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Fenomenologia oferuje sposob badania tego, co jest dostepne poznaniu
w doswiadczeniu. Punkt wyjscia stanowi §wiat przezywany taki, jakim
jawi sie w do$wiadczeniu subiektywnym, wypelniony aspektami, jakos-
ciami, a takze warto$ciami. Do$wiadczenie analizowane w badaniu feno-
menologicznym opiera si¢ na kontakcie ze §wiatem, w ktérym juz tkwimy.
Przedstawia nieusuwalnos¢, a takze chwiejng trwatos$¢ zadzierzgnietych
tam zwigzkow i relacji. Badajac fenomen muzyki w perspektywie feno-
menologicznej, bierzemy pod uwage zaréwno to, czego do$wiadcza stu-
chacz obcujacy z dzietem muzycznym w indywidualnym, subiektywnym
doswiadczeniu, jak i to, czego doswiadcza muzyk wykonawca w sytua-
cji koncertu®. Do$wiadczenie muzyczne odstania praktyke muzyczng, jej

1 Praca powstala w wyniku realizacji projektu badawczego zatytutowanego Filozofia
muzyki. Metafizyczne, fenomenologiczne i dekonstruktywistyczne Sciezki bada nad
muzykgq, jej praktykq i teorig o nr 2016/23/B/HS1/02325 finansowanego ze srodkéw
Narodowego Centrum Nauki.

2 Ktéra znakomicie i w zaskakujacy sposéb ujal Edward N. Said w swoim teksécie
Performance as an Extreme Occasion, [w:] Edward N. Said, Musical Elaborations,
Columbia University Press, New York 1991, s. 1-33, w polskim przektadzie Wyko-
nanie jako zdarzenie ekstremalne, [w:] Lyotard, Derrida, Hillis Miller i inni. Kali-
fornijska Teoria Krytyczna. Antologia tekstéw, red. E. Bobrowska, M. Murawska,
M. Rudkowska, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2021.
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wymiary oraz znaczenia, ktére ona ustanawia; relacje miedzy dzietem
a wykonawcg, a takze miedzy wykonawcy i jego publiczno$ciag®. Odstania
ona réowniez indywidualne doswiadczenie kontaktu z fenomenem muzyki,
a wreszcie samo zjawisko muzyki, ktére angazuje innych nie tylko w pro-
cesy do$wiadczania, ale rozpoznawania, rozumienia i oceniania.

Za Romanem Ingardenem mozna powiedzie¢, ze ,kazde wykonanie
pewnego utworu muzycznego jest pewnym indywidualnym przebiegiem
(procesem) rozwijajacym sie w czasie... Kazde wykonanie utworu muzycz-
nego jest nam dane w stuchaniu, a wigc w przebiegu mnogosci spostrzezen
stuchowych, przechodzacych w sposob ciagly jedno w drugie™, ale jedno-
czesnie: ,kazde poszczegdlne wykonanie — zwlaszcza wielkich mistrzéw
interpretacji - jest jedyna, niepowtarzalng caloscia, ktéra uciele$nia
i narzuca stuchaczowi caty przepych nie tylko podioza brzmieniowego,
lecz takze tego wszystkiego, co sie w nim objawia i osigga zywy wyraz™>.

Te dwa cytaty przyblizaja w sposob bardzo czytelny zatozong dyna-
miczng obecno$¢ muzyki w doswiadczeniu i badaniu fenomenologicznym.
Obecno$¢ ta rozpada si¢ z jednej strony na muzyke widziang, jako proces,
rozwoj, zmiang i doswiadczenie, a z drugiej na muzyke traktowana, jako
dzieto, obraz i punkt dojscia. Bez wzgledu na to, jak rézne fenomenolo-
giczne ujecia muzyki braloby sie pod uwage, muzyka nie przestaje jawic si¢
dynamicznie, raz jako zamknieta calo$¢, a raz znowu jako podréz i prze-
chodzenie. Do rozumienia muzyki odbiorca dochodzi w rozwijajacym sie¢
stopniowo procesie, ktéremu odpowiada znana metafora trudnej i wyma-
gajacej drogi®. Taka wtasnie fenomenologiczna, dynamiczna i spolaryzo-
wana perspektywa zajmuje mnie w przedstawianym tekscie.

Jest to perspektywa drogi, procesu i zmiany, ale takze perspektywa roz-
wijania si¢ i dochodzenia do celu. Doswiadczenie muzyki objawia poznaja-
cemu pewne state — cho¢ ulegajace przemianom w zaleznosci od naciskow,
jakim sg poddawane, oraz od rozpadu, jakim same ulegajg — zwigzki oraz
zaleznodci. Tym, co jawi sie jako wazne w fenomenologicznym do$wiad-
czeniu, a wiec takze na fenomenologicznej $ciezce badan nad muzyka, jest

3 A.Berleant, Notes for a Phenomenology of Music Performance, ,,Philosophy of Music
Education Review” 1999, t. 7, nr 2, s. 73-79.

4 R.Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [w:] tenze, Studia z estetyki,
t. 2, Warszawa 1958, s. 170.

5 R.Ingarden, Twdrcze zachowanie autora i wspottworzenie przez wirtuoza i stucha-
cza, [w:] Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 147-152.

6 Metafora drogi pojawia si¢ w odniesieniu do muzyki i do$§wiadczenia muzyczne-
go, czesto przybierajac postaé zmodyfikowanego obrazu poetyckiego, np. podrézy,
todzi, fal morskich, lotu i ptaka.
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zawsze droga, bardziej niz cel, przemiany i procesy, a nie tylko zwiazki
oraz zaleznosci.

Fenomenologiczna $ciezka badan nad muzyka i jej doswiadczaniem
podejmowana byla wielokrotnie, z réznorodnym skutkiem. Od Edmun-
da Husserla, Romana Ingardena, Mikela Dufrenne’a, Arnolda Berleanta
czy Georga Steinera poprzez prace wspdlczesnych filozofow, doswiadcze-
nie muzyki poddawane bylo analizie i opisywane w kategoriach procesu,
dochodzenia oraz rozwijania si¢. Fenomen muzyki oraz doswiadczenia
muzycznego pojawial sie w pracach filozoficznych i fenomenologicznych
takze wowczas, gdy samo zainteresowanie kierowalo sie w strone innych
dziedzin sztuki i innych fenomenéw, jak cho¢by w badaniach Jean-Frango-
is Lyotarda nad doswiadczeniem sztuki wspodlczesnej oraz rozpadu hyle-
morficznej ontologii, czy tez w fenomenologicznych badaniach nad stu-
chaniem i cielesnoscig, a przede wszystkim w Husserlowskim badaniu
wewnetrznej $wiadomosci czasu.

Muzyka daje si¢ pozna¢ gléwnie w swym aspekcie trwania oraz roz-
poscierania si¢ w czasie. Tutaj symbolika drogi, podrdzy oraz podazania
pojawia sie najczesciej, ale muzyka to takze odczuwanie, odpowiadanie
i bycie wewnatrz. Czasowe aspekty doswiadczenia muzyki nie sa bynaj-
mniej wylacznym sposobem jej rozpoznawania. Doswiadczenie muzyki
to takze doswiadczenie rozpoznawania i rozwijania siebie przez wspolny
$piew, budowanie wspdlnoty wspoldziatanie, dzielenie si¢, przynalezenie
czy cielesne zaangazowanie, a wreszcie do§wiadczenie bycia cialem czy tez
bycia w swiecie w sposéb swiadomy.

Muzyka jest tak samo doswiadczeniem zmiany i procesu jak wprowa-
dzaniem i odczuwaniem tych zmian. Jest droga, ale takze przechodze-
niem, procesem, ale rowniez trwaniem i poddawaniem si¢ dziataniu pro-
cesu. Muzyka pojawia sig, jako tlo, katalizator, element intensyfikujacy
lub modyfikujacy znaczenie, jak np. w przedstawieniach teatralnych lub
ztozonych relacjach spotecznych. W filmie, reklamie czy tancu, odnie-
sienie do muzyki bywa podstawowym elementem catosciowego obrazu.
Muzyka moze by¢ mediatorem; srodkiem wzmacniajagcym dane proce-
sy, a nawet elementem indukujacym’. Poszukujgc ,,obecno$ci” muzyki,
a takze mousike — a wiec w najszerszym sensie edukacji, wychowania
oraz wspoétpracy jako podstawowych jakosci spofecznych oraz indywidu-
alnych zwigzanych réwniez z praktyka muzyczng oraz starozytng wizja

7 T. DeNora, G. Ansdell, What can’t music do, ,Psychology and Well-Being: Theo-
ry, Research and Practice” 2014, t. 4, nr 23, s. 1-10, http://www.psywb.com/con-
tent/4/1/23.
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muzyki — w tekstach filozoficznych postuze si¢ kategoriami trwania, dro-
gi i procesu oraz do$wiadczenia, aby przedstawi¢ fenomenologiczng per-
spektywe badan nad muzyka.

Fenomenologiczny opis muzyki jako trwania

Cho¢ samo okreslenie ,,fenomenologia muzyki” nie zawsze bylo uzywane,
mozna si¢ zastanawiac, czy nie z tym wlasnie mamy do czynienia w wielu
metodologicznie niedookreslonych opisach doswiadczenia muzycznego?®
I czy wobec tego fenomenologia jako dziedzina badan oraz jako element
naukowej filozofii jest w pelni gotowa, by zaja¢ si¢ rozpatrywaniem muzy-
ki, dziela muzycznego, a takze artystycznego procesu kompozycji w ten
sam sposob, w jaki podejmowano juz fenomenologiczne badania nad lite-
raturg, teatrem czy sztukami plastycznymi?

Badania fenomenologiczne rozpoczynajg od indywidualnego doswiad-
czenia, aby w zaleznosci od zaawansowania badan zwraca¢ uwage na
transcendentalnie ujmowane doswiadczenie, a takze, aby uogélniajac
wyniki badan, zachowa¢ owo nieusuwalne zakorzenienie w $wiecie oraz
potrzebe sensu, jaka w perspektywie doswiadczeniowej zostaje wzmoc-
niona i zachowana. Fenomen estetyczny wymaga ujecia doswiadczenio-
wego nawet wowczas, gdy wyjsciowe doswiadczenie jest ulotne, tymcza-
sowe i chwiejne - potrzeba zachowania i scalenia wrazen w jedno spdjne
doswiadczenie pojawia si¢ w odpowiedzi na fenomen wraz z dgzeniem do
jakosciowego okredlenia.

Sciezki fenomenologiczne nakierowuja uwage na trop fenomendéw
muzycznych nie tylko w zakresie juz poprzednio eksplorowanym, takim jak
czas, przestrzen oraz dzwigk, ale w zakresach znacznie szerszych, a zara-
zem bardziej szczegélowych. To, co Hermann Schmitz nazwal atmosfe-
rami w odniesieniu do doswiadczen wspdlnego $piewu — np. w doswiad-
czeniu $piewu choralnego - lub to, co Maurice Merleau-Ponty odstania
w doznaniu audialnym, jako manifestowanie si¢ wcze$niej uspionych
jakosci w formie muzycznej, wskazuje na miejsce wspélne doswiadczen
estetycznych oraz czysto fenomenologicznych, a takze na obecno$¢ prob-
lematyki muzycznej tam, gdzie nie zawsze si¢ jej spodziewamy.

Merleau-Ponty pisze o do$§wiadczeniu cielesnosci jako o podobnym do
symfonii, w ktdérej brzmienia poszczegélnych nut, frazowanie, tonalnos¢

8 Na ten sam temat pisalam wcze$niej w pracy Musical Phenomenology: Artistic Tra-
ditions and Everyday Experience opublikowanej w czasopi$mie ,,Avant” 2018, wol.
9, nr 2, s. 141-155.
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oraz poszczegdlne jakosci estetyczne pojawiaja sie wraz z audialnym
doswiadczeniem utworu jako catos¢ — calosciowe wrazenie — i dopiero
wowczas, by¢ moze, dajg si¢ analitycznie rozdzieli¢ i w ten sposob rozpo-
znaé. Mowiac jeszcze inaczej, symfonicznos¢ - tj. spdjna obecnosci wielu
réznych jakosci wzajemnie si¢ dopelniajacych - jest sama pewna jakoscia,
ktdra jest dostrzegalna od razu albo wcale. O ile w doswiadczeniu muzycz-
nym symfoniczno$¢ lub polifoniczno$¢ daje si¢ dostrzec réwniez dlatego,
ze s3 oczekiwane, moze si¢ zdarzy¢, ze pewne aspekty dzwigku odslonia
obecno$¢ muzyki tam, gdzie wcale bysmy jej nie oczekiwali. Przykladem
tego typu doswiadczenia moglyby by¢ dzwigki natury, ktére ujmujg swoja
»muzycznoscia’, tj. np. ciszy, urokliwy szmer poruszanych wiatrem lisci na
drzewach lub brzmigce z daleka gwizdy pociaggdéw anonsujace ich odjazdy.
Czy jednak nie jest tak, jak twierdzil Kant, ze krajobraz natury podoba sie,
poniewaz przypomina obraz malarski odwzorowujacy krajobraz natural-
ny? Czy zachwyt dzwigkami i brzmieniami moze by¢ niezalezny od roz-
poznania, ze ma si¢ do czynienia z dZwigkami niezwigzanymi z tworczo$-
cig ludzka, ktéra zazwyczaj uwazana jest za zZrédlo wszelkiej muzycznosci?

Wydaje sie, ze zjawiska takie jak beben wodny czy urzekajacy grze-
chot maszyny drukarskiej ukazuja swoja muzycznos¢, tj. urzekaja swoimi
jako$ciami estetycznymi, dopiero i jedynie w sytuacji, w ktorej stuchaja-
cy otwiera si¢ na mozliwos$¢ postrzegania nowych uksztaltowan dzwieko-
wych czy tez nowych brzmien. Wéwczas wyobraznia estetyczna ujmuje
zjawiska i do$wiadczenia w pelni jakosciowo. Edgar Varése® zapowiadat
juz dawno rozpoznawanie muzyki w najzwyklejszych zjawiskach dzwie-
kowych ujmowanych w sposéb mozliwie najszerszy, w masach dzwiekow
i ich wzajemnych relacjach.

Gdy nowe instrumenty pozwola mi komponowa¢ taka muzyke, jaka sobie
wyobrazam - pisal Varése - wyraznie dostrzegalny bedzie w niej ruch mas
dzwiekowych i zmieniajacych si¢ plaszczyzn, ktdre zastapig linearny kontra-
punkt®.

Kluczowe okazuje si¢ tutaj stuchanie, w tym takze konsekwen-
tne i cierpliwe odkrywanie podstawowego sensu doswiadczania. Mie-
$ci sie tam caly zestaw czynnosci, relacji oraz proceséw, ktérych analiza

9 E. Varese, Wyzwolenie dzwigku, przet. S. Wieczorek, [w:] Kultura muzyczna. Teksty
o muzyce wspotczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Wydawnictwo Slowo obraz/teryto-
ria, Gdansk 2010, s. 40.

10 Tamze.
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odstoni¢ moze zlozone dzialanie wewnetrznej swiadomosci: warto$cio-
wanie, podejmowanie decyzji, wspoldziatanie, nawigzywanie relacji. Od
postugiwania si¢ instrumentem muzycznym, poprzez budowanie zespo-
tu nawykow niezbednych dla sprawnego funkcjonowania wewnatrz danej
praktyki, po wstuchiwanie si¢ i analizowanie fenomenéw dzwiekowych,
badanie aspektow, jakosci oraz przebiegéw muzycznych, ktére ujawniaja
sie, jako muzyka, w procesualnym i zmiennym trwaniu. W Idei fenono-
menologii Husserl zauwaza, Ze przypatrujac sie przezyciu jakiegos dzwie-
ku, zwraca nasza uwage szczegélne zwielokrotnienie: fenomen ukazuje
sie jako przejawianie sig, ale rowniez jako to, co si¢ przejawia. Doznanie
dzwigku ukazuje rowniez podwojenie charakterystyczne dla doznania
czasu, ktére stanowi zarazem doznanie trwania jako rozciagajacego si¢
w czasie ,teraz” dzwieku, oraz jako doznanie punktu z przesziodci, od kto-
rego dZzwiek pojawia sie jako trwajacy’’. Dzwiek staje wobec tego modelem
trwania i postrzegania trwania, do§wiadczenia oraz wewnetrznej analizy
doswiadczenia w poznaniu.

Powiedzmy, ze dzwiek trwa, mamy wtedy dang w sposob oczywisty jednos¢
dzwieku ijego odcinka czasowego wraz z czasowymi fazami, fazg terazniejsza
i fazami przeszlymi; z drugiej za$ strony, gdy dokonujemy refleksji, [mamy]
fenomen trwania dzwieku, ktéry sam jest czyms czasowym, posiada swa kaz-
dorazowg faze terazniejszg i fazy przeszte'”.

Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka moga dotyczy¢ utworu
muzycznego jako potencjalnie wartosciowej calosci, ale réwniez spotecz-
nych, kulturowych i estetycznych wymiardéw, w jakich dzieto funkcjonuje.
Badajg one i opisujg tworzenie, analizowanie i odbiér fenomenéw muzycz-
nych zaréwno w indywidualnym doswiadczeniu, jak i na przestrzeni spo-
tecznych interakeji. Dotyczg spotkania oraz tworzenia wspdlnoty, o czym
pisat w swoich pracach Roman Ingarden, a takze ekspresji i emocjonalne-
go wyrazu (uczucia), do czego odwotywal si¢ Mikel Dufrenne. Rozpatruja
wartosci, ktére ukazujg si¢ podmiotowi w sytuacji do§wiadczenia audial-
nego oraz reakcji na jakosci poza dzwigkowe.

Jednym z waznych elementéow doswiadczania muzyki jest jej $ci-
sty zwigzek z cialem oraz ogdlnie rzecz biorac, srodowiskiem odbiorcy.
Badane fenomeny ujmowane sg jako co$, z czym jesteSmy zwigzani na

11 E.Husserl, Idea fenomenologii, przel. ] Sidorek, A. Péttawski, Wydawnictwa Nauko-
we PWN, Warszawa 2008, s. 20.
12 Tamze, s. 20.
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stale. Doznania muzyczne sa doznaniami cielesnymi, oddzialujac na mysl
i cialo w tym samym stopniu. Przytupujaca noga czy kotyszaca sie glo-
wa to tylko przyklady i manifestacje tego, co dotyczy podmiotu organicz-
nie, tj. oddzialujac na cale cialo i jego poszczegdlne funkcje. Ale réwniez
$wiat przezywany odstaniajacy si¢ w fenomenologicznym badaniu zakre-
$la horyzont doznajacej indywidualnosci, jej poszczegolnych doswiadczen
oraz pragnien. W doswiadczeniu muzycznym dzieje si¢ poprzez stuchanie
oraz nawigzywanie relacji z fenomenem, jakim jest muzyka.

Poznanie ugruntowuje rdwniez wartosci obecne w ludzkim doswiad-
czeniu, a w przypadku doswiadczen artystycznych oraz performatyw-
nych, z ktérymi wiaze si¢ doswiadczenie muzyki, ulatwia to zrozumie-
nie elementdéw, ktdre spajaja wiekszo$¢ z tych do$wiadczen, pozwalajac,
jak méwi Ingarden, na wyksztalcenie sie ,,pochodnego intersubiektywne-
go przedmiotu estetycznego”'®, a w rezultacie interakcji wielu do$wiad-
czen oraz raportéw, powstania czego$, co autor nazywa ,,przedmiotem
spotecznym”™*. Zaréwno w pismach Stamitza, jak i w badaniach z zakre-
su fenomenologicznej socjologii muzyki uczestniczenie w dos§wiadczeniu
muzycznym laczy w sobie elementy spoleczne oraz indywidualne, symbo-
lizowanie oraz wspdldziatanie, analizowanie oraz syntetyzowanie, bycie
dla innych oraz bycie dla siebie. Doswiadczenie muzyczne okazuje si¢
zwigzane z trwaniem we wspdlnocie, ale takze z mocniejszym okresleniem
wlasnej niezalezno$ci. Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka pro-
wadza nie tylko do okreélenia, z jakimi aspektami oraz jakimi wymiarami
fenomenu muzyki i tego, co muzyczne ma si¢ do czynienia, ale ukazuja to,
co muzyczne w sieci powigzan i zaleznosci, w wymiarach ogélnoludzkich:
komunikacyjnym, wspélnotowym, terapeutycznym, rozwijajacym, a tak-
ze przekraczajagcym ten wymiar, wymiarze duchowosci i doswiadczenia
duchowego. Relacje, o ktérych mowa, s3 mozliwe i rozwijaja sie dzigki oraz
poprzez muzyke, a czasem takze w ramach jej struktury®.

Metafora drogi i dochodzenie do muzyki

Metafora drogi pojawia si¢ wielokrotnie w filozofii Heideggera. Nie jest to
po prostu odwolanie do drogi czy wedréwki, ale przywotanie okreslonego
sposobu pokonywania przestrzeni, jest to obraz myslowy, ktory rozszerza
myslenie filozoficzne przez wewnetrzng przemiang jezyka, wprowadzajac

13 R.Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, dz. cyt., s. 293.
14 Tamze,s. 292.
15 Por. T. DeNora, G. Ansdell, dz. cyt.
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promowane przez Heideggera idee'®. Filozof méwi o wydeptywaniu drog
polnych i lesnych, o btadzeniu oraz kroczeniu $ciezka, a takze o poszu-
kiwaniu wtasciwej drogi w trakcie przemierzania innych, blednych lub
okreznych drég. Jak powie Buczynska-Garewicz:

Do natury drég lasu nalezy nie tylko ich niepewnos¢, lecz takze ich wielos¢.
Nie ma jednej wlasciwej. (...) konstytuuja sie w chodzeniu nimi, w ich wydep-
tywaniu'’.

Ow obraz mys$lowy jest zatem sposobem naprowadzania czy tez wla-
czania w zespol idei zwigzanych z mysleniem, poznawaniem oraz prawda,
swoistego nowego ,,znaczenia” czy tez ,widzenia” prawdy jako przeswitu
(aletheia). O ile sam przeswit jako prawda czy tez prawda jako o$wiecenie
wydaje sie by¢ obrazem i metaforg ogélnie znang, o tyle wprowadzenie
kontekstu polnej drogi modyfikuje te znaczenia, nadajac im inny, bogat-
szy, jak mozna powiedzie¢, nieoczekiwany wymiar. Prawda okazuje si¢ nie
tylko trudna do uchwycenia, skryta i skrywana, uobecniajaca sie w $wietle
zaréwno przestrzeni, jak i mygéli, ale przede wszystkim wymagajaca nie-
ustannego, powtarzajacego si¢ odkrywania [drogi do]. Prawda nie jest ani
stala, ani zmienna, ale niejawna i wciaZ na nowo odkrywana. Odwolanie
do wiejskiej i lesnej drogi wprowadza nie tylko nowy element do ogoél-
nie znanej metaforyki, ale zmienia charakter filozofii - wracajac do mysli
cynickiej, do mysli Nietzschego — aby uchwycic¢ to, co filozoficzne wlasnie
poprzez jego oddzialywanie, wydarzanie si¢. Droga to inaczej wedrowanie.
Heidegger wprowadza w filozofii sposéb myslenia, ktéry zamyka droge
systemowej filozofii, cofajac si¢ do filozofii jako poszukiwania wewnetrz-
nego, do do$wiadczen niepewnosci i krazenia po kole w poszukiwaniu
rozjasnienia.

Rozszerzenie pojecia i znaczenia dos§wiadczenia na proces jest zara-
zem posluzeniem si¢ w nowy sposob obrazem kota oraz samym obra-
zem drogi. Nie jest to droga ,ubita” (znana i pewna) ani ,wybrukowa-
na” droga (nowoczesna, technologicznie zaawansowana), ale droga lesna
lub polna (przypadkowa droga, ktéra z czasem stala sie dostepna, droga
wsrod pol, dostepna i uzywana przez ludzi zwigzanych z ziemia), na kto-
rej i poprzez ktéra gromadzi si¢ doswiadczenie. Wizualnie i audialnie owo

16 Por. H. Buczynska-Garewicz, Jezyk przestrzeni u Heideggera, cz. I1I: Droga, ,Teksty
Drugie” 2006, nr 1-2, s. 225-226 oraz D. Sobota, Heideggera filozofia drogi, ,,Filo-
-Sofija” 2010, t. 10, nr 1, 5. 37-72.

17 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 227.
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wydeptywanie drogi jest pelne doswiadczen i najwlasciwsze dla swobod-
nego myslenia; myslenia, ktore jest gubieniem si¢ réwnie czgsto, jak odnaj-
dywaniem prawdy w przedswicie'®. ,Czasem dluga droga jest potrzebna,
by rozumie¢ zagadke: zada¢ pytanie i wej$¢ na droge namystu”, powie
Buczynska-Garewicz'’.

Metafora drogi pojawia si¢ w historii filozofii znacznie wczesniej. Hei-
degger zaznacza jej obecnos¢ u Holderlina czy Heraklita. Jednak to wtasnie
Heidegger nadaje temu wyrazeniu silnie filozoficzne zabarwienie, zmie-
niajac wizj¢ wiedzy i poznania. W drogach lasu Heidegger pisze o drogach,
ktore prowadza do prawdy, jako o mozliwosciach, ktdre sg liczne i niepew-
ne. Niektore nie doprowadza do poznania, inne zakonczg si¢ przed czasem,
ale ich warto$¢ jest niezmienna. W Byciu i czasie pojawiaja si¢ odniesienia
do przechodzenia, podazania za kims, towarzyszenia, kroczenia za itd. —
metafory posuwania sie, pokonywania przestrzeni®’, ktore majg wyrazny
aspekt spoteczny przez odwolanie do Innego oraz podkreslenie wzajem-
nosci. Stuchanie staje sie ,,podazaniem”, ,towarzyszeniem”, ,kroczeniem
za”. Stuchanie oraz wykonywanie muzyki - zaréwno jako doswiadczenie,
jak ijako proces — stanowi co$ w rodzaju drogi. Same metafory drogi, roz-
staju drég, podazania za, zdgzaniu ku, pociagu, ktéry dociera do, wiaza sie
z praktyka muzyczng oraz figurujg w historii muzyki, wyznaczajac nasze
rozumienie i budujac nasz obraz muzyki. Czy bedzie to muzyka bluesa,
muzyka tradycyjna, jazz czy madrygal wczesnorenesansowy, droga i licz-
ne jej odmiany, jak chociazby fuga-ucieczka w fudze lub ruch, czyli mote-
tus w motecie funkcjonujg zaréwno w tresci poza muzycznej, praktyce
czy stylistyce, jak i w samej formie muzycznej. Droga muzyczna to réw-
niez muzyka rozumiana jako proces, ktéry rozwija si¢ w trakcie stucha-
nia. W tym ostatnim sensie muzyka jest przede wszystkim procesem oraz
podazaniem za.

Styszenie-siebie-nawzajem, na gruncie ktorego wyksztalca si¢ wspotbycie,
wystepuje w rdznych postaciach kroczenia $ladem, dotrzymywania kroku®.

Metaforyka drogi pojawia si¢ w fenomenologicznej estetyce, a zatem
rowniez w fenomenologicznej filozofii muzyki oraz estetyce muzycz-
nej. W filozofii Romana Ingardena caly proces poznawania dziefa oraz

18 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 228.

19 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 227.

20 Por. M. Heidegger, Bycie i czas, przel. B. Baran, Warszawa 2004, s. 209.
21 Tamze.
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doswiadczania przedmiotu estetycznego ma charakter stopniowy i nara-
stajacy. Cho¢ metaforyka drogi pozostaje tutaj niewyeksponowana, sam
przebieg doswiadczenia oraz estetycznej oceny i odpowiedzi na wartosci,
oparty na poglebionym procesie analityczno-hermeneutycznym, jest nie-
watpliwie pomyslany jako rozwijajacy si¢ proces dojrzewania, dochodze-
nia czy tez odkrywania, a zatem réwniez drogi, co wigcej przedstawio-
ne przez Ingardena procesu doswiadczenia przypomina falowanie morza,
dynamicznie fagodny proces przechodzenia warstwy aktywnej w pasyw-
ng i na odwroét. Ingarden mowi o potrzebie doprowadzenia przedmio-
tow badania do ,,bezposredniego dania w odpowiednio uksztaltowanym
doswiadczeniu i do wiernego opisania danych tego do$wiadczenia”??
Dos$wiadczenie estetyczne jest sposobem ,,porozumienia si¢” z dzietem,
wejscia z kontakt, spotkania zaréwno z artysta wykonawca, autorem, jak
i samym dzielem. Wszystkie strony tego niezwyklego dialogu, o ktérym
pisal Ingarden, staja w ramach spotkania estetycznego znaczace.

Doswiadczenie muzyczne jako przedmiot badan
fenomenologii: Ingarden i Dufrenne

W 1931 roku Roman Ingarden opublikowal po raz pierwszy prace Utwor
muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Praca ta taczy badania fenomenolo-
giczne oparte na subiektywnym doswiadczeniu z analitycznymi rozwa-
zaniami dotyczacymi utworu muzycznego, jego ontologicznego statusu
oraz kwestii [przedmiotowej] tozsamosci utworu. Ingarden zawart w pra-
cy szczegolowe rozwazania na temat sposobu istnienia i funkcjonowa-
nia w spoleczenstwie utworu muzycznego, zwracajac uwage na to, w jaki
sposob spoleczny byt dziela wpltywa na mozliwos¢ intersubiektywnego
odnoszenia si¢ don i ,realizacji” dzieta. Badania Ingardena stanowig nie-
zwykle wazny etap w rozwoju fenomenologicznej estetyki muzycznej ze
wzgledu chocby na ich szeroki zakres. Autor podejmuje studia nad utwo-
rem muzycznym jako potencjalnym no$nikiem wartosci, jako wytworem
spolecznym oraz jako medium doswiadczenia. Jednym z najbardziej istot-
nych ryséw pracy jest jej szczegélowos¢ i analityczny jezyk. Cho¢ niektore
fragmenty rozwazan Ingardena juz dawno poddane zostaty ostrej krytyce,
wiele z jego spostrzezen oraz sugestii pozostaje wcigz trafnych. Przestawia-
jac dzielo muzyczne i sposoby jego istnienia, filozof odwotal si¢ zaréwno
do indywidualnego do$wiadczenia, jak i do powszechnej wiedzy na temat

22 Por. R. Ingarden, Estetyka fenomenologiczna, [w:] Studia z estetyki, t. 3, Warszawa
1971, s. 18-19.



Muzyka jako droga i doswiadczenie... 261

dzieta, pozostajac w obrebie badan fenomenologicznych, a jednoczes-
nie uzywajac wszelkiej dostepnej sobie wiedzy z zakresu teorii i praktyki
muzycznej. Ingarden przedstawia utwor muzyczny jako ztozony fenomen,
ktorego byt, najczesciej trafnie interpretowany przez wykonawce i stucha-
cza, jest zarazem zawsze chwiejnie i migotliwie zmienny w do$wiadcze-
niu. Pozostaje nieuchwytny jako fenomen, a zarazem domaga si¢ rozpo-
znania i ostatecznej interpretacji jako dzielo. Konkretny utwér muzyczny
skomponowany przez konkretnego kompozytora dzieta domaga sie ,,pel-
nej” i ,trafnej” interpretacji czy tez odczytania, ,,oddania sprawiedliwosci”,
a wreszcie ,,bycia wiernym”, jak powie Ingarden. Na gruncie spotecznym
tatwo mozna doj$¢ do porozumienia co do tego, co mamy na mysli, przy-
wolujac III symfonig op. 55 Ludwiga van Beethovena. Jednak w doswiad-
czeniu indywidualnym pewno$¢ ta ulega zachwianiu. Poszczegdlne
momenty dziela stanowig za kazdym razem nowy przedmiot namystu,
zywy material o dynamicznej strukturze i licznych, wzajemnie wobec sie-
bie zaleznych jakosciach. Fenomen muzyki, jak wiele innych fenomenéw
estetycznych, nie poddaje si¢ fatwo interpretacji, pozostajac poza zasie-
giem catkowitego poznania i odsylajac poza doswiadczenie [tu i teraz].
Jednoczesnie w samym aktualnym do$wiadczeniu dzieto muzyczne (owa
trudno uchwytna, jedynie migotliwie dana idea), do ktérego dazy kaz-
de wykonanie oraz kazde odstoniecie, a takze, do ktérego prowadzi - jak
sadzi Ingarden - kazdy aktualny przedmiot estetyczny, staje si¢ ideg regu-
latywna, ktoéra ,,prowadzi” odbiorce ku sobie.

Ze wzgledu na dokladno$¢ i skrupulatnos$¢ przestawienia zagadnien
ontologicznych oraz epistemologicznych, praca Ingardena przekracza
ramy badan fenomenologicznych i jest czgsto traktowana jako praca anali-
tyczna z zakresu ontologii muzyki. O ile jednak tresci i rozwigzania zapro-
ponowane przez Ingardena w jego analizie moga nie wydawac sie cenne
czy niezwykle dzisiaj, o tyle wiele z jego spostrzezen dotyczacych odbioru
utworu muzycznego oraz estetycznego doswiadczenia pozostaje nie tylko
trafne, ale i wcigz odkrywcze. Celem pracy Ingardena bylo zarysowanie
kontekstu oraz obszaréw oddzialywania dzieta oraz objecie tych obsza-
réw badaniem fenomenologicznym. Skupiajac si¢ na doswiadczeniu dzie-
ta muzycznego i zarysowujac problemy adekwatnego jego ujecia nie tylko
jako fenomenu styszalnego, ale tez utworu o unikalnej, formalnej struk-
turze czy wreszcie zrédla wartosci estetycznych, Ingarden stworzyt wie-
loelementowy, spdjna, cho¢ trudng w odbiorze koncepcje, w ktdrej cen-
tralna pozycje zajmuje dzielo — dzielo muzyczne - a pozostale elementy
bytu muzycznego stanowig $ciezki docierania do niego. Skiadaja si¢ na to
wykonanie (interpretacja), realizacja (zapis muzyczny), partytura (zapis
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nutowy), sytuacja koncertu (wykonanie koncertowe) i wreszcie indywidu-
alne doswiadczenie (odstuch lub odczytanie).

W koncepcji Ingardena fenomen muzyki uchwytywany jest w ramach
doswiadczenia estetycznego, w ktorym budowany jest przedmiot estetycz-
ny - podstawowy element odbioru - i ktére prowadzi odbiorce ku dzietu
muzycznemu. Jednoczesnie fenomen dziela stanowi punkt odniesienia
i narzedzie budowania i odbierania wartosci estetycznych. Doswiadczenie
estetyczne dziela sztuki Ingarden omawia w pracach ,,Przezycie estetycz-
ne i przedmiot estetyczny”, ,,O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego”
oraz ,,Zasady epistemologicznego rozwazania doswiadczenia estetyczne-
go” w bardzo szczegotowy i przemyslany sposéb?’. Dzigki zwrdceniu uwa-
gi na doswiadczenie estetyczne oraz na wartos¢ estetyczng jako podstawe
oceny koncepcja Ingardena wydaje si¢ nie tylko przybliza¢ dzieto w jego
rozleglej naturze i wielu wcieleniach oraz funkcjach, ale takze rozjasnia¢
nature odbioru estetycznego.

O ile badania ingardenowskie wskazujg droge dla fenomenologii muzy-
ki, to za kontynuacje tej drogi uzna¢ mozna prace Mikela Dufrenne’a®,
ktéry nawigzuje do estetyki Ingardena, przedstawiajac swoja wlasng kon-
cepcje doswiadczenia estetycznego. Dufrenne traktuje dzieto muzyczne
jako przyklad osadzenia sztuki w czasowosci. Podobnie jak Ingarden trak-
tuje doswiadczenie estetyczne jako najwazniejszy z punktu widzenia wza-
jemnych relacji element teorii. Jest on tutaj zaréwno punktem wyjscia, jak
i punktem dojécia. Fenomenologia, ktéra rozwija Dufrenne, koncentruje
sie na uczuciach oraz stanach ekspresyjnych odbiorcy, podkreslajac niere-
prezentatywng i esencjalnie czasowg nature dziata muzycznego®. Dzieto
prezentuje si¢ odbiorcy jako dyskurs dzwigkowy, ktéry nie ma za zadanie
niczego oznacza¢ ani niczego przekazywac, bedac przede wszystkim gra
dzwiekowg®’. Dla rozpietego czasowo dziela muzycznego najwazniejszym
elementem jest jej doznaniowo$¢, sensualno$¢, dzwiekowos¢. Dzielo jest
dostepne dla wszystkich i otwarte na interpretacje. Staje si¢ przede wszyst-
kim przedmiotem i strefa emocjonalnych doznan i ekspresji.

23 R.Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, dz. cyt., s. 11-17, 18-38 1 52-63.

24 M. Dufrenne, The Phenomenology of Aesthetic Experience, przet. E. S. Casey, Nort-
hwestern University Press, Evanston 1973.

25 Por. Dufrenne, dz. cyt., s. 249.

26 Tamze.
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Wykonanie muzyczne i rozmowa z widownig

Jeszcze inna fenomenologiczng $ciezke badan nad muzyka zaproponowal
w roku 1999 Arnold Berleant. Jego ,,Notes for a Phenomenology of Music
Performance”® przedstawiajg niezwykle subtelne i glebokie przemyslenia
na temat sytuacji instrumentalnego wykonania dzieta muzycznego. Ber-
leant zastanawia si¢ w najszerszym sensie nad sytuacja performatywng
wykonawstwa muzycznego, nad sytuacja artysty, jego dzialaniami zmie-
rzajacymi do ujawnienia wlasnych zalet oraz skomunikowania si¢ z pub-
licznoscig. Opisuje napiecie, jakie towarzyszy cielesnemu doswiadczeniu
wykonawstwa muzyki, ktére nie tylko wzmacnia i podnosi na duchu, ale
réwniez ulatwia samg gre na instrumencie:

Pianista odczuwa cudowna lekkos$¢ cztonkéw, swoje ciato odczuwa jako nata-
dowane intensywna, bezkresng lecz zarazem skupiong energia; palce staja si¢
niezwykle sprawne. Catle ciato przeksztalca si¢ w potezny ale czuly instru-
ment, cze$¢ instrumentu, jako ze faczy sie ze zlozonym mechanizmem for-
tepianu®®,

Ten rodzaj spostrzegawczosci, bazujacy na intuicji oraz indywidual-
nym dos$wiadczeniu, ale takze zawierajacy wiele szczegélowych i drobiaz-
gowych uwag na temat performatywnej sytuacji muzyka stanowi o istot-
nej wartosci tekstu Berleanta. Swiadczy on réwniez o walorach wybranej
metody. Fenomenologiczne rozwazania autora skupione s na wykonaniu —
tj. na sytuacji wykonawczej, koncertowej — zwracajac uwage na mechani-
zmy i procesy niedostepne doswiadczeniu stuchacza, ktory nie jest wyko-
nawcy. Wskazuje to na elementy, ktére moglyby umkna¢ uwadze badacza,
poniewaz nie stanowig doswiadczenia powszechnego, ale rowniez — na co
zwracal juz uwage Merleau-Ponty — na nieredukowalno$¢ doswiadczenia
oraz procesow, jakie dochodza w nim do glosu, a wreszcie na szczegolng
jednorazowo$¢ doswiadczenia, w ktérym wydarzajg si¢ rzeczy unikalne,
szczegolnie osadzone w cielesno$ci wykonawcy. Nie tylko samo doswiad-
czenie wykonawcze, do§wiadczenie sprzezenia si¢ ciala z zadaniem, mie$ni

27 A.Berleant, Notes for a Phenomenology of Music Performance, ,Philosophy of Music
Education Review” 1999, fall, t. 7, nr 2, s. 73-79.

28 Tamze, s. 77. ,,The pianist experiences a wondrous lightening of the limbs; the body
feels charged with an intense, limitless, yet focused energy; the fingers become
marvelously supple. The entire body is transmuted into a powerful yet sensitive
instrument, actually part of an instrument, for it unites with the complex mecha-
nism of the piano” (ttumaczenie wlasne, o ile nie podaje inaczej).
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z podjeta praca, ale rowniez przestrzenne osadzenie staje si¢ doswiadcze-
niem i dostarcza informacji. Pewne sposoby funkcjonowania w przestrze-
ni s3 ograniczone do konkretnych zawodéw lub do$wiadczen. Wiasnie
dlatego, ze doswiadczenia sg niewymienialne; Ze stanowig sposdb bycia
w danym czasie dla danej osoby, ich glebia i doniostos¢ wptywu na inne
doswiadczenia i umiejetnosci jest nie do przecenienia.

Muzyka nie miesci si¢ w przestrzeni widzialnej, podminowuje ja, opanowuje
i przemieszcza - i oto nagle ta wystrojona publicznos¢, (...) zaczyna przypo-
minaé zatoge statku miotanego nawatnicg®.

Dzwigk oraz doswiadczenie dzwigkowe staje si¢ istotnym momen-
tem wyjasniajacym funkcjonowanie percepcji zmystowej oraz jej umow-
no$¢. Podobnie jak wezesniej dla Husserla czy dla Heideggera, doswiad-
czenie audialne pozwala jeszcze lepiej uchwyci¢ zaleznosci, jakie buduja
sie w doswiadczeniu. Przyklad dzwigcku, wstuchiwania sie, przestrzeni
stuchowej oraz zjawisk zwigzanych z doswiadczaniem dzwieku okazuje
si¢ jednym z podstawowych sposobéw wyjasniania zlozonosci, a zarazem
umownosci doswiadczenia jako takiego. To, co charakteryzuje zmystowe
postrzeganie dzwieku, ta sama szczegélowosc i zarazem szerokos¢ ujecia,
jest niezbedna i celowa dla badan nad doswiadczeniem fenomenologicz-
nym. Przyktad akustyki dzwigku, a szczegdlnie jej rozwarstwienie si¢ na
doswiadczenie dzwigku jako znaku, jako elementu percepcji $wiata oraz
doswiadczenie dzwieku jako zjawiska samego w sobie, odzwierciedlaja
dostrzegang i celebrowana w fenomenologii aporie¢ doswiadczenia ludz-
kiego.

Fenomenologia muzyki i fenomenologia dZzwieku

Fenomenologia muzyki i fenomenologia dzwieku, tj. fenomenologia
tego, co styszalne, otwieraja cala sfer¢ badan audialnych, a zatem réw-
niez badan nad stuchaniem i slyszeniem. Ten obszar badan, chociaz sto-
sunkowo mlody, jest niezwykle bogaty, otwarty zaréwno na do$wiad-
czenia, jak i na sytuacje, na historyczne i kulturowe uwarunkowania, na
wzajemne przenikanie si¢ i modyfikowanie zjawisk. Stuchanie i sfera stu-
chania to obszar badania audiosfery, pejzazu dzwiekowego, doswiadcze-
nia dzwigkéw we wzajemnych relacjach oraz przemian wynikajacych

29 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 246.
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ze zmian przemystowych, artystycznych lub spotecznych. Jest to takze
sfera dostepna etnomuzykologii, ktéra bada doswiadczenia dzwiekowe
z punktu widzenia innych kultur, a wiec w ktérej to, co okreslone jest jako
dzwigk lub przedmiot dzwigkowy, a wiec takze jako muzyka czy tez przed-
miot muzyczny, mozna rézni¢ si¢ znacznie od tego, co okreslane jest tak
w innych kulturach.

Don Thde pisze o dzwigku muzycznym, ze pojawiajac sie i sterujac
naszg uwagg, nadaje do$wiadczeniu nowy, dotykowy wyraz*’. Fenome-
nologia muzyczna jako fenomenologia audialna ma wigc takze na uwadze
szczegolne relacje pomiedzy podmiotem doznajacym a doswiadczeniem
czy tez obszarem doswiadczen. Jest to ta sama sfera doswiadczen, o ktorej
pisal Arnold Berleant, odnoszac si¢ do wykonania dzieta muzycznego oraz
percepcji elementéw doswiadczenia w wykonaniu.

Fenomenologia doswiadczenia audialnego

Jesli teraz przyjrzymy si¢ uwaznie do$wiadczeniu audialnemu jako
doswiadczeniu wewnetrznemu, a wigc jako doswiadczeniu stuchania
i wstuchiwania si¢, to mozemy dostrzec, ze doswiadczenie to polega w tym
samym, jesli nie wigkszym stopniu, na odwotaniu si¢ do samego siebie, na
odnalezieniu czy uznaniu naszego wlasnego centrum, a takze na utrzymy-
waniu, réwniez za cen¢ pewnej alienacji, owej wyjsciowej rownowagi cale-
go organizmu - calego podmiotu w sytuacji poznawania.

Podsumowanie

Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka sa krete. Szukajac sposobu
opisania i przedstawienia zjawisk artystycznych i estetycznych aspektéw
odbioru muzyki, fenomenologia daje zarazem wiele swobody, jak i narzu-
ca perspektywe, ktéra sama nie do konca daje si¢ wyeksplikowac. Jesli
zechcemy widzie¢ muzyke w perspektywie fenomenologicznej, mozemy
utraci¢ pewnos$¢ i stabilnos¢ metodologiczng. W koncu, jak pisal Gada-
mer, fenomenologia jest nie tyle metodg badawczg, co punktem widzenia,
samoswiadomym swych ograniczen, swiadomym umykajacego i wciaz
zmieniajacego si¢ horyzontu oraz rosnacych filozoficznych wyzwan.
Ale jednoczesnie ujmujac rzeczywisto$¢ badang zawsze w perspektywie
doswiadczenia, zjawiskowo, w sytuacji powstawania i ukazywania sie,

30 D. Ihde, Listening and Voice. Phenomenologies of Sound, Sate University of New
York Press, New York 2007.
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idacy $ciezka fenomenologii popelnia mniej naduzy¢ niz inni, zachowu-
je ostrozno$¢, ktéra moze wydawac sie przesadna, ale ktora chwyta praw-
de w jedynym dostepnym jej ksztalcie, a nawet, jak mozna powiedzie¢ —
chwyta jedyna prawde, jaka jest prawda doswiadczania.

Czy ujecie fenomenu muzyki stanowi tradycje, do ktérej odwoluja sie
wspolczesni badacze, na ktora zwracaja uwage teoretycy i mysliciele? Czy
mozemy dzisiaj méwi¢ o fenomenologii muzyki? Fenomen muzyki jest
zauwazany i wlaczany w badania fenomenologiczne w szerokim zakre-
sie. Fenomen dzwieku, fenomen stuchania i wstuchiwania sie, fenomen
ciszy, fenomen wspdlnoty w stuchaniu i warto$ciowaniu muzyki, feno-
men artystycznego do$wiadczenia tworczego na scenie, fenomen zjed-
noczenia z instrumentem, procesu ksztaltowania dzwigku podczas gry
oraz proces doswiadczania muzyki i wiele innych zakreséw zjawiania si¢
i ksztaltowania muzyki podlega badaniom fenomenologicznym. By¢ moze
jednak sama fenomenologia muzyki stanowi obszar wcigz nierozpozna-
ny, a w kazdym razie niedostatecznie zbadany. Z jednej strony, muzyka
traktowana jako fenomen traci do pewnego stopnia swdj estetyczny sta-
tus — przestaje by¢ traktowana jako sztuka. Z drugiej strony, fenomenolo-
giczne badania nad muzyka pozwalajg uchwycic liczne, subtelne procesy;,
w ramach ktérych muzyka funkcjonuje w $wiecie oraz w ramach ktérych
objawia si¢ poznajagcemu. By¢ moze dlatego wlasnie méwimy o fenome-
nologicznych $ciezkach badan nad muzyka. Muzyka o wiele bardziej jest
fenomenem niz sztuka i dlatego badanie muzyki w jej zjawiskowosci, jej
ulotnych formach prezentacji, w jej procesualnosci jest tak fascynujace.

Abstrakt

Muzyka jako droga i doswiadczenie. Fenomenologiczne
$ciezki badan nad doswiadczeniem muzycznym

To, czym jest fenomenologia muzyki oraz w jaki sposob rozpoznajemy fenomenolo-
giczng dziedzine studiéw nad muzyka, stanowi pytanie lezace u podstaw prezentowa-
nego tekstu. Odpowiedz na nie, zaklada autor, lezy w eksplorowaniu réznych sposo-
béw opisu, analizy oraz rozwazania muzyki, charakteryzujacych sie ciagloscia, oparte
na do$wiadczaniu oraz osobistym ogladzie. Elementy te, jak sugeruje autor, mowia
nam najwigcej na temat fenomenologicznych sposobéw badania muzyki. Autor podsa-
za badawczymi §ciezkami wyznaczonymi w pismach przez autoréw takich jak Roman
Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Frangois Lyotard, Arnold Berleant, rozwazajac
te rdzne, ale rownie inspirujace sposoby rozumienia muzyki.
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Stowa kluczowe: do$wiadczenie muzyki, droga, fenomenologia muzyki, rozumienie,
Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Arnold Berleant

Abstract

Music as a way and experience. Phenomenological Pathways
to Researching the Experience of Music

Whatis the phenomenology of music and how one distinguishes it from all other domains
of studying music is the silent question that drives this text. The author assumes that the
answer lies in pondering different ways of describing and analyzing music that is circular
and continuous, based on experience and close, personal examination. Those elements,
as the author suggests, are the most telling for recognizing the phenomenological stud-
ies on music. The author explores pathways to the experience of music as well as path-
ways into an understanding of music presenting certain examples of meandering ways
of philosophying on music. Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Francois,
Arnold Berleant’s writings on music are mentioned to provide examples of very different
and yet quite possibly deeply experiential ways of providing an understanding of music.

Keywords: experience of music, phenomenology of music, the way, understanding of
music, Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Arnold Berleant
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