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Kwestie doswiadczenia estetycznego w wymiarze sztuki muzycznej poja-
wiajg sie w $wietle dyskusji dotyczacej sSwiadomosci istnienia réznic w spo-
sobie postrzegania i istnienia granic ludzkiego rozumienia. Dostepnos¢
rzeczywisto$ci poznawczej pozwala na uwzglednienie przedmiotu reali-
zmu lub idealizmu, ktére gromadzg sie na byciu rzeczga ,,sama w sobie” lub
pojawiaja si¢ w zaleznosci od $wiata umystu. Problemem istnienia $§wiata
zewnetrznego (tego, co poza podmiotem postrzegajagcym zmystami)' jest
dzielenie sie perspektywa rozwazan nad realizmem epistemologicznym
i idealizmem. Polemiki mig¢dzy realizmem a idealizmem majg charakter
pogladowy i motywowane s3 przekonaniami myslicieli.

Zakres poznania

Zagadnienie zakresu poznania sprzyja angazowaniu si¢ w pewna dziedzi-
ne przedmiotu dotyczaca umystu, gdzie w rozmyslaniach (refleksji filozo-
ficznej?) rozwija si¢ motyw zdolnosci cztowieka do poznawania obiektow
transcendentnych. Jesli umyst jest w stanie je pozna¢, nalezy skierowac
refleksje na realizm epistemologiczny, jesli nie — jest to idealizm epistemo-
logiczny, wystepujacy w dwojakiej formie, jako: a) epistemologiczny imma-
nentny idealizm - zakladajac, ze umyst moze si¢ pozna¢ tylko wlasne

1 S. Judycki, Realizm i idealizm: struktura problemu, ,,Analiza i egzystencja” 2009,
nr9,s. 7-34.
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doswiadczenia; b) epistemologiczny transcendentalny idealizm - zaklada-
jac, ze umyst moze poznac tylko wlasne struktury i konstrukcje®.

Realizm epistemologiczny odwoluje si¢ do istnienia niezaleznie od $wia-
domosci podmiotu, ktéra moze by¢ dostepna poprzez poznanie. Episte-
mologiczny transcendentalny realizm rozpoznaje formy zmyslowosci
(Kant), ktére sg sposobami wlaczania wrazen i aktywnosci sensorycznej
oraz przyznania, ze §wiat jest tymczasowa i przestrzenng forma, w kto-
rej pewne obszary rzeczywistosci zewnetrznej (rzeczywiste obiekty) sa
poznawalne.

W epistemologicznym immanentnym idealizmie (subiektywnym, feno-
menalizmie) - okreslanym przez sfere psychologiczng (zwiazana z przezy-
ciami osob) lub sferg antropologiczna (zwigzang z wlasciwosciami osob),
$wiat zewnetrzny jest doswiadczany jako tres$¢ strumienia §wiadomo-
$ci przynaleznej do danego bytu (Kartezjusz). Immanentny obiekt® jest
wewnetrznym doswiadczeniem psychologicznym, istniejacym w $wia-
domosci. Fenomenologia zawiera odniesienia do koncepcji metafizycz-
nej, ktora wykorzystuje tzw. zasade immanencji (fac. immanere, tj. pozo-
stajacy wewnatrz), ktora jest przeciwienstwem zasady transcendencji (Yac.
transcendens, tj. przekraczajacy co$; istnienie na zewnatrz, poza czyms;
wykraczanie poza granice). Zasada immanencji jest rozumiana jako opar-
cie si¢ na wlasnej $wiadomosci i funkcjonowanie w sferze swiadomosci,
czyli w nawigzaniu do refleksji o charakterze celowym i stanowi najwyz-
szy poziom istnienia®. Immanencja oznacza zasadniczo, ze zasada dzia-
tania $wiata lezy w nim samym. Sfera immanentna to sfera doswiadczen
psychologicznych, wrazen, spostrzezen, pomysiow, emocji i mysli dotycza-
cych obserwacji zmystowych. Koncepcja immanencji przywotuje skojarze-
nia z epistemologicznym immanentnym idealizmem®, zgodnie z ktérym
umyst moze poznac tylko wlasne doswiadczenia, podczas gdy doswiadcza-
nie (wewnetrzne) to poznawanie wlasnych doswiadczen (np. samowiedza,
$wiadomo$¢ ego)®. Zagadnienie immanencji porusza problematyke pozna-

2 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. 1, thum. R. Ingarden, PWN, Warszawa 2010.

3 A. Chudzinski, Koncepcja przedmiotu immanentnego Brentana, ,Kwartalnik filo-
zoficzny” 2000, nr 28, s. 5-31.

4 E. Lévinas, Transcendencja i pojmowalno$é, thum. B. Baran, [w:] Transcendencje.
Teksty filozoficzne, Krakow 1986, s. 119.

5  G. Berkeley, Traktat o zasadach ludzkiego poznania, w ktérym poddano badaniu
glowne przyczyny bledéw i trudnosci w réznych dziedzinach wiedzy oraz podstawy
sceptycyzmu, ateizmu i niewiary, thum. J. Salamon, Krakéw 2006.

6 E.Hume, Traktat o naturze ludzkiej, t. 1, ttum. C. Znamierowski, Fundacja Alethea,
Warszawa 2005.
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nia, ktora odnosi si¢ do pojecia bytu w kontekscie tego, czy poznajacy jest
w stanie pozna¢ cokolwiek, co nie jest w obszarze uwagi i do§wiadczenia
psychologicznego. Problematyka rozpoznawania granic (np. transcenden-
tnych) taczy sie z rozwazaniami majagcymi na uwadze problem: czy istota,
ktdéra poznaje siebie, jest w stanie pozna¢ istniejace naprawde obiekty, czy
raczej struktury mentalne.

W epistemologicznym transcendentalnym idealizmie — $wiat jest
doswiadczany jako konstrukt pochodzacy ze swiadomosci bardziej niz
indywidualnej, okreslonej jako swiadomos¢ transcendentna. Obiekt trans-
cendentny — jest obiektem zewnetrznym w $wietle §wiadomosci i nie jest
doswiadczeniem psychologicznym, ale dobrze przemys$lanym w kontekscie
konstrukeji umystu, ktéry tak naprawde nie istnieje. Swiadomo$¢, bedaca
przedmiotem uwagi fenomenologii, okresla si¢ jako transcendentng — jesli
podmiot jest obecny w $wiecie, a jego czyny sa procesami psychologiczny-
mi ulegajacymi naturalnej, psychologicznej lub transcendentalnej reflek-
sji”. I tak na przyklad, transcendentna $§wiadomo$¢ okresla pewien zespot
form zmyslowych i prawidlowosci intelektu, dostepnych a priori (tj. nie-
zaleznie od do$wiadczenia). U I. Kanta forma zmystowosci jest tzw. naocz-
nos¢, czyli zdolno$¢ odbiorczosci, ktorg trzeba dysponowac, aby okresli¢
pewna wiladze bezposredniego ogladania przedmiotéw (np. czas i prze-
strzen). Naoczno$¢ pobudzona przez formy intelektu (np. kategorie, moz-
liwe sady) moze prowadzi¢ do bezposredniego poznania danego zjawiska,
ktdre stanowi nieokreslony przedmiot ogladu empirycznego. Kategorie
jako pierwotne formy pojeciowe stanowig dla Kanta kryterium zaistnienia
dos$wiadczenia, a wladza rozpoznawania za pomocg tzw. schematéw trans-
cendentalnych, wystepujacych na poziomie faczenia tresci danych i naocz-
nosci, jest potrzebna do zajscia pelnego doswiadczenia. Epistemologiczny
transcendentalny idealizm porusza aspekt poznania gtebi umystu, jednak
rozpoznania poznawcze nie odzwierciedlajg $wiata, a jedynie strukture
umystu (Kant). Podziat sadéw dokonany przez Kanta na kategorie: a) ana-
lityczny; b) syntetyczny (zjawisko ma swojg przyczyne), a zwlaszcza na sad
uzyskany na podstawie: c) a priori (niezaleznie od do$wiadczenia; pojecia
sa warunkiem doswiadczenia); d. a posteriori (na podstawie doswiadcze-
nia), powoduje, Ze poznanie ma miejsce w dwoch podstawowych znacze-
niach: niezaleznie od calego doswiadczenia lub jest przeprowadzane na
podstawie doswiadczenia.

7 E.Husserl, Medytacje kartezjariskie z dodaniem uwag krytycznych Romana Ingarde-
na, przet. A. Wajs, PWN, Warszawa 1982.
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Podejscie historyczne jako refleksja niemieckiego filozofa, I. Kanta,
dotyczaca ujmowania roli doswiadczania rzeczy w przestrzeni oraz roli
poje¢, jaka pelnig w aktach, stanach percepcyjnych odnoszacych si¢ do
obiektdw w przestrzeni w poznaniu empirycznym, oparte jest na zasadzie
poprzedzania szeregu wyjasnien we wspolczesnych dyskusjach epistemo-
logicznych. Roztrzgsanie Kanta o wyposazeniu cztowieka w hierarchicz-
ny zbidr struktur a priori jest istotne dla $wiata, aby moglo mie¢ ono dla
niego znaczenie w aspekcie transcendencji. Kantowskie korzenie trans-
cendencji uobecnionej w idealizmie, ktora jest podstawa fenomenologii
Husserla, prowadza do polemiki ze skrajnym racjonalizmem i empiry-
zmem, a w konsekwencji — do scalenia poznania rozumowego z doswiad-
czeniem empirycznym. Kant pisze: ,Transcendentalnym nazywam wszel-
kie poznanie, ktdre zajmuje si¢ w ogéle nie tyle przedmiotami, ile naszym
sposobem poznawania przedmiotéw, o ile sposdb ten ma by¢ a priori moz-
liwy”. Transcendentalno$¢ u Kanta jest poznawaniem, ktore nie odnosi si¢
bezposrednio do ,rzeczy samej”, lecz do szczegdlnego sposobu poznawa-
nia epistemicznej dostepnosci a priori, pozostawiajac za sobg to, co empi-
ryczne. Zmienno$¢ doswiadczanych fenomenéw i przedmioty nie sa Zréd-
tem bezustannej zasadnosci praw, lecz s3 nimi raczej struktury poznawcze
podmiotu, ktéry doswiadcza relacji z poznawanym przedmiotem. Wpro-
wadzone przez Kanta rozréznienie na podmiot transcendentalny (ja logicz-
ne, ja czyste lub kategorialne), tj. istniejacy poza doswiadczeniem, i na
podmiot empiryczny (ja ogladajace w czystych formach naocznosdci zmy-
stowej), ktéory u Hume’a oznacza unifikujacg wigzke wrazen - jest pew-
ng analogia do podziatu na kategorie umyst - cialo. Obecnos¢ podmiotu
transcendentalnego (istniejacego poza $wiatem) pozwala przypuszczac,
ze w tym, co empiryczne dla podmiotu, moze si¢ ujawni¢ $wiadomos¢
doswiadczania i percypowania wrazen. Teoretyczny konstrukt podstaw
czlowieczenstwa jest bazg ustanowienia podmiotu poznania. Husserl
zasugeruje po mysli Kanta, ze fundamentalny charakter do§wiadczenia
warunkujg akty, procesy psychiczne (tzw. noesis, tj. skupianie uwagi, przy-
wolywanie wspomnien) oraz percepcja kazdego przedmiotu lub zjawi-
ska (tzw. noema, tj. mysli, pamieé, obrazy, emocje), okreslana przez pod-
stawowg $wiadomos¢, co pozwala transcendentalnie konstruowa¢ swiat.

Fenomenologia w paradygmacie muzycznym
(doswiadczenie muzyczne)

Fenomenologia w paradygmacie muzycznym pochyla si¢ nad kontekstem
doswiadczenia muzycznego i funkcjonuje w fenomenologicznych nurtach:
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metodologii, epistemologii, praktyki, psychologii (muzyki), antropologii.
Filozoficzna refleksja podejmuje wiele kategorii zagadnien, wydzielajac
miejsce w epoce nowozytnej terminowi autonomia. Kartezjusz zestawia
pojecie autonomii z kategorig podmiotu, gdyz sadzi, iz wiedzy nie nale-
zy poszukiwaé w $wiecie istnienia rzeczy zewnetrznych (przedmiocie),
lecz w cztowieku (podmiocie). Podmiot uzyskujacy niezaleznos¢ (logicz-
ny, czyli ,czysty rozum?”; estetyczny, czyli ,rozum praktyczny”; etyczny,
czyli ,wladza sadzenia”) ,opiera si¢ na samym sobie” i nadaje sens temu,
co zawiera si¢ w tym, co duchowe. Podejmowane przez Kanta trzy watki
probleméw — wiedza, sztuka i moralnos$¢ — stanowig poczatek ukonstytu-
owania sie¢ idei autonomii sztuki. Na tym tle sytuuja si¢ dyskusje na temat
muzyki i jej autonomicznego charakteru (tzw. muzyka absolutna)®, wska-
zujac na roznice w pojmowaniu muzycznych doswiadczen. Odniesienie
sztuki do nieskonczonosci, obecne w rozwazaniach Kanta, prowadzi do
swego rodzaju pomijania zagadnien zwigzanych ze zlozonoscia percep-
cyjnych doswiadczen estetycznych. W zamian stanowig punkt wyjscia do
stawiania pytania o relacje postrzegania zmyslowego — w tym percepcji
muzycznej — wzgledem pojecia rozumu i duchowej wzniostosci doswiad-
czanej w muzycznym ogromie dziela. Niejednokrotnie estetyke Kanta
przyjmuje si¢ jako przejaw i osobliwe dos§wiadczenie idei piekna, co prowa-
dzi do emancypacji sztuki ,,bezposredniego upodobania”. Doswiadczenie
idei logiki w sztuce muzycznej stoi w sprzecznosci z estetyka i/lub filozofig
piekna, prowadzac do istnienia obok siebie nurtu muzyki wskazujacej na
brak w niej wlasnoéci autonomicznych (np. muzyka programowa)’.
Fenomenologia jest nauka humanistyczna, ktéra skupia si¢ na bada-
niu istoty struktury umystu podmiotu. Zakltada wiec fakt , posiadania
siebie” i ,,bycia sobg” przez podmiot. Majac to na uwadze, mozna przy-
puszczad, iz umyst jest zanurzony w doswiadczeniu - zaréwno same-
go siebie, jak i otaczajacego $wiata. Sama refleksja nad doswiadczeniem
czyni ja przejawem do$wiadczenia, podczas gdy systematyczny i bezwa-
runkowy jego opis moze przysparzac¢ znaczacych trudnosci lub moze
pozostawa¢ nie do przeprowadzenia. Podejmowanie tematu badania
bezposredniego doswiadczenia jest nadal kwestig otwarta — wymagaja-
cg prob realizacji. Tymczasem wydaje sie, ze ludzkie doswiadczenie jest

8 Muzyka absolutna (Yac. absolutus, czyli niezalezny) - to okreslenie muzyki pozba-
wionej tre$ci pozamuzycznej. Jest przeciwienstwem muzyki programowe;.

9  Muzyka programowa - to rodzaj muzyki o tre$ci pozamuzycznej. Tre$¢ ta wskazana
jest przez tytul lub program utworu programowego. Jej przeciwienstwem jest muzy-
ka absolutna.
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zwigzane z kontekstem. Usilujac autentycznie dotkna¢ tego, co rzeczywi-
ste, mozna sprobowac doswiadczy¢ sztuki. Zasady transcendencji i imma-
nencji, lezace u podstaw badania wlasnych przezy¢ podmiotu w zwiaz-
ku ze sztuka, zakotwiczaja duchowos¢ w relacji do wlasnej fizycznosci
i pozwalaja na identyfikacje przeciwstawnych form tego samego fenome-
nu w dziele muzycznym. W odniesieniu do doswiadczenia estetycznego
w postaci sztuki muzycznej immanencja wyraza si¢ w kategoriach muzy-
ki czysto instrumentalnej (absolutnej lub autonomicznej), ktéra nie ma
podtekstow pozamuzycznych. Mimo to utwory muzyczne posiadajg pew-
ne odniesienia do $wiata, lecz przyjmuja szczegolng forme oraz postugu-
ja si¢ swoistym jezykiem przekazu. Fundamentalna refleksja filozoficzna
nad granicami poznania odnosi si¢ do kontekstu dzieta muzycznego, kt6-
re wystepuje w relacji podmiotu i pojawiajacego si¢ w nim do$wiadczenia
muzycznego. Szerokie przemyslenia o sztuce muzycznej i jej sposobach
doswiadczania obejmuja zasadnicze plaszczyzny granic poznania dzie-
ta muzycznego, ktére mozna odczytywa¢ w nastepujacych kategoriach:
a) ontologicznych — podejmuje zagadnienie tego, co jest Zrédlem i przed-
miotem poznania; b) epistemologicznych — okresla zakres poznawanych
jakosci dziela i jego metody analizy; c) aksjologicznych — okresla zagadnie-
nia analizy znaczen i wartosci identyfikowanych w muzyce, ktére wyste-
puja w stanie rzeczy o charakterze kulturowym'’. U podloza tych przemy-
slen lezg pytania o to, gdzie potencjalnie zaczyna i konczy si¢ poznawanie
dzieta muzycznego: czy na jego niezaleznym bycie, ktéry bywa poddawa-
ny stanowczej ocenie, czy na substancji lub esencji, czy na tresci znacze-
niowej tworzywa muzycznego. Fenomenologiczne podejscie do muzyki
stara si¢ zrozumie¢ fenomeny muzyczne odnos$nie tego, jak objawiaja si¢
odbiorcy i jaki jest sposdb istnienia tej sztuki. Probuje znalez¢ odpowiedz
na temat tego, jakie s3 warunki nieodwotalne i wystarczajace, aby dany
przedmiot uzna¢ za dzielo lub doswiadczenie muzyczne. Dyskusja nad
kwestiami zwigzanymi z estetyka muzyczna, ktéra obejmuje m.in. zagad-
nienie doswiadczenia, przezycia i kreowania warto$ci w sferze objasnien
artystycznych - odpowiada na skfonno$¢ humanistéw do zatrzymywa-
nia swej uwagi na sferze aisthesis i sferze bezposredniego doswiadczenia
(zmystowego). Istniejaca réznorodnos$¢ natury fenomendw, w tym dziela
muzycznego opartego na dos§wiadczeniu muzycznym, wspéttworzy spe-
cyfike estetycznych doswiadczen w systemie relacji do sfery: ,,Ja”, ,Inny”,
tworca, material dZzwiekowy, wykonanie, odbiorca, wartosci estetyczne

10 M. Gotlab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 16-17.
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i ich medium, wzgledy spoleczne, neurobiologiczne. Fenomenologia ma
do dyspozycji wiedze o opisie modelu doswiadczania sztuki, ktory wiaze
estetyczng reprezentacje ze sposobem, w jaki czlowiek doznaje utrzymy-
wania nieuchwytnych przedmiotéw, przechowuje je w pamieci lub rzutuje
w wyobrazni. Pojecie dziefo, definiowane przez Heideggera jako ,,zdarze-
nie” wylaniajace sie z unikatowej i nieprzewidywalnej rzeczy'', wpisuje sie
w dyskurs fenomenologiczny na temat mozliwo$ci dostrzegania bogactwa
aspektow istnienia kategorii prezentujacych doswiadczenie oraz uobecnia-
jacych je podmiotéw i przedmiotéw (tzw. przedmioty estetyczne, przed-
mioty idealne).

Szczegdlna obecnos¢ muzyki w dyskursie fenomenologicznym suge-
ruje, ze jest ona zwigzana z dwojakim funkcjonowaniem kategorii: z opi-
sem utworéw muzycznych pojawiajacych sie¢ w sposob otwarty fenome-
nologicznie (np. R. Ingarden, A. Schiitz)'* badz z klasyfikowanym opisem
fenomenologicznym. Kreacja i percepcja sztuki muzycznej jest odpowied-
nig, cho¢ specyficzng podstawa fenomenologicznych rozwazan w kon-
tekscie estetycznych wrazen i do§wiadczen muzycznych, niekoniecznie
ogniskujac uwage wylacznie na analizie skladnikéw dzieta muzyczne-
go. Refleksyjne zaangazowanie si¢ w aspekty dos§wiadczenia muzycznego
wymaga poszukiwania relacji miedzy: dzietem muzycznym (obiekt posia-
dajacy wlasciwg sobie charakterystyke), procesem twdrczym (ztozony pro-
ces i uklad czynnosci podmiotu, kreujacego obiekt — intencjonalny, lub
dzielo w sensie abstrakcyjnym lub konkretnym - wykonanie) a percep-
cjg dzieta muzycznego (sfera modalnosci zmystowych, doznawania i prze-
zywania zlozonej organizacji dzwiekdw, ujawniajacych si¢ w wymiarze
wertykalnym i horyzontalnym). Warto wspomnie¢, ze podmiotowos¢
w estetyce i sytuacji estetycznej stosuje sie¢ do doswiadczenia estetyczne-
go w odniesieniu do kategorii tworzenia, odbioru i analizy dziela este-
tycznego. Wybidrcze siegniecie do ujecia estetyki R. Ingardena prowadzi
do przypuszczenia, iz bez doswiadczenia estetycznego (np. muzycznego)
odniesionego do dziela (muzycznego) nie mozna w petni méwic o cato-
ksztalcie percepcji doswiadczenia estetycznego, prowadzacego do ujawnie-
nia sie warto$ci estetycznej (np. w postaci przezycia jakosci styszalnych)*.

11 T. Zaluski, Sztuka jako ontologiczny eksperyment, ,,Estetyka i Krytyka” 2011, nr 21
(2), s. 193-194.

12 A. Schiitz, Problem racjonalnosci w $wiecie spotecznym, thum. B. Jablonska, [w:] ten-
ze, O wieloci Swiatow. Szkice z socjologii fenomenologicznej, Nomos, Krakéw 2008,
s. 111-129.

13 R.Ingarden, O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego, [w:] tenze, Przezycie, dzie-
to, wartos$¢, Krakow 1966.
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Nadanie przez epistemologiczny namyst odrebnego sposobu istnie-
nia podmiotowosci i §wiata prowadzi do poszukiwania tresci poznaw-
czej doswiadczenia w dwojaki sposéb: przez oddzielenie si¢ w nim od
doswiadczania siebie i subiektywnych percepcji podmiotu niezaleznie od
niego (doznanie wewnetrzne, samodo$wiadczanie) badz przez wlaczenie
sie w mozliwo$¢ poznania istniejagcego wewnatrz podmiotu poznajace-
go i zaleznie od niego. Pierwotny, ontologiczny sens pojecia obiektywno-
$ci, odnoszacy si¢ do przedmiotu i jego wlasnosci, po jego przetworze-
niu zyskal kwalifikacje do przeciwdziatania subiektywizacji poznawczego
doswiadczenia (jakimi sg np. konstrukty teoretyczne) przez tzw. obiekty-
wizacje, czyli zastosowanie naukowej metody, w ktorej istotnymi zabie-
gami s3: problem badawczy, hipoteza, eksperyment, narzedzia pomiaru
i sformulowany na koniec wniosek. Z uptywem czasu i zmian pojmowa-
nie estetycznego doswiadczania sztuki muzycznej skupia sie na biegunach
widzenia miedzy tym, co subiektywne a tym, co obiektywne. Trend, okre-
slony jako psychologiczne myslenie o sztuce muzycznej (np. teoria muzyki
psychoenergetycznej)'* ukierunkowanej na psychologie muzyki i fenome-
nologie muzyki (np. M. Geiger; F. Kaufmann), pojawia si¢ jako biegun mie-
dzy skrajnosciami. Traktuje sie wiec dzielo sztuki jako idealng egzystencje
(jako$ciowo; ponadindywidualna, np. logiczng) badz egzystencje rzeczy-
wistg. Niezaleznie od tych réznic, mozna przypuszczaé, iz doswiadcze-
nie estetyczne w sztuce muzycznej jest rodzajem intencjonalnego zrozu-
mienia, ktore polega na przekonaniu o jego naturze estetycznej i pozwala
odrozni¢ zwykle jakosci od estetyki (np. odglosy natury od muzyki). Dzie-
to sztuki muzycznej jako byt intencjonalny (twoércy, artysty) jest przed-
miotem estetycznym zawierajacym w sobie fundament bytowy (partytura;
fizyczny zapis materiatu dzwigkowego w postaci nosnika CD). Pojawia si¢
ono u odbiorcy w procesie konkretnej percepcji, wyrazonej pod postacia
przezycia estetycznego®. W ujeciu R. Ingardena przezycie to moze przyjaé
forme: emocji wstepnych i zajecia postawy estetycznej; procesu percepcji
jakosciowej struktury dzieta przez konkretyzacje przedmiotu estetycz-
nego badz przezycia wartosci estetycznych wykreowanego przedmiotu —
jako emocjonalna odpowiedz na nie. Rozumienie przezycia muzycznego
przez Ingardena prowadzi do utozsamiania go z tworzonym w ludzkiej
swiadomosci przedmiotem estetycznym, ktdrego nie sposdb ukonsty-
tuowac jako co$ rzeczywistego. Stuchajac dzieta muzycznego, odbiorca
dookresla go i wypetnia tre§ciami i warto$ciami zgodnymi z wlasnym

14 C. Stumpf, Tonpsychologie, t. 1-2, S. Hirzel, Leipzig 1883-1890.
15 R.Ingarden, O poznawaniu dziela literackiego, PWN, Warszawa 1978, s. 183.
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doswiadczeniem intelektualno-emocjonalnym oraz wyobraznia, w kto-
rej jest dostepny przedmiot estetyczny. Teza Ingardena, sprowadzona do
stwierdzenia o jednowarstwowosci dziata muzycznego, a oprotestowana
przez C. Dahlhausa jako ograniczajaca mozliwo$¢ wystepowania war-
stwy ,znaczeniowej” w muzyce'®, pozwala kierunkowac¢ refleksje o ,,jako-
$ci emocjonalnej” na problem istnienia znaczenia w muzyce jako odnie-
sienie do czego$ poza nig samg i usytuowania go w sferze aksjologii dziela.
Dla Ingardena sztuka muzyczna nie przynalezy do sfery psychicznej, lecz
istnieja w niej jako$ci poréwnywalne z zyciem emocjonalnym czlowieka,
z czym wyraznie dyskutuje Z. Lissa, pochylajac si¢ nad zjawiskami psy-
chicznymi zachodzacymi w czlowieku'”. Zdolnoé¢ do doznawania prze-
zy¢ estetycznych i emocji w kontekscie do§wiadczenia muzycznego jest
mozliwa dzieki umiejetnosci organizowania formy muzycznej wilaczaja-
cej w obszar uwagi komponenty, jakimi sa dostowne postrzeganie badz
przedstawiona percepcja. Wspomniane formy percepcji s3 wbudowane
w do$wiadczenie muzyczne, wspolistniejgc ze sobg zupelnie niezaleznie'®.

Réznorodnos¢ sposobéw rozumienia i traktowania zastosowan muzy-
ki przyczynia si¢ do powstania wielu badan nad fenomenologia muzyczna,
dla ktérej poszukuje sie podstaw metodologicznych. Srodowisko muzycz-
ne opiera swoja metodologie na mysli fenomenologicznej Husserla, jed-
nak filozofowie wspottworza status fenomenologiczny na zasadzie nieza-
leznosci, budujac wlasne konstrukty teoretyczne. W pierwszej potowie lat
20. XX wieku wystepuje silne akcentowanie obecnosci zagadnien z zakre-
su fenomenologii estetyki'®, tworzac z nich warto$¢ dodang dla znaczenia
mysli filozoficznej. Fenomenologia bierze udzial w tworzeniu paradygma-
tu muzykologii, definiowanego jako pewien rodzaj estetycznego sposobu
postrzegania muzyKki, tj. analitycznie i/lub calo$ciowo, traktujac wrazenia
i doswiadczenia muzyczne jako metodologiczne wsparcie dla pojawiaja-
cych si¢ koncepcji. Fenomenologiczne podejscie do muzyki koncentruje
sie na ogdlnej wiedzy metodologicznej, wskazujac muzyke jako czynnik
formujacy obszar ludzkiego doswiadczania w sferze audialnej. Husserl jest
uwazany za prekursora fenomenologii postrzeganej jako metoda naukowa
odmienna od doswiadczenia i zjawisk psychologicznych, wykorzystujaca

16 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, ttum. Z. Skowron, Warszawa 2007, s. 102.

17 Z. Lissa, Szkice z estetyki muzycznej, Krakow 1965, s. 23-29.

18 R. Scruton, Understanding Music. Philosophy and Interpretation, Continuum UK,
London 2009, s. 43.

19 M. Geiger, The Significance of Art. A Phenomenological Approach to Aesthetics,
Center for Advanced Research in Phenomenology & University Press of America,
Washington, D. C. 1986, s. 3-16.



54 Mariola Kokowska

co$ innego niz doswiadczenie. Fenomenologia to sposdb spojrzenia na
rzeczywisto$¢, ktory polega na poznaniu tego, co istnieje. Majac jednak
na uwadze do$wiadczenie przez ujawnienie si¢ wielu rodzajow obiektow,
podlega opisowi i wyrdznia jego wlasciwosci®®. Dzieki fenomenologicz-
nym redukcjom, doswiadczenie (wewnetrzne i zewnetrzne), w tym takze
muzyczne, jest traktowane jako zjawisko w sensie eidetycznym. Doswiad-
czenie dotyczy istoty czego$ - zjawiska, klasy zjawisk, przedmiotéw, a wiec
moze prowadzi¢ $wiadomo$é¢ do idealizacji przedmiotow>'. W koncepcji
fenomenologicznej wlasnego autorstwa Husserl wyrdznil w percepcji prze-
biegow dzwiekowych przestrzennos¢ i czasowos¢ muzyczng, ktdrg roz-
patrywano w fazach: utrzymywania wrazen doswiadczanych w danym
momencie w pamieci oraz przewidywania wrazen, ktére dopiero musza
mie¢ miejsce®’. Na przestrzeni lat pojawiaja si¢ takze koncepcje fenome-
nologii muzycznej przeciwne psychologii, w tym dziela sztuki i estety-
ka emocji. Fenomenologiczne podejscie do sztuki muzycznej opiera sig
w pewnej mierze na kwestii natury percepcji estetycznej, rozumianej jako
umiejetnos¢ dostosowania percepcji do wymagan obiektu. Orientacja
mysli o muzycznym idealizmie (muzyka absolutna), postrzeganiu obiektu
estetycznego, o tym, co powoduje powstanie smaku (gustu) artystyczne-
go, podkreslaniu strony subiektywnej sytuacji estetycznej — nie jest two-
rzeniem prawdziwego obiektu estetycznego. Jego natura odwotuje si¢ do
intuicji w sensorycznej formie poznania, ktdra zbliza obiekt estetyczny do
ideatu (absolutu)®’.

W nurcie muzykologicznej fenomenologii podejmowane sa proby inte-
gracji poje¢ zwiazanych z idealizmem i formalizmem struktur muzycz-
nych, bez pomijania kwestii oparcia ich na doswiadczeniu empirycznym.
Fenomenologia, ktora podejmuje probe przywrdcenia wartosci faktycznej
wiedzy o doswiadczeniach zmystowych, na ktére powoluje si¢ sztuka, wia-
cza w zakres swych zainteresowan doswiadczenie estetyczne i specyfike
istnienia dziel sztuki (muzycznej). Inspiracja fenomenologicznych rozwa-
zan muzykologicznych staje si¢ intuicja, wspdtzawodniczac z przejawami

20 E.Husserl, Medytacje kartezjariskie..., dz. cyt., s. 38-79, 299-303.

21 Tenze, La idea de la fenomenologia, trad. L. Marin, ed. F. D. F Espafia, Madrid 1950,
s. 92.

22 Z. Skowron, Muzyka - jej struktura, przezycie i przestanie. W kregu dociekan
muzyczno-estetycznych Zofii Lissy, [w:] Z. Lissa. Wybér pism estetycznych, red.
K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2008, s. 10.

23 W. Conrad, Der dsthetische Gegenstand, ,,Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft” 1908, t. 3, nr 1, s. 71-118, https://doi.org/10.11588/diglit.3433.4;
nr 4, s. 469-511, https://doi.org/10.11588/diglit.3433.24.
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dialektyki dedukcyjnej lub indukcyjnej. Odejscie sztuki od mozliwosci
siegania ,,poza siebie” i ukierunkowanie si¢ w strone materiatu zmysto-
wego, jakim jest doswiadczenie (pozornej lub braku) organizacji dzwigku,
prowadzi do do$wiadczen muzycznych okreslanych jako muzyka nieinten-
cjonalna (np. muzyka atonalna, dodekafonia, seria itp.)**. Estetyczny efekt
akustyczny nowej muzyki*®, nakierowany na sama dzwiekowos¢ dzieta
i nowe zasady odrzucajace tonalnos¢, a nie na tresci pozamuzyczne istnie-
jace ,poza nim”, rozszerza teorie pokrewne fenomenologii (np. E. Kurth,
H. Mersmann) o koncepcje uwzgledniajace ,,strukture dzieta muzyczne-
go, ktdora wspoltworzy w XX wieku projekcja skladnika pola czasowe-
go w przestrzeni. Ten aspekt przeklada si¢ odpowiednio na muzyczne
doswiadczenie, jakie otwiera si¢ przed wewnetrznym §wiatem przedmiotu
estetycznego, bedacego ,,$wiatem samym w sobie” i siega w nim po chwi-
lowy impuls, bodziec czy site sprawcza. Subiektywne podejscie w fenome-
nologii do relacji tworca — odbiorca w kontekscie dzieta muzycznego obec-
nego w koncepcji tzw. nowej muzyki przedstawia H. Mersmann. Estetyka
stosowana, oparta na fenomenologii H. Mersmanna, uwzglednia pojecie
tzw. sil muzycznych, ktére trwaja w utworze muzycznym pod postacia
»tektoniki” swoistego bytu. Osobliwoscia jego koncepcji jest uznanie moz-
liwosci, ze centralnymi no$nikami doswiadczenia form, struktury i tresci
dziata muzycznego sg elementy muzyczne, okreslane jako czynniki: mate-
rial, elementy, przedmiot, ksztalt, tres¢, styl i ekspresja. H. Mersmann
wskazuje, Ze estetyka muzyczna probuje uchwyci¢ rézne idee wywodza-
ce sie z estetyki ogolnej badz z mysli filozoficznej. Jego system estetyczny,
uksztaltowany przez opozycje miedzy tym, co psychologiczne a tym, co
fenomenologiczne prowadzi go do fenomenologicznych podstaw estety-
ki muzycznej w sluzbie badania dziela muzycznego. To jednak nie prze-
szkadza mu w kazualnym korzystaniu z terminologii psychologicznej
i odwotywaniu si¢ do jakosci psychologicznych. Warto zatem wspomniec,
ze H. Mersmann zdefiniowal fenomenologie podejscia psychologicznego
i hermeneutycznego®®. Proba znalezienia zasad, na ktorych istnieje $wiat
(istnienie tj. $wiadomos¢ struktury; odbicie i to, co odzwierciedlajace;

24 D. Plav$a, Intentionality in Music, ,International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music” 1981, t. 12, nr 1, s. 65-74.

25 Nowa muzyka - termin, ktéry powstat w 1919 r. dla okreélenia réznych nurtéw
kompozytorskich w zachodnioeuropejskiej muzyce XX w. (1910 r. - do dzisiaj).
Dzieli si¢ na dwa etapy: nowoczesnos$¢ (do II wojny $wiatowej) i radykalizm (do
wspoélczesnosci).

26 H. Mersmann, Zur Phdnomenologie der Musik, ,, Zeitschrift fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft” 1925, t. 19, nr 1-4, s. 372-388.
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istnienie muzyczne) stanowi przestrzen rozwazan filozofii, zwanej onto-
logig. Z dominujacych motywdéw rozwazan neopozytywizmu i psycholo-
gii lat 30. XX wieku wylania si¢ potencjal polskiej filozofii sztuki - inten-
cjonalnos$ci, w tym natury przezywania w teorii R. Ingardena, rozwinietej
przez przedstawicieli polskiej szkoty filozofii klasycznej*”. Fenomenologia
niesie okreslone wartosci, ktoérych - za Husserlem - mozna poszukiwac
w dziele muzycznym i znaczeniu muzycznym. Sens znaczenia muzycznego
opiera si¢ kilku czynnikach: a) celowosci; b) rozréznieniu trzech segmen-
tow relacji: miedzy autorem, wykonawca a odbiorcg dzieta muzycznego;
¢) powtdrnym rozpoznawaniu subiektywnego doswiadczenia; d) bada-
niu tymczasowosci §wiadomosci muzycznej. Perspektywa fenomenolo-
giczna staje si¢ pomocna w opisie znaczenia prostych elementéw doswiad-
czania ekspresji muzycznej, ktore odnosza si¢ do dzwieku i jego rezultatu
w odniesieniu do estetyki muzycznej.

Fenomenologia w Swietle psychologii muzyki

Dyskusje na temat fenomenologicznego przebiegu badan powracaja do
modelu testow psychologicznych - metoda jakosciowa lub ilosciows.
Badanie subiektywnego doswiadczania $wiata jest uznawane za kluczo-
wy kierunek badan nad fenomenologiczng $wiadoma psychologia (takze
narracjg o niej), w ktorej zyje jednostka. Przyznaje, Zze w fenomenologii
doswiadcza i nadaje sens (obecny w dziedzinie sztuki muzycznej), maja
kluczowe znaczenie w kontekscie doswiadczenia i sposobu poznania go,
zwlaszcza jej zastosowan terapeutycznych. Analiza doswiadczenia bada-
nej osoby odbywa si¢ w kontekscie uwarunkowan spoleczno-kulturowych
przy udziale jakosci poprzez badanie metody subiektywnej perspektywy
podmiotu, ktéra uzupelniaja perspektywy obiektywizujace subiektywne
doswiadczanie podmiotu. Miedzy innymi psychologia muzyki wykorzy-
stuje tego rodzaju metody. Rozumiane sg one jako badanie doswiadczenia
zaréwno zachowan zwigzanych z muzyka, w ktérych doswiadczenie doty-
czy szeregu procesow i zjawisk percepcyjnych, jak i natury poznawczej
i emocjonalnej pojawiajacych sie podczas aktywnosci muzycznej. Zacho-
wanie to wigze si¢ z szerokim zakresem dziatan - poczawszy od zachowan
tworcow dziela sztuki muzycznej, wykonawcow i stuchaczy az po skompli-
kowane zachowania spoleczne, wyprowadzane w sytuacjach spofecznych.
Zakladajac, ze psychologia bada ludzka psychike i uczenie si¢ muzyki, to

27 A. P. Bator, Intencjonalnos¢ sztuki. Relacje miedzy fenomenologicznym a tomistycz-
nym ujeciem problemu, red. A. Moczydtowski, Typogry 2004.
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psychologia muzyki zajmuje sie relacja miedzy tymi dwoma zjawiskami®®.
Sztuka (muzyczna), tj. bycie doswiadczeniem estetycznym, jest dziataniem
psychologicznym i przedmiotem badan, w ktoérych zachowana jest wier-
no$¢ idei przyczynowosci. Przez umiejscowienie muzyki w sferze swia-
domosci, osadzenie jej pod wzgledem fizyki i zaleznosci od woli w moz-
gu (np. neuropsychologia®’) mozna ja ulokowac w sferze §wiadomosci. Za
sprawa neuroestetyki, ktdra jest dyscypling kognitywna majacg na celu
naukowe wyjasnianie zjawisk konstytuujacych percepcje (poznanie) dzie-
ta sztuki (muzycznej), muzyka moze by¢ obiektem poszukiwan neuro-
biologicznych podstaw do$wiadczen estetycznych. Odbieranie muzyki na
réznych poziomach - §wiadomym i/lub nie§wiadomym - zbliza zagadnie-
nie do$wiadczenia muzycznego do odrebnych paradygmatéw subdyscy-
plin psychologii: psychologii swiadomosci i/lub psychologii nieswiadomo-
sci (psychologia glebi). Szerokie rozwijanie zalozen teoretycznych opartych
na odrebnych paradygmatach $wiadomosci i nie§wiadomosci wychodzi
od zrédet odmiennie rozumianej istoty zjawisk natury psychicznej. To
wymaga podejmowania szeregu interdyscyplinarnych rozwazan, realizo-
wanych w wielu podejsciach, np. filozoficznym, psychologicznym (takze:
psychologii muzyki, muzykoterapii), neurobiologicznym, antropologicz-
nym itd. Jedno z najstarszych i najdonioslejszych pytan o to, czym jest
swiadomos¢ i gdzie przebiega granica miedzy tym, co $wiadome a tym, co
nie$wiadome, jest stawiane przez istoty doswiadczajace wlasnego istnienia.
W psychologii muzyki refleksja nad relacja muzyki i cztowieka przyjmuje
posta¢ obserwacji i badania naukowego, ktére skupia uwage na wplywie
muzyki na sfere psychiczng czlowieka we wszelkich jej aspektach. Per-
cepcja i doswiadczanie muzyki obejmuje szereg dyscyplin badawczych,
niezwigzanych bezposrednio z psychologia: neuroestetyke, muzykologie,
filozofig, teorig¢ sztuki. Postrzeganie muzyki w procesie stuchania odbywa
sie w zwigzku z wieloma procesami umyslowymi, np. mysleniem, $wia-
domoscia, nieswiadomoscia, pamigcia, analizg, synteza, skojarzeniami,
wyobraznig, kreatywnoscia, afektem, zmystowoscia i fizjologia. Doswiad-
czenie muzyczne dotyczy percepcji stuchowej i odbywa sie w wielu katego-
riach: jakosci afektywnych, poznawczych, behawioralnych, asocjacyjnych,
komunikacyjnych, rozwojowych, terapeutycznych, socjologicznych. Zakta-
dajac, ze podstawa percepcji i/lub recepcji doswiadczenia muzycznego jest

28 1. Gagim, Dimensiunea psihologicd a muzicii, Descrierea CIP a Bibliotecii Nationale
a Romaéniei, Editura TIMPUL, IASI 2003, s. 15.

29 D. Lloyd, The Music of Consciousness: Can Musical Form Harmonize Phenomeno-
logy and the Brain?, ,,Constructivist Foundations” 2013, t. 8, nr 3, s. 324-331.
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wieloptaszczyznowos¢, kwestie doznan estetycznych w wymiarze sztu-
ki ujawniajg si¢ w $wietle dyskusji dotyczacej réznic w sposobie postrze-
gania muzyki i poziomu $wiadomosci. Pamigtajac o postrzeganiu muzy-
ki, jej doswiadczanie przez stuchacza wigze si¢ z funkcjonowaniem osoby
na réznych poziomach $§wiadomosci, ktére mozna odnosi¢ do $wiado-
mosci poznawczej w aspekcie przetwarzania informacji i jest dwojakie-
go rodzaju: tajemnicg lub faktem (znajduje si¢ w dziedzinie §wiadomosci
istnienia faktéw)*’. Oprocz tego mamy do czynienia z fenomenologiczna
swiadomoscig zwigzang z aktualnie dos§wiadczanym momentem, ktory
moze by¢ otwarty lub ukryty®'. Naszkicowane wybidrczo motywy odno-
szg si¢ do zagadnien percepcji w koncepcjach estetycznych na przyklad
J.-P. Sartre’a, R. Ingardena (1893-1970) czy Z. Lissy (ekspresja muzyczna,
przezycie muzyczne), ktérg mozna zaliczy¢ do kategorii psychologicznych
jako aspektu koncepcji dos$wiadczenia muzycznego®.

Zrozumienie percepcji ma wielostronne wyniki w zaleznosci od kon-
tekstu teoretycznego. W kontekscie postrzegania muzyki przenoszacej
doswiadczenie czlowieka odnoszace sztuke muzyczng do kategorii psy-
chologicznych, jako czg$¢ dwdch zachowan zwigzanych z doswiadczaniem
estetycznym, mozna opisa¢ jako estetyczne doznanie psychologiczne®® lub
doswiadczenie muzyczne®®. Doswiadczenie muzyczne ze swym percep-
cyjnym charakterem estetycznym pozwala rozpoznawac obecnos¢ sztuki
muzycznej i poznawaé dzielo w stanach mentalnych i wolicjonalnych pod-
miotu doswiadczajacego dzieta tworcy (oryginal, pierwowzdr) i jego wyko-
nania (zrédlo doswiadczenia estetycznego). Ogolna refleksja nad doswiad-
czaniem dziela muzycznego jako przedmiotu analizy moze zawiera¢
kategorie dwojakiego rodzaju metod: a) opisowej — to metoda analizy opi-
su jakosci (np. procesualizm, pragmatyzm, strukturalizm), ktéra ma da¢
wewnetrzng, tj. endogeniczng interpretacje w kierunku analizy i pochodzi
od uniwersalnych zasad humanistycznych; lub b) standaryzowanej - to

30 E. Husserl, Idee fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, ks. 2, Warszawa 1974,
s. 203-208; por. M. Drwiega, Cialo czlowieka. Studium z antropologii filozoficznej,
Krakow 2005, s. 114.

31 M. Gazzaniga, The Social Brain, Basic Books, New York 1985.

32 P. D. Werner, A. J. Swope, F. J. Heide, The Music Experience Questionnaire: Deve-
lopment and correlates, ,,The Journal of Psychology” 2006, t. 140, nr 4, s. 329-345.

33 Z.Lissa, O wielowarstwowosci kultury muzycznej, Sbornik Prace Filozofickie Facul-
ty Brnenskie University, Brno 1965, s. 8-9.

34 Tamze,s. 329-345.
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metoda empiryczna z pomiarem, ktéra ma da¢ obiektywnag interpretacje
zjawiska przy uwzglednianiu analiz (pochodzi z regut nauki)*>.

Estetyczne doswiadczenia muzyczne - podejscie jakoSciowe

Podejscie jakodciowe (opisowo-interpretacyjne) jest jednym ze sposobdw
opisu rzeczywistosci doswiadczanej przez czlowieka. Zastanawiajac si¢
nad ustaleniem jego wielowymiarowej natury, ktéra powinna by¢ niere-
dukowalna, dochodzi si¢ do wniosku, ze metody jakosciowe maja na celu
badanie i poglebianie analizy znaczen oraz poszukiwanie sensu i intencji
w zapisanych faktach psychologicznych i obserwowanych. Postrzeganie
sztuki muzycznej znajduje si¢ w obszarze, w ktérym zjawiska i mecha-
nizmy zwigzane ze znaczeniem muzycznym, rzeczywistoscia symbolicz-
ng i uznaniem przez byt poprawnosci procesu tworzenia i odkrywania
znaczen pojawiaja sie na podstawie indywidualnych (subiektywnych) i/
lub spotecznych doswiadczen, ktore sg $cisle zwigzane z kontekstem zycia
osoby. Odkrywanie $wiata znaczen pojawiajacych si¢ w muzyce, postrze-
ganych w kontekscie autora lub odbiorcy i jego opisu, stuzy humani-
stycznemu odkrywaniu wielowymiarowych prawd o czltowieku oraz jego
doswiadczenia (muzycznego).

Estetyczna koncepcja R. Ingardena moze stanowi¢ jeden z przyktadow
podejscia jakosciowego do zagadnienia doswiadczenia muzycznego, ktére
osadzone jest w perspektywie historycznej. Ingarden majac na mysli dzieto
muzyczne, nawigzuje do problematyki percepcji. Odnosi si¢ ona do jakosci
okreslonych w dziele estetycznym i do konkretyzacji dziela, przejawiajace-
go si¢ poprzez akt wykonania oraz powstawania do§wiadczenia muzyczne-
go podczas odbioru stuchacza. Percepcja ta nazywana jest przez Ingardena
doswiadczeniem estetycznym. Identyfikowana w dziele muzycznym jako
dzwigki i skfadniki niebrzmieniowej natury (czyli idealne jakosci), ktore
moga w procesie integracji tworzy¢ spojna konstrukcyjnie calo$¢. Pozna-
nie pelnej postaci dzieta muzycznego podczas doswiadczenia estetyczne-
go wydaje sie u Ingardena raczej niemozliwe, bo jak mozna ostatecznie
poznac jakos¢ ,idealng”, kiedy istnieja niezrownane i nieporéwnywalne
granice poznania? Wedlug Ingardena doswiadczanie cztowieka wigze si¢
ze sposobem istnienia utworu muzycznego jako §wiadomosci - zamknie-
tej w ramach tymczasowosci i kulturowosci*®. Poza dzwiekiem utworu

35 M. Golab, Spdr o granice poznania dzieta muzycznego, dz. cyt., s. 53-56.
36 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kra-
kéw 1975, s. 8.
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muzycznego znajduja sie elementy stanowigce nadbudowe z czysto aku-
stycznego materiatu (indywidualnego, niepowtarzalnego). Konstytuuja go:
a) tymczasowa organizacja; b) ruch (tj. przebieg dzwiekow w dostepnej dla
nich przestrzeni muzycznej); c¢) schematy formalne (elementy dzwiekowe:
frazy, motywy muzyczne, ktdre sg powtarzalne); d) jako$¢ emocjonalna;
e) przedstawianie uczu¢ autorowi lub kontrahentowi; f) przedstawianie
motywow; g) warto$¢ waloréw estetycznych i waloréw wartosci estetycz-
nych. Uzupelnia je zawarty obszar komponentéw dzwickowych dzie-
fa muzycznego: wzér melodyczny, rytmika, harmonia, tempo muzyczne,
kolory (barwa) i dynamika®’. Badajgc zawarto$¢ idei i czystych mozliwosci,
Ingarden rozpatruje dzieto muzyczne jako intencjonalne domniemania
aktow tworczych autora dzieta oraz adekwatnie percepcyjnych odbiorcy
stuchajacego wykonanie dzieta, powolanego jako jednos¢ bytu istniejaca
w wystarczajacy sposob oraz fundamentalny przedmiot poznania. Idea-
lizm obecny w stanowisku Ingardena wyraza si¢ jako teza o stosunku bytu
miedzy $§wiatem i jego komponentami a czystg swiadomoscig. Nawiazujac
w swych rozwazaniach do metody transcendentalnej, Ingarden prowadzi
swa mys$l o doswiadczeniu estetycznym w kierunku idealizmu wystepuja-
cego w metafizyce. Dyskusja nad Ingardenowska teza o jednowarstwowo-
$ci dziela muzycznego jest przyczynkiem do ukonstytuowania si¢ termi-
nu jakos¢ emocjonalna okreslajacego stany mentalne zwigzane z emocjami
(np. wzruszenie, upojenie, podniecenie, zaspokojenie), w jakich moze znaj-
dowac¢ sie podmiot. Zgodnie z tym, co zaklada Ingarden, stany te sg osa-
dzone w muzyce ,samej”, ktéra wyznaczaja wlasnosci ,tworéw dzwigko-
wych”, a nie stany stuchacza i kompozytora dziefa. Stanowi to fundament
dla powstania i rozwoju mysli aksjologicznej przez rozdzielenie tego, co
jest trescig pozamuzyczng od tego, co jest immanentne muzyce — ekspresji,
otwierajac droge badaczom do badania ekspresji dzieta muzycznego, czyli
istotnego aspektu doswiadczenia muzycznego i samej muzyki.

Z kolei estetyczng koncepcje Zofii Lissy mozna podac jako inny przy-
ktad podejscia jakosciowego, ktére ukonstytuowane jest na gruncie mysli
polskiej. Podzial rozumienia wielowarstwowej struktury kultury muzycz-
nej u Lissy (1975) na dwie podstawowe warstwy: a) tre§¢ wyobrazni kom-
pozytoréw, organizowanie §wiadomosci stuchaczy (produkcja muzyczna)
oraz b) $wiadomos¢ odbiorcéw muzyki (konsumpcja muzyczna) — prowa-
dzi do rozwazan na temat postrzegania muzyki w procesach zwigzanych
z psychologia spoleczng i psychologia Gestalt (Sloboda, 1985), ktdra przyj-
muje zasady grupowania styszanych dzwiekow, dzieki czemu wypowiedz

37 R.Ingarden, Spor o istnienie swiata, t. 1, PWN, Warszawa 1987, s. 188.
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muzyczna moze uchwyci¢ forme przez odbiorce®®. Termin przezycie
muzyczne wystepujace w koncepcji Z. Lissy rozumiane jest jako estetyczne
doswiadczenie oparte na formie, strukturze muzycznej i procesie. Z. Lissa
odwoluje si¢ w nim do odbierania wrazen dzwiekowych i ich réznicowa-
nia; maja by¢ one substytutem przedstawien muzycznych i ujawniac jako-
$ci muzyczne bedace podbudowa dla nadbudowanej reakcji estetycznej.
Jego procesualizowanie zbliza ja do koncepcji czasu muzycznego Husserla.
Tworzac pewna integralnos¢ i stanowigc podstawe nadbudowy emociji este-
tycznych stuchacza, cztery wymiary obejmuja to doswiadczenie: 1. Wra-
zenie — na ktore sktadaja sie elementy muzyczne typu: harmonia (pozio-
my dzwiekéw), dynamika i kolory (kolory tonalne); 2. Reprezentacje — na
ktore sklada si¢ kompleksowy pokaz dzwigkdw, zawierajacy schematy;
3. Emocje - na ktére skladajg si¢ intencje skupione wokdt obszaru zwigza-
nego ze stowem struktur dzwiekowych; 4. UmysIne - zjawiska muzyczne sg
wyznaczane przez struktury dzwigkowe kierowane przez intencje odbiorcy.

Zauwazajac koncepcje tzw. przezycia estetycznego autorstwa Z. Lis-
sy, mozna znalez¢ pewng analogie do zakorzenionej w psychologii
postaci lat miedzywojennych XX wieku koncepcji przezycia sferyczne-
go (Spherenerlebnis)*. Nie od dzi$ wiadomo, ze dzwigk wptywa na stan
psychiczny stuchacza. Wedlug zaltozen tej koncepcji osobie o danej wraz-
liwosci i kompetencjach, doswiadczajacej takiego przezycia, przypisuje
sie zdolno$¢ bezblednego okreslenia sfery, do jakiej przenosi ja muzyka
juz po wystuchaniu kilku dzwigkéw lub taktow. Sfere te mozna dookre-
$li¢ za pomocg rozpoznawania kategorii charakteryzujacej utwor, ktora
tworzy swoistg i spdjng calo$¢ i mozna jg nazwac na przyklad pastoralna,
sakralng itp. Te spdjnos¢ dziela muzycznego ujawniang w przezyciu sfe-
rycznym mozna rozumie¢ jako wielowarstwowe zjawisko, doswiadczane
w akcie stuchania — w relacji z wieloma réznymi aspektami doswiadczenia
muzycznego oraz przy udziale innych czynnikéw, jak np. percepcja, wyob-
razeniowe konceptualizacje tworcy lub stuchacza.

Pomijajac kwestie przezycia sferycznego, wiadomo, iz wartos$¢ przypi-
sana do dzieta muzycznego wigze go z posiadaniem wartosci materialnych,
tonalnych, sktadniowych, znaczeniowych. Wéwczas jest immanentna. Na
dodatek jest subiektywna - transcendentna, relacyjna. Istnieje w interakcji

38 E. Galinska, Metodologiczne podstawy analizy stylu komunikacji muzycznej, ,,Prze-
glad Psychologiczny” 2004, t. 47, nr 4, s. 327-344.

39 M. Tomaszewski, Aspekty dzieta muzycznego i jego kategorie fundamentalne. Reko-
nesans, [w:] Analiza dzieta muzycznego: historia - theoria - praxis, t. 2, red. A. Gra-
nat-Janki, Akademia Muzyczna i Stowarzyszenie Polskich Artystéw Muzykow,
Wroclaw 2012, s. 15-25.
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tworcy z odbiorcg. W procesie poznawania doswiadczenia muzycznego
w twdrczoéci kompozytora biorg udzial rézne poziomy kontekstéw: obiek-
tywne i subiektywne oceny i wartosci w sensie psychologicznym (réwno-
waga miedzy tym, co intelektualne a tym, co emocjonalne) czy socjologicz-
nym (podobienstwo zrozumienia tego samego przez wielu czlonkéw danej
spofecznosci). Sztuka muzyczna odbywa sie na ré6znych poziomach rzeczy-
wisto$ci, ktora istnieje we wzajemnych relacjach: fizycznej (zjawisko aku-
styczne), psychicznej (jest powigzana z bytami mentalnymi, ze schematami
myslowymi obecnymi w partyturze, stanami emocjonalnymi i afektem),
komunikacyjnej (metajezyk dzwiekowy), behawioralnej (zachowanie stu-
chaczy i wykonawcéw). Ujawniany w badaniach jako$ciowych nad sztuka
muzyczng niepokdj poznawczy przynosi historycznie istotne pojecia, doty-
czgce muzyki — musica mundana, musica humana, musica instrumentalis,
spherical music, musica universalis itd. Okazuje si¢, Ze $wiat jest niemozli-
wy do poznania do konca, a jego obraz i obraz sztuki staje sie przez to bar-
dziej skomplikowany i tajemniczy, trudny do objecia ludzkim rozumem.
To sprawia, ze w opisie rzeczywistosci nadal nalezy czego$ poszukiwac.

Nurt badan jako$ciowych nad sztuka muzycznag uzupelnia refleksja
nad estetycznym doswiadczaniem z punktu widzenia metodologii badan
ilosciowych, ktore sg opracowywane na wydziale psychologii (muzyki)
réwnolegle i niezaleznie od siebie.

Doswiadczenie muzyczne - podejscie ilosciowe: reakcje na muzyke

Heterogeniczny charakter rzeczywistosci, jego zlozono$¢ i réznorodnos¢
jakosciowa, przypisana takze zagadnieniom w kontekscie relacji cztowiek -
sztuka muzyczna, moze podlega¢ uzupelniajgcemu spojrzeniu przez pry-
zmat metod iloSciowych (wyjasniajacych fakty), typowych dla technik
operacjonalizacji*® zjawisk i ich pomiaru. Temat estetycznego do$wiad-
czenia muzycznego pojawia sie¢ w praktyce spoleczno-kulturowej, terapeu-
tycznej, w kontekscie psychologicznym oraz muzykoterapii, stajac si¢ ele-
mentem codziennego zycia. W ujeciu ilosciowym psychologiczny kontekst
kwestii emocjonalnych reakcji na muzyke jest utrwalony w aspekcie indy-
widualnych profili osobistych odbiorcy, pozostajacych w interakeji z oto-
czeniem zewnetrznym. Tworzy go we wspolczesnej psychologii muzyki
narzedzie pomiaru (ilosciowego), czyli Kwestionariusz Doswiadczenia
Muzycznego (KDM) (ttumacz J. Kantor-Martynuska). Kwestionariusz ten

40 Operacjonalizacja zmiennych polega na zdefiniowaniu poj¢¢ poprzez odniesienie
ich do konkretnych operacji, w wyniku ktérych uzyskamy wiedze o zmiennych.
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stanowi wersje skrocong (MEQ)*!, czyli dotyczy metodologii ilo$ciowe-
go badania do$wiadczenia muzycznego. Struktura narzedzia oparta jest
na pojeciach, ktore autorzy skali MEQ opisuja jako podskale narzedzia
KDM (ang. MEQ): 1. zaangazowanie w zycie muzyczne — oznacza aspekt
muzycznego przezywania danej osoby, ktéry stanowi o sytuowaniu w cen-
trum wszystkich dzialan wlasnych zwigzanych z zainteresowaniem muzy-
ka; 2. innowacyjne umiejetnosci muzyczne — okreslaja aspekt doswiad-
czenia muzycznego, ktdry jest przywracany do zdolnosci do tworzenia
motywow muzycznych i zdolnosci do niezaleznego uczestnictwa w wyste-
pach muzycznych; 3. integracyjna rola muzyki - nazwa podkresla popu-
laryzacje do$wiadczenia w kategoriach wychowania przez muzyke, ktéra
jest dobrze dopasowana do relacji (spolecznej) z innymi; 4. reaktywnos¢
emocjonalna wobec muzyki (tj. reakcje afektywne) — oznacza sfere emo-
cjonalnej i duchowej reakcji na muzyke; 5. reaktywnos¢ behawioralna
wobec muzyki - termin ten okresla zachowania w odpowiedzi na muzyke
(np. reakcje motoryczne, taniec, kotysanie sie wraz z muzyka, zawodzenie
i nucenie); 6. pozytywny wplyw na psychike — wskazuje na efekty psycho-
aktywne (uspokajajace, energetyzujace, integrujace).

Modelowe doswiadczenie sztuki muzycznej przedstawione z perspek-
tywy psychologicznej** podkresla warto$¢ doswiadczenia subiektywnego,
odnoszac je do dziedziny mentalnego doswiadczenia ré6znorodnych tresci —
dalekiej od idei absolutyzmu (muzyka), ale zwigzanej z praktycznym opi-
sem postrzegania siebie i wlasnej reakcji na muzyke. Patrzac z perspektywy
R. Ingardena, obecne w kwestionariuszu KDM ilo$ciowe ujecie doswiad-
czenia muzycznego w aspekcie dzieta sztuki (muzycznej) nie jest ani mate-
rialne i psychiczne, ani doskonate, lecz wigze si¢ z charakterem przedmio-
tu zorientowanego na wyniki. To znaczy, ze pochodzi od czystego obszaru
mysélenia (jak metafizyka). Czlowiek doswiadczajacy muzyki w podejéciu
R. Ingardena jest przedmiotem myslenia teoretycznego, a jego oceny war-
tosci sa wskaznikiem referencji do specyfikacji abstrakeji. Sztuka jest jed-
nak daleka od odzwierciedlania realnego $§wiata — obiektywizowania war-
tosci czysto duchowych i umozliwiania ich przetrwania. Muzyka — no$nik
znaczen i medium stymulujgce ludzkie doswiadczenia, w badaniu psy-
chologicznym poszukuje podmiotowych relacji ze $wiatem spotecznym
(z zewnatrz w stosunku do bytu) i relacji podmiotu ze sobag (wewnetrz-
nie w stosunku do siebie). Stanowi zatem odrebng i szczegdlng przestrzen,

41 P. D. Werner, A. J. Swope, F. J. Heide, The Music Experience Questionnaire: Deve-
lopment and correlates, dz. cyt.
42 Tamze.
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pojawiajaca sie w otoczeniu niejasnosci i wielu interpretacyjnych mozli-
wosci jej postrzegania. Dzieki percepcji i doswiadczeniom estetycznym
dziela muzycznego istnieje mozliwos¢ wprowadzenia innych wymiaréw
rzeczywistosci i odniesienia do jej pelniejszego kontaktu®’. Oprocz funk-
cji estetycznej muzyka moze spetnia¢ inne funkcje w ludzkim doswiadcze-
niu: poznawcze, emocjonalne, terapeutyczne, komunikacyjne, identyfika-
cyjne, symboliczne i funkcjonalne**. Uznanie specyficznego charakteru
estetycznego ludzkiego doswiadczenia w psychologicznym kontekscie
zewnetrznych zjawisk spotecznych, opartych na dziele sztuki i kreowa-
niu kultury przez zakonczenie go w ludzkim dyskursie na temat cato-
$ciowego doswiadczenia, wydaje sie teoretycznie niemozliwe bez muzyki.

Fenomenologiczna praktyka muzykoterapii

Estetyka pragmatyczna®, ktéra w swojej analizie odwoluje sie do do$wiad-
czenia estetycznego w postaci sztuki (muzycznej), zawiera wlasng prob-
lematyke rozumienia sztuki jako do$wiadczenia codziennego zycia*®.
W tego rodzaju podejsciu ujecia psychologicznego do estetyki rzeczy-
wiscie istnieje kontrowersja, ktora zaklada istnienie faktu (np. stucha-
nie), bez udziatu atrybutéw odbiorcy, dzialanie modyfikujace przedmiot
doznan estetycznych, w tym emocji. Krotkoterminowe i dlugoterminowe
cechy osoby stuchajacej muzyki, ktére pojawiajg sie w kontekscie sytua-
cyjnym, zawierajg pozamuzyczne odniesienia do muzyki, na ktdrg rea-
guje sie emocjonalnie. Muzyka jest subiektywnie postrzegana jako cos,
co nalezy zatrzymac w sobie, co pozwala okresli¢ wlasne doswiadczenie
w kategoriach krdotkoterminowej reakcji psychologicznej na jej wptyw.
Elementy myslenia wywodzace si¢ z estetyki psychologicznej, dotyczace
badania doznan estetycznych muzyki (przetlomu XIX i XX wieku), prze-
nikaja do teorii i praktyki terapeutycznej, zaangazowanej w kontakt czto-
wieka z muzyka. Sztuka muzyczna, wykorzystywana w procesie leczni-
czym od wiekow, jest zasadniczym i istotnym komponentem wspolczesnej
muzykoterapii. Dziedzina muzykoterapii bogata w swoiste paradygmaty,

43 K. Green, The Deweyan Growth Metaphor and the Problem of Sufficiency, ,Educa-
tional Theory” 1976, nr 26, s. 355-365.

44 W. Panek, Wiedza o kulturze, ,Wotomin” 2005, s. 144-156.

45 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i refleksja nad sztukg, przel.
A. Chmielewski i in., Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998.

46 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przel. A. Potocki, Ossolineum, Wroctaw 1995.



O fenomenologicznym doswiadczaniu muzyki 65

a ksztaltujaca relacje miedzy czlowiekiem a muzyka?’, faczy wielowy-
miarowo$¢ obszaréw badania doznan estetycznych i pozwala czerpac ze
wszystkich aspektow ludzkiego doswiadczenia. Tworzac watek dla proce-
su majacego na celu odzyskanie i poprawe samopoczucia, pozwala odkry¢
na nowo wymiary sztuki w doswiadczeniu ksztaltowanym na przestrze-
ni wiekéw i uczestniczy¢ w okreslonych rodzajach wrazen. Fenomeno-
logiczna perspektywa muzykoterapii aktywnie funkcjonuje w zakresie
jakosciowym (idiograficznym)*® i ilosciowym (pomiar metody testowej)*’,
w odniesieniu do doswiadczenia klinicznego. Szereg technik (np. Portret
Muzyczny, PM, E. Galinskiej, Guided Imagery and Music, GIM/BMGIM,
H. Bonny, metoda mobilnej rekreacji muzycznej, MMRM, M. Kieryta) sto-
suje si¢ podczas sesji muzykoterapii do badania wiedzy uzyskanej dzie-
ki wgladowi lub do$wiadczeniu w kontakcie miedzy stronami. Bedzie to
jeden ze sposobow odkrywania aspektow $wiata, ze §wiadomoscia, ze
fenomenologia muzyki §wietnie zna ztozonos¢ ludzkiego doswiadczenia
(np. pojecia: poczucie zdumienia, wzniostos¢, zachwyt, muzyczne sac-
rum), w ktérym czlowiek, egzystencjalny projekt osadzony w przeszlo-
$ci, rozwija sie w kierunku przyszlosci®®. Podstawa teoretyczna oparta
jest na filozofii Merleau-Ponty’ego, proba integracji swiata i indywidu-
alnych doswiadczen jest odniesieniem do podjecia dziatan terapeutycz-
nych zwigzanych z improwizacja w muzykoterapii i edukacji muzycznej
probka do interpretacji wcielonego doswiadczenia w kategoriach pojecia
Dalcroze Eurhythmics™. My$l Jaques’a-Dalcroze’a opiera si¢ na argumen-
tach, Ze $wiat muzyczny i my jestesmy znani dzieki inteligentnemu rozpo-
znaniu po zdolnosciach wlasnego ciata i doswiadczeniach, ktére sa tacz-
nikiem muzyki i ruchu. W procesie muzykoterapii ukierunkowanej na
fenomenologie przyjmuje si¢ domniemanie wskazujgce na istot¢ zmian —
wskazywanie ludziom aktywnosci i dziatan (np. stuchanie, improwizacja,

47 T. Natanson, Wstep do nauki o muzykoterapii, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1979.

48 E. Galinska, Doswiadczenia urazowe i ich terapia metodg portretu muzycznego (PM),

»Psychoterapia” 2003, nr 1 (124), s. 19-40.

49 Taz, Muzyka jako nosnik cech cztowieka - Muzyczny Test Tozsamosci (MTT), ,Prze-
glad Psychologiczny” 2008, t. 51, nr 4, s. 423-441; M. Kokowska, Doswiadczenie
muzyczne w regulacji nastroju, ,Polskie Forum Psychologiczne” 2017, t. 22, nr 1,
5. 90-115.

50 M. Merleau-Ponty, What is phenomenology?, [w:] The Merleau-Ponty reader, eds.
T. Toadvine, L. Lawlor, trans. C. Smith, Northwestern University Press, Evan-
ston, IL 2007, s. 55-68.

51 E.Jaques-Dalcroze, Method of Eurhythmics. Rhythmic movement, t. 1, Novello & Co,
London 1920.
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ruch, gra na instrumentach, dyskusja terapeutyczna), ktére rozpoznajg na
wielu poziomach do$wiadczenia intra- i interpersonalnego: polisensorycz-
nym, komunikacyjnym, semantycznym, syntaktycznym, strukturalnym
i pragmatycznym. Sztuka muzyczna w procesie leczniczym moze stano-
wi¢ klucz do wyzwalania zmienionych standéw §wiadomosci, wzbudzania
rezonansu emocjonalnego, stymulowania wyobrazen i ostabiania mecha-
nizméw obronnych stuchacza oraz umozliwia pelniejsze zaglebienie sie
w wewnetrzny i/lub zewnetrzny $wiat jego doswiadczen w relacji terapeu-
tycznej. Jesli przyjmiemy, ze muzyka znajduje si¢ na granicy miedzy $wia-
tem wewnetrznym a zewnetrznym podmiotu, to terapeutyczny potencjal
muzyki i jej znaczenie pochodzg od jej istoty, ktora potencjalnie jest prze-
stanka, ze Iaczy te obydwie, swoiste sfery ludzkich doswiadczen.

Pewna cze¢$¢ dziatan o charakterze muzykoterapeutycznym odsy-
ta si¢ do procedur opisu i analizy (np. improwizacja), zapoczatkowanej
przez zjawisko fenomenologiczne, tj. odzwierciedlajace istote doswiad-
czenia. Ten rodzaj procedury dziala jako jeden z przykladéw. Procedura
wedlug G. Trondalen obejmuje dziewieé etapéw terapii®®. Sa to: 1. kon-
tekst, w ktérym wyjasnia si¢ historie zycia osoby (osobisty, spoleczny, bio-
logiczny i leczenie); 2. otwarte stuchanie - w tym: a) stuchanie impro-
wizacji jako stabilnej, powtarzanej kilkakrotnie calo$ci, pozwalajacej na
wydobycie doswiadczenia mentalnego, emocji i znaczenia; b) stuchanie
wlasnej muzyki plynacej z ciata zapewnilo badaczowi aspekt swiadomo-
$ci cielesnej osoby testowej; 3. etap konstrukcyjny, po ktérym nastepu-
je: a) opis profilu graficznego dzwieku oraz odbiér dynamiki i glosnosci
jego doswiadczenia; b) analiza strukturalna dzwieku i muzyki w czasie
(analogia: model muzyczny analizy strukturalnej, SMMA D. Grocke’a)
z graficznym odpowiednikiem (score; poziom strukturalny, kody i zwia-
zek muzyki); 4. etap semantyczny — zawiera opis struktur muzycznych
wykonanych przez komentarze osoby (gesty, mowa, metafory); b) kon-
centracja na symbolach muzycznych w celu odkrycia znaczenia interak-
cji muzycznej miedzy osoba w terapii a muzyka-terapeuta moze stac sie
metaforg $wiata; 5. krok pragmatyczny - poszukiwanie efektéw improwi-
zacji muzycznej; 6. otwarte stuchanie — obejmuje stuchanie improwizacji;
7. stuchanie doswiadczen ptynacych z ciala - muzyka ma zapewni¢ muzy-
koterapeucie wglad w glebszy wymiar improwizacji; 8. macierz fenomeno-
logiczna - syntetyczne podsumowanie poprzednich etapéw analizy pod
katem trzech elementéw: a) muzyki; b) potencjalnego znaczenia muzyki;

52 G. Trondalen, ,,Significant Moments” in music therapy with young persons suffering
from Anorexia Nervosa, ,Music Therapy Today” 2005, t. 6, nr 3, s. 396-429.
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¢) mozliwego wplywu improwizacji na osob¢ poddang procesowi muzy-
koterapii; 9. metadyskusja — jest opisowa i werbalna (na koniec), fenome-
nologiczne streszczenie procesu terapii.

Sesje muzykoterapii (np. w ujeciu psychodynamicznym), proces sym-
bolizacji i znaczenia tresci muzycznych (np. w ujeciu poznawczym) biora
udzial w spontanicznym zglebianiu poczucia doswiadczenia psychiczne-
go (w tym: estetycznego), mechanizméw i tematéw dzialania podmio-
tu. Odnosza si¢ do zycia osoby, w zaleznos$ci od preferowanego gatunku
muzykoterapii, réznorodnych procedur i komunikacji z osobg, ktora jest
na terapii (np. Muzyczne lustro, technika kolazu muzycznego, Imaginab-
le Form w odpowiedzi na muzyke)>. Wszystkim rodzajom terapeutycz-
nego wplywu na ludzi towarzyszy perspektywa jakosciowa (np. metoda
idiograficzna) i ilosciowa (metoda badawcza oparta na parametrach licz-
bowych), potwierdzajaca korzysci obu form. Wspoélpracuje si¢ z nig na
biezgco z mysla o nowej technologii, aby ulepszy¢ muzyczne narzedzia
terapeutyczne do analizy improwizacji, oparte na metodzie kreacyjnej
autorstwa P. Nordofta i C. Robbinsa (Nordoff-Robbins; Music Analysis
System)®*. Metoda Nordoff-Robbins nalezy do aktywnych form muzyko-
terapii, ktorej podstawa oddzialywania w relacji terapeutycznej z pacjen-
tem (indywidualnie lub grupowo) jest improwizacja. Muzyczny i kreatyw-
nie spontaniczny charakter sesji terapeutycznych jest nagrywany na tasme,
a nastepnie opisywany, analizowany i weryfikowany. Opis sesji zawiera
aspekt ilo$ciowy i jako$ciowy, ujmujac caly proces terapeutyczny w kate-
goriach przejrzystej obserwacji umozliwiajacej prace badawcza. Koncepcji
i podejs¢ do procesu terapeutycznego w muzykoterapii jest wiele. Korzy-
stajac z dobrodziejstw tradycji fenomenologicznej, historyczno-muzykolo-
giczno-estetycznej oraz psychologiczno-terapeutycznej osadzonej w czasie,
muzykoterapia odwoluje si¢ do zasobéw muzycznego dziela sztuki i este-
tycznych doswiadczen ludzi zaréwno w kontakcie z jego wieloznacznos-
cig, jak i z przejawami dostepnych stuchaczowi aspektéw percepcji i sta-
néw mentalnych.

53 E. Galinska, Le portrait musical: une méthode d’harmonisation de la structure
du moi chez des patients névrotiques, ,La Revue de Musicothérapie (Paris)” 1998,
s. 3-21.

54 T. Eerola, P. Toiviainen, MIDI Toolbox MATLAB. Tools for Music Research, Univer-
sity of Jyvaskyld, Finland 2004, s. 6-8.
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Konkluzja

Zanim dzielo sztuki (muzycznej) zostanie przedmiotem poznania w imig
poznawczej rzeczywisto$ci, dobrze jest uczyni¢ je przedmiotem doswiad-
czenia w aspekcie estetycznym i doznac jego obecnosci samej w sobie oraz
w dyskursie fenomenologicznym. Umiejetnos¢ ksztaltowania swiadomo-
$ci doswiadczenia estetycznego plynacego ze sztuki muzycznej nie deter-
minuje, ktére wartosci w dyskursie na jej temat s3 wazne: sieganie dalej
w kierunku fenomenologii, czystej mysli filozoficznej, estetyki muzyki
czy raczej psychologii (muzyki) i muzykoterapii — tworzenie wielu mysli,
obserwacji i tresci emocjonalnych do specyfiki zagadnien, ktére nalezy
podjac. Kontekst doswiadczenia estetycznego stanowi wyzwanie przeciw-
ko probie zrozumienia rozleglych perspektyw zawartych w ideach i kon-
cepcjach, ktore sytuuja postrzeganie sztuki muzycznej i dzieta muzycznego
w kategoriach doswiadczen opartych na logice filozoficznej lub dowodach
empirycznych. Metoda fenomenologiczna odnosi si¢ do bezposredniego
postrzegania, a mozliwos¢ doswiadczenia empirycznego, inspirujgca i two-
rzaca alternatywe dla koncepcji opartych na danych i pomiarze, wplywa
na podstawowe kierunki filozoficzne. Dzigki swoim metodom opisywania
roznych dziedzin - sztuki, estetyki, ontologii sztuki, nauk spotecznych
i humanistycznych - metoda fenomenologiczna jest jedng z propozycji
badawczych, ktére sa pochodng procesu ludzkiego mys$lenia na podsta-
wie postawy refleksyjno-kontemplacyjnej. Fenomenologiczne nastawienie
badawcze wymaga swoistych sposobow dzialania i procedur zdobywania
naocznego wgladu w fenomen. Perspektywa fenomenologiczna stosowana
w polaczeniu ze sztuka otwiera przestrzen do cigglego poznawania stanow
i procesow mentalnych, analizy i opisu tego, w jaki sposob prezentowane
jest doswiadczenie estetyczne sztuki muzycznej. Niekiedy z zestawienia
i przegladu niektorych perspektyw mozna dazy¢ do pewnych uszczegoéto-
wien lub uogélnien w opisie perspektyw, ktore zaczynaja si¢ od wewnetrz-
nego doswiadczenia, dopowiedzianego przez zakres teorii i hipotez, a jed-
nak odzwierciedlajg granice istnienia i sposoby bycia. Wywodzac si¢ od
subiektywnego nurtu idealistycznego zatozonego przez Husserla, feno-
menologia wspiera refleksje sformulowang stowami: ,nie ma przedmiotu
bez podmiotu” uobecnionego przez estetyczne doswiadczenie muzyczne.
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Abstrakt

O fenomenologicznym do$wiadczaniu muzyki

Celem artykutu jest przedstawienie zagadnien zwiazanych z do§wiadczeniem estetycz-
nym sztuki muzycznej w kontekécie wybranych zalozen teoretycznych fenomenologii.
Kluczowym zadaniem jest pokazanie réznych perspektyw rozumienia natury i sposobu
dos$wiadczania muzyki. W opisie podejmowane sg zagadnienia: granice wiedzy, feno-
menologiczne do§wiadczenie muzyki, mysl fenomenologiczna (muzykologia, psycholo-
gia i antropologia), penetracja od mysli filozoficznej po psychologie (muzyki) i muzyko-
terapie. Refleksje na temat jakosciowo-ilo§ciowego podejscia do doswiadczenia sztuki
muzycznejuzupelniajarozwazanianatematpercepcjimuzykiidoswiadczen estetycznych.

Stowa kluczowe: doswiadczenie estetyczne, fenomenologia, muzyka, muzykoterapia,
psychologia

Abstract

About the phenomenological experiencing the music

This paper aims to present issues related to the aesthetic experience of musical art in
the context of selected theoretical assumptions of phenomenology. The key task is to
show different perspectives of understanding the nature and way of experiencing music.
The description deals with the following issues: limits of knowledge, phenomenological
experience of music, phenomenological thought (musicology, psychology, and anthro-
pology), penetration from philosophical thought to (music) psychology, and music ther-
apy. Reflections on the qualitative-quantitative approach to the experience of musical
art are complemented by considerations of music perception and aesthetic experience.

Keywords: aesthetic experience, phenomenology, music, music therapy, psychology
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