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Relacje miedzy filozofig a muzyka byty napiete od zawsze. Obrazony na Wa-
gnera Nietzsche nie byt pierwszym, a obrazony na Strawinskiego Adorno
ostatnim filozofem, ktéry obrazit sie na kompozytora. Arthur Shopenhau-
er pisat, ze muzyka jest nieswiadomym metafizycznym ¢wiczeniem duszy,
a powtodrzona w pojeciach bytaby filozofig. Kto zatem, jesli nie filozof po-
winien pisa¢ wstep do filozofii muzyki? Kto lepiej od filozofa moze sprostac
zadaniu uchwycenia w pojeciach istoty sztuki tak abstrakcyjnej, jak muzyka?

Ostatnie 20 lat byto okresem intensywnego rozwoju badan poswie-
conych estetyce muzycznej; w ich wyniku filozofia muzyki okreslita sie
wreszcie sie jako odrebna dziedzina badan. Miata ona ostatecznie prze-
konad sceptykéw, ze postugujac sie réznymi jezykami, filozofia i muzyka
rozprawiajg zasadniczo o tym samym, a istota myslenia o muzyce i jej pro-
blemach ma charakter czysto filozoficzny. Tym bardziej dziwi wiec fakt, ze
podejmowane przez filozoféw préby pisania o muzyce majg w znakomitej
wiekszosci przypadkow niefortunny koniec. Przypisujgc muzyce swoje wita-
sne odczucia, autorzy brng w slepy zautek skrajnego subiektywizmu badz
popadaja w ,,obiektywizujacy”, a w praktyce po prostu niezrozumiaty, ton
naukowych wywodow.

Autor recenzowanej przeze mnie ksigzki szczesliwie uniknat popetnie-
nia obu btedoéw. Peter Kivy jest jednym z najbardziej ptodnych myslicieli
wspotczesnych!. W Polsce znany jest gtéwnie jako autor wielu publikacji
z dziedziny filozofii muzyki?. Jego gtosna i przetomowa praca pt. Corded

1
2

Peter Kivy jest profesorem filozofii na Rutgers University w New Jersey.

Sa to m. in.: Music Alone: Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience,
Cornell University Press, Ithaca 1990; The Fine Art of Repetition. Essays in the Philosophy
of Music, Cambridge University Press, Cambridge, New York 1993; Authenticities: Philo-
sophical Reflections on Musical Performance, Cornell University Press, Ithaca 1995; New
Essays on Musical Understanding, Oxford University Press, Oxford 2001.
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Shell (1980) zainicjowata nowe kierunki badan na gruncie estetyki muzycz-
nej. Autor nie ukrywa, ze ostatnia publikacja, Introduction to the philoso-
phy of music, ktérej tytut mogtby sugerowad, ze mamy do czynienia po
prostu z podrecznikiem, ma charakter subiektywny, jednostronny, arbitral-
ny, stanowi osobiste wprowadzenie autora do tematu. Jest ona syntezg po-
gladow, ktore Kivy wypracowywat przez lata, pozostajgc wiernym zwolen-
nikiem paradygmatu analitycznego w filozofii. By¢ moze wtasnie dlatego
zawarte w pracy poglady, majgce czesto prowokujacy charakter, udato mu
sie przedstawic z iscie analityczng elegancjg i precyzja, nie tracgc przy tym
z oczu istoty sprawy.

Po wstepnym wyjasnieniu w rozdziale pierwszym (zatytutowanym Phi-
losophy of...), jakiego rodzaju aktywnoscig jest filozofia, Kivy przechodzi
do analizy roli emocji w muzyce. W tym celu w rozdziale drugim (A Little
History) skrotowo omawia stanowiska: Platona, cztonkdéw Kameraty Flo-
renckiej, Schopenhauera, Eduarda Hanslicka i Susanne Langer. Majg one
stuzy¢ jako prolegomena do przedstawionej w rozdziale trzecim (Emotions
in the Music) wiasnej teorii ekspresji. Kivy opiera swoje stanowisko na za-
tozeniu, ze kryteria ekspresji muzycznej mozemy identyfikowac z kryteria-
mi ekspresji ludzkich zachowan. Podobnie jak m.in. Langer, Kivy sadzi, ze
muzyka wykazuje pewne podobienstwo do ,,zycia emocjonalnego”, jednak
w przeciwienstwie do Langer utrzymuije, iz ekspresywna tres¢ muzyki jest
W niej obiektywnie zawarta.

Zdaniem angielskiego estetyka jestesmy w stanie rozpozna¢ emocje
w danej strukturze dzwiekowej dzieki temu, ze posiadamy wrodzong skfon-
nos¢ do ozywiania artefaktéw, ozywiania postrzeganych przez nas form.
Zdolnos¢ muzyki do wyrazania smutku lub radosci nie polega jednak na
posiadaniu przez nig dyspozycji do wzbudzania w nas tych emocji®. Przy-
pisywanie muzyce okreslonych wtasnosci ekspresywnych nie jest jedynie
sprawa subiektywnych doznan. Ekspresja muzyczna jest, zdaniem autora,
nie tyle dedukowana, ile — jak powiedziatby Henryk Elzenberg — zastawana
w dziele.

Dzwiekowy ksztatt, forma, kontur* wykazujg strukturalne podobien-
stwo do dzwiekowych i wizualnych przejawéw ludzkich emocji, do gfosu
ludzkiego, czyli elementu naszej cielesnej ekspresji naturalnej®. Ta wtasnos¢
muzyki decyduje o tym, ze stuchacz jest w stanie odbiera¢ utwoér np. jako
smutny. Interpretacja odwotujgca sie do ekspresji naturalnej, przez niekto-
rych uwazana za zbyt dostowng i zdroworozsgdkowaq, a nawet materiali-

3 Taki nastréj czy uczucie s3 obecne — zdaniem autora — w muzyce w formie przedstawie-
niowej (ikonicznej) lub abstrakcyjnej; nie wymaga sie od kompozytora faktycznego ich
przezywania.

Oddziatywanie ekspresywne muzyki moze odbywac sie nie tylko poprzez kontur, ale tak-
ze poprzez konwencje na zasadzie , kolektywnych skojarzen”.

Jest to podobienstwo, ktérego mozemy nie by¢ w petni Swiadomi. Najpierw chcemy
w elementach muzyki zobaczy¢ wzér, znak jako nosnik cech zywych, a nastepnie do-
strzec w nich znaczenie ekspresywne. Mozemy podswiadomie ozywia¢ muzyke w wyni-
ku gry wyobrazni, ktérag muzyka uruchamia.
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stycznie wulgarna, wydaje sie jednak mie¢ pewne zalety. Unika sie w nigj
miedzy innymi mdéwienia o rzeczach tak efemerycznych i intersubiektywnie
niedostepnych, jak wewnetrzny przebieg emoc;ji.

Mozna oczywiscie zapytad, czy ekspresywne oddziatywanie muzyki po-
przez kontur lub poprzez konwencje jest w stanie zagwarantowac odbiorcy
obiektywna podstawe orzekania o tym, co ona rzeczywiscie wyraza. Kivy
wydaje sie odpowiadac¢ na to pytanie twierdzaco: mozemy moéwic¢ o stan-
daryzacji srodkéw muzycznego wyrazania i odbioru emocji. Umiejetnosc
czytania znaczen ekspresywnych zalezy od istniejgcych konwencji, a takze
od niepisanych regut przyjetych przez wykonawcéw i odbiorcéw muzyki®.
Nie wiadomo, czy Kivy przystatby na interpretacje uniwersalistyczng i przy-
jat ze istnieje cos w rodzaju emocjonalnego stownika muzycznego, skta-
dajacego sie z elementéw o statej ekspresji’. Chociaz muzyczne dzwieki
nie posiadajg znaczen stownikowych, nie spieramy sie na ogét co do tego,
jaka jest zasadnicza ,wymowa” danego utworu®. Kivy przyznaje, ze zapre-
zentowana przez niego teoria, odwotujgca sie do pojecia podobienstwa
miedzy muzykg a naszg naturalng ekspresjg, nie radzi sobie miedzy innymi
z wyjasnieniem tego, w jakim sensie postrzegamy emocje jako wtasnosci
samej muzyki. Wydaje sie on jednak nie dostrzegac innych, powazniejszych
i nietatwych do przezwyciezenia trudnosci.

Po pierwsze, teoria podobienstwa moze wprawdzie pomdc zrozumied,
jak to sie dzieje, ze odbieramy muzyke jako smutng, nie wyjasnia jednak
tego, jak o czyms nieozywionym, jak muzyka, mozna orzeka¢ smutek. To
kluczowa trudnos¢ teorii ekspresywnosci. Po drugie, teorie opierajace sie
na zatozeniu podobienstwa nie dajg sie fatwo pogodzi¢ z naszymi potocz-
nymi intuicjami. Zwtaszcza z tymi, ktére wigzemy ze zwyktym pojeciem eks-
presywnosci rozumianej jako zewnetrzna manifestacja standéw mentalnych.
Wydaje sie, ze kazda solidna teoria ekspresywnosci powinna sobie z tego
rodzaju trudnosciami radzic®.

Susanne Langer, ktéra zgodzitaby sie z tezg o obiektywnosci znaczen ekspresywnych
muzyki, zachowuje jednakze sceptycyzm co do istnienia takich obiektywnych podstaw
naszych sadéw. Miedzy innymi dlatego, ze znaczenia muzyki nie sa, jej zdaniem, uchwyt-
ne za pomocy jezyka werbalnego.

Prébe stworzenia takiego stownika podjat Derek Cook w pracy The Language of Music,
Oxford University Press, London 1959.

Cho¢ zdarza sie, ze istniejg réznice stanowisk w zwigzku z ,,odcieniami znaczeniowymi”
danego utworu muzycznego czy frazy.

Kivy radzi sobie za pomoca rozréznienia na: {a} to express (an emotion or mood) i {b}
to be expressive (of an emotion or mood). Jak trafnie zauwaza A. Chetka-Gotkowicz:
.{a} pojawia sie czesto w krytycznych opisach muzyki, w ktdrych traktuje sie muzyke jako
bezposrednig manifestacje nastroju, uczucia, niejako przypisywanego samemu utworo-
wi, co ilustruje sad: ,Utwdr W jest smutny”. To sugeruje, ze jest przezen sygnalizowany
stan duchowy czy osobiste przezycia kompozytora albo wykonawcy. (...) natomiast {b}
1o be expressive of...” odnosi sie do sposobu wyrazania przez muzyke jakiego$ nastro-
ju, uczucia w oderwaniu od jego rzeczywistej przyczyny, od catego kontekstu jego po-
wstania, a wiec uczucia ,w ogole”. Zamiast opisac¢ utwor stowami ,utwédr W jest smut-
ny” méwimy raczej ,utwoér W wyraza smutek” (jakis smutek)”. A. Chetka-Gotkowicz,
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Kivy odrzuca ,,zmurszatg estetyke uczucia” (podobnie jak kiedys Nicolas
Forkel), argumentujac, iz przyjecie tezy, zgodnie z ktérg muzyka jest wy-
razem czegos (Ausdrueck), zobowigzuje nas do przyjecia, ze musi istnie
cos, co jest wyrazane. To zas, jego zdaniem, jest zbyt wysoka cena do za-
ptacenia. O wiele bardziej oszczedny w zatozeniach wydaje sie umiarkowa-
ny formalizm, druga sktadowa czes¢ teorii angielskiego estetyka. Rozdziat
czwarty zatytutowany A Little More History poswiecony jest wtasnie omo-
wieniu rozmaitych wersji stanowiska formalistycznego. Kivy przypomina
teorie: Immanuela Kanta, Eduarda Hanslicka, Edmunda Gurneya i innych,
a nastepnie formutuje wiasng wersje tego stanowiska.

W rozdziale pigtym noszacym tytut Formalism autor przyjmuje, ze tym,
co zachwyca nas podczas stuchania muzyki, nie jest rozwadj, nastepowanie
po sobie powigzanych ze sobg w ramach muzycznej ,logiki” czy ,sensu”
fikcyjnych zdarzen muzycznych. Zrédtem emocjonalno-estetycznej satys-
fakgcji jest stan réwnowagi miedzy spetnieniem sie oczekiwania kontynuacji
danej frazy, tematu itp. i jednoczesnym spetnieniem sie oczekiwania maja-
cych nastgpi¢ zmian. Muzyka absolutna (instrumentalna, pozbawiona tek-
stu czy oprawy scenicznej) jest strukturg czysto dzwiekowa. Nie posiada-
jac tresci semantycznej, nie moze posiadac reprezentacji emocji. Interesuje
nas zatem jedynie ze wzgledu na swoje zmystowe wtasnosci i forme. Nie
opowiada historii, nie przedstawia argumentéw. Mozna o niej moéwic tylko
przez analogie, gdyz jest nieprzettumaczalna. Kivy zauwaza tez, stusznie,
moim zdaniem, ze asemantycznos¢ i akonceptualnos¢ muzyki wzmagaja
site jej wyrazu.

W rozdziale széstym recenzowanej ksigzki, noszagcym tytut Enhanced
Formalism, Kivy przedstawia ostateczng, zrewidowang wersje stanowiska
formalistycznego, przekonujgc, ze doskonalne uzupetnia je zapropono-
wana przez niego teoria ekspresji. Jego zdaniem wtasnosci emotywne, na
przyktad smutek, sa styszalnymi wtasnosciami samej muzyki. Nie posiadajac
funkcji semantycznej, sg istotowymi wiasnosciami syntaktycznej struktury
muzycznej jako takiej. Wiasnosci emotywne funkcjonuja na gruncie muzyki
absolutnej w rozmaity sposdb. Pomagajg ustanowi¢ dany wzorzec dzwie-
kowy jako wzorzec repetycji i kontrastéw lub po prostu nada¢ muzyczne
.ciepto” strukturze muzycznej'.

W rozdziale si6dmym, The Emotions in You, Kivy przedstawia swoja
teorie, ktéra ma wyjasni¢, jak to sie dzieje, ze muzyka porusza nas emo-
cjonalnie. Zaczyna od przedstawienia stabych punktéw teorii, zgodnie
z ktdérg muzyka porusza nas przez wzbudzenie emocji, ktoérych jest wy-
razem. Kivy rozpatruje dwie wersje tej teorii ekspresji. Jedng z nich jest
koncepcja Jerolda Levinsona, druga zas wersja Colina Radforda i Stephena
Daviesa. Dwaj ostatni autorzy przyjmuja, ze radosna muzyka ma tenden-
cje do tego, zeby wzbudzaé w nas rados¢, muzyka smutna zas smutek itd.

.Czy mamy obiektywne podstawy do orzekania, co wyraza muzyka?”, Estetyka i Krytyka
2002, nr3(2).
10 Zdaniem Kivy'ego jest to syntaksa serii napie¢ i rozwigzan.
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Kivy zrecznie formutuje mocny argument przeciwko tym stanowiskom.
Nie wyjasniaja one, jego zdaniem, dlaczego muzyka wyrazajgca smutek
sprawia nam przyjemnos¢. Dlaczego chcemy stucha¢ muzyki, ktéra nas
zasmuca? Kivy uwaza, ze celem muzyki jest nie tyle wzbudzanie w od-
biorcy tresci ekspresywnych, ile utatwienie mu odczytania owych tresci.
Formutujgc teorie majgca wyjasnic, jak to sie dzieje, ze muzyka jest w sta-
nie nas poruszad¢, skfania sie ku intuicjom kognitywistycznym''. Zgodnie
z tym podejsciem, mdéwigc w duzym uproszczeniu, kazda emocja jest
zwroécona ku czemus, posiada swoj przedmiot. Argumentacja autora kon-
centruje sie na trzech pojeciach: przedmiotu, przekonania i komponentu
uczuciowego. Faktycznym przedmiotem emocji jest sama muzyka, ktora
porusza nas ze wzgledu na piekno, ktére w niej odnajdujemy. Kivy mégt-
by z powodzeniem powtérzy¢ za Kantem, ze jedynym celem muzyki jest
piekno. Przekonaniem moze by¢ na przyktad uznanie Helicopter Quartet
Karlheinza Stockhausena za dzieto doskonate, elementem uczuciowym
zas, powiedzmy, uczucie ekscytacji, rozradowania lub entuzjazmu, poja-
wiajace sie podczas stuchania pieknego utworu'?. W dalszej czesci ksigzki
Kivy kontynuuje swoja obrone formalizmu, przeprowadzajac szczegéto-
wa krytyczng analize pogladéw oponentow tej teorii.

W rozdziale 6smym, Foes of Formalism, Kivy formutuje szereg mocnych
argumentéw wymierzonych przeciwko reprezentacjonistycznemu twier-
dzeniu, ze muzyka, takze absolutna, moze by¢ zakwalifikowana jako po-
siadajaca tresci semantyczne. Autor zaprzecza, jakoby muzyka stanowita
jezyk sui generis, posiadata syntakse i semantyke. Powotuje sie przy tym
na argument mowigcy, ze interpretacje ,,przedstawieniowe” ignoruja fakt,
iz muzyka jest petna dostownych repetycji. Nawet jesli zatozylibysmy tego
rodzaju przedstawieniowy, opisowy charakter muzyki, to, jak przekonuje
autor, bez odpowiedzi pozostaje pytanie, dlaczego muzyka jest wazna row-
niez dla oséb, ktore nie przypisuja jej zadnej tresci opisowej.

Pomijajac piesn i pozostate formy niedramatycznej muzyki wokalnej,
Kivy bierze na warsztat muzyke tekstowa, ktérej poswiecone sg kolejne,
niewatpliwie najlepiej napisane fragmenty ksiazki. Na szczegdlng uwage
zastuguje przedstawiona w rozdziale dziewigtym, zatytutowanym First the
Words: Then the Music, analiza tzw. , problemu opery”. W konsekwencji
odkrycia, ze struktura emocji wykazuje pewnga cyklicznos¢, twércy opero-
wi postanowili zaadaptowac te wtasnosc¢ dla potrzeb gatunku. Probowano
uzgodni¢ w ramach jednego gatunku forme czysto muzyczna, opartg na
serii repetycji i fikcyjny, opowiadajacy historie, w zwigzku z czym struktural-

Jest to stanowisko emotywnego kognitywizmu, zgodnie z ktérym reakcja na gteboko
poruszajgca muzyke jest nie tyle stan emocjonalnego poruszenia jej odbiorcy, ile raczej
stan (roz)poznania w niej tych emocji, bez koniecznosci bycia muzycznie poruszonym do
ich odczuwania. Kivy uwaza, ze muzyka wywotuje w nas jedynie quasi-emocje, takie jak
ekscytacja, rozradowanie, zdziwienie lub strach z powodu jej piekna.

Kivy wspiera te teze rozréznieniem na dobrg i ztg smutng muzyke, argumentujac, ze do-
bra smutna muzyka wywotuje silniejsze uczucie smutku niz zta smutna muzyka.
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nie jednokierunkowy, nierepetytywny dramat'®. Przypominajac, jak najlepsi
kompozytorzy operowi (Claudio Monteverdi, Georg F. Haendel, Wolfgang
A. Mozart, Richard Wagner) znajdowali w swojej tworczosci rézne rozwig-
zania tego problemu, pozbawione jednak jednoznacznego rozstrzygniecia,
Kivy zrecznie konstruuje kolejne argumenty na rzecz tezy o antynarracyjno-
$ci muzyki'.

Rozdziat dziesigty, noszacy tytut Words without Songs, poswiecony
jest analizie pojecia reprezentacji muzycznej. Autor rézréznia reprezenta-
cje obrazkowsq i strukturalng. Oba typy, jak argumentuje, majg charakter
dodatkowy, nie moga by¢ postrzegane bez pomocy $piewanego tekstu lub
znajdujacego sie u podstaw muzyki programu. Jako struktura majaca cha-
rakter czysto dzwiekowy, muzyka nie moze, jak zauwaza Kivy, opowiadac
historii. Dzieki temu wtasnie jest w stanie w wiekszym stopniu, niz czynia
to na przyktad werbalne formy wyrazu, zbadac ,,zakamarki rzeczywistosci”,
do ktérych stowo nie dociera.

Problematyka ontologii dzieta muzycznego oraz préba odpowiedzi na
pytanie: ,Na czym faktycznie polega proces wykonania danego utworu?”
zostaty w ksigzce potraktowane z mniejszg uwaga. Tej problematyce zo-
staty poswiecone rozdziaty: jedenasty (The Work) oraz dwunasty (And the
Performance Thereof).

Po wyjasnieniu problematycznosci pytania: ,,Czym jest dzieto muzycz-
ne?” Kivy zastanawia sie nad tym, jak wykonanie moze wykracza¢ poza
warunki zgodnosci z partytura. Zdecydowanie odrzuca nominalistyczny
poglad Nelsona Goodmana, kwalifikujgcy dzieto muzyczne jako klase po-
prawnych, zgodnych z zapisem nutowym wykonan, a takze stanowisko Je-
rolda Levinsona. Wedtug tego ostatniego ujecia, mimo posiadania statusu
typu abstrakcyjnego utwoér muzyczny nie moze istnie¢ niezalezne od dzia-
talnosci kompozytora. Kivy obiera w swoich rozwazaniach perspektywe
platonska, interpretujaca dzieta sztuki w kategoriach abstrakcyjnych mu-
zycznych wzorcow, ktérym przystuguje uniwersalne, obiektywne i wieczne
istnienie.

Niewatpliwie tego rodzaju ujecie sprawy ma jedng powazng zalete,
mianowicie: element normatywny swietnie sprawdza sie jako idea regula-
tywna naszej praktyki aksjologicznej. Zaprezentowana przez Kivy'ego teo-
ria musi jednak poradzi¢ sobie z trudnosciami, na ktére narazona jest kazda
skrajna postac realizmu. Platonizm angielskiego estetyka ma ugruntowanie
analityczne. Kivy przekonuje, ze wprawdzie typ (ktérym jest dzieto muzycz-
ne) ma charakter autonomiczny i niezmienny (rézni kompozytorzy, w réz-
nych czasach i kulturach moga je skomponowa¢, tj. odkry¢ niezaleznie od
siebie nawzajem), ale jego pierwszy egzemplarz posiada charakter twérczy
dzieki osobistemu pietnu kompozytora, ktéry moze stac sie w ten sposdb
zarowno odkrywca, jak i tworca. Nie wiadomo jednak, czy tego rodzaju akt

13 Jak wiadomo, repetycja w zastosowaniu do form narracyjnych przynosi absurdalne efekty.
4 W XVIIl wieku dostrzezono, ze emocje mogg miec takze strukture linearng.
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twdrczy ma wiecej wspodlnego z innowacja, czy moze raczej z inwencja (jak
zwykto sie myslec o dziataniach kompozytora). A moze polega on po prostu
na rejestrowaniu (w formie partytury) tego, co kompozytor ,odkryt”, a cze-
go nikt inny wczesniej nie styszat?

Kolejna trudnos¢ wiaze sie z przyjetym przez brytyjskiego estetyka za-
tozeniem, ze dzieta muzyczne istniejg na dtugo przed ich wykonaniem. Ma-
jace wieczne istnienie dzwiekowe wzorce sg odkrywane, a nie tworzone.
Tego, kto godzi sie na tego rodzaju zatozenie, nic juz nie powstrzymuje od
przyjecia miedzy innymi, ze takze mniej doskonate utwory, melodie, fra-
Zy majg swoje ,,miejsce” w swiecie wiecznych abstraktow. Majgcy don do-
step kompozytor po prostu wybieratby okreslone struktury w zaleznosci od
wiasnych preferencji. Caty paradoks polega jednak na tym, ze przy takim
potraktowaniu sprawy postepowanie kompozytora de facto nie réznitoby
sie od komponowania tout court. Aby wyeliminowac paradoksogenny cha-
rakter przedstawionej tu teorii, nalezatoby podac kryterium rozstrzygajace,
czy dany fragment muzyczny w danej chwili (juz) istnieje, czy nie. Odwota-
nie sie do wyjasnienia korzystajacego z teorii platonskich idei na niewiele
sie zda, poniewaz status tych ostatnich sam jest obcigzony notoryczng wie-
loznacznoscia.

Zwolennik orientacji skrajnie realistycznej ma ponadto kfopot z wyja-
Snieniem miedzy innymi tego, jak utwdr muzyczny mégtby istniec¢ bez par-
tytury, notatek, wykonan, nagran czy wspomnien na jego temat. Nawet je-
$li abstraktom przystuguje niezaleznie istnienie, to przeciez dzieta tworzo-
ne s przez osoby zyjace w konkretnych czasach i sg zalezne od charakteru
epoki. Pojecie abstrakcyjnej muzycznej struktury przyjmowane przez zwo-
lennikéw stanowiska platonskiego nie posiada wielkiej mocy eksplanacyj-
nej. Muzyka Beethovena na przyktad jest, jak wiadomo, wyrazem myslenia
romantycznego. Przypisywanie tej wtasnosci dzwiekowym uniwersaliom
bytoby jednak czystym nonsensem. Wiadomo na przyklad, ze w swoich
Wariacjach na temat Haydna Brahms wykorzystuje Choraf sw. Antoniego.
Prébujac wyjasnic ten fakt, bardziej sktonni bylibysmy przyja¢, ze kompo-
zytor pewnego dnia ustyszat fragment, fraze czy melodie napisang przez
kogos innego. Kwalifikowanie wspomnianej wtasnosci dzieta Brahmsa jako
konsekwencji wgladu , kompozytora” w pewien platonski wzorzec dzwie-
kowy wydaje sie posunieciem jesli nie ryzykownym, to na pewno mocno
nieintuicyjnym.

Definiujac wykonanie danego utworu w kategoriach zgodnosci z zapi-
sem w partyturze, Kivy przypuszcza atak na filozofie autentycznego wyko-
nania. Nie podaje jednak zadnej, choc¢by roboczej, definicji owej zgodnosci,
zamiast tego zostawia czytelnika z kilkoma konkretnymi przyktadami. Nie
prébuje rowniez wyjasni¢, jak pogodzi¢ zaproponowane w Introduction to
philosophy of music zatozenie, ze dzieta muzyczne sg pozbawione wtasno-
$ci przyczynowego oddziatywania, z przystugujacg im dyspozycja do wy-
wotywania w odbiorcach okreslonych emocji (czy tez quasi-emocji).

Ksigzke konczy rozdziat Why Should you Listen?, w ktérym autor przed-
stawia swoj ulubiony wniosek o wyzwalajacej roli muzyki. Przekonanie to
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gtosit wczeéniej miedzy innymi Arthur Schopenhauer. Autor Swiata jako
woli i wyobrazenia opart jednak swoje wnioskowanie na fatszywych — zda-
niem Kivy'ego — przestankach, mianowicie: przyjat, ze muzyka dzieli te wy-
zwalajgcq role z innymi sztukami; ponadto btednie zatozyt, iz u zrédet tej
wiasnosci muzyki znajduje sie fakt reprezentowania przez muzyke metafi-
zycznej woli. Zdaniem Autora, w przeciwienstwie do innych sztuk muzyka
ma charakter par excellence nieprzedstawieniowy. Muzyka absolutna za$
jest w stanie stworzy¢ nowa niezalezng rzeczywistos¢ dzwiekdw i miedzy
innymi wiasnie dlatego moze petni¢ role wyzwalajaca. Jest to, jak powie-
dziatby Nietzsche, muzyka, ktéra znaczy tylko samg siebie — sich selbst be-
deute.

Introduction to philosophy of music stanowi pozycje wartosciows i in-
teresujgcg z wielu wzgledéw. Mimo, iz ksiazke trudno okresli¢ mianem
podrecznika, to poniewaz zawiera ona synteze historii estetyki muzycznej
od Platona do chwili obecnej, moze zosta¢ z powodzeniem wykorzystana
jako materiat dydaktyczny do zaje¢ z filozofii muzyki. Napisana w sposob
czytelny i zajmujacy, praca ta stanowi w petni oryginalny gfos w dyskusji.

Jest to gtos frapujacy odwagg i niezaleznoscig sadow, wnikliwoscig
i subtelnoscig analizy filozoficznej. Stanowisko Autora sytuuje sie gdzies
pomiedzy postulowang przez Igora Strawinskiego koncepcjag muzyki jako
.formy dzwieczacej w ruchu” a Schoenbergowskg wizjg muzyki jako wyra-
zu uczuc i idei. Kivy nie waha sie formufowad zarzutéw pod adresem sta-
nowisk, ktdrych jest zwolennikiem — réwniez wéweczas, gdy nie dysponuje
miazdzacymi kontrargumentami.

Nalezy odnotowac, iz Kivy pomija poglady filozoféw nienalezacych do
tradycji analitycznej; mozna takze odnies¢ wrazenie, ze milczacym zatoze-
niem ksigzki jest méwienie tylko o tak zwanej muzyce klasycznej, pomija-
jace muzyke rozrywkowa czy nalezaca do innych kregéw kulturowych'.
Last, but not least, niedosyt pozostawia nieobecnos¢ wielu istotnych dla
estetyki muzycznej pytan, miedzy innymi o nature dzwieku muzycznego
i jego percepcji czy o muzyke jako proces dziejgcy sie w czasie. Réwniez
analiza natury emocji mogtaby zosta¢ pogtebiona.

Biorac pod uwage fakt, ze zakres problemowy omawianej pracy wyzna-
czaty osobiste zainteresowania Autora, jasne jest, iz potraktowanie tematu
nie moze by¢ wyczerpujace. Wydaje sie rowniez, ze w sprawach muzyki da-
lej jest do rozstrzygniecia filozoficznych sporéw niz w przypadku wiekszo-
sci innych problemow filozoficznych. Dlatego praca angielskiego estetyka,
chociaz stanowi — czego Autor nie ukrywa — ,wprowadzenie z tezg", jawi sie
niekoniecznie jako konkluzja. Jest to raczej punkt wyjscia, materiat, ktory
moze pobudzi¢ czytelnika do sformutowania wtasnej teorii na zadany przez
Autora temat. A takze idealny pretekst dla tych, ktérzy chcieliby skonfron-
towac swoje poglady na muzyke z jednym z najlepiej uargumentowanych
na gruncie estetyki muzycznej stanowisk.

15 Wykonywanie muzyki klasycznej jest —w pojeciu autora ksigzki — najbardziej zblizone do
aranzowania muzyki.



