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Relacje miedzy filozofia a muzyka zawsze byly napigte. Nietzsche nie byt
pierwszym filozofem, ktéry obrazit si¢ na Wagnera, Adorno zas ostatnim
w odniesieniu do Strawiriskiego. Schopenhauer pisal, ze muzyka jest
nieswiadomym metafizycznym ¢wiczeniem duszy, a powtérzona w po-
jeciach bylaby filozofia. Kto zatem, jesli nie filozof, powinien pisa¢ wstep
do filozofii muzyki? Kto lepiej niz filozof moze sprosta¢ zadaniu uchwy-
cenia w pojeciach istoty sztuki tak abstrakcyjnej, jaka jest muzyka?

Ostatnie 20 lat bylo okresem burzliwego rozwoju badan poswigco-
nych estetyce muzycznej; w ich wyniku filozofia muzyki okreslita sie jako
odrebna dziedzina badan. Mialo to ostatecznie przekonac sceptykow, ze
filozofia i muzyka, cho¢ postuguja sie réznymi jezykami, rozprawiaja za-
sadniczo o tym samym, a istota myslenia o muzyce ma charakter filozo-
ficzny. Przypisujac muzyce swoje wlasne odczucia, autorzy brna w Slepy
zautek skrajnego subiektywizmu, badz tez popadaja w ,obiektywizujacy”,
a w praktyce po prostu niezrozumialy ton naukowych wywodéw. Autor
recenzowanej tu ksiazki uniknat popetnienia obu btedow.

Peter Kivy jest jednym z najbardziej plodnych wspdiczesnych my-
slicieli. W Polsce znany jest gtéwnie jako autor publikacji z dziedziny
filozofii muzyki. Jego glosna i przelomowa praca pt. Corded Shell (1980)
zainicjowala nowe kierunki badan na gruncie estetyki muzycznej. Autor
nie ukrywa, zZe ostatnia publikacja ma charakter subiektywny, jednostron-
ny, arbitralny, jest osobistym wprowadzeniem do tematu. Introduction
to the Philosophy of Music stanowi synteze pogladéw, wypracowanych
w paradygmacie analitycznym. Zapewne dlatego czesto prowokujace
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poglady przedstawia z analityczng elegancja i precyzja, nie tracac przy
tym z oczu istoty sprawy.

Filozoficzny namyst nad problematyka muzyki autor rozpoczyna ana-
liza roli, jaka odgrywaja w niej emocje. W tym celu skrétowo omawia
stanowiska: Platona, czlonkéw Kameraty Florenckiej, Schopenhauera,
Hanslicka, Langer. Stanowia one prolegomena do teorii ekspresji autora.

Stanowisko Kivy’ego ugruntowane jest na zalozeniu, iz kryteria eks-
presji muzycznej mozemy identyfikowac z kryteriami ekspresji ludzkich
zachowar. Sadzi, podobnie jak Langer, iz muzyka wykazuje pewne po-
dobieristwo do ,zycia emocjonalnego”, jednak w przeciwieristwie do
niej utrzymuje, ze ekspresywna treS¢ muzyki jest w nim obiektywnie
zawarta. Przypisywanie muzyce okreslonych wiasnosci ekspresywnych
nie jest jedynie sprawa subiektywnych doznad. Styszymy emocje w mu-
zyce, poniewaz posiadamy wrodzong sktonnos¢ do ozywiania artefak-
tow, ozywiania form, ktore postrzegamy. Zdolnos¢ muzyki do wyrazania
smutku/radosci' nie wynika z posiadania przez nia dyspozycji do wzbu-
dzania w nas tych emocji. Ekspresja muzyczna jest nie tyle dedukowana,
ile — jak powiedzialby Elzenberg — zastawana w dziele.

Dzwiekowy ksztalt, forma, kontur?, rysunek bodZzca dzwigkowego
wykazuje strukturalne podobieristwo do dzwigkowych i wizualnych
przejawéw ludzkich emocji’, do gltosu ludzkiego, resp. naszej cielesnej
ekspresji naturalnej. Ta wilasnos¢ muzyki decyduje o tym, ze stuchacz
odbiera utwér na przykiad jako smutny. Interpretacja odwolujaca sie do
ekspresji naturalnej, przez niektérych uwazana za zbyt dostowna i zdro-
worozsadkowa, a nawet materialistycznie wulgarna, wydaje sie jednak
mie¢ pewne zalety. Unika si¢ w niej miedzy innymi mowienia o rzeczach
tak efemerycznych i intersubiektywnie niedostepnych jak wewnetrzny
przebieg emocji. Mozna oczywiscie zapytac, czy ekspresywne oddzia-
tywanie muzyki poprzez kontur czy poprzez konwencje, jest w stanie
zagwarantowac¢ odbiorcy obiektywna podstawe orzekania o tym, co ona
rzeczywiscie wyraza.

! Od kompozytora nie wymaga si¢ faktycznego przeZzywania emocji. Nastroj, uczucie
jest obecne w muzyce — zdaniem autora — w formie przedstawieniowej/ikonicznej, abs-
trakcyjne;j.

* Oddziatywanie ekspresywne muzyki moze odbywac si¢ nie tylko poprzez kontur,
ale takze poprzez konwencje — na zasadzie ,kolektywnych skojarzen”.

3 Jest to podobieristwo, ktérego mozemy nie by¢ w pelni Swiadomi. Najpierw chcemy
w elementach muzyki zobaczy¢ wzor, znak jako nosnik cech zywych, a nastepnie dostrzec
w nich znaczenie ekspresywne. Mozemy podswiadomie ozywia¢ muzyke w wyniku gry
wyobrazni, ktérg muzyka uruchamia.
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Kivy odpowiada twierdzaco*; mozemy wiec mowi¢ o standaryzacji
srodkéw muzycznego wyrazania i odbioru emocji. UmiejetnosS¢ czyta-
nia znaczen ekspresywnych zalezy od istniejacych konwencji, a takze
od niepisanych regut przyjetych przez wykonawcéw i odbiorcéw muzy-
ki. Nie wiadomo, czy Kivy przystalby na interpretacje uniwersalistyczna
i przyjal istnienie swoistego emocjonalnego stownika muzycznego, skla-
dajacego si¢ z elementéw o stalej ekspresji®. Chociaz muzyczne dzwigki
nie posiadaja znaczeri stownikowych, to nie spieramy si¢ na ogét, co do
zasadniczej ,wymowy” danego utworu®. Kivy przyznaje, ze jego teoria,
odwolujaca si¢ do pojecia podobieristwa miedzy muzyka a nasza na-
turalna ekspresja, nie radzi sobie na przyklad z wyjasnieniem, w jakim
sensie emocje stanowig percypowalne wlasnosci muzyki. Wydaje sie¢ on
nie dostrzegac¢ jednak innych, powazniejszych i nietatwych do przezwy-
ciezenia trudnosci.

Po pierwsze, teoria podobieristwa moze pomdc zrozumied, jak to
si¢ dzieje, ze odbieramy muzyke jako smutng, nie wyjasnia jednak, jak
o czym$ nieozywionym, jak muzyka, mozna orzekad, ze to smutek. To
kluczowa trudnos¢ teorii ekspresywnosci. Po drugie, teorie opierajace
si¢ na zalozeniu podobienstwa nie daja sie fatwo pogodzi¢ z naszymi
potocznymi intuicjami, jakie wiazemy ze zwyklym pojeciem ekspre-
sywnosci rozumianej jako zewnetrzna manifestacja stanéw mentalnych.
A wydaje sie, ze teoria ekspresywnosci powinna sobie radzi¢ z tego ro-
dzaju trudnosciami.

Kivy, jak niegdys Nicolas Forkel, odrzuca ,zmurszala estetyke uczu-
cia” argumentujac, iz przyjecie tezy zgodnie z ktora muzyka jest wyra-
zem (Ausdruck), zobowiazuje nas do przyjecia, ze musi istnie¢ cos, co
jest wyrazane. To jego zdaniem zbyt wysoka cena. Bardziej oszczed-
ny w zalozeniach wydaje si¢ umiarkowany formalizm, druga sklado-
wa czeS¢ teorii Kivy'ego, ktorg przedstawia na tle wczesniejszych teo-
rii (Kant, Hanslick, E. Gurney). Filozof przyjmuje, iz podczas stuchania
muzyki zachwycamy si¢ nie rozwojem fikcyjnych zdarzen muzycznych,
powigzanych z soba w ramach muzycznej ,logiki” czy ,sensu”. Zréd-
fem emocjonalno-estetycznej satysfakcji jest stan réwnowagi miedzy
spetnieniem si¢ oczekiwania kontynuacji danej frazy, tematu itp. przy
jednoczesnym spetnieniu oczekiwania majacych nastapi¢ zmian. Muzy-

4 langer, chociaz zgodzilaby si¢ co do prawdziwosci tezy o obiektywnosci znaczen
ekspresywnych muzyki, zachowuje sceptycyzm co do istnienia takich obiektywnych pod-
staw naszych sadéw. Miedzy innymi dlatego, iz znaczenia muzyki nie sa, jej zdaniem
uchwytne za pomocs jezyka werbalnego.

> Prébe stworzenia takiego stownika podjal Deryck Cook, w pracy The Language of
Music London 1959.

% Cho¢ istniejg réznice stanowisk w zwigzku z ,odcieniami znaczeniowymi” danego
utworu muzycznego czy frazy.
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ka absolutna (instrumentalna, pozbawiona tekstu czy oprawy scenicz-
nej) jest strukturg czysto dZwickowa. Nie posiadajac tresci semantycznej,
nie moze posiadac reprezentacji emocji. Interesuje nas zatem jedynie ze
wzgledu na swoje zmystowe wilasnosci i forme. Nie opowiada historii,
nie przedstawia argumentéw. Mozna o niej méwic tylko przez analogie,
gdyz jest nieprzettumaczalna. Kivy stusznie zauwaza, ze asemantycznos¢
i akonceptualnos¢ muzyki wzmagaja site jej wyrazu.

W kolejnych rozdziatach pracy Kivy przedstawia ostatecznie zrewi-
dowang wersje stanowiska formalistycznego przekonujac, iz doskona-
le uzupetnia je zaproponowana przez niego teoria ekspresji. Wlasnosci
emotywne (smutek) sa styszalnymi wlasnoSciami samej muzyki; nie po-
siadajac funkcji semantycznej s3 one istotowymi wlasnosciami syntak-
tycznej struktury muzycznej jako takiej. Wiasnosci emotywne funkcjonu-
ja na gruncie muzyki absolutnej w rozmaity sposéb. Pomagaja ustanowic
dany wzorzec dzwickowy jako wzorzec repetycji i kontrastow, nadac
muzyczne ,cieplo” strukturze muzycznej. Poza poziomem ,powierzchni”
formy muzycznej moga funkcjonowac na poziomie syntaksy muzycznej
i na poziomie struktur glebokich.

W rozdziale siodmym Kivy wyjasnia, jak to si¢ dzieje, ze muzyka
porusza nas emocjonalnie. Zaczyna od wylozenia stabych punktéw te-
orii, zgodnie z ktéra muzyka porusza nas przez wzbudzenie emodiji,
ktérych jest wyrazem. Kivy rozpatruje dwie wersje tej teorii ekspresji.
Jedna z nich jest koncepcja J. Levinsona, druga zas wersja C. Radforda
i S. Daviesa, ktérzy przyjmuja, iz radosna muzyka ma tendencje do tego,
zeby czyni¢ nas radosnymi, a smutna smutnymi itd. Zrecznie formutuje
mocny argument przeciwko tym stanowiskom. Nie wyjasniaja one, jego
zdaniem, dlaczego stuchanie muzyki, ktéra wyraza smutek sprawia nam
przyjemnos¢. Dlaczego chcemy stucha¢ muzyki, ktéra nas zasmuca?

Kivy uwaza, iz celem muzyki nie jest wzbudzanie w odbiorcach prze-
zywania tresci ekspresywnych, ale ulatwienie odbiorcy ich odczytania.
Wyijasniajac jak to sie dzieje, ze muzyka jest w stanie nas poruszac, Kivy
sklania si¢ ku intuicjom kognitywistycznym’, wedlug ktérych emocja po-
siada swéj przedmiot. Argumentacja autora koncentruje si¢ na trzech
pojeciach: przedmiotu, przekonania i komponentu uczuciowego. Prze-
konaniem moze by¢ na przyklad uznanie Helicopter Quartet Stockhause-
na za dzieto doskonate, uczuciem — ekscytacja, rozradowanie lub entu-

7 Jest to stanowisko emotywnego kognitywizmu, zgodnie z ktérym reakcja na gltebo-
ko poruszajaca 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 wywoluje w nas jedynie quasi-emocje takie jak
ekscytacje, rozradowanie, zdziwienie lub strach z powodu swego pigkna.
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zjazm, wywolywane pigcknem muzyki®. Faktycznym wiec przedmiotem
emodji jest sama muzyka, ktéra porusza nas ze wzgledu na pigkno w niej
odnajdywane. Kivy méglby powtérzy¢ za Kantem, ze jedynym celem
muzyki jest piekno.

W dalszej czesci ksiazki Kivy kontynuuje swoja obrone formalizmu,
przeprowadzajac szczegdtowa krytyczng analize pogladéw oponentow
tej teorii. Formuluje szereg mocnych argumentéw wymierzonych prze-
ciwko reprezentacjonistycznej tezie, jakoby muzyka, takze absolutna,
mogla by¢ zakwalifikowana jako posiadajaca tresci semantyczne. Autor
zaprzecza, by muzyka stanowila jezyk sui generis, by posiadata syntakse
i semantyke. Powoluje si¢ przy tym na argument mowiacy, Ze interpre-
tacje ,przedstawieniowe” ignoruja fakt, iz muzyka jest pelna dostownych
repetycji. Nawet jesli zalozylibySmy tego rodzaju przedstawieniowy, opi-
sowy charakter muzyki, to bez odpowiedzi pozostaje pytanie, dlaczego
muzyka jest wazna réwniez dla oséb, ktére nie przypisuja jej zadnej
tresci opisowe;.

Pomijajac piesn i pozostate formy niedramatycznej muzyki wokalnej,
Kivy bierze na warsztat muzyke tekstowa, ktorej poswiecone sa kolejne,
niewatpliwie najlepiej napisane fragmenty ksiazki. Na szczegolna uwage
zastuguje tak zwany ,problem opery”. W wyniku odkrycia, ze struktura
emocji wykazuje pewna cyklicznos¢, twércy operowi postanowili zaad-
aptowac t¢ wlasnos¢ dla potrzeb gatunku. Prébowano uzgodni¢ w ra-
mach jednego gatunku forme czysto muzyczna, oparta na serii repetycji
i fikcyjny, opowiadajacy historig, a wiec strukturalnie jednokierunkowy,
niereprezentatywny dramat’, przypominajac jak najlepsi kompozytorzy
operowi (Monteverdi, Haendel, Mozart, Wagner) znajdowali w swojej
twoérczosci rézne — pozbawione jednak ostatecznego rozstrzygniecia
— rozwigzania problemu’, Kivy zrecznie konstruuje kolejne argumenty
na rzecz antynarracyjnosci muzyki.

Rozdzial dziesiaty poswiecony jest analizie pojecia reprezentacji mu-
zycznej. Autor rozréznia reprezentacje obrazkowsa i strukturalng. Oba
typy maja charakter dodatkowy, nie moga by¢ postrzegane bez pomocy
Spiewanego tekstu, czy znajdujacego sie u podstaw muzyki programu.
Muzyka, jako struktura majaca charakter czysto dzwigkowy, nie moze,
jak zauwaza Kivy, opowiada¢ historii. Dzieki temu wlasnie jest w stanie
lepiej, niz czynia to na przyklad werbalne formy wyrazu, zbadac ,zaka-
marki rzeczywistosci”, do ktérych stowo nie dociera.

8 Kivy wspiera te teze rozréznieniem na dobra i zla smutna muzyke, argumentujac, iz
dobra smutna muzyka wywoluje silniejsze uczucie smutku niz zta smutna muzyka.

2 Jak wiadomo repetycja w zastosowaniu do form narracyjnych przynosi absurdalne
efekty.

10 W XVIII wieku dostrzezono, iz emocje moga mie¢ takze strukture linearna.
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Problematyka ontologii dzieta muzycznego oraz proba odpowiedzi
na pytanie: ,na czym faktycznie polega proces wykonania danego utwo-
ru”, zostaly w pracy potraktowane z mniejsza uwaga. Po wyjasnieniu
problematycznosci pytania: ,Czym jest dzielo muzyczne?”, Kivy zasta-
nawia sig, jak wykonanie moze wykracza¢ poza zgodnos¢ z partytura.
Zdecydowanie odrzuca nominalistyczny poglad N. Goodmana (dzieto
muzyczne jest klasa zgodnych z zapisem nutowym wykonan), a takze
stanowisko J. Levinsona (utwér muzyczny, cho¢ jest typem abstrakcyj-
nym, nie moze istnie¢ niezalezne od dziatalnosci kompozytora). W efek-
cie obiera perspektywe platoriska, ujmujac dzielo sztuki w kategoriach
abstrakcyjnych muzycznych wzorcow, ktérym przystuguje uniwersalne,
obiektywne i wieczne istnienie. Niewatpliwie takie ujecie ma powazna
zalete, mianowicie element normatywny Swietnie sprawdza si¢ jako idea
regulatywna naszej praktyki aksjologiczne;j.

Zaprezentowana przez Kivy'ego teoria musi jednak poradzi¢ sobie
z trudnosciami, na ktére narazona jest kazda skrajna posta¢ realizmu.
Platonizm angielskiego estetyka ma ugruntowanie analityczne. Kivy prze-
konuje, iz mimo ze typ (dzielo muzyczne) ma charakter autonomiczny
i niezmienny (r6zni kompozytorzy, w réznych czasach i kulturach moga
je skomponowad, tj. odkrywac niezaleznie od siebie), to jego pierw-
szy egzemplarz posiada charakter tworczy — dzieki osobistemu pigtnu
kompozytora, ktéry moze stac si¢ zaréwno odkryweca, jak i tworca. Nie
wiadomo jednak, czy tego rodzaju akt twérczy ma wiecej wspdlnego
z innowacja, czy moze raczej z inwencja (jak zwyklo sie mysle¢ o dzia-
faniach kompozytora). Czy tez polega on po prostu na rejestrowaniu
(w formie partytury) tego, co kompozytor ,odkryt”, a czego nikt inny
wczesniej przed nim nie styszal?

Kolejna trudnos¢ wiaze si¢ ze przyjetym przez brytyjskiego estetyka
zalozeniem, ze dzieta muzyczne istnieja na dlugo przed ich wykonaniem.
Posiadajace wieczne istnienie dZwiekowe wzorce sa odkrywane, a nie
tworzone. Tego, kto godzi si¢ na tego rodzaju zalozenie, nic juz nie pow-
strzymuje od przyjecia miedzy innymi tego, Ze takze mniej doskonale
utwory, melodie, frazy majg swoje ,miejsce” w Swiecie wiecznych abs-
traktéw. Majacy don dostep kompozytor po prostu wybieralby okreslone
struktury w zaleznosci od wlasnych preferencji. Caly paradoks polega
jednak na tym, ze przy takim potraktowaniu sprawy, postepowanie
kompozytora de facto nie réznitoby sie od komponowania fout court.
Aby wyeliminowa¢ paradoksogenny charakter przedstawionej tu teorii,
nalezaloby podac kryterium rozstrzygajace czy dany fragment muzyczny
w danej chwili (juz) istnieje, czy tez nie. Odwolanie sie do wyjasnienia
korzystajacego z teorii platoriskich idei na niewiele si¢ zda, poniewaz ich
status sam jest obcigzony notoryczna wieloznacznoscia.
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Zwolennik orientacji skrajnie realistycznej ma ponadto klopot z wy-
jasnieniem miedzy innymi tego, jak utwér muzyczny mégiby istnie¢ bez
partytury, notatek, wykonan, nagran, czy wspomnieni na jego temat. Na-
wet jesli owym abstraktom przystuguje niezalezne istnienie, to przeciez
dziela tworzone sa przez osoby zyjace w konkretnych czasach i sg za-
lezne od charakteru epoki. Pojecie abstrakcyjnej muzycznej struktury,
przyjmowane przez zwolennikow stanowiska platoniskiego, nie posiada
wielkiej mocy eksplanacyjnej. Muzyka Beethovena jest wyrazem mysle-
nia romantycznego. Przypisywanie tej wilasnosci owym dzwiekowym
uniwersaliom bytoby jednak czystym nonsensem. Wiadomo na przyklad,
ze Brahms w swoich wariacjach na temat Haydna wykorzystuje chorat
Sw. Antoniego. Prébujac wyjasni¢ ten fakt bardziej sklonni bylibysmy
przyjac, ze kompozytor pewnego dnia ustyszal fragment, fraze czy melo-
die napisana przez kogos innego. Kwalifikowanie wspomnianej wlasno-
Sci dzieta Brahmsa jako konsekwencji wgladu kompozytora” w pewien
platoriski wzorzec dzwigckowy wydaje si¢ posunieciem jesli nie ryzykow-
nym, to na pewno mocno nieintuicyjnym. Kivy powinien réwniez choc-
by sprébowac wyjasni¢ jak mozliwa jest przyczynowa interakcja miedzy
owymi abstraktami a odbiorcami takiej muzyki.

Definiujac wykonanie danego utworu w kategoriach zgodnosci z za-
pisem w partyturze, Kivy przypuszcza atak na filozofi¢ autentycznego
wykonania. Nie podaje jednak zadnej, cho¢by roboczej definicji owej
zgodnosci, zamiast tego zostawia czytelnika z kilkoma konkretnymi
przyktadami. Nie prébuje rowniez wyjasnic¢, jak pogodzi¢ zalozenie, ze
dziela muzyczne s3 pozbawione wlasnosci przyczynowego oddziatywa-
nia z przystugujaca im dyspozycja do wywoltywania w odbiorcach okre-
Slonych emodji (czy tez quasi-emocji).

W zakoriczeniu ksigzki znajdujemy krytyke pogladu Schopenhauera
o wyzwalajacej mocy muzyki, ktéry zdaniem Kivy’ego oparl swoje wnio-
skowanie na falszywych przestankach. Przyjal on mianowicie, ze muzy-
ka dzieli t¢ wlasnos¢ z innymi sztukami, co wynika z jej cechy przedsta-
wiania (reprezentowania) metafizycznej woli. Z perspektywy formalisty
umiarkowanego muzyka absolutna wilasnie dlatego moze petni¢ role
wyzwalajaca, ze majac, w przeciwienstwie do innych sztuk, charakter
par excellence nieprzedstawieniowy, potrafi stworzy¢ nowa niezalezna
rzeczywistos¢ dzwigkow. Jest to, jak powiedzialby Nietzsche, muzyka,
ktora znaczy tylko samag siebie (sich selbst bedeute).

Ksigzka Petera Kivy stanowi pozycje wartoSciowa i interesujacg
z wielu wzgledéw. Mimo ze nie jest to podrecznik, ksiazka porzadnie
syntetyzuje historie estetyki muzycznej od Platona do chwili obecnej
i moze zosta¢ z powodzeniem wykorzystana jako material dydaktycz-
ny do zajec z filozofii muzyki. Napisana w sposob czytelny i zajmujacy
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stanowi w pelni oryginalny — frapujacy odwaga i niestereotypowoscia
sadow, wnikliwoscia i subtelnoscia analizy filozoficznej — glos w dys-
kusji. Sytuujac sie¢ miedzy postulowana przez Strawiriskiego muzyka ro-
zumiang jako ,forma dZwieczaca w ruchu” i Schoenbergowska muzyka
jako wyrazem uczud i idei, Kivy nie waha si¢ formulowac zarzutéw pod
adresem stanowisk, ktérych jest zwolennikiem, réwniez wtedy, gdy nie
dysponuje miazdzacymi kontrargumentami.

Mozna autorowi postawi¢ kilka zarzutoéw; otéz pomija on poglady
filozoféw nienalezacych do tradycji analitycznej, ogranicza si¢ do tzw.
muzyki klasycznej, pomijajac muzyke rozrywkowa, czy pochodzaca
z innych kregéw kulturowych. Niedosyt pozostawia takze nieobecnos¢
w pracy wielu istotnych dla estetyki muzycznej pytan, miedzy innymi
o nature dZzwicku muzycznego, jego percepcji czy muzyki jako procesu
dziejacego si¢ w czasie. ROwniez analiza natury emocji mogtaby zostac
poglebiona.

Uwzgledniajac fakt, iz zakres problemowy rozwazan jest wyznaczo-
ny przez osobiste zainteresowania autora, jasne jest, Ze potraktowanie
tematu nie moze by¢ wyczerpujace. Wydaje sie rOwniez, ze rozstrzyg-
niecie filozoficznych sporéw dotyczacych muzyki jest znacznie dalsze
niz w przypadku wigkszosci innych problemoéw filozoficznych. Dlatego
praca Kivy’ego, cho¢ stanowi, czego autor nie ukrywa, ,wprowadzenie
z tezg”, jawi si¢ niekoniecznie jako konkluzja, ile raczej jako punkt wyj-
Scia, stymulujacy material do sformulowania wlasnej teorii na zadany
przez autora temat. Jest to takze idealny pretekst dla tych, ktérzy chcie-
liby skonfrontowac swoje poglady na muzyke z jednym z najlepiej uza-
sadnionych stanowisk na gruncie estetyki muzycznej.
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