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Jerrolda Levinsona ontologia dziel
muzycznych a zagadnienie indywidualnej
esencji dziela muzycznego

W niniejszej pracy analizuje rodzaj esencjalizmu metafizycznego,
jaki wynika ze strukturalistycznej teorii dziel muzycznych Jerrolda
Levinsona. W pierwszym kroku zarysowuje najwazniejsze elementy
propozycji Levinsona, szczegdlnie wiernie oddajac 1 analizujac prze-
stanki, na ktérych sie wspiera oraz linie argumentéw, ktére formutuje.

W drugiej czeSci pracy wprowadzam argument za konieczno$cig
indywidualnych esencji Mackie! i Forbesa®. Przenosze ich przy-
ktady na grunt filozofii muzyki, aby pokazaé, ze problem ten doty-
czy rowniez dziela muzycznego.

W czes$ci trzeciej, ostatniej, pokazuje, ze z przedstawione)
w pierwsze] czesci linii argumentacji Levinsona wylania sie obraz
ontologii muzyki spdjny z postulatem indywidualnych esencji Mac-
kie 1 Forbesa. Twierdze jednak, ze pomimo iz Levinson stusznie
postuluje, ze dzielo muzyczne posiada cechy istotnoéciowe, to jed-
nak jego wybor tych cech prowadzi do kontrintuicyjnych wnioskow.
Prace koncze autorskim argumentem za zachowaniem postulatu
esencjonalnosci niektérych cech dzieta muzycznego, ale sugeruje,
ze powinny to by¢ cechy inne od tych, ktére wskazuje Levinson.

L Zob. P. Mackie, How Things Might Have Been, Oxford 2009.
2 Zob. G. Forbes, The Metaphysics of Modality, Oxford 1985.
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Praca ta ma dwa cele. Po pierwsze, proponuje w niej dodatko-
we uzasadnienie dla tezy Levinsona o konieczno$ci niektérych cech
dziet muzycznych: rozpoczynam od uzasadnienia intuicji modalnych
przez uzus jezykowy oraz adaptuje argument Forbesa za konieczno-
Scig postulowania indywidualnych esencji na grunt filozofii muzyki.
Po drugie, formutuje wlasny argument przeciwko esencjalizmowi
Levinsona: w czeéci czwartej udowadniam, ze Levinson w nieupraw-
niony sposob prébuje ugruntowacé tozsamosé dziel w czesci na wia-
snoéciach relacyjnych, z czego (w réwnie nieuprawniony sposob) wy-
ciaga wnioski odnoénie do status modalnego tych cech. W tej pracy
formutuje kontrargument do tego skrajnego stanowiska Levinsona.

Odnajduje wartos¢ w dyskusji na temat statusu modalnego cech
dzielt muzycznych ze wzgledu na niewielka objetosc literatury, ktéra
podejmuje to zagadnienie. W przeciwienstwie do dyskusji na temat
istotno$ciowych cech wykonan dziet muzycznych zagadnienie istot-
noéciowych cech samych dziet muzycznych pozostaje niezbadane.

1. Definicje

Za Mackie przyjmuje nastepujace definicje:

Esencjalizm: poglad filozoficzny, zgodnie z ktérym przedmio-
ty partykularne posiadaja niektére ze swoich cech z koniecznosci;

cecha konieczna: cecha, bez ktorej przedmiot nie mégtby istniec;

cecha przygodna: cecha, ktora przedmiot posiada, ale bez kto-
rej mogtby istnieé;

indywidualna esencja: cecha lub zbiér cech przedmiotu A, ktére
z koniecznoéci sa zaréwno konieczne, jak i wystarczajace do bycia A.

7 tezy esencjalistycznej wylania sie obraz przedmiotéw, zgod-
nie z ktérym nie moglyby one istnie¢ bez swoich koniecznych cech.
Twierdzenie, ze nie wszystkie cechy sa konieczne, jest rownoznacz-
ne intuicji, ze rzeczy moglyby sie mie¢ inaczej, niz maja sie w rze-
czywisto$ci; natomiast twierdzenie, ze niektére cechy sa koniecz-
ne réwna sie twierdzeniu, ze istnieje pewna granica co do tego, jak
roznie 1 inaczej te rzeczy mogltyby sie mie¢. Cechy konieczne bede
réwniez wymiennie nazywal — za bogata polska literatura przed-
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miotu — cechami istotnosciowymi. Wybrane cechy drugiego rze-
du — ceche bycia cecha konieczna (in. istotno$ciowa) 1 ceche bycia
cecha przygodna bede dla prostoty nazywat statusem modalnym.

7 definicji indywidualnej esencji wynika, ze je$li cecha (albo
zbiér cech) @ jest indywidualna esencja A, to A ma @ z konieczno-
$ci (p jest cecha konieczna A lub zbiorem koniecznych cech A) 1 za-
den inny przedmiot nie posiada (faktycznie lub tylko mozliwie) .

Wielokrotnie juz uzyte wyrazenia ‘mégtby’, ‘mogtaby’, np. w twier-
dzeniu, ze ,przedmioty nie moglyby istnie¢ bez swoich koniecznych
cech”, albo ze ,,rzeczy moglyby sie mieé inaczej, niz maja sie w rzeczy-
wistoéci” nalezy rozumieé jako mozliwo$é metafizyczna, ktéra bede
dla prostoty eksplikowat, uzywajac teorii swiatow mozliwych. Istnie-
ja inne mozliwe drogi redukeji twierdzen modalnych, ale te teorie nie
beda przedmiotem owej pracy, tak samo, jak nie zajmuje sie tutaj
obronag teorii §wiatéw mozliwych. W jezyku teorii §wiatéw mozliwych
latwo wyjaénié, ze jesli @ jest indywidualng esencja, to za pomoca,
@ mozna wyrdzni¢ 1 odnalez¢ A we wszystkich §wiatach mozliwych,
w ktorych A istnieje.

W pracy tej podejmuje sie zadania nakreslenia teoretycznych
granic pomiedzy koniecznymi 1 przygodnymi cechami dziela mu-
zycznego oraz poszukiwania cech, ktére mozna uznaé za indywidu-
alne esencje dziel muzycznych. Aby wykonaé to zadanie, wychodze
od argumentu Mackie za indywidualnymi esencjami, a przeciw na-
gim tozsamosciom.

2. Teoria strukturalistyczna Jerrolda Levinsona

Levinson® rozpoczyna konstruowanie swojej teorii od zaakcepto-
wania intuicji strukturalistycznych Stevensona*, Margolisa® 1 Wol-

3 J. Levinson, What a Musical Work Is, ,Journal of Philosophy” 1980, t. 77,
nr 1, s. 5-28; oraz J. Levinson, Music, Art, and Metaphysics: Essays in Philosophi-
cal Aesthetics, Ithaca 1990.

¢+ C. L. Stevenson, On ,What is a Poem?”, ,,Philosophical Review” 1957, t. 66,
nr 3, s. 329-362.

5 J. Margolis, The Language of Art & Art Criticism, Wayne 1965.
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lheima®, przyjmujac za punkt rozpoczecia gtebszych dociekan fakt,
ze dzieto muzyczne jest jakiego$ rodzaju przedmiotem abstrakcyj-
nym oraz ze jest jakiego$ rodzaju struktura. Poniewaz Levinsona
gltos w tej dyskusji wpisuje sie w nurt krytyki naiwnego struktu-
ralizmu, nie odnajdujemy w jego teorii argumentu explicite bronia-
cego tak poczynionego szerokiego zalozenia strukturalistycznego.
Zdaje sie on by¢ tak nieorozerwalnie z nurtem strukturalistycznym
zwiazany, ze milczaco te teze zakltada.

Levinsona uzasadnienie tezy o abstrakcyjno$ci dziet muzycz-
nych, w przeciwienstwie do uzasadnienia tezy strukturalistycz-
nej, jest jasno wylozone. Jego argument sprowadza sie do wylicze-
nia kandydatéw na nieabstrakcyjne przedmioty tozsame z dzielem
muzycznym, a nieodpowiednio§¢ tych utozsamien stanowi uzasad-
nienie skupienia dalszych dociekan jedynie na przedmiotach abs-
trakcyjnych. Rozpoczyna on od obserwacji, ze dzielo muzyczne
nie moze by¢ tozsame z samymi dzwiekami, z partytura, ani z do-
Swiadczeniem’. Powtarzanie tych przykladéw jest w tym miejscu
nieinteresujace.

Levinsona argument za strukturalizmem zlozonym, lub — jak
bede go nazywal — strukturalizmem inicjowanym, 1 jednocze-
énie argument przeciwko naiwnemu strukturalizmowi Stevenso-
na i Wolheima, jest nowatorski. Odnoszac sie do teorii Stevensona
1 Wolheima, Levinson formuluje cztery argumenty przeciwko dzie-
om muzycznym jako strukturom dzwiekow simpliciter.

W nastepnych akapitach analizuje krytyczne argumenty Le-
vinsona, pokazuje, w jaki sposdb wytania on z nich kryteria dla
udoskonalonej ontologii dziet muzycznych, 1 wybieram elemen-
ty, z ktérych w nastepnym kroku formutuje niepozadane konse-
kwencje jego teorii. W szczego6lnosci analizuje zaangazowanie Le-
vinsona w silny esencjalizm 1 niesp6jno$¢ pomiedzy osadzeniem
jego teoril w teorii typow 1 egzemplarzy a kryterium kompono-
walnosci.

6 R. Wollheim, Art and its Objects, Cambridge 1968.
7 J. Levinson, What a Musical Work Is, dz. cyt., s. 5.
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Levinson rozpoczyna formutowanie swojego stanowiska od za-
uwazenia, ze w zadnej teorili utozsamiajacej dziela muzyczne
z prostymi strukturami dzwiekéw kompozytor nie tworzy swoich
utworéw. Argument, ktéry tego dowodzi, jest nastepujacy: proste
struktury dzwiekow (a sg one wedlug Levinsona zbudowane nie
tylko z nastepujacych po sobie czestotliwosci w okreslonym rytmie,
ale naleza do nich wszystkie te cechy, ktére nazywamy czysto sty-
szalnymi, a wiec rowniez barwy dzwieku, ich dynamika 1 akcento-
wanie) to nic innego jak proste, ponadczasowe typy.

Argument 2.1. Ponadczasowe istnienie prostych typéw wynika
stad, ze typ istnieje zawsze tam, gdzie moze mie¢ wystapienia, innymi
stowy — ustanowienie mozliwo$ci wystapienia egzemplarzy jest wystar-
czajaca przestanka do stwierdzenia istnienia typu.

Wynika z tego zatem, ze proste struktury (tu: dzwiekéw) (oraz
proste typy dzwiekowe, z ktérych sie sktadaja, np. triada molowa f,
albo Srodkowe C na klarnecie), ktore zawsze mogly mieé¢ swoje eg-
zemplarze, istnieja ponadczasowo. To logicznie mozliwe, ze struk-
tura dzwiekowa zgodna z dzwiekami, z ktorych sktada sie kwintet
Beethovena opus 16, zaistniala w erze paleozoicznej, a juz na pew-
no taka struktura mogta zaistnie¢ w 1760 roku, tj. na 10 lat przed
narodzinami Beethovena. A skoro struktura moglta mieé¢ wystapie-
nia — konkluduje Levinson — to z pewno§cig mogta istniec.

7 twierdzenia, ze ustanowienie mozliwo$ci wystapienia eg-
zemplarzy jest wystarczajaca przestanka do stwierdzenia istnie-
nia typu odczytuje, ze Levinson odzegnuje sie od konkurencyjnego
pogladu, zgodnie z ktérym powiedzenie, ze pewna struktura moze
mie¢ wystapienia w czasie t nie zobowiazuje do uznania istnie-
nia tej struktury w czasie t, a jedynie powiedzenia, ze gdyby mia-
la wystapienia, to by istniala. Innymi stowy — do powiedzenia, ze
struktura powstaje razem ze swoim pierwszym wystapieniem 1 nie
wezesnie) od niego. Powodem, dla ktérego Levinson nie obiera tej
drugiej, prostszej drogi 1 zarazem drugim argumentem przeciwko
dzietom muzycznym jako prostym strukturom dzwiekow, jest argu-
ment z aksjomatu ekstensjonalnosci:
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Argument 2.2. Jesli uznaé, ze proste dzwieki, z ktérych sktadaja
sie proste struktury dzwiekowe istnieja wiecznie [z A.2.1.] i jesli bro-
ni¢ pogladu, ze struktury dzwiekowe sa zbiorami, albo innymi teoriom-
nogos$ciowymi obiektami, ktérych jedynymi konstytuentami sq ich ele-
menty, to jasne sie staje, ze struktury dzwiekow istnieja, gdy tylko
istnieja dzwieki, z ktorych sie sktadaja.

Wobec dwu powyzszych argumentéw, utozsamienie dziel mu-
zycznych z prostymi strukturami dzwiekowymi jest réwnoznacz-
ne z bronieniem pogladu, ze dziela muzyczne sg obiektami ponad-
czasowymi, a w szczegoOlnosci, ze nie sa komponowalne. Obawa
przed takimi konsekwencjami sklania Levinsona do sformulowa-
nia pierwszego kryterium pozadanej teorii, kryterium kompono-
walnoéci:

Dzieta muzyczne nie istnieja przed dziatalnoscia kompozyto-
ra — komponowaniem. Dzieta muzyczne sa tworzone przez te aktyw-

nos¢s.

Levinson szuka uzasadnienia dla takiej zasady, a nie przyjmu-
je jej jako prymitywnej intuicji. Pierwsze, najstabsze uzasadnie-
nie plynie z codziennej praktyki: z faktu, ze oceniamy dzieta mu-
zyczne 1 podziwiamy tych kompozytorow, ktorych dzieta uznajemy
za wybitne. Status, ktory przypisujemy kompozycjom, zalezy od
dziet komponowanych przez ich kompozytoréw: jeslibyémy twier-
dzili, ze Pigta symfonia Beethovena istniala przez Beethovenem,
to — twierdzi Levinson — jaka$ mala cze$é¢ chwaty otaczajaca Be-
ethovena by znikta®.

Po wtére, mozna za teza komponowalnosci wytaczaé¢ argument
etyczny lub prawny: Levinson twierdzi, ze istnieje relacja ,,Ja—Ty”
pomiedzy artysta 1 jego dzielem: relacja wylacznego posiadania,
zgodnie z ktéra dzieto nalezy do autora w najprostszym tego sto-
wa znaczeniu. Taka intuicja posiadania dzieta moze zosta¢ uchwy-

8 Tamze, s. 9 (ttum. wlasne).
9 J. Levinson, Music, Art..., dz. cyt., s. 67.
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cona tylko wtedy, gdy artysta dostownie posiada swoje dzielo, tzn.
jest jego tworea .

Ostateczne 1 najsilniejsze uzasadnienie plynie za$ z jezyka. Spo-
séb, w jaki méwimy o kompozytorach i ich pracy, zawiera juz w so-
bie teze, ze dziela sa tworzone, a nie odkrywane:

Nie istnieje mys$l blizsza centrum mys$lenia o sztuce, nizli to, ze
sztuka to czynno$é, w ktorej artySci tworza nowe rzeczy — dzieta sztu-
ki. Cala tradycja sztuki zaklada kreatywnoéé w najsciélejszym sensie,
to jest kreatywnos$¢ niczym boska kreacje, w ktorej arty$ci przynosza,
na §wiat to, co nie istnialo, niczym demiurg ksztaltujacy swiat z bez-
ksztaltnej materii. Mys$l, ze artySci sprawiaja, ze co$ nowego zaczyna
istnie¢, razem z piekarzami, murarzami, prawnikami i teoretykami,
jest bez watpienia bardzo gteboko zakorzeniona i domaga sie uchowa-
nia, jesli to tylko mozliwe''.

Pozwalam sobie nie czyni¢ w tym miejscu dygresji na potrzeby
oceny tych uzasadnien, aby nie przerywaé¢ wywodu teorii Levinso-
na. Do krytycznej oceny wszystkich krokéw w argumentach Levin-
sona powracam na koncu tej czeéci pracy.

Powracajac do obiekcji przeciwko prostemu strukturalizmowi,
Levinson zauwaza, ze gdyby dzieta muzyczne nie byly niczym in-
nym niz prostymi strukturami dzwiekowymi, to dwu kompozyto-
réw opisujacych te sama strukture skomponowatoby z koniecznosci
(z aksjomatu ekstensjonalnosci) to samo dzielo. Je§li natomiast zgo-
dzimy sie z tym, ze komponowanie jest tworzeniem, to, naturalnie,
nie da sie skomponowac tego samego dzieta w réznych chwilach.

Kompozytorzy, ktérzy zapisujq taka sama partyture, w tym sa-
mym systemie notacji, z tymi samymi konwencjami co do inter-
pretacji, opisuja te sama strukture dzwiekowa. Ale — twierdzi Le-
vinson — dzietla muzyczne, ktére w ten sposob skomponuja, nie sa
identyczne. Dzieje sie tak dlatego, ze pewne cechy dzieta muzycz-
nego zaleza od czynnikéw innych niz tylko kolejno uzyte dzwieki.

0 Tamze, s. 218.
11 J. Levinson, What a Musical Work Is, dz. cyt., s. 8.
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Argument 2.3. (1) Estetyczne 1 artystyczne cechy dziela muzyczne-

go sa w czeécl funkeja 1 musza byé ocenianie nierozlacznie z muzyczno

-historycznym kontekstem, w ktérym znajdowat sie kompozytor w czasie

kompozycji [milczace zalozenie kontekstualizmu]. (2) Dwu kompozyto-

réw nie moze w catoséci znalezé sie w tym samym kontek§cie muzyczno

-historycznym [z zarysu definicji kontekstu muzyczno-historycznego po-

nizej]. (3) Dzieta dwu kompozytoréw osadzone na tej samej strukturze

dzwiekowej, przejawiaja inne cechy estetyczne i artystyczne [z 11 2].

Ergo, dzieta dwu kompozytoréw, chocby osadzone na tej samej struktu-

rze dzwiekow, sa numerycznie nietozsame [z 3 1 prawa Leibniza].

Nazwijmy ten argument, na potrzeby przysztej krytycznej ana-
lizy, argumentem z kontekstualizmu.

Nie dajac pelnej definicji, Levinson zauwaza tylko, ze muzycz-
no-historyczny kontekst kompozytora P w czasie w ¢ sktada sie
przynajmniej z:

No ok W

8.

catosci historii kulturowej, spotecznej 1 politycznej do #;
rozwoju muzyki do ¢;

styléw muzycznych dominujacych w czasie t;
dzialalno$ci kompozytoréow wspélczesnych P w czasie t;
stylu P w czasie t;

repertuaru P w czasie ¢;

wszystkich zebranych dziel P do t;

muzycznych wplywéw dziatajacych na P w czasie t.

A zatem, w pozadanej teorii, kompozytorzy tworzacy w réznych
kontekstach muzyczno-historycznych, nawet jesli opisza te sama
strukture, skomponuja rézne dzieta muzyczne.

Trzecia obiekcja Levinsona méwi, ze gdyby dziela muzyki byly
tylko strukturami dzwiekowymi, to érodki wykonania — instru-
mentarium — bylyby jedynie przygodne dla dzieta, podczas gdy
Levinson uwaza je — przynajmniej w rozwazanych, paradygma-
tycznych przypadkach — za konieczne. Argument za tym, ze instru-
mentarium jest konieczne, jest taki, ze kompozytorzy wskazuja in-
strumentarium podczas komponowania oraz taki, ze wspomniane
wezesniej cechy estetyczne i artystyczne znowu sa w czesci funkeja,
wybranego instrumentarium.
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Argument 2.4. Je§li sonata Hammerklavier Beethovena byla-
by napisana na co$ innego, to nie bylaby juz tak wyniosta, porywista
i wzbudzajaca trwoge. Estetyczne atrybuty sonaty Hammerklavier wy-
nikaja po czeéci z wysitku, jaki naktada na pianino'. A zatem, zmiana
instrumentarium spowodowataby zmiane tozsamosci dzieta. Ergo, in-

strumentarium wykonania jest esencjalne dla samego dzieta.

Argument 2.5. W barokowych koncertach na dwoje skrzypiec, ta-
kich jak Bacha koncert d-moll, BWV1043, czesto odnajdujemy fraze
(A) jednych skrzypiec, po ktdérej od razu nastepuje ta sama fraza (B)
drugich skrzypiec. Gdy slyszymy te dwie frazy wykonane przez dwo-
je skrzypiec (nawet jesli w konkretnym wykonaniu réznice w barwie
A 1 B sg nieodréznialne), sltyszymy rodzaj nieponaglanego, zrelakso-
wanego dialogu. Gdyby$my skonstruowali takie frazy jako partyture
na jedne skrzypce, to te wlasnoSci zostatyby zatracone. W ich miejsce,
ten fragment stalby sie bardziej emfatyczny, niepokojacy i powtarzal-
ny'?. Ergo, instrumentarium wykonania jest esencjonalne dla same-

go dzieta.

7 powyzszych obiekcji wynika, ze dzieto muzyczne nie jest pro-
sta struktura dzwiekow. Levinson postuluje, ze jest ono przynaj-
mniej dwiema strukturami — struktura dzwiekéw i struktura $rod-
kow wykonania (implementacyi instrumentarium). Od razu jednak
widzimy, ze struktura dzwiekow 1 Srodkéw wykonania (sound and
performance-means: S/IPM), podobnie jak — co widzieliémy w obiek-
¢ji pierwszej — struktura dzwiekéw 1 w ogéle kazda inna struktu-
ra, ktorej jedynymi egzemplarzami sa proste typy, jest nie mniej
ponadczasowa i1 niekomponowalna co sama struktura dzwiekéw.
Wobec tego Levinson proponuje przyjaé, ze dzielo muzyczne to
struktura dzwiekow 1 §rodkéw wykonania (S/PM) wskazana przez
kompozytora X w czasie .

W przeciwienstwie do typdéw prostych, typy wskazane przez
X w czasie t to typy zainicjowane — typy, ktore zaczynaja istnieé

2 Tamze, s. 17-18.
13 Tamze, s. 18.
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dopiero wtedy, gdy zostana wskazane w intencjonalnym akcie.
Wskazanie, natomiast, odbywa sie poprzez wyprodukowanie eg-
zemplarza inicjowalnego typu lub przynajmniej prototypu takie-
go egzemplarza.

Dla zobrazowania swojej teorii inicjowalnych typéw Levinson
podaje trzy przyktady: Forda Thunderbirda, monety jednocentowe;j
z wizerunkiem Abrahama Lincolna na awersie oraz jeza.

Argument 2.6. O modelu Thunderbird nie wystarczy powiedzieé, ze
jest prosta struktura metalu, szkla 1 plastiku. Ta abstrakcyjna stuktu-
ra, ktéra jest ucieleSniona w modelu samochodu, mogta mie¢ swoje eg-
zemplarze przynajmniej od wynalezienia plastiku w 1870 roku, a wiec
iodtad istniata (zgodnie z pogladem z obiekcji pierwszej, powyzej), a juz
z pewnos$cia mogta mieé¢ egzemplarze w 1900 roku, podczas gdy Thun-
derbird zostal stworzony dopiero w roku 1957, a wiec wystapien Forda
Thundebirda nie mogto byé¢ w roku 1900, Ergo, Ford Thunderbird jest
typem inicjowalnym — jest struktura metalu/szkla/plastiku wskazana
przez firme Forda w 1955 roku. Struktura ta zaczela istnieé jako efekt
ludzkiej pracy, a wystapienia Forda Thundebirda to co$ wiecej, niz wy-
stapienia pewnej prostej plastikowo-szklano-metalowej struktury.

Argument 2.7. Podobnie jednocentéwka nie jest prosta struktu-
ra, ale pewnym wzorem wskazanym przez rzad Stanéw Zjednoczo-
nych w 1909 r. Obiekty o takiej samej prostej strukturze, ale istniejace
w roku 100 AD w Cesarstwie Rzymskim nie bytyby egzemplarzami jed-
nocentéwki. Ergo, jednocentéwka jest inicjowanym typem. Jez to obra-
zowy przyklad — pisze Levinson — gdyz nie powinniémy uznawacé jezy
za prosta biologiczna strukture, ale raczej za biologiczng strukture zde-
terminowang przez prawa ewolucji w pewnym momencie historii.

Argument 2.8. Stworzenia, ktére nazywamy, jezami stoja w pew-

nych relacjach do innych stworzen, ktére pojawity sie w innych momen-
tach w czasie. Czysta, prosta, biologiczna struktura jeza mogltaby wy-

4 Tamze, s. 21-22.
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stapi¢ w erze mezozoicznej albo na Uranie, ale nawet gdyby tak byto,
to nic z tych rzeczy nie mogltoby by¢ jezem. Ergo, jez jest inicjowanym
typem.

W przypadku muzyki wskazanie oznacza zapisanie partytury
lub dowolne inne utrwalenie przepisu na wykonanie egzemplarza
struktury, czyli wykonania utworu, ktoéry sie komponuje.

Przenoszac powyzsze obserwacje na zagadnienia autentyczno-
éci wykonania, Levinson twierdzi, ze wykonanie nie tylko musi by¢
catkowicie zgodne ze struktura dzwiekéow i §rodkéw wykonania,
ale rowniez musi istnie¢ pewna intencjonalna relacja przyczyno-
wo-skutkowa pomiedzy dzielem a wykonaniem, tak aby te egzem-
plarze struktury, ktéore wykazuja te same dzwieki przypadkowo
1 nieintencjonalnie (jak liScie na wietrze), nie byly wykonaniami.
Wynika z tego zatem jasno, ze nie wszystkie wykonania to instan-
cje, poniewaz nie wszystkie wykonania sa prawidlowe. Tylko pra-
widltowe wykonania dzietla sa instancjami tego dzieta.

7 przedstawionego powyze] wywodu wylania sie obraz dziela
muzycznego jako abstrakcyjnej 1 komponowalnej struktury dzwie-
kow oraz wykonania zainicjowanych przez kompozytora w cza-
sie kompozycji. Sformutowana teoria postuluje dzielta muzyczne
jako abstrakcyjne w sensie nieczasoprzestrzennym, natomiast ich
komponowalno$¢ zasadza sie na relacji wskazania — cho¢ dzwie-
ki, a wiec 1 struktury, ktorych jedynymi elementami sa dzwieki,
to byty ponadczasowe, a wiec niestwarzalne (niekomponowalne),
to struktury dzwiekoéw 1 érodkéw wykonania wskazane przez kom-
pozytora X w czasie t zaczynaja istnie¢ dopiero w chwili wskaza-
nia, w chwili ¢. Struktura S/PM-X-t jest natomiast dzielem muzycz-
nym wtedy 1 tylko wtedy, jesli X wskazatl (tj. wypisal partyture lub
w inny sposéb uporzadkowal dzwieki 1 nakreslit srodki wykonania)
strukture S/PM w czasie .

Najprosciej 1 najbardziej obrazowo mozna opisa¢ Levinsonow-
ska koncepcje stwarzalnoéci abstraktow nastepujaco. Przed aktem
kompozycji interesujacy nas wycinek krajobrazu metafizyczne-
go (interesujacy, tj. muzyczny) zawiera tylko ponadczasowe 1 nie-
stwarzalne dzwieki oraz ich wszelakie struktury, tak jak istnie-
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ja atomy 1 ich wszystkie mozliwe zbiory. W chwili ¢, kompozytor
X wskazuje pewna strukture, razem ze $rodkami wykonania, moz-
na rzec — wybiera pewna juz istniejaca strukture. Co bardzo wazne,
ten wybdr jest caltkowicie kompatybilny z teoriami eternalistyczny-
mi, w szczegdlnosci z platonizmem Petera Kivy'ego 1 Juliana Dod-
da. W momencie wskazania jednak, jesli wierzy¢ Levinsonowi 1 na
przekér Kivy’emu 1 Doddowi, krajobraz metafizyczny dramatycz-
nie sie zmienia 1 zostaje wzbogacony o obiekt, ktory jeszcze przed
chwilg nie istnial. Powstaje nowy obiekt — struktura S/PM-wska-
zana-przez-X-w-t. Nie wystarczy powiedzieé, ze X wzbogacit juz ist-
niejaca S/PM o kolejna relacje, poniewaz oba obiekty po ¢ wyka-
zuja rézne cechy: S/PM, jako czysta struktura dzwiekowa posiada
tylko takie muzyczne cechy, jak bycie w tonacji molowej lub duro-
wej, rozpoczynanie sie od triady molowej f, albo érodkowego C na
klarnecie. S/PM-X-t natomiast jest osadzona w muzyczno-histo-
rycznym kontekécie kompozytora 1 przejawia wiele estetycznych
1 artystycznych cech, ktorych prosta S/PM nie posiada. Zatem, sko-
ro méwimy o dwu jakoSciowo réznych obiektach, to nie moze byé
mowy o ich ilo$ciowej identycznosci. W chwili kompozycji faktycz-
nie powstaje nowy obiekt.

3. Indywidualne esencje i nagie tozsamosci

Po powyzszej analizie teorii dziel muzycznych nalezy sprébowac
uogdlni¢ obserwacje 1 sprobowac odpowiedzieé na pytanie o to, kté-
re cechy dziet muzycznych faktycznie sa cechami istotno$ciowymi,
to jest odpowiedzieé na pytanie, jakie sa metafizyczne granice co do
tego, jakie dzieta muzyczne mogtyby byc.

Mackie stusznie zaktada, ze przypisywanie przedmiotom jako
koniecznych takich cech jak ,bycie identycznym z samym soba”
albo ,,bycie symfonia albo nie-symfonia”, to jest takich, ktére cha-
rakteryzuja wszystkie przedmioty bez wyjatku prowadzi do wca-
le nieekscytujacej 1 trywialnej wersji esencjalizmu metafizycznego.
Winniédmy zatem zaczaé od pogladu cokolwiek kontrowersyjnego,
to jest od pogladu, ze istnieja nie tylko cechy istotnos$ciowe, ale ze
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istnieja réwniez indywidualne esencje — cechy esencjonalne, ktore
sa wlasciwe tylko pojedynczym przedmiotom.

Wséréd kandydatéw na indywidualne esencje Mackie odnajdu-
je nieekscytujace, trywialne przypadki: po pierwsze, jesli zatozymy
zasade konieczno$cl tozsamosci Kripkego, to musimy zaakcepto-
wac, ze jesli przedmiot A nie jest identyczny z B, to A bedzie posia-
dat pewna istotno$ciowa ceche, ktérej B nie posiada — ceche ,bycia
identycznym z A” (jeSli nadto zalozymy, ze ‘A’ jest sztywnym desy-
gnatorem). Zatem, je$li zalozymy zasade konieczno$ci tozsamosci,
to winniSmy zalozy¢, ze Ksiezycowy Pierrot Schonberga ma pewna,
1stotnoSciowa ceche, ktorej nie ma nic innego — ,,bycie identycznym
z Ksiezycowym Pierrotem”. Totez, jesli ,,bycie identycznym z Ksiezy-
cowym Pierrotem” 1 — generalizujac — ,,bycie identycznym z X jest
konieczna cechg X-6w, to wynika z tego, ze wszystkie X-y maja in-
dywidualne esencje. Nie powinniémy jednak — argumentuje Mac-
kie — poprzestawaé na takich trywialnych esencjach, poniewaz
niepodobna wyciagnaé z nich interesujacych wnioskéw o statusie
modalnym cech, ktére nas interesuja. Powinniémy raczej szukac
takich cech, ktére sg nietrywialnie konieczne 1 wystarczajace do
bycia Ksiezycowym Pierrotem.

Po drugie, jak argumentowat Alvin Plantinga?®, jesli wybierze-
my ceche, ktéra Ksiezycowy Pierrot ma jako jedyny (jak na przy-
ktad cecha bycia skomponowanym przez Schonberga w 1912 roku),
to cecha ta, zrelatywizowana do Swiata (cecha ,bycia skompono-
wanym przez Schonberga w 1912 roku w aktualnym Swiecie”) try-
wialnie spetni kryteria bycia indywidualna esencja Ksiezycowego
Pierrota.

Po trzecie, niektérzy sugeruja, ze Ksiezycowy Pierrot ma haec-
ceitas: konieczna, ceche ,bycia Ksiezycowym Pierrotem”, ktéora (w
przeciwienstwie do cechy ,bycia identycznym z Ksiezycowym Pier-
rotem”) uwazana jest za to, co sprawia, ze jej posiadacz jest Ksie-
zycowym Pierrotem. Haecceitates pozostaja jednak niewyjaénione
1 nieanalizowalne.

1> A. Plantinga, The Nature of Necessity, Clarendon 1974, rozdz. 5, sek. 2.
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Interesujace bedzie jedynie takie (kontrowersyjne) zagadnienie
indywidualnych esencji, wedlug ktérego na indywidualne esencje
beda sktadacé sie cechy nietrywialne, niezrelatywizowane i niespro-
wadzalne do haecceitates.

Jednym z filozoféw, ktérzy zdajq sie akceptowaé indywidualne
esencje w powyzszym sensie, jest Leibniz. Zgodnie z powszechng
interpretacja twierdzit on, ze przedmioty posiadaja kazda swoja ce-
che z koniecznoSci, a zasada tozsamosci nieodréznialnikéw gwa-
rantowata nietrywialny sposéb rozrézniania cech dwu dowolnych
przedmiotéw. Niepozadana konsekwencja pogladu postulujacego,
ze wszystkie cechy sa istotnos$ciowe jest to, ze przeczymy intuicji
jakoby rzeczy mogly mieé sie inaczej, niz zdarzylo sie to w historii
aktualnego Swiata. Zgodnie z neoleibnizjanska koncepcja Ksiezyco-
wy Pierrot posiada nietrywialna indywidualna esencje, ktora skta-
da sie z jakiego$ podzbioru jego cech.

Jako odpowiedz na pytanie, ktére cechy partykularnych przed-
miotéw mozna wyroznié jako ich esencje, Mackie przywotuje argu-
ment Forbesa. Forbes twierdzil, ze jesli interpretujemy modalnosci
de re za pomoca teorii $wiatéw mozliwych i tozsamosci w poprzek
tych Swiatéow, to przyjmujemy zobowiazania ontologiczne, ktore
moga, by¢ spelnione jedynie przez indywidualne esencje. Argument
Forbesa méwi, ze bez postulowania indywidualnych esencji nie mo-
zemy zagwarantowac, ze tozsamos§¢ obiektow w réznych Swiatach
mozliwych bedzie ugruntowana w innych cechach. Jego konklu-
zja brzmi: jesli nie chcemy porzuci¢ tozsamosci przedmiotéw w roz-
nych §wiatach mozliwych (na przyklad na rzecz teorii odpowiedni-
kéw), musimy zalozy¢, ze istnieja indywidualne esencje.

Argument 3.1. [Argument z nieodréznialnoéci]*® Jeéli wszyst-
kie obiekty maja indywidualne esencje, to nie moze zaj$¢ numerycz-
na réznica pomiedzy indywiduami bez réznicy istotnos$ciowej, tj. rézni-
cy w ich istotno$ciowych cechach. Jesli jednak nie wszystkie indywidua

6 Forbes 1 Mackie, rozwazajac rowniez wersje esencjalizmu odnoszacego sie do

rodzajéw naturalnych, formultujg swoje argumenty na przykltadzie ludzi. Ja prze-
ktadam ich argument na grunt filozofii dziet muzycznych.
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maja indywidualne esencje, to nie ma powodu, dla ktérego nie mogty-
by istnie¢ dwa obiekty, ktore maja te same cechy istotnosciowe, a roz-
nig sie jedynie swoimi cechami przygodnymi.

Zalézmy na potrzeby argumentu, ze dziela muzyczne nie po-
siadaja indywidualnych esencji. Nie ma zatem powodu, dla ktére-
go nie moglyby istnie¢ dwa dzieta muzyczne, ktére miatyby takie
same cechy istotnoSciowe, a réznityby sie jedynie cechami przygod-
nymi. Zatézmy, ze Ksiezycowy Pierrot Schénberga i1 Symfonia nr
3 Espansiva Nielsena sa takimi dzietami.

Naturalnie, jest wiele cech, ktore Ksiezycowy Pierrot ma, a kto-
rych brakuje Symfonii Nielsena, 1 na odwrét. Jednak, jesli Ksie-
zycowy Pierrot 1 Symfonia maja te same cechy istotnosciowe, to
wszystkie faktyczne réznice pomiedzy nimi musza zawieraé sie
w ich cechach przygodnych. Jesli Ksiezycowy Pierrot i Symfonia
maja te same cechy istotnoéciowe, to wszystkie mozliwosci co do
tego, jaki Ksiezycowy Pierrot mogt byl by¢ jest rowniez mozliwo-
$cia co do tego, jaka Symfonia mogta byla by¢, 1 na odwroét. A za-
tem, dowolna mozliwa historia Ksiezycowego Pierrota jest mozli-
wa_historia Symfonii, tak diugo jak ich szczegély sa sformutowane
w sposéb, z ktorego logicznie nie wynika, ze dotycza Ksiezycowego
Pierrota. Nazwijmy takie sformutowania sformulowaniami historii
»agnostycznymi co do wlasciciela”.

Rozwazmy zatem mozliwa historie Ksiezycowego Pierrota, kté-
ra jest sformutowana (in. wyrazona) w sposéb agnostyczny co do
wladciciela. Szczegély takiej historili nie maja znaczenia, ale za-
16zmy, ze jest to historia, w ktérej Ksiezycowy Pierrot zostal skom-
ponowany przez Mahlera, a nie Schonberga. Je§li dowolna mozli-
wa historia Ksiezycowego Pierrota jest mozliwa historig Symfonii,
to jesli bycie skomponowanym przez Mahlera jest mozliwa histo-
ria Ksiezycowego Pierrota, to musi réwniez by¢ mozliwa historig
Symfonii. Zdaje sie¢ zatem, ze opisaliémy dwa mozliwe §wiaty, w,
1w, w kazdym z ktérych Mahler skomponowal o jedna kompozy-
cje wiecej niz faktycznie, lecz w $wiecie w, jest to Ksiezycowy Pier-
rot, a w §wiecie w, jest to Symfonia. Ex hypothesi, Ksiezycowy Pier-
rot 1 Symfonia nie réznia sie zadnymi cechami istotno$ciowymi,
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a zatem nie musi pomiedzy Ksiezycowym Pierrotem skomponowa-
nym przez Mahlera w w,, a Symfonia skomponowana przez Ma-
hlera w w, by¢ zadnej réznicy. Jesli zalozymy, ze zadna réznica nie
zachodzi, to Swiaty w, i w, obrazuja sytuacje, ktéra mozemy na-
zwaé ,nagaq réznica’ tozsamosci dodatkowej kompozycji Mahlera:
to jest réznica, ktora nie zasadza sie na réznicy w zadnych innych
cechach tych swiatéw.

Mozemy pdjé¢ o krok dalej. Naszym poczatkowym zalozeniem
byto, ze Ksiezycowy Pierrot i Symfonia nie réznig sie swoimi cecha-
mi istotno$ciowymi; a zatem dowolna mozliwa historia Ksiezyco-
wego Pierrota jest mozliwa historig Symfonii, i na odwrét. Jedna
z takich historii méwiacych, jaki Ksiezycowy Pierrot mégt byt byé¢,
jest ta, ktéra méwi, jaki faktycznie jest. A zatem musi ona stano-
wi¢ mozliwa historie Symfonii. Skonstruujmy zatem $wiat mozli-
wy zawierajacy teoretyczne dzieto muzyczne — quasi-Ksiezycowego
Pierrota — ktéry jest nieodrdznialny od Ksiezycowego Pierrota, ale
w istocie jest Symfonia Espensiva. W analogiczny sposéb skonstru-
umy $wiat quasi-Symfonii, ktora jest nieodréznialna od Symfonii,
ale jest tozsama z Ksiezycowym Pierrotem. Co wiecej, nie ma powo-
du, dla ktoérego nie moéglby to by¢ jeden i ten sam §wiat mozliwy.

W koncu, konkludujemy, istnieje taki §wiat mozliwy, w ktérym
zamieniliSmy tozsamo$é¢ Ksiezycowego Pierrota z Symfonia Espan-
siva w sposéb jakoSciowo nieodréznialny, zakladajac jedynie, ze
dzieta muzyczne nie maja indywidualnych esencji.

Ten ,pomieszany” §wiat w_ obrazuje sytuacje, ktéra mozemy
nazwac ,nagimi tozsamosciami”, poniewaz idea, ze mozemy kohe-
rentnie odrézni¢ w, od w, zdaje sie¢ by¢ kontrintuicyjna. Jeszcze
bardziej kontrintuicyjna zdaje sie idea, ze moze istnie¢ §wiat w,,
ktéry jest nieodrbznialny od $wiata faktycznego, z ta tylko rézni-
ca, ze tozsamosé Ksiezycowego Pierrota 1 Symfonii sa zamienione.

Jesli dziela muzyczne nie maja indywidualnych esencji, to moga,
istnie¢ pary dziet muzycznych, ktére nie sa odréznialne przez swo-
je cechy konieczne. Zdaje sie, ze zagadnienie tozsamo$cl, razem
z pewnymi intuicyjnymi przekonaniami o modalno$ciach prowa-
dza do paradoksu nagich tozsamosci, jesli nie uznamy indywidu-
alnych esencji.
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4. Esencjalizm Levinsona

W sekeji drugiej nakreslitem, w jaki sposéb indywidualne esen-
cje dziel muzycznych daja sie wyprowadzié z kontekstualizmu mu-
zyczno-historycznego Levinsona. Doprowadza nas to do koniecz-
nosci analizy, ktore cechy dziel muzycznych sa, wedle tej teorii,
esencjalne.

Jak juz zostato powiedziane w A.2.3, pewne artystyczne 1 este-
tyczne cechy dzieta muzycznego sa w czesci funkcja 1 musza byé
ocenianie nierozlacznie z muzyczno-historycznym kontekstem,
w ktérym znajdowal sie kompozytor w czasie kompozycji. Na 6w
kontekst sktada sie natomiast przynajmniej cato$é historii kulturo-
wej, spotecznej 1 politycznej do ¢; rozwd) muzyki do ¢; style muzycz-
ne dominujace w czasie ¢; dzialalno§¢ kompozytoréw wspélczesnych
P w czasie t; styl Pw czasie t; repertuar P w czasie t; wszystkie dzie-
ta P do #; 1 muzyczne wplywy dzialajace na P w czasie t.

W pierwszej kolejnoci musimy zauwazyé, ze tak sformutowana
teoria prowadzi do ekstremalnej wersji esencjalizmu muzycznego,
zgodnie z ktéra wszystkie cechy zawarte w dziele muzycznym sa
cechami koniecznymi — podobnie do filozofii Leibniza napomkniete]
w czeécl trzeciej tej pracy. Wérdd takich cech Levinson wylicza cze-
stotliwoéci kolejnych dzwiekdéw, ich rytm, barwe, dynamike 1 ak-
centowanie!”; oraz instrumentarium?®. Z definicji dzieta muzycz-
nego za$ wynika dodatkowo, ze zaréwno osoba kompozytora, jak
1 czas kompozycji rOwniez sa konieczne.

Zagadnienie esencjalizmu muzycznego w literaturze odnajduje-
my gltéwnie w odniesieniu do esencjalizmu wykonania, tj. podczas
dyskusji o tym, jakich cech nie moze zabraknaé¢ wykonaniu, by byto
wykonaniem danego dzieta. Nie odnajdujemy natomiast dyskusji
o esencjalizmie dziel, tj. dyskusji o tym, ktére cechy dzieta muzycz-
nego naleza do niego z koniecznoéci, a ktore z przypadku — ktérych
mogloby mu zabraknagé, a bez ktérych nie méglby istnieé¢. Jednak
nawet bez odniesienia do innych stanowisk, stanowisko Levinso-

17 J. Levinson, What a Musical Work Is, dz. cyt., s. 6, przyp. 3.
8 Tenze, Music, Art..., dz. cyt., s. 14.
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na jest bezsprzecznie ekstremalne. Zgodnie z jego propozycja do-
wolny utwor nie moéglby zosta¢ skomponowany z dowolnym innym
dzwiekiem, rytmem, dynamika, akcentowaniem, na inny instru-
ment, przez innego kompozytora, czy nawet w innej chwili, niz zo-
stal faktycznie skomponowany.

Nalezy odpowiednio natezy¢ uwage, aby zrozumieé site tego
stwierdzenia. Nie méwimy tutaj o wykonaniach 1 o tym, ktérych
nut mogloby zabraknaé¢ podczas koncertu. Nie méwimy o tym, ze
wykonanie Allegro maestoso Sinfonietty Janacka bez fanfar byto-
by wykonaniem wybrakowanym, je$§li w og6le nadal wykonaniem
Sinfonietty. Méwimy o tym, ze ta Sinfonietta z koniecznosci roz-
poczyna sie od fanfar, z koniecznosci pierwsza czesé jest w Alle-
gro, nie mogta by¢ napisana na nic innego niz orkiestre z rozbudo-
wana, sekcja deta 1 nie mogla zostaé¢ napisana przez nikogo innego
niz Janacek. Innymi stowy, w kazdym mozliwym $wiecie utwory
muzyczne (lub ich odpowiedniki, jesli zaakceptowac teorie Lewi-
sa) skladajq sie z dokladnie tych samych nut, w tym samym tem-
pie 1 z identyczna artykulacja 1 dynamika, sa napisane przez tych
samych kompozytoréw 1 w dokladnie tym samym czasie. To zaiste
przedziwny krajobraz metafizyczny, w ktorym utwory muzyczne sa,
jakos$ciowo identyczne we wszystkich mozliwych éwiatach. Teoria
ta stol w jasnej sprzeczno$ci z intuicjami méwiacymi, ze np. ,Be-
ethoven moégl skomponowacé swoj opus 16 rok wczeéniej”, albo ,,Sin-
fonietta Janacka mogla zosta¢ napisana na dwa flety 1 jeden obdj,
zamiast trzech fletéw 1 dwu obojow”.

Jedynym autorem, ktory zdaje sie podziela¢ moje intuicje, jest
Carrier!®, ktory pisze:

7 pewnoscia niektére wlasnos$ci dziela sztuki [sonaty Beethove-
na] sq przygodne. Sonata, ktéra Beethoven napisat czarnym atramen-
tem w Wiedniu w marcu, mogla byta byé skomponowana w Salzburgu,
w kwietniu. Beethoven mdégl byl uzyé czerwonego tuszu do ostatnich
nut. Deskrypcje ,napisana w Wiedniu”, ,napisana w marcu”, ,zapisa-

9 D. Carrier, Art without Its Artists, ,British Journal of Aesthetics” 1982, nr
22, s. 233.
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na czarnym atramentem” nie odnosityby sie wtedy do niej, ale przeciez
taka mozliwa sonata nie jest innym dzietem sztuki.

Zal6zmy, ze podczas komponowania Beethoven kichnat 866 razy,
a najwyzszy czlowiek w Pekinie zjadl 69 pierozkéw. Gdyby Beethoven
kichnat 867 razy albo ten najwyzszy mezczyzna zjadl 70 pierozkéw, to
deskrypcje ,,skomponowana podczas gdy Beethoven...” albo ,,skompono-
wana podczas gdy najwyzszy...” nie odnosityby sie do tej sonaty. To nie-
pokojace. Iloé¢ kichnie¢ Beethovena 1 ilo§¢ pierozkéw pozartych przez
Chinczykéw powinny by¢ irrelewantne dla tozsamosci sonaty?.

Nie odnajduje w What a Musical Work Is zobowiazania do twier-
dzenia, ze wszystkie zdania dookreslajace okoliczno$ci kompozycji
danego dziela sa konieczne. Wobec tego nie odnajduje poparcia dla
tezy Carriera, ze wyrazenia ,,skomponowana podczas gdy Beetho-
ven kichnat 866 razy” albo ,skomponowana podczas gdy najwyzszy
mezczyzna w Pekinie zjadl 70 pierozkow” rzeczywiscie stanowig in-
tuicyjny kontrprzyktad do skrajnego esencjalizmu Levinsona. P6z-
niej, w Music, Art, and Metaphysics sam Levinson odrzuca taka
interpretacje, piszac ,zgadzam sie z nieistotnoscig kichnieé, pieroz-
kéw, koloréow tuszu 1 umiejscowienia biurek, o ktérych pisze Car-
rier”, ale jednocze$nie jasno broniac koniecznoéci czasu kompozy-
cji: ,pozostawiam na boku kwestie komponowania w marcu albo
kwietniu, gdyz to skrajny przypadek tego, co jednak uwazam za
wysoce istotne, to jest czasu zrelatywizowanego do innych kompo-
zytoréw 1 innych tradycji”?'.

Niewatpliwie zatem, jak napisatem powyzej, czas kompozycji
jest istotno$ciowa cecha dzieta muzycznego zgodnie z definicja Le-
vinsona, zatem w pierwszej czeéci argumentu Carriera odnajduje
poparcie dla mojej intuicji, ze mamy dobre powody, aby sadzié, ze
cze$é cech dziel muzycznych, ktére Levinsona uwaza za konieczne,
jest w istocie jedynie przygodna.

Levinson formutuje 5 przyktadéw za takim rozumieniem tozsa-
mosSci dziela, majacych przekonaé czytelnika, ze nawet struktural-

20 Tamze.
2t J. Levinson, Music, Art..., dz. cyt., s. 224.
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nie jako$ciowo nieodréznialne dziela moga przejawiaé rézne cechy
estetyczne 1 artystyczne z powodu pochodzenia z r6znego kontek-
stu muzyczno-historycznego:

Argument 4.1. (1) Dzielo identyczne w swojej strukturze z Ksiezy-
cowym Pierrotem Schonberga z 1912 roku, ale skomponowane przez Ri-
charda Straussa w 1897 bytoby estetycznie rézne od dzieta Schonberga.
Nazwijmy je Ksiezycowym Pierrotem*®. Jako dzieto Straussa Ksiezyco-
wy Pierrot* czerpalby z Requiem Brahmsa i bylby wspétczesny noktur-
nom Debussy’ego, a takze bylby nastepny krokiem rozwoju Straussa po
Tako rzecze Zaratustra. Jako taki bytby bardziej dziwaczny, niepoko-
jacy, bardziej udreczony 1 upiorny od dzieta Schonberga, poniewaz byt-
by postrzegany poprzez tradycje muzyczna, 6wczesne style 1 ogdt dziel,
w poréwnaniu do ktérych charakterystyka struktury dzwiekowej Ksie-
zycowego Pierrota zdawataby sie skrajna.

Argument 4.2. (2) Mendelssohna uwertura do Snu nocy letniej
(1826) jest powszechnie uwazana za wysoce oryginalna kompozycje.
Muzyka o tak kruchej delikatnosci i wyczuciu tonu nigdy wczeéniej nie
zostata napisana. Jednak partytura zapisana w 1900 roku opisujaca
te sama strukture, co ta odnaleziona u Mendelssohna, bytaby dzietem
niezaskakujaco nieoryginalnym.

Argument 4.3. (3) Brahmsa Sonata na pianino opus 2 (1852),
jego wczesna praca, wykazuje silne wplywy Liszta, co styszy kazdy
uwazny stuchacz. Jednak dzieto o identycznej strukturze, ale napisa-
ne przez Beethovena, nie mogloby by¢ uksztattowane przez lisztow-
skie wplywy i mialoby pewna wizjonerska warto$é, ktorej dzietu Bra-
hmsa brakuje.

Argument 4.4. (4) Symofnie Johanna Stamitza (1717-1757) sa
uwazane za nowatorski wktad w rozwdj muzyki orkiestrowej. Uzywa-
ja wielu nowych dla swoich czaséw, przyciagajacych uwage $rodkow,
jeden z nich to ,rakieta mannheimowska” — gloéne pasaze unisono.
Symfonia Stamitza zawierajaca rakiety mannheimowskie jest ekscy-
tujaca, ale utwor napisany dzi$ o strukturze identycznej z symfonia-



Jerrolda Levinsona ontologia dziet muzycznych... 1 99

mi Stamitza bytby nic tylko $mieszny. Symfonii Stamitza trzeba stu-
chaé¢ w konteks$cie wezeéniejszych jego prac, stylu barokowego, dziatan
mlodego Mozarta i wojny napoleonskiej. Symfonie ,, wspdtczesnego Sta-
mitza” bylyby stuchane w kontekécie ,,wspétczesnego Stamitza” weze-
éniejszych dziel (prawdopodobnie dodekafonicznych), przypadkowe;j
muzyki elektronicznej, tworczosci Pierra Bouleza i Eltona Johna oraz
widma zagtady nuklearne;.

Argument 4.5. (5) Jeden z pasazy Koncertu na orkiestre (1943)
Bartoka jest satyra na Siédmaq symfonie Szostakowicza z 1941 roku,
ktorej pompatyczno$é najprawdopodobniej nie przypadta Bartokowi
do gustu. Temat przewodni tej symfonii jest cytowany i muzycznie
komentowany w sposéb zaprzeczalny. Gdyby jednak Bartok przygoto-
wal te samag partyture w 1939 roku, to jego kompozycja nie parodio-
walaby Szostakowicza, ani nie bylaby wynikiem dziatan Szostakowi-
cza w 1943 roku.

Oraz w drugim teks$cie??, w odpowiedzi na zarzut Kivy’'ego:

Argument 4.6. Reductio ad absurdum stanowiska Kivy’ego moz-
na sformutowaé na przykladzie stusznie stawnego (choé¢ z watpliwych
powodéw) Bolera Ravela. Utwor ten, skladajacy sie z dziewieciu po-
wtorzen tej samej melodii 1 anty-tematu, ktore zmieniaja sie jedynie
poprzez instrumentarium, nie miatby zadnego sensu, gdyby zostatl
skomponowany na dwa fortepiany, ktore przeciez bylyby w stanie wy-
kona¢ wszystkie potrzebne dzwieki.

Méj argument 1 zarazem najwazniejsza teza tego tekstu jest
taka, ze przyklady A.4.1.—A.4.6. sa o tyle nieprzekonujace, ze zda-
ja sie osadzaé tozsamo$é dziet w cechach, ktére sa niewewnetrz-
ne — w cechach relacyjnych. Levinson przemyca przytoczone analo-
gie dzieki temu, ze manipuluje cechami tych obiektéw, w ktorych
tozsamo$é watpi. Mowi, ze Sonata opus 2 (1852) Brahmsa ma lisz-

22 Tamze, s. 247.
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towskie wptywy, jednak dzieto o takiej samej strukturze dzwieko-
wej, ale napisane przez Beethovena, tych wplywéw by nie prze-
jawiato. A zatem — chce konkludowaé Levinson — jeéli dzieta
muzyczne rzeczywiscie maja te cechy, ktére postrzegamy, ze maja
podczas uwaznego stuchania, to osoba kompozytora i muzyczno-hi-
storyczne tlo maja wplyw na tozsamosé dzieta.

Podobne usterki odnajduje w argumentach A.2.4. (za esen-
cjalizmem Srodkéw wykonania z przykladu funkeji instrumenta-
rium na cechy sonaty Hammerklavier), A.2.5. (za esencjalizmem
$§rodkéw wykonania z przyktadu pozornej rozmowy dwu skrzy-
piec w koncercie d-moll na dwoje skrzypiec Bacha) oraz A.4.6.:
pilerwszy cierpi na taka sama slabo$¢, jak przyktady powyzej, tj.
argumentujac, ze stanowi wyzwanie dla pianina, Levinson proé-
buje konkludowaé, ze napisany na jakikolwiek inny instrument
nie bytby tak wyzywajacy. Odnajduje w tym — ponownie — nie-
uprawniong prébe umocowania tozsamosci dzieta w cechach re-
lacyjnych.

Co wiecej, drugi argument, prébujacy ustanowi¢ instrumen-
tarium jako konieczna ceche dzieta na przykltadzie koncertu Ba-
cha, cierpi nie tylko na wymieniona juz usterke, ale rowniez nie
jest zupelnie pewne, czy udowadnia to, co chce udowodnié. Wy-
daje mi sie zupelnie do zaakceptowania twierdzenie, ze wspo-
mniana dyskursywna, dialogowa natura utworu zalezy nie od
uzycia dwu par skrzypiec, ale od uzycia dwu instrumentéw
w ogdle. Jesli sie zgodzi¢ z tym, ze podobne wrazenie metaforycz-
nej rozmowy dwu instrumentéw mogloby zostaé uzyskane za po-
mocg skrzypiec 1 fortepianu, gdzie drugi powtarzatby (choé¢ w in-
nej barwie) temat przewodni wprowadzany przez te pierwsze,
to okazuje sie, ze argument ten wcale nie ustanawia konieczno-
§ci instrumentarium, a tylko konieczno$¢ liczebnosci instrumen-
tarium. To znaczy, ze wcale nie udowadnia, ze utwér ten z ko-
niecznoéci zostal napisany na dwie pary skrzypiec, a udowadnia
tylko, ze zostal z konieczno$ci napisany na przynajmniej dwa in-
strumenty.

Taki sam wniosek wystarcza do konkluzji (trzeciego) argu-
mentu A.4.6. z Bolera Ravela. To prawda, ze utwoér ten stracitby
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sw(j sens 1 niepowtarzalny charakter kolejnych czeéci, gdyby zo-
stal wykonany na dwoch fortepianach. Nie wynika z tego jednak,
ze wybrane przez Ravela instrumentarium jest konieczne. Wynika
jedynie, ze konieczne jest instrumentarium sktadajace sie z przy-
najmniej dziewieciu Instrumentéw o wystarczajaco odrdznialne)
barwie dzwieku.

Latwo sprowadzi¢ wszystkie przyktady A.4.1.—-A.4.6. Levinso-
na do niechcianych konsekwencji w sposéb blizniaczo podobny do
powyzszej linii argumentacji. Zatrzymajmy sie przy Sonacie opus
2 Brahmsa i zastanéwmy sie, co by sie stato, zgodnie z teoria Le-
vinsona, gdyby Liszt nie skomponowat swoich dziet. Wynika z tego,
ze dzieto skomponowane przez Brahmsa po Liszcie 1 to samo — mo-
globy sie wydawaé — dzieto Brahmsa skomponowane w doktadnie
takich samych warunkach za wyjatkiem wplywéw Liszta byloby
innym dzietem. Zgubne jednak 1 wysoce nieprawdopodobne wyda-
je sie osadzanie tozsamoéci jakiego$ obiektu w okoliczno$ciach dla
niego zewnetrznych. Wydaje mi sie to tak nieintuicyjne jak twier-
dzenie, ze co$ tak centralnie 1 gleboko zakorzenione, jak tozsamos§c¢
jakiego$ obiektu, zalezy od relacji, w jakich stoja do niego obiek-
ty zewnetrzne. Czy zachodzi faktyczna zmiana w éwiecie, gdy ja-
ki$ obiekt staje sie moim ulubionym? W tym obiekcie z pewnoScia
nie. Méwienie, o nim, ze jest ,moim ulubionym” to tylko méwie-
nie, ze stol do mnie w pewnej relacji, ale nic wewnatrz niego sie
nie zmienia. Nie zachodzi zadna faktyczna zmiana w moim ulu-
bionym koncercie, gdy przestaje by¢ moim ulubionym, gdy odkry-
je koncert jeszcze bardziej poruszajacy. Kontekst intensjonalny nie
moze mie¢ wplywu na tozsamos$¢ obiektu.

Pomimo ogromnej intuicyjnosci abstrakcyjnej koncepcji Le-
vinsona 1 obietnicy zachowania pozadanej komponowalnosci dziet
muzycznych, napotykamy trudnosci podajace spéjnosé 1 site jego
koncepcji w watpliwosé. Wobec powyzszych obiekeji za konieczna
uwazam probe przeformulowania teorii Levinsona w sposob, ktory
zminimalizuje funkcje kontekstualizmu muzyczno-historycznego,
odnajdujac obrone przed sytuacja, gdy dwoje kompozytoréw uzy-
wa w swoich kompozycjach tej samej struktury dzwiekéw, 1 tym sa-
mym ostabi esencjalizm dziel.
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Podsumowanie

Jesli moja przedstawiona powyzej linia argumentacji jest pra-
widlowa, to udowadniam w niej trzy tezy.

(1) Zgodnie z teoria Levinsona dziela muzyczne posiadaja nie-
ktére ze swoich wlasnosci z koniecznosci. Ustanawiam tym samym
esencjalizm odnoénie do dziet muzycznych.

(2) Zgodnie z argumentem Forbesa dziela muzyczne posiadaja
nie tylko niektore ze swoich wlasnosci w sposob konieczny, ale nie-
ktoére z ich cech koniecznych sa réwniez cechami unikalnymi. Usta-
nawiam tym samym istnienie indywidualnych esencji dziel muzycz-
nych.

(3) Przeciwko teorii Levinsona wykazuje, ze jego teza kontek-
stualizmu muzyczno-historycznego opiera tozsamo$é¢ dziel mu-
zycznych na cechach relacyjnych, co uwazam za nieuzasadnione.
Ustanawiam tym samym, ze choé¢ esencjalizm odno$nie do dziet
muzycznych jest prawdziwy, to nie wszystkie wlasnosci dziel mu-
zycznych sa ich cechami koniecznymi. Ustanawiam tym samym
umiarkowany esencjalizm dziel muzycznych.

Summary

Jerrold Levinson’s Ontology of Musical Works and the Question
of the Individual Essence of the Musical Work

In this paper, I set to analyze the kind of metaphysical essentialism that follows
from Jerrold Levinson’s ontology of musical works. This paper is structured
into three sections. In the first, I reconstruct those parts of Levinson’s ontology
of musical works that entail essentialism. In the second section, I reconstruct
Mackie’s (2009) and Forbes’ (1985) arguments for the indispensability of the
individual essences of particular objects and show that they apply equally well
to musical works. In the third, final section, I combine the conclusions of the
two previous ones to prove that Levinson’s ontology of musical works is com-
patible with Mackie and Forbes’ postulate for the individal essences. I show,
however, that even though Levinson correctly ascribes essential properties to
musical works, his choice about which of those properties count as essential
leads to counterintuitive consequences. I end this paper with a new argument
showing that musical works do have essential properties but that they are
different from those postulated by Levinson.
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