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Abstrakt:

Krotki wywiad Witolda Wachowskiego z Johnem Zornem zawiera wiele cennych
spostrzezen zwiazanych z estetyka tego kompozytora. Rzekoma niechec¢ Zorna do
publicznosci, jego wiara w kreatywny instynkt ,artysty” oraz jego przekonanie o
transcendentalnej naturze dziel muzycznych (ktore sa brama do $wiata ,prawdy”
i,piekna”) niczym refren powtarzaja sie w wielu wywiadach z muzykiem. Zorn w
krotkim wywiadzie z Wachowskim podkresla wlasnie te przekonania, dlatego mo-
zemy przyjac, ze stanowia one fundament jego muzycznej i artystycznej estetyki.
Dla kazdego, kto posiad} cho¢by podstawowa wiedze o zachodniej tradycji estetycz-
nej, jest jasne, ze te same cechy i stanowiska estetyczne charakteryzuja muzyczne
instytucje wspdlne dla zachodniej tradycji artystycznej, a w szczegolnosci ,roman-
tyczny” ideal muzyki i kompozytora rozwiniety w XIX wieku. Filozofowie (gtow-
nie Hegel i Kant) razem z krytykami muzycznymi i kompozytorami (Schiller, Hof-
frann, Schlegel, Schuman, Hanslick) przyczynili sie do stworzenia romantycznej
estetyki muzycznej w XIX wieku, akcentujacej role artysty (,geniusza” lub ,boga”),
ktory tworzy ,,dziela” odslaniajace — poprzez czysto muzyczne zwigzki istniejace
niezaleznie od wrazliwosci stuchacza — ukryte Swiaty prawdy i piekna, Swiaty odle-
gle od trosk zycia codziennego. Zwazywszy na bliskie zwigzki Zorna z estetykami/
filozofami XIX-wiecznymi, mozna powiedzie¢, Ze wyznaje on ,romantyczny” po-
glad na muzyke i sztuke.

Slowa kluczowe: awangarda, estetyka, John Zorn, muzyka, romantycznosc.
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Krotki wywiad Witolda Wachowskiego z Johnem Zornem zawiera wiele cennych
spostrzezen zwigzanych z estetyka tego kompozytora. Rzekoma nieche¢ Zorna do
publicznosci, jego wiara w kreatywny instynkt ,artysty” oraz jego przekonanie o
transcendentalnej naturze dziel muzycznych (ktore sa brama do Swiata ,prawdy”
i ,piekna”) niczym refren powtarzajg sie w wielu wywiadach z muzykiem.

Zorn w krotkim wywiadzie z Wachowskim podkresla wlasnie te przekonania, dla-
tego mozemy przyjac, ze stanowia one fundament jego muzycznej i artystycznej
estetyki. Dla kazdego, kto posiad} cho¢by podstawowa wiedze o zachodniej tradycji
estetycznej, jest jasne, Ze te same cechy i stanowiska estetyczne charakteryzuja mu-
zyczne instytucje wspolne dla zachodniej tradycji artystycznej, a w szczegdlnosci
sromantyczny” ideal muzyki i kompozytora rozwiniety w XIX wieku. Filozofowie
(gtownie Hegel 1 Kant) razem z krytykami muzycznymi i kompozytorami (Schil-
ler, Hoffmann, Schlegel, Schuman, Hanslick) przyczynili sie do stworzenia roman-
tycznej estetyki muzycznej w XIX wieku, akcentujgcej role artysty (,geniusza” lub
»,boga”), ktory tworzy ,dziela” odslaniajace — poprzez czysto muzyczne zwiazki
istniejace niezaleznie od wrazliwosci stuchacza — ukryte Swiaty prawdy i piekna,
Swiaty odlegle od trosk zycia codziennego. Zwazywszy na bliskie zwigzki Zorna
z estetykami/filozofami XIX-wiecznymi, mozna powiedzie¢, Ze wyznaje on ,roman-
tyczny” poglad na muzyke i sztuke.

Rozdzwiek miedzy idea ,Zorna-romantyka” i jego praktyka kompozytorska sta-
je sie wyrazniejszy po uwzglednieniu faktu, iz on sam czesto méwi o sobie jako
0 ,autsajderze” i o kims, kto ma wiele wspolnego z kompozytorami takimi jak wy-
wodzacy sie z tradycji ,muzyki niezaleznej” Charles Ives i Henry Cowell. Zorn,
krotko mowigc, zazwyczaj utozsamia to, co robi z awangarda. Pierwsza rzeczg,
jaka mozna przeczytac, odwiedzajac strone wytworni ptytowej Zorna Tzadik jest:
»lzadik jest posSwiecony pokazywaniu tego, co najlepsze w awangardzie i muzyce
eksperymentalnej...”. I o ile nie uzywa on terminu ,awangarda” w swoim wywia-
dzie z Wachowskim, o tyle wspomina o Hildegardzie z Bingen i Williamie Blake’u,
»autsajderach” w muzyce i literaturze, znanych nie tylko ze swoich dziel, ale takze
ze swoich ,mistycznych” sklonnosci. Z jednej strony Zorn stara sie polaczy¢ roz-
norodne stanowiska estetyczne, typowe dla niezwykle konserwatywnego, roman-
tycznego pogladu na sztuke i muzyke. Z drugiej jednak strony Zorn utozsamia sie
z awangarda, ruchem (jezeli mozna ja tak nazwac), ktory czesto jest uwazany za
niezgodny z wiekszos$cia (jeSli nie wszystkimi) stanowisk estetycznych zwigzanych
z romantycznym idealem.
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Ponizej zajme sie sprzecznoscig miedzy wyraznie romantycznymi pogladami es-
tetycznymi Zorna, a jego awangardowa pozg, skoncentruje sie na sposobie w jaki
pojmuje on ,,dzielo” oraz miejsca ,prawdy” i ,piekna”, na ich zwigzku z koncepcja
Dziela oraz jego stosunku do stuchacza/widowni. Zamierzam badac te stanowiska z
perspektywy XIX-wiecznego idealizmu romantycznego i z punktu widzenia negacji
tych idealow, gloszonej i praktykowanej przez awangarde na poczatku XX wieku.

Jak wykaze, wysilek potrzebny do zachowania tych sprzecznych stanowisk osta-
tecznie rozmywa sens awangardy, pozbawiajac ja znaczenia. Skoncze stwierdze-
niem, iz wizerunek Zorna jako kompozytora awangardowego mozna podwazy¢
analizujac jego poglady estetyczne.

Dzieto

W wywiadzie Zorn konsekwentnie nazywa swoje kompozycje dzietami, wyjasnia,
w jaki sposob ,artysta zainteresowany jest gldwnie swoja praca”, jak jego uwaga i
zainteresowanie skupia sie ,wylacznie na dziele”. Dos¢ powszechnie nazywa sie
pojedyncze utwory dzielami, ale, jak wykazala to filozofka Lydia Goehr, jest to sto-
sunkowo nowa tendencja w historii zachodniej estetyki. Wedlug Geohr, poczynajac
od okoto 1800 roku, przeobrazenie estetyki ,,dalo poczatek nowemu spojrzeniu na
muzyke jako na czynno$¢ niezalezng, ktdrej powazne aspiracje byly traktowane
czysto muzycznie. Dlatego tez praktyka muzyczna w tym okresie byla wyraznie na-
stawiona na produkcje muzyki nieprzemijajacej, ktorg oceniano pod tym wiasnie
wzgledem. Innymi stowy, dzieki powstaniu odrebnej koncepcji muzyki, jej tworcy
zaczeli mysle¢ o muzyce glownie w kategoriach dzie}” (Goehr 1994:123).

Znakomita wiekszo$¢ muzyki, napisanej przed 1800, stuzyla $ciSle okreslonemu
celowi i byla czesto komponowana na konkretne okazje, zazwyczaj byly to msze
Swiete badz inne ceremonie. Taka muzyka nie miala przetrwac - byla funkcjonalna
i poniekad jednorazowa. W XVIII wieku, az do jego rozkwitu w XIX wieku, nasta-
pito niezwykle przeobrazenie roli kompozytora. Uwolniony od gildii i patronow,
zaczyna on mysle¢ o sobie jako o artyscie niezaleznym, ktdry tworzy trwale dziela
sztuki. Pojecie ,dziela” odroznia ontologiczne koncepcje kompozycji muzycznych
- poczynajac od wieku XIX - oraz wplywa na sposéb w jaki mowimy o, i jak rozu-
miemy wieksza cze$¢ sztuki po dzi$ dzien. Jednakze koncepcja ,dziela” takze za-
klada przeobrazenie funkcji muzyki (jezeli nie zostala napisana do wykonywania
podczas mszy Swietej lub ceremonii, to jaki jest jej cel?), znaczenia kompozytora i
roli widowni.
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Funkcja Dzieta: ,,Prawda” i ,,Piekno”

Wedlug Zorna ,najlepszy sposob w jaki artysta moze stuzy¢ swiatu prawdy i piek-
na to bezkompromisowe wstuchiwanie sie¢ w swoja muze”. Gdy muzyka stala sie
przedsiewzieciem niezaleznym, a jej czysto instrumentalna odmiana osiggnela
znaczaca pozycje w poznym XVIII i na poczatku XIX wieku, kompozytorzy i krytycy
musieli znalez¢ sposob, aby uzasadni¢ jej uzytecznosc.

Jezeli muzyka nie stuzyla speinianiu okreslonych praktycznych celéw (np. podczas
Swiat religijnych lub koronacji), to jaki byl jej cel? Muzyka (teraz juz dzieta muzycz-
ne), dla wielu XIX-wiecznych krytykow, byla wazna, poniewaz wykraczala poza
prozaicznos$¢ codziennych trosk Swiata realnego - dziela muzyczne byly trans-
cendentne wobec Swiata codziennosci. Dla tych krytykow dziela muzyczne byly
znaczace funkcjonalnie, poniewaz ukazywaly Swiaty uniwersalnych i wiecznych
prawd. To podkreslenie transcendentnej waznosci sztuki pieknej — w tym muzyki
—znaczgco roznilo sie od wczesniejszych pogladow, ktore akcentowaly praktyczny
cel sztuki i wigzaly ja z moralnoscia jednostki oraz z wiasciwym dla tej jednostki
miejscem w Swiecie. Ponadto poprzez ciag negacji, estetycy pod koniec XVIII wieku
i na poczatku XIX wieku calkowicie uwolnili sztuke od odpowiedzialnosci za ,Swiat
realny”. Jak zauwazyla Goehr ,pod koniec XVIII wieku powszechne stalo sie¢ mo-
wienie o sztuce jako o idei kompletnie niezwigzanej ze Swiatem zwyczajnym, przy-
ziemnym i codziennym” (Goehr 1994: 157). Te przemiane estetyki zwiezle opisal
Hegel, objasniajac jak sztuka ,,oswobodzona od tej stuzebnosci, [moze] wznie$¢ sie
w wolnej samoistnosci, na wyzyny prawdy, gdzie od niczego zawislta, stuzy li tylko
swym wlasnym celom. Dopiero w takiej wolnosci sztuka piekna staje sie prawdzi-
wa sztuka” (Hegel 1964: 14).

Dzieto, Kompozytor i Rola Widowni

Wedlug Zorna ,,dostawca rozrywki nastuchuje glosu swiata zewnetrznego, podczas
gdy artysta wshluchuje sie w swoj wilasny glos wewnetrzny”. Po raz kolejny takie
rozroznienie znajdujemy juz w XIX wieku. W koncepcji Dziela, rola kompozyto-
ra jako tworcy dziel byla przeciwstawiana roli kompozytora, ktory pisat muzyke
rozrywkowa. E.T.A Hoffman, jeden z wazniejszych krytykow odpowiedzialnych za
rozpowszechnienie romantycznego idealizmu w muzyce w XIX wieku, byl tworca
podobnego rozrdznienia, ktore przedstawil w ,Kapelmistrza Jana Kreislera mu-
zycznych cierpieniach” (1815):
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Czy wlasciwe jest torturowanie uczciwych muzykow muzyka, jaka bylem tor-
turowany dzisiaj i jaka torturowany jestem tak czesto? Prawde powiedziaw-
szy, zadna inna sztuka nie jest tak bardzo zniewazana, jak szlachetna i Swieta
sztuka muzyKki, ktorej delikatng nature tak latwo mozna pogwalcic. Jezeli po-
siadasz prawdziwy talent i uczucie dla sztuki, to dobrze - studiuj tedy muzyke,
stan sie godny tej sztuki i obdarz obficie jej milo$nikéw pieknem swego talen-
tu. Jezeli wolisz szczebiotanie i nic cie sztuka nie obchodzi, to rob to sam i dla
siebie, i nie torturuj tym Kapelmistrza Kreislera i innych. (Hoffmann 1989: 85)

Zorn rozwaznie mowi o sobie jako o ,artyscie”, a nie jako o dostarczycielu rozryw-
ki. Bedac artystg jest zobowigzany do realizowania ,wilasnej wizji”, wstuchiwania
sie w swoj ,,glos wewnetrzny” i ignorowania ,,motltochu”. Nie odpowiada przed ni-
kim innym poza sobg samym i istnieje tylko po to, aby stuzy¢ dzietu. Podobnie
Hoffmann, piszac o Beethovenie w 1813, prezentuje wczesnoromantyczny punkt
widzenia bliski Zornowi:

Muzyczna halastra, udreczona poteznym geniuszem Beethovena, na prézno
stawia mu opor. (...)[ Beethoven] nie zawraca sobie dluzej glowy wybieraniem
czy ksztaltowaniem swoich pomystdw, ale wykorzystujac tak zwana metode
demoniczng, szkicuje wszystko tak, jak jego zarliwa wyobraznia mu to dyk-
tuje. A co, jezeli twoja nieudolno$¢ obserwowania zastania ci ukryta glebie
kazdej kompozycji Beethovena? Czy jest twoja wing, gdy nie rozumiesz jezyka
mistrza, tak jak on by} go zamyslil, ze brama do najskrytszego sanktuarium
pozostaje zamknieta dla ciebie? (Hoffmann 1998: 1149)

Gdy zmienila sie rola kompozytora (z tego, po ktorym spodziewano si¢ kompono-
wania muzyki na okreslone okazje w ,geniusza” tworzacego niezalezne dziela),
przeobrazeniom ulega takze funkcja widowni. Wedlug ,,romantycznej estetyki”,
zdominowanej przez idee Dziela muzycznego, ,widownia powinna zachowac lite-
ralng i metafizycznag cisze, tak aby prawda i piekno mogly by¢ styszalne w dziele”
(Goehr 1994: 236). Zorn przyznaje, ze ,moze mi by¢ przyjemnie, gdy dowiaduje
sie, ze kto$ czerpie pozytek z mojej pracy, ale nie skupiam sie nigdy na publicznosci
ani na tym, jakie korzysci moze ona z tej pracy wydobyd¢, tylko na samym dziele”.
Muzyczne wlasnosci, przedstawiane przez tworce/kompozytora dziela, wymagaja
uwazne]j i refleksyjnej publicznos$ci, wysmakowanej wystarczajaco, aby zrozumiec
transcendentalny sens i znaczenie dziela, ktore stysza. Istotnie, mozna twierdzic,
ze muzyczne wlasnosci same w sobie wystarczaja do zapewnienia transcendencji,
a publicznos¢ jest zbedna — muzyka i jej znaczenie istnieje niezaleznie od publiki.
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Zdaje sie, ze Robert Schumann wysnul podobne wnioski, piszac, ze ,dawno temu
chcialem zorganizowac koncerty dla gluchoniemych, co mogloby postuzyc ci za
wz0r jak sie zachowac na koncertach, szczego6lnie tych najwazniejszych... Jak Tsing-
-Sing musialbys zosta¢ zamieniony w kamienna pagode, gdybys odwazyl sie powto-
rzyc¢ cos z tego, co zobaczyle$S w magicznym Swiecie muzyki” (Schumann 1998: 49).
Zorn prawdopodobnie zgodzilby sie z Schumannem. Zapytany ,,Czy nauczyles sie
czego$ od swoich stuchaczy?”, odpowiada: ,Tak — ze najlepiej ignorowac ich tak
bardzo, jak to mozliwe, i kontynuowac swojq prace”.

Awangarda: Antysztuka/Antydzieto

Theodor Adorno w 1948 zwiezle opisal poglad awangardy na temat statusu dziela
sztuki: ,jedyne dziela, ktdre sie dzisiaj licza, to te, ktére dzielami w ogole juz nie sg”
(Adorno 1973: 30). Koncepcja Dziela, ktéra zdominowata sztuke — w tym muzyke —
od poczatku wieku XIX, byla nieustannie krytykowana przez artystow zwigzanych
z XX-wiecznymi ruchami awangardowymi, tacznie z futuryzmem, dadaizmem i
surrealizmem. Oczywistym przykladem sg readymady Marcela Duchampa, ktore
z powodzeniem podwazalty koncepcje dziela. Obowiazujaca przeszio sto lat este-
tyczna i kulturowa tradycja zwigzana z koncepcja Dziela — artysta/tworca podobny
bogu, dostep zaposredniczony przez dzieto do ,prawdy” i piekna”, zbednos$¢ wi-
downi — wszystko to stracilo znaczenie po wystawieniu pisuaru podpisanego ,R.
Mutt”. Méwic o ,,dzietach” po dadaizmie, to méwic o przeszlosci.

Romantyczna estetyka zinstytucjonalizowala sztuke; niezalezne dziela byly po-
strzegane jako przedmioty wieczne, ktorych wartosS¢ lezala w ich zdolnos$ci do
przekraczania $wiata codziennosci, oferujac wglad w $wiaty prawdy i piekna.
Weczesno-dwudziestowieczne historyczne grupy awangardowe — sklasyfikowane
przez Petera Burgera jako futuryzm, dadaizm i surrealizm - odrzucily ten poglad
na sztuke i dzielo (Buirger 1984). Artysci awangardowi uwazali, ze prawda i piekno
nie mialy okreslonego znaczenia, szczegolnie w Swietle okropnosci dwoch wojen
Swiatowych. Aby sztuka miata w ogole znaczenie, nie mogta by¢ dtuzej odseparo-
wana od zycia. Dla artystow awangardowych sztuka i zycie byly nierozlaczne. Jak
to ujal Burger: ,,intencja historycznych ruchow awangardowych byto unicestwienie
sztuki jako instytucji oderwanej od zycia” (Burger 1984: 83). Elementem wspdlnym
dla artystow awangardowych dzialajacych w pierwszej polowie XX wieku bylo za-
stepowanie idei dziela sztuki ideg ,,antysztuki”. Antysztuka byla krytyka instytucji
sztuki, tworzonej pod sztandarem estetyki romantycznej, ktora dala poczatek kon-
cepcji Dziela.
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Ponadto antysztuka nie byla oderwana od zycia i poprzez prowokacje, wywoly-
wanie szoku, oburzenia i gniewu zmuszala publiczno$¢ do konfrontacji z okro-
pienstwem powszedniej egzystencji. Intencje i cele historycznych ruchéw awan-
gardowych zostaly dosadnie wyrazone w pamietnych stowach André’a Bretona:
ynajprostszym aktem surrealistycznym jest ganianie po ulicy z bronig w reku i
strzelanie w ttum na chybit trafi}”. (Breton 1969: 125)

Jednakze idee i praktyki historycznych ruch6w awangardowych nie mogly réwnac
sie z zinstytucjonalizowanymi sitami, ktore rozwinely sie wraz z estetyka roman-
tyczna.

Antysztuke tworzong przez artystow awangardowych bardzo szybko zaczeto wy-
stawia¢ w muzeach razem z bardziej tradycyjnymi dzielami sztuki. W polowie XX
wieku, dziela Marcela Duchampa, Salvadora Dali’ego i innych byly wystawiane w
muzeach obok dziel starych mistrzow, a muzyka Erika Satie’ego i Edgara Varese
byla wykonywana razem z utworami Bethovena i Brahmsa w czasie koncertéw na
calym Swiecie. Pierwotne cele ruchow awangardowych zostaly skutecznie wchio-
niete przez instytucje sztuki — antysztuka zostala przeksztalcona w sztuke.

Z perspektywy czasu byloby naiwnoscig sadzi¢, ze artysci i ich sztuka mogli sku-
tecznie oslabi¢ obficie dotowane i potezne instytucje, ktére rozwinely sie w kon-
tekScie estetyki romantycznej. Najwyrazniej misja historycznej awangardy byla
skazana na niepowodzenie. Mimo iz jej pierwotne cele i zamiary nigdy nie mogly
zastapic Sztuki (przez duze S) i jej dziel, to historycznie rozmyta etykietka awan-
gardowosci przetrwata. Wedlug Blirgera mozna celniej opisa¢ wspoitczesnych arty-
stow 1 grupy artystyczne identyfikujace sie jako ,awangarda” za pomoca terminu
sheoawangarda”. Chociaz nazwa neoawangarda wskazuje na pokrewienstwo z jej
historycznymi prekursorami, ma ona niewiele wspolnego z artystami dzialajagcymi
w takich grupach jak futuryzm, dadaizm, surrealizm czy sytuacjonizm. Sztuka neo-
awangardy i instytucje, ktére wystawiaja i promuja prace awangardowych arty-
stow moze by¢ — przy niewielkim wysilku — rozumiana jako niewylamujaca sie z
tradycyjnego i konserwatywnego modelu, w sposob charakterystyczny zwigzanego
z romantyczna estetyka. Jak zauwaza Burger:

Na ile bylo to mozliwe, Srodki wykorzystywane przez awangardzistow, ktore
mialy doprowadzi¢ do upadku tradycyjnie rozumianej sztuki, uzyskaty status
dziel sztuki, podobnie jak stwierdzenie, ze praktyka zycia musi zosta¢ odno-
wiona nie moze zosta¢ powigzane z pozniejszym wykorzystaniem ich dziel.
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Mowiac dobitniej, neoawangarda zinstytucjonalizowala awangarde, ktora sta-
la sie sztuka i zaprzeczyla autentycznym awangardowym intencjom. (...) Sztu-
ka neoawangardy jest autonomiczng sztuka w pelnym znaczeniu tego stowa,
CO oznacza, ze zaprzecza awangardowym intencjom sprowadzenia sztuki do
zycia. Caly wysilek, wlozony w zanegowanie sztuki, stal sie artystyczng mani-
festacjg; manifestacja, ktora wbrew intencjom jej tworcow, przyjmuje charak-
ter sztuki (Burger 1984: 58).

Takie stwierdzenie, jak sie zdaje, wlasciwie opisuje Zorna i jego stosunek do awan-
gardy. Zorn, jako artysta awangardowy, bardzo skutecznie wykorzystuje wiele za-
biegdw retorycznych i rozwigzan instytucyjonalnych zwigzanych z idea koncepcji
Dziela i romantyczng estetyka. Stal sie kim$ w rodzaju odzwiernego w nowojor-
skim swiecie muzyki eksperymentalne;j.

Dzieki wytwdrni Tzadik i przestrzeni koncertowej The Stone’, Zorn ostatecznie de-
cyduje kto moze, a kto nie moze przystapic¢ do dzialalnosci metkowanej jego awan-
garda. Co ciekawe, ,,swoboda” przyznawana artystom awangardowym nie jest tak
swobodna, gdy koniec koncéw trzeba odpowiadac jednej osobie (Biirger 1984: 58).
Zorn ponadto wydaje sie catkowicie zadowolony z tego, Ze znaczenie i wplyw jego
muzyKki nie wykracza poza zapis nutowy. Pomystowe techniki kompozycyjne, ktére
stosuje w swojej muzyce — gierki znalezione w starozytnych traktatach mistycz-
nych, zapozyczenia od dawnych mistrzow itd. — wszystkie one stuzg zwrdéceniu
naszej uwagi na ,,dzielo” a nie na to, jakie dane dzieto moze mie¢ znaczenie poza
sala koncertowa czy studiem nagran. Awangarda dla Zorna nie jest stylem zycia,
ale etykietka, ktora sie postuguje, kiedy chce. Nie ma nic szokujacego w zromanty-
zowanej awangardzie.
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