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~Estetyk, jezeli prawidtowo rozumiem jego prace,

nie zajmuje sie ponadczasowymi rzeczywisto$ciami
znajdujgcymi sie w jakims metafizycznym niebie,

lecz faktami dotyczgcymi jego wtasnego miejsca i czasu”
Robin George Collingwood

Jazz jest forma sztuki: dlatego wykonania
jazzowe sg rodzajem zdarzen, ktére teorialig:
estetyki powinna sprébowaé zrozumieé. Na tyle, ¥
na ile teoria estetyki jest prawdziwg teorig
cokolwiek to wtasciwie oznacza — jest ona oparta
o dane. Wykonania jazzowe sg czescig tych
danych, a przez to czescig sadu przez ktéry teorie
estetyczne muszgq by¢ sprawdzane i oceniane.
Kazda teoria estetyczna, ktéra sprawdza sie w
stosunku do sonetow Szekspira, fug Bacha
kubistycznych obrazéw Picassa, ale w jaki$ sposéb
lekcewazy i/lub pozbawia znaczenia muzyke Johnajig
Coltrane’a, czy Jimmy’ego Smitha jestis
niekompletna i/lub niedoskonata.

Ale nawet tutaj, przy przedstawieniu
naszego zagadnienia, nalezy poczyni¢ wybory
metodologiczne: teoria estetyczna, ktora ignoruje
prace Kenny’ego G., lub odkfada nagrania smooth
jazzowe na bezuzyteczny stos nagran muzyki do
stuchania w windzie [1] lub ‘tapet dzwiekowych
nie  musi by¢ przez to uznawana za
nieodpowiedniag. W rzeczywistosci takie ewaluacje mogq stuzy¢ jako pozytywne potwierdzenie
danej teorii estetycznej, w zaleznosci od uprzedniej oceny Kennego G. czy smooth jazzu.
Musimy wiec wiedzie¢ wiecej na temat tego, czemu teoria estetyczna ma stuzyé — na jakie
pytania ma odpowiedzie¢, jaki rodzaj wyjasnien i/lub uzasadnien ma dostarczy¢. Musimy takze
wiedzie¢ wiecej na temat tego, jaki rodzaj muzyki zalicza sie do ‘jazzu’. Uzbrojeni w
orientacyjne odpowiedzi na te pytania mozemy zastanawiac sie jaka role, jezeli jakakolwiek,
jazz moze odegra¢ w motywowaniu i/ lub ocenianiu teorii estetycznej.

I

Zacznijmy od pytania drugiego — o nature jazzu. Mozna poszukac istoty jazzu — cech
koniecznych i wystarczajacych dla zakwalifikowania zdarzenia muzycznego jako jazzu. Sa
miejsca, gdzie prawdopodobnie spojrzymy: pewne struktury harmonijne — na przyktad
progresje akordow 6-2-5-1 sg bardziej typowe dla jazzu niz dla muzyki country western czy
speed metalu; pewne skale i schematy rytmiczne sg bardziej charakterystyczne dla jazzu, niz
dla innych form muzycznych. Wiekszos¢ z tych cech pojawia sie jednak takze poza jazzem, a
cze$¢ jazzu ich nie posiada.

Ted Gioia prébujac wyodrebni¢ cechy wyrdzniajgce ten gatunek podkresla spontaniczny,
improwizatorski aspekt jazzu: sposdb, w jaki muzycy, na tle okreslonych rytméw i zmian
akordow, tworzg w trakcie grania, napedzani przez innych muzykoéw, publicznos¢, a by¢ moze
takze przez inne czynniki. Bezspornie improwizacja odgrywa w jazzie duza role, nalezy jednak
zauwazy¢ ze intensywna improwizacja pojawia sie takze czesto w rocku i R&B (Maceo Parker
nie jest w mniejszym stopniu improwizatorem niz Wayne Shorter); tworzenie impromptu z
pewnoscig jest czeste takze w innych formach muzycznych. Zgadzam sie z Gioig, ze
improwizacja jest najistotniejszg czescig jazzu. P6zniej wysune na pierwszy plan kolejng ceche.

Ogodlne metafizyczne wahania esencjalistyczne odktadamy na bok, niewskazane jest
poszukiwanie esencji i definicji w $wiecie sztuki — czesciowo dlatego, ze gatunki naktadajq sie
na siebie i odchodzg od gtdwnych paradygmatdéw. Wystepy Keitha Jarretta czesto kieruja sie
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silnie w kierunku neoklasycyzmu; ostatnie nagrania Lonny‘ego Plaxico pokrywaja sie z
utworami Jamesa Browna, Sly Stonea, Steve’go Colemana i innymi zrédtami muzyki funk/R&B/
hip-hop. [2] Jazz grany na organach Hammonda — na przyktad muzyka Jimmy’ego Smitha i
Jacka McDuffa — jest gteboko zakorzeniony w muzyce gospel i soul. Ciezko jest okresli¢, co
mozna uznac za czysty jazz; taka specyfikacja nie jest tez konieczna. Tak jak inne formy i
gatunki sztuki, jazz posiada rdézne centralne paradygmaty, ktdre nie wzbudzajg wiekszych
kontrowersji (chociaz nawet pdézny Miles byl czasem posadzany o to, ze porzucit jazz; a o
Coltranie, gdy grat z Rashidem Ali i Pharoah Sundersem, mowiono czasami ze wyewoluowat z
jazzu inny gatunek). [3] Oczywiscie sg stosowane rdzne standardy okreslajgce podobienstwa i
odmiennosci, gdy ustalamy, czy dane zdarzenie muzyczne jest wystarczajgco bliskie ustalonym
wzorcom, aby zakwalifikowac je jako jazz. Czesto jest tu miejsce na dyskusje; takie dyskusje
na temat kategoryzowania stylow i gatunkéw sg znane (i by¢ moze konieczne) w catym Swiecie
sztuki.

Inne pytania — czym jest teoria estetyki, jakie jest jej zadanie, skad mamy wiedzie¢, ze
nasza teoria jest zadowalajaca, itd.- sq duzo bardziej skomplikowane i prowadzg nas w zawite
tereny filozofii. Niestety, wiele dziet teorii estetyki zawiodto w rozstrzygnieciu tych kwestii.
Zdarza sie czasem, ze rozne teorie estetyczne, dalekie od rywalizowania ze sobg, nie sgq w
rzeczywistos$ci tym samym rodzajem prac, gdyz szukajg odpowiedzi na odmienne rodzaje
pytan. Jeden teoretyk moze probowac wyjasni¢ dany aspekt rzeczywistej praktyki artystycznej
— na przyktad, moze on lub ona szukac¢ wyjasnienia sposobu w jaki w rzeczywistosci $wiat
sztuki okresla jako ,sztuke” pewne przedmioty i wydarzenia. Inny teoretyk moze mie¢ bardziej
rewizjonistyczne podejscie: stara¢ sie na nowo wykresli¢ granice miedzy sztukg i tym co sztukg
nie jest, lub wykluczy¢ pewne dzieta z muzedw czy hal koncertowych, albo pobudzi¢
publiczno$¢ do ponownego ocenienia kontrowersyjnego dzieta. Niektdre teorie estetyczne
(staraja sie) opisywac, inne (starajg sie) zalecaé. Oczywiscie teoria moze robi¢ obie te rzeczy;
co wiecej, granica miedzy opisem a zaleceniem nie zawsze jest wyrazna. Niemniej jednak,
klasyfikowanie teorii bytoby tatwiejsze gdybysmy zdawali sobie sprawe z tego, do czego teoria
estetyczna zmierza, a wiec takze w jaki sposob ponosi ona odpowiedzialnosc.

II

Pewna czes¢ teorii estetyki jest, niestety, skupiona na pytaniu: ,Czym jest sztuka”.
Prowadzi to do niezliczonych dysput na temat tego, czy sztuka ma jakas istote, czy sztuka jest
~pojeciem otwartym” opierajacq sie analizie w kategoriach koniecznych i wystarczajacych
warunkéw, czy definiowalno$¢ ‘sztuki’ podwazyltaby w jakis sposdb kreatywnos¢ i
innowacyjnos¢ utrzymujaca sie w Swiecie sztuki, itd.

Przypusé¢my, ze teoria estetyki ma na celu znalezienie definicji stowa ‘sztuka’, lub analize
koncepcji sztuki, albo wyjasnienie sposobu uzywania stowa ‘sztuka’ w spoteczenstwie. To
prowadzi do natychmiastowych pytan metodologicznych: na temat czyjego uzycia stowa
‘sztuka’ teoretyzujemy? Kto zalicza sie do spofeczenstwa? Czyje przekonania na temat, co jest,
a co nie jest sztuka, sie licza? Nieprawdopodobne jest, ze ludzkos$¢ postuguje sie w sposob
jednolity tym wyrazeniem: ci, ktdrzy majg sktonnosci elitystyczne mogq wykluczy¢ rock z listy
top-40 i grunge z Seattle z klasy dziet sztuki, podczas gdy inni biorg takie dzieta za wzorcowe
przyktady. Kto sie liczy, i dlaczego? Czy sg eksperci w uzywaniu wyrazenia ‘sztuka’ — by¢
moze analogiczni do tych przywotywanych przez Putnama ekspertow w tworzeniu teorii
semantycznych w kwestii zbioréw naturalnych? Czy sg tacy moéwcy, ktérych sposéb uzycia tego
wyrazenia tworzg uprzywilejowane punkty danych? [4] Jezeli tak, to kto staje sie ekspertem i
w jaki sposob? Czy istotne jest tu to, ze kto$ skonczyt Berklee College of Music, lub
wystepowat z Brother Jack Duffem? Czy istotne jest to, ze Chick Corea ma wiekszg wiedze na
temat teorii muzyki niz Grant Green? Czy liczy sie fakt, ze kto$ jest muzykiem, podczas, gdy
kto$ inny jest jedynie poinformowanym, wrazliwym muzycznie stuchaczem — moze z kilkoma
latami pobieranych lekcji piania, na jego korzy¢? Dlaczego?

Nie wiem jak odpowiedzie¢ na takie pytania w jaki$ zasadniczy sposdb; wolatbym takie
podejscie do teorii estetyki, ktore nie wymaga tego, aby na nie odpowiadac.

By¢ moze teoria estetyki nie ma obowigzku — lub nie powinna go mie¢ - aby podawacd
definicje termindw, czy analizy poje¢. Jest to zadanie metafizyczne, a nie semantyczne czy
definicyjne: tak jak metalurg chce zrozumieé¢ nature ztota, a fizyk nature przyciggania
ziemskiego, tak estetyk pragnie zrozumie¢ nature sztuki. Bezsprzecznie te pytania w kwestii
materialnej — to znaczy pytania nie o stowa, ale o rzeczy — lezg niedaleko od pytan
dotyczacych analizy stow i pojec. Istotnie, niektorzy filozofowie (na przyktad Carnap) twierdza,
ze pytania metafizyczne sq zwodniczym wariantem zapisu formalnych pytan o sposéb w jaki



dziata jezyk czy o rodzaje struktur lingwistycznych jakie powinnismy przyja¢. [5] Niemniej
jednak nasz $wiat nie sktada sie tylko z asteroid, uniwersytetéw, zakochanych, kryzyséw
ekonomicznych i brudnych, zaniedbanych, rozrastajacych sie przedmies¢ wielkich miast, lecz
takze z dziet sztuki i Swiata sztuki majacego za zadanie zachowad je i dyskutowac o nich.
Zadaniem teoretyka estetyki jest — by¢ moze — lepsze zrozumienie, co sprawia, ze dzieto
sztuki jest dzietem sztuki.

Clive Bell — angielski krytyk sztuki i teoretyk, cztonek Bloomsbury Group, piszacy w
poczatkach dwudziestego wieku — prdébuje odpowiedzie¢ na to pytanie poprzez wyszukany
termin ,znaczacej formy”. Chce on sprowadzic¢ ten problem do ,jednej wiasciwosci, bez ktorej
dzieto sztuki nie moze istnie¢” [6]. Zaczynajac od pierwszego punktu moéwigcego, ze istnieje
pewne ,specyficzne odczucie powodowane przez dzieta sztuki”, Bell szuka wyjasnienia tego
wyjatkowego odczucia w kategorii strukturalnych cech wewnetrznych samego dzieta: pewnej
kombinacji linii, koloréw, tonow, itd. ktéra ,pobudza nasze emocje estetyczne”. Bell okresla
taka wyjatkowa wiasciwos¢ strukturalng ,znaczaca forma”.

Jest to nadzwyczajna teoria, ktdra przypisuje sobie moc wyjasniania. Bell wykorzystuje jq
do wyjasnienia wad futurystycznych dziet sztuki, sukceséw sztuki prymitywnej, wspaniatosci
Cezanna i mnostwa innych zjawisk.

Powszechne jest atakowanie przez krytykéw teorii Bella, ktéra zdaje sie by¢ tatwym
celem: przyjmuje ona istnienie specyficznego doswiadczenia estetycznego, odrebnego od
innych doswiadczen; zaprzecza stosownosci kontekstu kulturowego, zawartosci figuratywnej i
szerokiemu wachlarzowi emocji wywotywanych czesto przez dzieta sztuki; zakfada, ze znaczaca
forma moze by¢ zdefiniowana w sposoby nie wzbudzajace watpliwosci; zaktada (i stara sie
wyjasnic ten fakt), ze wielka sztuka jest uniwersalna i wieczna.

Pomimo niepopularnosci teorii Bella, i pomimo, ze jest niezadowalajgca, gdy zostanie
zaaplikowana do réznych gatunkéw malarstwa, architektury i literatury, muzyka notorycznie
poddaje sie jego sposobowi analizy formalnej. Jest co$ wiarygodnego w znaczgcym twierdzeniu
Bella, ze ,aby docenic¢ dzieto sztuki nie potrzebujemy braé niczego z zycia, zadnej wiedzy na
temat jego idei i spraw, zadnej znajomosci jego emocji. Sztuka przenosi nas ze Swiata
dziatalnosci ludzkiej do $wiata egzaltacji estetycznej. Przez chwile jesteSmy odcieci od spraw
ludzkich; nasze oczekiwania i wspomnienia sg zatrzymane; jesteSmy wzniesieni ponad
strumien zycia” [7].

Fenomenologiczny opis muzycznego doswiadczenia Bella nie jest catkowicie nietrafny.
Lecz jego systematyczne potepianie informacji kontekstualnych jest przesadzone: watpliwe
jest, czy zdarzenie muzyczne moze by¢ rozumiane w izolacji od takich czynnikéw jak medium,
gatunek, czy historia (nawet jezeli te czynniki pozostajg nieuswiadomione podczas stuchania
i/lub wystepowania). Zdolno$¢ stuchacza do rozumienia i cenienia np. solowek Wesa
Montgomery’ego, wymaga znajomosci zachodniej muzyki tonalnej, dziet innych gitarzystow
jazzowych, ograniczen i mozliwosci instrumentu i réznych innych wiasciwosci, ktére zapewniajq
rame dla wiasciwego doswiadczenia dzieta tego waznego muzyka. Z psychologicznego punktu
widzenia watpliwe jest ze poprawna percepcja centrow tonalnych, napie¢ metrycznych,
interwatow, i rozwoju tematycznego jest catkowicie odizolowana od elementéw spotykanych w
i poza swiatem sztuki, jak przypuszczat Bell. [8] Mimo tego wszystkiego — wedtug Bella —
prawdopodobne jest, ze zrozumienie wewnetrznej spojnosci i strukturalnej ztozonosci soldwki
Wesa w ,Lover Man” nie wymaga wiedzy na temat faktu, ze Wes wychowat sie w Indianapolis,
czy ze pianista i basista w tym nagraniu sg jego bracmi. [9] Potrzebujemy wiec inwentarza
cech kontekstualnych, ktdére sg istotne do rozumienia muzyki, oraz wyjasnienia tej istotnosci.
Mimo wszystko, w kontekscie wystepu jazzowego i jego oceny, izolacjonistyczna intuicja Bella
nie jest pozbawiona zalet.

By¢ moze. Przyktady zebrane z innych regionéw $wiata jazzu ciggng w innych
kierunkach: jazz jest, przede wszystkim, formg gleboko ekspresyjng, co sugeruje ze formalizm
nie opowiada nam catej historii. Rozwazmy wokalne wystepy Billie Holiday, w ktdérych sttoczona
jest nadzwyczajna sita i ktére z pewnoscig czerpia z okropnych nieszcze$¢ i traum
emocjonalnych, jakie przesycaty jej zycie. Jej styl frazowania i intonacji jest zakorzeniony w
samotnoéci, strachu przed izolacja i rozczarowaniu. Zaden stuchacz nie znajacy tych
ciemniejszych aspektow kondycji cztowieka, nie potrafi ustysze¢ wiekszosci tego, co sprawia,
ze dzieto Holiday jest tak gteboko wymowne.

Formalista ma tu gotowg odpowiedz: niezaprzeczalne jest, ze Holiday Spiewataby inaczej,
gdyby miafa inne doswiadczenia zyciowe, ale pochopne jest péjscie w kierunku ekspresjonizmu
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w kwestii wymowy muzycznej. Aby to zobaczy¢,
rozwazmy prostg analogie: Rahsaan Roland Kirk
wchodzi do studia nagran tuz po wyjatkowo
gwattownej kitotni ze swojg zona, Edith. Pomimo
swojego skupienia na muzyce, jest on w czasie
trwania catej sesji przesladowany przez chmure
ztosci i irytacji. Stuchacze znajacy dzieta Kirka
spostrzegaja niezwykta agresywnos¢ i nietypowy
atak staccato w jego frazowaniu. Kazdy psycholog
B¢ szukajacy wyjasnien zachowania w trakcie
8 wystepu moze sprowadzi¢ zmiane stylistyki do

| ostatniej ktotni malzenskiej Kirka i stanow
# emocjonalnych, ktére ona u niego wywotata. Nie
© znaczy to jednak, ze soldwki nagrane przez Kirka
mowig o matzenskiej irytacji, ani ze jego gra
wyraza te emocje w jakis trafny estetycznie
sposéb. Pojetny stuchacz nie musi styszec
konfliktu matzenskiego w grze Kirka, aby
zrozumie¢ muzyke: konflikt i irytacja sg czescig
przyczyny, a nie do zawartosci.

Prawdg jest, ze doswiadczenia zyciowe Billie
Holiday s zwigzane z — ze zwyktej/ wyjasniajacej perspektywy — jej stylem wokalnym.
Mozna to swobodnie przyzna¢ bez pospieszania ku konkluzji, ze odpowiednie uznanie
estetyczne jej Spiewu wymaga styszenia muzyki jako wyrazu samotnosci i rozpaczy. W koncu
kazdy ludzki wystep ma przypadkowe — historyczne antecedensy, czescig ktdorych sg stany
emocjonalne. Fakt, ze wystepy wokalne Holiday sg spowodowane przez bdl i osobistg walke nie
oznacza, ze te czynniki stanowig czes$¢ odpowiedniej estetycznie zawartosci jej dzieta.

Linia argumentéw przeciw ekspresjonistycznemu traktowaniu jazzu przyjmuje
rozréznienie miedzy przyczyng i zawartoscig i jest mato prawdopodobne, Ze przekona
teoretykdw, juz przekonanych ze sztuka jest przede wszystkim, medium dla ekspresji i/lub
przekazywania emocji. Ale ten argument stuzy przerzuceniu ciezaru z powrotem na
ekspresjonistow: muszg oni pokazac¢ ze uczuciowe zycie muzyka nie jest zaledwie zwykitym/
wyijasniajgcym antecendenstem wykonania, lecz takze estetycznie odpowiednim skfadnikiem
wykonania.

Sednem tej dygresiji jest to, ze naleganie Clive’a Bella na nieodpowiednio$¢ emocji zycia
do doceniania sztuki nie jest absurdem, pomimo typowych aforyzmoéw o jazzie i ludzkich
emocjach. Fakt, ze muzycy jazzowi majg bogate zycia emocjonalne, ktére przektadajg sie na
zwykig etiologie ich muzyki nie oznacza nieadekwatnosci formalizmu Bella. Pozostaje jednak
bardziej nieodparte wyzwanie zaznaczone powyzej: docenienie formalnych, strukturalnych
cech dzieta sztuki czesto wymaga znajomosci faktdw dotyczacych spoteczno- historycznego
kontekstu, medium, oraz innych dziet danego gatunku. Sa to czynniki, ktére Bell uwaza za
nieistotne dla poprawnego doswiadczania sztuki. Najlepsza strategia na sprostanie temu
wyzwaniu wymaga oddzielenia izolacjonizmu Bella — pogladu o nieistotnosci kontekstu dla
doswiadczenia estetycznego — od jego formalizmu - pogladu o nieistotnosci elementéw
przedstawiajgcych i emocjonalnych. Jazz kieruje sie ku estetyce formalistycznej —
przynajmniej, jezeli formalizm zawiera w sobie istotnos¢ otoczenia kontekstualnego. Jednak w
tym wzgledzie jazz rézni sie troche od innych muzycznych i niemuzycznych form sztuki. Zatem
musimy jeszcze okresli¢ aspekt w ktérym jazz ma znaczenie dla teorii estetyki.

III

Na poczatku powiedziatem, ze rézne teorie estetyczne wydajq sie by¢ réznymi rodzajami
dziet. Godnym uwagi przyktadem teorii ktora kontrastuje z teorig Bella w tym wzgledzie jest
teoria Swiata sztuki przedstawiona we wczesniejszych pismach Arthura Danto. [10] Danto
poszukiwat teorii filozoficznej, ktéra wyjasnitaby pojawienie sie u Warhola kopii pudetek Brillo,
t6zek Rauchenberga i obiektéw Jaspara Johnsa w $wiecie sztuki. Te przedmioty sg nie tylko
prawdziwymi obiektami: zostaty tez w jaki$ sposdb przemienione w mieszkancow sSwiata
sztuki. Teoria Danto stara sie wyjasni¢ to przeobrazenie. Lecz teoria ta nie rozpoznaje pewnej
nieodtgcznej cechy samego obiektu (np. znaczacej formy, czy ekspresywnosci emocjonalnej),
co jest wiarygodnie wykryte przez czujnych znawcow sztuki, cechy, ktdérej obecnosé
gwarantuje, ze obiekt jest traktowany jako sztuka. Idea Danto jest raczej taka, ze bycie




dzietem sztuki jest ni mniej ni wiecej byciem traktowanym w okreslony sposob w okreslonym
otoczeniu instytucjonalnym (Swiecie sztuki), a to z kolei zawiera w sobie dyskusje na temat
obiektu w okreslonych terminach (szczegdlnie uzywania ,jest” w identyfikacji artystycznej).
Dlatego kluczowgq ideq jest to, ze obiekt jest sztukg wtedy i tylko wtedy, jezeli jest traktowany
jak sztuka, co z kolei wymaga, zeby obiekt byl konceptualizowany w okreslone sposoby. Jest
to skomplikowana historia, ktora podkresla spoteczne/instytucjonalne aspekty sztuki. [11]

Zauwazmy jednak, ze teoria Danto nie odnosi sie do pytania na ktore odpowiedzi szuka
teoria Bella: Bell dgzy do identyfikacji pewnych cech (monadycznych lub relacyjnych) obiektu
w Swietle ktorych swiat sztuki moze by¢ usprawiedliwiony w traktowaniu go jako sztuki. Jest
cos takiego jak prawdziwe bycie sztukg obiektu — jezeli posiada on wymagang czynigcg go
sztukg wiasciwosé, spostrzegawczy swiat sztuki powie na temat tego, co jest sztuka, ze jest to
sztuka, a o tym co nie jest sztuka, ze nie jest to sztuka. Teoria Danto idzie w odmiennym
kierunku, pomijajac te cechy obiektu, ktére mogq sprawia¢, ze zastuguje on na bycie
traktowanym jak sztuka, i zamiast tego skupiajac sie na spotecznym traktowaniu obiektu jako
na czynniku sprawiajagcym, ze jest on sztuka. Teoria ta daje gtdwne miejsce kontekstowi
spoteczno- instytucjonalnemu: bycie sztukg oznacza bycie uznanym za sztuke, co z kolei
zalezy od doswiadczen indywidualnych obserwatorow. [12]

Jak, jezeli w ogdle, jazz odnosi sie do rodzaju teorii zaproponowanej przez Danto? W
najlepszym wypadku pofgczenie jest nieistotne. Danto nie rozwaza przyktadow wyciggnietych
ze Swiata muzyki; ale jest watpliwe, ze traktowanie dzwiekéw jako muzyki sktada sie z
konceptualizowania ich z ,jest” artystycznej identyfikacji. Jedyne co jest istotne w jazzie dla
rodzaju instytucjonalnej teorii przedstawianej przez Danto jest to: sporadycznie istniejq
kontrowersje co do tego, czy okreslone wydarzenie zalicza sie do muzyki. Dzieta Alberta
Aylera, na przyktad, uderzajg wielu muzykéw jazzowych jako nic nie znaczacy, niedorzeczny
jazgot, w rodzaju takich, ktory zainspirowat jednego krytyka do zauwazenia ze , awangarda
jest ostatnim schronieniem dla nieutalentowanych” [13]. Gra Erica Dolphyego zafrapowata
tradycjonalistycznego, hard-bopowego saksofoniste Sonny’ego Stitta, jako niedorzeczne
$mieci. Ale nic w teorii Danto nie pomoze nam zrozumie¢ prawowitosci dziet Ornetta Colemana,
czy tez powoddw z jakich ludzie zareagowali na nie tak jak to zrobili. Oczywiscie, wczesne
dzieta Colemana — jak kazde innowacyjne i kontrowersyjne dzieto — moze stuzy¢ jako [nauka]
lepszego rozumienia mechanizmoéw przez ktére sztuka i artysSci osiggajq prawowito$¢. Pomimo
niestandardowych szczegétow tej sytuacji (Coleman grajacy na biatym plastikowym saksofonie
altowym, wykorzystujacy raczej modalne niz akordowe podejscie do improwizacji, itd.),
wczesne dzieta Colemana [mobilizujg] tradycjonalne formy i rytmy: Charlie Haden i Bully
Higgins zapewniajg rozpoznawalne, solidne podstawy dla improwizowanych eksperymentéw
Colemana i Cherry’ego [14]. To moze wyjasnia¢, dlaczego Coleman zostat [wiaczony] do
panteonu jazzu (pomimo zawzietych kontrowersji) w sposdb w jaki nie zostat wigczony Albert
Ayler [15]. Podobne rozwigzania stosujgq sie do wptywu gitarzysty Jamesa Blood Ulmera,
ktorego [rama] odniesien pozostaje bardziej stabilna i znana niz [rama odniesien] Sonny’ego
Sharrocka. Puenta jest tu taka, ze ci awangardowi muzycy jazzowi, analogicznie do ich
odpowiednikdéw w sztukach wizualnych, takich jak Warhol, Rauschenberg, Rothko, i inni, mogg
zapewnia¢ wglad w rzeczywiste procesy poprzez ktére Swiat jazzu akceptuje lub nie muzyka
jako wartego bycia branym powaznie. A to z pewnoscig powinno by¢ pomocne jezeli naszym
celem jest stworzenie teorii estetycznej: jest granica miedzy oszustwem i kompetencjg, a
skupianie sie na kontrowersyjnych muzykach jazzowych moze zapewnia¢ cenny wglad w
mechanizmy poprzez ktére sSwiat sztuki wyznacza te granice. Jednak jest watpliwe, czy
przyktady wyciagniete z jazzu sq bardziej pomocne niz przykfady wyciggniete z innych czesci
Swiata sztuki.

Iv

Inny sposob w jaki jazz moze odnosi¢ sie do teorii estetycznej jest taki: by¢ moze jazz
kontrastuje wystarczajaco z innymi formami sztuki — nawet z innymi formami muzycznymi —
ktére tradycyjne teorie nie sq w stanie zaakceptowacé. Jezeli to jest problemem — jezeli jazz
bytby znacznie odmienny od wszelkich innych form sztuki — wtedy skupianie sie na jazzie
moze spowodowaé odrzucenie zadowalajacej w innych wypadkach teorii estetycznej;
odwrotnie, skupianie sie na wiarygodnych w innych wypadkach teoriach estetycznych moze
spowodowac odrzucenie jazzu jako w pewien sposdb nie zastugujacego na artystyczng uwage.
By¢ moze jazz jest tylko obywatelem drugiej kategorii w Swiecie sztuki.

Ted Gioia zmaga sie doktadnie z tym kiopotem w Niedoskonatej sztuce: Refleksje o jazzie
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i kulturze wspdtczesnej. Po zauwazeniu ,jak wyjatkowy jest jazz w pordédwnaniu z innymi
sztukami”, Gioia mowi: ,mozemy czuc rozpacz chcac uprawomocni¢ go jako prawdziwg forme
sztuki, a nie skomplikowane rzemiosto. Improwizacja wydaje sie by¢ skazana na oferowanie
bladej imitacji perfekcji osigganej przez muzyke komponowang. Btedy beda sie wkradac¢, nie
tylko do formy, ale takze do wykonania” [16]. W bogato szczego6towej eksploracji tego tematu
Lee B. Brown oferuje przekonujace przyktady: szczegdlne aspekty improwizowanych wystepow
jazzowych prawdopodobnie uderza europocentryczne ucho jako wadliwe, nieuporzadkowane,
»Zbaczajace ze sciezki muzycznej logiki” lub ,nieporzadne”. Brown przekonuje, ze takie
»Niedoskonatosci” tworzg ,witalny wymiar tej muzyki” i zapewniaja wyréwnawcze zyski dla
pojetnych stuchaczy; ale Brown, podobnie jak Gioia, chce opisa¢ jazz jako niedoskonatg forme
sztuki [17]. Gioia pyta: ,Czy nasza niedoskonata sztuka nadal stoi dumnie obok swoich
bardziej wdziecznych braci — takich jak malarstwo, poezja, czy powiesé- w krélestwie
estetycznego piekna?” [18] Jego odpowiedz zaleca nam patrzenie ,nie na sztuke w izolacji, ale
w relacji do artysty, ktéry ja stworzyt; (i pytac) czy dzieto jest ekspresjg artysty, czy odbija
jego unikalng i nieporownywalng perspektywe w jego sztuce, czy stwierdza co$ bez czego
$Swiat bytby w jakims$ niewielkim stopniu gorszym miejscem” [19]. Idea Gioi jest taka, ze
JJjestedmy zainteresowani skonczonym produktem (improwizacji) nie jako autonomicznym
obiektem, lecz jako kreacjg okreslonej osoby”. Podaje on to naprzeciw réznym teoriom
dekonstrukcyjnym, ktére niejako traktujg dzieto sztuki jak autonomiczny obiekt, odizolowany
od indywidualnej czy kulturowej sytuacji, ktéora go wytworzyla. Efekt jest taki, ze jazz
rzeczywiscie liczy sie dla teorii estetyki — na tyle na ile sprzyja estetyce niedoskonatosci —
ktora akceptuje i gloryfikuje niedoskonatosci napotykane w muzyce improwizowanej, a to
przenosi sie na sposéb w jaki patrzymy na inne czesci $wiata sztuki.

No nie wiem. Nie chciatbym sig ktocic o to, czy solowka Johna Coltrane’a w ,Giant steps”
zawiera wiecej niedoskonatosci niz harmonizacje Strawinskiego w Swiecie Wiosny, i czy przez
to wymaga ona innego rodzaju teorii estetycznej. Nie wiem jakie pojecie doskonatosci tutaj
dziata i jak czyni¢ takie poréwnawcze sady; co wiecej uwazam przeciwstawienie Gioi za
problematyczne. Uderza mnie, ze soléwka Chicka Corea w ,Captain Senor Mouse” jest tak
doskonata jak wszystko w ,Jatowej ziemi” T.S. Eliota czy Noc na tysej Gérze Musorgskiego.
[20] Sztuka, jak przypuszczam, jest oszacowac perfekcje — lub mniej retorycznie, artystyczng
jako$¢ — przez odpowiednie standardy. Wtedy gtebokim pytaniem w teorii estetyki staje sie:
jakie sq odpowiednie standardy krytyki dla danego dzieta, i co sprawia, ze sq one odpowiednie?
Jest to gleboka kwestia, rozwazajaca relacje miedzy kategoriami sztuki i normami w nich
utrzymywanymi; watpie, ze jazz moze dokonac tu jakiego$ wktadu.

W swoim rozdziale ,Co ma jazz do estetyki?” Gioia zwraca sie do innego aspektu jazzu w
relacji do innych form sztuki: ogdlnie méwiac, to raczej proces improwizacyjny, niz koncowy
produkt zdaje sie liczy¢. Jego idea jest taka: w olbrzymiej wiekszosci dziet sztuki jako dzieto
sztuki cenimy skonczony obiekt; Guernica Picassa — fizyczny obiekt, ktory zajmuje przestrzen
publiczng — jest tym, co sie liczy, a nie proces ktory doprowadzit do jego stworzenia. Gioia
twierdzi ze jazz odrdznia sie od wiekszosci innych form sztuki tym, ze proces improwizacyjny
jest tu niejako wazniejszy niz koncowy produkt.

Rozréznienie miedzy procesem a produktem jest interesujgce. Gioia sugeruje, ze
tradycyjna teoria estetyki skupita sie na produkcie — obrazie, rzezbie, kompozycji muzycznej,

strukturze architektonicznej — i niejako nie podkreslita procesu kreacji, ktory go tworzy. [21]
Ale wydaje sie to historycznie nieprawdziwe. Trzeba tylko zauwazy¢, ze teorie ekspresyjne —
ktére przedktadajg role sztuki jako medium dla komunikowania uczu¢ i emocji — majg

wiekowg przeszto$¢. Jak przestawia to Lew Toitstoj: ,to na umiejetnosci cziowieka do
odbierania wyrazu uczucia innego cztowieka i doswiadczania tych uczuc przez niego samego,
oparte jest dziatanie sztuki". Teoria estetyczna Toistoja — zakorzeniona w przeswiadczeniu, ze
sztuka jest stuzalcza w stosunku do spoteczno-politycznych celow — podkresla role sztuki jako
érodka do osiggania solidarnosci z innymi, ,taczac ich razem w tych samych uczuciach, i
nieodtaczna dla zycia i rozwoju w kierunku dobrobytu jednostek i ludzkosci” [22]. Zatem
wersja teorii ekspresjonistycznej Totstoja, jakie by nie byty jej zastugi, odciagga uwage od
artystycznego obiektu w kierunku procesu zarazania innych uczuciami, ktérych sie doswiadcza:
obiekt jest tylko posrednikiem w procesie artystycznym. Bardziej ostatnio — i bardziej
zadowalajgco — Denis Dutton argumentowat, ze dzieta sztuki muszg by¢ rozumiane jako
reprezentujgce okreslone wykonania: zadne dzieto sztuki nie jest oditagczne od dziatania
ludzkiego, ktére je stworzyto, i ,nasze rozumienie dziet sztuki wymaga uchwycenia tego, jaki
rodzaj osiggniecia reprezentuje dane dzieto” [23]. Taki poglad umozliwia Duttonowi



skontrastowanie artystycznych wilasciwosci podrobek i oryginatow: pomimo Zze prezentujg
ogladajacemu nierozréznialne zmystowe powierzchnie, fatszerstwo i oryginat tworzg catkiem
odrebne osiggniecia ludzkie. Teoria estetyki zajmuje sie przedmiotami i wydarzeniami qua
wynikajagcymi z okreslonych wykonan raczej, niz w izolacji od aktéw, ktére je wytworzyty.
Dlatego teoria estetyczna — nie zasilona specjalnymi kategoriami — zapewnia wystarczajaca
pojeciowg przestrzen dla zaakceptowania muzyki improwizowanej: jest to po prostu inny
przyktad wykonania artystycznego. Jazz nie wymaga tutaj specjalnego traktowania.

Gioia przywotuje analogie z ekspresjonizmem abstrakcyjnym, zauwazajac, ze tak jak
dzieto Jacksona Pollocka celebruje samg akcje malowania, improwizowane solo celebruje sam
akt innowacji i ekspresji. Doceniam analogie Gioi; lecz nie trzeba poszukiwa¢ w abstrakcyjnym
ekspresjonizmie, aby dojs¢ do sedna: to jest wszedzie w sztuce, na tyle na ile artystyczne
obiekty musza by¢ rozumiane jako osiggniecia wynikajgce ze specyficznych aktywnosci
artystycznych. Wedlug Gioia, muzyka improwizowana nie kwalifikuje sie faktycznie poza
paradygmatami przyjmowanymi przez tradycyjne teorie estetyczne. Zatem zadnych kolejnych
form sztuki, zadne specjalne kategorie (na przykfad kategoria ,abstrakcyjnego
ekspresjonizmu”) nie sg wymagane, zeby zaakceptowac rzeczywistos¢ jazzu.

Tak wiec problem pozostaje: jak, jezeli w ogodle, jazz liczy sie dla teorii estetyki?

\'}

Pat Martino zalicza sie do nadzwyczajnych gitarzystow jazzowych kilku ostatnich dekad,
utalentowany muzyk z gtebokim pojmowaniem gtéwnonurtowego jazzu. Tworczos¢ Martion z
Jackiem McDuffem, Jimmim McGriffem i Donem Pattersonem jest dobrze znana fanom
jazzowych organdéw. Moéwiac o muzycznej edukacji i szkoleniu mtodych gitarzystéw Martino
stwierdza co nastepuje:

~Uwazam ze niektdrzy studenci majgq ktopoty z rozumieniem muzyki tylko ze wzgledu na
jezyk. Gdyby pokazano im, ze muzyka jest jezykiem, takim jak kazdy inny, zdali by sobie
sprawe, ze jest ona tylko utozona z innych symboli. Wtedy by¢ moze zrozumieliby, ze
wilasciwie wiedzieli juz te rzeczy." [24]

Poglad Martino, ze ,muzyka jest jezykiem, jak kazdy inny jezyk” jest rozpowszechniony
wsréd muzykdéw jazzowych. Oto, na przykfad, opis gitarzysty Jima Halla: ,Jego pojecie czasu to
model do nasladowania”, méwi perkusista Joey Baron. ,Jim grat zaledwie kilka nut, zostawiajac
przestrzen do konwersacji ze mng”. Wedtug Jima ,stuchanie jest nadal kluczem” [25]. Taka
konwersatoryjna obrazowos¢ dominuje w tym gatunku: od s$rodka, wykonanie jazzowe jest
odczuwane jako dialog. Szczegodlnie zywy opis zostat podany przez perkusiste Maxa Roacha:

,PO tym jak zaczynasz solo, jedna fraza determinuje to jaka bedzie nastepna. Od
pierwszej nuty ktdrg styszysz odpowiadasz na to co wilasnie zagrates: witasnie powiedziates to
swoim instrumentem i teraz jest to ciggte. Co nastepuje po tym? To jak jezyk: rozmawiasz,
mowisz, odpowiadasz samemu sobie." [26]

Ta obrazowosc¢ jest ograniczona zaledwie do wykonawcow: pisarze jazzowi, zauwazajacy
ciaggte wzajemne oddziatywanie i podktad podtrzymujacy proces wspdlnej improwizacji w
nieunikniony sposéb pograzajg sie w perspektywie lingwistycznej; tak wiec Martin Williams:
~Muzyczny jezyk Ornette jest produktem dojrzatego cztowieka, ktéry musi méwié przez swoj
rog. Kazda nuta wydaje sie by¢ zrodzona z potrzeby komunikacji”. [27] Zauwazmy, ze nie ma
tu wigczonych zadnych argumentéw: twierdzenia Martino — i podobne wypowiedzi w $wiecie
jazzu — sa oparte na bezposredniej znajomosci szeregu wykonan i dos$wiadczen
kompozycyjnych. [28]

Ale z perspektywy teoretyka z przeszioscia w logice, lingwistyce i filozofii jezyka,
twierdzenie Martino wprowadza zamieszanie. Nie wszystkie wspolne dziatania sg jezykami
(pitka nozna, na przyktad, nie jest jezykiem, pomimo olbrzymiego zespotowego wysitku i
wzajemnych oddziatywan miedzy uczestnikami). Zachowanie lingwistyczne wymaga funkcji
zdaniowej zawartosci. Jezyki wymagaja dobrze zdefiniowanego, policzalnego leksykonu, oraz
zbioru syntaktycznych regut dla tworzenia dobrze uformowanych sekwencji, oraz zestawu regut
semantycznych dla interpretowania dobrze sformutowanych sekwencji, oraz zestawu regut
paradygmatycznych dla interpretowania wyrazen indeksykalnych. I tak dalej. Lingwisci i logicy
czesto przedstawiajg jezyki jako zbiory teoretycznych jednostek, podatne na kodyfikacje i
badanie z zasobami teorii lingwistycznej. Wiele z tego zle wrdézy mys$leniu o muzyce w
kategoriach lingwistycznych: ani muzyczne kompozycje, ani muzyczne wykonania nie sg
teoretycznie ustalonymi catosciami, nie jest tez jasne, ze cokolwiek podobnego leksykonowi,
zasadom syntaktycznym, zasadom semantycznym, itd. moze by¢ wyszczegdlnione dla
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gatunkéw muzycznych.

Zatem jest podstawa dla sceptycyzmu wzgledem niewinnego teoretycznie twierdzenia
Martino, ze ,muzyka jest jezykiem”; i dzieje sie jeszcze gorzej. Donald Davidson sugeruje, ze
praktyka spoteczna kwalifikuje sie jako lingwistyczna tylko jezeli podpada pod teorie prawdy w
stylu Tarskiego, ktéra umieszcza empirycznie potwierdzalne zdania dwuwartosciowe (tak
zwane T-zdania), takie, ze zestawia zdania jezyka z ich prawdziwymi odpowiednikami, a to
prowadzi do przektadalnosci jako kryterium dla jezyka.

Ale z pewnoscig obiekty artystyczne i wykonania nie uznajg ttumaczenia na angielski;
dlatego perspektywy asymilacji muzycznych wykonan do aktywnosci lingwistycznej sg ponure.
Tym gorzej dla paradygmatu muzyka-jako-jezyk.

Zauwazmy tutaj metodologiczne napiecie: Z jednej strony Pat Martino — muzyk jazzowy
Zz nieskazitelnymi rekomendacjami — zapewnia, ze muzyka jest jezykiem (przypuszczalnie
réozne muzyczne gatunki sg réznymi jezykami). Martino rozumie gatunek z wewnetrznej
perspektywy: jest on wiec (przypuszczalnie) optymalnie usytuowany, aby okresli¢ nature
swojej formy sztuki. Kazda kompetentna teoria estetyczna musi odda¢ sprawiedliwo$¢ opisowi
sytuacji Martino.

Z drugiej strony, uczestnictwo nie jest niezawodng $ciezkg do prawdy; odpowiedzialni
teoretycy mogaq odrzuci¢ charakterystyke Martino, pomimo jego rekomendacji. Fachowcy nie
zawsze tworzg prawdziwe teorie o swoich wilasnych praktykach: uzdolnieni matematycy
czasem podajg nieprawidiowe (i niezrozumiate) teorie matematyczne; uzdolnieni moralisci
czesto podajg nieadekwatne teorie o naturze moralnosci; utalentowani artysci czesto podaja
nieczytelne opisy i niezrozumiate wyjasnienia swoich artystycznych dazen. Utalentowany
muzyk nie jest epistemologicznie bezbtednym teoretykiem; Martino moze po prostu sie mylic.
By¢ moze mimo wszystko muzyka nie jest jezykiem.

Jest to przyktadem bardziej ogdlnego napiecia filozoficznego. Z jednej strony ekspert
uczestniczacy, zmieniwszy sie w rozmyslajacego, twierdzi ze praktyka ma pewne cechy: takie
twierdzenia nie sg tworzone na podstawie argumentéw, teorii, czy wnioskowania dla
najlepszego wyjasnienia, ale na bazie bezposredniego dos$wiadczenia (,oto jak to jest
zaangazowac sie w tg praktyke”). Z pewnoscig takie swiadectwo musi byé brane powaznie jako
dane do zaakceptowania. Z drugiej strony teoretyk moze po prostu nie zgadzac¢ sie z
osobistym $wiadectwem artysty — odmawiajac, na przyktad, traktowania Martino jako
bezbtednego zrédta informacji o muzyce. Moze Martino sie myli: muzyka nie jest jezykiem.
Rozmyslajac z punktu widzenia zewnetrznego wzgledem praktyki teoretyk estetyki moze
kwestionowa¢ osobiste refleksje teoretyczne artysty, lekcewazac przez to dane, ktdére jest
zobowigzany/zobowigzana wyjasnié.

Nie czai sie tutaj zaden paradoks: tylko typowy dylemat teoretyka rozwazajacy status
$wiadectwa eksperta. Martino moze mie¢ lub nie mie¢ racji na temat lingwistycznego
charakteru muzyki. Mimo to, rolg teorii — w tym tez teorii estetyki — jest tftumaczenie danych:
te dane z pewnoscig zawierajgq perspektywy i doswiadczenia dostepne dla samych artystéw.
Jakkolwiek rozstrzygamy napiecia miedzy wewnetrznym i zewnetrznym punktami widzenia,
uzyteczne jest wziecie wartosci nominalnej stow Martino i zbadanie ich konsekwencji.

Przypomnijmy nasze gtéwne pytanie: ,Dlaczego jazz ma znaczenie dla teorii estetyki?”
Prowizoryczna odpowiedz jest niefunkcjonalna: albo (1) jazz dostarcza przekonujgcych
dowoddéw, ze niektérzy artysci mysla o swoich gatunkach jak o jezykach; albo (2) jazz
dostarcza przekonujacych dowoddéw, ze niektore gatunki artystyczne sg jezykami. Ideg za (1)
jest to, ze teoria estetyczna musi przyjmowac osobistg perspektywe artysty na jego lub jej
wiasng praktyke, bez wzgledu na to, czy ta perspektywa jest uznana za prawidtowa.
Rozwazna, refleksyjna perspektywa Martino jest czescig danych majgcych byé wyjasnionymi
przez adekwatng teorie estetycznag: bez wzgledu, czy muzyka rzeczywiscie jest czy nie jest
jezykiem, wazne jest, ze Martino uwaza, ze nim jest. Zatem rozmyslanie o jazzie dramatyzuje
potrzebe wystarczajgco silnych zrodet teoretycznych, aby postawi¢ pytanie o jezyk: czym on
jest, jak kontrastuje z innymi mechanizmami rozwigzujacymi problemy, jak kontrastuje z
innymi projektami zespotowymi, itd. Perspektywa Martino musi by¢ wyjasniona.

Z drugiej strony, Swiadectwo Martina moze by¢ wziete za poprawne, i moze — do czasu
pojawienia sie dalszych dyrektyw — rozprzestrzeniaé sie w teorii estetyki przez sugerowanie
odwaznej hipotezy, ze wszystkie gatunki artystyczne sg jezykami. Taka generalizacja jest by¢
moze przedwczesna — niektére formy sztuki mogg by¢ jezykami, inne mogg nimi nie by¢ — ale
jest to przedmiotem wielkiego zainteresowania teoretycznego. Zatem jazz ma znaczenie dla
teorii estetyki poprzez stawianie na pierwszym planie tego dialogowego, lingwistycznego



charakteru muzycznej interakcji pomiedzy muzykami; to z kolei uzasadnia paradygmat sztuki
jako jezyka. Jazz zapewnia nieodparte zrodto dowoddéw dla estetycznej hipotezy, ze sztuka jest
podobna do jezyka.

Ta hipoteza posiada wielkg wage teoretyczng. Skfania do wgladu w relacje miedzy
interpretacje artystyczng a mechaniczne ttumaczenie jezyka naturalnego. Sktania do hipotezy,
ze czynniki kontekstualne takie jak proste pochodzenie i spoteczno-instytucjonalne
uwarunkowania istotnie dotyczg zrozumienia artystycznego (rzucajac przez to cien na
izolacjonistyczne podejscie Bella do sztuk) dokifadnie w taki sposdéb, w jaki czynniki
kontekstualne wchodzg istotnie w atrybucje zawartosci semantycznej.

Sktania to do przekonania, ze kategoryzacje gatunku artystycznego sg istotne dla
artystycznego rozumienia dokfadnie w taki sposob, w jaki kategoryzacje jezykowe sg istotne
dla poprawnego ttumaczenia [29]. Pobudza cenne analogie pomiedzy intencjami artysty (i

stosownosciq takich intencji dla artystycznej interpretacji) i intencjami mowigcego (i
stosownoscig takich intencji dla ttumaczenia jezyka naturalnego). Pobudza to owocne analogie
pomiedzy $wiatem sztuki i $rodowiskiem lingwistycznym. Skitania do pytania —

zainspirowanego przez zagadke Quine’a o ttumaczeniowg niedefiniowalno$¢ — o to, czy istnieje
jedyna poprawna interpretacja dziefta sztuki, i czy istniejg fakty tego typu do ktérych poprawna
interpretacja artystyczna musi sie dostosowac. [30] Wszystkie takie badania i analogie —
jakikolwiek bytby ich rezultat — majgq niezwyktg wartos¢ teoretyczng: na tyle, na ile sg one
popierane przez skupienie na dialogowej naturze jazzu, jazz ma znaczenie dla teorii estetyki.

Ale, jeszcze raz, watpliwe jest Zze skupienie sie na jazzie zapewnia jaka$ specjalng
perspektywe, lub dane niedostepne gdzie indziej w Swiecie sztuki: gdyz lingwistyczny sposob
mys$élenia o muzyce — i innych formach sztuki — jest juz szeroki w dyskursie krytycznym.
Historycy sztuki i teoretycy czesto przywotujg wyrazenia takie jak ,wktad Cezanne’a do
stownika kubistycznego”, ,jezyk tamanego koloru impresjonistéw” i ,jezyk przestrzeni i materii
architekta.” Ernst Gombrich odnosi sie do form obrazowej reprezentacji jako do ,jezykow
wizualnych” [31]. Takie wyrazenia s by¢ moze metaforyczne — w takim razie
rozpowszechnienie tej metafory musi zosta¢ wyjasnione — ale by¢ moze tak nie jest. R.G.
Collingwood dostarcza skomplikowanej teorii estetycznej zgodnie z ktérg sztuka jest
ekspresywna ,w taki sam sposdéb jak mowa jest ekspresywna”. Rzeczywiscie, Collingwood
przekonuje, ze ,sztuka musi by¢ jezykiem” i podkresla, ze ,[artysci] stajq sie poetami czy
malarzami lub muzykami nie poprzez jaki$ proces rozwoju z wewnatrz, w miare jak
zapuszczajq brody; ale poprzez zycie w spoteczenstwie, gdzie te jezyki sq obecne. Tak jak inni
mowcy, mdwig oni do tych, ktérzy rozumiejg. Dziataniem estetycznym jest méwienie” [32]. I
Wittgenstein méwi nam: ,To co nazywamy ‘rozumieniem zdania’ ma, w wielu wypadkach, duzo
wieksze podobienstwo do rozumienia tematu muzycznego niz mozemy by¢ sklonni mysle¢”
[33]. Ani Wittgenstein, ani Collingwood nie zostali doprowadzeni do takich pogladéw przez
jakiekolwiek specjalne zainteresowanie jazzem. [34]

Najwazniejszy punkt jest taki, ze pan Martino wcale nie jest sam w swoim naleganiu na
jezykowe modele w sztuce: inne formy sztuki zmierzaja w podobnych kierunkach
teoretycznych (podejscia semiotyczne do sztuk wizualnych od dawna kwitty niezaleznie od
rozwazan na temat jazzu). Jazz nie ma tu nic nowego do dodania. Mimo wszystko, poprzez
podkreslenie dialogowego, lingwistycznego charakteru muzycznej interakcji pomiedzy
muzykami, jazz dostarcza nieodpartego zrédta dowodow dla tych teorii estetycznych (jak ta
Collingwooda) zgodnie z ktorymi sztuka jest podobna jezykowi: wykonanie jazzowe jest tak
widocznie dialogowe, ze oddaje nieodparty model sztuki-jako-jezyka.

Wczesniej zauwazyliSmy, ze porownanie praktyki artystycznej do aktywnosci jezykowej
jest ryzykowne. Pomimo to, teoretycznie wyrafinowany estetyk moze podja¢ sie takiego
wyzwania. Kto$ moze, na przyktad, odpiera¢ Davidsonowskie argumenty i oddzieli¢ pojecie
jezyka od poje¢ ttumaczenia i prawdy. Zamiast skupiania sie na relacji miedzy jezykiem a
warunkami prawdy, moze ustawi¢ na pierwszym planie relacje miedzy jezykiem, a warunkami
uznawalnosci. Istnieje, mimo wszystko, takie co$ jak stosowne, czy niewtasciwe wykonanie
jezykowe: rozumiec jezyk to znaé reguty poprawnego uzywania — warunkow pod ktorymi
poszczegdlne wypowiedzi sg uzasadnione (pomysimy o regutach wprowadzania i eliminowania
rzadzacych funkcjonalnymi dla prawdy spéjnikami w jezykach symbolicznych). Stawianie na
pierwszym planie tych raczej aspektéw naturalnego jezyka — niz warunkow prawdy i denotacji
— sprawia, ze porownanie sztuki do naturalnego jezyka jest mniej niewiarygodne. Gdyz na
pewno istnieje takie co$, jak ,stosowna” lub ,niewlasciwa” muzyczna fraza wzgledna dla
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gatunku i kontekstu w ktorym jest sformutowana: reguty gatunku sg mozliwe do nauczenia sie
(przynajmniej dla studentéw posiadajacych wrazliwos¢ tonalng i inne wyrdzniajace zdolnosci).
Zrozumiec forme sztuki to zna¢, inter alia, warunki pod ktorymi poszczegdélna muzyczna fraza
czy inny artystyczny gest jest uzasadniony. Analogie miedzy zasadami gatunku artystycznego
a zasadami wnioskowania jezyka naturalnego sg tu warte rozwiniecia; analogie pomiedzy
syntaktycznym zrozumieniem rozbioru gramatycznego/naturalnego jezyka a procesem
obliczeniowym zaangazowanym w artystyczne zrozumienie prawdopodobnie okazga sie cenne.

Ale te analogie majg swoje ograniczenia: caty model sztuka-jako-jezyk nadwereza nie
tylko nasze poczucie jezyka — porownajmy Davidsonowskie i inne, caveats (tac. uwaga —
przyp.ttum.) wyrazone wczesniej — ale i nasze poczucie sztuki. Nie jest jasne, na przyktad, ze
rozumienie obrazow futurystycznych wymaga syntaktycznego rozbioru i/lub oceny
semantycznej: raczej wymaga widzenia tych dziet jako wysitkébw w uchwyceniu sensu ruchu
sekwencyjnego, sity mechanicznej, i dynamizmu nowoczesnego zycia. Nie jest jasne ze
surrealistyczne obrazy Magritta sgq najlepiej skonstruowanymi wypowiedziami w jezyku
malarskim: lepiej patrze¢ na nie jako na wysitki majace wywotaé uczucia dziwnosci i
zadziwienia wywotanego przez sprowadzanie znanych przedmiotow w nieznane konteksty. Nie
jest jasne, ze budynki Art Deco z lat 20-tych sg najlepiej skonstruowanymi wypowiedziami w
jezyku przestrzeni, rozmiaru i wielkosci; lepiej widziec je jako wysitki do zwiekszenia proporcji
podtogi wzgledem powierzchni, dostosowujac sie do rdéznych zarzadzen o podziale stref i
wymagan projektowych. W kazdej takiej sprawie wydaje sie by¢ bardzo pomocne widzenie
kreacji artystycznej nie jako rodzaju zachowania jezykowego, ale raczej jako rodzaju
zachowania rozwigzujacego zagadnienie: to znaczy, jako artystycznych préb rozwigzania
pewnych rodzajéow probleméw — zagadnien obrazowych, problemdw tonalnych, problemoéw
architektonicznych — w ramach okreslonych gatunkéw. Nie kazde rozwigzywanie problemu jest
uzyciem jezyka. Trzeba zatem odeprze¢ inklinacje do uogodlniania dialogowego charakteru
jazzu na inne formy sztuki: sztuka-jako-jezyk moze poddawac¢ sie mniejszej ilosci
teoretycznych dzielnych niz sztuka-jako-rozwigzywanie-zagadnienia.

Mimo wszystko, jazz dostarcza nieodpartej serii danych dla teorii estetycznej,
wymuszajac rozwazanie gdzie wykresli¢ granice miedzy lingwistycznymi i nielingwistycznymi
sposobami rozwigzywania zagadnien, i dlaczego.

Ale tutaj, po raz kolejny, jazz nie wymusza niczego nowego na teorii estetyki: historycy
sztuki, krytycy i teoretycy przez dtugo uzywali lingwistycznych koncepcji podczas dyskusji o
sztukach, wygodnie uzywajac takich wyrazen jak ,syntaks kubistyczny”, i, jezyk przestrzeni i
materii architekta”. Tacy teoretycy powinni nam zda¢ sprawe z tego co rozumiejg jako ,jezyk”:
co znaczy gdy traktuja gatunki artystyczne jako formy jezykowe, i dlaczego paradygmat
sztuka-jako-jezyk ma wiekszg uzyteczno$¢ wyjasniajacq niz paradygmat sztuka-jako-
rozwigzywanie-zagadnienia. Teoretyczne zainteresowanie jazzem jest takie, ze przycigga on
wielu wykonawcdéw i wyrafinowanych obserwatoréw jako forma praktyki dyskursywnej,
sprawiajac przez to, ze potrzeba teoretykdéw do wyjasnienia sposobu moéwienia o ,sztuce-jako-
jezyku” staje sie bardziej nagta. Sktania teoretyka do uznania, ze pewne formy sztuki sg
jezykami lub, alternatywnie, do wyjasnienia trwatosci tego przeczucia. Teoretyk moze
przystapi¢ do pracy od wyrazenia ogdlnego pojecia jezyka [35], rownie stosownego do
jezykédw naturalnych (jak angielski), jezykdéw formalnych (jak teoria kwantyfikatoréow
pierwszego stopnia), i gatunkéw artystycznych: lub, alternatywnie, on lub ona moze podjac
skomplikowane wyjasnienie, czemu przynajmniej niektére gatunki artystyczne sa ciagle
postrzegane — jezeli jest to nieprawidlowe — jako jezykowe, podczas zachowywania
rozréznienia miedzy formami sztuki i prawdziwie lingwistycznymi dziataniami. Kazdy sposéb
wymaga wykonania pracy teoretycznej: jazz jest wazny dla teorii estetycznej, bo podkresla
pilnos¢ wykonania takiej pracy. [36]

V1

Teorie estetyczne czasami popetniajg btad polegajacy na nie traktowaniu pewnych form
sztuki z wystarczajacym respektem. Nie reprezentujace formy sztuki rzucajg watpliwosci na
teorie mimetyczne; ekspresyjne emocjonalnie dzieta rzucajg cien na teorie formalistyczne;
formy sztuki skierowane gtéwnie na rozwigzywanie probleméw obrazowych (na przyktad
badanie osSwietlenia i atmosfery przez Saureta) rzucajg watpliwosci na teorie
ekspresjonistyczne; architektura dekonstrukcjonistyczna (na przykiad dzieta Eisenmana i
Gavesa) ugruntowana w polemikach postmodernistycznych rzuca watpliwosci na natywistyczne
relacje architektonicznej praktyki i teorii [37]. I tak dalej. W kazdej takiej sprawie, w innym
wypadku zadowalajgca teoria estetyczna jest ukazana jako nieadekwatna, i niepostuszna forma



sztuki jest widoczna jako liczaca sie dla teorii estetyki przez uwidocznienie tej nieadekwatnosci.

Jest watpliwe, czy jazz ma znaczenie dla teorii estetyki w ten sposdb. Zasugerowatem, ze
wiasciwe estetycznie cechy jazzu mogg by¢ znalezione takze w innych formach sztuki. Mimo
wszystko, jazz prezentuje sie jako angazujacy wykonawcow i stuchaczy s$rodek aktywnosci
jezykowej: fenomenologia muzycznej konwersacji dominuje w tym gatunku. Ta perspektywa,
gdy uogodlniona, rozprzestrzenia sie poprzez materiat teorii estetyki i ubarwia poglady na temat
artystycznej interpretacji, znaczenia, oceny, zrozumienia, oraz natury praw sztuki. Skupienie
na jazzie promuje zatem idee, ze formy sztuki — nawet te, ktére wydajg sie by¢ zrozumiate w
izolacji — muszg by¢ traktowane jako przyktady konwersatoryjnych, jezykowych fenomendw.
Jazz ma znaczenie dla teorii estetyki poprzez stawianie na pierwszym planie potrzeby
paradygmatu dialogowego, sztuki-jako-jezyka: aby wyjasni¢ jego trwatos¢ i wyjasni¢ jego
przydatnos¢. Swiat sztuki jest skomplikowanym miejscem: jezeli jazz promuje paradygmat,
ktéry zapewnia kierunek dla podejscia do pewnych jego [$wiata sztuki] ztozonosci, tym lepiej.
[38]

Tekst opublikowany w ,Journal of Aesthetics and Art Criticism" 63:1 (Winter 2005).
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University Press, 1979).

[38] Ta praca powstata w rozmowie prowadzonej na Wydziale Filozofii Muzyki w
Illinois, tgcznie z wystgpieniem “Music Under the Stars” (styczen, 2003). Gtdwnym
celem byto wyrazenie wspétczesnej perspektywy pracujacych muzykow, bardziej niz
dostarczenie naukowego spisu literatury. W ten sposéb pojawity sie podejscia w
dyskusji (na przyktad, moje odrzucenie ekspresjonistycznych teorii muzycznego
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znaczenia), w ktérych wazna praca innych pisarzy jest nie zbadana. Dziekuje Jim’owi
Swindler‘owi za serdeczne przyjecie, i Bruce Hartung, Henry Pratt, Julian Cole, Lee
Brown, Daniel Farrell, Ted Gioia, Bill Lycan, Geoffrey Hellman, Eddy Zemach, Ken
Walton, Jerrold Levinson, Pedro Amaral, Mark Lance, Robert Stecker, Richard Eldridge,
i Philip Alperson za dyskusje i komentarze. Specjalne podziekowania sktadam
Tony’emu Monaco i Louis’owi Tsamous za motywowanie i wsparcie.

Robert Kraut

Profesor Wydziatu Filozofii Uniwersytetu w Ohio. Specjalizuje sie w
metafizyce, teorii estetyki oraz filozofii jezyka. Jest takze muzykiem,
grat poczatkowo z Davidem Liebmanem, Lennym White'm oraz Jackiem
McDuff. Po przeprowadzce do Pittsburga wspdtpracowat z Erikiem
Klossem oraz kilkoma funkowymi kapelami. Po przeprowadzce do
Columbus, wystepowat z Alvinem Valentine oraz Vaughn Wiester's
Famous Jazz Orchestra, Bobbym Floydem, Richardem Lopezem,
Andrew Watersem i The Governor. W 1993 wszedt do zespoti Ibada.
Obecnie jest gitarzystg w The Tony Monaco Trio. Opublikowat m.in.
Artworld Metaphysics (Oxford: Oxford University Press, 2007),
"Metaphysical Explanation and the Philosophy of Mathematics:
Reflections on Jerrold Katz's Realistic Rationalism," Philosophia Mathematica (3) Vol. 9
(June 2001).
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