Enrico Fubini

Wioska krytyka idealistyczna wobec europejskich awangard muzycznych

Wioski idealizm, przewazajacy i energicznie rozwijajacy si¢ w pierwszej czesci
wieku we Wloszech fenomen kulturalny, w problematyce estetyki, postawit sobie dwa
glowne zadania: 1) dostarczy¢ uniwersalnej i zrozumiatej dla wszystkich teorii sztuki,
ktora wytlumaczylaby w odpowiedni sposob artystyczng ekspresje, w bardziej szerokim
lub ogdlnym znaczeniu tego terminu, bez wzgledu na $rodki, ktorymi mogta by¢ ona w
praktyce wyrazana; 2) utworzy¢ trwaly kanon dziel bezsprzecznie artystycznych,
pozwalajacy na oddzielenie tego, co sztukg jest, od tego, co nig nie jest i co, w zwigzku z
tym, nalezy do innej sfery ludzkiej dzialalno$ci, bez wzgledu na roznice stylistyczne, na
rozne epoki historyczne czy programy poszczegélnych artystow: sztuka, rzeczywiscie, jest
z natury produktem meta-historycznym.

W obliczu tych wyjatkowo jasnych podstawowych zasad, rozwazania na temat
muzyki, a konkretnie na temat historycznych awangardii dwudziestego wieku, stajg si¢
wyjatkowo problematyczne, jako ze muzyka wydaje si¢ opieraé, w kwestii priorytetOw,
dogmatowi jednos$ci sztuk. W szczegdlnosci awangardie muzyczne poczatku dwudziestego
wieku, delikatnie rzecz ujmujac, czynig bardzo problematycznym podzial na kategorie
sztuki 1 nie sztuki. Ostatnia kwestia: nurty awangardy muzycznej od zawsze odczuwaty
potrzebe przeprowadzania krytycznej analizy swoich dziet. Wyniki tych rozwazan nie
stanowig jednak elementu obcego, staja si¢ wrecz integralng cze$cig samego dzieta.
Wszystko to stanowi oczywiste utrudnienie dla krytyka o spojrzeniu idealistycznym, ktory
blizszy jest stwierdzenia, ze dzieta sztuki, pickne czy brzydkie, to jedno, a dyskurs, ktory je
otacza oraz ich dotyczy, to drugie — nawet jesli ten ostatni prowadzony jest przez samych
artystow, ktorzy jednak staja si¢ w tym momencie krytykami, juz nie artystami. Dla
klasyfikacyjnej mentalnosci idealistycznej, wszelkie przemyslenia awangardii, natury
autokrytycznej, stanowig zbedny balast, ktorego nalezy si¢ pozby¢, by moc przeprowadzié
poprawng analiz¢ estetyczna.

Biorac pod uwage, ze estetyka idealistyczna zdecydowanie potozyla nacisk na
moment ekspresji jako na akt intuicji lirycznej, w oderwaniu od jakichkolwiek aspektow
technicznych czy formalnych, mozna sobie tatwo wyobrazi¢, Zze poezja uznana zostata za
dziedzing sztuki, z natury uprzywilejowang. Inne dziedziny sztuki, natomiast, jak muzyka,
pozostaja w cieniu, wlasnie ze wzgledu na to, ze przewaza w nich ta techniczna
biegunowos¢, bez ktorej nie moglyby nawet istnie¢. W zwiazku z tym, muzyka stanowi
wielka nieobecng w koncepcji estetycznej Crocego, jak rowniez Gentilego. Croce, réwniez
w swojej historii estetyki, poswigca bardzo niewiele miejsca myslicielom, ktorzy
zajmowali si¢ muzyka, z wyjatkiem moze catych trzech stron poswigeconych Hanslickowi.
Tak wigc, muzyka jest wsrdd sztuk ta, ktora wykorzystuje najbardziej wyspecjalizowane
techniki, ktora postuguje sie jezykiem, albo lepiej jezykami zamknigtymi, ktorej historia 1
rozwdj zawieraja si¢ catkowicie w istocie sztuki i nie znajduja poza nig Zadnego
zastosowania. Jej reguly, prawa 1 struktura ewoluuja, przynajmniej pozornie, zgodnie z
wewnetrznymi zasadami logiki tego jezyka. W ten sposdb rodzaje, formy, style i ich
przeobrazenia lub przemiany nabierajg wagi w ramach tradycji muzycznej, przypuszczalnie
wigksza niz w tradycji jakiejkolwiek innej dziedziny sztuki. Pozytywizm, zwalczany z tak
ogromnym zapatem przez Crocego, w rzeczywitosci nie zrobitl niczego innego, poza
jednostronnym podkreslaniem tego faktu. Zwracatl uwage na to, co odroznia muzyke od
innych dziedzin sztuki, a nie na to, co je laczy.

Stosunek do nurtéw awangardy dwudziestego wieku, moze stuzy¢ jako papierek
lakmusowy, by przeanalizowa¢ podejécie estetyki idealistycznej do tych przejaw
muzycznych, ktorych priorytetem wydaje si¢ zaprzeczanie jej podstawowym zatozeniom,
takim jak niezalezno$¢ ekspresji artystycznej czy nieistotno$¢ techniki. To uczniowie
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Crocego poswigcili si¢ krytyce muzyki i postanowili, w tej dziedzinie sztuki, wystawi¢ na
probe podstawowe zatozenia estetyki idealistyczne;.

Wszystkie europejskie nurty awangardowe pierwszej potowy wieku charakteryzuje
silna krytyka w odniesieniu do wtasnej tworczosci, jak rowniez swiadomos¢ konsekwencji,
zarowno technicznych, jak i filozoficznych, dla j¢zyka muzyki danej epoki, wywotanych
przez nowosci 1 rewolucje. Rewolucja przeprowadzona przez ekspresjonizm, sklonita
samych muzykow do glebokiego przemyslenia znaczen zwigzanych z systemem harmonii
tonalnej oraz nowych znaczen zwigzanych z nowym jezykiem: tak wigc rewolucja o
charakterze jezykowym, ktorej konsekwencje na poziomie ekspresji dostrzega si¢ dopiero
w drugiej kolejnosci. Neoklasycyzm poruszal si¢, z kolei, na innym gruncie: wlasna
opozycja w stosunku do przesztosci. Jego rewolucja skoncentrowata si¢ przede wszystkim
na kwestionowaniu ekspresji w romantycznym rozumieniu tego terminu w dziedzinie
muzyki, jako symbolu przesziosci, ze wzgledu na zwigzane z nig sposoby ekspresji,
niepasujacej juz do Swiata wspotczesnego. Te charakterystyczng dla epoki romantyzmu
enfazg trzeba obali¢, przy pomocy $mialego skoku w tyt, powracajac do koncepcji sztuki
jako divertissement, czystej gry i zr¢cznosci technicznej i rzemie$lniczej. Idea sztuki jako
czystej formy, bezwyrazowej, bedacej owocem bardziej rozumu anizeli serca, jest wiec
SciSle zwigzana z praktyka 1 z teoria neoklasycyzmu. Wspdlnym elementem
ekspresjonizmu i neoklasycyzmu jest, w zwigzku z tym, dokladng $wiadomos¢
konsekwencji ideologicznych 1 filozoficznych przestanek, na ktorych bazuje ich tworczosé
artystyczna.

Podstawowe elementy mysli estetycznej idealizmu znajduja si¢ w oczywistej
opozycji do przestanek stanowigcych podstawy nurtéw awangardy muzycznej. Zaré6wno
zatozenie, iz poprzez radykalne zmiany w dziedzinie wykorzystania jezyka, mozna
przeprowadzi¢ rewolucj¢ ekspresji artystycznej, jak rowniez przekonanie, ze ekspresja,
bedaca podstawowym zaloZeniem sztuki romantycznej, powinna by¢ zwalczana i
kwestionowana poprzez powrdt do chtodnego i przejrzystego klasycyzmu, w ktérym obraz
przewaza nad uczuciem, s3 absolutnie obce mysli idealistycznej, dla ktorej sztuka jest,
przede wszystkim, czystg aprioryczng synteza, uczucia i formy.

Krytyk wyznajacy zasady idealizmu, moze przyja¢ dwa stanowiska wobec nurtow
awangardy dwudziestego wieku: moze zaprzecza¢, jakoby tworzyty one sztuke, lub
twierdzi¢, ze zdradzily wszelkie swoje zatozenia programowe i stworzyly dzieta sztuki,
zgodnie z kanonami, od zawsze rzadzacymi twoérczoscig artystyczng. Zard6wno w
pierwszym, jak i w drugim przypadku, nie zostaje zanegowane znaczenie si¢ instnienia
awangardy jako takiej: jej dziet czy zalozen.

Opisane wyzej stanowisko odpowiada, w duzej mierze, rzeczywistosci wloskiej
kultury krytycznej i filozoficznej pierwszej potowy dwudziestego wieku. Pomimo to, sfera
kulturalna, w ktorej dzialaja artySci, filozofowie i krytycy, na szczescie, okazuje si¢
czasami bardziej zlozona, skomplikowana, mniej wyrazna niz mogloby si¢ wydawac
komus, kto stara si¢ operowa¢ w $wiecie schematoéw i zatozen, stanowigcych w istocie
niezbedny moment W interpretacji rzeczywistosci. W zwigzku z tym, pomimo ze
filozoficzna struktura idealizmu, a w szczegdlnosci w ujgciu Crocego, byta dos$¢ sztywna i
mato podatna na kompromisy czy na mozliwo$¢ przeanalizowania zajmowanych pozycji w
odniesieniu do rzeczywistosci, obok wtasciwej filozofii, rozwingta si¢ w tych latach
dziedzina krytyki muzycznej, historiografii, estetyki. Mimo to, Ze ta dziedzina odwotywala
si¢ do Swietych zasad estetyki idealistycznej, musiata ona réwniez, w jaki§ sposob,
skonfrontowa¢ si¢ nie tylko z innymi teoriami filozoficznymi, ale takze z praktyczna
rzeczywisto$cig §wiata muzyki tego okresu, z empirig, by uzy¢ terminu idealistycznego. To
rozszerzenie estetyki idealistycznej na dziedzing muzyki, czego sam Croce nigdy nawet nie
probowal, okazato si¢ niewdzigcznym zadaniem, ktére, w najbardziej ekstremalnym
przypadku, moglo podwazy¢ catg konstrukcje teoretyczng estetyki Crocego. W dziedzinie
tej mozna odrozni¢ tych, ktorzy starali si¢ dokona¢ prostego rozszerzenia filozofii
idealistycznej rowniez na kategorie muzyki, jak gdyby dla wypelnienia pewnego braku,
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elementu zapomnianego przez mistrza, od tych, ktéorzy nieco skromniej starali si¢
zastosowac kategorie idealizmu jako orez dla wojujacej krytyki muzycznej. Zajmiemy si¢
tu tym drugim przypadkiem, gdyz na kartach krytyki muzycznej tamtych lat, w kwestii
podejscia do nurtow awangardy, znalez¢ mozna bardzo ciekawe spoirzenia.

Wertujac strony La Rassegna musicale (Przeglgdu muzycznego), magazynu ktory,
dla muzykologébw nurtu idealistycznego stanowit najbardziej reprezentatywny organ
prasowy, stworzy¢ mozna wiele wyjasniajacy obraz pozycji krytyki w stosunku do
awangardy. Dla uproszeczenia, ograniczymy si¢ tu do analizy kilku reprezentatywnych dla
naszej analizy fragmentow. W szczegolnosci skupimy sie na pozycjach zajmowanych w
stosunku do Schoenberga 1 Strawinskiego, a wigc w stosunku tych kompozytorow, ktorzy
w sposéb emblematyczny ucielesniajg dwa przeciwstawne sobie nurty: ekspresjonizm i
neoklasycyzm. Prawdopodobnie Guido Pannain i Alfredo Parente s dwoma Kkrytykami
wyznajacymi poglady Crocego, ktérzy z najwiekszym zacigciem przyjeli na siebie zadanie
zwalczania awangardy w imi¢ zasad estetyki idealistycznej. Wystarczy przytoczy¢ kilka
zdan Pannaina na temat Kwintetu Schoenberga, by zrozumie¢ podstawowe zafozenia, na
podstawie ktérych deklasuje on wiedenskiego muzyka:

“... pelne zastosowanie systemu dodekafonicznego, czego Schoenberg dokonat z
niezrownang wirtuozerig, okazato si¢, koniec koncéw jedynie bezuzyteczng maestria.
Maestria, ktora czgsto, kosztem zdrowego rozsadku, wytrzymatosci 1 nerwow stuchacza,
zmienia si¢ w akrobacje. Niektorzy twierdza, ze stworzona przez Schoenberga dodekafonia
stanowi realizacj¢ konstruktywizmu melodycznego o zadziwiajacej przejrzystosci
stylistycznej. Bez watpienia jest to tworczos¢ bardzo uduchowiona, jednak uduchowiona w
sposob czgsciowy 1 jednostronny. Jest Bytem Niepelnym, fantazja, ktora istnieje jedynie
dla siebie samej, w oderwaniu od organicznej calo$ci stanowigcej przemiang duchows. Jest
to z kolei zaprzeczenie samej idei fantazji. Sztuczny twor, w ktorym wyobraznia, zamiast
taczy¢ sie w pelng osobowos¢, redukuje sie do pomystowego mechanizmu... Smiaé mi sie
chce, kiedy czytam niektore negatywne lub pozytywne Krytyki dotyczace krokow
stylistycznych podejmowanych w roznych okresach,kiedy wychwala si¢ wspaniatosé
nowego systemu, przeciwstawiajagc go przecigtnosci systemu minionego... kiedy przez
krytyke estetyczng przebijaja si¢ obiekcje o charakterze harmonijno-akustycznym czy
techniczno mechanicznym. Harmonia stanowi swoisty element a posteriori, ktory nalezy
przyswoi¢ z powodow czysto metodycznych. Jest to Swiatto, ktore ma za zadanie rozjasni¢
zmudng wspinaczke w kierunku ducha formy. Nie jest ona jednak celem”. (1929, nr 11)

I jeszcze jedna, znaczgca opinia Pannainiego, z tego samego artykuty o utworach
fortepianowych Op. 11 Schoenberga:

“Utwory fortepianowe Op. 11 stanowig doktadng transpozycje dzwigkows tej
chaotycznej 1 potwornej estetyki, okreSlanej przez Scheringa mianem muzycznego
ekspresjonizmu. Schoenbergowi wytkng¢ mozna wszystko, z wyjatkiem logiki. To jest
przede wszystkim logika i w tym lezy jego potepienie jako artysty. To co chce on nazywaé
sztukg jest logiczng konsekwencja wstepu...” (Ibid.)

Do tak ostrego sagdu nad Schoenbergiem pasuje, rownie ostry i negatywny sad nad
Strawinskim i nad neoklasycyzmem:

“Nieromantyczna wizja sztuki nowoczesnej wraz z mylnym przyzwyczajeniem do
przeciwstawiania Kklasycyzmu romantyzmowi, musiata doprowadzi¢ do wyzwalajgcej
afirmacji klasycznosci. Afirmacja ta jednak musiata si¢ ograniczy¢ do powszechnej
wartos$ci tak zwanego neoklasycyzmu, ktory stanowi jeden z najbardziej zabawnych zartow
tego wieku, tatwy wynalazek stowny, ktorym pasjonaci estetyki muzycznej moga si¢ bawic
do woli” (1931, nr 4)



Jesli sztuke nalezy rozumie¢ zgodnie z zatozeniami Crocego jako synteze¢ formy i
zawarto$ci, uczucia i obrazu lub, by postuzy¢ sie kategoriami historycznymi, tego co
klasyczne i tego co romantyczne, polemika z romantyzmem wydaje si¢ bezsensowna. To
tak, jakby si¢ chcialo unicestwi¢ jeden z odwiecznych biegunoéw, niezbednych do
stwarzania dziet sztuki wszystkich czaséw. To, co wynika z programu neoklasykow, to “nie
oczekiwane dzieto sztuki, a nieporozumienie”. Pannain tak kontynuuje:

“ldea klasycyzmu przyjmuje wigc w muzyce wspélczesnej znaczenie praktyki
polemicznej i reakcyjnej. Rozwija si¢ na calej skali warto$ci, umiarkowanych i tagodnych,
ktore w tak zwanym neoklasycyzmie osigga szczyt w formie tego cynizmu estetycznego,
Ktorym jest mechaniczny i organiczny obiektywizm Paula Bekkera. Istota tej teorii lezy w
rozpatrywaniu muzyki jako materii catkowicie oderwanej od subiektywnego odczucia...
Muzyka, jak twierdzi Bekker, jest organizmem zaleznym od dzwigku, a ten stanowi
element pierwszorzedny. Pasuje. To jednak stuszne zastanawia¢ si¢ nad relacjg faczacg ten
organizm, zalezny od dzwigkdéw z elementem duchowym, ktéry go stwierdza i definiuje.
Jakie jest, krotko méwiac, umiejscowienie konceptualne muzyki? Bekker redukuje te
relacje do gry. A czym jest uczucie? Oto zagadka. Bekker uznaje sentyment za typowa
abstrakcje prychologiczng, pylek emocji ubrany w obrazy, skrystalizowane w
romantycznym cliché X1X wieku...(Ibid.).

Konczy czynigc aluzje do Strawinskiego:

“Idei klasycznosci, wysniona dla sztuki nowoczesnej, nie zostanie osiggnigta na
pewno poprzez walke z wiatrakami romantyzmu o wielu twarzach, a tylko poprzez
odrodzenie zréwnowazonej duchowos$ci tworczej, ktora stanowi prawdziwy warunek
tworczo$ci. Odrodzenie, o ktorym mozemy powiedzie¢ ze jest jednoczes$nie klasycznym i
romantycznym, istniejagcym dla spokoju 1 pewnosci formy, a takze bgdacym subiektywng
wizjg $wiata wspodlczesnego, ktory zywi si¢ tradycja” (Ibid.).

Niewatpliwie, stanowisko Pannaina, podobnie jak Alfredo Parente, posiada przede
wszystkim zalet¢ przejrzystosci, grania otwartymi kartami. Estetyka Crocego i ogodlniej
estetyka idealistyczna, ujgta w sposOb rygorystyczny, okazywala si¢ absolutnie
nieadekwatna by poja¢ 1 wytlumaczy¢ na polu krytycznym najbardzie; zywe prady
awangardy muzyki europejskiej.

Na IV Migdzynarodowym Kongresie muzycznym, ktéry odbyt si¢ we Florencji w 1935
roku, doszto do istotnej konfrontacji migdzy krytykami nurtu Crocego, w osobie
najbardziej ortodoksyjnego z ortodoksyjnych, Alfreda Parentego, a Dallapiccola,
wybitnym muzykiem wloskiej awangardy. Parente, ktory w swoim przemowieniu Aspekty
ztej dwudziestowiecznej muzyki, wysuwat przeciwko niej wszystkie argumenty, obecne w
przytoczonych wyzej fragmentach, wzbudzat Zywe reakcje Dallapiccoli. Warto wspomnie¢
0 warunkach tej duskusji. Parente wyliczal negatywne elementy muzyki dwudziestego
wieku, w przewadze elementow technicznych u wspotczesnych kompozytoréw. Twierdzit
przy tym, ze jedyna uznawalna forma inspiracji artystycznej powinna pochodzi¢ z
wewnetrznej intuicji lirycznej, a nie z badan na temat tworzyw sztuki. Wedlug Parentego,
kryzys muzyki uwidacznia si¢ “w probie zawladnigcia, przez nieudolnych 1 mniej
wpltywowych muzycznie, czyli artystycznie muzykOw, bardziej zaawansowanymi
aspektami technicznymi 1 stylistycznymi wielkiej rewolucji, ktéra narodzita si¢ wraz z
atonalizmem”. Dallapiccola, ktory czut si¢ bezposrednio zaangazowany w spor,
odpowiedzial dowcipnie na stronach ‘La Rassegna musicale’ (1939, nr 6), w ktorym
podpierajac  si¢ jedynie wilasnym doswiadczeniem kompozytorskim, wytykat
abstrakcyjno$¢ teorii Parentego i calego croceanizmu. Dallapiccola sam siebie pytat
Ironicznie:



“To naprawde tak karygodne, ze niektorzy muzycy przez cale zycie bawig si¢
poszukiwaniem czego$ jeszcze do konca niepoznanego? Probujg jasno dostrzec to, co na
chwile obecng pozostaje jeszcze w sferze intuicji?... Nie sadzi zatem Parente, Zze poza
dzietami kompletnymi artystycznie, ktore to istniejg, to wiasnie dziela ‘rewolucyjne’,
poprzez swoje ‘aktywne i rzadne wynalazku dziatanie’ beda mogty przygotowac grunt pod
tak oczekiwany geniusz jutra?”

Bronigc praw muzykow do poszukiwan, prob, do eksperymentow, Dallapiccola bronit
koncepcji sztuki, ktoéra znajduje si¢ na przeciwleglym krancu estetyki lirycznego
natchnienia Fiat Lux, ktorym Parente wyznaczat dziatalno$¢ ‘geniuszu’ w akcie tworczym.
Parente, w odpowiedzi skierowanej do Dallapiccoli, uszczegdtawial w sposob znaczacy:

“.to, o czym powinien pamig¢ta¢ Dallapiccola, to fakt, iz moja konkretna préba
skierowana byla na wyjscie z przecig¢tnego jezyka oraz z czystej techniki i uwznio$lenie ku
warto§ciom duchowym 1 moralnym, ktérych stabo$¢ stanowi prawdziwa przyczyne
kryzysu i niemocy”. (Ibid.)

Oczywistym jest, ze zadne porozumienie nie bylo mozliwe, jako ze kazdy z nich
postugiwat si¢ innym jezykiem i prowadzil swoj wywod w catkowicie innych kategoriach,
ktoére nie mogly si¢ spotkaé. To radykalne odrzucenie przez krolestwo sztuki, techniki
jakby byta elementem obcym, niepozadanym, zlem koniecznym, bez ktérego nalezy si¢
jednak prébowaé obej$¢, by nie skala¢ czystosci intuicji, przejawia si¢ konkretnie w
dziatalnos$ci krytykow, w ich bardzo okre§lonym zachowaniu wobec najwazniejszych
probleméw muzyki dwudziestego wieku.

O ile zderzenie z nurtami awangardy bylo dla wielu krytykow croceanistycznych swoistg
proba, w ramach ktorej sprawdzi¢ mozna bylo nieadekwatno$¢ estetyki idealistycznej do
interpretacji kategorii, konceptow, ideologii tak odlegltych od wtasnych filozoficznych
korzeni, dla innych stanowilo okazje¢ do nagigcia idealizmu w kierunku muzyki i
muzykow, ktorzy z definicji wydawali si¢ skrajnie niejednorodni w poréwnaniu z samym
idealizmem. Przy tej okazji, nie mozna nie przytoczy¢ postaci Massimo Mili, nietypowej z
wielu wzgledow, w tym wiasnie tego, ktory nas dotyczy: krytyk jak najbardziej otwarty na
wszelkie przejawy wiloskiej 1 europejskiej awangardy, a przy tym “przesigknigty”
croceanizmem 1 idealizmem. Mila zawsze doskonale sobie zdawat sprawe, ze pogodzenie
muzyki wspotczesnej z idealizmem bylo dos¢ problematyczne, nie starat si¢ jednak, jak
wielu innych, rozwiagza¢ tego problemu eliminujagc jeden z dwoch nurtow. Sprobowat
natomiast drogi dostosowawczej, dos¢ ryzykownej z punktu widzenia zasad filozoficznych,
jednak bardzo produktywnej pod wzgledem nacisku na realnos¢. Najwigkszym problemem
dla krytka idealistycznego jest, bez watpienia, kwestia ustosunkowania si¢ do sztuki, ktéra
w zalozeniach programowych odrzuca ekspresje jako walor artystyczny, by zwrdcic si¢ z
kolei w Kkierunku wszystkich wartosci faktycznych, rzemieslniczych, naukowych,
materialnych, bezdyskusyjnie polaczonych z odwieczng praca artystyczng, a w
szczegolnosci z tworczoscig niektorych nurtow awangardy dwudziestego wieku. W sposob
oczywisty odwotluje si¢ do Strawinskiego i calego nurtu neoklasycznego w muzyce
wspotczesne;.

Strawinski, jak wiadomo, na fali catego formalizmu, programowo negowal, jakoby sztuce
byta potrzebna ekspresja. Twierdzil, Ze jest ona, nie tylko zbedna, ale wregez szkodliwa,
poniewaz przeszkadza i koliduje z prawdziwymi wartosciami sztuki, ktére sg w pelni
formalne. Mozna by stwierdzi¢, idealistycznie, ze opinie Strawinskiego na poziomie
estetyczno-filozoficznym nie koliduja z jego tworczoscig artystyczng 1 pomimo
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zajmowanej pozycji, jego muzyka jest przeciez ekspresyjna, jest wiec dzietem sztuki.
Rozumowanie Mili jest jednak bardziej dyskretne i pozwala na utworzenie narzgdzia
interpretacyjnego, ktoére wychodzi poza przykilad personalny. Pojecie nieswiadomej
ekspresji jest proponowanym przez Milg dostosowaniem estetyki idealistycznej,
pozwalajgcym na wydanie uzasadnionego sadu wartoSciujacego odnosnie calego
neoklasycyzmu, bez potrzeby eliminowania go a priori jako produktu bezwartos$ciowego z
artystycznego punktu widzenia.

Mila nie odrzucit nigdy zasad estetyki idealizmu, ale zawsze podchodzil do nich z
odpowiednig dozg tego, co mozna by okresli¢ bez watpienia niejednoznaczym terminem,
dobrego zdrowego rozsgdku. Dla Mili nie jest wigc problemem, programowe odrzucenie
wartosci  ekspresji, ktore tak czesto podkreslal Strawinski: jesli jego muzyke
charakteryzuje wysoka zawarto$¢ artystyczna, to oznacza to, iz artysta, malgré lui, nawet
jesli nieSswiadomie i wbrew sobie, postuzyt sie¢ ekspresjg. Mila oddziela wigc problem
ekspresji od nieistotnego problemu woli ekspresyjnej. Jawna wola ekspresyjna, co wigcej,
stanowi czesto bardziej przeszkode, niz korzys¢ dla artysty. Wszyscy wspotczesni muzycy,
ktorzy wyrdzniaja si¢ dzicki swojej wyraznej checi ekspresji, wzbudzaja zdziwienie i
nieufno$¢ Mili. Oto co napisal, na przyktad, o muzyce Blocha: “Muzyka tak bardzo
przesigknigta potrzeba ekspresji, tak pogardliwa wzgledem aspektow technicznych,
ryzykuje utrate ostatniego z pozorow posiadania stylu. Bloch byl jednym z ostatnich
muzykéw, ktorzy cheieli mie¢ lub mieli co$ bardzo waznego do powiedzenia, duzo
Wazniejszego niz sposob w jaki mogliby to powiedzie¢. Dlatego tez, jego sztuka byla
absolutnie bezbronna wobec ewentualnych niedostatkdw inspiracji, jeszcze mniej niz inne
mogta sobie pozwoli¢ na potsrodki i kompromisy...” (Cronache musicali). I tak Mila, cho¢
uznawal warto$¢ Shoenberga, nie byt jednak w stanie okaza¢ sympatii temu muzykowi czy
tez po prostu czltowiekowi, wzgledem ktorego nie potrafit si¢ wyzby¢ swoistej
podejrzliwosci. Powod jest oczywisty: rOwniez Shoenberg nalezy do tej grupy muzykow,
ktorzy twierdzg, ze majg Swiatu co$ bardzo waznego do przekazania. Przy pierwszym
wykonaniu Moses und Aaron, Mila wyczuwa, ze ma przed sobg prawdziwe dzieto sztuki,
nie moze si¢ jednak powstrzyma¢ od konkluzji, Zze dzielo to jest “ideologicznie
antypatyczne, w najlepszym wypadku pozbawione zainteresowania tym, kogo nie spala
transcendentna trwoga” (Kroniki muzyczne). Dos$¢ ciekawie wiec, idealista i wyznawca
historycyzmu jakim byl Massimo Mila, kieruje swoje sympatie w stron¢ nurtow, ktore
powinny raczej znajmowac pozycj¢ przeciwnika, a wigc formalizmu 1 neoklasycyzmu. Nie
przez przypadek rozpoczyna swoj tom rozwazan estetycznych L ’esperienza musicale e
’estetica (Doswiadczenie muzyczne i estetyka), od rozprawy o do$¢ ryzykownym, acz
znaczacym tytule Cauto omaggio a Hanslick) Ostrozny hotd Hanslickowi, ktory byt ojcem
formalizmu 1 pozytywizmu muzycznego. By¢ moze, wszystko to stanowi cze$¢ jego dos¢
czesto 1 chetnie obieranego kierunku ‘pod prad’, jednak po doktadniejszej analizie, to
jakkolwiek ostrozne przystagpienie do formalizmu ma glebsze znaczenie 1 nie jest ono
zwigzane z odrzuceniem idealizmu, przedstawia raczej zachete do jego bardziej krytycznej
lub warunkowej akceptaciji.

Ten niewielki przymiotnik — nieswiadomy, umieszczony obok pot¢znego stowa — klucza
nurtu idealistycznego — ekspresja, wystarczyt Mili do uzyskania narzedzia krytyki, ktore
pozwolito mu swobodnie 1 bez zakazéw porusza¢ si¢ po swiecie awangardy. Odwotanie,
cho¢ ostrozne do Hanslicka stalo si¢ dla Mili symbolem tego ochlodzenia klimatu
uczuciowego rzadzacego idealizmem croceanskim, ktore nastgpito w latach 30 1 ’40. W
tej samej optyce nalezy rozwaza¢ wybdr Mili skierowany na Strawinskiego, a nie na
Schoenbera, czy tez zainteresowanie takimi krytykami i myslicielami jak Gisele Brelet i
Boris De Schloezer, a nie Adornem.



Na zakonczenie warto zacytowac jedng ze stron jego ostatnich prac, Compagno Strawinski
(Towarzysz Strawinski), ktora obejmuje jednak zapisy z ostatnich kilkudziesigciu lat. W
pracy tej by¢ moze najlepiej wida¢ nie tylko motywacje estetyczne jego dziatalnosci
krytycznej, ale rowniez catg jego ludza i etyczng osbowo$¢, w ktorej to, koniec koncow,
przejawia si¢ najasniejsze 1 najbardziej autentyczne uzasadnienie jego mysli estetycznej. W
taki sposdb pisze na zakonczenie publikacji poswieconej swojemu ulubionemu
wspotczesnemu muzykowi: ,,...Strawinski pozostaje cztowiekiem, ktorego kochalismy:
realistycznym 1 pozbawionym ztudzen, rygorystycznym, przytomnym, prozaicznym,
odlegtym wstydliwym poufatosciom ekspresyjnym, zmystowo zakochanym w s$rodkach
muzycznych i niepowstrzymanie nadajacym si¢ do wyznaczania formalnych granic.” (op.
cit. s. 199-200). Przy doktadnej analizie, na tej stronie znalezé mozna calkowicie
odwrdcone tradycyjne kategorie krytyki idealistycznej. Jest to tak ewidentne, Zze nie ma
sensu bardziej tego podkresla¢. Cata zastuga lezy w pojeciu nieswiadomej ekspresji, czy
chodzi tu raczej o tylko stowne przywigzanie do estetyki, ktora przez tyle innych krytykow
okazala si¢ tak nieprzystosowywalna do gléwnych zatozen nurtow awangardy
dwudziestego wieku? Mila nie byl oczywiscie jedynym krytykiem nurtu idealistycznego,
ktéry bronil, a przede wszystkim rozumiat muzyke dwudziestego wieku. Jak tu nie
wspomnie¢ przy okazji o Guidzie Gattim, a na poziomie organizacyjnym i praktycznym o
Alferdzie Casella?

Mozna by zakonczy¢ pytaniem: wszystkim tym krytykom, muzykom i intelektualistom
udato si¢ w jaki§ sposob wuratowa¢ wiloskg kulture muzyczng od wrodzonego
prowincjalizmu dzigki idealizmowi, nawet jesli w wersji zmienionej i poprawionej, czy
moze pomimo idealizmu? Kusi odpowiedz, ze pomimo idealizmu. Bytaby to moze jednak
odpowiedz manichejska i pod pewnymi wzglgdami réwniez niesprawiedliwa. Bez
watpienia, fenomenologia husserlowska 1 heideggerowska zaprezentowala si¢ na
europejskiej scenie jako filozofia i estetyka naturalnie najblizsza duchowi awangardy
dwudziestego wieku, podczas gdy idealizm, stanowigcy metodologi¢ krytyczna, bardziej
nadawal si¢ do interpretowania 1 rozumienia sztuki przesztosci. Nie mozna jednak
zaprzeczy¢ temu, ze to idealizm, pomimo swoich niewatpliwych ograniczen, stanowil silny
bodziec do zwrdcenia uwagi ludzi wysokiej kultury na implikacje filozoficzne e
metodologiczne obecne w dziatalnosci krytcznej.

Po tym krotkim excursus na temat zachowania krytykéw nurtu idealistycznego wobec
awangardy dwudziestego wieku, interesujagco byloby zbada¢ ich podejscie do muzyki
poprzednich wiekow, w szczegdlnos$ci osiemnasto i dziewietnastowiecznej. Ciekawym
jest, jak sympatia tych krytykOw kieruje sie¢, bez watpienia, bardziej w strone
osiemnastego, niz dziewigtnastego wieku i ku klasycznej przejrzystosci gtdéwnie wioskich
autorow, takich jak: Vivaldi, Scarlatti, Pergolesi, Geminiani, Boccherini itd., bardziej niz
ku muzykom romantycznym. Gdyby przeprowadzi¢ badanie statystyczne, nie trudno
byloby zauwazy¢, ze wielcy twoércy epoki romantyzmu zostali zaniedbani. Gltownie
Chopin, ktoremu wielu badaczy, od okresu powojennego do dzi$, poswigcito szerokie
badania, zostat catkowicie zignorowany przez krytke nurtu idealistycznego. By¢ moze, w
Swietle croceanskiej estetyki, ta muzyka, ktora wydawala si¢ w sposob zbyt bezposredni
okazywac uczucia, bez catkowitego ztaczenia z klasycznym porzadkiem 1 przejrzystoscia
formalng, niezbedng by modc wielkg sztuke taka wilasnie nazwaé, nie wzbudzala ani
zainteresowania, ani sympatii krytykdw tamtych lat. Wielki Chopin, pomimo iz potrafit
wprowadzi¢ ped emocji w idealne struktury formalne, nie zostat uznany za godnego uwagi
przez t¢ silnie zideologizowang krytyke. Wchodzity tu w gre przyczyny polityczne
zwigzane z wymogami kultury faszystkowskiej: ale wkroczylibysmy tutaj na pole zbyt
skomplikowane i zbyt odlegte od postawionych na poczatku analitycznych zatozen.






