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Przyczynki do antropologii filozoficznej 
nowożytnego malarstwa i nowożytnej muzyki
Chciałbym się przyjrzeć analogiom między perspektywą geometryczną, muzyką tonalną i nowożytną koncepcją podmiotu. Uderzający jest paralelizm tych zjawisk: wszystkie kształtują się w okresie szeroko rozumianego Renesansu i wszystkie zanikają jednocześnie na początku XX wieku. Rodzi się zatem pytanie o związek między nimi. To właśnie będzie przedmiotem mojego namysłu. W szkicu przedstawię oba te przejścia fazowe: wpierw krystalizację podmiotowości nowożytnej w obu dziedzinach sztuki, potem jej kryzys. 
Krysytalizacja
Malarstwo: perspektywa. Matematyczne zasady perspektywy geometrycznej (zwanej też centralną, naturalną lub linearną) sformułowali w XV wieku Filippo Brunelleschi oraz jego uczeń, Leone Battista Alberti. Po raz pierwszy (pomijamy tu niezachowane dzieło Brunelleschiego) zastosował je Masaccio we fresku Trójca Święta (1425). Interesuje nas tu tylko jeden aspekt perspektywy: dokładne umiejscowienie obserwatora wobec obiektów umieszczonych w iluzjonistycznej przestrzeni obrazu.
Muzyka: tonalność. W pełni wykrystalizowany system dur-moll pojawia się na początku osiemnastego wieku. Nam jednak chodzi o fenomen szerszy, czyli o poczucie tonalne, na które składają się trójdźwięk centralny i akordy sytuowane wobec niego w relacjach funkcyjnych (bądź quasifunkcyjnych), w których podstawową funkcję odgrywa rytm napięć i odprężeń uzyskany przez operowanie dysonansem i konsonansem oraz przez dźwięki prowadzące. Zalążkiem tak rozumianej tonalności były już toni ficti, czyli chromatyka ars nova. Ale właściwy przełom zrobił się dopiero po wprowadzeniu generałbasu, w którym relacje quasi-tonalne, choć zapisywane cyfrowo, zastępują harmonikę renesansu będącą wypadkową kontrapunktu. 
Generałbas tworzy właściwą, czyli haromniczną przestrzeń tonalną. W jej opisie odwołujemy się do metafor opartych na schematycznej opozycji centrum–peryferia. Michael Spitzer tak przedstawia tę przestrzeń muzyczną: 
Harmonię – podobnie jak w przypadku wizualnego środka obrazu – oceniamy wedle odległości od centrum wyznaczonego przez interwałową doskonałość, czyli od doskonałego konsonansu unisonu lub oktawy. Podróżujemy po przestrzeni tonalnej w sensie odejścia i powrotu do centrum tonalnego. I tak jak poprzez ruch w kierunku horyzontu możemy otwierać nowe obszary percepcyjne tak też za pomocą modulacji tworzymy przejściowe centra tonalne[footnoteRef:1].  [1:  Michael Spitzer, Metaphor and Musical Thought, The University of Chicago Press, Chicago–London 2004, s. 57 (jeśli nie podano inaczej, tłum. M.T.).] 

Filozofia: podmiot. Podmiot nowożytny określony został na gruncie krytyki ujęć proponowanych przez filozofię starożytną oraz średniowieczną teologię. Filozofia grecka wpisywała człowieka w obiektywnie dany logos kosmiczny. Porządek bytu należało odkryć, a następnie, by żyć szczęśliwie, dostroić się do niego. Z kolei teologowie średniowiecza głosili ideę wcielonego i zmartwychwstałego Boga. Żadna z tych wizji nie dokonywała, że podmiot występował w większej roli. Humanizm renesansu zakwestionował obie te tradycje. 
Nowożytna podmiotowość – umieszczona, powtórzmy, w centrum świata – u Giovanniego Pico della Mirandoli w „Mowie o godności człowieka” ujęta została w ramy modelu już wywrotowego, lecz wciąż teologicznego. Ale później u Kartezjusza przeszła ona głęboki kryzys epistemologiczny związany z wątpieniem w realność swych percepcji zmysłowych. 
Człowiek w perspektywie tonalnej
Oto więc pierwsza teza tych rozważań: perspektywa geometryczna oraz przestrzeń tonalna są formami manifestacji nowożytnego podmiotu, który stoi w centrum konstruowanego przez siebie świata zgodnie z kartezjańskim podziałem na res cogitans (której odpowiada wyróżniona pozycja toniki głównej w dziele muzycznym i szczytu piramidy wzrokowej w obrazie) oraz res extensa (której odpowiada podporządkowana pozycja innych funkcji w dziele muzycznym i przedmiotów umieszczonych w siatce linii biegnących ku szczytowi piramidy wzrokowej w obrazie). 
Charles Taylor powołując się na Erwina Panofsky’ego, tak interpretuje geometrycznej perspektywy sens: „Uwolnienie przedmiotu pociąga za sobą uwolnienie podmiotu: podmiot zyskuje większą samoświadomość, jest oddalony i wyraźnie oddzielony od przedmiotu, nie ma już poczucia, że znajduje się pośród namalowanych rzeczy, lecz staje naprzeciw nich”[footnoteRef:2]. Ta nowa sytuacja diametralnie różni się od dawnej tradycji ikonicznej, w której rzeczywistości „nie można jednoznacznie umiejscowić ani na zewnątrz, ani wewnątrz”[footnoteRef:3]. [2:  Ibidem, s. 376-377.]  [3:  Ibidem, s. 376.] 

Analogiczną diagnozę, w odniesieniu do seconda prattica, stawia Julian Johnson: 
Nowoczesność tej muzyki [...] bierze się z impulsu nakazującego umieszczenie reprezentacji ludzkiego pragnienia w samym centrum sceny, co stanowi opóźniona recepcję renesansowego humanizmu w sferze muzycznej. Ani umuzycznienia świeckiej poezji miłosnej, ani formy pieśni solowej nie były niczym nowym. Nowe były złamanie ciągłości czasu średniowiecznego i chromatyczna fragmentacja przestrzeni modalnej. Ani świat fizyczny, ani ludzka fizjonomia nie zmieniły się około 1600 roku.[footnoteRef:4]  [4:  Julian Johnson, Out of Time. Music and the Making of Modernity, Oxford University Press, Oxford 2016, s. 8.] 

Zatem z jednej strony odnotowujemy perspektywiczne oddzielenie podmiotu od przedmiotu skutkujące zerwaniem z tradycją ikoniczną średniowiecza, która tej separacji nie znała, z drugiej – złamanie ciągłości średniowiecznego czasu i rozbicie systemu skali muzycznych. Zdaniem Daniela Chua, uprzestrzennienie muzyki nie sprowadza się li tylko do centrycznego systemu tonalnego, lecz ujawnia się także w nowej konwencji notacji muzycznej. Chua twierdzi: „Partytury uprzedmiotawiają muzykę dla spojrzenia ego, które nie potrzebuje już wielu punktów widzenia związanych z uczestnictwem w rytuale wspólnotowym”[footnoteRef:5].  [5:  Daniel K.L. Chua, Absolute Music and the Construction of Meaning, Cambridge University Press, Cambridge 1999, s. 55.] 

Siła tego argumentu wynika z okoliczności historycznych. Przed wiekiem XVI rzadko zestawiano głosy utworów polifonicznych w „diagram”, m. in. ze względu na naturę notacji menzuralnej[footnoteRef:6]. Na temat partytury nowoczesnej ukształtował się np. taki pogląd: „Szesnastowieczne ego nie wykonuje partytury; ono ją realizuje. […] Realizacja basu cyfrowanego jest samorealizacją ego”[footnoteRef:7]. W słowie realizacja pobrzmiewa jego etymologia – od res, „rzecz”.  [6:  Daniel K.L. Chua, op. cit.]  [7:  Tamże. ] 

Koronkowe spekulacje Chuy uwzględniają także perspektywiczne scenografie i układ przestrzenny teatru operowego, z tronem królewskim usytuowanym na wierzchołku piramidy wzrokowej, a także maszynerię iluzji kryjącą się na zapleczu. Otóż to: rozważania te prowadzone są w demaskatorskiej optyce Michela Foucaulta. Zakładają, że wiedza jest władzą – z czym nie trzeba się zgadzać, choć należy pamiętać, że tak twierdzili również Kartezjusz i Francis Bacon. W tym przypadku jest ona kontrolą sprawowaną z centralnie usytuowanego panopticum partytury opartej na generałbasie.
Powróćmy jednak do przestrzeni tonalnej, bo sprawa ta ma wiele odcieni. W modelu Michela Spitzera, inaczej niż u Johsona, podmiot niekoniecznie zagnieżdżony jest w harmonicznym centrum. Może przyjąć także pozycję zewnętrznego obserwatora tej przestrzeni, tak jak Spitzer komentujący progresję opartą na cyklu kwint, towarzyszącą w psalmie Heinricha Schütza Herr unser Herrscher (SWV 343) słowom: „Księżyc i gwiazdy, któreś ustanowił”[footnoteRef:8]  [8:  Psalm 8, w: Księga psalmów, tłum. Czesław Miłosz, Katolicki Uniwersytet Lubelski, Lublin 1982, s. 68.] 

Kryzys
Malarstwo: aperspektywizm. Modernistyczny aperspektywizm oznacza zatem porzucenie perspektywy geometrycznej i wprowadzenie do obrazu innych porządków quasi-przestrzennych. Dokonuje się to pod koniec wieku XIX w twórczości postimpresjonistów – Casimira van Gogha, Paula Gauguin’a, Paula Cézanne’a. W wieku XX nie było już odwrotu od tej drogi. 
Muzyka: atonalność. Tu także nie chodzi o zwykłą negację systemu dur-moll, lecz o możliwość tworzenia innych porządków quasi-tonalnych.
Filozofia: asubstancjalność. Nie interesuje nas substancja materialna, choć zauważyć trzeba mimochodem, że także fizyka modernistyczna zakwestionowała pojęcie materii i skorelowany z nią determinizm. Istotniejsze są odkrycia dotyczące podmiotu, który okazał się wiązką procesów – strukturą płynną i dla siebie nieprzejrzystą. Modernistyczny kryzys podmiotowości nowożytnej wyrastającej na gruncie formuły cogito ergo sum z wyjątkową jasnością wyartykułował Friedrich Nietzsche[footnoteRef:9]. [9:  Friedrich Nietzsche, Pisma pozostałe 1876–1889, wybór, tłum. i przedmowa Bogdan Baran, Inter-Esse, 1993, s. 188.] 

Człowiek w (a)perspektywie (a)tonalnej
Oto więc druga teza tego eseju: kres perspektywy geometrycznej oraz przestrzeni tonalnej to formy manifestowania się kryzysu nowożytnego podmiotu, który w obliczu niemożności skonstruowania światopoglądu opierającego się o kartezjańskie kryterium subiektywnej pewności znalazł się w sytuacji charakteryzującej się płynnością każdego aspektu rzeczywistości relatywizującą także nowożytny dualizm podmiot-przedmiot, czego konsekwencją jest decentralizacja przestrzeni malarskiej i tonalnej.
By tezę tę ukonkretnić, przytoczmy trzy przykłady: Arnolda Schönberga, Aleksandra Skriabina i Igora Strawińskiego. 
W pierwszym atonalnym utworze Schönberga – w wokalnym finale II Kwartetu fis-moll op. 10 – mowa jest o oderwaniu się od ziemi i jej grawitacyjnego centrum, o podróży przez przestrzeń kosmiczną, o „rozpływaniu się w dźwiękach” . Muzyka jest atonalna (Schönberg powiedziałby: „pantonalna”). Z kolei Skriabin wskazywał, że tzw. akord prometejski ma sprawić, że słuchać odniesie wrażenie, iż grawitacja przestała działać. 
Mimo wszystkich różnic, w zasadzie sens ideowy systemu harmoniki Skriabina i pantonalności (a zwłaszcza serii) Schönberga jest w zasadzie taki sam, przynajmniej w interesującym nas kontekście. W wykładzie Composition with Twelve Tones Schönberg mówił, że celem techniki serialnej jest stworzenie „muzycznej przestrzeni jednorodnej”[footnoteRef:10].  [10:  Arnold Schoenberg, Style and Idea, red. Leonard Stein, trans. Leo Black, Faber & Faber, London 1975, s. 223. ] 

