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Mdzg, zmysty i kody kulturowe.
Wprowadzenie

Artysci, twierdzi Jonah Lehrer, racza nas fadnymi opowie$ciami, pod-
czas gdy naukowcy obiektywnie opisujg wszech$wiat!. Sg jednak
tworcy, ktorych pragnieniem byto cato$ciowe ujecie swiata obiek-
tywnego, zdefiniowanie go poprzez subiektywno$¢ wtasnie. Najpierw
mit miat wyjasnia¢ mechanizmy otaczajacej cztowieka rzeczywistosci,
potem pisarze przeniesli ludzka odyseje do §wiata wewnetrznego,
umystu bohateréw - bedac $wiadkami narodzin nowoczesnej nauki,
tworzyli w odniesieniu do niej. Whitman i Eliot rozwazali teorie Dar-
wina, Proust i Woolf - Einsteina, Gertrude Stein samodzielnie prze-
prowadzata eksperymenty w laboratorium Williama Jamesa. Artysci
poszukiwali drogi prowadzacej do poznania pewnych mechanizmoéw,
patrzac w lustro. Ten zwrot do wewnatrz, tematyzowanie psychiki,
stat sie wyrazem dazenia do zrozumienia wtasnego umystu.

Gdyby przyjrzec sie intuicjom twércéw, okazatoby sie, ze te roz-
poznania, proby artystycznego ujecia natury procesu percepcji, maja
miejsce przed ich naukowa diagnoza?. Przypomnijmy choéby stru-
mien §wiadomosci, monolog wewnetrzny. Gertrude Stein wyprzedza
rozpoznania Noama Chomsky’ego, Proust - badania nad mechani-
zmami pamieci. Wrazenie jest dla pisarza tym, czym eksperyment dla
naukowca - zapewnia autor W poszukiwaniu straconego czasu, za$

1 ]. Lehrer, Proust Was a Neuroscientist, Boston 2007.

2 Richard Latto pisze: ,Niektore formy sa poruszajgce estetycznie nie dlatego, ze
odzwierciedlaja cechy rzeczywistosci, lecz dlatego, ze odzwierciedlajg sposéb pra-
cy mézgu”. R. Latto, The Brain of the Beholder, w: The Artful Eye, red. R.L. Gregory,
J. Harris, P. Heard, Oxford 1995, s. 68.
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Lehrer mu wtéruje: ,Kazdy wielki eksperyment, tak jak i kazde wielkie
dzieto sztuki, ma swoéj poczatek w wyobrazni”3. Funkcje poznawcze
w pewnym stopniu przejmuje zatem sztuka - dynamike przedmiotu
jest w stanie uchwycic¢ jedynie subiektywne spojrzenie artysty.

Zwrot w strone nauk neurobiologicznych (lub nauk $cistych w ogé-
le), dokonujacy sie w ostatnich latach, okazuje sie interesujaca i ptod-
na poznawczo perspektywag dla humanistyki. Badacze zwtaszcza hi-
storii sztuki, literaturoznawstwa, jezykoznawstwa, medioznawstwa
czy muzykologii chetnie rozwazajg nowe podejscia i propozycje me-
todologiczne, powstajace w obszarze nauk przyrodniczych i oferu-
jace ciekawy kontekst interpretacyjny dla zjawisk estetyczno-kultu-
rowych. Nowe odkrycia w neurobiologii kaza redefiniowa¢ pojecia
i teorie estetyczne, na nowo poddac refleksji problem sztuki i ludz-
kiej percepcji.

Niniejsza publikacja stanowi wybér artykutéw zaprezentowanych
podczas miedzynarodowej konferencji naukowej Percepcja kultu-
ry - kultura percepcji, ktéra miata miejsce w Krakowie, w kwietniu
2012 roku, i zostata zorganizowana przy wspotpracy doktorantow
Uniwersytetu Jagiellonskiego oraz Uniwersytetu Warszawskiego.
To gtosy badaczy réznych osrodkéw naukowych - literaturoznaw-
cow, jezykoznawcow, kulturoznawcéw, filozoféow, kognitywistow, fi-
lologéw, medioznawcéw, muzykologdw, historykéw sztuki - ktérzy
zechcieli wiaczy¢ sie w interdyscyplinarng dyskusje nad percepcja.
We wspoétczesnej kulturze problem ten zajmuje wazne miejsce nie
tylko ze wzgledu na nieustajacy postep technologiczny (skutkujacy
koniecznoscig zmiany sposobu do$wiadczania rzeczywistosci, po-
znawczo-estetycznej wrazliwosci cztowieka), ale réwniez za sprawg
wspéiczesnej kultury, w coraz wiekszym stopniu odwotujacej sie do
doswiadczen percepcyjnych. Sztuka dazy do pelnego wykorzystania
mozliwosci, jakie daje szeroko rozumiana interaktywno$¢, a prze-
myst medialno-technologiczny uzaleznia swoje przedsiewziecia od

3 Por. ]. Lehrer, dz. cyt.
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stopnia ich oddziatywania na ludzka percepcje. ,Kultura percepcji”
obejmuje dzi$ zatem nie tylko sfere dziatalnosci artystycznej, ale takze
ekonomie, badania naukowe, rozwijajace sie technologie. Koncepcja
tak pojemnej formuty konferencji wynikta z checi przyjrzenia sie
przeobrazeniom zachodzacym we wspdtczesnej kulturze, spleceniu
mys$li tak zwanych humanistéw z koncepcjami badaczy tak zwanych
nauk Scistych, zwtaszcza neurobiologii.

Neuroestetyka, zajmujgca sie poszukiwaniem neuronalnych pod-
staw do$wiadczen estetycznych, wzbogacajaca badania z zakresu
estetyki prébami zastosowania w nich narzedzi neuroobrazowania,
jest dyscypling stosunkowo mtodg, cho¢ - jak zauwaza Katarzyna
Kaczmarczyk w artykule otwierajacym tom - juz w XVIII wieku
mozemy zaobserwowac proby fgczenia teorii estetycznych z dostepna
wiedzg na temat neurofizjologii. W tekscie Mozg jako swiety Graal
humanistyki... autorka zarysowuje poczatki dziedziny, omawiajac
jednocze$nie zarzuty jej stawiane. Rysujac sie¢ inspiracji metodolo-
gicznych czerpanych z estetyki empirycznej i eksperymentalnej, $ro-
dowiskowej i ewolucyjnej, neurologii sztuki i badan kognitywistycz-
nych, badaczka odnosi sie do niescisto$ci zwigzanych z powszechnym
postrzeganiem neuroestetyki - poczatkdw dyscypliny i jej obiegowego
postrzegania (utoZsamiania z badaniem, jak chce Zeki, ,neuronalnych
korelatéw piekna”4, a pomijania procesu tworczego i percepcji este-
tycznej w ogoéle). Wskazujac prace neuroestetyczne, skupiajace sie
na percepcji nie tylko malarstwa, ale takze muzyki, tarica i nowych
mediéw, Kaczmarczyk sygnalizuje rowniez zbliZenie sie literaturo-
znawstwa empirycznego do podej$cia neuroestetycznego.

Na dziele literackim skupia sie Arkadiusz Sylwester Mastal-
ski w artykule Habituacja, dyshabituacja i sensytyzacja jako narze-
dzia kognitywnej wersologii, bedacym préba spojrzenia na wiersz
Z perspektywy proceséw percepcyjnych, zachodzacych w umysle

4 Por. H. Kawabata, S. Zeki, Neural Correlates of Beauty, ,Journal of Neurophysiology”
2004, nr 91.
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czytelnika (konceptualizatora). Autor ukazuje, w jaki sposéb struk-
tura kompozycji wersyfikacyjnej ,steruje” aktywnoscig poznawcza
odbiorcy. Rozwinieta zostaje tu miedzy innymi koncepcja Reuvena
Tsura, wedle ktdrej wersyfikacja jest ,zorganizowang przemoca na
percepcji”, a funkcjg literatury - zaburzenie i wydtuzenie zachodza-
cych w umysle czytelnika proceséw poznawczych. Badacz przyglada

sie bodZzcom tworzonym przez pisarzy i majagcym wywotaé odpo-
wiednie reakcje, zespotom wzmocnien i ostabien. Przy okazji szcze-
gétowych analiz stawia pytanie, w jaki sposéb ,wpisane” w wiersz

bodZce wspéttworza mentalng reprezentacje tekstu, wptywajac na

poziom i kierunek uwagi, a w konsekwencji kreujac znaczenia i spra-
wiajac, Ze postrzegamy wiersz jako nudny, interesujacy, ,tradycyjny”
czy awangardowy.

0d percepcji wzrokowej odchodzi Justyna Tabaszewska

w teks$cie Sensualnosé¢ - ucieczka od percepcji wzrokowej, w ktérym
zostaje rozwazona koncepcja sensualnosci, pozostajaca w sprzeczno-
Sci z tg Arystotelesowska, dzielaca zmysty na wyzsze (wzrok i stuch)

oraz nizsze (dotyk, wech, smak). Koncept sensualnosci jest préba

odzyskania réwnowagi miedzy poszczegélnymi rodzajami percepcji

zmystowej, zakorzenieniem réwniez w tym, co cielesne. Tabaszew-
ska sygnalizuje cztery wazne w kontek$cie p6Zniejszej analizy per-
spektywy badawcze, mianowicie: koncepcje estetyki genderowej

Carolyn Korsmeyer, koncepcje somaestetyki Richarda Shustermana,
kategorie wstretu Julii Kristevej oraz kategorie traumy i afektu w uje-
ciu Jill Bennett (Emphatic Vision). Zostaja tu oméwione proby reha-
bilitacji zmystéw ,nizszych” i skorelowanej z nimi percepcji poza-
wzrokowej, przy czym badaczka skupia sie nie tyle na artystycznych

konsekwencjach nowego sposobu myslenia o zmystach, ile na prak-
tyce artystycznej - projekcie Sensualia (Galeria Starmach, Krakéw
2008). Niezwykle wazny wydaje sie stawiany tu problem projekto-
wania reakcji uczestnikéw wystawy, mozliwosci rzeczywistego do-
Swiadczenia zmystowego w procesie odbioru, pytanie o mozliwos¢

ucieczki od narracyjnosci i ciggtego projektowania procesu percep-
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cji, o to, czy rzeczywiscie percepcja pozawzrokowa jest stabiej wa-
runkowana kulturowo i mniej podatna na manipulacje.

W nieco innym ujeciu do kwestii percepcji wzrokowej powraca
Ewelina Moron, dzielac sie obserwacjami z eksperymentu nauko-
wego dotyczacego afonicznej percepcji reklamy telewizyjnej przez
osoby styszace i niestyszace. Reklama tworzy komunikat wykorzy-
stujacy wiele kodéw, w tym wizualny, audialny oraz werbalny. Cho¢
ghusi odbiorcy radza sobie z interpretacjg oraz zrozumieniem na po-
dobnym poziomie co styszacy, kompensacja sensoryczna pozwala im
na doktadniejsze dekodowanie ogladanego komunikatu (staranniej-
sze obserwowanie mimiki, elementéw ubioru i tak dalej). Polski jezyk
migowy i jezyk foniczny generuja zatem inne postrzeganie rzeczy-
wisto$ci oraz inng kulture, co ma zwigzek z utozsamianiem komu-
nikacji z kultura. Moron analizuje te kulturowe réznice w odbiorze
reklamy, pojawiajgce sie w konteks$cie tworzenia subiektywnej nar-
racji, afirmowania wyrazistej mimiki, wzmacniajacej przekaz, przed-
stawiajgc afoniczng kulture niestyszacych w kategoriach wizualno-
$ci, symultaniczno$ci i przestrzenno$ci.

~Wszystkie dotychczasowe obrazy byly malowane tak, jakby czto-
wiek byt istotg wytacznie wzrokowa. [...] Wiemy, ze tak nie jest i obok
wzroku istnieje $wiat zmystéw i mysli” - pisze Wtadystaw Strzeminski,
autor cytowany przez Macieja H. Zdanowicza. Artykut DZwiek
czerni i bieli - o achromatycznym widzeniu muzyki w polskiej sztuce
nowoczesnej odnosi sie do problemu stosowania metafor wizualnych
umiejscowionych w do$wiadczeniach synestezyjnych, a konkretnie
w ,widzeniu muzyki”, chromestezji przejawiajacej sie w abstrakcyj-
nych, barwnych przedstawieniach. Zdanowicz skupia sie na achroma-
tycznym obrazowaniu dzwiekéw i struktur melodycznych w rysunku,
grafice, czarno-biatej fotografii i filmie oraz na ich uwarunkowaniu
psychopercepcyjnym. Medium rysunkowe moze zosta¢ potraktowane
jako podstawowa forma twérczosci zaréwno muzycznej, jak i wizu-
alnej, petni bowiem zasadnicza role Kreacji, jak rowniez zapisu idei
(partytura, szkic), gdzie linia staje sie ekwiwalentem melodii, analo-
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gicznej do muzycznych mozliwosci ekspresyjno-artykulacyjnych. Au-
tor pyta o nature widzenia niebarwnego, tgczenia jasnego/ciemnego
waloru z wysokimi/niskimi tonami (zjawisko tonotopii wynikajace
z uwarunkowan neurofizjologicznych), rozwazajac problem w od-
niesieniu do tworczosci symbolistow o widocznych jeszcze roman-
tycznych korzeniach (Mikalojus Konstantinas Ciurlionis i Wojciech
Weiss) oraz artystéw awangardowych zrywajacych z mimetyzmem
i poszukujgcych nowych srodkéw wyrazu (Wactaw Szpakowski, Fran-
ciszka i Stefan Themersonowie).

Percepcje muzyki - a konkretnie jej tonalnosci - bada Piotr Pod-
lipniak, traktujac ja jako szczegdlny rodzaj percepcji stuchowej
cztowieka. Takie przeswiadczenie wynika z dwéch przestanek: po
pierwsze muzyka nie istnieje jako niezalezny od podmiotu stuchaja-
cego byt fizyczny, usytuowany w otaczajgcym nas Swiecie, po drugie
proces ludzkiej percepcji stuchowej nie polega na wiernym odwzo-
rowywaniu rzeczywistos$ci akustycznej. Wsrod kwestii wskazujacych
na istnienie predyspozycji poznawczych, zwigzanych z percepcja to-
nalnosci, autor omawia: powszechno$¢ muzyki tonalnej w kulturach
muzycznych $wiata, subiektywny charakter do§wiadczenia tonalnosci,
szczegblny charakter reakcji emocjonalnej na cechy tonalne muzy-
ki, rozwdj umiejetnosci percepcji tonalnosci, a takze role pamieci
w przetwarzaniu cech tonalnych muzyki. Jesli zdolno$¢ odbiorcy do
rozpoznania relacji tonalnych miataby faktycznie charakter naturalny
i tworzytaby uniwersalng wtasnos¢ ludzkiego poznania, elementy
tonalne stanowityby naturalny komponent muzyki. Jego obecnos$¢
sprawitaby, ze muzyka mogtaby zosta¢ potraktowana jako system
fonologiczny tak, jak dzieje sie to w przypadku jezyka naturalnego
(dzieki wrodzonym wtasnosciom umystu ludzkiego, nie tylko na mocy
arbitralnej umowy kulturowej).

Na szczeg6lnej sytuacji odbioru dzieta muzycznego skupia sie Mag-
dalena Dziadek, poruszajgc kwestie krytyki muzycznej. Autorka
analizuje sytuacje, w ktorej ocenie poddane zostajg dzieta muzyki
wspotczesnej (wymykajace sie analizie, o skomplikowanych podsta-
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wach technicznych, rozpoznawalnych dopiero po ujawnieniu przez
kompozytoréw zastosowanych przez nich procedur prekompozycyj-
nych, lub komponowane przy zatozeniu pozornego braku zasad). Za
przedmiot badaczka obiera zbiér recenzji wieniczacych festiwal ,War-
szawska Jesien” od lat szes¢dziesiatych do osiemdziesiatych XX wie-
ku, teksty krytyczne z konieczno$ci opierajg sie zatem wytacznie na
bezposrednim, jednorazowym ogladzie stuchowym. Autorka anali-
zuje typowe sposoby podejscia krytykéw do nowych dziet, tworzac
»,mape” percepcji muzyki nowoczesnej, uwzgledniajaca jej cechy state
i indywidualne. Dziadek sygnalizuje niebezpieczenstwo nieodréznia-
nia prawidet percepcji muzyki przez krytykow od ilustracji pewnej
fazy procesu historycznego polskiej kultury muzycznej (na przyktad
niecheci krytykéw konserwatywnych wzgledem muzyki awangardo-
wej), co dowodzi, ze i sam proces percepcji muzyki jest zakorzenio-
ny w historii jako zjawisko kulturowe.

Ewelina Twardoch swoéj artykut poswieca kwestii ,sztucz-
nego cztowieka”, homunkulusa, golema, androida, cyborga, robo-
ta, ujmujac przedstawiong w kulturze ich percepcje rzeczywistosci
w konteks$cie badan naukowych. Percepcja owa nie wiaze sie tu jed-
nak jedynie z funkcjonowaniem zmystéw, wybranych czesci mézgu
lub tez hormonéw, lecz przede wszystkim z kwestiag umystu, men-
talnej autonomii (samo$wiadomosci). Ze Swiadomym procesem per-
cepcyjnym wiazg sie z kolei kwestie pamieci, poczucia wtasnej toz-
samoSci, odpowiedzialno$ci moralnej czy sprawczosci - wszystkie
te elementy pojawiaja sie w refleksji filozoficznej, poswieconej isto-
tom sztucznie stwarzanym przez cztowieka, a przywotywanej przez
autorke. Eksperymenty naukowe, ktérych celem jest stworzenie hu-
manoidalnego robota mozliwie najbardziej podobnego do cztowieka,
czesto inspirowane sg wizjami funkcjonujgcymi w kulturze, przede
wszystkim za$ w filmach (tak dzieje sie miedzy innymi w przypad-
ku opisywanych w artykule badan Davida Hansona). Coraz bardziej
zaawansowane technologie pozwalaja na tworzenie coraz odwaz-
niejszych eksperymentéw naukowych i artystycznych. Jak wylicza
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Twardoch, robotyczne homunkulusy grajg w sztukach teatralnych,
uprawiajg sport, opiekujg sie dzie¢mi i osobami niepetnosprawny-
mi. Cho¢ doktadna symulacja umystu wydaje sie nieprawdopodobna,
mozna moéwic o pewnych aproksymacjach pozwalajacych zrozumie¢
procesy podejmowania decyzji. Jednym z najistotniejszych proble-
mow w przypadku robotéw pozostaje ich nieumiejetnos$¢ rozréznie-
nia bodZcéw waznych od nieistotnych podczas proceséw decyzyj-
nych. Autorka stawia pytanie o umiejetno$¢ percypowania robotéw,
wskazujac na istnienie tak zwanego alien mind, umystéw (a zatem
i proceséw percepcyjnych) odmiennych od ludzkich, wtasciwych za-
réwno robotom, jak i zwierzetom, sprawiajacych, ze by¢ moze nale-
zatoby zawiesi¢ perspektywe antropocentryczng i dostrzec u ,sztucz-
nych ludzi” rodzaj percepcji trans- czy posthumanistycznej - innej
niz ludzka, lecz wcale nie gorsze;j.

Kolejnym problemem rozwazanym w tomie jest zjawisko voyeu-
ryzmu telewizyjnego. Ewa Wojno-Owczarska poddaje refleks;ji
programy telewizyjne tworzace ,gotowe wizualizacje scen seksual-
nych” oraz ,obrazy zwiazane z podgladaniem zachowan innych oséb
oraz $wiata spotecznego in toto”S, a konkretnie te opisane w utwo-
rach Kathrin Roggli. Pisarka, postugujac sie w swojej tworczosci li-
teracko-teatralnej instalacjami wideo, elementami komiksu, powie-
$ci wizualnej, filmu lub tez tak zwanej sztuki interaktywnej, skupia
sie na wptywie medidw na zycie wspdtczesnego cztowieka, na jego
wrazliwo$¢ poznawcza i estetyczna, demaskujac mechanizmy lezace
u podstaw voyeuryzmu telewizyjnego i podkreslajac role bodzcéow
audiowizualnych w percepcji sztuki w spoteczenstwie medialnym.

Na kulturowym wymiarze widzenia, rozwazanym na przyktadzie
zmiany aspektu w pismach ,pdznego” Wittgensteina, skupia sie Mi-
chat Rydlewski. Przyjety tu konstruktywizm spoteczny autor ro-
zumie jako praktyke demitologizujaca obiektywistyczny model po-

5 A. Ogonowska, Voyeuryzm telewizyjny. Miedzy ontologiq telewizji a rzeczywistosciq
telewidza, Krakow 1996, s. 26.
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znania, ktérego zatozeniem stata sie teza: ,Azeby widzie¢, trzeba
posiadac uprzednig wiedze o przedmiocie”. Kulturalistyczno-kon-
struktywistyczna interpretacja Wittgensteinowskiej ,zmiany aspek-
tu” daje, wedtug Rydlewskiego, myslowe narzedzia, ktére pozwa-
laja na relatywizowanie tresci percepcji do okreslonego kontekstu
kulturowego. Zamiast tradycyjnego schematu poznania (przedmiot-
—-podmiot) otrzymujemy schemat trédjcztonowy (przedmiot-wspoél-
nota-podmiot). Podobny obraz percepcji wzrokowej pozostaje za-
tem w sprzecznos$ci wzgledem tezy, Ze to, co widzimy, pochodzi od
samego przedmiotu/jednostki (rowniez w sensie biologicznym). Ry-
dlewski nie deprecjonuje ustalen kognitywistyki i badan pokrewnych,
postuluje jednak rozpoczecie badan tam, gdzie ,koniczy sie biologia”,
twierdzac, ze nasze widzenie zawiera réwniez wiedze niedziedzi-
czong biologicznie, a pochodzacg od wspoélnoty. Ostatecznym ,daw-
c3” tresci percepcji (lub ogolniej: tego, co uwazamy za prawdziwe)
ma by¢ zatem nasz sposo6b zycia - Wittgensteinowska ,forma zycia”.

W artykule zamykajacym tom Katarzyna Kaczmarczyk po-
wraca do problemu sygnalizowanego w pierwszym tekscie, rozwija-
jac kwestie teorii neuroestetycznych jako narzedzia wzbogacajace-
go dotychczasowaq refleksje estetyczna. Postawione w tytule pytanie
o to, czy teorie neuroestetyczne moéwig nam co$ nowego o percepcji
sztuki, odnosi sie do jednego z zarzutéw, jakie stawia sie neuroeste-
tyce. Mozg, ktory jest narzedziem wyspecjalizowanym w odbiorze
rzeczywistosci, podczas przetwarzania bodZcéw estetycznych po-
stuguje sie tym samym aparatem, ktérego uzywa do percepcji rze-
czywistosci. Nie zmienia to jednak faktu, ze rozwo6j neurobiologii
daje nam szanse przekroczenia introspekc;ji i dotarcia do neuronal-
nych korelatéw doswiadczen estetycznych, szanse na biologiczne
wyttumaczenie wielu istniejacych teorii do§wiadczenia estetyczne-
go i odniesienie wnioskdéw do naszej wiedzy o codziennej percepciji.
Doswiadczenie estetyczne rodzi sie bowiem w przestrzeni zmiany -
jest roznicg, ktéra wynika z selektywnego pobudzania, przemiesz-
czania i hamowania oraz intensyfikacji/minimalizacji wybranych
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proceséw poznawczych. Im bardziej rozwijaja sie badania z zakre-
su neurofizjologii, tym wyrazniej mozemy opisa¢ réznice miedzy ob-
razami Picassa i lodami Haagen-Dazs - twierdzi Kaczmarczyk - na
poziomie neurobiologicznym czesto mniejszg, niz sadzili filozofowie
w poprzednich tysigcleciach, jednak na tyle duza, by przed wiekami
da¢ poczatek fenomenowi sztuki.

Jak wynika z powyzszego zarysu, osig spajajaca teksty zebrane
w niniejszym tomie jest problem réznych modalnosci zmystowych
(zaré6wno wzrokowej i stuchowej, jak i kinestetycznej), podmiotu per-
cypujacego (nie tylko cztowieka, ale rowniez tworzonych przez niego
sztucznych istot), wreszcie przedmiotu ogladu (rzeczywistosci lub
tez sztuki/muzyki/literatury). Ich interdyscyplinarna perspektywa
podkresla wielo$¢ i heterogeniczno$¢ mozliwych ujeé rozwazanych
problemdw.

W imieniu redaktorek tomu, Eweliny Twardoch i witasnym, pragne
w tym miejscu podziekowaé autorom i recenzentom za uczestnictwo
we wspoélnym projekcie. W sposéb szczegblny dziekuje prof. Jerzemu
Vetulaniemu i dr. Tomaszowi Komendzinskiemu za inspirujace wykta-
dy i moderowanie dyskusji, prof. Eugeniuszowi Wilkowi, prof. Danu-
cie Ulickiej i dr Romie Sendyce za opieke merytoryczng, Katarzynie
Grzybowskiej za pomoc w organizacji konferencji. Serdecznie dziekuje
rowniez prof. Renacie Przybylskiej, Dziekan Wydziatu Polonistyki U],
za finansowe wsparcie naszej inicjatywy.

The Brain, Senses and Cultural Codes

“Artists”, writes Jonah Lehrer, “weave us pretty tales, while scientists objec-
tively describe the universe”. But as artists witnessed the birth of modern
science, they created their oeuvres with reference to it. Whitman and Eliot
contemplated Darwin’s theories, Proust and Woolf admired Einstein, and

Stein was conducting psychology experiments in William James’ lab. When
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looking at the intuitions of authors, we can note that these artistic interpre-
tations of the perception process appeared before a scientific diagnosis. Let
us remember a stream of consciousness or interior monologue; Gertrude
Stein anticipated Chomsky, as did Marcel Proust with research on memory.
“The impression is for the writer what experimentation is for the scientist” -
wrote Proust, and Lehrer agreed: each great experiment, as each great work
of art, has its beginnings in our imagination. In some degree, this is art which
has taken over the cognitive functions. The (neuro)cognitive turn which
has taken place in recent years turned out to be an interesting perspective
for the humanities. The present research on the history of art, literature,
language, film, music and inter-medial studies is inspired by new methodo-
logical perspectives. Natural science offers a great interpretative context for
the phenomena of perception and culture as well as new discoveries in neu-
roscience that have allowed us to redefine ideas and theories of aesthetics.
The articles published in the current volume deal with the problem of
different sensorial modalities (visual and aural as well as kinesthetic), the
subject of perception (both human and “artificial man”), and the object of
perception (reality or art). The book contains selected articles which were
presented at the International Conference “Perception of Culture - Culture
of Perception” which took place in April 2012 in Crakow and was organized
by Ph.D. candidates from both the Jagiellonian University in Crakow and
the University of Warsaw. These texts constitute the voices of researchers
from different universities and concern literature and language, music and
art, culture and philosophy, and cognitive and inter-medial studies in or-
der to create an interdisciplinary discussion on perception. The question
of perception holds a very prominent place in modern culture. On the one
hand, constant technological progress forces people to change the manner in
which they experience reality while their cognitive and aesthetic sensitivity
is being reshaped. These changes nurture the development of a new type of
perception of works of culture, which becomes more and more interesting
not only for humanists but also for scientists researching the phenomenon of
the human brain. Art endeavors to fully tap into the potential of interactivity,

in the broad sense of this term, while the media and technology industries
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base their activities on the degree to which this potential influences human
perception. Thus, the “culture of perception” now covers economics, scien-

tific research, and emerging technologies as well as areas of artistic activity.
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Mozg jako Swiety Graal humanistyki,
czyli o neuroestetyce
w wqgskim i szerokim rozumieniu

Neuroestetyka jest mtoda dyscyplina zajmujaca sie poszukiwaniem
neuronalnych podstaw dos§wiadczen estetycznych oraz aplikowaniem
najnowszych narzedzi neuroobrazowania do badania klasycznych
problemdéw estetyki filozoficzne;.

W powszechnej sSwiadomosci dyscyplina zaistniata w 2001 roku
wraz z wprowadzeniem nazwy ,neuroestetyka” przez Semira Zekiego
w artykule Artistic Creativity and the Brain!, natomiast najczesciej
przywotywane tezy neuroestetyczne to w znakomitej wiekszosci
pomysty Semira Zekiego i Vilayanura Ramachandrana, ktérzy naj-
silniej kojarzeni sa z neuroestetyka - by¢ moze w zwigzku z tym, ze
ich najbardziej znane teorie zostaty opublikowane w tym samym
numerze ,Journal of Consciousness Studies” z 1999 roku2. Réwniez
w polskich publikacjach na temat neuroestetyki dwaj wymienieni
badacze zajmuja uprzywilejowana pozycje. Co wazne, wtasnie wokat
ich teorii ogniskuje sie dyskusja na temat relacji neuronauk i huma-
nistyki oraz zasadno$ci metod proponowanych przez neuroestetyke.

Ze wzgledu na sztuczne wrazenie monopolu Zekiego i Ramachan-
drana w neuroestetyce, a takze na burzliwe spory toczone przez $ro-
dowisko humanistéw i neurobiologdw od 1999 roku, warto przyjrze¢
sie nie tylko teoriom dwoéch czotowych neuroestetykéw, lecz takze

1 Por. S. Zeki, Artistic Creativity and the Brain, ,Science” 2001, nr 5527.
2 Por. V. Ramachandran, W. Hirstein, The Science of Art, ,Journal of Consciousness Stud-
ies” 1999, nr 6; S. Zeki, Art and the Brain, ,Journal of Consciousness Studies” 1999, nr 6.
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badaczom pominietym i usunietym w cien oraz kontekstowi histo-
rycznemu istnienia nowej (?) dyscypliny. Niewykluczone, ze takie
postepowanie, obok celu samego w sobie — ukazania adekwatniej-
szego obrazu neuroestetyki - pozwoli na bardziej konstruktywne
odniesienie sie do debaty na temat celowos$ci badan neuroestetycz-
nych oraz relacji nauk przyrodniczych i humanistycznych.

Zeki i Ramachandran

W 1999 roku w ,Journal of Consciousness Studies” ukazaty sie arty-
kuty Zekiego Art and the Brain oraz Ramachandrana i Hirsteina The
Science of Art. W tym samym roku wydano takze ksigzke Zekiego Inner
Vision: An Exploration of Art and the Brain3. Zar6wno Ramachandran
z Hirsteinem, jak i Zeki forsuja teze o ,artystach jako intuicyjnych
neurobiologach”.

Zeki w ksiazce i artykule odwotuje sie do swoich badan nad tak
zwanym mozgiem wizualnym. Podstawa tez badacza jest odkrycie
mechanizméw dziatania pierwszo- i drugorzedowej kory wzrokowej
oraz istniejgcych w jej obrebie funkcjonalnie rozdzielnych struktur:
pola V1, ktére reaguje na krawedzie postrzeganych obiektéw oraz
kierunek ich poruszania sie, pola V2, reagujacego na linie o okreslo-
nej orientacji oraz niektdre bardziej ztozone ksztatty, na przyktad
kota, p6l V31 V5, odgrywajacych wazna role w percepcji ruchu, oraz
pola V4, uczestniczacego w percepcji koloru. Zeki postawit teze, ze
wiedze dostepng naukowcom pod koniec XX wieku artysci w spo-
s6b intuicyjny wykorzystuja juz od wiekéw, ,nieSwiadomie badajac
organizacje mézgu wizualnego przy pomocy dostepnych im tech-
nik”4 i uzywajac repertuaru podstawowych elementéw formalnych
obrazu, by selektywnie pobudza¢ wybrane osrodki kory wzrokowe;j.

3 Por. S. ZeKki, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, Oxford 1999.
4 S. Zeki, M. Lamb, The Neurology of Kinetic Art, ,Brain” 1994, nr 117, s. 607.
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Przyktadowo za dzieta wyjgtkowo intensywnie pobudzajgce o$ro-
dek V1 poprzez podkreslenie znaczenia linii uczony uznat miedzy
innymi obrazy Cézanne’a, Mondriana czy Newmana: ,Podkreslanie
linii w wielu wspétczesnych abstrakcyjnych dzietach sztuki z catg
pewnoscia nie wynika z gtebokiej wiedzy o geometrii, lecz z arty-
stycznych eksperymentéw, majacych na celu zredukowanie wieloSci
form do ich esencji lub, opisujac zjawisko w terminach neurobiologii,
majacych na celu odkrycie podstaw reprezentacji form w mézgu”s.

Interesujaca jest zaproponowana przez Zekiego interpretacja roz-
woju sztuki kinetycznej jako przejscia od tacznej stymulacji osrodkéw
odpowiedzialnych za forme, kolor i ruch do selektywnego pobudzania
najpierw p6l V31iV5, a nastepnie samego pola V5. Za przyktad sztuki
kinetycznej symultanicznie oddziatujgcej na catg kore wzrokowa Zeki
uznaje obraz Umberta Boccioniego The City Rises, natomiast najwaz-
niejszym przyktadem selektywnego pobudzania pola V5 jest wedtug
niego instalacja Jeana Tinguely’ego z 1960 roku, Homage to New York,
docierajgca do istoty neuronalnego przetwarzania ruchu poprzez
poruszenie zorientowanych przestrzennie linii i odejscie od uzycia
koloru®. Wazne wydaje sie, Ze Zeki widzi historie sztuki kinetycznej
jako proces dochodzenia do istoty pobudzania pola V5 w mézgu.
Sugerowaé moze to pewng, niewyeksplikowana do konica przez neu-
robiologa, teze: nie tylko artysci sa nieSwiadomymi neurobiologami,
lecz takze proces rozwoju sztuki wizualnej zmierza do coraz doktad-
niejszego pobudzania wybranych o$rodkéw wizualnych w mézgu.

Ramachandran takze dostrzega u artystéw intuicje pozwalajaca
im na silniejsze badz selektywne pobudzanie wybranych obszaréw
moézgu poprzez sztuke. Badacz ktadzie szczegblny nacisk na ogra-
niczone mozliwo$ci skupienia uwagi, ktérymi dysponuje odbiorca,
i na konieczno$¢ sterowania uwagg przez dzieto. Ramachandran jest
najbardziej znany z tego, Ze sformutowat osiem zasad pozwalajacych

5 S. Zeki, Inner Vision, dz. cyt., s. 111.
6 Por. S. Zeki, M. Lamb, dz. cyt., s. 618-627.
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na pobudzanie obszaréw limbicznych mézgu, tworzenie wyzwan dla
percepcji oraz modelowanie uwagi odbiorcy, stanowigcych tgcznie
podstawe oddziatywania estetycznego?. Do zaproponowanych przez
Ramachandrana i Hirsteina zasad naleza:

1. efekt przesuniecia szczytowego polegajacy na wzmocnieniu réznic
i uwypukleniu elementéw charakterystycznych, widoczny szcze-
gblnie w sztuce pierwotnej i karykaturachsg;

2. izolowanie pojedynczych modutéw wzrokowych (procesy opisy-
wane przez Zekiego);

3. grupowanie percepcyjne (Gestalt), zwracanie uwagi na relacje
obiektow i tta oraz inne abstrakcyjne relacje podobienstwa (Ra-
machandran twierdzi, Ze nawet jesli grupowanie moze by¢ po-
czatkowo autonomicznym procesem odbywajgcym sie w kazdym
z modutéw, to kiedy zespo6t cech staje sie percepcyjnie widoczny
jako ,kawatek” ze swoimi granicami, czyli staje sie przedmiotem,
moze on wysta¢ sygnat do obszaréw limbicznych, ktére z kolei
powodujg ,podtrzymanie przy zyciu” danego kawatka tak, aby
utatwic¢ dalsze procesy obliczeniowe?);

~

Por. V. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologicz-
na teoria doswiadczenia estetycznego, w: Mozg i jego umysty, red. W. Dziarnowska,
A. Klawiter, Poznan 2006; P. Przybysz, O uchwytywaniu piekna. Rola deformacji
estetycznych w tworzeniu i percepcji dzieta sztuki w ujeciu neuroestetyki, w: Stu-
dia z kognitywistyki i filozofii umystu 2, red. A. Klawiter, W. Dziarnowska, Poznan
2006; P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej
i wyobrazni, w: Obrazy w umysle. Studia nad percepcjq i wyobraznig, red. P. Francuz,
Warszawa 2007.

Ramachandran ilustruje teorie przesuniecia szczytowego dwoma eksperymentami.

©

W pierwszym uczono szczury odroznia¢ kwadrat od prostokata i nagradzano je za
rozpoznanie prostokata. Okazato sie, Ze szczury silniej reagowaty na dtuzszy i bar-
dziej smukty prostokat niz na ten prototypowy. W drugim eksperymencie badano
piskleta mew, ktére instynktownie reagowaty na zétty dziéb rodzica zakonczony
charakterystyczng czerwona plamka. Podczas eksperymentu okazato sie, ze pi-
skleta jeszcze silniej reagowaty na wyciagniety w ich strone patyk o czerwonym
zakonczeniu.
9 V. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki, dz. cyt., s. 344.
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4,
5.

kontrast;

symetria (postrzegana jako atrakcyjna, gdyz wiele istotnych obiek-
tow w Swiecie - partnerzy, napastnicy, ofiary - ma budowe syme-
trycznal?, co sprawia, ze jesteSmy ewolucyjnie zaprogramowani
do dostrzegania symetrii i skupiania na niej uwagi);

. unikanie nienaturalnych punktéw widzenia i przypadkowych ko-

incydencji konturéw;

. zasada bedaca pozornie w sprzecznosci z poprzednig - nieocze-

kiwane grupowanie oraz wyzwania dla percepcji wywotujace za-
ciekawienie i bedace przez to atrakcyjne (mechanizm dziatania tej
zasady doktadniej opisujg Piotr Markiewicz i Piotr Przybysz - we-
dtug nich bodZce niejednoznaczne angazujq pozawzrokowe obszary
mozgu odpowiedzialne za procesy decyzyjnell);

. aluzje i metafory zwiekszajace zainteresowanie odbiorcy poprzez

pobudzenie kory skojarzeniowej i uktadu limbicznego, ktéry sta-
bilizuje stworzone potgczenialz.

Neuroestetyka w szerszej perspektywie

Teorie Zekiego i Ramachandrana bardzo czesto utozsamiane s3 z ca-
1a dyscyplina. [ to wtasnie ich dotyczy wiekszos$¢ zarzutéw wobec
neuroestetyki. Aby méc obiektywniej spojrzec¢ na dyscypline, trzeba
wprowadzi¢ co najmniej trzy korekty do obiegowego jej postrzegania.

Pierwsza korekta ma nature historyczna. O neuroestetyce méwi

sie, jakoby zostata stworzona przez Zekiego w 2001 roku. Wedtug
najpopularniejszej definicji jest to dyscyplina zajmujaca sie neuro-
nalnymi podstawami przezycia estetycznego lub - jak proponuje Ze-

10

11

12

Por. tamze, s. 351.

P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji..., dz. cyt., s. 124-127.
0 o$miu zasadach Ramachandrana w kontekscie percepcji ogrodéw pisatam w ar-
tykule Ogréd - neurosemiotyka - ideologia, , Teksty Drugie” 2011, nr 1/2.



R Katarzyna Kacamarczyk
ki - ,neuronalnymi korelatami piekna”13. Podstawowym narzedziem
badan jest neuroobrazowanie - to dzieki mozliwo$ci podpatrywania
Zywego, pracujacego mozgu neurobiologia poczynita takie postepy,
a neuroestetycy mogg gtosic tak $miate tezy. Jezeli jednak spojrzymy
na historie estetyki, zobaczymy, ze proby taczenia teorii estetycznych
z dostepna wiedza na temat neurofizjologii pojawity sie tak szybko,
jak szybko rozwineta sie wiedza o mézgu.

Juz w XVIII wieku badacze tacy jak Daniell Webb1# i Uvedale Price1>
zwrdcili uwage na zwiazki stanéw fizjologicznych i doSwiadczen es-
tetycznych - pierwszy z badaczy, opisujac relacje poezji i muzyki,
drugi, opisujac ogrody krajobrazowe. Zwrot ku badaniom ekspery-
mentalnym wigze sie z postacia Gustava Theodora Fechnera, twércy
psychofizyki i estetyki eksperymentalnej, ktéry badat preferencje
estetyczne, postugujac sie inspirowanym fizyka podejsciem ekspery-
mentalnym. Ze wzgledu na wspolny obiekt badan (percepcja sztuki,
neurofizjologiczne uwarunkowania ocen i preferencji estetycznych,
wrazliwo$¢ estetyczna) i blisko$¢ metod badawczych (ogolnie ujete-
go badania percepcji sztuki przy uzyciu metod eksperymentalnych
i dostepnych w danym momencie historii narzedzi psychometrii czy
neuroobrazowania) mozna uzna¢ neuroestetyke za subdyscypline
estetyki empirycznej. Trzeba jednak dodatkowo zwréci¢ uwage na
niemozliwo$¢ sztywnego podziatu dyscyplin na poczatku XXI wieku -
neuroestetyka, bardzo zwigzana z estetyka eksperymentalng i empi-
ryczna, czerpie wiele takze z badan kognitywistycznych, z estetyki
srodowiskowej i ewolucyjnej czy neurologii sztukiZe.

13 Por. H. Kawabata, S. Zeki, Neural Correlates of Beauty, ,Journal of Neurophysiology”
2004, nr 91.

Por. D. Webb, Observations on the Correspondence between Poetry and Music, 1769.
15 Por. U. Price, Essays on the Picturesque, 1810.

1
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Neuroestetyke nalezy takze umie$ci¢ w formalistycznym nurcie refleksji estetycznej,
powstatym na przetomie XIX i XX wieku, w momencie zwrotu ku abstrakcji w ma-
larstwie. Gléwne twierdzenie nurtu gtosito, Ze warto$¢ dzieta sztuki wynika z jego
formy. Teza ta kojarzona jest najczesciej z ksigzka Art Clive’a Bella. W rozumieniu
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Takze datowanie narodzin neuroestetyki - nawet jako subdyscy-
pliny, a nie dyscypliny autonomicznej - moze budzi¢ watpliwosci.
Zeki w artykule Artistic Creativity and the Brain pisze: ,Obszar te-
g0, co nazywam neuroestetyka, bedzie w przysztos$ci, mam nadzieje,
nauka o neuronalnej podstawie twdrczosci artystycznej, ktérg roz-
poczyna podstawowy proces percepcji. Jestem przekonany, ze zad-
na satysfakcjonujaca teoria estetyczna nie moze zaistnie¢ bez neuro-
biologicznej podstawy”17.

Jean-Pierre Changeux juz w 1988 roku we wstepie do katalogu wy-
stawy De Nicolo dellAbate a Nicolas Poussin, przedrukowanym nastep-
nie w Ksigzce Raison et plaisir oraz w czasopi$mie ,Leonardo”, pisze:

,Niniejszy artykut ma na celu zwrécenie uwagi na zagadnienie kontynu-
acji pracy zainicjowanej przez Gombricha. Mozna to osiaggna¢ poprzez
badanie mozliwych neuronalnych podstaw przezycia estetycznego
i kreacji artystycznej”18. Juz w latach osiemdziesiatych i dziewiec¢dzie-
sigtych pojawito sie wielu badaczy zajmujacych sie neurobiologiczny-
mi podstawami przezycia estetycznego, szczegolnie percepcji sztuk
wizualnych, i korzystajacych z metod neuroobrazowania®. Robert

formalistow reprezentacja ma w sztuce charakter incydentalny - to ,znaczaca for-
ma” jest najwazniejszym wyznacznikiem sztuki. Od potowy XX wieku funkcjona-
lizm poddawany jest krytyce, co jednak nie powstrzymuje jego rozwoju. Noél Car-
roll w ksiazce Philosophy of Art. A Contemporary Introduction dzieli wspoétczesne
nurty formalistyczne na waski formalizm, w rozumieniu ktérego do$wiadczenie
estetyczne jest produktem zainteresowania, jakie budzi formalna struktura dzie-
ta sztuki, niezalezna od jego warstwy znaczeniowej, oraz neoformalizm, w ktérym
doswiadczenie estetyczne wynika z uwagi skupionej na sposobie oddania warstwy
znaczeniowej poprzez formalna strukture dzieta sztuki. Oméwione teorie Zekiego
i Ramachandrana mozna uznac¢ za przyktady waskiego formalizmu. Badacze tacy
jak McMohan czy Changeux probuja - z r6znym skutkiem - uje¢ neoformalistycz-
nych.

17 S. ZeKi, Artistic Creativity and the Brain, ,Science” 2001, nr 293.

18 ].P. Changeux, Raison et plaisir, Paris 1994, s. 32; tenze, Art and Neuroscience, ,Leo-

nardo” 1994, nr 27.

Por. Beauty and the Brain: Biological Aspects of Aesthetics, red. I. Rentschler, B. Herz-

berger, D. Epstein, Boston 1988; M. Livingstone, D. Hubel, Segregation of Form,

1

©



28 Katarzyna Kaczmarczyk

Solso, Richard Latto, Jennifer McMohan czy Margaret Livingstone
zaliczani sg dzi$ do grona neuroestetykow.

W obliczu tych informacji wydaje sie, Ze momenty postrzegane jako
punkty zwrotne - numer ,Journal of Consciousness Studies” z 1999
roku, z artykutami Zekiego i Ramachandrana, oraz artykut z 2001 ro-
ku, w ktérym Zeki proponuje termin ,neuroestetyka” - zafatszowuja
faktyczny obraz rozwoju tego nurtu badan.

Druga korekta obiegowego postrzegania neuroestetyki wigze sie
z zakresem zainteresowan badawczych dyscypliny, ktore nie ograni-
czaja sie do badania sztuk wizualnych ani do ustalania ,neuronalnych
korelatow piekna”.

Dwa gtéwne nurty zainteresowan neuroestetyki to proces twor-
czy i percepcja estetyczna. Badania kreacji artystycznej sg rzadsze
ze wzgledu na trudnosci w uzyskaniu kontroli eksperymentalne;j
nad procesem tworczym. Wyjsciem z tej sytuacji jest analizowanie
tworczosci artystow z uszkodzeniami neurologicznymi i sawantéw?0.

Color, Movement and Depth: Anatomy, Physiology and Perception, ,Science” 1988,
nr 240; M. Livingstone, Art, Illusion and the Visual System, ,Scientific American” 1988,
nr 258; C. Martindale, Aesthetics, Psychobiology, and Cognition, w: The Foundation
of Aesthetics, Art and Art Education, red. FH. Farley, R.W. Nepend, New York 1988;
S. Zeki, A Vision of the Brain, Oxford 1993; R.L. Solso, Cognition and the Visual Arts,
Cambridge, MA 1994; C. Martindale, Biological Bases of Creativity, w: Handbook of
Creativity, red. RJ. Sternberg, Cambridge, MA 1994; The Artful Eye, red. R.L. Gregory,
]. Harris, P. Heard, Oxford 1995.

20 Por. J.C. Mell, S.M. Howard, B.L. Miller, Art and the Brain: The Influence of Fronto-
temporal Dementia on an Accomplished Artist, ,Neurology” 2003, nr 60; Neurology
of the Arts: Painting, Music, Literature, red. F. Clifford Rose, London 2004; M.F. Men-
dez, Dementia as a Window to the Neurology of Art, ,Medical Hypotheses” 2004,
nr 63; J.M. Annoni, G. Devuyst, A. Carota, L. Bruggimann, ]. Bogousslavsky, Changes
in Artistic Style after Minor Posterior Stroke, ,Journal of Neurology, Neurosurgery
and Psychiatry” 2005, nr 76; Neurological Disorders in Famous Artists, red. ]. Bo-
gousslavsky, New York 2005; Neurological Disorders in Famous Artists, cz. 2, red.
J. Bogousslavsky, M.G. Hennerici, New York 2007; Neurological Disorders in Famous
Artists, cz. 3, red. ]. Bogousslavsky, M.G. Hennerici, H. Bazner, C. Bassetti, New York
2010; C. Lavini, Medicina ed arti figurative: due mondi affascinanti, un rapporto
profondo e complesso, Modena 2009.
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Poréwnanie twdrczosci danego artysty sprzed uszkodzenia i po nim,
w zestawieniu z wiedzg o rodzaju uszkodzenia, pozwala ustali¢ kore-
lacje natury zmiany i funkcji obszaru wytaczonego z catego systemu,
na przyktad przez wylew.

Techniki neuroobrazowania nie przyniosty w badaniach kreacji
artystycznej tak radykalnej zmiany mozliwosci eksperymentatora
jak w przypadku percepcji sztuki, gdzie wptynely na popularnos¢
poszukiwania neuronalnych korelatéw do$wiadczenia estetycznego
w ogdle lub korelatéw odczu¢ zwigzanych z konkretnymi kategoriami
estetycznymi, takimi jak piekno, brzydota, wzniosto$¢, ironia i tym
podobne?21. Najbardziej znanym eksperymentem tego typu jest po-
szukiwanie ,neuronalnych korelatéw piekna” dla percepcji wizualnej
przez Kawabate i Zekiego?2. Popularnos¢ badania wzmacnia jednak
szkodliwe dla dyscypliny utozsamianie jej wylacznie z namystem
nad sztuka wizualna.

Rzeczywiscie lata osiemdziesiate i dziewiecdziesiate to czas wzmo-
zonego zainteresowania tak zwanym mozgiem wizualnym. Wiekszo$¢
prac neuroestetycznych z tego okresu dotyczy percepcji malarstwa,
z tego nurtu wywodzg sie tez prace Semira Zekiego. Pierwsza dekada
XXI wieku przyniosta jednak poszerzenie pola zainteresowan neu-

21 Por. U. Kirk, M. Skov, M.S. Christensen, N. Nygaard, Brain Correlates of Aesthetic
Expertise: A Parametric fMRI Study, ,Brain and Cognition” 2009, nr 69; G.C. Cupchnik,
0. Vartanian, A. Crawley, D.J. Mikulis, Viewing Artworks: Contributions of Cognitive
Control and Perceptual Facilitation to Aesthetic Experience, ,Brain and Cognition”
2009, nr 70; O. Vartanian, V. Goel, Neuroanatomical Correlates of Aesthetic Prefer-
ence for Paintings, ,Neuroreport” 2004, nr 15; T. Jacobsen, R.I. Schubotz, L. Hofel,
D.Y. von Cramon, Brain Correlates of Aesthetic Judgment of Beauty, ,Neuroimage”
2006, nr 29; P.G. Lengger, EPS. Fischmeister, H. Leder, H. Bauer, Functional Neuro-
anatomy of the Perception of Modern Art: A DC-EEG Study on the Influence of Stylistic
Information on Aesthetic Experience, ,Brain Research” 2007, nr 1158; C.J. Cela-Conde,
FJ. Ayala, E. Munar, F. Maestu i in., Sex-Related Similarities and Differences in the
Neural Correlates of Beauty, ,Proceedings of the National Academy of Sciences of
the United Stated of America” 2009, nr 106.

22 Por. H. Kawabata, S. Zeki, Neural Correlates of Beauty, ,Journal of Neurophysiology”
2004, nr 91.
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roestetyki o badania nad muzyka?23, tanncem?4, nowymi mediami2>

i percepcja twarzy26 oraz zblizenie sie literaturoznawstwa empirycz-

nego do podejscia neuroestetycznego?7.

23 Por. AJ. Blood, RJ. Zatorre, P. Bermudez, A.C. Evans, Emotional Responses to Pleasant

24

2

2

2

5

6

~

»

and Unpleasant Music Correlate with Activity in Paralimbic Brain Regions, ,Nature
Neuroscience” 1999, nr 2; O. Grewe, R. Kopiez, E. Altenmiiller, Chills as an Indica-
tor of Individual Emotional Peaks, ,Annals of the New York Academy of Sciences”
2009, nr 1169; D. Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expecta-
tion, Cambridge, MA 2006; S. Khalfa, D. Schon, J.L. Anton, C. Liégeois-Chauvel, Brain
Regions Involved in Recognition of Happiness and Sadness in Music, ,Neuroreport”
2005, nr 16; 1. Peretz, R.J. Zatorre, Brain Organization for Music Perception, ,Annual
Review of Psychology” 2005, nr 56; . Peretz, Towards a Neurobiology of Musical
Emotions, w: Handbook of Music and Emotion: Theory, Research, Applications, red.
P. Juslin, ]J. Sloboda, Oxford 2010 oraz wiele innych. Podane publikacje stuzg wy-
tacznie wstepnej orientacji odbiorcy w tematyce poruszanej przez neuroestetykow
i zadna miara nie oddaja bogactwa badan przeprowadzonych w ostatnich latach.
Por. B. Calvo-Merino, D.E. Glaser, ]. Grezes, R.E. Passingham, P. Haggard, Action Ob-
servation and Acquired Motor Skills: An fMRI Study with Expert Dancers, ,Celebral
Cortex” 2005, nr 15; E.S. Cross, A.F.D.C. Hamilton, S.T. Grafton, Building a Motor Simu-
lation de Novo: Observation of Dance by Dancers, ,Neuroimage” 2006, nr 31; G. Orgs,
J.H. Dombrowski, M. Heil, P. Jensen-Osmann, Expertise in Dance Modulates Alpha/
Beta Event-Related Desynchronization during Action Observation, ,European Journal
of Neuroscience” 2008, nr 27; C. Urgesi, B. Calvo-Merino, P. Haggard, S.M. Aglioti,
Transcranial Magnetic Stimulation Reveals Two Cortical Pathways for Visual Body
Processing, ,The Journal of Neuroscience” 2007, nr 27.

Por. S. Broadhurst, Digital Practices. Aesthetic and Neuroesthetic Approaches to
Performance and Technology, New York 2007.

Por. . Aharon, N. Etcoff, D. Ariely i in., Beautiful Faces Have Variable Reward Val-
ue, fMRI and Behavioral Evidence, ,Neuron” 2001, nr 32; A. Ishai, Sex, Beauty and
the Orbitofrontal Cortex, ,International Journal of Psychophysiology” 2007, nr 63;
K.K. Kampe, C.D. Frith, RJ. Dolan, U. Frith, Reward Value of Attractiveness and Gaze,
,Nature” 2001, nr 413; ].P. O’'Doherty, ]. Winston, H.D. Critchley, D. Perrett i in., Beauty
in a Smile: The Role of Medial Orbitofrontal Cortex in Facial Attractiveness, ,Neuro-
psychologia” 2003, nr 41.

Por. ]. Kane, Poetry as Right-Hemispheric Language, ,Journal of Consciousness Stud-
ies” 2004, nr 11; E.C. Ferstl, M. Rinck, D.Y. von Cramon, Emotional and Temporal
Aspects of Situation Model Processing during Text Comprehension: An Event-Related
fMRI Study, ,Journal of Cognitive Neuroscience” 2005, nr 17; I. Massey, The Neural
Imagination. Aesthetic and Neuroscientific Approaches to the Arts, Austin 2009;
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Druga dekada XXI wieku ma szanse by¢ czasem poszukiwania neu-
robiologicznych podstaw doswiadczenia estetycznego ponad podzia-
tami na rézne sztuki. W 2011 roku ukazato sie sprawozdanie z ekspe-
rymentu przeprowadzonego przez Tomohira Ishizu i Semira Zekiego,
w trakcie ktérego monitorowano aktywno$¢ mézgu podczas percepcji
obrazéw i fragmentéw muzyki uznanych przez badanych za piekne?s.
Okazato sie, Ze gtéwnym obszarem mdzgu reagujacym analogicznie na
odbior piekna w obu modalnosciach jest przysrodkowa kora oczodo-
towa. Czas pokaze, na ile wnioski badaczy sktonig innych do poréw-
nan neurobiologicznych reakcji na rézne sztuki. By¢ moze owocem
badan tego typu bedzie nowa neuronauka - neurokomparatystyka...
Trzecia nie$cisto$¢, o ktérej nalezy wspomnie¢, dotyczy autorstwa
tezy o artystach jako nieSwiadomych neurobiologach, najczesciej przy-
pisywanej Zekiemu lub Ramachandranowi. Teoria ta rozwijana byta
takze przez takich badaczy jak Richard Latto2?, Jennifer McMohan3?,
Patrick Cavanagh31! i Jonah Lehrer32. Warto szczeg6lnie wspomnie¢
o propozycji Latta, ktéry w artykule The Brain of the Beholder tworzy
teorie podstawowych asemantycznych jednostek wizualnych [aes-
thetic primitives], wywotujacych u odbiorcy reakcje estetyczne - nie
ze wzgledu na ich znaczenie, lecz na sposéb, w jaki oddziatujg na jego

N.N. Holland, Literature and the Brain, Gainesville 2009; T.C. Baker, The (Neuro)-
-Aesthetics of Caricature: Representations of Reality in Bret Easton Ellis’s ,Lunar
Park”, ,Poetics Today” 2009, nr 30; K. Young, Imagining Minds: The Neuro-Aesthetics
of Austen, Eliot and Hardy, Columbus 2010; D.S. Miall, Neuroaesthetics of Literary
Reading, w: Neuroesthetics, red. M. Skov, O. Vartanian, Amityville 2009.

28 Por. T. Ishizu, S. Zeki, Toward a Brain-Based Theory of Beauty, ,PLoS ONE” 2011,
nr 6 (7).

29 Por. R. Latto, The Brain of the Beholder, w: The Artful Eye, red. R.L. Gregory, ]. Harris,
P. Heard, Oxford 1995.

30 Por. ]. McMohan, Aesthetic Perception, ,Communication and Cognition” 1996, nr 29:
Epistemology and Psychology; taz, Towards a Unified Theory of Beauty, ,Literature
and Aesthetics” 1999, nr 9.

31 Por. P. Cavanagh, The Artist as Neuroscientist, ,Nature” 2005, nr 434.

32 Por. . Lehrer, Proust Was a Neuroscientist, Boston 2007.
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mozg. Latto pisze: ,W swojej pracy artysci posrednio definiuja nature
procesu percepcji wizualnej, czesto zanim wytlumaczona zostanie
naukowo. Niektore formy sg poruszajace estetycznie nie dlatego, ze
odzwierciedlaja cechy rzeczywistosci, lecz dlatego, ze odzwierciedlaja
sposdb pracy mdzgu”33. Badacz pokazuje, Ze rézne procesy optyczne
i neurologiczne stanowia podstawe formalnych elementéw i technik
malarskich, dzieki czemu wtasnie te elementy intensyfikuja wybrane
procesy podczas odbioru sztuki. Wymienia miedzy innymi:

1. hamowanie oboczne polegajace na ograniczajacym wptywie re-
ceptora na inne receptory z nim sasiadujace (proces ten thumaczy
wage linii i konturéw w malarstwie, mimo ich jakze rzadkiego
wystepowania w przyrodzie, fascynacje technika solaryzacji we
wczesnym okresie po wynalezieniu fotografii czy technike irradiacji
wykorzystywana przez Seurata, Picassa czy Brague’a);

2. modularno$¢ percepcji wzrokowej, czyli osobne przetwarzanie
w korze wzrokowej koloru, linii czy ruchu, ktére pozwala na szcze-
g6lng stymulacje mézgu jedna z cech, na przyktad kolorem, oraz na
luZne zsynchronizowanie réznych elementéw formalnych obrazu;

3. rozne czestotliwosci przestrzenne linii i koloru (linie maja wysoka
czestotliwo$¢ przestrzenng, kolor - niska; uzywajac modelu cze-
stotliwos$ci przestrzennych, Latto prébuje wyttumaczy¢ fenomen
obrazu w obrazie - gtéwny temat przedstawiony jest za pomocg
elementéw formalnych o niskiej czestotliwos$ci przestrzennej, a ob-
raz w obrazie tworza elementy o wysokiej czestotliwosci; w ten
sam sposo6b badacz opisuje obrazy wieloznaczne, w ktérych na
poziomie wysokich czestotliwos$ci przestrzennych obraz jest abs-
trakcyjny, a na poziomie niskich - figuratywny34).

3

@

R. Latto, dz. cyt,, s. 68.

34 Latto jednoczes$nie postuguje sie przyjmowanym obecnie modelem detekcji cech

IS

(pisze o obszarze V1 wykrywajgcym linie, chociaz nie wspomina jeszcze o innych
obszarach, jak V4 czy V5) i modelem czestotliwosci przestrzennych, sugerujgcym,
ze roézne obszary kory wizualnej miatyby by¢ odpowiedzialne za wykrywanie ob-
razéw/modalnos$ci o réznych czestotliwosciach przestrzennych. Wspétczes$nie
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Co ciekawe, u Latta pojawia sie rowniez teoria dzieta sztuki ja-
ko ,superbodzca”3s. Badacz popart teorie wynikami eksperymen-
tu Timbergena z mewami - jednego z dwdch najwazniejszych argu-
mentéw Ramachandrana za jego jakze podobng teoria sztuki jako
»superbodzca”.

McMohan takze korzysta z propozycji Latta. Proces artystyczny
postrzega jako introspektywne, intuicyjne rozpracowywanie natury
percepcji i rozbijanie calo$ciowego obrazu na formy podstawowe,
ktére odpowiadajq sposobowi przetwarzania bodZcéw wzrokowych
w pierwszo- i drugorzedowej korze wizualnej. Tak powstate dzie-
to sztuki rzuca wyzwanie standardowym procesom percepcyjnym
i zmusza odbiorce do tego, aby zdat sobie sprawe z elementéw skta-
dowych obrazu oraz intuicyjnie zblizyt sie do wiedzy o procesach
neuronalnych pozwalajacych mu widzie¢36. Artysta - nie§wiadomy
neurobiolog - sktania odbiorce do wziecia udziatu w akcie kontro-
lowanej introspekcji.

Inne ujecie teorii artysty jako intuicyjnego neurobiologa proponuje
Cavanagh. Przyglada sie on scenom malarskim, ktére zawieraja nie-
zauwazalne dla odbiorcy odstepstwa od praw fizyki, i sugeruje, ze
sg one dowodem postugiwania sie przez mozg ,uproszczona fizyka”,
pozwalajaca na w miare adekwatng i jednocze$nie wydajna percep-
cje $wiata. To, jak trafnie artysci oddaja w dzietach sposoby pracy
mozgu, czyni sztuke bezcennym zrodtem wiedzy dla neurobiologii,
a artystow - intuicyjnymi neurobiologami3”.

Troje wymienionych badaczy zaprezentowato swoje teorie przed
Zekim i Ramachandranem. Mozna przypuszczac, ze artykut pierw-
szego z nich - Latta - byt inspiracja dla teorii Ramachandrana, mimo

nadal mozemy opisywac obraz za pomoca réznych czestotliwosci przestrzennych,
jednak badania nad kora wzrokowg przyznaja stuszno$¢ modelowi detekcji cech
i modularnej budowy kory wzrokowe;j.

35 Por. R. Latto, dz. cyt., s. 87-89.

36 Por. ]. McMohan, dz. cyt.

37 Por. P. Cavanagh, dz. cyt.
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ze badacz w artykule The Science of Art nie przyznaje sie do znajo-
mosci tekstu swojego poprzednika. Watek artystow jako intuicyj-
nych neurobiologéw pokazuje réwniez, ze na neuroestetyke nale-
7y patrze¢ w szerszym kontekscie historycznym, metodologicznym
i tematycznym.

Jesli weZmie sie pod uwage wielo$¢ i heterogeniczno$¢ badan w ob-
rebie dyscypliny, staje sie jasne, ze nie mozna krytykowac¢ catosci,
odwotujac sie wytacznie do tez Zekiego i Ramachandrana. Obranie
szerokiej perspektywy w postrzeganiu neuroestetyki pozwala inaczej
odnie$¢ sie do debaty nad uzytecznoscia dyscypliny oraz relacja nauk
przyrodniczych i humanistyki. W duzym stopniu odbiera badaniom
neuroestetycznym atrakcyjny posmak nowosci i umieszcza je, wraz
z estetyka empiryczng czy eksperymentalng, w przestrzeni dyscyplin
stuzacych innym dyscyplinom poprzez dostarczanie materiatu bada-
niom spekulatywnym i weryfikowanie juz istniejacych teorii sztuki.
Uwagi Roberta Francesa o estetyce eksperymentalnej odnosza sie
wiec takze do neuroestetyki:

Oto wiec Kklucz estetyki eksperymentalnej, estetyki laboratoryjnej, taki,
jaki jest aktualnie stosowany i absolutnie niezbedny posréd rozmaitych
metod filozofii sztuki i nauki o sztuce. Nie chodzi w Zadnym wypadku
o przeciwstawienie estetyki eksperymentalnej estetyce spekulatywne;j,
estetyce idei ani nawet estetyce intuicyjnej obserwacji, opartej na mi-
tosci i zazyto$ci z wielkimi dzietami lub na praktyce twoérczej. W istocie
chodzi o to, aby poddawac proébie poglady spekulatywne lub obserwacje
intuicyjne, wyprowadzajac je na pewny grunt, na ktérym mozliwa jest
ich eksperymentalna weryfikacja. Kt6z mégtby to zakwestionowac? Kt6z
moglby zaprzeczy¢, iz jest to wyjatkowo interesujacy aspekt dyscypliny,
ktoéra jest nam droga? [ nie myslmy, Ze ten wtasnie aspekt czyni ja proza-
iczna i przesadnie skrupulatna. Bytoby to dziecinne przypuszczenie. Aby
prowadzi¢ takg operacje weryfikowania, trzeba, oczywiscie, wiele roztrop-
nosci, cierpliwosci i biegtosci technicznej. Ale trzeba réwniez wyobrazni

i pomystowos$ci w organizowaniu narzedzi doswiadczalnych. Jeszcze wie-
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cej wyobrazni i pomystowos$ci wymaga rozpoznanie, na jakim obszarze

podjecia takiego sprawdzianu jest mozliwe38.

Fakt, ze fragment artykutu, ktérego pie¢dziesigta rocznica powsta-
nia przypada w tym roku, moze tak konstruktywnie wskazywac wazne
cele i potencjalne stabos$ci neuroestetyki, sktania do myslenia. Wida¢
bowiem, jak wiele jest jeszcze do zrobienia i jak daleko przed nami
moze by¢ obwieszczony przez Zekiego ,prog wielkiego odkrycia”3°.

The Brain as the Holy Grale of Humanities -
Neuroaesthetics in a Narrow and Wide Perspective

This article critically examines neuroaesthetics: a new field of research, which
is presented by its representatives as capable of changing humanities for
good. In Poland neuroaesthetics is still identified with research of its two
prominent scholars: Semir Zeki and Vilayanur Ramachandran. Therefore in
the article, after a short presentation of their work, I present other impor-
tant representatives of neuroaesthetics and their research. I also place the
new field of inquiry in the wider context: history of interrelations between
humanities and natural science (I will emphasize especially the role of ex-
perimental aesthetics). By means of this contextual and critical presentation
[ hope to contribute to creating a more adequate image of neuroaesthetics

and engage in the discussion on the role of neurobiology in humanities.

38 R. Frances, Estetyka. Problemy i metody, w: Antologia wspétczesnej estetyki francu-
skiej, red. 1. Wojnar, Warszawa 1980, s. 465-466.
39 S. Zeki, Inner Vision, dz. cyt,, s. 1.






ARKADIUSZ SYLWESTER MASTALSKI

Uniwersytet Pedagogiczny im. Komisji Edukacji Narodowej, Krakéw

Habituacja, dyshabituacja i sensytyzacja
jako narzedzia kognitywnej wersologii
(rekonesans metodologiczny)

1. Badania nad wierszem
wobec przemian humanistyki -
perspektywa kognitywna

W ciggu ostatnich dziesiecioleci w nauce o literaturze daje sie za-
obserwowac pewne istotne przewartos$ciowanie znajdujace odbicie
zaréwno w tytutach i tematyce wydawanych publikacji naukowych,
jak i w uniwersyteckich programach nauczania. Mowa oczywiscie
o wierszu, a konkretnie o miejscu i znaczeniu badan wersologicz-
nych we wspotczesnym literaturoznawstwie. Przyczyn obecnej sta-
gnacji czy wrecz regresu szuka¢ nalezy w przesunieciach zachodza-
cych w obrebie literaturoznawczych nurtéw i paradygmatéw, ale
i w przemianach samej literatury. Méwiac najkrécej, rozwéj i eks-
pansja gatunkéw prozatorskich?! oraz niespotykana nigdy wczesniej
ewolucja poetyckiej dykcji i sposobéw wierszowania, jaka dokona-
ta sie w ubieglym stuleciu, a ktérej efektem byto przede wszystkim
rozbicie tradycyjnych, skonwencjonalizowanych form ksztattowania
tekstu poetyckiego, jak tez pojawienie sie tak zwanego wiersza wol-
nego, zmusily teoretykéw wiersza nie tylko do postawienia nowych
pytan i rozwazenia odmiennych, nieznanych wcze$niej zjawisk (co
przyczynito sie do dynamicznego rozwoju omawianej dyscypliny ba-

1 M.R. Mayenowa, Poetyka teoretyczna. Zagadnienia jezyka, Wroctaw 1979, s. 369-374.
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dawczej, gtdbwnie w ramach szkoty formalnej i strukturalno-semio-
tycznej?), ale réwniez do zmian w mys$leniu o wierszu w ogoéle3. Gdy
spojrzy sie na zmiany, jakie dotknety teorie wiersza, z perspektywy
catosciowych przeksztatcenn wspétczesnej humanistyki, nie moze dzi-
wic, Ze wraz ze zmierzchem paradygmatu strukturalnego zepchnieta
zostala ona na margines dociekan o naturze poezji*. Jesli rozwaza-
nia na temat wierszowej struktury tekstu literackiego sa wykorzy-
stywane w pracach badawczych, traktuje sie ja zazwyczaj czysto in-
strumentalnie. CzeSciej jednak sa one po prostu pomijane, a to z tej
przyczyny, Ze badacze coraz mniej wierza - bywa, ze wbrew stanowi
faktycznemu - w jakgkolwiek moc wyjasniajacg tego dziatu poetykis.

Taki stan nie moze dziwi¢, je$li weZmie sie pod uwage rozbiezno$¢
odpowiedzi na fundamentalne pytania, jakich udzielajg teoretycy
wiersza. Witold Sadowski trafnie zauwaza:

Dotychczasowe préby zdefiniowania wiersza okazuja sie bezproduktywne.
Wsréd czynnikéw wierszotwdrczych wymieniano dotad: przerzutnie, syla-

be, akcent, przedziat miedzywyrazowy i pauze wersyfikacyjng, wzajemng

N

Taz, Miejsce nauki o wierszu w literaturoznawstwie, w: Studia i rozprawy, wyb. i oprac.
A. Axer, T. Dobrzynska, Warszawa 1993, s. 237.

E. Balcerzan, Badania wersologiczne a komunikacja literacka, w: tegoz, Kregi wta-
Jjemniczenia, Krakow 1982, s. 179; Ch.0. Hartman, Free Verse: An Essay on Prosody,

w

Evanston 1996, s. 6-8. Istotng pochodna nowego, lingwistyczno-strukturalnego
sposobu opisu wiersza byto rowniez unaukowienie i hermetyzacja wersologicz-
nego metajezyka. Zbiér metrycznych regut i prawidet mozliwych do pamieciowe-
go przyswojenia w toku nauki szkolnej zastapiony zostat - jak trafnie wspomina
Charles O. Hartman - rozbudowanym aparatem pojeciowym o wysokim stopniu
komplikacji. Por. Ch.0. Hartman, dz. cyt., s. 7.

S

0 marginalizacji teorii wiersza w pracach literaturoznawczych najwymowniej chy-
ba swiadczy fakt konsekwentnego pomijania rozwazan stricte wersologicznych
w pracach jednego z najbardziej wptywowych amerykanskich krytykow i teore-
tykéw poezji ostatniego pétwiecza, Harolda Blooma. Por. tenze, The Art of Reading
Poetry, New York 2004.

Por. R.D. Cureton, A Disciplinary Map for Verse Study, ,Versification” 1997, R. 1,
nr 1.

«
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ekwiwalencje werséw. Nigdzie jednak nie spotyka sie wyttumaczenia,

dlaczego maja to by¢ czynniki wierszotwdrcze®.

Koncepcja przedstawiona w niniejszym szkicu, bedgca czescig
szerszego projektu badawczego, nie chce rozwigzywac postawione-
go przez Sadowskiego problemu. Uznajac, Ze ,wierszowosc¢” tekstu
stanowi efekt zachodzacej w umys$le badacza konceptualizacji?, prze-
suwa punkt ciezkosci metodologicznych dociekan z pytania o spo-
s6b powstawania wiersza w kierunku mechanizméw umozliwiaja-
cych jego funkcjonowanie8. Proponuje namyst nad tym, jak fakt, iz
tekst zostal posegmentowany na sposdb wierszowy, oddziatuje na
jego czytelnicza recepcje®, a zatem - jak umozliwia wytwarzanie
znaczen. Podejmujac za Reuvenem Tsurem?® teze Wiktora Szktow-
skiego moéwiacy, iz ,artyzm danego zjawiska [...] wynika ze sposobu
naszej percepcji”11, chciatbym rozwazy¢ sposéb, w jaki prozodyjna
segmentacja tekstu - poprzez takie zjawiska jak habituacja, dyshabi-
tuacja i sensytyzacjal2 - ksztattuje czytelnicze konkretyzacje struk-
turalnej jego organizacji, a w konsekwencji decyduje o kreowaniu
znaczen przez odbiorce.

6 W. SadowskKi, Istota tekstu. Nierozwiqzane problemy wspétczesnej wersologii, ,Prze-
glad Humanistyczny” 1997, nr 3, s. 133.

~

To oczywiscie nie oznacza, jakoby wszystkie konceptualizacje byty réwnoprawne.

Dlatego wtasnie podstawowa rame pojeciowa dla prowadzonych tutaj rozwazan

stanowi¢ bedzie prozodyjna teoria wiersza. Por. A. Kulawik, Teoria wiersza, Kra-

kow 1995; tenze, Wersologia. Studium wiersza, metru i kompozycji wersyfikacyjnej,

Krakow 1999.

Por. tamze.

Por. P. Stockwell, Poetyka kognitywna, ttum. A. Skucinska, Krakow 2006, s. 1-4.

10 R. Tsur, Toward a Theory of Cognitive Poetics, Brighton 2008, s. 1-5.

11 W.B. Szktowski, Sztuka jako chwyt, ttum. R. Luzny, w: Teorie literatury XX wieku.
Antologia, red. A. Burzynska, M.P. Markowski, Krakéw 2007, s. 97.

12 A.M. Colman, Oxford Dictionary of Psychology, Oxford 2009, s. 330; M. Groves,

R.M. Thompson, Habituation: A Dual-Process Theory, ,Psychological Review” 1970,

R.77,nr 5, s. 419-450.
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2. Percepcja dzieta sztuki stowa

a ekonomia przebiegu

proceséw poznawczych

Ludzka umiejetno$¢ tworzenia i stosowania jezyka (systemu gestow,
dZzwiekoéw, symboli, stow i tak dalej) jest wrodzona, ma wrecz cha-
rakter genetyczny?3. Tym jednak, co najistotniej odrdéznia cztowieka
od zwierzat, jest nie tyle zdolno$¢ mowy artykutowanej jako takiej,
ile raczej umiejetno$¢ generowania z niewielkiej ilosci dostepnych
elementéw nieskonczonej ilo$ci wypowiedzen stuzacych do komuni-
kowania - w mowie czy w pi$mie - stosunkowo prostych przekazéw
oraz (w pewnym stopniu) wysoce skomplikowanych i zindywiduali-
zowanych tresci psychicznych. Dekodowanie komunikatéw jezyko-
wych jest jednak ,jednym z najtrudniejszych i najbardziej ztozonych
zadan poznawczych”14, angazujacych nie tylko rozbudowane struk-
tury wiedzy zgromadzone w domenach kognitywnych i zapisane
w pamieci trwatej oraz pamieci roboczej, ale rowniez inne, ztozone
procesy poznawczel5. Wszystkie one uzaleznione s3 od elementar-
nych zjawisk zachodzacych na poziomie sensorycznym i w codzien-
nych sytuacjach komunikacyjnych wieksza ich cze$¢ przebiega po-
za $wiadoma kontrolg?e.

Jak zauwazaja badacze zajmujacy sie naturg ludzkich procesow
umystowych, ,automatyzm czynnosSci poznawczych jest powszech-
ng [...] wlasciwos$cia [adaptacyjng - przyp. A.S.M.] rozwinieta w dtu-
gim procesie ewolucji [...], dzieki ktdrej mozemy uwolnic¢ cze$¢ za-

o

3 Por. ]. Vetulani, Mézg a sSwiadomos¢, w: tegoz, Mozg: fascynacje, problemy, tajemnice,
Krakow 2011, s. 50-51; S. Kufel, Wprowadzenie do literaturoznawstwa kognitywnego,
Zielona Goéra 2011, s. 5-6.

14 E. Necka, J. Orzechowski, B. Szymura, Psychologia poznawcza, Warszawa 2007,

s. 619.

15 Tamze.

16 Por. RJ. Sternberg, Psychologia poznawcza, thum. E. Czerniawska, A. Matczak, War-

szawa 2001, s. 78.
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sobow poznawczych”17, a w konsekwencji w naszych codziennych
kontaktach z wcigz zmieniajgcym sie otoczeniem zdolni jesteSmy
zminimalizowac¢ czas i wysitek potrzebny na przejscie od signifiant
do signifié8. Ze wzgledu na ograniczona pojemnos$¢ naszego syste-
mu poznawczego i ekonomie przebiegu czynnosci percepcyjnych
zmuszeni jeste§my bowiem dokonywac selekcji naptywajacych do
organizmu bodZcéw - wszelkich zmian w $rodowisku zewnetrz-
nym: zaréwno prostych sygnatow, jak i przedmiotéw z nich powsta-
tych, a nawet relatywnie ztozonych sytuacjil®. Stawomir Kufel pisze:

Jesli zatem co$ widzimy i styszymy (albo odbieramy za pomoca innych
zmystow), to tak naprawde reagujemy na fizykalno$¢ swiata, a nie na je-
go zawarto$¢ treSciowa. [...] Nie jest wszakze tak, ze kazdy dzwiek i kaz-
dy obraz generuje potaczenia tak samo. Wszystko zalezy od waznosci
i czestotliwo$ci sygnatu. [Gdy] sygnat jest mato istotny, na przyktad ja-
ki$ szmer w zgietku ulicznego ruchu, zostanie on odnotowany, lecz nie
wzbudzi reakcji. Ten sam szum w absolutnej ciszy nocy okaze sie jednak
wystarczajaco silny, by wywota¢ reakcje synaptyczna (w efekcie moze-

my poczuc strach)?2°.

Cho¢ wybér i eliminacja bodZcéw dokonuje sie réwniez na pozio-
mie przeduwagowym, to wtasnie ich selekcja - pozwalajaca nastep-
nie na ich dalsze przetwarzanie - jest jedng z podstawowych funkcji
uwagi?®. Te z docierajacych do organizmu sygnatéw, ktére nie ma-
ja dlan znaczenia, nie informujg o zagrozeniu lub mozliwosci zaspo-
kojenia potrzeb (ale takze s3 monotonne i powtarzalne), uznane zo-
staja przezen za nieistotne, a w zwiazku z tym ,wrazliwos$¢ uktadu

17 E. Necka, J. Orzechowski, B. Szymura, dz. cyt., s. 232.

18 R. Tsur, dz. cyt, s. 5.

19 Por. B. Sadowski, Biologiczne mechanizmy zachowania sie ludzi i zwierzqt, Warszawa
2001, s. 149.

0 S. Kufel, dz. cyt,, s. 9.

21 E. Necka, J. Orzechowski, B. Szymura, dz. cyt., s. 178-179.

N
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nerwowego [na ich ekspozycje - przyp. A.S.M.] ulega szybkiemu ob-
nizeniu”22, Proces ten nosi miano habituacji. Jego odwrdcenie naste-
puje na skutek dyshabituacji - ponownego odzyskania wrazliwo$ci
na eksponowany sygnat. Przeciwienistwem obu wyzej opisanych zja-
wisk jest sensytyzacja - uwrazliwienie na bodZzce istotne i zmienne?23.
Zjawiska te nie tylko maja ogromne znaczenie w procesie nabywa-
nia wiedzy i umiejetnosci, ale takze - bedac najprostszymi, nieaso-
cjacyjnymi formami nauki24 - wplywaja istotnie na wiele aspektéw
naszych kontaktéw z otaczajacym $wiatem.

W przypadku dzieta sztuki (czy ,artystycznie spreparowanego
bodZca”25) procesy te zachodza podobnie jak w kazdej innej sytuacji,
niemniej maja odmienne znaczenie. Istota bodZca artystycznego nie
jest bowiem (co wykazywat juz Szktowski) automatyzacja i uprosz-
czenie procesow percepcyjnych, ale przeciwnie - ich modyfikowa-
nie, zaburzanie i wydtuzanie?2¢, skupienie na sobie uwagi odbiorcy,
sudziwnienie” i wywotanie emocji estetycznej2?. Badania z zakresu
neuroestetyki dowodzg, iz tworzenie dzieta sztuki:

[...] polega na takim spreparowaniu bodzca, aby pobudzi¢ okreslone ob-
szary w mozgu, a w konsekwencji - wywotac silng reakcje percepcyjno-
-emocjonalng u odbiorcy. [...] Arty$ci posiadaja ukryta wiedze na temat
zasad neurofizjologii percepcji i emocji, z ktérej zazwyczaj nie§wiadomie
korzystaja podczas tworzenia dziet sztuki. W tym sensie kazdy z arty-

stow potrafi uruchomic¢ zespo6t proceséw neurofizjologicznych w mézgu

22 T. Maruszewski, Psychologia poznawcza, Warszawa 1996, s. 39. Por. tenze, Psycho-
logia poznania, Gdansk 2002, s. 171-172.
23 Tamze.

N

4 ]. Vetulani, O pamieci i uczeniu, w: tegoz, Mézg..., dz. cyt., s. 190.

25 P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i wy-
obrazni, w: Obrazy w umysle. Studia nad percepcjq i wyobraznig, red. P. Francuz,
Warszawa 2007, s. 113.

26 R. Tsur, dz. cyt,, s. 4. Por. W.B. Szktowski, dz. cyt., s. 101.

27 P. Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 114-116.
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odbiorcy i zwigzane z tymi procesami doznania: zachwytu estetycznego,

uniesienia, poczucia piekna itd.28.

Powyzsza uwaga dotyczy, co prawda, dzieta malarskiego, niemniej
opisane reguty mogg odnosi¢ sie réwniez do jezykowych komunika-
tow artystycznych. Jak zatem nalezy rozumie¢ znaczenie habituacji,
dyshabituacji i sensytyzacji dla percepcji segmentacji wierszowej
tekstu literackiego? Ot6z artysta - dysponujac niejawng, czesto in-
tuicyjna tylko wiedza o ludzkim aparacie poznawczym, pewng sumg
zdobytych w procesie introspekcji informacji na temat wtasnych
reakcji estetycznych oraz dziatajac w ramach mozliwosci systemu
prozodyjnego danego jezyka?® - tworzy konfiguracje bodZcéw zdol-
nych do wywotania u odbiorcy w pewien sposéb uksztattowanego
zespotu reakcji okreslonego rodzaju: wzmocnien i ostabien3?. Powsta-
ty w ten sposéb tekst stanowi zmediatyzowany w no$niku ,program
percepcji”31ijest wytacznie ,hipoteza”, pewnego rodzaju projektems3z,
ktory swoj ostateczny ksztatt otrzymuje wytacznie w jednostkowym
spotkaniu czytelnika z tekstem.

Nie istniejg wzorowi, cierpiacy na chroniczng bezsennos¢ odbiorcy
literatury33, a uwieziony w podatnym na zmeczenie ciele, obdarzo-
ny tylko ograniczong mozliwo$cig koncentracji oraz zawodna i frag-
mentaryczng wiedzg o otaczajacym $wiecie, jak i r6zng od innych
,biblioteka” (czy - jak nazywa ja Gerard Tschauder - ,biografig teks-

2

@

Tamze, s. 114-115.

29 Por. A. Kulawik, dz. cyt,, s. 32 i n.
3

Proces czytania tekstu poetyckiego nie ogranicza sie, rzecz jasna, do prozodii, ale
obejmuje wszelkie jego aspekty, a efekt ma charakter emergentny. Omawiane pro-
cesy stanowia tylko jeden z elementéw opisu ztozonej aktywno$ci umystowej i mo-
ga dotyczy¢ kazdego wtasciwie sktadnika dzieta: metafory, tematyki, fabuty, kon-
strukcji bohatera, modelu narracji i tak dale;j.

R. Handke, Poetyka dzieta literackiego, Warszawa 2008, s. 20.

32 Por. A. Grabowski, Wiersz. Forma i sens, Krakow 1999, s. 27.

33 Mam na mysli stworzone przez Umberta Eco pojecie ,czytelnika modelowego”. Por.
tenze, Czytelnik modelowy, thum. P. Salwa, , Pamietnik Literacki” 1987, z. 2, s. 287-305.
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towa”, sumg doswiadczen wykorzystywana do rozumienia i uzytko-
wania jezyka34), jednostkowy czytelnik odczytuje dane dzieto za-
wsze wylacznie na miare swoich mozliwosci - inaczej, niz uczynitby
to kto$ inny35. Co wiecej, nawet jeden empiryczny odbiorca, wraca-
jac po pewnym czasie do kiedys przeczytanego tekstu, uzyskuje in-
ny do niego dostep, niz byt jego udziatem uprzednio. Przystepuje
bowiem do lektury z inng wiedzg, innymi oczekiwaniami, wreszcie
moze dokonac interpretacji ze wzgledu na inny cel - chcie¢ inaczej
go uzy¢3e. W zwigzku z tym kazde pojedyncze odczytanie owocowac
bedzie nadaniem odmiennych senséw - zgodnie z podej$ciem kon-
ceptualistycznym sens jest zawsze utozsamiany z zachodzgca w umy-
$le uzytkownika konceptualizacjg3”. Tekst (bedac ,$ladem czyjego$
zamystu”38) nie musi zatem wywotywac jednakowej konfiguracji po-
budzen u wszystkich czytelnikéw, a nawet u jednego odbiorcy w réz-
nych pojedynczych odczytaniach - i de facto nie czyni tego3°. Struk-
tura aktualnych proceséw poznawczych zalezna jest od wielorakich
czynnikow, wsréd ktérych wymieni¢ mozemy miedzy innymi: dotych-
czasowe do$wiadczenie wynikajace z lektury innych tekstéw, nasta-
wienie percepcyjne wzgledem komunikatu, poziom uszczeg6towienia
(czy elaboracji) danej interpretacji oraz konfiguracje wiedzy zawar-
tej w przywotywanych domenach kognitywnych (wraz z samym ich
wyborem). Duze znaczenie ma takze rodzaj zaangazowanej w per-

34 G. Tschauder, Textverbindungen. Ansdtze zu einer Makrotextologie, auch unter Beriick-
sichtigung fiktionaler Text, Bochum 1989, cyt. za: E. Tabakowska, Jezykoznawstwo
kognitywne a poetyka przektadu, thum. A. Pokojska, Krakéw 2001, s. 28.

35 Kazdy poznajacy, odczuwajacy i dziatajgcy cztowiek tworzy wtasng koncepcje
otaczajacego $wiata”. P. Jiracek, Telo a vers, ,Ceska Literatura” 2005, nr 1, s. 6.

36 Por. R. Rorty, Kariera pragmatysty, w: U. Eco, R. Rorty, ]. Culler, Ch. Brooke-Rose,
Interpretacja i nadinterpretacja, ttum. T. Bieron, Krakow 1996; S. Fish, Interpretacja,

retoryka, polityka, red. A. Szahaj, Krakéw 2008.
3
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Por. ].R. Taylor, Gramatyka kognitywna, ttum. M. Buchta, t.. Wiraszka, red. E. Taba-
kowska, Krakéw 2002, s. 229-242.

R. Handke, dz. cyt,, s. 14.

39 Por. R. Tsur, dz. cyt,, s. 26-27, 31-33.
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cepcje tekstu modalnosci, ale rdwniez tak prozaiczne czynniki jak
dtugos¢ i stopien komplikacji komunikatu czy zmeczenie i poziom
koncentracji odbiorcy. Juz Lucylla Pszczotowska zwracata uwage, iz
»w dtugim utworze wiersz staje sie jakby proza”49, przez co rozumiec
trzeba wtasnie dziatanie mechanizméw habituacyjnych, ostabiajg-
cych znakowa potencjalno$¢ struktury.

Zagadnienie potencjalnosci i interpretowalno$ci struktury wier-
szowej najtatwiej bodaj daje sie zaobserwowac w wierszu tonicznym,
o ktérym wiadomo, Ze:

[...] [jego - przyp. A.S.M.] zestrojowa budowa [...] nie zawsze daje sie
w pelni jednoznacznie okresli¢. [...] zaleznie od tempa i dobitnosci wy-
powiadania mozemy tworzy¢ tzw. zestroje $ciagniete, czyli sktadajace sie
z wyrazow, ktére przy innym sposobie méwienia mogtyby wystepowac
jako samodzielne zestroje prymarne. Utwory toniczne czesto dopuszczaja

rozmaite interpretacje zestrojowej budowy wersow+1.

Konieczno$¢ czytelniczej interpretacji struktury wierszowej nie
jest oczywiscie domeng wytacznie wiersza tonicznego, ale nieusuwal-
nym sktadnikiem kazdego jednostkowego aktu lekturowego, i doty-
czy wszelkich aspektéw prozodyjnej organizacji komunikatu jezyko-
wego. Nie oznacza to, rzecz jasna, ze interpretacja tekstu literackiego
jest czynnos$cig dowolna. Nie tylko powstaje ona bowiem ze wzgledu
na wspoélne naszemu gatunkowi elementarne zdolnosci postrzegania
Swiata, ale rowniez wynika z , egzystencjalnego osadzenia [jednost-
ki - przyp. A.S.M.] w rzeczywistosci, ktére mozna by takze okresli¢
jako pewnego rodzaju zakorzenienie w historycznie zmiennej i da-
jacej sie ujac jezykowo tradycji, wspotkonstytuujace horyzont ro-

40 . Pszczotowska, Forma wierszowa a utwor liryczny, w: Problemy teorii literatury,
t. 2, Wroctaw 1987, s. 164.

41 M. Stawinski, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Zarys teorii literatury, Warszawa
1972, 5.190. Por. W. Panas, Z zagadnien interpretacji strukturalno-semiotycznej, w: Za-
gadnienia literaturoznawczej interpretacji, red. J. Stawinski, J. Swiech, Wroctaw 1979.
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zumienia”42. Interpretacja dzieta sztuki stowa - cho¢ wpltywaja nan
w znacznej mierze wyszczegolnione przed chwilg czynniki - zalez-
na jest (w mojej opinii) w pierwszym rzedzie od podstawowej jego
wtasnosci, czyli zdolno$ci do wywotywania na elementarnym, uwa-
gowym poziomie swoistej reakcji poznawczej, ktéra istotnie wpty-
wa na nasze p6Zniejsze interakcje z tekstem. Ze wzgledu na szcze-
gblny charakter bodZcéw i specyfike zachodzacych pomiedzy nimi
relacji tekst artystyczny ogranicza wolno$¢ poznawczg odbiorcy*3
i modeluje jego odpowiedzi poznawcze. To strukturalne oddziaty-
wanie na czytelniczy odbiér komunikatu zachodzi w spos6b oczy-
wisty juz na podstawowym poziomie jego uksztattowania, czyli na
poziomie prozodii. Delimitacja wierszowa - ktéra za Adamem Kula-
wikiem rozumiem tutaj jako jeden z modeli segmentacji wypowie-
dzi jezykowej, stanowigcy efekt arbitralnych decyzji autorskich
zwigzanych z zaangazowaniem w organizacje tekstu elementéw sys-
temu prozodyjnego jezyka (akcentu, pauzy i intonacji)** - pozwala
bowiem na szczegdlnego typu modelowanie przebiegu proceséw per-
cepcyjnych odbiorcy, co tylko w nielicznych przypadkach jest mozli-
we do uzyskania w prozie.

3. Segmentacja wierszowa
a elementarne procesy poznawcze

Wersyfikacyjna struktura tekstu nie jest sama przez sie czynnikiem
ekspresywnym, nie niesie ze sobg inherentnego znaczenia%s, a je-
dynie ,umozliwia wytwarzanie [...] znaczen w interakcji z odbiorca

42 K. Korzyk, Semantyka kognitywna - problemy i metody (kilka uwag natury filozo-
ficznej), w: Jezyk a kultura, t. 8: Podstawy metodologiczne semantyki wspétczesnej,
red. I. Nowakowska-Kempna, Wroctaw 1992, s. 59. Por. S. Kufel, dz. cyt., s. 11-13.

43 P, Markiewicz, P. Przybysz, dz. cyt., s. 120.

44 A, Kulawik, dz. cyt,, s. 36.

45 Tamze, s. 64.
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i w tym sensie jest ich generatorem”4¢. Dzieje sie tak dlatego, ze juz
samo uksztattowanie komunikatu stownego na sposéb wierszowy
wptywa na jego czytelnicza recepcje - poprzez wydtuzenie czasu jej
trwania?’, ale rowniez modyfikacje przebiegu samej lektury. Te sen-
sotworcze mozliwos$ci wersyfikacji znane byly juz w najdawniejszej
refleksji o poezji, a Mateusz z Venddme podkreslat w Ars versificato-
ria, ze wiersza ,nie tworzy [...] skupienie wyrazen, rozmieszczenie
stép, znajomo$¢ mor, lecz [...] ekspresja wtasciwos$ci [podkr
A.S.M.]"#8. Sredniowieczny teoretyk zwracat zatem uwage na wptyw
prozodii na dziatanie mechanizméw poznawczych odbiorcy.
Wiersz jest - w tym znaczeniu, jakie nadaje terminowi Szktow-
ski - chwytem*?. Jego celem jest modelowanie aktywnosci percep-
cyjnej czytelnika, a podstawowg (w moim przekonaniu) wtasciwos¢
stanowi zdolnos$¢ regulowania jego reakcji poznawczych, czyli - mo-
wiac stowami Lucylli Pszczotowskiej - ,zaktdcanie linearnego ukta-
du utworu i jego progresywnego charakteru”s9, Struktura wierszowa
,wytwarza staly wzorzec w umysle zaréwno wykonawcy, jak i stucha-
cza. To z kolei pozwala na rozmaite znaczace odstepstwa od wzor-
ca’, a ,kazde [jego - przyp. A.S.M.] zaktécenie lub przerwanie [...]
wywotuje analogiczne zjawisko behawioralne”s1. Jest zatem wiersz
swego rodzaju partytura procesu lekturowego, ktérej zadaniem jest
nie tyle - jak by sie to mogto wydawac - zabezpieczanie przed osta-
bieniem odpowiedzi poznawczych czytelnika (habituacja), ile takie
ustrukturowanie docierajacych do odbiorcy bodZcéw, by plastycz-

46 R. Handke, dz. cyt,, s. 20.

47 Por. R. Tsur, dz. cyt., s. 172-173.
4

@

Cyt. za: E. Sarnowska-Temeriusz, Przesztos¢ poetyki. Od Platona do Giambattisty
Vica, Warszawa 1995, s. 198.

49 Por. A. Kulawik, dz. cyt., s. 46-88.
5
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L. Pszczotowska, dz. cyt., s. 170.

51 W. Mond-Koztowska, O istocie rytmu. Na pograniczach tarica, muzyki i poezji w anty-
ku greckim, perskim i hinduskim, Krakow 2011, s. 40. Méwiac o ,wzorcu”, nie mam
na mysli ekwiwalencji, lecz pewnego typu siatke pobudzenia.



TR Arkadiusz Sylwester Mastalski
nie modelowac jego reakcje - raz podkres$la¢, innym znéw ostabiaé
wyrazisto$¢ elementéw wierszowego paradygmatu w trakcie kon-
kretnej konceptualizacji, profilowania jednych sktadnikéw komuni-
katu kosztem innych. Jak wiadomo, pojawienie sie nowego bodzca
w mato zréznicowanym $rodowisku wywotuje silniejsza odpowiedz
organizmu niz wtedy, gdy jest ono bogate w informacje i zmienne,
a nowy i wyrazisty bodziec jest lepszy niz staby i powtarzalny>2. Po-
dobnie dziata dobrze skonstruowany wiersz - nie stara sie perma-
nentnie stymulowac¢ odbiorcy, nie trzyma go w nieustannym napie-
ciy, lecz aktywnie z nim wspétoddziatuje, by pojawienie sie bodzca
na poziomie prozodyjnym mogto uwypuklac¢ tekstualne sensy. Dla-
tego najbardziej zywotnymi formami, jakie znajdujemy w dziejach
polskiego wiersza, sg modele sylabiczny oraz nienumeryczny, a sto-
sunkowo skromny jest zakres uzycia metru angazujgcego najwiek-
sza mozliwg ilo$¢ elementéw jezykowych i najsilniej zrytmizowane-
go modelu sylabotonicznego=3.

0 tym, jak istotny jest wptyw segmentacji wierszowej na ksztat-
towanie semantyki, z fatwosciag mozna sie przekona¢, poréwnujac
dwa zamieszczone ponizej fragmenty poetyckie:

1. By¢ moze o Swicie

uzbrojony w ptomienng cierpliwos$¢ -
2. By¢ moze o Swicie

uzbrojony

w ptomienng cierpliwos¢ -54

5

N

Por. R.E. Thompson, Habituation: A History, ,Neurobiology of Learning and Mem-
ory” 2009, nr 92 (2), s. 127-134, <http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/
PMC2714193> [dostep: 30 lipca 2012].

53 Por. A. Kulawik, dz. cyt., s. 42.
5

S

Cyt. za: ]. Mihalkovi¢, Wiersz dla Pabla Nerudy, w: Bég dat mi stowo. Antologia wspét-
czesnej poezji stowackiej, ttum. B. Urbankowski, Krakéw 2002, s. 40.
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Cho¢ oba zacytowane wyimki sa leksykalnie identyczne, to ich or-
ganizacja prozodyjna jest zdecydowanie odmienna, a ekspozycja - po-
przez wydzielenie do osobnej wersolinii i obdarzenie kadencjg - lek-
semu ,uzbrojony” w drugim wyimku nie tylko zmienia sposéb jego
odczytania, ale rdwniez prowadzi do zmiany semantyki. Tego typu
zabiegi segmentacyjne nie znajdywaty w dotychczasowych rozwa-
zaniach wyjasnienia ani uprawomocnienia®?, a ich zdefiniowanie -
jak sie wydaje - jest mozliwe jedynie w ramach teorii wiersza zo-
rientowanej poznawczo.

Juz ten krotki i stosunkowo nieskomplikowany przyktad pozwala
stwierdzi¢, ze segmentacja wierszowa determinuje zachodzenie pro-
cesOw habituacyjnych i dyshabituacyjnych przede wszystkim poprzez
wybor systemu wersyfikacyjnego i jego dystrybucje na przestrzeni
kompozycji, a wiec rozmieszczenie pauz wierszowych wzgledem
dziatéw sktadniowych tekstusé. To wtasnie system pauz jest bowiem -
jak zauwaza Jiff Levy - podstawowym elementem konstytuujgcym
wiersz i umozliwiajagcym wytwarzanie znaczens?. Na tym poziomie
organizacji zabiegi defamiliaryzacyjne sa najlepiej widoczne, maja
zatem najwieksza zdolno$¢ wptywania na proces lekturowy i dlatego
omawiane w tekscie zjawiska dotyczy¢ beda w pierwszym rzedzie
wtasnie strukturyzacji w ramach systemu wersyfikacyjnego.

Cho¢ Kulawik zaznacza, iz ,,nie ma powodu méwi¢ o tym, jakie czyn-
niki decydujg o wyborze systemu wersyfikacyjnego [...], o stosunku
wzajemnym obu systeméw w tek$cie”58, zagadnienie to wydaje sie
centralnym punktem rozwazan stawiajacych sobie za cel okreslenie
sposobu, w jaki struktura prozodyjna wptywa na przebieg proceséw

9

5 L. Pszczotowska, Przyczynek do opisu wspétczesnej wersyfikacji polskiej, , Teksty”
1975,nr 1, s. 23-38.

6 A. Kulawik, Wersologia. Studium wiersza, metru i kompozycji wersyfikacyjnej, Krakow
1999, s.47, 50.

7 ]. Levy, The Meanings of Form and the Forms of Meaning, w: Poetics. Poetyka. Poetika,
t. 2, red. R. Jakobson, Warszawa 1966, s. 48.

58 Tamze.

«
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poznawczych. Poniewaz w sposéb naturalny postrzegamy wers jako
catos¢s?, zamknietg i odrebng wzgledem innych werséw jednostke
strukturalna, wybdr systemu sktadniowego nie zaburza ptynnosci ak-
tu lekturowego, nie prowadzi do przesuniec¢ jednego typu segmenta-
cji wzgledem drugiego, a tozsamo$¢ obu podziatéow (sktadniowego
i wierszowego) ,potwierdza” jego silng autonomie. Klauzula jest zna-
kiem konica wersu i, jednoczes$nie, fragmentu wypowiedzi, co z jed-
nej strony przyczynia sie do spadku poziomu czujnosci¢?, z drugiej -
umozliwia zaistnienie przerzutni. Istota przerzutni, zdaniem Reuvena
Tsura, wynika z faktu, iz ,jest [ona - przyp. A.S.M.] oczywistym przy-
ktadem obrazujgcym konflikt, jaki zachodzi pomiedzy jednostkami
jezyka (sktadni) i wiersza (prozodii). Zdanie bowiem »przeptywa«
z jednego wiersza do nastepnego. Zatem podziat wierszowy wyma-
ga od czytelnika zawieszenia gtosu, pauzy, natomiast segmentacja
sktadniowa - kontynuacji”é1.

Segmentacja tego typu, bedac specyficznie wierszowym narze-
dziem ksztattowania semantyki, prowadzi - poprzez przesuniecie
zamkniecia z klauzuli do cztonu nagtosowego kolejnego wersu - do
deformacji przedmiotu postrzegania (obligatoryjna antykadencja)
i zaburzenia inercyjnej lektury tekstu. A zatem, zgodnie z ujeciem
prezentowanym przez Shannona, czyni klauzule wersolinii no$nikiem
informacji - ta bowiem jest utozsamiana z miejscem zachodzenia
zmian®2, Przerzutnia rodzi w czytelniku poczucie niekompletnosci,
niedokonczenia, a jednocze$nie wytwarza silne oczekiwanie na za-

59 R. Tsur, dz. cyt., s. 112-115. Por. M.G. Jaroszewski, Psychologia postaci i pojecie
obrazu, w: tegoz, Psychologia XX wieku, Warszawa 1985, s. 193.

60 E. Necka, J. Orzechowski, B. Szymura, dz. cyt.,, s. 182.

61 R. Tsur, Performance of Enjambments. Percived Effects and Experimental Manip-
ulations, ,PSYART. A Hyperlink Journal for the Psychological Study of the Arts”
2009, nr 15 (grudzien), <http://www.psyartjournal.com/article/show/tsur-the_
performance_of_enjambments_perceived> [dostep: 30 lipca 2012].

62 V.S. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wobec zagadnienia sztuki. Neurologiczna
teoria doswiadczenia estetycznego, w: Mozg i jego umysty. Studia z kognitywistyki
i filozofii umystu 2, red. W. Dziarnowska, A. Klawiter, Poznan 2006, s. 348.
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mKkniecie w nastepnym wersieé3. Wers nie moze by¢ percypowany
jako zamknieta jednostka, koherentna catos$¢, albowiem nie posiada
naturalnego kadencyjnego domkniecia, wobec czego rozdzielenie seg-
mentu sktadniowego wypowiedzi pauza wierszowg jest dziataniem
przeciw mechanizmom poznawczym i stanowi¢ moze silny bodziec.
A zatem, jak dowodzi Tsur, skutecznie oddziatywa na nasza percepcje
tekstué4, a w efekcie przeciwdziata habituacji. O skutecznosci tego
zabiegu przekonuje ponizszy wyimek z regularnego, jambicznego
wiersza Zbigniewa Herberta Do Marka Aurelego:

Dobranoc Marku lampe zga$

i zamknij ksigzke Juz nad gtowa
wznosi sie srebrne larum gwiazd
to niebo méwi obca mowa

to barbarzynski okrzyk trwogi
ktérego nie zna twa facina

to lek odwieczny ciemny lek

o kruchy ludzki lad zaczyna

bi¢ I zwyciezy Styszysz szum65s

Mamy tu do czynienia z dwojakiego rodzaju zabiegami dyshabitu-
acyjnymi: przerzutnig miedzywersowa (w wersie drugim: ,Juz nad
glowa / wznosi sie srebrne larum gwiazd”) i przerzutniag miedzystro-
ficzng (wers 6smy: 0 kruchy ludzki lgd zaczyna // bi¢”), a przestrzen
dla ich wtasciwego zaistnienia zapewnia zastosowana metryzacja.

W pierwszym z omawianych przypadkéw naturalna tendencjg jest
odczytywanie wersu tak, jakby réwniez na ptaszczyznie sktadniowej

63 J. Levy, dz. cyt., s. 48.

64 R. Tsur, dz. cyt., s. 132-135.

65 7. Herbert, Do Marka Aurelego, w: tegoz, Wiersze zebrane, oprac. R. Krynicki, Krakéw
2008, s. 26.
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byt catoscig - do czego istotnie przyczynia sie jego sylabotoniczny
charakteréé oraz brak interpunkcji. Dopiero gdy u§wiadomimy sobie,
ze schemat metryczny nie koreluje z segmentacja na poziomie sktadni,
a tres$¢ drugiego wersu koliduje z uporzadkowaniem metrycznym -
a zatem dokonamy jego rozbicia - mozliwe staje sie wtasciwe
odczytanie fragmentu. Zastosowanie przerzutni po wersie 6smym
réwniez wymusza przesuniecie jednego typu segmentacji wzgledem
drugiego, prowadzac w konsekwencji do powstania strukturalnego
napiecia i tym samym wstrzymujac postepujaca habituacje wzgledem
uksztattowania prozodyjnego kompozycji. Zabieg, jakiego dokonac
musimy, by prawidtowo odczyta¢ te konstrukcje, ma zatem charak-
ter scalajacy. Scalanie i rozbijanie materiatu leksykalnego pod
wpltywem dziatania przerzutni to dwa podstawowe typy operacji
poznawczych, jakich dokonujemy podczas konceptualizacji przesu-
nie¢ delimitacyjnych.

Jak widzimy, uzycie w wierszu segmentacji asktadniowej typu prze-
rzutniowego uznac¢ wypada za realizacje efektu przesuniecia szczy-
towego®7, pewnego typu prozodyjna ,karykaturalizacje” regut seg-
mentacyjnych, z jakimi mamy do czynienia w przypadku codziennej
komunikacji jezykowej, jak rowniez prozy artystycznej i wersyfikacji
opartej na modelu sktadniowym®s. Jej wyrazisto$¢ jest wprost pro-
porcjonalna do deformacyjnej sity asktadniowego przesuniecia i regu-
larnosci strukturalnej samego komunikatu, odwrotnie za$ proporcjo-
nalna do czestotliwo$ci i regularnos$ci wystepowania na przestrzeni
tekstu, poniewaz wraz ze wzrostem frekwencji przerzutni (szcze-
gblnie w przypadku kompozycji o niskim stopniu regularnosci we-
wnatrzwersowej) wyrazisto$¢ pauzy znaczaco maleje®®, a w skraj-

66 W wierszu sylabotonicznym przerzutnia jest zjawiskiem wyjatkowym.

67 V.S. Ramachandran, W. Hirstein, dz. cyt.,, s. 332.

68 Choc¢ segmentacja sktadniowa jako taka jest rowniez (z racji swej odmiennosci
wzgledem potocznych zwyczajow jezykowych) elementem o charakterze defami-
liaryzacyjnym. Por. A. Kulawik, Wersologia, dz. cyt., s. 46-51.

69 Tamze, s. 39.
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nych przypadkach dochodzi¢ moze do zjawiska habituacji wzgledem
rozbieznosci podziatu sktadniowego i wierszowego - a przerzutnia
przestaje by¢ czynnikiem znaczeniotwo6rczym?0. Stuszna jest przeto
obserwacja, jaka czyni Pszczotowska, gdy stwierdza: ,[...] przy bar-
dzo rozwinietej rytmizacji wypowiedzi [dany element konstrukcyj-
ny - przyp. A.S.M.] moze [...] nie uwypukla¢ [...] wyrazéw i konstruk-
cji, ale ujednolica¢ znaczenia [...], zaciera¢ miedzy nimi réznice”71,
Konstatacja ta odnies¢ sie moze do kazdego aspektu konstrukcyj-
nego wiersza.

Nie zawsze jednak powtarzanie sie bodZcéw prowadzi¢ musi do
habituacji. Jak juz sugerowatem, wierszowa organizacja tekstu nie
stuzy wylacznie temu, by ostabia¢ odpowiedzi poznawcze czytelnika -
w takim przypadku prowadzitaby ona do zatarcia znaczen, a wiec
bytaby paradoksalna. R6wnie waznym jej zadaniem jest ,przejsciowe
zwiekszanie aktywnosci na okreslony rodzaj bodZca”72, czyli sensy-
tyzacja. Z takim zwiekszeniem aktywnos$ci mamy do czynienia wtedy;,
gdy w trakcie aktu lekturowego dojdzie - na skutek powigzania da-
nego elementu ze znaczacym pierwowzorem zdeponowanym w pa-
mieci dtugotrwatej badZ uchwycenia ad hoc jego istotnego znaczenia
w strukturze konkretnego tekstu - do zespolenia danego komponentu
prozodyjnego kompozycji wersyfikacyjnej z istotnym tadunkiem zna-

70 Jak sie wydaje, habituacja prowadzi nie tylko do utraty zdolno$ci wptywania na se-
mantyke tekstu, ale réwniez do percepcyjnej dystrofii przerzutni jako takich - czyli
do takiego odczytania tekstu, jakby byt on ich pozbawiony. Reakcja tego rodzaju
wynika z faktu, iz naptywajgce kolejno bodzce (asktadniowo uksztattowane wersy)
poréwnywane sg z wczeshiejszymi, a poniewaz identyfikowane sg jako identyczne,
aktywno$¢ na ich ekspozycje spada. W takim przypadku funkcje dyshabituacyjna
petni segmentacja sktadniowa albo wyrazna heterometryzacja. Pewne znaczenie ma
rowniez strukturyzacja graficzna tekstu, czyli prozodia zapisu. Por. T. Maruszewski,
dz. cyt., s. 172. Na temat prozodii zapisu wiecej w: W. Sadowski, Wiersz wolny jako
tekst graficzny, Krakow 2004, s. 215-244.

71 L. Pszczotowska, dz. cyt., s. 170.

iy

n

K. Zielinski, Pojecia ,uczenie sie” i ,pamiec”, w: Mechanizmy uczenia sie i pamieci,
red. M. Kossut, Mogilany 1991, s. 11.
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czeniowym?3. Je$li, dajmy na to, odbiorca nie bedzie w stanie powig-
za¢ nadfrekwencji wierszy zawierajacych przerzutnie z funkcjg, jaka
petnia one w tekscie, bedzie dyskryminowat kolejne pojawiajace sie
zatamania toku (habituacja), natomiast w momencie, gdy uczyni je
nos$nikami znaczenia, bedziemy mieli do czynienia z uwrazliwieniem
na dany rodzaj organizacji prozodyjnej (sensytyzacja)74.

Gdy ziemia wytrzezwiata po nocnym deszczu,
ruszyliSmy krokiem starego mezczyzny
i chtopca.

Na wargach niesiemy btekitne ptomyki
chtodu, dziadek niesie siekiere, a w niej $piacy
jeszcze btysk ostrza.

Tak mijamy zaro$la, po
gardta zalane katuzami i most, co stale rzuca sie na

drugi brzeg”s.

W przypadku tak skonstruowanych tekstéw doj$¢ moze nawet do
,hipersemantyzacji”’’¢, obarczenia znaczeniami elementéw niejako
przeciwnie do ich faktycznej strukturalnej funkgcji, a o tym, jak silna
jest tendencja do czynienia przerzutni samodzielnym no$nikiem zna-

7

w

,Tak wiec, jesli niemowleta wykazujg preferencje dla nowego bodzca [...] i uzna-
ja zaistniata zmiane za szczegoélnie istotna, ich czas obserwacji powinien wzro-
sna¢”. N.B. Turk-Browne, B.J. Scholl, M.M. Chun, Babies and Brains: Habituation
in Infant Cognition and Functional Neuroimaging, ,Frontiers in Human Neurosci-
ence” 2008, <http://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC2605404> [dostep:
30 lipca 2012].

74 Dlatego wtas$nie Philip M. Groves i Richard M. Thompson okre$lajg zjawisko habi-

~

tuacji-sensytyzacji mianem ,dual-process”, wskazujac tym samym na jego dwubie-
gunowos¢. Por. ciz, Habituation: A Dual-Process Theory, dz. cyt., s. 419-420.

V. Koval¢ik, Gaweda o dziadku i gruszy (1), w: Bég dat mi stowo, dz. cyt., s. 67.
Zjawisko hipersemantyzacji struktur wierszowych opisuje Lucylla Pszczotowska

7

[

7

o

w artykule Semantyka form wierszowych, w: tejze, Wiersz - styl - poetyka. Studia
wybrane, Krakéw 2002, s. 269.
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czenia, z fatwo$ciag mozna sie przekona¢, czytajac ponizszy fragment
wiersza Krzysztofa Sliwki:

Mokro. Wilgotno. W miare przejrzyscie. Storice wydtuza cien rzucony na

stalowe przesta i zaparowane szyby pociagéw. Kartowata brzoza

przed ptotem koksowni wygina reumatyczne gatezie. Bloki z czerwonych

cegiet pochtaniajg odgtosy zgrzytajacych na rozjazdach wagonéw.

Kilku mezczyzn w roboczych kombinezonach przystaneto przed wej$ciem

do warsztatu. [...]77.

Strukturalne rozdzielenie catostek sktadniowych pomiedzy sa-
siadujace wersy nie kreuje tu nowych senséw - przeptywaja one
»,pomimo, jakby niezauwazalne wobec barier stawianych przez de-
limitacje”78. Znajacy zasady funkcjonowania przerzutni czytelnik
automatycznie doszukuje sie w miejscu ich wystgpienia specyficznie
wierszowych senséw, ktérych, rzecz jasna, tekst nie oferuje.

4. Habituacja, dyshabituacja i sensytyzacja
a przemiany paradygmatu wierszowego

Habituacja, dyshabituacja i sensytyzacja nie tylko pozwalaja wyja-
$ni¢ istotny aspekt funkcjonowania prozodyjnych mechanizméw
odpowiedzialnych za generowanie znaczen poprzez regulacje od-
biorczych proceséw poznawczych, z jakimi mamy do czynienia na
przestrzeni konkretnego, jednostkowego tekstu, ale réwniez zdaja

77 K. Sliwka, Czerwone $wiatto dla podréznych, w: W. Wilczyk, Antologia, Krakéw 1999,
cyt. za: A. Tryksza, Barbarzyncy, klasycysci? Strategie wierszowe w najnowszej poezji,
Lublin 2008, s. 153.

78 A. Tryksza, dz. cyt., s. 154.
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sie ttumaczy¢ przemiany samego paradygmatu wierszowego. W ta-
kim diachronicznym rozumieniu podstawowsg intencja tekstu/tekstow
jest z jednej strony przeciwdziatanie habituacji bedacej nieuchronna
konsekwencjg istnienia w danej wspoélnocie pewnych okreslonych
sposobow uzycia elementéw paradygmatu, z drugiej zas$ - uwrazli-
wianie czytelnikow na wybrane komponenty wierszowej organiza-
cji tekstu.

Jak sie wydaje, wiedza dotyczaca odpowiedzi poznawczych odbior-
cy zwiazanych z percypowaniem wiersza jest réwniez - o czym juz
wspominatem - jednym z istotnych sktadnikéw poetyckiego warsz-
tatu i stanowi gtéwny czynnik odpowiedzialny za przemienno$c¢ form
poetyckich na przestrzeni dziejéw, za ich ewolucje.

Nowe bodZce - elementy wierszowego paradygmatu i ich konfigu-
racje - nie tylko w naturalny sposob przyciagaja uwage, ale réwniez
sa dtuzej i efektywniej przetwarzane, a w konsekwencji powoduja
silniejsza reakcje odbiorcza??, utrudniajg habituacje i tym samym
zabezpieczaja semantyczng produktywno$¢ tekstu. Kazdy model
wersyfikacji - badz jego element: chwyt prozodyjno-semantyczny -
cho¢ na pewnym etapie rozwoju poezji uzyteczny, ma oczywiscie
(jak kazdy chwyt) ograniczong zywotno$¢. Juz Szktowski zwracat
bowiem uwage, iz zaktdcenie, ktdre staje sie reguta, przestaje pet-
ni¢ swa funkcje8?, natomiast Tomaszewski, piszac o zyciu chwytéw
tematycznych, zaznaczat:

Przyczyna odczuwalno$ci chwytu moze by¢ dwojaka: jego nadzwyczajna
staro$¢ i jego nadzwyczajna nowos$¢. Przezyte, stare, archaiczne chwyty
odczuwamy jako natretny przezytek [...], nowe chwyty raza swa niezwy-

ktoscia, zwtaszcza jesli pochodza z repertuaru dotychczas zakazanego |[...].

79 Por. N.B. Turk-Browne, B.J. Scholl, M.M. Chun, dz. cyt, s. 1.

80 Por. W.B. Szktowski, dz. cyt., s. 111. Analogiczne rozwazania w odniesieniu do chwy-
téw tematycznych zawart w swej pracy Boris W. Tomaszewski. Por. B.W. Tomaszew-
ski, Tematyka, thum. C. Gotkowski, T. Kowalska, I. Szczygielska, w: Teorie literatury
XX wieku, dz. cyt., s. 133-135.
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Nam jezyk Puszkina wydaje sie gtadki i po czesci nie odczuwamy jego

osobliwo$ci - wspoétczesnych razit on [...]81.

Nie inaczej przedstawia sie to w kwestii przemian wersyfikacyj-
nych. Cho¢ wspétczesny odbiorca nie odczuwa niczego w rodzaju
Verfremdungseffekt w obcowaniu z wierszami: sylabotonicznym, to-
nicznym i tak zwanym wolnym, z rymem oksytonicznym czy z prze-
rzutnig, pamietac nalezy, ze w momencie ich wprowadzania budzity
one zdziwienie, a czesto nawet sprzeciw?2. Kiedy jednak czytelnicy
przyzwyczajaja sie do danego rozwigzania, nie jest juz ono w stanie
zaktdécac i deformowac procesu lekturowego. Innymi stowy - postepu-
je wzgledem niego habituacja i w konsekwencji konieczna jest zmiana
repertuaru chwytéw. Zmiana taka dokonywac sie moze stopniowo,
ewolucyjnie badz nagle - wtedy tez ma wieksza zdolno$¢ dyshabi-
tuacyjna. Taka wersyfikacyjna rewolucja (wzgledem ars versificandi
wiekow $rednich) byt typ kompozycji prozodyjnej zaproponowany
przez Jana Kochanowskiego, ktory z fakultatywnych elementow $re-
dniowiecznej techniki poetyckiej (numerycznosci i asktadniowo$ci)
uczynit dominanty nowego modelu wierszas8s.

Podobng dyshabituacyjng funkcje petnita w poezji dojrzatego ba-
roku przerzutnia, jednak jej znaczaca nadfrekwencja spowodowa-
ta dewaluacje tego sposobu ksztattowania poetyckiej dykcji, czego
konsekwencje obserwowa¢ mozemy w postaci tendencji do uzgad-
niania toku wierszowego i sktadniowego w okresie pdZniejszyms+.
Przeciwnie do ,kopernikanskiej rewolucji”, jaka byta dzietem twércy
Odprawy postéw greckich, przemiana poetyki wierszy barokowych
zachodzita ewolucyjnie. Podobna dyshabituacyjna funkcje miato na
przestrzeni dziejéw polskiego wiersza miedzy innymi wprowadze-

81 B.W. TomaszewsKi, dz. cyt., s. 134.

82 Omowienie sygnalizowanej tutaj kwestii mozna znalez¢ miedzy innymi w cytowa-
nych pracach z zakresu wersologii.

83 Por. A. Kulawik, Teoria wiersza, dz. cyt., s. 108.

84 Por. L. Pszczotowska, Wiersz polski. Zarys historyczny, Wroctaw 2001, s. 121, 140.
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nie systeméw sylabotonicznego i tonicznego, oksytonicznego rymu,
a w ostatnim stuleciu - wiersza wolnego oraz innych, ktérych nie
sposo6b tutaj wymienic.

5. Zamiast podsumowania

Zaprezentowane przed chwilg propozycje maja jedynie - tak, jak to
zostato zasugerowane w tytule - charakter wstepnych rozpoznan
i sa raczej szkicem dla dalszych badan niz gotowym projektem. Zdaje
sobie oczywiscie sprawe, iz zaproponowane koncepcje musza zostac
wykorzystane w praktyce - zoperacjonalizowane i jednocze$nie w ten
sposob zweryfikowane, nie tylko w lekturze introspekcyjnej (czyli
stawiajgcej sobie za cel analize dziatania tekstu z pomoca autoana-
lizy pojedynczego odczytania badacza lub tez szeregu kolejnych od-
czytan)8s, ale rowniez w kontakcie z empirycznymi, jednostkowymi
czytelnikami. Takie ujecie pozwoli, jak sie wydaje, scharakteryzowac
réznice pomiedzy poszczegdlnymi konceptualizacjami oraz pokaze to,
co jest dla nich wspdlne - a wiec da asumpt do rozgraniczenia tego,
co w lekturze wiersza powszechne, od sktadowych, ktére stanowia
o nacechowaniu indywidualnych, jednostkowych konceptualizacji.
Pomocne w tych zamierzeniach moga by¢ przede wszystkim takie
dyscypliny nauk o poznaniu jak neuroestetyka i psychologia kogni-
tywna. Nie oznacza to bynajmniej, jakoby refleksja nad wierszem
prowadzona w ramach paradygmatu cognitive sciences miata oby¢
sie bez dotychczasowych osiggniec tradycyjnej wersologii czy wrecz
przekreslac je. Takie dziatanie bytoby pozbawione sensu i, jak sadze,
prowadzitoby donikad. Celem niniejszej pracy nie jest zatem burzenie
zastanych teorii, lecz raczej spojrzenie na fenomeny zwigzane z ko-
gnitywnymi mechanizmami percepcji segmentacji prozodyjnej z in-

85 Por. M. Mitkowski, Heterofenomenologia i introspekcja, ,Przeglad Filozoficzno-Li-
teracki” 2003, nr 4 (6).
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nej perspektywy, wskazanie mozliwych rozwigzan niewyjasnionych
(badz trudnych do wyjasnienia) kwestii spornych oraz odnalezienie
bardziej przekonujacych odpowiedzi na nurtujgce teoretykdw pytania,
wreszcie - proba pokazania, iz wersologia nie musi by¢, jak nazywat
ja Julian Przybos, ,smutng zabawg pedantéw”8¢, ale stanowi¢ moze
pelnoprawna czastke wieloaspektowego namystu nad sztuka, jaka
jest wspotczesnie udziatem nauk kognitywnych, a w konsekwencji
takze i wiedzy o poezji.

Habituation, Dishabituation, and Sensitization
as Tools of Cognitive Prosodic Segmentation
(a Methodological Reconnaissance)

The aim of this text is to consider the impact that prosodic segmentation in
literature has on the readership perception (specifically: the attention pro-
cesses - habituation, dishabituation, and sensitization) and consequently, how
all this allows a recipient to make the conceptualization of meaning. This work
is based on the research of Reuven Tsur, works of Viktor Shklovsky, findings
of cognitive science (especially cognitive psychology and neuroesthetics),
and Adam Kulawik’s verse theory. The author focuses on the essence and
purpose of prosodic segmentation that is to secure semantic productivity
of the text by limiting the cognitive freedom of conceptualizer and regula-
tion of its cognitive response. This is achieved through the selection and ar-
rangement of elements of text’s paradigm to focus the reader’s attention on
some important aspects of the text. The text takes also into consideration the
effect of habituation, dishabituation, and sensitization on the development

and alternation of the verse paradigm over the centuries.

86 ]. Przybos$, Zapiski bez daty, Warszawa 1970, s. 43, cyt. za: E. Balcerzan, dz. cyt.,
s. 177.
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Sensualnos¢ -
ucieczka od percepcji
wzrokowejt

Problemem, ktéremu chciatabym poswieci¢ nieco uwagi w niniej-
szym artykule, jest koncept sensualnos$ci rozumianej jako préba od-
zyskania réwnowagi pomiedzy poszczeg6lnymi rodzajami percepcji
zmystowej. Tak definiowany projekt wspierania idei sensualnosci
jest - przynajmniej w kulturze europejskiej - rdwnoznaczny z probg
naruszenia tradycyjnego, arystotelesowskiego podziatu zmystéw na
zmysty wyzsze i zmysty nizsze.

Wzmiankowany podziat okreslat wzrok i stuch jako zmysty dystan-
su, kojarzone z intelektem i prawdziwym poznaniem, za$ dotyk, wech
i smak jako zmysty nizsze (zmysty kontaktu), ktére uniemozliwiaja
poznanie przez zbytnie zakorzenienie w tym, co cielesne2. Arysto-
telesowski podziat zmystéw stat sie filozoficzng podstawa zjawiska
okreslanego jako wzrokocentryzms3. Wiekszo$¢ dwudziestowiecznych
préb naruszenia wzrokocentrycznego modelu percepcji eksploro-
wata mozliwosci wynikajace z dowarto$ciowania cielesnego, wie-
lozmystowego doswiadczenia. W tym artykule postaram sie krétko
przedstawi¢ cztery istotne dla koncepcji sensualnosci perspektywy
badawcze, a takze przeanalizowa¢ wyjatkowa na polskim gruncie

1 Publikacja powstata przy wsparciu finansowym Fundacji na rzecz Nauki Polskiej.
Projekt zostat sfinansowany ze srodkéw Narodowego Centrum Nauki przyznanych
na podstawie decyzji numer DEC-2011/01/B/HS2/02092.

2 Arystoteles, Fizyka, w: tegoz, Dzieta wszystkie, thum. K. Le$niak, Warszawa 2003.

3 Por. M. Jay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought, London 1994.
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wystawe, zatytutowana Sensualia, stanowigca - jasno zadeklarowa-
ng - proébe wywiktania sie z dominacji wzrokowej percepcji.

Pierwsza ze wspominanych koncepciji jest teoria Carolyn Korsme-
yer, postulujacej powstanie estetyki genderowej. Badaczka w ksigzce
Estetyka genderowa* zwraca uwage na korelacje miedzy arystotele-
sowskim podziatem zmystéw a rozréznieniem na sztuke i rzemiosto.
Tylko to, co kojarzone ze zmystami dystansu, z tym, co intelektualne
i meskie, w nowozytnym rozdziale sztuki od rzemiosta zyskato status
sztuki. Korsmeyer zaréwno we wspomnianej publikacji, jak i w Mak-
ing Sense of Taste> podkresla, iZ wszystko to, co zwigzane z cialem
i kobiecoscig, nie mogto funkcjonowac jako sztuka, a wiec by¢ pod-
dawane publicznej, artystycznej ocenie. Badaczka ponadto zauwaza,
ze nawet dwudziestowieczne préby wtaczenia w obreb sztuki prac,
ktore eksplorujg zmysty inne niz wzrok i stuch, albo napotykaty opér
krytykdw, albo tez - przed owym oporem starajac sie zawczasu wy-
broni¢ - problem zmystéw teoretyzowaty.

Drugim istotnym dla tego artykutu kontekstem jest projekt soma-
estetyki Richarda Shustermana. Filozof ten definiowat somaestetyke
jako dziedzine namystu, ktérej celem byto ,krytyczne, ulepszajace ba-
danie do$wiadczenia cztowieka i uzycia ciata jako miejsca sensorycz-
no-estetycznej percepcji (aisthesis) oraz kreatywnego ksztattowania
siebie”¢. W somaestetyce ciato jest rozumiane jako cel sam w sobie,
a nie jedynie jako przestrzen umozliwiajgca percepcje doznan, ktére
p6Zniej poddawane s3g kontroli intelektu. Wszelkie préby degrado-
wania ciata i podporzadkowywania go intelektowi sa uznawane za
dziatania prowadzgce do utrwalania kartezjanskiego dualizmu. To
wszystko, co pozornie wydaje sie zwigzane z rewaloryzacja ciata
w kulturze masowej, a wiec na przyktad ¢wiczenia, diety, operacje

4 C. Korsmeyer, Gender and Aesthetics. An Introduction, London 2004.

5 Taz, Making Sense of Taste. Food and Philosophy, London 1999.

6 R. Shusterman, O sztuce i Zyciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii somatycznej, thum.
W. Matecki, Warszawa 2007, s. 75.
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plastyczne, jest przez mysliciela traktowane jako efekt nie do konca
przemyslanego dazenia do opanowania ciata, w zadnym za$ wypadku
wyzwolenia. Somaestetyka miata dazy¢ do badania ciata jako os$rod-
ka zmystowo-estetycznego warto$ciowania i twoérczej autokreacji,
a wiec postulowata polepszenie jakosci somatycznego doswiadczenia
i wzbogacenie mozliwosci jego interpretacji’.

Trzecig wazng w tym artykule kategorig jest wstret, rozumiany
w taki sposéb, w jaki definiowata go Julia Kristeva. Badaczka z jed-
nej strony podkres$lata, Ze najbardziej podstawowa postacia wstre-
tu jest wstret wobec pozywienia (wystarczy przypomnie¢ stynny
przyktad dotyczacy kozucha na mleku?®), z drugiej zas udowadniata,
Ze budzi go zawsze to, co trudno klasyfikowalne. Zdaniem Kristevej
zaré6wno wstret, jak i to, co wstretne, ma podobny, transgresywny
charakter: ,[...] wstretne jest to, co zaburza tozsamos¢, system, tad.
Co nie przestrzega granic, miejsc, zasad. Pewne pomiedzy, dwuznacz-
ne, mieszane”°.

Ostatnie istotne w tym artykule pojecia, ktére postaram sie scha-
rakteryzowag, to trauma i afekt. Obie te kategorie chciatabym omdwic
w kontekscie rozwazan Jill Bennett, ktéra w swej ksigzce Emphatic
Vision1® czyni z nich narzedzia interpretacyjne, kluczowe dla zro-
zumienia wspoétczesnej sztuki - sztuki, ktéra podejmuje wyzwanie
odejscia od percepcji uprzywilejowujacej wzrok. Zdaniem Bennett
podstawowym artystycznym dziataniem traumy jest wytrgcenie od-
biorcy z okreslonego schematu umystowego, wywotanie szoku, ktéry
pozwoli na zupetnie odmienne spojrzenie na okre$lony problem. Pod-
miot dotkniety za posrednictwem traumy nie tylko jest szczegdlnie
czuly na to, co na niego oddziatuje, ale takze zostaje wprowadzony

7 Tenze, Myslenie poprzez ciato. Rozwiniecie nauk humanistycznych - uzasadnienie
dla somaestetyki, w: Wizje i re-wizje. Wielka ksiega estetyki w Polsce, red. K. Wilko-
szewska, Krakow 2007, s. 47.

8 ]. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakow 2007, s. 9.

9 Tamze, s. 10.

10 J. Bennett, Empathic Vision. Affect, Trauma, and Contemporary Art, Stanford 2005.



R Justyna Tabaszewska
w pewien specyficzny stan emocjonalno-intelektualny. Owym stanem
jest dla Bennett wtasnie afekt. Sposdb, w jaki badaczka rozumie to
pojecie, jest nie tylko niezwykle istotny dla catej tworzonej przez nig
konstrukcji mys$lowej, ale takze - przynajmniej na gruncie wiekszo-
Sci koncepcji dotyczacych afektu - nietypowy. Podstawowg funkcjg
afektu jest bowiem budzenie empatii, pojmowanej jako swoista ope-
racja emocjonalno-intelektualna. Zaré6wno afekt, jak i ten jego owoc,
jakim jest empatia, oscyluja pomiedzy dwoma niegdys radykalnie od
siebie oddzielanymi sferami, intelektualng i emocjonalna. Podobnie
jak trauma, sytuuje sie pomiedzy, na granicy, jest czyms, co nietatwo
poddaje sie klasyfikacjom.

0 ile zatem trauma nie jest zdaniem Bennett ani czyms§, co funk-
cjonuje jednoznacznie ,w” podmiocie, ani czyms, co istnieje ,na ze-
wnatrz”, lecz sytuuje sie ,pomiedzy”, dotykajac w réwnym stopniu
tego, co subiektywne i niewyrazalne, i tego, co obiektywne, o tyle
afekt stale oscyluje miedzy podmiotem, ktéry go doswiadcza, a tym,
co go wywotuje. Z tego tez powodu empatia ma charakter graniczny -
rodzi sie w miejscu dotkniecia, spotkania dwo6ch podmiotéw: tego,
ktéry ja odczuwa, i tego, wobec ktérego jest odczuwana, tego, ktéry
ja bezposrednio lub posrednio wywotat.

Zaréwno trauma, jak i wywotywany za jej pomoca afekt ewokuja
nietypowa relacje miedzy przesztoscia a terazniejszoscig. Trauma-
tyczne wydarzenia nie moga by¢ tylko pamietane, nie mogg odno-
si¢ sie jedynie do przesztosci, gdyz w takim wypadku nie mozna by
ich byto okres$lac¢ jako traumy. Proces ich przypominania - czy moze
raczej pamietania - nie tylko jest odniesieniem do przesztosci, lecz
takze ma bezposredni i realny wplyw na teraZniejszo$¢. Zapamieta-
ne wydarzenia nie ,odgrywaja” sie niczym niegdys juz ogladany film,
ale sa na nowo przezywane, doswiadczane, odczuwane - na pozio-
mie psychicznym oraz na poziomie somatycznym. To, w jaki sposéb
Bennett definiuje funkcjonowanie afektu, przystaje do sposobu, w ja-
ki Julia Kristeva analizuje wstret. W obu wypadkach doznania cia-
ta sa niekontrolowane, pod$wiadome i stanowig wyraz najbardziej
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podstawowych uczué. Co wiecej, w czesci wypadkéw afekt opiera
sie wlasnie na reakcji wstretu, na reakcji na nieczystos¢ taka cho-
ciazby jak gwatt czy incest.

Tym samym funkcjg afektu nie jest jedynie referowanie okreslo-
nych emocji, lecz ich aktywowanie, sprawienie, Ze sa przezywane
i doznawane. Tak rozumiany afekt wymusza wyjatkowa percepcje -
percepcje, ktéra wytacza mozliwos¢ zdystansowania sie podmiotu.

Po tych szkicowych uwagach chciatabym oméwi¢, w jaki sposéb
przekonanie o konieczno$ci rehabilitacji zmystéw nizszych i ciele-
snego doswiadczenia moze by¢ realizowane w konkretnych pracach
i w ramach wystaw artystycznych. Jako ze interesuja mnie tu nie ty-
le artystyczne konsekwencje nowego sposobu myslenia o zmystach,
ile raczej praktyka artystyczna jako jedna z wypowiedzi na temat
roli sensualnos$ci w sferze poznawczej, estetycznej i kulturowej, po-
stanowitam wybra¢ do analizy wystawe, ktéra wprost podejmuje
wzmiankowany temat. Takg wystawg jest projekt kuratorski Sensu-
alia, zrealizowany przez zesp6t osmiu studentek Muzealniczych Po-
dyplomowych Studiéw Kuratorskich Uniwersytetu Jagielloniskiego
pod kierunkiem Andy Rottenberg!l. Wystawa ta, odwotujac sie do
informacji, jakie przekazujg same organizatorki, miata na celu zapre-
zentowanie réznych sposobdéw przenikania sie zmystéw i ich wza-
jemnego wptywania na siebie.

Organizatorki wystawy - Anna Borejczuk, Zofia Cielgtkowska, Anna
Kornelia Jedrzejewska, Karolina Harazim, Katarzyna Nowak, Paulina
Rymkiewicz, Magda Szewciéw oraz Paulina Zarebska - podkreslaty, iz
ich projekt stawia wyzwanie tradycyjnemu, wzrokowemu sposobowi
percepcji, zmuszajac do wielozmystowego odbioru prac.

Prace zostaly zestawione w taki sposoéb, by w jak najwiekszy spo-
s6b angazowac publiczno$¢, a kuratorki podkreslaty, ze zalezato im
na interaktywnosci i na tym, by wszystkiego mozna byto , dotkna¢,

11 Wystawa prezentowana byta od 11 lipca do 15 sierpnia 2008 roku w Krakowie,
w Galerii Starmach.
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powachac¢ i posmakowac”12, Jako ze w wystawie brato udziat piet-
nastu artystow lub grup artystycznych (Dorota Buczkowska, Monika
Drozynska, Ersatz [Kuba Skoczek, Kuba Woynarowski], Eliza Galey,
Miho Iwata, Elzbieta Jabtonska, Koji Kamoji, Tomasz Malec, Matgo-
rzata Markiewicz, Dariusz Paczkowski, Joanna Rajkowska, RH+ [Au-
diowizualna Grupa Przyjaciét], Jadwiga Sawicka, Leon Tarasewicz,
Wojciech Tymicki), nie bede w stanie omdéwic szczegdtowo wszystkich
prezentowanych w ramach Sensualiéw prac. Zamiast tego postaram
sie scharakteryzowa¢ gléwne zatozenia wystawy, jej odbiér przez
krytykow oraz kilka wybranych, najbardziej interesujacych z per-
spektywy poruszanych w tym artykule problemoéw, instalacji.

Woczesniej jednak chciatam poswieci¢ nieco uwagi ksiazce, ktéra
stuzyta organizatorkom jako swoisty przewodnik po problematy-
ce zmystow. Historia naturalna zmystow Diane Ackerman byta nie
tylko teoretyczng podstawg, ale rowniez Zrédtem cytatéw komen-
tujacych poszczegolne prace. Bez watpienia to, w jaki sposob Acker-
man opisuje doswiadczenia zmystowe, przyczynito sie do sposobu
zaprojektowania tejze wystawy. Specyficzny jezyk opisu Ackerman
dobrze korespondowat z préba przywrécenia doswiadczeniu i per-
cepcji sensualnosci, niemniej mogt réwniez przyczynic sie do czesci
uproszczen, od jakich Sensualia niestety nie sa wolne.

Ackerman stara sie przedstawi¢ zaréwno historie biologicznego
ksztattowania sie naszych zmystéw (bedac zdecydowang zwolen-
niczka tej odmiany teorii ewolucyjnej, zgodnie z ktéra nasze obecne
mechanizmy percepcji uksztattowaty sie w odpowiedzi na warun-
ki srodowiska w okresie sukcesu ewolucyjnego gatunku), jak i ich
powolng degradacje, jakiej podlegaty w czasie, w ktéorym wieksza
uwage przywigzywano do poznania intelektualnego niz zmystowego.
Autorka stara sie zatem pokazag, iz z naszych zmystow nie mozemy

12 Autorki wystawy tak okreslaly jej cele w publikowanych informacjach o wydarzeniu.
Por. <http://www.culture.pl/kalendarz-pelna-tresc/-/eo_event_asset_publisher/
Lévx/content/sensualia> [dostep: 18 lipca 2012].
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zrezygnowac, a ptynace z nich do$wiadczenia majg kluczowe znacze-
nie dla naszego istnienia w $wiecie i decyduja o jakos$ci naszego zycia.
Warto pod tym wzgledem zacytowa¢ poczatek omawianej ksigzki:

Swiat bywa rozkosza dla zmystéw. W lecie moze wywabié nas z tézka stodki
zapach wietrzyku powiewajgcego za oknem sypialni. Promienie stoneczne
igrajace na tiulowych firankach czynia je podobnymi do mory - w $wietle
wydaje sie, jakby drzaty. [...] MoZzemy na jakis$ czas wytgczy¢ jeden lub
kilka zmystéw - na przyktad ptywajac w wodzie o temperaturze ciata -
ale to tylko wzmoze wrazliwo$¢ pozostatych. Nie ma innego sposobu na

poznanie $wiata niz badanie go radaroodporna siatka naszych zmystow?3.

Zdaniem autorki nasze poznanie i Swiadomo$¢ sg ograniczane za
pomoca modelu doswiadczenia, jaki ofiarowujg nam nasze zmysty. Ich
dziatanie decyduje o wspoélnocie gatunkowej - cho¢ interpretujemy
pewne doznania inaczej, zaleznie od tego, w jakiej kulturze jesteSmy
wychowani, same odbierane dane sa bowiem identyczne. Problem
odmiennego odbioru i interpretacji danych zmystowych w réznych
kulturach jest dla Ackerman interesujacy, niemniej owe réznice sg
raczej odnotowane niz wyjasnione. Badaczka podkresla jednak, ze
wsp6tczesna kultura euroatlantycka o wiele mocniej niz inne stara
sie oddzieli¢ od zmystowych do$wiadczen, tworzac skomplikowana
siatke ,zastepnikow” poszczegdlnych doswiadczen. Cho¢ zazwyczaj
nie zdajemy sobie sprawy z tego, w jaki sposéb dziatajq nasze zmy-
sty, zdaniem Ackerman to one porzadkujg i ,usensowniajg” Swiat:
»Zmysty nie nadajg znaczenia zyciu w sposéb $mialy i jasny. Raczej
rozdzieraja rzeczywisto$¢ na drgajace kesy, ktore ponownie sktadaja
sie w rozsadng cato$¢”14.

Podsumowujac, Ackerman nie analizuje zmystéw w kontekscie ani
estetyki, ani nawet kultury. Pokazuje raczej, w jaki sposéb ewolu-

13 D. Ackerman, Historia naturalna zmystéw, thum. K. Chmielowa, Warszawa 1994, s. 11.
14 Tamze, s. 13.
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owato ich biologiczne znaczenie i jak mozemy stara¢ sie przywrdcic
zmystom utracong wartos$¢. Wszelkie analizy sposobu ich dziatania
albo sa catkowicie subiektywne, albo opieraja sie na fizjologicznych
danych. Ackerman nie po$wieca zbytniej uwagi temu, w jaki sposéb
zmysty definiowano albo z czym je kojarzono. Cho¢ postuluje ich
rewaloryzacje, chodzi jej raczej o indywidualne, prywatne uzycie wia-
snych zmystéw do czerpania przyjemno$ci z zycia, nie za$ o zmiane
ich kulturowego znaczenia.

Znajac juz podstawe teoretyczng wystawy, tatwiej bedzie zajaé
sie analiza poszczegoélnych instalacji. Projektem, ktéry mozna uznac
za najwazniejszy z perspektywy tego artykutu (a prawdopodobnie
i catej wystawy, jak zdaja sie sugerowac jej opisy oraz sugestie sa-
mych kuratorek, eksponujacych te prace), jest Przejscie Moniki Dro-
zynskiej1s. Pluszowy Kkorytarz zostat umieszczony miedzy dwoma
salami galerii, stanowiac jedyne mozliwe przejscie. Projekt ten wy-
musza na uczestnikach wystawy po pierwsze kontakt - rezygnacja
z przejScia nim to rezygnacja ze zwiedzania cze$ci wystawy - po
drugie za$ poddanie sie jego ksztaltowi i niwelacje doznan wzroko-
wych. Korytarz stworzono z ciemnego, ciezkiego, nieprzejrzystego
materiatu, dlatego tez niewiele, lub tez zupetnie nic, mozemy zoba-
czy¢, kiedy sie w nim znajdujemy. Zamiast doznan wzrokowych jest
nam uswiadamiana pozycja naszego wlasnego ciata - do koryta-
rza mozemy wejs$¢ wyprostowani, ale w miare przechodzenia prze-
strzen korytarza obniza sie, zmuszajac do stopniowego pochylania,
a wreszcie do przejscia przez ostatni etap tunelu na kolanach. Musi-
my zatem nie tylko zmieni¢ pozycje ciata, ale i percepcje - w trakcie
przejscia postugujemy sie gtéwnie dotykiem, doswiadczajac o wiele
mocniej niz w pozycji wyprostowanej miekko$ci materiatu wyscie-
lajacego korytarz. Gdy wychodzimy z Przejscia, znajdujemy sie na

15 Zdjecia dostepne na stronie <http://monika.drozynska.pl/index.php?mact=News
,cntnt01,detail,0&cntnt0larticleid=4&cntnt01dateformat=%25d.%25m.%25Y&
cntnt01lang=pl_PL&cntnt01returnid=52> [dostep: 18 lipca 2012].
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kolanach - w momencie, w ktérym znowu mozemy postugiwac sie
zmystem wzroku, widzimy z nietypowej perspektywy, przypomina-
jacej perspektywe dziecka.

Zarowno artystka, jak i kuratorki podkres$laty, iz Przejscie ma sym-
bolizowac sytuacje odwrotna do narodzin i zycia cztowieka. Zmienia-
jac nasza perspektywe, instalacja ta ma sprawi¢, ze po wyijsciu z tak
zaprojektowanego Korytarza narodzimy sie jakby na nowo. Odzyskana
Swiezo$¢ spojrzenia i ponowne zanurzenie w $wiecie zmystow, Swie-
cie, ktéry utozsamiany jest z tym, co pierwotne i naturalne, z czego -
niczym z ,matczynego tona” - wynurzyliémy sie w momencie naro-
dzin i co od tego momentu nie jest juz dla nas tak tatwo dostepne,
ma prowadzi¢ nas na ,drugg strone”. Odtworzenie i odwrdcenie mo-
mentu najwazniejszego przejscia, jakie dokonuje sie w naszym zy-
ciu - i 0 naszym zyciu stanowi - ma by¢ okazja przemyslenia pozor-
nie oczywistego statusu naszych zmystéw.

Jednakze warto zastanowic sie, czy Przejscie, przez cze$¢ krytykow
doceniane, przez innych traktowane jako symptomatycznie staba
praca, rzeczywiscie angazuje zmysty tak, jak sugeruje artystka i ku-
ratorki, tak, jak zapewnia nas opis instalacji. Wydaje sie, ze zatoze-
nia te sg zbyt optymistyczne. Mozliwosci, jakie daje ten na pewno
ciekawy projekt, zostalty w sporym stopniu naruszone przez jasno
sformutowany - cho¢ wcale nie do korica wynikajacy z samej kon-
strukcji pracy - cel projektu. Takze bardzo sugerujagca nazwa nie
pomaga w swobodnym przejSciu przez Przejscie, ktére tylko wtedy
mogtoby w jakikolwiek sposéb wptyna¢ na naszg percepcje. Rozbu-
dowana metaforyka ,przej$cia”, budowanie skojarzen z tonem matki,
z odwracaniem procesu narodzin - wszystko to sprawia, ze funkcja
pobudzania zmystéw i wytracania z przyzwyczajen percepcyjnych
catkowicie niknie. Gdy wchodzimy w 6w korytarz, wiedzac, do cze-
go ma on nas doprowadzi¢, jeste§my - nieumyslnie, lecz skutecznie -
izolowani wobec wlasnych przezy¢, doznan i refleks;ji.

Wydaje sie zatem, ze Przejscie wymusza na zwiedzajacych pod-
porzadkowanie sie nie tylko ksztattowi korytarza, ale takze oczeki-
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waniom artystki, co niestety sprawia, ze jakiekolwiek wyzwolenie
zmystow staje sie niemozliwe. Praca ta pokazuje, ze nawet pomystowe
zaangazowanie zmystéw moze by¢ przekreslone zbytnia teoretyzacja,
a szczegblnie - proba dobudowania zbyt daleko idgcej metaforyki
do udanego projektu. Nie jestem bowiem wcale przekonana, Ze nie-
uprzedzeni uczestnicy wystawy rzeczywiscie kojarzyliby pluszowy
korytarz z tonem matki. Rownie uprawnionym i niosacym by¢ mo-
ze nawet wieksze mozliwo$ci interpretacyjne skojarzeniem bytoby
powiazanie Przejscia z ciemnia fotograficzng, dawng salg kinowa
czy przebieralnig - wszystkimi tymi miejscami, w ktérych dostep
Swiatta blokowany jest przez grube kotary. Przej$cie przypomina
réwniez schron, podziemny tunel oraz zapewne dla kazdego jeszcze
wiele innych rzeczy. Niestety przez doktadny instruktaz, czym ma
by¢ i jak ma by¢ interpretowane, pozostaje instalacja, ktéra tylko
w zamierzeniu pozwala na interakcje - w rzeczywisto$ci zamierzenie
artystyczne, ktdre stoi za ta konstrukcja, unieruchamia uczestnika
w oczekiwaniach artysty w podobny sposoéb, jak czynita to niegdy$
malarska perspektywa.

Druga praca, jakiej chciatabym poswieci¢ nieco wiecej uwagi, jest
instalacja Doroty Buczkowskiej (bez tytutu, 2006). Na dwdch balo-
nach wypetnionych helem zawieszono hustawke, ktéra z jednej stro-
ny zachecata do zabawy, dotkniecia, sprawdzenia, czy mozna sie na
niej husta¢, z drugiej zas Swiadomos¢, ze wspiera sie tylko na dwoch
wypelnionych gazem balonach, sprawiata, Ze nikt nie chciat na niej
usia$¢. Zderzono tu zatem dwa $wiaty, dziecka i dorostego, oraz dwa
sposoby korzystania ze zmystéw - hustawka, cho¢ jest sprzetem za-
checajacym do uzywania, a nie jedynie do patrzenia, przez swa nie-
trwatg konstrukcje zniechecata do zaangazowania, do wyprébowania.
Mimo ze wiekszo$¢ uczestnikdw odbierata jg wytacznie wzrokowo,
praca ta nie moze by¢ uznana za odwotujaca sie jedynie do zmystu
wzroku. Zagrozenie, jakie rodzityby préby zaangazowania innych
zmystow, sprawiato, Ze stawata sie mozliwa refleksja na temat ich
warto$ci i naturalno$ci.
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Zawieszona na helu hustawka, taka, na ktérej nie mozna sie hustac,
nie ryzykujgc upadku, w bardziej dobitny sposéb niz Przejscie poka-
zywala, Ze stale uzywamy innych niz wzrok zmystéw do poznania
Swiata, tylko najczesciej nie do korica zdajemy sobie z tego sprawe.
Tutaj, przez zablokowanie mozliwos$ci ,normalnego” uzycia, mogli-
$my uswiadomic sobie, jakie sa nasze odruchy poznawcze i percep-
cyjne - doswiadczany dyskomfort sprawial, ze mogli$my odnie$¢ sie
refleksyjnie do naszych wtasnych modeli poznawczych.

Kolejng instalacja, o ktérej warto wspomnie¢, jest Deszcz Kojiego
Kamojiegolé. Na uwage zastuguje juz sam fakt, ze byta ona prezento-
wana nie w galerii, lecz w ogrodzie. Wyj$cie poza przestrzen typowo
wystawiennicza nie tylko pozwolito lepiej wyeksponowa¢ artystycz-
ne warto$ci, ale takze umozliwito wtgczenie nowych kontekstow in-
terpretacyjnych, jak na przyktad problemy srodowiska naturalnego.
W bardzo interesujacy sposéb interpretowat instalacje Pawet Kraus:

[...] to subtelna, poetycka abstrakcja natury w formie sptywajacych z nie-
ba do ogrodu waskich paséw aluminiowej blachy - odbijajacych krajo-
braz oraz generujacych dzwieki (ten sam materiat artysta wykorzystat na
znacznie wieksza skale podczas wystawy Wieczor - t.odki z trzciny w Ga-
lerii Starmach w 2006 roku). Aluminiowy deszcz zyskat dodatkowe, nie-
pokojace znaczenia w kontekscie aktualnego, mniej artystycznego tema-
tu degradacji $Srodowiska naturalnego. Budowana na podstawie skojarzen
przyjemno$¢ doswiadczen stuchowo-dotykowo-smakowych (krople desz-
czu na twarzy) niespodziewanie i zapewne wbrew intencji artysty dopro-

wadzita mnie do estetyki filméw Shinya Tsukamoto?l7.

Tutaj rowniez wiekszo$¢ ewokowanych przez instalacje znaczen
konstruowanych jest poprzez ukazanie réznicy. R6znicy miedzy alu-

16 Por. zdjecia w artykule: P. Kraus, Bezwonne perfumy, ,Obieg”, <http://www.obieg.
pl/recenzje/4172> [dostep: 18 lipca 2012].
17 Tamze.
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miniowym deszczem a prawdziwym deszczem. Kraus zauwaza, ze
aluminiowy odbija krajobraz oraz generuje dzwieki, co czyni instalacje
dwuzmystowg, niemniej nie moze on nasladowac¢ ani smaku, ani do-
tyku deszczu - spadajace krople wody nie tylko styszymy i widzimy,
czujemy réwniez ich dotyk na naszej skorze, a czasem takze ich smak.
Deszcz jest zatem kolejna praca, ktéra pokazuje niepowtarzalna zmy-
stowo$¢ zwyktego doswiadczenia, sprawiajac, Ze popularne i na pozér
niemajace w sobie nic niezwyktego zjawisko atmosferyczne zmienia
sie w sensualne przezycie, zwracajace nas na powrét w strone natury.

Instalacja Kojiego Kamojiego z jednej strony oddziatuje na nasz
wzrok, symulujac deszcz, nie tylko jego wyglad, ale i dzwiek, z dru-
giej otwiera na estetyczne do$wiadczenia, jakie daja nam zwykte, co-
dzienne przezycia. Namacalno$¢ aluminiowego deszczu jest zupetnie
innego rodzaju niz wrazenie, jakie daja krople deszczu odczuwane
na skérze. Mimo to aluminiowy deszcz przez swa poniekad lepiej
uchwytng namacalno$¢ (paski aluminiowej blachy mozna trzymacé
w rekach, wprawia¢ w ruch, manipulowa¢ nimi, przez co instalacja
z jednej strony sie zmienia, z drugiej jednak jest o wiele trwalsza niz
niezalezny od naszych manipulacji deszcz) pozwala zauwazy¢, jak
bardzo moze angazowac nasze zmysty zwykty deszcz i jak niewiele sie
rézni (jesli w ogole) zmystowe doswiadczenie deszczu od doswiad-
czenia estetycznego. Praca ta wpisuje sie w szeroko reprezentowany
nurt instalacji, ktére oddziatujg gtéwnie na zmyst wzroku, niemniej
robig to w taki sposéb, by naruszy¢ tradycyjne zaufanie do tego zmy-
stu (przyktadami takich prac sg miedzy innymi fotografie Elzbiety
Jabtonskiej z cyklu Przypadkowa przyjemnos¢, przedstawiajace resztki
jedzenia na sitkach zlewozmywakoéw, tak jednak wyeksponowane,
ze gdy sg obserwowane z nieco dalszej perspektywy, widzimy nie
budzace obrzydzenie resztki, lecz wielobarwne, niezwykle dekora-
cyjne fotografie).

Ostatnig pracg, jaka chciatabym sie tu zaja¢, jest Mita i dobra Jadwigi
Sawickiej. Instalacja ta jest potagczeniem informacji tekstowej (napis
,Mita i dobra”) z obrazem (projekcyjnym) pakéw kwiatéw piwonii
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oraz wydzielajacym sie zapachem nasaczonych olejkiem migdatowym
karteczek. Jest to jedna z nielicznych prac angazujgcych zmyst wechu,
a takze jedna z bardziej wieloznacznych. Tym bardziej zaskakujacy
moze sie wydawa¢ komentarz Krausa, ktéry stwierdza: ,Jednak po-
mimo roztaczanej woni, praca méwita znacznie wiecej o statusie
spotecznym kobiety niZ o naszym narzadzie wechu”18. Tekst, ktory
zostat zamieszczony na nalepkach, oczywiscie budzi skojarzenia ze
stowami, jakimi czasem opisuje sie kobiety. Kraus stusznie zauwaza,
Ze ten opis bezposrednio odnosi sie do czesci stereotypéw na temat
kobiet, zwtaszcza za§ do wymagan im stawianych (gdy opisujemy
kogos jako ,mitego i dobrego”, wyrazamy raczej nasza aprobate dla
jego zachowania, niz rzeczywiscie odnosimy sie do jego cech). Jed-
nakze twierdzenie, iz praca méwi nie tyle o statusie zmystu wechu,
ile o statusie kobiet, wydaje sie zbyt jednoznaczne. Problematyka
zmystéw laczy sie bezposrednio z zagadnieniami zwigzanymi z warto-
$ciowaniem kobiet, stad tez nie powinno dziwi¢ potgczenie tych dwu
sfer (charakterystyczne zreszta dla wiekszosci prac, ktdre podwazaja
nie tylko typowa wzrokowa percepcje, ale tez logocentryzm, kojarzo-
ny z tym, co meskie, sposob kategoryzowania $wiata). Zaskakujace
jest natomiast to, ze - zapewne takze przez zbyt sugerujace opisy
wystawy - tak tatwo mozna przegapi¢ wieloznaczno$¢ tej instalacji.
Piwonia jest jednym z bardziej popularnych w Polsce kwiatéw.
Praktycznie wszyscy wiedzg, jak wyglada, mozna ja tatwo wyhodo-
wac i kupi¢. Wielu osobom kojarzy sie ze Swietami religijnymi, za po-
moca piwonii dekoruje sie ottarze, jest tez wykorzystywana w cza-
sie $wieta Bozego Ciata do wysypywania drogi przed ottarzem. Jak
wiekszo$¢ kwiatéw piwonia ma takze swoja symbolike, a ta - szcze-
gblnie w kontekscie wystawy - jest do$¢ interesujaca. Piwonia sym-
bolizuje bowiem afekt, zmystowe i emocjonalne pobudzenie. Uzycie
tego akurat kwiatu z jednej strony przywodzi na mys$l réznego ro-
dzaju $wieta, z drugiej jednak ta bujna roslina symbolizuje otwarcie

18 Tamze.
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na zmystowe doznania. Wieloznaczno$¢ tej instalacji zauwaza Mo-
nika Ruszatko, twierdzac iz ,gra symulacji - niematerialnej piwonii
z para-aromatem oraz stowami, ktére zwracaja nas w jeszcze inng
strone, niezwykle przeksztatca sie w zabawe iluzja i sugestywnie
oddziatuje na widza”1°.

Ruszatko skupia sie na problemie podwoéjnej symulacji - symulacji
obrazu i zapachu. Jak jednak pokazuje bardzo szkicowa interpretacja
skojarzen, jakie wywotuje piwonia, nie tylko sama materia instalacji
jest wieloznaczna. Réwniez zapach jest chyba zbyt pochopnie koja-
rzony przez Krausa wylgcznie z tym, co przyjemne. Zapach migdatéw
ewokuje wprawdzie skojarzenia (i zapewne wspomnienia) ze $wie-
tami, pieczeniem ciast, a przynajmniej z chwilg relaksu i jedzeniem
czego$ smacznego. Jednakze silnie utrwalonym w tradycji skojarze-
niem z zapachem migdatéw jest takze ostrzezenie przed trucizna.
Do wyrobu ciast uzywa sie obecnie tak zwanych stodkich migdatéw,
ktére maja umiarkowany aromat, ale s catkowicie bezpieczne w sto-
sowaniu. W przeciwienstwie do nich gorzkie migdaty maja o wiele
bardziej intensywny (i bardzo przyjemny) zapach, ale - zaleZnie od
odmiany - sg niejadalne albo trujace. Zapach migdatéw jest zatem
wieloznaczny, skoro pachnie tak jedna z bardziej niebezpiecznych
substancji trujacych (cyjanowodér). Skojarzenie owego zapachu z po-
tencjalnie trujaca substancjg jest juz w kulturze silnie utrwalone
i taczy sie z obrazem kobiety trucicielki, ktéra pod pozorem troski,
pod pozorem bycia ,mitg i dobrg” podaje skazone trucizng pozywie-
nie (postacia, ktdrej legenda zostata zbudowana na takim wtasnie
wizerunku, jest Lukrecja Borgia). By¢ moze zatem, nawet jesli insta-
lacja rzeczywiscie mowi wiecej o statusie kobiety we wspétczesnym
spoteczenistwie, interpretowanie jej wytacznie jako odpowiedzi na
stereotypy jest nieco zbyt upraszczajace. Wieloznacznos¢ zapachu
i obrazu piwonii podwaza réwniez mozliwo$¢ rozumienia podpisu

19 M. Ruszatko, 8 kobiet, ,Artpapier”, <http://artpapier.com/index.php?pid=2&cid=
2&aid=1515> [dostep: 18 lipca 2012].
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jako catkowicie jednoznacznego. Konieczno$¢ skoordynowania (lub
tez uznania, ze skoordynowac sie ich nie da) zmystéw wzroku i we-
chu z rodzacymi coraz to nowe skojarzenia doznaniami sprawia, ze
napis ,mita i dobra” traci swa pierwotna jednoznaczno$¢.

Zaangazowanie zmystu wechu sprawia, ze cho¢ praca rzeczywi-
$cie bezposrednio porusza problem statusu kobiet, to robi to w ta-
ki sposéb, ze rowniez zmyst wechu staje sie przedmiotem analizy.
Z jednej strony informuje nas on o tym, co przyjemne, dostarczajgc
jednej z najbardziej zmystowych, trudnych do opisania czy zastapie-
nia przyjemnosci, z drugiej za$ ostrzega przed niebezpieczenstwem
zatrucia. Zmyst wechu moze zatem roéwnocze$nie kusi¢ i ostrzegac,
zachecac i odstreczaé, nie pozwalajac na jednoznaczne oceny i inter-
pretacje swojej funkcji. Podobnie nie sposéb przesadzi¢, czym miat
by¢ zapach migdatéw - wonig bezpieczenstwa i domowego ciasta,
kuszacym zapachem trucizny czy moze wskazaniem na ,zastepczy”
charakter naszych doswiadczen.

Praca Jadwigi Sawickiej nie pozwala zatem na jednoznaczne przy-
porzadkowania, przez co staje sie jedng z najciekawszych instalacji
przedstawianych w ramach Sensualiéw. Cho¢ wiele prac zastugiwa-
toby na szersze omoéwienie, wydaje sie, Ze cztery tu scharakteryzo-
wane pozwalaja wskaza¢ najwazniejsze powody, dla ktérych ta wy-
stawa, bez watpienia cenna i zastugujaca na uwage, nie moze by¢
uznana za catkowity sukces. Zanim przejde do zarzutéw, warto za-
cytowac, w jaki spos6b podsumowuje wystawe Monika Ruszatko:

Mimo wszystko, wystawa o§miu mtodych kuratorek, kwestionujgca (tra-
dycyjnie pojetg) istote wystawy-ekspozycji, czyli - poznanie dzieki ogla-
dowi, dajaca szerokie pole dla interaktywno$ci, stanowi raczej protest
przeciwko wizualno$ci i hegemonii zmystu wzroku, jakkolwiek protest
Swiadomy swej ,bezradnosci”. By¢ moze jej tytut powinien raczej brzmiec

»Anty-wizualia”20?

20 Tamze.



R Justyna Tabaszewska

Najwiekszym problemem Sensualidw wydaje sie niemozliwo$¢
realizacji wtasnych zatozen, trudnos¢ w pokazaniu, w jaki sposob
zmysty przenikaja sie ze sobg, oraz niepowodzenie w ich ,réwno-
uprawnianiu”. Deklaracje na temat wyzwolenia zmystéw spod wtadzy
wzroku i uruchomienia wsrdd zwiedzajacych nowych, wielozmysto-
wych doswiadczen pozostaty niestety w gtéwnej mierze tylko dekla-
racjami. Dlaczego tak sie stato, dobrze wyjasniaja uwagi Pawta Krausa,
zauwazajacego, ze ,zamierzony efekt rozwodnit sie [...] w sposobie
aranzacji i wykorzystania przestrzeni galerii, ktéra »prowadzita« od
pracy do pracy tylko na zasadzie wyuczonego, muzealnego odruchu.
Nie wciggata, nie ograniczata, byta pozbawiona napiecia, »putapek«
na zmysty, ktérych spodziewatem sie po tak sformutowanym tema-
cie wystawy”21,

Drugim niezwykle istotnym problemem, jaki utrudniat uznanie Sen-
sualiéw za koncepcyjny sukces, jest zbyt mocne oparcie idei wystawy
na ksigzce Ackerman. Cho¢ cze$¢ uwag badaczki jest bez watpienia
cenna, a pochodzace z jej ksigzki motta mogg w udany sposéb ko-
mentowac niektére prace, to jednak traktowanie Historii naturalnej
zmystéw jako swoistego przewodnika nie byto najlepszym rozwiaza-
niem. Ackerman - co nie moze by¢ zarzutem dla jej koncepcji - pod-
chodzi do dziatania zmystéw w spos6b dos$¢ jednostronny, pokazu-
jac gtéwnie ich wptyw na nasze poznanie oraz przyjemnosci, jakich
mozemy doswiadczy¢ za ich posrednictwem. Tymczasem trudno nie
odnie$¢ wrazenia, ze zmystowe uwiktanie w §wiat nie jest wcale tak
oczywiste, jak chciataby Ackerman i jak sugerujg kuratorki wystawy.

Zarzuty krytykéw - odnoszace sie w sporym stopniu do jakos$ci
poszczegdblnych prac - dotycza takze sposobow, w jaki usitowano
przetamac¢ dominacje wzroku. Cho¢, na co wskazuje Monika Ruszat-
ko, idea wystawy, ktéra angazuje wszystkie zmysty, nie jest niczym
nowym ani oryginalnym (wystarczy wspomnie¢ chociazby tworzone
dos¢ czesto wystawy interaktywne, nie tylko wymuszajace uzywanie

21 P. Kraus, dz. cyt.
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innych niz wzrok zmystéw, ale takze angazujace zwiedzajacych na
tyle, by zmienic ich role z ogladajacych na wspétuczestniczacych), to
i tak mozna wskaza¢ na wyrazne potkniecia w prébach , ostabienia”
wzroku. Wzmiankowany juz performans Miho Iwaty, cho¢ zapewne
miat by¢ doswiadczeniem angazujacym odbiorce i przetamujacym
typowy dystans miedzy zwiedzajacymi a twércami, byt w gruncie
rzeczy co najwyzej dwuzmystowy, w zwiazku z czym trudno zaprze-
czy¢, iz to wzrok petnit w nim dominujaca role.

Trzecim zarzutem wysuwanym przeciwko wystawie byta jej zbyt
duza teoretyczno$¢. Z jednej strony czes¢ prac i katalog wystawy
zostaty pomyslane w taki sposéb, by niejako zobrazowa¢ badz udo-
wodni¢ pewne tezy dotyczace funkcjonowania zmystéw, z drugiej
za$ uczestnikom wystawy udostepniono juz na samym poczatku -
w postaci katalogu - doktadny opis konkretnych prac, uwzgledniajacy
réwniez to, w jaki sposob byly zaprojektowane. Taki zabieg moze
budzié¢ sprzeciw, zwtaszcza w przypadku, w ktérym deklarowanym
celem byto ,wyzwolenie zmystéw”. Monika Ruszatko zauwaza:

Towarzyszacy wystawie ,katalog” w wersji elektronicznej, ktéry mozna
byto przejrzec i, co istotne, przestuchac juz podczas wernisazu wystawy,
zawiera opisy artystow i ich projektow, a zarazem eksplikacje ich zamie-
rzen oraz - niestety - troche przypomina liste mozliwych do przyjecia

interpretacji, ktére podajg - rzecz znamienna - kuratorkiz2.

Okazuje sie wiec, ze préba zaprojektowania reakcji uczestnikow
wystawy jest rozumiana w spos6b co najmniej dwuznaczny. Dzieje
sie tak dlatego, Ze nietrudno zauwazy¢ sprzeczno$¢ pomiedzy cyto-
wanymi fragmentami z ksigzki Ackerman a tendencjg do ,prowadze-
nia” uczestnikéw przez wczesniej wymyslone i przewidziane - cho¢
sugerujgce spontanicznos$¢ - do$wiadczenia. Do pewnego stopnia
takie zaprojektowanie wystawy podwaza mozliwo$¢ doswiadczenia

22 M. Ruszatko, dz. cyt.
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zmystowego, zastepujac jeden rodzaj teorii, tej kojarzonej z ogladem,
drugim, tym razem zwigzanym z innymi niz wzrok zmystami. Mimo
wszystkich niedociagnie¢ Sensualia sa wartosciowa préba przeciw-
stawienia sie dominacji wzroku. Probg, ktérej autorkom wprawdzie
nie udato sie zrealizowac¢ zamierzonego celu, ale ktéra zarazem po-
kazuje, jak trudne jest przetamanie dominacji wzroku, intelektu oraz
teorii. Proste, zmystowe doswiadczenia okazuja sie czyms, co nietatwo
ewokowac, co nie pozwala na Sciste zaprojektowanie.

Wydaje sie wiec, Ze najtrudniejszym do realizacji w praktycznej
dziatalno$ci postulatem jest wtasnie odkrycie na nowo bezposred-
niosci do$wiadczenia i poznania oraz tozsamosciowotworczej, a nie
tylko kojarzonej z estetycznymi przyjemnosciami, funkcji zmystow.
Przetamanie opozycyjnego traktowania zmystéw wyzszych i nizszych
musi by¢ zatem projektem, w ktérym ucieka sie od hastowych, war-
toSciujacych stereotypoéw, takze i tych, ktére kaza kojarzy¢ wzrok
wylacznie z teorig, a inne zmysty z przyjemnoscia. Dopiero wskazanie
na wielowarstwowo$¢ wszystkich zmystowych doswiadczen moze
pozwoli¢ na odkrycie ich nowych cech i wartosci, nieopierajacych sie
na zastanych i nie do konca trafnych, opozycyjnych rozréznieniach.

Sensuality -
a Departure from Scopic Regimes

This paper aims at exposing the functioning of the senses in contemporary
culture. An analysis of the division of the senses into higher and lower ones
serves as a starting point to propose a theory of an enduring cultural signifi-
cance of particular senses. An examination of theoretical concepts pertaining
to the reassessment of lower senses (Julia Kristeva, Carolyn Korsmeyer, Rich-
ard Shusterman) constitutes a foundation for an analysis of two projects: an
exhibition - Sensualia, and Jill Bennett’s theory regarding the place of affect in
art perception. Conclusions drawn identify the need to create a new language

capable of expressing relations between lower senses and the sense of sight.
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Kulturowa percepcja reklamy
przez osoby styszqce i niestyszqce

1. Wstep

Reklama w spos6b nieunikniony przenika wszelkie dziedziny zycia
cztowieka. Jako komunikat niezwykle ztozony semantycznie wyko-
rzystuje kilka kodéw: wizualny, audialny oraz werbalny, przez co
staje sie przedmiotem coraz liczniejszych badan z pogranicza wielu
dyscyplin. Kazdy przekaz reklamowy jest jednocze$nie komercyjnym
komunikatem, majacym docelowo naktoni¢ odbiorce do dokonania
zakupu okreslonego produktu lub skorzystania z danej ustugi (co
stanowi jeden z wyznacznikéw jego skutecznos$ci). Aby mogt spetni¢
swoje zadanie, niezbedne jest wyselekcjonowanie odbiorcy doce-
lowego, w gust ktérego reklama ma trafi¢, czemu stuzy okreslanie
profilu adresata, wykorzystanie poszczegdlnych poetyk filmowych
czy wreszcie badania pretestowe. Ponadto reklama skazana jest na
permanentng ewolucje - Sci$le skorelowang ze zmieniajgca sie kul-
tura, w jakiej zostata zanurzona.

Wybér tematu eksperymentu motywowany byt dwoma czynnikami.
Wydaje sie, iz gtusi jako odbiorcy docelowi przekazow reklamowych
sa przez ich nadawcéw grupa najbardziej marginalizowana. Oczywi-
stym jest fakt, ze w przekazie audiowizualnym sfera werbalna uzu-
petnia lub catkowicie zmienia znaczenia warstwy wizualnej, zatem
recepcja osoby niewtadajacej dobrze danym jezykiem nie bedzie
spéjna z preferowanym odczytaniem komunikatu. O ile jednak ob-
cokrajowcy korzystajg ze stwarzanych przez nadawcéw mozliwosci
percepcji reklamy w swoim ojczystym jezyku, o tyle jeszcze nikt w Pol-
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sce nie podjat sie trudu transkrypcji reklam na jezyk polski, dzieki
ktoérej niestyszacy odbiorca statby sie petnoprawnym uczestnikiem
danej sytuacji komunikacyjnej. Réwniez niewiele reklam (a na pew-
no zadna w sposéb swiadomy) wykorzystuje elementy szczegdlnie
preferowane przez gtuchych odbiorcéw, takie jak: wyrazista mimika,
pantomina, mowa ciata, przemys$lana proksemika.

2. Opis eksperymentu

Celem przeprowadzonego badania byto sprawdzenie, w jaki sposob
muzyka reklamy telewizyjnej - bedaca semiotycznym kodem oraz
nos$nikiem skondensowanych senséw - wptynie na percepcje, tudziez
interpretacje, adialogicznej reklamy Alfy Romeo 147 z 2006 roku.
W eksperymencie przeprowadzanym od stycznia do marca 2010 roku
wziety udziat trzy dwudziestoosobowe grupy w przedziale wiekowym
dwadzieScia-trzydziesci lat; w kazdej grupie znalazto sie dziesieciu
mezczyzn oraz dziesie¢ kobiet. Styszacy respondenci musieli spetniac
jeden warunek - by¢ studentami lub absolwentami wyzszych uczel-
ni postugujgcymi sie biegle jezykiem polskim (natywni uzytkowni-
cy polszczyzny). Jezeli za$ chodzi o dobér respondentéw ghuchych,
przyjeto analogiczne kryteria - wzietam pod uwage osoby doskonale
wtadajace PJM-em (choc¢ niekoniecznie natywne?!) oraz majace (lub
zdobywajace) wyzsze wyksztatcenie. W sktad grupy pierwszej weszto
dwudziestu styszacych, ktorzy obejrzeli reklame wraz z wlaczona
Sciezka dzwiekowa; byta to jednoczesnie grupa kontrolna. Grupe
druga stanowili styszacy, ktérzy te samg reklame zobaczyli w wer-
sji afonicznej (rowniez dwadzie$cia os6b). Natomiast grupa trzecia
sktadata sie z dwudziestu gtuchych - w celu wykluczenia wptywu
resztek stuchowych na ksztatt wyniku badania (zmienna moderujaca)

1 Ustepstwo to wynikato z ograniczonej liczby gtuchych respondentéw na terenie
Dolnego Slaska.
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reklama puszczana w tej grupie réwniez nie miata wigczonej fonii.
Badanie przeprowadzane byto wedtug jednego schematu: uczestnik
eksperymentu dwukrotnie ogladat trzydziestosekundowg reklame
Alfy Romeo 147 w odseparowanym pomieszczeniu, tak aby wrazenia
i reakcje innych widzow nie sugerowaty jego odczu¢ czy interpretacji.
Nastepnie odpowiadat na siedemnascie otwartych pytan dotycza-
cych: wplywu braku muzyki w reklamie na dekodowanie znaczenia
przekazu, zwigzku miedzy gtuchotg a odbiorem warstwy wizualnej
reklamy oraz kulturowych réznic percepcji danej reklamy.

Druga cze$¢ badania polegata na wypetnieniu dyferencjatu w sied-
miopunktowej skali (zero-szes¢, gdzie zero oznaczato ,Catkowicie
sie nie zgadzam”, sze$¢ -, Catkowicie sie zgadzam”).

Wszystkie pytania zostaly zadane respondentom w odmianie pol-
szczyzny mowionej (grupy pierwsza i druga) badz w polskim jezyku
migowym (grupa trzecia), za$ odpowiedzi badanych zostaty zareje-
strowane za pomocg kamery (w celu ujednolicenia kanatu wypowie-
dzi), a nastepnie transkrybowane na karty odpowiedzi.

3. Opis wykorzystanej w badaniu
reklamy telewizyjnej

Do eksperymentu wykorzystano reklame Alfy Romeo 147 z 2006
roku?. Reklama zostata nakrecona we Wtoszech, nastepnie rozpro-
wadzona na poszczegélne narodowe rynki zbytu Fiata. Modyfikacjom
poddano oczywiscie etykiety wystepujace w reklamie (trzy sekundy),
konicowy slogan (ttumaczony na jezyk danego kraju) oraz - co cie-
kawe - soundtrack, ktéry w wersji wtoskiej jest bardziej stonowany

2 Por. <http://www.youtube.com/watch?v=s-32u2ddhS4> (wersja wtoska); <http://
www.youtube.com/watch?v=FQ9TWGrhEgs> (wersja niemiecka); <http://www.
youtube.com/watch?v=LGH]vG8ID00&playnext=1&list=PL395D7314196102DB
&feature=results_video> (wersja angielska) [dostep: 30 lipca 2012]. Wersja polska
nie jest dostepna w Internecie.
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i statyczny niz w polskiej (gitara basowa w oryginalnej wersji podkre-
$la jedynie rytm melodii, za$ bardziej agresywna gitara elektryczna
wersji polskiej nadaje jej puls i dynamiczny charakter).

Kluczowym dla fortunnej komunikacji pomiedzy nadawcg reklamy
a jej odbiorcg jest zauwazenie oraz zdekodowanie przez tego ostat-
niego konceptu reklamy Alfy: w klipie wykorzystano mianowicie zja-
wisko wspétodczuwania jednojajowych czworaczkéw (analogicznego
do zjawiska wspotodczuwania blizniat). Oto jedna z kobiet prowadzi
samochdd z wyraZng przyjemnoscia, zas trzy pozostate siostry (znaj-
dujace sie w réznych miejscach) nagle czujg te samg emocje - rado$¢
zwigzang z kierowaniem autem. Skupiajgc sie na wyimaginowanym
prowadzeniu pojazdu, przerywaja dotychczas wykonywane czyn-
nosci: jedzenie positku w restauracji, ogladanie obrazéw w galerii
sztuki, rozmowe z przedstawicielami firmy w czasie zebrania - ku
zdziwieniu 0séb im towarzyszacych.

Muzyka uzyta w tym przekazie reklamowym pozostaje w korela-
cji z rozwijajaca sie fabutg3 - dzwiek stopniowo wprowadza napie-
cie dramaturgiczne poprzez wykorzystanie intrygujacej, dynamicz-
nej linii melodycznej. W pierwszym ujeciu najazd kamery na zdjecie
czworki matych dzieci wprowadza w $wiat bohaterek; odbiorca
otrzymuje pierwszy wizualny bodziec nakierowujacy na prefero-
wane odczytanie komunikatu: w reklamie wystepuja cztery bardzo
podobne dziewczynki. Dalej ma miejsce bodziec audytywny - zsyn-
chronizowanie trzasku migawki, przenoszacej widza do nastepne-
go zdjecia czterech nastoletnich dziewczat, ze styszalnym $§miechem
dzieci wzmacnia wrazenie emocjonalnosci filmu. Fotografie wspdl-
nego dziecinstwa dziewczynek niosa za sobg kolejny wazny dla pre-
ferowanego odczytania komunikat: miedzy siostrami panuje silna
wiez natury emocjonalnej. Najpierw odbiorcy przedstawiono zdje-

3 Ponizsza analiza stanowi synteze opinii Michata Bernardyna - pracownika firmy
Soul Seed Media zajmujacej sie produkcja oraz postprodukcja filmows i audio-
wizualna.
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cie matych dzieci w t6zeczku, potem pokazano uczennice ubrane
w jednakowe mundurki, nastepnie zaprezentowano fotografie czte-
rech kobiet - zapewne ré6znigcych sie od siebie charakterem czy za-
interesowaniami, ale wciaz niezwykle podobnych do siebie fizycznie
(by nie powiedzie¢: identycznych). Odbiorca znéw otrzymuje poli-
sensoryczny komunikat: $miech si6str zestawiony z hastami ,razem”
i ,czworaczki” przywieszonymi obok zdjecia na lodéwce podkresla
siostrzang wspdlnotowos¢ czworaczkow.

Kolejne sekwencje uje¢ pokazuja kazda z dorostych juz kobiet w in-
nej sytuacji zyciowej, definiujac jednoczesnie ich style bycia. Pierwsza
siostre przedstawia sie tu jako kobiete nowoczesna, lubiaca wyzwa-
nia i prowadzaca Alfe Romeo (istotne sg konotacje zwigzane z marka
Alfa Romeo, a wiec szybko$¢, dynamiczno$é i wyglad bohaterki: luzno
zwigzane wtosy i biata, ale modna bluzka), druga - jako powazna
i odpowiedzialng bizneswoman uczestniczaca w waznym spotkaniu
w firmie (cechy kobiety uwydatniono przez gtadkie uczesanie, formal-
ny stréj oraz zestawienie jej z nieokreslonym modelem strukturalnym
czasteczek, przywotujacym takie skojarzenia jak madros¢ czy profe-
sjonalizm). Trzecia z si6str cechuje nonszalancja i niekonwencjonal-
nos¢, jaka przystoi koneserce sztuki (kobieta ubrana jest w szykowne
futro, ma rozpuszczone krecone wtosy, ktére dzieki erotycznemu
wydzwiekowi najmocniej pozostajg w pamieci odbiorcy, zwtaszcza
meskiego), zas czwartg - romantyzm i elegancja (na spotkanie ze zna-
jomymi w restauracji zatozyta wieczorowa suknie oraz wyprostowata
niesforne w uczesaniu wtosy, dzieki czemu emanuje delikatno$cia).

Zréznicowane sposoby przedstawienia kobiet maja na celu pokaza-
nie potencjalnemu nabywcy samochodu, ze kazdy - bez wzgledu na
prestiz spoteczny, zatrudnienie czy osobowo$¢ - zastuguje na petne
wrazen zmystowych Zycie, na przyktad dzieki przezywaniu pozytyw-
nych emocji w czasie jazdy Alfa. Przekaz wzmacniany jest réwniez
poprzez plastyke obrazu - dominanty czerni i bieli oraz kontrastu-
jacej z nimi czerwieni (obecnej niemal w kazdym ujeciu w postaci
detali: foteli, modelu czasteczek, sosu na talerzu, materaca), bedacej



P SPPPPPPPPPS Fwelina Moror
symbolem intensywnych doznan oraz, potencjalnie, erotyzmu, ktory
towarzyszy wiekszos$ci reklam segmentu motoryzacyjnego.

Wracajac do opisu obrazu: kobieta prowadzaca samochéd odczu-
wa coraz intensywniej rado$¢ - dochodzaca w kulminacyjnym mo-
mencie reklamy do euforii. Emocja jest tak silna, ze udziela sie po-
zostalym siostrom, co wyrazone jest poprzez coraz szybszy montaz
synchroniczny (zastosowanie coraz krotszych ujec), a takze narasta-
jacy w natezeniu i czestotliwosci odgtos pracy silnika i ekstazy kobiet,
ktéry dodatkowo przebiega asynchronicznie - przechodzi ptynnie
w kolejne ujecia. Statyczne, krétkie ujecia z szybko przemieszczaja-
cym sie samochodem s3 uzupetniane o ruch kamery (zblizenia oraz
odjazdy), co poteguje wrazenie dynamiki przekazu reklamowego.
Zblizenia na samocho6d dodaja mu ponadto podmiotowosci - sta-
je sie on rownorzednym bohaterem reklamy jako sprawca ekstazy
i w taki sposéb zostaje przedstawiony. Eksplozja emocji pokazana
jest symbolicznie jako tryskajaca w gore fontanna wody / fali mor-
skiej, co stanowi punkt kulminacyjny filmu, natomiast jego pointa
jest pojawienie sie w przebitce po sloganie reklamowym (,Emocje
[wyréznione na czerwono - przyp. E.M.] rosna, gdy mozna sie nimi
podzieli¢”), a przed logo i gtéwnym hastem Alfy (,Wtacz emocje!”),
ujecia krétkiego krzyku jednej z siéstr, bizneswoman, odjezdzajacej
jednocze$nie od stotu na krzesle obrotowym i stukajacej obcasami
o podtoge. Kobieta sprawia wrazenie, jakby wtasnie wrocita do re-
alno$ci, ale rado$¢ trwa nadal.

4. Muzyka w reklamie

W reklamie bez dzwieku, tak filmowej, jak prasowej, duzg role pet-
nig parafrazy i aluzje akustyczne, na przyktad takie przedstawienie
ust, ktére ma sugerowac, ze dana osoba krzyczy - dZwiek wyobra-
zony jest tu uwarunkowany perswazyjnie: ,[...] mozna o nim méwi¢
w odniesieniu do reklamy wizualnej, ktérej zdynamizowane wyglady
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konotujg dzwiek”4. Odbiorca, na podstawie wtasnego doswiadczenia
zyciowego, dokonuje zasugerowanej rekonstrukcji, nieSwiadomego
uzupetnienia postrzeganego elementu wizualnego pierwiastkiem
akustycznym. Jest to powdd, dla ktérego w reklamie udzwiekowionej
warstwa akustyczna powinna charakteryzowac sie wysokim stopniem
synchronizacji z pozostatymi elementami. ,Synchronizacja polega tu
na dostosowaniu tresci dZwiekowej do tresci wizualnej pod wieloma
wzgledami”?, natomiast nastawiona jest raczej na paralele, dupliko-
wanie znaczen niz wprowadzanie nowych informacji (na przyktad
rytmu, wytwarzanych asocjacji, wymowy ideologicznej reklamy, war-
stwy werbalnej, kreacji postaci, ich gestéw, sposobu bycia, zachowan,
zastosowanych zestawien barwnych, §wiattocienia, ruchéw obiek-
tow i kamery oraz typéw montazu). ,Muzyce stonowanej i nastro-
jowej towarzysza: ruch zwolniony obiektu i kamery, jazdy poziome
i panoram, przenikanie, zdjecia naktadane, nieostros¢ - dajace efekt
ptynnosci, miekkosci i lekko$ci wygladéw”e. Wybdr instrumentéw
muzycznych ma oczywiscie kluczowe znaczenie dla konstruowania
semantyki muzycznej: kotty i skrzypce wprowadza poczucie elegancji,
gitara elektryczna i perkusja - dynamiczno$ci wypowiedzi. DZwieki
codziennosci sg przez reklame traktowane wybidrczo, na przyktad
wiaczenie do linii melodycznej dZwieku krzyku powoduje wyolbrzy-
mienie wydzwieku emocjonalnego reklamy, lecz nie moze stwarzaé
poczucia zagrozenia. W reklamie Alfy Romeo 147 euforyczny krzyk
jest jedynym naturalnym dZzwiekiem wewnatrzkadrowym - stuzy
zakomunikowaniu pozostatym bohaterom ekstazy oraz podniecenia.
W przekazie adialogicznym, do ktérego nalezy wykorzystana reklama
Alfy, ,brak stéw eksponuje szczegélnie strone muzyczna reklamy -
jedynym statym i pewnym elementem obrazowym jest samochdd”?,

4 E. Szczesna, Poetyka reklamy, Warszawa 2001, s. 76.
5 Tamze.

6 Tamze.

7 Tamze, s. 79.
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ktérego doskonatosci nie jest sie w stanie wyrazi¢ stowami, a ktérego
szybko$¢ znajduje sie w ,$ciezce melodycznej komunikatu”.

Muzyka reklamowa cechuje sie wysokim stopniem rytmizacji, kto-
remu ,podporzadkowane zostajg pozostate efekty akustyczne oraz -
w przypadku filmu reklamowego - ruch obrazowy”8, natomiast ze
wzgledu na kroétki czas komunikatu ma raczej charakter opisowy lub
ilustracyjny dla warstwy werbalnej czy nastrojow, rzadko tworzac
samodzielng narracje. Pierwsza cecha petni funkcje estetyczna, per-
swazyjna oraz kreacyjng (wytwarzanie nastroju), druga powoduje
efekt hiperboli (poprzez zjednoczenie komunikatow warstwy stownej
i melodycznej). Oczywiscie muzyce reklamowej przypisana jest tak-
ze funkcja narracyjna - zwigzana ze spajajaca - ,dzieki ktdérej utwor
reklamowy nie jest zespotem odrebnych jednostek komunikacyjnych,
ale tworzy jednos¢, ktdrej sktadniki sg sposobem przejawiania sie
Swiata przedstawieniowego”?. Muzyka w badanej reklamie spetnia
zatem nastepujace funkcje:

podtrzymuje oraz podkresla napiecie fabuty,

wzmacnia odgrywane emocje, wskazuje na intensywno$¢ doznan

zwigzanych z jazdg samochodem,

wywotuje poczucie predkosci,

wywotuje erotyczne skojarzenia,

skupia uwage odbiorcy (szczegdlnie poczatkowa fraza, kiedy za-

miast pulsujacego rytmu stycha¢ dtugie nuty),

wprowadza jednolita narracje (funkcja taczaca).

5. Kultura a percepcja reklamy

Reklama jest niezwykle ztozonym komunikatem, ktéry jednoczes$nie
przedstawia dany przedmiot, dostarcza przezy¢ natury emocjonal-

8 Tamze.
9 Tamze, s. 95.
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nej oraz czesto bywa odbiciem kulturowych zachowan danej grupy.
Wedtug Matgorzaty Boguni-Borowskiej reklama stanowi efekt eks-
ternalizacji cztowieka, gdyz deformuje niczym krzywe zwierciadto
obraz rzeczywistosSci obiektywnej0. Ponadto eksploatuje utrwalone
spotecznie kompleksy symboli i znaczen, redefiniuje ich znaczenie
wedtug wlasnych potrzeb, tworzy nowe jakosci, ktére pozostaja bli-
skie danej kulturze. Reklama pelni zatem funkcje referencyjna - po-
niewaz akomoduje elementy systemu spoteczno-kulturowego - oraz
funkcje integrujaca, ,sprzyjajaca rozwojowi spotecznej komunikacji
przez egalitarne do§wiadczenie wiedzy na temat rytuatéw, ceremonii
i stylow zycia”11. Owe sposoby nadawania sens6w mozliwe sg dzieki
uzyciu mitu (opowiesci zawierajacej typowe dla danej kultury warto-
$ci, jak rowniez emocje, ideaty i wzorce postepowania), symbolu (re-
prezentujacego idee stéw, gestow, znakéw) oraz rytuatu (obiektyw-
nie obowigzujacych, a subiektywnie zaakceptowanych zasad, regut
postepowania czy tez wartos$ci)12. Wykorzystanie elementéw kultu-
ry ma miejsce zaréwno na poziomie wizualno-echoidalnym przeka-
zu, jak i w przypadku sloganu, hasta czy logo danej firmy. Nic wiec
dziwnego, ze tto kulturowe tworzy ,swoiste spektrum wrazliwosci,
podatnosci na bodzce”13, zatem ,fakt wprowadzenia tresci kulturo-
wej do komunikatu reklamowego sprawia, iz staje sie on przynaj-
mniej potencjalnie bardziej skuteczny”14.

Przekazy reklamowe s3 Zrddtem elementarnej wiedzy spoteczno-
-kulturowej, nie obejmuje ona wszakze wszystkich realnie wystepuja-
cych réznic i podziatéw. Mimo to ciekawym zjawiskiem jest zaleznos$¢
pomiedzy zenska a meska percepcja reklamy. Pte¢ jest oczywiscie

10 M. Bogunia-Borowska, Reklama jako tworzenie rzeczywistosci spotecznej, Krakow
2004, s. 35.

11 Tamze, s. 63.

12 E. Buzanski, Kulturowe uwarunkowania percepcji reklamy, w: Kulturowe determi-
nanty zachowan konsumenckich, red. W. Patrzatek, Wroctaw 2004, s. 142-143.

13 Tamze.

14 Tamze, s. 149.
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czynnikiem uwarunkowanym biologicznie, jednakze przypisane jej
role spoteczne s3 juz kategoria stricte kulturowg?s. Role meskie bu-
dza takie asocjacje jak: walka, dominacja, wspo6tzawodnictwo (i tak
sa postrzegane przez styszacych meskich odbiorcéw), zas kobiece:
ulegtos¢, wspdtpraca, emocjonalnosé, estetycznos$é (i tak postrzegaja
je styszace kobiety). Dodatkowo sposéb przetwarzania informacji
o produktach jest bardzo zalezny od pici - mezczyZzni prébuja wy-
korzysta¢ wszelkie dostepne informacje o produkcie badz tez dopo-
wiedzie¢ sobie brakujgce elementy tak, by stworzy¢ catkowitg ocene
danej rzeczy, kobiety za$ sa bardziej analityczne w swych osadach.

Przekaz reklamowy nigdy nie jest skierowany do wszystkich, lecz
do konkretnej grupy docelowej. Najwazniejsza czynnoscia przy je-
go kreowaniu jest wyodrebnienie cech dystynktywnych profilu ad-
resata oraz niekonsumenta. W ich sktad moga wejs¢ czynniki za-
réwno psychologiczne (styl zycia, sktonno$¢ do zmiany upodoban/
przyzwyczajen, struktura potrzeb, osobowos$¢, wartoscite), ktére
wywierajg znaczny wptyw na wybory i zachowanie cztowieka, jak
i spoteczne - etniczno-subkulturowe (wypetnianie rél spotecznych,
wartosci tudziez motywacje tworzgce sie w procesie socjalizacji, na-
rodowe tradycje). ,W Stanach Zjednoczonych wyraznie mozna [...]
wyréznié reklamy skierowane do mniejszoSci etnicznych, do oséb
niepelnosprawnych, a takze do ludzi o odmiennej orientacji seksu-
alnej”17. Niestety w Polsce nie wystepuja jeszcze profilowane w ten
spos6b reklamy, cho¢ mozliwe do wyréznienia sg przekazy dla ta-
kich grup spotecznych jak na przyktad: gospodynie domowe, biz-
nesmeni, kobiety aktywne zawodowo, dzieci w réznych przedzia-
tach wiekowych, emeryci.

15 Tamze, s. 147 i n.
16 D. Dolinski, Psychologiczne mechanizmy reklamy, Gdansk 2008, s. 62.
17 Tamze, S. 65.
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6. Komunikacja os6b niestyszacych

W3rdéd gtuchych spotykamy najcze$ciej dwa sposoby komunikacji.
Pierwszy to mowa artykutowana, wystepujgca gtéwnie podczas ko-
munikacji ze styszacymi, zgodnie z jedna z zasad etykiety jezyko-
womigowej, elastyczno$ci, w mys$l ktorej nalezy dostosowac kanat
komunikacyjny do wiekszos$ci rozméwco6w?8. Poniewaz foniczna re-
alizacja mowy sprawia niestyszacym wiele trudnosci, okreslaja ja ja-
ko zwieztg®®. Druga forma komunikacji przybiera ksztatt wizualno-
-przestrzenny - jest to polski jezyk migowy (PJM), system jezyka
miganego (SJM) lub ich kontaminacja. Jezyk migowy wywodzi sie
z emblematow, ktérych jest najwyzszg, lingwistyczng forma?2°.

W jezyku migowym mimika jest cechg dystynktywng strukturalnie
oraz semantycznie, zarowno determinujgcg intencjonalnos¢ zdania,
jak i réznicujaca znaczenie wyrazow, stopniujaca natezenie cechy
lub nadajaca jaka$ wtasciwosé. Elementy niemanualne moga by¢
wbudowane w znak albo, dodane, nie$¢ nowy element znaczenio-
wy. Glusi uczniowie edukowani metoda oralng maja czesto proble-
my ze stawianiem i rozréznianiem pytan. Przyczyna tkwi w braku
akustycznej percepcji intonacji wzrastajacej (antykadencji). Wyraz
twarzy petni w komunikacji migowej dwie funkcje: wyrazania uni-
wersalnych emocji (smutku, zto$ci, wstretu, strachu, zdziwienia, ra-
dosci) oraz warunkowania trybu. Warto zaznaczy¢, iz osoby pozba-
wione stuchu cechuja sie wiekszym niz u styszacych wyczuleniem
na mikroekspresje — bezbtednie odczytujg dysonanse towarzyszace
komunikatowi mieszanemu, kiedy mimika sygnalizuje cho¢by w nie-
wielkim stopniu, Ze nadawca jest zmeczony, zty lub sfrustrowany,

18 Por. E. Moron, Grzecznos¢ jezykowa w PJM, w: Stan badan nad polskim jezykiem
migowym, red. E. Twardowska, £.6dz 2008, s. 112.

19 S, Prillwitz, Jezyk, komunikacja i zdolnosci poznawcze niestyszqcych, ttum. T. Dublin-
ski, Warszawa 1996, s. 234.

20 M. Knapp, J. Hall, Komunikacja niewerbalna w interakcjach miedzyludzkich, thum.
A. Sliwa, L. Sliwa, Wroctaw 1999, s. 317.
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podczas gdy werbalizuje swdj stan jako dobry. Kontakt wzrokowy,
czyli spogladanie interlokutoréw na swoje twarze, a zwtaszcza oczy,
wsrdd ghuchych jest prymarnym warunkiem zaistnienia komunikacji,
poniewaz wzrok to jedyny kanat wyzszy w petni dostepny uzytkow-
nikom jezyka migowego?1.

Kontakt wzrokowy w komunikacji interpersonalnej niestyszacych
wykracza poza wyrazanie zainteresowania czy che¢ dominacji. Zna-
miennym wydaje sie fakt, iz dzieci gtuche, ktore nie chcg przyjmowac
reprymendy, odwracajg gtowe lub zastaniajg oczy dtonimi, stajac sie
na moment zupetnie odizolowane od nadawcy. Podtrzymywanie kon-
taktu wzrokowego pomaga w budowaniu poczucia zaufania czy po-
czucia szczero$ci w takim samym stopniu jak u 0séb styszacych, totez
niezwykle wazne jest patrzenie w oczy gtuchemu rozméwecy. Styszacy,
ktorzy zaczynajg nauke jezyka migowego, maja tendencje do wodzenia
wzrokiem za reka swego interlokutora, co z przyczyn grzecznoscio-
wych jest nie do zaakceptowania w toku spontanicznego dialogu?2.

Jednym z czestszych odczué oséb styszacych spotykajacych po raz
pierwszy gtuchych jest poczucie niecheci wywotanej przez niekontro-
lowane dZwieki, piski lub charakterystyczne ,jeczenie” niestyszacych.
Tymczasem nie sg oni w stanie w sposob §wiadomy modulowa¢ wyso-
kosci ani sity wokaliki. Nie sg takze wrazliwi na takie cechy gtosu jak
tembr czy wysokos¢. Gtusi nie korzystajg z sygnatéw wokalnych, ktore
determinuja oraz reguluja zachowania interakcyjne i tresci przekazu.

W toku rewalidacji wychowanie stuchowe ma na celu (obok wy-
wotania poszczeg6lnych gtosek) nauczenie dzieci z ubytkiem stuchu
taktownej kontroli parajezyka, swiadomosci prozodycznej. Proces

21 Pomijam tu sugestie niektérych surdopsychologéw (na przyktad Armina Lowe-
go, Anieli Korzon) o mozliwo$ci wykorzystania resztek stuchowych w procesie
komunikacji, poniewaz kanat akustyczny jest obcigzony znaczna niefortunnoscia
komunikacyjna oraz ograniczong percepcja przez gtuchych.

22 7 czasem osoba styszgca jest w stanie odbiera¢ informacje przekazywane dzieki
dtoniom przy jednoczesnym patrzeniu w oczy rozméwcy. Umiejetnos¢ ta wiaze
sie z wielomiesiecznymi ¢wiczeniami percepcyjnymi.
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positkuje sie wszelkimi Srodkami dostepnymi w surdopedagogice,
ktdrej gtéwnym zadaniem jest ,rozwoj zdolnos$ci percepcji mowy
dzwiekowej oraz state jej usprawnienie. Nalezy takze ¢wiczy¢ kontrole
wlasnej mowy, uczy¢ jezyka oraz jego tresci, a takze mozliwie zrozu-
miatej wymowy”23. Niestety, jako metoda, wychowanie stuchowe jest
obcigzone btedami - w swych zatozeniach rozwija jezyk za pomoca
¢wiczen stuchu, ktére opieraja sie na ,juz istniejacym zasobie jezy-
kowym”24, Zasob jezykowy jest w tym ujeciu rownoznaczny z mowa
foniczna, zatem uposledza gtuchych ze znacznym albo prelingwalnym
ubytkiem stuchu, nawet jesli biegle postuguja sie polskim jezykiem
migowym, sprowadzajac gtuchote do kalectwa.

7. Kulturowa percepcja reklamy -
analiza zebranych danych

Przekaz reklamowy celujacy w specyficzna grupe docelowa musi
umiejetnie dostosowac znane owej grupie symbole i sensy, poniewaz
kulturowo beda jej blizsze i zwieksza prawdopodobienstwo skutecz-
nego odczytania komunikatu. Wynika to z faktu wykorzystania przez
reklame elementéw kultury na dwéch poziomach znaczen komuni-
katu - w warstwie wizualno-audytywnej oraz w warstwie jezykowej,
w ktorej zanurzona jest rzeczywisto$¢ pozastowna.

Polski jezyk migowy oraz polski jezyk foniczny generuja inne po-
strzeganie rzeczywisto$ci oraz inng kulture. Z tak przyjetego zatoze-
nia mozna przyjac¢ hipoteze moéwiaca, iz r6znice w odbiorze reklamy
afonicznej gtuchych i styszacych beda réznicami kulturowymi. Nalezy
zatem zastanowic sie, ktore réznice w odbiorze reklamy bez dZzwieku
mozna uznac za kulturowe?

23 A. Lowe, Wychowanie stuchowe. Historia - metody - mozliwosci, ttum. D. Lewan-
dowska, Warszawa 1995, s. 44.
24 Tamze.
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Przytoczmy odpowiedzi na pytanie rozpoczynajace badanie:
,0 czym mys$lates$/tas w czasie projekcji?”, ujawniajgce de-
klarowany stosunek ankietowanych do przeprowadzanego bada-
nia. Wiekszo$¢ respondentéw zastanawiata sie, jaki jest temat lub
gtéwny sens reklamy. Najwiecej, bo az dziesie¢, wskazan pojawito sie
w grupie drugiej, co moze $wiadczy¢ o utrudnionej z powodu bra-
ku fonii recepcji, siedem odpowiedzi wystapito w grupie pierwszej,
cztery w grupie trzeciej. Odpowiedz dotyczaca ,finatu reklamy” by-
ta wlasciwa tylko grupie pierwszej (trzy odpowiedzi). Rowniez tylko
w tej grupie respondenci weszli na poziom metabadawczy, zastana-
wiajac sie, jak bedg brzmiaty kolejne pytania; odpowiedz ta nieste-
ty potwierdzita przypuszczenie o wystapieniu efektu akwarium?s.
Swiadczy tez o tym, iz przynajmniej cze$¢ oséb nienaturalnie wyte-
zyta swa uwage, by jak najdoktadniej zapamietac szczegoty danego
przekazu. OdpowiedZ pojawiajaca sie wytacznie w grupach drugiej
i trzeciej to ,bohaterka”. Na tej podstawie moge wywnioskowag, iz
jest ona gtéwnym wabikiem uwagi odbiorcy w reklamie, uosobie-
niem prezentowanego produktu; jest réwniez elementem bardzo
intrygujacym (w przypadku zauwazenia tylko jednej kobiety) poja-
wiajacym sie w réznych kreacjach. Bardzo ciekawe wydaja sie dwie
odpowiedzi udzielone tylko przez gtuchych respondentéw - trzech
z nich wskazato, ze myslato w czasie projekcji o rodzinie, sze$ciu nie
potrafito sprecyzowa¢ swoich mysli albo wrecz deklarowato brak
mys$lenia. Pierwsza odpowiedZ $wiadczy o tym, iz narracja reklamy
zostata odczytana na poziomie opowiesci - jako historia o bliskich
i dorastaniu - wzbudzajgc w respondentach skojarzenia z wtasna ro-
dzing. Respondenci w tym przypadku nie skupili sie na asocjacjach
zwigzanych z marka i produktem, nie przetwarzali informacji o nich,

25 Niestety poproszenie o udzial w badaniu sprawia, ze odbiorca po$wieca reklamie
nienaturalnie wiele uwagi oraz zmienia aktywno$¢ pod$wiadoma na swiadome
dziatanie, co ma oczywiscie wptyw na jej recepcje - pamiec¢ robocza aktywizuje
sie, zachodzi tez duzo wiecej proceséw analitycznych.
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ale odbierali przekaz nieSwiadomie, z niskim zaangazowaniem uwagi.
Zgodnie z modelem ptytkiego przetwarzania Krugmana mozna zato-
zy¢, iz w takiej sytuacji nastapito przekierowanie na uczenie ukryte,
wzmocnione pozytywnymi skojarzeniami, co w konsekwencji w przy-
sztosci spowoduje intuicyjny wybdr danej marki. Z kolei odpowiedz
deklarujaca brak mysli w czasie projekcji reklamy moze oznaczaé, iz
respondenci skupiali sie na samym filmie, prébujac zrozumiec¢ fabu-
te, jednakze nie byto to przez nich dziatanie u§wiadomione, zatem
nie mieScito sie ono w zakresie semantycznym migu mysle¢, kto-
re nosi znamiona wolitywnoSci.

Wykres 1. O czym myslate$/tas w czasie projekcji? [n=60]

Analiza informacji uzyskanych dzieki pytaniu: ,Jaka byta ta re-
klama?” ujawnia réznorodny sposéb postrzegania jednego komu-
nikatu przez obie populacje - niestyszacych i styszacych. Co ciekawe,
nie muzyka byta tu czynnikiem réznicujacym recepcje, ale wtasnie
stan analizatora stuchowego respondentéw. Glusi postrzegali ogla-
dany komunikat reklamowy jako wesoty/radosny (osiem wskazan),
emocjonalny (cztery wskazania), pozytywny badz dziwny (po dwa
wskazania). Natomiast styszacy podawali takie przymioty jak: inte-
resujgca/ciekawa (cztery wskazania w grupie pierwszej, dwa w gru-
pie drugiej), skomplikowana (po dwa wskazania), szybka/dynamicz-
na (dwa wskazania w grupie pierwszej oraz sze$¢ wskazan w grupie
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drugiej - tu brak fonii wyostrzyt poczucie szybkos$ci przekazu). Zna-
czacym jest rowniez, iz tylko respondenci grupy pierwszej otwarcie
przyznali, iz reklama jest niejasna (trzy odpowiedzi). Pozytywne war-
toSciowanie reklamy przez grupe trzecig wydaje sie mie¢ znamiona
kulturowe - gtusi afirmuja komunikaty wzmacniane sp6jng mimika,
ktéra w polskim jezyku migowym petni funkcje dystynktywna oraz
wzmacniajaca przekaz.

Wykres 2. Jaka byta ta reklama? Wymien trzy cechy [n = 60]

Pytanie dotyczace cech prezentowanego samochodu ujaw-
nito, ktére wlasciwosci materii sg przede wszystkim kategoryzowa-
ne przez respondentéw. Najczesciej wskazywana cechg w grupach
pierwszej oraz trzeciej byt kolor okreslany - w zaleznosci od uzytego
jezyka - jako srebrny (polski jezyk foniczny) lub szary (polski jezyk
migowy). R6zne wskazania nazwy barwy wynikaja prawdopodobnie
z odmiennej konceptualizacji szarego koloru w kulturze fonicznej
oraz wizualnej. Dla gtuchych desygnat okreslany leksemem ,srebrny”
musi zawiera¢ pierwiastek metalicznego potysku, tymczasem mono-
chromatyczna technika wykonania zdje¢ do reklamy Alfy Romeo 147
wyeliminowata ten element - méwiac potocznie, ,samochdd nie btysz-
czat”. Styszacy dokonali w umysle zamiany pojedynczego ,,matowego”
denotatu na prototypowy (wszystkie nowe szare i metaliczne auta

sa w kolorze funkcjonujacym jako srebrny).
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Grupa druga najcze$ciej wskazywata na ceche powigzang z predko-
$cig (szesnascie wskazan). Na drugim miejscu uplasowata sie barwa
(dziesie¢ odpowiedzi), z czego wyptywa wniosek, iz brak muzyki
w przypadku styszacych spowodowat skupienie uwagi na cechach
dynamicznych, za$ u gtuchych pozostat w zakresie cech wizualnych.

Wykres 3. Jaki byt prezentowany samoch6d? Wymien trzy cechy [n=60]

Réznic kulturowych w recepcji reklamy mozna takze doszukiwac
sie w opisie wygladu bohateréw. W kulturze niestyszacych postu-
gujacych sie polskim jezykiem migowym istotny z punktu widzenia
kodowania komunikatu jest prostokatny obszar ciata, obejmujacy
przestrzen gtowy, korpusu, brzucha, ramion wraz z dtoimi. Dodatko-
wo dystynktywnos$¢ mimiki determinuje uwazne postrzeganie twarzy,
dlatego tez grupa trzecia potrafita z o wiele wieksza doktadnoscia
opisac¢ elementy fryzury oraz dodatkéw bohaterek niz styszacy.

Odpowiedzi odnoszace sie do postrzegania charakteru bohaterek
rozktadaty sie nastepujaco. Grupa pierwsza najczesciej okreslata je ja-
ko wesote, emocjonalne, szczesliwe, majace tatwos¢ wyrazenia emocji.
Negatywne okreslenia (zakompleksione, impulsywne, znudzone) byty
w mniejszosci. Jedenastu cztonkéw grupy drugiej stworzyto synteze
charakteru jednej kobiety, wérédd jej cech dominujacych wymienia-
jac: ambicje, odwage, pewnos¢ siebie oraz energicznos¢. Pozostali
respondenci réwniez zwracali uwage na pracowito$¢, odwage i pew-
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nos¢ siebie. Natomiast takie okreslenia jak wesoto$¢, emocjonalnosé,
zdolno$¢ do wyrazania emocji nie byty cechami czesto wskazywa-
nymi. Grupa trzecia réwnie czesto jak grupa pierwsza wskazywata
wesotos¢, zdolno$¢ pokazywania emocji oraz szalenstwo konotowane
pozytywnie. Jak wida¢, postrzeganie cech charakterologicznych nie
zalezy wiec w tym wypadku od kultury.

Jezeli chodzi o pytanie: ,Jakie emocje wyrazajga osoby wy-
stepujace w reklamie?’, dominujacymi odpowiedziami byty ,ra-
dos¢” (piec¢dziesiat procent wskazan) oraz ,podniecenie” (trzydziesci
trzy procent wskazan). Ciekawa réznica natury kulturowej objawia
sie nie tyle w samych odpowiedziach, ile w sposobie ich udzielania -
respondenci grupy trzeciej bez namystu podawali odpowiedzi naj-
czesciej zawierajgce sie w szerokim pojeciu ,wesotosci”, utozsamianej
z pojeciami polskiego jezyka fonicznego: ,radosci”, ,szczescia”, ,za-
dowolenia” i ,ekscytacji”. Wskazywali takze na intensyfikacje emociji,
a nie ich konkretne reprezentacje (,emocje duze”, ,bardzo wyrazne
i mocne”, ,silne uczucia”). Tymczasem respondenci grup pierwszej
i drugiej wahali sie przed podaniem jakiejs$ cechy, a ,rado$¢” byta naj-
czesciej pierwszg, jaka przyszta im na mysl. Zaobserwowatam réw-
niez, iz ankietowani, ktérych dekodowanie mineto sie z odczytaniem
preferowanym, warto$ciowali negatywnie przedstawiane emocje
(,nieudolne podniecenie”, ,udawany orgazm”) albo nazywali emocje
jednej ,kontaminowanej” oraz zhomogenizowanej bohaterki (,pod-
niecenie wynikajace z jazdy samochodem”, ,kobieta - rado$¢ i entu-
zjazm, reszta - obojetnos¢ albo zdziwienie”).

8. Wnioski

Przeprowadzone analizy zebranych danych pozwalaja na wysnucie
wniosku, iz gtusi odbiorcy radzg sobie z interpretacjg oraz zrozumie-
niem na podobnym poziomie co styszacy, ktorych percepcja dokonuje
sie wszystkimi analizatorami sensorycznymi. U niestyszacych postu-
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gujacych sie polskim jezykiem migowym - rozwijajacym umiejetnosé
analitycznego spostrzegania - zachodzi zjawisko kompensacji, ktére
z kolei obce jest styszacym, pozbawionym nieoczekiwanie jednego
kanatu przyswajania informacji. Kompensacja sensoryczna pozwala
gluchym na doktadniejsze dekodowanie ogladanego komunikatu oraz
uwypuklanie preferowanych detali, jak na przyktad wyrazisto$¢ mi-
miki lub elementéw ubioru. W zwiazku z powyzszym reklama budza-
ca zainteresowanie gtuchego odbiorcy powinna speinia¢ wiekszos$¢
Z nastepujacych warunkdéw:

by¢ zrozumiata na poziomie kodu jezykowego (co mozna uzyskaé

poprzez dokonanie transkrypcji jezykowo-dzwiekowej lub zanie-

chanie warstwy werbalnej),
- wykorzystywac elementy istotne dla komunikowania niestyszacych

(mimike, mowe ciata, pantomine),

przekazywac wyraziste emocje, zwlaszcza pozytywne (rados¢, eu-

forie, szczescie),

nawigzywac do doswiadczen gtuchych odbiorcow.

Jak juz wspomniatam, polski jezyk migowy oraz polski jezyk fo-
niczny generujg inne postrzeganie rzeczywistos$ci oraz inng kulture,
co ma zwiazek z utozsamianiem komunikacji z kultura. Z tak przyje-
tego zatozenia wynika ostatnia hipoteza - dotyczaca kulturowej na-
tury réznic percepcyjnych u gtuchych i styszacych - ktéra to rowniez
zostata potwierdzona w wyniku przeprowadzonych badan. Kulturo-
we réznice w odbiorze reklamy objawity sie w nastepujacych kon-
tekstach:

tworzenia subiektywnej narracji, stanowigcej interpretacyjng rame
dla obejrzanego komunikatu,
afirmowania wyrazistej mimiki, ktéra w polskim jezyku migowym
petni funkcje dystynktywng oraz wzmacniajaca przekaz,
skupienia uwagi gtuchych na cechach wizualnych, przy przekie-
rowaniu skupienia styszacych na cechy dynamiczne w przypadku
braku fonii (wizualno$¢ jest naturalnym komunikatem dla uzyt-
kownikéw jezyka migowego),
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opisu wygladu bohaterek, zwtaszcza szczegdétowosci deskrypcji
obszaru ciata obejmujgcego przestrzen gtowy, korpusu, brzucha,
ramion wraz z dtofimi, gdzie zachodzi artykulacja znakéw.
Kultura gtuchych cechuje sie ciagtoscia nabywana w procesie raczej

nieformalnym niz formalnym, mimo to jest bardzo dobrze rozwinie-
tym systemem symbolicznych znaczen. Jak wida¢ w przypadku bada-
nej przeze mnie reklamy telewizyjnej, przyczynita sie do stworzenia
spojnej opowiesci, nakierowata odczytanie na wizualnos¢, emocjonal-
nos$¢ oraz mimiczno$¢ przekazu. Ponadto dzieki swojej elastycznosci
nakazata spostrzec oraz dopowiedzie¢ elementy foniczne, takie jak
krzyk podniecenia, stukot obcaséw - czyli sktadniki wszechotacza-
jacego gtuchych swiata dZwiekéw. Afoniczna kultura niestyszacych
przejawia sie w ich komunikowaniu nastawionym na wizualno$¢,
symultaniczno$¢, przestrzennos$¢, dzieki ktérym analityczny odbidr
przekazu reklamowego byt mozliwy.

Cultural Perception of Advertisements
by Persons with Good and Impaired Hearing

The article summarizes an academic experiment concerning the aphonic
perception of television advertisement by three groups of respondents: twen-
ty persons with impaired hearing (watching the film without the soundtrack)
and two groups of twenty people each with good hearing (watching the film
with and without the soundtrack). The research has proven interesting dif-
ferences in perceiving particular elements of the advertisement as Polish
sign and phonic languages generate other perception of reality. Cultural
differences in advertisement perception were to be seen in the following
contexts:

creation of subjective narration being an interpretative framework for

the watched film;

affirmation of expressive mimicry which in Polish sign language plays

a distinctive function to strengthen the message;
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persons with impaired hearing focus their attention on visual aspects,
while people with good hearing concentrate on dynamic features in the
lack of soundtrack - visual aspect is the natural message for sing lan-
guage users;
description of appearance of advertisement characters, especially when
it comes to details concerning the description of head, torso, stomach,

shoulders with hands where signs are articulated.
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Dzwiek czerni i bieli -
o achromatycznym widzeniu muzyki
w polskiej sztuce nowoczesnej

Wszystkie dotychczasowe obrazy byty malowane tak, jakby
cztowiek byt istotq wytqcznie wzrokowgq, ,jednym wielkim
okiem” otwartym i poruszajgcym sie zgodnie z rytmami ru-
chéw gtowy i gatki ocznej. Wiemy, Ze tak nie jest i obok wzroku
istnieje swiat zmystow i mysli [...]%

WEADYSEAW STRZEMINSKI

Problematyka niniejszego artykutu wiaze sie z zagadnieniem percep-
cji krosmodalnej w sztuce, a $cislej rzec ujmujac, ze stosowaniem me-
tafor wizualnych ulokowanych w do$wiadczeniach synestezyjnych
tworcy. Przyktadem takiego zjawiska jest widzenie muzyki - chrome-
stezja wystepujaca pod postacia abstrakcyjnych spektakli kolorowych
Swiatet. W szczegdlny sposdb zajmuje mnie kwestia achromatycz-
nego obrazowania dzwiekéw i struktur melodycznych, przejawia-
jaca sie w rysunku, grafice, czarno-biatej fotografii i filmie, oraz ich
uwarunkowania psychopercepcyjne2. Stawiam pytanie o nature wi-
dzenia niebarwnego, powszechne zjawisko taczenia jasnosci waloru
z wysokimi tonami i odwrotnie - ciemnego z niskimi. Odwotuje sie tu

1 W. Strzeminski, Wybdr pism estetycznych, oprac. G. Sztabinski, Krakéw 2006, s. 138.

2 Mianem barw achromatycznych okreslamy plamy niekolorowe, czyli pozbawione
dominanty. Sg to przede wszystkim biel i czern oraz wystepujace w przestrzeni
ich wzajemnego taczenia gradacje szarosci.
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do tworczosci polskich artystéw nowoczesnych (modernistow), kté-
rych zainteresowania kraza wokét muzyki, a praktyka datowana jest
na okres drugiej potowy XIX i pierwszej potowy XX wieku. Tym sa-
mym dokonuje zestawienia dwéch odmiennych sposobdw rozumie-
nia formy wizualnej w obrazie u symbolistdw nawigzujacych jeszcze
do romantycznych korzeni sztuki oraz awangardy zrywajacej z tra-
dycjg, mimetyzmem, poszukujacej nowych srodkéw wyrazowych.

1. Synestezja i widzenie dzwiekéw

Juz w starozytno$ci wysuwane sg pierwsze twierdzenia dotyczace
niepodzielnosci ludzkiego poznania zmystowego. To miedzy innymi
wprowadzona przez Arystotelesa kategoria zdrowego rozsadku, koiné
doxa (Yac. sensus communis), odnoszaca sie do zdolnosci postrzega-
nia uniwersalnych cech rzeczywisto$ci. Kantowska mysl filozoficz-
na, obok koncepcji zmystu obiektywnego, wspolnego, dostepnego
wszystkim, odpowiadajacego za sady zrozumiate dla innych (sen-
sus communis logicus) wprowadza idee sensus communis aestheticus,
umozliwiajaca szczegblnym jednostkom definiowanie przedmiotéw
pieknychs3. John Dewey, autor Sztuki jako doswiadczenia (1934), ja-
sno odrzuca separowanie jako$ci sensualnych, za konieczny waru-
nek percepcji stawiajgc integracje wszelkich wrazen i mysli, budu-
jaca w efekcie catoSciowy obraz sytuacji. Maurice Merleau-Ponty za
Johannem Gottfriedem Herderem pojmuje cztowieka jako podmiot
percepcji. To w nim unifikujg sie wszelkie doznania, konstytuujace
go zarazem. W tym przekonaniu jednozmystowa percepcja skutku-
je zniesieniem $wiadomo$ci.

Jedno z pierwszych opracowan naukowych dotyczacych zagadnie-
nia synestezji pojawia sie za sprawa antropologa Francisa Galtona
na famach tygodnika ,Nature” w 1880 roku. Artykut Visualised Nu-

3 . Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, thum. ]. Gatecki, Warszawa 1986, s. 213.
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merals, jak i sam jego autor zostaja poddani ostrej krytyce*. Zarzuca-
ne jest fatszowanie danych, hochsztaplerstwo, a poruszony problem
uznany za wybujala fantazje badz efekt narkotycznego odurzenia au-
tora. Na przetomie XIX i XX wieku éw fenomen stanowi obiekt za-
interesowania teozoféw i antropozoféw uznajacych synestezje za
zdolnos¢, ktora obdarzone sa wyjatkowe jednostki. W Drodze do po-
znania wyzszych swiatéw Rudolfa Steinera cztowiek wyzszy to po-
sta¢ z ponadprzecietnie rozwinietym duchowym zmystem wzroku
i stuchu, osiggnietym na drodze medytacji. Synestezje przyjmuje sie
za fakt dopiero pod koniec XX wieku, po przeprowadzeniu okreslo-
nych badan, podejmujacych préby dogtebnego zrozumienia jej na-
tury (miedzy innymi za sprawg Richarda E. Cytowica, Vilayanura S.
»,Rama” Ramachandrana i Edwarda M. Hubbarda). Zastosowane po
2000 roku badania fMRI (funkcjonalnego magnetycznego rezonan-
su jadrowego) wykazuja faktycznie zaistniate pobudzenie, nadak-
tywno$¢ tych obszaréw mézgu, ktore nie sa powigzane z bodzcem
okreslonym w do$wiadczeniu.

Pojecie synestezji wywodzi sie z jezyka greckiego i wprost oznacza
jedno$¢ wrazeniowa (syn - ‘razem’, aisthesis - ‘czucie’). Cytowic dla
pelnego zrozumienia opisywanego zjawiska proponuje zestawienie
tego terminu z jego antonimem - ,anestezja” - definiowanym jako
zniesienie Swiadomosci, odruchéw, bélu, znieczulenies. Tym samym
synestezja jawi nam sie jako swego rodzaju ,nadwrazliwos¢”. Feno-
men ten wystepuje pod postaciag dwu- badZ multisensoryczna i do-
tyczy integracji wzroku, stuchu, wechu, dotyku i smaku. Zjawisko to
najczesciej przybiera postac jednokierunkows, a tendencja obustron-
nego kojarzenia jest rzadkoscia®. Do najczestszych kombinacji docho-
dzi na ptaszczyznie wzrokowo-stuchowej, chromestezji - barwnego

4 F. Galton, Visualised Numerals, ,Nature” 1880, R. 21, s. 252-256, 494-495.

5 R.E. Cytowic, D.M. Eagleman, Wednesday Is Indigo Blue: Discovering the Brain of
Synesthesia, Cambridge 2009, s. 2.

6 Aleksandra Rogowska, powotujgc sie na badania Aleksandra Lurii, wskazuje nie-
zwykly przypadek synestezji czterozmystowej Salomona Szereszewskiego. Styszane
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styszenia - rowniez stuchowo-wzrokowej czy synestezji typu grafem-
-kolor, polegajacej na kojarzeniu liczb i liter z barwami?. Owe korela-
cje sa niezmienne przez cate zycie cztowieka, a ich charakter i forma
dalece zindywidualizowane. Istnieja dwie naukowe hipotezy ttuma-
czgce to zjawisko. Pierwsza wynika z zatozenia, iZ w mézgu dochodzi
do pewnych spie¢ pomiedzy nerwowymi taczami, w efekcie blisko$ci
czy wrecz krzyzowania8. Teoria ta znajduje swoje potwierdzenie na
poczatku biologicznego rozwoju cztowieka, kiedy niewielkich rozmia-
réw mozg stanowit niezwykle aktywna i $cisle powigzang strukture
nerwowa. Charakterystyczne w okresie wczesnego dziecinstwa jest
poznawanie $wiata wszystkimi zmystami. W miare rozwoju i naby-
wania kolejnych do$wiadczen potaczenia te, pozbawione aktywnej
stymulacji, zaczynaja czeSciowo zanika¢. Druga hipoteza, tak zwa-
na ,chemiczna”, ttumaczy synestezje jako skutek ostabionego dzia-
tania neuronéw ttumiacych przekaz sasiednich obszaréw moézgu®.
Do najbardziej subtelnych i wyjatkowych doznan synestezyjnych

z pewnoscig nalezy barwne widzenie muzyki, zwane chromestezja.
Przybiera ono czysta forme, co znaczy, ze wizje dzwiekéw i melodii
tworza abstrakcyjne, barwne spektakle punktéw, linii, ptaszczyzn
i ksztattéw (tak zwane fotyzmy). Kombinacje potaczen i struktur,

przez niego dzwieki wywotywaly wizje swiatel, barw, smaku i dotyku. Por. A. Ro-
gowska, Czy synestetycy sq wsrdd nas?, ,Modelowe Nauczanie” 2004, nr 7, s. 30-31.

7 W tym miejscu Peter G. Grossenbacher i Christopher T. Lovelace wprowadzaja
kolejna klasyfikacje tego zjawiska. Wyrézniaja synestezje perceptualng, polegajaca
na automatycznym i arbitralnym tgczeniu jako$ci zmystowych, oraz konceptualna,
dotyczacg wigzania pewnych znaczen, znakéw z odczuciami (grafem-kolor). Por.
P.G. Grossenbacher, Ch.T. Lovelace, Mechanisms of Synesthesia: Cognitive and Physi-
ological Constraints, ,Trends in Cognitive Sciences” 2001, nr 5 (1), s. 36.

8 Takim punktem stycznym jest na przyktad zakret wrzecionowaty, przez ktéry prze-
chodza informacje dotyczace kojarzenia ksztattow grafeméow. W nim tez znajduje
sie obszar V4, odpowiedzialny za postrzeganie barwne. To jedno z wyttumaczen
powszechnosci synestezji typu grafem-Kkolor. Por. R.E. Cytowic, D.M. Eagleman,
Wednesday Is Indigo Blue, dz. cyt., s. 6.

9 V.S. Ramachandran, E.M. Hubbard, Hearing Colors, Tasting Shapes, ,Scientific Ameri-
can Journal” 2003, R. 288, nr 5, s. 52-59.
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dynamika przeksztatcen, zmiany nasycenia, waloru i jakosci koloru

zalezne sg miedzy innymi od wysokosci i natezenia dzwiekéw, tembru

instrumentu, nastroju, tempa muzycznego. Jawig sie one jako swego

rodzaju ,filtr”, ,przestony” przed oczami widzacego. Wedtug Percy’ego

Alfreda Scholesa mozemy sklasyfikowac kilka form zachodzenia chro-

mestezji, miedzy innymi tagczenie kompozycji muzycznej badZ twér-

czosci jednego kompozytora z konkretng barwa (na przyktad , Karol

Szymanowski jest pomaranczowy”), przyporzadkowywanie chro-

matycznych odpowiednikéw wysokosciom dzwiekéw (na przyktad

przyporzadkowanie wysokim rejestrom koloréw cieptych, a niskim -

zimnych) oraz - analogicznie - brzmieniu instrumentéw (na przyktad

Jfioletowy dZzwiek fagotu”), a takze tonacji muzycznej w utworze (na

przyktad molowa - kolory ztamane, durowa - czyste) czy wreszcie

dynamice dzwieku (na przyktad ,czerwony gtosny dzwiek”, ,btekitna

cisza”)10. Przyktady takich powigzan odnajdujg swéj wyraz w sztuce.

Do artystéw znanych ze swych synestezyjnych zdolnosci nalezy Wasyl

Kandynski - awangardowy malarz, teoretyk sztuki, prekursor nurtu

muzyki wizualnej!1. W swym traktacie O duchowosci w sztuce (1910)

dokonuje wtasnej interpretacji oddziatywania poszczegdélnych barw,

poprzez zestawienie ich z tembrem poszczeg6lnych instrumentow:

10

11

[...] bezdZzwieczny spokéj przejdzie w biel. Muzycznie mozna by jasny bte-
kit poréwnac do dzwieku fletu, a ciemny do altéwki; jeszcze bardziej go

Sciemniajac, otrzymamy cudowne tony wiolonczeli; wspaniate, gltebokie

A. Rogowska, Zwiqgzki synestezji z muzykq, ,Muzyka” 2002, nr 1 (184), s. 87.

W niniejszym pojeciu zawierajg sie rézne formy przedstawienia muzyki w obrazie
statycznym (malarstwo, rysunek, grafika) czy ruchomym (animacja, film, multime-
dia). Termin ,,muzyka wizualna” wprowadza w 1913 roku brytyjski eseista Roger
Fry. Oddaje w ten spos6b oddziatywanie abstrakcyjnych, niezwykle dynamicznych,
barwnych ptdcien z cyklu Improwizacje Wasyla Kandynskiego. Krytyk sztuki ma
okazje zobaczy¢ te prace podczas ekspozycji w londynskim Albert Hall. Ujmuje
go uzyskana harmonia i logiczna konstrukcja w poszczegélnych kompozycjach.
Por. P. Vergo, The Music of Painting. Music, Modernism and the Visual Arts from the
Romantics to John Cage, London-New York 2010, s. 178.
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odcienie btekitu przypominaja niskie dzwieki organéw. [...] Muzycznie
prébowatbym czysta zielen okresli¢ jako szeroki i srednio wysoki ton
skrzypiec. [...] Fiolet [...] ma w sobie co$ chorobliwego, zgaszonego (zu-
zel), co$ smutnego [...]. Jest barwa podobna do dZwieku rozka angielskie-
go, szalamaji, a w glebokich tonach do niskich rejestréw instrumentéw

drewnianych (np. fagotu)12.

Diametralnie inna jest koncepcja polskiej artystki Zofii Stryjenskiej,
znanej przede wszystkim ze sztuki ilustracyjnej utrzymanej w kon-
wencji art déco, siegajacej tematem do polskiej tradycji ludowej. W la-
tach 1946-1949 dokonuje ona préby stworzenia systemu przetozenia
dZzwiekéw na barwy. Ostatecznie niezrealizowany, zaniechany projekt
obejmuje dwanascie plansz. W Tablicy 11 malarka taczy poszczegblne
elementy skali muzycznej z kolorami: ,.c” z ugrem ztotym, ,d” - Zétcie-
niem cytrynowym, ,e” - sjena, ,f” - zielenig Veronese’a, ,g” - cynobrem,

,a" — ultramarynag, ,h” - fioletem. Zastosowanie ,auronu”, stworzone-
go przez Stryjenska pojecia, a zarazem odpowiednika muzyczne-
go bemola, oraz ,ekspulsatora”, czyli krzyzyka, skutkuje analogicz-
nym przyciemnieniem badz rozjasnieniem koloréw (Tablica XI111)13.

2. Achromatyczne postrzeganie muzyki

Powyzsze dwa przyktady odmiennego postrzegania barw w muzyce
wskazujg na dalece indywidualny charakter tego problemu. Kazdy
synesteta ,postuguje sie” swoim wtasnym korelatem. Tym bardziej
zdumiewajaca jest powszechna zgodnos$¢ co do achromatycznego po-
strzegania dzwiekéw wsrdd os6b zaré6wno wykazujacych intensyw-
ne zdolnosci synestezyjne, jak rowniez nieposiadajgcych ich w ogole.

12 W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, 1L.6dz 1996, s. 89-90, 97.
13 Por. materiat ilustracyjny w: Zofia Stryjeriska 1891-1976. Wystawa w Muzeum Na-
rodowym w Krakowie. X.2008-1.2009, red. S. Lenartowicz, Krakéw 2008, s. 224-245.
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Lawrence Marks wykazuje proste i mierzalne relacje pomiedzy wy-
sokoscia tonu, $wiattem (walorowa jasnoscia), skalg form, gto$no-
$cig, potozeniem w kompozycji, wreszcie ksztattem. W prowadzonych
przez siebie badaniach obserwuje, iz doznanie dzwiekéw wysokich
i gto$nych taczone jest ze Swiattem i duzym rozmiarem jego reflek-
séw. Odmienng dazno$¢ wykazuja niskie brzmienia, postrzegane ja-
ko ciemne i mate ptaszczyzny?4. W Polsce problem ten porusza juz
w 1914 roku Jakub Segat, w artykule Kolorowe dzwieki:

Oczywiscie kazdy uzna, ze zachodzi pewne podobienistwo pomiedzy owa
quasi-jasnoscia tonéw a jasnoscig barw. To podobienstwo narzuca sie
tym bardziej, ze tu i tam mamy uporzadkowane szeregi, ktére biegna
réwnolegle do siebie - od najciemniejszych tonéw do najjasniejszych,
i to samo z barwami. Takiez podobienstwo znajdziemy we wspolnosci
momentu przestrzennego.

Psychologowie stwierdzajg, ze na ,wysoko$¢ tonu” sktadaja sie wtasno-
Sci przestrzenne, jasnos$¢ i jako$¢. Sa to wszystko wtasnosci immanentne,
wystepuja nie dzieki skojarzeniom nabytym czy przyzwyczajeniom; po-

czucie to niejako wrodzone psychice ludzkiejs.

Jak obrazuje powyzszy cytat, w tek$cie poruszona zostaje ponadto
kwestia przestrzennego postrzegania dzwiekow, jako tych blizszych
i dalszych, analogicznie do rysunku, w ktérym to stosunki i modula-
cje Swiattocieniowe powoduja wrazenie oddalania partii ciemnych
i przyblizania jasnych. Juz w pierwszej brytyjskiej rozprawie mu-
zykologicznej, Essay on Musical Expression (1752), Charles Avison
dokonuje poréwnania muzyki do pejzazu, w ktérym pierwszy plan
tworzony jest przez tubalne basy, a kulisy - wysokie rejestry.

14 R.E. Cytowic, D.M. Eagleman, Wednesday Is Indigo Blue, dz. cyt., s. 103-104.

15 ], Segal, Kolorowe dZwieki, ,Przeglad Warszawski” 1914, nr 27, s. 349-389, cyt. za:
M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw 1983,
s. 580.
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Ukazane tu racjonalne zasady kierujgce ludzkim postrzeganiem
wedtug Jacka Szerszenowicza traktuja rysunek jako najbardziej wta-
$ciwag metode przetozenia wartosci formy pomiedzy obiema sztu-
kamité. Nie bez przypadku to wta$nie tym medium postuguja sie
zarowno plastycy w poczatkowej fazie procesu tworczego podczas
poszukiwania ostatecznej koncepcji za pomoca szkicéw, jak i kom-
pozytorzy (zapis nutowy). Wasyl Kandynski w innym swym teore-
tycznym opracowaniu, pod tytutem Punkt i linia a ptaszczyzna, pisze:
LWidzimy wiec, Ze $wiat linii zawiera w sobie wszystkie mozliwosci
wyrazu (dzwieki), od chtodnej liryki na poczatku do goracej, peinej
napiecia dramatycznosci na konicu. Wobec powyzszego kazde zjawi-
sko $wiata zewnetrznego i wewnetrznego moze znalez¢ swoj wyraz
linearny - swego rodzaju przektad”17.

Nieograniczone mozliwosci rysunku jako transmedium wyraza
jeden ze wspédtczesnych nurtéw w muzyce, zapoczatkowany przez
Johna Cage’a - muzyka graficzna. Nowoczesne instrumentarium oraz
nowe Srodki wyrazowe deprecjonujg tradycyjny i wyeksploatowany
juz zapis partyturowy. Potrzeba indywidualizacji odczytu utworu
niesie pragnienie zastosowania bardziej sugestywnej formy anizeli
konwencjonalnego znaku. Sg to przede wszystkim rudymentarne
elementy wizualne, jak punkty, linie, ksztatty, cieniowania.

3. Muzyka czerni i bieli
w polskiej sztuce konca XIX wieku

Zainteresowanie idea muzycznos$ci w sztuce drugiej potowy XIX wie-
ku jest ponowng préba rozwiniecia romantycznej koncepcji dzieta
totalnego Gesamtkunstwerk, w swym zatozeniu majacego by¢ przy-
mierzem réznych dyscyplin twoérczosci artystycznej. Tendencje te

16 . Szerszenowicz, Inspiracje plastyczne w muzyce, 1.6dz 2008, s. 91.
17 W. Kandynski, Punkt i linia a ptaszczyzna, Warszawa 1986, s. 69.
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ujawniaja sie przede wszystkim w Srodowisku plastycznym sym-
bolistéw, ktéremu nieobce jest poszukiwanie poetyckosci, a przede
wszystkim melodyjnosci obrazu. Max Klinger to autor grafik do muzy-
ki Johannesa Brahmsa (cykl Brahmsphantasie z 1894 roku), postrze-
gajacy rysunek za medium szczegdlnie uprawnione do podejmowania
muzycznych tematéw. Wedtug artysty rysunkowa linia stanowiaca
wyraz mys$li, namietnos$ci twoérczej, autentyczny $lad dziatalnosci
tworcy, w niewatpliwy sposéb nawigzuje do niczym nieskrepowa-
nego zywiotu muzycznego?8. Odilon Redon, kolejny piewca tejze dys-
cypliny, przyjmujacy $wiatto za zasadniczy element kazdego przed-
stawienia rysunkowego, akcentuje jego asocjacje ze sferg duchowa
cztowiekal®. Stwierdzenie to wydaje sie rozwija¢ w kierunku kon-
cepcji formy muzycznej jako objawienia ducha (Eduard Hanslick)20.

Wsrdd wielos$ci muzycznych watkow w polskich sztukach plastycz-
nych konca XIX wieku i artystéw podejmujacych ten temat wyrdznia
sie posta¢ Wojciecha Weissa. Okoto 1898 roku tworzy on pastel Muzy-
ka - studium koloru, ktérym poniekad deklaruje swoje synestezyjne
zdolnosci i sposéb barwnego postrzegania dzwiekéw. Temat tego
tekstu zobowigzuje mnie jednak, bym swa uwage kierowat ku innym
pracom, a w szczego6lnosci ku cyklowi rysunkowych szkicow do za-
ginionego portretu Fryderyka Chopina (okoto 1899 roku), zleconego
przez Stanistawa Przybyszewskiego. Na jego temat Stanistaw Lack
pisze: ,[...] Szopen, wylaniajacy sie z powodzi barw-ton6w, cztowiek
jeszcze zaledwie rysujacy sie w rozkotysanych rytmach, ktére pragna
go speta¢, wytworzy¢ zen catosé, w nim dojs¢ do réwnowagi i spo-
czynku”21, Utrzymana w atmosferze findesieclowej wizja unifikuje

18 Por. I. Kossowska, W poszukiwaniu istoty swiata. Estetyka czerni i bieli a muzyka,
,Muzyka” 2009, nr 3-4, s. 225.

19 Tamze, s. 227.

20 K. Lipka, Malowa¢ niewidzialne, wyspiewa¢ niebrzmiqce, w: DZwiek, Swiatto, obraz
wsztuce polskiej XX wieku. Studia i materiaty, red. T. Grzybkowska, Warszawa 2008, s. 60.

21 S, Lack, Wojciech Weiss, ,,Zycie" 1900, nr 1, cyt. za: Teksty o malarzach. Antologia
polskiej krytyki artystycznej 1890-1918, red. W. Juszczak, Wroctaw 1976, s. 327.
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zywiotl muzyki i $mierci. Istotna jest tu inspiracja mysla Przybyszew-
skiego i jego katastroficzng wizja ludzkosci. Filozof w ksigzce Szopen
a nardéd (1910), cyklach wyktadéw poswieconych kompozytorowi,
wygtoszonych we Lwowie i Zakopanem (ktére to z pewno$cig zna-
ne sg Weissowi z racji ich przyjazni), buduje posta¢ psychotycznego
artysty, zawieszonego gdzie$ pomiedzy histerig a przygnebieniem?2.
Ow cykl otéwkowych notacji charakteryzuje poszukiwanie réznych
mozliwosci w zakresie otwartosci formy; brak tu $cisle ustalonych
twardych granic, konturowo$¢ niknie w plataninie zawitej i dyna-
micznej kreski. Dramatyczna ekspresja bliska jest wyrazowi Krzyku
Edvarda Muncha. Kompozycja poszczegoélnych uje¢ ewoluuje z cen-
tralnie usytuowanego portretu do stref peryferyjnych. W projekcie
winiety do ,Zycia” z 1899 roku usytuowany blizej lewej krawedzi
ujecia profil Chopina to zarazem najjasniejszy punkt catosci przed-
stawienia. Niemal martwy wzrok muzyka skierowany jest ku prawej,
prawie abstrakcyjnej partii rysunku, stanowigcej miejsce wspétdzia-
tania nerwowo splatanych, tamanych i ptynnych linii.

Mikotaj Konstanty Ciurlionis to litewski kompozytor, malarz, kté-
ry spedzit ponad dziesie¢ lat w Polsce, a przez reszte zycia utrzy-
mywat z polskimi srodowiskami liczne kontakty artystyczne i to-
warzyskie. Studia odbywat poczatkowo w warszawskim Instytucie
Muzycznym (1894-1899), nastepnie w tamtejszej Akademii Sztuk
Pieknych (1904-1906). Tu jednak edukacji artystycznej nie ukonczyt.
Wyksztatcenie muzyczne i talent plastyczny oraz niezwykta wrazli-
wos$¢ pozwalaty artyscie realizowaé wielowatkowa tworczos$¢ total-
na. Nadrzedng cecha jego obrazoéw jest taczenie watkéw mistycz-
nych i fantastycznych z elementami natury (rzeczywistego pejzazu).
Przedstawienia dyscyplinuje geometryczna struktura, nadajaca kom-
pozycjom charakter strefowy, temporalny, niejako stanowiac zapo-
wiedZ abstrakcji w sztuce. Narzucone przez malarza podziaty zwra-
caja uwage na podobienstwo tychze struktur do notacji muzycznych,

22 Por. W. Juszczak, Mtody Weiss, Warszawa 1979, s. 66-67.
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zmuszajac tym samym odbiorce do diametralnie innego sposobu ich
odczytywania. Do najwazniejszych prac nalezy zaliczy¢ cykl obrazéow
powstatych na przestrzeni lat 1907-1909 (jeszcze w trakcie pobytu
artysty w Polsce). Ich tytuty nawigzujg bezposrednio do problema-
tyki muzycznej, na przyktad w cyklu Sonetéw wiosennych (1907) po-
szczegblne wizje - Allegro, Andante, Scherzo, Finale - odnosza sie do
konkretnego gatunku i tempa muzycznego. Ten ostatni aspekt wyra-
za sie w nich poprzez sposéb natozenia plam, organizacje pomniej-
szych elementéw, wreszcie w og6lnym nastroju. Jak zauwaza Rasa
Andriusyté-Zukiené, ,Ciurlionis uksztattowat nie kolorystyczny, ale
raczej graficzno-przestrzenny sposéb abstrahowania”23. To istotna
uwaga, bo cho¢ mamy tu do czynienia z barwami, to mimo wszyst-
ko prace te operuja ujednolicong gamg - s3 wrecz monochromatycz-
ne (mozemy je rozpatrywac w granicach spektrum jednego koloru).
W miejscu tym nalezy réwniez nadmieni¢, iz artysta ten cechuje sie
wyjatkowym talentem rysunkowym, realizujgc cykle szkicéw poprze-
dzajacych wtasciwe obrazy, grafiki w technice fluoroforty i projekty
winiet. Wiasne partytury wzbogaca drobnymi elementami dekora-
cyjnymi, nadajgcymi im wyjatkowy charakter.

4. Dzwiek czerni i bieli w wizjach awangardy
pierwszej potowy XX wieku

Wactaw Szpakowski to jeden z pionieréw sztuki awangardowej w Pol-
sce, reprezentant nowego myslenia kategoriami sztuki i tworczosci.
Jeszcze w miodo$ci, na przetomie XIX i XX wieku, dokonat przetozenia
zastyszanego w pejzazu brzmienia zamarznietej zima trakc;ji telegra-
ficznej na geometryczng strukture rysunkowa. Artyste interesowaty

23 R, Andriusyte-Zukiené, Swoistos¢ twérczosci Ciurlionisa a sztuka poczqtku XX wieku,
w: Mikalojus Konstantinas Ciurlionis. Twérczosé, osobowosé, srodowisko, red. P. Kim-
brys, Kowno 2011, s. 29.
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zalezno$ci wysoko$ci i natezenia rejestrow drgan oraz panujacych
warunkow pogodowych. Dzwiek, poczatkowo zapisany przy uzyciu
klasycznej notacji nutowej, przechodzi transformacje w kierunku
abstrakcyjnej konstrukcji. Bieg zawsze tylko jednej linii o grubosci
jednego milimetra, ktérej poczatek usytuowany jest po lewej stronie,
a koniec po prawej, zatamuje sie, meandruje wedtug matematycznie
ustalonego porzadku. Koniec rysunku to zarazem poczatek kolejnego.
,Samokontynuujacy” sie w nieskoniczonos¢ linearny rytm poszczegdl-
nych prac stanowi swoisty ciag czasowy o optycznej i akustycznej
potencjalnosci. Taki typ uporzadkowania i organizacji pozwala rozpa-
trywac te dzieta jako swoiste struktury tekstowe, wreszcie partytury.
Obrazy zawieraja w sobie drzenie, metaliczny szmer drutéw telefo-
nicznych, ostro$¢ i echo. Jak zauwaza Janusz Zagrodzki, w pracach
tych objawia sie ksztatt wtasciwy utworom homofonicznym:

Te brzmienia sg czym$ posrednim miedzy dzwiekiem a szmerem, powstaja
z naktadajacych sie, rytmicznie powtarzalnych gtoséw i mimo ze zatopione
w nadrzednym continuum, zachowuja swéj indywidualny wyraz. Zaleznie
od sposobu konstrukcji, przebiegu linii, jej rytmu, zwrotéw, parametréw
i wyznacznikéw punktowych, ujawniajg sie rejestry dzwiekéw, wskazujac
na rézne formy ruchliwosci, drgania, prady wznoszace i opadajace, prze-

dzielone spokojnym, niemal statycznym, biegiem linii prostych2#.

Zawierajaca sie w nich sugestywna muzyczno$¢ dotyczy miedzy
innymi uchwycenia akcji wznoszenia i opadania. Swoista sinusoida
przypomina analizy widmowe dzwieku - Gerard Radecki nazywa
je ,wykresami formy i harmonii dZwiekéw”25. Wactaw Szpakowski
w trakcie intensywnych prac nad poszczegdlnymi seriami w latach

24 . Zagrodzki, Nieskoriczonos¢ linii. Aspekt psychologiczny, wizualny i muzyczny, w: Wa-
ctaw Szpakowski (1883-1973). Nieskoriczonos¢ linii [katalog wystawy, Muzeum Na-
rodowe w Warszawie, styczen/luty 1993], red. J. Zagrodzki, Warszawa 1993, s. 23.

25 G.Radecki, Rytmy natury i sztuki. Prace Wactawa Szpakowskiego w galerii miejskiej
Arsenat. Artysta pézno odkryty, ,Gazeta Wyborcza”, 25 stycznia 1997, s. 4.
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1923-1931 podejmuje proby ich muzycznego wykonania. Anna Szpa-
kowska-Kujawska (cérka artysty) pamieta ojca ze skrzypcami w re-
kach: ,Brzdekanie o ciemnej godzinie, byty to zazwyczaj proby strun,
czasem Ojciec gral. Widziatam, ze siedzi w swoim pokoju na fote-
lu i z zamknietymi oczami wstuchuje sie w jaki§ wewnetrzny swiat
dZzwiekow”26. To pionierskie jak na owe czasy myslenie i postawa
tworcza, wkroczenie w obszar praktyk transmedialnych, réwniez
Swiadectwo niezwyktego daru artysty - dwukierunkowej syneste-
zji. Kolejnej interpretacji muzycznej prac Szpakowskiego dokonuje
w 1992 roku kompozytor Zbigniew Bargielski. Pracuje nad o$mio-
ma rysunkami: C1, F5, A12, A6, B9, B5, F2, D9. Intencja muzyka jest
oddanie znamiennej dla Wactawa Szpakowskiego linearnej formy
rysunkowej, charakterystycznego ruchu i zageszczenia dzwiekdéw.
By sprosta¢ owemu zatozeniu, kompozytor dokonuje wypreparo-
wania fortepianu dla wydobycia na pierwszy plan brzmienia strun,
ktérych barwa ewokuje skojarzenia z linia. Wprawienie ich w drze-
nie przy uzyciu metalowych przedmiotéw (patek, butelek) wzmaga
chtéd, swoistg szklisto$¢ i ostros¢ wtasciwag geometrii. Tym samym
tembr dZwieku staje sie jednym z dominujacych $rodkéw wyrazo-
wych, wbrew klarownej koncepcji zapisu liniowego. Wedtug Elz-
biety Gieysztor-Mitobedzkiej watpliwe jest zastosowanie wobec lo-
gicznej i klarownej wizji Szpakowskiego aleatorycznej, ekspresyjnej
formy. Ciggtosci brzmienia zaprzeczaja pojedyncze uderzenia dzwie-
kéw. Zastrzezenie budzi réwniez sam sposéb czytania partytury, od-
rzucajacy $ledzenie biegu linii, jej metamorfoz. Kompozytor analizu-
je cato$¢ obrazu, wraz z wyodrebniajgcymi sie w nim wibrujgcymi
ksztaltami - powstaje co$ na ksztatt polifonii. Bargielski zaznacza:

Jedna z regut Szpakowskiego jest rownolegtos¢ kreski, niezaleznie od

takiego czy innego jej zatamania lub zmiany kierunku. To bardzo dziwna

26 A. Szpakowska-Kujawska, Idgc za linig. O Wactawie Szpakowskim [maszynopis
z prywatnych zbioréw corki artysty].
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réwnolegtos¢, bo tworzy ja jedna, pozornie sugerujgca wielosladowos¢
jej pochodzenia, linia w rzeczywisto$ci wywodzaca sie z jedynego, ,nie-
skoniczonego” zrdédta. Ktos, kto zna moja muzyke, moze zauwazyc, ze jest
ona zorientowana bardziej ,poziomo” niz ,pionowo”, a zabiegiem [...], by

Iy

te ,poziomowo$c¢” osiagnac, jest polifonia, czyli jednoczesne prowadzenie

kilku linii dzwiekowych?7.

Franciszka i Stefan Themersonowie w swojej praktyce tworczej
badali mozliwosci przekroczenia granic poszczegdlnych dyscyplin
sztuki i barier medialnych, ustanawianych przez uzycie wybrane-
go medium. W ich pojeciu film stanowi swego rodzaju kompromis
sztuk i, ze wzgledu na jego specyficzne wtasnosci, pozwala osig-
gna¢ kumulacje diametralnie réznych bodzc6w?8. Do swoich potrzeb
Themersonowie dostosowali prosta, archaiczna technike fotogramu
i za jej pomoca rejestrowali kolejne klatki animacji2®. Artystow in-
teresowat ksztatt cienia rzutowanego przez podswietlony od gory
przedmiot na pétprzezroczystej kalce. Zmiany kierunku $wiatta po-
woduja dynamiczne i zaskakujace przeksztatcenia owych zarysow.
W wyniku naswietlenia kliszy i odwrécenia negatywu cien staje sie
Swiattem. To wtasnie ono ma wyraza¢ dzwiek3°. Drobiazg melodyjny31,
film z 1933 roku do utworu Maurice’a Ravela, stanowi pierwsze do-
$wiadczenie artystow w zakresie synchronizacji warstwy wizualnej
z audialna. To film reklamowy, powstaty na zlecenie warszawskiej
firmy galanteryjnej Wandy Golinskiej. Kolejny film, Zwarcie z 1935

27 7. Bargielski, cyt. za: E. Gieysztor-Mitobedzka, Wactaw Szpakowski - Zbigniew Bar-
gielski, w: Obraz zaposredniczony, red. M. Poprzecka, Warszawa 2005, s. 257.

28 A. Pruszynski, Dobre maniery Stefana Themersona, Gdansk 2004, s. 140.

29 Technika fotogramu polega na tworzeniu obrazu fotograficznego bez uzycia aparatu,
na bezposrednim naswietleniu przedmiotu umieszczonego na materiale $wiatto-
czutym. Najbardziej znane prace uzyskane ta metoda tworzy surrealista Man Ray.

30 Por. list Stefana Themersona do Jézefa Robakowskiego, 1 lutego 1977, w: Filmy
Franciszki i Stefana Themersonéw, red. B. Cook, L. Ronduda, Londyn-Warszawa
2007, s. 52.

31 Por. <http://www.artmuseum.pl/filmoteka/?1=0&id=864> [dostep: 21 lipca 2012].
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roku, powstaty na zlecenie Instytutu Spraw Spotecznych, posiada juz
specjalnie skomponowang Sciezke dzwiekowa autorstwa Witolda
Lutostawskiego. Obraz swoja maksymalng sugestywnos$¢ uzyskuje
poprzez prosty zabieg wydrapania rysunku igta bezposrednio na
tasmie filmowej. Swiadome wkroczenie Themersonéw w obszar
muzyki wizualnej (badz ,kine-geometrii”, postugujac sie terminem
Themersona) nastepuje na przetomie lat 1944-1945, wraz z realiza-
cja ponaddziesieciominutowego, czarno-biatego filmu Oko i ucho do
czterech z pieciu pies$ni Karola Szymanowskiego z cyklu Stopiewnie
(op. 46 bis) i powigzanego z nimi futurystycznego tekstu poetyckiego
Juliana Tuwima. Zatozeniem tej realizacji jest wywotanie u odbiorcy
doswiadczenia wizualnego poréwnywalnego ze stuchowym. Anima-
cja w swoim zamierzeniu stanowi¢ ma punkt wyjscia do bardziej
zaawansowanych prac nad potencjatem przekazu audiowizualnego.
Podziat kompozycji muzycznej na cztery czeSci stanowi podstawe
dla zaprezentowania odmiennych strategii wizualizacji podjetego
w niej poetyckiego tematu. W Zielonych stowach dostowne formy
lisci i todyg na neutralnym, ciemnym tle, zrealizowane cze$ciowo
w technice fotogramu, w korelacji z partiag skrzypiec raz wirujg, raz
opadaja, rozwijajg sie i zageszczaja, wedtug tempa narzuconego przez
muzyke. Animacja ta z czasem ustepuje lirycznej wizji ujetego kamera
filmowa lustra wody, maconego przez gatgz drzewa, dla uzyskania
reflekséw odbijajacego sie $wiatta. W Sw. Franciszku dochodzi do
natozenia na siebie dw6ch odmiennych warstw obrazowych. Pierw-
sza - przedstawiajgca - to fragmenty z Narodzenia (1470-1475) Pie-
ra della Franceski, wizerunki postaci anielskiego chéru. Ten motyw
ikonograficzny jest odniesieniem do Pitagorejskiej koncepcji muzy-
ki sfer, co znajduje swoj dodatkowy wyraz w naktadajacych sie na
poszczegolne kadry wizjach gwiezdzistego nieba, kosmosu. Druga
warstwa jest abstrakcyjna i geometryczna, oparta na wertykalnie
wydtuzonych, biatych pasach, wzrastajacych i malejagcych w zalez-
nosci od wysokosci i natezenia dzwieku partii wokalnej. Moment
wprowadzania kolejnych, polifonicznie wspo6tbrzmigcych gtosow
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odzwierciedlany jest przy uzyciu obtych, ptomiennych, naktadajacych
sie kolejno w czasie i lekko przestaniajgcych ksztattéw. Zmiany skali,
stopnia przezroczystosci, wreszcie modulacja formy zachodza w za-
leznosci od artykulacji dzwiekéw. Ruchy batuty dyrygenta nakresla
ekspresyjna i pewnie prowadzona linia, przekreslajaca catos¢ ujecia.
W Kalinowych dworach dochodzi do petnej rezygnacji z naturalizmu
na rzecz sugestywnos$ci wizji. Czyste, klarowne, pétprzezroczyste
ksztatty $wiatta na czarnym tle korelowane s3 z brzmieniami instru-
mentéw muzycznych. Kielichowate, jakby rozbrzmiewajace, formy
odpowiadaja dzwiekom fletu, klarnetu, oboju, a spiczaste, rozcho-
dzace sie po tuku tréjkaty - skrzypiec i kontrabasu. Spiew z kolei
przybiera posta¢ rozchodzacej sie symetrycznie horyzontalnej linii.
Dokonany jest tu zatem logiczny podziat na sekcje instrumentalne.
W trakcie rozwijajacej sie animacji wszystkie ksztalty wspottworza
przedziwng krystaliczng strukture. Ostatnia cze$¢, Wanda, symbo-
licznie nawigzujaca do krakowskiej legendy o ksiezniczce rzucajacej
sie w odmety Wisty, wykorzystuje $cista synchronizacje refleksow
$wiatta na wodzie z przebiegiem melodycznym. Uwage zajmuja kon-
centrycznie rozchodzgce sie kregi w lustrze wody i ruch dtoni32. Oko
i ucho stanowi najwazniejsze osiagniecie Themersonow w dziedzinie
muzyki wizualnej. Kolejne do$wiadczenia artystow nie ograniczaja
sie tylko do poszukiwania, wykorzystywania strukturalnych analo-
gii pomiedzy obrazem a dzwiekiem. To czesto zlozone, skompliko-
wane znaczeniowo utwory intertekstualne, bedace synteza wielu
form, gatunkéw artystycznych (literatury, sztuk wizualnych, teatru,
opery). Przyktadem jest opera w dwoéch aktach St. Francis and the
Wolf of Gubbio or Brother Francis’ Lamb Chops (1954-1960)33. Na
dzieto sktadajg sie tekst i partytury muzyczne ujete w interesujace

32 Por. B. Sniecikowska, Stowo - obraz - dzwiek. Literatura i sztuki wizualne w kon-
cepcjach polskiej awangardy 1918-1939, Krakdéw 2005, s. 372-396.

33 A. Hejmej, Estetyka intermedialnosci Stefana Themersona (,,St. Francis & The Wolf of
Gubbio or Brother Francis’ Lamb Chops”), ,Pamietnik Literacki” 2011, nr 3, s. 55-76.
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ksztatty34. Po latach notacje te zostaja wykorzystane przez Fran-
ciszke Themerson w cyklu linearnych kolazy Pie¢ kotletéw z kuchni
Franciszki i Stefana (1986). Zapisy nutowe uzupetniajg odrecznie
wprowadzone didaskalia, wycinki zdje¢ oraz groteskowe rysunki
przedstawiajace bohateréw wspomnianej opery3s.

5. Podsumowanie

W powyzszym tek$cie dokonuje skréconej analizy achromatyczne-
go widzenia muzyKi i przytoczenia w tym kontekscie dwoch typow
praktyk artystycznych polskich artystéw nowoczesnych. Ciurlionis
i Weiss, zwigzani z nurtem symbolizmu, w swoich malarsko-rysun-
kowych przedstawieniach bazujg na relacji obrazu i rzeczywistosci,
przedstawieniu bedacym interpretacja realnego $wiata, przy czym
staraja sie wykroczy¢ poza tradycyjny arsenat $srodkéw wyrazowych
dla wyrazenia niewizualnych idei i wrazen; tworczo$¢ pierwszego
z nich uznawana jest za zapowiedz abstrakcjonizmu w sztuce. Z kolei
radykalna postawa Szpakowskiego, wynikajaca z ograniczenia srod-
kow formalnych, oraz intermedialne doswiadczenia Themersonow sa
konsekwentnym dziataniem na pograniczu obrazu i dzwieku. Zerwa-
nie ze skalg chromatyczng, ograniczenie wytgcznie do czerni i bieli
oraz wykorzystanie powszechnych zgodnos$ci odczué postrzegania
parametréw muzycznych stanowia skuteczny srodek artystycznej
perswazji. To, co w poczatkowej fazie rozkwitu zjawiska muzyki wi-
zualnej funkcjonuje w postaci statycznego, dwuwymiarowego obra-
Zu, wymaga jeszcze od widza wtasnego przetworzenia, powiagzania
poszczegblnych elementéw wizji z ich induktorami. Jednak rewo-
lucja medialna, rozw6j kinematografii, nowe narzedzia artystyczne

34 B Sniecikowska, dz. cyt., s. 406.
35 A. Saciuk-Gasowska, Z galerii wyobrazonej. Franciszka Themerson (1907 Warszawa -
1988 Londyn), , Tygiel Kultury” 2010, nr 4-6, barwna wktadka do pisma.
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pozwalaja na spreparowanie ,,gotowego doznania synestezyjnego”.
A stad juz tylko krok do dynamicznej ekspansji kultury wizualnej.

The Sound of Black and White -

on the Achromatic Seeing of Music.
Analysis of the Issue from the Perspective
of Polish Modern Art

The subject matter of this paper is the issue of synesthesia and cross-modal
perception in art, especially the use of visual metaphors of music. I looked
at the achromatic imaging of sounds, melodic structures, as reflected in the
drawing, graphics, black and white photography, film. I asked a question
about the nature of the universal phenomenon of combining clarity, light and
dark with pitch of tones. Polish modernists, whose artistic practice is dated
in the second half of the nineteenth century and the first half of the twen-
tieth century, are especially interested in the idea of musicality. Symbolists
refer to the romantic roots of art, based on the idea of the Gesamtkunstwerk.
Their images are depicting, mimetic and imbued with symbolic metaphors.
Avant-gardists break with the tradition and explore the possibilities of visual

forms to express the invisible.
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Percepcja tonalnosci muzycznej
jako szczegolny rodzaj
percepcji stuchowej cztowieka!

Poniewaz muzyke rozumiemy potocznie jako zbiér uporzadkowanych
dzwiekow, percepcja muzyki wydaje sie nam zwykle niczym innym
jak tylko percepcja dZwiekéw obecnych w otaczajacej nas przestrzeni.
Sam proces percepcji jest natomiast czesto utozsamiany przez nas
z postrzeganiem owego otaczajgcego nas Swiata. Takie zdroworoz-
sadkowe rozumienie tych zjawisk wiaze sie oczywisScie z naszym
$wiadomym dos$wiadczaniem muzyki. Bedac na koncercie w filhar-
monii czy na przedstawieniu w teatrze operowym, ale tez stuchajac
muzyki w samochodzie czy tanczac na balu karnawatowym, wszedzie
tam jeste$Smy prze$wiadczeni o istnieniu muzyki poza nami. Dzieje
sie tak, gdyz jesteSmy w stanie zlokalizowac zewnetrzne wobec nas
zrédto dzwiekow tworzacych w naszym prze$wiadczeniu muzyke,
ktérej stuchamy. Taki obraz percepcji muzyKki jest jednak btedny co
najmniej z dwoch waznych powodéw. Po pierwsze muzyka nie istnieje
jako niezalezny od podmiotu stuchajacego byt fizyczny usytuowany
w owym otaczajacym nas $wiecie. Po drugie proces ludzkiej percepcji
stuchowej nie polega na wiernym odwzorowywaniu rzeczywistosci
akustycznej. Oba te stwierdzenia, cho¢ stojg w sprzecznosci z nasza
intuicja, s3 w $wietle wspotczesnej wiedzy dobrze uzasadnione.
Zacznijmy od percepcji. Percepcja jest zjawiskiem o dtugiej hi-
storii i wigze sie z ewolucja zaréwno narzadéw zmystuy, jak i ukta-
du nerwowego. Narzady zmystu stanowig wyspecjalizowane detek-

1 Projekt zostat sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki.
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tory réznych cech rzeczywisto$ci, a odpowiednie struktury uktadu
nerwowego przetwarzajg informacje charakterystyczne dla danej
modalno$ciz. U zwierzat o rozbudowanym uktadzie nerwowym per-
cepcja stanowi proces wieloetapowy, w ktérym udziat biorg mecha-
nizmy poznawcze o réoznym wieku ewolucyjnym. Warto podkreslic,
ze rozne gatunki zwierzece réznia sie pod wzgledem nie tylko ilo$ci
i rodzaju posiadanych zmystow, ale takze czuto$ci samych narzadéw
zmystowych oraz ztozonosci i specjalizacji przetwarzania przez ich
uktady nerwowe danych ptynacych z tych narzad6éws3. Mimo Ze zna-
ne sg przypadki wyjatkowych umiejetnosci ludzkich (zwykle u oséb
o uposledzonym jednym ze zmystéw), polegajacych na wykorzysta-
niu informacji dostarczanych przez okreslone zmysty do zadan nie-
specyficznych dla danej modalnosci (jak na przyktad wykorzystanie
stuchu do echolokacji#), zaréwno ilo$¢ i rodzaj zmystow, jak i ich funk-
cje poznawcze u zdrowych ludzi uwaza sie za uniwersalna ceche ga-
tunkowa. Wprawdzie na rozwo6j umiejetnosci percepcyjnych kazdego
cztowieka istotny wptyw ma Srodowisko, w ktérym dorasta, takze
obecna w tym Srodowisku informacja kulturowa, jednak na specyfike
percepcyjna naszego gatunku wptywaja w decydujacym stopniu, po-
wstate w toku ewolucji, dziedziczne wtasnos$ci zar6wno konkretnego
narzadu zmystuy, jak tez odpowiednich modutéw mézgu, przetwarza-
jacych informacje danej modalnoscis. Ewolucyjna historia rozwoju
uktadu nerwowego ma tym wieksze znaczenie, ze decyduje o hierar-
chicznym charakterze budowy i funkcjonowania uktadu nerwowego®.

2 Por. E. Necka, ]. Orzechowski, B. Szymura, Psychologia poznawcza, Warszawa 2006,
s. 283-299.

3 Por. Sensational Senses, ,Scientific American Mind” 2012, R. 23, nr 1 (marzec/kwie-
cien), s. 44.

4 A. Bleicher, Edges of Perception, ,Scientific American Mind” 2012, R. 23, nr 1 (ma-
rzec/kwiecien), s. 51.

5 S. Pinker, How the Mind Works?, London 1997, s. 28-29.

6 J. Roederer, On the Concept of Information and Its Role in Nature, ,Entropy” 2003,
nr5,s. 10.
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Wynika to z faktu, ze te struktury uktadu nerwowego, ktére okazaty
sie skuteczne dla okreslonych gatunkéw zwierzecych, zostajg zwy-
kle zachowane u ich potomkéw, podczas gdy ewolucyjnie mtodsze
struktury, powstajgce w kolejnych pokoleniach na skutek zmieniaja-
cej sie presji selekcyjnej, zostaja nadbudowywane na owe sprawdzo-
ne i skuteczne starsze struktury’. Dzieki temu wiele cech poznaw-
czych naszych zwierzecych przodkéw obecnych jest takze u ludzi.
Dlatego tez nasza specyfike percepcyjng zawdzieczamy sukcesom
adaptacyjnym zwierzat z linii rodowej Homo sapiens.

[ tak umiejetnos$¢ stuchania muzyki bytaby niemozliwa, gdyby nie
szczeg6lny rozwdj styszenia u wezesnych ssakow, zwigzany z ich noc-
nym trybem zycia8. Podstawowa funkcja stuchu byta wéweczas orien-
tacja zwierzecia w otaczajacej go przestrzeni. W srodowisku nocnym,
ubogim w $wiatto stoneczne, informacja na temat rozchodzenia sie
fali akustycznej stanowi cenne Zrédto wiedzy o otoczeniu. Oczywi-
$cie wykorzystanie stuchu do orientacji w §rodowisku nocnym nie
jestjedyng alternatywa dla wzroku. W toku ewolucji powstato wiele
réznych sposob6w pozyskiwania informacji o otoczeniu w srodowi-
sku ubogim w $wiatto, niemniej konieczno$¢ rozbudowanej analizy
informacji akustycznej naszych zwierzecych przodkéw stanowita
istotny czynnik prowadzacy do wyksztatcenia sie waznej strategii
poznawczej styszenia cztowieka, jaka jest zdobywanie informacji
o obiektach znajdujacych sie w otoczeniu podmiotu®. Orientacyjna
funkcja styszenia nie jest jednak jedyna, jaka wyewoluowata w linii
rodowej naszego gatunku.

Wraz z konieczno$cig wspotegzystowania naszych przodkéw z za-
mieszkujacymi ich Srodowisko bytowania innymi zwierzetami szcze-
goblnie istotng byta niewatpliwie takze informacja o zamiarach tych

7 Tamze.

8 G.F. Striedter, Principles of Brain Evolution, Sunderland 2005, s. 262-264.

9 A. Klawiter, Elementy kognitywistycznej teorii styszenia, w: Mozg i jego umysty, red.
W. Dziarnowska, A. Klawiter, Poznan 2006, s. 29.
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zwierzat. Poza orientacjg w przestrzeni styszenie zyskato w zwigzku
z tym réwniez funkcje rozpoznawania dzwiekowych oznak co waz-
niejszych cech napotykanych zwierzat, zwiazanych z ich aktywno-
$cig, takich jak agresja, strach, ostabienie, pozadanie, atrakcyjno$¢
i wiele innych. Poniewaz ewolucja charakteryzuje sie bezustannym
»wyscigiem zbrojen”19, wiele z pierwotnych ekspresji dZwiekowych,
bedacych oznakami, stawato sie intencjonalnymi komunikatami, ktére
funkcjonowaty (i czesto nadal funkcjonuja) badz jako rodzaj dezinfor-
macji skutkujacej na przyktad zwabieniem ofiary, badZ jako ostrzeze-
nie przed potencjalnym zagrozeniem, czego dobrym przyktadem jest
potrzasanie grzechotka przez weze z podrodziny grzechotnikowatych
(Crotalinae). Dodatkowa korzys¢ ewolucyjna dla naszych przodkéw
niosta tez mozliwos¢ wymiany informacji pomiedzy przedstawiciela-
mi tego samego gatunku, szczegdlnie w przypadku zwierzat zyjacych
w grupach. Wiele gatunkéw zwierzecych wyksztatcito w zwigzku
z tym gatunkowo charakterystyczne kody o niekiedy imponujacych
mozliwo$ciach komunikacyjnych. We wszystkich tych przypadkach
dZwiek okazat sie jednym z mozliwych skutecznych no$nikéw infor-
macji. Tego rodzaju wykorzystanie dZwieku byto jednak mozliwe dzie-
ki rozwojowi specjalizacji poznawczej, zwigzanej z rozbudowg ukta-
du nerwowego. Do rozpoznania owych dodatkowych informacji nie
wystarczy bowiem analiza cech dzwiekéw docierajacych do aparatu
poznawczego i lokalizacja na ich podstawie przedmiotéw z otoczenia.
Kluczowa zdolnoScia staje sie w tym wypadku wrazliwo$¢ systemu
poznawczego na szczeg6lne cechy bodzcow dzwiekowych i powia-
zanie tych cech z konkretng informacja reprezentowang w uktadzie
nerwowym za pomoca ha przyktad wzorca reakcji ruchowej, stanu
emocjonalnego, specyficznych dla réznych modalnosci kategorii po-
znawczych czy, jak ma to miejsce w przypadku jezyka naturalnego,
kategorii konceptualne;.

10 Por. M. Ridley, Czerwona krélowa. Pte¢ a ewolucja natury ludzkiej, Poznan 2001.
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Wspomniana wrazliwo$¢ na okreslone cechy bodZcéw przyjmuje
czesto postac specyficznych preferencji poznawczych, okreslanych
mianem ,tendencyjnos$ci zmystéw”11. Jednym z przyktadéw takich
preferencji jest wrazliwo$¢ samic niektérych gatunkéw na wyda-
wane przez samce dzwieki o niskiej czestotliwosci, ktore stajg sie
wskaznikiem sprawnosci samcow, a zatem takze ich atrakcyjnosci.
Wprawdzie preferencja ta zwigzana jest z rozpoznawaniem cech oto-
czenia na podstawie reguty, iz niskie dzwieki generowane sg zwykle
przez wieksze przedmioty, jednak przypisanie tym cechom znacze-
nia atrakcyjnosci seksualnej jest juz catkiem inng, odrebna strategia
poznawczg, wymagajaca wyksztatcenia nowych, specyficznych zdol-
nosci poznawczych. Tego rodzaju preferencja poznawcza ma zwykle
takze charakter warunkowy, polegajacy na powigzaniu wrazliwos$ci
na dana ceche z wystepowaniem innych cech. Nie kazdy niski dzwiek
jest bowiem interpretowany jako oznaka atrakcyjno$ci. Zwigzane ze
styszeniem preferencje poznawcze moga przybierac jednak bardziej
wyrafinowane formy i by¢ podstawa specyficznych dla danego gatun-
ku kodéw komunikacyjnych, jak ma to na przyktad miejsce w przy-
padku sygnatéw ostrzegawczych koczkodanéw zielonych (Cercopi-
thecus aethiops)!2, informujacych o rodzaju zagrozenia (inny sygnat
wydawany jest przez koczkodana, ktory spostrzegt drapieznika za-
grazajacego z powietrza, a inny, gdy jest to zagrozenie czyhajace na
Zwierze zerujace na ziemi).

Jedna z ciekawych preferencji styszenia cztowieka jest specjaliza-
cja poznawcza w kategoryzowaniu dzwiekéw mowy ludzkiej. Mimo
ze jezyki Swiata réznia sie znaczaco pod wzgledem zaréwno ilosci,
jak i rodzajow wykorzystywanych fonemdéw?3, tylko niektdre cechy
dzwiekéw mogg stac sie cechami dystynktywnymi fonemoéw. Nie-

11 Por. G. Miller, The Mating Mind, New York 2001, s. 142.

12 R.M. Seyfarth, D.L. Chene, Production, Usage, and Response in Nonhuman Primate
Vocal, w: The Design of Animal Communication, red. M.D. Hauser, M. Konishi, New
York 1999, s. 392.

13 A.D. Patel, Music, Language, and the Brain, Oxford-New York 2008, s. 51.
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mowleta nie wykazuja wprawdzie od razu preferencji wzgledem cech
dystynktywnych foneméw charakterystycznych dla mowy ojczystej,
w ktorej wzrastajg, ale ich umysty nie poszukuja jakichkolwiek staty-
stycznych regularno$ci w dzwiekach styszanej mowy, aby na tej pod-
stawie zbudowac sobie umystowe kategorie fonematyczne. Dzieci nie
tworza kategorii fonematycznych na podstawie bezwzglednej cze-
stotliwosci styszanych dzwiekdw mowy czy tez ich natezenia. Uwaga
niemowlat skoncentrowana jest na cechach barwowych dzwiekow,
ktére stanowia podstawowa ceche dystynktywna foneméw wszyst-
kich znanych jezykow $wiatal4. Gdyby nie ta preferencja, z pewno-
Scig jezyki Swiata roznityby sie jeszcze bardziej pod wzgledem fo-
netycznym, niz ma to faktycznie miejsce. Styszenie mowy ojczystej
jest zatem rodzajem specyficznej percepcji stuchowej cztowieka, in-
nej niz wspomniane wcze$niej styszenie otoczenia. Uwaza sie, ze stu-
chanie dZwiekéw o cechach charakterystycznych dla mowy angazuje
odrebny, specyficzny rodzaj stuchania i oceny bodzcéw akustycznych,
a mechanizm poznawczy wykorzystywany do tego rodzaju stuchania
nazywany jest ,modem mowy”15. Specyfika tego rodzaju percepcji po-
lega takze na tym, Ze nasze umysty nie odzwierciedlajg wiernie rze-
czywistosci akustycznej generowanych przez ludzi dzwiekéw mowy,
ale konstruuja raczej stuchowy obraz mentalny mowy na podstawie
niewielkiej ilo$ci podobnych cech fizycznych percypowanych dzwie-
kéw. Z perspektywy obiektywnych cech akustycznych dwie te same
pod wzgledem uzytych stéw wypowiedzi dwdch ludzi moga rézni¢
sie miedzy soba diametralnie, a mimo to, dzieki percepcji kategorial-
nej, zostang rozpoznane jako strukturalnie te same. Istnienie takiej
preferencji poznawczej zwigzane jest z faktem, Ze mowa stanowi ro-
dzaj specyficznej dla naszego gatunku biologicznej adaptacjils. Czy
istniejg jednak podobne preferencje zwigzane ze styszeniem muzyki?

14 Tamze.
15 B.C.J. Moore, Wprowadzenie do psychologii styszenia, Poznan 1999, s. 309.
16 S. Pinker, The Language Instinct, London 1994.
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0 ile jednak w przypadku mowy wskazanie na specyficzne prefe-
rencje poznawcze jest zadaniem stosunkowo tatwym, o tyle w przy-
padku muzyki napotykamy na liczne trudno$ci. Pierwsza z nich jest
niewatpliwie brak zgody co do tego, czym faktycznie jest muzyka. Mu-
zyki réznych kultur $wiata wykazuja niezwykte wrecz zréznicowanie
strukturalne, a nawet jesli zgodzimy sie co do pewnych wspélnych
wlasnosci strukturalnych wszystkich muzyk etnicznych, dwudziesto-
wieczne osiggniecia w dziedzinie artystycznej tworczosci muzycznej
Zachodu zdaja sie uniemozliwia¢ uzgodnienie jednej definicji muzyki,
nieograniczonej do historyczno-kulturowej czasoprzestrzenil’. Po-
niewaz jednak w procesie percepcji stuchowej w sposéb intuicyjny
rozpoznajemy i odrézniamy zdecydowana wiekszo$¢ muzyki od in-
nych zjawisk dZwiekowych, mozliwe jest, Ze wspomniany problem
definicyjny moze mie¢ swoje przyczyny w wieloznacznosci terminu
»muzyka”, ktérym postugujemy sie na Zachodzie. Mozliwe jest, Ze do-
konujemy ekwiwokacji, postugujac sie tym samym terminem ,, muzy-
ka” do opisu réznych zjawisk dzwiekowych, z ktérych czes¢ stanowi
efekt naszej naturalnej sktonnosci do specyficznego kategoryzowania
dzwiekow jako ,muzycznych”, a cze$¢ jest ograniczonym do jednej
kultury wynalazkiem. Wynalazkiem, ktdry zmusza nas do Zzmudnych,
dtugotrwatych éwiczen, dzieki ktérym nasze umysty sa w stanie
rozpoznawac inny, nienaturalny porzadek dzwiekdw i czerpac zen
przyjemnos$¢ estetyczna. Jesli tak jest, by¢ moze istnieje muzyka -
zjawisko o poréwnywalnej do jezyka naturalnego powszechnosci
i jednorodnosci strukturalne;j?

Wydaje sie, ze zatozenie o istnieniu takiego zjawiska przyjmuja
implicite badacze sugerujacy, Ze muzyka stanowi, podobnie jak je-
zyk naturalny, biologiczng adaptacje Homo sapienst8. Jesli faktycznie

17 C. Dahlhaus, H.H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, Warszawa 1992, s. 17-23.

18 Por. J.G. Roederer, The Search for a Survival Value of Music, ,Music Perception” 1984,
nr 1/3,s.350-356; A. Storr, Music and the Mind, New York 1992, s. 3-23; P.M. Gray,
B. Krause, J. Atema, R. Payne, C. Krumhansl, L. Baptista, The Music of Nature and
the Nature of Music, ,Science” 2001, nr 291, s. 52-54; M.]. Tramo, Music of the Hemi-
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muzyka jest adaptacja, musza istnie¢ tez specyficzne dla niej pre-
ferencje poznawcze. Czy zatem percepcja muzyki jest ,muzycznie”
specyficzna? Innymi stowy - czy jesteSmy obdarzeni jakimi$ dzie-
dzicznymi preferencjami poznawczymi wzgledem jakich$ wtasnosci
strukturalnych dzwiekéw tworzacych przebiegi muzyczne? Ludwik
Bielawski postulowat wiele lat temu, Ze muzyka, podobnie jak jezyk
naturalny, jest systemem fonologicznym°. W systemie tym za pod-
stawe dystynkcji ,muzycznych foneméw” odpowiedzialne miatyby
by¢ cechy wrazeniowe, takie jak wysokos$¢ dzwieku i subiektywne
poczucie czasu zwigzane z kategoria iloczasu. Specyfika percepcji
muzyki polega¢ miataby zatem na uprzywilejowaniu poznawczym
przetwarzania czestotliwo$ci podstawowej dZwiekow o strukturze
harmonicznej oraz czasu trwania dZzwiekéw w okreslonym przedziale
czasowym. Tak jak w przypadku przetwarzania mowy nasze umysty
koncentrujg sie na rozpoznawaniu okreslonych cech barwy dZzwieku,
tak w przypadku przetwarzania muzyki taka role petni¢ miatyby
wspomniane dwie cechy.

Cho¢ podobny sposéb myslenia o specyfice materiatu dZwiekowego
muzyKi jest popularny szczeg6lnie w obrebie tak zwanej muzykologii
systematycznej i innych zorientowanych przyrodniczo dyscyplin na-
ukowych zajmujacych sie coraz czesciej w ostatnich latach badaniem
zjawisk muzycznych??, odnoszac postulat fonologicznos$ci muzyki do
zarysowanego wcze$niej problemu definicji muzyki, napotykamy na
szereg trudnosci. Powstato bowiem w dwudziestowiecznej praktyce
kompozytorskiej wiele takich dziet, w ktérych wysoko$¢ dZzwieku

spheres, ,Science” 2001, nr 291, s. 54-56; 1. Peretz, The Biological Foundations of
Music, w: Language, Brain, and Cognitive Development, red. E. Dupoux, London 2001,
s.435-445; 1. Cross, Music and Evolution: Consequences and Causes, ,Contemporary
Music Review” 2003, nr 22/3, s. 79-89.

19 L. Bielawski, Muzyka jako system fonologiczny, ,Res Facta” 1969, nr 3, s. 166-171.

20 Por. A. Rakowski, Organizacja materiatu wysokosciowego muzyki na tle uniwersalnych
cech jezyka, ,Muzyka” 1987, R. 4, nr 32, s. 39-59; 1. Peretz, Brain Specialization for
Music, ,The Neuroscientist” 2002, nr 8/4, s. 374-382; A.D. Patel, dz. cyt.
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nie stanowi juz jako$ci wykorzystywanej jako nieodzowny element
stuzacy do organizowania struktury przebiegu dzwiekowego. Co
wiecej, muzyka nazywa sie takze te dzieta, w ktérych prézno bytoby
w ogble szukac kategorii wysokosci, a nawet wtasnosci iloczasowych.
Problem ten dotyczy zreszta nie tylko muzyki artystycznej Zachodu.
Etnomuzykolodzy przyznaja status ,muzyki” takze rytmicznym eks-
presjom wykonywanym na instrumentach perkusyjnych o nieustalo-
nej wysokosci dzwieku. Z drugiej strony powszechno$¢, dominacja
i popularno$¢ muzyki o réznorakich cechach tonalnych sa tak dobitne,
ze prowokuja do poszukiwania przyczyn tego status quo poza arbi-
tralnoscig tak zwanej umowy kulturowe;j.

Kwestia specyfiki przetwarzania muzyki przez uktad nerwowy czto-
wieka i ewentualnej adaptacyjnosci zdolno$ci poznawczych, zwia-
zanych z ta specyfika, zmusza do radykalnej zmiany sposobu mysle-
nia o fenomenie muzyki rozumianym jako zjawisko ogélnoludzkie
i oddzieleniu tego rozumienia od kulturowo przyjetych norm, okre-
$lajacych w danym czasie historycznym i kulturze, co chcemy trak-
towac jako muzyke. W pierwszej kolejnoSci nalezy skoncentrowac
sie na wspomnianej specyfice i sprobowac wskazac takie cechy eks-
presji dzwiekowych cztowieka, ktore sa nie tylko powszechne, ale
tez charakterystyczne wytacznie dla muzyki. Wiele bowiem zjawisk
obecnych w muzyce jest homologiami zjawisk obserwowanych tak-
Ze W mowie, a czasem tez w innych naturalnych formach ekspre-
sji dZwiekowej ludzi, takich jak ptacz czy $miech. Nalezy do nich na
przyktad tak zwany kontur melodyczny, ktory jest homologia kontu-
ru intonacyjnego w mowie i przetwarzany jest prawdopodobnie za
pomoca tego samego mechanizmu poznawczego?!. [stnienie cho¢-
by jednej cechy muzyki, ktoérej prézno by szuka¢ w innych formach
ekspresji dzwiekowej cztowieka, a ktéra obecna bytaby we wszyst-
kich znanych kulturach, stanowitoby waznga przestanke sugerujaca

21 [, Peretz, M. Coltheart, Modularity of Music Processing, ,Nature Neuroscience” 2003,
nr 6, s. 688-691.
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istnienie szczego6lnego rodzaju percepcji stuchowej cztowieka zwig-
zanego z muzyka.

Jedna z nielicznych powszechnych wtasno$ci muzyki, ktéra wobec
aktualnego stanu wiedzy nie wystepuje w mowie?2 oraz zadnej innej
formie ekspresji dzwiekowej ludzi, jest tonalnos¢. Zjawisko tonalno-
$ci, rozumiane szeroko jako przypisywanie zréznicowanej wazno$ci
poszczeg6lnym kategoriom wysokosci dzwieku w danym przebiegu
muzycznym?3, odnosi sie faktycznie do rzeczywistos$ci umystowej lu-
dzi. Poznawczy charakter tonalnos$ci oznacza, ze dZwieki wazniejsze
w danej hierarchii tonalnej nie wyrézniaja sie zadnymi odmiennymi
wiasnos$ciami fizycznymi sposrdd innych dzwiekow. Wrazenie rela-
cji tonalnych zalezy natomiast od kontekstu muzycznego. Ten sam
dzwiek pod wzgledem jego cech fizycznych moze zatem petnié rézne
funkcje tonalne w zaleznosci od innych towarzyszacych mu dzwiekow,
a méwiac precyzyjniej, od mentalnego obrazu struktury wysokos$cio-
wej tego przebiegu muzycznego. Zréznicowanie wazno$ci dzwiekéw
osiggane jest zwykle2* poprzez rdzng czestos¢ wystepowania danych
kategorii wysoko$ci w owym obrazie mentalnym przebiegu muzycz-
nego. Im czesciej w danym przebiegu wystepuje okreslony dzwiek,
tym wazniejsza funkcje peini w hierarchicznej strukturze relacji to-
nalnych?25. Tonika - dZwiek o najwiekszej wadze - wystepuje zatem
najczesciej. Zdolnosci umozliwiajace rozpoznawanie tego rodzaju
zalezno$ci sg ponadto jedna z wazniejszych wtasnos$ci poznawczych,
decydujacych o generatywnych wtasnosciach muzykize.

N

2 A.D. Patel, dz. cyt., s. 201.
23 B. Snyder, Music and Memory. An Introduction, Cambridge 2001, s. 256.
4 W przypadku braku jednoznacznej dominacji iloSciowej danej kategorii wysokosci

N

dzwieku pewna role dla wyznaczenia relacji tonalnych moze odgrywa¢ umiejsco-
wienie uprzywilejowanych, czyli wazniejszych, dzwiekéw w istotnych miejscach
przebiegu muzycznego, takich jak mocne cze$ci taktu w przypadku muzyki me-
trycznej czy poczatki i konce fraz muzycznych.
25 Por. C. Krumhansl, Cognitive Foundations of Musical Pitch, New York 2001, s. 64-66.
26 Por. F. Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, London 1983.
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Mentalny obraz struktury tonalnej nabywany jest przez stuchaczy
dzieki tak zwanemu uczeniu sie statystycznemu (statistical learning),
opartemu wiasdnie na poszukiwaniu regularno$ci w docierajacych do
naszych zmystéw bodZcach. Aby jednak byto to mozliwe w przypad-
ku uczenia sie regut organizacji tonalnej muzyki, nasze umysty mu-
sza wczesSniej wytworzy¢ i zakodowa¢ w pamieci dtugotrwatej kate-
gorie mentalne, odpowiadajace poszczegélnym dzwiekom systemu
muzycznego, charakterystycznego dla kultury muzycznej, w ktorej
wzrastamy. Stad rozwdéj umiejetnosci rozpoznawania relacji tonal-
nych nastepuje u dzieci dopiero w wieku co najmniej pieciu lat??.
Dzieci w tym wieku, wychowywane w kulturze Zachodu, rozpozna-
ja zwykle lepiej zmiany w melodiach zbudowanych w oparciu o dia-
tonike charakterystyczna dla zachodniej tonalnosci niz w tych, ktore
zbudowane sg ze skal ,obcych”28. Dzieci piecioletnie rozpoznajg juz
dZwieki obce w przebiegu diatonicznym, a siedmioletnie - niezgod-
nosci harmoniczne?®. Wprawdzie uczenie sie statystyczne jest uni-
wersalng metoda uczenia sie umystu i wykorzystywane jest w roz-
woju wielu umiejetnosci poznawczych, jednak tylko w przypadku
jezyka naturalnego i muzyki aplikacja tej metody skutkuje pojawie-
niem sie wtasnosci generatywnych.

Odrézniajaca od generatywnosci jezyka cecha tonalnosci jest na-
tomiast silny zwigzek rozpoznawania relacji tonalnych z emocjami.
Przyjmuje sie wprawdzie, Ze za reakcje emocjonalng na muzyke od-
powiedzialny jest uniwersalny mechanizm spetniania i niespetnia-
nia oczekiwan osoby percypujacej3°. Dotychczasowe ustalenia w tej

2

=N

S.E. Trehub, A.J. Cohen, L.A. Thorpe, B.A. Morrongiello, Development of the Percep-
tion of Musical Relations: Semitone and Diatonic Structure, ,Journal of Experimental
Psychology: Human Perception and Performance” 1986, nr 12, s. 295301.

28 Tamze.
2

©°

L.J. Trainor, S.E. Trehub, Key Membership and Implied Harmony in Western Tonal Music:
Developmental Perspectives, ,Perception & Psychophysics” 1994, nr 56, s. 125-132.
30 Por. L.B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, Krakéw 1974; D. Huron, Sweet An-
ticipation: Music and the Psychology of Expectation, Cambridge 2006.
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kwestii nie wyjasniajg jednak wyjatkowo silnej, a wedtug niektérych
takze specyficznej, reakcji emocjonalnej na bodzce muzyczne w po-
réwnaniu ze spetnianiem badz nie oczekiwan dotyczacych przebiegu
innych, poréwnywalnych zjawisk. Nasze reakcje emocjonalne podczas
stuchania mowy wydaja sie nieporéwnywalnie stabsze, mimo ze
réwniez w tym wypadku nasze umysty poddawane sg bezustannemu
spetnianiu i niespetnianiu tworzonych na biezaco oczekiwan co do
dalszych fragmentéw stuchanej wypowiedzi. Niewatpliwie czynnik
oczekiwania odgrywa kluczowa role w doswiadczaniu relacji tonal-
nych, jednak musi on by¢ powigzany ze szczegdlnym rodzajem me-
chanizmu wzbudzajgcego intensyfikacje nagrody emocjonalnej, ktéra
odpowiedzialna jest za anegdotyczne dazenie wybitnych kompozy-
toréw do zagrania toniki, po ustyszeniu nierozwigzanego tonalnego
przebiegu muzycznego.

Wazna cecha sugerujaca naturalny charakter percepcji tonalno-
$ci jest takze spontaniczno$¢ uczenia sie rozpoznawania tych re-
lacji, poré6wnywalna ze spontanicznos$cig nabywania umiejetnosci
gramatycznych jezyka ojczystego. Spontanicznos$¢ ta wiaze sie nie-
watpliwie z silnie warunkujgcym mechanizmem nagrody emocjonal-
nej, ktérego zwigzek z tonalnoscia sugeruje adaptacyjny charakter
zdolno$ci do rozpoznawania relacji tonalnych. Silne emocje w reak-
cji na okreslony bodziec sa bowiem wskaznikiem znaczenia owego
bodzca dla przetrwania. Oczywiscie wiekszos¢ bodzcow zyskuje to
znaczenie dzieki waznym dla przetrwania okoliczno$ciom, w kté-
rych sg percypowane, a zwigzek reakcji emocjonalnej na 6w bodziec
powstaje przy udziale procesu warunkowania. Kiedy ustyszelismy
zatem jaka$ melodie podczas romantycznego wieczoru z ukochang
osoba, melodia ta wzbudza¢ bedzie w nas pozytywna reakcje emo-
cjonalng3!. Reakcja emocjonalna na te melodie nie jest oczywiscie
woéwczas w zaden spos6b zwigzana z wtasno$ciami samego bodz-

31 J. Sloboda, Emocja i znaczenie w przekazie muzycznym - perspektywy psychologiczne,
w: Wyktady z psychologii muzyki, red. M. Chmurzynska, Warszawa 2008, s. 36.
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ca muzycznego, a jedynie, a moze az, z niewatpliwie kluczowa rolg,
jaka petni dla nas w tym wypadku prawdopodobne, bedace konse-
kwencja mitosci romantycznej, posiadanie potomstwa, promowa-
ne przez ewolucje wlasnie nagroda emocjonalna. Nie sposéb jed-
nak udowodni¢, ze spetnianiu oczekiwan co do przebiegu tonalnego
muzyki towarzysza zawsze jakie$ zewnetrzne, poréwnywalnie ko-
rzystne z ewolucyjnego punktu widzenia, okoliczno$ci. Wydaje sie,
ze w tym wypadku jedynym czynnikiem wywotujgcym rzeczong re-
akcje sa wtasnosci samej struktury muzycznej. Rodzi to przypuszcze-
nie, Ze sama tonalno$¢ jest zjawiskiem istotnym dla naszego gatun-
ku. Teza ta, cho¢ moze wydawac sie na pozor niedorzeczna czy wrecz
groteskowa, w $wietle niektérych obserwacji zyskuje co najmniej
zainteresowanie.

Zwolennicy adaptacyjnego charakteru muzyki wskazujg na roz-
ne potencjalne korzysci ewolucyjne, mogace towarzyszy¢ aktywno-
$ci muzycznej cztowieka. Nawet jesli zdaja sobie sprawe z koniecz-
nosci angazowania podczas aktywnosci muzycznej catego zestawu
réznych umiejetnosci poznawczych, sktadajacych sie na umyst mu-
zyczny cztowieka, wspomniane korzysci ewolucyjne przypisuja mu-
zyce jako nowej, emergentnej i niepodzielnej catosci. Bioragc jednak
pod uwage wspomniang wcze$niej powszechno$¢ muzyki tonalnej,
nieporéwnywalng z niewielka popularnoscia muzyki pozbawionej
cech tonalnych, wydaje sie, ze uwage badawcza przy poszukiwa-
niu wlasno$ci adaptacyjnych muzyki skoncentrowac nalezy przede
wszystkim na tych jej cechach, ktoére decyduja o specyfice tego ogdl-
noludzkiego fenomenu. Wspomniane wczesniej wtasnosci tonalno-
$ci sugeruja, Ze jest ona tu doskonatym kandydatem.

Jedna z ciekawszych hipotez na temat wartos$ci adaptacyjnej mu-
zyki jest ta wskazujaca na istotne funkcje muzyki w procesie kon-
solidowania grup ludzkich. Dla zwierzat spotecznych bardzo wazna,
jesli nie kluczowg, jest zdolnos$¢ do tworzenia spdjnych koalicji w ce-
lu rozwigzywania probleméw spotecznych. Dobrze skonsolidowana
grupa jest zwykle bardziej skuteczna w zdobywaniu pokarmu lub
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unikaniu zagrozen niz pojedyncze osobniki czy tez grupa powsta-
ta spontanicznie i jednorazowo dla rozwigzania jakiego$ problemu.
Korzysci te przektadaja sie oczywiscie na sukces ewolucyjny poje-
dynczych osobnikéw wchodzacych w sktad takiej dobrze skonsoli-
dowanej grupy. Zbiorowa aktywnos$¢ muzyczna wymaga od muzy-
kujacych ludzi przewidywania i rozumienia zachowan pozostatych
cztonkéw muzykujacej grupy, co w znaczacym stopniu przyczynia
sie do zacie$niania wiezi miedzy tymi cztonkami.

Jakie jednak cechy muzyki powoduja, Ze to wtasnie wspodlne mu-
zykowanie, a nie na przyktad wspoélne recytowanie wierszy, podczas
ktérego wykorzystywane sg podobnie jak podczas muzykowania
zdolno$ci poznawcze, miatoby by¢ skutecznym narzedziem konsoli-
dacyjnym? Poza umiejetnos$cig synchronizacji dzwiekowo-ruchowej
to wtasnie intersubiektywne rozpoznawanie relacji tonalnych wy-
daje sie by¢ niezmiernie skutecznym narzedziem konsolidacyjnym.
W wielu kulturach, dla podkreslenia tozsamosci tonalnej przebiegu
muzycznego, stosowany jest burdon. Stanowi on swego rodzaju dro-
gowskaz dla muzykujacych i pozwala na tworzenie wiezi dzieki wpro-
wadzaniu sie w podobny stan emocjonalny, bedacy konsekwencja
specyficznego rodzaju percepcji, jaka jest percepcja tonalnosci. Jesli
zdolno$¢ do rozpoznawania relacji tonalnych ma faktycznie charak-
ter naturalny i stanowi uniwersalnag wtasno$¢ ludzkiego poznania -
swoisty instynkt tonalny - elementy tonalne w muzyce stanowityby
naturalny komponent muzyki. Obecnos$¢ tego komponentu umozli-
wiataby ponadto traktowanie takiej muzyki jako systemu fonologicz-
nego, nie tylko na mocy arbitralnej umowy kulturowej, ale takze, jak
ma to miejsce w przypadku jezyka naturalnego, dzieki wrodzonym
wilasnosciom umystu ludzkiego. Z tej perspektywy percepcja muzy-
ki tonalnej rézni sie znaczaco od percepcji innych zjawisk dzwieko-
wych, bedac specyficznym rodzajem percepcji stuchowej cztowieka.



Percepcja tonalnosci muzycznej... 133
Perception of Musical Tonality
as a Peculiar Example
of Human Hearing Perception

Listening to music is usually understood as a process determined by the
same cognitive mechanisms as listening to other non-speech sound stimuli.
Meanwhile, the view that music, just like language, is a biological adapta-
tion of Homo sapiens has gained in popularity. If music is an adaptation, the
existence of separated human cognitive mechanisms specific for music per-
ception is necessary. The aim of the paper is to indicate that the perception
of music tonality has specific character and that cognitive predispositions

connected with tonality perception exist.
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Krytyka muzyczna
jako dokument percepcji

Istnieje bogata literatura na temat relacji miedzy krytyka muzyczna
a dzietem, ktére ona opisuje. Najwiekszy nacisk badaczy krytyki
muzycznej byt zawsze potozony na préby wyznaczenia takich miejsc
wspdlnych percepcji muzyki i jej krytyki, ktére wystarczajaco jedno-
znacznie ujawniatyby mechanizm ,krytykowania” oraz tkwigce w nim
zasady obiektywne lub przynajmniej typowe. Najwiecej mieli tu do
powiedzenia autorzy inspirujacy sie psychologia (ci zwykle kon-
centrowali sie na zagadnieniu obiektywno$ci badZ subiektywno$ci
wypowiedzi krytycznej) oraz estetyka (w tym kontekscie badano na
przyktad prawidtowoSci rzadzace powstawaniem sadu o wartosci
dzieta muzycznego). Zaréwno psychologowie, jak i estetycy uwazali
jednak krytykéw za w gruncie rzeczy ztych odbiorcéw muzyki. Odbiér
krytyczny kwalifikowano bowiem, i stusznie, jako czynno$¢ wielora-
ko zaposredniczong w rzeczywisto$ci pozamuzycznej, wiaczajaca do
procesu poznawania dzieta muzycznego uprzednia wiedze, preferen-
cje i inne elementy ,obce”, ingerujace w percepcje samych zjawisk
dzwiekowych. Obecnos¢ tych elementéw miata nie tylko zawieszac
mozliwo$¢ zaangazowania sie krytyka w ,czysty” proces stuchowej
percepcji, lecz takze - jak wielokrotnie pisal Roman Ingarden - blo-
kowa¢ mozliwo$¢ wywotania u niego przezycia estetycznego?.
Zupemnie inaczej rysuje sie schemat percepcji muzyki przez kryty-
ka, gdy spojrzymy nan z perspektywy kulturowej, czyli z perspekty-

1 Por. R. Ingarden, Uwagi o estetycznym sqdzie wartosciujgcym, w: tegoz, Przezycie -
dzieto — wartos¢, Krakow 1966, s. 40.
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wy europejskiej kultury nowozytnej. Woéwczas krytyka przedstawi
sie nam jako twor z definicji zakorzeniony w pozamuzycznej rzeczy-
wistosci. Owo zakorzenienie wynika z jej statusu literackiego, czy-
li z respektowania lub by¢ moze tylko przeczuwania przez jej au-
torow faktu, ze europejska kultura muzyczna jest odmiang kultury
litery. Nieprzepracowana literacko, nie-,przeczytana” lub nie-,omo6-
wiona” muzyka po prostu w tej kulturze nie istnieje. Dowodem na to
bujnos$¢ europejskiej literatury o muzyce, w tym krytyki muzyczne;j,
ktéra za swoje zadanie uznawata zaréwno stuchanie, jak i lekture
muzyki. Chodzito w pierwszym rzedzie o lekture tekstu muzyczne-
go, czyli nut (do II wojny swiatowej byta ona powszechng umiejet-
noscig uczestnikéw kultury muzycznej w Europie). Czytanie tekstu
muzycznego jest koniecznym etapem percepcji muzyki, gdy chcemy
poznac jej styl, strukture, tajniki konstrukeji (zwtaszcza te ostatnie
sg zazwyczaj nieuchwytne lub mato uchwytne w odbiorze stucho-
wym). Odczytanie nut umozliwia dokonanie analizy dzieta muzycz-
nego na poziomie, ktérego nie zapewnia sama percepcja stuchowa.
Klasyczna krytyka muzyczna wychodzi za$ wtasnie od analizy lub
jest analizg (podobnie zresztg jest z krytyka literacka). Wyniki ana-
lizy tworza podstawowe pietro odczytanego sensu badanego dzieta,
nad ktérym nadbudowuja sie nastepne, wychodzace w strone sen-
séw symbolicznych.

Wypracowany przez wieki rytuat lektury muzyki (realizowanej
oczami i ,uchem wewnetrznym” albo z pomoca roboczego wyko-
nania na fortepianie, albo tez poprzez taczenie czytania nut z réw-
noczesnym stuchaniem nagrania) okazat sie niedosiezny w specy-
ficznej sytuacji, jaka jest obcowanie z muzyka awangardowa - a ten
wtasnie przypadek chciatabym tu przyblizy¢. Jak wiadomo, muzy-
ka awangardowa nie stata sie w XX wieku elementem powszechnej
kultury muzycznej, lecz z réznych przyczyn, takze i tych celowo za-
projektowanych przez kompozytoréw, ograniczyta swoje terytorium
do specjalistycznych festiwali. Festiwale muzyki wspotczesnej, tym
réznigce sie od tradycyjnych foréw prezentacji muzyki, ze obliczone
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na masowos¢ i jednorazowos¢ prezentacji dziet oraz poswiecajace
tradycyjne mistrzostwo wykonania dla charakteryzujacej masowo$¢
prowizoryczno$ci, stworzyty nowy typ krytyka. Byt on postawiony
w sytuacji nadmiaru, tymczasowoSci, niejednoznacznosci oraz bra-
ku regut. Pierwsze dwa elementy owej sytuacji braty sie ze specyfiki
rynku festiwalowego, dwa nastepne - z samej istoty prezentowanej
na nich muzyki. Niepewno$¢, jaka wnosity kazdy z osobna i wszyst-
kie razem, wzmagat jeszcze fakt, ze krytyk festiwalowy rzadko miat
mozliwo$¢ zapoznania sie z zapisem wykonywanych utworéw, mu-
siat zatem poprzesta¢, opisujac dzieto dla czytelnikéw swych wynu-
rzen, jedynie na jednorazowym wystuchaniu (notabene duza czes¢
nowej muzyki obywa sie bez tradycyjnego zapisu, co jednak nie zna-
czy, ze i tej muzyki nie mozna ,czyta¢”). Brak mozliwos$ci skonfronto-
wania wrazen stuchowych z lekturag utworu czy nagrania nie wynika
oczywiscie z definicji festiwalu muzyki wspotczesne;j. Jest przypa-
dtoscig pewnych o$rodkéw prezentacji nowej muzyki, tych miano-
wicie, ktore - jak Polska i inne kraje bloku wschodniego - nie dawa-
ty krytykom mozliwos$ci nabywania nut czy tez korzystania z nich
w bibliotekach. Brak komfortu wynikajacy z tego ograniczenia jest
lejtmotywem recenzji muzycznych z najwazniejszego polskiego fe-
stiwalu muzyki wspétczesnej - ,Warszawskiej Jesieni”.

Festiwal istnial od 1956 roku. Najwiecej muzyki awangardowej -
zachodnioeuropejskiej, amerykanskiej i rodzimej - wykonywano na
nim w latach 1960-1975. Teksty z tych zatem lat (konkretnie: pisane
do ogolnopolskiego pisma fachowego ,Ruch Muzyczny”) wybieram
jako zrédta do ponizszej relacji, ktéra jest proba rozeznania charak-
terystycznych zachowan krytykéw w owej podwdjnie nowej sytuacji
(obcowania z nowag muzyka w nowy sposdb).

Jeden z najczesciej cytowanych syntetycznych tekstow o muzyce
wykonywanej podczas ,Warszawskiej Jesieni” napisat w 1962 roku
Tadeusz Zielinski. Rozpoczyna sie on zastrzezeniem, Ze to, co sie be-
dzie moéwi¢, stanowi tylko wniosek z jednorazowego wystuchania
wielu utworéw w krétkim odstepie czasu, a wiec bedzie wnioskiem
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nader niedoskonatym: ,Piszgc ten tekst, od razu zdaje sobie sprawe:
jest rzecza prawie niemozliwg zrecenzowac w spos6b wyczerpujacy
za jednym zamachem kilkanascie nowych utwordéw. Zwtaszcza, jesli
sie to robi w po$piechu, bez mozliwosci przestudiowania partytur”z.
Podobnych zastrzezen spotkamy w recenzjach z ,Warszawskich Je-
sieni” lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych mnéstwo. W miare
uplywu czasu krytycy chetniej godzili sie z t3 sytuacjg. W 1966 ro-
ku Tadeusz Kaczynski uznat ja w sumie za do$¢ zabawng - stwier-
dzit, Ze zapewnia nie tylko autentyzm i bezposrednio$¢ krytycznych
wnioskéw, ale i mozliwo$¢ pdzniejszego odwotania tych wnioskéw
przez autora bez skruputéw, ze zmienia nagle wtasne sady majace
rzetelne podstawys3. Z tego samego Zrodta, czyli postepujacej zgody
na dorazno$¢ recenzji warszawskojesiennych, pochodza rozbrajajace
czytelnika deklaracje ich autoréw, typu ,nie pamietam z tego utwo-
ru dostownie nic”4. To sg oczywiScie ekstrema, swego rodzaju an-
tykrytyka. Na przeciwnym biegunie lokuja sie wypowiedzi, ktérych
autorzy mimo wszystko daza do sklarowania we wiasnym umysle
w miare obiektywnego obrazu dzieta i rzetelnego przekazania go czy-
telnikowi. Wiekszo$¢ z nich siega w tym celu po tekst - juz nie tekst
muzyczny, ktory, jak méowiliSmy, jest raczej niedostepny, lecz tekst
o utworze, ktory zostat zamieszczony w ksigzce programowej festi-
walu. Najczes$ciej jest to komentarz odautorski, rzadziej notka napi-
sana na zamodwienie organizatoréw przez znawce czyjej$ tworczosci.
Sposéb, w jaki krytycy pisujacy na temat ,Warszawskich Jesieni” do
,Ruchu Muzycznego” korzystali z wypowiedzi odautorskich, jest ko-
palnig wiedzy na temat stosowanych przez nich procedur interpre-
tacyjnych, traktowanych jako dodatkowy filar percepcji stuchowe;j.

2 T. Zielinski, O polskiej muzyce na festiwalu dobrze i Zle, ,Ruch Muzyczny” 1962,
nr 22, cyt za: Krytycy przy okrqgtym stole, red. E. Dzigbowska, Warszawa 1966,
s. 201.

3 T. Kaczynski, ,Jesien” ’66. Pierwsze rozpoznanie, ,Ruch Muzyczny” 1966, nr 22,
s. 3.

4 M. Kondracki, 4 na jesieni wiosennie, ,Ruch Muzyczny” 1972, nr 22, s. 3.
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I znowu mozna zacza¢ od przytoczenia zwierzenia jednego z kryty-
kéw - tym razem Ludwika Erhardta: ,Z krétkiego, nie zawsze zrozu-
miatego opisu utworu w programie mozna wysnu¢ wnioski bliskie
prawdopodobienstwa [...]. Zawsze przeciez pozostaje znaczny pro-
cent niepewnosci: a moze byto to witasnie arcydzieto”s. Erhardt sta-
ra sie nam podpowiedzie¢ w duchu Wilhelma Diltheya, Ze komentarz
autora moze by¢ réwnie odlegly od istoty dzieta jak opis obserwato-
ra z zewnatrz i tym sposobem dowarto$ciowuje metode positkowa-
nia sie krytykéw komentarzami z ksigzki programowe;.

Najprostsza, ale tez najmniej satysfakcjonujaca zaréwno dla krytyka,
jak i dla czytelnika formg korzystania z oméwienia odautorskiego
jest jego streszczenie w recenzji - $ciste badZ z rozmaitymi ,waria-
cjami”. Dla badacza tajnikéw postepowania krytykdw najciekawsze sg
oczywiscie ,wariacje”. Poréwnajmy komentarz Zygmunta Krauzego
do jego utworu Piece for Orchestra, wykonanego podczas ,Warszaw-
skiej Jesieni” w 1970 roku, z odpowiednim fragmentem recenzji tego
utworu, autorstwa Mirostawa Kondrackiego.

Krauze:

Forma utworu jest dla mnie pierwszym i najbardziej istotnym zaintere-
sowaniem [...]. Wykonywany utwér muzyczny ma dla mnie znaczenie po-
rzadkujace czas. Wydziela on z chaosu dziatan ludzkich i z chaosu dzwie-
kow otaczajgcych ludzi pewien odcinek o okreslonej strukturze. [...] To,
z czym stuchacz spotka sie w pierwszych sekundach trwania utworu -
bedzie trwato do konca [...]. Taka forma, forma bezkontrastowa, nie ma
w swojej istocie poczatku ani zakonczenia. Utwér moze by¢ przerwany
w dowolnym momencie swojego trwania i nie zmieni to jego podstawo-

wych cech. Moze tez trwa¢ dowolnie dtugo®.

9

L. Erhardt, Dziewie¢ bogatych dni, ,Ruch Muzyczny” 1967, nr 21, s. 7.
Z.Krauze, Piece for Orchestra, w: [ksigzka programowa XIV ,Warszawskiej Jesieni”],
red. H. Schiller, J. Grzybowski, Warszawa 1970, s. 12-13.

o
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Kondracki:

Piece nalezatoby tu przettumaczy¢ dostownie jako ,kawatek”, gdyz 6-mi-
nutowy odcinek zaprezentowany na koncercie to potencjalnie fragment
nieokreslonych rozmiaréw tworu dzwiekowego mieszczacego sie w kon-
wencji muzyki momentowej [...]. Sam pomyst tej statycznej muzyki nie
jest nowy [...], ale w przypadku Krauzego doczekat sie bardzo osobistej,
by nie rzec autobiograficznej realizacji, zreszta juz kilka pierwszych, zna-
komicie wywazonych struktur dowodnie wykazato, Ze Krauze nalezy do

grupy kompozytoréw styszacych [...] to, co notuja’.

Mamy w tekscie kilka elementéw nowych w stosunku do pierwo-
wzoru. S to trzy istotne uscislenia merytoryczne oraz jedno zmysle-
nie. Uscislenia merytoryczne zdradzaja rodowdd krytyka - Kondrac-
ki byt wybitnym znawca nowej muzyki, a zwtaszcza amerykanskiej
odmiany awangardy. Duzo czasu spedzit w Stanach Zjednoczonych,
kontaktujac sie z tamtejszymi kompozytorami i rzetelnie studiujac
ich utwory. W cytowanym fragmencie spozytkowat niefunkcjonujaca
jeszcze w 1970 roku w Polsce wiedze o ,muzyce momentowe;j” (p6z-
niej zwanej minimal music) jako o odrebnym kierunku wspétczesnej
sztuki kompozytorskiej. W kierunek ten wpisat twérczos¢ Krauzego,
co dato mu mozliwo$¢ spojrzenia na nig jako na produkt konwen-
cjonalny. Fachowos$¢ Kondrackiego podkresla tez wprowadzona na
koncu formuta ,styszy, co pisze” - jest to jedna ze starych, jeszcze
dziewietnastowiecznego pochodzenia, mysli o muzyce, wyodrebnia-
jacych autentyczng tworczos¢ od tak zwanej Augenmusik (,muzyki
papierowej”, czystej spekulacji). Ze swoim komplementem wpaso-
wat sie krytyk doskonale w atmosfere dyskusji warszawskojesien-
nych, w czasie ktérych niezwykle czesto padaly oskarzenia o to, iz
kompozytorzy pisza bez sensu, czyli nie stysza lub nie przezywaja

7 M. Kondracki, W porze ,Jesieni” storice oswietla muzycznq Sahare, ,Ruch Muzyczny”
1970, nr 23, s. 3.



Krytyka muzyczna jako dokument pereepgii i B
muzyKki, tworzac ja, a jedynie dobierajg dzwieki na chybit trafit (do
tego watku jeszcze powroce). Elementem zmyslonym jest w recen-
zji Kondrackiego oczywiscie odczytanie Piece for Orchestra w kon-
wencji romantycznej - jako autobiografii. Ani partytura, ani komen-
tarz odautorski nie dajg podstaw do takiego odczytania, nie wnosi
ono tez niczego twoérczego do catosci interpretacji. By¢ moze jest
uktonem w strone nawykdéw tradycyjnie wyksztatconego czytelni-
ka, oczekujacego od krytyka, by ten objasnit mu muzyke w przystep-
nej konwencji literackie;j.

Odpowiedzia na tego rodzaju oczekiwanie jest recenzja Mirosta-
wa Kondrackiego dotyczaca utworu Mortona Feldmana Christian
Wolff at Cambridge, wykonanego podczas ,Jesieni” w 1972 roku. Jest
to rowniez utwor z rodziny minimal music. Kompozytor zamie$cit
w ksigzce programowej festiwalu nastepujacy komentarz dotyczacy
genezy utworu:

Wiele lat temu udatem sie wraz z Cage’em i Tudorem na ich koncert do
Harvardu. Christian byt wowczas jeszcze studentem. Poszedtem go od-
wiedzi¢ w jego pokoju. Zapukatem do drzwi, wszedlem i zastalem go
piszacego drobniutkim pismem na marginesie jakiego$ greckiego tekstu.
Mineto co najmniej pietnascie lat, kiedy znéw znalaztem sie na Harvar-
dzie - tym razem z wyktadem. Zapukatem do tych samych drzwi i zoba-
czytem Christiana (miat wkrétce zosta¢ profesorem Greki i Laciny) przy
tym samym pulpicie, piszacego na marginesie jakiego$ klasycznego tekstu.
Ta ,repetycja’, w ktérej jedynie czas byt czynnikiem zmiennym, nasuneta

mi pomyst kompozycjis.

Komentarz ten natchnat recenzenta do skreslenia nastepujacego
obrazka:

8 M. Feldman, Christian Wolff at Cambridge, w: [ksigzka programowa XVI ,Warszaw-
skiej Jesieni”], red. J. Patkowski, O. Pisarenko, E. Szczepanska-Gotas, B. Zwolska,
Warszawa 1972, s. 133.
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Naiwnie puste nutki na trzech niespetna systemach - i utwor trwa niespet-
na trzy minuty - wyczarowaty przede mna surowy obraz klasztornej celi,
w ktorej sredniowieczny benedyktyn przepisuje pracowicie iluminowane
litery gtoszace najwyzsza Prawde: ,tempus fugit”. A moze przyczynit sie

do tego i komentarz autora®.

Jawne powotanie sie na Zrddto inspiracji literackiej ma zapewne
stuzy¢ jako usprawiedliwienie zastosowania staroswieckiej formuty
rekonstruowania domniemanej ,tresci muzyki”, w XX wieku juz ka-
tegorycznie odrzuconej. Zreszta przeciez nie o tre$¢ muzyki chodzito,
lecz o utrwalenie pracy wyobrazni krytyka, ktory, szczerze méwiac,
nie osiggnat pietra kongenialno$ci, podsumowujac lezaca u Zrédet
pomystu kompozytora idee statyczno$ci narracji muzycznej formuta
,czas ucieka”...

Slady ,wspomagania” sadéw krytykéw uprzednia lektura odau-
torskiego komentarza sa wyrazne takze tam, gdzie dochodzi do uje-
cia w recenzji takich zasad konstrukcyjnych, ktére sg nieuchwytne
w odbiorze stuchowym. Chodzi o dwie skrajnosci: o wyrafinowane
zasady uzytkowane w obrebie totalnego serializmu oraz o zasade
aleatoryzmu.

Pierwsza sytuacje prezentuje tekst Jerzego Jaroszewicza na temat
utworu Klausa Hubera Cantio-Moteti-Interventionen, wykonanego
w 1966 roku. Klaus Huber to reprezentant postwebernowskiego
konstruktywizmu, pradu skrajnie zintelektualizowanego i stechni-
cyzowanego. W komentarzu do utworu kompozytor skupit sie na
wyliczeniu zastosowanych w utworze technik kompozycyjnych, a mia-
nowicie: réznych postaci techniki serialnej, technik nawigzujacych
do dawnej polifonii (cantus firmus, technika izorytmiczna), a takze
nowych wynalazkdéw (notacja przestrzenna, ¢wierctonowos¢). Opi-
sujac 6w utwor, Jerzy Jaroszewicz przeszedt zupetnie obok zagadnien
techniczno-konstrukcyjnych, dajac takie oto krétkie sprawozdanie:

9 M. Kondracki, dz. cyt.
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Cantio-Moteti-Interventionen sg typowa kompozycja kameralna z nastro-
jowoscia petnej spokoju, powsciagliwej kontemplacyjnosci, intymnosci
nienarzucajacej sie mimo swego subiektywizmu. Jest to przy tym muzy-
ka klarowna i gteboko przemyslana, poszukujaca piekna dzwiekowego,

stronigca od zle brzmigcych struktur?®.

Czytelnik obeznany z dziejami krytyki muzycznej bez trudu roz-
pozna w tym tek$cie kluczowe elementy, za pomocg ktérych opisu-
je sie muzyke impresjonistyczng - s3 w nim obecne kluczowe ter-
miny zwigzane z t3 muzyka, takie jak nastroj, subiektywizm, piekno
dzwiekowe. Juz ta zaskakujaca ,przechodnio$¢” uzytych terminow
budzi duzy niepokéj. W jaki jednak sposéb wyjasni¢ ostentacyjny
brak odniesienia sie krytyka do podjetych przez kompozytora za-
gadnien technicznych? By¢ moze chodzi tu o demonstracje tradycjo-
nalistycznej postawy, ktéra kaze przemilcze¢ ,prozaiczne” kwestie
warsztatu i skupia¢ sie na (subiektywnie doznanym) efekcie. Moze
to by¢ jednak wtasnie wynik $wiadomosci, ze skomplikowane pro-
cedury techniczne wdrazane przez postserialistéw byty reklamo-
wane przez nich jako z zasady lezace poza mozliwo$ciami percepcji
stuchowej odbiorcy, a wiec niezobowigzujace krytyka do zapozna-
nia sie z nimi, a tym bardziej konfrontowania ,technologii” z arty-
stycznym rezultatem.

Z druga sytuacja, dotyczaca kwestii granic mozliwosci ,,wystyszenia”
zastosowanych przez kompozytora zasad konstrukcyjnych, mamy do
czynienia w przypadku opiséw utwordw aleatorycznych. Na etapie
stuchania otrzymujemy utwor - w zamiarze bedacy jedynie propozy-
cja dla wykonawcy, w cato$ci lub wybranych zakresach - juz wtérnie
»,skomponowany” przez wykonawce. Jezeli zatem krytyk sygnalizu-
je Swiadomo$¢ istnienia w takim utworze materii niedookreslonej,
czyni to jedynie na podstawie uprzednio pozyskanych informacji.
Jako przyktad postuzy nam komentarz Zbigniewa Rudzinskiego do

10 | Jaroszewicz, Trzy wieczory festiwalu, ,Ruch Muzyczny” 1966, nr 22, s. 9.
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jego utworu orkiestrowego Impromptu oraz recenzja utworu piéra
Henryka Schillera.

Rudzinski:

Materiatl dzwiekowy utworu skomponowany jest na zasadzie wspotist-
nienia, przeciwstawienia i zderzania sie dw6ch materii: zorganizowanej
i niezorganizowanej [...]. Z punktu widzenia brzmieniowego materia
dzwiekowa podzielona jest wedtug charakterystycznych wtasciwosci
[...] instrumentéw podzielonych na trzy grupy barwne: fortepiany, wio-

lonczele i perkusjel?.
Schiller:

Adekwatno$¢ tytutu, formy i tresci utworu zdaje sie tu by¢ idealna. Jest
on jak gdyby mozaika ztozong z drobnoustrojéw formalnych, wypetnio-
nych cyrkulacja skondensowanych mysli muzycznych o wyrazistej fizjo-
nomii [...], badZ w pelni okres$lonych, badz to pozostawionych interpreta-
torom do ruchowego (!) sprecyzowania. A mysli te stanowig m.in. akcenty
perkusyjnego metalu i drzewa, figury fortepianéw oparte na interwalice
mato- i wielkosekstowej, réwniez fortepianowe biegniki i masywy wielo-
dzwiekowych akordéw, $piewne pochody i trytonowe glissanda wiolonczel,
motoryczny puls membranofondéw, strefy dzwiekéw réznokrotnie powta-

rzanych o rozmaitej barwie, natezeniu i charakterystyce artykulacyjnej’2.

Inspiracja literacka jest tez Zzrédtem sporej liczby tekstow krytycz-
nomuzycznych, dla ktérych ,kotem ratunkowym” jest tytut utworu
(jak w powyzej cytowanej recenzji Henryka Schillera na temat Im-
promptu Rudzinskiego, gdzie uzyta przez kompozytora nazwa gatun-

11 7. Rudzinski, Impromptu, w: [ksigzka programowa X ,Warszawskiej Jesieni”], red.
J. Grzybowski, T. Kaczynski, Warszawa 1966, s. 35.

12 H. Schiller, ,Impromptu” Zbigniewa Rudziriskiego, ,Ruch Muzyczny” 1966, nr 22,
s. 6.
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kowa zostata spozytkowana jako punkt odniesienia sprawozdania).
W sytuacji muzyki awangardowej jest to koto wyjatkowo pomocne -
kompozytorzy nalezacy do tej formacji starali sie uymowa¢ w tytutach
istote swych zamierzen. Czeste byty tytuly ,technologiczne”, okre-
$lajace zasade konstrukeji czy formy. Tak na przyktad o nieznanym
sobie utworze Arnego Nordheima Floating pisat Mirostaw Kondrac-
ki: ,[...] tytut jest w petni usprawiedliwiony ptynnoscig, z jaka prze-
mieszczajg sie i nawarstwiajg w rozmaitych konfiguracjach proste
melorytmiczne i barwowe »zdarzenia«, tworza zgestki i rozrzedzenia
fluktuujacego przez 13 minut przebiegu”13.

Porzucajac atrakcyjna, lecz w gruncie rzeczy staba poznawczo, je-
$li idzie o $ledzenie efektéw percepcji muzyki, Sciezke poznawania
tajnikow postepowania krytycznego w przypadku réwnoczesnego
poznawania muzyKi i tekstu o niej badZ sugerowania sie tytutem,
skupmy sie teraz na recenzjach, ktére sa wytacznie dokumentami
percepcji stuchowej. Takze i w tym przypadku powraca na wstepie
problem kompetencji literackich, mianowicie problem zwerbalizo-
wania i ,,upojeciowienia” zjawisk dZwiekowych i formy muzyczne;.
Trzeba przyzna¢, ze krytycy ,Warszawskich Jesieni” nie mieli wiek-
szych trudnosci z nazwaniem samych zjawisk dzwiekowych oraz
relacji, jakie wystepuja miedzy nimi w utworze muzycznym, dyspo-
nujac bogatym stownikiem terminéw muzycznych, zaczerpnietych od
samych kompozytoréw badz od autoréw ksigzek muzykologicznych.
Sygnatem swiadomosci specyfiki sytuacji odbioru nowej muzyki byto
wystrzeganie sie przez krytykdw stosowania tradycyjnej terminologii
muzycznej. Miejsce takich pojec jak: motywy, frazy, melodie, rytmy,
harmonie, instrumentacja zajety: ,zjawiska”, ,struktury”, ,momen-
ty”, ,zdarzenia”, ,barwy”, ,wysokos$ci”. Stownik poje¢ to oczywiscie
jedynie baza, na ktérej buduje sie opis dzieta. Jest on zwykle proba
rekonstrukcji formy rozumianej schematycznie badZ procesualnie.
Najczesciej (takze w przypadku percypowania form otwartych) jest

13 M. Kondracki, 4 na jesieni wiosennie, dz. cyt., s. 3.
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to tradycyjnie proba ogarniecia jej jako cato$ci posiadajacej poczatek
i koniec oraz to, co sie dzieje ,pomiedzy”. Narracja krytyczna zostaje
wdéwczas wkomponowana w kontinuum czasowe muzyki - autentycz-
ne badz wtérnie stworzone przez krytyka na potrzeby odbioru. Krytyk
zdaje swoje sprawozdanie ,w tempie” styszanej muzyki, dotgczajac
do opisu swoje wrazenia lub inny komentarz, dotyczacy na przyktad
réwnoczesnych spostrzezen wzrokowych albo pozamuzycznych sko-
jarzen. Powstaje z tego charakterystyczna ,metanarracja’, udana tym
bardziej, im wiecej talentu literackiego wtozy autor w swoj opis. Zo-
baczmy, jak gtadko toczy sie ponizej cytowana ,metanarracja” piéra
Ludwika Erhardta. Jej podstawg byto wystuchanie ,,antykompozycji”
Lukasa Fossa o tytule Non Composition, Non Improvisation, a wiec
dzieta z géry odmawiajacego podejscia do siebie jako formy-procesu.
Niemniej Erhardt porzadkuje jg procesualnie wbrew intencji kompo-
zytora (pomocna mu jest w tym obserwacja ,akcji”, ktéra podejmuje
Lukas Foss, kompozytor i zarazem wykonawca utworu), zaswiad-
czajac mimochodem o stusznosci psychologicznych teorii percepcji,
gtoszacych, Ze stuchanie muzyki polega na wigzaniu jej wybranych
(dostepnych?) elementéw w catos¢:

Z gtosnikow brzmig forte organy, naktadaja sie i mieszaja z dzwiekami in-
strumentéw. Morze, ktebigcy sie ocean muzyki, ktdéra nie jest kompozycja
ani improwizacja, tylko dzwiekiem, zywiotem - chaotycznym, poteznym,
upajajacym. Gdzie$ z dna dobiegaja ruchliwe, uporczywie powtarzane fi-
gurki fortepianowe, przypominajace Bacha. Tak, to na pewno Bach. Lukas
Foss gra Bacha, ale nie wiem co, nie moge pozna¢. Na chwile odrywa sie od
fortepianu, podbiega do organéw i uruchamia nowa kaskade dzwiekow [...].
Radosna orgia dzwiekdw [...] urywa sie nagle réwnie niespodziewanie,
jak sie zaczeta. Nie wiem, co to byto: muzyczny pop-art? antymuzyka?

Nie wiem, ale jestem zal4.

14 L. Erhardt, Dziewiec¢ bogatych dni, dz. cyt., s. 7.
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Pisany inng metoda byt ponizszy tekst Zygmunta Mycielskiego.
W tym przypadku autor przejat sie intencjg cztonkoéw szwedzkiej
grupy Kulturkvartetten - autoréw kompozycji Fatalitdten - ktérzy
zapowiadali w programie, iz pieciu czes$ci dzieta ,mozna stuchac jako
oddzielnych utworéw muzycznych, lub tez nie. Raczej jednak nie”15.
Mycielski podjat wysitek stuchania ,raczej jednak nie” wedtug tra-
dycyjnego schematu procesualnego, odrabiajac lekcje zadana przez
tworcow Fatalitdten, czyli oddajac sie ,czystej kontemplacji” brzmie-
nia instrumentéw. I w tym przypadku objawit sie jednak w opisie
dodatkowy element literacki - Mycielski skorzystat z mozliwo$ci wy-
prowadzenia metafor z elementu obrazowego, zdajac sprawozdanie
z zastosowanych przez muzykow elementéw scenografii:

Skrajnym wydarzeniem byt wystep czterech puzonistéw Kulturkvartetten
i chéru Bel Canto ze Sztokholmu. Wydarzenie to byto przede wszystkim
natury akustycznej. Podobnie czystych i precyzyjnie wykonanych dzwie-
kow tak subtelnie przenikajgcych sie, ze nieraz ich zZrédta rozpoznac¢ nie
mogtem, nigdy nie styszatem. Fatalitdten, utwor kolektywny Folke Rabego
i Jana Barka, cztonkéw tego zespoty, ztozony byt przewaznie z powolnie
rozwijajgcych sie unisonéw, alikwotéw i wielu interwatéw czystych. Scene-
ria i rezyseria nie byta mi specjalnie potrzebna, ale widowisko w p6étmroku,
przy wysuwajacych sie dtugich dzwieczacych rurach na granicy zjawy
i obwiniete fenomenem akustycznym chéru, puzondéw, butelek i dzwieku
owych rur, nie sprawiato na mnie wrazenia rozktadu muzyki czy sztuki, ale
raczej eksponowania piekna jej elementéw. Zgeszczony i smutny absurd

istnienia dzwieku, ktéry trwa. Moze i tak1e.

Udany kontakt z muzyka awangardowa, owocujacy otwartoscig na
niekonwencjonalne propozycje muzykéw, nalezat jednak na grun-

15 Fatalitdten, w: [ksigzka programowa XIV ,Warszawskiej Jesieni”], red. H. Schiller,
J. Grzybowski, Warszawa 1970, s. 93.
16 7.Mycielski, Jaka bedzie XL1V ,Warszawska Jesieri”, ,Ruch Muzyczny” 1970, nr 22, s. 12.
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cie piSmiennictwa warszawskojesiennego do rzadkos$ci. W wielu bo-
wiem przypadkach otwarto$¢ zostata wyparta przez podejrzliwos¢.
Kompozytorzy byli podejrzewani gtéwnie o brak autentyzmu (pod
koniec XIX wieku, kiedy wytworzyt sie dyskurs o braku autentycz-
nosci nowej muzyki, nazywano to ,brakiem szczerosci”). Na jakiej za-
sadzie powstawato podejrzenie braku autentyczno$ci muzyki awan-
gardowej, mozna sie zorientowac, zestawiajac wypowiedz Zygmunta
Mycielskiego na temat utworu Forte e piano Kazimierza Serockiego
z komentarzem Tadeusza Kaczynskiego dotyczacym Music for Tape
Bogustawa Schaeffera.
Mycielski:

Serocki wspaniale organizuje (co to znaczy??) wejscia kottéw, fortepiandw;,
wysokos$ci baséw (kontrabaséow!), allegra, wartosci, zestaw rzeczy deli-
katnych i brutalnych. Chociaz z tymi brutalno$ciami wtasnie - ogarniaja
mnie czesto watpliwos$ci. Doznaje wrazenia, Ze nuty sa tu nieraz dobrane

byle jak, dla podniesienia decybelowej pasjil?.
Kaczynski:

Muzyka mile taskocze ucho, zwtaszcza we fragmencie przypominajgcym
ptasie $piewy, ale sptywa - przynajmniej po mnie - jak woda [...]. Nie
potrafie dociec przyczyn nagtych zmian jej temperatury i nieregularnosci
strumienia. Czemu raz ptynie potokiem, a raz kapie po kropelce, czemu
na zmiane ziebi i parzy? Nie mam tez absolutnej pewnosci, czy jest to

woda czystals.

Zastrzezenia, ktore zglosili obaj krytycy, dotycza niedoboru sen-
su muzyki - pozbawiona zrozumiatych podstaw systemowych (jak

17 Tamze, s. 13.
18 (tk) [Tadeusz Kaczynski]|, O muzyce polskiej na festiwalu, ,Ruch Muzyczny” 1974,
nr23,s. 8.
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choc¢by elementarnych ,punktéw oporowych”, ktére daje tonalnos$¢1?),
dalej za$ tradycyjnej ,gramatyki” i retoryki, przestaje ona ,méwic¢” do
krytykéw w utartym, literackim sensie. Jest to znana, dawno juz opi-
sana sytuacja, z ktorej wyprowadzono w Polsce w latach osiemdzie-
sigtych koncepcje stusznego upadku awangardy jako ,$lepej uliczki”,
o ktorej tak chetnie opowiadali ,nowi romantycy”: Gérecki, Kilar czy
Penderecki. Pojawienie sie juz w latach siedemdziesigtych XX wieku
pierwszych alarmowych gtoséw na temat kryzysowej sytuacji mu-
zyki awangardowej jako sztuki ubogiej w ,idee”, ,przestanie” ,war-
tosci” zaswiadcza o nawrocie postaw konserwatywnych u krytykéw
muzycznych. Nie ilustruje zatem prawidetl percepcji muzyki przez
krytykdéw, lecz jedynie pewna faze procesu historycznego, w ktéry
weszta wéwczas polska kultura muzyczna. Z drugiej jednak strony
pokazuje raz jeszcze, ze i sam proces percepcji muzyKi jest zakorze-
niony w historii jako zjawisko ,fizyczne” oraz kulturowe.

Music Criticism
as a Document of Perception

The article contains a review of typical strategies applied by avant-garde
music critics to describe a new, previously unknown piece. Those strategies
stem mainly from the literary status of musical criticism and the European
tradition of “reading” music as a text. What often comes in handy is usually
the author’s comment on the piece or its title itself - descriptive, symbolic,
or referring to the tradition of music genres. One should distinguish between
indirect interpretation and relations attempting at expressing one’s pure
hearing experiences. However, also at this point reading habits of critics
play an important role: they aim at “telling” the musical form or they apply

ametaphoric narration that is based on content, visual, or other associations.

19 Termin ,punkty oporowe” (ros. opornyje punkty, niem. Ruhepunkte) wprowadzit
Boris Asafjew w swojej znanej pracy Muzykalnaja forma, kak proces (Moskwa 1947).
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Polish criticism that deals with avant-garde music was best characterized by
pointing to the scarcity of the “sense” of music, traditionally understood as
a literary idea, “message”. It is a trait typical for this criticism, which proves

its conservative origin.
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,Widziatem rzeczy,

o jakich ludziom sie nie $nito...”.
LSztuczni ludzie”

i ich percepcja rzeczywistosci
przedstawiona w kulturze

a kontekst badan naukowych

Wsrod ludzi od dawien dawna tkwi silne pragnienie stworzenia
istot ,na swoj obraz i podobienstwo”, takich, ktére jednoczesnie nie
bytyby narodzone z cztowieka w sposéb naturalny, ale miatyby tak
wiele jego cech, jak to tylko mozliwe. Dazenia te - posrod wielu in-
nych przyczyn - stanowia wyraz tesknoty za bosko$cia, za niezwykla
mocg stworczg, ktéra dawataby cztowiekowi przewage nad innymi
stworzeniami i czynita z niego najpotezniejsza istote we wszech-
Swiecie. Pragnienie to przez stulecia krystalizuje sie w r6znej for-
mie: od przekonan i legend wierzeniowych po najnowsze odkrycia
technologiczne. Trudno bytoby w krétkim szkicu uchwyci¢ ewolucje
idei stwarzania istoty cztekopodobnej ,na obraz i podobienstwo
cztowieka”, mimo to wydaje sie, iz nawet odwotanie sie jedynie do
wybranych jej realizacji moze przynies¢ interesujacy obraz dazenia
ludzkosci do zyskania mocy stworczych. Gtéwny nacisk w niniejszym
tek$cie chciatabym potozy¢ na problem percepcji istot sztucznie
stwarzanych przez cztowieka - odwotujac sie zaré6wno do ich wy-
branych wizerunkéw istniejacych w produkcjach popkulturowych?

1 Nie dokonuje w niniejszym teks$cie utozsamienia kultury popularnej z kulturg jako
cato$cia. Jednak ze wzgledu na fakt, iz nie odnajduje Zadnych sensownych kryteriow,
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oraz literaturze, jak i do najnowszych eksperymentéw naukowych.
Juz na wstepie moich rozwazan chciatabym zauwazy¢, ze jesli chodzi
o kwestie istot imitujacych ludzi, w petni realizowany jest koncept
Johna Brockmana dotyczacy ,trzeciej kultury”2. Trudno bowiem nie
zauwazy¢, ze pomysty fabularne pisarzy czy eksperymenty artystow
czesto, w odstepie kilku, kilkunastu, a czasami kilkudziesieciu lat,
byty i sg realizowane przez naukowcéw. Kultura, sztuka i tak zwane
nauki $ciste funkcjonuja w tym wzgledzie w symbiozie.

Pytanie o percepcje istot ludzkich nie jest proste ze wzgledow
oczywistych - wciaz trudno ja oszacowac, zbadac czy nawet solidnie
obserwowac. W przypadku stworzen narodzonych w sposoéb sztuczny,
na skutek takiej czy innej ingerencji cztowieka, procesy percepcyjne
bywaja jeszcze bardziej skomplikowane, cho¢ - zwtaszcza w przy-
padku maszyn - powinny by¢ mozliwe do bezbtednego oszacowania.
Problem percepcji nie wigze sie jednak jedynie z funkcjonowaniem
zmystoéw, odpowiednich partii mézgu czy hormonéw - réwnie wazne,
jesli nie wazniejsze, jest w tym wzgledzie pytanie o umyst, o men-
talng autonomie. Autonomia zaktada bycie wolnym od zewnetrznej
kontroli, autonomia mentalna z kolei - §wiadomo$¢ siebie (problem
Swiadomosci to jeden z najszerzej i najbardziej polemicznie omawia-
nych problemdéw refleksji XX i XXI wieku, stad w niniejszym tekscie
nie podejme préby uscislenia tej kategorii) oraz §wiata zewnetrzne-
go3. Jest to jedna z kwestii, ktére okazuja sie najwazniejsze dla istot
tworzonych przez cztowieka, funkcjonujacych zaréwno w kulturze,
jak i nauce. To ona umozliwia dokonywanie refleksyjnych proceséw
percepcyjnych. Ze swiadomym procesem percepcyjnym wigze sie
réwniez wiele innych kwestii: pamieci, poczucia wtasnej tozsamo-

ktére pomogtyby mi rozsadzi¢, czy produkcje omawiane w niniejszym tekscie sa
popkulturowe czy tez nie, umownie nazywam je popkulturowymi, dlatego, iz sa
dostepne masowej publicznosci, znajduja sie w obiegu kultury popularne;j.

2 Por. Trzecia kultura, red. J. Brockman, Warszawa 1996.

3 Por. D. McFarland, Guilty Robots, Happy Dogs. The Question of Alien Mind, New York
2008,s.170-171.
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$ci, odpowiedzialno$ci moralnej, sprawczosci - wszystkie pojawiaja
sie w refleksji filozoficznej, poswieconej istotom stwarzanym przez
cztowieka inaczej niz naturalnie. W niniejszym tekscie postaram sie
pokazaé, jak rézne moga przybiera¢ formy i w jak znaczacym stopniu
konstytuuja istnienie stworzen ozywionych w sposéb sztuczny - od
homunkuluséw po androidy.

Wyraz pragnieniu stworzenia sztucznego cztowieka (przez dtugi
czas chodzito wytacznie o cztowieka, préba imitacji zwierzat byta
i jednak wciaz jest kwestig drugorzedna) daja funkcjonujace w kul-
turze od stuleci idee homunkulusa oraz golema. Homunkulus miat
by¢ istota stworzong przez alchemikéw - $Sredniowiecznych oraz
pdZniejszych. Szesnastowieczny traktat Paracelsusa De rerum na-
turae przekazuje nawet rodzaj przepisu na stworzenie tej czteko-
podobnej istoty, ktorej Zrédtem istnienia powinna sta¢ sie ludzka
sperma*. Pomyst ten zwigzany jest z pewnoScig z powszechnie zna-
ng opowiescig o mandragorze, ktéra miata wyrasta¢ w poblizu szu-
bienic ze spermy powieszonego mezczyzny i nastepnie zamieniac
sie w istote podobng do cztowieka. Legenda ta zostata interesuja-
co przedstawiona w filmie Labirynt fauna, w ktéorym w nieoczywi-
sty i przewrotny sposéb stuzyta realizacji motywéw basniowych.
Wedtug Mary Campbell pochodzenie przekonania o stwérczej mocy
spermy (dziatajacej poza organizmem kobiety) jest znacznie wcze-
$niejsze, gdyz pojawia sie juz u Arystotelesa, a p6zniej w traktacie
z X wieku, przypisywanym perskiemu alchemikowi Jabirowis. Co
istotne, w tek$cie tym o homunkulusie méwi sie juz, ze moze by¢ on
postacig demoniczng i hybrydyczng (na przyktad chtopcem z gtowa
dziewczynki), a te jego cechy beda mu przypisywane przez nastep-
ne stulecia. Od czaséw $redniowiecza idea homunkulusa pozostaje

4 Por. M.B. Campbell, Artificial Men: Alchemy, Transubstantiation, and the Homuncu-
lus, ,Republics of Letters: A Journal for the Study of Knowledge, Politics, and the
Arts” 2010, nr 2, <http://arcade.stanford.edu/journals/rofl/node/61> [dostep:
10 sierpnia 2013].

5 Tamze.
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zywa w kulturze, zyskuje nowe konteksty funkcjonowania, w coraz
wiekszym tez stopniu (zwtaszcza od czaséw oswiecenia i odkrycia
anatomii) wiagze sie ja juz nie z magia oparta na folklorze, a z alche-
mig, rozumiang jako pewien rodzaj technologii - techniki wytwarza-
nia i przeksztalcania materiie.

Wariantem idei homunkulusa jest golem - istota wywodzaca sie
z tradycji zydowskiej, ulepiona z gliny na ksztatt cztowieka. Golem
funkcjonowat wiec pierwotnie przede wszystkim w kontekscie re-
ligijnym?. Co interesujace, golema ozywialy wypowiadane magicz-
ne stowa, ale w pierwotnej postaci nie miat on zdolno$ci méwienias.
William R. Newman uznaje figury homunkulusa oraz golema za skraj-
nie rézne (golem pochodzi z wierzen religijnych, idea homunkulusa
z praktyk alchemicznych, pierwszy byt tworzony z gliny, drugi ze sper-
my i tak dalej)®. Mary Campbell stusznie jednak zauwaza, ze kultura
zydowska nie byta zupelnie odizolowana od wpltywoéw zewnetrznych
(chrzescijanstwa, islamu, a nawet hinduizmu), wiec trudno méwic
o catkowitej nieprzystawalnosci idei homunkulusa oraz golema. Co
wiecej, obie te figury odnosza sie do problemu imitacji istoty ludz-
kiej10. Warto rowniez doda¢, iz w literaturze i kulturze popularnej
pojawiajg sie one wymiennie jako symbole sztucznego cztowieka,
manifestujgcego sie pod réznymi postaciami: od demonéw po naj-
bardziej nowoczesne roboty i maszyny.

We wczesnym modernizmie zostaly wykreowane dwa literackie
wzory homunkuluséw, znacznie sie od siebie rézniace, ale no$ne
dla pézniejszych epok, realizowane zaréwno w kulturze, jak i na-
uce. Pierwszy z nich to Homunkulus pochodzacy ze stynnego Fausta

6 Por. tamze.
7 W tym kontekscie czesto powraca historia stworzenia Adama przez Boga oraz fakt,
ze w Biblii zostat on wéwczas nazwany golemem. Por. tamze.
8 Tamze.
2 W.R. Newman, Promethean Ambitions: Alchemy and the Quest to Perfect Nature,
Chicago 2004, s. 183.
10 M. Campbell, dz. cyt.
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Johanna Wolfganga Goethego (1831), a drugi to potwor stworzony
przez doktora Frankesteina w powie$ci Frankenstein albo wspdtcze-
sny Prometeusz Mary Shelley (1818). Torben Hviid Nielsen oraz Siv
Frgydis Berg twierdzg, iz to wtasnie te dwie postaci wyznaczaja dwa
wzory sztucznego cztowieka, ktdre przejma pézniejsze epokill. Ho-
munkulus reprezentuje model artificial man, istoty metafizycznej
stworzonej za pomoca magii, alchemicznej mikstury, potwdr Fran-
kensteina jest natomiast stworzeniem cielesnym, fizycznym, zanurzo-
nym w $wiecie materii. Monstrum z powiesci Shelley zostato stwo-
rzone z gnijacego ciata, z jednej strony byto silniejsze niz cztowiek
i z tego powodu niebezpieczne, ale z drugiej stanowito ,cos gorszego”
niz istota ludzka, stworzenie mu podrzedne. Shelley niewiele miejsca
poswieca samemu opisowi powotania do Zycia potwora, wiadomo
jednak, ze eksperyment Victora Frankensteina zostat poprzedzony
dtugotrwatymi obserwacjami rozktadu ciata. Naukowiec odwiedzat
cmentarze, przygladat sie ciatlom tracacym stopniowo swoja ciele-
snos¢. Jest to skadingd motyw typowy dla epoki romantycznej, kto-
ry we wspotczesnych dazeniach do stworzenia sztucznego cztowieka
przybierze posta¢ odwrotng, cho¢ na swoj sposéb wynikajaca z ob-
serwacji dziewietnastowiecznych - stanie sie préba ulepszenia ciata,
wzmocnienia go dzieki technologii. Shelley nie zajmuje sie w swojej
powiesci w szczegdlny sposoéb mozliwosciami percepcyjnymi mon-
stra. Wiemy jednak, Ze podobnie do cztowieka odbiera ono bodzce
z rzeczywistos$ci: widzi, styszy, odczuwa bdl, ciepto, zimno, ale réw-
niez strach i gt6d, a z czasem takze uczucia wyzsze. Co istotne réw-
niez z punktu widzenia wspodtczesnej nauki, istota stworzona przez
Frankensteina nie od samego poczatku potrafita odréznia¢ od sie-
bie bodzce odbierane z rzeczywistosci, a ztozono$¢ ludzkich emoc;ji
uswiadomita sobie dopiero po lekturze ksigzek Miltona, Plutarcha

11 TH. Nielsen, S.F. Berg, Goethe’s Homunculus and Shelley’s Monster. On the Romantic
Prototypes of Modern Biotechnology, s. 1, <http://old.Ise.ac.uk/Depts/lses/restric-
ted/literature/politeia/nielsen.pdf> [dostep: 9 sierpnia 2013].
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oraz Goethego (Cierpienia mtodego Wertera). Zdata sobie sprawe z ist-
nienia zaréwno tych pozytywnych, jak i negatywnych, z ktérych naj-
silniejsze okazato sie poczucie samotnosci, tesknoty za dzieleniem
zycia z kim$ drugim. Potwdr nie zostat wiec od razu stworzony jako
autonomiczny mentalnie, te niezalezno$¢ musiat sobie wypracowac.
Udato mu sie jednak zaszczepi¢ ja w sobie na tyle dalece, ze w finale
powiesci postanawia odebrac sobie zycie. Shelley nie zdradza czytel-
nikowi, czy mu sie to udaje, a bytaby to informacja dos¢ istotna, gdyz
w pierwotnym ksztatcie posta¢ homunkulusa miata by¢ nie tyle wiecz-
nie zywa, ile wiecznie martwa?2, Nawiasem moéwigc, okreslenie to
chyba w najlepszy sposob oddaje znaczenie stowa ,undead”, ktdrym
zwykto sie w refleksji kulturoznawczej!3 okresla¢ status istot takich
jak wampiry oraz zombie, zasiedlajacych popkulturowe uniwersum.

Homunkulus, wykreowany ze starej alchemicznej mikstury przez
Wagnera, niemalze od samego poczatku nie poddaje sie jego kontroli,
wybierajac Mefistofelesa na swojego mistrza i przewodnika. Homun-
kulus jest okreslany jako ,czysty duch”, istota niemajgca zwyczajnych
ludzkich potrzeb, nieczujaca pozadania®*. Co wiecej, jak podkreslaja
Nielsen i Berg, Homunkulus Goethego od poczatku jest istotg samo-
Swiadomg, majacg ogromng wiedze oraz niezwykta umiejetnos¢ po-
drézowania w czasie®5. Warto podkresli¢, ze Homunkulus nie odczu-
wa potrzeby podtrzymywania wiezi ze swoim stworcg, jest od niego
niezalezny, a potwor Frankensteina wtasnie od swojego ,0jca” do-
maga sie akceptacji oraz pomocy. Zalezno$¢ ta wydaje sie tym bar-
dziej interesujaca, ze Wagner jest zachwycony swoim ,synem”, a we
Frankensteinie ,sztuczny cztowiek” wzbudza jedynie strach i obrzy-
dzenie - w fabutach czaséw wczesnego modernizmu mamy wiec do
czynienia z dwubiegunowg reakcja na dzieto ludzkiego stworzenia.

12 Por. M. Campbell, dz. cyt.

13 Por. Draculas, Vampires, and Other Undead Forms. Essays on Gender, Race, and Cul-
ture, red. J.E. Browning, C.J. (Kay) Picart, Portland, OR 2009, s. 37-62.

14 Por. T.H. Nielsen, S.F. Berg, dz. cyt., s. 7.

15 Tamze, s. 7-8.
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Na dwdch skrajnych biegunach znajduja sie réwniez te dwie imitacje
cztowieka. Jedna to ta przekraczajaca zdolnosci istoty ludzkiej, wy-
razajaca mozliwosci jej ducha (bardzo wyrazne jest tu dualistyczne
podejscie do bytu cztowieka), druga natomiast reprezentuje ludzka
cielesnos¢ w postaci wrecz wyolbrzymionej, dotknietej rozktadem,
nekanej skrajnymi emocjami. Jedna to symbol piekna i niezwykto-
$ci stworzenia, druga - brzydoty, cho¢ stworzonej sztucznie, to ob-
jawiajacej ciemng strone natury. We wspotczesnych wcieleniach idei
homunkulusa (a takze zostawionego na chwile golema), zar6wno
tych kulturowych, jak i technologicznych, trudno odnalez¢ tak wy-
razny podziat na cielesno$¢ i duchowos$¢. Wspétczesne manifestacje
»SzZtucznego cztowieka” najczesciej stanowiag wypadkowa cech oraz
konsekwencji zaistnienia ,wiecznie martwych” bohateréw Goethego
oraz Shelley.

Postaci najstynniejszego homunkulusa, stworzonego przez dokto-
ra Frankensteina oraz samego naukowca, staty sie inspiracjq dla po-
nad dwustu wersji filmowych realizowanych od 1910 roku po czasy
wspotczesnelé. Jednymi z najbardziej znanych odtwércéw roli mon-
stra byli Boris Karloff (gwiazda kina niemego) oraz Robert De Niro.
W adaptacjach zwracano uwage na rézne watki z historii Shelley: na
prébe odnalezienia sie potwora ws$réd ludzi, na jego samotnos¢, na
okrucienstwo ,prawdziwych” ludzi wobec odmienica, wreszcie na wa-
tek ukochanej monstra, ktéra w powiesci nie powstata, ale z ktorej
dziesigta muza uczynita wdzieczny watek filmowy. Po petnym stu-
leciu snucia opowiesci o stwdrczym eksperymencie doktora Fran-
kensteina pojawita sie jednak taka jego realizacja, ktdra zastuguje na
szczeg6lng uwage, mimo Ze nie zostata dostrzezona przez krytykel7.

16 Por. H.J. Marselius, Frankenstein — eine kommentierte Filmographie, w: Der Franken-
stein-Komplex. Kulturgeschichtliche Aspekte des Traums vom kiinstlichen Menschen,
red. R. Drux, Suhrkamp 1999, s. 222-237.

17 Por. na przyktad krytyczng recenzje serii, w ktorej nie wspomina sie nawet o jednej
z kluczowych postaci produkcji. Z. Handlen, Hemlock Grove, <http://www.avclub.
com/articles/hemlock-grove,96734> [dostep: 8 lipca 2013].
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Zaistniata ona w produkgc;ji serialowej (wytacznie internetowej), co
wtasciwie nie dziwi, biorac pod uwage spektakularny rozwoj tej for-
muty audiowizualnej w ostatnim dziesiecioleciu. Mowa o serialu Hem-
lock Grove w rezyserii Eliego Rotha, wypuszczonym do dystrybucji
internetowej w drugim kwartale 2013 roku. Jedna z najciekawszych
bohaterek serii ma na imie Shelley, co w sposéb oczywisty wiaze ja
z opowies$cig dziewietnastowiecznej (i dziewietnastoletniej w chwili
pisania) autorki, ale na nieco innych zasadach niz te, do ktérych przy-
zwyczajono widzéw filmowych. Shelley pisze dziennik oraz wiersze,
jest niezwykle wrazliwg i bystra obserwatorka - wspdtczesnym wcie-
leniem postaci, jakg mogta by¢ Mary Wollstonecraft Shelley. Jest ona
jednak réwniez dziewczynka-eksperymentem naukowym, wskrze-
szong do zycia jako niemowle za sprawa niejakiego doktora Johan-
na Pryce’a, bedacego na ustugach rodzicéw bohaterki. W pierwszym
i na chwile obecng jedynym istniejacym sezonie serialu nie zostato
wyjasnione, w jaki sposéb dokonano przywrdcenia jej do zycia, ale
wiadomo, ze ma to zwigzek z duzym projektem realizowanym przez
Pryce’a, ktérego najwazniejszym owocem ma by¢ stworzenie istoty
cztekopodobnej - dotychczasowa fabuta nie udziela zadnych infor-
macji na temat tego stworzenia, poza tg, Ze ono istnieje i przypomi-
na istote ludzka. Shelley swoja postura odpowiada Frankensteinowe-
mu monstrum z powszechnie znanej ikonografii, gtéwnie filmowe;j.
Jest nadnaturalnego wzrostu, ma znieksztatcong twarz, pozbawiong
wtloséw (w serialu nosi peruke przystaniajaca oczy). Gdy ktos jej do-
tyka, na skorze dziewczynki pojawia sie niebieskie $wiatto - intere-
sujgca reakcja percepcyjna na doswiadczenie mitego dla niej bodz-
ca. Shelley nie jest jednak pozszywana z réznych czesci ludzkiego
ciata (a przynajmniej w serialu sie tego nie sugeruje), najprawdo-
podobniej stanowi natomiast doskonate potaczenie ciata ludzkiego
i nieludzkiego (niebieskie $wiatto) - jest czym$ w rodzaju pétczio-
wieka i pétandroida. Jej postac¢ co najmniej w kilku aspektach reali-
zuje subwersywny wariant modernistycznego monstrum. Po pierw-
sze jest ptci zenskiej, a w powiesci Mary Shelley potwoér wyraZnie
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zostal okreslony jako mezczyznal®. Po drugie jest ona jednocze$nie
Swiadectwem kruchosci ludzkiego ciata (umarta, a wiec jej ciato to
ciato ,wiecznie martwe”), ale tez wyj$ciem naprzeciw wspétczesnej
technologii, ktéra uczynita dziewczynke znacznie silniejszg i bar-
dziej wytrzymatg niz istota ludzka (gdy w finale serii Shelley zosta-
je postrzelona - najprawdopodobniej strzaly te sg $miertelne - nie
powoduje to jej kolejnej $mierci). Shelley jest wiec jednocze$nie re-
alizacja starego mitu homunkulusa i wspétczesnych dazen do prze-
ksztatcenia cztowieka w twor doskonalszy albo stworzenia takiej
istoty, ktdéra, zachowujac cechy ludzkie, przekraczataby mozliwosci
homo sapiens. Istnieje na nierozstrzygalnej granicy miedzy tym, co
ludzkie i nieludzkie - by postuzy¢ sie stynna formutg Giorgia Agam-
bena. Shelley ponadto - w przeciwienstwie do monstra Victora Fran-
kensteina - pozostata wcieleniem dobra i wrazliwosci, graniczacych
z dziecieca naiwno$cia, nie wpisujac sie w przypisywana powiesci
dziewietnastowiecznej pisarki skomplikowana relacje miedzy do-
brem i ztem?°. Nie oznacza to jednak, iZ nie wypracowata w sobie
ludzkiej inteligencji. Shelley doskonale potrafi korzysta¢ ze swo-
ich zmystéw, niektore z nich ma bardziej wyostrzone niz ludzie (na
przyktad reakcje na dotyk), jest tez istota catkowicie autonomiczng
mentalnie, nawet je$li jej zachowanie nieustannie podlega kontroli
ze strony matki dziewczyny.

Stworzeniem cztekopodobnym istniejagcym na granicy - miedzy
tym, co ludzkie, i tym, co nieludzkie - p6tmagicznym i péttechno-
logicznym, jest jedno z najciekawszych wcielen golema pochodzace
z powiesci cyberpunkowej Marge Piercy o znaczacym tytule He, She
and It, pochodzacej z 1991 roku. Yod z powieSci stanowi potaczenie
golema (stworzony z hebrajskich liter do ochrony miasta w oczy-
wisty sposob odnosi sie do legendy o golemie wykreowanym przez
Rabbiego Loewa - historia ta zreszta zostaje przywotana w powie-

18 Por. TH. Nielsen, S.F. Berg, dz. cyt,, s. 8.
19 Por. tamze, s. 1.
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$ci Piercy) oraz cyborga o ludzkim wygladzie, bedacego owocem za-
awansowanych badan technologicznych2?. William A. Covino stusznie
zauwaza, ze Yod stworzony ze stowa, a sktadajacy sie z ciata funkcjo-
nuje jak maszyna, ale jest potaczeniem magii oraz skomplikowanych
mechanizméw - zaprzeczeniem naukowej wizji, postulujgcej zdecy-
dowanie oddzielenie od siebie zdobyczy nauki i wytworéw magicz-
nych, wierzeniowych formut jako form poznania?!. Bohater w sposdb
niemalze doskonaty realizuje tez wizje cyborga opisang przez Donne
Haraway w jej stynnym eseju-manifescie, zgodnie z ktéra cyborg jest
istotg naznaczong dualizmem: ludzka i nadludzka, organiczng i me-
chaniczng, $miertelng i nieSmiertelng?2, a takze hybrydyczna, ska-
zang na niejednolito$¢, brak spdjnosci, na dekonstrukcje (réwniez
w kontekscie dyskursywnym). Status takich istot odpowiada takze
percepcji, do jakiej sg one zdolne. Yod z powiesci Piercy jest stwo-
rzeniem zaprogramowanym do ochrony miasta, ale, jako Ze nie jest
jedynie stuprocentowa maszyng, zyskuje autonomie mentalng oraz
indywidualng tozsamo$¢, pozwalajgca mu na wyzwolenie sie spod
kontroli swojego kreatora i podejmowanie wtasnych decyzji. W po-
wiesci Piercy pojawia sie réwniez motyw do$¢ czesto powracajacy
w cyborgicznych fabutach - nawigzanie relacji uczuciowej i erotycz-
nej miedzy Yodem oraz ludzka kobietg, ktora jedynie potwierdza zy-
skana przez cyborga autonomie.

Podobnie stanie sie z replikantami z powiesci Philipa K. Dicka Czy
androidy $niq o elektrycznych owcach? oraz filmu Ridleya Scotta Zow-
ca androidéw. Replikanci, tudzaco podobni do ludzi, zostali stworzeni
do ,zadan specjalnych” na Ziemi, zbyt trudnych, by mégt wykonywac
je cztowiek. Zyskujac samoswiadomos¢, stali sie dla ludzi zagroze-
niem - wszczeli bunt, ktérym wydali na siebie wyrok $mierci wcze-

20 Por. W.A. Covino, Grammars of Transgression: Golems, Cyborgs, and Mutants, ,Rheto-
ric Review” 1996, R. 14, nr 2 (wiosna), s. 356.

21 Por. tamze, s. 363.

22 D. Haraway, A Cyborg Manifesto. Simians, Cyborgs, and Women: The Reinvention of
Nature, New York-Routledge 1991, s. 181.
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$niejszej niz ta od poczatku dla nich zaplanowana, nastepujaca po
czterech latach od wyprodukowania, jako zabezpieczenie przed tym,
czego w rozwoju replikantéw nie sposéb byto przewidzie¢. W opo-
wiesci o szczegdlnego rodzaju androidach pojawiaja sie kwestie nie-
zwykle wazne w kontekscie percepcji istot nieozywionych: pamieci
oraz do$wiadczania rzeczywistosci przez sztucznych ludzi. Replikan-
ci odrézniani s3 od istot ludzkich w oparciu o ocene ich zdolnosci
percepcyjnych, wyrazajacych uczucia (test Voigta-Kampffa). Chodzi
o podstawowe reakgcje fizjologiczne, ktére towarzysza ludziom pod-
czas odczuwania przez nich emocji, takie jak na przyktad przyspie-
szony rytm serca czy zwezanie oraz rozszerzanie sie Zrenic. W przy-
padku wiekszo$ci androidéw selekcja nie jest trudna, prawdziwym
wyzwaniem staje sie jednak Rachael, asystentka stwdrcy replikan-
tow Tyrella, ktora nie wie, ze nie jest cztowiekiem, i ktora jest jedy-
nym androidem z wszczepionymi wspomnieniami. Wspomnienia te
pochodza od siostrzenicy Tyrella, jednakze to wtasnie one pozwoli-
ty Rachael na ,wyprodukowanie” reakcji emocjonalnych na pewne
zdarzenia i osoby. To one tez nie pozwalaja replikantce uwierzy¢, ze
jest ona sztucznym cztowiekiem.

Co zastanawiajgce, mimo braku zdolnosci odczuwania emocji ca-
ta czwérka poszukiwanych przez towce androidéw jest Swiadoma
swojej rychtej $mierci, boi sie jej i probuje przeciwdziatac tej szcze-
gblnego rodzaju predestynacji. Ponadto Roy i Pris zostajg para, bro-
nig sie wzajemnie, zalezy im na istnieniu partnera. Sg to zatem istoty
nie tylko autonomiczne mentalnie, ale takze zdolne do przezywa-
nia uczu¢ wyzszych, do doswiadczania emocji. W sposob szczegolny
potwierdzaja to jedne z ostatnich stéw wypowiedzianych w filmie
Scotta przez Roya. Android powie towcy, Ze widziat rzeczy, o jakich
ludziom sie nie $nito, piekno, ktére odejdzie w zapomnienie wraz
Z jego Smierciag?3. Kilka zdan wypowiedzianych przez Roya znacznie
komplikuje status replikantéw. Okazuje sie bowiem, ze sg oni zdol-

23 Fowca androidow, rez. R. Scott, USA 1982.
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ni do odczuwania piekna, do zapamietywania szczegélnych chwil ze
swojego zycia, s3 Swiadomi przemijania, kruchosci istnienia, a po-
nadto maja szczegélne zdolnosci percepcyjne, ktére pozwalajg im na
odbidr takich wrazen i do$wiadczanie takich zjawisk, ktére ludziom
nie sg dostepne. Androidy z powiesci Dicka i filmu Scotta sg inne niz
ludzie i domagaja sie szacunku dla ich innos$ci oraz wolnos$ci umoz-
liwiajgcej im autonomiczne istnienie.

Przyktadéw homunkuluséw realizujacych sie pod postaciami mon-
strow, golemo-cyborgéw, cyborgéw, androidéw jest w literaturze
i kulturze popularnej tak wiele, Ze nie bedzie przesadag méwienie
o tym, iz sg one symptomatyczne dla nowoczesnosci. Jedne z najcie-
kawszych pojawiaja sie w powie$ci Golem Gustava Meyrinka, w filmie
Paula Wegenera z 1920 roku o tym samym tytule, w powieSciach
Znalezisko oraz Ksiezniczka Andrzeja Pilipiuka, w powiesci Na glinia-
nych nogach Terry’ego Pratchetta, w Wahadle Foucaulta Umberta Eco
czy w Homunkulusie Jamesa Blaylocka. Wiele z nich mozna odnalez¢
rowniez w grach komputerowych, takich jak Profil Walkirii (Valkyrie
Profile) czy Ragnarok. W wiekszoSci realizacji kulturowych sztuczni
ludzie pojawiajq sie w podobnych kontekstach, stuza do poruszenia
analogicznych probleméw. Dos$¢ niedocenionym w tym wzgledzie
obszarem popkultury, w ktérym funkcjonuje szczegélnie wiele ho-
munkuluséw, jest natomiast manga czy tez anime tworzone na jej
podstawie, znacznie bardziej dostepne dla Europejczyka. Istoty czte-
kopodobne w japonskich produkcjach animowanych sa réznorodne,
skomplikowane, z jednej strony w niebanalny sposéb przywotuja
kwestie eksperymentéw biotechnologicznych oraz inzynierii tkanko-
wej, z drugiej - odwotuja sie do demonologii, jak réwniez wierzen nie
tylko z kregu japonskiej kultury. Wydaje sie, ze produkcje te stanowig
bardzo interesujacy tacznik miedzy homunkulusami istniejagcymi
w kulturze oraz tymi kreowanymi przez nowoczesne technologie -
odmiennie od produkcji hollywoodzkich, na przyktad niedawnego
Pacific Rim, ktore ktadg nacisk wytacznie na eksponowanie postepow
w dziedzinie robotyki czy biotechnologii.
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Mozna by w tym miejscu przywota¢ sporg ilo§¢ mang czy anime,
w ktérych pojawia sie watek homunkulusa (Homunculus Hideo Yama-
moty, Buso Renkin, Baccano!), dla potrzeb niniejszego tekstu odwotam
sie jednakze jedynie do trzech produkcji, w ktorych ukazane zostato
peine skomplikowanie, jakie wigze sie z powotywaniem do zycia
istot cztekopodobnych, a jednym z najwazniejszych probleméw jest
percepcja tych niezwyktych stworzen.

W Fullmetal Alchemist, mandze oraz anime pochodzacych juz z XXI
stulecia, przedstawiony zostat Swiat, w ktérym rzadzi alchemia. Mi-
mo Ze akcja rozgrywa sie na poczatku XX wieku, alchemia stata sie tu
najbardziej pozadang technologia, dajaca ogromng wtadze. Alchemi-
cy s zatrudniani przez armie, walcza miedzy soba o wptywy. Jeden
z najpotezniejszych alchemikéw, nazywany Ojcem, stworzyt poprzez
transmutacje - jest to bardzo istotne, w mandze wyraznie zazna-
cza sie bowiem, Ze w alchemii nie mozna stworzy¢ czegos$ z niczego,
a transmutacyjnos$¢ aktu alchemicznego stworzenia podkresla tak-
ze Mary Campbell24 - siedmiu homunkuluséw, jednych z najbardziej
specyficznych, jakich mozna odnaleZ¢ w kulturze. Nosza oni imiona,
ktore sa nazwami siedmiu grzechéw gtéwnych, a wiec: Pycha, Chci-
wos¢, Nieczystos¢, Zazdros¢, Obzarstwo, Lenistwo, Gniew. Jako zZe
wszystkie postaci nosza w sobie czesci poszukiwanego i pozadanego
kamienia filozoficznego, sa niezwykle odporne na zranienia oraz ma-
ja szczegolne wiasciwosci. Pycha dysponuje wszechmocnym okiem,
ktére wzmacnia jego zmyst wzroku, dajac niezwykte zdolno$ci wi-
dzenia. Chciwo$¢ potrafi zmieni¢ swoja skére w pancerz, ostaniajacy
przed dziataniami wroga. Obzarstwo jest w stanie zje$¢ dostownie
wszystko, wiacznie z ludZmi. Nie trudno dostrzec, ze w przypadku
tych trzech homunkuluséw ich nadnaturalne zdolnosci sprowadza-
ja sie do sfery percepcyjnej - sa to przeksztatcenia zmystu wzroku,
poniekad réwniez smaku oraz skéry, uodpornionej na boél, zdolnej
do metamorfozy. Zazdro$¢ jest ztozone (w mandze to hermafrody-

24 Por. M. Campbell, dz. cyt.
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ta) z setek ludzkich ciat, a ponadto ma umiejetno$¢ przeksztatcania
sie w dowolng osobe i przejmowania jej umiejetnosci. Z jednej stro-
ny realizuje wiec Frankensteinowski wzorzec homunkulusa, z dru-
giej ma zdolno$¢ imitacji innej istoty, ktéra - jesli zatozymy, Ze kie-
dykolwiek bytaby mozliwa w rzeczywistosci - wymagataby od niego
niezwykle ztozonego aparatu percepcyjnego. Taki aparat musiatby
opierac sie na bardzo doktadnej rejestracji wzrokowej i stuchowej,
pozwalajacych odtworzy¢ najdrobniejsze szczegoty wygladu, na nie-
wyobrazalnie silnie funkcjonujacym systemie odbierania i przekazy-
wania bodzcéw zewnetrznych i wewnetrznych, na nieprawdopodob-
nych mozliwo$ciach adaptacyjnych skory, kosci i tak dalej. Gdyby$smy
wiec chcieli opisa¢ zdolno$ci Zazdro$ci, wyciagajac je poza fantastycz-
na konwencje, musielibySmy méwié o systemie percepcji znacznie
przekraczajacym umiejetnosci cztowieka oraz tworzonej przez nie-
go technologii. Podobnie zreszta jest w przypadku Gniewu oraz Le-
nistwa. Pierwszy potrafi zmienia¢ swoje ciato w dowolny przedmiot,
drugi - w ciecz. Gdyby jakiekolwiek istniejace stworzenie posiadto
te umiejetno$ci, oznaczatoby to, Ze ma ponadnaturalnie rozbudowa-
ny system percepcyjny. Zgdza natomiast jest homunkulusem o tyle
szczegblnym, ze bedzie dazy¢ do stania sie cztowiekiem po to tyl-
ko, by méc umrze¢. Za sprawag tej istoty do Fullmetal Alchemist zo-
staje wiec wprowadzony motyw, ktéry niejednokrotnie pojawia sie
w kulturze w zwigzku z byciem istotg ,wiecznie martwg” - jest to
pragnienie $mierci, nadajace istnieniu sens. W homunkulusach roz-
poznawalne s3 watki zaczerpniete z mitologii i demonologii, nie sg
one maszynami w sensie fizycznym (ich ciata nie sa ciatami robotéw
czy cyborgéw), ale wykorzystywane sa do walki jako bron szczegél-
nego rodzaju, ztozona z czesci organicznych.

Opowies¢ o homunkulusach, ktére majg fizyczng posta¢ maszyny,
zostata przedstawiona w jednej z najbardziej znanych, kultowych
mang oraz anime - w Neon Genesis Evangelion. Historia stworzona
przez Hideakiego Anno obfituje w liczne watki fabularne (na przy-
ktad polityczny), jednak, swiadoma ich ztozono$ci, w niniejszym
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tekscie skupie sie jedynie na statusie szczegélnych homunkulusow
istniejacych w produkcji, evangeliondéw czy tez w skrdcie: ev. Ak-
cja telewizyjnej serii z 1997 roku (to do niej bede sie odwotywag,
gtownie ze wzgledu na fakt, ze trzy filmy powstate na jej podstawie
zmieniaja pewne fabularne niuanse, pozostawiaja wiele kwestii nie-
wyjasnionych, a niektére watki doprowadzaja do absurdu) rozgrywa
sie w przysztosci, w Japonii, ktéra kilkanascie lat wcze$niej doswiad-
czyta tak zwanego drugiego uderzenia. Od tej chwili rzeczywistos$¢
ulegta technologizacji, wirtualizacji, zaczeta w niej funkcjonowac¢
cyberkultura. Same evangeliony zostaty skonstruowane do walki
z tak zwanymi aniotami, ktére dazyty do sprowadzenia na Ziemie
Jtrzeciego uderzenia”, réwnoznacznego dla ludzkosci z apokalipsa.
Fizycznie s3 to nowoczesne, olbrzymie roboty, maszyny wyposazone
w zaawansowang bron, odporne na zniszczenia. Mimo to nie potrafig
one jednak funkcjonowac samodzielnie, potrzebuja pilota, cztowieka,
ktory z chwilg wejscia do kabiny zostanie zsynchronizowany, zespo-
lony z maszyna. Ze wzgledu na konieczno$¢ duzej elastycznosci orga-
nicznej w zetknieciu z evangelionem pilotem tym musi by¢ dziecko.
Poczatkowo jednostki s trzy i jest trzech pilotéw, dwdch specjalnie
szkolonych do pracy z evg, jeden pojawia sie ,przez przypadek”, ale
z czasem okazuje sie, Ze byt to przypadek mocno zaplanowany.

Evangeliony s3 konstruowane w organizacji NERV, ktoérej zarzad-
cy ukrywajg przed $wiatem fakt, Ze evy nie s3 jedynie maszynami,
posiadaja bowiem znaczacy komponent bioorganiczny - pochodza
od postaci Adama i Lilith, ktére w produkcji sg przedstawione dos¢
niejasno i sprzecznie (zostaty uwiktane w eklektyczng symbolike
chrzescijansko-zydowska?s, najprawdopodobniej s3 to anioty), wia-
domo natomiast na pewno, Ze s3 to zyjace organizmy. W toku rozwoju
fabuty wychodzi na jaw, ze maszynowa powtoka evangelionow stuzy

25 Por. S.J. Napier, When the Machines Stop: Fantasy, Reality, and Terminal Identity in
,Neon Genesis Evangelion” and ,Serial Experiments Lains”, ,Science Fiction Studies”
2002, R. 29, nr 3: Japanese Science Fiction, s. 424.
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przede wszystkim ograniczeniu ich nieprzewidywalnego potencjatu,
zewnetrznej kontroli. Z czasem okazuje sie jednak, ze techniczne za-
bezpieczenia nie sg wystarczajace do zapanowania nad evangelionami,
aich potaczenia z pilotami staja sie coraz bardziej niebezpieczne, gdyz
prowadza do rozmywania sie tozsamosci nastolatkéw. Psychologia
postaci jest w mandze/anime mocno rozbudowana i niemozliwa
do szkicowego nakreslenia w krétkim tekscie, nalezy jednak pod-
kresli¢, iz ma ona ogromne znaczenie w czasie symbiozy cztowieka
i maszyny. Zjednoczenie to sprawia, Ze wychodza na jaw najwieksze
leki bohaterdw, ich stabosci, a ich mozliwosci poddawane s3 trudne;j
prébie, w ktorej gra toczy sie o zachowanie §wiadomosci. Susan J.
Napier zauwaza, ze lek utraty tozsamosci za sprawa kontaktu czto-
wieka z maszynami jest jednym z tych, ktére w najwiekszym stopniu
dotykaja Japonczykdwze.

Widzom anime Neon Genesis Evangelion stopniowo ujawniane sg
kolejne tajemnice zwigzane z funkcjonowaniem jednostek eva. Bodz-
cem stajg sie coraz wyrazniejsze oznaki autonomii mentalnej evange-
lionéw. Wreszcie okazuje sie wiec, Ze jednostka 01, pilotowana przez
chtopca o imieniu Shinji, ,,pozwala” na pilotowanie jedynie przez niego,
poniewaz zawiera w sobie dusze jego matki. Eva wchtoneta kobiete
podczas testow prébnych i od tej pory zrosta sie z nig w sposéb nie-
rozerwalny. W produkcji nie zostaje do konica wyjasnione, jak doszto
do tego zespolenia, ale jest ono istotne ze wzgledu na sam status 01,
ktéra jest jednoczesnie potomkinia aniota, maszyna stworzong przez
cztowieka oraz istotg ludzka. Podobnie jest w przypadku jednostki 02,
ktéra wchtoneta matke innej pilotki, Asuki. Mozliwosci percepcyjne
evangelion6w w duzej mierze zaleza od ich pilotéw, w czasie zjed-
noczenia to dzieci sa oczami, uszami oraz systemem nerwowym ma-
szyn. Odczuwaja bdl, ciepto, zimno, a gdy eva traci reke, pilot na czas
walki réwniez traci w niej czucie. Jest to szczeg6lny rodzaj homun-
kuluséw przede wszystkim ze wzgledu na nietypowa relacje z czto-

26 Tamze, s. 423.
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wiekiem, majgcym sprawowac nad nim kontrole. Z jednej strony, na
skutek synchronizacji, dzieci majg wtadze nad maszynami, od nich
uzaleznione jest jej zachowanie i funkcjonowanie, z drugiej - zacho-
wuja autonomie, czynigca z nich samo$wiadome, niezalezne istoty.
Trudno odnalez¢ tak ztozong nature homunkuluséw w innej produkcji.

Homunkulus, ktéry w czesci jest cztowiekiem, pojawia sie réw-
niez w innej godnej uwagi serii, zatytutowanej Claymore i wyemito-
wanej po raz pierwszy jako anime w 2007 roku. Akcja rozgrywa sie
w Sredniowieczu. ,Claymore” nazywane s szczeg6lnego rodzaju isto-
ty stworzone przez tajemnicza organizacje do walki z tak zwanymi
Yomami - demonicznymi potworami o ogromne;j sile, zywigcymi sie
ludzkimi wnetrzno$ciami. Wojowniczki Claymore zostaty poddane
transmutacji (w spos6b niewyttumaczony w produkcji) - sg potacze-
niem cztowieka oraz Yomy. Podczas kazdej walki sitg swej woli mu-
sza kontrolowa¢ drzemigca w nich site Yomy, by ta nie zapanowata
nad ich ludzka natura. Gdy do tego dochodzi, Claymore staje sie tak
zwanym Przebudzonym, Yoma o ogromnej mocy. Kazda z Claymore
ma niezwykta zdolno$¢ percepcyjna pozwalajaca jej ,wyczué” zaréw-
no Yomy, jak i inne wojowniczki. W produkgji nie zostato wyjasnione,
w jaki sposéb jest to mozliwe - czy za sprawg rozwinietego zmystu
wechu, receptoréw skérnych czy na zasadzie odbierania konkret-
nych fal elektromagnetycznych. Ponadto wszystkie Claymore maja
jakas szczegblng umiejetnos¢, ktéra pozwala im zdobywac przewa-
ge w walce, jak na przyktad zdolnos$¢ przewidzenia ruchéw prze-
ciwnika, bardzo szybkiego poruszania sie czy tworzenia chwilowej
iluzji swojej obecnosci.

Claymore sg homunkulusami, ktére wyrazaja najbardziej wspotcze-
sne obawy i nadzieje, zwiazane z tak zwanym ulepszaniem cztowieka,
ktore mozna dostrzec w refleksji bioetycznej, a takze w coraz prezniej
rozwijajacym sie ruchu quantified self, skupiajacym sie na mozliwo-
$ciach ,poprawienia” cztowieka za sprawg technologii?’. Skrajna, ale

27 Por. <http://quantifiedself.com>.
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obecna w kulturze ,wersja” ulepszonego cztowieka pojawia sie na
przyktad w dos¢ przecietnym, jesli chodzi o walory artystyczne, fil-
mie Surogaci w rezyserii Jonathana Mostowa, z 2006 roku. Wersja ta
jesthomunkulus - cyborg idealnie imitujgcy istote ludzka, potaczony
z czlowiekiem i zastepujacy go w codziennym zZyciu. Jest on lepsza
wersja swojego wtasciciela - mtodsza, zdrowsza, bardziej odporna.
Pomyst ten wydaje sie tudzaco podobny do idei zdalnikéw (meskich
i zenskich) z powiesci Stanistawa Lema Pokdj na Ziemi. Zdalniki to wta-
$nie surogaci - androidy tudzaco przypominajace cztowieka, w ktore
istota ludzka moze sie wcieli¢ dzieki setkom elektrod przypietych do
skory. Zdalniki oraz surogaci petnig wiec funkcje swoistych posred-
nikéw miedzy ludZmi oraz rzeczywistoScia, odbieraja i przekazuja
bodzce, ktére w zasadzie do nich nie nalezg - jedynie przez utamek
sekundy przechowujg je dla swoich wtascicieli. Ci sztuczni ludzie nie
sg autonomiczni mentalnie - mimo Ze zachowuja sie doktadnie tak
jak ludzie, podlegaja nieustannej kontroli istot ludzkich.

Cho¢ juz wsréd rysunkéw Leonarda da Vinci mozna odnaleZ¢ pro-
jekt pierwszego robota, a wynalazki Jacques’a de Vaucansona z lat
siedemdziesigtych XVIII wieku uwaza sie za pierwsze skonstru-
owane roboty?28, wizje pisarzy science fiction (Stanistawa Lema, Phi-
lipa Dicka i innych) dotyczace superinteligentnych robotéw jeszcze
do niedawna byly uwazane za utopijne. Z drugiej strony liczba pro-
jektéw badawczych z ostatnich kilkudziesieciu lat, skupionych wo-
kot skonstruowania nowoczesnego homunkulusa-robota, Swiadczy
o tym, ze dazenie do stworzenia sztucznego cztowieka wraz z inten-
sywnym rozwojem technologii jeszcze przybrato na sile. W chwili
obecnej wiele miejsca zajetaby nawet préba wymienienia wszystkich
eksperymentéw zwigzanych z robotyka. W niniejszym tekscie sku-
pie sie wiec jedynie na kilku wybranych i na gtéwnych celach, ktére
przys$wiecaja wspotczesnym twércom robotéw.

28 Por. D. Cottom, The Work of Art in the Age of Mechanical Digestion, ,Representations”
1999, nr 66 (wiosna), s. 52.
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Jednym z najbardziej znanych projektow jest projekt Cog. Cog to
robot (a Scislej: wiele réznych robotéw okreslanych wspdlna nazwa),
ktéry wyszedt z laboratorium zajmujacego sie problemem sztucznej
inteligencji, znanego na catym $wiecie Massachusetts Institute of
Technology. Cog ma wbudowany system motywacyjny oraz potrzeby
analogiczne do potrzeb dwuletniego dziecka. ZatoZeniem naukowcéw
pracujacych nad projektem byto zapewnienie robotowi dtugotrwate-
go procesu interakcji z otoczeniem, na skutek ktérego bedzie sie on
uczyt, jak dziecko, ludzkiego zachowania i reakcji. Faktyczne badania
majace stworzy¢ humanoidalnego, autonomicznego robota rozpocze-
ty sie w 1993 roku?9. Podstawowym problemem, na ktéry natkneli
sie naukowcy, byty btedne przestanki na temat ludzkiej inteligencji,
sformutowane przez Srodowiska Al (sztucznej inteligencji), takie
jak przekonanie o jednolitym systemie kontroli oraz o postrzeganiu
mozgu jako operacyjnej maszyny, dziatajgcej zgodnie z racjonalnymi
celami, podejmujacej decyzje w oparciu o logiczne dane3°. Grupa
pracujaca przy projekcie Cog odkryta, ze przy probie stworzenia
istoty dysponujacej inteligencja taka jak ludzka nalezy wziaé pod
uwage przede wszystkich cztery czynniki: jej rozwoj, interakcje spo-
teczng, interakcje fizyczng (cielesng) oraz integracje, ktéra zapewnia
odpowiednie funkcjonowanie zmystom i systemowi motorycznemu.
Cog przechodzit wieloletniag ewolucje, majaca na celu udoskona-
lenie systemu odpowiadajgcego za prace jego mdzgu i systemy per-
cepcyjne. Na ich przedstawienie nie ma miejsca w krétkim tekscie,
dlatego osoby zainteresowane danymi technicznymi odsytam do ra-
portu napisanego przez cztonkéw grupy badawczej projektu Cog3?.
W skrocie mozna jednak powiedzie¢, ze jednym z najwazniejszych
celow naukowcéw byto stworzenie dla Coga zintegrowanych syste-

29 Por. R.A. Brooks, C. Breazeal, M. Marjanovi¢, B. Scassellati, M.M. Williamson, The Cog
Project: Building a Humanoid Robot, s. 52, <www.ai.mit.edu/projects/cog> [dostep:
18 sierpnia 2013].

30 Por. tamze, s. 55.

31 Por. tamze, s. 59-64, 69-80.
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mow percepcyjnych, odpowiedzialnych za funkcjonowanie zmystéw
analogicznych do ludzkich, motoryki oraz przede wszystkim wtasci-
wego odbierania bodZcéw i odpowiadania na nie. Umozliwiata to
platforma Kismet, integrujaca funkcje percepcyjne, te odpowiada-
jace za emocje, ekspresje, oraz funkcje behawioralne32. To gtéwnie
dzieki niej humanoidalny robot miat szasne rozpoczecia uczenia sie
interakcji spotecznych, koordynacji ruchowej, odpowiedniego zacho-
wania33. Jednym z najwazniejszych celéw byto uzyskanie przez ro-
bota mimiki twarzy, spetniajacej kluczowa role w czasie interakcji.
Glownym zatozeniem byto podjecie préby uczenia robota zachowa-
nia i myslenia (!) imitujgcego ludzkie, tak jak uczy sie niemowle3+.
Nietrudno sie domysli¢, Ze kluczowe znaczenie w tym procesie mie-
li opiekunowie robota - ludzie o funkcji analogicznej do homunku-
lusowych stwércow z kulturowego uniwersum.

Jak zaznaczaja sami badacze, mimo duzego skomplikowania sys-
temow percepcyjnych zamontowanych w Cogu trudno jest im nawet
zblizy¢ sie do tych, ktérymi dysponujg ssaki. Modalno$¢ zmystow
w zadnym z eksperymentéw grupy z MIT nie osiagneta takiego stop-
nia ztozonosci jak u istot ludzkich35. Najbardziej zaawansowane bada-
nia prowadzone sg nad zmystem wzroku Coga, ktéry jednak réwniez
moze by¢ uznany jedynie za niedoskonatla imitacje ludzkiego. Co
interesujace, a czesto nieuswiadomione w powszechnym rozumie-
niu percepcji, Cog nie ma tez poczucia czasu, ktore jest kluczowe dla
kwestii ekspresji, doswiadczania rzeczywistoS$ci, programowania pa-
mieci3é. Dtugotrwate i bardzo wymagajace prace nad Cogiem udowad-
niaja wiec, Ze stworzenie homunkulusa to niezwykle trudne zadanie,
znacznie trudniejsze, niz wydawatoby sie po przesledzeniu opowiesci
o eksperymentach alchemicznych, w ktérych proces twérczy przebie-

32 Por. tamze, s. 79.
33 Por. tamze, s. 65.

"

4 Tamze. Szeroki opis przebiegu proceséw uczenia znajduje sie w tekscie na s. 65-69.

w

5 Tamze, s. 82.
36 Tamze, s. 83.
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ga gwaltownie, szybko i efektywnie. Jedng z najtrudniejszych kwestii
w tworzeniu sztucznych ludzi jest odtworzenie ludzkiego systemu
percepcji. Naukowcy wciaz nie sa zgodni co do tego, czy w przypad-
ku nawet najbardziej nowoczesnych robotéw mozna w ogéle méwié
o umiejetnos$ci percypowania. David McFarland zauwaza, Ze roboty
potrafig imitowa¢ zachowania innych osobnikéw, czu¢ bél i chorobe,
pamieta¢, ze co$ wiedza, z drugiej jednak strony jest przekonany,
iz percypowac potrafig jedynie cze$ciowo, analogicznie do zombie.
Zombie natomiast majg umyst w sensie funkcjonalistycznym, ale nie
realnym. Nawet jesli designerzy zapewniajg, iz dany robot ma petng
aparature, by zdobywac subiektywne doswiadczenia, nie mozna tego
eksperymentalnie poswiadczy¢ w stu procentach3?.

W swojej $wietnej ksigzce Visual Perception and Robotic Manipula-
tion, ktora jest zbiorem czesto matematycznie opisanych eksperymen-
téw z zakresu robotyki, Geoffrey Taylor i Lindsay Kleeman zauwazajg,
iz jednym z najwiekszych probleméw z symulacjq proceséw percep-
cyjnych u robotéw jest wyboér systemu reprezentacji, ktéry odtwa-
rzatby rzeczywisto$¢38. Badacze (tacy jak Rodney Brooks, powigza-
ny z wczesng faza projektu Cog) proponujg nawet, by programowac
procesy percepcyjne bez ustalenia obowigzujacego wewnetrznego
systemu reprezentacji, ale obie opcje sprawiaja tak naprawde poréw-
nywalnie duzy problem3®. Taylor i Kleeman stwierdzajg ponadto, ze
w odniesieniu do maszyn wykorzystywanych w domu zaprogramo-
wanie sprawnego procesu percepcyjnego jest mozliwe. W momen-
cie bowiem, gdy jest zdefiniowana konkretna rzeczywistos¢, w kto-
rej robot ma sie poruszac, i ustalone s3 jego funkcje oraz mozliwe
interakcje, wyznaczenie zwigzkdw miedzy nimi nie jest ktopotliwe
dla wspétczesnych naukowcédw. Jednakze stworzenie robota, ktory

37 Por. D. McFarland, dz. cyt,, s. 208-210.

38 Por. G. Taylor, L. Kleeman, Visual Perception and Robotic Manipulation. 3D Ob-
ject Recognition, Tracking and Hand-Eye Coordination, Berlin-Heidelberg 2006,
s. 23-24.

39 Por. tamze, s. 23.
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»odnajdywatby sie” w kazdej rzeczywistosci i u ktérego zachodzitby
swobodny proces percepcji, jest poki co niemozliwe*0.

W chwili obecnej przeprowadzane s3 liczne eksperymenty nauko-
we, ktorych celem jest stworzenie humanoidalnego robota, mozliwie
najbardziej podobnego do cztowieka. Jedne z najciekawszych podej-
muja prébe stworzenia twarzy imitujacej ludzka. Przeprowadza je
na przyktad grupa doktora Davida Hansona. Najbardziej znana jego
praca to twarz Alberta Einsteina, ktéra ma przejawia¢ zdolnosci em-
patyczne - ma odczytywac emocje rozmoéwcy i wyrazac swoje, powin-
na tez budowac wiez z interlokutorem. Zrobiona jest ze specjalnego
materiatu o nazwie ,frubber”, imitujacego elastyczno$c¢ skdory oraz
jej porowato$¢. Twarz zostata stworzona we wspétpracy z Labora-
torium Percepcji Maszyn Uniwersytetu Kalifornia w San Diego, spe-
cjalizujacego sie w systemach percepcyjnych robotéw. Sam Hanson
w swoim wystapieniu zaznacza, Ze odtworzenie ludzkich proceséw
percepcyjnych w maszynie i nauczenie jej podazania za ludzka per-
cepcja bedzie stanowito krok milowy w konstrukgji inteligentnych,
autonomicznych robotéw#1. Co wiecej, naukowiec méwi wprost, ze
ogromng inspiracja dla prowadzonych przez niego badan staty sie
wizje funkcjonujgce w kulturze, a Scislej wspominany wyzej film Czy
androidy sniq o elektrycznych owcach? Dicka oraz t.owca androidéw
Scotta. To wlasnie pomyst zawarty w tej historii, dotyczacy robotéw
przekonanych o swym cztowieczenstwie, zyjacych wsrdd ludzi i ich
obserwujacych, stanowit podstawe badan Hansona. Dzieki niemu
naukowiec doszedt do wniosku, Ze sztuczny cztowiek musi mie¢ swdj
podstawowy, naturalny wzorzec*2.

Inny interesujacy projekt, zwtaszcza w kontekscie przywotywa-
nych przeze mnie homunkuluséw obecnych w kulturze, prowadzony

40 Por. tamze, s. 1-3.

41 Por. <http://www.ted.com/talks/lang/pl/david_hanson_robots_that_relate_to_you.
html>.

42 Tamze.
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jest przez Hiroshiego Ishiguro. Projekt ten zaktada skonstruowanie
cyborgicznej kopii jego tworcy*3. Stworzony w ten sposob sztuczny
cztowiek ma wiec za zadanie odtworzenie cztowieka prawdziwego.
Idea ta jest swoistym eksperymentem artystycznym, ktérego nie
odwazyli sie przeprowadzi¢ nawet alchemicy z licznych opowiesci
o realizowaniu tych szczeg6lnych aktéw tworzenia.

Robotyczne homunkulusy maja coraz wiecej umiejetnos$ci: graja
w sztukach teatralnych (teatr robotyczny), uprawiaja sport, s pro-
gramowane do opieki nad dzie¢mi i osobami niepeinosprawnymi albo
do... zakochania sie w cztowieku (mowa o projekcie Kenyji, realizowa-
nym przez grupe doktora Akito Takahashiego*4), w coraz wiekszym
stopniu staja sie tez podobne do ludzi. Wszystko to nie sprawia jed-
nak, ze stajg sie klonami istot ludzkich. Dzieje sie tak miedzy innymi
z powodu, ktéry wyraza w swoim stwierdzeniu Wodzistaw Duch:
»,Doktadna symulacja umystu jest nieprawdopodobna, mozna jedynie
mysle¢ o pewnych aproksymacjach, pozwalajacych zrozumie¢ pro-
cesy podejmowania decyzji’45. Nawet kwestia podejmowania decy-
Zji przez roboty pozostaje jednak wcigz problematyczna, gdyz, jak
pokazuje Daniel Denett, roboty maja tak zwany frame problem, czyli
nie potrafig do konca rozrdzni¢, ktére bodzce potrzebne do podjecia
decyzji sg relewantne, a ktére nie*¢. Trudno wiec wyobrazié¢ sobie,
by ktorykolwiek robot mégt percypowac doktadnie tak jak cztowiek.

43 Por. <http://natemat.pl/807 kiedy-roboty-beda-jak-ludzie-zobacz-ktory-z-nich-
jest-najlepszy> [dostep: 18 sierpnia 2013].

44 Por. <http://techandfacts.com/robot-programmed-to-fall-in-love-with-a-girl-goes-

-too-far/?fb_action_ids=10151675646573863&fb_action_types=og.likes&fb_source
=other_multiline&action_object_map=%7B%2210151675646573863%22%3A56
0729900654307%7D&action_type_map=%7B%2210151675646573863%22%3A-
%220g.likes%22%7D&action_ref_map=%5B%5D> [dostep: 11 sierpnia 2013].

45 W. Duch, Reprezentacje umystowe jako aproksymacje stanéw mézgu, s. 12, <http://
www.fizyka.umk.pl/publications/kmk/10-Reprezentacje.pdf> [dostep: 18 sierpnia
2013].

46 Por. D. Dennett, Cognitive Wheels: The Frame Problem of Al, w: The Robot’s Dilemma:
The Frame Problem in Artificial Intelligence, red. Z.W. Pylyshyn, Norwood 1987.
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Wedtug Ducha , cztowiek jest nie tylko psychofizyczng catoscig, jest
czyms$ wiecej niz tylko swoim »jak, mézgiem czy organizmem, jest
tez zogniskowanym odbiciem wielu zdarzen, ktére wptynety na ufor-
mowanie jego umystuy, od relacji rodzinnych, ogélnego wychowania
i wyksztatcenia, po indywidualne i niepowtarzalne przezycia, ktére
go uformowaty”4?. Robotom - nowoczesnym homunkulusom - da-
leko jest do petnego imitowania cztowieka. Czy oznacza to jednak,
iZ w ogole nie maja one umiejetnosci percypowania?

David McFarland uwaza, Ze zaréwno zwierzeta, jak i roboty maja
tak zwany alien mind, czyli umyst, a zatem i procesy percepcyjne
odmienne od ludzkich. W gruncie rzeczy nie jesteSmy wiec w stanie
w petni zrozumie¢ ani jednych, ani drugich#8. Jedyna stuszna odpo-
wiedzig na postawione wyzej pytanie wydaje sie stwierdzenie, ze by¢
moze nalezatoby w tym wzgledzie zawiesi¢ perspektywe antropocen-
tryczna i dostrzec u robotéw rodzaj percepcji transhumanistycznej
czy posthumanistycznej - innej, ale nie gorszej niz ludzka.

“I've Seen Things That People Wouldn't Believe...".
“Artificial Man” and Their Perception of Reality
in the Context of Cultural and Scientific Research

The main goal of the article is to characterize the process of perception of
the so-called artificial human (creatures created by man, but not in a natural
way). Author confronts two distinct concepts of artificial man: the cultural
notion with the scientific one. She sees them as an implementation of John
Brockman’s “third culture” idea. Author begins her article with analyzing
early concepts of homunkulus and golem and shows consequences for sub-
sequent implementation of these themes. Author focuses on the characters

of Homunkulus (Goethe’s Faust) and Frankenstein’s monster (Mary Shel-

47 W. Duch, dz. cyt,, s. 12.
48 Por. D. McFarland, dz. cyt., s. 199-200.
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ley’s novel). She pays particular attention to the manifestations of the ar-
tificial man concept that can be noticed within manggha works. In the last
section of the article, author presents selected research projects that are
associated with an attempt to create a humanoid robot and she describes
the main assumptions of the researchers. Author summarizes her text by
posing questions about the so-called alien mind and perception as well as

their importance in the context of the investigated processes of perception.
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Uniwersytet Warszawski

Zjawisko voyeuryzmu telewizyjnego
oraz wptyw mediow na Zycie
wspotczesnego cztowieka

w twdrczosci Kathrin Roggli

Centralnym aspektem twdrczosci Kathrin Roggli jest ukazanie wpty-
wu medidéw na zycie wspoétczesnego cztowieka, w tym na jego wraz-
liwo$¢ poznawczg i estetyczna. Reprezentantka ,literatury pop”! de-
maskuje w swych dzietach mechanizmy lezace u podstaw voyeuryzmu
telewizyjnego, rozumianego jako obserwacja nie tylko ,gotowych wi-
zualizacji scen seksualnych”, ale takze ,obrazéw zwigzanych z pod-
gladaniem zachowan innych oséb oraz $wiata spotecznego in toto”2.
Ow fenomen jest przedmiotem badan Agnieszki Ogonowskiej, kt6-
ra w ksiagzce Voyeuryzm telewizyjny. Miedzy ontologiq telewizji a rze-
czywistosciq telewidza stwierdza:

Voyeuryzm, czyli ogladactwo, to pojecie przejete z terenu psychoanalizy
przez seksuologéw do opisu niestandardowych form zaspokajania potrzeb
seksualnych. Osaczeniu tego zjawiska przez dyskurs naukowy, najpierw
medyczny i psychologiczny, potem kulturoznawczy, towarzyszyty spotecz-

ne dziatania stuzace przeniesieniu go na obszar dziatan kulturowych, zwig-

[

Por. M. Bassler, Der deutsche Poproman: Die neuen Archivisten, Miinchen 2002;
]. Bessing, Tristesse Royale. Das popkulturelle Quintett mit Joachim Bessing, Christian
Kracht, Eckhart Nickel, Alexander von Schénburg und Benjamin von Stuckrad-Barre,
Berlin 2001; F. Degler, U. Paulokat, Neue Deutsche Popliteratur, Paderborn 2008;
J. Ullmaier, Von Acid nach Adlon und zurtick. Eine Reise durch die deutschsprachige
Popliteratur, Mainz 2001.

A. Ogonowska, Voyeuryzm telewizyjny. Miedzy ontologiq telewizji a rzeczywistosciq
telewidza, Krakéw 1996, s. 26.

N
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zanych zwtaszcza z »istotowo« mu bliska sferg audiowizualna [...]. Obrazy
telewizyjne sg proba przetozenia [ ...] fantazji na rzeczywisto$¢ [...]. Mate-
rializacja tych fantazji pozbawia je perspektywy egocentrycznej, bowiem
medium w imieniu widza przejmuje nad nimi kontrole oraz poddaje je
nieustannemu testowi rzeczywisto$ci. Tym samym telewizja funkcjonuje
jako zewnetrzny, a zarazem zbiorowy ekran prezentacji, na ktorym poja-
wiaja sie kolaze zbudowane z fragmentéw alternatywnych rzeczywisto-

$ci, wyrazajace uniwersalne pragnienia cztowieka3.

Zdaniem Agnieszki Ogonowskiej voyeuryzm telewizyjny jest feno-
menem charakterystycznym dla spoteczenstwa medialnego i ,zaspo-
kaja potrzebe zrozumienia zjawisk, ktérych poznanie bywa kulturowo
zabronione na okreslonych etapach rozwoju”4:

Telewizja wydaje sie rozumiec istote voyeuryzmu, wyrazajaca sie w stwier-
dzeniu, zZe nie wystarczy patrze¢ na obiekt - przyjemniej jest podglada¢
lub poddawac sie iluzji obserwowania obiektéw rzeczywistosci w ich
naturalnym stanie rzeczy; w Srodowisku, ktére czesto jest profesjonalnie
skonstruowanym telewizyjnym spektaklem, obdarzonym jedynie atrybu-
tem autentycznosci®.

Do najwazniejszych zagadnien poruszanych w twoérczosci Kathrin
Roggli nalezy krytyka srodkéw masowego przekazu, ktére wykorzy-
stuja sktonnos$¢ ludzi do voyeuryzmu. Austriacka pisarka analizuje
w swych dzietach przyczyny powstania owego zjawiska, ktére dotyka
przedstawicieli réznych grup spotecznych. W dramacie die beteiligten
[wspétwinni]é autorka nawiazuje do historii Nataschy Kampusch,

3 Tamze, s. 25-26.

4 Tamze, s. 34.

5 Tamze, s. 26.

6 K. Roggla, die beteiligten [Manuskript], Frankfurt am Main 2009, dalej jako B z po-
daniem numeru strony. Autorka w wiekszo$ci swych dziet nie stosuje wielkich liter
i rezygnuje z nich réwniez w tytutach utworéw.
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dziesieciolatki uprowadzonej w 1998 roku, ktérej odnalezienie by-
o relacjonowane przez Swiatowe media. Przetrzymywana przez
osiem lat na przedmie$ciach Wiednia, torturowana i gtodzona ofiara
porwania opisata swoja historie w powiesci 3096 Tage [3096 dni]’.
Fragmenty autobiografii opublikowata w dzienniku ,Bild”, wydanie
ksigzkowe ukazato sie natomiast w 2010 rokus. Oprécz relacji z od-
nalezienia dziewczynki nakrecono czternastogodzinny wywiad prze-
prowadzony przez Petera Reicharda na zlecenie ARD. Dziennikarz
otrzymat na wylacznos$¢ réwniez prawo sfilmowania miejsca prze-
trzymywania ofiary. W 2008 roku bohaterka prowadzita na antenie
prywatnej stacji Puls 4 talk show zatytutowany Natascha Kampusch
trifft...°. Uruchomita takze wtasng strone internetowa, ktéra jest
wecigz aktualizowana®9. Gdy powstawat ten artykut, w wytwdérni Con-
stantin trwaty prace nad filmem opartym na powiesci 3096 Tagel.
Losy uprowadzonej budza nadal zainteresowanie ze strony srodkow
masowego przekazu oraz srodowiska filmowcow.

W dramacie die beteiligten Kathrin Roggla ukazuje reakcje przed-
stawicieli roznych grup spotecznych na relacje medialne dotyczace
odnalezienia Nataschy Kampusch. W utworze nie wystepuje postac

7 N. Kampusch, 3096 Tage, Berlin 2010. Nieautoryzowang biografie dziewczynki
opublikowata réowniez trzy lata wcze$niej jej matka. Por. B. Sirny-Kampusch, Ver-
zweifelte Jahre: mein Leben ohne Natascha, Wien 2007.

8 Wspomnienia Nataschy Kampusch przettumaczono na kilka jezykéw, w tym polski.
Por. N. Kampusch, 3096 dni, thum. V. Grotowicz, Katowice 2011; G. Kuzlik, Wyrwata
sie z kosmosu i ma site, by o tym méwic, ,Polski Dziennik Zachodni”, 28 stycznia
2011, s.23.

9 Program wyemitowano po raz pierwszy 1 czerwca 2008 roku. Go$ciem byt austriacki
kierowca rajdowy Niki Lauda. Kolejne odcinki juz nie zgromadzity przed telewizora-
mi tak duzej liczby widzéw jak pierwszy. Por. Eigene Talkshow fiir Natascha Kampusch,
<http://www.krone.at/Nachrichten/ Eigene_Talkshow_fuer Natascha_Kampusch-
-Natascha_interviewt-Story-85634> [dostep: 6 grudnia 2007]; Natascha Kampusch
tiber ihre TV-Pldne bei PULS 4 und ihre eigene Website, <http://www.sevenoneme-
dia.at/content/beitrag/presse_kampusch_071205.html> [dostep: 14 lipca 2009].

10 Por. <www.natascha-kampusch.at> [dostep: 10 marca 2012].
11 Por. tamze.
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uprowadzonej, cho¢ wszyscy bohaterowie rozmawiaja gtéwnie o niej.
Niektorzy traktujg dziewczyne jak gwiazde filmowa, probujac sktonié
ja do udzielenia im wywiadu (B 2-3). Inni doradzaja, jak powinna
sie zachowywac, a takze co powinna méwi¢, kontaktujac sie z przed-
stawicielami medidow (B 4-6). Wydaje sie jednak, ze nikt nie okazuje
uprowadzonej zrozumienia. Poszukujgce sensacji media wykorzystuja
ludzka ciekawos$¢ i sktonnos$¢ do voyeuryzmu, ktéry jest gteboko za-
korzeniony w kazdym z bohaterdw, bez wzgledu na wiek, stan cywilny,
status spoteczny czy znajomo$¢ z odnaleziong dziewczyna. W trakcie
prapremiery austriackiej w wiedeniskim Burgtheater (16 pazdzierni-
ka 2012) w jednej ze scen wszystkie postacie ubrane byty w kostiumy
w kolorze fioletowym. Rezyser przedstawienia, Stefan Bachmann,
nawigzat w ten sposéb do spopularyzowanych przez Srodki masowe-
go przekazu zdje¢, na ktorych poszkodowana miata na sobie liliowg
bluzke i chustke. Obecnie owg inscenizacje mozna nadal obejrze¢ na
scenie Burgtheater, a jej fragmenty na stronie <www.burgtheater.at>12.
Planowane sg rowniez kolejne spektakle.

W kontekscie krytyki voyeuryzmu telewizyjnego szczeg6lnie waz-
ng postacig w utworze die beteiligten wydaje sie mtoda dziennikarka,
zafascynowana postacia uprowadzonej. Na przyktadzie tej bohaterki
autorka krytykuje negatywny wptyw mediéw na psychike mtodzie-
zy. Kobieta nazywa maltretowana dziewczyne, ktéra czesto udziela
wywiadow telewizyjnych i prasowych, ,gwiazda pop”, a doniesienia
w radiu i telewizji, dotyczace loséw uprowadzonej, podsumowuje
stwierdzeniem ,echt cool” [naprawde fajne] (B 9, 12). Dziennikarka
nasladuje zachowanie nastolatek, poniewaz w swej redakcji zajmuje
sie sprawami mtodego pokolenia. Identyfikuje sie réwniez z postacia
uprowadzonej. Dla podkreslenia faktu, Ze maltretowana dziewczyna
stata sie ofiarg sktonnosci dorostych do voyeuryzmu, w jednej ze scen
dziennikarka wystepuje w stroju barwy fioletowej, a otacza ja krag

12 Por. Kathrin Réggla ,Die Beteiligten”, <www.burgtheater.at> [dostep: 11 kwietnia
2012].
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nagich postacil3. W inscenizacji w wiedenskim Burgtheater atawi-
styczne sktonnos$ci bohateréw symbolizujg dekoracje sceniczne au-
torstwa Jorga Kiefla, przedstawiajgce nadnaturalnej wielkos$ci zdje-
cia ludzi w przebraniu matp. Scenografia uwydatnia zawarta w dziele
Roggli krytyke srodkéw masowego przekazu, wykorzystujacych utajo-
ne, niemal zwierzece instynkty. Ofiarg takiej polityki staja sie przede
wszystkim mtodzi ludzie, ktérzy bywaja szczego6lnie podatni na prze-
kaz medialny, poniewaz w sposdb bezkrytyczny przyjmuja obrazy roz-
powszechniane przez telewizje, prase i Internet. Ukazywanie w $rod-
kach masowego przekazu anormalnych zachowan nie stuzy, zdaniem
Roggli, odkrywaniu tematéw tabu, lecz powoduje raczej powstawanie
nowych dewiacji i zaburzen psychicznych. Dzieki wykorzystaniu in-
stalacji wideo rezyserowi udato sie uzyska¢ wrazenie, ze publiczno$¢
teatralna obserwuje wiadomosci telewizyjne - ,spektakl medialny”14.

Roggla w sposéb dobitny podkresla, iz dziennikarzom nie zawsze
chodzi o przekazanie prawdy historycznej czy zapobieganie kolejnym
porwaniom dzieci, jak w przypadku relacji z odnalezienia Nataschy
Kampusch. Kieruja sie oni bowiem zwykle egoistycznymi pobudkami.
Jeden z reporteréw oskarza dziewczyne o bojkotowanie jego karie-
ry, poniewaz uprowadzona odmawia udzielenia mu wywiadu (B 5).
Pisarka pietnuje réwniez fakt, iz telewizja kreuje postaci fatszywych
bohateréw, ktdrzy nie nadajg sie na wzorce do nasladowania. Krytyka
voyeuryzmu w utworze Roggli wydaje sie tym bardziej dosadna, ze
publiczno$¢ teatralna jest rowniez ,postawiona w sytuacji podgla-
dania” bohateréw sztuki.

Do loséw Nataschy Kampusch autorka nawigzuje réwniez w po-
wiesci die alarmbereiten [gotowi do alarmu]*5, w ktdrej przedstawia

13 Por. tamze.

14 Agnieszka Ogonowska pisze: ,Spoteczenstwo spektaklu wyraza potrzebe ekspozycji,
nieustannego wystawiania na pokaz, kreowania nowych atrakcji”. A. Ogonowska,
dz. cyt,, s. 22.

15 K. Roggla, die alarmbereiten, Frankfurt am Main 2010, dalej jako A z podaniem
numeru strony.
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takze szereg innych watkow. Roggla trafnie charakteryzuje voyeu-
ryzm telewizyjny jako odmiane uzaleznienia, rytuat wpisany w prze-
bieg dnia, uwarunkowany zaréwno zwykla ludzka ciekawoscia, jak
i rosngcym wsréd spoteczenstwa poczuciem zagrozenia®. Pisarka
przedstawia w owej powiesci skrajne przyktady negatywnych skut-
kéw voyeuryzmu telewizyjnego. Narrator wspomina o histerii spote-
czenstwa wywotanej choroba wsciektych kréw, czyli BSE (A 38). We
wstepie do rozdziatu wilde jagd [dzikie polowanie] autorka nawigzuje
do spopularyzowanych przez $rodki masowego przekazu zdje¢ z od-
nalezienia Nataschy Kampusch: ,Wszyscy mamy jeszcze przed ocza-
mi to zdjecie dziewczyny w trawie, przykrytej kocem [...]"17 (121).
Roggla ukazuje bohateréw powiesci jako przedstawicieli ,spoteczen-
stwa podgladaczy”. Pierwszy rozdziat utworu nosi bowiem tytut zu-
seher [podgladacze] (7). W powiesci srodki masowego przekazu cze-
sto informujq o uprowadzeniu rodzin oraz o przypadkach porwania
dziataczy politycznych (26). Media ukazuja réwniez nastepstwa efek-
tu cieplarnianego, miedzy innymi pozary laséw i huragany (30, 33).
Wiadomosci dotyczace zanieczyszczenia Srodowiska potegujg wsréd
widzéw poczucie zagrozenia, alienacjil® i bezradnosci (30-31). Nar-
rator negatywnie ocenia szanse na przezycie ekologicznej zagtady,
czego efektem jest miedzy innymi agorafobia, a u wybranych posta-
ci - stopniowe ograniczanie kontaktéw ze Swiatem zewnetrznym do
rozmoéw telefonicznych (47).

16 Agnieszka Ogonowska stwierdza: ,Nawet programy, ktérych istotg jest przeka-
zywanie informacji (np. Wiadomosci), a zatem prezentacje wydarzen w porzad-
ku temporalnym, odwotujg sie do rytuatéw ogladania, ktére neutralizujg ich hi-
storycznos$¢ poprzez fakt uczestnictwa widza w powtarzalnym do$wiadczeniu
oraz nadawaniu samym informacjom trybu aktualnosci”. A. Ogonowska, dz. cyt.,
s. 16.

17 Wszystkie ttumaczenia, jesli nie zaznaczono inaczej, s3 mojego autorstwa [przyp.
EW.0.].

18 W owym konteks$cie Foucault stwierdza: ,lIle cel, tyle matych teatréw, w ktérych
kazdy aktor jest sam, doskonale zindywidualizowany i bezustannie widoczny”.
M. Foucault, Panoptyzm, ,Literatura na Swiecie” 1988, nr 5-6, s. 280.
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Réwniez w Niemand lacht riickwdrts [Nikt nie $mieje sie wspak] Ka-
thrin Roggla krytykuje wptyw medidw na zycie i wrazliwo$¢ wspdtcze-
snego cztowieka®. Ow utwér bywa nazywany ,proza wideo” z uwagi
na wystepowanie w nim krétkich, realistycznych scen, przypomina-
jacych kolejne sekwencje filmowe. Autorka przedstawia tu miedzy
innymi postac¢ kobiety, ktéra obserwuje sama siebie w programie
telewizyjnym poswieconym problemowi bezrobocia wsréd mtodziezy
(N 9). Pisarka ukazuje w swojej powiesci zjawisko voyeuryzmu tele-
wizyjnego oraz jego Zrdédta. Przedstawia pokolenie trzydziestolatkdw
rozczarowanych brakiem szans na kariere zawodowa. Mtodzi ludzie
nie spetnili swych ambicji zawodowych i marzg o tym, aby ,przespac
kryzys” (37). Sensacyjne wiadomos$ci nadawane przez srodki maso-
wego przekazu czesto zastepuja bohaterom doswiadczenia zyciowe,
tak wazne w procesie ksztattowania indywidualnos$ci2®.

W powiesci Niemand lacht riickwdrts Roggla wyraza swe przemy-
$lenia dotyczace destrukcyjnego wptywu mediéw na dorastajace
pokolenie. Gtéwna bohaterka, ktéra utrzymuje diete ze wzgledow
zdrowotnych, cieszy sie, ze bedzie miata piekng figure umozliwiajaca
jej wystep w telewizji (105). Mtoda kobieta obawia sie jednak reakcji
znajomych na udzielony przez nig wywiad (106). Autorka przedstawia
przyjaciot, ktérzy spotkali sie, aby wspdlnie obejrze¢ 6w program:

19 K. Réggla, Niemand lacht riickwidirts, Salzburg 1995, dalej jako N z podaniem numeru
strony.

20 W owym kontekscie Agnieszka Ogonowska stwierdza: ,Ekspansja telewizji w sfe-

=]

re prywatng postepuje, a ekran telewizora staje sie statym elementem kazdego
pomieszczenia domowej i pozadomowej przestrzeni. Proces ten wspomaga efek-
tywnos¢ telewizyjnego voyeuryzmu i rozszerza jego dziatanie réwniez na dyspo-
zytywy inwigilacyjne obecne w obiektach uzyteczno$ci publicznej, np. w bankach,
na dworcach, w muzeach, w okolicy miejsc postojowych czy w supermarketach”.
A. Ogonowska, dz. cyt., s. 38. W really ground zero Kathrin Roggla ukazuje miedzy
innymi przechodniéw obserwujacych atak terrorystow na WTC i gromadzgcych
sie wokot glo$nikow radiowych lub telewizoréw umieszczonych na wystawach
sklepowych. K. Roggla, really ground zero, Frankfurt am Main 2004, s. 9, dalej jako R
z podaniem numeru strony.
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.[...] wszyscy juz sie zebrali wokét odbiornika telewizyjnego i czeka-
li, a nie czekali dtugo, i nagle rozesmieli sie wszyscy, mieli wszyscy
w zytach wstrzyknietg z6tta trucizne, ktéra zwie sie Smiechem, bo
moje wystapienie sie nie pojawito [...]” (106).

Réwniez w tym utworze Roggla ukazuje sSrodowisko dziennika-
rzy w krytycznym Swietle. Podejmuja oni wprawdzie w swych re-
portazach istotne kwestie spoteczne, jednak ich relacje sg bardzo
powierzchowne i nie przyczyniaja sie do rozwigzania probleméw
omawianych na antenie. Jeden z bohateréw, o imieniu Paul, skarzy
sie, ze wywiad z nim zajat nie wiecej niz pie¢ minut, dlatego prze-
kazano widzom zafatszowany obraz jego zycia i miejsca pracy, ktd-
re ,w rzeczywistosci wyglada catkiem inaczej” (7). Dziennikarze zre-
zygnowali z dogtebnej charakterystyki mtodego mezczyzny. Autorka
krytykuje przektamania w programie telewizyjnym, w ktérym za-
tajono fakt, iz bohater reportazu ma protezy obu nég, niewidoczne
na ekranie (7). Mimo ambicji i zainteresowan artystycznych mtody
mezczyzna jest zmuszony utrzymywac sie z monotonnej pracy biu-
rowej. Powie$¢ podkresla fakt, iz tre$¢ programéw telewizyjnych by-
wa prezentowana w sposéb chaotyczny, jednak nikt nie ponosi od-
powiedzialno$ci za dobér emitowanych zdje¢: ,Bo to jest telewizja,
a nie ksigzka, ktoéra sie otwiera, aby potajemnie wyrwac strony po
zakonczeniu dnia pracy, kiedy rachunek sie nie zgadza, to jest tele-
wizja, gdzie panuje szybkie tempo” (7).

W dziele Niemand lacht riickwdrts Kathrin Roggla podaje w wat-
pliwos$¢ préby dostosowania sie przez pisarzy do oczekiwan czytel-
nikéw. Swiadczy o tym ironia w nastepujacym fragmencie powiesci:
»Irzeba sie postara¢, aby poczyni¢ postepy w tej historii, 1 kobieta
zawsze wychodzi, [...] a wiec [...] dawajcie ja tutaj, szybciej, szyb-
ciej [...]” (19). We wspbiczesnym $wiecie telewizja , dyktuje” widzom
nawet, jaka ma by¢ pogoda (49). Wzrasta uzaleznienie mtodych lu-
dzi od mediéw, determinowane przez szybkie tempo Zycia. Narra-
tor wspomina, iz w tajemnicy bedzie po pracy czyta¢ dla przyjem-
nosci (7). Presja otoczenia, aby osiaggna¢ sukces zawodowy, sprawia,
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ze lektura ksigzki staje sie zakazang przyjemnoscig, a jednoczesnie
pozwala bohaterom zapomnie¢ o troskach dnia codziennego (28).
Zdaniem autorki telewizja, w przeciwienstwie do literatury, zwy-
kle nie pozwala na gtebsza refleksje. Voyeuryzm polegajacy na bez-
mys$lnym i bezkrytycznym korzystaniu z ograniczonej oferty pro-
gramow zwieksza jedynie depresje wsréd mtodziezy pozbawionej
perspektyw, poniewaz w srodkach masowego przekazu jest mowa
o likwidacji miejsc pracy i ,zaciskaniu pasa” (37). Telewizja wkra-
da sie w zycie codzienne pokolenia trzydziestolatkéw, determinujac
przebieg dnia oraz niszczac stosunki miedzyludzkie. Przedstawiona
w powie$ci para bohateréw ogranicza rozmowy do krétkich wypo-
wiedzi, wygtaszanych pomiedzy zmiang jednego kanatu telewizyj-
nego na inny, czego nastepstwem jest zanik komunikacji, a nastep-
nie - rozpad matzenstwa (124). Rowniez inni mtodzi ludzie ukazani
w dziele Roggli czerpiag wiedze o Swiecie gtéwnie ze srodkéw ma-
sowego przekazu, rezygnujac powoli z kontaktéw z réwiesnikami.
Narrator powiesci stwierdza, ze niechetnie wychodzi z domu: ,Nie
masz pojecia, jak trudno jest opusci¢ mieszkanie” (136). Telewizja
i radio zastepuja bohaterom powiesci ,okno na $wiat” (141). Pod ko-
niec utworu narrator wyznaje, ze od kilku tygodni spedza wieczory
wylacznie w domu (138).

Autorka podejmuje tu réwniez zagadnienie zmian w obyczajowoSci,
zwigzanych z rozwojem techniki oraz mediéw. Narrator powiesci ob-
serwuje amerykanskie rodziny, ktére utrwalaja wrazenia z podroézy,
nagrywajac filmy wideo (117). Wspotczesny cztowiek manifestuje
w ten sposéb swoja potrzebe udokumentowania wtasnych przezy¢
i otaczajacej rzeczywistos$ci.

W powiesci Niemand lacht riickwdrts autorka nawigzuje ponad-
to do rozpowszechnionych przez Swiatowe media zdje¢ katastrofy
11 wrze$nia 2001 roku. Przedstawia reakcje niemieckiego spoteczen-
stwa na relacje telewizyjne nadawane ,na zywo”. Pisarka podwaza
zasadno$¢ emitowania programow, ktére powodujg jedynie panike.
Pod wplywem przerazajacych obrazéw odzywaja réznorodne leki,
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w tym strach przed kolejng wojna i $miercia: ,,Dlatego wielu sadzito,
ze wkrotce przylecg te samoloty i nas zabiorg” (145). Autorka apelu-
je w swej powiesci do innych twoércéw, aby zmuszali odbiorcéw do
refleksji nad otaczajaca ich rzeczywisto$cia, poniewaz, ze wzgledu
na tempo zycia w dzisiejszym Swiecie, p6zniej moze nie by¢ ku temu
sposobnosci: ,Niemand lacht riickwdrts” [Nikt nie $mieje sie wspak].
Odpowiadajac na oczekiwania czytelnika, determinowane przez roz-
wadj globalnego spoteczenstwa medialnego, literatura zaczyna mie¢
jednak ,wytacznie charakter rozrywki” (19).

W swoich dzietach Roggla czesto krytykuje uzaleznienie wspoéicze-
snego cztowieka od mediéw. W utworach die alarmbereiten, Fake Re-
ports [Sfalszowane sprawozdania]?!, Niemand lacht riickwdrts oraz
really ground zero [prawdziwa strefa zero] ukazuje negatywny wptyw
mediéw na ludzka psychike i skrajne przyktady nastepstw voyeury-
zmu telewizyjnego, do ktérych naleza: agorafobia, rezygnacja z ko-
rzystania z windy, $srodkéw transportu publicznego czy samolotéw,
obawa przed wyczerpaniem zasobdéw wody i Zywno$ci, zatruciem
przez terrorystéow produktéw spozywczych oraz lek przed uzyciem
przez wroga broni biologicznej.

W powiesci really ground zero, po$wieconej wydarzeniom 11 wrze-
$nia 2001 roku, Réggla analizuje wptyw relacji nadawanych ,na zy-
wo” (breaking news) na psychike widzow. Autorka ukazuje przyczy-
ny voyeuryzmu telewizyjnego, wyrazajacego sie w ogladaniu nagran
przedstawiajacych pozar WTC. W owym kontekscie Christine Ivano-
vic wskazuje na ,uzaleznienie Amerykanéw od mediéw”22. Z jednej
strony Roggla potepia emitowanie zdje¢ z miejsca katastrofy oraz
dziennikarzy, ktérzy wykorzystuja strach i ciekawo$¢ widzéw, z dru-
giej strony autorka okazuje zrozumienie przechodniom fotografuja-

21 K. Roggla, Fake Reports [Manuskript], Frankfurt am Main 2002, dalej jako FR z po-
daniem numeru strony.

22 Ch. Ivanovic, Bewegliche Katastrophe, stagnierende Bilder. Mediale Verschiebungen
in Kathrin Régglas ,really ground zero”, ,Kultur & Gespenster” 2006, R. 2, s. 108-
-117.
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cym zburzenie WTC, poniewaz préby udokumentowania zamachu
umozliwiajg Swiadkom tragedii zdystansowanie sie od obserwowa-
nych obrazéw (R 8). Pisarka uwaza, ze debaty telewizyjne i progra-
my typu talk show, poswiecone wydarzeniom 11 wrzesnia, szerza
jedynie dezinformacje oraz przyczyniajg sie do wzrostu niepokoju
wsréd widzow. W swojej powiesci ukazuje takze przyktady voyeu-
ryzmu okre$lane jako ,turystyka katastrof”. Przedstawia Ameryka-
néw podrozujacych do ,strefy zero”, cho¢ nie majg oni znajomych ani
krewnych, ktérzy ucierpieli w wyniku zamachu (R 9). Zdaniem au-
torki powtarzanie w mediach zdje¢ przedstawiajacych zniszczenie
WTC powoduje, ze moment ataku terrorystycznego ,odzywa wciaz
na nowo” w $§wiadomosci widzéw. Dlatego Roggla krytykuje fakt, iz
Srodki masowego przekazu, zamiast angazowac sie w akcje poszu-
kiwania zaginionych, odtwarzaja tak zwane fresh videos, czyli ama-
torskie nagrania przedstawiajace atak terrorystyczny (12). W prze-
ciwienstwie do owych relacji autorka unika prezentowania w swej
powiesci drastycznych zdje¢ z miejsca katastrofy. Interesuje jg bo-
wiem przedstawienie nastepstw wydarzen 11 wrze$nia 2001 roku
w zyciu spotecznym?3.

Kathrin Roggla krytykuje zaréwno ,przecietnego” Amerykanina,
jak i osoby sprawujace funkcje publiczne, ktére wykorzystuja zatobe
narodowg dla wtasnych celéw, na przyktad dziennikarzy prébujacych
osiggnac stawe dzieki zdjeciom obrazujacym skutki zamachu (12-13).
Autorka podaje w watpliwo$¢ wszelkie préby komercjalizacji tematyki
zwigzanej z tragedig 11 wrze$nia, w tym sprzedaz okoliczno$ciowych
pamiatek i maskotek w miejscach publicznych, miedzy innymi przy
stacjach metra w poblizu stadionu, na ktérym odbywa sie uroczysta
msza zatobna (42).

23 W owym kontekscie pisarka méwi o ,zbiorowej histerii pierwszego tygodnia” (R 43).
Podaje takze przyktady $wiadczgce o rosngcym niepokoju, ktéry prowadzi niekiedy
do wybuchu paniki (R 44). Autorka ukazuje miedzy innymi Amerykanéw groma-
dzacych olbrzymie zapasy produktéw spozywczych (R 15). Wspomina réwniez
o zaburzeniach snu, ktérych do$wiadczyta i ona sama, i jej sasiedzi (R 15).
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Pisarka krytycznie odnosi sie do petnych demagogii przemoéwien
0s6b sprawujacych funkcje publiczne, majgcych niklg warto$¢ in-
formacyjna. Wypowiedzi te cechuje odwotywanie sie do poczucia
patriotyzmu, pochwata militaryzmu oraz szukanie usprawiedliwie-
nia dla uzycia sity bojowej armii USA (13, 29-35, 68-70). Autorka
z dystansem podchodzi takze do emitowania wywiadéw z emery-
towanymi policjantami i wojskowymi (13). Ich wypowiedzi ani nie
tagodza nastrojow spotecznych, ani nie przyczyniajg sie do rozwig-
zania aktualnych probleméw. Ukazywane w mediach przyktady cele-
browania zatoby narodowej pisarka okresla jako ,,narzedzia hipnozy
spotecznej” (44).

W swej powiesci Roggla podejmuje réwniez prébe opisania rzeczy-
wisto$ci, ktéra przerasta granice ludzkiej wyobrazni. Narrator, mtoda
kobieta, ktdrg mozna utozsamia¢ z osobg autorki, w momencie ataku
na WTC ,widzi siebie” niczym posta¢ w filmie, wpatrzong w obraz
ptonacych wiez (7). W odniesieniu do owego fragmentu Christine
Ivanovic uzywa okreslenia ,podwdjne postrzeganie”24. W utworze
Roggli wystepuja takze inne nawigzania do techniki filmowej, a 6w
efekt podkreslaja opublikowane w powiesci autentyczne zdjecia
Nowego Jorku, korespondujgce z trescig utworu. Przypominajg one
kolejne klatki filmu, poniewaz wiekszo$¢ z nich to podobne ujecia
tej samej sceny, ukazane na przyktad w powiekszeniu (R 10-11, 16,
24-25, 66-67, 76-77, 88-89).

Roggla zastanawia sie ponadto nad znaczeniem tozsamosci kultu-
rowej dla percepgji literatury w zglobalizowanym $wiecie. Jako Au-
striaczka dystansuje sie wzgledem szeregu fenomendw obserwowa-
nych w USA. W powiesci really ground zero oraz sztuce Fake Reports
krytykuje amerykanizacje kultury europejskiej, postepujaca dzieki
srodkom masowego przekazu o zasiegu globalnym.

Pisarka dostrzega jednak potrzebe dostosowania sie do zmieniaja-
cych sie gustow i oczekiwan odbiorcow jej tworczosci, determinowa-

24 Ch. Ivanovic, dz. cyt., s. 114.
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nych szybkim rozwojem techniki, a takze powstawaniem nowych form
wyrazu artystycznego. Stara sie sprosta¢ tym wyzwaniom. W twor-
czosci Roggli wystepuje szereg elementéw charakterystycznych dla
telewizji: zainteresowanie zyciem tak zwanych zwyktych ludzi, na-
wigzania do techniki filmowej, powtarzalnos¢ kroétkich form i inne
nowatorskie rozwigzania w zakresie narracji, na przyktad czeste
uzycie mowy zaleznej25, typowe dla relacji niemieckich dziennikarzy.

Zdaniem autorki niezwykle agresywne media przyczyniaja sie
do ttumienia wrazliwo$ci odbiorcow wytworéw kultury. Z voyeury-
zmem telewizyjnym wigzZe sie réwniez zanik umiejetnosci formuto-
wania i wyrazania przez widzéw wlasnych pogladéw. Ow fakt piet-
nuje Roggla poprzez ukazanie skrajnych przyktadéw, miedzy innymi
w dramacie Fake Reports2é. Jeden z bohateréw przyznaje sie do po-
czucia zagubienia, poniewaz nie potrafi ustosunkowac sie do mate-
riatu nadawanego przez telewizje bez komentarza (FR 11).

Autorka wskazuje ponadto na powstawanie pod wptywem relacji
medialnych réznorodnych fobii. Bohaterowie Fake Reports, dysku-
tujac o katastrofie lotniczej relacjonowanej przez telewizje, sami
zaczynaja odczuwac strach przed lataniem (FR 14). Jeden z rozméw-
coéw stwierdza, ze po ataku na WTC obraz atakujacych samolotéw,
ktérych zdjecia emitowano w mediach, niezwykle gteboko whbit sie
w pamie¢ widzéw:

Na zdjeciach zupetnie innych miast, na zdjeciach z ostatniego urlopu, w re-
klamach firmy Gucci lub perfum, w filmach, zamierajg w bezruchu, w fil-
mach dokumentalnych i fabularnych, nie mozna sie ich juz pozby¢ z te-
lewizji [...]. Pojawiaja sie wszedzie, wszedzie te samoloty, wszedzie te

zdjecia samolotow, ktére nagle zaczynajg ,zy¢ wlasnym zyciem” [FR 35].

25 Miedzy innymi dramat worst case pisany jest w cato$ci w mowie zaleznej.

26 Prapremiera utworu w rezyserii Tiny Lanik odbyta sie w 2002 roku (koprodukcja
Wiener Volkstheater oraz steirischer herbst). Por. Ch. Dobretsberger, Realitdt und
Entenhausen, ,Wiener Zeitung”, <www.wienerzeitung.at/nachrichten/kultur/bu-
ehne/177172_Realitaet-und-Entenhausen.html> [dostep: 12 kwietnia 2011].
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Autorka podaje w watpliwo$¢ prezentowanie przez telewizje oraz
kino wszelkich drastycznych obrazéw, fikcyjnych lub autentycznych.
W artykule Worst Case Scenario?? [Scenariusz najgorszy z mozliwych]
wspomina w owym kontekscie miedzy innymi o dziele Airport z 1970
roku28. Zdaniem pisarki filmy katastroficzne sprawiajg, ze w pod-
$Swiadomosci widzow rosnie poczucie zagrozenia2®. DoSwiadczenie
voyeuryzmu zmienia wrazliwo$¢ odbiorcéw wytworéw kultury tak,
iz zaczynaja oni szuka¢ nowych, bardziej intensywnych bodzcéw
audiowizualnych. Zjawisko to szczeg6towo analizuje Agnieszka Ogo-
nowska. Autorka stwierdza:

Voyeuryzm telewizyjny powinien by¢ traktowany jako przejaw zapotrze-
bowania spotecznego na takg maszyne widzenia, ktéra zdolna bedzie prze-
nika¢ do warunkdw codziennego zycia oraz okreslonych grup odbiorcéow
zaréwno w zakresie praktyk realizacyjnych (model telewizji inwigilujacej),
jak i odbiorczych. Zjawisko to pojawito sie w przestrzeni audiowizualnej
w konstelacji zjawisk pokrewnych: rozwoju spoteczenstwa zinformaty-
zowanego i informacyjnego oraz dywersyfikacji produktéw kulturowych:
filmow, literatury popularnej, czasopism specjalistycznych, kaset wideo
czy gier komputerowych. Nowe technologie informacyjno-komunikacyj-
ne rozszerzyly mozliwos¢ do$wiadczania rzeczywisto$ci, jednoczes$nie
zwracajac uwage na obszary dotad marginalizowane w dyskursach re-
prezentatywnych dla ,wysokiego” obiegu kultury3°.

W dalszej cze$ci Ogonowska zajmuje sie zagadnieniem spotecznej
akceptacji voyeuryzmu telewizyjnego: ,Sytuacja podgladania, piet-
nowana spotecznie, zostaje - w ramach instytucji kina, a nastepnie

27 K. Roggla, Worst Case Scenario, ,Die Zeit”, 5 marca 2009, s. 45-46.
8 Premiera filmu Airport [Port lotniczy] odbyta sie 5 marca 1970 roku (rez. Henry

N

Hathaway i George Seaton).
29 Por. Ch. Ivanovic, dz. cyt., s. 114.
30 A. Ogonowska, dz. cyt., s. 19-20.
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instytucji telewizji - przedefiniowana w forme aktywnosci kulturo-
wej, a nie, jak wcze$niej, zastepczy i perwersyjny sposoéb realizacji
potrzeby seksualnej”31.

Podobnie jak w powie$ci Niemand lacht riickwdrts, takze w worst
case [najgorszy przypadek] Roggla podkresla, ze wspoétczesny czto-
wiek czerpie wiedze o Swiecie z telewizyjnych wiadomosci, ktére
zastepuja mu realne przezycia32. Autorka ukazuje w krytycznym
Swietle uzaleznienie od medidow. Jeden ze stuchaczy, ktéry dzwoni
do radia w trakcie nadawanej ,na zywo” audycji, stwierdza: , Chcia-
tem wiedzie¢, czy jeszcze istnieje, to jest powdd, dla ktérego dzwo-
nitem” (W 35). W swych felietonach prasowych33 Roggla podkresla
fakt, iz voyeuryzm telewizyjny i kinowy dotyczy obecnie nie tylko
sfery seksualnej, lecz takze obserwowania na ekranie skutkéw kata-
strof wywotanych miedzy innymi przez mechanizmy wolnego rynku,
na przyktad wahania cen ropy. Rdwniez w dramacie worst case au-
torka pietnuje sktonno$¢ ludzi do voyeuryzmu, wyrazajac w stowach
bohateréw krytyke szeroko pojetego ,podgladactwa” oraz ,turystyki
katastrof” (W 3, 65). Zdaniem pisarki widzowie z duzym zaintereso-
waniem ogladaja reportaze dotyczace zniszczen wywotanych przez
sity przyrody, a takze zdjecia ukazujace upadek rekindw swiatowej
finansjery lub tragiczne losy rodzin zepchnietych na skraj ubéstwa.
Roggla wskazuje na podsycanie przez media obaw spoteczenstwa
przed mozliwoscig utraty materialnych podstaw egzystencji w wyniku
kryzysu czy krachu na gietdzie. W swojej tworczo$ci autorka dema-
skuje mechanizmy rzadzace $wiatem finansjery. Ukazuje w krzywym
zwierciadle specyficzne sSrodowisko pracownikéw wielkich korpo-
racji, miedzy innymi w powie$ci wir schlafen nicht [nie sypiamy]3+

31 Tamze, s. 28.

32 K. Roggla, worst case [Manuskript], Frankfurt am Main 2008, dalej jako W z poda-
niem numeru strony. Prapremiera odbyta sie 11 pazdziernika 2008 roku w Theater
Freiburg.

33 Por. taz, worst case, <www.dtver.de> [dostep: 27 kwietnia 2012].

34 Taz, wir schlafen nicht, Frankfurt am Main 2004.
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i opartej na niej sztuce teatralnej o tym samym tytule3S. Zyjacy w stre-
sie ludzie ograniczaja swoja aktywnos¢ do sfery zawodowej, pozba-
wieni mozliwo$ci nawigzania innych kontaktéw spotecznych i zycia
rodzinnego. Dlatego z jednej strony stajg sie oni szczegd6lnie podat-
ni na sugestie przedstawicieli medidw, z drugiej za$ sg uzaleznieni
od ich opinii.

Kathrin Roggla ukazuje w swej tworczosci negatywny wptyw me-
diéw na zycie wspotczesnego cztowieka, w tym jego wrazliwos¢ po-
znawczg i estetyczng. Podkres$la jednak rosnaca role bodZcéw audio-
wizualnych w percepcji sztuki. Zdaniem pisarki rozwoj technologii
komunikacyjnych oraz powstawanie wielkich produkcji filmowych
wywiera przemozny wptyw na odbiorcéw wytworéw kultury. Mie-
dzy dotychczasowymi formami wyrazu artystycznego a rozwijaja-
cymi sie mediami powstajg ztozone relacje. Dlatego w swych utwo-
rach scenicznych pisarka czesto stosuje miedzy innymi instalacje
wideo. W utworze tokio, riickwdrtstagebuch [tokio, pamietnik pisa-
ny wstecz]3¢ nawigzuje natomiast do powiesci wizualnej oraz filmu
Miedzy stowami.

Dzieto Sofii Coppoli ukazuje pare réznigcych sie wiekiem i doswiad-
czeniem bohaterdw, zagubionych w obcej metropolii. Tokio przypo-
mina w owym filmie lunapark, ze wzgledu na hatasliwe ulice petne
wielobarwnych neondéw i ludzi méwigcych w obcym jezyku3?. Réw-
niez w tokio, riickwdrtstagebuch rzeczywisto$c¢ japonskiej metropo-

35 Taz, wir schlafen nicht, ,Theater Heute” 2004, nr 3, s. 59-67. Prapremiera sztuki
odbyta sie 7 kwietnia 2004 roku w Diisseldorfer Schauspielhaus. Por. E. Behrent,
Die Sprachverschieberin. Unterwegs im Consultant-Milieu: Die Autorin Katrin RGg-
gla und ihr neues Stiick ,wir schlafen nicht”, ,Theater Heute” 2004, nr 3, s. 56-58;
A. Wilink, Multi, munter und mobil. Burkhard C. Kosminski inszeniert in Diisseldorf
Katrin Régglas ,wir schlafen nicht”, ,Theater Heute” 2004, nr 4, s. 40-41.

36 Taz, tokio, riickwdrtstagebuch, Nirnberg 2009, dalej jako TR z podaniem numeru
strony.

37 Premiera $wiatowa filmu Sofii Coppoli, z Billem Murrayem oraz Scarlett Johansson
w rolach gtéwnych, odbyta sie 29 sierpnia 2003 roku. W Polsce widzowie po raz
pierwszy mogli obejrze¢ Miedzy stowami 20 lutego 2004 roku.
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lii wydaje sie mtodej Europejce niezrozumiata i nieprzyjazna. Wra-
Zenia powstate w zderzeniu z obcg kultura (culture crash) wyraza
Roggla poprzez nowatorskie potaczenie stowa i obrazu.

Pierwsza czes¢ utworu stanowi bogato ilustrowany pamietnik,
a druga ma forme komiksu, ktdrego wybrane fragmenty ukazujg syl-
wetke autorki w trakcie spaceréw po Tokio (TR 74, 76). llustracje
wykonat grafik Oliver Grajewski38. Powstanie dzieta mozna odczy-
ta¢ w kontekscie wzrostu zainteresowania w Europie kulturg Kraju
Kwitngcej Wisni oraz fascynacji stylistyka japonskich filméw animo-
wanych - anime. Dzieto tokio, riickwdrtstagebuch to pamietnik z sied-
miotygodniowej podrézy Europejki do stolicy Japonii, ktdrej kulture
okresla autorka jako ,zamkniety system” (TR 18). Utwor wyréznia
zastosowanie nowatorskich rozwigzan w zakresie narracji. Ewene-
ment polega na tym, ze pisarka siega pamiecig wstecz od 19 grud-
nia 2005 roku do pierwszego dnia pobytu w Tokio, to jest 2 listopa-
da 2004 roku, ukazujac w swym dziele ,podréz w czasie w odwrotnej
kolejnosci” (TR 16).

W utworze wystepuje szereg elementéw charakterystycznych dla
powiesci wizualnej. Kolejne ilustracje czesto nie majq zwigzku ze sobg,
a tekst nie zawsze koresponduje z obrazem. W przeciwienstwie do
filméw z gatunku anime, w komiksie Roggli i Grajewskiego nie ma
prawdziwej fabuty. Zawiera on natomiast refleksje autorki dotyczace
zycia poza granicami metropolii, a takze cytaty z pierwszej czesci

38 Urodzony w 1968 roku w Leverkusen artysta studiowat sztuki plastyczne w Lon-
dynie i Berlinie, gdzie obecnie mieszka i tworzy. Jego zainteresowania tworcze
skupiaja sie na formie komiksu, czego dowodem s3g liczne projekty dla prasy co-
dziennej i czasopism, publikacje na stronach internetowych oraz wystawy, miedzy
innymi: Kopfkino (Kunsthaus Dresden), aus gezeichnet - Das Kraftfeld der Linie
(KISS Kunstverein / Kunst im Schloss Untergroningen), Textbild (razem z Jiirgenem
Palmtagiem, Galerie Albstadt, Stadtische Kunstsammlungen), Vampire, Ihr! (razem
z Hannesem Triijjenem, Stadtische Galerie Nordhorn), What I See, Is What You Get
(Galerie Roehr + Jenschke w Berlinie). Od 1995 roku artysta wydaje wtasny ,,maga-
zyn autobiograficzny” , Tigerboy”. Por. <www.skalien.de> [dostep: 16 marca 2012];
G. Dotzauer, Lucky Luke Reiter hier nicht mehr, ,Der Tagesspiegel”, 13 maja 2007, s. 28.
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utworu (pisane kursywa, dla odréznienia od innych komentarzy).
Niektdre fragmenty prezentuja tak zwanych zwyktych ludzi i sceny
z codziennego zycia w Tokio. Inne ilustruja wspomnienia autorki
dotyczace jej miejsca zamieszkania podczas pobytu w Japonii oraz
przemyslenia pisarki, miedzy innymi w trakcie podrézy metrem.

Na obraz wielkomiejskiego krajobrazu sktadaja sie w komiksie: de-
moniczne drapacze chmur, tory i stacje metra, blokowiska, zakorko-
wane ulice, zasmiecone zautki, zaniedbane przedmiescia, ale takze -
sklepy z markowa odziezg. W swym pamietniku Roggla przedstawia
wrazenie, jakie wywart na niej gtéwny dworzec kolejowy Shinjuku,
ktéry ,,obstuguje poéttora miliona pasazeréw dziennie”, jak réwniez
LSwiatowej stawy”, czesto fotografowane i filmowane skrzyzowanie
ulic przy stacji Shibuya: ,Wszak s3 to tysigce [ludzi - przyp. EW.0.],
takie przynajmniej odnosi sie wrazenie, ktorzy w tym samym czasie
ruszaja i docierajq na przeciwlegta strone ulicy” (TR 55, 100). Poczu-
cie wyobcowania wzmaga kontakt z rozmaitymi bodZzcami audiowi-
zualnymi, charakterystycznymi dla obcej kultury (21-22, 35). Zjawi-
ska culture crash autorka do$wiadcza rowniez, obserwujac w Tokio
szereg ,rytualéw”, odmiennych od obyczajéw w Europie. Nalezy do
nich picie herbaty i sake (16). Autorka ukazuje ponadto w swej po-
wiesci sprzedaz kimon w Setagaya, targi rybne, a takze szkolenia
organizowane na wypadek trzesienia ziemi (16, 19, 23). W jednym
z rozdzialéw opisuje Japonczykow, ktdrzy, zgodnie z prastarym zwy-
czajem, dobrowolnie pomagaja w pielegnacji cesarskich ogrodéw,
a kazdy z nich moze sam zasadzi¢ drzewo (29). Wspomina o praco-
holizmie mtodego pokolenia, jak rdwniez o ogromnym postepie, ja-
ki dokonat sie w tym kraju w ostatnim stuleciu (33-34). Pobyt na
innym kontynencie sktania autorke do refleksji na temat réznic kul-
turowych miedzy Azja, USA i Europa (21).

W komiksie na szczeg6lng uwage zastuguja nawigzania do styli-
styki powiesci wizualnej oraz réznych odmian anime: bohaterowie
o0 egzotycznej urodzie i nienaturalnie duzych oczach, czeste uzycie
perspektywy zabiej, wystepowanie postaci fantastycznych, na przy-
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ktad sylwetki sztucznych pséw, robotéw, nakrecany jak zabawka
kon naturalnej wielko$ci, jak w mecha, czyli kreskowkach przedsta-
wiajacych humanoidy i roboty (TR 61, 66, 67, 68, 79, 89, 121). Do
filméw anime prezentujacych heroséw o nadprzyrodzonych zdol-
nosciach nawigzuje postac¢ cztowieka-kruka (68). W dziele Kathrin
Roggli i Olivera Grajewskiego wystepuja ponadto dziewczeta o nie-
zwyktej urodzie (bishojo3°) oraz uwodzicielskie, niekiedy nagie ko-
biety, czesto ukazywane w ecchi - filmach o podtekscie erotycznym
(TR 60, 86, 89,90, 93).

W przeciwienistwie do powie$ci wizualnej komiks wyraza gtebsze
tre$ci, miedzy innymi refleksje na temat miejsca artysty we wspét-
czesnym $wiecie i roli mecenatu w warunkach gospodarki wolno-
rynkowej (58-66). Oliver Grajewski zamie$cit wybrane fragmenty
dzieta na stronie <www.skalien.de>4°. Wyswietlane w zwolnionym
tempie ilustracje budza skojarzenia z powie$cig wizualng badz fil-
mami anime#1. Owa czarno-biata prezentacja pozbawiona jest jednak
elementdw interaktywnych i podktadu dzwiekowego.

W utworze tokio, riickwdrtstagebuch autorka podejmuje réwniez
problem wptywu mediéw na percepcje kultury przez mtode pokole-
nie. Cérka znajomych pisarki o imieniu Christina przyznaje, Ze regu-
larnie oglada pie¢ réznych seriali telewizyjnych (51). Ich bohateréw
charakteryzuje ,typowy wyglad mtodziezy z Tokio” - wyzywaja-
cy strdj i wlosy farbowane na kolor czerwony (52). Jak sie wydaje,
ogladanie telewizji w obcym kraju pogtebia wrazenie culture crash.

39 Bishgjo (lub bishoujo, niekiedy takze bijin) to ‘piekna dziewczyna) ‘Slicznotka’. W ani-
me pojecie to stosowane jest jako okreslenie postaci przesadnie upiekszonych
lub zgodnych z wtasciwym dla danego gatunku kanonem urody. W odniesieniu
do anime i mangi termin oznacza tytul, w ktérym wystepuja tego typu postacie.
Por. S. Buckley, The Encyclopedia of Contemporary Japanese Culture, London 2009;
J. Clements, H. McCarthy, The Anime Encyclopedia: A Guide to Japanese Animation
since 1917, Berkeley 2006.

40 Por. <www.skalien.de> [dostep: 25 kwietnia 2012].

41 Por. tamze.
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Jeden z rozdziatéw pamietnika zawiera ponadto przemyslenia au-
torki na temat voyeuryzmu wsrdd twoércéw kultury. Roggla celowo
rezygnuje z ogladania dzielnic Tokio, w ktérych panuje nedza, po-
niewaz nie chce by¢ posadzona wtasnie o voyeuryzm (32). W licz-
nych wywiadach prasowych zaprzecza, jakoby jej celem byto two-
rzenie powie$ci dokumentarnej.

Poszukujgc adekwatnych srodkéw wyrazu dla opisania skompliko-
wanej rzeczywisto$ci we wspotczesnym $wiecie, Kathrin Roggla nie
stroni w swej twérczosci od tak zwanej sztuki interaktywnej, czego
przyktadem jest hipertekst*2 nach mitte (1999)43. Publikacja dzieta
w Internecie pozwolita na to, aby czytelnik, jako tak zwany wreader,
mogt wptywac na proces percepcji dzieta, odtwarzajac i czytajac
fragmenty tekstu w wybranej przez siebie kolejnosci.

Kathrin Roggla uwaza, ze rozwdéj wspotczesnych mediow w istot-
ny sposéb determinuje proces percepcji wytworéw kultury przez
wspotczesnego cztowieka. Wychodzac naprzeciw owym zmianom,
artystka wzieta udziat w projekcie rozgtosni convex.tv, polegajacym
na nadawaniu wywiadu z autorka i synchronicznym ogladaniu przez
stuchaczy obrazéw w Internecie. Owa stacja radiowa dziatata w Ber-
linie w latach 1997-1999, a jej zesp6t tworzyto dziesie¢ osdb repre-
zentujacych rézne dziedziny (dziennikarstwo, architektura i psycho-
logia). Pisarka zdecydowata sie rowniez wesprze¢ projekt Lichtzeile,
w ramach ktérego w miejscach publicznych wyswietlano tekst two-
rzony przez autorke online. Realizacja tego zamierzenia umozliwita
wybranym pisarzom ,upublicznienie” ich twdrczosci, czytanej przez
przechodniéw niemal w momencie jej powstawania%#. Miato to uta-
twié tak zwanym zwyktym ludziom kontakt z literaturg na co dzien.

42 Na temat pojecia ,hipertekst” miedzy innymi: M. Klaus, Vom Autor zum Nichtleser,
,Frankfurter Allgemeine Zeitung”, 2 maja 2001, nr 101, s. N5.
43 Por. <www.new.heimat.de/home/softmoderne/SoftM099 /roeggla> [dostep: 11 lu-
tego 2000].
44 Poczatkowo neon Lichtzeile umieszczono nad wej$ciem do budynku wiedenskiego
dworca Westbahnhof. W 1993 roku w projekcie wzieli udziat miedzy innymi Bodo
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Podsumowujac, nalezy podkresli¢, ze tworczosé Roggli jest dowo-
dem na to, iz wspdtczesni pisarze nie tylko tematyzuja zmiany do-
tyczace wrazliwos$ci poznawczej i estetycznej czytelnikéw, zwiaza-
ne z rozwojem techniki oraz globalnego spoteczenistwa medialnego,
ale takze odpowiadajg na owo zapotrzebowanie i zmieniajace sie
upodobania odbiorcéw kultury, stosujac eksperymentalne formy
i nowe $rodki wyrazu.

The Phenomenon of TV Voyeurism
and Mass Media’s Influence on Contemporary
Man'’s Life in Kathrin Roggla’s Works

In her works, Kathrin Réggla describes the negative effects of mass media
on contemporary man’s life and on his intellectual and cultural sensitivity.
She uncovers the mechanism of TV voyeurism (Niemand lacht riickwdrts). As
a representative of pop literature she criticizes the extent to which contem-
porary man is addicted to mass media. In her play die beteiligten she refers
to TV covering the case of Natascha Kampusch’s abduction. In really ground
zero Roggla condemns the multiple showing of the WTC attacks. In her work

she shows some of the consequences of the TV voyeurism such as agorapho-

Hell, Ferdinand Schmatz i Werner Kofler, a takze noblistka Elfriede Jelinek (w ra-
mach festiwalu kulturalnego wérter brauchen keine seiten [stowa nie potrzebuja
stronic]. Wéwczas owa instalacje nazwano ,literaturg, ktéra swieci” [Literatur, die
leuchtet]. W 1995 roku projekt przedstawiono w ramach targéw ksiazki we Frank-
furcie nad Menem, umieszczajac neony zaréwno w pawilonie austriackim, jak i na
fasadzie Dworca Gtéwnego. W marcu 1996 roku Lichtzeile zaprezentowano w ra-
mach festiwalu Literatur im Mdrz / word up w Wiedniu. Projekt zdobywat coraz
wiekszg popularno$¢, a jeden neon zastgpiono kilkoma ekranami i przeniesiono je
(w listopadzie 1996 roku) do niezaleznego centrum kulturalnego Flex, ktdre cieszy
sie zainteresowaniem setek mtodych ludzi. W listopadzie 1998 roku uruchomiono
ponadto dostep do Lichtzeile przez Internet. Za realizacje i popularyzacje projektu
odpowiada organizacja Literatur + Medien z siedzibg w Wiedniu. Por. <www.licht-
zeile.at> [dostep: 29 kwietnia 2012].
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bia or the fear of flying and using lifts. However, the author emphasises the
importance of audiovisual stimuli in art perception in global society. In her
plays she often uses video installations on stage and in her novels she cre-
ates a film-like narration. She is also interested in interactive art (hypertext
nach mitte). In tokio. riickwdrtstagebuch she uses comics genre to describe
the culture crash phenomenon while referring to the style of visual novel

and to Sofia Coppola’s film Lost in Translation.
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Uniwersytet Mikotaja Kopernika, Torun

Czy ,poZny” Wittgenstein byt esencjalistq?
Kulturowy wymiar widzenia
na przyktadzie zmiany aspektu?®

Pamieci Pana Profesora Piotra Kowalskiego, ktéry byt i jest

dla mnie wzorem prawdziwego humanisty.

1. Wittgenstein a kultura

Okreslenie ,kulturowy wymiar” pojawiajgce sie w tytule mojego ar-
tykutu bezposrednio nakierowuje na orientacje myslowg, ktérej uzy-
wam - konstruktywizm spoteczny. Rozumiem go jako praktyke de-
mitologizujaca obiektywistyczny model poznania2. W perspektywie
percepcji wzrokowej podwaza on zaufanie do empirycznej, czyli nie-
uwarunkowanej uprzednia wiedza, obserwacji. Ta kwestia stanie sie
przedmiotem mojego zainteresowania. Oméwie jg na przyktadzie
,Zmiany aspektu” zawartej w Dociekaniach filozoficznych Ludwiga
Wittgensteina. Swoja narracje zbuduje tak, azeby odpowiedzie¢ (ne-
gatywnie) na postawione pytanie, ktére - jak sadze - pozwala le-
piej zrozumie¢, co ma na mysli austriacki filozof, analizujac proble-
matyke widzenia.

1 Publikacja powstata przy wsparciu finansowym Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu. Projekt zostat sfinansowany ze srodkéw grantowych numer 342-H.

2 A.Zybertowicz, Przemoc i poznanie. Studium z nieklasycznej socjologii wiedzy, Torun
1995.
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0d razu zaznacze, ze najblizsza jest mi wersja konstruktywistyczna
w ujeciu spoteczno-regulacyjnej teorii kultury3. Poznanska szkote kul-
turoznawczg uwazam za jedng z najwazniejszych szkoét teorii kultury
w XX wieku. To Jerzy Kmita, juz w latach siedemdziesiatych ubiegtego
wieku, znakomicie wykazat, ze kultura stanowi ,rzeczywisto$¢ myslo-
wa”, fundamentalna dla zrozumienia tego, co i jak poznajemy*. W tej
perspektywie nauki o kulturze to nauki podstawowes5. Na polskim
gruncie Kmita miat, rzecz jasna, genialnych poprzednikéw i znako-
mite inspiracje, by wymienic tylko kulturalizm Floriana Znanieckiego,
teorie stylow myslowych i kolektywoéw myslowych Ludwika Flecka
oraz konwencjonalizm Kazimierza Ajdukiewicza. Mozna zaryzykowac
stwierdzenie, Ze polska refleksja nad kulturg nie ma sobie rownych
w skali §wiatowejé. Stworzyta ona interesujacy schemat myslenia
o kulturze (nazwe go kulturalistyczno-konstruktywistycznym), ktory
jest niezwykle ptodny poznawczo. Dotyczy to takze kategorii percep-

3 Konstruktywizm jest orientacja stosunkowo mtoda. Jego rézne odmiany, jako uznane
paradygmaty, powstaty w latach siedemdziesigtych XX wieku. W zwiazku z tym
nie dziwig wewnetrzne spory dotyczace takze samego pojecia kultury. Usprawie-
dliwiajgc niejako swoj wybor, chciatbym podkresli¢, ze nie rezygnuje z pojecia
kultury. Moim zdaniem niektére nowsze wersje konstruktywizmu (juz nie spo-
tecznego) sa krokiem wstecz, jesli chodzi o sposéb rozumienia percepcji wzroko-
wej, co wynika z faktu, ze ja naturalizuja. Przyktadem moze by¢ projekt ,zwrot ku
rzeczom” i ciekawa polemika odnoszaca sie do powyzszego momentu zwrotnego
dla konstruktywizmu (a moze takze catej humanistyki). Mam na mysli dwa teksty:
W poszukiwaniu utraconej Rzeczywistosci. Uwagi na marginesie projektu ,zwrot ku
rzeczom” w historiografii i archeologii Jacka Kowalewskiego i Wojciecha Piaska
(w: Rzeczy i ludzie. Humanistyka wobec problemu materialnosci, red. ]. Kowalewski,
W. Piasek, M. Sliwa, Olsztyn 2008, s. 60-81) oraz Wszyscy jestesmy konstruktywistami
Ewy Domanskiej i Bjgrnara Olsena (w: Rzeczy i ludzie, dz. cyt., s. 83-100).
J. Kmita, Kultura i poznanie, Warszawa 1985.
A. Szahaj, Nauki o kulturze to nauki podstawowe. Wywiad z prof. dr. hab. Andrzejem
Szahajem, ,Etnografia Polska” 2009, R. 49, z. 1-2, s. 5-15. Por. M. Rydlewski, Kon-
struktywizm jako metoda badania kultury oraz spojrzenie integrujgce humanistyke,
w: Kultura i metoda, red. ]. Michalik, Warszawa 2011, s. 237-253.
6 A. Szahaj, Filozofia kultury jako filozofia pierwsza (uwagi wstepne), w: Co to jest
filozofia kultury?, red. Z. Rosinska, ]. Michalik, Warszawa 2006, s. 153-159.

»
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cji wzrokowej’. Zaréwno Kmita, jak i jego uczniowie zbudowali dos¢
szeroki futeral myslowy, w ktérym da sie pomiescic¢ tezy wcze$niej-
szych badaczy zainteresowanych kategorig widzenia.

W tej perspektywie chodzi mi o idee ,pdZnego” Ludwiga Wittgen-
steina - gtbwnego bohatera moich refleksji. Moim zdaniem rozwaza-
nia dotyczace widzenia, ktdre autor Dociekari filozoficznych dyskutuje
pod mianem ,zmiany aspektu”, daja sie analizowa¢ w optyce konstruk-
tywizmu spotecznego. Takie podejscie moze wydac sie kontrowersyj-
ne, ale postaram sie pokazac¢, ze ma swoje uzasadnienie w ideach te-
go filozofa. Poza tym uwazam za sprawe dosyc¢ jasng, ze Wittgenstein
miat znakomite intuicje, ktére posiadajg warto$¢ heurystyczng dla
nauk o kulturze (zorientowanych mniej lub bardziej na konstrukty-

7 Cho¢ percepcja wzrokowa stosunkowo rzadko pojawia sie tam jako wyrézniony
przedmiot opisu - poza uwagami Anny Patubickiej (A. Patubicka, Myslenie w per-
spektywie porecznosci a pojeciowa konstrukcja Swiata, Bydgoszcz 2006, s. 86-116) -
z powodzeniem mozna wykonac¢ prace polegajaca na ,zebraniu” w pewien obraz

,porozrzucanych” ustalen dotyczgcych kulturowego wymiaru widzenia. Mam na my-
$li szczegdlnie takich badaczy jak Anna Patubicka oraz Andrzej P. Kowalski. Idee
tego ostatniego, zawarte w takich ksiazkach jak Symbol w kulturze archaicznej (Po-
znan 1999) i Myslenie przedfilozoficzne (Poznan 2001), pozwalaja zrelatywizowaé
kategorie percepcji do kontekstu kultury pierwotnie magicznej (magii synkretycz-
nej) oraz spoteczenstw archaicznych. W tej perspektywie najstarszy przejaw my-
$lenia stanowi metamorfoza magiczna. W jej ujeciu zagadnienie percepcji wygla-
da nadzwyczaj egzotycznie, albowiem nie istnieje tam sfera czystej zmystowosci.
Przypuszczalnie kazdy niemal rodzaj doznania byt kiedy$ no$nikiem sensu magicz-
nego. Najdawniejsze poglady na temat postrzegania wzrokowego nie tworza sp6j-
nego systemu odpowiadajgcego zatozeniom wspotczesnych teorii fizjologicznych.
Tak, zdawatoby sie, rudymentarne doznania jak odczuwanie lub odbiér wrazen od
zawsze byty nacechowane kulturowo, w zwigzku z czym ciezko méwic o jednym
naturalnym widzeniu. Proces , oczyszczania” tresci percepcji wyobrazen zbioro-
wych o charakterze magicznym ostatecznie konczy sie wraz z osiagnieciem przez
nauke (nowozytne przyrodoznawstwo) regulacyjnej mocy kultury. W tym sensie
uniwersalizacja nowozytnoeuropejskiego schematu percepcji jest nieuprawniona.
Ustalenia Patubickiej i Kowalskiego uwazam za znakomity punkt wyjscia dla roz-
wazan nad kategorig percepcji, albowiem oboje oni wskazujg, jakie wynalazki my-
$lowe kultury nowozytnej nie mogty by¢ wigzace dla spoteczenstw archaicznych,
co pozwala ujmowac tres¢ percepcji w kontekscie danej kultury.
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wizm spoteczny). Wykorzysta je miedzy innymi edynburska szkota
socjologii wiedzy (prace Davida Bloora8) oraz historyczno-spotecz-
nie zorientowana filozofia nauki, by wymieni¢ tylko prace Norwoo-
da Hansona®. Na polskim gruncie kulturoznawcze opracowanie (ze
szczegblnym uwzglednieniem wymiaru komunikacji) stanowi ksigz-
ka Andrzeja Zaporowskiego Wittgenstein a kultura®.

Nie mam watpliwosci, ze ustalenia Wittgensteina sg takze inspiruja-
ce dla etnolingwistow oraz etnologéw, w optyce ktdrych jezyk stanowi
»podstawe” kultury. Zdaniem filozofa jezyk wptywa na postrzeganie
rzeczywistos$cill, co zbliza go do tezy relatywizmu jezykowego. Uwa-
zam, ze podejScie do percepcji autora Dociekarn filozoficznych, inter-
pretowane w perspektywie kulturalistyczno-konstruktywistycznej,
jest ciekawsze niz (niektérych) pdzniejszych filozoféw (na przyktad
Willarda Van Ormana Quine’a) i nadal ma myslowy potencjat.

2. Kant a konstruktywizm.
Relatywizacja form apriorycznych

Rozpocznijmy od pytania: ,Jak przedstawiatby sie ogélny obraz wi-
dzenia w takim kulturalistyczno-konstruktywistycznym modelu?”.
Azeby dobrze to zrozumie¢, nalezy kilka stéw poswieci¢ Kantowi,
ktéry dokonat radykalnej zmiany w rozumieniu relacji pomiedzy

8 D. Bloor, Wittgenstein: A Social Theory of Knowledge, London 1983.

9 N. Hanson, Patterns of Discovery. An Inquiry into the Conceptual Foundations of
Science, Cambridge 1965, s. 4-31. Por. N. Hanson, Perception and Discovery. An
Intruduction to Scientific Inquiry, San Francisco-California 1969, s. 59-186.

10 A, Zaporowski, Wittgenstein a kultura, Poznan 1996.

11 Jedng ze zmian, jaka zaszta w tradycyjnie ujmowanym podziale na ,wczesnego”
i ,p6znego” Wittgensteina, jest porzucenie przez tego drugiego idei, iz struktura
rzeczywistos$ci wyznacza strukture jezyka. Sugeruje on teraz, ze rzecz ma sie cat-
kiem odwrotnie, niz twierdzit na poczatku - poniewaz rzeczy widzimy poprzez
jezyk, nasz jezyk wyznacza sposob widzenia rzeczywistosci. D. Pears, Wittgenstein,
thum. K. Gurczynska, J. Gurczynski, Warszawa 1999, s. 11.
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przedmiotem a podmiotem poznania, oraz (pdzniejszej) interpretacji
tez Kantowskich w ujeciu filozofii kultury. Dobrym tego przyktadem
jest bez watpienia Ernst Cassirer.

Jak wiadomo (nie bede wchodzit w szczegbty spraw dobrze zna-
nych), dla Kanta aprioryczny aparat pojeciowy miat nie ulega¢ ewen-
tualnym zmianom (jego a priori byto absolutne). Cassirer, autor kon-
cepcji form symbolicznych, dokonat jego relatywizacji w czasiel2.
Nalezy przez to rozumie¢ rozwo6j form symbolicznych (takich na przy-
ktad jak mit i nauka) jako odpowiednikéw Kantowskich form aprio-
rycznych. Przez forme symboliczng rozumiat Cassirer aprioryczng
strukture integrujaca doswiadczenie. R6zne formy to rézne typy ca-
tosci syntezujacych doswiadczenie®3. Kantowi chodzito o znalezienie
warunkéw umozliwiajgcych doswiadczenie przyrodoznawcze, Cassi-
rera interesuja z kolei warunki mozliwosci doswiadczenia charakte-
rystycznego dla kazdej z form symbolicznych4. W ujeciu Cassirera
wszystkie formy symboliczne ,dziataja” tak jak kategorie apriorycz-
ne Kanta, czyli organizujg pojeciowo-strukturalnie ,materiat zmysto-
wy” w okreslona rzeczywistos$¢ (6w ,material zmystowy” zreszta nie
istnieje sam w sobie - zawsze jest jako$ zorganizowany)s. Tym sa-
mym ,sztywny” Kantowski korpus zatozen apriorycznych zostat za-

12 ].Séjka, O koncepcji form symbolicznych Ernsta Cassirera, Warszawa 1988, s. 32. Por.
H. Buczynska, Cassirer, Warszawa 1963, s. 45. Podobnie do tej kwestii podeszta An-
na Patubicka w Kulturowym wymiarze ludzkiego swiata obiektywnego. W rozdziale
Kantowskie formy aprioryczne ogladu zmystowego a kulturowy charakter doswiad-
czenia autorka wykazuje, ze , Kantowska idea do$wiadczenia jako miejsca konstytu-
owania sie wyobrazenia Swiata obiektywnego, okreslonego przez tzw. aprioryczne
formy ogladu zmystowego, stanowi posrednie swiadectwo historyczne tendencji
do ujecia kulturowego wymiaru owego Swiata jako wyrazu $wiadomo$ci granic
technologicznej efektywnosci ludzkich dziatan zorientowanych na cele bezposrednio
uchwytne praktycznie. Bytaby to tendencja charakteryzujaca o§wieceniowy stan
kultury nowozytnoeuropejskiej”. A. Patubicka, Kulturowy wymiar ludzkiego swiata
obiektywnego, Poznan 1990, s. 12.

13 H. Buczynska, dz. cyt., s. 38.

14 . Sojka, dz. cyt, s. 14. Por. H. Buczynska, dz. cyt,, s. 45, 82-83.

15 M. Buchowski, Magia i rytuat, Warszawa 1993, s. 45.
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stgpiony apriorycznymi formami symbolicznymi. Na tym polega za-
sadnicza zmiana w ujeciu mysli Kantaé. Aprioryzm nie wystepuje juz
w jednej postaci, ale kilku, stad istnieje wielo$¢ i historyczna zmien-
nos$¢ syntezujacych struktur?. Ma to swoje konsekwencje - w zasa-
dzie nie istnieje proste, bezposrednie doswiadczenie zmystowe18.
Rzecz nie tworzy sie pod wptywem bezposrednich danych, wtérnie
kojarzonych w cato$ci przedmiotowe majace sens, ale zatozony z go-
ry sens antycypuje bezposrednie poznanie owej rzeczy°. Latwo za-
uwazy¢, ze symbolizm Cassirera jest zaprzeczeniem zasadniczej tezy
empiryzmu, méwigcej o istnieniu czystego do§wiadczenia - istnienie
form symbolicznych wyklucza taka mozliwo$¢. Cassirer odrzuca ist-
nienie prostych danych empirycznych jako samodzielnych fragmen-
téw poznania??. Jedynie poprzez formy mozemy postrzegac, forma
symboliczna jest zatem pierwotna wobec danych do$wiadczenia??.

Wida¢ zatem wyraznie, Ze Cassirerowska metoda krytyczna odrzuca
sztywne rozgraniczenie pomiedzy sferami podmiotowg i przedmioto-
wa, nie przyznaje absolutnie samodzielnego istnienia zadnej ze stron.
W ujeciu Cassirera nie istnieje podmiot jako samodzielny byt. Teorie
filozoficzne wychodzace od pojecia podmiotu dokonujg tej samej ab-
solutyzacji co teorie wychodzace od pojecia przedmiotu, przy czym
zadne z nich nie jest uprawnione?2. Kluczowe wydaje sie pytanie: ,Kto
lub co jest »nosicielem« owego ponadpodmiotowego i ponadprzed-
miotowego sensu, nadawanego niejako »z gory«?”. Filozofia Cassi-
rera wskazuje na wspoélnote (rézne formy symboliczne, w ktérych
partycypuja podmioty) oraz sfere intersubiektywnego kontaktu?23.

16 J. Séjka, dz. cyt., s. 32.

17 H. Buczynska, dz. cyt,, s. 45.

18 J. S6jka, dz. cyt., s. 20-21.

19 Tamze, s. 23.

20 H. Buczynska, dz. cyt., s. 27-28.
21 Tamze, s. 95.

22 Tamze, S. 36.

23 ]. S6jka, dz. cyt., s. 45.
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Podsumowujgc, w miejsce tradycyjnego schematu poznania przed-
miot-podmiot mamy schemat konstruktywistyczny (tréjcztonowy)
przedmiot-wspdlnota-podmiot. Taki obraz percepcji wzrokowej
przeciwstawia sie ujeciu, w ktérym jakoby to, co widzimy, pocho-
dzito od samego przedmiotu albo od jednostki, takze w sensie bio-
logicznym. Nie chodzi mi tu o deprecjonowanie ustalen na przyktad
kognitywistyki, ale o rozpoczecie pracy tam, gdzie biologia ja kon-
czy. W naszym widzeniu, tak uwazam, jest co$ wiecej - to wiedza,
ktdra ex definitione nie jest dziedziczona biologicznie. Co wiecej, ta
wiedza nie jest zdobywana na wtasna reke (czy, sytuujac to stwier-
dzenie w kontekscie percepcji, na wlasne oczy). Zdaniem przedsta-
wicieli modelu kulturalistyczno-konstruktywistycznego owa wiedza
pochodzi wtasnie od wspolnoty, przy czym jest ona tak skutecznie
zsocjalizowana (uwewnetrzniona i zapomniana), Ze nie jest trakto-
wana w $wiadomo$ci podmiotu jako jakakolwiek wiedza, lecz raczej
Swiat w swojej czystej naocznosciz4. Opowiadaja sie oni za modelem,
w ktérym pomiedzy widziany przedmiot a patrzacy podmiot ,wci-
ska” sie co$ trzeciego - wspdlnota. Wspdlnota mys$lowa jest réznie
w pracach konstruktywistéw nazywana: u Ludwika Flecka to ,ko-
lektyw myslowy”25, u Stanleya Fisha ,wspdlnota interpretacyjna”2e,
by wymienic¢ tylko tych, ktérych uwazam za mys$lowo najblizszych
»poZnemu” Wittgensteinowi.

Moim zdaniem ustalenia Wittgensteina wpisuja sie w ten model,
albowiem ostatecznym ,dawcg” tresci percepcji (jak w ogoéle tego, co

24 Szerzej na ten temat: M. Rydlewski, W strone teorii i historii kultury. Spojrzenie na
teorie stylow myslowych Ludwika Flecka, ,Etnografia Polska” 2009, R. 53, z. 1-2,
s. 113-132; tenze, W strone teorii i historii kultury. Spojrzenie na teorie styléw my-
slowych Ludwika Flecka (czes¢ 11), ,Etnografia Polska” 2010, R. 54, z. 1-2, s. 65-87.

25 L, Fleck, Powstanie i rozwdj faktu naukowego. Wprowadzenie do nauki o stylu my-
slowym i kolektywie myslowym, Lublin 1986; tenze, Style myslowe i fakty. Artykuty
i Swiadectwa, red. S. Werner, C. Zittel, F. Schmaltz, Warszawa 2007.

26 S, Fish, Interpretacja, retoryka, polityka. Zbior esejow, thum. K. Abriszewski i in., red.
A. Szahaj, Krakéow 2002.
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uwazamy za prawdziwe) jest nasz sposéb zycia, ktdry filozof okresla
mianem ,formy zycia”.

3. Obraz (percepcji),
ktéry nas zniewala?”

Przystepujac do uzasadnienia powyzszej tezy, zaczne od pewnego
ogoblnego zarysu filozofii Wittgensteina, waznego dla zrozumienia jego
dekonstrukcji metafory percepcji jako odwzorowania. W tym wzgle-
dzie nalezy to potraktowac jako argument za wpisaniem Wittgenstei-
na w ramy konstruktywizmu spotecznego. Te orientacje myslowa moz-
na rozumie¢ jako $ledzenie metafor, ktore ,,umarty na dostownos¢”
(zostaly skutecznie zapomniane), stajac sie jakoby obiektywnym $wia-
tem. Uwagi Wittgensteina wydaja sie niezwykle inspirujace w pro-
cesie $ledzenia takich metafor, albowiem dla tego filozofa znaczenie
jest uzyciem (jego podstawowa teza). Uzywamy stéw w sposdb tak-
ze - a moze przede wszystkim - metaforyczny, przy czym w socjal-
nym obiegu mysli owy metaforyczny status zostaje zapomniany?28.

Zdaniem Ludwiga Wittgensteina nasz jezyk opisuje przede wszyst-
kim pewien obraz. JesteSmy wieZniami obrazéw wchtonietych przez
nasz jezyk - twierdzi filozof. Sg one w nas tak zakorzenione, tak do
nich przywyklis$my, zniewolity nas w takim stopniu, Ze nie sposéb
sobie wyobrazi¢ innego sposobu widzenia i problematyzowania za-
gadnien?°,

27 To sformutowanie zapozyczam z ksigzki Ewy Binczyk (E. Binczyk, Obraz, ktory
nas zniewala. Wspdtczesne ujecia jezyka wobec esencjalizmu i problemu referencji,
Krakow 2007), ma ono jednak geneze wittgensteinowska, albowiem to ten filozof
twierdzil, Ze jesteSmy wiezniami obrazéw tworzonych przez jezyk.

28 Szerzej na ten temat: L. Fleck, Nauka a srodowisko, w: tegoz, Style myslowe i fakty,
dz. cyt., s. 264-271.

29 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, thum. B. Wolniewicz, Warszawa 2011, s. 73,
258.
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W perspektywie interesujacej mnie tu percepcji trzeba wiec zapy-

ta¢: ,Jaki jest obraz widzenia narzucany nam przez jezyk?”. Ten obraz

to pojmowanie percepcji jako odwzorowania. Pisze Wittgenstein:

Tym, co naprawde widze, musi by¢ przeciez co$, co powstaje we mnie pod
wplywem przedmiotu. - To, co we mnie powstaje, bytoby swojego rodzaju
odzwierciedleniem, czyms, co samo z kolei moze by¢ odwzorowane, co

mozna mie¢ jako$ przed soba: nieomal czyms$ w rodzaju materializacji3°.

Metafora odwzorowania oddajaca proces percepcji (zwiazany z pro-
cesem poznania) ma dtugg historie w kulturze Zachodu. Siega ona
swoimi korzeniami, jak genialnie wykazat to Andrzej P. Kowalski, az
do czaséw archaicznych, ukonstytuowana zostata natomiast w cza-
sach nowozytnych31. Takiemu obrazowi percepcji (jako odwzoro-
wania) Wittgenstein zdecydowanie sie przeciwstawia. Nalezy przy
tym podkresli¢, ze krytyka widzenia jako tworzenia sie w nas kopii,
ktora nastepnie poddajemy interpretacji, kieruje sie w dwie niejako
strony. Z jednej - Wittgenstein podaje w watpliwos¢, jakoby owa
kopia pochodzita od obiektywnie istniejacego przedmiotu, z drugiej
za$ - wyktadnia percepcji jako czynnosci uwarunkowane;j fizycznie,
biologicznie wyposazonego podmiotu ludzkiego, jest zupetnie obca
duchowi jego filozofii. Wyobrazanie sobie widzenia jako polegajace-
go na interpretowaniu powstajacych w naszym wnetrzu kopii, ktdére
maja pochodzi¢ od obiektywnego, zewnetrznego przedmiotu, jest
jego zdaniem btedne32.

30 Tamze, s. 279.

31 A.P. Kowalski, Symbol w kulturze archaicznej, Poznan 1999, s. 54-55. Za cenne pod
wzgledem historycznym uwazam pozycje takie jak: D. Draaisma, Machina metafor.
Historia pamieci, ttum. R. Pucek, Warszawa 2009; G. Rosinska, Optyka w XV wieku.
Miedzy naukq sredniowieczng a nowozytng, Wroctaw 1986; J. Crary, Techniques of
the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century, Cambridge 1992;
tenze, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, Warszawa 2009.

32 K. Gurczynska, Podmiot jako byt otwarty. Problematyka podmiotowosci w péznych
pismach Wittgensteina, Lublin 2007, s. 240.
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4. Co nam moéwi przyktad
»kaczko-zajgca”?

Obraz widzenia jako odwzorowania staje sie mocno problematyczny
w odniesieniu do takich figur jak ,kaczko-zajac”33. Na tym stynnym
przyktadzie daje sie zobrazowaé, na czym polega ,zmiana aspektu”.
Moéwiac najprosciej, to taka sytuacja, w ktorej obraz ,zmienia sie
w oczach”, kiedy na niego patrzymy. To, co do tej pory byto dla nas na
przyktad zajacem, staje sie kaczka - albo odwrotnie. A zatem zmienito
sie wszystko, cho¢ w samym obrazie - zgodnie z wyktadnia widzenia
jako tworzenia sie w nas kopii - nic nie mogto sie zmieni¢. Kwestia
»Zmiany aspektu” stuzy zatem Wittgensteinowi do pokazania, ze jesli
pozostaniemy przy pojmowaniu widzenia jako powstawania w nas
kopii tego, co widziane, sama problematyka percepcji pozostanie
gteboko niejasna, a ,zmiana aspektu” niewyttumaczalna3+.
Oryginalno$¢ teorii widzenia Wittgensteina dotyczy ,gtebokos$ci”
roli, jaka w postrzeganiu odgrywa konceptualizacja - percepcja to
jednos¢ tego, co zmystowe, i tego, co intelektualne. Takie ujecie kon-
sekwentnie prowadzi do odrzucenia wszelkich koncepcji widzenia
probujacych rozktadac¢ spostrzezenie na réznie rozumiane sktadni-
ki, ktore najczesciej ujmuje sie jako ,czyste” wrazenie oraz naktada-
jaca sie na nie wiedze pojeciowa3>. Mozna to takze ujac jako podziat

33 W swoich ,wczesnych” pracach autor Dociekari filozoficznych wspomina jedynie o za-
gadkach obrazkowych. Poczawszy od 1935 roku, czesto odwotuje sie do ,widzenia
jako” w swojej filozofii psychologii. W latach 1947-1949 temat ten zdominowat jego
prace bedaca czesciowo pod wplywem psychologii postaci. Wittgenstein przywig-
zywal olbrzymia wage do postrzegania aspektu, uwazal bowiem, ze zjawisko to
sprawia, ze ,do gtowy przychodza nam problemy zwigzane z pojeciem widzenia”.
Dzieje sie tak przypuszczalnie dlatego, ze stanowi ono wy$mienity przyktad na to,
iz postrzeganie jest przesycone pojeciami. Por. H.J. Glock, Stownik wittgensteinowski,
ttum. M. Szczubiatka, M. Hernik, Warszawa 2001, s. 255.

34 K. Gurczynska, dz. cyt., s. 234.

35 H. Lubowicz, Problematyka widzenia aspektu w filozofii Wittgensteina - wybrane in-
terpretacje, ,Przeglad Filozoficzny - Nowa Seria” 2009, nr 2, s. 175-176. Wittgenstein,



Cay gpdiny Witigenstein byt esenqjalista? || 209
na sktadniki fizykalne i operujace na nich procesy mentalne lub jesz-
cze inaczej jako bezposrednie dane zmystowe (,,surowe dane”), kto-
re nastepnie poddaje sie procesowi interpretacji. Wittgenstein od-
rzuca taki dualizm, jego zdaniem nie jest tak, Ze najpierw widzimy,
a potem interpretujemy, sprawa ma sie odwrotnie: widzimy rzecz
zgodnie z interpretacja (,[...] a wiec interpretujemy ja i widzimy
tak, jak jg interpretujemy”36).

W takiej optyce wiedza nie pojawia sie jako interpretacja tego, co
tkwi w obrazie - niezaleznie od tego, kim jest doswiadczajacy, czyli
niezaleznie od stanu jego wiedzy. Istnieniu czego$ niezaleznego od
wiedzy Wittgenstein zdecydowanie przeczy. Jak to uzasadnia? Widzac,
dajmy na to, obrazkowego zajaca, mozemy teoretycznie twier-
dzi¢, ze widzimy rowniez pewne barwy i ksztatty - ale pozostanie to
wylacznie w sferze czystych spekulacji. To znaczy, Ze nic z naszych
doswiadczen nie przemawia za tym, Ze takie ,szkatutkowe” widzenie
zachodzi. Wrecz przeciwnie - w tym kryje sie sita tego argumentu -
aby zobaczy¢ zajaca (lub kaczke), nie mozemy wtasnie widzie¢ pla-
taniny barw i ksztattéw. I odwrotnie. Zaden z tych obrazéw nie jest
podstawa drugiego. Co wiecej, kazdy, by zostat zobaczony, wymaga
antycypujacej go wiedzy3’. By zobaczy¢ barwy i ksztalty, nie moze-
my widzie¢ zajgca. Musimy zatem z géry wiedzie¢, co mamy w tym
obrazie dojrze¢. Idea ,zabarwienia”, ,wchtaniania” jednego obrazu
przez drugi wydaje sie jasna wylacznie, jesli pozostajemy przy me-
taforach. Nic bowiem w rzeczywistosci naszych doswiadczen jej nie
potwierdza - widzac co$, nie odczuwamy zadnego wchtaniania, za-
barwiania czy naktadania sie obrazéw. Takie ujecie sprawy ma wazng

obok takich filozoféw jak Wilfrid Sellars (Empiricism and the Philosophy of Mind,
w: tegoz, Science, Perception and Reality, London 1963, s. 127-196) oraz John McDow-
ell (Mind and World, London 1994), jest jednym z najciekawszych konceptualistow.
36 L. Wittgenstein, dz. cyt., s. 271.
37 Podobnie twierdzit (takze odwotujacy sie do ustalen psychologii postaci) Ludwik
Fleck. Por. L. Fleck, Patrzed, widzieé, wiedziec, w: tegoz, Style myslowe i fakty, dz.
cyt., s. 163-185.
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konsekwencje - status opisu fizykalnego, ktéry zazwyczaj ujmowany
jest jako pierwotny wzgledem mentalnego. W odniesieniu do figury
»kaczko-zajaca” Wittgenstein pyta:

Czy ten, komu pojawia sie nagle jaka$ nieznajoma sylwetka, mégtby ja
opisa¢ rownie doktadnie jak ja, ktory ja dobrze znam? - Co prawda,
na ogo6t tak nie bedzie. Opis jego brzmie( tez bedzie zupetnie inaczej. (Ja
np. powiem: ,To zwierze miato dtugie uszy” - a on: ,Byly tam takie dwa

wydtuzenia..” - po czym je narysuje)38.

Wzmacnia to mysl wyrazong powyzej - wydaje nam sie, ze aby
zobaczy¢ uszy, trzeba réwniez zobaczy¢ ksztatt, okreslany tu jako wy-
dtuzenia. Widzenie uszu wydaje sie widzeniem wydtuzen, uksztatto-
wanym wiedzg o cze$ciach ciata zajgca. Zaznacza sie wyraznie podziat,
ktéry zostat okre$lony powyzej jako ,czyste” widzenie (bezposrednie
widzenie komponentéw) i widzenie zgodne z posiadang wiedza. ,Czy-
ste” widzenie bytoby widzeniem wydtuzenia, ktére dopiero w dal-
szym akcie, pod wptywem nabytej wiedzy (dowiadujemy sie, Ze owo
wydtuzenie stuzy zajacowi do styszenia) staje sie widzeniem ucha.
Mogtoby wiec wydawac sie, ze widzac ucho, widzimy jednocze$nie
wydtuzenie, o ktérym wiemy, Ze jest uchem. Na czym jednak faktycz-
nie miatby polegac fakt, ze ksztatt staje sie uszami? Kryje sie za tym
demistyfikowany przez filozofa przesad: sadzimy, ze pierwotna tres¢
przedmiotu - barwy i ksztatty - zostaje przez nas zinterpretowana
do postaci wtornej. Odrézniamy tu ,czyste” widzenie i wiedze - i to
wtlasnie wiedza miataby zmienia¢ nasz ,czysty” odbiér. Widzenie
wydtuzen jako uszu wyobrazamy sobie jako oglad zinterpretowany:
wiedzac o tym, Ze dzieki owym wydluzeniom zajgc styszy, widzieli-
by$smy w tych wydtuzeniach uszy. Tymczasem, wedle Wittgensteina,
réznica miedzy widzeniem czego$ jako pewnych wydtuzen a widze-
niem uszu zajaca (lub dzioba kaczki) nie polega na tym, ze w pierw-

38 L. Wittgenstein, dz. cyt., s. 276.
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szym wypadku obraz jest ,czysty”, a w drugim ,zabarwiony” wie-
dz33°. Mozna to ujac¢ nastepujaco: widzgc uszy, musielibySmy zawsze
tez widzie¢ pewne wydtuzenia, ale nie kazde widzenie wydtuzenia
jest widzeniem ucha. Kiedy méwisz, ze widzisz wydtuzenia (pewne
ksztatty), a nastepnie interpretujesz je jako uszy, ulegasz ztudzeniu,
bo nie mozna widzie¢ jednocze$nie barw i ksztattow oraz zajaca
(badz kaczki). Wtasnie tego, co myslisz, Ze interpretujesz (podsta-
wy) - nie widzisz. Jesli nie widzimy postaci, widzimy jedynie nic nie-
znaczaca platanine barw i ksztattéw. Chciatbym szczegélnie zwrdcic¢
uwage na fakt, ze problematyczne staje sie takze widzenie samych
wydtuzen. W przypadku , kaczko-zajaca” warunkiem podstawowym
zobaczenia pewnych wydtuzen juz jest wiedza, albowiem wydtuzenia
skads ,wychodz3” (tu z okregu/gtowy), co z kolei zaktada, ze zna sie
pewna relacje pomiedzy tym, co wydtuzeniem jest, a tym, co nim nie
jest (dlaczego nie mozna potraktowac okregu/gtowy jak wydtuzenia
o kolistym ksztatcie?). Widzenie wydtuzen (w sensie fizykalnym) jest
zalezne od uprzedniej znajomosci postaci. Bez tego antycypujace-
go zabiegu nie jest mozliwe widzenie wydtuzen jako takich (bo nie
wiadomo, co miatoby nimi by¢). Tworzenie opisu fizykalnego z ko-
niecznosci jest zatem juz mentalne. Aby podsumowac: oddzielajac
od siebie to, co fizykalne (ksztatty i barwy), od tego, co mentalne
(interpretacja), ulegamy ztudzeniu, Ze najpierw widzimy poprzez
opis fizykalny (wydtuzenia), a potem naktadamy nan opis mentalny.
Moim zdaniem jest wtasnie odwrotnie - najpierw widzimy posta¢
(krélika badz kaczke; jesli nie widzimy postaci, w pewnym zakresie
nic nie widzimy), a nastepnie ulegamy myslowej iluzji, méwiacej, ze
najpierw widzieliS$my fizykalnie (wydtuzenia). Je$li zna sie posta¢,
tatwo jest juz wyttlumaczy¢ sobie (cata myslowa praca zostata juz
wykonana), co jest fizykalne, a co mentalne. Widzimy zatem tym, co
mentalne, a nie fizykalne, przy czym to drugie jest btednie rozumia-
ne jako obiektywne.

39 K. Gurczynska, dz. cyt., s. 321-232.



L Michat Rydlewski

Naszej uwadze umyka fakt, ze tym, co konstytutywne dla widzenia
czegokolwiek, nie jest domniemywana przez nas podstawa, ktéra
miataby sprawi¢, Ze co$§ w ogéle jest widzeniem, lecz sam sposéb
patrzenia. Inaczej méwiac, to, na czym nam niejako podczas widze-
nia zalezy i co w zwigzku z tym widzimy, poprzedzone jest okreslo-
nym mys$lowym zainteresowaniem#°. DoszliSmy w tym momencie
do kwestii fundamentalnej, do zagadnienia nastawienia jako tego,
co kluczowe dla opisu widzenia u Wittgensteina.

5. Nastawienie a percepcja
wedtug Wittgensteina

Nastawienie jest jednym ze znaczen, w jakim mozna méwic o wi-
dzeniu*. Odwotujac sie do jednego ze swoich przyktadéw, filozof
ujmuje to znaczenie nastepujgco: ,»Dla mnie jest to zwierze przeszyte
strzata«. Tak to ujmuje, takie jest moje nastawienie wobec figury.
Oto jedno ze znaczen, w jakich mozna méwic o »widzeniu«”42. Filozof
zaznacza, ze okre$lone nastawienie sprawia, ze dang rzecz widzi sie
inaczej*3. Co Wittgenstein rozumie poprzez teze, zZe przygladamy sie
rzeczom z pewnym nastawieniem?

Jak wyglada opis ,nastawienia”? Méwi sie np.: ,Pomin te plamy i te drobna

nieregularnos¢ i popatrz na to jak na obraz pewnego...!”. ,Usun to z mysli!”

40 Tamze, s. 228-246. Prezentowana tu interpretacja Wittgensteinowskiej ,zmiany
aspektu” wiele zawdziecza Katarzynie Gurczynskiej, ktérej bardzo dziekuje za
inspiracje.

41 Drugim znaczeniem, w jakim mozna méwi¢ o widzeniu, jest technika do opano-
wania. Wittgenstein twierdzi, ze ,jedynie o kim$, kto potrafi biegle postuzy¢ sie
w pewien sposdb figurg, powiedzieliby$my, ze teraz widzi ja tak, a teraz tak. [...]
Jedynie o kims, kto to a to umie, tego a tego sie nauczyt, to a to opanowat, mozna
rzec sensownie, ze to przezywa’. L. Wittgenstein, dz. cyt., s. 291-292.

42 Tamze, s. 286-287.

43 H. Lubowicz, dz. cyt., s. 189.
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,Czy nie podobatoby ci sie to nawet bez tego...?” Powie sie przeciez, ze
zmieniam swoj obraz wzrokowy - jak za sprawg mrugania lub wskutek
odjecia jakiego$ szczegotu. Owo ,pomijanie” odgrywa wszakze catkiem

podobna role jak na przyktad tworzenie obrazu*+.

W tej perspektywie filozof wyraZnie podkresla analogie do zagad-

nien estetyki i sztuki:

4.

4

4.

4

S

«

o

7

Przychodzi mi tu na mysl, ze rozmawiajac o sprawach estetyki, uzywamy
stéw: ,Musisz to tak widzie¢, tak to jest pomys$lane”; ,Widzac to tak,
zobaczysz, gdzie jest btad”; ,Stuchaj tych taktéw jako wstepu”; ,Stuchaj
tego w takiej tonacji”; ,Powinienes$ to tak frazowac” (moze sie to odnosic¢

tak do stuchania, jak i do gry)#s.

Jak w ogble doszlismy do pojecia ,Widzie¢ to jako to”? Przy jakich okazjach
jest ono tworzone, czy istnieje na nie zapotrzebowanie? (Bardzo czesto

w sztuce*¢). Tam np., gdzie chodzi o frazowanie za pomoca oka lub ucha.

J

Moéwimy: , Musisz ustysze¢ ten takt jako wprowadzenie”, ,Musisz wstucha¢
sie w te tonacje”, ,Jesli kiedys zobaczyto sie te figure jako...,, trudno jest
zobaczy¢ jg inaczej”. [...] Czy jest to rzeczywiste widzenie lub styszenie?
Ot6z: tak to nazywamy; takimi stowami reagujemy w pewnych sytuacjach.

I na takie stowa reagujemy znowu okreslonymi dziataniami#?.

L. Wittgenstein, Kartki, ttum. S. Lisiecka, Warszawa 1999, s. 53.

Tenze, Dociekania filozoficzne, dz. cyt., s. 283-284.

Warty podkreslenia jest fakt, ze akcentowane przez Wittgensteina nastawienie
w procesie percepcji miato spory oddzwiek w teorii sztuki. Znakomitym rozsze-
rzeniem tez Wittgensteina sg poglady Ernsta Gombricha zawarte w klasycznym
juz dziele Sztuka i ztudzenie. Por. E. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii
przedstawienia obrazowego, thum. ]. Zaranski, Warszawa 1981. Na temat zwigzkow
widzenia aspektu z estetyka: N. Batkin, Aesthetic Analogies, w: Seeing Wittgenstein
Anew, Cambridge 2010, s. 23-40.

L. Wittgenstein, Kartki, dz. cyt., s. 54. W perspektywie powyzszego pytania Witt-
gensteina (,Czy jest to rzeczywiste widzenie?”) i odpowiedzi na nie (,0tdz: tak to
nazywamy”) moze pojawic sie istotna watpliwos$¢. Dlaczego filozof méwi o poje-
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6. ,Forma zycia” jako wzor kultury

0d kogo uczymy sie owego nastawienia, kto uczy nas opanowac pew-
ng technike patrzenia? Mozna by zapyta¢ Wittgensteina. Od innych,
z ktérymi dzielimy nasza ,forme zycia” - twierdzitby filozof. Wedle
niego to wtasnie ,forma Zycia” stanowi ostateczne uzasadnienie dla
przyjmowania faktéw i uznawania ich za oczywiste i bezsporne. To, co
widzimy (tre$¢ percepcji), odnosi nas nie do $wiata obiektywnego, ale
do tego, co widza inni, to oni bowiem ucza nas tego, co mamy widzie¢,
przymuszajac do okreslonego uzywania stéw. W tym sensie nauka
,gry jezykowej” jest pierwotna wobec postrzeganego przedmiotu. Ma
to swoj myslowy ciezar, albowiem wedle tego filozofa uczymy sie
widzie¢ (postrzegac okres$lone postaci) jednoczes$nie z nabywaniem
kompetencji jezykowych.

»Forma zycia”, podobnie jak ,gra jezykowa”, jest kluczowym termi-
nem filozofii Wittgensteina i, tak jak ta druga, nie jest jasno zdefi-
niowana. Za najtrafniejsza definicje ,formy zycia” uznaje wyktadnie
Fincha*8, ktéra méwi, Ze to ustalony wzér dziatania podejmowanego
wspdlnie przez cztonkdw jakiej$ grupy. W formie utrwalona jest regu-
larno$¢ dziatan, powtoérzenia, ktére decydujg, ze zZyjemy w ten, a nie
inny sposé6b. Nasze zachowanie podlega pewnym regutom, my za$

ciu widzenia, a nie o widzeniu? Katarzyna Gurczynska trafnie zauwazyta, ze przy
pierwszym kontakcie z jego pismami ma sie wrazenie, ze méwi on nie o zjawisku,
lecz o pojeciu zjawiska. Jej zdaniem odkrycie wtasciwego sensu pojecia oraz spo-
séb rozumienia owego zjawiska (tak pojeta jego istota) nie sa dla Wittgensteina
czyms$ oddzielnym. Por. K. Gurczynska, dz. cyt,, s. 30. Ujawnienie (przeglad naszej
gramatyki), w jaki sposdb uzywamy stowa ,widzie¢”, méwi nam co$ o naszym rze-
czywistym widzeniu. Uzywamy go na dwa sposoby. Pierwszy wyrazamy zdaniem:
,Teraz widze to a to”; drugi za$ sposob jest charakterystyczny dla ,zmiany aspek-
tu”: , Teraz widze to jako.., przy czym owo ,to” staje si¢ mocno problematyczne,
albowiem jest czyms innym, niz byto na poczatku (na przyktad kaczka zmienia sie
w krolika).
48 H. Finch, Formy zycia, w: Metafizyka jako cieri gramatyki, red. A. Chmielewski, A. Orze-
chowski, Wroctaw 1996, s. 91-105.
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stosujemy sie do nich jako do tego, co jest dla nas oczywiste#?. Tak
rozumiana ,forma zycia” nie odbiega myslowo od tego, co Ruth Bene-
dict rozumiata pod ukutym przez siebie pojeciem ,,wzoru kultury”so.

To ,formy zycia” wyznaczajg sposob, w jaki na §wiat patrzymy, kon-
stytuuja tres¢ tego, co widzimy. Widzenie nie wspiera sie na trwatym,
niezaleznym od nas przedmiocie, wrecz odwrotnie - przedmiot jest
catkowicie zalezny od sposobu, w jaki go postrzegamy. Jesli ,forma
zycia” ma charakter kolektywny, to nasza wiedza o zewnetrznej rze-
czywistosci pochodzi nie od niej samej, nie od podmiotu poznajacego,
ale od innych, ktérzy wraz ze mng wspéttworzg ,forme zycia”. Tym,
co widzimy, jest $wiat, ktéry widza réwniez inni. Pojmowanie widze-
nia jako tego, czego uczymy sie od otaczajacych nas ludzi, pozwala
nam niejako zy¢ od razu w rzeczywisto$ci postrzeganej przez innych.
W tym sensie idea obiektywnej rzeczywistosci, bedacej podstawa
naszego obrazu $wiata, okazuje sie zbedna, kontakt z rzeczywistoscia
zapewnia nam nie obiektywny przedmiot, ale umowy dotyczace tego,
co i jak widzie¢51. To one ,trzymajg nas w garsci”.

W tresci tego, co widzimy, tkwig zatem spoteczne umowy dotyczace
tego, co mamy widzie¢. To dlatego - na gruncie owych uméw - obraz-
kowe drzewo ugina sie pod naporem obrazkowego wiatru, by odnie$¢
sie do tego przyktadu filozofa. W tym przypadku dysponujemy wie-

49 K. Gurczynska, dz. cyt., s. 120.
50 R.Benedict, Wzory kultury, thum. ]. Prokopiuk, Warszawa 1966. Méwiac najprosciej,
,wzor kultury” to dominujacy w okreslonej spotecznosci element umozliwiajacy in-
tegracje jednostek w obrebie tej grupy ludzkiej. Kultura w takim wymiarze to synte-
tyczna i zintegrowana konfiguracja wzoréw myslenia (zorganizowana wokét wzoru
gtéwnego). Takie rozumienie ,formy Zycia” zbliza ja zatem do antropologicznego
rozumienia kultury w amerykanskiej antropologii kulturowej. Mam na mysli szcze-
golnie takich badaczy jak Clyde Kluckhohn (kultura jako zespdt wzoréw myslenia,
reagowania i odczuwania) oraz Ward Goodenough (kultura jako wynik uczenia sie,
wiedza w najogélniejszym tego stowa znaczeniu, organizujgca myslenie oraz inter-
pretujaca zjawiska materialne). Por. W.J. Burszta, Antropologia kultury. Tematy, teorie,
inspiracje, Poznan 1998. Z dokonan tych antropologéw czerpata takze szkota Kmity.

51 K. Gurczynska, dz. cyt., s. 243.
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dza typu przyrodoznawczego, sktadajaca sie na naszg ,forme zycia”.
Cztonek kultur archaicznych mégtby widzie¢ ten obrazek inaczej -
najprawdopodobniej to drzewo ,tworzytoby” wiatr.

Umowy spoteczne sa nam tak myslowo bliskie, Ze nie zauwazamy
nawet, Ze uczymy sie owego widzenias2. Efektywnos¢, z jaka to czy-
nimy, zwigzana jest z faktem, ze ,forma zycia” nie jest nam obca53:

Ta forma, ktéra widze - chciatbym powiedzie¢ - nie jest po prostu jaka$
forma, lecz jedng ze znanych mi form; jest ona forma z géry wyrézniona.
Jedna z form, ktérych obraz byt we mnie juz wcze$niej; i tylko dlatego,
ze odpowiada takiemu obrazowi, jest forma dobrze mi znana. (Nosze ze
soba niejako katalog takich form i te wtasnie przedmioty, ktére sg w nim
odwzorowane, sa dobrze znane). [...] To jednak, ze juz wczes$niej nositem
ze soba ten obraz, bytby jedynie przyczynowym wyjasnieniem obecnego
wrazenia. To tak, jakby powiedzie¢: ten ruch wykonuje sie tak fatwo, jakby

zostal wycwiczony>4.

Najlepszym tego przyktadem jest nastepujacy fragment Dociekar fi-
lozoficznych: ,Widze obraz: przedstawia on starego cztowieka wspar-
tego na lasce i wspinajacego sie stroma droga. - Jak to? Czyz nie mo-
gtoby to tak samo wyglada¢, gdyby ze$lizgiwat sie on w tej pozycji
w dét? Mieszkaniec Marsa tak by¢ moze ten obraz opisat. Nie musze
wyjasnia¢, czemu my tak nie opisujemy”55. Wyjasnie jednak, cho¢
powyzsze ustalenia naprowadzajq na to dosy¢ wyraZnie: nie opisu-
jemy tak, bo tak nie widzimy (dla Wittgensteina jedynym testem po-
zwalajacym sprawdzié, czy widzimy to samo, sg takie same opisy).
Dlaczego tak nie widzimy? Odpowied? jest prosta: bo widzenie tego
cztowieka jako ze$lizgujacego sie wymaga innej ,tresury” (okresle-

52 Tamze, s. 242-243.

53 Tamze, s. 243-244.

54 L. Wittgenstein, Kartki, dz. cyt., s. 54-55.
55 Tamze, s. 82.
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nie Wittgensteina) niz ta, ktérej zostaliSmy poddani jako mieszkancy
Ziemi®e,

Podsumowujac, fakt, Zze widzimy co$ jako to, a nie co innego, nie
wynika z obiektywnej natury przedmiotéw - te nie bylyby dla nas
w zaden sposdb znaczace - ale wigze sie z tym, co przyswajamy zgod-
nie ze sposobem, w jaki Zyjemy. On wyznacza bowiem to, co staje sie
dla nas wazne, co nas obchodzi, a to z kolei rzutuje na to, ze widzimy
co$ jako to, a nie co innego®7.

7. Czy Wittgenstein byt esencjalistg?
Krytyka Josefa Mitterera

Tak - w mocno uproszczonym zarysie, pomijajacym wiele kwestii -
przedstawiataby sie perspektywa interpretacyjna zmiany aspektu.
W tym ujeciu nie da sie traktowa¢ Wittgensteina jako dualisty, za-
ktadajacego istnienie esencjalnych fragmentéw rzeczywistosci, ktd-
re nastepnie poddaje sie interpretacji. Przyjmujac takie odczytanie
»,pOzZnego” Wittgensteina, przejde do krytyki esencjalnego rozumienia
tego filozofa, stworzonej przez Josefa Mitterera. Bez watpienia jest to
jeden z ciekawszych wspétczesnych filozoféw zwigzanych z konstruk-
tywizmem - chetnie przywotywany jest przez badaczy toruniskiego
osrodka socjologii wiedzy58, albowiem stanowi dobry metapoziom
mozliwy do historycznego uzupetnienias®.

56 7 takiej techniki skorzystat miedzy innymi Andrzej Szahaj w artykule Granice anar-
chizmu interpretacyjnego, w: Zniewalajgca moc kultury. Artykuty i szkice z filozofii
kultury, poznania i polityki, Torun 2004, s. 93-123. Wittgenstein zacheca do tego
typu myslowych eksperymentéw, to jedna z jego metod i technik argumentacyjnych.

57 K. Gurczynska, dz. cyt,, s. 244.

58 K. Abriszewski, Poznanie, zbiorowos¢, polityka. Analiza teorii aktora-sieci Bruno La-
toura, Krakdw 2008, s. 97-123; E. Binczyk, Obraz, ktéry nas zniewala. Wspétczesne
ujecia jezyka wobec esencjalizmu i problemu referencji, Krakow 2007, s. 113-123.

59 E. Binczyk, dz. cyt.
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Mitterer na poczatku swojego gtéwnego dzieta, Tamtej strony filo-
zofii®?, krytykuje pewng mozliwo$c¢ filozoficznej argumentacji, ktora
okresla mianem ,dualistycznego sposobu méwienia”. W jego ramach
$ledzi nierelatywistyczne zatozenia relatywizmu. Tytutowa ,tamta
strona” to esencjalne ,kawatki” $wiata, do ktdérych czesto odwotuja
sie filozofowie. Dla wielu z nich to wtasnie ,surowe dane”, ,bezpo-
$rednie dane naoczne” byty ,tamtg strong”.

Jednym z obiektéw krytyki Mitterera jest Wittgenstein, a doktad-
niej kluczowa dla ,zmiany aspektu” teza méwiaca, iz ,rzecz widzi-
my zgodnie z interpretacja”. Jednym z przyktadéw Wittgensteina,
do ktérego odnosi sie autor Tamtej strony filozofii, jest trojkat, kto-
ry mozna postrzega¢ w réznych aspektachét. To, obok ,kaczko-zaja-
ca”, jeden z najbardziej rozpoznawalnych przyktadéw autora Docie-
kan filozoficznych. Trojkat mozna widzie¢ na przyktad jako strzate,
bryte, potowe réwnolegtoboku, tréjkatny otwor i tak dalej. Widzie¢
tréjkat jako na przyktad strzate to widzie¢ tréjkat zgodnie z taka in-
terpretacja, postrzegac trojkat w takim aspekcie:

Wittgenstein sadzi, ze jest tu jakas rzecz, mianowicie troéjkat, i ten trojkat
widziany jest (nastepnie) jako strzata, bryta etc. Aby mdc wskaza¢ aspekty
tréjkata, Wittgenstein zaklada, ze istnieje jakis trojkat, ktéry (nastepnie)
widziany jest zgodnie ze swymi interpretacjami. Ten sam tréjkat, ten sam
przedmiot, ta sama rzecz, widziana jest réznie: zgodnie z réznymi inter-
pretacjami. Sugeruje sie przy tym, ze interpretacje wychodza od tréjkata;

ze trojkat jest wspdélnym punktem wyjscia interpretacjié2.

Tak wyglada odczytanie tego, co - jak sadzi Mitterer - ma na my-
$li Wittgenstein méwigcy o ,widzeniu zgodnym z interpretacjg”. Jak

60 | Mitterer, Tamta strona filozofii, ttum. M. Lukasiewicz, Warszawa 1996.

61 Ze wzgledow objetosciowych nie bede sie odnosit do dwdch pozostatych przykta-
déw Mitterera.

62 Tamze, s. 12-13.
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wyglada krytyka autora Dociekarn filozoficznych z punktu widzenia
filozofii niedualizujacej?

Jesli méwimy o tym, zgodnie z jakimi interpretacjami tréjkat moze by¢
widziany, nie mozemy zapomina¢, ze i trojkat jest jakas interpretacjg, ja-
kim$ aspektem. [...] W naszym przypadku mozemy réwnie dobrze jak
o aspektach tréjkata méwic tez o aspektach strzaty, rysunku geometrycz-
nego etc. [...] Nie widzimy zatem, jak sadzi Wittgenstein, jakiej$ rzeczy
zgodnie z jaka$ interpretacja (na przyktad tréjkata jako strzaty), lecz wi-
dzimy jaka$ interpretacje zgodnie z jaka$ (inna) interpretacjq (na przyktad
trojkat jako strzate)es.

Zarzucajgc Wittgensteinowi esencjalizm, Mitterer odnosi sie do
podstawy interpretacji:

Naturalnie, chciatoby sie przyjaé, ze istnieje jakas rzecz, co§ niezin-
terpretowanego, co zostaje zinterpretowane i (nastepnie) zgodnie
z ta interpretacja jest widziane. Wprawdzie na ogoét poprzestajemy na
powiedzeniu, ze kiedy widzimy tréjkat jako strzate, to widzimy strzate
jako interpretacje czegos. Nie wolno nam jednak przeoczy¢, ze owo co$
(tu akurat troéjkat), czego interpretacje widzimy, badz co widzimy zgodnie
z jaka$ interpretacjg, jest znowu interpretacja czego$ (innego). Jezeli jed-
nak jakas interpretacje widzimy zawsze tylko z jaka$ inng interpretacjg, to
musimy by¢ tez gotowi zrezygnowac z tego, by za punkt wyjscia aspektow
przyjmowac cos$, moze jakas rzecz, ktéra sama nie jest aspektem, co$, co

jest niezinterpretowane®#,

Na marginesie warto zauwazy¢, ze w tym kontekscie podejscie
Mitterera wydaje sie bliskie filozofii pragmatycznego interpretacjo-

63 Tamze, s. 13.
64 Tamze, s. 13-14.
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nizmu®® oraz paninterpretacjonizmowi Stanleya Fisha¢é. Moim zda-
niem Mitterer myli sie, interpretujac w ten sposéb mysl Wittgensteina
dotyczaca tego, co oznacza ,widzie¢ rzecz zgodnie z jej interpretacja”.
W perspektywie powyzej zarysowanej koncepcji ,zmiany aspektu”
nie mozna potraktowac autora Dociekar filozoficznych jako dualisty.

Znaczacy jest fakt, ze Mitterer nie porusza zagadnienia kluczo-
wego dla ,zmiany aspektu”, czyli nastawienia, z jakim podchodzimy
do rzeczy. Bez jego uwzglednienia mozna zarzuci¢ Wittgensteinowi
esencjalizm. Taki btad - w moim przekonaniu - popetnia wtasnie
Josef Mitterer. Wittgenstein méwi doktadnie to samo, co twierdzi
krytykujacy go Mitterer. Btad polega na tym, ze Mitterer zle - moim
zdaniem - interpretuje Wittgensteina; obaj zgadzaja sie w kwestii
podejscia do widzenia, ale Mitterer zarzuca Wittgensteinowi, Ze ten
nie twierdzi tego, co on. Myli sie. Rozpoczynajgc swoje rozwaza-
nia dotyczace zmiany aspektu, Wittgenstein wyraznie stwierdza, ze
trzeba odroézniac ,state widzenie aspektu” od jego ,rozbty$niecia”6”.
Odnoszac to do przywotanego przyktadu, Wittgenstein nie méwi:

»To jest trojkat, ktéry jest w Swiecie. W zaleznos$ci od ré6znego nasta-
wienia mozna go réznie interpretowac”. Tak widzi to Mitterer, co -
moim zdaniem - jest obce duchowi jego filozofii. ,State widzenie
aspektu” jest jednak widzeniem aspektu (statym), a nie widzeniem
Swiata (trdjkata) bez posrednictwa interpretacji. Mitterer sadzi, ze
Wittgenstein twierdzi, iz tréjkat jest niezinterpretowanym punktem
wyjscia dla ,zmiany aspektu”, réznych interpretacji tréjkata. Nic
bardziej mylnego. Wittgenstein ma $§wiadomos¢, ze to, co podaje za
punkt wyjscia dla interpretacji (zawsze jakis by¢ musi), jest zgodne
z jego ,forma zycia”, ktéra nauczyta go pewnego nastawienia. Mowi
o trojkacie, a nie na przyktad o strzale, bo méwi do nas, ktérzy wraz

65 Szerzej na ten temat: H. Lenk, Filozofia pragmatycznego interpretacjonizmu, thum.
Z. Zwolinski, Warszawa 1995.

66 S. Fish, dz. cyt.

67 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, dz. cyt., s. 271.
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z nim podzielamy przekonanie, Ze to od niego najlepiej te narracje
rozpocza¢. Nie oznacza to jednak, ze Wittgenstein jest po ,tamtej
stronie”. Filozof zgodzitby sie zapewne, Ze takiego sposobu patrzenia
na rzecz nauczyliSmy sie w szkole na lekcji geometrii. Gdyby spotecz-
nosci pierwotne mialy ,swojego Wittgensteina”, za punkt wyjscia
dla widzenia ,czego$ jako czego$” przyjetyby zapewne strzate, a nie
tréjkat. Socjalizacja, jaka by przechodzity, kazataby im mysle¢ wta-
$nie w ten sposdb, przy czym nalezy podkresli¢, Zze nauczytyby sie
widzie¢ najpierw strzate, a nie tréjkat jako strzate.

Jednym z przyktadow, ktory - jak sadze - potwierdza moja krytyke
Mitterera, jest unoszaca sie kula:

Co znaczy ,widzie¢” na obrazku kule unoszgca sie w powietrzu? -
pyta Wittgenstein. - Czy polega to tylko na tym, Ze opis ten mam najblizej
pod reka, ze jest on czyms$ oczywistym? Nie; mogtby on by¢ taki z r6znych
powodow. Mdégtby np. by¢ po prostu tradycyjnie przyjety. Co wiec jest
wyrazem faktu, ze obraz nie tylko - np. tak wtasnie rozumiem (ze wiem,
co ma przedstawiac), lecz ze tez tak wtasnie widze? - Wyrazem tego
bedzie: ,Ta kula zdaje sie unosi¢ w powietrzu”, ,Wida¢, jak sie unosi”, albo
ze specjalnym akcentem: ,Alez ona sie unosi!”. Taki jest wiec wyraz brania

czegos$ za cos. Ale nie jest jako taki uzywany®s.

Nasza ,forma zycia” wyksztatcita w nas pewne nastawienie, w kt6-
rym bezposrednio widzimy, Ze kula sie unosi (tak jak widzimy prze-
wrocong szklanke, starego cztowieka wspartego na lasce - by postu-
zy¢ sie innymi przyktadami Wittgensteina), co wyrazamy zdaniem:

,Widze, Ze ta kula sie unosi”. Podobnie ma sie sprawa z tréjkatem.
Mozna powiedziec¢ szerzej: zawsze widzimy co$ jako co$ innego, ale
nie zawsze w ten spos6b o tym moéwimy. Przez to moze powstaé
wrazenie (jesli pozostanie sie Slepym na dwa wymieniajace sie w za-
leznosci od okolicznosci znaczenia stowa ,widzie¢”), ze esencjalizuje

68 Tamze, s. 282.
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sie jeden ze sposobéw widzenia, ktéry ma by¢ wyjsciowy dla innych
sposobdw widzenia. Jesli pominie sie nastawienie, Wittgenstein staje
sie esencjalistg, ktérym nie jest. Ostatnie stowo w tresci naszej per-
cepcji nie pochodzi od obiektywnego przedmiotu (tréjkat), ale ,formy
zycia” (wyznaczajacej nastawienie), a tej Wittgenstein nie pojmowat
esencjalistycznie, lecz antropologicznie.

Podsumowujac, kiedy autor Dociekari filozoficznych pisze, ze ,troj-
kat mozna widzie¢: jako tréjkatny otwor, jako bryte...”¢9, nalezy to
rozumie¢ w ten sposéb: staty aspekt (tréjkat), przy zmianie nasta-
wienia, moge widzie¢ jako co$ innego, widzie¢ aspekt w innym aspek-
cie. Podstawg ,zmiany aspektu” nie jest obiektywny przedmiot, ale
uswiecony tradycja inny aspekt, ktéry na skutek zapomnienia (,,opa-
trzenia”) nie jest jako taki traktowany?°. Méwigc o tréjkacie, filozof
mowi po prostu o tym, co najblizsze jego ,formie zycia”, nie ma tu,
moim zdaniem, zadnego $ladu esencjalizmu. W perspektywie rekon-
strukcji pogladéw Wittgensteina na widzenie krytyka Mitterera jest
zatem nieuprawniona.

69 Tamze, s. 280.

70 Owo ,opatrzenie” nalezy rozumie¢ w sensie kulturalistyczno-konstruktywistycz-
nym, czyli jako brak §wiadomoSci dziatajacej wiedzy w procesie postrzegania. Jak
to sie dzieje? Dobra odpowiedz daje Ludwik Fleck, méwigc, iz aby widzie¢, trzeba
wiedzie¢, a potem - i to jest tutaj kluczowe - umie¢ pewna cze$¢ wiedzy zapomniec.
Fakt naturalnos$ci widzenia tego, co wydaje sie nam bezposrednio dane, wynika
z zapomnienia procesu uczenia sie tego widzenia - state aspekty uwazamy za
obiektywne, zapominajac, Ze nie sg one Swiatem samym sobie, ale wynikiem socja-
lizacji. Jako jeden z pierwszych zwrdcit na to uwage wtasnie Fleck. W perspektywie
osiggania szerokiego konsensusu co do obiektywnego statusu danych zmystowych
fundamentalna role odgrywa socjalizacja w kolektywie zdrowego rozsadku (tak
zwanym kolektywie zycia codziennego). Przemoc myslowa dziata tu najgtebiej.
Por. L. Fleck, Powstanie i rozwdj faktu naukowego. Wprowadzenie do nauki o stylu
myslowym i kolektywie myslowym, Lublin 1986; tenze, Patrze¢, widzieé, wiedzied,
dz. cyt., s. 163-185.
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8. Z powrotem do Wittgensteina!
Anna Patubicka trafnie zauwazyta:

Na terenie filozofii niejednokrotnie podejmowano préby charakteryzowa-
nia pojecia percepcji i do§wiadczenia w kontekscie zatozenia, iz podlegamy
réznym procesom socjalizacji, w tym uczeniu sie jezyka, ktérych nie mozna
pomina¢ w dociekaniach nad konstytucjg wiedzy czy aktu poznawczego.
Czynili tak na przyktad ]. Dewey, W. James, W. Sellars, W.V.0. Quine, R. Rorty.
Wymienieni filozofowie, zwtaszcza neopragmatysci, ktérzy reprezentujac
filozofie tak zwanego ,zwrotu lingwistycznego”, zwracaja baczna uwage na
problem jezyka, a tym samym i kultury. Czesto w swojej tworczosci daja
wyraz temu, iz nie sa im obce idee relatywizmu kulturowego, lecz o dziwo
nie czynig wiekszego uzytku z nich we wtasnych propozycjach teoretycz-
nych. Operuja najczesciej taka charakterystyka jezyka (np. modelowa
dziedzina kultury na przyktad dla strukturalistow), ktéra trudno bytoby
uzgodni¢ z jaka$ wersja relatywizmu kulturowego. Podobnie wyglada
problem percepcji, doswiadczenia, zmystoéw. Filozofowie méwig o proce-
sach uczenia sie i wptywie ich na postrzeganie, ale znane charakterystyki
pojec percepcji i doswiadczenia zmystowego sg przypisywane kazdemu
indywidualnemu podmiotowi bez wzgledu na reprezentowang kulture,

a wiec niezaleznie od przedmiotowej tresci przyswojonych przekonan??.

Moim zdaniem jednym z ciekawszych filozoféw - niewymienionych
przez Patubicka - ktory mierzyt sie z tym zagadnieniem, jest wtasnie
,pozZny” Wittgenstein. W perspektywie podejscia do percepcji wydaje
mi sie on nadal ciekawy, ciekawszy nawet niz niekt6rzy inni filozofo-
wie, na przyktad Quine. Dlaczego? Dlatego Ze ten drugi ulega czemus,
czemu nie ulegt pierwszy - uniwersalizacji naszej tresci percepcji’2.

71 A. Patubicka, Relatywizm kulturowy a pojmowanie percepcji, w: Jezyk i przedstawie-
nie, red. A. Patubicka, Bydgoszcz 2008, s. 30-31.
72 Na rzecz takiej tezy znakomicie argumentowata Anna Patubicka. Por. tamze, s. 28-39.
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Jako uczestnicy okreslonej kultury (nowozytnoeuropejskiej) milczaco
zaktadamy nasza historycznie wypracowang widzialnos¢ (jej tres¢)
jako uniwersalng (nasze aspekty uznajemy za rzeczy w ogéle). W tym
sensie wydaje mi sie, ze Wittgenstein byt bardziej czuty na kontekst
kulturowy, w ktérym rézne ,formy zycia” postrzegajg odmienne
aspekty rzeczywistos$ci (taka teza ma uzasadnienie w materiale an-
tropologicznym).

Kulturalistyczno-konstruktywistyczng interpretacje ,zmiany aspek-
tu” uwazam za ptodng poznawczo, albowiem daje myslowe narzedzia
pozwalajgce na relatywizowanie tresci percepcji do okreslonego kon-
tekstu kulturowego. A zatem: z powrotem do Wittgensteina!

Was “Late” Wittgenstein an Essentialist?
Cultural Dimension of Human Perception
on the Example of “Seeing Aspects”

This article presents some remarks on the theory of vision by Ludwig Witt-
genstein discussed in Philosophical Investigations under the name of “see-
ing aspects”. In my paper I make an attempt to interpret Wittgenstein’s ideas
in the cultural context (social constructivism). Cultural dimension of human
perception shows that there is no natural seeing, no “clear eye” watching
nature. Every observation in science or art (as well as in everyday observa-
tion) depends on knowledge an individual possesses, which is defined as
“experience” in Wittgenstein's thesis. The “experience” is a technique to learn
how to look at a thing. The most important fact is that we learn how to look
through other people’s perspective (members of “form of live” which we
belong to). Wittgenstein underlines the role of violence in perception. Usu-
ally members of a community (“form of live”) cannot think and see in any
other way except their own “experience”. From that perspective we cannot
call Wittgenstein an essentialist because “forms of live” not only see different

aspects, but also interpret the observation in a different way.
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Czy teorie neuroestetyczne mowiq
nam cos nowego o percepcji sztuki?
W strone neurobiologii
doswiadczenia estetycznego

John Hyman, polemizujac z Vilayanurem Ramachandranem, a zarazem
z cala mysla neuroestetyczng, napisat: ,Teorie neuroestetyczne nie
moéwig nam nic nowego o artystach. Nie méwig nam o Picassie czy
Cézannie nic, co w rownym stopniu nie odnositoby sie do lodéw Haa-
gen-Dazs czy McDonald’s”1. W ten spos6b Hyman sformutowat jeden
z podstawowych zarzutéw wobec neuroestetyki - ten o sprowadzaniu
percepcji sztuki do poziomu percepcji rzeczywistosci. Krytycy zdaja
sie zapomina¢, Ze moézg jest narzedziem wyspecjalizowanym wtasnie
w odbiorze rzeczywistos$ci. Z punktu widzenia ergonomii pracy mézgu
bezzasadne bytoby oczekiwanie, aby w procesie ewolucji wyksztatcity
sie specjalne procedury przetwarzania bodZcéw estetycznych - ,,ewo-
lucja przebiega w taki sposdb, ze problemy sa minimalizowane badz
w ogoble omijane”2. Mézg uzywa do przetwarzania sztuki narzedzi, kt6-
re ma do dyspozycji, a pierwsza i najwazniejsza funkcja jego struktur
jest odbieranie i przetwarzanie informacji z otoczenia. Jednoczesnie
do$wiadczenie estetyczne rodzi sie w przestrzeni zmiany - jest roz-
nica pomiedzy percepcja codzienng a... No wtasnie - czym? Innym
stanem umystu, nazywanym przez nas doswiadczeniem estetycznym.

1 ]. Hyman, Art and Neuroscience, w: Beyond Mimesis and Convention. Representation
in Art and Science, red. R. Frigg, M.C. Hunter, ,Boston Studies in the Philosophy of
Science” 2010, nr 262, s. 255.

2 S. ZeKi, Blaski i cienie pracy mézgu. O mitosci, sztuce i pogoni za szczesciem, War-
szawa 2012, s. 15.
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Jakiekolwiek zarzuty stawiatoby sie neuroestetyce, nie mozna za-
przeczy¢, ze to wtasnie rozwoj neuronauk daje nam szanse przekro-
czenia introspekgcji i dotarcia do neuronalnych korelatéw doswiadczen
estetycznych, szanse na biologiczne wytlumaczenie wielu istnieja-
cych teorii doswiadczenia estetycznego i odniesienie wnioskéw do
naszej wiedzy o codziennej percepcji. W zwiazku z tym, Ze estetycy
po dzi$ dzien nie s3 zgodni co do natury do$wiadczenia estetycznego,
istniejg badacze, ktérzy odmawiajg mu jakiejkolwiek specyfiki, oraz
tacy, ktérzy podkres$laja jego catkowita odrebno$¢ - argumenty neu-
robiologiczne mogtyby postuzy¢ jako sposéb weryfikowania teorii
estetycznych.

Maria Gotaszewska, przywotawszy rézne teorie przezycia estetycz-
nego, zaproponowane przez filozoféw, od Arystotelesa, przez Kanta,
az do Ingardena, prébowata znalez¢ dla nich wspdlny mianownik:

Wskazmy na kilka zasadniczych wtasciwosci tego przezycia, powtarza-

jacych sie mniej lub bardziej wyrazi$cie we wszystkich niemal teoriach:

- jest oparte na bezinteresownym stosunku do przedmiotu; znaczy to,
ze odbiorcy nie zalezy na tym, aby czerpac z przedmiotu jakiekolwiek
korzysci; nadto odbiorca w postawie estetycznej zawiesza sady co do
sposobu istnienia przedmiotu swej kontemplacji; przezycie estetyczne
wyczerpuje sie w samym doznaniu piekna;

- przezycie estetyczne przebiega w swoistym dystansie cztowieka wobec
Swiata pozaartystycznego; zwigzane jest to z zawieszeniem wszelkich
dazen praktycznych, wszelkich zamiaréw, planéw zyciowych;

- W przezyciu estetycznym nastepuje kontemplacja jakosci zmystowych
przedmiotu; rozpoznanie owych jakosci jest warunkiem koniecznym
zaistnienia przezycia estetycznego;

- przezycie estetyczne bywa zazwyczaj zabarwione pozytywnie uczucio-
wo [...];

- przezycie estetyczne zwigzane jest z iluzja; poddajemy sie tej iluzji,
ulegamy jej;

- przezycie estetyczne dokonuje sie dzieki zajeciu wobec dzieta postawy
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aktywnej, rozwija sie w zwiazku z dazeniem do uchwycenia piekna

zrealizowanego w dziele3.

SprawdzZmy, czy zestawienie tych twierdzen z teoriami psycholo-
gicznymi i neurofizjologicznymi zblizy nas do istoty doswiadczenia
estetycznego, szczegoOlnie w jego relacji do doswiadczenia rzeczywi-
stosci pozaestetycznej*.

»[...] rozpoznanie [...]
jest warunkiem koniecznym
zaistnienia przezycia estetycznego”

Konieczne dla zaistnienia doswiadczenia estetycznego jest najpierw
wyodrebnienie dzieta sztuki z rzeczywistosci jako obiektu o pewnych
szczegoblnych wiasciwosciach. Musimy wiec oddzieli¢ figure od tia,
znak od szumu albo, jak to najczesciej bywa, znak szczego6lnego typu
od innych otaczajacych go znakéw. W mysleniu o przyczynie tego
oddzielenia istniejag dwa nurty: pierwszy, sytuujacy ,jadro innosci”
w samym dziele, drugi - poza nim, w warunkach spotecznych i histo-
rycznych, podejsciu jednostki, teoriach obudowujacych dzietas. Obec-
nie, po przeobrazeniach dokonanych przez sztuke wspotczesna, coraz

3 M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, Warszawa 1986, s. 331.
4 Chciatabym konstruowa¢ méj wywoéd obok gtéwnego nurtu estetyki filozoficznej,
zdajac sobie sprawe z mostéw, ktére mozna by przerzuci¢ miedzy teoriami kognity-
wistycznymi i neuroestetycznymi a teoriami takich wielkich jak Hegel, Kant, Shaft-
esbury, Volkelt czy Ingarden, i wiedzac, ze tych wielkich miata tez na mysli Maria
Gotaszewska, tworzac to uproszczone zestawienie. Pozostawiajac czytelnika z tg
Swiadomoscia, rzadko bede odwotywata sie bezposrednio do nazwisk i teorii, ktére
stanowig nasze wspdlne dobro intelektualne, i nie bedzie moim celem analiza moz-
liwych relacji dopetniania pomiedzy teoriami estetyki filozoficznej a neuronaukami.
5 W estetyce duzo jest teorii uznajacych odrebny status ontologiczny dzieta sztu-
ki, uznawanego za fakt psychiczny, intencjonalny czy idealny, za specyficzny typ
komunikatu badz nawet za byt autonomiczny. Po przeciwnej stronie znajduja sie
teorie wyjasniajace dzieto poprzez analize proceséw zewnetrznych wobec niego,
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czesciej przyczyne umieszcza sie poza dzietami sztuki, ktére przeciez
moga przybrac¢ forme obiektéw codziennych. Artur Danto zauwaza:

Aby zobaczy¢ co$ jako sztuke, konieczny jest element, ktérego oko nie moze
dostrzec - jest to atmosfera teorii artystycznej, wiedza na temat historii
sztuki: $wiat sztuki [artworld]. [...] To w koricu pewna teoria sztuki tworzy
réznice miedzy kartonem Brillo i dzietem sztuki sktadajacym sie z kar-
tonu Brillo. Taka teoria przenosi karton do $wiata sztuki i podtrzymuje
go przed upadkiem do poziomu zwyktego przedmiotu, ktérym jest. [...]
Oczywiscie, jest mato prawdopodobne, aby kto$ nieznajacy takiej teorii

mogt zobaczy¢ karton jako sztukes.

Niezaleznie od tego, czy wyodrebnienie dzieta z rzeczywistosci jest
konsekwencja cech samego dzieta czy czegos wobec niego zewnetrz-
nego, mozna bezpiecznie powiedzie¢, Ze konsekwencja tego wyodreb-
nienia jest intencjonalne skupienie uwagi na obiekcie artystycznym.

U samej podstawy postrzegania lezga procesy uwagi - ukierunko-
wywania swiadomo$ci na okreslone obiekty. Procesy uwagi mozemy
podzieli¢ na te, w ktérych selekcja ukierunkowana jest na cel (jest
to uwaga dowolna), oraz te, w ktérych nasza uwaga zostaje prze-
chwycona przez bodziec - ten proces ma miejsce, gdy pewne cechy
obiektéw same przyciggaja uwage przed innymi, niezaleznie od in-
tencji postrzegajacego’. Badania wykazaly, ze ,przynajmniej w nie-
ktérych okoliczno$ciach przechwycenie przez bodziec okazuje sie
silniejsze od selekcji ukierunkowanej na cel”8. Wspotczesne odkry-
cia neuroestetyki - dyscypliny zajmujacej sie wyjasnianiem zjawiska
percepcji sztuki - wykazuja, Ze wtasnie dzieto artystyczne tworzy
okolicznos$ci, w ktérych uwaga mimowolna odgrywa bardzo wazna

jak na przyktad marksizm czy socjologizm estetyczny, wskazujacy na nierozerwalny
zwigzek znaczenia dzieta i kultury umozliwiajacej to znaczenie.
6 A. Danto, Swiat sztuki. Pisma 7 filozofii i sztuki, Krakow 2006, s. 42, 44.
7 Por. P.G. Zimbardo, Psychologia i Zycie, ttum. E. Czerniawska, Warszawa 2002, s. 122.
8 Tamze.
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role®. Wedtug neuroestetykéw ,dzieto sztuki jest bodZcem specjal-
nie spreparowanym przez artyste po to, aby wybiérczo skupi¢ uwa-
ge tylko na wybranych przez twoérce cechach obiektu”1°,

Wiele dziet sztuki faktycznie sama forma przycigga uwage mimo-
wolng - a ta moze p6zniej zamieni¢ sie w dowolng, gdy odbiorca de-
cyduje sie na kontemplacje estetyczna. Uwaga mimowolna moze takze
wspotdziata¢ z dowolng - posrednio kierowaé¢ dynamika odbioru
dzieta. Nie ulega jednak watpliwosci, ze to uwaga dowolna - celowa,
wolicjonalna, selektywna, przedtuzona - pozwala na ,kontemplacje
jakosci zmystowych przedmiotu”1! i proces interpretacji.

Mozna wykaza¢, ze wiele dziet sztuki przechwytuje uwage mimo-
wolng odbiorcy, a intencjonalne skupienie sie na dziele, potencjalnie
nastepujace pézniej, wymaga znajomosci konwencji ,$wiata sztuki”.
To potaczenie funkcjonowania dzieta na poziomie fizycznego bodzca
i jako obiektu pewnego ,rytuatu” nie powinno nikogo odwie$¢ od
zauwazenia specyfiki samej ,,uwagi estetycznej”. Jean-Marie Schaeffer,
odwotujgc sie do teorii kosztownych sygnatéw12, nazywa uwage skie-
rowanag na dzieto sztuki ,kosztowng uwagg”13. Faktycznie jest w tej
uwadze co$ niezwyktego, jesli pomysled, ze jej cel nie jest zwigzany

9 Por. P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej
iwyobrazni, w: Obrazy w umysle. Studia nad percepcjq i wyobraznig, red. P. Francuz,
Warszawa 2007, s. 120.

10 Tamze.

11 M. Gotaszewska, dz. cyt., s. 331.

12 Kosztowne sygnaty, na przyktad ogon pawia, pozwalaja na odréznienie istotnych
oznak atrakcyjnosci ptciowej osobnika od oznak fatszywych - kosztowne sygna-
ty maja wieksza szanse okazac¢ sie oznakami uczciwymi, poniewaz sa trudne do
podrobienia. Istnieja teorie, ktére za kosztowne sygnaly uznajq takie zachowania
jak praktyki religijne czy zachowania altruistyczne. Por. ]J. Kantner, K.J. Vaughn,
Pilgrimage as Costly Signal: Religiously Motivated Cooperation in Chaco and Nasca,

,Journal of Anthropological Archaeology” 2012, R. 31, nr 1; K. Millet, S. Dewitte,
Altruistic Behavior as a Costly Signal of General Intelligence, ,Journal of Research
in Personality” 2007, R. 41, nr 2.

13 Wyktad Jeana-Marie Schaeffera Aesthetic Relationship, Cognition and Pleasure, In-

stytut Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, 19 kwietnia 2012.
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z podstawowymi potrzebami organizmu i nie wynika z niej zadne
dziatanie bezposrednio skierowane na obiekt, a caty proces odbywa
sie kosztem uwagi skierowanej na $wiat rzeczywisty, w ktérym kryja
sie prawdziwe szanse i zagrozenia.

Doswiadczenie estetyczne jest konstruowane przez relacje uwag
mimowolnej i dowolnej - dla organizmu kosztowna, cho¢ niezwigzana
bezposrednio z utylitarng nagrodg, na przyktad ucieczka od niebez-
pieczenstwa czy podgzaniem ku zaspokojeniu podstawowych potrzeb.
Wydaje sie, ze w zalezno$ci od nastawienia estetycznego, teorii czy
samego dzieta mozemy w przezyciu estetycznym zaobserwowac dwie
przeciwstawne tendencje: zwiekszenie znaczenia uwagi mimowolnej
(dzieto kierujace dynamika percepcji, odbiorca poddajacy sie temu
wplywowi) oraz zwiekszenie znaczenia uwagi dowolnej (ogranicze-
nie wplywu czynnikéw zewnetrznych, doswiadczenie skupione na
intelektualnym poznaniu dzieta). Tendencje do pewnego stopnia sie
wykluczaja, jednak obie pociagaja za sobg ,odwrocenie sie” jednost-
ki od $wiata codziennych do$wiadczen, najistotniejszych z punktu
widzenia ewolucji i biologii.

»[-..] przezycie estetyczne przebiega
w swoistym dystansie cztowieka
wobec Swiata pozaartystycznego”

Dystans wobec $wiata zewnetrznego jest pochodng skupienia uwagi
na dziele. Skutkiem moze by¢ uczucie zapomnienia sie w lekturze
powiesci albo w kontemplacji obrazu, wrazenie oderwania sie od
$wiata. Uczucie to nie jest zwigzane wytacznie z doSwiadczeniem
estetycznym - podobnych stané6w mozna doswiadcza¢ podczas me-
dytacji badZ przezycia przeptywu (flow; opisat je wegierski psycholog
Mihaly Csikszentmihdlyil4). Za ,zapominanie sie” podczas podobnych

14 M. Csikszentmihalyi, Flow. The Psychology of Optimal Experience, New York 2008.
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doswiadczen odpowiada selekcja percepcyjna, zwigzana z diugo-
trwatym skupieniem uwagi na wybranym przedmiocie. W mézgu
odpowiada za nig wzgoérze - cze$¢ miedzymozgowia, swego rodzaju
»stacja przekaznikowa pomiedzy kora a strukturami nizszego rzedu”1=.
Wiekszo$¢ informacji wejsciowych przechodzi przez wzgdérze, zanim
dotrze do kory. Na tym etapie cze$¢ informacji ze Srodowiska moze
zosta¢ wstrzymana w wyniku dziatania uwagi wolicjonalnej, zwigza-
nej z procesami zstepujacymi (top-down). Dochodzi jeszcze zjawisko
habituacji, polegajace na stopniowym zaniku reakcji na powtarzajacy
sie bodziec, gdy nie przynosi on zadnych informacji istotnych z punktu
widzenia podmiotu. Na poziomie synaptycznym wyraza sie to w ogra-
niczeniu transmisji pomiedzy neuronami czuciowymi a ruchowymi.
Te dwa procesy pozwalaja widzowi w Kinie na zapomnienie o in-
nych osobach, a zaczytanemu w powiesci - na ignorowanie codzien-
nych szuméw otaczajacego go $wiata. Trzeba jednak pamieta¢, ze nie
s3 to wytacznie procesy powigzane z do$wiadczeniem estetycznym,
lecz stanowigce sktadowa codziennej percepcji rzeczywistosci.
»Zapominanie sie” w dziele jest tylko jedna odmiang do$wiadcze-
nia estetycznego i czesto utozsamiane jest z ,nizsza kulturg este-
tyczng”1é. Tatarkiewicz dzieli przezycia estetyczne na zwigzane ze
skupieniem i marzeniem?’. Powyzej opisane zostato psychologiczne
podtoze marzenia, gtéwnie zwigzanego z kontemplacjg tresci. Jednak
Tatarkiewicz za doswiadczenie estetyczne sensu stricto uznaje skupie-
nie zwigzane ze skierowaniem uwagi dowolnej na dzieto, skutkujace
zmniejszeniem uwagi ukierunkowanej na $wiat otaczajgcy, lecz wia-
z3ce sie takze z kontemplacja zdystansowang do tresci samego dzie-
1a, a zamiast tego - skupiong na formie, na jako$ciach zmystowych.
Marzenie w do$wiadczeniu estetycznym jest stanem charaktery-
stycznym dla innych sytuacji zyciowych - swego rodzaju poddaniem

15 P.Jaskowski, Neuronauka poznawcza. Jak mozg tworzy umyst, Warszawa 2009, s. 32.
16 M. Gotaszewska, dz. cyt., s. 301.
17 Por. W. Tatarkiewicz, Skupienie i marzenie. Studia z zakresu estetyki, Krakéw 1951.
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sie Swiatu rzeczywistemu badz mentalnemu. Skupienie jest celowym
,wybijaniem sie” z potoku wrazen - nie tylko poprzez uwage nakiero-
wana na cel i odsuniecie innych do§wiadczen sensorycznych, lecz tak-
Ze poprzez zmniejszenie wagi warstwy tresciowej dzieta. O ile marze-
nie jest poddaniem sie rzeczywistosci, o tyle skupienie jest dziataniem
przeciwko naturalnym odruchom, walka z psychicznymi potrzeba-
mi: orientacji w $rodowisku, reakcji na bodziec, dziatania, koncen-
tracji na tresci. Marzenie przebiega w dystansie do Swiata pozaar-
tystycznego, skupienie - w dystansie i do Swiata pozaartystycznego,
i do $wiata przedstawionego w dziele, jego warstwy reprezentacyjne;j.

»[...] W przezyciu estetycznym
nastepuje kontemplacja
jakosci zmystowych przedmiotéw”

Waznym elementem do$wiadczenia estetycznego jest kontemplacja
jakosci zmystowych dzieta sztuki. Uzywajac jezyka neurobiologii,
mozna by powiedzie¢, ze w percepcji estetycznej materiat sensoryczny
nie jest przetwarzany w codzienny sposdb - zmienione zostajg rela-
cje proces6w wstepujacych (bottom-up) i zstepujacych (top-down).
Dane zmystowe, podstawowe elementy formalne obrazu, rytmiczne
i dzwiekowe cechy jezyka stajg sie znaczace, a przez to dane standar-
dowo przetwarzane w procesach bottom-up zaczynaja by¢ przetwa-
rzane na wyzszych pietrach uktadu nerwowego, staja sie obiektem
Swiadomej kontemplacji. Intensyfikacja proceséw top-down moze
wynika¢ z samej formy dzieta, ale takze z kulturowo skonceptualizo-
wanego i przyjetego sposobu odbioru sztuki. Wktadem kognitywistyki
i neuroestetyki w rozwdj estetyki jest propozycja przekroczenia tego,
co kulturowo skodyfikowane, i dotarcia do sposobu, w jaki forma
bezposrednio oddziatuje na odbiorce.

Odkrycia neuroestetykow i kognitywistéw sugeruja, ze duza czes¢
dziet sztuki intensyfikuje stopieni i/albo zakres pobudzenia niekt6-
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rych obszaréw mdézgu wtasciwy percepcji rzeczywistosci, przebiega-
jacej w tych samych modalnosciach zmystowych. (Wynika to z wtasci-
wosci zarowno formalnych, jak i tre§ciowych dzieta sztuki). Trzeba
pamietaé, ze wspomniana intensyfikacja pobudzenia neuronalnego
zwigzana jest takze z kulturowo wypracowanymi stylami percepcji:
ograniczeniem innych bodZcéw i skupieniem uwagi na obiekcie. Ba-
dania neuroestetyczne prowadza do wniosku, Ze samo dzieto moze
stanowi¢ wyjatkowo silny bodziec dla mé6zgu.

Semir Zeki, na podstawie swoich badan nad tak zwanym mézgiem
wzrokowym, sformutowat taka oto teze: niektore dzieta sztuki stwo-
rzone s3 jako bodzce specjalnie spreparowane. Po co? Aby intensyw-
niej pobudza¢ wybrane o$rodki kory wzrokowej, czyli:

1. pole V1, pierwszorzedowa kore wzrokowa - komérki proste w tym
obszarze wykrywaja przede wszystkim krawedzie, komorki zto-
zone natomiast krawedzie i kierunek poruszania sie linii;

2. pole V2 - reaguje na orientacje linii i niektére bardziej ztoZzone
ksztatty;

3. pole V3 - uczestniczy w percepcji ksztattéw oraz ruchu;

4. pole V4 - odgrywa gtéwna role w percepcji barwy;

5.pola V5 (MT) i V5a (MST) - przetwarzajg informacje o bodzcach
ruchowych.

Tworca nazwy ,neuroestetyka” zwraca rowniez uwage na wzgledng
autonomie niektdrych uktadéw kory wzrokowej, ttumaczac:

Twierdze, ze uktad percepcji koloru odznacza sie wzgledng autonomia,
poniewaz zastosowanie programdéw moézgowych do odbieranych sygna-
téw nie zalezy od prawidtowego funkcjonowania pozostatej cze$ci mézgu,
a nawet uktadu wzrokowego mozgu jako catosci. Pacjent z uszkodzeniem
innych o$rodkéw wzrokowych w mézgu, na przyktad wyspecjalizowanych
w percepcji ruchu lub ksztattéw, nie ma zaburzen widzenia barwnego, je-

zeli tylko uszkodzenie nie obejmuje rowniez osrodka koloru?s.

18 S, Zeki, dz. cyt,, s. 82.
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Co wiecej, Zeki przytacza dowody na poparcie tezy, zZe opisane
obszary nie s3 tylko miejscami przetwarzania informacji o bodzcach,
lecz takze miejscami percepciji:

Niezaleznie od tego, czy bodziec jest spostrzegany, czy tez nie, uaktywniajg
sie te same, specyficzne dla tego bodzca obszary. [...] Wszystko wskazuje
na to, ze miejsca przetwarzania staja sie miejscami percepcji, gdy aktyw-

nos$¢ neuronalna przekracza w nich pewien progt°.

Natura systemu wzrokowego, w szczegélnosci abstrahowanie cech
obiektdw znajdujacych sie w polu recepcyjnym, pozwala wizualnym
dzietom sztuki na silne selektywne pobudzanie wybranych o$rodkéw
wzrokowych. Eksperymenty artystéw z podstawowymi formalnymi
elementami obrazéw sg w rozumieniu Zekiego intuicyjnymi ekspe-
rymentami neurobiologicznymi, prowadzacymi do spreparowania
artystycznych ,superbodzcéw” (termin Ramachandrana) - ,artysci
szukaja esencji formy w takiej postaci, w jakiej jest reprezentowana
w mozgu”2° i, znalaztszy ja, tworza dzieto pobudzajace wybrane ob-
szary mézgu intensywniej, niz czyni to rzeczywistosé.

Obrazy Mondriana, Malewicza czy Kandynskiego bardzo mocno
pobudzaja komérki odpowiedzialne za wychwytywanie zoriento-
wanych przestrzennie linii, gtdbwnie w obszarach V1, V2 i V3. Obraz
Umberta Boccioniego The City Rises, mimo Ze jest przeciez nierucho-
my, pobudza obszar V5, poniewaz portretuje ruch. Selektywne pobu-
dzanie pozwala wyttumaczy¢ site oddziatywania takze sztuk innych
niz malarstwo. Splice Garden, zaprojektowany przez Marte Schwartz,
caty stworzony z intensywnie zielonych sztucznych materiatéw, sil-
nie pobudza obszar V4 odpowiedzialny za percepcje koloru.

Opisang wyzszg intensywno$¢ mozna zrozumie¢ dopiero w ze-
stawieniu z okreslonym poziomem $redniego pobudzenia - a nie

19 Tamze, s. 80.
20 S, Zeki, Inner Vision: An Exploration of Art and the Brain, Oxford 1999, s. 111.
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z punktem zero, czyli brakiem pobudzenia. Tym stanem kontrolnym,
z ktéorym warto by poréwnac percepcje sztuki, bytaby percepcja rze-
czywisto$ci. Dla sztuki wizualnej - by¢ moze percepcja realnego od-
powiednika danego przedstawienia (jezeli taki istnieje).

Vilayanur Ramachandran twierdzi, Ze réznica w intensywnosci
pobudzenia wywotanego przez dzieto sztuki wynika nie tylko z selek-
tywnego pobudzania, lecz takze z takich cech dziet jak: wzmacnianie
réznic i uwypuklanie elementéw charakterystycznych, grupowanie
percepcyjne, kontrast, symetria i tak dalej?!. Ramachandran propo-
nuje poréwnanie przejsScia miedzy rzeczywistos$cia a obrazem rze-
czywistosci w sztuce do procesu tworzenia karykatury.

W mysl tej koncepcji sita oddziatywania literatury réwniez opie-
rataby sie na réznicy miedzy jezykiem potocznym a jezykiem lite-
rackim. Taka teza przypomina o klasycznych juz teoriach literatury
z poczatku XX wieku, skupiajacych sie na pojeciu literackosci: szkole
strukturalnej i rosyjskiej szkole formalnej. Ich przedstawiciele opisy-
wali literature jako bodziec specyficzny, inny od komunikatu potocz-
nego, realizujacy funkcje poetycka poprzez odejscie od naturalnego
toku wypowiedzi i skupienie uwagi na samym komunikacie (Jakob-
son) czy inaczej - poprzez defamiliaryzacje jezyka potocznego (chwyt
udziwnienia Szktowskiego). Wspomniana defamiliaryzacja moze od-
bywac sie miedzy innymi poprzez wprowadzenie regularniejszego
rytmu badz uzycie innych $rodkéw stylistycznych: aliteracji, meta-
fory, synestezji, ironii. Na poziomie neurobiologicznym taka zmiana
pociaga za soba intensyfikacje pracy prawej potkuli moézgu, odgry-
wajacej wazng role w kodowaniu konotacji. Potwierdzajg to zarow-
no starsze, jak i nowsze badania.

W ksiazce The Shatterd Mind z 1975 roku Howard Gardner opisuje
pacjentéw z uszkodzeniami prawej poétkuli, u ktérych rozumienie
jezyka byto zadziwiajaco literalne:

21 Por. V. Ramachandran, W. Hirstein, The Science of Art, ,Journal of Consciousness
Studies” 1999, nr 6.
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Pacjent reaguje przede wszystkim na dane jezykowe, na denotacje stow,
nie za$ na ich niuanse i konotacje; jest razgco niewrazliwy na czynniki
takie jak ton gtosu, nastr6j wypowiedzi czy inne sygnaly ze srodowiska,

mog3ace sugerowac taka, a nie inng odpowiedz22.

Nowsze badania potwierdzaja role prawej p6tkuli w kodowaniu
konotacji. Odlegte asocjacje miedzy stowami sg szybciej rozpoznawa-
ne, gdy zostaja przedstawione badanemu w lewym polu widzeniaZ23.

Praca mézgu intensyfikuje sie réwniez dlatego, Ze literatura wyko-
rzystuje proces torowania, znany zresztg z zycia codziennego. Toro-
wanie polega na zwiekszeniu prawdopodobienstwa uzycia okreslone;j
kategorii poznawczej w procesach percepcyjnych i myslowych na
skutek wielokrotnej ekspozycji bodZca zaliczanego do tej kategorii
badz bodzca semantycznie czy afektywnie powigzanego z tg kate-
goria. Zjawisko moze zachodzi¢ réwniez przy braku swiadomosci
postrzegania bodZca torujacego.

Torowanie odgrywa wazng role w poezji - stowa zwigzane ze so-
ba semantycznie albo dZwiekowo uaktywniaja sie nawzajem, toru-
ja sobie droge. Proces moze by¢ na tyle intensywny, ze przekroczy
prog pobudzenia potrzebny do tego, aby pojecie stato sie §wiadome.
Torowanie odgrywa istotna role w procesie rozumienia metaforz+.

Niektorzy badacze tacza z torowaniem takze zagadnienie emocji
wywotywanych przez sztuke. Wedtug nich, gdy obserwujemy sytu-
acje wydarzajace sie w $wiecie przedstawionym, podprogowo toro-

22 H. Gardner, The Shatterd Mind: The Person after Brain Damage, New York 1975,
s.372.

23 M. Beeman, Coarse Semantic Coding and Discourse Comprehension, w: Right Hemi-
sphere Language Comprehension: Perspectives from Cognitive Neuroscience, red.
M. Beeman, C. Chiarello, Mahwah 1998, s. 267. Por. ]. Kane, Poetry as Right-Hemi-
spheric Language, ,Journal of Consciousness Studies” 2004, nr 11.

24 L.J. End, Rozumienie metafor. Torowanie podtoza, w: Wiedza a jezyk, t. 1: Ogélna
psychologia jezyka i neurolingwistyka, red. 1. Kurcz, ]. Bobryk, D. Kedzielawa, Wro-
ctaw 1986; C. Gagne, A. Friedman, J. Faries, Effect of Priming on the Comprehension
of Predicative Metaphors, ,Metaphor and Symbolic Activity” 1996, nr 11 (2).



Cay teorie neuroestetycane mowiq nam cos nowego o percepgi zuki? 2
wane s3 nasze wlasne wspomnienia?s. Nie muszg stac sie Swiado-
me - odpowiedzig na ich aktywacje jest emocja. Ttumaczac reakcje
na dzieto, popelniamy wiec swoisty btad atrybucji - uznajemy naj-
blizszy bodziec za odpowiedzialny za nasza reakcje emocjonalna.

Torowanie, percepcja rytmu, udziat prawej potkuli w przetwarzaniu
jezyka - znowu nie sg to procesy zwiazane wylacznie z percepcja sztu-
ki, jednak jako elementy do$wiadczenia estetycznego przyczyniaja sie
do intensywniejszego pobudzania na przed$wiadomym i Swiadomym
poziomie oraz odczucia bogactwa semantycznego dzieta sztuki?é, co
tym bardziej sktania podmiot do aktywnej i wnikliwej interpretacji.

»[...] przezycie estetyczne
dokonuje sie dzieki zajeciu
wobec dzieta postawy aktywnej”

Wspotczesne badania neuroestetyczne sktaniatyby nas do stwierdze-
nia, Ze dzieto sztuki silnie oddziatuje na odbiorce juz na przed$wiado-
mym poziomie, zwiekszajgc intensywno$¢ proceséw bottom-up. Nie
mozna jednak zapomnie¢ o udziale proceséw top-down - zwrotnym
wptywie, jaki na percepcje wywieraja czynniki wyzsze, takie jak pa-
mie¢, jezyk czy wiedza pojeciowa. Okazuja sie one tym istotniejsze,

25 Por. P.C. Hogan, Toward a Cognitive Science of Poetics: Anandavardhana, Abhinava-
gupta and the Theory of Literature, ,College Literature” 1996, nr 23 (1); L. Kohn,
Objects and Literary Emotion: Memory and Phenomena in Cognitive Poetics, ,Neo-
helicon” 2008, nr 35 (1).

,Gdy reakcja na uwydatnienie [foregrounding] staje sie osiggalna dla czytelnika na
poziomie $wiadomoSci po pieciuset mikrosekundach, czytelnik doswiadcza bogac-
twa odczuwanego znaczenia, ktore wtasnie staje sie dla niego dostepne, a jedno-
czes$nie moze ciggle by¢ nie do konca zrozumiate. Zgodnie z terminologia przyjeta
przez Owena Barfielda (1964) mozna powiedzie¢, Ze »wewnetrzne znaczenia« »de-

2

o

familiaryzacji« muszg by¢ odczuwane jako tworzone na innym planie albo z uzy-
ciem innego trybu $wiadomosci”. D.S. Miall, Neuroaesthetics of Literary Reading,
w: Neuroaesthetics, red. M. Skov, O. Vartanian, Amityville 2009, s. 238.
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ze dzieto funkcjonuje jako bodziec wieloznaczny - i to na wielu po-
ziomach: od najprostszych sytuacji figur bistabilnych w sztuce (na
przyktad obrazy Giuseppe Arcimboldo czy Salvadora Dali), homofonii
czy polisemii wykorzystanej w literaturze, przez wieloznaczno$¢
metafory, az do mozliwos$ci réznorodnej interpretacji dzieta na po-
ziomie reprezentacji - na przyktad $wiata przedstawionego i relacji
pomiedzy bohaterami.

Udziat wyzszych proceséw poznawczych udowodni¢ mozna juz
podczas postrzegania figur bistabilnych, takich jak wazon Rubina (fi-
gura, w ktérej na przemian rozpoznajemy wazon i dwie zwr6cone ku
sobie twarze - zmienia sie wiec percept, mimo ze bodziec pozostaje
taki sam). Podczas zmiany jednego perceptu w drugi uaktywniaja sie
wyzsze obszary odpowiedzialne za uwage i podejmowanie decyzji,
czyli kora czotowo-ciemieniowa?’.

Wspomniane obrazy sa niestabilne percepcyjnie, jednak gtéwna
domeng sztuki sg dzieta stabilne percepcyjnie, lecz niestabilne po-
znawczo. Ulubione przyktady Zekiego to obrazy Vermeera, takie jak
Dziewczyna z pertg. Przygladamy sie i nie mozemy jednoznacznie
stwierdzi¢, jakie emocje i cechy oddaje portret: rezerwe? pragnie-
nie? erotyzm? niewinno$¢? zal? Taka wieloznacznos$¢ angazuje wiele
wyzszych obszaréw korowych: pamie¢, wiedze pojeciows, uczenie
sie i tym podobne.

Mozna zatem przypuszczad, Ze istnieje pewne stopniowanie, nie tylko
od bodZcéw jednoznacznych do wieloznacznych, lecz rowniez gradacja
dotyczaca liczby obszaréw lub odrebnych miejsc korowych uczestnicza-
cych w percepcji tego, co nazywamy figurami wieloznacznymi. Na najwyz-
szych poziomach - o czym $wiadczy umiejetnos¢ tworzenia wielorakich,
jednakowo zasadnych interpretacji dzieta sztuki - wieloznaczno$¢ moze

by¢ ugruntowana na wptywie aktywnosci odrebnych obszaréw moézguzs.

27 S. Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, dz. cyt., s. 94.
28 Tamze, s. 102.
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Na poziomie percepcji wizualnej wieloznaczno$¢ to ,pewnos$c¢ roz-
nych scenariuszy, z ktoérych kazdy jest tak samo uzasadniony jak po-
zostate”29, kazdy jako percept pojawia sie samodzielnie. Na pozio-
mie percepcji jezykowej, szczeg6lnie gdy przyjrzymy sie metaforom,
widzimy, Ze z wieloznaczno$ci wytania sie nowa jakos$¢ bedaca fuzja
znaczen sktadowych, amalgamatem - w samej swojej naturze nie-
stabilnym poznawczo, jednak przekraczajacym poszczegolne znacze-
nia swoich elementéw. Podobnie - jak sadze - dzieje sie z wizualng
wieloznacznos$cig na wyzszych poziomach poznawczych. Przywo-
tana juz Dziewczyna z pertq moze by¢ jednocze$nie niewinna i ero-
tyczna, petna zalu, pragnienia i rezerwy - i tu ,catos¢ to wiecej niz
suma czesci”30.

Gdy méwimy o aktywnej postawie wobec dzieta, nie mozemy po-
mina¢ sztuki konceptualnej, catkowicie odchodzacej od specyfiki od-
dziatywania estetycznego na poziomie informacji sensorycznej - Du-
champ nazywat to przejscie ,pozostawianiem za sobg sztuki Zrenicy”.
Gléwna sita sztuki konceptualnej to nie jej wymiar wizualny, lecz na-
piecie, ktore rodzi sie miedzy tym wymiarem a wyzszymi procesami
poznawczymi. To sprzeczno$¢ w wieloznacznosci, sprzeczno$¢ mie-
dzy wymiarami wizualnym a konceptualnym, miedzy nizszymi a wyz-
szymi procesami mentalnymi. Sztuka ta ,tworzy dla przedmiotu no-
wa mys$l”31, ostatecznie estetyzuje proces top-down. W zrozumieniu
dziet Duchampa, takich jak Mona Lisa L.H.0.0.Q., Fontanna czy Pudet-
ko w walizce, uczestnicza przede wszystkim procesy wiedzy pojecio-
wej i pamieci: wiedza o teorii sztuki stojacej za danym dzietem, po-
jecia oryginatu i duplikatu, obiektu uzytkowego i obiektu sztuki, roli
kolekcji, muzeum, zbioru, pamie¢ o innych dzietach artysty i dzie-
tach, do ktorych artysta sie odwotuje. Te procesy, dotychczas mato

29 Tamze, s. 99-100.

30 Jedno z podstawowych zatozen psychologii postaci.

31 The Blind Man, cyt. za: C. Tomkins, Duchamp. Biografia, ttum. I. Chlewinska, Poznan
2001, s. 170.
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zbadane, wciaz sg dla neuroestetyki $lepa plamka32. Jak jednak wi-
da¢, odgrywaja wazng role w tradycyjnej sztuce przedstawiajgcej,
a w sztuce XX wieku okazuja sie wrecz kluczowe w do$wiadczeniu
estetycznym.

Jak wieloznacznos¢ w do$swiadczeniu estetycznym roézni sie od
wieloznaczno$ci w doswiadczeniu rzeczywisto$ci? W zyciu przeciez
takze przyjmujemy postawe aktywna. Przez caty czas - Swiadomie
czy nie - interpretujemy bodzce docierajace ze §wiata zewnetrzne-
go. Testujemy hipotezy, dazac do uzyskania jednoznacznych infor-
macji o otoczeniu. Zycie codzienne to arena poszukiwania jednej
interpretacji, ktéra pozwalataby skuteczniej dziata¢. W przypadku
niemozliwo$ci stworzenia jednej interpretacji podmiot odwotuje
sie do prawdopodobienistwa - musi tak zrobi¢, gdyz zamierza zdo-
byte informacje wykorzysta¢ w dziataniu. Sztuka jest przestrzenia
afirmacji wieloznacznosci, gestosci znaczen, gdyz podmiot nie musi
dziata¢ na przestankach wywnioskowanych z dzieta.

»[...] przezycie estetyczne
jest oparte na bezinteresownym
stosunku do przedmiotu”

Dzieto sztuki przykuwa uwage, skupia ja na dtugo, pobudza intensyw-
niej niz rzeczywisto$¢, przy tym jednak odbierane jest bezinteresow-
nie. Z jednej strony wspomniany przez Gotaszewska ,bezinteresowny
stosunek do przedmiotu” mozna by w duchu Kanta zinterpretowac

jako Interesselosigkeit — brak praktycznego zainteresowania przed-
miotem. Z drugiej jednak strony przezycie estetyczne jako powstrzy-
manie sie od dziatania wyklucza uzycie dzieta sztuki tak, jak uzywamy
przedmiotéw codziennego uzytku. Wyklucza takze bezposrednie

32 G. Minissale, Conceptual Art: A Blind Spot for Neuroaesthetics?, ,Leonardo” 2012,
R. 45, nr 1.
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reakcje na to, co widzimy na obrazie badz czytamy w ksigzce. Jest
to zwigzane z kolejnym procesem witasciwym naszemu codzienne-
mu funkcjonowaniu, a nie tylko obcowaniu ze sztukg - mianowicie
z hamowaniem impulséw do dziatania.

Okazuje sie, ze impulsy imitacyjne i ruchowe sg stata cze$cig pracy
moézgu. Za hamowanie czes$ci z nich odpowiadaja struktury umiej-
scowione w korze przedczotowej33. Odkrycie neuronéw lustrzanych
rzuca nowe $wiatto na dynamike reakcji ruchowej i jej hamowania.
Ten specyficzny rodzaj komérek nerwowych uaktywnia sie nie tylko
podczas wykonywania czynnosci, lecz takze podczas obserwowania
wykonywania jej przez innego osobnika3+. Co wiecej, u obserwujace-
go pojawiajg sie impulsy, aby samemu dang czynno$¢ wykonac - sa
one jednak natychmiast hamowane:

Uktady ciemieniowo-czotowe, kontrolujgce dziatanie, s u zdrowych os6b
tonicznie hamowane przez ptat czotowy. [...] Okazuje sie, ze podczas ob-
serwacji dziatania réwnolegle z pobudzeniem kory motorycznej nastepuje

hamowanie neuronéw motorycznych w rdzeniu kregowyms3s.

Marco lacoboni sugeruje, Ze istnieje specyficzny typ neuronéw lu-
strzanych, ktére wstrzymuja impulsy imitacyjne wysytane przez pod-
stawowy typ neuronéw lustrzanych. Podobnie jak Fuster, lacoboni
lokalizuje te procesy kontroli w korze przedczotowej, a doktadnie
w jej czeSci zwanej kora oczodotowa36. Impulsy imitacyjne pojawia-

w
by

Por. ]. Fuster, Prefrontal Cortex, London 2008.

34 Por. G. Rizzolatti, L. Fogassi, V. Gallese, Neuropsychological Mechanisms Underlying
the Understanding and Imitation of Action, ,Nature Reviews” 2001, nr 2; G. Rizzo-
latti, C. Sinigaglia, Mirrors in the Brain. How Our Minds Share Actions and Emotions,
Oxford 2008.

35 (. Rizzolatti, L. Fadiga, V. Gallese, L. Fogassi, The Inferior Parietal Lobule: Where Ac-
tion Becomes Perception, w: Percept, Decision, Action: Bridging the Gaps, Chichester
2006, s. 142-143.

36 Por. M. lacoboni, Mirroring People, New York 2008, s. 201-203.
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jace sie podczas kontemplacji sztuki nie musza zosta¢ catkowicie za-
hamowane - Vittorio Gallese i David Freedberg przywotuja sytuacje,
gdy podczas ogladania rzezb Michata Aniota odbiorcy zaobserwowa-
li u siebie napiecie mie$ni analogicznych do tych napietych u przed-
stawionej postaci3”.

Hamowanie dziatania doskonale obrazuje potrzebe wspotpracy
mechanizmdéw neuronalnych ze znajomoscig kulturowych konwencji
obcowania ze sztuka. Z jednej strony uszkodzenie kory przedczotowej
moze doprowadzi¢ do niemozliwo$ci hamowania odruchéw, za czym
idzie takze niemozliwo$¢ dlugotrwatego skupienia sie na jakiejkol-
wiek czynnosci, rdwniez na kontemplacji estetycznej - tak zwany
dysexecutive syndrome38. Z drugiej strony do podobnych konsekwen-
cji, czyli zaprzestania hamowania, moze doprowadzi¢ nieznajomos$¢
konwencji obcowania ze sztuka. O tym przypomina miedzy innymi
historia opisana przez Stendhala:

W roku ubiegtym (sierpien 1822) zotnierz petniacy stuzbe w teatrze w Bal-
timore, widzac Otella, ktéry w piatym akcie tragedii pod tym tytutem
zabijat Desdemone, zawotat: ,Nikt nigdy nie powie, Ze w mojej obecnosci
przeklety Negr zabit biatg kobiete!". W tym momencie Zotnierz 6w strzela
i tamie reke aktorowi grajacemu Otella. Nie ma roku, by gazety nie przy-

nosity opisu podobnych faktéw (sic!)3°.

Powyzsze przyktady wskazuja na konieczno$¢ wspétpracy mecha-
nizmoéw biologicznych i kulturowych - brak ktéregokolwiek unie-
mozliwia percepcje estetyczna.

37 Por. D. Freedberg, V. Gallese, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience,
»Trends in Cognitive Sciences” 2007, nr 11, s. 197.

38 Por. .M. Fuster, Cognitive Functions of the Frontal Lobes, w: The Human Frontal
Lobes: Functions and Disorders, red. B.L. Miller, ].L. Cummings, New York 1999, s. 192-
-193.

39 Stendhal, Racine i Szekspir, ttum. W. Natanson, Warszawa 1957, s. 140.



(y teorie neuroestetyczne mowiq nam cos nowego o percepgji sztukiz | 243
»[...] odbiorca w postawie estetycznej
zawiesza sady co do sposobu istnienia
przedmiotu swej kontemplacji;
[...] przezycie estetyczne zwigzane jest z iluzja;
poddajemy sie tej iluzji, ulegamy jej”

Z hamowaniem reakcji zwigzane jest wstrzymanie testowania rze-
czywistos$ci. Testowanie rzeczywistosci, termin zapozyczony z badan
psychoanalitycznych, reprezentuje caty konglomerat proceséw, ktére
pozwalajg odréznic to, co dzieje sie w rzeczywistosci, od tworéw
Swiadomosci podmiotu - wyobrazen, wspomnien - i pozwala od-
rézni¢ doswiadczenie $wiata zewnetrznego od fikgji.

Mechanizmy testowania rzeczywisto$ci musiaty odegra¢ wazna
role w ewolucyjnym przetrwaniu homo sapiens. Nie powinno wiec
dziwi¢, ze juz szeSciomiesieczne dzieci zaczynaja rozumie¢ koncept
prawdopodobienstwa i realnosci oraz relacji przyczynowo-skutko-
wych#0. Mimo to, gdy czytamy powies¢, ogladamy film albo przyglada-
my sie obrazowi, czesto poddajemy sie iluzji dzieta sztuki, wierzymy,
nie zajmujemy sie testowaniem rzeczywisto$ci. Ten paradoks moze
by¢ zwigzany z pewnga ewolucyjnie zdeterminowang cechg systemu
testowania rzeczywisto$ci - gdy naszym przodkom podczas prze-
mierzania terenu w poszukiwaniu zywnosci czy schronienia wydato
sie, ze dostrzegajg dzikie zwierze czy jadowitego weza, najpierw
uciekali w bezpieczne miejsce, by dopiero potem sprawdzi¢, czy byta
to iluzja czy tez rzeczywisto$¢. Taka kolejno$¢ reakcji byta - i nadal
jest - bezpieczniejsza niz scenariusz, w ktorym najpierw doktadnie
przygladaliby sie potencjalnemu zagrozeniu, aby oceni¢ jego realnosc.
Daniel T. Gilbert sugeruje, Ze najpierw wierzymy we wszystko, co po-

40 Por. A.M. Leslie, S. Keeble, Do Six-Month-0ld Infants Perceive Causality?,,,Cognition”
1987, nr 25 (3); ].S. Watson, Bases of Causual Inference in Infancy: Time, Space and
Sensory Relations, w: Advances in Infancy Research, red. L.P. Lipsit, C. Rovee-Collier,
t. 3, Norwood 1984.
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strzegamy, aby pdzniej odrzuci¢ cze$¢ informacji4t. Norman Holland
stawia nastepujaca teze: gdy odbieramy dzieto sztuki, system testo-
wania rzeczywistosci zostaje wytaczony, poniewaz podchodzimy do
dzieta jako do czegos$, czego nie mozemy zmienic i na co nie reaguje-
my - hamowanie reakcji bytoby wiec $cisle potgczone ze wstrzymy-
waniem procesu testowania rzeczywistosci. Prentice i Gerrig pisza:

Wiara w fikcje nie wynika z krytycznej analizy [ ...], lecz z braku motywacji

albo mozliwosci przeprowadzenia takiej analizy#2.
Holland rozwija ten problem nastepujaco:

Wierzymy, poniewaz nie testujemy rzeczywistos$ci, a nie robimy tego, po-
niewaz dziatanie na podstawie bodzca jest ontologicznie niemozliwe. [...]

Moézg stuzy podstawowemu celowi: poruszaniu ciatem w $wiecie rzeczy-
wistym, ku przezyciu i reprodukcji. Zamiar poruszania sie implikuje wy-
obrazenia kontrfaktyczne, a zatem testowanie rzeczywisto$ci i ocenianie

prawdopodobienstwa. Jezeli wiemy, Ze - ze wzgledu na sama jego nature -
nie mozemy wplyna¢ na obiekt naszej uwagi, jak ma to miejsce w przypad-
ku dziet literackich i artystycznych, hamujemy impulsy ruchowe z ptatéw
czotowych. Mozemy wtedy zignorowac kwestie, czy to, co postrzegamy,
jest prawdziwe, czy nie. Mozemy zrezygnowac z oceny realizmu i praw-
dopodobienstwa. W takim przypadku nastepuje u nas Coleridge’owskie

,Zawieszenie niewiary”43.

Holland bardzo sprawnie potaczyt procesy hamowania dziatania
i wstrzymania testowania rzeczywistos$ci. Zwrécit uwage na wazna
sprawe - w sztuce dziatanie jako odpowiedz na bodziec ze $wiata

41 Por. D.T. Gilbert, How Mental Systems Believe, ,American Psychologist” 1991, nr 46 (2).

42 D.A. Prentice, RJ. Gerrig, Exploring the Boundary between Fiction and Reality, w: Du-
al-Process Theories in Social Psychology, red. S. Chaiken, Y. Trope, New York 1999,
s. 542, cyt. za: N.N. Holland, Literature and the Brain, Gainesville 2009, s. 63.

43 N.N. Holland, dz. cyt., s. 66, 72-73.
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przedstawionego jest ,ontologicznie niemozliwe”. Ta cecha wynika
nie z konwencji kulturowych, lecz z ontologicznego statusu dzieta
sztuki - nieredukowalnego do biologii, socjologii ani teorii ewolucji.
Wspomniane juz procesy sktadajace sie na specyfike doswiadcze-
nia estetycznego, takie jak selektywno$¢ uwagi, habituacja czy ha-
mowanie reakgcji, nie sa charakterystyczne tylko dla obcowania ze
sztuka. Przez caty czas biorg udziat w percepcji. Ich szczegdlna rola
w do$wiadczeniu estetycznym polega na tagcznym konstruowaniu
specyficznego typu uwagi, w ktérej duze zaangazowanie srodkéw
percepcyjnych wspoétistnieje z powstrzymaniem sie od reakcji charak-
terystycznej dla dziatania w $wiecie rzeczywistym. Opisane procesy
wchodza w sktad réznych kulturowych wzoréw postaw wobec dzieta
sztuki. Wydaje sie jednak, ze takie ich kulturowe kodyfikowanie jest
wtérne wobec postawy wymuszanej przez dzieto na odbiorcy rozu-
miejacym jego status ontologiczny.

»[.--] przezycie estetyczne
bywa zazwyczaj zabarwione
pozytywnie uczuciowo”

Po dokonaniu przegladu badan neuroobrazowych nad neuronalnymi
korelatami do$wiadczenia estetycznego z pierwszej dekady XXI wie-
ku Nadal i Pearce opisali procesy charakterystyczne dla percepcji
estetycznej. Wedtug autoré6w mozna uznac, ze percepcja estetyczna
jest zwigzana z trzema procesami:

1. wzrostem intensywno$ci przetwarzania informacji sensorycznej
na nizszych pietrach uktadu nerwowego;

2. procesami top-down, zachodzacymi na wyzszych pietrach uktadu
nerwowego, oraz aktywacja obszaréw korowych zwigzanych z sg-
dami oceniajacymi;

3. aktywnoscia tak zwanego uktadu nagrody - miedzy innymi przed-
niej czesci kory zakretu obreczy, przysrodkowej kory oczodoto-
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wej, brzuszno-przysrodkowej kory oczodotowej, jadra ogoniastego,
substancji czarnej, jadra potlezacego czy jadra migdatowatego*+.
Do tej pory zastanawiatam sie nad procesami opisanymi w pierw-

szym i drugim punkcie. Kilkakrotnie podkreslatam pewien paradoks:
za wzmozonym wysitkiem interpretacyjnym i uwaga dowolng skiero-
wang przez dtugi czas na obiekt, za intensyfikacja proceséw top-down
i bottom-up nie idzie dzialanie. Mimo to - a moze wtasnie dlatego
(nie wiemy tego na pewno) - pojawia sie przyjemnos¢ estetyczna.
Jest ona zwigzana z aktywnos$cia tak zwanego uktadu nagrody. Jednak
informacje, ktére zdobywamy podczas eksperymentéw neuroobrazo-
wych, s3 tylko ostatnim ogniwem tancucha przyczynowo-skutkowego
(nalezy zapyta¢, co doktadnie wywotuje aktywno$¢ tego uktadu),
nie mozna ich takze przyja¢ bezkrytycznie. Markiewicz i Przybysz
stusznie zauwazaja, ze struktury tego uktadu, czyli brzuszno-przy-
$rodkowa kora oczodotowa i jadro migdatowate, nie tylko realizuja
funkcje nagradzajace, lecz takze s3 zaangazowane w przetwarzanie
bodzcow szczegodlnie sie wyrdzniajacych oraz w ustalanie preferen-
cji*s. Nie do$¢, Ze nie mamy pewnosci co do przyczyn aktywacji tego
wtasnie uktadu podczas percepcji estetycznej, to jeszcze nie wiemy
na pewno, czy jego aktywacja podczas obcowania ze sztuka bezpo-
$rednio wigze sie z uczuciem przyjemnosci...

Neurobiologicznym teoriom przyjemnoSci estetycznej warto by
poswieci¢ osobny tekst. W uproszczeniu mozna przyjac, ze w tradycji
estetyki empirycznej i szeroko rozumianej neuroestetyki odczucie
przyjemnosci jest wigzane z:

1. cechami dzieta sztuki wptywajacymi na percepcje tego dzieta, taki-
mi jak: proporcja, symetria, stopien ztozonosci, kontrast, rytmicz-
nos¢, jasnos$é, izolowanie pojedynczych modutéw wzrokowych i tym

44 Por, M. Nadal, M.T. Pearce, The Copenhagen Neuroaesthetics Conference: Prospects
and Pitfalls for an Emerging Field, ,Brain and Cognition” 2011, nr 76.

45 P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyka. Przeglgd zagadnien i kierunkéw badan,
w: Na sciezkach neuronauki, red. P. Francuz, Lublin 2010, s. 140-141.
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podobne*é (w sztuce te cechy obiektow czy wiasciwo$ci medium
uwidaczniajg sie bardziej niz w zyciu codziennym);

. nabyta wiedza i umiejetnosciami, kontekstem spotecznym; w ra-

mach tej orientacji bada sie przede wszystkim doswiadczenie es-
tetyczne ekspertow i laikow+7;

. samym procesem percepcyjnym; badacze skupiajacy sie na znacze-

niu jego dynamiki w do$wiadczeniu estetycznym tacza zaintereso-
wanie cechami dziet z wptywem nabytej wiedzy poprzez wskazanie
ich zwigzku z ptynnoscig percepcji i poznania (,Im ptynniej od-
biorca moze przetwarzac bodziec, tym silniejsza jest jego reakcja
estetyczna”48); w ten sposob tacza wptywy proceséw bottom-up
i top-down:

Pierwszym zréditem ptynnosci sg biologicznie zdeterminowane mecha-

nizmy percepcyjne - lepiej przystosowane do przetwarzania niektérych

Bibliografia tego nurtu myslenia o pieknie i do§wiadczeniu estetycznym mogtaby
by¢ bardzo dtuga. Ogranicze sie do najbardziej klasycznych pozycji. Por. R. Arn-
heim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka, Warszawa 1978;
D.E. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology, New York 1971; tenze, Studies in the New
Experimental Aesthetics. Steps toward an Objective Psychology of Aesthetic Apprecia-
tion, Washington 1974; G. Birkhof, Aesthetic Measure, Cambridge 1933; G.T. Fechner,
Vorschule der Asthetik, Leipzig 1876; E.H. Gombrich, O sztuce, ttum. M. Dolinska,
Warszawa 1997; tenze, Zmyst porzqdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, thum.
D. Folga-Januszewska, Krakéw 2009; D. Humphrey, Preferences in Symmetries and
Symmetries in Drawings: Assymetries between Ages and Sexes, ,Empirical Studies
in the Arts” 1997, nr 15; R.L. Solso, Cognition and the Visual Arts, Cambridge 1997;
V. Ramachandran, W. Hirstein, dz. cyt.

Por. PG. Lengger, FPS. Fischmeister, H. Leder, H. Bauer, Functional Neuroanatomy
of the Perception of Modern Art: A DC-EEG Study on the Influence of Stylistic Infor-
mation on Aesthetic Experience, ,Brain Research” 2007, nr 1158; U. Kirk, M. Skov,
0. Hulme, M.S. Christensen, S. Zeki, Modulation of Aesthetic Value by Semantic Con-
text: An fMRI Study, ,Neuroimage” 2009, nr 44; U. Kirk, M. Skov, M.S. Christensen,
N. Nygaard, Brain Correlates of Aesthetic Expertise: A Parametric fMRI Study, ,Brain
and Cognition” 2009, nr 69.

R. Reber, N. Schwarz, P. Winkielman, Processing Fluency and Aesthetic Pleasure: Is
Beauty in the Perceiver’s Processing Experience?, ,Personality and Social Psychology
Review” 2004, nr 8 (4), s. 364.
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struktur bodzcéw. [...] Drugim Zrédtem ptynnosci jest powtarzanie bodzca
i wynikajace z niego uczenie sie regut jego organizaciji. [...] Preferencje
estetyczne zawsze zaleza od ptynnosci, ktora z kolei jest zdeterminowana

zaréwno przez uwarunkowania biologiczne, jak i socjalizacje*°.

Wida¢ tu préby pogodzenia proceséw oddolnych i odgérnych,
natury i kultury - na poziomie neurobiologii do§wiadczenia este-
tycznego. W moich rozwazaniach od poczatku jest jednak obecna
jeszcze jedna para poje¢: doswiadczenie estetyczne a doSwiadczenie
codzienne, percepcja sztuki a percepcja rzeczywistosci. W tej relacji
dzieto sztuki jawi sie jako bodziec wyjatkowo skomplikowany. Mar-
kiewicz i Przybysz okreslaja je jako ,specyficzny kognitywny obiekt,
ktéry znacznie obcigza zasoby systemu poznawczego”s°. Jako takie,
dzieto stanowi wyzwanie dla umystu dazacego do usensowniania
rzeczywistosci (,effort after meaning” - Bartlett). Niewykluczone, ze
wlasnie ta potrzeba sktania jednostke do podjecia tak duzego wysitku
poznawczego, a z jej zaspokojeniem moze sie wigza¢ pézniejsza na-
groda - przyjemnos$¢. Wazna jest tu jeszcze jedna sprzecznos¢: dzieto
artystyczne to obiekt bardzo ,kosztownej” uwagi, ale niewywotuja-
cy w odpowiedzi dziatania innego niz sama aktywno$¢ poznawcza.
Sadze, Ze w neurobiologicznych i ewolucyjnych interpretacjach tej
sprzecznosci nalezatoby szuka¢ waznego zrédta przyjemnosci este-
tycznej. Jest to droga potaczenia neurobiologicznego i socjologicznego
spojrzenia na sztuke.

Przyktadem waznego elementu do$wiadczenia estetycznego, ktére-
mu nalezatoby sie przyjrze¢ na wszelkich mozliwych poziomach opi-
su, jest takze wspomniane kilkakrotnie powstrzymywanie dziatania -
zwigzane z uwagg dowolng, habituacjg i hamowaniem na poziomie

49 Tamze, s. 376. Por. B. Belke, H. Leder, T. Strobach, C. Carbon, Cognitive Fluency: High-
-Level Processing Dynamics in Art Appreciation, ,Psychology of Aesthetics, Creativity,
and the Arts” 2010, nr 4.
50 P. Przybysz, P. Markiewicz, dz. cyt,, s. 141.
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neurobiologicznym, ale wazne réwniez dla teorii spotecznych funkecji

sztuki, skupiajacych sie czy to na roli sztuki w rozwijaniu empatiis?
i teorii umystu®2, czy na umacnianiu wzorcoéw spotecznych poprzez

przedstawianie zachowan prototypowych, na przygotowywaniu do

skutecznego dziatania poprzez tworzenie jego obrazéw mentalnych

(podobnie funkcjonuje fantazjowanie czy myslenie kontrfaktyczne53),
czy wreszcie - na funkcjonowaniu jako ,kosztowny sygnat”, wskazu-
jacy na pozycje jednostki mogacej pozwoli¢ sobie na , bezproduktyw-
ne” wydatkowanie energii i w ten sposéb udowadniajacej poszuki-
wanemu partnerowi swoja atrakcyjnos¢.

Zagadnienie hamowania reakc;ji to tylko jeden z wielu przyktadéw,
ktére powinny sktoni¢ do interdyscyplinarnych badan nad do$wiad-

51 Wspotczesne teorie wigzace dziatanie neurondéw lustrzanych z empatia w wielu
miejscach przypominajg o teoriach estetycznych - system neuronéw lustrzanych
pozwala na bezposrednie wspétodczuwanie, zwigzane i z dziataniem, i prawdopo-
dobnie z intencjami czy uczuciami. Jednocze$nie hamowane sa procesy motywujace
do dziatania. Por. V. Gallese, A. Goldman, Mirror Neurons and the Simulation Theory
of Mind Reading, ,Trends in Cognitive Science” 1998, nr 12; V. Gallese, The ,Shared
Manifold Hypothesis” - From Mirror Neurons to Empathy, ,Journal of Consciousness
Studies” 2001, nr 8; I. Molnar-Szakacs, K. Overy, Music and Mirror Neurons: From
Motion to ,E”motion, ,Social Cognitive and Affective Neuroscience” 2006, nr 1;
L. McCullough, The Mirror Neuron Effect: Cognitive Science and the Aesthetic Expe-
rience in Literature and the Humanities, ,The International Journal of the Humani-
ties” 2007, nr 8; D. Freedberg, V. Gallese, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic
Experience, , Trends in Cognitive Sciences” 2007, nr 11.

52 Por. L. Zunshine, Theory of Mind and Experimental Representations of Fictional Con-
sciousness, ,Narrative” 2003, nr 11 (3); L.I. Perlovsky, Intersections of Mathemati-
cal, Cognitive, and Aesthetic Theories of Mind, ,Psychology of Aesthetics, Creativity,
and the Arts” 2010, nr 4 (1); L. Zunshine, Theory of Mind and Fictions of Embodied
Transparency, ,Narrative” 2008, nr 16 (1).

53 Por. L. Kray, L. George, K. Liljenquist, A. Galinsky, P. Tetlock, N. Roese, From What
Might Have Been to What Must Have Been: Counterfactual Thinking Creates Meaning,

,Journal of Personality and Social Psychology” 2010, nr 98 (1); G. Vingerhoets, N. Van
Hoeck, N. Ma, F. Van Overwalle, M. Vandekerckhove, Counterfactual Thinking and
the Episodic System, ,Behavioural Neurology” 2010, nr 23 (4).
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czeniem estetycznym. Neurobiologia i estetyka powinny natomiast
czerpac z siebie nawzajem. Jak chciatam pokazac takze w konstrukecji
tego artykutu, nie ma lepszej mapy zagadnien i pytan dla neurobio-
log6éw niz ta stworzona przez dtuga historie estetyki.

Wkroczenie neurobiologii do estetyki daje nam szanse przyjrzec¢
sie jeszcze raz do$wiadczeniu estetycznemu, takze — wbrew temu, co
pisal Hyman - w relacji do percepcji rzeczywisto$ci. Im wiecej wiemy
o neurofizjologii, tym wyrazniej mozemy opisac¢ réznice miedzy ob-
razami Picassa i lodami Haagen-Dazs - na poziomie neurobiologicz-
nym czesto mniejszg, niz mogli sobie wyobraza¢ filozofowie w po-
przednich wiekach, jednak na tyle duza, by przed tysiacleciami data
poczatek fenomenowi sztuki.

Do Neuroaesthetic Theories Tell Us
Anything New about Perception of Art?
Towards Neurobiology of Aesthetic Experience

The article poses a question on how understanding of aesthetic experience
can be enriched by neuroaesthetics and cognitive research. Kaczmarczyk
describes and analyzes possible intersections of philosophical aesthetics
and current neuroscientific research in different areas relevant to the un-
derstanding of aesthetic experience: 1. the role of stimulus-driven and goal-
oriented attention, 2. intentional distance to the world external to a piece of
art, 3. bottom-up and top-down processes, 4. the role of neurobiologically
defined disinterest and illusion, and 5. emotional reward. Kaczmarczyk tries
to sketch a map of questions that philosophical and neuroscientific aesthet-
ics pose for one another and emphasizes points where they offer each other

some answers.
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Joanna Barska, doktorantka literaturoznawstwa Uniwersytetu
Warszawskiego, uczestniczka Miedzyuczelnianego Programu Inter-
dyscyplinarnych Studiéw Doktoranckich Akademii ,Artes Liberales”
(MPISD AAL), cztonkini The International Association for Word and
Music Studies (WMA). Zajmuje sie nowoczesnym literaturoznaw-
stwem, praktyka i teorig komparatystyki i badan intermedialnych.

Magdalena Dziadek, urodzona w 1961 roku w Bielsku-Biatej,
ukonczyta studia w zakresie teorii muzyki w Akademii Muzycznej
w Katowicach, doktoryzowata sie i habilitowata w Instytucie Sztuki
Polskiej Akademii Nauk. Zajmuje sie historia polskiej kultury mu-
zycznej XIX i XX wieku, w szczegdlnosci historig krytyki muzycznej.
Jest pracownikiem Uniwersytetu Jagiellonskiego. Opublikowata dwu-
cze$ciowa monografie Polska krytyka muzyczna w latach 1890-1914
(Katowice 2002) oraz kilka ksigzek poswieconych historii polskich
instytucji muzycznych (ostatnio - dwutomowg monografie Od Szko-
ty Dramatycznej do Uniwersytetu. Dzieje wyzszej uczelni muzycznej
w Warszawie 1810-2010). Jest takze krytykiem muzycznym, redaguje
dziat muzyki powaznej w katowickim kwartalniku ,Opcje”.

Katarzyna Kaczmarczyk, doktorantka w Zaktadzie Poetyki, Teo-
rii Literatury i Metodologii Badan Literackich Wydziatu Polonistyki
Uniwersytetu Warszawskiego. Studiowata polonistyke i japonisty-
ke na Uniwersytecie Warszawskim. Stypendystka Dumbarton Oaks
(Uniwersytet Harvarda), cztonkini International Association of Em-
pirical Aesthetics. Publikowata miedzy innymi w , Tekstach Drugich”
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i ,Pracach Filologicznych”. Zajmuje sie semiotyka, neurosemiotyka
i narracyjnoscia, zwtaszcza ogrodoéw, zbaczajac od czasu do czasu
w strone estetyki i neuroestetyki.

Arkadiusz Sylwester Mastalski, urodzony w 1987 roku, absol-
went filologii polskiej na Uniwersytecie Pedagogicznym im. Komisji
Edukacji Narodowej w Krakowie (praca magisterska Poetyka tekstu
hiphopowego a aktualizacja systemu prozodyjnego), gdzie kontynuuje
nauke na studiach doktoranckich. Interesuje sie naukami kognityw-
nymi, teorig wiersza oraz kultura hip-hop, szczegélnie w jej wymiarze
artystycznym. W wolnych chwilach zgtebia historie krakowskiej ko-
munikacji zbiorowej i grywa na barokowym flecie prostym w Zespole
Muzyki Dawnej Salsamentum.

Ewelina Moron, doktorantka w Zaktadzie Wspétczesnego Jezyka
Polskiego Instytutu Filologii Polskiej Uniwersytetu Wroctawskiego,
autorka prac poswieconych lingwistyce migowej, afonicznej percep-
cji reklamy telewizyjnej, dyskursywnego obrazu Wroctawia w me-
diach. Jej zainteresowania badawcze obejmuja jezyk i kulture gtu-
chych (Deaf Studies), jakosciowe metody badan, ideologizacje nauki
oraz analize dyskursu.

Piotr Podlipniak, adiunkt w Katedrze Muzykologii Uniwersy-
tetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, autor ksigzki Uniwersalia
muzyczne (Poznan 2007). Wsréd jego gtéwnych zainteresowan ba-
dawczych znajduja sie: muzykologia kognitywna, biologiczne 7ro-
dta muzycznosci cztowieka, psychologia muzyki, a takze metodolo-
gia muzykologii. W swoich badaniach muzykologicznych nawigzuje
do kognitywistyki, psychologii ewolucyjnej i antropologii kulturo-
wej. Jest sekretarzem pisma ,Interdisciplinary Studies in Musicolo-
gy” oraz cztonkiem Society of Interdisciplinary Musicology.
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Michat Rydlewski, absolwent etnologii Uniwersytetu Warszaw-
skiego, doktorant w Zaktadzie Filozofii Wsp6tczesnej Instytutu Filo-
zofii Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Pod kierunkiem
prof. Andrzeja Szahaja przygotowuje prace doktorska Zeby widzied,
trzeba wiedzie¢. Kulturowy wymiar percepcji wzrokowej. Do jego za-
interesowan naleza: teoria i historia kultury, filozofia kultury, socjo-
logia wiedzy. Publikowat miedzy innymi w , Kontekstach”, ,Etnografii
Polskiej”, ,Przegladzie Filozoficznym”, ,Annales UMCS”, ,Ruchu Filo-
zoficznym” oraz kilku tomach pokonferencyjnych.

Justyna Tabaszewska, magister filozofii, filologii polskiej i kul-
turoznawstwa, doktorantka w Katedrze Antropologii Literatury i Ba-
dan Kulturowych Wydziatu Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego.
Autorka ksigzki Jedna przyroda czy przyrody alternatywne? O pojmo-
waniu i obrazach przyrody w polskiej poezji oraz artykutéw publiko-
wanych miedzy innymi w , Tekstach Drugich” i ,Przegladzie Kulturo-
znawczym”. Laureatka Stypendium START Fundacji na Rzecz Nauki
Polskiej (2012).

Ewelina Twardoch, absolwentka Miedzywydziatowych Indywi-
dualnych Studiéw Humanistycznych na Uniwersytecie Jagiellonskim,
doktorantka w Instytucie Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu Ja-
giellonskiego oraz cztonkini Projektu Interdyscyplinarne Studia Dok-
toranckie ,Spoteczenistwo - Technologie - Srodowisko”. Ttumaczka.
Brata udziat w licznych konferencjach miedzynarodowych i ogélno-
polskich, publikowata w wielu periodykach oraz monografiach. Intere-
suje sie sztuka nowych mediow, filmem, telewizja i literatura, zwtasz-
cza w kontekscie filozoficznym (posthumanizm, teorie obrazowosci).

Ewa Wojno-Owczarska, od 2003 roku adiunkt w Instytucie
Germanistyki na Uniwersytecie Warszawskim. Interesuje sie kul-
turg austriacka oraz zwigzkami literatury i muzyki. Autorka ponad
dwudziestu publikacji naukowych, miedzy innymi ksiazki Literatu-



254 Noty biograficzne
ra jako libretto. Rozwdj opery literackiej w Niemczech w drugiej po-
towie XX wieku (Warszawa 2005).

Maciej H. Zdanowicz, absolwent Wydziatu Grafiki i Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych im. Wtadystawa Strzeminskiego w Lodzi
(dyplom z wyréznieniem uzyskany w 2007 roku). Obecnie pracow-
nik naukowo-dydaktyczny Wydziatu Sztuk Wizualnych macierzy-
stej uczelni, gdzie prowadzi zaréwno zajecia artystyczne (malarstwo
irysunek), jak i teorie (wspotczesne strategie kuratorskie, promocja
kultury wizualnej). Doktorant w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii
Nauk w Warszawie. Jego zainteresowania naukowe dotycza pogra-
nicza sztuk wizualnych i muzyki, zjawisk transmedialnych, proble-
mu obrazowania i przedstawienia w sztuce.












