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NAUKA WOBEC ZAGADNIENIA SZTUKI.
NEUROLOGICZNA TEORIA DOSWIADCZENIA ESTETYCZNEGO*

Wszyscy chea zrozumieé sztuke.
Dlaczego nie probuja zrozumieé¢ $piewu ptakow?

Pablo Picasso

1. Wstep

Gdyby marsjanski etolog przybyt na Ziemig i przyjrzal si¢ nam, lu-
dziom, bylby zaskoczony wieloma aspektami natury ludzkiej, wsrod kto-
rych sztuka — nasza skfonnos$¢ do tworzenia oraz czerpania przyjemnosci
z malarstwa 1 rzezby — nalezy na pewno do najbardziej zagadkowych.
Jakim biologicznym funkcjom moze stuzy¢ to tajemnicze zachowanie?
Czynniki kulturowe wptywaja niewatpliwie na to, jakiego typu sztuke
czlowiek preferuje — czy bedzie to sztuka Rembrandta, Moneta, Rodina,
Picassa, brazy z okresu Chola, miniatury z czasow wielkich Mogotow
lub wazy z dynastii Ming. Ale nawet jesli zrodto zachwytu nad pigknem
tkwi w samym odbiorcy, to czy moze istnie¢ jaki$ rodzaj uniwersalnej
reguty lub ,struktury glebokiej” wspolnej catemu doswiadczeniu arty-
stycznemu? Detale moga si¢ r6zni¢ zaleznie od kultury oraz moga by¢

* The Science of Art. A Neurological Theory of Aesthetic Experience, Journal of
Consciousness Studies, 6, no. 6-7, 1999, s. 15-51. Przektad za uprzejmym zezwoleniem
Redakcji oraz Autorow.
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zalezne od sposobu ich kreowania, lecz nie pociaga to wcale, ze nie ist-
nieje genetycznie okreslony mechanizm — pewien wspolny mianownik
— warunkujacy wszystkie rodzaje sztuki. W ostatnim czasie sugerowali-
$my istnienie takiego mechanizmu (Ramachandran, Blakeslee, 1998),
a obecnie zaprezentujemy bardziej sprecyzowana wersj¢ tej hipotezy oraz
zasugerujemy kilka nowych eksperymentow. Moga to by¢ pierwsze eks-
perymenty, jakie kiedykolwiek obmyslono dla empirycznego przebadania
problemu reakcji mozgu na sztuke.

Ze wzgledu na to, jak wiele 0sob traktuje sztuke jako celebracje ludz-
kiej indywidualnosci, poszukiwanie dla niej uniwersaliow w powyz-
szym rozumieniu moze si¢ wydawac niepowazne. Teorie sztuk wizual-
nych rozciagaja si¢ od dziwacznych koncepcji anarchistycznych (a na-
wet gorzej: koncepcji w stylu ,,wszystko ujdzie”) do idei, ze sztuka

Tlustr. 1. Figurka ze stopu mie-
dzi przedstawiajaca boginig Pa-
rvati z okresu Chola, ok. XI w.
(z kolekcji V.S. Ramachandra-
na). Wyjatkowe w niej jest to,
ze bogini nie tylko jest zmysto-
wa 1 pociagajaca, ale ze uosabia
tez kobiecy wdzigk, gracjg i do-
stojenstwo — uzyskano tu po-
faczenie przeciwstawnych ele-
mentow seksualnosci i ducho-
wosci w jednym wyjatkowym
dziele
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dostarcza jedynego antidotum przeciw absurdalnosci naszej egzystencji
— jest jedyna, by¢ moze, ucieczka z tego padotu tez (Penrose, 1973).
W niniejszym eseju prezentacje naszego podejscia do sztuki rozpocznie-
my od wyliczenia wszystkich tych atrybutow obrazu, ktére ludzie trak-
tuja generalnie jako pociagajace. Nie baczac na poglady dadaistow,
mozemy nastgpnie zapytaé: Czy istnieje wspolny schemat stanowiacy
podbudowe tych roéznigcych si¢ juz na pierwszy rzut oka atrybutow?
A jesli tak, to dlaczego schemat ten wytwarza w nas poczucie przyjem-
nosci? Jaka jest, jesli w ogole jest, rola sztuki w przetrwaniu gatunku?

Ale najpierw niech nam bedzie wolno ustosunkowac¢ si¢ do niekto-
rych popularnych, aczkolwiek btednych, koncepcji sztuk wizualnych.
Gdy angielscy kolonizatorzy przybyli po raz pierwszy do Indii, byli
zgorszeni widokiem erotycznych aktow w $wiatyniach; biodra i piersi
byly na nich bardzo wyolbrzymione, natomiast talie nienormalnie wy-
szczuplone (ilustr. 1). Podobnie malarstwo miniaturowe Rajasthani
i Moghul bylo uwazane za prymitywne, poniewaz braklo w nim per-
spektywy. Wydawanie takich sadow wynikato z nie§wiadomego porow-
nywania sztuki indyjskiej z idealami jej zachodniego odpowiednika,
szczegblnie renesansowej sztuki przedstawieniowej. Osobliwe w tym

Tlustr. 2. Uosobienie wieku
dziecigcego. Figurka ze stopu
miedzi przedstawiajaca matego
Kriszng, ok. XVI w., przetom
Chola-Vijayanagar (z kolekcji
V.S. Ramachandrana)
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krytycyzmie jest to, ze nie trafia on wcale w istotg sztuki. Celem sztuki
z pewnoscig nie jest proste zobrazowanie lub przedstawienie realnej rze-
czywistosci — gdyz to mozna wykonac¢ bardzo tatwo za pomoca apara-
tu fotograficznego — ale raczej jej wyolbrzymianie, przekraczanie lub
nawet znieksztafcanie. Stowo rasa powtarza si¢ w indyjskich podrecz-
nikach sztuki i nie posiada literalnego ttumaczenia, lecz z grubsza zna-
czy ono ,,sama istota”. Tak wigc rzezbiarz w Indiach moze probowaé
sportretowac np. rasa dziecinstwa (ilustr. 2), rasa romantycznej mitosci
lub rasa ekstazy seksualnej (ilustr. 3), lub tez gracje 1 doskonatos¢ ko-
bieca (ilustr. 4). Artysta dazy w tych obrazach do wywotania bezposred-
nich emocjonalnych reakcji pewnego rodzaju. W sztuce zachodniej na
,»odkrycie” abstrakcyjnej sztuki nieprzedstawiajacej musiano czeka¢ do
czasOW Picassa. Jego akty byly réwniez groteskowo znieksztatcone —
np. oboje oczu na jednym boku twarzy. Kiedy Picasso je tworzyl, za-
chodnia krytyka sztuki oglosita probe ,,przekroczenia perspektywy” jako
prawdziwie nowatorskie odkrycie, podczas gdy zarowno indyjska, jak
i afrykanska sztuka wyprzedzita ten styl o kilka stuleci!

W niniejszym eseju sugerujemy, ze artysta — $wiadomie lub nie-
$wiadomie — postluguje si¢ pewnymi regutami i zasadami (nazwiemy
je prawami), aby pobudzi¢ okreslone obszary wzrokowe w mozgu.

Tustr. 3. Kochajaca si¢ para (Kajura-
ho, ok. 800 r. n.e). Rysunek V.S. Rama-
chandrana
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Tlustr. 4. Niebianska nimfa — istota kobie-

cej doskonalosci (Mathura, ok. 800 r. n.e.).

Warto zwroci¢ uwage, w jaki sposob za

pomoca zrgcznego zaznaczenia fatd i wgle-

bien brzusznych ukazano drugorzedne ce-

chy plciowe (kopia pochodzaca z kolekcji
V.S. Ramachandrana)

Wierzymy, ze pewne z tych praw
zostaja po raz pierwszy zaprezen-
towane w tym artykule, przynaj-
mniej w kontek$cie sztuki. Inne
(takie jak grupowanie) byly znane
od dlugiego czasu i mozna je na-
potka¢ w kazdym podrgczniku
sztuki, cho¢ pytanie dlaczego po-
shuzenie si¢ dana zasada jest efek-
tywne, jest juz rzadko tam podno-
szone: dana zasada jest zazwyczaj
traktowana po prostu jako regula
praktyczna. W tym eseju sprobu-
jemy zaprezentowac wszystkie te
prawa (lub wiele z nich) razem
oraz umiejscowi¢ je w ramach
koherentnej struktury biologicz-
nej, gdyz tylko rozpatrywane rownoczesnie i w kontekscie biologicz-
nym zasady te zaczynaja miec jaki$ sens.

Sa trzy gléwne punkty naszej argumentacji. Po pierwsze, chodzi nam
o luzng charakterystyke ,,wewnetrznej logiki” rzadzacej dyskutowany-
mi fenomenami (czyli o to, co nazywamy ,,prawami” w tym eseju). Po
drugie, chodzi o charakterystyke rationale ewolucyjnego: odpowiedze-
nie na pytanie dlaczego dyskutowane prawa pojawily si¢ w ramach
ewolucji 1 przybraty taka, a nie inna posta¢ (np. posta¢ grupowania,
ktore utatwia percepcje obiektu). I po trzecie, chodzi nam o wskazanie
na mechanizmy neurofizjologiczne (np. grupowanie odbywa si¢
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w osrodkach polozonych w korze pozaprazkowe;j i jest utatwione dzig-
ki synchronizacji iglic potencjatu oraz bezposredniemu uaktywnieniu
obszaru limbicznego). Kazde z tych trzech zagadnien musi zosta¢ posta-
wione — 1 muszg si¢ one wzajemnie dopelnia¢ — zanim zglosi si¢
pretensje do ,,rozumienia” jakiejkolwiek skomplikowanej manifestacji
ludzkiej natury, takiej jak sztuka. JesteSmy przekonani, ze wiele wczes-
niejszych dyskusji o sztuce cechowaly uproszczenia polegajace na uj-
mowaniu problemu jedynie z jednej lub dwoéch stron.

Musimy tez na samym poczatku zaznaczy¢, ze wiele aspektow sztu-
ki — np. kwestia stylu — nie bedzie dyskutowanych w tym artykule.
W rzeczywisto$ci natomiast wiele zjawisk sztuki ociera si¢ o takie zja-
wiska, jak agresywny marketing i propaganda, co wprowadza nie-
uchronnie element arbitralno$ci 1 czyni cala charakterystyke duzo bar-
dziej skomplikowana. Ponadto artystyczne ,,uniwersalia”, ktoére zamie-
rzamy rozwazy¢, nie majq dostarczaé statego kryterium dla odroéznienia
,Kiczowatej” lub tworzonej na zamowienie sztuki, ktora wisi w koryta-
rzach siedzib zarzadow réznych firm, od rzeczy naprawde oryginalnych
— nawet jesli prawdziwie utalentowany artysta jest w stanie poznac sig
na tym od razu. Do czasu zaproponowania takiego kryterium nie moz-
na méwié, ze posiadto si¢ ,,zrozumienie” sztuki.

Jednak mimo tych zastrzezen wierzymy, ze jaki$ — niezaleznie od
tego jak maty — fragment zjawiska sztuki PODLEGA prawom i moze
by¢ analizowany zgodnie z zasadami i prawami zasugerowanymi
w niniejszym tekscie. Chociaz poczatkowo proponowali§my ponizsze
»prawa” w nieco zartobliwym duchu, przekonano nas, ze kryja one dos¢
tresci, aby usprawiedliwi¢ publikacj¢ tekstu w czasopi$mie filozoficz-
nym. Jesli esej ten przyczyni si¢ do ozywienia dialogu miedzy artysta-
mi, fizjologami widzenia i biologami ewolucyjnymi, to speini on najle-
piej swoj cel.

2. Istota sztuki a zasada przesunigcia szczytowego
Artysci hinduscy mowia czgsto o ukazywaniu rasa, albo ,istoty”

czegos, w celu wywotania okreslonego nastroju u obserwatora. Lecz co
miatoby to oznacza¢? Co ma oznaczaé ,,uchwycenie samej istoty” cze-
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go$ w celu ,,wywolania bezposredniej emocjonalnej reakcji”’? Jak sig
okazuje, odpowiedzi na te pytania dostarczaja klucz do zrozumienia,
czym faktycznie jest sztuka. Jak bowiem zobaczymy, tym co artysta
probuje uczyni¢ ($wiadomie lub nieswiadomie), jest nie tylko uchwyce-
nie istoty czegos, ale takze jej wyolbrzymienie w celu jeszcze silniejsze-
go pobudzenia tych samych mechanizméow neuronalnych, ktére mogty-
by zosta¢ zaktywizowane przez obiekt wyjsciowy. Semir Zeki — fizjo-
log — zauwazyl elokwentnie (por. Zeki, 1998), ze by¢ moze nie jest
przypadkiem, iz zdolnos¢ artysty do uchwytywania na drodze abstrak-
cji ,,zasadniczych cech” obiektu i pomijania zbgdnych informacji na ob-
razie jest zasadniczo tozsama z funkcjami, do ktorych osrodki widzenia
doszly na drodze ewolucji.

Rozwazmy efekt przesuniecia szczytowego — zasadg dobrze znana
w dziedzinie rozpoznawania przedmiotow przez zwierzgta. Jesli nauczy
si¢ szczura odroznia¢ kwadrat od prostokata (ktérego stosunek bokow
wynosi, powiedzmy, 3:2) oraz bedzie on nagradzany za rozpoznanie
prostokata, nauczy si¢ on wkrotce trafnie reagowac z wigksza czgstoscia
na prostokat. Paradoksalnie reakcja szczura na prostokat, ktory jest dtuz-
szy 1 bardziej smukty (ktoérego stosunek bokéw wynosi, powiedzmy,
4:1) bedzie silniejsza niz reakcja na prototypowy, treningowy prostokat.
Ten dziwny rezultat implikuje, ze szczur uczy si¢ rozpoznawac nie tyle
sam prototyp, ile pewna regute, np. prostokqtnosci. Bedziemy argumen-
towali w niniejszym tekscie, ze powyzsza zasada stanowi klucz do zro-
zumienia oddziatywania wielu dziet sztuki wizualnej na ludzi. Nie
utrzymujemy natomiast, ze jest to jedyna zasada, lecz tylko, Ze jest ona
prawdopodobnie jednym z elementow matego zbioru zasad stanowia-
cych podstawe doswiadczenia artystycznego.

Jaka funkcje pelni ta zasada — efekt przesunigcia szczytowego —
w schemacie ludzkiego poznania i preferencji estetycznych? Rozwazmy
sposob, w jaki zrgezny karykaturzysta wytwarza karykature jakiej$ zna-
nej twarzy, np. Nixona. Tym, co (nieSwiadomie) on czyni, jest usrednie-
nie wizerunku wszystkich twarzy, a nastepnie odjecie od twarzy Nixo-
na owego usrednionego wizerunku (tak, aby otrzymac réznicg migdzy
twarza Nixona 1 wszystkimi innymi) i wyolbrzymienie r6znicy tak, aby
otrzymac¢ karykaturg. W rezultacie powstaty rysunek jest nawet bardziej
podobny do Nixona niz sam pierwowzor. Artysta powickszyl réznice
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charakteryzujace twarz Nixona w ten sam sposob, w jaki bardziej wy-
smuktly prostokat jest wyolbrzymiona wersjq oryginalnego prototypu,
z ktorym stykat si¢ szczur w przywotanym doswiadczeniu. Prowadzi to
do naszego pierwszego aforyzmu: ,,Wszelka sztuka jest karykatura” (nie
jest to oczywiScie prawdziwe literalnie, ale jest, jak si¢ mozemy prze-
kona¢, prawda zdumiewajaco czgsto).

Ta sama zasada, ktora stosuje si¢ do rozpoznawania twarzy, stosuje
si¢ do wszelkiego rozpoznawania ksztaltéw. Moze si¢ oczywiscie wy-
dawa¢ nieco przesadne traktowanie karykatur jako dziet sztuki, ale
wystarczy jeden dodatkowy rzut oka na figurk¢ z brazu z okresu Chola
— gdzie wyakcentowano talig i piersi bogini Parvati (ilustr. 1), a spo-
strzezemy, ze tym, z czym mamy tam do czynienia, jest zasadniczo
karykatura kobiecego ksztattu. By¢ moze istnieja w mdzgu neurony,
ktorych zadaniem jest reprezentowanie zmystowych, kragtych ksztattow
kobiecych jako przeciwienstwa kanciastych ksztalttow mezczyzny,
a artysta zdecydowatl si¢ na wyolbrzymienie ,,samej istoty” (rasa) bycia
kobieta poprzez przesunigcie obrazu jeszcze bardziej w strong kobiece-

[ustr. 5. Niebianskie boginie
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Tlustr. 6. Rusatka lub nimfa przybierajaca niemoz-
liwa anatomicznie, lecz przyjemna estetycznie po-
staweg (odrysowana przez V.S. Ramachandrana
z Arts of South and South-East Asia, Metropolitan

Museum of Art, New York, ilustr. 44)

go bieguna na skali meskie/Zzenskie (ilustr. 4). Rezultatem tego wyol-
brzymienia jest ,,superbodziec” w dziedzinie réznic migdzy kobieta
a me¢zezyzna. Interesujace jest w tym wzgledzie, ze najwczesniejsze ze
znanych form sztuki sa czgsto karykaturami tego lub innego rodzaju, np.
prehistoryczne rysunki na $cianach jaskini przedstawiajace zwierzeta,
jak bizony czy mamuty, lub stynne figurki Wenus, bogini ptodnosci.
W ramach kolejnego przyktadu przyjrzyjmy si¢ dwém nagim posta-
ciom (ilustr. 5) wyrzezbionym w poéinocnych Indiach (ok. 800 r. n.e.).
Zadna normalna kobieta nie moze przyja¢ tak nienaturalnej postawy
anatomicznej, a jednak rzezba jest niewiarygodnie pociagajaca — by nie
rzec pigkna — poprzez to, ze uchwytuje rasa kobiecej proporcji i gra-
cji. Aby wyjasni¢, w jaki sposob osiagnigto ten efekt, wezmy pod uwa-
g¢ to, ze pewne postawy anatomiczne sg niemozliwe (i nieprawdopo-
dobne) u mezczyzn, lecz ze wzgledu na roznice anatomiczne, ktore
wyznaczaja to, co mozna, a czego nie mozna zrobi¢ — sa mozliwe
u kobiet. W naszym przekonaniu to, co artysta zrobit, polegato na od-
jeciu tego, co meskie, od tego, co zenskie w postawie anatomicznej, tak
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aby — poprzez wyolbrzymienie ,,kobiecych ksztalttow” — stworzy¢
karykaturg w ,,przestrzeni postaw anatomicznych” i w ten sposob wy-
wola¢ silne pobudzenie limbicznej czg$ci mozgu. To samo mozna po-
wiedzie¢ o tancerce z ilustracji 6 lub o kochajacej si¢ parze z ilustracji
7. 1 znowu, nawet jesli te szczegdlne, wysoce wystylizowane anatomicz-
ne pozy sa niemozliwe (lub nieprawdopodobne), to takie przedstawie-
nie Sringara Rasa lub Kama rasa (seksualna i mitosna ekstaza) jest
wysoce pobudzajace, gdyz artysta dostarczyl w tym przypadku ,kary-
katurg”, ktdra opiera si¢ na przesadzie w ukazaniu mitosnej pozycji. Jest
tak, jak gdyby artysta wiedzial intuicyjnie, jak pobudzi¢ silnie neuronal-
ne mechanizmy w mézgu odpowiedzialne za reprezentacje ,,mitosnego
pozadania”.

To, co nazwaliSmy przestrzeniq postaw anatomicznych, moze przy-
bra¢ form¢ duzego zbioru zapamigtanych postaw anatomicznych ludzi,
ktore kiedy$ zaobserwowalismy (to,
czy mozna si¢ spodziewac, ze takie
pamigciowe odwzorowania wystepu-
jaw ,grzbietowym” strumieniu prze-
twarzania wzrokowego, ktory jest
odpowiedzialny za reprezentacje
wlasnego ciala, czy raczej w strumie-
niu ,,brzusznym” znanym jako odpo-
wiedzialny za rozpoznawanie twarzy,

Tlustr. 7. Kochajaca sig para. Nalezy zauwa-
zy¢, ze pozycje, jakie przybraly postacie, sa
wysoce ,,nieprawdopodobne”, cho¢ bardzo
jednoznaczne. Kobieta unosi swoj podbrodek
i odstania wtasne gardto, co z etologicznego
punktu widzenia jest gestem catkowitej pod-
leglosci, ktory skrywa intensywna namigtnosé
malujaca si¢ na jej twarzy (szkic na podstawie
P. Pal, Sensuous Immortals, Los Angeles
County Museum of Art)
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samo w sobie jest interesujacym pytaniem; by¢ moze odpowiedzia jest,
ze w nich obu). Istnieje oczywista potrzeba taczenia tych reprezentacji
postaw anatomicznych z systemem limbicznym. Narzucajace si¢ roz-
wiazanie glositoby, ze posiadamy zdolno$¢ rozpoznania postawy ataku
— czy pozycji ciala — oznaczajacej przywolanie lub postawy, ktéra
wskazuje na smutek czy depresj¢ itd. Autorzy dziet przedstawionych na
ilustracjach 5 i 6 przy ich tworzeniu odwotali si¢ wtasnie do takiej prze-
strzeni reprezentujacej postawy. Rzezbiarz wie, swiadomie lub nie, ze
spojrzenie na te postacie wywola okreslony rodzaj pobudzenia limbicz-
nego, pod warunkiem ze dana postawa jest odpowiednio reprezentowa-
na w systemie przestrzeni postaw anatomicznych — wyraza on to za
pomoca tego wlasnie medium.

Do tej pory rozwazalismy karykatury ksztattow, ale z pionierskich
prac wielu fizjologow (Zeki, 1980; por. réwniez Livingstone, Hubel,
1987; Allman, Kaas, 1971; Van Essen, Maunsell, 1980) wiemy, ze
w mozgach naczelnych wyspecjalizowaly si¢ moduty zajmujace si¢ in-
nymi wizualnymi modalno$ciami, takimi jak kolor, glgbia czy ruch. By¢
moze artysta potrafi stworzy¢ karykaturg poprzez wykorzystanie efektu
przesunigcia szczytowego w ramach innych dziedzin niz ksztatt, np.
W ,,przestrzeni koloréw” lub ,,przestrzeni ruchu”. Rozwazmy narzucaja-
ce si¢ przyklady pulchnych, nagich postaci o twarzach cherubindw,
z ktorych styna obrazy Bouchera. Zauwazmy, ze poza podkre§laniem
zenskich, podobnych do dziecigcych rysow (przesunigcie szczytowe
w dziedzinie meskich/zenskich ryséw twarzy) roéwniez odcien skory zo-
staje tam przesadzony w celu stworzenia nierealistycznego i absurdal-
nie ,,zdrowego”, rézowego zarumienienia. W ten sposdb, mozna powie-
dzie¢, Boucher wytwarza karykature w przestrzeni koloru, szczegolnie
koloréw réznicujacych meski/zenski odcien skory. Inny artysta, Robert,
poswigca mato uwagi kolorom 1 ksztattom, natomiast rozmyslnie wyol-
brzymia teksturalne wtasnosci prezentowanych przez siebie obiektow:
cegiel, lici, ziemi czy tkanin. Jeszcze inni arty$ci rozmyslnie przesadza-
ja (,,karykaturuja” lub poshuguja si¢ szczytowym przesuni¢ciem) w cie-
niowaniu, o$§wietleniu, iluminacji itd. w stopniu, w jakim nie mogtyby
one nigdy wystapi¢ w rzeczywistosci. Nawet w muzyce mozna mowic¢
o postugiwaniu si¢ efektem szczytowym np. w pewnych pierwotnych,
angazujacych emocje ludzkie, wokalizacjach, takich jak rozdzierajacy
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ptacz; emocjonalna odpowiedz na takie dzwigki moze by¢ czgsciowo
zakodowana w naszych moézgach.

Mozliwa, cho¢ nie nieprzezwycig¢zalna obiekcja dla powyzszego ro-
zumowania jest stwierdzenie, ze nie zawsze jest oczywiste w przypad-
ku danego obrazu, co artysta probowat skarykaturyzowac. Etologowie
wiedza od dawna, ze piskle mewy, domagajac si¢ pozywienia, uderza
w dzidb swojej matki. Istotne jest to, ze bedzie ono uderzalo intensyw-
nie rowniez w sam dziob, nawet jesli nie bedzie on przytwierdzony do
ciata matki, a moze si¢ zdarzy¢, ze bedzie uderzalo w brazowy, podtuz-
ny przedmiot z czerwonym punkcikiem na koncu (dziob mewy ma ja-
skrawa czerwona plame blisko szczytu). Podtuzny przedmiot z czerwo-
na plama jest przykladem ,,przeniesionego bodzca” lub ,,cechy wywo-
lujacej reakcje”, poniewaz z uwagi na system wzrokowy pisklecia
przedmiot ten tak samo moze pehi¢ funkcje¢ bodzca jak ptasia matka.
Jeszcze bardziej istotne jest odkrycie Tinbergena (por. Tinbergen, 1954),
ze bardzo dtugi, cienki brazowy przedmiot z trzema czerwonymi paska-
mi na koncu jest bardziej efektywny w wywotywaniu uderzen pisklecia
niz prawdziwy dziob, nawet jezeli ludzkiemu obserwatorowi nie przy-
pomina on wcale dzioba.

Obszary w moézgu mewy odpowiedzialne za rozpoznawanie ksztattu
sa widocznie uksztattowane w taki sposob, ze Tinbergenowi udato si¢
nieumyslnie wytworzy¢ superbodziec, karykaturg, w ,,przestrzeni dzio-
bow” (np. okreslone neurony w mézgu mewy moga si¢ kierowaé regu-
Ia ,,im bardziej czerwony kontur, tym lepiej”). Jezeli istniatyby w $wie-
cie mew galerie sztuki, to taki ,,superdzidb” mozna by zaliczy¢ do wiel-
kich dziet sztuki — bytby on tam odpowiednikiem dziet Picassa. I po-
dobnie mozliwe jest, ze niektdre rodzaje dziet sztuki, takie jak dzieta
kubistyczne, posiadaja zdolno$¢ uaktywniania mechanizméow mozgo-
wych w taki sposob, ze wykorzystuja one lub karykaturyzuja pewne
elementarne ksztatty w sposob, ktorego do konca wciaz nie rozumiemy'.

! Jeszcze inng manifestacje tej zasady mozna dostrzec w kolorowym, majacym zna-
czenie seksualne upierzeniu ptakow, ktore wydaje si¢ ludziom tak atrakcyjne. Jest wiel-
ce prawdopodobne, jak zasugerowal Darwin, ze groteskowa przesada w tym zakresie —
np. wielkie skrzydta u rajskich ptakow — jest wyrazem dziatania efektu przesunigcia
szczytowego w sytuacji wyboru partnera. Selekcja ptciowa, w ktdrej uczestnicza przed-
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Obecnie nie mamy zadnego pomystu na temat tego, czym sa te ,.ele-
mentarne ksztatty”, uzywane przez szlaki widzenia u ludzi, lecz suge-
rujemy, ze wielu artystow moze nieSwiadomie wplywa¢ na wzmozona
aktywno$¢ obszardéw mozgu odpowiedzialnych za rozpoznawanie ksztat-
tu w sposob, ktory nie jest oczywisty dla swiadomego umystu, tak jak
nie jest oczywiste, dlaczego dtugi patyk z trzema czerwonymi paskami
moze pehic funkcje ,,superdzioba”. Nawet sloneczniki van Gogha czy
lilie wodne Moneta moga by¢ odpowiednikami — w przestrzeni koloru
— patyka z trzema paskami w tym sensie, ze pobudzaja one odpowied-
nie neurony reprezentujace pamigciowe $lady barw tych kwiatow bar-
dziej nawet efektywnie niz rzeczywiste stoneczniki czy lilie wodne.
W percepcji estetycznej wyraznie ma swoje miejsce réwniez kompo-
nent pamigciowy. W spotkaniu z dzietem sztuki bierze udziat pamigcé
autobiograficzna artysty i jego odbiorcéw oraz ich bardziej ogolne ,,wy-
posazenie kognitywne”. Ten og6lny ,,bagaz kognitywny” zawiera m.in.
pami¢¢ widza dotyczaca jego spotkan z obrazowymi prototypami,
a takze pamigc¢ artysty dotyczaca prac, ktorych byt §wiadom. Czgsto ob-
razy sa hotdem sktadanym wczesniejszym artystom. W tym rozumieniu
pojecie holdu jest zgodne z naszym rozumieniem karykatury: pdzniej-
szy artysta karykaturuje swojego uznanego poprzednika, lecz jednoczes-

stawiciele kazdej generacji, preferuje karykatury przedstawicieli plci przeciwnej (podob-
nie ludzie pochylaja si¢ nad rozktadowkami ,,Playboya” czy przygladaja si¢ tancerzom
Chippendale). Zasugerowali$my ostatnio (Ramachandran, Blakeslee, 1998), ze wiele
aspektéw ewolucji na poziomie morfologicznym (dotyczy to nie tylko drugorzednych
cech pltciowych, barwnych etologicznych ozdobnikow lub sposobéw okazywania agre-
sji) moze by¢ wynikiem dryfu selekcyjnego opartego na zasadzie przesunigcia szczyto-
wego. Rezultatem mogloby by¢ nie tylko wylonienie sig i ,,kwantyzacja” nowych gatun-
kow, ale rowniez progresywna i prawie komiczna ,karykaturyzacja” trendow filogene-
tycznych doktadnie tego rodzaju, ktéory mozna dostrzec w ewolucji stoni lub ankylozau-
ra. Nawet chwyty projektantow mody (np. gorsety, ktore byly absurdalnie waskie, buty,
ktére w starozytnych Chinach byty coraz mniejsze i mniejsze, kurczace si¢ minispod-
niczki) staja si¢ bardziej zrozumiate w terminach tej zasady rzadzacej percepcja. Cieka-
we tez, czy uderzajace podobienstwo migdzy gromadzeniem bizuterii, butow i innych
jaskrawie pokolorowanych przedmiotéw przez ludzi a kolekcjonowaniem jasnych kamy-
kow, jagod i piodrek przez obdarzone dziobem ptaki budujace swoje imponujace gniazda
jest catkiem przypadkowe.
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nie ceni go, a nie wySmiewa, co praktykuja gazetowi karykaturzysci.
By¢ moze niektore prady w historii malarstwa mozna zrozumie¢ jako
kierowane logika przesunigcia szczytowego: nowa forma sztuki uchwy-
tuje 1 radykalizuje istote swej poprzedniczki (niekiedy wiele lat wczes-
niejszej, jak bylo w przypadku stosunku Picassa do sztuki afrykan-
skiej)>.

% Na koncu rozwazmy problem ewolucji wyrazow twarzy. Darwin sugerowat, ze ,,gry-
mas agresji” mogl si¢ pojawi¢ w ramach ewolucji ruchéw twarzy, ktoére osobnik przy-
biera, zanim zaatakuje ofiar¢ — przyktadem jest cho¢by wyszczerzanie ktow. Te wiasnie
ruchy mogty si¢ usamodzielni¢, oderwaé od samego aktu, a nastepnie zaczely stuzy¢ jako
komunikat intencji — grozby. Jesli zasada przesunigcia szczytowego miataby wystepo-
waé¢ w mozgu odbiorcy, tatwo sobie wyobrazi¢, jak taki zrytualizowany sygnal moglby
zosta¢ wyolbrzymiony przez wiele generacji. Darwin nie byt jednak w stanie, w swoich
czasach, wyjasni¢, dlaczego gesty, np. wyrazajace smutek w opozycji do radosci, wyda-
ja si¢ pociaga¢ ruch twarzy w przeciwnym kierunku — np. obnizenie kacikéw ust —
i zadowolit si¢ hipoteza nieco ad hoc: ,,zasada antytezy”, wedlug ktorej opozycyjne
wzgledem siebie emocje wywotuja automatycznie opozycyjne ruchy twarzy. Zamiast
tego chcielibysmy zasugerowaé, ze zasada antytezy jest, raz jeszcze, posrednim efektem
postuzenia si¢ przez moézg odbiorcy zasada przesunigcia szczytowego. Kiedy w mozgu
istnieje obwadd, ktory mowi, ze K jest norma, a J jest uSmiechem, to moze stad automa-
tycznie wynikaé, ze L jest wyrazem emocji opozycyjnej — smutku. Niezaleznie od tego,
czy to konkretne przypuszczenie jest trafne czy nie, wierzymy, ze analiza wyrazu emo-
cjonalnego w terminach zasady przesunigcia szczytowego moze si¢ przyczynié¢ do lep-
szego os$wietlenia tego zagadnienia, niz bylto to mozliwe w przesztosci.

Kolejnym czynnikiem komplikujacym obraz catosci jest to, ze nawet percepcje zto-
zonych postaw anatomicznych lub dzialan moga wymagaé od obserwatora czego$ na
ksztalt wewngtrznego przepatrzenia lub ,,probnego przegladu” dziatania, zanim zostanie
ono zidentyfikowane. Na przyktad pacjenci z apraksja (niezdolni do sprawnego wyko-
nywania ztozonych ruchow wskutek uszkodzenia zakr¢tu nadbrzeznego lewostronnego)
maja czg¢sto, paradoksalnie, trudnosci takze z postrzeganiem i rozpoznawaniem ztozo-
nych dziatan podejmowanych przez innych. W placie czotowym moézgu wystepuja ko-
morki, ktore, jak si¢ uwaza, biorg udziat w powstawaniu ztozonych ruchoéw, lecz ktore
aktywizuja si¢ rowniez wtedy, gdy zwierzg postrzega te same ruchy wykonywane przez
eksperymentatora (di Pellergino et al. 1992). To odkrycie — tacznie z efektem przesu-
nigcia szczytowego — mogloby poméc wyjasni¢ Darwinowska ,,zasadg antytezy”, ktora
inaczej moze si¢ wydawac zupetnie tajemnicza. Te wlasnie komorki moga zostaé silnie
pobudzone réwniez podczas spogladania na dynamiczng figuratywna reprezentacje, taka
jak ,,tanczaca Devi” (ilustr. 6).
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3. Grupowanie i lgczenie percepcyjne jako bezposrednie wzmocnienie
sygnalu

Jedna z gtownych funkcji ,,pierwotnego widzenia” (w ktore zaangazo-
wane jest okoto trzydziestu o$rodkow widzenia spoza kory prazkowej)
jest wykrycie i zarysowanie obiektow w polu widzenia (Marr, 1981; Ra-
machandran, 1990; Pinker, 1998; Shepard, 1981), co dokonuje si¢ w po-
szczegblnych os$rodkach wzrokowych poprzez wydobywanie korelacji.
Na przyktad, jesli zbior A4 losowo rozmieszczonych plam natozymy na
inny zbior B losowo rozmieszczonych plam, to bedzie si¢ wydawac, ze
zlaty si¢ one w wigksza, pojedyncza grupe. Lecz jesli przesunie sig jeden
ze zbiordw (powiedzmy A), wtedy wszystkie sktadajace si¢ nan kropki
natychmiast skleja si¢ lub zlacza percepcyjnie razem w taki sposob, ze
powstanie obiekt odrgbny od bedacego w tle zbioru B. Podobnie, jesli
grupa A jest utworzona z czerwonych kropek, natomiast B z zielonych, to
nie wystapia zadne trudnosci z ich natychmiastowym posegregowaniem.

Prowadzi to do drugiego punktu naszych rozwazan. Sam proces od-
krywania korelacji i ,,wigzania” skorelowanych aspektow, tak aby two-
rzyly one jednolite obiekty lub zdarzenia, musi nies¢ korzys¢ dla orga-
nizmu — po to, aby dostarcza¢ bodzca do odkrywania tego typu kore-
lacji (Ramachandran, Blakeslee, 1998). Rozwazmy znane przyklady
ukrytej twarzy (rys. 1) i psa dalmatynczyka (rys. 2).

Poczatkowo sa one postrzegane jako przypadkowa mieszanina plam.
Liczba potencjalnych pogrupowan tych plam jest nieskonczona, nato-
miast kiedy dostrzezemy juz psa, oznacza to, ze
nasz system wzrokowy potaczyt wtedy jedynie
ich podzbidr i niemozliwe jest wowczas nie-
trzymanie si¢ owej grupy polaczonych plam.
Odkrycie wizerunku psa i polaczenie sktadaja-
cych si¢ na jego wizerunek plam wywoluje
przyjemne wrazenie typu ,,aha”.

W ,,przestrzeni koloru” odpowiednikiem po-
wyzszego moze by¢ zatozenie niebieskiego sza-

Rys. 1. Mieszanina plam czy twarz?
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Rys. 2. Poczatkowo widzimy jedynie
mieszaning plam, lecz gdy spostrze-
zemy dalmatynczyka, plamy grupuja
sig, co samo w sobie jest przyjem-
nym efektem, spowodowanym za-
pewne przez aktywacjg systemu lim-
bicznego za posrednictwem plata
skroniowego kory

la w czerwone kwiaty do czerwonej spodnicy; percepcyjne pogrupowa-
nie czerwonych kwiatow i czerwonej spodnicy jest estetycznie przyjem-
ne — tak powie kazdy projektant mody. Te przyktady sugeruja, ze moga
istnie¢ w mdzgu bezposrednie polaczenia migdzy procesami odkrywa-
jacymi takie korelacje a okolicami limbicznymi, ktore produkuja ,,na-
gradzajace” wrazenia skojarzone z ,taczonymi aspektami”. Gdy zatem
wybieramy niebieskie podloze w celu ,,zwiazania” niebieskich plam na
obrazie, posrednio podlegamy temu mechanizmowi.

Jak takie grupowanie jest osiagane? Jak zostalo wspomniane powy-
zej, umyst naczelnych ma ponad dwa tuziny o$rodkéw wzrokowych,
z ktorych kazdy zajmuje si¢ odrgbnymi atrybutami widzenia, takimi jak
ruch, kolor, glebia, ksztatt itp. Osrodki te uczestnicza prawdopodobnie
w wydobywaniu korelacji w przestrzeniach ,,wyzszego rzedu”, jak
»przestrzen koloru” lub ,,przestrzen ruchu”. Na systematycznej mapie
topografii mézgu — np. w polu 17 — wilasnosci, ktore sg potozone bli-
sko siebie w przestrzeni fizycznej, sa réwniez polozone blisko siebie
w moézgu (rozumianym w sensie ,,mapy”’). Lecz pomy$§lmy o nietopo-
graficznej mapie — powiedzmy mapie ,,przestrzeni koloru” — na kto-
rej punkty, zblizone do siebie ze wzgledu na dfugosé fali, sa odwzoro-
wywane blisko siebie w o$rodku moézgu odpowiedzialnym za widzenie
kolorow, nawet jesli sq one oddalone od siebie fizycznie (Barlow, 1986).
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Taka bliskos¢ w ramach réznych wymiaréw moze by¢ uzyteczna dla
percepcyjnego grupowania i ,,taczenia” podobnych wielkosci w ramach
jednego wymiaru.

Argumentacja ta brzmi wiarygodnie, ale wciaz nie wiadomo, dlacze-
go efekt pracy odrgbnych modutéw widzenia — przestrzeni, koloru,
glebi, ruchu itd. — miatby by¢ przekazywany bezposrednio do uktadu
limbicznego, zanim wystapi jego dalsza obrobka. Dlaczego nie wystapi
opo6znienie wzmocnienia dokonanego przez uktad limbiczny do czasu,
gdy obiekt zostanie zidentyfikowany przez neurony dolnej kory skronio-
wej? W szczegdlnosci o roznych gestaltowskich procesach grupowania
domniemywa sig, ze s3 one autonomiczne i zachodza jako rezultat ob-
liczen dokonywanych w kazdym z modutéw z osobna (Marr, 1981) bez
uwzgledniania krzyzowania si¢ modutéw lub oddziatywan typu fop-
-down — a zatem dlaczego klopota¢ si¢ podwieszeniem odrgbnych
modutéw pod obszar limbiczny. Jednym z rozwiazan tego paradoksu
moze by¢ po prostu przyjecie, ze seryjny, hierarchiczny model ,,podaj
dalej” (bucket brigade) odniesiony do widzenia ma powazne wady,
natomiast takie dziatania, jak usuwanie niejasno$ci, segmentowanie pola
oraz odkrywanie lub identyfikacja obiektow opieraja si¢ faktycznie na
procesach typu top-down — przynajmniej w niektdrych sytuacjach
(Churchland et al., 1994). System widzenia jest czgsto wykorzystywa-
ny do segmentowania pola, odroznienia figur od tla i rozpoznania obiek-
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Rys. 3. Ilustracja gestaltowskiej zasady grupowania. Znaki mozna pogrupowac albo ze
wzgledu na ,,blisko$¢” (w wyniku czego otrzymujemy klepsydry), albo ze wzgledu na
,,domknigcie figury”. Ten drugi typ organizacji jest bardziej stabilny i przyjemny dla oka
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tow w bardzo ztozonym otoczeniu — np. w celu odkrycia kamuflazu —
co mozna tatwiej osiagnac, jesli limbiczne ,,wzmocnienie” sygnatu jest
nie tylko oparte na sprzezeniu zwrotnym z pierwotnym szkicem w sy-
tuacji, kiedy dany obiekt zostat juz calkowicie zidentyfikowany, lecz
gdy jest przywolywane na kazdym ze stadiow procesu widzenia i gdy
jedynie czesciowa ,,spojnosc” 1 powiazanie zostato osiagnigte. Moglo-
by to wyjasni¢, dlaczego méwimy ,,aha”, kiedy w koncu zauwazymy
dalmatynczyka na rysunku 2, oraz dlaczego jest trudno powréci¢ do
widzenia pojedynczych plam, gdy spostrzegamy juz psa w calosci: od-
powiada za to silne wzmocnienie pojedynczego perceptu (Ramachan-
dran, Blakeslee, 1998).

Innymi stowy, nawet jesli grupowanie moze by¢ poczatkowo autono-
micznym procesem odbywajacym si¢ w kazdym z modutow, to kiedy
zespot cech staje sig¢ percepcyjnie widoczny jako ,.kawalek” wraz ze
swoimi granicami (tj. staje si¢ przedmiotem), moze on wysta¢ sygnat do
obszarow limbicznych, ktore z kolei powoduja ,,podtrzymanie przy
zyciu” owego kawatka tak, aby utatwi¢ dalsze procesy obliczeniowe.
Istnieja fizjologiczne dowody na to, ze grupowanie wlasnosci prowadzi
do synchronizacji iglic potencjatow (potencjatow czynnosciowych)
w neuronach, ktére wydobywa te cechy (Singer, Gray, 1995; Crick,
Koch, 1998). Synchronia ta, by¢ moze, umozliwia rowniez przestanie
sygnatu do obszaru limbicznego. (Nawiasem méwiac, moze to by¢ tez
jednym z powoddw, dlaczego konsonans muzyczny pociaga harmoni¢
— np. akord C-dur — ktora z powodow fizycznych mogtaby si¢ wyto-
ni¢ z prostego obiektu, podczas gdy dysonans prawdopodobnie wytania
si¢ z dwoch lub wigcej odrgbnych obiektow).

Kluczowa idea jest zatem nastgpujaca (stosuje si¢ ona do wielu
z proponowanych przez nas praw, nie tylko do prawa grupowania). Bio-
rac pod uwage ograniczone mozgowe $rodki przydzielania uwagi i ogra-
niczong liczbg neuronéw dla rywalizujacych reprezentacji, na kazdym
stadium procesu percepcyjnego jest generowany sygnat o tresci ,,spojrz
tutaj, to Slady prowadzace do czego$ potencjalnie przypominajacego
obiekt”, ktory aktywizuje uktad limbiczny i zwraca nasza uwageg na
dany obszar (lub cechg), ulatwiajac w ten sposob analizg tych obszarow
lub cech we wczesniejszych stadiach procesu. Ponadto czgsciowe ,,roz-
wigzania” lub hipotezy rozwiazan problemow percepcyjnych sa przeka-
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zywane z kazdego kolejnego poziomu do wczes$niejszych modutow po
to, aby wymoc drobna korekte w analizowanym procesie, a ostateczny
percept wyptywa wlasnie z takiego progresywnego ,,bootstrapu” (Rama-
chandran et al., 1998). Jak zauwazono, odpowiednio$¢ pomigdzy cze-
Sciowymi ,,hipotezami” wysokiego rzedu i wczesniejszymi ich odpo-
wiednikami nizszego rzedu takze wytwarza przyjemne wrazenia — np.
,hipoteza” o dalmatynczyku wptywa na wiazanie korespondujacych ze
soba plam, co z kolei pozwala na dalsza konsolidacj¢ cech ,,psopodob-
nych” w ramach finalnego perceptu, przez co w koncu odczuwamy
zadowolenie, kiedy wszystko jest na miejscu. Tym, co probuje uczyni¢
artysta, jest dostarczenie systemowi wielu takich wskaznikow ,,poten-
cjalnych obiektéw”. Takie postawienie sprawy pozwala wyjasnié, dla-
czego grupowanie oraz ,,rozwigzywanie problemoéw percepcyjnych”
(por. ponizej) sa tak czgsto wykorzystywane przez artystow i projektan-
tow mody.

Pomyst, ze artysci korzystaja z zasad grupowania, nie jest oczywiscie
nowy (por. Gombrich, 1973; Arnheim, 1956; Penrose, 1973), ale tym,
co jest tutaj nowe, jest nasze twierdzenie, ze grupowanie nie zawsze
zachodzi ,,spontanicznie”: sygnat bedacy efektem obecnego powiazania
zostaje wystany do uktadu limbicznego, aby wzmocni¢ to potaczenie, co
jest jednym ze zrédet doswiadczenia estetycznego. Na przyktad obiekty
na rysunku 3 mozna stabilnie uorganizowa¢ na dwa sposoby: po pierw-
sze, jako figury klepsydropodobne, po drugie, jako figury domknigte.
Wigkszo$¢ ludzi uzna ten drugi sposob organizacji za bardziej przyjem-
ny niz pierwszy, gdyz uaktywnienie limbiczne jest silniejsze w przypad-
ku perceptow obiektow domknigtych. Kiedy arty$ci méwia o kompozy-
cji lub grupowaniu, prawdopodobnie nieswiadomie maja na mysli te
same zasady.

Oczywiste przewidywanie, jakie mozna wyprowadzi¢ z tej teorii,
stwierdza, ze pacjenci z syndromem Kluvera-Bucy’ego — powodowa-
nym przez obustronne uszkodzenie ciata migdalowatego — beda wyka-
zywac¢ problemy nie tylko z rozpoznawaniem obiektow (agnozja wizu-
alna), ale takze z segmentowaniem ich w ramach skomplikowanego tla,
co stosunkowo tatwo mozna przetestowaé eksperymentalnie.
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4. Izolowanie pojedynczego modulu i alokacja uwagi

Trzecia wazna zasada (obok zasady przesunigcia szczytowego i za-
sady wiazania) dotyczy potrzeby izolowania pojedynczej modalnosci
wizualnej, zanim nastapi wzmocnienie sygnalu w ramach tej modalno-
$ci. Jest to, przyktadowo, przyczyna tego, ze wstepny rysunek lub szkic
jest bardziej efektywny jako ,.dzieto sztuki” niz kolorowa fotografia.
Moze si¢ to wydawac kontrintuicyjne, poniewaz oczekiwaliby$my, ze
im bogatszymi danymi dysponujemy na temat obiektu, tym mocniejszy
sygnat i tym wigksze pobudzenie uktadu limbicznego. Jednak ta pozor-
na obiekcja moze zosta¢ oddalona, gdy tylko uswiadomimy sobie, ze
istnieja oczywiste ograniczenia natozone na alokacje uwagi w rdznych
modutach widzenia. Odizolowanie pojedynczego wymiaru (takiego jak
»ksztalt” lub ,,gtebia” w przypadku karykatury badz sztuki indyjskiej)
pozwala na bardziej efektywne nakierowanie uwagi na jedno zrodio
informacji, umozliwiajac w ten sposob zauwazenie ,,wyolbrzymienia”
wprowadzonego przez artyst¢ (zwrotnie mogloby to prowadzi¢ do
zwigkszenia aktywacji limbicznej i do wzmocnienia spowodowanego
przez takie wyolbrzymienie). Wezmy kolorowe przedstawienie Nixona
uwzgledniajace glebig, cienie, odcienie skory, jej przebarwienia itd.
Tym, co charakterystyczne w Nixonie, jest ksztalt jego twarzy (wyol-
brzymiany czgsto przez karykaturzystow). Natomiast odcien skory —
nawet jesli czyni obraz bardziej podobnym do cztowieka — nie wply-
wa na uczynienie zdjgcia ,,bardziej przypominajacym Nixona™ i dlatego
jego uzyteczno$¢ jest mniejsza niz ksztattu. W konsekwencji mozna by
przewidywac, ze bogate w kolory zdjecie Nixona moze faktycznie by¢
mniej przyjemne estetycznie niz szkicowy rysunek, ktory uchwytuje
zasadnicze ,,podobne do Nixona” atrybuty jego twarzy.

Ideg stwierdzajaca, ze w sztuce szkic jest efektywny w powyzszym
sensie, z trudno$cia mozna potraktowac jako nowatorska. Byta powta-
rzana ad nauseum przez wielu autoréw, od momentu kiedy David Hu-
bel 1 Torsten Wiesel (1979) zauwazyli po raz pierwszy, ze moze ona
odzwierciedla¢ fakt, iz odpowiednie komorki na szlakach widzenia sa
pobudzane efektywnie przez krawedzie, natomiast pozostaja indyferent-
ne wobec ptaszczyzn jednorodnych. Jednakze ttumaczenie to wyjasnia
jedynie, ze co$ jest pomijalne w ramach szkicowania, a nie to, dlaczego
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szkice sq bardziej efektywne niz kolorowa fotografia, ktora zawiera
przeciez wigcej informacji. Chcemy zatem twierdzi¢, ze jesli kolor, tek-
stura skory itd. nie sa decydujace w definiowaniu identyczno$ci przed-
miotow badanych (np. twarzy Nixona), to takie dodatkowe, nadmiaro-
we informacje przeszkadzajq jedynie ograniczonym zasobom koncentra-
cji uwagi w zdefiniowaniu atrybutoéw danego obiektu. Taki jest wlasnie
sens aforyzmu ,,im mniej, tym lepiej” w sztuce®.

Dodatkowe $wiadectwo przemawiajace za takim ujeciem pochodzi
z ,,syndromu genialnego idioty” — charakterystycznego dla dzieci au-
tystycznych, ktoére mimo ,,opdznienia rozwojowego” tworza pigkne ry-
sunki. Rysunki zwierzat osmioletniej artystki Nadii sa prawie tak samo
estetycznie przyjemne jak te narysowane przez Leonarda da Vinci
(ilustr. 8)! Mozna utrzymywac, ze zostalo to spowodowane tym, iz
podstawowe zaburzenia w przypadku autyzmu polegaja na zaktoceniach
w ,.stratyfikacji pejzazu”: zamykaja one wiele kanatéw sensorycznych,

(A)

Tlustr. 8. (A) Rysunek konia autorstwa pigcioletniej Nadii, pacjentki chorej na autyzm
(w: Lorna Selfe, Nadia, New York: Academic Press). (B) Kon narysowany przez Leo-
narda da Vinci

3 Jezeli teoria ta jest poprawna, to mozemy na jej podstawie wysuna¢ kontrintuicyjne
przypuszczenie, ze aktywacja osrodka odpowiedzialnego w moézgu za rozpoznawanie
twarzy powinna, paradoksalnie, by¢ wigksza w przypadku szkicu twarzy niz w przypad-
ku bogatej w kolory fotografii.
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pozwalajac w ten sposob na postuzenie si¢ zasobami koncentracji uwa-
gi w ramach jednego kanatu, np. kanatu ,,wizualnej reprezentacji ksztat-
tu” w przypadku Nadii. Idea ta jest spojna z pomystowa teorig Snydera
(Snyder, Thomas, 1997) stwierdzajaca, ze ludzie z takim schorzeniem
maja ,,bezposredni dostep” do wyjs¢ niektérych modutéw odpowie-
dzialnych za ,,pierwotne” widzenie, gdyz w mniejszym stopniu ,.kieruja
si¢ pojeciami”: konceptualne zubozenie, ktore wytwarza autyzm, daje
im, paradoksalnie, lepszy dostep do wczesnych stadiéw procesu widze-
nia. W koncu chcieliby$my zasugerowaé, ze ,,zasada izolacji” wyjasnia
rowniez rozkwit talentu artystycznego mozliwego do zaobserwowania
niekiedy u dorostych osobnikow z demencja czotowo-skroniowa —
fenomen kliniczny, ktéry obecnie badamy intensywnie w naszym labo-
ratorium.

Idee powyzsze pozwalaja nam na sformutowanie kilku nowych przy-
puszczen. Jesli umiescimy plamy luminescencyjne na stawach i przegu-
bach jakiej$ osoby i sfilmujemy ja idaca w kompletnych ciemnosciach, to
ztozona trajektoria poruszajacych si¢ punktow wystarczy, aby wywotac
przekonujace wrazenie idacej osoby. Nazwano to efektem Johanssona
(Johansson, 1975). Bardzo czgsto jest tez mozliwe okreslenie pici takiej
osoby, obserwujac jej chdd. I mimo ze ruchy te bywaja czgsto komiczne,
nie musza one by¢ koniecznie przyjemne estetycznie. Mozna to probowac
wytlumaczyé w ten sposob, ze pomimo wyodrgbnienia wskaznikow
w ramach pojedynczego wymiaru, jakim jest ruch, nie byta to w rzeczy-
wisto$ci karykatura w przestrzeni ruchu. Aby stworzy¢ dzieto sztuki, trze-
ba by ujac z trajektorii meskiego ruchu to, co specyficznie kobiece, i po-
wigkszy¢ roznice. To, czy taki rezultat bylby budzaca przyjemnos¢ praca
z zakresu sztuki kinetycznej, okaze si¢ w przysziosci.

5. Wydobywanie kontrastu jako wzmacnianie sygnalu

Zwracali$my juz uwage na waznos¢ zasady grupowania. Jednak
wydobycie cech przed pogrupowaniem — pociagajace pominigcie zbed-
nych informacji i wydobycie kontrastu — oznacza rowniez ,,wzmocnie-
nie sygnatu”. Komorki umiejscowione w siatkowce oka, w ciele kolan-
kowatym bocznym (czym$ w rodzaju stacji przetadunkowej umiejsco-
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wionej w mozgu) i w obszarach kory odpowiedzialnych za widzenie re-
aguja gtéwnie na krawedzie (krokowe zmiany luminancji), a nie na jed-
norodnie pokoloryzowana powierzchni¢. Zatem narysowana linia lub
karykatura pobudzaja komorki tak efektywnie, jak potrafi to zrobi¢
»czarno-biata” fotografia. Przeacza si¢ jednak czgsto, ze wydobycie
kontrastu — podobnie jak grupowanie — moze by¢ rzeczywiscie przy-
jemne dla oka (konsekwencja tego przeoczenia jest niedostrzeganie
efektywnosci linii rysunku). I znowu mozna zapytaé: Jezeli przyjac, ze
kontrast jest wydobywany niezaleznie przez komoérki na bardzo wczes-
nych etapach procesu percepcyjnego, to dlaczego proces ten miatby by¢
nagroda sam w sobie? Sugerujemy, ze odpowiedz na to pytanie jest po-
nownie zwiazana z problemem alokacji uwagi. Informacja (w rozumie-
niu Shannona) jest umiejscowiona gtownie w miejscach zachodzenia
zmian — np. na brzegach — i dlatego sensowne wydaje si¢ przyjac, ze
miejsca takie przyciagaja wigcej uwagi: sa bardziej ,,interesujace” niz
obszary jednorodne. Niekoniecznie zatem musi by¢ zbiegiem okoliczno-
Sci, ze to, co dla komodrek nerwowych jest interesujace, rownoczesnie
organizm jako cato$¢ uznaje za interesujace, a w pewnych okoliczno-
$ciach — by¢ moze — tlumaczy jako ,,przyjemne”.

Z tej samej racji arty$ci korzystali z kontrastu w ramach wielu in-
nych, poza luminancja, bodzcowych wymiaroéw, jak kolor lub faktura
(np. kontrast w zakresie koloru wykorzystywal Matisse). I rzeczywiscie,
komorki wyspecjalizowane w reagowaniu na kontrast kolorystyczny lub
ruchowy mozna znalez¢ w réznych obszarach mézgu odpowiedzialnych
za widzenie (Allman, Kaas, 1971). Co wigcej, tak jak mozna mowic
o zasadzie przesunigcia szczytowego stosowanej w wielu abstrakcyj-
nych wymiarach, tak samo kontrast moze si¢ réwniez pojawi¢ w innych
wymiarach niz luminancja lub kolor. Dla przyktadu, naga kobieta nosza-
ca barokowa (antyczna) ztota bizuteri¢ (i nic wigcej) jest estetycznie
bardziej przyjemna anizeli kobieta calkiem naga lub kobieta ubrana
i noszaca bizuteri¢ zarazem. Zachodzi to przypuszczalnie dlatego, ze
jednorodnos¢ i1 gladkos¢ nagiej skory kontrastuje ostro z ozdobna
i bogata faktura bizuterii.

Czy analogia pomigdzy kontrastem luminancyjnym wydobywanym
przez komoérki w mézgu i kontrastem pomigdzy naga skora a bizuteria
jest tylko gra stow, czy tez pojemnym rozszerzeniem dyskutowanej
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zasady, jest pytaniem, na ktore nie mozna da¢ odpowiedzi, biorac pod
uwage nasza obecna wiedzg¢ na temat mézgu. Wiadomo jednak, ze efekt
polegajacy na nakierowywaniu uwagi na kontrasty musi by¢ bardzo
wazng zasada w przyrodzie, skoro jest czgsto uzywany jako narzedzie
kamuflujace zardwno przez drapiezniki, jak i ich ofiary. Na przyktad na
rysunku 4A granica tekstury jest wyraznie widoczna, natomiast na ry-
sunku 4B jest prawie ,,niewidoczna”, zakamuflowana przez roznicg
kolorow (czarny/biaty) przykuwajaca lwia czgs¢ uwagi.

Rys. 4. Kamuflaz. Nalezy
zauwazy¢, ze roznica mig-
dzy dwoma rodzajami tek-
stur (linie wertykalne vs.
horyzontalne) jest wyraznie
widoczna w gornej czgsci
rysunku (A), natomiast jest
zamaskowana przez rozni-
ce w luminancji w dolnej
czgéei rysunku (B) (por.
M.J. Morgan; na podstawie
prywatnej rozmowy)
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Na pierwszy rzut oka dwie zasady, ktore wlasnie omowilismy, wyda-
ja si¢ pozostawa¢ w opozycji. Grupowanie na podstawie podobienstwa
jest oplacane nagroda. Jesli tak, to w jaki sposob wydobycie kontrastu
(stojace w opozycji do grupowania) moze by¢ rowniez optacane nagro-
da? Jeden z pomystow na rozwiazanie tego dylematu pochodzi stad, ze
oba mechanizmy maja odmienne przestrzenne ograniczenia: grupowanie
odbywa si¢ pomigedzy podobnymi cechami (np. w ramach koloru lub
ruchu), nawet jesli sa one oddalone przestrzennie (np. plamy na nosie
i grzbiecie leoparda). Kontrast z kolei zachodzi zwykle pomigdzy nie-
podobnymi cechami, ktére pozostaja ze soba w przestrzennej bliskosci.
W ten sposob, nawet jezeli te dwa procesy wydaja si¢ niezgodne ze
soba, faktycznie dopelniaja si¢ one wzajemnie na tej zasadzie, ze oba
pozwalajg na odkrywanie obiektow, co jest glownym celem widzenia.
(Wydobywanie kontrastu odbywa si¢ poprzez analiz¢ granic obiektu,
podczas gdy grupowanie polega na rekonstruowaniu powierzchni obiek-
tu, a takze, cho¢ nie bezposrednio, jego granic). Latwo zatem dostrzec,
dlaczego te dwa mechanizmy powinny si¢ wzmacnia¢ wzajemnie i by¢
optacalne dla organizmu.

6. Symetria

Symetria w oczywisty sposob, o czym wiedzieli dobrze artysci islam-
scy (a nawet o czym wie kazde dziecko spogladajace w kalejdoskop),
sprawia rowniez przyjemnos¢ estetyczna. Sadzi sig, ze jest ona wydo-
bywana na bardzo wczesnym etapie procesu widzenia (Julesz, 1971).
Poniewaz wigkszos$¢ obiektow istotnych z biologicznego punktu widze-
nia — takich jak napastnik, ofiara, partner — ma wystroj symetryczny,
symetria moze stuzy¢ jako system wczesnego ostrzegania majacy na
celu zwrocenie naszej uwagi na obiekty symetryczne, aby utatwi¢ dal-
sze postegpowanie wzgledem nich az do momentu, w ktéorym zostana
w peni rozpoznane. I jako taka, zasada ta dopetnia pozostale prawa opi-
sane w niniejszym tekscie: jest ona zaangazowana w proces odkrywa-
nia bytow podobnych do ,,interesujacych” obiektow w $wiecie.

Intrygujace jest to, ze — jak ostatnio wykazano eksperymentalnie —
podczas wyboru partnera zarowno zwierzeta, jak i ludzie preferuja osob-
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nikow symetrycznych wzgledem niesymetrycznych. Biologowie ewolu-
cyjni wykazali, iz jest to spowodowane tym, ze zakazenie szkodliwym
dla ptodnosci pasozytem czgsto wytwarza nierdwny, asymetryczny
wzrost 1 rozwoj. Jesli jest to prawda, to nie ma co si¢ dziwié, ze posia-
damy wbudowana estetyczna preferencj¢ symetrii.

7. Zgeneralizowany punkt widzenia a Bayesowska logika percepcji

Inna, mniej znana zasada nawiazuje do tego, co badacze sztucznej
inteligencji nazywaja zasada ,,zgeneralizowanego punktu widzenia”. [lu-
stracj¢ dla niej znajdujemy na rysunku 5A i B.

Na rysunku 5A wigkszo$¢ ludzi widzi kwadrat nachodzacy na rog
innego kwadratu, nawet jesli teoretycznie mogtaby mie¢ miejsce sytua-
cja pokazana na rysunku 5B ogladana pod pewnym wyr6éznionym
katem. Powodem tego jest, ze istnieje nieskonczony zbior punktow wi-
dzenia, ktore moga wytworzy¢ na siatkowce cala klase¢ obrazow przy-

—

o

A B

Rys. 5. Jeden z kwadratow widzimy jako przestaniajacy drugi. Sytuacja A moze zostac
rozpoznana jako B wylacznie pod pewnym wyjatkowym katem widzenia. Mozg ,,prefe-
ruje” jednak bardziej prawdopodobne rozwiazanie
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A B

Rys. 6. Plaski szesciobok ze zbiegajacymi si¢ w jego centrum liniami taczacymi prze-

ciwlegte wierzchotki moglby si¢ okaza¢ sze$cianem foremnym, lecz nigdy nie jest po-

strzegany jako taki. Najbardziej ,,prawdopodobna” interpretacja jest ta, ktora preferuje
mozg

pominajacych SA, lecz jest tylko jeden, niepowtarzalny punkt widzenia,
przy ktoérym, przy zatozeniu wystgpowania sytuacji z rysunku 5B, mogt-
by powsta¢ obraz taki jak na rysunku 5A. W konsekwencji system
wzrokowy odrzuca t¢ druga interpretacj¢ jako wysoce nieprawdopodob-
ng i preferuje postrzeganie nachodzacych na siebie kwadratow (por. rys.
5A). (Ta sama zasada stosuje si¢ do rysunku 6A i B. Rysunek 6B mogl-
by przedstawiaé zarys szescianu foremnego widzianego pod pewnym
katem, lecz ludzie zazwyczaj dostrzegaja na nim ptaski sze$ciokat o pro-
mieniu wychodzacym ze $rodka). Przyktady te ilustruja dziatanie Ba-
yesowskiej logiki w zakresie wszelkiej percepcji: system wzrokowy od-
rzuca interpretacje, ktore zaktadaja jakis niepowtarzalny kat widzenia,
1 faworyzuje zgeneralizowany punkt widzenia, czy méwiac bardziej
og6lnie — odrzuca podejrzane okolicznosci (Barlow, 1986).

Z tego wzgledu rysunek 7B jest przyjemny, podczas gdy rysunek 7A
jest nieatrakcyjny (por. drzewo palmowe i pagorki). Jesli wigc artysta
pragnie przyciagna¢ nasz wzrok, powinien unika¢ koincydencji takich,
jakie zostaly przedstawione na rysunkach 7A i 6B. Nalezy jednak by¢
ostroznym w gloszeniu tej tezy, gdyz zaktadajac przekorna naturg sztu-
ki i artystow, trzeba uznaé, ze poczucie przyjemnosci moze powstac
poprzez ztamanie tej zasady, a nie przez jej respektowanie. Na przyktad
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\ \ /
Rys. 7. M6zg wzbrania si¢ przed przyjeciem ,,podejrzanych koincydencji”;
rys. 7B wzbudza przyjemnos¢, podczas gdy rys. 7A jest nieprzyjemny dla oka

istnieje akt namalowany przez Picassa, na ktorym uwage widza przycia-
ga nieprawdopodobienstwo zarysu ramienia i tutowia, co jest w stanie,
przypuszczalnie, wzbudzi¢ w nim przyjemnosc.

Spieszymy rowniez doda¢, ze zasady, ktore do tej pory przedyskuto-
walismy, nie wyczerpuja zapewne wszystkich typow doswiadczenia
artystycznego. Prawie wcale nie poruszyliSmy czysto symbolicznych
czy alegorycznych aspektow niektorych rodzajow malarstwa lub rzezby,
nie mowiliSmy o surrealizmie i nowoczesnej sztuce abstrakcyjnej (np.
o minimalistach, jak Kandinsky), nie wspomnieli§my o ,,kontrpradach”
w sztuce, takich jak ruch dadaistyczny.
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Podobnie bardzo zagadkowe, jak wskazat kiedys Ernst Gombrich
(1973), jest to, dlaczego nagos¢ skryta za przeswitujaca zastona jest
bardziej pociagajaca niz nagos$¢ widziana w pelnym $swietle. Wydaje sig,
jakby obiekt odkrywany z wysitkiem sprawial wigcej przyjemnosci niz
ten, ktory jest bezposrednio dany. Przyczyna tego jest niejasna, lecz
mechanizm o podobnym charakterze przekonuje, ze samo borykanie si¢
z trudnosciami jest optacalne, z czego plynie wniosek, ze nie powinni-
Smy zbyt szybko rezygnowac¢ i poddawac si¢ niezaleznie od tego, czy
wypatrujemy leoparda w listowiu czy partnera we mgle.

Z drugiej strony mozna si¢ domysla¢, ze sztuka surrealistyczna ma
rzeczywiscie niewiele wspolnego z wizualnymi reprezentacjami per se,
lecz wytwarza gre migdzy widzeniem a semantyka i w ten sposob jest
bardziej bliska metaforycznej niejednoznacznosci poezji i jezyka niz
czysto wizualnym jakosciom dziet Picassa, Rodina czy brazow z okre-
su Chola. Na przyktad Dali w swoim erotycznym dziele ,,Dziewica”
(1954) postuzyt si¢ wizerunkiem megskiego penisa jako reprezentacja
kobiecych posladkow i genitaliow. Srodek, jaki wybral artysta, oraz
sama informacja ,,wzbudzaja oddzwigk”, gdyz dotycza spraw pici, ale
rowniez dlatego, ze pozostaja w subtelnym konflikcie, obrazujac dwie
»odmienne” picie! W rezultacie obraz wytwarza przyjemno$¢ na wielu
poziomach rownoczes$nie. Ten swawolny, cudaczny aspekt sztuki pole-
gajacy na czgstym wywolywaniu humorystycznych zestawien komple-
mentarnych — a czasami niepasujacych do siebie — elementow jest
chyba najbardziej niejasnym aspektem naszego doswiadczenia estetycz-
nego, ktory tylko zasygnowaliS$my w niniejszym eseju.

Jeszcze inny aspekt sztuki, ktorego nie rozwazalismy, to s#y/, chociaz
warto bytoby moze zauwazy¢, ze kiedy jakis styl lub trend jest w mo-
dzie, przesunigcie szczytowe moze zapewne przyczyni¢ si¢ do jego
umocnienia.

8. Sztuka jako metafora
Wykorzystywanie metafory wizualnej w sztuce jest zjawiskiem do-

brze znanym. Na przyklad na ilustracji 9, steskniona, zmystowa poza
kobiety zlewa si¢ z podwieszona powyzej galezia: jej wygigta postac
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Tlustr. 9. Przesadzona, nienaturalna, ocig¢zata poza niebian-

skiej nimfy. Krzywe, za pomoca ktorych narysowano jej

sylwetke, wytwarzaja efekt ,,grupowania” i ,,domknigcia”.

Metaforyczny zwiazek zachodzi miedzy ptodnoscia symbo-

lizowana przez zwisajaca galaz a ptodnoscia jej mtodego

ciala (szkic na podstawie Gods, Guardians and Angels,
Asia Society Museum of San Francisco)

odpowiada wygigciom drzewa, natomiast owo-
cowanie drzewa jest prawdopodobnie metafora
jej mtodzienczosci. (Podobnie na ilustracji 4
ksztatt piersi i brzucha kobiety przypomina
owoce). Niezliczone przyktady tego rodzaju
znajdziemy zaréwno w sztuce Wschodu, jak
i Zachodu, a jednak bardzo rzadko podnoszone
jest pytanie dlaczego wizualne ,.kalambury” lub
alegorie sa przyjemne estetycznie. Metafora jest
mentalnym tunelem pomigdzy dwoma pojecia-
mi lub perceptami, ktoére wydaja si¢ calkiem
niepodobne, gdy zestawi¢ je na jednej ptasz-
czyznie. Gdy Szekspir powiada ,,Julia jest ston-
cem”, odwotuje si¢ on do faktu, ze oba obiekty,
o ktorych mowa, sa gorace i ptodne (a nie do
faktu, Zze oba znajdujq si¢ w naszym Uktadzie
Stonecznym!).

Ale znowu mozemy zapyta¢: Dlaczego uchwycenie analogii tego ro-
dzaju miatoby by¢ dla nas tak korzystne? Mozliwe, ze postuzenie si¢
przyktadem prostym i konkretnym (i tatwym do zwizualizowania, np.
sloncem) pozwala zignorowaé niezwiazane, potencjalnie odwracajace
nasza uwagg aspekty danej idei lub perceptu (np. to, ze Julia ma paznok-
cie, zgby i1 nogi) 1 umozliwia ,,rozjasnienie” najwazniejszych cech, ktore
Julia podziela ze stoncem (promieniowanie, cieplotg), ale juz nie z inny-
mi kobietami. Czy jest to po prostu mechanizm stuzacy efektywnej ko-
munikacji, czy tez moze podstawowy mechanizm poznawczy pozwalaja-
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cy kodowac¢ swiat bardziej efektywnie, pozostaje kwestia do rozpatrzenia.
Wydaje sig, ze druga z tych hipotez moze by¢ tak samo poprawna jak
pierwsza. Istnieje wiele obrazéw, ktore wywolywaly i wywotuja reakcje
emocjonalng na dlugo przed tym, zanim metafora zostala objasniona
przez krytykoéw sztuki. To sugeruje, ze metafora jest juz skuteczna, zanim
zostaje uswiadomiona, co dalej implikuje, Ze moze ona by¢ glowna zasa-
da wspomagajaca optymalne kodowanie, a nie czysto retorycznym narzg-
dziem. To samo stosuje si¢ do metafory poetyckiej, gdy np. Szekspir
moéwi o Julii: ,,Smier¢, ktora wyssata nektar twojego oddechu”. Fraza ta
oddziatuje nieprawdopodobnie silnie, jeszcze zanim staniemy si¢ §wiado-
mi ukrytej analogii migdzy ,,zadtem $mierci”, zadtem pszczoty oraz sub-
telnymi seksualnymi konotacjami ,,wyssania” i ,,oddychania”.

Klasyfikowanie obiektow do odpowiednich kategorii — np. ofiara vs
drapieznik, jadalne vs niejadalne, mgskie vs zenskie — jest w sposob
oczywisty istotne dla przetrwania. Dostrzezenie glgbokich podobienstw,
jak gdyby wspdlnego mianownika, pomigdzy réznymi bytami jest pod-
stawa tworzenia wszystkich poje¢¢ niezaleznie od tego, czy chodzi
0 pojecia percepcyjne (Julia) lub bardziej abstrakcyjne (mitos¢). Filozo-
fowie czynia czgsto rozrdznienie pomiedzy kategoriami, ,,typami” a ,,in-
dywiduami”, czyli egzemplarzami pewnego typu (np. ,,kaczka” vs ,ta
kaczka”). Zdolno$¢ transcendowania indywiduow tak, aby utworzy¢
typ, jest istotnym krokiem w ustanowieniu nowej kategorii percepcyj-
nej. Zdolnos$¢ dostrzezenia ukrytych podobienstw pomigdzy kolejno na-
stepujacymi po sobie epizodami pozwala polaczy¢ lub scali¢ te epizody
w celu stworzenia pojedynczej ogdlnej kategorii, np. kilka — majacych
zroédlo w tym samym podmiocie — reprezentacji krzesta faczy sig, aby
utworzy¢ niezalezng od widza reprezentacje ,,krzestowatosci”. W kon-
sekwencji odkrycie podobienstw oraz potaczenie pozornie niepodob-
nych zdarzen mogloby doprowadzi¢ do pobudzenia limbicznego w celu
zapewnienia, ze proces okaze si¢ oplacalny. Na tym polega gtéwny me-
chanizm, ktory jest obecny w rozwiazywaniu kalamburdéw, w poezji czy
sztukach wizualnych.

Czastkowe poparcie takiego pogladu pochodzi z obserwacji, ze powyz-
szy mechanizm moze ulec zaktoceniu w przypadku pewnych neurologicz-
nych zaburzen. Na przyktad w przypadku syndromu Capgrasa zerwaniu
ulegaja powiazania mig¢dzy osrodkiem w moézgu odpowiedzialnym za
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rozpoznawanie twarzy umiejscowionym w dolnej korze skroniowej a cia-
fem migdatowatym (czg$¢ uktadu limbicznego, ktérego pobudzenie pro-
wadzi do powstania emocji), przez co widok znanej twarzy nie wywo-
huje juz zywej emocji (Hirstein, Ramachandram, 1997). Istotne jest to, ze
niektorzy pacjenci z syndromem Capgrasa nie sa w stanie potaczy¢ wielu
wygladow twarzy jakiej$ osoby w bardziej ogolna, percepcyjna kategorig
odpowiadajaca owej twarzy. Sugerujemy, ze w sytuacji braku pobudzenia
limbicznego — braku ,,impulsu” rozpoznania — nie istnieja bodzce, kto-
rych mozg potrzebuje do potaczenia kolejnych wygladow czyjejs twarzy,
tak ze pacjent traktuje pojedyncza osobeg jak kilka roznych osob. Kiedy
pokazywalismy pacjentowi D.S. z syndromem Capgrasa rozne zdjecia tej
samej osoby, stwierdzit on, ze prezentuja one rdéznych ludzi, ktérzy co
najwyzej przypominaja jeden drugiego! Mozna w ten sposob przewidy-
wac, ze pacjenci z tym syndromem mogliby mie¢ trudnosci z oszacowa-
niem metaforycznych niuanséw w sztuce, ale takie przewidywanie nie
jest proste do przetestowania.

9. Pewien eksperyment

Na zakonczenie chceieliby$my poddac to, co tu przedstawiono, testo-
wi, ktory jest rozstrzygajacy dla kazdej teorii. Chodzi o to, czy prowa-
dzi ona do nietrywialnych przewidywan, ktore datoby si¢ przetestowac
eksperymentalnie. Jedna z propozycji — wyraznie o charakterze labo-
ratoryjnym — byloby zaproponowanie eksperymentu ,,psychofizyczne-
go” w celu przebadania do$§wiadczenia artystycznego: mozna pokazac
jednostkom rézne rodzaje obrazow, aby sprawdzié, co jest w nich takie
atrakcyjne. Zaproponowane powyzej zasady sa trudne do indywidualne-
go przetestowania, ale wierzymy, ze pierwsza z nich — zasada przesu-
nigcia szczytowego — podlega bezposrednio takiemu sprawdzeniu.
W tym celu mozna postuzy¢ si¢ pomiarem odruchu galwanicznego sko-
ry (skin conductance response — SCR) jednostki poddawanej ekspery-
mentowi, ktorej pokazuje si¢ zdjecia, rysunki lub karykatury.

Podczas przygladania si¢ jakiemus$ wizerunkowi, ktory jest dla nas
nieobojetny, w obszarach ,,pierwotnego” widzenia tworzony jest naj-
pierw obraz, ktéry zostaje nastepnie przestany do dolnej kory skronio-
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wej — obszaru zajmujacego si¢ rozpoznawaniem twarzy i innych obiek-
tow. Kiedy obiekt zostanie rozpoznany, jego emocjonalne znaczenie
zostaje wykryte przez ciato migdatowate i umiejscowione w ptacie skro-
niowym. Jesli informacja dotyczaca przedmiotu jest istotna, bedzie ona
przekazana dalej do autonomicznego uktadu nerwowego (za posrednic-
twem podwzgorza), aby przygotowac osobnika do walki, ucieczki badz
interakcji z partnerem. To z kolei powoduje pocenie si¢ skory i zmiang
jej opornosci, czyli reakcje w zakresie przewodnictwa elektrycznego.
Reakcja ta powstaje za kazdym razem, gdy patrzymy np. na twarz matki
albo na ktora$ ze stawnych twarzy, powiedzmy Einsteina lub Gandhie-
go. Nie dotyczy to natomiast sytuacji, kiedy twarz, na ktora spojrzeli-
Smy, jest nieznajoma, kiedy spogladamy na fotel lub zawiesiliSmy
wzrok na bucie (chyba ze akurat but jest dla nas fetyszem!).

Tak wiec wielkos¢ SCR jest bezposrednia miara limbicznej (emocjo-
nalnej) aktywno$ci wywotanej przez obraz. Miara ta jest lepszym
wskaznikiem, jak si¢ okazuje, niz poleganie na odpytywaniu kogo$
z odczuwanych przez niego emocji na widok tego, co postrzegane —
a to ze wzgledu na fakt, ze reakcje jezykowe sa filtrowane, redagowa-
ne, a czasami wregcz cenzurowane przez Swiadomy umyst, przez co od-
powiedzi maja posta¢ ,,zaktbconego™ sygnatu. Notuje si¢ np. przypadki
pacjentdw z uszkodzeniami dolnej kory skroniowej, ktorzy wprawdzie
$wiadomie nie potrafia rozpozna¢ witasnej matki, lecz wielkos¢ SCR
mierzona podczas spogladania na jej twarz jest u nich wigksza niz
w przypadku postrzegania twarzy nieznanych oséb (Bauer, 1984; Tra-
nel, Damasio, 1985; 1988). Z drugiej strony pokazaliSmy, ze istnieje
grupa pacjentdow z problemem przeciwnym: rozpoznaja oni wilasna
matke, lecz nie wykazuja zadnej emocjonalno/limbicznej reakcji na nia
— W ten sposéb powstaje w nich fatszywe przekonanie, ze jest ona
kim§ w rodzaju oszusta (Hirstein, Ramachandran, 1997). Przyktady te
sugeruja, ze pomiar wielkosci SCR umozliwia w jaki§ sposob bezpo-
$rednie dotarcie do tych ,,nie§wiadomych” procesow mentalnych. Reak-
cje, jakie wywoluja w nas obiekty artystyczne, podobnie moga by¢ tyl-
ko czg$ciowo dostgpne $wiadomemu doswiadczeniu. Kobieta moze
swiadomie przeczy¢ — przywotujac wszelkiego rodzaju spoteczno-kul-
turowe powody — ze pociaga ja dany mezczyzna, ale ukryty pociag
do niego moze si¢ objawia¢ poprzez wigksza warto§¢ SCR mierzona



360 VILAYANUR S. RAMACHANDRAN, WILLIAM HIRSTEIN

podczas przygladania si¢ jego fotografii (czasami wzrasta ona, kiedy
$nimy w stadium REM snu)!

Eksperyment, ktory proponujemy, jest zatem catkiem prosty. Pordwnaj-
my wynik SCR podczas ogladania karykatury lub po prostu szkicowego
rysunku, powiedzmy, Einsteina lub Nixona z wynikiem SCR przy oglada-
niu fotografii Einsteina lub Nixona. Intuicyjnie nalezatoby si¢ spodziewac,
ze fotografia spowoduje wigkszy SCR, gdyz jest ona petna wskaznikow
1 przez to uaktywni wigksza ilos¢ modutdow. Paradoksalnie jednak jest moz-
liwe, ze rysunek wywota wigkszy SCR, a jesliby tak si¢ stato, to mogloby
to stanowi¢ poparcie dla naszej idei efektu przesunigcia szczytowego —
mianowicie, ze artysta wytworzyt nie§wiadomie superbodziec.

Dla kontroli mozna pokaza¢ fotografie, ktére zostaly podniszczone,
aby wygladaty dziwnie, w celu upewnienia sig, ze to nie tylko dziwnosé¢
karykatur wywotuje efekt w postaci SCR. Podobnie mozna by poroéw-
na¢ wielko$¢ SCR przy ogladaniu karykatur kobiety (lub posazka nagiej
kobiety z okresu Chola czy aktu autorstwa Picassa) z wielkoscia SCR
przy ogladaniu fotografii nagiej kobiety. Przypuszczalnie podmiot na
poziomie $wiadomym moze stwierdzi¢ wigksza atrakcyjnos¢ fotografii,
podczas gdy rownoczesnie zostanie zarejestrowana duza ,,nieSwiadoma
estetyczna reakcja” — w postaci wigkszego SCR — na artystyczna re-
prezentacje. To, ze sztuka oddziatuje na rejony ,,pod$wiadome”, nie jest
idea nowa, ale pomiar SCR moze si¢ okaza¢ pierwsza proba wykazania
tego na drodze eksperymentalne;j.

Inny ,,eksperyment” dotyczacy naszego odbioru sztuki mogiby bazo-
wac na fakcie, ze u malp wiele komoérek umiejscowionych w dolnej
korze wzrokowej reaguje selektywnie na twarze malp (i ludzi), a niekie-
dy na konkretna twarz (Tovee et al., 1996). I podobnie mozna probo-
wac zbada¢ reakcje takiej komorki na rysunek lub karykature konkret-
nej twarzy matpy (lub cztowieka). Pytanie brzmi: Czy komorka zare-
aguje silniej na ,,superbodziec” w podanym znaczeniu?

10. Konkluzja

Sumujac: wyréznilismy maty podzbior zasad lezacych u podstaw
catej réznorodnosci doswiadczenia artystycznego cztowieka. Istnieje
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niewatpliwie wiele innych pryncypiow (cf. zasada powtodrzenia lub
»Iytm”), lecz tych osiem zasad jest dobrym punktem wyjscia. Chcieli-
by$my nazwaé je ,,o§mioma prawami doswiadczenia artystycznego”,
bazujac na luznym skojarzeniu z Buddy o$mioma ,,Sciezkami prowadza-
cymi” do madrosci i o$wiecenia. Pierwsze z nich — zasada przesunig-
cia szczytowego — dotyczy nie tylko ksztaltu, lecz takze bardziej abs-
trakcyjnych wymiarow, jak postawa zenska/meska, kolor (np. w odnie-
sieniu do odcieni skory) itd. Co wigcej, tak jak piskle mewy reaguje
specjalnie silnie na superdzidb, ktéry nie przypomina realnego dzioba,
tak samo moga istnie¢ klasy bodzcow, ktore optymalnie pobudzaja neu-
rony odpowiedzialne za kodowanie pierwotnych form w moézgu, nawet
jesli nie byloby w sposdb oczywisty jasne, czym te uproszczone formy
sa. Po drugie, wyizolowanie pojedynczego wskaznika pomaga organi-
zmowi ulokowa¢ uwage na wyjsciu pojedynczego modutu i w ten spo-
sob pozwala mu bardziej efektywnie ,,cieszy¢ sig” przesunigciem szczy-
towym w ramach odpowiednich wymiarow reprezentowanych w tym
module. Po trzecie, grupowanie percepcyjne majace na celu odroznie-
nie przedmiotu od tta moze by¢ przyjemne na swdj sposob, gdyz po-
zwala ono organizmowi odkry¢ obiekty w niestabilnym otoczeniu. Jest
mozliwe, ze zasady rzadzace odréznianiem figury/tla, domykaniem fi-
gur i grupowaniem poprzez podobienstwo doprowadzaja do bezposred-
niej reakcji estetycznej, gdyz poszczegodlne moduty moga wystaé swoje
bodzce do systemu limbicznego, jeszcze zanim dany obiekt zostanie
catkowicie zidentyfikowany. Po czwarte, tak jak grupowanie czy tacze-
nie jest bezposrednio korzystne dla organizmu (nawet zanim obiekt
zostanie catkowicie rozpoznany), tak samo wydobycie kontrastu jest
takze korzystne, poniewaz rejony kontrastu sg zazwyczaj bogate w in-
formacje, ktére zasluguja na skoncentrowanie na nich uwagi. Kamuflaz,
z natury, odwotuje si¢ czgSciowo do tej zasady. Po piate, ,,rozwiazywa-
nie problemow” za pomoca percepcji jest rowniez korzystne — przykta-
dem moze by¢ zdjecie utozone z puzzli (lub takie, ktorego znaczenie
jest raczej zakladane niz wyraznie obecne), ktére paradoksalnie moze
si¢ okaza¢ bardziej pociagajace niz to, w ktorym przekaz jest oczywi-
sty. Wydaje sig, ze w niektorych rodzajach sztuki wystgpuje efekt
peekaboo zapewniajacy, ze uktad wzrokowy bedzie ,,poszukiwal” roz-
wiazania i nie porzuci tego zadania tak tatwo. Z tych samych wzgledow
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postaé, ktorej biodra i piersi pozostaja do odkrycia, jest bardziej prowo-
kacyjna niz ta, ktora jest zupelnie naga (np. na ilustracji 6 naszyjnik
ledwie przykrywa sutki kobiety, a spédnica prawie odstania jej biodra).
Po szoste, kolejna zasada glosi unikanie nietypowych punktéw widze-
nia. Po sidédme, prawdopodobnie jedna z najbardziej enigmatycznych
rzeczy w sztuce jest postugiwanie si¢ wizualnymi ,,kalamburami” badz
metaforami. Metafory wizualne sa skuteczne zapewne dlatego, ze od-
krycie ukrytych podobienstw pomi¢dzy pozornie niepodobnymi bytami
jest istotng czegScia wszelkiego wzrokowego rozpoznawania podiug
wzorca 1 za kazdym razem, kiedy takie polaczenie zostaje dokonane,
odpowiedni sygnat jest przesylany do uktadu limbicznego. I po 6sme,
ostatnia zasada zwraca uwage na rol¢ symetrii, ktorej uzyteczno$¢ przy
odkrywaniu ofiary, drapieznika lub zdrowego partnera jest oczywista.
(Biologowie ewolucyjni argumentowali niedawno, ze odkrycie ztamania
symetrii moze pomoc zwierzgtom w rozpoznaniu chorych osobnikéw
zainfekowanych pasozytem).

Potencjalna obiekcja, jaka moglaby si¢ tu pojawic, stwierdza, ze isto-
ta sztuki jest oryginalnos¢, natomiast zaproponowane przez nas prawa
jej nie uchwytuja. Wadliwos$¢ tej obiekcji wychodzi na jaw, gdy rozwa-
zy si¢ analogie z jezykiem. Odkrycie ,,struktury glebokiej” przez Chom-
sky’ego bardzo wzbogacilo nasze rozumienie jezyka, nawet jesli nie
przyczynilo si¢ to do wyjasnienia takich fenomenow literatury, jak
Szekspir, Valmiki, Omar Khayyam czy Henry James. Podobnie tez na-
sze osiem praw moze by¢ pomocne w dostarczeniu ramy teoretycznej
dla zrozumienia wielu aspektow sztuk wizualnych, estetyki lub sztuki
projektowania, nawet jesli niekoniecznie wyjasniaja one pociagajacy
charakter i oryginalno$¢ poszczegdlnych dziet sztuki.

Na zakonczenie pragniemy wyrazi¢ przypuszczenie, ze wielka czgsé
tego, co si¢ nazywa sztuka, opiera si¢ na zaproponowanych o$miu za-
sadach. Uznajemy oczywiscie fakt, ze spora ilo§¢ dziet sztuki ma cha-
rakter idiosynkratyczny, nieuchwytny i broni si¢ przed analiza, lecz je-
sli jakikolwiek fragment — dowolnie maty — sztuki opiera si¢ na pra-
wach, to powstaje on albo z wykorzystywania owych zasad, albo z ich
tworczego 1 rozmyslnego tamania. Trudno nam powstrzymac si¢ od
opowiedzenia na zakonczenie dowcipu. Mlody mezczyzna zabiera na-
rzeczona do swojego domu, aby przedstawi¢ ja rodzicom. Ojciec nie
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moze si¢ pohamowac¢ od komentarza, iz kobieta ma znieksztalcone sto-
Py, zezuje, ma rozszczepione podniebienie, jest garbata, i z trudnoscia
przychodzi mu skrywanie swojego rozczarowania. Widzac reakcjeg ojca,
syn spokojnie powiada: ,,C6z, ojcze, co ja moge powiedziec... Albo lubi
si¢ Picassa, albo nie”.
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