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Vilayanur S. Ramachandran and William Hirstein are the authors of the concept of a work of art
understood as an exaggerated stimulus in the creative process. The aim of art, according to them,
is (a) to show the essence of something in a perceptually accessible way, and (b) to evoke a strong
reaction from the recipient. Scientists say that the aim of art is not to perfectly reproduce reality,
but to present the very essence of an object, scene or event by exaggerating its most characteristic
features, while ignoring non-essential features. The effect of this treatment is a super stimulus, which
is a supernatural stimulus that does not exist in the real world. Researchers have proposed seven
universal — evolutionarily and culturally - neurological laws of aesthetic experience in relation to
the visual arts (painting and sculpture). I propose to extend the tool apparatus of neuroaesthetics
from the area of unimodal arts to a work of film art. It is an interesting tool for research into film
aesthetics and masterpieces. In this paper, I will discuss these laws and make a representative anal-
ysis of them in a visual case study of Michael Almereyda’s film Nadja (1994). The main goal of my
work is to show the stricto naturalistic position. Man is not aware that the first stages of cognitive
perception have a significant impact on his interest in art, what he pays attention to, and on aesthetic
experiences on a sensual, unconscious level. It is an interdisciplinary attempt to provide consistency of
research approaches in the humanities with the naturalistic one in the area of natural sciences, which
shows that on some levels we are very similar to each other and only in the process of ontogenesis
do we acquire individuality - that we are governed by universal laws, not only those related to our
individual interests and tastes.
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Skrecitem na przetaj przez wysoka, zroszong deszczem trawe i szedfem,
zanurzajac sie coraz glebiej w pusta, jakby lezacg na uboczu $wiata i nie-
potrzebng nikomu okolice. W miare jak oddalatem si¢ od tamtego $wiata,
czulem si¢ coraz lzejszy i swobodniejszy, coraz bardziej szczgéliwy. Opadaty
ze mnie po kolei wszystkie niewygodne i krepujace moje ruchy stroje i osto-
ny, ktore nosilem na sobie tam, dla obrony przed innymi ludZzmi, w celu
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udawania kogo$ innego, niz jestem — albo po prostu dla ozdoby. Pozbywa-
tem sie tez zbednych mysli i uczud. [...] Moje zmysty odzyskiwaly swoja
prawdziwg role. Oczy przygotowywaly si¢ do widzenia ksztaltéw i koloréw,
ruchu i odleglto$ci, a takze szczegolow, az do najdrobniejszych. Mj stuch

gotow byl takze do petnienia swoich obowigzkéw. Nie potrzebowatem od-
wolywac si¢ do moich zmystéw, rozkazywac im, prowadzi¢ z nimi dialogéw,
zasiega¢ ich rady. Mialem do nich petne zaufanie, wiedzialem, czulem to,
ze same, bez mojego wezwania i udziatu, beda sie ze sobg porozumiewaty,
wymienialy spostrzezenia i dokonywaly wyboru najlepszej, najkorzyst-
niejszej dla mnie drogi, miejsca i chwili. Nad wodami, do ktorych szedlem,
zapadat juz mrok, na Iaki $cielita si¢ mgla. Ale ciemne, lezagce poziomo

chmury uniosty sie jeszcze raz tego dnia w gére niby kurtyna, odstaniajac

niewiarygodnie jasny i czysty pod spodem biekit i ukazujgc rabek stonca,
ktore zatrzymalo sie na chwile na granicy nieba i ziemi.

Kornel Filipowicz, Moja kochana, dumna prowincja

Na poly epifenomenalne, na poly transcendentne doswiadcze-
nie bohatera opowiadania Kornela Filipowicza jest momentem jego
zetkniecia z nieodgadniong i zakryta przed nasza $wiadomoscig za-
gadka bytu, zawieszong na granicy nieba i ziemi. W pelnej ufnosci,
bez uzurpacji, poddany prawom natury czlowiek oddaje si¢ w petni
pieknu otaczajacej rzeczywistosci, w oczekiwaniu na uchylenie rabka
tajemnicy Wszechswiata i oswiecenie[1].

Odkad ludzie opuscili Platonskg jaskinie, percepcja, teoria sztuki
i estetyki stanowig niezmiennie jedne z najwazniejszych tematow fi-
lozoficznych aktywnosci czlowieka. Mysli Platona, Pseudo-Dionizego
Areopagity, Inmanuela Kanta, Georga W. Hegla, Martina Heideggera,
Friedricha Nietzschego, Jacquesa Derridy, Rudolfa Arnheima, Ernsta
Gombricha znalazty w latach dziewig¢dziesigtych XX wieku konty-
nuacje w naukach neurobiologicznych. Filozoficzne dociekania na
polu nauk o poznaniu dziel sztuki staly si¢ obiektem zainteresowania
badaczy nauk $cistych, ktérych ukoronowaniem jest neuroestetyka.
Wspolczesne zainteresowanie estetyka ma podloze w odnowieniu na-
turalistycznego podejscia w badaniach nad sztuka oraz pojawieniu
sie koncepcji ,mdzgu estetycznego” u tworcy tegoz programu Semira
Zekiego. Jednym z gléwnych zadan, jakie stoja przed badaczami zajmu-
jacymi sie neuroestetyka, jest znalezienie odpowiedzi na pytanie, w jaki
sposob dzieto sztuki wplywa na neurofizjologie czlowieka. Glebsza
wiedza na temat funkcjonowania ludzkiego mézgu pozwoli¢ moze
na lepsze zrozumienie zjawiska kontemplacji i zachwytu sztuka, ktore
jest zachowaniem specyficznie ludzkim, niespotykanym wséréd innych
gatunkéw. Neuroestetyka zajmuje si¢ identyfikacjg oraz analizg pro-

[1] Doswiadczenie epifenomenologiczne oznacza moment, od ktérego konstruowana jest nowa filozo-
wstrzymanie lub moment wstrzymania sadu po- fia, a porzucana stara. Husserl, méwiac o epoché, czyli
znawczego i metafizycznego co do przyjetych zasad redukeji fenomenologicznej, uzywa znanej metafory
sposobu istnienia §wiata, czasowe wziecie w nawias brania w nawias. Pojecie to wydaje si¢ wspolczesnie
pewnosci co do przekonan i zalozen. Jest to czerpiacy  stanowi¢ kwintesencje fenomenu doswiadczenia

z kartezjanizmu postulat Edmunda Husserla. Oznacza  dziela sztuki filmowej.
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cesdéw percepcyjnych, poznawczych i emocjonalnych, towarzyszacych
odbiorowi sztuki oraz lokalizowaniem ich aktywnosci neuronalnej[2],
fizjologicznej oraz psychologicznej. Podstawowe jej zalozenia postuluja,
ze dzielo sztuki jest specyficznym bodzcem aktywizujacym i pobudza-
jacym aparat percepcyjno-poznawczy i emocjonalny odbiorcy silniej
niz wiekszo$¢ obiektow naturalnych oraz ze przy jego tworzeniu artysta
w sposob nieu§wiadomiony korzysta z intuicyjnej wiedzy neurobiolo-
gicznej dotyczacej dzialania psychiki i mézgu odbiorcy dzieta sztukil[3].
Badacze zaproponowali siedem uniwersalnych - ewolucyjnie i kulturo-
wo — neurologicznych praw doswiadczenia estetycznego w odniesieniu
do sztuk wizualnych (malarstwo i rzezba). Nalezy jednak pamigta¢, ze
»powstanie neuroestetyki nie oznacza zakwestionowania dotychczaso-
wej wiedzy estetycznej na temat sztuki, ale jej uzupelnienie i rozwinie-
cie”[4]; zatem badacze z tego obszaru nauki nie podwazajg dokonan
teoretykdw sztuki, takich jak Ernst Gombrich czy Rudolf Arnheim,
lecz sg one dla nich fundamentem dalszego, interaktywnego dialogu
interdyscyplinarnego w duchu idei konsiliencji Edwarda O. Wilsona[5].
W mojej pracy proponuje rozszerzenie aparatu narzedziowego
neuroestetyki z obszaru sztuk jednomodalnych na dzielo sztuki filmowe;j.
Stanowi on interesujace narzedzie do badan nad estetyka i arcydzielnos-
cig filmu. W niniejszej pracy omoéwi¢ owe prawa oraz dokonam repre-
zentacyjnej ich analizy w wizualnym studium przypadku filmu Michaela
Almereydy Nadja (1994), udowadniajac, ze nie tylko dzieta wybitnych
malarzy czy rzezbiarzy, ale réwniez dzieto filmowe, a niejednokrotnie
pojedynczy jego kadr moze pretendowac¢ do miana sztuki przez duze ,,S”
Gléwnym celem mojej pracy jest ukazanie stanowiska naturali-
stycznego w duchu posthumanistycznym|[6]. Zaznaczy¢ nalezy, ze uka-
zanie to nie radykalne jego zajecie, lecz przyjecie postawy holistycznej,
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[2] Najpopularniejsze metody pozyskiwania wiedzy
na temat reakeji cztowieka na bodzce estetyczne to
badanie reakecji skorno-galwanicznej, §ledzenie ruchu
galek ocznych jako prekursora uwagi (eye-tracking),
rejestracja i obserwacja impulséw pojedynczych neu-
ronéw w obrebie kory wzrokowej. Neuronauki i kog-
nitywistyka wykorzystuja wiele metod neuroobrazo-
wania i badania mdzgu oraz poszukiwania struktur
mozgowych odpowiedzialnych za procesy poznawcze:
tomografie, PET (pozytonowa tomografia emisyjna),
MEG (magnetoencefalografia mierzy pole magne-
tyczne towarzyszace elektrycznej aktywnosci mozgu)
EEG (elektroencefalografia) oraz fMRI (funkcjonalne
obrazowanie metoda rezonansu magnetycznego).

[3] Zob. P. Baranowski, P. Przybysz, Neuroestetyka
wieloznacznosci. Percepcja vs. interpretacja w sztuce
decentryzmu, Poznan 2018.

[4] P. Przybysz, O uchwytywaniu pigkna. Rola defor-
macji estetycznych w tworzeniu i percepcji dziela sztuki
w ujeciu neuroestetyki, [w:] Mozg i jego umysty. Studia

z kognitywistyki i filozofii umystu, t. 2, red. W. Dziar-
nowska, A. Klawiter, Poznan 2006, s. 322.

[5] E.O. Wilson stawia hipoteze na rzecz istnienia
jednosci wszelkiej wiedzy oraz potrzeby poszukiwa-
nia konsiliencji $wiadczacej o tym, Ze naszym zyciem
rzadzi niewielka liczba fundamentalnych praw
przyrody, do ktérych mozna sprowadzi¢ podstawowe
prawa wszystkich dziedzin wiedzy. Zob. E.O. Wilson,
Konsiliencja. Jednos¢ wiedzy, przet. J. Mikos, Poznan
2002.

[6] Mowa konkretnie o posthumanizmie krytycznym,
nie o jego nurcie transhumanistycznym. Posthuma-
nizm stricte filozoficzny i odnoszacy si¢ do kategorii
ludzkiego podmiotu przechodzit powolne etapy
(,kres cztowieka” Derridy, ,,$mier¢ cztowieka” Fou-
caulta, ,,§mier¢ autora” Barthesa). Ma on swoje Zrédta
w filozofiach Nietzschego, Heideggera i Sartre’a —

w idei czlowieka, ktdry jest ,,projektem”, ktory ,,sie
staje”, tworzy w ontogenetycznym rozwoju i do-
$wiadczeniu (procesualno$¢). Jest to posthumanizm
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naswietlajgcej cale spektrum epistemologicznych uwarunkowan homo
sapiens, bez pomijania tak waznej, Darwinowskiej konstatacji. Jest to in-
terdyscyplinarna préba zblizenia oraz konsiliencji podejs¢ badawczych
humanistyki z tym naturalistycznym, z obszaru nauk przyrodniczych,
ktéry wskazuje, ze na pewnych poziomach jestesmy do siebie bardzo
podobni i dopiero w procesie ontogenezy nabieramy indywidualno$ci -
ze rzadza nami uniwersalne prawa, a nie tylko te zwiazane z naszymi
indywidualnymi zainteresowaniami, potrzebami i gustami — gdzie$
tam w glebi, za sprawa ewolucji drzemig w nas zaréwno te same nie-
uswiadomione tesknoty i pragnienia, jak i automatyczne reakcje na
bodzce ze $wiata zewnetrznego, ktdre zwracajg naszg uwage w sposob
szczegolny. Czlowiek bowiem nie jest Swiadomy, ze pierwsze etapy
kognitywnej percepcji maja niebagatelny wpltyw na jego zaintereso-
wanie sztuka, to, na co zwraca uwage oraz na doznania estetyczne na
poziomie sensualnym.
Neuroestetyka Wybitny neurobiolog Semir Zeki, zajmujacy si¢ neuronalnymi
korelatami przetwarzania dziet sztuki wizualnej, swoim artykutem
Visual Art and the Visual Brain - pionierska praca z roku 1995 — dal
poczatek badaniom neuroestetycznym. Przeanalizowal w nim korela-
cje neuronalne systemu wzrokowego biorace udziat w percepcji dziet
sztuki malarskiej. Podstawa dalszych prac badawczych stalo sie prawo
specjalizacji funkcjonalnej — wedlug ktérego rézne atrybuty sceny wizu-
alnej, takie jak ksztalt, kolor, glebia i ruch sg przetwarzane selektywnie
w oddzielnie geograficznie polozonych obszarach w mdzgu i dopiero
ich dynamiczna ,wspolpraca” rozciggnieta w czasie doprowadza do
percepcji petnego i spojnego obrazu[7]. Specjalizacje funkcjonalng Zeki
odnidst do prawa stalosci w estetyce — wyselekcjonowana percepcja
roéznych atrybutéw prowadzi do selekeji, rywalizacji i wzmacniania
sygnalow neuronalnych, a to stanowi z kolei fundament idei kolejnych
badaczy: ,bodzca wyolbrzymionego’, czyli ,,superbodzca”[8]. Owg ideg

krytyczny (posthumanizm, postantropocentryzm,
postdualizm), ktéry rodzi si¢ w latach czterdziestych
i piec¢dziesigtych XX wieku, po II wojnie $wiatowej,
ktéra zniszczyta czlowieka przez duze ,C” i jest
odwréceniem od wielkich narracji ku matym - kim
jest poszczegolny czlowiek? Nastepuje decentralizacja
i rekalibracja centralnej pozycji cztowieka. Wspét-
czesna wiedza (ogloszenie w 2000 roku genomu czto-
wieka) daje nam jednoznaczng wiedzg¢ — w 50% nasz
genotyp jest identyczny z roslinami, 25% to drozdze,
ok. 22,5% to inne zwierzeta, a nasz ludzki ,,bagaz” to
jedynie kilka procent. Teoria ewolucji jednoznacznie
wskazuje, ze wszystkie istoty na Ziemi, w tym czto-
wiek, maja wspdlnego przodka — bakteri¢. Chrzesci-
janska mysl o naszej wyjatkowosci i ,,genialnosci” na
podobienstwo ,,supermézgu” — Boga - zostata oba-
lona. Nawet jesli bedziemy si¢ positkowa¢ uczuciami

wyzszymi, spofecznymi - roéwniez. Spadkobiercy
Darwina, etologowie, kognitywisci, a w szczegdlnosci
Franz de Wall (wyszczegolnit i potwierdzil empirycz-
nie zachowania spoteczne malp czlekoksztattnych:
pomaganie, pocieszanie, wzajemnos¢ i bezstron-
nos$¢, ,,malpig sprawiedliwo$¢”, troske o wspélnote),
wykazali i nadal wykazujg brak przepasci pomiedzy
gatunkami. Zatem: skoro tylko kilka procent naszego
gatunkowego genomu to genom sensu stricto ludzki -
to jaki promil stanowiojednostkowej indywi-
dualnosci?

[7] Zob. S. Zeki, Visual art and the visual brain, ,,The
Woodhull Lecture” 1995.

[8] Zob. V.S. Ramachandran, W. Hirstein, Nauka wo-
bec zagadnienia sztuki. Neurologiczna teoria doswiad-
czenia estetycznego, [w:] Mozg i jego umysty...
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jest wyizolowanie jednego lub wiecej obszaréw kory wzrokowej, co pro-
wadzi do wzmocnienia percepcji i zogniskowania uwagi na atrybucie
pozostawionym w dziele. Przyktadem moze by¢ sztuka kubizmu, ktéra
wyeliminowata glebie (perspektywe) lub szkic izolujacy modut konturu.
Nastepnie Zeki rozwinal swoje prace na badanie percepcji piek-
na. Czy jest ono zakleta tajemnicg zawarta w dziele sztuki? Czy raczej
w ludziach, ktorzy ja percypuja? W jaki sposéb moézg ludzki widzi
piekno? Czy kategorie i pojecia estetyczne maja swoja reprezentacje
w o$rodkowym ukladzie nerwowym, czy s3 one jedynie indywidu-
alnym rezultatem przetwarzania pojec¢ i indywidualnych preferencji?
Badacz poszukiwat odpowiedzi na owe pytania, przeprowadzajgc wraz
z H. Kawabatg eksperyment empiryczny, ktéry mial na celu identy-
fikacje i zlokalizowanie neuronalnych korelatéw pigkna (aktywnych
neuronéw w moézgu) podczas percepcji wizualnych dziet sztuki[9].
Wyniki uzyskane podczas badania potwierdzaja jego teze o ich istnieniu:
podczas ogladania wizualnych dziet sztuki interpretowanych przez ba-
danych jako pigkne najwigksza aktywnos$¢ neuronéw i ich pobudzenie
wystepuje w obszarze przysrodkowej kory oczodolowej, ktora miedzy
innymi bierze udzial w procesie postrzegania, przetwarzania i odczu-
wania bodzcow emocjonalnych (w tym przypadku bodzcéw nagradza-
jacych - uktad nagrody(10])[11]. Ogladanie z kolei obrazéw uznawanych
za brzydkie aktywizuje kore motoryczna, odpowiedzialng za reakcje
emocjonalne typu wstret czy lek, podczas gdy organizm zwierzecy re-
aguje ucieczka w obliczu zagrazajacego bodzca. Badanie to, oparte na
percepcji sztuki wizualnej, zostato rozszerzone na modalnos¢ stuchowa.
W 2011 roku S. Zeki i T. Ishizu przeprowadzili analogiczny eksperyment
dotyczacy percepcji muzyki, w ktory to proces ponownie zaangazowane
zostaly te same osrodki w moézgu[12]. Odkrycia te daly podwaling pod
kolejne prace badaczy neuroestetyki — towarzyszacych odbiorcy dzieta
sztuki emocji estetycznych[13]. Zaznaczy¢ nalezy, ze temat ten stanowil
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[9] Eksperyment przeprowadzony w 2004 roku na
dziesi¢ciu badanych (osoby zdrowe; wiek: 20-31 lat).
Zadna z nich nie byla profesjonalistg, ekspertem

ani nie miala do$wiadczenia w dziedzinach malar-
stwa, historii czy teorii sztuki. W ramach pretestu
badanym zaprezentowano 300 reprodukcji obrazéow
weczesniej wybranych subiektywnie przez organiza-
toréw eksperymentu, reprezentujacych cztery nurty
w malarstwie — martwe natury, pejzaze, malarstwo
abstrakcyjne oraz portrety. Zadaniem badanych

byta klasyfikacja kazdego z nich do jednej z trzech
kategorii estetycznych: ,,piekne’, ,brzydkie”, ,neutral-
ne”. Na podstawie otrzymanych wynikéw wybrano
192 obrazy, ktére nastepnie prezentowano osobom
badanym. Ich zadaniem bylo naci$niecie odpowied-
niego przycisku, wskazujacego na to, czy wyswietlany
w danym momencie obraz zostal przez nie uznany
za piekny, brzydki czy neutralny. Badanie polegato

na obserwacji aktywnosci mézgu osoby poddane;j
badaniu, za pomocg FMRI, w momencie identyfikacji
i klasyfikacji konkretnej kategorii. Zob. H. Kawabata,
S. Zeki, Neural correlates of beauty, ,,Journal of Neu-
rophysiology” 2004, 91(4), s. 1699-1705.

[10] Uktad nagrody jest czescia ,,uktadu limbicznego”
(pojecie umowne) — struktur korowych i podkoro-
wych mozgu, biorgcych udzial w regulacji zachowan
oraz stanéw emocjonalnych, takich jak uczucie zado-
wolenia, przyjemnos¢, satysfakcje czy euforie.

[11] Badanie zostalo zrekonstruowane i zweryfikowa-
ne przez Piotra Francuza, ktéry wykorzystat zasoby
kolekeji obrazéw w Wilanowie. Zob. P. Francuz,
Imagia, Lublin 2013.

[12] Zob. T. Ishizu, S. Zeki, W strong neurobiologicz-
nej teorii piekna, ,Via Mentis” 2012, 1 (1), s. 128.

[13] Teoria Eda Tana emocji estetycznych, czyli ta-
kich, ktore towarzysza odbiorcy w przezywaniu dziela
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obszar zainteresowan juz ponad dwiescie lat wczesniej. Irlandzki filozof
Edmund Burke[14] twierdzil, Ze doznania estetyczne nie s efektem
dziatania osobnych, wyspecjalizowanych mechanizméw biologicznych,
lecz powstaja dzigki tym samym procesom, co podstawowe, uniwersalne
emocje, takie jak milo$¢ czy strach. Uwazal on, Ze pewne obiekty, ludzie
czy krajobrazy uznawane sg za pickne, poniewaz wywotuja takie samo
rozluznienie nerwdw jak doznawanie mitosci czy czulosci.

Inni badacze - Vilayanur S. Ramachandran, profesor neurobio-
logii, oraz filozof William Hirstein — polozyli fundamenty pod przyszte
neuroestetyczne definicje tworcy, dziefa sztuki i odbiorcy, i zapropono-
wali hipoteze na gruncie ewolucjonizmu, o uniwersalno$ci mechani-
zmow estetycznych[15]. W 1999 roku wskazali siedem kategorii istotnych
dla odbioru dziel sztuki oraz mechanizmy percepcyjne i ich korelaty
w mozgu, biorgce udziat w procesie jej poznawania i doznawania. W ich
koncepcji dzielo sztuki jest artystycznie utworzonym bodzcem poznaw-
czym, ktory ma obrazowac i przekazywac kwintesencje danego zjawiska,
a artysta jest Swiadomym lub nieSwiadomym neurobiologiem, ktory
intuicyjnie wykorzystuje mechanizmy percepcji swoich odbiorcéw, aby
przekaza¢ owg istot¢ i wywota¢ konkretng reakcje u odbiorcy: ,,Celem
sztuki z pewnoscig nie jest proste zobrazowanie lub przedstawienie
realnej rzeczywistosci, gdyz to mozna wykonac bardzo tatwo za pomoca
aparatu fotograficznego, ale raczej jej wyolbrzymianie, przekraczanie lub
nawet znieksztalcanie [...], artysta dazy do wywotania bezposrednich
reakcji emocjonalnych pewnego rodzaju”[16]. Zwréci¢ nalezy jednak
uwage, ze juz pol wieku wczesniej Rudolf Arnheim pisal:

Aby stworzy¢ dzieto sztuki, realizator filmowy musi $wiadomie wydoby¢
specyficzne wlasciwosci srodka wyrazowego, jakim si¢ postuguje. Powinno
to jednak by¢ zrobione w taki sposéb, by charakter przedstawionych przed-
miotow nie ulegt znieksztalceniu, lecz zostal wzmocniony, skondensowany
i zinterpretowany[17].

sztuki (zaréwno wizualnej, muzycznej, jak i filmowe;j)
odnosi sie do tezy, ze kazda pojawiajaca si¢ emocja
odnosi sie do obiektu, ktéry te emocje wywotal -

w tym przypadku - do dzieta sztuki. Tan uwaza, ze

w wyniku percepcji sztuki wizualnej powstajg miedzy
innymi emocje skategoryzowane przez niego jako
»emocje typu A’ ktore odnosza sie bezposrednio do
artefaktow (ang. artifact) i ich wlasnosci formalnych.
Do emociji tych zalicza podziw dla kunsztu twdrcy
(lub dezaprobate) - na przyktad doskonale oddanych
koloréow czy detali, zastosowanej kompozycji, uzytego
rodzaju $wiatla - oraz przyjemnos¢ estetyczng zwig-
zang z tymze zachwytem. Druga kategorie, zwigzana
z niematerialnymi, mentalnymi doznaniami, towarzy-
szacymi obcowaniu ze sztukg Tan nazywa ,,emocjami
typu R” (ang. represented world). Powstajg one w wy-
niku odpowiedzi na przetworzong w umysle sytuacje
przedstawiong przez artyste — pojawiajgce si¢ w tym

konteks$cie emocje dzieli na empatyczne oraz nieem-
patyczne: (i) emocje empatyczne pojawiajg sie, gdy
obserwator wczuwa si¢ w role przedstawionej postaci
oraz ,wspoétuczestniczy w wydarzeniach” i wspot-
odczuwa z przedstawionym bohaterem, (ii) emocje
nieempatyczne powstaja w wyniku niezaangazowanej
postawy - z punktu widzenia obiektywnego obser-
watora. Zob. E. Tan, Emocje a sztuka i humanistyka,
[w:] Psychologia emocji, red. M. Lewis, ].M. Haviland-
-Jones, Gdansk 2005.

[14] Zob. E. Burke, Philosophical Enquiry into the
Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful.
Harmondworth 1998.

[15] Zob. V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit.,

S. 327.

[16] Ibidem, s. 330.

[17] R. Arnheim, Film jako sztuka, przet. W. Werten-
stein, Warszawa 1961, s. 30-31.
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Celem sztuki i filmu (jako jej syntezy) wedltug Arnheima jest za-
hamowanie procesu przedstawiania rzeczywisto$ci przy réwnoczesnej
intensyfikacji procesu rozwijania ekspresji (sic! - por. Ramachandran
i Hirstein)[18].

Jak wida¢ - parabolicznie — kontynuujac te prekursorska mysl
Arnheima, ktéry jako pierwszy udowodnit naukowo, na podstawie pa-
radygmatu teorii widzenia i psychologii, Ze film moze by¢ sztuka - ba-
dacze wykazali, Ze zasady te i prawa s3 uniwersalne, jednakze odnoszac
sie jedynie do malarstwa, rysunku i rzezby - sztuk jednomodalnych.
W ponizszej analizie pojedynczego dzieta sztuki filmowej — Nadji (1994)
Michaela Almereydy, postaram si¢ wykaza¢ w duchu Arnheimowskim,
ze prawa te rzadzg réwniez sztukami ztozonymi, takimi jak na przykltad
wiagnie film.

Opierajac si¢ na postulacie zahamowania procesu przedstawia-
nia rzeczywistosci przy rownoczesnej intensyfikacji procesu rozwija-
nia ekspresji, Ramachandran i Hirstein stali si¢ autorami koncepcji
dziefa sztuki rozumianego jako bodziec wyolbrzymiony w procesie
tworczym. ,,Celem sztuki jest, wedlug nich, (a) ukazanie w dostepny
percepcyjnie sposob istoty czego$, oraz (b) wywolanie silnej reakcji
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Prawa estetyki —
Vilayanur

S. Ramachandran

i William Hirstein.
Studium przypadku:
Nadja (1994)

[18] Juz w 1933 roku Rudolf Arnheim, doktor psy-
chologii i filozofii Uniwersytetu Harvarda, w krétkim
dziele Film jako sztuka przedstawil teorie¢ opierajaca
sie na psychologii postaci i widzeniu jako chwyta-
niu struktur wzoréw zgodnie z zasadami prostoty,
typowosci, regularnosci i rownowagi w celu uogol-
niania informacji. W Sztuce i percepcji wzrokowej
przedstawit zagadnienia réownowagi, ksztaltu, formy,
rozwoju, przestrzeni, $wiatla, koloru, ruchu, dyna-
miki i ekspresji. O potrzebie zmiany tradycyjnego
»patrzenia” na sztuke poprzez forme $wiadczy jego
postulat — ze nalezy: ,,[...] porzuci¢ [...] pretensjonal-
ng i metng gadanine, Zonglerke frazesami i suchymi
pojeciami estetycznymi, pseudonaukowa dekoracje,
[...] pedantyczne bawienie si¢ w drobiazgi, czarujace
epigramy wreszcie” (R. Arnheim, Sztuka i percepcja
wzrokowa. Psychologia tworczego oka, przel. ]. Mach,
Gdansk 2004, s. 16). Arnheim, wysnuf hipoteze, ze
film, pomimo mechanicznej rejestracji, jest dzie-
dzing sztuki. Jego zdaniem jest sztuka reprodukeji,
ktdra przedstawia rzeczywisto$c, ale przekracza jg za
pomocg brakow — dzieki ktérym oddala sie od niej,
tym samym spetniajac funkcje dzieta sztuki. Wyroz-
nia sze$¢ brakow, ktore stanowig o artyzmie filmu (za:
A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej,
Gdansk 2007): 1) rzutowanie bryl na plaszczyzne -
jeden punkt widzenia kamery implikuje rzut obiektu
na plaszczyzne, tym samym reprodukcja przestaje by¢
mechanicznym procesem, gdyz wymaga wyczucia

Michaela Almereydy

natury obiektu, wymuszajac rzuty niereprezenta-
tywne; 2) redukcja glebi — brak statosci wielkosci,
ksztaltu; obiekty nie sg postrzegane w naturalnych
wymiarach i proporcjach, lecz perspektywicznym
znieksztalceniu, w przeciwienstwie do postrzega-

nia rzeczywisto$ci, gdy umyst kompensuje réznice.
Arnheim pisze, ze: ,wrazenie filmowe nie jest ani
absolutnie dwuwymiarowe, ani absolutnie tréjwy-
miarowe, jest czyms$ posrednim” (Arnheim, Film jako
sztuka..., s. 14); 3) o$wietlenie i brak koloru - film
czarno-bialy nie odzwierciedla rzeczywistosci, a moz-
liwosci oswietlenia dajg nieograniczone rozwigzania
w zakresie rodzaju, punktu rzutowania i funkeji, jakie
ma ono spetniaé; 4) granice obrazu - sg zrodtem
mozliwo$ci artystycznych. Ramy kadru i nieskon-
czono$¢ mozliwych ujec i sposobow ukazywania
materialu nie sa odpowiednikiem naszego postrze-
gania rzeczywistosci; 5) brak ciaglosci czasowo-prze-
strzennych — w codziennym zyciu nie do§wiadczamy
skokow czasoprzestrzennych, w przeciwienstwie do
filmu, w ktérym za pomoca montazu dzieje si¢ to
nieustannie. ,,Film jest zawsze, w jednej i tej samej
chwili, plaska pocztéwkowa fotografia i sceng zZywej
akcji” (ibidem, s. 24); 6) brak pozawizualnego $wiata
zmystow - film sugeruje doznania pozawizualne, ta-
kie jak dotyk, zapach, rownowage jedynie za pomocg
modalnosci wzrokowej. Arnheim odwotuje sie do
teorii czg$ciowego ztudzenia, dzigki ktdremu obiekty
i wydarzenia filmowe postrzegamy réwnocze$nie
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w odbiorcy”[19]. Naukowcy twierdza, ze celem sztuki nie jest idealne
odwzorowanie rzeczywistosci, lecz przedstawienie samej istoty danego
obiektu, sceny czy wydarzenia poprzez wyolbrzymienie jego najbar-
dziej charakterystycznych cech, przy jednoczesnym pominigciu cech
nieistotnych. Efektem tego zabiegu jest superbodziec, bedacy ponadna-
turalnym obiektem odniesienia do tego, co artysta zamierzal przekaza¢
i zobrazowac. Badacze zaproponowali siedem neurologicznych praw
doswiadczenia estetycznego:

1. Prawo przesunie¢cia szczytowego

Badacze przywolujg sanskrycki termin rasa, ktéry oznacza
»istote” czegos. Uchwycenie przez artyste owej ,istoty”, kwintesencji
danego obiektu, nastepnie umniejszenie albo redukcja nieistotnych,
odwracajacych uwage elementéw i wyostrzenie znaczacych cech
w sposéb niewystepujacy w naturze, tworzy superbodziec (bodziec
ponadnormalny). Jednym z gléwnych argumentéw, jak i funkcjonal-
nych przykladdw tej tezy ma by¢ efekt przesunigcia szczytowego, ktéry
scharakteryzowa¢ mozna jako tendencj¢ do silniejszego reagowania
na bodziec odbiegajacy charakterem od tego, do ktdrego jesteSmy
przyzwyczajeni (nasuwa si¢ w tym miejscu zagadnienie habituacji[20]
i proba jej zniwelowania przez artyste w celu zogniskowania uwagi na
obiekcie przedstawionym i jak najdluzszego utrzymania zaintereso-
wania odbiorcy). Zasada przesunigcia szczytowego jest ilustrowana
przez badaczy rzezbg hinduska, ktora, uwydatniajac kobiece, kragte
ksztalty i roztanczong w zmystowej pozie — Kamienng nimfe — wy-
woluje niecodzienne doznania. Przedstawiona kobieta zwraca uwage
wyjatkowymi proporcjami i ksztattami, ktore zostaly wyolbrzymio-
ne — piersi i biodra sg wybujate, wyjatkowo okragle i duze, a talia nie-
zwykle waska. Rowniez jej poza (tribhanga — w sanskrycie ,,potrojne
zgiecie”) i wygiecie ledzwiowe kusi i ukazuje wyolbrzymione, typowo
kobiece ulozenie ciala, niemozliwe do osiggniecia z przyczyn budowy
kos¢ca, przez mezczyzn (wyolbrzymienie cech kobiecych - eliminacja
meskich). Zdaniem Ramachandrana i Hirsteina kazdy artysta w spo-
sob swiadomy lub nieswiadomy chce nie tylko uchwyci¢ w swoim
dziele istote danego zjawiska, ale takze ja uwypukli¢ — wyolbrzymi¢
i zintensyfikowa¢ w sposob odbiegajacy od naturalnego postrzegania
obiektow w rzeczywistosci, w celu wzmozonej alokacji uwagi. Aktywo-

jako zywe i rzeczywiste oraz jako wystepujace jedynie  percepcyjnych i reakcji na powtarzajacy sig, znany,

w $wiecie naszej wyobrazni (A. Helman, J. Ostaszew-  niezagrazajacy na przyklad przetrwaniu i poczuciu
ski, op.cit., s. 102-105). Zob. R. Arnheim, Film jako bezpieczenstwa bodziec, jesli nie niesie zadnych istot-
sztuka... oraz idem, Sztuka i percepcja wzrokowa... nych zmian. Standardowym przykladem moze by¢
[19] P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyka. Prze- brak zainteresowania opatrzonym krajobrazem wokot
glad zagadniet i kierunkéw badan, [w:] Na sciezkach domu, i niezauwazanie powolnych, nieznacznych
neuronauk, red. P. Francuz, Lublin, 2010, s. 109. zmian, dopoki nie przewroci sie na przyklad drzewo.
[20] Habituacja to jedna z form asocjacyjnego Jeszcze celniejszym przyktadem jest niezauwazanie
uczenia sie. Rodzajow habituacji jest wiele — ogdlnie oznak starzenia si¢ u 0sob, z ktérymi mieszkamy lub

proces ten polega na stopniowym zanikaniu proceséw  widzimy sie codziennie.
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wane w wyniku owego zogniskowania zainteresowania mechanizmy
neurofizjologiczne, pobudzane i wzmacniane sg jeszcze silniej. Prawo
to w przypadku analizowanego w tej pracy filmu Michaela Almereydy
Nadja, realizowane jest na wielu ptaszczyznach obrazu (zgodnych
z koncepcja mézgu wizualnego S. Zekiego).

Przestrzen konturu/ksztattu

W prezentowanych na ilustracji 1, 2 kadrach zasada przesuniecia
szczytowego konturu zrealizowana jest dwojako. Na ilustracji pierwszej
sylwetki i obiekty planu pierwszego s calkowicie zaciemnione poprzez
zastosowanie $wiatla kontrowego, uwydatniajac jedynie ich ksztalty
bez szczegolow (faktur), przenoszac widza na poziomie mentalnym
do $wiata Platonskiej jaskini cieni. Przyklad drugi to wysoka pikseli-
zacja obrazu, ktéra rozmywa kontury nie tylko sylwetek, ale kazdego
szczegolu zawartego w kadrze. W obu przypadkach mamy do czynienia
z obrazem ponadnaturalnym, pozostajacym poza doswiadczeniem
dnia codziennego.

Przestrzeti koloru

Zasada przesunigcia szczytowego w przestrzeni koloru spelnia
ide¢ bodzca ponadnaturalnego w sposdéb iscie sztandarowy i w zasadzie
nadrzedny dla catego dziela — ide¢ bodzca catkowicie nieobecnego
w codziennym do$wiadczeniu percypowanej rzeczywistosci. Film jako
dzielo czarno-biate redukuje kolor i pozostawia warstwe achromatycz-
na, nie angazuje zatem neuronalnych o$rodkéw przetwarzania koloru,
a dodatkowo na wyzszych poziomach poznania uruchamia obszary
kory nowej w mézgu, odpowiedzialne za przetwarzanie semantyczne
i pojeciowe (symbolika czerni i bieli).

Przestrzen faktury

W przypadku faktury prezentowane na ilustracji 3 i 4 kadry -
na zasadzie opozycji - prezentujg doskonala, ,,marmurowy” gtadkos¢
i $wietlisto$¢ twarzy gtéwnej bohaterki, ktéra stanowi opozycje do
zniszczonej, pelnej blizn, chropowatej skéry innego bohatera filmu.
Zabieg ten na planie symbolicznym odzwierciedla stan ciafa i ducha
tejze pary. Blizniacze rodzenstwo jest potomstwem Draculi - ona kul-
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IL 1, 2. Kadry z filmu Nad-
ja, rez. Michael Almerey-
da, 1994 rok
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1L 3, 4. Kadry z filmu Nad-
ja, rez. Michael Almerey-
da, 1994 rok

ja, rez. Michael Almerey-
da, 1994 rok
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tywuje ,,krwiopijczo$¢” i niesmiertelnos¢ ojca, zachowujgc doskonatos¢
ciala; on - sprzeniewierzyl si¢ dziedzictwu i ulega bolesnej destrukeji
biologicznej. Co ciekawe — kompozycyjnie kadry te rowniez okazujg
sie ,,blizniacze” i tworzg paralele (16zko, kat ekspozycji twarzy, stan snu
etc.), poniewaz odnoszg si¢ do dwdch réznych scen filmu.

Przestrzen glebi. Kwestie glebi i perspektywy sceny wizualnej
réwniez realizowane w filmie sag dwubiegunowo. Na przyktadzie z ilu-
stracji 5 mamy do czynienia z ptaskim obrazem, ktdry to zabieg zostal
osiggniety poprzez rejestracje odbi¢ ulicznych $wiatel oraz wiezowca
w oddali w szybach szklanego budynku na planie pierwszym; obraz
tworzy jednowymiarows, ekspresjonistyczng mozaike, dostepna co
prawda w $wiecie rzeczywistym, ale tylko uwaznym i refleksyjnie zo-
rientowanym obserwatorom dnia codziennego.

Na ilustracji drugiej sytuacja si¢ odwraca. Glebia obrazu znéw
osiggnela maksymalne ,przesuniecie” zaréwno na poziomie kontra-
stu, perspektywy, $wiatla, jak i ruchu - ujecie krecone jest w trybie
slow-motion. Zaczerniona, ale ostro zarysowana bohaterka na planie
pierwszym pozostawia za sobg ulice miasta i biegnacych za nig bo-
hateréw w poglebiajacej swietlistosci i rozmyciu, za§ apogeum ,,nie-
skonczonej’, tunelowej przestrzeni obraz osiagga w oslepiajacym zrédle
swiatla w oddali.
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Przestrzen swiatla

Owa kontrastowos¢ $wiatla - od mrocznej otchlani do ilumina-
cji — osiaga swoj szczyt maksymalnego przesunigcia w scenach zapre-
zentowanych na ilustracjach 7 i 8. Przyklad drugi dodatkowo urzeczy-
wistnia poprzez swoje ekstremalne, az do zaniku obrazu, rozswietlenie
promieniami stonca, nature¢ przedstawionej kobiety - jest ona matka
wampirycznego rodzenstwa, czysta wewnetrznie i cnotliwg ukochang
bezlitosnego hrabiego Draculi, ktéra, umierajac w potogu, zabrata ze
sobg owe $wiatlo i pozostawila rodzine we wladaniu ciemnej stronie

natury ludzkiego ducha.

) II. 7, 8. Kadry z filmu Nad-
Przestrzen ruchu ja, rez. Michael Almerey-

Przesunigcie szczytowe w obszarze ruchu ponownie realizowa-  da, 1994 rok

ne jest na dwa sposoby. Kadr pierwszy to stroboskopowe szalenstwo
klubu nocnego, gdzie w naprzemiennych blyskach czerni i $§wiatla,
w poklatkowym tempie wyswietla nam si¢ taniczaca bohaterka. Jej ru-
chy nakfadaja si¢ na siebie i w efekcie w kadrze widzimy jej podbrodek,
profil popiersia oraz pelng ekspresji dfon réwnoczesnie. Scene inten-
syfikuje fakt, ze jest ona zmiksowana w kilkusekundowych odstepach
czasowych ze sceng druga, w ktorej ta sama bohaterka, placzac, idzie
samotnie, zagubiona, powoli, ulicg (zob. il. 16).

IL. 9, 10. Kadry z filmu
Kadr przedstawiony na ilustracji 10 to samotny spacer Nadji Nadja, rez. Michael Alme-

ulicami miasta w trybie slow-motion, dodatkowo spotegowany akom-  reyda, 1994 rok
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paniamentem transowej, przeszywajacej zardwno przestrzen kadru,
jak i odbiorce muzyki (bedacej réwniez rodzajem ruchu) zespotu Por-
tishead[21]. Bohaterka nie idzie — ona ,,sunie” w hipnotycznym transie,
jakby unosita si¢ nad powierzchnig ulicy. Obie sceny charakteryzuje
réwniez opozycja stanoéw emocjonalnych - ze sceny pierwszej epatuje
skrajna rados$¢ graniczaca z ekstazg, z drugiej — przejmujaca, melan-
cholijna pustka i apatia.

2. Prawo grupowania

Drugim prawem jest ,grupowanie” element6éw sceny. V.S. Rama-
chandran i W. Hirstein nawigzuja do odkrycia tegoz prawa przez psy-
chologéw postaci Gestalt z przetomu XIX
i XX[22] wieku i rozumieja je ,jako jedna
z gléwnych funkcji pierwotnego widze-
nia [...], ktora jest wykrycie i zarysowanie
obiektow w polu widzenia”[23] oraz wyod-
rebnienie i odréznienie tychze obiektéw od
tta. Badacze wysnuwaja wniosek, ze skore-
lowanie poszczegdlnych obiektéw wizual-
nych w taki sposob, aby staly sie zrozumiale,
musi by¢ korzystne dla organizmu po to,
aby dostarcza¢ bodzca do odkrywania tego
typu korelacji. Korzys$¢ ta miataby wigzaé
sie z przyjemnoscig odczuwang z ,,odkrycia”
tejze korelacji i reakcjg ,,Aha!”. Zrédtem ma
by¢ impuls ptynacy z uktadu limbicznego,

1L 11. Poczatkowo widzimy
jedynie mieszaning plam,
lecz gdy spostrzezemy dal-
matynczyka, plamy gru-
puja sie, co samo w sobie
jest przyjemnym efektem,
spowodowanym zapewne
przez aktywacje systemu
limbicznego za po$redni-
ctwem plata skroniowego
kory mézgu

[21] ,,Stylistyczna odrebno$¢ zapewnily Portishead
osobowos¢ i niepodwazalna charyzma Beth Gibbons.
Juz w otwierajagcym plyte utworze Mysterons otrzy-
mujemy pierwsza probke jej umiejetnosci budowania
wyjatkowego nastroju. Zreszta dotyczy to calego
albumu. Beth jednym razem delikatnie skrada si¢ do
naszych uszu, innym za$ przyspiesza nieco i zwigksza
natezenie glosu; zawsze jednak hipnotyzuje stuchacza
jakas$ niewyttumaczalng tajemnicg”. Za: <https://www.
substanceonly.net/portishead> dostep: 16.09.2020.

dzigki ktéremu mdzg z przyjemnoscia daje
sie zwodzi¢ i czerpie satysfakcje z tworzenia owych grup[24]. Badacze
wskazuja na potencjalnie nieskoniczong ilos¢ mozliwych grupowan
w przypadku dalmatynczyka oraz prawidlowos¢ polegajaca na men-
talnej niemoznosci ,opuszczenia® polaczonej uprzednio grupy plam.
Raz zidentyfikowany weszacy dalmatynczyk na trawniku (il. 11) pozo-
staje ,w umysle” i przy kolejnej probie system wzrokowy natychmiast
~uchwytuje” ksztalt i glebie, bez potrzeby ponownej analizy (grupowania
tychze plam).
Zdaniem Ramachandrana grupowanie wyewaluowalo w celu
wykrywania kamuflazu[25] i identyfikowania obiektow znajdujacych sie

[22] Kategorie Gestalt to kategorie: domkniecia, figu-
ry-tla, podobienstwa, blisko$ci, symetrii, emergencji,
reifikacji, multistabilno$ci, niezmienniczosci; sg to
zasady ujmowania zjawisk w catosci i izomorfizmu
psychofizycznego.

[23] V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit., s. 341.
[24] Grupowanie mozliwe jest dzigki osrodkom

w mozgu odpowiedzialnym za percepcje wzrokowa
konturu, koloru, ksztaltu i ruchu.

[25] Stuzacemu przetrwaniu: zaréwno ochronie, jak
i udanym ,,polowaniom” (np. kamuflaz wojenny).
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W ,,zagraconej” scenie, a kazdorazowy ,,sukces” i rozwigzanie zagadki
zostajg nagrodzone zadowoleniem perceptora[26].

Obie zaprezentowane na ilustracjach 12 i 13 ,,zagracone sceny”
wymagaja wyostrzonego zmystu wzroku i uwagi oraz namystu i upo-
rzagdkowania, niczym puzzle, ich poszczegélnych sktadowych w zro-
zumialg dla widza calo$c¢.

Na ilustracji 12 widzimy ugodzonego drewnianym kotkiem, sfa-
niajacego si¢ cztowieka. Jednak znowu zastosowana pikselizacja obrazu,
skrajny kontrast $§wiatet i brak szczegétéw sprawiaja, ze na planie po-
jawiaja si¢ jedynie biale ,,plamy”. Ich kategoryzacja, uporzadkowanie
i rozpoznanie wymagaja dlugiego procesu percepcyjnego i stanowig
niecodzienne zadanie kognitywne dla odbiorcy. Scena druga rozgrywa
sie we wnetrzu mieszkania, w ktérym bohaterki rozpalajg ,,zimne ognie”.
Ich rozblyski i naprzemienne zaciemnienie i niedo$wietlenie sylwetek
wprowadzajg gre $wiatel oraz brak spdjnego obrazu (ponownie prze-
suniecie szczytowe w przestrzeni §wiatta). Dodatkowo — w tejze scenie
mamy do czynienia albo z krajobrazem onirycznego spowolnienia, albo
efektu przyspieszonego migotania (przesunigcie szczytowe przestrzeni
ruchu omdéwione wyzej).

3. Izolowanie pojedynczego modulu

Zasada ta mowi o selektywnosci systemu uwagowego: jeste$my
w stanie skupia¢ nasza uwage na jednej rzeczy w danym czasie[27].
Poniewaz nasza uwaga nie jest rozpraszana przez dodatkowe infor-
macje, w danej chwili nieistotne, czesto proste szkice wydajg nam sie
atrakcyjniejsze niz realistyczne fotografie. Badacze twierdza, ze od-
izolowanie pojedynczej kategorii percepcyjnej (na przyktad ksztattu,
glebi) pozwala na ,izolowanie pojedynczej modalno$ci wizualnej, za-
nim nastgpi wzmocnienie sygnatu w ramach innych modalnosci’, a co
za tym idzie, na efektywniejsze nakierowanie uwagi na jedno zrodto
informacji, umozliwiajac w ten sposéb zauwazenie wyolbrzymienia
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1L 12, 13. Kadry z filmu
Nadja, rez. Michael Alme-
reyda, 1994 rok

[26] V.S. Ramachandran, Neuronauka o podstawach [27] Zob. T. Maruszewski, Psychologia poznania,

cztowieczenistwa. O czym méwi mozg, przel. A. Binder, Gdansk 2001, s. 9.
M. Binder, E. Jé6zefowicz, Warszawa 2012, s. 222.
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uzytego przez artyste[28]. Przyklady ilustrujgce to karykatura oraz szkic.
W tym kontekscie wyjatkowo trafny jest aforyzm ,,im mniej, tym lepiej
w sztuce”. Oznacza to, ze jesli do rozpoznania przedstawienia wystar-
czy postuzenie sie jedng tylko kategoria, takg jak kolor czy ksztalt, to
nalezy owg redukcje wprowadzi¢, poniewaz ,nadmiarowe” informacje
»przeszkadzajg jedynie ograniczonym zasobom koncentracji uwagi
w zdefiniowaniu atrybutéw danego obiektu”[29] oraz rozpoznaniu
i docenieniu zamystu artystycznego tworcy.

Dynamika percepcji polega na tym, ze jeden stabilny percept (postrzegany
bodziec) automatycznie wyklucza pozostate. Zachodzace na siebie wzorce
neuronalnej aktywnosci i obwody neuronalne w mdézgu nieustannie ry-
walizuja o ograniczone zasoby uwagi. Dlatego kiedy patrzymy na barwna
fotografie, uwaga jest rozpraszana przez nadmiar barw, faktur i innych
szczegotow obrazu. Szkic tego samego obiektu pozwala skierowac calg uwa-
ge na kontur, tam, gdzie jest istotna informacja (czyli ksztalt > identyfikacja
obiektu). [...] jesli artysta chce przywotaé rasa barwy przez wprowadzenie
przesuniecia szczytowego i ponadnormalne bodzce w przestrzeni koloru,
to powinien zminimalizowa¢ kontury [...]; przez rozmazywanie krawedzi
albo zupetne ich pomijanie[30].

Odizolowanie pojedynczej kategorii percepcyjnej pozwala za-
uwazy¢ wyolbrzymienie uzyte przez artyste. W przypadku analizowane-
go przeze mnie filmu izolowanie pojedynczego modulu sprowadza si¢
do wspomnianego wyzej zredukowania palety barw do odcieni szarosci,
a tym samym ,,0odcigzenia” obszaru w mdzgu odpowiedzialnego za
percepcje koloru. Jednak caly film realizuje tenze postulat na poziomie
innych modutéw: na ponizszej ilustracji — izoluje glebie, faktury oraz
oczywiscie kolor, pozostawiajac jedynie $wiatto i kontur; kadr drugi
to jedynie plaska gra konturow.

4. Kontrast

Kolejnym prawem jest prawo kontrastu. Kontrast w jezyku nauki
to znaczaca roznica jakiejs wlasnosci - jasnosci, barwy, swiatta, glebi
ostro$ci a nawet faktury — miedzy dwoma przylegajacymi homogenicz-
nymi cze$ciami przestrzeni[31]. Badacze jednoznacznie udowadniajg, ze

[28] V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit., s. 346. [30] V.S. Ramachandran, op.cit., s. 241.

[29] Ibidem s. 347.

[31] Ibidem, s. 238.
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wydobywanie kontrastu jest fundamentalnym elementem w procesie
percepcji wzrokowej oraz wywoluje przyjemne doznania, poniewaz
w miejscach, gdzie zachodza zmiany, zawartych jest najwiecej infor-
macji dla aparatu wzrokowego. Autorzy rozszerzajg nieco tradycyjne
pojecie kontrastu, nie ograniczajac go tylko do skokowych zmian lu-
minancji. Méwia o kontrastach wystepujacych w réznych wymiarach:
ksztattu, koloru, tekstury, wielkosci, ruchu czy nawet kontrascie delikat-
nego, nagiego ciala kobiety z cigzka, barokowg bizuterig[32]. Twierdza
oni, ze silnie skontrastowane bodzce wzrokowe sg bardziej atrakcyjne,
gdyz prowadza do przyjemnych doznan estetycznych, mdzg bowiem
jest wystawiony na ,,nasycone” i intensywne bodzce i zmuszony jest do
optymalnego wysitku - z kolei pobudzony ,,ruch neuronalny” i zaanga-
zowanie w ten proces stanowi swoista przyjemno$c¢ i nagrode dla per-
ceptora (podobnie jak wysitek fizyczny dla sportowca). Ramachandran
ttumaczy, ze detekcja kontrastu odbywa si¢ juz na bardzo wczesnych
etapach przetwarzania i jest na tyle elementarna, ze cz¢sto zapomina
si¢ o tym, ze moze tez przynosi¢ nam przyjemnos$¢ percepcyjna.
Analiza ponizszych, oczywistych przyktadéw, podobnie jak i cate-
go filmu, operujacego formalnym (i semantycznym réwniez) kontrastem,
wydaje sie¢ w tym przypadku absolutnie niepotrzebna. Szara twarz Nadji
zestawiona jest z iluminujgcym, gwiazdzistym okregiem na sklepowej
witrynie; jednolity, czarny plaszcz - z nieokreslonymi, lecz tworzacymi
zorganizowang ksztaltem, mozaikows teksture, czarno-biatymi elemen-
tami wystawy, ktdrej nawet rama mieni si¢ czarno-biatymi punkcika-
mi. Kadr drugi to, ,jak marzenie” Lwa Kuleszowa[33] i uciele$nienie
kontrastu sensu largo. Biel, ,miekko$¢” i gladZ znicza o marmurowej
teksturze wyeksponowane sg z czarnej otchlani ta; ostre Swiatlo z prawej
kontrowane jest majaczacym mrokiem strony lewej kadru. Ulotnos¢
i nieuchwytno$¢ tanczacego dymu, czern, kruchos¢ i szorstkos¢ spalo-
nego knota, zar, lekko$¢ i skocznos¢ ptomienia — wydobywajg sie z nie-
ruchomego, niezniszczalnego, wiecznoscig tchngcego, ciezaru kamienia.

1L 16, 17. Kadry z filmu
Nadja, rez. Michael Alme-
reyda, 1994 rok

[32] Zob. V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit., znany gléwnie jako ojciec radzieckiej szkoly montazu
S. 349. i odkryweca ,.efektu Kuleszowa”. Kuleszow byt catkowi-
[33] Lew Kuleszow, rosyjski rezyser i teoretyk filmu, cie $wiadomy priorytetowych problemoéw percepcji:

w roku 1917 rozpoczal prace nad percepcja kina; wedlug niego kadr powinien dziata¢ btyskawicznie
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5. Rozwigzywanie probleméw percepcyjnych

To zasada, wedlug ktdrej cos si¢ wydaje atrakcyjne poprzez ukry-
cie czg$ci obiektu. Ramachandran przywotuje przyktad atrakcyjnosci
nagiej kobiety. Cze$ciowe zakrycie atrybutéw, nie tylko seksualnych,
powoduje wzrost zainteresowania i spowodowane jest mézgowymi
korelatami zaprogramowanymi do rozwigzywania zagadek percepcyj-
nych. Nasze modzgi bezustannie przetwarzaja i rozszyfrowuja niejed-
noznaczne dane, testuja hipotezy, wyszukuja i poréwnujg informacje
z tymi zapisanymi w pamieci oraz z oczekiwaniami. ,,Oczywisty” obraz
catkowicie nagiej lub ubranej kobiety, gdzie prima facie obserwator ma
podane wszystkie informacje ,,na tacy’, jesli inne jej atrybuty nie gene-
ruja wzmozonego zainteresowania, zostanie bardzo szybko zastagpiony
przez perceptora na bodziec bardziej tajemniczy, ztozony, niecodzienny,
noszacy w sobie wieloznacznos¢. ,Tak wigc lubimy cze$ciowe przesto-
niecie i lubimy rozwigzywanie famigléwek, i lubujemy sie w reakcji
«Ahal»”[34]. Sygnal ,,Aha!” ,przesylany jest do limbicznych ukladéw
nagrody, ktdre z kolei motywuja poszukiwanie nastepnych, silniejszych
«Ahal» tak dlugo, az wreszcie wykrystalizuje si¢ ostateczny obiekt czy
scena’[35].

Dzieto Almereydy przesycone jest takimi ,tamigtowkami”
W przykladowym kadrze pierwszym jawi sie twarz jednego bohatera
w szkle okularéw drugiego, ktérego polozenie i usytuowanie rowniez
stanowi zagadke. Na drugiej ilustracji mamy do czynienia z eskalacja
doznan formalnych oraz z rozpoznaniem elementéw zaréwno zawar-
tych, jak i czesciowo zakrytych lub niedostepnych w kadrze (przestrzen
pozakadrowa). Dodatkowo owa scena wnosi aspekt prawa grupowania,
ktére aktywizuje wzmozona uwage na tym, co jest ,wewnatrz” kro-
plowki (scena na schodach, dlon trzymajaca rewolwer, rozptywajaca
sie krew) oraz wymusza zestawianie tychze elementéw w obiekty oraz
rozpoznanie ich nieprzystawalnosci do catosci obrazu.

i w tym celu musi by¢ specyficznie skomponowany. L. Kuleszow, Sztuka filmowa. Moje doswiadczenia,
Kuleszow stosuje miedzy innymi: a) neutralizacje przel. W. Godzic, Krakéw 1996.
tla, b) eliminacje zbednych przedmiotdw, ¢) istotne [34] V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit., s. 247.

elementy eksponuje na czarnym aksamicie. Zob. [35] Ibidem, s. 248.
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6. Symetria

Neurologiczna teoria doswiadczenia estetycznego obejmuje tak-
ze ,odwieczne” zagadnienie symetrii. Ramachandran i Hirstein twier-
dza, Ze symetria sprawia przyjemno$c¢ estetyczng i jest rozpoznawana
we wczesnych etapach procesu widzenia. Uwazajg oni, ze symetria moze
stuzy¢ jako system wczesnego ostrzegania, poniewaz wiekszos¢ obiek-
tow istotnych z biologicznego punktu widzenia - takich jak napastnik,
ofiara, partner — ma wystrdj symetryczny. Z ewolucyjnego punktu
widzenia wiemy, Ze pt6d zarazony pasozytami jest narazony na asyme-
trie w budowie ciala, a to zmniejsza atrakcyjnos$¢ partnera. Jednakze
asymetria, nie bedac atrakcyjna w pod$wiadomosci na poziomie fizjo-
logicznym i ewolucyjnym (imperatyw przekazywania zdrowych gendw),
stanowi réwniez interesujacy bodziec poznawczy. Ramachandran kilka
lat pozniej uzupetnil owg obserwacje o atrakcyjnos¢ asymetrii, przywo-
tujac przyktad urzadzania mieszkania. Zauwaza, ze zasada atrakcyjnosci
symetrii odnosi si¢ do poszczegdlnych, jednostkowych i izolowanych
obiektow (na przykltad twarz), za$§ asymetrii — do wielkich, ztozonych
scen: mozg nie lubi zbiegdw okolicznosci, a symetria w takowej scenie
nie jest naturalna i traktowana jest jak kategoria niepokojacego zbiegu
okolicznosci[36].

Kadry ukazane na ilustracjach 20 i 21 s3 syntetyczng realizacja
spojnego, satysfakcjonujacego polaczenia tychze dychotomii. Na pierw-
szy rzut oka s3 on skrajnie symetryczne na poziomie architektonicznym,
jednak poszczegdlne elementy owa symetri¢ znosza. Na ilustracji 20
swiatlo padajace z prawej strony tworzy asymetrie wertykalng, uwydat-
niajac rownoczesnie asymetrie faktur, okien i drzwi. Przede wszystkim
jednak oswietlony, sko$ny pret na pierwszym planie famie owg zasa-
de. Kadr drugi to gra $wiatta w lewej czesci sceny oraz czern cigzkiej
materii obrazu, ktérym przeciwstawiony jest efemeryczny, szary cien
ludzkiej sylwetki i i fragmentu 16zka z prawej strony. Aspekt asymetrii
wnoszg rowniez poszczegolne twarze: wszystkie cztery (w tym portret
na $cianie) zwrdcone sg w lewg strone, a efekt poteguje fakt, ze utozone
s pod tym samym katem nachylenia.

[36] Ibidem, s. 255.
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7. Metafora

Ostatnim z praw dotyczacych doswiadczenia estetycznego jest
wprowadzanie do dzieta sztuki elementéw metaforycznych([37], w szcze-
golny sposdb laczacych dwa obiekty percepcyjne lub pojecia, ktére
z pozoru s3 do siebie zupelnie niepodobne. Uchwytywanie analogii jest
jednym z podstawowych mechanizmdéw kognitywnych, ktére ulatwiaja
optymalne kodowanie $wiata. Polaczenie dwdch pojec lub perceptow
niezwigzanych ze sobg stanowi wyzwanie dla aparatu poznawczego,
a uchwycenie wspomnianej wyzej analogii i zdekodowanie intencjo-
nalnej informacji przekazanej przez tworce dzieta prowadzi do pobu-
dzenia osrodkéw w mézgu odpowiedzialnych za przyjemnosc zwigzang
z dokonaniem takowego odkrycia. Owe uchwycenie jest osiggnieciem
operacji umystowych wyzszego rzedu, dokonywanych na pojeciach
(a nie tylko sensualnych obiektach), a co za nim idzie, efekt ,,Aha!”
i zwigzane z nim odczucie przyjemnosci oraz satysfakcji, szczegélnie
u specjalistow i koneserdw sztuki czy literatury[38].

Scena ukazana na ilustracji 22 jest jedng z najbardziej ,,pod-
recznikowych’, realizujacych zagadnienie metafory. Stanowi ona na
poziomie wizualnym catkowite odwrocenie zasad percypowanego na co
dzien $wiata, pojeciowo za$ — mistrzowskie ukazanie iluzji towarzysza-
cej egzystencji czlowieka: wykorzystuje metafore kliszy fotograficznej,

»pozytyw-negatyw”. Nic nie jest tym co si¢ wydaje. Wampiryczny brat
Nadji, uzdrowiony i bezgranicznie szcze¢sliwy, wpada w objecia swojej
niewinnej ukochanej, nie wiedzac, ze jej cielesnos¢ zostala przewlasz-
czona przez Nadje — kochajaca go potajemnie miloécig niesiostrzana,
egoistyczng i pragnaca nade wszystko zbawienia. Zto znowu wygrywa
w odwiecznej, eschatologicznej grze.

Jednakze dzieto Michaela Almereydy wykracza daleko poza
powyzsze postulaty, wykorzystuje fenomen i specyfike dzieta filmowego

[37] V.S. Ramachandran, W. Hirstein, op.cit., s. 355. z ekstaza, ktore to doznania mentalne pod wzgledem
[38] Jak réwniez naukowcow. Szczegdlnie i wyjatko- neurobiologicznym uwalniaja analogiczne neuro-
wo trudne zadania poznawcze zwienczone sukcesem,  przekazniki w mézgu, jak w przypadku satysfakeji

to Archimedesowska ,.eureka!”, ol$nienie, graniczace seksualnej.
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jako czasoprzestrzennej kreacji, nieosiagalnej przez dzielo na przykiad
malarskie. Nad warstwg formalng zostala nadbudowana zasada prze-
suniecia szczytowego w warstwie narracji. Fabule filmu tworza dwa
skrajne $§wiaty - intencjonalnie lub nie - dodatkowo wprowadzajac
pierwiastek akulturacji. Te §wiaty to prosty, konsumpcyjny i powierz-
chowny $wiat duszy amerykanskiej oraz peten skrajnosci i sprzecznosci,
skomplikowany, pedzacy ku metafizyce, glteboki duch Stowian. Dua-
lizm ten, w warstwie wizualnej urzeczywistniony za pomoca kontra-
stu i przesunigcia szczytowego, widoczny jest na ponizszych kadrach.
Rumunka - czujna, wyrazista, esencjonalna w spojrzeniu i wyrazie
twarzy, spowita w czarny plaszcz z narzuconym na gtowe kapturem -
przeciwstawiona jest znudzonej, ,,szarej” dziewczynie boksera, ubranej
w sportowe ubranie. Amerykanka beznamigtnie, z pustym spojrzeniem
i jakby bezcelowo sgczy piwo, Nadja, pelna namietnosci — jednym
ruchem wypija kieliszek wodki.

. ) ) ) § IL. 24, 25. Kadry z filmu
Rowniez sceny rozgrywajace si¢ w Ameryce i w Rumunii na-  Ngdja, rez. Michael Alme-

cechowane s3 owa opozycja formalng, nie tylko w warstwie nasycenia  reyda, 1994 rok

kontrastu, ale tez samej scenerii. Na ilustracjach 26 i 27 $wiat banal-

nej pospolitosci bokserskiej sali treningowej stoi w superpozycji do

wyrafinowanego, niesamowito$cig tchngcego, ,,soczystego” artyzmu Il 26, 27. Kadry z filmu

ducha Karpat. Nadja, rez. Michael Alme-
reyda, 1994 rok
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W powyzszej analizie pojedynczego dzieta sztuki filmowej -
Nadji (1994) Michaela Almereydy - staralam si¢ wykaza¢, ze prawa
neuroestetyki rzadza réwniez sztukami ztozonymi, takimi jak na przy-
kiad wlasnie film. Zanim bowiem damy si¢ ponies¢ typowo ludzkim,
namietnym potrzebom obcowania ze sztuka, wyzszym procesom
poznawczym, interpretacyjnym i refleksyjnym oraz towarzyszacym
im uczuciom zachwytu, uniesienia lub dezaprobaty — w pierwotnych,
sensualnych procesach percepcji, rzadza nami ukryte i uniwersalne
mechanizmy ewolucyjnego imperatywu oraz nieu§wiadomionej, ,,zwie-
rzecej” ciekawosci $wiata.

Niezwykle oddzialywanie sztuki na czlowieka pozostaje od wie-
kow nieodgadniong tajemnicy. Koncepcje badaczy zajmujgcych sie
badaniem proceséw neurobiologicznych, jak Semir Zeki, Margaret
Livingstone czy Vilayanur S. Ramachandran, pozwalaja bardziej na-
ukowo spojrze¢ na ulotng nature artyzmu i zbudowac neurobiologiczng
podstawe do definiowania dziet sztuki i towarzyszacym im proceséw
poznawczych i emocjonalnych zaréwno tworcy, jak i odbiorcy, lecz,
jak pisze V.S. Ramachandran, redukcjonistyczne podejscie do estetyki
w zadnej mierze nie prowadzi do umniejszenia wyrazu wielkich dziel
sztuki. Wrecz przeciwnie, moze nam nawet pomagac pelniej pojac te
ich nieuchwytng od czaséw Platona i Pseudo-Dionizego Areopagity,
wyjatkowq i prawdziwa wartos¢.

Z uwagi na rodzaj niniejszej pracy analiza kadréow filmu ma
charakter jedynie pogladowy. W zasadzie kazdy kadr z osobna, kazda
scena i ujecie zastuguja na szczegdétowe zglebienie i interpretacje. Jed-
nakze zastosowane w analizie obrazu Almereydy narzedzie wskazuje, ze
wykorzystanie powyzszych praw zawiera w sobie niezwykly potencjal
badawczy oraz moze stanowi¢ ciekawy element warsztatu nie tylko dla
filmoznawcow, ale rowniez rodzaj gry lub wyzwanie dla nieeksperckie-
go konesera sztuki jako takiej.
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