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ABSTRACT: The article aims to assess the potential of neuroaesthetics in the study of ornamentation, as
well as the form and style of archaeological artefacts. Neuroaesthetics, as a research approach, suggests
incorporating the mechanisms of human brain function into the analysis of art creation and perception.
Traditional studies of prehistoric art primarily focus on cultural context, often overlooking the biological
aspect. By drawing on insights from cognitive science and neuroscience, it is possible to explore the
physiological foundations of art. Analysis of contemporary research on the mind suggests that prehistoric
artists, by adhering to the principles of perception and physiology, unconsciously stimulated specific areas
of the viewer’s brain, leading to the emergence of aesthetic experiences.
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Pod koniec lat 70. XX w. z neurobiologii, fizjologii cztowieka i psychologii po-
znawczej powstal nowy dzial nauki zajmujacy si¢ wyzszymi czynno$ciami uktadu
poznawczego mozgu (cognitive neuroscience). W ciggu ostatnich lat nastata moda na
neuronauki. Uksztattowaly si¢ nowe programy badawcze, tj. neuroekonomia (Glim-
cher, Camerer, Fehr, Poldrack, 2009), neuroarchitektura (Ritchie, 2020), neuropra-
wo (Trnka, 2018) czy neuroarcheologia (Malafouris, 2009), ktore tacza zagadnienia
neurofizjologii z innymi dziedzinami wiedzy. W ostatnim dziesigcioleciu mozna
zauwazy¢, ze w badaniach doszto do tzw. zwrotu kognitywnego, czyli postepujacej
kognitywizacji nauki. Obecnie nowy paradygmat wypiera strukturalizm i postmoder-

FPP 30, 2025: 45-75. © The Author(s). Published by: Adam Mickiewicz University Press, 2025.
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/).


https://orcid.org/0000-0002-1204-8277
mailto:m.markiewicz@iaepan.edu.pl

46 MALGORZATA MARKIEWICZ

nizm w naukach humanistycznych. Ekspansja badan nad funkcjonowaniem umyshu
poza nauki przyrodnicze przyczynita si¢ do powstania neuroestetyki, czyli progra-
mu badawczego zajmujacego sie studiami nad percepcja dzieta sztuki oraz emocja-
mi estetycznymi uwzgledniajacymi uwarunkowania neuronalne (Przybysz, 2006a,
s. 321-322; Kedziora, 2016, s. 9; Ramachandran, 2019, s. 11). Teraz wiedza doty-
czaca percepcji i mézgu jest na tyle zaawansowana, ze mozna formutowaé hipotezy
na temat neuronalnych podstaw sztuk plastycznych czy podjaé probe sformutowania
empirycznej teorii doswiadczenia estetycznego (Ramachandran, 2019, s. 212). We-
dlug przedstawicieli neuroestetyki uprawianie i odbior sztuki sg warunkowane przez
aktywnos¢ struktur moézgu, ktore sa odpowiedzialne za percepcje. Zgodnie z tg teorig
juz tworcy sztuki pradziejowej potrafili przyku¢ uwage widza, spowodowac u niego
odpowiednig reakcje wzrokowa i co najwazniejsze — wzbudzi¢ emocje. Takze kontakt
ze zdobionym zabytkiem wywoluje okreslone bodZzce wzrokowe, ktore oddziatujg na
odbiorce. Analizujgc wspotczesne wyniki badan kognitywnych nad sztuka, mozna
stwierdzi¢, ze pradziejowi wytworcy byli w pewnym stopniu, jak to okreslit S. Zeki
(1999, s. 5), ,,nieSswiadomymi neurobiologami”. Kierujac si¢ intuicjg i wykorzystujac
w sposob nie§wiadomy zasady percepcji oraz fizjologii, tworzyli przedmioty, ktore
aktywowaty konkretne obszary mozgu odbiorcow. W rezultacie wywotywaty one,
i nadal wywotuja okreslone doznania estetyczne.

Juz na wstepie warto wyraznie zaznaczyc, ze percepcja sztuki jest zawsze osadzo-
na w kontekscie kulturowym. Cho¢ neuroestetyka ujawnia biologiczne podloze reak-
cji na sztuke, to kultura decyduje o tresci, znaczeniu i warto$ci tych doswiadczen. Bez
kontekstu kulturowego sztuka traci swojg funkcj¢ komunikacyjng oraz symboliczng
i sprowadzana jest do czysto formalnej konfiguracji bodzcow.

Jednym z glownych tworcéw neuroestetyki jest, wspomniany juz, neurobiolog
S. Zeki (2021), odkrywca wielu mechanizméw dziatania obszaréw kory mézgowe;j
odpowiedzialnych za widzenie. Pionierami tej dziedziny sa rowniez V. S. Ramachan-
dran (2019) i W. Hirstein (Ramachandran, Hirstein, 2006), tworcy neurologicznej teo-
rii do§wiadczenia estetycznego, a takze M. Livingstone (2002), ktora odkrywa feno-
meny dzialania neuronéw i systemu wizualnego w obrebie okreslonych dziet sztuki.

Neuroestetyka dazy m.in. do zrozumienia roli sztuki z perspektywy ewolucyj-
nej. J. Onians (2007, 2016) w swoich badaniach poszukuje odpowiedzi na pytanie
o pochodzenie sztuki, analizujgc dorobek teoretykow sztuki w konteks$cie interesuja-
cych go mechanizmoéw neurologicznych, takich jak neurony lustrzane czy plastycz-
no$¢ mozgu (Kedziora, 2022, s. 19, 136). Propozycje genezy sztuki, formutowane
w ramach naturalistycznie zorientowanych badan kognitywnych, odnalez¢é mozna
roOwniez w pracach takich autoréw, jak R. Bednarik, S. Mithen czy M. Donald (Ko-
walski, 2013, s. 56—64 — tam dalsza literatura). Z perspektywy neuronaukowej sztuke
1 estetyke bada takze E. Dissanayake (1988, 1992, 2000), ktora dowodzi, Ze potrzeba
tworzenia sztuki ma biologiczne podloze i odgrywa istotng, adaptacyjng rolg w ewo-
lucji cztowieka.

W Polsce badania nad estetyka w konteks$cie neuronauki prowadza m.in. filo-
zofowie P. Przybysz i P. Markiewicz (2006, 2007, 2010), a takze specjalista nauk
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neurokognitywnych W. Duch (2007). Neurohistoryk sztuki L. Kedziora (2016, 2022)
w swoich pracach w celny sposéb dokonuje oceny potencjatu neuroestetyki w bada-
niach nad sztuka i tworczo$cig artystyczna. Przeanalizowal ugruntowane juz w historii
sztuki teorie i metody pod katem obecnos$ci elementow takich podejs¢ w psychologii,
filozofii oraz fizjologii, i zestawit je ze wspotczesnym stanem badan nad percepcja.
Rowniez psycholog P. Francuz (2013), korzystajac z powszechnej wiedzy o postrze-
ganiu, prowadzit badania nad neurokognitywng teorig obrazu. Na uwage zastuguje
takze praca M. B. Florek (2006), ktéra na podstawie koncepcji Nelsona Goodmana
stworzyla trojpoziomowy semiotyczny model dzieta sztuki.

Nalezy jednak zaznaczy¢, ze badania nad percepcja byly podejmowane juz
znacznie wczesniej przez przedstawicieli historii 1 teorii sztuki, takich jak H. Wolfflin
(1886), R. Arnheim (2005, 2011), E. H. Gombrich (1981, 2009), G. Boehm (2014),
A. Warburg (Szerszen, 2011), M. Imdahl (1980) czy H. Belting (2007, 2010). Te-
mat ten interesowat rowniez filozofow, w tym M. Merleau-Ponty’ego (1996, 2001),
oraz psychologéw takich jak J. B. Deregowski (1990), ktory w swojej pracy badal,
jak czynniki biologiczne 1 kulturowe wptywaja na percepcj¢ wzrokowa, szczegdlnie
w konteks$cie 0sob z roznych kultur (np. spoleczenstw afrykanskich vs zachodnich).
Zagadnieniem wzroku w konteks$cie tworzenia i odbioru sztuki zajmowali si¢ takze
arty$ci, m.in. malarz i teoretyk sztuki W. Strzeminski (1958). W swoich obrazach
swiadomie stosowal on neurobiologiczne metody, aktywnie wykorzystujac mechani-
zmy percepcji (zob. Kedziora, 2016, s. 104-129). Kwestie wizualno$ci, analizowane
przez pryzmat ludzkiej fizjologii, podejmowane sa réwniez w pracach filozofa i histo-
ryka sztuki G. Didi-Hubermana (2011; Le$niak, 2012) oraz historyka sztuki D. Fre-
edberga (2005, 2017), ktéry wraz z neuropsychologiem i filozofem umyshu V. Gallese
(2007, 2011) bada role zmystow i emocji w interpretacji sztuki.

Wykorzystanie wynikow badan z zakresu neuroestetyki nie jest powszechne
w analizie sztuki pradziejowej. Na uwage zashuguja prace L. Janik (Uniwersytet
w Cambridge) dotyczace archeologii widzenia (2015, s. 35-49; 2020). Autorka, na
podstawie aktualnych pogladow dotyczacych percepcji, proponuje nowe podejscie do
estetyki. Poszukuje odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob mozg przetwarza informa-
cje wizualne i jakie to ma znaczenie dla rozwoju ludzkiej ekspresji.

E. Bugaj (2012, s. 895) stusznie zauwazyta, ze badania sztuki pradziejowej opie-
raja si¢ gldwnie na rozpoznawaniu kontekstu kulturowego, z zaniedbaniem natural-
nego. Poza obszarem zainteresowan naukowych pozostaje analiza relacji migdzy fi-
zjologig 1 psychologia tworcy a srodowiskiem naturalnym. Roztgcznie bada si¢ ,,Swiat
rzeczy” 1 przyrody oraz $wiat dziatan ludzkich, tj. samo$wiadomos¢ i poznanie. Przy-
czyng takiego stanu moga by¢ poglady naukowcow, moéwiace o tym, ze nie nalezy
taczy¢ przyrodoznawstwa (nauk $cistych) z humanistyka', inaczej ujmujgc — nauki

' Nowozytna epoka przyniosta przetomowe przesuni¢cie w sposobie postrzegania rzeczywistosci,
wprowadzajac wyrazny podzial migdzy naturg a kultura, tzn. oddzielajac cztowieka od przyrody i usta-
nawiajac go jako niezalezny podmiot wobec $wiata. Takie rozumienie istnienia, oparte na dualistycznym
mys$leniu Kartezjusza i mechanistycznej wizji $wiata przyrody (wediug I. Newtona), zawazyto na dalszym
rozwoju nauki i filozofii (por. Latour, 2010).
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z kulturg (Rydlewski, 2016, s. 31-33; Mamzer, 2020, s. 125-131). Innym problemem
jest specjalistyczny jezyk uzywany przez neuronaukowcow, ktdrego przyswojenie
moze stanowi¢ przeszkodg¢ dla humanisty (Kedziora, 2016, s. 88, 171).

Historycy i teoretycy sztuki, filozofowie, psycholodzy oraz arty$ci zajmujacy
si¢ w swoich badaniach percepcja byli §wiadomi, ze taczenie wynikow badan roz-
nych dyscyplin, aktywne przekraczanie ich granic moze stanowi¢ ogromny potencjat
dla rozwoju wiedzy na ten temat. Dlatego tez interdyscyplinarno$¢ zyskuje na coraz
wiekszym znaczeniu. Wydaje sig, ze postep wiedzy o procesach poznawczych moze
mie¢ znaczny wptyw na wspotczesng mys$l humanistyczng. Jednoczesnie nalezy mie¢
na uwadze problemy metodologiczne wynikajace z aplikowania neuronauki do nauk
humanistycznych i tworzenia tzw. biohumanistyki (Kedziora, 2016, s. 11-12, 87).
Okazuje si¢, ze nasze rozumienie sztuki dzieki perspektywie kognitywnej moze by¢
poszerzone. Za sprawa neuroestetyki mozemy uzyska¢ nowe argumenty za utrwalo-
nymi juz teoriami w dyskursie historyczno-artystycznym (Kedziora, 2022, s. 109).
Jednak potrzebne jest wypracowanie odpowiedniej metodologii, ktoéra przy pomocy
zaawansowanych technologii umozliwi wspolne dziatanie przedstawicieli nauk przy-
rodniczych i humanistycznych. Powstanie neuroestetyki nie oznacza zatem zakwe-
stionowania dotychczasowej wiedzy o sztuce, a jedynie jej uzupetnienie. Program
neuroestetyki koresponduje z tym, co juz wczesniej intrygowato historykoéw sztuki.
To, co odroznia te dziedziny, to warsztat, jakimi osigga si¢ cele. Neuroestetyka skupia
si¢ na szlaku przetwarzania informacji wzrokowej i tzw. moézgu wzrokowym (Przy-
bysz, 2006a, s. 322; Kedziora, 2016, s. 20, 22).

W artykule, czerpiac z do§wiadczen kognitywistyki i neuronauki (neuroestetyki),
ale przede wszystkim z dotychczasowej wiedzy wypracowanej w ramach nauk huma-
nistycznych na temat sztuki, podj¢te zostang studia nad tym, co w sztuce pradziejowej
mozna powigza¢ z funkcjonowaniem moézgu oraz zmystow cztowieka. Celem bedzie
ocena potencjalu neuroestetyki w badaniach nad zdobnictwem, formg i stylem zabyt-
kéw archeologicznych. Jako przyktady przywotano artefakty, ktére mozna uznaé za
wytwory sztuki pradziejowej?, z réznych okresow chronologicznych odkrytych na
obszarze Europy. Zostaly w niniejszym artykule uzyte w roli ilustracji pojec i zatozen
opisanych przez neuroestetykow.

Badacze neuroestetyki podkreslaja, ze do§wiadczanie sztuki nie jest mozliwe bez
aktywnos$ci mozgu, to on dostarcza narzedzi percepcji, dzigki ktérym mozliwe jest
odbieranie bodzcow wizualnych. Jednak dopiero kultura nadaje im sens, osadzajac
obrazy w systemie znaczen, dzigki ktéremu moga by¢ postrzegane jako dzieta sztuki.
Cho¢ kultura i kontekst spoteczny odgrywajg najwazniejsza role w interpretacji twor-

2 O problemie stosowania nowozytnego terminu ,,sztuka” w stosunku do ludzkiej aktywnosci iko-
nicznej w pradziejach i starozytnosci pisata E. Bugaj. Autorka uwaza, ze archeolodzy nie powinni rezy-
gnowac z postugiwania si¢ tym okresleniem, gdyz jest ono dobrze osadzone w nauce i pozostaje uzy-
teczne. Pojecie to stosowane jest bardzo szeroko, do opisu roznych, czasem odmiennych zjawisk (Bugaj,
2024a, s. 8; 2024b, s. 155). To, ktore obiekty nalezy uznac za sztuk¢ oraz jak zdefiniowaé kreatywnose,
jest przedmiotem dyskusji w archeologii.
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czo$ci wizualnej, nie sposéb poming¢ biologicznych podstaw percepcji, zwlaszcza
w odniesieniu do sztuki pradziejowej, powstatej poza znanym nam systemem symboli
iznaczen. Zasadne wydaje sie blizsze zbadanie czynnikow fizjologicznych, ktére mo-
gty wplywaé zaréwno na tworzenie, jak i odbiér wezesnych przedstawien. W §wietle
badan neuroestetyki w artykule przeanalizowane zostang zjawiska, takie jak rola sys-
temu neuronow lustrzanych w percepcji sztuki, znaczenie barw i kontrastu, a takze
celowe stosowanie deformacji, grupowania, izolacji (linii i konturu) czy porzadku
(symetrii i rytmu), ktore mogly zwiecksza¢ oddziatywanie wizualne pradziejowych
przedstawien.

METODY

W ostatnich latach nastgpit gwattowny rozwdj neuronauki — badan nad ludzka
percepcja 1 postrzeganiem. Postep ten poszerzyt naszg wiedz¢ na temat funkcjo-
nowania ludzkiego mozgu. Za pomocg nowoczesnych technik obrazowania, m.in.
rezonansu magnetycznego (ang. functional Magnetic Resonance Imaging, fMRI),
wykrywajacych zmiany w przeptywie krwi mozna wnioskowac, ktére obszary kory
moézgowej w okreslonych warunkach ulegajg aktywacji’. Oznacza to, ze na pozio-
mie neuronalnym mozna eksperymentalnie sprawdzi¢, jak mdzg reaguje na rozne
sytuacje, a takze w jaki sposob badane mechanizmy wptywaja na nasze stany umy-
stowe 1 emocjonalne (Ramachandran, 2019, s. 83—-84; Zeki, 2021, s. 16, 29). Inne
narzedzia, za sprawg ktorych mozna ,,mierzy¢” reakcje na sztuke, to badanie skor-
no-galwaniczne (ang. galvanic skin response, GSR), ktore dostarcza rzetelnych
wskaznikow emocjonalnej aktywacji na widok jakiego$ obiektu. Reakcja skor-
no-galwaniczna dokonuje pomiaru kilku rodzajéw pobudzenia. Nie pozwala ona
jednak na odréznienie reakcji pozytywnej od negatywnej, poniewaz mierzy tylko
przyciaganie uwagi. Kolejna metoda — okulografia (ang. eye-tracking) — polega na
sledzeniu ruchéw gatek ocznych®. Do jej zastosowania potrzebne jest odpowiednie
urzadzenie optyczne (eye-tracker), rejestrujace przesuwanie spojrzenia i skupiania
wzroku na konkretnym fragmencie obiektu. W wyniku tych badan tworzone sa
tzw. mapy uwagowe, pokazujace porzadek ogladu dziela (Ramachandran, 2019,
s.234-235; Kedziora, 2022, s. 121, 259-286). W ostatnich latach do pomiaru uwa-
gi wykorzystuje si¢ VR (Virtual Reality/rzeczywisto$¢ rozszerzona) i MR (Mixed
Reality/rzeczywisto§¢ mieszang). Za pomocg kamer i czujnikdéw mozna mierzy¢
czas trwania i kierunek spojrzenia. Czas trwania fiksacji wzroku na powierzchni
obiektu mozna przedstawi¢ w formie informacji o gradacji koloréw, tworzac w ten

3 Zmiany w przepltywie krwi sg wskaznikiem natezenia reakcji komoérek (Zeki, 2021, s. 29).

4 T. Michalik (2024, 2025) wykorzystuje metode eye-trackingu do badania procesOw percepcji wizu-
alnej w kontekscie archeologii. Jego badania koncentruja si¢ glownie na tym, jak specjalisci i laicy patrza
na zabytki, zaréwno z punktu widzenia edukacji, jak i doswiadczenia estetycznego.
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sposoOb tzw. tréjwymiarowa mape cieplna/3D heatmap (Fujita, Miyao, Imai, Sasa-
ki, Kaner, 2024).

Archeolodzy nie maja zazwyczaj specjalistycznej wiedzy z zakresu fizjologii
i neurobiologii, co utrudnia im samodzielng interpretacj¢ obrazow takich jak wy-
niki rezonansu magnetycznego. Dlatego w artykule odwotano si¢ do do§wiadczen
i wynikéw badan dostepnych w literaturze, autorstwa neurobiologow, filozofow
1 psychologdw, ktérzy podejmujg probe wyjasnienia, w jaki sposob ludzie reaguja
na dzieta sztuki.

Mitos¢, piekno i sztuke uwaza si¢ za pojecia abstrakcyjne, jednak przeprowadzo-
ne analizy wykazaly, ze nasze przezycia w tych obszarach sg bezposrednio powigza-
ne z aktywno$ciag wyspecjalizowanych czgsci mozgu (Zeki, 2021, s. 17-18). Wydaje
si¢ wiec, ze mozg cztowieka na podstawowym poziomie dziata wedtug podobnych
wzorow, a to, co uznaje si¢ za pickne, jak to zauwazyt S. Zeki (2021, s. 46), ,,jest zde-
terminowane tylez przez biologie, jak i kulture”. Fizjologia ma ogromne znaczenie
W tworzeniu oraz interpretacji sztuki. Nalezy jednak zaznaczy¢, Ze reakcja na pigkno
wystepuje nie tylko u ludzi, ale takze u zwierzat (np. ptakéw i motyli), co jest argu-
mentem za tym, ze doznania estetyczne nie sg wylacznie tworem kultury. Odczucia
estetyczne wystepuja u zwierzat, jednak pojecie ,,sztuka”, ze wszystkimi jego kulturo-
wymi powigzaniami, mozna stosowa¢ wylacznie do wytwordw ludzi, mimo ze wyko-
rzystuje ona u nas te same obwody neuronalne co u zwierzat. Twierdzenie, ze istniejg
uniwersalne prawa estetyki, nie umniejsza roli, jaka kultura odgrywa w tworzeniu
i odbiorze sztuki. Bez kultury i jej zroznicowania nie bytoby odrgbnych styléw w ma-
larstwie, rzezbie czy architekturze. Jednak u Zrddet tej odmienno$ci znalez¢ moz-
na okres$lone reguly, ktére mozna wiazaé z naturg cztowieka (Ramachandran, 2019,
s. 212, 218, 310). Nalezy jednak zauwazy¢, ze wyobrazenie pigkna przeksztatca sie
pod wplywem gromadzenia do$wiadczen, tj. ogladania ciagle nowych przedmiotow,
przezywania rdznych sytuacji oraz przez zmiang Srodowiska kulturowego. Zrozumie-
nie sztuki i tworczosci wigze si¢ zatem z przyswajaniem wiedzy, czyli mechanizmem
neuronalnym zwigzanym z tg zdolno$cig (Zeki, 2021, s. 38, 57). Nie mozna podwazy¢
kluczowej roli, jakg petnig kultura i do§wiadczenie w ksztattowaniu umyshu cztowie-
ka. Zdolnosci poznawcze, ktore sa podstawa naszego sposobu zycia, tylko cze§ciowo
sg regulowane przez geny. Oznacza to, ze wplywy biologiczne, sSrodowiskowe i kul-
turowe uzupetniajg si¢ nawzajem (Ramachandran, 2019, s. 237).

W kontekscie tych rozwazan niezwykle celna jest zaproponowana przez L. Janik
(2020, s. 9) definicja sztuki wizualnej jako dwoch nierozitacznych kategorii: sztuki be-
dacej czescig neurofizjologicznych zdolno$ci naszych cial oraz sztuki jako kulturowo
uwarunkowanego rozumienia $§wiata, w ktérym zyjemy — pozwalajacych nam nada-
wac sens 1 wycigga¢ wnioski z tego, co widzimy i tworzymy. Oznacza to, ze ludzki
moézg ma zdolno$¢ rozpoznawania obrazoéw przez sposob, w jaki jest ,,fizjologicznie
zaprogramowany”’, ale takze przez kulturowo zdefiniowane kategorie, ktére nada-
ja znaczenie temu, co widzimy (Janik, 2020, s. 2). Nasze do§wiadczenia osadzone
w konteks$cie kulturowym i spotecznym maja kluczowy wptyw na to, w jaki sposob
odbieramy i tworzymy sztuke wizualng.
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NEURONY LUSTRZANE

Dzigki kulturze i uczeniu si¢ umyst cztowieka, w przeciwienstwie do zwierzat,
podlega nieustajgcemu rozwojowi. Kultura to zbiory wiedzy i skomplikowanych
umiejetnosci, ktére ludzie przekazuja sobie za pomoca jezyka i nasladownictwa —
mechanizmu, dzigki ktoremu, obserwujac zachowania innych, uczymy si¢ wykony-
waé nowe czynnosci i przyswajamy normy oraz zasady spoteczne (Ramachandran,
2019, s. 37, 60, 138-139). Dzi¢ki zaawansowanemu uktadowi neurondéw lustrzanych
ludzie potrafig interpretowac ztozone zamiary innych oraz przejmowaé umiejetnosci
wyksztatcone i udoskonalone przez spotecznos¢’. Rozumienie intencji cztonkdéw gru-
py stanowi jeden z kluczowych mechanizméw o istotnym znaczeniu ewolucyjnym.
Neurony lustrzane odgrywajg takze istotng rol¢ w doswiadczaniu emocji oraz empatii.
To wtasnie zdolno$¢ uczenia si¢ przez nasladownictwo, czyli imitacje¢, przyczynita
si¢ do rozwoju kultury. Rownoczes$nie umiejetnosé postugiwania si¢ jezykiem umoz-
liwita skuteczng komunikacje, dzigki czemu stat si¢ on podstawowym nos$nikiem
i fundamentem przekazu kulturowego (Ke¢dziora, 2016, s. 61-63; 2022, s. 186—-191;
Ramachandran, 2019, s. 142, 154). Warto réwniez podkresli¢, ze oprocz kultury 1 je-
zyka cechami wyrozniajacymi cztowieka sposrod zwierzat s myslenie abstrakcyjne,
samoswiadomos$¢ oraz moralno$¢ (Ramachandran, 2019, s. 311).

Neurony lustrzane, czyli mechanizm ,,nasladowczy”, wplywaja takze na wrazenia
kinestetyczne. Ludzie maja specyficzne cechy neurofizjologiczne, za sprawg ktérych
mamy wyjatkowe zdolno$ci do przedstawiania i postrzegania ruchu. Czg¢$¢ narracji
wizualnej, jaka jest ruch, jest niezwykle wazna w tworzeniu i odbiorze sztuki. Emo-
cjonalne pobudzenie, somatyczna odpowiedz jest forma przezycia estetycznego, ja-
kiego doznajemy, ogladajac sztuke, ktora wptywa na nasze uczucia i ciato (Freedberg,
2017, s. 140-142; Janik, 2020, s. 32-35, 83; Kedziora, 2022, s. 238-239). V. Gallese
(2011, s. 455-464), neuropsycholog wspotpracujacy z D. Freedbergiem, wspotod-
krywca neuronow lustrzanych, opisujac zasad¢ rozpoznawania ruchu, zauwazyl, ze
ruch, percepcja i poznanie sg ze sobg $ci§le powigzane, a wspolng podstawa naszego
doswiadczenia jest whasnie system lustrzany. Opisywany mechanizm ,,nasladowczy”
ma charakter automatyczny. Jest on uniwersalny i aktywny u osoby obserwujacej
ruch, jak i tej, ktora go wykonuje (Kedziora, 2022, s. 240). V. Gallese wraz z D. Freed-
bergiem na tej podstawie sformutowali teori¢ empatycznej odpowiedzi na dzieto sztu-
ki, ktora wedtug nich nie jest subiektywna, intuicyjna i metafizyczna, ale ma precy-
zyjna i mozliwa do zdefiniowania materialng podstawe w funkcjonowaniu ludzkiego
moézgu (Freedberg, Gallese, 2007, s. 197). Emocje artysty, postaci przedstawionej
w dziele oraz widza sa niezwykle podobne. To dzigki empatii, neuronom lustrzanym
nie tylko odczuwamy/symulujemy ruch, a takze reagujemy na takie uczucia, jak Igk,
niepokoj, wzruszenie czy rozpacz. Oznacza to, ze gdy patrzymy na obraz, na ktorym
przedstawione postaci odczuwaja strach, symulacja stworzona w naszym umysle po-

> Malpy tez maja neurony lustrzane, lecz ich uktad nie jest tak zaawansowany lub tak dobrze skomu-
nikowany z innymi strukturami mozgu (Ramachandran, 2019, s. 155).
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woduje, ze zaczynamy wspotodczuwac. Jak to okreslili P. Markiewicz i P. Przybysz
(2007, s. 133), ,,percepcja emocji aktywuje mechanizm generowania takich emocji”.

Tworcy pradziejowi i starozytni w swoich pracach ukazywali emocje oraz ruch,
ktére oddziatujg, rowniez wspotczesnie, na odczucia widzoéw. D. Minta-Tworzowska
(2017, s. 16) stusznie zauwazyta, Ze ,,juz wowczas, w pradziejowym, paleolitycznym
$wiecie wazny byl odbiorca, jego emocje, przezywanie, a nie tylko samo dzieto”.

W jaskini Lascaux we Francji na jednej ze $cian ukazana jest scena, na ktorej
zraniony bizon, o najezonej siersci, z wyptywajacymi wnetrznosciami, atakuje leza-
cego cztowieka o ptasiej glowie (Gassowski, 2008, s. 51). Ludzkie ciato jest sztywne,
bezbronne wobec masywnego zwierzgcia. Patrzac na te sceng, mozemy odczuwac lgk
i niepokdj, a dzielo to powstato ok. 18—14 tys. lat temu (ryc. 1a).

Emocje, ptacz i rozpacz odnajdujemy w wizerunkach umieszczonych na wazach
attyckich (IX—V w. p.n.e.). Duze naczynie zdobione w tzw. stylu dipylonskim (VIII w.
p.n.e.) pokryte jest ornamentem geometrycznym, z wyjatkiem waskich paséw, na kto-
rych ukazano sceng, gdzie zmarly lezy na marach i jest optakiwany przez zalobnikow,
wykonujacych gesty lamentacyjne. Na innych naczyniach Zzalobnicy drapig policzki,
targaja sobie wlosy, wznosza rece ku gorze (Bernhard, 1966, s. 41-42; Myszkowska-
-Kaszuba, 2016, s. 13—14). Przedstawione postaci sg silnie zgeometryzowane, jednak
ich gestykulacja, towarzyszacy lament — wyraz Zaloby, najczgéciej ostentacyjny, jest
rozpoznawany przez osoby ogladajace ceramike (ryc. 1b).

Wracajac jednak do sztuki pradziejowej, ktora jest tematem tego artykutu, to
emocje 1 uczucia, ktére mozemy zidentyfikowa¢ w scenach narracyjnych przedsta-
wien obrazowych tego czasu, nie byty tylko negatywne. Biesiady przedstawiane na
situlach z wczesnej epoki zelaza tchng naturalnoscig i1 rado$cig zycia. Sg wiernym
odzwierciedleniem tego, jak ucztowali wschodniohalsztaccy ksigzeta. Na fryzie situli
z Benvenuti umieszczono prawdopodobnie humorystyczny wizerunek (ryc. 1c). Bie-
siadnika widzimy w trzech odstonach. W pierwszej scenie stoi on na podwyzszeniu,
trzyma naczynie w dtoni i prawdopodobnie wyglasza toast. W drugiej odstonie siedzi
na tronie, nadal trzymajac naczynie z napojem, natomiast w kolejnym przedstawieniu
ukazany jest tron i jego kapelusz o szerokim rondzie, ktérego polozenie sugeruje, ze
zapadt on w sen (Lucke, Frey, 1962).

Oprocz emocji dos¢ czesto przedstawiany byt ruch na wytworach sztuki pradzie-
jowej®. Sa to m.in. sceny polowan, zwierzat w ruchu oraz wizerunki procesji (wozow,
pieszych i jezdzcow), 0sdb tanczacych, a takze starcia wojownikow.

Walczace jelenie, galopujace konie, kozice, zubry i sarny pokrywajg §ciany ja-
skini w hiszpanskiej Altamirze (Damiani, 2009, s. 74-75). Interakcje zwierzat, re-
alistyczne przedstawienia wkomponowane w nieréwnosci skaly wywoluja w widzu
wrazenia kinestetyczne (ryc. 2a). Wizerunki wykonane u schytku paleolitu za sprawa
systemu neurondw lustrzanych ozywaja w naszych umystach.

Z kolei na skale w jaskini Roure w Morella la Vella we wschodniej Hiszpanii
ukazano starcie siedmiu tucznikéw — czterech przeciw trzem (schytek paleolitu — me-

¢ Zob. Minta-Tworzowska, 2017, s. 120-121.
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Ryec. 1. Neurony lustrzane (emocje): a — malowidto w jaskini Lascaux we Francji (oprac. M. Markiewicz;

wg Gassowski, 2008, s. 51), b — fryz z wazy dipylonskiej (oprac. M. Markiewicz; wg The Metropolitan

Museum of Art, New York, fot. S. Zucker), ¢ — fryz situli z Benvenuti (oprac. M. Markiewicz; wg Lucke,
Frey, 1962)

Fig. 1. Mirror neurons (emotions): a — Cave painting from Lascaux, France (prepared by M. Markiewicz;

after Gassowski, 2008, p. 51), b — Frieze from a Dipylon vase (prepared by M. Markiewicz; after The Me-

tropolitan Museum of Art, New York, photo by S. Zucker), ¢ — Frieze from the Benvenuti Situla (prepared
by M. Markiewicz; after Lucke, Frey, 1962)

zolit). Jeden z nich przebity jest strzatg (ryc. 2b). Malowidlo wykonane za pomocg
czerwonego barwnika jest minimalistyczne, jednak pokazany ruch jest niezwykle dy-
namiczny (Ggssowski, 2008, s. 88).

Ruch cze¢sto obrazowano na urnach ludnoéci kultury pomorskiej (ryc. 2c). Na
naczyniu z Grabowa Bobowskiego koto Stargardu umieszczono sceng pogrzebowa,
wedrowke do $wiata zmartych, ktorej towarzyszy bostwo solarne. Czterokolowy
woz zaprzezony jest w dwa konie, a na nim stoi postaé jezdzca z batem lub lejcami
w dloni. Za wozem znajduje si¢ tarcza (wyobrazenie stonca) oraz trzy postaci ludz-
kie z rozstawionymi nogami i roztozonymi rekami — by¢ moze w gescie tanecznym
(Gassowski, 1975, s. 118; Kwapinski, 2020, s. 134). Podobnie na popielnicy odkrytej
w Wymystowie w okolicach Gostynia przedstawiona zostata scena pogrzebu, ale tak-
ze polowania na jelenia (Kwapinski, 2020, s. 5, tab. 20). Wizerunki umieszczone na
urnach pomorskich nasladujg zatem rzeczywisto$¢, symulujg ruch.

Swiat muzyki i tanca ukazany zostal na wazach z okresu halsztackiego odkry-
tych na cmentarzysku w Sopron na Wegrzech (ryc. 2d). Na naczyniu z kurhanu nr 27
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Ryec. 2. Neurony lustrzane (ruch): a — malowidlo w jaskini Altamira w Hiszpanii (oprac. M. Markiewicz;
wg Damiani, 2009, s. 74), b — malowidto w jaskini Roure w Morella la Vella we wschodniej Hiszpanii (rys.
L. Mazurkiewicz; wg Gassowski, 2008, s. 88), ¢ — scena figuralna na urnie z Grabowa Bobowskiego (oprac.
M. Markiewicz; wg Gassowski, 1975, s. 119), d — scena figuralna na naczyniu z Sopron na Wegrzech (oprac.
M. Markiewicz; wg Gediga, 2006, s. 90; fot. M. Markiewicz — Muzeum Historii Naturalnej w Wiedniu)

Fig. 2. Mirror neurons (movement): a— Cave painting from Altamira, Spain (prepared by M. Markiewicz; after
Damiani, 2009, p. 74), b — Cave painting from Roure in Morella la Vella, eastern Spain (drawing by L. Mazur-
kiewicz; after Gassowski, 2008, p. 88), ¢ — Figurative scene on an urn from Grabéw Bobowski (prepared by
M. Markiewicz; after Gassowski, 1975, p. 119), d — Figurative scene on a vessel from Sopron, Hungary (prepa-
red by M. Markiewicz; after Gediga, 2006, p. 90; photo by M. Markiewicz — Natural History Museum, Vienna)
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przedstawiono przadke, osobe tkajaca na pionowym warsztacie tkackim, a takze po-
sta¢ grajacg na lirze oraz dwie postaci ukazane w gestach tanecznych (Gediga, 2006,
s. 90). Tanczace kobiety maja rece uniesione ku gorze. Ta radosna scena, wykonywa-
nie tanca przy muzyce, moze pozytywnie wplywac¢ na odczucia widza.

Neurony lustrzane odgrywaja niezwykle wazng role w procesie percepcji i in-
terpretacji przekazéw wizualnych. Umozliwiaja one odbiorcom zrozumienie in-
tencji innych, wspolodczuwanie emocji, a takze odruchowe powtarzanie gestow
i ruchu. Nasladownictwo i empatia stanowig biologiczne podstawy recepcji sztuki.
Jednakze sama aktywno$¢ systemu neuron6éw lustrzanych nie determinuje w petni
sposobu, w jaki odbieramy i interpretujemy przedstawienia obrazowe. Wptyw na
ten proces majg przede wszystkim wpojone w nas zasady kulturowe, za sprawa
ktorych interpretujemy, wartosciujemy, a takze odkrywamy kontekst znaczeniowy
dziet sztuki. To kultura definiuje, jakie elementy sa wyodrgbniane, akcentowane
lub marginalizowane oraz jakie emocje wzbudzaja w odbiorcach okreslone formy
plastyczne. Oznacza to, ze percepcja sztuki to wynik ztozonej interakcji miedzy
biologicznymi mechanizmami, takimi jak dziatanie systemu neuronéw lustrzanych
a nabytymi kompetencjami kulturowymi.

POJECIA DZIEDZICZNE I NABYTE

Jak to okredlil S. Zeki (2021, s. 15), zdobywanie wiedzy jest podstawowa funk-
cja mozgu. Ludzki mézg pozyskuje jg przez tworzenie tzw. poje¢’ dziedzicznych
(ang. inherited concepts) oraz poje¢ nabytych/syntetycznych (ang. aquired/syn-
thetic concepts). Pierwszy rodzaj poje¢ (programow) powstaje przez porzadkowa-
nie sygnalow dochodzacych do moézgu (np. percepcja koloru). Dzigki nim sygnaty
zyskuja znaczenie 1 stajg si¢ zrozumiate. Dziedziczne pojecia mdzgowe nie zmie-
niajg si¢ z czasem — sg stale (Zeki, 2021, s. 35, 40). Natomiast drugi rodzaj pojec,
tzw. nabytych, powstaje w mozgu przez cale zycie. Programy nabyte utatwiajg nam
postrzeganie i rozpoznanie, a tym samym zdobywanie wiedzy o rzeczach i sytu-
acjach. Wobec sygnatow przychodzacych stosuje si¢ jakas regule, ktora pozwala je
zrozumie¢ i zinterpretowaé. Tworzenie poj¢¢ nabytych rozpoczyna si¢ po narodzi-
nach i postgpuje wraz ze zdobywaniem kolejnych do§wiadczen, przez co pojecia
te podlegaja ciaglym zmianom. Nieustanna modyfikacja zachodzi pod wplywem
czynnikoéw kulturowych oraz gromadzonej przez nas wiedzy i umiejetnosci. Zatem
na aktualizowanie i modyfikowanie poje¢¢ nabytych wplyw maja takie czynniki,
jak osad, wczesniejsze doSwiadczenie, a takze pamig¢. Programy nabyte zalezne
sa od proceséw zachodzacych w wyzszych osrodkach mozgowych zlokalizowa-

7 W neurobiologii uzywa si¢ termindw ,,pojecia dziedziczne” i ,,pojecia nabyte”, a takze okreslenia
,,programy” w odniesieniu do tych funkcji mozgu. W niniejszym tekscie termin ,,poj¢cia” stosowany jest
w tym wiasnie neurobiologicznym znaczeniu, odmiennym od perspektywy spoteczno-humanistyczne;j,
w ktorej pojecia uznaje si¢ za wytwor kultury i1 procesu socjalizacji.



56 MALGORZATA MARKIEWICZ

nych w ptatach czotowych. Oba rodzaje poje¢ sa $cisle ze soba powigzane. Mozna
powiedzie¢, ze programy dziedziczne sg fundamentem programéw nabytych/synte-
tycznych (Zeki, 2021, s. 35-58).

,,Zeby widzie¢, trzeba wiedzie¢” — te stowa Ludwika Flecka, bedace takze tytu-
tem monografii M. Rydlewskiego (2016), dotyczacej kulturowego wymiaru percepcji
wzrokowej, potwierdzone sg badaniami neurologéw. Wiemy, co widzimy, poniewaz
mamy wczesniej wygenerowang wiedzg, ktérg nabywamy przez proces uczenia sig.
Mozg interpretuje informacje wzrokowe na podstawie juz zgromadzonej wiedzy.
Osobiste doswiadczenia tworza swoista ,,baz¢ danych”, dzigki ktorej jesteSmy w sta-
nie wycigga¢ wnioski na temat tego, co widzimy lub rozpoznajemy. Oznacza to, ze
dzigki mechanizmom neurofizjologicznym jeste$my w stanie rozréznia¢ elementy na-
szego otoczenia i porzadkowac to, co widzimy. Czlowiek nie jest w stanie oddzieli¢
swoich doswiadczen zyciowych i preferencji kulturowych od neurofizjologicznych
zdolnosci widzenia, poniewaz jedno wzmacnia drugie (Janik, 2020, s. 10, 15, 45). Jest
to zgodne z opinig antropologa spolecznego Tima Ingolda, ktory stwierdzit, ze kultura
dostarcza planu budowlanego, natura za$ budulca (za: Domanska, Olsen, 2008, s. 92).

Zatem umieje¢tnos¢ interpretowania obrazow doskonali si¢ w miare uptywu lat.
W spotecznosciach, w ktorych obcowanie z obrazami jest sporadyczne Iub nie istnie-
je, wystepuje niemoznos¢ spostrzegania obrazu (Deregowski, 1990, s. 46). Umiejet-
no$¢ zrozumienia i dostrzezenia komunikatow przedstawionych w formie wizualnej
to domena tzw. alfabetyzmu wizualnego (ang. visual literacy), czyli zestawu nabytych
kompetencji w zakresie interpretacji i tworzenia przekazu obrazowego (Koszewski,
2014, s. 102).

Do interpretacji obrazu bedacego dzielem sztuki mozg stosuje pojecia nabyte/
syntetyczne. Artysta dazy do doskonatosci przez przektadanie swojego nabytego pro-
cesu myslowego na dzieto sztuki. Jednak cel ten jest najczg$ciej nieosiggalny, gdyz
odbiorca dzieta uwaza, ze jest ono doskonate tylko wtedy, gdy realizuje jego nabyte
pojecie (Zeki, 2021, s. 64). Badania prowadzone przez neurobiologéw nie zdotaty
jeszcze wyjasni¢ szczegotdw procesu myslowego, poniewaz wiedza zdobywana jest
wylacznie na poziomie makroskopowym. Proces myslowy to skomplikowane opera-
cje neuronalne, a wnioski sg wysnuwane wylacznie na podstawie badan neurofizjolo-
gicznych. Testy wykonane przy uzyciu technik obrazowania wykazaty, ze gdy badani
oceniali dzieto sztuki jako pigkne, nastgpowal wzrost aktywnosci w korze oczodoto-
wo-czotowej, ktora wchodzi w sktad uktadu nagrody (osrodka przyjemnosci), obej-
mujacego struktury korowe i podkorowe moézgu. To uklad nagrody wysyta sygnal,
ze ogladane dzielo jest najbardziej zblizone do pojecia nabytego mozgu (Zeki, 2021,
s. 66; Kedziora, 2022, s. 191-192). Artysci intuicyjnie wykorzystuja potencjal mo-
zgu, ktéry dopuszcza wpltyw wielu obszarow na efekt percepcji. Site wyrazu poteguja
wieloznaczne sygnaly wzrokowe, czyli takie, ktorym trudno nadaé forme¢ jezykowa.
Dlatego tez zrédlem przyjemnosci estetycznej jest zdolno$¢ rzutowania wielorakich
poje¢ 1 doswiadczen na dzieto sztuki (Zeki, 2021, s. 103).

W artykule oméwione bedg gtownie pojecia dziedziczne, ktore sg wrodzone i za-
lezne przede wszystkim od zmystow. Podjete zostang studia nad tym, co wigze si¢
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z naturg cztowieka, czyli percepcja narzadu wzroku. Odwolywac si¢ beda do wiedzy
o dziataniu o$rodkowego uktadu nerwowego, ktory przetwarza informacje docieraja-
ce do organizmu za posrednictwem oka (Przybysz, P. Markiewicz, 2006, s. 18).

KOLOR I KONTRAST

Przyktadem pojecia dziedzicznego jest tworzenie koloru przez mozg. Program
moézgowy odpowiedzialny za percepcje koloru nie zmienia si¢ pod wplywem czasu,
jak 1 dos$wiadczenia czlowieka. Oznacza to, ze poprawnie widzacy cztowiek nie jest
w stanie powstrzymac przeprowadzonej przez mozg operacji generowania kolorow.
Nie mozna przyjac, ze od danego momentu kolor czerwony bedzie postrzegany przez
nas jako zielony. Jest to po prostu niemozliwe. M6zg generuje wiedze na temat reflek-
tancji $wiatta o réznych dlugosciach fali od przedmiotéw i powierzchni. Jednak nie-
zaleznie od tego, w jakim o$wietleniu ogladamy dang powierzchnig, jej barwa pozo-
staje dla nas identyczna lub tylko nieznacznie zmieniona. Wlasno$¢ ta jest podstawg
statosci percepcyjnej 1 jest to tak zwana ,,stalo$¢ koloru”. Gdyby barwa powierzchni
zmieniala si¢ pod wptywem zmian w o§wietleniu, kolor zamiast pomaga¢ nam w zdo-
bywaniu wiedzy, bylby czynnikiem dezorientujagcym. Barwa zatem jest wytworem
naszego umystu, nie za$ §wiata fizycznego (Ramachandran, 2019, s. 116; Zeki, 2021,
s. 33, 39-43, 84).

Prowadzone badania przyczynily si¢ do uzupetnienia informacji na temat percep-
cji barw (ryc. 3). Wickszos$¢ sygnatow z siatkowki oka dociera do pierwszorzedowej
kory wzrokowej umiejscowionej w czgséci potylicznej moézgu (tzw. obszar V1). Ist-
nieje kilka obszarow wzrokowych (V2-V5), a kazdy z nich odbiera sygnaty z ob-
szaru V1 i wysyta do niego polaczenia zwrotne (Zeki, 2021, s. 80). Porzadkowanie
przychodzacych sygnatéw wzrokowych w celu generowania koloré6w nastepuje nie
w catym uktadzie wzrokowym, ale tylko w obszarze V4%, Zatem $wiadoma percepcja
koloru jest mozliwa dzigki istnieniu wyspecjalizowanego uktadu korowego V4 w za-
krecie wrzecionowatym. Ten ,,0érodek koloru” jest autonomiczny, czyli niezalezny
od innych systemow generujacych doznania wzrokowe (Ramachandran, 2019, s. 84;
Zeki, 2021, s. 40, 44-45). Przeprowadzone testy wykazaly, ze kolor jest spostrzega-
ny/uswiadamiany przez ludzi o 80—100 ms szybciej niz ruch. Oznacza to, ze uktad
koloréw w mozgu nie czeka, az system ruchu zakonczy swoje zadanie (Zeki, 2021,
s. 50-51).

Receptory siatkowki cztowieka sa wrazliwe na §wiatto o dlugosci fal 400-700
nm. Wyr6zniono trzy rodzaje fotoreceptorow/czopkoéw koloru. Pierwsze odpowie-
dzialne sg za odbieranie §wiatla czerwonego, drugie zielonego, a trzecie niebieskiego.
Rejestracja fal §wietlnych o innych dlugos$ciach jest dla ludzkiego oka niedost¢pna.
Inaczej jest na przyktad z pszczotami, ktére odbieraja §wiatto ultrafioletowe (Rama-
chandran, 2019, s. 73, 134-135; Zeki, 2021, s. 36).

8 Obszar V4 zostat odkryty przez S. Zekiego (Ramahandran, 2019, s. 114).
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Ryc. 3. Umiejscowienie obszarow wzrokowych w mozgu (oprac. M. Markiewicz; wg Zeki, 2021, s. 81)

Fig. 3. Location of visual areas in the brain (prepared by M. Markiewicz; after Zeki, 2021, p. 81)

Widzenie nie zachodzi zatem w oczach, ale odbywa si¢ w mdzgu. Nasz mozg
aktywnie uczestniczy w konstruowaniu tego, co widzimy. Nie dokumentuje tylko ze-
wnetrznych zdarzen, postrzeganie nie jest tylko biernym odbiorem. Nawet najprost-
szy akt percepcji obejmuje interpretacje i oceng. Mozg nadaje znaczenie odbieranym
sygnatom, przez co generuje wiedzg o Swiecie (Ramachandran, 2019, s. 64, 71; Zeki,
2021, s. 74).

Umiejetnos$¢ rozpoznawania i postugiwania si¢ kolorem byta niezwykle wazna
u ludzi w pradziejach (Minta-Tworzowska, 2017, s. 121-131). Barwnikéw uzywano
do tworzenia malowidet naskalnych, zdobienia ceramiki, wyrobdéw glinianych, tkanin
oraz ciata. Wytworcy malowanych naczyn z wczesnej epoki zelaza w odpowiedni spo-
sob dobierali kolory, mieli takze §wiadomo$¢ oddziatywania barw na zycie i psychike
cztowieka (M. Markiewicz, 2023a, s. 159-169). Stosowali kontrast, bedacy gwat-
towna zmiang jasnoSci, koloru, faktury lub gtebi miedzy dwiema przylegajacymi do
siebie powierzchniami. Wysoce kontrastowe kolory sg atrakcyjne dla naszego wzro-
ku, latwiej przyciagaja uwage, sa ,,wzmocnieniem sygnatu” (Ramachandran, Hir-
stein, 2006, s. 348; Ramachandran, 2019, s. 238). Opozycja barwna jest niezwykle
wazna w sztuce. Kontrast odcina figure od tta, tworzy krawegdzie. W okresie halsztac-
kim nastgpito swoiste ,,rozmitowanie si¢” w kolorach (Kimmig, 1983, s. 71). Wytwor-
cy malowali ceramik¢ niemal w calej Europie. Na terenie ziem polskich najwigkszy
zbidr tego typu naczyn odkryto na cmentarzysku w Domastawiu koto Wroctawia (Ge-
diga, Laciak, Lydzba-Kopczynska, M. Markiewicz, 2017). Wyroby gliniane zdobione
byly motywami geometrycznymi (ryc. 4). Uzywano trzech kontrastujacych kolorow,
tj. czerwonego, czarnego i biatego. Czesto czerwone figury, dla ich podkreslenia, ob-
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Ryc. 4. Kolor i kontrast. Ceramika malowana z Domastawia (fot. I. Dolata-Daszkiewicz)

Fig. 4. Colour and contrast. Painted ceramics from Domastaw (photo by I. Dolata-Daszkiewicz)

wiedzione sa czarnym konturem. Jak si¢ okazuje, kontrast, podobnie jak kolor, rozpo-
znawany jest przez komoérki nerwowe na bardzo wezesnym etapie procesu percepeyj-
nego. Nasza uwaga skupiona jest w miejscach zachodzenia zmian, czyli na brzegach/
granicach obiektu. Dla naszego mézgu obszary kontrastowe sg bardziej interesujace
niz obszary jednorodne (Ramachandran, Hirstein, 2006, s. 349).

Kolor i kontrast oddziatujg na widza bezposrednio, spontanicznie i konkretnie,
jeszcze przed spostrzezeniem ksztattu. Caly proces odbywa si¢ bez myslenia dys-
kursywnego, bez udziatu poje¢ 1 stow (Anders, 1970, s. 2). Oznacza to, ze percepcja
barwy wyprzedza odbior intelektualny. Jak zauwazyt malarz Wiadystaw Strzeminski
(1958, s. 13), po procesie fizjologicznym nastepuje faza poznawcza, opracowanie
myslowe: wzajemny wptyw mysli na widzenie i widzenia na mysl.

Barwy stanowig od zawsze istotny skladnik oddzialywania $wiata na psychike,
dlatego tez staty si¢ waznym elementem kreowania ludzkiej §wiadomosci 1 kultury.
Kolory wywolujg bezposrednio przezycia emocjonalne, wigzg si¢ z przyjemnoscia
estetyczng (Arnheim, 2005, s. 335; Popek, 2012, s. 80—85). Sg one réwniez zrédlem
emocji, uczu¢ i wrazen. To, w jaki sposob odbierane sg przez ludzi, wigze si¢ z naszg
fizjologig, z naszym ciatem.
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ZNIEKSZTALCENIE

Celem sztuki nie zawsze jest realistyczne przedstawienie wizerunku. Stosowa-
nie znieksztalcenia, wyolbrzymienia, czyli prawa przesuni¢cia maksimum (inaczej
przesuniecia szczytowego — ang. peak shift) wywotuje w widzu przyjemne lub nie-
pokojace doznania. Im skuteczniej artysta poshuguje si¢ tymi §rodkami, tym wigksze
jest wrazenie estetyczne (Ramachandran, 2019, s. 216, 225). Celowe wyolbrzymienie
tworzy ponadnormalne bodzce, ktore silnie pobudzajg okreslone neurony wzroko-
we, bardziej skutecznie niz obrazy realistyczne. Zasada przesunigcia maksimum jest
istotna z punktu widzenia sztuki, wigze si¢ z preferencjami estetycznymi. Prawdo-
podobnie wszyscy mamy elementarne obwody neuronalne w uktadach wzrokowych,
ktore reagujg podwyzszonym pobudzeniem na bodZce ponadnaturalne (Ramachan-
dran, 2019, s. 231-232). Superbodzce, czyli bodzce wyolbrzymione, nie tylko przez
deformacje przyciagaja uwage uktadu percepcyjno-emocjonalnego odbiorcy dzieta,
ale takze maja na celu uwypuklenie istoty cechy przedstawionego przedmiotu, postaci
lub zjawiska. Wedlug V. S. Ramachandrana wyolbrzymienie moze dotyczy¢ wielu
modalno$ci wzrokowych, takich jak ksztatt (postawa anatomiczna), ruch czy kolor.
Badania wykazaly, ze superbodzce pobudzaja uktad limbiczny, co prowadzi do wy-
wotania emocji estetycznej (Przybysz, 2006b, s. 369-376; P. Markiewicz, Przybysz,
2007, s. 127-129; Kedziora, 2016, s. 33, 57; 2022, s. 227).

Przyktadem na stosowanie przez wytworcow pradziejowych prawa przesunigcia
maksimum jest plastyka figuralna odkrywana w Europie, Azji i Afryce Pélnocnej
w mlodszym paleolicie. Sa to przedstawienia dojrzatych kobiet, najczesciej otytych
lub ciezarnych. Tworcy tych przedstawien silnie akcentowali cechy pici: wydatny
biust, szerokie biodra z zaznaczonym wzgérkiem tonowym. Postaci sg nagie, nie-
kiedy z nacigciami, ktére mozna zinterpretowac jako wizerunki ozdob lub tatuazy.
Nogi tzw. Wenusek zwezaja si¢ od kolan, glowa ukazana jest schematycznie, czasami
zaznaczone sg wlosy (Gassowski, 2008, s. 44; Gediga, 2010, s. 52-53). Najbardziej
znana jest figurka Wenus z Willendorfu w Austrii (ryc. 5a), a takze kobiece przed-
stawienie z Dolni Véstonice na Morawach (rys. 5b). Plastyka tego okresu akcentuje
sfer¢ plodnosci i macierzynstwa, utozsamiana jest z bostwem zenskim o cechach Ma-
gna Mater (Krzak, 2007, s. 25). Deformacja, czyli wyolbrzymienie cech zwigzanych
Z plcig, zastosowana przez pradziejowych tworcow, mogta stuzy¢ przyciagnigciu
uwagi widza oraz uchwyceniu istotnych, symbolicznie podkre$lanych cech kobie-
cych, prawdopodobnie zwigzanych z plodnoscia i funkcjami prokreacyjnymi.

W odmienny sposéb kobietg przedstawiano w neolicie (rys. 5¢). W tym czasie
arty$ci rowniez stosowali znieksztalcenia. Gliniane zeschematyzowane kobiece figur-
ki kultury trypolskiej z Ukrainy odznaczaja si¢ bardzo smukta, wydtuzong sylwetka
(Gassowski, 2008, s. 110). Wydtuzenie postaci, czyli zminimalizowanie nat¢zenia
danej cechy, to takze rodzaj superbodzca, stuzgcy wzbudzeniu zainteresowania i za-
chwytu estetycznego wsrod ogladajacych.

Podobny efekt oddziatywania na widza zastosowano w czterokolowym wozie
wykonanym z brazu, odkrytym w grobie popielnicowym z okresu halsztackiego
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Ryc. 5. Znieksztalcenie: a — figurka Wenus z Willendorfu w Austrii (fot. M. Markiewicz — Muzeum Hi-

storii Naturalnej w Wiedniu; rys. L. Mazurkiewicz; wg Gassowski, 1975, s. 30), b — figurka z Dolni

Véstonice na Morawach (rys. L. Mazukiewicz; wg Gassowski, 1975, s. 31), ¢ — kobiece figurki kultury

trypolskiej z Ukrainy (oprac. M. Markiewicz; wg Gassowski, 2008, s. 110), d — woz z Sterttweg z Austrii
(oprac. M. Markiewicz; wg Jazdzewski, 1981, s. 410-411)

Fig. 5. Distortion: a — Venus figurine from Willendorf, Austria (photo by M. Markiewicz — Natural History

Museum, Vienna; drawing by L. Mazurkiewicz; after Gassowski, 1975, p. 30), b — Figurine from Dolni

Véstonice, Moravia (drawing by L. Mazurkiewicz; after Gassowski, 1975, p. 31), ¢ — Female figurines

from the Trypillia culture, Ukraine (prepared by M. Markiewicz; after Gassowski, 2008, p. 110), d — Wa-
gon from Strettweg, Austria (prepared by M. Markiewicz; after Jazdzewski, 1981, p. 410-411)

w Sterttweg (Austria). Na azurowej platformie stoi naga posta¢ kobieca, trzymajaca
nad gltowa czarke (rys. 5d). Towarzysza jej figury kobiet, mezczyzn i zwierzat (Jaz-
dzewski, 1981, s. 410-411). Sylwetki wszystkich postaci sa nienaturalnie wydhuzone,
a centralna figura interpretowana jako bogini, na ktorej skupia si¢ uwaga ogladajace-
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go, dominuje niemal dwukrotnie wickszym wzrostem nad grupami przedstawienia.
W tym przypadku twoérca wozka kultowego zastosowal jednoczesnie dwa rodzaje
bodzcow, mianowicie wydiuzenie i wyolbrzymienie, czyli podkreslenie rdznicy, uwy-
puklenie statusu centralnej postaci.

W dziele artysta moze zastosowaé wigcej niz jeden superbodziec. P. Przybysz
(2006b, s. 374) wyréznit cztery typy takich deformacji: pomijanie, dodawanie, in-
tensyfikacja i oslabianie. Wérdd nich w sztuce pradziejowej zauwazy¢ mozna trzy
podstawowe rodzaje znieksztatcen ksztaltu, czyli powigekszenie, pomniejszenie i wy-
dluzenie. Deformacje tego rodzaju wplywaja na pobudzenie uktadu percepcyjnego,
a przez to wywoluja poruszenie i emocje estetyczne u widza.

GRUPOWANIE

Kolejng zasada lezacg u podstaw doswiadczenia artystycznego cztowieka jest
mechanizm grupowania i laczenia. Jest on silnie akcentowany w psychologii postaci
i neuroestetyce (Kedziora, 2022, s. 175). Psychologia postaci, znana jako Gestalt,
koncentruje si¢ na analizie catosci, badajac, jak poszczegolne elementy odnosza si¢
do siebie oraz do calego obrazu. Kluczowym zagadnieniem tej teorii jest to, jak umyst
postrzega zard6wno catosc, jak i jej sktadniki. Fundamentalna zasada Gestalt opiera si¢
na mysli Arystotelesa, wedtug ktorej calo$¢ jest czyms wiecej niz tylko sumg swoich
czgscei (Kociuba, 2010, s. 99-110).

Dla historyka sztuki H. Wolffina bardzo wazna w dziele sztuki, zwlaszcza w jej
ekspresji, jest harmonia, gdzie ,,pojedyncze czg¢sci tworza ze soba zunifikowana i jed-
nolitg calo$¢, w ktorej wszystkie elementy wspolpracuja ze sobg dla wspolnego do-
bra” (Wolffin, 1886, s. 24, za: Kedziora, 2022, s. 49). Teoria ta jest zbiezna z tezami
R. Arnheima dotyczacymi doswiadczenia wizualnego w kontekscie psychologii Ge-
stalt (Arnheim, 2005).

Wedhug R. Arnheima grupowanie, czyli sklonno$¢ percepcyjna do tgczenia po-
szczegOlnych elementdw w znane wzorce wizualne, jest kluczowym procesem od-
czytywania ksztaltu. Czgsci obserwowanej sceny mozemy grupowacé na zasadzie
podobienstwa — koloru, ksztaltu i wielkosci (Arnheim, 2005, s. 93; Ramachandran,
Hirstein, 2006, s. 342—343; Ramachandran, 2019, s. 219, 221).

Prekursorzy analizy procesow poznawczych w kategoriach Gestalt czgsto od-
nosili si¢ do muzyki w swoich pracach dotyczacych catosci (Kociuba, 2010, s. 102—
103). Podazajac za ich przyktadem, mozemy poréwnaé na przyktad zdobnictwo
ceramiki halsztackiej do muzyki. Poszczegdlne motywy na naczyniach przypomi-
najg nuty, kazda z nich jest tylko czescig wigkszej cato$ci, jakg jest melodia. Dopie-
ro w kontekscie tej melodii, dzigki tworzeniu odpowiednich relacji, nabywajg one
znaczenia. Pojedynczy dzwigk, pozbawiony kontekstu, nie tworzy zadnej catosci.
Motywy zdobnicze tylko w grupie tworzg wspolny sens, taczac si¢ w jedng domi-
nujacag ideg¢. Fragmenty ornamentu wzajemnie si¢ przenikaja, tworzac harmonijny
obraz catosci.
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Barwne obrazy na ceramice z wczesnej epoki zelaza maja charakter holistyczny’.
Wizerunki tworza ztozone catosci, ktore mozna interpretowac na wiele sposobow.
Poszczeg6lne motywy nie sg jednorodne, lecz tworzg unitas multiplex — calo$¢ skta-
dajacg si¢ z roznorodnych elementow. Te rozne sktadniki budujg specyficzng jednos¢,
charakteryzuja si¢ spdjnoscia strukturalng i funkcjonalng integracja. Aby je w pet-
ni zrozumie¢, nalezy osadzi¢ je w szerokich, czasami wzajemnie przenikajgcych sie
kontekstach. W tych przedstawieniach obrazy i pojecia przenikajg si¢ nawzajem, ofe-
rujac bogate walory poznawcze (Kociuba, 2010, s. 117, 264).

Grupowanie i lgczenie percepcyjne to bezposrednie wzmocnienie sygnatu, ktore
dokonuje si¢ w osrodkach wzrokowych. Wydobywanie korelacji migdzy obiektami,
ksztaltami, wielko$ciami czy kolorami, tak jak to jest w przypadku halsztackiej cera-
miki malowanej, daje odbiorcy przyjemnosc¢ estetyczng.

IZOLACJA (SZKIC I LINIE)

Szkic spetnia swoja funkcje, jest skuteczny, poniewaz komoérki w pierwszorze-
dowej korze wzrokowej, czyli tam, gdzie zachodzi poczatkowy etap przetwarzania
bodzcow wzrokowych, reaguja na granice i kontury obiektow (Ramachandran, 2019,
s. 240). Nasza uwaga nie jest rozpraszana przez nadmiar koloréw, faktur i szczeg6-
16w obrazu. Szkic pozwala skupi¢ uwagg na konturach, czyli tam, gdzie jest istotna
informacja. Arty$ci intuicyjnie korzystaja z prawa izolacji, znanej réwniez jako zasa-
dy izolowania pojedynczego modutu. Polega ono na uproszczeniu bodzca przez jego
ograniczenie do jednej modalnos$ci, zgodnie z zasada ,,im mniej, tym lepiej” (Rama-
chandran, Hirstein, 2006, s. 346—348; Ramachandran, 2019, s. 241). Percepcja szkicu
jest skuteczniejsza, poniewaz odnosi si¢ wyltacznie do rozpoznawaniu ksztaltu. Po-
mini¢cie okreslonych modalno$ci ma wptyw na uktad limbiczny, ktory prowadzi do
silniejszego pobudzenia (Gombrich, 1981, s. 17; Przybysz, 2006b, s. 383; Kedziora,
2016, s. 35-37; 2022, s. 212). Jak zauwazyt A. Schopenhauer, to przez niedopracowa-
nie szkice maja wigcej wdzigku niz same obrazy (Zeki, 2021, s. 119-129).

R. Arnheim (2005, s. 252), opisujac fenomen przestrzeni, wyrdznil trzy sposo-
by widzenia linii: jako samodzielnej kreski, kreski cieniujacej i kreski konturowe;.
Pierwszy rodzaj kreski jest podstawowym elementem przedstawienia — pojedyncze
linie moga taczy¢ sie¢ w mniej lub bardziej skomplikowane ksztatty. Drugi rodzaj
to kilka lub kilkanascie krzyzujacych si¢ prostych. Kreska konturowa ma charakter
zamkniety, wyznacza poszczego6lne ksztatty (Kedziora, 2022, s. 97). Wedlug R. Amn-
heima (2005, s. 252) ,,obszar obwiedziony kreskg sprawia wrazenie jakby byt gest-
szy 1 $ciSlejszy niz obszar na zewnatrz; tto za$ wydaje si¢ rzadsze, luzniej zwigzane
z okre$long plaszczyzng”.

Linie sa czym$ wigcej niz tylko prostymi elementami. Zgodnie z teorig Gestalt sa
one niezb¢dne do zrozumienia calego wizerunku. Maja one niezalezne istnienie wy-

® Zob. M. Markiewicz, 2023b, s. 219-231.
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lacznie wtedy, gdy roztozymy caty obraz na czgéci, np. ksztalt twarzy mozna wykry¢
na podstawie konfiguracji ré6znych linii. Oznacza to, ze nie widzimy linii, ale obraz,
ktorego linie sg czeg$cig (Janik, 2020, s. 24). Ta regula wykorzystana zostata w two-
rzeniu sztuki pradziejowe;.

Wykonywanie wizerunkow z wykorzystaniem linii i konturu byto praktykowane
juz od paleolitu. Proste przedstawienia, wykonane technikg rycia i naktu¢, odnajduje-
my na plytkach kamiennych, fragmentach rogu i kosci. W jaskini La Marche w Lus-
sac-les-Chateaux we Francji odkryto bardzo realistyczny portret starszego mezczyzny
wykonany na wapiennej ptytce (ryc. 6a). Jest to najstarsze, wyjatkowe pod wzgledem
artystycznym, przedstawienie ludzkiej twarzy (Gediga, 2010, s. 51). Wybor twarzy
jako motywu byl decyzja tworcy, natomiast jej odbior przez widza angazuje wro-
dzone mechanizmy percepcyjne. Zdolnos$¢ rozpoznawania twarzy oraz reagowania
na potencjal emocjonalny, jaki niosg takie wizerunki, jest zwiazana z neurofizjologia
ludzi. Aktywno$¢ ta zlokalizowana jest w ro6znych obszarach mézgu: dolnym zakrecie
czolowym, gérnej tylnej bruzdzie skroniowej oraz srodkowym zakrecie skroniowym
(Janik, 2020, s. 25, 172).

Q b Oem

Ryc. 6. 1zolacja: a — portret z jaskini La Marche w Lussac-les-Chateaux we Francji (rys. L. Mazurkiewicz;
wg Gassowski, 2008, s. 52), b — naczynia z wezesnej epoki zelaza z Domastawia (rys. K. Swigtek)

Fig. 6. Isolation: a — Portrait from La Marche cave, Lussac-les-Chateaux, France (drawing by L. Mazurkie-
wicz; after Gassowski, 2008, p. 52), b — Early Iron Age vessels from Domastaw (drawing by K. Swiatek)
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Czarne kontury podkreslajace sylwetki zwierzat, widoczne w malowidtach jaskin
Chauveta, Lascaux i Altamiry, stanowig znakomity przyklad zastosowania zasady
izolacji pojedynczego modutu (ryc. 1a, 2a).

Stosowanie linii jest szczego6lnie widoczne w pradziejowym zdobnictwie. Orna-
menty ryte na powierzchni glinianych przedmiotow moga by¢ bardzo proste, ograni-
czone do pojedynczej linii, lub tworzy¢ ztozone, niepowtarzalne uktady, jak na na-
czyniach z wczesnej epoki zelaza odkrytych na nekropolii w Domaslawiu (ryc. 6b).
Kompozycje linii i figur z nich zbudowanych zdobity roéwniez przedmioty wykonane
z rogu, kosci 1 metali. Ten najprostszy §rodek wyrazu artystycznego ma ogromny
wptyw na odbior dzieta — linia i kontur przyciagajg uwage, a przekaz jest blyskawicz-
nie przetwarzany przez umyst.

REGULARNOSC (PORZADEK)

Rytm i symetria sg takze fundamentem zdobnictwa w sztuce pradziejowej. Mozg
cztowieka ma ,,wbudowang” potrzebe regularnosci i przewidywalnosci. Symetria
sprawia przyjemnos$¢ estetyczng i jest ona wydobywana na bardzo wczesnym etapie
widzenia (Ramachandran, Hirstein, 2006, s. 351; Ramachandran, 2019, s. 252-253).
Preferencja mézgu wobec symetrycznych obiektéw odzwierciedlana jest w strumie-
niu ,,co” (jedna z dwoch gtownych drog wzrokowych, obok strumienia ,,jak”). Stru-
mien ten wiedzie do pierwszorzgdowej kory wzrokowej w kierunku ptatéw skronio-
wych 1 odpowiada za rozpoznawanie obiektow, relacje przestrzenne, np. proporcje
obiektéw. Strumien ,,jak” wiedzie od pierwszorzgdowej kory wzrokowej ku ptatom
ciemieniowym i zajmuje si¢ ogdlnym wygladem otoczenia i relacjami migdzy obiek-
tami. Wykrywanie symetrii jest konsekwencjg stosowanych przez mézg algorytmow
skoncentrowanych na obiekcie (Ramachandran, 2019, s. 255).

W ornamentyce i kompozycjach dekoracyjnych rola symetrii jest niezwykle
wazna. Juz najwczesniejsze obrazy tworzone przez ludzi na skatach czy w glinie
stanowig o tym, ze jest ona czg¢$cig naszego zycia'’, Symetria to geometryczny
porzadek, na ktorego odbior wptywaja zarowno psychofizjologiczne mechanizmy
widzenia, jak i kulturowe sposoby jej definiowania oraz warto$ciowania. Budowa
ludzkiego ciata jest symetryczna (dwuboczna, inaczej bilateralna), co sprawia,
ze poczucie symetrii jest glgboko zakorzenione w naszej psychice (Zlat, 1993,
s. 50; Washburn, Crowe, 1986, s. 767-768). Wedlug H. Wolffina (1886, s. 22,
za: Kedziora, 2022, s. 48) symetria jest naturalng potrzebg cztowieka — ,,jestesmy
zbudowani symetrycznie i oczekujemy znalezienia symetrii w kazdym struktu-
ralnym ciele”. Jednak to na gruncie kultury okreslamy, jakie formy uznajemy za
symetryczne, jakie odstepstwa sg dopuszczalne i jakie znaczenia przypisujemy
tym uktadom. Mechanizmy percepcyjne wptywaja na nasze odczucia dotycza-

10 Por. M. Markiewicz, 2018, s. 239-259.
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ce ekspresji i kompozycji, ktére mogg wywotywaé wrazenie spokoju i harmo-
nii, a kulturowe tradycje wzmacniajg lub modyfikujg te odczucia. Symetria bywa
zatem szczegOllnie istotna, gdy pragniemy stworzy¢ wrazenie tadu i rOwnowagi
(Zlat, 1993, s. 50). Obecnos$¢ symetrii jest powszechna w kompozycjach ornamen-
tacyjnych wszystkich kultur, cho¢ jej konkretne formy i reguly r6znia si¢ w zalez-
nosci od kontekstu historycznego i artystycznego. Wzory, takie jak te na ceramice
halsztackiej, dowodza, ze od zawsze czerpaliémy rados$¢ z tworzenia i1 ogladania
prostych uktadéw, czesto inspirowanych naturg i podstawowymi formami geome-
trycznymi. Kompozycje, ktoére sprawiajg nam przyjemno$¢, ludzki umyst postrze-
ga jako piekne, w czym wspoétdziatajg zarowno predyspozycje percepcyjne, jak
1 normy estetyczne danej kultury.

Dzigki zdolnosci do tworzenia porzgdkow potrafimy takze rozpoznawac i reago-
wac na odchylenia. Jak juz wspomniano, kazde odstepstwo od ustalonego schema-
tu ornamentu wywotuje w odbiorcy zdziwienie. Zaktocenie regularnosci przyciaga
uwagge 1 tworzy tzw. akcent wizualny. Reakcje na takie wzmocnienia wizualne sg r6z-
ne. Dla jednego obserwatora odstgpstwo od geometrycznej regularnosci moze by¢
uderzajacym akcentem, podczas gdy dla innego bgdzie ledwo dostrzegalne. To, jak
postrzegamy te réznice, zalezy od naszego ,,nastawienia umystowego” (Gombrich,
2009, s. 110). Ta zasada byta stosowana w zdobnictwie pradziejowym.

Rytm i symetria przenikajg nasza rzeczywisto$¢. Rytm stanowi fundamentalny
element egzystencji wszystkich zywych organizméw. W kazdym organizmie wyste-
puje okresowos¢ reakcji biochemicznych, fizjologicznych i behawioralnych, zwa-
nych rytmami biologicznymi. Cztowiek do$wiadcza rytmu na poziomie pod$wiado-
mym i fizycznym, na przyktad przez oddech czy bicie serca (Nawolska, 2012, s. 80,
81). Rytm wyrazany jest przez ludzi ciatem, przez klaskanie czy uderzanie rak o uda
lub piersi, a takze w tancu (Gralak, 2017, s. 52). Mozna zatem powiedzie¢, ze rytm
jest pierwotny, spontaniczny i instynktowny, zakorzeniony w kazdej istocie ludzkiej
(Nawolska, 2012, s. 82).

W zdobnictwie pradziejowym doceniano dwa kluczowe elementy, ktére wptywa-
ja na warto$¢ estetyczng ornamentu: symetri¢ i rytm, czyli wielokrotne powtarzanie
tego samego motywu (ryc. 7). E. H. Gombrich (2009, s. 294) zauwazyt, ze

zmyst porzadku stuzy do odkrywania i wykorzystania regularnosci — prawidtowos$ci obec-
nych w naszym srodowisku, ktdre czasem naktadaja si¢ na nasze oczekiwania, a czasem
z nimi koliduja. Pomystowos$¢ ludzka przejawia wigcej regularno$ci, niz ma to miejsce
w naszym naturalnym $rodowisku, a w tworzonej przez czlowieka sztuce zauwazalna jest
wigksza bieglo$¢ niz w innych obszarach.

Pradziejowe spoteczenstwa rozumiatly estetyczng wartos¢ symetrii i rytmu, dlate-
£0 patrzgc na wzory umieszczane na ceramice, ze wspotczesnej perspektywy mozemy
uzna¢ je za pelne harmonii. Pickno tych zdobien wynikato z intuicyjnego wyczucia
symetrii zardwno tworcow, jak i odbiorcéw, co odzwierciedlato dgzenie cztowieka do
osiggnigcia rownowagi, bedacej fundamentem naszego $wiata.
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Ryc. 7. Symetria i rytm. Przyktady naczyn z Domastawia (a—h: rys. K. Swiatek, i—j: rys. M. Markiewicz)

Fig. 7. Symmetry and rhythm. Examples of vessels from Domastaw (a-h: drawing by K. Swiatek, i—j:
drawing by M. Markiewicz)

DYSKUSJA

Wedhug neuroestetykoéw dzieto sztuki jest bodzcem wizualnym stworzonym po
to, aby wywota¢ okreslong reakcje odbiorcy. Bodzce moga przybiera¢ rézne formy
w zaleznosci od idei czy zjawiska, ktore artysta chce przekazac. Tworca odzwiercie-
dla preferencje wizualne kultury, w ktorej zyje. Dzieto sztuki jest zatem wyrazem
zakodowanej przez artyste idei, a odbiorca przy pomocy swojego aparatu percepcyj-
nego aktywnie interpretuje bodzce (Kedziora, 2016, s. 147; Janik, 2020, s. 2; Zeki,
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2021). P. Markiewicz i P. Przybysz (2007, s. 121-135; Przybysz, P. Markiewicz, 2010,
s. 108-117) opracowali typologie¢ artystycznych bodzcow i reakcji wizualnych, wy-
rozniajgc nastepujace ich kategorie: iluzyjny (wywotuje iluzje wizualne, np. geome-
tryczne, kinetyczne, perspektywy), niejednoznaczny/wieloznaczny (dostarcza widzo-
wi kilku alternatyw percepcyjnych), wyolbrzymiony (postuguje si¢ deformacjg cechy
wizualnej obiektu przedstawionego), relacyjny (obraz lub jego elementy nawigzuja
do prac innego autora) i empatyzujacy/empatyczny (oddziatujacy na psychike od-
biorcy, bazujacy na empatii). Autorzy tejze typologii zdaja sobie sprawe z tego, ze
nie wyczerpuje ona wszystkich rodzajow bodzcoéw wizualnych, jakimi postuguja sie
artySci 1 ze w praktyce zamiast typdw ,,czystych” wystepuja mieszane (Przybysz,
P. Markiewicz, 2010, s. 108). W estetyce pradziejowe]j szczegoOlnie widoczne jest
wykorzystanie superbodzcow, takich jak kolor, ruch, kontrast, deformacja czy szkic.
Bodzce empatyzujace, powiazane z dziataniem neuronow lustrzanych, rowniez znaj-
duja swoje odzwierciedlenie w wytworach tego okresu. Pozostate wyrdznione przez
autorow typy (iluzyjny, niejednoznaczny/wieloznaczny i relacyjny) sa jednak charak-
terystyczne przede wszystkim dla sztuki nowozytne;.

Nalezy takze zauwazy¢, ze mechanizm percepcji jest wspolny zaréwno dla tego,
co jest artystyczne, jak i tego, co dzietem sztuki nie jest. Wedlug krytykow wyko-
rzystania neuroestetyki w badaniach nad sztukg takie biologiczne ujecie odbiera jej
wyjatkowos¢ 1 unikalny charakter. Jednak poglebienie wiedzy na temat procesow
tworczych artystow oraz tego, jak dzieta wptywajg na odbiorcdw, nie umniejsza war-
todci sztuki. JesteSmy po prostu bardziej §wiadomi schematow rzadzacych naszymi
umystami oraz komunikacjg wizualng.

Kolejnym z zarzutow stawianym neuroestetyce jest to, Ze nie proponuje ona ni-
czego nowego wobec badan tradycyjnej estetyki (P. Markiewicz, 2009, s. 122-123).
Istota dyscyplin kognitywnych jest bazowanie na badaniach empirycznych, ktore
uzupetniaja wiedze teoretyczng. Neuroestetyka zatem nie zastapi tradycyjnej este-
tyki, lecz moze dostarczy¢ odpowiedzi na pytania, ktérych nie obejmujg analizy fi-
lozoficzne i historyczne. Trzeba jednak podkresli¢, Ze nie mozna sprowadzac sztuki
wylacznie do pobudzen mézgu, nie mozna zapomnie¢ o §wiecie kultury, ktory sprzyja
rozwojowi (Duch, 2007, s. 3).

Watki redukcjonistyczne i1 zbytnia unifikacja dziet sztuki w teoriach Ramachan-
drana i Hirsteina, a takze w rozwazaniach nad istnieniem bodzca artystycznie prze-
tworzonego, sg takze krytykowane przez historykéw i teoretykoéw sztuki, m.in. E. H.
Gombricha (2000), M. Rampleya (2017) i J. Heymana (2010) — (Kedziora, 2022,
s. 107). Scjentyzm i redukcjonizm, ktére wedlug oponentow charakteryzujg prace
S. Zekiego, P. Przybysz (20064, s. 322-323), okreslil w nastepujacy sposob:

Przejawem pierwszego [scjentyzmu — przyp. M. M.] jest przekonanie 0 wyzszosci roz-
wazan nad sztuka, ktore uwzgledniaja hipotezy naukowe na temat moézgu, wzglgdem wy-
tacznie spekulatywnej tradycji badan nad sztukg. Przejawem drugiego [redukcjonizmu —
przyp. M. M.] jest za$ idea, aby rozktada¢ ztozone fenomeny zwigzane z odbiorem dzieta
sztuki na jak najprostsze akty, ktore da si¢ wyjasni¢ za pomocg istniejacych teorii.
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Nalezy przyznaé, ze neuroestetycy analizujg dzieta sztuki bez kontekstu histo-
rycznego, kulturowego i rytualnego. Redukcjonistyczne podejscie do analizy obiek-
tow artystycznych spowodowane jest checig nie tyle pokazania sensu/przekazu dzieta
(jest to zadanie historykow sztuki), co odkrytych przez nich ogo6lnych, uniwersalnych
mechanizméw percepcji, tworzenia i odbioru sztuki. Neuronaukowcy w swoich stu-
diach nie wiktajg si¢ zatem w konteksty historyczno-kulturowe. L. Kedziora (2022,
s. 173) wskazuje, ze przyczyna takiego podejscia do badan moze by¢ stosunkowo
prozaiczna — wynika z braku odpowiednich kompetencji w dziedzinie sztuki.

E. H. Gombrich (1993, s. 133) w jednym z wywiaddéw powiedziat: ,,moje podej-
Scie jest zawsze biologiczne. | zawsze staralem si¢ wraca¢ do poczatkow”. Z dru-
giej strony w swojej monografii Sztuka i ztudzenie stwierdzit: ,,Sympatyzuje z tymi,
ktorzy przestrzegajg nas przed pospiesznymi spekulacjami o wrodzonych ludzkich
reakcjach” (1981, s. 102). Jego stanowisko nie jest jednoznaczne. Gombrich (2000)
wytknat neuroestetykom nielogiczny sposéb formutowania argumentow, a takze brak
wiedzy z dziedziny sztuki. Problemow tych mozna byto unikna¢, gdyby neuronau-
kowcy, krytykowani za niedostateczne przygotowanie merytoryczne, wspolpracowali
z artystami i przedstawicielami historii sztuki. Zauwazy¢ jednak mozna, Zze poglady
V. S. Ramachandrana sg zbiezne z teoriami R. Arnheima, z ktéorymi nie polemizowat
E. H. Gombrich (Kedziora, 2022, s. 132, 141).

Jak juz wspomniano, u pionieréw neuroestetyki widoczny jest brak warsztatu
krytyczno-artystycznego. V. S. Ramachandranowi i S. Zekiemu zarzuca si¢ radykalne
poglady i uogolnienia. Nie kazdy naukowiec potrafi ze swobodg korzysta¢ z narzg-
dzi badawczych innych dyscyplin. Nalezy zatem dazy¢ do tworzenia multikompeten-
cyjnosci przez budowanie zespotow badawczych (Kedziora, 2016, s. 42, 90). Takie
rozwigzanie zaproponowal Hans Belting (1987, s. 29-30). Badacz ten zauwazyl, ze
historia sztuki powinna si¢ otworzy¢ na inne dyscypliny, nawet za ceng utraty autono-
mii. Nalezy jednak zauwazy¢, ze chciat on wzmocnienia dialogu tylko miedzy dyscy-
plinami humanistycznymi. To wlasnie taki interdyscyplinarny model wspotpracy jest
najefektywniejszy, daje najlepsze rezultaty badawcze.

V. S. Ramachandran (2019, s. 260) stwierdzil, ze cztowiek tworzy sztuke, bo spra-
wia mu to przyjemno$¢. W przypadku pradziejowych przedstawien obrazowych nie
mozna zgodzi¢ si¢ z tg opinig. Wszelkie wizerunki tworzone w tym czasie miaty za
zadanie ,,dziata¢”, czyli spetlnia¢ okres§lone funkcje obrzedowe. Sadzono, ze w obrazie
jest co$ wiecej niz tylko obraz. Kazdy ksztatt, motyw czy kolor co$ oznaczat, a ma-
gia pehita niezwykle wazng funkcje spoteczng. Wytworow sztuki nie wykonywano
wylacznie albo w ogoéle dla przyjemnosci czy ozdoby. Kultury archaiczne nie odczu-
waty potrzeby zdobienia w obecnym rozumieniu. Ich przejawy artystyczne wynikaly
nie tyle z dazen estetycznych, ile wlasnie z wyobrazen magicznych (Lurker, 2011,
s. 54). Byla to, jak to okreslit Hans Belting w rozprawie Obraz i kult (2010), sztuka
sprzed epoki sztuki. W epoce trwajacej do wczesnego renesansu, obraz traktowano
jako przedmiot kultu, majacy moc aktywnego dzialania i sprawczo$ci (M. Markie-
wicz, 2020, s. 143-149; 2022, s. 114). Zatem, zgodnie z zalozeniami neuroestetyki,
archaiczne przedstawienia obrazowe za pomocg superbodzcow, takich jak m.in. kolor
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czy ksztatt, mialy przekazywac idee, ktore wigzac¢ nalezy z wierzeniami 6wczesnych
spotecznosci. Pradziejowi tworcy wykorzystywali zdolno$ci neurofizjologiczne na-
szego gatunku. Potrafili nimi manipulowa¢ tak, aby komunikowa¢ si¢ niewerbalnie.
Przez wizerunki wyrazali kwestie kulturowe, spoteczne oraz symboliczne (Janik,
2020, s. 38).

WYNIKI

Tworzenie i odbior sztuki sg $cisle zwigzane z wptywami kulturowymi i spotecz-
nymi, ktére modeluja sposob postrzegania §wiata i interpretacj¢ bodzcow. Przedsta-
wiciele neuroestetyki w sposob holistyczny staraja si¢ analizowa¢ czynniki, ktore
wplywaja zardbwno na autora, jak 1 widza dzieta. Reakcja na przedstawienia wizualne
wynika z aktywno$ci okreslonych struktur mozgowych. Kontakt ze sztuka aktywuje
m.in. uktad nagrody, prowadzac do przezy¢ estetycznych i emocjonalnych. Jednak to
kultura nadaje sztuce dominujgce znaczenie. To, co w danym miejscu i czasie uznaje
si¢ za sztuke, jakie warto$ci i emocje jej si¢ przypisuje, zalezy od spotecznych norm,
tradycji 1 edukacji. Odbior sztuki wymaga kompetencji kulturowych — znajomosci
konwencji, symboli i kontekstow. Mozna wigc powiedzieé, ze neurobiologia dostarcza
narze¢dzi, dzigki ktorym w ogole jeste§my zdolni do przezywania sztuki, lecz to kultura
decyduje o tym, w jaki sposob 1 w jakim stopniu je wykorzystujemy. Dlatego cho¢ rola
mozgu jest niezaprzeczalna, to wlasnie kultura ma wiodacy wplyw na to, jak tworzy-
my 1 odbieramy sztuke.

Neuroestetyka dopiero zaczyna ustala¢ granice swojego obszaru badawczego.
Jak stwierdzit V. S. Ramachandran (2019, s. 264), ,,mamy przed sobg jeszcze daleka
droge”. To wcigz nadal bardziej program badawczy niz nowa dziedzina nauki. Z jej
ustalen wynika, ze dzieto sztuki jest superbodzcem, spreparowanym tak, aby przy
pomocy konkretnych mechanizmoéw percepcji skupi¢ uwage odbiorcy na zakodo-
wanych tresciach, istocie przedstawionego na obrazie zjawiska, wywolujac u widza
okreslong reakcje — poruszenie emocjonalne i przeptyw mysli tematycznie z nim
powigzanych. Pradziejowi tworcy wykorzystywali ludzkie zdolno$ci neurofizjolo-
giczne do najbardziej efektywnej, niewerbalnej komunikacji. Podejmujac tematy
na styku neuroestetyki i archeologii pokazano, ze cechy ludzkiej fizjologii znajduja
odzwierciedlenie w estetyce pradziejowej. Badania nad funkcjonowaniem uktadu
nerwowego mogg pomoc nam w interpretacji przesztoéci. Jak zauwazyta L. Janik
(2020, s. 12), ,,jestesmy tacy sami jak wczesniejsi ludzie, a to, co nas odroznia
od przodkow, to nie sg nasze zdolnosci neurofizjologiczne, ale raczej ograniczenia
kulturowe i wybory, ktore ksztattuja sposob, w jaki te zdolnosci sg wykorzystywane
w komunikacji wizualnej”. Sztuka zatem to relacja mi¢dzy wrodzonymi mechani-
zmami neurologicznymi, ktére umozliwiaja nam komunikacje wizualng, a wptywa-
mi kulturowymi, ktore je modyfikuja.

Neuroestetyka moze przyczyni¢ si¢ do zrozumienia warunkdéw, ktore sprzyjaly
powstawaniu sztuki. Zagadnienie to byto analizowane w ramach estetyki ewolucyj-
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nej i badan kognitywnych. Mimo postepéw w tych dziedzinach, wciaz pozostaje
otwarte pytanie, jakie czynniki i mechanizmy wspieraly rozw6j tworczosci w histo-
rii naszego gatunku.

Interesujacg perspektywe moglyby przynies¢ badania okulograficzne oraz wyko-
rzystujace technologie VR (Virtual Reality) w analizie zabytkéw archeologicznych.
Eye-tracking ujawnia, ktore elementy dziet przyciggaly uwage odbiorcow, a VR
umozliwia odtworzenie pierwotnego kontekstu — o§wietlenia, przestrzeni i perspek-
tywy. Takie podejscie pozwala nie tylko analizowa¢ reakcje wspotczesnych obserwa-
torow, lecz takze wnioskowaé o uniwersalnych mechanizmach percepcji i estetyki,
ktére mogty ksztattowac do§wiadczenia pierwszych tworcow i odbiorcow.

Mozna przypuszczaé, ze w niedalekiej przyszioéci studia z zakresu neuroestetyki
odegrajg istotng rol¢ w wyznaczaniu nowych metodologicznych $ciezek w badaniach nad
aktywnos$cig ikoniczng. Warunkiem powodzenia pozostaje jednak interdyscyplinarnosc,
tworzenie zespotow badawczych, taczacych neuronaukowcoéw, humanistow 1 artystow.
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