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Czy artysta widzi wiecej? -
fenomenologiczne i neuroestetyczne
refleksje na temat modalno$ci wzrokowej
i struktury widzenia. Albo o potencjale
metafizycznym widzenia

Teoretyczny kontekst badan
nad modalno$cig wzrokowa a sztuka

Badania nad wizualno$cig - visual culture studies czy Bildwissenschaft - to rézne
nazwy rozwijajacego sie od kilku dekad w naukach humanistycznych i spo-
tecznych kierunku badan interdyscyplinarnych, ktérych przedmiotem sa:
wzrok, obraz, sposoby widzenia, praktyki patrzenia oraz ogélnie figura
i metafora oka!. Dominuja tutaj szersze ujecia koncentrujace sie wokét roz-
poznania wizualnego charakteru naszej kultury i réznych najogélniejszych
zakreséw zalezno$ci pomiedzy wzrokiem a wiedzg, wzrokiem a ontologia,

! Bujny rozwéj wspétczesnych badan nad wizualnoscia nastepuje z koricem XX w.

i wlasciwie trwa do teraz, jednak w opinii teoretykéw stanowi on przeformutowanie

kwestii, ktére pojawily sie juz w nurtach awangardy i jej teorii w latach 20. i 30. XX w.,

zwlaszcza tych zwigzanych z fotografia i filmem (np. Walter Benjamin, Laszlo Moholy-

-Nagy czy Béla Baldzs, jesli chodzi o teorig, a w sztuce m.in. Dziga Wiertow, realizujac
w 1924 r. filmowy dokument Kino-oko, dostarczy! nosnej metafory widzenia i oka).
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wzrokiem a wladza, wzrokiem a etyka (Levin, 1993b: 3), wzrokiem a tech-
nologia, a takze wzrokiem a sztuka. Odkrywanie przez wspétczesnych ba-
daczy okulocentrycznego nastawienia kultury Zachodu (zob. Levin, 1993a,
1993b; Jay, 1994; Pallasmaa, 2012, 2015) - siegajacego, jak sie wskazuje, cza-
séw filozofii Sokratesa i mysli o ,rozumie jako zwierciadle natury”, pojecia
yrefleksja” konotujacego w powszechnym odbiorze ,wzrokowe odbicie” czy
$wiadomodci, ze antyczna Yswpla [theoria] oznacza zaréwno rozumienie,
poznanie, jak i polegajacy na kontemplacji oglad - przynosi nam rozeznanie,
jak gleboko metafora widzenia wiaze sie z watkiem epistemicznym. Proste
uzmystowienie sobie faktu, ze badacze najczesciej ,dostrzegaja”, ,zauwaza-
ja’, ,zwracaja uwage”, prezentuja swéj ,,punkt widzenia” i ,,obrazy $wiata”,
pokazuje, ze praktyki widzenia, §wiadomie lub nie§wiadomie, czesto wprost
utozsamia sie z praktykami epistemicznymi, czyli z wiedza. Najbardziej
oczywiste narzedzie intersubiektywnej komunikacji, jakim jest jezyk na-
ukowego dyskursu, stanowi §wiadectwo tego uwiklania.

Warto zauwazy¢, ze w rozleglym planie inter- lub transdyscyplinar-
nosci wspétczesnych badan naukowych, odkrywaniu potencjatu widzenia
nie tylko w jego funkcji epistemicznej, ale takze w jego funkcji spotecznej,
politycznej, kulturalnej i artystycznej, bardzo czesto towarzysza réwniez
biologicznie nacechowane lub otwarcie biologicznie ukierunkowane bada-
nia nad percepcja wzrokowsg jako zmystowa modalnoscia. Szczegélna role
odgrywajg tu prowadzone réwnolegle i niezaleznie od humanistyki i nauk
spotecznych badania w ramach dynamicznie rozwijajacych sie w ostatnich
trzech dekadach neurobiologii i psychologii poznawczej, ktérych osiagniecia
dostarczaja nowa wiedze o ludzkich systemach poznawczych, afektywnych
i zmystowych? oraz inspiruja do - interesujacej z perspektywy tego artyku-
tu - refleksji nad sztuka, artystyczno$cia i do§wiadczeniem estetycznym.

Historia uwzgledniania przez filozoféw, estetykéw, historykéw i te-
oretykéw sztuki elementéw szczegélowych badan nauk przyrodniczych
dotyczacych percepcji wzrokowej jest dluga, chociaz dopiero obecnie -
m.in. z przyczyn technologicznego uwrazliwienia wspétczesnej kultury
na tematyke wizualnosci - zaczynamy sobie z niej wyraznie zdawaé sprawe.
Przywolanie skréconej i pobieznej sekwencji faktéw historycznych sugeruje
m.in., ze zainicjowane na przetomie XVII i XVIII w. przez Isaaka Newtona
fizyczne badania nad optyka, $wiatlem i kolorem oraz filozoficzna refleksja
nad percepcja George’a Berkeleya z pewno$cig miaty wptyw na XIX-wieczne,
psychologiczno-fizyczne dociekania nad kolorem Johanna Wolfganga Goe-
thego oraz traktat o harmonii i kontrascie kolorystycznym chemika Michela

? Jest to zwigzane zwlaszcza z pojawieniem sie na poczatku XXI w. w powszechnym
eksperymentalnym uzyciu nieinwazyjnych metod neuroobrazowania, m.in. funkcjonal-
nego rezonansu magnetycznego (fMRI), magnetoencefalografii (MEG) i przezczaszkowej
stymulacji magnetycznej (TMS).



Czy artysta widzi wiecej?... (73]

Eugéne’a Chevreula®. Druga polowa XIX w. to moment wyodrebnienia z fi-
lozofii i dynamicznego rozwoju psychologii jako autonomicznej dyscypliny,
zwlaszcza ukierunkowanej na mierzenie i badanie percepcji wzrokowej
szkoty psychologii eksperymentalnej Wilhelma Wundta, Hermanna von
Helmholtza, Gustava Fechnera i Ernsta Webera*, a nastepnie pod jej wptywem,
i po czesci w opozycji do niej, powstanie na poczatku XX w. percepcyjnie
zorientowanej szkoty psychologii postaci i teorii Gestalt Maxa Wertheimera,
Kurta Koftki i Wolfganga Kohlera®. Posréd wymienionych badaczy wielu 13-
czyto wprost wyniki swoich przyrodniczo nacechowanych badan nad widze-
niem i percepcja ze sztuka i jej odbiorem. Czynili tak m.in.: Goethe, Chevreul®,
Helmholtz (1902), Fechner oraz kontynuator Gestaltu - Rudolf Arnheim.
Zastosowanie tej biologicznie sprofilowanej wiedzy od 2. pot. XIX w.
bezposrednio w nowo tworzacej sie historii sztuki i estetyce zaczeto okre-
$§la¢ mianem podej$¢é sensualistycznych lub psychologicznych. Zwtaszcza
ta ostatnia etykieta - ,psychologii”, , psychologii sztuki” lub , psychologii
tworczosci” - stala sie poreczna kategoria, do ktérej wlasciwie do 2. pol.
XX w. wlaczano wszelkie biologicznie ukierunkowane teorie: ,,sensualizmu”,
,ozywienia’, ,empatycznego wczucia’, ,dynamicznego pola sensorycznego”
(Mallgrave, 2011: 41-97)” lub ,,psychologii twérczego oka” (Arnheim, 2005).
Dopiero od konica XX w., kiedy w kontekscie znacznego przyrostu biologicznej

3 Prace Newtona pojawity sie w 1704 i 1728 r. (1704: Opticks: or, a treatise of the reflec-
tions, refractions, inflexions and colours of light; 1728: Optical Lectures); Berkeleya w 1709 r.
(An Essay towards A New Theory of Vision); Goethego w 1810 r. (Zur Farbenlehre); Chevreula
w 1839 r. (De la loi du contraste simultané des couleurs et de l'assortiment des objets colorés).

4 Fechner stworzy! na podstawie koncepcji psychofizyki (dyscyplina, ktéra za-
proponowal wraz z Weberem jako nauke polegajaca na eksperymentalnym, matema-
tycznym mierzeniu percepcji) program tzw. estetyki ,von unten” (estetyki oddolnej,
induktiv) w opozycji do dotychczasowego sposobu uprawiania filozofii sztuki ,von oben”
(odgérnej, deduktiv; zob. Fechner, 1876). W ramach proponowanej formuty postulowat
kwantyfikowalng wymierno$¢ wielu parametréw percepcji wzrokowej, doswiadczenia
estetycznego i jakosci estetycznych. Zainicjowane przez Fechnera podejécie badawcze
w estetyce i w badaniach nad sztuka jest rozwijane do dzisiaj, przede wszystkim w ramach
tzw. estetyki eksperymentalne;j.

5 Opozycyjnoéé przedstawicieli psychologii postaci (Gestaltu) wobec wczeéniej-
szych badan polegata na odrzuceniu atomistycznego podejscia do réznych modalnosci
zmystowych na korzys¢ holistycznego ujecia kooperacji wielu modalno$ci zmystowych
w ,,dynamicznym polu percepcyjnym” (zob. Mallgrave, 2011: 85-97).

¢ Inspirujacarola traktatu Chevreula w powstaniu i uksztaltowaniu sie francuskiego
impresjonizmu zostata oméwiona w pracy Inner Vision. An Exploration of Art and the Brain
(Zeki, 1999: 209-215; por. takze: Stankiewicz, 2016a: 72-83).

7 Mallgrave, koncentrujac sie na pojeciu ,ucielesnienie”, tropi biologiczne watki
w teoriach architektury. Zalicza do sensualizmu ujecia Edmunda Burke’a, Uvedale’a Price’a
iRicharda Payne’a Knighta; do podejscia ozywionego - poglady Karla Friedricha Schinkla,
Carla Bottichera i Gottfrieda Sempera; do stanowiska empatycznego - pisma Friedricha
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wiedzy na temat zmystowo-afektywnych systeméw poznawczych czlowieka
zaczeto otwarcie pisa¢ i méwié o wizualnosci, zarzucono w tym kontekscie
nazbyt ogélng - a tym samym budzacg coraz wiecej nieporozumien - kate-
gorie ,psychologii sztuki”. Zaproponowano w jej miejsce bardziej precyzyjne
etykietowanie réznych perspektyw badan nad sztuka przy uzyciu terminu
spercepcja’ i czesto przy tym podkreslano zrédtowy, neurobiologiczny kon-
tekst badania jej mechanizméw.

W ten sposdéb w historii sztuki i estetyce na przetomie wiekéw pojawia
sie wiele percepcyjnie zorientowanych podej$¢ do badan nad sztuka. Cho-
ciaz w historii ,percepcyjnie zorientowanej historii sztuki” mozna odnalez¢
wiele nazwisk badaczy z XIX i XX w.8, to wéréd najmocniej ugruntowanych
w neurobiologii i neuroestetyce stanowisk nalezy wymieni¢ neuronale Kunst-
geschichte Karla Clausberga (1999) oraz neurohistorie sztuki Johna Oniansa
(2007). Z kolei w ,historii percepcyjnie zorientowanej estetyki”, oprécz
zorientowanej zdecydowanie na modalno$é wzrokowa neuroestetyki, czyli
neurologii estetyki, Semira Zekiego (1999), przewazaja ujecia sprofilowane
na szeroko rozumiang percepcje ucielesniong i do§wiadczenie estetyczne,
m.in.: somaestetyka Richarda Shustermana (1999), fenomenologia archi-
tektury Juhaniego Pallasmaa (2012) czy oparta na cielesnych metaforach
estetyka ludzkiego rozumienia Marka Johnsona (2007).

Ten zwiezly, bynajmniej niewyczerpujacy przeglad biologicznie inspi-
rowanych badan nad wizualno$cig i widzeniem w kontekscie doswiadczenia
artysty, sztuki i doswiadczenia estetycznego ma stuzy¢ precyzyjniejszemu
usytuowaniu badawczej perspektywy odpowiedzi na pytanie ,Czy artysta
widzi wiecej?”. Wychodzac od fenomenologicznego poziomu opisu prze-
zywanego doswiadczenia, na ktérym pojawia sie wiele kwestii domagaja-
cych sie wyjadnienia, korzystam z neuroestetyki Zekiego oraz innych badan
neurobiologicznych nad modalno$ciag wzrokowa, aby wyjasni¢ fenomen

i Roberta Vischeréw, Heinricha Wolfflina i Adolfa Géllera; do podejécia dynamicznego
pola sensorycznego - koncepcje badaczy Gestaltu.

¢ Wykorzystuje tu pojecie ,percepcyjnie zorientowanej historii sztuki” fukasza
Kedziory, ktéry na podstawie neurohistorii sztuki Johna Oniansa proponuje wtasne
podejscie do wspélczesnej historii sztuki uwzgledniajace neuroestetyke Semira Zekiego
i Vilayanura Ramachandrana. Kedziora opisuje historie tego rodzaju badan, analizujac
koncepcje Aloisa Riegla, Heinricha Woélfflina, Hansa Prinzhorna, Aby Warburga, Rudolfa
Arnheima, Wtadystawa Strzeminskiego, Ernsta Gombricha, Maxa Imdahla, Gottfrieda
Boehma i Wolfganga Kempa, oraz uwzglednia z jednej strony wstrzemiezliwe wobec bio-
logii percepcji, ale z drugiej odnoszace sie do niej - koncepcje antropologii obrazu Hansa
Beltinga, potegi wizerunku Davida Freedberga czy wizualnosci dzieta sztuki Georgesa
Didi-Hubermana. Ze wspétczesnych uje¢ autor uwzglednia przede wszystkim niemiecki
krag Bildwissenschaft. Nie odnosi sie szerzej do W.J.T. Mitchella, Svetlany Alpers czy Mi-
chaela Baxandalla (zob. Kedziora, 2022: 15-168).
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intencjonalnego treningu widzenia artysty i §wiadomego kierowania wzro-
kowymi procesami uwagowymi.

Czy artysta widzi wiecej?

Podstawowym do$wiadczeniem kazdego poczatkujacego adepta sztuk wi-
zualnych, stajacego w pracowni przed bialg powierzchnig pustego kartonu
i prébujacego narysowa¢ utozong przez profesora martwg nature, jest na-
rastajaca frustracja wynikajaca w sposéb oczywisty z braku wyéwiczonej
umiejetnosci adekwatnego do rzeczywistosci uchwycenia ksztattu, relacji
wielko$ci i proporcji czy charakteru linii. Jednak 6w brak warsztatu jest dla
adepta zrozumialy i w pelni akceptowalny, poniewaz nie od razu jest si¢ mi-
strzem. Natomiast catkowicie nie do pojecia jest dla niego powtarzana przez
profesora fraza: ,nie rysuj tego, co wiesz o tej butelce, lecz zacznij ja widzieé!”.
W ocenie prowadzacego fakt, ze sie patrzy na przedmiot, nie oznacza, ze sie
go widzi, poniewaz uniemozliwia to jakas blizej niezidentyfikowana bariera,
ktéra oddziela spojrzenie adepta od rzeczy.

W powszechnym rozumieniu jest to nieintuicyjne, poniewaz z reguty
wydaje sie nam do$¢ normalne, ze wystarczy otworzy¢ oczy i mamy do dyspo-
zycji $wiat jako konkretny kadr ze sceny wizualnej z calym dobrodziejstwem
inwentarza, czyli wszelkimi mozliwymi do zaobserwowania aspektami, atry-
butami i relacjami. JesteSmy przeciez profesjonalistami w widzeniu, cate
zycie uzywamy wzroku i w duzej mierze dzieki temu zmystowi potrafimy
dziata¢ w $wiecie i go poznawac. Jednak jesli spojrzymy z perspektywy do-
Swiadczenia artystéw i praktykéw nauczania artystycznego, to okaze sie,
ze tego typu nastawienie, zakladajace oczywisto$¢ widzenia, jest btedne i po-
winno by¢ zrewidowane. Do$wiadczenie tworzenia i nauki sztuki pokazuje
przede wszystkim, ze widzenie podlega nieustannemu rozwojowi i nalezy
je rozumieé raczej jako $wiadomie prowadzony ,proces uczenia sie widze-
nia”, ktéry opiera sie na intencjonalnym kierowaniu uwagi wzrokowej oraz
$wiadomosci tego, ze sam proces nie rozpoczyna si¢ od zera. Poczatkujacy
adepci sztuki jako , profesjonalisci od widzenia” wchodza bowiem w proces
edukacji artystycznej z ogromnym zasobem wiedzy wizualnej o $wiecie,
ktéry w tym momencie stanowi dla nich najwieksze obcigzenie - owg nie-
zidentyfikowang bariere oddzielajacg ich od rzeczy®. W uruchomionym juz
procesie ,,odzyskiwania widzenia”, przy $wiadomosci ogromu zasobu wiedzy

° W Bauhausie, ktéry stanowi swoisty wzorzec dla wspétczesnej edukacji artystycz-
nej, zaradzeniu temu problemowi miat stuzy¢ , pierwszy, stynny kurs wstepny, trwajacy
sze$¢ miesiecy, [ktéry - S.S.] miat na celu uwolnienie ucznia od catej konwencjonalnej
wiedzy, jaka dotychczas zdobyl, aby wprowadzié go w teorie i praktyke warsztatu” (Nay-
lor, 1977: 41).
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wizualnej o $wiecie, poczatkujacy adept sztuki na réwni z dojrzatym artysta
nieustannie ksztalci swa uwazno$¢ i otwarto$é na widzenie rzeczy, odkrywa
wcigz nowe aspekty dobrze znanych sobie fragmentéw rzeczywistosci.

Przyktady z historii sztuki - np. reprezentacje perspektywy zbieznej
i barwnej w powieszonych naprzeciw siebie w Galerii Uffizi we Florencji
obrazach Zwiastowanie Leonarda da Vinci (1472-1476) i Bitwa pod San Romano.
Bernardino della Ciarda zrzucony z konia Paola Uccella (1435-1436) - dobrze ilu-
struja te ksztaltujaca sie uwazno$¢ widzenia rzeczy. R6znice w odwzorowaniu
obu perspektyw sklaniajg do pytania: czy obaj twércy w swoim codziennym
doswiadczeniu postrzegali §wiat w identyczny sposéb - z zachodzacymi
za siebie coraz dalszymi planami przedstawiajacymi coraz mniejsze postacie
o coraz mniej nasyconych, ptowiejacych barwach przesuwajacych sie w za-
kres widma zimnego, niebieskiego swiatta? Obrazy dowodza, ze kazdy z ar-
tystéw dostrzegal w swojej scenie wizualnej inne aspekty, atrybuty i relacje.
Da Vinci zastosowal w miare poprawng perspektywe zbiezna i barwna, nato-
miast widzeniu Uccella mozna w tym zestawieniu zarzucié, ze cho¢ patrzyt
na ten sam $wiat, to nie dostrzegal tych samych relacji. Widzial, ze im dalej
znajduje sie postaé, tym jest mniejsza, lecz nie uchwycit zmian w nasyceniu
koloru, gdy plan sie oddalat. Widzial, Ze tréjwymiarowy §wiat przedstawia
sie w naszym widzeniu na wielu blizszych i dalszych planach, lecz nie oddat
wlasciwej relacji miedzy tymi planami, ktére zamiast zachodzi¢ za siebie
i subtelnie sie nawarstwia¢, zostaly przedstawione w dziwnym spietrzeniu
jeden nad drugim. Sprawiajg wrazenie ,stajacej deba” perspektywy. Mozna
powiedzieé, ze w obydwu rodzajach perspektyw Uccello co$ zobaczyt, ale
nie do konica udato mu sie to zrozumie¢ i przetozy¢ na poprawne - z punktu
widzenia odkrycia Leona Battisty Albertiego i opisu Filippa Brunelleschiego -
ujecia perspektywiczne.

Opisany przyktad pokazuje, ze patrzenie na $wiat jest dla artysty punk-
tem wyjscia do tego, aby jaki$ jego aspekt zobaczy¢, zrozumieé, nazwaé
i opracowaé sposéb przeniesienia go na dwuwymiarowa powierzchnie ptétna.
Podobna procedura wyjasnia dostrzezenie przez da Vinci faktu, ze w chwili
ogladania kazdej sceny wizualnej barwa przedmiotu jest wypadkowa barw
towarzyszacych i nie ma charakteru lokalnego, a do najbardziej satysfakcjo-
nujacych barwnych zestawien naleza pary barw wzajemnie sie dopelniaja-
cych. Podobng procedure przeprowadzil réwniez Caravaggio, zauwazajac
co$, co bylo naturalnym aspektem rzeczywistosci codziennej kazdego zyja-
cego w jego czasach artysty i zwyklego czlowieka, a mianowicie, ze §wiatto
w $wiecie rzeczywistym zawsze jest zdefiniowane pod wzgledem kierunku
padania i swego natezenia, a malowanie scen we wnetrzach wymaga zasta-
pienia §wiatla uniwersalnego §wiadomym doborem kierunku jego padania
oraz odpowiednim dostosowaniem natezenia do jasno$ci ptomienia swiecy
lub pochodni.
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Fenomenologiczny opis doswiadczenia wzrokowego poczatkujacego
adepta sztuki i doswiadczonego artysty jest wlasciwie dosé podobny, ponie-
waz w obu przypadkach mamy do czynienia ze (1) §wiadoma nauka widzenia
w postrzeganiu realnie istniejacych cech przedmiotu, pomagajaca w tym
(2) nauka kierowania wzrokowymi procesami uwagowymi oraz (3) réwno-
czesnym powstrzymywaniem posiadanej wizualnej wiedzy o przedmiocie.
Zjawisko daje sie wyraznie zaobserwowa¢ w przypadku mocnego kontrastu
do$wiadczeniowego zaréwno u poczatkujacego adepta sztuki doswiadczaja-
cego niezrozumienia, gdy prosi sie go o to, aby ,zobaczyt butelke”, a on uwaza,
ze przeciez ja widzi, jak i u dojrzalego artysty (da Vinci, Caravaggio) w przy-
jemnym efekcie ,aha” (Ramachandran, Hirstein, 2006: 341), gdy w scenie
wizualnej wychwytuje, rozumie, nazywa i przektada na $rodki malarskie
catkiem nowy, niedostrzegany wczeéniej przez siebie (a w obu przypadkach
takze przez innych) aspekt tego $wiata. Jednak z racji tego, ze kazdy czlowiek
takiej nauce widzenia podlega i postuguje sie mechanizmem kierowania
wzrokowymi procesami uwagowymi, o czym $wiadczy zaréwno ontogeneza,
jak i codzienne do$wiadczenie, poprawniej bytoby te nauke w przypadku
artystow okresli¢ mianem §wiadomego intensywnego treningu widzenia
lub intencjonalnym ksztalceniem podstawowej - obok kompetencji war-
sztatowych, wyobrazni i cech intelektualnych - umiejetnosci artysty. W ten
sposéb pytanie o artyste, ktéry widzi ,wiecej”, zyskuje na poziomie opisu
fenomenologicznego czesciowa odpowiedZ w postaci obserwacji, ze $wia-
dome kultywowanie nauki widzenia, kierowania wzrokowymi procesami
uwagowymi oraz celowe powsciagniecie natloku posiadanej juz wizualnej
wiedzy o $wiecie przynosi duzo czesciej efekt ,$wiezego spojrzenia”, ktéry
przeklada sie na dostrzeganie nowych aspektéw, atrybutéw i relacji w §wie-
cie widzialnym. Przypomina to wyrazana w zachowanych pismach i listach
niektérych dawnych artystéw powtarzajaca sie tesknote za umiejetnoscia
spojrzenia na $wiat ,,niewinnym okiem” lub ,,okiem dziecka”, ktére nie jest
obcigzone catg dotychczasowa wizualng wiedza o §wiecie. Doktadnie to miat
na my$li Claude Monet w rozmowie z Georges'em Clemenceau, kiedy po-
wiedzial, ze chciatby urodzi¢ sie Slepy, a potem odzyska¢ wzrok, aby méc
widzie¢ i malowa¢ wrazenia wzrokowe, ktére nie bylyby zaposredniczone
w wizualnej wiedzy o $wiecie, nabytej w przeszlych doswiadczeniach (Zeki,
1999: 214).

W opisie fenomenologicznym mamy do czynienia z sugestiami, ktére
zyskuja mniej badz bardziej klarowne objasnienie albo w badaniach i wnios-
kach neuroestetyki, albo innych neurobiologicznych badaniach. To przedtu-
zenie i przechodnio$¢ przestanek miedzy typowa refleksja nad korelatami
mézgowymi do§wiadczen dziel sztuki (doswiadczeni estetycznych) a ogélnym
planem badan neurobiologicznych bierze sie stad, ze metody obu dziedzin
pozostaja w cze$ci wspélnej neurobiologiczne. W neuroestetyce siega sie
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jednak do dziet sztuki, doswiadczen artystéw i do§wiadczeni estetycznych
i formutuje pytania, ktérych neurobiolog sobie nie zadaje. Zwigksza sie tym
samym potencjal heurystyczny obu zakreséw przedmiotowych (Zeki, 2012:
143-228).

W opisie fenomenologicznym pojawity sie cztery gtéwne problemy,

domagajace sie dalszych wyjasnien:
1. problem widzenia jako uczenia;
2. problem widzenia jako badania;
3. problem widzenia jako ,dotarcia do realnie istniejacego bodzca’
i struktury widzenia;
4. problem zdefiniowania intencjonalnego treningu wzrokowego.

Kwestia pierwsza wigze sie ze stalg neuroplastycznoscia mézgu, ktéra
jesteSmy w stanie zaobserwowaé w zjawiskach wystepujacych na poziomie
fenomenologicznym. Z perspektywy neuroestetycznej procesy neuropla-
stycznosci opieraja sie na: neurogenezie, czyli produkeji nowych neuronéw
z komoérek macierzystych, nieustannym przekablowywaniu polaczen, two-
rzeniu nowych i przycinaniu starych potaczen miedzy neuronami i grupami
neuronéw z réznych obszaréw mézgowia oraz na najbardziej podstawowym
mechanizmie dtugotrwalego wzmocnienia synaptycznego (LTP - long-term
potentiation) polegajacego na tym, ze jesli sygnal zaczyna czeéciej przepty-
waé konkretnym polaczeniem, to z czasem zwieksza si¢ liczba receptoréw
i neurotransmiteréw miedzy synapsami, a tym samym wzrasta szybko$¢
przekazywanego sygnatu, az do przyrostu wolumetrycznego samych synaps
wigcznie (Costandi, 2026; Beck, 2017: 33-58). Z uwagi na neuroplastycz-
nos¢ i nieustanne dostarczanie zewnetrznych bodZcéw w rozwoju ontoge-
netycznym stopniowo uczymy sie widzie¢ rzeczy, coraz bardziej wnikajac
w istniejaca strukture sceny wizualnej. Odkrycia perspektywy, zasady barw
dopetniajacych sa de facto wynikiem procesu uczenia sie.

Kwestie druga, czyli problem widzenia jako badania, mozna z jednej
strony uznaé za forme procesu uczenia sig, z drugiej jednak strony nalezy
taczyé z podstawows funkcja biologiczng mézgu wzrokowego (MW), ktéra
wedtug Zekiego jest funkcja poznawcza zwigzana z percepcja'®. Ponadto
sktadajgce sie na proces widzenia aktywne procesy selekcji, pomijania

»

1° Nie zgadzaja sie z ta hipoteza David A. Milner i Melvyn A. Goodale (2008) i przy-
pisuja MW przede wszystkim funkcje dziatania w $rodowisku. Opieraja sie na opraco-
waniu dojrzalszej koncepcji dwéch strumieni wzrokowych: strumienia grzbietowego
(dorsal) - zwiazanego z widzeniem nie§wiadomym, zorientowanego na dzialanie w éro-
dowisku, oraz strumienia brzusznego (ventral) - zwigzanego ze §wiadomym widzeniem
percepcyjnym. W moim przekonaniu ich wersja nie przeczy obecnosci funkeji poznawczej
i njeusuwalnego sprzezenia, jakie zachodzi miedzy oboma strumieniami, a tym samym
funkcjami.
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i poréwnywania bodZcéw! sugeruja, ze widzenie w swej calosci jest proce-
sem badawczym polegajacym na wysuwaniu hipotez testowanych nastepnie
w habituacyjno-adaptacyjnej procedurze widzenia.

Trzecia kwestia to problem dotarcia do zrédlowego bodZca i sprawa
struktury widzenia artysty. W swojej ksigzce Inner Vision Zeki analizuje
procesy przetwarzania bodZcéw na szlaku oddolnym (bottom-up), czyli bodz-
ce idace od dziet sztuki, ktére skladajg sie z wielu atrybutéw wizualnych,
przypominajacych swoiste czastki elementarne widzenia, takich jak: linie,
kolor, ruch, twarze, podstawowe ksztalty geometryczne. Autor za kazdym
razem podkresla, ze wcale nie twierdzi, iz nie jest w ten proces zaangazowane
widzenie na szlaku odgérnym (top-down), czyli widzenie idace od rekordéw
wzrokowych stanowiacych wizualne zapisy przesztych doswiadczen wizu-
alnych, ale dla klarowno$ci opisu zmiennych jednego typu pozostaje zasad-
niczo przy widzeniu w opisie szlaku bottom-up (Zeki, 1999: 50-89, 99-165).
Charakter interakcji widzenia oddolnego i widzenia odgérnego nie zostaje
u Zekiego opisany, ale interesujace dowody pojawily sie w péZniejszym bada-
niu anatomicznych potaczen wychodzacych i przychodzacych do ciat kolan-
kowatych bocznych (LGN), usytuowanych we wzgérzu (thalamus) w potowie
drogi miedzy oczami a MW na trasie uktadu wzrokowego. Badanie pokazato,
ze w oddolnym kierunku przekazywania impulsu od ciat kolankowatych
bocznych do MW jest dziesie¢ razy mniej potaczen niz tych, ktére przewodza
bodzce w kierunku odgérnym, z MW do cial kolankowatych bocznych (Eagle-
man, 2018: 64). Oznacza to, ze istnieje odgérny, bazujacy na posiadanej wie-
dzy wzrokowej, tzw. model wewnetrzny ,generujacy wiasna rzeczywistosé,
zanim otrzyma informacje pochodzace z oczu” (Eagleman, 2018: 63), ktéry
niejako uprzedza to, co zobaczymy™. Przychylajac sie do neurobiologicznej
interpretacji i przyjmujac, ze informacje odgérne (czyli wizualna wiedza
o $wiecie) zdaja sie dominowaé z racji dziesieciokrotnej przewagi w liczbie
samych polaczen, mozemy w istocie wlasciwie ocenié, jak wielki to trud
przezwyciezyé wplyw informacji top-down, aby udroznié¢ kanat oddolny
i rzeczywiscie méc widzie¢ - patrzac.

Podsumowanie kwestii trzeciej, polegajace na tym, ze nieustannie ne-
gocjujemy w naszym widzeniu bodZce oddolne z duzg przewaga bodZcéw
odgérnych, rzuca zarazem $wiatto na czwarty problem: na czym polega in-
tencjonalny trening widzenia artysty? Do celéw codziennego funkcjonowania
hipoteza o dominacji bodZcéw odgérnych wyjasniataby fenomenologiczna

1t Zeki, obalajgc ,mit widzacego oka”, uzasadnia, ze aktywne procesy selekcji, po-
mijania i poréwnywania, zaangazowane w widzenie, nie wystepuja na poziomie wyspe-
cjalizowanego filtra bodZzcéw wzrokowych, jakim jest oko, lecz na poziomie wzrokowego
centrum widzenia, czyli MW, znajdujacego sie w korze potylicznej (Zeki, 1999: 13-21).

12 We wzgdrzu nastepuje poréwnanie informacji odgérnych i oddolnych, ponownie
w celach habituacyjno-adaptacyjnych (Eagleman, 2018: 65).
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kwestie tego, dlaczego bardzo czesto widzimy to, co chcemy, i nie dostrzegamy
szukanych rzeczy, ktére leza tuz przed naszym nosem. Jednak w kontek-
Scie widzenia artysty pokazywalaby nam mechanizm treningu polegajacy
na $wiadomej inhibicji informacji odgérnych i prébie uwagowego kierowa-
nia widzenia na realnie istniejgce bodzce Zrédtowe. Oczywiscie nie da sie
powstrzymac za pomoca woli mechanizméw mézgowych funkcjonujacych
w zasadzie w nie§wiadomym tle organicznym, stad tez Swiadomo$¢ rodzaju
zachodzacych proceséw jest w stanie zaledwie przyttumié widzenie odgérne.
W rzeczywisto$ci sprzezenie widzenia odgérnego i oddolnego jest niezbedne
do normalnego funkcjonowania i gdyby w planie ontogenezy istniata mozli-
wos¢ wytaczenia ktéregos ze szlakéw, to albo znalezliby$my sie catkowicie
offline, odcieci od bodZzcéw zewnetrznych, albo staliby$my sie kims$ o abso-
lutnie ,niewinnym spojrzeniu”, kto bylby catkowicie zagubiony w $wiecie
nieprzypominajacym nam nikogo i niczego.

Dochodzac do odpowiedzi na tytulowe pytanie: ,Czy artysta widzi wie-
cej?”, mozna powiedzied, ze ktos, kto codziennie trenuje sie w widzeniu, czyli
w powstrzymywaniu ,wizualnych uprzedzer” widzenia odgérnego (resp.
zapiséw przesztych doswiadczeri wizualnych), aby dotrzeé do Zrédtowych
bodzcéw, ma statystycznie zdecydowanie wieksze szanse widzie¢ wiecej
aspektéw, atrybutéw i relacji w doswiadczeniu wzrokowym niz ktos, kto
poprzestaje na ,fabrycznych ustawieniach” naturalnego, niezreflektowa-
nego trybu widzenia. Jednak istnienie odgérnego modelu wewnetrznego
jest waznym artystycznym zasobem. W ten bowiem sposéb dziata réwniez
w trybie pozapercepcyjnym niezwykle wazna w byciu artysta wyobraznia.

Konfuzja paradygmatéw metafizyki

Czy badanie empirycznego doswiadczenia widzenia artysty w fenomeno-
logicznym opisie przezywanego doswiadczenia przy pomocy takiej samej
w charakterze interpretacji kilku historyczno-artystycznych faktéw oraz
préba sformutowania refleksji neuroestetycznej, wyjasniajacej specyfike
i strukture mechanizmu widzenia kultywowanego przez artystéw, niesie
z soba jakies tresci metafizyczne? Czy w jakikolwiek sposéb sugeruje za-
sadno$¢ poszukiwania metafizyczno$ci w sztuce? Warto sie zastanowi¢ nad
tym, czy zanurzenie sie w najbardziej przyziemnym wymiarze zmystowej
modalnosci otwiera czy tez zamyka droge dla poznania metafizycznego?
We wspbétczesnym odbiorze metafizyczno$é konotuje co$ tajemniczego,
niewidzialnego, niepoznanego i wrecz niedajgcego sie poznaé, jakis sekretny
porzadek, ktéry moze, cho¢ nie musi, mie¢ wptyw na zdarzenia dajace sie
empirycznie zaobserwowaé w do§wiadczeniu codziennym. Jednak naszemu
rozumieniu metafizyki i metafizyczno$ci towarzyszy silna, nieuswiadomiona
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ambiwalencja, ktérej ulegamy wskutek zawitej historii przemian rozumie-
nia tego pojecia, a wlasciwie dzieki taczeniu pod ta samg nazwa zasadniczo
réznych pojeé. Mozna to skrétowo i ogdlnie ujaé w kategoriach konfuzji
dwdch paradygmatéw, czyli pomieszania klasycznego rozumienia metafizyki
w formule Arystotelesa i dopetnieniu §w. Tomasza z Akwinu z nieklasycznym
inowoczesnym przeformutowaniem Immanuela Kanta, ktére w duzym stop-
niu zdefiniowatlo nasze wspélczesne rozumienie tego, czym jest metafizyka.

Przedmiotem klasycznej metafizyki jest realnie istniejacy $wiat
(resp. byty, rzeczywistoé¢), a nie jaki$ $wiat pozafizyczny, transfizyczny czy
hyperfizyczny'®, natomiast przedmiotem nieklasycznej metafizyki Kanta
jest éwiat rzeczy-samej-w-sobie (Ding-an-sich), czyli doktadnie ten, ktéry
wyklucza wersja klasyczna: $wiat catkowicie pozafizyczny, transfizyczny
i pozazmystowy. W zwigzku z takimi ujeciami przedmiotéw obu wersji
metafizyki, w metafizyce klasycznej wychodzimy od do$wiadczenia empi-
rycznego, aby poznanie metafizyczne mogto sie w ogdle pojawié. Natomiast
w dominujacym wspétczednie obrazie metafizyki w wersji nieklasycznej
wyklucza sie w ogéle swiat doswiadczenia empirycznego jako zrédio po-
znania, a poznanie metafizyczne - w ujeciu Kanta - ,[j]est [...] poznaniem
a priori, czyli poznaniem [plynacym - S.S.] z czystego intelektu i z czystego
rozumu” (Kant, 1993: 19-20). Mogloby sie wydawaé, ze to jedynie drobne
przesuniecie w rozumieniu przedmiotu i metod metafizyki, lecz faktycznie
doprowadzito to do powstania dwéch odmiennych paradygmatéw: paradyg-
matu afirmujacego realne istnienie bytéw i calego $wiata oraz paradygmatu
negacjonistycznego wobec realnego istnienia bytéw i catego swiata™.

Z perspektywy historycznej metafizyka klasyczna zostata niemal cat-
kiem wyparta ze wspéiczesnej refleksji filozoficznej, poniewaz nieklasyczne
przeformulowanie poprzez odciecie metafizyki od rzeczywistosci zdyskwa-
lifikowato ja w konkurencji z pozytywistycznie rozumiang nauka, ktéra
de facto catkowicie przejeta przedmiot metafizyki klasycznej, czyli realnie
istniejacy $wiat. Jednakze metafizyka w klasycznej wersji - rozwijana tylko
w nielicznych enklawach srodowisk kontynuatoréw tomizmu - obdarzajac
glebokim zaufaniem do$wiadczenie empiryczne, daje sposobno$¢, aby méwié
o mozliwosci metafizyki w wizualnos$ci, widzeniu, doswiadczeniu artysty
czy tez ogélnie sztuce.

18 Metafizyka jako co$ w rodzaju hyper-physics (nauki dotyczacej spraw boskich,
czyli spraw znajdujacych sie ponad swiatem przyrody) funkcjonowala juz w ujeciu neo-
platonizmu, np. Symplicjusza (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 102).

4 Klasyczna metafizyka oznacza obszar filozofii realistycznej i zdaniem Krapca
i Maryniarczyka przenoszenie samej nazwy poza ten obszar - np. do wersji idealizmu
Kanta - jest ,naduzyciem jezykowym i poznawczym, prowadzacym do nieporozumien,
a przede wszystkim do deformacji samej filozofii” (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 104).
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Okazuje sie zatem, ze odruchowa odmowa uznania badania empiryczne-
go jako waznego albo przynajmniej godnego wziecia pod rozwage na gruncie
metafizyki wynika z nieSwiadomego przyjecia nieklasycznej wersji metafi-
zyki definiujacej swéj przedmiot w kategoriach poznania apriorycznego®.
Warto poswieci¢ wiecej uwagi blizszemu rozpoznaniu relacji miedzy meta-
fizyka klasyczng a wizualnoscia.

Wizualno$¢ a metafizyka

Metafizyka w najogdlniejszym sformutowaniu Mieczystawa A. Krapca i An-
drzeja Maryniarczyka jest to:

[...] racjonalnie zasadne i intelektualnie sprawdzalne poznanie realnie istnie-
jacego $wiata (nie wylaczajac z tego afirmacji Bytu absolutnego), nakierowane
na poszukiwanie ostatecznych przyczyn jego istnienia, ktérych $lady rozum
odkrywa w rzeczach danych w doswiadczeniu empirycznym (Krapiec, Mary-
niarczyk, 2006: 102).

W tej krétkiej definicji sa zawarte zaréwno rozumowe metody poznania
metafizycznego, jak i jego przedmiot, czyli realnie istniejgce byty, oraz cel,
ktérym jest wiedza o pierwszych i ostatecznych przyczynach bytowania
wszystkich realnie istniejacych bytéw. Ponadto w tym okresleniu jest suge-
rowany takze porzadek poznania - na ktéry wskazywat $w. Tomasz z Akwi-
nu - polegajacy na tym, ze wychodzac od badania zmystowego, przechodzimy
do trudniejszej czesci, czyli do badania metafizycznego, w ktérym poznajemy
to, czego zmystowo poznaé nie sposéb (Sw. Tomasz z Akwinu, 2005: q. 5, a. 1),
poniewaz zmystowo sg dostepne jedynie ,$lady w rzeczach”. W tym przypad-
ku nie nalezy jednak utozsamia¢ porzadku poznania z porzadkiem bytowania
rzeczy, czyli porzadkiem metafizycznym. Autorzy, eksplikujac dalej klasycz-
ne rozumienie metafizyki, podkreslaja, Ze poznanie metafizyczne dotyczy
doktadnie ,tego samego $wiata, ktéry bada fizyk i przyrodnik”, lecz w tym
$wiecie ,,mozemy odkry¢ to, czego fizyk nie odkrywa, gdyz zatrzymuje sie
na tym, co dane zmystowo, glebiej w to nie wnikajac”, i dzieki temu mozemy
objaé cato$é wiata i rzeczy (Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 102-103). Dzieki
poznaniu metafizycznemu mozemy wykry¢ wiecej niz fizyk i przyrodnik,
poniewaz zadajemy pytanie, ktérego oni nie zadaja: Siaiti? [diati] (dlaczego?).
Czym jest to ,wiecej”, ktdre jest trescia poznania metafizycznego?

15 Scigle rzecz biorac, idealizm transcendentalny Kanta jest monistycznym ujeciem
epistemologicznym, w ramach ktérego o mozliwej dualistycznej ontologii $wiata feno-
mendw i noumendéw mozna jedynie domniemywac.
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Tym ,wiecej” jest odkrycie przyczyn istnienia bytéw, wyodrebnienie powszech-
nych (transcendentalnych) wlaéciwosci bytéw, a wérdd nich takich, jak bycie
prawda, dobrem i pieknem, odkrycie pierwszych metafizycznych praw uka-
zujacych podstawy porzadku racjonalnego bytowania i poznania rzeczy, wy-
odrebnienie ztozen bytowych, ktére odstaniaja wewnetrznag strukture i nature
bytéw, a wérdd nich takie, jak istota i istnienie, materia i forma, cialo i dusza,
akt i mozno$¢, substancja i przypadlosci. Dalej odkrycie uprzyczynowanego
i analogicznego sposobu bytowania rzeczy, co stanowi podstawe uformowa-
nia teorii poznania przyczynowego i analogicznego oraz dotarcie na terenie
filozofii do prawdy o stworzeniu $wiata ex nihilo. To wszystko stanowi owo
,wiecej”, ktére tylko m[etafizyka - S.S.] moze nauczyé¢ odkrywaé i dostrzegaé,
a co pozwala dopiero w petni zrozumieé poszczegélne byty i calg rzeczywistosé
(Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 103).

Podstawowa sprawnoscig naszej wladzy poznawczej w poszukiwaniu
odpowiedzi na pytanie ,dlaczego?” jest intuicja intelektualna, dzieki ktdrej
,dochodzi do ogarniecia wielo$ci w jednosci a catosci w ztozonoéci” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 105). Intuicja intelektualna ,,usprawnia cztowieka bar-
dziej do rozumienia rzeczywistoéci niz jej dyskursywnego poznania” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 105) i jest poczatkiem drogi prowadzacej do poznania
metafizycznego, majacego polegaé na poznawczym odkrywaniu, kontempla-
cji i ogladaniu (Sewpla [theoria]) ,prawdy dla niej samej [...], ktéra rozum
odczytuje w rzeczach danych nam w do$wiadczeniu empirycznym” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 103).

W ramach poznania metafizycznego mozemy i postugujemy sie pozna-
niem abstrakcyjnym, opisywanym przez Arystotelesa, oraz doskonalszym,
zdaniem $w. Tomasza, poznaniem separacyjnym. W abstrakeji ,wydziela[my]
i odrywa[my] dla celéw badawczych aspekt rzeczy i ten aspekt utozsamia-
my z bytem”, natomiast w separacji ,rozrézniamy, czyli separujemy (nie
odrywamy) takie aspekty bytu, bez ktérych nie moze on istnie¢” (Krapiec,
Maryniarczyk, 2006: 109; wyr. i uzup. - S.S.). Zdaniem Akwinaty w samej
abstrakeji nie tylko nie potrafimy uchwyci¢ zasadniczej kategorii istnienia
(egzystencji) rzeczy, ale takze umyka nam calo$é i jedno$¢ istnienia bytéw
i proceséw, poniewaz abstrakcja sktania nas do wytaczania czesci z catosci
oraz do przenoszenia poznania czesci na calo$é (Krapiec, Maryniarczyk,
2006:109). Dlatego tez separacja metafizyczna - ktéra nie odrywa, a jedynie
tymczasowo separuje czesci dla lepszego ogladu jej relacji z innymi elementa-
mi catosci - wydaje sie odpowiedniejsza dla poznania uchwyconej w intuicji
intelektualnej ,wielosci w jednosci a catoéci w ztozonosci”.

W kontekscie takiego obrazu metafizyki relacja miedzy wizualno$cia,
czyli istotnym obszarem naszej zmystowosci (do§wiadczenia empirycznego),
arozumowym poznaniem metafizycznym jest relacja koniecznego porzadku
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poznawania, porzadku sine qua non metafizyki. Dociekanie ,ostatecznych
przyczyn istnienia, ktérych $lady rozum odkrywa w rzeczach danych w do-
$wiadczeniu empirycznym”, oraz przekonanie, ze metafizyka jest nakie-
rowana na rzeczywisto$¢ §wiata danego w do$wiadczeniu empirycznym
(Krapiec, Maryniarczyk, 2006: 103), oznaczaja, ze kazde badanie $wiata
bytéw empirycznych, nolens volens, niesie w swej potencji konsekwencje dla
poznania metafizycznego - prowadzi przez ,brame” intuicji intelektualnej -
ilezy u podstaw kazdej metafizycznej refleksji.

Zgtebiajac doswiadczenie empiryczne artysty i wychodzac z zatoze-
nia o poznawczym, w sposéb przyrodzony, charakterze dziatan artystycz-
nych i sztuki’®, uwazam, ze rozwazania artykulu pozostajg metafizycznie
brzemienne, pomimo iz koncentruje sie w nim na badaniu sfery empirii
z perspektywy przezywanego do$wiadczenia (fenomenologiczny poziom
opisu) oraz badan nad modalno$ciag wzrokowsa (neuroestetyczny poziom
opisu). Chociaz Krapiec i Maryniarczyk sugeruja, ze przenoszenie nazwy
ymetafizyka” do dziedzin pozafilozoficznych, takich jak poezja czy ogélnie
sztuka, ma swoje powazne ograniczenia (Krapiec, Maryniarczyk, 2006:104),
to mozna zauwazy¢, ze sg one zwigzane jedynie z osiagnietym wynikiem.

Przy blizszym ogladzie moze si¢ okazal, ze dzialania artysty i dziata-
nia metafizyka wykazuja daleko idaca analogie. Dla obu bowiem punktem
wyjscia jest doswiadczenie empiryczne oraz stale nastawienie poznawcze.
W przypadku artysty nastawienie poznawcze moze by¢ nieuswiadomione
i pozostawaé niejawna motywacja procesu twérczego (Zeki, 1999: 1-12). Owo
stale nastawienie poznawcze artysty wobec empirycznej rzeczywistosci
implikuje w tym wypadku wniosek o stalej obecno$ci metafizycznego po-
tencjatu jego sztuki, a droga artysty do momentu pojawienia sie intuicji
intelektualnej jest taka sama jak droga metafizyka (mozna rzec, ze artysta
zatrzymuje sie w tym miejscu, a metafizyk zaczyna prowadzi¢ zasadnicza
cze$é swego badania). Ponadto mozemy zauwazy¢, ze rézne sposoby opisu
taczonych ze sztuka doswiadczen estetycznych (twérczych i odbiorczych)
sa bliskie sposobom opisu poznania metafizycznego. Owo podobienistwo
mozna zaobserwowac szczegdlnie wtedy, gdy odkrywana najpierw w intuicji
intelektualnej, a potem w poznaniu metafizycznym ztozong sie¢ taricucha
przyczynowego, na ktéry sktadaja sie przyczyny pierwsze i ostateczne wraz
z pomniejszymi przyczynami blizszymi i dalszymi, okresla sie jako ,wielosé
w jednosci” lub ,,cato$é w zlozonosci”, czyli doktadnie w ten sam sposéb,
w ktéry najczedciej charakteryzuje sie doswiadczenie estetyczne (Dewey,
1975: 20-72; Shusterman, 2007: 195-219). Przedmiot metafizyki i sztuki
w swej strukturze - choé najczesciej nie w treci - mozna oddaé za pomoca

16 Mysl te uzasadniano m.in. w: Zeki, 1999: 1-12; Stankiewicz, 2016a: 72-83; 2016b:
3-4;2018: 99-115.



Czy artysta widzi wiecej?... (85]

okreglenia ,wielo$¢é w jedno$ci i cato$é w ztozonoséci”. Z tego powodu metoda
separacji metafizycznej zwigzana ze strukturg przedmiotu metafizyki jest
réwniez metoda, ktéra kieruje sie artysta przekonany o koniecznosci daze-
nia do wzorca sprzezenia czesci w cato$¢ i ich nie-odrywalnos$ci. Natomiast
istotna odrebno$¢ stanowi w dzialaniu metafizyka i artysty forma i zakres
komunikacji tresci, ktére s odmienne. Metafizyk w dyskursywnej formie
eksplikuje tresci metafizyczne, ktére podlegajg ocenie prawdziwosciowej, ar-
tysta eksplikuje zaledwie ,intuicje metafizyczng” lub ,potencjal metafizyczny”
w niedyskursywnej formie zmystowej materii, ktdrej tre$¢ nie podlega tak
rygorystycznie obwarowanej ocenie.

Powyzsze rozwazania pokazuja, ze swoistym gwarantem mozliwosci
metafizycznego potencjatu doswiadczenia widzenia artysty, doswiadczenia
estetycznego i w ogéle sztuki, jest przyjecie klasycznej metafizyki w zasad-
niczym uzupelnieniu o kategorie istnienia §w. Tomasza z Akwinu. W jej
ujeciu metafizyczne badanie doswiadczenia empirycznego dotyczy tresci
zwigzanych ze Swiatem realnie istniejgcym, chociaz zmystowo mozemy
dociera¢ jedynie do ,$ladéw w rzeczach”. Dla artystéw, ktérzy pozostaja
w §cislej relacji widzenia z istniejacymi rzeczami, jednym stowem pozostaja
w bezposrednim kontakcie ze §wiatem, instancja realnego istnienia stanowi
zabezpieczenie nieustannej tacznosci z potencjatem metafizycznym oraz
intuicjami intelektualnymi. Tresci takich intuicji moga by¢ rézne, ale artysci,
w przeciwienstwie do metafizykéw, nie s ograniczeni wymogiem prawdzi-
wosciowym. Na marginesie wypada wspomnie¢, ze istniejg oczywiscie rézne
podejscia w dziatalnosci twérczej i artysci niekoniecznie musza sie realizowaé
w aktualnej facznosci z realnie istniejacym §wiatem, moga na przyktad za-
miast tego ceni¢ sobie bardziej dzialajacy na szlaku top-down wyobrazeniowy
model wewnetrzny, dzieki ktéremu tworza oderwane od realnego istnienia
dzieta sztuki bedace swoistymi konstruktami. Nie nalezy jednak zapominaé,
ze zasoby, z ktérych taki artysta korzysta, nie wziety sie znikad.
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Abstrakt

Artykut koncentruje sie na odpowiedzi na pytanie: ,Czy artysta widzi wiecej?”, z per-
spektywy wspélczesnych badan nad wizualnoscia w ujeciu biologicznie nacechowa-
nych i ukierunkowanych nurtéw. Wykorzystywana w kognitywistycznych ujeciach
fenomenologia przezywanego do$wiadczenia w polgczeniu z refleksjg neuroeste-
tyczna i neurobiologiczng prowadzg do wnioskdéw, ktére nastepnie zostajg usytuo-
wane w przyjaznym dla do$wiadczenia empirycznego artysty Srodowisku klasycznej
metafizyki $w. Tomasza z Akwinu, §rodowisku, w ktérym zostaja ujawnione ogélne
warunki zaistnienia potencjatu metafizycznego tego doswiadczenia.

Does the Artist See More? Phenomenological

and Neuroaesthetic Reflections on Visual Modality and
the Structure of Vision. Or on the Metaphysical
Potential of Seeing

Abstract

This article addresses the question “Does the artist see more?” from the perspective
of contemporary research on visuality, particularly approaches informed and ori-
ented by biological accounts of perception. The phenomenology of lived experience
as employed in cognitive science, combined with neuroaesthetic and neurobiological
reflection, yields a set of conclusions that are subsequently situated within the clas-
sical metaphysics of St. Thomas Aquinas - an intellectual framework that remains
compatible with the artist’s empirical experience and within which the general
conditions for the metaphysical potential of such experience can be articulated.
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