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Niezauwazona i rewolucyjna
neurohistoria sztuki

For the art historians of the future who have the conrage also to be
nenroarthistorians.

John Onians
Wstep

esli przyjrzymy si¢ wydawnictwom poswigcconym metodologii nauk hu-

manistycznych lub, szczegdlowiej, nauk o sztuce lub historii sztuki ostat-
nich dwoch dekad, dostrzezemy kilka prawidlowosci. Pierwsza jest ogromny
dorobek naukowy ich tworcéw oraz ugruntowana pozycja w Srodowisku.
Druga zasada jest niewatpliwy sukces czytelniczy ksigzek. Trzecia prawidlo-
wos$¢ stanowi szeroka i miedzynarodowa dyskusja co do proponowanych
przez owych badaczy metodologicznych rozwigzan. Schemat ten spraw-
dza si¢ na wielu znakomitych przykladach, np. w odniesieniu do Georges’a
Didi-Hubermana, Hansa Beltinga, Davida Freedberga. Prezentowana w ni-
niejszym artykule publikacja spelnia wszystkie kryteria ksiazki poswigco-
nej nowym metodom interpretacji dziel sztuki, czyli metodologii historii
sztuki. Pojecie Neuroarthistory zaproponowal badacz o ogromnym dorobku,
powszechnie szanowny i uznany historyk sztuki, znany ze swych rewolucyj-
nych pomystéw. Wlasnie dlatego zdziwieniem napawa fakt, iz ksiazka nie
wzbudzila miedzynarodowej dyskusji oraz Zze — mimo uplywu szesciu lat
od daty publikacji — nie przetlumaczono nawet jej fragmentow. ,,Neuoar-
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thistory from Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki”" autorstwa Joh-
na Oniansa zostala niemal pomini¢ta przez polskie §rodowisko naukowe.
Jednym z celéw niniejszego artykulu bedzie znalezienie przyczyny takiego
stanu rzeczy, jednak wlasciwa intencjq autora jest prezentacja nowego po-
dejscia do analizy dziela sztuki. Ze wzgledu na brak jakiejkolwiek recenzji
ksiazki, niniejszy tekst bedzie zawieral takze elementy przynalezne recenzji.
Nadrzednym celem niniejszego studium jest takze krytyczna analiza neuro-
historii sztuki oraz umiejscowienie jej w rzeczywistosci innej niz ta, ktora
towarzyszyla jej wydaniu. Wiaze si¢ to z teza, ktora jest zaréwno swoistym
podsumowaniem probleméw ,,najnowszej historii sztuki”, jak 1 otwarciem
dyskusji o jej przyszlosci — teza méwigca o tym, ze projekt Oniansa byl
specyficznym naukowym falstartem, ktory dopiero dzi§ (po bez mata 6 la-
tach) znajduje zrozumienie.

Zaczne od odpowiedzi na nasuwajace si¢ pytanie: dlaczego warto
zajmowac si¢ neurohistoria sztuki? Wielu badaczy, ktorych mialem oka-
zje zacheca¢ do zapoznania si¢ z tq nowa perspektywa, uznawalo ja za
niecickawa — niejako a priori — ze wzgledu na brak intelektualnej wrza-
wy wokol niej. Zachowanie to ilustruje paradoksalne sprzezenie zwrotne,
w ktérym brak zainteresowania danym tematem generuje poglebienie si¢
braku zainteresowania. Zatem pierwszym argumentem mowiacym o tym, ze
warto zajac si¢ neurohistoria sztuki, jest jej pozorny (jak si¢ przekonamy)
brak spektakularno$ci. Inna reakcja na proby zachecenia historykéow sztu-
ki do nowej perspektywy badawczej jest ,,strach” wywolany przedrostkiem
neuro-, odnoszacym si¢ do nauk biologicznych i medycznych, w ktérych
humanisci nie czuja si¢ zbyt pewnie. Obawy te sa racjonalne, jednak nie
moga przesadza¢ o marginalizowaniu neurohistorii sztuki. Onians podsu-
wa rozwigzanie sytuacji, w ktorej ,,nie czujemy si¢ kompetentni” i propo-
nuje wspolprace z badaczami bedacymi specjalistami w danej dziedzinie®.
Ten prosty, wydawaloby si¢, zabieg ma znaczace konsekwencje: pierwsza
z nich jest obnazenie braku praktyki i metod wspolpracy nauk humani-
stycznych z przyrodniczymi. Problem ten jest szczegdlnie jaskrawo widocz-

' J. Onians, Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, Yale 2008.
> J. Oninas, E. Ferine, Neuro Ways of Seeing, dostgp w Internecie: http://www.tate.org,
uk/context-comment/articles/neuro-ways-seeing z dn. 09.05.2014.


http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/neuro-ways-seeing
http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/neuro-ways-seeing
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ny w polskim $rodowisku. Druga konsekwencjq jest odpowiedZ na bardzo
powszechny argument blokujacy jakakolwick dyskusje — jest nim zarzut bra-
ku podwdijnych kompetenciji. Prace Oniansa oraz wielu innych® pokazuja,
jak owocna moze by¢ wspolpraca badaczy o réznych kompetencjach, be-
dacych jednoczesnie autorytetami w swojej wlasnej dziedzinie. Bede jeszcze
wracal do kwestii wspolpracy réznych dziedzin nauk, poniewaz uwazam
ja za jedna z gléwnych przyczyn braku szerokiego oddzwigku propozycji
Oniansa. Przedstawione powyzej przeszkody moga bra¢ si¢ z ograniczen
lub niezrozumienia. Istnieja rowniez czynniki pozytywne, mieszczace si¢
w ramach biezacej dyskusji na temat tozsamosci historii sztuki jako dys-
cypliny naukowej oraz tego, czym jest sztuka, obraz etc. Wspolczesna hu-
manistyka wydaje si¢ sta¢ przed nowym otwarciem, rozszerzeniem swych
horyzontéw badawczych, czego przykladem jest powstanie terminéw, takich
jak biohumanistyka®, posthumanistyka, humanistyka nieantropocentryczna’.
Terminy te caly czas czekaja na dookreslenie, wprowadzajac specyficzny
chaos w to, czym byla dotychczas historia sztuki jako dyscyplina nauko-
wa. Wydaje sig, ze neurohistoria sztuki jest propozycja, ktora jest w stanie
zgromadzi¢ pod jednym kloszem najnowsze propozycje metodologii na-
uk humanistycznych. Co wigcej, nowa perspektywa znajduje uzasadnienie
w teoriach juz przepracowanych, méwiacych o potrzebie otwarcia i1 redefi-
nicji dyscypliny 1 jej pojec. Ten terminologiczny i definicyjny parasol bedzie
w stanie pomiesci¢ takze funkcjonujace juz w historii sztuki pomysly, kto-

> Warto wspomnie¢ dorobek takich zespoléw badawczych, jak David Freedebrg i Vi-
torio Gallese, A. A. A. Salah i A. A. Salah, V. S. Ramachandran i W. Hirstein. Poni-
zej zamieszczam takze rzadsze, ale rownie interesujace przyklady badaczy o podwoéjnych
kompetencjach. Jednym z najcickawszych przykladéw jest fraktalna interpretacja obrazéw
Pollocka autorstwa Richarda Tayllora, ktéry faczy w sobie kompetencje historyka sztuki
i fizyka. Por. A. A. A. Salah, A. A. Salah, Technoscience Art: A Bridge Between Neuroesthetics
and Art History?, ,Review of General Psychology”, nr 12, 2008, s. 147-158; D. Freedberg,
V. Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, ,, Trends in Cognitive Sciences”,
no. 11, 2007 s. 197-202; R. Taylor, The Construction of Jackson Pollock’s fractal drip paintings,
»Leonardo”; v. 35, 2002, s. 203-207.

* Por. K. Stotz, P. E. Griffiths, Biohumanities: rethinking the relationship between biosciences,
philosophy and history of science, and society, ,,The Quarterly Review of Biology”, no. 38, 2008,
s. 37-45.

* Por. K. Wieckowska, O nowej humanistyce 3 Ewaq Domariskq rozmawia Katarzyna Wigckow-
ska, Litteraria Copernicana”, nr 2, 2011, s. 220-226.
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re ze wzgledu na swoja transdyscyplinarno$é® nie mogly przedostaé si¢ do
gléwnego nurtu’. Ostatni i najbardziej przekonujacy argument wywodzi si¢
wprost od Oniansa, ktory pisze, ze inspiracjg do stworzenia nowej pet-
spektywy byly te problemy interpretacji dziela sztuki, ktérych nie dato si¢
rozwiaza¢ ,,tradycyjnymi” metodami historii sztuki. Ostatni argument do-
tyczy zatem skompromitowanej wspolczesnie mozliwosci poznania ,,praw-
dy” o relacji pomiedzy dzielem sztuki, artysta a widzem.

Zaakcentowane powyzej problemy dla wickszej przejrzystosci zostang
opisane w czterech blokach. Pierwszy, najbardziej zblizony do recenzji, be-
dzie opisem ksiazki oraz zawartych w niej idei. Nieodzowna bedzie takze
prezentacja wybranych studiow przypadku opisanych przez Oniansa. Dru-
gl blok to proba analitycznego podejécia, w ktérym postaram si¢ zaprezen-
towac genezg¢ neurohistorii sztuki oraz wspélczesnych jej podobnych prob;
znajdzie si¢ tam réwniez stowo krytyki. Trzeci blok to wnioski i podsumo-
wania, w ktorych swoje potwierdzenie znajdzie teza artykutu. W czesci tej
odpowiem takze na postawione we wstepie pytania. Ostatni blok to pre-
zentacja manifestu neurohistorii sztuki.

Nowe podejscie...

,,Neurohistoria sztuki od Arystotelesa i Pliniusza do Baxandalla i Zekiego”
zostala wydana w 2008 roku nakladem Yale University Press. Ksigzka od
pierwszej strony zdradza ambicje proklamowania nowej wizji historii sztu-
ki. Autor tuz za karta tytulowa umieszcza motto o nastgpujacym brzmie-
niu ,,Dla historykéw sztuki przysztosci, ktorzy beda mieli odwage by¢ takze
neurohistorykami sztuki” (For the art historians of the future who have the conra-
ge also to be neuroarthistorians). Przekaz tej specyficznej dedykacji jednoczesnie

¢ Postulowana transdyscyplinarno$¢ polega¢ ma na wspotdziataniu réznych od siebie

dyscyplin, a nawet calych dziedzin nauki, dla uzyskania odpowiedzi na stawiane przez ich
przedstawicieli pytania badawcze. Zasadnicza réznica pomiedzy transdyscyplinarnoscia a in-
terdyscyplinarnodcia polega na réwnoczesnym i rownoleglym wspoldziataniu — prowadze-
niu badan przez ekspertéw w swoich dziedzinach.

7 Weciaz zauwazalny i znaczacy jest w metodologii historii sztuki polskiej i $wiatowej
kult wartosci wprowadzonych przez New Art History.
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rozbudza fantazje czytelnikéw 1 zapowiada co$§ nowego. Ksiazka podzielona
jest na dwie czesci, z czego pierwsza jest krotki wstep, z ktérego dowiadu-
jemy si¢ o gléwnych zalozeniach nowego podejscia. Druga cz¢s$¢ nosi za-
gadkowy tytul , Neuronalne podmioty” (Neuronal subjects) 1 obejmuje analize
dorobku dwudziestu pigciu myslicieli, filozoféw i teoretykéw sztuki® w kon-
tekscie szeroko pojetych studidw neuroscience. Enigmatyczny tytul drugiej
(wlasciwej) czedci ksiazki ma za zadanie wprowadzi¢ czytelnika w zaklopo-
tanie i1 jednoczesnie oswoi¢ z czesto wystepujacym w tekscie przedrostkiem
neuro-Onians, na siedemnastu stronach przedmowy i wstepu, uzasadnia
swoje naukowe wybory oraz wyklada podwaliny teoretyczne nowej per-
spektywy. Wskazuje na europocentryczne ograniczenia historii sztuki oraz
potrzebe rozszerzenia znanej nam perspektywy i uznanie sztuki za aktyw-
nos$¢ ogodlnoswiatowa o historii siggajacej poczatkéw gatunku ludzkiego.
Jednym z najbardziej wyrazistych przykladéw tego typu podejscia jest re-
forma prowadzonego przez Oniansa Instytutu Historii Sztuki w Norwich
i zmiana jego nazwy na Instytut Sztuki Swiata. Tego typu globalne podej-
$cie wymaga zadania pytan zupelnie podstawowych: dlaczego sztuka jest
tak powszechna?, dlaczego manifestacje dziel sztuki o réznej proweniencii
czasowej oraz geograficznej sa tak zréznicowane? oraz dlaczego tak czesto
bywaja podobne?, w koncu co sprawilo, ze tak niezwykle zachowania, jak
dzialalnos¢ artystyczna, pojawily si¢ w miejscach odseparowanych od siebie,
jak np. Australia i Europa? Onians przyznaje, ze pomocne do tej potry spo-
teczne 1 kulturowe perspektywy nie maja wiele do zaoferowania w przypad-
ku analizy tak globalnej. Badacz, podobnie jak przed laty Ernst Gombrich’,
deklaruje gotowos¢ do wejscia w nowy obszar badan, jakim jest biologia,
a nawet neurobiologia'’. Wskazuje na wspélny poczatek, kiedy to przed-
stawiciele jednego gatunku przed 60 000 lat opuscili Afryke, posiadajac te
same genetyczne podstawy. Twierdzi, ze formowanie i funkcjonowanie ich

® Onians poddaje analizie nastgpujacych myslicieli: Arystotelesa, Pliniusza Starsze-
go, Apoliniusza Tayana, al-Haythama, Albertiego, Leonarda, Hogharda, Burke’a, Montes-
quieugo, Winckelmana, Kanta, Marksa, Ruskina, Patera, Taine’a, Vischera, Wolfflina, Riegla,
Freuda, Deweya, Herskovitsa, Gombricha, Baxandalla, Zekiego.

° E. H. Gombrtich, Sztuka i gludzenie, Warszawa 1981, s. 12.

10 1. Onians, op. cit., s. XIL
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neuronalnej aparatury bylo regulowane przez te same zasady'' i wlasnie
poznanie tych zasad ma by¢ droga do znalezienia odpowiedzi na podsta-
wowe pytania dotyczace sztuki. Jednak aby te zasady poznad, autor musi
zwroci¢ sie w strong neuronauki. W kolejnych akapitach badacz przedstawia
wieloletni rodowéd podobnych idei, wspominajac, miedzy innymi, zastugi
Ernsta Gombricha i Michaela Baxandalla oraz przypadki mniej oczywiste,
takie jak mysl Ervina Panofskiego czy Michaela Podro.

W pierwszych akapitach wstepu zatytutowanego ,,Neuroarthsitory: Pre-
sent and Past” Onians osadza swoja teori¢ w ramach szerszego zjawiska,
jakim jest krytyka poststrukturalizmu. Przywoluje wstep Normana Brayso-
na do ksigzki Warrena Neidicha'?, poruszajacy problem odejscia teoretykéw
poststrukturalizmu od rozumienia znaczacego (szgnifier) jako przynalezacego
do poznawczego punktu widzenia, wewnetrznych przezyé — uczué, emo-
¢ji, intuicji i wrazen. Zdaniem Braysona ich miejsce zastapila perspektywa
literacka/pisarska, polegajaca na utozsamianiu znaczacego z tekstem, dys-
kursem, kodem i znaczeniem. Dla Oniansa jest to przestanka do myslenia
o analizie sztuki zakorzenionej w rozumieniu czegos, co traktowane jest ja-
ko fikcja przez wielu postmodernistow, czyli natury ludzkiej. Badacz, wy-
korzystujac radykalna postawe Braysona, wyciaga wnioski, ktore stang si¢
wazng podbudowa jego wlasnych teorii. Twierdzi, ze teoretycy poststruktu-
ralizmu, skupiajacy si¢ w swoich badaniach na kwestiach takich jak podmio-
towos¢ i rozumienie®®, wykorzystywali do tej pory niewlasciwe narzedzia.
Onians jest przekonany, ze podmiotowos$¢ moze by¢ realnym fenomenem,
ktéry formowany jest bardziej przez moézgowe i cielesne doswiadczenie
niz ideologi¢ i dyskurs. Doswiadczenia zaposredniczone sa oczywiscie row-
niez przez stowa, obrazy oraz inne formy dyskursu dajace si¢ analizowac,
wykorzystujac narzedzia semiotyki, jednak pierwotne zaposredniczenie jest
zwigzane z neuronami i dzieje si¢ wlasnie przez nie. Konsekwencjq te-
go faktu jest potrzeba faktycznego skupienia si¢ na neuronalnych zapo-
sredniczeniach. Oninas wskazuje na regule dotyczaca kilku ostatnich dekad
naukowcéw (humanistow), ktorzy w usilny sposoéb odrzucali znaczenie na-

" Tbidem, s. XII.
2 Por. W. Neidich, Blow Up: Photography, Cinema and the Brain, Riverside 2003.
13 J. Onians, op. cit., s. 2.
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tury w badaniach aktywno$ci mentalnej. Paradoksalnie w tym samym czasie
przedstawiciele nauk przyrodniczych poszli dokladnie w przeciwnym kie-
runku, rewolucjonizujac neuroscience.

Onians wydaje si¢ utozsamiaé¢ z pogladami Braysona, jednoczesnie
podkresla jego odwage do krytykowania ogromnej spuscizny intelektual-
nej dekonstrukeji, psychoanalizy czy interpretacji jezyka spod znaku Lu-
dwiga Wittgensteina. Badacz jednak w charakterystyczny dla siebie sposéb
niczego nie przesadza — jest raczej oredownikiem laczenia ,klasycznych”
badan z nowym warsztatem. Za kluczowe osiagniccia dla poznania ludzkie-
go mozgu uznaje rozwoj technik obrazowania, w tym kolejno Tomogtafii
Komputerowej (CT), Pozytonowej Tomografii Emisyjnej (PET), Rezonansu
Magnetycznego (MRI) oraz funkcjonalnego Rezonansu Magnetycznego, da-
jacego mozliwo$¢ monitorowania aktywnosci neuronalnych w czasie rzeczy-
wistym. Onians juz na tym etapie uzywa poje¢ z zakresu neuronauki z duza
tatwoscia 1 rozmachem. Wspomina o ogromnej ilosci komérek nerwowych,
o zasadach ich rozwoju, tworzeniu si¢ miedzy nimi polaczen. Wspomina
takze o kluczowym dla jego teorii zjawisku plastycznosci, rozumianego ja-
ko permanentna transformacja, mézgu® (aparatu neuronalnego) w proce-
sie uczenia i adaptacji. Dokladny sposob, w jaki badacz rozumie i stosuje
fenomen neuroplastycznosci, bedzie jeszcze poruszany w niniejszym tek-
$cie. Czytajac opisany fragment, historyk sztuki popas¢ moze w zwatpienie,
ktorego skutkiem moze by¢ albo odrzucenie tekstu, albo decyzja o wejsciu
na nieznane pole badawcze i poglebieniu wiedzy. Prawdopodobnie majac
wlasnie to na wzgledzie, profesor Uniwersytetu w Norwich dostarcza ob-

16

szerna bibliografi¢'® dotyczaca wskazanych fenomendw w zakresie neuroscien-

' Techniki neuroobrazownia w najwickszym skrocie pozwalaja podejrze¢ struktury mo-
zgu oraz jego funkcje. Ogromna cze$¢ badan neuroestetycznych opiera si¢ na poréwny-
waniu aktywnosci okreslonych obszaréw mézgu podczas wystawiania badanego na rézne
rodzaje bodZcéw. Onians taczy dynamiczny rozwoj technik neuroobrazowania z dluga tra-
dycja metod interpretacji dziel sztuki opartych na percepcii.

" Neuroplastycznos¢ jest to zdolno$é mézgu do zmiany, tworzenia nowych potaczen
neuronalnych w odpowiedzi na zmieniajace si¢ otoczenie. Bodzce plynace z otoczenia mo-
g4 przybiera¢ najrozniejsze formy stymulacji, sa to, migdzy innymi, obrazy, dzwigki, ruch
itd. Czesto moéwi si¢ o plastycznosci w kontekscie rehabilitacji uszkodzent mézgu po uda-
rach i wylewach.

16 J. Onians, op. cit., s. 4.
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ce. W potoku nazwisk pojawiaja si¢, miedzy innymi, Jean-Pierre Changeux,
Colin Blakmore, Gerald Edelmans i wielu innych.
Aby neuronauk¢ nieco oswoié, badacz wspomina o tym, co w wa-

runkach polskich nazwano ,,zwrotem kognitywnym”"’

, a co objawia si¢
tworzeniem nowych dyscyplin lub subdyscyplin nauki, takich jak neuro-
muzykologia, neuroestetyka, neuroetyka itd. Pomimo tak wieloaspektowego
1 polisensorycznego zainteresowania problemami percepcji, zmystem, ktory
budzi najwigksze zainteresowanie naukowcow jest wzrok. Fakt ten mozemy
tlumaczy¢ na rézne sposoby — poczawszy od argumentoéw ewolucyjnych,
a skoficzywszy na stosunkowej latwosci w badaniu mézgu wzrokowego'.
Badania te przyczynily si¢ do zidentyfikowana obszaréw odpowiedzialnych
za rozpoznanie poszczegdlnych modalnosci wzrokowych', takich jak ruch,
kolor czy ksztalt. Onians w tym kontekscie wymienia, miedzy innymi, zna-
nego neurobiologa Semira Zeki®, ktéry wraz z zespolem dokonat podziatu
mozg wzrokowego na obszary od V1 do V5. Zeki jest réwniez twor-
ca neuroestetyki — dyscypliny wywodzacej si¢ z kognitywistyki, ktorej ce-
lem jest przebadanie szlaku przetwarzania informacji wzrokowej. Onians,
mimo tego, ze ostatecznie bedzie dystansowal si¢ od neuroestetyki, uzna-
je odkrycia Zekiego za jedne z najbardziej przydatnych dla jego teorii. Na
réwni z mapowaniem mozgu wzrokowego znalazly sie odkryte w 1990
roku przez zesp6l Giacomo Rizzolattiego neurony lustrzane”. Onians

17

P. Przybysz, Witgp. W strong neuroestetyezne teorii sginki, |w:| Mdzgg i jego umysty, red.
W. Dziarnowska, A. Klawiter, Poznan 20006, s. 321.

'8 Por. D. A. Milner, M. A. Goodale, Mdzg wzrokowy w dialanin, Warszawa 2008.

" Por. P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyka. Pryeglad 3agadniest i kierunkdw badart, [w:)
Na Sciegkach nenronanki, red. P. Francuz, Lublin 2010, s. 107-149.

% Semir Zeki jest tworca neuroestetyki i jednym z najbardziej cenionych przez szeroko
rozumiane $rodowiska historyczno-artystyczne neurobiologdw. Zeki jest autorem wielu wy-
staw, ksigzek i artykuléw dotyczacych pickna, sztuki kinetycznej, znaczenia koloru w sztuce
i wielu innych. Por. S. Zeki, Blaski i cienie pracy mozgn. O mifose, sgtuce i pogoni 3a szezescien,
Warszawa 2011; T. Ishizu, S. Zeki, W strone nenrobiologiczne teorii piekna, ,,Via Mentis”, nr 1,
2012, s. 114-137; S. Zeki, M. Lamb, The nenrology of kinetic art, ,,Brain”, Oxford 1994; S. Ze-
ki, The neurology of ambiguity, ,,Consciousness and Cognition”, nr 13, 2004, s. 173—-196.

2 P Przybysz, P Markiewicz, op. cit., s. 107-149.

* Neurony lustrzane to specjalny rodzaj komorek motorycznych, ktére pobudzane sa
podczas wykonywania okreslonej czynnosci lub podczas jej obserwacji. Odkrycie neuro-
néw lustrzanych umozliwilo badanie sztuki pod katem empatycznej odpowiedzi na dzie-
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wskazuje na wyjatkowa kumulacje wiedzy z zakresu neuroscience w ostatniej
dekadzie lat 90. Twierdzi, ze wlasnie wtedy mozliwe stalo si¢ udzielenie
odpowiedzi na pytania zadawane miedzy innymi przez gestaltystow i ba-
daczy, takich jak Rudolf Arnheim. Paradoksalnie okazalo sig, ze szybciej
mozliwosci te dostrzegli neuronaukowcy, tacy wiasnie jak Semir Zeki, ale
réwniez V. S. Ramachandran® i Margaret Livingstone™, niz szeroko pojete
srodowisko badaczy sztuki. Onians pyta wprost, dlaczego ,,nowa wiedza”
tak dlugo przenikala do swiadomosci interpretatoréw 1 analitykow dziel
sztuki. Wskazuje na powstala po II wojnie §wiatowej tendencje do rugo-
wania perspektyw wykorzystujacych biologie w celu zrozumienia kultury.
Szczegodlnie jaskrawym przykladem tego typu strategii ma by¢ Gombirch
oraz gloszone przez niego w latach 60 poglady, ktére dystansowaly si¢ od
zlych (eugenicznych) praktyk nazistowskich. Poglady Gombricha ewoluowa-
ly na przestrzeni lat, nigdy jednak nie osiagnely klarownosci. Tuz przed
koficem swojej kariery slynny badacz méwi o sobie: ,,moje podejscie jest

9925

zawsze biologiczne”, a z drugiej strony publikuje kasliwy artykul®, kryty-
kujacy tekst Ramachandrana i Hirsteina®. Warto zaznaczy<, ze slynny tekst
pary naukowcow budzi réwniez duze zastrzezenia autora niniejszej pracy.
Proba wskazania praw rzadzacych percepcja jest jasnym dowodem na brak
warsztatu interpretacyjnego jego tworcow. Owe niebezpieczenstwo nie-
kompetenciji powinno sta¢ si¢ jednym z gtéwnych argumentéw za tworze-
niem multidyscyplinarnych zespotéw badawczych. Onians wskazuje dwdch

uczniéw Gombricha, ktérzy pozbawieni traumy wojennej poszli w strong

to, zajmuje si¢ tym nie tylko Onians, ale takze duet Freedberg i Galese. Por. D. Freedberg,
V. Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, ,,Trends in Cognitive Sciences”,
no. 11, 2007, s. 197-202.

» Por. W. Hirstein, V. S. Ramachandran, Nasuka wobec zagadnienia s3tnki. Neurologiczna teoria
doswiadezenia estetyeznego, [w:] Mdzg i jego umysty, red. A. Klawiter, W. Dziarnowskiwa, s. 327—
-365.

* Por. M. Livingstone, Vision and the brain. The biology of seeing, New York 2002, s. 72—
~74; M. Livingstone, What Art Can Tell Us About The Brain, Michagan 2009. http://www.
youtube.com/watch?v=338GgSbZUYU.

» E. H. Gombrich, A lifelong Interest: Conversation on Art and Science with Didier Eribon,
London 1993, s. 133.

% E. H. Gombrich, Concerning The Science of Art: Commentary on Ramachandran and Hirst-
ein, ,Journal of Consciousness Studies”, nr 7, 2000, s. 7-17.

Z W, Histein, V. S. Ramachandran, op. cit., s. 327-365.
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biologii. Pierwszym jest Michael Baxandall, ktory w swojej ksigzce z 1972%
roku opisal koncepcje period eye, w ktérej kladl nacisk na indywidualne
doswiadczenie odbiorcy dziela z jego unikatows wiedza oraz wyposaze-
niem neuronalnym. Drugim uczniem Gombricha jest sam Onians, ktory juz
od lat 70. XX wicku jest zafascynowany mozliwosciami ludzkiego modzgu
oraz wiedza, jaka daje poznanie mechanizmu jego dzialania. Onians konczy
pierwsza cze$¢ wstepu, wymieniajac historykéw sztuki majacych zblizone
do niego poglady, sa to: Horst Bredekamp, Olivier Elbst, David Freedberg,
Batbara Stafford”. O wigkszosci wymienionych badaczy oraz o tych, kto-
rzy zostali przez Oniansa pominieci, bede jeszcze wspominal.

Angielski badacz wielokrotnie podkresla, ze nie stworzyl nic nowego,
gdyz od tysiecy lat réznego rodzaju ,,naukowcy” zadaja pytania o ludzka
nature. Okazje si¢, ze dystans pomiedzy Arystotelesem a Zekim nie jest tak
wielki, jak mogloby si¢ wydawa¢. Onians przyznaje, ze cho¢ badaczy dzie-
lita przepas¢ technologiczna, zadawali sobie te same pytania. Co wigcej, la-
czylo ich przekonanie o uzytecznosci wiedzy biologicznej w badaniach nad
natura czlowieka. Dwudziestu pigciu twércow prezentowanych w ksiazce
autor uwaza za postaci wiodace — pionieréw neurohistorii sztuki. W swojej
argumentacji cofa si¢ az do czaséw greckich i dokonuje szerokiego prze-
gladu, wspominajac pojecia, takie jak nerves, neura 1 sinews, odkrycia Leonar-
da, XVIII-wiecznych badaczy i nowozytnych naukowcow. Osia wskazanej
Sciezki rozwojowej jest wzrastajaca mozliwo$¢ ,,zobaczenia” systemu ner-
wowego poprzez tworzenie coraz to doskonalszych narzedzi. Onians znow
kieruje wzrok swojego czytelnika na mozliwosci, jakie daje nam wspolcze-
sna neurobiologia. Swoja historyczna narracje konczy na Semirze Zekim,
ktory zarowno swoje odkrycia, jak 1 powolang przez siebie dyscyplinge oparl
na wynikach badan neuroobrazownia, ktére jeszcze czterdziesci lat weze-
$niej nie bylyby mozliwe do przeprowadzenia.

# Por. M. Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy, Oxford 1972.

¥ Badaczka znana jest z postulowania zwrotu kognitywnego oraz potrzeby laczenia na-
uk historycznych z kognitywnymi. Por. B. M. Staford, Towards a Cognitive Image History: From
Iconic Turn to Neuronal Aesthetics, ,,Jconic Turn” — Felix Burda Memorial Lectures, dostep
w Internecie: https://www.youtube.com/watch?v=uwADtbuGmrt4 z dn. 9.05.2014.
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Wilasnie w kontekscie badan Zekiego Onians zaczyna tlumaczyd,
czym jest jego nowa perspektywa, przywoluje jedno z glownych zalozen
neuroestetyki, traktujace artyste jako nieswiadomego neurobiologa™. Jed-
nym z podstawowych zalozen neuroestetyki jest przekonanie o nieswiado-
mej wiedzy posiadanej przez artyste dotyczacej mechanizmow percepcii.
Te samg zalezno$¢ Onians przenosi na piszacych o sztuce i pyta: ,,[...] co
unikalnego jest w ich [piszacych o sztuce| doswiadczeniu, szczegdlnie do-
swiadczeniu wizualnym, co moglo mie¢ wplyw na tworzenie si¢ ich wy-
posazenia neuronalnego, ktére z kolei moglo determinowaé — mie¢ wplyw
na gloszone przez nich idee?”".

Oniansa interesuje wszystko to, co w sposob nieswiadomy ksztaltuje
tworce, wlaczajac w to jego codzienne doswiadczenie. Twierdzi, ze ,,glow-
ng sila neurohistorii sztuki jest zdolnos¢ do rekonstrukcji tego, co nie-
swiadomie formowalo intelekt tworcow, uzytkownikéw i widzow sztuki”
Badacza interesuja gléwnie nieswiadome, wizualne (a nie werbalne) do-
swiadczenia, majace znaczacy wplyw na danego tworce. Przyznaje on, Ze
umyst formowany jest takze w sposob swiadomy, jednak do zbadania tej
zaleznosci nie jest potrzebny warsztat neuroscience. 'To, co w sposob werbal-
ny ksztaltowalo umysly tworcow, uzytkownikow i odbiorcéw, jest materig
zainteresowan wielu badaczy oraz wielu metod. Onians przyznaje rowniez,
ze wiele jest prac poswieconych eksploracji tego, co w sposoéb swiadomy
(lecz nie werbalny!) ksztaltowalo artystow oraz piszacych o sztuce, badacz
wymienia tutaj migdzy innymi Michaela Podro i Erica Feriniego™.

Tworce neruohistorii sztuki interesuje gléwnie jednostkowe przezycie
danej postaci, jego indywidualne doswiadczenie wizualne i to, w jaki spo-
sob moglo ono mie¢ wplyw/determinowac jego idee. Podkresla, ze ksiaz-
ka, ktéra napisal, bardziej skupia si¢ na moézgu niz umysle czy intelekcie.
Uwaza takze, ze ,,pojecia takie jak ,umyst’ sugerujq organ relatywnie jed-
nolity, statyczny i predestynujacy nas do sympatyzowania z wyjasnieniami

% Jest to jedno z podstawowych zalozen neuroestetyki, biorace si¢ jeszcze od Semira
Zekigo. Por. P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyczne aspekty komunikagi wiznalne i wyobrag-
niy, [w:] Obragy w Umysle. Studia nad percepgia i wyobrainiq, Warszawa 2007, s. 112.

' J. Onians, op. cit., s. 13.

2 Ibidem.

* Ibidem.
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i teoriami o charakterze rownie jednolitym, koherentnych i statycznych”.
Onians uwaza, ze badania moézgu daja szerokie mozliwosci analizy tworcow,
zrozumienia bazy ich dokonan. Stanowia one bogatsza i bardziej elastycz-
na rame interpretacji, oferujaca potencjalnie bardziej wymagajace i satys-
fakcjonujace zrédlo odpowiedzi na dowolne pytanie na temat sztuki, jakie
bedziemy chcieli zadac.

Zdaniem Oniansa bardziej neuronalne podejscie do intelektualnej toz-
samosci (intellectnal identity) wyjasnia, dlaczego opisywane w ksiazce postaci
sa traktowane jako neuronalne podmioty. Twierdzi on, ze neuronauka da-
je nie tylko model umystu gromadzacego wszystkie elementy skladajace si¢
na koncepcje podmiotowosci, ale réwniez dogodne narzadzie/medium, kt6-
rym podmiotowos$¢ ta moze by¢ badana. Uwaza, ze podmiotowos¢ jednost-
ki jest czym$ wigcej niz tylko tworem spolecznym. Skiada si¢ na nig calos¢
aktywnosci danej jednostki, ktora przyczynia si¢ do uformowania sieci neu-
ronalnej. Onians wierzy, ze doswiadczenia te mozna zrekonstruowa¢ nawet
po tysigcach lat i na ich podstawie odnalez¢ nieswiadome inspiracje twor-
cow. Na pierwsze miejsce w neurohistorii sztuki zdaja si¢ wysuwaé dwa
gléwne pojecia: doswiadczenie i podmiotowos¢. Doswiadczenie to calosé
dzialajacych na nas bodzcéw, ksztaltujacych nasze wyposazenie neuronal-
ne. Podmiotowos¢ z kolei bazuje na percepcji, zachowaniu i wierzeniach.
Onians wyraznie wskazuje na wage $§wiadomosci korelacji tych dwéch po-
je¢, szczegdlnie w kontekscie opisywanych przez niego postaci, o ktérych
wiedza jest tak znaczna i daje mozliwo$¢ wskazania na dystynktywne neu-
ronalne bodzce kazdego z neuronalnych podmiotéw™. Badacz wskazu-
je, ze grupa przedstawionych przez niego neuronalnych podmiotéw moze
by¢ rozszerzana o kolejne nazwiska, bez wzgledu na ograniczenia geogra-
ficzne czy kulturowe. Wskazuje na starozytny Egipt, Chiny oraz Azje® ja-
ko miejsca, w ktorych z tatwoscia mozna znalez¢ przyklady neural subjects.

Powyzsze omoéwienie wstgpu moze wydawac si¢ niektorym czytelni-
kom zbyt obszerne, jednak bylo ono konieczne ze wzgledu na wspomnia-
ny brak odniesien w polskiej literaturze do neurohistorii sztuki. Jednak, aby

* TIbidem, s. 14.
% Tbidem, s. 15.
% Ibidem, s. 16.
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poddac krytyce nowq perspektywe, musimy odnies¢ si¢ do poszczegolnych
studiéw przypadku. Na potrzeby niniejszego tekstu zaprezentuje specyficz-
ny rereading mysli Riegla, jakiego dokonal Onians w swojej ksiazce. Drugim
przykladem bedzie wygloszona przez profesora w 2013 roku w Toruniu®
interpretacja obrazéw Jaspera Johnsa. Przyklady te maja za zadanie poka-
za¢ uniwersalno$¢ neurohistorii sztuki w odniesieniu do jej teoretycznej wy-
ktadni oraz malarskiego dziela sztuki.

Rereading Riegla i burze pylowe
u Jaspera Johnsa

Riegl jest dobrze znany polskiej historii sztuki jako reprezentant szkoly wie-
denskiej, gtéwnie ze swoich formalistycznych pogladéw oraz analiz dziel,
takich jak ,Lekcja anatomii doktora Tulpa” czy rzymskich plaskorzezb.
Onians analizuje Riegla nieco w oderwaniu od jego interpretacji. Na glow-
nym planie pojawia si¢ teoretyczna spuscizna wiedenczyka, szczegdlnie ta
odnoszaca si¢ do zwigzku natury z dzielem sztuki. Analiza rozpoczyna si¢
od tez zawartych w ksiazce ,,Stilfragen: Grundlegungen zu einer Geschich-
te der Ornamentik™”. Onians przedstawia Riegla poprzez jego krytyczne
nastawienie do materializmu Sempra. Riegl w swojej najglosniejszej ksiazce
stara si¢ podwazy¢ materialistyczng teori¢ pochodzenia ornamentu. Jednym
z jego twierdzen bylo przekonanie o pierwszenstwie rzezby w stosunku do
obrazow. Twierdzil on, ze kazda forma sztuki wykorzystuje proporcje na-
tury, ktorg latwiej byloby przelozy¢ z obiektéw tréjwymiarowych na in-
ne tréjwymiarowe, np. rzezby, niz na dwuwymiarowy obraz. Ten prosty
schemat myslenia Riegl podpart przyktadem opisujacym reakcje wspolcze-
snych mu australijskich Aborygenéw, ktorzy nie rozpoznali sami siebie na
fotografiach”. Onians krytykuje zalozenia argumentacji Riegla, wskazujac
na blad w uniwersalistycznym traktowaniu Aborygenéw. Dalej dowiadu-

7 J. Onians, Wyklad inauguracyjny, Spotkanie naukowe ,,Neurohistoria sztuki?”’, CSW
Torun, 20-21 czerwca 2013 r.

*®A. Riegl, Stilfragen: Grundlegungen u einer Geschichte der Ornamentik, Berlin 1893.

¥ J. Onians, op. cit., s. 125.
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jemy sie, jak Riegl balansowal pomiedzy akceptacja 1 pozytywnym war-
tosciowaniem udzialu natury w powstawianiu dziela sztuki a zupelng jej
negacja. Antymaterialistyczna teoria miala wskazywac na rozwoj obrazowa-
nia od rzezby przez malarstwo, az do linii, ktéra z kolei przyjmowac¢ mo-
gla rézne postacie i nie znajdowala konkretnych odniesient w naturze. Tuz
za powyzszym stwierdzeniem badacz przyznaje, Ze te same prawa syme-
trii, rytmu i proporcji rzadza zarowno figurami geometrycznymi i natural-
na forma czlowieka czy zwierzecia. Riegl wykorzystuje kategorie Sempra,
ale zaprzecza jej glownej idei, jakoby to symetria, rytm i proporcja mialy
wyloni¢ si¢ jako zrédlo pickna poprzez Darwinowska adaptacje czy uwa-
runkowania materialowe. Riegl chce widzie¢ sztuke jako zjawisko bardziej
autonomiczne, uwaza ja za manifestacj¢ ludzkiej kreatywnosci. Na pytanie
o to, dlaczego styl geometryczny spontanicznie i niezaleznie powstal w od-
dalonych od siebie osrodkach, badacz odpowiada, Ze stalo si¢ to za sprawg
wnieuchwytnych proceséw psychicznych”. Procesy te mialy mie¢ wspol-
ny element, jakim byla przyjemnos¢ estetyczna odczuwana przez tworcow
sztuki. Riegl przyznaje, Zze nie jest w stanie okresli¢c Zzrédla tej przyjemno-
$ci. Onians poszukuje tego zrodla w charakterystyczny dla siebie sposob,
poptzez zjawisko neutroplastycznosci®.

Onians dalej relacjonuje walke Riegla z Semprem, piszac o tym, ze
Riegla nie przekonywala teoria o nie§wiadomosci tworzenia sztuki. Jedno-
cze$nie docenial on 1 staral si¢ zrozumie¢ wspolczesng mu mysl naukows.
Uznal autorytet Darwina, przyznajac, ze wlozono wiele wysitku w przeba-
danie tego, co fizycznie wplywalo na ewolucj¢ naszego gatunku pod katem
przetrwania. Uznal on takze, Ze podobnie duzo wysitku wlozono w prze-
badanie tego, co ewolucyjnie formowalo intelekt gatunku ludzkiego. Po-
mimo tego sztuka jest czyms§, co laczy si¢ z wyzszym poziomem ludzkiej
ewolucji 1 nie mozemy szuka¢ jej u samych poczatkéw ludzkosci, poniewaz
do jej zaistnienia potrzebny byl rozwoj technologii, potem doswiadczenia,

¥ Ibidem, op. cit., s. 126.

# Onians twierdzi, ze efektem stalego i powtatrzalnego obserwowania okreslonych obiek-
tow, takich jak np. tkaniny, moglo by¢ wytworzenie okreslonego wyposazenia neuronalne-
go. Tak uksztaltowana sie¢ neuronalna miala wykazywaé si¢ wigksza preferencja estetyczna
dla wczesniej utrwalanego wzorca.
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a na koncu zaawansowanej kultury. Onians uznaje to podejscie za karyka-
turalne i podaje oczywisty dla nas fakt istnienia grot w Chauvet i Vogel-
herd, ktére datowane sa na okoto 30 000 lat p.n.e. Niewykluczone, ze sa
one wczesniejsze niz wskazywane przez Sempra za kluczowe dla powsta-
nia ornamentu geometrycznego techniki tkackie. Riegl nie znal tych dziel
i nie mial wiedzy o datowaniu dziel paleolitycznych. Zdaniem Oniansa wie-
dzial jednak, Ze badania sztuki prehistorycznej obala twierdzenia materia-
listow. Onians wskazuje na znaczenie mimetycznosci w teorii Rigla, ktory
moéwl w ten sposob: ,,wszelka artystyczna aktywno$¢ zaczyna si¢ od bezpo-
sredniego odwzorowania aktualnego fizycznego wygladu przedmiotu w od-

powiedzi na impuls nasladowczy, ktory zostal pobudzony do akcji przez

?#2 Onians zwraca uwagg, jak aktualny w stosunku do

procesy psychiczne
wiedzy, ktérg dzisiaj posiadamy, byl poglad Riegla. Niestety, nie rozwija te-
go watku, natomiast nie ustaje w krytycznym podejsciu do wiedenczyka.
Twierdzi, ze Riegl mylil si¢ co do pierwszenstwa rzezby nad malarstwem.
Przyznaje mu jednak racje w twierdzeniu o dominacji przedstawien zapo-
zyczonych z zycia codziennego ich twoércoéw. Riegl na podstawie analizy ry-
tych przedstawien na prehistorycznej broni wysunal wniosek, ze wigkszo$¢
dostepnych mu dziel sztuki przedstawia zwierzeta bedace albo Zrédlem po-
zywienia, albo zagrozenia dla twoércéw przedstawien. Onians rozszerza te
perspektywe na calos¢ monumentalnego malarstwa prehistorycznego. Zda-
niem Oniansa jednak kwestia ta nie stanowila gléwnej problematyki ba-
dant Riegla; to, co wzbudzalo w nim badawczg pasje i naukowy sprzeciw,
to redukcja wartodci dzialalnosci artystycznej. W taki sposéb deklarowal
on swoje przekonanie o dominujacej roli ludzkiego umystu przy tworze-
niu sztuki:

Bodziec nie pochodzi od techniki, ale od szczegdlnego artystycznego
impulsu. Najpierw przychodzi pozadanie stworzenia rzeczy podobnej do
natury w martwym materiale, potem przychodzi wybér odpowiedniej tech-
niki tworzenia. Musial to by¢ staly artystyczny poped, czujny i niespokojny,
bedacy w ciaglej akcji. Poped ten ludzkos¢ posiadia dlugo przed wynale-
zieniem tkanych ochronnych ubrad®.

2 A. Riegl, Problem of Style: Foundations for a History of Ornament, Princeton 1992, s. 30.
# Ibidem, s. 15.
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Rieglowi zalezalo na zachowaniu idei dzialania $wiadomego umystu,
ktory jest pod kontrola i delikatnie ksztaltuje narzedzia artystycznej eks-
presji zgodnie z wola tworcza. Onians twierdzi, ze sam autor pogladu
o $wiadomym tworzeniu sztuki przez paleolitycznych artystow zdawal so-
bie sprawe ze stabosci swojej teorii. Riegl potrzebowal nowej idei, ktora
brzmiataby podobnie naukowo co materializm Sempra, przy jednoczesnym
zwiekszeniu znaczenia historii sztuki.

Onians wskazuje na dzielo opublikowane dopiero w 1966 roku — ,,Hi-
stotische Grammatik der bildenden Kinste”. Riegl tworzy w nim nowa
teorie, ktorej podstawowym zalozeniem jest nieustajacy zwiazek czlowie-
ka z natura, wyrazajacy si¢ poprzez trwala rywalizacje. Riegl twierdzil, Ze
czlowiek wykorzystuje te same zasady formy co natura przy tworzeniu
dziel z martwych (nicozywionych) materiatéw. Wszelka ludzka twoérczosé
plastyczna jest ufundowana na rywalizacji z natura. Riegl w nowej teorii
rozwigzuje takze problem zrédla estetycznej przyjemnosci. Twierdzi, ze bie-
rze si¢ ona z obserwacji korespondencji pomiedzy tworczoscia artystyczna
1 odpowiadajacymi jej tworami natury. Dla Riegla historia sztuki jest histo-
rig sukcesu ludzkiej kreatywnosci w zmaganiach z natura.

W rozdziale ,,Die Motive” Riegl wyklada konsekwencje swoich twier-
dzen dla historii sztuki. Utrzymuje podzial na to, co organiczne i nie-
organiczne, jednoczesnie przypisujac tym pojeciom okreslone wiasciwosci.
To, co nieorganiczne, martwe, jest zbudowane na wielokatnym planie, syme-
trycznym wzgledem osi Srodkowej. Riegl uwaza t¢ wlasciwos¢ za uniwersal-
ne prawo natury, ktore jednoczesnie podpatrywali i ktérym poslugiwali sie
artysci ,,pierwotni”. Riegl uwaza, ze w sposéb szczegdlny uwidocznito si¢
to w pracach dekoracyjnych o utylitarnym charakterze. Twierdzi, ze twor-
cy dziel sztuki nieSwiadomie zadawali sobie pytanie: jak natura poradzila-
by sobie z tym zadaniem? Jedyna wlasciwa odpowiedzia, zdaniem badacza,
mogla by¢ sztuka nieorganiczna, symetryczna, o wielokatnym planie do-
stosowanym do nieruchomej dekoracyjnej funkcji. Zdaniem Oniansa po-
myst wiedenczyka byl sprytny — przeciwstawil on to, co naturalne, temu,
co sztuczne. Jako wszechobecne Zrédlo sztuki dekoracyjnej wskazal ,,na-

“ A, Riegl, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, Graz 1960.
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turalne konstrukcje blokowe”®, ktérych przykladem moze by¢ krysztal. Je-
go geometryczne wlasciwosci znane byly i cenione od czaséw antycznych.
Dzigki temu zabiegowi Riegl mogl wyzej wartosciowac dzieta dawne o geo-
metrycznej strukturze od tych, ktére byly mu wspolczesne. Sztuka orga-
niczna Riegl nazywal wszystko to, co bylo przetworzone, wywodzace si¢
nie z geometrii, ale linii prostej, w zwiazku z czym — niedoskonale.
Roézne byly reakcje na twierdzenia wiedenczyka, jednak to, co najwaz-
niejsze dla neurohistorii sztuki, to specyficzne podejscie stynnego uczone-
go do natury. Jesli Riegl zakladal, Ze czlowiek byl w stanie antycypowac
ksztalty, a co wazniejsze — rozwiazania kompozycyjne i formalne wprost ze
swojego $rodowiska, to musialo mie¢ to jaka$ przyczyne. Mechanizm em-
patii i symulacji wywolywany przez neurony lustrzane nie moéglt byé znany
Rieglowi. Jednak dzi§ mechanizmy te bada wielu kognitywistow, neurobio-
logéw 1 neuroestetykéw. Jesli bedziemy chcieli oceni¢ znaczenie rereadingu
Riegla, musimy zada¢ kilka pytan. Pierwszym bedzie pytanie o metodolo-
giczna wartos¢ przedstawionego ujecia. Onians prezentuje zupelnie klasycz-
nego historyka sztuki i malo znang cze¢s¢ jego dorobku. Zatem pierwsza
warto$cig bedzie poszerzenie perspektywy dotyczacej Riegla w zupelnie kla-
sycznym ujeciu. Drugie pytanie dotyczy¢ powinno wartosci tekstu ze wzgle-
du na promowana przez Oniansa ,,nowa perspektywe”. W tym przypadku
kazdy, kto zechce by¢ reprezentantem nowego podejscia, zyskuje nie tylko
historyczny kontekst, ale takze poczucie ciaglosci w swoistej przynalezno-
sci do dajacej si¢ wyrdzni¢ w metodologii historii sztuki linii interpretacji
dziel sztuki opierajacej si¢ na psychologii percepcji, ale réwniez na bada-
niu zjawisk postrzezeniowych. Kolejne pytanie dotyczy¢ powinno tego, czy
ponowne odczytanie Riegla méwi nam co$ wigcej o neurohistorii sztuki.
Onians we wstepie mowil o neuronalnych podmiotach — wydaje sie, ze
mozna podzieli¢ je na dwie grupy. Pierwsza stanowi¢ beda ci teoretycy, my-
sliciele i artysci, dla ktérych determinujacy wplyw mialo otoczenie (np. Le-
onardo). Druga grupe zasililiby ci, ktorzy w swoich teoriach wskazywali na
znaczenie nie§wiadomego, wizualnego doswiadczenia. Wiasnie w tej gru-
pie miesci si¢ Riegl oraz jego teoria dotyczaca wspolzawodnictwa czlowieka

#J. Onians, op. cit., s. 130.
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z natura. Po analizie tekstu dotyczacego slynnego wiedenczyka zyskujemy
przekonanie o tym, ze pytanie o nieSwiadome doswiadczenie wizualne 1 je-
go wplyw na ksztaltowanie si¢ sztuki nie jest pytaniem nowym. Co waz-
niejsze, wydaje si¢, ze nigdy wczesniej nie posiadalismy tak znakomitych
narzedzi, dzigki ktorym mozemy na to pytanie odpowiedziec.

Aby jeszcze lepiej zrozumie¢ gléwna ide Oniansa, przedstawie jego in-
tuicje dotyczace obrazow ,,monotonnych i niecieckawych z punktu widzenia
Europejczyka lat 50.”*% Chodzi tu o wielkie, cz¢sto monochromatyczne plot-
na Marka Rothko, Barnetta Newmana, Jaspera Johnsa 1 wielu innych. Przy-
gladajac si¢ jednemu z obrazéw Jaspera Johnsa, Onians przypomnial sobie
widziany w szkolnym podreczniku wizerunek burzy pylowej (dust bowl) sza-
lejacej na wyschnietych polach®” na terenie Stanéw Zjednoczonych w la-
tach 30. 1 40. Skojarzenie to bylo na tyle silne, Zeby wzbudzi¢ w Oniansie
pasj¢ badawcza. Aby wytlumaczy¢ geneze tworzenia obrazéw Jaspera Johnsa,
badacz wykorzystal ulubione przez siebie (i jak sam twierdzi) podstawowe
dla neurohistorii sztuki zjawisko, jakim jest neuroplastyczno$¢. Dla fundato-
ra nowej metody fenomen ten stanowi klucz do zrozumienia wplywu §ro-
dowiska na twoérczo$¢ poszczegdlnych artystow. Twierdzi on, ze intensywnie
kolportowane fotografie burz pylowych w czasie wielkiego kryzysu i tuz po
nim zdeterminowaly wyposazenie neuronalne malarzy, w tym Jaspera John-
sa. Onians posuwa si¢ dalej, szukajac Zzroédla komercyjnego sukcesu amery-
kanskich minimalistow w uksztaltowaniu sieci neuronalnych ich odbiorcéw,
ktorzy przeciez takze byli determinowani przez wydarzenia i obrazy z cza-
su wielkiego kryzysu. Na poparcie swoich tez Onians przytacza rozmowe,
jaka udalo mu si¢ odby¢ z Johnsem w Nowym Jorku podczas uroczystej
kolacji. Na pytanie o to, czy faktycznie wizerunki wyjalowionych pol upraw-
nych mogly mie¢ wplywa na jego sztuke, Johns odpowiedzial, ze nie moze
mowic za ,,wszystkich chlopakow” (Noman, Rothko itd.), ale jednym z naj-
bardziej wyraznych wspomnien z jego dziecinstwa sa wizyty u jego dziadka

% J. Onians, Wyklad inauguracyjny, Spotkanie naukowe ,,Neurohistoria sztuki?”’, CSW

Torun, 20-21 czerwca 2013 t.

¥ Burze pylowe wystepujace w USA w latach 30. i 40. byly nastepstwem wyjalowienia
pél uprawnych przez wezesniejsze wprowadzenie systemu plodozmianu. Nieustanie eks-
ploatowana ziemia rozwarstwila si¢, czego efektem bylo powstanie wierzchniej warstwy su-
chego, nienadajacego si¢ do upraw pylu.
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w Karolinie Poludniowej, podczas ktérych pokazywano mu wyschniete pola,
mowiac, ze nic na nich nigdy nie wyrosnie. Dla Oniansa historia ta stanowi
przeslanke do wprowadzenia kolejnej kategorii zapozyczonej z neuronauki,
jaka jest empatia. Onians twierdzi, ze Johns empatycznie reagowal zaréw-
no na stowa, jak i zachowania swojego dziadka. Badacz uwaza, ze wlasnie
tak empatyczna wigz mogla przyczyni¢ si¢ do tego, ze Johns zaczal two-
rzy¢ tak specyficzne obrazy. Interpretacja ta stanowi oczywiscie tylko szkic
do szerszego opracowania wygloszonego podczas konferencji naukowej. Da-
je jednak pewien ogdlny poglad 1 podpowiedz, jak mozna stosowac warsztat
neuronauki do interpretaciji dziel sztuki. Onians po wielokro¢ powtarzal, ze
jest to jego osobista wizja, z ktéra mozna si¢ nie zgadzac, a co wazniejsze,
modyfikowaé na swoj wlasny sposob.

Przedstawienie tego krétkiego studium mialo na celu nie tylko po-
kaza¢ praktyczny, aplikacyjny wymiar neurohistorii sztuki, ale i wskazac
moment najbardziej dla niej kontrowersyjny. Jesli odkrycia Oniansa miesz-
czace si¢ w ramach metodologii historii sztuki nie budza wigkszych kontro-
wersji wrod neuronaukowcow, to jego poczynania z neuronami lustrzanymi
1 plastycznoscia budza sprzeciw wielu srodowisk. Onians, w sposéb bardzo
stonowany, odnosi si¢ do tego tematu we wstepie do Nexroarthistory... Uzna-
je on dorobek neuroestetyki, pisze jednak, ze jest czym$ zupelnie innym
niz neurohistoria sztuki. Inno$¢ ta wyraza si¢ glownie poprzez stosunek do
zjawiska plastycznosci, ktére — zdaniem Oniansa — nastrecza duzych pro-
bleméw przy projektowaniu badani. Relacja pomiedzy Oniansem a Zekim,
mimo ze dzieli ich tylko 190 km, wydaje si¢ nie by¢ plynna i nosi¢ zna-
miona konfliktu. Autor niniejszego tekstu osobiscie przekonal si¢ o stosun-
ku profesora do pytan odnoszacych si¢ do zawilosci plastycznosci umystu.
Podczas odbywajacej si¢ w Norwich szkoly letniej* dotyczacej neurohisto-
rii sztuki zapytalem o to, w jaki sposéb mozemy odtworzy¢ to, co miato
decydujacy wplyw na artyste, jesli bodZzcéw uczestniczacych w formowa-
niu wyposazania neuronalnego jest tak wiele, sa polisensoryczne i trudno
bedzie wyr6zni¢ tylko jeden. Niestety, nie uzyskalem jednoznacznej odpo-
wiedzi na to pytanie, a dyskusja szybko zostalo przerwana. Niemniej jednak

*# Neuroarthistory Summer School — 27-28 lipca 2013, Norwich.
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nie uwazam, zeby podazanie za wizualnymi tropami, mogacymi determino-
wac tworczosé artystow, byto zlym pomystem. Wydaje sig, ze jednoczesne
milczenie §rodowiska historykéw sztuki przy tak duzym ozywieniu neuro-
naukowcow zaowocowalo niekorzystnym klimatem dla rozwoju neurohisto-
rii sztuki. Przez brak zrozumienia i odpowiedniej aplikacji narosty przesady
1 mity, z ktoérymi nalezy si¢ zmierzy¢. Konsekwencje nowego podejscia sa
o wiele donioslejsze, niz mogloby si¢ to wydawac.

Analitycznie o pogladach Oniansa i zastanej sytuacji

Podejscie Oniansa juz u swoich zrédel wydaje si¢ interesujace, szczegol-
nie dla polskiej historii sztuki. Ewidentne jest dos¢ plynne poruszanie si¢
badacza nie tylko po metodologii historii sztuki i jej europejskich repre-
zentacjach, ale przede wszystkim sztuce calego globu. Warto, aby polska
historia sztuki dokonala namyslu nad uniwersalizacja swojego podejicia,
rozszerzeniem perspektywy, ktéra pomimo wielu odwaznych prob weiaz
zdaje si¢ europocentryczna. Z uniwersalnoscia ta taczy si¢ bezpowrotnie te-
mat otwarto$ci historii sztuki jako dyscypliny naukowej. Otwarto$¢ ta po-
winna wyrazac si¢ nie tylko poprzez rozszerzenie zakresu geograficznego
opracowywanych dziel, ale takze poprzez szeroko idacg otwarto$¢ na inne
dziedziny nauki, w tym réwniez biologie, neurobiologie i kognitywistyke.
Proces ten (jak twierdzi Onians) nie jest niczym nowym, trwa on juz od
samych poczatkéw historii sztuki, co wyraznie uwidacznia si¢ w dorobku
Wolfflina czy Riegla. Historia sztuki nie byla w stanie uciec od percepciji,
poniewaz bez niej nie moze istnie¢ zadne dzielo sztuki. Onians podkresla
ten poglad, pokazujac jako bardzo zmienne, niepewne, niekiedy nietrafne
byly préby objasniania okreslonych mechanizméw przez historykow sztuki.
Warto wspomnie¢ tutaj takze o prébach, jakie czynili artysci — oni takze, na
wielu etapach rozwoju form obrazowania, usitowali wyjasnia¢ mechanizmy
percepcji. Niekiedy ich intuicje byly zaskakujaco trafne, czego $wietnym
przykladem jest dorobek teoretyczny Wiadystawa Strzeminskiego®. Proces

¥ Intuicje Wihadystawa Strzemidskiego dotyczace percepcii s zaskakujaco trafne w ze-
stawieniu z posiadang dzi§ przez nas wiedza. Strzeminski stanowi réwniez interesujacy
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nieustajagcego zainteresowania percepcjq czesto tlumiony byl przez najroz-
niejsze inne podejscia i pomysly. Ograniczenia wynikaly z réznych przesta-
nek, niekiedy byl to brak mozliwosci technologicznych, kiedy indziej (jak
w przypadku Gombricha) byl to rodzaj politycznej poprawnosci, uciekania
od tematéw mogacych wywolaé zle skojarzenia. Nawet wspolczesnie spo-
tkalem si¢ z kierowanymi w moja stron¢ komentarzami, nazywajacymi te
perspektywe nowa eugenika i determinizmem biologicznym itp.
Chcialbym poswieci¢ wigcej uwagi tym komentarzom, ktore czesto blo-
kuja lub wrecz uniemozliwiaja jakakolwiek dyskusje na temat modyfikacji
istniejacego weiaz dyskursywnego paradygmatu. Onians na pytanie o deter-
minizm swojego podejscia odpowiada, ze ,,musimy po prostu nauczy¢ si¢
by¢ inteligentnymi w naszym determinizmie®. Neurohistoria sztuki ma by¢
perspektywa, ktora jest maksymalnie szeroka, miesci w sobie wszystkie zna-
ne historii sztuki metody oraz te, ktore mieszcza si¢ w neuronauce. Onians
nie wartosciuje ani nie przesadza o wigkszej uzytecznosci badan ,,nowych”
nad , klasycznymi”, zatem o zadnym determinizmie lub redukcjonizmie nie
moze by¢ mowy. Mimo tak oczywistej deklaracji nowe podejscie wcigz bu-
dzi sprzeciw; prawdopodobnie wynika to z funkcjonujacego wspolczesnie
prymatu slowa. Onians postuluje zwrécenie uwagi na doswiadczenia wizu-
alne 1 nieSwiadome dajace si¢ zrozumie¢ poprzez znajomos¢é mechanizmow
percepcji oraz swoisty rodzaj empatycznej intuicji. Wydaje sie, ze dowarto-
sciowanie tego typu doswiadczenia stanowi asumpt do stworzenia nowe-
go sposobu moéwienia, a przede wszystkim przezywania dziel sztuki. Tego
rodzaju sposéb myslenia o dziele sztuki wydaje si¢ chociaz czgsciowsa od-
powiedzia na postulaty Ewy Domanskiej’'. Autorka, pytajac o to, jakie]
metodologii potrzebuje wspoélczesna humanistyka, odpowiadala, zZe tylko
takiej, ktora nie jest i nie bedzie skrzynka z narzedziami, metody dopaso-
wanej do obiektu badan, traktujacej go jednostkowo i rozpatrujacej indywi-
dualnie. Kwestia ta wydaje mi si¢ szczegdlnie wazna, poniewaz w zalewie

obiekt badan ze wzgledu na jego rozlegle kalectwo. Por. W. Strzeminski, Teoria widzenia,
Krakéw 1974.

*J. Oninas, E. Ferine, op. cit.

' E. Domariska, Jakiej metodologii potrebuje wspilezesna humanistyka?, ,/Teksty Drugie”,
nr 1-2, 2010, s. 45-55.
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dyskursow, wielokrotnie czytajac czyjas analize lub recenzje, miatem wraze-
nie zagubienia na wielu poziomach. Zagubienia autora, zaniku dziela i (co
najgorsze) wyzszosci metody nad obiektem analiz. Tak dalece idacy mariaz
historii sztuki z naukami spolecznymi, a szczegdlnie filozofia, zaowocowal
odwréceniem si¢ nauk o sztuce od percepcji, wizualnosci, czyniac zen ka-
tegori¢ subiektywna i zbyt blaha. Propozycja Oniansa wydaje si¢ dowarto-
sciowywac zaréwno oko historyka sztuki, jak i artysty, pokazujac, jak wazne
sq procesy percepcji.

Wracajac do problemu otwartosci szeroko rozumianych srodowisk zaj-
mujacych si¢ sztuka na wspolprace z badaczami nauk przyrodniczych, wy-
daje sig, ze nie jest to problem tylko mentalny. W Polsce widoczny jest
brak praktyki wspoltworzenia tekstow przez badaczy o réznych profilach
naukowych. Wyrazny jest takze brak wspolpracy pomiedzy jednostkami
uczelni wyzszych i instytutéw naukowych. W §wietle najnowszych tenden-
¢ji w humanistyce — nurtéw takich, jak posthumanistyka, biohumanistyka,
itd., nowe otwarcie wydaje si¢ nieuniknione. Gloszona juz od kilku lata
kognitywizacja nauk humanistycznych, zwrot kognitywny czy, jak wola nie-
ktorzy, zwrot biologiczny nie moze pozosta¢ bez odpowiedzi srodowisk hi-
storykow sztuki, krytykow 1 wszelkiego rodzaju analitykéw.

Tendencje w Swiatowej historii sztuki od lat wydaja si¢ dazy¢ w stro-
ne wickszego otwarcia, szukania odpowiedzi dotyczacych dziel sztuki na
réznych poziomach nauki. Onians dostrzega te wszystkie ruchy, jednak nie
wspomina o nich w swojej ksigzce. Jego neurohistoria sztuki nie prezen-
tuje bogatego dorobku Davida Freedberga™, wspomina ledwie takie na-
zwiska, jak Pamela Sheingorn® i Barbara Stafford. Onians, fundujac nowa
perspektywe, postugiwal si¢ okreslonym kluczem doboru prezentowanych

2 Posréd wielu waznych tekstéw wymienie tylko dwa najwazniejsze. Por. D. Freedberg,
V. Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, ,,Trends in Cognitive Science”,
nr 11, 2007, s. 197-202; D. Freedberg, Memory in Art: History and the Neuroscience of Re-
sponse, ,,The Memory Process: Neuroscientific and Humanistic Perspectives”, Cambridge
2011, s. 337-358.

> Mniej znana w Srodowisku polskim badaczka starajaca si¢ wykorzysta¢ neurohistorie
sztuki w praktyce. Por. P. Sheingorn, Making the Cognitive Turn in Art History: A Case Study,
»Emerging Disciplines”, dostgpny w Internecie: http://cnx.org/content/m34254/1.4/
z dn. 9.05.2014.
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postaci. Jego celem bylo wskazanie na ciaglos¢ prezentowanej przez nie-
go perspektywy, ktéra podlega aktualizacji gtownie ze wzgledu na zmiany
technologiczne, jednoczesnie czgsto powtarzajac, jaka wielka swobodg po-
zostawia swoim czytelnikom w sposobie wykorzystania przedstawionych
przez niego mechanizmow.

Analizujac gloszone przez Oniansa poglady, warto zastanowi¢ sie, na
jakie pytania moze da¢ odpowiedZ nowa perspektywa. Przedstawiona pro-
blematyka bedzie autorska propozycja, ktora kazdy czytelnik niniejszej
publikacji moze modyfikowac lub zmienia¢. Neurohistoria sztuki daje wy-
jatkowa perspektywe, w ktorej dzieto, artysta i odbiorca maja podobny sta-
tus w odbiorze dziela sztuki. Stosowane przez Oniansa zasady percepcji
maja charakter uniwersalny dla kazdego z trzech wymienionych podmio-
tow, co w oczywisty sposob zréwnuje ich role¢ w analizie czy interpreta-
¢ji dziela sztuki. Sytuacja taka daje zupelnie nowe spojrzenie, pozwalajace
maksymalnie zblizy¢ si¢ do dziela sztuki. Inng zaleta neurohistorii sztuki
jest mozliwos¢ prowadzenia badan wychodzacych poza obreb europocen-
tryzmu — uniwersalne kategorie pozwalaja w podobnym kontekscie bada¢
wjaponiska sztuke graficzna, co naskalne przedstawiania w Chauve™*. Per-
spektywa Oniansa przywraca do historii sztuki skompromitowany i uzna-
ny za subiektywny element emocji. Empatia jest kategoria, ktéra nie tylko
w neurohistorii sztuki, ale w wigkszoséci dyscyplin z przedrostkiem neu-
ro- ma ogromne znacznie. W odbiorze sztuki emocje wydaja si¢ szczegol-
nie istotne, zdaniem Freedberga i Gallese™ wciaz sa jednak niedocenione.
Préba opisu i zrozumienia symulacji, jakie powstaja dzigki neuronom lu-
strzanym, wydaje si¢ zbliza¢ interpretatora do opisywanego dziela sztuki na
poziomie zupelnie innym niz tylko metodologiczny dyskurs lub historyczny
kontekst. Zmiana kategorii postrzegania dziela sztuki moze nieoczekiwanie
zaowocowac lepszym rozumieniem sztuki nam wspoélczesnej, ktorej inter-
pretacja czesto bywa zawlaszczana przez krytyke artystyczna. Neurohistoria
sztuki ma w sobie potencjal do eksplorowania dziel mieszczacych si¢ na
peryferiach gtéwnego nurtu. Wszelkie artystyczne manifestacje spod zna-

* Cytat za nagraniem ze Spotkania naukowego ,,Neurohistoria sztuki?”, Torua 20 czerw-
ca 2013.
% D. Freedberg, V. Gallese, op. cit., s. 197.
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ku ,,art brut™* beda stanowi¢ $wietne exemplum zaréwno dla badajacego
okreslone przypadlosci neurobiologa lub psychiatry, jak i usitujacego zin-
terpretowaé tworczos¢ Adolfa Wolfliego™ historyka sztuki. Neurohistoria
sztuki pozwala takze na weryfikacje pewnych utartych twierdzen i pogla-
dow na temat artystow, co do ktérych stanu zdrowia nie jestesmy pewni.
Im dalej podazymy w strone tego, co Piotr Przybysz nazwal diagnozowa-
niem plétna®™, tym bardziej autor tej publikacji bedzie czul si¢ zobowiaza-
ny wyjasni¢ zawila relacje pomiedzy neurohistorig sztuki a neuroestetyka.
Kwestia ta budzi spore kontrowersje, sam Onians nie odnosi si¢ do niej
bardziej niz we wspomniany sposob, méwiac o pewnych problemach w pla-
nowaniu badan nad plastycznoscia. Nie przeszkadza to jednak badaczowi ani
powolywac si¢ na tworce neuroestetyki, Semira Zekiego, ani wykorzystywaé
odkrycia kognitywistéw. I ja sam, zanim poznalem neurohistori¢ sztuki, wy-
korzystywalem wiedz¢ plynaca z badan Semira Zekiego, V. Ramachandrana,
Margaret Livingstone i wielu innych. Stynne trzy tomy tekstéw na temat za-
burzeri neurologicznych u najwickszych artystéw™ powstaly wlasnie w opat-

56

Art Brut nazywany jest takze sztuka surowa, naiwna i ludowa. Jest to prad w sztuce
zapoczatkowany przez Jeana Dubuffeta i trwajacy praktycznie do dzis. Sztuka ta, tworzona
przez ludzi znajdujacych si¢ na marginesie gtéwnego nurtu, majacych problemy psychicz-
nie, wi¢zniéw, kalek itp., istniata praktycznie od zawsze. Jednak dopiero Dubuffet wyciagnat
ja na $wiatlo dzienne. Szczytem tych zainteresowan byla wystawa Documenta 17w Kassel,
ktorej kuratorem byl Harald Szeemann. Por. H. J. Miller, Harald Szeemann: exhibition matk-
er, Ostfildern-Ruit 2006.

7 Adolf Wolfi z powodu swojej schizofrenii zostal osadzony w azylu w Waldau w Ber-
nie. Wolfi zaczal tworzy¢ swoje fantazyjne obrazy kilka miesi¢cy po zamknigciu go w szpi-
talu. Przypadek ten jest szczegdlnie ciekawy, poniewaz postacia artysty zafascynowal sie¢ jego
lekarz, W. Morgenthaler, ktéry przez wiele lat sporzadzal detaliczna dokumentacje doty-
czaca chorego, a zarazem artysty. Por. W. Morgenthaler, A. H. Esman, E. Spoerti, Madness
& art: the life and works of Adolf Wolfli, Nebraska 1992.

% Metoda ta opiera si¢ na trzech sposobach analizy. Pierwszy polega na analizie for-
malnej kompozycji i poszlakowym wnioskowaniu o ulomnosci artystéw. Drugi opiera sic
na analizie biografii, w tym listéw, kronik medycznych i dziennikéw w poszukiwaniu dia-
gnoz choroby lub jej objawdw. Trzeci dotyczy artystow zyjacych, ktérych postep choroby
mozemy obserwowac na biezaco zaréwno w tworczoscl, jak i stanie zdrowia. Por. P. Przy-
bysz, P. Markiewicz, Sztuka tworgenia, ,,Charaktery”, nr 10, 2007, s. 46-51; F M. Marmor,
J. G. Ravin, The Artists Eyes, New York 2009.

¥ Pot. Neurological Disorders in Famous Artists, red. ]. Bogousslavsky, F. Boller, ,,Fron-
tiers of Neurology and Neuroscience”, vol. 19, 2005; Neurological Disorders in Famous Artists
Part 2, red. ]. Bogousslavsky, M.G. Hennerici, H. Bizner, C. Bassetti ,,Frontiers of Neu-
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ciu o wiedz¢ zdobyta przez neuroestetykow. Wspomniany konflikt miesci si¢
gdzie§ pomiedzy brakiem wymiernych eksperymentalnych badad nad pla-
stycznoscia potwierdzajacych intuicje Oniansa a checia odréznienia nowego
podejscia od istniejacej juz dyscypliny. Onians wielokrotnie podkresla, ze neu-
roarthistory to nowe podejscie niemajace ambicji sta¢ si¢ odrebng dyscyplina.
Co gorsza, selektywnie dobiera on mechanizmy, ktoérymi si¢ postuguje, mil-
czac na temat istnienia potwierdzonych badan odnoszacych si¢ wprost do
konkretnych dziel sztuki. Onians, przejmujac od neuroestetyki definicje arty-
sty, pomija np. typologi¢ bodzcow wizualnych”. Tego typu pominigcia czesto
postrzegane by¢ mogg jako zaniedbania i generowa¢ mylne wrazenia braku
kompetencji lub arogancji. Wnioski plynace z powyzszych analiz wydaja sie
jednoznacznie wskazywac¢ na potrzebe wspolnych badan, projektowanych
i realizowanych dla wspolnej korzysci historykéw sztuki i neuronaukowcow.

Whnioski

W jednej z pierwszych recenzji ksiazki Oniansa® Mark Rollins pisal o niej,
ze jest prowokacyjna 1 odwazna, 1 zapewne taka wlasnie jest. Poza tym sta-
nowi wstep do obiecanych przez Oniansa kolejnych dwéch czesci, ktore
beda tworzy¢ calos$¢ prezentujaca program nowego podejscia. Dzigki niej
neurohistoria sztuki jawi nam si¢ jako cos bardzo konkretnego, majacego
duze mozliwosci aplikacyjne. Watpliwosci budza niektére pominigcia 1 wy-
bory autora, ktorych wiasciwie nie uzasadnia. Dla metodologii historii sztuki
pozycja ta stanowi powiew $wiezosci, bedacy odpowiedziqa na powszech-
na kognitywizacje humanistyki i rodzaca si¢ neuroestetyke. Propozycja, aby
wspolczesna historia sztuki zajela sie¢ wizualnoscia w przedstawionym ro-
zumieniu, wydaje si¢ fascynujaca. Bez watpienia neuroarthistory to propozycja

rology and Neuroscience”, vol. 22, 2007; Neurological Disorders in Famous Artists Part 3, red.
J. Bogousslavsky, M.G. Hennerici, H. Bazner, C. Bassetti, ,,Frontiers of Neurology and
Neuroscience”, vol. 27, 2010.

8 P Markiewicz, Neuroestetyczne aspekty komunikagi wiznalne i wyobragni, [w:] Obrazy w Uny-
Sle. Studia nad percepgiq i wyobragniq, Warszawa 2007, s. 111-148.

8t M. Rollins, Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, ,,Art Bulletin”,
no. 3, 2009, vol. 97, s. 377-381.
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na przyszto§é. By swobodnie realizowaé cel postawiony przez Oniansa, po-
trzeba odpowiedniego zaplecza instytucjonalnego i zmiany metody ksztal-
cenia na transdyscyplinarng, nie wspominajac nawet o otwarciu si¢ szeroko
rozumianych §rodowisk badaczy sztuki. Bez spelnienia tych warunkéw sto-
sowanie neurohistorii sztuki bedzie utrudnione — tak jak trudne jest to dzi-
siaj. Onians, tworzac nowa perspektywe, wykazal si¢ wizjonerstwem, ktore
zaowocowalo nie tylko wykluczeniem go z niektérych srodowisk, ale row-
niez arogancja w stosunku do jego pomysléw. Wiasnie dlatego twierdze, ze
opublikowanie tej pozycji w roku 2008 bylo swoistym falstartem. Dzis§ po-
woli coraz powszechniej zaczyna doceniac si¢ dzielo Oniansa, jednak jest
to podwojnie trudne, nie tylko ze wzgledu na skomplikowang materie jego
badan, ale rowniez negatywny mit powstaly wokoét niej.

Dla metodologii nauk humanistycznych neurohistoria sztuki stanowi
punkt odniesienia, dzi¢ki ktéremu lepiej mozemy opisac to, co niektorzy nazy-
waja biohumanistyka. Wyjatkowo wazny i znaczacy dla humanistyki wydaje si¢
takze kontekst wspolnych, idacych wielotorowo, transdyscyplinarnych badan.
Nie chodzi tutaj o nowa metod¢ — majaczaca na horyzoncie zmiana ma do-
tyczy¢ paradygmatu, kolejnego przewarto$ciowania znaczenia tego, czym jest
humanistyka 1 jak bardzo powinna ona by¢ obiektywna. Moja pierwsza i naj-
silniejszq inspiracja do zajecia si¢ stykiem metodologii nauk o sztuce i neu-
ronauki byla potrzeba wickszej sprawdzalnosci, weryfikowalnosci interpretacii
i opiséw dziel sztuki. Prawdopodobnie podobna przestanka towarzyszyta Arn-
heimowi gdy pisal, Zze sztuka nalezy zajac si¢ konkretnie, pomingwszy:

[...] pretensjonalng i metng gadaning, zonglerke frazesami i suchymi
pojeciami estetycznymi, pseudonaukowa dekoracje, [...] pedantyczne ba-
wienie si¢ w drobiazgi, czarujace epigramy wreszcie.”

Manifest

Jako zwigzte uzupelnienie cheialbym dodaé do niniejszego tekstu, powsta-
ly na potrzeby Spotkania naukowego ,,Neurohistoria sztukir”, dziesigcio-

2 R. Arnheim, Sztuka i percepga wzrokowa, Gdadsk 2005, s 24.
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punktowy manifest, ktorego poszczegolne postulaty znalazly wyjasnienie
w powyzszym tekscie:
1. Tworzenie multidyscyplinarnych zespoléw badawczych przy udziale na-
uk Scislych i humanistycznych.
2. Rewizj¢ utartych metod analiz dziel sztuki pod katem neuronauk.
3. Wigkszy ,,obiektywizm” w prowadzeniu badan historyczno-artystycz-
nych.
4. Probe reinterpretacji klasycznych poje¢, takich jak pickno i1 nasladownictwo,
z wykorzystaniem warsztatu neurohistorii sztuki.
5. Utworzenie studiéow laczacych elementy nauk Scislych i humanistycz-
nych.
6. Powolywanie multidyscyplinarnych gremiow recenzenckich.
7. Interpretacje skupiajace si¢ na badanym dziele sztuki, a nie na meto-
dzie.
8. Réwnoprawne traktowanie artysty, dziela i odbiorcy w interpretacjach
dziet sztuki.
9. Tworzenie ekspozycji muzealnych i galeryjnych z wykorzystaniem neu-
ronauk.
10. Zainicjowanie i probe sformulowania programu biohumanistyki.

Summary

>

The article ,,Omitted and revolutionary Neruoarthistory” is a critical review of
John Onians’s book ,,Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and
Zeki”. The main goal of this review is to recount theoretical base of new per-
spective — neuroarthistory and its practical consequences. Author writes about the
mechanism of neutoarthistory and shows two case studies form Onians: Aloisy
Riegel and Jasper Johns. Furthermore the article has many critical remarks, re-
garding new approach and tendency to cognitivisation of humanistic science. On
this bases the author tries to answer such q uestions as: how can we connect art
history (science discipline) and neuroscience, how important is developing trans-
dysciplinary research in interpretation of art and why polish scientist do not try
to explore neuroarthistory even on its basic level. This article is a first attempt to
introducing neuroarthistory in polish language.
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