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WIDZIMY USZAMI | StYSZYMY OCZAMI.
JAKTECHNIKA WYKSZTALCA W NAS SYNESTEZJE

Prawdziwi nauczyciele nie dostarczaja wiedzy jako korzysci
dla uczniéw, lecz traktuja ucznidow jako korzys¢ dla wiedzy.
Roger Scruton (2010: 46)

Wstep

To, co pojmujemy jako realnos¢ ciala i rzeczywisto$¢ poza ciatem, w znacznej czesci
- a moze nawet w calo$ci - jest konstrukcja umystu, ktory projektuje réznorakie
bodzce odbierane przez zmysty i kierowane ku swiadomo$ci. Zmysly nie sg zupet-
nie niezalezne i odrebne, a kontaminacja dwdch zmystéw moze zaktocaé ,,czysty”
interpretacje bodzca (jak w przypadku stuchu i wzroku). Umystu nie cechuje tylko
przetwarzanie informacji sensorycznych, o wiele istotniejszy dla percepcji umy-
stowej jest charakter zadaniowy moézgu. Mdzg to organ, ktéry wykorzystuje swoje
obszary do rzucania ,,obrazu” rzeczywistosci blizej naszej jazni na podstawie infor-
macji sensorycznej docierajacej don przez zmysty. Zadaniem umystu jest kreowanie
$wiadomodci i rzeczywistosci tak, by uzyska¢ koherentny obraz swiata, w ktorym
porusza sie cialo. Cialo jest lacznikiem miedzy §wiatem materialnym a jawigca sie
jednostce ,,rzeczywistoscia’, za interpretacje ktorej odpowiedzialny jest umyst. Jezeli
brakuje bodZcow ze $wiata materialnego do tworzenia obrazéw, ktore sktadajg sie
na siatke rzeczywistoéci, to umyst radzi sobie, uzupelniajac ja quasi-rzeczywisto-
$cig w fazach snu badz w formie halucynacji. Szczegélnym przypadkiem takiego
»uzupelnienia” jest zjawisko czucia fantomowego w amputowanej koficzynie. Ale
nawet gdy brak nie wystepuje, obraz rzeczywisto$ci moze zostaé znieksztalcony
(Gerrig i Zimbardo 2008: 159-160), np. osoba szukajaca kluczy w domu tuz przed
wyj$ciem na wazne spotkanie moze doswiadczy¢ halucynacji negatywnych - klucze
lezg na widoku, ale przejety wlasciciel nie jest w stanie ich dostrzec i dopiero po
czasie, z wielkim trudem, je odnajduje.

Ciekawym przykladem takich doswiadczen sa iluzje zmyslowe, takie jak nie-
mozliwe ksztalty, strzatka w logo FedEX lub percepcja podprogowa. Jesli ktos
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wczesniej nie dostrzegal, ze logo PKO to nie tylko zestawione litery ,,P”, ,K” i ,,0”,
ale obraz skarbonki, to raz ,,poinformowany” o tym utrwala w umysle zmiany i juz
nigdy nie bedzie widzie¢ tego logo tak jak przedtem. Mozliwe tez, ze zapamieta
przyczyne tych zmian widzenia, np. jesli ja wskaze panu X, ktory widzi tylko tekst
»PKO” ze logo wyglada jak skarbonka, to bardzo mozliwe, ze bedzie on kojarzy¢ to
doswiadczenie ze mna i kiedy zobaczy skarbonke w PKO, pomysli o mnie.

Zdaje sig, ze pozornie calo$ciowy obraz dostepny swiadomosci jest w gruncie
rzeczy polaczonym, ze wzgledu na dostrzezong zgodnos¢, zbiorem wyizolowanych
percepcyjnie czesci. Na podstawie pewnych decyzji co do elementéw $wiata i re-
lacji miedzy nimi tworzy si¢ stownik i reguly jego stosowania, ktéry porzadkuje
i buduje sie¢ rzeczywistosci, zgodnie z hipoteza Sapira-Whorfa. W ten sposab,
prawem powszechnej zgody, tworzy sie zludzenie obiektywizmu i wylaniajg sie
definicje, a za nimi normy. Od tego momentu mozna w uwspolnionej optyce roz-
sadzad, co jest ,normalne’, a co nie. Jednostka, ktdra nie przestrzega regut ujetych
w powstalych definicjach, bedzie wyrdzniona jako nienormalna, mimo Ze moze
mie¢ réwnie uzasadniony i nie mniej rzetelny oglad $§wiata. Moze ,,nienormalna”
jednostka zauwazy, ze logo banku PKO wyglada réwniez jak tradycyjna ,,baba”
ze zlozonymi rekami, pomaranczowa gtowa i opastym ciatem. Taka interpretacja
poza intencja nadawcza, jedli nie uznamy jej za zaburzenie percepcji, moze wejs¢
w $wiat sztuki, gdzie artystyczne, kreatywne oko moze odnalez¢ jakos¢ naddang
w juz zdefiniowanych obiektach. Ile mozna wymysli¢ zastosowan dla agrafki? Wiele
setek, jesli kreatywnie rozwazymy, czy agrafka musi koniecznie by¢ uzywana kon-
wencjonalnie; co np. z agrafka o wysokosci stu metréw? Metafory zestawiaja ze soba
rzeczy niepowiazane, aby wskaza¢ na inne modalnosci. Réwniez osoby, u ktérych
zdiagnozowano zaburzenia wedlug obowiazujacego spisu DSM (Diagnostic and
Statistical Manual of Mental Disorders), majg prawo inaczej widzie¢ rzeczywistos¢
i kontrybuowac ja do $wiata sztuki. Tak jest w przypadku schizotypowego zaburze-
nia osobowosci (DSM-IV 301.22), zaburzenia dwubiegunowego (DSM-IV 296.4x)
czy zaburzenia postrzegania spowodowanego halucynogenami (DSM-IV 292.89).

W niniejszym artykule chce jednak zaja¢ sie nie tyle modalno$ciami opartymi
na roznicach indywidualnych, ile roztgczeniu zmystow. Szczegdlng uwage poswiece
zmystom wzroku i stuchu oraz temu, jak wplywajg one na siebie, konstytuujac rze-
czywistos¢ cztowieka. Wkraczam tym samym w sfere ,nienormalnosci” - synestezje
percepcji. Rozwazania dotyczace odbioru wizualnego bede faczy¢ z obecnoscia
dzwigku lub jego brakiem.

1. Wizualna perspektywa stuchu,
czyli jak to, co widzimy, wptywa na to, co styszymy

Pisemne relacje $wiadkdéw o dzialalnosci muzycznej szyfrujg dzialanie reakcyjne siatkéw-
ki oka na skutek procesu jezykowego. ,,Obraz” dzialalnosci muzycznej jest odtwarzany
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»oczyma wyobrazni” czytelnika tegoz wydarzenia: oczy czytelnika konfrontujg stowa,
ktore wytwarzajg obraz jezykowy. Przeciwnie, reprezentacja muzyczna w sztuce pozostaje
wyraznie wizualna, ,tlumaczy” tréjwymiarowy i dZzwieczny $wiat dwuwymiarowym
i cichym ,,argumentem” za i o $wiecie, cho¢ nie mozna poming¢ fundamentalnej roli,
jaka odgrywa jezyk w ,,przetwarzaniu” obrazu (Leppert 1993: XXI).

Richard Leppert w dziele The Sight of Sound (1993) ukazuje, jakie aspekty obej-
muje malarstwo klasyczne jako dZwigczna epifania odbiorcow tej sztuki wizualnej.
Problematyka seksualnosci, ptciowosci i mowa czy tez muzyka ciata okreslajg to-
pografie znaczen. Znaczenia te jednak transcendujg, tworzg reprezentacje samych
siebie, produkujac muzyke z glebi swej fizycznej wewnetrznosci. Oddech - jako
$piew lub ogdlniej: zrodto dzwieku w przestrzeni — uobecnia muzyke stuchowo,
lecz takze wizualnie, poprzez zwigzek z cialem.

Leppert sugeruje, Ze za posrednictwem wzroku pogodzone zostaja semiotyczne
sprzecznoséci miedzy widokiem aktéw muzycznych, jako produkowania fenome-
nologicznych zjawisk dzwigkowych, a naturg abstrakcyjna tego, co si¢ jawi. Zatem
sposdb obserwacji zespala sposdb stuchania. Aby przedstawi¢ doswiadczenie
z muzyka, malarz musi umiejetnie odda¢ obraz, ktéry odpowiada doswiadczeniom
muzycznym widza w kontakcie z wykonawcami. Wizualno$¢ nabiera znaczenia
muzycznego, artysta angazuje znaki semiotyczne, ktdre dziatajg w obszarze wzroku
wtedy, gdy muzyka jest wykonywana na zywo. Istniejg konwencje odzwierciedla-
nia tego, jak muzyka jest odbierana, jak widz obrazu slyszy to, co namalowane,
interpretuje instrumenty i osoby w dziele oraz dokonuje i potwierdza coraz dalej
idace waloryzacje i ideologie w nich zawarte, np. historyczny status wyzszosci
arystokracji nad chtopstwem, mezczyzn nad kobietami albo kultury cywilizowanej
(zachodnioeuropejskiej) nad barbarzynska. W skroconym poréwnaniu wyraz mu-
zyki odwzoruje wedlug porzadku rozum/logos (arystokracja, meskos¢ i cywilizacja
europejska) albo zatopi sie w chaosie nieprzewidywalnosci (chiopi, kobiecos¢ - cho¢
zdominowana przez mesko$¢, lekliwie podporzadkowana - i reszta $wiata).

Zagadnienie to jest oczywiscie znacznie szersze, dotyka wielu ciekawych proble-
mow. Leppert akcentuje jednak gléwnie elementy muzykalnoéci w obrazie, czgsto
przedstawione jako symbole i metafory muzyczne, naznaczone ideologia danej
epoki, aby zakomunikowac¢ co$ zaprojektowanemu odbiorcy. W swej wyobrazni
odbiorca jest w stanie ustysze¢ porzadek lub chaos w obrazach (szczegélnie tych
z bezposrednimi motywami muzycznymi, np. kobieta grajaca na pianinie) i zinter-
pretowal przestanki, ktorych budowanie artysta opiera na obserwacji obyczajow
panujacych w danej kulturze. Kontynuacje takich skojarzen wizualnych waloryzacji
kulturowych z muzyka mozna dostrzec w znanym wykonaniu amerykanskiego
wirtuoza skrzypiec, Joshuy Bella, ktéry zaprezentowat swdj koncertowy repertuar
na stacji metra. W ten sposob artysta intencjonalnie osadzil si¢ w roli muzyka-
-zebraka, ktdry obcigza nas swoja gra, oferujac dostownie nic (bo muzyka jest abs-
trakcyjnym tworzywem - rodzi si¢ i umiera, moze wigc jawic¢ si¢ jako strata czasu
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i nieproduktywne zajecie), oczekuje beznadziejnie na ucho, ktére go wystucha lub
na grosz rzucony do futeratu. Zgodnie z przewidywaniami muzyk oceniony zostat
w kontekscie, w jakim si¢ zaprezentowal (méwigc najprosciej: ,jak cie widza, tak
cie piszg’), nikt nie dostrzegt w jego wystepie walordéw artystycznych, zebrat jedynie
gltodowa jalmuzne, podczas gdy na co dzien otrzymuje gwiazdorskie honoraria za
kazdy swoj wystep w $wiatowych filharmoniach (grajac dokladnie tak samo).

Czesto mozna spotkac sie z wypowiedziami o inspiracji, jaka daje obraz, a ktora
zostaje uchwycona na partyturze. Oczywiscie nie kazdy utwor jest inspirowany obra-
zem. Sporny jest nawet status ontologiczny muzyki, np. czy to jezyk (stanowisko De-
rycka Cooke&a), czy nie (poglad Krzysztofa Guczalskiego, 2003: 94-112]). Skupie si¢
jednak na tych utworach, ktdre sg jawnie inspirowane obrazem. Arystoteles uznatby,
ze takie dziela stanowig mimesis. Ale charakter mimetyczny nie jest konieczny,
aby obraz wplywal na muzyke. Przyktad moze stanowi¢ Wyspa umartych, poemat
symfoniczny Sergieja Rachmaninowa, inspirowany obrazem Arnolda Bécklina pod
tym samym tytulem. Boulevard of Broken Dreams, obraz Gottfrieda Helnweina, to
zrodlo, dzieki ktoremu powstat hit amerykanskiego zespotu punkrockowego Green
Day. Cykl miniatur fortepianowych Modesta Musorgskiego pt. Obrazki z wystawy
nawigzuje do obrazéw Wiktora Hartmanna. W wymienionych przykfadach nie
ma watpliwosci co do tego, ze utwory muzyczne powstaly z inspiracji wizualnej:
wskazujg na to wypowiedzi kompozytoréw i/lub zrédta muzykologiczne, chyba ze
sg to sfabrykowane zrédia (np. kompozytorzy klamali w sobie wiadomym celu).
Rozwazmy to.

Jak zmienia si¢ odbior utworu muzycznego, gdy stuchacz wie, Ze jest on inspi-
rowany obrazem? Zdaje sig, ze istnieje tu polaczenie istotne dla odbiorcéw. Impre-
sjonistyczny kompozytor, Claude Debussy, umiescit tytuty swego zbioru preludiow
fortepianowych (Préludes) na koncu kazdego utworu z nadzieja, Ze wykonawcy
zagraja jego dziela intuicyjnie, bez narzucania wymowy, jaka moze by¢ tytul. Skoro
sam tytul moze wplyna¢ na percepcje utworu muzycznego, gdyz forma i faktura
muzyczna nabieraja nagle charakteru symbolicznego i wyszukane zostaja motywy
bedace reprezentacja poszczegélnych elementéw semantycznych, to w przypadku
wiedzy o zrodle powstania utworu tym bardziej prawdopodobna jest percepcyjna
reorganizacja jego elementéw strukturalnych wzgledem implikowanej tresci.

Ponadto, ujmujac rzecz hermeneutycznie, skoro czlowiek jest odbiorcg muzy-
ki, nie jest mozliwe stwierdzenie obiektywnego i samoistnego dzieta muzycznego,
pozbawionego wplywéw nowej lub innej wiedzy. Co stanie si¢ zatem w umysle jed-
nostki, jesli np. dowie sie, ze utwor, ktorego autorstwo przypisywal Ludwigowi van
Beethovenowi, zgodnie z opinig muzykologow jest plagiatem dzieta innego autora,
powiedzmy, jego nauczyciela, Christiana Gottloba Neefego? Czy w takim wypadku
utwor zostanie tak samo zinterpretowany? Czy wczesniejsze wnioski, opracowania,
badania i uwagi o utworze sg odtad niewazne, ,,nadinterpretacyjne” i zdezaktuali-
zowane? Czy wykonania utworu zostang zmienione ze stylu romantycznego na
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bardziej klasyczny? Prawdopodobnie tak, bowiem okaze si¢, ze utwdr nalezy do
innego okresu. A co, jesli dalsze badania wykaza, ze dzielo jest wspolczesnym falsy-
fikatem, ktorego ,,odkrywca” utrzymywal, iz odnalazt je gdzies w Wiedniu? Odbior
tej muzyki zostanie znieksztalcony, cho¢ samo dzielo nie uleglo zmianie. Powyzszy
eksperyment myslowy wykazuje jasno, ze integralng cz¢$cia muzyki bedzie to, co
wiemy o muzyce. Stad niezbedne jest rozpowszechnienie edukacji muzycznej. Bez
tej wiedzy cata muzyka traci swoj sens (i nie tylko ona, to samo dotyczy np. malar-
stwa czy literatury). Jesli zatem wiemy o inspiracji utworu muzycznego w obrazie,
to utwor ten na zawsze zostaje powigzany z obrazem, utrwala si¢ splot metadzieta,
gdzie napiecie pomiedzy komponentami opisuje wiecej, niz sg one w stanie uchwyci¢
osobno - s3 to dwie perspektywy spogladania na rzeczywisto$¢ czlowieka.

Nie zawsze malarz i muzyk to dwie rézne osoby — oba warsztaty artystyczne
moga bowiem zosta¢ polaczone jak w przypadku kompozytora-malarza, Zbigniewa
Bujarskiego. Powiada on:

Stoje przed pustym plétnem i zaczynam malowac obraz z réznych punktow. Ale catoéé
widze jakby katem oka. Tkwig¢ w tym obrazie, to jest czas zatrzymany. I tak powinno by¢
w muzyce. Nie mozna komponowa¢ od pierwszego do ostatniego taktu po kolei. Musze
mie¢ koncepcje calosci. Ona jest mglista, ale wiem, jak to mniej wiecej bedzie. I cho¢
uwazam, ze malarstwo to zupelnie odrebna od muzyki sztuka, bo materia jest zupetnie
inna, to sadze jednak, ze malarstwo wspomaga muzyke w tym sensie, ze proces malowa-
nia i proces komponowania powinny by¢ bardzo podobne (za: Guczalski 2003: 91-92).

A zatem pewne warunki tworczosci splataja obie dziedziny sztuki ze soba, nawet
jesli sa powigzane relacjami sprzecznosci. Cho¢by muzyka nabierala swej postaci
przez obraz pod tym wzgledem, Ze ma z nim kontrastowac i ukaza¢, w czym nie
jest podobna, nadal jest to relacja.

W 2012 r. bratem udzial w tworzeniu obrazéow na wystawe Wielkopolskiej
Szkoty Fotografii, wspdlpracujac przy wernisazu fotograficznym ,,Muzyka zmy-
stéw” autorstwa Kingi Dlugiej. W trio: Danuta Piechocka (skrzypce), Adrian Mréz
(gitara) i Agnieszka Matuszczak (perkusja) zagralismy w projekcie polegajacym na
umozliwieniu osobom niestyszagcym aktywnego uczestnictwa w koncercie dzigki
zmystom wzroku i dotyku. Jest to jeszcze inna proba wprowadzania synestezji, tym
razem bowiem korespondujace zmysty miaty zastapic ten, na brak ktérego odbiorcy
naszego wystepu cierpieli. Zalozeniem wystawy bylo za$ to, by odda¢ wizualnie
muzyke, by zwiedzajacy wystawe mogli podja¢ probe ustyszenia naszych wykonan
poprzez obraz. Odbiorca musial naprawde wyobrazi¢ sobie muzyke tylko i wylacznie
na podstawie zaprezentowanej fotografii.

Jednym z bardziej oczywistych dziet, w ktérych obraz bedzie ksztaltowat kom-
pozycje dzwickowa, jest film. Wiemy doskonale, cho¢ nie zawsze to sobie uswiada-
miamy, ze w filmie na og6t muzyka towarzyszy obrazowi, lecz jakie ma to znaczenie
dla odbiorcy? Chodzi o fadunek emocjonalny, jakim muzyka nasyca obraz (cho¢
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takze kolorystyka buduje odpowiedni nastroj). Aby to sprawdzi¢, warto chociazby
zobaczy¢ kulminacyjne sceny horroru bez dzwieku. Pelni¢ grozy mozemy z kolei
odczu¢ w soundtracku tego filmu. Nie jest to przypadek, ze w niemych filmach
akompaniament fortepianowy towarzyszyt projekcjom (z pewnoscig nie chodzito
o zagluszanie projektora). Co si¢ dzieje, gdy oba te elementy sg przedstawione ra-
zem? Ciekawg koncepcja jest kontrapunkt filmowy, ktdry teoretyzuje konwencje
wykorzystania muzyki do filméw, a moze rozjasni¢ ten problem. Iwona Sowinska
w artykule Fantom kontrapunktu w dziejach mysli filmowej pisze:

Propozycja Michela Chiona zaleca sie wrazliwoscig na historyczne i percepcyjne zwtasz-
cza konteksty. Zamiast poszukiwac genetycznych pokrewienstw pomiedzy sfera aktywna
a wizualng, autor woli méwi¢ o audiowizualnym kontrakcie, kazdorazowo zawieranym
przez widza. Na mocy tego kontraktu filmowy dzwick i obraz traktowane sa jako
wspottworzace calos¢, ktora jednak nie ma nic wspdlnego z naturalng, fizjologicznie
uwarunkowang percepcyjng ,harmonig zmystéw”. Tytutowe ,,audiowidzenie” jest spe-
cjalnym trybem postrzegania, w ktérym percepcja stuchowa i wzrokowa, przebiegajac
jednocze$nie, ulegaja wzajemnej transformacji. To gtéwny, ale nie jedyny powdd, dla
ktérego na kontrapunkt jako koncept teoretyczny Chion przypuszcza frontalny atak
(za: Guczalski 2003: 37).

Sami mozemy si¢ przekonac o tym kontrakcie audiowizualnym, ogladajac
niemy film bez muzyki. Ow film nagle traci swéj sens, a my mozemy zda¢ sobie
sprawe z zaleznosci miedzy dzwigkiem a obrazem (na marginesie: autentyczna cisza
nie istnieje w przestrzeni zycia cztowieka, jednostka w pierwszym kontakcie z nig,
np. w komorze bezechowej, zdolna jest wytrzyma¢ maksymalnie 45 minut; film
musi zatem mie¢ jakie$ dzwigki, by przekonujaco oddawal obraz rzeczywistosci).

Inny ,eksperyment” - tym razem kierowania stuchem za pomoca wzroku
- przeprowadzit kompozytor Aleksander Skriabin. Prébowal on faczy¢ kolor
z muzyka, przyporzadkowujac kazdemu klawiszowi fortepianu $wietlnego kolor.
W efekcie znaczenie muzyki miato ulec zmianie zgodnie z sugestiami wizualnymi.
Oliver Sacks w Muzykofilii (2009: 189-213) opisuje przypadki synestezji u osob,
ktore juz takich przyporzadkowan nie potrzebuja, aby tworzy¢ w swoim umysle
reprezentacje $wietlna, kolorystyczng lub obrazowa. Inng interpretacja dzialania
wspomnianego fortepianu $wietlnego mogtaby by¢ inwersja synestetycznych suge-
stii, a zatem zmiana percepcji koloru poprzez muzyke, skoro interpretacje zmystowe
wystepuja tu wspolrzednie — wowczas byloby to zjawisko w pelni ,,audiowizualne”

Kolejny zbadany efekt wplywu wzroku na stuch to efekt McGurka, czyli ,,sty-
szenie oczami”. Dotyczy on przede wszystkim stowa méwionego. To, co styszymy,
jest ksztaltowane przez to, co widzimy, w tym przypadku: zalezne od ruchu warg.
Obraz osoby mowigcej ,ga ga” ma podlozong $ciezke dzwigkowa z sylabami ,,ba
ba’, ktdre styszymy z zamknietymi oczami; natomiast patrzac na obraz, styszymy,
ze wymawia ,da da”. Niezaleznie od tego, co wiemy o tym procesie i efekcie, zawsze
styszymy ,,da da’, kiedy patrzymy na ten film.
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Pozwala to wyjasni¢, dlaczego muzycy tak chetnie strojg si¢ w kostiumy. Kazdy
gatunek posiada swoj mundurek. Klasyka ma garnitur, punk ubrania z sex-shopow
- konwencje i oczekiwania spoteczno-kulturowe warunkuja to, jak antycypujemy
wyglad muzykdw, co pozornie wydaje si¢ bez znaczenia, gdyz przeciez ,tylko
muzyka sie liczy”. Okazuje si¢ jednak, Ze tak nie jest. Dysonanse wywolane przez
nieodpowiedni strdj moga zmieni¢ odbiér muzyki. Odpowiedni wyglad wykonaw-
cow przektada sie na wlasciwe wykonanie, utwor staje si¢ zwigzany z tym, co widzi
odbiorca. Nawet mistrzowski skrzypek, jak Joshua Bell, grajacy w podziemiu metra,
zostanie oceniony przez pryzmat otoczenia i norm spolecznych, w ktérym widza go
i oceniajg stuchacze, a kapela punkowa ubrana wedlug najnowszych trendéw mody
moze zosta¢ najzwyczajniej wygwizdana. Zobaczmy, jak mogloby by¢ w odwrotnym
przypadku, czyli jak muzyka zmienia wzrok?

2. Stuchowa perspektywa wzroku,
czyli jak to, co styszymy, wptywa na to, co widzimy

Takie innowacyjne technologie, jak EyeMusic i EyeCane (urzadzenie substytucji
sensorycznej — SSD), stanowig przekonujgce argumenty na rzecz tezy o zadaniowym
charakterze umystu. Zespot Amira Amediego z Hebrajskiego Uniwersytetu w Je-
rozolimie przeprowadzit badania z niewidomymi od urodzenia osobami, ktére po
krotkim okresie szkolenia byty w stanie poruszac si¢ w przestrzeni i wskaza¢, gdzie
lezy konkretny przedmiot, a nawet rozpozna¢ twarz osoby bez dotykania. Osoby;,
ktore utracily wzrok i korzystaly z tej technologii, uznaly, ze maja lepsza orientacje
w przestrzeni niz wtedy, gdy ,,naprawde” widzialy. Dzieje sie tak dlatego, Ze obraz,
ktéry widzimy, wlasciwie jest stworzony w umysle. Cala nasza rzeczywisto$c¢ to in-
terpretacja procesow zachodzacych w mézgu. Technologia EyeMusic wykorzystuje
kamere, ktora skanuje to, co znajduje si¢ przed nig i poprzez algorytm zamienia
obszar wizualny na obszar stuchowy, $cislej: na muzyke. Wowczas obszar wizualny
umystu analizuje bodzce dochodzace do obszaru stuchowego, po czym tworzy ob-
razy, ktére niewidome osoby interpretuja. Takie same obszary ulegaja pobudzeniu
w umysle jednostki widzacej i niewidomej z aparatem, gdy np. siegaja po zielone
jabtko. Nie trzeba by¢ niewidomym, zeby do$wiadczy¢ widzenia poprzez muzyke
- zasada jest prosta. W omawianej technologii np. niskie potozenie przedmiotu
bedzie przetworzone na niskie dzwigki, pozioma linia bedzie zawierala mniej gto-
sow i bedzie trwata dtugo, a pionowa - bedzie zawierala wiele gloséw trwajacych
krotko. Kolor zostanie zobrazowany przez rézne instrumenty. Poziom natezenia
dzwigku (glo$nos¢) zastapi jasnosé.

Dzieki wynalazkowi z Jerozolimy niewidomi moga poruszac si¢ w $wiecie
za pomocg muzyki, a nawet czytaé. Przy zastosowaniu tej techniki mozna nawet
»widzie¢” to, czego normalnie zobaczy¢ si¢ nie da, np. to, co dzieje si¢ za $ciana
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(wystarczy wykorzysta¢ kamere termowizyjna). Ciekawsze moze by¢ chyba tylko
to, jakie obrazy widzg jednostki, stuchajgc takich dziet, jak Wariacje Goldbergowskie
Bacha. W kazdym razie jest to dowdd na to, Ze wzrok nie musi ograniczac si¢ do
»tradycyjnego aparatu” (oczy), rdwniez poprzez uszy mozemy co$ zobaczy¢. To
zupelnie inny poziom doswiadczania rzeczywistosci.

Istnieje wiecej sposobow, w jakie muzyka moze zmienia¢ percepcje wizualna.
Dzieki eksperymentowi, jaki przeprowadzili Jacob Jolij i Maaike Meurs w Holandii,
okazalo sie, ze nastroj, ktory wywoluje muzyka, determinuje to, co dostrzegamy
wokot siebie i co wspominamy. Jesli muzyka budzi w nas poczucie szcze$cia, to
tatwiej dostrzegamy szczesliwe twarze niz osoby, ktore majg wykonac podobne
zadanie bez muzyki. Analogicznie w przypadku muzyki wzbudzajacej smutek
lub przygnebienie badani wskazali wiecej twarzy smutnych niz grupa kontrol-
na. W przypadku obrazu neutralnego osoby stuchajace muzyki budzacej rados¢
okreslali prezentowang twarz jako szczesliwa, a osoby stuchajace smutnej muzyki
widzieli twarz smutng. Dalej, poréwnujac obrazy, badani ,,szczesliwi” uchwycili
lepiej ogélny obraz, a badani ,,smutni” bardziej skupiali uwage na szczegoétach.
Eksperymentatorzy pisza w swojej pracy:

Uzyskane wyniki wskazuja, ze nasze swiadome do$wiadczenie $wiata moze by¢ mniej
obiektywne, niz sadziliémy. Swiadome do$wiadczenie nie uwzglednia jedynie ,,co tam
jest, ale takze nasza poprzednia wiedze i oczekiwanie. Nasze wyniki wskazuja, ze nastrdj
wywotlany przez muzyke odnajduje réwniez odzwierciedlenie w §wiadomosci wzroko-
wej, zarowno w zakldceniach przetwarzania bodzcow zmystowych, jak i w tworzeniu
$wiadomych obiektéw wizualnych, pomimo braku zorganizowanego wizualnego bodz-
ca. Innymi stowy, muzyka, ktorej stuchasz, moze bezposrednio zmieni¢ sposdb, w jaki
postrzegasz $wiat (Jolij i Meurs 2011).

3. Relacje do nauk pokrewnych

Jak dotychczasowe rozwazania maja sie do takich dziedzin, jak: filmoznawstwo,
kulturoznawstwo (antropologia), muzykologia, historia sztuki, medycyna, psy-
chologia, multimedia i informatyka? Co oznaczalby na ich polu wniosek, ze nasze
zmysty nie odbieraja rzetelnie i konsekwentnie obrazu $wiata, lecz jest on regularnie
zakldcany przez kulturowe uwarunkowania jednostki ogladajacej, stuchajacej i cze-
sto nieswiadomej tego, jak ta percepcja kontaminuje? Waloryzacja ta ma znaczenie
dla naszego odbioru, dla wskazania na uniwersalnos¢ percepcji. Kompozytor John
Cage powiada:
Zgadzam sie z afrykanskim ksieciem, ktéry udal sie na koncert w Londynie i ktérego
zapytano o opinie na jego temat. Ustyszal program muzyczny, ktéry rozpoczat sie od
Bacha i podazat do czaséw wspélczesnych; odpowiedzial: ,Dlaczego oni grali ten sam
utwor w kotko?” (za: Kostelanetz 1988: 60).
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Postuluje, by nie oddziela¢ poszczegdlnych koncepcji podczas badania zagad-
nien, ktdre nas interesujg (czy to historia, czy gastronomia), lecz by holistycznie
ujmowac cztowieka i to, co on tworzy i rozumie jako jednostka stanowigca cato$¢.
Nalezy tez pamietad, ze jest to cato$¢ okreslajgca jednostki, pojmowana jako normy
i warto$ci kulturowe przez nie internalizowane. W ten sposob powstaje harmonia.
Wzelkie nauki, ktore dotyczg cztowieka, mogg skorzysta¢ w swoim rozwoju, opusz-
czajac mury bronigce wyizolowanych fragmentdw rzeczywisto$ci.

4, Proba rozszerzenia techno-widzenia
na obszar stuchowy i synestezje zmystow

Romantyczny muzyk maluje swoja gra. Myéle, Ze mamy podstawy, aby postawi¢
znak zapytania przy hastach typu ,wzrokocentryzm” i podwazy¢ teze o dominacji
wzroku nad innym zmystami, gdyz czasem wzrok kapituluje. To, ze technologia
rozwija przede wszystkim jakos$¢ produktéw wizualnych, nie przektada si¢ na to,
ze czfowiek nabiera wigkszej fatwosci w rozumieniu siebie lub innych. Przy eks-
cytacji, jaka wywotuja nowe wynalazki, nalezy zachowa¢ pewna doze pesymizmu.
To ze, e-mail jest szybszy od tradycyjnych listow, nie znaczy, ze cztowiek staje sie
lepszy. Moim zdaniem technologia raczej poglebia alienacje, gdyz za jej sprawa
tracimy kontakt ze soba. List przynajmniej moge fetyszyzowac i kontemplowac, ze
dotykam tego samego kawatka papieru, co moj nadawca. Na osobistym poziomie
mozna czlowiekowi przypisac raczej dotykocentryzm lub w ogdle nabra¢ dystansu
do drabiny zmystow i hierarchizacji postrzegania $wiata.

Dodam tylko, ze obraz niejednokrotnie nas oszukuje, a postep technologiczny
tylko mu w tym pomaga. Widze pyszne ciastka, smakuje - sg niedobre. Widze
miekka poduszke, dotykam - twarda. Slysze, jak pieknie grali koncert, odstuchuje
nagranie — mylifem sie. Widze supermodelke w gazecie - kobieta ta w rzeczywisto$ci
tak nie wyglada, nie ma desygnatow. Stysze utwor pop — nie ma nikogo, kto moze tak
$piewac; dzieki realizacji dzwigku. Najbardziej problematyczna (a w zaburzeniach
synestezyjnych nalezaca do najrzadszych) jest synteza zapachu i innych zmystow.
Jak wyglada mity zapach? Koncerny produkujace perfumy chcg mnie przekonaé, ze
tak samo jak seksowna kobieta. Jednak proby wyrazenia wechu obrazem przynosza
raczej asocjacje niz synestezje.

Technika nie wyksztalca w nas nowych umiejetnosci ani nie tworzy nowych
talentow, nieobecnych dotad w cztowieku. Technika moze jedynie wzmacnia¢ albo
ostabiac to, co miesci si¢ w zakresie ludzkich mozliwosci. Dzigki wynalazkom, jakie
cztowiek sam sobie ofiarowuje, jest w stanie wyjs¢ poza dostepne mu naturalnie
zdolnosci w $wiecie zmystowym, aby skuteczniej postugiwac si¢ narzedziami ko-
munikacji. Zyskuje coraz wiecej zrodet informacji dla kazdego ze zmystow, coraz
wiecej informacji do przetwarzania, lecz nie jest to jednoznaczne ze zmiang na
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lepsze. Roger Scruton pesymistycznie orzeka, ze technologia informacyjna w isto-
cie wytwarza szum ogarniajacy zmysty, w ktérym coraz wigkszego trudu wymaga
propagowanie nowych idei. Mozna sobie wyobrazi¢ krzyczacy ttum. Zadanie dla
jednostki: przy hiperstymulacji wszystkich zmystéw wyloni¢ znaczacy komunikat
z masowego krzyku. Trudne, lecz mozliwe. Latwiej jest nie zwraca¢ w ogoéle uwagi.

Szczegblny nacisk Scruton kiadzie na problem wzrokocentryzmu kultury.
Komunikaty obrazowe wzmagaja szum informacyjny, zwiekszaja deprywacje sen-
SOryczng, przez co rozwija si¢ proces pasywizacji, wzmacnia stan biernego odbioru
i konstytuuje kultura odrzucania. Bierne i powierzchowne przyswajanie (dostownie)
informacji, lenistwo poznawcze czyni z niej takze kulture postepujacej ignorancji.
Jak pisze Scruton:

Tak jak muzyka pop zatyka uszy przed tym $wiatem, tak ekran telewizyjny go zastania.
Podobnie jak w popie, wszelkim wyzszym intencjom sprzeniewierza si¢ nie tres¢, lecz
forma. Migoczace obrazy, ktére przykuwajg uwage nie dlatego, ze co$ znaczg, lecz dlate-
go, ze podrazniajg nerwy wzrokowe, muszg wywotac krétkie spigcie w kanatach, dzieki
ktorym obraz staje si¢ oceng, a ocena uczuciem (Scruton 2010: 84).

Warto zatem rozwing¢ w sobie umiejetno$¢ filtrowania szumu informacyjnego,
aby dostrzec to, co wazne.

To, co moze oferowa¢ postep technologiczny, to nowe i moze nawet wspdlne
doswiadczenia, jakie dajg np. koncerty. Techno-widzenie rozszerzone jest przez tra-
dycyjne slyszenie, a przeplatane zmysly odraczaja sad nad rozwigzaniami, jakie moze
nam zaoferowac technologia, lecz nie powinnis$my porzuca¢ tego, co sprawdzone, na
rzecz ,,postepu’, dopoki nie nabierzemy pewnosci, Ze nie jest on w istocie regresem.
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