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Dokument filmowy Nabrani: prawdziwa historia o fatszywych obrazach?
przedstawia histori¢ jednej z najwickszych afer fatszerskich w historii ryn-
ku sztuki. W latach 1994-2011 prestizowa galeria sztuki Knoedler Gallery
z Nowego Jorku zaczeta kupowaé dzieta bardzo znanych malarzy od nie-
znanej wcze$niej handlarki Glafiry Rosales. Nastepnie dzieta Rothki, Pol-
locka, de Kooninga zostaly odsprzedane na Manhattanie kolekcjonerom
z zyskiem 80 milionéw dolaréw. Jednak krytycy i profesjonalni analitycy za-
czeli podwazad ich autentyczno$é. W maju 2013 roku aresztowano Rosales,
ktoéra przyznala si¢ do oszustwa, ujawniajac, ze wszystkie obrazy stworzyt
chinski artysta-imigrant, Pei-Shen Qian, w swoim domu w Queens. Utalen-
towany fatszerz uciekt do Szanghaju, Knoedler Gallery zostata zamknieta,
ajedno z wielkoformatowych dziet ekspresjonistycznych wisi obecnie w ga-
binecie obronicy marszandki z galerii na Manhattanie, ktéra ulegta czarowi
oszustéw. Na koncu filmu prawnik konstatuje: , Dziesie¢ lat temu ten obraz
za mna bylby wart pie¢ milionéw dolaréw. Pragneli go najwieksi kolekcjo-
nerzy na $wiecie, a teraz wisi w moim gabinecie. Nie ma zadnej wartosci.
I zastanawiasz sig, czy doswiadczenie sztuki w jakikolwiek sposéb zmienia
sie, gdy wiemy, ze obraz nie jest tym, czym mys$leliSmy, Ze jest”.
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Powyzsza wypowiedzZ ilustruje ciekawy problem — czy sam fakt, ze
ogladamy kopie, a nie oryginal, sprawia, ze dzieto traci swoja warto$¢?
Rynkowga na pewno, ale czy estetyczna? Problem ten zajmowat wielu ba-
daczy. Relacja kopii i oryginatu wydaje sie na tyle ciekawa i rozbudowana,
ze warta jest przegladu literatury i glebszej analizy, ktéra tu podejmuje.
W dobie reprodukgji cyfrowych kwestia ta zyskuje dodatkowsa ztozonosé
— rozwdj technologii sprawit, ze reprodukcje cyfrowe staty sie nieodtacz-
nym elementem wspdtczesnego obiegu sztuki. Zrozumienie tej ztozonej
problematyki wykracza poza socjologie sztuki, ktéra reprezentuje, i wyma-
ga interdyscyplinarnego podejscia, poszerzonego o perspektywe estetyki
i psychologii percepcji. Zainspirowana debatg naukowa, chciatam zaktu-
alizowa¢ dane o nowe pomiary, uwzgledniajac mozliwosci badawcze, jakie
daje neuroestetyka. Jest to interdyscyplinarna dziedzina badawcza, poszu-
kujaca neurobiologicznych podstaw przezy¢ estetycznych. Jednym ze sto-
sowanych przez nia narzedzi badawczych jest eye-tracking — wykorzystuje
te metode w badaniach recepcji sztuki. Pozwala ona rejestrowac ruch oka,
co dostarcza dodatkowych informacji na temat zachowania obserwato-
réw i sposobu poznawania dzieta. W pierwszej czesci artykutu relacjonuje
wiec rozwazania teoretyczne oraz wyniki badan naukowych, w drugiej za$
przedstawiam wyniki zrealizowanego przeze mnie pilotazowego badania
weryfikujacego réznice w odbiorze przez mtodych widzéw dziet i repro-
dukgcji na poziomie poznawczym, emocjonalnym oraz fizjologicznym.

CO SPRAWIA, ZE ORYGINALY SA TAK ODMIENNE, TAK POCIAGAJACE

Kult autentyczno$ci sprawia, ze oryginaly osiagaja na aukcjach wielo-
milionowe ceny, a ich kopie maja niewielka warto$¢, wiszac w biurze czy
kancelarii. Jednak koncepcja oryginalno$ci w dzisiejszym rozumieniu nie
zawsze byla taka sama. W starozytnosci artysci kopiowali dawne dzieta,
traktujac sztuke jako rzemiosto oparte na nasladownictwie (mimesis). Gru-
pa Laokoona z Muzeéw Watykanskich jest rzymska kopig z I wieku p.n.e.,
wykonang na podstawie hellenistycznego oryginatu z okoto 140 r. p.n.e.,
a Dyskobol Myrona z Palazzo Massimo alle Terme to marmurowa rzym-
ska kopia rzezby z brazu z okoto 450 r. p.n.e. (Papuci-Wtadyka 2001).
W $redniowieczu warsztat artystyczny opierat si¢ na powtarzaniu wzor-
codw, zwlaszcza w sztuce sakralnej, a kopiowanie dziet byto standardowg
praktyka tworcza. Jednak juz wtedy pojawialy sie oznaki zmiany podej-
$cia do autorstwa, ktére z czasem doprowadzity do wyrdznienia oryginatu.
Autorzy pozostawiali swoje symbole w postaci znakoéw kamieniarskich
i gmerkéw. Odnotowano rowniez doktadniejsze identyfikacje. Gislebertus
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podpisat rzezby z XII wieku w katedrze w Autun stowami ,,Gislebertus hoc
fecit”. Cho¢ wyryte drobnymi literami, znajduja si¢ na tympanonie pod
stopami Jezusa w centrum kompozycji. Z kolei rzezbiarz i architekt wito-
ski Benedetto Antelami umiescit swoje imig i dat¢ wykonania (luty 1178)
na reliefie zdjecia z krzyza w katedrze w Parmie.

W renesansie oznaczenie oryginalnego dzieta zaczelo sie pojawiad
w postaci sygnatury na niewielkich karteczkach (tzw. cartellino), juz z wy-
raznym imieniem i nazwiskiem autora, a nierzadko z miastem pochodze-
nia. Ewolucja w sposobie sygnowania dziet odzwierciedla rosnace znacze-
nie indywidualnego autorstwa. O tym, ze twoércy zyskiwali coraz wigksze
uznanie, $wiadczy¢ moze che¢ opisania ich biografii przez Giorgio Vasa-
riego. Wciaz jednak dziataty warsztaty, w ktérych uczniowie nasladowali
mistrza, a granica miedzy oryginalem a kopia bywata ptynna. Dopiero
z czasem stala si¢ ona wyrazniejsza. Dzi$ artysta stara si¢ stworzy¢ swoj
niepowtarzalny styl, wyrdzni¢ sig, unika¢ kopiowania i imitacji, chyba ze
w sposob celowy i $wiadomy nawiazuje do twdrczosci innego artysty.

Nowe wyzwania dla koncepcji oryginalnosci przyniosta zapewne era cy-
frowa, umozliwiajaca nieskoniczone kopiowanie dziet. Tym bardziej ze nie
ma zadnej fizycznej réznicy migdzy plikiem Zrédtowym a jego kopig na po-
ziomie binarnym. To podwaza tradycyjne warto$ciowanie sztuki oparte na
niepowtarzalnosci i prowokuje do pytania, czy w sztuce cyfrowej w ogole
istnieje , oryginal”. W odpowiedzi na ten problem powstaty nowe sposoby
potwierdzania autentycznoéci, co dowodzi, ze nawet w $wiecie wirtual-
nym wciaz dazy sie do unikalnosci. Stuzg do tego specjalne certyfikaty,
technologia blockchain i NFT (Non-Fungible Token). NFT, co prawda, nie
zapobiega kopiowaniu samego dzieta (ktére nadal moze by¢ powielane),
ale tworzy unikalny token wlasnosci. Ten mechanizm przywraca pewne ce-
chy oryginatu przez ustalenie witasciciela, cyfrowy odpowiednik sygnatury
artysty i mozliwo$¢ Sledzenia historii transakcji. NFT stato sie tez no-
wa forma inwestowania w sztuke. Wiedeniska Galeria Belvedere 14 lutego
2022 r. wypuscita na rynek 10 tysiecy NFT tworzacych obraz Pocatunek Gu-
stawa Klimta. Unikalne fragmenty dzieta w wysokiej rozdzielczo$ci mozna
kupi¢ za 1850 euro?.

Przyczyn afirmacji oryginalnych dziet jest zapewne kilka i stanowia one
prawdopodobnie odpowiedz na pytanie, co sprawia, ze oryginaty sg tak od-
mienne, tak pociggajace, nawiazujac do tytutu kolazu Richarda Hamiltona
z 1956 roku?®. Z punktu widzenia estetyki wazna jest unikalno$¢ doznania.

2 https://thekiss.art/ [dostep: 15.07.2025].
3 oryg. Just What Is It That Makes Today’s Homes So Different, so Appealing?
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Swiadomo$¢ obcowania z oryginalem tworzy szczegdlny rodzaj przezy-
cia estetycznego — poczucie wyjatkowos$ci momentu i uprzywilejowanego
do$wiadczenia. W oryginale zachowany jest bezposredni $lad dziatania ar-
tysty — jego decyzje, wahania, poprawki. Kazdy ruch pedzla czy dtuta
jest swiadectwem procesu twoérczego. Podziw wobec oryginatu mozna tez
wyjasni¢ przez kilka mechanizméw psychologicznych. Obcowanie z nim
daje poczucie uczestnictwa w czym$ prawdziwym i niepowtarzalnym, co
wzmacnia zaangazowanie emocjonalne i poznawcze. Wywotuje réwniez
wrazenie potaczenia z artystg i jego procesem twoérczym, tworzac glebsza
identyfikacje z dzietem. Istotna role odgrywa psychologiczny mechanizm
zwiekszajacy atrakcyjno$¢ obiektéw trudno dostepnych, zwany efektem
rzadko$ci, czynigc wyjatkowym to, co unikatowe. Mozliwe, ze urucha-
mia si¢ wtedy mechanizm magicznego myslenia, w ktérym przypisuje
sie przedmiotom szczegdlne wladciwoséci — analogicznie do szczegdlnego
traktowania i przywigzania do osobistych pamiatek. Nie bez znaczenia po-
zostaje takze aspekt spoteczny — posiadanie lub dostep do oryginatéw jest
wskaznikiem prestizu i wyrdznienia spotecznego. Tylko nieliczni moga po-
zwoli¢ sobie na zakup dzieta na aukgcji czy w galerii. Ten ostatni argument
wiaze sie §cisle z ekonomiczng perspektywa uznania wobec oryginatu.

Wraz z sygnowaniem dziet zaczeto sie rozwijaé kolekcjonerstwo i han-
del dzietami sztuki, ktére staly sie jedng z najbardziej elitarnych i do-
chodowych form inwestycji finansowej. Unikatowo$¢ dzieta zwieksza jego
warto$¢ rynkowa*. Sztuka stata sie¢ inwestycja, ktérej warto$¢ ro$nie w cza-
sie ze wzgledu na historyczne znaczenie, proweniencje lub autentyczno$¢.
Pelni wiec funkcje dystynktywna, o czym pisat juz Pierre Bourdieu. Posia-
danie jej jest oznaka statusu spotecznego i zamoznosci, co zwigksza popyt
wsrdd kolekcjoneréw. W rezultacie tworzy si¢ samonapedzajacy mecha-
nizm, gdy wysokie ceny oryginaléw sa zaréwno przyczyna, jak i skutkiem
ich kultowej pozycji na rynku sztuki.

OD AURY DO TRANSFEROWALNOSCI:
TEORETYCZNE SPOJRZENIE NA WARTOSC AUTENTYCZNOSCI

Niezaleznie od aspektu finansowego konkurencja mig¢dzy oryginatem
a kopia oraz miedzy oryginatem a reprodukcja jest fascynujacym tematem,
istniejacym w dyskursie akademickim juz od dawna. W latach trzydzie-
stych XX wieku Walter Benjamin (1975, s. 72) przedstawit pojecie aury

4 Ale tez warto$¢ dzieta wynika z jego ceny rynkowej, o czym pisal Berger w Sposobach
widzenia (1997).
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— atmosfery niepowtarzalno$ci otaczajacej dzieto, ktéra czyni je wyjat-
kowym i niemozliwym do zastgpienia. Okreslit ja jako ,niepowtarzalne
zjawisko pewnej dali”. Aure posiada tylko dzielo oryginalne. Auratyczne
dzielo jest ,unikalne i niemozliwe do powielenia bez utraty istotnych war-
tosci”. Walor autentyczno$ci nadaje mu wrecz wymiar sakralny, budzacy
dystans miedzy dzielem a odbiorca. Doswiadczenie estetyczne widza na-
biera charakteru indywidualnego, gdy ten kontempluje w skupieniu dzieto
posiadajace transcendentny wymiar. Natomiast rozwdj technicznych moz-
liwosci reprodukcji przyczynit sie, zdaniem Benjamina, do zaniku aury,
redukujac te relacje, a w konsekwencji zmieniajac oczekiwania widzow.
Sztuka odrywa sie¢ od rytuatu i tradycji, tracac indywidualizm i unikalno$¢
charakterystyczne dla sztuki auratycznej.

Do tej teorii odnidst sie w latach siedemdziesiatych John Berger, ktory
uwazatl, ze ,reprodukcje w wigekszym lub mniejszym stopniu znieksztat-
caja, i dlatego oryginalny obraz ciagle jest tym jedynym, wyjatkowym”
(Berger 1997, s. 20). Stojac przed dzielem namalowanym przez artyste, wi-
dzimy namacalne Swiadectwo jego pracy, stajemy sie bezposrednim §wiad-
kiem jego talentu. ,W oryginalnym dziele milczenie i bezruch przenikajg
konkretny material, farbe, ktéra umozliwia $ledzenie nastepujacych po
sobie gestow malarza. Wystepuje tutaj efekt zmniejszania dystansu cza-
sowego, jaki dzieli proces malowania obrazu od aktu jego ogladania przez
widza” (Berger 1997, s. 31). W przesztosci doswiadczenie sztuki tym bar-
dziej byto wyjatkowe, poniewaz sztuka funkcjonowata materialnie jedynie
»W pewnej okreslonej sferze [...] byl to obszar magii albo sacrum” (Ber-
ger 1997, s. 32). Obcowanie z dzielem bylo swego rodzaju rytuatem ze
wzgledu na unikatowo$¢ wyodrebnionego w tym celu miejsca. Technologia
umozliwiajaca reprodukcje diametralnie zmienita status sztuki, sprawia-
jac, ze spotkanie z dzietem staje si¢ powierzchowne, a reprodukcja jest
zaledwie echem oryginatu. Berger jednak zdawat sobie sprawe, ze albumy
i druk masowy przyczyniaja si¢ do upowszechniania sztuki.

Waznym glosem w dyskusji o relacji oryginatu oraz kopii jest tekst
Gregory’ego Currie opublikowany w ,,American Philosophical Quarterly”
w1985 roku. Autor bronit w nim tzw. tezy o transferowalnosci (transfer-
ability thesis), w my$l ktérej pod pewnymi warunkami kopia dzieta sztuki
moze miec takg sama warto$¢ estetyczng jak oryginat. Currie zastrzegat
jednak, ze jego rozwazania nie dotyczg fatszerstw, ktére sa oszustwem.
Klamstwo ma wymiar moralny, podczas gdy jego dywagacje maja wy-
miar stricte estetyczny. Skupit si¢ na fundamentalnym pytaniu o mozliwosé¢
przenoszenia wartosci estetycznej z oryginatu na reprodukcje. Bez wzgle-
du bowiem na to, czy ogladamy oryginatl czy jego doskonatg kopie, obie
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moga zachwycié i wywotal przezycie estetyczne. Jesli wigc kopia jest wy-
konana w sposéb doskonaty i bezstratny, to odzwierciedli tre$¢ oryginatu,
bedzie mie¢ jego walory estetyczne i wciaz bedzie swiadectwem techniki
i kunsztu artysty. W takim przypadku kopia zachowa petna wartos¢ es-
tetyczng. W $wietle powyzszego kopia na $cianie w kancelarii prawniczej
nadal jest piekng kompozycja, bez wzgledu na to, czy namalowat ja de Ko-
oning czy Pei-Shen Qian.

STATUS DZIELA A PROCESY POZNAWCZE
— BADANIA EMPIRYCZNE PERCEPCJI KOPII

Akademicki dyskurs dotyczacy statusu kopii nie toczy sie jedynie na
poziomie teoretycznym. Od lat przeprowadzane sg badania weryfikujace
recepcje sztuki. Stefanie Wolz i Claus-Christian Carbon (2014) badali, jak
wiedza o autentyczno$ci dzieta wptywa na jego ocene estetyczng. Uczest-
nikom eksperymentu, bez wyksztalcenia artystycznego, pokazano prace
znanych artystéow (da Vinci, van Gogh, Dali, Munch), méwiac, ze czes$¢
to oryginaty, a cze$¢ kopie (nie uzywano terminu ,falsyfikat”, aby unikna¢
wplywu uprzedzen moralnych). Pytano ich o materialne i niematerialne
aspekty prac.

Okazato sie, ze sama informacja o kopii zmieniata odbiér dzieta. Kopie
uznawano za mniej warto$ciowe, mniej oryginalne i mniej poruszajace.
Widzowie czerpali z nich mniej przyjemnosci i nizej oceniali talent twor-
céw. Co wiecej, nawet jako$¢ ich wykonania oceniano gorzej, cho¢ fizycznie
nie réznily sie od rzekomych oryginatéw. Podobnie jak w efekcie nocebo
(gdy negatywne nastawienie do leku pogarsza leczenie) $wiadomo$¢, ze
ogladane dzieto jest kopia, wptywata zaréwno na poziom poznawczy, jak
i emocjonalny. Badania dowiodly, ze w odbiorze sztuki licza sie nie tyl-
ko cechy dzieta, ale i kontekst jego powstania — tozsamos¢ tworcy, mity
spoteczne o artystach czy wiedza odbiorcy.

Interesujacy jest fakt, ze réznice w odbiorze kopii sg widoczne nie tylko
w $wiadomych reakcjach. Badania przeprowadzone w Oxfordzie wykazaly,
ze mdzg odmiennie reaguje na kopie i oryginaly. Podczas ogladania ko-
pii aktywowaty sie u badanych obszary mézgu odpowiedzialne za pamigc
i funkcje kognitywne (kora czotowo-biegunowa i prawy tylny przedkli-
nek) (Huang i in. 2011). Uczestnicy przyznali, ze aktywnie szukali wad
w kopiach, co sugeruje, ze nazwanie obrazu kopig wywotuje bardziej ana-
lityczne i krytyczne podejscie do dzieta.

Powyzsze reakcje i aktywno$¢ mézgu moga by¢ traktowane jako do-
wad na istnienie proceséw poznawczego uzasadniania (cognitive justifica-
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tion processes) (Wolz, Carbon 2014). Oznacza to, ze dzieto oznaczone jako
kopia intensyfikuje prace mézgu w obszarach odpowiedzialnych za analize
i przetwarzanie informacji, poniewaz aktywnie poszukuje on niedosko-
natosci lub réznic. Zjawisko to jest szczegdlnie interesujace, poniewaz
pokazuje, ze sama etykieta , kopia” zmienia nie tylko swiadome oceny dzie-
ta, ale réwniez podstawowe procesy neuronalne. Nizsza ocena kopii nie
jest wiec jedynie powierzchowna, lecz wynika ze sposobu, w jaki mézg
przetwarza informacje o autentycznosci sztuki.

REPRODUKCJA A PRZESTRZEN MUZEUM:
JAK KONTEKST ZMIENIA DOSWIADCZENIE SZTUKI

Odbidr reprodukgeji réwniez poddawany jest badaniom empirycznym,
zwlaszcza w odniesieniu do kontekstu instytucjonalnego, ktéry wyraznie
wplywa na odbiér sztuki. Wplyw wizyty w muzeum na do$wiadczenie
sztuki zweryfikowal zespdt badaczy z Wiednia (Brieber i in. 2014b). Celem
badania byto okreslenie réznicy w ocenie wystawy ogladanej w muzeum
w poréwnaniu z wersja komputerowa w laboratorium. Naukowcy chcieli
sprawdzi¢, czy kontekst muzealny wzmacnia procesy poznawcze i afek-
tywne zwiazane z ocena sztuki oraz w jaki sposéb wptywa na jej kodowane
w pamieci dtugotrwate;j.

W badaniu wzigto udziat 137 mtodych oséb, podzielonych na trzy gru-
py. Pierwsza ogladata oryginalne dzieta w muzeum, a po tygodniu te same
obrazy, ale w wysokiej jako$ci wersji cyfrowej w laboratorium. Druga gru-
pa najpierw zobaczyta obrazy w laboratorium, a potem w muzeum. Trzecia
za kazdym razem widziata reprodukcje w laboratorium i nigdy nie zostata
zaproszona do muzeum. We wszystkich przypadkach uczestnicy oceniali
dzieta na skali Likerta pod katem lubienia, zainteresowania, zrozumienia
i wartoéci (niematerialnej). Badanie dostarczyto dowodéw wskazujacych,
ze kontekst muzealny wzbogaca dos§wiadczanie sztuki. Oceny we wszyst-
kich miarach byty konsekwentnie wyzsze dla dziet w muzeum w poréw-
naniu z reprodukcja cyfrowa, wykazujac wyrazng istotno$¢ statystyczng.
Badani uznawali dzieta obejrzane w muzeum za bardziej interesujace,
przyjemne, pobudzajace i zrozumiate. Co ciekawe, byty réwniez lepiej za-
pamietywane, co wynika z silniejszej reakcji afektywne;.

Weryfikowano takze wplyw przestrzeni na czas zwiedzania i sposob
ogladania dziet (Brieber i in. 2014a). Wykazano, ze w muzeum uczestnicy
poswiecali wiecej czasu zaréwno opisom, jak i dzietom (Mdn = 38,75s)
niz w laboratorium (Mdn = 28,25s). W rezultacie ogdlny czas spe-
dzony w muzeum byt dtuzszy (Mdn = 70,25s) niz w laboratorium
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(Mdn = 50,505s). Ponadto niejednoznaczne dzieta byty w muzeum ogla-
dane dtuzej, a ich cyfrowe reprodukcje krocej. Wyniki wskazujg wiec na
znaczenie studiowania sztuki w autentycznym kontek$cie oraz potwier-
dzaja, ze kontekst muzealny zmienia zaréwno oceng dziet, jak i sposéb ich
ogladania. Réznica wynika prawdopodobnie z kilku czynnikéw. Przycho-
dzac do muzeum, widz $wiadomie poswieca czas i energie na wizyte, wiec
jest bardziej zmotywowany (Carbon 2017). Co wigcej, ma kontakt z real-
nym obiektem o okreslonej fakturze i strukturze. Ma tez swobode wyboru
dystansu od dzieta® i mozliwo$¢ powrotu do ogladanych wczesniej prac,
co pomaga je lepiej zrozumie¢. Zaangazowanie motoryczne za$ pogtebia
wspomnienia zwigzane z kontaktem z dzietami.

Muzeum sprzyja wigc atmosferze skupienia. Jest to tez miejsce, w kto-
rym doswiadczamy wspdlnoty przezyé w towarzystwie innych oséb (ro-
dziny, przyjaciét), a ich obecno$¢ wptywa na czas ogladania. Wedtug ob-
serwacji Carbona najwiecej czasu przed obrazem spedzaly grupy (73,4 s),
pary spedzaly wiecej czasu (53,3 s) niz pojedyncze osoby (46,2 s), najkré-
cej za$ dzieta ogladaly rodziny, ktére musialty poswieca¢ dodatkowo uwage
dzieciom (40,7 s) (Carbon 2017). Muzeum zapewnia naturalne warunki
odbioru sztuki, pogtebione dos§wiadczenie estetyczne, swobode eksplora-
¢ji 1 kontekst spoteczny wzbogacajacy doswiadczenie.

W tym miejscu nasuwa sie jednak pytanie, czy wobec tego tysigce re-
produkgji, ktére wykorzystywane sa przez edukatoréw i pasjonatéw sztu-
ki, w ogole nie maja racji bytu? I czy badanie recepcji sztuki z wykorzysta-
niem reprodukcji ma sens, skoro dzieta te sa zapo$redniczonym zapisem
oryginalnych tresci? Wszak reprodukcje w badaniach nad sztuka i w edu-
kacji artystycznej sa powszechnie wykorzystywane.

Nalezy réwniez rozwazy¢, ile obrazéw jestesSmy faktycznie w stanie
obejrze¢ w muzeach i galeriach (uwzgledniajac tez, ze by¢ moze na $cia-
nach wiszg sfalszowane dziefa!) i czy na pewno ogladamy wszystko z takg
uwazno$cia? Benjamin Ives Gilman w 1916 roku jako pierwszy uzyt okre-
Slenia museum fatigue — muzealne zmeczenie, czyli stan fizycznego lub
psychicznego zmeczenia wywotanego wielodcia ogladanych eksponatéw
w muzeach i galeriach (Gilman 1916). PdZniejsze badania nad tym zjawi-
skiem dowiodty, ze odbiorca jest w stanie utrzymac skupienie w muzeum
i oglada¢ dzieta tylko przez dwadziescia minut (Serrell 1997). Kazdy, kto
byt w Luwrze lub Metropolitan Musem, do$wiadczyt w ktérym$ momencie

5 Badanie wykazato, ze zwiedzajacy intuicyjnie dostosowuja odlegto$¢ do rozmiaru obra-
zu: odnotowano wzrost dystansu o okoto 20 cm z kazdym metrem kwadratowym powierzch-
ni obrazu (Carbon 2017).
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znuzenia. Nawet wielki pasjonat sztuki nie bylby w stanie obejrze¢ pod-
czas jednej wizyty w Paryzu (a pewnie i dwdch!) 35 tysiecy dziet sztuki
zamknietych w 73 tysiacach metréw kwadratowych®.

Do przestrzeni muzealnej krytycznie odnosit si¢ Paul Valéry, wskazujac
na problem nadmiaru dziet i wyrwania ich z pierwotnego kontekstu (zob.
Adorno 1967). Przywotujacy te opinie¢ Adorno dodaje: ,,[m]uzeum i mau-
zoleum taczy co$ wiecej niz fonetyczne skojarzenie. Muzea sa jak rodzinne
grobowce dziet sztuki” (Adorno 1967, s. 175). Jednak w swoich rozwa-
zaniach przedstawia tez opinie Marcela Prousta, uznajacego muzeum za
przestrzen kontemplacji i glebszego zrozumienia sztuki oraz niezbedny
element kultury wspétczesnej, umozliwiajacy szerokiej publicznosci kon-
takt ze sztuka. Sam Adorno wskazuje na dialektyczny charakter problemu.
Muzea, mimo swoich ograniczen i problemoéw, pozostaja niezbednym ele-
mentem kultury wspdtczesnej, chroniac dzieta i udostepniajac je szerszej
publicznodci.

Istotnym argumentem uzasadniajacym stosowanie reprodukgcji jest
fakt, ze wspotczesne technologie pozwalajg na prezentacje ilustracji wyso-
kiej jakosci zaréwno w formie drukowanej, jak i cyfrowej. Niektére wydaw-
nictwa oferujg wielkoformatowe publikacje z reprodukcjami w duzej roz-
dzielczo$ci, prezentujace najmniejsze detale dziel, czesto niedostrzegalne
podczas ogladania oryginatu w muzeum, patacu czy w kosciele. Sztuka jest
tez w takiej formie tatwiej dostgpna. Mozna nawet zaryzykowac¢ stwier-
dzenie, ze prawdopodobnie czgsciej mamy kontakt z reprodukcjami niz
z oryginatem, ktéry staje sie ,,oryginatem reprodukgcji” (Berger 1997, s. 21).

Zbadano takze kwestie jakoSci odbioru reprodukcji (Locher, Smith,
Smith 1999), analizujac, na ile do$wiadczenie ogladania reprodukcji dziet
sztuki moze by¢ poréwnywalne z doswiadczeniem ogladania oryginal-
nych dziet w muzeum. Uczestnicy widzieli dzieta sztuki w trzech réznych
formatach: jako oryginalne obrazy w Metropolitan Museum of Art, jako
projekcje slajdéw oraz jako prezentacje na ekranie komputera. Nastep-
nie oceniali je, uzywajac skali Likerta. Oceny obejmowaly cechy fizyczne
i strukturalne dziet, nowatorstwo ich tresci oraz walory estetyczne.

Analiza zebranych danych przyniosta interesujace rezultaty. Sposrod
szesnastu ocen jedynie cztery wykazaly statystycznie istotne réznice w za-
leznoéci od warunkéwi ogladania. Mimo pewnych zmierzonych rozbiez-
nosci ogdlne doswiadczenie estetyczne pozostawato stosunkowo spodjne
we wszystkich formatach. Analizy potwierdzity podobiefistwo sposobdw,

6 https://www.louvre.fr/se-former-et-transmettre/trouver-des-ressources/premiers-pas-
au-louvre [dostep: 14.07.2025].
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w jakie widzowie przetwarzali i oceniali dzieta sztuki, niezaleznie od me-
tody ich prezentacji. Zaobserwowano, ze ogladajac wysokiej jakosci repro-
dukgcje, badani dostosowali si¢ do ,faktu, ze ogladaja reprodukcje i potrafili
«patrze¢ ponad» ograniczeniami medium. Innymi stowy, kiedy uczestnicy
ogladali na przyktad obraz Vermeera na ekranie komputera, przystosowy-
wali sie do ekranu komputerowego i skupiali swoja uwage na osiggnieciu
artystycznym Vermeera. Rozumieli, ze patrzg na reprodukcje i koncentro-
wali si¢ na sztuce. Ich komentarze odnosity sie niemal wytacznie do sztuki,
a nie do medium czy interakcji miedzy sztuka a medium” (Locher, Smith,
Smith 1999, s. 128). Zjawisko to nazwano , dostosowaniem sie do kopii”
(facsimile accommodation), ktére polega na tym, ze ludzie rozumieja, iz nie
patrza na oryginal, i adaptujq sie do tego ograniczenia. Znajac ogranicze-
nia medium, odbiorcy skupiaja sie na walorach artystycznych dzieta —
kompozycji, kolorystyce czy stylu artysty, cho¢ sa $wiadomi, ze ogladaja
reprodukgcje.

BADANIE PILOTAZOWE:
STRATEGIE PERCEPCYJNE W ODBIORZE ORYGINALOW I REPRODUKC]JI

Opisane tutaj badania pokazuja, ze kontakt z oryginatem dzieta jest
warto$ciowy, prowadzi do pozytywnych doznan, a obrazy sa wyzej ocenia-
ne, lepiej zapamigtywane i wywotuja wigksze zaangazowanie. Jednak prze-
zroczysto$¢ (facsimile accommodation) i wysoka jako$¢ reprodukcji wskazy-
walyby na niejednoznaczny charakter tego zjawiska.

Z tego wzgledu postanowilam zrealizowaé niewielkie badanie na gru-
pie os6b miodych, nieposiadajacych wyksztatcenia w dziedzinie sztuki. Ce-
lem byto sprawdzenie réznic w odbiorze obrazéw i reprodukcji cyfrowych
pod katem oceny estetycznej i talentu autora. Dodatkowo interesowato
mnie, czy rozny jest fizjologiczny sposéb ogladania tych obiektéw, po-
dobnie jak reakcja moézgu podczas ogladania kopii badana w Oxfordzie.
Intuicyjnie mozna zaktadaé réznice miedzy recepcja oryginatu i reproduk-
gji, jednak niewielka liczba badan okulograficznych w tym zakresie zacheca
do weryfikacji strategii patrzenia. Tym bardziej ze dzieto jest obiektem
przestrzennym i ma fakture, a reprodukcja cyfrowa jest ptaska. Eye-tracking
pozwala sprawdzi¢, gdzie widz patrzy w pierwszej kolejnosci; jak wyglada
Sciezka jego spojrzenia; jak dtugo oglada dzieto; ktére obszary sa ogladane
najczesciej, a ktére sa pomijane. Jest to specjalistyczne zagadnienie za-
stugujace na eksploracje i aktualizacje. Jedyne badania, jakie udato mi sie
w tym obszarze znalez¢, to badania z 2010 roku, ktére nie wykazaty réznic
w ruchu oczu przy ogladaniu oryginatu, zdjecia i reprodukcji na ekranie,
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co wsparlo teze o ,przystosowaniu do kopii” na poziomie percepcyjnym.
Badajacy jednak ograniczyli sie tylko do weryfikacji Sciezek wzroku (Saun-
derson, Cruickshank, McSorley 2010).

Préba

Dobér préby miat charakter celowy — do udziatu w badaniu zaproszo-
no studentéw Uniwersytetu Lédzkiego. Uczestnictwo w badaniu nie byto
warunkowane uprzednim zaangazowaniem w zycie kulturalne ani znajo-
moécia historii sztuki. W badaniu wzigto udziat tacznie 39 oséb. Oryginaty
dziet w muzeum obejrzato 15 0séb, a ich cyfrowe wersje 24 osoby. Wszyscy
uczestnicy byli w wieku od 20-35 lat. Do badan wybrano ludzi mtodych,
poniewaz grupa ta na co dzien korzysta z ekranéw komputeréw i smart-
fonéw, nalezac do pokolenia digital natives. Weryfikacja tego, czy wystapia
u nich potencjalne réznice w recepcji sztuki w zalezno$ci od noénika, wy-
daje si¢ wiec warto$ciowa badawczo.

Realizacja

Pierwsza grupa ogladata obrazy w muzeum, a druga ich cyfrowe wersje
w warunkach laboratoryjnych. Czas ogladania byt nieograniczony. W mu-
zeum wykorzystano eye-tracker Pupil Labs Invisible, a Gazepoint GP3
w pracowni, gdzie obrazy wyswietlane byly na 24-calowym monitorze. Po
obejrzeniu dziet uczestnicy wypelniali ankiete, oceniajac w 5-stopniowej
skali Likerta walory estetyczne i formalne obrazéw, poziom pobudzenia
emocjonalnego oraz ocen¢ rzemiosta artysty i wykonania dzieta.

Dzieta — bodZce

Przedmiotem analiz byly dwa dzieta prezentowane na wystawie cza-
sowej w Muzeum Sztuki w Lodzi w 2024 roku: abstrakcyjna kompozycja
bez tytutu z cyklu Green on White z 2019 roku (160 X 130 cm) Daniela
Lergona oraz semiabstrakcyjna Gtowa kobiety z 2019 roku Macieja Olek-
szego (200 x 150 cm). Oba dzieta charakteryzuja si¢ wyrazista faktura
i zréznicowang struktura malarska, co bylto istotne dla zatozen badaw-
czych dotyczacych réznic w percepcji oryginatu i reprodukgcji. Prace majg
réowniez duze formaty, ktérych nie sposéb odtworzy¢ nawet na duzym
ekranie OLED. Obraz Olekszego zawiera zarys twarzy. Mozna wigc przy-
puszczad, ze wzrok badanych skupi sie na punktach, na ktérych zazwyczaj
sie koncentruje — czyli na oczach, ustach i nosie (Yarbus 1967, s. 191).
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Nie jest to jednak przedstawienie w pelni figuratywne, wiec weryfikacja
tej hipotezy moze by¢ warto$ciowa poznawczo. Obraz Lergona sktada sie
z monochromatycznych, ale zréznicowanych formalnie plam. Analiza ru-
chu gatek ocznych moze wykaza¢ cechy strukturalne dzieta, ktére jako
czynniki egzogenne, takie jak kontrast, luminancja, kolor, krawedzie czy
jasne elementy, konkuruja o uwage widza.

Wyniki

Z analizy danych wynika, Ze oryginalne dzieta i ich reprodukcje by-
ty odmiennie odbierane na wielu poziomach. Pierwsza rdznice widaé
w czasie ogladania. Badani patrzyli znacznie dtuzej na oryginaty (Lergon:
M = 1,57 s; Mdn = 1,49 s; Olekszy: M = 1,37 s; Mdn = 1,18 s) niznaich
cyfrowe wersje (Lergon: M = 0,31 s; Mdn = 0,29 s; Olekszy: M = 0,25 s;
Mdn = 0,21s) (Wykres 1).

Wykres 1

Mediana czasu po$wigconego na obejrzenie reprodukcji cyfrowej i oryginatu obu dziet
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Mapy cieplne wizualizujgce rozktad spojrzenia na powierzchni obrazu
wykazaly istotne zréznicowanie w strategii patrzenia (il. 1 na s. 142). Ko-
lory czerwony, z6tty i zielony reprezentuja, w porzadku malejacym, iloé¢
punktéw spojrzenia w danym miejscu. Czerwone plamy to obszary, ktére
wyraznie przyciagnely uwage widzéow. W wersji cyfrowej centrum obrazu
Lergona, gdzie autor zmienit strukture farby, pokrywa jasnozielony kolor.
Ta czg$¢ przyciagata gtdwng uwage widzéw, ktérzy mniej koncentrowali sie
na jednolitym tle. Z kolei mapa cieplna oryginatu w muzeum jest zupet-
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nie inna. Jedynie tabliczka z tytutem dzieta tworzy czerwony punkt. Wzrok
nie koncentrowat sie w jednym miejscu — byt rozproszony, a jasnozielone
i z6Mte punkty rozchodzily sie¢ w szerszy i bardziej zréznicowany sposéb.
Mozna jednak zauwazy¢, ze punkty te uktadaja si¢ wzdtuz konturu zakre-
Slajacego obszar zmian w farbie. Wykrywanie krawedzi przez oko ludzkie
jest procesem naturalnym i instynktownym, niezbednym do identyfikacji
granic obiektéw (Francuz 2013, s. 131). Tendencja do szukania kontu-
réw, aby oddzieli¢ figure od tla (patrz: teoria Gestalt), ma podstawy juz na
poziomie dziatania komoérek swiattoczutych siatkéwki, ktére wzmacniajg
kontrast miedzy obiektami w polu widzenia.

Podobne réznice map cieplnych sa widoczne w obrazie Olekszego.
W reprodukcji wzrok skupia sie gtéwnie na $rodkowej plamie barwne;j,
zgodnie z kompozycjg obrazu, podczas gdy oryginal ogladany byt bar-
dziej nieréwnomiernie i swobodnie. Jednak usta i miejsce oczu przyciagaja
uwage przy ogladaniu obu wersji, co potwierdza stymulujace wiasciwosci
twarzy ludzkie;j.

Réznice w roztozeniu wzroku miedzy reprodukcjg a oryginatem wyni-
kaja prawdopodobnie z rozmiaru dzieta. Oryginal wymaga wiecej sakad
— przeniesienia oka z jednego punktu na drugi — by przeskanowac cata
kompozycje, poniewaz ma 1,5-2 metry, podczas gdy reprodukcja na ekra-
nie tylko 24 cm X 29 cm. Dlatego $rednia liczba sakad w wersji cyfrowej
wyniosta 169 (Olekszy) i 215 (Lergon), a w oryginatach osiggneta az 871
(Olekszy) i 720 (Lergon). Obraz obejrzany w muzeum wymaga wiec innej
strategii ogladania niz wersja komputerowa. Mniejszy format tworzy wy-
razne obszary zainteresowania (AOI), widoczne jako czerwone plamy na
mapie cieplnej (zob. il. 2 na s. 143). Sg to z reguly ztoZone elementy obra-
zu, wymagajace uwagi lub tworzace silny kontrast, ktéry przyciaga wzrok
ze wzgledu na mechanizm hamowania obocznego?”. Przyktadem tego jest
prze$wit jasnego tta kontrastujacego z niebieska , petelka” farby w obrazie
Olekszego (AOI2). Z kolei dwa obszary zainteresowan po lewej stronie
obrazu Lergona (AOI2, AOI3) to miejsca, gdzie widzowie dopatrywali sie
realnych ksztattéw, jak odwrdcony pies, kot czy tygrys. Z neurologiczne-
go punktu widzenia jest to naturalna potrzeba kojarzenia dostrzeganych
obiektéw ze znanymi przedmiotami®. Te obszary ogladano zresztg najdtu-

7 Hamowanie oboczne polega na ostabieniu aktywnosci neuronu na siatkéwce oka przez
aktywno$¢ neuronéw sasiadujacych, co pozwala na wyostrzanie kontrastéw i wyraZzniejsze
dostrzezenie granic.

8 Fenomen nadawania znaczenia lub rozpoznawania wzorcéw w przypadkowych bodz-
cach sensorycznych nazywany jest pareidolia. Objawia si¢ on tendencjg do widzenia znanych
ksztattéw lub twarzy w obiektach, chmurach, plamach i innych nieregularnych strukturach.
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Ilustracja 1

Obrazy Lergona i Olekszego oraz ich mapy cieplne

Pierwszy rzad, odlewej: obraz Daniela Lergona, mapa cieplna wersji cyfrowej i mapa cieplna
wersji oryginalnej.
Drugi rzad, od lewej: obraz Macieja Olekszego, mapa cieplna wersji cyfrowej i mapa cieplna
wersji oryginalnej.

zej posrod wszystkich wyodrebnionych AOI: 2,9 s (AOI3) i 2,3 s (AOI2),
podczas gdy pozostate — 1,9 s (AOI5) i 0,8 s (AOI4).

Réwniez analiza $ciezek wzroku, czyli kolejnos¢ patrzenia, potwierdza
réznice w strategiach patrzenia. Ogladany na ekranie obraz Lergona ana-
lizowany byt wedtug powtarzajacego sie¢ wzorca: wzrok padat najpierw na
jasny obszar AOI2, potem tukiem w dét do AOI3 i AOI5 i na koniec znalat
sie po prawej stronie na AOI4. Patrzac na oryginat, badani zwracali uwage
na podobne obszary, ale w losowej kolejnosci, bez wyraznego wzoru. Tak
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Ilustracja 2

Cyfrowe reprodukcje obrazéw Lergona i Olekszego — obszary zainteresowan (AOI)

Po lewej: obraz Lergona; po prawej obraz Olekszego.

uporzadkowana $ciezka wzroku moze wynikaé z przestrzeni ekranu, ktéra
~prowadzi” widza i stanowi ograniczajacg ,,rame”, oraz z braku mozliwo-
$ci zmiany odlegtosci ogladania. Mozliwe, ze obraz byt ogladany jak inne
tresci cyfrowe — od lewej do prawej i z géry na dét. Wptyw pisma na prak-
tyke percepcyjng byt juz zreszta wczeéniej badany (Brinkmann i in. 2022).
Z kolei przypadkowa kolejno$¢ ogladania oryginalu moze wynikaé ze swo-
body wyboru kata i odlegtosci ogladania oraz fizycznej obecnosci dzieta,
ktora pozwala na bardziej naturalne odkrywanie detali i tekstur przyciaga-
jacych uwage w nieoczekiwanych momentach. Kontekst muzealny moze
zatem sprzyjaé bardziej swobodnemu stylowi ogladania. Parametry patrze-
nia w obszarach zainteresowania (AOI) i na calym obrazie $wiadczg o tym,
ze nos$nik zmienia sposéb ogladania sztuki.

Waznym parametrem w badaniach eye-trackingowych sa takze fiksa-
cje — momenty skupienia wzroku w danym miejscu, gdy fotoreceptory
w siatkéwece przekazujg do médzgu dane o ogladanym fragmencie. Badania
wykazaly, ze oba oryginaly generowaly $rednio wiecej fiksacji w obsza-
rach AOI (wykres 2), ale trwaly one $rednio krécej niz podczas ogladania
reprodukcji (wykres 3). Czestsze, ale krétsze, fiksacje na oryginalnym ob-



144 DAGNA KIDON

Wykres 2
Srednia liczba fiksacji w danym obszarze zainteresowania
Liczba fiksacji — obraz Lergona
140 |- B3, e
120 [ RO v
100 MR
80 [V R e
60 [V B e
A0 |V R e
ol L 2 saBR
o o b DR e s s
AO1 AO2 AO3 AO4 AO5
reprodukcja @ oryginat
Wykres 3

Sredni czas trwania fiksacji w poszczegdlnych obszarach zainteresowania

Dtugos¢ trwania fiksacji — obraz Lergona
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razie mogg sugerowac aktywne skanowanie dzieta, gdy widz szuka wiecej
szczegbtow i dynamiczniej porusza wzrokiem. Z kolei mniejsza liczba, ale
dluzej trwajacych fiksacji na wersji cyfrowej wskazuje na skupione ogla-
danie wybranych obszaréw. Prawidlowo$¢ ta wydaje sie spdjna z mapami
cieplnymi i §ciezkami spojrzen, zwlaszcza ze dtuzszy czas trwania fiksacji
oznacza wigkszy wysitek poznawczy.

Zaobserwowane réznice moga miec kilka przyczyn. Fizycznos¢ tekstu-
ry i $§lady pedzla na oryginalnym dziele wymagajg bardziej eksploracyjnego
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Wykres 4

Srednia oceny estetycznej obrazéw z rozréznieniem na oceng reprodukcji i oryginatu

Ocena estetyczna dziet
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ogladania. Takze duzy rozmiar dzieta determinuje rozszerzone ruchy saka-
dowe. Z kolei niewielki ekran zmusza do dtuzszego skupienia na detalach.
Istotna moze by¢ tutaj rowniez niejednolita odlegto$¢ ogladania, wptywa-
jaca na strategie wizualna.

Powyzsze wyniki sktaniaja do postawienia pytania, czy podobne roz-
bieznosci wystepuja takze na poziomie Swiadomych deklaracji. Odpowie-
dzi z ankiet podzielono na cztery grupy: ocene¢ estetyczna, emocjonalng,
formy oraz talentu i pozycji artysty w polu sztuki. Obraz Lergona otrzymat
wyzsze oceny niz praca Olekszego we wszystkich kategoriach i wersjach
(oryginat i reprodukcja), zawsze z przewaga wersji muzealnej (wykres 4).
Preferencje estetyczne tacza si¢ z dtuzszym czasem ogladania obrazu Ler-
gona (wykres 1), poniewaz czas jest skorelowany z ocena estetyczng —
obrazy uznawane za piekniejsze ogladane sg dtuzej (Francuz 2013; Brie-
ber i in. 2014b). Ponadto ocena formy obrazu Lergona okazatla si¢ istotna
statystycznie, co jest zgodne z hipotezg, ze faktura odgrywa wazna role
w przypadku tego autora. Natomiast ocena umiejetnosci artysty byta je-
dyng kategoria, w ktérej pojawity sie istotne statystycznie réznice dla obu
obrazéw — Lergona i Olekszego, rowniez na korzys¢ wersji muzealnej, co
wskazuje, ze kontakt z oryginatem pozwala lepiej oceni¢ artyste.

Co ciekawe, wicksze réznice ocen miedzy reprodukcja a oryginatem
uwidocznily sie w obrazie wyzej ocenionym w kazdej kategorii (Lergon).
Moze to sugerowa(, ze kontakt z oryginatem wzmacnia pozytywne odczu-
cia wzgledem dzieta. Z kolei obraz nizej oceniony uzyskat podobne wyniki
niezaleznie od medium, co wskazuje na ograniczona role medium w przy-
padku dziet o mniejszej atrakcyjnosci wizualne;j.
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WNIOSKI Z BADANIA

Badanie pilotazowe, mimo matej préby, dostarcza interesujacych wyni-
kéw. Wypetnia ono luke w literaturze przedmiotu, stanowiac prébe szcze-
gotowej analizy okulograficznej réznic w percepcji dziet oryginalnych i ich
cyfrowych reprodukgji. Dane okulograficzne wskazuja na odmienne strate-
gie ogladania obrazéw w zaleznoéci od medium. Sciezki wzroku, kolejnoéé
patrzenia, mapy cieplne, sakady i parametry fiksacji stanowig mierzalne
dowody na to, ze wptywa ono nie tylko na §wiadome oceny, ale takze na
podstawowe procesy percepcyjne. Na ekranie wzrok skupia si¢ na wybra-
nych miejscach, kolejno$¢ ogladania si¢ powtarza, spojrzenia sg dtuzsze,
a analiza jest bardziej skondensowana. Gdy ogladamy oryginat, spojrzenie
jest swobodniejsze, krdtsze i bardziej rozproszone, co pozwala przeskano-
wac calg kompozycje. Obserwacja ta sugeruje, ze no$nik wptywa na sposéb
patrzenia, co przeczy tezie, iz jedynie tres$¢ jest dla odbiorcy punktem
odniesienia. Réznice moga wynika¢ z rozmiaru obrazéw — kwestia ta wy-
maga jednak dalszych badan, uwzgledniajacych format dzieta jako zmienng
kontrolowang. Mozliwe réwniez, ze wersja na ekranie generuje wzorce
patrzenia podobne do percepcji tekstéw cyfrowych, podczas gdy oryginat
aktywuje bardziej naturalne, eksploracyjne strategie wizualne. Wyniki te
stoja réwniez w sprzeczno$ci z badaniami, ktére nie odnotowatly réznic
w ruchu gatek ocznych podczas ogladania oryginatéw i reprodukcji (Saun-
derson, Cruickshank, McSorley 2010); jednak w badaniach tych nie spre-
cyzowano, czy reprodukcje miaty wymiary zgodne z oryginatami. W moim
badaniu natomiast skupitam sie na kontekscie odbioru cyfrowych repro-
dukcji — ogladanych na monitorach laptopéw, tabletéw czy telefondw,
ktére zwykle pokazuja dzieta w duzo mniejszym formacie niz oryginaly.

Na opinie badanych wptynat bezposredni kontakt z dzietem. Orygina-
ty byly oceniane wyzej, co wskazuje na zalety bezposredniego spotkania
ze sztuka. Istotne wydaje si¢ odkrycie, ze im wyzej oceniano walory este-
tyczne dzieta, tym wigksza byta réznica w ocenie migdzy oryginatem a jego
cyfrowa reprodukcjg. Sugeruje to, ze obrazy uznawane za warto$ciowe ar-
tystycznie zyskuja wiecej, gdy ogladane sa bezposrednio. W przypadku
prac ocenianych nizej forma prezentacji nie jest tak istotna.

Powyzsze wyniki potwierdzatyby ustalenia zespotu Davida Briebera,
a takze Clausa-Christiana Carbona, ktére wskazuja na wptyw kontekstu
muzealnego na odbidr sztuki. Mozliwe, ze muzeum wciaz tworzy Ben-
jaminowska aure dzieta. Juz samo wyjs$cie do muzeum wymaga wysitku
emocjonalnego i energetycznego, motywujac do interakgeji z dzietem. Ogla-
danie prac na komputerze nie jest tak wyjatkowe, zwlaszcza dla oséb
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czesto korzystajacych z ekrandéw. Dlatego tez dla przedstawicieli pokole-
nia digital natives, wychowanych w §wiecie cyfrowym, bezpo$redni kontakt
ze sztuka wcigz stanowi odmienne i angazujace do$wiadczenie, cho¢ mo-
globy sie wydawad, ze ich przyzwyczajenie do tresci online sprzyjatoby
odbiorowi cyfrowych reprodukcji. Nie znaczy to jednak, ze ogladanie sztu-
ki w formie cyfrowej jest bezwarto$ciowe. Wyniki wskazuja, ze umozliwia
ono skoncentrowane studiowanie dzieta, bez typowych dla muzeum za-
ktécen, jak inni zwiedzajacy czy sasiednie prace. Ujawniaja réwniez walory
reprodukgji cyfrowych wykraczajace poza kwestie dostepnosci czy mozli-
wosci prezentacji niedostrzegalnych detali — parametry wzroku dowodza,
ze ogladanie dzieta na ekranie wymusza analityczny tryb percepcji, charak-
teryzujacy sie dtuzszymi fiksacjami i skupieniem na wybranych obszarach.

Badanie dostarcza réwniez wskazéwek dla instytucji muzealnych
i dziatan edukacyjnych. Istotnych, zwlaszcza ze nie wszystkie muzea wy-
korzystuja wiedze ptynaca z badan percepcji, ktéra powinna by¢ wyko-
rzystywana do projektowania optymalnych warunkéw prezentacji i do-
$wiadczenia odbiorczego. W dodatku mtode pokolenie postrzega niektére
muzea jako nieatrakcyjne (Kisiel 2024), cho¢ — jak juz wiadomo — kon-
takt z dzietem zapewnia wyjatkowe doswiadczenie, zwlaszcza gdy mowa
o pracach uznawanych za warto$ciowe artystycznie. Z drugiej strony nie
powinno sie rezygnowac z reprodukcji w edukacji artystycznej czy bada-
niach naukowych — warto jednak pamietaé, ze odbidr reprodukcji, mimo
swojej warto$ci, rézni sie¢ od doswiadczenia obcowania z oryginatem, co
nalezy uwzglednia¢ w interpretacji wynikéw badan.

Opisany pilotaz otwiera dyskusje o wptywie medium na postrzeganie
sztuki i wskazuje na potrzebe dalszych analiz w tym obszarze. Szczegdl-
nie cenne byloby przeprowadzenie pomiaréw uwzgledniajacych wielkos¢
dziet. Warto réwniez zastanowic sie, czy nawyki zwiazane z przegladaniem
internetu moga nieswiadomie wptywaé na sposéb patrzenia na sztuke na
ekranie — czy nie wilacza si¢ wtedy schematyczny , tryb przegladania in-
ternetu”. Ma to znaczenie w czasach, gdy cyfrowe reprodukcje stajg sie
coraz bardziej powszechne — zrozumienie tych réznic pomoze lepiej wy-
korzystaé ich potencjal w popularyzacji i badaniu sztuki.
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ORIGINAL VS. REPRODUCED ART:
VIEWING STRATEGIES AND EXPERIENCE IN THEORY AND PRACTICE

Dagna Kidon
(Polish National Film School, Lodz)

Abstract

The article provides an analysis of differences in the perception of original
artworks and their digital reproductions in the context of the long-standing
academic debate on the value of art reproductions. It presents various theoretical
approaches to the issue and empirical findings, supplemented by the author’s
own pilot study using eye-tracking technology. The experiment involved 39 young
participants, who viewed two contemporary paintings—in a museum setting
and as digital reproductions. The analysis revealed distinct viewing strategies
depending on the presentation medium: exposure to the original prompted
a more fluid and dispersed gaze, while the digital reproductions provoked a more
schematic and focused mode of viewing. The study also confirmed higher aesthetic
evaluations of works viewed in the museum, especially those regarded as more
artistically valuable. These results indicate the need to account for the form of
presentation in research on the reception of art.

keywords: art perception, authenticity, digital reproduction, eye-tracking, museum
context, viewing strategies, aesthetic experience, contemporary art

stowa kluczowe: percepcja sztuki, autentycznoéé, reprodukcja cyfrowa, eye-trac-
king, kontekst muzealny, strategie ogladania, doswiadczenie estetyczne, sztuka
wspotczesna



	Percepcja dzieł oryginalnych, kopii i reprodukcji cyfrowych. Strategie oglądania oraz doświadczania sztuki w teorii i praktyce
	Co sprawia, że oryginały są tak odmienne, tak pociągające
	Od aury do transferowalności: teoretyczne spojrzenie na wartość autentyczności
	Status dzieła a procesy poznawcze — badania empiryczne percepcji kopii
	Reprodukcja a przestrzeń muzeum: jak kontekst zmienia doświadczenie sztuki
	Badanie pilotażowe: strategie percepcyjne w odbiorze oryginałów i reprodukcji
	Próba
	Realizacja
	Dzieła — bodźce
	Wyniki

	Wnioski z badania
	Bibliografia
	Abstract


