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,;MOJA OSOBISTA PRZESTRZEN” — PRYWATNE WIRTUALNE
KOLEKCJE SZTUKI

Tym, co przyciaga uwage na stronie internetowej Luwru, nie jest wcale dynamiczna,
efektowna grafika ani tez przejrzystos¢ 1 logicznos¢ w konstrukeji tej strony. Najbardziej
uderzajaca i sklaniajaca do refleksji nad przesuni¢ciami nie tylko w odbiorze sztuki artystycznej,
lecz wreez w jej ontologii jest zrealizowana tu z powodzeniem koncepcja prywatnej, osobistej,
wirtualnej, darmowej kolekcji najslynniejszych na $wiecie dziel sztuki, ktére mozna dowolnie
wybierac 1 studiowac w najdrobniejszych szczegdlach czy nawet przesyta¢ znajomym.

Formuly Mojej osobistej przestrzeni (Mon espace personnel), bo tak nazywa si¢ ta zakladka, nie
znalaztam w innych europejskich muzeach poza Musée de Louvre i Musée d’Orsay.
Zdecydowana wigkszos¢ z nich jednak posiada strony internetowe bardzo bogate tresciowo,
przedstawia swoje kolekcje w sposdb niezwykle przyjazny nawet niezorientowanemu
w muzealnych zbiorach internaucie, oferujac mu wiele metod ich wyszukiwania i ogladanie
w dobrej rozdzielczosci. Takie indywidualne zwiedzanie swiatowych przybytkow sztuki w zaciszu
wlasnego domu, za pomoca Internetu, zwiedzanie zaposredniczone, co prawda, ale za to
umozliwiajace spokojna, doglebna, wielokrotnie powtarzang i darmowa kontemplacje malarstwa,
grafiki czy rzezby, stanowi samo w sobie interesujacy fenomen. Jego dobra ilustracja bedzie Mon
espace personnel Luwru 1 Orsay’a, ktora w spotegowany jeszcze sposob eksponuje pewne zasadnicze
zmiany w rozumieniu i postrzeganiu sztuki i jej odbioru.

Oto, w jaki sposéb funkcjonuje to zjawisko. Jak zazwyczaj bywa w tego typu uslugach,
nalezy najpierw si¢ zarejestrowac, a nastepnie, przy pomocy hasla, ,,spacerowac” po wirtualnym
Luwrze czy Orsay’u i wybiera¢ dziela, ich opisy, analizy, jak réwniez publikacje, artykuly,
informacje na temat samego muzeum i jego historii, gotowe $ciezki zwiedzania. Zebrane tresci
pogrupowa¢ mozna w tematyczne albumy, ktére sami tworzymy i nazywamy. Co wigcej,
w pamieci Mon espace personnel zapisywana jest wirtualna, hipermedialna $ciezka, ktorg
poruszaliSmy si¢ w czasie danej wizyty, co umozliwia unikni¢cie powtarzania tej samej drogi,
powr6t do ktoregos z jej etapdéw w celu pojscia dalej inna galezig czy zaplanowanie nastepne;j
wizyty. Wydaje sig¢, ze taka opcja jest doskonalym lekarstwem na éw szum informacyjny, jaki
tworzy splatana sie¢ wybitnych dziel i prowadzacych do nich $ciezek. Zreszta sami tworcy strony,
zdajac sobie sprawe z tego najwigkszego zmartwienia zwiedzajacych, sugeruja, ze mozliwosé
zapisywania swojej trasy powstala po to, aby mozna bylo w sposéb dobrze przemyslany
przygotowac si¢ do realnej wizyty.

Jedna z ciekawszych i robiacych najwicksze wrazenie form wirtualnego zwiedzania jest
opcja nazwana Dzielami przez lupe (Euvres a la Loupe), ktora téwniez mozna doda¢ do swojego
albumu. Wydaje sig, ze stanowi ona wzor wykorzystania technik multimedialnych w stuzbie
edukacji artystycznej. Gdy wybierzemy interesujace nas dzielo, na przyklad Madonne kanclerza
Rolin Jana van Eycka, najpierw zobaczymy zdjecie sali muzealnej, w ktorej wisi 6w obraz.
Uslyszymy krotkie wprowadzenie na jego temat, a nastgpnie wirtualny przewodnik rozpocznie
analize poszczegolnych elementéw obrazu. W czasie, gdy slyszymy glos, wskazywane sa tez,
powigkszane lub wyrdzniane poprzez przyciemnienie reszty te elementy, ktérych komentarz
aktualnie dotyczy. Przewodnik za$ nie tylko opisuje, ale roéwniez interpretuje, wyjasnia symbolike
1 odwolania do kontekstu. Wszystkie te opisy sa bogato i dynamicznie ilustrowane, §ledzi¢ mozna
réwniez tekst pisany. Ponadto opcja ta umozliwia samodzielng prace z dzielem — mozemy sami
powickszaé czy wyrdzniaé poszczegdlne czescl przedstawienia, patrzeé na niego przez wirtualng
lupe, porownywac z innymi pokrewnymi obrazami. Mozna takze zapoznac si¢ z definicjami
trudnych czy specyficznych stéw i nazw wilasnych uzytych w opisie, wreszcie przesledzi¢ bogata
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bibliograti¢. Oczywiscie, wirtualne zwiedzanie i analiza dziela nie maja tak linearnego charakteru,
jak moja narracja ich opisu; wszak za podstawowsa wlasciwos$¢ hipertekstu uwaza si¢ jego
sieciowos¢, nielinearnosc 1 leksykalna niestrukturalnosé.

Tym, co w owej spersonalizowanej czastce Internetu uderza najbardziej, jest specyficzny
status ontologiczny Mon espace personne/ w stosunku do ontologii samego
Internetu. Bowiem przy charakteryzowaniu owej wydzielonej przestrzeni nasuwajq si¢ takie
przymiotniki, jak ,0sobista”, ,prywatna”, ,wlasna”, ,zindywidualizowana” czy ,,zamkni¢ta”
(w domysle: zamknigta dla innych). Od razu uwage zwraca nieadekwatno$é tych okreslen wobec
tego, jak zwyklo si¢ pojmowac i kojarzy¢ przestrzed Internetu. O tej powiedzieliby$my raczej, ze
jest ,publiczna”, ,,ogélnodostepna”, ,,otwarta”, ,,nieograniczona”, ,,powszechna” 1 ,,anonimowa”.
Wydaje si¢ wigc, ze proba wydzielenia kawatka wlasnej przestrzeni zasadniczo zmienia, wrecz
odwraca, scharakteryzowane cechy dystynktywne Internetu na ich przeciwieistwa. Co jednak
cickawe, zwlaszcza w perspektywie socjologii sztuki czy innych badan kulturowych, proces
owego odwrocenia dotyczy najwyrazniej takze tzw. formy obecnosci sztuki. Jak pisze
Marian Golka, forma obecnosci to:

(...) miejsce spolecznego istnienia wytworéw sztuki, [ktore| splata w swoisty wezel miejsce, dzieto

i jego odbiorcéw, determinujac wiele warunkéw 1 okolicznos$ci kontaktu z nim, a takze wplywajac
, o

do pewnego stopnia na samo to dzielo .

Kierujac si¢ podana przez Golke typologia, tradycyjne obcowanie z dzielami sztuki
w muzeum bez wahania skategoryzujemy jako obecnos$¢ instytucjonalno-artystyczna.
Warto przytoczy¢ charakterystyke owej formy, dokonanag przez samego badacza:

(...) kontakt z wytworem artystycznym jest w tej formie powierzchowny, dorywczy, krétkotrwaly
i ulotny. Obecnosé¢ ta rodzi dystans miedzy widzem a sztuka, niekiedy nawet poczucie obcosci.
Prezentowana twoérczo$¢ jest uwazana za malo swojska, co wynika miedzy innymi z aury
nietykalno$ci towarzyszacej dzietom. Nie oznacza to wcale, Ze ta forma obecnosci nie wywoluje
glebokich, choé krétkotrwalych, przezy¢. Przyczynila si¢ ona do powstania swoistej kategorii
odbiorcéw — publicznodci. Jest réwniez jednym z powodoéw przydania sztuce atmosfery
odswigtnosci, jej fetyszyzacji przez tworcow, funkcjonowania pewnych wytworow w sztucznych
przestrzeniach 1 tylko tam, a takze w swoistych, nigdzie indziej nie wystgpujacych, zestawach
i relacjach’.

Do tej charakterystyki powrdcee jeszeze kilkukrotnie, najpierw jednak podejmijmy probe
zakwalifikowania formy obecnosci sztuki, jakg stanowi Mon espace personnel. Okazuje si¢ bowiem,
ze nie jest to juz tak jednoznaczne. Z jednej strony wydaje sig, iz nast¢puje tu przeniesienie
z owego ukladu instytucjonalnego do prywatnej formy obecnosci, ktéra charakteryzuje
posiadanie w domu, w przestrzeni intymnej, prywatnych zbioréw sztuki. Z drugiej strony ta
wlasna kolekcja pozostaje wirtualna 1 zmediatyzowana. Czy zatem nie miescilaby si¢ raczej
w kategorii tzw. obecnosci posredniej zwielokrotnionej, wyrostej, jak pisze Golka,
w symbiozie z kultura masowa, a nawet bedacej jej efektem? OdpowiedZ bedzie twierdzaca,
skoro:

(...) masowe zwielokrotnienie wytworu artystycznego udostgpnia go rzeszom odbiorcow
i, posrednio, przywabia wytwor do domu. Sprawia, Ze staje si¢ on dobrem konsumpcyjno-
rozrywkowym, stosownym do odbioru intymnego, niekiedy zdawkowego, a niekiedy przeciwnie —
nader wnikliwego, przypominajacego wrecz intelektualng analize. Wytwoér sztuki jest wyrwany ze
swego pierwotnego kontekstu (a nawet z wtérnego — muzealnego), niszczy si¢ jego pierwotne
weielenie i przeistacza w pewnego rodzaju mniej lub bardziej dokladna »informacje« o dziele’.

' M. Golka, Sogologia kultury, Warszawa 2007, s. 286—287.
2 Ibidem, s. 289.
3 Ibidem, s. 290.
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Jednakze trudno poprzesta¢ na tym bezdyskusyjnym przypisaniu omawianego tu, do$c¢
jednak nowego, zjawiska do jednej kategorii. Powiedziatabym raczej, ze Moja osobista przestrzeri to
forma obecnosci sztuki, sytuujaca si¢ gdzies§ na granicy co najmniej tych dwu wskazanych form.

Nierozstrzygnigtym pozostawi¢ tez pytanie o prywatny czy publiczny charakter
przestrzeni, w jakiej funkcjonuje sztuka w ustugach typu Mo espace personnel. Byé moze nalezaloby
w tym kontekscie w ogdle zawiesi¢ taki podzial przestrzeni, gdyz, jak sugeruje Ewa Rewers,
kategorie przestrzeni prywatnej i przestrzeni publicznej nie budza zastrzezen 1 wydaja si¢ zupelnie
naturalne na poziomie teoretycznych rozwazan, jednakze pojawiaja si¢ watpliwosci, gdy
przychodzi do ich empirycznych konkretyzacji4.

Jako ze taka forma obecnosci sztuki bazuje $cisle na technologii nowych medidéw, beda ja
doskonale opisywaly wymieniane przez Lva Manovicha kategorie, takie jak wariacyjnosc,
modularnos¢ czy skalowalno$é”. Chyba jednak najwazniejszym pojeciem zwiazanym z nowymi
mediami, ktére najpelniej opisuje istote przejscia migdzy tradycyjna obecnoscia sztuki lub nawet
jej obecnoscia posrednio zwielokrotniona a kontaktem ze sztuka poprzez takie ustugi, jakie
oferuja strony internetowe muzedéw Louvre 1 Orsay, jest transkodowanie. Nowe media
bowiem zbudowane sa wedlug Manovicha z dwoch réznych warstw: komputerowej 1 kulturowe;.
Obie sa od siebie zalezne 1 wzajemnie si¢ determinuja. Warstwa komputerowa, tzn. sposéb, w jaki
komputer modeluje §wiat, przedstawia dane, udostepnia je w celu przetwarzania, a nastgpnie
sposob wyszukiwania, dopasowywania, sortowania i filtrowania, budowa interfejsu wplywaja na
kulturowa warstwe nowych medidw, ich organizacje, nowo powstajace gatunki, ich tresc.
Natomiast warstwa kulturowa wypetnia trescig struktury warstwy komputerowej i stawia jej nowe,
techniczne wymagania. W rezultacie powstaje wigc nowa kultura komputerowa —
,mieszanka znaczen ludzkich i komputerowych, tradycyjnych sposobéw modelowania $wiata
przez humanistyczng kulture 1 wlasciwych komputerom srodkéw przedstawiania tego $wiata™®.

Jednak zyskujac oméwione wiasciwosci z racji swej przynaleznosci do gatunku nowych
mediow, Moja osobista przestrzen, jako nowa forma kontaktu ze sztuka, zarazem traci pewne cechy
typowe dla instytucjonalno-artystycznej obecnosci dziet sztuki. Po pierwsze, zanikowi ulega
kategoria publicznos$ci, powstala w efekcie instytucjonalnego kontaktu ze sztuka i dla niego
charakterystyczna. Po drugie, sam odbior, przeniesiony w przestrzen domowg ma szansg przestaé
by¢ powierzchowny i ulotny, gdyz nie odbywa si¢ w ograniczonym czasoprzestrzennie
kontekscie, lecz moze byé bez trudu i1 dowolnie ponawiany. Ta zmiana przestrzeni powoduje
takze, ze sztuka ulega oswojeniu, poniewaz zmniejsza si¢ dystans miedzy nig a odbiorca.
Amerykanska kwerenda z 1997 roku stwierdza zreszta, ze tradycyjny ,,$wiat sztuki” odbierany jest
na og6l podejrzliwie jako niedajacy si¢ przyswoil, obcy i przerazajacy, podczas gdy sie¢ oferuje
formy partycypacji i interaktywnos$ci, dzigki ktérym sztuka okazuje si¢ znacznie latwiej
przyswajana, przy czym, nieco paradoksalnie, to fizyczny kontakt z monitorem stanowi
doswiadczenie intymne, prywatne i indywidualne7. Sztuka traci tez swoj ton odswigtnosci, zostaje
odfetyszyzowana — przestaje by¢ nietykalng ikona, a staje si¢ czyms$ na ksztalt matrycy, sluzacej
wrecz instrumentalnemu zaspokojeniu ciekawosci, poznaniu tajnikéw warsztatu tworey 1 jego
zamyslow; mozna ja rozwarstwiaé i cia¢ na kawatki — krotko moéwiac — ,,bezczesci¢”. Co wigcej,
sztuka w owej nowej formie ulega popularyzacji — po pierwsze, w tradycyjnym rozumieniu
tego stowa, jako ze zyskuje ona szans¢ dotarcia do nieporownanie szerszego, masowego grona
odbiorcoéw niz wtedy, gdy ,,wegetuje” w muzealnych gablotach. Po drugie zas, w sensie, w jakim
Marek Krajewski pisze o popularyzacji rzeczywistos$ci . Sztuka w tej formie zaczyna rzadzi¢

* B. Rewers [w:] Prywatnie o publicznym/publicznie o prywatnym, pod red. R. Drozdowskiego i M. Krajewskiego,
Poznan 2007, s. 13-14.

5Zob. L. Manovich, Jezyk nowych medidw, przel. P. Cypryanski, Warszawa 2006.

6 Tbidem.

7 Wyniki raportu przytaczam za: V. Newhause, W strong nowego muzenm, [w:) Muzenm sztuki. Antologia, pod red.
M. Popczyk, Krakéw 2005, s. 628—629.

8 M. Krajewski, Kultury kultury popularnej, Poznan 2005, s. 83-94.
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si¢ prawami przynaleznymi kulturze popularnej, co oznacza, ze wartosciujemy ja ze wzgledu na
to, czy dostarcza réznego rodzaju szeroko rozumianych przyjemnosci i tylko wtedy jest uznawana
za spolecznie istotna, gdy funkcje t¢ spetnia. Tym samym wpisuje si¢ do katalogu takich dziedzin,
jak edukacja, polityka, religia, nauka czy zycie rodzinne, ktére podlegaja temu samemu procesowi
— licza si¢ o tyle, o ile spelniaja funkcje przynalezne do tej pory kulturze popularnej. Reguly, jakie
nimi rzadza, to przede wszystkim reguly rynku towaréw i konsumpcji. Przy czym wydaje si¢, ze
wlasnie owa wszechobecna ,,popularyzacja rzeczywistosci” wymusza tak rozumiana
,popularyzacje” sztuki, przejawiajaca si¢ w przedstawionych powyzej ,internetowych” formach
kontaktu z nig, ale takze w funkcjonowaniu samego muzeum. Ponadto temu przej$ciu towarzyszy
odmasawianie kultury popularnejg, ktore laczy si¢ z coraz wigksza indywidualizacja
odbioru kultury i powrotem do spontanicznego, oddolnego tworzenia kultury popularnej, tak, jak
tworzona byla kultura ludowa, cho¢ przy zachowaniu masowosci skali jej konsumpcji. Jednak
dodac trzeba, ze w omawianym tu wypadku chodzi o popularyzacj¢ i, od niej nicodlaczna,
medializacj¢ tzw. kultury wysokiej, zeby nie powiedzie¢ ,najwyzszej”’; mowa przeciez
o najwickszych $wiatowych arcydzielach sztuki malarskiej i rzezby. Swoisto$¢ owego przejscia
wynika z tego, ze dziela takie jak Mona Lisa czy Stoneczniki dawno juz ulegly fetyszyzacji,
umasowieniu i1 wielokrotnej reprodukcji. Ich kopie i fotografie mozna zakupi¢ na bazarze
1 powiesi¢ sobie w domu; zna je kazdy, cho¢ nie kazdy widzial je w oryginale. Ponadto kontakt
z oryginalng Giocondg niekoniecznie musi wywolywaé katharsis czy glebokie doznania estetyczno-
intelektualne, jesli wymaga pétgodzinnego przedzierania si¢ przez ttum wyposazonych w aparaty
cyfrowe turystow po to, aby wreszcie ujrze¢ ja z odlegtosci kilku metréw w szklanym, Zle
oswietlonym oltarzyku, odbijajacym flesze. By¢ moze jest zatem popularyzacja sztuki sposobem
jej odmasowienia, odfetyszyzowania, odestetyzowania, a przez to metoda przyblizenia odbiorcy
oraz ocalenia jej artystycznej wartosci? Czy jednak w takiej formie sztuka bedzie spelniata nadal
funkcje, jakie tradycyjnie si¢ jej przypisujer Liczni autorzy zwracaja uwage na informacyjny
i edukacyjny charakter sztuki zdigitalizowanej, pozostajac w pelni §wiadomymi zerwania dziet
z ich aura. Juz André Malraux, piszac o projekcie Muzeum Wyobrazni opartego na
reprodukcjach, ktorego dzisiejsze muzeum wirtualne wydaje si¢ by¢ realizacja, zwraca uwage na
ten istotny clement'”. Jednoczesnie jednak rekompensuje go mozliwoscia zetknigcia si¢ cztowicka
z tymi wszystkimi dzielami, ktére inaczej bylyby mu niedostgpne — to bowiem owa dostgpnosé
dorobku sztuki dla ludzkosci jest wedlug Malraux kluczowa. W zwigzku z tym, ze — mowiac
metaforycznie — muzeum mozna dzi§ sobie sprowadzi¢ do domu czy wrecz stworzyé swoja
wlasna, prywatna galerie, takq jak Mon espace personnel, nasila si¢ potrzeba odpowiedzi na pytanie,
jaka pozostaje rola tradycyjnego muzeum i czym powinno by¢ ono w dobie sztuki cyfrowe;.

Nalezy pamigta¢, ze dzi§ juz nie tylko kazde niemal muzeum ma swoja strong
internetowa, juz nie tylko kuratorzy digitalizujgq zbiory muzealne i umieszczaja je w sieci; krétko
moéwiac: sie¢ nie tylko jest baza reprodukcji, ,,informacji” o sztuce, jej wirtualnym katalogiem
odsylajacym do dziel materialnych. Coraz czesciej owe immaterialy funkcjonuja samodzielnie
jako dziela sztuki, sg ich jedyna forma i nie odsylaja do rzeczywistych artefaktow. Tak tworzy si¢
net art, jak rowniez muzea wirtualne w dostownym znaczeniu, tzn. niebgdace wirtualng kopia
rzeczywistego muzeum czy wystawy sztuki sieciowe;.

Z drugiej strony takze sama instytucja muzeum przechodzi gruntowne zmiany za sprawa
technorewolucji 1 nowych mediéw. Po pierwsze, kuratorzy dostrzegaja koniecznosc
przeksztalcania muzealnej ,,trumny i gabloty”, jak okreslil tradycyjne XIX-wieczne muzea Thierry
de Duve”, w swoiste platformy wymiany mysli, wspoltworzenia sztuki i wspotuczestniczenia
w niej, tak aby byly adresowane do nowego typu odbiorcéw, przypominajacych tzw. screenagerdw
(wg okreslenia Douglasa Rushkoffa), czyli dzieci wychowane w rzeczywistosci zmediatyzowanej,
a przez to posiadajace aktywny i interaktywny stosunek do medidw cyfrowych, otwarte na

9 Ibidem, s. 88.
10 A. Malraux, Mugeun wyobragni (fragmenty), [w:] Mugenm sgtuk, s. 185-210.
W 7a:P. Zawojski, , Mugea bez scian” w dobie rewolugi cyfrowey, [w:] Muzeunm sztuki, s. 693.
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wszelkie mozliwe polaczenia, nowe narzedzia 1 nowe interfejsy. Z kolei nowo powstajace
»rzeczywiste” muzea projektowane sa ze Swiadomoscia tego, co w sztuce i nowych mediach juz
si¢ wydarzylo. Probuja zatem radzi¢ sobie z oczekiwaniami odbiorcy interaktywnego, screenagera,
poprzez niezwykla architekture, zrywajaca radykalnie 2z klasyczna, monumentalng bryla
wzbudzajaca respekt i konotujaca jej sakralny charakter (czego przykladem moze by¢ Altes
Museum projektu Karla Friedricha Schinkla). Stad we wspolczesnej architekturze muzealnej takie
lekkie, finezyjne, ale zarazem stuzace sztuce i jej podporzadkowane budowle, jak Muzeum
Guggenheima w Bilbao, powstate wedlug projektu Franka Gehry’ego. Z jednej strony zwraca si¢
czasem uwage ~ na to, ze muzea te utozsamiane sj nie z ich kolekcjami (zawartoscia), ale
z architekturg wlasnie (pojemnikiem), ktéra zreszta stanowi¢ zaczyna ekscentryczna atrakceje
turystyczna. Jednak z drugiej strony owa architektura sluzy dobrej ekspozycji dziel sztuki, czesto
pod nie jest projektowana (por. m.in. obrazy Anselma Kiefera i instalacje Richarda Serry
w Bilbao). takze zwigzana jest takze z aktywizowaniem i réznicowaniem percepcji zwiedzajacych,
angazujac przy tym ich cialo, ktére w konwencjonalnych wystawach chronologicznych ,,0d
gablotki do gablotki”; ,,od eksponatu do eksponatu” wedle narzuconej kolejnosci (znanej jako
tzw. kierunek zwiedzania) bylo dotad ignorowane, a zwiedzajacy ograniczani do zmyslu wzroku.
W nowoczesnych galeriach uruchamiane sa tez inne zmysty — przede wszystkim dotyk, ale tez
stuch czy wech. Coraz liczniej pojawiaja si¢ w starych muzeach interaktywne narzedzia
edukacyjne, bazujace czesto na nowych technologiach ,,muzeum sztuki”. Ciekawym przypadkiem
jest Museum fir Naturkunde w Berlinie, z przetomu XIX i XX wicku, w ktérym tradycyjne
rozwigzania zderzone sa z nowymi, dzigki czemu np. patrzac na gigantyczny szkielet dinozaura
przez specjalng lunete obejrze¢ mozna cyfrowa animacje, w ktorej szkielet wypetlnia si¢ cialem,
ozywa 1 przenoszony jest do tropikalnego lasu.

Nie sposdb pomina¢ uwagi, ze nowoczesne muzea swoja forma oraz oferta bywaja dzis
niemal nieodrdznialne od galerii handlowych, co intensyfikuje si¢ tym bardziej, ze te ostatnie
stylizowane sa chetnie na nowoczesne muzea i galerie sztuki (dostrzegalne jest to wrecz na
poziomie samej nazwy ,galerii handlowej”). Sztandarowymi przykladami moga by¢ galeria
KaDeWe w Berlinie i poznanski Stary Browar. Wiaze si¢ to z faktem, iz w muzeach coraz wigksza
cz¢$¢ zajmuja strefy rekreacyjno-rozrywkowo-konsumpcyjne. Zabawna, cho¢ niewatpliwie gorzka
ilustracja tych tendencji moze by¢ cytat z gazety ,New York Times” na temat pewnego
nowopowstalego muzeum: ,Jest tanio. Szybko. Oferuja wspaniale zakupy, kuszace jedzenie
1 miejsca, gdzie mozna spedzi¢ trochg czasu. A zwiedzajacy moga si¢ nawet delektowac sztuka”"”.

Na tle tych wszystkich, ledwie tu zarysowanych, przemian sztuki, muzeum, nowych
mediéw 1 laczacych je sieci relacji, nalezy powtdrnie zadal sobie pytanie o przyszlosc
instytucji muzeum jako materialnego bytu. Czy tradycyjne, realne muzeum ma szansg si¢
obroni¢? A jesli tak, to co stanowiloby o jego wartosci, o jego przewadze nad formami
wirtualnymi? Pilerwsza moja intuicja wyplywa 2z diagnozy Lyotarda, jakobysmy zyli
w rzeczywistosci immaterialow, czyli bytow powstajacych na bazie nowych technologii. Skoro
jest tak istotnie, a my sami pozostajemy jednak bytami takze materialnymi, cielesnymi,
posiadajacymi zmys! dotyku, poczucie przestrzeni, to trzeba zadaé pytanie, czy materialnosé
1 namacalno$¢ tradycyjnych muzeéw i prezentowanych tam dziel nie beda stanowily gléwnej ich
przewagi, argumentu za istnieniem. Po drugie, realne muzealne budynki, nawet jesli wizualnie
blizej im do shopping malléw niz do Schinklowskiej monumentalnosci, pozostaja nacechowane
niezwykloscia, niecodziennoscia, od§wigtnoscia, ktére w kontekscie kontaktu ze sztuka nie musza
by¢ wartosciowane negatywnie (zreszta podobna sakralizacja dotyka shopping mallow, lecz te swoj
odswietny charakter raczej same sobie przypisuja i zawlaszczaja w celach komercyjnych). Wielu

12 Por. m.in. V. Newhause, gp. at, s. 620; A. Popczak, W loddwee artefakton, [w:] Mugeum sgtuki. Od Luwru do
Bilbao, pod red. M. Popczyk, Katowice 20006, s. 54-55.
131.H. Dobrzynski, Glory Days for the Art Museum, ,,New York Times”, 5.10.1997, 1I: 1, 44. Za: Muzeunm sziuki, 621.
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autoréw 1 ludzi zwigzanych z muzealnictwem'* nadal twierdzi, ze wszelkie media reprodukujace,
a wigc takze Internet, przekazuja jedynie informacje, a nie sztuke¢. Cho¢ trudno mi si¢ do konica
zgodzi¢ z taka teza, zwlaszcza w Swietle zjawiska net artu, to byé moze rzeczywiscie niezwykle
doswiadczenie zwiazane z percepcja sztuki, zwlaszcza w jej unikatowych przestrzeniach
stworzonych przez wybitnych architektéw, takich jak Gehry, nie moze zostal osiggnigte za
pomoca wirtualnego duplikatu. Niech tego dobitnym przykladem bedzie instalacja Richarda
Serry, stanowigca czg$¢ stalej ekspozycji muzeum w Bilbao. W ogromnym pomieszczeniu
muzeum artysta ustawil wielkie zakrzywione §ciany, ukladajace si¢ nieréwno wzgledem siebie
w owalne kregi, serpentyny, labirynty, miedzy ktorymi poruszaja si¢ zwiedzajacy. Poniewaz
czasem przejscia sa bardzo waskie, Sciany pochyle, a droga do jadra dluzy sig, uczestnik traci w tej
,podrézy” poczucie czasu, przestrzeni, kierunkéw geograficznych; nieodzowny jest tez
namacalny kontakt z szorstkimi §cianami, jak i z mijanymi ludZzmi. Co wigcej, cala t¢ instalacje
wraz z bladzacymi w niej ludzmi mozna obserwowal takze z innej, wyzej polozonej czesci
muzeum — diametralnie zmienia si¢ wowczas optyka, relacje z rzeczywistos$cia rzezby. Czy takie
sensoryczne doswiadczenia moglyby by¢ zastapione przez komputerowe symulacje? Raczej nie,
nawet jesli technologie zmierzaja w kierunku ,,uzmystowienia” do§wiadczen wirtualnych poprzez
taczenie ukladu nerwowego cztowieka z komputerem.

Jak zatem, wobec niewatpliwych zalet sztuki wirtualnej oraz nieodzownosci istnienia
takich namacalnych form sztuki artystycznej, nalezaloby widzie¢ ten trudny zwiazek obu
powyzszych rodzajow? Wydaje si¢, ze niewlasciwe i nierozsadne byloby postrzeganie muzeum
realnego 1 muzeum wirtualnego jako konkurujacych, a tym bardziej jako wykluczajacych si¢ form
obecnosci sztuki; nalezaloby spojrze¢ na nie raczej jako na formy uzupelniajace si¢, wzajemnie
inspirujace 1 napedzajace — a wszystko to w sluzbie zaréwno samej sztuki, jak 1 jej odbiorcéw.

Summary
My Personal Space — The Private Virtual Collections of Art

The phenomenon analyzed in the essay My Personal Space — The Private VVirtual Collections of
Aprt is the possibility of visiting the world’s museums by means of the Internet — visiting indirect,
nevertheless enabling peaceful, profound, multiple and free contemplation of art. The function of
Mon espace personnel (My Personal Space) of French museums of Louvre and Orsay that reveals some
radical modifications in the perception, understanding and reception of art, is an illustration of
this phenomenon. Using Mon espace personne/ means traversing the virtual Louvre or Orsay and
choosing works of art, their descriptions, analyses, publications etc. and then adding them to the
internaut’s personal thematic albums. The phenomenon described is a starting point to the
reflection on the significance of the space in which art exists (called, according to Golka, #he form
of art’s presence) with its ontology as well as its functions and the character of its reception. The
identification of what this space is, in the context of the hybridization of the form and the
content and the emergence of the computer culture (Manovich) as well as in the context of #he
popularization of the reality (Krajewski) and the decentralization of the wotld of art (Wojtowicz), is
an important part of this essay. These phenomena are also inscribed in a wider context of the
changes of the character, mission and role of the museum in the time of the digital revolution.
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sztuka, Internet, nowe media, przestrzed sztuki
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14 M.in. dyrektor wiedenskiego Muzeum Albertina w telefonicznym wywiadzie Victorii Newhouse z 27 listopada
1997 roku. Za: V. Newhause, gp. at., s. 631.
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