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Od obiektu do dokumentaciji.
Kolekcja Nowych Mediow
w Muzeum Narodowym w Warszawie

W styczniu 2013 roku zostata otwarta w Muzeum Narodowym w Warszawie Galeria Sztuki
XX iXXI Wieku. Znalazly si¢ w niej po raz pierwszy dzieta ruchomych obrazéw zakupione
przez muzeum oraz kilka filméw pozyskanych w wyniku wspotpracy z Filmoteka Narodowa.
Wilaczenie dziet sztuki wideo do Zbioréw Sztuki Nowoczesnej wiazalo si¢ z zalozeniem nowej
kolekcji w jej ramach (il. 1). Kolekcja Nowych Mediow (KNM) zostata oficjalnie utworzona
rozporzadzeniem dyrekcji z dnia 29 kwietnia 2013 roku.

Pierwszy raz od diuzszego czasu zostata zatozona ksigga inwentarzowa w muzeum posiada-
jacym w sumie 237 takich ksiagi ponad 8oo tysiecy wpisanych do nich eksponatéw. Czulismy,
ze zapisujemy czysta karte w historii instytucji. Sam wybor nazwy inwentarza, ,Nowe media”,
wiazat sie z ogromna odpowiedzialnoscia i nie byt oczywisty. Z drugiejjednak strony wiedzie-
lismy, ze ta skromna nowa kolekcja jedynie dolacza do ogromneji ustrukturyzowanejjuzliczby
obiektow. To wydarzenie dato nam mozliwo$¢ gruntownego przemyslenia mozliwosciiogra-
niczen, z jakimi wiaze si¢ ekspozycja, przechowywanie i konserwacja sztuki nowych mediow.

Nowe media mozna rozumie¢, za definicja Ryszarda W. Kluszczynskiego, jako: ,sztuke tworzona
przy uzyciu mediéw technicznych, sztuke mediéw elektronicznych, cyfrowych, interaktyw-
nych oraz sieciowych™; definicja ta dotyczy réznych artystycznych aktywnosci, jak projekcje
slajdow, rzezby, ktorych elementem jest obraz wideo lub filmowy, dzwigk, net art, instalacje
time-based, prace wykorzystujace techniki komputerowe. Co istotne, aby doswiadczy¢ dziet
nowych mediow wymagany jest uplyw czasu? a zeby zaistnialy one fizycznie potrzebne sa
dwa komponenty: zakodowany sygnat i jego ekspozycja. Sygnat to zakodowany dzwigk lub
obraz, ktory wymaga konkretnego sprzetu, aby mégt zosta¢ odczytany. Przyktadem moga by¢
dzwickowe i obrazowe tasmy magnetyczne, CD, DVD, programy komputerowe. Ekspozycja
to przestrzen, $wiatlo, dzwiegk i sprzet uzyty do zaprezentowania dzieta®.

1 Ryszard W. Kluszczynski, Estetyka sztuki nowych mediéw [online], [dostep: 22 listopada 2013], 5. 30, dostepny
w Internecie: <http://www.medialarts.pl/download/skrypty/Estetyka-sztuki-nowych-mediow.pdf>.
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-Based Media: Gary Hill’s “Between Cinema and a Hard Place” [online], ,Tate Papers” 2004, vol. 1 [dostep:
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Istotne bylo dla nas nie tylko zdefiniowanie nowej kolekcji, ale rowniez odniesienie jej
do pozostalych zbioréw. Nowe media znalazly si¢ niejako w opozycji wobec mediow trady-
cyjnych, takich jak malarstwo, grafika, rzezba czy fotografia. W tej chwili w kolekcji znajduja
si¢ m.in. prace wideo, computer based art, zdigitalizowane prezentacje fotografii analogowej,
rejestracja performansow i akeji. Dzieta pochodza z lat siedemdziesiatych, osiemdziesiatych,
dziewiecdziesiatych XX wieku i z poczatku XXI wieku. Kolekcja Nowych Mediow zaistniata
nie tylko w kontekscie catego muzeum, w szczegolnosci stata sie czescig Zbioréw Sztuki
Nowoczesnej, obejmujacych sztuke od 1914 roku. Poniewaz pierwszym motywem zakupow
dziet wideo byto stworzenie galerii statej, miaty one przede wszystkim uzupehic wizje sztuki
XX wieku, stworzy¢ kontekst dla dzietjuz znajdujacych sie w kolekcji. Te funkcje spetnity row-
niez wczesne polskie filmy awangardowe pozyskane z Filmoteki Narodowej, dzigki ktorym
malarsko-graficzna wizja sztuki polskiej zostata uzupetniona o medium, ktére szybko rozwijato
si¢ w latach dwudziestychi trzydziestych XX wieku i ktore ksztattowato wyobraznig nie tylko
artystow, ale i odbiorcow sztuki.

Kolekcja sztuki nowoczesnej MNW w duzej mierze swoj dzisiejszy ksztatt zawdziecza
Jerzemu Zanozinskiemu (1910-1996), wieloletniemu kuratorowi zbioréw (1960-1983). Z per-
spektywy czasu mozna z wigkszym dystansem oceni¢ jego wybory dotyczace dziet przyjmo-
wanych do kolekcji, cho¢ ewaluacja tego procesu nie jest tatwa. Zanozinski przede wszystkim
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il.2 | fig. 2
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zbierat malarstwo, jego decyzje zakupow byly dos¢ zachowawcze,
nieszczegodlnie interesowat si¢ kierunkami awangardowymi.
Z tego wzgledu sztuka lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
w zbiorach MNW to prawie wylacznie obrazy artystéw o ugrun-
towanej wtedy pozycji. Sztuka efemeryczna, performatywna,
instalacje, dzieta o skomplikowanym statusie medialnym nie sa
w niej prawie w ogole reprezentowane. Dlatego w 2013 roku do
KNM w pierwszej kolejnosci trafity zapisy dwoch performan-
sow Zbigniewa Warpechowskiego: Krotka love story z elektrycz-
nosciq (1979) i Marsz (1984.), a takze dwa dzieta Akademii Ruchu:
Autobus I1 (1975) (il. 2), Europa (1976) oraz Gry kompozycyjne (1977)
Zygmunta Piotrowskiego (il. 3) i Tratwa Meduzy (1982) Tomasza
Sikorskiego (il. 4). W galerii znalazly si¢ rowniez dwie prace Jozefa
Robakowskiego: Powietrza! (1985) i Z mojego okna (1978-1999),
praca Marka Janiaka Cwiczenia wyzwalajqce (1983-1987) oraz Filmy
i animacje (1990-2010) Roberta Brylewskiego. Lata siedemdzie-
siate i osiemdziesiate to czas, kiedy polscy artysci zaczeli odchodzi¢
od modernistycznego paradygmatu dziefa sztuki niezaleznego od
rzeczywistosci pozaartystycznej na rzecz otwarcia tworczosci na
historyczny i spoteczny kontekst. Rozkwit galerii niezaleznych
dziatajacych przy szkotach artystycznych lub empikach, wieksza
liczba organizowanych festiwali, biennale i pleneréw coraz bar-
dziej otwierata artystow na ich otoczenie. Grupy, jak przyktadowo
Akademia Ruchu, rezygnowaty z funkcjonowania w ramach studia
czy galerii i wychodzily ze swoimi akcjami w przestrzen publiczna.
Warpechowski uznawany jest za pioniera sztuki performansu nie
tylko w Polsce, ale i na $wiecie. Tego typu dziatania doskonale cha-
rakteryzuja sztuke tamtego okresu, trudno bytoby odda¢ nastrdj
tamtych czasow, pokazujac jedynie prace malarskie.

Czes$¢ tych prac powstata przy pomocy kamery 16 mm (np.
Krétka love story..., Europa, Autobus II), kamery VHS (Marsz) oraz
8 mm (Tratwa Meduzy). Gry kompozycyjne to analogowo wyko-
nane fotografie. Filmy i animacje byty montowane na komputerze.
Wszystkie te dzieta trafity jednak do muzeum w wersji cyfrowe;j.
Muzeum nie zakupito oryginalnych nosnikéw, a jedynie licencje
do pokazywania orazich wypozyczania, w tym takze prawa do uzy-
wania wizerunkow. Zaszta wiec specyficzna sytuacja, nietypowa
dla instytucji muzealnych - jako dzieto sztuki zostat zakupiony nie
oryginat, leczjego cyfrowa kopia. Jak to rozumiec? Jak w takim przy-
padku zachowa¢ w muzeum pamiec o pierwotnej postaci dzieta, jak
radzi¢ sobie ze zmiana formatu, a w zwiazku z tym réwniez wyrazu
estetycznego i by¢ moze nawet jego sensu?

Zatozenie nowej ksiegi inwentarzowej umozliwito nam podjecie
refleksji odnoszacej sie do przysztosci (co zbierad¢, jak przecho-
wywacg, jak klasyfikowac), ale rowniez do przesztosci (jak dawniej
wydzielano i klasyfikowano obiekty, jak reagowano na pojawianie
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si¢ ,innych” medidéw, jak oceniano, co jest dzietem sztuki, a co jedynie jego dokumentacja).
W przypadku dziet przechowywanych na nos$nikach cyfrowych nalezato zastanowic sie, czy
zbierane beda wytacznie cyfrowe kopie, czy wazniejsze sa dla nas jednak oryginalne materiaty,
niejednokrotnie powstate na innych nosnikach. Czym jest kopia, a czym oryginat w epoce
cyfrowejijakiejest wobec tego stanowisko muzeum? W jaki sposéb przechowywac i archiwi-
zowac informacje dotyczace tych dziet? Jak, posiadajac ograniczona przestrzen, eksponowac
dzieta? Kto powinien przygotowywac prace do ekspozycji i jak ma to robic?

Obecnie wiedza na temat archiwizacji prac cyfrowych, a takze analogowych dziet ru-
chomych obrazéw lub instalacji rozwija si¢ bardzo dynamicznie, jednak jeszcze dwadziescia
lat temu byta ona w powijakach. Muzealnicy, bibliotekarze, archiwisci i galerzysci na rynku
sztuki nowych mediéw niejednokrotnie poruszali si¢ po omacku*. Stany Zjednoczone sa
tu zdecydowanym pionierem, ze wzgledu na to, ze sa kolebka prekursoréw sztuki wideo,
ktorzy jako pierwsi spotkali si¢ z potrzebg uregulowania statusu dziet w obrebie instytucji

4 Carey Stumm, Preservation of Electronic Media in Libraries, Museum, and Archives, ,The Moving Image:
The Journal of the Association of Moving Image Archivists” 2004, vol. 4, no. 2, s. 38-63.
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il. 41 fig. 4

Tomasz Sikorski, Tratwa
Meduzy | The Raft of
Medusa, 1982 (film 8 mm
przeniesiony na DVD, 5')

| (8 mm film transferred
to DVD, 5’)

fot. | photo © Muzeum Narodowe
w Warszawie

muzealnych i galerii. Jesli uznac koniec lat szes¢dziesiatych i po-
czatek lat siedemdziesigtych za moment, w ktérym sztuka wideo
i sztuka kinetyczna zaczety pojawiac si¢ szczegdlnie intensywnie
na wystawach i festiwalach sztuki, to zatozenie juz w 1971 roku
w Nowym Jorku organizacji non-profit Electronic Arts Intermix
(EAI)® mozna uznac za szybka i wlasciwa reakcje. EAl zostata ufun-
dowana przez Howarda Wise’a (wczesniej whasciciela Howard Wise
Gallery) w celu ochrony i dystrybucji sztuki wideo i sztuki mediow.
Obecnie ma w swoich zbiorach 3500 obiektow, ktore udostepnia
za oplata zainteresowanym instytucjom. W Howard Wise Gallery
w latach szesc¢dziesiatych miaty miejsce najwazniejsze wystawy
zwiazane ze sztuka mediow, m.in. ,On the Move” (1964), ,Lights
in Orbit” (1967), , TV as a Creative Medium” (1969). Okazato si¢, ze
tradycyjne zasady funkcjonowania galerii i rynku nie mogty spro-
sta¢ nowym wyzwaniom technologicznym, np. temu, ze artysci
czesto nie kontrolowali liczby tzw. oryginalnych kopii, zachtysneli
sie mozliwoscia ich nieograniczonej dystrybucji. Moment ograni-
czenia bezwolnego rozprzestrzeniania si¢ dziet wideo przez EAI
zjednej strony sprawit, ze artySci mogli kontrolowac jakosc¢ kopii
czy sposob ich ekspozycji, co w praktyce umozliwito zaistnienie
tych prac narynku (wczesniej galerie i muzea sceptycznie odnosilty
si¢ do kupowania dziet wideo, ze wzgledu na watpliwos$ci zwiazane
z oryginalnoscia kopiii obawa przed tym, ze inne instytucje rowniez
moglyby naby¢ to samo dzieto). Z drugiej jednak strony niektorzy
artysci bylimocno przywiazani do idei ,uwolnienia” dzieta sztuki od
kontroli rynkowej. Istotny byt tez dla nich projekt taniego udostep-
niania swoich dziet szerokim rzeszom. Ten postulat zostal w pew-
nym sensie zaprzepaszczony dzigki pojawieniu sie programoéw typu
EALI®, cho¢ kwestie praw autorskich i wolnego dostepu do sztuki
nowych mediéw wciaz podlegaja dyskusii, tym bardziej, ze pojawity
si¢ obecnie platformy typu UbuWeb (a w Polsce Filmoteka Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie) udostepniajace dzieta online
(bez mozliwosci pokazywania ich publicznie na wystawach). W 1973
roku w ramach EAI powstat Artist Videotape Distribution Service
w celu umozliwienia dystrybucji i dostepu do gromadzonych prac,
aw 1986 roku EAI Preservation Program, zajmujacy si¢ konserwacja
dzietruchomych obrazéw. W ,manifescie” programowym EAI za-
warte zostaly cele dziatania tej instytucji: , Electronic Arts Intermix
powstat, aby wspierac artystow wideo, wnoszacych corazistotniej-
szy wktad w rozwdj nietransmitowanej telewizji, w momencie jej
ksztaltowania sie. W tym celu sponsorujemy rézne projekty |[...].

5 Strona internetowa: www.eai.org/index.htm.

6 Innymistotnym dystrybutoremsztukiwideo w Stanach Zjednoczonych
jest Video Data Bank zatozony w 1976 r. przy School of the Art Institute of Chicago
(SAIC). Strona internetowa: www.vdb.org.
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Zamierzamy stopniowo rozwija¢ nasze obecne mozliwosci, aby stworzy¢ warunki produkcji
tasm wideo. Planujemy zwrocic si¢ do muzedw, organizacji pozytku publicznego, uniwersy-
tetow oraz do wybranych wspélnot lokalnych z propozycja wspoétpracy w celu opracowania
programoéw o walorach zaréwno edukacyjnych, jak i estetycznych™.

Poniewaz coraz wigcej profesjonalistow zaczeto Swiadomie interesowac si¢ tworzeniem
kolekcji wideo, zaczety powstawac kolejne tego typu instytucje. W 1997 roku w San Francisco
zatozono New Art Trust, ufundowany przez kolekcjoneréw Pamele i Richarda Kramlichow we
wspotpracy z Museum of Modern Art w Nowym Jorku (MoMA) i San Francisco Museum of
Modern Art (SFMoMA). Zostat on dedykowany przede wszystkim sztuce wideo. New Art Trust
ijego obecny dyrektor Christopher Eamon duzo wysitku wktadaja w promocje tzw. dobrych
praktyk zwiazanych z przechowywaniem i wystawianiem sztuki nowych mediéw. W kolejnej
dekadzie pojawity si¢ nowe inicjatywy, takie jak Matters in Media Art® zorganizowane przez
Tate w Londynie i New Art Trust wraz z MoMA i SFMoMA. Jest to program rozpisany na
lata 2003-2015, majacy pomoéc kolekcjonerom dziet time-based. Celem projektu jest przede
wszystkim wymiana informacji miedzy instytucjami, dzielenie si¢ wypracowanymi rozwiaza-
niami, radami i pomystami na prowadzenie kolekcji takich dziet, przeprowadzanie zakupow
i wypozyczen miedzyinstytucjonalnych. Innym istotnym programem jest Documentation and
Conservation of the Media Arts Heritage (DOCAM)® pod egida Daniel Langlois Foundation
for Art, Science and Technology w Montrealu. To inicjatywa z 2005 roku, majaca na celu wspot-
prace akademikow, badaczy, studentow i technikéw w wymianie wiedzy i praktyk dotyczacych
konserwacji nowych mediéw. Natomiast profesjonalisci z Variable Media Network™ (zainicjo-
wanej rowniez przez Fundacje Langlois oraz Muzeum Salomona R. Guggenheima w Nowym
Jorku) wypracowali nowe formuly traktowania sztuki nowych mediow. Zrezygnowano z ich
klasyfikacji $cisle zaleznej od rodzaju medium, na rzecz takiego ich opisu, w ktérym badano
nie ,istnienie”, ale ,zachowanie” (behaviour) dzieta sztuki. Zwrécono uwage na to, w jaki spo-
sob wszystkie komponenty dzieta, poprzez swoje dziatanie i zachowanie, tworza znaczenie,
jak - bez wzgledu na nosnik i medium - praca , dziata”. Dzieto moze by¢ po prostu okreslane
przezto, czy jest instalowane, reprodukowane, przedstawiane, interaktywne, zakodowane itp.
itd., czyli przez to, coidlaczego si¢ z nim dzieje™. Jest to w zgodzie z postmedialna wizja sztuki,
ktéra Rosalind Krauss zaprezentowata w swojej ksiazce Voyage on the North Sea. Artin the Age
of Post-Medium Condition (2000). Autorka pokazata, ze myslenie w kategoriach medium jest
obecnie anachroniczne. Krauss uwaza, ze nalezy raczej zwréci¢ uwage na funkcjonowanie
dzietaito, cotaczy je z innymi pracami, niz na $ciste rozréznianie mediow™.

Do innych programoéw, na ktére warto zwrdcic¢ uwage, nalezy Inside Installations: The
Preservation of Installation Art™, tréjroczny projekt rozpoczety w 2004 roku, polegajacy na

7 Howard Wise, Electronic Arts Intermix, Inc. At the Leading Edge of Art [online], 1973, s. 8 [dostep: 25 listo-
pada 2013], dostepny w Internecie: <http://eai.org/user_files/supporting_ documents/leadingedge.pdf>.

8 Strona internetowa: www.tate.org.uk/about/projects/matters-media-art.
9 Strona internetowa: www.docam.ca.
10 Strona internetowa: www.variablemedia.net.

M Caitlin Jones, Variable Media: Case Study from the Guggenheim Museum [online], wyktad wygloszony
17 stycznia 2006 1., [dostep: 15 listopada 2013, dostepny w Internecie: <http://www.docam.ca/en/seminars/seminar-
2006/141-variable-media-case-study.html>.

12 Rosalind Krauss, Voyage on the North Sea. Art in the Age of Post-Medium Condition, New York 2000.

18 Stronainternetowa: www.inside-installations.org.
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opracowaniu 30 konkretnych studiéw przypadku, mogacych stuzy¢ jako przyktady praktyk
konserwacji i instalacji wideo.

Nowoczesne muzeum jest wytworem oswieceniowej mysli i cho¢ muzea XXI wieku réznia
si¢ zasadniczo od swoich poprzednikéw, nie zmienily one wciaz swojego pozytywistycznego
paradygmatu. Nadal pewne poglady strukturyzuja jego dziatania, naleza do nich m.in. auten-
tycznosciintegralno$¢ dzieta sztuki czy tez pojecie intencji artysty. Jednak te zasady nie sa do
konca adekwatne w odniesieniu do dziet nowych mediow. W przypadku prac efemerycznych,
niematerialnych, wykonanych za pomoca mediéw technicznych trzeba wypracowac takie
strategie, ktore poloza nacisk nie na sam obiekt, ale przede wszystkim na warunki i kontekst
jego powstania, wystawianiai odbioru, co ma wigcksze znaczenie niz samo ich materialne istnie-
nie. Zrezygnowanie z koncepcji autentycznosci jako podstawowej dla muzeum, wigzatoby sie
z odrzuceniem jego o§wieceniowej wizji**. W latach dwudziestych XX wieku Walter Benjamin
w eseju Dzieto sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji zwrécit uwage na niemoz-
liwos$¢ utrzymania dawnego rozumienia autentycznosci w czasach, kiedy mozna uzyskac
nieskonczona ilo$¢ kopii danego dzieta®™. Benjamin pisze o tendencjach rozwojowych sztuki
we wspolczesnych mu warunkach produkeji, kiedy odrzucone zostaja ,tradycyjne pojeciajak
geniusz, moc tworcza, wartosci wieczne i tajemnica”®. Jednak to gléwnie sami artysci zasiali
zamet w strukturach muzealnych, kiedy zaczeli tworzy¢ prace wykraczajace poza tradycyjne
media, wprowadzili do swoich dziet czynnik czasu, zaczelitaczyc¢ elementy pochodzace z réz-
nych porzadkéw, odchodzac od paradygmatu sztuki modernistycznej opisanego doskonale
przez Clementa Greenberga®.

Jednak kontrowersje dotyczace tego, co i jak w muzeum przechowywac nie dotyczyty jedy-
nie nowych mediow. W latach pigcdziesigtych kontrowersyjne okazato sie podejscie niektorych
konserwatoréw z National Gallery w Londynie do obrazéw dawnych mistrzéw, co wywotato
debate na temat zasadno$ci powracania do pierwotnego stanu dzieta sztuki. Che¢ dotarcia do
oryginalnego wygladu dziet miata na celu, wedtug konserwatoréw, przywrécenie obrazowi
stanu najlepiej odpowiadajacego intencji twércow. Jednakze niektorzy badacze, m.in. Ernst
Gombrich, zglosili sprzeciw wobec dziatan, ktére wymazywatyby cata pézniejsza historie dzieta
izwiazana z tym pamie¢ kulturowa'. Tradycyjnie rozumiana intencja artysty nie musi by¢
wiec priorytetem. Delmas pokazuje, jak dziata pojecie intencji w stosunku do kopiowalnych
nowych mediéw i poréwnuje je do muzyki Bacha. Kompozytor napisat czes¢ swoich utworéow
na organy. Dzisiaj jednak jego muzyke czesto gra si¢ na fortepianie. Co wigcej, muzyka ta
nie istnieje wylacznie jako zapis nutowy, lecz w swojej efemerycznej formie jako wydarzenie
performatywne. Do jego zaistnienia potrzebna jest wigc osoba pianisty - interpretatora, ktory

4 Didier Delmas, Electronic Arts Unplugged: Museum Politics and the Preservation of New Media [online],
materialy seminarium DOCAM, 2006, s. 2, [dostep: 15 listopada 2013], dostepny w Internecie: <http://www.docam.
ca/images/stories/pdf/seminaires/2006_o1_didier_delmas.pdf>.

15 Walter Benjamin, Dzielo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukeji [w:] Estetyka i film, red.
Alicja Helman, thum. Krystyna Krzemien, Warszawa 1972, s. 151-183.

16 Ibidem,s. 151.

7" Clement Greenberg, Modernist Painting [w:] The Collected Essays and Criticism, vol. 3, Affirmations and
Refusals, 1950-1956, ed. John O’Brian, Chicago 1993, s. 85-93.

8 D. Delmas, op. cit., s. 5.


http://www.docam

Magdalena Anna Nowak Od obiektu do dokumentaciji. Kolekcja Nowych Medidw...

moze utwor zagrac'®, W ten sam sposob dzieta nowych mediéw, w momencie wyjscia z uzytku
sprzetu, na ktérym oryginalnie byly pokazywane, potrzebuja jego nowych zamiennikéw. Kazda
wystawa jest w pewnym sensie reinterpretacja oryginalnego dzieta i przeformutowaniem
oryginalnej intencji artysty, nadal jednak, podobnie jak w przypadku muzyki, pozostaje ono
dzietem pierwotnego autora. Zwiazek sztuki i technologii sprawil, ze konserwatorzy drugiej
potowy XX wieku nie mogli juz wylacznie skupiac si¢ na materialnosci obiektéw. Co wigcej,
z powodu szybkiego starzenia si¢ mediow technicznych, musieli réwniez przeformutowa¢
swoje rozumienie autentycznosci. Staneli pomiedzy checia zachowania oryginalnego wygladu
dziela a podtrzymywaniem jego funkcjonalnosci. W tej refleksji istota intencji artysty pozostaje
wazna, ale wazniejszy staje si¢ widz, ktory powinien, mimo uptywu czasu, mie¢ dostep do dzieta,
co wymaga czesto odnawiania lub nawet zmieniania technologii, w ktorej ono powstato. Nie
do pomysleniajest przemalowanie obrazu olejnego farba akrylowa, lecz w przypadku nowych
mediow praktyka konwersji na nowe nosniki bywa wrecz wskazana.

Wedtug Caitlin Jones, badaczki zwiazanej z fundacja Langlois, odejscie od koncepcji unikal-
nego przedmiotu wiaze si¢ z rozumieniem nowych mediéw raczej jako zestawu instrukcji niz
przedmiotow arcydziet?®. Dlatego bardziej niz na zachowaniu materialnej oryginalnosci warto
skupi¢ si¢ na wskazowkach artysty, funkcji dzieta, jego wyrazie i potraktowac te komponenty
pracy jako zasady, ktore postuza przysztym pokoleniom w ponownej instalacji dzieta, nawet
w wypadku, gdy nie bedzie mozliwe uzycie oryginalnej aparatury czy skonsultowanie si¢
z artysta. Te instrukcje najlepiej zebra¢ za pomoca wywiadu - ankiety z artysta, ktéra nalezy
zachowac jako integralna czes¢ dzieta?'. Podczas poszczegdlnych wystaw sposoby ekspozycji
nowych mediow moga si¢ diametralnie od siebie r6znic, sami artysci czesto zmieniaja zdanie,
co do wygladu instalacji, w zwiazku z czym praca moze nawet zmienia¢ swéj sens. Pomimo to,
bedzie ona nosi¢ ten sam tytut i uwazana jest za ten sam obiekt. Z tego wzgledu istotne jest,
aby kazde kolejne pojawienie si¢ dzieta byto dokumentowane fotograficznie i opisowo, aby
w przyszlosci zapewnic¢ badaczom mozliwo$¢ zrozumienia, jak si¢ zmieniato lub w jaki sposéb
jego odbior moégh ulega¢ zmianom ze wzgledu na uzycie innego sprzetu. Zadaniem muzeum jest
dokumentacja wszystkich ,zywotéw dzieta”, gdyz podczas kazdej wystawy pracajest ozywiana
lub tworzona wrecz na nowo. Muzeum nie interesuje si¢ juz wylacznie ,gromadzeniem” dziet,
leczraczej zbieraniem naich temat dokumentacji. Nie znaczy to jednak, ze dbatos¢ o oryginalne
nosnikiiich zachowywanie nie ma zadnego juz znaczenia. W odniesieniu do nowych mediow
wyrézniamy cztery strategie konserwatorskie.

19 Ibidem,s. 7.
20 C.Jones, op. cit.

21 W kwestionariuszu powinny zawrze¢ si¢ informacje dotyczace ilosci edycji dzieta, nazwy instytucji
posiadajacych pozostate edycje, informacja, o tym czy licencja zakupiona od artysty umozliwia jedynie pokazywanie
dzieta, czy rowniezjego wypozyczanie. Dzigki ankietom mozliwe jest przechowanie ,intencji artysty”, dotyczacych
zaréwno sensu i kontekstu dzieta, ale takze wiedzy, co do preferowanego sprzetu i sposobu ekspozycji oraz moz-
liwosci odstapienia od tych zatozen. Najbardziej korzystna sytuacja jest obecnosc artysty przy przygotowywaniu
ekspozycjijego dzieta. Powinien on akceptowac kazda ewentualng zmiang lub odchylenie od oryginalnych zatozen
technologicznych. Nie kazdy jednak artysta ma ochote na tego typu prace, moze si¢ to wiazac réwniez z wysokimi
kosztami przygotowania ekspozycji, artysci takze dos¢ czesto moga zmieniac zdanie i koncepcje, co rodzi powazny
dla muzealnika problem - jak sprosta¢ ich dynamicznym wymaganiom? Badacze z Variable Media Network stworzyli
tzw. Variable Media Questionnaire (strona internetowa: www.variablemediaquestionnaire.net), portal pomagajacy
stworzy¢ tego typu ankiety. Na stronie internetowej Tate - Matters in Media Art zostaly zamieszczone przyktadowe
formularze <http://www.tate.org.uk/about/projects/matters-media-art/templates-acquisitions>.
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Odswiezanie - polega na przenoszeniu informacji zapisanej w konkretnym formacie na nowa wersje
w tym samym formacie (np. przegranie filmu z jednej ptyty CD na druga ptyte CD). Nalezy odréznic¢
te operacje od kopiowania, stowa uzywanego odnosnie do tradycyjnych dziet sztuki. W przypadkunp.
obrazow olejnych kopia, ktéra powstaje nie jest oryginatem. Dzieki ,od$wiezaniu” natomiast mamy
do czynienia z nowym oryginalnym dokumentem. Niemniej jednak podczas ,od$wiezania” dziet
analogowych, takich jak np. tasma VHS, informacja na nowej kopii nie zachowuje jakosci oryginatu,
tak jak w przypadku ,odswiezania” informacji cyfrowe;j.

Migracja - polega na konwertowaniu mediéw elektronicznych zich pierwotnego formatu na bar-
dziej wspotczesny i trwaty. Ma to zapobiega¢ przechowywaniu przestarzatych formatéw, ktérych
odczytanie nie bedzie mozliwe. Moze to by¢ np. konwertowanie tasm magnetycznych VHS na pliki
cyfrowe zapisane na ptycie CD.

Emulacja - jest bardziej kontrowersyjnym sposobem konserwacji i prezentowania dziet. Polega na
stworzeniu sprzetu, ktéry bytby w stanie imitowac jego poprzednie, nieistniejace juz wersje. Dzigki
temu sygnat bedzie mogt zosta¢ odczytany na nowym sprzecie, ale zostanie zachowany w identycz-
nym, co oryginalnie formacie. Trzeba jednak zwrdci¢ uwage na to, ze nie jest to proces obojetny dla
znaczenia dzietal

Reinterpretacja - polega na odtwarzaniu i rekonstrukeji pracy w bardziej dowolny sposéb wlasnie
dzigki instrukcjom artysty. Moze to dotyczy¢ odtworzenia performansu lub rekonstrukeji nieistnie-
jacego juz dzieta.

Swiadoma i doktadna archiwizacja i dokumentacja dziet ruchomych obrazéw wykonanych za
pomocaréznych mediéw technicznych lub cyfrowych ma stuzy¢ przede wszystkim przysztym
pokoleniom. Obecnie wiemy juz to, co nie byto oczywiste jeszcze 30 lat temu: nowe media
starzeja si¢ bardzo szybko i trudno przewidzie¢ rozwoj technologii. Zadaniem muzealnikéw
jest w pewnym sensie utatwienie swoim nastepcom, czyli przysztym badaczom, orientacji
we wspotczesnych technologiach oraz umozliwienie im przeprowadzania tzw. archeologii
mediow. Termin ten dotyczy rozwijajacej si¢ dziedziny nauki z pogranicza historii mediow,
historii sztuki, technologii, archeologii i kulturoznawstwa. Do tworcéw tej dyscypliny naleza
m.in. Siegfried Zielinski (Universitit der Kiinste, Berlin) czy Erkki Huhtamo (Uniwersytet
Kalifornijski, Los Angeles). Pojawienie si¢ nowych mediéw zmusito wielu naukowcow do szer-
szego zbadania kultury mediéw nowoczesnosci, nie tylko mediéw wspoétczesnych. Huhtamo
zauwaza, ze zwolennicy nowych technologii czesto ignoruja przesztosc i patrza jedynie w przy-
sztos$¢. Tymczasem dla zrozumienia tego, co dzieje si¢ obecnie, niezbedna jest refleksja nie tylko
nad historia, ale przede wszystkim nad archeologia mediow. Nie chodzi bowiem o stworzenie
linearnej narracji ukazujacej ,rozwoj” technologiczny, lecz wlasnie o archeologie w rozumieniu,
jakie temu stowu nadat Michel Foucault w Archeologii wiedzy®. Archeologowie mediow z jednej
strony sprzeciwiaja si¢ odrzuceniu historii przez nowoczesna kulture medialna, a z drugiej - na
sposob nowej historiografii - wystepuja przeciw kanonicznym i genealogicznym narracjom.
Chodzi przede wszystkim o zwrécenie uwagi na relacje pomiedzy technologiami przesztosci
i terazniejszo$ci®®. Doktadna dokumentacja dotyczaca pochodzenia zbioréw muzealnychiich
poprzednich ,wcielen” umozliwi lepsze zorientowanie si¢ w archeologii tych dziet przysztym

22 Michel Foucault, Archeologia wiedzy, przet. Andrzej Siemek, Warszawa 19777. Por. Erkki Huhtamo, Jussi
Parikka, Introduction: An Archaeology of Media Archaeology [w:] Media Archaeology: Approaches, Applications, and
Implications, ed. Erkki Huhtamo, Jussi Parikka, Berkeley-Los Angeles 2011, 5. 1-24..

23 E.Huhtamo, J. Parikka, op. cit., s. 1-24.
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badaczom. Nie nalezy wigc poprzestawac jedynie na przyjmowaniu dziet do kolekcji i opisy-
waniu ich obecnego stanu, lecz wazne jest juz teraz stworzenie ,archeologicznego rejestru”
iuzupehianie go podczas kazdego przeobrazenia dzieta sztuki czy jego nowego pojawienia
si¢ (wystawienia w innej formie).

Wydaje sie, ze tego typu myslenie jest bardzo istotne w refleksji nad funkcjonowaniem
muzeum prezentujacego sztuke réznych epok historycznych, jakim jest Muzeum Narodowe
w Warszawie. W 1947 roku André Malraux, opisujac swoja koncepcje muzeum wyobrazni
(musée imaginaire), zwrocit uwage na sposoby, w jakie mechaniczna reprodukcja i nowe tech-
nologie tworzenia wizerunkéw zmieniaja nasze rozumienie obrazow i kultury wizualnej?*.
Nowoczesny odbiorca, po rewolucji technicznej (ktéra zaczeta si¢ jeszcze pod koniec XIX w.
i trwa do tej pory) postrzega media tradycyjne w kontekscie ich wspétczesnych zamiennikow.
W ten sam sposéb obecno$¢ nowych mediow w muzeum wptywa na postrzeganie sztuki daw-
nej czy tradycyjnej przez widzoéw, i nie chodzi tu wcale o aplikacje internetowe czy tablety, na
ktoérych prezentowane sa cyfrowe reprodukcje obrazéw. Sam fakt, ze te dzieta sztuki powstatly
z mysla o nowym sprzecie, zwraca uwage na ,technologiczno$¢” dziet dawnych i na obecnos¢
techniki i mediéw w zyciu odbiorcow i artystow wszystkich epok. Jak pisze Kluszczynski:
,Obecnos¢ technologii cyfrowych w §wiecie wspotczesnych praktyk artystycznych ma bowiem
dwojaki charakter, tworzy dwie zasadnicze strefy oddzialywania. Pierwszy obszar wyznaczany
jest przez koegzystencje tradycyjnych struktur sztuki z nowymi technologiami cyfrowymi. Te
ostatnie wkraczaja w obszar dziatan artystycznych podejmowanych w klasycznych dziedzinach
sztuki, takich jak malarstwo, rysunek, rzezba, przetwarzajac w pewnym stopniu ich charakter
irozwijajac (czesto bardzo powaznie) stosowane tam instrumentarium, ale nie podwazajac
w zasadniczy sposob podstawowych kategorii okreslajacych artystyczny i estetyczny status
tworzonych tam dziet (jak na przyktad forma, reprezentacja, ekspresja, materialnosc¢ dzieta-
-artefaktu). [...] Druga przestrzen sztuki ksztattowanej przez technologie cyfrowe sktada sie
znowych dyscyplin artystycznych, wyrastajacych z nowych mediéw sztuk utworzonych wtas-
nie przez technologie cyfrowe, takich jak animacja komputerowa, Internet czy rzeczywistos¢
wirtualna”?, Nie chodzi wiec juzjedynie o sam obrazijego sens, ale zrozumienie, ze w narracji
muzealnej technologia ma ogromne znaczenie dla interpretacji i znaczenia dzieta, podobnie
zreszta jak w przypadku dawnych mediéw. Badajac archeologie prac, takich jak np. Powietrzal
Robakowskiego (pokazywanego na galerii w wersji cyfrowej, a oryginalnie nagranym na kame-
rze 16 mm) lub Tratwa Meduzy Sikorskiego (w oryginale 8 mm), zyskujemy wazne informacje
na temat pierwotnego kontekstu. Biorac pod uwage dynamiczna sytuacje, w jakiej powstaty oba
filmy, mozemy wyobrazic sobie samych artystéw przy pracy. Mozemy dowiedziec sie, jakiego
sprzetu najprawdopodobniej uzywali, ile wazyti w zwiazku z tym zrozumiec¢ sposéb pracy ka-
mery. Cho¢ zmiana nosnika bezpowrotnie wptywa najakosc¢ obrazu, to wiedza o oryginalnym
zapisie pozwala zrozumie¢ wyraz obrazu i poszczegoélne efekty. W ten sposéb muzeum staje
si¢ nie tylko przechowalnia obiektéw, lecz zrédtem wiedzy dotyczacej kontekstu powstania
dzieta i czaséw, z ktérych pochodzi.

Christopher Eamon, kurator i dyrektor New Art Trust, uzywa czesto sformutowan takich
jak ,wskrzeszanie zwlok” lub odwotuje si¢ do postaci Frankensteina, aby méwi¢ o nowych

24 André Malraux, The Psychology of Art: Museum without Walls, New York 1949.

25 Ryszard W. Kluszczyniski, Przeobrazenia sztuki mediéw (Od filmu do sztuki interaktywnej) [w:] Widok. Wro
Media Art. Reader, nr 1: Od kina absolutnego do filmu przysztosci, red. Violetta Kutlubasis-Krajewska, Piotr Krajewski,
Wroctaw 2009, 5.36-37.
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mediach iich kazdorazowym przygotowaniu do ekspozycji?®. Uwaza, ze nowe technologie
moga wplynac¢ negatywnie na wyglad starych dziet, poniewaz nowy sprzet jest ,zbyt dobrej
jakosci”, co powoduje, ze paradoksalnie, stare dzieta wygladaja na nich gorzej niz w oryginale.
Dawne nagrania nie nadaja si¢ do pokazywania na ekranach LCD czy plazmach, réwniez
z tego wzgledu, ze format i krawedzie obrazu moga nie pasowa¢ do wyswietlaczy. Wiadomo,
ze dawne prace nie powinny by¢ w ten sposob prezentowane, choc¢ i tak beda, poniewaz takim
wlasnie sprzetem postuguje si¢ obecnie wigkszos¢ galerii. Nalezy jednak kontrolowac to,
w jaki spos6b zmienia si¢ wyglad i oddzialywanie materiatu niskiej jakosci udostepnianego
nasprzecie, ktory powstal nie w celu ekspozycji dziet sztuki, lecz jest wynikiem technicznego
rozwoju spoteczenstwa konsumpcyjnego. To rynek nakierowany na rozrywke wytwarza
ped do produkowania nowego sprzetu. Muzea i galerie skazane sa na uzywanie tego typu
wyposazenia, gdyz rzadko maja mozliwos¢ wyprodukowania prototypow odpowiadajacych
indywidualnym potrzebom prezentacji prac. Wazne jest, aby zachowac¢ réwnowage pomiedzy
probami podtrzymania dzieta przy zyciu, czyli ,reanimowaniu zwtok” (konwertowaniu go na
nowe media), a staraniami o przekazanie oryginalnejintencji autora. Do prezentacji dziet wi-
deo powinni by¢ wigc bezwzglednie zatrudniani profesjonalisci, ktérzy beda w stanie dobra¢
sprzet najlepiej odpowiadajacy wymaganiom pracy. Garnet Hertz i Jussi Parikka w artykule
Zombie Media: Circuit Bending Media Archaeology into Art Method opisuja przedmiot badan
archeologii mediéw jako czas ,zywych trupow”#. Autorzy interesuja si¢ mediami, ktére sg
wskrzeszane do zycia, cho¢ same sa juz przestarzate, nieuzywane. Wedtug nich staja si¢ one
»zombie”, ktére niosa za soba historie tego, co nie-ludzkie (techniczne) w sztuce. Dzieki temu
prace medialne staja si¢ pewnego rodzaju archiwami, zawierajacymi w sobie wiele warstw
historycznych, kumulujacymi w sobie pamiec i czas.

Fakt, ze kolekcja nowych mediéw znajduje si¢ w muzeum prezentujacym sztuke réznych epok,
od antyku do XXI wieku, sprawia, Ze warto zobaczy¢ ja przez pryzmat dawnych obiektéw
i teorii. W swoich rozwazaniach Eamon nawiazuje do epoki sredniowiecznej, mowi: ,Musimy
przyja¢ do wiadomosci, ze duza czesc¢ tego, co znamy ze sztuki sredniowiecza, zostata przema-
lowana nawet kilkanascie razy. Niestety, nasze Sredniowiecze zostato skondensowane w pigciu
latach. Wiecjesli Giotto zostat przemalowany cztery razy, dzialo sie to na przestrzeni czterech
wiekow, a obecnie kazdy chee przemalowywac Giotta co trzy lata”®. Badacz poréwnuje tutaj
lata szesc¢dziesiate XX wieku do czasow Giotta, jesli chodzi o ich istote dla pézniejszego roz-
woju sztuk. Jednym stowem, wczesne prace wideo nalezy traktowac jak prace prymitywow
wloskich, sa tak samo cenne. Powinno sie¢ jednak wyciagna¢ wnioski z tego, co nieraz dziato
sie z pracami dawnymi - byty ,poprawiane”, ich fragmenty przerabiane, co obecnie prébuja
odwroci¢ konserwatorzy, aby dotrze¢ do bardziej prawdziwego, oryginalnego obrazu sztuki
dawnej. Tymczasem nie wszyscy zdaja sobie sprawe, ze kazde przegranie dzieta z lat szes¢dzie-
sigtych czy siedemdziesiatych jest wtasnie rodzajem ,przemalowywania”. Wyraz obrazu ulega
zmianie, zatraca si¢ pierwotny kontekst dzieta. Oczywiscie konwertowanie i konserwowanie

26 Wywiad z Christopherem Eamonem przeprowadzony przez Lori Zippay we wrze$niu 2005 [online],
[dostep: 15 pazdziernika 2013], dostepny w Internecie: <http://www.eai.org/resourceguide/collection/singlechannel/
interview_eamon.html>.

27 Garnet Hertz, Jussi Parikka, Zombie Media: Circuit Bending Media Archaeology into an Art Method,
»Leonardo” 2012, vol. 45, no. 5,s. 427.

28 Wywiad z Christopherem Eamonem, op. cit.
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jest koniecznie, niemniej jednak praktyki przegrywania dzieta na nowe nosniki zaraz po poja-
wieniu si¢ ich narynku nie sa korzystne. Znacznie lepiejjest przeczekac kilka ,,sezonéw” nowi-
nek technologicznych i przegrywac dzieta rzadziej, maksymalnie wykorzystujac czas trwatosci
danego no$nika. Inaczej rzeczywiscie moze si¢ okazac, ze zaledwie po 30 latach od powstania
dzieta, bedzie ono po tylu konwersjach, ze w duzym stopniu zatraci zwiazek z oryginatem.

Te rozwazania po raz kolejny prowadza do refleksji nad tym, co jest kopia, a co oryginatem
w sztuce nowych mediéw. Znéw mozna odwotac si¢ do sztuki dawnej. W ksiazce Anachronic
Renaissance Alexander Nagel i Christopher S. Wood zastanawiaja si¢, czym jest substytucja.
Badajac sztuke przetomu sredniowiecza i nowozytnosci zauwazyli, ze pewne obiekty posiadaja
podwdjna ,historycznosc™: to znaczy, wiadomo, ze zostaty wyprodukowane wspolczesnie lub
w niedalekiej przeszlosci, ale zostaje im przypisany status dziet dawnych?. Nie widziano wigc
problemu z tym, aby nowy artefakt zastapil stary, przejmujac wszystkie jego wartosci i funk-
cje (przede wszystkim kultowe). Nagel i Wood twierdza, ze w ten sposob tworzyl si¢ pewien
fancuch zastepowalnych replik, nastepujacych jedna po drugiej. Tozsamos$¢ oryginalnego
dzieta byla przenoszona na nowe dzieto, czyli de facto kopie®. Zachodzi wi¢c paradoksalna
sytuacja, w ktorej wiadomo, ze cho¢ materialny artefakt nie jest oryginalny, to jednoczesnie
jest traktowany tak, jakby nim byl, jakby wartos$¢ dziela nie byta wcale zwigzana z materia,
lecz ze znaczeniem i funkcja oraz przypisywana mu ,moca” oryginatu. Badacze proponuja
widziec takie obiekty w charakterze dzieta performatywnego, ktére rozumieja jako interakcje
pomiedzy tym, co zmienne i nowe, a tym co konwencjonalne i state w dziele sztuki®. Trudno
nie zauwazyc, jak wiele wspoélnego maja te rozwazania z wczesniej opisanym charakterem
nowych mediéw, szczegélnie postulatem badania ,zachowania si¢” dziet rozumianych jako
performans. Kolejne ,pojawienia si¢” dziet i ich ciagle konwersje na nowe nosniki mozna
rozumie¢ wlasnie jako substytucje.

Sprzet ma znaczenie dla sensu dzieta. Zgodnie z dewiza ,the medium is the message”, wy-
razong przez Marshalla McLuhana w 1964 roku®, nie da si¢ w przypadku dziet sztuki ruchome;j
oddzieli¢ tresci od nosnika. Czasami jednak ulega on fetyszyzacji. Hal Foster nazwat to zjawisko
mistycznym technologizmem, ktéry polega na przypisaniu technologii mitycznego sensu czy
wrecz zwiazkow z religijnym przezyciem®3, Chodzi o rodzaj techno-wzniostosci, ktéra zamiast
widzie¢ w technologii bezzmystowe, suche narzedzie przedstawienia przypisuje mu kultowe
czy religijne wlasciwosci®. Wiaze si¢ to czesto zimmersyjnymi mozliwosciami instalacji
nowych mediéw, kiedy widz jest w stanie zatopic si¢ w dziele sztuki, po prostu wejs¢ w obraz,
i w zwiazku z tym dozna¢ niejako mistycznych przezy¢ zatopienia si¢ w innym bycie. Podobna
role moze odgrywac kwestia przestarzalosci mediow (obsolesence), realna czy tez iluzyjnie two-
rzona przez artystow. Niczym odzyskana Benjaminowska aura, przestarzatos¢ mediow moze
dawac widzom poczucie kontaktu z czyms autentycznym, pierwotnym. , Wydaje sig, ze wartos¢

29 Alexander Nagel, Christopher S. Wood, Anachronic Renaissance, New York 2013, s. 29.

30 Ibidem,s.31.

31 Ibidem,s. 15.

32 Marshall McLuhan, Understanding Media: The Extensions of Man, London-New York 2001, s. 7.

33 Hal Foster, Art Since 19oo. Modernism, Antimodernism, Postmodernism, edited by Hal Foster et al.,
London-New York 2005, 5. 676.

34 Tanya Leighton, Introduction [w:] Art and the Moving Image. A Critical Reader, edited by Tanya Leighton,
London 2008, s. 34.
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il.5 1 fig. 5

Prace wideo
prezentowane w Galerii
Sztuki XX i XXI Wieku

w Muzeum Narodowym
w Warszawie | Video
works presented

at the Gallery of 20"
and 215t Century Art

at the National Museum
in Warsaw, 2013

fot. | photo Piotr Bor

e Coukd bune 1he wliie Brger

kultowa wymaga, zeby dzieto sztuki zostato ukryte. [...| Z wyzwalaniem si¢ ré6znych technik ar-
tystycznych od rytuatu wzrasta mozliwo$¢ wystawiania dziet’®, pisze Benjamin. Paradoksalnie
jednak trudno wyobrazi¢ sobie dzieta bardziej ,ukryte” od tych przechowywanych na ptytach
CD czy w pamieci komputera. Nowe media, niczym $redniowieczne dzieta kultowe, musza
by¢ ukazane publicznosci w specjalny sposéb, gdyz dopoki znajduja sie na swoich nosnikach
w ogole nie sa materialne. Jednak fetyszyzacja technologii moze mie¢ negatywne skutki i do-
prowadzi¢ do przesadnej estetyzacji projekcji wideo. W Muzeum Narodowym w Warszawie
wiekszos¢ prac pokazywana jest na ekranach Nec, ktére doskonale pasuja do formatu 4.: 3,
w ktorym powstata wigkszos¢ prac do 1989 roku. Ekrany sa niewielkie, w zwigzku z tym
zmuszaja widzow do skupienia si¢ na dzietach i dos¢ dobrze oddaja ich oryginalny wyglad,
bez udawania, ze sa oryginalnym sprze¢tem z epoki (il. 5).

Zadaniem Muzeum Narodowego w Warszawie jest pozyskanie znaczacych prac do kolekgji,
dbanie o ich konserwacje i ekspozycje. Zdobywanie oryginalnych nosnikéw réwniez powinno
leze¢ w interesie instytucji, jednak jesli nie bedzie to mozliwe, kopie cyfrowe sa dla nas tak samo

35 W. Benjamin, op. cit., s. 158.
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il. 6 | fig. 6

Oskar Dawicki,
Budget Story,

2007 (film DigiBeta
przeniesiony na DVD,
9'26”) | (DigiBeta film
transferred to DVD,
9'26")

N

istotne. Muzeum stawia sobie za cel stworzenie wzorowej dokumentacji i wytyczenie regut
dotyczacych archiwizacji ich historii, nie tylko jesli chodzi o sens, ale i technologie, w ktorej
powstaly. Prace, ktdre zostaty wtaczone do kolekcji (i zapewne dotyczy to rowniez dziet, ktdre
dopiero zostana kupione), sa czg¢sto znane publicznosci. Naleza do nich m.in. Budget Story
(2007) Oskara Dawickiego (oryginalnie Digital Beta, il. 6), Telegra (2005) Grupy Sedzia Glowny,
czy Rodzina (2004,) grupy Azorro (oryginalnie Beta SP). Niektore z nich funkcjonuja w ramach
Filmoteki Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (MSN) dostepnej online. W ten sposob
prezentowane prace, ktore mozna obejrze¢ na ekranach domowych monitordéw, zatracaja
catkowicie zwiazek z oryginalem, poniewaz nie ma kontroli nad tym, w jaki sposéb beda
odbierane przez widzéw. Podobna praktyke, cho¢ jednak nie az tak liberalna, stosuje Centre
Pompidouw Paryzu, - oprécz instalacji pokazywanych na wystawach kolekcji statej muzeum,
gdzie konserwatorzy przyktadaja ogromna uwage do oddania oryginalnego wyrazu dziet,
dostepnajest osobna sala, gdzie mozna obejrze¢ wszystkie prace z kolekcji Pompidou na ekra-
nach komputeréw. Te sam pomyst wykorzystuje takze Centrum Sztuki WRO we Wroctawiu,
tu réwniez udostepnia si¢ zbiory w tzw. czytelni mediéw. WRO, podobnie jak Pompidou
i MSN, prezentuje te prace jako rodzaj archiwum, pokoju studyjnego, dzieki czemu badacze
moga zapoznac sie z duza iloscia materiatu jednoczesnie. Rzeczywiscie, niweluje to problem
»ukrycia dzieta”, jaki dotyczy prac nowych mediéw, sa one praktycznie caty czas dostepne.
W poréwnaniu z wymienionymi instytucjami MNW posiada na razie kolekcje bardzo
skromna. Jej sens polega raczej na interakcji z reszta zbioréw muzeum i tworzeniu miedzy
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i.71fig.7

Piotr Wysocki, Zikr, 2012
(film wideo, 5'57”,

praca prezentowana

na wystawie artysty

w Krélikarni, 17 lutego -
21 kwietnia 2013)

| (video, 5'57”", work
presented at the artist’s
exhibition at Krélikarnia,
17 February - 21 April
2013)

fot. | photo © Kobas Laksa

Sztuka XX i XXI wieku

nimi intertekstualnych znaczen. Prace wideo, performanse, zapisy akcji wiaza sie¢ z historia
instytucji, czasem nawet w bezposredni sposob, jak np. praca Piotra Wysockiego Zikr (2012)
(il. 7) powstata w Krolikarni na zamoéwienie muzeum. Chcemy, aby kolekcja ta byta kompa-
tybilna ze struktura naszych zbioréw i zarazem stanowita do niej krytyczny autokomentarz,
przede wszystkim za$, aby pozwolila na lepsze przemyslenie kwestii standardéw dokumentacji
i przechowywania historii obiektéw oraz ich technologicznych dziejow.



