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      Podziękowania

    


    Prezentowana książka powstała na podstawie pracy doktorskiej przygotowanej pod opieką Pana prof. Artura Tajbera. Za okazaną pomoc i nieustającą zachętę do poszukiwań składam gorące podziękowania. Podziękowania niech zechce także przyjąć Pani prof. Grażyna Korpal  będąca konsultantką w zakresie weryfikacji konserwatorsko-restauratorskiej owej pracy i łaskawie czuwająca nad zgodnością pracy z doktryną konserwatorską. Dziękuję za okazane życzliwość i zaufanie przy wyborze przedmiotu badań gronu naukowemu Wydziału Intermediów oraz WKiRDS Akademii Sztuk Pięknych w Krakowie. Osobne podziękowania za rady i słowa zachęty należą się Pani prof. Iwonie Szmelter z Wydziału Konserwacji i Restauracji Dzieł Sztuki Akademii Sztuk Pięknych w Warszawie, Panom: dr hab. Michałowi Ostrowickiemu z Zakładu Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu Jagiellońskiego, prof. Andrzejowi Gwoździowi i dr Piotrowi Zawojskiemu z Zakładu Filmoznawstwa i Wiedzy o Mediach Uniwersytetu Śląskiego w Katowicach.


    Serdeczne podziękowania niech raczy przyjąć Pan prof. Martin Koerber za szczodrość w dzieleniu się wiedzą i inspirujące rozmowy w najważniejszym momencie  na początku moich poszukiwań w dziedzinie ochrony materiałów audiowizualnych.


    Dziękuję również Panu prof. Miklósowi Peternákowi z Węgierskiego Uniwersytetu Sztuk Pięknych za ciekawe doświadczenia zawodowe w trakcie pracy w Center for Culture and Communication w Budapeszcie i Olii Lialinie za doskonałą współpracę przy projekcie restauratorskim „Agatha Re-Appears”  omawianym w niniejszej pracy. Za rady przy jego realizacji dziękuję także Pani prof. Tabei Lurk z Uniwersytetu Sztuki w Bernie, a na ręce Pani Karen te Brake-Baldoch składam podziękowania za wsparcie projektu Komitetowi Sterującemu International Network for the Conservation of the Contemporary Art i Netherlands Institute for Cutural Heritage.


    Jestem też bardzo wdzięczna kolegom z branży postprodukcyjnej, których spostrzeżenia przez szereg lat miały znaczący wpływ na zawarte w książce wnioski, szczególnie dziękuję  Panom Aleksandrowi Wineckiemu i Marcinowi Maciejewskiemu ze Studia Postprodukcyjnego Orka oraz pracownikom Wydziału Telekin Ośrodka Dokumentacji i Zbiorów Programowych Telewizji Polskiej.


    Chciałabym najserdeczniej podziękować kolegom i współpracownikom: z Filmoteki Narodowej, zwłaszcza Zespołowi Repozytorium Cyfrowego Filmoteki Narodowej oraz Pani Monice Supruniuk  nasze rozmowy wydatnie przyczyniły się do wniosków zawartych w książce.


    Na pierwszym miejscu podziękowania składam jednak Panu Dyrektorowi Filmoteki Narodowej, prof. Tadeuszowi Kowalskiemu za umożliwienie połączenia aktywności zawodowej z zainteresowaniami naukowymi oraz za wspieranie wdrażania teorii i praktyki konserwatorsko-restauratorskiej do świata archiwów audiowizualnych.


    Podziękowania pragnę także złożyć Narodowemu Centrum Kultury  Dyrekcji, Członkom Jury konkursowego i zespołowi redakcyjnemu  dziękuję im za możliwość publikacji tekstu oraz pracę włożoną w nadanie książce obecnego kształtu.


    Wszystkie ilustracje zostały zamieszczone dzięki uprzejmości autorów, bez ich bezinteresownej życzliwości publikacja nie mogłaby być tak bogato ilustrowana  za co najserdeczniej dziękuję.


    W końcu dziękuję najbliższym za cierpliwość i wsparcie w trakcie pracy nad doktoratem i niniejszą książką.

  


  
    
      Wstęp

    


    Materialny charakter dzieła sztuki, który w ciągu wieków podlegał niewielkim tylko zmianom, w XX stuleciu gwałtownie się przeobraził pod wpływem postawangardowych zmian w teorii sztuki i rewolucji technologicznej. Spontaniczne eksploracje artystów w dziedzinie nowych mediów niespodziewanie ujawniły sposoby ich późniejszego zastosowania, a prace artystów okazały się zapowiedzią transformacji dotychczasowego ładu społecznego, instytucjonalnego i symbolicznego, wykraczającego daleko poza sferę sztuki. Jednocześnie artyści, choć do tworzenia i dystrybucji wykorzystują nowe technologie, wciąż są spadkobiercami sztuki dawnych mistrzów i starych technik. To one pozostają kontekstem dla ich twórczości, podobnie jak ponadczasowe treści, które opisują oni „nowym kodem” i przy użyciu nowego języka.


    Przyjęty w niniejszej publikacji punkt widzenia, z jakiego na materię sztuki patrzy konserwator, muzealnik i archiwista, a także do pewnego stopnia również kurator, pozwala lepiej niż w przypadku punktu widzenia krytyka sztuki, dostrzec, jak głębokie zmiany zaszły w jej ciele. Nie jest to tylko zmiana sposobu zapisu czy prezentacji  radykalnie zmienił się również proces twórczy i materia dzieła. (R)ewolucję można by nazwać ontologiczną i technologiczną, a głębia przeobrażeń materii sztuki jest bez precedensu. Metody konserwacji i restauracji, podobnie jak tradycyjne strategie wystawiennicze, w niewielkim stopniu będą się nadawać do ochrony dzieł powstających w mediach, których podstawą kreacji jest performatywność i interakcja, a narzędziem szybko starzejąca się technologia. Konieczność szybkiego działania zmusiła konserwatorów i muzealników  pomimo niedostatku lub nieadekwatności wytycznych płynących z samej teorii i tradycji konserwacji  do podjęcia działań inspirowanych odległymi lub pokrewnymi dziedzinami, co doprowadziło do narodzin nowych strategii konserwatorskich i kuratorskich. Przykładem mogą być tradycyjne archiwa filmowe, które wypracowane rozwiązania muszą konfrontować z nadchodzącą erą filmu cyfrowego i podejmować strategiczne działania typowe dla archiwów telewizyjnych. Również muzea sztuki poszerzają swoje kompetencje w zakresie rynku audiowizualnego, technologii informacyjnych i inżynierii sieci teleinformatycznych.


    Z punktu widzenia ochrony dzieł sztuki zawsze kluczowe było śledzenie rozwoju materiałów i mediów stosowanych przez artystów na przestrzeni wieków, a także badanie ich trwałości i starzenia się dzieła. Od początku bowiem wysiłki archiwistów i konserwatorów skupiały się na materii dzieła. Również w obecnej praktyce konserwatorskiej dogłębne badanie substancji obiektu pozwala zrozumieć i przewidzieć przebieg starzenia się i rozkładu. Patrząc z tego punktu widzenia  wyznaczonego wielowiekową tradycją tworzenia i ochrony sztuki  dzieło (również w warstwie niematerialnej) w oczywisty sposób zawiera się w jego materii. Ten niezmienny przez wieki układ: dzieło  materia oraz dzieło  odbiorca/uczestnik/­interaktor uległy całkowitej dekonstrukcji.


    W jaki sposób sztuka ze sfery analogowego manualnego wytwórstwa przeniosła się do cyberprzestrzeni narzucającej jej własne reguły i podporządkowującej ją nowym technologiom? W jaki sposób znaleźliśmy się w epoce, w której sztuka traktuje materię, co najwyżej, jako tymczasowy nośnik, a kontakt z kulturą odbywa się przy znaczącym udziale rozmaitych interfejsów, przekaźników i symulatorów? Jeszcze całkiem niedawno wszystkie zapisane i przekazywane informacje były analogowe, ciągłe. Pojęcia „analogowy” nie używano, bo był to dla naszej skali postrzegania świata stan naturalny i nie wymagał dodatkowego określenia. Pojęcie „analogowy” pojawiło się wraz z wkraczającą w nasze życie rewolucją komputerową, wraz z pojęciem „cyfrowy”. Wówczas nowe poszerzone środowisko człowieka-uczestnika, odbiorcy-użytkownika, w którym biosfera została uzupełniona o technosferę, radykalnie zmieniło kształt współczesnej kultury. Cyfrowe media wzmacniają nasze zmysły, pozwalają inaczej patrzeć i słyszeć, a także aktywniej współuczestniczyć w kulturze, są również potężnym narzędziem dla sztuki, której tradycyjna materia zastępowana jest przez informację.


    Zakres badań


    Jednym z celów niniejszej publikacji jest pokazanie przełomu w postrzeganiu istoty dzieła sztuki w kontekście jego materii, a także tego, co jest przedmiotem pracy konserwatora i kuratora. Na początku książki omówione zostaną teoretyczne zagadnienia konserwatorskie, w tym charakter substancji dzieła i redefinicja pojęcia „materii dzieła” oraz kwestia nowych kryteriów oryginalności i unikatowości utworu. Teoretyczne ramy tych poszukiwań wyznaczają konstrukcje myślowe teoretyków sztuki i mniej liczne koncepcje teoretyków konserwacji-restauracji dzieł sztuki. Zwłaszcza Teoria restauracji (1963) Cesarego Brandiego, traktat, którego akcent pada przede wszystkim na zagadnienia filozoficzne i teoretyczne, a wmniejszym stopniu na praktyczne rozwiązania, pozostaje podwaliną współczesnej myśli konserwatorskiej, niezależnie od zmieniającego się kontekstu technologicznego dzieła sztuki.


    Era sztuki nowych mediów unaoczniła rzadko uwzględniane aspekty dzieła sztuki: niestałość, interaktywność, uzależnienie od technologii elektronicznych. Konserwator i kurator stają więc przed nowymi problemami teoretycznymi, wynikającymi z przeobrażenia ontologii dzieła, jak i wyzwaniami technicznymi  szybkim rozkładem nośników, gwałtownie zmieniającym się kontekstem technologicznym dzieła, skutkującym przedawnieniem i niekompatybilnością. Sztuka nowych mediów rozwija się i degraduje z prędkością większą niż w przypadku innych rodzajów sztuki, które dotąd były przedmiotem działań konserwatora i archiwisty. Czy zatem nadąży za nią teoria i praktyka konserwatorska  zanim rozkład czy wycofanie z użycia uczyni dostęp do niej niemożliwym? Mimo entuzjazmu, jaki wzbudzają nowe media, trzeba postawić sobie pytanie, czy mają one szansę na przetrwanie, czy mamy wystarczające umiejętności, aby móc je chronić tak długo, aby przekazać je następnym pokoleniom?


    Ze względu na dynamiczny rozwój technologii audiowizualnych przytoczone tu przykłady rozwiązań i podane parametry mogą szybko okazać się nieaktualne, dlatego kolejnym celem niniejszej publikacji jest określenie ogólnych ram strategii ochrony i metod restauracji filmu oraz mediów elektronicznych. Przykłady i studia przypadków, obrazujące praktyczne zastosowanie tych nowych strategii, są przywołane z nadzieją, że staną się przyczynkiem do dalszej dyskusji na temat ochrony i kolekcjonowania sztuki elektronicznej.


    Poszukiwania metod ochrony sztuki audiowizualnej rozpoczyna próba usystematyzowania wykorzystywanych przez artystów mediów, charakterystyki technologii i wwęższym zakresie prezentacja procesu twórczego z punktu widzenia konserwatora i muzealnika. Autorka niniejszej publikacji stawia sobie również za cel wypełnienie luki komunikacyjnej między kręgiem artystów stosujących nowe technologie, a światem archiwów i muzeów, których misją jest utrwalenie obiektów kultury. Debata nad trwałością elektronicznych dzieł sztuki może być bowiem przydatna także dla artystów.


    Prace z użyciem mediów elektronicznych są zjawiskiem nowym o charakterze precedensu. Jednak uznania ich za przejaw sztuki i kolejne ogniwo w historii form i idei artystycznych można dokonać z wielu perspektyw. Przyjęta tu metoda uwzględnia dwa aspekty tego zagadnienia. Pierwszy z nich odnosi się do postaw teoretyków sztuki i artystów, którzy trafnie postawili diagnozę co do zmieniającego się kształtu sztuki i nadchodzącego świata technologii cyfrowych. To dzięki intuicji artystów można było oswoić nową przestrzeń życiową homo sapiens 2.0. Aspekt ten uwzględnia również przemiany zachodzące w samej sztuce, począwszy od ruchów awangardowych z początku ubiegłego wieku aż po współczesne trendy. Drugą płaszczyznę stanowi historia wynalazków i rozwoju technologicznego. W pracy jako cezurę czasową przyjęto przełom w rozwoju techniki filmowej, z czym można oczywiście polemizować. Nie odwołano się do wcześniejszego medium fotografii, jak i późniejszych technologii: telewizji i wideo. Na taki wybór wpłynęło kilka czynników charakteryzujących film jako medium: zdolność do powielania (podobnie jak w fotografii), mechaniczne generowanie podglądu oraz pojawienie się nowych środków wyrazu, kluczowych dla późniejszych mediów elektronicznych.


    Powyższe dwie perspektywy posłużą do wykazania i omówienia kryzysu pojęć, będących dotychczasowymi wyznacznikami dzieła sztuki, takich jak oryginalność i unikatowość, oraz jego wpływu na teorię i praktykę konserwatorską. Początek tego kryzysu wiąże się z narodzinami mediów reprodukowanych mechanicznie. Kolejnym wyznacznikiem zmian stała się niebezpośredniość w obcowaniu z dziełem. A więc konieczność zastosowania sui generis aparatu pośredniczącego bądź przekaźnika zakończonego interfejsem. Z tej perspektywy fotografia jest dziedziną bliższą grafice, bo choć reprodukowana mechanicznie, nadal dostępna jest bezpośrednio naszym zmysłom. Film również jest reprodukowany mechanicznie, ale konwencjonalny sposób jego odbioru odbywa się za pomocą aparatu projektora. Film jest szczególnie interesujący także z tego względu, iż obecnie  nieco później niż fotografia, ale równie gwałtownie  przenosi się do świata cyfrowego zarówno w ramach produkcji, jak i archiwistyki i restauracji. Wideo, kolejna technika bardzo istotna z punktu widzenia przemian technologicznych i artystycznych, zostanie omówiona pobieżniej, w kontekście nowych możliwości artystycznego wyrazu oraz związku z wcześniejszym filmem i późniejszymi cyfrowymi mediami. Kwestie konserwacji sztuki wideo zostały szerzej zaprezentowane w Materiałach Międzynarodowej Konferencji Projektu TAPE  Europejskie dziedzictwo audiowizualne, w tekście Metody ochrony ikonserwacji cennych zapisów wideo[1]. Zawarta tam analiza oparta jest na studium przypadku konserwacji rejestracji prób i spektakli Tadeusza Kantora. Wreszcie zostaną też poddane analizie dzieła oparte na programowaniu, zwłaszcza sztuka Internetu, który jest zarówno tworzywem, jak i przestrzenią ekspozycji. Omówienie to jest podsumowaniem projektu badawczo-konserwatorskiego „Agatha re-Appears” z 2008 roku. Pełniejszy raport projektu, prezentujący zastosowanie modelu „nowej teorii konserwacji” wobec obiektu stanowiącego przykład skrajnej niestabilności medium sztuki, znajduje się w magazynie „SPIEL  Archiving Electronic Literature and Poetry”[2].


    
    Ilustracja 1.Przeobrażenia medium sztuki — dwie perspektywy: nowe technologie i ich użycie przez artystów w XX wieku.

    Źródło: autor
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      Przypisy

    


    
      [1] E. Wysocka, Metody ochrony ikonserwacji cennych zapisów wideo, w: Materiały Międzynarodowej Konferencji Projektu TAPE – Europejskie dziedzictwo audiowizualne, Naczelna Dyrekcja Archiwów Państwowych, Warszawa 2008, s.163–286.

    


    
      [2] E.Wysocka, Preserving net.art, Agata Appears case study, w: Archiving Electronic Literature and Poetry, „SPIEL – Siegener periodical for International Empirical Literature Study” (maj 2010), s.97–123.
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