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., Ready mades” Duchampa mogq by¢ nie-
wiele warte jako dziela sztuki, lecz sq czyms bar-
dzo wartosciowym dla teorii sztuki.

George Dicke

Nie trzeba nikogo przekonywaé, ze w ostatnim
¢wieréwieczu technologia, a wraz z nig nowe media
cyfrowe w sposob zasadniczy zmienity charakter sztuki, podwazajac jej tradycyjne,
materialne podstawy i jej tradycyjny rynek okreslany przez system muzealno-ga-
leryjny. Podstawowe cechy nowych mediéw: wirtualno$¢, multimedialnos¢, inter-
aktywno$¢, decentryzacja wytwarzania i emisji przekazu sprowokowaty wiele
istotnych pytan, wsrdd ktérych wyjsciowe jest pytanie o nowa definicj¢ sztuki,
0 jej status ontologiczny, wreszcie 0 sam proces tworczy.

Rodzi si¢ pytanie: czy w przypadku sztuki interaktywnej, wraz z jej ,,niedo-
koniczono$cia”, mamy w ogodle do czynienia z dzielem sztuki? Czy raczej
z nowym typem dzieta sztuki, ktore jest forma komunikacji? Jak traktowac dzieto
sztuki wykreowane w sieci komputerowej, nie jak dotad, od wiekoéw, w formie
materialnej, a w postaci cyfrowej? Jak odnies$¢ si¢ do zakwestionowania przez
media cyfrowe dotychczasowych parametrow artystycznych i wyznacznikow es-
tetycznych? Czy funkcjonujace dotad kryteria powszechnie stosowane w odnie-
sieniu do dziet sztuki, zwlaszcza takie jak oryginalno$¢ i unikatowos¢,
definitywnie naleza juz do przesztosci? Wigcej, skoro media cyfrowe — a do-
sSwiadczamy tego wszyscy na co dzien — rozwijaja si¢ z btyskawiczng predkoscia,
czy sztuka powstajaca w ich ramach ma szanse¢ na przetrwanie? Pojawia si¢ tez
pytanie o to, czy i w jakiej mierze ,,stara sztuka”, ,,wielowiekowa tradycja” wy-
trzyma konkurencj¢ z najnowszymi mediami. Przeciez artySci wykorzystujacy
w swych pracach najnowsze technologie nadal pozostajg spadkobiercami sztuki
dawnych mistrzow. Jaki jest wigc 6w nowy status artysty w kulturze mediow in-
teraktywnych?

Odpowiedzi na te zupelie podstawowe i pochodne od nich pytania doczekaty
si¢ juz bogatej literatury przedmiotu, takze na gruncie polskiego medioznawstwa.
W tym kontekscie ksigzka Elzbiety Wysockiej Wirtualne cialo sztuki. Ochrona
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i udostepnianie dziel audiowizualnych jest jednak pozycja zupekie wyjatkowa.
Podejmuje ona zasygnalizowane wyzej problemy oraz szereg innych zagadnien
z catkiem nowej, oryginalnej, a przy tym zorientowanej praktycznie perspektywy.
Wysocka interesuje sytuacja, w jakiej (w kontekscie sztuki nowych mediéw cyf-
rowych) znalazt si¢ wspotczesny konserwator dziet sztuki, muzealnik, archiwista,
kurator. Tradycyjne strategie ekspozycyjne, a takze metody konserwacji i restau-
racji dziet sztuki trudno zastosowaé w odniesieniu do dziet powstajacych w me-
diach cyfrowych. Autorka pokazuje wiec zasadniczy przetom w postrzeganiu
utworu artystycznego w kontek$cie jego materii, ktory spowodowat takze wiele
zmian w teorii 1 praktyce m.in. konserwatorskiej.

A zatem w jaki sposob konserwator, muzealnik, archiwista, ale takze kurator
wystawy powinien postapi¢ w stosunku do dziet sztuki wykreowanych przy uzy-
ciu nowych technologii? Jak powinien si¢ zachowac¢ w sytuacji, gdy nie ma juz
do czynienia z tradycyjng rzezba, obrazem namalowanym na plotnie, freskiem,
mozaika, ale z dzietami sztuki powstatymi w kregu mediow cyfrowych? To pod-
stawowe dla tej ksiazki zagadnienie Elzbieta Wysocka wprowadzita w kontekst
rewolucji technologicznej XX w., ktora sprowokowata przewarto§ciowanie ma-
terialnej podstawy dzieta. Nie chodzi przy tym tylko o zmiang sposobu zapisu
czy prezentacji; zmienil si¢ takze proces tworczy i sama materia dzieta. W ostat-
nich dwoch dekadach na naszych oczach powoli znikajg z rynku audiowizual-
nego technologie analogowe, a wraz z nimi ludzkie kompetencje i umiejgtnosci
zwigzane z filmem analogowym, podobnie jak sprzet i urzadzenia zwigzane
z technologia analogowa (kopiarki, stoty montazowe).

Intencja autorki deklarowang juz we wstepie jest rozpoznanie i pokazanie
przetomu w postrzeganiu istoty dziela sztuki w kontekscie jego materii, a takze
tego, co jest przedmiotem pracy konserwatora i kuratora (s. 9). Przytoczone na
wstepie stowa George’a Dicke’a, na ktore powoluje si¢ takze Elzbieta Wysocka,
sa nawigzaniem do tego przetomu, a jednoczes$nie odwotaniem do doswiadczen
awangardy lat 20., ktorej poszukiwania zmienity tradycyjne wyobrazenia na
temat przedstawiania i wyrazania w sztuce.

Z pozoru, ale tylko z pozoru, ksiazka moze robi¢ wrazenie publikacji dla was-
kiego kregu specjalistow. Tymczasem, mimo iz bardzo erudycyjna, to praca prze-
znaczona dla szerokiego grona odbiorcow, odwotujaca si¢ do zagadnien z kregu
historii 1 teorii sztuki, teorii konserwacji, przywotujaca przyktady znane dobrze
kazdemu uzytkownikowi mediow cyfrowych. Przede wszystkim jednak — okre-
slajaca w konkretny sposob strategie ochrony i restauracji mediéw elektronicz-
nych i filmu.

Tym, co wydaje si¢ w tego typu pracy rzeczg bardzo trudng, jest odnalezienie
wlasciwej proporcji miedzy niezbednym wprowadzeniem w skomplikowang ma-
teri¢ zagadnienia z perspektywy historii sztuki a przedstawieniem wtasnej kon-
cepcji najnowszych nowoczesnych strategii. Autorka doskonale rozktada te
proporcje. W sposob syntetyczny, ale niezatracajacy wnikliwos$ci ujecia, wpro-
wadza czytelnika w wybrane historyczne sposoby spojrzenia na definicj¢ dzieta
sztuki wobec jego materialno$ci, by nastepnie przej$¢ do prezentacji takiego spoj-
rzenia na materi¢ sztuki, ktore bedzie uwzglednia¢ zmiany technologiczne,
a wraz z nimi dostgpne — dzi$ juz powszechnie wykorzystywane przez artystow,
uwolnione od balastu tradycji — technologie. Film, telewizja, wideo, media cyf-
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rowe pozwalaty zerwac z istniejacymi kanonami, stworzyty nowe estetyki i nowe
sposoby ekspresji tworcze;j.

Intencja Elzbiety Wysockiej jest takze, jak pisze, wypelnienie luki komunika-
cyjnej miedzy kregiem artystow stosujgcych nowe technologie a swiatem archi-
wow i muzeow, ktorych misjq jest utrwalenie obiektow kultury. Debata nad
trwalosciq elektronicznych dziel sztuki moze by¢ bowiem przydatna takze dla ar-
tystow (s. 10). Rownie wnikliwie autorka przedstawia zagadnienia zwigzane
z teorig konserwacji, restauracji obiektow artystycznych, by nastepnie przejs¢ do
rewizji mysli konserwatorskiej wobec dziet o matym wspoétczynniku material-
nosci.

Najobszerniejsza cze$¢ ksigzki zajmujg rozwazania zwigzane z filmem, naj-
starszym medium omawianym w tej publikacji, ktore coraz szybciej przenosi si¢
do $wiata cyfrowego w sferze produkeji, rekonstrukcji, archiwistyki, co z kolei
stanowi nieustanne wyzwanie dla archiwow filmowych.

Za niezwykle cenny watek omawianej ksigzki uwazam rozwazania dotyczace
etyki konserwatora/restauratora, archiwisty. Problem to nie nowy i niekoniecznie
zwigzany z medium cyfrowym. Od dziesigcioleci stawali przed nim restauratorzy
filméw pozostawieni sam na sam z kopig starego filmu: nieckompletna, kilkoma
kopiami tego samego filmu inaczej zmontowanymi, kopig z wyraznymi §ladami
ingerencji producenta, cenzora czy po prostu wlasciciela kinematografu, kopig
przygotowang z mysla o roznych miejscach (krajach) dystrybucji, wersja rezy-
serska, kopia ,,premierowg”, tzn. wersja, ktorg widziata pierwsza publiczno$¢,
a ktora w dalszej eksploatacji ulegta zmianie. Przyktady takich skomplikowanych
sytuacji i relacji miedzy dzietem a jego kopia mozna mnozy¢ w nieskonczonos$¢.

Technologia cyfrowa wprowadzita do zagadnienia rekonstrukcji filmu dodat-
kowe mozliwos$ci, pozwalajac w petni kontrolowa¢ proces tworzenia obrazu, po-
czawszy od manipulacji obrazem z poziomu pojedynczej klatki. Wobec tych
mozliwo$ci pragmatyka postgpowania z dzietem, a w niej zagadnienia etyczne
nabierajg szczegodlnego znaczenia. Czy dokonujac rekonstrukcji cyfrowej, nie in-
gerujemy (a jesli tak, to w jakim stopniu) w tozsamos$¢ dzieta, jego podstawowe
wlasciwosci estetyczne?

Wraz z mozliwosciami rekonstrukeji cyfrowej mnozg si¢ nowe pytania, row-
niez te dotyczace filmow bardziej nam wspolczesnych. Nowe technologie stuzg
takze do ratowania filmow, ktorych tasma ulega (ulegta) znaczacej degradacji,
a wykorzystana przy ich produkcji technologia dzisiaj praktycznie nie istnieje.
Co zrobi¢ z waska paleta barw najstarszych filmow kolorowych? Jak postapié
z dalece niedoskonatg estetyka barwng tasmy ORWO? Czy nalezy uzna¢ je za
ceche historyczna, czy tez ,,poprawia¢” zgodnie ze wspaniatymi, niemal nieogra-
niczonymi mozliwos$ciami wspodtczesnej techniki?

Te fundamentalne pytania zwigzane z rekonstrukcja filmu pojawily si¢ do-
piero na przetomie lat 70. i 80., gdy zdano sobie sprawe, jak wiele filmoéw zostato
bezpowrotnie zniszczonych, ile z nich pozostato w stanie szczatkowym, trudnym
do rekonstrukcji. Dyskusje te podjeto ze zdwojong sita w zwigzku z obchodami
stulecia kinematografii w 1994 r. w Stanach Zjednoczonych (konferencja nowo-
jorska) i w 1995 r. w Europie (konferencja paryska). Powrécono do nich w mo-
mencie, gdy w procesie produkcji oczywista stata si¢ coraz czgstsza rezygnacja
z tasmy filmowej.
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Rozwazamy wspotczesnie subtelne zagadnienia rekonstrukeji cyfrowej filmu
z zachowaniem tozsamosci dzieta. W tym miejscu — jako ciekawostke na prawach
dygresji — warto przypomnie¢, ze nie tak dawno, bo w roku 1931 na Miedzyna-
rodowym Kongresie Filmowym w Paryzu, zwotanym pod auspicjami Migdzy-
narodowego Instytutu Filmow Naukowych w Rzymie, nie przewidywano
przechowywania wszystkich tasm filmowych, a i wybrane filmy nie miaty by¢
przechowywane w catosci (!). Uznano, ze tylko obrazy reprezentujace ,,pewien
zasadniczy typ” lub obrazy o bardzo duzej wartosci przechowa si¢ w catosci.
Réwnoczesnie bez zmruzenia oka przyjeto, ze ,,cala masa drobnych filmow z lat
1900-1910 jest niepotrzebna”. Z tego okresu postanowiono zachowac tylko matg
ilo$¢ rzeczy ,.typowych”, waznych dla scharakteryzowania poczatkow kina.
W przypadku filmow artystyczno-rozrywkowych przewidywano zachowanie je-
dynie 15-25 tysigcy metrow tasmy z kazdego roku, ktore zawieratyby np. prze-
lomowe momenty w sztuce operatorskiej, zdjecia wywolujace silne wrazenie etc.
Ta nie tak dawno temu obowiazujaca tendencja ogolnoeuropejska z dzisiejszego
punktu widzenia jest nie tylko zaskakujaca, ale i zatrwazajaca.

Powro¢my jednak do Wirtualnego ciala sztuki. Wspominalam wczesniej
o mozliwym bardzo szerokim kregu odbiorcow tej ksigzki. Za jej kolejng wielka
zalet¢ uwazam umiej¢tne wprowadzanie czytelnika w istot¢ rozwazanego zagad-
nienia z uwzglednieniem rozlegtego kontekstu historycznego. Jesli wigc autorka
omawia technologie cyfrowe w produkcji filmowej, najpierw umiejgtnie prowa-
dzi czytelnika przez krotka i niezbgdna histori¢ przechodzenia filmu do domeny
cyfrowej na wszystkich etapach powstawania dzieta filmowego. W podobny spo-
sob prowadzi czytelnika przez tradycj¢ ochrony dziet filmowych czy tradycyjne
metody konserwacji.

To przesztos¢. A przysztos¢? Interesuje nas w tym momencie przede wszyst-
kim wykorzystanie cyfryzacji do ochrony dziedzictwa filmowego. Wedtug Elz-
biety Wysockiej digitalizacja wszelkich zapisow wykonanych na nietrwatej
tasmie nitro, barwnych tasmach octanowych oraz na roznych rzadkich i amator-
skich formatach jest obecnie jedynym efektywnym sposobem dla zachowania tych
zasobow. Niestabilnos¢ fizykochemiczna materiatow ,, nitro” powoduje, ze po-
mimo idealnych warunkow otoczenia nie da sie zapobiec ich degradacji (s. 168).
Tak wigc cyfrowa archiwizacja jest na razie jedyna szansa na dlugotrwate zabez-
pieczenie filmu. Autorka Wirtualnego ciala sztuki nie poprzestaje jednak na roz-
wazaniach teoretycznych, wprowadzajac do wywodu wiele pogladowych
egzemplifikacji.

O etycznych problemach konserwacji/restauracji kopii filmowej byta juz
mowa. Elzbieta Wysocka prezentuje jednak czytelnikom niezwykle interesujacy
przypadek: analiz¢ projektu digitalizacyjnego filméw non-camerowych Juliana
Antonisza (w Filmotece Narodowej w latach 2011-2012 zdigitalizowano 20 z 36
filmow autorstwa Antonisza stworzonych bez uzycia kamery). W tym konkret-
nym przypadku zbiegaja si¢ rozne sygnalizowane wczesniej problemy: od tech-
nicznych po etyczne. O oryginalnosci rgkodzielniczych filméw z domowej
manufaktury Antonisza decydowata opracowana przez niego technika wydrapy-
wania na tasmie filmowej 35 mm pojedynczych klatek. Nie wdajac si¢ w szcze-
g6ty tej doprowadzonej do perfekeji techniki, dodajmy, ze Antonisz
w formulowanych kilkakrotnie manifestach okreslat swoje filmy obywajace si¢

225




MALGORZATA HENDRYKOWSKA

bez kamery jako ,,bezcenny oryginal”, ,,niepowtarzalne dzieto sztuki” w przeciw-
ienstwie do ,,zatosnych fotokopii” kina komercyjnego. Za szczegolnie interesujacy
przypadek w konteks$cie restauracji obrazu filmowego mozna zatem uznaé film
Antonisza Kilka praktycznych sposobow na przediuzenie sobie Zycia zawierajacy
sekwencje non-camerowe, sekwencje aktorskie i sfilmowang tasme. Elzbieta Wy-
socka pokazuje, co zrobié, aby pogodzi¢ koniecznos¢ digitalizacji z filmami non-
camerowymi o cechach unikatu zblizonego do idei oryginatu w tradycyjnych
dyscyplinach sztuki oraz z pogladami samego artysty. W odniesieniu do Kilku
praktycznych sposobow... odpowiedz okazuje si¢ zaskakujaco prosta...

W przypadku restauracji estetyki ruchomego obrazu przy uzyciu cyfrowych
narzedzi rekonstrukcji kwestia uzyskania ostatecznego efektu nie zawsze jest jed-
nak tak prosta. Przepisanie filmu na format cyfrowy niekoniecznie oznacza powrot
do takiego ksztaltu filmu, jaki miat on w dniu premiery. Co zrobi¢ z charaktery-
styczng dla danej epoki estetyka bedaca $wiadectwem ograniczen technologicz-
nych? Zachowa¢ charakterystyczna dla danej technologii ,,patyn¢ dawnosci” czy
przystosowaé obraz do wspodtczesnej estetyki, mozliwosci technicznych oraz przy-
zwyczajen widza? Zaproponowane przez Elzbiete Wysocka rozwigzania pokazuja,
ze zaden z dylematow, z ktérymi musieli si¢ zmierzy¢ w swoim czasie konserwa-
torzy ,.tradycyjnych” dziet sztuki, nie traci na aktualnosci.

Za ogromng wartos¢ tej publikacji uwazam nieustanne odwotywanie si¢ au-
torki do przyktaddéw restauracji konkretnych filméw. Kazdy z nich jest nieco
innym przypadkiem, wymaga indywidualnych decyzji konserwatorskich, szanu-
jacych i ocalajacych przede wszystkim tozsamo$¢ dzieta sztuki. Cho¢ czasem —
przy braku kopii wzorcowej i wiarygodnych wersji na nosnikach elektronicznych
— trzeba postgpowacé niestandardowo. Przyktadem jest opisana przez autorke ana-
liza cyfrowego zabezpieczenia i rekonstrukcja filmu Lotna, ktora odbywata si¢
pod nadzorem rezysera Andrzeja Wajdy; rekonstrukcja niezbedna wobec znisz-
czonego, rozwarstwionego barwnie negatywu i dupnegatywu obarczonego po-
waznymi bledami. Ten dalece niedoskonaly material, z wszystkimi wadami,
stanowit jednak od lat (czego doswiadczali widzowie) zrédto kopii eksploata-
cyjnych oraz kopii dla no$nikéw elektronicznych. W konsekwencji dziatan opi-
sanych przez Elzbiete Wysocka restauracja byla juz nie tyle dziataniem
archiwistycznym, co raczej wspolczesng interpretacjq cyfrowqg dawnego filmu
(s. 294). Kopia cyfrowa wyglada teraz bardzo wspotczesnie, powstal film, kto-
rego nie byliby w stanie stworzy¢ tworcy i technicy laboratoryjni z konca lat 50.
Jak wyglgdat ,, oryginal” — konstatuje Wysocka — trudno dzis dowies¢, a prowa-
dzona pod kierunkiem rezysera restauracja w typie ,, producenckim” jest gwa-
rancjq realizacji jego oryginalnej lub obecnej (?) wizji (s. 294). Co istotne,
rekonstrukcja cyfrowa pozwala na niepodejmowanie ostatecznych decyz;ji.
W tym konkretnym przypadku zachowano wigc dwie wersje: ,,starg”, powstatg
na bazie negatywu i wersj¢ prezentujaca wspdtczesne spojrzenie autora na film
zrealizowany kilkadziesiat lat temu.

Wraz z zagadnieniem restauracji cyfrowej pojawiaja si¢ kolejne pytania
o strategie przechowywania i opracowywania zbiorow archiwow filmowych.
Jakie przyjac reguty dla archiwizacji cyfrowej? Czy awaria systemu w $§wiecie
cyfrowym nie zagraza materialom zdigitalizowanym? Czy bezpieczniejsza nie
jest jednak (ulegajaca rozmaitej degradacji) kopia analogowa, ktora stanowita
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przeciez podstawowa 1 ,,wlasciwa” forme zapisu utworu filmowego? W obliczu
dynamicznego rozwoju technologii informatycznych trzeba mie¢ takze na uwa-
dze zmieniajace si¢ formaty zapisu obrazu i dzwicku, nietrwalo$¢ nosnikow, ich
awaryjno$¢, nieckompatybilnos¢. Dlatego tez, w obliczu ryzyka przechowywania
materialow cyfrowych, pojawit si¢ — akceptowany przez wielu archiwistow — po-
myst archiwizacji odrestaurowanych cyfrowo filmow na ta§mie filmowej. Nie
tylko archiwa filmowe, ale wszystkie instytucje kultury gromadzace zbiory au-
diowizualne muszg w tej sytuacji zajac¢ si¢ coraz powszechniej dzisiaj prowa-
dzona archiwizacja cyfrowa, ale takze kontynuowa¢ tradycyjny model
archiwizacji analogowych materiatow filmowych.

Kilkanascie lat temu pojawita si¢ sztuka wykorzystujgca program kompute-
rowy i zajmujaca si¢ medium Internetu. Wraz z nig rozsypaty si¢ wszystkie pew-
niki, stale punkty pracy konserwatora czy kuratora sztuki. Autentyczno$é,
oryginat, kopia, falsyfikat, replika — pojecia te w zaden sposdb nie przystaja do
»wirtualnego ciata obiektu cyfrowego”. W jaki sposob konserwowac tak powstate
obiekty? Czy to w ogbéle mozliwe? Przeciez chodzi o konserwacje obicktow
sztuki, ktore sg zmienne, dynamiczne, zorientowane na proces, partycypacyjne,
performatywne, ,,zawieszone w nieprzerwanym procesie stawania si¢”, ale i naj-
bardziej podatne oraz wrazliwe na przedawnienie? Pojawiaja si¢ kolejne pytania
natury bardziej ogdlnej i szczegdtowej: co stanowi o tozsamosci dzieta w przy-
padku sztuki elektronicznej wykorzystujacej stale zmieniajace si¢ technologie?
Co decyduje o jego autentycznos$ci oraz integralnosci? Co dzieje si¢ z ,,orygina-
tem” danego artefaktu po przeniesieniu na nowy nosnik?

Praktyke konserwatorska i muzealniczg — pisze Elzbieta Wysocka — czeka re-
wolucja mentalna, bowiem nowe media poszerzyty sztuke konserwacji o nowe
terytoria i strategie dzialania. Dalsza cz¢$¢ ksigzki przynosi analize dostepnych
srodkow ochrony i restauracji cyfrowej sztuki interaktywnej, zwtaszcza tej, ktora
bazuje na sieci. Konserwator, ktory chce ochroni¢ nowe obiekty elektroniczne,
musi ,ucieka¢ w przysztos¢”. Musi przewidywac 1 wyprzedza¢ dynamiczne
zmiany zachodzace w zakresie technologii, tworzy¢ zespoty konserwatorskie
z udzialem specjalistow z branzy IT.

Ostatnig grupg zagadnien, na ktorych skupia uwage autorka, sg strategie ku-
ratorskie wobec sztuki audiowizualnej i performatywnej. Wirtualne cialo cyfro-
wego obiektu — pisze Elzbieta Wysocka — jest odwrotnosciq zabytku kultury
materialnej, dziela sztuki w jej tradycyjnym zachodnioeuropejskim rozumieniu,
tworem z innego swiata — dwuznakowgq informacjq, stanem namagnesowania
domen magnetycznych — jest samg nietrwatosciq (s. 424). Wszystkie dotychcza-
sowe fundamentalne poj¢cia wspomniane przy okazji pracy konserwatora — po-
czynajac od ,oryginatu” i,kopii” — okazuja si¢ nieprzydatne w zderzeniu
z mediami elektronicznymi, dzigki ktorym mozna nieskonczona liczbe razy za-
rowno klonowaé autentyk, jak i w sposdb nieograniczony ingerowac¢ w obraz.
I cho¢ zapewne znajda si¢ archiwisci, ktorzy zawsze beda poszukiwac ,,zrodta”
w dziele elektronicznym, nadajac mu domniemany status oryginatu, autentyku,
to — jak trafnie konstatuje autorka — monolit materii sztuki zostal na zawsze zbu-
rzony (s. 426).

Ksiazka Elzbiety Wysockiej Wirtualne cialo sztuki jest wyposazona w przej-
rzysta, logiczng konstrukcje i §wietnie napisana. To wazne, bo autorka — obok
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propozycji przeformutowania refleksji o sztuce — wprowadza czytelnika w wiele
bardzo szczegdtowych, specjalistycznych zagadnien, ktdre wyjasnia jasno i czy-
telnie. To jedna z najwazniejszych publikacji poswigconych sztuce wspotczesnej,
ktore ukazaty si¢ w ostatnich kilkunastu miesigcach. Wazna dla historykow
sztuki, filmu, archiwistow, konserwatoréw, muzealnikow, dla tych, ktorzy pas-
jonuja si¢ mozliwo$ciami Internetu, nowymi mediami, sztuka najnowsza, sto-
wem... niemal dla wszystkich.
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Elzbieta Wysocka, Wirtualne ciato sztuki. Ochrona i udostepnianie dziet audiowizual-
nych, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013.
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