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Цифровое искусство в XXI веке окон-
чательно утвердилось в качестве объекта 
музейного коллекционирования, не толь-
ко заняв значительную часть собраний ми-
ровых музеев современного искусства, но 
и войдя в пространство традиционных му-
зеев. Первые произведения компьютерно-
го искусства начали входить в музейные со-
брания начиная с 1960-х годов, а в послед-
нее десятилетие стали неотъемлемой ча-
стью собраний крупнейших мировых му-
зеев: например, музей Метрополитен ре-
гулярно приобретает цифровые художе-
ственные работы начиная с 2002 года [12, 
с. 22]. Несмотря на это, ключевые пробле-
мы хранения и коллекционирования циф-
рового искусства остаются нерешенными в 
мировой музейной практике. 

Опубликованные материалы науч-
ных конференций по вопросам консер-
вации цифровых работ, которые регуляр-
но проводятся под эгидой мировых музе-
ев современного искусства начиная с кон-

ца 1990-х годов, свидетельствуют об экс-
периментальном характере внедряемых ме-
тодик хранения, реставрации и описания 
таких музейных предметов. Первая и пока 
единственная монография, посвященная 
данной проблематике, вышла в 2013 году: 
«Ре-коллекция. Искусство, новые медиа и 
социальная память» [10]. Ее авторы – круп-
ные специалисты в области исследования 
и репрезенатации искусства новых медиа 
теоретик Р. Ринехарт и музейный кура-
тор Дж. Ипполито. Тем не менее в музей-
ном сообществе книга получила неодно-
значную оценку, будучи охарактеризована 
как преждевременная. В рецензии курато-
ра лондонской галереи Тейт и специалиста 
в области цифрового искусства А. Деккер 
критике подвергся декларативный характер 
текста, недостаток аргументации в спорных 
вопросах и, как следствие, отсутствие все-
стороннего подхода к проблеме [5]. Эти не-
достатки, по мнению рецензента, объяс-
няются невозможностью на сегодняшний 
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день однозначного решения тех проблем, 
которые ставит перед музейным сотрудни-
ком необходимость хранения искусства но-
вых медиа. 

Стремительная эволюция техники, 
устаревание и вытеснение старого оборудо-
вания и программного обеспечения в кон-
тексте продолжающего сохранять консер-
вативный характер общего музейного под-
хода не позволяют выработать безуслов-
ные методики хранения цифрового искус-
ства, которые могли бы быть приняты по-
всеместно в мировой музейной практике. 
В России активные поиски методов консер-
вации цифрового искусства ведутся в рам-
ках музейных конференций, которые также 
свидетельствуют о наличии сущностных 
противоречий между природой самого му-
зея и искусством новых медиа. Уже на про-
тяжении пяти лет под эгидой московского 
Центра культуры и искусства «МедиаАрт-
Лаб» проходит международный симпози-
ум «Pro&Contra медиакультуры», который 
объединяет художников, искусствоведов, 
музейных кураторов, теоретиков культуры. 
Центральной темой симпозиума 2012 года, 
который проходил в Красноярске, стали 
проблемы связи наследия и современно-
сти, а в рамках секции «Технологии в ис-
кусстве, технологии в музее» поднималась 
проблема музейной консервации искус-
ства новых медиа [1]. На одной из послед-
них дискуссий «Расщепление визуального: 
значение новых медиа», в которой приняли 
участие и российские музейные специали-
сты (О. Шишко, К. Федорова), и западные 
кураторы (О. Грау, С. Химмельсбах, Л. Ма-
нович), также обсуждались вопросы хране-
ния цифрового искусства в музее [3]. По-
явление и развитие в нашей стране музеев 
и центров, работающих с новыми техноло-
гиями (Мультимедиа Арт Музей / Москов-

ский дом фотографии, МедиаАртЛаб), по-
полнение их коллекций цифровыми рабо-
тами вызывают необходимость в теорети-
ческом осмыслении проблемы сохранения 
цифрового искусства для будущих поколе-
ний. 

Музей как социокультурный институт 
демонстрирует ряд базовых установок, ко-
торые препятствуют хранению цифрово-
го искусства. Ситуация помещения цифро-
вого искусства в музейную коллекцию не-
избежно ставит музей перед выбором: ис-
пользовать традиционные методики хране-
ния (не дающие тем не менее гарантий дол-
говременной жизни таких работ, что будет 
показано ниже), либо в той или иной мере 
изменить собственные ключевые институ-
циональные установки. Пересмотру под-
вергаются такие важные для художествен-
ного музея понятия, как уникальность, под-
линность, единичность, материальность, 
неизменность. На смену этим понятиям 
цифровое искусство привносит в музейное 
пространство такие качества, как тиражи-
руемость, вариативность, интерактивность, 
эфемерность, множественность, доступ-
ность. Будучи продуктом художественно-
го творчества, цифровое искусство являет-
ся сегодня неотъемлемой частью междуна-
родной арт-сцены, привлекая все большее 
число художников и зрителей, и необхо-
димость его сохранения для будущих по-
колений становится все более настоятель-
ной. Анализ методики и методологии му-
зеефикации цифрового искусства требует 
выявления сущности цифрового искусства 
в роли музейного предмета. 

Цифровое искусство, искусство новых 
медиа, компьютерное искусство – эти тер-
мины обычно употребляются как синони-
мы, обозначая ту область современного ис-
кусства, которая связана с использованием 
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новейших технологий, и прежде всего ком-
пьютерной техники. Ни один из терминов 
не имеет общепринятого определения ни 
в отечественной, ни в западной критиче-
ской литературе. Различные определения 
обусловлены теми научными подходами, 
ради которых создается дефиниция: искус-
ствоведческими, эстетическими, философ-
скими, культурологическими. В формули-
ровках выделяются разные аспекты быто-
вания цифрового искусства в зависимости 
от уровня обобщения, необходимого для 
целей исследователя: выявляется ли специ-
фика цифрового искусства в системе изо-
бразительных искусств, в системе искусств, 
основанных на технологии, или проводит-
ся попытка рассмотрения цифрового ис-
кусства в качестве художественного направ-
ления, обладающего специфическими сти-
листическими чертами. Актуальными для 
цели настоящего исследования – анализа 
адекватности применения новых методов 
сохранения цифрового искусства в музее – 
представляются два определения из оте-
чественной и западной научной литерату-
ры. В них формулируются те два основных 
аспекта бытования цифрового искусства, 
без понимания которых невозможна музе-
ефикация любого музейного предмета: его 
физическая (в данном случае скорее тех-
ническая) и философская составляющие. 
С.В. Ерохин, автор первой российской мо-
нографии о цифровом искусстве, пишет: 
«Произведение цифрового компьютерного 
искусства может быть определено как файл 
(файлы) данных, содержащий в цифровом 
формате всю необходимую информацию 
для представления реципиенту в аналого-
вой форме для целей визуальной перцеп-
ции» [2, c. 21]. В западной традиции чаще 
употребляется термин «искусство новых ме-
диа» (new media art). Стив Дитц использует 

его в отношении «художественных работ, 
для которых компьютерные средства явля-
ются чем-то бóльшим, чем просто орудия 
производства и / или для которых Интер-
нет выступает не только как система обме-
на информацией» [6, c. 86], и предпочитает 
называть искусство новых медиа не продук-
том, а «процессом» [6, c. 86–87]. Таким об-
разом, цифровое искусство, с одной сторо-
ны, представляет собой информацию, су-
ществующую в электронном виде и нужда-
ющуюся в специальном оборудовании для 
представления зрителю. С другой стороны, 
музейная значимость такой работы не огра-
ничивается ее физическими и технически-
ми характеристиками, так как художествен-
ная ценность произведения цифрового ис-
кусства часто обусловлена иными аспекта-
ми, которые получают в искусствоведче-
ских и музееведческих исследованиях та-
кие определения, как темпоральность, про-
цессуальность, вариативность, нематери-
альность, эфемерность [4]. Раскрытие этих 
аспектов в работах цифровых художников 
из музейных коллекций позволит критиче-
ски рассмотреть основные стратегии музее-
фикации цифрового искусства, выработан-
ные ведущими мировыми музеями на про-
тяжении 1990-х – 2000-х годов – от самых 
консервативных до наиболее радикальных. 
Музейная практика последних двух деся-
тилетий позволяет выделить четыре таких 
стратегии, которые условно можно назвать 
традиционной консервацией, миграцией, 
эмуляцией и реинтерпретацией. Проанали-
зируем каждую из них и рассмотрим ее до-
стоинства и недостатки на примере опыта 
сохранения конкретных цифровых работ. 

Традиционная музейная консервация 
художественного произведения – подход, 
основанный на поддержании его физиче-
ских характеристик за счет создания опти-
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мальных условий для сохранения в вечно-
сти. Скульптура, живопись и даже графика 
при соблюдении температурно-влажност-
ного и светового режима способны хра-
ниться веками с минимальными потерями. 
Безусловно, сфера традиционной консер-
вации и реставрации продолжает разви-
ваться, технологии совершенствуются, но 
общий подход, основанный на стремле-
нии к сохранению музейного предмета в 
первозданном виде, является бесспорным в 
мировом музейном сообществе. Этот под-
ход широко используется и в отношении 
цифрового искусства, но именно он ока-
зывается наиболее уязвимым для критики. 
Что означает традиционная консервация 
в отношении цифрового искусства? Оче-
видный ответ – сохранение всех элемен-
тов цифровой художественной работы в 
оригинальном составе, объеме и качестве, 
а также поддержание их в рабочем состо-
янии. Иными словами, принимая во вни-
мание быстрое обновление компьютерной 
техники и программ, необходимо сохра-
нять как сами цифровые работы на ориги-
нальных носителях информации, так и то 
техническое оборудование, которое требу-
ется для их воспроизведения. Такое техни-
ческое оборудование должно быть оснаще-
но программным обеспечением, необходи-
мым для расшифровки цифровой инфор-
мации – перевода ее в аналоговую форму, 
доступную реципиенту. 

На этом, казалось бы, очевидном пути 
немало трудностей. Во-первых, число спе-
циалистов, способных поддерживать уста-
ревшее компьютерное оборудование в ра-
бочем состоянии и устраненять даже незна-
чительной поломки, стремительно сокра-
щается. Столь быстрая техническая эволю-
ция уже сегодня привела к тому, что компе-
тентность в отношении компьютерной тех-

ники и программного обеспечения 1960-х 
– 1970-х годов сегодня возможна лишь для 
весьма узкого числа специалистов, для ко-
торых это является скорее увлечением. Тре-
бования технического образования, имею-
щие целью развитие современного техни-
ческого знания, не включают такой под-
готовки, и цифровая археология пока не 
получила широкого институционально-
го признания, существуя пока в форме от-
дельных проектов. Поэтому даже в том слу-
чае, если музей принимает решение о соз-
дании дополнительного фонда хранения 
технического оборудования (становясь, та-
ким образом, междисциплинарным учреж-
дением на стыке научного и художествен-
ного музея) – проблема кадров является ак-
туальной и трудноразрешимой. Во-вторых, 
сами оригинальные носители информации 
также подвержены устареванию и разруша-
ются во времени. 

У музеев уже есть опыт в хранении ис-
кусства, основанного на технологиях кино-
пленки и кассетного аналогового формата 
видеозаписи VHS. Если кинопленка срав-
нительно долговечна, то видеокассеты зна-
чительно более уязвимы. Специфика хра-
нения таких объектов подробно рассматри-
вается в статье музейных кураторов К. Иль 
и Х. Хульдих, которые пишут, что при не-
прерывном воспроизведении на выставке 
видеопленки подвергаются существенно-
му износу, а нередко полностью выходят 
их строя [8, c. 66]. В связи с этим обязатель-
ным условием при музейном хранении ви-
деопленки становится создание резервных 
и экспозиционных копий. Однако, как от-
мечают авторы, даже при соблюдении оп-
тимальных условий хранения средний срок 
жизни видеокассеты – 30 лет, после чего 
она становится практически невоспроиз-
водима [8, c. 74–80]. Музейная практика уже 
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столкнулась с подобными трудностями. 
Работа известного цифрового художника 
Кори Аркэнджела «Видео живопись» (2008) 
находится в коллекции Музея американско-
го искусства Смитсоновского института. 
Она представляет собой видеокассету фор-
мата VHS, на которую были записаны аб-
страктные изображения. При воспроизве-
дении они сменяли друг друга, являя собой 
движущуюся абстрактную картину. Един-
ственная оригинальная версия работы ока-
залась полностью утрачена после непре-
рывного показа на выставке: пленка боль-
ше не подлежит восстановлению. В фон-
дах сохранилась архивная копия и вторая 
копия, с которой, в свою очередь, делаются 
выставочные копии [13]. Таким образом, в 
данном случае традиционная консервация 
потерпела крах: попытка представить зри-
телю оригинал повлек за собой самоунич-
тожение произведения. Кураторы Смитсо-
новского института столкнулись с невоз-
можностью применения традиционных му-
зейных представлений об оригинальности, 
единичности и уникальности в отношении 
искусства, основанного на технологиях и 
доступного для тиражирования (техниче-
ски воспроизводимого, согласно термино-
логии В. Беньямина). То, что сегодня хра-
нится в их фондах, фактически является ко-
пиями и в контексте классического искус-
ствоведения обладает лишь исторической, 
но не художественной ценностью. 

Цифровое искусство на сегодняшний 
день представлено в музейных коллекци-
ях в основном на таких носителях инфор-
мации, как лазерные диски и флэш-карты; 
кроме того, отдельные области цифрового 
искусства (нет-арт, мейл-арт) существуют 
непосредственно в сети Интернет, а хакер 
арт использует как Интернет, так и любые, 
в том числе устаревшие, носители инфор-

мации (например, картриджи видеоигр) в 
зависимости от объекта «вторжения» и ху-
дожественных целей. Технологически срок 
хранения флэш-карт не превышает 20 лет; 
некоторые производители лазерных дисков 
допускают срок эксплуатации до 100 лет, 
однако срок официальной гарантии мак-
симально составляет те же 20 лет. Компью-
терная техника обновляется с такой скоро-
стью, что чтение информации с этих носи-
телей становится невозможным значитель-
но раньше их физической порчи из-за не-
соответствий между новым и старым фор-
матами записи информации. Стремление 
всеми силами продлить музейную жизнь 
таких объектов напоминает тщетные уси-
лия врачей, которым до сих пор не удалось 
разгадать секрет вечной молодости: жизнь 
пациента можно продлить, но бессмертие 
пока продолжает оставаться недосягаемой 
мечтой. 

Сами художники по-разному оценива-
ют эту ситуацию – одни всячески поддер-
живают стремление к поиску новых ме-
тодов консервации ради передачи своего 
искусства следующим поколениям, дру-
гие, напротив, считают неизбежное уста-
ревание техники частью концепции свое-
го творчества и требуют не препятствовать 
естественной «смерти» своих произведе-
ний. Упомянутый художник Кори Аркэн-
джел, выступающий также как представи-
тель хакер арта, создал в 2002 году работу 
«Облака Супер Марио» [12, c.28]. Взломав 
код популярной видеоигры 1980-х годов 
«Super Mario Bros.», он стер все элементы 
игры, отставив на оригинальном картрид-
же Nintendo только бегущие облака – как 
ностальгический образ того времени. По 
настоянию самого художника, работа мо-
жет воспроизводиться и храниться только 
на оригинальном оборудовании. Когда его 
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эксплуатация станет невозможна, необхо-
димо будет констатировать смерть произве-
дения, и будущие поколения смогут узнать 
о нем только из документации [13]. В дан-
ном случае автор полностью поддерживает 
традиционное музейное представление о 
подлинности, оригинальности, единично-
сти и уникальности. Парадокс заключается 
в том, что при этом подходе как раз музей-
ная жизнь такой работы оказывается очень 
короткой и не выполняется главная музей-
ная функция – сохранение в вечности. Од-
нако большинство цифровых художников 
имеют иной взгляд на будущее своих работ 
и поддерживают стремление музеев к их 
сохранению, пусть за счет отказа от многих 
базовых музейных понятий. 

Поэтому некоторые музеи предложи-
ли альтернативные подходы к консервации 
цифрового искусства, которые идут вразрез 
с музейным представлением о хранении, но 
отвечают сущности этого нового вида ис-
кусства. Наиболее компромиссным и близ-
ким к традиционному можно назвать метод 
миграции или перемещения (migration). 
Предложенный в рамках американской 
межмузейной программы «Сеть меняю-
щихся медиа» («Variable Media Network»), 
работа над которой началась в 1999 году 
под эгидой фонда Соломона Гуггенхайма, 
метод получил широкое распространение 
в европейской и американской музейной 
практике. В инициативной группе состоя-
ли как учреждения, так и независимые кон-
сультанты и даже интернет-проекты. Среди 
основных участников – Университет Май-
на, Художественный музей Беркли / Тихо-
океанский архив пленки, веб-сайт Rhizome.
org, Фестиваль и архив искусства перфор-
манса. В 2003 году ими был издан сбор-
ник научных статей, в которых подводи-
лись первые итоги этой работы и обосно-

вывались основные подходы к сохранению 
искусства новых медиа: «Постоянство че-
рез изменение: подход к меняющимся ме-
диа» [9]. Термин «меняющиеся медиа» был 
предложен ими для определения того мно-
гообразия художественного творчества, ко-
торое существует в области новейших ме-
диа- и цифровых технологий. Этот термин 
демонстрирует одно из главных качеств та-
кого искусства: его вариативность, измен-
чивость, непостоянство – в противовес ста-
бильности, определенности, материально-
сти традиционных видов искусства. 

На таком понимании сущности цифро-
вого искусства и была построена новая ме-
тодика его сохранения. Действительно, для 
многих цифровых работ сам носитель ин-
формации и средство ее воспроизведения 
не играют определяющей роли. «Мы хо-
тим сохранить это искусство или оставить 
его живым? Если первое – то для нас меня-
ющиеся медиа напоминают музыкальную 
запись некоего виртуозного исполнения. 
Если второе – то это скорее нотная запись, 
открытая для интерпретаций следующими 
поколениями <…> Это больше не моно-
литный артефакт, <…> и нам необходима 
стратегия сохранения, принимающая фраг-
ментарность и эмуляционное программное 
обеспечение, воссоединение и воссозда-
ние», – утверждает куратор отдела искусства 
новых медиа Ричард Ринехарт [11, c. 25]. 
Действительно, для многих цифровых ра-
бот перемещение на более современные 
носители не играет существенной роли в 
восприятии самого произведения, однако 
позволяет продлить его жизнь. Но с точки 
зрения классической музейной теории, где 
даже точная копия не имеет большой цен-
ности в сравнении с оригиналом, перенесе-
ние в другой формат может в лучшем слу-
чае восприниматься как некомпетентность 
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в области музеефикации, а в худшем – как 
музейный вандализм. В то же время интер-
вьюирование самих художников, которое 
проводится музеями современного искус-
ства, и стало теперь обязательной частью 
процедуры коллекционирования цифро-
вых работ, демонстрирует готовность боль-
шинства авторов к обновлению способов 
хранения своих произведений. 

Например, по словам художника Кам-
пуса, одного из пионеров искусства новых 
медиа, само по себе техническое оборудо-
вание не имеет значения, потому что «ме-
диа – это именно то, что меняется. И я не 
хочу притворяться, что это не так»  – гово-
рит он [13]. Особенно это касается видеоар-
та, в котором отсутствует трудная для про-
стого перемещения в другой формат ин-
терактивность, характерная для нет-арта. 
Сам Кампус лично переводил свои работы 
1970-х годов, основанные на использова-
нии камеры, проектора и видеоэффектов, 
в более современные цифровые форма-
ты. Джим Кэмпбелл также участвовал в ми-
грации своих «Цифровых часов» (1991) из 
коллекции Музея современного искусства в 
Сан-Франциско: изначально часы проеци-
ровались на стену, сегодня они представле-
ны на плоском экране [13]. 

Одна из недавних музейных практик в 
области миграции (перемещения) медиаар-
та в более современный цифровой формат 
состоялась в 2013 году по инициативе Но-
вого музея в Нью-Йорке. Художникам было 
предложено бесплатно загрузить свои про-
изведения, существующие в устаревающих 
или уже нефункционирующих форматах 
записи (на дискетах, CD, Mini DVD, VHS и 
т.п.), на доступный публичный сайт www.
archive.org [13]. Таким образом, музей вы-
ступил в качестве виртуального архива, за 
короткий срок не только собрав значитель-

ный пласт цифрового искусства, но и уза-
конив возможность его свободного преоб-
разования в новые форматы в контексте му-
зея. При этом нельзя забывать, что каждое 
такое перемещение предполагает опреде-
ленную потерю данных, которая сторон-
никам данного метода представляется не-
существенной. Для традиционного же му-
зейного подхода любое изменение перво-
начальных характеристик работы считается 
недопустимым. 

Если принять допустимость преобра-
зования и перемещения цифровых работ 
в связи с устареванием формата данных, то 
влияние этой практики на понимание му-
зейной консервации в целом представля-
ется опасным для сохранения классическо-
го искусства. Нью-Йоркский музей совре-
менного искусства (МоМА) объявил о ди-
гитализации своего архива кинопленки, 
что ценно как способ дублирования и до-
кументирования, открывает широкие воз-
можности для реставрации изображения, 
но, безусловно, подразумевает и дальней-
шую репрезентацию таких работ зрителю 
уже в цифровом формате в целях сохране-
ния оригинального аналогового носителя в 
фондах. В данном случае возможность за-
менить аналоговую запись цифровой оста-
ется спорной, так как зритель получает хоть 
и качественный, но существенно преобра-
зованный продукт. Аналоговая запись, пре-
образованная в цифровую, теряет при та-
кой модификации даже тот минимальный 
элемент оригинальности и материально-
сти, которым обладает благодаря системе 
непосредственного, не связанного с коди-
рованием и декодированием, воспроизве-
дения изображения. Более того, однажды 
использованная методика миграции (пере-
мещения) в отношении одних работ из му-
зейной коллекции открывает путь для ее 
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применения и в отношении других произ-
ведений. Остается надеяться, что дальней-
шая эволюция музея как социокультурного 
института под влиянием вхождения новых 
медиа в его пространство не повлечет кар-
динальных изменений в отношении общих 
принципов консервации классического ис-
кусства. 

Близкой к миграции является методи-
ка эмуляции (emulation). Термин «эмуля-
ция» принят в компьютерной терминоло-
гии для обозначения комплекса программ-
ных и аппаратных средств, созданных для 
реализации функций одной вычислитель-
ной системы на другой [7]. Если при мигра-
ции данные переносятся с одного носите-
ля на другой, меняется их формат с целью 
возможности их воспроизведения на новом 
оборудовании, то эмуляция, напротив, вос-
создает то программное обеспечение, в ко-
тором создавалась изначально данная рабо-
та. В результате возможно сохранение ори-
гинальной работы и ее воспроизведение, но 
не на устаревшем компьютере, а на новой 
технике благодаря написанию программы, 
имитирующей старое программное обе-
спечение. Данный подход представляется 
более «музейным», так как вторжение про-
исходит не в оригинальный файл данных, 
а в область программного обеспечения. 
Однако его реализация требует значитель-
ных усилий со стороны специалистов в об-
ласти программирования. Создание специ-
альной программы для каждой цифровой 
работы, которую также придется регуляр-
но обновлять по мере дальнейшего разви-
тия техники, является трудоемкой и требу-
ющей значительных финансовых и интел-
лектуальных вложений задачей. 

Наконец, наиболее радикальный ме-
тод – реинтерпретация или воссоздание 
(reinterpretation). В тех случаях, когда эму-

ляция и миграция невозможны или затруд-
нительны, ряд музейных кураторов предла-
гают воссоздание произведения, что фак-
тически представляет собой акт сотворче-
ства художника и музейного сотрудника. 
Эта методика наиболее актуальна в отно-
шении произведений нет-арта – направ-
ления, основанного на интерактивности и 
процессуальности. В таких работах сутью 
произведения чаще всего являются не за-
фиксированные на том или ином носите-
ле цифровые данные, а сам процесс функ-
ционирования данного арт-объекта в Сети. 
В 1995 году Музей американского искус-
ства Уитни (Нью-Йорк) приобрел работу 
Дугласа Дэвиса «Всемирное первое коллек-
тивное предложение» (1994). Работа счита-
ется первым произведением нет-арта, по-
павшим в музейную коллекцию [12]. В мо-
мент создания она представляла собой веб-
сайт с самым простым интерфейсом: чер-
ный текст на белом фоне. Любой интер-
нет-пользователь мог участвовать в соз-
дании этого произведения, добавляя свой 
текст к этому бесконечному многоязычно-
му предложению. Автор снабдил работу 
функцией гипертекста, здесь автоматиче-
ски создавались гиперссылки, и одной из 
ключевых особенностей работы было из-
менение содержания этих гиперссылок в 
связи с эволюцией Интернета. На протя-
жении десяти лет сайт функционировал, 
пока в 2005 году не перестал работать: его 
программа устарела и оказалась несовме-
стима с новыми приложениями. Неанглий-
ские символы были перепутаны, ссылки не 
открывались, печатать новый текст стало 
невозможно. В таком виде сайт просуще-
ствовал до 2012 года. 

Задача, вставшая перед куратором Уит-
ни Кристиан Пол, оказалась сложной и в 
техническом, и в концептуальном отноше-
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нии. В результате было создано две версии 
веб-сайта. Первая являет собой пример при-
менения метода консервации: он демон-
стрирует предложение до того момента, 
когда страница перестала работать, однако 
здесь отсутсвует элемент интерактивности 
и развития. Вторая версия – это результат 
эмуляции (обновления и перепрограммиро-
вания) оригинального веб-сайта, живая вер-
сия, которая снова открыта для участия ин-
тернет-пользователей. Здесь вновь активны 
гиперссылки, и в таком виде работа, безус-
ловно, отличается от первоначальной вер-
сии. Но она в гораздо большей мере выра-
жает концепцию автора, считавшего инте-
рактивность основой своего произведения. 
Объединив методы эмуляции и реинтерпре-
тации, Кристиан Пол создала интересный 
пример свободного, творческого и вполне 
соответствующего интенциям автора, но аб-
солютно немузейного подхода к сохране-
нию и ревитализации художественного про-
изведения. В традиционном музейном про-
странстве подобные методы применяются 
только в качестве реконструкции, создания 
макета или модели, но не как стратегии кон-
сервации произведения искусства. 

Итак, в отличие от традиционных ви-
дов искусства, сохранность цифрового ис-
кусства в «первозданном виде» (на ориги-
нальных носителях информации с ориги-
нальным оборудованием для их воспроиз-
ведения) представляет столь значительные 
трудности, что все большее число музе-
ев отказываются от такой практики. Сущ-
ность цифрового искусства выходит далеко 
за пределы его технических характеристик 
и определяется большинством исследова-
телей в рамках таких понятий, как перфор-
мативность, темпоральность, процессуаль-
ность, вариативность, нематериальность, 
эфемерность. Поэтому решение проблемы 

музейной консервации цифрового искус-
ства возможно в двух направлениях. Пер-
вое основывается на выработке и внедре-
нии принципиально новых для музейной 
институции методик, подрывающих тра-
диционные представления о музее как ин-
ституте культуры. Однако эволюция музея 
как социокультурного института под влия-
нием тех стратегий музеефикации, которые 
диктуют цифровые виды творчества, пред-
ставляет серьезную опасность для консер-
вации классических видов искусства. Вто-
рой путь – это выделение учреждения для 
хранения и репрезентации цифрового ис-
кусства в качестве новой, родственной му-
зею институции, но основанной на иных 
принципах работы с информацией, в от-
личие от музейной работы с материаль-
ным объектом. Данное решение представ-
ляется вполне адекватным в контескте стре-
мительного развития и повсеместного рас-
пространения медиакультуры и цифровых 
технологий в современном мире.
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