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»[...] patrzac na sprawe z punktu widzenia istnienia wiel-
kich zbioréw sztuki dawnej i wspdtczesnej, [...] trzeba
uzna¢ powszechne, niekwestionowane przekonanie, Ze to
wlasnie muzeum jest wtasciwym miejscem eksponowania
sztuki. Jednakze miejscem obrostym w kontrowersyjne
i sprzeczne znaczenia, wzbudzajacym ostra krytyke, ale
i zachwyt; nie moze by¢ jednak inaczej, muzeum bowiem
niczym soczewka skupia zywotne idee i tresci kultury eu-
ropejskiej, odzwierciedla jej metamorfozy poprzez wlasne
transformacje, jest obrazem jej wzlotow i kryzyséw”.

Maria Popczyk, Muzeum. Antologia (2007, s. 7)

W niektérych ujeciach teoretycznych muzeum okreslane bywa mianem
magazynu. Jest on wowczas rozumiany metaforycznie — jako depozyt
obiektow, ktérego funkcje wykraczajg daleko poza sktadowanie, badanie
i zabezpieczanie artefaktow (Margolis 2005, s. 147-168). Magazyny muze-
alne sensu stricto jednak rzadko staja sie przedmiotem pogtebionej refleksji
humanistycznej. Zazwyczaj omawiane sg w kontekscie organizacyjnym
i technicznym, a perspektywy filozoficzne, etyczne czy spoteczne pozo-
staja raczej pominiete (por. Brusius, Singh 2017, s. 4). Tymczasem zawar-
to$¢ magazyndw to gors kolekcji muzedw, w salach ekspozycyjnych udo-
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stepniany jest bowiem tylko niewielki odsetek zbioréw (Rapacki 2023).
Obiekty muzealne ,[p]oprzez wlaczenie do ekspozycji staja sie nie tyl-
ko dzietami sztuki, symbolami okreslonej kultury lub spoteczenistwa, ale
elementami narracji, tworzac czeé¢ dyskursu, ktéry sam w sobie jest jed-
nym z elementéw bardziej ztozonej sieci znaczen” (Vergo 1989, s. 46).
Obiekty z ekspozycji wylaczone nie zostajg pozbawiane statusu débr kul-
tury, jednak tworzg odrebng narracje, odzwierciedlajac to, co z okre$lonych
przyczyn niedostepne, w czesci z powoddw pragmatycznych — wymagan
konserwatorskich, watpliwosci etycznych, niedostatkow estetycznych, za-
strzezen obyczajowych; w cze$ci w zwiazku z niezgodno$cia z zamystem
ekspozycji (co nie musi wykluczaé pozostatych przyczyn). Dalsze rozwaza-
nia po$wiece muzeom i magazynom sztuki oraz kwestii dziet przystajacych
i nieprzystajacych do koncepcji wystaw. Obiekty znajdujace si¢ w ma-
gazynach bede opisywata w kategorii resztek czy pozostatosci z kolekcji
prezentowanych widzom, poniewaz chociaz sg dostepne dla réznego ro-
dzaju ekspertéw, dla wiekszosci odwiedzjacych pozostaja nieznane. Nie
tworzg kanonu, nie budujg ani zbiorowego, ani jednostkowego wyobra-
zenia o sztuce. Sg, co prawda, zabezpieczone dla nastepnych pokolen?,
jednak w $wiadomos$ci publicznosci w zasadzie nie istnieja. Celem artyku-
tu jest préba wskazania powigzan miedzy losami obiektéw znajdujacych
sie w zasobach muzedw sztuki a wprowadzeniem w zycie zalozen nowej
muzeologii. Refleksja utrzymana jest w nurcie ustalen socjologii sztuki za-
ktadajacych relacyjny charakter praktyk wewnatrz $wiata artystycznego.

SWIAT SZTUKI

Fragment rzeczywisto$ci spotecznej zajmowany przez aktorow zwiaza-
nych z profesjonalna dziatalnoscig artystyczng — produkgcja, dystrybucja
i ocena sztuki — opisywany jest przez socjologéw jako swiat sztuki, jak
proponuje Howard S. Becker (1982), lub pole sztuki, zgodnie z ujeciem
Pierre’a Bourdieu (2001). Nie chce w tym miejscu powtarza¢ dobrze zna-
nych zatozen tych klasycznych juz koncepcji, wskaze jedynie dwa aspek-
ty, przez pryzmat ktérych przygladata sie bede problemom poruszanym
w dalszej czesdci pracy. Zaznaczam réwnoczes$nie, ze pojecia pola i $wiata
sztuki bede stosowata zamiennie — mimo $wiadomosci pewnych réz-
nic — tak jak czyni to wielu badaczy (Alexander 2003; Baumann 2007).

! Standardy ochrony obiektéw muzealnych wynikaja zazwyczaj z przepiséw prawnych,
w Polce okresla je Ustawa o muzeach z dnia 21 listopada 1996 z pézniejszymi zmianami
(DzU 1997 Nr 5 poz. 24).
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Uznaje je przy tym za podstawe dalszych ustalent badaczy pozostajacych
w nurcie perspektywy produkcyjnej w socjologii (DiMaggio 1986; Peter-
son 1994).

Po pierwsze, przyjmuje wiec, ze praktyki w obrebie pola sztuki, takie
jak legitymizacja dziet i artystéw czy budowa kanonu, powstajg na mo-
cy negocjacji angazujacej indywidualne i instytucjonalne podmioty $wiata
artystycznego, w tym muzea, galerie, domy aukcyjne, krytykéw, mecena-
sow, kolekcjoneréw, akademie, a takze samych artystéw. To one obiek-
tom (dotychczas) nieuznanym nadajg status dziet sztuki (por. Baumann
2007, s. 48-50). W rezultacie podobnego zbiorowego procesu nadawania
znaczenia wytwarzany jest kanon sztuki. Przy czym podkresli¢ warto, ze
mediacje dotyczace jego ksztattu zyskujg na sile w ostatnich dziesieciole-
ciach, podczas gdy znacznie dtuzsza tradycje w Swiecie zachodnim ma gra,
w ktorej stawka byta akceptacja lub odrzucenie poszczegdlnych artystéw,
dziet, styléw. Obecni w polu aktorzy uczestnicza w réznego typu relacjach
(wspdtpracy, zaleznosci, konfliktu), ich indywidualne cele bywaja sprzecz-
ne, jednak na poziomie ogdlnym, jak zaznacza Bourdieu (2001), toczy sie
ciggta walka o dominacje umozliwiajacg narzucenie okreslonych pogladéow
na sztuke. Ta perspektywa, obecna w socjologii od lat siedemdziesiatych
XX wieku, podwaza mit twércy-geniusza zawdzieczajacego uznanie i ak-
ceptacje wyltacznie wlasnemu talentowi. Jest bowiem uznane ,,[...] dzieto
sztuki w ostatecznym rozrachunku wytworem spotecznym” (Bowler 1994,
s. 248), a nie jednostkowym i nie sposéb juz wspdtczesnie mysle¢ o nim
inaczej (Heinich 2010, s. 61). Przy czym aprobata (lub odrzucenie) nie
musi by¢ trwata — stan akceptacji (negacji) nie jest dany na zawsze (Ale-
xander, Bowler 2021, s. 1-2). Z jednej strony wskazuje to na procesualnos¢
zjawisk w polu sztuki, ktére nigdy nie osiaga stanu stabilnoéci. Z dru-
giej oznacza konieczno$¢ poszukiwania przyczyn i skutkdéw zachodzacych
W nim przemian.

Po drugie, przyjmuje, ze koncepcje Beckera i Bourdieu pozostaja w zgo-
dzie z podejéciem relacyjnym? — ,[...] wyjasniaja dzieta artystyczne w od-
niesieniu do dziatain mediacyjnych, zewnetrznych wobec nich samych”
(Acord 2016, s. 228). Perspektywa relacyjna w socjologii bierze pod uwage
réznorodne kategorie powigzan spotecznych i konsekwencje ich istnie-
nia, a zjawiska spoteczne sugeruje obserwowac, opisywac i wyjasnia¢ jako
fakty relacyjne (relational facts) (Hatas, Donati 2017, s. 7). Innymi stowy,
postuluje poszukiwaé nie zawsze oczywistych zwiagzkéw miedzy rozmaity-

2 Zwyczajowo przyjmowano, ze koncepcja Beckera ma charakter interakcyjny, a Bourdieu
relacyjny, jednak obecnie wskazuje si¢ na relacyjno$¢ obydwu z nich.
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mi praktykami i wydarzeniami spotecznymi, rozwazajac jednoczesnie ich
wzajemne oddziatywania i skutki. W kontekscie sztuki odchodzi od okre-
$lania problemu w ,,[...] kategoriach interakcji miedzy wczeéniej zdefi-
niowanymi «zmiennymi» (takimi jak «sztuka», «spoteczenstwo» lub «klasa
spoteczna»)” (Hanquinet, Savage 2016, s. xvii). Co wiecej, perspektywa ta
nie zaktada, Ze §wiat sztuki jest zbiorem niezaleznych, swobodnie powia-
zanych podmiotéw. Zamiast tego ktadzie nacisk na strukture uktadu mie-
dzy aktorami i przyglada sie dynamicznym powiazaniom zjawisk w obrebie
pola, aby wskazac ,,[...] w jaki sposéb z takich aktywnych relacji wytaniajg
sie konkretne formy kulturowe” (Hanquinet, Savage 2016, s. xvii). W re-
zultacie oddziatywan w polu powstaja miedzy innymi ustalenia dotyczace
akceptacji lub odrzucenia okresélonych dziet, tworcéw, stylow czy zmian
w obrebie kanonu. Relacyjne praktyki towarzyszace temu moga mie¢ jed-
nak bardziej daleko idace konsekwencje oraz ztozone przyczyny.

Zaproponowany tu skrétowy wglad w teorie socjologiczng wyznacza
ogoblny kierunek dalszych prac analitycznych zmierzajacych do wskazania
relacji miedzy zmianami wynikajacymi z realizacji zatozent nowej muzeolo-
gii, transformacjami w polu sztuki i otaczajacym je systemie spotecznym
a statusem dziet sztuki gromadzonych przez muzea oraz znaczeniem ma-
gazynéw muzealnych.

EKSPOZYCJA MUZEALNA

Poczatek XXI wieku jest zlotg erg muzeéw — czasem dynamiczne-
go wzrostu ich liczby i popularnosci. W efekcie powszechnie dostepne
muzeum staje si¢ jednym z istotnych elementéw doswiadczenia wspot-
czesnego cztowieka (Conn 2010, s. 4-6). W sensie organizacyjnym zrédet
obecnej formy muzedéw nalezy szuka¢ w wieku XIX, gdy z jednej stro-
ny zbiory zostaly udostepnione szerokiej publicznosci, z drugiej same
ulegaly gwalttownemu rozrostowi i nowemu uporzadkowaniu. Jak pisze
Krzysztof Pomian (2004, s. v-vi): ,[...] w dziejach muzedw, w sze§édzie-
siecioleciu, ktére oddziela Wystawe Swiatowa w Londynie od I wojny
Swiatowej, kolekcje muzealne wszelkiego typu wzbogacily sie bardziej niz
w jakimkolwiek innym poréwnywalnym pod wzgledem diugos$ci okresie
i rosty szybciej niz wczedniej i péZniej. Muzea korzystaly z darowizn i za-
pisow testamentowych, ktére wnosily do nich dzieta w ilosciach, jakich
nie bedzie si¢ juz oglada¢, i o wartosci, ktéra tez pozostanie niezréwnana.
Dokonywaty zakupéw na rynku [...]. Organizowaty prace wykopaliskowe
w poszukiwaniu zabytkéw [...]. Wysytaly ekipy na tereny wiejskie, aby
zbiera¢ okazy gingcej kultury chlopskiej [...]. A takze wyprawy do krain
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egzotycznych, aby dokumentowac¢ zycie, wierzenia, obyczaje ludéw [...]".
W rezultacie powstawaly wielomilionowe zbiory o zréznicowanym cha-
rakterze, ale i wysokim stopniu niespéjnosci. Na przyktad w muzeach
sztuki, ktérym przede wszystkim po$wiecam tu uwagg, elementy kolekcji
taczyto gtéwnie przekonanie, Ze stanowia integralna cze$¢ dorobku kultury
i posiadaja status dzieta. Jak w zartobliwym tonie zwraca uwage Umberto
Eco (2009, s. 169): ,,Przybysz z kosmosu, jesliby nie znat naszego poje-
cia dzieta sztuki, zapytalby, dlaczego w Luwrze zebrano razem drobiazgi
codziennego zycia, takie jak wazy, talerze lub solniczki, przedstawienia
béstw, takich jak Wenus z Milo, pejzaze, portrety zwyktych oséb, grobo-
we resztki wigcznie z mumiami, przedstawienia monstrualnych stworzen,
przedmioty kultu, obrazy istot ludzkich skazanych na $mier¢, sprawozda-
nia z bitew, akty o charakterze erotycznym, nawet znaleziska archeologicz-
ne”. Juz w dwudziestoleciu miedzywojennym Paul Valéry (2005, s. 87-90)
podkreslal, iz nagromadzenie mnogo$ci nieprzystajacych do siebie obiek-
téw — pochodzacych z odmiennych obszaréw, porzadkéw historycznych
czy gatunkowych — sprawia, ze odbiér kolekcji muzealnych staje sie me-
czacy i powierzchowny. Réwnoczesnie dzieta zgormadzone w muzeum —
miejscu nienaturalnym, zestawiajacym to, co nie zostato pomys$lane jako
mozliwe do zestawienia — sg odzierane z autentycznego kontekstu, wy-
rwane z miejsca oryginalnego przeznaczenia: ,Malarstwo i RzeZba [...] to
opuszczone dzieci. Ich matka, Architektura, umarta. Dopdki zyta, dawa-
ta im ich miejsce, ich role, ich ograniczenia [...] Mialy swoja przestrzen,
doktadnie okreslone o$wietlenie, tematy, powinowactwa” (Valéry 2005,
s. 90). Artefakty pozbawione pierwotnego otoczenia, umieszczone w nie-
przewidzianych przez artystéw konfiguracjach, staja sie jedynie Sladami
wczesniej przypisanego im miejsca i znaczenia, o czym pisali takze Jean
Baudrillard (2005, 2006), Umberto Eco (2007), Michel Foucault (1998)
czy Susan Sontag (2009). Przy czym, zdaniem Foucaulta, problem po-
zbawiania dziet kontekstu poprzez umieszczenie w muzeum w gtéwnej
mierze dotyczy prac powstatych przed XIX stuleciem. Wraz z uptywem
czasu arty$ci bowiem coraz cze$ciej tworzyli z myslg o ekspozycji muzeal-
nej (Foucault 1998, s. 107).

Muzea przetomu XIX i XX wieku ktadly nacisk na jak najpetniejsza pre-
zentacje dziel, przestrzen wypetniajac ogromem obrazéw, rzezb i innych
obiektéw o znaczeniu artystycznym. Kolekcje organizowano czesto w for-
mie encyklopedycznej, ukazujac dorobek réznych kultur i epok z zachowa-
niem porzadku historycznego i geograficznego. Celem pozostawato udo-
stepnianie mozliwie najszerszych zbioréw dla edukacyjnego dobra ogétu.
W kolejnych dekadach XX wieku liczba prezentowanych obiektéw wyraz-
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nie malata: ,[...] nawet pobiezna obserwacja starych fotografii i lektura
starych przewodnikéw muzealnych ujawnia, ze [dzisiejsze — przyp. B.L.]
galerie po prostu staly si¢ mniej zattoczone. Obrazy na $cianach muzeéw
sztuki, kiedy$ siegaly od podtogi do sufitu [...] teraz — zgodnie z nowocze-
snym podejéciem — zajmuja tylko jedenrzad [...]” (Conn 2010, s. 22-23).
W XXI wieku dazy sie do uporzadkowania sal muzealnych i wprowadze-
nia wigkszej spdjnosci ekspozycji, artefakty utrudniajace przemieszczanie
sa usuwane (Lewicka 2017, s. 27), inne zastgpowane przez interaktywne
ekrany (Giannini, Bowen 2019). Rezultatem jest jednak, miedzy innymi,
stopniowe wytaczanie kolejnych dziet z ekspozycji. Wraz tymi obiekta-
mi, ktére z réznych powoddw juz wczesdniej nie byly przeznaczone, by sie
w niej znalez¢, zasilajg one magazyny przechowujace dzi§ wiekszo$¢ ko-
lekcji muzealnych. Jak bowiem wynika z raportu ,,Museum Storage around
the World”? ponad 90% swiatowych muzeéw eksponuje mniej niz potowe
swoich zbiordéw, a co dziesiata instytucja niecate 2% kolekcji (Mairesse,
Thébault 2024)4.

KANON I POZOSTALOSCI

Jean Baudrillard zauwaza, ze jako ludzie Zachodu: ,,[p]otrzebujemy wi-
dzialnej przesztosci” (Baudrillard 2005, s. 16), ktéra mozemy prezentowac
w muzeum, a ,[c]ala nasza linearna i kumulacyjna kultura zaczyna wa-
li¢ sie¢ w gruzy, jesli nie potrafimy sktadowa¢ przesztosci w $wietle dnia”
(Baudrillard 2005, s. 16). W tym sensie muzeum, ukazujac pozostatosci
tego, co minione, czyni z nich symulakry — namiastki dawnej rzeczywi-
stosci. Réwnocze$nie wybierajac artefakty do ekspozycji muzeum, tworzy
konwencje estetyczng z pomoca, ktdrej tkana jest opowies¢ o przeszto-
$ci. Piotr Piotrowski zaznacza: ,,Muzea majg tendencje do absolutyzowania
i obiektywizowania zaréwno wartosci artystycznej, jak i narracji historycz-
nej [...]” (Piotrowski 2011, s. 14). W rezultacie wytoniony zostaje kanon,
ktéry nalezy tu rozumiec jako ,,[...] wzorzec okreslajacy reguty tworzenia,
jak i odbioru dziet sztuki [...]. Opisujacy to, co wlasciwe i dopuszczalne,
co miesci sie w ogdlnie przyjetych ramach” (Murawska, Salwa, Schollen-
berger 2018). W ujeciu historykéw sztuki kanon ma zrédta w przesztosci,

3 Badanie sondazowe po$wiecone magazynom muzealnym obejmowato 1132 muzea réz-
nego typu z 98 krajéw (Mairesse, Thébault 2024).

4 Na przyktad Metropolitan Museum of Art udostepnia okoto 5% ponad dwumilionowych
zbioréw, British Museum 1% z o$miu milionéw obiektéw (Rapacki 2023), Musée du Louvre
7% z p6t miliona (louvre.fr).
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przy czym — jak podkresla Piotrowski (2011, s. 14) — ,[...] nie jest
dany, obiektywny; on jest konstruowany [...]”, co jest zgodne z zalozenia-
mi socjologii sztuki dotyczacymi jego spotecznej genezy. Przez wigkszos¢
wieku XX to muzea, przewaznie strzegace tradycyjnych warto$ci arty-
stycznych, zajmowaly dominujaca i stosunkowo autonomiczng pozycje
w zakresie prezentacji sztuki. Ich polityka zmierzata do podtrzymywania
ustalonego historycznie kanonu, przestrzenie ekspozycyjne traktowano
przy tym jak $wiatynie sztuki — miejsca czci dziet i artystéw reprezen-
tujacych przyjete przez instytucje normy. Jak bowiem podkresla Andrzej
Szczerski (2005, s. 310): ,,Muzeum bedzie za warto$ciowe uznawac tylko
obiekty ilustrujace okreslong ideologig, ktérej jest wyrazicielem i strazni-
kiem”. Dostepna w muzeum ekspozycja odzwierciedla wiec obowiazujaca
w nim wizje sztuki, historii czy — szerzej — kultury, wyrazajac i podtrzy-
mujac dominujace w okreslonym czasie i miejscu narracje na ich temat.

Dysponujace licznymi zasobami magazynowymi muzeum dokonuje
wyboru prac przeznaczonych do ekspozycji zgodnie z wlasnymi prefe-
rencjami ideologicznymi, majac mozliwos¢ celowego pomijania obiektow
nieprzystajacych do kanonu. Przy czym polityka ekspozycyjna ksztattowa-
na jest roéwniez przez inne niz ideologiczne wymogi i cele, w tym moz-
liwosci ekonomiczne i organizacyjne, zewnetrzne wpltywy i interesy czy
wewnetrzne aspiracje. Promowanie okreslonej ideologii, jak podkreslajg
muzeologowie i historycy sztuki, moze wiazaé si¢ z manipulacja przeka-
zem muzealnym. Nastepuje ona miedzy innymi na poziomie budowania
wizualnej opowiesci o przesztosci opartej na zestawie wchodzacych z sobg
w relacje dziet. Ma tu znaczenie ich lokalizacja w ramach wystawy i kon-
tekst nadawany przez inne obiekty (Popczyk 2005, s. 28). Poprzedzaja ja
jednak decyzje dotyczace wlaczenia lub wykluczenia artefaktu z ekspozy-
¢ji. W ich wyniku zaledwie niewielka cze$¢ posiadanych przez muzeum
obiektéow wchodzi w sktad kolekeji udostepnionej publicznie. Pozostate
zasilajg kolekcje magazynowe, obejmujace dzieta odrzucone, pominiete
w procesie selekcji. Tego rodzaju obiekty mozna okresli¢ mianem po -
zostatosci lub resztek muzealnych, poniewaz ich catkowita lub
cze$ciowa nieprzystawalno$¢ do obowigzujacych kryteriéw oznacza wy-
kluczenie z gléwnego nurtu, a wiec pozostawanie poza przestrzenig wi-
dzialno$ci i czesto kanonem?.

5 Nie oznacza to ich zaniedbania w sensie muzealniczym. Wszystkie nieeksponowane
obiekty przechowywane sa w stosownych warunkach, chronione i zabezpieczone na przy-
szto$¢, a na dbato$¢ o nie nie ma wplywu ich ocena ideologiczna.
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Marek Krajewski (2013, s. 69) zaznacza, ze ,,[...] przedmiot zZyje, o ile
w obrebie okreslonej zbiorowosci, jest «po co$», a to «po co$» oznacza
przede wszystkim mozliwoé¢ albo konieczno$¢ zrobienia z nim czego$,
przy jego pomocy, udziale albo ze wzgledu na niego czy pod jego wpty-
wem”. Pozostajace do dyspozycji publicznosci obiekty muzealne, podob-
nie jak inne przedmioty o charakterze nieartystycznym, pozostaja przy zy-
ciu dzieki relacji z otoczeniem. Poprzez kontakt z odbiorca generujg nowe
reakcje, przyjmuja kolejne znaczenia, uczestnicza w szeroko pojmowanym
dyskursie kulturowym. Niezaleznie od tego, czy ich obecne potozenie wy-
nika z dawnych czy aktualnych decyzji, o charakterze ideologicznym czy
nieidiologicznym, dzieta, ktére nie sa prezentowane, a wiec nie uczestni-
cza w interakcji z widzem, ulegaja wykluczeniu ze zbiorowej §wiadomosci.
Mimo ze sg zabezpieczone przed fizycznym unicestwieniem i sporadycz-
nie wykorzystywane przez waska grupe specjalistéow, brak zaangazowania
w wymiang symboliczna czyni z nich pozbawione zycia muzealne pozo-
statosci.

NOWA MUZEOLOGIA

Spostrzezenia dotyczace roli muzeéw w definiowaniu i legitymizowa-
niu kanonu czy podtrzymywaniu okre$lonych narracji o przesztosci zaczety
interesowa¢ teoretykéw muzeologii w ostatnich dekadach XX wieku. Za-
uwazano migdzy innymi, Ze zorganizowane na zasadzie encyklopedycznej
muzea, bedace jednocze$nie przestrzeniami elitarnego kultu arbitralnie
dobranych obiektéw sztuki, potencjalnym odbiorcom wydajg sie archaicz-
ne i nieprzystepne, a tym samym odlegte od realiéw i potrzeb spotecznych
(Vergo 1989; Popczyk 2005). Uznano je za zarezerwowane dla mniejszosci
enklawy, w ktorych ,,[...] nad sposobem dzialania dominowaly interesy
waskiej grupy spotecznej” (McCall, Gray 2013, s. 21). Krytyczne podej-
Scie do tradycyjnej idei muzeum doprowadzito do wyltonienia koncepcji
nowej muzeologii®, ktéra — cho¢ skupia rézne, czasem sprzeczne posta-
wy — w najwiekszym uogdlnieniu zmierza do negacji zastanych praktyk
muzealnych. Jej zwolennicy z jednej strony koncentrujg sie na potrze-
bach odbiorcéw i mozliwosci ich zaangazowania w aktywnosci zwigzane

6 Zrédta tego alternatywnego sposobu myslenia siegaja lat siedemdziesiatych XX wieku,
jego pierwsze zatozenia przedstawiono jednak w 1989 roku wraz z publikacja tomu The New
Museology pod redakcja Petera Vergo. Mimo ogromnego wplywu, jaki praca ta wywarta, od
momentu wydania poddawana byta wielowymiarowej krytyce (np. MacDonald 1990; Krsto-
vi¢ 2020).
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z prezentacja i odbiorem sztuki. Z drugiej podwazajg znaczenie gloryfiko-
wanego — przez samo muzeum — dzieta jako obiektu dlan centralnego.
Nowym sensem muzeéw ma by¢ miedzy innymi: zorientowanie na od-
biorcéw sztuki i przyznanie im przywileju wyboru i interpretacji ekspo-
zycji; zatarcie réznic miedzy tym, co ,wysokie”, ,elitarne”, ,swoje” (czyli
»lepsze”), a tym, co ,nizsze” ,,popularne”, ,obce” (zatem , gorsze”), cho-
ciazby poprzez zestawianie nieoczywistych elementéw kolekcji (McCall,
Gray 2013, s. 20-23; Piotrowski 2011, s. 12-23; Szczerski 2005, s. 313—
-315); budowa zréznicowanych, acz koherentnych, wystaw i ulatwienie
ich odbioru — tak na poziomie fizycznym, jak i intelektualnym; a takze za-
angazowanie w wyzwania zwiazane z kryzysem klimatycznym (Merriman
2020) czy odpowiedzialno$¢ za kreowanie krajobrazu, ktérego cze$¢ same
stanowia (Jagodzinska, Tutak 2020). Przede wszystkim jednak wzbogace-
nie ekspozycji o obiekty dotychczas pomijane, co nada¢ ma im nowe zZycie
spoteczne.

Nowa muzeologia okazuje si¢ refleksyjna i krytyczna’. Pojawiajace sie
wraz z jej rozwojem koncepcje w coraz szerszym wymiarze obejmuja prak-
tyczne dziatania na rzecz odzyskania dla szerokiej publicznosci sztuki do-
tychczas ignorowanej czy wykluczonej, czemu towarzysza odwotania do
teorii feministycznej, LGBT i queer studies czy do perspektywy postko-
lonialnej. Jest to wyraz sprzeciwu wobec tradycyjnych praktyk muzedw,
ktére historycznie prezentowaty niemal wylacznie sztuke zachodnia two-
rzong przez biatych mezczyzn (co w wielu przypadkach podtrzymywane
jest do dzi$). Taki stan rzeczy wynikal po czesci z problemu, na ktory
zwrécita uwage Linda Nochlin (2023), w 1971 roku piszac, ze wielkich
kobiet-artystek w historii nie byto. Nie oznacza to, ze kobiety w ogodle
nie tworzyly sztuki. Ich prace jednak muzea rzadko gromadzily, a jesz-
cze rzadziej eksponowaty. W zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie
zaledwie 4% prac to dzieta stworzone przez kobiety (Zientek 2023, s. 9),
a w londynskiej National Gallery ok. 1% (Hessel 2024, s. 10). ,Tak jakby
przez cate stulecia nie byto artystek, jakby pojawily si¢ dopiero w ostatnich
dekadach [...]. Tylko, ze to nieprawda” (Zientek 2023, s. 9-10). Nochlin
wykazuje, ze nie z powodu braku talentu, lecz w wyniku ograniczen struk-
turalnych — miedzy innymi barier edukacyjnych (ograniczony dostep do
szkoét artystycznych) czy instytucjonalnych (wykluczanie kobiet ze §wiata
sztuki) — kobiety pozbawione byly szansy na zdobycie uznania i wiel-
kiej stawy w dziedzinie sztuki. Jednakze artystek w historii byto wiele,

7 Terminy ,,nowa muzeologa” i ,krytyczne studia muzealne” czgsto sg stosowane synoni-
micznie (Piotrowski 2011, s. 13).
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cho¢ nieporéwnywalnie mniej niz mezczyzn, co udowadnia zaréwno Syl-
wia Zietek, jak i Katy Hessel. Pisata o tym juz Nochlin, wskazujac, ze
»[...] w historii nie byto wielkich artystek [podkr. B.L.], cho¢ nie
brakowato artystek interesujacych i bardzo dobrych, ktérych twérczos¢
do tej pory nie zostata dostatecznie zbadana i doceniona” (Nochlin 2023,
s. 36). Nie bylo jednak tworczyn tak znaczacych jak Michat Aniot, Rem-
brandt van Rijn czy Andy Warhol — ,,[...] podobnie jak nie pojawili si¢
czarnoskorzy odpowiednicy tych artystéw” (Nochlin 2023, s. 36). W re-
zultacie — jak zaznacza Hessel (2024, s. 10), odwotujac sie do badan
22019 roku — ,[...] osiemdziesiat siedem procent dziet sztuki w zbiorach
osiemnastu najwigkszych muzedéw amerykanskich stworzyli mezczyzni,
a osiemdziesiat pie¢ ludzie biali”.

Zgodnie z ideami krytycznej muzeologii nawet niewielki odsetek prac
twércédw reprezentujacych grupy nieuprzywilejowane, pozostajacy w dys-
pozycji muzedw, stanowi¢ winien Zrédto nowego kanonu i nowej narracji
o przesztoéci. Popularyzowane sg wiec dziatania na rzecz reinterpretacji
i ponownej prezentacji zbiordéw; poszerzenia ekspozycji o reprezentacje
réznorodnych wykluczonych dotychczas z obowigzujacego dyskursu ar-
tystéw; zakwestionowania tradycyjnego uktadu wystaw; wprowadzenia
otwartego na réznorodne interpretacje sposobu opowiadania historii; czy
wlaczenia do porzadku artystycznego obiektéw dotychczas do niego nie-
nalezacych?® zaréwno z powodéw zwiazanych z picia, rasa czy przynalez-
noscia etniczng autordw, jak i na skutek uznania za nieestetyczne lub nie-
poprawne. Wzbogacenie ekspozycji, a zatem legitymizacja artystycznego
dorobku kobiet czy dziet powstajacych poza gtéwnym zachodnim nurtem,
a takze prac ukazujacych problematyke wykraczajaca poza obowiazujacy
kanon, ma by¢ jednoznaczne z przystosowaniem muzedéw do wymogow
wspotczesnosci. Dzieki temu majg one ,,[...] samodoskonali¢ i rozwijac
publicznos¢, wbudowywac ja w catoksztatt progresywnego rozwoju Swita
i spoteczenstwa” (Piotrowski 2011, s. 18) czy ksztalci¢ odbiorcéw w ob-
szarach dotychczas znanych tylko specjalistom (Hessel 2024, s. 10). Reali-
zacja tych postulatéw wymaga wprowadzania gtebokich zmian w obrebie
ekspozycji, wykraczajacych poza jej okazjonalng reorganizacje. Zaznaczy¢
nalezy, ze podejmowane dziatania wzbudzaja nie tylko entuzjazm, ale tak-
ze niechel ze strony zaréwno czeséci muzealnikdw, jak i odbiorcéw sztuki,
ktorzy podkreslaja, ze moga one prowadzi¢ miedzy innymi do nowej ide-
ologizacji muzeéw (Sontag, Fisher 2003, s. 179-184). Nie jest tu moim

8 Terra Foundation, Grantmaking Priorities (https://www.terraamericanart.org/what-we-
offer/grant-fellowship-opportunities/ [dostep: 09.12.2024]).
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celem analiza dyskursu dotyczacego postepujacej transformacji ekspozycji,
watek oceny pozostawiam wiec nierozwiniety. Zamierzam raczej skupic
sie na magazynach muzealnych, wskazujac, ze jako przestrzenie pozosta-
toéci i resztek stanowig punkt odniesienia dla realizacji polityki zgodnej
z zalozeniami nowego muzealnictwa. Zastanawiam sie przy tym nad kon-
sekwencjami tej sytuacji.

MAGAZYN MUZEALNY

Przywolywane wcze$niej pojecie pozostatosci konotuje kategorie resz-
tek, ruin, odpryskéw czy ostatkéw, wskazujac na wytaczenie lub separacje
obiektow z gtéwnego nurtu zycia spotecznego. Pozostatosci owe ,w swo-
ich réznych rodzajach i formach, zaréwno namacalnych, jak i nienama-
calnych, uwiklane bywaja w nowe praktyki i relacje spoteczne”?. Innymi
stowy, zostaje im przywrocone zycie spoteczne. Przestrzenig instytucjo-
nalnego wsparcia takiego uwiktania na nowo artefaktéw kultury ma staé
sie muzeum, zgodnie z krytyczng polityka przeksztalcajace sie w miejsce
spojrzenia na historie od nowa (Vergo 1989). W ten sposéb manifestuje
sie procesualna natura pola sztuki, w ktérym — przypomnijmy — przy-
znanie (lub odebranie) uznania nie jest trwate, podobnie jak nietrwata
jest dominacja podmiotéw o uznaniu decydujacych. Realizacja idei no-
wej muzeologii odbywa si¢ migdzy innymi dzigki przenoszeniu obiektow
z magazynéw do sal wystawienniczych. Nie jest to jednak dziatanie jed-
nokierunkowe. W powigzaniu z reorganizacja ekspozycji, majacg na celu
jej odciazenie przez redukcje liczby prezentowanych muzealiéw oraz ko-
nieczno$¢ zwalniania miejsca dla nowo prezentowanych dziet, oznacza ich
dwustronny tranzyt — z magazynu do sali wystawienniczej, a takze z eks-
pozycji do magazynu. Stanowi to oczywisty, lecz czesto pomijany skutek
nowych praktyk muzealnych. Warto potraktowac go jako fakt relacyj-
ny, zastanawiajac si¢, z jakimi zjawiskami w obrebie pola sztuki i poza
nim jest zwigzany oraz jakie sa tego konsekwencje.

Lorena Rivera-Orraca (2009, s. 37) rozumie muzeum jako proces spo-
teczny, w ktérym prawda o przesztosci okreslana jest przez granice wyty-
czone przez te instytucje. Zmiana owych granic — w tym przesuwanie
akcentéw w kierunku upowszechniania sztuki historycznie niedorepre-
zentowanej — pozostaje w zwiazku z szerszymi przeobrazeniami postaw

9 Yael Navaro, Living with Remnants, University of Cambridge, Department of Social
Anthropology (https://www.socanth.cam.ac.uk/directory/research-clusters/citizenship-pol
itical-life/living-with-remnants [dostep: 09.12.2024]).
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spotecznych. Zmiany ekspozycji nie sg oczywiscie w historii muzealnic-
twa niczym nowym: ,,Praktycznie wszystkie muzea w ten czy inny sposob
zajmuja si¢ prezentacja swoich kolekcji, a $ci$lej — wystawa czesci posia-
danych zbioréw. Takie wystawy sa same w sobie efemeryczne — rzadko
uplywa dekada, nawet w najbardziej konserwatywnych instytucjach, by
nie przewieszono, przestawiono, przeniesiono eksponatéw albo wrecz cat-
kowicie nie zrekonstruowano «gtéwnych» czy «najwazniejszych» galerii”
(Vergo 2005, s. 314). Jednak reorganizacja wystaw, o ktérej tu mowa, nie
wynika jedynie z checi od$wiezenia ekspozycji, chodzi raczej o wprowadze-
nie zmian na poziomie systemowym. Nastepuje to w powiazaniu z utratg
przez muzea niemalze autonomicznej pozycji w $wiecie sztuki, wczeéniej
zapewniajacej im szeroka samodzielno$¢ w kwestii organizacji wystaw 1°.
Obecnie o ich formie decyduja nie tylko ustalenia dotyczace klasycznego
kanonu, ktéremu muzea zazwyczaj hotdowaty, ale takze czynniki wobec
muzedw zewnetrzne. Naleza do nich miedzy innymi ztozone gry profesjo-
nalnych uczestnikéw pola sztuki (m.in. teoretykéw, krytykow, kuratorow,
kustoszy), w tym te wyrazajace roznice w stosunku do zatozen krytycznej
muzeologii. Rzecznicy réznorodnosci artystycznej Scierajq si¢ tu z prze-
ciwnikami reorganizacji wystaw, ktoérzy wskazuja miedzy innymi na nowa
ideologizacje muzedw czy zakldcanie spdjnosci dotychczasowych ekspo-
Zycji.

Postepujace zmiany charakteru wystaw wskazuja na systematyczny
wzrost pozycji zwolennikéw nowej muzeologii wywierajacych nacisk na
tradycyjnie dziatajace instytucje. Nowe idee pozostaja w zwiazku z postu-
latami na rzecz wzmacniania grup niedominujacych w dyskursie publicz-
nym, coraz wyrazniej widoczne — jak podkre$laja badacze — w drugiej
potowie XX wieku i w wieku XXI (Fraser 2005). Nowa muzeologia czer-
pie z osadzonych spotecznie koncepcji postkolonialnych, grenderowych
czy LGBT+. Kwestionujac ,,[...] tradycyjne podejscie muzedéw do warto-
$ci, znaczenia, kontroli, interpretacji, autorytetu i autentycznosci” (Stam
1993, s. 267), odwotuje si¢ zaréwno do zatozen nowej historii sztuki, jak
i,,zwrotu kulturowego”. Przenosi wiec zainteresowanie ku symbolom, toz-
samoésciom i dyskursom; koncentruje sie na mnogosci kultur i mikrokultur
(a nie jednej, uniwersalnej, homogenicznej kulturze); postuluje przyzna-
nie miejsca dotychczas marginalizowanym jednostkom, spotecznosciom,
obszarom. Na przyktad w muzeach amerykanskich (MoMA, Los Angeles

10 Petna autonomia nigdy nie istniata (na ksztalt kolekcji wptywali na przyktad darczynicy
czy sytuacja na rynku sztuki), jednakze w XIX i XX wieku muzea — na co juz wskazywatam
— cieszyly si¢ duza niezalezno$cig od wptywdw zewnetrznych.
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County Museum of Art) bogato reprezentowane prace ekspresjonistow
abstrakcyjnych Jacksona Pollocka czy Willema de Kooninga w ostatnich
latach sg zastepowane (w czeéci) przez dotychczas pozostajace w maga-
zynach dzieta ich Zon — Lee Krasner i Elaine de Kooning. W boston-
skim Museum of Fine Arts za$ zamiast niektérych dziet amerykanskich
twércéw poczatku XIX wieku — dominujacych w 6wczesnym polu sztu-
ki bialych mezczyzn — eksponowane sa obecnie prace wspoiczesnych
artystéw przynalezacych do mniejszoéci etnicznych, ukazujace zycie ich
przodkéw we wspomnianym okresie. Na charakter wystaw w coraz szer-
szym zakresie majg tez wptyw odbiorcy sztuki, ktérym przyznano prawo
wspotksztattowania ekspozycji. Muzeum Narodowe w Warszawie do two-
rzenia wystawy czasowej w 2016 roku zaprosito dzieci'!, a Depot Museum
Boijmans Van Beuningen w Rotterdamie dzieta prezentowane z okazji 175-
-lecia muzeum wylonito w 2024 roku w glosowaniu publicznosci2.

Te zjawiska, bedace elementem szerszych proceséw doby nowocze-
snej, oznaczaja zmniejszanie wplywu uznanych instytucji i wybranych
jednostek na zycie spoteczne. Wiedza legitymizowana autorytetem profe-
sjonalizmu jest wspodtczesnie coraz czesciej podwazana (Habermas 2000;
Giddens 2000), co takze stanowi jedng z przyczyn kwestionowania odgor-
nie narzucanego kanonu sztuki i jego ponownego, oddolnego kreowania.
Z drugiej strony, jak zaznacza Susan Sontag, pogon za nowoscig, innowa-
cyjnosciag i odchodzenie od tradycyjnego sposobu prezentowania kolekcji
czy ustalonego kanonu, mimo ze uzasadniane przez: ,[...] podtrzymywa-
nie sztuki przy zyciu, czynienie jej bardziej demokratyczng, promowanie
warto$ci 1 idei réwnosci, odejscie od elitaryzmu [...]” (Sontag, Fisher
2003, s. 182), bywa zastong dymna dla dziatart majacych na celu zysk eko-
nomiczny i komercjalizacje muzeow.

Przytaczam tu tylko kilka przyktadéw zwiazkéw rekonstrukeji ekspo-
zycji ze zmianami zachodzacymi w spoteczenistwach zachodnich i ich $wia-
tach sztuki, aby wykazaé szeroka relacyjnos¢ pola sztuki, ktére funkcjonuje
juz nie obok, a jako wytwoér spoteczenstwa (Heinich 2010). Podkre§lam
réwnoczes$nie, ze te i inne zjawiska, nie wspomniane tu, prowadzg do
transformacji muzeéw i ich ekspozycji, co skutkuje miedzy problemem
powstawania muzealnych pozostatosci czy resztek.

11 Muzeum Narodowe w Warszawie (https://www.mnw.art.pl/wystawy/w-muzeum-wszy
stko-wolno-wystawa-przygotowana-przez-dzieci,195.html [dostep: 09.03.2025]).

12 Depot Museum Boijmans Van Beuningen (https://boijmans.pr.co/en-WW/234439-
beloved-dali-kusama-morisot-rothko-and-many-others-come-home-to-depot-boijmans-van-
beuningen [dostep: 09.03.2025]).
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W sytuacji, w ktérej jeszcze do niedawna uznane obiekty tracg swa
pozycje, na mocy biezacych decyzji stajac sie pozostato$ciami z ekspozy-
qji, trzeba odnies¢ sie do spostrzezen Zygmunta Baumana, ktéry wspot-
czesno$¢ okresla jako ,cywilizacje nadmiaru, zbednosci, odpadéw i ich
uprzatania” (Bauman 2006, s. 152-153), co odnosi sie zaréwno do ludzi,
jak i rzeczy, obiektéw materialnych Ta diagnoza obejmowaé moze takze
problem zbioréw muzealnych. Nagromadzone w ostatnich stuleciach, nie-
mozliwe do pelnego wyeksponowania kolekcje magazynowe w ogromnej
czesci skazane sg na wykluczenie z gtéwnego obiegu. W warunkach nad-
miaru pozostaja, na co zwracalam juz uwage, niemieszczaca sie w gtéw-
nym nurcie, niekwalifikujacg si¢ do wykorzystania, zbedna dla publiczno-
$ci resztky. Bauman podkreéla jednak, ze ,,cienka i krucha jest granica dzie-
laca wzlot od upadku, chwile chwaty od upokarzajacej kleski, oznaki uzna-
nia od stygmatu hanby” (Bauman 2006, s. 166), ale — jak sugeruje gdzie
indziej — co ciekawe, takze na odwrét: od kleski do chwaty, od hanby do
uznania. Fortuna bowiem kotem sie toczy, to co niegdys niedoceniane, mo-
ze stac sie pozadane, to co dotychczas chciane — niepotrzebne (Bauman
2000, s. 78). Prace wczoraj jeszcze magazynowane zyskuja miejsce w sa-
lach wystawienniczych, te eksponowane trafiaja do magazynéw. W efekcie
powstaja wystawy, w ktérych dotychczas prezentowane obiekty zestawia-
ne sa z dzietami wcze$niej nieznanymi — autorstwa kobiet, przedstawicieli
mniejszosci, artystow spoza kultury zachodniej. Taka polityka odwiedza-
jacym muzeum po raz pierwszy pozwala poznaé szerokie spektrum sztuki,
widzow powracajacych natomiast zacheca do namystu nad zmieniajaca sie
narracjg i kanonem. , Kwestionowanie i alternatywne sposoby pamietania
[...] otwierajg dialog miedzy przesztoscia a pamiecig. Prawdziwe miejsce
pamieci [jakim jest muzeum — przyp. B.L.] istnieje jako praktyka stawiaja-
ca pytania, ktéra wywotuje przemyslang refleksje i zaprasza przesztos¢ do
terazniejszosci, a pamiec zbiorowa do historii” (Rivera-Orraca 2009, s. 37).

W tym kontekscie magazyny muzealne stanowia zaplecze dla zmian
i redefinicji w $wiecie sztuki, jednoczes$nie coraz aktywniej uczestnicza
w nadawaniu nowego znaczenia zbiorom muzealnym, co czyni je pod-
miotem zyskujacym na znaczeniu w Swiecie sztuki. Oferujac wybdr prac
do nowo pomyslnych ekspozycji, staja si¢ kluczowym punktem odniesie-
nia dla realizacji krytycznych polityk muzealnych, przede wszystkim tych
zmierzajacych do uwidaczniania nowych relacji miedzy terazniejszoscig
a przesztoscia. Przy czym konsekwencjg ich wprowadzania jest zmiana sta-
tusu artefaktéw muzealnych. Ich odzyskiwanie dla publicznosci poprzez
wprowadzenie do galerii oznacza (chwilowy?) triumf i chwatle juz-nie-po-
zostatoSci — legitymizacje jako dziet sztuki, elementéw kanonu. Jedno-
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cze$nie ,,odzyskiwanie” przez magazyny elementéw jeszcze niedawnych
wystaw taczy¢ sie moze ze skazaniem ich na (trwate?) wykluczenie i za-
pomnienie. Zmiane w odpadki nieprzystajace do obowiazujacych norm.

ZAKONCZENIE

Muzea dokonujace selekcji obiektéw prezentowanych publicznosci na-
daja im warto$¢ i jednoczednie ksztaltuja narracje o przesztoséci. Wraz
z uplywem czasu ekspozycje muzealne ulegaja transformacji, a coraz wiek-
szy wptyw na ich charakter wywierajgq wspotczesnie zatozenia nowej, kry-
tycznej muzeologii oraz szersze zmiany zachodzace w spoteczenstwach za-
chodnich, pozostajace w écistym zwiazku z transformacja pola sztuki. Ce-
lem nowej polityki muzealnej jest zarowno przesuniecie uwagi z obiektu
ekspozycyjnego na widza, przystosowanie wystaw do jego potrzeb i mozli-
wosci odbioru, jak i ré6znicowanie oraz wzbogacanie ekspozydji, tak by re-
prezentowatly twércdw i prace dotychczas pomijane. Ekspozycje spetniaja-
ce powyzsze zalozenia stajg si¢ nowymi formami kulturowymi powstatymi
wskutek ztozonych relacji muzeéw i ich magazyndéw z innymi podmiota-
mi zaréwno ze $§wiata sztuki, jak i z jego otoczenia spotecznego. Sugeruje
to konieczno$¢ namystu nad pozostajacym z tymi procesami w zwigzku
dwustronnym tranzytem dziet miedzy salami ekspozycyjnymi a magazyna-
mi oraz jego konsekwencjami obejmujacymi odzyskiwanie i pozyskiwanie
muzealnych pozostatosci czy resztek. Rosnace zainteresowanie dzietami
wcze$niej niedostrzeganymi i ich udostepnianie w ramach statych ekspo-
zycji oznacza wilasnie owo odzyskiwanie, ktérego koniecznym skutkiem
jest pozyskiwanie przez magazyny nowych, powstalych na mocy teraz-
niejszych decyzji pozostatosci. Procesy te zyskaly w ostatnim czasie na
intensywnosci, czego rezultatem jest miedzy innymi wzmacnianie pozycji
magazynéw w $wiecie sztuki. W tym kontekscie magazyn muzealny — ja-
ko depozyt zmiennych elementéw — winien sta¢ si¢ przedmiotem szerszej
refleksji zaréwno teoretycznej, jak i empirycznej. Powyzsze rozwazania
stanowia dla niej tylko punkt wyjscia, sygnalizujac zaledwie niektdre pro-
blemy wymagajace rozwiniecia w dalszych badaniach naukowych.

BIBLIOGRAFIA

Acord Sophia Krzys, 2016, Learning How to Think, and Feel, About Contemporary Art: An Object
Relational Aesthetic for Sociology, w: Laurie Hanquinet, Mike Savage (red.), Routledge
International Handbook of the Sociology of Art and Culture, Routledge, London—-New York,
s.219-231.



246 BARBARA LEWICKA

Alexander Victoria D., 2003, Sociology of the Arts: Exploring Fine and Popular Forms, Wiley,
Malden.

Alexander Victoria D., Bowler Anne E., 2021, Contestation in Aesthetic Fields: Legitimation and
Legitimacy Struggles in Outsider Art, ,Poetics”, t. 84, s. 1-16

Baudrillard Jean, 2005, Symulakry i symulacja, ttum. Stawomir Krélak, Sic!, Warszawa.

Baudrillard Jean, 2006, Spisek sztuki, ttum. Stawomir Krélak, Sic!, Warszawa.

Bauman Zygmunt, 2000, Globalizacja. I co z tego dla ludzi wynika, ttum. Ewa Klekot, Paiistwo-
wy Instytut Wydawniczy, Warszawa.

Bauman Zygmunt, 2006, Zycie na przemiat, ttum. Tomasz Kunz, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw.

Baumann Shyon, 2007, A General Theory of Artistic Legitimation: How Art Worlds Are Like Social
Movements, ,,Poetics”, t. 35(1), s. 47-65.

Becker Howard S., 1982, Art Worlds, University of California Press, Berkeley.

Bourdieu Pierre, 2001, Reguly sztuki: geneza i struktura pola literackiego, thum. Andrzej Zawadz-
ki, Universitas, Krakéw.

Bowler Anne, 1994, Methodological Dilemmas in the Sociology of Art, w: Diana Crane (red.),
The Sociology of Culture, Blackwell, Oxford, s. 247-266.

Brusius Mirjam, Singh Kavita (red.), 2017, Museum Storage and Meaning: Tales from the Crypt,
Routledge, London.

Conn Steven, 2010, Do Museums Still Need Objects? University of Pennsylvania Press, Phil-
adelphia.

DiMaggio Paul, 1986, Structural Analysis of Organizational Fields: A Blockmodel Approach, w:
Barry M. Staw, L.L. Cummings (red.), Research on Organizational Behavior: An Annual
Series of Analytical Essays and Critical Reviews, JAI Press, Greenwich, s. 335-370.

Eco Umberto, 2007, Sztuka, ttum. Piotr Salwa, Mateusz Salwa, Wydawnictwo M, Krakdw.

Eco Umberto, 2009, Szaleristwo katalogowania, ttum. Tomasz Kwiecieni, Rebis, Poznan.

Foucault Michel, 1998, Afterword to The Temptation of Saint Anthony, w: James Faubion
(red.), Michel Foucault: Aesthetics, The Essential Works, Allen Lane, London, t. 2, s. 103—
-122.

Giannini Tula, Bowen Jonathan P, 2019, Museums and Digitalism, w: Tula Giannini, Jonathan
P. Bowen (red.), Museums and Digital Culture: New Perspectives and Research, Springer,
Cham, s. 27-46.

Giddens Anthony, 2000, Konsekwencje nowoczesnosci, thum. Ewa Klekot, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagiellonskiego, Krakow.

Habermas Jiirgen, 2000, Filozoficzny dyskurs nowoczesnosci, ttum. Malgorzata Lukasiewicz,
Universitas, Krakow.

Hatas Elzbieta, Donati Pierpaolo, 2017, Introduction: Back to Relations in Themselves, ,,State of
Affairs”, nr 1(12), s. 7-12.

Hanquinet Laurie, Savage Mike, 2016, Prefrace, w: Laurie Hanquinet, Mike Savage (red.),
Routledge International Handbook of the Sociology of Art and Culture, Routledge, London-
—-New York.

Heinich Nathalie, 2010, Socjologia sztuki, ttum. Agnieszka Karpowicz, Oficyna Naukowa,
Warszawa.

Hessel Katy, 2024, Historia sztuki bez mgzczyzn, thum. Matgorzata Glasenapp, Marginesy, War-
szawa.



DEPOZYT POZOSTALOSCI 247

Jagodziriska Katarzyna, Tutak Melania, 2020, Responsibility of Museums Towards Landscape:
Discussion Based on Case Studies from Katowice, Krakéw, and Warsaw, ,,Prace Etnograficz-
ne”, t. 48(2), s. 141-158 (https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.012.12637).

Krajewski Marek, 2013, Sqw Zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Fundacja Bec Zmia-
na, Warszawa.

Krstovi¢ Nikola, 2020, Colonizing Knowledge: New Museology as Museology of News, ,Prace
Etnograficzne”, t. 48(2), s. 125-139 (https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.011.12
636).

Lewicka Barbara, 2017, Mona Lisa — ikona sztuki — tkona (pop)kultury. Problem dzieta sztuki
wobec ,,zjawiska petnosci” José Ortegi y Gasseta, ,Pogranicze. Studia Spoteczne”, t. 34, s. 19—
—44.

Macdonald Sharon, 1990, Posing Questions about the Purposes of Museums, ,,Current Anthro-
pology”, t. 31(2), s. 225-228 (https://www.jstor.org/stable/2743598?seq=1).

Mairesse Frangois, Thébault Marine, 2024, Museum Storage around the World, International
Council of Museums (https://icom.museum/wp-content/uploads/2024/05/Report._
ICOM-STORAGE_EN _Final.pdf [dostep: 09.12.2024]).

Margolis Joseph, 2005, Muzeum sztuki, w: Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia,
Universitas, Krakow, s. 147-168.

McCall Vikki, Gray Clive, 2013, Museums and the ‘New Museology’: Theory, Practice and
Organisational Change, ,Museum Management and Curatorship”, t. 29(1), s. 19-
-35.

Merriman Nick, 2020, 30 Years after the New Museology: What’s Changed?, ,Prace Etnograficz-
ne”, t. 48(2), s. 173-187 (https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.014.12639).

Murawska Monika, Salwa Mateusz, Schollenberger Piotr, 2018, Kanon. Wykfad towa-
rzyszqcy wystawie ,,Co po Cybisie?” (https://zacheta.art.pl/pl/kalendarz/kanon-wyklad-
towarzyszacy-wystawie-co-po-cybisie [dostep: 09.03.2025]).

Nochlin Linda, 2023, Dlaczego nie byto wielkich artystek?, thum. Agnieszka Nowak-Mtynikow-
ska, Smak Stowa, Sopot.

Piotrowski Piotr, 2011, Muzeum krytyczne, Rebis, Poznan.

Peterson Richard A., 1994, Culture Studies though Production Perspective, w: Diana Crane
(red.), The Sociology of Culture, Blackwell, Oxford, s. 163-190.

Pomian Krzysztof, 2004, Muzeum. Historia swiatowa, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa.

Popczyk Maria, 2005, Wstep, w: Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Universitas,
Krakéw, s. 5-42.

Rapacki Kristina, 2023, Out of Storage: The Architecture of the Museum Depot, ,The Architec-
tural Review” (https://www.architectural-review.com/essays/out-of-storage-the-archi
tecture-of-the-museum-depot [dostep: 09.03.2025]).

Rivera-Orraca Lorena, 2009, Are Museums Sites of Memory?, ,The New School Psychology
Bulletin”, t. 6(2), s. 37.

Sontag Susan, 2009, O fotografii, ttum. Stawomir Magala, Karakter, Krakéw.

Sontag Susan, Fisher Philip, 2003, Session IV: Susan Sontag and Philip Fisher: A Conversation,
»Salmagundi”, nr 139/140, s. 172-188 (http://www.jstor.org/stable/40549627).

Stam Deirdre C., 1993, The Informed Muse: The Implications of ‘The New Museology’ for Museum
Practice, ,Museum Management and Curatorship”, t. 12(3), s. 267-283.


https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.012.12637
https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.011.12636
https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.011.12636
https://www.jstor.org/stable/2743598?seq=1
https://icom.museum/wp-content/uploads/2024/05/Report_ICOM-STORAGE_EN_Final.pdf
https://icom.museum/wp-content/uploads/2024/05/Report_ICOM-STORAGE_EN_Final.pdf
https://doi.org/10.4467/22999558.PE.20.014.12639
https://zacheta.art.pl/pl/kalendarz/kanon-wyklad-towarzyszacy-wystawie-co-po-cybisie
https://zacheta.art.pl/pl/kalendarz/kanon-wyklad-towarzyszacy-wystawie-co-po-cybisie
https://www.architectural-review.com/essays/out-of-storage-the-architecture-of-the-museum-depot
https://www.architectural-review.com/essays/out-of-storage-the-architecture-of-the-museum-depot
http://www.jstor.org/stable/40549627

248 BARBARA LEWICKA

Szczerski Andrzej, 2005, Kontekst, edukacja, publicznosé — muzeum z perspektywy ,Nowej muze-
ologit”, w: Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Universitas, Krakéw, s. 313—
-334.

Valéry Paul, 2005, Problem muzeéw, w: Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Uni-
versitas, Krakow, s. 87-90.

Vergo Peter, 1989, The New Museology, Reaktion Books, London.

Vergo Peter, 2005, Milczqcy obiekt, w: Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Uni-
versitas, Krakow, s. 313-334.

Zientek Sylwia, 2023, Tylko one. Polska sztuka bez mgzczyzn, Wydawnictwo Agora, Warszawa.

03
B

Ustawa o muzeach, Dz. U. 1997 Nr 5 poz. 24 (https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.
xsp/WDU19970050024/U/D19970024Lj.pdf [dostep: 09.03.2025]).

REPOSITORY OF RESIDUES:
THE CONTEMPORARY SIGNIFICANCE OF MUSEUM STORAGE
AND THE TENETS OF NEW MUSEOLOGY

Barbara Lewicka
(University of Silesia)

Abstract

The article addresses the issue of museum storage facilities. Its aim is
to highlight some of the consequences of applying the tenets of the “new
museology,” which—among other things—advocates enriching exhibitions with
works hitherto overlooked. This leads to a shift in the status of objects, both
displayed and stored. The holdings kept in art-museum storerooms are presented
here as remnants or residues—objects excluded from display, and therefore not
forming part of the canon or contributing to narratives about the past. The first
part of the article discusses the theoretical framework of the sociology of art. It
then sketches the rise of the modern museum, the evolution of its displays, and
the necessity of consigning parts of their collections to storage. Next, it describes
the issue of museum residues in the context of works being accepted or rejected
by museums. Finally, it presents the core propositions of the new museology.
The article concludes by emphasizing that museum storage facilities serve as
a resource when implementing new museum policies, resulting in objects that
were previously rejected shedding their label of residue, which is then applied to
items that were formerly celebrated.

key words: museum of art, museum storage, the new museology, sociology of art,
remnants, residues, pieces of art

stowa kluczowe: muzeum sztuki, magazyn muzealny, nowa muzeologia, socjologia
sztuki, pozostato$ci/resztki muzealne, dzieta sztuki
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