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Kolekcjonerskie muzea sztuki wyrézniajg sie wsrdd innych typéw muzedw swoim
oryginalnym stylem. Cechuje je kameralna skala i osobisty charakter zbiorow, ktére
czesto ulokowane sg w prywatnych rezydencjach kolekcjoneréw. Zebrane wg subiek-
tywnego klucza dzieta sztuki prezentowane sg w otoczeniu mebli, wyrobdéw rzemiosta
artystycznego, a niekiedy nawet wsréd przedmiotéw codziennego uzytku. To powodu-
je, ze muzea te posiadajg niepowtarzalny klimat oddajgcy gusty epoki i osobowos¢ ich
tworcow, a zgromadzona w nich sztuka zyje. Sg to swoiste kapsuty czasu, w ktorych
po dzi$ dzien przechowywana jest przeszto$¢. Na Swiatowej mapie muzealnej sta-
nowig najjasniejsze perly, cieszgce sie wsréd zwiedzajgcych wielkg popularnoscia.
Przyktadami mogg by¢ kolekcje — zeby poprzesta¢ na trzech najwybitniejszych —
Fricka w Nowym Jorku, Isabelli Stewart Gardner w Bostonie czy Wallace Collection
w Londynie.

Wymienione powyzej muzea majg juz za sobg ok. 100 lat funkcjonowania jako
miejsca otwarte dla publicznosci. Z biegiem czasu ich zaplecza i infrastruktura okazaty
sie niewydolne wobec stale rosngcej liczby odwiedzajgcych je gosci, co poskutkowato
decyzjami o ich modernizacjach. Na fali popularnosci jakg sie cieszg obecnie muzea,
rozbudowywane, przebudowywane i modernizowane sg juz takze muzea kolekcjoner-
skie powstate pdzniej, w 2. pot. XX w., kiedy to kolekcje umieszczano w specjalnie dla
nich zaprojektowanych budynkach, uznanych za wybitne dzieta architektury wspot-
czesnej. W jednym i w drugim wypadku powstaje podobny problem — jak dostosowaé
je do wspodtczesnych standardéw muzealnictwa oraz potrzeb szerokiej publicznosci,
zachowujgc przy tym ich integralnosc i pierwotny charakter?

Zapisy fundatoréw czesto zabraniaty dokonywania jakichkolwiek modyfikaciji
w zbiorach i uktadzie ekspozycji — oczywistym zamiarem ich twércow byto utrwalenie
ukochanych kolekcji w obawie przed zmiang charakteru badz rozproszeniem. Tymcza-
sem, wraz ze wspoétczesnymi przeksztatceniami roli i znaczenia muzedéw pod wptywem
ich wzrastajgcej popularnosci i pod naciskiem sit rynkowych, te oryginalne instytucje
kultury sg — czesto wbrew woli ich zatozycieli — przeksztatcane: przebudowywane i roz-
budowywane, co z reguty zmienia w jakims$ stopniu sposoéb ich percepcji i pierwotny,
utrwalony przez lata charakter. Nieodmiennie, czy to w Nowym Jorku, Filadelfii czy
w Krakowie, dziatania modernizacyjne obfitujg w konflikty, wywotujg namietne dysku-
sje i spory.

Profesor Zdzistaw Zygulski jun. pisat — Muzeum jest pewnego rodzaju strukturg ide-
owo-materialng i podobnie jak inne struktury ideowe tego Swiata, takie jak biblioteka,
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archiwum, teatr, filharmonia, uniwersytet, a nawet makrostruktury, jak panstwo, pod-
lega ewolucji, znaczonej cyklem narodzin, rozwoju, rozkwitu, dekadencji i obumiera-
nia. [...] Materialne trwanie zalezy od sity elementow ideowych spajajgcych strukture.
Zniszczenie moze nastgpi¢ pod dziataniem sit zewnetrznych, ale w rownej mierze sit
wewnetrznych'. Zachodzi zatem podstawowe pytanie — czy wspoétczesne moder-
nizacje muzeoéw kolekcjonerskich zagrazaja ich tozsamosci, czy moga zniszczy¢
kruchg réwnowage pomiedzy zawartg w nich ideg a materig? [to i dalsze wyrdz-
nienia pochodzg od autoréw].

* % %

Odpowiedz na tak postawione pytanie wymaga przeprowadzenia analizy zaréwno
przyczyn, jak i skutkébw dokonywanych wspétcze$nie modernizacji kolekcjonerskich
muzedw sztuki. Do szczegdtowego opracowania wybrano dziesie¢ wybitnych muze-
6w, ktére w ostatnim czasie zostaty rozbudowane lub nadal sg w trakcie przeksztat-
cen. Sg to: Barnes Collection w Filadelfii (USA), Dulwich Picture Gallery w Londynie
(WIk. Brytania), The Frick Collection w Nowym Jorku, (USA), Calouste Gulbenkian Mu-
seum w Lizbonie (Portugalia), Isabella Stewart Gardner Museum w Bostonie (USA),
Kimbell Art Museum w Forth Worth w Teksasie (USA), Kroller-Muller Museum w De
Hoge Veluwe National Park (Holandia), Muzeum Ksigzgt Czartoryskich w Krakowie
(Polska), Wallace Collection w Londynie (WIk. Brytania), i Whitney Museum w Nowym
Jorku (USA).

W pierwszych rozdziatach ksigzki przedstawiono losy dwdch najwiekszych — dzia-
fajgcych w skali globalnej — instytucji zajmujgcych sie muzealnictwem i badaniami
historii sztuki, u zrédet ktérych lezaty kolekcje prywatne: Solomon R. Guggenheim
Foundation z Nowego Jorku i The J. Paul Getty Trust z Los Angeles. Prezentujgc Mu-
zeum Guggenheima, omowiono zjawiska globalizacji i komercjalizacji muzealnictwa
oraz synergiczne zwigzki wspoétczesnego muzealnictwa i architektury. Na przyktadzie
Getty Museum przedstawiono koncepcje tzw. nowego muzealnictwa. W kolejnych
10 rozdziatach oméwiono — w ujeciu chronologicznym — przyktady przeksztatcen
najstynniejszych muzedw kolekcjonerskich, zaréwno ich przebudoéw, rozbuddw, jak
i wznoszenia catkowicie nowych obiektéw. Skrétowo zaprezentowane zostaty histo-
rie kolekcji muzealnych, sylwetki i inspiracje ich twércow, sposoby pierwotnych aran-
zacji, a takze historia najnowsza wspomnianych placowek, w tym motywy wiodace
do podjecia decyzji o ich modernizaciji i refleksje dotyczgce funkcjonalno-przestrzen-
nych skutkow tych przeksztatcen. Przedstawiono takze reakcje publicznosci, krytykow

1 Z.Zygulskijun., Dwiedcie lat Muzeum Czartoryskich, ,Spotkania z muzeami”, dodatek do ,Spotkania
z Zabytkami” 2001, nr 3, s. 4.
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i spoteczny odbior zrealizowanych projektéw. Na zakonczenie podano syntetyczne
typologie, refleksje i wnioski. Zakres czasowy badan siegat przetomu XVIII i XIX w.,
kiedy to wykrystalizowane zostaty koncepcje nowoczesnego muzealnictwa. Zakres te-
renowy obejmowat obszary nalezgce do kregu kultury zachodniej, gdzie wyksztafcita
sie tradycja prywatnego kolekcjonerstwa, tj. Europe i Stany Zjednoczone.

Postawione zostaty dwie réwnorzedne hipotezy badawcze:

e Hipoteza | (pozytywna) — wspdiczesne przeksztatcenia muzedw kolekcjonerskich
sg obiektywng koniecznoscig zwigzang ze wzrostem ich popularnosci oraz zmia-
ng spotecznej roli muzedw i sposobdw ich funkcjonowania.

e Hipoteza Il (negatywna) — stare muzea kolekcjonerskie staty sie u progu XXI w.
ofiarami procesu komercjalizacji muzeodw, dgzenia ich wtadz do poszerzenia pola
dziatalnosci, a przez to zwiekszenia frekwencji, konkurencyjnosci i zyskownosci.

Wspdtczesne przeksztatcenia kolekcjonerskich muzedw sztuki wpisujg sie w pro-
ces ewolucji obiektéw muzealnych, ktdry zostat zapoczatkowany w 2. pot. XX wieku.
Uksztattowana wéwczas zostata koncepcja nowej muzeologii i nowego muzealnictwa,
ktéra zmienita punkt widzenia dotyczacy roli muzedw — ich cele przesunely sie z pa-
sywnej opieki nad zbiorami w strone aktywnego ksztattowania swiadomosci widzow,
a takze zapewniania im edukacji i rozrywki?. Muzea staty sie waznym ogniwem glo-
balnej kultury wizualnej®. Gtdwnym narzedziem do realizacji nowych, poszerzonych
zadan muzedw stata sie architektura®. Budynki muzealne zajety centralne lokaliza-
cje w miastach, gdzie niekiedy powstaty cate kwartaty lub wrecz dzielnice muzeows®.
Wspotczesne muzea zastgpity w funkcjonalnej strukturze miasta dawne miejsca kultu,
staty sie obiektami masowych pielgrzymek, ich zwiedzanie jest obecnie rytuatem®, ro-
dzajem obowigzku kulturalnego cztowieka. Rozwdj turystyki muzealnej i towarzyszaca
temu zjawisku komercjalizacja muzeéw wywarty silny wptyw na ich przeksztatcenia,
zaréwno w zakresie strategii dziatania, jak i modeli przestrzennych’. Do podstawo-
wego wachlarza elementéw funkcjonalnych, ktére musi posiada¢ wspétczesne mu-
zeum przybyly przestrzenie wystaw czasowych, sale konferencyjne i edukacyjne,

2 Por. P. Vergo, New Museology, London 1989; A. Szczerski, Kontekst, edukacja, publiczno$¢ —
muzeum z perspektywy ,Nowej muzeologii’, w: Muzeum sztuki. Antologia, M. Popczyk (red.), Krakéw
2005.

3 K. Pomian, Kilka uwag o przysztosci muzedéw, ,Muzealnictwo” 2014, nr 55, s. 153.

4 M. Pabich, O ksztattowaniu muzeum sztuki. Przestrzen pigkniejsza od przedmiotu, Katowice 2007.
5 M. Gyurkovich, Wspdéfczesne muzeum w strukturze miasta, Krakéw 2007, s. 86—89.

6 C. Carrol, Civilizing Rituals. Inside Public Art Museum, London—New York 1995, p. 7.

7 A. Kicinski, Muzea — strategie i dylematy rozwoju, Warszawa 2004, s. 24—76.
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pomieszczenia klubowe i recepcyjne, restauracje, kawiarnie oraz sklepy muzealne.
W pracach muzedw szeroko wykorzystuje sie najnowsze technologie informatyczne,
a w aranzacjach wnetrz nowoczesne techniki multimedialne.

Tymczasem urok starych muzedw kolekcjonerskich polega wtasnie na tym, ze
Sg nienowoczesne, ciasne i nastrojowe, niekiedy wrecz zagracone. Ich wnetrza od-
biegajg od przejrzystych schematoéw, wg ktérych realizowane sg wspétczesne aran-
zacje przestrzeni muzealnych. Obfitujg za to w zaskakujgce zestawienia obrazéw,
rzezb, dziet rzemiosta artystycznego i mebli, potgczonych ze sobg nie wg naukowe-
go klucza, lecz wedle gustéw i upodoban ich twércow. Wiele obiektdw jest w nich
nieodpowiednio opisanych i nieprawidtowo oswietlonych. Zamiast tatwej, przejrzystej
dydaktyki oferujg widzowi chwile zaskoczen i wzruszen. Chociaz ptétna walczg w nich
niekiedy o zycie, w domowych wnetrzach wygladajg lepiej niz w muzeum, poniewaz
ozywajg w nich, mozna je poczuc, nie zostaty zamkniete w intelektualnych i historycz-
nych ramach®. Kolekcjonerskie muzea sztuki tgczg zbiory, ich aranzacje i architekture
w oryginalny i spojny sposéb. Zgromadzone w nich obiekty — potgczone myslg i in-
tuicjg kolekcjonera — dziatajg na widzéw ze wzmocniong sitg. Zamierzony przez ich
tworcow efekt uzyskiwany poprzez kameralng, niekiedy wrecz domowg atmosfere
sprawia, ze sztuka odbierana jest w takim kontekscie w szczegdlny, intymny wrecz
spos6b®. Kazda ingerencja funkcjonalno-przestrzenna w ich ksztatt zagraza ich pier-
wotnej tozsamos$ci i integralnosci, i w rezultacie przynie$¢ musi zmiang w percepciji
tych miejsc. Skala i charakter zmian spowodowanych modernizacjg, rozbudowg lub
przebudowg starych muzedw kolekcjonerskich oraz ich odbiér spoteczny sg oczy-
wiscie rézne. Jednak powszechno$¢ i znaczenie tego tematu zastuguje na szersze
opracowanie. Nasuwa sie przy tym zasadnicze pytanie — jak modernizowa¢ muzea
kolekcjonerskie, nie zabijajgc ich ducha?

Michat Niezabitowski stwierdzit, Ze nasza cywilizacja jest cywilizacjg muzedéw'.
Tak jak dawne cywilizacje byly oceniane potegg wznoszonych przez nie Swigtyn, tak
ambicjg wspétczesnych spoteczenstw jest wznoszenie gmachéw muzealnych, ktére
Swiadczy¢ bedg o sile i witalnosci spoteczenstw, bedg ksztattowaé tozsamosci, budo-
wac narodowe narracje, wigzac przeszto$¢ z przysztoscig. Rola polityczna i spoteczna
muzedw stale rosnie, wspoétczesne muzea staty sie tez poligonem nowoczesnej ar-
chitektury. Wznoszone sg kolejne nowe gmachy muzealne, a stare galerie podlegajg
modernizacji, przebudowie i rozbudowie, najczesciej wg projektow najwybitniejszych
wspotczesnych architektow. Wtadze instytucji muzealnych, poprzez wybor swiatowej

8 Dorothea Rockburne, cyt. za: V. Newhouse, Art and the Power of Placement, New York 2005, p. 13.
9 A. Higonnet, A Museum of One’s Own: Private Collecting, Public Gift, New York 2009, p. xiv.
10 Taka teze przedstawit m.in. M. Niezabitowski, dyrektor Muzeum Historycznego Miasta Krakowa,
w swoim wyktadzie zatytutowanym Od cywilizacji katedr do cywilizacji muzeow. Architektura i znaczenie
miasta, Podziemia Rynku, Oddziat Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, 9.12.2014.
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klasy architekta, chca z jednej strony zagwarantowaé sobie wysokg jakos¢ projektu,
a z drugiej liczg na wzrost zainteresowania medidw i publiczno$ci, ktéry w rezultacie
przyniesie komercyjny sukces odnowionej placoéwce, podniesie jej konkurencyjnosg¢,
zwiekszy atrakcyjnos¢ i umozliwi poszerzenie pola dziatalnosci. Jednak zamiary te nie
zawsze uwienczone zostajg powodzeniem. Victoria Newhouse caty rozdziat swojej
ksigzki Towards a New Museum" zatytutlowata prowokacyjnie Wings That Don’t Fly
(Skrzydta, ktére nie latajg), opisujgc w nim przypadki muzealnych rozbudéw dokona-
nych ze szkoda dla pierwotnego obiektu. Do takich nieudanych przedsiewzie¢ zaliczyta
m.in. przebudowy stynnych nowojorskich budynkéw muzealnych: Metropolitan, MoMA
i Guggenheim, zrealizowanych pod koniec XX wieku. Jednak, pomimo gtosow krytyki,
stare budynki muzealne sg na catym swiecie nadal modernizowane i rozbudowywane.

Literatura dotyczgca problematyki wspodtczesnego muzealnictwa i konstrukciji
budowli muzealnych jest bardzo obszerna. Nie brakuje analiz architektury nowych bu-
dynkow, ani wydawnictw monograficznych i katalogéow dotyczacych poszczegdinych
muzeow. Brak jest jednak pozycji zawierajacej krytyczng analize skutkéw fali moderni-
zacji kolekcjonerskich muzedw sztuki, jaka miata miejsce na przetomie XX i XXI wieku.
Fenomenowi muzeum kolekcjonerskiego poswiecona jest praca Anne Higonnet A Mu-
seum of One’s Own: Private Collecting, Public Gift wydana w Nowym Jorku w 2009
roku. Istotng pozycjg dotyczaca prywatnego kolekcjonerstwa jest monografia pod re-
dakcjg Inge Reist British Model of Art Collecting and the American Response (2014).
Odnotowac tu nalezy takze ksigzke Johna Coolidge’a Patrons and Architects: Desi-
gning Museums in the Twentieth Century (1989). Znaczaca pozycja anglojezyczna jest
wspomniana juz ksigzka Victorii Newhouse (1998, Il wydanie poszerzone 2006), ktéra
przedstawia zwigzki architektury i muzealnictwa w szerokim tego stowa znaczeniu,
nie skupiajgc sie jednak wytgcznie na muzeach kolekcjonerskich. Bardzo interesujaca
analize przeksztatcen architektury wspotczesnej przestrzeni muzealnej zawiera wyda-
na niedawno praca Kali Tzortzi Museum Space: Where Architecture Meets Museology
(2015), z kolei o przysztosci prywatnego muzealnictwa traktuje wydana w Szwajca-
rii The Private Museum of the Future pod redakcjg Cristiny Bechtler i Dory Imhof.
Podstawowg pozycjg bibliograficzng w jezyku polskim jest wydana w 1982 r. praca
Zdzistawa Zygulskiego jun. Muzea na $wiecie. Wstep do muzealnictwa. Odnotowaé
nalezy tez opublikowanie w jezyku polskim ksigzek Andrzeja Kicinskiego (2004), Marii
Popczyk (2005) i Marka Pabicha (2007) dotyczgcych wspdétczesnych przeksztatcen
muzealnictwa i architektury muzedw. Interesujacy jest zbior esejow autorstwa Roberto
Salvatori'ego zatytutowany Piekno i bogactwo. Amerykanscy kolekcjonerzy sztuki
w XX wieku, wydany w 2017 roku.

11 V. Newhouse, Towards a New Museum. Expanded edition, New York 2006.
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Na gruncie polskim specjalistyczna literatura dotyczgca problemu modernizacji ko-
lekcjonerskich muzedw sztuki jest dos¢ skromna i sprowadza sie do analiz poszcze-
golnych przypadkéw, w tym — wymienionej w bibliografii — serii artykutow piéra autorow
niniejszej ksigzki, opublikowanych w roczniku ,Muzealnictwo”. Teksty te powstaty w ra-
mach projektu badawczego Przyszto$¢ kolekcjonerskich muzedw sztuki w Swietle kon-
cepcji nowego muzealnictwa i wspétczesnych przeksztatcen architektury muzedw'2.
W latach 2014-2018 w nr 55.-59. ,Muzealnictwa” opublikowane zostaty ich wersje
pierwotne, a po wprowadzeniu niezbednych korekt weszty one w sktad niniejszego
tomu. Autorzy majg nadzieje, ze ich praca przedstawiajgca problemy modernizacji mu-
zedw kolekcjonerskich z poszerzonej, dwuogniskowej perspektywy architekta i history-
ka sztuki, luke te w jakiej$ mierze wypetni.

Ksigzka ta powstata z pasji poznawania sztuki, najwspanialszego dowodu ludz-
kiego talentu, jak i z wiary autoréow w to, ze sztuka moze zmienia¢ zycie na lepsze —
w kazdym jego aspekcie. Bezposrednig inspiracjg do podjecia badan wspoétczesnych
przeksztatcen muzeodw kolekcjonerskich byly najnowsze dzieje Muzeum Ksigzat Czar-
toryskich w Krakowie, przez wiele lat zamknietego z powodu remontéw i niedostep-
nego dla publicznosci'®. Zarowno wokot samej kolekgiji, jak i wokdt remontu budynku
muzealnego toczone byly gorgce spory. Ten impuls spowodowat, ze zrodzito sie w nas
zainteresowanie tematykg modernizacji starych muzedw kolekcjonerskich. Zaciekawi-
to nas, jak inne muzea tego typu rozwigzujg podobne problemy. WybraliSmy dziesie¢
najwybitniejszych muzedw kolekcjonerskich w Europie i Stanach Zjednoczonych, i na
tych przyktadach staraliSmy sie przesledzi¢ projekty ich przeksztatcen. Odwiedzilismy
wszystkie opisane w ksigzce muzea, wykonaliSmy setki zdje¢, ktorych czesc zostata
wykorzystana jako ilustracje w niniejszej ksigzce.

12 Projekt badawczy Przyszto$¢ muzedw kolekcjonerskich w $wietle koncepcji nowego muzealnictwa
i wspofczesnych przeksztatcen architektury muzeow realizowany byt w latach 2016-2017 na Wydziale
Architektury i Sztuk Pigknych Krakowskiej Akademii im. Andrzeja Frycza Modrzewskiego pod kierun-
kiem A. Jasinskiego.

13 Muzeum Ksigzat Czartoryskich zostato ponownie otwarte dla publicznosci 20 grudnia 2019 roku.
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U zrodet powstania wiekszosci muzedw publicznych lezg kolekcje prywatne. Od
czasOw oswiecenia jest juz nieomal reguta, ze wybitne zbiory sztuki i rzemiosta arty-
stycznego, nalezace kiedy$ do moznych tego $wiata, wtadcoéw, uczonych i artystow,
z czasem stajg sie wtasnoscig publicznag.

Zwyczaj zbierania znany jest gatunkowi ludzkiemu od jego zarania, przy czym pro-
ces ten przechodzit jakosciowg ewolucje, od zbieractwa, jako aktywnosci o podtozu
ekonomicznym, po kolekcjonerstwo, jako dziatalnos¢ o podtozu estetycznym. Manfred
Sommer, autor filozoficznej rozprawy zatytutowanej Zbieranie twierdzi, ze zbieranie
dziet sztuki jest zbieraniem w jego najczystszej i najwyzszej formie, jest zbieraniem
par excellence™. Kolekcjonowanie dziet sztuki ma dtugg tradycje, siegajacg czasow
antycznych. Rzymscy notable otaczali sie rzeczami rzadkimi i pieknymi. Witruwiusz
w ksiedze VI dzieta O architekturze ksigg dziesie¢ podkresla prestizowg role, jakg
sztuka petnita w ich rezydencjach — Dla ludzi znakomitych, ktorzy piastujgc dostojen-
stwa muszg $wiadczy¢ ustugi obywatelom, nalezy budowac przedsionki krélewskie,
atria wysokie, perystele bardzo obszerne, zielerice i promenady odpowiednie do god-
nosci, jakie piastujg, procz tego biblioteki, pinakoteki i bazyliki nie mniej wspaniate
niz publiczne, gdyz w domach ich czesto odbywajg sie zarébwno parstwowe narady, jak
i prywatne sgdy i arbitraze'®. Przestrzenie publiczne miast rzymskich, dostepne dla zwy-
klych obywateli hipodromy, amfiteatry, termy i nimfea takze dekorowane byly dzietami
sztuki rzezbiarskiej, malarskiej i zdobniczej.

Rozmaite byty motywy zbierania wartosciowych rzeczy. U Asyryjczykow i Babi-
lonczykéw gromadzenie cennych przedmiotow, gtéwnie trofedw wojennych, miato
na celu wzmacnianie wtadzy poprzez gtoszenie stawy i potegi wiadcy, u Egipcjan
gromadzenie débr miato takze uzasadnienie filozoficzno-religijne — chodzito o za-
pewnienie wtadcy niesmiertelnosci’®. To z tego powodu ciata faraonéw balsamowa-
no, a ich komory grobowe wypetniano rozmaitymi przedmiotami. By¢ moze juz wtedy
zbieranie zaczeto nabiera¢ charakteru estetycznego. Archeologom udato sie ustali¢
zamitowania kolekcjonerskie niektérych faraonéw: np. Amenhotep Il zbierat biekitne
emalie, a Tutenhamon — laski spacerowe. Czes¢ skarbow nalezgcych do egipskich
wiadcow stanowity tupy wojenne, czes¢ dary od postéw przybywajgcych z zaleznych

14 M. Sommer, Zbieranie, Warszawa 2003, s. 87.
15 Witruwiusz, O architekturze ksigg dziesie¢, Warszawa 2004, s. 158.
16  Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie. Wstep do muzealnictwa, Warszawa 1982, s. 13.
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krajow, cze$¢ byta dziedziczona wraz z tronem'. Te trzy zrodta stanowity tradycyj-
ng, odwieczng podstawe gromadzenia przez domy panujgce kosztownosci i dziet
sztuki. Oczywiscie, im wigkszg sitg i Srodkami dysponowat wtadca, tym ciekawsze
i bardziej wartosciowe byty jego zbiory. Przetom w sposobie percepcji sztuki nastgpit
w momencie, gdy te cenne przedmioty opuscity mury skarbcéw i, zaaranzowane
w atrakcyjny sposoéb, zaczety zdobi¢ Sciany rezydencji, ogrody, a niekiedy nawet
przestrzenie publiczne.

Grecy, jako pierwsi, stworzyli publicznie dostepne miejsca, w ktérych eksponowano
dzieta sztuki. Niezwykta akumulacja bogactw, ktéra dokonata sie w Grecji za sprawg
imperialnych podbojow Aleksandra Wielkiego, zwrdcita ich oczy ku wielkiej sztuce —
w miastach tworzono pinakoteki, gliptoteki i biblioteki, zaktadano licea i akademie, two-
rzono muzea'® (m.in. Muzeum Ptolemeuszow w Aleksandrii). Wfasnie w okresie helle-
nistycznym wytworzyta sie silniejsza niz kiedykolwiek przedtem postawa historyczna,
zamitowanie do ,antyku”, a jednoczesnie uznanie dla sztuki Swieckiej. Attalos | zbierat
posggi i obrazy dla Akropolis pergamenskiej, jego za$ nastepcy, m.in. Eumenes I,
zamawiali kopie tych dziet sztuki, ktérych oryginalnych egzemplarzy nie mozna byto
zadng miarg pozyskac'®.

Rzymianie poczatkowo nie doceniali Swiata wartosci artystycznych, hotdowali ra-
czej sztuce wojennej i sprawnej administracji. W militarystycznym panstwie wyksztatcit
sie charakterystyczny system trofealny. Oprécz tupow bitewnych, broni i rynsztunku
zdartego z ciat pokonanych wrogéw, do Rzymu w orszakach triumfalnych znoszo-
no — jako trofea wojenne — takze zrabowane w zdobytych miastach posagi i obrazy.
Najcenniejsze z nich sktadano w $wiatyniach, przede wszystkim w Swigtyni Jowisza
na Kapitolu. Dopiero podboj Grecji rozniecit wéréd Rzymian zainteresowanie sztukg
antyczng — rozkwitt wowczas handel dzietami sztuki, bogaci urzednicy, patrycjusze,
a szczegolnie konsulowie prowadzacy wyprawy wojenne zakfadali swoje wiasne,
prywatne kolekcje. Wsréd nich najbardziej znang posiadat dyktator Sulla, do ktdrego
nalezaty m.in. Herkules dtuta Lizypa i ztota figura Apollina, skradziona z Delf. Ogrom-
ne kolekcje posiadali tez Lukullus, Pompejusz i Juliusz Cezar. Cycero tak opisat re-
zydencje-muzeum nalezgcg do prokonsula Verresa, ktéry swoje fantastyczne zbiory
zgromadzit drogg grabiezczych wypraw — Brama do jego patacu jest ze ztota i koSci
stoniowej, wzieta z syrakuzanskiej S$wigtyni Ateny, a w westybulu opony haftowane zto-
tem zrabowane w Messynie, marmurowe rzezby z réznych miast Sycylii, pinakoteka
przywieziona z Grecji, w niej poczet kroléw sycylijskich, sala brgzéw greckich, a uczty

17 Ibidem, s. 14.

18 Nazwa muzeum pochodzi z tacinskiego musaeum, ktére z kolei utworzono z greckiego mouseion,
co oznacza miejsce lub Swigtynie przeznaczong muzom, greckim béstwom poszczegdinych gatezi sztuki.
19  Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 16.
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sprawiane wytgcznie na ztotych i srebrnych naczyniach®. Pierre Cabanne nazwat Ver-
resa protoplastg zbieraczy-oszustow?'. Oczywiscie kolekcje dostojnikéw rzymskich nie
byly gromadzone jedynie z pasji do sztuki, poza funkcjami estetycznymi petnity takze
role praktyczne — stuzyly jako namacalne dowody ich potegi i wtadzy, upamietniaty od-
niesione zwyciestwa wojenne, stanowity imponujgcg oprawe panstwowych ceremonii
i prywatnych uroczysto$ci.

Dopiero po 10 wiekach Sredniowiecza, po upadku imperium rzymskiego i rozkta-
dzie kultury antycznej, w XV-wiecznej Italii odrodzito sie umitowanie sztuk pieknych,
nastapit powrét do tradycji mecenatu artystycznego i kolekcjonerstwa. Dzieta sztuki
gromadzili najczesciej patrycjusze, erudyci, ktorzy interesowali sie historig i kulturg
antyczng. Powstata wowczas nowa grupa spoteczna — humanisci. Nie wyrozniali sie
wykonywaniem tego samego zawodu, ani przynaleznoscig do tej samej organizaciji
spotecznej, lecz kultem, jaki zywili dla bonae litterae, litterae antiquiores?.

Kolekcje starozytnosci formowaty sie w miare ksztattowania tej grupy, poczatkowo
we Wioszech, nastepnie w krajach zaalpejskich. Pézniej, pod wptywem humanistéw,
kolekcje tego typu zaczety sie pojawia¢ na dworach ksigzecych: Medyceuszy, d’Este,
papiezy i kardynatow we Wtoszech, Macieja Korwina na Wegrzech, kroldw Francji
i Anglii. W 2. pot. XVI w. moda na kolekcjonerstwo rozpowszechnita sie w catej Euro-
pie i w srodowiskach bardzo réznych, nawet wsréd kupcéw. Zapoczgtkowana przez
humanistéw wtoskich fascynacja starozytnosciami promieniowata we wszystkich kie-
runkach geograficznych i spotecznych?.

Prymat w tym wzgledzie na diugi czas zdobyli Medyceusze we Florencji, a imie
ich stato sie synonimem nowozytnego mecenatu artystycznego, jak rowniez rozwinie-
tych form kolekcjonerstwa i muzealnictwa?*. Za ich czaséw Florencja przeksztatcita sie
w Swiatowg stolice humanizmu, zakwitlty w niej na nowo nauka, sztuka i literatura. Juz
drugi z pokolenia Medyceuszy, Cosimo zwany Starym (1389-1464), zgromadzit wielkg
kolekcje bizuterii, zegaréw i instrumentéw astronomicznych, orientalnych zbroi i broni.
Byt mecenasem artystow, zatrudniat m.in. Fra Angelica, Fillippo Lippiego, Donatella
i Brunelleschiego, a w roku 1444 zatozyt pierwszg od czasow antycznych biblioteke
publiczng — Biblioteca Laurenziana.

Kolejnymi wybitnymi kolekcjonerami byli Piero di Cosimo de’ Medici (1416—1469),
ktory w patacu przy Pia Larga we Florencji urzadzit znakomite studiolo i jego syn Lo-
renzo (1449—-1492), ktéry w ogrodach przy placu $w. Marka zgromadzit kolekcje rzezb

20 Ibidem, s. 16.

21 P. Cabanne, Wielcy kolekcjonerzy, Krakéw 1978, s. 12.

22 A. Jasinska, Portret uczonego w malarstwie. Zarys historii i rozwoju typéw ikonograficznych,
w: Uczony i jego pracownia, M. Reklewska (red.), Krakéw 2005, s. 9.

23 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz—Wenecja XVI-XVIIl wiek, Gdansk 2012, s. 50-51.

24 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 23.



22

antycznych dostepng dla amatoréw sztuki i dla artystow. Szczegdlng role w historii
muzealnictwa odegrat Cosimo | Medici (1519-1574), fundator przebudowy wnetrz Pa-
lazzo Vecchio wg projektu Giorgio Vasariego, w ktéorym urzadzono prywatne muzeum
(zwane potocznie guardaroba). Za czasow jego syna Francesco | (1541-1587) do pata-
cu zostat dobudowany monumentalny budynek Uffizi (urzedow), ktéry z czasem zostat
przeksztatcony w stynne muzeum medycejskie — petng arcydziet budowle dostepng dla
wszystkich obywateli, gloszacg chwate sztuki i rodu Medyceuszy. Galeria Uffizi byta
z jednej strony kontynuacjg antycznej tradycji udostepniania dziet sztuki obywatelom,
a z drugiej archetypem wspoétczesnego budynku muzealnego, w ktérym zebrane dzieta
mozna oglada¢ w dobrych warunkach, pod dachem, zabezpieczone od niekorzystnych
wptywow atmosferycznych. Ostatnia z rodu, Anna Maria Ludwika (1667—1743) uczynita
ze zbioréw Medyceuszy wieczystg fundacje muzealna. Rodzinng kolekcje zapisata Flo-
rencji, pod dwoma jednak warunkami: po pierwsze — ze zbiory nigdy nie opuszcza tego
miasta, po drugie — ze beda dostepne dla zwiedzajgcych z catego $wiata?.

Johann Zoffany, Whetrze Galerii Uffizich, 1772-1777, Royal Collection, London, za: Wikimedia Commons

25 Ibidem, s. 23-29.
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Domenico Remps, Gabinet osobliwosci, ok. 1690, Museo Opificio delle Pietre Dure, Florencja, za: Wikimedia
Commons

Wzoér Medyceuszy szeroko oddziatywat na cate Wiochy, ktore staty sie kolebkg
muzealnictwa. W ogrodach papieskich przy Villi Belvedere juz w 1506 r. wzniesiono,
wg projektu Donato Bramantego, dziedziniec uznawany za pierwszg przestrzen archi-
tektoniczng zaprojektowang specjalnie do eksponowania dziet sztuki®. Zgromadzono
w nim wspaniate antyczne rzezby, m.in. Grupe Laokoona, posag Apollina, Venus Felix
i rzezbe $pigcej Adrianny. Kolekcja ta data poczatek przysztych Muzedéw Watykan-
skich. W ciggu wiekéw XV i XVI powstato we Wioszech wiele innych kolekcji ksigze-
cych w gmachach petnigcych de facto funkcje muzealne, wsréd nich w patacu ksiecia
Montefeltro w Urbino i patacu Gonzagéw w Mantui. Dzieta sztuki, przede wszystkim
portrety malarskie, zaczety wéwczas zdobi¢ dwory i rezydencje europejskiej arystokra-
cji. W wieku XVII stolicg artystyczng i kolekcjonerskg Europy stat sie Rzym?”.

W tym okresie we Witoszech wyksztalcito sie kilka typow kolekcji protomuzealnych,
powstajgcych poza protektoratem dworskim, m.in. ,kolekcja naukowa”, ,dom-mu-
zeum artysty” i ,dom-muzeum humanisty”. Czasy renesansu i rozkwitu uniwersytetéw

26 P. Naredi-Rainer, Museum Buildings. Design Manual, Basel-Berlin—-Boston 2004, p. 19.
27 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 27.
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sprawity, ze wzrosta liczba uczonych poszukujacych rzeczy rzadkich i intrygujgcych,
gromadzacych dzieta sztuki i instrumenty naukowe. Wkrotce w catej Europie tworzone
byty ,gabinety osobliwosci” — zwane wunderkammers lub kunstkammers — w ktérych
obok dziet sztuki gromadzono rzadkie wytwory natury pochodzgce gtdéwnie z eksplo-
racji dalekich krain. Oprécz malarstwa, rzezby i grafiki przechowywano w nich takze
korale, mineraty, zwierzece rogi, zeby i szczeki, ksiegi i atlasy, ktore zalegaty potki
i szuflady. Ich celem byto uczenie, bawienie i zadziwianie wtascicieli, i ich gosci.

Wielu arystokratéw takze tworzyto wéwczas swoje gabinety osobliwosci — wszyst-
kie je w potowie XVI w. przy¢mit ksigze Tyrolu Ferdynand |, ktéry w swoim zamku
Ambras w Innsbrucku zgromadzit wyjgtkowo bogaty zbior osobliwosci. Ale juz wtedy
moda na nie zaczeta przemija¢. Rozwdj wiedzy, jaki dokonat sie w czasach renesan-
su, skfaniat juz bardziej ku klasyfikacji i specjalizacji kolekcji, poczeto oddziela¢ wy-
roby cztowieka od dziet natury. Na czoto najbardziej pozgdanych dziet sztuki zaczety
wysuwac sie obrazy i rzezby. Poczawszy od XVI w. obraz zaczat powoli stawac sie
autonomicznym wobec wnetrza przedmiotem, zaczat ,odrywac” sie od Sciany. Kiedy
zawieszano obraz na $cianie, myslano juz raczej o tym, jak zestawi¢ go z innymi ob-
razami, niz o tym, jaka role ma on peti¢ we wnetrzu mieszkalnym. Wazbinski pisat —
Dziefo sztuki znalazto sie w zupetnie nowej sytuacji; byto pojedynczym obiektem i cze-
Scig zespotu obiektow. Uswiadomienie sobie przez kolekcjonera tej nowej, specyficz-
nej sytuacji obrazu — jako niezaleznego obiektu — nalezy uwazac za akt decydujgcy
w rozwoju kolekcjonerstwa®. Krdl Anglii Karol | Stuart jako pierwszy zgromadzit ko-
lekcje malarstwa starych mistrzéw, opartg gtéwnie na dzietach malarstwa wtoskiego.
Wprawdzie jego kolekcja ulegta rozproszeniu, kiedy w 1649 r. zostat obalony i Sciety,
jednak jej idea przetrwata jako wzoér do nasladowania. Pod koniec XVII w. wszystkie
dwory i patace europejskie miaty juz wtasne zbiory sztuki?.

Wielkie kolekcje krolewskie, cesarskie i ksigzece stanowity wowczas zaréwno atry-
but, jak i emanacje wtadzy®’. Reprezentacyjne i bogato urzgdzone siedziby dworskie
petnity symboliczne i ceremonialne funkcje, a zbiory sztuki, ktére sie w nich miescity
stanowity niezbedny element funkcjonowania dworu, a przy okazji odbijaty jego roz-
maite dyplomatyczne i kulturalne powigzania, oraz mechanizmy, ktére nimi rzadzity®'.
W czasach nowozytnych najbardziej znang kolekcjg dworskg byty zbiory Habsburgéw
zapoczatkowane przez arcyksiecia Fryderyka I, ktére w XVIII w. zostaty udostepnio-
ne publicznosci w wiedenskim Belwederze, a nastepnie przeksztatcone w narodowe

28 Z. Wazbinski, O rozpoznawaniu i warto$ciowaniu obrazéw. Poglady siedemnastowiecznych pisa-
rzy i amatorow sztuki, Torun 1975, s. 13.

29 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 3.

30 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci..., s. 308-309.

31 E. Manikowska, Sztuka, ceremoniaft, informacja. Studium wokot krélewskich kolekcji Stanistawa
Augusta, Warszawa 2007, s. 7.
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Kunsthistorisches Museum Wien otwarte przez cesarza Franciszka Jozefa w 1891
roku. Pasja kolekcjonerska Habsburgoéw byta wzorem dla wielu kolekcji powstajgcych
w Europie, a wiedenski Belweder zostat pierwszg na Swiecie galerig malarstwa, ktorej
celem byta powszechna edukacja®.

David Teniers (mtodszy), Arcyksigze Leopold Wilhelm w swojej galerii, ok. 1651-1653, Museo Nacional del
Prado, Madryt, za: Wikimedia Commons

Kolebka wielkiego kolekcjonerstwa, ktore stato sie podstawg rozwoju wspotcze-
snego muzealnictwa, zostata jednak Francja. Wybitnymi kolekcjonerami byli kar-
dynatowie: Richelieu (1585-1642), ktéry w swoich prywatnych zbiorach posiadat
ok. 500 obrazéw (w tym ptétna Leonarda, Rafaela, Tycjana i Rubensa) i Jules Mazarin
(1602—-1661). Lecz wszystko czego oni dokonali przy¢mit Krél Stonce Ludwik XIV. Za
jego panowania zbudowano reprezentacyjng rezydencje krolewskg — potozony wsrod
ogrodow patac w Wersalu i przebudowano Luwr, w ktérym 6 grudnia 1681 r. otwar-
ta zostata najwspanialsza na $wiecie krolewska galeria sztuki potgczona z Akademig

32 D. Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny i problemy, Krakéw 2015, s. 46.
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Sztuk Pieknych. Krol Ludwik XIV zatrudniat wybitnych artystow, pracami budowlanymi
kierowali Claude Perrault, Louis de Vau, zastgpiony pézniej przez Julesa Hardouin-
-Mansarta, ogrody projektowat André Le Nétre, a nadzér nad manufakturg mebli spra-
wowat Charles Le Brun®.

Nowoczesna koncepcja muzealnictwa wyksztalcita sie w okresie Oswiecenia. Wte-
dy tez dostrzezono znaczenie muzedw jako publicznie dostepnych miejsc, w ktérych
gromadzone i eksponowane sg najwybitniejsze dzieta sztuki i kultury. Poczeto je kla-
syfikowac nie pod wzgledem rozmiaru i tematyki — jak czyniono to poprzednio, kiedy
urzadzajgc ekspozycje kierowano sie wzgledami symetrii i estetyki — lecz w podziale
na szkoty, epoki, style i kraje pochodzenia. W 1753 r. z inicjatywy sir Hansa Sloane’a,
lekarza i kolekcjonera, powotane zostato British Museum, ktére otwarto dla publicz-
nosci w 1759 roku. Przetom w dziele upublicznienia monarszych galerii przyniosta
Rewolucja Francuska. W dniu 8 listopada 1793 r., na mocy dekretu Zgromadzenia
Narodowego, bramy Luwru nazwanego Musée Francais zostaty otwarte dla zwyktych
obywateli. Dzieki tej wiekopomnej decyzji w czasach rewolucyjnego zametu i terroru
ocalaty skarby sztuki $wiatowej. To w rewolucyjnej Francji wyksztatcita sie koncep-
cja muzeum narodowego, ktére poza artystycznymi i naukowymi warto$ciami posiada
rowniez walory moralne i symboliczne®*. W latach 1822—-1830 zbudowano w Berli-
nie wg projektu Karla Friedricha Schinkla Altes Museum — publiczne muzeum sztuki,
ulokowane w specjalnie w tym celu zaprojektowanym budynku, ktéry na lata ustano-
wit kanon architektury muzealnej — jako symetryczny, historyzujgcy gmach zwienczo-
ny koputa, z monumentalnym wejsciem otoczonym kolumnadg®. Wkrétce gmachy
publicznych muzeéw zaczeto wznosi¢ w Stanach Zjednoczonych: Metropolitan Mu-
seum of Art w Nowym Jorku (1872), Museum of Fine Arts w Bostonie (1876) i Phila-
delphia Museum of Art w Filadelfii (1877).

U podstaw najwiekszych europejskich narodowych muzeéw sztuki, z Luwrem,
Ermitazem i Galerig Drezdenska na czele, lezaty kolekcje krélewskie i cesarskie. Te
pierwsze wielkie publiczne muzea miaty charakter ,encyklopedyczny” — starano sie
w nich zgromadzi¢ dzieta obrazujgce catg historie sztuki, od czaséw antycznych po-
czynajac, po czasy wspoétczesne — przynajmniej w odniesieniu do sztuki Zachodu.

Oprocz wielkich galerii narodowych i muzedéw dworskich, uksztattowanych na ba-
zie krolewskich zbioréw, do naszych czaséw zachowato sie wiele rezydenciji arystokra-
tycznych przeksztatconych w obiekty muzealne. Dawniej dostep do zgromadzonych
w nich dziet sztuki byt ograniczony tylko do klas wyzszych i ewentualnie artystow.
Zwiedzano je po uprzednim uméwieniu sie, na podstawie listdw polecajgcych lub

33  Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 39.
34 Ibidem, s. 56.
35 P. Naredi-Rainer, Museum Buildings..., p. 22.
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bezposredniej znajomosci z wtascicielami. Organizacja takiej wizyty nalezata do za-
biegdéw ucigzliwych i czasochtonnych®. Setki patacéw, zamkéw i rezydenciji, ktére
dzi$ petnig funkcje muzealne, przetrwato w Europie Zachodniej, gtdwnie we Franciji,
Niemczech i Wielkiej Brytanii. Na ogot, oprocz zbiorow dziet sztuki i rzemiosta arty-
stycznego, posiadajg zasobne biblioteki i rozlegte ogrody. Najpiekniejsze z nich cieszg
sie niestabngcag popularnoscia, sg ulubionym celem turystycznych wypraw i weeken-
dowych wypadoéw. Niektdre, znajdujgce sie nadal w rekach prywatnych, sg regularnie
udostepniane szerokiej publicznosci. W Polsce przyktadem arystokratycznych rezy-
dencji, ktore zostaty przeksztatcone w publiczne muzea sg znacjonalizowane w 1945r.
patace: Potockich w tancucie, Radziwittdw w Nieborowie, Branickich w Wilanowie
i Zamoyskich w Koztéwce®”. Podkresli¢ jednak nalezy, ze nie byly one pierwotnie po-
myslane jako muzea, zebrane w nich dzieta sztuki stuzyé miaty wytgcznie wtascicielom
i ich najblizszym.

W epoce nowozytnej kolekcjonerstwo stato sie atrybutem wysokiej spotecznej
pozycji i rodzajem nobilitacji. Na przetomie XVIII i XIX w. wyksztalcita sie tradycja
nowoczesnego, prywatnego kolekcjonerstwa, ktdre za cele stawiato sobie nie tylko za-
spokojenie réznorodnych osobistych ambicji i potrzeb zbieraczy, lecz takze byto trak-
towane jak rodzaj stuzby publicznej. Wyksztalcity sie wowczas dwie charakterystyczne
sylwetki kolekcjoneréw: tradycyjna, wywodzgca sie z arystokracji i wspotczesna, wy-
wodzgca sie z plutokraciji.

Ewolucje charakterystycznych modeli prywatnego kolekcjonerstwa najlepiej prze-
Sledzi¢ mozna na przyktadach Wielkiej Brytanii i Standw Zjednoczonych. Historia
brytyjskiego kolekcjonerstwa siega XVII w., do postaci takich, jak hrabia Thomas Ho-
ward (1586-1646), ktéry zgromadzit kolekcje antycznych rzezb i niezréwnany zbior
ptécien Hansa Holbeina (mtodszego), oraz do kréla Karola | Stuarta, ktéry zastynat
zakupem kolekcji ksigzgt Gonzaga z Mantui i sprowadzeniem na wyspy brytyjskie kar-
tonéw Rafaela ze szkicami freskow Kaplicy Sykstynskiej. Arystokratyczni kolekcjone-
rzy brytyjscy, w przeciwienstwie do kolekcjoneréw kontynentalnych, zbierali namietnie
sztuke zagraniczng pochodzgcg gtéwnie z Europy i Bliskiego Wschodu. Szczegdlnie
pasjonowata ich sztuka wtoska, pasja ta wzmocniona zostata uksztattowang w XVIII w.
tradycjg Grand Tour — podrézy inicjacyjnej, w ktérg wyruszali dobrze urodzeni mto-
dziency na zakonczenie procesu swojej formalnej edukacji. Podréz ta, sladami antyku
i dziet wielkich mistrzéw, wiodgca najczesciej do Wtoch, rozbudzata w nich niekiedy

36 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 7.
37 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 93.
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kolekcjonerskie pasje. Co wiecej, ugruntowywata przekonanie o istotnej roli, jakg
w zyciu cziowieka odgrywa sztuka. Anthony Ashley-Cooper, 3. hrabia Shaftesbury
(1671-1713) w swoich pismach filozoficznych podkreslat nieroztgczny zwigzek cnoty
i sztuki, i stawit znaczenie jakie w ksztattowaniu charakteru odgrywajg zagraniczne
podréze, a nade wszystko — kolekcjonerstwo®.

Jedng z najwiekszych kolekcji sztuki wioskiej zgromadzit wowczas Thomas Coke,
ksigze Leicester (1697—-1759), ktory w trwajacg niespetna szes¢ lat Grand Tour (sic!)
wyruszyt w wieku 15 lat, a po powrocie swojg rezydencje Holkham Hall w Norfolk kazat
zbudowac w taki sposéb, aby najlepiej wyeksponowacé przywieziong z podrézy kolek-
cje rzezb antycznych, biblioteke i zbiér szesciu ptécien Claude’a Lorraina. Od XVIII w.
datuje sie patronat brytyjskich kolekcjoneréw nad architekturg — ich rezydencje wiej-
skie i patace wznoszone byly ,w duchu miejsca” (genius of the place) z my$lg o po-
siadanych kolekcjach®®. Poniewaz wywoz obrazéw starych mistrzéw z Wioch byt juz
wowczas zabroniony, popularnymi pamigtkami z podrozy staty sie dzieta wspotczes-
nych malarzy witoskich. Szczegdlng popularnoscig cieszyly sie krajobrazy Canaletta
i portrety pedzla Pompeo Batoniego. Henry Howard, 4. hrabia Carlisle (1694—-1758)
szczycit sie posiadaniem 17 obrazéw Canaletta, zdobigcych jego rezydencje Castle
Howard w Yorkshire.

Na fali zainteresowania kulturg starozytng i srédziemnomorskg brytyjskie siedziby
rodowe (Country Houses) byly wéwczas nagminnie przebudowywane i modernizowa-
ne, by ich modnie urzgdzone wnetrza dawaty swiadectwo dobrego gustu i Swiatowe-
go obycia wiascicieli. Wielkg popularno$cig cieszyty sie rzymskie rzezby. Z powodu
braku dostatecznej liczby oryginatéw czesto wykorzystywano ich postarzane kopie,
badz uzupetniano posiadane posagi fragmentaryczne lub zniszczone, dbano jednak
zawsze o ich wtasciwg ekspozycje, projektowano dla nich specjalne galerie, postu-
menty lub nisze. Podobnie czyniono w stosunku do obrazéw, dla ktérych przewidywa-
no specjalne miejsca na $cianach*. Czesto kilka pokolen arystokratéw zajmowato sie
urzadzeniem i wyposazeniem rodowych rezydencji. Tak byto w wypadku hrabiéw Car-
lisle i wspomnianego wyzej Henry’ego Howarda, a takze w wypadku czterech pokolen
markizow Hertford i ich londynskiej rezydencji, znanej obecnie jako Wallace Collection.

Poczynajac od wybuchu rewolucji francuskiej, brytyjska szlachta zaczeta maso-
wo nabywaé dawng sztuke europejskg. Z jednej strony korzystata z podazy bedacej
skutkiem rozruchéw i wojen na kontynencie europejskim, ktére zmusity arystokracje

38 J. Stourton, The Revolving Door: Four Centuries of British Collecting, w: British Models of Art Col-
lecting and the American Response. Reflections Across the Pond, |. Reist (ed.), Farnham—Burlington
2014, p. 30.

39 Ibidem.

40 A. MacGregor, Aristocrats and Others: Collectors of Influence in Eighteen-Century England,
w: British Models of Art..., ibidem, p. 75.
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europejskg — szczegodlnie francuska — do wyprzedazy posiadanych kolekgcji, a z dru-
giej z bardzo dobrej koniunktury gospodarczej, jaka zapanowata w tym czasie na
wyspach brytyjskich. Wielkie rody brytyjskie czerpaty zyski nie tylko z produkcji rolnej
majgtkow ziemskich, lecz takze z licznych owocdéw Rewolucji Przemystowej — wpty-
wow z dzierzawy gruntéw pod zaktady przemystowe, czynszéw z kamienic, udziatéw
w spétkach, zyskow ptyngcych z obligacji i pozyczek*'.

Przyjmuje sie, ze ztota era brytyjskiego kolekcjonerstwa rozpoczeta sie w roku
1798, kiedy to w Londynie miata miejsce wyprzedaz kolekcji ksiecia Ludwika Filipa
Jozefa Orleanskiego (1747-1793), jednej z najwybitniejszych, jaka zostata zgroma-
dzona we Francji w XVIII wieku. W jej sktad wchodzity zbiory obrazéw nalezacych do
szwedzkiej krélowej Krystyny, hiszpanskiego krola Filipa Il oraz francuskich kardyna-
tow Richelieu i Mazarina*?. Rozpoczeta ona trwajacy blisko sto lat proces przejmowa-
nia przez brytyjskg arystokracje najwiekszych dziet malarstwa europejskiego, w tym
ptocien Rafaela, Rembrandta, Rubensa, Tycjana i Velazqueza. Obrazy te pozwolity
uzupetni¢ rodowe kolekcje ztozone dotad gtéwnie z portretow — poczawszy od pto-
cien autorstwa Hansa Holbeina i Anthony’ego van Dycka, na dzietach Joshuy Rey-
noldsa i Thomasa Gainsborough konczgc. Wybitng kolekcje malarstwa europejskiego
zgromadzit woéwczas Francis Egerton, 3. ksigze Bridgewater (1736—1803). Sposréd
arcydziet kolekcji orleanskiej najwybitniejsze ptétna trafity wiasnie do niego, nabyt
m.in. Madonne z Dziecigtkiem Rafaela i trzy wybitne obrazy Tycjana: Alegorie trzech
okresow zycia, Diane i Aktona oraz Diane i Kalisto. Dla tych dziet w londynskiej rezy-
dencji Bridgewater House, wzniesionej na wzor wtoskiego patacu, zbudowano pézniej
specjalng galerie. Kolekcja ksigcia Bridgewatera przetrwata w nienaruszonej postaci
do czasoéw Il wojny swiatowej, obecnie wiekszo$¢ pochodzacych z niej obrazéw znaj-
duje sie w depozycie w Galerii Narodowej w Edynburgu. Wtedy tez zakonczyta sie era
bezposrednich zakupéw dokonywanych przez kolekcjonerow podczas Grand Tour.
Brytyjski rynek sztuki obstugiwany byt juz przez wielkie domy aukcyjne Christie’s i So-
theby’s oraz wyspecjalizowanych agentéw: Michaela Bryana (1757-1821) i Williama
Buchanana (1777-1864).

Wraz z akumulacjg bogactwa dokonywang przez ziemianskg arystokracje, rewo-
lucja przemystowa na wyspach brytyjskich przyniosta tez fortuny przedsiebiorczym
przemystowcom. Najbogatsi z nich zaczeli nasladowa¢ zwyczaje arystokratycznych
kolekcjoneréw i konkurowa¢ z nimi na rynku europejskich dziet sztuki. Na szczycie
tej grupy, nazwanej plutokracjg, staty rodziny Rothschildow i Barringséw oraz William

41 D. Cannadine, Pictures Across the Pond: Perspectives and retrospectives, w: British Models
of Art..., ibidem, p. 9.

42 J. Pomeroy, Conversing with History: The Orléan Collection Arrives in Britain, w: British Models
of Art..., ibidem, p. 47.
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Beckford (1760—1844) i sir Robert Peel (1788—-1850). Szczegdlnie ci pierwsi zastyne-
li umitowaniem bogactwa. W charakterystycznym, petnym przepychu stylu — le godt
Rothschild — urzadzone zostaty ich siedziby rodowe potozone w dolinie Aylesbury:
Mentmore Towers i Waddeston Manor. Zdobity je zbiory malarstwa, chinskiej porcela-
ny, garnitury francuskich mebli, arrasy z Beauvais, wschodnie dywany, ztote i srebrne
zastawy stotowe**. Do ulubionych malarzy barona Ferdynanda Rothschilda, oprocz
holenderskich malarzy krajobrazéw, nalezeli angielscy portrecisci: sir Joshua Rey-
nolds i Thomas Gainsborough.

Nieco inny model kolekcjonerstwa zaczat rozwijac¢ sie wsréd bogacacej sie wow-
czas burzuazji. Kolekcjonerzy, tacy jak: Thomas Agnew (1794-1871), Thomas Win-
stanley (1768-1845), Samuel Whitbread Il (1764-1815), Joseph Gillott (1799-1872),
skierowali swoje zainteresowania ku wspoétczesnej im sztuce brytyjskiej, ku malarzom,
takim jak Joseph M. William Turner, prerafaelitom jak William Holman Hunt i wikto-
rianskiej szkole malarstwa rodzajowego, ktérg reprezentowali m.in. Edwin Landseer,
William Powell Frith, John Everett Millais i George Frederic Watts*. Trend ten pdzniej
kontynuowali: sir Henry Tate (1819-1899), sir Edward Guinness (1847-1927) i Samuel
Courtauld (1876—-1947). Ten ostatni — co jest wyjatkowe dla brytyjskich kolekcjonerow,
ktorzy nie zwrdcili uwagi na francuskich impresjonistow i postimpresjonistow — zgro-
madzit pokazng kolekcje dziet Maneta, Moneta, Renoira, Cézanne’a, i van Gogha*.

Kulminacjg ztotej ery brytyjskiego kolekcjonerstwa byta wielka wystawa sztuki
nowoczesnej, zorganizowana w 1857 r. w Manchesterze, pierwowzor dzisiejszych
muzealnych blockbusters. Pokazane na niej zostaty zbiory wypozyczone zaréwno
z kolekgiji arystokratow, jak i bogatych przemystowcow. Nigdzie wczesniej, ani nigdzie
pbzniej, nie zgromadzono w jednym miejscu tak wielkiej kolekcji dziet sztuki — w licza-
cym 16 000 pozyciji katalogu wymieniono m.in. ponad 1000 ptécien starych mistrzow,
689 obrazoéw malarzy brytyjskich i niespetna 1000 akwarel. Wystawa cieszyta sie
ogromng popularnoscig, w czasie pieciu miesiecy odwiedzito jg 1,3 min ludzi pocho-
dzacych z réznych kregdéw spotecznych, na czele z krélowg Wiktorig. Dla zwiedza-
jacych zbudowano specjalng stacje i linie kolejowa. Od tej chwili publiczne pokazy
zgromadzonych kolekcji staty sie istotng motywacjg przy$wiecajgca wielu wystawiajg-
cym je kolekcjonerom?®,

Koniec dobrych czasoéw brytyjskiej arystokraciji nastgpit w ostatnim ¢wieréwieczu XIX
w. wraz z zatamaniem sie rynku produktow rolnych. Regres zostat spowodowany impor-
tem tanich zbdz ze Standéw Zjednoczonych, gdzie byty produkowane na przemystowg

43 J. Stourton, The Revolving Door..., p. 37.

44 D. Cannadine, Pictures Across the Pond..., p. 11.
45 |bidem, p. 16.

46 J. Stourton, The Revolving Door..., p. 38.
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Wystawa sztuki nowoczesnej w Manchesterze, fot. de la Motie, "lllustrated Times”, May 9, 1857, za: Wikimedia
Commons

skale na zyznych ziemiach Srodkowego Wschodu, transportowane kolejg i przewozone
na kontynent statkami parowymi. Ten punkt zwrotny w dziejach $wiatowej gospodarki
stat sie takze przetomem w historii kolekcjonerstwa — odtad rozpoczeta sie masowa
wyprzedaz kolekgcji brytyjskich, a $wiatowy rynek sztuki zostat zdominowany przez naj-
bogatszych przemystowcéw, amerykanskich plutokratéw. Symboliczne znaczenie miaty
tu zorganizowane w 1882 r. dwie aukcje dziet sztuki i wyposazenia wybitnych siedzib
rodowych: patacu ksigzat Hamiltondw w Szkoc;ji i, nalezgcego do ksiecia Marlborough,
patacu Blenheim w Oxfordshire. Utrata dochodéw ptyngcych z produkgiji rolnej, a takze
ostabienie pozycji brytyjskiej arystokracji, spowodowane kolejnymi ustawami panstwo-
wymi (Settled Land Act 1882, Third Reform Act 1885, Parliament Act 1911, Forth Reform
Act 1918), zmienity brytyjski system gospodarczo-spoteczny i zmusity arystokracje do
stopniowej wyprzedazy gromadzonych od wiekéw majgtkdw. Na przetomie XIX i XX w.
na rynek dziet sztuki — oprocz arcydziet malarzy brytyjskich, w tym stynnego Niebie-
skiego chfopca Thomasa Gainsborough i Sary Siddons jako Muzy Tragedii Reynoldsa,
dziet Turnera, Constable’a — trafity tez ptétna Belliniego, Rafaela, Rembrandta, Tycjana
i innych starych mistrzéw. Decyzje o ich sprzedazy wynikaty bgdz z koniecznosci np.
grozby bankructwa, badz z innych waznych potrzeb zyciowych. Bardzo rzadko wéréd
kolekcjoneréow arystokratycznych dochodzity w takim wypadku do gtosu motywacje
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altruistyczne. Do tych nielicznych wyjatkdw nalezata kolekcja sir Richarda Wallace’a,
podarowana narodowi brytyjskiemu w 1897 r. przez jego zone Lady Wallace (ktéra nota
bene arystokratka nie byta).

Charakterystyczna dla brytyjskich kolekcjonerow-arystokratéw byta niecheé do
rozpraszania kolekcji, bgdz do ich ,muzealizacji”. Swoje zbiory traktowali jako dobra
rodzinne, zwigzane z ich rodowymi rezydencjami i przynalezne przysztym generacjom.
Kiedy los zmuszat ich do sprzedazy posiadanych dziet sztuki, woleli pozby¢ sie ich na
aukgciji, za jak najwyzsza cene, niz ofiarowac je jakiej$ publicznej instytucji. Rzadkie
przypadki filantropii dotyczyly arystokratow odchodzgcych bezpotomnie — do tych nie-
licznych wyjatkdéw nalezeli: wicehrabia FitzZWilliam z Merrion (1745-1816), ktory prze-
kazat swoj spadek, w tym zbiory malarstwa i biblioteke, Uniwersytetowi w Cambridge,
a takze sir George Beaumont (1753—-1827), ktorego zbiory legty u podstaw powstania
londynskiej National Gallery. Tymczasem kolekcjonerzy wywodzacy sie z klas $rednich
lub z plutokracji, ktorzy kolekcje zgromadzili za swojego zycia, bazujgc na zdobytym
przez siebie majatku, byli mniej przywigzani do tradycji rodzinnej. Na ogot pozbywali
sie swoich kolekcji pod koniec zycia, zdarzato sie tez, ze swoje zbiory przekazywali
instytucjom muzealnym, jak sir Henry Tate (1819-1899), lub tworzyli swoje wtasne
muzea, tak jak sir John Soane (1753-1837), Lord Leverhulme (1851-1925) czy Sa-
muel Courtauld (1876-1947). Ten drugi model zostat przejety przez kolekcjoneréow
amerykanskich — oligarchowie z USA budowali kolekcje, ktére po ich $mierci zostawaty
zazwyczaj przekazywane w darze muzeom lub wraz z budynkami, w ktérych sie mie-
Scity, stawaly sie publicznie dostepnymi muzeami sztuki*’.

Wielka Brytania postuzyta Swiatu jako skarbiec, w ktorym przez trzy wieki brytyj-
ska arystokracja gromadzita zasoby dziedzictwa artystycznego, po czym przez blisko
sto lat je wyprzedawata. Znawca tematu, James Stourton, historyk sztuki i wieloletni
dyrektor stynnego domu aukcyjnego Sotheby’s ocenia, ze tylko jedna pigta ze zgro-
madzonych wowczas dziet sztuki nadal pozostaje w rekach prywatnych, jedna trzecia
trafita w XIX w. do brytyjskich muzedw, galerii i innych instytucji publicznych, a cata
reszta zostata sprzedana za granice, gtéwnie do Stanéw Zjednoczonych*.

Pod koniec XVIII w. Stany Zjednoczone staty sie najbogatszg gospodarkg $wia-
ta, a amerykanskie elity finansowe bogacity sie w tempie wczesniej nigdzie niezna-
nym. Fortuny zbili pierwsi amerykanscy multimilionerzy o anglosaskich korzeniach:
Andrew Carnegie, John Pierpont Morgan, John Davison Rockefeller, Henry Clay
Frick, Henry Edwards Huntington, Andrew William Mellon i Henry Ford. Uksztattowat
sie wowczas tradycyjny amerykanski model kulturowy, anglojezyczny i anglofilski. Nic
zatem dziwnego, ze amerykanska oligarchia poszukiwata swojej tradycji, inspiraciji

47 D. Cannadine, Pictures Across the Pond..., p. 20.
48 J. Stourton, The Revolving Door..., p. 27.
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i wzorcow w zwyczajach angielskiej arystokracji. Na porzadku dziennym byly matzen-
stwa dziedzicow amerykanskich fortun z mtodymi angielskimi arystokratkami. W druga
strone oceanu wkrétce zaczety ptyngc europejskie dzieta sztuki, ktére stuzyé miaty
za ozdobe rezydencji amerykanskich magnatéw przemystowych. Do grona najwiek-
szych kolekcjoneréw nalezeli: John Pierpont Morgan (1837—1913), Isabella Stewart
Gardner (1840-1924), Benjamin Altman (1840-1913), Henry Osborne Havemeyer
(1847—-1907), Henry Clay Frick (1849—-1919), a nieco po6zniej w latach 20.— 30. XX w.
dotgczyli do nich Henry E. Huntington (1850-1927), Andrew W. Mellon (1855-1937),
Joseph E. Widener (1871-1943) i John D. Rockefeller (1839-1937). Powstawanie tych
wspaniatych kolekcji nie bytoby mozliwe bez catej sieci wyspecjalizowanych agentow —
handlarzy sztuka, ktdrzy posiadali znajomos$¢ sztuki i mozliwo$¢ penetracji rynku,
gtéwnie europejskiego. Do najwazniejszych z nich, ktdrzy wywiezli z Europy do Ame-
ryki tysigce dziet sztuki, nalezeli: Joseph Duveen (1869-1939)* wraz z braé¢mi oraz
rodzinne firmy Knoedler & Co® i Wildenstein & Co®'. Wszyscy mieli swoje filie w naj-
wazniejszych metropoliach: Paryzu, Londynie i Nowym Jorku. Nie tylko handlowali
dzietami sztuki ale rowniez byli osobistymi doradcami kolekcjoneréw. Jednym z gtow-
nych powoddw, dla ktérych amerykanscy milionerzy tworzacy kolekcje potrzebowali
takich osobistych doradcow byt wowczas... prawie catkowity brak fotografii dziet sztu-
ki. Kto posiadat zbiory fotografii dziet sztuki, dysponowat wiedza, ktéra decydowata
niejednokrotnie o udanej transakcji.

W czasie trwania ztotej ery (Gilded Age) amerykanskiej gospodarki, a nawet juz
podczas wielkiego kryzysu lat 30. XX w., import europejskich dziet sztuki na rynek
amerykanski byt realizowany na tak wielkg skale, ze w Wielkiej Brytanii podniesiono
alarm, twierdzgc, ze zagrozone sg skarby brytyjskiej kultury narodowej. Szczegdine
emocje wzbudzita sprzedaz stynnego arcydzieta Thomasa Gainsborough Niebieski
chtopiec, ktore trafito do kolekcji Henry’ego Huntingtona®2.

Jednak amerykanscy kolekcjonerzy przybrali odmienne od brytyjskiej arystokraciji
zwyczaje — kolekcjonerstwo w Stanach Zjednoczonych od swojego zarania traktowa-
ne bylo jako rodzaj stuzby publicznej. Kolekcjonerzy w USA — skadingd w wiekszosci
bezwzgledni i brutalni w swoich przedsiewzieciach kapitalici — kierujgc sie réznymi
pobudkami, niekiedy patriotycznymi, niekiedy altruistycznymi, innym razem osobistymi
lub wrecz materialistycznymi (spadkowymi), czesto decydowali, by zgromadzone przez
nich zbiory byty po ich $mierci przekazywane fundacjom lub instytucjom publicznym.

49 M. Secrest, Duveen. A Life in Art, New York 2004.

50 D. Cannadine, Pictures Across the Pond..., p. 18.

51 J. Stourton, Great Collectors of Our Time. Art Collecting since 1945, London 2007; P. Hook, Galeria
szubrawcow, Krakéw 2017.

52 S.M. Bennett, Henry E. Huntington: An American Model for Collecting Art and Instituting Cultural
Philantropy, w: British Models of Art..., p. 216.
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Wielu z nich zasiadato w zarzadach i radach nadzorczych publicznych muzeéw. To
dzieki licznym darowiznom prywatnym pierwsze amerykanskie muzea: Metropolitan
Museum of Art w Nowym Jorku, Museum of Fine Arts w Bostonie, Philadelphia Mu-
seum of Art w Filadelfii i Art Institute w Chicago mogty wkrotce poszczyci¢ sie wybitny-
mi zbiorami sztuki. Najwieksi z amerykanskich kolekcjoneréow utworzyli wtasne muzea:
Isabella Stewart Gardner w Bostonie, Frick Collection w Nowym Jorku i Huntington
Library, Art Collections, and Botanical Gardens w San Marino nieopodal Los Angeles.
Dzieki bogatym zbiorom zgromadzonym przez Andrew W. Mellona zatozona zostata
National Gallery of Art w Waszyntonie53.

Wskutek takich postaw osobe amerykanskiego kolekcjonera postrzegano zazwy-
czaj jako filantropa, ktory sprowadza do swego kraju dzieta sztuki lub pamigtki przesztfo-
Sci i ktéry moze sprawic, by w nim pozostaty, ktéry, inaczej méwigc, mogtby obdarzy¢
wtasny Kraj instytucjg zarazem wychowujgcg i twércza, jako ze kazde lub prawie kaz-
de muzeum staje sie jednoczesnie biblioteka, miejscem wystaw, projekcji, wyktadow,
osrodkiem wydawniczym, i — z tych wia$nie wzgledéw — terenem spotkan i odnawiania
sie tkanki spofecznef®. Postawa amerykanskich kolekcjoneréw dziatajgcych pro pu-
blico bono wzmacniana byta zreczng politykg panstwa —w 1917 r. uchwalona zostata
ustawa (Federal Gift Deduction), ktéra gwarantowata, ze wartos¢ przekazywanych na
cele publiczne darowizn mogta by¢ odpisywana od podatku dochodowego.

* % %

W owym czasie, na przetomie XIX i XX w., wyksztalcit sie tez nowy, charaktery-
styczny typologicznie model muzedéw sztuki. Zdzistaw Zygulski jun. w swojej ksigz-
ce Muzea na Swiecie okreslit je jako artystyczne muzea autorskie i zdefiniowat
w nastepujacy sposob — muzea powstate z kolekcji prywatnych (niekoniecznie ary-
stokratycznych), zbieranych $wiadomie z myS$la o przysztym udostepnianiu zbioréw
spoteczenstwu i przekazaniu ich — jako instytucji — w stanie nie zmienionym nastep-
nym pokoleniom. Muzea takie stanowig zatem wyraz indywidualnych upodoban kolek-
cjoneréw, a zarazem odbicie smaku epoki, same wiec w sobie bywajg dzietem sztuki
i powinny by¢ w swej integralno$ci chronione. Na te integralno$¢ sktadajg sie zarbwno
elementy tresciowe, jak i formalne, a wiec odpowiednie budynki i wnetrza wypetnio-
ne harmonijnie dobranymi zespotami zabytkow, ktérych ekspozycja dostosowana jest
do ludzkiej percepcji. Z reguty muzea te dostarczajg najwiekszej ilosci przyjemnych

53 D. Cannadine, Pictures Across the Pond..., p. 20.
54 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci..., s. 8.
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wrazen i nie powodujg tzw. zmeczenia muzealnego, jakie jest czestym udziatem zwie-
dzajgcych muzea-giganty lub wielkie rezydencje krélewskie®.

Definicja ta jest jak najbardziej trafna, jednak sama nazwa ,artystyczne muzea au-
torskie” moze budzi¢ pewne watpliwosci, gdyz brak w niej bezposredniego odwotania
do idei kolekcjonerstwa. Na problem ten natkneta sie tez Anne Higgonet, ktéra starata
sie zdefiniowa¢ omawiany typ muzedw w jezyku angielskim. Uznata, Zze nie mozna na-
zwac ich ,muzeami domowymi”, bo cho¢ wygladaja niekiedy jak prywatne rezydencje,
to jednak w zamierzeniu ich twércéw, miaty stac¢ sie muzeami dostepnymi dla szerokiej
publicznosci. Z tego samego powodu trudno je nazwa¢ muzeami ,prywatnymi”, skoro
juz nimi nie sg. Muzea stworzone na bazie prywatnych kolekcji sztuki (personal art
collections museums) — ta nazwa wydaje si¢ trafna znaczeniowo, jednak jezykowo jest
niezgrabna. Higgonet w rezultacie swoich rozwazan proponuje przyja¢ dla nich nazwe
muzea kolekcjonerskie (collection museums)®, dodajgc przy tym, ze chodzi o muzea
sztuki. ldgc tym tropem, autorzy ksigzki uzywajg w dalszym tekscie konsekwentnie
nazwy kolekcjonerskie muzea sztuki jako tozsamej z przytoczonym powyzej okre-
$leniem profesora Zygulskiego ,artystyczne muzea autorskie”. Zresztg — co warto przy
tej okazji podkreslic — niektore z tych instytucji wolg nazywac sie mianem kolekgji, a nie
muzeum (np. Frick Collection w Nowym Jorku czy Wallace Collection w Londynie).

Termin ,kolekcjonerskie muzea sztuki” zostat uzyty przez autorow ksigzki w wy-
ktadzie dla muzealnikébw w grudniu 2014 r. w Sali Bobrzynskiego Collegium Maius.
Powtérzony byt w lutym 2015 r. w Arsenale Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie
i w kwietniu 2015 r. w Ossolineum we Lwowie. Nazewnictwa tego uzywat réwniez
prof. Stanistaw Walto$, dtugoletni dyrektor Muzeum Uniwersytetu Jagiellonskiego Col-
legium Maius. Profesor pisat — Muzea kolekcjonerskie, nawet te, ktére z biegiem czasu
sie rozrosty, petne sg uroku. Pozwalajg na kontemplacje i chwile refleksji, oszczedzajg
nogi i kregostup zwiedzajgcego. Piszgcy te stowa zawsze stawiat na pierwszym miej-
scu wsréd takich muzedw stynng Frick Collection w Nowym Yorku, Wallace Collection
w Londynie, Isabella Stewart Gardner Museum w Bostonie, The Barnes Foundation
w Filadelfii, Musée de Cluny w Paryzu, Muzeum Czartoryskich w Krakowie (w jego
dawnej formie), Muzeum im. Jerzego Dunin-Borkowskiego w Kro$niewicach (réwniez
w postaci przed jego rekonstrukcjg) i oczywiscie Muzeum Collegium Maius. To tylko
przyktady, zresztg dos$c¢ daleko odbiegajgce od siebie, ale potgczone jedng cechg —
dominacjg kolekcjonerstwa nad zbieractwem®’.

55 Z.Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 93.

56 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. xii.

57 S. Walto$, Kolekcjonerstwo muzealne i muzealnikow w Swietle Kodeksu Etyki ICOM, w: Kultura w
praktyce, A. Jagielska-Burduk, W. Szafranski (red.), Poznan 2014, s. 109-110.
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Wymienione najstynniejsze muzea kolekcjonerskie powstawaty w czasie jednego
wieku. Najstarsze z nich, Dulwich Picture Gallery w Londynie powstato w 1811 r., Mu-
zeum Czartoryskich w Krakowie otwarto w roku 1878, Musée Condé w Chantilly —
w 1898, The Wallace Collection w Londynie —w 1900, The Isabella Stewart Gardner
Museum w Bostonie — w 1903, The Frick Collection w Nowym Jorku — w 1935 roku.
dtuzej. Chociazby budowanie Wallace Collection rozpoczete przez | markiza Herdfort
w potowie XVIII w., czy budowa kolekcji Czartoryskich rozpoczeta przez Izabele Czar-
toryska na przetomie XVIII i XIX wieku. Wszystkie te muzea stanowig wizerunki swych
tworcow i jednoczesnie sg zwierciadtem odbijajacym epoke, w ktérej powstaty.

Wsréd kolekcjonerskich muzedw sztuki wyszczegdlnionych przez Z. Zygulskiego
jun. sg: paryskie Musée de Cluny, Musée Cognacg-Jay, Musée Nissim de Camondo,
Musée Jacquemart-André; Wallace Collection w Londynie; mediolanskie Pinacoteca
Ambrosiana i Museo Poldi Pezzoli®%; rzymska Galleria Borghese; florenckie Museo
Stibbert; Museo Lazaro Galdiano i Instituto de Valencia de Don Juan w Madrycie;
Muzeum Benaki w Atenach; Muzeum Sztuk Pieknych im. Puszkina w Moskwie; Hall-
wylska Museet w Sztokholmie i Zbiory Czartoryskich w Krakowie.

Krzysztof Pomian w swojej ksigzce Zbieracze osobliwo$ci®® do wymienionych
dodat kolejne prywatne kolekcje przeksztatcone w muzea publiczne: Ariana w Ge-
newie, Federico Marésa w Barcelonie, Fundacje Peggy Guggenheim w Wenecji,
Gardner House w Bostonie i Frick Collection w Nowym Jorku. Oczywiscie liste te
mozna rozszerzaé, wymieniajgc kolejne prywatne kolekcje zamienione w publiczne
muzea, jak np. Museé Condé w Chantilly pod Paryzem, Kettle’s Yard w Cambridge
czy muzeum Museo Thyssen-Bornemisza w Madrycie. Szczegdlnie duzo przykia-
dow muzeodw kolekcjonerskich znalez¢ mozna w Stanach Zjednoczonych. Nalezg
do nich m.in. nowojorskie: Whitney Museum of American Art, Maryhill Museum of
Art, Dumbarton Oaks Museum i Phillips Collection w Waszyngtonie; Huntington Art
Gallery w San Marino w Kalifornii; De Young Museum w San Francisco; Walters Art
Museum w Baltimore; na Florydzie: Ringling Museum of Art w Sarasocie i Vizcaya
Museum and Gardens w Miami; Amon Carter Museum of American Art w Fort Worth;
Clark Art Institute w Williamstown pod Nowym Jorkiem oraz powstate niedawno The
Broad w Los Angeles, zaprojektowane przez znang nowojorskg pracownie Diller
Scofidio + Renfro, potozone vis-a-vis Walt Disney Concert Hall Franka Gehry’ego,
zawierajgce zbiory sztuki nowoczesnej zgromadzone przez matzenstwo kolekcjone-
réw Eliego i Edythe Broad.

58 Niestety, muzeum to zostato cze$ciowo zniszczone w czasie Il wojny Swiatowe;j.
59 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci..., s. 16—18.
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* % %

Wraz z pojawieniem sig prywatnego kolekcjonerstwa jako nowego typu kulturo-
wego, zmianom zaczety takze podlega¢ przestrzenie, w ktérych dzieta sztuki byty
gromadzone i eksponowane. W XV w. w domowej przestrzeni uczonego powstawato
studiolo czy studio — miejsce, w ktdrym gromadzono oryginalne obiekty, wytwory czto-
wieka lub dzieta natury. Poczynajgc od XVI w., w rezydencjach arystokratow zaczety
pojawiac sie wypetnione obrazami galerie — diugie, jednostronnie doswietlone po-
mieszczenia, stuzgce do odpoczynku i relaksu domownikéw, rzezby zaczeto ustawiac
takze w ogrodach i umiejscawia¢ na fasadach budynkéw®®, by wreszcie w XIX w. miej-
sca te zaczety przybiera¢ forme specjalnych budynkéw muzealnych, wznoszonych
dla potrzeb prywatnych kolekcji. Jedng z najbardziej oryginalnych prywatnych rezy-
dencji-muzeodw jest londynski dom angielskiego architekta sir Johna Soane’a przy
Lincoln’s Inn Fields, zakupiony w 1792 r. i przebudowany w latach 1792-1794. W ko-
lejnych 30 latach zostat on powiekszony o sgsiednie dwie nieruchomosci i po licznych
przebudowach przeksztatcony, w bardzo zreczny sposoéb, w obiekt o funkcji para-
muzealnej. Stopien komplikacji przestrzennej ekspozycji i liczba nagromadzonych
w nim dziet sztuki przypomina atmosferg ,gabinet osobliwosci”. Soane wykorzystywat
swoje zbiory zaréwno jako zrodto inspiracji dla swojej tworczosci®', jak i otwartg dla
studentoéw pomoc dydaktyczng, gdyz w 1806 r. zostat mianowany profesorem Royal
Academy, gdzie uczyt projektowa-
nia architektonicznego. W 1833 r.
na mocy ustawy parlamentarnej
obiekt zostat objety ochrong i za-
chowany dla przysztych pokolen
jako Sir John Soane’s Museum.
W nieomal nienaruszonej for-
mie istnieje do dzisiaj®?. Zgodnie
z wolg zatozyciela wstep do niego
jest nadal bezptatny, to niezwykte

miejsce przycigga ponad 100 000 Sir John Soane’s Museum w Londynie, fragment wnetrza, za:
odwiedzajgcych rocznie. Wikimedia Commons

60 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 334.

61 Sir John Soane byt m.in. autorem projektu Dulwich Picture Gallery, o ktérej szerzej mowa w roz-
dziale czwartym.

62 W latach 2011-2016 dokonana zostata przebudowa i modernizacja muzeum (Opening Up the
Soane), czego efektem byto odtworzenie oryginalnych wnetrz mieszkalnych na 1. pietrze, zmiana
wewnegtrznej cyrkulacji, utworzenie niewielkiej galerii wystaw zmiennych i sklepu muzealnego, http:/
www.soane.org/collections-research/key-stories/opening-soane [dostep: 03.01.2016].
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Sir John Soane byt autorem Dulwich Picture Gallery, obiektu wzniesionego pod
Londynem w latach 1811-1813, uznanego za archetyp wspétczesnej galerii malar-
stwa®®. Zastosowano w niej po raz pierwszy charakterystyczne swietliki-latarnie, roz-
mieszczone wzdtuz kalenicy dachu, ktére pozwolity na o$wietlenie sal muzealnych
rozproszonym, gornym swiattem. Odtgd rozwigzanie to stato sie wzorcem doswietle-
nia wnetrz budynkéw muzealnych i galerii sztuki. Jednym z pierwszych obiektéw mu-
zealnych przeznaczonych dla prywatnego kolekcjonera byt pawilon zaprojektowany
w 1834 r. przez Gottfrieda Sempera dla kolekcji Conrada Hinricha Donnera, zlokalizo-
wany pod niemieckim miastem Altona. W tej neoklasycznej budowli potgczonej z oran-
zerig, i w otaczajgcych jg ogrodach, miaty by¢ pokazywane zbiory malarstwa i rzezby.
Wprawdzie do budowy nie doszto, jednak pierwotna koncepcja zostata pdzniej roz-
winieta przez Sempera w projekcie stynnej Galerii Malarstwa w Dreznie wzniesionej
w latach 1847-1854%,

Wiekszo$¢ kolekcjonerskich muzedw sztuki stworzonych w prywatnych rezyden-
cjach powstata na przetomie XIX i XX w. (Wallace, Condé, Gardner, Frick, Hunting-
ton). XIX-wieczne muzea kolekcjonerskie imitowaty zazwyczaj wystrdj sal patacowych,
stanowigcych odpowiednie tto dla kolekcji klasycznego malarstwa i rzezby. Charak-
terystyczne dla éwczesnych wnetrz muzealnych bylo nagromadzenie i sttoczenie
obiektow, réznorodnos¢ faktur i detali. Przyktadem moze by¢é Museo Poldi Pezzoli
w Mediolanie. W stynnej Sali Dantego zgromadzono obok siebie przebogaty zestaw
obiektéw prezentujgcych rozmaite techniki i materiaty — walczg tu ze sobg o uwage
widza freski, witraze, marmury, ztocone brazy, wykute ze stali kraty, emalie, kamie-
nie potszlachetne, alabaster, szkto z Murano, chifska porcelana, majolika, drewniane
podtogi i welniane dywany. Wiekszo$¢ XIX-wiecznych kolekcjoneréw aranzowato eks-
pozycje w mys| zasady horror vacui. Tendencja ta przetrwata do poczgtku XX w., cze-
go przykladem moga by¢ petne bogatych tkanin, zréznicowanych faktur i ornamentéw
wnetrza muzeum Isabelli Steward Gardner w Bostonie. W wyborze materiatow wykon-
czeniowych i detali wnetrz siegano po wyroby najlepszego rekodzieta, amerykanscy
kolekcjonerzy: Robert Woods Bliss, Roger Deering i Henry Clay Frick zamawiali kute
balustrady i ozdobne kraty w stynnych filadelfijskich zaktadach Samuella Yellina, uro-
dzonego w Galicji mistrza kowalskiego. Kiedy lokalne rzemiosto okazywato sie za mato
wyrafinowane, zamawiano odpowiednie wyroby, czasem cate wnetrza, u znanych rze-
miesinikow w Europie, gtdwnie w Paryzu. Drewniane wykonczenie sali Fragonarda
Henry Frick zamowit w paryskich zaktadach A. Decour Company, ktére wykonaty po-
dobng oprawe dla zespotu ptécien Paula Hueta w Musée Nissim de Camondo®®.

63 A. Kicinski, Muzea — strategie..., s. 45.
64 P. Naredi-Rainer, Museums Buildings..., p. 23.
65 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 89.
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Inna, typowa dla muzedw kolekcjonerskich cechg wspolng z architekturg rezyden-
cji arystokratycznych byty otaczajgce je ogrody. Chantilly, the Huntington, Dumbarton
Oaks, Vizycaya, wszystkie te ,domowe” muzea kolekcjonerskie otoczone sg wielkimi
zatozeniami ogrodowymi. Ich zwiedzanie jest integralng czescig doswiadczenia muze-
alnego. Niekiedy — jak w przypadku muzeum Isabelli Steward Gardner — zielen ogro-
dow przenika sie w organiczny sposob z ekspozycjg dziet sztuki, tym samym rosliny
stajg sie jej czescig®. Ogrody, oprécz funkcji dekoracyjnej i rekreacyjnej, stanowig
takze znakomite tto dla ekspozycji rzezby. Tradycja potgczenia funkcji muzealnych
i ogrodowych jest kontynuowana wspétczesnie, czego przyktadem sg krajobrazowe
muzea potgczone z plenerowymi galeriami rzezby: Kréller-Muller Museum w Hoge
Veluwe National Park w Holandii, Louisiana Museum of Modern Art w Humlebaek pod
Kopenhagg i Museum Hombroich w Neuss pod Dusseldorfem, a takze nowe ame-
rykanskie muzea kolekcjonerskie: Glenstone Museum pod Waszyngtonem i Crystal
Bridges Museum of American Art w Bentonville, w stanie Arkansas.

W latach 30. XX w. pojawit sie¢ nowy typ budynku muzealnego — pozbawione de-
koracyjnosci, neutralne pudetko o gtadkich biatych $cianach, niekiedy oswietlone
wytgcznie $wiattem sztucznym, ktére oferowato lepsze warunki dla ekspozycji sztuki
nowoczesnej®”. Budynki o monumentalnym, historyzujgcym wyrazie architektonicz-
nym odeszly w przeszto$¢ wraz ze zmiang funkcji muzeum, postrzeganego teraz co-
raz czesciej jako medium, ktérego rolg ma byé edukacja spoteczenstwa®. W Nowym
Jorku w latach 1937-1939 wg projektu Philipa Lippincotta Goodwina i Edwarda Durell
Stone’a zbudowane zostato Muzeum of Modern Art (MoMA), w Holandii Henry van der
Velde zaprojektowat muzeum w formie amfilady prostych pomieszczen doswietlonych
goérnym s$wiattem, skupionych wokot centralnego dziedzinca (1937-1938) dla zbio-
réw rodziny Kroller-Mdller. Organizujgc wnetrza muzealne, zaczeto stosowa¢ umiar,
czy wrecz amor vacui, zamitowanie do pustki i czytelnych uktadéw ekspozycyjnych®®.
Z biegiem czasu wykorzystywano neutralng przestrzen ekspozycyjng i ptaskie $ciany
o jasnych kolorach takze do ekspozycji sztuki dawnej, starajgc sie przedzieli¢ poszcze-
golne obiekty jak najwiekszg przestrzenig, co miato na celu ich odseparowanie opiera-
jace sie na zasadzie ,niech sztuka mowi sama, swoim gtosem”. Kiedy w 1921 r. Henry
Huntington zakupit od ksiecia Westminister Niebieskiego chtopca Thomasa Gainsbo-
rough, ktéry uwazany byt wéwczas za jeden z najstynniejszych obrazéw na $wiecie,
dziennik ,The New York Times” wyrazit obawe, czy dzieto to zostanie odpowiednio

66 W muzeum Isabelli Steward Gardner nadal uzywane sa rosliny w gatunkach i kolorach pierwotnie
dobranych przez kolekcjonerke.

67 V. Newhouse, Towards a New Museum..., p. 10.

68 P. Naredi-Rainer, Museums Buildings..., p. 24.

69 Z. Zygulski jun., Muzea w $wiecie..., s. 170.
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wyeksponowane, czy tez nowy wtasciciel uzyje obrazéw do dekoracji, pokrywajgc nimi
rozlegte ptaszczyzny $cian korytarzy™.

W potowie XX w. ,domowe” muzea kolekcjonerskie zostaly uznane za przestarzate
i niemodne, zbyt osobiste i zbyt dekoracyjne, a moze nawet zbyt dominujgce’. Odtad
prywatne kolekcje lokowano w specjalnie w tym celu zbudowanych budynkach muze-
alnych, o wspdiczesnych formach architektonicznych (Guggenheim, Whitney, Menil,
Gulbenkian, Broad), a ekspozycje organizowano zgodnie z obowigzujgcymi standar-
dami muzealnymi, ograniczajac liczbe dziet, wykorzystujgc neutralne tto i przestrzen
pomiedzy eksponatami.

* % %

Kolekcjonerzy z czaséw renesansu, zbierajgc oryginalne przedmioty wyptywajgce
z ich fascynacji Nowym Swiatem, odkryciami geograficznymi, rozwojem nauki, kto-
rych czes¢ przedstawiat m.in. w swoich cyklach malarskich flamandzki artysta Jan van
Kessel™, byli czescig tego widzianego mikrokosmosu. Natomiast kolekcjonerzy dziet
sztuki z przetomu XIX i XX w. podkreslali swojg indywidualno$¢ poprzez precyzyj-
ne selekcjonowanie obiektdéw, osobistg aranzacje zbioréw prezentowanych niekiedy
w specjalnie wybudowanych dla kolekcji budynkach. Juz nie roztapiali sie w mikroko-
smosie $wiata, jak wtasciciele cabinet curiosité, ale sami kreowali jego zindywidualizo-
wany wizerunek. To wszystko sktadato sie na game portretowg wiasciciela i fundatora
muzeum kolekcjonerskiego, odzwierciedlajgc jednoczesnie jego swiatopoglad, wiare,
jak i charakterystyczne wartosci czasu, w ktorym zyt — dajgc tym samym $Swiadectwo
signum temporis.

Kolekcjonerstwo musiato wyptywac¢ przede wszystkim z indywidualnej pasji, be-
dacej zazwyczaj rodzajem wrodzonej lub nabytej potrzeby gromadzenia inspirujgcych
przedmiotow oraz realnej mozliwosci spetniania tych pragnien. Posiadanie kolekcji
dziet sztuki zaspokajato przerdzne potrzeby i ambicje ich wtascicieli. Cenna jest relacja
Nicodemiego, ambasadora mediolanskiego we Florencji, przytoczona przez Filarete’a,
ktéra obrazuje powigzania miedzy przedmiotem a kolekcjonerem — Piero de Medici
kazat sie czesto nie$¢ na krze$le do swego studia, gdzie jednego dnia oglgdat uwaz-
nie ksiegi o ztotych grzbietach, podziwiat kosztowne przedmioty, rzezbione na rézne
mozliwe sposoby; znajdowat przyjemnoSc w ich oglgdaniu i snut rozwazania na temat
ich zalet (artystycznych); innego zndéw dnia oglgdat z uwagg wazy ze zfota, srebra

70 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 92.

71 Ibidem, p. xv.

72 Prace Kessela odznaczajgce sie fotograficzng precyzjg byty wykorzystywane jako ilustracje w dzie-
fach naukowych epoki; znany jest np. cykl Cztery kontynenty: Europa, Ameryka, Afryka, Azja.
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Jan van Kessel, Kontynent Europa, 1666, © Stara Pinakoteka, Monachium

i réznych kruszcéw oraz podziwiat kunszt ich tworcow; kiedy indziej znéw zwiedzat
przedmioty pochodzgce z réznych stron $wiata oraz bron réznego typu, stuzgcg do
obrony i ataku [...]. Powiedziat mi kiedy$, ze posiadat tyle przedmiotéw i tak rézno-
rodnych, ze — aby je zobaczy¢ wszystkie — potrzebowat az catego miesigca. Po upty-
wie tego czasu mogtby rozpoczgc ich obchéd na nowo: fascynowatyby go ponownie
Swojg nowoscig”.

Wielu kolekcjoneréw, bez wzgledu na epoke, zazdrosnie strzegto dostepu do swo-
ich zbioréw. Cecha ta nie byta zwigzana z pozycjg spoteczna, wyrazata przede wszyst-
kim charakter wtasciciela. | tak np. cesarz Rudolf Il skarby swojej kolekcji pokazywat
jedynie garstce wybrancow, natomiast arcyksigze Leopold Wilhelm galerie swe udo-
stepniat chetnie i szeroko. Jednak z biegiem czasu wzrastata $wiadomos¢ kolekcjo-
neréow o przynaleznosci sztuki i innych wytworéw kultury do danego spoteczenstwa.
Jak pisze Zygulski — W starozytnosci poczucie to byto do$é wysoko rozwiniete, potem

73 Cyt. za: Z. Wazbinski, Muzeum i zbiory artystyczne epoki nowozytnej. Wiek XV i XVI, t. |, Torun
2006, s. 60-61.
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Jjednak trzeba byto catych wiekow ewolucji i rewolucyjnych przemian, aby narody i spo-
teczenstwa mogty to prawo odzyskac™.

Coraz czestszg praktykg stato sie przekazywanie przez kolekcjoneréw testamen-
tem ich zbioréw narodowi w zamiarze utworzenie z nich muzedw. Niezwykle ciekawe
sg dokumenty archiwalne dotyczgce jednego z najwczesniejszych zbioréw kolekcjo-
nerskich, ktére testamentem zostaty przekazane spoteczenstwu z zastrzezeniem, aby
powstato z nich muzeum. Dotyczy to studia Paolo Giovia (1483-1552) znajdujgcego
sie w jego willi nad jeziorem Como we Wtoszech. Stworzyt on portretowg kolekcje wy-
bitnych mezow nie tylko swojej epoki, ale i wczesniejszych. Jego intencjg, oryginalng
jak na 6wczesne czasy, byto tez utworzenie muzeum i udostepnienie go publicznosci.
Uwazat, ze portrety wybitnych i zastuzonych osobistosci mogg spetnia¢ role dydak-
tyczng i pozytywnie oddziatywaé na widzow. Wsréd zachowanych dokumentow doty-
czacych Studio Medico Giovio mozna wyrézni¢ trzy rodzaje:

a) opisy willi, listy w sprawie pozyskania réznych portretéw i testament — ilustru-

jace jej ,idealny”, zgodny z intencjg fundatora obraz;

b) opisy podroznikéw i bywalcéw muzeum — interesujgce ze wzgledu na to, ze
pokazujg ,instytucje” Giovia od strony odbiorcy;

c) dokumenty archiwalne (rachunki, umowy o dzieto) dotyczgce dziejow budowy
tego zespotu oraz okolicznosci pozyskiwania eksponatéw — pozwalajgce na od-
tworzenie kontekstu, w ktorym idea ,pierwszego muzeum kolekcjonerskiego”
sie uksztattowata.

Najwazniejszym z nich jest testament samego Giovia z 1552 roku. W tym dokumen-
cie muzeum uzyskato swoj ostateczny status, stajgc sie jak gdyby domowg fundacja.
W mysl jego postanowien zbiory nie mogty opusci¢é muzeum ani ulec przemieszczeniu
nawet w jego obrebie. Straznikami nienaruszalnosci tego zatozenia mieli by¢ spadko-
biercy Giovia. Intencjg darczyncy muzeum miato sta¢ sie pomnikiem na jego czes¢.
Trwato$¢ przedsiewziecia gwarantowat publiczny charakter fundacji’®. W testamencie
tym zawarte zostaty warunki, ktére potem wielokrotnie beda sie powtarza¢ w innych
zapisach kolekcjoneréw na catym sSwiecie. Jedni bedg zastrzega¢ nienaruszalnosé
zbioréw — zrobit tak wtasnie Paolo Giovio juz w XVI w., a z poczgtkiem XX w. Isabella
Stewart Gardner czy Albert Barnes. Inni, jak np. Henry Clay Frick, bedg dopuszczaé
rozszerzanie zbioréw, jak rowniez ich wypozyczanie. Niestety, wbrew woli fundatora,
zbiory Giovia ulegty rozproszeniu po jego $mierci. Tylko cze$¢ z nich przetrwata, m.in.
w zbiorach Medyceuszy, i te eksponowane sg dzis w Galerii Uffizi we Florenciji.

74 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 33.
75 Z.Wazbinski, Musaeum Paolo Giovio w Como: jego geneza i znaczenie, ,Acta Universitatis Nicolai
Copernici. Zabytkoznawstwo i konserwatorstwo” 1979, nr 8 (99), s. 117.
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Anne Higonnet pisze, ze wielcy kolekcjonerzy w swoich muzeach idealizowali
wybrany okres historii sztuki. Udomawiajgc czas, starali sie go zatrzymac, naprawi¢
i udoskonali¢. Dzieki temu idealizowali tez swojg osobe. Kolekcje funkcjonowaty jako
ich alter ego. Ogdlnie rzecz biorgc, kolekcjonerzy tworzyli swoje wtasne muzea, aby
te reprezentowatly ich po $mierci. Po blizszym spojrzeniu na muzealng przestrzen
i analizie zachowanych archiwaliéw dojrzymy w nich wspdlny rys — muzea kolekcjo-
nerskie zostaly stworzone jako lustrzane wizerunki ich twércow. Czy to za pomocg
wilasnych portretéw, czy zgromadzonej przez siebie kolekcji dziet sztuki, czy sposobu
jej aranzacji, kreowali dla potomnych obraz swojej osoby. Byty one zaréwno wiernym
odbiciem czaséw, w ktérych powstaty, jak i swoistymi autoportretami ich zatozycieli’.
Dorota Folga-Januszewska, piszac o prywatnych muzeach dodaje — Historia muzeéw
to w wigkszosci historie pojedynczych osob [...] pokazujgcych swéj pomyst na prze-
kazywanie wiedzy — budowanej jako niematerialny kontekst niesiony przez material-
ne przedmioty. W tym sensie muzea byty zawsze osobistg odpowiedzig na problem
Smierci, korytarzem omijajgcym przemijalnoSc, przedtuzajgcym trwanie, dawaty dy-
stans refleksji, jednoczes$nie oferujgc przyjemnos$¢ doznania’.

Niezaleznie od indywidualnych motywaciji ich twércéw kolekcje prywatne byty jed-
nymi z najwazniejszych miejsc, w ktorych rodzity sie innowacje i przemiany kulturowe.
Prawdopodobnie w wielu krajach, jesli nie wszedzie, pozostaty nimi do dzis. Publiczne
kolekcje muzealne z reguty sg ,opéznione” wobec nowatorskich zainteresowan arty-
stycznych, naukowych i historycznych prywatnych kolekcjoneréw?™. Istote kolekcjono-
wania trafnie podsumowat K. Pomian, piszgc — Gdy interesujemy sie nie takg czy inng
kolekcja, lecz faktem kolekcjonowania w okre$lonym kraju, w wyraznie ograniczonej
epoce, musimy stwierdzic, iz fakt ten nie nalezy do Zzadnej szczegotowej dziedziny.
Odznacza sig przeciwnie, umiejscowieniem na skrzyzowaniu réznych dziedzin, wielo-
wymiarowoS$cig. Inaczej moéwigc, widziane jako cato$¢, kolekcje danego kraju w danej
epoce sg wspodfciggte z kulturg tego kraju w tej epoce, ktérg uciele$niajg, czynigc ja
przeto widzialng™.

Znany amerykanski krytyk architektury Paul Goldberger uwaza, ze jesteSmy obec-
nie $wiadkami fali powrotu zainteresowania muzeami kolekcjonerskimi®. Publicznos$¢
znuzona juz powtarzalnymi, encyklopedycznymi aranzacjami wystaw prezentowanych
w wielkich muzeach sztuki, kieruje swojg uwage ku kolekcjom mniejszym, o indywidu-
alnym, autorskim charakterze. Swiadectwem tej tendencji sg zaréwno liczne moder-

76 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. Xv.

77 D. Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny..., s. 62.

78 K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci..., s. 323.

79 Ibidem, s. 324.

80 The Broad: An Art Museum Designed by Diller Scofidio + Renfro, J. Heyler (ed.), Munich-London—-New
York 2015, p. 90.
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nizacje starych muzeoéw kolekcjonerskich, jak i powstajgce nowe, wybitne budowle,
wsrod ktérych wymienia The Broad w Los Angeles®!, Mitchell and Emily Rales Glen-
stone Museum w Potomak w stanie Maryland®? i Alice Walton Crystal Bridges Museum
of American Art w Bentonville w stanie Arkansas®.

81 http://www.thebroad.org
82 C. Vogel, Like a Half the National Gallery in Your Backyard, “The New York Times” 21.04.2013.
83 http://crystalbridges.org
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Fundacja Guggenheima stworzyta dwie stynne budowle muzealne — kamienie milo-
we w historii wspotczesnej architektury — ktérych powstanie zapoczatkowato trendy
zmieniajgce zardowno muzealnictwo tych czaséw, jak i architekture. Sg to: Muzeum
Guggenheima w Nowym Jorku, powstate w 1959 r., autorstwa Franka Lloyda Wrighta,
i Muzeum Guggenheima w Bilbao, zaprojektowane przez Franka Gehry’ego, otwarte
w 1997 roku. Pierwsze z nich zerwato z archetypem tradycyjnego budynku muzeum
sztuki podporzgdkowanego ortogonalnej logice galerii obrazéw i sprawito, ze architek-
tura muzealnej siedziby zaczeta by¢ postrzegana jako rownie istotna jak jego kolekcja.
Drugie wyniosto budynki muzealne do rangi katedr — najwazniejszych budowli, jakie
wznosi sie we wspotczesnych miastach. Realizacja muzeum w Bilbao wywotata dale-
kosiezny skutek nazywany odtad ,efektem Bilbao” polegajacy na pobudzeniu ruchu
turystycznego i ekonomicznego rozwoju mato znanego miasta za pomocg wybitnego
dziefa architektonicznego, ktére skupia uwage swiatowych mediéw i opinii publicznej.
Zapoczatkowata takze inne, wazne dla wspotczesnej architektury zjawiska — wykre-
owata mode na architektoniczne ,ikony”, doprowadzita do powstania warstwy spo-
tecznej wybitnych architektow-celebrytéw, tzw. star architects i zainicjowata zjawisko
masowej turystyki architektoniczne;.

2.1. SWIATYNIA DUCHA - MUZEUM SOLOMONA
R. GUGGENHEIMA W NOWYM JORKU

Solomon Robert Guggenheim (1861-1952) pochodzit z bogatej rodziny amerykan-
skich przemystowcow. Byt kolekcjonerem z zamitowania, poczynajgc od lat 90. XIX w.
zbierat obrazy amerykanskich pejzazystow i francuskich malarzy szkoty barbizonskie;.
W 1926 r. poznat awangardowg artystke, baronowg Hille von Rebay (1890-1967). Pod
jej wptywem Guggenheim catkowicie zmienit swojg strategie kolekcjonerska, zwraca-
jac sie w strone wspotczesnej sztuki europejskiej. W 1937 r. zatozyt fundacje, ktorej
zadaniem miato by¢ propagowanie sztuki abstrakcyjnej. W tym celu zakupit na Man-
hattanie salon samochodowy, ktéry kazat przerobi¢ na galerie sztuki nazwang Mu-
seum of Non-Objective Painting. Wystawiano w niej dzieta Wassilego Kandinsky’ego,
Pieta Mondriana, Alberta Gleizesa, Fernanda Légera i Rudolfa Bauera.

Po kilku latach stato sie jasne, ze zbiory fundacji rosty w tempie wymagaja-
cym budowy dla nich wigkszego gmachu. W 1943 r. Hilla von Rebay, doradczyni
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Guggenheima i pierwsza dy-
rektor fundacji jego imienia,
wystata list do Franka Lloyda
Wrighta, 6wcze$nie najwybit-
niejszego architekta amery-
kanskiego, w ktérym napisata —
Potrzebny mi wojownik, mi-
tos$nik przestrzeni, odkrywca
i eksperymentator, madry czto-
wiek [...] Chce aby powstata
Swigtynia ducha, monument®
Pod budowe muzeum sztu-
ki abstrakcyjnej, bo tak miata
pierwotnie brzmie¢ jego na-
zwa, wybrana zostata ekspo-
nowana dziatka potozona przy
narozniku 89. Ulicy i Pigtej
Alei, na jej odcinku zwanym
Museum Mile, przebiegajgcym
wzdluz Parku Centralnego,
gdzie stojg stynne nowojorskie
muzea, m.in. Metropolitan,

Solomon R. Guggenheim, © Guggenheim Museum, Nowy Jork . .
Neue Galerie, National Acade-

my Museum, National Design
Museum i Jewish Museum. Nieopodal — na rogu Piatej Alei i 70. Ulicy — znajduje sie
takze inne wybitne nowojorskie muzeum kolekcjonerskie — Frick Collection.
Wspoipraca pomiedzy von Rebay i Wrightem uktadata sie idealnie, oboje chcieli,
aby budynek byt niezwykly, aby zrywat z konwenansami, aby tworzyt wraz z dzietami
sztuki spéjng i niepowtarzalng cato$¢. Architekt w latach 1943—-1956 wykonat duza licz-
be szkicow, rysunkow i kilka kompleksowych wersiji projektu. Chciat, aby jego muzeum,
utrzymane w duchu architektury organicznej, zderzyto sie z ortogonalng architekturg
Srodmiescia Manhattanu. Pierwsze plany pokazywaty obiekt jako zwezajgca sie ku
gorze spiralng piramide, ziggurat, oparty na szesciokgtnym rzucie. Z czasem projekt
przybrat posta¢ odwrdconego, spiralnego stozka®. Wright traktowat swoj obiekt jako

84 Cyt. za: T. Krens, Museum Director’s Statement, w: S.J. Tilden, Architecture for Art. American Art
Museums 1938-2008, New York 2004, p. 86.

85 Nie wiadomo, czy Wright, projektujgc Muzeum Guggenheima, znat pochodzacy z 1929 r.
niezrealizowany projekt Le Corbusiera — Musée Mondial w Genewie, uksztaltowany w formie spirali,
do ktorej miat wchodzi¢ widz. Le Corbusier nazywat swoje muzeum ,$wigtynig”. Pomyst muzeum
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ptynng, przestrzenng for-
me, bardziej rzezbe niz
tradycyjng budowle podzie-
long na kondygnacje, rozbi-
tg siatkg stupow i stropow.
Niezwykta byta kolorystyka
muzeum — z zewngtrz miato
by¢ ceglasto-czerwone, we-
wnatrz, zamiast klasycznej
galeryjnej bieli, dominowac
miaty beze. Wijgca sie po-
chylnia, po ktérej widz miat
schodzi¢, kontemplujgc ob-
razy, zapewnia¢ miata cig-
gty kontakt z przestrzenig
ekspozycji, oko nigdzie nie
napotykato na obcy, kan-
ciasty ksztatt. Po raz pierw-
Szy zaprojektowany zostat
budynek, w ktérym brak
Jest katéw prostych. Budy-
nek ten niszczy prostokat-

e Museum of Non-Objective Painting, 24 East 54" Street, Nowy
ny system odniesien®. Do jork, © Guggenheim Museum, Nowy Jork

trzech klasycznych wymia-

réw architektury Wright do-

tozyt tutaj wymiar czwarty: czas, bowiem kazda wizyta w tym muzeum musi zostac
zrealizowana wg okreslonej sekwencji. Zwiedzajgcy ma poczucie podrozy w czasie,
poniewaz ma ciaglty kontakt wzrokowy z catg ekspozycja, stale widzi jej poczatek i jej
koniec. Dzieki temu w kazdej chwili osadza oglgdany wtasnie fragment ekspozycji w ra-
mach okreslonej czasoprzestrzeni®’.

w ksztalcie spirali Le Corbusier powtérzyt w utopijnym Museum of Unlimited Growth z 1939 r., za:
C. Storrie, The Delirious Museum. A Journey from the Louvre to Las Vegas, London—New York 2007,
pp. 150-151.

86 Cyt. za: V. Newhouse, Towards a New Museum..., p. 168.

87 Na ten fakt zwrécili uwage Marvin Trachtenberg i Isabelle Hyman w ksiazce Architecture: From
Prehistory to Postmodernity, Abrams, New York 2002 [za: Tilden 2004, s. 89]. Do Wrightowskiej
koncepcji muzeum jako spirali czasu odwotat sie Ben van Berkel w projekcie Muzeum Mercedesa
w Stuttgardzie; tam tez widz wywozony jest windg na najwyzsza kondygnacje i schodzac oglada
ustawiong chronologicznie wystawe motoryzacji, dynamiczng, petng zaskakujgcych wglgdéw
i potgczen (skrétow).
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Wright przywigzywat niezwykta wage do Swiatta dziennego, budynek muzeum
Guggenheima jest nim wypetniony, swiatto sptywa zaréwno z centralnego swietlika da-
chowego®, jak i z nad$wietli umieszczonych wzdtuz spiralnych pochylni. Ten sposéb
ekspozycji dziet sztuki zrywat catkowicie z dotychczasowymi schematami budynkow
muzealnych, czy to amfiladowymi wnetrzami starych patacéw i galerii, czy biatymi pu-
detkowatymi wnetrzami pawilonéw modernistycznych. Takze budowa obiektu Wrighta
byta nowatorska — brak tu tradycyjnych $cian i uktadéw stupowo-belkowych, konstruk-
cja oparta jest na jednym, ciggtym, slimakowo poprowadzonym wsporniku betonowym,
ktory z zewnatrz tworzy gtadkag spirale $cian, a od wewnatrz gtadka spirale balustrady.
Jedynym kompromisem uczynionym na rzecz konstrukcji sg stupy wnikajace do wne-
trza, dzielgce przestrzen Scian ekspozycyjnych na rytmiczne nisze.

Frank Lloyd Wright, Hilla Rebay i Solomon R. Guggenheim przed modelem muzeum, © Guggenheim Museum,
Nowy Jork

Organizacja przestrzeni ekspozycji w formie spiralnie poprowadzonej pochylni, kté-
ra jest najwazniejszg cechg architektury tego obiektu, stata sie tez przyczyng najwiek-
szych problemoéw — dzieta sztuki muszg by¢ tu eksponowane na odchylonych od pionu

88 Ten pomyst Wrighta nie zostat pierwotnie zrealizowany, podobnie jak pietnastopietrowa wieza na
sgsiedniej dziatce, w ktdrej miescié sie miaty pracownie i mieszkania artystéw. Swietlik zostat odtworzony
zgodnie z projektem Wrighta dopiero podczas rozbudowy dokonanej w 1992 roku.
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$cianach, podtogi sg pochyte, wysokos$¢ $cian ograniczona, a $wiatto dzienne przenika
do wnetrza w niekontrolowany sposéb. Wiszace na $cianach ptétna sg odchylone ku
gorze, a rzezby muszg by¢ ustawiane na specjalnych klinowatych postumentach. Ze
wzgledu na matg szeroko$¢ pochylni-korytarzy brak jest mozliwo$ci odejscia od obra-
z6w, ich kontemplacji w szerszym kadrze. Ten sposob ekspozycji wywotywat obawy
kuratoréw i krytyke twércow; jeszcze w trakcie budowy list protestacyjny przeciwko
takiemu traktowaniu dziet sztuki wystosowato 21 artystow. W grupie tej znalezli sie Wil-
lem de Kooning i Franz Kline. Znany krytyk Lewis Mumford napisat wéwczas — Wright
przeznaczyt obrazom i rzezbom tylko tyle miejsca, ile nie zaburzafto jego abstrakcyjnej
kompozycji [...] Stworzyt skorupe, ktéra nie posiada zwigzku z funkcjg i nie pozwoli
nawet w przysziosci uwolnic sie od jego wizji ekspozycji. Sciany wzdtuz korytarzy sg —
Jjak na muzeum — bardzo
niskie, majg tylko 4 me-
try wysokosci, przez co
ograniczajg rozmiary pto-
cien [...] a widzowie bedag
oSlepiani przez S$wiatto
ptyngce ze szczelin nad
korytarzami®®.
Projektowanie i budo-
wa muzeum trwaty dtugo,
proces projektowy byt
poczgtkowo opdzniany —
w warunkach powojennej
recesji — przez samego
Guggenheima. Po jego
Smierci w 1952 r. wiadze
nad fundacjg przejat jego
bratanek Harry. Miat on

jednak innq WiZjQ ko|ekcji Otwarcie Muzeum Guggenheima, 21 pazdziernika 1959, fot. Robert E.
Mates, Solomon R. Guggenheim Archives, © Guggenheim Museum,
Nowy Jork

i budynku muzealnego.
Jedng z jego pierwszych
decyzji byta dymisja Re-
bay, ktérg na stanowisku prezesa zastgpit James Johnson Sweeney, dotychczasowy
dyrektor dziatu malarstwa MoMA. Zmieniono zatozenia kolekcji, zerwano z tradycjg
zbierania wytacznie dziet abstrakcyjnych, postanowiono ponadto, ze kolekcja ma by¢

89 L. Mumford, The Highway and the City, New York 1964, pp. 141-142.
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stale powiekszana i rozbudowywana. Co gorsza, Sweeney byt zdecydowanym ore-
downikiem eksponowania dziet sztuki opartym na tradycyjnym ,prostokgtnym systemie
odniesien”, co stato w zasadniczej sprzecznosci z organiczng, ptynng wizjg ekspozyciji
autorstwa Wrighta. Wspotpracujac z architektem-modernistg Josepem Lluisem Ser-
tem doprowadzit do zmiany aranzacji wystawy — $ciany pomalowano na biato, $wiatto
dzienne zostato zastgpione sztucznym, a obrazy miaty by¢ prezentowane w uktadzie
horyzontalnym, korzystajgc ze wspornikow w postaci wystajgcych ze $cian stalowych
pretow, zaprojektowanych przez Serta.

Otwarcia muzeum nie doczekat sie rowniez jego projektant — Frank Lloyd Wright
zmart 9 kwietnia 1959 r., pot roku przed zakonczeniem prac. Budowla przyciggneta
uwage tlumow, lecz wywotata skrajne reakcje odbiorcow, uznanie mieszato sie z kry-
tyka. Ada Louise Huxtable, stynna krytyczka architektury z ,The New York Timesa” pi-
sata o nim tak — W sze$¢ miesiecy od otwarcia zostato sprzedanych ponad p6t miliona
biletéw [...] lecz nadal nie milkng kontrowersje, jakie ten obiekt budzi. Muzeum Gug-
genheima — ostatni, ekstrawagancki gest zmartego niedawno Franka Lloyda Wrigh-
ta, zostat przez jednych okrzykniety arcydzietem, przez innych uznany za okropnosc,
bywa okreslany jako muzeum wszechczasow i potepiany jako anty-muzeum. Niekto-
rzy Krytycy nazwali jego zapierajgce dech w piersiach spiralne wnetrze jako zbrodnie
popetniong przeciwko malarstwu i rzezbie, inni oddajg mu czesc jako jednemu z naj-
wspanialszych wnetrz w historii architektury®.

Lecz to, co bylo poczatkowo poczytywane za stabo$¢, zostato z czasem uzna-
ne za site tego projektu. Paul Goldberger zauwazyt, ze dzieki Wrightowi architektom
przyznano prawo do projektowania ekspresyjnych, bardzo indywidualnych obiektow
muzealnych, i w tym sensie kazde wspoétczesne muzeum jest potomkiem nowojor-
skiego Guggenheima. Co wiecej, w muzeum Guggenheima widz stat sie aktywnym
i znaczacym elementem ekspozycji, sylwetki widzow przesuwajgce sie na tle obra-
z6w sg w nim rownie wazne, jak same dzieta. W muzeum projektu Wrighta nastepuje
zwielokrotnienie planéw i relacji pomiedzy widzami a dzietami sztuki, ktére nie sg tu
postrzegane statycznie, uwiezione w ramach ortogonalnej prezentacji, lecz znajdujg
sie, wraz z widzami, w cigglym ruchu. Mozna zatem stwierdzi¢, ze Muzeum Solomona
R. Guggenheima stato sie prekursorem pewnych koncepcji nowego muzealnictwa,
zmiany pozycji widza z przedmiotowej na podmiotowg i uczynienia z architektury mu-
zeum elementu réwnie waznego, jak jego kolekcja.

Muzeum Guggenheima stato sie takze — bez watpienia, jak pisze Charles Jencks —
pierwszym w $wiecie budynkiem ikonicznym®'. Jego oryginalna forma czarno-biatej

90 A.L. Huxtable, On Architecture. Collected Reflections on a Century of Change, New York 2008,
p. 93.
91 C. Jencks, The Iconic Building. Power of Enigma, Frances Lincoln Ltd., London 2005, p. 28.
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spirali jest rozpoznawalna na pierwszy rzut oka, nawet po uproszczeniu do znaku
graficznego, czy po pomniejszeniu do formatu znaczka pocztowego. Wkrétce jego wi-
zerunek zostat po wielokro¢ powielony na fotografiach, kartkach pocztowych, a nawet
w dzietach sztuki. Serie obrazéw poswiecit mu David Hamilton, pionier brytyjskiego
pop-artu, a sam obiekt stat sie z czasem jednym z najbardziej znanych i rozpoznawal-
nych na swiecie dziet architektonicznych.

2.2. ROZBUDOWA MUZEUM SOLOMONA
R. GUGGENHEIMA 1988-1992

Muzeum Solomona R. Guggenheima byto — wbrew intencjom fundatora i projek-
tanta — wielokrotnie rozbudowywane i przebudowywane. Po raz pierwszy juzw 1965 .,
kiedy fundacja otrzymata w darowiznie kolekcje Justina K. Thannhausera, w skfad
ktorej wchodzity arcydzieta francuskiego malarstwa impresjonistycznego i postimpre-
sjonistycznego, m.in. obrazy Camille’a Pissarra, Paula Gauguina, Edouarda Maneta,
Vincenta van Gogha i Pabla Picassa. Kolekcja Thannhausera umieszczona zostata na
2. pietrze, w nowej galerii utworzonej z przebudowanej biblioteki. Zaréwno charakter
zbiorow — malarstwo przedstawiajgce — jak i klasyczny, prostokatny uktad wnetrz staty
w sprzecznosci z pierwotng wizjg Wrighta. W 1968 r. do gtéwnej bryty od pétnocnego-
-wschodu dobudowany zostat 4-pietrowy aneks mieszczgcy magazyny i pracownie
konserwatorskie. Autorem tego projektu byt uczen Wrighta, William Wesley Peters.
W 1974 r. dokonano kolejnej ingerencji — zabudowana zostata cze$¢ wnetrz gtownej
galerii w celu pomieszczenia tam ksiegarni i herbaciarni.

W latach 80. XX w. na fali gwattownego rozwoju muzealnictwa, w obliczu rosngcej
konkurenciji, wtadze stawnych muzedéw nowojorskich: Metropolitan, MoMA, Whitney
i Guggenheim postanowity poswieci¢ integralno$¢ zajmowanych przez nie budowli na
rzecz korzysci ptynacych z ich rozbudowy. W wypadku MoMA i Metropolitan decyzje
byty tatwiejsze: gmach Metropolitan przeszedt juz tyle rozbudoéw, ze kolejna nie mogta
mu niczym zagrozi¢, zas MoMA nigdy nie cieszyta sie opinig architektonicznego arcy-
dzieta. Jednak decyzja dotyczaca rozbudowy muzeum Solomona R. Guggenheima
wywotata gwalttowne sprzeciwy, zarowno wsrod mieszkancow East Side, jak i wsréd
Ssrodowiska amerykanskich architektow, krytykow i historykéw sztuki. Budynek Wrighta
wrést w pejzaz Nowego Jorku i zostat uznany za jedno z najwybitniejszych dziet archi-
tektury XX wieku. Emily Genauer, krytyk architektury z pisma ,New York Herald”, nie
zawahata sie nazwac go najpiekniejszym budynkiem w Ameryce®.

92 Za: V. Newhouse, Towards a New Museum..., p. 162.
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Rozbudowa Muzeum Guggenheima, Gwathmey Siegel and Associates, 1990—-1992, fot. David Heald, © Gug-
genheim Museum, Nowy Jork

Projekt rozbudowy Muzeum Solomona R. Guggenheima opracowany przez no-
wojorskie biuro Gwathmey Siegel & Associates Architects nawigzywat do koncepciji
Franka Lloyda Wrighta, zaktadajgc m.in. odtworzenie przeszklonej koputy nad spiral-
nym wnetrzem muzealnego hallu i budowe jedenastokondygnacyjnej wiezy ustawionej
w sgsiedztwie miejsca, gdzie Wright pierwotnie projektowat pietnastopietrowe skrzy-
dto zaplecza. Jednak nowa rozbudowa w formie wiezy zostata niefortunnie zblizona
do cylindrycznej bryty muzeum, gdyz sasiednia parcela, na ktérej Wright projektowat
wieze, zostata sprzedana w celu sfinansowania poprzedniej rozbudowy dokonanej
w 1968 roku. Zestawienie wysokiego bloku rozbudowy i owalnej bryty muzeum zto-
Sliwie porownano do... spfuczki doczepionej do miski ustepowej. Znawcy wskazywali
takze na wiele istotnych defektéw planowanej rozbudowy — bodaj najwazniejszy z nich
polegat na koncepcji powiekszenia spiralnej przestrzeni galeryjnej o wiele prostokat-
nych aneksow ekspozycyjnych, co w ewidentny sposdéb kolidowato z zamystem auto-
ra. Jednak tego paradoksu nie dostrzegt dwczesny dyrektor Fundacji Guggenheima
Thomas Krens, mianowany na te funkcje w 1988 r., ktory twierdzit, ze cztery prostokat-
ne galerie potgczone ze spiralng rotundg zapewniajg ciggto$¢ cyrkulacji ruchu zwie-
dzajgcych, w petnej zgodzie z duchem projektu Wrighta®.

Rozbudowa Muzeum Solomona R. Guggenheima dokonana w 1992 r. nigdy nie
zyskata akceptacji. Powszechnie uznaje sie projekt Charlesa Gwathmey’a za nieudany,

93 T. Krens, Museum Director’s Statement..., p. 86.
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pomimo dbatosci, z jakg potraktowat on odnowe pierwotnego gmachu autorstwa Wrigh-
ta. Victoria Newhouse zaliczyta rozbudowe nowojorskiego Guggenheima do skrzydet,
ktére nie potrafig latac®. Gtéwny budynek muzeum zostat poddany w latach 2005-2008
gruntownej renowaciji, ktorej celem byto zabezpieczenie pierwotniej konstrukcji obiektu
przy wykorzystaniu najnowszych technologii inzynierskich i budowlanych.

Muzeum Guggenheima jest obecnie jednym z symboli architektury XX w. i jedng
z najwiekszych atrakc;ji turystycznych Nowego Jorku. Odwiedza go ponad milion oséb
rocznie. Jest tez siedzibg Fundacji Solomona R. Guggenheima, instytucji muzealnej
nowego typu, prowadzgcej dziatalnos¢ w skali globalne;j.

2.3. TYTANOWA RZEZBA - MUZEUM GUGGENHEIMA
W BILBAO

W latach 80. XX w. wtadze baskijskiego Bilbao wdrozyty wielki projekt inwestycyjny,
ktory miat uleczy¢ dwie plagi, jakie nawiedzity to miasto: recesje gospodarczg spo-
wodowang upadkiem przemystu oraz tendencje separatystyczne, ktérych szczegdlnie
dotkliwym wyrazem byt baskijski terroryzm. Postawiono na rozw¢j transportu, kultury
i nowych technologii. Zbudowane zostato nowe lotnisko autorstwa Santiaga Calatra-
vy, nowoczesne metro zaprojektowane przez biuro Normana Fostera, wielki dworzec
projektu brytyjskiej firmy James Stirling, Michael Wilford and Associates. Utworzono
infrastrukture komunikacyjng, do zorganizowania zostato jeszcze Swiatowej klasy mu-
zeum, lecz Bilbao nie posiadato ani odpowiedniej kolekcji, ani specjalistéw wysokiej
klasy zdolnych je zrealizowac i poprowadzi¢. Dlatego w 1991 r. administracja miejska
zwrdcita sie z propozycjg sfinansowania budowy i kosztéw utrzymania muzeum sztuki
nowoczesnej do Fundacji Solomona R. Guggenheima, na ktorej czele stat wéwczas
Thomas Krens.

Oferta padta na podatny grunt. Guggenheim posiadat juz woéwczas oddziaty: ko-
lekcje Peggy Guggenheim ulokowang w weneckim patacu Venier dei Leoni i nowo-
jorskie Guggenheim Museum w SoHo, ktérego wnetrza zaprojektowat Arata Isozaki.
Planowana byta dalsza ekspansja — przy Unter den Linden w Berlinie, na parterze
budynku Deutsche Bank miato powstaé muzeum sztuki Deutsche Guggenheim Berlin
projektowane przez Richarda Gluckmana, przygotowywano tez budowe kolejnego od-
dziatu w Salzburgu, ktérego projektantem byt znany architekt austriacki Hans Hollein.
Thomas Krens — gdyz to on stat za planami miedzynarodowego rozwoju muzeum
Guggenheima — wierzyt, ze u progu XXI w. stara XVIll-wieczna formuta muzeum jako

94 V. Newhouse, Towards a New Museum..., p. 162.
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zrodta wiedzy, lokalnej encyklopedii, musi ulec gruntownej zmianie. Mowit — Biorgc
pod uwage istote wspdétczesnego spoteczeristwa i organizacje systemoéw transportu
spostrzezenie, ze muzeum nie musi leze¢ w centrum Swiata, aby posiadac wazne
znaczenie, prowadzi do wniosku, ze — jesli dzieta sztuki bedg istotne — ludzie przyjada,
aby je obejrzeé, ze bedg do nich pielgrzymowac®. Krens jako szef Fundacji Guggen-
heima zdawat sobie dobrze sprawe z potegi wspoétczesnej architektury, ze znaczenia,
jakie wybitne dzieto architektoniczne ma dla budowy wizerunku instytuciji.

Wtadze miejskie Bilbao chciaty muzeum umiesci¢ w zaadaptowanej na te cele
hali Alhéndiga, poteznej zelbetowej konstrukcji mieszczgcej poprzednio magazyny
wina, potozonej przy srodmiejskiej Alameida de Recalde. Obiekt miat 28 000 m?
powierzchni. Gotowy byt juz nawet projekt architektoniczny, ktory zaktadat pozosta-
wienie $cian budynku i zastgpienie jego betonowych wnetrz stalowo-szklang kon-
strukcjg. Miasto oferowato kwote 100 min dolaréw na budowe muzeum, 50 min na
zakup dziet sztuki i roczny budzet 20 min dolaréw dla Fundacji Guggenheima
na finansowanie kosztow operacyjnych. Krens byt bardzo zainteresowany propo-
zycja, lecz miat watpliwosci co do potencjatu hali Alhdndiga, dlatego postanowit
zasiegng¢ opinii eksperta. Jego wybdr padt na Franka O. Gehry’ego, autora gale-
rii Temporary Contemporary zaprojektowanej na zlecenie Los Angeles Museum of
Contemporary Art (MOCA) w poprzemystowych magazynach w dzielnicy Little To-
kyo. Obiekt ten miat petni¢ swojg funkcje wystawowg tylko przez trzy lata, do czasu
budowy srédmiejskiego budynku muzeum MOCA wg projektu Arata Isozaki. Jednak
sukces zaaranzowanej przez Gehry’ego galerii byt tak wielki, ze zamiast przewidy-
wanej tymczasowej roli, stata sie w Los Angeles statym muzeum sztuki nowoczesnej
(obecnie dziata pod nazwg Geffen Contemporary).

20 maja 1991 r. Krens i Gehry przyjechali do Bilbao, aby oceni¢ mozliwosci re-
alizacji muzeum Guggenheima w hali Alhéndiga. Jednak rekomendacja byta nega-
tywna — zdaniem Gehry’ego w tej lokalizacji nie wchodzita w gre ani adaptacja, ani
gruntowna przebudowa, ani wzniesienie nowego obiektu. Gehry poradzit wtadzom
Bilbao, aby zaadaptowac hale na centrum handlowo-hotelowe, a nowe muzeum zlo-
kalizowa¢ na opuszczonych portowych nadbrzezach, nad brzegiem rzeki Nervion,
przy moscie Puente de la Salve®.

Propozycja ta wywotata wzburzenie wtadz. Ze wzgledu na skomplikowane stosunki
wiasnosciowe, tereny portowe uwazane byty bowiem za niedostepne. Jednak wkrétce
problemy zostaty rozwigzane i juz z koncem czerwca ogtoszono zamkniety konkurs,
do ktérego zaproszono architektow reprezentujgcych trzy kontynenty: Austriakéw Wol-
fa D. Prixa i Helmuta Swiczinsky’ego z biura Coop Himmelblau, Japonczyka Arate

95 Cyt. za: C. van Bruggen, Frank O. Gehry: Guggenheim Museum Bilbao, New York 1998, p. 19.
96 Ibidem, p. 21.
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Isozakiego i Amerykanina Franka O. Gehry’ego. W warunkach konkursowych posta-
wiono jasne zadanie — chodzi o architektoniczng ikone, obiekt unikatowy na miare no-
wojorskiego muzeum Guggenheima lub gmachu opery w Sydney. Program muzeum
byt zarysowany szkicowo, jury nie wykazywato zainteresowania rozwigzaniami tech-
nicznymi i detalami. Krens chciat wybra¢ projektanta i nad szczegotami pracowac poz-
niej. Konkurs przypominat warsztaty rysunkowe — architektéw zaproszono do Bilbao,
po czym dano im kilka tygodni czasu i wolng reke co do sposobu prezentacji projektu,
liczy¢ sie miata tylko ogolna koncepcja budynku®’.

Muzeum Guggenheima w Bilbao, proj. Frank Gehry, 1997, fot. Artur Jasinski (dalej: fot. autor)

Konkurs wygrata spektakularna praca Gehry’ego, jak sie obecnie uwaza — pro-
jekt jego zycia. Ogromny obiekt, dtuzszy i wyzszy niz nowojorskie Metropolitan Mu-
seum zostat mistrzowsko wpisany w zastany kontekst urbanistyczny, utworzyt nowe
jadro miasta widoczne z wielu kierunkéw, usytuowane pomiedzy operg (Teatro Ar-
riaga), uniwersytetem (Universidad de Deusto) i muzeum sztuk pieknych (Museo de
Bellas Artes). Przy uzyciu oprogramowania komputerowego Cathia, stuzgcego m.in.
do projektowania samolotow Mirage, Gehry stworzyt dzieto o spektakularnej formie
architektonicznej i wysokiej funkcjonalnosci. Budowla ma forme metalowego kwiatu

97 Ibidem, pp. 28-29.
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wyrastajgcego z rzeki, oplatajgcego most i wnikajacego w ulice miasta. Jej fantazyjnie
powyginane $ciany zbudowane sg z tytanu — rzadkiego metalu, ktérego zywotnos¢é
jest dtuzsza niz kamienia. Gehry wybrat cienkg blache tytanowg ze wzgledu na jej wia-
Sciwosci plastyczne i refleksyjne. Lustrzano-szare tytanowe tuski przejmujg zmienng
kolorystyke nieba i otoczenia budynku, btyszczg wieloma kolorami, zdajg sie migota¢
w sSwietle. Niematerialne wrazenie ruchu jest wzmocnione poprzez odbicia budow-
li w wodzie. W przeciwienstwie do dosrodkowej kompozycji nhowojorskiego Muzeum
Guggenheima tu kompozycja jest zdecydowanie odsrodkowa — budynek, ktérego osig
jest wieza mieszczgca centralny hall, rozpryskuje sie na boki, rozpada na fragmenty,
spod tytanowego ptaszcza wytaniajg sie kamienne i ceramiczne bloki o zréznicowanej
fakturze i kolorystyce.

Widocznos$¢ i spektakularna widowiskowos$c¢ byty cechami, na ktérych Gehry opart
swaj projekt; juz na jego pierwszym szkicu koncepcyjnym widniejg nastepujgce uwa-
gi — Silne wizualne potgczenie z Museo. Wazna o$ widokowa z City Hall Bridge.
Widoczno$¢ bryty i wnetrza z drugiego brzegu rzeki®®. Jednak, pomimo koncentracji
na formie, budynek dobrze spisuje sie jako przestrzeh wystawowa, oferujgc bardzo
zréznicowane scenariusze ekspozycji sztuki nowoczesnej. Jego centralna, zwienczo-
na tytanowo-szklang wiezg przestrzen, ekspresyjny hall-atrium o wysokosci 60 m,
zgrabnie fgczy réznorodne galerie wystawowe. Najwigksza z nich, tzw. Boat Galle-
ry, przypomina wymiarami boisko pitkarskie: ma 150 m dtugosci i 25 m szeroko$ci.
Nawet Gehry nie byt pewien, czy przestrzenh ta nie bedzie przyttaczata swojg wielkg
skalg i planowat podzielenie jej Sciankami na mniejsze sekcje. Jednak artysci chwalg
sobie te wielkie wnetrza o ptynnych ksztattach, zaskakujgcych proporcjach, przesyco-
ne $wiatlem i pociete stalowo-szklanymi galeryjkami, ktére pozwalajg kontemplowac
sam budynek i zawarte w nim dzieta sztuki z r6znych, niecodziennych perspektyw.
Znawczyni przedmiotu, Victoria Newhouse pisze — Muzeum Guggenheima w Bilbao
wyznacza nowy archetyp muzeum. Jego rzezbiarskie w ksztafcie galerie sg jednymi
z najbardziej inspirujgcych przestrzeni, jakie kiedykolwiek stworzono, oferujg nowo-
czesnej sztuce wnetrza, o jakich artySci i krytycy marzyli od dawna. Tutaj poruszajgca
architektura Gehry’ego stworzyta ptynne formy, ktére sprawiajg wrazenie zastygtych
w ruchu kadrow filmowych. Rezultat przypomina postulat Paula Valéry: architektura
~matkuje” tutaj ,sierotom”: obrazom i rzezbom. Ponadto stopiern komplikacji obiektu:
wielokierunkowosc¢, przestrzenno$c¢ i rzezbiarsko$¢ form architektonicznych tworzy
wrazenie nowego zespolenia (new inclusivness)®. Muzeum posiada takze pomiesz-
czenia wspomagajace: audytorium na 300 miejsc, restauracje, sklep muzealny, biura,

98 Cyt. za: C. Storrie, The Delirious Museum. A Journey from the Louvre to Las Vegas, London—New
York 2006, p. 165.
99 V. Newhouse, Towards a New Museum..., p. 256.
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Muzeum Guggenheima w Bilbao, detal fasady, fot. autor

magazyny i warsztaty. Jednak — biorgc pod uwage to, ze czes¢ jego operacji jest
nadzorowana bezposrednio z Nowego Jorku — ograniczono ich wielkos¢, przez co
uzyskano wysoki, wynoszacy tu 1 : 1, wskaznik proporcji powierzchni ekspozycji do
powierzchni zaplecza.

Budynek Muzeum Guggenheima byt tylko jednym z wielu elementéw ambitnego
planu rewitalizacji Bilbao, lecz to wtasnie on stat sie symbolem tego miasta i zmian,
jakie sie tu dokonaty. Ocenia sig, ze muzeum przycigga do Bilbao ok. miliona turystow
rocznie. Proces modernizacji jest kontynuowany, wzdtuz rzeki stworzono atrakcyjny
park, przez rzeke przerzucony zostat piekny most pieszy zbudowany wg projektu San-
tiaga Calatravy. Budowane sg tu kolejne spektakularne obiekty: sala koncertowa au-
torstwa hiszpanskich architektow Federica Soriana i Dolores Palacios i wielofunkcyjny
kompleks zaprojektowany przez Césara Pelliego. Nie wszystkim sie to podoba. Gehry
wyrazit sie o tych inwestycjach sceptycznie, obawia sie, ze wzdtuz rzeki powstanie
rodzaj wesotego miasteczka, ktdére zagrozi monumentalnej, centralnej pozycji jego
muzeum, mocno osadzonego w surowym, postindustrialnym otoczeniu'®.

Klasa architektury muzeum Guggenheima w Bilbao zostata powszechnie docenio-
na, jednak polityka prowadzona przez dyrektora Fundacji Solomona R. Guggenheima,

100 Ibidem, p. 258.
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Thomasa Krensa, wzbudzata liczne gtosy krytyki. Zarzucano mu nadmierng komercja-
lizacje muzealnictwa, narazenie podrézujgcych po Swiecie dziet sztuki na ryzyko znisz-
czenia i — poprzez ostentacyjng promocje dziet artystow amerykanskich — szerzenie
,kapitalizmu kulturowego”. Szczegdlnie ten ostatni argument uwierat dume narodowg
Baskow. Kwestionowano takze wysoko$¢ wydatkéw ponoszonych przez administracje
baskijskga na budowe i utrzymanie muzeum, a takze skuteczno$¢ oddziatywania awan-
gardowej sztuki jako katalizatora regionalnej aktywnosci kulturalnej.

2.4. O PRZEKSZTALCENIACH ARCHITEKTURY
WSPOLCZESNYCH BUDYNKOW MUZEALNYCH

Jednym z najbardziej popularnych obecnie celéw podrozy, wybieranych zaréw-
no przez masy, jak i koneserow, sg wielkie muzea nauki, techniki i sztuki. Instytucje
te przejmujg role dawnych Swiatyn — najwazniejszych budowli w miescie, stajac sie
celem pielgrzymek mito$nikéw sztuk pieknych i architektury. W 2000 r. liczba oséb
odwiedzajgcych muzea amerykanskie przekroczyta miliard''. Nasza cywilizacja bywa
nazywana cywilizacjg muzedw. Michat Niezabitowski, dyrektor Muzeum Historycznego
Miasta Krakowa, twierdzi wrecz, ze architektura wspoétczesnych budynkéw muzeal-
nych jest Swiadectwem poziomu rozwoju kultury i zaawansowania technologicznego
spoteczenstw, ktére je wznoszg'®?.

Siedziby muzedéw majg dtugg tradycje zapozyczania swoich form architektonicz-
nych od budowli o charakterze ceremonialnym, gtéwnie greckich i rzymskich Swig-
tyn, wigzgc potege dawnych religii ze wspotczesnym kultem sztuki — twierdzi Carol
Duncan, powtarzajgc za socjologiem Césarem Grafia, ze wspofczesna aranzacja
przestrzenna przyblizyta metafore muzeum jako $wigtyni do rzeczywisto$ci'®. Dzieki
nadaniu eksponowanym dzietom sztuki wyjatkowego znaczenia i odpowiedniej opra-
wy, skupia sie na nich uwage zwiedzajgcych, przenoszac ich w $wiat artystycznych
wzruszen. Jednak coraz czesciej w projektach wspotczesnych budynkéw muzealnych
na plan pierwszy wysuwa sie ich spektakularna forma architektoniczna. Architektura
staje sie tym samym wazniejsza od kolekcji, przestrzen piekniejsza od przedmiotu'.
Jednoczesnie publiczne muzeum, ktére powstato z potrzeby ochrony dziedzictwa

101 M. Pabich, O ksztaftowaniu muzeum..., s. 260.

102 Por. cytowany juz wyktad M. Niezabitowskiego pt. Od cywilizacji katedr do cywilizacji muzedw.
Architektura i znaczenie miasta, ktéry odbyt sie w Krakowie 9 grudnia 2014 roku.

103 C. Duncan, Muzeum sztuki jako rytuat, w: Muzeum sztuki. Antologia, M. Popczyk (red.), Krakéw
2005, s. 279-311.

104 Por. M. Pabich, O ksztattowaniu muzeum...
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kulturowego i edukacji spoteczenstwa, ulegto daleko idacej komercjalizacji, jest teraz
postrzegane jako nos$nik rozrywki'%.

W urynkowieniu muzedéw prym widdt Thomas Krens, ktérego ambicjg byto, aby
z nazwy Guggenheim uczyni¢ znak firmowy, rozpoznawany na catym $wiecie. Gug-
genheim, ktory posiadat juz swoje muzea w Nowym Jorku, Wenecji, Bilbao, Berlinie
i Las Vegas, planowat wzniesienie kolejnych fili w Hong Kongu, Guadalajarze, Rio de
Janeiro, Taichungu (Taiwanie), Guangzhou, Macau, Szanghaju i Singapurze'®. W trak-
cie budowy jest Muzeum Guggenheima w Abu Dhabi, trwajg przygotowania do budo-
wy w Helsinkach, méwito sie takze o filiach w Salzburgu, Wiedniu, Tokio i Moskwie'".
Business plan Fundacji Guggenheima opierat sie na zatozeniu, ze miasto, w ktérym
ma zostac¢ wzniesiona jej nastepna placéwka, ponosi wszystkie koszty budowy i wnosi
optaty za uzyczenie ,marki”, liczac na wywotanie ,efektu Bilbao” i pomnozenie docho-
dow z turystyki. W zamian za optaty franczyzowe miasto-inwestor otrzymuje dostep do
zbioréw, prawo do eksponowania objazdowych wystaw oraz pomoc fachowych zarzad-
cow i kuratoréw fundacji'®. Thomas Krens, z upodobaniem stosujacy okreslenie prze-
myst muzealny, zdefiniowat wspoétczesne muzeum sztuki jako park tematyczny ztozony
z czterech atrakcji: dobrej architektury, dobrej statej kolekcji gtdbwnej oraz drugorzednej
wystawy czasowej, a takze urozmaicen specjalnych, takich jak sklepy i restauracje'®.
Menedzerowie muzedw pilnie sledzg rozwdj parkdéw tematycznych i chetnie odwotujg
sie do technik przez nie stosowanych: symultanicznego oddziatywania na wiele zmy-
stéw, tréjwymiarowosci ekspozycji i kreowania spektakli przestrzennych.

Na poczatku XXI w. recesja zachwiata budzetami wielkich muzedw, zmuszajac je
do obrania strategii ratunkowych polegajgcych na ograniczeniu planéw inwestycyj-
nych lub ukierunkowaniu dziatalnosci na te sektory, ktére zapewniajg zwiekszenie fre-
kwencji i gwarantujg zrownowazenie budzetu. Handel w pofgczeniu ze sztukg tworzy
catkiem nowg jakoS$¢. Sklepy i punkty gastronomiczne nalezy umie$ci¢ w najbardziej
ruchliwych miejscach. (Muzea) Projektowane by¢ muszg zgodnie z zasadami centrow
handlowych — stwierdzita Denise Scott Brown, autorka (wspodlnie z Robertem Ventu-
rim) rozbudowy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w North Adams'®. Trudno o bardziej
jednoznaczne wyrazenie zasad, towarzyszgcych procesowi komercjalizacji muzedw.
Diane Ghirardo uwaza, ze strategie marketingowe muzeodw zacierajg réznice pomie-
dzy komercjg a sztukg. Nie dos$¢, ze muzea powszechnie wigzg sztuke z handlem

105 V. Newhouse, W strone nowego muzeum, w: Muzeum sztuki. Antologia..., s. 590.

106 J. Ockman, S. Frausto, Architourism, Prestel, Munich—Berlin—London—New York 2005, p. 131.
107 V. Newhouse, W strone nowego muzeum..., s. 603.

108 J. Ockman, S. Frausto, Architourism..., p. 131.

109 Za: V. Newhouse, W strone nowego muzeum..., s. 591.

110 Cyt. za: A. Kicinski, Muzeum — strategie..., s. 77.
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i odpfatnie wypozyczajg posiadane zbiory, takze galerie rozrywkowo-handlowe po-
szerzajg swojg oferte poprzez witgczanie do niej sal kinowych, teatralnych i widowi-
skowych, czasowych ekspozycji sztuki lub nawet filii muzealnych, tak jak np. kasyno
Venetian w Las Vegas, ktére goscito filie Muzeum Guggenheima i oddziat Muzeum
figur woskowych Madame Tussauds. W galerii handlowej Manufaktura w todzi znalazt
swojg siedzibe oddziat Muzeum Sztuki; podobnie funkcjonuje galeria handlowa Stary
Browar w Poznaniu, w ktérej wnetrzach eksponuje sie wiele dziet sztuki wspotczesnej,
podziemne muzeum dla niej zaprojektowat Tadao Ando™"'. Juz w roku 1997 ,The New
York Times” tak opisat nowe wielofunkcyjne budynki muzealne — Jest tanio. Szybko.
Oferujg wspaniate zakupy, kuszgce jedzenie i migjsce, gdzie mozna spedzic¢ troche
czasu. A zwiedzajgcy mogg sie nawet delektowac sztukg''?.

Ghirardo, ktéra ten nowy typ wielofunkcyjnego obiektu muzealno-handlowego
nazywa handlowym centrum kulturowym'3, twierdzi, ze mall kulturowy tylko udaje,
ze proponuje demokratyczny dostep do elitarnego rezerwatu [sztuki — dop. autor] za
symboliczng optatg - lecz jego istotg jest generowanie dochodu poprzez stymulacje
konsumpcji, a zasadniczg cechg tej przestrzeni — kontrola, ktérej poddani sg zaréwno
klienci, jak i sprzedawcy. Uwaza takze, ze malle kulturowe — podobnie jak galerie han-
dlowe — sg metaforg niedemokratycznych, niejednorodnych, rasistowskich i wyklucza-
Jjacych przestrzeni publicznych schytku XX wieku'"*. Oponenci i krytycy komercjalizaciji
muzealnictwa, ktérzy zarzucajg tzw. przemystowi muzealnemu szerzenie kulturowego
imperializmu, z zadowoleniem przyjeli dymisje Thomasa Krensa — dziatacza global-
nego ,marketingu kulturalnego”, ktéry w roku 2008 zostat zwolniony ze stanowiska
dyrektora Fundacji Solomona R. Guggenheima. Swiadczy¢ to mogto o zrozumieniu
pomytek popetnionych przez Krensa i szkdd wyrzadzonych przez bezprecedensowg
komercjalizacje muzedéw'"®. Z wieloma protestami spotkata sie takze inicjatywa poro-
zumienia dyrekcji Luwru z Emiratem Abu Dhabi w sprawie zezwolenia na uzywanie
znaku firmowego ,Luwr” i przeniesienia czesci zbiorow do spektakularnego budynku
zaprojektowanego przez Jeana Nouvela w Abu Dhabi. W umowie tej, wartej ponad
miliard dolaréw, narodowe dziedzictwo Francji zostato potraktowane jako towar, ktory
mozna wypozyczy¢, a byé moze sprzedac.

Jean Clair, francuski historyk sztuki i wieloletni dyrektor muzeum Picassa w Pa-
ryzu, w ksigzce Kryzys Muzedéw nie szczedzi stéw krytyki wobec kierunku rozwoju

111 Z powodu braku finansowania nie dojdzie do realizacji tego projektu, postawiono tylko ptot, http:/
bryla.gazetadom.pl/bryla/56,99687,11731034,Poznanskie_Art_Stations__Tadao_Ando,6.html [dostep:
05.11.2012].

112 Za: V. Newhouse, W strone nowego muzeum..., s. 621.

113 D. Ghirardo, Architektura po modernizmie, Torun—-Wroctaw 1999, s. 88.

114 Ibidem, s. 90.

115 J. Clair, Kryzys muzedw, globalizacja kultury, Gdansk 2009, s. 6.
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wspotczesnego muzealnictwa opartego na spektakularnej architekturze, postrzegane;j
jako skuteczne narzedzie, ktére ma zagwarantowa¢ sukces rynkowy realizowanym
obecnie masowo obiektom muzealnym. Clair podkresla, ze muzedw, ktére oferujg
pustke spotyka sie w Swiecie zachodnim coraz wiecej — ze wazne jest tylko zapiera-
jace dech opakowanie, a zawarto$¢ pojawi sie pézniej albo nie pojawi sie w ogdle ®.
Jego stowa potwierdza historia budynku Muzeum Zydowskiego w Berlinie autorstwa
Daniela Libeskinda, ktére zostato oddane do uzytkowania w 1999 r. puste, bez ekspo-
natow, i odwiedzito je wtedy 350 000 ludzi"'”. Budynek muzeum — ikona architektonicz-
na — okazat sie wazniejszy niz jego zbiory. Komercyjny sukces i wielka popularnos¢
wspotczesnych, ikonicznych i wielofunkcyjnych muzedw mogag by¢ gwarancjg ich dal-
szego rozwoju, ale takze zagrozeniem dla ich tradycyjnego postannictwa, jakim jest
ochrona i przechowywanie dziet sztuki.

116 Ibidem, s. 92.
117 D. Libeskind, Breaking Ground, New York 2004, p. 150.
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Na wzgodrzach Santa Monica wznoszgcych sie ponad Los Angeles spoczywa ma-
jestatyczne zatozenie The Getty Center — instytucja kultury o globalnym znaczeniu,
w skfad ktérej wechodzg m.in. muzeum sztuki, instytut badawczy, instytut konserwacji
dziet sztuki, osrodek stypendialny i siedziba fundacji The J. Paul Getty Trust. Rozlegty
kompleks budynkéw muzealnych przypominajgcy warowny zamek lub sredniowieczne
wioskie miasto zostat zaprojektowany przez prominentnego amerykanskiego architek-
ta Richarda Meiera i wzniesiony w latach 90. XX wieku. Nieopodal, w miejscowosci
Malibu, stoi replika rzymskiej willi, ktérg J. Paul Getty kazat 30 lat wczesniej zbudowac
dla eksponowania swojej prywatnej kolekcji sztuki. Ten ekscentryczny milioner nie zo-
baczyt na wlasne oczy zadnej z wymienionych budowli, do Stanéw Zjednoczonych
powrécit dopiero po swojej $mierci w 1967 r. — w ogrodach zatozonych wokot willi
ukryty jest jego grob.

3.1. KOLEKCJONER

John Paul Getty urodzit sie
15 grudnia 1892 r. jako syn Geo-
rge’a Getty’ego, majetnego przed-
siebiorcy i poszukiwacza ropy
naftowej. Studiowat na uniwersyte-
tach California i Berkeley, dyplom
nauk ekonomicznych i politycz-
nych zdobyt w Oksfordzie. Pod-
czas przerw w nauce praktykowat
na polach naftowych nalezgcych
do ojca. Po jego $mierci w 1930 r.
odziedziczyt po nim cze$¢ majatku
i rodzinne przedsiebiorstwo Get-
ty Oil. Jednak ponadprzecietne
zdolnosci biznesowe ujawnit juz
wczesniej — w wieku 21 lat zato-

zyt swojg wiasng firme nafciarskg
w Tulsie w stanie Oklahoma. Po  J. Paul Getty, za: gettyimages
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szesciu latach pracy kapitat zatozycielski wynoszacy 500 dolaréw pomnozyt do milio-
na. Dalsze udane operacje finansowe poczynit w latach 30. XX w. w czasie wielkiego
kryzysu, a w 1949 r. zawart lukratywne kontrakty zezwalajgce mu na eksploatacje
ropy naftowej w Arabii Saudyjskiej i Kuwejcie. Aby poszerzy¢ swoje bliskowschodnie
wplywy, nauczyt sie jezyka arabskiego. W 1951 r. przenidst sie na state do Anglii, gdzie
zamieszkat w XVI-wiecznym patacu Sutton Place w Guildford pod Londynem. Tam tez
zmart, w wieku 83 lat, 6 czerwca 1976 roku.

W 1957 r. magazyn ,Fortune” obdarzyt J. Paula Getty’ego tytutem ,najbogatszego
zyjacego Amerykanina”. Miat on reputacje ponuraka i sknery"®, jednak na swéj sposéb
potrafit cieszy¢ sie zyciem. Byt pie¢ razy zonaty i sptodzit piecioro dzieci, pasjonowat
sie wyscigami samochodowymi, mieszkat w luksusowych rezydencjach. W 1934 r.
zbudowat pierwszg z nich, na plazy w Santa Monica. Jego sgsiadem byt magnat pra-
sowy William Randolph Hearst, ktéry byt takze wiascicielem ekscentrycznego pata-
cu zbudowanego w tzw. stylu $rédziemnomorskim na wzgorzach nad Pacyfikiem,
w miejscowosci San Simeon, w potowie drogi pomiedzy Los Angeles a San Francisco.
Biografowie podaja, ze Getty byt pod wielkim wrazeniem przepychu rezydenciji i zgro-
madzonych w niej skarbéw oraz krolewskiego stylu zycia, jaki widdt Hearst. Fakt ten
prawdopodobnie zawazyt u podstaw dalszych losow Getty’ego jako kolekcjonera'®.
Amerykanscy bogacze od lat lubowali sie w oryginalnych siedzibach wznoszonych na
modte europejskich patacow, ktore wypetniali przywiezionymi z Europy dzietami sztuki.
Magnat naftowy Cornelius Vanderbilt Il postawit w Newport potezng replike renesan-
sowej willi, ktérej uzywat jako letniej rezydencji, Henry C. Frick zbudowat swojg no-
wojorska siedzibe na ksztatt paryskiego hétel'?, a Izabella Stewart Gardner wzniosta
w Bostonie dla swojej kolekcji dziet sztuki budowle inspirowang weneckimi patacami.

John Paul Getty sztukg zainteresowat sie do$¢ pozno, pierwszego zakupu do-
konat na aukcji w Berlinie w 1931 r., byt to krajobraz namalowany przez Jana van
Goyena'?'. W 1938 r. zaczal kolekcjonowac na serio — nabyt wéwczas wysokiej kla-
sy komplet francuskich mebli pochodzacy z XVIII w., portret autorstwa Rembrandta
i arcydzieto sztuki wschodniej, tzw. dywan Ardabil, jeden z pary stynnych XVI-wiecz-
nych dywanéw perskich pochodzgcych z sanktuarium dynastii Safawidéw w miescie
Ardabil, w pétnocnym lIranie'?. W 1953 r. J. Paul Getty podarowat go Los Angeles

118 Stawny byt aparat telefoniczny na monety, ktéry J. Paul Getty kazat zamontowa¢ w swojej
rezydencji w Sutton Place, aby zaoszczedzi¢ na rozmowach telefonicznych personelu; do historii
przeszly takze jego negocjacje w sprawie wysokosci okupu, ktére toczyt nieustepliwie z porywaczami
swojego wnuka w 1973 roku.

119 W. Hackman, M. Greenberg, Inside The Getty, Los Angeles 2008, p. 7.

120 Hétel particulier (fr.) — wolnostojgca srodmiejska prywatna rezydencja, typ patacyku miejskiego,
np. Hétel Lambert.

121 M. Brawne, The Getty Center, Richard Meier and Partners, London—New York 1998, p. 4.

122 W. Hackman, M. Greenberg, Inside..., p. 1.
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County Museum of Art, drugi egzemplarz, zachowany w lepszym stanie, znajduje sie
w zbiorach Victoria and Albert Museum w Londynie. Innym arcydzietem nabytym przez
Getty’ego na aukcji w 1951 r. byt marmurowy posag Heraklesa, wykuty w Rzymie
w Il w. n.e. na wzor greckiego pierwowzoru. Wydobyto go w 1790 r. z ruin patacu ce-
sarza Hadriana w Tivoli. Przez lata posag ten znajdowat sie w kolekcji markiza Lans-
downe, stad jego potoczna nazwa — Lansdowne Heracles.

3.2. THE GETTY VILLA

W 1945 r. J. Paul Getty nabyt posiadto$¢ ziemska w Malibu, z dwukondygnacyj-
ng rezydencjg utrzymang w stylu hiszpanskim, ktérg nazwat Ranch House. Urzadzit
W niej swoje prywatne muzeum, ktére zostato otwarte dla publicznosci w 1954 r., juz
po jego wyjezdzie do Europy. Z biegiem lat kolekcja powigkszata sig, przybyty m.in.
ptétna Thomasa Gainsborough, Tycjana i Rubensa. Aby pomiesci¢ rozrastajgce sie
zbiory, do Ranch House dobudowano w 1957 r. nowe skrzydto, jednak wystarczyto ono
na krotko.

The Ranch House w Malibu, stan z lat 30. XX w., fot. Olmos Tavo, za: Library of Congress, HABS CA-2723-A,
item 3096
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W 1961 r. Getty zdecydowat, aby obok Ranch House wznies¢ replike rzymskiej
willi, ktéra obecnie znana jest jako The Getty Villa. Pierwowzorem dla niej byta Villa dei
Papiri w Herkulanum, zasypana w 79 r. n.e. podczas erupcji Wezuwiusza, ponownie
odkryta i odkopana spod popiotow w 1709 roku. Szwajcarski inzynier Karl Weber, ktory
nadzorowat prace archeologiczne, sporzadzit plany dokumentujgce pierwotny ksztatt
tej budowli. Decyzja o jej odtworzeniu nad brzegami Pacyfiku nie byta tylko i wytgcznie
kaprysem bogacza. Przeciwnie — historia tej antycznej willi juz wczesniej fascynowata
Getty’ego do tego stopnia, ze napisat, wydang w roku 1955, powies$¢ zatytutowang
A Journey from Corinth opisujgcg losy architekta, ktéry wzniost Villa dei Papiri dla
Luciusa Calpurniusa Caesoninusa Piso, rzymskiego konsula i kolekcjonera literatu-
ry (stad nazwa Papiri pochodzgca od znalezionych w niej zwojow papirusow). Getty,
ktory posiadat wowczas dwa domy w ltalii, interesowat sie starozytng historig, gorliwie
zwiedzat zabytki Grecji i Rzymu, swoim doradcg w dziele odbudowy Villa dei Papiri
uczynit amerykanskiego historyka sztuki i architektury Normana Neuerburga. Projekt
jej rekonstrukgji, opartej na oryginalnych planach Webera, zlecono angielskiemu ar-
chitektowi Stephenowi Garrettowi'®, ktéry zostat pézniej dyrektorem muzeum, a robo-
ty budowlane nadzorowata firma architektoniczna Langdon & Wilson z Los Angeles.
Getty osobiscie $ledzit postep prac za pomoca rysunkéw, fotografii i filmow regularnie
dostarczanych do jego podlondynskiej siedziby'.

Zatozenie architektoniczne The Getty Villa sktada sie z obszernego, dwukondy-
gnacyjnego budynku frontowego z wewnetrznym patio i dtugiego na ponad 100 m
perystylu, otoczonego portykiem kolumnowym z bogato zdobionymi loggiami. Do
budowy i wykonczenia wnetrz sprowadzano kamien z 14 starozytnych kamienio-
tomow'?®, W wewnetrznych ogrodach, wsréd kwiatéw i fontann, zostaty ustawione
rzezby. W salach na parterze eksponowano sztuke antyczng, nowozytne malarstwo
i meble zajmowaty natomiast pokoje potozone na 1. pigetrze. Muzeum zostato otwarte
16 stycznia 1974 r., wzbudzajgc zachwyty publicznosci i krytyczne opinie specjali-
stow, ktorzy podwazali zasadnos$¢ rekonstrukcji antycznej willi dla potrzeb wspotcze-
snego muzeum sztuki. Charles Jencks podnosit podobne zarzuty, uwazat jednak,
ze budynek Getty Villa moze byé potraktowany jako prekursorskie dzieto architek-
tury postmodernistycznej. Norman Neuerburg okreslit kalifornijski budynek nie jako
reprodukcje, lecz probe odtworzenia pierwotnej budowli przeprowadzong na bazie
rzetelnych badan naukowych. Krytyk Joseph Morgenstern z kolei catkowicie zaapro-
bowat powstanie tego muzeum, odczuwajgc w nim atmosfere relaksu i goscinnosci,

123 Getty poznat Garretta, ktéry specjalizowat sie w renowacjach zabytkowych budowli, podczas
prac remontowych w swoim wioskim domu w Posillipo, http://www.oac.cdlib.org/findaid/ark:/13030/
kt6870349k/

124 W. Hackman, M. Greenberg, Inside..., p. 9.

125 M. Pabich, O ksztattowaniu muzeum..., s. 130.
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The Getty Villa, stan wspotczesny, fot. autor

i porownat je do rezydencji bogéw'?. J. Paul Getty, ktory nigdy nie zobaczyt na wtasne
oczy ani willi, ani powstatego w niej muzeum, odpowiadat krytykom — Czy moze by¢
bardziej logiczne miejsce do wystawiania starozytnych dziet sztuki niz klasyczne bu-
dynki? i dodawat z rozbrajajgcag szczeroscig — Lubie rzeczy w wielkiej skali — budynki,
obrazy, ztoto'?".

3.3. FUNDACJA

W 1953 r. za radg Norrisa Bramletta, jednego z bliskich doradcéw fundatora, zo-
stata utworzona fundacja muzealna imienia J. Paula Getty’ego. Zarzad fundac;ji spra-
wowat nadzér nad dziataniem muzeum zlokalizowanego najpierw w Ranch House,
a potem w Getty Villa. Za swojego zycia milioner twierdzit, Zze nie ma zamiaru inwesto-
wacé swojej fortuny w dziatalnos¢ muzealng. Tym wieksze byto zaskoczenie, kiedy po
jego smierci w 1976 r. okazato sie, ze wiekszo$¢ wtasnego majgtku przekazat wiasnie
fundacji muzealnej swojego imienia. | tak oto, z dnia na dzien, skromne kalifornijskie

126 Ibidem, s. 130-131.
127 R. Caccavale, The Paul Getty Museum, w: The Critical Edge: Controversy in Recent American
Architecture, T. Marder (ed.), MIT Press, Cambridge 1985, p. 118.



72

muzeum — znane bardziej z ekstrawaganckiej siedziby w replice rzymskiej willi, niz
ze swojej kolekcji — stato sie jedng z najbogatszych instytucji muzealnych na swiecie.
Getty zostawit mu 4 min akcji koncernu Getty Oil, warte wowczas 700 min dolarow.
Spadek nie byt obwarowany szczegétowymi warunkami, Getty zaznaczyt jedynie, ze
chce, aby powstaty muzeum, galeria sztuki i biblioteka oraz aby dziatalnos¢ funda-
cji miata na celu propagowanie sztuki i ogélnej wiedzy. Z powodu skomplikowanych
procedur formalno-prawnych towarzyszacych przeprowadzeniu tak wielkiej operacji fi-
nansowej srodki pieniezne na konto fundacji wptynety dopiero w 1982 r., rok wczesniej
nazwa fundacji zostata zmieniona z J. Paul Getty Museum na J. Paul Getty Trust'?,
W 1983 r. akcje Getty Oil nabyt koncern Texaco, podbijajgc ich wartos¢ do kwoty
1,7 mld dolaréw, pézniej warto$¢ spadku wzrosta do 4 miliardéw?°.

Zarzadcy fundacji zdawali sobie sprawe z wielkiej skali pozyskanego majatku, dla-
tego na jej prezesa i dyrektora zarzadzajgcego zdecydowali sie powotaé osobe biegtg
w $wiecie finanséw. Wybdr padt na Harolda M. Williamsa, prezesa amerykanskiej ko-
misji ds. papieréw wartosciowych i gieldy za czaséw administracji prezydenta Cartera.
Williams z kolei powotat nowego dyrektora muzeum Getty’ego — Johna Walsha, ktéry
zastgpit na tym stanowisku Stephena Garretta. Lata 1982-1984 byty okresem wiel-
kich zmian. Zarzadcy fundacji, z Williamsem na czele, zdecydowali rozwing¢ wiele
programow edukacyjnych, naukowych i stypendialnych. Powotano wéwczas naukowy
os$rodek badawczy The Getty Center for the History of Art and the Humanities (obecnie
dziatajgcy pod nazwg The Getty Research Institute), instytut konserwaciji dziet sztuki
The Getty Conservation Institute, osrodek edukacyjny The Getty Center for Education
in the Arts, program informacyjny pt. The Getty Art History Information Program, oraz
program stypendialny The Getty Grant Program (obecnie The Getty Foundation)'*°.
Stato sie oczywiste, ze nowa instytucja — dysponujgca poteznymi srodkami finanso-
wymi i dziatajgca na tak wielu polach — potrzebowac¢ bedzie odpowiedniej siedziby,
znacznie wigkszej niz The Getty Villa.

3.4. THE GETTY CENTER

W 1983 r. Fundacja J. Paul Getty Trust nabyta rozlegta nieruchomos$¢ o powierzch-
ni ok. 3000 ha, potozong w miejscowosci Brentwood, na wzgoérzach Santa Monica
gorujacych nad zachodnig czescig Los Angeles. Oczywiscie wyborowi miejsca towa-
rzyszyty kontrowersje, wielu optowato za lokalizacjg srodmiejskg, ktéra mogtaby dacé

128 W. Hackman, M. Greenberg, Inside..., pp. 2-3.
129 M. Brawne, The Getty Center..., p. 6.
130 W. Hackman, M. Greenberg, Inside..., p. 3.
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rozproszonej aglomeracji Los Angeles impuls miastotwérczy. W gre wchodzity dziatki
po hotelu Ambassador w poblizu centrum LA, oraz tereny przy szpitalu w Westwood.
Jednak, kiedy wystawiono na sprzedaz goérzystg posiadtos¢ w Santa Monica z rozle-
gtym widokiem na Los Angeles i Pacyfik, potozong zaledwie kilka mil od Getty Villa,
zarzad fundacji postanowit skorzysta¢ z tej okazji. Po pierwsze — tak duzych dziatek
budowlanych w bezposrednim sgsiedztwie miasta praktycznie nie byto na rynku, po
drugie — mozna byto tu dos¢ tatwo zrealizowac¢ zyczenie J. Paula Getty’ego, by wstep
do muzeum byt powszechny i bezptatny. Rozlegta dziatka potozona bezposrednio przy
autostradzie San Diego Freeway pozwalata na tatwy dojazd dla zmotoryzowanych
mieszkancéw Los Angeles, a takze na urzadzenie odpowiednio wielkich parkingéw
obstugujgcych obiekt.

Jesienig 1983 r. powotany zostat komitet, ktéremu powierzono wybér architekta,
i wkrotce rozpoczat sie proces selekcji. Zaproszono do niej 33 firmy architektoniczne
z catego $wiata. W zaproszeniu napisano — Budynki muszg by¢ solidnie zbudowane.
Muszg stuzyc i wzbogacac dziatania instytucji, dla ktérych zostang wzniesione, muszg
tez tworzy¢ harmonijng cato$¢. Powinny byc¢ tez dostosowane do wyjgtkowej loka-
lizacji. Muszg spetnia¢ powyzsze kryteria w taki sposob, by dostarczy¢ estetycznej

The Getty Center z lotu ptaka, na pierwszym planie po lewej instytut badawczy, po prawej kompleks pawilonow
muzealnych, za: Wikimedia Commons
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przyjemnosci ich uzytkownikom, gosciom i sgsiadom'™!. Komitet, zamiast zwyklej
w takiej sytuacji procedury konkursowej, zdecydowat, ze wybodr projektanta nastgpi
w drodze spotkan z architektami, wizyt na terenie projektowanych przez nich obiektow
i wywiaddw z ich poprzednimi klientami.

W wyniku selekcji przeprowadzonej w dwéch etapach do finatu zaproszono Fumi-
hiko Makiego z Japonii, zespét Jamesa Stirlinga i Michaela Wilforda z Wielkiej Brytanii,
oraz Richarda Meiera z USA. W pazdzierniku 1984 r. ogtoszono, ze projektantem The
Getty Center zostat wybrany Richard Meier. Ten 50-letni wowczas architekt znajdowat
sie u szczytu kariery, kilka miesiecy wczesniej zostat uhonorowany nagroda Pritzkera,
ktéra w Swiecie architektury uchodzi za najwyzszy laur, miat juz tez za sobg wiele
prestizowych realizacji, w tym dwa muzea sztuki: High Museum w Atlancie i Museum
for the Decorative Arts we Frankfurcie nad Menem. Jego architekture cechowat cha-
rakterystyczny, autorski styl — biate, zgeometryzowane bryty ztozone byty zazwyczaj
z kwadratowych paneli, przez co sprawiaty wrazenie jakby zostaty narysowane na
papierze milimetrowym. Precyzyjnej, modularnej geometrii jego projektéw towarzyszyt
zazwyczaj dopracowany do perfekcji detal.

Meier pisat — Projekt centrum Getty stawia przed architektem ogromne wyzwania.
Ten niezwykty kompleks muzealny, kulturalny i edukacyjny bedzie posiadat nie tylko

e

Kompleks ogrodowy Central Garden zrealizowany wg proj. Roberta Irwina, fot. autor

131 Cyt. za: ibidem, p. 26.
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Charakterystyczne formy trejazy obro$nietych bugenwilla, fot. autor

wielkie znaczenie w zyciu kulturalnym Kalifornii, ale bedzie oddziatywat na caty kraj
i na $wiat. Zaktadamy takze, ze jako siedziba J. Paul Getty Trust, bedzie on wyrazem
znaczenia, jakie fundacja przyktada do aspektu jakosci, zaréwno w stosunku do sztuki,
jak i do architektury [...] Nasza praca oparta jest zawsze na filozofii, ktora integruje
kwestie estetyki, kontekstu i funkcjonalnosci we wspoéfczesng wizje architektury, ktéra
jest jednoczesnie uduchowiona — we wszystkich aspektach tego stowa — i ludzka'®.
| dodawat — Kiedy projektujemy budynek muzeum, naszym gtownym zadaniem jest
umozliwienie kontemplacyjnego zrozumienia zawartej w nim kolekcji poprzez odpo-
wiednie do$wiadczenie przestrzenne, sprzyjajgce odKryciu jej estetycznych i kulturo-
wych wartosci. Wierzymy, ze dzieta sztuki powinny zosta¢ umieszczone w przestrzeni,
ktéra posiada mocng forme, lecz ktora jednoczes$nie dane dzieto wzbogaca, nie przy-
ttaczajgc go przy tym's .

Zlecenie, jakie otrzymat Meier, nie miato sobie réwnych. Budzet inwestycyjny Getty
Center wynosit prawie miliard dolarow amerykanskich. Praca nad projektem rozpo-
czeta sig od serii podrézy po wybranych muzeach, galeriach i bibliotekach, w ktére ar-
chitekci wyruszyli wraz ze swoimi klientami z zarzgdu fundacji Getty’ego. Odwiedzono
m.in. amerykanskie muzea: Frick w Nowym Jorku i Freer Galery w Waszyngtonie,

132 R. Meier, Building for the Getty, New York 1997, pp. 26-27.
133 R. Meier, Buildings for Art, Basel 1990, p. 96.
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Detale architektury — gra materiatéw, $wiatta i przestrzeni, fot. autor

Whnetrze galerii malarstwa, fot. autor
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Starg i Nowa Pinakoteke w Monachium, Galerie Narodowg w Edynburgu, biblioteke
Herzog August w Wolfenbiittel, przebudowane przez Carlo Scarpe muzeum w Caste-
Ivecchio w Weronie, wille Hadriana w Tivoli i klasztor Certosa del Galluzzo, wzniesio-
ny na wzgorzu gorujgcym nad Florencjg. Cenng inspiracjg dla projektu Getty Center
byly wrazenia wyniesione ze zwiedzania wioskich miast potozonych na wzgérzach,
obserwacji wzajemnych relacji architektury i ogrodéw, dialogu wnetrz urbanistycz-
nych i otwar¢ widokowych, doznania sensualnosci wody ptynacej w fontannach. John
Walsh, nowy dyrektor muzeum Getty’ego pisal, ze celem wspolnych podrézy nie byto
poszukiwanie gotowych wzorcow, lecz studiowanie miejsc, ktére majg szczegding site
oddziatywania na nas, wspolne badanie budynkdw, ktére posiadajg jakie$ niezwykte
wtasciwosci. Z dala od naszych codziennych obowigzkdéw, poruszeni wspolnymi do-
znaniami, mogli$my rozwijac idee projektu. Poréwnywanie naszych reakcji z odczucia-
mi architektow budowato cenne doswiadczenie w procesie wzajemnego zrozumienia
sposobow myslenia i wyrazania mysli***.

Program The Getty Center zaktadat budowe ogromnego kompleksu o powierzchni
uzytkowej ok. 90 000 m?, ztozonego z czterech podstawowych czesci. Najwazniejszg
z nich jest zespot czterech pawilondw muzealnych, ktére zostaty skupione w najbardziej
eksponowanym, wschodnim narozniku dziatki. Na potudniu zlokalizowano zaprojekto-
wany na rzucie okregu instytut badawczy, w tzw. budynku péthocnym umieszczono
biura fundaciji i instytut informacji, a w tzw. budynku wschodnim znalazly sie instytuty
konserwacji zabytkéw, edukacji i osrodek stypendialny. Potozony na szczycie wzgo-
rza kompleks potgczony zostat kolejg linowg z obszernym parkingiem zlokalizowanym
u podndza gory, wprost przy autostradzie. Przy rozlegtym placu, na ktéry wjezdza ko-
lejka, zaprojektowano muzealny hall recepcyjny, audytorium na 450 miejsc oraz skle-
py, ksiegarnie i dwukondygnacyjny pawilon gastronomiczny z kawiarnig i restauracja.

Dla Richarda Meiera determinantg projektu stata sie skomplikowana topografia
dziatki, stworzona z dwdch rozgateziajgcych sie tu gorskich pasm: pierwsze, od strony
wschodniej, biegto rownolegle do szachownicowego uktadu ulic Los Angeles, drugie,
od zachodu, lezato w przedtuzeniu tuku autostrady San Diego Freeway. Opierajgc
sie na tych kierunkach, wyznaczono dwie przenikajgce sie ortogonalne siatki modu-
larne, na ktorych rozplanowano poszczegdlne budowle. Wiadze urbanistyczne wy-
znaczyly limity wysokosci zabudowy: 15 m od zachodu i 22 m od wschodu, dlatego
ponad potowa kubatury zostata ukryta pod ziemig, wiekszo$¢ budynkéw potgczonych
podziemnymi korytarzami posiada trzy nadziemne i trzy podziemne kondygnacje.
W kotlince rozposcierajgcej sie pomiedzy muzeum a instytutem badawczym zatozony
zostat tarasowy ogréd, z ktérego roztaczajg sie rozlegte widoki na Los Angeles i rownie

134 Cyt. za: W. Hackman, M. Greenberg, Inside..., p. 27.
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efektowne kadry na najwazniejsze budowle tworzace Centrum. Ich architektura, opar-
ta na charakterystycznej dla Potudniowej Kalifornii grze otwarto$ci i swiatta, zostata
podkreslona doborem jasnych materiatéw elewacyjnych: kremowo-ztocistego trawer-
tynu sprowadzonego tu z dalekich Wioch, z kamieniolomu w Bagni di Tivoli, i ema-
liowanych na bezowo paneli, materiatu charakterystycznego takze dla wielu innych
dziet Meiera™®.

Kompleks Getty Center robi wielkie wrazenie, zaréwno przez spektakularng lokali-
zacje i imponujaca skale zatozenia architektonicznego, jak i perfekcyjng jako$¢ detalu
oraz dobor szlachetnych materiatéw uzytych do wykonczenia. Ada Louise Huxtable,
znana krytyk architektury twierdzi, ze ta niepowtarzalna w swoim charakterze grupa
budynkdw, wtopiona w otaczajgcy jg gorzysty krajobraz wysyta w kierunku odbiorcy
silny przekaz, definiujgcy zamawiajgcego, ktory mozna jednak odczytywac na wie-
le sposobow. Jedni dostrzegac tu bedg radosng, magiczng niemal ,cytadele wielkiej
sztuki” — symbol naszej cywilizacji, ktéra — tak jak kazda inna — swoje najwazniejsze
budowle osadza na wzgobrzach, aby byty blisko nieba, krytycy z kolei — a tych nie bra-
kuje — twierdzi¢ bedg, ze jest to monument powstaty w czasach, w ktérych monumenty
przestaty by¢ modne, jego lokalizacje okresla¢ bedg jako ,wykluczajgcg”, architektu-
re jako ,elitarng”, zas wielotorowg dziatalno$¢ charytatywng, jakg fundacja prowadzi
w $wiecie sztuki jako ,paternalistyczng™®. To charakterystyczne zderzenie symboli
moze byc grozne dla przysztosci The Getty — pisze dalej Huxtable — przebywajgc w tej
rajskiej scenerii, zajmujgc sie naukg i sztuka, tatwo mozna bedzie oderwac sie od
rzeczywisto$ci. Nie brak kasandrycznych gtoséw, moéwigcych, ze tak sie moze stac.
Taki bieg rzeczy bytby bardzo grozny dla wszystkich celow, ktére wyznaczyta sobie
fundacja Getty’ego. Konieczne jest zatem, aby publiczno$¢ nieprzerwanie odwiedzata
to migjsce, a sama instytucja zachowata Scisty kontakt z tymi, ktérym ma stuzy¢. Trze-
ba zapewnic ciggta wymiane ludzi i idei pomiedzy szczytem i podstawg wzgdrza''.

Diane Ghirardo, analizujgc odnotowany pod koniec XX w. spektakularny rozwoj
wspotczesnych muzeodw, pisze, ze to, co stanowito niegdys rozrywke arystokracji, do-
stepng jedynie dla nielicznych uprzywilejowanych, zostato przejete przez burzuazje
i rozpowszechnione na skale masowag [...] do lat siedemdziesigtych wsréd muzeéw
dominowaty dwa gtéwne typy: sanktuarium podgzajgce w $lad za Altes Museum
Schinkla, w XX w. ilustrowane np. budynkiem National Gallery w Waszyngtonie pro-
jektu Johna Russella Pope’a (1941) oraz sktadnica czy tez magazyn réznorodnych

135 W wigkszosci projektowanych przez siebie budynkéw Meier stosowat ptyty elewacyjne emaliowa-
ne na biato, tu jednak wtadze urbanistyczne zakazaty bieli, stad jasny bez, ktéry na tle btekitnego nieba
przypomina biel.

136 A.L. Huxtable, The Clash of Symbols, w: Making Architecture. The Getty Center, G. Gerace (ed.),
The J. Paul Getty Trust, Los Angeles 1997, p. 19.

137 A.L. Huxtable, The Clash..., p. 22.
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rodzajéw eksponatoéw, od antropologicznych po naukowe, czego przyktadem jest Smi-
thsonian (rowniez w Waszyngtonie) projektu Jamesa Renwicka jun. (1846). Przez caty
XX w. powstawaty muzea obydwu typow, chociaz okoto 1980 roku zaczeta sie wyta-
niac trzecia, najnowsza odmiana — handlowe centrum kultury — zmierzajgca w strone
widowiska'®®. Strategie marketingowe muzedw zacierajg czesto granice pomiedzy ko-
mercjg a sztukg, wspoétczesne muzeum posiada zazwyczaj pod swoim dachem roz-
maite ustugi, od kawiarni i restauracji poczynajgc, poprzez galerie handlowe i sklepy,
na audytoriach i salach koncertowych konczac. Ich podstawowa dziatalno$¢ polega
na stymulowaniu konsumpcji. Handlowe centrum kultury D. Ghirardo okresla jako mall
kulturowy, ktory udaje, ze proponuje demokratyczny dostep do elitarnego rezerwatu,
za symboliczng optatg'°. Zasadniczymi cechami centrum (mallu) jest jednak jego za-
mkniety obszar i dostep kontrolowany, zarébwno wobec sprzedawcow detalicznych,
jak i wobec klientéw'°. W rezultacie proceséw opisywanych przez Ghirardo biedota
i ludzie wykluczeni spychani sg na margines, w obszary uznawane za potencjalnie nie-
bezpieczne, zanika klasyczna, otwarta i dostepna dla wszystkich miejska przestrzen
publiczna, a w jej miejsce coraz czesciej powstaje elitarna i wydzielona przestrzen two-
rzona dla innych, bardziej uprzywilejowanych warstw''. W my$| przedstawionej defini-
cji The Getty Center mozna z pewnoscig uznac za ,elitarny rezerwat”, wysokiej klasy
przestrzen stworzong dla wybranych klas spotecznych. Lecz czy sztuka, a szczegodlnie
ta wysoka, nie byta od zawsze dostepna tylko dla warstw uprzywilejowanych?

3.5. KOLEKCJA J. PAUL GETTY MUSEUM

Stata kolekcja J. Paul Getty Museum znajduje sie w czterech przypominajacych
kamienne kostki pawilonach. Ich wnetrza zaprojektowane przez nowojorskiego archi-
tekta Thierry’ego Desponta, zostaty podzielone na dwa poziomy. Potozone na pietrze
galerie doswietlone sg rozproszonym, gérnym $wiattem wpadajgcym przez ukryte za
wysokimi attykami Swietliki dachowe. Tam, w salach o stonowanym wystroju i zroz-
nicowanej kolorystyce $cian eksponuje sie wytgcznie malarstwo. Na parterze wysta-
wiana jest sztuka dekoracyjna: meble, porcelana, rzezba, grafika i fotografia. Tutaj
oswietlone Swiattem sztucznym wnetrza sg mniejsze, niekiedy tez mocno stylizowa-
ne, o wystroju dostosowanym do prezentowanych w nich dziet sztuki. WSrdd nich sg
cztery pomieszczenia z oryginalnymi XVIlI-wiecznymi panelami. Uktad kolekcji statej

138 D. Ghirardo, Architektura po..., s. 72.

139 W wypadku The Getty Center tg symboliczng optatg jest bilet za parking.
140 D. Ghirardo, Architektura po..., s. 90.

141  Ibidem, s. 106.
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mieszczacej sie w czterech pawilonach jest chronologiczny: sztuka, gtéwnie europej-
ska — prezentowana jest od $redniowiecza az po czasy wspotczesne (sztuke antyczng
eksponuje sie w Getty Villa). Jednak dzieki temu, ze kazdy pawilon dostepny jest od-
rebnie, a poszczegdlne galerie potgczone ze sobg zaréwno w pionie, jak i w poziomie,
zwiedzajgcy ma do wyboru rézne scenariusze — moze zwiedzaé cate muzeum podgza-
jac za chronologig, moze skoncentrowac sie na danej epoce, odwiedzajgc odpowiedni
pawilon, albo moze urzadzi¢ sobie podréz przez potozone na pietrach i potgczone
ktadkami galerie malarstwa. Na tarasach wokot pawilonéw muzealnych eksponowane
sg rzezby, czes¢ powierzchni przewidziano takze na wystawy zmienne.

Giacomo Manzu, Siedzgcy Kardynat — rzezba pochodzaca z kolekcji Fran i Ray Stark, fot. autor

Zwiedzanie tego muzeum jest zmystowg przyjemnoscig, dostarcza tez wyjgtko-
wych wrazen estetycznych. Spdjna architektura tworzacych go budynkéw, wiele ta-
rasow i kladek przesyconych kalifornijskim swiattem i owiewanych oceaniczng bryza,
otwarcia widokowe na Pacyfik, Los Angeles i otaczajace go pasma gorskie zapewnig
zwiedzajgcym wyjatkowg atmosfere komfortu, relaksu i spokoju.

Zbiory muzealne sg bogate i bardzo zr6znicowane. John Paul Getty nie uwazat sie
za konesera malarstwa. W swoich pismach i dziennikach powtarzat wielokrotnie, ze do
jego ulubionych (obok antykéw) nalezy kolekcja sztuki dekoracyjnej. Mimo to udato mu
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sie zgromadzi¢ pokazny zbior obrazéw prezentujgcych najwieksze europejskie szkoty
malarskie od XIV do XX wieku. Po $mierci kolekcjonera zbior malarstwa uzupetniono.
Dodano ptétna prezentujgce: XVII i XVIll-wieczne malarstwo francuskie, np. Nicolas
Poussin, Krajobraz, 1651, Francois Boucher, Fontanna mito$ci, 1748; XVIl-wieczne
malarstwo holenderskie, w tym stynny obraz Rembrandta Porwanie Europy, 1632 r.;
malarstwo flamandzkie, np. Paul Rubens, ZtoZzenie do grobu, ok. 1612; a takze gru-
pe dziet waznych malarzy niemieckich i hiszpanskich oraz francuskich impresjonistow
i ich nastepcow. Wsrod nich zakupiono obraz Paula Cézanne’a Martwa natura z jabt-
kami, 1894, czy tez znany obraz Vincenta van Gogha Irisy, 1889. Dzieta te w znaczacy
sposob wptynely na ksztatt ekspozycji i stworzyty balans dla obiektow sztuki dekora-
cyjnej. Wsrod nich najbardziej zwraca uwage kolekcja francuskiej sztuki z okresu od
1650 do 1800 roku. Jest to zbior wyjgtkowy w skali Swiatowej. Zawiera meble, srebra,
ceramike, tkaniny, zegary i ztocone przedmioty z brgzu. Europejska kolekcja rzezby
skfadajgca sie z prac tworzonych od XV do XIX w. zaczeta powstawa¢ w 1984 roku.
Dominujg w niej przyktady renesansowych i barokowych rzezb z brazu, XVIlI-wieczne
francuskie terakoty i rzezby marmurowe oraz wybitne przyktady neoklasycznej mar-
murowej rzezby brytyjskiej. W 2005 r. zbiory dziatu rzezby powiekszyty sie o kolekcje
matzenstwa Stark, ztozong z 28 wybitnych XX-wiecznych dziet rzezbiarskich.

Stark Sculpture Terrace i ustawione na nim rzezby: René Magritte’a Urojenia wielko$ci, w gtebi Tors Diny
Aristide’a Maillola, fot. autor
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Po $mierci Getty’ego poszerzono zbiory o nowe dziaty: rysunkéw, manuskryptow
i fotografii. Zaczeto je tworzy¢ z poczatkiem lat 80. XX wieku. W 1981 r. zakupiono
rysunek Rembrandta Naga kobieta z wezem, ok. 1624, ktory zainaugurowat powsta-
wanie kolekcji rysunkéw, liczgcej obecnie ponad 650 dziet. Prezentowane sg w niej
rézne szkoty sztuki europejskiej, jak rowniez rézne techniki wykonania. W 1983 r. mu-
zeum zainicjowato gromadzenie kolekcji manuskryptéw. Impulsem do jej powstania byt
zakup kolekcji Petera i Irene von Ludwig z Aachen.

Obecnie zbidér obejmuje obiekty z okresu: ottonskiego, bizantyjskiego, romanskie-
go, gotyckiego, renesansu, a takze przyktady z Europy Srodkowo-Wschodniej oraz
Bliskiego Wschodu. W 1984 r. powstat dziat fotografii, nabyto wowczas kolekcje Sa-
muela Wagstaffa, Arnolda Crane, Bruna Bischofbergera, André Jammesa oraz Volkera
Kahmena i Georga Heuscha. Dzieki temu zgromadzony zostat reprezentacyjny zbior
sztuki fotograficznej Zachodniego Wybrzeza. Otwarte w 2006 r. Centrum Fotogra-
fii, jest obecnie jednym z najwiekszych i najbardziej liczacych sie muzedw fotografii
w Pdétnocnej Ameryce. Obiekty z dziatdw sztuki sg pod statg opieka licznych pracowni
konserwatorskich, ktére w dziatalnosci muzeum petnig bardzo wazng role. Wyposa-
zone w najlepszy sprzet, nie tylko przeprowadzajg konserwacje obiektéw ale réwniez
prowadzg szeroko zakrojone badania naukowe.

Mozna dyskutowac¢ na temat gustu i wyboréw kolekcjonerskich J. Paula Getty’ego,
mozna analizowa¢ motywy, ktérymi sie kierowat, zapisujgc majgtek fundacji swoje-
go imienia, ale nie ma watpliwosci, ze jego pienigdze trafity w dobre rece. Powsta-
ta dzieki nim madrze zarzgdzana instytucja muzealna o globalnym zasiegu. Trudno
jest przeceni¢ jej obecne znaczenie w Swiecie kultury i sztuki. Fundacja prowadzi
rozlegta i wielokierunkowg dziatalno$¢, wcielajgc w zycie idee nowego muzealnictwa,
m.in. poprzez integracje sztuki, architektury i widza, aktywne uczestnictwo w proce-
sach edukacyjnych, oraz szerokie wykorzystanie technik cyfrowych i multimedialnych.
Oprocz muzeum sztuki, w ktorym prezentowana jest stata kolekcja i wystawy czasowe,
prowadzona jest zakrojona na szerokg skale dziatalnos$¢ edukacyjna, informacyjna,
stypendialna i wydawnicza. Finansowane sg badania naukowe realizowane na ca-
tym $wiecie. Warto$¢ samych grantow naukowych udzielonych przez fundacje wynosi
ponad 380 min dolaréw'#. Zgodnie z wolg fundatora wstep do Muzeum Getty’ego
jest nadal bezptatny. Pomimo petnej rozmachu dziatalnosci fundacji, pomimo budowy
imponujgcej siedziby i braku dochodéw czerpanych z biletéw wstepu, jej kapitat stale
rosnie. W 2017 r. wynosit juz 6,9 mid dolaréw.

Raport roczny fundacji za 2014 r. nosi podtytut Digital Humanities at the Getty,
co przettumaczy¢ nalezy jako Cyfrowa humanistyka w Getty. W raporcie wydanym

142 Wedtug danych, http://www.getty.edu/foundation/grants/ [dostep: 15.04.2016].
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w trzydziestolecie istnienia fundacji opisano zaréwno wptyw, jaki rewolucja informa-
tyczna wywiera na Swiat nauki i sztuki, jak i podjete przez zarzad fundacji dziatania
zmierzajgce ku poszerzaniu dostepnosci zbiorow oraz udostepnianiu wiedzy o sztuce
na podstawie narzedzi i technologii informatycznych. Instytuty i agendy fundacji pod-
jety wysitki zmierzajgce do komputeryzacji i digitalizacji swoich przedsiewzie¢. Przy-
jeto zasade, ze dostep do cyfrowych baz danych bedzie bezptatny i nieograniczony.
Zniesiono ochrone prawng do prawie 100 000 wizerunkéw przedstawiajgcych obiekty
z kolekcji muzealnej i zbiory instytutu badawczego. W tym celu uruchomiona zostata
witryna nazwana Getty’s Open Content Program'#®. Obrazy te sg udostepnione do po-
brania w plikach JPG o rozdzielczosci minimum 300 dpi, co umozliwia ich druk w ksigz-
kach i wydawnictwach bez zadnych optat i bez potrzeby ubiegania sig¢ o jakiekolwiek
zgody (znajduja sie w public domain). W ciggu pierwszego roku po otwarciu wirtualne-
go dostepu do zasobéw muzealnych skopiowanych zostato ponad 200 000 wizerun-
kow, gtéwnie (38%) byty to dzieta malarstwa. Co wigcej, poprzez witryne Getty Virtual
Library'** utworzono nielimitowany dostep do 250 wtasnych wydawnictw, w tym wielu
katalogéw o wyczerpanym juz naktadzie. Sg one do pobrania w plikach PDF, w takiej
formie, w jakiej zostaty pierwotnie wydane. Ponadto, w systemie Linked Open Data
udostepnione zostaty wiasne stowniki historii sztuki i architektury, m.in. aktualizowany
co miesigc The Art & Architecture Thesaurus'®, zawierajgcy ponad 350 000 haset's.
Getty Research Institute postanowit tez przetamac jedng z istotnych barier utrudniajg-
cych historykom sztuki prace badawcze, jakg byt peten probleméw dostep do rzadkiej
i unikatowej literatury zrodtowej. We wspodtpracy z gtdwnymi bibliotekami naukowymi
i uniwersyteckimi (m.in. Columbia University, University of Heidelberg, French Natio-
nal Institute of Art History) uruchomiony zostat portal nazwany Getty Research Por-
tal'*’, gdzie udostepniono cyfrowe kopie ponad 86 000 rzadkich ksigzek i wydawnictw
dotyczgcych historii sztuki. W 2012 r. Instytut Konserwacji Getty’ego, we wspotpracy
z World Monuments Fund wdrozyt otwartg platforme oprogramowania nazwang Ar-
ches'®, zaprojektowang w celu utatwienia ochrony dziedzictwa materialnego, prze-
znaczong do wykorzystania na catym Swiecie. Zawarte w niej oprogramowanie utatwia
prace badawcze, dokumentacje, nadzorowanie, zarzgdzanie i planowanie prac kon-
serwatorskich prowadzonych przy zabytkach i wykopaliskach archeologicznych. Te
bezprecedensowe dziatania The Getty Trust zostaty tak skomentowane przez maga-
zyn ,Wired” — To nie jest tylko demokratyzacja sztuki. To potgczenie sztuki z cyfrowg

143 Patrz: http://www.getty.edu/about/opencontent.html

144 Patrz: http://www.getty.edu/publications/virtuallibrary/

145 Patrz: http://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/

146 http://www.getty.edu/research/tools/vocabularies/aat/aat_faq.html [dostep: 16.04.2016].
147 Patrz: http://portal.getty.edu/portal/landing

148 Patrz: http://archesproject.org
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rzeczywistos$cig, w ktorej zyjg ludzie — i przez to odblokowanie zasobow kreatywno$ci,
ktora jest kluczem do postepu i rozwoju ludzkosci'*®. Oprdcz dziatalnosci prowadzonej
w Swiecie wirtualnym, fundacja nie zaniedbuje swoich lokalnych programéw eduka-
cyjnych adresowanych do dzieci i miodziezy. Szczegdlng popularnoscig cieszg sie
studenckie noce muzealne (College Nights), podczas ktérych dla odwiedzajgcych or-
ganizowane sg specjalne pokazy i atrakcje.

Panorama Los Angeles widziana z taraséw muzealnych, fot. autor

Potozone na wzgdrzach nad Pacyfikiem majestatyczne Getty Center robi wiele,
aby wysoka sztuka trafita pod globalne strzechy. Instytucja ta posiada dwa oblicza:
to materialne — wynioste i elitarne, i to wirtualne — powszechne, przyjazne i otwar-
te. Dzieki elektronicznym sieciom Internetu jej zbiory sztuki, dokumentacja, literatura
i zawarta w niej wiedza staly sie dostepne dla wszystkich ludzi na catym swiecie, za
nacisnieciem jednego klawisza. Nalezy tylko w wyszukiwarce domowego komputera
wpisac¢ adres: www.getty.edu

149 T. Potts, J. Paul Getty Museum, w: Getty Trust Annual Report 2014, Digital Humanities at the Get-
ty, http://www.getty.edu/about/governance/trustreport/2014/gettytrust_report_fy2014.pdf, p. 35.
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Potozona na potudniowych przedmiesciach Londynu Dulwich Picture Gallery jest mu-
zeum wyjatkowym, zaréwno ze wzgledu na jakosc¢ artystyczng zbioréw — gtéwnie dziet
malarskich pedzli europejskich mistrzéw — jak i ze wzgledu na warto$¢ architektonicz-
ng budowli, w ktorej ptétna te sg eksponowane. Powstaty w 1813 r. budynek, ktérego
autorem byt wybitny brytyjski architekt sir John Soane (1753-1837) jest uznawany
za archetyp galerii malarstwa. Kolejne przebudowy i zmiany wprowadzane w bryle
budowli nie spowodowatly zatarcia cech oryginalnego

dzieta, przeciwnie, dodaty mu atrakcyjnosci

i pozwolity na realizacje dodatkowych
funkcji, wymaganych przez wspotcze-
sne placowki muzealne.
Zwiedzajgc galerie obrazow
w Dulwich, nasuwa sie mys|, ze
spora czesS¢ eksponowanych
tu ptocien mogtaby — gdy-
by bieg historii potoczyt sie
inaczej — zdobi¢ polskie mu-
zea. Obrazy, ktoére stanowig
trzon kolekcji Dulwich Pic-
ture Gallery zostaty bowiem
zamowione ponad 200 lat
temu przez ostatniego krola
Polski, Stanistawa Augusta
Poniatowskiego, z mysla
o stworzeniu Galerii Narodo-
wej w Warszawie. W 1790 r.
Stanistaw August, za po-

James Northcote, Portret Noela J. Desenfansa, 1796, © Dulwich Pic-
ture Gallery

Srednictwem swojego brata
prymasa Michata Poniatow-
skiego, zwrdcit sie do osiadte-
go w Londynie antykwariusza Noela Desenfansa (1744-1807) z prosbg o zgromadzenie
odpowiedniej kolekcji. Obrazy te nie dotarty do Polski'®. W 1814 r. znalazty sie natomiast

150 Czes$¢ z zamoéwionych dla kréla Stanistawa Augusta Poniatowskiego obrazéw zostata po raz
pierwszy pokazana na wystawie w Zamku Krélewskim w Warszawie w 1992 r. Wéwczas ukazat sie
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w Dulwich, wéwczas podlondynskiej wiosce, w specjalnie wybudowanej dla nich galerii
zaprojektowanej przez sir Johna Soane’a.

Zwyczaj kolekcjonowania dziet sztuki przez wtadcéw ma diugg tradycje. Takze
polscy krdlowie byli kolekcjonerami, poczynajgc od Zygmunta Augusta, ktory zebrat
wspaniaty zbiér arraséw, umierajgc zapisat go Rzeczypospolitej. Koneserami i patro-
nami sztuk byli Zygmunt Ill Waza i jego syn Wiadystaw IV Waza''. Znana byta tez
pasja kolekcjonerska Augusta lll, ktory otworzyt na Zamku warszawskim statg ekspo-
zycje malarstwa, a w Dreznie w 1747 r. zatozyt galerie obrazoéw starych mistrzow'®2.
Stanistaw August Poniatowski nie przejgt po Sasach ani majgtku, ani dworu sensu
stricto, dlatego musiat swojg kolekcje sztuki — niezbedny element dworu krélewskiego —
budowa¢ od nowa. Wzorcem dla niego byty wielkie oswieceniowe dwory w Wiedniu,
Berlinie i Paryzu. Dzieta sztuki, rzemiosta artystycznego i instrumenty naukowe na dwor
warszawski kupowane byty na gtéwnych rynkach europejskich: w Rzymie i innych mia-
stach wioskich, od Wenecji poczynajgc, na Neapolu kohczac, na aukcjach w miastach
holenderskich i niemieckich, a takze u paryskich antykwariuszy. Mimo skromnych $rod-
kow, jakie mogt przeznaczyé na dzieta sztuki, zakupéw dokonywano systematycznie
i programowo, gromadzgac galerie obrazoéw, rycin i rzezb, biblioteke, gabinet naukowy
i obserwatorium astronomiczne. Perly swojej kolekcji, w tym zamowione u Desenfan-
sa obrazy starych mistrzéw, Stanistaw August zamierzat umiesci¢ w Patacu na Wo-
dzie w tazienkach's?, ktérego rozbudowa w stylu klasycznym rozpoczeta w 1788 r.
ukonczona zostata w 1793 roku.

W zwigzku z ciggtym narastaniem popytu, poczynajgc od XVI w. stopniowo organi-
zowat sie europejski rynek sztuki. Swiatowymi stolicami handlu sztukg byly poczatko-
wo Amsterdam i Paryz, pod koniec XVIII w., na skutek rewolucji francuskiej to miejsce
zajagt Londyn. Wtedy tez zaczeta postepowac profesjonalizacja handlu dzietami sztuki,
powstaty stynne domy aukcyjne: Sotheby’s, Christie’s, Manson & Woods Ltd., rozwingt
sie tez silny rynek antykwaryczny z firmami, takimi jak: Koetser, Sedelmeyer, Selig-
mann, Wildenstein. To wtasnie tu w 1778 r. dom aukcyjny Christie’s posredniczyt w za-
kupie znakomitej kolekcji malarstwa Horacego Walpole’a dla carycy Katarzyny 1'%,

katalog wystawy — ,Kolekcja dla kréla. Obrazy dawnych mistrzéow ze zbioréw Dulwich Picture Gallery
w Londynie”, Warszawa 1992. W tym samym czasie w Dulwich Gallery miata miejsce wystawa
pt. Skarby z Polski. Stanistaw August — krél polski — mecenas sztuki i kolekcjoner zorganizowana przez
Zamek Kroélewski w Warszawie.

151 J. Zukowski, Sztuka dyplomacji i dyplomacja sztuki, w: Sztuka i dyplomacja, M. Kuhnke,
A. Badach (red.), Warszawa 2013, s. 51.

152 C. Taracha, Dyplomaci i marszandzi. O zakupie obrazéw w Madrycie do kolekcji kréla Augusta Ill,
w: Sztuka..., ibidem, s. 104.

153 E. Manikowska, Sztuka, ceremoniat, informacja. Studium wokét krélewskich kolekcji Stanistawa
Augusta, Warszawa 2007, s. 179-183.

154 C. Taracha, Dyplomaci..., s. 103.
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Do Londynu przywozono znacznie wiecej dziet anizeli wczesniej — czesciowo dzieki
agentom, ktérzy w imieniu brytyjskich handlarzy skupowali je we Witoszech od zako-
néw i ubozejgcej arystokracji, czesciowo zas dzieki wyprzedazy zbiorow, kiore trafiaty
tu z ogarnietej rewolucjg Francji. Desenfans potrafit korzysta¢ z obu tych zrédet. Do
1795 r. zgromadzit pokazny zbiér obrazéw zawierajgcy przyktady tworczosci daw-
nych mistrzéw podziwianych w tym czasie. Wspotczesna mu sztuka byta znacznie
skromniej reprezentowana, gdyz przy zakupach musiat bra¢ pod uwage preferencje
kréla Stanistawa i jego upodobania do malarstwa starych mistrzéw: Anthony’ego van
Dycka, Rubensa, Charles’a Le Bruna, Poussina i Rembrandta. Desenfans w latach
1790-1795 skupowat dla dworu polskiego nie tylko obrazy, ale i dzieta rzemiosta ar-
tystycznego, ktére postuzyty do wyposazenia patacu prymasowskiego w Warszawie
i rezydencji krolewskiej w Jabtonnie. Za swoje ustugi zostat mianowany na stanowisko
polskiego konsula generalnego w Londynie'®.

Kiedy w 1795 r. Rosja, Prusy i Austria dokonaty ostatniego rozbioru Polski, Stani-
staw August musiat abdykowac i londynski antykwariusz zostat z kolekcjg liczgcg 180
obrazéw. W 1801 r. Desenfans przestat Memorandum carowi Rosji z ofertg ich sprze-
dazy. Podat w nim, ze na obrazy przeznaczone dla Polski wydat w latach 1790-1795
sume 9000 funtéw i nigdy nie otrzymat zwrotu tych pieniedzy'®. Pézniej podejmowat
jeszcze kilka préb sprzedazy obrazéow. W 1802 r. urzadzit aukcje dziet z ,polskiej”
kolekcji, opublikowat rowniez do niej obszerny katalog. Jednak aukcja nie przyniosta
spodziewanych wynikéw'¥’. Sprzedano zaledwie kilka ptdcien.

Desenfans zmart w 1803 roku. W testamencie zostawit majgtek Zzonie i swojemu
dtugoletniemu przyjacielowi — malarzowi Francisowi Bourgeois (1756—1811). Oprécz
obrazéw przeznaczonych dla polskiego krola w jego kolekcji znajdowato sie réwniez
wiele innych ptécien. Spadkobierca szukat sposobu, by kolekcja ta przyczynita sie do
rozwoju nauki, do czego Desenfans dgzyt zawsze niestrudzenie, myslg i czynem'®,
Jednak, chcgc zakupic nieruchomosc¢ od ksiecia Portlandu, aby tam stworzy¢ galerie
i udostepnic odpfatnie artystom jak i publicznosci, spotkat sie¢ z odmowg. Potem odrzu-
cit pomyst zapisania zbioréw dla British Museum z obawy przed rozproszeniem kolek-
cji w ogromych zbiorach tej instytucji. Ostatecznie Bourgeois zdecydowat, ze podaruje
kolekcje obrazéw College’owi w Dulwich.

Na poczatku XIX w. Dulwich College byto zamozng instytucjg, bardziej znang z go-
scinnosci niz z wysokiego poziomu nauczania. Szkote te zatozyt Edward Alleyn, stynny
aktor i przedsiebiorczy organizator zycia artystycznego na przetomie XVI i XVII wieku.

155 G. Waterfield, Galeria obrazéw w Dulwich, w: Kolekcja dla kréla. Obrazy dawnych mistrzéw ze
zbioréw Dulwich Picture Gallery w Londynie, Warszawa 1992, s. 22.

156 Ibidem, s. 22.

157 Ibidem, s. 22-23.

158 Ibidem, s. 24.
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Lustracja z 1808 r. tak opisuje
Dulwich — Prézno szukac posia-
dfosci tak rozlegtej, pieknej z tak
rozmaitymi widokami. Wtulona
w bogatg, zyzng doline o uroz-
maiconej powierzchni, z pagor-
kami i ptaszczyznami ozywiona
krzgtaning, pracg i handlem,
hatasem manufaktur i gwarem
zajetych ludzi'®. College posia-
dat juz galerie obrazéw, na ktorg
sktadaty sie kolekcje Edwarda
Alleyna (1566—1626) i Williama
Cartwrighta (ok. 1607-1686).
Alleyn zapisat szkole swoj pry-
watny zbiér — portrety wtasne,
serie podobizn kroléw i krélo-
wych angielskich, apostotow
i Sybilli. Majg one duzg wartos¢
historyczng, jako jedna z nie-

licznych zachowanych kolekgc;ji
William Beechey, Portret Francis Bourgois, ok. 1805, za: Wiki- elzbietanskich. Pozostala CZQS'C

media Commons . i
najstarszych obrazéw w Dul-

wich pochodzi z zapisu Willia-
ma Cartwrighta z 1686 roku. Jego kolekcja obejmowata portrety rodzinne, portrety
rodziny krolewskiej i wybitnych aktorow, martwe natury, pejzaze. Skromna klasa
tych obrazéw, z ktérych czes¢ zostata namalowana przez artystow mato znanych
lub nieznanych, paradoksalnie stata sie wartoscig tego zbioru, stanowigc niezwykte
Swiadectwo epoki.

Francis Bourgeois zmart w 1811 roku. Jego kolekcja obejmowata wéwczas ok. 350
dziet malarstwa. Wraz z obrazami zapisat Dulwich College sume 10 000 funtéw prze-
znaczong na budowe nowej galerii. Zyczeniem Bourgeois byto réwniez, aby nowg
galerie zaprojektowat John Soane, ktdry wéwczas byt najbardziej znanym angielskim
architektem, kierowat m.in. przebudowg Bank of England. Indywidualnos¢ jego sty-
lu polegata na tworzeniu architektury opartej na uproszczonych klasycznych zasa-
dach i dostosowanej do wspotczesnych potrzeb. Soane, przyjaciel obu kolekcjonerow,

159 Ibidem, s. 27.
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przejety byt perspektywg za-
projektowania galerii malar-
stwa — typu budowli, ktéra go
szczegolnie interesowata —
ale takze stworzeniem pro-
jektow mauzoleum jej funda-
toréw. Pierwsze mauzoleum
autorstwa Soane’a zosta-
to wybudowane na tytach
domu przy Charlotte Street
w Londynie, gdzie mieszkali
Desenfans i Bourgeois. Po
Smierci Desenfansa wia-
$nie tam umieszczono jego
ciato. Bourgeois pragnat, by
podobna budowla powstata
w Dulwich i aby tam spocze-
ty szczatki zaréwno jego, jak
i Desenfansa. Wybér archi-
tekta, ktéry potgczytby ga-

lerie z mauzoleum nie mogt

byé trafniejszy. Soane wielo- Thomas Lawrence, Portret Johna Soane’a, 1828, za: Wikimedia
Commons

krotnie przedstawiat projek-

ty wystawiane w Akademii

Krélewskiej, w ktérych podkreslat fascynacje $miercig i upodobanie w przedstawianiu
jej w sposob symboliczny.

W testamencie Bourgeois proponowat zgromadzenie obrazéw w odpowiednio prze-
budowanym zachodnim skrzydle college’u. Soane, po przybyciu po raz pierwszy do Dul-
wich — juz nastepnego dnia po $mierci Bourgeois — stwierdzit, ze ze wzgledu na zty stan
techniczny istniejgcego budynku bytoby lepiej na tytach college’u wybudowaé nowy obiekt.
Wykonat kilka szkicowych wers;ji projektu opatrzonych akwarelami i rysunkami przedsta-
wiajgcymi zatozenie w widokach z lotu ptaka. Poczatkowo planowat czworobok ztozony
z budynku Dulwich College, galerii, biblioteki i sierocinca. Jednak dopiero piata, najskrom-
niejsza wersja projektu — ograniczona do wolnostojgcego budynku, w ktérym miescita
sie galeria obrazdw i przytutek — zostata 12 lipca 1811 r. przyjeta przez zarzad Dulwich
College, wraz z do$¢ skromnym budzetem szacowanym na kwote 11 270 funtéw'®.

160 C. Davies, Dulwich Picture Gallery, “Architects’ Journal” 24.04.1984, p. 54.
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Plan Soane’a zaktadat wzniesienie budowli w formie pieciu potgczonych amfiladowo sal,
nawigzujacych uktadem do tradycyjnej galerii — dtugiego, reprezentacyjnego pomiesz-
czenia w angielskich rezydencjach wiejskich, zazwyczaj budowanego od potudniowej
strony domu’®".

Dulwich Picture Gallery — mauzoleum po wschodniej stronie budynku, w gtebi widoczny stary College,
fot. autor

Prace budowlane zostaty zakonczone w 1813 roku. Obrazy przewieziono do Dul-
wich w roku nastepnym. W 1815 r. w nowym mauzoleum umieszczono sarkofagi fun-
datoréw. Od tego roku kolekcja byta dostepna dla cztonkéw Akademii Krélewskiej oraz
jej studentéw. Dopiero w 1817 r., po pokonaniu trudnosci z ogrzewaniem, zostata ona
na state udostepniona publicznosci'®2. Architektura galerii zwraca uwage swojg suro-
woscia, bedgca czesciowo skutkiem finansowych cie¢, do ktérych musiat sie dostoso-
wac architekt. W sierpniu 1811 r. Soane pisat do dyrektora Dulwich College — Uczynie
co tylko w mej mocy, by przy ograniczeniu wydatkow nie ucierpiata solidnosc¢ i trwato$¢
konstrukcji'®®. Oszczednosé jednak miata wptyw na ostateczny ksztatt budynku. Ni-
gdy nie zrealizowano arkad projektowanych w elewacji wschodniej, od strony ogrodu.

161 A. Ken, Architects and Architecture of London, Oxford 2008, p. 115.
162 R. Beresford, Dulwich Picture Gallery. Complete lllustrated Catalogue, London 1998, p. 19.
163 Ibidem, p. 37.
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W zbiorach sir John Soane’s Museum zachowat sie rysunek prezentujgcy budynek
tak, jak go sobie wyobrazat architekt.

Surowosc¢ budynku tgczy sie jednak przede wszystkim z poszukiwaniem przez ar-
chitekta prostoty w architekturze, powrotu do elementarnych zasad projektowania sto-
sowanych we wczesnym okresie rozwoju cywilizacji. Zagadnieniem tym zajmowat sie
on wczesniej, projektujgc budynki gospodarcze, takie jak stajnie i mleczarnie. Wiejskie
otoczenie Galerii w Dulwich, obojetnos¢ jej wladz na sprawy estetyki oraz ograniczony
budzet stworzyly okazje do porzucenia ustalonej w architekturze klasycystycznej mody
na rzecz nowego stylu. Okazje te Soane skrupulatnie wykorzystat. W owych czasach
powszechnie uwazano, ze muzeum powinno by¢ — aby podkresli¢ jego solidnos¢ —
zbudowane z kamienia i utrzymane w stylu opartym na porzadkach klasycznych.
W Dulwich Gallery warunki te nie zostaty spetnione. Budynek sktadajacy sie z mauzo-
leum, galerii i przytutku dla sierot zostat wzniesiony z z6ttobrgzowej cegty londynskiej,
najtanszego wéwczas materiatu budowlanego, ktérego w bardziej reprezentacyjnych
budynkach nie stosowano. Architekt dostrzegt urode tego materiatu, rozmaitosc jego
odcieni i osobiscie doglgdat prace murarzy przy ukfadaniu cegty. Jedynym drogim ma-
terialem uzytym w budowie byt kamien portlandzki zastosowany w latarni i we fryzie.

Odejscie od klasycznych porzgdkéw byto dla wspétczesnych trudne do przy-
jecia. Ustepstwo architekta na rzecz kanonu stanowito zastosowanie w elewacjach

Swietliki dachowe i surowe detale ceglanej elewacji, fot. autor
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pionowych wystepow z cegiet, kiére w pewien sposob imitujg arkadowe pilastry, nie
réznigc sie materiatem od reszty budynku. Kamienny pas przebiegajgcy dotem wspie-
ra te wystepy, sugerujgc baze, a wienczacy je pas z kamienia portlandzkiego imitu-
je belkowanie. Soane upraszczat formy architektoniczne, co pozwolito mu skupic¢ sie
na cechach, ktére uwazat za najwazniejsze: wspotzaleznosci elementéw, kontrascie
Swiatta i cienia, sylwetce budynku na tle nieba, grze ptaszczyzn. Prostota uktadu prze-
strzennego galerii jest odbiciem wiary angielskiego palladianizmu w zalety doskona-
tych proporcji. Sale sg oddzielone od siebie tukami. We wnetrzu, tak jak i na zewnatrz,
brak jest klasycznych detali, poza lunetami w nietypowym sklepieniu.

Znaczaca role dla Soane’a odgrywato swiatto, dzieki ktéremu mozna byto otrzy-
mywac teatralne efekty i jednoczesnie tworzy¢ ,poezje architektury”. Fascynacja swia-
ttem wywodzi sie od Nicolasa Le Camus de Mézieéresa (1721-1789), ktérego teoria
architektury ktadta nacisk na Sciste jej powigzanie z teatrem. John Soane rozwinat ten
motyw jako podstawe swojej architektury wnetrz o niezapomnianej poez;ji's. W pro-
jekcie Stock Office w Banku Anglii z 1792 r. (nie istnieje)'®, przy ktérym pomagat mu
George Dance (1741-1825), jego nauczyciel, Soane stworzyt ,architekture uwolnio-
na z pet’, w ktdrej atrybuty jezyka klasycznego zostaty zredukowane do systemu linii
rytych na elementach nosnych i rysunku gestych rowkéw na sklepieniu. Oswietlone
z gory przestrzenie nabraty niezwykle poetyckiego wyrazu (osobiste i romantyczne
potacznie klasycyzmu i gotyku)'®®. Znamienne dla tych przestrzeni byly efekty swietl-
ne i podwieszone sklepienia (Law Courts w Patacu Westminsterskim, Privy Council
Chamber w nowych Board of Trade and Privy Council Offices — zadna z tych budowli
nie zachowata sie).

Budynek Dulwich Picture Gallery nie jest duzy. Ekspozycja znajduje sie na parte-
rze, w salach w uktadzie amfiladowym, kazda z nich sklepiona jest tukiem. Dgzenie
do specjalnej iluminacji przestrzeni znalazto odbicie w nowatorskim systemie gérne-
go oswietlenia zaprojektowanego tak, aby zapewni¢ obrazom jak najlepsze swiatto,
jednoczesénie unikajgc powstawania reflekséw na ich powierzchni. Gorne oswietlenie
galerii zostato przejete i upowszechnione przez inne tego rodzaju instytucje, tworzac
model dla nowoczesnych galerii malarstwa'®’, ktéry wielokrotnie powtdérzony zostat
w innych budynkach muzealnych, m.in. we Frick Gallery w Nowym Jorku, w Kimbell
Art Museum w Teksasie, Getty Center w Los Angeles i rozbudowie National Gallery
w Londynie.

164 D. Watkin, Historia Architektury Zachodniej, Warszawa 2006, s. 330.

165 N. Pevsner, A History of Building Types, Washington 1976, pp. 201-202.

166 D. Watkin, Historia Architektury..., s. 330.

167 Gorne oswietlenie galerii malarstwa zostato zaproponowane po raz pierwszy w 1786 r. przez
malarza Huberta Roberta dla Grande Galerie w Luwrze, lecz pomyst ten zostat zrealizowany dopiero
w 1938 r., za: N. Pevsner, A History..., p. 121.
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Amfiladowe sale galerii z gérnym $wietlikiem, fot. autor
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Od czasu ukonczenia pierwotnej budowli w 1813 r., byta ona wielokrotnie prze-
budowywana. W 1884 r. dwupietrowy trakt mieszczacy przytutek dla sierot zostat
przebudowany przez Charlesa Barry’ego jun. na réwnolegtg galerie o wysokosci po-
dwdjnej kondygnacji; 18 lat pdzniej Barry dobudowat hall wejSciowy od potudniowej
strony budynku (rozebrany w roku 1953). W latach 1910-1915 na podstawie projektu
Edwina Stanley’a Halla wyburzono arkady wzdtuz wschodniej elewac;ji i w ich miejsce
wzniesiono kolejny rzad czterech galerii, imitujgcych styl Soane’a. W 1936 r. Harry
Stuart Goodhart-Rendel zakonczyt symetrycznie wschodnig elewacje, dodajgc hall po
poétnocnej stronie budynku. W rezultacie od wschodniej strony nie widac juz praktycz-
nie nic z pierwotnego budynku.

W czasie Il wojny swiatowej, kiedy w 1940 r. zaczety sie niemieckie naloty, obrazy
zostaty wywiezione do Walii bgdz ukryte w piwnicach Akademii Krolewskiej. 17 lipca
1944 r. jedna z bomb spadfa obok Dulwich Gallery, niszczgc jej zachodnig strone.
Po wojnie, po wielu dyskusjach dotyczacych nadania galerii bardziej nowoczesne-
go wygladu, postanowiono jednak jg wiernie odbudowac. Pieczotowitg rekonstrukcje,
z uzyciem zachowanych oryginalnych elementéw budowli, przeprowadzono wg pro-
jektu Russela Vernona z biura Austin Vernon Associates. Wtedy tez, na osi budynku
od wschodu dobudowano pawilon wejsciowy. Galerie ponownie udostepniono pu-
blicznosci w 1953 roku. W 1980 r. wnetrza odmalowano, przywracajgc $cianom ory-
ginalny brudno-rézowy kolor, zwany ,spalong ochrg”'®¢. Pierwotnie budynek Dulwich
Picture Gallery miat wielu krytykéw, przez caty wiek XIX wypowiadano sie o nim z re-
zerwa, a o stosunku jego bytych administratoréw do architektury $wiadczy fotografia
z ok. 1910 r. przedstawiajgca mury galerii catkowicie poro$niete bluszczem'. Dopiero
niedawno doceniono jego klase. Szczesliwie architekci, ktérzy na przestrzeni czasu
dokonywali pewnych przerdbek, zawsze liczyli sie z oryginalnym projektem, dzieki
czemu do dzi§ zachowany zostat styl pierwotnego budynku.

Ufundowana w 1811 r. Dulwich Picture Gallery — najstarsza udostepniona dla pu-
blicznosci galeria w Wielkiej Brytanii — zaczeta wczesnie przyciggac¢ innych ofiarodaw-
cow. Jednym z wazniejszych byt William Linley (1771-1835). To od niego w 1822 r.
galeria otrzymata jako depozyt wspaniaty podwadjny portret pedzla Thomasa Gainsbo-
rough przedstawiajgcy siostry Linley’a. W 1835 r. Linley przekazat rowniez do galerii
dziewie¢ rodzinnych portretéw tego wspaniatego malarza. W XIX w. miato miejsce
wiele kolejnych wartosciowych donacji. Do najwazniejszych nalezg: portret malowany
przez Gainsborough, przekazany przez Thomasa Moody’ego, przedstawiajgcy jego
zone oraz dar Henry’ego Yatesa Thompsona (1838-1928), ktory byt prezesem Pic-
ture Gallery Commitee i odegrat znaczgcg role w historii galerii. Duzym darem byfa

168 C. Davies, Dulwich Picture..., p. 65.
169 R. Beresford, Dulwich Picture..., p. 40.



97

donacja malarza i kolekcjo-
nera Charlesa Fairfax Mur-
ray'a (1849-1919). Obrazy
z jego kolekcji reprezentujg
gtéwnie XVII i XVIll-wiecz-
ne angielskie portrety. Jed-
nym z bardziej znanych jest
portret Chtopca w stroju
pasterza pedzla Petera Le-
ly’a. Obecnie zbiory gale-
rii licza ok. 650 obrazow,
niektére rzadko pojawiajg
sie na ekspozycji. Wsréd
najwazniejszych dziet znaj-
dujg sie znane obrazy:
Rembrandta — Dziewczy-
na w oknie, Rubensa -
Wenus, Mars i Kupidyn, Po-
ussina — Triumf Dawida czy
Guida Reniego — Swiety

L Peter Lely, Chtopiec w stroju pasterza, ok. 1660, za: Wikimedia
Jan Chrzciciel. Commons

To, co dzisiaj zwiedzajg-
cy moze oglada¢ w Dulwich
Gallery, tylko w czesci jest zbiorem obrazéw zgromadzonych dla polskiego kréla. Jedy-
nie 52 ptdétna wymienione w katalogu z 1802 r. znajdujg sie na ekspozycji'”. Kolekcja
zawdziecza swojg stawe gtdwnie obrazom mistrzow szkét holenderskiej, flamandzkiej
i francuskiej. Sg tu dzieta Rembrandta, Anthony’ego van Dycka, Rubensa, Davida Te-
niersa, rowniez pejzaze Jacoba van Ruisdaela i Meinderta Hobbema’ego. Znajduje
sie tez duzy zbiér pejzazy italianizujgcych namalowanych przez m.in. Aelberta Cuypa,
Philipsa Wouwermana, Nicolaesa Berchema, Jana Botha i Karela Dujardina. Szkota
francuska reprezentowana jest przez najwyzej wéwczas cenionych francuskich mala-
rzy: Nicolasa Poussina i Claude’a Lorraina''. Malarstwo hiszpanskie prezentuje styn-
ny obraz Dziewczyna z kwiatami namalowany przez Bartolomégo E. Murillo.

31 grudnia 1966 r. zostato skradzionych z Galerii Dulwich osiem obrazéw'"2. Szcze-
Sliwie wszystkie zostaty odzyskane. Kradziez ta uzmystowita — podobnie jak rabunek

170 G. Waterfield, Galeria obrazéw..., s. 28.
171 R. Beresford, Dulwich Picture..., p. 40.
172 Trzy ptétna pedzla Rembrandta: Dziewczyna w oknie, wersja Portretu Tytusa, Portret Jacoba de
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Bartolomé E. Murillo, Kwiaciarka, ok. 1670, © Dulwich Picture Gallery

w Isabella Stewart Gardner Museum w Filadelfii — jak wazne jest w starych budyn-
kach muzealnych odpowiednie zabezpieczenie antywtamaniowe i szczegdlna czujnos¢
strazy muzealnej. Wszystkie problemy z tym zwigzane zostaty wziete pod uwage przy

Gheyn lil; trzy obrazy Rubensa: Boginie z rogiem obfitosci, Swieta Barbara, Trzy Gracje; jeden obraz
Gerrita Dou Kobieta grajgca na klawikordzie; jeden obraz Adama Elsheimera Zuzanna i starcy.
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kolejnej przebudowie rozpoczetej w 1995 roku. Rozbudowa i modernizacja Dulwich
Picture Gallery przeprowadzona w latach 1995-2000 wpisuje sie w proces przeksztal-
cen funkcjonalno-przestrzennych budynkéw muzealnych na przetomie XX i XXI wieku.

Wspotczesna placowka muzealna, nawet najmniejsza, chce dysponowac dodatkowymi,

Dulwich Picture Gallery po rozbudowie, widok od strony College Road, z prawej strony wieza kaplicy i zabudo-
wania starego sierocinca, fot. autor

Pawilon wejsciowy mieszczacy kawiarnie, restauracje, sale wielofunkcyjng, szatnie i zaplecze sanitarne,
fot. autor
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Szklana przewigzka na styku sierocinca The Dulwich Almshouse
(z lewej strony) i nowego pawilonu wejsciowego (z prawej strony),
fot. autor

wspierajgcymi jej podstawo-
wg dziatalno$¢ pomieszcze-
niami: salg wystaw czaso-
wych, sklepem muzealnym,
kawiarnig i restauracjg, oraz
przestrzeniami, w  ktorych
mozna prowadzi¢ dziatalnosé
klubowsg, edukacyjng i o$wiato-
wa. Motywy te legly u podstaw
decyzji o kolejnej rozbudowie,
ktdérej projekt powierzony zo-
stat Rickowi Matherowi.

Rick Mather (1937-2013)
urodzit sie w Portland, w sta-
nie Oregon w USA. W 1961 r.
podjat studia architektonicz-
ne, dwa lata pézniej przeniost
sie do Londynu, gdzie osiadt,
kontynuowat nauke w pre-
stizowej szkole Architectural
Association, a w 1973 r. za-
fozyt swoje wtasne, autorskie
biuro architektoniczne zlo-
kalizowane w artystowskiej
dzielnicy Camden Town.
Elegancja jego projektow,
wyczucie W uzyciu szkila
i znajomo$¢ wspotczesnych
energooszczednych techno-

logii przyniosta mu wkrotce liczne sukcesy w postaci wygranych konkurséw i udanych
realizacji. Byt szczegdlnie cenionym projektantem modernizacji i renowacji budynkow
muzealnych. Wykorzystujgc swdj talent, potrafit stare i ciemne wnetrza napeic prze-
strzenig i $wiattem, w zreczny i subtelny sposob przeksztatcat historyczne budynki we
wspotczesne instytucje'®. Charakterystyczng cechg jego projektdw byto stosowanie
duzych przeszklen w postaci zadaszen dziedzincéw (Wallace Collection w Londynie,

173 P. Levy, Rick Mather: Architect hailed for his subtle and light-filled renovations of historic building,

“The Independent” 25.04.2013.
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National Maritime Museum w Greenwich) lub przeszklonych kruzgankdw, ktére zasto-
sowat w Dulwich.

Koncepcja uksztattowania rozbudowy Dulwich Picture Gallery w formie kruzganka
otaczajgcego wewnetrzny dziedziniec nawigzywata do pierwszych szkicow Soane’a.
Mather pozostawit bryte galerii jako pozornie wolnostojgcg, odcinajgc dobudowane
skrzydio szklang przewigzka, ktérg powtorzyt takze na styku z brytg College'u i ka-
plicy. Pawilon wejsciowy miesci kawiarnie, sale wielofunkcyjng, szatnie i sanitariaty.
Odczuwana jest tu modernistyczna zasada ciggtosci wnetrza i przestrzeni zewnetrz-
nej — kawiarnia wylewa sie na dziedziniec, a z obejscia widoczna jest sylweta samej
galerii. Wnetrze powstate pomiedzy budynkiem galerii a zbudowanym z ciemnej cegty
pawilonem wejsciowym redefiniuje kompozycje catego zatozenia architektonicznego.
Poprzez zaakcentowanie osi gldbwnego wejscia zmienita sie przestrzenna hierarchia
fasad — wolnostojgcy budynek galerii zaprojektowany przez Soane’a posiadat w za-
sadzie dwa fronty: od zachodu, podkreslony zwiernczong wiezyczkg brytg mauzoleum
i od wschodu, z gtéwnym wejsciem do galerii malarstwa, podkreslonym wyniesionym
wejsciem oraz szeregiem arkad. Zmienita sie réwniez $ciezka ruchu — pierwotnie wej-
Scie gtéwne byto takze wyjsciem; po modernizacji z galerii wychodzi sie bezposrednio
na przeszklony kruzganek przez sklep ulokowany w naroznej sali.

Przeszklone kruzganki taczace galerie¢ z pawilonem wejéciowym, w gtebi zabudowania Dulwich Old College
i wieza The Almhouses Christ’'s Chapel, fot. autor
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Po rozbudowie budynek ma mocno zdefiniowany front, a cze$¢ zawierajgca mau-
zoleum stafa sie oficyng. Wrazenie to jest spotegowane faktem, ze od tytu, obok mau-
zoleum, zostat zlokalizowany plac dostawczy. Do dzi$ zresztg nie jest jasna pierwotna
intencja Soane’a towarzyszaca sposobowi zaprojektowania mauzoleum'”, ktére oto-
czone zostato trzema parami zamknietych na gtucho drzwi, postawionych w formie
atrap osadzonych w slepych $cianach, przed wtasciwymi scianami budowli — by¢ moze
architekt chciat da¢ tym sygnat, ze do budowli musi by¢ jeszcze wejscie z innej stro-
ny'”, a by¢é moze chodzito o podkreslenie pustki, jaka towarzyszy $mierci.

Zmodernizowana i rozbudowana Dulwich Picture Gallery zostata uroczyscie otwar-
ta przez krélowg Elzbiete Il 25 maja 2000 roku. Rozbudowa zyskata przychylne opinie,
zostata uhonorowana wieloma nagrodami, m.in. Crown Estate Conservation Award
przyznang w 2001 r. przez Krélewskie Stowarzyszenie Architektow Brytyjskich RIBA.
W uzasadnieniu cztonkowie jury napisali — trzeba btysku architektonicznego geniuszu,
aby wzig¢ tak istotny budynek — jak arcydzieto Soane’a — i przeksztafci¢ je w tury-
styczng atrakcje na miare XXI wieku. Dobry projekt konserwatorski nie polega tylko na
odtworzeniu materii oryginatu, wazniejsze jest odtworzenie ducha oryginalnej budowli.

|

Dulwich Picture Gallery po modernizacji i rozbudowie — wielofunkcyjne muzeum i o$rodek zycia towarzyskiego
na potudniowych przedmiesciach Londynu, stan z 2014, fot. autor

174 Na pierwszych wersjach projektu Soane’a mauzoleum znajdowato sie od strony dziedzinca, po
wschodniej stronie budynku.
175 C. Storrie, The Delirious Museum. A Journey from the Louvre to Las Vegas, London 2006, p. 124.
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Letni pawilon w Dulwich Picture Gallery wzniesiony w 2017 r. w ramach London Festival of Architecture, proj.
IF_DO, fot. Joakim Boren, za: http://arounddulwich.co.uk/shortlist-announced-for-dulwich-pavilion-2019/

Trudno dzi$ wyobrazic¢ juz sobie Dulwich Picture Gallery bez jej przeszklonych kruz-
gankow | kawiarni, ktora penetruje przestrzen ze Smiatoscig godng Miesa van der
Rohe. Whnetrza starych galerii zostaty iluminowane za pomocg komputerowo sterowa-
nych systemow oswietleniowych wbudowanych w zrekonstruowane Swietliki dachowe,
instalacje niezbedne do obstugi i zabezpieczenia bezcennej kolekcji zostaty subtelnie
wbudowane w obiekt, odtworzono debowe parkiety. Gdyby Soane mogt dzis to zoba-
czy¢, z pewnoscig pochwalitby to dzieto'"s.

W sprawozdaniu za rok 20167 podano, ze Dulwich Picture Gallery odwiedzita
rekordowa liczba 226 000 gosci. Jubileusz dwusetnej rocznicy istnienia uczczono,
wznoszgc przed jej budynkiem letni pawilon wystawowy, wg projektu konkursowego
autorstwa zespotu mtodych londynskich architektow skupionych w pracowni IF_DO.
Obiekt ztozony jest z kilku lustrzanych prostopadtoscianéw podtrzymujacych drew-
niang kratownice pokrytg metalowg siatkg. Zaplanowano, ze taki pawilon ogrodowy —
na wzor stynnego Serpentine Pavilion — bedzie na gruntach muzealnych budowany
corocznie, z przeznaczeniem na sezonowe imprezy i wystawy organizowane na wol-
nym powietrzu.

176 www.architectsjournal.co.uk/.../stirling-2001-crown_estate_conservation_award [dostgp: 29.11.2014].
177  https://www.dulwichpicturegallery.org.uk/media/7577/dpg_ar_2015-16_digital_v10.pdf
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W okresie 200 lat, ktore uptynety od jej wzniesienia Dulwich Picture Gallery byta
wielokrotnie przebudowywana, niszczona, odbudowywana i rozbudowywana. Niewie-
le pozostato w jej murach oryginalnych cegiet, ale nadal drzemie w nich pierwotny
duch architektury, wzmocniony sitg kolekcji arcydziet zachodniego malarstwa. Galeria
ta stata sie obecnie prezng instytucjg kulturalng, w ktérej prowadzona jest dziatalno$¢
edukacyjna i oswiatowa, stanowi takze osrodek zycia towarzyskiego potudniowych
przedmies$¢ Londynu.



ROZDZIAL 5

WALLACE COLLECTION
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Londynska siedziba Wallace Collection jest postrzegana jako przyktad udanej moder-
nizacji starego muzeum kolekcjonerskiego. Hertford House, rodowe gniazdo pieciu
pokolen brytyjskich arystokratéw, pod koniec XIX w. zostato przeksztatcone w publicz-
ne muzeum. Od tej pory cieszy sie niestabngcg popularnoscia, zaréwno ze wzgledu
na wybitng klase zgromadzonych w nim zbioréw, jak i unikalng atmosfere tej optywa-
jacej w bogactwo rezydencji. Zdzistaw Zygulski jun. twierdzit, ze Wallace Collection
jest muzeum-klejnotem, klasycznym przyktadem artystycznego muzeum autorskiego,
w ktérym w kameralnych warunkach prezentowane sg doskonate zespoty dziet sztuki
bez pretensji do kompletnosci czy tez systematyzacji podtug szkét i okresow'”8. Takze
Victoria Newhouse zalicza to muzeum (obok Frick Collection w Nowym Jorku i Isa-
bella Stewart Gardner Museum w Bostonie) do trzech najbardziej na $wiecie ukocha-
nych przez publiczno$é¢ domowych muzedw, w ktérych zbiory sztuki ozywajg dzieki
osobistej wrazliwosci ich tworcow'”®.

Cho¢ czesto porownuje sie do siebie te trzy wybitne muzea, nalezy pamietaé, ze
historie ich powstania byty catkiem rézne. Kolekcje Fricka i Stewart Gardner zostaty
bowiem zgromadzone, w do$c¢ krotkim czasie, przez indywidualnych kolekcjoneréw —
bogatych amerykanskich przemystowcow, tymczasem wspaniate i zréznicowane zbio-
ry Wallace Collection sg wspolnym dokonaniem az pieciu pokolen rodu brytyjskich
arystokratow, poczynajgc od Francisa Seymour-Conway’a, 1. markiza Hertford, kon-
czac na osobie sir Richarda Wallace’a, syna 4. markiza Hertford. Ponad stuletni okres
gromadzenia tej kolekcji przypadt na panowanie kolejnych angielskich monarchow —
Jerzego lll, Jerzego IV, Wilhelma IV oraz krolowej Wiktorii. W 1897 r. zona Richarda
Wallace’a — Lady Wallace przekazata testamentem cate zbiory narodowi angielskiemu
stawiajgc warunek, ze utworzone muzeum bedzie nosito nazwe The Wallace Collec-
tion. Historia ta przypomina nieco losy kolekcji ksigzagt Czartoryskich, zainicjowanej
z poczatkiem XIX w. przez Izabele Czartoryska, wzbogacang z biegiem lat przez jej
syna Adama Czartoryskiego i wnuka Wtadystawa Czartoryskiego.

Wsrod muzedw kolekcjonerskich Wallace Collection zajmuje miejsce szczegdlne.
Wyjatkowy urok, na ktory sktadajg sie kameralno$¢ miejsca, najwyzszej jakosci dzie-
fa sztuki i sposob ich wystawienia sprawia, ze wizyta w nim staje sie niezapomnia-
nym przezyciem, ucztg duchowg i artystyczng. Benjamin Disraeli napisat w 1878 r.

178 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 94.
179 V. Newhouse, Art and the Power..., p. 13.
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w ksiedze gosci — This palace of genius, fancy and taste'®, zawierajgc w krotkim zda-
niu istote tego miejsca. Kolekcje wyrdznia znakomity zbior sztuki francuskiej, zwlasz-
cza mebli, rzemiosta artystycznego (porcelana, tabakierki), jak rowniez angielskiego
malarstwa portretowego pedzla m.in. Thomasa Gainsborough, Joshuy Reynoldsa,
Thomasa Lawrence’a. Wsrdd obrazéw znajdujg sie takze dzieta Antoine’a Watteau,
Frangois Bouchera i Jean-Honoré Fragonarda. Kolekcje malarstwa wzbogacajg ar-
cydziefa starych mistrzéw: Tycjana, Rembrandta, Halsa i Velazqueza. Muzeum stynie
réwniez z wyjgtkowego zbioru broni oraz militariéw. Wszystkie obiekty eksponowane
w patacu rodziny Hertford sg dzietami wybitnymi.

Pierwsze nalezgce do kolekcji obiekty zostaty zakupione w potowie XVIII w. przez
1. markiza Hertford, ostatniego zakupu dokonat sir Richard Wallace w 1888 roku. Po-
czgtkowo nie mys$lano o stworzeniu kolekcji — kupowano piekne przedmioty celem
dekorowania rezydenciji. Dopiero 3. markiz Hertford i jego syn stali sie kolekcjonerami
w petnym tego stowa znaczeniu. Richard Seymour-Conway 4. markiz Hertford w la-
tach 1843-1870 na ogromng skale kupowat dzieta sztuki. To one wtasnie nadaty ton
kolekgciji, jakg znamy dzisiaj. Jego syn, Richard Wallace, rozszerzyt rodzinne zbiory do-
dajgc do nich dzieta sztuki, bron i militaria z okresu $redniowiecza i renesansu. Dzisiaj
kolekcja liczy 5 500 obiektow, z ktérych ponad 90% zostato zakupionych wtasnie przez
Richarda Seymour-Conway’a i jego syna w latach 1843—-1872.

51. PIEC POKOLEN KOLEKCJONEROW -
ARYSTOKRATOW

1. markiz Hertford, Francis Seymour-Conway (1718-1794) byt potomkiem Edwar-
da Seymoura, brata Jane Seymour — krélowej Anglii, trzeciej zony Henryka VIII. To on
nieswiadom, ze tworzy zaczyn stynnej kolekcji, zakupit sze$¢ obrazéw Canaletta oraz
dwa portrety malowane przez J. Reynoldsa. Wioskie obrazy przywiozt jako pamigtke
z Grand Tour, ktorg odbyt na przetomie lat 1738/1739.

2. markiz Hertford, Francis Ingram Seymour-Conway (1743-1822), syn 1. marki-
za Hertford, do rodzinnego zbioru dodat trzy kolejne portrety wybitnych angielskich
malarzy: Joshuy Reynoldsa — Panna Nelly O’Brien, George’a Romney’a — Pani Mary
Robinson i Thomasa Gainsborough — Pani Mary Robinson (Perdita), ktory stat sie
jednym z najbardziej znanych arcydziet kolekc;ji'®'.

180 S. Duffy, The Wallace Collection, London 2011, p. 6.
181 Mary Robinson (1758-1800), aktorka i poetka, kobieta stawna i bardzo czesto portretowana,
w Wallace Gallery znajdujg sie jej cztery wizerunki.
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Thomas Gainsborough, Pani Mary Robinson (Perdita), 1781, © Wallace Collection
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3. markiz Hertford, Francis Charles Seymour-Conway (1777-1843) byt juz wy-
trawnym kolekcjonerem, amatorem XVII-wiecznego malarstwa holenderskiego oraz
francuskiej porcelany z Sévres. Dzigki niemu w kolekcji znalazto sie m.in. 27 obrazow
mistrzow holenderskich, wiele przyktadéw wtoskiej renesansowej rzezby z brgzu, oraz
ponad 30 sztuk sévrskiej porcelany. Zakupit rowniez obraz Tycjana Perseusz i Andro-
meda, namalowany dla hiszpanskiego kréla Filipa Il w latach 1554—1556.

4. markiz Hertford, Richard Seymour-Conway (1800-1870) nalezat do najwybit-
niejszych kolekcjoneréow swojej epoki. Miat szczegdlny gust, ponad malarstwo przed-
ktadat unikatowe wyroby rzemiosta artystycznego, szczegolnie porcelane i meble.
Najbardziej cenit sobie obiekty z historig powigzane z jego rodzing, lub z dworami kro-
lewskimi. Nie wahat sie wydac fortuny na przedmiot, ktéry wpadt mu w oko. Potrafit za-
ptaci¢ 6 000 6wczesnych funtow brytyjskich za niewielka, 24-centymetrowej wysokosci
waze z manufaktury Sévres ozdobiong motywem wzietym z obrazu Frangois Buchera
Pigmalion i Galatea, w czasie gdy
za oryginalne ptétna tego malarza
ptacit po 1250 funtéw. Za takg bo-
wiem cene nabyt jego dwa obrazy
Wschdd Storica i Zachéd Stonca —
uwazane wowczas za jedne z naj-
wspanialszych dziet malarskich,
jakie powstaty w XVIII wieku.
Kiedy na rynku dziet sztuki poja-
wiat sie jaki§ wybitny przedmiot,
ostatnie stowo nalezato zazwy-
czaj do niego. W aukcjach nigdy
nie uczestniczyt osobiscie, studio-
wat katalogi aukcyjne, ktére wtedy
byly juz ilustrowane, i na tej pod-
stawie decydowat o kupnie, miat
tez swoich zaufanych przedstawi-
cieli — najchetniej wspotpracowat
z Samuelem Moses Mawsonem
(1793-1862), ktory pracowat jako
agent dla kilku innych brytyjskich
kolekcjonerow-arystokratow'e2,

4. Markiz Hertford, fot. Etienne Carjat, za: http://www.wallace-
collection.org/thecollection/historyofthecollection/thecollectors/
thedthmarquessofhertford Czas mu sprzyjat, skutki Rewolucji

182 A. Higonett, A Museum of One’s..., p. 32.
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Francuskiej i zamet, jaki panowat w Europie w potowie XIX w. w wyniku Wiosny Ludow,
prowadzity do ubozenia arystokracji, ktéra zmuszona zostata do wyprzedawania swo-
ich rodowych kolekgiji.

Richard Seymour-Conway wiekszo$¢ zycia spedzit w Paryzu, gdzie posiadat apar-
tament przy 2 rue Laffitte i piekny patacyk ,Bagatelle” w Lasku Bulonskim. Byt osobg
introwertyczng, unikat rozgtosu i publicznych wystgpien. Jego zyciowg pasjg byto po-
szukiwanie kolejnych dziet sztuki do swojej kolekcji. Kierowat sie raczej konserwa-
tywnym poczuciem smaku. Wolat kupowac dzieta artystéw, ktérzy mieli juz ustalong
reputacje. Wybierat obrazy w bardzo dobrym stanie zachowania, o dekoracyjnym cha-
rakterze i tematyce przyjemnej dla oka. Pewnego razu wyrazit sie o obrazie Edwina
Landseera jako dziele nie do przyjecia, poniewaz krew byta na wszystkich przedsta-
wionych zwierzetach'®®. Podobnie jak ojciec lubit malarstwo mistrzéw holenderskich.
Do istniejgcego zbioru dokupit obrazy: Rubensa Krajobraz z teczg, Rembrandta'® Por-
tret Tytusa, Halsa Smiejgcy sie kawaler, ptétna Poussina, van Dycka i piekny portret
Velazqueza Kobieta z wachlarzem.

Jednak to sztuka XVIlI-wiecznej Francji najbardziej zaspokajata gust 4. markiza.
To w niej odnalazt doskonatg kombinacje wyrafinowania, zmystowosci i perfekcji rze-
miosta, wszystkiego, co cenit najbardziej i za co byt gotowy ptaci¢ najwyzsze ceny. We
wczesnych latach 40. XIX w. kupit dwa obrazy F. Bouchera — Porwanie Europy i Mer-
cury powierza Bachusa Nimfom. Udato mu sie zakupi¢ 20 obrazéw J.-B. Greuze’a,
osiem A. Watteau, 26 nasladowcow A. Watteau i N. Lancreta, 30 obrazéw F. Bouchera,
szes¢ obrazéw J.H. Fragonarda, w tym stynng Hustawke — dzieto, ktére lepiej niz ja-
kiekolwiek inne oddaje lekkos$¢ i zmystowos¢ XVIlI-wiecznej sztuki francuskiej. Dosko-
natym uzupetnieniem do kolekcji obrazéw byly francuskie meble i porcelana z Sévres.
Zakupit wiele mebli Ch.A. Boulle’a i jego warsztatu, ktéry przezywat swoj renesans od
pot. XVIII w., nabyt réwniez sporo mebli w stylu rokoka, a takze klasycystycznych —
wszystkie wysokiej klasy.

Niewiele oséb dostgpito zaszczytu oglgdania jego wspaniatych zbioréw, czesc
z nich spoczywata w londynskiej rezydencji w nierozpakowanych skrzyniach. Mimo to
zgodzit sie na wypozyczenie niektorych dziet sztuki ze swojej kolekcji na dwie wazne
wystawy. W 1857 r. udostepnit kolekcje 44 obrazéw, w tym dzieta Rembrandta, Halsa,
Murilla i Velazqueza na wielkg wystawe ,Skarby sztuki Wielkiej Brytanii”, ktéra miata
miejsce w Manchesterze. Z kolei w roku 1865 publicznosé paryska mogta podziwiaé
na wystawie ,Musée Rétrospectif’ w Palais de I'industrie jego zbiory mebli i francuskiej
sztuki dekoracyjnej z XVIIl w. oraz wschodnich militariéw. Na zgdanie markiza obiekty

183 S. Duffy, The Wallace Collection, London 2011, p. 10.
184 Sposréd 12 obrazéw autorstwa Rembrandta (jak uwazano w XIX w., kiedy przekazano zbiory
narodowi) okazato sig, ze tylko jeden wyszedt spod reki mistrza — Portret Tytusa.
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Jean-Honoré Fragonard, Hustawka, 1767-1768, © Wallace Collection

z jego kolekcji eksponowane byty w wydzielonych pomieszczeniach. Wystawy te przynio-
sty rozgtos kolekcji i jej wtascicielowi. Krytyk sztuki Théophile Thoré pisat w 1867 r. — the
greatest collector in Europe is, without doubt, Lord Hertford"®.

185 Cyt. za: J. Warren, The 4" Marquess of Hertford and Sir Richard Wallace as Collectors: Chalk and
Cheese? Or Father and Son?, w: British Models of Art..., p. 118.
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4. markiz Hertford zmart
w 1870 roku. Nie bedgc zo-
naty, przekazat testamentem
swoj majatek osobisty, kto-
ry nie byt przypisany tytuto-
wi, Richardowi Wallace owi
(1818-1890). W ten sposob
nie$lubny syn markiza, po-
chodzgcy ze zwigzku z Agnes
Jackson, odziedziczyt majatki
ziemskie w Irlandii, kolek-
cje sztuki i obie paryskie re-
zydencje. Richard Wallace
wczesniej zatrudniony byt
u markiza jako jego zaufany
doradca i osobisty sekretarz.
Ferdinand de Rothschild pi-
sat, ze Lord Hertford wiele mu
zawdzieczat — Wiedza i gust
ucznia doréwnywaty mistrzo-
wi... Richard byt niestrudzony

Sir Richard Wallace, © Wallace Collection

w staraniach i wszechobecny.
Gdziekolwiek na kontynencie byta aukcja dziet sztuki, byt tam tez Richard, kiedy jaki$
szczegodlny obiekt pojawiat sie w Anglii, w $lad za nim zjawiat sie Pan Wallace. Jego
0sgdy byty bezbtedne, jego zabiegi skuteczne, ku catkowitej satysfakcji pracodawcy®.
W czasie oblezenia Paryza podczas wojny francusko-pruskiej (1870-1871)
Wallace przeznaczyt cze$¢ swojego nowo nabytego majgtku na cele dobroczynne.
W pamigci paryzan zapisat si¢ jako fundator 50 publicznych uje¢ pitnej wody w formie
fontann, znanych odtad jako wallaces, z ktérych jedna jest dzis zamontowana na pod-
jezdzie do Hertford House. Za swoje éwczesne zastugi otrzymat tytut szlachecki. Po
zamieszkach, jakie miaty miejsce w Paryzu, Wallace w 1872 r. postanowit przenies¢
sie, zabierajgc ze sobg kolekcje, do bezpiecznego Londynu. Wraz z nim do Anglii
przeprowadzita sie réwniez jego zona, Amélie-Julie-Charlotte Castelnau (1819-1897).
Maogt ja poslubi¢ dopiero po $mierci ojca, pomimo ze miat z nig juz dorostego syna,
urodzonego w 1840 r. Edmonda Richarda. Wczes$niej markiz sprzeciwiat sie zalega-
lizowania zwigzku Richarda Wallace’a z prostg kobietg, sprzedawczynig w sklepie

186 Cyt. za: J. Warren, ibidem, p. 126.
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perfumeryjnym. Po przyjezdzie do Londynu Wallace zdecydowat umiesci¢ swojg
kolekcje w Hertford House, wykupionym wczesniej od 5. markiza Hertford Francisa
George’a Hugh Seymoura (1812-1884), ktéry odziedziczyt tytut markiza i rodowa re-
zydencje. Wallace zlecit tez architektowi Thomasowi Amblerowi rozbudowe patacu,
ktéry miat odtad spetnia¢ dwie funkcje, mieszkalng oraz muzealng. Na czas budowy,
ktora trwata do 1875 r., wiele obiektdow zostato wypozyczonych do Bethnal Green Mu-
seum w Londynie. Wystawa, ktéra trwata ponad trzy lata, cieszyta sie wielkg popular-
noscig'® i utrwalita nazwisko Wallace w $wiadomosci angielskiej publicznosci. Wsrod
zwiedzajgcych znalazt sie wowczas nieznany holenderski artysta gteboko poruszony
prezentowanymi dzietami sztuki, byt nim Vincent van Gogh'®.

Po $mierci ojca Wallace rozpoczat metodyczne uzupetnianie rodzinnych zbioréw.
W 1871 r. kupit en bloc kolekcje Alfreda Emilien O’Hary (1811-1892), hrabiego de
Nieuwerkerke. Zawierata one wiele europejskich militariéw z okresu Sredniowiecza
i renesansu, jak rowniez renesansowe rzezby z brgzu, medale, woskowe reliefy i wto-
skie majoliki. Wkrétce potem zakupit od paryskiego handlarza Frédérica Spitzera wiel-
ka kolekcje broni, ktéra zostata stworzona w Anglii przez sir Samuela Rush Meyricka
(1783—-1848). Wallace nabyt rowniez od wicehrabiego Pierre-Paula Both de Tauzio
zbiér ponad 20 obrazoéw ,,prymitywow” wioskich i niderlandzkich wraz z rysunkami sta-
rych mistrzoéw oraz iluminowanymi manuskryptami. Nabywat takze pojedyncze obiekty,
gtéwnie od znanych handlarzy sztuka, przede wszystkim od firm: Durlacher Brothers,
Charles i Fredericka Davis z Londynu oraz Charles Stein i Beurdeley z Paryza. Mimo
ze stac go byto na najdrozsze dzieta sztuki, wolat kupowac ciekawe, delikatne obiekty
typu Kunstkammer. W$rdd nich znalazty sie m.in.: wspaniate XVI-wieczne miniaturowe
tabernaculum wykonane z drewna i krysztatowa szkatutka, wczes$niej znajdujagca sie
w wiedenskim Schatzkammer.

Intensywnos$¢ zakupow dokonywanych przez sir Richarda Wallace’a we wczesnych
latach 70. XIX w. znacznie zmalata w pozniejszym okresie. By¢ moze miat znaczenie
brak miejsca w Hertford House. Niemniej jednak w ostatniej dekadzie swojego zycia
zakupit wspaniatg kolekcje miniatur i tabakierek. Jego ostatnim nabytkiem byt portret
Jerzego 1V pedzla Thomasa Lawrence’a kupiony w 1883 roku. Sir Richard Wallace
zmart w swej paryskiej rezydencji ,Bagattele” w 1890 roku. Marzyt, by stworzy¢ dyna-
stie utytutowanych kolekcjoneréw sztuki. Niestety, jego jedyny syn Edmond Richard
zmart bezdzietnie w 1887 roku.

187 The Wallace Collection Guide, London 1992, p. 10 podaje, ze w okresie trzech lat wystawe
odwiedzito 5 min ludzi.
188 S. Duffy, The Wallace..., p. 12.
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5.2. OD ARYSTOKRATYCZNEJ KOLEKCJI
DO PUBLICZNEGO MUZEUM

W ogarnigtej rewolucjg przemystowg XIX-wiecznej Anglii nastepowaty gwattowne
zmiany gospodarcze i spoteczne. Ekspansja kolonialna i akumulacja kapitatu sprzyjaty
powstawaniu prywatnych fortun, a intensywny rozwoj przemystu powodowat przepty-
wy ludnosci ze wsi do miast i gwattowng urbanizacje — a przy okazji rowniez ubozenie
arystokracji, czerpigcej swoje dochody z majatkéw ziemskich. Londyn byt woéwczas
Swiatowym centrum kolekcjonerstwa i handlu sztukg. Pod wptywem idei oswiecenio-
wych dokonywat sie skok w dziedzinie nauki, techniki i edukacji. Nastgpita wéwczas
takze zmiana w percepcji znaczenia sztuki — uwazano, ze powinna ona stanowi¢ do-
bro publiczne, ze jej rolg jest edukowac i ksztattowac aspiracje wszystkich warstw
spotecznych. W 1835 r. w Izbie Gmin powofano komisje zajmujgcg sie publicznymi
kolekcjami dziet sztuki i edukacjg artystyczng, ktore postrzegano jako instrumenty
wzmacniajgce tad spoteczny'°.

W dziele upowszechniania sztuki szczegdlng role odegrat sir Henry Cole, pierwszy
dyrektor South Kensington Museum. Traktowat on muzea jako narzedzie polepszania
stosunkoéw spotecznych i pragnat, aby stuzyty do upowszechniania dostepu do sztuki
brytyjskiej. Kolekcje sztuki rodzimej znajdowaly sie wowczas w krélewskich i arystokra-
tycznych patacach oraz rezydencjach zamoznych elit przemystowych, jednak miejsca
te byly niedostepne dla zwyktych obywateli. Nawet National Gallery, powstata w 1823 .
na bazie prywatnej kolekgji, ktérg w swoim domu przy Pall Mall zgromadzit przemy-
stowiec John Julius Andersen (1886—1941), wbrew swojej nazwie nie prezentowata
dziet angielskiej sztuki narodowej'. Sir Henry Cole pierwsze muzeum angielskiej
sztuki i rzemiosta pod nazwg Museum of Manufactures utworzyt w 1851 roku. Kilka
lat pdzniej przeniesiono je do nowej siedziby — rozbudowanego Brompton Park Ho-
use w Kensington™', gdzie pod nazwg South Kensington Museum zostato uroczyscie
otwarte przez krolowg Wiktorie w dniu 22 czerwca 1857 roku. Rok pozniej zainstalowa-
no w nim oswietlenie gazowe, dzieki czemu mogto funkcjonowac¢ takze w godzinach
popotudniowych i wieczornych, bardziej dogodnych dla ludzi pracy. W 1899 r. South
Kensington Museum zostato przemianowane na Victoria and Albert Museum, obecnie
najwieksze na swiecie muzeum gromadzgce wyroby rzemiosta artystycznego.

189 C. Duncan, From the Princely Gallery to the Public Art Museum, London, w: D. Preziosi,
C. Farago, Grasping the World. The Idea of the Museum, London 2004, p. 271.

190 K. Jagodzinska, Czas muzeéw w Europie Srodkowej. Muzea i centra sztuki wspétczesnej (1989—
2014), Krakéw, s. 50-51.

191 Cole wczesniej zabiegat o budowe muzeum wg projektu Gottfrieda Sempera, jednak projekt ten
zostat odrzucony przez administracje panstwowg (Board of Trade) jako zbyt drogi.
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Na tle tych wydarzen sledzi¢ mozna historie dwdch ostatnich pokolen kolekcjo-
nerow sztuki z rodu markizéw Hertford i ksztattowanie sie ich przemyslanych stra-
tegii kolekcjonerskich. Obserwowa¢ mozna takze proces udostepniania ich zbioréw
szerszej publicznosci. Za zycia 4. markiza fragmenty jego kolekcji byty pokazywane
podczas wystaw w Manchesterze i w Paryzu. Tradycje te kontynuowat sir Richard
Wallace, ktéry wypozyczyt cze$¢ zbioréw do muzeum Bethnal Green — nowego od-

Ksigze Walii otwiera wystawe kolekcji Wallace w Bethnal Green Museum, 1872, © Wallace Collection

dziatu South Kensington Museum'2, Takze w czasie jego pobytu w Hertford House
domowg kolekcje udostepniano — na prosbe zwiedzajgcych — przez jeden dzien
w tygodniu.

Sir Richard Wallace rozwazat przekazanie kolekcji narodowi brytyjskiemu, lecz roz-
mowy z rzagdem speizly na niczym, w zwigzku z czym caty jego majatek odziedziczyta
zona. Lady Wallace za zycia meza nie wykazywata specjalnego zainteresowania jego
kolekcjonerska pasjg i po jego $mierci wiodta, za murami Herford House, ciche zycie

192 A. Higonnet, A Museum of One’s..., pp. 171-174.
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wdowy. Byta jednak lojalna i chciata godnie uczci¢ jego pamie¢, dlatego tez w akcie
ostatniej woli przekazata catg kolekcje sztuki znajdujgcg sie w Herford House narodo-
wi brytyjskiemu, spetiajac zapewne najskrytsze zyczenie sir Richarda Wallace’'a'®.
Przy czym Lady Wallace zrobita w testamencie dwa wazne zastrzezenia: po pierwsze
muzeum miato nosi¢ nazwe The Wallace Collection, po drugie zbiér nie mégt by¢ mie-
szany z innymi dzietami sztuki. W rezultacie uszanowania jej woli od ponad wieku eks-

Wallace Collection, wielka galeria malarstwa na 1. pietrze, fot. autor

ponaty nie sg dokupywane, sprzedawane ani wypozyczane'®. Tym samym kolekcja
zostata zamknieta w swoistej kapsule czasu.

Pozostata cze$¢ majgtku, gtdéwnie nieruchomosci, w tym dwie rezydencje paryskie,
trafita do rgk sekretarza Lady Wallace Johna Murray Scotta (1847-1912), ktory byt jej
doradcg po $mierci meza. Murray Scott sprzedat prawa do Hertford House rzgdowi
angielskiemu i po otwarciu muzeum stat sie cztonkiem jego rady nadzorczej. Kilka lat
pbzniej sprzedat paryski patacyk ,Bagatelle”, jak rowniez wiele dziet sztuki, ktére sie
w nim znajdowaty. Umierajac, zostawit znaczng jeszcze kolekcje wraz z apartamentem
przy ulicy Laffitte swojej przyjaciotce — Lady Victorii Sackville. Ona z kolei sprzedata
kolekcje en bloc paryskiemu handlarzowi Kurtowi Seligmannowi i z czasem zbidr ulegt
rozproszeniu. Obecnie wiele obiektéw nalezgcych niegdys do sir Richarda Wallace’a
mozna spotka¢ w ré6znych muzeach i prywatnych zbiorach na Swiecie'®.

193 J. Warren, The 4" Marquess..., p. 129.
194 S. Duffy, The Wallace..., p. 12.
195 The Wallace Collection..., p. 12.
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Wallace Collection, sala sztuki francuskiej XVIIl w. na 1. pietrze, fot. autor

Stawna kolekcja markizow Hertford, znana obecnie jako Wallace Collection, jest
jedng z ostatnich wielkich kolekcji arystokratycznych, ktére przetrwaty do naszych
czasow. Stalo sie tak dzieki szczesliwemu zbiegowi okolicznosci — czyli decyzji ostat-
niej spadkobierczyni, Lady Amélie Wallace, ktdra ofiarowata ja narodowi brytyjskie-
mu. Nieznane sg do korica motywacje, ktérymi sie kierowata. By¢ moze realizowata
wyjawiony jej uprzednio przez meza zamiar (ten jednak nie pozostawit zadnej takiej
wzmianki w swoim testamencie), by¢ moze chciata utrwali¢ dla potomnosci nazwisko
Wallace, na przekér Richardowi Seymour-Conwey’owi, 4. markizowi Hertford, ktory
nigdy oficjalnie nie uznat Richarda Wallace’a za swojego syna'®. Londynska Wallace
Collection stata sie wzorem dla wielu innych prywatnych muzedw kolekcjonerskich
powstatych na przetomie XIX i XX w., utworzonych przez bogatych przemystowcéw,
z nowojorskg Frick Collection na czele.

196 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 180.
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5.3. HERTFORD HOUSE - OD ARYSTOKRATYCZNEJ
REZYDENCJI DO NOWOCZESNEGO,
WIELOFUNKCYJNEGO BUDYNKU MUZEALNEGO

Bagnista podlondynska okolica znana jako Portman Estate styneta z obfitosci
kaczek, na ktére namietnie polowano. W latach 1776-1788 4. markiz Manchesteru
wybudowat tu dworek mysliwski zwany Manchester House, zaprojektowany przez Jo-
shue Browna. Przez pewien czas, w latach 1791-1795, miescita sie w nim ambasada
hiszpanska. W 1797 r. budynek wydzierzawit 2. markiz Hartford i nadbudowat jego
boczne skrzydta oraz dodat charakterystyczng przeszklong nadbudéwke (conservato-
ry) od frontu. Patac stuzyt za londynskg rezydencje rodowg i znany byt z wystawnych
przyjec. Za czasow 4. markiza patac Hertford stat sie juz tylko przechowalnig zakupio-
nych przez niego dziet sztuki, z ktérych wiele nawet nie rozpakowano.

W 1872 r. Richard Wallce zlecit architektowi Thomasowi Amblerowi wykonanie pla-
néw gruntownej rozbudowy i modernizacji Hertford House. Wokot dziedzihica wznie-
siono dwukondygnacyjne skrzydfa, na ich parterze urzgdzono stajnie, powozownie
i palarnie, wykonczong porcelanowg ceramikag (minton tiles), a na pietrze urzadzo-
no doswietlone od gory galerie, z ktérych najwieksza zajmuje calg dtugos¢ tylnego
skrzydta patacu. Zmieniono tez wystrdj elewacji, licujgc je czerwong ceglg. Obecnie
galerie dodane przez sir Richarda Wallace’a majg podtogi z utozonymi drewnianymi
parkietami, a w oryginalnych XVIll-wiecznych wnetrzach patacowych podtogi pokryte
byty dywanami.

W latach 1897-1900 dokonano adaptacji obiektu dla potrzeb muzealnych. Zli-
kwidowano powozownie i stajnie oraz czes¢ pomieszczeh mieszkalnych i urzgdzo-
no w nich galerie. The Wallace Collection jako publiczne muzeum zostato formalnie
otwarte przez Ksiecia Walii (pdzniej kréla Edwarda VII) 22 czerwca 1900 roku. Od tam-
tej pory pozostaje dostepne i otwarte dla szerokiej publicznosci, z wyjgtkiem dwéch
wojen. W czasie | wojny $wiatowej zbiory zostaty ukryte w podziemiach stacji Padding-
ton, w czasie Il wojny w podlondynskiej posiadtosci Hall Barn. Odnowienie muzeum
miato miejsce w 1982 roku. Zainstalowano wéwczas klimatyzacje i przearanzowano
wielkg galerie obrazéw, dokonano réwniez drobnych zmian ekspozycji i elementow ar-
chitektonicznych wnetrz. Niemniej jednak wprowadzone zmiany nie zaktécity odbioru
kolekcji i zachowaty kameralny, domowy nastréj tego muzeum.

W roku 2000, w stulecie swojej dziatalnosci, muzeum zostato ponownie rozbudo-
wane i unowoczesnione. Nowe wyzwania muzealnicze i coraz wigksza liczba zwiedza-
jacych wymagaty podjecia dziatan inwestycyjnych dostosowujgcych starg tkanke do
wspotczesnych potrzeb. Zaadaptowano na cele uzytkowe piwnice pod obiektem i catg
przestrzen pod dziedzincem. Prace te zostaty wykonane wg projektu Ricka Mathera,
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Hertford House w Londynie, siedziba Wallace Collection, fot. autor

Zabudowa dziedzinca w Hertford House, proj. Rick Mather, 2000, fot. autor
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autora rozbudowy Dulwich Picture Gallery. Koncepcja rozbudowy Wallace Collection
odpowiadata na potrzebe wzbogacenia programu funkcjonalnego muzeum, przy czym
dodatkowym zamiarem architekta bytlo maksymalne ograniczenie jej oddziatywania
wizualnego. Mather pozostawit bryte i wnetrza Hertford House w stanie nienaruszo-
nym. Jego ingerencja dotyczyta jedynie podziemi i przestrzeni dziedzinca, ktéry zostat
zadaszony. Przeszklony dach o lekkiej konstrukcji spowodowat, ze odczuwalna jest tu
zasada ciggtosci wnetrza i przestrzeni zewnetrznej, a przy okazji jasno zdefiniowane
granice pomiedzy tym co nowe i stare. Nowoczesne sg detale otwartej klatki schodo-
wej ze szklanymi balustradami, ktéra potgczyta dziedziniec z kondygnacjg podziemna,
wygospodarowang pod budynkiem. Zlokalizowano tam typowy program uzupeiajg-
cy podstawowe funkcje muzealne: wielofunkcyjng sale wyktadowa, sale edukacyjne,
biblioteke z czytelnig, archiwa, przestrzen wystaw czasowych i zaplecze sanitarne
dla zwiedzajgcych'’.

Wszystkie prace budowlane wykonano nie przerywajgc dziatania muzeum, a sale
galeryjne pozostawiono w stanie nienaruszonym. Publiczno$¢ uwielbia kameralng
atmosfere tych wnetrz, harmonie i piekno licznie zgromadzonych w nich dziet sztu-
ki, mebli, tkanin i rekodzieta artystycznego. W przejsciach pomiedzy poszczegolnymi
salami umieszczono opisy zgromadzonych w nich obiektow, a takze fotografie przed-
stawiajgce pierwotny stan aranzacji kolekgcji. Uwazne poréwnanie obecnego wyglgdu
wnetrz z ich archiwalnymi wizerunkami dowodzi, ze dokonano wielu korekt w pierwot-
nym uktadzie ekspozycji, zmieniajgc konfiguracje i liczbe obiektéw, odchodzgc od cha-
rakterystycznej dla XIX w. zattoczonej scenografii muzealnej w strone aranzacji wnetrz
o bardziej wspétczesnym, przejrzystym charakterze. Poniewaz zmiany te dokonywane
byly stopniowo, zwiedzajgcy ich w praktyce nie zauwazali, réznice te ujawniajg sie
dopiero na fotografiach.

Warto réwniez odnotowac, ze w przestrzeni ekspozycji w siedzibie londynskiej
Wallace Collection nie ma zadnych statych elementéw multimedialnych, tak ostatnio
modnych i powszechnie stosowanych w innych muzeach, nie ma tez podpiséw pod
obiektami. Do dyspozycji publicznosci sg audio przewodniki, ktére zwiedzajgcy moga
wypozyczy¢ przy wejsciu i zbiorcze opisy obiektéw na kartach, dostepnych w poszcze-
golnych salach. Zwraca natomiast uwage wielofunkcyjnos¢ tej instytucji — podobnie
jak w innych, wiekszych muzeach prowadzona jest szeroka dziatalno$¢ wystawowa,
edukacyjna, koncertowa i handlowa, organizuje sie w niej nawet imprezy klubowe i to-
warzyskie, a na dziedzincu Hertford House funkcjonuje popularna restauracja.

197 R. Maxwell, Rick Mather Architects, London 2006, pp. 60—63.
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Muzeum lIsabelli Stewart Gardner w Bostonie zawiera jedng z najznamienitszych
prywatnych kolekcji, jakie powstaty w Stanach Zjednoczonych na przetomie XIX i XX
wieku. W ciggu kroétkiego czasu, bo tylko ¢éwierci stulecia, kolekcjonerce udato sie
zgromadzi¢ ponad 2500 wybitnych, zréznicowanych dziet sztuki o szerokim zakresie
tematycznym. W ich sktad wchodzg m.in. starozytne chinskie brgzy, meble, cerami-
ka, szkfo, ksigzki, manuskrypty i arcydzieta malarstwa od Europy Tycjana, do obrazu
Matisse’a z 1904 r. pt. Taras w Saint Tropez — pierwszego, ktéry zostat zakupio-
ny do Stanéw Zjednoczonych. To dla tych skarbéw stworzyta ona swoje prywatne
muzeum Fenway Court, w palazzo na mokradtach — niezwyklym budynku oddaja-
cym klimat weneckich patacow, ktéry zostat zaprojektowany w duzej mierze przez
samg kolekcjonerke.

6.1. KOLEKCJONERKA

Muzeum lzabelli Stewart Gardner przetrwato do naszych czaséw w niemal nie-
zmienionej formie. Jego zbiory, sposob ekspozycji i oryginalna architektura stworzyty
fenomen, ktory dat impuls dla powstawania kolejnych amerykanskich muzedéw ko-
lekcjonerskich, w ktérych zasadniczg role w tworzeniu kolekcji i budowie ekspozycji
odgrywata osoba kolekcjonera. Najbardziej wartosciowe kolekcje powstawaty wtedy,
kiedy pasja kolekcjonera, bedgca zazwyczaj rodzajem indywidualnego, wrodzonego
talentu byta autentyczna, jego znawstwo nieprzecietne, a srodki ktérymi dysponowat —
ogromne. Zygulski w swej monografii po$wieconej muzeom pisze — Rozwdj kolekcjo-
nerstwa w Europie w wiekach XVI i XVII byt m.in. wynikiem wzrostu znaczenia nowej
klasy sredniej. Wytonita sie nowa osobowos$c, osobowo$¢ prawdziwego amatora, ktory
kupowat dzieta sztuki nie po to, by zdobyc¢ spoteczny prestiz lub ulokowac kapitat, lecz
dla przyjemnosci'®. |dea ta przeniosta sie w XIX w. na grunt amerykanski. Na portalu
nad wejsciem do Muzeum Isabelli Stewart Gardner jest wyryty napis C’est mon plaisir—
sentencja, ktéra przyswiecata jej przy tworzeniu kolekciji.

Warto przypomnie¢, ze przekazanie przez lzabelle Stewart Gardner wiasnych
zbioréw narodowi amerykanskiemu byto wéwczas aktem bezprecedensowym, ktéry
przyczynit sie do podjecia podobnych decyzji przez innych znanych amerykanskich

198 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie...
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kolekcjonerdw, takich jak John

P. Morgan, Henry C. Frick czy

Henry E. Huntington — prze-

mystowcow, ktérzy czes¢ swo-

ich fortun, zdobytych w ztotym

wieku amerykanskiej przedsie-

| biorczosci, przeznaczyli na gro-
madzenie dziet sztuki.

Isabella Stewart urodzita

sie w Nowym Jorku 14 kwiet-

| nia 1840 roku. Jej ojcem byt

David Stewart, przedsiebior-

ca, ktéry dorobit sie fortuny

na handlu irlandzkim ptétnem

| iinwestycjach w kopalnie. Byta

o A | najstarszym z czworga dzie-
L _r..';-\.{.-i-c_._ . = .. , .
=2 ci. Zadne z jej rodzenstwa nie

& ﬁ."—’u". | dozylo wieku dojrzatego. Po-

czgtkowo miata prywatnych
Isabella Stewart Gardner, © Isabella Stewart Gardner Museum

nauczycieli, potem uczeszcza-

fa do szkoty w Nowym Jorku.
W latach 1856-1858 wraz z rodzicami wyjechata do Paryza, aby tam zdoby¢ ostatnie
szlify edukacyjne. Podczas pobytu w Europie duzo podrézowata. Zobaczyta m.in. bo-
gata kolekcje Gian Giacomo Poldi Pezzoli w Mediolanie, sktadajaca sie ze starej ce-
ramiki, brgzoéw, ksigzek, manuskryptéw, broni, tkanin i obrazéw mistrzow renesansu.
Zmarty w 1879 r. Poldi Pezzoli stworzyt fundacje, ktéra umozliwita funkcjonowanie mu-
zeum z jego zbiorami — Museo Poldi Pezzoli — jako instytucji otwartej dla publicznosci.
Ida Agassiz Higginson, przyjaciétka kolekcjonerki, w 1923 r., na rok przed jej $miercig,
przypomniata stowa kiedys przez nig wypowiedziane — Powiedziatas mi, ze jesli odzie-
dziczysz pienigdze, ktérymi bedziesz mogta samodzielnie dysponowac, przeznaczysz
Je na budowe domu, takiego jak w Mediolanie, petnego pieknych obrazéw i dziet sztu-
ki, by ludzie mogli je podziwiac i cieszy¢ sie nimi. | udato ci sie zrealizowac to swoje
miodziericze marzenie'®. Niewatpliwie, to wtasnie muzeum Pezzoliego stato sie dla
Isabelli Stewart zrédtem gtebokiego przezycia, ktére miato decydujgce znaczenie
dla jej przysziej roli kolekcjonerki i twérczyni wiasnego muzeum.

199 H.T. Goldfarb, The Isabella Stewart Gardner Museum, New Haven, London 1995, p. 6.



Po powrocie z Europy w 1860r.
Isabella Stewart wyszta za maz za
Johna ,Jacka” Lowell Gardnera Il.
Byt bardzo majetnym cztowiekiem,
pochodzit z rodziny armatoréw,
do ktérych nalezata flota statkow
handlowych i ktora inwestowata
w amerykanskie koleje, kopalnie
i miyny. Gardnerowie stworzyli
udane maizenstwo, fgczyly ich
wspolne zainteresowania, przede
wszystkim pasja do podrézy i mi-
fo$¢ do sztuki. W roku 1884, wra-
cajgc z Azji, zatrzymali sie w We-
necji. Wynajeli tam Palazzo Bar-
baro, ktérego rokokowe wnetrza
zainspirowaty wystréj wielu po-
mieszczen w Gardner Museum,
a maty wewnetrzny ogrod pata-
cu, w ktorym Isabella pisata listy
i uczyta sie jezyka wiloskiego, zo-
stat wrecz skopiowany w znacznie
wiekszej skali, jako dziedziniec
w Fenway Court?®, W czasie ko-
lejnej podrézy do Europy w 1886 .
Isabella poznata stynnego malarza
Johna Singera Sargenta, ktéremu
zostata przedstawiona przez Hen-
ry’ego Jamesa. Od tego momentu
rozpoczeta sie gteboka przyjazn
pomiedzy artystg a kolekcjonerka.
W zbiorach malarstwa muzeum
znajduje sie ponad 60 prac tego
malarza, ktéry czesto odwiedzat
Gardnerdéw, a samg Isabelle por-
tretowat trzy razy.
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John Singer Sargent, Isabella Stewart Garden, 1888, © Isabel-
la Stewart Gardner Museum

200 [Ibidem, p. 12.
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Ojciec Isabelli zmart w 1891 roku. Zostawit jej w spadku prawie 2 min dolaréw.
Po okresie zatoby matzonkowie ponownie udali sie¢ do Europy. Podroz ta byta przeto-
mowa w karierze kolekcjonerskiej Isabelli. Wowczas to, w Paryzu, kupita obraz Ver-
meera, prace Whistlera i jeden obraz Pesellina. W 1894 r. wraz z zakupem obrazu
Botticelliego Tragedia Lukrecji rozpoczat sie profesjonalny kontakt z Bernardem Be-
rensonem. Po raz pierwszy spotkata go w 1884 r., kiedy byt jeszcze mtodym studen-
tem Harvardu. Po publikacji jego ksigzki The Venetian Painters of the Renaissance
w 1894 r. kontakt zostat odnowiony. Berenson zostat gtdwnym doradcg Gardner, kon-
sultujgc nabywanie przez nig wybitnych dziet sztuki. Nie byt jedynym — w zakupach
Isabelli pomagali takze: Fernand Robert, Ralph Curtis, Anders Zorn, Henry Adams,
Okakura Kakuzo i wielu innych, cho¢ wielokrotnie zdarzato sie tez, ze kolekcjonerka
kierowata sie wytacznie swojg intuicjg i poczuciem smaku?'.

6.2. BUDOWA FENWAY COURT 1897-1903

Wraz z nabyciem w 1896 r. obrazéw: Rembrandta Autoportret z 1629 r., potem
Tycjana i Velazqueza, Gardnerowie zdali sobie sprawe, ze ich ambicje kolekcjoner-
skie wymagajg wiekszej przestrzeni niz ta, ktérg dysponowali w swojej rezydencji przy
Beacon Street w Bostonie. Morris Carter, pierwszy dyrektor Gardner Museum napi-
sat — To wtasnie autoportret Rembrandta moze by¢ nazwany kamieniem wegielnym
Fenway Court, gdyz byt to — wedftug stéw Pani Gardner — pierwszy obraz, ktéry zostat
zakupiony z myS$lg o zatozeniu prawdziwej kolekcji muzealnef?®?. Isabella poczatkowo
zamierzata stworzy¢ muzeum w bezposrednim sgsiedztwie swojej rezydenciji, adaptu-
jac w tym celu dwa sgsiednie budynki, jednak Jack Gardner uwazat, ze wtasciwsze be-
dzie wybudowanie zaprojektowanego specjalnie w tym celu gmachu, w ktérym oprécz
czesci muzealnej miesci¢ sie bedzie takze ich apartament. Wybér matzonkéw padt na
Fenway, modng dzielnice na przedmiesciach Bostonu zatozong w parku powstatym
na osuszonych bagnach, zaprojektowang przez stynnego amerykanskiego architekta
krajobrazu Fredericka Law Olmsteda.

Kolejna wspdlna podréz do Wenecji w 1897 r. skoncentrowana byta na zbieraniu
inspiracji i architektonicznych detali do nowego budynku — niewykluczone, ze szkice
wewnetrznego dziedzihca, ktéry wypetniony jest tymi elementami, byty juz narysowa-
ne?%, W styczniu 1899 r., w niecate dwa miesigce po nagtej Smierci Jacka Gardnera,
Isabella zakupita ziemig, na ktorej miato stang¢ przyszte muzeum. Po stracie meza

201 Ibidem, p. 14.
202 Ibidem.
203 Ibidem.
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catkowicie oddata sie budowie. Wynajeta do wspétpracy architekta Willarda Thomasa
Searsa. W jego notatkach czytelne jest, jak wielki wptyw na projekt i na przebieg bu-
dowy miata sama Isabella. Dokonywata ciggtych zmian, wymagata coraz to nowych
rysunkow. Nalegata, by budowla powstata na drewnianych palach, doktadnie tak, jak
wznoszone byty weneckie patace. Regularnie odwiedzata plac budowy, nadzorujgc
prace i wskazujgc, gdzie majg by¢ umieszczone elementy architektoniczne przywie-
zione z Europy (wiekszos¢ detali architektonicznych i dekoracyjnych, datowanych
od Xl do XVI w., zostata zakupiona w Wenecji). Doprowadzita do zmiany miejsca
gtébwnego wejscia, tak aby bylo ono doktadnie na osi wewnetrznego dziedzinca.
W fasadach dziedzinca inspirowanych weneckimi patacami Isabella potgczyta moty-
wy rzymskie, bizantynskie, romanskie, gotyckie i renesansowe w harmonijng catosc,
przekrytg — w zaskakujgcy sposdb nowoczesnym, wspartym na zelaznej konstrukcji —
przeszklonym dachem, o formach przypominajacych zadaszenia dziedzincow w bu-
dynkach projektowanych na przetomie XIX i XX w. przez H.P. Berlage’a, O.K. Wagnera
i P. Behrensa.

Whetrze tzw. Chinskiej Loggi, stan z 1926, © Isabella Stewart Gardner Museum
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Wsrod eksponowanych na dziedzincu dziet sztuki i wbudowanych w Sciany za-
bytkowych elementéw architektonicznych posadzone zostaty kwiaty. Budynek ma
charakter introwertyczny, otoczony wysokimi murami, z zewnatrz prosty i niemal
pozbawiony detalu. Za to wewnatrz bogato zdobione fasady tworzgce obramienie
dziedzinca zamieniajg go w cudowng oaze, wypetniong egzotycznymi roslinami,
pachnacymi kwiatami, rzezbami i fontannami. Caty dziedziniec skapany jest w $wietle
dziennym, ktore byto tak istotne dla Isabelli, i ktére w zaleznosci od pogody stwarza
przelotne i zmienne efekty.

Budynek Fenway Court, widok od ogrodu, stan z 1903, © Isabella Stewart Gardner Museum

19 grudnia 1900 r. zostat ustanowiony zapis okreslajgcy charakter tworzonego
muzeum, powotanego w celu krzewienia edukacji artystycznej i publicznej prezen-
tacji dziet sztuki”®*. W listopadzie 1901 r. Isabella Stewart Gardner przeprowadzi-
fa sie do Fenway Court. Zamieszkata na 4. pietrze, gdzie urzadzita swoje prywatne

204 Ibidem, p. 17.
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apartamenty. W noworoczng noc 1903 r., po trzech latach prac, kameralny koncert
z udziatem garstki zaproszonych gosci zamknat faze budowy muzeum. Kolekcjonerka
mieszkata w Fenway Court do konca swych dni, otoczona tym, co najbardziej kochata:
ludzmi, z ktérymi sie przyjaznita, dzietami sztuki, kwiatami i muzyka. Pragneta, by jej
zbiory miaty wptyw na mtode spoteczenstwo amerykanskie, by wzbogacaty amery-
kanska kulture. Ta niezwykfa, o niespozytej energii kobieta, jeszcze za swojego zycia
udostepnita podwoje Fenway Court dla publicznosci. Muzeum zostato otwarte w lutym
1903 roku. Liczba zwiedzajgcych zostata ograniczona — najwyzej 200 oséb dziennie,
za optatg jednego dolara, mo-
gto je odwiedzac przez 20 dni
w roku: 10 dni podczas Swiat
Wielkanocnych i 10 dni pod-
czas Bozego Narodzenia?®.

Umierajac, Isabella Gard-
ner miata nadzieje, ze jej ko-
lekcja bedzie trwa¢ zawsze.
W testamencie zastrzegta, ze
Fenway Court ma sta¢ sie mu-
zeum przeznaczonym dla edu-
kacji i radosci publiczno$ci, po
wieki. Pozostawita srodki finan-
sowe na dziatalno$¢ muzeum
z zastrzezeniem, ze nic w ory-
ginalnej aranzacji pomieszczen
nie bedzie zmieniane, jak row-
niez zadne dzieto sztuki z jej
kolekgji nigdy nie bedzie sprze-
dane, ani tez do niej dodane.
Fenway miato na zawsze pozo-
stac¢ jej wlasng kreacjg?®®.

Anne Hawley, dyrektor Isa-
bella Stewart Gardner Mu-
seum, we wstepie do katalogu wydanego w 1995 r. napisata — Dyskutuje sie teraz,
czy wprowadzac tu zmiany, jednak, w chwili gdy zblizamy sie do setnej rocznicy za-
tozenia Muzeum Isabelli Gardner, jego warto$¢ jako przedstawienie osobistego gustu

Dziedziniec Fenway Court, © Isabella Stewart Gardner Museum

205 Ibidem, p. 18 — optata zostata wprowadzona po to, aby zniecheci¢ ciekawskich, ktérzy tak na-
prawde nie byli zainteresowani sztuka.
206 A. Hawley, Preface, w: H.T. Goldfarb, The Isabella Stewart..., p. vii.
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kobiety z epoki Wiktorianskiej, jako swoista ,kapsuta czasu”, pochodzgca z okre-
su waznego dla historii i rozwoju kulturalnego Stanéw Zjednoczonych, nakazuje
nam porzuci¢ mySli o jakichkolwiek zmianach. Spodziewamy sie, ze w przyszto$ci
ten efekt bedzie sie jeszcze bardziej nasilat, bedgc zarbwno paradygmatem tej wi-
talnej ery, jak i stanowigc dynamiczne centrum wspofczesnej aktywnosci intelektu-
alnej i artystyczneyj. [...] | mamy nadzieje, ze i wy — podobnie jak my — zakochacie
sie w tym unikalnym migjscu. Jest to jedno z niewielu muzedéw na $wiecie, ktére prze-
mawia do zmystow za poSrednictwem sztuki, kwiatow, muzyki i architektury. Zdobe-
dzie was na wiele niespodziewanych sposobow?"’.

6.3. KOLEKCJA

Tycjan, Europa, 1562, za: Wikimedia Commons

207  Ibidem, p. vii, viii.
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Dzieta sztuki w Fenway Court eksponowane sg na trzech pietrach, a kazda z sal
ma swojg nazwe oddajgcg charakter danego wnetrza. Wsrod obrazéw rozstawione sg
zabytkowe meble i dzieta rzemiosta artystycznego, tworzgc oryginalne, autorskie aran-
zacje. Prezentacja zbioréow nawigzuje swoim charakterem do tzw. muzeum wnetrz,
w ktérym obiekty niekoniecznie pochodzg z tej samej epoki, mimo ze znajdujg sie
w pomieszczeniach, ktére majg okreslone nazwy np. pokdj gotycki, pokdj holenderski.
Taki sposéb aranzowania ekspozycji sprawia wrazenie naturalnego narastania, ktére
wymagato czasu, jednoczesnie zwiekszajgc iluzje autentycznosci. Motywem przewod-
nim wnetrz sg obrazy z danej epoki uzupetnione meblami, tapiseriami i wyrobami rze-
miosta artystycznego. Cato$¢ sprawia wrazenie eklektyczne. Wnetrza zaaranzowane
przez Isabelle eksponujg najcenniejsze obiekty znajdujgce sie w danej przestrzeni,
a nastroj stworzony przez nig oddaje ducha epoki.

Whnetrze Raphael Room, na $rodku obraz Piermatteo d’Amelia, Zwiastowanie, ok. 1475, © Isabella Stewart
Gardner Museum

Isabella Stewart Gardner byta pierwszg Amerykanka, ktéra nabyta i przywiozta do
swojej ojczyzny obraz Rafaela. W kolekcji znajdujg sie trzy dzieta tego artysty, wsrod
nich piekny Portret Tommaso Inghirami. W Sali Rafaela na 1. pietrze znajduje sie tak-
ze inny obraz o wielkim znaczeniu dla kolekgji. Jest to wspomniane juz dzieto Sandra
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Botticellego Tragedia Lukrecji. Byt to pierwszy znaczacy wioski obraz, ktory wyznaczyt
kierunek i wysokg poprzeczke dla kolejnych nabytkéw. Byt réwniez pierwszym zaku-
pem dokonanym do kolekcji przez mtodego Bernarda Berensona w 1894 roku.

Pokéj Holenderski na 1. pietrze jest miejscem, w ktérym eksponowane byly naj-
wazniejsze dzieta, w tym piétno Vermeera Koncert datowane na okres 1658—1660.
Sala ta stata sie swiadkiem najwiekszej tragedii, jaka wydarzyla sie w muzeum.
20 marca 1990 r. przebrani za bostorskich policjantéw ztodzieje weszli do muzeum i wy-
niesli z tego pokoju 13 najstynniejszych i najwartosciowszych dziet. Oprécz Koncertu

Jan Vermeer, Koncert, 1658-1660, skradziony w 1990, za: Wikimedia Commons
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Vermeera skradziono wéwczas m.in. obrazy Rembrandta: Burza na morzu galilejskim,
Portret mezczyzny i kobiety, Autoportret (grafika), a takze Krajobraz z obeliskiem
G. Flincka, U Tortoniego E. Maneta i pie¢ dziet E. Degasa®.

WS$rdd sal i galerii, ktére tworzg Fenway Court, zadna inna przestrzen nie oddaje
subtelnosci wizji i oka kolekcjonerki oraz ducha jej weneckich wakacji spedzonych
w rokokowym przepychu Palazzo Barbaro, jak Pokoj Tycjana na 2. pietrze. O ile dzie-
dziniec jest apoteozg cortile, gdzie studiowata jezyk witoski w ISnigcym swietle Wenecji,
o tyle Pokoj Tycjana jest ewokacjg jego salone. Tutaj wyeksponowany jest skarb jej

Whetrze Long Gallery z kolekcjg starodrukdéw i ekspozycja rzymskich biustéw, © Isabella Stewart Gardner
Museum

kolekcji, najwspanialszy wenecki obraz znajdujacy sie w Stanach Zjednoczonych, Eu-
ropa Tycjana, namalowany w 1561 roku?®.

Na 2. pietrze znajduje sie tzw. Long Gallery. Przez catg galerig, ponizej rzymskich
biustow, ustawione sg skrzynie wypetnione rzadkimi ksigzkami i manuskryptami zaku-
pionymi w latach 1886—1924. Wiele z nich Isabella nabyta jeszcze przed rozpoczeciem

208 Muzeum wyznaczyto nagrode w wysokosci 5 min dolaréw za informacje, ktéra doprowadzitaby do
odzyskania dziet sztuki. Do tej pory nie odzyskano zadnego ze skradzionych obiektow.
209 H.T. Goldfarb, The Isabella Stewart Gardner Museum, Yale University, London1995, p. 115.
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kolekcjonowania dziet sztuki. Wérdd rzadkich okazow ksigzek znajduje sie 10 wolumi-
néw pochodzgcych z XV wieku. W sumie zebrata ponad 1000 rzadkich ksiag i manu-
skryptow, sama je skatalogowata i prywatnie wydata w 1906 r. ich katalog. Wsrdd nich
jest wiele wczesnych weneckich edycji Dantego, wigczajgc rzadkie i piekne wydanie
Ludzkiej Komedii drukowanej we Florencji w 1482 r., ilustrowanej do czesci Inferno
rycinami sporzgdzonymi wg rysunkoéw Botticelliego. Egzemplarz ten, jeden z niewielu,
jakie przetrwaty do naszych czasow, jest jedynym, ktory posiada wszystkie 19 zacho-
wanych ilustracji.

Ostatnia galeria w ciggu zwiedzania muzeum to Pokoj Gotycki. Jest to pewnego
rodzaju sanktuarium Fenway Court. Za zycia kolekcjonerki dostep do niego byt ogra-
niczony (dla publicznosci zostat otwarty dopiero po jej $mierci). Tutaj, posrod wspa-
niatych dziet sztuki, jak np. obraz Giotta Prezentacja Dziecigtka Jezus w $wigtyni z ok.
1320 r., znajduje sie monumentalny portret Isabelli, ktéry dominuje w pomieszczeniu,
symbolicznie zamykajgc zwiedzanie catego muzeum. Portret ten byt pierwszym z wie-
lu dziet pedzla Johna Singer Sargenta, jakie nabyta Isabella. Zamoéwita go u malarza,
bedac w Londynie w 1886 roku. Zostat namalowany w Bostonie na przetomie 1887
i 1888 r. kiedy kolekcjonerka miata 47 lat, a wiec byto to na dtugo przed tym, zanim
wymyslita Fenway Court.

Zwiedzajac Muzeum lIsabelli Stewart Gardner, mozna podziwia¢ przepojone deli-
katnym Swiattem wnetrza i piekno zgromadzonych w nich dziet sztuki. Jednocze$nie,
w wyobrazni zwiedzajgcych zauroczonych romantycznym klimatem i wartoscig arty-
styczng kolekcji, ozywa postac¢ kolekcjonerki. Przypomina jg tu wszystko, nawet kwiaty
sadzone na dziedzincu i w ogrodach Fenway Court sg takie, jak za jej czaséw?'°.

6.4. MODERNIZACJA | ROZBUDOWA 2005-2012

Muzeum Isabelli Gardner padto ofiarg swojej popularnosci. Liczba odwiedzajgcych
je 0s6b zwiekszyta sie w ciggu stulecia z 2000 do 200 000 rocznie?''. Zaréwno niewiel-
kie szatnie, toalety, kawiarnia i sklepik urzgdzone w kruzgankach parteru, jak i sama
materia starzejgcej sie budowli nie byty w stanie udzwigng¢ naporu przewijajgcych sie
przez jej mury gosci. Istotng przestankg podjecia decyzji o modernizacji muzeum byty
tez dotkliwe skutki kradziezy z 1990 r., ktorej sprawcéw jak dotgd nie odnaleziono. De-
cyzja o koniecznosci rozbudowy zapadta w 1999 roku. Program inwestycyjny zaktadat —
oprocz realizacji nowoczesnych zabezpieczen i systeméw sygnalizacji wtamania —

210 Muzeum sztuki. Antologia..., s. 39.
211 http://www.rpbw.com/project/87/renovation-and-expansion-of-the-isabella-stewart-gardner-
museum/
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takze konieczno$¢ dobudowy nowego skrzydta, ktére miato pomiesci¢ dodatkowg
przestrzen ekspozycyjng i rozne funkcje recepcyjne, dydaktyczne i serwisowe. Wia-
dze muzeum zdawaty sobie sprawe ze skali trudnosci inwestycji potegowanej zapisem
fundatorki stanowigcym, ze zadne dzieto sztuki nie moze opusci¢ muréw muzeum,
i zabraniajgcych wprowadzania jakichkolwiek zmian do pierwotnej aranzacji wnetrz.
Postanowiono zatem, ze modernizacja powinna polega¢ na dobudowaniu niezaleznej
kubatury zlokalizowanej na tytach budynku, kosztem zajecia czesci ogrodu i wyburze-
nia stojgcej tam zabytkowej wozowni.

Isabella Stewart Gardner Museum, widok ogélny po rozbudowie, za: Wikimedia Commons

Projekt rozbudowy muzeum powierzony zostat w 2005 r. Renzo Piano, jedne-
mu z najwybitniejszych wspotczesnych architektow, laureatowi nagrody Pritzkera —
wyroznienia, ktére w swiecie architektury jest odpowiednikiem nagrody Nobla. Po-
chodzgcy z Wtoch, urodzony w 1937 r. Piano znany jest przede wszystkim jako
autor imponujgcych i zaawansowanych technologicznie budynkéw nalezgcych
do nurtu high-tech, takich jak: Centre Georges Pompidou w Paryzu (z Richardem
Rogersem, 1977), New York Times Building w Nowym Jorku (2007) czy London
Bridge Tower — tzw. Shard w Londynie, najwyzszego budynku, jaki zbudowano
w Europie Zachodniej (2012). W Stanach Zjednoczonych Piano jest szczegdlnie
ceniony jako projektant obiektéw muzealnych. Uwaza sie, ze jest tworca, ktéry
w swoich dzietach nie eksponuje nadmiernie swojego ego, ze jego architektura nie
przyttacza muzealnych kolekcji, przeciwnie — tworzy dla nich odpowiednig, w miare
dyskretng oprawe. Jego dzietami sg m.in. amerykanskie muzea: The Menil Collec-
tions w Houston (1982-1986), nowy gmach The Whitney na Manhattanie w No-
wym Jorku (2015), rozbudowy High Museum w Atlancie (1999-2005), Art Institute
w Chicago (2009), County Museum of Art w Los Angeles (The Resnick Pavilion,
2006-2010), Kimbell Art Museum w Fort Worth (2007-2013), i Harvard Art Mu-
seums w Massachusetts (2014).
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Widok nowego skrzydta i nowe wejscie do Muzeum Isabelli Stewart Gardner od strony parku przy Evans Way,
fot. autor

Renzo Piano nie wyksztatcit swojego wtasnego, rozpoznawalnego na pierwszy
rzut oka stylu, owego autorskiego jezyka formalnej ekspres;ji, ktory jest udziatem Zahy
Hadid, Daniela Libeskinda czy Franka Gehry’ego. Przeciwnie, szczyci sie tym, ze
do kazdego projektu podchodzi indywidualnie, starajgc sie wypracowac oryginalne
i nowatorskie czesto rozwigzania, bazujgce na perfekcyjnym rzemiosle i znajomosci
wspotczesnych technologii. Zresztg, co charakterystyczne i wiele méwigce, swoje biuro
nazwat ,warsztatem budowlanym” — Renzo Piano Building Workshop — a na jego stro-
nie internetowej umiescit grafike, ktéra przypomina bardziej zwyktg $ciane w pracowni
majsterkowicza, niz reklame biura architektonicznego dziatajgcego w skali globalne;j.
Opisujac swojg metode twodrcza, podaje, ze rézni sie ona zasadniczo od klasyczne-
go, linearnego sposobu projektowania, wiodacego zazwyczaj od ogétu do szczegotu
(top-down). U Renzo Piano projekty opracowuje sie réwnoczesnie w wielu skalach,
przy szerokim wykorzystaniu fizycznych modeli, budowanych nawet w skali 1 : 1,
dzieki czemu zdarza sie, ze pojedynczy detal wptywa na catos¢ projektu (bottom-up).
W efekcie projektowane przez niego budynki réznig sie miedzy soba, sg zalezne od
programu, kontekstu i indywidualnych preferencji klienta'2.

212  http://'www.rpbw.com/en/architecture/3/the-firm/4/company-profile/
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Piano wiedziat, ze podejmujac sie projektu rozbudowy Muzeum Isabelli Stewart
Gardner, przystepuje do bardzo trudnego zadania. W wywiadzie udzielonym w stycz-
niu 2012 r., tuz po otwarciu nowego budynku?'® wspominat, ze najwiekszym wyzwa-
niem byto dla niego zmierzenie sie z dziedzictwem piekna ukrytego w Fenway Court
i powigzanych z nim ludzkich uczu¢. Romantyczna idea weneckiego patacu zbudo-
wanego w Bostonie — budowli i kolekcji ukochanej przez pokolenia mieszkancow tego
miasta, ktérzy odwiedzali to miejsce najpierw jako dzieci, potem jako rodzice i dziadko-
wie — sktonity architekta do poszukiwania rozwigzania, ktére w najmniejszym stopniu
nie konkurowatoby z istniejacym budynkiem. Koncepcja narzucita sie sama — twierdzi
Piano — Fenway Court jest masywny, introwertyczny, staroswiecki. Nowe skrzydto za-
projektowane przez Piano jest ekstrawertyczne, transparentne i nowoczesne. Zostato
zanurzone w ogrodzie i otaczajgcym go parku, zewszad czytelne sg relacje z otocze-
niem. Ze starym gmachem faczy je jedynie przeszklona przewigzka. Piano w wielu
miejscach swojego projektu wykorzystat motyw szklanego zadaszenia dziedzihca,
osiggajac dzieki temu wrazenie lekkosci i Swietlistosci wnetrz. Pawilon recepcyjny
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Pawilon wejsciowy z punktem recepcyjnym, w gtebi szklarnia, w ktérej hodowane sg kwiaty, fot. autor

213 http://fr.blouinartinfo.com/news/story/756872/renzo-piano-on-his-chivalrous-addition-to-the-
isabella-stewart
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przypomina ogrodowg altane. Wrazenie to potegujg wszechobecne rosliny i kwiaty,
zarowno te w wazonach, jak i te w otaczajgcych obiekt ogrodach i szklarniach.

Czes¢ nadziemna zawieszona ponad przeszklonym parterem sktada sie z czte-
rech kostek, o elewacjach pokrytych patynowang na zielono blachg miedziang. Dwie
najwieksze bryty mieszczg przestrzen ekspozycji czasowych i sale koncertowg dla
300 osdb. Posiada ona niezwykte proporcje i wtasciwosci akustyczne, jest niewielka
i bardzo wysoka. Widzowie siedzg wokét sceny na trzech poziomach waskich, jed-
norzedowych balkonéw. Rozwigzanie to daje efekt bezposredniego obcowania z mu-
zykg, Renzo Piano powiada, ze w sali stycha¢ nawet oddech muzyka grajgcego na
flecie?'*. W pozostatych brytach rozlokowano pomieszczenia administracyjne i zaple-
cze naukowo-badawcze. Na parterze oprocz hallu wejsciowego, sanitariatow i szatni,
rozplanowano sklep, restauracje i salon muzealny. Powierzchnia uzytkowa nowego
skrzydta wynosi 6500 m?, to jest wiecej niz wynoszgca ok. 6000 m? powierzchnia
oryginalnego budynku.

Inwestycja zostata ukohczona w 2012 r. i jak zwykle w takich wypadkach spotkata
sie ze zréznicowanym odbiorem. Z jednej strony podkreslany jest umiar i wtasciwa
skala architektury, transparentnosc¢ i Swietlisto$¢ wnetrz oraz znakomita akustyka sali

Gtéwna klatka schodowa w nowym skrzydle, w gtebi salon muzealny, fot. autor

214  http://fr.blouinartinfo.com/news/story/756872/renzo-piano-on-his-chivalrous-addition-to-the-
isabella-stewart
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koncertowej. Muzeum zyskato nowe funkcje i przestrzenie, dzieki czemu stary bu-
dynek zostat znacznie odcigzony. Poszerzona zostata oferta muzealna i by¢é moze
wzro$nie frekwencja. Z drugiej strony jednak — co$ sie zmienito. Do starego muzeum
wchodzito sie od strony ulicy Fenway, przez maty hall wejsciowy usytuowany na osi
budynku. Skromna frontowa fasada i ciasnota wejscia potegowaty wielkie wrazenie, ja-
kie na gosciach robito wnetrze dziedzirca rozéwietlone sgczgcym sie z gory Swiattem.
Tymczasem nowe wejscie zlokalizowane zostato z przeciwnej strony. Odwiedzajacy
wchodzg teraz do muzeum od strony parku przy Evans Way, i prowadzeni sg do sta-
rego budynku meandrem szklanych korytarzy. Wejscie urzadzono w miejscu dawnego
sklepu muzealnego, skad zwiedzajgcy wchodzg na boczny kruzganek dziedzinca. Po-
mimo zmiany kierunku wejscia, widok dziedzinca nadal robi wielkie wrazenie. Jedyng
zmiang w oryginalnej aranzacji dziet sztuki byta koniecznos$¢ przesuniecia egipskiego
sarkofagu, blokujgcego przejscie na kruzganek.

Kazda ingerencja w oryginalny ksztatt kolekcji muzealnej przynie$¢ musi w rezul-
tacie zmiane w jej percepcji. W wypadku Muzeum Isabelli Stewart Gardner ingerencja
ograniczyta sie do budowy nowego skrzydta, ktére w czytelny sposéb zostato oddzie-
lone od czesci starej. W samym budynku Fenway Court dokonano niewielu zmian.
Mozna wrecz teoretycznie zatozy¢, ze po wyburzeniu nowego skrzydta mozliwy bytby
powr6t do pierwotnego ksztattu muzeum. Mozna tez — co bardziej praktyczne — men-
talnie rozdzieli¢ obie czesci, przypisujgc otwartg w charakterze bryte rozbudowy, wraz
z otaczajaca jg przestrzenig miejska, sklepami i samochodami do czaséw terazniej-
szych, a zamkniety stary gmach wraz z kolekcjg dziet sztuki przyporzadkowac do cza-
s6w minionych. W tym sensie nalezy stwierdzi¢, ze Muzeum Isabelli Stewart Gardner
wyszto z rozbudowy dokonanej wg projektu Renzo Piano bez wiekszego szwanku.
Wizyta w Fenway Court nadal zapewnia zwiedzajacym nostalgiczng podréz w czasie
i artystyczne wzruszenia, a nowe skrzydto — wszelkie udogodnienia i atrakcje wtasciwe
wspotczesnym, wielofunkcyjnym muzeom.

Jednak Sebastian Smee, krytyk bostonskiego dziennika ,Globe”, twierdzi, ze na-
ruszona zostata magiczna atmosfera, wrazenie tajemniczosci tego prywatnego mu-
zeum, urzadzonego przed wiekiem przez Isabelle Stewart Gardner. Jego zdaniem
przejrzystos¢ i racjonalna logika architektury nowego skrzydta stojg w sprzecznosci
z XIX-wiecznym duchem romantyzmu i sentymentalnego piekna, ktérym przesycona
jest stara kolekcja?".

215 http://www.bostonglobe.com/2012/01/15/gardnerartreview/d3zfpk2mFkz8aFuDSAOBwI/story.html
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W skitad kolekcji Alberta C. Barnesa wchodzi jeden z najwybitniejszych na sSwiecie
zbiorow malarstwa impresjonistycznego i postimpresjonistycznego. Ze wzgledu na
jakos¢ dziet i sposdb ich ekspozycji kolekcja ta jest niepowtarzalna. Barnes aranzo-
wat obrazy, meble i przedmioty rzemiosta artystycznego — gtéwnie metaloplastyke —
w charakterystyczne zestawy, tzw. ansamble (fr. ensemble). Jego zbiory, ktére od
1925 r. mieScity sie w specjalnie dla nich zaprojektowanym klasycystycznym budyn-
ku potozonym w Merion, przedmiesciu Filadelfii, zostaty wbrew woli fundatora prze-
niesione w 2012 r. do nowego gmachu zaprojektowanego przez pare nowojorskich
architektow — Toda Williamsa i Billie Tsien. Nowe Muzeum Fundacji Barnesa zloka-
lizowano w kwartale muzedéw w $rédmiesciu Filadelfii, co z jednej strony zapewnia
popularyzacje, tatwiejszy dostep i lepszg frekwencje, z drugiej wzbogaca oferte tury-
styczng miasta. Przeprowadzce kolekcji Barnesa towarzyszyta batalia sgdowa i liczne
kontrowersje wzmacniane faktem, ze sam kolekcjoner, kiedy$ wysmiany i odrzucony
przez elity miasta Filadelfia, wzgardzit nimi, a zapisy poczynione przez niego w akcie
fundacyjnym i testamencie miaty zabezpiecza¢ zbiory przed rozproszeniem, zmianami
uktadu ekspozycji dziet i przed przeniesieniem w inne miejsce.

7.1. KOLEKCJA

Albert Coombs Barnes (1872-1951) urodzit sie na przedmiesciach Filadelfii w ro-
dzinie robotniczej. Jego wybitne uzdolnienia sprawity, ze juz w wieku 20 lat ukonczyt
studia medyczne na uniwersytecie stanu Pensylwania. Dalsze nauki pobierat w Niem-
czech, gdzie studiowat chemig i farmakologie. Po powrocie do Ameryki zatozyt wtasng
firme farmaceutyczng. Wkroétce fortune przyniost mu wynalazek antyseptycznego pre-
paratu pod nazwg Argyrol, ktéry jego firma produkowata i sprzedawata. Pozwolito mu
to na poswiecenie reszty zycia pasji zbierania dziet sztuki.

W trwajacej prawie 40 lat przygodzie kolekcjonerskiej dr Barnes niewiele méwit
o zrédtach swojego zainteresowania sztukg. Wiadomo, ze w mtodym wieku zajmowat
sie myslistwem i hodowlg koni. Nalezat do klubu Rose Tree Fox Hunting. Poznat tam
filadelfijskiego adwokata Johna G. Johnsona, ktory byt posiadaczem zbioru obrazéw
starych mistrzéw oraz szkoty barbizonskiej. Kolekcja obrazéw Johnsona byta w jego
domu rozwieszona w sposob idiosynkratyczny. Ptoétna wisiaty na drzwiach, sufitach,
a nawet na ramach i wezgtowiach t6zek. Oczywiscie Albert Barnes poznat ten zbidr,



by¢ moze wskutek fascynacji
nim wkrotce zerwat z polowania-
mi i oddat sie catkowicie nowej
pasji — kolekcjonerstwu. Odnowit
wowczas znajomos¢ ze swoim
szkolnym kolega, znanym juz
wowczas malarzem Williamem
Glackensem. Barnes napisat
do niego w styczniu 1912 r. —
Chciatbym zakupic¢ kilka nowo-
czesnych obrazéw. Czy moze-
my w tej sprawie spotkac sie
w Nowym Jorku, w przyszty
wtorek?2', Niebawem, jeszcze
w styczniu wspomnianego roku
Barnes wystat malarza z misjg
handlowg do Paryza, ktadgc na-
cisk na zakup obrazéw A. Reno-
ira i A. Sisley’a. W ciggu dwéch
tygodni Glackens nabyt 33 ob-
razy olejne, grafiki i akwarele.
Oprocz dziet zamoéwionych mala-

Giorgio de Chirico, Portret Alberta C. Barnesa, 1926, © Barnes
Foundation

rzy znalazty sie wsrod nich takze Gdéra Sainte-Victoire widziana z Bellevue Cézanne’a,
Mezczyzna z papierosem Picassa oraz Listonosz van Gogha.

Kilka miesiecy p6zniej Barnes udat sie do Paryza juz osobiscie. Zapoczgtkowato to
jego regularne podroze kolekcjonerskie, przerywane tylko przez dwie wojny swiatowe.
Marszand Paul Guillaume tak opisat pobyt doktora w Paryzu — To Medici Nowego
Swiata, cztowiek niezwykty, demokratyczny, zarliwy, niezmordowany, uroczy, impul-
sywny, wielkoduszny [...]. Kupowat i odrzucat, podziwiat i krytykowat, jednych radowat,
innych draznit, z jednych robit przyjaciét, z innych — wrogéw?'". Le Corbusier w swoich
pamietnikach zatytutowanych Kiedy katedry byty biate opisat go nieco sarkastycznie —
okoto 1922 roku na paryskim Montparnassie méwiono tylko o nim. ArtySci podobno
ktadli sie nocg na wycieraczce przed jego pokojem, zeby mie¢ pewnos$c, ze nazajutrz
go spotkajg. Przyjezdzat ze Stanéw Zjednoczonych niczym kometa z btyszczgcym pio-
ropuszem wypuszczona z jego fabryk farmaceutycznych. Kupowat Nowg Sztuke!?'®.

216 J.F. Dolkart, M. Lucy, The Barnes Foundation. Masterworks, New York 2012, p. 10.
217 Ibidem, p. 11.
218 Le Corbusier, Kiedy katedry byty biate, Warszawa 2013, s. 127.
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Paul Cézanne, Gora Sainte-Victoire widziana z Bellevue, 1892—-1895, © Barnes Foundation

Zbieranie obrazow stato sie zywiotem Barnesa. W 1915 r. opublikowat w ,Arts &
Decoration” esej zatytutowany How to Judge a Painting, w ktdrym napisat — Dobre
obrazy stanowig lepsze towarzystwo niz najlepsze nawet ksigzki, i o niebo lepsze,
niz towarzystwo wiekszosci skadingd mitych ludzi*'°. Kolekcjonerstwo, oprécz wzgle-
déw osobistych i prestizowych, miato dla niego takze znaczenie spoteczne i eduka-
cyjne. Sadzit, ze dzigki obcowaniu ze sztukg czlowiek moze stawac sig lepszym,
a dostep do obrazéw powinna mie¢ rowniez klasa pracujgca, nie tylko uprzywilejo-
wani znawcy. Dlatego czesto urzadzat wyktady, kursy i zwiedzanie kolekcji dla pra-
cownikow swoich fabryk, wierzac, ze poznawanie sztuki, oprécz samej radosci jej
ogladania, da tym ludziom mocne podstawy w wymiarze egzystencjalnym. W 1920 r.
pisat w ,New Republic’ — Nie twierdzimy, ze wyksztafciliSmy krgg medrcow lub ko-
neserow sztuki, lecz jesteSmy przekonani, ze pobudzilismy zainteresowanie wobec
uduchowionych przedmiotow stworzonych przez cztowieka [...] umoZzliwiajgc przy

219 J.F. Dolkart, M. Lucy, The Barnes..., p. 13.
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tym sensowny sposob spedzenia wolnego czasu tej klasie ludzi, dla ktérych takie
mozliwosci byty dotgd niedostepne®?°.

W tym samym roku w siedzibie Akademii Sztuk Pieknych w Filadelfii po raz pierw-
szy zostata publicznie pokazana cze$¢ jego zbioréw. Barnes byt przekonany, ze be-
dzie to najwazniejszy pokaz nowoczesnej sztuki, jaki kiedykolwiek odbyt sie w Stanach
Zjednoczonych. Tymczasem wystawa okazata sie porazkg. Nowa sztuka nie zostata
doceniona przez konserwatywne kregi filadelfijskich elit, a samego Barnesa okreslono
jako wulgarnego. Przedstawione dzieta malarskie, jak réwniez autorska forma ekspo-
zycji polegajgca na tgczeniu ich w idiosynkratyczne ansamble, zostata zlekcewazo-
na i wykpiona. Filadelfijskie gazety pisaty o obrazach — wstretne i groteskowe plamy
ostrych koloréw, sztuka dzika, podfa i nieczysta®*'. Wzburzony kolekcjoner zaskoczony
catkowitym brakiem zrozumienia dla jego wysitkow odpowiedziat — Probuje dla Filadel-
fii uczyni¢ najlepszg rzecz, jakg kiedykolwiek kto$ chciat dla niej zrobic??.

Doznanego wéwczas afrontu dr Barnes nie zapomniat nigdy. Odciat sie catkowicie
od filadelfijskiego establishmentu, polegat odtad tylko na swoich najblizszych i spraw-
dzonych wspotpracownikach. W statucie utworzonej przez niego w 1922 r. fundacji®®
znalazt sie zapis stanowigcy, ze kolekcja miata zawsze pozosta¢ w takim stanie,
w jakim byfa przedstawiana za zycia jej tworcy. Takze w swoim testamencie Albert C.
Barnes raz jeszcze podkreslit, ze nie moze by¢ ona ani zmieniona, ani przeniesiona
w inne miejsce. Zapisy te miaty chroni¢ integralnos¢ zbioréw i w przyszto$ci udarem-
nia¢ ewentualne proby przejecia jego kolekcji przez filadelfijskie elity, ktore niegdys
uznaty jg za bezwartosciowa.

W latach 1912-1951 Barnes kupowat masowo ptétna francuskich postimpresjoni-
stow oraz artystow mu wspotczesnych. We wczesnym okresie gromadzenia obrazéow
opierat sie na radach Glackensa. Pézniej podejmowat decyzje samodzielnie, a dzieki
posiadanym srodkom i znajomosciom z ludzmi zawodowo zajmujgcymi sie najnowszg
sztuka, takimi jak znani marszandzi: Paul Durand-Ruel i Paul Guillaume, docierat do
najlepszych dziet. Sledzit takze twérczo$é amerykanskich artystéw i kupowat prace
m.in.: Williama Glackensa, Charlesa Demutha, Marsdena Hartley’a, Ernesta Lawsona,
Alfreda H. Maurera, braci Maurice’a i Patricka E. Prendergastéw. To wtasnie dzieki
Maurerowi Barnes odwiedzit z koncem 1912 r. salon Gertrudy i Leo Steinéw przy rue
de Fleurs w Paryzu, w ktérym nabyt najwazniejsze prace Matisse’a — 35 dziet tego
malarza nalezato wczesniej do Leona Steina lub jego rodziny, a wsrdd nich stynny

220 T. Williams, B. Tsien, The Architecture of The Barnes Foundation, New York 2012, p. 20.
221 J.F. Dolkart, M. Lucy, The Barnes..., p. 21.

222 Ibidem.

223 Jej inauguracja nastgpita w marcu 1925 roku.
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Henri Matisse, Rado$¢ zycia, 19051906, za: Wikimedia Commons

Radosc zycia. W 1930 r. zamowit u Matisse’a wielkie malowidto $cienne, ktdre zostato
zainstalowane w jego galerii.

Barnes zbierat tez obrazy starych mistrzow, sztuke afrykanska i naiwng sztuke
amerykanska: ceramike, wyroby zdobnicze, tkaniny i kute zelazne przedmioty. Uwa-
zat przy tym, ze kazda dobra forma artystyczna, bez wzgledu na jej rodzaj i materiat,
w jakim zostata wykonana, powinna by¢ traktowana na rowni. Dlatego umieszczat kute
metalowe rekodzieto pomiedzy obrazami Renoira, a afrykanskg sztuke przy ptétnach
Modiglianiego. Swoje poglady na malarstwo przedstawit w wydanej po raz pierwszy
w 1925 r., i wielokrotnie potem wznawianej, ksigzce The Art of Painting??*. Jego wyso-
ce oryginalny punkt widzenia, fascynacja zaréwno sposobem ekspozycji dziet sztuki,
jak i ich indywidualnymi walorami, zadecydowaty o wyjgtkowosci kolekciji.

Kolekcja Barnesa zostata umieszczona w specjalnie dla niej wybudowanym, kla-
sycystycznym budynku zaprojektowanym przez Paula Creta (1876-1945) — uzna-
nego filadelfijskiego architekta, w podmiejskiej dzielnicy Filadelfii Merion. Obok
galerii postawiono dom, w ktérym doktor zamieszkat wraz z zong, cato$¢ zatozenia

224 A.C.Barnes, The Art of Painting, Merion 1925.
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Stara siedziba Fundacji Barnesa w Merion, za: Wikimedia Commons

architektonicznego, zrealizowanego w latach 1922—-1925, wkomponowano w istniejg-
ce juz arboretum. Ze wzgledu na wazno$¢ zebranych dziet sztuki, jak réwniez sposob
ich prezentowania, jest jedyng takg kolekcjg na $wiecie. Zawiera m.in. 181 dziet Reno-
ira, 69 Cezanne’a, 46 Picassa, 59 Matisse’a i 18 obrazéw Rousseau. Stworzone przez
Barnesa ansamble sktadajg sie z zestawu obrazéw, ktére tgczy w danym zbiorze jakas
wspolna — w opinii kolekcjonera — cecha, np. podobne swiatto, perspektywa, linie, eks-
presja koloru, a nie — jak zwykto sie prezentowac dziefa sztuki — chronologia, styl, czy
tez rodzaj przedstawienia. Ansamble ulegaty zmianom w miare uzyskiwania nowych
nabytkéw, jak i ewoluowania estetycznych powigzan pomiedzy nimi. Barnes zawsze
rozmieszczat ptétna w regularnych grupach, miedzy obrazami rozwieszat przedmioty
wykonane z kutego zelaza: okucia, szyldy, klucze i narzedzia, pochodzgce z czaséw
od X1V do konca XIX wieku. W integracji sztuki z rzemiostem artystycznym, w potacze-
niach réznych obiektow, ktére prezentowaty wiele kultur i okreséw, poszukiwat potwier-
dzenia kontynuaciji artystycznych tradycji i uniwersalnego impulsu do kreagji. Zelazng
zasadg konstrukcji ansambli jest symetria. By¢ moze to za jej sprawg zestawienia ob-
razéw, czesto kontrowersyjne dla widza, wytrzymujg wewnetrzne napiecia wytworzone
miedzy poszczegdlnymi dzietami. Nie bez znaczenia przy aranzacjach byta jego pasja
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do muzyki. Punktujgce metalowe przedmioty, rozmieszczone wsrdd obrazoéw, dziata-
ja jak synkopy znaczace odpowiednie momenty, skrety i wibracje wsrod rytmicznych
uktadow ptdcien.

Przekonanie i gteboka wiara Alfreda C. Barnesa we wiasny sposéb pojmowania
sztuki znalazly wyraz w liscie, ktéry napisat do Paula Guillaume’a — Wczoraj zaczeli-

Barnes Collection w Filadelfii, widok ogolny ekspozycji, © Barnes Foundation

$my rozwieszac obrazy, jutro mamy zamiar naszg prace skonczyc. Galeria jest per-
fekcyjnie wspaniata, i jestem pewien, ze na catym $wiecie nie znajdzie sie zadna inna
kolekcja, ktéra jej doréwna®?. Po ponad 60 latach, ktére minety od $mierci kolekcjone-
ra, powyzsze stowa nie sg juz dumng przechwatkg. Zawarta w nich tres¢ potwierdza
stuszno$¢ dokonanych wyboréw, trwatos¢ autorskiej koncepcji ekspozycji dziet, jak
réwniez uniwersalnos$¢ idei fundacji, stawiajacej nacisk na edukacje oka i umystu??®.

225 J.F. Dolkart, M. Lucy, The Barnes..., pp. 24-25.
226 T. Williams, B. Tsien, The Architecture..., p. 30.
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Nowe muzeum kolekcji dr. Barnesa zbudowane w sercu bogatej Filadelfii jest pomni-
kiem uczczenia pamigci tego niezwyklego cztowieka i kolekcjonera. Jest tez wybitnym,
unikatowym miejscem, przystanig dla wszystkich, ktérzy chcg podziwia¢ ducha ludz-
kosci uchwyconego i zakletego w jego niepowtarzalnej kolekgiji.

Charakterystyczna aranzacja kolekcji Barnesa, tzw. ansamble w sali 23., © Barnes Foundation

7.2. ARCHITEKTURA

Popularnos¢ dosiegneta takze kolekcje Barnesa. Maty, potozony na dalekich
przedmiesciach Filadelfii budynek, w ktérym przechowywane byty zbiory nie mogt
sprosta¢ wspoétczesnym wymaganiom. Dostep do dziet byt utrudniony, brak byto infra-
struktury niezbednej do obstugi coraz wigkszej liczby osob zainteresowanych pozna-
niem stawnej i unikatowej kolekcji. Tymczasem w potozonej na uboczu galerii obrazy
byty przechowywane w zaciemnionych wnetrzach, w obawie przed uszkodzeniem
ptécien prawie nigdy nie rozsuwano kotar zastaniajacych wychodzace na potudnie
okna. Oczywiscie ci nieliczni, ktérym dane byto bezposrednio zapoznac¢ sie z kolek-
cja, byli zachwyceni panujgcg we wnetrzach mroczng i mistyczng atmosferg. Nieroz-
wigzywalnym dylematem, przed ktérym — u progu XXI w. — stanety wtadze fundaciji,
byto pogodzenie woli fundatora zabraniajgcej przeniesienia siedziby i wprowadzania



153

jakichkolwiek zmian w oryginalnym ukfadzie zbioréw, z dgzeniem do udostepnienia
kolekgji i popularyzacji oryginalnych idei dr. Barnesa wsrod szerokiej publicznosci.

Zamiary zarzadu fundacji dotyczgce przeniesienia zbiorow do nowej siedziby — le-
piej dostosowanejdo wymogow wspotczesnego, skomercjalizowanego muzealnictwa —
budzity opér wielu srodowisk. Jednak wtadze Filadelfii dostrzegty drzemigcy w kolek-
cji potencjat marketingowy i zaoferowaty Fundacji Barnesa znakomita, srédmiejska
lokalizacje — prawie dwuhektarowg dziatke potozong przy reprezentacyjnej alei parko-
wej Benjamin Franklin Parkway, fgczacej ratusz miejski z Philadelphia Museum of Art.
Chodzito o stworzenie w tym miejscu kwartatu muzeoéw, oprécz bowiem monumen-
talnego gmachu muzeum miejskiego pochodzacego z konca XIX w., w bezposrednim
sgsiedztwie oferowanej dziatki stato wzniesione w 1929 r. Muzeum Rodina z wybitng
kolekcjg dziet rzezbiarza, zgromadzong przez magnata przemystu filmowego Julesa
Mastbauma. Autorem budynku Muzeum Rodina byt Paul Cret, ten sam architekt, kto-
ry zaprojektowat galerie w Merion. Strategia podnoszenia atrakcyjnosci miasta i ozy-
wiania ruchu turystycznego poprzez zgrupowanie w srédmiejskiej lokalizacji zespotu
kilku wybitnych muzedw sprawdzita sie juz w wielu miastach. Takimi kompleksami sg
m.in. rejon Louvre — Tuileries w Paryzu, Wyspa Muzedw w Berlinie, MuseumsQuar-
tier w Wiedniu czy National Mall w Waszyngtonie. Srédmiejskie zespoty muzealne
sg waznymi elementami funkcjonalnymi miasta, przyczyniajg sie do ozywienia prze-
strzeni publicznych i zaspokajajg wiele potrzeb mieszkancow i turystow, od zwyktej
rozrywki i popkultury poczynajgc, na elitarnych wydarzeniach kulturalnych i artystycz-
nych konczac.

Kontrowersjom dotyczgcym planéw przeniesienia kolekcji Barnesa do nowej
siedziby wbrew woli jej fundatora towarzyszyta batalia sgdowa, w ktérej zarzad fun-
dacji walczyt o utrzymanie prawa do kolekcji, pomimo naruszenia zapiséw statuto-
wych. W wyroku, ktéry zapadt w 2004 r., sedzia okregowy Stanley Ott wydat zgode na
przeniesienie kolekcji do nowego gmachu, nakazat jednak odtworzenie w nim uktadu
oryginalnych wnetrz, i powielenie sposobu aranzacji zebranych w nich dziet, ciasno
pogrupowanych w charakterystyczne ansamble?’. Po kilkuletnich przygotowaniach
zdefiniowano program funkcjonalny siedziby nowego muzeum. Znaleziono takze
sponsora chetnego do finansowania inwestycji — Fundacje Annenberg z Filadelfii. Za-
rzad Fundacji muzealnej wskazat na poczgtku 2008 r. architektéw, ktérym powierzono
opracowanie projektu nowego budynku. Wybér padt na maizenstwo z Nowego Jorku,
Toda Williamsa i Billie Tsien??®, prowadzacych niewielkg jak na amerykanskie warun-
ki, i niezbyt znang na Swiecie, ale szanowang w Stanach Zjednoczonych pracownie,

227 C. Hawthorne, Barnes Collection, “Architectural Record” June 2012.
228 Wsrdd konkurentéw w finalnej czwérce byli takze Tadao Ando, Kengo Kuma i Rafael Moneo.



154

ktorej dzietami byly m.in. siedziba American Folk Art Museum na Manhattanie w No-
wym Jorku czy Phoenix Art Museum.

Tod Williams i Billie Tsien twierdza, ze wprawdzie nie wypracowali swojego autor-
skiego stylu, ale sformutowali swoje wtasne zasady. W manifescie opublikowanym na
stronie internetowej ich biura zatytutowanym Slowness, gtoszg oryginalne — szczegol-
nie w skomputeryzowanym $wiecie wspoétczesnej architektury — poglady: pochwate
recznej roboty i powolnego dziatania. W pracy nadal uzywajg staromodnych stotow
kreslarskich, recznie ostrzonych otéwkéw i drewnianych ekierek. Nie zatrudniajg se-
kretarki, komputerow uzywajg tylko w ostatecznosci. Twierdzg, ze nawarstwiajgce
sie na kalkach szkice i odreczne poprawki, $lady mozolnego drapania i gumowania
kresek, sprzyjajg namystowi i co za tym idzie rozwadze w podejmowaniu decyzji pro-
jektowych. Ich budynki — bez watpienia nhowoczesne w swoim charakterze — petne
sg detalu, cechuje je mistrzowskie opanowanie rzemiosta budowlanego oraz bogata
i zroznicowana, szczegolnie jak na wspoétczesny modernizm, paleta faktur i materiatow.

Zadanie postawione przed projektantami nowego gmachu byto karkotomne. Nie
dos¢, ze wyrok sgdu nakazywat wzniesienie repliki dawnej siedziby galerii w srédmiej-
skiej lokalizacji, to na dodatek program funkcjonalny nowego gmachu muzeum obej-
mowat powierzchnie dziesieciokrotnie wieksza niz pierwotny obiekt??. Zagrozenia byty
oczywiste — z jednej strony zarzut pastiszu i makdonaldyzacji architektury, z drugiej
grozba utraty skali i zatracenia ducha oryginalnej kolekcji. Architekci, obmyslajac idee
projektu, odwotali sie do parkowej lokalizacji budynku Creta, postanowili wznies¢ ,ga-
lerie w ogrodzie, i ogréd w galerii”. W tym celu otoczyli nowy budynek zatozeniem par-
kowym, a droge do gtébwnego wejscia — ulokowanego w zaskakujgcy sposéb na tytach
budynku — poprowadzili przez sekwencje ogrodowych wnetrz, wypetnionych formami
architektonicznymi, zielenig i basenami wodnymi. Do muzeum wchodzi sie kamienng
ktadkg poprowadzong ponad lustrem wody. Zabieg ten, ktory od wiekdéw stosowany byt
w architekturze japonskich ogrodow, sprzyja zmianie nastroju oséb odwiedzajgcych —
refleksji i wyciszeniu, oderwaniu od zgietku wielkiego miasta. Architekci w ten sposéb
z szacunkiem nawigzali do mysli dr. Barnesa, ktéry uwazat, ze do obcowania ze sztukg
cztowiek powinien oczyscic sie z trudéw dnia codziennego.

Otwarty w 2012 r. budynek muzeum sktada sie z trzech czesci: pawilonu wejsciowe-
go, w ktérym ulokowano strefe recepcyjng, sklep muzealny, restauracje i sale wystaw
czasowych; obszernego dziedzinca przekrytego misternie uksztattowanym swietlikiem
dachowym o formie przywodzgcej na mys| origami; i pawilonu mieszczgcego zbiory,

229 Program muzeum jest typowy dla wspoéfczesnie realizowanych budynkéw muzealnych — oprécz
siedziby statej, kolekcja zawiera wielofunkcyjny hall, pomieszczenia do prezentacji wystaw czasowych,
audytorium, sale klasowe i seminaryjne, biblioteke, restauracje i kawiarnie, sklep muzealny, szatnie i za-
plecze sanitarne oraz bogato wyposazone pracownie konserwatorskie, a takze pokoje administracyjne
i pomieszczenia magazynowo-techniczne.
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Nowy gmach Barnes Collection, w gtebi wiezowce centrum Filadelfii, fot. autor

Barnes Collection, widok ogdlny, fot. autor
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ktory projektanci umiescili w nowej budowli niczym ,pudetko w pudetku”. Amfilado-
wa sekwencja wnetrz, ktéra powtarza rozplanowanie starego budynku, zostata dwu-
krotnie rozcieta, by w powiekszong przestrzen galerii wples¢ ogrodowe atrium i sale
seminaryjng. Pomieszczenia, w ktérych miesci sie ekspozycja, powielajg proporcje
oryginalnych wnetrz. Ansamble wiernie odtworzono i tak, jak w pierwotnym budynku,
powieszono je na $cianach obitych jutowa tapetg, lecz detale stolarki okiennej i drzwio-
wej zostaty przetworzone. Projektanci unikneli w ten sposéb zarzutu pastiszu i unowo-
czesnili charakter wnetrz. Wprowadzono tez do nich najnowoczes$niejsze technologie.
Elementy oswietlenia, klimatyzaciji i instalacji alarmowych zostaty wbudowane w obiekt
w sposob mistrzowski, sg zupetnie niewidoczne, nic nie rozprasza uwagi zwiedzaja-
cego. Na szczegolng uwage zastugujg wielkie okna wykonane na wzor oryginalnych
i — tak jak w budynku Creta — wychodzace na potudnie. Zostaty one przeszklone ze-
stawami o taflach szkta kilkucentymetrowej grubosci, ktére spetniajg wymogi zabez-
pieczeniowe i odpowiednio filtrujg $wiatto stoneczne, przepuszczajgc do wnetrza tylko
14% energii $wietlnej?*°. Pomimo tego szyby sg catkowicie przejrzyste, na oknach nie
ma zadnych zaston ani rolet?®'. Odpowiednio zbalansowane systemy os$wietlenia —
realizowanego za pomocg rozproszonego swiatta dziennego ptyngcego ze swietlikow
dachowych, uzupetnionego dynamicznie sterowanymi zrédtami swiatla sztucznego —
przyczyniajg sie do tego, ze w galerii panuje znakomita atmosfera. Obrazy sg o$wietlo-
ne neutralnym w barwie Swiattem, bez zadnych cieni i bez reflekséw, a park widoczny
za oknem sprawia rownie naturalne wrazenie, jak wiszgce na Scianach ptotna.
Uwage zwraca azurowa elewacja obiektu wykonana z blokéw wapienia, stynnego
,ztotego” kamienia, z ktérego zbudowana jest Jerozolima. Architekci w czasie studial-
nej podrézy do Izraela zapoznali sie z lokalnymi ztozami, strukturg kamienia i najlep-
szymi technikami jego obrobki. Reliefowa elewacja wykonana jest ze szlifowanych
i piaskowanych ptyt kamiennych, pocietych rytmicznie szczelinami okien i siatkg za-
gtebien wykonczonych stalg nierdzewng. W niektérych szczelinach prostopadle do
elewacji osadzono dekoracyjnie mtotkowane ptyty mosiezne i kamienne przypory. Przy
projektowaniu elewacji budynku inspiracjg dla architektéw stat sie wzér z afrykanskiej
tkaniny pochodzacej z kolekcji2®2. We wnetrzu obiektu takze wykorzystano kamien,
jego lico potraktowane jest bardziej dekoracyjnie: fakturowane w poziome pasy, dtu-
towane lub groszkowane. We wnetrzach obiektu odnalez¢é mozna takze inne elemen-
ty inspirowane motywami zaczerpnietymi ze sztuki egzotycznej: wzorzyste posadzki
wykonane z drobnej terrakoty, ozdobne metalowe kraty i indywidualnie projektowane

230 T. Williams, B. Tsien, The Architecture..., p. 150.

231 Z przekrojowych rysunkéw wynika, ze w nadprozach okiennych wbudowane sg kasety z zalu-
zjami zewnetrznymi i roletami wewnetrznymi, jednak w czasie naszego pobytu w galerii, w stoneczny
wrzesniowy dzien, wszystkie okna byty catkowicie odstonigte.

232 T. Williams, B. Tsien, The Architecture..., p. 80.



157

Barnes Collection, widok od frontu na skrzydto muzealne, a w nim odtworzony uktad okien z budynku w Merion,
fot. autor

tkaniny wykorzystane do obicia mebli ustawionych na dziedzincu. Kamienna bry-
fa budynku, ktéra zwienczona jest monumentalnym prostopadtoscianem szklanego
Swietlika nadwieszonego nad dziedzincem obiektu, tworzy charakterystyczng mocng
forme, szczegdlnie dobrze prezentujaca sie po zmroku, kiedy bryta swietlika zostaje
efektownie podswietlona. Kenneth Frampton dostrzega w tej kompozycji zderzenie
dwdch roznych wplywdw: monumentalny i cigzki cokdt wywodzi z modernistycznej
szkoty Louisa Kahna, a szklang forme swietlika dachowego tgczy z wizjami radzieckiej
konstruktywistycznej awangardy?®.

Opinie na temat nowego muzeum sg zréznicowane — jedni twierdzg, ze przy okazji
przenosin utracony zostat duch dawnej kolekcji?**; inni, ze udato sie to, co nie miafo
prawa sie udac®®. Jednak zaréwno krytycy, jak i zwolennicy podkreslajg wysoka klase
architektury nowego obiektu. Docenit jg takze Amerykanski Instytut Architektow, ktory
w 2013 r. projekt muzeum wyréznit honorowg nagrodg. W jednym ze swoich ostatnich
felietondw Ada Louise Huxtable napisata — Dfugo czekatam na taki budynek. Nie ma
w nim blichtru star-architektury, nie ma sztuczek high-techu, sensorycznej deprywacji

233 K. Frampton, The Barnes Collection Reinstated, w: T. Williams, B. Tsien, ibidem, p. 11.
234 C. Hawthorne, A Poor Replica of Barnes Foundation Museum, “Architecture Review” 11.05.2012.
235 A.L. Huxtable, The New Barnes Shouldn’t Work — But Does, “The Wall Street Journal” 25.05.2012.
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Wewnetrzny dziedziniec w Muzeum Barnesa, © Barnes Foun-
dation

minimalistycznego modernizmu,
ani narcystycznego ego projek-
tanta. Nowe muzeum Barnesa
posdwigcone jest wytgcznie kolek-
cji Barnesa. Tak sie dzieje tylko
wtedy, kiedy mamy do czynienia
z dobrg architekturg®®.

7.3. POSTSCRIPTUM

W czasie gdy Tod Williams
i Billie Tsien zajeci byli budowg
nowego gmachu dla Fundacji
Barnesa, wazyly sie losy innego
budynku muzealnego ich autor-
stwa — wiladze nowojorskiego
American Folk Art Museum ugi-
najgce sie pod ciezarem diugow
zwigzanych z kosztami inwesty-
cji i mniejszymi niz zaktadano
wptywami z biletow, zdecydowaty
o sprzedazy budynku wzniesio-
nego zaledwie 11 lat wczesniej,
a jego nowy wiasciciel — stynne
nowojorskie Museum of Modern
Art — postanowito ten ikoniczny

gmach... wyburzy¢! Powodem tej decyzji byta zbyt wyrazista architektura obiektu,
sprzeczna z wizjg dyrekcji MoMA, ktora swoim gmachom chce nadawaé neutralny,

szklany i transparentny charakter. To chyba pierwszy w historii przypadek, ze dobra
i wyrazista architektura budynku stata sie przyczyna jego wyburzenia®’.

236 Ibidem.

237 Po licznych protestach wladze MoMA os$wiadczyty, ze dokonajg ponownej analizy decyzji o wy-
burzeniu budynku, w ktérym miescito sie American Folk Museum. W rezultacie zapadta decyzja, ze
frontowa elewacja zostanie zdemontowana i zmagazynowana, a budynek wyburzony.
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Muzeum Kréller-Muller nieopodal miejscowosci Otterlo w Holandii nalezy do ,uprzy-
wilejowanej” grupy kolekcjonerskich muzedw sztuki zatozonych w otwartym pejzazu,
w otoczeniu ogrodéw, parkéw i laséw. Narodzin idei ,parkéw sztuki” dopatrywac sie
nalezy w rzymskich ogrodach cesarza Hadriana wokét willi Tivoli?®, ktory w swojej
letniej rezydencji szukat ciszy i spokoju, w czym pomagac¢ miaty rozlegte zatozenia
ogrodowe i architektoniczne oraz zdobigce je rzezby i mozaiki. Dzi$ Muzeum Kroller-
-Mdiller, malowniczo potozone ws$réd wydm, wrzosowisk i laséw parku narodowego
De Hoge Veluwe, jest wielkg atrakcjg turystyczng, Scigga ttumy ludzi spragnionych
swobodnego obcowania z przyrodg i sztukg. Jest tez instytucjg muzealng znaczaca
w skali $wiatowej z racji posiadania wybitnej kolekcji obrazéw van Gogha i zbioru dziet
sztuki wspotczesnej, w szczegolnosci unikatowej galerii rzezby prezentowanej w ota-
czajgcych budynek muzealny ogrodach.

8.1. KOLEKCJONERKA

Helene Kréller-Mdiller (1869-1939) urodzita sie w miejscowosci Horst potozonej
pod Essen, w zagtebiu Ruhry, w rodzinie bogatego przemystowca. Jej ojciec Wilhelm
Muller byt wiascicielem firmy Wm. H. Miller & Co., dostarczajgcej surowce dynamicz-
nie rozwijajgcemu sie wowczas przemystowi stoczniowemu. W 1888 r. Helene poslubi-
ta utalentowanego pracownika rodzinnej firmy Antona Krollera (1862—1941), ktory rok
pdzniej, w wieku 27 lat przejat zarzad nad firma po $mierci ojca Helene. Pod jego kie-
runkiem spétka Wm. H. Mdller & Co. stata si¢ wkrotce poteznym, migdzynarodowym
koncernem z siedzibg w Hadze i oddziatami w Nowym Jorku i wielu miastach Europy,
a Helene zostata jedng z najbogatszych kobiet w Holandii?*®.

Matzenstwo Kréllerow zamieszkato w eleganckiej, neoklasycznej rezydenciji ,Hu-
ize ten Vijver” potozonej przy ulicy Lange Voorhout w Hadze, zaprojektowanej przez
wzietego holenderskiego architekta Leo Falkenburga. W sgsiednim patacyku miesci-
fa sie siedziba zarzadu rodzinnej firmy. Stoteczna lokalizacja umozliwiata Antonowi

238 A. Kicinski, Muzea w pejzazu. Kréller-Miiller w Otterlo, Luisiana i Arken pod Kopenhagg, André
Malraux w Le Havre i Oronsko, ,Muzealnictwo” 2008, nr 49, s. 256.

239 Dane biograficzne Hellene Kréller-Muller pochodzg z katalogu Kréller-Miiller Museum, L. Pelsers,
T. van Kooten, B. Mihren (ed.), Amsterdam 2015 oraz ze strony internetowej Kroller-Miller Museum:
krollermuller.nl/timeline
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lukratywne kontakty z najwazniej-
szymi z holenderskich politykéw
i dyplomatow. Helene Kroller-Mal-
ler urodzita w latach 1889-1897
czworo dzieci, jednak rola wy-
tacznie matki jej nie wystarczata.
Wzorem kobiet nalezgcych do
XIX-wiecznej elity burzuazji miata
wyzsze aspiracje, kolekcjonowata
antyczne meble, ceramike i sztu-
ke azjatyckg. Za namowg swojej
corki zaczeta uczeszczaé na lek-
cje estetyki do H.P. Bremmera
(1871-1956), holenderskiego ma-
larza, krytyka sztuki i edukatora.
Wkrotce Bremmer stat sie przyja-
cielem domu Krollerow, doradcg
i prywatnym nauczycielem Hele-
ne. Pod jego namowa zaczeta ko-
lekcjonowaé sztuke wspotczesna,
gtéwnie holenderska i francuska.
Jej pierwszym nabytkiem byt ob-
raz Przychodzgcy z daleka Paula
Gabriela. W 1908 r. nabyta dwa obrazy niezbyt wéwczas jeszcze znanego Vincenta
van Gogha: Na skraju lasu i Cztery zwiedte stoneczniki. W 1910 r. odbyta wraz z cérka
podréz do Wioch, gdzie odwiedzita Rzym, Mediolan i Florencje, zafascynowata jg tam
zarowno oszczedna architektura wioskich kosciotow, jak i zbiory renesansowego ma-
larstwa w Palazzo Vecchio i historia Medyceuszy.

Poczgtkowo Helene, nabywajgc dzieta sztuki, kierowata sie wytgcznie osobistymi
upodobaniami, przetomowe wydarzenia nastgpity w 1911 roku. Poznata wéwczas Kar-
la Ernsta Osthausa (1874—1921), niemieckiego filantropa i kolekcjonera, wielbiciela
awangardy, ktory zgromadzong przez siebie kolekcje udostepniat publicznie, wierzac
ze kontakt z wybitnymi dzietami sztuki bedzie sprzyjat rozwojowi kulturalnemu lokalnej
spotecznosci. Kiedy we wrzesniu 1911 r. zdiagnozowano u niej chorobe nowotworo-
wag, obiecata sobie, ze jesli przezyje czekajgcy jg operacje, to poswieci swoje zycie
misji utworzenia publicznego muzeum??. Napisata wéwczas do swojego przyjaciela

Helene Kroller-Miller, © Kroller-Muller Museum

240 E. Rovers, Helene Kréller-Miiller and the breakthrough of modern art, https://www.rug.nl/research/
biografie-institut/medeerkers/rovers_ext
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Sama van Deventera — | teraz musi wydarzyc¢ sie cud: zbuduje wowczas swoéj nowy
dom, i bedzie nim muzeum. [...] setki lat p6zniej bedzie to nadal interesujgcy pomnik
kultury, [...] naturalny i dynamiczny, jakiego tu jeszcze nie byto®!'.

Dzieki wsparciu finansowemu meza i pomocy Bremmera, ktory byt zatrudnio-
ny w latach 1907-1925 jako jej konsultant, kolekcja Helene Kroller-Muller szybko
rosta — w latach 1907-1939 zakupionych zostato 11 500 dziet sztuki. W sktad kolek-
cji wchodzity gtéwnie obrazy, lecz byly tam takze rysunki, rzezby, ceramika z Delft
i sztuka chinska. Kolekcjonerka interesowata sie przede wszystkim sztukg abstrak-
cyjna, uwazata ze pierwiastek abstrakgji istniat w sztuce od zarania czasoéw, dlatego
czesto zestawiata stare dzieta z nowymi. Cenita takze kubistéw, Pabla Picassa i Ju-
ana Grisa, jednak jej ukochanym malarzem zostat van Gogh, udato jej sie zgromadzi¢
najwiekszg na Swiecie prywatng kolekcje dziet tego malarza — 91 obrazéw oraz 180
rysunkow i szkicow na papierze?*2. W 1925 r. opublikowata ksigzke swojego autorstwa

Vincent van Gogh, Praczki przy moscie Langlois w Arles, 1888, © Kroller-Miiller Museum

241  krollermuller.nl/timeline/monument to culture
242 Najwigksza kolekcja tego malarza znajduje sie w Muzeum Vincenta van Gogha w Amsterdamie.
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zatytutowang Obserwacja zjawisk w rozwoju nowoczesnego malarstwa (Beschouwin-
gen over Problem in de Ontwikkeling der Moderne Schilderkunst), w ktorej rozwineta
swojg teorie sztuki naznaczonej przez dwa réownolegte prady: realizm i idealizm. He-
lene Kroller-Mdiller twierdzita, ze w kazdym z okreséw sztuki mozna odnalez¢ te dwie
przenikajgce sie postawy i dwa rézne sposoby widzenia rzeczywistosci: realisci czer-
pali z natury i starali sie — postugujgc sie swiatlem, fakturami i kolorem — przedstawic¢
ja przy pomocy wiasnych doznan i odczué, podczas gdy celem idealistow nie byto
odmalowanie natury wprost, lecz przedstawienie — za pomocg $rodkéw malarskich —
abstrakcyjnego wyobrazenia idei rzeczywistosci?*.

Strategia kolekcjonerska Helene Kroller-Mdiller byta podporzadkowana dwém ce-
lom: po pierwsze chciata nabywac¢ wytgcznie dzieta, ktore wytrzymajg prébe czasu,
po drugie starata sie pokazac¢ poprzez ich wybdr ewolucje nowoczesnej sztuki, po-
czynajgc od potowy XIX w., od realizmu do abstrakcji; czy tez postugujgc sie stowami

Whetrza rezydencji Lange Voorhout z eksponowanymi dzietami z kolekcji Helene Kréller-Mdiller, © Kroller-Mdil-
ler Museum

243 K. Tzorzi, Museum Space. Where Architecture Meets Museology, Farnham—Burlington 2015,
p. 208.
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jej teorii — od realizmu do idealizmu. Za realistow uwazata: Jean-Fragois Milleta, Jana
Weissenbrucha, Paula Gabriela, Auguste’a Renoira i Henriego Fantin-Latoura. Za ma-
larzy zmierzajgcych w strone idealizmu uznawata: Odilona Redona, Paula Signaca,
Georgesa Seurata i Jana Tooropa. |dealistéw w czystej postaci reprezentowali wg niej:
Pablo Picasso, Juan Gris, Auguste Herbin, Piet Mondrian i Bart van der Leck. Uwage
kolekcjonerki przyciggali takze reprezentanci pézniejszych, bardziej realistycznych,
neoklasycznych trendéw, m.in. Jean Metzinger, Gino Severini i Charley Toorop. Na-
byta tez kilka ptécien starych mistrzéw: Hansa Baldunga Griena i Lucasa Cranacha,
ktérych uznawata za prekursoréw sztuki wspotczesnej?#4.

Helene Kroller-Miiller zaczeta udostgpniac¢ dla publicznosci — w rezydenciji przy
Lange Voorhout w Hadze — fragmenty swojej kolekgji juz od 1913 roku. W jej salonach
umowiona wczesniej publicznosé podziwia¢é mogta dzieta Picassa, Grisa, Mondriana,
van der Lecka, Signaca, Seurata. Najwieksza i najlepsza sala zarezerwowana byta
zawsze dla ptécien van Gogha. Wstep byt darmowy, lecz publiczno$é¢, sktadajgca sie
gtéwnie z przedstawicieli burzuazji, artystow i studentéw historii sztuki, musiata umé-
wi¢ swojg wizyte listownie. Juz wtedy, wraz z ciggle rozwijang kolekcjg, dojrzewaty
plany budowy nowego, publicznego muzeum.

8.2. NARODZINY PUBLICZNEGO MUZEUM -
KOLEKCJONERKA | ARCHITEKCI

Anton byt zapalonym mysliwym, Helene uwielbiata wiejskie zycie i jazde konna.
W 1911 r. matzonkowie nabyli wiejskg posiadto$¢ Ellenwoude nieopodal miejscowosci
Wassenaar. Wkrétce w gtowie kolekcjonerki zaswitat pomyst budowy na terenie par-
ku otaczajgcego te posesje wtasnego ,domowego” muzeum. W dtugi i dramatyczny
proces projektowania muzeum zaangazowani byli kolejno najwieksi europejscy archi-
tekci. Najpierw zwrdcita sie o projekt rezydencji-muzeum w Ellenwoude do Niemca Pe-
tera Behrensa (1868—1940), mistrza wczesnego modernizmu. Jednak Behrens, zajety
wieloma innymi projektami, wiekszo$¢ prac zlecat swojemu dwczesnemu asystento-
wi, ktérym byt takze pochodzacy z Niemiec Ludwig Mies van der Rohe (1886—1969),
zdyscyplinowany, rzeczowy, wstuchany w idee klientki. Na wiosne 1912 r. na miejscu
planowanej inwestycji wzniesiono model budynku w skali 1 : 1 postawiony wg projektu
Behrensa. Kolekcjonerka nie byta z niego zadowolona i zazadata poprawek, jednak
Behrens odmowit ich wniesienia. W ten sposéb w kwietniu 1912 r. projekt trafit w rece
miodego Miesa van der Rohe, ktory stracit prace u Behrensa i zostat zatrudniony

244 Katalog Kréller-Miiller Museum..., p. 8.
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bezposrednio przez Krollerow. Rbwnoczesnie alternatywng koncepcje muzeum zleco-
no bardziej doswiadczonemu Holendrowi Hendrikowi Petrusowi Berlage (1856—1934).
We wrzesniu 1912 r. obydwaj architekci zbudowali na terenie posiadtosci makiety swo-
ich projektéw, wykonane z ptétna i balsy w skali 1 : 1. Helene bardziej odpowiadat
prostszy w formie projekt Miesa van der Rohe, lecz Bremmer zdecydowanie opowie-
dziat sie za projektem H.P. Berlage, peinym ornamentéw i bogatych detali. To jest
sztuka — stwierdzit, a kolekcjonerka, ktéra pozostawata pod jego wplywem, ogtosita
zwyciestwo Berlage??®. Jednak do realizacji zadnego projektu nie doszto, Krdllerowie
bowiem, wystraszeni planami budowy w sasiedztwie linii kolejowej, jeszcze w 1912 r.
sprzedali posiadtos¢ Ellenwoude.

wmy

{aim o

Letnia rezydencja Jachthuis Sint Hubertus, proj. Hendrik Petrus Berlage, 1921, fot. autor

W okresie pomiedzy 1909 a 1921 r. Anton Kroller kupit ponad 6000 ha gruntow
w okolicach Hoge Veluwe, w poblizu miejscowosci Otterlo, 90 minut drogi z Amster-
damu. Na terenie tej wielkiej posiadtosci istniato kilka farm. Jedng z nich matzonko-
wie przysposobili na cele swojej letniej rezydencji, nazwanej Het Klaverblad. Wtedy
powstat kolejny pomyst — budowy w Hoge Veluwe letniej rezydenc;ji i wielkiego gma-
chu muzealnego. Helene pisata — zdecydowalismy sie na wybér tej lokalizacji, gdyz

245 P. Jonge, Helene Kréller-Miiller, Otterlo 2004, p. 141.
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w dzisiejszym $wiecie odlegtosci nie stanowig juz problemu?®. Dla realizacji swoich
wizji architektonicznych Helene postanowita w 1913 r. zaangazowac, na okres 10 lat,
jako firmowego architekta Hendrika Petrusa Berlage, ktéremu najpierw zlecono za-
projektowanie siedziby oddziatu firmy Mdller & Co. w Londynie, tzw. Holland House,
a potem wykonanie projektu letniego domu mysliwskiego w parku Hoge Veluwe. Ten
potozony nad jeziorem, masywny, manieryczny w stylu budynek zwienczony wysokag
wiezg zwany Jachthuis Sint Hubertus zostat ukonczony w 1920 roku. Berlage opraco-
wat tez pierwsze wersje projektu wielkiej rezydencji muzealnej w parku Veluwe, jednak
1 wrzesnia 1919 r. zerwat kontrakt, prawdopodobnie w rezultacie zmeczenia ciggtymi
interwencjami i kolejnymi zadaniami Helene. Pretekstem byta rzekomo kiotnia, do ja-
kiej doszto pomiedzy nimi, dotyczaca zmiany potozenia okna w pokoju herbacianym
w Jachthuis Sint Hubertus. Kolekcjonerka tak scharakteryzowata go w liscie do syna —
dla mnie byt zawsze matym, niezno$nym cztowiekiem, o nieprzyjemnym charakterze,
lecz byt to takze — wielki artysta®"’.

Henry van de Velde, projekt ,wielkiego muzeum”, © Kroller-Muller Museum

W lutym 1920 r. na stanowisku firmowego architekta Berlage zostat zastgpiony
przez stynnego belgijskiego projektanta Henry’ego van de Velde (1863-1957), ktory
otrzymat kontrakt na przygotowanie projektu wielkiego muzeum. Jesienig tegoz roku
przedstawit pierwsze szkice gmachu zlokalizowanego u podnéza Franse Berg, opodal
Hoenderloo. Helene byta zadowolona, pisata wéwczas do przyjaciela — Sam, to mu-
zeum bedzie piekne [...] bedziesz zachwycony, kiedy zobaczysz plany. Daleko prze-
rastajg one moje oczekiwania i wierze, ze przekraczajg wszystko to, co zostato do tej
pory zbudowane. W 1921 r. rozpoczeto budowe gmachu muzeum, w tym celu wznie-
siono nawet specjalng linie kolejowg przeznaczong do transportu blokéw piaskowca

246 J. Levine, The Vision Quest of Helene Kréller-Mdiller, “Forbes” 05.09.2009, https:/www.forbes.
com/forbes-life-magazine/2009/0608/art-van-gogh-museum-vision-quest.html
247 krollermuller.nl/timeline/the grand museum
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z kamieniotomu Maulbronn w Niemczech, ktéry miat by¢ uzyty do wznoszenia $cian.
Jednak w 1922 r. inwestycja musiata zosta¢ przerwana; firma Mdller & Co. popadta
w dhugi i grozito jej bankructwo, Helene pisata wéwczas — gdy przechodze teraz przez
plac budowy muzeum czuje sie jak w otwartym grobie, ktory czeka na zwtoki. Chwilami
nie moge uwierzy¢ w to, co sie tutaj stato i czekam na cud. Tymczasem van de Velde
nadal pracowat nad projektem — w 1926 r. zaprezentowat ponad 1000 gotowych szki-
cow, rysunkow i opiséw wielkiego budynku muzealnego.

Helene Kroller-Miiller przy fundamentach ,wielkiego muzeum”, po wstrzymaniu prac budowlanych w 1922 r.,
© Kroller-Miller Museum

Na poczatku lat 20. XX w. zatrzymano inwestycje budowlang i ograniczono zakupy
dziet sztuki, jednak Helene nie poprzestawata w wysitkach popularyzacji swojej kolekcji
i utworzenia publicznego muzeum. W 1923 r. rozpoczeta prace przy urzadzeniu ,parku
kultury” u podnéza Franse Berg. W tym celu wytyczono tu alejki piesze, posadzono
liczne krzewy rododendronéw, a wsrdd nich rozplanowano rzezby — wykonanie kilku
z nich zlecono Johnowi Radeckerowi, w parku ustawiono takze XVIl-wieczng rzezbe
Rombouta Verhulsta i dwa posggi Buddy. W 1927 r. Helene zgodzita sie na udostep-
nienie 140 obrazéw i rysunkéw van Gogha, ktére weszly w skiad wielkiej wystawy
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retrospektywnej tego malarza prezentowanej w Bazylei, Bernie i Brukseli. Dziefa z jej
kolekcji pokazywane byty takze w Niemczech (1928), Holandii (1930) i Stanach Zjed-
noczonych (1935-1936) na objazdowej wystawie majgcej inauguracje w nowojorskim
Muzeum Sztuki Nowoczesnej MoMA.

W obliczu narastajgcych probleméw finansowych i grozby bankructwa firmy Maller
& Co. skutkujacego utratg osobistego majatku, matzonkowie Kroller postanowili prze-
kazac swojg kolekcje dziet sztuki i posiadto$¢ ziemska De Hoge Veluwe Fundaciji Krol-
ler-Miller, ktéra zostata zatozona 14 marca 1928 roku. Jej celem miato by¢ wzniesienie
i utrzymanie monumentu, ktory wskazywac bedzie duchowy kierunek wspétczesnego
czasu, ku pozytkowi i radosci spofeczenstwa. 26 kwietnia 1935 r. majatek fundaciji
zostat przekazany panstwu holenderskiemu, ktére w zamian zobowigzato sig postawic
na terenie parku budynek muzealny. Na mocy umowy Anton i Helene Krdller-Mdller
mogli do $mierci mieszkac w Jachthuis Sint Hubertus, a projekt budynku muzealnego —
tzw. muzeum tymczasowego — zlecony zostat Henry’emu van de Velde. Z racji ogra-
niczonych srodkéw budynek byt znacznie mniejszy i skromniejszy od planowanego
pierwotnie ,wielkiego muzeum?”, jego realizacje finansowano czesciowo z publicznych
darowizn, a sama budowa miata charakter robét publicznych. Wzniesiony z cegty, pro-
sty i pozbawiony detalu parterowy gmach muzeum nazwanego Rijksmuseum Kroller-
-Muller otwarty zostat 13 lipca 1938 roku. Helene zostata jego pierwszg dyrektorka.
Z powodu ztego stanu zdrowia doglgdata prac budowlanych i wykornczeniowych, sie-
dzac w inwalidzkim woézku, udato jej sie jednak osobiscie dopilnowac wystroju wnetrz
i autorskiej aranzacji dziet.

Budynek muzealny jest prawie bezokienny, wszystkie sciany zostaty przeznaczone
dla obrazéw, rozproszone $wiatto sgczy sie do wnetrz przez swietliki dachowe i prze-
szklone $ciany centralnego dziedzinca. Kompozycja planu jest regularna, rygorystycz-
na i hierarchiczna; obiekt jest symetrycznie dwuosiowy, jednak nie wchodzi sie do
niego w typowy sposob, posrodku fasady od potudnia, lecz od krotszego boku od
zachodu. Gtéwne srodkowe galerie rozplanowane na ksztalcie krzyza, wokét dziedzin-
ca z sadzawka, zajete sg oczywiscie przez kolekcje ptécien van Gogha. W bocznych
skrzydtach sale rozplanowano wzdtuz potgczonych amfiladowo korytarzy, w zachod-
nim skrzydle miesci sie kolekcja malarstwa XIX-wiecznego, w drugim prezentowane
sg ptétna XX-wieczne. W salach po jednej stronie gtdwnego korytarza wiszg dzieta na-
lezgce do nurtu realistycznego, po przeciwnej obrazy zaliczone do nurtu idealistyczne-
go (abstrakcyjnego). Na poczatku i na koncu drogi zwiedzania znalazly sie dwie nieco
wigksze sale poswigcone rzezbie, w ktorych zestawiono obok siebie dzieta nowocze-
sne i stare, orientalne — rzezby Jacquesa Lipchitza stojg obok posagéw chinskich,
a rzezby Ossipa Zadkine’a ustawiono obok posggu rodem z dalekiej Oceanii. Ten spo-
s6b zaaranzowania ekspozycji obrazuje poglady Helene Kréller-Muller o przenikaniu
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Stary budynek Rijksmuseum Kroller-Mdiller, z prawej strony pierwotne wejscie gtéwne, obecnie nieczynne,
fot. autor

sie w historii sztuki nurtéw realizmu i idealizmu, a widzowi narzucono przy tym Scisle
okreslony, liniowy, sekwencyjny i chronologiczny sposdb zwiedzania.

Niestety, pierwotna idea aranzacji zostata zatarta przez dobudowe nowego skrzy-
dta wg projektu Wima G. Quista i przeniesienie gtdwnego wejscia na przeciwny,
wschodni bok starego budynku muzealnego, przy pozostawieniu pierwotnego uktadu
rozlokowania dziet. Obecnie widz, zwiedzajgc statg wystawe malarstwa musi niejako
cofac sie w czasie, poczynajgc od XX w., a konczac na wieku XIX, przez co odczytanie
idei Helene Kroller-Miller staje sie trudniejsze?#®.

8.3. RIJKSMUSEUM KROLLER-MULLER
PO Il WOJNIE SWIATOWEJ

Helene Kroller-Muller zmarta rok po otwarciu muzeum, 14 grudnia 1939 r., i zo-
stata pochowana u stép Franse Berg, nieopodal fundamentéw wymarzonego przez
siebie ,wielkiego muzeum”. Dwa lata pdzniej spoczat obok jej matzonek. Zaréwno

248 K. Tzorzi, Museum Space..., p. 205.
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Dobudowany w 1953 r. pawilon rzezby, proj. Henry van de Velde, fot. autor

Whetrze pawilonu rzezb, na pierwszym planie z lewej strony Rzezba z otworem i $wiattem Henry’ego Moora,
1967, fot. autor
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kolekcja Rijksmuseum Kroller-Miller, jakibudynek muzealny, szczesliwie przetrwaty lata
Il wojny Swiatowej. Nowy, powotany w 1948 r. dyrektor Bram Hammacher zmienit grun-
townie pierwotng koncepcje kolekcjonerska, koncentrujgc uwage na rzezbie. W parku
otaczajgcym budynek muzealny zatozyt galerie rzezby na wolnym powietrzu, prezen-
tujgcg rozwdj tej dyscypliny sztuki od 1850 roku.

W 1953 r. stary budynek muzealny zostat po raz pierwszy rozbudowany — od
wschodniej strony dodano do niego niewielkie skrzydto poswiecone rzezbie. Oprécz
obiektéw autorstwa Aristide’a Maillola i Wilhelma Lehmbrucka pochodzgcych z kolekgji
Helene Kréller-Miller ustawiono tam nowe nabytki: prace Ossipa Zadkine’a i Mario
Mariniego. Nowy pawilon zostat zaprojektowany przez Henry’ego van de Velde, autora
budynku tymczasowego muzeum, lecz tym razem architektura jest inna — Sciany sg
catkowicie przeszklone, a w jasnych wnetrzach rzezby prezentowane sg na tle otacza-
jacej budynek bujnej zieleni.

Stata wystawa rzezby byta nieustannie rozbudowywana, przy czym kupowano wy-
tacznie takie dzieta, ktére mozna byto eksponowaé na wolnym powietrzu. W 1961 r.,
opierajgc sie na projekcie architekta krajobrazu J.T.P. Bijhouwera, zatozono na grun-
tach parkowych ogrod rzezb, w ktorego labiryntach stworzonych przez odpowiednio
dobrane drzewa i krzewy ustawiono w korzystnym swietle dzieta zaréwno klasycznych
juz, jak i wspoétczesnych awangardowych rzezbiarzy. | tak, obok siebie na tonie natury

Pawilon Rietvelda, 1965, mieszczacy kolekcje rzezb Barbary Hepworth, fot. autor
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zaprezentowane zostaly prace: Auguste’a Rodina, Emile’a Antoine’a Bourdelle’a, Ari-
stide’a Maillola, Jacquesa Lipchitza, Jeana Arpa, Henry’ego Moora, Barbary Hepworth
i Fritza Wotruby oraz najnowsze: Eduardo Paolozziego i Marty Pan. Odtad oprécz wy-
bitnej kolekcji malarstwa, Muzeum Kréller-Miiller stato sie takze centrum wspotczesnej
rzezby o $wiatowym znaczeniu.

Od 1963 r. kolejny dyrektor Rudi Oxenaar, mitosnik awangardy, kontynuowat ple-
nerowe dzieto swojego poprzednika. Poszerzyt znacznie teren ekspozycji rzezb, przy
czym — w przeciwienstwie do wypielegnowanych ogroddw i strzyzonych trawnikow —
dzieta prezentowano w naturalnym, surowym krajobrazie laséw i polan, wrzosowisk
i wydm parku Veluwe. Przyroda tworzyta poligon artystyczny, na ktérym twoércy ekspe-
rymentowali z granicami pomiedzy naturg, rzezbg i architektura; krajobraz nie byt juz
tylko ttem, lecz stat sie tworzywem sztuki. W 1965 r. na terenie parku odtworzono ogro-
dowy azurowy pawilon, ktory pierwotnie zostat zaprojektowany w 1955 r. przez Gerrita
Rietvelda, czlonka grupy De Stijl, na wystawe rzezbiarska ,Sonsbeek’55” w Arnhem.
Obecnie miesci sie w nim ekspozycja rzezb Barbary Hepworth.

Oxenaar byt pierwszym kuratorem, ktory na teren Muzeum Kroller-Miller wprowa-
dzit tzw. sztuke ziemi. W 1972 r. na leSnym zboczu wykonana zostata praca Richarda
Serry zatytutowana Spin out dla Roberta Smithsona, w tym samym roku powstata tez
wielka, charakterystyczna kompozycja rzezbiarska Emaliowany ogréd wzniesiona wg

Nowe wejscie do Rijksmuseum Kréller-Miiller, proj. Wim Quist, 1977, fot. autor
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Galeria rzezb na wolnym powietrzu, na pierwszym planie Portret Franca Marcello Mascheriniego, 1952,
fot. autor

projektu Jeana Dubuffeta. Wkrétce Oxenaar doszedt do wniosku, ze cze$¢ kubatu-
rowa muzeum takze wymaga rozbudowy, ze stary ,tymczasowy” budynek muzealny
nie moze spetni¢ wszystkich zadan, ktére stojg przed nowoczesnym muzeum sztu-
ki. Projekt rozbudowy zostat zlecony holenderskiemu architektowi Wimowi Quistowi
(ur. 1930). W latach 1970-1977 wzniesiono nowe skrzydio muzealne ustawione pro-
stopadle wobec budynku van de Velde, znacznie wieksze w skali, 0 krancowo réznej
architekturze. W nowym budynku urzadzone zostato wejscie gtoéwne, przez co catko-
wicie zmieniono zaréwno sposoéb dojscia do gmachu muzeum, jak i droge zwiedzania
statej ekspozycji. Obiekt Quista oparty na nieregularnym rzucie ztozony jest z sal,
o réznych ksztattach i wymiarach, swobodnie nanizanych na przeszklone korytarze.
Stary budynek tymczasowego muzeum to budowla masywna, symetryczna, intrower-
tyczna. Nowy obiekt jest jego przeciwienstwem — lekki, nieregularny, transparentny.
W nowym skrzydle widza otacza Swiatto i przestrzen, a jego uwaga przyciggana jest
widokami rzezb ustawionych w parkowym otoczeniu, w starym budynku uwaga widza
skupia sie na obrazach wiszgcych na scianach. Galeria rzezb wzniesiona w 1953 r.
stuzy tu jako zwornik dla tych tak réznych, skontrastowanych ze sobg form i prze-
strzeni architektonicznych.

Dzigki rozbudowie muzeum uzyskato dodatkowe funkcje: obszerne sale wystaw
czasowych, audytorium, kawiarnie i restauracje, oraz pracownie konserwatorskie,
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Ekspozycja rzezby w pawilonie ogrodowym, proj. Aldo van Eyck, 2002, fot. autor

Rzezba Aliny Szapocznikow Wielkie brzuchy, 1968, fot. autor
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powierzchnie biurowe i magazynowe, dzieki ktérym moze robudowywac swoje zbiory
sztuki wspotczesnej, i nie ograniczac sig li tylko do rzezb eksponowanych na wolnym
powietrzu. Muzeum stara sie dokumentowac szerokie spektrum rozwoju sztuki wspot-
czesnej, prezentujgc rézne dziedziny i roznych artystow, jednak nadal z naciskiem na
rzezbe i instalacje przestrzenne.

W 2002 r. dokonano pieczotowitej rekonstrukcji ogrodéw, wigzac je w przestrzenng
catos¢ i dostosowujgc do wymogdéw catorocznej ekspozycji. W 2006 r. w gtebi parku
otwarto kolejny ogrodowy pawilon. Tym razem jest to rekonstrukcja dzieta znanego
holenderskiego architekta Aldo van Eycka (1918-1999), obiektu pierwotnie zaprojek-
towanego na wystawe rzezby ,Sonsbeek” w 1966 roku. Jest bardziej masywny od
pawilonu Rietvelda, jego $ciany zbudowane z betonowych blokéw stanowig obecnie
oprawe dla ekspozycji drobnych w skali rzezb. Ws$réd nich znajduje sie pochodzace
z 1968 r. dzieto Aliny Szapocznikow Wielkie brzuchy.

8.4. KOMPLEKS PARKOWO-REKREACYJNY
DE HOGE VELUVE NATIONAL PARK -
MUZEA SZTUKI W KRAJOBRAZIE

Helene Kroller-Muller byta osobg stanowczg, ambitng i wiadczg. Pozostawita po
sobie znaczacy $lad w historii kolekcjonerstwa. Rozstawita w $wiecie malarstwo Vin-
centa van Gogha i stworzyta znakomitg kolekcje dziet sztuki nowoczesnej. Jako me-
cenas architektury doprowadzita do powstania muzeum swojego imienia, do ktérego
do dzi$ licznie pielgrzymujg mitosnicy przyrody i wielbiciele sztuki. Zwarte zatozenie
architektoniczne starego Muzeum Kréller-Muller — jego masywne, bezokienne $ciany,
kameralne dziedzince i do$wietlone Swietlikami galerie kontrastujgce z otwartym, par-
kowym otoczeniem — wywarto wielki wptyw na wielu twércow i muzealnikow, w tym tak-
ze na Louisa Kahna, ktéry odwiedzit je w 1959 roku. Stwierdzit on potem, ze budynek
muzeum — [...] potrzebuje wokét siebie parku. Widz powinien spacerowac po parku
i zdecydowac czy chce wej$¢ do muzeum. Spacer pozwoli mu u$wiadomic¢ sobie czy
warto jest kontynuowac wizyte, czy nie. Taka sekwencja zapewni widzom kompletng
wolno$¢ wyboru?®. Kilkanascie lat pdzniej Kahn zrealizowat swoj zamyst w projekcie
Kimbell Art Museum w Fort Worth w Stanach Zjednoczonych.

Obecnie kompleks parkowo-rekreacyjny De Hoge Veluwe National Park oferuje
zwiedzajgcym liczne atrakcje. Na go$ci — podrézujgcych po parku najczesciej na wy-
najetych rowerach — czeka oprocz zbioréw muzeum i otaczajgcego go parku rzezby,

249 Ibidem, p. 28.
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a takze wystaw czasowych wiele innych atrakcji: ponad 5000 ha dzikich wrzosowisk,
bagien, tak i lasow; odrestaurowany dom mysliwski Jachthuis Sint Hubertus i tury-
styczny kompleks dydaktyczno-gastronomiczny, w sktad ktérego wchodzi m.in. mu-
zeum ziemi — Hart of De Hoge Veluwe.

Norton Simon Museum w Pasadenie w USA, na pierwszym planie rzezba Gora Aristide’a Maillola, 1937,
fot. autor

Lokalizacja budynkéw muzealnych w ogrodowym otoczeniu jest szczegdlnie ko-
rzystna dla muzeodw sztuki, gdyz pozwala na ekspozycje dziet plastycznych w natu-
ralnym otoczeniu, na tle krajobrazu. Sprzyja to niezakibconemu odbiorowi i refleks;ji.
Rozlegte parkowe otoczenie daje niemal nieograniczone mozliwosci plenerowych eks-
pozycji rzezb. Jest to szczegdlnie istotne w wypadku dziet rzezby wspétczesnej, czesto
o wielkich gabarytach, dla ktérych trudno bytoby znalez¢é odpowiedniej wielkosci sale
muzealne. Wsréd parkéw i ogrodéw ulokowanych zostato na $wiecie kilka bardzo zna-
nych muzeodw kolekcjonerskich, m.in. The Huntington Library, Art Museum and Botani-
cal Gardens w San Marino w Kalifornii; Norton Simon Museum w Pasadenie pod Los
Angeles; Sterling and Francine Clark Art Institute w Williamstown w Massachusetts;
Louisiana Museum of Modern Art w Humlebaek pod Kopenhaga, czy wreszcie naj-
nowsze z nich — Insel Hombroich koto Dusseldorfu, powstate na terenie dawnej bazy
wojskowej. Obiekty te posiadajg wiele wspolnych cech, jakimi sg m.in.: malowniczo$¢
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architektury osadzonej w pejzazu, atrakcyjno$¢ otaczajgcych je ogroddw, plenerowe
galerie rzezby, a takze szeroka oferta edukacyjna i rekreacyjna, jaka oferujg swoim
gosciom. Posiadajg tez wspodlng wade, jaka jest koniecznosé¢ poswiecenia catego dnia
na ich odwiedzenie, gdyz wigze sie to z koniecznoscig podrdzy poza miasto.

Ograéd rzezb w Louisiana Museum of Modern Art w Humlebaek pod Kopenhaga, fot. autor

Do wymienionych zalet nalezy doda¢ jeszcze jedng — niezwykle istotng dla tema-
tyki tej ksigzki — jest to ich podatnos$¢ na rozbudowe?®. Otwarty kontekst przestrzenny
i duzy teren pozwalajg bowiem na dowolne uksztattowanie architektury poprzez po-
wiekszenie kubatury pierwotnego budynku, bgdz poprzez budowe nowego skrzydta
(Muzeum Kroéller-Mdiller), bgdz dodanie kolejnego ogniwa w tancuchu istniejgcych form
architektonicznych, jak to miato miejsce w wypadku Louisiany, czy poprzez stawianie
kolejnych wolnostojgcych budynkéw i pawilondéw, potgczonych otwartg przestrzenig
plenerowej galerii sztuki (The Huntington Library, Art Collections and Botanical Gar-
dens, Insel Hombroich).

250 A. Kicinski, Muzea w pejzazu..., s. 271.
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Kimbell Art Museum zajmuje centralne miejsce w grupie kilku muzedéw tworzgcych
stawng dzielnice kultury — Cultural Distric — potozong na obrzezach miasta Fort Worth
w Teksasie. Ponad nim wznosi sie Amon Carter Museum of American Art zbudowane
w 1960 r. wg projektu Philipa Johnsona, a ponizej powstate w 2002 r. dzieto Tadao
Ando — Modern Art Museum of Wort Worth. Budynek Kimbell Museum zostat zapro-
jektowany przez Louisa Kahna; uznaje si¢ go za arcydzieto, w ktorym w wyjatkowy
sposob udato sie zespoli¢ architekture budynku muzealnego z umieszczong w nim
kolekcjg dziet sztuki. Tworzywem, ktére je taczy jest swiatto. W 2013 r. wzdtuz budynku
Kahna, niczym jego lustrzane odbicie, wzniesiony zostat ogrodowy pawilon autorstwa
Renzo Piano. Oferta programowa trzech wymienionych instytucji muzealnych dosko-
nale sie uzupetnia, a parkowe otoczenie dopetnia wrazehn duchowych i estetycznych.

Amon Carter Museum of American Art, proj. Phillip Johnson, 1960, przebudowane i rozbudowane wg proj. tego
samego architekta, 2001, fot. autor
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Modern Art Museum of Wort Worth, proj. Tadao Ando, 2002, fot. autor

Kimbell Art Museum, proj. Louis Kahn, 1972, fot. autor
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Kimbell Art Museum, nowy pawilon muzealny, proj. Renzo Piano, 2012, fot. autor

9.1. HISTORIA KOLEKCJI

Fort Worth widziane z polskiej perspektywy jawi sie jako miasto odlegte, wrecz
prowincjonalne, jednak w skali amerykanskiej jego znaczenie wzrasta. Po pierwsze
Teksas postrzegany jest tu ciggle jako zrédto konserwatywnej, republikanskiej tradycji,
po drugie uprawa roli i hodowla bydta, z ktérej stan ten ongis stynagt ustapity teraz miej-
sca produkcji i wyrafinowanym technologiom, z przemystem zbrojeniowym, lotniczym
i kosmicznym na czele. W Fort Worth miesci sie fabryka koncernu Lockheed-Martin,
w ktérej montowane sg naddzwiekowe samoloty mysliwskie, a Teksas jest drugim po
Kalifornii, najbogatszym stanem USA — mieszka w nim obecnie druga co do wielkosci
liczba amerykanskich milioneréw.

Jednym z nich byt Kay Kimbell (1886—1964), urodzony w teksanskim Leon County
przedsiebiorca i filantrop. Ukonczyt osiem klas szkoty podstawowej, po czym rozpoczat
prace jako chtopiec na posytki w lokalnym mtynie. Wkroétce otworzyt swojg wtasng firme,
a gdy umierat byt wtascicielem sieci ponad 70 wielkich przedsiebiorstw dziatajgcych na
rynku spozywczym. W 1910 r. ozenit si¢ z Velma Fuller (1887—1982), ich matzenstwo
byto bezdzietne. W 1931 r. w miejskiej galerii sztuki w Fort Worth matzonkowie zobaczy-
li obraz XVIll-wiecznego angielskiego malarza sir Williama Beechey’a przedstawiajgcy
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Dario Rappaport, Portrety Velmy i Kaya Kimbell, 1935, © Kimbell Art Museum

jego wiasne dzieci. Zakupili go juz nastepnego dnia od nowojorskiego handlarza sztuki
Bertrama M. Newhouse’a®'. Obraz ten rozbudzit ich zainteresowania sztuka i stano-
wit zaczyn przysztej kolekcji. W 1936 r. Kay Kimbell wraz z zong i jej rodzing zatozyt
Kimbell Art Foundation. Zbiory sztuki nalezace do rodzinnej fundacji Kimbellow byty
przez lata rotacyjnie prezentowane w miejscowej galerii, a takze w szkotach i innych
instytucjach publicznych. Poczatkowo kolekcja zawierata dzieta z okresu renesansu,
kilka ptécien prezentujgcych angielskie XVIll-wieczne malarstwo oraz prace XIX-wiecz-
nych francuskich i amerykanskich malarzy. W 1964 r., kiedy zmart Kay Kimbell, kolekcja
liczyta 260 obrazéw i 86 innych dziet sztuki. Wéréd nich znajdowaty sie m.in. ptétna
Fransa Halsa, Thomasa Gainsborough, Elisabeth Vigée-Lebrun, Frederica Leightona.
Kimbell pozostawit swoja kolekcje fundacji, zobowigzujac jg jednoczesnie do utworze-
nia muzeum, i to muzeum jak sie wyrazit of the first class. Wkroétce po $mierci meza
Velma przekazata Kimbell Art Foundation takze swojg cze$¢ majatku i wyrazita zgode,
aby w okreslonych terminach udostepnia¢ publicznie czes¢ kolekcji.

Na poczagtku XX w. Swiatowy rynek sztuki byt juz doktadnie spenetrowany. Réwnie
trudno byto o okazje, jak i o arcydzieta. Jednak Kay Kimbell konsekwentnie stawiat na

251 O. Knight, Fort Worth. Outpost on the Trinity, Fort Worth 1990, p. 243.
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Elisabeth Vigée-Lebrun, autoportret, 1781-1782, © Kimbell Art Museum

jakos¢, wierzgc, ze wybitne pojedyncze dzieto sztuki moze by¢ bardziej inspirujace
i skuteczne w dziele edukacji, anizeli wieksza liczba reprezentatywnych, ale posled-
nich przyktadow. Chciat stworzy¢ niewielka, ale o najwyzszej jakosci kolekcje obiek-
téw, ktéra stanowitaby jednoczesnie szerokie spektrum obejmujgce historie sztuki
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Swiata. Jego zyczenie jest realizowane przez zarzad Kimbell Art Foundation, ktora
kieruje instytucjg okreslang potocznie jako ,America’s best small museum”2%,

W 1965 r. pierwszym dyrektorem powotanego do zycia Kimbell Art Museum zostat
dr Richard Fargo Brown, wowczas dyrektor County Museum of Art w Los Angeles,
a wczesniej kurator nowojorskiej Frick Collection. Jego zadaniem byto opracowanie
strategii dziatania, programu i przygotowanie budowy muzeum tak, aby odpowiada-
ty one aspiracjom fundatora. Zgodnie z zakreslong politykg muzeum miato nabywac
wytgcznie dzieta sztuki najwyzszej klasy, bez wzgledu na technike wykonania, okres,
szkote czy pochodzenie. Przed otwarciem muzeum zakupiono ponad 100 obiektéw
obejmujgcych szeroki zakres czasowy i tematyczny — od starozytnej rzezby po wioskg
sztuke XV w., od francuskiej sztuki poczatkow XX w. do azjatyckiej, japonskiej, pre-
kolumbijskiej oraz sztuki Olmekow i Majow. W kolekcji znalazty sie tak wybitne dzieta,
jak: Bfogostawigcy Chrystus pedzla Giovanniego Belliniego, cztery wielkoformatowe
ptétna z cyklu Mitos¢ Bogéw Frangois Bouchera, Portret matadora Pedro Romero au-
torstwa Francisca Goi, ptétno Claude’a Moneta Odptyw na plazy w Heve czy obraz
Pabla Picassa Mezczyzna z fajkg.

Kolejnym dyrektorem muzeum zostat dr Edmund P. Pillsbury. W trakcie jego ka-
dencji (1980-1998) zakupiono 150 obiektdéw, wsrdd nich m.in. obrazy: Georgesa de La
Toura Oszustwo z asem trefl, Caravaggia Gra w karty, Diego Velazqueza Portret Don
Pedro de Barberana, Pabla Picassa Kobieta czeszgca wiosy, krajobraz Paula Cézan-
ne’a. W tym okresie rowniez kolekcja sztuki azjatyckiej, afrykanskiej i prekolumbijskiej
wzbogacita sie o dzieta znaczacej wartosci. W 1984 r. zakupiono obraz Caspara Davi-
da Friedricha z ok. 1800 r. przedstawiajgcy Krajobraz z gérg i chmurami. Nabywszy go
Kimbell Art Museum stato sie pierwszym publicznym muzeum poza granicami Europy,
posiadajgcym w swych zbiorach dzieto tego artysty.

Trzecim dyrektorem zostat dr Timothy Potts (1998-2007), ktéry poszerzyt kolekcje
o dzieta starozytnych Grekow, rzezby wtoskich artystéw, m.in. Gianlorenza Berniniego
Model fontanny, jak réwniez obrazy dawnych mistrzéw europejskich. W 2009 r. dyrek-
torem muzeum zostat dr Eric M. Lee. Do kolekcji zostaty zakupione dzieta: Guercina,
Nicolasa Poussina Chrystus przekazuje klucze $w. Piotrowi — obraz ze stynnej serii
malarza Siedem Sakramentow, rowniez ptotno, ktére uchodzi za pierwszy znany ob-
raz sztalugowy Michata Aniota — Kuszenie $w. Antoniego. Obraz ten nalezy do czte-
rech dziet, co do ktérych uwaza sie, ze wyszty spod pedzla mistrza, jednoczesnie jest
to pierwszy obraz tego artysty, jaki znalazt sie w amerykanskiej kolekgciji.

Dzisiaj w Kimbell Art Museum eksponowanych jest tylko 350 pieczotowicie wyselek-
cjonowanych obiektéw prezentujgcych sztuke Europy, Azji, Afryki, Ameryki i Oceanii.

252 R.R. Rafferty, L. Reynolds, Dallas — Fort Worth Metroplex, Dallas 2003, p. 187.
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Pablo Picasso, Naga czeszgca wlosy, 1906, © Kimbell Art Museum
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Ze wzgledu na relatywnie matg ich liczbe, przy jednoczesnym bardzo wysokim po-
ziomie artystycznym, Kimbell bywa okreslane jako muzeum arcydziet. Przejrzystos$¢
i swoboda ekspozycji pozwala na spokojng kontemplacje dziet i docenienie piekna
kazdego z nich. Stata wystawa pokazuje niewiele obiektéw pochodzgcych z najstar-
szej czesci kolekcji zebranej przez matzenstwo Kimbell. Cze$¢ zbioréw znajduje sie na
innych wystawach, jako dtugotrwate depozyty w wielu amerykanskich uniwersytetach,
bibliotekach i ko$ciotach. Kolekcja sztuki siega tylko do potowy XX w. — i jest to celowy
zabieg. Kimbell Art Museum koresponduje bowiem tematycznie z innymi muzeami,
ktore znajdujg sie w tym wyjgtkowym kwartale muzealnym w Fort Worth. Ich kolekcje
wzajemnie si¢ uzupetniajg — Amon Carter Museum of American Art znane jest ze zna-
komitych zbioréw sztuki amerykanskiej, natomiast Fort Woth Museum of Modern Art
specjalizuje sie w sztuce wspotczesne;.

9.2. ARCHITEKTURA

Wkrétce po smierci Kaya Kimbella jesienig 1964 r., zarzad Kimbell Art Foundation
rozpoczgt poszukiwania odpowiedniej dziatki w celu budowy muzeum jego imienia.
Wybér padt na ponad 4 ha parcele potozong na obrzezach miasta, w bezposrednim
sgsiedztwie powstatego kilka lat wczesniej Amon Carter Museum. Nieruchomos$¢ na-
lezata do miasta i stanowita cze$¢ parkowego zatozenia utworzonego wokét monu-
mentalnego kompleksu wystawowo-konferencyjnego Will Rogers Memorial Center,
zbudowanego w 1936 r. w bardzo popularnym wéwczas w Stanach Zjednoczonych
stylu art déco. Wiadze miasta zgodzity sie na nieodptatne wydzierzawienie terenu pod
dziatalno$¢ muzeum — postawiono jedynie warunek, aby wysoko$¢ nowego gmachu,
ze wzgledu na ochrone panoramy centrum miasta z placu przed Amon Carter Mu-
seum, nie przekraczata 40 stop (ok. 12 metrow)?3,

Misja opracowania programu i wyboru architekta powierzona zostata nowemu
dyrektorowi muzeum. Richard Fargo Brown wskazat na pieciu odpowiednich, jego
zdaniem, kandydatéw. Byli to: Marcel Breuer, Mies van der Rohe, Louis Kahn, Max
Abramovitz i Pier Luigi Nervi. Dwa lata pdzniej, po wielu spotkaniach z architektami
i dyskusjach czonkéw zarzgdu fundaciji, projekt nowego muzeum zostat powierzony
Louisowi Kahnowi. Do wspétpracy przydzielono mu lokalnego architekta Prestona
M. Gerena.

Kahn byt wowczas u szczytu kariery. Nie budowat zbyt wiele, lecz jego projekty —
nawet te niezrealizowane — cieszyly sie uznaniem i wywieraty znaczacy wplyw na

253 L.P. Cummings, The Art Museums of Louis I. Kahn, Durham—-London 1989, p. 102.
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Portyk i porosniety drzewkami mirtu plac przed wejsciem do Kimbell Art Museum, w gtebi widoczna wieza Will
Rogers Center, fot. autor

architekture amerykanska. Byt myslicielem i wizjonerem. Jego twoérczosci zostata po-
$wiecona specjalna wystawa zorganizowana w 1960 r. w stawnym Museum of Modern
Art w Nowym Jorku. Pierwszym zrealizowanym dzietem i zarazem projektem muzeal-
nym Kahna byfa University Art Gallery w Yale (1951-1953), kolejnymi znanymi, beda-
cymi wowczas w trakcie realizacji byly: budynek badan medycznych Richards Medical
Center na Uniwersytecie Pensylwanii i Salk Institute for Biological Studies w La Jolla
w Kalifornii. Jego architekture cechowata rzezbiarska forma, najczesciej odlana wprost
w betonie, oraz umiejetne operowanie Swiattem dziennym. Light is the theme — powia-
dat — przestrzen, w sensie architektonicznym, tworzona jest przez naturalne $wiatfo®.

W programie funkcjonalno-uzytkowym opracowanym przez Browna zarysowa-
na zostata idea przysztego muzeum: budynek miat wzbogacac kolekcje dziet sztuki
poprzez swojg harmonijng prostote i ludzkg skale, jego wnetrza powinny byc¢ ciepte
i fagodne, wrecz eleganckie, a podstawowg role w ich o$wietleniu powinno odgrywaé
Swiatto dzienne. Poniewaz budynek miat powstaé¢ w otoczeniu parkowym, bez szcze-
goInych wgladow widokowych — w przeciwienstwie do Amon Carter Museum, skad roz-
cigga sie szeroki widok na centrum Fort Worth — w programie odradzano stosowanie

254 N.E. Johnson, Light is the Theme: Louis I. Kahn and the Kimbell Art Museum, Fort Worth 1975,
revised edition 2011, p. 15.
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okien, niepozadane byly tez swietliki, nadswietla lub okna dachowe, ktére do wnetrza
mogtyby wpuszczac ostre i palgce promienie teksanskiego stonca. Oczywiscie, z uwa-
gi na to, ze budynek muzealny powinien dobrze funkcjonowac, takze wieczorami, nocg
i w dni pochmurne, $wiatto sztuczne musiato by¢ w nim zastosowane. Brown uwazat
jednak, ze ograniczenie sie wytgcznie do Swiatta sztucznego mogtoby ,zapuszkowac”
wnetrza, sptaszczyC percepcje dziet sztuki i zubozyé ekspozycje, dlatego nalegat na
zaprojektowanie wnetrz, ktére bedg doswietlone posrednim swiattem dziennym, w kté-
rych stale odczuwalne bedg jego barwy, a takze zmiany pogody i potozenia stonca.

Dodatkowym wyzwaniem postawionym przed projektantem byt fakt, ze muzeum
nie miato jeszcze $cisle zdefiniowanej kolekcji, a co za tym idzie, okreslonego sce-
nariusza zwiedzania. Zaktadano jedynie, ze w potudniowym skrzydle umieszczona
zostanie wystawa stata, a w potnocnym organizowane bedg ekspozycje czasowe.
Whnetrza nalezato zatem zaprojektowac w uniwersalny sposéb, tak aby mozliwe w nich
byto eksponowanie dowolnych dziet — od rzezb poczynajac, a na grafice konczac. Dla-
tego Brown chciat, aby projekt architektoniczny obejmowat wszystkie elementy wnetrz
i ekspozycji: od oswietlenia poczynajgc, na postumentach, panelach wystawowych
i systemie informacji wizualnej konczac.

Odpowiedzig Louisa Kahna na tak zarysowany program byt projekt koncepcyjny
przedstawiony, w formie szkicow i roboczego modelu, w marcu 1967 roku. Zarysowany

Widok ogdlny na bryte muzeum, w dole trawiasty dziedziniec z instalacjg rzezbiarska Konstelacje Isamu No-
guchiego, 1980-1983, fot. autor
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na nim prostokgtny pawilon stojgcy w parkowym otoczeniu, zadaszony zostat poprzez
szereg ustawionych réwnolegle do siebie kolebek. Kazde z ditugich kolebkowych
sklepien zostato rozciete wzdiuz szczytu, a pod rozcieciem na szkicach widoczne
byly podwieszone lustrzane reflektory odbijajgce promienie stoneczne na kolebkowe
sklepienia. Dodatkowo budynek zostat gdzieniegdzie ,przedziurawiony” patiami i we-
wnetrznymi dziedzincami, na ktérych rosty drzewa. Kahn tak opisywat swéj projekt —
Projektuje muzeum sztuki w Teksasie. Wyobrazam sobie, ze Swiatto we wnetrzach
odlanych z betonu bedzie miato blask srebra. Wiem, ze sale muzealne, w ktérych
eksponowane sg obrazy i inne blakngce obiekty powinny mie¢ ograniczony dostep
naturalnego $wiatta. Bryta muzeum ztoZzona bedzie z rzedow kolebkowych sklepier,
kazde o dfugosci okoto 30 metrow i rozpieto$ci okoto 7 metrow. Whnetrza bedg doswie-
tlone $wiattem dziennym wpadajgcym przez dtugg i wgskg szczeline wycietg w szczy-
cie kazdego sklepienia. Promienie storica odbijac sie bedg w lustrzanym odbtys$niku,
rozpraszajgcym $wiatto na tukowych sufitach. W salach panowac bedzie srebrzysta
poswiata, promienie stoneczne nigdy nie bedg bezposrednio dotykac¢ obiektow, lecz
zwiedzajgcy bedg mieli komfort odczuwania pory dnia®®.

Detal konstrukcji stropu — betonowe stupy i belki podtrzymujg beczkowate sklepienia, wzdtuz belek rozprowa-
dzona jest instalacja klimatyzacyjna, fot. autor

255 Ibidem, p. 15.
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Lokalne biuro konstrukcyjne nie podotato tak zarysowanej koncepcji, gdyz nie zna-
lazto sposobu, aby zapewni¢ stabilno$¢ kolebkowym sklepieniom rozcietym na catej
dtugosci, w miejscu, gdzie naprezenia sg najwieksze. Na pomoc wezwany zostat Au-
gust Komendant, utalentowany konstruktor, ktory wspotpracowat z Kahnem przy kilku
jego wczesniejszych projektach. W sprytny sposob zmienit on zasade konstrukcyjng
obiektu — przemienit schemat statyczny z kolebkowych sklepien o rozpietosci 7 m,
opartych na belkach, na strop belkowy o rozpietosci 30 m, w ktérym kolebkowe skle-
pienia postuzyty jako wzmocnienia strunobetonowych belek. Dzigki temu belki przy-
braty w przekroju skrzydlatg forme?%. Wzdtuz dolnych krawedzi belek uksztattowano
potki stuzgce do ukrycia kanatéw wentylacyjnych, a gérne krawedzie sklepienia pod-
pieraty liniowe $wietliki.

Podwieszony pod szczytem rozcietego sklepienia aluminiowy reflektor odbijajacy i rozpraszajgcy $wiatto sto-
neczne, fot. autor

Z surowego betonu wykonane zostaty wszystkie elementy konstrukcji budynku,
natomiast do wypetnienia $cian, zarébwno na elewacjach, jak i we wnetrzach, wyko-
rzystano duze bloki wyciete ze ztocistego trawertynu. Kahn traktowat kamien i beton
na réwni, jako materiaty naturalne. Szczegdlnie lubit beton, okreslat go mianem liquid
stone — ptynnego kamienia i twierdzit ze trawertyn doskonale fgczy sie z betonem

256 T. Leslie, "Unavoidable Nuisances”: Engineering and Engineers in the Work of Louis Kahn
w: Louis Kahn — The Power of Architecture, M. Kries, J. Eisenbrand, S. von Moos (ed.), Weil am Rhein
2013, p. 208.



193

poniewaz jest materiatem o niejednolitej powierzchni. Podobnie jak beton ma nieprze-
widywalne cechy, dlatego oba te materiaty sprawiajg, ze budowla posiada charak-
ter monolitu. Trudno o lepsze potgczenie — materiaty kontrastujgce bytyby tu bardzo
zte®7. Wybor zaskakujgcych potaczen materiatowych to jedna z charakterystycznych
cech architektury Kahna — potrafie tworzy¢ budowle, w ktérych materiaty $piewajg.
Moze wyglada to gtupio, lub staromodnie, lecz dzieki takiemu budowaniu materiaty
stajg sie czym$ niezwyktym?®®. W Yale University Art Gallery Kahn faczyt we wne-
trzach surowy beton, ceglane $ciany i debowe podtogi, w Yale Center for British Art
wypetnit szkielet konstrukcyjny z surowego betonu panelami meblarskimi wykonany-
mi z bielonego debu.

Kahn nie miat ortodoksyjnych pogladéw na architekture — w swoich projektach
w oryginalny sposob mieszat rozne materiaty, style i tradycje. tgczyt postawe per-
fekcyjnego projektanta i pragmatycznego budowniczego. Zawsze byt gotéw — ku
utrapieniu klientow i wspotpracownikéw — wprowadzac¢ do swoich projektow zmiany,
nawet w trakcie ich realizacji. Dgzyt do doskonato$ci, ale zdawat sobie sprawe, ze
projekt musi by¢ weryfikowany w czasie budowy, dlatego zdarzato mu sie akcepto-
wac niedoskonatosci materiatdw i przypadki powstate podczas wykonywania robot
budowlanych?°. W Kimbell Art Museum Kahn stworzyt swoistg hybryde tradycji archi-
tektonicznych — osiowa kompozycja jest tu wyprowadzona nie od gtdwnego wejscia,
lecz od wnetrza ogrodu, kolumnadowy portyk i dziedziniec przed wejsciem nawigzujg
do tradycji, lecz bryta budowli pozbawiona jest wtasciwego klasycznym budowlom mo-
numentalizmu, przeciwnie, moze nasuwac skojarzenia z budynkami przemystowymi:
magazynami czy hangarami. Na placu przed wejsciem do muzeum architekt polecit
zasadzi¢ zagajnik drzewek mirtu, co jest oczywistym odwotaniem do czaséw antycz-
nych, w ktérych ta roslina byta symbolem pokoju, radosci i oczyszczenia. Sensualna
droga — prowadzaca widza od ulicy po ogrodowych alejkach wysypanych chrzeszczg-
cym pod stopami zwirem, przejsciem przez ocieniony portyk, obok szemrzgcej fon-
tanny, i dalej na porosniety wonnym mirtem placyk, gdzie trzeba skreci¢ pod katem
prostym, aby wejs¢ pod niskg belkg do rozswietlonego wnetrza muzeum — przypomina
sekwencje wejscia charakterystyczng dla architektury japonskiej.

Whnetrza w Kimbell Art Museum, podobnie jak miato to miejsce w innych projek-
tach Kahna, sg znacznie cieplejsze od zewnetrznej, surowej bryty budynku. Oprécz
betonowych sklepien i wypetnien $cian z trawertynu, dominujg w nich naprzemien-
ne pasy debowej i kamiennej posadzki. Reflektory rozpraszajgce swiatto wykonane
zostaty ze szczotkowanego aluminium, a obrotowe panele Scienne i postumenty, na

257 Ibidem, p. 227.
258 Ibidem, p. 229.
259 Ibidem, p. 230.
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Kimbell Art Museum — hall wej$ciowy i sklep muzealny, w gtebi widoczny dziedziniec i stojgca na nim rzezba
Powietrze Aristide’a Maillola, fot. autor

Kimbell Art Museum — wnetrza galerii, fot. autor
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Whnetrze Kimbell Art Museum, na pierwszym planie portret Don Pedro de Barberana Diego Velazqueza, ok.

1631-1633, fot. autor

ktorych eksponowane sa rzezby obito ptétnem. W jasno
os$wietlonych wnetrzach panuje znakomita atmosfera
sprzyjajgca kontemplacji dziet sztuki, czemu pomaga
takze ich swobodne rozmieszczenie. Ekspozycja jest
przestrzenna, kazdy z obiektéw posiada wokét siebie
duzo wolnego miejsca, jednak otaczajace je tto nie jest
neutralnie biate, Sciany posiadajg okreslony koloryt
i fakture: srebrzysty beton, ztocisty trawertyn i kremowe
ptétno, ktére sie uzupetniaja, tworzgc doskonatg opra-
we dla dziet starej sztuki.

Muzea Kkolekcjonerskie stale poszerzajg swoje
spektrum dziatania. Oprocz funkcji edukacyjnej coraz
czesciej podejmujg sie rowniez dziatalnosci wystawien-
niczej. Takze w Muzeum Kimbell organizowane byty
i sg ekspozycje czasowe. Do najwazniejszych nalezaty:

Popiersie kobiece, prawdopodobnie Isabelli d’Este, przypisywane Gian
Cristofo Romano, ok. 1500, fot. autor




196

pierwsza wystawa zorganizowana w 1973 r. ,Impressionist and Post-Impressionist
Paintings from the U.S.S.R” sktadajaca sie z obiektow wypozyczonych z muzeodw ra-
dzieckich; monograficzna wystawa Nicolasa Poussina w 1985 r. bedgca pierwszym
pokazem prac artysty w takim wymiarze w Stanach Zjednoczonych i kolejne ekspo-
zycje: ,Impressionist Masterpieces from the Barnes Collection” (1994), ,Stubbs and
Horse” (2004), ,Gauguin and Impressionism” (2005) ,Caravaggio and His Followers in
Rome” (2011). Wspomniany pokaz dziet impresjonistow z kolekcji Barnesa w 1994 r.
byt najwiekszym sukcesem wystawienniczym Kimbell. Po raz pierwszy od $mierci
dr. Alberta Barnesa w 1951 r. dzieta z jego kolekcji znalazty sie poza swym macierzy-
stym muzeum i po raz pierwszy zostaty skatalogowane i opublikowane w kolorze. Ten
niepowtarzalny pokaz obejmowat m.in. 20 dziet Cézanne’a, 16 Renoira, 16 Matisse’a
oraz siedem Picassa.

9.3. ROZBUDOWA - PAWILON RENZO PIANO 2007-2011

Pawilon Renzo Piano widziany sprzed wejscia do budynku Louisa Kahna, fot. autor
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Wielkie powodzenie wystaw czasowych organizowanych przez Kimbell Art Mu-
seum, stale powiekszajgca sie kolekcja wtasna i rosngce potrzeby w zakresie edukac;ji
muzealnej powodowaty, ze juz w latach 80. XX w. zaczeto planowac jego rozbudowe.
Jednak gdy w 1989 r. Edmund Pillsbury przedstawit projekt rozbudowy opracowany
przez Romaldo Giurgole, wtoskiego pochodzenia profesora architektury z Columbia
University, prominentni architekci amerykanscy i inni mitosnicy budynku Kahna ostro
zaprotestowali i zmusili dyrekcje muzeum do porzucenia planéw rozbudowy?®, Zarzu-
cano, ze dobudowanie dwoch dodatkowych skrzydet zniszczy proporcje istniejgcego
budynku, wskazywano przy tym, ze Kahn pytany o mozliwo$¢ rozbudowy stwierdzit,
iz lepiej bytoby postawi¢ nowy budynek obok, po drugiej stronie trawnika?'. Dopiero
projekt opracowany przez Renzo Piano w latach 2007-2013 zyskat akceptacje. Doko-
nania tego tworcy na polu architektury muzealnej sg powszechnie znane. W samym
tylko Teksasie powstaty wczesniej trzy muzea kolekcjonerskie wzniesione wg jego pro-
jektow. Byly to Menil Collection w Houston (1987), Cy Twombly Gallery w tym samym
miescie (1995) i Nasher Sculpture Center w Dallas (2003). Mniej znany jest fakt, ze
Renzo Piano po ukonczeniu studiéw architektonicznych w Mediolanie w 1968 r. wy-
jechat do USA, gdzie spotkat Louisa Kahna i odbyt praktyke projektowg w jego biurze
w Filadelfii?62. W Fort Worth stawa wtoskiego projektanta zadziatata, jak znak firmowy —
nowemu budynkowi nadano nazwe Renzo Piano PavilionZ3.

Renzo Piano tak opisuje swoj projekt — nasz obiekt jest odzwierciedleniem budynku
Kahna w sensie skali, wysokosci i generalnego rozplanowania, posiada jednak wtasny,
bardziej otwarty i przejrzysty charakter. Lekki i dyskretny, z pofowg kubatury zanurzong
w ziemi, nawigzuje dialog pomiedzy tym co stare i tym co nowe®*. Nowy budynek zo-
stat ustawiony [...] nie za blisko i nie za daleko: w sam raz w odpowiedniej odlegto$ci
do prowadzenia rozmowy?®. Powszechnie znana jest umiejetno$¢ Piano do tworzenia
udanych projektow budynkéw muzealnych, do zrecznego tgczenia sacrum i profanum.
W wypadku rozbudowy Kimbell Art Museum mozemy obserwowac jeszcze jedng ceche —
doskonaty ,stuch” architektoniczny Piano, ktéry przejawia sie w umiejetnosci improwi-
zacji; masywny budynek Kahna petni tutaj role klasycznego standardu, linii melodycz-
nej, wokot ktérej Piano, niczym pianista jazzowy buduje swojg lekka, swingujaca fraze.
Budynek Kahna jest ciezki i zamkniety, pawilon Piano jest otwarty, lekki i przejrzysty —
dzieki podobienstwom i réznicom obydwa tworzg fascynujaca catosé.

260 O. Knight, Fort Worth..., p. 244.

261 P. Johnson, Kimbell Museum; In Praise of the Status Quo, “The New York Times” 24.12.1989.
262 P. Jodidio, Renzo Piano Building Workshop. Complete Works 1966 to today, Kéln 2008, p. 6.
263 A. Marton, The Kimbell’s Stylish, Sustainable New Addition, “The New York Times” 23.11.2013.
264 Za: P. Jodido, Renzo Piano..., p. 589.

265 Cyt. za: E.M. Lee, Kimbell Art Museum Guide, Fort Worth 2013, p. 23.
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Poza oczywistymi inspiracjami tworczoscig architektoniczng L. Kahna, Renzo Pia-
no odwotywat sie do niego takze w warstwie teoretycznej, parafrazujgc znane, przyto-
czone na wstepie twierdzenie Kahna Light is the theme (motywem jest Swiatto). Piano

powiada Lightness is the theme (motywem jest lekko$¢). W wyktadzie wygtoszonym

Kimbell Art Museum — widok z lotu ptaka, z prawej strony budynek Louisa Kahna, z lewej pawilon Renzo Piano,
© Kimbell Art Museum

Wejscie gtéwne do pawilonu Renzo Piano, fot. autor
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Hall wejsciowy w pawilonie Piano, w gtebi galeria wystaw czasowych, z prawej strony przejscie do audytorium,
fot. autor

17 czerwca 1998 r. z okazji przyznania mu nagrody Pritzkera powiedziat — Architektura
Jest sztukg. Wykorzystuje zdobycze techniki, aby tworzy¢ emocje, i czyni to w swoim
witasnym, specyficznym jezyku, opierajgc sie na witasciwoSciach przestrzeni, propor-
cjach, $wiatta i materiatow. Dla architekta materiaty sg tym, czym dzwieki dla muzyka
czy stowa dla poety. Motywem, ktory jest dla mnie najwazniejszy jest lekko$¢. W mojej
architekturze staram sie wykorzystywac takze cechy niematerialne, takie jak przejrzy-
stosc, lekko$c i swietlisto$c. Wierze, ze sg one takimi samymi sktadowymi kompozycji,
Jak ksztatt i przestrzen?®.

Najciekawsze jest poréwnanie wnetrz obu obiektéw, rozwigzania materiatowe sg
podobne — obite jasnym ptétnem panele ekspozycyjne, betonowe stupy i Sciany, drew-
niane podtogi z bielonego debu, lecz ogdine wrazenie jest inne. Niezrownana lekko$¢
i przejrzystos¢ pawilonu Piano zostata tu osiggnieta poprzez zastosowanie wyrafino-
wanych technologii. Obiekt — podobnie jak wiele innych wczesniejszych galerii sztuki
i budynkéw muzealnych autorstwa Renzo Piano, od pawilonu Menil Collection z 1987 r.
poczynajgc — przykryty jest wielowarstwowym przeszklonym stropodachem, swo-
istg przegroda klimatyczng, ktéra rozprasza i filtruje Swiatto dzienne. Materiatami,

266 Cyt. za: P. Jodido, Renzo Piano..., p. 6.
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z ktérych zbudowano zadaszenie sg tafle szkta z ceramicznym nadrukiem, skosne
aluminiowe zaluzje i rolety regulujgce stopien zacienienia i intensywnos¢ sSwiatta.
Dach, oparty na belkach z klejonego drewna, wysuwa sie daleko poza przeszklone
Sciany, aby je ostoni¢ przed ostrymi promieniami teksanskiego storica. Dodatkowo,
aby unikng¢ ol$nienia i rozpraszania uwagi widzoéw, na galerii wzdtuz przeszklonych
Scian ustawiono nieprzejrzyste panele Scienne. Potozona w gtebi cze$é pawilonu,
w ktérej umieszczono audytorium i osrodek edukacyjny, ma masywny strop, pokryty
trawiastym dachem.

Pomimo duzej ilosci szkta wykorzystanego do budowy $cian i dachu nad gtéwng
czescig pawilonu, obiekt jest energooszczedny, zuzywa proporcjonalnie dwukrotnie
mniej energii elektrycznej od budynku Kahna. Dodatkowymi zrédtami naturalnej energii
zasilajgcymi pawilon sg panele fotowoltaiczne nadrukowane na Zaluzje dachowe oraz
bateria 36 studni geotermalnych wywierconych na gtebokos¢ 150 m (sic!), w ktorej
chtodzona jest woda uzywana do regulowania temperatury w budynku. Zwraca uwage
oryginalny, jak na muzeum, sposob rozwigzania nawiewow klimatyzacji — powietrze
jest dostarczane do pomieszczen poprzez kilkumilimetrowe szpary w drewnianych
deskach podtogowych. Dzieki temu system jest wydajny, gdyz chtodzi bezposrednio

Srebrzyste rozproszone $wiatto Kimbell Art Museum, fot. autor



201

Pawilon Piano, do$wietlona rozproszonym $wiattem dziennym galeria wystaw czasowych, fot. autor

Pawilon Piano, detal stropodachu, fot. autor
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przestrzen, w ktorej przebywajg ludzie i komfortowy, gdyz struga powietrza moze mie¢
niskg predkos¢?.

Sam architekt mowit, ze jego celem nie byta energooszczednos¢, jako cecha sama
w sobie, jego celem byt dobrze zbudowany obiekt. Jednak ta zaawansowana techno-
logicznie metoda budowy ma swojg (szokujgcg) cene: koszt wzniesienia pawilonu Pia-
no o powierzchni 7 595m? wyniést bowiem 135 min dolaréw; co daje wskaznik ponad
17 000 USD/m2. Potwierdza to teze Andrzeja Kicinskiego?®, ktory pisat, ze najdrozsze
wspotczesne budynki muzealne to wyrafinowane formalnie, przeszklone obiekty o za-
awansowanych rozwigzaniach proekologicznych, z nurtu high-tech, np. Kunsthaus
w Bregenc;ji kosztowat ok. 10 000 USD/m?, a rozbudowa Luwru 16 730 USD/m?2.

Kimbell Art Museum jest waznym ogniwem w historii elitarnego kolekcjonerstwa
amerykanskiego, w ktérym bogactwo zgromadzone przez jednego cztowieka z cza-
sem zamieniane jest w ogolnodostepne dobro publiczne?°. Jakos¢ architektury doréw-
nuje w nim jakosci kolekcji — budynek autorstwa Louisa Kahna zostat uznany za kanon
architektury amerykanskiej. Rozbudowa dokonana przez Renzo Piano umozliwita po-
szerzenie oferty programowej poprzez powiekszenie statej ekspozycji o Galerie Sztuki
Afrykanskiej i Azjatyckiej, a takze o pozadane przez wspotczesne muzea funkcje uzu-
petniajgce: duzg przestrzen do prezentowania wystaw czasowych, osrodek edukacyj-
ny dla dzieci i mtodziezy, kawiarnie i audytorium dla 300 osob. Dzieki temu Kimbell Art
Museum moze odgrywac znaczgca role zaréwno w funkcjonowaniu lokalnej spotecz-
nosci, jak i w zyciu kulturalnym USA, czego wyrazem sg bardzo popularne wystawy
czasowe i wydawnictwa z nimi zwigzane.

267 A. Marton, The Kimbell’s Stylish, Sustainable New Addition, “The New York Times” 23.11.2013.
268 A. Kicinski, Muzea. Strategie i dylematy rozwoju, Warszawa 2004, s. 22.
269 Wstep na statg ekspozycje w Kimbell Art Museum jest bezptatny.
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Z dala od utartych tras turystycznych, na uboczu Europy i na uboczu Lizbony, w za-
cisznym parku Santa Gertrudes miesci sie Muzeum Calouste Gulbenkiana. W suro-
wym, betonowym gmachu ukryte zostaty skarby nalezgce do kolekcji niezwyktego
cztowieka, ormianskiego milionera, magnata naftowego, wielbiciela sztuki i mito$ni-
ka ogrodow.

10.1. KOLEKCJONER

Calouste Sarkis Gul-
benkian (w réznych je-
zykach pisownia imienia
i nazwiska jest naste-
pujgca: arm. QuinLun
Uwpghu  YhywEuytbw,
tur. Kalust Sarkis Gulben-
kyan, ros. Manyct Capkuic
[tonbbeHksiH, port. Calo-
uste Sarkis Gulbenkian)
byt z jednej strony obywa-
telem swiata, cziowiekiem
doskonale wyksztatconym
i biegle wtadajgcym Kil-
koma jezykami, a z dru-
giej wiecznym tutaczem,
pozbawionym  ojczyzny
uchodzcg. Urodzit sie
w 1869 r. w Konstantyno-
polu—stolicy chylgcego sie
juz ku upadkowi imperium
osmanskiego — w starej,
arystokratycznej rodzinie
ormianskiej, ktorej ko-

Portret Calouste Sarkisa Gulbenkiana autorstwa Charlesa Josepha Wa-
rzenie siegaty IV w. n.e. teleta, wykonany w 1912 r. w Paryzu, © Calouste Gulbenkian Museum



206

Jego ojciec Sarkis Gulbenkian zdobyt majatek na handlu ropg i orientalnymi dywanami,
pod koniec zycia trudnit sie tez bankowoscig. Edukacja Calouste Gulbenkiana rozpo-
czeta sie w ormianskiej szkole w Chalcedonie (tur. Kadikdy), kosmopolitycznej dziel-
nicy Konstantynopola, potem uczeszczat do lokalnej szkoty francuskiej Saint-Joseph,
nastepnie wyjechat do Marsylii, aby doskonali¢ znajomos¢ jezyka francuskiego, po czym
kontynuowat nauke w prestizowym amerykanskim Robert College w Konstantynopolu.
Wyzsze wyksztatcenie zdobyt w King’s College School w Londynie, w ktorym w wie-
ku 18 lat uzyskat dyplom na wydziale inzynierii gérniczej?°. Nastepnie ojciec wystat go
w Grand Tour na Kaukaz, ktory wowczas stanowit czes¢ imperium rosyjskiego. W 1891 r.
Gulbenkian, majac 22 lata, wydat dziennik z tej podrozy zatytutowany La Transcauca-
sie et la Pennisula d’Apcheron — Souvenirs de voyage, w ktérym zawart m.in. ekspercki
rozdziat dotyczgcy rzemiosta, materiatow, barwnikéw i wzoréw uzywanych w produkcji
orientalnych dywanoéw oraz ich znaczenia dla lokalnej ekonomii?”*. Ujawnity sie wtedy
jego dwa podstawowe zamitowania: do sztuki i do biznesu. W swoim dzienniku Gul-
benkian opisat takze pola naftowe w Baku, na ten temat opublikowat artykut w presti-
zowym paryskim wydawnictwie ,Revue des Deux Mondes”. Te dwie prace zwrdcity
na niego uwage rzadu osmanskiego, ktéry powierzat mu odtgd misje gospodarcze
i polityczne, a takze ustanowit go swoim przedstawicielem przy ambasadach w Paryzu
i Londynie. Gulbenkian, ktérego matka pochodzita z Persji, zostat takze mianowany
doradcg poselstwa perskiego w Paryzu.

W 1892 r. Calouste Gulbenkian ozenit sie z Nevrate Essayn, takze pochodza-
cg z arystokratycznej rodziny ormianskiej. Miat z nig dwoje dzieci: Nubara Sarkisa
i Rite Sirvante. W 1896 r., w wyniku przesladowan i masowych mordéw popetnianych
na Ormianach przez rzad suttana Abdula Hamida Il, rodzina wyjechata z Turcji.
W tym czasie Gulbenkian poznat i zaprzyjaznit sie z Alexandrem Mantacheffem,
wptywowym koncesjonariuszem pol naftowych w Baku, ktéry wprowadzit go w kregi
Swiatowej elity naftowej. Po krétkim pobycie w Egipcie rodzina przeniosta sie do
Londynu, w ktérym Calouste Gulbenkian mieszkat w latach 1887—1920; w 1902 r.
otrzymat obywatelstwo angielskie?"2.

Gulbenkian odegrat kluczowg role w otwarciu dla zachodnich firm zasobéw naf-
towych na Bliskim Wschodzie. Byt wytrwatym i zrecznym negocjatorem, a dogtebna
znajomos¢ kultur Zachodu i Wschodu pozwalata mu obracaé sie i zdobywac¢ zaufanie
w wielu kregach. Jego dyskrecja byta legendarna, unikat prasy i wszelkiego rozgtosu,
niezwykle wysoko cenit sobie prywatnos¢. Bardziej niz za przedsiebiorce uwazat sie za
,architekta biznesu”, ktérego zadaniem byto poszukiwanie wspdlnego jezyka, godzenie

270 Ibidem, s. 21.
271 R. Goffen, Museums Discovered. The Calauste Gulbenkian Museum, New York 1982, p. 3.
272 A. Tchamkerten, Calouste Sarkis Gulbenkian. The Man and His Work, Lisbon 2012, p. 27.
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konkurencyjnych intereséw
i dbanie o harmonijny roz-
woj pilotowanych przez nie-
go przedsiewzie¢. W 1907 r.
uczestniczyt w stworzeniu
fuzji Royal Dutch Petroleum
Company z brytyjskg kom-
panig Shell, w rezultacie zo-
stat jednym z udziatowcow
poteznego koncernu naf-
towego Royal Duch Shell.
W 1912 r. doprowadzit do
powstania Turkish Petro-
leum Company (TPC), kto-
rego udziatowcami zostali
Royal Duch Shell, National
Bank of Turkey i German
National Bank. Czwartym
udziatowcem zostat Calo-

uste Gulbenkian, ktéremu s
pozostali Wspc')lnicy prze- Calouste Gfulbenkian u stép Posagu Horus.a przed Swigtynig Horusa
w Edfu, Egipt ok. 1930, © Calouste Gulbenkian Museum

kazali po 5% swoich akcji.
Z czasem przylgneto do
niego przezwisko Mr Five Per Cent (Pan Pie¢ Procent), a on sam stal sie legendg
w $wiecie naftowego biznesu, dobrze znang zaréwno na arabskich polach naftowych,
jak i w rezydencjach ambasad i biurach Wall Street?”3. Wkroétce wybuchta | wojna $wia-
towa i konieczna byta reorganizacja naftowego biznesu na Bliskim Wschodzie. Jedng
z konsekwencji wojny byt upadek imperium otomanskiego i utworzenie Turcji i Iraku.
Powstata tez nowa francuska kompania naftowa Compagnie Francaise des Pétroles
(pozniejszy Total), a na rynek bliskowschodni weszly koncerny amerykanskie. Powstaty
inne kompanie naftowe, w tym Iraq Petroleum Company. We wszystkich tych przed-
siewzigciach Gulbenkian brat aktywny udziat, podtrzymujgc swojg stawe skutecznego
negocjatora i zrecznego rozjemcy.

W czasie Il wojny Swiatowej, jako doradca ekonomiczny perskiego poselstwa
w Paryzu, otrzymat we Francji immunitet dyplomatyczny. Zostat przez to powigzany
z rzgdem Vichy. W konsekwencji rzad angielski uznat go za wroga, a jego udziaty

273 D. Yergin, Nafta, wtadza i pienigdze, Warszawa 1996, s. 145.
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w Irag Petroleum Company skonfiskowano?™. Francje opuécit w 1942 r., udajac sie do
Portugalii, gdzie przebywat az do swojej Smierci 20 lipca 1955 roku.

W Lizbonie Gulbenkian zamieszkat w hotelu Aviz. Dobrze znana tam byta jego
krepa, charakterystyczna postaé, miat bowiem w zwyczaju przesiadywac¢ w hotelo-
wej kawiarni, skad prowadzit swoje rozliczne interesy. Przy sgsiednim stoliku siedziata
jego sekretarka i stuzacy, okazujacy w razie potrzeby pomoc?®. Gulbenkian wybrat
Lizbone z kilku wzgledéw: z powodu neutralnego statusu politycznego i korzystne-
go potozenia geograficznego — stgd mogt zawsze uciec do Standw Zjednoczonych,
stabilnego spoteczenstwa, niskich podatkéw, a takze braku wscibskich dziennikarzy.
W Lizbonie dobrze sie czut, wprawdzie nie znat jezyka portugalskiego, ale wielokrotnie
powtarzat, ze wtasnie w tym miescie byt najszczesliwszy?’®. Zyt 86 lat. Pochowany zo-
stat w kosciele St. Sarkis Armenian w Londynie, ktory zbudowat w 1922 r. ku pamieci
swoich rodzicéw. Kosciot ten jest miejscem, w ktdrym po dzien dzisiejszy spotyka sie
armenska spotecznosc.

10.2. KOLEKCJA

Calouste Sarkis Gulbenkian nalezat do najbogatszych ludzi na $wiecie, byt tez
tworca jednej z najwiekszych prywatnych kolekcji sztuki. Na poczagtku lat 20. XX w.
zakupit duzy dom przy Avenue d’léna w Paryzu, ktéry przerobit na swojg rezyden-
cje i prywatne muzeum. Byfa to jego siedziba w latach 1927-1942. Zebrat w niej
eklektyczng kolekcje, ktéra byta rezultatem i wynikata z jego zainteresowan, podrozy,
poczucia smaku i ogromnej wiedzy. Sktadaly sie na nig obiekty przywiezione z nie-
omal catego $wiata, reprezentujgce sztuke Egiptu, Grecji, Babilonii, Armenii, Persiji,
Islamu, Japonii i Europy — od antyku poczynajgc az po wiek XX. Ich wspdlng cechg
byta wysoka klasa — Gulbenkian zbierat tylko to, co najlepsze, dzieki czemu w jego
muzeum mozna zobaczy¢ wiele arcydziet, ktérych twércami byli najwybitniejsi artysci
w historii sztuki. Nie miat ani racjonalnej, ani wyrafinowane;j strategii kolekcjonerskie;.
Kierowat sie pieknem: czy to misternym wzorem orientalnego dywanu, bogatym or-
namentem starego mebla, nastrojem obrazu — polegat na zmystowym uczuciu, jakie
budzit w nim dany przedmiot?’. Przytoczona ponizej anegdota oddaje jego podejscie
do dziet, ktérych pragnat. Pewnego dnia zobaczyt dwie miniatury, ktére miaty byé
wystawione na aukcji. Zadzwonit do wtasciciela, oferujac ich kupno za cene, za ktérg

274 Po wojnie zwrécono mu jego udziaty, wraz z zyskiem i odsetkami, por. A. Tchamkerten, Calouste
Sarkis Gulbenkian..., p. 61.

275 N. Lochery, Lizbona. Miasto $wiatta w cieniu wojny 1939-1945, Warszawa 2015, s. 18.

276 A. Tchamkerten, Calouste Sarkis Gulbenkian..., p. 64.

277 C.D. Dias, Calouste Gulbenkian Museum, Lisbon 2011, p. 12.
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miaty by¢ wystawione. Wtasciciel odpart, ze cena moze by¢ zbyt wysoka w stosunku
do ich rzeczywistej wartosci. Gulbenkian ucigt krotko — Ze co? Zadna cena nie jest dla
mnie za wysoka. Chce miec te miniatury. Zabiore je dzisiaj wieczorem. Do widzenia,
dobry cztowieku?™®. Nie byto protestéw, Gulbenkian byt Swiadomy swojego autoryte-
tu, ukut tez swoje kolekcjonerskie motto — Tylko najlepsze jest wystarczajgco dobre
dla mnie. Nic nie bylo pozostawione przypadkowi. Jego rozlegta siatka informatoréw
Sledzita obiekty, ktérymi byt zainteresowany. Dzieta, ktore pragnat kupi¢ musiaty by¢
w bardzo dobrym stanie zachowania, przy ich zakupie kontaktowat sie w wybitnymi
ekspertami w danej dziedzinie, ale w finalnym momencie polegat wytgcznie na swojej
wiedzy i intuicji?’®. Wsréd jego najbardziej zaufanych doradcow byt sir Kenneth Clark,
dyrektor National Gallery w Londynie, ktory doradzit mu m.in. zakup pieknego obrazu
E. Maneta Chfopiec puszczajgcy banki mydlane. W kolekcji Gulbenkiana znajduje
sie rowniez znaczgca liczba prac René Lalique’a, z ktérym kolekcjonera potgczyta
dtugoletnia przyjazn.

Galeria malarstwa w paryskiej rezydencji Gulbenkiana, na pierwszym planie obraz Turnera Wrak statku trans-
portowego, ok. 1810, © Calouste Gulbenkian Museum

278 A. Tchamkerten, Calouste Sarkis Gulbenkian..., pp. 37-38.
279 Ibidem, p. 38.
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Rembrandt van Rijn, Portret starego cztowieka, 1645, za: Wikimedia Commons

Zbiory Gulbenkiana rozrastaty sie z roku na rok. Aktywnie poszukiwat wybitnych
dziet sztuki, korzystat tez z okazji, ktére przynosit mu los?°. Kiedy w latach 1928-1930,
z powodu trudnej sytuacji gospodarczej w Zwigzku Radzieckim, kleski gtodu i bra-
ku gotowki, Rosjanie dyskretnie wyprzedawali niektdre arcydzieta sztuki europejskiej,

280 Gulbenkianowi zarzucano, ze podczas Il wojny $wiatowej skupywat dzieta sztuki od przebywaja-
cych w Lizbonie uchodzcéw zydowskich, m.in. woéwczas kupit kilka arcydziet od Henry’ego Rothschilda,
przekazujgc mu w zamian kwote 1 355 000 Escudo; N. Lochery, Lizbona. Miasto $wiatfa..., s. 18.
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Gulbenkian wynegocjowat z rzgdem radzieckim zakup dziet sztuki z zasobéw Ermita-
zu. Znaczgca role w tych rozmowach odegrat paryski jubiler André Aucoc. W rezultacie
udato mu sie wowczas naby¢ Zwiastowanie Dirka Boutsa, Portret starego cztowieka
Rembrandta i Portret Heleny Fourment Rubensa. Ponadto kupit 39 przedmiotéw ze
srebra wykonanych we Francji w XVIIl w. na zamdwienie carskiego dworu oraz rzezbe
Diana autorstwa Jeana-Antoine’a Houdona, ktora stata sie ozdobg hallu wejsciowego
jego paryskiej rezydencji. Dzieta sztuki, ktore nabyt tg drogg byty — jak pisze Rona Gof-
fen — jego najwiekszym osiggnieciem kolekcjonerskim?'. Jego przywigzanie do dziet,
ktore posiadat byto tak silne, ze nazywat je swoimi ,dzie¢mi”. Na pytanie, dlaczego nie
udostepnia ich publicznosci zwykt odpowiadaé pytaniem — a czy pokazuje sie obcemu
kobiety ze swojego haremu??%2,

W latach 30. XX w. paryska kolekcja zostata podzielona. Z powodow bezpie-
czenstwa w 1936 r. Gulbenkian wypozyczyt 30 obrazéw olejnych do National Gallery
w Londynie, a rzezby egipskie przekazat w depozyt do British Museum. W miare po-
wiekszania sie zbioréw kolekcjoner zaczat zastanawia¢ sie nad zachowaniem kolekgji
jako catosci, brat takze pod uwage praktyczny wymiar swoich decyzji — rozwazat, jak
unikng¢ podatkéw od ewentualnego zapisu. W 1937 r. rozpoczat pertraktacje z Ken-
nethem Clarkiem, ktéry radzit mu zebranie
kolekcji w Instytucie Gulbenkiana utworzo-
nym przy londynskiej National Gallery, ktorej
Clark byt wowczas dyrektorem. Jednak epi-
zod z czasow |l wojny Swiatowej, kiedy to rzgd
angielski uznat Gulbenkiana za wroga spowo-
dowat, ze kolekcjoner wycofat sie z pomystu
umieszczenia kolekcji w londyfnskim muzeum.
Zaczgt wowczas rozwazaC przeniesienie
zbiorébw do waszyngtonskiej National Galle-
ry of Art. W 1943 r. jego prawnik, Lord Cyril
Radcliffe, rozpoczat rozmowy, a w roku 1948
zbiory znalazty sie w Waszyngtonie.

Inng pasjg Calouste Gulbenkiana byty
ogrody, ktére darzyt wielkg mitoscig. W 1937 .
nabyt 33 ha posiadto$¢ ziemskg Les Enclos

potozong w sgsiedztwie miejscowosci Deau-
ville-sur-Mer w potnocnej Francji, nieopodal

Jean-Antoine Houdon, Posgg Diany w hallu
paryskiej rezydencji Gulbenkiana, © Calouste
ujScia Sekwany. W zatozonych tam ogrodach  Gulbenkian Museum

281 R. Goffen, Museums Discovered..., nn.
282 A. Tchamkerten, Calouste Sarkis Gulbenkian..., p. 39.
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panowata atmosfera wiejskiej idylli, przechadzaty sie po nich zwierzeta domowe, spe-
cjalnie dla nich zbudowano kurniki i stajnie. Gulbenkian uwielbiat to miejsce, oddajgc
sie samotnym spacerom i rozmyslaniom na fonie natury?®,

Gulbenkian byt tez filantropem, szczegdlnie interesowaty go losy rozrzuconej po
Swiecie spotecznosci ormianskiej, dbat np. o to, by w firmach naftowych, w ktérych po-
siadat udziaty zatrudniano okreslong liczbe (oczywiscie — pieé¢ procent!) Ormian. Hojnie
wspomagat Apostolski Kosciot Ormianski, a w szczegdlnosci patriarchat w Jerozolimie.
Ufundowat budowe sali operacyjnej w szpitalu Sourp Pirgic w Stambule i odbudowe
najstarszej na swiecie $wiatyni ormianskiej — katedry w Eczmiadzynie w Armenii. Po-
magat takze zdobywac wyksztatcenie mtodziezy pochodzgcej z krajow bytego impe-
rium osmanskiego: Syrii, Libanu, Jordanii i Iraku. tozyt na budowe szkdt i wyposazenie
szpitali (m.in. w Bejrucie, Trypolisie, Damaszku, Bagdadzie, Kirkuku i Ammanie)?.

Gulbenkian az do dnia swojej smierci nie zdecydowat, gdzie powinna by¢ umiesz-
czona jego kolekcja i w tej materii zostawit wolng reke Lordowi Radcliffowi. By¢ moze
zaktadat, ze bedzie jeszcze diugo zyt, a Smieré go zaskoczyta przedwczesnie. Jedno byto
jednak pewne — podobnie jak wielu innych wielkich kolekcjoneréw pragnat by jego zbiory
znalazly sie pod jednym dachem, po to by ocali¢ integralnos¢ kolekcji, ale takze po to
by utrwali¢ dla potomnych pamie¢ o sobie. W testamencie spisanym 18 czerwca 1953 r.
prawie catg swojg fortune zostawit fundacji, ktéra nosita jego imie.

10.3. ARCHITEKTURA

18 lipca 1956 r., nieomal w przeddzien pierwszej rocznicy $mierci kolekcjonera, za-
rejestrowana zostata fundacja jego imienia — Fundacéo Calouste Gulbenkian. Zgodnie
z ostatnig wolg fundatora jej celem stato sie prowadzenie dziatalnosci charytatywnej,
artystycznej, edukacyjnej i naukowej, finansowanej przez otrzymany w spadku majg-
tek?®. Fundacja prowadzi takze stypendia i miedzynarodowe programy wspierajgce
diaspore ormianska, promujgce kulture, tradycje i jezyk dawnych Ormian.

Po $mierci kolekcjonera zarzad fundacji podjgt réwnolegte negocjacje z rzgdami:
portugalskim, francuskim i amerykanskim oraz wtadzami National Gallery w Waszyng-
tonie. W rezultacie, w 1960 r. cata kolekcja przeniesiona zostata do Lizbony, gdzie

283 W 1973 r. Fundacja Gulbenkiana przekazata nieruchomo$¢ wtadzom miejskim Deauville pod
warunkiem, ze urzgdzony tam zostanie publicznie dostepny park. Tak sie stato — park im. Calouste
Gulbenkiana do dzi$ stuzy mieszkancom i stat sie atrakcjg turystyczng; patrz: http://www.deauville.fr/
le-parc-calouste-gulbenkian

284 A. Tchamkerten, Calouste Sarkis Gulbenkian..., p. 57.

285 Statut fundaciji jest dostepny pod adresem, http://www.gulbenkian.pt/images/mediaRep/
institucional/fundacao/historia_e_missao/PDF/STATUTES.pdf
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zostata udostepniona dla publicznosci w latach 1965—1969 w gmachu Palacio Pombal.
Jednak jednym z najwazniejszych zadan, jakie stanety przed fundacjg, byta budowa
wiasnej siedziby, w sktad ktérej miaty wejs¢ takze muzeum, biblioteka i audytorium. Jej
éwczesny prezes, Azeredo Perdigdo, powotat zespot doradcéw, w sktad ktérego we-
szli architekci Jorge Soto-Mayor i Sommer Ribeiro oraz inzynierowie Luis de Guimares
i Jodo Hipolito Raposo. Zadaniem zespotu byto wyszukanie odpowiedniej nierucho-
mosci umozliwiajacej realizacje kompleksu budowli publicznych, ktére z jednej strony
wprowadzg do Lizbony miastotwdrczy impuls, a z drugiej pozwolg na integracje archi-
tektury z naturg, co zawsze byto pragnieniem Calouste Gulbenkiana. Wybér komitetu
doradczego padt na potozony w pétnocnej czesci miasta Parque de Santa Gertrudes.
Parkowa dziatka o powierzchni ponad 7 ha zostata zakupiona 30 kwietnia 1957 roku.

Calouste Gulbenkian Museum w Lizbonie, wejscie gtéwne, fot. autor

Kolejnym krokiem byto przygotowanie programu i wybor projektanta. W tym celu
powotany zostat miedzynarodowy zespodt konsultantow z udziatem: Williama Allena,
Georgesa-Henriego Riviere’a, Lesliego Martina, Franco Albiniego, Carlosa Ramosa
i Keila do Amarala. Poczatkowo rozwazano takze zatrudnienie projektantéw zza gra-
nicy, lecz przewazyt poglad, ze projekt muzeum i siedziby fundacji moze by¢ przeto-
mowym wydarzeniem dla wspotczesnej architektury portugalskiej. W rezultacie do
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udziatu w ogtoszonym w kwietniu 1959 r. konkursie zaproszono trzy zespoty, skifa-
dajgce sie z lokalnych architektéw urodzonych w latach 20. XX w., ktérzy woéwczas
znajdowali sie u szczytu sit tworczych?®. Zadaniem konkurujgcych byto stworzenie
miejsca, ktore stanowi¢ bedzie hotfd ztozony pamigci Calouste Gulbenkiana, odda-
jacego gtéwne cechy jego charakteru — skupionej duchowosci, silnej kreatywnosci
i prostocie zycia®’.

Budynek Fundacji Calouste Gulbenkiana, fot. autor

Portugalia za czaséw dyktatury Salazara byta krajem peryferyjnym i izolowanym.
Na firmamencie portugalskiej architektury brak byto wowczas tak uznanych w skali
miedzynarodowej gwiazd, jak wspétczesni Alvaro Siza czy Eduardo Souto de Moura.
Jednak i tu docieraty sygnaty ze swiata, znuzonego juz nieco mechaniczng prosto-
tg modernizmu. Wsrdéd materiatdbw budowlanych krélowat surowy beton zwany béton
brut. Le Corbusier zbudowat wtasnie stynng marsylskg jednostke mieszkalng — Unité
d’Habitation (1946—-1952), zaprojektowat zespdt budynkéw rzgdowych w Chandigarh
(1951-1965) i klasztor La Tourette (1953-1960), ktore staly sie wyznacznikami sty-
lu zwanego brutalizmem?8. W Londynie nad brzegami Tamizy budowano National

286 A. Tostdes, Gulbenkian. Architecture and Landscape, Lisbon 2013, p. 15.
287 Za: http:/museu.gulbenkian.pt/Museu/en/Museum/Building
288 D. Watkin, Historia architektury zachodniej, Warszawa 2006, s. 564.
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Theatre i South Bank Arts Centre wg projektu Denysa Lasduna, w Stanach Zjedno-
czonych w betonie odlewali swoje monumentalne dzieta Paul Rudolph i Louis Kahn,
w Japonii pod hastami metabolizmu betonowe gmachy wznosili Kenzd Tange i Kisho
Kurokawa. Powszechnie doceniano tez architekture witoska, podziwiano betonowe
konstrukcje patacéw sportu Piera Luigi Nerviego, znane byly takze projekty muze-
alne Carlo Scarpy, w tym Gipsoteca Canoviana w Possagno (1955-1957) i Museo

Muzeum Calouste Gulbenkiana, hall wejsciowy z rzezbg Jeana-Antoine’a Houdona Apollo, 1790, fot. autor

Castelvecchio w Weronie (1956—1968)%°, fgczgce prostote modernizmu z finezyjnym,
rzemieslniczym detalem.

To wsrdd tych zjawisk doszukiwac sie mozna inspiracji pracy, ktéra zwyciezyta
w rozstrzygnietym w marcu 1960 r. konkursie na projekt muzeum i siedzibe Fundacji
Calouste Gulbenkiana. Jej autorami byta trojka architektow: Ruy Jervis d’Athouguia,
Pedro Cid i Alberto Pessoa. Ich projekt utrzymany w duchu modernistycznego bruta-
lizmu dzielit zatlozenie na trzy zréznicowane formalnie czesci: czterokondygnacyjny
blok biurowy siedziby fundaciji, horyzontalny w formie pawilon muzealny z dwoma dzie-
dzincami i zwarta, masywna bryta audytorium. Wszystkie potgczone byly centralnym
hallem-przewigzka. Cato$¢ zatozenia kubaturowego harmonijnie wtopiona zostata

289 8. Los, Carlo Scarpa, Kéln—London-Los Angeles—Madrid—Paris—Tokyo 2002, pp. 58-89.
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w parkowe otoczenie, ktérego
centralny punkt to malowni-
cze jezioro. Autorami projektu
zatozenia ogrodowego byl
Ribeiro Telles i Antonio Viana
Barreto.

Muzeum Gulbenkiana zo-
statlo otwarte 2 pazdziernika
1969 r. i wkrotce stato sie waz-
nym osrodkiem portugalskiego
zycia kulturalnego. Niska, ob-
tozona granitem bryta budynku
muzeum ujeta zostata hory-
zontalnymi pasami cokotu i da-
chu. Tylko tu, na fragmentach
$cian zewnetrznych pojawiajg
sie oktadziny kamienne, co ma
nawigzywa¢ do nadrzednego
znaczenia muzeum w catym
kompleksie. Kamienne s3g tak-
ze fragmenty posadzek i $cian
we wnetrzach muzeum. Archi-

tektura obiektow jest prosta,
Muzeum Calouste Gulbenkiana, ekspozycja orientalnych dywandw, wrecz surowa. Sciany i stropy
fot. autor

w wiekszej czesci wykonano

z surowego betonu, a tafle du-
zych szyb ujete zostaty w profile zrobione z oksydowanego mosigdzu. We wnetrzach
dominuje rysunek prefabrykowanych belek stropowych, ktére miejscami wypetnione
zostaty panelami z drewna. Duze okna tgczg je z malowniczymi ogrodami urzgdzony-
mi na dwdch dziedzincach i wokot budynku.

Zbiory muzeum liczg ponad 6000 eksponatow, z ktorych ok. 1000 pokazywanych
jest na wystawie statej. Scenariusz i projekt jej aranzacji byty przedmiotem wnikliwych
studidw programowo-przestrzennych, ktére tak opisata kurator wystawy Maria Tere-
sa Gomez — wszystkie rozwigzania muzealne podlegaty dtugim dyskusjom: wymiaro-
wanie przestrzeni, potgczenia poszczegdlnych dziatéw, rozmieszczenie dziet sztuki,
projekty detali: podestéw, ram i cokotow, dobor materiatéw wykonczeniowych i os$wie-
tlenia, zapewnienie wiasSciwych warunkow klimatycznych, otwarc na park, ktére umoz-
liwiajg zwiedzajgcym na chwile wytchnienia i wtaSciwych relacji pomiedzy ekspozycjg
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a architekturg obiektu, w celu stworzenie neutralnej przestrzeni, podporzagdkowanej
potrzebom kolekcji?*°. Meandrujgca trasa wiodgca wokét dziedzincow prowadzi widza
przez ekspozycje urzagdzong wg klucza tematycznego, poczynajgc od wystawy sztuki
Egiptu, Rzymu, Mezopotamii, Islamu i Dalekiego Wchodu, poprzez sztuke zachod-
nioeuropejskg, w tym bogate zbiory malarstwa, rzezby, sztuki zdobniczej, mebli i ma-
nuskryptéw, na szkle i bizuterii René Lalique’a konczgc. Kolekcja obejmuje szeroki
przedziat czasowy rozciggajgcy sie od egipskiej sztuki antycznej ok. 2800 lat p.n.e.,
do europejskiego modernizmu®'. Wysoka klasa zbiorow w potgczeniu z kameralng
skalg budynku, fatwos$¢ orientacji przestrzennej i przejrzysta aranzacja ekspozycji oraz
spajajgcy wnetrza detal architektoniczny odczuwany gtéwnie w postaci regularnego
rytmu stropow sprawiajg, ze w jego wnetrzach panuje wyjgtkowa harmonia. Poziom
dolny, urzadzony w przyziemiu, mie$ci wychodzgcg na ogrody kawiarnig-bistro, sklep
muzealny, sanitariaty i pomieszczenia gospodarczo-techniczne.

,Rewolucja gozdzikow” w 1974 r. obalita rezim Salazara, przynoszac Portugalii
demokratyzacje i otwarcie na $wiat. Fakt ten, a takze wzrost znaczenia muzealnic-
twa w zyciu spotecznym i kulturalnym zapoczatkowany fenomenem Centre Pompi-
dou w Paryzu (1979), spowodowaty znaczne ozywienie w skali i zakresie dziatania
Fundacji Gulbenkiana. Jego skutkiem byta podjeta 1979 r. decyzja o budowie na

Fragment ekspozycji sztuki Bliskiego Wschodu, fot. autor

290 Ibidem, p. 34.
291 C.D. Dias, Calouste Gulbenkian..., p. 12.
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terenie kompleksu kolejnego obiektu, tzw. CAM (Centro de Arte Moderna — Centrum
Sztuki Wspodtczesnej). Jego zaprojektowanie powierzono brytyjskiemu architekto-
wi, wieloletniemu doradcy zarzgdu fundacji, sir Leslie Martinowi. Nowy obiekt, ktory
zostat ukonczony w 1983 r., domknat od poétnocy zatozenie muzealno-parkowe. Ma-
sywny, czterokondygnacyjny gmach wykonany z surowego betonu miesci pod swym
skosnym dachem dwupoziomowg galerie sztuki wspotczesnej, oferuje tez dodatko-
we powierzchnie biurowe, magazynowe i garazowe. Kompleks budynkéw Fundacji
Gulbenkiana miesci takze audytorium na 1200 miejsc, sale wykladowe, amfiteatr na
otwartym powietrzu i biblioteke, zbudowang na bazie osobistego ksiegozbioru Calo-
uste Gulbenkiana, ktéra liczy obecnie ponad 190 000 ksigzek.

W 1999 r. przeprowadzona zostata gruntowna modernizacja wnetrz i czesci ekspo-
zycji Muzeum Gulbenkiana. Jej autorem byt belgijski architekt Paul Vanderbotermet.

Fragment ekspozycji poswiecony malarstwu europejskiemu, na pierwszym planie Vittore Carpaccio, Swieta
Rodzina z fundatorami, 1505, fot. autor

Nowag oprawe uzyskaty m.in. hall wejsciowy, wystawa sztuki Islamu i galeria obra-
zbw europejskich. W 2000 r. w przyziemiu muzeum urzadzono ksiegarnie wg projektu
Daciano da Costy?*2. Kompleks budynkéw Fundacji Gulbenkiana, wraz z zatozeniem
parkowym, zostaty w 2010 r. wpisane do narodowego rejestru zabytkéw jako pierwsze
arcydzieto XX-wiecznej architektury portugalskie;.

292 A. Tostdes, Gulbenkian. Architecture..., p. 45.



Czes¢ ekspozycji poswiecona europejskiej sztuce uzytkowej, fot. autor

Alfred-Auguste Janniot, Wiosna, ok. 1919, rzezba stojgca w zejéciu do dolnej cze$ci muzeum, fot. autor
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Widok z ogrodu na budynek muzealny z kawiarnig, w gtebi gmach fundacji i audytorium, fot. autor
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Otoczone ogrodami zatozenie urbanistyczne Muzeum i Fundacji Gulbenkiana
w Lizbonie stanowi prawdziwg oaze sztuki wsrdd gtosnych i ruchliwych ulic stolicy
Portugalii. Sposob zaprojektowania ogrodéw — celowo nieformalnych, respektujgcych
w petni nature — uwypukla ich piekno i swobode. Kolekcjoner mawiat — Uczony i marzy-
ciel w ogrodzie mojego projektu — to dwa cele mojego zycia, ktérych nigdy nie osiggng-
tem?®3. Ogrody Fundacji Gulbenkiana stanowig zatem dodatkowy wyraz szacunku dla
pamieci o fundatorze, ktéremu poswiecona jest ustawiona w nich, u stép kamiennego
sokota, charakterystyczna rzezba. Spizowa posta¢ kolekcjonera, ktérej autorem jest
Antonio Leopoldo de Almeida, powstata w 1969 r. na podstawie fotografii, ktérg zro-
biono w latach 30. XX w. w Egipcie, kiedy Gulbenkian usiadt przy kamiennym Posggu
Horusa, przed wejéciem do Swigtyni Horusa w Edfu.

H __‘

Widok z lotu ptaka na kompleks Muzeum i Fundacji Calouste Gulbenkiana w Lizbonie, na pierwszym planie
gmach muzeum i budynek fundacji, w gtebi ogrodu Centrum Sztuki Wspétczesnej — CAM, za: A. Tchamkerten,
Calouste Sarkis Gulbenkian. The Man and His Work, Lisbon 2012, p. 80

293 D. Yergin, Nafta, wtadza..., s. 82.
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Fundacja, ktéra zostata zatozona wkrotce po $mierci Gulbenkiana, nadal zajmuje
sie sztukg, nauka, edukacja i dziatalnoscig charytatywng w szerokim tego stowa zna-
czeniu. Jest najwiekszg tego typu prywatng instytucjg poza Stanami Zjednoczonymi.
Nalezg do niej takze inne nieruchomosci: Instytut Naukowy w Oeiras pod Lizbona,
delegatura w Londynie i centrum kulturalne (Centre Culturel Calouste Gulbenkian)
w Paryzu, znajdujgce sie w bytej rezydencji kolekcjonera przy Avenue d’lena. Prowa-
dzona z rozmachem, wielokierunkowa dziatalno$¢ Fundacji Gulbenkiana przypomina
funkcjonowanie amerykanskiej The Getty Foundation. Istniejg takze podobienstwa
w losach obu kolekcjonerdw — jeden i drugi zdobyli majgtek na handlu bliskowschodnig
ropg naftowg, obaj spedzili ostanie lata zycia na emigracji, zadnemu z nich nie dane
byto zobaczy¢ na wlasne oczy muzeum swojego imienia. Na szczescie ich fortuny
i zgromadzone przez nich kolekcje trafity w dobre rece. Zarzady obu tych instytuciji,
prowadzgc umiejetng polityke finansowg wzbogacajg Swiatowe zycie kulturalne i ar-
tystyczne, dodatkowo dziatajgc charytatywnie utrwalajg w pamieci kolejnych pokolen
nazwiska fundatoréw.
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1 maja 2015 r., w zautku zachodniego Manhattanu zwanym Meatpacking, otwarta zo-
stata nowa siedziba Whitney Museum of American Art. Jest to juz czwarta lokalizacja
tego znanego nowojorskiego muzeum zatozonego w 1930 r. przez rzezbiarke Gertru-
de Vanderbilt Whitney. Muzeum specjalizuje sie w amerykanskiej sztuce nowocze-
snej. Jako jedna z nielicznych instytucji muzealnych z zasady prezentuje i kolekcjonuje
dziefa artystéw zyjagcych. Jego oryginalna, industrialna w wyrazie architektura autor-
stwa pracowni Renzo Piano wzbudzita mieszane uczucia. Pomimo ze budynek jest
funkcjonalny i znakomicie powigzany z miejscowym poprzemystowym kontekstem,
nie wszystkim przypadt do gustu. Podobna sytuacja miata juz miejsce 40 lat temu
w Paryzu, kiedy krytykowano nowatorskie Centre Georges Pompidou, wspolne dzieto
architektow Piano i Rogersa, pionieréw stylu wspotczesnej architektury nazwanego
high-tech. Dopiero wielka popularnos¢ i sukces frekwencyjny stynnej paryskiej ,rafi-
nerii” spowodowat zmiane ocen tego obiektu. Czy tak sie tez stanie w wypadku nowej
siedziby muzeum Whitney — czas pokaze.

11.1. KOLEKCJONERKA

Gertrude Vanderbilt urodzita sie 9 stycznia 1875 r., jako prawnuczka Corneliusa
Vanderbilta (1794—1877), magnata przemystowego o przydomku ,The Commodore”,
ktéry umierajgc byt najbogatszym cztowiekiem w Ameryce. Dorastata w Nowym Jorku
w rodzinnym patacu przy Pigtej Alei, a letnie wakacje spedzata w Newport na Rho-
de Island, we wspaniatej klasycystycznej rezydencji The Breakers, ulokowanej nad
skalistym wybrzezem Oceanu Atlantyckiego. Otrzymata solidne wyksztatcenie, posia-
dfa biegtg znajomos¢ jezykow francuskiego i niemieckiego, a podrézujgc z rodzicami
poznata europejskie miasta, ich muzea i opery. Szczegdlnie przypadta jej do gustu
artystowska atmosfera Paryza.

Gertrude Vanderbilt — wychowywana w protestanckiej rodzinie dysponujacej wielki-
mi pieniedzmi i rownie poteznymi wptywami — odczuwaé musiata site i energie swoich
przodkéw, cho¢ pamietaé trzeba, ze jej ojciec Cornelius Vanderbilt 1l (1843—1899) byt
bardziej znany jako filantrop i dziedzic rodzinnej fortuny, niz ambitny, sktonny do ryzy-
ka przedsiebiorca. W owych czasach pozycja kobiet w spoteczenstwie amerykanskim
byta ograniczona, wiele drzwi byto przed nimi zamknietych, szczegdlnie te, ktore wiodty
na szczyty wtadzy i biznesu. Mtoda Gertrude, poddawana presji otoczenia, buntowata
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sie przeciwko konwenansom
spotecznym i odziedziczonemu
bogactwu, chciata by¢ lubiana
i kochana za to, kim byta, a nie
za posiadany majgtek?*.

W 1896 r. w wieku 21 lat
wyszta za maz za Harry’ego
P. Whitney’a, potomka arysto-
kratycznej rodziny plantatoréw
i przedsiebiorcow, od kilku wie-
kéow nalezgcych do amerykan-
skiej elity. Jego ojciec, znany
nowojorski prawnik, posiadat re-
zydencje naprzeciw patacu Van-
derbiltéw. Harry, podobnie jak
ojciec z wyksztatcenia prawnik,
trudnit sie bankowoscig, jednak
jego prawdziwg namietnoscig

Gertrude Vanderbilt Whitney, fot. Edward Steichen, 17 listopada byJ{ sport: WYCZYNnowo uprawia+
1931, za: http://whitney.org/About/History

zeglarstwo, hodowat konie, po-

lowat i namietnie grat w polo. Ich
zwigzek nie byt udany. W 1903 r., po przyjsciu na Swiat trzeciego dziecka matzen-
stwo sie rozpadto. Opuszczona Gertrude popadta w depresje. Postanowita wéwczas
odmieni¢ swoj los i zajaé sie pracg, co pchneto jg w strone sztuki — zapisata sie do
klasy prowadzonej przez Jamesa Earla Frasera w nowojorskiej Art Students League,
a nastepnie wyjechata do Paryza, gdzie podjeta nauke w studio Andrew O’Connora, jej
prace rzezbiarskie zostaty tam zauwazone przez samego Augusta Rodina?®®.

Odtad dzielita swoje zycie na trzy nurty: rodzinny, towarzyski i artystyczny. W jej
wypadku nie byto to tatwe. Pomimo ze w amerykanskich szkotach artystycznych mogty
juz studiowac kobiety, i niektére z nich, jak np. malarka Mary Cassatt robity kariere, to
osoba Gertrude Vanderbilt Whitney budzita skrajne namietnosci — jej rodzine szokowat
fakt, ze trudzi sie pracg fizyczng i, o zgrozo, obcuje na co dzien z golizna, artysci za-
rzucali jej, ze bedac dziedziczka fortuny, odbiera im zlecenia, a reporterzy szyderczo
donosili — biedna bogata dziewczyna i jej sztuka: Pani Harry Payne Whitney chce by¢

294 B.F. Miller, The Whitney Women and The Museum They Made. A Family Memoir, New York 2012,
p. 18.

295 K.D. McCarthy, Women’s Culture: American Philanthropy and Art, 1830-1930, Chicago—London
1991, p. 221.



227

rzezbiarkg, nie przymierajgc glodem w pracowni na strychu. Sama artystka pisata —
Ludzie nie chcg traktowac tego co robie powaznie. Jednak wszyscy, ktérych spotykam
sg bardzo, bardzo mili. Jak dumni rodzice, ktérzy gtaszczg swoje dziecko po gfowie 2%.

Od 1905 r. Whitney skupita sie na monumentalnym rzezbiarstwie, sztuka przy-
niosta jej wreszcie upragniony efekt terapeutyczny — wyzwolita z depres;ji i pozwolita
zapomnie¢ o nieudanym matzenstwie. Od 1910 r. zaczeta wystawiaé pod wiasnym
nazwiskiem i odnosi¢ sukcesy. Jej rzezba NieSmiertelne pogarnstwo zostata przyjeta
na wystawe w National Academy of Design w Nowym Jorku, rok pézniej na salonie
w Paryzu pokazany zostat Hiszpariski wiesniak, a w 1915 r. Aztecka fontanna zdobyta
brgzowy medal na wystawie w San Francisco. Kiedy w 1917 r. rzad hiszpanski zamé-
wit u niej monumentalny posag Krzysztofa Kolumba, niektorzy obwotali jg najzdolniej-
Szg amerykanska rzezbiarkg. W $lad za sukcesem artystycznym przyszta zmiana stylu
zycia, bogate zycie towarzyskie i romanse; sprzyjata temu sensualnos¢ jej rzezb, aura
erotyzmu otaczajgca samotng kobiete i artystowska atmosfera nowojorskiej bohemy.

| wojna $wiatowa odcisneta na zyciu Gertrude Vanderbilt Whitney kolejne piet-
no — w 1915 r. jej mtodszy brat Alfred zgingt na zatopionym przez Niemcow statku

Robert Henri, Gertrude Vanderbilt Whitney, 1916, Whitney Museum of American Art, za: Wikimedia Commons

296 Ibidem.
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,Lusitania”, a pod koniec wojny, w 1918 r. polegt ukochany jej corki, Quentin Roosevelt,
syn bytego prezydenta USA. Po Smierci brata Gertrude postanowita ufundowac szpital
polowy, kilka razy podrézowata do ogarnietej wojng Francji, by doglada¢ przygotowan.
Szpital zostat uruchomiony kosztem 700 000 dolaréw. Za swoje wysitki wojenne otrzy-
mata od rzadu francuskiego odznaczenie.

W 1907 r. Whitney przeniosta sie na Greenwich Village, dzielnicy mieszkaniowej
na Manhattanie, gdzie urzadzita swojg pracownie rzezbiarskg przy MacDougal Alley.
W 1914 r. dokupita przylegajg don kamienice przy 8 West Eighth Street i otworzyta
tam galerie sztuki wspotczesnej. Prezentowata w niej prace artystéow tworzacych w du-
chu realizmu, ktérych dzieta byly wéwczas odrzucane przez konserwatywne srodowi-
ska akademickie. Do tego kregu — tzw. Ashcan School — nalezeli m.in. Robert Henri,
John Sloan i William Glackens. W budynku potozonym w sgsiedztwie, przy 147 West
4 Street zatozyta Whitney Studio Club, w ktérym od 1918 r. oferowano przestrzen
wystawowg oraz schronienie, a takze pomoc materialng dla amerykanskich artystéw
dotknietych przez trudne wojenne czasy. W wyremontowanym budynku miescita sie
biblioteka, sala bilardowa, dwie galerie, studio i kort do gry w squasha. Niektorzy ulu-
bieni artysci, np. Blendon R. Campbell, mieli tu swoje pokoje. W klubie organizowano
spotkania, dyskusje, wykfady i koncerty muzyczne. Przyjecie do klubu byto poczat-
kowo zapewnione przez rekomendacje czionka, potem proszono o przedstawienie
obrazu lub rzezby ocenianej — zazwyczaj tagodnie — przez nieformalne jury?’. W Whit-
ney Studio Club wystawiano prace bardzo réznych artystéw. Goscili tu m.in.: Ceci-
lia Beaux, Malvina Hoffman, Everett Shinn, Alfred Stieglitz, Edward Steichen i Childe
Hassam. Pokazywano tu takze rysunki dzieci z pobliskiej Greenwich House School,
a pozniej prace chinskich modernistéw i radzieckie plakaty. W miare rosngcych po-
trzeb rozbudowywano siedzibe klubu, zajmujac kolejne kamienice: 10 i 12 West Eighth
Street. Klub zostat rozwigzany w 1928 r., liczyt wéwczas 400 cztonkow. Spethit swojg
role, w jego miejsce powotane zostato Whitney Studio Galleries, ktdre potem zostato
przeksztatcone w Whitney Museum.

Gertrude Vanderbilt Whitney zmarta 18 kwietnia 1942 r. jako uznana posta¢ no-
wojorskiego swiata artystycznego. Jej osoba stata sie wzorem nowoczesnej amery-
kanskiej kobiety, silnej i podziwianej heroiny, ktéra — podobnie jak Mary Pickford?®® czy
Amelia Earhart?®® — osiggneta wielki, niekonwencjonalny sukces. Kobieca przedsie-
biorczos¢, dawniej uciskana, zdobyta uznanie i sympatie, stajgc sie symbolem nowych
czasow, wieku jazzu. W dziejach amerykanskiego muzealnictwa Gertrude miata juz

297 Ibidem, s. 232.

298 Mary Pickford, wiasc. Gladys Marie Smith (1892—-1979), amerykanska aktorka, gwiazda kina nie-
mego, wspoizatozycielka studio filmowego United Artists.

299 Amelia Mary Earhart (1897—-19377?), amerykanska pilotka, dziennikarka i poetka, pierwsza kobie-
ta, ktéra samotnie przeleciata nad Atlantykiem.
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wybitng poprzedniczke w osobie Isabelli Stewart Gardner. Jednak, w przeciwienstwie
do tradycyjnych kolekcjoneréw hotubigcych arcydzieta starych mistrzéw, Whitney po-
stawita na sztuke nowa, otwierajgc przed nig wnetrza muzealne i przeksztatcajgc
tradycyjna role mecenasa w tworce kultury. To dzigki niej amerykanskie muzea, ktére
dawniej sakralizowaty starg europejskg sztuke, szeroko otworzyly sie na wspétczes-
nych amerykanskich artystéw.

11.2. TRZY NOWOJORSKIE SIEDZIBY
WHITNEY MUSEUM

W 1929 r. Gertrude Vanderbilt Whitney posiadata kolekcje wspotczesnej sztuki
amerykanskiej liczacg ponad 500 dziet, gtéwnie grafik i obrazéw autorstwa Edwarda
Hoppera, George’a Bellowsa, Maurice’a Brazil Prendergasta, Johna Sloana i innych.
Zdecydowata wtedy przekazac¢ jg w darowiznie nowojorskiemu Metropolitan Museum
of Art, wraz z kwotg 5 min dolaréw przeznaczong na budowe nowego skrzydta tego
muzeum. Jednak Edward Robinson, éwczesny dyrektor Metropolitan, oferte odrzucit,
twierdzgc, ze kolekcja nie posiada odpowiedniej dla jego muzeum wartosci. W odpo-
wiedzi Whitney postanowita zatozy¢ wtasne muzeum, jego misjg miato sta¢ sie kolek-
cjonowanie wspotczesnej sztuki amerykanskiej i udzielanie pomocy zyjacym artystom.

The Whitney Museum of American Art zostato otwarte 17 listopada 1931 r. przy
Osmej Ulicy na Greenwich Village. Aplauz zgromadzonych 4000 gosci wywotat wow-
czas list prezydenta Hoovera, gratulujgcy nowemu muzeum osiggnie¢ na polu krze-
wienia narodowego poczucia piekna i amerykanskiej dumy z wiasnej kultury®®. Na
konferencji prasowej zorganizowanej dzien przed otwarciem muzeum jego fundatorka
powiedziata — Moja kolekcja staje sie teraz jgdrem nowego muzeum, poSwieconego
wytgcznie sztuce amerykanskiej. Muzeum bedzie sie rozwijato i rosto w site wraz z na-
szym wzrostem. Przekazujgc ten dar amerykanskiej publicznosci, wyrazam nadzieje,
ze dzieli¢ bedziecie ze mng radosc, jakg mi daty te dzieta. Jest to szczegolnie waz-
ne w czasach takich jak nasze, kiedy musimy zwrdcic¢ sie ku wartosciom duchowym.
Odnalez¢ je mozemy w sztuce. Zabiera nas ona w $wiat piekna, tak bliski przeciez
kazdemu z nas. Cztowiek nie moze zy¢ tylko o chlebie®'.

Site oddziatywania tego muzeum wzmacniaty osobowosci dwéch zarzgdzajacych
nim kobiet. Gertrude Whitney umiata w genialny sposob $cigga¢ uwage prasy, a takze
wykorzystywac swojg pozycje spoteczng i towarzyska, by przyciggac najwybitniejszych

300 K.D. McCarthy, Women’s Culture..., p. 238.
301 Cyt. za: B. Miller, The Whitney Women and The Museum They Made, New York, 2012, pp. 7-8.
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Whnetrza Whitney Studio Club, 10 West 8 Street, fot. Charles Sheeler, ok. 1928, Whitney Museum of American
Art, za: http://whitney.org/image_columns/0069/4068/93_24_2_sheelerc_resized_1140.jpg?1436981733

artystéw i najhojniejszych sponsoréw. Owczesna dyrektor muzeum, Juliana R. Force,
miata z kolei wybitne talenty organizatorskie, byta pierwsza impresario sztuki amery-
kanskiej dziatajgcg na wielkg skale. W 1932 r. budynki nr 8, 10 i 12 przy West Eighth
Street zostaty przebudowane wg projektu biura architektonicznego Noel & Miller.
W miejsce trzech kamieniczek powstat wowczas tynkowany w kolorze tososiowego
rézu budynek zachowany w tej formie do dzi$**2. Jego najbardziej charakterystyczng
cechg byt portal wejsciowy wykuty w biatym marmurze i zwienczony ptaskorzezbg
metalowego orta symbolizujgcego Ameryke autorstwa Karla Free. Wnetrza zaprojek-
towane przez Bruce’a Bulttfielda kryty wiele dziet wspétczesnych artystéw, m.in. murale
Thomasa Harta Bentona®®.

302 W gmachu pierwszego muzeum Whitney w lipcu 2015 r. otwarte zostato New York Studio of
Drawing, Painting and Sculpture, z pieczotowicie odrestaurowanym portalem i tynkowang w kolorze
fososiowym elewacja; zrédto — D. Dunlap, Trace of the Whitney Museum Birthplace Reappears in the
Village, “The New York Times” 01.08.2015.

303 C. Gray, New York Streetscapes, Tales of Manhattan’s Buildings and Landmarks, Harry
N. Abrams, New York 2003.
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Po $mierci fundatorki muzeum
nadal preznie sig rozwijato. W 1954 r.
jego siedziba zostata przeniesiona
na Srodkowy Manhattan, do bu-
dynku potozonego obok Museum of
Modern Art, przy West 54" Street.
Pieciokondygnacyjny gmach nowe-
go Whitney Museum zostat wznie-
siony na dziatce podarowanej przez
MoMA. Oba muzea byly formalnie
i funkcjonalnie niezalezne, tgczyt
je jedynie istniejgcy po dzis dzien
ogrodowy dziedziniec zaprojekto-
wany przez Philipa Johnsona*, na
ktorym prezentowana jest kolekcja
wspotczesnej rzezby. Modernistycz-
ny w wyrazie budynek Muzeum
Whitney, z wielkim metalowym or-
tem na fasadzie, zostat zaprojekto-

wany przez tych samych autoréw,
ktorzy byli odpowiedzialni za projekt
pierwszej siedziby w Greenwich Vil-
lage: architekta Auguste’a L. Noela
i projektanta wnetrz Bruce’a Buttfielda. Jego nowoczesne wnetrza wzbudzity sensacje —
sufity wykonano z tafli mlecznego szkfa kryjgcych nowoczesng instalacje oswietlenio-
wa, wsparte na kotkach sciany dziatowe galerii malarstwa byly catkowicie mobilne,
a podtoge — co w budynkach muzealnych byto wéwczas czyms$ catkowicie nowym —
wykonano z drewnianych parkietéw, zabarwionych w odcieniach niebieskim i zielo-
nym. Wnetrza muzealne sprawiaty przez to wrazenie nieco orientalnych, byty poréw-

Druga siedziba Whitney Museum przy West 54" Street, za:
http://designobserver.com/media/images/whitney2a.JPG

nywane do domu japonskiego®®.

Dos¢ szybko, bo juz w 1963 r., zaledwie po o$miu latach funkcjonowania obok
MoMA, zarzad fundacji kierujgcej Whitney Museum podjat decyzje o kolejnych prze-
nosinach. Byta ona motywowana zaréwno koniecznoscig posiadania wiekszego
budynku, jak i checig wyzwolenia sie spod skrzydet dominujgcej instytucji, za jakg
byto postrzegane sgsiednie Museum of Modern Art. Wybdr padt na narozng dziatke

304 Obecnie w budynku zajmowanym w latach 1954—1966 przez Whitney Museum miesci sie dydak-
tyczne skrzydto Museum of Modern Art.
305 S. Knox, Whitney Museum Reopening Today, “The New York Times” 26.10.1956.
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w bogatej dzielnicy Upper East Side na srodkowym Manhattanie, u zbiegu Madison
Avenue i 75. Ulicy, dostepng wowczas za kwote 8 min dolaréw. Lokalizacja ta znajdo-
watla sie nieopodal stynnej Museum Mile, gdzie przy fragmencie Piagtej Alei mieszczg
sie siedziby m.in. Metropolitan Museum of Art, Guggenheim Museum, Frick Collection,
Jewish Museum oraz Cooper-Hewitt Smithsonian Design Museum. Do ztozenia pro-
pozycji projektu nowego gmachu zostali zaproszeni czterej wybitni architekci: Marcel
Breuer, Philip Johnson, Louis Kahn i leoh Ming Pei. W tym nieformalnym konkursie
wygrata koncepcja autorstwa Marcela Breuera.

Marcel Breuer (1902—-1981), urodzony na Wegrzech absolwent stynnego Bauhau-
su, przybyt do Stanéw Zjednoczonych w 1937 r. na zaproszenia Waltera Gropiusa
i objat stanowisko wyktadowcy w Harvard Graduate School of Design. Miat juz za
sobg kilka udanych projektéw architektonicznych. Bardzo znana byta tez seria mebli
jego autorstwa, przede wszystkim krzeset wykonywanych ze skéry i gietych stalowych
rur. W Harvardzie pracowat wraz ze studentami nad projektami masowej prefabrykacji
elementéw budowlanych, jego najzdolniejszym uczniem okazat sie Philip Johnson.
Poczatkowo wraz z Gropiusem, a potem samodzielnie projektowat domy mieszkalne
i rezydencje. Punktem zwrotnym w jego karierze okazat sie House in the Museum
Garden — modelowy budynek mieszkalny zaprojektowany w 1949 r. na zlecenie no-
wojorskiego Museum of Modern Art, ktory stat sie wzorem dla wielu rezydencji wzno-
szonych w USA na fali powojennego boomu ekonomicznego. Kariera Breuera nabrata
rozmachu, wkrétce w swoim nowojorskim biurze oprocz licznych rezydencji projekto-
wat takze budynki uzytecznosci publicznej, z ktérych najbardziej znane to Centrum
Badawcze IBM (Centre d’études et de recherches IBM) w La Gaude w potudniowej
Francji (1963) oraz centrala UNESCO (Maison de 'UNESCO) w Paryzu przy placu
de Fontenoy (1955-1958), ktérg na podstawie wygranego konkursu, opracowat we
wspotpracy z wioskim konstruktorem Pierem Luigi Nervim3%. W projektach tych Breuer
taczyt monumentalnos¢ formy architektonicznej z brutalng ekspresjg prefabrykowa-
nych elementéw betonowych.

Projekt Muzeum Whitney jest zyciowym dokonaniem Marcela Breuera. Stworzyt on
oryginalng forme architektoniczng — odwrdcony ziggurat, ktory pietrzy sie dramatycz-
nie nad Madison Avenue. Forme odwrdconej, spiralnej piramidy posiada takze sasied-
nie Muzeum Guggenheima stworzone kilkanascie lat wczesniej (1953—-1959) przez
Franka Lloyda Wrighta. Jednak w przeciwienstwie do lekkiej, biatej wstegi Muzeum
Guggenheima kanciasta i masywna bryta Muzeum Whitney obtozona zostata ptytami
ciemnego granitu. Fasade wienczy jedno ,cyklopowe” okno, otwierajgce przestrzen
najwyzszej galerii na panorame Nowego Jorku — miasto prezentowane jest w nim

306 B. Bergdoll, Marcel Breuer. Bauhaus Tradition, Brutalist Invention, Metropolitan Museum of Art,
New York 2016, pp. 6-27.
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jako dzieto sztuki. Budynek od ulicy oddzielony jest fosg, prowadzi do niego betono-
wa ktadka, ktérg mozna poréwna¢ do zwodzonego mostu. Intencja, ktéra kierowata
architektem byta che¢ symbolicznego oderwania muzeum sztuki od ulicznej komerc;ji
i wielkomiejskiego zgietku.

12 listopada 1963 r., prezentujgc swéj projekt wkadzom fundacji méwit — Jak po-
winno wyglada¢ muzeum na Manhattanie? tatwiej odpowiedzie¢ jak nie powinno
wygladac. Otéz nie powinno wyglgdac ani jak budynek biurowy, ani jak migjsce ta-
twej rozrywki. Jego forma powinna posiadac wyrazisto$c i ciezar odpowiedni dla sg-
siedztwa piecdziesieciopietrowych wiezowcow, i mostow dtugich na kilometr, dzungli
naszego dynamicznego, i barwnego miasta. Powinno by¢ niezalezng, samodzielng
instytucjg, otwartg na historie i powigzang wizualnie z miastem, gdyz pod swoim
dachem gosci¢ bedzie XX-wieczng sztuke. Powinno przetwarzac witalno$c ulicy
w szczero$c, gtebie i subtelno$¢ sztukit”’.

Budynek nie jest dzietem czystego modernizmu, przeciwnie, powstat juz w kry-
tycznej do niego opozycji jako antyteza przemystowej estetyki Bauhausu. Zostat stwo-
rzony na fali brutalizmu w architekturze — epoki béton-brut zapoczatkowanej dzietami
Le Corbusiera. By¢ moze Breuer korzystat juz z doswiadczen minimalistycznej rzezby
pojawiajacej sie w latach
60. XX wieku. Piramidalna,
kamienng bryte od sasia-
dujgcej zabudowy miesz-
kalnej oddzielajg pionowe,
graniczne $ciany wylane
z betonu. Surowy beton
pojawia sie takze we wne-
trzach, ktérych najbardziej
charakterystycznym ele-
mentem s3g betonowe, ka-
setonowe stropy i Sciany
o miotkowanej fakturze.
Imponuje architektura hallu
wejsciowego z rzezbiarskg
ktadkg przerzucong ponad

fOSQ Zag}ebiona fo) jedna Dawna siedziba Whitney Museum przy Madison Avenue na Manhatta-
kond . - ~ nie, obecnie The Met Breuer Museum, fot. Ed Lederman, Metropolitan

ondygnacje ponizej po Museum of Art, https://www.inexhibit.com/wp-content/uploads/2016/03/
ziomu ulicy, przeszklonego  The-Met-Breuer-facade-Madison-Avenue.jpg

307 Ibidem, p. 35.
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wielkimi taflami szkta — obiekt zdaje sie lewitowa¢ w przestrzeni. Kameralne galerie
na wyzszych kondygnacjach takze przekryte sg betonowymi, kasetonowymi stropami.
Podobnie jak w drugiej siedzibie Muzeum Whitney i tu Sciany dziatowe sg ruchome,
a podtogi pokryto parkietami z drewna. Jedynie posadzki w hallach windowych i na
klatce schodowej wykonane zostaty z tupka. W waznych miejscach we wnetrzach
budynku pojawit sie takze granit — z polerowanego granitu wykonano lady recepcji
i szatni, granitowe sg portale windowe. Klatka schodowa powyzej poziomu parteru wy-
fozona zostata lastrico, a detale, ktoére sg najczesciej dotykane przez odwiedzajgcych:
klamki, uchwyty i balustrady, a takze ramy okien zrobiono z mosigdzu. Oprécz finezyj-
nego detalu uwage przycigga oryginalne oswietlenie, szczegodlnie rytm okragtych lamp
zawieszonych nad hallem wejsciowym.

Budynek budzit wielkie emocje, urggat popularnemu gustowi. Ada Louise Huxtable,
krytyk ,The New York Timesa”, okreslita go nawet jako najbardziej nielubiany budynek
w Nowym Jorku, jednak przyznawata, ze budynek ma klase, ze podnosi praktyczny
budynek muzeum do rangi architektonicznego dzieta sztuki*®®. Artysci go uwielbiali
i z biegiem czasu, kiedy jego forma wrosta w krajobraz Madison Avenue, stat sie jed-
nym z najbardziej znanych dziet wspotczesnej architektury Nowego Jorku.

Muzeum rozwijato sie nadal, jego zbiory stale rosty. Zmienialy sie takze wyma-
gania, jakie stawiano budynkom muzealnym, wzbogacanym coraz czesciej o nowe
funkcje: galerie wystaw czasowych, audytoria, sale klubowe i dydaktyczne, restaura-
cje, kawiarnie i sklepy muzealne. Przez 20 lat wtadze fundacji zarzgdzajgcej Muzeum
Whitney podejmowaty proby powiekszenia siedziby przy Madison Avenue kosztem
sgsiedniej zabudowy. Koncepcje rozbudowy zlecano stynnym architektom, m.in. Mi-
chaelowi Gravesowi (1985), Remowi Koolhaasowi (2001) i Renzo Piano (2004). Na
przeszkodzie ich realizacji staneta miejska komisja ochrony zabytkéw (New York City
Landmarks Preservation Commission) sprzeciwiajaca sie stanowczo wyburzeniu
uznanych za zabytkowe sasiednich budynkéw. Przeciwna idei rozbudowy Whitney
Museum byta takze wptywowa grupa mieszkancow Upper East Side, dzielnicy najbo-
gatszych nowojorczykow.

11.3. NOWY BUDYNEK WHITNEY MUSEUM 2006-2015

Kolejny przetom nadszedt w 2006 roku. Wtadze fundacji zarzgdzajgcej Muzeum
Whitney podjety wowczas decyzje o koniecznosci budowy nowej siedziby. Rozpocze-
to poszukiwania odpowiedniej dziatki. Zwrécono sie o pomoc do wtadz miasta, ktore

308 Cyt. za: M. Kimmelman, A New Whitney, “The New York Times” 19.04.2015.
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zaproponowaly lokalizacje przy ulicy Gansevoort, tuz przy wejsciu do otwartego wta-
$nie parku High Line. Zatozono go na nieczynnym wiadukcie kolejowym, ktory biegnie
kilkukilometrowg trasg przez modne, preznie rozwijajgce sie poprzemystowe dzielnice
zachodniego Manhattanu — od Meatpacking, poprzez Chelsea az do Hudson Yards.
Chelsea stata sie w tym czasie Swiatowym centrum sztuki nowoczesnej, ulokowato sie
tutaj ponad 200 prywatnych galerii, ktére przeniosty sie tu na przetomie XX i XXI w.,
uciekajac przed coraz wyzszymi czynszami z poddanej gentryfikacji dzielnicy SoHo.
Atutem Chelsea byta obecnos$¢ wielkich garazy i innych niskich budynkéw przemysto-
wych, tatwych do adaptacji na cele wystawiennicze. Najbogatszych marszandow sta¢
byto, aby je wykupi¢, adaptowac do swoich potrzeb i bezpiecznie zakorzenic¢ sie tu na
state®®. Na potudnie od Meatpacking rozcigga sie inna stynna nowojorska dzielnica,
artystowska Greenwich Village.

Potozony nad brzegiem rzeki Hudson Meatpacking, dawny targ miesny i siedlisko
prostytucji, to jedno z nielicznych miejsc na Manhattanie, w ktérym nie ma wysokiej
zabudowy, gdzie ponad budynkami wida¢ niebo. Jego charakterystyczng cechg sag
blaszane dachy zbudowane wzdtuz chodnikéw przed frontami budynkéw. Rzeznicy
wznosili je, aby ostania¢ wiszace na hakach tusze rozbierane na swiezym powietrzu.
Miejska jatka istniata tu niemal 100 lat, potem — w latach 70. XX w. — gdy hurtowy han-
del miesem przeniost sie do hal targowych, dzielnica podupadta. Dopiero spektakular-
ny sukces otwartego w 2006 r.2'°, parku High Line spowodowat, ze Meatpacking stato
sie ponownie miejscem bardzo popularnym — ulokowato sie tu kilkka modnych hoteli,
wiele ekskluzywnych doméw mody, restauracji i klubow nocnych, w ktérych spotykajg
sie cztonkowie nowojorskiej bohemy.

Narozna dziatka o powierzchni ok. 3300 m? umozliwiata realizacje zatozonego pro-
gramu, to jest prawie dwukrotne powiekszenie przestrzeni wystawienniczej, wznie-
sienia audytorium oraz skupienia wszystkich kuratoréw i pracownikbw muzeum pod
jednym dachem w budynku o powierzchni ok. 20 000 m2. Renzo Piano tak opisuje
swoje dzieto — Projekt nowego muzeum wywodzi sie zaréwno z dokfadnej analizy
potrzeb muzeum, jak i z uwarunkowan tej niezwyktej lokalizacji. Chcielismy w nim
zaréwno czerpac z witalnosci okolicy, jak i jg wzbogaci¢. Najwazniejszym gestem ar-
chitektonicznym jest podcigcie bryty przed gtownym wejSciem, ktére zamienia prze-
strzen przed budynkiem w zadaszony, miejski plac. Z tego miejsca spotkan, u progu
High Line, patrzgc przez budynek na wskro$ widac bedzie rzeke Hudson. W tym miej-
scu, na raz spotykac sie bedg woda, park, poprzemystowa zabudowa i ekscytujgca

309 D.Halle, E. Tiso, New York’s New Edge. Contemporary Art, the High Line, and Urban Megaprojects
on the Far West Side, Chicago—London 2016, p. 21.

310 Park High Line stat sie druga, najwigkszg po MoMA atrakcjg turystyczng Nowego Jorku, w 2013 r.
odwiedzito go ponad 4 min ludzi, za: D. Halle, E. Tiso, ibidem, p. 177.
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Nowy budynek Whitney Museum potozony nad brzegiem rzeki Hudson, w tle wiezowce Dolnego Manhattanu,
fot. autor

Gmach Whitney Museum widziany od wschodu, wzdtuz ulicy Gansevoort, fot. autor
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mieszanka ludzi, zebrana tu przez nowy budynek muzeum, aby do$wiadczac wrazen,
Jjakie daje obcowanie z dzietami sztukP". Jak twierdzi Piano, budynek projektowany
byt od $rodka, jego forma wynika z decyzji o charakterze funkcjonalnym — chciat, aby
muzeum byto transparentne, otwarte, egalitarne. W przeciwienstwie do Breuera, ktory
swoj budynek otoczyt fosg, Piano zaprojektowat przed budynkiem publiczny, tetnigcy
zyciem plac. Temu celowi stuzy dyspozycja funkcjonalna — caty parter nowego gmachu
muzeum zajmujg przestrzenie petnigce funkcje ogoélnodostepne, w tym przeszklony
hall wejsciowy z otwartg galerig wystawowg prezentujgcg czes¢ statych muzealnych
zbioréw, ksiegarnig i restauracjg. Ponad parterem ulokowano audytorium i pomiesz-
czenia administracyjne. Galerie sg spietrzone na najwyzszych kondygnacjach budyn-
ku i zostaty otoczone biurami kuratoréow. Najwieksza i najwyzsza galeria, od ktorej
rozpoczyna si¢ zwiedzanie, zlokalizowana na ostatniej kondygnacji, doswietlona jest
od goéry potnocnym swiattem i oferuje ok. 2000 m? pozbawionej kolumn, otwartej prze-
strzeni o dtugosci 90 i szerokosci 23 m.

W kompozycji architektonicznej, czego zresztg nie kryje Piano®?, istnieje kilka
odniesien do budynku Breuera; odnalez¢ tu mozna charakterystyczne pietrzenie sie
formy, sg tez cztery wielkie windy i centralna klatka schodowa, stanowigce trzon komu-
nikacyjny muzeum, sg ruchome $ciany dziatowe i drewniane podtogi. Jednak istniejg
zasadnicze roznice — budynek Piano jest lekki, transparentny i mocno przeszklony, co
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Widok na wejscie gtéwne, po prawej stronie widoczny poczatek parku High Line, fot. autor

311 Cyt. za: http://whitney.org/About/NewBuilding [dostep: 22.11.2016].
312 R. Piano, Whitney Museum of American Art, Fondazione Renzo Piano, Genova 2015, p. 188.
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Bryta muzeum od strony pétnocnej, na pierwszym planie ,znak miejsca” — hurtownia miesa Gansevoort Market,
fot. autor

Tarasy oferujgce spektakularne widoki na miasto sg wykorzystane jako otwarte galerie rzezbiarskie, fot. autor



Zewnetrzne schody i tarasy muzealne sg czesto wybierane przez publicznos¢ jako gtéwna droga zwiedzania
i przemieszczania si¢ pomiedzy poszczegdlnymi kondygnacjami muzeum, fot. autor

umozliwia wiele wglgdow zaréwno w krajobraz miasta, jak i w strefe biur kuratorow
otaczajgcg galerie. Jego najbardziej charakterystyczng cechg jest zawieszona nad
parkiem High Line kaskada tarasow potgczonych zewnetrznymi schodami. Z jednej
strony tworzg one czytelng aluzje do charakterystycznych dla sgsiedniej zabudowy
metalowych daszkow i przecinajgcych ich elewacje zewnetrznych klatek schodowych,
z drugiej kreujg fascynujagca przestrzen galerii sztuki wystawianej pod gotym niebem,
oferujgcej spektakularne widoki na Manhattan i Staten Island, gdzie na tle wielko-
miejskiego pejzazu prezentowane sg rzezby. Widac stad byto ,jak na dtoni” sylwety
nowych wéwczas wiezowcéw World Trade Center, widac tez zycie uliczne i ruch bu-
dowlany panujgcy w sgsiedztwie nowego muzeum. W pogodne dni wiekszos$¢ zwie-
dzajgcych tg drogg przemieszcza sie pomiedzy trzema kondygnacjami mieszczgcymi
gtéwne galerie muzealne.

Architektura Whitney Museum jest zréznicowana — budynek z elewacjg wykonang
z metalowych paneli®®® o jasnym, bladoniebieskim odcieniu z kazdej strony prezentuje
sie inaczej. Od wschodu jest azurowy, nadwiesza sie tarasami ponad zadrzewiong
estakadg High Line. Od podtnocy jawi sie niczym fabryka pocieta kominami, rurami

313 Poczatkowo budynek miat mie¢ elewacje wykonane z kamienia, od koncepcji tej odstgpiono ze
wzgledu na ciezar i wysokie koszty; zrédto — R. Piano, ibidem, p. 190.
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i pasami waskich okien, zwienczona maszynerig ustawiong na dachu. Z tej strony
otaczajg go hurtownie miesa, ktére zostaty utrzymane przez nowojorskie wtadze jako
relikt pierwotnej funkcji tego obszaru, w halach o zagwarantowanych na lata niskich
czynszach. Od zachodu, od strony rzeki Hudson, obiekt przypomina zatadowany kon-
tenerami statek, a od potudnia za$ wypietrza sie ponad placem wejsciowym wielkim,
przeszklonym jak akwarium hallem. Dostrzec mozna tu takze pewne podobienstwa do
stynnego Centre Georges Pompidou w Paryzu — w obu wypadkach przed budynkiem
architekt stworzyt publiczny plac — scene miejska, a architektura ma ekspresyjny cha-
rakter, kojarzacy sie bardziej z budynkiem przemystowym niz z muzeum.

Znawczyni przedmiotu Victoria Newhouse twierdzi, ze Renzo Piano posiadt wyjat-
kowy dar tworzenia bezpretensjonalnych budynkéw muzealnych, w ktérych eleganc-
kie, dobrze oswietlone galerie wystawowe nie konkurujg z eksponowanymi w nich
dzietami sztuki, ktorych architektura pozbawiona jest gwiazdorskiego sznytu, w ktérych
zrownowazony jest pierwiastek sacrum i profanum. Newhouse zauwaza, ze paryskie
dzieto autorstwa Piano i Rogersa byto pierwszym na $wiecie budynkiem muzealnym
zrywajgcym z muzealng tradycjg mistyfikacji kultury, ktéry zmienit sposéb postrzegania
i funkcjonowania wspétczesnego muzeum — z ufortyfikowanej i zamknietej swigtyni

Doswietlona $wiatlem dziennym galeria na najwyzszej kondygnacji, fot. autor
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George Bellows, Dempsey i Fripo, 1924, Whitney Museum of American Art, za: http://collection.whitney.org/
object/214
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sztuki, ku otwartemu i zapraszajgcemu miejscu oferujgcemu publicznosci mozliwosé
spotkania, interakgcji i rozrywki®'.

Kolekcja stata Whitney Museum liczy obecnie ok. 22 000 eksponatow autorstwa
ponad 3000 artystéw, w tym nie majgcy sobie réwnych zespo6t 3155 obrazéw i rysun-
kow autorstwa Edwarda Hoppera. Zbiory muzealne nadal zasilane sg licznymi zaku-
pami i darowiznami. Do arcydziet znajdujgcych sie w muzeum nalezg ptétna Jaspera
Johnsa, Georgii O’Keeffe, Willema de Kooninga i Marka Rothko, grafiki i filmy Andy’e-
go Warhola, rzezby Alexandra Caldera, Evy Hesse i Jeffa Koonsa. Strategia Whitney
polega na promocji dokonan zyjacych artystow amerykanskich i jest realizowana po-
przez: cykliczne Biennale — najbardziej miarodajny przeglad dokonan amerykanskiej
sztuki wspotczesnej, rotacyjng wystawe statg, wystawy monograficzne, prezentacje,
wydawnictwa i akcje stypendialne. W gmachu muzeum dla badaczy dostepna jest
takze, liczagca 50 000 woluminéw, biblioteka i obszerne archiwa, dokumentujgce caty
okres dziatalnosci tej instytuciji.

Edward Hopper, Poranek w Potudniowej Karolinie, 1955, Whitney Museum of American Art, za: http://collection.
whitney.org/object/789

314 V. Newhouse, Balancing Sacred and Profane, w: Renzo Piano Museums, New York 2007.
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Otwarcie nowego gmachu Muzeum Whitney wzmocnito pozycje artystyczng za-
chodniej czesci Manhattanu; wraz z wystawg sztuki nowoczesnej na wolnym powie-
trzu, jakg w miedzyczasie stat sie park High Line3'® i bogatg ofertg setek komercyjnych
galerii dziatajgcych w Chelsea, powstat tu najbardziej liczacy sie na Swiecie osrodek
sztuki wspotczesnej promujacy, rzecz jasna, goéwnie sztuke amerykanskg. Wielkomiej-
skie atrakcje przyciggajg w te okolice kreatywne firmy, nieopodal w starym budynku
wiadz portowych swojg nowojorskg siedzibe utworzyt koncern Google, vis-a-vis Mu-
zeum Whitney amerykanskg pracownie ma Renzo Piano, a wzdtuz High Line, jak grzy-
by po deszczu wyrastajg nowe, spektakularne budynki projektowane przez swiatowe;j
stawy architektow: Franka Gehry’ego, Jeana Nouvela, Shigeru Bana.

Nowy Jork, ktory kilkanascie lat temu, 11 wrzesnia 2001 r., stat sie miejscem naj-
wigkszego w dziejach ludzkosci ataku terrorystycznego, podczas ktérego w ruinach
World Trade Center zostato pogrzebanych prawie 3000 osdb, odrodzit sie i wzmoc-
nit. Manhattan jest teraz postrzegany nie tylko jako globalna atrakcja turystyczna,
centrum biznesu i kipigcy zyciem osrodek metropolitalny, czy wrecz ,serce $wiata” —
jak moéwig niektorzy, lecz takze jako atrakcyjne miejsce do mieszkania. Zwracajg
uwage nowe apartamentowe budynki wysokosciowe o spektakularnej architekturze.
Nadbrzeza portowe zamieniane zostaty na parki i promenady, miasto pocigto siecig
Sciezek rowerowych. Kwitnie wielkomiejskie zycie, rozkwita tez sztuka, zwtaszcza
sztuka wspoétczesna, w ktorej nowojorczycy sg szczegodlnie rozmitowani. Nawet kon-
serwatywne Metropolitan Museum of Art, ktére lata temu odrzucito oferte przejecia
zbioréw Gertrude Vanderbilt Whitney, teraz wynajeto od Whitney Museum budynek
Breuera przy Madison Avenue, kosztem 15 min dolaréw dokonato jego pieczotowitej
odnowy?®'®, i pod nowym logo — The Met Breuer — prezentuje w nim wystawy czasowe
sztuki wspétczesnej. Tym samym Muzeum Whitney stato sie swoistym inkubatorem
sztuki — we wszystkich jego dotychczasowych siedzibach mieszczg sie teraz instytucje
muzealne i artystyczne, wzbogacajgce kulturalng oferte Nowego Jorku.

315 W 2009 r. zarzad parku High Line rozpoczat program High Line Art, w ramach ktérego wzdtuz linii
parku prezentowane sg dzieta sztuki. W 2013 r. rozpoczeto kolejny program, tzw. korytarz sztuki — Arts
Corridor, za: D. Halle, E. Tiso, New York’s New Edge..., p. 175.

316 Autorem projektu renowacji i konserwacji budynku byto nowojorskie biuro Beyer Blinder Balle.
Prace projektowe rozpoczeto w 2014 r., budynek zostat otwarty dla publiczno$ci w marcu roku 2016.
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The Frick Collection jest przez wielu muzealnikéw uznawane za archetypiczny wzoér
muzeum kolekcjonerskiego, za jedno z najpiekniejszych takich muzedéw na Swiecie.
Profesor Z. Zygulski jun. pisat — Jesli by przyjaé pojecie ,kolekcji autorskiej” jako zbio-
ru, w ktorym wyraznie objawia sie oryginalny smak artystyczny, my$l przewodnia i gte-
bokie znawstwo przedmiotu jej wiasciciela, to wtasnie The Frick Collection w petni
zastuguje na to miano®'”.

Henry Clay Frick, amerykanski magnat przemystowy i wybitny kolekcjoner w jednej
osobie, w nowojorskiej rezydencji wzniesionej w sercu Manhattanu, przy Pigtej Alei na
skraju Central Parku, stworzyt wyjgtkowe miejsce zaréwno dla swojej rodziny, jak i dla
zebranej przez siebie kolekcji dziet sztuki. Roberto Salvadori napisat, ze bogactwo
zostato tu zamienione na piekno — kazde dzieto wybrane przez Fricka — umiejetnie
i z dbatoscig, z estetyczng wrazliwoscig i uwagg — jest wyrazem mitoSci do piekna,
a kto wchodzi do jego patacu, odnosi wrazenie zagtebiania sie w cieptym, intymnym
Swiecie wytwornej prywatnej rezydencji. Siedziby renesansowego wiadcy zyjacego
we wspodfczesno$cif'®. Po Smierci kolekcjonera rezydencje przystosowano do funk-
cji muzealnej — dobudowany zostat centralny dziedziniec przekryty szklanym dachem
i wschodnie skrzydto galeryjne, o architekturze utrzymanej w modnym woéwczas stylu
art déco. Autorem rozbudowy byt John Russell Pope, twérca m.in. National Gallery of
Art w Waszyngtonie. Pope byt takze autorem projektu masywnego, szesciopietrowego
gmachu biblioteki mieszczgcej ksiegozbior i archiwa Fricka, ktérg wzniesiono na sg-
siedniej dziatce, przy 71. Ulicy. Zbiory The Frick Collection zostaty udostepnione dla
publicznosci w 1935 roku.

12.1. HENRY CLAY FRICK -
PRZEDSIEBIORCA | KOLEKCJONER

Henry Clay Frick urodzit sie 19 grudnia 1849 r. w West Overton, matym miescie
potozonym o 40 mil od Pittsburgha. Byt drugim z szesciorga dzieci farmera Johna
Fricka i Elizabeth Overholt, corki dobrze prosperujgcego producenta whiskey. Jako
mitody chtopak pracowat u dziadka w charakterze ksiegowego. W 1871 r. mtody Frick

317 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 66.
318 R. Salvadori, Piekno i bogactwo. Amerykariscy kolekcjonerzy sztuki w XX wieku, Warszawa 2017,
s. 10.
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zarobione pienigdze zainwestowat w rodzgcy sie wowczas przemyst koksowniczy. Juz
w wieku 22 lat byt wtascicielem pierwszego przedsiebiorstwa, a w wieku 30 lat za-
robit swoj pierwszy milion dolarow. W 1880 r. odbyt ze swym przyjacielem Andrew
Mellonem (1855-1937), synem pittsuburskiego bankiera, wielomiesigczng artystyczng
podréz do Europy, ktéra stanowita odpowiednik tradycyjnej europejskiej Grand Tour.
Byta to pierwsza z wielu europejskich wypraw Fricka. W 1882 r. zostat wspdlnikiem
Andrew Carnegie’a (1835-1919), potentata przemystu stalowego. Carnegie miat huty,
a Frick miat koks niezbedny do produkciji stali. Z biegiem lat wspétpraca obu panéw
przerodzita sie w ich osobistg rywalizacje, toczong na polu biznesu, kolekcjonerstwa
i filantropii®™®.

Pittsburgh byt wowczas stolica amerykanskiego przemystu. Szybko postepujace
uprzemystowienie kraju i gwattowny rozwdj sieci kolejowych przyniosty Frickowi fortu-
ne, ktéra pozwolita mu na luksusowe zycie i gromadzenie wspaniatych zbioréw sztuki.
Frick byt znanym kolekcjonerem i filantropem, byt tez bezwzglednym kapitalista, ktory
nie wahat sie zatrudni¢ agentéw Pinkertona, aby w lipcu 1892 r. krwawo sttumi¢ ro-
botnicze protesty w nalezgcej do niego hucie stali w Homestead. Nawiasem mdéwigc,
o0 mato nie przyptacit swojej brutalnosci zyciem — 23 lipca 1892 r. zostat w swoim
gabinecie postrzelony i pchniety nozem przez pare anarchistéw, ktérzy chcieli w ten
sposob wzigé odwet za robotniczg krzywde3?.

Pierwszg siedzibg Fricka byt dom Clayton w Pittsburghu. Byta to rezydencja we
wioskim stylu przebudowana przez Fredericka Osterlinga, ktéry nadat jej charakter
francuskiego zameczku®?'. Frick zgromadzit w niej kolekcje malarstwa ztozong z por-
tretéw rodzinnych i krajobrazéw malowanych przez wspotczesnych mu lokalnych arty-
stow. Przyjazn Fricka ze znanym handlarzem dzietami sztuki Rolandem Knoedlerem
(1856—1932) datujgca sie od 2. pot. lat 90. XIX w. zaowocowata kolejnymi zakupami.
W latach 1895-1900 Frick nabyt ponad 90 obrazéw. Byly to gtéwnie ptotna artystéw
z paryskich salonéw, modne wéwczas wsréd amerykanskiej society, wsrdéd nich prace
W.-A. Bouguereau, J. Bretona, J.-L. Gérbme’a — malarzy, ktérych ateliers Frick odwie-
dzat w czasie swoich letnich podrézy do Paryza. Szczegdlnie lubit prace J.Ch. Cazina
i P. Dagnan-Bouvereta. To u niego zamoéwit w 1898 r. portret swojego syna Childsa
oraz Consolatrix Afflictorum — alegoryczny obraz powstaty po $mierci dwdjki swoich
dzieci: piecioletniej corki Marthy i nowonarodzonego syna Henry’ego C. juniora.

Z czasem krag zainteresowan kolekcjonerskich Fricka zaczat sie poszerzac.
Dokonany w 1899 r. zakup pierwszego obrazu Rembrandta pt. Portret mtodego

319 C.B. Bailey, Building The Frick Collection: An Introduction to the House and Its Collection, New
York 2006, p. 10.

320 R. Salvadori, Piekno i bogactwo..., s. 7.

321 Obecnie miesci sie w nim siedziba Frick Art and Historical Center.
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Edmund Charles Tarbell, Henry Clay i Helen Frick, 1910, za: Wikimedia Commons
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artysty (obecnie obraz jest przypisany Rembrandtowi) i pierwszego ptétna Vermeera
pt. Przerwana lekcja muzyki zakupionego dwa lata pdzniej, spowodowaty stopnio-
we ale i definitywne odwracanie uwagi od sztuki wspotczesnej ku obrazom starych
mistrzow, zwtaszcza szkot holenderskich i flamandzkich, oraz XVIll-wiecznych dziet
angielskich portrecistow tak modnych i pozadanych przez amerykanskich kolekcjone-
réw. Frick zwierzyt sie wéwczas swojemu przyjacielowi, ze kupowanie obrazéw daje
mu wiecej prawdziwej przyjemnosci niz cokolwiek innego poza biznesem®??. Kolekcje
starego malarstwa rozbudowywat konsekwentnie do korica swoich dni, za zycia nabyt
tylko kilka ptocien jemu wspétczesnych malarzy: Whistlera, Maneta, Degasa i Renoira.
Jedynym amerykanskim artysta, ktérego Frick uznat za godnego umieszczenia jego
dziet w swojej kolekgji, byt James McNeill Whistler. Sg to dwa catopostaciowe, kobie-
ce portrety: Symfonia cielistego koloru i r6zu oraz Harmonia rézu i szaro$ci. Dzietem
amerykanskiego malarza jest tez portret George’a Waszyngtona autorstwa Gilberta
Stuarta, lecz obraz ten znalazt swoje miejsce w kolekcji Fricka tylko ze wzgledu na
patriotyczny temat.

12.2. HISTORIA BUDOWY REZYDENCJI

W 1905 r. Frick wraz rodzing przeprowadzit sie do Nowego Jorku. Wynajat tam od
George’a W. Vanderbilta imponujacg rezydencje przy 640 Fifth Avenue wzniesiong
w stylu neoklasycznym. Dom ten urzgdzono z przepychem, z opresyjnym wrecz bo-
gactwem ornamentéw i przez krytykdw bywat ironicznie okreslany jako Termopile zte-
go gustu. Frick mieszkat w nim 10 lat. Prawdopodobnie dtugi pobyt w tych wnetrzach
spotegowat u niego nieche¢ do nadmiernego zdobnictwa, jak i do ostentacyjnego ma-
nifestowania bogactwa. Juz rok poézniej, w grudniu 1906 r. zakupit reprezentacyjng
parcele potozong przy Piatej Alei, pomiedzy 70. i 71. Ulica, z mysla o budowie wiasnej
rezydencji. Poczatkowo chciat powierzyc jej projekt architektowi z Chicago Danielowi
H. Burnhamowi, autorowi stynnego Flatrion Building w Nowym Jorku, ale potem —
za namowg znajomego kolekcjonera Petera A.B. Widenera i Charlesa Carstairsa,
dyrektora londynskiej filii domu handlowego Knoedlera, ludzi ktérych zdanie sobie
wyjatkowo cenit — Frick zwrdcit sie do nowojorskiego architekta Thomasa Hastingsa,
czotowego przedstawiciela akademickiego klasycyzmu.

Pierwsza wersja z 1912 r. projektu Hastingsa, z catg dziatkg zabudowang budyn-
kiem z centralnym dziedzincem utrzymanym w stylu renesansowych patacéw wio-
skich, zostata przez Fricka odrzucona. Dopiero druga wersja przedstawiona w lutym

322 C.B. Bailey, Building The Frick..., p. 14.
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1913 r. zyskata uznanie kolekcjonera i akceptacje jego doradcow. Dwukondygnacyj-
ny budynek byt mniejszy, zajmowat tylko srodkowg czesc¢ parceli, co pozwolito na
wygospodarowanie reprezentacyjnego ogrodu od zachodu, od strony Central Park
i urzadzenie podjazdu przebiegajgcego na tytach rezydenciji, pomiedzy Ulicami 70.
i 71. Budynek byt roztozysty, jego architektura nawigzywata do francuskich patacy-
kow miejskich. Wzdtuz 71. Ulicy rezydencja byta flankowana skrzydtem galerii ma-
larstwa, ktorej kruzganki z podwdjng kolumnadg wzorowano na wersalskim patacyku
Grand Trianon.

P
F
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Budynek The Frick Collection, proj. Thomas Hastings, widok od strony Central Parku, fot. autor

Frick juz od momentu podjecia wstepnych planéw budowy swojej nowojorskiej re-
zydencji chciat, by w przysziosci stuzyta jako publiczne muzeum - for the use and
benefit of all persons whomsover (dla uzytku i pozytku wszystkich, bez wyjgtku)3?2.
Kolekcjoner juz wtedy wiedziat, ktére obrazy, rzezby i meble majg sie tam znalez¢,
zdawat sobie tez sprawe ze znaczenia, jakie dla odbioru dziet sztuki bedzie miat odpo-
wiedni wystroj wnetrz. Jego determinacja co do wyboru najwyzszej klasy materiatéw
wykorzystanych do wyposazenia rezydencji doréwnywata jego pasji kolekcjonerskiej,
sktaniajgcej go zawsze do pozyskania dziet najwyzszej jakosci. Historia budowy rezy-
dencji wigzata sig $cisle z rozwojem kolekcji. Wielkie znaczenie miata w tym kontekscie
okolicznosciowa wystawa zorganizowana po $mierci wielkiego finansisty i kolekcjo-
nera Johna Pierpont Morgana (1837—1913), w nowojorskim Metropolitan Museum??.

323 Ibidem, s. 9.
324  Ibidem.
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Hans Holbein mt., Portret sir Tomasza Morusa, 1527, za: Wikimedia Commons

Za posrednictwem znanego handlarza sztukg Josepha Duveena Frick nabyt w latach
1915-1916 wiele arcydziet pochodzacych z tego zbioru, m.in. obrazy J.H. Frago-
narda, emalie z Limoges, renesansowe rzezby z brazu, porcelane z Sévres, XVIII-
-wieczne meble francuskie — nadajgc tym samym niepowtarzalny charakter swojemu
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El Greco, Swiety Hieronim, 1590—-1600, za: Wikimedia Commons

domowemu muzeum, ktére stato sie stynne juz od momentu jego otwarcia w grudniu
1935 roku.

Kolekcja malarstwa zostata ulokowana w pomieszczeniach na parterze, ktére byty
uzywane przez domownikow. Znajdujg sie tu m.in.: biblioteka, jadalnia i pokéj dzienny.
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Jako najwieksze pomieszczenie zamiast tradycyjnej sali balowej zaprojektowana zo-
stata wielka galeria malarstwa — West Gallery. Pomieszczenia na 1. pietrze przezna-
czono na prywatne pokoje rodziny®?. Architektem wnetrz zostat wybrany sir Charles
Carrick Allom, znany angielski dekorator. Sktadajgc swojg oferte, zapewniat, ze — nie
wyobraza sobie we wnetrzach domu zadnej agresywnej ornamentacji. Kluczowe jest
takie rozplanowanie ozdéb, aby Zzadna z nich nie odrywata wzroku od dziet sztuki,
czy to obrazéw, czy innych obiektow [...]. W zadnym wypadku nie nalezy probowac
zdobic sufitéw, gdyz ich wysoko$¢ nie wystarcza, by znalazty sie ponad linig wzroku
i nie odwracaty uwagi od obrazéw®?. Takie podej$cie zjednato mu zyczliwos¢ kolek-
cjonera. Allom przy poparciu Fricka ograniczyt liczbe zaplanowanych pierwotnie or-
namentow. W telegramie Fricka do Alloma czytamy — Prosze zadbac by sufity byty
prawie gtadkie, Hastings stosuje za duzo rzezbien. Prosze przekaza¢ mu moje gte-
bokie pragnienie unikania zbednych o0zddob?. Frick, zwracajgc sie do projektantéw,
podkres$lat — pragne wygodnego i dobrze rozplanowanego domu, prostego, w dobrym
guscie, pozbawionego wszelkiej ostentacji*?®. Jedynym bogatym detalem we wnetrzu
domu jest kuta balustrada gtéwnej klatki schodowej, inspirowana wzorem zaczerp-
nietym z Dean’s Staircase z Katedry Swietego Pawta w Londynie®. Z korncem maja
1913 r. Allom stwierdzit, ze projekt speini wszystkie zyczenia Pana Fricka, zapewni
wyrafinowang oprawe dla jego kolekcji dziet sztuki, ozdobne detale zostaty skupione
wokot elementow architektonicznych, jednak bez zadnych kompromiséw wzgledem
jakos$ci rzemiosta i uzytych materiatow®®. Rezygnacja z nadmiaru zdobien zadecy-
dowata o elegancji budynku i panujgcej w nim harmonii, co jest niewatpliwg zastuga
samego kolekcjonera.

Po6zng wiosng 1915 r. Frick wydat w nowej siedzibie pierwszy formalny obiad dla
grupy zaprzyjaznionych z nim osdb. Wsrod gosci byli kolekcjonerzy, przemystowcy,
dziennikarze i ludzie sztuki, m.in. Hastings, Carstairs, Knoedler i Duveen. W liscie
wystanym do Hastingsa 2 lipca 1915 r. napisat — Cieszy nas to miejsce, posiada wie-
le cech, ktére Tobie zawdzigcza. Mysle, ze jest to Twdj pomnik, ale tylko dlatego ze
powstrzymatem Cie od stosowania zbednej ornamentyki**'. W ostatnich latach zycia
Frick dokonywat kolejnych zmian i poprawek w wystroju swojej rezydenc;ji i aranza-
cji kolekcji; w maju 1916 r. garderoba zostata przebudowana na Sale Fragonarda,

325 Isabella Stewart Gardner przeznaczyta ostatni, najwyzszy poziom swojego Fenway na prywatne
pomieszczenia — pozostate wypetniata ekspozycja muzealna. Podobnie jak w rezydencji Fricka — wiele
z wnetrz ekspozycyjnych byto uzywanych na co dzien.

326 C.B. Bailey, Building The Frick..., p. 45.

327 Ibidem, p. 47.

328 Ibidem, p. 48.

329 Ibidem, p. 51.

330 Ibidem, p. 52.

331 Ibidem, p. 76.
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Jan Vermeer, Pani i jej stuzgca, ok. 1667, za: Wikimedia Commons

miesigc pdzniej buduar Pani Frick zostat zaaranzowany na Sale Bouchera. Kolekcjo-
ner w dalszym ciggu byt aktywny i nabywat — gtéwnie za posrednictwem Duveena —
dziefa sztuki uzytkowej i obrazy najwyzszej klasy, m.in. Portret mezczyzny Halsa i Pani
Baker Gainsborough. Ostatnim obrazem zakupionym przez Fricka w 1919 r. byt obraz
Pani i jej stuzgca Vermeera.

24 czerwca 1915r. Frick sporzgdzit testament, w ktérym sformalizowat swa wole po-
zostawienia rezydenciji z jej zawartoscig jako muzeum i udostepnienia go publicznosci
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w celu popularyzacji studiow nad sztukg i krzewienia ogolnej wiedzy dotyczgcej po-
krewnych dziedzin nauki®?. Pozostawit réwniez dla muzeum depozyt w wysokosci 15
min dolaréw. W testamencie zastrzegt, ze zadne dzieto sztuki nie moze opusci¢ murow
muzeum. Za jego zycia jednym z zaledwie kilku obrazéw wypozyczonych przez Fricka
na wystawy, byt Portret Vincentia Anastagiego El Greca prezentowany w Knoedler
Gallery w Nowym Yorku w 1915 r., podczas wystawy dziet Goyi i El Greca. Obecnie,
co do zasady, wypozyczane sg czasowo tylko dzieta nabyte po smierci kolekcjonera.
Frick mieszkat w swojej nowojorskiej rezydencji tylko pie¢ lat. Zmart 2 grudnia 1919
roku. Jego zona Adelaide Howard Childs Frick mieszkata tam do 1931, czyli az do
chwili swojej $mierci.

Wkrotce po smierci Fricka — na mocy jego ostatniej woli — powotana zostata insty-
tucja muzealna nazwana The Frick Collection. W sktad Rady Nadzorczej oprécz zony
i dwojki dzieci Fricka weszli m.in. John D. Rockefeller i Horace Havemeyer, z czasem
dotaczyli do nich inni prominentni cztonkowie nowojorskiej elity finasowej: Andrew Mel-
lon i Junius Morgan. W 1924 r. wzniesione zostato na tytach domu niewielkie, parte-
rowe skrzydto biblioteczne zamykajgce podjazd od 71. Ulicy. Byto to ostatnie dzieto
autorstwa Thomasa Hastingsa.

Dziedziniec ogrodowy — Garden Court, proj. John Russell Pope, fot. autor

332 Ibidem, p. 80.
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Natychmiast po $mierci wdowy po kolekcjonerze wtadze Frick Collection rozpocze-
ty przygotowania do przystosowania rezydencji do funkcji muzealnej. Projekt zlecono
Johnowi Russellowi Pope’owi — architektowi bedgcemu wowczas u szczytu wielkiej
kariery, twércy m.in. projektu National Gallery w Waszyngtonie, rozbudowy nowojor-
skiej Metropolitan Museum i galerii rzezby antycznej w British Museum. Pope zapro-
ponowat likwidacje podjazdu i wyburzenie powstatego kilka lat wczesniej skrzydta
bibliotecznego. W ich miejsce zaprojektowat wzniesienie wzorowanego na rzymskim
atrium dziedzinca z przeszklonym dachem, z fontanng otoczong kolumnada, a wokét
niego budowe dwdch dodatkowych galerii oraz sali koncertowej. Oryginalny portyk
wejsciowy z podjazdu zostat przeniesiony do nowego wejscia, prowadzgcego wprost
z 70. Ulicy. Dzigki zmianom wprowadzonym przez Pope’a muzeum zyskato nie tylko
reprezentacyjny, peten Swiatta i zieleni wewnetrzny dziedziniec — Garden Court oraz
nowg przestrzen ekspozycyjna, lecz takze nowg droge zwiedzania. Widzowie mogli
zosta¢ poprowadzeni ptynng trasg wiodacg przez pomieszczenia domu, wokot dzie-
dzihca, bez koniecznosci zawracania lub przecinania drogi. Rozbudowa dokonana wg
projektu Johna Russella Pope’a szczesliwie zachowata pierwotny klimat srodmiejskiej
siedziby bogatego konesera sztuki. Alfred Frankfurter zanotowat w ,The Art News”
14 grudnia 1935 r. — Widzowi, ktéry nie znat budynku, ktory stat tu jeszcze trzy lata
temu, trudno bedzie pojgc, jak wiele zmian tutaj poczyniono, aby przeksztatci¢ uroczg
prywatng rezydencje w funkcjonalny budynek muzealny®*®. Pope zaprojektowat takze
masywny, wielopietrowy gmach biblioteki zlokalizowanej przy 71. Ulicy, na tytach mu-
zeum, na parcelach zakupionych specjalnie w tym celu w 1932 roku. Jej wieloletnia dy-
rektorka Helen Clay Frick zgromadzita tam, na bazie biblioteki ojca, imponujgcy zbior
ksigzek i dokumentow dotyczgcych historii sztuki i kolekcjonerstwa.

Wiadze Frick Collection, z myslg o potrzebach muzeum, nadal konsekwentnie
wykupywaty sgsiednie parcele potozone wzdtuz 70. Ulicy: dom numer 9 zakupiono
w 1940 r., dom numer 7 w 1946 r., a stojgcy posrodku dom numer 5 w roku 1972.
Wtedy mozliwa stata sie kolejna rozbudowa — po wschodniej stronie powiekszono seg-
ment wejsciowy, z szatnig i sklepem muzealnym, a pod nim urzgdzono dodatkowe
sale wystawowe. Autorem projektu byt architekt John Barrington Bayley. Dobudowane
skrzydto obtozono, tak jak reszte budynku, wapieniem z Indiany, a jego elewacje sko-
piowane zostaty z patacyku Grand Trianon wzniesionego przez Ludwika XIV w Wer-
salu. Zabieg ten nawigzywat do architektury pétnocnego skrzydta autorstwa Thomasa
Hastingsa. Paul Goldberger, krytyk architektury ,The New York Timesa”, zzymat sie
twierdzac, ze ta przybudéwka utrzymana w XVIl-wiecznym francuskim stylu jest tak
niewiarygodnie niemodna, ze jej wzniesienie wydaje sie swoistym aktem odwagi. Jesli

333 C.B. Bailey, Building The Frick..., p.105.



258

The Frick Collection — wnetrze biblioteki, fot. autor

jednak rozbudowa z 1977 r. budzita mieszane uczucia, to bez watpienia sukcesem
okazaty sie zatozenia ogrodowe, ktére wowczas powstaty wg planéw angielskiego
projektanta Russella Page’a. W ogrodzie frontowym Page usunat zywoptoty rosnace
wzdtuz krawedzi trawnikéw i kazat dosadzi¢ dwie gwiazdziste magnolie, i przycinaé je
co roku, nadajac im roztozysty pokréj. Dzieki temu uksztattowany zostat stynny wiosen-
ny obraz budynku muzeum, klasycyzujgcego patacu z jasnego kamienia obramowa-
nego réozowymi kwiatami magnolii. Od zaplecza Page zaprojektowat dyskretny ogrod
z sadzawkag, ktorego ksztatty i kolory zmieniajg sie wraz z porami roku. Ogrdd ten,
przeznaczony wytgcznie do ogladania, cieszy oczy przechodnidw i wszystkich gosci
zwiedzajgcych muzeum, gdyz najlepiej widoczny jest z okien pawilonu recepcyjnego.

Po $mierci ojca Helen Clay Frick, ktéra — w przeciwienstwa do niego — byta mi-
to$nikiem wczesnego malarstwa epoki renesansu, zaczeta z pasjg kupowaé obrazy
tzw. wtoskich prymitywistéw. W latach 1924—1950 kolekcja Fricka zostata wzbogacona
o dzieta takich artystéw, jak: Cimabue, Duccio, Filippo Lippi, Piero della Francesca,
Verrocchia i Francesco Laurana. W 1949 r. Helen przeforsowata takze zakup kilku
obrazéw francuskich postimpresjonistéw. Kupiono prace Cézanne’a i Gauguina, ktére
obecnie wystawiane sg w innych muzeach jako depozyty.

W kazdym z szesnastu pomieszczen Frick Collection znajdujg sie wyjgtkowe
prezentacje dziet sztuki, zaaranzowane nie wg okresow i szkét, ale wg inspiracji
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Wewnetrzny ogréd z sadzawka, proj. Russell Page, fot. autor

estetycznych i duchowych, co w rezultacie dato efekt niezwykiej harmonii, spokoju
i wspaniatosci. Warto zatrzymac sie przy kilku z nich, ktére tworzg rame muzeal-
nej ekspozyciji.

W The Dining Room, z racji uzytkowania pomieszczenia, meble zostaty zaprojek-
towane przez sir Charlesa Alloma w klimacie angielskich XVIll-wiecznych wnetrz sa-
lonowych. Na $cianach wiszg przyktady najlepszych angielskich portretéw, wsrod nich

&
™

The Dining Room, © The Frick Collection
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Damy Sarah i Catarine Bligh Johna Hoppnera, Charlotte George’a Romney’a i trzy ko-
biece portrety Thomasa Gainsborough. Allom zaprojektowat réwniez boazerie w tzw.
Fragonard Room, ktore zostaty wykonane na specjalne zaméwienie w Paryzu.

The Living Hall jest przyktadem subtelnej kreacji Thomasa Hastingsa i sir Char-
lesa Alloma. To tu eksponowane sg wspaniate dzieta sztuki m.in. portrety Holbeina —
Portret sir Thomasa More’a i Thomasa Cromwella, ptétno El Greca Sw. Hieronim,
obraz Belliniego Sw. Franciszek na pustyni, dzieta Tycjana — Portret mezczyzny
w czerwonym berecie, Portret Pietro Aretino. Wnetrze to, poza przeniesieniem dwéch
renesansowych brgzéw do East Gallery, pozostato niezmienione od czaséw Fricka.

The Living Hall, © The Frick Collection

The West Gallery zaprojektowana przez Hastingsa nalezy do najlepszych z wnetrz.
Jej wymiary to ok. 30 m dt. x 10 m szer. x 7 m wys. Ciezki gzyms i wielki $wietlik z po-
dziatami zalewajgcy wnetrze gérnym sSwiattem wzmacniajg ogolny efekt stworzony
przez eksponowane tutaj dzieta sztuki. Projekt galerii i jej urzgdzenie bardzo podobato
sie Frickowi, jeszcze przed jej otwarciem pisat — Galeria obrazéw wyglada jak ma-
rzenie. Szczegdlnie podobajg mi sie jej proporcje®*. Na zachodniej $cianie wyekspo-
nowano dwa obrazy pedzla Paolo Veronese’a zatytutowane Alegoria cnét i wad oraz

334 E. Munhall, S.G. Galassi, A. Thomas, The Frick Collection: A Tour, Scala Publishers, 1 edition,
London 1999, p. 74.
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Alegoria madrosci i sify. Sg to ptétna z niezwykig historig. Obrazy byty w posiadaniu
wielu stawnych wiascicieli, wsrdd nich byli m.in. cesarz Rudolf Il, krélowa szwedz-
ka Krystyna i holenderski bankier Thomas Hope. Frick zakupit obrazy od Knoedlera
w 1912 roku. W galerii wisi tez stynny obraz Rembrandta Lisowczyk (lub JeZdziec pol-
Ski) zakupiony od rodziny Tarnowskich w 1910 r. za posrednictwem malarza i krytyka
sztuki Rogera Fry’a (obecnie uwazany za dzielo Rembrandta i jego warsztatu)3.
Muzealny cigg ekspozycyjny konczy The Garden Court powstaty po przebudowie
rezydencji na muzeum w latach 1932-1935. Obecnie ten piekny, otoczony roslinno-
$cig zakagtek stuzy do odpoczynku i kontemplacji. W srodku zadaszonego dziedzinca

The West Gallery, © The Frick Collection

znajduje sie fontanna wraz z sadzawka, ktérg zamieszkujg mate, brgzowe zabki. Tam
tez wystawiono rzezbe XV-wiecznego Aniofa, ktéra wczesniej zdobita dom Morgana
w Londynie, potem w Nowym Jorku. Aniot w tym entourage’u jest kolejnym $ladem
przypominajgcym o zwigzkach dzisiejszej kolekcji Fricka ze zbiorami i bibliotekg Mor-
gana w Nowym Jorku.

335 Ze wzgledu na to polonicum warto przypomnie¢ do kogo obraz wczesniej nalezat; jego wiascicie-
lami byli kolejno: Michat Kazimierz Oginski (1791), kroél Stanistaw August Poniatowski (1793), Teresa
Tyszkiewicz (1813), Franciszek Ksawery Drucki-Lubecki (1814), Hieronim Stroynowski (1815), Walery
Stroynowski i Waleria Stroynowska Tarnowska (1834), Henry C. Frick (1910).
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12.3. SPORY WOKOL PROJEKTU ROZBUDOWY
Z 2014 ROKU

Kolejna rozbudowa miata miejsce w 2011 r., kiedy przeszklone zostaty kruzganki
zachodniej galerii, w ktérej urzgdzono ekspozycje rzezby i ceramiki. W miedzyczasie
prowadzone byty takze prace remontowe, sukcesywnie wymieniano zuzyte elementy
wystroju wnetrz i dokonywano subtelnych zmian w aranzacji. Jednak trzon kolekcji —
ptétna starych mistrzéw rozmieszczone w reprezentacyjnych salonach na parterze re-
zydencji, a takze oryginalny wystrdj tych wnetrz pozostawaty niezmienne. Ten stary,
dobry Frick — jak mawiano, budzit wzruszenie i przyciaggat ttumy zwiedzajacych, zaréw-
no turystow, jak i mieszkancow Nowego Jorku. Istnieje anegdota méwigca o tym, ze
rezydujacy w poblizu psychiatra zalecat swoim pacjentom jako kuracje kilkugodzinng
wizyte w tym wspaniatym muzeum.

H

s e g R N R LT

Projekt rozbudowy The Frick Collection z 2014 r. autorstwa Davis Brody Bond, widok od strony gtéwnego wej-
$cia — zwraca uwage wysoka bryta z prawej strony, w miejscu obecnego wewnetrznego ogrodu, © The Frick
Collection

W 2014 r. przedstawiony zostat publicznie plan kolejnej rozbudowy siedziby Frick
Collection zwiekszajacy jej powierzchnie o ponad 30%. Zaproponowano przebudowe
pawilonu wej$ciowego wzniesionego w latach 70., a w miejscu obok gléwnego wejscia,
gdzie znajduje sie obecnie niewielki ogrod i sadzawka, zaproponowano wzniesienie
dodatkowego skrzydta o wysokosci ponad 30 metréw. Wielki gmach pomiesci¢ miat
m.in. obszerny hall wej$ciowy z powiekszonymi szatniami i sklepem muzealnym, pod-
ziemne audytorium i osrodek edukacyjny, nowg czes¢ biurowg a takze rozbudowane



263

pracownie konserwatorskie. Zaplanowano tez dodatkowe przestrzenie ekspozycyjne
i bezposrednie potaczenie z potozong w sasiedztwie bibliotekg. Przewidziano rowniez
udostepnienie dla zwiedzajgcych dawnych pomieszczen mieszkalnych na 1. pietrze
rezydencji, w ktérych obecnie mieszczg sie biura dyrekcji muzeum. Autorem projektu
byto znane nowojorskie biuro Davis Brody Bond, ktére zaprojektowato takze, zreali-
zowang kilka lat wczesniej i dobrze przyjetg, adaptacje kruzgankow West Gallery. Do
najbardziej znanych dziet tej firmy nalezy projekt wnetrz podziemnego National Sep-
tember 11 Memorial Museum na Dolnym Manhattanie.

Jednak monumentalna skala nowego budynku przyttaczajgca pierwotne zatozenie
architektoniczne, zamiar likwidacji kameralnego ogrodu, jak i manieryczny, nasladow-
czy styl proponowanej architektury wzbudzity sprzeciw wielu muzealnikéw i Srodowisk
twérczych. Na tamach prasy pojawity sie liczne krytyczne artykuty. Protesty okazaty sie
skuteczne — wkrotce wtadze muzeum ogtosity decyzje o rezygnaciji z kontrowersyjnego
projektu i zapoczatkowaty dyskusje o przyszto$ci muzeum i alternatywnych wizjach ko-
niecznej, jak twierdzg, rozbudowy. Od tego czasu obie strony publicznie spieraja sie na
famach prasy i witryn internetowych. Przeciwnicy rozbudowy zatozyli strone Unite to
Save the Frick®®, dyrekcja wykorzystuje w celu promowania swoich zamierzen strone
internetowg muzeum frick.org®’.

Rozpoczety przed trzema laty spér trwa nadal, lecz wydaje sie, ze zarysowane
juz zostato pole do ewentualnego kompromisu. Mowa jest w nim o ograniczeniu pro-
gramu rozbudowy poprzez przeniesienie czesci pomieszczen, kidre nie muszg byé
Zlokalizowane w gtéwnym budynku muzeum (np. biur i pracowni konserwatorskich) do
innych budynkéw potozonych w sgsiedztwie i zmniejszeniu kubatury nowej inwestycji
do obiektu podziemnego. Takie rozwigzanie zapewni¢ ma dodatkowg powierzchnie,
tak pozgdang przez wltadze muzeum, i pozwoli¢ jednoczesnie na zachowanie bryty
muzeum i ogrodowego dziedzinca w obecnej formie, co jest podstawowym warunkiem
stawianym przez przeciwnikow rozbudowy.

W 2017 r. wtadze Frick Collection ogtosity, ze do opracowania kolejnego projek-
tu rozbudowy wybrana zostata Annabelle Selldorf, urodzona w Niemczech gwiazda
nowojorskiej architektury, autorka wielu uznanych projektéw budynkéw muzealnych,
w tym Neue Galerie w Nowym Jorku i renowacji Sterling and Francine Clark Art Insti-
tute w Williamstown w Massachusetts. Rok p6zniej, w kwietniu 2018 r. przedstawiona
zostata koncepcja jej autorstwa. Podobnie jak w poprzedniej wersiji, takze projekt Sel-
Idorf zaktada, ze udostepnione zwiedzajgcym zostang prywatne pokoje na 1. pietrze
rezydenciji, przez co powierzchnia ekspozycji wzrosnie o 30%. Przebudowany i nad-
budowany bedzie zespdt wejsciowy. Muzeum zostanie potgczone z bibliotekg, a caty

336 http://unitetosavethefrick.org
337 https://www.frick.org
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Projekt rozbudowy The Frick Collection z 2017 r. autorstwa Annabelle Selldorf, widok od strony gtéwnego
wejscia, © Selldorf Architects

Projekt rozbudowy The Frick Collection z 2017 r. — hall wejéciowy z widokiem na wewnetrzny ogréd z sadzawka
odrestaurowany wg oryginalnego proj. Russella Page’a, © Selldorf Architects

obiekt udostepniony osobom z niepetnosprawnosciami. Obok biblioteki, przy 71. Ulicy
zaplanowane zostato nowe skrzydto o wysokosci siedmiu kondygnaciji, a w nim urza-
dzone bedzie centrum edukacyjne dla dzieci i mtodziezy, biura i pracownie muzealne.
Kameralny ogrdd przy 70. Ulicy — ktérego zamyst likwidacji byt przyczyng najgoretszych
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protestow sprzed kilku laty — wg obecnych planéw ma by¢ odtworzony w pierwotnym
ksztalcie, pod nadzorem konserwatora ogrodéw Lyndena B. Millera. Wczesniej ma
zosta¢ zbudowane pod nim podziemne audytorium na 220 miejsc. Architektura roz-
budowy jest stonowana, nawigzujgca do historycznych podziatéw elewacyjnych, lecz
pozbawiona zdobien — jako materiat do wykonczenia $cian przewidziano kamieh wa-
pienny z Indiany, co takze jest bezposrednim nawigzaniem do istniejgcego budynku3®.

Rozpoczecie prac budowlanych, ktérych koszt szacowany jest na ok. 160 min do-
laréw, przewidziano na 2020 rok. The Frick Collection — urocze $rédmiejskie muzeum,
ktore powstato jako prywatna rezydencja wyrafinowanego kolekcjonera — przeksztatca
sie w nowoczesng, wielofunkcyjng instytucje muzealng Swiatowej klasy. Dzigki pla-
nowanej rozbudowie udostepnione zwiedzajgcym zostang prywatne pokoje nalezace
niegdy$ do Fricka i jego rodziny, co pogtebi osobisty i kameralny wymiar tego muzeum.

338 Frick Announcement: Frick Collection Unveils Design by Selldorf Architects for Upgrade and
Expansion of its Facilities, April 4, 2018, https://www.frick.org>about>buildings [dostep: 06.04.2018].
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Zbiory Czartoryskich majg szczegdlne znaczenie w dziejach muzealnictwa polskiego.
Przyjmuje sie bowiem, ze jego poczatki wyznacza rok 1801, kiedy ksiezna Izabela
Czartoryska udostepnita publicznosci zgromadzony przez siebie zbidr pamigtek naro-
dowych, umieszczony we wzniesionym specjalnie w tym celu budynku Swiatyni Pa-
mieci. Z czasem ta skarbnica pamieci narodowej uzupetniona zostata o kolejne dzieta
sztuki, a jej siedziba zostata pod koniec XIX w. przeniesiona do Krakowa i uksztatto-
wana w postaci muzeum kolekcjonerskiego.

13.1. HISTORIA KOLEKCJI

Tradycja kolekcjonowa-
nia dziet sztuki w siedzibach
rodowych polskiej arystokra-
cji ma dluga historie, jednak
intencje kolekcjonerskie, kto-
re kierowaty ksiezng Izabelg
z Flemmingéw Czartoryskg
(1746—-1835) byly wyjatko-
we, gromadzenie artefaktow
i zabytkéw z pobudek patrio-
tycznych byto novum na zie-
miach polskich®*. Chodzito
jej o zachowanie pamieci
historycznej o rozgrabionej
przez zaborcéw Rzeczypo-
spolitej, o ocalenie pamigtek
narodowych i dokumentow,
ktére miaty symboliczne zna-
czenie dla polskiej panstwo-

Izabela z Flemmingéw Czartoryska na portrecie pedzla Aleksandra
wosci, aby — w nadziei na  Roslina, 1774, © Muzeum Narodowe w Krakowie

339 A. Betlej, Kolekcja Czartoryskich w Putawach. Wokét genezy — miedzy tradycjg a wspotczesno-
Scig, w: K. Plonka-Batus, N. Koziara, Muzeum Ksigzat Czartoryskich, Krakéw 2019, s. 9.
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odzyskanie niepodlegtosci — méc przekazacé je przysztym pokoleniom. W tym celu po-
stanowita na terenie parku w rodzinnej posiadtosci w Putawach wznie$¢ neoklasycz-
ng budowle, wzorowang na rzymskiej rotundowej swigtyni Westy w Tivoli. Jej projekt
zostat opracowany przez pochodzgcego z Putaw i wyksztatconego we Wioszech ar-
chitekta Chrystiana Piotra Aignera (1756—-1841), autora wielu znanych klasycystycz-
nych budowli w Warszawie i na ziemiach Krélestwa Polskiego. Swigtynia Pamieci byta
jednym z pierwszych na swiecie budynkéw zaprojektowanych specjalnie dla celow
muzealnych®?°. Na jego frontonie, nad drzwiami umieszczono hasto ,Przesztosé¢ przy-
sztosci”, definiujgce misje muzeum, bedgcego w swojej istocie pierwszym polskim mu-
zeum narodowym, panteonem, ktéry w przysztosci miat postuzyé odrodzeniu narodu.

Swigtynia Sybilli w Putawach, fot. autor

W gtéwnej sali oswietlonej niebieskim Swiattem ptyngcym z przeszklonego ame-
tystowym szkiem okulusa panowata mistyczna atmosfera. Na $cianach i w szafach
eksponowano najcenniejsze pamiatki: trofea i chorggwie zdobyte w bitwach z Krzyza-
kami, Rosjanami i Turkami, pamiatki po wodzach i hetmanach oraz zbiér krélewskich
relikwii, umieszczonych w tzw. Szkatule Kroélewskiej. W szafach przechowywano do-
kumenty z archiwow panstwowych, akta przymierzy i hotddw, traktaty i listy krélewskie,

340 Z. Zygulski jun., Dwiescie lat Muzeum Czartoryskich, ,Spotkania z Muzeami”, dodatek do ,Spo-
tkania z Zabytkami” marzec 2001, s. I.
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pieczecie, monety i medale, butawy marszatkowskie i insygnia urzedowe. Na szczycie
szaf rozmieszczono urny ze szczatkami wielkich Polakéw. Z czasem muzeum to za-
czeto nazywaé Swigtynig Sybilli, antycznej wieszczki obdarzonej darem przepowiada-
nia przysztosci, z ktérg prawdopodobnie utozsamiata sie sama lzabela Czartoryska.
Wiedziona intuicjg umiescita rotunde muzealng w parkowym otoczeniu, przez co od-
suneta jg od codziennosci, i stworzyta wokét niej swoiste sacrum — piekny nadwislan-
ski park, wzbogacony licznymi posggami, pawilonami ogrodowymi i zwiezionymi tu
ogromnymi gtazami®*'.

Zbiory gromadzone przez lzabele Czartoryskg miaty zréznicowany charakter,
oprécz dziet posiadajgcych duzg wartos¢ artystyczng ksiezna gromadzita pamiatki po

Dom Gotycki w Putawach, fot. autor

stawnych ludziach, a takze drobne artefakty o wartosci wytacznie anegdotycznej, jak
np. metalowe obicia trumien czy licie zebrane na polach bitewnych. Chetnie sama
kupowata rézne obiekty podczas swoich podrézy po Europie. W miare szerzenia sie
stawy jej kolekcji kolejne dary sptywaty nie tylko od cztonkéw najblizszej rodziny, lecz
takze od innych osob, arystokracji, szlachty i mieszczan. Najcenniejszym wsrod nich
byt zbiér obrazéw zakupionych we Wioszech przez jej syna, ksiecia Adama Jerzego

341 Muzeum Czartoryskich. Historia i zbiory, Z. Zygulski jun. (red.), Krakéw 1998, s. 23.
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Leonardo da Vinci, Dama z gronostajem, portret Cecylii Gallerani, ok. 1490, za: Wikimedia Commons
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Czartoryskiego (1770—-1861). Ws$rdd nich znalazly sie tak znakomite dzieta, jak Portret
miodzierica Rafaela i Dama z gronostajem Leonarda da Vinci®*2.

Dla tej czgsci swoich zbioréw ksiezna postanowita zbudowac¢ odrebny pawilon, tym
razem utrzymany w romantycznym stylu neogotyckim. Jego zaprojektowanie takze
zostato powierzone Aignerowi. W Domu Gotyckim otwartym w 1809 r. umieszczono
obiekty pochodzace z catego $wiata, wieksza czes¢ kolekcji byta poswiecona wybit-
nym wtadcom, bojownikom o wolno$¢ narodowsg, artystom i znanym osobistosciom
historii powszechnej. Wsrdd obrazéw zawieszonych na $cianach znalazly sie trzy ar-
cydzieta swiatowego malarstwa, oprécz wspomnianych juz ptécien Rafaela i da Vinci
wisiat tam nabyty od Norblina Krajobraz z mitosiernym Samarytaninem Rembrandta.
Muzeum miato charakter narracyjny — przedmioty w nim eksponowane opisane zostaty
w sposob refleksyjny w obszernym katalogu muzealnym, a komentarz do nich stanowi-
fa inskrypcja wyryta nad wejsciem — Sunt lacrimae rerum et mentem mortalia tangunt
(Rzeczy ptacza tzami, a cho¢ umarte, dotykajg serca) — cytat z Eneidy Wergiliusza.

W 1831 r. po upadku powsta-
nia listopadowego, z zemsty za
patriotyczng dziatalnos$¢ ksiecia
Adam Jerzego Czartoryskiego,
prezesa powstanczego Rzgdu
Narodowego, wojska rosyjskie
ostrzelaty i zajety patac w Puta-
wach. Na szczescie wiekszos¢
zbioréw udato sie ocali¢, zostaty
rozparcelowane i ukryte po oko-
licznych dworach, kosciotach,
a nawet w chtopskich chatach
i z czasem przeszmuglowane do
Galicji, gdzie ztozono je w ma-
jatkach ziemianskich w Sienia-
wie, Krasiczynie i Klemensowie.
Ksiezna lzabela zmarta cztery
lata p6zniej w Sieniawie, a jej syn
Adam Jerzy Czartoryski udat sie
na emigracje do Paryza, gdzie
stanat na czele politycznego obo-

Ksigze Adam Jerzy Czartoryski na fotografii Nadara przed 1861,
zu  konserwatywno-liberalnego  za: Wikimedia Commons

342 A. Zamoyski, Dzieje zbioréw, w: Muzeum Narodowe w Krakowie i Kolekcja Ksigzat Czartoryskich,
Warszawa 2010.
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zwanego od paryskiej siedziby Czartoryskich — Hotel Lambert. Do Paryza sprowadzo-
no tez czes¢ zbiordw, w tym obrazy, ktére postuzyly do dekoracji wnetrz patacu Lam-
bert. Ksigze Adam oddawat sie z zapatem dziatalnosci politycznej, nie interesowat sie
sztuka, za to pasje kolekcjonerskg po babce odziedziczyly jego dzieci: syn Wiadystaw
i corka lzabella. Korzystajgc z rodzinnego majatku, kupowali na aukcjach malarstwo
europejskie, miniatury, grafiki i rysunki, stare srebra, bron, szkto weneckie, majolike,
tkaniny wioskie i flamandzkie, perskie kobierce, a takze dzieta sztuki starozytnej: egip-
skie sarkofagi, wazy greckie, rzymskie szkto i brgzy3+.

Okres paryski zakonczyt sie w dramatycznych okolicznosciach z powodu wybu-
chu w 1870 r. wojny francusko-pruskiej, oblezenia Paryza i pozniejszych wydarzen
Komuny Paryskiej. Walki toczone byly takze na wyspie $w. Ludwika wokot Hotel Lam-
bert, co zagrazato bezpieczenstwu rodziny i zbioréw. Ksigze Wtadystaw Czartoryski
(1828-1894), ktéry po Smierci Adama stat sie gtowg rodu, postanowit wowczas wrdcié
do kraju i, bazujgc na rodzinnej kolekcji, utworzy¢ publiczne muzeum oraz biblioteke —
Naukowy Zaktad Ksigzgt Czartoryskich, na wzér Ossolineum. Jego wybér padt na Kra-
kow, miasto ktdére w tym czasie, cieszac sie dos¢ duzg autonomia, stato sie centrum
polskiego zycia politycznego, naukowego i artystycznego.

12 maja 1874 r. gmina miasta Krakowa — na wniosek grona uczonych skupio-
nych wokot Uniwersytetu Jagielloniskiego i Akademii Umiejetnosci — przekazata po-
wracajgcemu z emigracji ksieciu Wtadystawowi Czartoryskiemu, z przeznaczeniem
na siedzibe rodzinnych zbioréw, gmach Arsenatu miejskiego potgczony z fragmen-
tem sredniowiecznych muréw obronnych. Tym samym zakonczyta sie trwajgca niemal
pot wieku popowstaniowa tutaczka tej kolekcji**. 15 pazdziernika 1876 r. Wtadystaw
Czartoryski podpisat statut, w ktérym ustanowit instytucje uzytecznosci publicznej pod
nazwa ,Zbiory Czartoryskich”. 1 grudnia 1876 r. nastgpito otwarcie ulokowanej w Arse-
nale biblioteki i kilku sal muzealnych34,

W latach 1876—1889 ksigze Wiadystaw dokupit kolejno tzw. Klasztorek, czyli daw-
ny budynek Collegium Novum oo. Pijaréw i dwie kamienice przy ul. $w. Jana 19 21.
Ostatnig, trzecig kamienice przy ulicy sw. Jana 17 dokupit w 1896 r. jego syn Adam
Ludwik Czartoryski (1872—1937). Zostaty one zespolone i przebudowane w stylu neo-
gotyku francuskiego przez sprowadzonych z Francji architektow: Gabriela Augustina
Ouradou (ucznia i ziecia Eugéne’a Viollet-le-Duca), Wandalina Beringera i Alberta Bit-
nera. Prace ukonczono w 1901 roku. Na parterze patacu ulokowano pomieszczenia
stuzbowe i gospodarcze, na 1. pietrze znajdowalty sie apartamenty Czartoryskich, a na

343 Z. Zygulski jun., Dwiescie lat Muzeum..., s. VI.

344 J.S. Nowak, Dzieje budowy i modernizacji gmachu Biblioteki Ksigzat Czartoryskich w Krakowie
(1956-2010), ,Rozprawy Muzeum Narodowego w Krakowie” 2011, seria nowa, t. IV, s. 169.

345 J. Lepiarczyk, Dzieje budowy Muzeum Czartoryskich w Krakowie, w: ,Rozprawy i Sprawozdania
Muzeum Narodowego w Krakowie za rok 1953” 1957, t. Ill, s. 183.
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Tadeusz Grocholski, Portret Ksiecia Wtadystawa Czartoryskiego, © Muzeum Narodowe w Krakowie

2. pietrze urzgdzono wystawe zbioréw. Oswietlone gornym Swiattem galerie zorgani-
zowane byty tematycznie, w podziale na sale: egipska, grecko-rzymskg, portretu hi-
storycznego, malarstwa francuskiego i holenderskiego, ceramiki i sztuki Wschodu®#.

346 Ibidem, s. 189-200.
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Powstate wowczas zatozenie rezydencji-muzeum, potgczone przewigzkg z basztami
obronnymi i Klasztorkiem, stworzyto jeden z najbardziej malowniczych zakgtkow kra-
kowskiego Starego Miasta. Muzeum finansowane byto z wptywéw ptyngcych z tzw.
Ordynacji Sieniawskiej ustanowionej testamentem przez Wtadystawa Czartoryskiego.
Oferowato bezptatny wstep dla publicznosci i uczonych, ktérzy mogli korzysta¢ ze
zbioréw biblioteki i archiwdw. W takiej formie Muzeum Ksigzat Czartoryskich przetrwa-
to do wrzesnia 1939 roku.

Heandw, Muremsn Crartor s biic by ———l

Muzeum Ksiazat Czartoryskich w Krakowie, na pierwszym planie tzw. Klasztorek potaczony przewigzka z bu-
dynkiem patacu, za: http://fotopolska.eu/foto/377/377277 .jpg

Po wybuchu Il wojny $wiatowej najcenniejsze eksponaty zostaty wywiezione do
Sieniawy, jednak wpadty tam w rece hitlerowcow. Splagdrowana zostata takze krakow-
ska siedziba muzeum, skad Niemcy zabrali obrazy, kobierce, tkaniny i zabytkowg bron.
Ucierpialy tez zbiory gotuchowskie Izabelli z Czartoryskich Dziatynskiej, rozszabrowa-
ne, potem czesciowo wywiezione do Rosji. Dama z gronostajem trafita poczatkowo do
Berlina, a potem na Wawel, gdzie zdobita mieszczacg sie tam woéwczas rezydencje
gubernatora Il Rzeszy Hansa Franka. Wigkszos¢ przedmiotéw z kolekcji udato sie po
wojnie sprowadzi¢ do Krakowa, jednak czes¢ z nich, w tym bezcenne ptétno Rafaela
Portret mtodzierica, do dzis$ nie zostata odnaleziona.

Po wojnie majatki ziemskie zostaty znacjonalizowane, a zarzadcg Muzeum
Ksigzat Czartoryskich stato sie Muzeum Narodowe w Krakowie. Zabytkowe obiekty
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wyremontowano, w 1960 r. wzniesiono przy ulicy $w. Marka gmach biblioteki, do kté-
rego przeniesiono ksiegozbior i archiwum?’. W dziele odbudowy muzeum szczegolnie
zastuzyt sie Marek Rostworowski, petnigcy od 1965 r. funkcje kierownika tego oddziatu
Muzeum Narodowego. Byt on takze autorem udanej aranzacji, nawigzujgcej w roman-
tyczno-teatralnym stylu do poprzedniego, XIX-wiecznego charakteru kolekcji. Wtedy
na miejsce wrocity zabytkowe drewniane gabloty3*8. Od 1972 r. zbiory nalezgce do
kolekcji ksigzat Czartoryskich, uzupetnione o eksponaty ze zbioréw krakowskiego
Muzeum Narodowego, prezentowane bylty w wyremontowanym Patacu, w Klasztorku
i w Arsenale, w ktorym w 1993 r. urzagdzono Galerie Sztuki Starozytne;j.

Przez caty okres powojenny Muzeum Czartoryskich nie miato uregulowanego sta-
tusu prawnego. 14 marca 1991 r. zbiory i nieruchomosci nalezgce do Czartoryskich,
wyrokiem sgdu, zostaty przyznane spadkobiercy rodzinnego majgtku, mieszkajgcemu
za granicg ksieciu Adamowi Karolowi Czartoryskiemu (ur. 1940). 22 czerwca 1991 r.,
w porozumieniu z wladzami panstwowymi, ustanowit on Fundacje Ksigzgt Czartory-
skich przy Muzeum Narodowym w Krakowie jako instytucje publiczng stuzgcg Na-
rodowi Polskiemu i nalezgcg do dziedzictwa kultury $wiatowe?*°. Prezesem zarzadu
fundacji miat by¢ na mocy statutu kazdoczesny dyrektor Muzeum Narodowego. Z cza-
sem zaczely narasta¢ konflikty pomiedzy fundatorem a wtadzami MNK dotyczace
sposobow zarzadzania zbiorami i nieruchomosciami, oraz wzajemnych relacji i Swiad-
czen. Osig sporu byty wypozyczenia i zagraniczne podréze Damy z gronostajem — po
raz pierwszy juz w pazdzierniku 1991 r. do USA, a potem w kolejnych latach do Malmd
(Szwecja), Rzymu, Florencji, Mediolanu (Witochy), Kioto, Nagoya, Jokohamy (Japo-
nia) i na przetomie lat 2002/2003 ponownie do USA: do Milwaukee, Houston i San
Francisco. tacznie w latach 1992—-2003 bezcenny obraz odbyt az pie¢ zagranicznych
wypraw, poza Krakowem przebywat dwa i p6t roku®s°.

22 czerwca 2004 r. fundator dokonat zmian w statucie, mianujgc prezesem fundacji —
w miejsce owczesnej dyrektor Muzeum Narodowego Zofii Gotubiew — Adama Zamoy-
skiego, mieszkajgcego w Londynie krewnego Adama Karola Czartoryskiego. Dziatania
zarzadu fundacji budzity odtgd zaniepokojenie muzealnikéw, historykow sztuki i wtadz
panstwowych co do przysztosci i integralnosci kolekcji®s'. Dama podrézowata nadal —
w latach 2009-2012 obraz byt wypozyczany na kolejne wystawy do Budapesztu, War-
szawy, Madrytu i Berlina.

347 J.S. Nowak, Dzieje budowy..., s. 184.

348 A. Zamoyski, Dzigje zbioréw..., s. 534.

349 Z. Zygulski jun., Dwiescie lat Muzeum..., s. VIII.

350 K. Bik, Ryzykowne podréze ,Damy z gronostajem”, culture.pl [dostep: 07.06.2017].

351 |. Lewek, Zarzgdzanie zbiorami prywatnymi w panstwowych muzeach na przyktadzie Fundacji
Ksigzat Czartoryskich, ,Muzealnictwo” 2005, nr 46, s. 169-181.
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13.2. PRZEBUDOWA | MODERNIZACJA 2011-2013

Profesor Maria Poprzecka, éwczesna cztonkini Rady Fundac;ji pisata, ze — zamie-
rzenia Fundacji idg w dwdch kierunkach. Po pierwsze: modernizacji krakowskiego
budynku muzeum celem dostosowania go do wspofczesnych wymogdéw muzealni-
czych, ktérych obecnie w wielu punktach muzeum nie spetnia. Po wtére — przywréce-
nia historycznego charakteru kolekcji Czartoryskich, ktéry w obecnej ekspozycji ulegt
zatarciu. Modernizacja budynku ma przede wszystkim polegac¢ na otwarciu nowego,
dogodniejszego wejscia do Muzeum, przez szerokg brame od ulicy Pijarskiej i udo-
stepnieniu publiczno$ci pieknego, wewnetrznego dziedzinca, ktory nakryty szklanym
dachem zostanie wigczony do przestrzeni uzytkowej Muzeum. Wokét dziedzinnca majg
by¢ umieszczone kasy, informacja, ksiegarnia, sala edukacyjna, kafeteria, toalety, win-
da — czyli cate zaplecze niezbedne do dobrego funkcjonowania instytucji muzealnej*>.
Ksigze Adam Zamoyski zlecit opracowanie koncepcji modernizacji patacu Czartory-
skich firmie Morris Associates z Londynu, specjalizujacej sie w projektach ekspozyciji
wystawowych i muzealnych. Zarysowano wéwczas wizje biatego dziedzinca, przykry-
tego szklanym dachem. W gtebi dziedzinca zaprojektowana zostata winda opasana

Whetrze dziedzinca w Patacu XX. Czartoryskich wg koncepcji Morris Associates, © Morris Associates

352 M. Poprzecka, Wizyta mtodszej Pani, dwutygodnik.com — strona kultury 2010, nr 31.
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azurowg klatkg schodowg i dwie zbudowane ze szkta przewiazki, tgczace front patacu

z czescig oficynowg®®.

Finalny projekt przebudowy i modernizacji Patacu Ksigzat Czartoryskich zostat
opracowany na zlecenie Fundacji XX. Czartoryskich w latach 2006—-2010 przez ze-
spét architektéw pod kierunkiem Piotra Lewickiego i Kazimierza tataka, laureatéw
przeprowadzonego w 2005 r. konkursu na projekt urzgdzenia placu przed muzeum.
Lewicki i tatak wprowadzili kilkka zmian do projektu Colina Morrisa, m.in. zapropono-
wali uszczelnienie dachu nad dziedzincem, otwarcie do niego przylegtych pomiesz-

czen oraz zmiane sposobu
cyrkulacji w obrebie ekspo-
zycji, co pozwolito na usunie-
cie z przestrzeni dziedzinca
schodéw, windy i ktadki na
poziomie 1. pietra. Zmienio-
na zostata takze konstrukcja
i geometria szklanego dachu,
ktéry w pierwotnym projekcie
uksztattowany byt w formie
otwartego ,parasola” oparte-
go na stalowych podporach.
Teraz zadaszenie zostato
rozplanowane jako konstruk-
cja powtokowa, niezwigzana
z artykulacjg elewac;ji®®*.

Pod koniec 2010 r. gmach
gtébwny muzeum przy ulicy
Sw. Jana zostat zamkniety,
a zbiory na czas remontu roz-
parcelowano i wypozyczo-
no do kilku innych polskich
muzedw. Najwazniejsza wy-
stawa zatytutowana ,Arcy-
dzieta ze zbiorow Muzeum
Ksigzat Czartoryskich w Kra-
kowie” zostata zorganizowa-
na na Zamku Krélewskim

Whetrze dziedzinca w Patacu XX. Czartoryskich wg proj. Piotra Le-
wickiego i Kazimierza tataka, © Biuro Projektowe Lewicki tatak

353 Patrz: http://www.exhibitiondesign.com/projects/czartoryski-museum.php
354 Na podstawie wywiadu autora z Piotrem Lewickim, 12.12.2017.
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w Warszawie. Prace budowlane realizowane byty w systemie ,projektuj i buduj”, w kto-
rym opracowanie szczegétowej dokumentacji wykonawczej spoczywa na wykonawcy
robot. W wypadku skomplikowanych inwestycji system ten niesie ze sobg ryzyko bra-
ku wiasciwej koordynaciji prac projektowych, a w wypadku nieprecyzyjnej specyfikacji
prowadzi¢ moze tez do utraty jakosci. Réwnoczes$nie nasilat sie konflikt dotyczacy
sposobu zarzadzania fundacja. Kontrowersje, jakie istniaty wokét kolejnych zagra-
nicznych podrézy Damy z gronostajem oraz fakt rozpoczecia prac budowlanych bez
scenariusza wystawy i bez projektu wnetrz spowodowaty wprowadzenie do fundac;ji
zarzadu komisarycznego. 14 lipca 2011 r. wiadze w zarzadzie fundacji objeli funkcyjni
pracownicy Muzeum Narodowego: Olga Jaros (prezes), Janusz Czop (wiceprezes)
i Leszek Bednarz.

We wrzesniu 2011 r. nowe wiadze fundacji ogtosity konkurs na opracowanie pro-
jektu ekspozyciji i aranzacji wnetrz dla Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie. Podsta-
we merytoryczng konkursu stanowit Scenariusz ekspozycji w Muzeum Czartoryskich
opracowany na zlecenie dyrektora MNK z sierpnia 2011 r. przez zespét kustoszy pod
kierunkiem prof. Marcina Fabianskiego. Do sgdu konkursowego powotani zostali m.in.
Zofia Gotubiew — dyrektor MNK, Olga Jaros — prezes Zarzgdu Fundacji XX. Czarto-
ryskich i Piotr Lewicki — autor projektu przebudowy muzeum. Prezesem sadu zostat
prof. Adam Wsiotkowski, rektor krakowskiej ASP. Uczestnikom konkursu na opraco-
wanie projektu dano niewiele czasu, bo tylko szes¢ tygodni, na dodatek nie przewi-
dziano zadnych nagréd finansowych, a wynagrodzenie laureata ograniczono do kwoty
350 000 zi, co stanowito tylko 2,5% budzetu inwestycji, oszacowanego na kwote
14 min zI*%. Zapewne te czynniki spowodowaly, ze na zorganizowany napredce kon-
kurs wptynety tylko dwie prace. Na posiedzeniu sgdu konkursowego w dniu 15 listo-
pada 2011 r. jako zwyciezce wskazano prace zespotu MAKSA Sp. z 0.0. ze Starego
Gobzda koto Starej Blotnicy*®®, jednak fundator — ksigze Adam Karol Czartoryski — nie
zatwierdzit wyniku konkursu. W zawigzku z tym prace remontowo-budowlane byty na-
dal kontynuowane bez projektu aranzacji wnetrz.

W kwietniu 2012 r. ksigze niespodziewanie odwotat Zarzgd Fundacji w osobach
Olgi Jaros i Janusza Czopa. Funkcja prezesa zostata powierzona Annie Krainskiej.
Niebawem, w czerwcu 2012 r., zlecono do realizacji kolejny pakiet prac — remont kon-
serwatorski wnetrz patacu i oficyny. 6 wrzesnia 2012 r. Minister Kultury i Dziedzic-
twa Narodowego Bogdan Zdrojewski i ksigze Adam Karol Czartoryski podpisali list

355 Regulamin i zatoZzenia programowe konkursu na opracowanie projektu nowej ekspozycji i aranza-
cji wnetrz dla Muzeum Czartoryskich w Krakowie, Fundacja XX. Czartoryskich, Krakéw, wrzesien 2011
(z archiwum autora).

356 Protokét z posiedzenia Sgdu Konkursowego z dnia 15 listopada 2011 r. w konkursie na opracowa-
nie Projektu Nowej Ekspozycji i Aranzacji Wnetrz dla Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie, Krakéw
2011 (z archiwum autora).
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intencyjny w sprawie utworzenia nowe;j instytucji kultury ,Muzeum XX. Czartoryskich
w Krakowie”. Instytucja miata powstac 1 stycznia 2013 roku. Podpisujgc list intencyjny,
minister powiedziat — Dokonujgc oceny funkcjonowania Muzeum Czartoryskich pod
katem aktéw prawnych, doszedtem do wniosku, ze za duzo jest watpliwosci, nieja-
snodci i za duzo zrédet zagrozen dla koherentnosci tej wystawy i stabilnosci zbioru.
[...] Chce zapewnic opieke ministerialng i opieke konserwatorskg nad instytucja, kto-
ra miesci jeden z najcenniejszych w Polsce zbioréw®’. Prawdopodobnie na skutek
umowy zawartej wowczas pomiedzy ministrem a fundatorem Dama z gronostajem
po powrocie z Londynu w 2012 r. trafita na Zamek Krélewski na Wawelu, gdzie znala-
zta tymczasowe schronienie. Jednak do ustanowienia nowe;j instytucji nie doszto, na
przeszkodzie legt spor prawny dotyczgcy zapisow w projekcie statutu. W pazdzierniku
2013 r. nastgpity kolejne zmiany we wtadzach fundacji — prezesem zarzgdu miano-
wano Mariana Wotkowskiego-Wolskiego, a jego zastepcg Rafata Slaskiego. Pomimo
wysitkéw nowego Zarzadu Fundaciji pat pomiedzy Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa
Narodowego a fundatorem trwat nadal, muzeum pozostawato zamkniete, prace re-
montowe wstrzymane, a zbiory rozproszone po innych muzeach w Polsce.

13.3. PROJEKT ARANZACJI WNETRZ Z 2017 ROKU

Wieloletni konflikt wokét Muzeum Czartoryskich przerwany zostat dopiero decyzjg
rzadu polskiego, ktory w grudniu 2016 r. wykupit od fundacji za kwote 100 min euro
prawa wiasnosci do kolekcji dziet sztuki, biblioteki i nieruchomosci. Zarzgd nad Mu-
zeum Czartoryskich zostat powierzony wiadzom Muzeum Narodowego w Krakowie.
Dzieki temu mozliwym stato sie podjecie prac majgcych na celu dokonczenie remontu
i urzgdzenia ekspozycji. Juz w marcu 2017 r. ogtoszono kolejny konkurs na projekt
ekspozycji i aranzacji wnetrz, zorganizowany przez Muzeum Narodowe w Krakowie
przy wspodtpracy Krakowskiego Oddziatu SARP3%. Przewodniczgcym sgdu konkurso-
wego zostat prof. Jerzy Porebski z warszawskiej ASP, w jury zasiedli przedstawiciele
MNK i sedziowie konkursowi SARP3®®. Podstawg merytoryczng konkursu byt szcze-
go6towy scenariusz wystawy statej, opracowany w lutym 2017 r. przez zesp6t kustoszy
pod kierunkiem Janusza Watka.

357 ,Muzeum XX. Czartoryskich” — nowa instytucja kultury. Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Na-
rodowego, 06-09-2012, http://www.mkidn.gov.pl/pages/posts/bdquomuzeum-xx.-czartoryskichrdquo--
nowa-instytucja-kultury-3221.php [dostep: 16.11.2017].

358 Regulamin konkursu architektonicznego, dwuetapowego, realizacyjnego na opracowanie projek-
tu nowej ekspozycji i aranzacji wnetrz dla patacu Muzeum Czartoryskich w Krakowie, Krakéw marzec
2017 (z archiwum autora).

359 Sedzig referentem w tym konkursie byt Artur Jasinski.
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Scenariusz nowej wystawy zakfadat, ze w wyremontowanym patacu rodzinna ko-
lekcja Czartoryskich bedzie prezentowana w dwoéch nurtach narracji — historycznym
i artystycznym, z zachowaniem tradycyjnego etalazu i sposobu ekspozycji wzboga-
conego o nowoczesne rozwigzania®®®. Wystawa zostanie podzielona na dwie czesci.
Na 1. pietrze pokazywany bedzie zbiér pamiagtek i zabytkéw reprezentujgcych polska
historie, kulture i sztuke, w aranzacji wywodzacej sie z romantyczno-patriotycznych
zatozen kolekcji 1zabeli Czartoryskiej w Putawach. W kolejnych pomieszczeniach
przedstawione zostang czasy Jagiellonéw i Wazéw, watki zwigzane z odsieczg wie-
denska, panowaniem krolow saskich oraz Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Sale
na 2. pietrze — utrzymane w stylu ,zaktadu naukowego” otwartego dla krakowskiej
publicznosci przez Wiadystawa Czartoryskiego — poswiecone bedg kulturze i sztuce
zachodnioeuropejskiej. W nowej ekspozycji podkreslona zostanie rola, jakg rodzina
Czartoryskich odegrata w historii Polski i jej kulturze. Nowoscig bedzie usytuowana na
2. pietrze ,Sala Polska”, ideowo wywodzgca sie z putawskiej Swiatyni Sybilli. Urzadzo-
na tutaj ekspozycja, na ktérg ztozg sie tarcze honorowe historycznych polskich rodéw,
portrety krolow i znaczgcych osobisto$ci wraz z pamigtkami po nich, sztandary polskie
i zdobycze oraz militaria, ma stworzyc synteze polskich dziejéw [...] W odpowiednich

Dziedziniec Patacu XX. Czartoryskich po przebudowie, stan z roku 2017, fot. Mateusz Szczypinski, © Muzeum
Narodowe w Krakowie

360 Regulamin konkursu..., 2017, s. 11.
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strefach zwiedzajgcemu bedzie towarzyszy¢ muzyka: nagrania starej muzyki polskiej,
Chopina, piesni wojskowych i patriotycznych®'.

W 24 salach muzeum bedzie prezentowanych ponad 1100 obiektow. W celu konty-
nuaciji idei zatozycieli muzeum zalecono — utrzymac dawny klimat prywatnego, tradycy;-
nego muzeum poprzez wykorzystanie zachowanych dawnych gablot, oraz nawigzanie
do fragmentéw aranzacji z korica XIX wieku, polegajgcej na gestym rozmieszczeniu
dziet. Szczegdlnie znaczgce obiekty, ktére w starej ekspozycji gubity sie w nattoku
mniej istotnych przedmiotéw, powinny by¢ w nowej aranzacji wyrdéznione i umieszczo-
ne w nowoczesnych gablotach. Catkowicie nowe fragmenty wystawy, jak sale z grafika,
drukami i rekopisami, powinny nawigzywac do ducha ekspozycji naukowej, systema-
tycznej, z wprowadzeniem nowoczesnych gablot®®2. W warunkach konkursu nakazano
zastosowanie wspotczesnych rozwigzan technicznych, w szczegdlnosci dotyczacych
oswietlenia, instalacji niskoprgdowych, multimediéw oraz nowoprojektowanych ga-
blot i systemdéw ekspozycyjnych. Dopuszczono takze wprowadzenie nowoczesnych
rozwigzan architektonicznych w poziomie parteru, gdzie znalez¢ sie majg dostepne
z dziedzinca pomieszczenia wspomagajgce codzienne funkcjonowanie muzeum, takie
jak kasy biletowe, szatnie, sklep muzealny, sala dydaktyczna, kawiarnia i sanitariaty.
Sam dziedziniec stuzy¢é ma jako miejsce spotkan, wydarzen kulturalnych i koncertow.
W przysztosci planuje sig otwarcie przewigzek i potgczenie catego kompleksu muzeal-
nego oraz ponowne urzadzenie ekspozycji w najstarszej czesci muzealnej w Klasztor-
ku i Galerii Sztuki Starozytnej w Arsenale.

Konkurs zostat rozstrzygniety 16 sierpnia 2017 roku. Jego laureatami zostali czton-
kowie zespotu projektantow z krakowskiej pracowni ART FM w skfadzie: Magdalena
Piwek, Maksymilian Majoch, Mieczystaw Bielawski i tukasz Markiewicz. Drugg nagro-
de przyznano pracy witoskich architektow: Claudio Nardiego i Gabriele Anatrini, trzecig
nagrode otrzymat zespot warszawski: Marek Mikulski, Maciej Matachowicz i Maciej
Mikulski. W uzasadnieniu przyznania | nagrody napisano — Jury docenito walory i este-
tyczng spojno$c projektu, ktory w tworczy sposoéb wykorzystat kontekst miejsca, oparty
na zderzeniu sztuki starej ze wspoétczesnymi tendencjami projektowania wnetrz. Na
podkreslenie zastugujg takze warto$ci ideowe zaprezentowanej koncepcji, jej kom-
pleksowo$c, rzetelnoS¢ opracowania czeSci opisowej i przejrzystoS¢ przekazu cze-
Sci graficznej. Jury zdaje sobie sprawe z trudnosci, przed jakimi postawiony bedzie
Projektant, jednak wyraza przekonanie, ze walory nagrodzonej pracy, a takze zapre-
zentowany w niej wysoki poziom warsztatowy gwarantujg — przy wspoétpracy z Zama-
wiajgcym — osiggniecie satysfakcjonujgcego rezultatu®s®.

361 J. Watek, D. Gorzelany i in., Scenariusz statej ekspozycji w patacu Muzeum Ksigzat Czartory-
skich, Krakéw 06.02.2017 (z archiwum autora).

362 Regulamin konkursu..., s. 12.

363 Cyt. z opinii do pracy nr 009 nagrodzonej | nagrodg (z archiwum autora).
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13.4. PODSUMOWANIE — PRZESZLOSC PRZYSZLOSCI

Znaczenie Muzeum Ksigzat Czartoryskich wykracza poza historie muzealnictwa
polskiego. Mecenas Andrzej Drozd, byly cztonek Zarzadu Fundacji Czartoryskich
twierdzi, ze jego zbiory to swoisty list do przysztych pokolen, ktory wystali nam Polacy
z gingcej Rzeczypospolitej Obojga Narodow; Izabela Czartoryska i inni, wobec ktorych
przyjeta ona role powiernika ,insygniow tozsamosci” obywateli dawnej Rzeczypospoli-
tej. Od wielu lat staty sie jednym z filaréw naszej pamieci historycznej, o szczegdinej sile
oddziatywania. JesteSmy spoteczenstwem o trudnej historii i zawitej tozsamosci, ktére
nie moze sobie pozwoli¢ na utrate takiego oparcia dla swej dzisiejszej identyfikacji*®.

Profesor Zdzistaw Zygulski jun., analizujgc fenomen Muzeum Ksigzat Czartory-
skich — oprécz jego znaczenia dla dziejéw narodu polskiego jako panteonu narodowej
stawy — podkreslat paradoksalne konsekwencje jego burzliwej historii; kolejne powaz-
ne, niekiedy wrecz dramatyczne zagrozenia powodowaty nie zniszczenie i rozpad,
lecz wzmocnienie, i dalszy, jeszcze wspanialszy rozkwit tej instytucji*®®. Wypada zatem
gteboko wierzy¢, ze muzeum podniesie sie i wzmocni takze teraz, po latach zastoju.

Dziedziniec muzealny po adaptacji, stan z roku 2020, fot. autor

364 Cyt. za: P. Sarzynski, Damy nie oddamy, ,Polityka” 11.01-17.01.2017, nr 2 (3093), s. 78.
365 Z. Zygulskijun., Dwiescie lat Muzeum..., s. |I-lll.
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Zrealizowana w latach 2011-2013 przebudowa Patacu Ksigzgt Czartoryskich zde-
finiowata na nowo uktad i kontekst przestrzenny wnetrz muzealnych, a takze przyniosta
dodatkowe problemy, przed ktérymi staneli projektanci nowej ekspozycji. Metalowo-
-szklany dach, wzorowany na zadaszeniu dziedzinca British Museum i szklana kfad-
ka, zawieszona ukosnie nad dziedzihcem jednoznacznie sygnalizujg zwiedzajgcym
aspekt nowoczesnosci, od ktérego trudno abstrahowac¢ w rozwigzaniach wnetrzar-
skich. W rezultacie wykonanych prac powstat obiekt, ktérego czes¢ instalacji trzeba
ponownie przebudowac¢ w celu dostosowania do zatozen scenariusza i do projektu
ekspozycji wytonionego w drodze konkursu, rozstrzygnietego w sierpniu 2017 roku.
Istotnym problemem technicznym, przed ktérym stojg projektanci jest przewymiarowa-
na instalacja wentylacji i klimatyzacji, straszgca w pomieszczeniach 1. pigtra monstru-
alnymi, umieszczonymi na wysokosci wzroku kratami nawiewnymi.

Jednak najpowazniejszy, wrecz kluczowy dla przysztego sukcesu przedsiewziecia
problem ma wymiar ideowy. Chodzi o uchwycenie unikalnej atmosfery panujacej we
wnetrzach Patacu Czartoryskich, przestrzeni nieco staroswieckiej, miejscami zagra-
conej, tajemniczej i romantycznej. O zachowanie ducha muzeum zatozonego tu przez
ksiecia Wtadystawa, udanie odtworzonego w latach 70. XX w. przez Marka Rostwo-
rowskiego, o 0w niezrownany nastrdj, ktérym emanowat zbior dziet sztuki i pamigtek
narodowych rozmieszczony posrod unikatowego zespotu witryn, gablot i szaf muze-
alnych zaprojektowanych wg najlepszych wzoréw francuskich z lat 70. XIX wieku. To
zatozenie architektoniczno-muzealne stworzyto wyjgtkowe dzieto, okreslane przez hi-
storykéw sztuki nazwg Gesamtkunstwerk, podziwiane zaréwno przez publicznos¢, jak
i wybitnych muzealnikow, ktérym dane byto odwiedzi¢ krakowskg kolekcje®®®. Dopraw-
dy, trudne zadanie czeka laureatéw konkursu na projekt aranzacji wnetrz, architektow
z pracowni Art FM, bez watpienia bardzo zrecznych projektantéw, ktérzy jednak —
jak dotad — wykazywali swe umiejetnosci w projektach muzedw o nowoczesnym,
multimedialnym charakterze. Tu muszg sprosta¢ wyzwaniu o innym, ztozonym i po-
nadczasowym wymiarze. Hasto ,Przesztos¢ przysztosci”, ktore I1zabela Czartoryska ka-
zata wykué na frontonie Swigtyni Pamieci w Putawach, wydaje sie wtasciwym mottem
tego zadania.

* % %

Muzeum Ksigzagt Czartoryskich w Krakowie zostato ponownie otwarte 20 grud-
nia 2019 r., i od poczatku jest oblegane przez polska i miedzynarodowg publicznosé.
Zardwno ekspozycja, jak i jej oprawa architektoniczna robig korzystne wrazenie.

366 Z. Zygulski jun., Drwina z rzeczy wielkiej wagi, dwutygodnik.com — strona kultury 06.07.2010,
nr 35.
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Dziedziniec jest rozswietlony swiattem dziennym, stare i nowe detale architektury sg
harmonijnie zrbwnowazone, a sama wystawa nawigzuje swoim charakterem do spo-
sobu ekspozycji znanego z poprzedniej aranzacji. Zachowana zostata intensywnos¢
koloréw oraz charakterystyczny dla starych muzedéw kolekjonerskich nattok obrazéw,
przedmiotow i gablot, szczegdlnie widoczny w salach polskich na 1. pietrze. W pew-
nym sensie odwotano sie do sentymentéw odbiorcéw, ktérzy pamietali dawny wyglad
tego muzeum. Oczywiscie, nic nie jest takie same, jakie byto, bo tez nie moze takie
by¢. Ekspozycja, sama w sobie efektowna, posiada jednak zbyt wiele cech modnych,
perfekcyjnie realizowanych muzealnych wystaw czasowych. Pozbawienie jej w wie-
lu miejscach naturalnego $wiatla, usuniecie czesci starych mebli tworzgcych swoisty
entourage pozbawito jg w duzej mierze tego ,czegos”, nieuchwytnego, a jednak od-
czuwalnego — i tego wtasnie brak. Po konserwacji obiektow muzealnych, ram i gablot
wszystko tu I$ni i btyszczy. Unowoczesniono sposéb ekspozycji — wprowadzono nowg
Sciezke sensoryczng, zastosowano, na szcze$cie z umiarem, multimedia. Zamontowa-
ne na $cianach sal e-papierowe wyswietlacze majg petnic role positkowg, uzupetniajgc
ograniczone w tresci podpisy pod obiektami. Informacje wyswietlane na nich majg byé
dostepne w wielu jezykach, z odnos$nikami do tresci pogtebionych, a osoby starsze lub
stabowidzgce bedg mogty dostosowaé wielkos¢ czcionki do swoich potrzeb. Jednak
system e-papierowych wyswietlaczy w styczniu 2020 r. jeszcze nie dziatat. Zauwazy¢

1. pietro, sala 4. Jagielloriska — charakterystyczny ,gesty” sposéb ekspozyciji, fot. autor



2. pietro, sala 2., sztuka renesansu — przestrzenny, encyklopedyczny sposéb narracji, fot. autor

mozna byto tez pewne symptomy ,choroby wieku dzieciecego” — informacja wizualna
na parterze jest dyskretna, lecz nie do$¢ czytelna, co dezorientuje cze$¢ zwiedzaja-
cych, gdyz nie wiadomo, gdzie jest gtéwne wejscie i wyjscie, irytujgco brzeczg szafy
osuszajgce powietrze, rozmieszczone w kilku salach 2. pietra, dostrojenia wymaga
tez punktowe oswietlenie ekspozycji — miejscami jest zbyt kontrastowe, w innych miej-
scach oslepia lub powoduje bliki, szczegdlnie widoczne na powierzchniach szklanych.

Zaskakuje takze to, ze ekspozycja malarstwa europejskiego zlokalizowana na
2. pietrze konczy sie Salg Polskg o bardzo bogatym wystroju, w ktérej zgromadzone
zostaty sentymentalne pamiatki z putawskiej Swiatyni Sybilli. Nastepuje tu powrét do
tematyki patriotycznej, prezentowanej na 1. pietrze, co moze dezorientowa¢ zwiedza-
jacych, ktoérzy nie znajg doktadnie historii tego muzeum. Pomimo tych mankamen-
téw nalezy stwierdzi¢, ze modernizacja Muzeum Ksigzat Czartoryskich, poprzedzona
odkupieniem przez panstwo ksigzecej kolekcji i wigczeniem jej w struktury Muzeum
Narodowego w Krakowie, zakonczyta sie sukcesem. Powstato muzeum, ktére w uda-
ny sposob tgczy tradycje z nowoczesnosciag, wracajgc do utraconej na niemal 10 lat
pozycji jednego z najwiekszych wsréd matych muzeéw w Europie®’.

367 J. Stourton, Great Smaller Museums of Europe, Scala Publisher, London 2003, p. 168.
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Tworcey kolekcjonerskich muzedw sztuki nalezeli zazwyczaj do najwiekszych mito$ni-
kow sztuki danej epoki, a niekiedy byli tez jej wybitnymi znawcami. Pozostawili po
sobie zaréwno swoje oryginalne kolekcje, jak i bogato udokumentowane archiwa po-
zwalajgce $ledzi¢ ich motywacje, poglady i dokonania. Zbiory te stanowig skarbnice
wiedzy o czasach, w ktorych powstaty. W przeciwienstwie do innych muzedw sztu-
ki, ktére podlegaty ciggltym przeksztatceniom, muzea kolekcjonerskie w wigkszosci
przypadkéw dotrwaty do czaséw wspotczesnych w swojej pierwotnej formie, zaréwno
w sferze kolekcji, jak jej aranzacji, stanowigc dla potomnych bezcenne ,stanowiska
archeologiczne” dokumentujace éwczesny stan kultury36®.

Zdzistaw Zygulski jun., wybitny muzealnik i kurator twierdzit — Nie ma rzeczy trud-
niejszej w muzealnictwie, jak utrzymanie dawnej ekspozycji, nie ma tez dla nowe-
go dyrektora zbiorow ciezszej do zwalczenia pokusy niz che¢ wprowadzenia zmian,
a zwfaszcza ,zmodernizowania” wystawy stafej jakg zastat, chocby dla zaznaczenia
wtasnej indywidualnosci. A jednak zdarzajg sie godne pochwaty przypadki uznania
i zatrzymania dawnych ukfadéw ekspozycyjnych®°. Oczywiscie owa wstrzemiezli-
wos¢, o ktérej pisat prof. Zygulski, ma swoje naturalne granice. Kazda materia podlega
procesom zuzycia i degradacji, a prawidtowa opieka nad zbiorami wymaga, aby dba¢
zarowno o obiekty nalezgce do kolekgiji, jak i o ich otoczenie. Zachodzi zatem potrzeba
zapewnienia jak najlepszego stanu utrzymania i zabezpieczenia zbioréw, a takze do-
stosowania warunkoéw ekspozycji do wymogdéw wspoétczesnosci. Ewolucyjny — w swo-
jej istocie — proces biezgcych napraw i wymiany substancji budowlanej, konserwacji
dziet sztuki i drobnych korekt w ukfadzie aranzacji jest w praktyce trudno dostrzegalny.
Rezultaty ciggtej pracy kuratorow i konserwatorow sg zauwazalne dopiero na podsta-
wie analiz fotografii archiwalnych poréwnywanych ze wspoétczesnym obrazem kolekcji,
tak jak ma to miejsce w wypadku aranzacji Wallace Collection, na ktérej $cianach
prezentowane sg archiwalne fotografie przedstawiajgce ich wyglad sprzed lat. Czym
innym jest jednak proces rozbudowy lub przebudowy danego obiektu. Jest to brutalna
operacja, ktéra dla percepcji zbiorow ma wymiar dramatyczny, ktéra zagraza integral-
nosci kolekcji i niesie ze sobg ryzyko utraty jej pierwotnego charakteru. Nalezy przy
tym odnotowaé, ze rézna jest podatnos¢ poszczegdinych typédw muzedw kolekcjoner-
skich na przebudowy i modernizacje. Relacje te mozna przedstawi¢ w formie tabela-
rycznej, dzielgc je na grupy muzedw mniej lub bardziej podatnych na przeksztatcenia.

368 A. Higonnet, A Museum of One’s..., p. 25.
369 Z. Zygulski jun., Muzea na $wiecie..., s. 94.
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Tabela 1. Podatnos¢ muzedéw kolekcjonerskich na przeksztatcenia funkcjonalno-prze-
strzenne

Stopien podatnosci
Kryterium
mniejszy wigkszy
Model funkcjonalny rezydencja kolekcjonera galeria sztuki
Forma architektoniczna mocna staba
Kompozycja przestrzenna zamknieta otwarta
. $rédmiejska podmiejska
Lokalizacja Lo ) )
(budynek w miescie) (budynek w krajobrazie)
Formula kolekji zamknieta, 9statn|a wolg otwarta, dopusz'cza'cha
tworcy rozbudowe zbioréw

Z przeprowadzonych analiz wynika, ze najlepiej znoszg przeksztatcenia muzea
kolekcjonerskie o charakterze krajobrazowym, galerie osadzone w otoczeniu parko-
wym lub ogrodowym, o stabych lub otwartych formach architektonicznych, w ktérych
kolekcje byty tworzone z myslg o ich dalszej rozbudowie. Przyktady takich obiektow
mozna odnalez¢ zaréwno w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych. Do najbardziej
znanych kolekcjonerskich muzedw krajobrazowych nalezg Kroller-Muller Museum
w parku narodowym De Hoge Velvue w Holandii, Louisiana Museum of Modern Art
w Humlebesek w Danii i The Huntington Art Gallery and Botanic Garden w San Marino
koto Los Angeles w USA.

Na drugim krancu skali znajdujg sie srédmiejskie rezydencje kolekcjonerskie,
tzw. muzea domowe, o mocnych, skonczonych formach architektonicznych i zamknie-
tym charakterze kolekcji. Brak miejsca w ich wypadku uniemozliwia dobudowywanie
dodatkowych obiektow przejmujacych potrzebne funkcje, bez czynienia szkody dla
architektury pierwotnego budynku, dlatego czesto ich rozbudowy sprowadzajg sie do
realizacji kubatur podziemnych i lepszego wykorzystania dziedzincéw, zwykle poprzez
ich zadaszenie. Przyktadami tak przeksztatconych obiektéw sg Wallace Collection
w Londynie, Frick Collection w Nowym Jorku i Muzeum XX. Czartoryskich w Krakowie.

Rozbudowy i modernizacje muzedw kolekcjonerskich przybierajg zréznicowane
modele formalne — od form nasladujgcych pierwotny budynek, poprzez separacje
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tego co stare i nowe, na kreacji nowej formy architektonicznej konczac. Bez watpie-
nia najbardziej ryzykowng strategia w planowaniu rozbudowy i modernizacji obiek-
tow muzealnych jest proba imitacji pierwotnego stylu architektonicznego, podjeta np.
w projekcie rozbudowy Frick Collection zaproponowanym przez firme Davis Brody
Bond w 2015 roku. Bardzo trudnego zadania podjeli sie takze Tod Williams i Billie
Tsien, ktérzy w nowy, projektowany od zera gmach Barnes Collection w Filadelfii wpi-
sali kopie wnetrz pierwotnych sal muzealnych znajdujgcych sie w podmiejskim Merion.
W tym jednak wypadku, pomimo wielu watpliwosci, ktére towarzyszyly ich projektowi,
architekci wyszli z niego obronng reka.

Wydaje sie, ze wtasciwy kierunek to Scista separacja tego co stare i tego co nowe.
Tak wiasnie postgpit Renzo Piano, gdy dobudowywat nowe skrzydto do muzeum Isa-
belli Stewart Gardner w Bostonie, i gdy stawiat nowy pawilon obok Kimbell Museum of
Art w Fort Worth. Takie podejscie zgodne jest z doktryng konserwatorskg znang pod
nazwg Karty Weneckiej, uchwalong w 1964 r. podczas Miedzynarodowego Kongresu
Architektow i Technikow Zabytkow. Jej 9. artykut stanowi — restauracja jest zabiegiem,
ktory powinien zachowac charakter wyjgtkowy. Ma on na celu zachowanie i ujawnie-
nie estetycznej i historycznej warto$ci zabytku oraz polega na poszanowaniu daw-
nej substancji i elementéw stanowigcych autentyczne dokumenty przesztosci. Ustaje
ona tam, gdzie zaczyna sie domyst, poza tg granicg wszelkie, uznane za nieodzowne
prace uzupetniajgce majg sie wywodzi¢ z kompozycji architektonicznej i bedg nosi¢
znamie naszych czasow®™°.

| wreszcie trzeci model polegajgcy na kreacji nowej formy, w ktérym powodzenie
przedsiewziecia zalezy od talentu architekta mierzacego sie zazwyczaj ze skompli-
kowanym wyzwaniem — nietatwo bowiem sprosta¢ wspomnieniom, emocjom i mitom
utrwalonym w zbiorowej pamigci tych, ktérzy wielokrotnie odwiedzali pierwotng ko-
lekcje, ludzi ktérzy czujg sie osobiscie zwigzani z jej ksztalttem przestrzennym i trak-
tujg ja jako czes¢ witasnej tozsamosci. O zjawisku tym wspomniat Renzo Piano gdy,
zmagajgc sie z projektem rozbudowy Muzeum Isabelli Stewart Gardner w Bostonie,
wspominat o dziedzictwie piekna ukrytego w Fenway Court i powigzanych z nim ludz-
kich uczué. Przykltadem kreacji nowej formy w nowym otoczeniu jest inny projekt tego
architekta, nowy gmach Whitney Museum of Modern Art w Nowym Jorku.

Przedstawione powyzej przyktady moga dowodzi¢ prawdziwosci obu hipo-
tez badawczych — wspotczesne przeksztatcenia muzedw kolekcjonerskich sg bo-
wiem zaréwno obiektywng koniecznoscig, statym procesem zycia muzeum®', jak

370 Cyt. za: S. Walto$, O kanonach konserwacji zabytkéw, w: Doktryny i realizacje konserwatorskie
w $wietle doswiadczen krakowskich ostatnich 30 lat, B. Krasnowolski (red.), Krakéw 2011, s. 58.
371 D. Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny..., s. 66.
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Tabela 2. Typologie modelu projektowanych przeksztatcen wybranych muzeéw kolekcjo-
nerskich: imitacja /separacja / kreacja

Obiekt/ miejsce/ autor projektu

modernizacji/ data projektu imitacja | separacja kreacja ocena
modernizacji

Kréller-Muller Museum, o
Hoge Velvue, Wim Quist, 1977 X .
Gulbenkian Museum, .
Lizbona, Leslie Martin, 1983 X

Guggenheim Museum, Nowy Jork,

Gwathmey Charles, 1992 X )
Getty Center, Los Angeles, .
Richard Meier, 1997 X

Dulwich Picture Gallery, Londyn, .
Rick Mather, 2000 X

Wallace Collection, Londyn, .
Rick Mather, 2000 X

Isabella Stewart Gardner Museum, .
Boston, Renzo Piano, 2012 X

Barnes Collection, Filadelfia, .
Tod Williams i Billie Tsien, 2012 X X

Kimbell Museum of Art, .
Fort Worth, Renzo Piano, 2013 X X

Whitney Museum of American Art, "
Nowy Jork, Renzo Piano, 2015 X .
Frick Collection, Nowy Jork, X -
Davis Brody Bond, 2014 niezrealizowany
Frick Collection, Nowy Jork, . ?
Annabelle Selldorf, 2017 niezrealizowany
Muzeum XX. Czartoryskich,

Krakéw, Piotr Lewicki i Kazimierz X +

tatak, Art FM, 2019
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i wykoncypowang odpowiedzig ich zarzgdcow na zmiane modelu funkcjonowania
przejawiajgca sie w dgzeniach do uatrakcyjnienia oferty i poszerzeniu pola dziatalno-
8ci, a przez to zwigkszenia frekwencji, konkurencyjnosci i znaczenia tych instytuciji.
Muzea na progu XXI w. stracity urok swiatyni sztuki na rzecz uzytecznego produktu
kultury — miejsca, ktére podlega nieustannej zmianie, w ktérym obok kolekcji orygi-
nalnych obiektéw pojawiajg sie kolekcje wirtualne®2. Oczywiscie nie wszystkie stare
muzea kolekcjonerskie zostaty zmodernizowane badz rozbudowane. Nadal istniejg
kameralne, domowe muzea kolekcjonerskie, wsrdéd ktdrych wymieni¢ nalezy John So-
ane’s Museum w Londynie, Musée Nissim de Camondo w Paryzu i Museo Cerralbo
w Madrycie. Wszystkie sg przyktadami muzedw potozonych w srédmiejskich lokali-
zacjach, umieszczonych w prywatnych rezydencjach kolekcjoneréw, w zabytkowych
budynkach o skonczonych i mocnych formach architektonicznych, w wigc nalezg do
grupy tych obiektéw, ktére modernizowac jest najtrudniej. | moze dlatego te wtasnie
muzea nadal zachowaty swoj pierwotny ksztatt.

Zarzadcy starych muzedw kolekcjonerskich stojg obecnie przed dylematem — mo-
dernizowac je czy zaniechac¢ takich dziatan. Z jednej strony zrozumiate sg ich dgzenia
do wzbogacenia oferty programowej i edukacyjnej, a w szczegoélnosci do wygospo-
darowania dodatkowych przestrzeni niezbednych do organizacji wystaw czasowych
oraz podjecia szerokiego spektrum dziatan zmieniajgcych ich model funkcjonowania
ze ,starego” typu placéwek, wyposazonych w jedng zamknietg kolekcje na ,nowy” typ
instytucji muzealnej — otwartej, rozwijajgcej sie, wielofunkcyjnej i zawsze atrakcyjnej
zaréwno dla lokalnej publicznosci, jak i dla przyjezdnych. Te dwie rodziny muzedéw —
lokalne i globalne — coraz bardziej oddalajg sie od siebie — mate, elitarne muzea ko-
lekcjonerskie pozostajg niejako na uboczu trendéw wyznaczonych rozwojem nowego
muzealnictwa, gdy tymczasem najbardziej znane, zmodernizowane i rozbudowane
muzea kolekcjonerskie dotgczyty do grupy najstawniejszych muzedw sztuki, ktore
przyciggaja setki tysiecy, lub wrecz miliony odwiedzajgcych rocznie, i ktére aktywnie
uczestniczg w miedzynarodowym obiegu kultury, realizujgc i wymieniajgc miedzy sobg
wystawy czasowe i wydajgc publikacje o swiatowym zasiegu. Z drugiej strony, podej-
mujgc decyzje o modernizacji muzeum kolekcjonerskiego, ich zarzgdcy muszg zmie-
rzy¢ sie z istotnymi problemami dotyczgcymi zachowania ich instytucjonalnej ciggtosci,
utrzymania ducha pierwotnej kolekcji, a takze z grozbg utraty jej oryginalnosci, a co
za tym idzie ryzykiem wyzbycia sie swojego najpowazniejszego atutu — wiasnej toz-
samosci. Potrzeba pielegnowania pamieci historycznej i ochrony reliktéw przesztosci
jest szczegolnie wazna teraz, kiedy kultura przezywa gwattowne zerwanie ciggtosci
spowodowane globalnymi w skali zmianami spoteczno-gospodarczymi i innowacjami

372 Ibidem, s. 127-131.
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technicznymi®. W czasach ,szoku przyszio$ci” spowodowanego skutkami rewolucji
informatycznej muzea staty sie jednymi z najwazniejszych narzedzi stuzgcych spote-
czenstwu do ochrony dziedzictwa.

* % %

Prywatne kolekcjonerstwo dziet sztuki ma za sobg bogatg historie, a przed sobg
szerokie perspektywy. Wybitna kolekcja udostepniona publicznosci w budowli, ktéra
sama w sobie jest dzietem sztuki, to nie tylko dowdd posiadania przez fundatora wiel-
kich srodkow finansowych, wyrafinowanego smaku i wysokiej pozycji spotecznej, to tak-
ze inwestycja skierowana w strone potomnych zapewniajgca utrwalenie w niej na wieki
nazwiska kolekcjonera. Dlatego fundatorzy prywatnych muzedéw sztuki dbaja, by klasa
architektury ich siedzib doréwnywata jakosci kolekcji. Z reguty projektantami budynkéw
muzealnych tworzonych dla prywatnych kolekcjoneréw sg najwybitniejsi wspotczesni
architekci. Szwajcarski duet Jacques Herzog i Pierre de Meuron zaprojektowat pawi-
lon muzealny dla niemieckiego kolekcjonera Sammlunga Goetza w Monachium (1992)
i spektakularne muzeum dla zbioréw zgromadzonych przez Michaela H. de Younga
w San Francisco (2005). Galerie muzealne dla prywatnych kolekcjoneréw projektowali
takze Tadao Ando —The Clark Art Institute w Williamstown (2014), Renzo Piano — Menil
Collection w Houston (1987); Beyeler Foundation w Bazylei (1997) i Nasher Sculpture
Center w Dallas (2003) oraz Diller Scofidio + Renfro — The Broad w Los Angeles (2015).

Na rynku kolekcjonerskim, na ktérym podaz dziet starych mistrzéw zostata juz
praktycznie wyczerpana, obserwowa¢ mozna obecnie tendencje do gromadzenia
awangardowej sztuki wspoétczesnej. Tu prym wiedzie stynna londynska Saatchi Gal-
lery, prowadzona przez Charlesa Saatchiego, wiasciciela znanej agencji reklamowej
i kolekcjonera, ktérego zbiory sg eksponowane w starym pokoszarowym budynku
w londynskiej dzielnicy Chelsea. Takze wielcy kreatorzy mody fundujg wtasne mu-
zea, w ktérych prezentowane sg zgromadzone przez nich kolekcje. Wytwory mody
traktowane sg w nich niekiedy na réwni z dzietami sztuki®*. Bodaj najbardziej zna-
ng jest kolekcja fundacji Louis’a Vuittona prezentowana w budynku zaprojektowanym
przez Franka Gehry’ego w Lasku BulofAskim w Paryzu (2014). Innym przyktadem
tego trendu jest niedawno otwarte muzeum fundacji Prada, w kompleksie budynkéw

373 K. Pomian, Kilka mysli o przyszto$ci muzedw, Muzealnictwo 2014, nr 55, s. 152.

374 Moda wkroczyta tez do tradycyjnych muzedw sztuki i rzemiosta artystycznego — w lecie 2015 r.
w londynskim Victoria and Albert Museum prezentowane byly réwnoczesnie trzy wystawy czasowe:
cieszaca sig niebywatym powodzeniem retrospektywna wystawa ,Alexander McQueen: Savage Beauty”
poswiecona tworczosci projektanta Aleksandra McQuina, ,Shoes: Pleasure and Pain” pokazujgca
historie buta i ,What is Luxury” po$wiecona zjawisku luksusu.
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Muzeum sztuki wspotczesnej The Broad w Los Angeles, proj. Diller Scofidio + Renfro, 2015, fot. autor

Fondation Louis Vuitton w Paryzu, proj. Frank Gehry, 2014, fot. autor
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zaprojektowanych przez biuro Rema Koolhaasa OMA w Mediolanie, na terenie starej
destylarni ginu (2018).

Najwiekszym problemem wspotczesnych, encyklopedycznych muzedw sztuki
bywa ich wielko$¢ i z koniecznosci wysoki poziom zréznicowania zbioréw, co w rezul-
tacie prowadzi do sytuacji, w ktérej zgromadzone w nich obiekty nie tworzg ze sobg
zadnego zwigzku. Nie ma w nich zycia, jest tylko sztuka, co jest sytuacjg de facto
sztuczng. Dlatego tak czesto te wielkie muzea poréwnywane sg do magazynéw, badz
wrecz cmentarzy sztuki. Tymczasem sprecyzowane gusta i poglady jednej osoby —
tworcy danej kolekcji — o tym jaka sztuka ma by¢ pokazywana, w jaki sposéb, i w jakim
otoczeniu powodujg, ze w prywatnych muzeach kolekcjonerskich aranzacje sg cie-
kawsze, a zwigzek pomiedzy kolekcjg i architekturg petniejszy. Posiadajg one unikato-
wa W naszych czasach warto$c¢, ktérej nie mogg stworzy¢ duze, zbiorowo zarzgdzane
instytucje muzealne — majg witasng dusze, posiadajg swojg odrebna, indywidualng
tozsamos$c¢. Dlatego sg to miejsca ukochane przez publiczno$é¢; zwiedzajgcy czujg
sie w nich ,jak w domu”, majg bezposredni, emocjonalny kontakt z dzietami sztuki,
odnoszac przy tym wrazenie, ze sg traktowani jak prawdziwi, zywi ludzie, a nie jak
przedmioty przesuwane bezdusznie po $ciezce ekspozycyjnej niczym po tasmie pro-
dukcyjnej, jak to dzieje sie coraz czesciej we wspotczesnych wielkich muzeach, zatto-
czonych kombinatach sztuki, ogniwach globalnego przemystu muzealnego.

Kolekcjonerskie muzea sztuki — zaréwno te powstate niegdys, jak i te powstajgce
dzi$ — z ich kameralna, utrzymang w skali cztowieka przestrzenig i kolekcjami wyrosty-
mi z pas;ji ich twércow, stanowig skuteczne antidotum na najwieksze bolgczki wspot-
czesnego muzealnictwa: manie wielkosci i obsesje multimedialnosci. To oczywiste, ze
siedziby tych instytucji muszg by¢ utrzymywane w nalezytym stanie i dostosowywane
do wymagan wspétczesnej publicznosci, czyli muszg podlegac¢ statym procesom prze-
mian i modernizacji. Jednak nalezy pamietaé o przestrodze prof. Zygulskiego — ich
przeksztatcenia nie mogg naruszyc¢ stanu kruchej rownowagi panujgcej pomiedzy du-
chem kolekcji a materig budynku.
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OLD COLLECTIONS - NEW ARCHITECTURE.
ON THE PROBLEMS OF MODERNIZATION
OF COLLECTOR MUSEUMS OF ART

The title relates to the currently observed wave of modernization projects related to
old collector museums of art, with such examples as the Isabella Stewart Gardner Muse-
um in Boston, the Barnes Collection in Philadelphia or the Wallace Collection in London,
to mention only the most prominent ones. These are usually small museums, located
in private residences or purpose-built galleries, where the works of art are presented
amongst the intimate ambience of handicrafts, furniture and everyday objects. This gives
the art on display and the interiors a specific, private atmosphere. Typically, the endow-
ments of their founders prohibited changes being made to the original collection and its
arrangement — the obvious intention being to consolidate their beloved collection, fearing
any change to its nature. Meanwhile, owing to the growing role and importance of mu-
seums, and under pressure from market forces, these wonderful old museums are often
expanded and modernized, which changes their original character.

Old collector museums, mainly dating from the late nineteenth and early twentieth
centuries, are among the few museum institutions in the world that have retained their
original character granted to them by their creators — from the selection of the works
of art, the architecture and interior design, to the author’s subjective arrangement and
setting. They can be described as “time capsules”, places where the past has been
preserved. These features give intimate museums their unique atmosphere, one that
reflects both the spirit of the age as well as the unique personality of the collectors. They
are treasures on the global map of museums, enjoying extraordinary popularity among
visitors. These house-museums have already been in operation for about a century, as
places open to the public. Over time, their facilities and infrastructures have proven to
be inefficient to the ever growing numbers of visitors. The problem can be defined as:
How to adapt them to modern standards and to the needs of a wide audience,
while maintaining their original character and integrity. How to modernize old
collector museums without quenching their spirit.

The time range of the research covers the period from the beginning of the
nineteenth century, when the fortunes accumulated from the industrial revolution
led to the tradition of creating outstanding private art collections. These were either
arranged in the residence of the private collector or a gallery specially constructed
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for this purpose, and which (usually after the death of the collector) was made
available to the general public. The territorial range of the research covers areas
belonging to the circle of Western culture where the tradition of private collecting
developed, i.e. Europe and the United States.

The following two working hypotheses were posed:

e Hypothesis | (positive): the modern transformation of collector museums is an
objective necessity and is associated with their attractiveness and popularity, and
the change in the social role of museums and their method of functioning.

e Hypothesis Il (negative): collector museums have become the victims of museum
commercialization, with their authorities seeking to expand the field of opera-
tions, increasing public attendance, profitability and competitiveness.

Professor Zdzistaw Zygulski Junior wrote: The museum is a form of ideological
and material structure and, like other ideological structures of the world such as
libraries, archives, theatres, concert halls, universities and even macrostructures,
such as the state, it evolves, marked by the cycle of birth, growth, flowering, dec-
adence and death. [...] The material continuation depends upon the force of the
ideological elements bonding the structure. Damage may occur under the action of
external forces, but equally, of internal forces'. There are therefore some fundamen-
tal questions: do modern upgrades to collector museums threaten their identity
and can they destroy the delicate balance between the idea and the matter
contained in them?

For the detailed research, the ten most outstanding collector museums were se-
lected, which during the last decade have been expanded and modernized or are still
in the process of such transformation. These are:

1. Isabella Stewart Gardner Museum in Boston, MA (USA)
. Frick Collection in New York, NYC (USA)
. Barnes Museum in Philadelphia, PA (USA)
. Wallace Collection in London (UK)
. Dulwich Collection in London (UK)
. Gulbenkian Museum in Lisbon (Portugal)
. Kimbell Museum in Fort Worth, TX (USA)
. Kroller-Muller Museum, Hoge Veluwe National Park (Netherlands)
. Whitney Museum of American Art in New York (USA)
. Princes Czartoryski Museum in Krakéw (Poland)

A study was undertaken of two globally institutions active in the field of muse-

ology and art history, having their roots in collector private museums: the Solomon

O © 00 N O O b W N
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1 Z. Zygulski Junior, Dwiescie lat Muzeum Czartoryskich, “Spotkania z Muzeami”, a supplement to
“Spotkania z Zabytkami”, Warsaw, March 2001, p. Ill.
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R. Guggenheim Foundation and the Getty Foundation, as a brace connecting the re-
search. They form key proof of the creation of a specific synergy between museology
and contemporary architecture. In this context, the phenomenon of commercialization
and globalization of contemporary museology will be subject to analysis.

The research was carried out from the double, interdisciplinary perspective of
historian of art and architect. Dr Anna Jasifska has for many years been curator of
Collegium Maius — a living Jagiellonian University Museum in Krakow, containing a
unique collection of professors’ portraits, covering the period since the 16" century.
Professor Artur Jasinski, is a practising architect and university teacher. His research
and publications focus on the impact of contemporary modernization and globalization
processes on urbanism, architecture and professional practice.

The increase in the role and importance of museums in the process of creating
a culture and the formation of identity is one of the most important phenomena ob-
served in the twenty-first century. A paradox exists, and the phenomenon is both global
and local — museums of art sometimes have a global and cosmopolitan dimension,
and sometimes they have a local and nationalistic line. It is increasingly common
for museums to fulfil specific political, social or educational objectives. The concept
of the museum, which primarily had historical connotations until the end of the twenti-
eth century, nowadays more often means a place of holistic education and ideological
reflection. The museum has ceased to be a medium — it has become a mediator?.

Private collections are the cornerstone of many modern museums. Collections
of art, handicrafts and natural peculiarities belonging to scholars and artists, and above
all the rulers and the mighty of this world, with time have become the property of na-
tions. In the modern era, collecting has become a form of cultural obligation, an attri-
bute of high social standing and emanation of power. In the late eighteenth and early
nineteenth century, the tradition of modern art collections developed, the aim of which
was not only to meet the diverse needs of the collectors, but was regarded as a kind of
public service. Especially in the United States, a collector was seen as a philanthropist,
who: brings works of art or relics of the past to his/her country and who can make sure
they remain there, and who, in other words, can bestow his/her own country with an
institution, educating and creative at the same time, because any or almost every mu-
seum is both a library, a place for exhibitions, screenings, lectures, publishing, and —
for these reasons — a place for meetings and the renewal of social tissue®.

2 D. Folga-Januszewska, Muzeum: Fenomeny i problemy, Krakow 2015, p. 9.
3 K. Pomian, Zbieracze i osobliwos$ci, Warsaw 1996, p. 8.
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The currently implemented expansions and transformations of the old collector
museums fit in with the evolution of museum facilities, which began in the second half
of the twentieth century. The concept of new museology was formed at that time* —
and it changed the point of view concerning the social role of museums: their targets
have shifted from passive upkeep of the collections in the direction of shaping the con-
sciousness of viewers, as well as providing them with education and entertainment.
Architecture has become a tool for the realization of the new, expanded role of muse-
ums. Modern museums have replaced the former places of worship, becoming objects
of pilgrimage. Museums began to occupy central locations in cities where entire neigh-
bourhoods often formed the museums and visiting them became a kind of cultural
obligation. The development of museum tourism, and the accompanying phenomenon
of commercialization of museums, has had a strong impact on their transformation,
both in terms of strategy and spatial models®. Space for temporary exhibitions, con-
ference and educational rooms, clubs and reception rooms, restaurants, cafes and
museum shops have been added to the basic range of functional elements that
a contemporary museum must have. The interior designs of contemporary museums
eagerly apply electronic media and other multimedia technologies.

Meanwhile, the charm of old collector museums consists precisely in the fact that
they are not modern, but quaint, under-sized and sometimes downright cluttered. Their
interiors deviate from the transparent schemes under which modern museum arrange-
ments are created. Instead, they abound in surprising collections of works of art, hand-
icrafts and furniture, linked together not by a scientific key, but according to the tastes
and preferences of their authors. Many of the paintings collected in these museums
are neither adequately described nor correctly lit. Instead of easy and transparent
didactics, they offer the viewer a moment of surprise with added emotions. Works
of art collected in intimate surroundings have a special setting and gain added force.
Although canvases might have to fight for their life, they look better in a home than in
a museum, because they’re alive, you feel them; they haven’t been intellectualized
and categorized historically®. Every instance of functional and spatial interference to
the original shape of these collections threatens their original identity and must bring,
as a result, a change in their perception. The Wallace Collection in London, Barnes
Museum in Philadelphia, The Frick Collection in New York, or the Czartoryski Muse-
um in Krakéw — their upgrades are accompanied by controversies and disputes. The
scale and nature of the changes caused by modernization, expansion or remodelling

4 P. Vergo, New Museology, London 1989.
5 V. Newhouse, Towards a New Museum. Expanded edition, New York 2006.
6 D. Rockburne, cit. after: V. Newhouse, Art and the Power of Placement, New York 2005, p. 13.
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are obviously different. However the relevance and importance of this topic deserve
a wider development.

People often say that our civilization is a civilization of museums’. Just as ancient
civilizations were evaluated by the power of the temples they erected, so the ambition
of contemporary societies is to erect magnificent museum buildings, to provide for their
strength and vitality, build national narratives, shape identity, and link the past with the
future. The political and social role of museums is growing steadily, contemporary mu-
seums have become a testing ground for modern architecture. New museum buildings
are erected and the old galleries are modernized and expanded, most often designed
by the greatest contemporary architects. The authorities of these institutions, through
selecting a world class architect, both want to ensure the high quality of the project and
count on increased interest from the media and the public, and result in the commercial
success of the renewed facility, improve its competitiveness, increase the attractive-
ness and allow the expansion of the business area. However, these intentions are not
always crowned by success. Victoria Newhouse gave a provocative title to a chapter
of her book Towards a New Museum, Wings That Don’t Fly, describing the cases
of museum expansions made to the detriment of the architecture of the original build-
ing. To these failed projects she included, among others, the expansion of New York’s
Metropolitan museum building, MoMA and the Guggenheim Foundation, from the end
of the twentieth century.

* k%

Zdzistaw Zygulski Junior, a prominent museologist and curator, claimed: There is
nothing harder in museology than to maintain a display, and there is no greater temp-
tation for a collection director to resist than the desire to make changes, and especially
to “modernize” an installation they have taken over, even if only to highlight their own
individuality. Still, there are praiseworthy cases where the exhibition layouts have been
recognized and preserved®. This self-restraint that prof. Zygulski describes obvious-
ly has its natural limits. All building fabric is subject to wear and degradation, and
taking proper care of a collection extends to its surroundings as well. Exhibits must
be maintained and secured in the best way possible, and the conditions of display
must be adapted to modern requirements. The evolutionary — in its essence — process
of regular repair and replacement of the building substance, conserving works of art

7 Such a thesis has been presented by M. Niezabitowski, director of the Historical Museum of Krakéw
in his lecture: From a civilization of cathedrals to a civilization of museums. Architecture and the impor-
tance of the city, 9/12/2014.

8 Z. Zygulski Junior, Muzea na $wiecie [Museums of the World], Warsaw 1982, p. 94.
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and making minor adjustments to their arrangement, is in practice barely discernible.
The results of the continuous work of curators and conservators are only noticeable
if archive photos are analysed and compared to the current collection, as happens
in the case of the Wallace Collection, where archive photos presenting their past ap-
pearance hang on the walls. The process of expanding or altering an exhibit is yet an-
other issue. It is a brutal operation, one which has a dramatic effect on the perception
of the collection; it threatens its integrity, with the risk of losing its original character.
It must be noted that different types of collector museums respond to alterations and
modernizations in their own particular ways.

Analyses show that transformation results are the best for landscape-based collec-
tor museums and galleries in park or garden settings, with weak or open architectural
forms, where collections were created with the intention of being expanded. Examples
of such sites can be found in Europe as well as in the United States. The most fa-
mous landscape-based collector museums include the Kroller-Muller Museum in the
De Hoge Velvue National Park, Netherlands; the Louisiana Museum of Modern Art
in Humlebaek, Denmark; and The Huntington Art Gallery and Botanic Garden in San
Marino near Los Angeles. The other end of the scale is occupied by downtown collec-
tor residences, called “home museums,” with powerful and finished architectural forms
and collections deemed as complete. The lack of space makes it impossible to add
extra objects, which would take up useful functions without affecting the architecture
of the original exhibit, and explains why the expansion of such museums often means
converting underground levels and making better use of yards, usually by building
a roof over them. Examples of such converted facilities include the Wallace Collec-
tion in London, the Frick Collection in New York and the Princes Czartoryski Museum
in Krakéw.

Expansion and modernization of collector museums is based on various for-
mal models: from those imitating the original building, those separating the old from
the new, to those creating a brand new architectural form. The most risky strategy
in planning the development and modernization of museum facilities is to attempt to
imitate the original architectural style, such as that adopted for the Frick Collection
expansion projects proposed by Davis Brody Bond in 2015. A highly challenging task
was also undertaken by Tod Williams and Billie Tsien, who incorporated copies of the
original museum interiors from the nearby Merion into the new edifice of the Barnes
Collection, designed from scratch. In the latter case, despite the many doubts which
accompanied the design process, the architects were able to succeed.

It seems that the right direction is to strictly separate what is old from what is new.
This is what Renzo Piano did when adding a new wing to the Isabella Stewart Gard-
ner Museum in Boston, and in designing a new building near the Kimbell Museum of
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Art in Fort Worth. The approach is consistent with the conservation doctrine known as
the Venice Charter, adopted in 1964 during the International Congress of Architects
and Technicians of Historic Monuments. Article 9 states that: The process of resto-
ration is a highly specialized operation. Its aim is to preserve and reveal the aesthetic
and historic value of the monument and is based on respect for original material and
authentic documents. It must stop at the point where conjecture begins, and in this
case moreover any extra work which is indispensable must be distinct from the
architectural composition and must bear a contemporary stamp. The restoration
in any case must be preceded and followed by an archaeological and historical study
of the monument®.

Last but not least is the third model, involving the creation of a new form and where
success depends on the talent of the architect, who usually faces a complex chal-
lenge: after all, it is hard to live up to the recollections, emotions and myths established
in the collective memory of those who have visited the original collection multi-
ple times, who feel a personal connection to its spatial shape and treat it as a part
of their own identity. The phenomenon was addressed by Renzo Piano, who mentioned
the heritage of the beauty hidden in Fenway Court and the related human feelings
during his work on the expansion project for the Isabella Stewart Gardner Museum
in Boston. Another design by that architect is an example of a novel form creat-
ed in new surroundings — the new building of the Whitney Museum of Modern Art
in New York.

The examples above may validate both hypotheses: contemporary transformations
of collector museums are an objective necessity, a permanent process in the life of
the museum', as well as the complex response of their administrators to changes in
their model of functioning. The response is manifested in their endeavours to make the
museums more appealing and to expand their field of activity, thus increasing atten-
dance and rendering the institutions more competitive and significant. At the beginning
of the 21t century, museum institutions lost the charm of temples of art and became
functional products of culture — places undergoing continuous change, where the origi-
nal exhibits are now accompanied by the emerging virtual collections'. Of course,
not all old collector museums have been modernized or expanded. There are still
intimate home-based collector museums, such as the John Soane Collection in Lon-
don, Musée Nissim de Camodo in Paris or Museo Cerralbo in Madrid. These are all
examples of collector museums in downtown settings, in the private residences of

9 International Charter for the Conservation and Restoration of Monuments and Sites, ICOMOS,
https://www.icomos.org/charters/venice_e.pdf
10 D. Folga-Januszewska..., p. 66.
11 Ibidem, pp. 127-131.
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the collectors, located in historical buildings characterized by powerful and finished
architectural forms, and as such they pose the greatest challenge when it comes to
modernization. And perhaps this is why they have retained their original shape.

Administrators of old collector museums are currently facing a dilemma: on one
side it is easy to understand their endeavours to broaden their programme and educa-
tional offering, and especially their attempts to find extra space to hold temporary ex-
hibitions and take a wide range of actions in order to change their model of functioning
from an “old-type” museum, having just a single complete collection, to a “new-type”
museum — open, evolving, multi-functional and always appealing, for both the local au-
dience and newcomers. These two families of museums, local and global, are drifting
further and further apart: small elite collector museums lie on the peripheries of the
trends set by the development of new museology, while the most famous, modernized
and expanded collector museums have joined the group of most renowned museums
of art, attracting thousands or even millions of visitors a year and which actively partic-
ipate in international cultural circulation by holding and exchanging temporary exhibi-
tions and releasing publications of a global range. On the other side is that the decision
to modernize a collector museums entails significant problems related to preserving
its institutional continuity and the spirit of the original collection, as well as the threat
of losing its ingenuity and, by extension, its greatest asset — its own identity. The need
to nurture historical memory and protect the relics of the past is particularly important
today, when culture is experiencing a violent breach of continuity caused by world-
wide socioeconomic changes and technical innovations™. In the era of “future shock”
caused by the consequences of the IT revolution, museums have become one of the
most important tools for society to protect its heritage.

* % %

Private art collecting has both a rich history and broad prospects for the future.
An exceptional collection available to the public in a building that is itself a work of art
is not only a testimony to the wealth, sophisticated taste and high social status of its
founder but also an investment addressed to the next generations, allowing the found-
er to go down in history. This is why founders of private museums of art make sure
that the class of architecture matches the quality of the collection. Museum buildings
created for private collectors are usually designed by the most prominent contempo-
rary architects: the Swiss duo Jacques Herzog and Pierre de Meuron designed an
edifice for the German collector Sammlung Goetz in Munich (1992) and a spectacular

12 K. Pomian, Kilka mysli o przyszto$ci muzeéw [Several Thoughts on the Future of Museums], “Mu-
zealnictwo” 2014(55), p. 152.
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museum for the collections gathered by Michael H. de Young in San Francisco (2005).
Other architects who designed museum galleries for private collectors are: Tadao
Ando (Clark Art Institute, Williamstown 2014), Renzo Piano (Menil Collection, Houston,
1987; Beyeler Foundation, Basel, 1997; Nasher Sculpture Center, Dallas, 2003) and
Diller Scofidio + Renfro (The Broad, Los Angeles 2015).

In the market of collector items, where the supply of old works of art has practically
run out, current trends include collecting avant-garde modern art. The Saatchi Gallery
in London run by Charles Saatchi, the owner of a famous advertising agency and
a collector whose items are exhibited in old converted barracks in Chelsea, London,
is a frontrunner in this area. Grand fashion designers and owners of fashion houses
also fund their own museums to present the collections they have gathered. The most
famous collection is that owned by the Louis Vuitton foundation, presented in a building
designed by Frank Gehry (2014) in the Bois de Boulogne in Paris. Another example
of this trend is the museum of the Prada foundation, recently opened in a building
complex designed by Rem Koolhaas’s OMA in Milan, on the premises of an old gin
distillery (2018).

* % %

The greatest problem faced by modern encyclopaedic museums of art is their size
and the necessarily high degree of collection diversity, the result of which is that the
exhibits are not interrelated. There is no life in them, there is just art, which is in fact an
artificial situation. This is why those large museums are often compared to warehouses
or even cemeteries of art. In contrast, precise tastes and views of one person — the
creator of the collection — regarding the art they wish to present and how, and in what
settings they wish to display it, which make exhibitions in private collector museums
more exciting and the relationship between the collection and architecture fuller. They
have a value, unique for the modern era, which cannot be created by large, collec-
tively managed museum institutions: they have a soul and their own identity. This is
why visitors love them so much: they feel at home, they experience direct, emotional
contact with the works of art and feel like people and not like objects moved lifelessly
along the exhibition route as if on a conveyor belt, as happens increasingly often in
large contemporary museums, overcrowded conglomerates of art, links in the global
chain of the museum industry.

Collector museums of art, whether created in the past or today, with their intimate
space matching human scale and their collections emerging from the passions of their
authors, are an effective antidote to the greatest ailments of modern museology: de-
lusions of grandeur and obsession with multimedia. The buildings of those institutions
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must obviously be kept in good condition and need to be adapted to the requirements
of the modern audience and as such they have to be continuously transformed and
modernized. But the warning of prof. Zygulski must not be forgotten: the transforma-
tions cannot affect the fragile balance between the spirit of the collection and the fabric
of the building.
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