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STRESZCZENIE

Artykut prezentuje wybrane przykfady wspotczesnych muzedw europejskich, ktérych for-
ma zaprojektowana zostata w powigzaniu z retoryka ekspozycji. Spdjna narracja ma stu-
zy¢ wzmocnieniu odbioru idei miejsca. Wspotczesne wystawiennictwo, przyczyniajace sie
do powstania nowego modelu budynku muzealnego, zamkneto okres muzeodw jako funk-
cjonalistycznych, neutralnych ,konteneréw” na rzecz budynkéw tworzonych w zespoleniu
Z umieszczong w nich ekspozycja.

Stowa kluczowe: muzeum, narracja.

ABSTRACT

The article presents selected examples of modern European museums, whose forms
have been designed in association with the rhetoric of their exhibitions. This coherent
narrative strengthens the reception of the idea of space. Contemporary exhibitions, con-
tributing to the creation of a new model of the museum, closed the period of museums as
functionalist neutral "containers" in favor buildings created in the anastomosis of their
exposure.
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1. WSTEP

Paul Valéry pisat: Malarstwo i Rzezba, méwi mi demon Wyja$niania, to opuszczone dzie-
ci. Ich matka, Architektura, umarta. Dopoki Zyta, dawata im ich migjsce, ich role, ich ogra-
niczenia. Wolno$¢ wedrowania bez celu byta im odmoéwiona. Miaty swojg przestrzen,
doktadnie okresSlone oswietlenie, tematy, powinowactwa.[...] Dokgad ona Zyta, wiedziaty,
czego chcag [8, s. 90].

Lektura esejéw Paula Valéry’ego oraz Hansa Sedimayra (Wystawa), analizujgcych istote
i wizerunek muzeum na przestrzeni wiekéw, uwidacznia ewolucje modelu budynku
o funkcji ekspozycyjnej od XIX-wiecznej Swigtyni sztuki, a pozniej prywatnego paftacu
sztuki, do wypastowanych samotni, ktére w wieku XX majg w sobie co$ ze $wigtyni i sa-
lonu, cmentarzyska i szkoty [8, s. 87]; przemiane wnetrza z nieuporzgdkowanego zbioru
réznorodnych obiektow, jakim byt historyczny Louvre z obrazu S.F.B. Morse’a, w sterylng
przestrzeh biatego, modernistycznego pudetka, pozbawionego okien i chromatycznych
barw na scianach, w ktérym jedyne Swiatto wpada przez sufit (lub jest tam generowane
jako sztuczne), a gtadka podioga oddaje dzwiek kazdego kroku. Brian O’Doherty
w Uwagach o przestrzeni galerii scharakteryzowat muzeum jako wyobcowang, bezcza-
sowa przestrzen, izolowang od wszystkich ucigzliwych czynnikéw (nawet ciato zwiedza-
jacego bywa w niej niepozadane, co wida¢ na fotografiach muzedw), nabywajaca nato-
miast sakramentalnego charakteru, a przez to nadajgcg zgromadzonym w niej obiektach
statut dziet sztuki [7, s. 451-466].

Mieke Bal uznaje wspoétczesne instytucje muzealne za forme dyskursu, a ich ekspozycje
za wypowiedzi w jego ramach. Muzeum postuguje sie okreslong retoryka, ktérej skutecz-
nos¢ w duzej mierze oparta jest na narracji. Sam akt jego zwiedzania takze staje sie nar-
racjg — czynnoscig budowania znaczen — materialnej ramy, majgcej rzeczywisty wptyw na
semiotyczny kontakt ze sztuka. [8, s. 366] Wspdtczesny model wystawiennictwa zaktada
wiec tworzenie przestrzeni ekspozycyjnej $cisle zespolonej z obiektami w niej umiesz-
czonymi. W miejsce neutralnych konteneréw, opisanych przez O’'Doherty’ego pojawiajg
sie przyktady realizacji, w ktorych architekci kreujg cate budynki tak, aby stanowity one
przestrzeh narracji spojng z ekspozycjg. Mozna zadaé pytanie o zasadnos$¢ tego powia-
zania albo wysung¢ teze przeciwstawng. Czy budynki moga by¢ muzeami same z siebie?
Czy eksponaty wewnatrz nich konieczne sg do odczytania idei?

Scharakteryzowane w artykule przyktady muzedw europejskich — dobrane subiektywnie
jako obiekty oddajace narracje ekspozycji przez forme budynkéw — zebrano w trzy grupy,
prezentujac cechy wspoétczesnych muzedw, réznigce je od modernistycznych kontene-
réw: emocje w miejsce sterylnej, biatej przestrzeni, geografie i topoanalize (przetamujace
bezczasowos$¢ przestrzeni, jej sakramentalny charakter i odrzucenie czynnika ludzkiego)
oraz bezposredni kontekst i anamorfoze (w poszukiwaniu odniesienia do rzeczywistosci
otaczajgcej lub historycznej). Pominieto natomiast przyktady muzedw rodzimych, uznajac
je za temat wymagajacy odrebnego, szerszego opracowania.

Artykut jest proba powigzania dwoch zagadnien: narracyjnosci w architekturze oraz formy
budynkéw muzealnych. Punktem wyjscia rozwazan nad narracjg budynkéw muzealnych
byly pisma Sophii Psarry, przeprowadzajgcej studia budynkoéw, przestrzeni ekspozycyjnej
i badajacej, w jaki sposdb aranzacja przestrzeni odnosi sie do rozmieszczenia obiektéw
i projektowania wystaw: Narracje wystaw réznig sie od innych narracji, jako ze sg skon-
struowane przez interpretacje kolekcji artefaktow [9, s. 4]. Na gruncie polskim narracja
architektury i muzea analizowane byty jako odrebne zagadnienia (m.in. narracyjnosc,
przede wszystkim w odniesieniu do obiektéw kultu i komemoratywnych, w monografii
A.M. Wierzbickiej Architektura jako narracja znaczeniowa [14], a obiekty muzealne
w pracy Marka Pabicha z roku 2007 O ksztaftowaniu muzeum sztuki. Przestrzen piekniej-
sza od przedmiotu) [7].
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2. EMOCJE

Gdyby nie byto historii, budynek bytby tylko abstrakcyjnym ¢wiczeniem, jakby mowit do
siebie, tak Daniel Libeskind pisze o procesie tworzenia jako probie odnajdywania narracji
[4, s. 264]. Budynki muzealne Libeskinda, zwigzane z kulturg i historig oraz zagtadg Zy-
dow w czasie drugiej wojny Swiatowej, mozna uzna¢ za swoistg odmiane idei muzeum
rozproszonego — obiektéw warunkowanych jedng idea, przestrzeni ekspozycyjnych
0 powigzanej tematyce, rozmieszczonych w réznych lokalizacjach (zagadnienia przywo-
tywanego przez Mieke Bal [8, s. 351] na przykladzie wystaw Maxa Rothko oraz idei gto-
szonej przez Thomasa Kresna, bytego dyrektora Guggenheim Museum). Mimo ze obiekty
projektu Libeskinda podlegajg réoznym instytucjom i prezentowane sg w nich odmienne
eksponaty, to konsekwentna narracja pozwala na uznanie ich za kontynuacje spéjnego
modelu kreowania przestrzeni. Narracja tworzona przez Libeskinda, czerpigc z historii
i kontekstu miejsca, operuje bodZzcami sensorycznymi, wprowadzajgc widza w stan emo-
cjonalnego odbioru przestrzeni, stuzagc emocjonalnej percepcji przekazywanej idei, czego
przyktadem jest berlinskie Muzeum Zydowskie wielokrotnie juz analizowane (ryc. 1).
Brzmigca cisza tego budynku, ktéra ekspozycja tylko wygtusza zdaje sie zaprzeczaé
pierwotnemu celowi muzeum — przechowywaniu i ekspozycji przedmiotéw.

Ryc. 1. Muzeum Zydowskie w Berlinie, proj. D. Libeskind. Zrédto: [4]
Fig. 1. Jewish Museum in Berlin, proj. D. Libeskind. Source: [4]

W Muzeum Felixa Nussbauma (ryc. 2, 3) w Osnabriick (rozbudowa Kulturgeschichtliche
Museum, 1998) ekspozycija jest juz niezbedna do odbioru idei obiektu (obejmuje m.in.
obrazy i grafiki Nussbauma, artysty-malarza pochodzenia zydowskiego zamordowanego
w Auschwitz, stanowigce swego rodzaju artystyczng ekspresje tragicznych loséw jego
nacji). Jednak Libeskind utworzyt przestrzen o zatozeniach zblizonych do muzeum berlin-
skiego: o ostrych formach, surowych materiatach, waskich korytarzach, pochytych po-
sadzkach i ekspresyjnych otworach, wpuszczajgcych swiatto kreujace odpowiedni na-
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stroj. Trzy bryty budynku o elewacjach pokrytych réznymi materiatami (betonem, drew-
nem i metalem) reprezentujg losy Nussbauma. W drewnianej umieszczono galerie jego
wczesnych prac. W jej jasnym wnetrzu osdwietlenie wpadajgce przez swobodnie roz-
mieszczone, wielokatne otwory ma by¢ aluzjg do przysziosci. Przestrzen galerii pdZznych
prac zlokalizowano w betonowym, rozcietym prostopadtoscianie o 2 m szerokoscii 11 m
wysokosci. To symboliczna przestrzen; ciasna, oswietlona odbitym Swiattem, wpadaja-
cym przez waskg szczeline w suficie, w ktorej zwiedzajgcy powracajg do epizodéw wy-
gnania i wedréwek artysty w ucieczce przed nazistami: GosScie wchodzg przez wysoki
i wgski centralny korytarz, ktérego betonowe zewnetrze jest czystym ptétnem, a ktorego
wnetrze jest Scisnietq przestrzeniq bez horyzontu, wywotujgcq instynktowne wrazenie
tego, jak Nussbaum malowat podczas uwiezienia, co jest niezbedne dla zrozumienia jego
twdrczosci. Jako ze korytarz tgczy z sie z dwiema innymi sekcjami — dfugim odcinkiem
gtownym, zawierajgcym jego wczesne obrazy i obfozonym metalem budynkiem-mostem,
zawierajgcym nowo odkryte prace Nussbauma i tgcznikiem ze starym muzeum — do-
S$wiadczenie nie rézni sie od przemieszczania sie w czasie do tytu i do przodu [13].

©

Ryc. 2. Muzeum Felixa Nussbauma, rzut 1 pietra, Ryc. 3. Muzeum Felixa Nussbauma, widok wnetrza, proj.

proj. D. Libeskind. Zrédto: [4] D. Libeskind. Zrédto: [4]
Fig. 2 Felix Nussbaum Muzeum, the 1% floor plan, Fig. 3. Felix Nussbaum Muzeum, internal view, proj.
proj. D. Libeskind. Source: [4] D. Libeskind. Source: [4]

O ile Felix Nussbaum Museum przekazuje historie tragiczng, o tyle ukonczone i otwarte
w 2004 roku kopenhaskie Danish Jewish Museum (ryc. 4, 5) w XVII-wiecznym hangarze
dla todzi odnosi sie do pozytywnie zakonczonych losdéw dunskich Zydéw, z ktérych ponad
90% unikneto zagtady podczas drugiej wojny $wiatowej dzieki pomocy Dunczykoéw iu-
cieczce do Szweciji przez ciesnine Jresund. Libeskind zorganizowat przestrzen muzeum
wokot hebrajskiego stowa ,micwa” (oznaczajacego ,przykazanie” lub ,dobry czyn”), ktére
nie tylko pojawia sie na drzwiach wejsciowych do historycznego budynku, ale takze jego
zapis, przetransponowany na abstrakcyjny rysunek, przetozony zostat na geometrie
przestrzeni wewnatrz. Geometrie pozbawiong katéw prostych; zderzenie tukéw odkrytych
ceglanych sklepien i fragmentéw historycznych $cian z ekspresyjnymi katami wspotcze-
snych przegréd. Cztery przecinajace sie ptaszczyzny organizujg krajobraz wnetrza. Czte-
ry ptaszczyzny — Exodus, Pustynia, Nadanie Prawa i Ziemia Obiecana — wyrazone sg
w karbowanych odcinkach posadzki, w projekcji $cian i witryn oraz na $ciezce instalacji
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[4, s. 70]. Spadzista drewniana posadzka i ukosne $ciany wytozone brzozowymi panela-
mi majg przywodzi¢ na mysl| todzie, ktérymi uchodzcy zydowscy transportowani byli do
Szwecji. Posadzka ,unosi sie” i ,opada”, dajgc wrazenie ruchu statku na morskich falach.
Podtuzne linie lamp, tamigce sie miedzy przecinajgcymi sie ptaszczyznami Scian symboli-
zujg snopy Swiatet latarek. Przecinajgc podziaty paneli brzozowych, w zestawieniu
z krzywiznami $cian i podtogi tworzg efekty perspektywiczne, dzieki ktérym oszukana
zostaje percepcja zwiedzajacego. W tej przestrzeni ma sie pojawi¢ uczucie zagubienia.
Towarzyszy mu niewygoda — zréznicowanie pozioméw podtdg wptywa na btednik zwie-
dzajacych, zréznicowana wysokos$¢ witryn utrudnia obserwacje wystawionych przedmio-
téw. Tylko jasne drewno we wnetrzu przypomina, ze budynek odzwierciedla symbolicznie
wydarzenie pozytywne.

Spadzista podtoga, ostre formy, zabawa z perspektywa oraz starannie zaprojektowane
uczucie niewygody — wszystkie te elementy pojawity sie juz wczesniej w muzeach Libe-
skinda. Danish Jewish Museum ma jeszcze jedng ceche wspdlng z muzeum berlinskim.
Pozbawione ekspozycji, réwniez odbierane jest lepiej niz przestrzen wypetniona muzeal-
nymi obiektami. Nie pojawia sie w nim antagonizm miedzy wspodtczesnym, abstrakcyjnym
wnetrzem i historycznymi, figuratywnymi eksponatami. Puste witryny nie rozpraszajg
widza, pozwalajac mu skupi¢ sie na odbiorze idei przez percepcje przestrzeni.

Ryc. 4. Danish Jewish Museum, rzut, proj. D. Libe- Ryc. 5. Danish Jewish Museum, widok wnetrza proj.

skind. Zrédto: il. [4] D. Libeskind. Zrédito: il. [4]
Fig. 4. Danish Jewish Museum, the plan, proj. D. Fig. 5. Danish Jewish Museum, internal view, proj. D.
Libeskind. Source: [4] Libeskind. Source: [4]

3. GEOGRAFIA, TOPOANALIZA

Musée du quai Branly w Paryzu (ryc. 6, 7), autorstwa Jeana Nouvela, to budynek,
o ktérym projektant moéwi, ze zaplanowany zostat wokét kolekcji — z dbatoscig o emocjo-
nalny odbiér muzealnych artefaktéw, a jednoczesnie odpowiednie oswietlenie; ochrone
przed swiattem stonecznym i zapewnienie promieni stoiica, nadajacych ekspozycji odpo-
wiednig oprawe i nastrdj — unikalny i dziwny, poetycki i intrygujgcy — a przez to prowa-
dzacych dialog ze starozytnymi duchami [3]. 3500 obiektéw z Afryki, Ameryk, Azji
i Oceanii umieszczonych zostato w podiuznej bryle w jednej przestrzeni, podzielonej na
strefy geograficzne za pomocg ciggu komunikacyjnego — ,rzeki’, wyznaczonej w posadz-
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ce oraz miedzy barierami. Wydzielone z niej zostaly ekspozycje tematyczne w rézno-
barwnych prostopadto$cianach na drugiej i trzeciej kondygnacji muzeum, potaczonych
Z gtéwng przestrzenig ekspozycyjng i ,wystawionych” poza pétnocna, szklang elewacje.
Usytuowanie stref pochodzenia eksponatéw ma przypomina¢ geograficzny rozktad kon-
tynentéw, a przebiegajgca przez Srodek rzeka symbolizowaé insygnia $mierci i zapo-
mnienia [5, s. 110]. Swiatto, materiaty i kolory budynku majg tworzyé spéjng scenografie,
a swobodnie rozmieszczone, smukie stupy — przypominaé¢ drzewa lub totemy. Elementy
ciezkie majg z czasem zniknag¢, dajac wrazenie schronienia w lesie. Caty budynek zato-
piony w zieleni sta¢ sie ma swietym lasem, z muzeum zanurzonym w jego gestwinie —
ogrodzie ze stawem na terenie dziatki w centrum Paryza. Ogrdd przechodzi takze na
elewacje budynku administracyjnego oraz pod gtéwng bryte muzeum, co zostato umozli-
wione przez uniesienie i umieszczenie na stupach centralnej czesci budynku. Operujac
pojeciem iluzji, niosqcej dzieto sztuki, [3] Jean Nouvel przyjat za zadanie optyczng likwi-
dacje wszystkich wspdtczesnych, uzytkowych elementéw muzeum; usuniecie ich ze
Swiadomosci uzytkownikow tak, aby w przestrzeni zauwazalne dla nich byty jedynie eks-
ponaty.

Pozostaje wymysli¢ poezje miejsca przez delikatne rozbieznoSci: paryski ogrod staje sie
Swietym lasem, z muzeum rozpuszczajgcego sie w jego gtebi. Budynek nie zostat jednak
pozbawiony wspétczesnych technologii: na duzych przeziernych oknach nadrukowane
zostaly wielkoformatowe fotografie, a drewniane ekrany stoneczne podtrzymujg ogniwa
fotowoltaiczne. Powstata architektura ma nieoczekiwany charakter. Czy jest to archaiczny
obiekt? Regresja? Nie, wrecz przeciwnie, w celu uzyskania tego rezultatu wykorzystywa-
ne sq najbardziej zaawansowane techniki [3].

Knut Hamsun Centre w Hamaroy (1996-2009), autorstwa Stevena Holla (ryc. 8, 9), za-
dedykowane norweskiemu pisarzowi surreali$cie, zdobywcy literackiej Nagrody Nobla,
zaréwno w przestrzeni ekspozycji, jak i formie budynku podporzadkowane zostato postaci
pisarza. Obiekt skitada sie z dwéch budynkéw, potgczonych podziemnym korytarzem:
szesciokondygnacyjnej ,wiezy” i parterowego audytorium. Na pierwszych szkicach wyz-
szego budynku widnieje cytat, zaczerpniety z powiesci Gt6d Hamsuna, jednoczesnie
przedstawiajacy idee projektu: Budynek jako ciato, pole bitwy niewidzialnych sit
[6, s. 256]. Winda ma by¢ jego kregostupem, klatka schodowa ko$émi, drewno na elewa-
cjach skorg, a otoczony bambusem dach (na wzér norweskich darniowych zadaszen) —
obréconymi korzeniami. Przeniesienie charakteru twoérczosci Hamsuna na przestrzen
budynku obejmuje takze inne elementy, odnoszace sie bezposrednio do powiesci Ham-
suna, jak balkon oparty na dziewczynie zmywajacej naczynia, z podwinietymi rekawami
czy okno wzorowane na kobiecie z dwoma niebieskimi piérami w kapeluszu.
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Ryc. 6. Musée du quai Branly, rzut drugiej kondygnagji, proj. J. Nouvel. Zrédto: [3]
Fig. 6 Jewish Museum in Berlin, 2nd level plan, proj. J. Nouvel. Source: [4]
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Ryc. 7. Musée du quai Branly, proj. J. Nouvel. Zrodio: Ryc. 8. Knut Hamsun Centre, szkic koncepcyjny, proj.

[3] S. Holl. Zrédto: [11]
Fig. 7. Musée du quai Branly, proj. J. Nouvel. Source: Fig. 8. Knut Hamsun Centre, conceptional sketch,
[3] proj. S. Holl. Source: [11]

Ryc. 9. Knut Hamsun Centre, rzuty, proj. S. Holl. Zrédto: [11]
Fig. 9 Knut Hamsun Centre, plans, proj. S. Holl. Source: [11]

Centrum funkcjonuje jako miejsce ekspozycji obiektéw pamigtkowych i filmoéw zwigza-
nych z pisarzem, materiatéw archiwalnych oraz multifunkcyjna sala audytoryjna dla lokal-
nej spotecznosci. Ekspozycja rozmieszczona zostata na czterech kondygnacjach ,wiezy”
zgodnie z biegiem loséw i twérczosci Hamsuna, poczawszy od najnizszej, przedstawiaja-
cej dziecinstwo i okres dorastania po galerie na czwartym pietrze przestrzeni wystawo-
wej, zatytutowang Sfawny i potepiony, wskazujaca na niejednoznaczny odbiér postaci
pisarza przez opinie publiczng, warunkowany jego przekonaniami politycznymi. Poszcze-
golne galerie mozna oglada¢ w kolejnosci chronologicznej lub wybiérczo. Potaczone zo-
staly meandrycznymi schodami w $wietle budynku i wybiegajacymi poza Sciany ze-
wnetrzne oraz windg w poétprzezroczystej bryle z perforowanej blachy. (Wiekszo$¢ uzyt-
kownikéw wiasnie porusza sie nia, przez co winda stanowi rzeczywisty ,kregostup wie-
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zy”). Kondygnacje w formie antresoli tworzg wnetrze na catg wysokos¢ budynku; prze-
strzen, do ktérej wpada Swiatto o starannie wystudiowanych przez projektanta kierunkach
w okreslonych porach roku, opierajac sie na przegrodach lub przeswietlajac budynek na
wskros.

4. KONTEKST MIEJSCA

Nowy budynek Acropolis Museum (NAM) w Atenach (2001-2009), autorstwa Bernarda
Tschumiego (ryc. 10, 11), to miejsce ekspozyciji artefaktiow z Akropolu bedacych w posia-
daniu Grecji (budowany réwniez z nadziejg na odzyskanie rozgrabionych elementéw,
wystawianych na terenie innych panstw, m.in. Wielkiej Brytanii). Tschumi za najwieksze
wyzwania projektu uwaza odpowiedzialno$¢ za najwarto$ciowsze obiekty greckiego an-
tyku oraz kontekst: sasiedztwo Akropolu, potozenie we wspoétczesnym miescie i obec-
nos¢ aktywnych wykopalisk archeologicznych na terenie projektu. Budynek oparto na
trzech strategiach: uksztattowaniu bryly na bazie kontekstu przestrzennego i wzorcu sta-
rozytnych budowli (dzielonych na stereobat, kolumnade i belkowanie z zadaszeniem),
manipulowaniu Swiattem stonecznym wewnatrz oraz zaplanowaniu drogi zwiedzajgcego
w formie ,$ciezki narracyjnej’. NAM zostato wiec podzielone na trzy elementy, po ktérych
spiralnie wiedzie droga zwiedzania. Baza muzeum (trapezoidalna o ksztalcie zasadniczo
pokrywajacym sie z ksztattem terenu wykopalisk) nie ma spojnej (jak w antyku) formy, ale
oparta zostata na stupach, tak zeby otworzy¢ wykopaliska na oczy zwiedzajacych, po-
czgwszy od terenu wokét budynku po jego wnetrze. Na najnizszej kondygnaciji miesci sie
m.in. wejsciowe foyer, ekspozycje czasowe i audytorium. Zwiedzajacy prowadzony jest
z terenu wykopalisk rampg na dwukondygnacyjng ekspozycje stata: Galerie Archaiczng
oraz galerie eksponatoéw z czaséw postpartenonskich i rzymskich.
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Ryc. 10. NAM, proj. B. Tschumi. Zrédto: [12] Ryc. 11. NAM, rzut poziomu galerii Partenonu, proj.
B. Tschumi. Zrédto: [12]
Fig. 10. NAM, proj. B. Tschumi. Source: [12] Fig. 11. NAM, plan of Parthenon Gallery level, proj.

B. Tschumi. Source: [12]

Galeria na szczycie budynku, w bryle o wielkosci Partenonu, skreconej w stosunku do
nizszych kondygnacji tak, aby zachowaé kierunki $wigtyni Zeusa, pozwolita na umiesz-
czenie elementéw pochodzacych ze swiagtyni w ich ,pierwotnym rozktadzie” w stosunku
do historycznego obiektu. Przeszklone sciany zapewniajg widok na Akropol i wraz z szy-
bami wewnetrznego patia wpuszczajg do galerii tyle Swiatta, zeby umieszczone w niej
eksponaty byty iluminowane doktadnie tak, jak w czasach swojego powstania. (Antyczne
budynki i rzezby prezentowaty sie zawsze w ostrym Swietle stonecznym. Jednoczesnie
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wspotczesna technologia szklenia pozwala na ochrone rzezb przed nadmierng ekspozy-
cjg stoneczna). Ogladana z lotu ptaka wraz z Partenonem galeria wyglada jak jego model
w skali 1:1, wtacznie z elementami na dachu i wewnetrznym dziedzincem w geometrii
kolumnady swiatyni i dziurami po zawalonym dachu. Spiralna droga zwiedzania prowadzi
chronologicznie w gére, a potem w dét — od wykopalisk poprzez czasy prehistoryczne,
powstanie Partenonu, czasy pdzniejsze oraz rzymskie. Jej kulminacyjny punkt stanowi
przeszklona galeria rzezb. Budynek pozbawiony jest przestrzennych metafor — symbo-
licznych form. Wiedzie dyskurs przez odniesienia, ktére widz odbiera samodzielnie, wizu-
alnie odczytuje, obserwujgc budynek w kontekscie przestrzennym i historycznym.

Inng metodg narracji ma operowa¢é Muzeum Swiata Hellenistycznego w Atenach
(2002-06), projektu Anamorphosis Architects (ryc. 12), budynek niezrealizowany, ale
projekt zwracajacy uwage w zestawieniu z NAM; element Kompleksu Swiata Helleni-
stycznego (w trakcie budowy) — centrum kulturalno-edukacyjnego na postindustrialnych
terenach w centrum Aten. Anamorphosis Architects zatozyli oparcie idei budynku na hi-
storii rozumianej jako mit, generujacej nowy kontekst przestrzenny i urbanistyczny, oraz
powigzanie go z grecka historig i mitologig, organicznie wynikajacymi z lokalnego krajo-
brazu (a przez to zatarcie granic miedzy naturg a architektura). Chociaz tematem ekspo-
zycji muzeum ma by¢ historia Grecji, nie bedzie w nim historycznych eksponatéw. Projek-
tanci okreslajg swoje podejscie do historii jako przestrzenno-psychoanalityczne [2], anali-
zujac relacje Grecji z Azjg Mniejszg i powracajacy w niej koncept braku — utraty.

Ryc. 12. Museum of Hellenic World, proj. Anamorphosis Architects. Zrédto: [5].
Fig. 12. Museum of Hellenic World, proj. Anamorphosis Architects. Source: [5]

W odniesieniu do artefaktéw muzealnych ma on sta¢ sie motywem przewodnim projektu,
przestrzenng krytyka narcystycznego tworzenia (i niszczenia) obiektéw, a oswojona utra-
ta — nowym motywem w muzeologii w kontrascie do charakterystycznego dla niej groma-
dzenia. Tworzona ma byc¢ przestrzen historyczna pozbawiona symboli upamietniajacych
przesztosc, ale nie ,neutralne pudetko” na melancholie za utracong witasnoscia. Budynek
0 morficznej formie i umieszczona w nim spiralnie na réznych poziomach ekspozycja
taczg sie — materiat historyczny i elementy budowlane. Narracja drogi zwiedzania prowa-
dzi¢ ma wokét trzech elementdéw: amfiteatru, koputy oraz struktury skrywajgcej (sie)
[5, s. 145] — zadaszeniu catosci — tworzacych trzy instalacje, zwigzane z antykiem, Bizan-
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cjum i czasami wspoétczesnymi. Struktury (w ktére zwiedzajacy moze wejs¢ lub obserwo-
wac z oddalenia) nie majg by¢ formami symbolicznymi ani rzezbami abstrakcyjnymi, ale
doswiadczeniami przestrzennymi, stale obecnymi w greckiej historii. Doswiadczenia majg
by¢ kreowane za pomoca odpowiedniego oswietlenia, materiatéw i funkcji tworzacej ro-
dzaj zbiorowos$ci. Z kazdq strukturg ma by¢ zwigzana okreslona percepcja przestrzeni
architektonicznej. ,Amfiteatr” z kamienia i marmuru, z dostepem $wiatta stonecznego ma
by¢ miejscem spotkan, otwartym na niebo — doswiadczeniem planu, posrednio doswie-
tlana (pozbawiona cieni) tynkowana ,koputa” — miejscem kongregacji, intymnym do-
Swiadczeniem przekroju, a ,skorupa” z drewna, szkfa i metalu, widownia iluminowana
kinowymi reflektorami — wspomnieniem przeszto$ci i oczekiwaniem na przyszto$¢ [2].
Anamorphosis Architects przez narracje ekspozycji i ,narosnietg” wokot niej forme budyn-
ku sprzeciwiajg sie muzeologii replik, bezmysinemu kolekcjonowaniu oraz sekwencyjnym
uktadom ekspozycji. Proponujg koncept przestrzennej dokumentacji historii zamiast sym-
bolicznej badz lingwistycznej, ktéremu stuzy¢ ma anamorfoza, przestrzennego rozumie-
nia historii, myslenie z przestrzenig i Srodowiskiem [2] — nowe podejscie do muzeologii,
taczace ekspozycje z jej budynkiem w nierozerwalng cato$¢ bez posrednictwa wystawia-
nych artefaktow.

5. PODSUMOWANIE

Zaprezentowano szes¢ przyktadoéw wspoétczesnych muzedéw europejskich: pie¢ zrealizo-
wanych, jeden w fazie projektu. W kazdym z nich projekt budynku oparto na idei scisle
powigzanej z ekspozycjg, prowadzac narracje architektoniczng wpisujacg sie w dyskurs
konkretnego muzeum. Narracje o takiej sile, iz w niektérych przypadkach utatwia ona
odbiér ,zawartosci’, a w innych przestania jg (jak w Danish Jewish Museum czy Musée
du quai Branly). Nalezy zauwazy¢, iz zaden z prezentowanych, zrealizowanych przykta-
dow nie uniknat dyskusji na swdj temat. Danish Jewish Museum krytykowane jest za
symbolike zacierajgca nietatwa historie dunskich Zydéw jednym wydarzeniem [1], Musée
du quai Branly za niejasny podziat przestrzeni ekspozycji i zbedng estetyzacje ekspona-
téw zamiast pokazania ich jako artefakty muzealne z odpowiednim komentarzem, a NAM
za nieczytelnos¢ narracji i banalny wyraz centrum handlowego lub salonu samochodo-
wego, nieprzystajacy do rangi eksponatéow [10]. 15 lat trwala realizacja Knut Hamsun
Centre, ktére jednoczesnie otrzymywato nagrody juz jako projekt i spotkato sie z krytykg
norweskich mediéw. By¢ moze powodem powyzszych kontrowersji jest fakt, iz jako obiek-
ty wysokiej rangi, nowobudowane budynki muzealne skupiajg na sobie spoteczng uwage.
By¢ moze architekci wpisujac sie w pole dyskursu wspotczesnych muzedw, wypowiada-
jacych sie poprzez wystawy i tworzacych nowe znaczenia (ze $wiadomoscig tego proce-
su i pewng dozg samokrytyki), wywotujg polemike, przechylajac szale konfliktu ,pojemnik
versus zawartos¢” wyraznie w strone architektury.

Jednoczeénie analiza przedstawionych przyktadéw wskazuje na dazenie do nowego
modelu ekspozycji, w ktorej wystawa faczy sie w nierozerwalng cato$¢ z budynkiem —
przestrzenig jako noé$nikiem tresci. Model, ktory zostat przedstawiony i okreslony przez
Anamophosis Architects za pomoca pojecia anamorfozy (w stosunku do historii), polega
na przekazaniu idei nie jako biernego obiektu do obserwacji z dystansu — czasu i prze-
strzeni — ale czynnego uczestnika dialogu miedzy zwiedzajacymi a muzeum jako instytu-
cja.

Wedtug Ady Louise Huxtable: Kiedy muzeum i jego zawarto$c tgczgq sie w estetycznie
zintegrowang catos¢, dzieje sie cos$ szczegdinego. Sztuka nabiera wiekszego rozmiaru
i jej efekt poteguje sie, wzrasta tez aplauz ze strony widza i zwigksza sie jego reakcja na
dzieto. Tworzenie tego rodzaju syntezy dzieta sztuki i jego otoczenia jest wyzwaniem,
Z ktérym wecigz mierzg sie architekci i dyrektorzy galerii. Jest to sekret doskonatego mu-
zeum [8, s. 593].
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NARRATION OF CONTEMPORARY MUSEUM BUILDINGS

1. INTRODUCTION

Paul Valéry wrote: Painting and Sculpture, says my Demon of Analysis, are both found-
lings. Their mother, Architecture, is dead. So long as she lived, she gave them their
place, their function and discipline. They had no freedom to stray. While architecture
was alive, they knew their function [8, p. 90].

Essays of Paul Valéry and Hans Sedimayr (The Exhibition), analyzing the nature and
images of museums over the centuries, present the evolution of this building model from
the XIXth century temples of art and private palaces into polished hermitages in the XXth
century, resembling slightly temples and living rooms, cemeteries and schools [8, p. 87];
transformation of the interior from the disordered collection of various objects (like
the historic Louvre on the painting of S.F.B. Morse) into sterile, white space, a modernist
box devoid of windows and chromatic colors on its walls, where the only light enters
through its ceiling (or it's generated there artificially) and the smooth wood floor echoes
the sound of each step. Alienated, timeless space characterized by Brian O'Doherty, iso-
lated from all disruptive factors (even the bodies of its visitors happen to be undesirable,
which is clear on museums’ photographs), while getting sacramental character, and thus
giving the objects gathered in it the statute of works of art [8, p. 451-466].

Mieke Bal considers contemporary museums forms of a discourse and their exhibitions —
speeches within it. Museums use specific rhetoric relying heavily on the narrative.
The very act of visiting them also becomes the narrative — the action of building meanings
— the material framework having a real impact on the semiotic contact with art [8, p. 366].
The contemporary model of exhibiting relies on creating the space of exhibition closely
united with objects in it. Instead of neutral containers, described by O'Doherty, examples
in which architects create entire buildings appear, generating narrative spaces coherent
with exhibitions. The question about the validity of this relationship can be asked
or the opposite thesis presented. Whether buildings can be museums by themselves?
Are the exhibits inside them obligatory to read their ideas?

Examples of European museums presented in the article — subjectively chosen as
objects reflecting the narratives of expositions through forms of buildings — have been
gathered in three groups, presenting the characteristics of modern museums, differing
them from modernist containers: emotions instead of sterile, white spaces, geography
and topo-analysis (breaking the timelessness of space, its sacramental character
and the rejection of human factor) and the immediate context (in search of references
to surrounding or historical reality). Polish examples of museums have been omitted,
considered to be subjects requiring a separate, broader study.

The article connects two issues: narration in architecture and the forms of the museum
buildings. The starting point of the reflections on the narrative of museum buildings
are works of Sophia Psarra, conducting studies of buildings and exhibition space,
exploring how the arrangement of the space refers to the arrangement of objects and
exhibitions: Exhibition narratives are different from other narratives in that they are
constructed by the interpretation of a collection of artefacts [9, p. 4]. In Polish research
the issues of narrative architecture and museums were analyzed separately (the narrative
in relation to the objects of worship and memory in the monograph of A.M. Wierzbicka
Architektura jako narracja znaczeniowa [14] and museum objects by Mark Pabich in 2007
in his book O ksztaftowaniu muzeum sztuki. Przestrzen piekniejsza od przedmiotu) [7].

2. EMOTIONS

If there wasn’t a story, then the building would just be an abstract exercise, as if it were
talking to itself, says Daniel Libeskind about the process of creating understood
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as the effort of searching for the narrative [4, p. 264]. Libeskind's museums related
to the culture, history and destruction of Jews during the Second World War can be
considered as the special sort of the idea of distributed museums — objects driven by a
single idea, exhibitions associated by subject but placed at various locations (the issue
which Mieke Bal associates with exhibitions of Max Rothko and the idea of Thomas
Kresn, former principal of Guggenheim Museum) [8, p. 351]. Although Libeskind's objects
are associated with different institutions and present various exhibits, their consistent
narrative allows to consider them as the continuation of the coherent model of creating
space. The narrative created by Libeskind, drawing from the history and context of the
place, uses sensory factors, putting the viewer in the state of the emotional reception
of the space, as exemplified by the Jewish Museum Berlin (Fig. 1) already profoundly
analyzed. Sounding silence of this building, only muffled by its exhibition, seems to con-
tradict the original purpose of the museum — storing and displaying items. However,
Libeskind has created spaces similar to Berlin: sharp forms, raw materials, narrow aisles,
sloping floors and expressive holes, which let in the light and create the right mood.

In the Museum of Felix Nussbaum [Fig. 2, 3] in Osnabrick (the part of the Kultur-
geschichtliche Museum, 1998) exposition is necessary to perceive the idea of the object
(drawings and paintings of Nussbaum, a jewish painter killed in Auschwitz, expressing
the tragic fate of his nation). However, Libeskind has created spaces similar to Berlin:
sharp forms, raw materials, narrow aisles, sloping floors and expressive holes, which
let in the light and create the right mood. Three building’s solids with elevations covered
by various materials (concrete, wood and metal) represent the fate of Nussbaum.
The gallery of his early works was placed in the wooden one. Lighting coming into
the bright interior through freely distributed, polygonal openings is the hint of the future.
The gallery of late works has been located in the concrete cuboid, 2 meters wide and 11
high and cut open. This is a symbolic space; narrow, with reflected light coming through
the gap in the ceiling, space in which visitors return to episodes of exile and wandering
of the artist escaping from Nazis: Visitors enter by a tall and narrow central corridor,
whose concrete exterior is a blank canvas and whose interior is a constricted space with-
out horizon, evoking a visceral sense of how Nussbaum painted during his incarcerations,
which is necessary to understand his oeuvre. As the corridor connects with the building’s
other two main sections — a long main section, clad in containing his early paintings
and a metal clad bridge building containing newly discovered works of Nussbaum
and connecting to the old museum — the experience is not unlike going backward
and forward in time [13].

Whereas Felix Nussbaum Museum communicates the tragic story, Danish Jewish Mu-
seum in Copenhagen opened in 2004 (Fig. 4, 5) in the XVIIth century hangar for boats,
refers to the positive fate of Danish Jews, of which over 90% have avoided extermination
during World War Il with the help of the Danes and by escaping to Sweden across
the strait Gresund. Libeskind organized the space of the museum around the Hebrew
word Mitzvah (meaning "duty" or "good deed"), which not only appears at the front door
to the historic building, but also its inscription has been transposed in an abstract figure,
the geometry of space inside. The geometry devoid of right angles; the collision of the
brick arches of exposed vaults and the fragments of historical walls with the expressive
angles of contemporary partitions. The four planes — Exodus, Wilderness, the Giving
of the Law and the Promised Land — are articulated in corrugated floors sections,
in the projection of walls and vitrines and the path of the installation [4, p. 70]. Sloping
wooden floor and angled walls tiled with birch panels evoke the boats, which transported
Jewish refugees to Sweden. The floor "rises" and "drops", giving the impression
of movement of the ship on the waves. Lines of lamps between the intersecting planes
of walls symbolize the lights of flashlights. Crossing the lines of birch panels, in combina-
tion with curved walls and floors create perspective effects deceiving the perception of
a visitor. In this space confusion appears. It is accompanied by discomfort — differing
levels of floor affects the labyrinths of visitors. The varied altitude of vitrines impedes
the observation of objects. Only clear wood in the interior reminds that the building sym-
bolically reflects the positive event.
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Sloping floor, sharp forms, playing with perspective and the carefully designed feeling
of discomfort — all these elements have appeared before in Libeskind’'s museums.
The Danish Jewish Museum has one more thing in common with the museum in Berlin.
Deprived of exhibition it is also received better than filled with museum objects, when
the antagonism of contemporary, abstract interiors and historical figurative exhibits does
not appear. The blank site does not distract viewers, allowing them to focus on the recep-
tion of ideas through the perception of space.

3. GEOGRAPHY, TOPOANALYSIS

Musée du quai Branly (Fig. 6, 7) by Jean Nouvel in Paris (2006) is a building, about
which its architects says that it has been planned "around" collection — with attention
to the emotional perception of museum artifacts and proper lighting: protection against
sunlight and providing it — which gives exhibition the appropriate setting and atmosphere.
It is a loaded place haunted with dialogues between the ancestral spirits of men, who,
in discovering their human condition, invented gods and beliefs. It is a place that
is unique and strange, poetic and unsettling [3]. 3500 objects from Africa, Americas, Asia
and Oceania were placed in an elongated block, in one space divided into geographic
zones by a traffic route — "a river", defined visible on the floor and between barriers.
Thematic exhibitions were separated in multi-colored boxes on the 2nd and 3rd floors
of the museum, connected to the main exhibition space and put out of the northern glass
facade. The location of exhibits resembles the zones of their origin in the geographic
distribution of continents. The “river” that runs through the middle symbolizes insignia
of death and oblivion [5, p. 110].

Light, materials and colors of the building form a coherent set design. Freely arranged
slender poles resemble trees or totems. Heavy elements will eventually disappear, giving
the museum the impression of a shelter in a forest. The whole building immersed
in greenery will become a sacred forest, the museum immersed in the thicket — the gar-
den with a pond on the plot in the center of Paris. The garden also passes on the facade
of the administrative building and under the main body of the museum, which is possible
because of lifting and placing it on the pillars. With the concept of illusion, cradling
the work of art, Jean Nouvel decided to eliminate all contemporary, utilitarian elements
of the museum visually; removing them from the sight of users so that only the exhibits
were noticeable for them. All that remains is to invent the poetry of the site by a gentle
discrepancy: a Parisian garden becomes a sacred wood, with a museum dissolving
in its depths. The building, however, was not deprived of modern technology: large trans-
lucent windows were printed with large-format photographs and wooden screens support
solar batteries. The resulting architecture has an unexpected character. Is it an archaic
object? A regression? No, quite the contrary, for in order to obtain this result the most
advanced techniques are used [3].

Knut Hamsun Centre in Hamaroy (1996-2009) by Steven Holl (Fig. 8, 9) dedicated
to the Norwegian, surrealist writer, winner of the Nobel Prize was subordinated both
in exhibition and the form of the building to the person of the writer. The object consists
of two buildings connected by an underground corridor: a six-storey "tower" and
a ground-floor auditorium. At the first sketches of the higher building a quotation appears,
taken from the Hamsun's novel Hunger, presenting the idea of the project: Building
as a body, a battleground of invisible forces [6, p. 256]. An elevator is its backbone,
a staircase — bones, wood facades — skin and a roof surrounded by bamboo (based
on Norwegian turf roofs) — rotated roots. Transferring the character of the Hamsun’s
works to the space of the building also comprises of other elements relating directly
to Hamsun's novel: a balcony based on the girl washing dishes with rolled sleeves
or window modeled on a woman with two blue feathers in her hat.

The centre functions as the place of the exhibition of objects and films related to the
writer, archival materials and a multifunctional auditorium for the local community. The
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exhibition was arranged on four floors of the "tower" aligned with the course of life and
works of Hamsun, ranging from the lowest floor — his childhood and adolescence up to
the gallery on the fourth floor — the exhibition space entitled famous and condemned,
pointing to the public ambiguous reception of the writer — the result of his political convic-
tions. Galleries can be viewed in chronological order or selectively. They have been con-
nected with meandered steps — inside the building and going out its exterior walls — and
the elevator in the block of translucent perforated sheet. (Most users use lift so it has
become the real backbone of the tower.) The floors as mezzanines form open space for
the entire height of the building; space into which light falls in directions carefully studied
by the architect in certain times of the year, relying on its partitions or overexposing
the building throughout.

4. CONTEXT OF THE PLACE

The new building of the Acropolis Museum (NAM) in Athens (2001-2009) by Bernard
Tschumi (Fig. 10, 11) is the exhibition site of the artifacts from the Acropolis owned
by Greece, (but also built with the hope of regaining looted items, exhibited in other coun-
tries, including Great Britain). Tschumi considers as the greatest challenges of the project
responsibility for the most valuable objects of Greek antiquity and its context: the prox-
imity of the Acropolis, the location in the modern city and the presence of active archaeo-
logical excavations on the site. The building was based on 3 strategies: shaping
it on the basis of spatial context and pattern of ancient buildings (partitioned into crepi-
doma, colonnade and entablature with roof), manipulating with sunlight and planning
the route of visitors in the form of "narrative path." NAM was divided into 3 elements
where leads the spiral way of sightseeing. The base of the museum (trapezoidal shape
substantially identical to the shape of the excavation) instead of a coherent (in antiquity)
form was based on pillars, visitors showing excavations in the area around the building
and also in its interior. On the lowest floor were placed: an entrance foyer, temporary
exhibitions and an auditorium. Visitors are conducted by a ramp from the to the two-
storey permanent exhibition: Archaic Gallery and galleries of exhibits from the “post-
Partenon” and Roman times.

At the top of the building a gallery in a block of the size of the Parthenon — twisted in rela-
tion to the lower floors so as to keep the directions of the temple of Zeus — houses
the elements from the temple in their "initial distribution" in relation to the historical object.
Its glass walls offer views of the Acropolis and (with internal patio windows) let in enough
light that exhibits placed in the gallery are illuminated exactly like in the days of their crea-
tion. (Antique buildings and sculptures have been presented always in bright sunlight.
Simultaneously, modern glazing technology enables the protection of sculptures
from excessive sun exposure.) Seen from the bird's eye view together with Parthenon,
the gallery looks like its model in scale 1:1, with elements on the roof and inner courtyard
in the geometry of the temple colonnade and the hole after the collapsed roof. Spiral road
leads chronologically up and then down — from the excavation through prehistoric times,
the rise of Parthenon and Roman times. Its culmination is the glass sculpture gallery.
The building is devoid of spatial metaphors, symbolic forms. It leads discourse by refer-
ences which viewer reads by himself visually, watching the building in the historical
and spatial context.

Another method of narration operates the Museum of Hellenistic World in Athens (2002—
2006) the project of Anamorphosis Architects (Fig. 12) unbuilt, but interesting in compari-
son with the NAM; the element of the Complex of the Hellenistic World (under construc-
tion), cultural and educational center on the post-industrial area in the center of Athens.
Anamorphosis Architects based the idea of the building on history understood as a myth,
generating new spatial and urban context and linking it with Greek history and mythology,
organically arising out of the local landscape (and thus blurring boundaries between na-
ture and architecture). Although the subject of the museum exhibition will be the story
of Greece, it won’t have actual, historical exhibits. Designers define its approach to his-
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tory as spatio-psychoanalytical [2], analyzing relations of Greece with Asia Minor
and the concept of "lack" — loss returning in it. It has become a leitmotif of the project,
spatial criticism of the narcissistic creation (and destruction) of artifacts and domesticated
loss — a new motif in museology in contrast to collecting characteristic for it. Space will
be created without symbols commemorating historical past but not as a "neutral box"
of melancholy for the lost property. The building of morphic form and its exhibition placed
spirally at different levels are combined — historical material and building elements.
The narrative of the road goes by three elements: an amphitheater, a dome and a (self)
sheltering structure [5, p. 145] — forming the roof over all — three installations associated
with antiquity, Byzantine and modern times. The structures (into which visitors can enter
or observe them from a distance) are neither symbolic forms nor abstract sculptures,
but spatial experiences, constantly present in Greek history; experience created with
light, materials and function, forming certain types of community. Each structure is related
to the perception of architectural space. The sunlit "Amphitheater" of stone and marble
is a place of meetings, open to the sky — the experience of the plan; lit indirectly (without
shadows) plastered "dome" — the place of congregation, the intimate experience of sec-
tion; and the "shell" of wood, glass and metal, illuminated audience — of the past
and anticipation of the future. Anamorphosis Architects with the narrative of the exposi-
tion and the building’s form "grown" around it oppose to the museum of replicas, mindless
collecting and sequential exhibitions. They propose the concept of spatial documentation
of history rather than symbolic or linguistic, whom serves anamorphosis, spatial under-
standing of history, thinking of space and the environment [2], the new approach to
museology, connecting exhibitions with buildings in an inseparable whole without the
intermediation of exhibited artifacts.

5. CONCLUSIONS

6 examples of contemporary European museums are presented in the article: 5 realized
and 1 in the phase of project. Each building is based on the idea closely associated
with its exhibition, leading architectural narrative connected with the discourse of the mu-
seum. The narrative so strong, that in some cases it helps perceiving "content"
and in others obscures it (as in Danish Jewish Museum or the Musée du quai Branly).
It should be noted that none of the presented cases avoided discussion. Danish Jewish
Museum is criticized for blurring the symbolism of uneasy history of Danish Jews with
one event [1], the Musée du quai Branly for unclear space divisions and unnecessary
aestheticisation of exhibits instead of showing them as museum artifacts with appropriate
commentary; NAM for illegible narration and trivial expression similar to a commercial
center or car dealership and unsuitable for the exhibits of this rank [10]. Steven Holl
was building Knut Hamsun Centre for 15 years, simultaneously receiving prizes
for the project and being criticized by Norwegian media. Perhaps the reason for these
controversies is the fact that, as objects of high rank, newly built museum buildings focus
public attention. Perhaps architects in the field of discourse of contemporary museums,
which contribute through exhibitions and create new meanings (with the knowledge
of the process and some degree of self-criticism), cause controversy, tipping the scales
of the conflict of "container versus content” clearly in the direction of architecture.

Simultaneously, the analysis of the examples shows the new model of exhibition, in which
it is combined in an inseparable whole with the building — space as the carrier of the con-
tent. The model that was presented and defined by Anamophosis Architects as the con-
cept of anamorphosis (in relation to history), transfers the idea not as a passive object
to observe from a distance — time and space — but an active participant in the dialogue
between visitors and the museum as an institution.

According to Ada Louise Huxtable: When the museum and its contents come together as
an integrated aesthetic whole, something special happens. The art is enlarged and ex-
alted, and so is the experience of the viewer. Creating that synthesis of art and setting
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is the challenge, that still faces architects and directors. It is also the secret of a great
museum [7, p. 593].
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