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Wspotczesnosc

Swiatto dzienne w Tate Gallery

Tematem tego opracowania jest zagadnienie oswietle-
nia sal wystawienniczych jednego z najwiekszych muze-
6w Londynu - Tate Gallery, od poczatkéw jego istnienia
do roku 1993. Muzeum to jest o tyle szczegdlne, ze jego
gtéwnym zrédiem oSwietlenia zawsze byto Swiatto dzien-
ne, cho¢ sg tam gtdwnie wystawiane dzieta wrazliwe na
dziatanie promieni Swietlnych, takie jak obrazy olejne czy
nawet akwarele. Uzycie $wiatta dziennego daje mozliwos¢
uzyskania atrakcyjnych wnetrz wystawienniczych, alejed-
noczesnie jest wiekszym zagrozeniem dla eksponatow niz
Swiatto sztuczne. Zmieniajace sie w czasie priorytety:
ochrona eksponatéw lub atrakcyjnos¢ wnetrz, prowadzity
do réznych rozwigzan projektowych. Zagadnienie to byto
tematem poétrocznych studiéw autorki na Uniwersytecie
Humberside w Hull w Anglii w 1994/1995. W tym czasie
autorka zapoznata sie z bogatg literaturg przedmiotu
w postaci pozycji ksigzkowych, dotyczacych zagadnien
os$wietlenia $wiattem dziennym i sztucznym sal wystawien-
niczych, historii i zasobow Tate Gallery oraz z licznymi
artykutami omawiajgcymi kolejne, nowatorskie rozwigza-
nia systemu o$wietlenia poszczeg6lnych czesci tego mu-
zeum (ryc. 1). Wiadomosci uzyskane z tych zrodet zostaty
uzupetnione i zweryfikowane w czasie licznych wizyt
w Tate, na podstawie wiasnych pomiaréw natezenia Swiatta
i rozméw z ekspertami w tej dziedzinie, m.in. z gtdwnym
inzynierem ds. o$wietlenia Tate Gallery - Rayem Frenchem.

Po prostu, muzeum musi by¢ przyjazne dla ludzkiego ciata

i ducha. Tylko wtedy moze sta¢ sie miejscem, ktore odwiedzamy,

ktorego nie chce sie opuszczac, z ktérego wychodzi sie podbu-

dowanym. By zobaczy¢, musimy chcie¢ patrze¢, mie¢ do czego
teskni¢, odchodzi¢, wraca¢, wahac sie i znowu wracac.

Jack Lang, minister kultury Francji

ze wstepu do The museum transformed [4]

Pierwszy budynek dla Henry’ego Tate’a, projektu Sid-
neya Smitha, sktadat sie z oSmiu galerii o o$wietleniu gor-
nym. Niemal od dnia otwarcia w 1897 roku, gdy Tate ogto-
sit dar kolejnych dziewieciu galerii na uzupetnienie pierw-
szych o$miu, Galeria coraz to bytaprzedmiotem rozbudo-
wy [8, s. 9]. Problem zapewnienia odpowiedniego o$wie-
tlenia wszystkim wystawianym dzietom byt przedmiotem
wielkiej troski projektantéw kolejnych cze$ci. Odmienne
sposoby postugiwania sie $wiattem dziennym na przestrze-
ni stu lat zaowocowaty r6znorodnymi, innowacyjnymi roz-
wigzaniami, ktére mozna dzi$ znalez¢ w Tate Gallery.
Przedstawione zostang pewne przykiady ilustrujace ewo-
lucje galerii o o$wietleniu gérnym.

W 1927 roku zostat opublikowany dokument opisuja-
cy badania dotyczace oSwietlenia galerii, prowadzone
na zamodwienie brytyjskiego Ministerstwa Pracy przez
National Physical Laboratory. Poszukiwano sposobu na
ulepszenie oswietlenia gornego, ktore, cho¢ stwarzato wiele
ktopotow, takich jak odbicia nieba w szkle ochraniajgcym
obrazy i nierdwny poziom oswietlenia Scian w pasie wie-
szania obrazéw, byto jednak wdwczas najszerzej stoso-
wane, gdyz uwalniato maksymalng powierzchnie Scian.
Liczne prace teoretyczne prowadzone na poczatku XX
wieku wykazaly, ze dla sal o o$wietleniu gérnym z oszklo-
nymi obrazami na przeciwlegtych $cianach ktopotliwe
refleksy sg nie do unikniecia, gdyz w kazdym rzedzie ja-



Ryc. 1 Plan Galerii Tatc, Londyn (opra¢, autorki wg materiatow wiasnych muzeum)

sno oswietlonych obrazow zawsze odbija sie rzad prze-
ciwlegly [5, s. 3], Rozwigzaniem byta zmiana ekspozycji
obustronnej najednostronng. | to wiasnie rozwiazanie przy-
jeto wnowej czesci Tate, zwanej skrzydtem Duveen. Pro-
jekt tej galerii zaktada oswietlenie gorne przez pionowe
przeszklenia o pétnocnej wystawie, z zewnetrznym ekra-
nem dla ochrony obrazéw przed bezposrednim storicem
(ryc. 2). Oswietlenie jest gtownie skierowane najedng Scia-
ne, reszta pomieszczenia natomiast, tgcznie z czescig dla
zwiedzajacych, jest ostonieta przed bezposrednim Swia-
tlem przez obnizony sufit. Byta to odpowiedzZ na wéwczas

aktualny problem, ale poniewaz powierzchnia wystawien-
nicza skurczyta sie dwukrotnie, poszukiwanie wiec inne-
go rozwigzania nie ustato.

Kolejny zesp6t galerii Tate otwarty w 1979 roku,
nazwany Czescig Potnocng, doczekat sie w swej historii
bardzo réznych ocen. Wzbudzat pod koniec lat
osiemdziesiatych wielkie kontrowersje i powszechnie byt
uwazany za niezbyt tubiany przez zwiedzajacych, choé
ambitne zatozenia projektowe wyznaczaty pewien przetom
w dziedzinie oSwietlenia. W artykule z 1987 roku
poswieconym Galerii Clore - najnowszej rozbudowie



Ryc. 2. Rozbudowa Tate - skrzydto Duveen,
przekréj (opraé, autorki wg [5], ryc. 10)

londynskiej Tate - Cze$¢ Pdinocna jest nazwana
nieszczesnym doswiadczeniem [9, s. 17]. Jej srodowisko
jest okreslone pejoratywnie jako ptaskie, w petni
kontrolowane, nieprzyjemne w odbiorze.

W artykule Jonathana Davida natomiast, opu-
blikowanym zaraz po otwarciu czytamy: gdy tylkojest to
mozliwe. Cze$¢ Poinocna kontynuuje tradycje Tate Gait-
lery eksponowania dziet sztuki przy Swietle dziennym,
a czyni to za pomocg skomplikowanych srodkéw kontro-
li Swiatta dziennego, z jednoczesnym utrzymaniem
oczywistosci jego naturalnego pochodzenia - patrzac
w gore, widzi sie przeptywajgce chmury. Cenne dziela

sg dzi$ otaczane wielkg troska, wiec sztuczne oswietlenie,
temperatura i wilgotnos¢ wzgledna réwniez sg moni-
torowane i utrzymywane na wymaganym poziomie [3,
s. 21], Warto podkresli¢, ze w latach szesc¢dziesigtych
i siedemdziesigtych dominowato podejscie zastepowania
Swiatta dziennego sztucznym, co ulatwiato zachowanie
obowiazujgcych limitdw natezenia $wiatta dla wrazliwych
typow eksponatow. Gdy jednak decydowano sie juz na
uzycie Swiatta dziennego (np. w National Gallery),
przyémiewano je wtedy i rozpraszano warstwami zaluzji
i matowego szkta do tego stopnia, ze nie byto ono
rozroznialne od $wiatta sztucznego. Co wiecej, oswietlenie
sztuczne aranzowano czesto w ten sposéb, by imitowato
ono Swiatto dzienne. Czes¢ Pdtnocna miata by¢ dowodem
na to, ze mozliwe jest takie uzycie Swiatta dziennego,
z zachowaniem limitéw iluminacji, ktdre nie pozbawia go
naturalnosci - cechy decydujacej o jego pozytywnym
odbiorze przez zwiedzajacych.

Do zatozen projektowych rozbudowy Tate z lat siedem-
dziesigtych nalezata elastyczno$¢ aranzacji przestrzeni
[wystawienniczych], tak wiec projekt oSwietlenia zarow-
no dziennego, jak sztucznego musiat takg elastycznosc
umozliwia¢, by sprostac szerokiej gamie zmiennych eks-
pozycji. Wymogiem konserwacji byta $cista kontrola wa-
runkéw oswietlenia, np. 40-60 Ix dla bardziej wrazliwych
eksponatéw i 100-200 Ix dla mniej wrazliwych, pisze Jo-
nathan David w swym artykule [3, s. 22]. Projekt autor-
stwa Llewellyn-Davisa Weeksa spetnia te wymogi, gdyz
Czes$¢ Poinocna to jedno wielkie pomieszczenie (63
X 27 m), z ktérego tatwo wydzieli¢ maksimum 21 sal, po
81 m2kazda, z rownomiernym i stabilnym poziomem ilu-
minacji. System podziatow przestrzennych jest powigza-
ny ze specjalng konstrukcjg dachu (ryc. 3). Dach kazdej

Ryc. 3. Galeria Tate - Czgé¢ Péinocna,
przekréj pokazujacy skomplikowang
strukture dachu regulujacego natezenie
i rozkfad Swiatfa dziennego we wnetrzu
(opraé.autorki wg [3], s. 22)



sali jest zaprojektowany jako odrebna jednostka, w petni
wyposazona, o niezaleznej kontroli poziomu sztucznego
i naturalnego o$wietlenia oraz klimatyzacji. Wydaje sie
wiec, ze postulaty Gary’ego Thompsona, swego czasu czo-
towego eksperta brytyjskiego w dziedzinie muzealnictwa,
sformutowane w ksigzce The Museum Environment, doty-
czace stworzenia idealnych warunkéw wystawienniczych,
zostaty tu wprowadzone w zycie [10],

Ajednak zwiedzajac Tate Gallery zauwaza sie, ze Swiat-
to panujace w Czesci Potnocnej jest przy¢mione i ptaskie.
Kontrastuje ono z innymi galeriami o o$wietleniu dzien-
nym, np. czwartg, A-C, Galerig Clore (ryc. 1). Patrzac do
gory mozna co prawda zobaczy¢ niebo, ale mimo to trud-
no jest uwierzy¢, ze to storice oswietla te czes¢ muzeum.
Wedlug Raya Frencha, gtdwnego inzyniera ds. o$wietle-
nia Tate Gallery, powodu nalezy doszukiwac sie w tym, ze
wchodzac do sal Czesci Pdinocnej traci sie poczucie kie-
runkdw Swiata. Dezorientacje powoduje to, ze wszystkie
Sciany sg identycznie naswietlone i niemozliwe jest okre-
$lenie kierunku, z ktérego pochodzi $wiatto, co zazwyczaj
nie zdarza sie w pomieszczeniach ze Swiattem dziennym.
Wiasnie to, ze zostaty utracone istotne cechy Swiatta dzien-
nego -jego kierunkowos¢ oraz zmiennosc jest prawdopo-
dobnie przyczyng tak powszechnej krytyki o$wietlenia
Czesci Poinocnej. W pewnym stopniu jest to btedne kolo
krytyki, gdyz stale, réwnomierne i utrzymane na niskim
poziomie naswietlenie, czyli wiasnieptaskie i nieprzyjem-
ne w odbiorze zwiedzajgcych, jest rGwnoczesnie ideatem
ze wzgledu na potrzeby dziel sztuki. Dlatego tez Ray
French uwaza Cze$¢ Po6inocng za wspaniale osiggniecie.
Zauwaza on, jak wiele czynnikéw zostato wzietych pod
uwaga w procesie projektowym. Unowocze$nienie syste-
mu o$wietlenia sztucznego, ktére wspomaga dzienne,
umozliwito dostosowanie bez trudu dwudziestoletniej juz
czesci muzeum do dzisiejszych standardéw. Ulepszenia
obejmujg wprowadzenie dodatkowego obwodu naswietla-
czy $cian (wall-washers), co jeszcze zwigksza liczba roz-
nych mozliwosci aranzacji Swiatta. Wiekszo$¢ wystaw
goscinnych wymaga Scistej kontroli poziomu Swiatla,
a ostatnie udoskonalenia Czesci Pdinocnej (ryc. 4) uczy-
nity ja najodpowiedniejszym miejscem dla dowolnej eks-
pozycji goscinnej, gdyz istnieje tam mozliwo$¢ oSwietle-
nia, np. jednej Sciany 150 Ix, a przeciwlegtej 50 Ix. Jak
zauwaza Ray French, Swiatto stoneczne zdecydowanie nie
moze by¢ stosowane wtedy, gdy wymagany jest staty,
niski (50-150 Ix) poziom o$wietlenia. W Czesci Pétnoc-
nej jest mozliwe catkowite zaciemnienie Swiatta dzienne-
go i w razie potrzeby zastgpienie go o$wietleniem sztucz-
nym.

W artykule poswieconym Galerii Clore, Peter Wilson
tak ustosunkowuje sie do projektu Czesci Ptnocnej: Bu-
dynek w swych zatozeniach miatprezentowac idealny kom-
promis miedzy starymi antagonistami: dobrym wystawien-
nictwem i dobrg praktyka konserwatorska. Spetnit on su-
miennie wszystkie warunkijakie mu stawiano, ale osig-
gniecie to byto mozliwe tylko dzieki zastosowaniu skom-
plikowanej superstruktury machinerii o$wietleniowej,
ktéraprzeszkadza nie tylko wizualnie, ale rowniez stucho-
wo. Koniecznoscig stato sie przyjeciefaktu, ze biad lezy
nie w normach projektowania architektonicznego czy bran-

Ryc. 4. Galeria Tate - Cze$¢ P6tnocna. Wnetrza galerii moga by¢

bardzo jasne, jesli pozwala na to biezaca wystawa. Jednak bez wzgledu

na 0gdlng jasno$¢, rownomierno$¢ rozktadu $wiatta nadaje wnetrzom

nienaturalng, bezcieniowgptaskos$¢. Byt to efekt zamierzony, ze wzgledu

na 6wczesny ideat ekspozycji, ale okazat si¢ nieprzyjemny dla zwie-
dzajacych (fot. autorki)

zowego, ale wsamych zatozeniach projektowych tej gale-
rii. Nie mozna byto dtuzej bezkrytycznie akceptowac mie-
dzynarodowych norm [dotyczacych o$wietlenia sal wysta-
wienniczych - przyp. aut.] [6]. DoSwiadczenia zebrane
dzieki rozbudowie Tate z lat siedemdziesigtych zaowoco-
waty projektem kolejnej rozbudowy - Galerii Clore, au-
torstwa Stirlinga i Wilforda.

Galeria Clore zostata otwarta w 1987 roku (ryc. 5). Od
samego poczatku byta przeznaczona na statg ekspozycje

Ryc. 5. Galeria Tate - Galeria
Clore, przekro6j pokazujacy
rozktad $wiatta dziennego
wspomaganego $wiatlem
sztucznym (opraé, autorki

wg [9’ S. 18]) $wiatlo sztuczne Swiatto dzienne



Ryc. 6. Galeria Tale -Galeria Clorc. Sale wystawiennicze sg o$wietlono

zaréwno $wiattem naturalnym, jak i sztucznym, ale to $wiatto dzienne

decyduje o charakterze wnetrz, dajagc zmienno$¢ ruchomych cieni

na $cianach w strefie powyzej obrazéw. Swiatto sztuczne petni tu
role wspomagajaca (fot. autorki)

obrazéw olejnych i akwarel Turnera, tak wiec nie byla tu
wymagana elastycznos$¢ aranzacji przestrzeni. Podobnie
jak w Czesci Pétnocnej i tu potozono nacisk na zastoso-
wanie $wiatta dziennego, ale poniewaz oba projekty po-
wstaty w odstepie prawie dziesieciu lat, podejscie wiec do
problemdéw oswietlenia bardzo sie zmienito. Nie dgzono
juz do zapewnienia jednakowego poziomu o$wietlenia
przez caly rok. Maksymalna roczna dawka naswietlenia,
jaka moze otrzymac dane dzieto, stata sie generalng wska-
z0wka w projektowaniu kontroli Swiatta. Jak wierzy Rey
French, jedyng bezdyskusyjng zasadg projektowania sal
wystawienniczych jest wykluczenie bezposredniego kon-
taktu Swiatta stonecznego z dzietami sztuki. Promienio-
wanie UV roéwniez musi by¢ maksymalnie eliminowane.
Zalecana maksymalna dawka promieniowania wynosi
75 pW/Im, a w Galerii Clore udato sie ograniczy¢ ja do
zaledwie 5p.W/lm. Z drugiej strony, zalecany poziom ilu-
minacji dla obrazéw olejnych wynosi 150-250 Ix, a jak
wynika z pomiaréw wiasnych autorki, w stoneczny dzien
w czesci Galerii Clore, prezentujgcej obrazy olejne, moc-
no przekracza on 350 Ix. Co wiecej, nie jest to wynik sil-
nego, niekontrolowanego strumienia $wiatta dziennego
wpadajacego do pomieszczen, gdyz przy duzym nateze-
niu $wiatta na zewnatrz zaluzje nad Swietlikami zawsze sg
czesciowo zamkniete, lecz raczej efekt celowy, osiggniety

przez ciagle uzupetnianie $wiatta dziennego sztucznym.
Tak wiec rzeczywisto$¢ nie catkiem pokrywa sie z naste-
pujacym opisem Galerii Clore z artykutu zatytutowanego
»Nie tyle budynek co dzieto sztuki”: Oswietlenie obrazow
przez okoto 5000 godzin rocznie utrzymanejest na pozio-
mie okoto 150 Ix dzieki przepuszczaniu Swiatta dziennego
przez zaluzje sterowane komputerowo (z mozliwoscig gro-
madzenia danych) i automatycznemu wiaczaniu Swiatta
sztucznego, gdy dzienne staje sie niewystarczajgce [2,
s. 178]. Jak twierdzi Ray French dach i strop Galerii Clore
zaprojektowane sg tak, ze nawet w stoneczny dzieri trudno
jest osiagnag¢ 200 Ix samym Swiattem dziennym, dlatego
to zawsze jest ono uzupetniane Swiattem sztucznym
(ryc. 6). Inng, dotychczas obowigzujgca zelazng zasada,
ktora zostata przetamana w projektowaniu Galerii Clore.
bylo niestosowanie bocznego oswietlenia oknami w sa-
lach wystawienniczych. W sali T7 (ryc. 1) Galerii Clore
znajduje sie okno w'ykuszowe, obrazy za$ sa eksponowa-
ne na wszystkich czterech $cianach pomieszczenia. Choé
rozwigzanie takie jest opisywane w catej literaturze
przedmiotu jako niewtasciwe, to w Galerii Clore dosko-
nale sie ono sprawdza.

Dla zrozumienia efektu, jaki osiggnat James Stirling
w Clore warto przytoczy¢ fragmenty jego rozmowy
z Charlsem Jencksenr [7]:

Charles Jencks:

Poproszono Panéw [Stirlinga i Willforda- przyp. aut.]
0 zapewnienie obrazom Turnera tradycyjnego tta.

James Stirling:

StworzylisSmy neutralng strefe $ciany, na ktorej wiesza
sie obrazy. Ugory tej strefy znajduje sie szyna do wiesza-
nia obrazow, ktéra oddziela Sciane od wygietego sufitu
przechodzgcego wyzej w nisze Swietlng, przez ktorg odbi-
te $wiatto dzienne trafia na $ciane z obrazami. Srodek sal
powinien by¢ troche ciemniejszy niz $ciany i mamy na-
dzieje, ze bedzie to idealna atmosfera do ogladania obra-
z6w.

Charles Jencks:

A nisze Swietlne pozwolity osiggng¢ bardzo ciekawe
rozrzezbioneformy sufitow.

We wszystkich budynkach muzealnych, gdzie musi by¢
utrzymywany niski poziom natezenia $wiatta, strefa wej-
sciowa moze sie w duzym stopniu przyczyni¢ do zreduko-
wania nieprzyjemnego kontrastu podczas przechodzenia
ze Swiatta do ciemnawego wnetrza. Ten nieunikniony kon-
trast moze w pierwszym momencie powodowac duze trud-
nosci z poprawnym odczytywaniem kolordw i ostroscig
widzenia, tak wiec trzeba da¢ oczom czas na adaptacjg do
nowych warunkéw. W Galerii Clore strefa wejsciowa jest
tak zaprojektowana, ze zwiedzajacy musi przejs¢ z [po-
mieszczenia - przyp. aut.] niskiego do szalenie wysokiego
1zn6w do niskiego i sekwencja tajest bardzo dynamiczna
ipetna kontrastdbw méwi Stirling w dalszej czesci rozmo-
wy z Jencksenr [7]. Ponadto niski hall z szatnigjest ciem-
nawy, wysoki komin nad schodami jest dzieki przeszklo-
nemu dachowi bardzo jasny, a niski balkon prowadzacy
od schodéw do sal wystawienniczych jest znéw ciem-
ny, tak ze wchodzac do wysokiej sali muzealnej wydaje
sie, ze jest ona bardzo jasna. Wijaca sie droga prowa-
dzaca do galerii daje czas potrzebny na przystosowa-



Ryc. 7. Galeria Tatc - St. Ivcs. Rzut aksonomctryczny pokazujacy réznorodno$¢ ksztattébw pomieszczen (wg [I, s. 27])

nie sie do nizszego niz na zewngatrz poziomu oswietle-
nia.

Sasiadowanie ze sobg dynamicznych przestrzeni zroz-
nicowanych pod wzgladem ksztattu i dominujgcego kie-
runku $wiatta (niektore sale majg Swietliki o kierunku p6t-
noc-potudnie, inne wschod-zachdd; jest tez jeden Swie-
tlik eksponowany na wszystkie cztery strony $wiata) jest
cechg wyraznie odrézniajgca Clore od monotonnej w wy-
razie Czesci Pdinocnej. Zr6znicowanie to okazato sie bar-
dziej korzystne dla sal wystawienniczych niz niezmien-
nos¢ warunkow catkowicie neutralnych wnetrz, ktore sg
odbierane jako nudne i powodujgce szybsze zmeczenie.

Najnowsza filia Tate Gallery, nazywana Saint Ives, od
nazwy nadmorskiej miejscowosci, gdzie zostata zbudowa-
na, podaza tym samym tropem, ktéry w Galerii Clore oka-
zat sie takim sukcesem. W Saint Ives, zaprojektowanej
przez Evansa i Shaleva, zréznicowanie przestrzeni i tem-
pa pomaga podtrzymac energie zwiedzajgcego i ozywia
sztuke [1] (ryc. 7 i 8). Droga, jakg musi przeby¢ zwiedza-
jacy zanim dojdzie do sal ekspozycyjnych jest tu jeszcze
bardziej niezwykta niz w projekcie Stirlinga. Wedtug opi-

su Stephena Greenberga na poczatku wchodzi sie spiral-
ng rampg do cylindrycznego portyku, ktéry wzmacnia
dzwiekfal Atlantyku, jak jaka$ wielka muszla. Zaraz po
wejsciu odwiedzajgcy znajduje sie wpustym pomieszcze-
niu z witrazem autorstwa Patricka Herona. To zupetnie
magiczne miejsce, jak kaplica Matisse’a w Vence [1,
s. 35], Pomyst wprowadzenia pomieszczenia oSwietlone-
go poprzez wielki witraz, jako jeden z etapOw prowadza-
cych do sal wystawienniczych, ktore przeciez zawsze sg
niedoswietlone, jest niezwykty. Jest to najlepszy sposob
postuzenia sie Swiattem przez projektanta, gdyz umozli-
wia oczom przystosowac sie do ciemniejszego otoczenia,
a zarazem niesie ze sobg troche magii.

Ewolucja sposobu oswietlania sal wystawienniczych
Galerii Tate, a co za tym idzie ewolucja ksztattu architek-
tonicznego galerii, jest przypadkiem szczeg6lnym, obra-
zujacym ogolne przemiany w muzealnictwie. Przemiany
te sgwynikiem daznosci do uatrakcyjnienia wnetrz wysta-
wienniczych. Jack Lang w ksigzce The museum transfor-
med pisze: potrzebne nam sg muzea, ktdre same w sobie
sg atrakcyjne, dzieta architektoniczne, ktorych piekno przy-



storice zawsze w kierunku potudniowym

iluminacja niebostonu
powyzej 50 000 lux przez <5% czasu
oswietlenia dziennego

ograniczona widoczno$¢é
os$lepiajgcego nieba

brak reflekséw stonecznych

morze odbija $wiatto rozproszone
w niewielkim stopniu
(odbicie ponizej 5%)

droga

poziom natgzenia o$wietlenia
ponizej 150 lux przez 95% czasu

nizszy poziom oswietlenia
w goérnej galerii

plaza i morze

cigga nas nawet kiedy chowajg sie za pieknem sztuki [4,
s. 6]. Umiejetne postuzenie sie Swiattem jest jednym z po-
tezniejszych narzedzi tworzenia ciekawych wnetrz. Gale-
ria Tate nigdy z postugiwania sie Swiattem dziennym nie
zrezygnowata, ale przypadek Czesci Potnocnej dowiddt,
ze sam fakt uzycia $wiatta dziennego nie przesadzajeszcze
ojego atrakcyjnosci, a to, co idealne dla dziet sztuki, nig-
dy idealnym dla zwiedzajacych nie bedzie. Nie jest wiec
zaskakujgca coraz szersza krytyka sposobu kontroli po-

wspoétczynnik o$wietlenia
dziennego 0,3% w duzej galerii__J

okna o péinocnej wystawie zacienione
okna o potudniowej wystawie
dajg plamy $wiatta na podtodze

Ryc. 8. GaleriaTatc - St. ves. Wyjatkowe
cechy lokalizacji na stromym zboczu scho-
dzacym do morza znajduja swe odzwiercie-
dlenie w schemacie o$wietlenia galerii.
Zwiedzajacy ma mozliwo$¢ podziwiania
panoramicznego widoku morza i plazy, ale
bezposrednie $wiatto stoneczne nic pada na
Sciany, gdyz bytoby zagrozeniem dla eks-

ponatéw (opra¢, autorki wg [, s. 35])

ziomu iluminacji, gdyz Sciste przestrzeganie wytycznych
konserwatorskich w Czesci Potnocnej spowodowato
zmniejszenie jej atrakcyjnosci. Nie kwestionuje sie potrze-
by ochrony dziet sztuki, ale raczej dotychczasowe metody
jej egzekwowania. Poszukuje sie nowych, nieszkodliwych
dla eksponatéw rozwigzan umozliwiajgcych ozywienie
sal muzealnych. Tate w St. lves na pewno nie jest koricem
tych poszukiwan, ale z pewnoscig jest bardzo udanym eta-
pem.
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Daylight in the Tate Gallery

The subjcct matter of this paper is daylight as the main illumina-
tion sourcc for the Tate Gallery cxhibition spaccs. Changing priorities
in the design proccss: visitor’s or artefaefs rcauirements concerning
the light, rcsultcd in different architcctural Solutions and also in alter-
ing cxpcrt’s cvaluations. The lighting strategies for following extcn-
sions of the Tatc Gallery havc always bcen precursory addressing the
main lighting problcms of their timc. Tltus a prccisc look at the Duv-
ccn Wing, the North Extension, the Clore Gallery and the Tatc in St.
Ives shows the cvolution of the top-lit gallery from the timc when only

visua! comfort of the visitor was taken into account, as the deteriorat-
ing cffcct of the light on the artefacts was not yet discovercd, through
the 60’s and 70’s when the visitors had to adapt to what is best for the
works of art, until now when the museums aim on rcinforcing their
position in the modern society by making their cnvironment more visi-
tor fricndly and accessiblc not only to the cultural elite, but to cveryo-
nc. This situation is obviously vcry favourablc to the architccts who
put all their talent in such architectural works of art as the Tate St. Ivcs
- a mastcrpicce in the use of daylight.



