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1. Uvod

7zda se, Ze se uméni, alespon v poslednich nékolika
desetiletich, vymezuje a zabyvd architekturou vice, nez je
tomu naopak. Jiz se neocitame pred problematikou
avantgardniho idedlu jednoty, splynuti vs$ech druht uméni,
umeélci a architekti wuvazuji v ramci svého oboru cZastéji
samostatne€, neZz ve vétsSich spolupracujicich tymech. Umé€nim
a vztahem k nému se neddvné generace architektd (na rozdil
od umélct a jejich kritickému sledovani architektonickych
zdkladl) spiSe nezabyvaly, toto téma opomijely a nikdy se
k nému prilis nevyjadfovali. Architekti vyuzivaji
jednotlivé umélce spiSe reknéme k dekorativnim Gceltm, jak
tomu bylo vlastné taktrka od nepaméti. VyuzZivaji Jjej pro
sochatrské vyzdoby fasdd a interiérd, vymalby stén a
stropt, tedy ukony, které maji architekturu okraslit.

Samoztrejmé, Ze se najde 1 mezi predstaviteli soucasné
architektury nékolik jedincti, ktefri k této problematice
maji odlisny pristup. Patti k nim i Svycarska
architektonickd dvojice Herzog & de Meuron. Ti se hléasi
k vytvarnému uméni, ale napriklad také k filmu ¢&i méde,
jako ke svému prvotnimu zdroji hledani inspirace pro svoji
tvorbu a koncipovani svych ideji a névrht. V uméni, jak
podotyvkaji, nachazeji wvice neZ v architekture, je to pro
né zdroj nekonec¢ného ptrilivu my$lenek a postupt. Do svého
uvazovani o architektufe =zaclenili pod vlivem uméni
poznatky o teorii wvnimadni a materidld, vypracovali si
konceptudlni metodu préace a spoluprace s umélci, které do
svych projekttd ¢asto zaclernuji.

Této dvojici Jje v predloZené praci vénovan nejveétsi
prostor. Snazila jsem se postihnout umélecké vlivy, které
na ni v prubéhu jeji kariéry plsobily, a nastinit, 7jak
tyto mySlenkové podnéty architekti prevzali a prepracovali
do svych staveb. To, Ze uméni pro Jjejich tvorbu a

premySleni a architekture jako takové sehrdlo podstatnou,



lze wvylist 2z textd a rozhovoru, které predevsSim Jacques
Herzog casto pise a dava. Kapitola o téchto architektech
se pak vedle néstinu néazord vénuje také vybranym
projekttiim, na nichZ se tyto impulsy =ze svéta uméni
projevily, a projektim, wvzniklym ve spoluprédci s umélci,
jichz si Herzog & de Meuron véazi a které respektuji.

Architektura, to Jje pro HdAM predevSim vnimani. Tato
jednoduchd poucka se stala hlavnim hybatelem jejich prace.
Architektura neni jen to co vidime, ale i to, co nevidime,
co si musime na zakladé naSeho osvojeného apardtu pomoci
poznani a vnimadni sami uvédomit a poté v architektute
nalézt. Architekti se vidy vénovali predevsim préaci s
materialem a fasddami. Material a fasaddy pro né
pfedstavovaly hlavni prvky, které mohou zménit nase
vnimani okoli wve wvztahu k dilu a =zapojit tak do néj
divaka, ktery by mél mit azZ télesny a psychicky proZitek
z tohoto pozorovani. Tim se velice ptriblizuji nékterym
uméleckym smértm, z nichz wvychazeji a v nichz vZdy
nachédzeli inspiraci.

Prvni kapitola diplomové prace sleduje spiSe obecné
pokusy prevést bud malifrstvi ¢i sochafstvi do
architektury, nebo naopak pokus prevést jazyk architektury
do vytvarného uméni. Snahou Dbylo postihnout alespon
okrajové ruzné priklady a nazory na tyto vztahy, jak byly
v prubéhu 20. stoleti chéapéany, Jjak se ménily a Jjak se
jednotlivé discipliny pokouseli pracovat a uchopovat
vyrazové prostredky Jjinych obora. U ¢&lent avantgardy byl
silné zastoupen dlraz na splynuti malif¥stvi, socharstvi a
architektury v jeden celek, v jedno velké komplexni dilo,
jak to koneckonct deklarovali naptiklad =zéastupci skupiny
De Stijl nebo predstavitelé Bauhausu. Po druhé svétové
valce, po opusdténi téchto idedlt, pristupovali architekti
k uméni spise jako k dekorativnimu prvku, ktery maZe

jejich stavbu pouze okraslit, a teorie o wvztazich obou



obortl témér upadly. V pribéhu 60. let se vzedmula ze
strany umélct vlna z4&djmu o ©poznadni a vyrovnani se
s architekturou a jejim dopadem na spolecnost. Silil zajem
o prostorovou, materidlovou a kontextudlni slozku
architektury, soubézné s tim se ale v uméni zacaly
objevovat také kritické projevy Jjejiho autoritarstvi a
politickému obsahu. BohuZel ze strany architektd zGstaly
tyto podnéty spiSe nevyuzZity a nenasly zpétné prilisnou
odezvu. Architektura pfrejimala do svého slovniku castéji
pouze formdlni vyrazové prostredky, Jjak tomu bylo treba
v pripadé rozvoje architektury pod vlivem uméni
minimalismu.

Z minimalismu vzes3li také t¥fi umélci, zastoupeni
v této praci Jako skromny priklad osobnosti, pro néz
architektura byla, alesponl v urcité fazi Jejich dila,
zajimavym a dalezitym vychozim bodem pro nékteré jejich
avahy a tvaréi pocéiny. Vybrani umélci ptredstavuji razné
pohledy pfistupu k architekture, vnimané skrze Jjejich
vlastni umélecké pozice. S architekturou pracuji kazdy
Jjinak a také v ni kazdy hledd néco jiného.

Pro Roberta Smithsona predstavovala architektura
idedlni prostredek pro vyjaddreni jeho teorie o entropii
Rozpadlé stavby se pro néj staly prosttredkem, jak clovéka
pritdhnout k néjakému mistu a tim zménit Jjeho pohled na
néj. Nachdzel v ni také potvrzeni o neustdlém a nelprosném
kolobéhu c¢asu, vzniku a zaniku vSech véci.

Ruiny a opusténé budovy a Jjejich wvztah k mistu,
spolecnosti a vzpominkdm se staly také hlavnim bodem dila
Gordona Matta-Clarka. Ten proslul pfedevsSim svymi FYezy do
staveb, urcenych k demolici, kterymi je zviditelnil a mohl
tak v nékterych ptripadech poukadzat na problémy, které
sebou tato mizejici architektura prinasi, naptiklad
vystavby novych kancelé&t¥skych a obchodnich komplext, které

z center mést vytlacduji puvodni obyvatele. Zaroven svymi



rafinovanymi zasahy narusil nase obvyklé vnimani
architektury.

Prdce s prostorem a vnimadnim tvori zdkladni koncepci
uméleckého smérovéni Dana Grahama. Ve svych sklenénvych,
architektonicky modelovanych pavilonech si autor hraje
s chdpanim reality, kterou za pomoci prthlednych a
neprtihlednych =zrcadlovych skel relativizuje a divaka tak
stavi do necekanych situaci.

Poslednim, c¢tvrtym prikladem je koncepce architektury
vytvorené ze zakladnich zemskych elementt, tedy vody, ohné
a vzduchu. Yves Klein, tviurce této utopické vize, chtél za
pouziti nehmotnych materidlt stavét nejen jednotlivé domy,
ale 1 celd mésta, kterd by tak nabizela clovéku prijemné a
svobodné prostfedi k Zivotu.

Tri kapitoly diplomové préace tedy predklddaji na
nékolika prikladech rtznd pojeti architektury nebo uméni,
v nichz se tyto obory v nékterych pripadech prostupovaly.
Sleduji téZ, Jakym zpusobem k architektute ¢i k uméni
pristupovali vybrani tvlrci. Cilem nebylo podat komplexni
zhodnoceni vzadjemnych vztahd, ale spisSe nastinit tuto
problematiku a ukazat, jak pracuji umélci nebo architekti

s jazykem a moznostmi opac¢ného média.



2. Prehled o vztazich uméni a architektury

v prubéhu 20. stoleti

Dilezitou roli v diskuzi o vazbach moderniho malifstvi
a architektury hraje neoplasticismus holandského hnuti De
Stijl.! Ve svych dilech se neoplasticisté snazili vyjadrit
novy utopicky idedl duchovni harmonie a tadu. Pomoci
kubismu se umélci De Stijlu osvobodili od zobrazivé malby
smérem k Cisté abstrakci, k jazyku, redukujicimu =zakladni
tvary a barvy, kompozice byla zjednoduSena na vertikalni a
horizontalni 1linie se tfremi elementdrnimi barvami spolu
s Gernou a bilou - k neoplasticismu.? Elementy malby
dosadhly skrze ¢&isty jazyk barvy a rytmu vlastni autonomie.
Opakované pak De Stijl pracoval a vyjadtroval se k tématu
architektury, architektonické <¢innosti a teorii. Piet
Mondrian uvedl ve svém spise Nové zobrazovani v malirstvi
(1915-17) mysSlenku budouciho splynuti malirstvi,
socha¥stvi a architektury.’ Dostal se dokonce do ostré
polemiky s architektem J. J. P. Oudem o smérovani
architektury k neoplasticismu.®

Byli to ale spide Theo van Doesburg’ a Gerrit Rietveld,
kteri nejjasnéji pochopili ttidimenzionalni dtisledky
geometrické abstrakce. Cilem vsSak nebylo dekorovat budovy
pomalovanymi sténami, ale zachazet s nimi Jjako se svym
zpusobem sochou, organismem barev, forem, prunikd objemi a
plant. Stény, podlaha, strecha, okna, v3e mélo nalézt svou
analogii v malitfském neoplasticismu. Zrejmé jedinou takto
dokonale koncipovanou stavbou, kterd zaroven vyjadrila wvan
Doesburgiv manifest Za plastickou architekturu,® Dbyl
Rietveldfiv dim Schréder v Utrechtu (1923-24).°

Dilezitou roli pro vyvoj] neoplasticismu smérem od
obrazové plochy pfes trojrozmérné socharstvi ¢&i navrhy
nadbytku k architekture mélo zpocCatku zprostredkované
seznameni s architekturou Ameridana Franka Lloyda Wrighta.®

Pozdéji bylo architektonické mySleni De Stijlu formovéano



setkdnim Theo wvan Doesburga a architekta Cornelise van
Eesterena, kteti se seznadmili na Bauhausu, s Prouny El
Lisického, ktery se zaroven stal 1 <¢&lenem skupiny De
Stijl. Pod vlivem Prountd se zacalo ménit nejen estetické
tvaroslovi a forma, typickd pro prvni fazi hnuti, ale
Prouny zprosttredkovaly pravé také vétsi zajem De Stijlu o
dynamiku a konstruovani architektury na zakladé plosnych
element® v prostoru.®° To se projevilo v interiéru Café
L’ Aubette ve Strasburku, kde se jiZ odrdZi van Doesburgova
zaujeti pro diagondlu.'® Bohuzel van Doesburgovymi a
Rietveldovymi pokusy neoplasticisticka architektura
viceméné skoncila, dalsi stavby pak JiZz postréadaji
dtislednost hodnot hnuti a Jjsou rozmélnénym bazirovanim
nebo nepochopenim systému neoplasticismu.

Dalsim délezitym centrem, usilujicim o nové principy v

uméni a architekture,!!

byl okruh umélct spojeny s némeckym
Bauhausem, zaloZenym roku 1919 ve Vymaru. TéhoZ roku byl
uverejnén také manifest Bauhausu, Vv némZz se pravi, Ze
, s kompletni stavba je koneCnym cilem vytvarného uméni
Architekti, maliri a sochari museji znovu rozpoznat a
nauc¢it se ovladat kompozicéni  charakter budovy  jako
jednotky i v jejich oddélenych &dstech.“'?

Na Bauhausu pusobil kratce mezi 1éta 1921-22 také wvan
Doesburg, kde sezndmil studenty se svym konceptem odtrZeni
se od pretrvavajici expresivnosti némecké architektury

13 v1iv van Doesburga a skupiny De

smérem k neoplasticismu.
Stijl se projevil Jjak v némecké architekture, napriklad
v soutézZnim nadvrhu na budovu Chicago Tribune Waltra Gropia
a Adolfa Meyera z roku 1922, &1 v nékterych planech Miese

van der Rohe,15

tak pozdéji po usazeni van Doesburga ve
Francii v raném dile architektd a névrhadrd jako Le
Corbusier, Robert Mallet-Stevens, Eileen Gray ¢i Felix Del

Marle.®
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V1iv prostorového tadu hmot neoplasticismu lze vyborné
vysledovat ve zndmém projektu Cihlové wvily 2z roku 1923
Miese wvan der Rohe, v jejimz puadoryse a usporadani
nachédzime ozvuky Wrightova prérijniho obdobi, prevedeného
vzorcem rytmickych 1inii a Jjejich intervaltt do malby
nékterych ¢lentt skupiny De Stijl, jako naptriklad v
abstraktni malbé Thea van Doesburga Rytmus ruského tance
z roku 1918.%" Plan vily byl zaloZen na pomé&ru linii (stén)
rtizné délky a tloustky, které se zvolna protinaji a 8iri
z interiéru domu do okolni krajiny. zdi dosahuji
v nékterych ¢astech wvily azZz do vysky dvou pater a
vytvareji tak systém rizné vysokych hmot s rovnymi
st¥fechami, prostory mezi zdmi a venkovni zahradou Jjsou
zaskleny od podlahy ke stropu.

Zajimavy Jje také Gropilv Pamdtnik obétem breznového
povstani (1922), dynamickad konstruktivisticko-futuristicka
nefigurativni struktura, sochatrské rozSifeni architektury

do prostoru.18

Naznac¢ovany v1liv mali¥stvi (a sochatrstvi) na
architekturu se v3ak v nékolika ©ptipadech obratil a
architektura samotnd podnécovala zpétné vazby do malifstvi
a socharstvi. Z prikladd jmenujme Jjen zadjem o vyobrazeni
rysti, systémd a materidld architektury wve fantasknich

obrazech Paula Klee,19

fzi socha¥stvi a architektury ve
volné& stojicich plastikdch Otto Wernera,?’ nebo grafickych
navrzich umisténi reklam na pavilonech, kioscich ¢i kiné
Herberta Beyera.21

DlileZitou ulohu pro teoretické uvazZovani o vztazich
mezi Jjednotlivymi uméleckymi disciplinami hrdla na ptdé
Bauhausu jeho kniZni edice Bauhausbiicher, v niZz wvys§lo

celkem 14 svazku.??

Architektury se kratce dotvkd Jjak
Wassily Kandinsky, ktery kriticky reaguje na
,horizontdlné-vertikdlni princip“ architektury pod vlivem
teorie neoplasticismu, tak predevdim Laszld Moholy-Nagy.

Vedl dilnu pro préaci s kovy a spolec¢né s Josefem Albersem
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pripravné kurzy, zakladem uceni byla prace s formou,
materidlem a konstrukci. V dilné se experimentovalo nejen
s kovem, ale i se sklem a plexisklem, drevem, SnlGrami a
draty, s Jjejich prostorovymi moZnostmi a svételnymi
uc¢inky, Jak Jje zkoumal ve svych vlastnich svételné-
prostorovych moduldtorech. V souladu se svymi tehdejsimi
konstruktivisticko-kinetickymi pokusy mluvi Moholy-Nagy o
prekonavéani hmoty a materialu, zkoumé prostor
v architektufre a plastice, jeho  vniméani (a vniméni
architektury a ©plastiky samotné), formovani, statiku,
dynamiku a pohyb (,,kinetismus"), a objemové souvislosti a

rozdilnosti mezi nimi.?*

Tim v nékterych bodech céasteéné
navazuje na mySlenky ruskych umélcl, bratrd Nauma Gaba a
Antoina Pevsnera, Jjak je uverejnili v Realistickém
manifestu, publikovaném roku 1920 v Moskvé&.??

Na problematiku wvztahu socha-architektura, kterou
Moholy-Nagy ve své knize otevrel, reagoval sochar
Constantin Brancusi. Ten tvrdil, Ze se tyto dvé discipliny
navzajem prekryvajil, Ze ,pravda architektura je sochou“ a
kategorizoval architekturu Jjako »Obydlenou sochu™.?°
Brancusiho Nekonecny sloup (1937-38), pamdtnik rumunskym
obétem 1. svétové valky v otevfené krajiné u mésta Targi-
Jiu, Jje pak prikladem souznéni prirody s architektonickym
tvaroslovim, pfenesenym do Ffedi moderniho sochafstvi.?’

Sloup, Jak 1lze wvidét u Brancusiho a Schwitterse,
neslouzi Jjen Jjak paralela k architektutre, jako Jjeji
zjednoduseny, schematicky zastupce, ale sloup mé& hlavné
také odvékou tradici Jako symbol ¢lovéka. Spojeni
klasického architektonického vyrazu sloupu S jeho
antropomorfnim vykladem nalezlo velkou odezvu v evropském

28

(ale i americkém) socharstvi 50. let, a to naptriklad v

9

dile RakusSana Fritze Wotruby,2 Reka Joannise Avramidise,

Angli¢ana Henryho Moora’’ nebo Ameridana Carla Andrého.
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Jako extrémni ukazku prekroceni hranic mezi
sochafrstvim a architekturou Dbychom pak mohli Jjmenovat
Merzbau némeckého dadaisty Kurta Schwitterse, jejiz
principy Schwitters uplatnioval jiZz predtim ve svych Merz
obrazech, seskladanych formou koldzZe z malby, dreva, kovu,
vyrazeného nébytku, rlznych nalezenych predmétd apod.
Zadkladem pro vznik Merzbau se stal Merzsloup,ﬂ' ktery
Schwitters pozdéji integroval do svého nejrozsdhlejsiho
dila Merzbau, ,konstruktivisticko-gotického labyrintu,
fantastického grotta a archivu jeho vlastniho dila,“** na
némZ pracoval od roku 1923 ve svém domé v Hannoveru a
které postupné organicky prorustalo celym domem, Jjak
Merzbau Schwitters dale a dale rozdifroval.’® Tento
Gesamtkunstwerk, instalaci v atypickém prostfedi
privadtniho domu, oznac¢il sam Schwitters Jjako ,abstraktni
sochu, do niZ mohou vstoupit lidé.™>*

Vztah k prostoru a Jjeho =zkoumdni na pomezi malby,
sochatstvi a architektury, expanze prvkd malby a sochy
smérem do prostoru, se stal jednim z hlavnich témat také
v soveétském uméni 10. - 30. let 20. stoleti. Sovetsti
umeélci meéli velice silné vazby a kontakty s tehdejsim
dénim v zapadni Evropé, kde cCasto pusobili a kde jejich
mySlenky nachdzely silnou odezvu. Jednou z hlavnich postav
tehdejsiho sovétského uméni Dbyl Kazimir Malevié& se svym
konceptem bezpfedmétné malby, suprematismem =z roku 1915.
Suprematistické malby strohé kompozice, ploché barevnosti,
nestrukturovaného prostoru a geometrickych forem,
povazoval Malevic¢ za c¢isté uméni, symbolizujici poradek a
harmonii nové doby.>> Jako preneseni elementd malby do
redlného prostoru bychom pak snad mohli chéapat Malevicovy
objekty, které vypadaji Jjako modely modernich budov a

které nazval “architektony™.>®

Tyto wvolné postavené,
neutrdlni bilé kostky, =zkonstruované vyhradné =z pravych

uhld, maji vzhled spisSe soch s urcéitymi architektonickymi
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asociacemi neZ navrhlt, zamySlenych pro praktické vyuziti.
Divdk je mtuze libovolné spojovat a kombinovat a vytvorit
tak sé&m svij harmonicky svét. ,Tim, Ze se tyto formy a
poméry forem prenesou z plochy pldtna do prostoru, stdva
se (uméni suprematismu) novym stavebnim uménim.™>’
Malevicovy myS$lenky suprematismu zadhy vstrebal a
pretavil do své vlastni teorie El1 Lisickij, ktery studoval

zprvu u Marca Chagalla. Lisického termin pProun’® pro

abstraktni geometrické malby mél evokovat novou oblast,

mezistupen mezi mali¥stvim a architekturou. Proun byl
zkoumanim vizuadlniho jazyka prostorovych prvkua
suprematismu, ale S vyuzitim  posunu os a vicero

perspektivami. Suprematismu byl v té dobé omezen témer
vyhradné na plochu, dvoudimenzionalni formy a tvary.
Lisickij do néj =zapojil jazyk architektury a tfeti prostor
a prekroc¢il tak jistd omezeni Malevicova podéni. Proun se
béhem kratké doby vyvinul 2z  jednoduchych obrazt a
litografii do plné€ trojrozmeérnych instalaci, jak Jje mohli
shlédnout navstévnici Velké berlinské vystavy.>® P¥i
srovnani s navrhem vystavniho prostoru od Gerrita
Rietvelda a Vilmose Huszadra vidime, Ze Lisickij eliminoval
charakteristické uzivani primérnich barev skupiny De Stijl
a barevnost omezil pouze na bilou, ¢&ernou a 3Sedou. Pak
aplikoval Malevicovo mali¥ské uziti dynamické diagonaly do
prostoru formou reliéfu. Tyto instalace polozily =zéaklady
pro Lisického pozdéjsi pokusy v architektufe a vystavnich
navrzich.*® zakladni prvky architektury - objem, hmota,
barva, prostor a rytmus - zde Dbyly vystaveny nové
formulaci ve vztahu k suprematistickym ided&dltim a Lisickij
se tak ocitl na hranici mezi suprematismem a
konstruktivismem.*

Dlilezitym bodem pro vyvoj architektury se stalo dilo
Vladimira Tatlina. Ten JjiZz od poloviny 10. let wvytvarel

slozité konstruované reliéfy, kterymi pomalu ohlasoval

14



prichod konstruktivismu, jehoz zaklady pomédhal definovat.
Tatlinovy “protireliéfy“ a “rohové reliéfy“ prekrocily
nejen ramec obrazové plochy, ale vystupovaly jiz zcela ze
stény, nékteré byly zavéseny pres rohy mistnosti, a
,nebyly ani obrazy, ani sochami, ani architekturou, byly

w42 Tatlinovym nejslavnéj3im

,protivami“ vsSech tri uméni.
dilem se stal model véze pro Treti internacionalu (1919-
20). Tatlinova vézZ, Jjak Jje tento projekt ¢asto nazyvan,
sestdvad ze dvou propletenych ocelovych spiral, v jejichz
stfedu byly umistény c¢&ty¥i ruazné otacivé transparentni

43 Naklon&nd vé&%, kterda méla dosahovat vyska

objekty uradu.
kolem 400 metrd a stdt u treky Névy v Petrohradé, byla
syntézou uméni, architektury (TatlinGv projekt stiré
hranici mezi sochou a architekturou) a technickych
dovednosti, realizaci  futuristického snu o dynamické
architekture, symbol nového lidstva, sjednoceného v naruci
komunismu.

Konstruktivismus pak naplno rozvedl Alexandr Rodcenko
ve svych prostorovych mobilnich konstrukcich, které mély
velky vliiv na Moholy-Nagyho. Zajimavym rozvedenim
suprematismu pomoci architektonickych forem Jsou malby
Ljuby Popovy =z let 1916-18. ,Malirsky architektonické™
malby, jak je Popova nazyvala, byly na rozdil od
Malevicova vyjadreni metafyzické reality spiSe priklonem
k zdjmu o zobrazeni reality materidlové. Obrazy se
vyznac¢uji dynamickymi, pfrekryvajicimi a k¥iZicimi se
geometrickymi plany (trojuhelniky, lichobéZniky) sytych
barev na neutrdlnim pozadi, JjejichZ hrany konc¢i nékde =za
obrazovym plétnem, a které vytvareji energicky dojem
vznad%eni a t¥etiho rozméru.*

Konstruktivistické principy Lisického, Tatlina,
Rod¢enka a dalsich (odvozené =z Malevice) mély v ruském

prost¥edi nebyvaly odraz v aplikaci téchto my3lenek do

architektury. Pres Tatlinovu veéz, Lisického navrh
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te¢nického podia Leninovy tribuny (1920), pres

axonometrické kresby-studie a prostorové kontrukce Gustava

Klucise a rané navrhy Nikolaje Ladovského se
konstruktivismus stal hlavnim smérem v sovétské
architekture 20. a prvni poloviny 30. 1let, kombinaci

vyspélé technologie a inzenyrstvi s komunistickou ideou
socidlniho wUc¢elu. Vadcéimi osobnostmi se stali architekti
Alexander a Viktor Vesninové, Konstantin Melnikov, Mojse]j
Ginzburg, 1Ivan Leonidov a mnoho dalsich, azZz k témér
utopickym vizim Georgije Krutikova (Létajici mésto, 1928)
a Jakova Georgievide Cernikova, ktery vytvoril Fadu
architektonickych studii formou malby (Architektonické
fantazie, 1925-1933), Y niz reinterpretuje formy

suprematismu a konstruktivismu.

Ackoli byla konstruktivisticka architektura od
poloviny 30. let nahrazena stalinskou klasicistné
orientovanou architekturou, vliv konstruktivismu lze

vysledovat az do soucCasné architektury ve stavbach mnoha
slavnych osobnosti soucasné scény. Mohli bychom jej wvideét
v high-tech architekture Richarda Rogerse (Pojistovna
Lloyd's v Londyné), tak i v ranych projektech a kresbéach
vystavnich névrhd Zahy Hadid, které Dbyly adaptacemi
Malevicovych architektond a suprematistického skladani

ploch.45

Vitézny, avsak nerealizovany mezindrodni soutézni
projekt rekreacniho sttediska The Peak v Hong Kongu, ktery
Hadid vytvotrila v letech 1982-83, =zasazeného do kopce nad
méstem, byl predstaven atypickymi studiemi - slozitymi,
rozmérnymi, barevnymi malbami, evokujicimi suprematisticky
a konstruktivisticky Jazyk geometrickych principt, znovu
objevené pro architekturu dekonstruktivismu. Dramatické,
vertikdlné a horizontdlné se ©prekryvajici geometrické
tvary, vytvareji dojem vznaSejicich se a plujicich budov,
dynamickych, zdénlivé nestabilnich objekt®, neukotvenych v

Case ani prostoru. To lze vypozorovat ale také v pracich
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fady dalsich architektd, pusobicich od 80. let, tazenych
do okruhu dekonstruktivistické architektury, jenzZz ovlivnil
graficky a prostorovy smysl pro geometrické formy ruskych
umelct. Vliv a dynamiku konstruktivismu, oviem Dbez
socidlnich aspektl sovétské architektury, lze vypozorovat
v architektu¥e Rema Koolhaase, Bernarda Tschumiho, Daniela
Libeskinda, evokuji Jjej také navrhy videnskych Coop
Himmelb(l)au.46

Malit¥ské principy integroval do své architektury také
Le Corbusier, ktery se roku 1917 seznadmil s malifem Amédée
Ozenfantem, s nimz formuloval =zasady purismu, stylu, jenz
se snazil vymezit vacéi kubismu a Jjeho vyvoji smérem k
dekorativnosti prosazovanim navratu k cistym, pravidelnym
formédm, =zaédkladnim tvartm, inspirovanych modernimi stroji a
matematickym fadem. Purismus se vyznacoval explicitnim
uzivanim elementédrnich geometrickych tvart (krychle,
koule, wvalec, hranol, pyramida), 3irokymi plochami jasnych
barev a klidnou kompozici.?’ Stejné jako kubisté
sousttedili sv(j] mali¥sky =za&jem na typické, Jjednoduché,
masove vyrabéné véci vsSedniho zivota (zatisi s kytarou,
lahvemi, dymkami apod.), Jejichz 1linie pojimali Jako
plynulé, vlnici se linky, potlac¢ili ale kubisticky rozklad
véci formou ruznych 1hlt pohledu. Estetika purismu méla

‘8 1e Corbusier a Ozenfant

vliv na mnohé architekty té doby.
spolec¢né vydali roku 1918 knihu Apres le cubisme a Vv
letech 1920-25 pak ridili slavny casopis L’Esprit nouveau,

ktery se stal mluvéim purismu.?’

V1iv téchto geometrickych
tvart, uplatiovanych v malbé&, Dbychom pak snad mohli
identifikovat nejen v pldorysech staveb, ve valcovitych
sloupech (pilitich), na néz zacal Le Corbusier své stavby
umistovat a které prostupuji 1 do Jasné definovaného
volného interiéru, ale také v dalsich prvcich Jjako Jsou

zaoblené balkdénky, ¢i spise vyhlidkovd mola na stresnich

terasach, Jak je tomu c¢astec¢né u vily La Roche/Jeanneret
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v Patizi (1923-25), wvily Cook (1926-27), u niz Dbychom
v axonometrickych studiich mohli najit podobnost
s architektonickymi projekty van Doesburga z let 1920-24,°°
vily Stein-de Monzie v Garches (1926-28),°" budovy Armady
spasy v Parizi (1929-33), néastavby bytu pro Charlese de
Beistegui v Parizi (1929-31) a predevsim u vily Savoye Vv
Poissy u Parize z let 1928-31. Hlavni hmota stavby je =zde
posazena na tad sloupt, ohranic¢ujicich spodni, vstupni
¢ast budovy, interiéru pak dominuje (vedle toc¢itého
schodisté v prizemi) zejména poklidné stoupajici rampa,
vedouci plynule a neruSené z prizemi pres terasu az po
horni ¢ast wvily, kde Jje umisténo Jjemné tvarované,
sochafrsky zvlnéné soldrium, v jehoz liniich bychom mohli
nalézt analogii s Le Corbusierovymi puristickymi obrazy té
doby. Stavba svou praci se svétlem a stiny pusobi az
iluzivnim dojmem.>?

Jak bylo naznac¢eno vySe, Le Corbusier mé&l pomérné
Casto blizko k uzivani sochatrsky tvarovanych elementl ve
svych stavbach.’® Skulpturdlni tvary architektury rezonuji
s jeho dfevénymi sochami organickych forem a struktur,
kterym se vedle malby taktéZ wvénoval a na nichz casto
spolupracoval se sochatem Josephem Savinou. To m@Zeme snad
nejlépe pozorovat na prvcich umisténych na  sttese
marseillského domu Unité d’habitation (1946-52), Jejichz
tvary a rozmisténi pripominaji sochafsky park.
Nejvyraznéjsimi stavbami-sochami Jje Notre Dame du Haut
v Ronchamp (1950-55), zprohyband kaple, zakrytd betonovou
skofepinovou st¥echou, s mnoha sochatsky pojednanymi prvky
a malbami architekta na oknech a dverich, o niz Stanislaus
von Moos napsal, Ze ,,dilo jako celek miZe evokovat sochy
Gaba a Pevsnera, jizni fasdda miZe zase vypadat jasné

w54

mondrianovsky, a Pavilon Philips na Svétové vystavé Expo

1958 v Bruselu, expresionisticky pojaté stavba,
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predznamenavajici snad jiz zachézeni
s neoexpresionistickym tvarem budovy u Franka Gehryho.’
Socha¥sky tvarovanych budov bychom mohli
v architektufe druhé poloviny 20. stoleti najit bezpocet,
v navrzich 1 realizacich mnoha slavnych architektt.
Socharsky néadech architektury najdeme JjiZz v utopickém
projektu Fredericka Kieslera Nekoneclny dum. Kiesler =zacal
experimentovat s nekonecnym architektonickym prostorem jiz
na zacatku 20. let a toto téma se tédhlo celym Jjeho dilem.
Biomorfni Nekonecny dum byla Kieslerova vize volného,
plynouciho Zivotniho prostoru, v jehoZ stredu je clovék,
syntéza mali¥stvi, sochat¥stvi, architektury a Zivotniho
prostfedi. Zelezobetonovy dum, jak lze vid&t na modelu
z konce 50. 1let, stdl na sloupech, Dbyl tvofren sledem
“bunék™ a mél pouze zak¥ivené stény s nepravidelnymi
okennimi prostory, <¢imZ se Kiesler stavél do opozice vaci
prevlddajicim statickym pravouhlym sklenénym domtm. DalSim
prikladem mazZe byt Luis Barragéan a projekt Véze
satelitniho mésta (1957), na nichZz se dale podileli sochat
Mathias Goeritz a malitr JesUs Reyes Ferreira. Jde o
monumentalni, u dalnice volné stojici bloky, pét veézi,
z nichz m& kazdad Jiny trojuthelnikovy pudorys, vysku a
barevnost (primdrni barvy a bild). Barraganovo celkové
dilo ale mtiZeme vnimat také v kontextu ohlasujiciho se
minimalismu. Skulpturdlné pojaté stavby najdeme
v expresivné tvarovanych stavbéach, které misty taktka
stiraji hranici mezi architekturou a sochou, u architektn
jako Frank Lloyd Wright, Eero Saarinen, Jgrn Utzon, Oscar
Niemeyer, v soucasnosti Santiago Calatrava, Zaha Hadid
nebo pravé Frank O. Gehry, ktery v minulosti opakované
spolupracoval naptiklad s Claesem Oldenburgem, znamym
svymi replikami vSednich objektd, mnohonédsobné zvétSenych,
a JjehoZ budovy svym tvarovanim obcas odkazuji k jinému

americkému sochari 60. let, Richardu Serrovi.>®
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V p¥iblizZné poloviné 60. let, jako vzdor proti
prevladdajicimu abstraktnimu expresionismu, ktery ovladal
predevéim americké uméni, proti silicim dekorativnim a
formalizujicim projevim, vystoupila rada umélct S
konceptem navratu k reduktivnim tendencim v uméni, Jjak je
reprezentovalo hnuti De Stijl, Bauhaus, rusky
konstruktivismus a také dilo sochare Constantina
Brancusiho, tedy k vyjad¥ovadni se pomoci zéakladnich prvki,
jako jsou linearita a prostorové plany. Dalezitym aspektem
ale bylo také prostorové a instalac¢ni wuvazovani téchto
avantgardnich smért. Vyvoj castecné predznamenali ve svém
dile, =zalozZeném na geometricko-konstrukénich zé&kladech a
prostorovych efektech se z&djmem o materialitu, americti
sochatri David Smith a Mark di Suvero, nebo Brit Anthony
Caro.”’ Minimalisticka struktura  pouZivd  jednoduché
geometrické formy, prvek opakovani, =zadkladni, ¢&i spisSe
monochromatickou barevnost, d@raz na kvalitu - casto
surového industridlniho nebo standardizovaného - materidlu
a Jjeho neutradlni povrch a texturu, daleZitou roli hraje
hra svétla a dlraz na jakousi nezucastnénost dila. Umélci
kolem hnuti minimalismu se vyjadfovali jak v malbé
(hlavnimi  pfedstaviteli jsou mali¥i  Barnett  Newman,
Kenneth Noland a Frank Stella, jenz =zacal formovat ramy
obrazt do ruznych tvarta, které pak sledovaly Jjednotlivé,
tvaru ramu rovnobézné linie. Tvarovana platna
predstavovala posledni sepéti s plochou a prechod do
prostoru, k némuz Stella pozdéji dospél
v trojdimenziondlni malbé umisténé na architektonicko-
sochatsky ramec®®), tak predevdim prostfednictvim jazyka
socharstvi, ¢&i spise objektu. DuleZitou roli zde sehral
také prevzaty koncept z architektury, a to kontext mista,
umisténi dila v prostoru a potazmo vizuadlni a kriticky
pristup k prosttedi, v némz se dilo samotné nachézi. Préce

s prostorovou situaci, s dirazem na zminovany element
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mista a c¢asu, smér¥ovani k redlnému prostoru, ktery stoji
v opozici k iluzivnosti malby, se stala jednim z hlavnich
témat uméni od 2. poloviny 20. stoleti. Minimalistické
vykro¢eni smérem do prostoru predstavovalo zpocdtku téma
krychli - obyc¢eijny, jednoduchy a jasny tvar Dbez
asociativnich wvlastnosti - které se staly dominantnim
vyjadr¥ovacim vyrazem, Jjak to zapocal svym dilem Krychle
(Zemrit) z roku 1962 Tony Smith a jak s nimi pozdéji rtGzné
pracovaly a predefinovavali umé&lci jako Carl Andre,”’ Sol
LeWitt, Robert Morris, Donald Judd®® a mnoho daldich.

Druhym, stejné daleZitym faktorem, Jje pak otézka
vztahu k divdkovi a jeho fyzického a psychického zapojeni.
Opros$ténim od vsSeho nepodstatného mltZe divak vnimat pouze
zdkladni, nejdtlezitéjsi slozky samotného dila. Divak dilo
vlastné vnimd a dotvari tim, Zze se kolem néj pohybuje a
sleduje Jjeho vyvo] v zavislosti na misté, case a okolnim
prostoru. Vysledny dojem se utvari v jeho mysli. Tim se
velice posouva konceptu naziradni a pfistup k uméleckému
dilu, divédk se nestava pouze konzumentem, nybrz také dilo
spoluvytvari.

Jednim ze =zdkladnich ranych textl minimalismu, ktery
definoval koncepc¢ni ramec hnuti, se stal c¢lanek Specifické
objekty Donalda Judda.® Zakladni ideou textu bylo, ze
minimalistické uméni preklenuje prostor mezi malbou a
sochou, Ze stird rozdily mezi nimi, stava se obojim a
vyvojové dokonalejsim. Za priklad slouzi Juddovi naptriklad
mali¥ Frank Stella, jehoZ sestavované malit¥ské desky se
stavaji samostatnymi trojrozmérnymi sSpecifickymi™
objekty, zbavenymi problému iluzionismu, vyjadfujicimi
Shiably vztah prostf¥ednictvim tvaru k prostoru a Jjeho
uzivéani, coz byl jeden z hlavnich z&jm® minimalismu.®?

Druhym dllezitym textem byla série esejl vyznamného
umélce a teoretika Roberta Morrise Pozndmky o socharstvi

1-3 (Notes on Sculpture 1-3), publikované postupné
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v Casopise Artforum.®’

Morris v textu odlisuje taktilni
povahu sochatstvi a optickou kvalitu malitrstvi a pokousi
se o definovani jejich  wvztahové podstaty, co se
obrazotvornych, prostorovych a konstrukénich vlastnosti
tykd, a vymezuje tak =zadkladni problematiku, jiZz se budou
minimalisté zabyvat ve vztahu k formé a uc¢inku dila na
divadka. Vymezuje se také silné proti reliéfu, omezeném

poltem pohledd danych sténou. O minimalistickych objektech

pak v poméru k lidskému méritku a pfri vnimdni relativni

¢

velikosti uvazZoval v mezich soukromého objektu a verejného
monumentu, Vv rozSitreném poli chéapdni situace, Vv niz se
nové uméni ocitd. Na rozdil od Judda do svého uvazZovéani
zaclenil  také architektonické  aspekty, dalezité pro
minimalistické sochafstvi.

Nem& zde cenu zrejmé€ podrobnéji rozebirat jednotlivé
umélce a Jjejich rozdilné pristupy a vyvoj. Ackoli dila
minimalismu nesou vSeobecné silné znamky architektonického
Jjazyka, nejen v jejich formé, ale také ve vztahu
k prostorovému usporadani a definici, k darazu na
material, a Jjak bylo téz zminéno, ve vztahu k divéakovi,
ktery zde zazivd obdobné pocity jako pfi zkoumani

architektury.64

V ptripadé mnoha umélct minimalismu se také
nejednd ani tak ptrimo o jejich nédzory na architekturu, jak
tomu bylo napfiklad u predstavitelll avantgardy, 1 kdyz se
dost umélct k architektufre vyjadfovalo a vénovalo Jji
pozornost, pokouselo se definovat své vlastni postoje a
teorie ¢i s ni pracovalo, Jjak bude podrobnéji uvedeno
v nasledujici kapitole (Robert Smithson, Dan Graham), ale
spise o to nastinit zaklady teorie minimalismu, kterd byla
pozdéji akcentovidna radou vyznamnych architektd a umozZnila
tak vznik a rozvoj minimalistické architektury.

Faktor definice prostoru a umisténi dila, Jjak Jjsme to

vidéli jiZz u Brancusiho Nekonecného sloupu a jenz oba vyse

uvedené texty také zminuji a Jjak jej chépali dalgi umélci

22



jako Richard Serra, Walter De Maria, Dennis Oppenheim,
Michael Heizer ci Robert Smithson, otevrel otéazku
specifického umisténi dila (site specific art) nejen
v galerii, ale také v otevfeném venkovnim prostoru.® Tak
vzniklo nejen pole pro rozvoj instalac¢niho uméni a teorie,
ale také pro vyvoj uméni smérem k land artu, kde se pravé
misto a prvek prolinaji, a pro konceptudlni posun v uméni,
kde je divadk konfrontovan s vlastni mySlenkou umélce a
dila. Sol LeWitt, Bruce Nauman, Dan Graham a mnoho
daldich, ktetri wvzedli z minimalismu, se ubirali smérem k
prostorové-architektonickym koncepttm, nebo ke
konceptudlnimu uméni zaméfenému na instituciondlni kritiku
prostfednictvim prace S existujicim prostfedim nebo
architekturou, Jjak tomu bylo u Michaela Ashera, Daniela
Burena nebo Freda Wilsona. Mnoho umélctd se zabyvalo
architektonickymi tématy bez spoluprace s architekty nebo
pracovalo proti  fadu, reprezentovanému architekturou.
Umélci Jjako Smithson, Heizer, Matta-Clark, Christo a
Jeanne-Claude ve svych anti-architektonickych projektech®®
razantne vystoupili proti architektufe jako symbolu
autority a politické kontroly. Dan Flavin a James Turrell
vyuzivali umélé svétlo Jako napriklad neony k praci
s okolnim prostorem. Radiké&lnim prikladem préace
s architekturou a prostorem je dilo Gordona Matta-Clarka.
Od Loosova odvrhnuti ornamentu v architekture, pres
funkcionalismus a purismus, miesovské ,méné Jje vice“ s

" nasledované

jeho dtrazem na materidl a d&istotu prostoru,®
americkym minimalismem, bychom mohli postupné sledovat
vliv na vyvoj smérem od minimalistické sochy (objektu)
pfes design k architektufe. Minimalistickd& architektura se
ale ani tak nesnazi o rozchod s ptredchozim modernim uménim
jako minimalistické uméni se svymi radikélnimi koncepty,
jde spise o Jjakysi navrat ke klasické, na zakladni

geometrii poskladdané avantgardni architekture. Moderni
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architektura, formélni kvality a prostorovéa pojeti
minimalismu mély vliv na vyvo]j architektury smérem k
redukci na jeji nejzédkladnéjs$i koncepty prostoru, svétla a
hmoty, redukci tvart, prvkd a znakl architektury,
k architekture samotné. Oslava <¢&istoty formy, tvaru a
prostoru prosttednictvim elementdrnich prvkst, Jjasny tad,
obrédceni pozornosti k nékolika povrchovym materidlim -
sklu, kovu, Dbetonu, dfevu atd. - a barvdm a Jjejich
kvalitém, urcité st¥idmost, jednoduchost, vécnost,
klidnost, tak bychom snad mohli popsat hlavni
charakteristiku architektury, zatazené pod hlavicku
minimalistickda. Dlraz na bezcasovost, plynulou harmonii a
estetické kvality stavby se stavi do protikladu
k postmodernismu Jjako reakce na Jjeho ornamentalné
pojednadvané faséady, kolaZovitost ruznorodych znakll a prvku
a lpéni na citacich. Pro minimalistické architekty je
dilezitd architektura sama, Jjeji podstata, dileZitou roli
hraje rovnéz minimalisticka teorie wvnimadni a psychologie.
Minimalismus se stal zhruba od pocatku 80. let 20. stoleti
jednim z dominantnich smért soudobé architektury, kdyZ se
k nému svymi dily ptrihlasili architekti =z celého svéta
jako napriklad Tadao Ando, John Pawson, Claudio
Silvestrin, Eduardo Souto Moura, Peter Zumthor, Alvaro
Siza Vieira, Michael Gabellini, Alberto Campo Baeza, pokud
bychom zde méli jmenovat pouze ta nejznaméjsi jména.

Také v Evropé se otevrela otazka nového chapani
sochafrskych objektd a jejich wvyrazu. 1Italské hnuti,
souhrnné nazyvané Arte Povera, vzniklo zhruba v poloviné
60. let a pracovalo s tfrirozmérnymi instalacemi,
zkonstruovanymi z béZnych, obycejnych materidld, vcetné
bahna, 3$térku, wvosku, novin, rozbitého skla, kovového
Srotu, rostlin apod., a =zapojovalo odkazy na prirodu,
uméni, historii a soucasny Zivot. Pro umélce Jako Mario

Merz, Giulio Paulini, Giovanni Anselmo, Michelangelo
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Pistoletto, Jannis Kounellis, Luciano Fabro nebo Pino
Pascali, sousttredéné kolem kritika Germano Celanta, byly
dilezité odkazy minimalismu a konceptualismu v kombinaci
praveé se zamérné vybiranymi bezcennymi materidly, <&imz
brojili proti nartstajici komercializaci uméni. Podle
Celanta vyjadt¥uje Arte Povera pristup k uméni, které je v
podstaté antikomercéni, pochybné, bandlni a neformalni,
které bojuje proti konvencim, sile umélecké struktury a
trhu, zaméfrené predevSim na fyzické vlastnosti a kvality
média, proménlivost materialt a zapojeni divéakovy
psychiky. Jeho wvyznam spoc¢ivd v integraci skuteénych
materialt a celkové reality a pro pokus umélci
interpretovat realitu zpusobem, ktery Jje jemny,
intelektudlni, nepolapitelny, soukromy a intenzivni.®®

O néco drive pak byla ve Francii wustavena skupina
Nouveua réalisme,®® teoreticky zadtit&nd kritikem Pierrem
Restanym, Vv jejimz cCele stanuli umélci jako Yves Klein,
Daniel Spoerri, Jean Tinguely nebo Christo. Clenové
skupiny wvnimali svét Jjako obraz, 2z néhoZ mohou vyjmout
uréité ¢asti a ty zaclenit do svych dél a priblizit tak
zivot a uméni. Jednotlivi umélci se vyjadfovali naprosto
Jjinymi postupy a metodami, presto vnimali spolecné =zaklady
a cile jejich préce. SoubézZzné s pop artem chtéli také oni
zapojit novou realitu meéstské konzumni spolecnosti a
prezentovat Jji skrze objekt vybrany umelcem. Novi realisté
,posunuli postaveni a misto uméleckého dila =z relativni
intimity obrazového a skulpturdlniho objektu na udrovern
verejného prostoru. Premistili dila =z rdmu obrazu nebo
z prostoru sochy do architektury .. Architektonickd dimenze
a Iinterakce s verejnym prostorem se stala pro vyvoj
novorealistické estetiky ustfedni. ™'’ Do prostoru
intervenovali Jjak Yves Klein ci Arman, tak asi

nejdlraznéji Jean Tinguely se svymi konstruovanymi
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kinetickymi plastikami, ale predevsim umélecky par Christo
a Jeanne-Claude.

Christo a Jeanne-Claude Jjsou znami predevSim balenim
predmétt do 1latek ¢i Jjinych materidltd, jejich dila Jjsou
vétdinou kratkodobého trvadni a obohacuji tedy prostredi
jen docCasné. Cilem je vytvoreni krdsného a hravého dila
s okamzitym estetickym tUc¢inkem a nalezeni nového néhledu
na skutec¢nost pouhou hrou s prosttedim a vytvoreni nového
pohledu a vniméni zaZitych krajin, panoramat nebo staveb.
Jejich instalace, do detailu pripravené a napléanované,
nesou znaky mnoha disciplin jako malifstvi, kresba,
sochatrstvi, architektura a urbanismus. Pri préaci
s architekturou, kterou zahaluji a svazuji, si vybiraji
predevs$im znamé stavby, reprezentujici politické, kulturni
a historické hodnoty spolec¢nosti, tak Jjak tomu Dbylo
naptiklad v ptipadeé zabaleni Kunsthalle v Bernu, hradeb
v Rim&, mostu Pont Neuf v Pa¥izi, Reichstagu v Berliné a
dalsi.

Architektura =zacala hrat dulezitou roli také ve
fotografii a jejim konceptudlnim ptristupu k témattm, zprvu
v Americe (projekty Ed Ruschy, Dana  Grahama, Hanse
Haackeho), poté vyrazné v okruhu tzv. diisseldorské Skoly
fotografie, prezentované Berndem a Hillou Becherovymi. Ti
od 60. let systematicky zaznamenavali predevsSim
industriélni architekturu ve fotografickych sériich snimkl
typologicky stejnych primyslovych staveb, focenych vidy
z Jjednoho pohledu a uhlu, nebo v sériich zabért
konkrétnich Jjednotlivych architektur, prezentovanych pak
v radé postupné se otddejicich  pohledu.’? Becherovi
vySkolili celou tradu fotografd, pro néZ se architektura,
jeji materialita, prostor, kontexty, ale 1 urc¢ité odcizeni
a sklic¢enost vyprazdénych ¢&i naopak preplnénych prostor

staly jednim z uUstrednich témat. Mezi hlavni predstavitele
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patt¥i Thomas Struth, Thomas Ruff, Candida Ho6ffer nebo
Andreas Gursky.

Byla JjiZz zminéna problematika instalace, nad niz
zaC¢inali umélci od 60. let dGsledné premysSlet. Rozvo]
instala¢niho uméni, nejen v galeriich, Jjako téma site-
specific se zacalo uplatiniovat v dilech fady umélcua Jjako
dilezity prvek pro wvnimadni uméleckého dila a okolniho
prostoru v opozici proti klasickému =zavéSovani dél na zed
&i umistovani na sokl.’® Instaladni uméni, na vzestupu
hlavné od 80. let, bychom mohli jednodu3e charakterizovat
jako spojeni architektonického ramce, okolniho prostredi a
zapojeni ruznorodych materidld a prostredka. Dualezitym
faktorem je zde opét snaha poskytnout intenzivni zazitek
divadkovi, jemuz umeélec casto dovoli do své instalace pfimo
vstoupit a naplno Ji prozit. Zminila bych zde pouze
nékolik jmen, kterd v ramci svych instalaci pracuje silné
s architektonickym jazykem a odkazy na néj.

Ood zacatku 70. let se toto téma stalo Jjednim
z hlavnich témat v dile Bruce Naumana, Jjenz vytvarel rlzné
skulpturédlné-architektonicky modelované azké koridory
(které nédm mtZou misty pripominat stisnéné prostory
objektd Richarda Serry), nékdy pokryté zrcadly, nékdy
skoro temné se slabym, nervnim osveétlenim, na Jejichz
konci c¢asto divak nalezne Dblikajici obrazovku se svym
obrazem ¢i Naumanovym videem, klece, boxy apod., do nichz
musi navstévnik vstoupit, aby poznal, co je vevnit¥.’?

V soucasném uméni se architektura Jjako téma samotné a
nebo jako prostfedek vyjadfeni’® projevuje v dilech sester
Jane a Louisy Wilsonovych, zkoumajicich psychologickou
auru architektury, predevsim prostrednictvim
videoinstalaci. Korejec Ho Suh vytvari repliky soukromych
obytnych nebo verejnych architektur =z prlGsvitnych tkanin,
plujici prostorem. Los Carpinteros se zabyvaji funkc&nosti

a nefunkcénosti s casto humornym podtdnem, Ernesto Neto
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organickymi blobovitymi objekty, odkazujicimi k utopickym
vizim Fredericka Kieslera, instalace Mike ©Nelsona nebo
Michaela Beutlera mivaji destruktivni razZeni, formy ruin,
zbytka prostredi, Pedro Cabrita Reis kombinuje
architektonické, sochatrské a malitrské odkazy za pouziti
nalezenych, recyklovanych ¢&i vyrobenych vsSednich predméti
Jjako odraz paméti, dilo Liama Gillicka, Casto
vyuzZivajiciho struktury =z hliniku a barevného plexiskla,
se pohybuje mezi architektonickymi, konstrukénimi a
prostorovymi intervencemi, zahrnujicimi minimalistické
objekty, grafické préce a nasténné malby. Z daldim umé&lcu,
ktetri prejimaji architektonicky slovnik a pretvareji Jjej
ve své praci ¢i instalacich, bych zminila uZ Jjen Manfreda
Pernice, Bodyse Isek Kingelera, Atelier wvan Lieshout nebo
Polku Moniku Sosnowskou.

Rachel Whiteread a Jjeji Dum (House) =z roku 1993 byl
betonovy odlitek interiéru viktoridnského fadového domu,
uré¢eného k demolici. Dim byl cely vylit betonem a poté
byly odstranény vSechny =zdi. Vznikly negativ, otisk
puavodniho domu, zhmotnil to, co byvalo puavodné prazdnym
prostorem, ktery tak ziskal svoji fyzickou podobu. Préace
s architekturou je nedilnou soucasti tvorby této anglické
umélkyné, Jjak 1lze wvidét 1 v jejich dalsich projektech,
jako Je treba Pamatnik obétem holokaustu na videnském
Judenplatz (2000).

Jednim z nejdalezZzitéjdich ume€lcl soucasnosti je Olafur
Eliasson. Ten své rozmérné 1instalace casto =zasazuje do
architektonickych ramcu nebo s architekturou pracuje
pfimo. Vedle své vlastni samostatné cinnosti také hojné
spolupracuje s uznadvanymi architekty, jako tomu bylo
v pripadé pavilonu na chorvatském ostrové Lopud, ktery
vznikl ve spolupréci s architektem Davidem Adjayem (2005),

a nebo pavilonu pro londynskou Serpentine Gallery (2007),
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na némz se podilel s norskym architektem Kjetilem

Thorsenem.

3. Prace s architekturou na prikladu
nékolika umélct

3.1. Yves Klein

Slavny francouzsky mali¥ Yves Klein je znamy predev3im
svymi modrymi monochromatickymi obrazy a antropometrickymi
malbami. Donedédvna v$ak =zustdval bokem jeho prispévek
utopickych architektonickych wvizi, souhrnné oznacovanych
jako Vzdudnd architektura (Architecture de 1‘air).”

Klein se timto tématem zabyval ptribliZné od roku 1957
az do své predcasné smrti v roce 1962. Kleintv za&jem o
architekturu a jeji prostorové koncepce 1lze v jeho dile
vypozorovat od poloviny 50. let. Nejen v jeho malbéach,
v nichZ hraje prvek prostorovosti plétna a vykroceni za ni
(tak jako u dalsiho malitre Lucia Fontany) dualeZitou roli,
ale poté hlavné v Kleinovych pracich na pomezi
konceptuédlniho uméni, performance a instalace. V roce 1957
na samostatné vystavé v patrizské galerii Colette Allendy
predstavil Klein kromé soch, c&istych pigment, maleb ohném
také svoji prvni verzi naprosto préazdné mistnosti,
oznac¢ujici Kleintv ptriklon od objektu k problematice
prostoru. Na vystavé v Galerii Iris Clert’® roku 1958 pak
jiz samotny prostor galerie ptrejal funkci vystaveného
dila. Klein celou galerii vyprazdnil, vymaloval na bilo a
v prostoru nechal pouze jednu jedinou vitrinu. Okenni ramy
premaloval na modro a do vchodu umistil modry zavés. Klein
prohlasil galerijni prostor zdnou zvySené malebné
citlivosti s mystickymi podtdény s cilem obnazit malbu
samotnou, s jejimi prostorovymi a atmosférickymi Ucinky a

dopadem na divaka. Projevuje se zde Jjiz také naplno
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Kleintv z&jem o imaterialismus, Jjeden ze stéZejnich prvkl
jeho architektonickych nézorti. Architektura prezentuje
malbu v jeji nejc¢ist$i podobé, obrazovy a architektonicky
povrch se spojuji, malba se stava architekturou,
architektura malbou. ,Obrazovy neviditelny stav v prostoru
galerie by mél byt v kazdém sméru tou nejlepsi definici
malby obecné, jeZ byla doposud vyréena, ¢imZz je mysSlen jas
Proto se domnivdm, Ze obrazovy stav, ktery jsem jizZ byl
schopen udrzet pred a okolo svych monochromatickych maleb,
bude nyni pevné nastolen i v prostoru galerie.“'' Hledani
odhmotnénosti v uméni zavedlo Kleina k experimentovani se
vzduchem a tézkymi plyny Jjako novymi elementy, které by
dovedly posunout malbu k nové citlivosti, osvobozené od
vdech omezeni objektivity.’®
Roku 1958 byl Klein ptrizvan némeckym architektem
Wernerem Ruhnauem’’ ke spolupraci na vyzdobé& pravé budované
Opery v némeckém mesté Gelsenkirchen. Klein vytvoril pro
interiér divadla Sest velkych modrych reliéfnich
nadsténnych maleb, vytvorenych za pomoci na zdi umisténych
houbic¢ek a wviditelnych skrz wvelkou prosklenou fasadu
opery. S Ruhnauem, v némZz nas3el podobné smySlejiciho
partnera, pak Klein rozvedl svaj koncept Vzdusné
architektury.

Prvnim spoleénym projektem Dbyl navrh namésti ptred
budovou gelsenkirchenské opery. Navrh pocital se zapojenim
vzduchu, ohné a vody. Tyto elementy se pak staly hlavnimi
konstrukénimi materidly architektonickych vizi, jez Klein
a Ruhnau béhem nésledujicich let dale propracovéavali.
Namésti s kavadrnou mélo byt zastreSeno wvzdusSnou strechou,
chrénici 1idi pred destém a obklopeno ohfiovymi a vodnimi

fontdnami. Dalsim projektem pak bylo vytvoreni Centra

senzibility, které Klein oznacoval Jako jakéhosi
nasledovnika Bauhausu. Dvacet pozvanych umélcu
(profesort)®® se zde mé&lo vénovat trénovani t¥i stovek
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studentd v procvi&ovani imaginace a hmoty. ,Ukolem tohoto
Centra senzibility je odhalit moZnosti tviréi fantazie
jako  jednoho z hybatelt osobni odopédnosti. Nova
koncepce, skutecny pojem kvality musi nahradit pojem
kvantity, ktery je nyni opotrebovany a nadhodnoceny. Toho
lze dosdhnout pomoci odhmotnéni a citlivosti.“®

Roku 1959 probéhla na patrizZské univerzité Sorbonné
Kleinova slavna ptredndska o jeho cesté k imaterialité,

2 Klein

odhmotnéni v jeho dile, od malby k architektute.®
zde Jjasné definoval svou predstavu a koncepci Vzdusné
architektury. Zéakladni body pak v roce 1961 uverejnil
spolecné s Ruhnauem v Casopise Zero v textu Projekt
vzdusné architektury, ktery Dbychom mohli chéapat 3Jjako
manifest k jejich uvaham na toto téma.?® Dalsim
architektem, s nimz Klein na rozvoji svych davah o
imateridlni architekture spolupracoval, byl Claude Parent,
ktery wvytvoril sérii kreseb Vzdusné architektury. Klein a
jeho spolupracovnici zachytili rtzné féaze a typy Vzdusné
architektury na mnoha malbéach, kresbéach, pléanech,
konstruké&nich nakresech, instalacich nebo filmech,
dochoval se také model vzdu$Sné strechy.

VzduSna architektura byl viziondfsky socidlni projekt
urbadnniho obytného prosttedi, znovu spojujici 1lidi se zemi
a Jjejimi elementy. Dle Kleina =zustane Zemé a Jjeji
atmosféra, i pres pocinajici objevovani vesmiru a
vesmirnych misi, jedinym mistem, které bude c¢lovék obyvat.
Proto Jje ale nutné vytvorit pro Jjeho dalsi existenci a
vyvoj nové, lep$i podminky. Mésta budoucnosti méla byt
skryta pod imateridlni wvzdusnou strechou, kterd Dby
zajistila cirkulaci vzduchu a nabidla ochranu ptred destém,
sluncem a veétrem.

Pl1ast domu, jeho transparentni zdi a sttechy, mél byt
tvoren proudicim vzduchem, nebo zdmi =z vody ¢&i ohné se

vzdusSnou stfrechou. ,Tento duim musi byt postaven s pomoci
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novych materidlié: vzduchu, foukaného do zdi, pricek,
strechy a nadbytku. Musi byt samozrejmé mozZné obstaravat
cirkulaci vzduchu, takZe se konstrukiéni material stane sam
hlavnim a okolnim vytdpénim a chlazenim celého domu.
Vsechny zaklady (sklep, sniZené prizemi) domu budou sahat
ne vysS nezZ prizemi. Tyto zdklady budou zbudovdny pevnymi

materidly. "%

Pro Kleina se vSechny prchavé materidly, od
modrého nebe, stavaji konstrukénimi materidly na Ukor
klasickych stavebnich materidld, které Jjsou upozadény a
pouzity pouze v nejnutnéjsSich pripadech, takzZe cClovék muzZe
zit v nehmotném prosttedi. ,Za prvé, modré svétlo jako
stavebni materidal souvisi s prdazdnotou. Ve stratosfére,
v atmosfére musi byt pouzZita energie, tézky vzduch nebo
jakykoli plyn, ktery Jje hustsSi neZ vzduch, bude pouzit
jako stavebni materidl, rovnézZ za pouziti optickych
ohnivych efekti, magnetismu, svétla a zvuku. Bude pouZit
zvuk proti zvuku k vzdajemné neutralizaci. Na zemi budou
samozrejmé jako stavebni materidl uzity malta, beton, jil
a zelezo .. Co je dulezité, je samotny duchovni princip
pouziti novych materidld dynamické architektury. Vzduch,
plyn, ohern, zvuk, pachy, magnetismus, elektrina 1
elektrotechnika jsou materidly. Musi mit dvé hlavni
funkce, Jjmenovité: chranit pred destém, vétrem a
atmosférickymi podminkami vSeobecné a vytvorit tepelné
podminky prostredi. Je mozné zvazit oddéleni téchto dvou
funkci. Je dokdzano, Ze nékteré stavebni materidly
souviseji s jednim kazdym puvodnim prirodnim elementem,
jako je zemé, voda ¢i vzduch. Tyto stavebni materidly musi
byt vZdy hustsi a tézZsi neZz puvodni stav, ve kterém je
pouzivdme ... Mé zdi z ohné, mé zdi z vody jsou, spolu se
strechou ze vzduchu, materidly nové architektury. S témito
tremi klasickymi elementy, ohném, vzduchem a vodou, bude
vybudovano mésto budoucnosti, které bude konecné proménné,

w85

spiritudlni a nehmotné. Prostory kuchyné, koupelny a
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Satny se mély nachédzet v podzemnich prostorech, kde by
byla také strojovna, nad tim obytné prostory. Vybaveni
domt mélo byt vyrobeno ze stlac¢eného vzduchu, podlahy pak
ze skla, jediného viditelného pevného materidlu. Strecha
ze vzduchu bude neviditelnd, vnimat Jji budeme pouze tak,
Zze nas bude prirozené chranit pred neptriznivym pocasim.
Mé&l byt vytvoren plynuly vztah mezi interiérem a
exteriéremn, architekturou a prirodou, tak, abychom
neposttfehli hranice mezi témito dvémi jednotkami.®®

Do tvorby a néavrhu architektury mélo byt zapojeno
klima daného prosttedi. Vzdusnad architektura méla byt
adaptovdna na prirodni podminky a situace, na pohoti,
udoli, monzuny atd., pokud mozZno bez pozadavku na pouziti
velkych umélych modifikaci. Kleinuv projekt mel
modifikovat klima na povrchu zemé a ovladnout Jej.
Klimatické duapravy velkych geografickych prostor by tak
dovolily lidem zit wvenku v novych komunitach, v otevfenych
prostordch Dbez zdi, naprosto $Stastni a svobodni, Dbez
¢ehokoli, co by méli skryvat. Pohybovali by se nazi,
v primém kontaktu se zemi, oblohou a ostatnimi 1lidmi.
Klein tento wvyvoj chapal Jjako vytvoreni podminek nového
R&je, kam by se m&l &lové&k navratit.®?’

ACkoli Klein intenzivné zminéné materidly zkoumal a
své néapady se snazil co nejlépe a nejefektivnéji prevést
do readlného vysledku, a vytvoril nékolik  funkénich
pracovnich modelti, kvuali své predcasné smrti ale bohuzel
nestihl vétsinu ze svych napadl realizovat. Neékteré céasti
svého konceptu v$ak predstavil na vystavé v Museum Haus
Lange v Krefeldu roku 1961. Do =zemé kolem domu od Miese
van der Rohe umistil roury, 2z nichZz do wvolného prostoru
tryskaly plameny ohné, vedle postavil jeSté nékolik ukéazek
model® ohnivé =zdi. Dalsi navrhy byly k vidéni v Dbreznu

1962 na vystavé v patrizZském Musés des Arts Décoratifs, kde
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bylo mozZné spat¥fit mimo Jjiné rozmérny funkéni model
vzdusné strechy, vcetné simulovaného desté.

Obdobu Kleinovy teorie o radikdlnim prostredi, které
povede k transformaci ¢lovéka, bychom nalezli
v architektufre 60. let pomérné casto, v utopickych wvizich
jako Novy Babylon Constanta Nieuwenhuise, Krdacejici mésto
anglické skupiny Archigram, sklenéné kopuli nad
Manhattanem od R. Buckminstera Fullera nebo pracich Yony
Friedman nebo Cedrica Price a mnoha dals3ich. Smérem
k nehmotnosti architektury se pak vydala na konci 60. let
italskd skupina Superstudio.

Ideu dematerializace, kterd neni samozr¥ejmé v dile
Yves Kleina zadnou novinkou a kterou bychom mohli nalézt
jiz v uméni Malevide nebo Mondriana, uplatnioval Klein
zpoCatku wve svych malbdch. Naplno se pak rozvinula v jeho
instalacich, pracujicich s prazdnym galerijnim prostredim,
a Vzdusné architekture. Kleinovy odhmotnéné préazdné
vystavené prostory s Jjejich psychickym prostorem mély vliv
na préaci nékolika umélct pocadtku konceptudlniho uméni,

jako Robert Barry, Michael Aster nebo Hans Haacke.®®

3.2. Robert Smithson

Americky umélec Robert Smithson na sebe poprvé
upozornil poc¢atkem 60. let Jjako jeden z ptrednich tvlrca a
teoretikd nové se rodiciho hnuti minimalismu. Opustil
praci s télem, jiz se vénoval ve svych drivéjsich malbach
a kolazich, a misto toho zacal ve své tvorbé vytvaret
krystalické formy za pouziti sklenénych desek, zrcadel a
neonovych trubic. Pozdéji se ptriklonil k tvorbé klasickych
trojrozmérnych minimalistickych objektu, postupné
rozvijenych struktur pohybu, do nichz zac¢al ke konci 60.
let =zapojovat pfirodni materidly (kameni, ptda apod.),?’
které predznamenaly Jjeho prechod od uméni minimalismu

smérem ven z galerijniho prostfedi do otevtené krajiny cCi
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urbanizovanych mist, smérem k land artu.’® 0d té doby se
Smithson vénoval témét¥ vyhradné témto projektim, v nichz

uplatnioval suroviny nalezené v prirodé, stavéné do novych

souvislosti, Casto S néjakym pridanym elementem,
velkolepym skulpturdlnim instalacim, které vychézely
z konkrétniho mista nebo dokumentaci rozpadlé

architektury, v niZ taktrka archeologickym zplsobem mapoval
jeji promény.”’

Zdjem o architekturu, architektonicky konstruovany
prostor a jeho vztah k okoli lze u Smithsona pozorovat jizZ
od poloviny 60. 1let, zpocatku pfrevazné naznaky v jeho
textech, pozdéji také v jeho projektech.?? Takovym
projektem byl podil ptri planovani nového navrhu letidte
Dallas-Fort Worth, v rdmci néhoz plsobil Smithson jako
umeélecky konzultant. Vyzval své ptratele Carla Andreho, Sol
LeWitta a Roberta Morrise, aby kazdy vytvoril svGj navrh
na dilo, umisténé v aredlu letisté. Velkd dila, spojujici
krajinarské, sochatrské a architektonické prvky, by byla
viditelnd pouze z letadel.”®

Ja se zde ale budu zabyvat  pouze pozdéj3imi
Smithsonovymi projekty, které maji pfimy vztah prave
k architekture, a to ve fotosérii Hotel Palanque (1969) a
zdokumentované akci Cdstedné pohrbend kiilna (Partially
Buried Woodshed) (1970).

Jako jisty predstupen téchto praci bychom mohli chépat
fotoesej Cesta po pamatkdch Passaicu (A Tour of the
Monuments of Passaic), publikované prvné roku 1967
v Casopise Artforum. Smithson v ni pFfedstavil svou vizi
souc¢asnych monumentta. Inspirovadn néavstévou rimskych ruin
zde podal svij] novodoby ekvivalent zmizelé kultury. Na
fotografiich zvécénil mizejici, rozpadajici se industridlni
pamatky okolo teky mésta Passaic, ruiny Zeleznic¢nich
mostu, tovaren s jejich vybavenim, vodovodni roury,

rozestavéné pilite, opusStény zasobnik na pisek - to vse
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ale Smithson interpretoval jako estetické objekty,
novodobé paméatky.*

Je tu ale Jjesté Jjeden problém, ktery se Smithson
snazil pojmenovat. Stavby samotné byly JjiZz béhem své
vystavby vlastné ruinami, chatrajicimi objekty. Smithson
od poloviny 60. let soust¥edil svaj z&jem, v souvislosti
se svym chapédnim c¢asu, na problematiku entropie ve snaze o
jeji zviditelnéni. V textu Entropie a nové pamdtky uvadi, >
Zze mnoho umélct minimalismu sice eliminovalo ,c¢as jako
rozpad,“ ale nepovedlo se Jjim dostat do sféry entropie.
,Misto toho, aby nds nechaly pamatovat si minulost jako
staré pamdtky, tyto nové pamdtky zpusobuji, Ze zapomindme
na budoucnost .. Nejsou postaveny navéky, ale spise proti

w9 (as jako rozpad se stal tedy pro Smithsona

védnosti.
jednim z urcujicich faktort. Citil potfebu vytvorit vedle
pamadtek novych také Jjakési antipamatky, pamatky =zaniku
vSech pamatek. Jak piSe v doprovodném textu projektu
Passaic, ,zdd se, Ze se panorama skldada z ruin naruby, to
znamend - vesSkerd nova vystavba, kterd by mohla byt
eventualné postavena. To je opak ,romantické ruiny",
protoZe stavby se nerozpadajli v rulinu poté, co Jjsou
postaveny, ale spise povstavajl v ruiny predtim, nezZ jsou
postaveny. Tato antiromantickd mise-en-scene pFripomind
zdiskreditovanou ideu C¢asu a mnoha dalsich ,zastaralych"
véci. !

Takovouto idedlni prevracenou ruinu nasSel Smithson
v roce 1969 v zapomenutém hotelu v mexickém mésteé Palenque
na poloostrové Yucatan.’® Hotel Palenque, série 31
diapozitivl, dnes existuje ve formé slideshow s nahravkou
Smithsonovy ptrednasky o budové tohoto hotelu, kterou
prednesl v lednu 1972 studentlm architektury na University
of Utah v Salt Lake City. K prekvapeni posluchac¢t umélec
nevystoupil s prispévkem o mayskych pamédtkdch a ruinach

v okoli mésta, ale s popisem a ukédzkami ruiny Jiné,
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oby&ejné a chatrajici stavby budovy hotelu.?’

Dlvodem, proc
tento hotel tak silné upoutal Smithsonovu pozornost, byla
neobvyklost architektury hotelu a jeho ménici se stav mezi
rozpadem a renovaci. Budova pro néj predstavovala ukazku
permanentni zmény stavu. Fungujici hotel, v némz Smithson
béhem svého pobytu v Mexiku bydlel, mél casti zcela nové,
Casti ve vystavbé ¢i demolici a Casti opusténe,
rozpadajici se, ponechané pusobeni okolniho prostfedi a
¢asu. Predstavoval tak dokonaly priklad entropie ve vztahu
k architekture a kulturni krajinég, pokus o)
architektonicko-archeologickou analyzu soudobé ruiny.
Disproporénost Jjednotlivych ¢&é&sti budovy, staré a nové,
minulost, pritomnost a budoucnost, byla pravé zhmotnénim
ruiny na ruby. Smithson ve své prfedna3ce obrazek po
obrdzku popisuje samotnou stavbu a Jjejli konstrukci -
rozlehlost komplexu, neucelnost neékterych jeho ¢&asti,
jejich stav, ménici se architekturu a rlzné stupné
rozpadu. Ukazuje hromady suté, nedokoncené zdi, rozbité
podlahy, propadlé sttrechy, volné stojici sloupy, které nic
nepodpiraji, ale také prvky Jako pytle —cementu a
rozestavéné strechy, pfipominajici, Ze nékteré casti se
naopak buduji. ,Nestdvd se casto, zZe vidite budovu, ktera
je zdroven bourdna a stavéna. Oni skutedné nevi, z jakého
diivodu chtéji nebo nechtéji tuto cdst hotelu, takzZe se zda

W00 st avbu

velice chytré to tam vlastné prosté nechat.
hotelu ale prirovnadvad v ramci historického kontextu mista
k mayskym stavbam a tradici mayského stavitelstvi, hotel
misty interpretuje jako reminiscenci na kulturu Maya. ,Mdj
dojem je, zZe Jje tento hotel vybudovdn ve stejném duchu,
v némZ Mayové stavéli své chrdmy.“% vVedle z&jmu o
ruinovitost, obdivu ke krase prazdnych zchatralych
prostor, k materidlnosti a texturdm povrchd a Jjejich
estetickym 1ucinklm, hraje pro Smithsona stejné dualeZitou

roli faktor vniméni, zazitky a dojmy z pozorovani stavby.
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V Hotelu Palenque nahlizi Smithson architekturu ,z
perspektivy nevyhnutelného entropického vyvoje, ™
architektura je podtizena ¢asu, ,zdakladni touha
architektury po trvalosti a pevnosti je konfrontovana

w102

s procesem upadku a rozkladu. Pro tuto dualitu razi

Smithson pojem de-architecturization, ktery Dbychom snad
mohli prelozit jako dearchitektonizace ¢i
dearchitekturizace.

Cdstecné pohfbend kiilna vznikla na ptadé& kampusu Kent
State University v Ohiu, kde Smithson pobyval v lednu roku

03 Puvodné

1970 na tydennim profesorském hostovani.!
Smithson zamyslel vytvorit dilo jiné a pracovat s litim
bahna v aredlu 8koly. Ale kvuli zimé&, ktera nedovolovala
se ztuhlym materidlem pracovat, vymyslel projekt Jjiny,
jenz se vice vztahuje k tématu ruinovitosti a 1ilustrace
entropie jako nevyhnutelného procesu rozkladu vesSkeré
hmoty a energie v prtbéhu casu v kontextu celkového dila
autora. V univerzitnim aredlu si vybral opusténou boudu na
skladovédni dfeva a tu nechal pomoci nakladniho auta
zasypavat nékolika tunami puady (ta pochézela z jiné casti
kampusu - =zajimaveé se tu tedy prolnula dvé mista) tak
dlouho, dokud se sttecha a tramy neprolomily a nespadly a
architektura neskonc¢ila z vét3i c¢asti pohfbena pod nanosy
tohoto elementu =zemé. Poté bylo misto ponechano svému
osudu a postupné byla fyzickd struktura stavby degradovéna
vlivem pocasi, vandaly a zanedbavanim ze strany
univerzity. Dnes zde mlGZeme nélezt JjiZ jen nékteré =zaklady
boudy, schované mezi stromy a novymi stavbami v kampusu.
To, co zde Smithson demonstroval, bylo prostfednictvim
vybrané architektury poukédzat na silu prirody a plynuti
casu, postavené do opozice proti lidmi zbudovanym
objektim. Architektura se stédvd pomijivym, mizejicim
predmétem, nad nimZ vitézi moc prirody. Dilo se mélo, Jjak

se vlastné i stalo, prosté navratit do zemée.
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3.3. Gordon Matta-Clark

V poslednim desetileti vyrazné vzrostl odborny zajem o

dilo Gordona Matta—Clarka,104

jedné ze stéZejnich postav
amerického uméni 70. let, proslavené svymi ©ftezy skrze
budovy a premistovdnim fragmentd =z nich do galerijniho
prostfedi. Béhem nékolika madlo 1let vytvoril Matta-Clark
kompaktni dilo, v némz se spojuje performativni pristup s
kresbou, instalaci, sochatstvim a architekturou,
fotografii a filmem. Po rizné socidlné ladénych
happeninzich, performancich a graffiti zacal svaj =zéajem
soustredovat na architekturu a Jeji sociédlni dopad.
Architekturu wvnimal skrze Jjeji socidlni funkci. Dila a
navrhy, které oznacoval jako anarchitektura, se zaméruji
na Upadek architektury a socidlni zmény v méstském

prostoru.105

Médiem se mu staly opusténé budovy, néstrojem
pak motorovd pila, s jejiZ pomoci prorezadval struktury,
vytvarel neobvykld otevfeni a pohledy. Nejvice Jej
zajimaly ruUzné meziprostory. Jeho protrezdvani skrze domy
byla novou interpretaci a zobrazovanim budov ve vztahu k
porozuméni a vnimadni mista, architektury a Jejich zmén
prostfednictvim fyzického prozitku Jim upraveného
prostfedi. Budova sama se pak stédvala uméleckym dilem,

redefinici sochy.'?®

Vybiral si pfevazné domy urcené
k demolici, jeho dila m€la veétSinou kratkou dobu
existence. DocCasny element téchto praci Dbychom mohli

oznac¢it za soucéast jejich konceptu,107

stejné jako peclivou
fotografickou a filmovou dokumentaci akci a vysledkl. Film
koneckoncti nejlépe zachycoval performativni podobu jeho
dila. Dynamické prostorové a casové kvality =zasahu do
budov se umélec snazil evokovat v unikatnich fotografiich,
vytvotrenych ze slepenych, vysttihanych a preroubovanych
negativa. Fotografie néasledné upravoval a prepracovaval do

formy kolé&Zovitych zaznaml.
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Gordon Matta-Clark, jehoz otcem byl znamy
surrealisticky malit¥ Roberto Matta, ktery pracoval ve 30.

letech v pafiZském ateliéru Le Corbusiera,’®®

vystudoval
architekturu na prestizni Cornell University. Zde pomédhal
roku 1969 s pripravou Jjiz zminované vystavy Earth Art,
kterd se konala na pudé univerzity. Diky préci na tomto
projektu se DbliZe sezndmil s pfednimi tvlrci tehdy se
prosazujiciho land artu, velky dopad na néj mélo dilo
Roberta Smithsona a Jjeho teorie entropie, kterd na
zaCinajiciho umélce silné zapusobila. Smithsontv zadjem o
ruiny a Jjejich promény nasméroval Matta-Clarkiv =zajem

A\Y AW

podobnym smérem. Ale na rozdil od Smithsona, ktery “své
ruiny nalézal spise v prirodé s Jejimi devastacnimi
uc¢inky, obratil Matta-Clark svou pozornost na opusSténé

budovy vyhradné méstského prostfedi se stopami destrukce

lidské.'%? Ackoli se nikdy nestala jeho profesi,
architektura - s jeji dualitou mezi soukromym a verejnym
prostorem - byla Jjeho hlavnim médiem a tématem. Pomoci

postupli, jako kritika kulturnich instituci konceptudlniho
uméni, primy vztah k prostfedi, Jak Jej prezentovali
umélci kolem land artu, a performance s jejim ddarazem na
télesnost, se snazil ve svém dile upozornovat na otazky
vztahujici se k méstskému prostoru a Jjeho dopadu na
jedince.

Jako aktivista kolem sebe roku 1973 seskupil skupinu

0

podobné& smyslejicich umélcua, ™ ktetri se sdruzili do

skupiny pod spolecnym nazvem Anarchitecture (spojeni slov

) .1 Cilem byla moZnost pracovat a

anarchie a architektury
transformovat opusténé a =zanedbané prostory, ale pracovat
mimo vlastni architekturu, ,zkoumat mySlenku mist vné
architektury, bez architektury nebo mimo architekturu, '
skrze moZné odstranovani, premistovani a dalsi =zéasahy do
existujicich budov, které tak postupné vytvareji

architekturu novou. Ty oteviral novym pohlediim a Jejich
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odhalené atroby nechal zaplavovat svétlem. Skupina
odhalovala spiSe fenomenalistické a metaforické moZnosti
mista, S nimz pracovala, nez rozvo] jakéhokoli
alternativniho formalniho zobrazeni nebo pojmu prostoru.'’’
A prace, kterou Matta-Clark rozvijel a kterd vyrostla
z této skupiny, volné prekracovala hranice disciplin a
ukazovala hluboké, casto ale neviditelné a nevédomé sily
mista. ,Hledam néjaké témér hermetické misto ve méstée,
s nimz se mohu ztotoznit. Je to zvldstni druh souvislosti
a odlisnosti zdroven.“'*

V jednom z prvnich zndmych dél, A W-Hole House
v italském Janové z roku 1973, rozkrdjel umélec tento dim
horizontédlné a vertikalnég, na zaver odrezal také
pyramidalni stfechu domu. Projevilo se zde, tak Jjak to
pozdéji dusledné rozvijel, Matta-Clarkovo architektonické
vzdélani. Prarezy byly vzdy pec¢livé naplénovany a
rozkresleny podle pravidel projektivni geometrie.
Geometrickd podstata Matta-Clarkovych akci je dalezitd pro
pochopeni jejich komplexnosti.

V Splitting (RozStépeni) (1974) pouzil Matta-Clark
dvoupodlazni dim =ze 30. let v Englewood v New Jersey,
ktery velkym tezem, zac¢inajicim na stfreSe a vedenym skrze

dtm az k zakladim, pretal na dvé poloviny. Zakladové

kameny, na nichz dam stal, v poloviné stavby vybral, <&imZz

docilil nachyleni jedné ptlky, nsrealizace pohybu ve
statické strukture, ' a wvzniku tuzkého otvoru. Matta-
Clarkovi se podarilo postavit na stejnou aroven

architekturu a sochu, vytvo*il ,prostor, ktery =zcela

preménil dum v sochu.“''®

Autor wvzniklé dilo nafotografoval
a vytvoril koldz tisk®l s nekonvenc¢ni dispozici, které
znovu vyvolavala dezorientujici zazitek z této destrukce.
7 domu vytrizl ctyri vrchni rohy, které se staly
samostatnymi objekty, evokujicimi rozsah procesu tezani.

117

Tyto kouty zanechaly silny dojem aury historic¢nosti
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tohoto tradi¢niho amerického drevéného domu, plného stop
pfedchozich obyvatel. Rezy ale také mluvi o textu¥e. Hruby
lem zdi, odhalujici tapetu, sa&dru ¢i jeji vnit¥ni slozeni,
je pro Matta-Clarka dualezitéjsim prvkem neZ dokoncené,
hladké povrchy. Novym, podstatnym elementem, ktery
prostupoval v3emi Jjeho dalsimi dily, se stalo svétlo,
proudici skrze tuto vzniklou Stérbinu do interiéru a
vytvarejici nové konfigurace wvnit¥nich prostor v mistech.
Také pro dalsi préce porizoval opusténé domy, tovarny a
sklady a vyrezaval do nich zejici otvory a spirdlni ftezy
skrz zdi, stropy a podlahy. Tyto prostory pak nechal
zaplavovat prirozenym svétlem, ¢im dosahoval nejen
zvlédstnich fyzickych a psychickych u¢inkt. Hra svétla,
proudiciho pres tyto vyrezané céasti, méla také znacny
ornamentalni charakter.

Conical Intersect (Kénicky prisecik) vzniklo pro
pariZské Dbienale roku 1975. Matta-Clark zde kriticky
poukdzal na problém gentrifikace, Jjednoho z podtextl jeho
dila, v tematizaci problematiky demolice vystavby staré a
zahdjeni nové. Ackoli chtél pavodné pracovat rovnou
v rozestavéné budové Centre Georges Pompidou, tento jeho
zdmeér nebyl bohuzel vyslySen. K vyuziti dostal nakonec dva
opusténé mésStanské domy ze 17. stoleti, které stédly vedle
a mély ustoupit vystavbé& muzea.''® Matta-Clark do domu
vyrezal spirdlovité se tolici otvor, ktery se v thlu 45
stupnt zavrtaval z fasaddy skrz budovu na stfechu a miril
na konstrukci vedlejs$i muzejni budovy. Prazdné misto tak
slouzilo Jjako Jjakysi periskop, ,jimZz mohli kolemjdouci
nejen nahlizZet do vnitrku Matta-Clarkovy sochy/domu,“ ale
skrze néjz mohli také spatfit obnaZenou kostru muzea,
,minulou a soudasnou éru ParizZe.“''’

Podobné v Day’s End (Konec dne) (1975) wvyrezal
napfiklad velkou diru tvaru oka do zadni stény skladisté v

manhattanském ptristavisti. V jedné =z nejpozoruhodnéjdich
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fotografii projektu Jje tento vyrez ©pridéladn tetézy
k prostoru skladu, coZ vyvolava silny dojem z jeho vahy a
rozméru.

Jinym ptristupem pak bylo Windows Blow-Out (1976),
které vzniklo v ramci vystavy Idea as Model,'?° poradané v
Institut for Architecture and Urban Studies v New Yorku.
Nékolikrat zménil ideu, chtél pouzZit okenni ramy jako ramy
pro fotografie, na nichzZz by byly vyobrazeny prazdné obytné
budovy v Bronxu s vymlacenymi okny. Pred zahdjenim
vystavy'®’ Matta-Clark vysttfilel v8echna okna Institutu
jako reminiscenci na tyto stavby 2z chudinskych ¢&tvrti.
Jeho kritika, namitend proti snobstvi a elitéarstvi
zuCastnénych architektd a moderni bytové vystavbé, se
ov3em nesetkala s pochopenim a vytvor byl takfka okamzité
zcenzurovan a odstranén a Matta-Clark vyloucen z vystavy.

Jeden z poslednich umélcovych pocdint pfed smrti v roce
1978 byl prlttrez skrz pétipatrovou antverpskou kanceldtskou
budovu. V Office baroque (Barokni kanceldr) vytvoril diru,
kterd Dbyla wuskupend kolem dvou polokruhti, které se
rytmicky opakovaly skrz podlahy, vytvarejice tam, kde se
st¥etly, tvar veslice. Vzniklo tak plynulé seskupeni
obrazt, Jjak Jjdou Jjednotlivd patra za sebou. Matta-Clark
zde mohl ,rozvinout predstavy o prostorovém rytmu a
slozitosti, které bych jinak nikdy nemohl vytvorit .. témér
hudebni partituru, v niZz stanoveny soubor prvkd hral

jejich cestu nahoru a dolt skrze vrstvy.“'??

3.4. Dan Graham
Dan Graham vstoupil na uméleckou scénu v poloviné 60.

let, zprvu jako jeden ze zakladateld progresivni newyorské
John Daniel Gallery, kde predstavoval dila umélct jako
Donald Judd nebo Sol LeWitt. Kratce poté zacal byt sam
umélecky aktivni. Jeho dilo, spojované zprvu
s minimalismem se zahy transformovalo spise do

konceptudlni roviny, v niz hrédla dilezZitou roli fotografie
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a text, pozdéji také video a instalace.'??

Od poloviny 60.
let se ve svém dile a teoreticko-kritickych textech zabyvéa
analytickym zkoumdnim historickych, spolecenskych a
ideologickych funkci soucasného uméni a kultury
vSeobecné. Jako umélec a zarovefi kritik uméni a
architektury dokazal pozoruhodné skloubit praxi s teorii,
hlavnim tématem pro néj bylo kritické zkoumdni wvnimani
reality a vztah jedince ke spolec¢nosti. Tyto projevy pak
od 70. let prezkoumdval ve svych instalacich, sochéch,
performancich, videich a filmech, architektonickych
modelech, ve velkém méritku pak ve sklenénych pavilonech.

Spolec¢nym cilem v3ech téchto praci je aktivni zapojeni
divdka do téchto dél, snaha o =zvySeni Jjeho fyzické 1
psychické wvnimavosti. Zakladnimi jednotkami Jjeho dél se
stal prostor, c¢as a divak. Grahamovy rané instalace c&asto
obsahuji wvidea v jakémsi uzavreném, obvodovém systému,
vsazeném do ramce architektonického prostoru. Divakovo
vnimani Jje fizeno a narusovano prostrednictvim casovych
prodlev zvuku a obrazu, jeho sledovidnim a vsSudypfitomnymi
zrcadly. Od poloviny 70. let zac¢al navic pouzivat
oboustrannd =zrcadlova skla, z jedné strany prthlednéa
(sklo), z druhé odrazova (zrcadlo), zprvu ve svych
performance a instalacich, pozdéji se tento material,
pfevzaty z moderni kanceld¥ské architektury, stal jeho
hlavnim pracovnim prostfedkem v konstrukcich sklenénych
pavilont na pomezi sochy a architektury.

Na konci 60. let se =zacal =zabyvat rozrlstajicim se
zastavovanym prostredim. Jeho hlavnim zdjem se soustredil
na otéazku, jak povale¢nd wvzrlGstajici  suburbanizace,
zalozend na  spekulacich developerskych a realitnich
kanceldt?i s nemovitostmi na strané jedné, a stavebni boom
chladnych, neosobnich kancelé&tskych budov na strané druhé,
radikadlné zménili prirodni a socidlni krajinu. Ve svych

ranych ¢lancich, zabyvajici se otézkou architektury,
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upozornoval na to, Ze =za komplexy a bytovymi projekty
vySkovych budov, $iricimi se zépadnim svétem, lezi fenomén
ekonomické a socidlni racionalizace.'?’

Grahamovy vlastni rané, konceptudlné zamérené préace se
od poloviny 60. let objevovaly zZprvu v tisténych
Casopisech ve formé fotografickych eseji. Mezi tyto préce
patti fotoesej Homes for America (Domy pro Ameriku) (1966-
67), otisténd v Casopise Arts Magazine. Graham prestavil
sérii fotografii nedavno postavenych, podobné vypadajicich
predméstskych rezidenénich domd v New Jersey a Staten
Island, v niz ostre kritizoval odosobnélost a
standardizaci amerického zpusobu zivota a bydleni.
Fotografoval masoveé produkované tradové rodinné domy,
predstavujici novy typ bydleni, v raznych stylech a
barvach. Krabicovité domy, s prumyslové vyrdbénymi a
masoveé rozSirenymi stavebnimi prvky, které se Dbanalné
opakovaly, dal pak ironicky a kriticky do souvislosti
s minimalistickym uménim s jeho dirazem na geometrickou
jasnost, pramyslové materidly a sériovost. Grahamova
kulturné-architektonickd kritika poukazuje na strané jedné
na banalitu této vystavby (ale i minimalismu), ale také na
jejich vzadjemné vztahy, na to, ,Ze minimalismus byl
spojeny s redlnou socidalni situaci, jenz mohla byt
zdokumentovdna.“'?°

Béhem 70. let se Graham posunul od Jjednoduchého
fotografovani budov k jejich navrhovani a =zacal vytvaret
modely pro teoretické architektonické projekty, v nichZz se
projevil Grahamtv vzrlstajici =za&jem o architektonické
formy. Alteration to a Suburban House (Adaptace
predméstského domu) z roku 1978 zkoum& podobné jako dalsi
autorovy projekty téma prostoru a materiadalu ve vztahu
k prosttredi. Graham zde nahradil priceli typického

predméstského domu c¢irym sklem, zatimco interiér rozptlil

zrcadlovou sténou, soubéZnou s fasaddou, ¢imZz nejen opticky
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prohloubil wvelikost mistnosti, ale =zrcadlo také odrazi
venkovni pozemek a ulice. Vystaveni obyvatel domu pohledu
zvenci a odraz okoli ve vnitrku domu, komentar
k “idylickému“ Zivoté na predmésti, znac¢i Grahamiv zajem o
sféru soukromého a verejného prostoru, zrcadleni a
vnimani.’ DlleZitym aspektem byla také polemika
s projekty transparentnich dom& Miese van der Rohe a
Philipa Johnsona. Projekt naznacduje umélcovo smérovani
k zdjmu o materidl, ktery se v jeho dile od 80. let
vyrazné prosadil, a to v oboustrannych zrcadlovych sklech
jeho konstrukci pavilont.

Tato skla predstavuji pro Grahama idedlni prosttredek
pro vyjadtreni vztahl mezi soukromym a vefejnym a stala se
zdkladem prace na jeho asi nejznaméjsich projektech mnoha
pavilont, abstraktnich  struktur, kombinujicich  rltzné
geometrické tvary, urcenych nejen do interiéru, ale
pfedeviim do konkrétnich venkovnich prostor park®, namésti

nebo muzejnich teras.'?®

Velké formy téchto site-specific
pavilonti, jak tato dila Graham nazyvéd, pracuji s jazykem
minimalismu a architektury, a kombinuji zajem o material,
prostor a interaktivni ptristup k dilu. Divak, ktery tvori
integrédlni soucédst dila, do nich mGZe vstoupit a nechat se
obklopit svymi obrazy a vrstvenymi odrazy okolniho
prosttedi, obcas diky ruaznym typum skel a zrcadel tvarové
zdeformovanymi, <&imZ? nastdvd dezorientace divaka v jeho
obvyklém prost¥edi a védomi o prostoru. Graham vyuzZziva
ménici se svételné podminky a pozici divédka k vytvoreni
hry mezi transparentnosti a reflexi, vnit¥fnim a wvnéjsSim,
dileZitou roli hraje prvek plynouciho casu. Jedinec se
stadvd predmétem =za&jmu ostatnich, =zatimco maZe pozorovat
také jejich  vlastni obrazy. Préace s psychologickym
podvédomim Jje Jjednim ze zadkladnich ryst téchto staveb -

sledujeme a Jjsme sledovani.
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Graham se snazi vyvolat a kriticky zkoumat utopickéa
témata rané sklenéné architektury za pouZiti materiédlu,
ktery pro autora evokuje architekturu podnikového
modernismu, Jak Jji reprezentujili naptriklad opét stavby
Miese van der Rohe nebo Philipa Johnsona. Prebird zékladni
schéma zrcadlového skla kancelatrské budovy, jehoz
vlastnosti Jje reflexivnost v exteriéru na fasadé a
transparentnost v interiéru. V ¢lanku Garden as Theater as
Museum z roku 1989 Graham umistuje své sklenéné a kovové
konstrukce do kontextu anglickych a francouzskych
zahradnich névrhu, vzniku modernich musei, zdbavnich
parkt, predmésti a firemnich atrii, a Jjak poznamenadvad na
prikladu pavilonu Octagon v Minsteru (1987), pavilony
Casto ,,zamérné odkazuji na fasddy modernich bank a
administrativnich budov v okoli.“'?°

Mezi nejvyznamnéjs$i realizace téchto pavilond patfti
napriklad Two Adjacent Pavilions (1978-81) v zahradé
Kroller-Miller Museum v nizozemském  Arnhemu, Two-Way
Mirror Cylinder Inside Cube and a Video Salon (1981-91),
jenz byl do roku 2004 na stre3e Dia Art Foundation v New
Yorku, Café Bravo (1989) v berlinském Kunst-Werke, Heart
Pavilon (1991) v Carnegie Museum of Art v Pittsburgu ve
tvaru srdce, Two-Way Mirror Punched Steel Hedge Labyrinth
(1994-96) v parku u Walker Art Center v Minneapolis, Two-
Way Mirror Triangle with One Curved Side (1990) na
norskych ostrovech Lofoty nebo Yin/Yang Pavilion (1998)
v areéalu Massachusetts Institute of Technology ve

Spojenych stétech.
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4. Uméni jako vychozi bod tvorby Jacquesa

Herzoga a Pierra de Meurona

V soucasné architektufe se nenajde mnoho architektt,
kte¥i by se o uméni zajimali hloubéji a nebrali Jjej Jjen
jako dekorativni prvek pro okrasleni, jako prosttredek pro
povySeni uméleckého statusu své stavby. Vyjimku tvori
Svycarské architektonické duo Jacques Herzog a Pierre de
Meuron (HdM). Tito architekti na pocatku své kariéry
deklamovali silny zdjem o uméni a jeho svobodny
konceptualni potencidl. Pro svou praci prikladali uméni
vzdy vetsi vyznam nez architekture. Vypracovali
specifickou pracovni metodu, pomoci niz se pokouSeji
transformovat poznatky uméni do svého pojmového aparatu
pri vytvadreni navrhd. Béhem své praxe vytvorili wvelké
mnozstvi projektd, na nichz pracovali spolec¢né s umélci.
Zaclenovali umélce do svych tyma, déavali Jjim svobodu ve
vyjadreni a reSeni uméleckych problémi.

Uméni do Jejich architektury vstupovalo bud pf¥imo
spolupraci s danym umélcem, nebo také skrze ruzné vlivy a
podnéty, které v prubéhu své kariéry vstrebavali.
DileZitou 1lekci Jim dali umé€lci amerického minimalismu
nebo Joseph Beuys. Ti je naucili ocenovat krasu materidla

a otevrenosti k wvnimani svéta.

4.1. Prvni kontakty s umélci

Prvni kontakty s dvéma vyznamnymi umélci, kteti kazdy po
svém radikdlné zménili uméni druhé poloviny 20. stoleti a
celkovy pohled na néj a tak silné ovlivnili pozdéjsi
pfistup a smeéfovani HAM, Jjim zprostfedkovalo, tehdy jesdté
Jjako studentim architektury, progresivni basilejské
Kunstmuseum. Architekti zminuji Jjako dvé hlavni udalosti
vystavy amerického minimalisty Donalda Judda a némeckého

performera Josepha Beuyse.
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V poloviné 70. let zde byly v rédmci monografické
vystavy predstaveny prace Donalda Judda, diky cZcemuz se
architekti intenzivné zabyvali jeho mySlenkami o)
materidlech, Jjednoduchosti a pusobeni na divaka.'*® Jiz
zminovany Juddd@v text Specifické objekty z roku 1965
pojednadvd o uméleckych pracich jeho a jeho soucasniki,
které Judd neptrirazuje ani k mali¥stvi ani k sochafrstvi.
Zabyvad se zde materidly Jjako umakart, hlinik, ocel,
plexisklo, mosaz, o nichz piSe, Ze to Jsou materialy
,Specifické. o to specifictéjsi, pouziji-11i se
Vv nezménéném stavu. Normdalné jsou také agresivni. V nahé

identité materidlu je néco z objektivity.“'?

Judd vychéazi
ze zkuSenosti s vnimdnim malifstvi a argumentuje, Ze
v novém uméni musi byt sladéna forma, objemy, materidl a
umisténi téchto objektd v pravidelném sledu Jjeden za
druhym, a to tak, aby nemély zadny asociativni ucinek,
ktery od nich odvadi pozornost, JelikoZz tyto objekty
nepredstavuji nic nez samy sebe.’??

V pfednasce z roku 1981 s nazvem Das spezifische
Gewicht der Architekturen (Specificka zavaznost

architektury)133

Jacques Herzog pfrimo odkazuje na Juddiv
termin specific¢nosti a pojmenovava tak nejrtznéjsi véci
v ramci architektury, které pro néj mluvi nezaménitelnou,
vlastni, presné specifickou tec¢i. Herzog vyzdvihuje Judda
jako Jjednoho =z nejlep$ich umélcta, Jje vs8ak kriticky k
Juddovym vlastnim architektonickym ambicim. Ty Herzog
zavrhuje Jjako $Spatné a pokulhdvajici =za Jjeho uménim a
popisuje Jje Jjako ,preideologizované, formalistické a
nefungujici.“?3* ,Jeho sochy Jjsou nddherné. Nicméné je
smésné, aby se vydavala velkda prohldseni o soucasné
architekture ze vzdalenych, odlehlych lokalit,
z odloucdenych koutuy, daleko od vseho, v neznalosti

skutecnych problémi, které vznikaji ve velkych méstech.

Pro Judda nejsou urbanistické problémy nic vic, nez
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formalni problémy, a formy, které navrhuje, jsou vzdy
stejné, at uzZz se jedna o sochy, Zidle nebo domy. Judd
vyskolil homogenni vesmir - stara totalitni mysSlenka.
Domnival se, Ze by jeho sochy mély mit obecnou platnost
nebo Ze jeho uméni poskytuje univerzdlni resSeni. Naivni
idea. Bauhaus patri minulosti. Tehdy byly takové mysSlenky
- moznd - jedté akceptovatelné.“'?

Dalsim umélcem pak byl Joseph Beuys. Roku 1977
zakoupilo Kunstmuseum v Basileji Beuysovu instalaci
Feuerstdtte 1 (1974), avsak tento nédkup vyvolal verejné
protesty a diskuze. Jacques Herzog a Pierre de Meuron
tehdy patfili mezi skupinu 1idi, kterd organizovala
kazdoro¢ni  masopustni prtvody méstem v prevlecich a
maskach. Rozhodli se proto vytvorit spolecnou akci
s Beuysem, s cilem postavit se proti vSeobecnému odmitani

.17% Né&kolik desitek &lenfi skupiny

dila a jeho zesmésnovani
oblékli do plsténych oblekli, obliceje zahalili do zlatych
masek a vybavili Je kopiemi médénych a Zeleznych ¢&asti
Feuerstdtte 1, které pak nesli béhem pravodu méstem.
Pritom Jsme ,29 slavnych médénych tyci - symbolt
elektricky vodivé zZenskosti, kterd je protipdlem muzZskych
zZeleznych tyc¢i poulicdnich svitilen - po tfi dny nosili po
celé Basileji, treli je o tramvajové troleje, hdzelli na
betonové tvarnice v pésSich zdéndch a tak se vytvarela
energie nutnda pro dosazeni kontaktu s vécné karnevalovou
Basileji.“?" zbytky akce pak vytvorily novou instalaci
S nazvem Feuerstdtte 2, JjenZz Jje dodnes rovnéz ve sbirkéch
Kunstmuseum Basilej.

Setkdni s Beuysem Jje dodnes HdAM uvadéno jako Jjejich
klicovy =zéazitek. Znaci zacCatek spoluprace s umélci a muzZe
byt moZnad jesSté vice rozhodujici nez celkové studium na
ETH pod Schneblim a Rossim, jak zminili HdM roku 1995.%°°
Beuys byl do jisté miry protiklad Alda Rossiho a otevrel

jim zcela nové perspektivy. Prvni setkdni s Beuysem
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stylizuji HdAM jako iniciac¢ni zazZitek: jsou dodnes =zaujati
jeho ‘smyslovym svétem' a cely jejich ateliér byl naplnén
touto estetikou. Zptasob prace HdAM s materidly, stejné jako
jejich zapojovadni do novych, nezvyklych kontextd, byl

° V protikladu k Beuysovi

zcela jisté& ovlivnén Beuysem.®’
ale pouzivaji HdAM materidly, aZz na nékolik vyjimek, bez
vnit¥nich symbolickych a emociondlnich ndbojt a vyznaml.
Predobraz toho bychom mohli vidét spise u Donalda Judda,
pro néhoZz materidl nemd& mit Z&dnou jinou hodnotu neZ tu
svoji. S Juddem ani S Beuysem se HdM v ramci
architektonického projektu nikdy pracovné nesetkali, na
jejich stavbach lze vSak nalézt citace a odkazy na jejich
tvorbu a dila. Spolec¢nou akci s Beuysem lze pak bezpochyby
vidét Jjako pocadtek a vzor zadjmu o vytvarné uméni, muzZeme
ji chapat Jjako prvni spolupraci s umélcem, byt ne na

architektonickém projektu.

4.2. Vnimani a material jako zaklad architektury
HdM

Na konci 70. let zacal u obou mladych architektd silit
zdjem o umeéni a predevsSim dvé oblasti, které jim svymi
podnéty zprostredkovali pravé Judd a Beuys. Po oba byla
tato témata nedilnou soucasti Jjejich umélecké praxe,
s nimiZ kazZdy v$ak s nimi pracoval naprosto jinym zplsobem
a metodami. HAM ptevzali od obou Jjejich silny vztah
k materidlim a vnimadni dila. Obé tyto slozky =zacaly byt
pozdéji Jjednim =z hlavnich motiv®, které se architekti
snazili do svého dila zac¢lenit a déale rozvijet. AC se to
nezdéa, tato dvé témata nebyla v architekture konce
sedmdesatych a pocatku let osmdeséatych prilis
reflektovadna. Materidl a vniméni budovy spolu velice uzce
souvisi. Materidl wvyzafruje Jjistymi vlastnosti, které
pusobi na divadka a stimuluji jeho dojmy. Opomenut nesmi

byt samoz¥ejmé také kontext mista, v némZ se dany objekt
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nachazi, jelikoZ mistu se casto prizplsobuje nejen forma,
ale pravé také 1 materidl. Vysledny uc¢inek Jje pak
kombinaci téchto faktord, které ve svém souctu zanechavaji
v pozorovateli nevsedni =zazitky a méni Jjeho pristup ke
svétu.*?

Architekturu jako takovou chéapali HdAM vzdy jako obraz,
jako svoji predstavu v hlavé, kterd Jjim pomdhd nalézt
formy, a jako prostfedek vnimédni a vyrovndni se s okolnim
svétem. ,Vsechny nasSe projekty odrazeji viditelny svét,
tak jak jej vnimédme a rozumime mu 1 my. Architektura je
pro nds stroj k vnimdni a chdpdni viditelného svéta Takto
ziskany ndstroj vnimdni ndm slouzi ke komunikaci s timto
svétem ... To souvisi s tim, Ze pozorované elementy, jako
napr. kandly nebo prefabrikované elementy fasad domu,
v nasich projektech zdroven zpracovavame  jako objet

trouvés, abychom je takfikajic prevtélili.“*

Vzdy jim Slo
predevs$im o to, evokovat naladu, situaci a kontext budovy,
otevirit a prizpuasobit architekturu vnéjsim okolnostem a
tim  také tuto pocitovou stranku architektury lépe
vykreslit, spiSe nez o historické nebo typologické wvyznamy
stavby, Jjak bychom to snad mohli vidét v praci nékterych
postmodernistickych architektt.

Architektura by se ptri hleddni téchto nalad a pocita
neméla obracet ke stars$im vzorum, ale hledat je ve svém
bezprostrednim okoli a s témito nalezenymi  fragmenty
skutec¢nosti poté pracovat. Prenos nalady se totiZ nemtzZe
nikdy uskutec¢nit tak, Ze si vypujc¢ime néco =ze starsi
stavby, JjelikoZz do nové architektury, kterd vznikd na
Jjiném misté, v jiném kontextu, se nutné prenese nédlada a
pocity, které budou odlisné od svého vzoru. Mazeme prenést
sice prenést obraz staré budovy, tedy tradice, nikdy vsSak
jeji obsah, podstatu. Architektura tim péadem nemiZe Dbyt
nikdy stejnd, JjelikoZz m& svoji wvlastni identitu, je

nerozlué¢né véazand k dobé a mistu svého vzniku, a to nejen
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po strance emocionadlni, ale také po strénce konstrukéni,
materidlové apod., neexistuje tak tedy primy prenos
stejnych nalad.!*

Vzorem jim casto byl film, vytvarné uméni nebo hudba.
Po shlédnuti filmu, vytvarného dila nebo poslechu hudby je
¢lovék vétSinou néjak naladén, doléhd na néj atmosféra
prozitého dila, a to by podle HdAM méla splnovat také
architektura. ,Vérime, Ze architektura muze vytvorit
podobné klima jako film nebo kniha. Je to médium, které
predné vyvoldvda u 1idi emoce. A to shleddavam také
vzruSujicim. Neresi pribéhy, které maji charakter
vyprdvéni, ale spise okamZité ndlady.“'"? Architektura
mluvi k c¢lovéku primo a bezprostredné, podobné Jjako vlné
nebo hudba, dtleZitost Jje kladena na Jeji smyslové a
materialni vyzarovani. Diky pozorovateli se vyraz stavby,
Jjeji energie, rozsiruje, architektura se stava
prostfednictvim divdka Zivoucim organismem, ktery méni
svou podobu podle momentdlni ndlady a pozorovacich
schopnosti jednotlivce.

Architektura by se mohla pf¥i svém hleddni inspirovat

4

vedle vytvarného uméni pravé ve filmu.'*® Filma¥i na ni

nahliZeji Jjako na prostredek nalady, symbolismu, Jje pro né

° Také

nositelkou dramatu, buduje dé&j, napéti a dojmy.'*
z tohoto dtGvodu zacali HdAM od konce 70. let wvytvaret
modely z lepenky nebo plastu, na néz pak lepili ruznéd fota
z Casopist, a ty poté nasnimali na kameru. ,Vysledky byly
neuvéritelné realistické a UuUplné jiné nezZ konvencéni
obrazy, které architekti délali. Byl tam filmovy dotek,
ktery na nds ptsobil, diky nému nase projekty vypadaly
jako skutecné budovy, které by mohly byt kulisami pro
film. Obrazy mély atmosféru, kterda byla sama stejné
presvedciva a ,umélecka" jako Zadna kresba, vytvorena
architektem téch dnt, a navic jsme s nimi mohli

t w146

manipulova Pouziti videa pro =zobrazeni a =zndzornéni
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architektury znamend pro HdAM vice neZ Jjen technicky
pomocny prvek. Video, které prvné pouzili béhem projektu
vstupni haly 1léazni Riehen (1982), Jje HdAM bliZsi nezZ
tradi¢éni  techniky  zobrazovéani jako axonometrie nebo
perspektiva, protoZe neni redukované a sugeruje vyrez ze
skute¢ného prostoru, v némz architekti své préace wvidi.
Dovoluje zaznamenat architektovy ptredstavy, napodobovat
zpusob vidéni, vyvolavat v pozorovateli asociativni obrazy
a tim také 1lépe zprosttredkovat nalady architektury
divadkovi. Model budovy uZ neni pouze staticky vyrobek, ale
budova se stavéd sledem udédlosti, dynamického procesu,
skrze niZz muZeme zakusit architektovu ideu. MlzZeme se
predstavit wvnit¥ni Zivot prostoru v Jjejich projektech
pfedtim, nez wvzniknou. Chtéli wvytvorit takové znazornéni
architektury, kterd ,by byla ze své bezvyznamnosti, ze
svého omezeni na geometrii a objemy, nebo ze své
srozumitelnosti postavena do jakéhosi ,akéniho prostoru",
v némz je projektovand architektura teprve srozumitelna

Video je nam bliz nezZz axonometrické vyobrazeni. To,
jak vidime mésto, jak myslime v obrazech architektury, ma
vic co délat s tim, jak je architektura predstavovana ve
filmu, neZ jak ji v soudasné architektufe zndzorriujeme.“*’

Uvazovani o vnimani souvisi s rozvojem minimalismu a
konceptualniho uméni, které po divakovi Zada veétsi ucast a
vst¥icnost k mySlenkdm autora. Umeélec ©prostfednictvim
svého dila s divédkem komunikuje a je pouze na divakovi,
jeho citlivosti a schopnostech, =zdali dokédze s umé€lcem
skrze Jeho dilo navéazat zpétny kontakt. Vychodiskem se
staly préce Donalda Judda, Sol LeWitta, Carla Andrého nebo
Richarda Serry, JjejichZz objekty zprosttedkovavaly divakovi
pocity, které do té doby neznal. Objekty byly limitovany
jen samy sebou, opakovdnim stejnych tvarad a materiédla.
Souvisely ale také se svym mistem, na némz Dbyl Jjejich

komunikac¢ni potencidl dosti zavisly. Dualezitost mista a
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spravné instalace Jje jednou z hlavnich priorit pro spravné
vzdjemné predavani vjemt. Tento poznatek se do své
architektury snazili zaclenovat také HdAM, pro néz hraje
lokalita Jjednu z nejvyraznéjsich roli, jiz casto
prizptsobuji svaj projekt, jeho formu a materidly. ,Nase
projekty jsou vzdy velmi uUzce spjaty s tim, jak vnimame
misto. To, co povazujeme za specifické pro urcité misto,
mizZe byt architektonickym projektem zdiraznéno. Ndsledna
zpétnd vazba pak propujcuje projektu specificky charakter.
Architektura se tak stdvd ndstrojem vnimdni.“'*®* Architekti
neptrebiraji 2z minimalismu ani tak Jjeho formdlni znaky,
jako napriklad strohou uc¢elnou geometrii, 1 kdyzZz 1 tyto
vyrazové prvky lze v nékterych jejich stavbach vysledovat,
ale berou si z néj predevSim poznatky o vnimani a pusobeni
dila.

Jednim z hlavnich z&jml HdM Jje nepretrzité sousttredéni
na materidl a jeho nezvyklé vyuZiti a zpracovani. Materidl
se pro né stal, pravé vedle vnimani, hlavnim nositelem
jejich architektonického vyrazu a informace, za coz vdeéci
jiz zminovanému obdivu k umélctm minimalismu, italskému
hnuti arte povera a Josephu Beuysovi, Jejich praci
s nevsednimi ,neuméleckymi™ materialy, soustredéni na
krdsu téchto materidld a Jjejich naléhavou, sSyrovou
zkusenost. Snad pod Jjejich vlivem =zacali pouzZivat Jjednak
tradi¢ni stavebni materidly Jjako d¥evo nebo kamen,
materidly pruimyslové, ale také usilovné experimentovat
s materidly a technologiemi novymi, a vynalézat Jjejich
dalsich modifikace a vyrazové moznosti.

Material hraje v jejich procesu navrhovani primarni
roli. Akceptuji materidly, Jjaké Jjsou, materidly Jsou
v jejich pojeti samy sebou, je jim ponechan jejich vlastni
vyraz, ale zaroven se je pokousSi nové, svobodné uchopit a
vyuzit. PF¥iznac¢né pro né Jje pouzivéani vsednich materialt,

které vzadjemné stavi do neobvyklych, neoc¢ekdvanych spojeni
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a situaci, davaji jim novy vyznam a formu, chtéji ,narusit
jejich konvencni pouzivani, vymacknout z nich néco
skrytého, néco neviditelného, co by vdechlo do nasi

w9 3 tim podtrhuji jejich daleZitost.

architektury Zzivot,
Nejde jim o to, aby materidly vypravély, ale snazZi se
spise o odhaleni jejich materidlové podstaty, zivota, coz
jsou body, které umistuji do popredi z&jmu. Dilo nés pak
skrze citénou pritomnost materidlu pohlcuje. ,Nevytvarime
prilis narativni nebo didaktickou architekturu. Radéji
tvorime architekturu, kterd v nejelementdrnéjsi mozZné
podobé vyjadruje byti pouzZitych materidli, ducha mista,
byti materidlni reality svéta .. Casto vytvorime néjaky
materidl, a tim dosdhneme optimdlniho ucinku .. Trvame na
materialité svéta, na prohlubovdni smysld jako ustredni
podminky 1lidského byti. Podle nasSeho ndzoru duchovni
kvalita architektury a uméni vubec lezi v této jiz
zdiirazriované materialité.“'°

Zadjem minimalismu o  povrch, zpracovani, fyzické
vlastnosti materidlu a o vztah ¢asti, a beuysovské
materialovad smyslovost a zkuSenost (ov3em viceméné Dbez
symbolickych podtextlt), to vSe naslo JiZ od pocéatku
kariéry u HdAM silné uplatnéni. ,Materidl je moznost jeho
vliastnosti: Snazime se, abych tak rekl, vyjevit, obrdtit
ven, materidlu vlasti, neviditelné vlastnosti a sily,
najit formu prostrfednictvim ,zviditelnéni"“. V tomto ohledu

wWl Materidly by mély

je pro nds prdce Beuyse dulezitda.
plsobit, aktivizovat vSechny smysly, nejen zrak, mély by
podtrhovat télesnost architektury, jeji prostorovost,
zjevovat duchovnost architektury v jeji ,fyzické
pfitomnosti™, Jjak o tom HdAM mluvi. Architektura by méla
v jejich pojeti mit diky svému obrazovému pulUsobeni
bezprosttedni fyzicky a emoc¢ni dopad. Nekoncentruji se

v8ak nikdy na jeden materidl, nechté&ji se omezovat. Cim

jsou Jjejich vyrazové zplUsoby rozdilnéjsi, tim vice maji
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moznosti, jak porozumét rozmanitosti svéta a vyjadrit Jji
ve svych stavbéach. ,Materidal tu je, aby definoval budovu a
na stejné urovni je tu budova, aby ukdzala materidal, =ze
kterého je vytvorena ... Privdadime pouzity materidl k
extrémim, abychom ho ukdzali oprosStény od vSech dalSich
funkci, kromé samotného ”byti“.“w2

Ackoli byli stédle osocovani za to, Ze se =zajimaji
predevéim o fasaddy a méné o objemy, coz vidycky popirali
s tim, ze prikladaji stejnou dileZitost povrchu,
materidlu, formé&, konstrukci, strukture 1 prostoru, staly
se fasaddy a Jjejich zpracovani hlavnim poznadvacim znakem
HdM. Pracovali wvzdy se 3Sirokou 8kadlou architektonickych
vyrazovych prosttfedkt a materidld, coz Jim umoznilo
rozmanité moznosti vyuZiti na rGznych projektech.

Pozorujeme-1i vyrazové prostredky, které stavi
architekturu HdAM do blizkosti vytvarného uméni, upoutava
predevsim nevSedni pouzivani obrazli a textu a snaha o
zapojovani dalsich materialqy, at uz fyzickych nebo
smyslovych, ovlivnujicich vnimani. ,Abychom postavili zdi,
podlahy a celé budovy, potrebujeme stavebni materidl.
Bereme vse, co je po ruce - cihly a beton, kdmen a drevo,

slova a obrazy, barvy a viné.“'>’

RAznorodé vyrazové
prostfedky mohou brat takfka odkudkoli, =z filmu, hudby
nebo mbédy, pod podminkou, Ze jsou prelozitelné do soucasné
architektonické Zfec¢i a mohou Dbyt pouzity Jjako stavebni
materidl. Cilem vzdy =zUGstadvad architektura a vyvo] novych
tfegeni.

Architekti jiZz od 80. let do nékterych svych projekta
zapojuji fotografické obrazy a texty, tedy prosttredky
zpravidla vyhrazené pfredeviim médiim a masové komunikaci.
HdM odmitaji, Ze by uziti téchto nearchitektonickych
prostredkd bylo zamy$leno jako odkaz na média. Tyto obrazy

podle nich hraji roli obycejnych stavebnich materidlft,

Jjako cihly, kamen, beton nebo sklo.?!?? Zaroven ani
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neptripoustéji, Ze by plsobily Jjako znaky, které bychom
mohli ¢ist, jak Je tomu u postmoderny. Obrazové plsobeni
by mélo mit spise vliv na vnimdni a emociondlni uc¢inek
stavby. Za&jem o neustdlé zmény materidlu a vnimdni vedly
HdM vedle vyvoje stéale novych materialt k préaci
s pohybujici se a ménici se fasddou. Béhem své kariéry
vyvinuli nékolik konceptt préce s fasddou, JjenZ se stala
hlavnim komunikadnim prost¥edkem s divéakem.>®

V projektech, v nichz aplikuji text na faséady,
pfedeviim v nerealizovanych névrzich Kulturniho centra
v Blois wve Francii (soutéZz 1991), dvou budov knihovny
Université de Jussieu v Parizi (soutézZz 1992), nebo Muzea
20. stoleti v Mnichové (soutéz 1992), se HdAM odlisuji od
architektd Jjako Rem Koolhaas nebo Jean Nouvel, kteri
rovnéz podobné experimentovali se zapojenim pisma na
fasddu budov. Oproti naptriklad Jeanu Nouvelovi, ktery do
své architektury ¢asto vedle ©pisma aplikoval také
sitotisk, ale jehoZz prace s nim Jje zaloZena na vizualnich
zdrojich moderniho medialniho svéta a obdivu k masovym
médiim, coZ Jje podobné podnéttim umélct pop artu, se HAM
nehldsi ani tak k fascinaci témito zdroji, ale hledaji
moznosti, jak pomoci téchto médii a Jjejich vyznaml
pronikat do svéta architektury, JejiZz pomoci chtéji
vyjadrit soucasnost, Vv niZ se nachézeji. Takové obrazy by
se pak mohly hodnotit jako soucédst jejich , fenomenologické

" K témto médiim navic pfistupuji

metody pristupu™.’
s Jjistym kritickym odstupem. Nebyvaji to poetickéa
prohlaseni, jak je blizké pravé Nouvelovi, ale obrazy a
nadpisy u HdAM vétsSinou néjakym rafinovanym zpUsobem
odkazuji na uUcel a funkci budovy, na to, co Jje za jejimi
zdmi .

V Blois zapracovali do struktury budovy elektronické

displeje, které obihaly kolem celé Dbudovy. Slova na

displejich méla znézornovat texty her nebo fragmenty
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hranych pisni v interiéru budovy a tak Je prenést a
zviditelnit v exteriéru. Vertikdlné feSend sklenénid fasada
a horizontdlné umisténé pruhy s obihajicim pismem spolu
vytvarely obal budovy, ktery mohl divadkovi ukazovat sam
sebe ve stdle se ménici formé. Muzeum 20. stoleti
v Mnichové, na némz spolupracovali s Rémym Zauggem, mélo
sestdvat ze tt¥i samostatnych cihlovych budov, obalenych
sklenénou fasddou. Ta méla plnit termické, optické a
akustické funkce a byt doplnéna o tekuté krystalové plochy
obrazovek, na nichZ by béZely texty a obrazy. Kombinaci
statického obrazu a pohyblivého pisma vyuzili na projektu
dvou knihoven pro par*izZskou Université de Jussieu. Fasada
z transparentnich sklenénych desek sestava, alespon ze
strany do namésti, z portrétli spisovateltl a védcu.
Obrazové rtady fotografii, pfenesenych na fasddu technikou
sitotisku, Jsou od sebe oddéleny horizontdlnimi pasy
s elektronickymi displeji, na nichz DbéZi prohlaseni a
vyniatky z textl vyobrazenych spisovatelll a védcl. Sklenéné
desky s fotkami meély byt vyvinuty spolecné s némeckym
malifem Gerhardem Richterem, uspotradani portrétl na faséadé

je totiZz inspirovano Richterovou praci pro némecky pavilon

v Benatkéach Ctyricet osm portrétu (Achtundvierzig
Portrdts, 1971-72). Nejnoveéji pak architekti pracovali
S umisténim promitacich ploch na vstupni fasade

Schaulageru (1998-2003), ktery slouzi Jjako depozitédr, ale
zdroven vystavni prostor pro sbirky Nadace Emanuela
Hoffmanna, kterd Jje soucCasti farmaceutické firmy Roche.
Venkovni stény Jjsou pokryty vytéZenou zeminou, zatimco
z Celni, bilé fasady je vybrdna hmota, ¢imZz vznikd malé
namésticko.

,Pro nds neni Zddny =zdsadni rozdil, jestli stavime
architekturu z potisténého skla, z preklizek, médi,
litiny, oceli, pruhd textilu, rostlinnych potahd nebo

z betonu, ktery je potisStén jako latka, rikaji
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architekti.»>®

Zapojeni fotografii nebo pisma (at uz
statického nebo pohyblivého) totiZz nepltsobi pouze Jako
urc¢ity vzor, ornament, ale materidlové pusobeni jesSté vice
umocnuje, navic Jjejich pouziti dokazZze lépe zprostredkovat
vnimani, navazat s divdkem kontakt a pfredat mu tak svou
zpravu. KdyzZz HdAM opatfi potidténou fasaddu digitdlnimi pasy
pismen, kdyz naplni kameny nasypové koSe, nebo kdyZz zahali
celé télo stavby Uzkymi médénymi prouzky, =zachazeji s
témito materidly a postupy Jjako s cizimi slovy, aby
obohatili wvlastni ¥Ye&¢ a zesilili uc¢inek Dbudovy. Svobodné
uziti materidlt, potiskd a barev a jejich kombinace Je
bradno s lehkosti a nadhledem, je k nim pfistupovéano jako
ke kolédzim nebo asamblazZzim, sestavajicich =z rlGznorodych
véci, které dostavaji novy smysl.

Na Modrém domé v Oberwilu (1980) se spojily beton,
cihly, kov a kleinovskd ultramarinova modf, cisty barevny
pigment, »jenz  pochdzi stejné tak mdlo z oblasti
architektury jako fotografické portréty, ale dostava jako
integralni cast celkové koncepce nezvykle silnou
architektonickou pritomnost. ,Takovdto reseni nejsou pro
nds tak vzrusSujici proto, Ze jsou tak uméleckda a
neobvykld, ale proto, Ze tyto architekture cizi prvky se
pak architekturou stdvaji.“'*°

Kamenny dém v italské Tavole (1982-88) Jje jednoduchy,
pravouhle koncipovany ttiposchodovy dtm, JjehoZz koncept Jje
zalozen na pruiniku ptdorysu, fezu a fasady. Dtm
charakterizuje ktiz, ktery 1lze wvidét Jjak na puadorysu
interiéru, ale také v konstrukci boénich zdi, kde se
stykaji vyztuzZené betonové ramy, vybihajici z hmoty
fasady, s tradic¢ni kamennou zdi 2z lokalniho kamene, ktery
zprost¥edkovava pokracovani a interpretaci architektury
v jejim topografickém, prirodnim kontextu. Spojeni
prirodnich a umélych materidld, starych a modernich metod

plsobi lehce, nerusivé, az abstraktné.
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Krasa prirozeného materidlu ve svém vlastnim kontextu
byla pozdéji wvyuzita také u stavby vinat¥stvi Dominus
(1996-98) v Nappa Valley v Kalifornii. Podélnou hmotu
budovy charakterizuji pred sklenénou fasddu umisténé
gabiony, drdténé kose naplnéné kameny, které  témér
zabranuji zahlédnout néco z technické konstrukce stavby.
KoSe jsou naplnény tmavé zelenym az cCernym basaltem, kamen
v nich m& rtznou hustotu zaplnéni, a tim rozehravd hru
S transparentnosti. Nékteré kose jsou svétlem  témeér
neproniknutelné, Jjinymi prostupuje denni svétlo do paséaze
mezi kos$Si a prosklenou faséddou, v noci pak ume€lé svétlo
z budovy sviti smérem ven. Stavba diky paprskim svétla
pusobi lehce, nehmotné, az magicky, naopak k&men néam
pripomina jeji télesnost a ,fyzickou pfitomnost“. Diky své
pomérné nizké vySce se budova ztraci v okolnich vinicich a
kamenné zdi nam zprvu pripadaji umélecky objekt, jako dilo
z oblasti land artu, ,které pripomina prdce Christa,

Jamese Turella a Roberta Smithsona.“®

KoSe naplnéné
kamenim, ale 1 dim v Tavole, Dbychom mohli dat do
souvislosti s tzv. nonsites Roberta Smithsona, ktery
podobnym zplsobem umistoval pf¥irodni nédlezy jako kameny,
drivi  apod. do zkonstruovanych  schréanek, umisténych
v galeriich Jjako odraz ptrirody a ,geologického casu™.'®?
HdM podobnym stylem prendsSeji tyto prirodniny =z puavodniho
mista do své architektury a ramuji je betonovymi vyztuhami
nebo gabiony. Premistuji je z jejich pfirozeného kontextu
a ve spojeni s novodobymi materidly Jjim davaji kontext
novy.

Také Smithsontv koncept entropie bychom snad mohli
vztdhnout na nékteré dalsi projekty a stavby HdM. Plsobeni
vnéjsich prirodnich podminek, které ovlivrnuji fyzicky stav
a =zjev budovy, zapracovavali HdAM do svych projektl =za

pomoci vody nebo rostlin. Voda i rostliny ovliviuji nas

pohled na architekturu v zavislosti na roc¢nim obdobi,

61



zprostredkovavaji nam Cas. Pokud neprsi, nemizeme
pozorovat uc¢inky wvody na fasddadch. Rostliny zase, alespon
v pojeti HAM, umozZnuji béhem krdtkého c¢asu ménit pohled na
stavbu, béhem roc¢ni doby méni své barvy, v zimé nekvetou,
opaddvad z nich 1listi a tak se odhaluje kostra budovy.
Prirodni procesy tak jsou zadkladem konceptu. Destova voda
je zadrzZovédna na strede, Jjak Jje tomu v pripadé ateliéru
pro Rémyho Zaugga v Mulhouse (1995-96) nebo skladisté
Ricola tamtéZ (1992-93), a vedena skrze zZelezo, které
postupné rezavi a pousti poté pomalu vodu dolda, cdasto
jesté nékolik dnt po desti. Tento postup, ktery bychom
mohli chépat jako jakousi uméleckou instalaci se zapojenim
prirodnich Jjevd, <casu a prvku ndhody, m& za nasledek
postupné vytvareni zvlaStnich pruhovanych struktur na
betonové fasade, Jak po ni pomalu odtékd nahromadénéa
rezavé zbarvend voda, ktera tak vytvari na povrchu stavby
Jjakysi cCasem se stale rozSitfujici ornament, abstraktni
malbu,®® a zplsobuje mimo Jiné také to, Ze se po =zdi
rozrastd mech ¢i fasy a zed se tak stava zivym

organismem.'®*

A ovliviiuje na3e vnimani procesu starnuti.
Jak ale HdAM poznamenavaji, nejde jim ani tolik o samotné
stédrnuti, Jjako spise o zmény, které to prinadsi, to Je
zmény materialu a vyrazu.

v 7

V nékterych astech mnichovského komplexu Fiunf Hofe
(1996-2003) Jjsou shora dold povésSené rostliny podstatnou
sloZkou architektury, ur¢uji prostor a pri jejich
eventualnim odstranéni ,by architektura byla uZ jen ram
obrazu bez obrazu, to znamena, Ze by byl cely obsah, celd
podstata pryd.“® odkaz na prirodu Jje vyjadfen rovnéz
pasem umélého a pfirodniho DbFfectanu, ktery na hlavnim
priceli Ustavu léka¥ské farmacie v Basileji  (1995-98)
nahrazuje Cést zelené zbarvené sklenéné vrstvy, a je vedle
stejné lehce puUsobici fasddy Je Jjedinelnym materidlem

s vlastni hustotou, prostorovosti a materialovymi
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* Ze st¥echy budovy Ricola Marketing (1998-99),

aéinky.?*®
kterd Je pokryta zeminou, vyrustd =zelen a plazi se pres
sité napnuté mezi tycemi. Vybér rostlin probihal tak, aby
jejich 1listy mély proménlivou barvu 1list@: wvinnad réva,
klematis, zimolez kozi 1list, jen btrectan zustadvad i v zimé
zeleny.

Pohyb a zmény fasaddy se ovSem daji ovliviiovat také
jinak neZ Jjen umistovanim hybajicich se népisd nebo
pusobenim rostlin a desté. Fasaddy se diky cCastem ze
sklépécich okenic, pohyblivych rolet a markyz =z ruéznych
materidll mohou béhem dne nékolikrat zménit. Fasada tak
pusobi stdle novym, napinavym, ale i dekorativnim dojmem.
Inspiraci nachazeji architekti c¢asto v daném prostredi,
tak jako Jsou napriklad litinové okenni rolety na obytném
a obchodnim domé na Schitzenmattstrasse v Basileji (1992-
93) inspirované poklopy kanéalu. Tim nastavd Jjakasi
integrace kulis vSedniho svéta do architektury. Diky svému
vlnovitému tvaru plsobi tézkad litina Jjako textil, lehce a
intimné, takzZe si ve skutecnosti ani neuvédomuje Jeji
t&Zkost a masivnost.'®’

Prikladem fasady, JiZz je mozno rtGzné manipulovat, Je
taktéz sklad bylin firmy Ricola v Laufenu (1987). Plast
fasddy jednoduché pravouthlé budovy je obloZen eternitovymi
panely, $irsimi nahoYe neZ dole, ¢imZ Jje naznacen rozdil
mezi horni a spodni &asti. Clené&ni hmoty skladu vychazi
z tradice klasickych italskych méstskych palécta, kde Je

t&leso stavby zakon&ené atikou.®®®

Panely lze pohybovat a
tak nechat proudit dovnit?¥ ¢erstvy wvzduch, nutny pro
suSeni bylin. Ale také ménit né&s3 pohled na ni. Konceptem
fasaddy Dbylo ptriblizit Jjeji vzhled mistni tradici a
kontextu. Stavba se nachéazi v tradic¢nim Svycarském
dtevatrském kraji v podhua¥i Jurskych Alp, plnym pil, a
fasdda tak mé& evokovat hromady prken, jak je 1lze v okoli

Casto zahlédnout. M& tak ovSem ¢init nikoli drfevem, ale
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soucasnym modernim prumyslovym materidlem, ktery
zd@raziiuje télesnost architektury.'®® Objekt Jje umistén
v byvalém lomu a =z jedné strany ohranic¢en vapencovou
sténou. Mezi Dbudovou a sténou lomu vznikd v prostoru
tzkého koridoru zvlastni kontrast a napéti. Bruno Reichlin
ve svém textu o tomto skladisti pisSe, Ze Dbylo wvnimano
nejprve jako velky objekt, ale jelikoz je ¢lenéné do mnoha
¢asti, neni to objekt kompaktni. Budovu také nelze
jednodude rozkédovat, coZ nam znemoziiuje jeji &teni.'’® HdAM
se diky této stavbé, v niz se misi znakovost a
materialita, ocitaji na pomezi postmoderny a minimalismu,
bez toho, aniz by se k nékterému z téchto sméru
priklanéli, spisSe naopak vidy odmitali byt do takovychto
§katulek tazeni.'’t

Asi nejryzejsSim prikladem minimalistické formy v dile
HdM Jje budova Galerie Goetz (1989-92) v Mnichové. Na
podélném boxu, samostatné stojicim v zahradé, se stridaji
materialy Jako brizové ptreklizky, hlinik, matné a Jjasné
sklo.'”® Objekt tak ptusobi lehce, vypadd, jako by se témé&f
vznadsel. Kombinace téchto 1lehkych svétlych materialt
rozehravd na svétle hru s reflexemi v zavislosti na denni
dobé a pozici navstévnika.

Fasddy a Jjejich schopnosti neustdle se ménit vlivem
pocasi, svétla, pozici divdka nebo diky materidlim a
jejich tesSeni zustavajili dodnes hlavnim tématem HdM. To lze
vidét i na neddvnych projektech Jjako: taneéni centrum
Laban v Londyné (1998-2003), JjehoZz fasédda je sloZena =ze
dvou vrstev - horni z transparentnich barevnych, pastelové
zbarvenych polykarbondtovych panell a dolni, kombinujici
prihledné a neprthledné sklo, kterym prochdzi ptes
polykarbondt zbarvené svétlo. Barvy determinuji rytmus a
orientaci wvevnit¥ 1 wvné budovy; Walker Art Centre
v americkém mésté Minneapolis (1999-2006) S vnéjsim

plédstém =z pomackanych hlinikovych panelt, které se méni
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spole¢né s pocasim; De Young Museum v San Franciscu (2000-
05), sestavajici z médénych reliéfnich a perforovanych,
postupné korodujicich desticek; Foérum Barcelona (2001-04),
kombinujici hrubou houbovitou modrou omitku, pripominajici
obrazy Yves Kleina, zrcadlové sklo a kovové obklady stén a
stropti podseknuté casti budovy (Zadny =z ptriblizZné 28000
trojuhelnikovych obkladovych paneldl neni diky vyraZenému
ornamentu stejny); nebo mnichovskd Allianz Arena (2002-05)
z prasvitnych kosoctverct, které mohou vydavat rlGzné
barevné svétlo. Navrh domu pro sbératelsky Par
Kramlichovych (1997-2003), soustfedujici se na soucasny
videoart, Jje tvoren sténami pouze ze skla, v obytné c¢asti
jsou navic wvnit¥ni i wvnéjsi stény z transparentniho a
neprihledného skla rtGzné zak¥ivené, a lze na nich vidét
video instalace, projektované p¥imo na tyto zdi.!'”’
Podobnost tvard, materidlu a Gc¢inku s pavilony Dana
Grahama Jje vice neZ zfejma, princip pavilont tak Dbyl
prenesen do obytného prostoru.

Nejzajimaveéjsi soucCast prace HAM s fasddami ale tvori
potiskovéni Jjejich ¢asti rlGznymi motivy. Od konce 80. let

se HdAM zabyvali podnéty a metamorfdézami primyslové

N«

vyrabéného materidlu, zvlasté skla'’® a betonu, na né
tiskli, pokryvali Jje sérigrafiemi nebo do nich obrazy
vyryvali. Zkoumé&ni materidld, jejich zmén a vyrazu, bylo
hlavnim davodem k vykroceni timto smérem. Vyvinuli kvili
tomu dokonce nékolik metod, aby umoZnili prenos obrazua
pfimo na materidl a mohli s nimi pracovat. Paradoxné se
tak zdlraznil materidal a 3Jjeho vlastnosti. Navic v této
oblasti zacali architekti intenzivné spolupracovat
s umeélci.

Poprvé pouzili kombinaci potisténého betonu a skla na
dvou rozdilnych budovach, nejprve na sportovisti
Pfaffenholz v Saint Louis wve Francii (1989-93). Cerny box

sportovni haly Je opléastén dvojitou fasddou s vnéjsi
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sklenénou vrstvou, ale sklenéné desky se navzajem
nedotvkaji, takZe Jje mozZné zahlédnout spodni, zateplovani
vrstvu =z heraklitu. Skla Jjsou opattena cernym potiskem,
ktery imituje strukturu izolac¢ni vrstvy. Betonové Satny
jsou opatreny abstraktnim biomorfnim motivem. Architekti

kvili tomu vypracovali techniku prenosu fotografie na

vnéjsi vrstvu povrchu betonu, coz bylo disledné
rozZpracovano predevsim na knihovné odborné Skoly
v némeckém Eberswalde (1993-99), na niZ spolupracovali

s fotografem Thomasem Ruffem, zatimco potisk skla se
uplatnil na budové skladisté Ricola v Mulhouse. V projektu
pro ortodoxni kostel v Curychu (1989) pokryli HdAM po vzoru
starych pravoslavnych kosteld cely liturgicky interiér
fotograficky reprodukovanymi ikonami, jez mély byt vyryty
do prusvitnych mramorovych panell, =z nichz mél byt cely
interiér zbudovan. Pusobeni svétla, které by timto
mramorem prostupovalo, by vytvarelo mystickou hru mezi
transparentnosti a nepruhlednosti, tak Jjak by se svétlo

vzadjemné prekryvalo.'’’

4.3. Vystavy Jjako umélecky pokus relativizace
architektury
ZvySeny =zajem o umeéni rozvinul u HdAM jesté dalsi rovinu
chdpédni a rozvijeni Jjejich architektury. 0Od prvnich
samostatnych pokustt na poli umélecké tvorby, S niz
experimentoval pFfedev3im Jacques Herzog, se architekti
dostali k uvazovani o moznostech a limitech vystavovani a
instalace architektury, a v pruabéhu let si vytvorili
konceptualni pristup, Jak pojmout architektonickou
vystavu.

Jiz béhem studii, ale predev3im od pocatecnich let
jejich samostatné drédhy, se hlavné Jacques Herzog pokousel
hranice mezi architekturou a uménim dokonale poznat, a to

tehdy skrze vlastni uméleckou &innost.'’® Mezi 1léty 1979 a

66



1986 dokonce nékolikrat vystavoval v prestiZni basilejské
galerii Stampa. Paralelné k architekture vytvarel Herzog
instalace z kartonu, ze dreva nebo asfaltu a
experimentoval s videem, fotografii, barevnymi pigmenty a
na zed aplikovanym pismem. S ohledem na tehdejsi
nedostatek zakéazek nabizely tyto vystavy mozZnost
experimentovat s neobvyklymi, méné castymi materidly nebo

. 177
formami.?

Véechny tyto prvky se pozdéji promitly také do
prdce s architekturou. ,Dnes je ndm jasné, Ze tyto ruizné
instalace v uméleckych galeriich byly spise rozptylené
prvky budouci architektury nezZz samostatné sochy, 1 kdyz
jsme je v té dobé vidéli jako umélecké pokusy ... NasSe
instalace jsou soucasti naseho vyvoje, nasi cesty. Byly
rozhodujici, abychom se dostali tam, kde jsme dnes. Dnes
uZ nemame potrebu vyjadfovat se mimo architekturu.“''®
Zajem o nezvyklé materialy, stejné Jjako o nové
vyjad¥fovaci moZnosti skrze médium videa a fotografie, se
uplatnil nejen ve stavbach samotnych, ale také v nahlizZeni
na problematiku  prezentace architektury v galerijnim
prostfedi. S tim byla samoztrejmé spojena otazka prostoru,
ktery se Herzog pokouSel ve svych uméleckych pracich
definovat a JjehoZ <zprostredkovatelnost, vedle pFfenosu
vijemli, se stala Jednou =z hlavnich otédzek béhem mnoha
vystav. KdyZz pak =zac¢ali HdAM svou praci sami vystavovat,
zadmeérné se vyhybali klasické formeé architektonické
dokumentace praci, Jjako jsou perspektivni kresby,
ptdorysy, tezy apod., ale vyuzivali umélecké strategie
prezentace a zacaly pracovat s novym formdtem videa.
Zamérem bylo umoZnit wvnimadni jejich praci primérné skrze
takové obrazy a filmy, odmitajici objemnou dokumentaci
jednotlivych staveb, Jjak tomu bylo na ranych vystavach
v Basileji nebo Mnichové, a tak vytvorit komplexnéjsi
obraz o samotném premysSleni o architekture a tvircéim

vyvoji urcité myslenky.
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Vystavy HdM se staly nécim jinym nez béZnou prezentaci
architektury. Staly se pro né Jjakymisi vyzkumnymi pokusy,
jak se k médiu architektury jako takovému postavit a jak
se pak nésledné d& architektura vystavit, pokud se vlbec
vystavovat da. Co Jje architektura, co Ji utvari, co Je
jeji esenci, v jakém kontextu vznikd a pohybuje se? A je
vibec architektura schopna ustdt vytrzZzeni ze svého
prirozeného kontextu, ze své reality, a byt tim padem
vystavitelnd a prezentovatelnd S$irs$i skupiné divaku, kteri
pripadnou budovu na vlastni oc¢i nevidéli? Jak 1lze vubec
pfenést dojem, ktery vytvari, to, jak ji vniméme, citime a
prozivame (fyzicky 1 psychicky), do galerijniho prostoru?
Neztrati tim ¢ast své podstaty, nebude tak Jen pouze
rozloZend na ruzné vykresy, grafy, kresby, na fotografie
v idedlnim svétle s dlirazem na fotogenické detaily?
Neztrati se Jeji duchovni a materialni podstata? Tyto
otdzky si zcela Jjisté kladli i HdM, kdyZz se touto
problematikou zacali intenzivné zabyvat. Stavbu nikdy
nemtizZeme pochopit, kdyZ Ji nevidime, stejné Jjako obraz
z reprodukce nadm neobjasni témeé¥ nic. Z reprodukce nikdy
nevyCteme malirav rukopis, barevnost, vnitfni nédboj obrazu
tak, jako kdyZz stojime pred origindlem. Obraz ovsem oproti
architektu¥e mizZzeme vystavit bez toho, Ze by potteboval
nejaka dalsi vysvétleni, zatimco architektura je
pfedstavitelnd pouze prosttednictvim skic, pléant, modelf,

fotografii.'”®

Proto se architekti rozhodli pokusit se
prezentovat své stavby pomoci asociaci, nalad a dojma, a
tak navazat kontakt mezi divadkem, Jjimi a stavbou. Kresby a
modely navic dle HdM nereprezentujili architektonickou
realitu, ale Jjsou pouze omezenou predstavou, kterd se muze
obratit proti svému tvarci,’®® jsou to jednoduché obrazové

a grafické dokumenty, které si mGzeme prohlédnout a

studovat, jimZ navic casto stejné rozumli pouze architekti
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a normadlni divaci se v nich nemohou zcela zorientovat, ale
navic nam nepomohou budovu prozit jako celek.

ZaCali tak do svych instalaci =zapojovat nové zpusoby
prezentace prostrednictvim videa nebo pocitadl a pracovali
s prostorem galerie. ,Vnimani nasi architektury se déje
skrze  samotny redlny vystavni prostor, ktery  znovu
usporadavame, ktery si privliastnujeme a z néhoz délame kus
nasi architektury .. Chceme se vyvarovat redukce
skutecnosti  nasi architektury v redlném prostoru na
perspektivni kresbu, ktera nabizi pouze jednostrannou a
klamnou predstavu o domé& ... Snazime se, aby vystavované
proniklo do redlného vystavniho prostoru a zménou svého
stavu pusobilo na pozorovatele, ktery pak na vlastni télo
vnimd nadi architekturu jako prostorovy zdzZitek.“'®

Vystavy navic berou spise Jjako soucast svého
architektonického dila, Jjako své dalsi, autonomni
projekty, pro néz vyvijeji vzdy nové koncepty a formy,
maji pro né svou dlleZitost, coZ se mimochodem projevuje i
tim, Ze vystavy zaclenuji do chronologického soupisu vsech
svych projektl a opattuji Je patticénym katalogizacnim
Cislem.

Prvni vetsi vystava probehla roku 1988
v Architekturmuseum v Basileji pod nazvem Architektur

Denkform. '8

HdM upustili od klasické prezentace modeld na
vystavnich stolech a paneld, =zavésenych na zdech, a na
prosklené plochy ¢&ty¥ vystavnich podlazi muzea natiskli
technikou sitotisku velkoformadtové cernobilé fotografie se
svymi projekty. Tyto fotografie, které se cCasto vzajemné
prekryvaly, byly navic pruhledné a pfres sklenénou fasadu
se spojovaly s obrazem mésta =za nimi. Dovolovaly tak
divakovi srovnat je s pfilehlym urbanistickym celkem mésta
a roz3irit Jjeho predstavivost. Sérigrafie ,dosvédcily
nemoznost

predstavit stavbu vzdy Vv jeji totdlnosti,; je

z ni mozné zprostredkovat pouze fragmentdrni obrazy, které
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se spojuji s dalsimi obrazy, umozrnuji dalsi perspektivy,
dals$i hloubkové udinky, daldi asociace a shody.“'® vedle
vlastni architektury tak architekti tematizovali zaroven
muzeum a okolni mésto, které se misily s obrazy na oknech,
¢imZz vznikaly neobvyklé pohledy na davérné znédmy prostor
mésta a krajiny. Budova muzea Jjim tak poslouzila Jjako
nositel jejich ideji, pouzili Jji jako ,projekéni zed pro

8% 3imZz dali architektonickou formu, stala

své myslenky",
se témér jejich vlastnim vytvorem, jejich vlastni stavbou.
Vystava se pro né také stala dualeZitym odrazovym mUstkem
pro nasledny rozvoj Jjejich nékterych napad, predevsim pak
pro uvazovani o mozZnostech obrazového zpracovani povrchu
fasaddy. MlZeme Jji chédpat Jjako prvni ©ptriklad ©préce
s potidténou fasaddou, na niz vedle fotografii pouzili také

> Fasdda jako obraz, nebo sled obrazti, a Jjeji

pismo.18
obrazové pusobeni a symbolika se staly vychozi ideou, jiz
pak HdIM predevsim v prvni poloviné 90. let rozvijeli
v ramci mnoha svych projekttt. Jak k vystavé pozdéji
podotkli, byla ,vychozim bodem naseho vyzkumu vztahu mezi
fasddou a obrazem a umozZnila ndm prijit na dualezité
poznatky pro nase <z obrazu vytvorené fasddy ... byla

skuteénym pracovnim a vyzkumnym ndstrojem.“'°°

V Mnichové&'® v roce 1991 stdla v popfedi rovnéz
tematizace mistniho prostredi prostfednictvim
nejruznéjsich dokumentd vlastnich staveb. AvSak na rozdil
od basilejské vystavy byly zdej$i prostory c¢ty¥r mistnosti,
tazenych jedna za  druhou, zaplnény Jjejich hlavnimi
pracovnimi néstroji, s jejichZ pomoci formuluji a vyvijeji
stavebni projekt a které jsou zaroven rlznymi prosttedky a
médii moZnosti architektonické prezentace. Skici v prvni
mistnosti a modely ve druhé mély ukazat prvotni mySlenky,
pocCatecni stadia uvaZovani o projektu a jeho prtbézné faze
a zmény. V treti mistnosti byla pripravena videoinstalace,

kterd sestdvala ze Sestndcti monitord na =zdech, na nichzZ
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béZely zadbéry budovy skladisté firmy Ricola v Laufenu a
jejiho okoli. Zéabér byl rozlozZen na Sestnact samostatnych
obrazti a kazdy tento obraz, vyrez z celku, byl promitdn na
jeden =z monitord, s cilem navodit dojem, Ze se divadk séam
okolo této stavby prochédzi a zblizka vnim& krédsy a detaily
struktury budovy a protéjsiho kamenného srazu byvalého
lomu. Tato instalace, kterd wvyuzivala c¢lovéku dtGvérné
blizké televize jako zprostredkovatele prenosu vjemd,
navazovala Ccéastec¢né na Jejich wvystavu v Barceloné roku
1990'%® a wvznikla ve spolupraci s videoumé&lcem Enriquem
Fontanillesem. V posledni mistnosti pak byly k vidéni
barevné studie pro projekt sidlisté Pilotengasse ve Vidni,
na némz HdAM spolupracovali se svym ptritelem a obcasnym
radcem, maliYem Helmutem Federlem. Zaroven zde byla
vystavena jako ukédzka jedna Federleho malba, jak tomu bylo
ostatné jiz béhem vystavy Architektur Denkform, kterd méla
naznac¢it podobnad vychodiska a nédzory architektd a malire a
pokusit se je nastinit naptric¢ rlznymi médii.

Tého% roku pak byli HdM vyzvani zastupovat Svycarsko

189 Misto klasické

na 5. biendle architektury v Benatkéach.
prezentace zde architekti dosli k velice abstraktni a
konceptudlni vystavni podobé. HdM oslovili Ctyri
fotografy, Margheritu Krischanitz (Spiluttini), Hannah
Villinger, Balthasara Burkharda a Thomase Ruffa, aby se
stali prosttedniky Jjejich architektonického  konceptu.
Kazdy zv1last méli vyfotografovat a tak interpretovat a
okomentovat jejich architekturu dle svého vlastniho
vybéru, uhlu pohledu a vlastnimi uméleckymi vyrazovymi
prostredky, bez zasahu architektd, tak, aby se fotografie
staly reprezentativnim prispévkem pro tuto vystavu, ale
zaroven také integralni soucasti dila a prace téchto
umélcta. Architektura pak méla byt divakim zprostredkovana

pravé prosttednictvim snimkt téchto fotografd. Vznikly tak

velice rozdilné pohledy na jejich stavby, prosty
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dokumentarni preciznosti a prehledovosti klasické
architektonické fotografie, za Ucelem prenést smyslovost
architektury prostrednictvim uméleckého zpracovani.
Krischanitz predstavila pouze dvé budovy HdM, obytny a
obchodni dim Schwitter a sidlisté Pilotengasse ve Vidni, a
to formou cernobilych  fotografii. Burkhard vystavil
nékolikadilnou a ©pres t¥i zdi velikou fotoinstalaci
skladisté Ricola v Laufenu jako pohled na budovu, snimanou
z nékolika perspektiv. Villinger pracovala s polaroidovymi
snimky, detailnimi zabéry Schwitterova domu, které maji
zsinalou a abstraktni barevnost, Jjsou lehce rozostrené a
nejasné, s dirazem na texturu. Ruff prispél Jjedinou
fotografii, celnim pohledem na skladisté Ricola v Laufenu,
kterou nechal dle instrukci nafotit nékym jinym. JelikoZ
je ale budova pomérné dlouhd a vzdalenost na fotografovani
prilis maléd, spojil Ruff dohromady dva snimky, prepracoval
a vyretusoval vSechny rusivé detaily. Budova tak na
fotografii wvypada, Jjako by stala v jakémsi sterilnim,
neutrdlnim prosttredi.

S Ruffem pak architekti spolupracovali na nekolika
dalsich projektech a vystavach, mimo jiné také na vystave
v newyorské galerii Petera Bluma, pro niz Ruff vytvoril
nékolik dalSich fotografii jejich staveb, které byly
prezentovany spolecné s nekolika vybranymi modely
fotografovanych budov na spolec¢né koncipované vystave,
zdAraziujici wvizudlni a smyslovy aspekt Jejich prace.'®
Soucasné pak probihala vystava ve Swiss Institute v New
Yorku, na niz HdM  pfedstavili peét nerealizovanych
soutéznich projektd. Grafické podklady projektad Dbyly
umistény na stolech vedle sebe jako urc¢itad evokace
studijniho, kontemplativniho mista. Tato koncepce se stala
jednim z vychodisek pro dals$i vystavni projekt HdM, kterym
byla ptrehlidka v patrizZském Centre Georges Pompidou roku

1995, 1%t
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Tuto velkou vystavu, ktera byla pojata jako
retrospektiva jejich realizovanych staveb a
nerealizovanych projektll, koncipoval na objednadvku HdM

192 Ten vystavu nainstaloval v minimalistickych,

Rémy Zaugg.
geometricky prisné stanovenych forméach, pohravajicich si
s optickymi klamy hloubky a wvnimédni prostoru. V jednom
jediném velkém vystavnim sdle vystavil rlGzné exponaty -
skicy, pléany, modely a videa - na stolech rozloZenych v
prostoru, pod umélym osvétlenim, neonovymi rourami
namontovanymi na stropé a vydavajicimi oslnivé svétlo,
které presné opisovaly usporadani  stola. Prezentace
sebranych dél spoc¢ivala v chronologickém, nehierarchickém
tazeni praci. Celkovad koncepce vystavy - rovnocennost
vSech rozdilnych exponéatu, které byly na zdkladé
variabilnich vysek stold v jedné 1linii (modely Dbyly na
trochu niZs$ich stolech, ¢imz nastalo srovnédni pohledd a
zdiraznéni plosnosti instalace) a chtuze divadka skrz rady
stold -, to vSechno presné odpovidalo Zauggovym uvahdm o
teorii vnimani.'®?

Posledni velkou vystavou, v niz se HdAM snazili

konceptudlné vystihnout svoji architekturu, tentokrat

silnéji s prihlédnutim k umélecké strance, byla vystava

v montrealském Canadian Centre for Architecture. Pod
ndzvem Herzog & de Meuron: Archaeology of the Mind
(Archeologie mysli) bylo vytvo¥eno jakési imaginarni

muzeum s odkazem na prirodni historii, v némZz mohli divaci
spat¥rit obrovskou prehlidku rlznych materidld 2z archivu
architektd a nékolika dalsich sbirek. Zajem o archivy a
vytvareni sérii byly také Jjednim =z Usttednich témat
uméni 60. a 70. let, jehoz priklady stadly vedle projektu
HdM. Dle wvzoru starych wunderkammer Dbylo do expozice
zahrnuto nékolik set pracovnich a studijnich modell, které
byly vystaveny S predméty z oblasti etnografie,

paleontologie, entomologie, s obrazy Gerharda Richtera a
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Andyho Warhola, fotografiemi Bernda a Hilly Becherovych,
Thomase Ruffa nebo Jeffa Walla, s objekty Donalda Judda,
Roberta Smithsona, Josepha Beuyse ¢i Alberta Giacomettiho.
Sled modelu, knih, fotografii, hracek, femeslnych
predmétli, zkamenélin, hornin, které staly vedle vyznamnych
dél moderniho uméni, mél vytvorit archeologickou sondu do
my3leni a préace HAM. Kazdy predmét mél sice své vlastni
oznac¢eni, ale to Dbylo Jjediné wvoditko, Jjez architekti
divakovi nabidli. Vystava totiZz nezahrnovala z&dné panely
s texty na zdech, Zadné odkazy na existujici stavby, zadné

dokumentarni fotografie, modely pro klienty nebo plany.'”*

4.4. Koncepce spoluprace s umélci a nazory na
uméni

Styl HAM se vyznacuje predevsSim tim, Ze vlastné zadny
jednotny styl architekti nikdy nevytvotrili. Neopakuji
stdle stejné architektonické vzorce, stejnd schémata, tak
jako mnoho Jjinych architektd, kteri neustdle wvariuji svou
jedinou mys$lenku, jedinou strategii, Jjiz aplikuji na
kazdou svou stavbu jako podpis. Pro HdAM je kazdad Jjejich
budova jind, odlisnd od té predchozi i té budouci. Kazdou
stavbu fe3i zvlast, dle specifickych podminek a moZnosti.
S kazdym novym projektem, tématem, zkousi vsSe znovu
promySlet a na zakladé vlastniho pozorovani a poznani
mista najit nové odpovédi, nové formy a tak ,odkryt

skrytou hloubku mista nebo stavby.“'"’

Projekt, jeho forma,
konstrukce a volba materidld, se musi prizpusobit kontextu
konkrétniho mista, jeho lokalnim topografickym,
geologickym, klimatickym, kulturnim a Jjinym okolnostem a
specifiklim, a ty poté v sobé reflektovat, coZ bychom mohli
snad chépat jako urc¢ity druh regionalismu ¢i
kontextualismu v jejich tvorbé.

96

Dile?itosti analytického vyzkumu' s kazdym novym

projektem odpovidéa také jejich Casté spolupréce
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s odborniky =z rtznych oborld, coz je Jjeden ze zakladnich

7 Vice 1idi také

konceptl jejich pristupu k architektutre.®
vnasi do projektu wvice osobitosti. ,V budoucnu pro nas
bude dulezité rozSirit spoluprdci s 1lidmi s rozlicnym
tvircim potencidlem, napriklad architekty, inZenyry,
biology a umélci, ale také s 1lidmi =z prumyslu a ucletnimi,
tak, abychom vyuzili vSechny mozZnosti uskutecdriovat vice
projektd v jesté vétsSim méritku.“'®

Architekti tak zacali béhem druhé poloviny 80. let do
svych projektd stéale castéji zapojovat umélce, ktefri Jjim
méli pomoci projekt béhem vyvoje vyleps$Sit. Toto zapojeni
ale nemélo probihat na té Dbéazi, ze by dotyény umélec
vytvoril pro stavbu pouhou dekoraci, Jjednoduse na ni
umistil néjaké své dilo a tim tak projekt ‘okraslil', jak
je to ve vétsiné pripadd chéapdno a jak se to 1 wvétsinou
déje. ,I kdyz je podle nasSeho ndzoru zcela legitimni
pozadat umélce, aby umistil na néjaké konkrétni misto
sochu nebo zavésil urdity obraz, na spoluprdci s umélcem
nds zajimd a hleddme néco jiného.“'?? Architekttm totiZ
vzdy $lo predevsim o to, aby se vyzvany umélec stal jiz od
samotného zacatku prace na projektu rovnocennym Clenem
jejich tymu. Umélecké dilo respektuji jako néco
smysluplného a =zahrnuji umeélce Jjako partnera do celého
procesu. Projekty koncipuji tak, Ze Jsou architektura i
uméni bez sebe nemyslitelné, navzajem nezbytné soucéasti.
Umélec fes$Si svaj problém sam, je na ném, s Jjakym navrhem
ptrijde, co vymysli. Tim se také 1i8i od ostatnich
architektd, kteri wvétsSinou umélce postavi pred hotovou
stavbu, na niZz ma& pak reagovat. Rozsah spoluprace HdIM
s umélci saha od <¢isté konzultac¢nich rad ke skutecné

00 Ve spolupréci

spolupréci, spoluautorstvi umélcta.?
s umélci se HdM pokousSeji rozSirtovat svij kreativni
potencidl a tim pronikat ruaznymi obory, které prekracuji

ptvodni ramec architektury. Spoléhaiji se na jeho
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specifické kompetence, predeviim pokud jde o otazky
proporci a Dbarev, a to zejména u =zaclenovani rlznych
motivl na fasaddy a zdi budov. VZidyt naptiklad jediné malift
mize rozumét barvam, Jjejich puasobeni a Uc¢inku. VSechny
umélecké zdsahy do architektury vs$ak museji splinovat
funkéni, estetické normy, museji byt realizovatelné, i
kdyby mél architekt kvtali tomu badat a wvyvijet nové
konstrukéni a technické metody a postupy.?’t Obéas
architekti zapojuji umélce také do urbanistickych
projektl, jak tomu bylo napfiklad v ramci urbanistickych
studii pro Université de Bourgogne (1989-90), pro centrum
Berlina (1990)202 nebo Basilej (1991—92),203 na nichz
spolupracoval Rémy Zaugg.

Zminovanad umélecka c¢innost Jacquese Herzoga na zacatku
jeho kariéry muZe byt vyvhodnym predpokladem pro pozdéjsi
spolupréaci s umélci diky dtikladné znalosti jinych
disciplin, ale také hranic mezi nimi a architekturou.?%
Spoluprace s umélci se pro HAM stala jakymsi poznavacim
znamenim. Umélci a architekti prispivaji na  tvorbu
projektu stejnym dilem, a Jjak HdIM dodavaji, na konci
projektu wvétSinou Jjiz nemohou zpétné vysledovat, odkud
kterd idea ©pochazi. Umélcuav prispévek na konci neni
rozeznatelny jako umélecky poc¢in sdm o sobé, ale stava se
integradlni soucésti architektury: ,dnes uZ nemizZe nikdo
rict, komu je pricitana ta ktera myslenka nebo napad.
Pojem ,genidlni“ ndpad z naSich projektd témér Uplné

w205 gholedné my&lenky, napady, celkové usili se

zmizel.
slévd do organické podoby, zlGstadvad ale Jjasné vymezeni
toho, co je architektura a co uméni. Umélci, 1 kdyZ maji
obCas pro architekturu velké porozuméni, nejsou zZadnymi

206 ym&lec

architekty, stejné jako architekti nejsou umélci.
jim mAZe poradit s podrobnostmi, ale nemtze mluvit do
architektury a jejiho obsahu jako takového. Je pro né spis

zrcadlo, Jjehoz pohled jim ukazuje dobré a 3Spatné stranky
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jejich staveb. Umélec wvidi véci z ponékud jiného wthlu, do
projektu pronikd jiny typ mySleni a architekti se od néj
mohou neustdle nécemu uc¢it a tak dale rozvijet své
védomosti a znalosti.®?’

,Co je uméni? Co je architektura? Opravdu nds velmi
zajima pouceni, co architektura je, hledani dnesnich
mozZnosti architektury a urbanismu, ¢im tyto discipliny
mohou prispét ke kazdodennimu zZivotu, k Zivotu kazdého
z nds. Divame-1i1 se na architekturu timto zpitisobem, velice
vzrusta diulezitost uméni, protoze ono v nékolika
poslednich desetiletich vyvinulo vic zajimavych strategii
a zaujalo vic zajimavych a tviurcich 1idi neZ oblast
architektury. Jsou to 1idé otevrenéjsi pro vyzkum, 1idé,
které vic zajimd néco objevovat neZ obhajovat.“?%®

Vztahy HdAM k vytvarnému uméni Jsou, Jak lze vidét,
pomérné komplexni. Neomezuji se pouze na mySlenkové a
formalni Dblizkosti nékterych Jejich staveb k uréitym
uméleckym smérum, ale Jjde Jim spiSe o rozsifeni Jjejich
zorného pole smérem ven, mimo hranice  Jjednotlivych
disciplin. Jde Jjim o wurceni teoretickych problémi a
pruzkum praktickych mozZnosti architektury a uméni, stejné
jako o vyménu s duchovné sptriznénymi zastupci této
discipliny, ktetri tak architektlim oteviraji perspektivy
vnimani. Uméni Jjim v tomto pripadé slouzi predev3im jako
prostfedek hleddni a komunikace, jako orientac¢ni bod pro
konfrontovani, prezkoumadvéani vlastnich mysSlenek.

Vyjadtreni HdAM jako ,mdme toho spolecného vice s umélci

w209 nebo ,,uméni nds zajimalo vidy vic

nez s architekty,
neZ architektura. To neni 24dny postoj. Ctu méné o
architekture a Spatné se v ni vyzndm, protozZe jsem se o to

210 gv&d&i o vice nez djen pouhé

nikdy opravdu nezajimal",
ndklonnosti k vytvarnému uméni. Uméni m& podle HAM vétsi
dopad, vétsi schopnost reagovat na aktudlni problémy, byt

lidem srozumitelnéjsi, Jje priméjsi v oslovovani divaka,



kdyZz mu predava zpravu, kterou nese. Skrze projeveny zajem
o vytvarné uméni demonstruji HdIM také svij postoj, ktery
je nezavisly na odbornych konvencich a obraci pozornost na
umélecké svobody konceptu a navrhovéani. Pritom ale
prohlasuji, ze jejich architektura uménim neni, Ze by se
hranice jednotlivych disciplin nemély do sebe navzajem
rozpoudtét, Ze by méla byt zachovédna autonomie obou oboru.
,Nikdy jsme si neprali, aby se na naSe architektonické
prace hledélo jako na umélecka dila. Vzidy 7jsme o nich
uvazovali jako o soucdstech mésta, jako o soucdstech
¢cehosi vystaveného zméné, at’ uz s nasi ucasti, anebo bez
ni. Ani fakt, Ze cdasto spolupracujeme s umélci nebo
s védci, nepromériuje nasi architekturu v uméni. Mize to
znit paradoxné, kdyz rikame, zZe jakoby umélecky rdz mnoha
nasich staveb pochdzi =z prostého faktu, zZe Jjsou tolik
architektonické, zZe kdyz poté, co po celkovém ndvrhu a
mysSlenkovém procesu projdou nasim ateliérem, jsou plné
architektonické energie.“?!!

I kdyz tedy pracuji uméleckou metodou, uznavaji stale
hranice obou obort. Jaky je tedy ale rozdil mezi uménim a
architekturou, umélcem a architektem??"? Herzog vzdy
zdtiraznoval, Ze architektura mé, stejné jako uméni, svoji
duchovné-nehmotnou myslenkovou hodnotu. Ovsem na rozdil od
volnosti uméni architektura neni svobodna, Jje vazanad na
vnéjsi okolnosti, nikdy nemtZe Dbyt spontdnnim gestem,

- -

vyuzit naplno svou imaginaci, ale vZdy musi byt Ucelovad a

213

presna. NemtzZze byt Jjen krasnym, pékné tvarovanym

objektem, ale musi predevsim fungovat. Dobrad kvalitni
architektura, naplnéna energii, se pak sama stane

‘ Prestoze se, jak #ika Herzog, nepokladaji za

uménim.
umélce, pouzZivajli ale podobné strategie jako oni. Ty vSak
musi ,vzdy  vést k logice architektury a k realite

architektury.“?
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Na dotaz po pusobeni architektury prizndvad Herzog své
profesi vétsi vyznam a stavi se, pres jejich silné spojeni
k vytvarnému uméni, zjevné a jasné na stranu architektury.
,Uméni je vic progresivni. Umélci reaguji na zmény tohoto
svéta otevrenéji ... Unélci oteviraji nové  zplsoby
nazirani svéta. Architekti ne. Ani nemohou, protoZe jsou
prilis spoutdni odpovédnosti a také cizimi penézi. Proc
jsme se tedy nestali umélci? ProtoZe architektura a
urbanismus maji neuvéritelny a okamzity dopad na 1idi a
jsou tim nejsilnéjsim a nejtrvalejsim vyjadrenim kazdé
doby. To je také diuvod, pro¢ se mnoho umélcd zajimda o
architekturu: napriklad Dan Graham, Rémy Zaugg a Gerhard
Richter - ti vsSichni jsou fascinovani praci ve verejném

prostoru.“216

4.5. Nékolik pf¥ikladd spoluprace HAM s umélci

Diky Jjejich silnému z&jmu o umeéni, samostatnou uméleckou
tvorbu a dlouholetému pratelstvi s nékolika umélci,
s nimiz HdM také opakované spolupracuji a kteri e
ovlivnuji, majli architekti Siroké znalosti o modernim a
souc¢asném uméni. I z téchto davodu lze v jejich projektech
vypozorovat obcasné podobnosti, mySlenkové nebo formédlni,
s dily nékterych umélct. Tak Jje tomu snad naptriklad u
digitdlnich past slov na fasadé Kulturniho centra v Blois,
které pripominaji praci americké umélkyné Jenny Holzer,
nebo budovy Galerie Goetz v Mnichové, st¥esniho ztvarnéni
basilejského Zelezni¢niho depa Auf dem Wolf (1989-95) nebo
budovy Tate Modern v Londyné (1995-2000), které upominaji
na objekty minimalisty Donalda Judda.?'’

HdM béhem let spolupracovali s mnoha umélci. Vybiraji
si vsak pouze takové umélce, ktetri jim jsou blizci, k nimz
maji wvztah, du$evni porozuméni a jejichz praci obdivuji,
proto snad ani neudivi, Ze vétsSinou sahaji k umélcum spise

konceptuédlniho zaméfeni. Umélci Jjim Jsou rovnocennymi
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partnery, spolupodilniky na celkové koncepci vysledného
projektu. Nejde Jjim o wumisténi uméleckého dila na své
stavbé, o Jjeho estetické vlastnosti, ale uméni
architekturu doplnuje, dodava Jji chybéjici podnéty a
doladuje Jjeji celkové plsobeni. Rozhodujici Jje pro né
vytvoreni spoluprace na konceptudlni roviné, na niZz se
mohou rGzni 1idé a spolupracovnici vyjadrovat, aniz by
architekti museli kazdy detail sami odvozovat. HdAM také
skrze svoji architekturou, za pomoci umélct, vysilaji
uméni mezi 1lidi a méni tak jejich vnimadni architektury,
uméni a okolniho svéta. Tim, Zze prenesou uméni do
architektury, stadvad se uméni soucasti kazZzdodenniho Zivota
a ziskava tak svaj smysl. Umé€leckd mySlenka vSak musi byt
do architektury aplikovatelnd, umélec musi s architekty
baddat a prijit na nejlepsi zpusob, Jak své dilo do
architektury prevést. Napadu se obcas podrizuje také
forma. Pokud chtéji architekti pracovat napfiklad s obrazy
na betonu ¢i skle, stane se tato idea podstatou, jadrem,
z niz se cely projekt vyvine. Poté néasleduje =za pomoci
umélce vyzkum: Jaky zvolit tvar, jak pristoupit
k materidlu, Jjakou pouzit Dbarevnost, tedy otazky, které
maji obcas vice spolecného S uménim, nez S
architekturou.?!®

K umélctim, jenz HAM vzdy nejc¢astéji zmirnovali a na néz
se vétsSinou obraceli, patfi predevsim Svycars$ti maliri
Helmut Federle a Rémy Zaugg, vedle nich pak némecky
fotograf Thomas Ruff - vsichni dlouholeti pratelé
architektu.

Helmut Federle pusobil po boku architektd predevsSim
jako konzultant v otédzkdch barevného tesSeni. Spolupracoval
S nimi Jiz na barevném konceptu domu zvérolékarte
v Dagmeresellenu (1984),%"" Jejich nejznaméjdi kooperaci
vSéak Jje pojeti Dbarev a omitek pro sidlistni komplex

Pilotengasse ve Vidni (1987-92), realizovanych bohuzel jen
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z Casti. Barva byla nakonec uplatnéna pouze na u okennich
rami nebo zabradli, kde m& zaroven 1 ochranou funkci Jjako
ndtér. U sbirky Goetz v Mnichové pak radil ohledné
rozvrzeni vystavnich mistnosti, Jjejich prostorového a
barevného ztvarnéni.

NejdtleZitéjsdim spolupracovnikem Jjim z¥ejmé wvzdy byl
Rémy Zaugg. Stal se dulezitym ,pro vyvoj nasSeho premySleni
0o mésté, architekture a malirstvi, ale také o vnimani -
nasi spolecné  posedlosti - a o) svété obecné. %"
Spolupracovali s nim na mnoha projektech, od mens$ich véci
azZz po urbanistické studie, a stal se pro né natolik
vyznamnym partnerem, Ze Jjej casto oznacovali za dalsSiho
¢lena Jjejich ateliéru. ,Co jsme se nauc¢ili z nasi
spoluprdce s Rémym, je to, Ze ti umélci, kteri nds nejvice
zajimaji, Jjsou velmi silné konceptudlni a jejich prace
neni zamérena pouze na estetické atributy. To, co ndas
zajimd, je Rémyho mysleni, jiny zptsob pohledu na véci.“??!

Jako mali¥ se Zaugg intenzivné zabyval vyzkumem
vnimani, Jjeho vyzkumy se =zaméfovaly na divaktv vztah
k uméleckému dilu v prostorovém kontextu vystavni
architektury wve snaze nalézt idedalni  podminky pro
instalaci a prezentaci uméleckého dila a byly c¢asto velice

° S HAM oviem na

kritické k soudobym muzejnim prostorum.??
muzejnich projektech nikdy prilis$ nespolupracoval, podilel
se pouze na nerealizovanych projektech budovy Muzea 20.
stoleti v Mnichové a na névrhu pfristavby nové, volné
stojici budovy pro soucasné uméni vedle muzejni stavby
z 19. stoleti, rozsirujici Museé de Semur—-en—-Auxols
(projekt 1992).%?° Pozd&ji pak také na rozditeni Aargauer
Kunsthaus v Aarau (1997-2003) . Zauggovy mySlenky o)
vystavnich prostorech v3ak ztrejmé nalezly nejvétsi odezvu
v Jjeho vlastnim atelieru ve francouzském méstecku

Mulhouse, JjelikoZ misto slouzi nejen pro malifovu praci,

ale 1 pro prezentaci Jjeho dél. Jako specialista na
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vystavni prezentaci a teorii vniméni koncipoval pro HAM
roku 1995 jiz zminovanou vystavu v Centre Georges Pompidou
v Parizi.

Prvnim spolecdnym projektem, na némz se Zauggem
pracovali, a celkové prvnim architektonickym projektem,
vytvorenym za  spolutcasti umélce, byl celkovy plén
koncepce rozvoje aredlu Université de Bourgogne v Dijonu.
V tomto pripadé to byl dokonce sam umélec, ktery
s nabidkou spoluprace =za architekty ptrisel, JelikoZ séam
nemohl na nabidnuty ukol stac¢it. V ramci univerzitniho
kampusu byly nakonec realizovany pouze studentské koleje
Antipodes I (1990-92).

Dale se Zaugg podilel na projektu Laboratorni a
Skolici budovy firmy Hoffmann-La Roche v Basileji (1994-
97). Pro priblizné devét metrt vysokou vnit¥ni zed,
oddélujici komunikac¢ni céast od kanceld?¥i a laboratorniho
traktu, a skrze sklenénou fasddu viditelnou do ulice,
vytvoril koncepci nasténné malby, sestéavajici z ruzné
barevnych textd na svétle modrém pozadi. Zed se stala
nosnym obrazovym médiem. Dilu, srustajicimu
s architekturou, dokonce architekti podfidili nékolik zmén
v puvodnim architektonickém plénu a koncepci interiéru.???

Prace s textem byla v Zauggovych obrazech vZdy Jjednim
z nejdileZzitéjsich vyjadfovacich principg, zaznamenaval
v nich tak svad rlznéd prohladseni a utrzky mySlenek. Pro
dvory mnichovského obchodniho a kancelédtského komplexu
Finf Hofe vyvinul Zaugg sled slov, které se wvztahuji ke
svétu konzumu a kontrastuji mu, ve formé kovovych pismen,
zapusténych do Dbetonovych paneldd podlah pasazi. Pro
vstupni Cast a schodiste, které vede k aredlu
kancelatskych budov, vymyslel rozdilné barevné koncepty a
realizoval své slovni obrazy Jjako nédsténné malby. Zaroven
vyresil ztvarnéni svétel a typografii orientac¢nich tabuli.

Na vytvarné strénce aredlu se podilel rovnéZz Thomas Ruff,
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jehoz fotografie mésta a krajiny byly sitotiskem preneseny
na betonovou plochu podlah vedle sdéleni Rémyho Zaugga.

Zauggovy prace pro budovu firmy Roche a Finf Hoéche
bychom samozt¥ejmé& mohli chépat Jjako klasickou formu
aplikace uméni na budovu. Jsou ale od zacatku integréalni
soucadsti architektonického konceptu, ktery ma i diky
heslovitym textim nabourdvat nade predstavy a vniméni.

Pro vyrobni a skladovaci objekt ve francouzském
Mulhouse vytvorili HdM sklenéné ©polykarbondtové desky
vstupni fasady, které potiskli obrazem s motivem listu
byliny Achillea umbellata podle fotografie Karla
Blossfeldta.?*® Architekti #edili oté4zku propordénosti,
spravného méritka, Dbarevnosti a zastoupeni zvoleného
motivu, jelikoz ale nemohli tento problém vyredit,
poslouzil jim v tomto pripadé Jjako konzultant opét Zaugg.
Ten Dbyl JakoZto umélec, jenz se sam problematice
proporc¢nosti a barevnosti vénuje, pro vyreSeni

¢, Vyzkouseli jsme

povolandj3dim ne% samotni architekti.?®
mnoho rozdilnych obrazu, zvlasté 1listd a rostlin. Prdce
s obrazy prindsi vzruSeni; nemizZete v dané chvili rici,
pro jaky cil se rozhodnete. Klicovy byl ucinek opakujiciho
se obrazu; tomu, ktery jsme vybrali, miZete porad rozumét
jako rostliné, ale opakovani se také obracelo k nécemu

w227 piilezitym aspektem je také hra se

jinému, uplné novému.
svétlem, budova a obrazy na ni vyzafujli Jjinou energii
béhem dne, kdy listy vrhaji své odrazy do vnittku budovy,
zatimco v noci, kdy se rozsviti, prozatuje svétlo skrz
prosklenou sténu smérem ven a rozpousSti obrysy lista ve
tmé. Tim tento ornament ovliviuje vnéjsi i vnit¥ni
prostorové plsobeni.

Nejznaméjsi  stavbou, na niz pouzili potiskovéani
stavebniho materialu, Jje knihovna Fachhochschule

v némeckém FEberswalde. Jednoduchd pravouhld ttipodlazni

stavba byla pomoci specidlni techniky, kterou architekti
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vyvinuli, ze vsech ctyr stran pokryta cernobilymi
fotografiemi. Ty Jsou natistény jak na betonovych
tvdrnicich, tak 1 na skle oken. Motivy 2z novinovych
vyst¥izkl  pochézeji ze soukromého  archivu fotografa
Thomase Ruffa, ktery provedl Jjejich vybér a usporadani.
Najdeme zde Sirokou $k&lu motivh s tématy déjin, kultury,
politiky nebo védy. Fotografie na fasadé jsou setrazeny do
past, pricemZ horizontdlni tfazeni kazdého jednotlivého
motivu tvori Jjeden péas, ktery obihd dokola celé fasady.
Obrazy se tak opakuji horizontédlné, ale méni vertikalné,
spodni a dolni ¢asti Jsou stejné. Celek nédm tak mlZe
pfipominat sgrafita na renesanc¢nich paldcich nebo zamcich,
zde ovSem postavené do kontrastu se strohym tvarem
budovy.228

Ruff wvytvoril pro HdAM také nékolik fotografii jejich
staveb, jako tomu bylo v napfiklad pro bendtské Dbienale
1991 nebo galerii Petera Bluma v New Yorku o tfi roky
pozdéji. Architekti obcas vyuzivaji sluZeb vyznamnych, na
umélecké scéné etablovanych fotografli, aby jim nasnimali
jejich architekturu =z uméleckého pohledu, rozdilného od
vidéni architekta, a tim zdlraznili Jjeji energii, energii
mista, Jjeji pfednosti ¢i vady. Ruffovy velkoformatové
fotografie se vyznaduji tim, Ze Jje na nich architektura
vyobrazena mnohdy z profilu. Vidime fasadu stavby, ktera
na fotografii pusobi plosné, v okoli nejsou zadni 1idé,
zadné orientac¢ni body, které by nédm napovédély néco o
kontextu, svétlo je ploché, bez kontrastt. Ruff fotografie
budov pojimd Jjako portrét, JjimZ se ve svém dile cZasto
vénuije a na nichz vidime také pouze obliceje
portrétovanych.??® Mezi daldimi fotografy, ktefi zvédnili
architekturu HdM, najdeme Jjména jako Andreas Gursky nebo
Jeff Wall, jenz na zakadzku HdM vytvoril fotografii

kalifornského vinafstvi v Napa Valley.”’® Pro Ruffa a
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Gurského wvytvorili HdM konverzi star$i Dbudovy spolecné
studio téchto dvou umélct v Disseldorfu.

HdM déale spolupracovali spolecné se Svycarskymi
umélkynémi Pipilotti Rist a Hannah Villinger, s niZ se
setkali jiz v rémci projektu bendtského biendle, Svycarsky
pavilon pro umélecké biendle v brazilské Sao Paulo roku
1994. Navrhli hvézdicovou stavbu, kterd Dbyla tvofena
z drevénych prekliZek. Na vnéjsich zdech tfri S$Spic hvézdy
byla prezentovdna dila Hannah Villinger, vevnitt pak byly
promitany prace Rist, JjenZz mohly byt pozorovany zvenku
skrze otvory v dalsich trech Spicich stavby.

Pro budovu Ricola Marketing navrli Rosemarie Trockel a
Andrien Schiess rltzné Dbarevné textilie, slouzZici Jjako
pohyblivé zavésy a zaclony, takze Jje 1lze 1libovolné
kombinovat a misit tak navzajem barvy. Latky jsou soucasti
celého interiéru a faséady, diky své Jjemnosti filtruji
prichazejici svétlo, které se pod jejich vlivem Dbarevné
méni. Schiess vytvotril pro architekty roku 1993 dvée
monochromatické, ne vySku celé vstupni haly postavené
desky, umisténé paralelné ke zdi, od niz si ale
zachovavaji jisty distanc.???

V poslednich letech se HAM stale castéji obraceji na
etablované umélce mezindrodni scény. VétsSinou také jde o
tvlrce, kte¥i v oblasti, pro niZ architekti svou stavbu
projektuji, ziji a pracuji, kteri misto znaji a mohou tak
architekttim pomoci 1lépe misto pochopit. Tak wvzniklo ve
spoluprédci s Michaelem Craig-Davidem, s nimZz konzultovali
nékteré problémy JjiZ béhem stavby Tate Modern a jenz je
zndm pro své zachdzeni a pristup k barvé, barevné resSeni
fasddy a interiért londynského tanec¢niho centra Laban.
Cinsky um&lec Ai Weiwei jim byl prost¥ednikem a pomocnikem

béhem vystavby olympijského stadionu v Pekingu (2003-08).
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4.6. Poznamka na okraj k ornamentu v dile HdM

Téma variovani a opakovani jednoho motivu, Jjak Jsme Je
vidéli na fasadach Dbudov firmy Ricola nebo knihovny
v Eberswalde, bylo c¢asto davadno do souvislosti s americkym
umélcem Andy Warholem, Jemuz se samotni HdM hluboce
obdivuji. Ten vytvarel podobné koncipované série v ftadéach
za sebou. Jak ©ptriznal Herzog, jde jim stejné Jako
Warholovi o to, proménit motiv diky technice opakovéani

2 Poukazuji také na Uucinek, kterého

v néco zcela nového.?’
na fasddach opakovanym sledem motivu dosdhli. Zajiméd Jje
ambivalence mezi figurativnosti a abstrakci, kterou
spat¥fuji Jjak u Warhola, tak naptiklad 1 u Karla
Blossfeldta.?’® Na Jjedné strand je motiv pfes soustavné
opakovani jesté rozeznatelny, na strané druhé se ale
naprosto méni a vzadjemné splyva. Skrze opakovani a
sériovost Jjsou obrazy v pojeti HdIM osvobozeny od své
figurativnosti a stédvajl se spiSe néc¢im abstraktnim.

Kvali pouZzivani potiskd a ruznych Jjinych grafickych
zpracovani fasad byli HdAM casto osoCovani z ornamentiky a
dekorativnosti. To, stejné jako Ffazeni k minimalismu, wvzdy
odmitali. Ornament Jje pro né soucast wvzniku formy, ne
néco, co je pridéno. Fotografie nebo sitotisk prends$eji na
stavebni dily, cilem ,potisku je materidly vzdjemné
sjednotit, dokud se svételnym efektem opét nerozdéli a ta
kterd materidlnost nevystoupi mnohem siln&ji. w3
Prepracované obrazy Jjsou na konci procesu samotnou
architekturou. ,Nejzajimavéjsi je, kdyZ jsou proménény
tak, Ze je Jjejich puvodni zdroj sotva znatelny.“?®
Potiskovani slouzi ke =zviditelnéni materidlu a Jeho
kvalit, neméa tedy jen cistée estetickou funkci.??®
Architekti se snazi do materidlu proniknout, odhalit jeho

strukturu, a to <chtéji =zprostredkovat také divéakovi.

,Vchdzite-1i do prostoru, méli byste si byt védomi svych
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vlastnich pohybi, svého vlastniho vnimdni. Fotografiemi v
Eberswalde mizZete fyzicky proniknout, protoZe vnimdte
obraz ve vztahu k vlastnimu té&lu.“*’’ Proniknuti do
materidlu nas upomind na nasi vlastni fyzic¢nost, vlastni
byti. Skrze ornament, potistovani fasad, chtéji ale také
divaka dovést ke zvédavosti, aby jej budova pritadhla, aby
ji mohl zkoumat a odhalit tak postupné wvnit¥ni vyznamy
stavby, tak jako naptiklad u knihovny v Eberswalde. ,Fakt,
ze je totalné potetovand by mélo znicit jednoduché cteni
této geometricky Cisté, jasné  tvarované stavby

Zrnitost betonu a zrnitost fotografie spolu zajimavym
zpuisobem ladi; z vétsiho odstupu vypada obraz jako
skutecna fotografie, ale ¢im blize jsme, ukazuje se, Ze je
to kdmen a obraz se témér ztrdci. TakzZe to neni jako pop

artovy plakdt, jeji viditelnd jednota se stdle méni.“?**

5. Zaveér
Na predchozich strdnkdch Jsem se pokusila nacrtnout

nékolik prikladd vztaht uméni a architektury. Slo vidy o
velice rozdilné nézory a pristupy, Jedno Jjim vsSak bylo
spole¢né. Tim byla snaha o souhru vytvarného uméni a
architektury a Jjejich vzadjemnd koexistence v Jjednom
jediném dile.

V prvni kapitole 3Jjsem sledovala vztahy téchto dvou
obort kreativni 1idské <cinnosti od pocatku 20. stoleti,
jak se v prubéhu let ménily a jakd k nim byla =zaujimana
stanoviska. Jednotlivé sméry ¢i samotni tvarci se c&asto
snazili o splynuti vytvarného uméni s architekturou ¢&i
architektury s uménim. Na nékolika vybranych prikladech
byly ukédzany ruzné formy téchto snah, Jjak se vzadjemné
ovlivinovaly a obohacovaly tak navzdjem svaj vVvyrazovy
slovnik a pristup k prédci a Gvahdm o Jjednotlivych
disciplinadch. Na pokusech avantgardy slouc¢it malif¥stvi,

sochafrstvi a architekturu v jeden celek Jjsem zkousela
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postihnout nejzajimavejsi priklady a vysledky toho
snazeni. Vybrand dila z tad umélct kolem skupiny De Stijl,
Skoly Bauhaus nebo ruskych avantgardnich smért mi slouZila
jako ukézky o naplnéni tohoto usili. Zvlasté podnéty
ruského suprematismu a konstruktivismu nasly pozdéji
ohlasy v architektufe tzv. dekonstruktivistl, Jjako je Zaha
Hadid nebo Daniel Libeskind.

Po valce, kdy byly tyto tendence na uUstupu a uméni
slouzilo architektufe c¢asto pouze k dekorativnim uGcellm a
ne jako zdroj hledani inspirace, se objevily nové pokusy
definovat vzdjemné vztahy v 60. letech. Umélci minimalismu
pfinesli silny z&djem o moZnosti architektonického jazyka.
Dilezitym se pro né stal vztah k jednoduchym geometrickym
formédm, déraz kladli na kvalitu materidlu a Jjeho povrchu,
na zakladni ¢i spisSe monochromatickou barevnost, vyznamnou
roli hrédla prace se svétlem a jeho vlastnostmi. Podstatnym
faktorem pak pro né byla otazka vztahu k divdkovi a jeho
fyzického a psychického =zapojeni. Oprosténim od vseho
nepodstatného, redukci tvaru na Jjednoduchou formu bez
asociativnich vlastnosti, maze divéak vnimat pouze
zdkladni, nejdtlezitéjsi slozky samotného objektu, jak
minimalisté sva& dila nazyvali. Poznatky umélcd z okruhu
minimalismu mély pozdéji vliv na formovani pomérneé silného
hnuti minimalistické architektury. Minimalismus podnitil
vyvoj architektury smérem k redukci na jeji nejzidkladnéjsi
koncepty prostoru, svétla a hmoty, redukci tvart, prvkld a

znakll architektury, k architektutre samotné. Oslava ¢istoty

formy, tvaru a prostoru prostfednictvim elementarnich
prvki, jasny rad, obréaceni pozornosti k nékolika
povrchovym materidltm - sklu, kovu, betonu, drevu atd. - a

barvadm a jejich kvalitédm, urcitd stridmost, Jjednoduchost,
vécnost, klidnost, tak bychom snad mohli popsat hlavni
charakteristiku architektury, zarazené pod hlavicku

minimalistické.
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Na konci prvni kapitoly je pak zminéno nékolik
priklad uméleckych strategii, které se architekturou
zabyvaji a pro néz je Jjejich hlavnim inspirac¢nim zdrojem.

Cast druhd pak ptrinesla ¢&ty¥i kradtkd pojednédni o
uméleckych osobnostech. Architektura pro né byla v urcitém
bodé jejich kariéry dilezity podnétem pro jejich wvlastni
tvorbu a uvahy. Cty¥i zvoleni umé&lci predstavuji, kazdy
jinak, Jjiny pohled na vztah k architektufe. Kazdy z nich
v architektufe hledd néco jiného, zaujimd k ni jiné pozice
a Jjinak s ni a Jjejimi mozZnostmi a vyrazovymi prostredky
pracuje.

Yves Klein se od konce 50. 1let zabyval utopickou
teorii o vytvoreni architektury =z vody, ohné a vétru,
z nichz by bylo moZné staveét doma a budovat novad meésta.
Teorie entropie Roberta Smithsona nalezla své nejvetsi
teoretické uplatnéni na prikladech ruin a zdevastovanych
objekttd. Ty se staly vychozim bodem také pro tvorbu
Gordona Matta-Clarka, Jjenz budovy rozrezaval a obnaZoval,
¢im ménil nase zazité vnimani. Architektura se mu vsSak
stala také prostfedkem pro kritiku smérovani
kapitalistické spolec¢nosti. Zakladnim materidlem v dile
Dana Grahama se stalo sklo a jeho vlastnosti. Za pouziti
pruhlednych a neprthlednych sklenénych tabuli konstruoval
své rozmérné pavilony, umisténé pro volné vyuzivani lidmi,
kte¥i si pak mohli zkouSet zaZivat a vnimat realitu trochu
jinak, neZ byli zvykli.

Posledni kapitola je pak vénovadna pouze Svycarskému
duu architektd Jacquesu Herzogovi a Pierru de Meuronovi,
kteti patti k nejvlivnéjsim lidem dneSni architektonické
scény. Tito architekti jiZz na pocatku své kariéry
deklamovali silny zdjem o uméni a jeho svobodny
konceptuédlni potencidl. Pro svou préaci prikléddali uméni
vzdy vétsi wvyznam neZ architekture, slouzilo Jim Jako

zdroj inspirace pro Jjejich navrhy a projekty. Jejich
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uvazovani zpocatku ovlivnili umélci Jjako Donald Judd nebo
Joseph Beuys, od nichZ se Herzog s de Meuronem naucili
obdivovat krdsu materidlu a vstfebali od nich také
podklady pro svou praci s vnimanim, které ovliviauji pomoci
ménicich se a nebo potisténych fasdd. V ramci svych
vyzkumi spolupracovali s celou radou umeélct, jez
zapojovali do svych projektt jako rovnocenné pomocniky pri
hleddni spravnych feseni ztvarnéni architektury. Jejich
potisténé faséady, poskladdané z ruznych obrazt nebo pisma,
C¢asto pusobi jako pléatna, pomalovand maliri.

Diplomova prace prinesla pouze nékolik ukdzek moznych
vztaht mezi tradic¢nimi disciplinami uménim a
architekturou. Nesnazila jsem se ani tak o kriticky wvyklad
této problematiky, jako spise o nastinéni moZnych vztahit a
souvislosti, tak jak se tyto vztahy projevovaly v teorii i

praxi.
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6. Poznamky
1. De Stijl bylo umélecké hnuti, =zaloZené roku 1917. Mezi

jeho hlavni ptredstavitele v poc¢atku patfili mali¥i Piet
Mondrian, Theo wvan Doesburg, Bart van der Leck, Vilmos
Huszar, socha?¥ Georges Vantongerloo, architekti Gerrit
Rietveld, Robert wvan 't Hoff, Jan Wils, Jacobus Johannes
Pieter Oud a basnik Anthony Kok. Roku 1918 uvefejnilo hnuti
svdj prvni manifest, od té doby publikovali manifesty
pravidelne. Cilem De Stijl bylo organické spojeni
architektury, sochat¥stvi a mali¥stvi do jasné, elementdrni a
nesentimentalni konstrukce. Hnuti postupné ménilo své sloZeni
a roku 1931 zaniklo.

2. Termin neoplasticismus (nieuwe beelding) a paletu o trech
zadkladnich barvadch - Zluté, modré a cCervené - umélci De Stijl
pfevzali ze spisu Het nieuwe Wereldbeeld theosofa a
matematika M. H. J. Schoenmaekerse (1875-1944). Mathieu
Hubertus Josephus Schoenmaekers, Het nieuwe Wereldbeeld,
Bussum 1915.

3. Piet Mondrian, Nové zobrazovani v malif¥stvi, in: idem,
Lidem budoucnosti, Praha 2002, s. 7-75, zvl. s. 69-75.

4. Piet Mondrian, Realizace neoplasticismu v daleké
budoucnosti a v soucasné architektute, in: Mondrian (pozn.
3), s. 97-106. Srov. téz Yve-Alain Bois, Mondrian and the
Theory of Architecture, Assemblage, ¢&. 4, October 1987, s.
102-130.

5. Rozbor van Doesburgova vztahu k mali¥stvi a architekture a
jejich teorii wviz Allan Doig, Theo van Doesbhurg: Painting
into Architecture, Theory into Practice. Cambridge - New York
1986. - Henk Engel, Theo van Doesburg & the Destruction of
Architectural Theory, in: Gladys Fabre - Doris Wintgens Hotte
(edd.), Van Doesburg & The International Avant-Garde, London
2009, s. 36-45. - Srov. téz van Doesburgovy texty o evropské
architektufe, vcCetné ceské. Theo van Doesburg, On European

Architecture: Complete Essays from Het Bouwbedrijf 1924-1931.
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Transl. from Dutch into English by Charlotte I. Loeb, Basel -
Berlin - Boston 1990.

6. Theo van Doesburg, Towards a Plastic Architecture (1924),
in: Ulrich Conrads, Programs and Manifestoes on 20th-Century
Architecture, Cambridge, Mass. 1971, s. 78-80. V Sestnacti
bodech vyjadril van Doesburg svoji koncepci nové
architektury, kterd by dle néj méla eliminovat formu, méla by
byt elementérni, ekonomicks, funkéni, nemonumentalni,
otevrend, antidekorativni (ale ne ve vztahu k barvé) atd.

7. DAlezitou analytickou studii Rietveldovy stavby podal Paul
Overy. Paul Overy, The Rietveld Schréder House, Amsterdam
1992.

8. Dilo Franka Lloyda Wrighta se stalo v Evropé znamym po
vydani dvou svazkl Jjeho dila =z let 1893-1909 pod nazvem
Ausgefiihrte Bauten und Entwilirfe von Frank Lloyd Wright
v berlinském nakladatelstvi Ernst Wasmuth v letech 1910 a
1911. K vydani edice srov. H. Allen Brooks, Frank Lloyd
Wright and the Wasmuth Drawings, The Art Bulletin, Vol. 48,
¢. 2, June 1966, s. 193-202. Umé€lci 2z okruhu De Stilj
ignorovali Wrightovu venkovskou a prirodni koncepci, stejné
jako uzivani materidl®i, a soustfedili se spi$ na prostorovy
charakter a vznadSejici se a protinajici plany. Jak popsal v
Casopisu De Stijl (ro¢nik I, ¢&. 4) =z roku 1918 J.J.P. Oud,
ktery porovnaval Wrightovo dilo s vyvojem evropského
malirstvi, =zvlasté s futurismem, na prikladu Domu Robie,
sWright vytvoril novou "“plastickou"“ architekturu. Jeho hmoty
klouzaji vzad a vpred, doleva a doprava,; plastické efekty
jdou do vsSech smérd .. Tim se moderni architektura stdva vice
a vice otdzkou  proporci a v tom souzni s modernim
malirstvim.“ Citovano dle J. J. P. Oud, Architectural
Observations Concerning Wright and the Robie House (1918),
in: H. Allen Brooks (ed.), Writings on Wright: Selected
Comment on Frank Lloyd Wright, Cambridge, Mass. 1981, s. 135-
137.
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9. Neoplasticisticky architektonicky styl ptredvedli wvan
Doesburg a van Eesteren na vystavé v Galerii “L'Effort
Moderne“ Léonce Rosenberga v PariZi v ¥ijnu a listopadu roku
1923, kterd zahrnovala axonometrické studie, projekt vily pro
galeristu a sbératele Rosenberga, studii interiéru
univerzitni haly a projekt domu pro umélce. Viz Kenneth
Frampton, Moderni architektura: Kritické déjiny, Praha 2004,
s. 171-172.

10. Van Doesburg pouziva techniku ‘kontrakompozice' k
vytvoreni dynamického napéti mezi svislymi architektonickymi
strukturami a diagondlnim zddraznénim barevného systému. Toto
téma rozvinul zejména mezi 1926-28 pravé pri renovaci
interiéru Café de 1'Aubette (1928), ktery byl prepracovanym
projektem wvan Doesburgovy univerzitni haly, a na némZ se
podileli také Hans Arp a jeho Zena Sophie Tauber-Arpova. Van
Doesburg sam navrhl hlavni mistnosti. Posledni dva pokoje
byly navrZzeny ve vzajemném kontrastu: prvnl s horizontalné-
vertikalni kompozici v primarnich barvach, druhy S
diagondlnimi kompozicemi, pfipominajicimi jeho obraz
Kontrakompozice XVI (1925, Gemeentemuseum Haag) .

11. Samostatnd trida architektury byla na Bauhausu otevrena
ale az roku 1927, vedoucim se stal Svycarsky architekt Hannes
Mevyer.

12. Walter Gropius, Programme of the Staatliches Bauhaus in
Weimar (1919), in: Conrads (pozn. 6), s. 49-53. Provoléani
Bauhausu ptredchdzel manifest Bruno Tauta pro Pracovni radu
uméni (Arbeitsrat fir Kunst) z roku 1918, v némZz Taut vyzival
ke zrud$eni hranic mezi uZitym uménim a mali¥stvim a
sochatstvim, k jednoté uméni pod k¥idly nové architektury,
v niZz se bude odrazZzet kazdad jednotlivd disciplina. Srov. s
Bruno Taut, A Programme for Achitecture (1918), in: ibidem,
s. 41-43.

13. K plsobeni van Doesburga na Bauhausu viz Eva Forgacs, The

Bauhaus Idea and Politics, Budapest - New York 1995, s. 65-
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70. - Kai-Uwe Hemken, “Clash of the Natural and the
Mechanical Human“. Theo van Doesburg versus Johanes Itten,
1922, in: Philips Oswalt (ed.), Bauhaus Conflicts: 1919-2009.
Controversies and Counterparts, Ostfildern 2009, s. 34-46.

14. Abstraktni fasada budovy se skladala ze tfi asymetrickych
blok®, ¢lenénych okny a vystupujicimi balkony rtzné hloubky,
které dodavaly stavbé rytmus a plasticnost, vchod byl opatten
portikem, vnit¥ni prostor byl jasny a otevreny. Vice viz Bart
Lootsma, Equivocal Icon. The Competition Design for the
Chicago Tribune Tower by Walter Gropius and Adolf Meyer, in:
Wolfgang Thoner (ed.), Bauhaus: A Conceptual Model,
Ostfildern 2009, s. 111-114.

15. Srov. Richard Padovan, Towards Universality: Le
Corbusier, Mies, and De Stijl, London 2002. Mies se napft.
jako jediny nec¢len De Stijl zuUcastnil patrizské vystavy
v Galerii “L’'Effort Moderne"™ roku 1923.

16. Yve-Alain Bois - Bruno Reichlin (edd.), De S8tijl et
l’architecture en France, Liége - Brussels 1985. K Le
Corbusierovi také Padovan (pozn. 15).

17. Ke vztahu pltdorysu vily k wvan Doesburgovi viz Franz
Schulze, Mies van der Rohe. A C(Critical Biography, Chicago-
London 1989, s. 113-117. Kenneth Frampton upozornil v
souvislosti s Miesovym rozvijenim volného pudorysu také na
mozné propojeni se suprematismem Kazimira Malevice a El
Lisického. Viz Frampton (pozn. 9), s. 191-192.

18. Maria Ocdédn Fernédndez, Politics and Abstraction. The
Monument to the Victims of the March Putsch Designed by
Walter Gropius, in: Thoner (pozn. 14), s. 77-80.

19. Z nedédvné literatury viz Dieter Schulz - Christina
Thomson (ed), Das Universum Klee, Ostfildern 2008, s. 231-254
(s mnozstvim vyobrazeni). - Osamu Okuda, Klee’s Architectural
Fantasies and the Bauhaus Idea. The Painting Architecture

with Windows, in: Thoner (pozn. 14), s. 41-44.
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20. Viz Paul Paret, Sculpture and the Rhetoric of
Architecture. Otto Werner’s Architectural Sculpture, in:
Thoéner (pozn. 14), s. 107-110.

21. Friedrich Schmidmair, Ausstellungsgestaltung als
intensivierte und neue Sprache, in: Elisabeth Nowak-Thaller -
Bernhard Widder (edd.), Ahoi Herbert! Herbert Bayer und die
Moderne, Weitra 2009, s. 15-20. - Hal Foster, Herbert Bayer.
Advertising Structures. 1924-25, in: Barry Bergdoll - Leah
Dickerman (edd.), Bauhaus 1919-1933: Workshops for Modernity,
New York 2009, s. 174-181.

22. FEdici, ktera wvychédzel v letech 1925-30, ¢tidili Walter
Gropius a Léaszldé Moholy-Nagy. Vysly zde svazky: Walter
Gropius, Internationale Architektur, Bd. 1, Minchen 1925;
Paul Klee, Pddagogisches Skizzenbuch, Bd. 2, Minchen 1925;
Adolf Meyer, Ein Versuchshaus des Bauhauses in Weimar, Bd. 3,
Minchen, 1925; Oskar Schlemmer, Die Biihne im Bauhaus, Bd. 4,
Miinchen 1925; Piet Mondrian, Neue Gestaltung.
Neoplastizismus, Bd. 5, Eschwege 1925; Theo wvan Doesburg,
Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst, Bd. 6, Minchen
1925; Walter Gropius, Neue Arbeiten der Bauhauswerkstaetten,
Bd. 7, Minchen 1925; Laszldé Moholy-Nagy, Malerei. Fotografie.
Film. Bd. 8, Minchen 1925; Wassily Kandinsky, Punkt und Linie
zur Fl&dche. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente, Bd.
9, Minchen, 1926; Jan Peter Oud, Holldndische Architektur,
Bd. 10, Minchen 1926; Kasimir Malewitsch, Die gegenstandslose
welt, Bd. 11, Minchen 1927; Walter Gropius, Bauhausbauten
Dessau, Bd. 12; Albert Gleizes, Kubismus, Bd. 13, Minchen
1928; Léaszl6 Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur, Bd.
14, 1929. Edice se stala daleZzitou platformou pro uvazovani o
soucasném malirstvi, socharstvi a architekture, jejich
vzdjemnych wvazbédch, novych vyjadfovacich moZnostech. Na
strankach edice bylo uvefejnéno na toto téma nékolik velice

daleZitych teoretickych studii. Viz. Adrian Sudhalter, Walter
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Gropius and Léaszld6 Moholy-Nagy. Bauhaus Book Series. 1925-30,
in: Bergdoll - Dickerman (pozn. 21), s. 196-199.

23. Wassily Kandinsky, Bod - Linie - Plocha, Praha 2000, s.
91.

24. Lészld Moholy-Nagy, Od materidalu k architekture, Praha
2002.

25. Gabo a Pevsner se také zajimali o konstruovani smérem do
prostoru a hranici mezi sochou a architekturou. Kriticky
hodnotili kubismus a futurismus, realizace vnimédni svéta ve
formé prostoru a casu, jakoZto jedinych forem Zivota a uméni
formy, by méla byt jedinym cilem mali¥stvi a socha¥stvi.
V péti bodech formulovaly svym manifestem polozili z&kladni
principy konstruktivismu a kinetismu (zfeknuti se barvy
v malbé, linie jako zobrazujiciho prvku, objemu jako malirské
a sochatrské formy vyjadrujici prostor (prostor dle nich nelze
mérit objemem), socha¥ské hmoty Jjako plastického prvku a
klamu v uméni. Srov. Naum Gabo - Antoin Pevsner, Realisticky
manifest, in: Antoine Pevsner, Dopisy bratrovi, Praha 2009,
s. 74-79. - Moholy-Nagy (pozn. 24), s. 162-163.

26. Ralph Rugoff, Psycho Buildings, in: idem, Psycho
Buildings: Artist Take on Architecture, London 2008, s. 26.
27. Sloup, vytvoreny ze zZeleza a oceli, se skladd z 16 a pul
na sebe navrSenych modult, =z nichZ vys$ka Jjednotlivé c¢éasti
odpovida prumérné vysSce c¢lovéka, sloup dosahuje celkové vysSky
témé¥ 30m. Viz Sanda Miller, Brancusi's 'Column of the
Infinite', The Burlington Magazine, Vol. 122, ¢. 928, Special
Issue Devoted to Twentieth Century Art, July 1980, s. 470-
480. - Ernest Beck (ed.), Brancusi’s Endless Column Ensemble:
Targu-Jiu, Romania, London 2007. Sloup 3je soucCasti vétsiho
cyklu dél, umisténych v okoli rumunského mésta Targu-Jiu,
které Brancusi pro svlj rodny kraj vytvoril. Dalsimi c¢astmi
jsou socharské instalace Brdna polibkd a Stul ticha. Vice
William Tucker, Brancusi at Tirgu-Jiu, in: idem, The Language

of Sculpture, London 1977, s. 129-145. - Edith Balas, The
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Sculpture of Brancusi in the Light of His Rumanian Heritage,
Art Journal, Vol. 35, ¢. 2, Winter 1975-1976, s. 94-104. -
Alexandra Parigoris, Brancusi at Tirgu Jiu, the Return of the
'Prodigal Son', The Burlington Magazine, Vol. 126, ¢. 971,
Special 1Issue Devoted to Twentieth-Century Art, February
1984, s. 76-84.

28. Viz Michael Semff, Sdule - Figur - Symbol. Anmerkungen zu
einem Thema der Skulptur 1945-1960, in: Christa Lichtenstern
(ed.), Plastische Erkenntnis und Verantwortung: Studien zur
Skulptur und Plastik nach 1945, Marburg 1993, s. 85-103
(Marburger Jahrbuch fir Kunstwissenschaft, Band 23).

29. Wotruba Jje také autorem slavného kostela Nejsvétéjsi
trojice (Kirche Zur Heiligsten Dreifaltigkeit) wve Vidni z let
1974-76. V brutalistni stavbeé, podobajici se abstraktnimu
souso3i, bychom mohli wvidét také vliv prostorového skladani
hmot wvan Doesburga ¢i Malevice.

30. Henry Moore se také teoreticky zabyval umisténim svych
soch ve wvefejném prostoru a Jejich wvztahem k okolni
architekture. Viz Henry Moore, Doloros Mitchell, On Sculpture
and Architecture, Leonardo, Vol. 6, ¢. 3, Summer 1973, s.
243-246.

31. Dorothea Dietrich, The Fragment Reframed: Kurt
Schwitters's “Merz-Column“, Assemblage, ¢. 14, April 1991, s.
82-92.

32. Brian Dillon, Species of Spaces: Art, Architecture and
Environment, in: Rugoff (pozn. 26), s. 37.

33. Merzbau postupné prorostlo az osmi pokoji Schwittersova
domu a Castecné expandovalo také ven, mimo uzavrené zdi domu.
Fragmenty soch, koléazi, knih, nalezenych objektd byly
postupné omitdny a vytvarely dojem Jjednolité organické
struktury. Merzbau v Hannoveru bylo bohuZel roku 1943 zniceno
pfri bombardovani. V Norsku, kam Schwitters roku 1937 uprchl,
vytvoril hned dvé wvarianty tohoto projektu - Jjednu ve svém

prvnim bydlisti na ostrové Hjertwgya na zapadé Norska, z niz
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se nékteré ¢asti dochovaly, druhou pozdéji v Lysaker nedaleko
Osla, ta v3ak bohuzel roku 1951 shorela. Na c&tvrté verzi
zacal Schwitters pracovat kratce pred svou smrti v anglickém
Lake District. Z literatury napt¥. Dorothea Dietrich, The
Collages of FKurt Schwitters: Tradition and Innovation,
Cambridge 1995, s. 164-205. - Dietmar Elger, Der Merzbau:
Eine Werkmonographie, Koln 1999. - Elizabeth Burns Gamard,
Kurt Schwitters' Merzbau: The Cathedral of Erotic Misery, New
York 2000 (Building Studies 5). - Dorothea Dietrich,
Hannover, in: Leah Dickermann (ed.), Dada: Zurich, Berlin,
Hannover, Cologne, New York, Paris, Washington 2005, s. 154-
179. - Isabel Schulz, “Merzbau is Merzbau“ - Kurt Schwitter’s
Workspace in Norway, in: Karin Orchard (ed.), Schwitters 1in
Norway, Ostfildern 2009, s. 48-57. Pavodni Merzbau bylo
v letech 1981-83 rekonstruovano a nyni je k vidéni v Sprengel
Museum v Hannoveru. K rekonstrukci wviz Karin Orchard, Kurt
Schwitters: Reconstructions of the Merzbau, Tate Papers, ¢.
8, Autumn 2007,
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/07aut
umn/orchard.htm, vyhledéno 28. 2. 2010.

34. Kurt Schwitters, dopis Alfredu Barrovi, 23. listopadu
1936, in: John Elderfield, Kurt Schwitters, London 1985, s.
156. Citovéno dle Dillon (pozn. 32), s. 37.

35. Malevicovy texty k suprematismu Jjako nové <¢isté formé
uméni viz Kazimir Malevic, Suprematické zrcadlo: Texty
k bezpredmétnosti, Praha 1997.

36. Srov. Tatiana Mikhienko, The Suprematist Column - A
Monument to Nonobjectice Art, in: Matthew Drutt (ed.),
Kazimir Malevich: Suprematism, New York 2003.

37. Kazimir Malevic¢, Die gegenstandslose Welt, Mainz 1980, s.
88. Citovano dle Petr Rezek, Architektonika a
protoarchitektonika, Praha 2009, s. 108.
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38. Termin Proun byl odvozen z Pro-Unovis - Za S$Skolu nového
uméni. UNOVIS Dbyla suprematistickd skupina, zalozZend roku
1919 Malevicem ve Vitebsku.

39. Velka berlinska vystava (Grosse Berliner
Kunstausstellung) probéhla od 19. kvétna do 17. zari 1923 a

byla organizovdna némeckou skupinou revoluénich umélct

Novembergruppe. Na této vystavée predstavil Lisickij
transformaci suprematistickych geometrickych forem do
redlného prostoru vystavni mistnosti, v tzv. ,Prounovém

prostoru™.

40. Lisickij pozdéji navrhl Pokoj pro konstruktivistické
uméni pro Internationale Kunstausstellung v Dréazdanech (1926)
a Pokoj pro abstraktni uméni (Abstrakte Kabinett) pro
Provinzialmuseum v Hannoveru (1927), které byly prostorovymi
scenériemi pro zobrazeni konstruktivistickych a abstraktnich
uméleckych dél. Viz Margarita Tupitsyn (ed.), El Lissitzky:
Beyond the Abstract Cabinet: Photography, Design,
Collaboration, New Haven - London 1999. - Ernst Lueddeckens,
The “Abstract Cabinet™ of El Lissitzky, Art Journal, Vol. 30,
¢. 3, Spring 1971, s. 265-266. Na hannoverské vystavé byly
k zhlédnuti také casti Schwittersovy Merzbau.

41. Srov. Esther Levinger, Art and Mathematics in the Thought
of El1 Lissitzky: His Relationship to Suprematism and
Constructivism, Leonardo, Vol. 22, &. 2, 1999, s. 227-236.

42. Hal Foster - Rosalind Krauss - Yve-Alain Bois - Benjamin
H. D. Buchloh, Uméni po roce 1900, Praha 2007, s. 127.

43. Podrobny popis vézZe, JjejiZz model se bohuzel nezachoval,
podal hned roku 1920 rusky kritik a historik uméni Nikolai
Punin. Viz Nikolai Punin, The Monument of the Third
International, in: Charles Harrison - Paul Wood (edd.), Art
in Theory, 1900-2000: An Anthology of Changing Ideas, Malden
- Oxford - Carlton 2003, s. 336-339. K rekonstrukci modelu
véze Nathalie Leleu, The Model of Vladimir Tatlin’s Monument

to the Third International: Reconstruction as an Instrument
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of Research and States of Knowledge, Tate Papers, ¢&. 8,
Autumn 2007,
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/07aut
umn/leleu.htm, vyhledadno 1. 3. 2010.

44. ,Napéti mezi agresivné prekryvanymi plochami, z nichzZz je
kazdd narysovdna s tvrdymi hranami, vytvari dojem 'malirského
realismu' tvaru a dohromady s odkazem na architekturu v ndzvu
série znac¢i touhu Popové spise stavét nezli malovat

Popova nejhojnéji demonstruje své uvazovdni o malbé jako o

)

strukture spi nezZz o povrchu v ndsledujici a posledni
dvourozmérné  skupiné praci nazvanych Prostorové silové
konstrukce.“ Margarita Tupitsyn, The Grid as a Checkpoint of
Modernity, Tate Papers, c. 12, Autumn 2009,
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/09aut
umn/tupitsyn.shtm, vyhledéno 1. 3. 2010.

45. Zaha Hadid wvytvotrila roku 1992 instalaci vystavy The
Great Utopia: The Russian and Soviet Avant-Garde 1915-1932 v
Guggenheim Museum v New Yorku. V pfipravnych kresbach 1lze
vidét navrh instalace Jjako stylizované verze Tatlinovy vézée
Treti internaciondly, promitnuté do spiralovitého centralniho
atria Guggenheimu. K navrhum instalaci vystav Zahy Hadid viz.
Hans Ulrich Obrist, Zaha Hadid, Ko&ln 2007 (The Conversation
Series 8), s. 33- 58.

46. Coop Himmelb(l)au maji navic silnou vazbu na némecky
expresionismus a expresionistickou architekturu a
schwittersovsky princip Merzbau kolazZe.

47. Ackoli v ranych manifestech byla barva az druhd za
formou, pfibliZzné v poloviné 20. let Ozenfant pFfehodnotil
jeji vyznam pro architekturu a oznac¢il ji za =zéakladni prvek
architektury, protozZze vidy méni podobu stavby a méla by se ji
tak dostat wvice pozornosti. Vice William W. Braham, Modern
Color/Modern Architecture: Amédée Ozentfant and the Genealogy
of Color in Modern Architecture, Aldershot 2002. Ozenfant je

zde vybradn =za vzorovou osobnost, ale kniha se snazi podat
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vyklad teorie o barvé, Jjejich systémech a psychologickém
pusobeni v ndzorech mnoha umélct 1. pol. 20. stol. Srov. Téz
Jan de Heer, The Architectonic Colour: Polychromy 1in the
Purist Architecture of Le Corbusier, Rotterdam 2009.

48. U nas napf¥. na architekta a malife Bedficha Feuersteina.
49. Carol S. Eliel (ed.), L'‘Esprit Nouveau. Purism in Paris,
1918-1925, New York 2001. Manifest Purismus, soubor principu
sméru, byl otistén ve <&tvrtém cisle casopisu z roku 1920.
MySlenky purismu pak byly pfedvedeny v Pavilonu L'Esprit
Nouveau na Mezindrodni vystavé dekorativniho uméni v Parizi
roku 1925.

50. K Le Corbusierovi a skupiné De Stijl vice Bruno Reichlin,
Le Corbusier vs. De Stijl, in: Bois - Reichlin (pozn. 18), s.
91-108.

51. Colin Rowe (ve spolupraci Roberta Slutzkyho) ve svém
¢lanku Transparentnost: doslovnd a fenomenalni vysvétluje
souvislost wvizualnich kvalit moderni architektury s objevy
kubismu v mali¥stvi. Na zédkladé rozboru kubistickych maleb ve
vztahu k transparentnosti pak prisuzuje vile Garches
transparentnost fenomenadlni (na rozdil od Gropiovy stavby
budovy Bauhause, jiZ Rowe popisuje jako priklad transparence
doslovné). Viz Colin Rowe, Robert Slutzky, Transparentnost:
doslovnd a fenomendlni, in: Colin Rowe, Matematika idedlni
vily a jiné eseje, Brno 2007, s. 161-184.

52. ,Stejné jako v Garches a v Le Corbusierovych malbdch
pochdzi bohatost dojmi z harmonie a jednoduchosti zakladnich
geometrickych forem, z kontroly proporci a vztaht a z efektd
iluze .. MiZe na ni byt také nahlizZeno jako na architektonicky
ekvivalent k prizracnosti, simultdnnosti a ilusivnosti
kubistickych obrazt.“ William Curtis, Modern Architecture
since 1900, London 1996, s. 280-281. Ke wvztahu malif¥stvi a
architektury u Le Corbusiera srov. téZ Stanislaus wvon Moos,
Le Corbusier: Elements of a Synthesis, Rotterdam 2009, zvl.

s. 47-78, 265-321. - Idem, Art, Spectacle and Permanence. A
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Rest-mirror View of the Synthesis of the Arts, in: Alexander
von Vegesack - Stanislaus von Moos - Artur Riegg - Mateo
Kries (edd.), Le Corbusier: The Art of Architecture, Weil am
Rhein 2007, s. 61-115.

53. Stanislaus Moos upozornil nap¥. JjiZz na analogii navrhu
Paldce Sovétl z roku 1931 se sochatrem Albertem Giacomettim.
, s...zoomorfni  charakter této kolosdalni kostry pripomina
surrealistické zvireci a rostlinné formy soch Alberta
Giacomettiho z doby kolem roku 1930.% von Moos, Elements of a
Synthesis (pozn. 52) , s. 239.

54. von Moos, Art, Spectacle and Permanence (pozn. 52), s.
87.

55. Charles Jencks, Le Corbusier and the Continual Revolution
in Architecture, New York 2000, s. 313. Historik uméni Jaime
Coll identifikoval ,silnou morfologickou, strukturédlni a
ikonografickou™ vazbu mezi Le Corbusierovou sérii maleb Icone
a Pavilonem Philips, ve formé budovy pak wvidi Jjasnou
pritomnost Zenského téla. Dle Colla mohou také formy Ronchamp
vychdzet =z maleb Icone, Ronchamp Jje ale také spojena s Le
Corbusierovymi ,akustickymi™ malbami =ze stejné doby. Jamie
Coll, Structure and Play 1in Le Corbusier’s Art Works, AA
Files XXXI, 1996, s. 10. Citovadno dle Flora Samuel, The
Representation of Mary in the Architecture of Le Corbusier’s
Chapel of Ronchamp, Church History, Vol. 68, ¢. 2, June 1999,
s. 411-412.

56. Casto je odkazovano na podobnost kompozi&niho zakladu
Gehryho Guggenheim musea v Bilbau pravé se socharskym dilem
Richarda Serry, jehoz dilo Jje ve sbirkdch hojné zastoupeno.
Podrobnéji viz Christian Bjone, Art + Architecture:
Strategies in Collaboration, Basel - Boston - Berlin 2009, s.
129-134.

57. Caro Jje c¢asto oznacdovdn Jjako socha?¥, JenZ disledné
odstranil sochu z jejiho podstavce. Jeho sochy jsou vétsinou

samonosné, posazené primo na podlahu ¢i zem. Odstranuji
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bariéry mezi dilem a divakem, ktery k soSe pristupuje a je
s ni v interakci ze vSech stran. Caro casto zminuje
dilezitost architektury pro jeho sochatrské uvaZovani a préaci,
sam také s nékolika architekty spolupracoval, jako naptriklad
s Normanem Fosterem. Roku 2005 vznikl mezi Carem a Fosterem
zajimavy rozhovor na téma socha a architektura, viz Antony
Caro - Norman Foster, The Poetics of Space, Tate Etc., ¢. 3,
Spring 2005,
http://www.tate.org.uk/tateetc/issue3/anthonycaro.htm,
vyhledadno 5. 3. 2010.

58. Stella o svych obrazech hovo*i jako o spojeni obrazu -
pozadi ¢i podkladu - a objektu.

58. ,Andre vyvinul vnit¥ni logiku pro socharstvi, v némz
socha prestala byt definovdana jako konstruovany objekt a
misto toho byla vnimana jako misto, jako nodus na pruseciku

\

architektury a prostredi.“ Foster - Krauss - Bois - Buchloh
(pozn. 42), s. 523.

60. Donald Judd se intenzivné vénoval také architektonické
¢innosti, Jjeho architektonické navrhy ale byly vidy spise
poplatné jeho stylu. Juddovy budovy vzdy vypadaly jako jeho
sochy, prevedené do vétSich méritek. Roku 1971 se Judd
pfestéhoval do malého méstecka Marfa v Texasu. Zakoupil =zde
nékolik pozemkli a budov, které predélal podle svych navrhu
pro ucely stéalych expozic svych deél. Vytvoril si tak séam
idedlni prostredi, v némz chtél, aby byla Jjeho dila
prezentovéana. Zaroven ve volném prostranstvi pousté
nainstaloval fadu svych velkych objektu, provedenych
v betonu. Dnes v Marfé sidli The Chinati Foundation a Judd
Foundation, zaroven Jjsou =zde v nékolika budovach k vidéni
dila dalsich umélctd (zastoupeni Jjsou mj. Carl Andre, Dan
Lavin, John Chamberlain, Ingdélfur Arnarsson, Roni Horn, Ilya
Kabakov, Richard Long, Claes Oldenburg a Coosje van Bruggen,
David Rabinowitch nebo John Wesley) .Vice k tomuto tématu viz

Urs Peter Flickiger, Donald Judd: Architecture 1in Marfa,
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Texas, Basel - Boston - Berlin 2007. K Juddovi a Jjeho
architektonické c¢innosti srov. Donald Judd, Architektur (kat.
vyst.), Minster 1989. - Peter Noever (ed.), Donald Judd:
Architektur (kat. vyst.), Wien 1991.

61l. Text z roku 1965 byl publikovan také c&esky. Donald Judd,
Specifické objekty, in: Karel Srp (ed.), Minimal & Earth ¢&
Conceptual Art, Praha 1982, s. 241-252.

62. Hlavnim problémem malirstvi je dle Judda (i Morrise) Jjeho
iluzionismus a doslovny prostor, prostor v a okolo textury a
barev. 0d toho se dokazal oprostit pravé Stella.

63. Texty vychédzely v letech 1966 az 1967, roku 1969 napsal
Morris jedté& <&tvrtou c&ast. Cesky Robert Morris, Poznamky o
socha¥stvi, in: Srp (pozn. 61), s. 354-389.

64. 7Zjednodusené Dbychom zde mohli definovat dva =zékladni
pocity: fyzicky pf¥fi zkoumadn samotného objektu, a psychicky
jako odraz uc¢inku a dopadu objektu ¢i stavby na jedince. Tyto
dva pocity plsobi paralelné.

65. Srov. Jane Rendell, Art and Architecture: A Place
Between, London 2005. - Miwon Kwon, One Place After Another:
Site-Specific Art and Locational Identity, Cambridge, Mass. -
London 2002.

66. Napriklad Robert Smithson pouzival pojem Dearchitectured,
Gordon Matta-Clark pro svoji praci aplikoval termin
Anarchitecture. O pracich téchto umélcl Jako anti-
architektonicky zamé¥enych mluvi Christian  Bjone. Viz
Christian Bjone (pozn. 56), s. 115-126. Tato dila, jak Bjone
zminuje, predstavujli rozsireni pojmu a definice sochatstvi
smérem do novych oblasti performance, fotografie, ekologie a
instalace. Rosalind Krauss k vymezeni a rozSiteni wvztahu
socha-architektura-krajina a Jjejich umisténi pouzZzivad Jjesté
termin ne-krajina (not-landscape) a ne-architektura (not-
architecture) v opozici ke krajiné a architekture a Jjejich
rtiznymi kombinacemi se snazi vymezit rozliSeni mezi land

artovymi dily a site-specific dily v a pracujici s krajinou a
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architekturou. Viz Rosalind Krauss, Sculpture in the Expanded
Field, October, Vol. 8, Spring 1979, s. 30-44.

67. Srov. Ignasi de Solad-Morales, Mies wvan der Rohe a
minimalismus, in: idem, Diference: Topografie  soucdasné
architektury, Praha 1999, s. 24-28.

68. Srov. Germano Celant, Arte Povera: Notes for a Guerilla
War (1967), in: Carolyn Christov-Bakargiev (ed.), Arte
Povera, London - New York 2001, s. 194, 196. - Idem, Arte
Povera (1969), in: ibidem, s. 198-200. - Idem, Arte Povera
(1968), in: ibidem, s. 222-224.

69. Skupina Nouveau réalisme (Novy realismus) byla zaloZena v
roce 1960 kritikem uméni Pierrem Restanym a maliYem Yves
Kleinem. Manifest, ktery obsahoval pouze prohléaseni ,Novi
realisté si Jjsou védomi své kolektivni identity. Novy
realismus = nové wvnimani reality"“, podepsali déale Arman,
Martial Raysse, Daniel Spoerri, Jean Tinguely, Francois
Dufréne, Raymond Hains a Jacques de la Villeglé. Pozdéji se
jesté pripojili César, Mimmo Rotella, Niki de Saint Phalle,
Gérard Deschamps a Christo. Skupina oficidlné zanikla aZ roku
1970.

70. Foster - Krauss - Bois - Buchloh (pozn. 43), s. 434-435.
71. Becherovi chtéli ,zaujmout takovy vztah k tomuto typu
architektury, ktery by rozpoznal jeji historickou dulezitost,
jeji strukturalni a funkéni poctivost a jeji esteticky

A\Y

status.“ Foster - Krauss - Bois - Buchloh (pozn. 42), s. 522.
Jejich daraz na opakovani, sériovost, z&djem o materialistu a
strukturu by se dal chépat Jjako fotograficky ekvivalent
minimalismu.

72. Je dulezité rozlisSovat mezi terminy instalac¢ni uméni a
instalace uméleckych dél. Linii wuvazovadni o instalaci dila
v celkovém kontextu bychom mohli vystopovat od Lisického
(Prounovy prostor), Schwitterse (Merzbau), pfes dilo Allana

Kaprova, Claese Oldenburga, minimalismus (ten se instalaci

dila dasledné zabyval), prédce Vita Acconciho, Josepha Beuyse,

105



Billa Violy k rozvoji v 80. letech, kdy se mnoho umélct
instalac¢ni problematikou svych dél ve svém dile intenzivné
zaobird. Srov. Claire Bishop, Installation Art. A Critical
History, London 2005.

73. Janet Kraynak, Dependent Participation: Bruce Nauman’s
Environments, Grey Room, ¢. 10, Winter 2003, s. 22-45.

74. Také u nas bychom v posledni dobé mohli vysledovat tato
témata v pracich Tomédse DzZadoné nebo Dominika Langa.

75. Rehabilitaci pfinesla az vystava, konand roku 2004 v Los
Angeles a poté na dalSich mistech, kterou usporaddalo pod svou
zaStitou videnské Museum fir angewandte Kunst (MAK) v ramci
své americké poboclky. K vystavé byl vydan patricény katalog.
Peter Noever - Francols Perrin (edd.), Yves Klein: Air
Architecture, Ostfildern-Ruit 2004.

76. Vystava, kterd se uskutec¢nila od 28. 4. do 15. 5. 1958,
nesla nazev La spécialisation de la sensibilité a 1’état
matiere premiere en sensibilité picturale stabilisée, Le Vide
(Specializace citlivosti v surovém materidlu uvedena do
obrazové citlivosti, Prdzdnota.).

77. Yves Klein, The Evolution of Art Towards the Immaterial.

Lecture at the Sorbonne. in: Noever - Perrin (pozn. 75), s.
38-39.

78. Peter Noever, Beyond the Blue, in: Noever - Perrin (pozn.
75), s. 8.

79. Ruhnau byl c¢lenem Groupe d'études de architecture mobile
(GEAM), zalozené roku 1958 na popud Yony Friedman. Dals$imi
¢leny byly napriklad Constant, Frei Otto nebo Eckhard
Schultze-Fielitz.

80. Dle idedlniho Kleinova planu mé€l napf. sochafstvi
vyucovat Jean Tinguely, mali¥sti Lucio Fontana, Otto Piene a
sdm Klein, architekturu Frei Otto a Werner Ruhnau, dale zde
mélo byt oddéleni divadla, hudby, fotografie, déjin uméni,
ekonomie a dal&i. Klein mél presné propocitany také néklady

na stavbu a provoz Centra.
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81l. Klein (pozn. 77), s. 38. Klein dale pokracuje: ,MySlenka
svobody se stane novym pojmem diky neomezené 1maginaci a

jejich riznych forem v ramci duchovniho uskutecnéni. Vesmir

je nekonecny, ale je méritelny. Cista imaginace @ je
dosazitelnd. Je Zivotaschopna. Musi byt zazita v Centru
senzibility. Stane se skutecnym centrem jejiho jasu .. Dvacet

profesor® a tri sta studentd zde bude pracovat bez rozvrhu,
zkousek nebo  zkousejicich .. Abychom v Centru dosdhli
inspirativnosti a atmosféry citlivosti a nehmotnosti, vSichni
profesori se musi, a to bez vyjimky, podilet na jeho
budovdni. Vsichni studenti a ucni vytvdreji souhru spoluprdce
v této stdle obnovovaném tvoreni .. Toto Centrum senzibility
vyzaduje 1imaginaci a odhmotnéni. Vyzaduje svobodu v srdci 1
hlave."“

82. Ibidem, s. 35-45. Klein zde podal svG]j vyklad vyvoje od
malby v prostoru k prostoru, ktery z malby vychazi.
Prostorovy potencial malif¥stvi a obrazovy potencial
architektury spojil v konceptu Vzdu$né architektury. ,Ve svém
vyvoji jsem se mél dostat ke Vzdusné architekture, protoze
pouze zde jsem mohl konecné vytvorit a upevnit citlivost k
obrazu v syrovém, hmotném slova smyslu. Dodnes, ve velmi
presné urceném architektonickém prostoru, jsem maloval
monochromaticky tim nejosvicenéjsim moznym zptsobem.

Citlivost vuci barvé, kterda je stdle velmi materidlni, musi

byt omezena na nehmotnou, vzdusnéjsi citlivost.“ idem, s. 44.
83. Yves Klein - Werner Ruhnau, Project of an Air
Architecture, in: Noever - Perrin (pozn. 75), s. 77. - Také

v Conrads (pozn. 6), s. 171.

84. Yves Klein, Immaterial Dwellings, 1in: Noever - Perrin
(pozn. 75), s. 28.

85. Klein (pozn. 77), s. 44.

86. Klein ptriznaval veliky vliv Miese van der Rohe a Jjeho
sklenénych staveb, JjejichZz transparentnost se snazi také o

plynulé prechazeni interiéru do exteriéru. Vzdudna
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architektura jej dle Kleina ptrekondvd a ¢ini transparentni i
strechu.

87. ,Clov&k budoucnosti tim, Ze se spojuje s absolutnim
prostorem, tim, Ze se podili na zZivoté vesmiru, vytvarejiciho
prvni krok ke Vzdusné architekture, bude bezpochyby fungovat
ve stavu dynamického denniho snéni s jasnym védomim
hmatatelné, hmotné a viditelné prirody, kterou bude ovladat,
na pozemské urovni, pro svij vlastni fyzicky komfort.
Osvobozeny od falesnych interpretaci psychologické intimity
bude Zit ve stavu absolutnosti s prirodou (jeZ je neviditelna
a nemiizZe byt vnimdna nasSimi smysly), se Zivotem samym, a ten
se stane konkrétnim obrdacenim roli, kdy abstrakce bude
vytvdrena psychologickou povahou.“ Klein (pozn. 3), s. 44.

88. Viz Juli Carson, Dematerialisms: The Non-Dialectics of
Yves Klein, in: Noever - Perrin (pozn. 75), s. 116-124.

89. Smithson pouzival konkrétni materidly (kédmen, drevo,
pisek, ptda) sesbirané na konkrétnim misté (divokd krajina,
z¥iceniny budov apod.). Materialy z psychicky prozitych mist
(sites) byly umistény do fyzickych geometrickych objekttd a
celek byval doprovéazen mapami a fotografiemi,
zaznamenavajicimi a odkazujicimi na lokality ptGvodnich
umisténi, a texty (nonsites). Autor tak chtél vyjadrit vztah
mezi uméleckym dilem a Jjeho prostfredim, mezi galerijnim
prostorem (vnit¥nim, uzavrenym) a prostorem pfirodnim
(vnéjsim, otevienym) a raznymi pristupy k vnimani a
prozivani. Jak Smithson podotkl, ,..zaujal mne dialog mezi
uzavrenym a volnym prostorem a mezi mnou samotnym, kdyZz uZ
jsem byl timto zptisobem do projektu vtaZen. Vyvinul jsem
metodu ¢i dialektiku, kterou nazyvam prostranstvim (site) a
neprostranstvim (nonsite). Prostranstvi je v jistém smyslu
fyzickou, syrovou realitou, tedy zemé a puda, kterou si ve
skutecnosti ani neuvédomujeme Vv uzaviené mistnosti, atelieru
nebo nécem podobném. A proto jsem se rozhodl pro vytyceni

hranic danych timto dialogem (je to rytmicky pohyb zpét a
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vpred mezi vnitrnim a vnéjsim prostorem). DoSel jsem k tomu,
ze by mohlo byt zajimavé, abychom misto postaveni néceho do
krajiny, prenesli zemi dovnitr, tedy do neprostranstvi, coz

N\

je abstraktni kontejner.“ Thomas Leavitt, Earth, Symposium at
White Museum, Cornell University, 1969, in: Jack Flam (ed.),
Robert Smithson: The Collected Writings, Berkeley - Los
Angeles - London 1996, s. 178. Prebiram preklad Karla Srpa,
Srp (pozn. 61), s. 525-526.

90. K rozvoji land artu doslo na konci 60. let, kdy probéhlo
nékolik velkych a dulezitych vystav. V tGnoru 1969 predstavil
Willoughby Sharp vystavu Earth Art, kterd se uskutec¢nila v
Andrew Dickson White Museum of Art na Cornell University,
Ithaca, New York. Z umélcl se zUcCastnili Walter De Maria, Jan
Dibbets, Hans Haacke, Michael Heizer, Neil Jenney, Richard
Long, David Medalla, Robert Morris, Dennis Oppenheim, Robert
Smithson, Gunther Uecker. Sharp pozval také =zac¢inajiciho
umélce Gordon Matta-Clarka, ktery v té dobé v Ithace zil, aby
pomdhal na misté s realizaci nékolika dél pro tuto vystavu.
91. Téma architektury jako ruiny se pribliZné ve stejné dobé
objevuje také naptriklad v dile Dana Grahama nebo Gordon
Matta-Clarka. Srov. Sabine Folie (ed.), Die Moderne als
Ruine: Eine Archdologie der Gegenwart/Modernism as a Ruin: An
Archeology of the Present, Wien - Nirnberg 2009.

92. Vztahu Roberta Smithsona k architekture se podrobnéji ve
svych textech zabybal Mark Linder. Vice Mark Linder, Sitely
Windows: Robert Smithson’s Architectural Criticism,
Assemblage, ¢. 39, August 1999, s. 6-35. - Idem, Non-sitely
Windows: Robert Smithson’s Architectural Criticism, in: idem,
Nothing Less Than: Architecture after Minimalism, Cambridge,
Mass. - London 2004, s. 133-172. - Idem, Towards “A New Type
of Building“, Robert Smithson’s Architectural Criticism, in:
Eugenie Tsai (ed.), Robert Smithson (kat. vyst.), Berkeley -
Los Angeles - London 2004, s. 189-199.
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93. Smithson se v tomto projektu pokousel o propojeni umeéni a
architektury od samotného pocatku stavby. ,Uméni dneska jiz
neni pouze architektonickym dodatecnym ndpadem, nebo objektem
k prilepeni na budovu poté, co je dokoncena, ale spise
celkovym zapojenim do stavebniho procesu od zdkladd nahoru a
od nebe dolt. Stard krajina naturalismu a realismu je
nahrazovdna novou krajinou abstrakce a rafinovanosti.“ Robert
Smithson, Aerial Art, in: Flam (pozn. 89), s. 1l16.
94. Jistou paralelu v tomto pristupu k industridlnim objektltm
bychom snad mohli nalézt ve fotografiich Bernda a Hilly
Becherovych, kteri pribliZné ve stejné dobé zapocali svoji
kariéru fotografovadnim mizejicich prumyslovych objektt
s dlirazem na jejich estetické strukturdlni vlastnosti. Kazdy
ale samozrejmé s jinym podtdénem a jinym pfistupem ve vnimani
rozpadu a casu. Zatimco Becherovi pfristupujili k ¢asu spise
z hlediska historického, Smithson pojima c¢as geologicky.
Srov. TéZ James Lingwood (ed.), Robert Smithson / Bernd &
Hilla Becher: Field Trips (kat. vyst.), Porto 2002.
95. Robert Smithson, Entropy and the New Monuments, in: Flam
(pozn. 89), s. 10-23. Smithson v eseji nabizi také nékolik
souc¢asnych architektonickych p¥ikladl nové monumentality a
entropie: ,Velmi oclernovand architektura Park Avenue, znama
jako ,chladné sklenéné krabice,"“ spolu s manyristickou
modernou Philipa Johnsona, pomoha péstovat entropickou naladu
Druh architektury bez ‘hodnoty kvalit' je, pokud néco,
faktem. Z tohoto ‘nevyrazného' toku architektury, jak to
nazyva Flavin, ziskdvame jasnou predstavu fyzické reality,
oprosténé od obecnych pozadavkt ‘Cistoty a idealismu'
Predméstské domky, urbanistickd rozpinavost a nekonecné
mnozZstvi sidlist povdlecného rozmachu prispély k architekture
entropie.™
96. Ibidem, s. 11.
97. Idem, A Tour of the Monuments of Passaic, New Jersey, in:

Flam (pozn. 89), s. 72.
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98. Béhem této cesty vznikla kromé série Hotel Palenque také
jedna z nejznaméjsich Smithsonovych  praci Nine  Mirror
Displacement.

99. Text prednasky a kompletni série 31 fotografii byl prvné
pretistén roku 1995 v cCasopise Parkett pod nézvem Insert
Robert Smithson. Hotel Palenque, 1969-1972, Parkett, ¢&. 43,
1995, s. 117-132.

100. Ibidem, s. 120.

101. Tbidem, s. 120

102. Kai Vockler, The Disappearance of Architecture as an
Artistic Theme, in: Folie (pozn. 91), s. 151-152.

103. Préce inspirovala pozdéji nékolik dalsSich umélcta Jako
Renée Green, Sam Durant nebo Tacita Dean, kteri se v nékolika
svych projektech inspirovali a navazali na toto Smithsonovo
dilo.

104. Z neddvné literatury predevsim Pamela M. Lee, Object to
Be Destroyed: The Work of Gordon Matta-Clark, Cambridge,
Mass. - London 2000. - James Attlee - Lisa Le Feuvre, Gordon

Matta-Clark: The Space Between, Tucson - Portchester 2003. -

Corinne Diserens (ed.), Gordon Matta-Clark, London - New York
2003. - Betti-Sue Hertz (ed.), Transmission: The Art of Matta
and Gordon Matta-Clark, San Diego 2006. - Gloria Moure (ed.),

Gordon Matta-Clark: Works and Collected Writings, Barcelona
2006. — Elisabeth Sussman (ed.), Gordon Matta-Clark: “You are
the Measure"“. New York 2007. - Stephen Walker, Gordon Matta-
Clark: Art, Architecture and the Attack on Modernism, London
- New York 2009.

105. Sociédlni angazovanosti chtél wupozornit na procesy
gentrifikace, chudinskych c¢tvrti atd., prosttednikem se stala
negace architektury v jejim prirozeném prostfedi a
podminkéach.

106. Srov. Anne M. Wagner, Splitting and Doubling: Gordon
Matta-Clark and the Body of Sculpture, Grey Room, ¢&. 14,
Winter 2004, s. 26-45.
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107. Matta-Clark se ovSem nékolikrat wvyslovil o tom, Ze by
radd fezal do domu nového a aby byl tento zadsah uchovéan
permanentéji.

108. Lee (pozn. 104), s. 6.

109. Jistou paralelu bychom mohli najit také s tvorbou
Michaela Heizera, ktery provadél rezy v prirodé, skélami,
horami apod. Matta-Clark se oproti nému protrezava krajinou
meéstskou.

110. Cleny byli nap¥. Laurie Anderson, Richard Landry,
Bernard Kirschenbaum nebo Richard Nonas.

111. Zde sehrdl daleZitou roli 1 z&djem Matta-Clarka o
lingvistiku. ©N&zev anarchitecture, kromé 3jinych 3jazykovych
asociaci a slovnich h#icek, byl také wvariaci na knihu Le
Corbusiera Vers une architecture (Towards an Architecture),
ktera byla ale v anglickém prekladu vidy prekladana Jjako
Towards a New Architecture. Pro diskuzi o wvztahu k Le
Corbusierovi a modernismu vice James Attlee, Towards
Anarchitecture: Gordon Matta-Clark and Le Corbusier, Tate
Papers, c. 7, Spring 2007,
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/07spr
ing/attlee.htm, vyhledano 10. 4. 2010. Zajem o Le
Corbusierovu architekturu, prostor a mySlenky nasméroval u
Matta-Clarka Colin Rowe, tehdejsi profesor na Cornell
University, jehoZz pfednadSky Matta-Clark navstévoval.

112. Lee (pozn. 104), s. 104.

113. ,Nase premySleni o architekture bylo vice prchavé, nez
jen délat kusy, které mohou demonstrovat alternativni postoj
k budovam, nebo spise nazory, které determinuji
kontejnerizaci pouzZitelnych prostor .. PremysSleli jsme vice o
metaforickych prdzdnotdch, trhlindch, zbylych prostorech,
mistech, kterda nebyla jasna .. Napriklad o mistech, kde se
zastavite, abyste si zavdzaly tkanicCky, mistech, ktera jsou
prosté prerusenim ve vasSich dennich pohybech. Tato mista jsou

také vnimavé dulezitd, jelikoZ odkazuji na prostor pohybu.

112


http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/07spring/attlee.htm
http://www.tate.org.uk/research/tateresearch/tatepapers/07spring/attlee.htm

Bylo to o nécem jiném, neZ ustanovit architektonicky slovnik,
bez toho, Ze bychom se usazovali v ¢emkoli prilis formalnim.™
Gordon Matta-Clark, Splitting The Humphrey Street Building.
An Interview by Liza Bear, in: Diserens (pozn. 104), s. 164.
114. Gordon Matta-Clark, Dilemmas. A Radio Interview by Liza
Bear, in: Diserens (pozn. 104), s. 177.

115. Lee (pozn. 9), s. 168.

116. ,Poprvé Jjsem prochdzel skrze Splitting s Richardem
Serrou. Co nds nejvice ohromilo, bylo ta hradba prostoru,
Stérbina svétla, ne zcela prdzdny prostor, ktery preménil dum
do uUplné jiného druhu objektu: do sochy.“ Richard Nonas
v rozhovoru s Joan Simon, in: Mary Jane Jakob (ed.), Gordon
Matta-Clark: A Retrospective. Chicago 1985, s. 141. Citovéano
dle Thomas Crow, Gordon Matta-Clark, in: Diserens (pozn. 1),
s. 82.

117. Dilo s nézvem Splitting: Four Corners Jje dnes ve
sbirkach San Francisco Museum of Modern Art.

118. Vice viz Lee (pozn. 104), s. 162-209, zvl. s. 169-197 -
Idem, On the Holes of History: Gordon Matta-Clark’s Work in
Paris, October, Vol. 85, Summer 1998, s. 65-89.

119. Dan Graham, Gordon Matta-Clark, in: Brian Wallis (ed.),
Dan Graham: Rock My Religion. Writings and Art Projects 1965-
1990, Cambridge, Mass. 1993, s. 202.

120. Cilem vystavy bylo objasnéni centrdlni role modeld a
konceptti v soudobé architektufre, pro srovnani mély byt
ukdzany také nékteré umélecké pozice. Vystavy se zucCastnili
naptiklad Peter Eisenman, Michael Graves, Richard Meier nebo
Oswald Matthias Ungers.

121. Z akce bohuzel neexistuje Zadny zaznam a popis okolnosti
a Ccasového sledu se ve vypravéni pamétnikt 1isi. Pro
porovnadni ruznych dostupnych vzpominek k tomuto tématu viz
Philip Ursprung, Living Archeology: Gordon Matta-Clark and
1970s New York, in. Folie (pozn. 91), s. 157-159.
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122. Interview with Gordon Matta-Clark, Antverp, September
1977, in: Diserens (pozn. 104), s. 190.

123. Grahamovo Siroké vytvarné rozpeti se projevuje napric
fotografii, wvideem, filmem, instalaci, kresbou, performance,
architekturou, poezii, kritickymi texty o uméni, rockové
hudbé a spolecnosti.

124. Kritika byla v té dobé chédpana jako dalsi, velice
podstatné Cast v celku uméleckého dila, v niz byla
predkladéna estetickéd, spolecenskd a uméleckd hodnota dila.
Kriticko-teoreticka c¢ast dila tvori =zaklad takfka vsSech
umélct té doby, jako Robert Smithson, Donald Judd, Robert
Morris nebo Sol LeWitt.

125. Srov. vybrané texty v Wallis (pozn. 119)

126. Mike Metz, Dan Graham, Bomb, ¢. 46, Winter 1994, s. 51.
127. Pouzitim materialt spojenych s ocelovo-sklenénou
reflektivnosti moderniho mésta se pfedek domu stava vystavnim
prostorem a to skrze transformaci fasady na vylohu. Graham
reflektuje poznatky Roberta Venturiho, ktery Grahama silné
ovlivnil, o wvlivu reklamy na architekturu, =zrcadlovd sténa
funguje také Jjako billboard, ktery pfrendsi aktivity rodiny
ven na ulici.

128. K bliZzSimu popisu nékterych architektonickych projektd a
pavilonti srov. Alexander Alberro (ed.), Dan Graham: Two-Way
Mirror Power, Selected Writings by Dan Graham on His Art,
Cambridge, Mass. - London 1999, S. 155-194. — Martin
Koéttering, Roland Nachtigaller (edd.), Dan Graham: Two-way
Mirror Pavilions / Einwegspiegel-Pavillons 1989-1996 (kat.
vyst.), Nordhorn 1997.

129. Dan Graham, Garden as Theater as Museum, in: Wallis
(pozn. 119), s. 286-307.

130. ,Vidél jsem kresby Donalda Judda na zacdatku
sedmdesatych let v Kunstmuzeu v Basileji a velmi na mé
zaptisobily pravé absenci dekorativnosti a primosti, se

N\

kterou zprostredkovdvaly umélcovu mySlenku.“ Jacques Herzog,
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Collaborations with artists, museum projects, and our first
building 1in America, in: James Ackerman et al., Art and
Architecture: A Symposium Hosted by The Chinati Foundation,
Marfa, Texas, on April 25 and 26, 1998, Marfa 2000, s. 32.
131. Viz Srp (pozn. 61), s. 249.

132. Juddem se zabyval také Rémy Zaugg, ktery u prilezitosti
Dokumenty 7 v Kasselu roku 1982 vytvoril celou knihu o
Juddové dile Untitled (Six Steel Boxes) ze sbirek
basilejského Kunstmusea, v niZz se zabyvad vztahem mezi
prostorem a uméleckym dilem, procesem vnimdni a problematikou
vystavovani a instalace uméni, coZ bylo jedno z jeho hlavnich
témat. Kniha silné ovlivnila také ©ptristup HdIM, Jjak to
nékolikradt zminili. Srov. Rémy Zaugg, Die List der Unschuld:
Das Wahrnehmen einer Skulptur, Eindhoven 1982.

133. Jacques Herzog, Das spezifische Gewicht der Architektur,
Archithese XII, 1982, ¢. 2, s. 39-40. - Téz Jacques Herzog,
Das spezifische Gewicht der Architektur / The Specific
Gravity of Architectures, in: Gerhard Mack (ed.), Herzog & de
Meuron 1978-1988: Das Gesamtwerk, Band 1, Basel - Boston -
Berlin 1997, s. 204-206.

134. Hubertus Adam - Mechthild Heuser - J. Christoph Blrkle,
Kunst - Architektur - Natur. Jacques Herzog im Gesprach,
Archithese XXVIII, 1998, ¢. 5, s. 7.

135. Rémy Zaugg, Herzog & de Meuron: Eine Ausstellung,
Ostfildern-Ruit 1996, s. 34. Herzog zde poukazuje pfedev3im
na Juddovy stavby v texaském mésté Marfa, kde se Judd snazil
vytvorit idedlni museum pro sva dila.

136. OvsSem jak pozdéji priznali, Jjednou z hlavnich motivaci
nebyla ani tak snaha wvytvorit karnevalovou parodii tohoto
dila, jako spis pokusit se priblizZzit realité tohoto dila.
,Chtéli jsme vytvorit novou realitu, novou sochu, a tim
podporit pochopeni tohoto sporného objektu. Pruvod ... se mél

stat jakousi zZivou sochou .. Ibidem, s. 24-25.

115



137. Dieter Koepplin, tehdejsi konzervator Kunstmuseum Basel,
v prospektu o této akci. Citovano dle Mack (pozn. 133), s.
11.

138. Zaugg (pozn. 135), s. 24-25.

139. ,Tato zkusSenost pro nds byla velmi dilezitd, protoZe nam
umoznila dozvédét se vice o Beuysové svété, ktery pro nds byl
Sokujici a velmi odlisny od zkusenosti ze Skoly ETH v
Curychu, kde jsme studovali u Alda Rossiho. Po karnevalu jsme
tak byli obezndmeni nejen s velmi jiZanskym svétem Alda
Rossiho, ale také se severskym, romantickym svétem Beuysovym.
Bylo to pro nds velmi dalezité, protoZe Beyus pouzZival
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materidly uplné novym a neocekdavanym zptisobem.“ Herzog, 1in:
Ackerman (pozn. 130), s. 33. Ke spolupraci s Beuysem a jeho
vlivu vice viz Mack (pozn. 133), s. 7-11. - Philip Ursprung,
Exhibiting Herzog & de Meuron, in: Philip Ursprung (ed.),
Herzog & de Meuron: Natural History, Baden 2002, s. 17-20.
140. ,Za jeden =z uceld architektury povazovali schopnost
zvysSit nasSi vnimavost ke svétu. Stavby se mohou stat ,ramci"
nebo ,filtry"“, které zaméruji nasi pozornost na krajinu nebo
mésto. ZkuSenosti  riuznych skutecnosti, at uZz umélych,
uméleckych, prirodnich, prumyslovych nebo jinych, mohou byt
zesileny kontrolovanym pouzitim materidlid, odrazi, geometrie
a 1linii znaku. Stavby se tak mohou chovat jako jisté rezy
nebo magnety, které aktivizuji své okoli.“ William J.R.
Curtis, Enigmas of Surface and Depth. The Architecture of
Herzog & de Meuron, in: Fernando Marquez Cecilia - Richard
Levene (edd.), Herzog & de Meuron 1998-2002. La Naturaleza
del Artificio / The Nature of Artifice, FEI Croquis, ¢.
109/110, 2002, s. 33.

141. Ernst Hubeli, Das Selbe und das Besondere: Ein Gesprach
mit Jacques Herzog und Pierre de Meuron, neuere Arbeiten,
Werk, Bauen + Wohnen, Vol. 80, 1993, ¢. 10, s. 14.

142. ,Architektura nemiizZe byt nikdy presné ndsledovdna nebo

zkopirovana, tak, Ze by byla 1identicka s architekturou
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predchozi, ma vzdy svou vlastni realitu, ktera je spojena
s Casem jejiho vzniku. To vsSak rovnéZ znamena, Ze je tato
architektura také naplnéna 7jinou naladou neZ architektura,
jenz slouzila jako predobraz, a Ze ndalada predobrazu nebo to,
co to déla, mizZe byt jen vychozim bodem pro vlastni prdci,
ale nikdy ne primo pretlumocenda do postavené architektury.
Zatimco ve filmu, napriklad v realistickém italském filmu,
mohou byt ndlady, které vychdzi z architektur, interiéri nebo
jinych stavebnich objektii, ndsledovdny a zprostredkovdny
v obrazech dostatecné presné, Ze se jeden nemuzZe této

A\Y

architekture priblizit, dotykat se ji.. Jacques Herzog -
Pierre de Meuron, ,..dass es moéglich ist, etwas
hinzustellen..“. Arbeiten von Jacques Herzog und Pierre de
Meuron, Werk, Bauen + Wohnen, Vol. 69, 1982, ¢&. 7/8, s. 15-
16.

143. Ibidem, s. 15.

144. ,Architektura stejné jako soucasné uméni nebo film mizZe
byt skutecné spatrena pouze za vynalozeni urcitého
percepéniho usili.“ Interview Dby Theodora Vischer with
Jacques Herzog, 1in: Terence Riley - Steven Holl et al.,
Architectures of Herzog & de Meuron, Portraits of Thomas
Ruff, New York 1994, s. 32.

145. 7 filmard, ktefri na né silné zapusobili, mluvi HdM
nejcastéji o Antonionim, Hitchcockovi, Godardovi nebo
Kubrickovi.

146. Riley - Holl (pozn. 144), s. 29.

147. Jacques Herzog, Die Architektur der Darstellung. Einige
Gedanken uber Architekturmodelle und andere
Darstellungstechniken des Architekten, Werk, Bauen + Wohnen,
Vol. 70, 1983, ¢. 11, s. 32-33.

148. Riley - Holl (pozn. 144), s. 28.

149. Jacques Herzog and Pierre de Meuron, Discurso de
Aceptacidn. Premio Pritzker de Arquitectura 2001 / Acceptance

Speech. 2001 Pritzker Architecture Prize, in: Fernando

117



Marquez Cecilia - Richard Levene (edd.), Herzog & de Meuron
1998-2002. La Naturaleza del Artificio / The Nature of
Artifice, E1 Croquis, ¢. 109/110, 2002, s. 10.

150. Cynthia Davidson, S Jacquesem Herzogem a Pierrem de
Meuronem, Architekt XLV, 1999, ¢&. 4, s. 74-75.

151. Martin Steinmann, Formen fir einfache Bauten. Ein
Lagerhaus und ein Haus fir einen Kunstsammler, Werk, Bauen +
Wohnen, Vol. 74, 1987, ¢. 10, s. b56.

152. Alejandro Zaera, Continuidades. Entrevista con Herzog &
de Meuron / Continuities. Interview with Herzog & de Meuron ,
in: Richard C. Levene - Fernando MArquez Cecilia (edd.),
Herzog & de Meuron 1983-1993, EI1 Croquis, ¢. 60, 1993, s. 22-
23.

153. 1Ibidem, s. 22.

154. Srov. Herzog & de Meuron, in: Marianne Brausch - Marc
Emery (edd.), Fragen zur Architektur: 15 Architekten 1im
Gesprdch, Basel - Boston - Berlin 1995, s. 32-33.

155. Obrazy a pismo nés ,zajimaji, protozZe se jako stavebni
materidl jesté nevyclerpaly. Pouziti obrazli a pisma se méni s
kazdym projektem. Ve vétsiné nasSich projektd tyto v zdsadé
nearchitektonické prvky nabyvaji postupné na dulezitosti, az
se stanou nepostradatelnym a vlastné zdsadnim stavebnim
materidlem ... Musi mit konceptudlni presvédcéivost, kterd jim
umozni ptisobit zcela samozrejmé, sténa s vyfocenymi motivy by
méla vypadat stejné prirozené jako cihlova zed.“ Riley - Holl
(pozn. 144), s. 31.

156. K fasddam HdAM srov. Eva-Maria Soyer, Herzog & de Meuron:
Die unterschiedlichen Aspekte ihrer Fassadengestaltungen
(diplomni prace), Institut flir Kunstgeschichte, Historisch-
Kulturwissenschaftliche. Fakultat, Universitdat Wien, Wien
2004. Autorka rozdélila fasady HdAM na c¢tyri typy, s tim, Ze
nékteré stavby spadaji do vice kategorii. Fasady déli na
potisténé (tj. fasady, na nichZ se uplatnuji rtzné techniky

obrazu a pisma), flexibilni (tj. faséady, které se
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prizptsobuji lokdlnim skutecnostem a které reaguji na zmény
v okoli), wvztahujici se k prirodé (tj. faséaddy, v nichz se HdM
vypotddavaji s mistem a prirodou, v nichz dochazi ke splyvani
prirody a architektury) a pouzdra ¢i schranky (tj. fasady,
které pusobi Jjako obaly a které jsou ze vSech stran stejné
ztvadrnéné) .

157. Srov. Gerhard Mack, Building with Images. Herzog & de
Meuron’s Library at Eberswalde, in: Gerhard Mack - Valeria
Liebermann (edd.), Herzog & de Meuron: Eberswalde Library,
London 2000, s. 44.

158. Viz Hubeli (pozn. 141), s. 1l6.

159. Ibidem, s. 18.

160. Dum se nachazi v byvalém olivovém haji, na Utese
v otevrené, drsné krajiné, c¢asto zalité mlhou, kterd dotvari
atmosféru mista. VyztuzZzeny betonovy k¥iZ tvori konceptualni
zdklad domu. Dle Wilfrieda Wanga nese tvar kfiZe romantické
poselstvi, které Wang davd do souvislosti s malbami Caspara
Davida Fridricha, jenZz wve svych obrazech pracoval také casto
s motivem ktriZe v mlhou zahalené, divoké krajiné, kde ktiz
pisobi jako orientacdni bod a «cil ztracenych poutniki.
,Architektonickd interpretace mista tim, zZe vyvozuje odpoved
z tvaru kriZe s mnoha jeho vnitfnimi a vnéjsimi rdmci
(pergola, okna v prizemi a ve vysSsSich patrech, krizZové zdi)
spojuje primo viditelné se zkuSenostnim, stejné  jako
Friedrichovy obrazy =zahrnuji jak smér pohledu, tj. predmét
malby, tak zazitek, ktery tento pohled zprostredkovdva.“ Vice
viz Wilfried Wang, Herzog & de Meuron, Zirich - Minchen -
London 1992, s. 7-9.

161. Raymund Ryan, Neue Oberflidchen. Weinkellerei in Napa
Valley. Herzog & de Meuron, Baumeister, 1998, ¢&. 7, s. 40.
Soyer (pozn. 156), s. 73.

162. Srov. Robert Smithson, A Sedimentation of the Mind:

Earth Projects, in: Flam (pozn. 89), s. 100-113.
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163. V této souvislosti se Jacques Herzog nékolikrat wvyzval
ke svému obdivu k tomuto ucinku, ktery voda zplsobuje: pruhy
po vodé na zdi zminuje Jjako reminiscenci na malby Morrise
Louise, pomaly pohvyb vody pak ptrirovnal
k ¢tyriadvacetihodinovému videosnimku Douglase Gorgona, ktery
zpomalil Hitchcocktv film Psycho a prodlouZzil film na dobu
trvani jednoho celého dne.

164. Zavislost na svétle a na Case Jje typickd pro nékolik
Zzeleznic¢nich hradel v Basileji, jejichZz nepohyblivy obvodovy
plést z médénych lamel, které se v mistech oken rozeviraji,
méni svou barvu dle denniho svétla a diky postupné zméné
barvy médi, kterd béhem let koroduje, také na case. Materidl
se nam tak zjevuje pokazdé jinak. Hradla se od sebe odlisuji,
jejich princip vsSak zUGstéava vzdy témé¥ stejny. Architekti
zamySleli postavit téchto hradel wvice. Bylo by zajimavé
pozorovat, jak by téméf¥ stejna stavba vypadala vidy v jiném
misteé, jiném kontextu, jak by se ménil nas pohled na ni, co
by to délalo s materidlem, Jjak by v tom kterém misté pusobil,
vyzafroval, Jjak by se tak ménilo nase vnimani a prozZitek.

165. Srov. Sabine Kraft - Christian Kiithn, Mit allen Sinnen
spiren. Gespradch mit Jacques Herzog, Arch+, 1998, ¢&. 142, s.
34.

166. Budova navic kombinuje dalsi efekt, kterym se faséada
méni. Sklenéné desky fasady potiskli malymi zelenymi puntiky,
takze z dalky vypada celistvé zelend. Vzadu za sklem je vsSak
umistén dérovany ©plech, ktery se ptri pohledu =z blizka
prekryvad se vzorem na skle. Podle stanovisté pozorovatele se
tak budova a hloubka fasady neustale opticky méni.

167. S pohybem fasaddy dale pracuji napt. budova firmy SUVA
v Basileji (1988-93), obytny dim na Herrnstrasse v Mnichové
(1996-2000), nékteré fasady centra Funf HoOfe v Mnichové
(1996-2003), obytny dim Rue des Suisses v Parizi (1996-2000),
fotbalovy stadion St. Jakob v Basileji (1996-2002), ale také
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budova Ricola Marketing, kde se uplatnuji pohyblivé textilie
za sklenénymi zdmi a v interiéru.

168. Otazkou Je, =zda bychom tuto drobnou hf¥ic¢ku nemohli
chépat Jjako jakousi polemiku s doznivajici vlnou
postmodernismu.

169. Herzog poznamenavéa, ze ,jelikoz vnéjsi hmotu stavby uZ
urcily vnitrni instalace a ocelova konstrukce, pak tedy
stavebni proporce, které by svymi mohutnymi rozméry mohly
zménit méritko mista, jsme muselil utvorit  strukturou
stavebniho bednéni. Tato struktura se uskutecnila jako druh
obri ,hromady prken"“, v niZz vertikdlni 1 horizontdlni nosné
prvky, drevéné tramy, drevocementové panely a drevéné plosiny
,policuji™ prvky fasady analogicky k vnitfnim skladovacim
policim stavby. Vnéjsi struktura koresponduje s vnitrni,
skladovaci. Idea skladovacich polic se neaplikuje na stavbu,
ale ztélesnuje se stavbou samotnou.“ Jacques Herzog, Skrytéa
geometrie ptrirody, Architekt XIIIL, 1997, ¢. 18-19, s. 57-58.
170. Srov. Bruno Reichlin, Objekthaft, in: Architekturmuseum
in Basel (ed.), Herzog & de Meuron, Architektur Denkform.
Eine Ausstellung im Architekturmuseum vom 1. Oktober bis 20.
November 1988 (kat. wvyst.). Basel 1988, s. 21-26. Téz
anglickd verze Bruno Reichlin, Objectlike: The Ricola Storage
Building, Assemblage, ¢. 9, June 1989, s. 108-113.

171. ,Nasi prdci casto popisuji jako minimalistickou .. Jednd
se spise o stylisticky zajem o jednoduchost. Pravdou sice je,
Ze nas styl a minimalistické uméni se do urcité miry
prekryvaji, ale my nesmérujeme k minimalismu, nejsme
zakorenéni v abstrakci. Nase prdce neni abstraktni. Abstrakce
ma sklony k oprosténi od predstav, byva vzddlena svétu,
minulosti.“ W. I. Verzijl, Pritzkerova cena: Herzog & de
Meuron. Rozhovor s Jacquesem Herzogem, Architekt XVIIL, 2001,
¢. 6, s. 70.

172. Jak poznamenal Wilfried Wang, architektonickd& koncepce

budovy koresponduje s charakterem dél, které sbératelka
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Ingvild Goetz shromazdila od 60. let, Jjako jsou prace Bruce
Nauman, Roberta Ryman, Cy Twomblyho, Helmuta Federleho,
Jannise Kounellise a dalSich. Zaklad sbirky Jjsou predevsSim
dila hnuti arte povera, dlraz Jje ale kladen také na soucasné
uméni. Viz Wang (pozn. 160), s. 74.

173. Sibylle Omlin dava tyto stény do souvislosti jednak se
zaktivenim obrazovek televizi, tak s plynulosti filmové
narace. Srov. Sibylle Omlin, Uberlagerung von 6ffentlich und
privat. Die Kramlich Residenz und Media Sammlung von Herzog &
de Meuron in Oakville/Nappa Halley, Werk, Bauen + Wohnen,
Vol. 88, 2001, ¢. 11, s. 40-45.

174. Jak podotykd Jacques Lucan, nejde u zpracovani skla o
dekorativni hru, ale o to propujc¢it materidlu vyznam a ruzné
vyklady. »Sklenéna zed  nema Jjiz svou hodnotu jen
v propustnosti (sklenéna tabule) nebo zrcadleni, nese ted
zprdvu a ddva prosvitat dalsim hloubkovym ucinktm, dalsSim
skutecnostem.“ Jacques Lucan, Jacques Herzog & Pierre de

Meuron: Vers une architecture, in: Wang (pozn. 160), s. 140-

141.
175. ,Vychdzeli jsme pri tom z kostelniho prostoru, jenZ by
se mél skladat vyhradné =z 1ikon ... K tomu pouzivame

fotografické obrazy starych ikon, které jsou ztraceny nebo
visi za jinym ucelem v muzeich nebo jinych sbirkdch. Tyto
fotografické predlohy budou preneseny a vyleptdny pomoci
sitotisku na tenké, vybrouSené mramorové desky, diky leptdni
vzniklé prohlubeniny fotografickych sitovych bodd budou
vyplnény barvou a dobrouseny. TelCky a <cadry ikon jsou tedy
zapustény do desek jako tetovani a vytvdreji kresbu, kterd
prekryva  predchozi  prirozenou  kresbu Zihaného mramoru.“
Jacques Herzog & Pierre de Meuron, Gedanken {ber ein
unverwirklichtes Projekt einer griechisch-orthodoxen Kirche
in Ziirich, Basel, December 1989, 1in: Gerhard Mack (ed.),
Herzog & de Meuron 1989-1991: Das Gesamtwerk, Band 2, Basel -
Boston - Berlin 1996, s. 91.
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176. ,Je pro mne dulezité, ze v architektonickych a
uméleckych pracich (kreslim, délam video a instalace) rad
uzivam rtznd média, abych mohl vytvaret své vypovédi. Jisté
existuje analogie mezi architekturou a uménim .. Mohu pouze
rici, Ze oboji je pro mne duilezité. V umélecké <Cinnosti
nachdzim néco, co jako architekt postrdddm. Prdce jako umélec
vede primo k zdvérecnému vysledku, primo k obrazu nebo
prostorové instalaci .. Co mé ale na druhou stranu na
architekture tak fascinuje, je ta skutecnost, Ze je mozZné
postavit néco, co je tak silné svdzdano s jedinou osobou a
vztahem k méstu, béhem let pak obyvdno a pouzivano 1lidmi a
podil, ktery bude trvale ménit mésto.“

142), s. 1le6-17.

Herzog - Meuron (pozn.

177. ,Neméli jsme moc co délat. Byl nedostatek projektu. A
nam chybély predevsim projekty, které by ndm nabizeli
prilezitost prozkoumavat architektonické mozZnosti. Zejména
jsme chtéli experimentovat s materidly a formami, které byly
v architekture neznamé nebo netypické, jako je Zivice,
barevné pigmenty, tvarovdni soustruzeného dreva nebo asfaltu,
na zed nalepené pismo atd. Galerijni prostory nadm poskytli
potrebné hristé k osvojeni si nasich architektonickych

védomosti jako zdkladu jazyka.'

178. Ibidem, s. 30.

Zaugg (pozn. 135), s. 29-30.

179. ,(Existuje viubec takovda forma prezentace, Kkterd by dala
objektim a dokumentaci smysl, kterda by navstévniky upoutala,
mobilizovala veskerou jejich pozornost a vsSechny schopnosti
jejich vnimani? Je viubec mozZné vytvorit ve vystavnich
prostordch takové misto, které by, tak jako skutecna budova
venku ve méste, bylo viastni skutecnosti a zaroven
reflektovalo skutecnost budovy, kterou dokumentuje?% Ibidem,
s. 41.

180. ,Architektura, to jest realita architektury, se
perspektivni  kresbou, naturalistickou a iluzionistickou,

nakreslenou rucné nebo na pocitaci, prezentovat nemize
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Omezi nds perspektivni kresba, protozZe svému pozorovateli
nenabidne Zadny novy zptsob vidéni neZ ten, jaky autor
zamyslel, ani Zddnou novou perspektivu nezZz tu, kterd uzZ byla
vybrand. Perspektiva, naturalisticky zplsob prezentace
architektury, je proto autoritdrskda a neosvécujici .. Presnost
architektonické prezentace se nemizZe zaklddat na zesilovdni
povrchniho naturalistického zddni. Spise se uskutecni takovym
zptisobem prezentace, ktery vyvoldva jiné predstavy
architektonického vyrazu, viditelné 1 neviditelné. To je
prezentace, kterda se vyviji ze struktury architektury samotné
a méni se od projektu k projektu prdvé tak, jako se sama

architektura méni od mista k mistu.®

56-57.

Herzog (pozn. 169), s.

181. , Nechceme vystavni prostory zaplrovat obvyklym zpilisobem,
tedy zdobit je zdznamy nasi architektonické prdce. Takové
vystavy nam pripadaji nudné, protoZe jejich didakticka
povaha zprostredkovdvd falesné predstavy o nasSi architekture.
Lidé maji pocit, Ze dokazi vystopovat proces, ktery vede od
nakresu k fotografii hotového dila, ve skutecnosti ale nic
nepochopi, pouze slepi dohromady zdznamy architektonické

\

skutecnosti.“ Gespradch zwischen Jacques Herzog und Bernhard
Bliirgl, Basel, 8. DNovember 1990, in: Kunstverein Minchen
(ed.), H & de M: Eine Ausstellung 1in den vier Rdumen des
Kunstvereins Miinchen mit Beitrdgen von Helmut Federle und
Enrique Fontanilles sowie einem Gesprdch Bernard Bilirgi -
Jacques Herzog (kat. wvyst), Minchen 1991, s. 14. - Téz
anglicky in: Mack (pozn. 175), s. 185-186.

182. Vystava probihala od 1. f¥ijna do 20. listopadu 1988 a
v katalogu projektl HdM nese ¢islo 47. Srov.
Architekturmuseum in Basel (pozn. 170).

183. Lucan, in: Wang (pozn. 160), s. 140.

184. Zaugg (pozn. 135), s. 9.

185. Na jedné z okennich tabuli byl také vynatek z Herzogova

textu Skrytd geometrie prirody: ,Skutecnost architektury neni
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architektura postavenda. Architektura vytvari svou vlastni
realitu mimo stav postavenosti ¢i nepostavenosti a Jje
srovnatelna s autonomni skutecnosti  malby  nebo sochy.
Skutecnost, o niZz mluvim, také neni skutecna stavba,
hmotnost, materidl. Hmatatelnost mdame jisté radi, ale jen ve
vztahu k ramci celku (architektonického) dila. Milujeme jeji
duchovni kvalitu, jeji nemateridalni hodnotu.“

169), s. 57.
186. Zaugg (pozn. 135), s. 9.

Herzog (pozn.

187. Kunstverein Minchen (pozn. 181).

188. Vystava v Collegi d’'Arquitectes de Catalunya, na niZ se
podilel také Enrique Fontanilles, sestédvala =z instalace 64
obrazovek, pravidelné rozmisténych na podlaze foyer
vystavniho prostoru, pficemz projekéni plochy obrazovek byly
namifeny nahoru ke stropu, tedy k hornimu patru. Monitory
ukazovaly obrazy modeltd HdM, které byly v umistény prave
v hornim poschodi, snimané statickou kamerou a pfenas3ené na
tyto monitory. Divdk Dbyl tedy Jjednak konfrontovan s Zivym
vysildnim zabérd na pracovni modely, ale zaroven také
oslepovan blikajicimi televizemi, které prostor ozafovaly.
189. Srov. Bundesamt fiir Kultur (ed.), Architektur von Herzog
& de Meuron: Fotografiert von Margherita Krischanitz,
Balthasar Burkhard, Hannah Villinger und Thomas Ruff, mit
einem Text von Theodora Vischer. Der Katalog erscheint zu der
von Herzog & de Meuron konzipierten Ausstellung im Schweizer
Pavillon anlé&sslich der 5. Internationalen
Architekturausstellung der Biennale von Venedig 1991, Baden
1991.

190. Riley - Holl (pozn. 144).

191. Zaugg (pozn. 135).

192. ,Vétsina architektonickych prehlidek je stejnda jako
vystavy uméleckych dél, jen méné dobré. Chtéli jsme zruSit
tuto skutecnost a vytvorit néco velmi silného, néco, co

vyjadrfuje ne uméleckou silu, ale silu architektonickou, a to,

125



ze to bylo vytvoreno umélcem, ji dodavalo silu jesté veétsi.“
Herzog, in: Ackerman (pozn. 130), s. 41.

193. Blize viz Zaugg (pozn. 135), s. 35-72, k popisu vystavy
hlavné s. 64-72.

194. Vystava byla putovni a tomu se prizplsoboval také vybér
predmétli, jenz se ménily v zavislosti na misté vystavy.
K vystavé byla vydana objemné doprovodna publikace
encyklopedického charakteru. Srov. Ursprung (pozn. 139).

195. Bohdan Paczowski, Quel style? Tate Gallery of Modern
Art, Londres, Royaume-Uni / Which style? The new Tate Modern
in London and questions of style, L’Architecture
d’Aujourd’hui, ¢. 331, November/December 2000, s. 103.

196. ,NasSe prdce je zcela mimorddné zamérend na vyzkum, pravée
vyzkum je tou zdsadni véci, kterda nas drzi nazivu, umoZruje
nam prezit a vydrzZet strasnou masSinérii a byrokracii naseho
byznysu.“ William J.R. Curtis, La Naturaleza del Artificio.
Una conversacién noc Jacques Herzog / The Nature of Artifice.
A Conversation with Jacques Herzog, 1in: Cecilia - Levene
(pozn. 140), s. 30.

197. ,Chadpeme nasi prdci jako neustdalé hledani cest a
strategii, které nam dovoluji moci ucinné jednat
v architektonické a predevsim v urbanistické roviné. Hlavni
problémy, které jsou v soucdasnosti stanoveny, jsou nesporné
ve méstech. A tyto problémy zddaji nové strategie, které
prekracuji tradicéni metody méstského pldnovdani, a nutné
predpoklddaji spoluprdci mezi urbanisty, architekty, umélci,

N\

sociology a védci.“ Zaugg (pozn. 135), s. 23.

198. Herzog - Blrgl (pozn. 181), s. 12. - Téz anglicky in:
Mack (pozn. 175), s. 185.

199. Zaugg (pozn. 135), s. 24.

200. ,Vyvinuli jsme rtizné druhy spoluprdce. Role a funkce
zucCastnénych 1idi se postupné méni, tak jak postupujeme
riznymi fdzemi projektu. I kdyzZz byly tyto projekty vZdy velmi

intenzivni a slozZzité, mnoho Jjsme se od nich naucili, a
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nelitujeme ani jednoho jediného 2z projektil, na kterych jsme
spolupracovali s umélci. V jistém smyslu md& nds zdjem na
spoluprdci s umélci také svou sobeckou strdanku, protozZe 7jsme
si dobre védomi, Ze jejich prispéni vyrazné ovlivni nase
vnimani architektury, Ze je soucdsti jiného svéta, vzddleného
tomu, co déldme my.“ Ibidem, s. 25.

201. ,Jakdakoli wuméleckd architektonickda 1idea je bezcenna,
dokonce smésna, pokud nemize byt vyjdadrena v ramci

N\

reqgulérniho stavebniho procesu.“ Zaera, 1in: Levene - Cecilia
(pozn. 152), s. 7.

202. Prispévek vznikl pro vystavu Berlin Morgen v Deutsches
Architektur-Museum ve Frankfurtu nad Mohanem. Cty¥i vysoké
budovy byly situovany na prazdna nebo nevyuzivana mista vedle
berlinské ¢tvrti Tiergarten. Instalace sestavala ze d&tyt
monitorti, na nichz Dbézela stejnd videonahrdvka v rltzné
posunutych sekvencich. Video vytvoril Enrique Fontanilles.
203. Studie s néazvem Eine Stadt 1im Wenden? Stddtebauliche
Studie iliber die trinationale Agglomeration von Basel vznikla
na zakladé pozorovani a popisu stavajici politické,
environmentalni a méstské struktury. Byl tak vytvofen mozny

budouci obraz m&sta po zruSeni hranic mezi Svycarskem,

Némeckem a Francii. Studie sestédvala =z textd, pléana a
fotomontédzi.
204. ,.jelikoZ jsem sam pracoval jako umélec, vim proto mozZna

spis, jak s umélcem jednat a kde probihaji hranice mezi
uméleckou a architektonickou  praci. Clovék  pak také
akceptuje, Ze tyto rozdilné <¢innosti nemiZe pres sebe
prenaset.“ Adam - Heuser - Bilirkle (pozn. 134), s. 6.

205. Zaugg (pozn. 135), s. 28.

206. ,V pribéhu let jsme ¢im dal tim lépe chdpali, Ze umélci
by neméli délat architekturu a architekti by neméli délat
uméni ... Také jsme pochopili, Ze je velmi diulezZité tyhle dvé
véci spojovat a proplétat.™

s. 31.

Herzog, in: Ackerman (pozn. 130),
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207. ,Prani ucit se bylo vzdy nasi motivaci. Za to, stdle se
néco dozvidat, vdécime spoluprdci s Novym, které nds v nasi
Cinnosti  posunuje dal. Od zacdtku pozadujeme neustdly
dialog.“ Zaugg (pozn. 135), s. 21.

208. Zaera, in: Levene - Cecilia (pozn. 152), s. 6. Citovéano
dle prekladu Rostislava Svachy, Herzog+de Meuron, Stavba jako
obraz, Stavba VI, 1999, ¢. 4, s. 57.

209. Brausch - Emery (pozn. 154), s. 43.

210. Nikolaus Kuhnert - Angelika Schnell, Minimalismus und
Ornament. Gesprach mit Herzog & de Meuron, Arch+, 1995, ¢.
129/130, s. 21.

211. Zaera, in: Levene - Cecilia (pozn. 152), s. 6. Citovéano
dle prekladu Rostislava Svachy (pozn. 208), s. 57.

212. ,Umé€lec =zac¢ind na naprosto bilé strance, nemtuZe nic
dedukovat z realného svéta. Vytvari vlastni kosmos a pomaha
odhalovat mystické pravdy, Jjak tika Bruce Nauman. Architekt
se musi ridit pfanim svého klienta; utraci penize wvice nebo
méné rozumnym zpUsobem. Musi mit organizac¢ni a manazerské
schopnosti.™ Verzijl (pozn. 171), s. 70.

213. Herzog - Birgl (pozn. 181), s. 11. - Téz anglicky in:
Mack (pozn. 175), s. 184.

214. Adam - Heuser - Biirkle (pozn. 134), s. 6.

215. Curtis, in: Cecilia - Levene (pozn. 196), s. 28.

216. Davidson (pozn. 150), s. 75.

217. V1iv minimalismu Jjako vychozi konceptd bychom mohli
vypozorovat také u pracovniho modelu administrativni budovy
Elsdssertor z roku 1990. Ten =zcela Jjasné vychdzi z koncepce
prostorovych m¥izi Sol LeWitta.

218. ,Vétsina nasi spoluprdace s umelci, predevsim s Rémy
Zauggem, ktery je spise teoretikem neZ malirem, byla pro nas
cestou, jak najit soucasné starategie a formy pro prdci ve
méstech a ve verejném prostoru, spisSe neZ estetickou diskuzi.
Mame také pocit,Ze mnoho soucasnych umélcd sdili tento nas

zdjem o ucast a prdci ve verejném prostoru. Tato prdce jim
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nabizi mozZnost rozvijet své mySlenky ve velkém méritku, ve
méste, které, vidéno historicky, bylo pro umélce vzdy vyzvou.
Nékteri =z nich pro nds byli zajimavymi partnery, kteri o
architekture zacali premyslet dlouho predtim, nez zacali
spolupracovat s architekty.“ Zaera, 1in: Levene - Cecilia
(pozn. 152), s. 6-7.
219. Adam - Heuser - Birkle (pozn. 134), s. 4.
220. Jean-Francois Chevrier, Ornamento, Estructura, Espacio.
Una Conversacién noc Jacques Herzog / Ornament, Structure,
Space. A Conversation with Jacques Herzog, 1in: Fernando
Marquez Cecilia - Richard Levene (edd.), Herzog & de Meuron
2002-2006. Monumento e Intimidad / The Monumental and the
Intimate, EI Croquis, ¢. 129/130, 2006, s. 22.
221. Herzog, in: Ackerman (pozn. 130), s. 33-34.
222. Rémy Zaugg, Das Kunstmuseum, das ich mich ertrdume oder
Der Ort des Werkes und des Menschen, Koln 1987.
223. Zaugg ovSem spolupracoval s nékolika dalsimi architekty
na muzejnich stavbach. S kanceldri Atelier 5 se podilel na
rozSireni Kunstmuseum Bern, na koncepci Kirchner Museum
v Davosu od Gigon/Guyer a na Kunstmuseum Luzern od Jeana
Nouvela.
224. Srov. Rémy Zaugg (ed.),

, eln Werk fiir Roche
Basel, Basel - Boston - Berlin 2001.
225. ,Zabyval jsem se Blossfeldtem jiz déle, jelikozZz se jeho
prdce pohybuje na hranici mezi obrazovosti a abstrakci, a
proto se tak dobre hodila pro umisténi na zed. Skrze redukci
byl tento abstraktni moment zesilen, soucasné ale propujcuje
tento zbytek obrazovosti budové smyslovy charakter a miiZeme
mluvit o také jakési velké oponé.“ Adam - Heuser - Bilirkle
(pozn. 134), S. 4. AcCkoli se nabizi Jjasnad analogie,
zdlraznuji HdAM, Ze motiv listu nemd nic spolec¢ného s produkty

firmy Ricola a zakladdd se vyradné na estetickych uvahéach.
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226. ,V tomto pripadé jsme dlouze studovali riizné rozméry
listu, protoze jsme se chtéli vyhnout sklouznuti ke kyci
nebo pop-artu, ktery je u nékteré soucasné architektury
bézny. Snazili jsme se ho predstavit v 1lidském méritku,
personifikovat ho, ale vysledny efekt byl velmi neuspokojivy.
Tak jsme ho podstatné zmensili, vypadal pak ale jako
dlazdicka v koupelné. Bylo velmi tézZké najit sprdvnou
velikost tak, aby sériové opakovani prilis nepripominalo
orientdlni ornamentiku. Zauggovy rady v tom byly velmi

A\Y

cenné. Jacques Herzog, Suil materiali / On materials, Domus,
¢. 765, 1994, s. 7o.
227. Jeffrey Kipnis, Rozhovor s Jacquesem Herzogem, Stavba

XI, 2004, ¢. 2, s. 66.

228. Vice k budové a koncepci viz Mack - Liebermann (pozn.
157) .
229. ,Thomasova prdce nds velmi zaujala, protoZe na prvni

pohled je velmi primocard, ale stuujete-1i ji do hloubky,
stane se velmi mnohoznacnou. Také nds velmi oslovily ritzné
zptisoby seskupeni jeho praci, které nam pripominali nasi
viastni strategii budovdni nékolika 1inii prdce, oddélenych
linii, se kterymi je mozné paralelné pracovat.“ Herzog, 1in:
Ackerman (pozn. 130), s. 36, 38.

230. Vice wviz Kurt W. Forster, Jeff Wall photographiert
Herzog & de Meurons Weingut Dominus / Jeff Wall looks at the
Dominus Winery by Herzog & de Meuron, Parkett, ¢&. 65, 2002,
s. 6-14. - Philip Ursprung, Genres Are Established by the
Distance between the Camera and the Subject. An Interview
with Jeff Wall, in: Ursprung (pozn. 139), s. 63-73.

231. Srov. Moritz Kiing, Uber Oberflichlichkeit. Ein Gesprach
mit dem Kinstler Adrian Schiess iber seine Arbeit im SUVA-
Gebdude Basel der Architekten Jacques Herzog & Pierre de
Meuron, Werk, Bauen + Wohnen, Vol. 80, 1993, ¢. 12, s. 58-0l.
232. Kipnis (pozn. 227), s. 66.

233. Adam - Heuser - Birkle (pozn. 134), s. 4.
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234. Ibidem, s. 8.

235. Kuhnert - Schnell (pozn. 210), s. 22.

236. ,Nepouzivame dekorativnost ovsem pro c¢istou radost
z dekoru. Nechceme tak vyprdvét ani néjaké pribéhy nebo
stvrzovat soukromou symboliku. Chceme dekoraci velice
precizné nasadit. Pouzivame ji ve formé potisténi nebo
leptani skla, betonu nebo kamene, tdzZeme se tim po divérném
charakteru téchto materidld a nabyvaji takrikajic jako
stavebni 1ldtky novosti. V urcitém zpusobu se tyto rozdilné
stavebni 1ldtky pripodobriuji diky pojedndni obrazy sobé
navzdajem, splyvaji do jediného proudu materidlu. Paradoxné se
tak jejich rozdilnd materialita jevi silnéjsi. Dekorativni
opracovdani materiald jim propdjcuje obclas také textilni,
smyslovy charakter, ktery nam slouzi k tomu, abychom stmelili
vnitfni a vnéjsi prostory, tak jako jsme napriklad mezi sebou
smichali materidly na sportovisti Pfaffenholz.“ Brausch -
Emery (pozn. 154), s. 38-39.

237. Kuhnert - Schnell (pozn. 210), s. 21-22.

238. Herzog, in: Ackerman (pozn. 130), s. 39.
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Architektura a uméni
Nékolik poznédmek o pristupu k architekture a uméni: Yves
Klein, Robert Smithson, Gordon Matta-Clark, Dan Graham a

Herzog & de Meuron
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Graham, Herzog & de Meuron

Diplomovéa prace sleduje na nékolika prikladech rGznd pojeti
architektury nebo uméni, v nichZz se tyto obory v nékterych
pripadech vzajemné prostupovaly a ovliviovaly. Sleduje téz,
jakym zplGsobem k architekture ¢i uméni ptristupovali vybrani
tvairci. Cilem nebylo podat komplexni zhodnoceni vzajemnych
vztahli, ale spise nastinit tuto problematiku. Na vybranych
umélcich a architektech Jje ukadzano, Jjak pracuji s jazykem a
moznostmi opac¢ného média, Jjsou zdokumentovany Jjejich nazory a
nejvyznamnejsi dila.

Prvni kapitola diplomové préce popisuje obecné pokusy a
teoretické Uvahy o snahdch prevést bud malifstvi ¢i sochatrstvi

do architektury, nebo naopak pfevést Jjazyk architektury do
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vytvarného uméni, v prabéhu 20. stoleti. Druhd c¢&ast Je
vénovana Cctyrem umélctm, =z nichZz kaZdy po svém vytvareli své
vlastni architektonické koncepce a Jjimz architektura slouzZila
jako jeden z pracovnich néastroju. Z téchto umélct Jjsem vybrala
Yves Kleina, Roberta Smithsona, Gordona Matta-Clarka a Dana
Grahama. Posledni kapitola Jje pak zasvécena vazbam k uméni v

dile Svycarskych architektd Herzoga & de Meurona.

The graduation thesis traces several examples of different
architecture and art approaches, in which these fields fuse
and 1influence each other 1in some cases. It deals with
different authors’® approaches to art and architecture. The
thesis isn’t aimed at giving complex evaluation of mutual
relations, but, more likely, at outlining the issue. It shows
how the chosen artists and architects work with language and
possibilities of the other field, their opinions and most
important projects are documented.

The first chapter describes general attempts and theoretical
reflections of the efforts to transfer sculpture and painting
to architecture or to transfer the language of architecture
to fine arts. The second part focuses on four artists, who
created their own architectural <concepts and who used
architecture as one of their work instruments. The chosen
artists are Yves Klein, Robert Smithson, Gordon Matt-Clark and
Dan Graham. The last chapter is dedicated to Swiss architects
Herzog and deMeuron and describes the linkage between art and

architecture in their work.
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