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O konceptoch múzea uvažujeme ako o „mú-
zeách na papieri“ – vizionárskych, nerealizo-
vaných návrhoch múzeí so silnou filozofiou, 
väčšinou bez konkrétneho situovania alebo 
vo výnimočných prípadoch zrealizovaných 
múzeách s takou konceptuálnou silou, že vý-
razným spôsobom ovplyvnili vývoj múzejnej 
architektúry na dlhé obdobie dopredu. Text 
pojednáva najmä o konceptoch múzeí ume-
nia, ktoré sú medzi múzeami mimoriadne 
početne zastúpenou skupinou, rovnako však 
o determinantoch ich vývoja, ktorými nemu-
seli byť nevyhnutne vždy len teórie a koncepty 
venované múzeám umenia.1 Koncepty múzea 
hovoria o hlavných témach, ktorými sa aktéri 
problematiky múzea v danom období zaobe-
rali. Stretávame sa s nimi od začiatku existen-
cie múzea, v niektorých prípadoch dokonca 
ešte skôr, ako uvažujeme o múzeu ako o sa-
mostatnom účelovom objekte alebo vôbec in-
štitúcii. (→ 1) 

Ako príklad môžeme uviesť rytinu zobra-
zujúcu Vatikánsku zbierku minerálov z diela 
Michele Mercatiho Metallotheca (1580). Ilus-
trácia znázorňuje prehľadne a systematicky 
usporiadaný kabinet, v osi perspektívneho 
pohľadu je v pozadí zobrazený chrám, kto-
rý symbolizuje stav univerzálneho pozna-
nia. Cesta k poznaniu je lemovaná prehľadne 
označenými vitrínami, ktoré dokumentujú 
systém usporiadania a klasifikácie zbierok. 
Cez vyobrazené zbierky môže človek spoznať 
fungovanie okolitého sveta a vedomosti využiť 
vo svoj prospech.3 Tento príklad dokazuje, 
že aj v období, keď ešte priamo nehovoríme 
o múzeu so všetkými jeho aspektmi, sa riešili 
dôležité parciálne témy problematiky múzea, 
v tomto prípade predovšetkým otázky zbierky 
a jej usporiadania. Exaktne definovať začiatok 
histórie múzea je zložité (múzea so všetkými 
jeho charakteristickými stránkami – zbierkou, 
inštitúciou a budovou), pomôcť nám môže 
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1 	 Vatikánska zbierka minerálov. Rytina z diela Michele 
Mercatiho Metallotheca (1580)2
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Koncepty múzea od architektov a umelcov

výrok teoretika Josepha Mordanta Crooka4: 
„Moderné múzeum je produktom renesan-
čného humanizmu, osvietenstva 18. storočia 
a demokracie 19. storočia.“5 Je možné s touto 
definíciou súhlasiť. Dá sa konštatovať, že zbe-
rateľstvo a zbierky, ktoré tvoria základ múzeí, 
zažili svoj veľký rozmach v renesancii. Na pre-
lome 17. a 18. storočia sa profilujú prvé múzeá 
a 18. storočie je obdobím, keď už bezpochyby 
môžeme hovoriť o múzeu so všetkými jeho 
charakteristickými znakmi v súčasnom poní-
maní. Mimoriadny rozmach verejných múzeí 
potom nastal v súvislosti s politicko-spoločen-
ským ovzduším 19. storočia. Práve 18. storo-
čie spojené s múzeom chápaným komplexne 
vo všetkých jeho rovinách je obdobím, keď 
sa intenzívne začínajú riešiť otázky súvisiace 
s múzeom ako typom architektúry, vzťahom 
objektu k zbierke a náležitým výrazom múzej-
nej budovy. Od tohto obdobia – 18. storočia 
teda môžeme uvažovať aj o konceptoch múzea 

spájajúcich sa s osamostatneným plnohodnot-
ným druhom – múzeom. (→ 2)

Koncepty múzea sa v priebehu histórie toh-
to typu objektu spájajú s aktuálnymi etapami 
vývoja, ktorými múzeum prechádzalo a viažu 
sa na riešenie konkrétnych problémov cha-
rakteristických pre danú etapu vývoja – mapu-
jú aktuálny stav problematiky múzea v danom 
období. Na začiatku histórie múzea je snaha 
o jeho definovanie, často spojená so všeobec-
ným označením múzeum, naznačujúcim vy-
medzovanie hraníc nového druhu. V raných 
fázach vývoja je najdôležitejšou úlohou popri 
definovaní inštitúcie definovanie budovy slú-
žiacej novo sa objavenej funkcii. V prípade 
budovy múzea ide okrem riešenia funkčných 
požiadaviek vo veľkej miere aj o hľadanie zod-
povedajúceho výrazu objektu. Archetypom vo 
vývoji múzea sa veľmi skoro po jeho objave-
ní sa stal chrám. V názve konceptov v tomto 
období frekventovane používané označenie 

ideálne alebo univerzálne múzeum odkazuje 
na vytvorenie všeobecne platných zásad sme-
rujúcich k vytvoreniu prototypu fungujúce-
ho, optimálneho modelu múzea. Zbierka, ako 
neoddeliteľná súčasť múzea, bola definovaná 
v priebehu pomerne dlhého obdobia vývo-
ja smerujúceho k múzeu ako samostatnému 
typu, už pred jeho vlastným konštituovaním. 
Týmto spôsobom definované múzeum – názor 
na to, čo múzeum je, stanovilo podobu mú-
zejnej architektúry na dlhší časový úsek až do 
20. storočia. 

Prelom 19. a 20. storočia prináša so sebou 
kritiku dovtedajšej podoby múzea. Kritické 
teórie múzea v spojení s objavením sa no-
vých myšlienok vo všetkých oblastiach živo-
ta, architektúru nevynímajúc, priniesli veľ-
mi skoro aj nové názory na podobu múzea. 
Moderné múzejné koncepty prvej polovice 
20. storočia nanovo definujú názory na podo-
bu múzea a zásadným spôsobom menia jeho 

2 	 Prehľad múzejných konceptov  
v chronologickom usporiadaní
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vnímanie – sú filozofickým východiskom pre 
podobu súčasného múzea konca 20. storočia 
a začiatku 21. storočia. Koncepty moderného 
múzea riešia pritom čoraz špecifickejší okruh 
problémov spojených s múzeom, ktoré sú 
do značnej miery dané novým spoločenským 
prostredím, stavom poznania, svetonázorom 
a podobne. Na riešenie neustále špecifickejšej 
problematiky týkajúcej sa múzea poukazujú aj 
názvy konceptov – Neobmedzene rastúce múze-
um či Múzeum pre malé mesto. 

Druhá polovica 20. storočia prináša nebý-
valú početnosť realizácii nových múzeí, s veľ-
kou prevahou múzeí umenia, predovšetkým 
moderného a súčasného umenia. V mimo-
riadne bohato zastúpenom múzeu umenia sa 
v širšom meradle čoraz dôležitejším aktérom 
stáva umelec aktívne sa spolupodieľajúci na 
tvorbe obsahu múzea – expozície. Preto sa 
stáva veľmi zaujímavým a legitímnym názor 
umelcov nielen na výstavu, ale aj na celkovú 

podobu múzea – formu a funkčné aspekty mú-
zejného objektu. Zaujímavé je pozorovať ná-
zorové prieniky alebo, naopak, na niektorých 
miestach zásadne odlišné názory jednotlivých 
autorov na to, čo vlastne múzeum je a akú po-
dobu by malo mať. Tu platí, že stav súčasného 
múzea najvýstižnejšie charakterizuje práve 
názorová pluralita, rovnako, ako je to v prí-
pade súčasnej architektúry vo všeobecnosti. 
Zaujímavé sú niektoré zásadné myšlienky 
objavujúce sa v konceptoch múzea od začiat-
ku jeho existencie a ich paralely v súčasných 
konceptoch múzea. 

Prvé koncepty múzea
Ako jeden z prvých známych konceptov mú-
zea môžeme označiť koncept ideálneho mú-
zea nemeckého polyhistora Leonharda Chris-
topha Sturma6 z roku 1704, v danom období 
ešte označenom ako Geöffnete Raritäten- und 
Naturalien-kammer 7 (Otvorená komora rarít 
a prírodnín), čo naznačuje historické väzby 
na jedného z bezprostredných predchodcov 
múzea. Sturmov koncept obsahuje aj grafické 
zobrazenie objektu, hoci to je tvorené len pô-
dorysom bez pohľadov. Pôdorys dokumentu-
je jednoduchý objekt ideálneho múzea, ktorý 
pozostáva z radu výstavných priestorov urče-
ných pre výstavu zbierok dobovo označených 
„raritami a prírodninami“. Návrh vývojovo 
vychádzal z palácového typu stavby – prvot-
ného donora priestorového rámca pre múze-
um. Každý z priestorov mal byť určený výsta-
ve špecifickej časti zbierky – raritám (divom, 
kuriozitám), šperkom, umeniu, starožitnos-
tiam a podobne. Označenie a poradie jednot-
livých očíslovaných miestností vychádzalo 
z ich obsahu – typu vystavených exponátov. 
Z tohto motívu sa následne vyvinul pojem 
trasa múzejnej prehliadky. Mimoriadny dôraz 
sa kladie na exponáty – od klasifikácie expo-
nátov a zbierok na základe vedeckých krité-
rií, oslaboval sa význam vystavených predme-
tov ako dekoračných prvkov, až po ich vzťah 
k priestorom múzea, respektíve uspôsobeniu 
priestorov múzea pre ich optimálnu výstavu. 
Koncept rieši kvalitu vnútorného prostredia 
– Sturm ju definuje cez podľa neho ideálnu 
orientáciu budovy na juh, kladie požiadav-
ky, aby bola budova suchá a bezpečná proti 
požiaru a v danom období prináša netypickú 
požiadavku na jednoduché biele steny v in-
teriéri, aby nebola pozornosť návštevníkov 
odvádzaná od exponátov. Predmety mali byť 
vystavené v súlade s princípmi bezpečnosti 
a konzervácie, dobrej viditeľnosti, vedecké-
ho usporiadania, ale predsa len aj estetického 
pôsobenia, vzhľadom na individualitu expo-
nátov, čo môžeme nazvať až modernistický-
mi výstavnými metódami, mimoriadne často 
uplatňovanými aj v súčasnosti.8 Z konceptu 
nie je zrejmé, či múzeum malo byť úplne ot-
vorené verejnosti, pravdepodobne však bolo 
určené širšiemu okruhu návštevníkov. V pros-
pech tohto faktu hovorí aj osamostatnenie 

3 	 Leonhard Christoph Sturm:  
Ideálne múzeum (1704)9
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múzea do podoby solitérneho objektu s vlast-
ným vstupom, interiérovo neprepojeného so 
sídlom šľachtica alebo panovníka, pre ktoré-
ho zbierky bolo určené. Sturm sa zaoberá aj 
teoretickými a filozofickými aspektmi múzea 
– motívmi zbierania, účelu zbierky, zamýšľa 
sa nad fungovaním a riadením múzea a priho-
vára sa za vytvorenie vedy – náuky o múzeu, 
ktorá by sa radila do okruhu všeobecného 
vzdelania. Uvedené úvahy potvrdzujú multi-
disciplinaritu konceptu reflektujúcu multi-
disciplinárnu povahu problematiky múzea. 
V čase publikovania diela nebolo známe nič 
obdobné a koncept môžeme označiť v danom 
období za vizionársky. (→ 3)

Pre koncepty v tomto období – na začiatku 
histórie múzea, bolo charakteristické okrem 
definovania obsahu, predovšetkým hľadanie 
formy múzea. V druhej polovici 18. storočia 
vzniklo niekoľko návrhov ideálneho múzea, 
ktoré vzišli z dvoch súťaží Académie Royale 

v Paríži. Prvá z nich v roku 1754 riešila malý 
Salon des Arts. Známych je viacero návrhov, 
vyniká však návrh Jean-René Billaudela. Dru-
há v roku 1779 vyslovene vyzývala na návrh 
Muséum des Arts a jej výsledkom boli veľkole-
pé návrhy múzea. Víťazom sa stal François Ja-
cques Delannoy, ktorý svojím návrhom výraz-
nejšie posúva múzeum k novým pôdorysným 
a výrazovým formám. Na súťaži sa zúčastnilo 
viacero študentov Étienna-Louisa Boulléeho, 
preto v druhej z menovaných súťaží neprek-
vapuje objavenie sa pôdorysných foriem vyka-
zujúcich podobnosť s Boulléeho veľkolepým 
konceptom Le Muséum, ktorý bol publikova-
ný o niekoľko rokov neskôr. (→ 4, 5)

Napriek tomu, že koncept Le Muséum 
z roku 1783 od Étienna-Louisa Boulléeho nie 
je prvým známym konceptom múzea, vďaka 
jeho veľkoleposti a vizionárskej povahe ho 
môžeme označiť za archetyp konceptu múzea. 
Takéto vnímanie návrhu určite podporuje aj 

skutočnosť, že bol jedným zo série architekto-
vých vizionárskych konceptov rôznych typov 
objektov, ako napríklad Newtonov kenotaf, 
Knižnica, Opera atď.

Skôr ako presnú funkčnú skladbu s jedno-
značným vnútorným usporiadaním pripomí-
na veľkolepý návrh múzea symbolický obraz 
monumentu, národnej pamiatky, ktorý vo 
svojej eseji venovanej múzeu podrobne nevys-
vetlil ani sám autor. Na rozdiel od Sturmov-
ho Ideálneho múzea, kde sa autor do hĺbky 
zaoberal obsahom – vystavovanými objekt-
mi a ich klasifikáciou a ktorý je významný 
z hľadiska definovania objektu múzea a jeho 
obsahu, Boullée skúma predovšetkým archi-
tektonické a výrazové možnosti, ktoré sú spo-
jené s novým druhom stavby. Koncept múzea 
má pôdorysné riešenie so základom krídel 
usporiadaných do tvaru štvorca s vloženým 
gréckym krížom. Jednotlivé strany štvorca 
na vonkajšom obvode ukončujú polkruhové 

4 	 Jean-René Billaudel: 
Salon des Arts 
(1754)10

5 	 François Jacques 
Delannoy: Muséum 
des Arts (1779)11

6 	 Étienne-Louis 
Boullée: Le Muséum 
(1783).  
Foto: Bibliothèque 
nationale de France13
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pôdorysné formy vytvárajúce celkový pôdo-
rys v tvare štvorlístka. V nárožných polohách 
celkového riešenia sú solitérne situované štyri 
gigantické víťazné stĺpy. V centrálnej polohe 
pôdorysu Boullée dominantne situoval roz-
mernú, z vonkajšieho pohľadu do tvaru valca 
uzavretú kupolu v interiéri pripomínajúcu 
väčšiu verziu rímskeho Pantheonu. Do obrov-
ského centrálneho vnútorného priestoru ústia 
zo štyroch strán veľkolepé priestory krídiel le-
mované monumentálnymi stĺporadiami. 

V strede múzea je navrhovaný chrám slávy 
určený výstave sôch „veľkých mužov“. Objekt 
mal byť venovaný umeleckým dielam rovna-
ko ako prírodným vedám, geografii a veľkole-
pým kabinetom kuriozít.

Fasáda objektu je vytváraná zo stĺpov. Rád 
architektúry je jedným z prostriedkov vytvo-
renia štruktúry koncipovanej podľa obrazu 
rastlinného sveta, ktorým boli na začiatku 
inšpirované stĺpy a trámy. Profilované, pro-
porčne radené stĺpy sa podieľajú na zaují-
mavých priestorových scénografiách, kto-
ré Boullée umocňuje kolosálnou mierkou 
monumentu.

„Nakoniec to bude architektúra, ktorá 
bude svojou účasťou v múzeu manifestovať 
nadvládu svojho umenia, ktoré vychádza 
z usporiadania prírody do diela. Je to tu, 
na tomto mieste, kde bude pôžitkom každý 
krok.“12 Takto hovorí Boullée o úlohe archi-
tektúry v múzeu. 

Autor definuje formu múzea s výrazom 
chrámu, monumentu, čo je oproti dovtedaj-
ším konceptom múzea významný posun vo 
vývoji. To, samozrejme, súvisí aj s obdobím, 
v ktorom koncept vznikol a ktoré hľadalo svo-
ju inšpiráciu v antike. Je mimoriadne dôleži-
té, že autor definuje aj vzťah múzea k verej-
nosti – povahu verejnosti otvoreného druhu 
– inštitúcie a objektu. Preto niektorí teoretici 
múzea a historici architektúry označujú za 
začiatok múzea ako verejnej inštitúcie práve 
Boulléeho Le Muséum a paradoxne nie prvé 
reálne verejnosti otvorené múzeá. (→ 6)

Neskorší koncept Le Muséum z roku 1803 
od Jeana-Nicolasa-Louisa Duranda sumarizu-
je poznatky a názory na múzeum druhej po-
lovice 18. storočia. J. N. L. Durand – okrem 
iného jeden z účastníkov súťaže parížskej 
Académie Royale na Muséum des Arts a žiak 
a spolupracovník E. L. Boulléeho, nadväzuje 
na koncepty objavujúce sa v druhej polovici 
18. storočia. Ideálny objekt múzea má podľa 
J. N .L. Duranda pôdorysnú podobu štvorca 
so štyrmi krídlami po obvode, rozdeleného 
vloženou pôdorysnou formou gréckeho krí-
ža so štyrmi vnútornými krídlami. Takéto 
rozčlenenie umožňuje vznik štyroch dvorov 
– pátií, ktoré maximalizujú možnosti priro-
dzeného osvetlenia priestorov, keďže v čase 
konceptu sa neuvažovalo o možnosti horného 
osvetlenia.14 V strede bola situovaná rotunda 
s prevýšenou kupolou predstavujúca spoločný 

zhromaždovací priestor s kolonádami tvoria-
cimi prekrytie všetkých štyroch krídiel budovy 
v tomto ústrednom priestore. Funkčne okrem 
výstavných priestorov sa uvažovalo aj s ateli-
érmi umelcov. Pred jedným vstupom do budo-
vy, napriek jednému definovanému hlavnému 
vstupu, bola uprednostnená možnosť otvore-
ného nástupu do objektu zo všetkých štyroch 
strán. J. N. L. Durand ako profesor architektú-
ry na École Polytechnique uvádzal koncept Le 
Muséum ako súčasť svojich prednášok. Kon-
cept – návrh múzea a teoretické texty súvisia-
ce s návrhom, ktoré boli súčasťou jeho Précis 
des leçons d›architecture, bol posunom oproti 
Boulléeho konceptu do reálnej mierky a vý-
znamným spôsobom ovplyvnil múzejnú archi-
tektúru 19. storočia nielen vo Francúzsku, ale 
aj za jeho hranicami. (→ 7)

Koncepty 18. a začiatku 19. storočia zade-
finovali názor na to, čo múzeum je a akú by 
malo mať podobu. Mnohé zrealizované mú-
zeá našli inšpiráciu práve vo filozofii a es-
tetických názoroch týchto „múzeí na papie-
ri“. Uveďme len niekoľko reprezentatívnych 
príkladov. Museum Fridericianum v Kasseli 
(Simon Louis du Ry, 1779), Dulwich Picture 
Gallery v Londýne (John Soane, 1817), Alte 
Pinakothek v Mníchove (Leo von Klenze, 
1836) alebo aj pôvodný nerealizovaný a ne-
skôr prepracovaný súťažný návrh na Glyptot-
heku v Mníchove (Leo von Klenze, 1814) sú 
predstaviteľmi prúdu ideálneho múzea podľa 

7 	 Jean-Nicolas-Louis Durand: Le Muséum (1803)15

ALFA02_2015.indd   8 28/07/15   16:01



Koncepty múzea od architektov a umelcov

ALFA 2 / 2015  9

L. Ch. Sturma. Realizovaná podoba mníchov-
skej Glyptotheky (Leo von Klenze, 1930), 
Altes Museum v Berlíne (Karl Friedrich Schin-
kel, 1830) alebo British Museum v Londýne 
(Robert Smirke, Sydney Smirke, John Taylor, 
1823 – 1884) zasa rozvíjajú motív konceptu Le 
Muséum od J. N. L. Duranda. Napriek tomu, 
že niektoré z myšlienok týchto konceptov na-
chádzajú odraz v múzeách až do 20. storočia, 
respektíve súčasnosti, už v druhej polovici 
19. storočia a následne na začiatku 20. sto-
ročia sa zdvihla proti dobovej podobe múzea 
z radov múzejných odborníkov vlna kritiky. 

Boli to napríklad kritické teórie zaniete-
ného kritika „diktatúry architektúry“ Alfreda 
Lichtwarka16 o „božstvách monumentálnych 
fasád“17 a „o odcudzení sa (múzea) publiku, 
ktoré vedeckej práci múzea už nemohlo roz-
umieť a spájalo si s pojmom múzea predsta-
vu niečoho nezrozumiteľného, bokom stoja-
ceho, životu vzdialeného a zaprášeného“18, 
kritická teória Johna Cottona Dana19 na tému 

„Gazing Museums“ (doslova „Múzeá na zí-
zanie“, t. j. na meravé pozeranie na exponáty 
s úžasom)20, kritická teória Juliusa Schuste-
ra21 „o odcudzení sa (múzea) životu“22 a kon-
cepcia ISOTYPE23-múzea Otta Neuratha24 vy-
chádzajúca z kritického postoja k dobovému 
múzeu a jeho funkčnosti. Kritické teórie sa 
zhodovali v konštatovaní vzďaľovania sa mú-
zea návštevníkom. Múzeá sa podľa kritikov 
vzďaľovali svojmu obecenstvu tak formou – 
síce pompéznou a honosnou, ale pre múzej-
nú inštitúciu nefunkčnou architektúrou, ako 
aj pre verejnosť nezrozumiteľným obsahom. 
Niektorí z kritikov priamo predložili riešenie 
identifikovaných problémov a navrhli univer-
zálne zrozumiteľné a verejnosti jednoducho 
prístupné výstavné formy, expozície či nové 
podoby múzea (napr. ISOTYPE-museum, 
metódy múzejnej komunikácie J. C. Dana, 
metódy J. Schustera uplatňované v príro-
dovedných múzeách a vedeckých centrách 
a pod.).

Moderné koncepty múzea
Kritické teórie v oblasti múzea spolu s novým 
svetonázorom a s novými názormi moderny 
na architektúru vyústili do objavenia sa no-
vých konceptov múzea. Koncepty, ktoré sa 
objavili približne v podobnom čase sú Musée 
à croissance illimitée (Neobmedzene rastúce 
múzeum, 1939) od Le Corbusiera a Museum 
für eine kleine Stadt (Múzeum pre malé mes-
to, 1942) od Ludwiga Miesa van der Rohe. 
K týmto nezrealizovaným konceptom mú-
zea – typickým „múzeám na papieri“, je však 
možné napriek zrealizovanej podobe vďaka 
novátorskému prístupu zaradiť aj Museum of 
Modern Art v New Yorku (MoMA) z roku 1939 
od Philipa L. Goodwina a Edwarda Durella 
Stona. Zaujímavý je fakt, že už zrealizovaná 
prelomová podoba MoMA vznikala približ-
ne v čase, keď Le Corbusier a L. Mies van der 
Rohe definovali svoje nové pohľady na múze-
um v ideálnych konceptoch, hoci je potreb-
né dodať, že vo svojich víziách sa zaoberali 

8 	 Le Corbusier: Musée à croissance illimitée (1939) 
Foto: Lucien Hervé, © FLC/LITA, Bratislava 2015 28
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múzejnou problematikou komplexne a praco-
vali so zovšeobecneniami presahujúcimi rá-
mec realizovaného architektonického diela. 

Le Corbusierov koncept Musée à croissan-
ce illimitée z roku 1939 filozoficky vychádzal 
z predchádzajúcich nerealizovaných architek-
tových projektov Musée mondial Mundaneum 
(Svetové múzeum Mundaneum) navrhované-
ho do Ženevy (1929) a Musée d`Art contempo-
rain (Múzeum súčasného umenia) navrhova-
ného pre Paríž (1931), ktoré architekt ďalej 
tvorivo rozvinul. Koncept Neobmedzene rastú-
ceho múzea má okrem týchto nerealizovaných 
projektov základ v Le Corbusierových úvahách 
o skutočnom múzeu: „Predstavme si skutoč-
né múzeum, ktoré obsahuje všetko, ktoré by 
prezentovalo kompletné plynutie času. ... Aby 
sme naplnili našu myšlienku, poďme vytvoriť 
múzeum prítomnosti z objektov našej prítom-
nosti. Na začiatok zoberme jednoduchý plášť, 
klobúk, topánku... Takéto múzeum ešte ne-
existuje.“25 Le Corbusier hyperbolizoval mú-
zeum do polohy duchovnej entity. Vylučoval 
selektívny prístup k obsahu múzea. Pozoroval 
stav spoločnosti jeho doby – nové fakty, nový 
spôsob ich zhromažďovania a určovania ich 
hodnoty spotrebnou spoločnosťou. Napísal: 
„Sme v diametrálne odlišnej situácii (oproti 
minulosti). Všetko je známe.“26 Le Corbusier 
vnímal dôsledok rozširujúcich sa poznatkov, 
plynutia času a z toho vyplývajúceho neustá-
leho narastania zbierok, rozširovania výstavy 

a zväčšovania múzea. Riešenie rastu s inšpirá-
ciou v prírode – v podobe špirály ulity, apliko-
val na objekt. Už v prvom projekte – projekte 
Mundanea pre Ženevu je výrazným znakom 
trojrozmerná zikkuratovitá, na pôdoryse 
štvorca zgeometrizovaná špirála. V ďalšom 
projekte Múzea súčasného umenia pre Paríž 
prechádza hmota múzea vývojom do podo-
by plochej špirály na štvorcovom pôdoryse, 
hmota je postavená na stĺpy v duchu princípov 
tvorby Le Corbusiera. Úvahy o múzeu vyvrcho-
lili konceptom Neobmedzene rastúceho múzea 
pôvodne určeného pre Phillipeville v severnej 
Afrike, neskôr definovaného ako koncept bez 
konkrétneho situovania. Múzeum má podob-
ne ako v prípade návrhu parížskeho múzea 
podobu plochej zgeometrizovanej špirály 
v pôdorysnom tvare štvorca postavenej na stĺ-
py, hoci v tomto prípade sa špirála proporcia-
mi od svojho predobrazu v predchádzajúcom 
návrhu odlišuje. Umiestnenie na stĺpoch pod-
ľa Le Corbusiera umožňuje umiestnenie objek-
tu kdekoľvek. Le Corbusier na túto tému uva-
žuje: „Budova môže byť postavená na poli so 
zemiakmi alebo repou. Ak bude parcela výbor-
ná, tým lepšie. Ak bude škaredá, nič sa nesta-
ne.“27 Koncepčná budova múzea má pôdorys 
s centrálne situovanou vnútornou dvoranou. 
Do budovy sa vstupuje zo spodnej úrovne, 
dráha pohybu v múzeu sa začína v strede a po 
špirále postupne smeruje k obvodu. Pre zmi-
nimalizovanie labyrintového efektu sú na 

všetkých štyroch stranách špirály povkladané 
priame prechody zo stredu smerom k obvodu, 
prechody sú na fasáde ukončené monumentál-
nymi otvormi s východmi. Dynamika vnútor-
ného pohybu sa v exteriéri neprejavuje, objekt 
má podobu rozmerného statického bloku. 
Koncept Neobmedzene rastúceho múzea nedo-
siahol v čistej forme zrealizovanú podobu ani 
v tvorbe samotného Le Corbusiera. (→ 8)

Architekt o viac ako desaťročie neskôr vy-
tvoril tri múzeá, všetky vyrástli mimo Európu 
– sú to múzeum Sanskar Kendra, Ahmedabad, 
India (1956), National Museum of Western 
Art (Národné múzeum západného umenia), 
Ueno Park, Tokyo, Japonsko (1959)29 a Go-
vernment Museum and Art Gallery (Štátne 
múzeum a galéria umenia), Chandigarh, India 
(1968). Žiadne z uvedených múzeí napriek 
uplatneniu niektorých prvkov Le Corbusie-
rovho konceptu však nie je skutočne „neob-
medzene rastúcim múzeom“. Za realizáciu 
formou najviac sa približujúcu konceptu Ne-
obmedzene rastúceho múzea a mimoriadne 
čistú aplikáciu princípov Le Corbusierovej 
tvorby je považované Národné múzeum zá-
padného umenia v Tokiu. Aplikovanými prin-
cípmi Le Corbusierovho konceptu a architek-
tovej tvorby sú zdvihnutie hlavného objemu 
stavby nad terénom na stĺpy, strešná terasa, 
použitie rámp, využitie prirodzeného hor-
ného osvetlenia, zvolený konštrukčný ma-
teriál (železobetón) a princíp špirálovitého 

9 	 Ludwig Mies van der Rohe:  
Museum für eine kleine Stadt (1942)34
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priestorového usporiadania vychádzajúceho 
z centrálnej dvorany s potenciálnou možnos-
ťou rastu múzea – tento motív nikdy nebol 
ďalej rozvinutý. National Museum of Western 
Art v Tokiu bolo dvakrát rozširované30, nie 
však spôsobom Neobmedzene rastúceho múzea 
– formou rozvíjania základnej špirály objek-
tu. Okrem uvedených realizovaných múzeí Le 
Corbusier využil v svojej ďalšej tvorbe hmo-
tové riešenie konceptu Neobmedzene rastúce-
ho múzea (spolu s nerealizovaným projektom 
Múzea súčasného umenia pre Paríž a rea-
lizovaným Národným múzeom západného 
umenia v Tokiu), ako prvky kompozície urba-
nistického návrhu v súťaži na rekonštrukciu 
vojnou zničeného centra Berlína (1958). Vý-
znam Le Corbusierovho konceptu a projektov 
autora, ktoré k nemu viedli, však netkvie len 
v ich odraze v tvorbe samotného architekta, 
ale predovšetkým v dosahu na vývoj múzejnej 
architektúry vo všeobecnosti. Princíp špirá-
ly Le Corbusierovho konceptu je jedným zo 
základných motívov, ktorý sa objavuje vo vý-
tvarne do skulpturálnej hmoty rozvinutej po-
dobe aj v Solomon R. Guggenheim Museum 
(Guggenheimovo múzeum) v New Yorku od 
Franka Lloyda Wrighta. Návrh novej budovy 
Guggenheimovho múzea bol zadaný Wrighto-
vi v roku 1943, realizácia múzea však prebie-
hala až v rokoch 1956 – 1959, otvorené bolo 
v roku 1959. Kritici Guggenheimovmu múzeu 
vyčítajú, že je zamerané najmä na formál-
nu stránku, v ktorej síce prináša vzrušujúcu 
priestorovú formu, ale neuchovalo si základ-
né myšlienky konceptu Neobmedzene rastúce-
ho múzea – predovšetkým Le Corbusierov sen 
o skutočnom a trvalo sa zväčšujúcom múzeu 
obsahujúcom naozaj všetko (čo je čiastočne 
spôsobené povahou Guggenheimovho mú-
zea). Cez Wrightove Guggenheimove múzeum 
v New Yorku, ktoré sa stáva zdrojom inšpi-
rácie a mnohých citácií, sa Le Corbusierove 
myšlienky o ideálnom múzeu, respektíve frag-
menty konceptu Neobmedzene rastúceho mú-
zea sekundárne dostávajú aj do ďalších počet-
ných realizácii alebo konceptov, spomeňme 
len Mercedes-Benz Museum v Stuttgarte (UN 
Studio, 2006) či koncept Guggenheim Virtual 
Museum (Asymptote Architecture, 1999).31 

V roku 1942 vytvoril Ludwig Mies van der 
Rohe dôležitý koncept Museum für eine kleine 
Stadt, ktorý prezentuje nový, od dovtedajších 
názorov zásadne sa líšiaci pohľad na múze-
um. Koncept je potrebné vnímať v kontexte 

Miesovej tvorby – s jeho väzbami na skoršie 
autorove stavby, ako napríklad nemecký pa-
vilón na svetovej výstave v Barcelone (1929) 
alebo vilu Tugendhat (1930) a na architekto-
vej ceste vývoja k variabilnému, voľne uspori-
adateľnému interiérovému priestoru oslobo-
denému od vnútorných nosných konštrukcií, 
na ceste k veľkorysým konštrukciám a stie-
raniu hraníc medzi interiérom a exteriérom. 
Koncept je významný vo viacerých ohľadoch 
– v názore na priestor, filozofické prepojenie 
interiéru a exteriéru, univerzalitu a variabi-
litu priestoru, netradičné konštrukčné rie-
šenie a rovnako v škále funkcií zastúpených 
v múzeu. Samotný Mies van der Rohe vysvet-
lil projekt takto: „Interiér budovy, koncipo-
vaný ako jednoduchá veľká plocha, môže byť 
preusporiadaný. Toto je možné vďaka oceľo-
vej rámovej konštrukcii. Podlaha a terasy sú 
navrhnuté z prírodného kameňa. Kancelárie 
sú umiestnené pod tou istou strechou, aj keď 
oddelené od výstavných priestorov.“32 Tento 
opis vyjadruje, kde videl kľúčové body kon-
ceptu samotný autor. Materiálové riešenie je 
definované v slovách autora, z koláží interiéru 
je zasa zrejmé Miesovo zmýšľanie o priestore, 
jeho názor na povahu priestoru a jeho vnútor-
né usporiadanie. V koncepte je použitý sys-
tém, s ktorým Mies van der Rohe často praco-
val v predchádzajúcich obdobiach (ešte počas 
pôsobenia v Nemecku) – konštrukcia oddele-
ná od fasády budovy a použitie pravidelného 
rastra nosnej konštrukcie s v priestore voľne 
postavenými prvkami. Pri prvkoch interiéru 
sa však stretávame s narušením pravouhlého 
usporiadania vo forme voľne umiestnených 
interiérových prvkov – napríklad steny vyme-
dzujúce auditórium nie sú pravouhlé. Pries-
tor je v mieste auditória premostený dvoma 
rozmernými priehradovými nosníkmi prebie-
hajúcimi excentricky v rámci objektu, čím je 
vytvorený vnútorný priestor čiastočne sa oslo-
bodzujúci od zvislých nosných prvkov. Tu sa 
objavujú začiatky Miesovho záujmu o tento 
druh veľkorysých nosných konštrukcií. Rov-
nako je citeľné Miesovo úsilie o nečlenený 
priestor a stavbu čo najmenej rušivú a vtiera-
vú. V danom prípade je architektúra natoľko 
zdržanlivá a odhmotnená, že sa sama neu-
platňuje. O to viac vynikajú exponáty a okolité 
prostredie, prístup Miesa van der Rohe v du-
chu hesla vlastného jeho tvorbe: „menej je 
viac“33 je dovedené na hranicu – v interiéri do-
minujú exponáty, Picassova slávna Guernica 

a klasické plastiky, aké Mies van der Rohe ob-
ľuboval a cítime prienik prvkov exteriéru v po-
dobe vody a zelene do interiéru. (→ 9)

Koncept Múzea pre malé mesto v čase vzni-
ku nenašiel pokračovanie v podobe realizácie, 
samotný Mies ho ďalej rozvinul až o dvadsať 
rokov neskôr v projekte nerealizovaného Mu-
seum Georg Schäfer (Múzeum Georga Schä-
fera) v Schweinfurte (1960). Do reálnej formy 
sa v Miesovej tvorbe dostali niektoré prvky 
konceptu v kombinácii s prvkami z nereali-
zovaného Museum Georg Schäfer, ale aj ne-
realizovanej administratívnej budovy Bacardi 
pre Santiago de Cuba (1957), v podobe Neue 
Nationalgalerie (Nová národná galéria) v Ber-
líne (1968). Na realizácii je badateľný pomer-
ne dlhý časový odstup od vzniku konceptu 
Múzea pre malé mesto a vývoj, vykryštalizo-
vanie architektových názorov na koncepciu 
priestoru – realizácia bola výnimočným prí-
kladom odhmotnenia architektúry a vytvore-
nia fenoménu priestoru. Mies van der Rohe sa 
takmer po 40 rokoch po barcelonskom paviló-
ne, keď postavil budovu, ktorá sa ako umelec-
ké dielo vzpiera akejkoľvek účelovosti, vrátil 
v prípade Neue Nationalgalerie k architektúre 
v najprirodzenejšej podobe – „priestor je vy-
tvorený preto, aby predstavoval priestor ako 
taký“35. 

Koncept Múzea pre malé mesto, tak ako väč-
šina závažných architektonických konceptov 
a teórií, je zrejme ešte zaujímavejší v dosa-
hu na vývoj múzejnej architektúry všeobec-
ne, ako len v jeho pokračovaní a vyvrcholení 
v tvorbe samotného autora v berlínskej Neue 
Nationalgalerie. Odraz konceptu Múzea pre 
malé mesto v ďalšom vývoji múzejnej archi-
tektúry nemôžeme vnímať ako prvoplánové 
uplatnenie konceptu alebo bezvýhradné pri-
jatie jeho ucelenej myšlienky. Stretávame sa 
skôr s uplatnením impulzov a parciálnych 
motívov, ktoré dovtedy v múzejnej architektú-
re neboli naplno rozvinuté – napríklad optic-
ké prepojenie interiéru a exteriéru v múzeu, 
pocitové neukončenie interiéru – expanzia in-
teriérového priestoru do exteriéru cez trans-
parentný plášť a, naopak, využitie pôsobenia 
fenoménov exteriéru v interiéri, snaha o po-
tlačenie silného výrazu architektúry s cieľom 
vytvoriť priestor, v ktorom sú dominantné 
exponáty, rozšírenie funkčnej skladby múzea 
a jeho ustavičné obohacovanie o nové fun-
kcie, uplatnenie sofistikovaných veľkorozpo-
nových konštrukcií s cieľom uvoľniť vnútorný 
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priestor súvisiaci s princípom „open plan“ 
pre múzeum, ktorý umožňuje voľné uspori-
adanie vnútorného priestoru múzea a vysta-
vených exponátov. Uvedené myšlienky našli 
uplatnenie v mnohých ďalších múzeách – 
napríklad Louisiana Museum of Modern Art 
v Humlebæk (Vilhelm Wohlert, Jørgen Bo, 
1958), Rijksmuseum Kröller-Müller v Otterlo 
(prístavba od Wim G. Quista, 1977) či na prvý 
pohľad trochu paradoxne v rozsiahlom kul-
túrnom centre so základom múzea – Centre 
Pompidou v Paríži (Renzo Piano, Richard Ro-
gers, 1977). Koncept Múzeum pre malé mesto 
spolu s ďalšími impulzmi z Miesovej tvorby 
môžeme označiť za veľmi silnú inšpiráciu aj 
pre nerealizovaný koncept Museum for Jack-
son Pollock, The Springs, Long Island (Peter 
Blake, 1949).36 

Relatívne krátko po objavení sa kritických 
úvah na tému tradičného múzea37, tieto úva-
hy našli ohlas v podobe realizácie MoMA 
(Museum of Modern Art – Múzeum moder-
ného umenia) v New Yorku. MoMA začala 
uvažovať o vybudovaní vlastnej budovy tak-
mer bezprostredne po založení múzea v roku 
1929. Orientovanie inštitúcie na súčasné 
umenie smerovalo k požiadavke na vytvore-
nie zodpovedajúceho, filozoficky koherent-
ného objektu a priestoru. Zámerom bolo síce 
mať stálu expozíciu, ale súčasne tu bola po-
žiadavka na možnosť jej permanentnej zme-
ny. Architekti George Howe a William Lesca-
ze spracovali v rokoch 1930 – 1936 niekoľko 
návrhov nového múzea. Ich vyhlásenia: „Tre-
ba predísť architektonickej nepravdivosti. 
Múzeum je najlepšie, keď je čo najmenej 
viditeľné, pretože existuje predovšetkým pre 
výstavu zbierky a nesmie sa vnucovať. Malo 
by upriamiť pozornosť na svoj obsah tým, 
že bude čo najmenej výrazné“38, sa zhodova-
li s predstavami kurátorov múzea. G. Howe 
a W. Lescaze svojimi návrhmi splnili požia-
davky kladené na objekt múzea samotnou 
múzejnou inštitúciou. Prvé návrhy z roku 
1930 boli veľmi odvážne a hmotovo pomer-
ne expresívne, napriek deklarovanej snahe 
o neutrálny výraz. Známy je predovšetkým 
variant riešenia Schéma č. 4, prinášajúca de-
väť vertikálne na seba v opačných smeroch 
naskladaných pravouhlých pozdĺžne tvaro-
vaných boxov. Návrh objektu z roku 1936 
– Schéma č. 5, mal už umiernenejšiu a kom-
paktnejšiu podobu vertikálne komponova-
ného objektu situovaného v uličnej fronte. 

Takéto riešenie bolo vo výraznom kontraste 
k tradičnému vnímaniu múzea ako solitér-
ne stojaceho chrámu, ideálne situovaného 
v parku. Rovnako netradičný bol skromný, 
nepompézny vstup do múzea prekrytý mar-
kízou, ktorý bol výrazným protipólom mo-
numentálnemu schodisku a portiku tradič-
ného múzea. V interiéri objektu mali miesto 
veľkolepého schodiska návštevníkov do jed-
notlivých podlaží s kompaktnými výstavný-
mi priestormi distribuovať výťahy. Exteriér 
a interiér boli výrazovo kompatibilné na roz-
diel od dovtedy známych čiastkových riešení 
– progresívneho riešenia interiéru kontrastu-
júceho s exteriérom v zajatí tradičného stvár-
nenia – ako napríklad v prípade Wadsworth 
Atheneum Avery Memorial (1934). W. Lesca-
ze napísal: „Kompromisy vedú k protireče-
niam a výsledkom je stavba, ktorá nezodpo-
vedá ani obdobiu, ktoré je už minulosťou, ani 
súčasnosti, ktorá sa v nej neodráža.“39 (→ 10)

Napriek mimoriadne invenčným hodno-
tám jednotlivých variantných návrhov, tieto 
návrhy reálnu podobu napokon nedosiahli 
a zrealizovaný bol projekt MoMA (1939) od 
Philipa L. Goodwina a Edwarda Durella Sto-
na. Projekt, síce nie natoľko architektonicky 
avantgardný ako predchádzajúce nezreali-
zované návrhy MoMA, ale rovnako ako tie-
to návrhy stále na dané obdobie prelomový, 
postrádal architektonické definovanie mú-
zea v duchu monumentality a dekoratívnosti 
tradičného múzea. Oproti iným múzeám sa 
MoMA vymedzovala súčasnými architekto-
nickými prostriedkami. Budova je zasadená 
do uličnej fronty, priehľad v úrovni parteru 
dával okoloidúcemu možnosť nahliadnuť na 
aktivity vo vstupných priestoroch. Skrom-
ný zovňajšok a jednoduchý vstup do objektu 
nevyvolával úctu a obdiv spôsobom tradič-
ného múzea, ale výrazovo odkazoval na in-
teriér a novointerpretovanú funkciu múzea. 

10 	Gerge Howe, William Lescaze: Nerealizovaný návrh 
MoMA, Schéma č. 4 (1930) Foto: Wally Gobetz 40
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11 	 Philip L. Goodwin, Edward Durell Stone: MoMA 
(1939), New York44

V múzeu sa kládol dôraz na expozícii vyhovu-
júce vnútorné prostredie a na nekonkurenčný 
vzťah architektúry voči obsahu múzea. MoMA 
sledovala cieľ vytvoriť flexibilné a neutrálne 
priestory so snahou o minimalizáciu expre-
sívneho pôsobenia priestoru. Dôraz sa kladie 
na vystavený exponát – priestory umožňujú-
ce kontempláciu nad výstavou bez rušivých 
momentov. Práce boli zavesené na bielych 
stenách alebo umiestnené v priestore, pod-
lahy boli monochromatické, stropy bez oz-
dôb s dôrazom na funkčnosť, predovšetkým 
osvetlenia s flexibilnými možnosťami, čo bolo 
zabezpečené nenápadným polohovateľným 
systémom. V priestoroch boli použité pre-
staviteľné priečky, ktoré umožňovali flexibi-
litu vnútorného členenia. Galerijné podlažia 
v MoMA boli ako jedny z prvých, v inštitúcii 
takéhoto významu, koncipované ako adapto-
vateľné s možnosťami premeny v závislosti od 
požiadavky výstavy. Výstavné priestory boli 

výborne využiteľné na stále výstavy súčasné-
ho umenia, ako aj na konanie širokého radu 
dočasných výstav realizovaných múzeom od 
začiatku jeho existencie. Tak ako charakteris-
tické radenie priestorov múzeí 19. storočia sa 
na dlhý čas stalo ich poznávacím znamením, 
tak výstavný priestor profilujúci sa v MoMA 
a neskôr charakteristicky pomenovaný „White 
Cube“41 sa stáva typickým pre múzeum druhej 
polovice 20. storočia a pre súčasnosť. Jedno-
duchosť interiéru tvorila harmonický celok 
s exteriérom a podľa Johna Coolidga42 interiér 
svojou povahou „neutrálneho pozadia“ vytvá-
ra pre zbierky „architektonicky ideálne múze-
um“.43 (→ 11)

MoMA je živou inštitúciou rozširovanou 
do súčasnosti (od roku 2013 je riešené ostat-
né kontroverzné rozšírenie spracované ar-
chitektonickým ateliérom Diller, Scofidio + 
Renfro45), jeho rozšírenia rovnako ako pô-
vodná stavba z roku 1939 reflektujú prísne 

požiadavky kurátorov na povahu múzea a sú 
plynulou linkou filozoficky a esteticky ucele-
ných názorov na podobu tejto inštitúcie. 

Ako parafrázu galerijného výstavného prie-
storu označovaného White Cube a v priamej 
línii pokračovateľa modernistického výstav-
ného prístupu môžeme vnímať koncepciu 
označovanú „Black Cube“ alebo „Black Box“, 
priestor vytvorený na prezentáciu digitálneho 
umenia, video art-u a v niektorých prípadoch 
umeleckých inštalácií, light art-u a podob-
ne. Cieľom modernistickej, čistej inštalácie 
je zabezpečiť dostatok priestoru a optimálne 
podmienky na prezentáciu jednotlivých expo-
nátov vrátane svetelných a ďalších mikrokli-
matických podmienok vnútorného prostredia. 
„Sochy musia byť izolované v priestore, ob-
razy zavesené ďaleko od seba, žiariaci klenot 
musí byť umiestnený na pozadí čierneho za-
matu a bodovo osvetlený.“46 V tomto ohľade 
prináša Black Cube optimalizáciu podmienok 
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pre výstavu digitálneho umenia a tých typov 
umenia, ktoré vyžadujú tmavé priestory, res-
pektíve priestory s nízkou hladinou osvet-
lenia, dobre kontrolovateľnú mikroklímu 
a mnohokrát variabilitu priestorových pod-
mienok. Aj napriek tomu, že v literatúre sú 
uvádzané niektoré múzeá ako príklady čis-
tej formy Black Cube (napr. ACMI, Melbour-
ne), ide skôr o špecifické formy a výnimky 
a s Black Cube sa stretávame predovšetkým 
ako s integrovanou súčasťou umeleckých 
múzeí. 

Koncepty múzea súčasného 
umenia od umelcov
Uvedené tri moderné koncepty múzea47 – dva 
nerealizované v podobe Neobmedzene rastúce-
ho múzea a Múzea pre malé mesto a jeden zre-
alizovaný v podobe MoMA, zásadným spôso-
bom ovplyvnili múzejnú architektúru druhej 
polovice 20. storočia. Predovšetkým MoMA 
svojou reálnou a v praxi fungujúcou koncepci-
ou definovala vzhľad výstavného priestoru pre 
výstavu umenia – White Cube, ktorý sa stal 
doslova paradigmou výstavného priestoru pre 
umenie až do súčasnosti. White Cube je prefe-
rovaným typom priestorov medzi kurátormi 
a múzejnými pracovníkmi. Vzhľadom na fakt, 
že 95 % múzeí vzniklo po druhej svetovej 
vojne48 a veľká časť múzeí vzniknuvších v tom-
to období sú múzeá moderného alebo súčas-
ného umenia, kde sa umelci čoraz častejšie 

stávajú aktívnymi partnermi múzejníkov pri 
tvorbe expozícii, je namieste otázka – ako si 
predstavujú múzeum umenia, respektíve sú-
časného umenia umelci? Práve táto skupina 
aktérov problematiky múzea je mnohokrát 
nespokojná s podobou múzejnej architek-
túry a jej vzťahom k obsahu múzea – príliš-
nou dominanciou múzejnej architektúry. 
Toto je jedna z najfrekventovanejších otázok 
v problematike múzea, ktorá tu rezonuje už 
od druhej polovice 19. storočia ako Lichtwar-
kom kritizovaná diktatúra architektúry. Za 
všetkých umelcov možno citovať slová nespo-
kojného amerického umelca Donalda Judda, 
ktorý sformuloval svoj nekompromisný názor 
na múzejnú architektúru takto: „Samoúčelné 
formy, ktoré sú v rozpore s funkciou, sú ab-
surdné. Hlavný dôvod, prečo sú múzeá ume-
nia také obľúbené medzi architektmi a sú také 
bizarné je, že ich autori si určite myslia, že 
nenesú v sebe žiadnu funkciu, rovnako ako 
aj ich klienti, pretože umenie pre nich nie je 
dôležité. Múzeá sa stali nafúknuté, zdefor-
mované vo výraze kvôli ich architektom, pri-
tom väčšina z nich nie je schopná výrazu.“ 
V ďalšom texte si kladie otázku: „Prečo nie sú 
umelci a sochári vyzvaní na vytvorenie tohto 
typu budovy?“49 Názor umelcov, ktorí akoby 
stále ostávali v múzeu nevypočutí a v minulos-
ti sa dostatočne neprihliadalo na ich potreby, 
je pre problematiku múzea a výstavného prie-
storu veľmi zaujímavý. Vyjadrenia umelcov na 

tému múzea a jeho podoby, výstavných me-
tód, vnímania expozície, formovania priesto-
ru sa začínajú objavovať v umeleckej tvorbe 
od dvadsiatych rokov 20. storočia – uveďme El 
Lissitzkého (Proun Room, 1923), Kurta Sch-
wittersa (Merbau, 1923 – 1937) alebo Marce-
la Duchampa (Boîte-en-valise, 1935 – 1941) 
a pretrvávajú do súčasnosti. 

Ako zaujímavý príklad úvah o múzeu z ob-
dobia štyridsiatych rokov 20. storočia, hoci 
nie z radov výtvarných umelcov, uveďme aj 
spisovateľa a teoretika Georgesa André Mal-
rauxa a jeho Le Musée Imaginaire alebo The 
Museum Without Walls (1947). 

Od sedemdesiatych rokov 20. storočia do-
stávajú názory umelcov čoraz konkrétnejšie 
kontúry už priamo zviazané s podobou múzea 
a jeho výstavného priestoru. Kým výtvarník 
a teoretik umenia Brian O`Doherty prináša 
len kritickú teoretickú esej o výstavnom pries-
tore Inside the White Cube: The Ideology of 
the Gallery Space (1976) bez návrhu konkrét-
neho riešenia, D. Judd už vlastnú predstavu 
o múzeu zhmotňuje do reálnej podoby v ním 
vytvorenom komplexe Marfa v Texase (1986). 
Mnoho umelcov však svoje predstavy o mú-
zeu sformovalo len do nerealizovanej podoby 
konceptu – svojej predstavy ideálneho múzea. 
Niektorí umelci svoje koncepty priamo ozna-
čujú ako ideálne múzeum – tak, ako to bolo 
na začiatku histórie múzea, iní na označenie 
konceptu používajú kľúčové prvky návrhu, 
ktoré presnejšie špecifikujú konkrétny návrh. 

V roku 1977 sa objavuje koncept Georga 
Baselitza Bilderbude, ktorý predstavuje ar-
chitektonický návrh múzea. Nerealizovaný 
objekt bol pôvodne navrhnutý ako dočasný 
objekt pre výstavu diel štyroch maliarov50 
pre podujatie dokumenta 6 (1977). G. Base-
litz vysvetľuje koncept svojou prednáškou 
v rámci Dortmunder Architekturtage v roku 
1979. V úvode svojich úvah s mottom: „Štyri 
steny a svetlík alebo radšej žiadny obraz na ste-
ne“ autor sám seba predstavuje ako aktívneho 
umelca a v úvode z tejto pozície rozvíja úvahy 
o povahe práce maliara a autonómnej povahe 
jeho diela, ktoré môže existovať samo osebe 
a nemusí byť zavesené na žiadnej stene (obraz 
visiaci na stene má popri estetickej hodnote 
podľa neho aj charakter politického nástroja). 
Georg Baselitz buduje svoje úvahy o múzeu – 
jeho jedinou úlohou je vytváranie schránky na 
umelecké diela a prehliadku umenia, v žiad-
nom prípade by múzeum nemalo ovplyvňovať 

12 	Georg Baselitz: 
Bilderbude (1977)  
Foto: Kunsthaus  
Bregenz 52

13 	Gottfried Honegger: 
Ideálne múzeum, 
alternatíva 1 (1997) 
Foto: Kunsthaus  
Bregenz 57
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kontextom vo vnímaní kvalitu exponátov, mú-
zeum musí umožňovať pozeranie umenia bez 
prekážok, jednoducho, ľahko a komplexne. 
Zamýšľa sa nad vnímaním múzea spoločnos-
ťou – kritizuje ju, pretože spoločnosť nerozu-
mie úlohe a povahe múzea, je nekompetent-
ná, živí nesprávne názory a snaží sa vytvárať 
z múzea chrám, čo je podľa neho prežité. Rov-
nako nepovažuje za správnu širokú funkčnú 
skladbu múzea, zvyčajnú v súčasnosti, kto-
rá podľa neho trivializuje myšlienku múzea. 
V týchto súvislostiach vytvára svoj koncept, 
ktorý on sám charakterizuje takto: „Umenie 
neobsahuje žiadnu informáciu, aspoň nie te-
raz viac ako inokedy; je tam na pozeranie, nie 
na použitie akýmkoľvek iným spôsobom. Na 
toto je potrebný priestor, steny a svetlo. Naj-
lepšie svetlo prichádza zhora, najlepší pries-
tor na tento účel má plné vysoké steny, malý 
počet dverí, nemá okenné otvory v stenách, 
má svetlík, nemá deliace priečky, ozdobné 
lišty a orámovania stien, sokle, obklad, nab-
lýskané podlahy a nakoniec nemá ani farbu.“51 
Neprekvapuje teda jednoduchá minimalistic-
ká podoba návrhu pozostávajúceho zo štyroch 
identických miestností pre štyroch umelcov, 
bez hierarchizácie a zvýraznenia niektorej 
z nich. Steny výstavných priestorov sú vysoké, 
komunikácie sú minimalizované a vysunuté 
mimo vlastných priestorov – pôdorysne vytvá-
rajú kríž definujúci jednotlivé výstavné prie-
story, vstupy do múzea sú na vyústení chodieb 

na fasádu, vstupy do výstavných priestorov 
sú v rohoch miestností, v krížení vnútorných 
chodieb. Osvetlenie je riešené zhora – svetlí-
kom v tvare ihlanu. Objekt múzea je hmotovo 
zjednotený do jednoduchej kubickej formy. 
(→ 12)

Otázku, ako by múzeum malo vypadať pod-
ľa umelcov, si položilo aj Espace de l`art con-
crete v Mouans-Sartous, ktoré v roku 1997 
zorganizovalo výstavu Múzeum, ako si ho pred-
stavujú umelci. Vyzvalo vybraných renomova-
ných umelcov, aby vytvorili vyhlásenia, vízie 
a idey týkajúce sa múzea a výstavných priesto-
rov a aby navrhli „priestor pre umenie“ z ich 
špecifickej pozície umelca. S východiskom 
v koncepte Ludwiga Mies van der Rohe mali 
umelci navrhnúť múzeum konkrétneho ume-
nia primeraných, t. j. nie veľkých rozmerov. 
Umelci nemuseli vytvoriť detailné, konkrétne 
návrhy, ale predovšetkým priniesť idey a roz-
vinúť vízie a utópie, aby bolo čitateľné ich chá-
panie múzea. 

V rámci podujatia Gottfried Honegger vy-
tvoril dva projekty Ideálneho múzea, ktoré 
môžeme vnímať ako dve hmotové variácie jed-
ného konceptu. Variovanie motívov je prin-
cíp, ktorý tento umelec uplatňuje aj vo svojej 
výtvarnej tvorbe. V obidvoch prípadoch ide 
o rozčlenenie objektu na dve základné hmoty, 
ktoré sú nad sebou radené s posunom, res-
pektíve s pootočením – v prvom prípade sú 
to štvorce radené s paralelnou orientáciou, 

s posunom v smere jednej z osí v pôdorysnej 
rovine, v druhom prípade sú to obdĺžniky vzá-
jomne natočené o 45°. Odsadenie hmôt a ich 
vzájomný posun v obidvoch prípadoch vytvá-
ra terasu koncipovanú ako záhrada so socha-
mi. Vrchné hmoty využívajú horné osvetlenie 
prostredníctvom svetlíkov pri obvodových ste-
nách a v strede – v prípade štvorcového pôdo-
rysu centrálne situovaného štvorcového svet-
líka, v prípade obdĺžnikového pôdorysu má 
svetlík tvar obdĺžnika orientovaného v smere 
odpovedajúcom pozdĺžnej osi pôdorysu. Vr-
chné hmoty majú fixné členenie priestoru 
zohľadňujúce polohu svetlíkov – v prípade 
štvorca ide o špirálovité usporiadanie priesto-
rov smerujúce do stredu špirály zdôraznenej 
centrálnym svetlíkom, v prípade obdĺžnika 
ide o vytvorenie výstavných priestorov a ník 
okolo pozdĺžnej osi. V obidvoch prípadoch 
autor vnútorné usporiadanie v hornej hmote 
umiestneného múzejného priestoru a radenie 
priestorov označuje ako konzervatívne – zod-
povedajúce klasickému, tradičnému múzeu, 
samozrejme, zastrešené súčasnou architekto-
nickou formou. Autor o návrhu uvažuje ako 
o objekte zasadenom do centra mesta a vytvá-
rajúcom „srdce, ktoré bije kultúrou“.53 Malo 
by to byť miesto stretnutí, o ktorých uvažu-
je v dvoch úrovniach. Úvahy začínajú na ve-
rejnom priestranstve piazzy pred múzeom, 
ktorá má slúžiť kultúre a má vytvárať „živé 
urbánne prostredie“.54 Toto rušné verejné 

14 	Gottfried Honegger: Ideálne múzeum,  
alternatíva 2 (1997) Foto: Kunsthaus Bregenz58

15 	Bernar Venet: Position de quatre  
angles droits (1997) Foto: Kunsthaus Bregenz61
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priestranstvo je prvou úrovňou priestoru na 
stretnutia. Druhá úroveň stretávacieho prie-
storu je v objekte – na terase vznikajúcej na 
rozhraní hmotového členenia. Tu vznikne 
pokojné a tiché miesto na posedenie, zamys-
lenie, diskusie a obdivovanie sôch. Objekt nie 
je len múzeom, je kultúrnym centrom – má 
v ňom byť okrem múzea knižnica a videok-
nižnica, kino, konferenčná miestnosť, kníh-
kupectvo, predajňa novín a časopisov a po-
dobne. Architektúra by mala byť „anonymná“, 
v Honeggerovom ponímaní to znamená „bez 
ozdôb a bez akýchkoľvek rušivých prvkov“.55 
Toto múzeum by nemal byť módny objekt so 
subjektívnymi motiváciami, architektúra by 
mala mať jednoduchý a jasný charakter, nap-
riek tomu by však mala vystúpiť zo stereotypu 
a byť určitým spôsobom symbolom a signá-
lom v urbánnom prostredí. Podľa G. Honeg-
gera jeho „múzeum by nemalo byť naďalej 
len múzeom, ale miestom na učenie sa ako 
vidieť, miestom pre konfrontáciu našej histó-
rie a miestom na nazretie do našich duší a ich 
naplnenie“.56 (→ 13, 14)

Návrh múzea Bernara Veneta nazvaný Po-
sition de quatre angles droits (Postavenie šty-
roch pravých uhlov) je architektonickým 
stvárnením jeho rovnomennej nástennej in-
štalácie z roku 1979, ktoré umelec koncipoval 
ako ideálne múzeum. Hravé a voľné priesto-
rové usporiadanie hmôt vytvára dynamický 
dialóg objemov a rôzne priestorové situácie 

rozmanito tvarovaných dvorov – niektorých 
otvorených, iných krytých, ktoré môžu byť vy-
užívané rôznymi spôsobmi – exteriérové na-
príklad ako záhrada so sochami, interiérové 
môžu byť rozšírením vnútorných, jednoducho 
tvarovaných základných objemov. V interiéri 
sú rozlične tvarované a veľké výstavné priesto-
ry – obdĺžnikového alebo centrálneho, štvor-
cového pôdorysu s perforáciami obvodových 
stien oknami, dverami a diagonálne tvarova-
nými otvormi. Dodatočné otvorenia svetlík-
mi pozdĺž obvodových stien umožňujú hor-
né osvetlenie vystavovaných diel pri stenách. 
Uvedené usporiadanie umožňuje „klasické 
múzejné situácie“.59 Farebné riešenie inte-
riéru a exteriéru je navrhované v bielej farbe 
v snahe o jednoznačné zvýraznenie kontrastu 
svetla a tieňa a hry konkávnych a konvexných 
povrchov. Toto uľahčuje vnímanie architektú-
ry a zvýrazňuje detaily jednoduchého koncep-
tu. Venetovým záujmom je dať architektúre 
úlohu podriadenú umeniu, teda architektúra 
má slúžiť umeniu len ako „výstavná stena“. 
Je to Venetova „kritika bláznivých výstrelkov 
mnohých architektov, ktorí strávia viac času 
rozmýšľaním o budúcich generáciách miesto 
toho, aby ich práca slúžila umelcom“.60 Hoci 
koncept nie je úplne uceleným návrhom, mo-
tív, ktorý prináša B. Venet, umožňuje aj úvahy 
o potenciálnych rozšíreniach múzea, v prípa-
de narastajúcich nárokov na veľkosť múzea, 
formou pridávania ďalších modulov „pravých 

uhlov“. Znásobovanie je totiž jeden z dôleži-
tých motívov rezonujúcich vo Venetovej tvor-
be. (→ 15)

Marcia Hafif priniesla projekt s názvom 
A Place Apart (Odľahlé miesto). Nosnou ideou 
konceptu je kontemplatívny efekt odlúčenia 
a samoty. Ten sa prejavuje v situovaní projek-
tu – podľa slov autorky „na tiché miesto ďale-
ko od každodenného života“, na “izolované 
miesto, možno v lese“.62 Koncept prináša aj 
inú úroveň odlúčenia, kedy síce sama autor-
ka priamo nehovorí o odlúčení, ale toto je 
integrálnou súčasťou návrhu – múzeum má 
podobu areálu tvoreného piatimi samostatný-
mi, navzájom oddelenými pavilónmi. Paviló-
ny majú lapidárne tvary kocky, kvádra, valca, 
respektíve zrezaného kužeľa sprístupnených 
schodiskami alebo rampami, jednotlivé objek-
ty by mali byť zo žltého alebo z ružového vá-
penca. Usporiadanie navodzuje dojem konfi-
gurácie antického areálu. Pavilóny majú rôzny 
tvar vnútorných priestorov závislý od tvarova-
nia jednotlivých pavilónov, vnútorný tvar však 
nie je absolútnou reflexiou vonkajšieho tvaru 
(oválne formy majú v interiéri rovné steny) 
a tiež rôzne vnútorné usporiadanie jednotli-
vých pavilónov – v niektorých prípadoch ide 
o monopriestor, v iných prípadoch o členené 
vnútorné priestory, aby vznikli odlišné výs-
tavné situácie pre rôzne typy expozícií. Inte-
riéry by mali mať rôznu intenzitu osvetlenia 
zabezpečenú výlučne horným osvetlením cez 

16 	Marcia Hafif: A Place Apart (1997) 
Foto: Kunsthaus Bregenz 64
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ploché sklenené svetlíky s možnosťou regulá-
cie zaťahovacími plátennými prvkami. Steny 
pavilónov nie sú perforované okennými ot-
vormi – steny sú plné a v interiéri by mali byť 
omietnuté a biele. Podlaha pavilónov by mala 
byť terakotová. Marcia Hafif si múzeum pred-
stavuje ako priestor pre konkrétne, konštruk-
tivistické alebo radikálne umenie, jeho vní-
manie a rozjímanie nad ním. Podľa autorky: 
„Miesto má len tento jediný účel, žiadny iný.“63 
Tomuto zámeru zodpovedá aj to, že je to len 
múzeum, nič viac – žiadne doplnenie o café, 
kníhkupectvo alebo iné funkcie, dokonca ani 
parkovisko. V múzeu by v záujme kontempla-
tívneho charakteru a nerušenej atmosféry ne-
mali byť dokonca ani sprievodcovia. (→ 16)

Niektorí umelci v rámci podujatia nepri-
niesli konkrétne predstavy o ich ideálnom 
múzeu súčasného umenia v podobe koncep-
tu múzea, ale priniesli svoje názory na to, čo 
múzeum podľa nich je v podobe úvah o mú-
zeu. Pojednanie Múzeum súčasného umenia 
s podtitulom „Ako si ustelieš, tak budeš spať“ 
od Daniela Burena rieši spôsob vytvorenia 
ideálneho múzea formou pavilónov navrhnu-
tých vybratými umelcami. Jednotlivé paviló-
ny teda svojím tvarom priamo odkazujú na 
tvorbu jednotlivých umelcov. Daniel Buren 
takto odmieta dočasné, krátkodobé expozície 
v múzeu. Rovnako nie je naklonený vytvore-
niu ideálneho múzea súčasného umenia ar-
chitektmi. Jeho východiská medzi umelcami 
nie sú výnimkou, sú veľmi príbuzné naprí-
klad názorom, ktoré zastával D. Judd. Ďalší 
umelec, ktorý v rámci podujatia nepriniesol 
konkrétny koncept múzea, je François Morel-
let. Ten napriek svojim nesporným kvalitám 
predstaviteľa minimalizmu, light artu a umel-
ca pracujúceho často aj v trojrozmernom 
priestore sa necíti byť oprávnený na architek-
tonický návrh múzea. Za zaujímavý, ale nie 
prekvapivý môžeme považovať jeho názor, že 
pre výstavu konkretistov nepovažuje vhodné 
grécke chrámy ani katedrály, ako sa mu javia 
múzeá 19. storočia, ale rovnako ani sochár-
sky tvarované múzeá 20. storočia, kde podľa 
neho umenie zapadá do zabudnutia, dostáva 
sa na druhú koľaj alebo je priam znemožnená 
jeho prezentácia – v kosých alebo inak zde-
formovaných miestnostiach, v priestoroch 
so stenami z pohľadového betónu, mramo-
ru alebo skla, na zavesených paneloch často 
nahradzujúcich tradičné steny vo výstavných 
priestoroch a podobne. Pre múzeum preto 

„znovu objavuje všedné, normálne priesto-
ry“65 – priestory, ktoré on označuje ako byty 
alebo ateliéry umelcov, priestory so žiariaci-
mi bielymi stenami od podlahy po strop, do 
ktorých sa „dajú zatĺcť klince“66, priestory so 
stenami bez soklov a líšt. Morelletove diela, 
ktoré v takom priestore vznikali, sú v ňom aj 
najviac doma. Umelec svoje úvahy uzatvára 
myšlienkami o dvoch základných funkciách 
múzea súčasného umenia: „Prvá je prinášať 
radosť. Zvlášť radosť z objavovania nových 
diel, nových smerovaní, nových kultúr...“ 
a ďalej nadväzuje – „druhá funkcia s tým pri-
rodzene súvisí, je to opätovné ponorenie sa 
do diel, ktoré človek objavil“.67 Morellet túto 
debatu uzatvára a okruhom sa vracia na začia-
tok: „Je teda jasné, že ako návštevník uprednost-
ňujem diskrétnu, abstraktnú alebo dokonca všed-
nú architektúru.“68 

O čom hovoria koncepty múzea? 
Kde stojí súčasné múzeum 
umenia a kam smeruje?
Pri určitej miere zjednodušenia možno pove-
dať, že koncepty múzea charakterizujú vývoj 
múzea od jeho objavenia sa ako samostatné-
ho typu objektu a zachytávajú dôležité body 
v jeho vývoji. Múzeum bolo po definovaní 
jemu vlastného typu architektúry v 18. storo-
čí pomerne dlho reprezentované z dnešného 
pohľadu relatívne homogénnym typom mú-
zejnej architektúry. Až 20. storočie prinies-
lo po období definovania vlastného múzea 
a jeho výrazu hľadanie nových smerov vývoja 
a definovanie nových okruhov problémov – 
neustále rozširovanie zbierok, nové typy ex-
ponátov a podobne, ale predovšetkým hľada-
nie novej podoby architektúry a výstavného 
priestoru a spochybnenie tradičného výrazu 
v súvislosti s modernou. Niektoré zo zásad-
ných konceptov moderného múzea69 boli 
mimoriadne inovatívne, nie všetky z myšlie-
nok však boli aj uplatnené v realizovaných 
múzeách. Uplatnenie niektorých myšlienok 
sa zasa ukázalo pre múzeum ako nie úplne 
vhodné. Problematika je komplikovaná svo-
jou multidisciplinárnou povahou – prelína-
ním konceptov vlastného múzea a konceptov 
spojených so smerovaním architektúry a este-
tických princípov. Tieto dve roviny konceptov 
sa vzájomne ovplyvňujú. Dve roviny koncep-
tov múzea niekedy spôsobujú, že to, čo bolo 
vo vývoji múzea z architektonickej strán-
ky prínosom, nemuselo vždy nevyhnutne 

znamenať pozitívny krok vo vývoji vlastného 
múzea a naopak. 

Súčasné múzeum vo svojom hľadaní nad-
väzuje na hľadania ideálneho múzea v 20. sto-
ročí reprezentovaného modernými koncept-
mi múzea. Moderné múzeum prinieslo od 
tradičného historicky koncipovaného múzea 
diametrálne odlišné formy. V niektorých prí-
padoch tieto formy nepriniesli optimálny 
výstavný priestor alebo boli v múzeu ako cel-
ku podľa kurátorov príliš dominantné a tým 
v konflikte s obsahom múzea. Dominancia 
architektúry v múzeu síce nie je úplne nová 
téma70, ale je stále mimoriadne diskutovaná 
a je riešená zrejme v prípade každého vznika-
júceho múzea. Výstižným v tejto súvislosti je 
výrok architekta Yoshia Taniguchiho, ktorý 
pri predkladaní návrhu rozšírenia a rekon-
štrukcie MoMA v New Yorku správnej rade 
múzea povedal: „Ak vynaložíte veľa peňazí, 
vytvorím vám skutočne skvelú architektúru. 
Ale ak vynaložíte skutočne veľa peňazí, ne-
chám ju zmiznúť.“71 Miera dominancie či, 
naopak, snaha o zneviditeľnenie alebo neut-
rálne pôsobenie architektúry súvisí s výrazom 
múzea ako celku, ale aj s charakterom vnú-
torného, predovšetkým výstavného priestoru. 
Potreba vytvorenia optimálneho výstavného 
priestoru v súčasnom múzeu, vhodného pre 
plánovanú výstavu je samozrejmosťou. Sna-
hou každého múzea je vytvoriť, respektíve 
mať priestor plne vyhovujúci potrebám expo-
zície v zmysle súčasných požiadaviek. Utili-
tárny až štandardizovaný výstavný priestor 
sa tak objavuje popri atypických výstavných 
priestoroch dokonca aj v múzeách, ako je 
Guggenheimovo múzeum v Bilbao. Optimálny 
výstavný priestor nie je definovaný len za-
bezpečením vhodných technických podmie-
nok pre každú výstavu, ale rovnako výrazom 
priestoru, kde základnými determinantmi 
sú: tvarovanie, použité materiály, typ zvole-
ného osvetlenia (tento prvok môžeme zara-
diť aj medzi základné technické prostriedky) 
a podobne.

Pri hľadaní miery dominancie alebo nekon-
kurenčného pôsobenia architektúry v múzeu 
sa však nevdojak vynára otázka, ako veľmi 
môže byť neutrálna kvalitná architektúra, 
hoci je zámerom až programovým prístupom 
jej autora vytváranie objektu a priestorov ne-
konkurujúcich expozícii a vytvárajúcich výsta-
ve nekonkurenčné pozadie. O minimalistickej 
architektúre v múzeu a snahe o vytvorenie 
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neutrálneho výstavného priestoru teoretik 
múzea Paul von Naredi-Rainer konštatuje: 
„Kunsthaus Bregenz72 nie je o nič neutrál-
nejší vo vzťahu k vystavenému umeniu ako 
zdeformovaná architektúra pavilónu Gro-
ninger museum73, ktorého architekti môžu 
byť pyšní na to, že teraz už nikto nebude mať 
šancu v ňom spraviť dobrú výstavu.“ 74 Je ne-
vyhnutné uviesť, že úvaha o neutrálnom pô-
sobení architektúry a vytváraní neutrálneho 
pozadia pre expozíciu môže byť často veľmi 
zavádzajúca a pri nesprávnej interpretácii 
môže viesť k úvahe o fádnosti a nevýraznosti 
architektúry. 

Súčasné múzeum je okrem uvedených tém 
výstižne charakterizovateľné mimoriadnou 
rôznorodosťou, názorovou pluralitou na po-
dobu múzea a súbežnou existenciou často 
až protichodných koncepcií múzea.75 O ta-
komto stave v múzeu vypovedajú tak uvedené 
koncepty múzea súčasného umenia od umel-
cov, ako aj zrealizované príklady súčasného 

múzea. Rozmanitosť sa prejavuje v rovine 
vlastného múzea rozdielnymi koncepciami 
– od malých monotematických múzeí po roz-
siahle kultúrne centrá so základom múzea, 
ale rovnako v rovine architektonického výra-
zu – rozmanitosť múzea ako architektonické-
ho objektu je reflexiou súčasnej architektúry 
definovanej súbežnou existenciou rozdiel-
nych architektonických prúdov bez jedno-
značnej dominancie niektorého z nich.76 

Súčasné múzeum je spojené s hľadaním 
hraníc múzea v jeho rozmanitých polohách. 
Na jednej strane hľadaním hraníc ustavične 
posúvaných nevyhnutnosťou trvalého rastu, 
ktorý naznačil už Le Corbusier, ale súčasne 
aj rozširovaním funkčnej skladby naznačenej 
Miesom van der Rohe a rozvíjanej v súlade 
s názorovým popretím tradičného modelu 
fungovania múzea77 názorovým hnutím No-
vej muzeológie (od sedemdesiatych rokov 
20. storočia, najväčší rozmach od osemde-
siatych rokov).78 Zväčšovanie múzea síce 

nemá podobu rastu presne v tvare zgeomet-
rizovanej špirály Le Corbusierovho koncep-
tu – ten môžeme vnímať skôr ako filozofické 
východisko, ale vidíme ho v podobe reálne-
ho organického rastu, zväčšovania sa mno-
hých múzejných inštitúcii, ktoré je znakom 
ich životaschopnosti.79 Odraz rastu múzea 
môžeme vidieť ako jeden z bodov súčasného 
múzea napríklad aj v koncepte Bernara Ve-
neta. Zväčšovanie múzea, vychádzajúc z jeho 
podstaty vytvárania zbierok a po odhalení 
tohto aspektu Le Corbusierom, sa nám v sú-
časnosti môže javiť ako predvídateľné. Ove-
ľa prekvapivejším je hľadanie hraníc múzea 
v opačnej polohe – smerovanie k malým mi-
nimalistickým konceptom múzea a skúmanie 
toho, kde sú hranice múzea na tejto strane 
spektra. V týchto prípadoch dochádza k re-
dukcii obsahu múzea – jeho expozície, často 
spojenej s redukciou architektonických výra-
zových prostriedkov na minimum a je potreb-
né klásť si otázku, či to, čo vzniká je skutočne 
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ešte možné považovať za múzeum. Napriek 
malým rozsahom takýchto múzeí vznikajú 
predovšetkým pri jednote radikálne zmini-
malizovaného obsahu a formy mimoriadne 
výrazovo silné objekty. 

Existuje medzi súčasnými múzeami pri tejto 
rôznorodosti nejaký spoločný menovateľ, kto-
rý ich spája jednak navzájom, ale súčasne s ich 
predchodcami z minulosti? (→ 17)

Napriek rozmanitosti realizovaných múzeí 
a múzejných konceptov medzi nimi existuje 
silný jednotiaci aspekt. Múzeum bolo veľmi 
skoro po svojom konštituovaní ako samo-
statný typ objektu definované formou múzea 
– chrámu. Po začiatočnom hľadaní inšpirácie 
v romantickom palácovom objekte, ktorý pred-
stavoval pre múzeum prvotné priestorové vý-
chodisko – prvé zbierky boli zhromažďované 
a vystavené práve v tomto type objektov, bol 
výraz chrámu akceptovaný ako zodpovedajúci 
vyjadreniu novodefinovanej funkcie. V múzeu 
tak vznikol nový sakrálny priestor pre výstavu 

– „Vznik galérií a múzeí umenia poskytol es-
tetickému kultu vlastný rituálny priestor.“81 
Výraz chrámu bol dostatočne dôstojným vy-
jadrením vznešenej funkcie – múzeum ucho-
vávalo a sprístupňovalo predmety dokumen-
tujúce prítomnosť ľudstva a jeho prostredie.82 
Inšpirácia antickým chrámom zároveň súvisela 
s dobovou klasicistickou architektúrou inšpi-
rovanou antikou. Múzeum koncipované ako 
chrám môžeme sledovať od konceptov Acadé-
mie Royal v Paríži z druhej polovice 18. sto-
ročia. V hyperbolizovanej polohe sa objavuje 
v Boulléeho koncepte Le Muséum. Podoba mú-
zea – chrámu sa objavila v zásadných reali-
záciách múzeí v histórii a napriek kritickým 
teóriám múzea z prelomu 19. a 20. storočia 
nezmizla ani v 20. storočí. V druhej polovici 
20. storočia bolo múzeum – chrám posunuté 
na novú úroveň Miesom van der Rohe v podo-
be berlínskej Neue Nationalgalerie. Stále však 
ide o výrazovo pomerne exaktné stvárnenie 
chrámu, hoci s použitím prostriedkov mo-
derny. Podoba múzea – chrámu ostáva v mo-
difikovanej podobe prítomná aj v súčasnom 
múzeu. V niektorých prípadoch ju síce opäť 
môžeme nájsť aj v tradičných citáciách chrá-
mu súčasnými prostriedkami rôzneho rozsa-
hu – od pompéznosti katedrály až po askézu 
kláštora, no oveľa zaujímavejšou je jej trvalá 
prítomnosť v múzeu v modifikovanej podo-
be – vytvorením kontemplatívneho priestoru, 
v ktorom sa návštevník môže nerušene ponoriť 
do vnímania exponátov. Takúto polohu múzea 
– múzea ako kontemplatívneho priestoru, teda 
novú interpretáciu chrámu v minulosti cha-
rakterizovaného formálnymi vonkajšími znak-
mi, akceptujú aj tí, ktorí považujú stvárnenie 

múzea ako antického chrámu či katedrály pre 
súčasné múzeum za neprijateľné (Georg Ba-
selitz, François Morellet atď.). Takéto poňa-
tie múzea nezostáva len vo forme konceptov, 
uveďme aspoň jeden reprezentatívny príklad – 
Teshima Art Museum (Ryue Nishizwa, 2010). 
Teshima Art Museum prináša kontemplatívny 
priestor určený na vnímanie okolitej prírody, 
ktorej pôsobenie je v objekte zintenzívnené 
prostredníctvom jedinej výtvarnej inštalácie83 
a prostredníctvom kontrastu vlastného objektu 
voči prírode. Teshima Art Museum je zároveň 
múzeom, v ktorom možno skúmať hranice tra-
dične chápaného múzea84 posúvané redukciou 
obsahu a formy na minimum. (→ 18)

Pretrvávanie hodnôt kontemplatívneho prie-
storu v múzeu od jeho raného obdobia až do 
súčasnosti a múzeum takto chápané potvrdzu-
jú aj slová Williama Hazlitta86 z prvej polovice 
19. storočia: „Je to vyliečenie (aspoň načas) 
od prízemných starostí a nepokojných vášní. 
Odoberáme sa do inej sféry, dýchame empy-
rejský vzduch, vstupujeme do mysle Raffaela, 
Tiziana, Poussina, Caracciho a pozeráme na 
prírodu ich očami, žijeme v dobe minulej a zdá 
sa nám, že sme sa stotožnili s trvalou podobou 
vecí. Záležitosti sveta na slobode, dokonca aj 
jeho radosti vyzerajú ako márnomyseľné a ne-
miestne. Čo znamená tento zmätok, premenli-
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