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1 UVOD

Stojite-1i pfed barokni sakralni stavbou, nemuzete se vyhnout pocitu, ze Se stavba pohybuje.
Jeji vInéni a dojem pohybujici se hmoty zpisobuje neobvykla prace baroknich architektu
s tektonickymi zakony. Po vstupu do interiéru se ocitate v jiném svété, ohromi vas
neuvétitelné detailni a propracovany prostor, ktery se vam zvenku jevil proporéné zcela jinak,
nez kdyz nyni stojite uvnitf. Pfed vami stoji velky zlaty oltaf, ktery vas oslni svymi odlesky a
po stranach vés budou provazet celou cestu az k oltafi jen tézko rozpoznatelné tmavé kaple
lodi, které znaci cestu k Bohu. Namisto plochého stropu, ktery by vam pomohl uzavfit stale se
prohlubujici prostor, se nad vami otevira prostor dalsi. Z velké barevné kopule nad vami
stékaji mraky spolu s and€lskymi sbory ve vSi nebeské slavé. Vase mysl je ztracena
V nezmérném vesmiru. Baroko se snazi ve vSech smérech vas pohled vtahnout do nekonec¢na.
Uzas a naprosté ohromeni touto lidskou/bozskou velikosti mé piivedl pravé K této praci.

Ma bakalafskd prace ma za cil objasnit vSem ctenditm, jak a s jakou iluzi baroko
pracuje. Ne kazdy si barokni iluzi uvédomuje ihned. Barokni sloh je podle mé opravdu na
vrcholu uméni a z jeho principt Cerpa dodnes spousta umélcii. Zaroven bych chtéla ukazat a
popfit nazor, Ze baroko je, jak Casto slychdvam ,,pteplacané a ky€ovité”. Barokni umélec mél
vzdy velmi dobfe promysleno, jak umélecké dilo bude vypadat a vzdy pracoval s urcitym
zam&rem, jak pusobit na divaka. Pravé tento umélecky zamér se v praci pokusim vysvétlit.

V prvni ¢asti prace se budu vénovat pouze baroku jako takovému. Od vzniku pojmu
baroko, pfes vymezeni baroka pievazné z architektonického hlediska, jelikoz se chci dale
zabyvat iluzi v baroknim sakradlnim prostoru. Pokusim se vysvétlit, jak barokni umélci
pracovali nové s prostorem a s hmotou. Posléze ukazi, ze se vzdy snazili dospét k iluzi
pohybu, ke které vyuzivali mnoho prosttedkt. Vysvétlim také, jak vypadaji barokni dekorace
a pro¢ se ndm zdaji obcas preplnéné i pretékajici z rdmi. Neodmyslitelnou soucésti baroka je
specifické socharstvi, které se fidi stejnymi principy jako barokni malifstvi nebo architektura.
Ctenafi objasnim, jak pro baroko byla dilezitda monumetélnost, jak pracovalo s perspektivou a
pro¢ nam nékteré barokni stavby pfipadaji jakoby se vinily. Pfi bliz§im zkouméni baroknich
staveb nds miize prekvapit, jak odlisn€¢ baroko pouZzivé riznych nosnych prvka, které vlastné
nemusi nic nést a to, co ¢ekame, ze bude podepieno, najednou podepieno neni. Uvidime, jak
si umélec s divakem dokaze umyslné a bravrné hrat.

Zajem o vyzkum barokni architektury se objevil ptevazné az ve 20. a 30. letech 20. st.,

proto spiSe neZz ucelenou koncepci o baroku, mame k dispozici jednotlivé dil¢i studie.
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Teoretickou ¢ast jsem doplnila o jednu studii, kterd na mé méla nejvétsi vliv a dokazala
formulovat obecné principy barokni tvorby. Vychazela jsem zeseje Barokni princip
V déjindch architektury od vyznamného teoretika uméni Vojtécha Birnbauma, ktera vysla jiz
roku 1924. Jeho netradi¢ni myslenky nejsou sice podporované vétsinou teoretikd, ale jsou
velmi piinosné a véfim, Ze Ctenaf, ktery se chce dozvédét vice o baroknich ucincich, by jeho
praci m¢l znat. Mé osobné jeho myslenky bezesporu ovlivnily nahled na ostatni umélecké
slohy.

Je dulezité popsat i ty, ktefi tato barokni dila vytvaieli. Proto se kratce zminim i o
baroknich umélcich a pokusim se popsat, jak pracovali. V neposledni fadé¢ se zaméfim na
spolecensko-historicky kontext barokniho uméni a nastinim ho z hlediska své doby.

Baroko rozdélim do dvou zédkladnich proudd, klasického a dynamického. OvSem
musim zdUraznit, ze v celé této praci hovotim prevazné o druhém proudu, jelikoz iluze byla
typicka a nejvice vyuzivana pravé v dynamickém baroku. D¢leni baroka ptedstavim i podle
V. Birnbauma.

V druhé ¢asti prace se vénuji samotné iluzi. Jelikoz o barokni iluzi je opravdu malo
literatury, ktera by jasn¢ vymezovala samotny pojem a blize ho specifikovala, rozhodla jsem
se, ze iluzi, se kterou baroko pracovalo, rozdélim do nékolika kategorii, které jsem si
pracovné nazvala takto: malifska iluze, iluze vystupujicich reliéfl, perspektivni iluze, iluze
zvinénych stén a iluze prostoru. Do kazdé z téchto kategorii se da zafadit spoustu dalSich
baroknich iluzi, které jsem neuvedla, a které funguji na stejném principu. VE&fim, ze ma prace
bude pro n¢koho dale pfinosnd praveé timto rozdélenim, na kterém mtize badatel dale stavét.

Ve tieti Casti prace se zaméfim na kostel sv. MikuldSe na Malé Strané. Ukazi a popisi
na ném Veskerou barokni iluzi a jeji architektonické a malitské ztvarnéni. Nejdtive za¢nu jeho
historii a postupné se dostanu k podrobnému popisu exteriéru a interiéru.

Jelikoz baroko nevytvarelo nové a pro néj typické prvky ¢i tvaroslovi, ale pouzivalo
staré a klasické novym zplisobem, budu ho v celé praci charakterizovat na zakladé¢ odliSeni od
renesance. Z renesance baroko velmi cerpalo, ale zaroven se od ni distancovalo. Proto Ctenar
bude mit nejlpsi predstavu o baroku na zaklad¢ tohoto odliseni.

Na zaveér jeste prikladam slovnicek pojmu z architektury, jelikoz pracuji s odbornymi
pojmy, které jsou pro bézného ¢tenafe nutné vysvétlit. Vysvétlena slova jsou v textu oznacena

hvézdickou.



2 Pojem baroko

Victor L. Tapié sepsal piehled o vyvoji a vyznamu pojmu baroko. (Huyghe, 1970: 338)
Poprvé tento pojem pouzili Francouzi v negativnim smyslu. V akademickém slovniku se
pojem baroka vyskytuje az od roku 1718 a neslo vyznam nepravidelnosti. O padesat let
pozdéji bylo baroko definovano jako bizarnost a vrchol sméSnosti. Az v roce 1888 bylo
baroko docen¢éno vyznamnym historikem uménim H. Wolfflinem v dile Renaissance and
Baroque, ze kterého budu dale také vychazet. Pozdéji Marcel Raymond a Werner Weisbach
zvetejnili své myslenky ohledné souvislosti baroka s protireformaci. (Tamtéz) Samotny pojem
baroko vznikl z portugalského slova barucca, které znamena nepravidelnou perlu s oblinami.
(Syrovy, 1974: 273)

3 Vymezeni baroka

Baroko vymezim jako umélecky sloh a déle se zamétim na architektonické prvky, se kterymi
nejvice pracovalo. Pro lepsi nazornost uvadim i porovnani s renesan¢nimi principy. K této
Casti vyuziji pfevazné praci Renaissance and Baroque od teoretika Heinricha Wolfflina, ktery
byl inspiraci pro mnoho teoretikii zabyvajicich se barokem, jako napiiklad pro Vojtécha
Birnbauma, jehoz specifické pojedndni o baroku uvedu v dalsi kapitole. Jelikoz se chci
vénovat iluzi v baroku, budu pfevazné pracovat s Wolfflinovymi poznatky o dynamickém
baroku, ve kterém jsou iluzivni prvky nejnapadnéjsi. DalSim vyznamnym autorem, ze kterého
budu vychazet, je Bohuslav Syrovy a jeho dilo Architektura svédectvi dob.

O baroku hovoiime od konce 16. stoleti do poloviny 18. stoleti. Vyvinulo se v Italii,
kde méla velky vliv renesance a pozdéji se rozsifilo do celé Evropy. V ceskych zemich
baroko zdomacnélo a vytvoftilo si své specifické rysy. Hovotime o selském baroku, které se
rozvinulo pievazné na venkové, bylo velmi zdobné, pestie zbarvené a expresivni. ,,Lidovi
tvirci pochytili fadu prvkii pri praci na panskych zakazkach, kterych se casto ucastnili nejen
jako placené sily, ale mnohdy v ramci svych robotnich povinnosti. [...] Naprosta absence
teoretického vzdélani a nedostatek Sirsiho rozhledu pak zpiisobily, Ze takovyto tviirce

pristupoval k predloham velice osobite.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 587)



3.1 Barokni prace s prostorem

Pievratnou myslenkou v barokni praci s prostorem bylo, Ze prostor byl nyni modelovan
architekturou. Barokni architekti se inspirovali ze sochafstvi, kde se sochy jiz jen
nevytesavaly, ale modelovaly, a divak je tak musel obchazet ze vSech stran. V baroknich
stavbach je ¢lovék schopen vnimat zcela jinak silu celého prostoru, ale i samotny prostor, ve
kterém stoji. Uvnitf stavby ho pohlti me¢kké svétlo, které pronika dovnitt kupoli a které
domodelovava vSechny objekty. Ty se v interiéru zahaluji do svételného oparu a my je
vnimame jako spojené. Svétlo, nebesa, oteviené a prodéravélé prostory vytvaii odhmotnénost
a vzbuzuji v nas dojem vertikalniho pohybu. Nebesa nad nami piirozené¢ pokracuji vzhiru, a
divak tak ma pocit, Ze okolo tohoto vymodelovaného prostoru byla vytvotena architektonicka
stavba. Nové mé¢l prostor vytvaret architekturu.

V interiéru se uplatnila myslenka sjednoceni. Absolutni jednota se stala pravidlem a
architekti k dosazeni svého zaméru podtizené Casti radéji obétovali. (Wolfflin, 1964: 57)
Sobéstacné podiizené prostory se sjednotily v jeden ohromny centralni prostor. Wolfflin v
pojednani o interiéru uvadi priklad kostelti S. Lorenza a S. Spirita, kde jsou vedlejsi lodé
v poméru 1:2 k hlavni lodi. Bramante ve svém prvnim projektu na bazilice sv. Petra navrhl
vedlejs$i kiiZzeni s kopulemi podle pravidla zlatého fezu, ale v jeho dalSich projektech se
vedlejsi prostory postupné zmensovaly. Ve finalnim vyvoji prostoru interiéru Vignola
navrhnul longitudinalni prostor* v Il Gesi. Ten mél pouze hlavni lod” s kaplemi, které
piestoZze byly propojené, nevytvarely samostatné a nezavislé vedlejsi lod€. (Wolfflin, 1964:
42) V baroku se postupné z bo¢nich lodi zacaly vytvaret kaple.

V renesanci se na druhou stranu kombinovaly samostatné jednotlivé prostory.
Pridruzené casti byly podle Wolfflina v renesanci uvéznény v hlavni hmoté celé budovy a
nikdy nedoséhly své nezavislosti. (Tamtéz)

Barokni prostory se po sjednoceni staly oteviené¢jsi. Tuto otevienost miizeme spatfit i
pfi pohledu vzhiiru, kdy se nad nadmi oteviraji velké kupole s prithledy do nebes. Baroko
pouziva valenou klenbu stejné jako renesance, ale nové vytvari zaklenuti pomoci ceské
placky. Tato klenba miize byt nad prostorem s jakymkoli pidorysem a vytvaii velkou plochu
pro iluzivni nastropni fresky.

KdyZ barokni architekti vytvaieli své navrhy staveb a jejich prostort, vzdy se drzeli
pravidla, ze diraz by se mél klast na stied ¢i centrum. (1964: 55) Divakav pohled na stavbu
byl tak vzdy dimyslné veden nejen vzhuru, ale také do stiedu. Pokud Wolfflin hovoii o

darazu na stfed, ma tim na mysli zrychlujici se rytmus umisténi oken smérem ke sttedu stavby



a také daraz soch, ktery se zvySuje smérem ke stiedu. Usili a pomalé shromazdovani sil
Zroht pracelni zdi mtze byt vyjadieno postupem od pilastri, polosloupti az k celym
slouptim, které se mohou jesté navic hromadit. Jako ptiklad uvadi Wolfflin palac Chigi v Italii
od Giacoma della Porty. V raném baroku byl pilastr pfesunut smérem dovnitt, opustil holé zdi
a vytvotil sdm o sob¢ roh. Piekryvajici se pilastry vytvareji cely komplex linek na rohu tak, ze
je tézké je rozpoznat. Baroko se tak vyhyba zobrazovani roht. Fasada se snazi byt vedena co
nejméné ndpadné, coz podtrhuje stied budovy. (Tamtéz)

Modelace prostoru v baroku nekoncila interiérem, novym zpisobem pracovalo i
s krajinou. N¢které architektonické typy mist ptevzalo baroko z renesance, ovSem z ¢asti byly
doplnény. Stavéla se poutni mista, koleje, rezidence jezuitl,, samostatna divadla, hvézdarny,
mosty, majaky, brany, sochy na namésti a uzitkové stavby jako sypky, mlyny a zahrady. U
tradi¢nich staveb jako jsou chramy, palace ¢i venkovské zamky se upustilo od uzaviené
kompozice a prosadila se jiz zmifiovana otevienost s diirazem na stied, proto byly prithledy na
koncich cest zakonCeny architekturou. ,, Nejvétsim prinosem barokni doby je, Ze do
architektonického konceptu byla pojata cela siroka krajina.” (Syrovy, 1974:273) Vezmeme-
li v potaz vztah objektl a krajiny, budovy se stavély tak, aby byly vidét z velké dalky. Zacaly
se vice vyuzivat znalosti perspektivy. Dulezitym pfinosem byla kniha od A. Pozzy, maliie
nasténnych dekoraci, vydana roku 1693 De perspektiva pictorum et architectorum, kde byla
sbirka navodu, jak zkonstruovat prostor v perspektivé. | v krajiné se vytvaielo nékolik
prostort, které se navzajem prostupovaly, rizné michaly ¢i spojovaly a pro divéka byly tézko
rozpoznatelné. Cilem bylo vyvolat dojem pohybu forem, hmot a prostord. (Syrovy, 1974:
274)

Typickou praci v krajin¢ byla barokni zahrada. Ty byly peclivé zvolené a doplnéné
drobnou architekturou jako napf. glorietami*, pavilony apod. Budovaly se v nich umélé
jeskyné, grotty*, skleniky, oranzérie a voliéry. Dopliikky jako vazy, sochy, poprsi, plastiky
nymf, tritond, najad nebo vodotrysky, vodopady, kaskady, fontany byly zcela bé&znou
soucasti. Casto se ponechaly mohutné staré stromy na mensich loukach, pozemky byly
oploceny zivym plotem, aby byl vytvofen pfirozeny piechod do okolni krajiny. Jinak byly
stromy fezané do pravidelnych geometrickych utvarti. Zahony fungovaly jako ornamentalni
vyplné. Také se v zahradach budovala bludisté z porosti, pfirodni divadla nebo salla terrena*
jako ve Valdstejnské zahradé v Praze. (Syrovy, 1974: 276) Tak vznikl i pojem francouzska

zahrada, jejimZ tviircem a hlavnim architektem byl André Le Notre. (Tamtéz)
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3.2 Barokni prace s hmotou

Pro baroko je typicka nejen prace s prostorem, ale také s hmotou, diky které vytvaii ptsobivé
efekty. Wolfflin zduraznuje, ze pro baroko je dulezita masivnost a Siroké a mohutné formy.
Elegantni proporce podle n&j zmizely pod tihou budov. Fasady kostell a palaci se stavély tak
Siroké, jak jen to bylo mozné. (Wolfflin, 1964: 44)

Na provedeni baroknich schodist’ si miizeme ptedstavit, jaka obliba byla v nizkych a
rozsifujicich se formach, kde se uplatnila masivni prace s hmotou. Typickym zakfivenym
schodistém do obrovskych a az nepohodlnych stupnd, jsou schody tzv. Scala Regia, kralovské
schodisté vatikanského palace na namésti Piazza san Pietro. Wolfflin ma pro né piizna¢nou
charakteristiku: ,, ...vypadaji jako néjaka viskozni hmota, ktera pozvolna stéka ze svahu dolu.
Nemaji zadny ndaznak stoupani, pohybuji se pouze doli.” (vlastni pteklad, 1964: 45) Dojem
tihy je nékdy tak silny, az nam pripada, Ze architektonické formy skute¢né trpi. (Tamtéz)
Baroko pojima hmotu a jednotlivé architektonické ¢lanky zcela jinak, nyni maji uréity vyraz
vnitini Zivotaschopnosti. (1964: 46) Jak Wolfflin fika, vSe, co bylo hranaté, se baroko snazilo
zaoblit, barokni tvary jsou plné, mekké a Casto stoCené, jelikoz baroko pokud muze, tak se
vyhne jakémukoliv pravému thlu, v ptidorysu nevyjimaje. (1964: 47)

S hmotou baroko dle Wolfflina pracuje také tak, ze ji pfili§ neroz¢lenuje.
Architektonické prvky nejsou ohrani¢ovany konturou nebo vyrazné rozliSovany od ostatnich.
(1964: 49) V renesanci se postupovalo opacné, aby dosahla klidu, uvolnila hmotu a jednotlivé
volné prvky. Piikladem tohoto barokniho nerozliSeni v hmoté€ je podle Wolfflina nahrazeni
sloupu pilifem. Pilif je omezen v hmoté, zatimco kulaty sloup, ktery stoji volné a je ztetelné
od hmoty odpojen, méa vétsi Zivotaschopnost. Pilifi chybi nezdvislost vélcového tvaru.
Komunikuje pouze svym spojenim s mohutnou zdi a jak Wolfflin trefné ftika: ,,...pili7
setrvava tak, jakoby mél stile jednu nohu ve zdi...” (vlastni preklad, 1964: 50) Pravé rany
barok pridal pilit, ktery dominoval zhruba do poloviny 17. stoleti. Sloupy nebyly dost silné na
to, aby unesly velmi klenuté stropy a tak pilife, které je nahradily, musely byt Sirsi. (Tamtéz)
Polosloupy a pilastry navic vystupovaly ze zdi v riznych velikostech a na fasadach to mélo
velky vliv na hru se svétlem a stinem. Ke konci baroka byl polosloup ze zdi zcela
vysvobozen. (1964: 52)

Hmotu si baroko podmanilo také nasobenim architektonickych prvku. V renesanci byl
kazdy prvek jednoduchy a vyznamové Cisty, zatimco barokni prvky byly vétSinou znasobené.
(1964: 53) Hlavnim dtvodem pro toto nasobeni bylo, Ze abnormalné velké proporce, se

kterymi baroko pracovalo, si vyZadovaly mohutnéjsi a silnéjsi formy. Pozdé&ji se opakovani a
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nasobeni stalo zcela béznou soucasti barokni vyzdoby a plnilo ¢asto dekorativni funkci.
N¢ékolikanasobnym ohrani¢ovanim vznikaly tfeba Stity ve Stitech atd. Samostatné formy tak
ztratily svou piesvédc¢ivou silu. VSechno bylo opakovano minimalné dvakrat nebo tiikrat a od
jednoduchych proporci bylo upusténo. Nebyl zde zadny limit v mnozstvi tohoto opakovani.
Jednoducha a sobéstacnd linka byla nahrazena souborem linek, u kterych bylo obtizné
rozpoznat skuteéné kontury. (Tamtéz) Zacaly se také zdvojovat ukoncujici i vrchni
architektonické ¢lanky. Forma nyni neméla jasné¢ definované hranice, jakoby se neuméla
rozhodnout, kde skoncit. Wolfflin na piikladu palace kardinala Farnese v Caprarole ukazuje,
jak miize byt nasobeni ¢lanki velmi patrné, od zdvojovani fims az po nasobeni sloupt. (1964:

54)

Obr. 1 Paléc kardinala Farnesse, Caprarola Italie

Leon Battista Alberti formuloval jiz v rané renesanci pravidlo, které¢ se da vysvétlit
takto: dokonalé umélecké dilo pozname tak, Ze jej nelze zménit a to ani v nejmensim detailu,
jelikoz by se tim znicila krasa a vyznam celku jako takového. V architektute toto pravidlo
funguje tak, ze musi byt dosazena harmonie proporci. Podil celku a jednotlivych ¢asti musi
byt zaloZen na jednoté, nic nesmi byt ndhodné. Kazdy prvek je v souladu s néjakym jiny zcela
ptirozené. Cela barokni kompozice funguje jako piiroda, kdy se obraz celku promita do
jednotlivych ¢asti a obracene.

K opakovani ¢asti a celki uvadi Wolfflin vystizny piiklad fimského palace
Cancellerie, kde se opakuji stejné proporce v tplné€ odlisnych ¢astech, napt. v nejvyssim patie
ma malé okénko stejné proporce jako celek budovy, tyto proporce se opakuji také ve

vyklencich. Cel4 budova je v podstaté postavena ve stejném poméru vSech jednotlivych ¢asti,
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ovSem uhlopficky jsou k sobé v pravém uhlu. (1964: 66) Ani v malém detailu neni libovolny

pomér, ale je urcovan pravidlem zlatého fezu.

Obr. 2 Palac Cancellerie v Rimé

— - = .
) % -
r (e -
- - |y
i‘_‘l’__t: = = /J_rH
/// E
T 1 7 -

3.3 Barokni iluze pohybu

Baroko se spiSe nez na dokonalost zaméfovalo na akci, vyraz, svlij vlastni projev a fizeny
pohyb celé¢ budovy. Na jedné stran¢ pouzilo vice hmoty a na druhé zesililo pevnost a silu
jednotlivych ¢lanki, ovS§em ne stejnomérné a prave tato nevyvazenost v nas vyvolava neklid a
dojem pohybu. Barokni stavba dokaze soustiedit celou svou silu do jednoho mista a zbytek
v poklidu nechava byt. Toto soustiedéni sily do jednoho mista nestoji na jednotlivych
konstrukénich prvcich, ale jde o dojem z celé hmoty stavby.

Na rozdil od renesance, ktera se snazila spocinout na v§em v harmonii a trvalosti,
baroko postupuje podle ur¢it¢ho sméru. Baroko mélo nutkdni smétovat nejen do stiedu, ale
také vzhtru a tak se vertikalni sily prohloubily v protikladu k siroké mohutnosti. (1964: 58)
Vertikdlnost miizeme spatfit ve vySkdch staveb, v dominantnich kopulich, které ndm
predkladaji pocit nekone¢né vysky, v iluzivnich malbach na klenbach nebo i v tom, Ze se
stavby stavély na co nejvyS$im misté v krajiné. V konecné fazi baroka vertikaly postupné
ptevazovaly nad horizontdlami. (Tamtéz) Baroko rozbijelo formy a nebralo ohled na
jednotlivé celky ¢i konstrukéni prvky a to vSe s cilem vytvofit iluzi pohybu. Osténi oken bylo

prodlouZeno dolll pod parapet nebo naopak nahoru. Tendence sméfovani vzhiru se da také
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vysledovat ve zrychleném linearnim pohybu. (1964: 59) Napiiklad pilastry, které se dole
se obmotava kolem sloupu, Vv nas vyvolava dojem spiralovitého pohybu.

Renesan¢ni pivodné vyvazeny vztah mezi oknem ¢i nikou* a vyklenkem, byl
v baroku naprosto ptevracen. Nika a souvisejici edikula* se v baroku muze napinat smérem
vzhiru, a to natolik, Ze se dotyké architravu ¢i niky stojici nad ni, tim pod nikou vznika velky
a prazdny prostor. Nika tak byla stisknuta do uzkého vyklenku a navic seviena pilastry, tim se
nam dojem pohybu vzhiru jevi jesté siln&jsi.

Wolfflin poukazuje na rozdil v tihnuti k pohybu vzhiru v gotice a v baroku. V gotice
jde podle né& o vertikalni proudici pohyb vzhlru bez kontroly a v horni ¢asti se hravé
rozpousti, zatimco v baroku v horni ¢asti narazi na odolnou tézkou fimsu. Podotyka vsak, ze
oba slohy dospivaji k harmonickému feseni tohoto vztahu. (1964: 60)

Aby baroko vytvotilo dojem iluze pohybu, nikdy nam nenabizi dokonalost ¢i staticky
klid byti ,, ...nabizi pouze nepokoje vyvolané zménami a napéti pomijivosti. To opét vytvari
dojem pohybu, i kdyz jiného druhu. Napjaté proporcni vztahy byly soucdsti tohoto
charakteristického piisobeni.” (vlastni preklad, 1964: 62) Barokni architektura vedla vasnivy
a nekoncici boj mezi hmotnosti a architektonickou formou. Jak fikd sam Wolfflin, je to
jedine¢ny projev barokniho ducha. (1964: 49)

Barokni napéti Wolfflin vidi napiiklad na ovalu, ktery baroko uziva velmi Casto a
oproti statickému kruhu s neménnou podobou, z n¢j citime neklid a mame nutkani, ze se mize
kazdou chvili zménit. Piesto maji ovaly a elipsy vlastnosti odvozené ze zlatého fezu a
V porovnani s jinymi uz§imi ¢i razné stlaenymi tvary jsou stabilnéjsi. Na ovalném pudorysu
mohl umeélec navic daleko vice pustit uzdu své fantazii pii modelovani zvinéné stény nez na
¢tvercovém. Oval baroko pouZzivalo nejen pro pidorysy hal, nadvofi i cirkevnich staveb, ale 1
pro medailonky a podobné piedméty. (1964: 62) Napiiklad Giacomo della Porta zménil
pulkruhové divadlo Belvederského dvoru na oval. Podobné byla stavéna i namésti do tvaru
ovalu.

Kazda proporce, ktera byla piili§ sob&stacna ¢i samonosnd, byla v rozporu s baroknimi
pozadavky. Ideal napéti byl povysen architektonickymi formami, které vyvolavaly skoro az
nepiijemné pocity. Wolfflin tyto prvky nazyvéa disharmonickymi, ovSem vzdy jsou pouZité se
zamérem vytvofit iluzi pohybu.

K iluzi pohybu vyuzivalo baroko i dfiky sloupt, ty neslouzily jen ke hie svétel a stind,
ale mohly se rizné spiralovité¢ vinout. Hlavice sloupti byly casto zdobeny festony* nebo

irlandami*. 1 zdvojovani pilastri, mnohonasobné zalamované kladi* ¢i jakékoli nasobeni
9
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prvka dotvarelo dojem iluze pohybu. Portal se také proménil, jeho stit byl roztrzen a Sikmo
stoupajici fimsy byly sto¢eny do volut*. (Syrovy, 1974: 278)

Dojem iluze pohybu v nas také vyvolavaji plasticky stupniované plochy, nejéastéji
priceli. Maderna, ktery dostavoval baziliku sv. Petra v Rimé, stupiioval priceli do tii Girovni
tak, ze plochy gradovaly. S plasticitou a stupiiovanim se pracovalo i na urovnich sloupt a
pilastrd. (Syrovy, 1974: 278) Velkou roli pti gradaci ploch hrala osvétlend mista a mista
V hlubokém stinu.

Na pruceli baroko docililo dojmu pohybu i jeho zprohybanim. Pruceli bylo nyni
povazovano za samostatny celek a tak se s nim také pracovalo. V kone¢ném vysledku se cela
sténa vlnila tak, Ze konkavné vzedmuté vyklenky kontrastovaly s zivym konvexnim pohybem
sméfujicim k divakovi. (Wolfflin, 1964: 61) Diky konvex konkavnim thlim expandoval i
interiér. Vnitini prostor se rozpinal do vSech stran, jakoby vytlacoval obvodové zdivo a tim se
divakovi oteviral vétsi prostor i v interiéru.

,, Prostorova neuchopitelnost a dramaticka modelace hmoty vytvareji dojem pohybu —
pri prochazeni prostorem se jeho jednotlivé slozky proménuji, meéni se jejich tvar i
interpretace divakem.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 250) Miizeme fici, ze baroko svého
zdméru vyvolat dojem pohybu, dosahlo nepravidelnosti, neuplnosti, zvinénim a vyvolanym

neklidem a to vSe s vytvarnym piesahem. (Wolfflin, 1964: 63)

3.4 Tektonika a monumentalnost

Baroko chtélo pusobit na divaky svou monumentalitou. Noveé jmenovany kardinal Alessandro
Farnese si nechal v 16. stol. zvysit sviij palac zhruba o metr a pil na znameni své nové
dustojnosti. Vznikla tak snaha zapusobit na lid velkoleposti, kterou cirkev vyuzivala v boji
proti reformaci. (Wolfflin, 1964: 39) Obrovské palace se staly modou a kazdy chtél svou
stavbou piekonat druhé. Aby baroko dosahlo monumentality, zvétSovalo velikosti a
sjednocovalo kompozice. (Tamtéz) V kompozicich vznikaly nové vztahy odlisnych
architektonickych prvki, ale ptesto bylo vse prostoupeno sjednocujici silou. (Tamtéz) Cilem

baroka bylo zanechat dojem a zahltit.

VEtsi stavby pozadovaly jednodussi a efektivnéj$i detaily. Architrav* tak byl
zredukovan ze tfi pouze na dva celky, fimsa byla zjednodusena na né¢kolik raznych linii a

balustr*, ktery byval ze dvou ¢asti, se nyni sjednotil v jednu. (1964: 40)
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Obr. 3 Balustr z Kapitolskych schod od Michelangela

., Klasické umeni se vzdy opira o formu, jez jasné a urcité definuje vzhled, kdezto barok
md moznost se projevit jen ozivenim formy, unikem od ni a jejim zrusenim.” (Huyghe, 1970:
341) Barokni architekt porusoval zakony tektoniky a pracoval proti nim. Tektonické zakony
byly pro architekty pouhym voditkem, jejich zamér byl jiny, chtéli stavbu vymodelovat podle
svych predstav. Modelace baroknich soch se da pievést i na barokni architekturu. Sténa se
stala samostatnou a tvarnou slozkou, na kterou pfidali neobvyklym zptsobem klasické
architektonické prvky. Vytvarna stranka a snaha vytvofit dojem pohybu byla pro né¢ na
prvnim misté. ,, Pro tyto nové vytvarné zaméry nevahal barokni architekt zprohybat zed,
rozrusit Fadovou vazbu architektonickych clanku, prerusit kladi ¢i prolomit fronton i Stit
budovy /...] zed prestala byt tektonickym cinitelem, byla bohaté plasticky roz¢lenéna nikami,
vklenky, polosloupy a pasy z omitky a doplnéna i volnymi sloupy a stala se jakoby jen svym
naznakem, hrou svétel a stinii...” (Syrovy, 1974: 275) Barokni styl zbavil zdi jejich klasické
role tektonického prvku a zed jakoby ztratila svou vnitini strukturu. Zdi se nové Clenily,
zprohybavaly a staly se hybnou masou.

Sloupy stoji napiiklad tam, kde nic nepodpiraji a tam, kde by byla potieba néco
podepfit, nejsou. Sloupy a pilastry se hojné stavély také tak, ze piesahovaly vice nez jedno
patro, soucasti budov bylo také rytmické travé*. Raffael na paldci Pandolfini ve Florencii
stfidal nadokenni trojuhelniky se segmentovanym frontonem*, kde zed opét piestava byt
tektonickym c¢initelem a je rozclenéna polosloupy na rizné vyklenky. Na palaci del T¢
Vv Mantové pouzil architekt Giulio Romano techniku, kdy ¢asti architravu i s triglyfem* v ose
kazdého travé* zapustil o néco nize zhruba o 2/5, tim je zdiraznil a vznikla jejich dalsi funkce
a to klenak*. (Tamtéz) Raffaela i G. Romana fadime do obdobi vrcholné renesance a
manyrismu. Vidime, Ze tato snaha byla patrna jiz diive nez v baroku, kde dostala své hlavni

slovo.
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Obr. 4 Palac del Té v Mantové, Italie

DalSim ptikladem poruSeni tektoniky a vytvofeni nesrozumitelnych celkli mize byt
Wolmutova micovna Prazského hradu nebo I Gesti od Vignoly, oba dva architekti pouzili
zalomené kladi a rytmickou vazbu fims. Rimsy probihaji spojité nad polosloupy, zatimco
vlysy a architrdvy jsou pro kazdy polosloup vytvofeny zvlast. Rimsa je tedy spojuje
V jednotu, ale vlysy* a architravy piredurCuji jejich samostatnost. Prace se zalamovanym
kladim mutze vypadat i tak, Ze kladi vybiha pted priceli, coz nam dava dojem samostatnosti a

tektonické funkce obou &asti, i zdi i polosloupu, takto je postaven napi. Cerninsky palac.

Obr. 5 Mi¢ovna Prazského Hradu od B. Wolmuta
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Obr. 6 Cerninsky palac od F. Carattiho

Proti klasickym zakonum tektoniky pracuje napf. Michelangelo na Palaci
konzervator na fimském Kapitolu. Uméleckou stranku zdlraziuje tak, ze v mistech, ktera
pozaduji tektonickou podporu, napiiklad pod sloupky edikuly, nechava volny prostor. Na
fasad¢é vznika nepravidelnost a novy rytmus, které jsou dilem architekta a ne tektonickych

zékont. (Syrovy, 1974: 277)

Obr. 7 Palac Konzervatort v Rimé na Kapitolu od Michelangela
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3.5 Barokni dekorace

K barokni praci s prostorem a hmotou neodmyslitelné patii dekorace, ktera je dopliiovala a
podtrhovala jejich t¢inek. Dekorace slouzily také k tomu, aby mohl architekt cilené vést smér
divakova pohledu. Diky piekypujicim baroknim dekoracim ptitadil Wolfflin k baroku termin
malirsky. Malitsky styl se vyvinul zlinearniho obdobi, které dosdhlo svého vrcholu
Vv renesan¢ni Italii v dilech Raffaela. (Wolfflin, 1964: 29) Maliiska kvalita je mezi historiky
uméni obecné piijimanym znakem baroka stejné jako to, ze vytvaii pisobivy efekt svou
vlastni hmotou a uziva iluzi pohybu. Pohyb se neda fyzicky znazornit ani namalovat, a tak je
zavisly na efektu iluze a pravé malifstvi je ve vytvareni iluzi nejlepsi uméleckou formou.
(1964: 30)

Nejsilngj8imi ptirodni prvky, se kterymi barokni malifstvi pracuje a pomdahaji mu
navodit dojem pohybu, je svétlo a stin. Svétlo ani stin nemaji zadné hranice a davaji nam
pocit pokracovani. V baroknim malifském stylu se ndm vSechny rovné plochy zdaji byt kulaté
a plastické pravé diky svétlu a stinu. (1964: 31) Naproti tomu kontura, Ktera byla typicka pro
renesanci, dava oku jasny smér, ktery ma nasledovat. Statické linie jsou nahrazeny nejasnymi
a postupné se ztracejicimi plochami. Okraje figur Casto splyvaji. Stejné tak dalezity vztah je
mezi rovinou a prostorem, tedy kontrast, ktery vytvari Serosvit. (Tamtéz) Diky kontrastu se
nam rizné objekty zdaji blize nebo naopak ustupuji do prostoru. A jak Wolfflin tika: ,,Je-li
kontrast mezi svétlem a stinem extréemni, miize se nam zdat, Ze objekt z obrazu primo
vystupuje.” (vlastni preklad, 1964: 32) Barokni malifi nepotiebuji ani pestrou paletu barev,
spiSe nam ukazuji rizné variace svétel a stini. Nepouzivali barevnou Skalu tak, aby kazda
barva vytvérela dojem Cistoty, nepouzivaly naproti sobé komplementarni barvy, naopak barvy
podrfidili tébnovému schématu tak, aby nic nenaruSovalo hlavni U¢inek zalozeny na souhie
svétel a stintl. (1964: 35)

Dalsim prvkem, kterym malifsky styl baroka dosahuje iluze, je podle Wolfflina
prchavost ¢i jakési nedostateéné vysvétleni. Jednotlivé pfedméty nam nejsou zcela objasnény,
naopak jsou nam spise zamérn¢ skryty. (1964: 33) Prchavosti umélci dosahuji nejen svétly a
stiny, ale i piekrytim jednoho pfedmétu jinym, jelikoz védi, Ze oko se rychle unavi, pokud
nemuZze pfedmét uchopit ihned na prvni pohled. Tim, Ze nam malit ¢ast predmétu skryl, nas
tmyslné vede k tomu, abychom si piedstavili to, co nevidime. Casteéné skryté predméty
jakoby ozivaji, mame dojem, ze se mohou kazdou chvili vynofit. Podobn¢ malifi vyuzivaji
K této technice zakryti urcitych predmét ram.

Barokni malifi také rusi pravidelnost, na kterou jsme z renesance zvykli, tim nastava
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v kompozici zmatek ¢i zpiehdzenost figur a objektt. (1964: 32) Rovna linie a plosnost je
zni¢ena jinym prvkem, napiiklad fasenymi zavésy. Pokud meél malif vyobrazit stavbu,
namaloval radéji ruinu, na které je minimum rovnych ploch.

V malifském stylu nejde podle Wolftlina o individudlnost postav, ale o masy, shluky,
neurcitost, neomezenost a nekone¢nost. (1964: 34) Zatimco v renesanci se pracovalo spise s
omezenym poctem postav ¢i objekti, které byly divakovi tvarové snadno srozumitelné stejné
jako cela kompozice, v baroku se pocet postav neustale zvysoval. Dalo by se fici, ze baroko
pracovalo s nejvétsim poctem figur ze vSech slohd. Figury navic splyvaji v temném pozadi a
pozorovatel nesleduje jednotlivé prvky, je spokojeny s obecnym dojmem. TaktéZ nemuze
vnimat vSechny jednotlivé prvky na obraze najednou, a tak nechava svému dojmu nekonecné
moznosti, jeho pfedstavivost se tim udrzuje neustale v napéti. Piivab tohoto malifského stylu
spo¢iva pravé voné nevycCerpatelnosti, v nedostatku informaci a Vv intenzivnim
podnécovani nasi vlastni pedstavivosti.

Dekoracim a ornamentiim Se V baroku davaly nezmérné moZnosti. Tento zdmér byl
posilen tim, Ze dekorativni vypliiovani ploch bylo tak velké, ze ptetékalo pies pridéleny
prostor. Tyto pfesahy nejsou samoziejmé v celé kompozici, uplatiuji se spiSe v detailech, kde
se tim fesily i drobné architektonické nesoulady. Resily se tak vyzdoby stropt, které na nas
pusobi pfeplnéné, masivné a nuti nas k obavam, Ze dekorace z ramil vypadne ven. Stejny
princip se uplatnil u vyzdoby kopuli, kde figury a objekty vypliuji pfili§ velky prostor,
pozdé¢ji zacaly fresky vystupovat z kopuli dale ven. (1964: 56) Piekypujici dekorace nékdy i
prekryvaly celé architektonické prvky. (Syrovy, 1974: 287) Na zaklad¢ této premiry dekoraci
vznikl ve Spanélsku samostatny sloh churriguerismus, jehoZ zakladatelem byl Don José de
Churri-Guera.

K barokni dekoraci a iluzi neodmysliteln€ patii kompozice, ta je vzdy natocena Sikmo
na pozorovatele, at’ uz jde o figury nebo o architekturu. Pokud je obraz urcen k pozorovani
zdola, tak jeho ubé&znikovy bod je nastaven Sikmo k pozorovateli. (Tamtéz) Misto, ze kterého
pozorovatel sledoval objekty a obrazy bylo dulezité pro jeho vnimani iluzorniho pohybu.
Umélec dikladné promyslel, jak dilo zhotovit, aby byl iluzorni pohyb vidét z co mozna

nejvice stanovist.
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3.6 Barokni socharstvi

V baroku dochdzi k vyraznému posunu mezi architekturou a sochafstvim. Sochaiskd dila
vstupuji do sluzeb architektury, nékdy se mizeme setkat i s tim, Ze architektura vstupuje do
sluzeb socharistvi. Pracuji spolu na zéklad¢ jakési symbiozy. (Macek, Biegel, Bachtik, 2015:
613) Sochatska dila se snazi splnit sviij novy tkol, stavaji se vyrazovymi prostiedky stavby ¢i
dopomahaji v prostorovém feseni interiéru.

I v sochafstvi se baroko drzi svych principu. Linku, kterou baroko zrusilo, tvofily nyni
chvgjici se prechody, stejné tak jako v malifstvi. Zrak nyni nesklouzaval po stranach objektu
¢i sochy, ale byl veden kolem aZ k zadni ¢asti objektu. (Wolfflin, 1964: 35) Typickym
piikladem baroknich soch jsou sochy od Berniniho, které Wolfflin piirovnava ke sloupu,
okolo kterého se to¢i vinnd réva. Sochafi také povrchy svych soch neoSetfovali b&znym
zpusobem, aby byly hladké, coz socham proptjcovalo urcitou zivost. (Tamtéz) | v sochafstvi
je dulezity dojem pohybujici se hmoty. U soch v nikach mizeme vidét stejny princip jako u

prekypujici dekorace. Sochy tak ¢asto vypadaji, jakoby mély vypadnout ze svych vyklenki.

Obr. 8 Mramorové sousos$i Vidéni sv. terezie od G. L. Berniniho
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4 Barokni u¢inek

Renesance oproti baroku je uménim klidu a harmonie, ktera nam nabizi osvobozujici pocity
nasi existence. Vytvory renesance jsou tlumené, snadné na porozuméni a kazda forma je
kompletni. Klenby jsou ¢isté plilkruhovité, proporce jsou jasné a libivé. Zatimco barokni styl
ma jiné cile. Svym uclinkem nds chce pienést jinam. Poskytuje ndm vzruSeni, extdzi a
omameni smysli. Barokni vliv je pouze chvilkovy, ma na nas pusobit v urcitou chvili. VIiv
baroka dokaze byt na ur€ity ¢as opravdu mocny, ale po jeho vyprchani v nas zanecha pocit
zoufalstvi a nespokojenosti spiSe, nez pocit naplnéni. Cilem baroka neni reprezentovat
dokonaly a celistvy obraz, ale navrhuje nam netplné zpracovani a tim nas posouva k jeho
dokonceni. Baroko obraci harmonii do nesouladu pomoci nedokonalych proporci za
podminky, ze celek plsobi estetickym dojmem. (Wolflin, 1964: 67) Neptirozené piechody,
navrstvené pilastry, rozmazané obrysy ¢i zruSeni jasné oddélitelnych prvkia si netrénovany
zrak mizZe splést s iplnou absenci formy. Umyslem neni zkomplikovat na$e vniméni, ale
zamérn€ vytvofit nesoulad a iluzi, diky které méame moZnost pouZzit svou vlastni
predstavivost. Vyuziva k tomu stisnéné niky, neumérné¢ velka okna k jejich ptidélenému
prostoru nebo obrazy tak velké, Zze piesahuji sviij vymezeny prostor. Barokni ptistup spociva

Vv feSeni nesouladu a neshod. (1964: 68)

4.1 Konec baroka

Baroko se pozd¢ji samo vycerpalo. Objevné prvky byly jiz objeveny a opakovaly se téze
prekypujici motivy, které §ly az do krajnosti, coz vedlo k jednotvarnosti a lacinosti. Stavby se
stavaly té€Zkopadnymi a ztracely svou lehkost, hravost a hlavné presvédcivost. Z této faze se
vyvinulo rokoko, které mélo velkou oblibu hlavné v némeckych zemich, byla to
nejvyhranénéjsi a posledni podoba baroka, dalo by se fici, ze to byl barokni manyrismus.
Spise neZ o rokoku hovofime n¢kdy o pozdnim baroku. Ve Francii se po smrti Ludvika XIV.
stalo rokoko samostatnym slohem. Rokoko se inspirovalo neptfedvidatelnym a organickym
zivotem, hlavnim motivem byla motska lastura, ktera oZivovala hmotu. (Huyghe, 1970: 347)
Rokoko s lidskymi emocemi pracovalo jemnéji a elegantnéji nez baroko. Rokokové stavby
nejsou monumentalni, ale naopak lehké. Po barokni télesnosti se opét navraci racionalismus

jako viid¢i smér, ktery sloh zavedl az ke klasicismu.
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5 Vymezeni baroka podle Birnbauma

Povazuji za dulezité uvést vymezeni baroka podle vyznamného ¢eského historika uméni 19.
stol. Vojtécha Birnbauma, jelikoz jeho studie mi dala zcela novy pohled na baroko jako celek.
Budu tedy cerpat z jeho prace Barokni princip v déjinach architektury, kde hlavni mySlenka
zni takto: ,,Jde o vystizeni vlastni podstaty barokniho slohu;, ma v ném byti ukdazano, kterak
zcela obdobné, ano primo totozné snahy a sklony, jako v baroku, se projevuji také v
poslednich vyvojovych obdobich slohu jinych, alespon téch, jez se mohly vyzit do poslednich
dusledku, takze viastné kazdy sloh smeéruje k baroku a tento jest stalym refrénem v déjinach
uméni.*“ (Birnbaum, 1941: 7) Kazdy sloh na konci své faze piechazi do baroka, tedy do své
kone¢né podoby. Um¢lci piejdou z racionalniho tektonického smysleni do smysleni, kdy
za¢nou popirat tektoniku ve prospéch své vlastni umélecké invence. ,, ...iniciativa k pretvoreni
a prepodstatnéni vychazi tu primo ze slohotvorné lidske viile, jez se povznadsi nad realnost
prirodnich zdkonii a sil, nad tektonickou skutecnost a cini ji sobé sluzebnou [...] toto uplné
ovladnuti reality tviiréi myslenkou, toto dosazeni utvorené skutecnosti umelecké na misto dané
skutecnosti realné — tot’ posledni cil veskerého uméleckého vyvoje, k némuz smeéruje s primo
fatalistickou nutnosti. “ ( Birnbaum, 1941: 29)

Birnbaumova teorie nam dodnes pomaha ucelené pochopit vyznam baroka. Prestoze
jeho teorie nebyla nikdy zcela pfijata, jedna se o prvni pozitivni definici v ¢eské historiografii
uméni a stala se zékladem pozdéjsich analyz baroka. (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 15)
Ukazuje ndm, Ze barokni architektura je mnohotvarna, coz doklada na rozdéleni baroka do tii

proudu, které dale uvedu.

6 Barokni umélec

V této Casti se pokusim odpoveédet na otdzku, kdo vytvarel barokni iluzi, jak vlastné barokni
umeélec pracoval a s jakym zamérem. Na umélecké dilo musime nahliZet jak ze strany umélce,
tak ze strany divaka. Barokni dilo s divdkem pracuje tak, Ze divak musi pfi kazdém pohledu
na n¢j, dilo opét poskladat dohromady. , Toto opétné sestavovini nesourodého celku je
procesem, jejz bychom dnes oznacili za esteticky, v 17. stoleti v§ak splyval s naboZenskou
kontemplaci.” (Villarri, 2004: 279) Pro umélce bylo dilezité, aby se divak oprostil od

okolniho i1 svého vnitinitho svéta. Jezuité meli duchovni cviceni pro novice, o kterém
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pojednava jiz Ignac z Loyoly, pii kterém méli cviéit smysly, cit, rozum a piedstavivost.
Chteéli, aby se jezuitské vnimani odliSovalo od ostatnich. ,, Zakladnim mechanismem recepce
tohoto typu baroknich del bylo ztotoznit se s dilem: divak byl vyzyvan, aby se co nejvice
priblizil zobrazenym postavam, jez nalezne v mistech modlitby, a aby se tak nakonec vpravil
do postavy Krista [...] Z toho jednak plyne, zZe cilem umélce bylo zobrazit rozpolozeni duse
prostrednictvim projevu téla, a dale, ze divak musel cvicit vlastni predstavivost, city, aby své
dusi propujcil formu, kterd by se co nejvérneji podobala svétci a rozjimajicimu mucednikovi.
Vysledkem tohoto vice ¢i méné intenzivniho souznéni byl kontakt s Kristem.” (Villarri, 2004:
281) Toto piijeti milosti nazyvali tehdejsi teologové jako citové splynuti. Aby toho uméni
dosahlo, muselo utocit na vSechny smysly.

Na vSechny smysly chtéli utocit i barokni panovnici, ktefi pfevzali z renesance potiebu
nechavat se ztvarinovat v uméleckych dilech. Byla to jejich nutnost k fadné reprezentaci, ktera
byla nedilnou soucasti vlady panovnika a jeho moci. ,, Barokni viadce postupné odsunul ze
spravy sveho statu nasili a nahradil je viadou zaloZenou na efektivnim zobrazeni své sily.”
(2004: 286) Jeden z prvnich, kdo toto reprezentativni uméni pouzil, byl papez Urban VIII.
(1623-44). Jelikoz se papezové volili vzdy z nového rodu, ne podle dynastie, rozvinulo se
papezské mecenasstvi. Lidé okolo cerstvé zvoleného papeze se chtéli dostat co nejblize
k moci, a tak investovali do uméni a vystavby kostelt. (2004: 286) V 17. stoleti se i diky
rozvinutému mecenasstvi upevnil umélctiv vyssi socialni status, ktery se postupné od dob
renesance zvysSoval. (2004: 297)

V baroku se ztratila jistota a stabilita z dob renesance, nastala spiSe uzkost ze vSech
zmén a praveé umélci dokdzali ve svych dilech tyto zvraty plisobive zobrazit s lidskosti a citem
a nabizeli v&ficim moznost vnitini promény. (2004: 298)

Pro barokni umélce je ptiznac¢nd prace ve skupindch, jako piiklad uvedu Rubensovy
dilny. Skupiny umélct se vytvaiely také proto, ze v dobé baroka byl odpor k samostatnosti
tviréich osobnosti a individualité z pfedchoziho obdobi. (Huyghe, 1970: 343) V Italii byly
typické rodinné podniky, kde se u¢ili umélci nékolika profesi. Stukatérské cechy byly
zalozeny mnohem pozd¢ji nez cechy kamenikl ¢i zedniki, ve Vidni se Stukatéfi zaloZeni
cechu dockali v roce 1669 a v Ceskych zemich az po¢atkem 80. let 17. st.(Macek, Biegel,
Bachtik, 2015: 639)

Barokni umélci vyuzivali vSech uméleckych odvétvi, aby zvysili iluzorni ucin,
spojovali jak architekturu, tak malifstvi, sochafstvi, divadlo a ostatni femeslné prace. Pravé
proto mizeme barokni iluzi oznalit za Gesamtkunstwerk®, jelikoz k dosazni svého cile

spojuje hned nékolik praci a uméni. Obvykla byla pluralita profesi, architekt mohl byt zaroven
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malif (Raffael) nebo sochat (Michelangelo). Vzheledem k tomu, Ze nasténné malby byly
propojené s kombinaci Stuku, freskar a Stukatér spolu museli také spolupracovat.

Malif iluzivni architektury ¢i figur musel znat matematické a fyzikalni zakony, musel
umét propocitat skutecnou vzdalenost divdka od iluzivni malby, urcit spravné barevné
rozliSeni prvku a stejné tak musel respektovat zdroj slune¢niho svétla, ktery do objektu
dopadal. Stavby jsou casto velké a ucinky iluze nemohou na diviaka dopadnout najednou,
proto musel tviirce iluze urcit smér divakova pohledu.

V iluzionistickém malifstvi byli ocefiovani pravé italsti umeélci, za kterymi se umélci
Z jinych zemi jezdili ucit. Tyto studijni cesty byly neodmyslitelnou souc¢asti architektti, malifi

1 sochari. Na studijni cestu se vydal i K.I. Dienzenhofer, o kterém budu dale mluvit.

7 Spole¢ensko-historicky kontext baroka

Renesan¢nim idedlem byl rozum, logika a harmonie. Renesance s sebou pfinesla
umeélecky ftad, ktery ovSem znehybiioval Zivot. Cilem byla pouze dokonalost, ktera
uklidnovala. Kolem roku 1530 se zrodila reformace, ktera utocila na strnulost cirkve. Cirkev
se musela vzchopit a branit se témto utoktim, aby si zachovala své dosavadni postaveni.
V letech 1545-1563 se pod jeji zastitou konal tridentsky koncil, ktery se zabyval reformou
cirkve. Budu brat v potaz pouze jejich jednani o uméni. Ve Spanélsku méla byt hlavni zbrani
cirkve strohost, ta ovSem trvala jen chvili a posléze se uméni znovu chopilo svého
spolecenského poslani. (Huyghe, 1970: 338) Protestanstvi odsuzovalo piepych, rozkose,
marnivost a smyslové vjemy, které cirkev pouzivala. Znovu ziskat lidskou dusi méla velka
emocionalni sila uméni, a tak cirkev pouzila pravé tuto svou zbran proti nim. Pomoci uméni
se snazili, aby se obracelo vice véficich pravé na jejich stranu. Uméni v podruci
protireformace se tak obratilo z renesancni vytiibenosti k lidovym masam a pouzilo k tomu
nejucinnéjsi prostiedky jako dynamicky pohyb, iluze, patos a bohatstvi, které vzbuzovaly
uzas. (Tamtéz)

Sakralni architektonicka stavba byla rozdvojena na dvé ¢asti, dolni ¢ast pozemska,
tézka a horni byla nadlehcend a nebeska, tim si divak snaze uvédomoval bozskou velikost a
milost. V baroku bylo nepfijatelné, aby svétské obrazy byly zobrazeny v nebeské sféte a
obracené. Architekti naznacuji duchovni cestu svétce 1 tim, Ze se v architektute stfidaji mista,

kterd vyvolavaji napéti a uvolnéni. Navic nékteré prvky jako naptiklad zbarveny mramor a
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jeho zilky, zvétSené sloupy a jejich diiky atd. mohou reagovat na zménu svétla béhem dne,
stejné tak jako se svétec na své cesté setkava s riznymi duSevnimi stavy a barokni
architektura mu poskytuje moznost citovych prozitki a pomoc pii této strastiplné cestc.

(Villarri, 2004: 282) Malby v sakralni architektufe mély uréita schémata. Na nastropnich

A%
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které tak zdlraznovaly svou ucenost a kulturni vzdé€lanost, navic to bylo jediné¢ misto, kde
byla ptfipustna pohanska tématika. (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 674)

Jezuité se po uznani papezem Pavlem IIl. vroce 1540 chopili svého tukolu a
rozSifovali své vyznani po celém svété. A tak se barok dostal z Italie, kterd prosazovala
vzhledem ke své historii spiSe technickou strdnku uméni do Evropy, Rakouska, Cech,
Bavorska i do Spanélska, odkud se rozsitil do Ameriky. (Huyghe, 1970: 342)

Protireformace se snazila omezit zobrazované naméty, aby vSe méla pod kontrolou.
V mnoha vydanich se objevily traktaty jako napiiklad Iconologia od Cesara Ripy.
., Architektura se znovu ocitla na prednim misté: byla nejucinnéjsi spolecenskou formou
kultového umeéni. Méla predevsim verici privabit, pak primét k ucasti na nabozenskych
obradech a postupné v nich zazehnout plamen viry.” (1970: 343) Vsechen piepych, materialy,
nadhera a bohatstvi musela lichotit davu a uspokojit jeho touhu po bohatstvi a vynahradit mu
jeho strasti z kazdodenniho zivota. Palace nemély byt jen pro panovniky, Slechtice ¢i cirkevni
ucinnost spise nez pravdivost. Uméni si nekladlo za cil hledat pravdu, pravda jiz byla cirkvi
dana, uméni tuto pravdu jen sdélovalo a piedavalo. (1970: 343)

K presvédcovani lidu byla nutna jeho spoluticast. N. Schulz charakterizuje baroko jako
velké divadlo, kde je kazdému piidélena urcitd role. Ke spoluucasti je navic nutna
piedstavivost, kterd se d& cviCit pravé umeénim, proto hralo baroko tak dulezitou roli. Uméni
bylo jakousi komunikaci mezi cirkvi a prostym lidem. (Schulz, 1971: 10) Aby tato

komunikace byla tcelnd, bylo pouziti iluze namisté.
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7.1 Shrnuti baroka

Pojmem baroko miZzeme oznacit dle Birnbauma kone¢né faze ve vyvoji architektury
v riznych obdobich. ,, Zda se, zZe kazda kultura sméruje pri svéem vzestupu ke klasickému radu
a obraci se Kk baroku, jakmile pocituje neuspokojeni a touhu po obnove.” (Huyghe, 1970:
239) Predevsim jim ale oznaCujeme vyvoj architektury, do niz vyustuje renesance, tedy
architektonickou tvorbu v Evropé zhruba od 16. do poloviny 18. stoleti. Podle B. Syrového
mizeme toto obdobi nazyvat viastnim barokem (Syrovy, 1974) nebo dle V. Birnbauma
barokem casovym. (Birnbaum, 1941)

Baroko jako kone¢né faze ve vyvoji architektury je podle R. Huygha v podstaté
esteticky jev, ktery se pokazdé prizpusoboval odlisnym podminkam. (Huyghe, 1970: 340)
,,Clovék si sam pro sebe vytvdri srozumitelny ekvivalent vesmiru. V ustavicném plynoucim
proudu buduje odzy zachranné pevniny.” (1970: 340) Podle néj by se uméni dalo oznacit za
snahu ¢loveéka, dat do souladu pfirodu s lidskou dusi. Ptiroda se v uméni odrazi tak, jak ji
¢lovék vnima a zaroven ji zachycuje co nejsrozumitelnéji. V uméni se tedy promitd vnéjsi
svét Clovéka a jeho citéni, coz mu umoznuje si svét prirody pfivlastnit. Z toho vyplyva, ze
stiidani urcitych klasickych slohli s barokem vznika v disledku toho, Ze ¢lovék je nékdy
Vv pokuSeni pfivlastiiovat si pfirodu vice a nékdy méné a davat ji své vlastni normy. V tom
ptipadé ji ukazuje v jasnych a logickych forméch, dalo by se fici, ze klasické faze uméni
nalezi vyrovnanym kulturam a déjinam, kdy se ¢lovek citi pdnem situace. Sem bychom tedy
mohli zafadit vSechny umélecké slohy na svém pocatku. OvSem poté, co se zacnou objevovat
nedostatky této faze, kterd vylucuje vyvoj, se uméni navraci do slozitosti, znovu opévuje zivot
a pohyb a nastava obdobi baroka. Baroko se tak dovolava emoci, vznétlivosti a chce zachytit
zivot 1 zjeho nejtemnéjSich stranek. (1970: 340-342) H. Wolfflin tento klasicky
prvopocatecni stav uméni popsal ve své knize Renesance a baroko terminem architektonicky

a barokni stav jako malirsky. (Wolfflin, 1964)

27



8 Rozdéleni baroka

Baroko se rozdéluje do dvou proudl, podle B. Syrového také diky rozdvojenosti
v myslenkovém svéte, kdy se Evropa rozdélila na katolickou (protireformacni) a evangelickou

(protestantskou): na klasicky proud baroka a dynamicky. (Syrovy, 1974: 274)

8.1 Klasické baroko

vewvr

Architekti se podrobovali antické fadové vazanosti a tektonice, hledali nové zpisoby vazeb,
ctili tvarovou ustalenou symboliku a udrzovali tvarovou vyrovnanost. Nakonec tento smér

dospél ke Kklasicismu. Klasické baroko se uchytilo naptiklad ve Francii.

8.2 Dynamické baroko

Dynamické baroko, nékdy nazyvané také jako radikalni, Slo Casto aZ za hranice svych
moznosti. Stavby byly plné pohybu a dynamiky. V dynamickém baroku se kombinoval
podélny a centralni ptidorys kosteli. Interiéry byly bohaté zdobeny Stukovou vyzdobou,
freskami, sochami atd. Proti vyvazenosti a umérnosti nastoupil neklid a deformace klasickych
prvkl. (Syrovy, 1974: 274) A pravé v dynamickém baroku jsou iluzivni prvky, o kterych
budu dale pojednavat, nejviditeln€jsi. Dynamické baroko je spojovano se jmény
Dientzenhofert a J. B. Santiniho, architekti pfevazn¢€ navazovali na stavby zapocaté prevazné
v Rimé. ,,...jde o strukturné a myslenkové vysoce komplexni a komplikovany zpiisob tvorby,
na néjz byl jen mdloktery z dobovych staviteli schopen v plné mire navazat. Specificnost
tohoto druhu vytvarného mysleni se také odrazi ve specificnosti jeho objednavatelii.
V prevazne vetsine mezi ne patrili vzdélani predstaveni vyznamnych cirkevnich radii, kteri
V Sirokych modelacnich moznostech radikalniho dynamismu spatiovali prileZitost pro
vyjadreni nepostiZitelné a nadzemské povahy sakrality.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 249)
Pravé proto mizeme dynamické baroko spatfit na stavbach kosteld a kapli spiSe nez na

stavbach zamk ¢i palact, kde se uplatnilo baroko klasické.
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Karel B. Madl popsal dynamické baroko jako ,,...systém vzdjemné se pronikajich
prostorovych utvaru zalozenych prevazné nad ovalnymi pudorysy.” (Tamtéz) Pojem barokni
pronikovosti ptijal i O. Stefan, ktery tvrdi, ze je zalozena na deformaci tradi¢ni tektonické
struktury. Dulezité je pro n¢j také pouziti kiivkové stény a plasticka modelace, u které plati
prednost modelujici stény pred stenou pasivni. (Tamtéz)

V Cechach do dynamického baroka zatazujeme radikalné dynamickou skupinu Sesti
staveb, tyto stavby vznikaly v rozmezi 1699-1709 patii do ni: zamecka kaple Zjeveni Pané ve
Smificich, kostel sv. Josefa pii pavlinském klastete v Obofisti, kostel sv. Klary klastera
Klaristek v Chebu, kostel sv. Markéty na Bfevnov¢, kostel Nanebevzeti Panny Marie v Nové
Pace a kostel sv. Mikulase na Malé Strané, o kterém budu dale pojednavat. Tato Sestice staveb
ma stale nezodpovézenou otdzku autorstvi, nazory o autorském plivodu se daji rozdé€lit do tfi
skupin. Musel to byt autor s vysokym matematickym nadanim a s vazbou na italské prostiedi,
tedy zfejm¢ nc¢kdo z Guariniho okruhu nebo Lukéds$ Hildebrandt. Druha skupina tvrdi, ze
autorem byl J. B. Santini a tfeti do dnes nejvice pfijimany nazor je, ze autorem byl K.

Dientzenhofer. VSechna dila z této Sestice maji totiz spojistost s jeho rodinou.

9 Rozdéleni baroka podle Birnbauma

Myslenkou V. Birnbauma o baroku, které nastava vzdy, kdyz se urcity sloh dostal na svij
vrchol, jeho barokni koncepce nekonéi. Birnbaum ma i specifické déleni baroknich fazi.
Rozd¢luje baroko jako sloh na monumentalni, perspektivni a klasicisticky. Vsechny tii faze
spojuje uziti principt, které se nefidi tektonickymi zakony ale umélcovou predstavou.
Architekti se postupné vymanovali z omezeni, ktera ssebou nesla fadova architektura,
povysovali svou villi nad zakonitosti tektoniky, svobodné spojovali jednotlivé prvky a celek
podtizovali novym uméleckym zamérim. ,, Barokni architektura tvori skupiny razu a piivodu
ciste uméleckého, jez nadrazuje utvarim razu a puvodu tektonického, tyto tektonicke utvary
jsou tak pouze prostredkem k vyjadreni uméleckych hodnot, jez vznikaji v tvircim lidskem
duchu nezavisle na nich; predmétem barokniho architektonického tvoreni jsou tedy
subjektivni skutecnosti lidského ducha, ne objektivni skutecnosti prirodnich sil a tektonickych

zékonii. * (Birnbaum, 1941: 37)
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9.1 Monumentalni baroko

Jako typicky piiklad monumentalniho baroka zvolil Birnbaum Michelangela Buonarottiho a
Pal4c konzervétori na Kapitolu v Rimé. Michelangelo na Palaci popiel tektonické zasady tim,
ze umistil sloupy jinam, nez by mély stat. Vedle pilastrd nechal stoupat sloupy do prvniho
patra tak, Ze okno je mezi nimi, ¢imz vznika iluzivni ptedstava napéti. Jakoby edikuly a okna
m¢ély tendenci se propadnout, jelikoz nevidime Zadnou podporu v piizemi. Michelangelo této
konstrukce docilil horizontalnimi oblouky. (Birnbaum, 1941: 29) Spojenim sloupt s pilastry
vznikaji dal$i celky, které jsou nezavislé na tektonice a utvofené pouze zamérem umélce.
Celky navic vytvati trojuhelnikovité schéma, které se od antického fadu lisi tim, Ze neni
pravouhlé. Tento slozity rytmus prostupuje celou fasadu a vystupuje z tvirci myslenky
umgélce. (1941: 30)

V monumentalnim baroku architekti ziistavali u ptivodnich tvarii architektonickych
¢lankd a pouze pozménovali jejich skupiny podle svych uméleckych zaméra, které staly pred

tektonickymi pravidly.

9.2 Baroko perspektivni

Barok perspektivni je dle Birnbauma nejvyraznéjsi a charakterizuje ho na zaklad¢ rozdilu,
jakym se nam jevi architektura kreslend v planech a pti pohledu na stavbu samotnou, kdy z
ur¢itého hlu mizeme vnimat perspektivni zkresleni ¢i deformaci. Perspektivni barok s timto
poznatkem umysIn¢ pracuje. (1941: 31) Zprohybava fasady, které vytvaieji dojem viniciho se
pohybu a k tomu vyuziva elipsovité ¢i kruhové padorysy.

Barok perspektivni je typicky pro kazdou vyvojové posledni fazi veskerych slohu, je
to vyvrcholeni stylu. Birnbaum to vysvétluje slovy: ,, Cil, k némuz sméruje kazdy umélecky
vyvoj jakozto ke své posledni mete, jest uplné nadrazeni iluse nad realitu, naprosté nahrazeni
skutecnosti vécné skutecnosti uméleckou. Uméni, jez nedospélo az sem, nereklo prosté své
posledni slovo. Timto poslednim slovem ve vyvoji baroku jest vsak pravé barok perspektivni. *
(1941: 32) 1 barok perspektivni je v zakladech netektonického ptivodu, ovSem vse jesté
zesiluje svou iluzi. Architekti ptvodni tvary obloukovité zprohybali a deformovali.
Birnbaumovym piikladem je kostel S. Carlo alle Quattro Fontane v Rimé& od Borrominiho.

(1941: 33)
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9.3 Klasicistické baroko

Dalsi vyvojovou fazi je barok klasicisticky a jim zvoleny architekt A. Palladio. Birnbaum
srovnava Palladiovy prace s antickymi a uvadi, Ze u Palladiovych praci se setkdvame s né¢im
nefeckym, s duchem barokni doby. Netecké pro Palladia je napf. to, Ze nechava prostupovat
sloupy skrze dvé patra, zatimco podle Birnbauma by architektura fecka dala do kazdého patra
zvlastni sloupotadi. Palladio své fasady taktéz rozd€luje na tii velké vertikalni useky. (1941:
34) 1 Palladio popiral tektoniku ve prospéch uméleckosti a jeho fasady vzbuzovaly dojem
spiSe divadelniho rdzu. Palladitiv postup je stejny jako u predchozich obdobi, ov§em spiSe nez

na monumentalnost nebo iluzivni obraz, dava vice dirazu na vyvazenost a propracovanost.

(1941: 37)

10 Huze

Pii praci se spojenim ,.iluze v barokni architektufe” je potieba vysvétlit samotny pojem
»iluze”. Z psychologického hlediska se da iluze popsat takto: ,, Percepcni iluze (klamy) jsou
vzorce smyslovych podnétii, které zpiisobuji mylné vnimani.” (Kassin, 2007: 112) lluze je tedy
mylnd pfedstava nebo smyslovy vjem, ktery je smysly chybné interpretovan i piesto, ze
vychéazi ze skute¢ného podnétu. Baroko nejvice pracuje s fyziologickou iluzi, kdy jde o
zkresleni realného svéta diky nedokonalosti smysli, tedy nespravnou intepretaci vjemu, coz
oznacujeme také jako percepcni iluze. Baroko dale pouziva vizualni/optickou iluzi, ktera
funguje na principu mentalni deformace vizualniho vnimani, piikladem muze byt rizné
vnimani prostorové hloubky. (Dostupné z: http://fim2.uhk.cz/cogn/?Module=dictionary) lluze
je v podstaté odlisny vjem od skute¢ného podnétu, ktery ho vyvola.

V umélecké terminologii je pojem iluze nejednotny. Jiny vyznam by méla iluze ve
spojeni s malifstvim, s architekturou a jiny v sochaftstvi. Pavel Preiss ve sborniku Umeéni vekii
iluzionismus popisuje jako ,, ...krajni dusledek optického senzualismu, smérujiciho za hranice
hmotné vymezeného architektonického prostoru a mimo obrys a objem plastiky, rozvolnéné
barevnou meénavosti a tékavou stinohrou.” (Preiss, 1957:172)

[luzionistické malby znamenaji vyvolani dojmu, ktery neni skute¢ny, je divadelni.
Diky iluzionismu je popfena skutecnd tektonika a vlastnosti stavby. Iluzionismus ndm

ukazuje, ze zdi nejsou hranici, ale naopak branou mezi vnitinim svétskym a vnéjSim
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nebeskym svétem. A pravé na hranici této brany se ma divdk rozvijet. Pfenos obrazu
iluzionistické prvky v malifstvi a v architektuie, ale v dobé baroka dosahly svého vrcholu.
Napiiklad jiz v antice a v feckych chramech pracovali architekti s optickou iluzi, harmonie a
Klasicka fadova dokonalost totiz musela byt vidét i z velké dalky.

E. H. Gombrich ve své knize Umeéni a iluze tika, ze divak, ktery se diva na umeélecké
dilo, si musi sdm vzpomenout na viditelny svét tam venku bez podpory umélce a musi tuto
vzpominku promitnout na umélcovo platno. (1985) Zobrazeni je vyvolano hlavné nasi mysli.
Umélec daval divakovi postupné vice a vice prace a vtahoval ho do kruhu tviirci ¢innosti.
Veskeré znazorniovani se zacalo spoléhat na nasi pfirozenou projekci. NaSe ocekavani
vytvarelo iluzi a namisto percepce nastoupila projekce. Malifi se spoléhali na vzajemné

posiliiovani iluze a ocekavani. (Preiss, 1957:172)

11 Rozdéleni barokni iluze

Jelikoz iluze pouzivana v barokni architektufe je malo probadanou oblasti a vénuje se ji jen
maly pocet odbornych publikaci, rozhodla jsem se ji blize specifikovat a rozd¢€lit do nékolika
skupin. Nazvy, které jsem pro jednotlivé skupiny vybrala, jsou pouze mé pracovni, abych
s nimi mohla dale jednoduseji pracovat. VSechny druhy dokladdm na ptilozenych obréazcich.

V zékladu se da iluze rozd¢lit do dvou skupin: iluze, kterou mé divak rozpoznat a neni
na Skodu, pokud ji uvidi a iluze, kterou divdk rozpoznat nema. Pokud bych méla byt

podrobnéjsi, rozdélim iluzi takto:

11.1 Iluze malirska

Malifskou iluzi najdeme nejcastéji v kupolich, kde se nas malif snazi dostat do nebeskych
vys8in. Snazi se prekonat tizi hmoty, aby dosahl dojmu nekone¢ného prostoru. Nékdy méli
architekti také snahu prekonat omezeny prostor a zvétsit ho.

V celku se da malifska iluze popsat takto: umélec se nam snazi navodit atmosféru, Ze

jsme opravdu ne¢kde jinde, nebo ze nas sleduje bozské oko z dokonalého nebeského kruhu —
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kupole apod. Malifska iluze mize byt pouzita stejné¢ tak i v oltafich nebo vyklencich.
., Prostupuje-li se malifska slozka s architekturou a umocnuji-li se vzajemné oba umélecké
druhy, dochazi k nerozlucné jednoté, jakou predstavuje nejryzeji iluzivni freska v barokovém
interiéru. Kde je architektitv a maliriiv zamer slohove sourody, je zrusena hranice piisobnosti
jednoho i druhého a freskari plynule navazuje na dilo architektovo. Prolomi vydutou klenbu,

’

rozptyli architektonicky obal a svaze hmotné definovany prostor s prostorem kosmickym.’
(Preiss, 1957: 172)

Historii téchto iluzivnich maleb se vénoval Pavel Preiss ve sborniku vénovanému
k sedmdesatym narozeninam profesora dr. Cibulky. Tyto ilusivni malby zacaly jiz diive nez
pii vrcholném pouzivéani v 17. stoleti. Rikalo se jim kvadraturni a to podle zptisobu prenaseni
obrazu z kartonu ptimo na zed’ ¢i strop, ktery byl rozdélen na Etverce, sit’ tedy byla zavésena
ptimo pod klenbou. (1957: 173) Jiz roku 1693 jezuita A. Pozzo napsal knihu De perspektiva
pictorum et architectorum, kde byla sbirka technickych navodu, jak konstruovat prostor
Vv perspektiveé a vypracoval navod, jak se tato iluze spravné vytvari. Naposledy byl kvadraturni
postup zkoumdn Alfredem Pifflem. (Tamtéz) Podle Pavla Preisse je zarodkem téchto
iluzivnich kupoli price A. Mantegny, ktery o dvé stoleti diive tesil v Castello di Corte
Vv Mantové (1474 byl dokoncen) plochy strop v kupoli a uplatnil motiv sfondaty, tedy

otevieného pruhledu do volného prostoru. (Tamtéz)

Obr. 9 Kupole v Castello di Corte v Mantové od Mantegny
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Dal$im vyvojem iluzivni malby podle Preisse je vymalba salu Palazzo Calcagnini-
Beltrame ve Ferrafe (1516-17) a Gonfalova freska v Palazzo del Seminario (1519).
Raffaelova Skola na vyzdob¢ vatikanskych logii roku 1519 zkombinovala pricelné nazirané
obrazy s perspektivnimi koutovymi prihledy do sloupovi. (Tamtéz) V 16. stoleti byla
Bologna a Rim hlavnimi stfedisky kvadraturni malby. V Rimé se prosadili hlavné bratii
Albertiové - Giovanni, Cherubino a Alessandro. Nejznaméjsi je jejich vymalba v Sala

Clementina ve vatikanském palaci. (Tamtéz)

Obr. 10 Sala Clementina ve vatikanském palaci

Dalsim proslulym malifem téchto kvadraturnich maleb byl Girolamo Curti, zv.
Dentone, jehoz nejznamé&jsi malba je vsale fimského Palazza Ludovisi. Jeho Zzakovi
Metellimu je pfipisovan vynalez tzv. volné perspektivy s nékolika ibéZznymi body. (1957:
174)

Od pol. 16. st. se zacaly nové uplatiovat lehké cihlové klenby, které umoziovaly
umistit malby do stiedu plochy, diivéjsi valené klenby s lunetami nebyly pro néstropni malby
ptili§ vhodné. ,,Technika fresky spociva v nandseni vodou redénych pigmentii na tenkou vrstvu
Cerstvé omitky [...] Malit mohl s barvami pracovat zhruba jeden den, nez omitka zatvrdla.
[...] Po dostatecném vytvrdnuti omitky pak byly freskové malby zpravidla jesté retusovany
Srafovanim, teckovanim a dalSimi zpusoby. [...] Zvladnuti velkych kompozic, od kterych mél
malir stojici na leSeni jen minimalni odstup, vyzadovalo rozmérovani hlavnich os pomoci

napjatych snur a projekce vrzenych stinii na zakrivené plochy, prenos pomoci kartonu a uziti
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Ctverecnych siti, zpravidla malovanych na spodni omitkovou vrstvu a rytych za mokra do
vrstvy horni.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 655)

Preiss kvadraturni malbu dale rozdé€luje na prostorové dekorativni a architektonickou
fiktivni. (Preiss, 1957: 174) Do architektonické fiktivni zatazuje A. Pozzu, ktery malbu
napojuje na skuteCny prostor a vytvari klamavy obraz architektury. V této architektonické
fiktivni malbé pracuje malii s malitskymi prosttedky stejné jako architekt. Diive byla snaha
tuto iluzi vylozit jako potiebu zakryt nezdatilé stavby, tak byva zdlvodiiovana napft. fiktivni
kupole od Pozzy v fimském kostele sv. Ignace (1685). (Tamtéz)

Malifi zhotovujici malby na stropech a klenbach si nejprve museli vybrat jakou
kompozici obrazu zvoli. Bud'to zvolili typ quadro riportato, kdy obrazim mohli nechat
stejnou perspektivu jako ¢elné nahlizenym, pouze ji vodorovné pieklopili o 90°. (Macek,
Biegel, Bachtik, 2015: 663-671) Divak také mohl na jinou realitu nahlizel ze zpoda nahoru
sotto in su. Tento typ se Casto pouzival u fiktivnich dalsich pater architektury, ov§em praveé
zde umélci feSili problém s navazanim maleb na skuteénou architekturu. DalSim byl
polyfokalni perspektivni typ, umélci pii ném nevolili pouze jeden GbéZznikovy bod, ktery by
v urCitych podhledech mohl zptsobit deformaci objektl, ale volili jich hned n¢kolik, které
byly umistény pobliz stfedu. (Tamtéz) Umélci také vyuzivali malby pro Sikmy pohled, kde
byl ibéznik posunut mimo stied nékdy i mimo ramec celé kompozice. Tento typ se Casto

uplatioval v plackovych klenbach. (Tamtéz)

Obr. 11 Kopule v kostele sv. Ignace v Rime od A. Pozzy
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,.Nejstarsi zachovanou iluzivni malbou v Cechdch je drobny obraz na klenbé vyklenku
pro hudebniky u tzv. rytirského salu zamku Rozmberku, jehoZz malby jsou datoviny znakem
Jana Zrinského, vlastniciho hrad po smrti Petra Voka pouze kratce do roku 1612.” (Preiss,
1957: 175) Vyspélou formu iluzivni techniky k nam piinesl antverpsky Abraham Godyn,
ktery zdobil stenbersky sal v Troji.

Obr. 12 Stenbersky sal v Tréji od A. Godyna

Na konci 17. stoleti byla u nas iluzivni freskova vyzdoba vyhradné v rukou cizich
mistrd. V roce 1692 k nam pfiSel napiiklad mistr Domenico Eidigio Rossi. (1957: 175)
Umélec S. J. Hiebel byl nejvyznamngj$im piedstavitelem pozzismu v nasi zemi a jako piiklad
jeho prace uvedu iluzivni kopuli v baroknim knihovnim séale v Klementinu (1727). Dal§imi

elnimi piedstaviteli byli: F. R. Ignac Eckstein, J. P. Molitor nebo V.V. Reiner.
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Obr. 13 Knihovni sal v Klementinu od S. J. Hiebela

Malifska iluze se nékdy také nazyva trompe-1'oeil (z fr. piekladu, oklamat oko). Jde o
opticky klam, ktery v nas vzbuzuje dojem, ze zobrazeny objekt je trojrozmérny. Tato technika
se uzivala pro iluzionisticky vytvoiena okna ¢i dvere, rizné prihledy do zahrad nebo jako
vyklenky ve zdi.

Do malitské iluze zafadim i malované oltafe, napiiklad od Josefa a Vaclava

Kramolinu.

11.1.1 Iluzivni oltar

vvvvvv

jako symbol viry, ke kterému se upinaly zraky véficich. V Portugalsku se v 17. stoleti
inspirovali romanskym portadlem a ,,...ucinili z oltare jakousi branu do nebeského svéta.”
(Huyghe, 1970: 377) Oltafe mé¢ly vSeobecné bohaté tvaroslovi, dekorativni a malifskou
vyzdobu. Tocené sloupy byly typickym prvkem, byly zdobeny révou a akantem, plastiky
oltarti byly vzdy v méfitku celého prostoru. ,, Tocené sloupy byly eucharistickym symbolem
prevzatym ze starého pohanského motivu ,sacrea vitis‘ (posvatné révy) a jejich tvar se

vvvvvv

odvozoval z proslulych starokrestanskych ,posvitnych sloupii® pochazejicich z drivéjsiho

v o9

chramu sv. Petra v Rimé.” (1970: 377) Pro vyvoj barokni ornamentiky byly dileZité dekorace
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zhotovované pro divadleni pfedstaveni a rizné obtady. (Tamtéz)

Barokni iluze se tak dotyka i oltaru. JelikoZ ne vSechny kostely mohly byt vyzdobeny
zlatem a piekrasnou Stukovou vyzdobou, vytvareli umélci iluze téchto zdobeni a iluzivné
malované oltafe. Iluzorni oltafe mély byt pouze provizorni a pozdé€ji mély byt nahrazeny
skute¢nymi oltafi, ovSem velka vétSina jimi nahrazena nikdy nebyla. Nékdy se tyto iluzorni
oltafe stav€ly kvili nedostatku finan¢nich prostfedki. Piikladem je Hrobka ve Vranové u
Brna, kde malif zvolil iluzivni malbu oltafniho typu. Tento iluzivni oltaf je sloZen ze dvou
ktidel malby napodobujici oramovani plochy pro obraz a ve spodni ¢asti je iluzivni zdivo
s naznakem vstupu do hrobky. Jeden z prvnich iluzivnich oltaiti u nas je od Jana Hiebela,

zaka A. Pozzy, Vv kostele sv. Klimenta ve staroméstském Klementinu z roku 1715.

Obr. 14 Hrobka ve Vranové u Brna a jeji iluzivni oltar
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Obr. 15 Malovany iluzivni oltat v kostele Neposkvrnéného poceti p. Marie a sv. Ignace

v Klatovech

11.2 Tluze vystupujicich reliéfi

lluze vystupujicich reliéf se nejvice vyskytuje ve spojeni s iluzi malifskou, tedy hlavné
v kupolich. Piikladem je kostel Il Gest. V jeho kupoli je nadherna malifska iluze nebes a po
stranach vystupuji mracky jakoby smérem k divdkovi, ktery vSe ze zdola sleduje. Mracky
vypadaji, jakoby byly namalované na jiné ploSe, kterd je vice vystoupld nez samotna zed.
Mracky jsou ovSem namalované na niz§i urovni, nez je samotna Stukova vyzdoba. Jsou tedy
hloubé&ji polozené a za dojem, ze vystupuji z celé kompozice, mize zruénost malife. , K
nejextrémnéjsim projeviim iluzionismu dochadzi v barokové fresce, kdyz malirstvi prejima
formalni mluvu stavebnich prvkii a clankii, aby realny architektonicky prostor doplnilo,

docelilo, prehodnotilo, ba pripadné i proporcné pozmenilo. Tehdy jiz takika malba presahuje

Vevr
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prostiedky.” (Preiss, 1957:172) Iluzivni $tuk se dostava nejvice ke slovu pravé na konci 17. a

zacatku 18. stoleti.

Obr. 16 Hejnice, kostel Navstiveni P. Marie, interiér

11.2.1 Stukova vyzdoba

Jiz od antiky se k povrchové tpravé stén vyuzival Stuk, tedy smés sadry, pisku, vapna a vody,
jejiz slozeni se 1isi v jejich poméru a celkové hustotd. Stukova vyzdoba vzesla z Itilie a
v renesanci byla velmi oblibend a pouzivana pravé diky své lehkosti, finan¢ni dostupnosti,
foremnosti a trvanlivosti. ,,Materialni charakter a optimdlni vyuzitelnost predurcily snadno
formovatelnou Stukovou masku k roli média provazujiciho architekturu se socharskou a
malirskou vyzdobou, a to jak na fasdidach profinnich a sakrdlnich budov, tak v jejich

interiérech.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 637) Nejvétsiho rozmachu dosdhla Stukova
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vyzdoba pravé v 17. a 18. stol. v alpskych zemich i ve stfedni Evropé€. Znovuobjevitelem
technologie Stuku byl Giovanni da Udine, spolupracovnik Raffaela. Tento material, ktery se
muze barevné upravovat, je poté k nerozeznani od pravého mramoru, a proto byl také
mnohokrat misto né&j pouzivan. (Toman, 2013:10) A prave toho vyuzivalo baroko ke své iluzi.
Stuk zpoc&atku kopiroval architektonickou strukturu, pozdgji se v baroku vymanil z tohoto
svazujiciho ramce a zaCal pifesahovat pies stény i stropy. Plastickd Stukova vyzdoba
vystupovala do prostoru a dotvéatela iluzionistické nastropni fresky.

V oblasti stukatérstvi zname nékolik vyznamnych rodin femeslniki jako wessobrunsti
na italsko-$vycarské hranici, jmenovali se podle mista svého puvodu Lombardi, Lugani,
Ticinesi atd. a sdruzovali se ve velkych rodinnych dilnach, vyznamnym Stukatérem byl také
Santino Bussi, ktery povysil stuk na plnohodnotnou nahradu malifské vyzdoby. (Macek,
Biegel, Bachtik, 2015: 637, 647)

V 1. pol. 17. stol. byla S$tukova vyzdoba pojata spiSe atektonicky, stény ani strop
nebyly Stukem pfilis rozliSeny a uzivaly se stfidmé motivy z renesance. Vrcholny rozkvét
Stukové vyzdoby nastal ve druhé tieting 17. stol., kdy Stuk ziskal vyznamny podil na vyzdobé.
., (Stukova vyzdoba)...prestava plnit pouze sekundarni ulohu plasticky odstupniovaného
prechodového elementu na styku sten a stropu. Komponovanim plochy v nékolika planech a
V riizné reliéfni vysi dochazi k vzajemnym presahum a znejasnéni drive prehledné, aditivni
sestavy.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 640) Stuk ziskal na plasticité a zacaly se velmi
pouzivat motivy ovocnych a kvétinovych zavési, drobnych puttl ¢i cherubt, girland a pentli.

Stukové stropy miizeme rozdélit do nékolika skupin: nejjednodusii stropy mély
roz¢lenéné pospojovanymi pasy s kruhovymi priseciky ¢i kazetovanim. (Macek, Biegel,
Bachtik, 2015: 641) Oba typy se pak mohly jesté navzajem kombinovat.

V 1. pol. 18. stol. ustoupila monumentalnost a zintenzivnil se zajem o pfirodni prvky,
v rokoku se upiednostiiovala asymetri¢nost a exoti¢nost a oblibenym Stukovym dekorem se

stala rokaj (zkamen¢la lastura).
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Obr. 17 Kostel 11 Gesu, interiér

11.3 Tluze perspektivni

Perspektivni iluze je ucebnicovym piikladem. Sem bychom mohli zafadit v§echny rozsitujici
se nebo zuZujici se prvky, které maji za ukol vytvaret iluzi jiného rozméru. Piikladem muze
byt paldc Spada, kde Borromini postavil kolonddu sloupli umysln¢ tak, Ze se zmensuje
smérem do dalky a ¢lovek, ktery by stal na konci této kolonady, by mohl byt i vétsi nez
samotny sloup, ktery je vedle né¢j. Borromini od piedu zmensil rozméry, vysky 1 Sitky a

prichod se ndm tak jevi z jedné strany mensi neZ z druhé.

Obr. 18 Palazzo Spada od Borominiho
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Stejny princip, pouze ve vertikalnim sméru, pouzil na schodisti Scalla Regia. Smérem
vzhiru se schodisté zuzuje a k tomu se podél schodisté zmensuje sloupotadi a kazetova
valena klenba. Tento druh iluze pouZil jako jeden z prvnich architektt.

Mozna znamé&jsim piikladem je namésti sv. Petra v Rimé od Berniniho, ktery vyuzil
perspektivni iluzi ovSem opaénym zpuisobem. Oteviené haly nesené doérskymi sloupy
obklopuji dva palkruhy namésti, které se spojuji s pracelim chramu. Ovalné napfic¢ polozené
prostranstvi se smérem k chrdmu rozSifuje a poloha hal od chramu se jakoby rozbiha. Divak
kolonady ji pokladdéa za rovnobéznou s hlavni osou chramu, kterd ovSem neni. V disledku této

iluze se mu pruceli opticky piiblizuje a zda se mu mensi. (Wolfflin, 1964: 280)

Obr. 19 Rim, Chram sv. Petra, axonometricky pohled

Rim, chram sv. Petra s kalonadou -
axonometricky pohled

%

Obr. 20 Cesky krumlov, Magkarni sal. Vrcholné barokni interiér upraveny v gotickém palaci

hradu. Iluzivni nasténné malby J. Lederer 1742




11.4 Tluze zvinénych stén

Tato iluze je nejcastéjsi na fasadach sakralnich staveb. Architekti uzivaji naproti sobé konvex
konkavni linie a vSechny ostatni architektonické prvky jim podtizuji, napiiklad kladi se mtize
,vInit” stejné jako cela sténa. Diky tomu nam pfipada, ze se sténa vini a je v pohybu. Tato

iluze zvinéni je dynamickym prvkem, ktery zduraziuje rytmus celé stavby.

Obr. 21 Kostel sv. Mikulase na Malé Strané

11.5 lluze prostoru

Baroko jako prvni feSilo interiér a az posléze exteriér, proto navrhy pudorysd interiéru
vypadaji odlisn€ neZ ndvrhy celé stavby. Ve sténach mohou vznikat ve dvou vrstvach za
sebou razné duté zdi nebo také kaple apod. N. Schulz tyto dvé vrstvy stén nazyva
skordpkami. (1971) Divak si ¢asto uvnitf stavby nemize V predstavé poskladat, jak vypada
pudorys celé stavby, jelikoz uvnitt se mu jevi zcela jinak, nez zvenku. V baroku je slozité
rozebrat pomyslné stavbu na jednotlivé prostorové celky, pokud k ni nemame plan. Stiidaji se
uz§i a SirSi stény, coz ndm zt€Zuje prostorové vnimani. Mluvime o pronikovém baroku, o
pronikani jednotlivych elips a ovali v padorysu.

Prace se svétlem hraje v iluzi prostoru dilezitou roli. Svétlo totiz mize vytvaret uvnitt
stavby dal$i prostory podle toho, ve které Casti dne a kam dopadd, jakoby jadro bylo

obkrouzeno dal§imi pomyslnymi prostory, které ohrani¢uje svétlo. Pikladem je kostel Jana
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Nepomuckého na Zelené Hote ve Zd'aru nad Sazavou od J. B. Santiniho, ve kterém vznikaji
jakési skotapky a skuliny mezi jednou a druhou vrstvou zdi.

»~Milan Pavlik dale poukdzal na pozoruhodnou schodu této kompozice s jednim
Z postupii béznych v dobové hudbé, pri kterém jsou vyuzivany tzv. tésny. Principem je razeni
Jjednotlivych témat tak, Ze se v podstatnych usecich diky vzdjemnému presahu prekryvaji a tim

melidicky zdvojuji.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 261)

Obr. 22 Kostel Jana Nepomuckého na Zelené Hofe ve Zd'aru nad Sazavou, padorys
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12 Kostel sv. Mikulase na Malé Strané

Nyni popisi kostel sv. MikuldSe na Malé Stran¢ v Praze a pokusim se na ném dolozit, jak
barokni architekt pracoval siluzi. Kostel je vrcholnym baroknim dilem, ihned pii prvni

navstévé mé naprosto uchvatil svou vyzdobou a pravé proto jsem si ho vybrala pro sviij popis.

12.1 Historie kostela sv. MikulasSe

Kostel sv. Mikulase je vidét z kteréhokoli pohledu na Malou Stranu. Pro popis jeho historie
jsem pouzila ptevazné knihu Posvatna mista krdalovského hlavniho mésta Prahy.

Na miste, kde dnes kostel stoji, byl jiz roku 1283 postaven maly goticky farni kostel
ke cti sv. Mikulase, ktery byl vysvécen 12. 1. 1283 TobiaSem biskupem prazskym. V roce
1396 daroval kral Vaclav IV. kostel kolegiatni kapitule na Karlstejné, které pattil az do doby
husitské. Pfi husitskych nepokojich v roce 1419 byla zapalena kralovskym vojskem jemu
pridruzena farni skola, poté roku 1420 bylo vypaleno celé Malé Mésto i s kostelem. Chram
obnovili husité a dosazovali do néj své duchovni. Po roce 1620 se pomyslelo na to, ze kostel
bude patfit jezuitim, ktefi by utvrdili katolickou viru ve mésté, v t€¢ dobé se Albrecht
z Valdstejna chopil toho, aby v blizkosti kostela byla opét katolickd Skola. Pozdéji se
ujednalo, ze se kaple sv. Vaclava, ktera stala nedaleko kostela sv. Mikulase, stane farnim
kostelem. Roku 1623 se ptest¢hovalo 10 jezuitl do byvalého farniho domu, ktery se tim stal
profesnim domem. V kostele sv. Mikulase se nyni kazalo pouze némecky, zatimco u sv.
Viclava Cesky. Slava a piival véficich se rozSifovaly, a tak jezuité zacali ke starému kostelu
pristavovat dalsi kaple. Roku 1628 ztidili novy hlavni oltaf a oltai sv. Barbory, z této doby je
Vv kostele také soska Panny Marie Foyenské, pro kterou byla pozdé&ji pfistavéna zvlastni kaple.
V roce 1631 byla pfistavéna kaple sv. Ignace. Ten samy rok vtrhlo do Prahy saské vojsko a 17
duchovnich odeslo z feholniho domu, zbyli 3 jezuité zazdili vchody do domu a dovnitt chodili
pouze kostelem. Sasky general chtél kostel pro své luterské kazani a vSechny bohosluzebné
pomicky musely byt z kostela odneseny. Pozdé&ji se opét do kostela navratili jezuité. Roku
1633 jezuité nechali postavit novou kapli sv. Katefiny. Po smrti Albrechta z Valdstejna
otevteli jezuité v profesnim domé zékladni Skolu a gymndzium. Roku 1648 vrazili na Malou
Stranu Svédové, z kostela vzali cennosti a pozadovali, aby byl vydan luterskym kazateltim.
Ukonéenim tficetileté valky vestfalskym mirem byli Svédové vyhnani. Jezuité postavili novou

gymnazidlni Skolu, kterou spojili s profesnim domem obloukem a chodbou ptes ulici. Roku
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1673 dal cisaf Leopold I. jezuitiim svoleni kostel strhnout a vystavét novy.

6. 9. 1673 byl polozen slavnostné zakladni kdmen soucasného kostela a zaroven zacali
jezuité stavét novy profesni dim. Stavba kostela byla o 30 let opoZzdéna z divodu velkého
moru. Teprve roku 1704 se zménila jeho pudorysna koncepce ,, ...je urcena pronikem téles a
krivkovym pudorysem.“ (VIcek, 1883: 91) Kostel z 18. stol. nevznikal na zelené louce, ale
musel se prizpusobit danym zékladim stavby. Za architekta je povazovan Krystof
Dienzenhofer, ov§em jeho autorstvi bylo zpochybnéno O. Stefanem. K. Dienzehofer byl totiz
podle O. Stefana jen mezi ptiseznymi znalci. (1883: 91)

Nejprve bylo postaveno pruceli a umrléi kaple vlevo, jakmile byla kaple hotova, byly
do ni pteloZeny bohosluzby a stary goticky kostel byl zbouran. 1704-1711 byla postavena
hlavni lod’ s postrannimi kaplemi a stfechou. Lod’ na vychodni strané byla dokoncena
prozatimné prkennym bednénim, na kterém se namaloval prozatimni oltar.

Z cesty po Evropé se vratil Krystofiiv syn Kilian Ignéc, ktery pfevzal dostavbu kopule
a tfi polokruhovych ramen kostela. V disledku moru a vale¢nych let se stavélo velmi pomalu.
Roku 1752 byla kopule dokoncena. Kostel byl otevien roku 1752, tedy 79 let po polozeni
zakladniho kamene. Dale se pokracovalo na pracich uvniti kostela, v letech 1753-1754 byly
na hofeni fimsu na stfeSe ptidany sochy svatych. Ten samy rok byla dokoncena i zvonice
S bicimi hodinami. Jakmile byla v&z dostavéna, pfivlastnil si ji magistrat, jako ndhradu za
zniceny kostel sv. Vaclava (jezuité ho zbourali, aby mohli vystavét profesni dim a to s
piislibem, Ze ho opét postavi, ovSem nestalo se tak). VéZ tedy nema sochaiské zdobeni, jak
architekt zamyslel, pouze nad vchodem do véze je malostransky znak. Vnitini upravy byly
dokonceny roku 1760.

Naéklady na tento chram byly 1 100 000 zlatych od Tovarysstva a darct. Jezuité byli
roku 1773 donuceni opustit kostel, kdyz Klement XIV. zrusil Tovarysstvo JeziSovo. Z
profesniho domu se staly vojenské kasarny a pozdéji urady cisafe. Roku 1775 se stal kostel

diky Marii Terezii opét farnim. Od roku 1869 se v kostele kazalo vyhradné cesky.
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12.2 Exteriér kostela sv. Mikulase

Exteriér kostela je velmi Clenity. Kostel sv. Mikulase patii do komplexu budov jezuitského
fadu na Mal¢ Strang. Dulezity je pro nas Profesni diim, ktery je tfipatrovy a trojkiidly a jeho
Ctvrtd strana je tvotfena praveé kostelem sv. MikulaSe. Na jeho severovychodnim narozi diive
stal farni kostel sv. Vaclava. Kostel sv. Mikulase stoji na jizni stran¢ celého komplexu a byl
postaven na misté puvodné gotického kostela z roku 1283. Tento barokni kostel je jednolodni,
ma osm kapli a ke kazdé nalezi empora*. Hlavni lod’ mé valenou klenbu* a ve stfedu je kryta

kopuli. Piidorys je i pfes dané zaklady osové soumérny podle pii¢né osy.

Obr. 24 Profesni dim s pohledem na kostel sv. Mikulase

Kostel m4 hlavni priceli na zépadni stranu, toto priceli je trojosé se sttedovym
nastavcem s volutovymi kiidly a tfikrat konvexné prohnuté. ,, Toto konvencni schéma je vsak
pojato nevSednim zpiisobem. V piidorysu je fasada zvinéna, dvema krajnim konkavnim polim
odpovida stredni pole konvexni, které se vSak na krajich a uprostied znovu konkavné
prolamuje.” (Muchka, 1992: 4)

., (stavba)...je zalozena na pudorysném proniku ovali, nad nimiz jsou vztyceny
prostorové vilce, zaklenuté sloZitymi proniky kleneb.” (V1cek, 1883: 92) Architekt pfi navrhu
a samotném budovani kostela vyuzil iluzi prostoru. Zvenku se nam prostor kostela jevi zcela

jinak, nez kdyz vstoupime dovnitf. Interiér je najednou daleko vice Clenity a prostupuje se
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v ném hned nékolik prostort, které maji dokreslenou hloubku diky paprskim svétla, které do
kostela pronikaji z bo¢nich oken. ,,Princip pronikajicich se ovalii vedl Ch. N. Schulze
Kk presnému konstatovani, ze zde bylo nejvyraznéji ze vSech staveb skupiny Sestice potlaceno
traktovani prostoru do jednotlivych prostorovych bunék a naopak podtrzena kontinuita

prostoru, byt stale vyrazné rytmizovaného.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 261)

Obr. 25 Kostel sv. Mikulase na Malé Strang, pudorys

Priceli je rozdéleno na prizemi, patro a §tit. V jeho stfedu je hlavni vchod se dvéma
postrannimi vchody. Ke kazdému vchodu vede schodiste, kterym architekt vytesil problém
s rozdilnymi urovnémi klesajiciho terénu. Toto schodisté je typickou barokni praci S masivni
hmotou a je na ném vidét barokni oblibenost v nizkych a rozsifujicich se formach. Architekt
na ném pouzil perspektivni iluzi, kdy jim zakryl ¢lenitost terénu a divak ma pocit, Ze kostel
stoji na rovné plose.

Nad boc¢nimi portaly v bocnich risalitech* jsou okna a nad stfednim vchodem je

supraporta* s deskou, na které je latinsky napis, v piekladu: ,,FrantiSek Karel Libstejnsky,
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svaté rise rimské hrabé z Kolovrat” (byl donatorem stavby). Nad deskou je jesté plasticky
znak Kolovrati od Santiniho, ktery roku 1709 na kostele provadél drobné kamenické prace.
Uprostied celého priceli je velké pllkruhové okno, které je vytiznuté v ploSe zdi, prosvétluje
lod’ a vytvafi v interiéru hru svétel a stind, ktera dotvari iluzivni prvky uvnitt kostela. Toto
okno zasahuje az do kladi nad nim, které ma zdvojeny S§tit. Nasobeni architektonickych prvki
bylo pro baroko typické, vtomto piipadé zdvojeny §tit pomahal vytvaiet iluzi pohybu
zvinénych stén. Po strandch jsou dvé okna se stlatenymi puloblouky, které v nas vyvolavaji
dojem neklidu, Zze se mohou vymrstit do ptuvodni klidné podoby. Tento neklid opét vede k
iluzi pohybu. Okna jsou po stranach zdobena akantovym* pasem a volutami. Vedle velké
niky s musli jsou velka a opét zdvojena volutova kiidla a balustrové zabradli.

Plasti¢nost je nejvétsi ve stiedu priceli a smérem ke stranam ubyva proto, Ze baroko
davalo diraz na stied a tedy i smér divakova pohledu vedlo ke stfedu pruceli. Smér divakova
pohledu architekt dale vede vzhuru. Vertikalitu pfedstavuji pilastry, v prvnim patie jsou do
prucelni viny vlozeny jonské pilastry, které nahote zakryva protipohyb balkonu. Tento balkén
je konvexné prohnut podle pudorysu, coz dotvaii iluzi zvinénych stén. V piizemi jsou pilastry
nahrazeny dvojicemi plnych sloupti (opét nasobeni architektonickych prvki). Tyto sloupy
nesou kladi, nad kterym lezi balustrovy balkén, jenz mizeme povazovat za horizontdlni
¢lenéni praceli. Do horizontalniho ¢lenéni zafadim dale vyraznou kordonovou fimsu* a tii
prohnuté $tity nad prvnim patrem. (Muchka, 1992: 4) Pudorysné protipohyby v nékolika
vyskach vzbuzuji v divakovi pocit pohybu stén a pohybujici se hmoty, coz dotvaii iluzi
zvlnénych stén. Vertikalni prvky nezasahuji do hloubky pruceli, takze nejvyrazngjsi je
konvexita. Druha fimsa je podepfena konzolemi* a zalomena na narozi u pilastrd, toto
zalomeni v nas vyvolava otazku, jak asi vypadaji bo¢ni strany kostela. V prvnim patie po
stranach hlavniho okna jsou dva pilastry, které maji zvinény nastavec a postranni voluty
namisto hlavice. Tyto pilastry s akantovymi pletenci v nas vzbuzuji dojem zvInéni praceli.
Pilastry s akantovymi listy na §titu vnimame jako dekoraci a zcela potlacuji svou nosnou
funkci. Pilastry méni svou klasickou nosnou funkci, ktera je podiizena zakontim tektoniky na
dekorativni a vytvarnou stranku, kterd je jiz podfizena pouze zaméru umélce.

Na balkéné nad vchodem jsou figurdlni sochy ¢tyi cirkevnich ucitelti: (zprava) sv.
Augustin s hoficim srdcem v pravé ruce, sv. Jeronym, ktery pise do knihy, sv. Rehot Veliky
s kiizem a sv. Ambroz s knihou a berlou. NejvySe na fasadé je dalSich pét plastik. Postava sv.
Mikulase se zlatymi jablky na knize a berlou v ruce je umisténa v nice, na konse* niky je
umisténa musle a nad ni je Stukova vyzdoba oblacki a paprskd, které zasahuji k pismeniim

IHS. Na levém zabradli je sv. Ignac z Loyloly a sv. Petr s kli¢i a na pravém zabradli je socha
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sv. Pavla s me¢em a sv. Frantiska Xaverského s kiizem. Sochy ¢tyf uditell jsou piisuzovany
sochatfi Bernardu Ottovi Seelingovi, vytvofené jako kopie puvodnich soch z dilny Jana
Bedficha Kohla, zatimco ostatni jsou od neznamého sochate. (Muchka, 1992: 5) Sochy pted
priacelim mély jisté divadelni funkci a sugestivné pusobily na divaka jiz od pohledu z venku.
Sochy cirkevnich otci na divaky promlouvaly a pfipominaly jim urité piedstavy.
Monumentality plastik sochat bravurné dosahl feSenim jejich splyvavé a te€zké latky a jejich
slavnostnimi a sevienymi postoji v prohnuté ose. Obrysy soch jsou spiSe uzaviené. Za
povsimnuti také stoji jejich hrubd, porovita hmota a spiralovity tvar, coz na nas pisobi, jakoby
se mohly hybat.

Baroko si davalo za kol ohromit divdaka a na tomto kostele je krdsné vidét, jak
architekt dokazal strhnout veskerou pozornost na praceli kostela, které je velkolepé. Stény
jsou plasticky modelované, nékteré architektonické ¢lanky jsou naruSené a sténa se spojila

s volnou plastikou v jeden celek.

Obr. 26 Kostel sv. Mikulase, hlavni praceli




Severni pruceli je jednodussi a je obraceno do dvora profesniho domu. Stejné tak
vychodni praceli neni tolik architektonicky vyrazné.

K jiznimu praceli patii kopule s médénou stfechou a s klempiiskymi detaily a
pétipatrova véz, jejiz hmota postupné do vyse ubyva. Toto priceli je dvoupatrové, v prizemi
jsou pilastry jonského typu a nad nimi je znasobeny architektonicky ¢lanek - dvojice
kompozitnich pilastrii. Rimsou nad pilastry hmota véZe pfirozend navazuje na hmotu kostela.
Vedle pilastrt stoji na narozi dvojice polosloupi, které plochu zpeviuji. U patek polosloupt
stoji prazdné konzoly, kde mély byt umistény jesté za doby jezuitl sochy svétci. Kiizeni lodi
pozname podle skupiny tfi oken s bohatymi suprafenestrami*. V piizemi je nika se sochou
Viry od LukaSe Platzera. Otvory v atice* jsou trojlisté a s balustradovym zabradlim, odtud
zde pracoval sdvéma rozdilnymi monumentalnimi utvary, které dotvaii celkovy dojem
stavby. Na portalu u vchodu do véze je znak hlavniho mésta Prahy. Na této stran¢ pruceli je
patrny stfidajici se rytmus pilastrti a oken, ktery navozuje vinici se pohyb stény a vytvaii tak
iluzi zvinénych stén, a sttidméjsi dekorace, kterd vladne i na vézi. V patém patie na vézi jsou
umistény z kazd¢ strany hodiny a Ctyfi vikyte s rizici a kouli, které nesou monogramy IHS.
V narozich véze jsou vazy s korunou z paprski, kde jsou symboly jesuiti.

P1ast kupole je ¢lenén pasy s vikyrovymi pilkruhovymi okny, ktery postupné piechéazi
do lucerny. Kolem lucerny je balkon, na kterém se stidaji napisy Maria a Nicolaus. Stiiska
lucerny vrcholi trojuhelnikem s bozim okem. Symbol IHS je i na vrcholu stfechy, kterd je
konkavni, coz kontrastuje S vyklenutim stfechy u lucerny, kterd je konvexni. Dynamicky
dojem a iluze pohybu ¢i zvinéni je dana také diky mohutné kupoli, ktera kontrastuje se Stihlou
zvonici. Jde o dva stejn¢ vysoké objekty, ovSem zalezi, kde pozorovatel stoji, jelikoz jejich
velikost se z rGznych uhlt pohledu proménuje. Architekt vyuzil principu, kdy na zakladé
stejnych vysek, ale rozdilnych Sifek navozuje perspektivni iluzi. ,,Prdveé stavbou véze si
radikalné barokni architektura poprvé podmanila panorama hlavniho mésta, coz bylo pozdéji
zdiiraznéno stavbou kupole.” (Macek, Biegel, Bachtik, 2015: 262)

Jizni pruceli oproti zapadnimu je ploché bez vyrazngjsiho konvex konkévniho
prohnuti. Takto zaklenuta jsou pouze néktera okna. Ve druhém podlazi jsou okna konkavné
vyduta a v kiizeni lodi jsou okna v pfizemi naopak konvexné vypoukla. Toto konvexni a
konkavni prohnuti podporuje iluzi zvinénych stén. Opakuji se okna s tvarem stlac¢ené¢ho
puloblouku, které v nas vyvolavaji neklid. Piloblouk totiz nestoji klidné, ale je stlaceny a
divakovi tak naruSuje jeho vnimani statického klidu. Architekt opravdu kladl velky daraz na

hlavni praceli, tato jizni strana ptsobi klidnéj§im dojmem stejné jako vSechny zbyvajici.
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Obr. 27 Kostel sv. Mikulase, vychodni strana

12.3 Interiér kostela sv. MikulaSe

Uvnitt kostela na nas Gto¢i mnoho kiivek, barevné fresky, zlaté dekorace, prostupovani ploch,
prostorti a pronikani téles. Skute¢né stény zanikaji a vznikaji prohloubené prihledy do dalky i
do nebeské vyse, které v nds zanechavaji hluboky zazitek. Pies tento uzas musime interiér
vnimat jako celek. Baroko pracovalo s tim, ze vysledny dojem ma byt nadfazen jednotlivym
prostoriim a celkim.

Kostel mé& jednu hlavni sifi s postrannimi kaplemi, nad kterymi jsou empory*.
Prichody téchto empor vytvaii prithledy a plastickd Stukova vyzdoba spolu se stinovymi
hrami, vytvari prostorové iluzivni efekty. Veskeré priihledy a balkony vytvari iluzi prostorové
bohatosti. Na prvni pohled vidime, ze architekt v interiéru vyuzil iluzi prostorovou a
perspektivni. Zed’ je zevnitt lodi konkavné vydutd. Okna jsou ordmovana bohat¢ zdobenymi a
prohnutymi fimsami z umélého mramoru. Umély mramor a malifska iluze je pouzita v celém
kostele. Balustrady u empor jsou konkavni a uprostted se vzdy prohnou konvexné. Tento
dojem zvInéni je v interiéru patrnéj$i neZ na exteriéru. Kaple jsou zaklenuty ¢eskou plackou™

S prostorem na iluzivni nastropni fresku. Architekt v hlavni sini odhmotnil zdi tak, ze postavil
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kolmo pilife, pfed které predsunul pilastry. (Muchka, 1992: 10) Odhmotnénim vzniknul
svétlejsi, jasnéjsi a otevienéjsi prostor, ve kterém se diky témto kolmym pilifim uplatiiuje
perspektivni iluze. V pidorysu jsou tfi ovaly, které se pronikaji. Lod” mé tfi kopulovité
klenby, které stoji na Ctyfech parech pilifti. Na pozlacenych hlavicich nesou kladi s konsolami

podlozenou fimsu.

Obr. 28 Kostel sv. Mikulase, interiér

Klenba je Siroka 17 metrt a od hlavni fimsy je 10 metri vysoka. (Muchka, 1992: 11)
Z podhledu se zda plossi, nez ve skutecnosti je a tim vytvari perspektivni iluzi. Mame pocit,
ze klenba nestoji podle klasickych zakona tektoniky. Prostor pod ni se diky iluzivni fresce,
ktera nad nami otevira dalsi nebeské prostory, zda mnohem vyssi. Klenba je pokryta freskou
s vyjevy ze Zivota sv. Mikulase od Jana Lukase Krackera z roku 1760. Freska je mistrovsky
napojena na architektonické prvky kostela a to motivem iluzivni zvinéné fimsy,
namalovanymi nikami s kvétinovou vyzdobou a malovanou prohnutou zidkou, kdy si divak
neni jist, zda zidka kopiruje prohnuti stény nebo je to pouze iluzivni malba. Zaroven je tézké
postiechnout, kde kon¢i prace malife a kde architekta. Spatiujeme pouziti malifské iluze a iluze

vystupujicich reliéfi k navazani pfechodu mezi freskou a architektonickymi c¢astmi. Freska
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navic stira pfechody mezi klenebnimi poli. Uprostied fresky je sv. Mikulas v rouchu, s mitrou
na hlavé a v jedné ruce drzi berlu a druhou Zehna. Svétec sedi na oblacku, ktery nadnasi tii
andg¢lé, jiz jsou zachyceni v dynamickém pohybu. V piedu stoji na balustrovém zabradli
nahrobni kaple s velkym schodistém. Prihledem skrz jeji okna je vidét nahrobek svétce sv.
Mikulase na némz je alegoricka postava Viry, vlevo je postava Lasky a vpravo postava
Nadg¢je. Pfed ndhrobkem jsou dalsi postavy a nahote na schodisti je postava ve zlutych Satech,
ktera se povaZzuje za autoportrét malife, coZ souvisi s tim, ze v baroku byli jiz umélci uznavani
a oceflovani. Na severni stran¢ fresky je vyjev namotrniho obchodu, jelikoz sv. Mikulds byl
jeho patronem. (1992:12) Na jizni strané fresky je zobrazena scéna z vézeni, kdy se cisafi

Konstantinovi zjevil ve snu sv. Mikuld§ a vézné diky nému propustil. Toto zobrazeni je

alegorii spravedlivé vlady.

Obr. 29 Kostel sv. Mikulase, interiér, vyzdoba klenby od L. Krackera

V zavéru kostela nad hlavnim oltafem je iluzivné vyzdobena koncha*. Je Vv ni
zobrazena kazetova kupule s and@ly, ktefi drzi symbolické atributy jako napt. kadidlo.
V severni konSe nad postrannim oltdfem je zobrazena panna Marie se svétci a jizni koncha ma
nastropni malbu s jezuitskymi svétci.

Freska v kupoli v zavéru kostela je vrcholnym dilem malitské vyzdoby Frantiska

Xavera Palka, kterou vytvofil v letech 1752-53. Na vychodni strané kupole je postava Boha
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Otce se slunecni zafi okolo a za nim je Jezi§ Kristus s kiizem. Okolo vyjevu jsou andélé,
apostolové se svymi atributy a biskup, zfejmé sv. Mikulas. Na zapadni stran¢ kupole jsou 4

cirkevni ucitelé: sv. Jeronym, sv. Rehot Veliky, sv. Augustin a sv. AmbroZ.

Obr. 30 Kostel sv. Mikulase, interiér, freska v kupoli od F. X. Palky

Sochatskou vyzdobu spatiujeme hlavné ve ¢tyfech nadZivotnich plastikach, které stoji
u pilifd boc¢nich kapli. Na severni strané jsou plastiky jezuitského knéze a cisafe Theodosia,
na jizni strang je persky kral Kyros a cisai Konstantin. Sochy jsou od Ignace Platzera, ktery
zde vytvortil sva vrcholna dila a je skvélym piikladem a pokracovatelem sochatti jako byli M.
B. Braun nebo F. M. Brokof. Sochy maji hloubkovou modelaci a stoji v dynamické pozici.
(1992: 14) V rozich lodi jsou od Platzera vyrobené skoro az rokokové vazy. Dulezitou
sochaiskou vyzdobou jsou také supraporty nad dvermi, které souvisi svym obsahem s oltafi
po stranach. V zavéru kostela jsou postavy cirkevnich otcti. Na pendativech® jsou 4 ctnosti:
sila s meCem a sloupem, vedle které sedi putti* s kopim a $titem, moudrost je zobrazena
shadem a zrcadlem, vedle které putti nese vladaiské jablko. Spravedlnost je zobrazena

s mecem a vahami a putti drzi thelnik. Umirnénost drzi koné na uzd€ a u nohou je s puttem
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ovecka. Nasobeni téchto Ctyt alegorii vede vzhiru k tamburu* kupole, kde je alegorie Osmera
blahoslavenstvi. VSechny plastiky jsou monumentalni. Modulovany jsou velmi mékce a
prevazuji u nich svislé zahyby. U plastik nad hlavnim oltatem je patrné vyuziti perspektivni
iluze. Jejich velikost postupné klesa. Od cirkevnich otcl v pfizemi, ktefi maji nadzivotni
velikost, po ctnosti v pendativech az po Osmero blahoslavenstvi v tamburu se plastiky
vySe se divame. (Sedlackova, 1941: 20)

wArchitekt vyuziva sochu ke stupriovani plasticity pilife smérem ke stredu celého
prostoru. /...] Figury nejen zakryvaji misto dosedu pendentivii na pilire, ale opét slouzi ke
stupriovani a gradovani hmoty smérem ke stiedu a navic plynule provazuji pilire s pendentivy,
tedy s kupoli samou. [...] Sochy slouzi nejen jako priivodce prostorem, ale také jako dokonaly
architektonicky clanek, propojujici architektonickou strukturu s malbou.” (Macek, Biegel,
Bachtik, 2015: 630) Sochy tu s architektutou vytvaii gesamtkunstwerk.

Kazatelna je vyrobena z rizovo-zeleného umélého mramoru. Umély mramor zatazuji
do iluze maliiské, stejné jako iluzivni oltaf, ktery kostel sv. MikulaSe v dobé dostavby mél.
Umélé mramory 1 iluzivni oltafe se vyrabély prevazné proto, ze byl nedostatek finan¢nich
prostiedkd. Dal$im divodem byla také snadnost. Rtizné barokni tvary jako napi. Sroubovice
by se z pfirodniho mramoru vyrabély nejen velmi slozité, ale také velmi dlouho. A pravé
proto sahali umélci radéji po umélém mramoru, ktery se snadnéji opracovaval, byl levnéjsi a
vytvofil stejny vysledek.

Kazatelna od Richarda a Petra Prachnera ma bohatou vyzdobu. Na fecnisti kazatelny
jsou zobrazeny teologické ctnosti: Vira s kalichem, Nadéje s kotvou a Laska s détmi, dale je

zde zobrazeno kazani Jana Kititele a kiest JeziSe Krista.
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Obr. 31 Kostel sv. Mikulase, interiér, kazatelna od R. a P. Prachnera

Soucasti hlavniho oltafe je baldachyn® se ¢tyfmi kanelovanymi sloupy. Na néstavci
stoji pozlacena socha sv. Mikulase, ktery drzi jablko od I. Platzera z roku 1765. Po stranach
lezi dva and¢lé, kteti drzi berlu a kiiz. K hlavnimu oltafi také patii dvé plastiky v nadzivotni
velikosti, sv. Ignac a sv. FrantiSek Xaversky. V ndstavci je jesté postava sv. Vaclava s puttem
a sv. Vit s kohoutem. Oltaf je zdiraznén zrcadlem, které je umisténo na sténé za nim. Zrcadlo
pracuje s u¢inkem odrazeného svétla a stinu a podporuje iluzivnost oltafe tim, Ze odrazi sochu

sv. Mikulése a divak ho tak miiZe vidét trojrozmérné 1 ze zadu.
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Obr. 32 Kostel sv. Mikulase, interiér, hlavni oltai

F. X. Palko vytvofil zapusténé obrazy do stén v postrannich oltafich, které tak maji
veétsi vazbu k architektuie a plisobi pfirozenéji. Na severni strané je obraz Navstiveni panny
Marie a v postiibfené skiince pod nim je soSka panny Marie Foyenské. Na podstavcich jsou
sochy opét v nadzivotni velikosti sv. Jachyma a sv. Anny. Na jiZznim oltafi je obraz smrti sv.
Josefa a pod nim jsou dva relikvidfe*. Po strandch jsou sochy sv. Jana Kititele a sv. Jana
Evangelisty. Chram ma osm kapli: kapli sv. Barbory, kapli sv. Aloise, kapli sv. Ignace
z Loyoly, kapli sv. Michala, kapli sv. Jana Nepomuckého, kapli sv. FrantiSka Xaverského,
kapli sv. Katefiny a kapli sv. Anny. Soucasti kapli jsou i zpovédnice z dubového dieva
zapuSténé do zdi. Kamennd vzorovana dlazba odpovida svou barevnosti a strukturou
konvexnimu vyklenuti empor nad kazdou kapli. Architekt tak prohloubil iluzi prostoru,
jelikoz je divakovi piedlozena vnitini struktura pudorysu, ktera je jina nez zvenku.

Kaple sv. Barbory, nazyvana také kaple sv. kiize, vznikla nejdiive. V dob¢, kdy se
kostel dostavoval, se v ni konaly bohosluzby a proto si do dnes zachovava odlisny charakter

od ostatnich bo¢nich kapli. Kaple sv. Barbory je uzavienéjsi, je pojata jako celek sama o sobé

a pusobi jako vlozeny prostor do kostela, ktery by se dal oddélit. Pozlacené hlavice nesou
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konzoly, na nichz je ochoz s kuzelkovym zabradlim. Hrany plackové klenby jsou oblozeny
profilem s vejcovcem™. Stény jsou zdobeny malovanou architekturou. Na stropé je malifska
vyzdoba Oslaveni svétice a na sténach je iluzivni vyjev osoby, kterd se diva skrz mfiZe do
kaple. Tato iluze ndm umociuje pocit vtazeni do piibéhu celého chramu. Freska je od Josefa
Kramolina stejné jako ostatni fresky ve vSech kaplich. Dale je na oltafi obraz Uktizovaného

od Karla Skréty, obraz od Ludvika Kohla Smrt sv. Stanislava a sochy z Platzerovy dilny.

Obr. 33 Kostel sv. Mikulase, interiér, kaple sv. Barbory , vV pravém rohu s iluzivnim vyjevem

7w

osoby, ktera se diva skrz miize do kaple
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Obr. 34 Kostel sv. Mikulase, interiér, kaple sv. Barbory, freska od J. Kramolina

Pozoruhodna je také kaple sv. Anny, ve které je na podlaze deska s letopoctem 1715,
ktera zakryva tajny vchod do hrobky Libstejnti z Kolovrat. V kapli je goticka kititelnice jesté
Z ptivodniho kostela, kterd mé tvar obraceného zvonu na tfech nohach. Sténa je uprostied
konvexné zvinénd, takze se zde protinaji dve elipsy a uplatiuje se tu iluze zvinénych stén. Na
klenb¢ s ¢eskou plackou je vyobrazeni sv. Anny s Pannou Marii, se Zacharyasem, sv. Janem
evangelistou a evengelistou Lukésem.

Obr. 35 Kostel sv. Mikulase, interiér, kaple sv. Anny, tajny vchod do hrobky Libstejnti z Kolovrat

-
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Ostatni kaple maji dekorativni iluzivné¢ malovanou architekturu a klenby se ztraceji ve
freskach. Fresky vzdy obsahové souvisi se svétci, kterym je kaple zasvécena. Na hlavicich
pilastri jsou vyrazné profilované Stukové fimsy. Empory spolu s kaplemi nam znemoziuji
predstavy, které zdi jsou nosné a které ne.

Zéapadni kruchta* ma putlkruhovity oblouk s profilovanym ramem zumélého
mramoru. Na konzole, kterou podpiraji and¢€lé, stoji zlaté varhany. Nad nimi jsou ¢asti kladi,
na kterych stoji and€lé jako hudebnici. Kuzelkové zabradli vytvaii hru svétel a stind a
umociuje nam optické uciny. Josef Hager pod kruchtou namaloval iluzivni architekturu
kolem portalu, ktera v nas vyvolava dojem monumentalniho prostoru. Nad kruchtou zase svou
malovanou iluzivni architekturou zahaluje skute¢nou architektonickou konstrukci. Diky jeho
malovanym iluzivnim korintskym slouptim a balustrdddm mame pocit, Ze strop je od nas
vzdalenéjsi, nez ve skutecnosti je a to celé jesté umociuje iluzivni pohled do nebes namisto

stropu.

12.4 Vysledek mého zkoumani

Fasada hlavniho prtceli je zvinéna konvex konkavné ptesné podle pudorysu, ktery je tvofen
pronikajicimi ovaly. Architekt na hlavnim pracéeli pouzil iluzi prostoru, ktera vytvaii jiny
pohled na prostor zvenku a zevnitf. Na priiceli se setkdme s Castym zdvojovanim S§tit a fims.
Nasobeni architektonickych ¢lankti a konvex konkdvni whly na sténach vytvaii iluzi
zvinénych stén, které se nam zdaji v pohybu. Néktera okna maji tvar stlaceného ptloblouku,
ktery vyvolava neklid, jenz této iluzi pohybu napomaha. Na hlavnim praceli si mizeme
vsimnout, jaky diraz baroko kladlo na stfed, kam je sméfovana divakova pozornost, a odkud
postupné¢ do stran ubyva plasticita. Na celni fasddé¢ mlzeme vidét, ze nckteré¢ prvky svou
dekoraci zcela potlacuji svou nosnou funkci, jako naptiklad pilastr S akantovymi listy.
Nekteré nosné prvky ztratily pro divaka sviij vyznam nesouciho. Divadelni G¢inek maji jisté i
sochy umisténé na pruceli, kter¢ na divdky pulsobi jesté¢ diive nez do kostela vstoupi.
Architekt na vrcholu kostela pouzil perspektivni iluzi. Mohutna kupole kontrastuje se $tihlou
zvonici a 1 presto, ze jsou stejné vysoké, z kazdého thlu pohledu se zdaji, Ze maji rozdilnou
velikost.

V interiéru kostela jsem iluzi, se kterymi baroko pracuje, nasla mnohem vice. Po

vstupu do kostela jsme ohromeni nezvyklou monumentalitou. Ptekypujci dekorace nas
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doslova pohlcuje. Je ovSsem dilezité, abychom vSechny ¢asti vnimali v celku. Baroknim
zamérem bylo, aby na nas pusobila celistva stavba, ktera v nas vytvori vysledny dojem, ne
aby na nas pusobily jen jeji jednotlivé ¢asti. Celkovy dojem je umocnén hrou svétel a stint,
které sem béhem dne dopadaji z velkych postrannich oken. Nejvétsi pozoruhodnosti kostela je
velka kopule s iluzivni freskou, ve které je vyuzita jak iluze malifska, tak iluze vystupujicich
reliéfu a iluze perspektivni. Freska je navic napojena na architekturu iluzivné malovanymi
architektonickymi prvky. V celém interiéru se vyskytuje iluzivné malovana architektura, ktera
cely prostor zvétSuje a umociiuje jeho monumentalitu. Malované pruhledy do nebes prostor
zvetSuji do vySky a dodévaji ndm dojem, Ze prostor zde nekonci, ale naopak pokracuje do
nekonecna. Perspektivni iluzi v interiéru miZzeme spatiit na plastikach, které se smérem
vzhiru zmensuji a vznika tak dojem, ze kostel je daleko vyssi, nez ve skutecnosti je. Uvnitt
nas upoutd bohatost umélého mramoru, ktery jsem dle svého déleni zaradila do malifské iluze.
Ovsem vyvstava otdzka, zda umely mramor mél dopomoci k navozeni iluze, ¢i zda $lo pouze
o nedostatek finan¢nich prostfedkil. K hlavnimu oltafi také patii nadzivotni pozlacena plastika
sv. Mikulase, za kterym je umisténo zrcadlo. To slouzi k vétsi iluzivnosti oltare, kdy vidime
sv. Mikulase trojrozmérné, i ze zadu. Zrcadlo navic odrazi svétla a stiny vzdy trochu jinym

smérem, nez jak dopadaji pfirozené z oken.
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12.5 Zavér

Cilem této prace bylo ukazat, jak promyslené a jakym zpisobem baroko pracovalo s iluzemi.
A posléze samotné iluze pfiblizit ¢tenafi.

V teoretické Casti jsem predstavila baroko jako sloh a jeho praci s riznymi prvky, jako
jsou: prace s prostorem, s hmotou, s dekoracemi, s tektonikou i prace siluzi pohybu.
V rozli¢nosti celého barokniho konceptu byla dilezita myslenka jeho sjednoceni. KdyZ se na
barokni praci budeme divat v celku, teprve tehdy pochopime zdméry baroknich umélct.
Baroko nepouzivalo nové architektonické prvky (kromé zaklenuti pomoci ¢eské placky), ale
pouze pracovalo s témi klasickymi jinak neZ bylo obvyklé. Divakovi se miuze zdat, ze stavba
nestoji podle klasickych tektonickych zdkoni, na které je zvykly, protoze architekti posouvaji
sloupy, edikuly, okna atd. jinam nez je bézné. Pro dosazeni umélcova vytvarného zadméru byla
klasicka tektonicka slozka méné podstatna.

Dozvédéli jsme se, Ze monumentalita, masivnost, nekone¢nost a piemira dekoraci byly
pro barokni sloh pfizna¢né. Duraz se kladl na to, aby kazdy prvek mél jakousi silu
zivotaschopnosti, ktera se zvétSovala i jeho vlastnim nasobenim. Zaroven se baroko vzdy
snazilo dosahnout dojmu iluze pohybu. V podstaté¢ kazdy jeho pocin s jednotlivymi prvky,
vede ve vysledku k pocitu pohybujici se hmoty. Baroko bofilo vSe, co bylo dosud klasické,
klidné a harmonické a naopak vyvolavalo neklid, napéti a nepravidelnost. Pravé neklid a
nepravidelnost byly soucasti iluze pohybu. Barokni umélci nechavali divakovi velky prostor
pro jeho piedstavivost, 1 kdyz v pfemife dekoraci se to divakovi nemusi na prvni pohled hned
jevit. Baroko nam ukazuje velkolepou podivanou, ale neodkryva ji zamérné celou. Spoustu
véci V barokni tvorbé nechapeme napiiklad, jak je mozné, Ze fimsa nespadne, kdyZ neni ni¢im
podepiena? Jak je mozné, ze nad sebou vidime opravdové nebe, jak to malit dokazal? Nebo
jakto, Ze mame dojem, Ze sténa se hybe? O to se barokni umélci snazili. V této fazi vznika
misto pro naSi predstavivost, diky které si mizeme do téchto nekone¢nych priahleda
V kopulich promitat své vlastni mySlenky. Tuto neliplnost si ma kazdy divak dokoncit sam,
ovSem stale s umélcovym mirnym vedenim. Tato netplnost a disharmonie se smérem vzhtiru
k nebestiim a k Bohu zmensuje, jelikoz nahote uz je vSechno v poradku.

Dulezitou mySlenkou z prace Vojtécha Birnbauma je, ze kazdy umélecky sloh na
konci své faze smétuje k baroku, tedy k tomu, ze umélci zacinaji, stejn¢ jako v baroku,
pracovat hlavné podle své vytvarné predstavivosti a zacinaji popirat klasickou tektoniku,
kterou diive vyzdvihovali. Na zacatku kazdého slohu jsou kultury v nové viné, maji nové

mySlenky, které jim vyhovuji a uspokojuji, ovSem jakmile se tyto mySlenky vycerpaji a
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prestanou se vyvijet, nastoupi vzdy tato konecna faze, kde hlavni slovo prejimaji umélcovy
intence.

Baroko jsem rozdélila podle klasického déleni na klasické a dynamické. Podle V.
Birnbaua se déli na monumentalni, klasicistické a perspektivni.

Nasledné jsem se dostala k vymezeni samotného pojmu iluze, se kterou baroko
pracuje. Iluzi jsem rozd¢lila dle mého uvazeni a na zaklad¢ prostudované literatury o baroku a
nazvala ji svymi pracovnimi nazvy: iluze malifska, iluze vystupujicich reliéfa, iluze
perspektivni, prostorova a iluze zvinénych stén. Jiz ted’ po praktické casti prace, kdy jsem
hledala iluze v kostele sv. Mikulase, vim, Ze iluzi je daleko vice, a také, Zze nékteré se
prostupuji a ovliviluji. S malifskou iluzi se napiiklad casto spojuje iluze perspektivni.
V baroknich kostelech se velmi pracuje s umélym mramorem, ktery bych nyni zatradila do
iluzi, respektive do iluze malifské. V tomto ohledu je tézké rozpoznat, co vSechno se da
povazovat za iluzi a co jen slouzi k umélcovym zamérim ¢i co je omezeno jeho finan¢nim
rozpoctem. Piikladem je jiz zminovany umély mramor, ktery se kromé své finan¢ni
dostupnosti také snadnéji opracovava. Nebo iluzivni oltat, ktery byl zpocatku tvoren z divodu
nedostatku financi a teprve pozdé&ji byl tvofen zdmérn€. Zpétné se tyto umélcovy zadméry
bohuzel nedozvime, pokud nejsou dochované v n¢jaké literature.

Barokni iluze, o kterych mluvim, jsou typické pfedevS§im pro dynamické baroko,
Vv klasickém baroku byly vyuzivany ziidka. EXxistuje spoustu sakralnich baroknich staveb,
které barokni UZas a iluzi nepotiebovaly, a naopak jsou vice méné strohé. Casto bychom se
také mohli setkat s kostely, ze kterych, kdybychom si odmysleli veSkerou dekoraci, by zbyl

pouze prazdny prostor, a jen s obtizemi bychom dokazali rozeznat architektonicky sloh.
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Slovni¢ek pojmu z architektury:

Pro lepsi ndzornost ptikladam slovnic¢ek architektonickych pojmi, které jsem ve své praci
pouzila. Vyznamy ¢erpam ze Slovniku pojmii z déjin umeéni.

Akant — rostlina z rodu bodlaku, ktera ma listy s hroty, a které jsou az dekorativné ¢lenény.
Jiz v feckém uméni se napodobovala jako vyzdobny motiv, napi. korintska hlavice. A. Se
vyskytuje Vv ornamentice vSech slohii. Akantovové rozviliny jsou zvlasté piiznaéné pro
fezbafstvi baroka 17. a 18. st.

Architrav — nasloupi, hlavni ¢ast kladi, vodorovny ¢lanek, spocivajici pfimo na hlavicich
sloupti.

Atika — nizkd zed nad hlavni fimsou stavby zakryvajic
V pohledu stfechu, byva prolamovana napt. balustradami
nebo nese sochaiskou vyzdobu.

Baldachyn — puv. orientdlni hedvabna latka, nebesa,
stfiska. Mize se vyskytovat nad oltafem, kazatelnou, trinem. V naSem pfipad¢ je to kamenny
ozdobny utvar nad sochami chramového portalu, v opérném systému apod.

Balustrada — zdbradli sloZzené zkuzelek (balustrl) nebo jiné vyplné (ornamentélni),
Vv exteriérech je kamenné, v interiérech Casto dievéné.

Empora — tribuna, architektonicka konstrukce v renesan¢nim a baroknim sakralnim interiéru,
prostor je otevien oknem nebo arkddou a je neseny klendou na sloupech ¢i pilitich. E. Vznikly
ve vychodni architektuie a byly ureny pro vlastnika nebo patrona
kostela.

Edikula — stavebni atvar sestavajici z podpor a kladi se Stitem. E.
¢leni zed’, ramuje portal, okno nebo vyklenek.

Feston — vyzdobny motiv segmentového tvaru, polovénec. Plasticky
nebo malovany zavés z listd, kvétd nebo plodl, nékdy propleteny
stuhou.
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Fronton — trojuhelnikovy §i segmentovy prucelni §tit bez oekn. Obecné také Stit nad oknem
nebo portalem.

Girlanda — ornamentalni motiv, dekorativni pas segmentovych
zavest, festont z listi, kvétt nebo plodu.

Grotta — jeskyné v parku 16. — 18. st., nejéastéji uméla a
zdobend muslemi, krapniky apod.

Kladi — bievnovi, vodorovné ¢asti architektury nesené svislymi
nosnymi ¢lanky. Casto se skladé z architravu, vlysu a fimsy.

Klenak — klinové pfitesany kdmen klenebniho oblouku.

Koncha — klenebni utvar ve tvaru % koule uzavirajici apsidu nebo vyklenek.

Konzola — nosny kamenny ¢lanek vysunuty ze zdi, podpirajici balkon,
fimsu apod. Ze stran ma dekorativni
esovku ¢i voluty.

Kruchta — hudebni tribuna s varhanami,
Vv kostele lezi zpravidla na zapadni strané
a je pristupna zvlastnim schodistém.

Longitudinalni prostor — prostor
s podélnou dispozici.
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Pendativ — cip, zdény trojuhelnik prostfedkujici mezi vlastni bani a prostorem pod kupoli,

umoznuje kupolové zaklenuti prostoru napi. nad Etvercovou e
zékladnou. ‘

Pilastr — vertikalni stavebni ¢lanek patfici mezi podpurné
prvky, jeho tloha je vSak pouze dekorativni. P. Je utvafen jako
plochy do zdi zapu$tény pilif, ktery ma vzdy patku, diik a
hlavici. Naznacuje zesileni zdiva, ¢leni zed’ nebo zduraziuje
portaly ¢i okna.

Pilif — svisla podpora, ktera je masivnéj$i nez sloup,
monolitickd 1 zdé€na. Miva patku i hlavici, ale existuje 1 ve tvaru
jednoduchého hranolu bez téchto ¢asti.

Rizalit — vysunuta ¢ast ve hmoté stavby, vystupujici pied

praceli po celé vysce budovy a rozsitujici jeji pudorys.

RelikvialF — schranka na ostatky, uZivand od starokiestanského obdobi, zprvu ve tvaru
skiinky, poté kiize ¢i tvaru casti té€la podle puvodu relikvie nebo také jako skiii
architektonického tvaru.

Salla terrena — mistnost v pfizemi palace, zamku, domu, oteviena pfimo do zahrady v urovni
terénu nebo je to také Casto samostatna zahradni stavba s vnitinim bohatym zdobenim.

Suprafenestra — pole nad oknem, zpravidla na vné&jsku stavby, vyplhované Stukovou
dekoraci n¢kdy 1 malbou.

Supraporta — pole nade dvefmi vyplnénné Stukovou dekoraci nebo nasténou malbou
Tambur — prstenec zdiva pod kopuli, valec, na ktery doseda kupole.
Tympanon — trojuhelnikova ¢i segmentova plocha, vymezena frontonem.

Travé/klenebni pole — oddil klenby ve sledu dalSich, prostorova, samostatné¢ zaklenuta
jednotka architektury, vymezena Ctvetici pilitt a v klenb€ pasy, popft. zkiizenymi zebry.

Voluta — zavit, spirala, motiv rtiznych soustav vyzdoby.

Vlys — cast kladi, pas mezi architravem a fimsou. Uplatiiuje se v kazdém architektonickém
fadu.

Vyklenek/nika — ustupujici ¢ast zdi polovalcového tvaru, byva uzavien konchou.
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