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Gnozeologia barokového zdania:
Guariniho theosofickad a stavebna
interpretdcia vyznamov sv. Rucha

Jarmila Bencova

BENCOVA, Jarmila: Architecture of Passion (Gnozeology of Baroque
Semblance: Guarini’s Theosophical and Architectural Interpretation
of Meanings of Holy Garment). In: Svitec a jeho funkcie v spolo¢nosti
I1. Bratislava: Chronos, 2006, p. 129-154.

In the Guarini's St. Sindone's Chapel, the being is represented by
the destiny of Jesus Christ on the Earth, his crucifixion, his death and fu-
neral, and his resurrection. A cycle of three days of Easter, accompanied
by the eclipse of the Sun, motivates a groundplane scheme of lobbies
penetrating into a circular center of the Chapel, three-fold culminations
of spatial zones and the overall form resembling a body, a waist and
the way the space is terminated. The envelope of the space can depict
relics of the Holy Garment from an iconographic point of view (the se-
pulchrality of a barrow-like exterior of the dome with vases/urns
or the pattern of a texture of the garment reproduced by a structure of the
roof). The inner space is a theosophical explanation of a death's
transformation into life and turning of Earth into heaven and vice versa.

KEYWORDS: Architecture, Baroque Semblance, Guarino Guarini, Holy
Garment, St. Sindone's Chapel in Torino

Prizna¢nu stcast’ barokového spdsobu bytia tvori zdanie. Ako pojem, ktory ma
na pohlad viacej synonymnych vyznamov v zmysle reverzibility skuto¢na —
opacného, zvratného ¢i klamlivého chéapania skutoéného realneho sveta, sa od anti-
ky v rozliénych podobach vyskytuje v suvisosti s kritickou teériou poznania. Ulohou
gnozeoldgie bolo odhal'ovanie podstaty javu poznania, ale aj vysvetlovanie, ako sa
podstata javu prejavuje vo vonkajSich formach — v zdani. NeskorSie, najmi
nastupom novoveku, sa postavenie tohto zlozitého fenoménu v skiimani poznania
v podstate nemeni a opét’ z hl'adiska jeho podstaty sa viac-menej vy€lenuje ako
negativum, ale uz v stvislosti s empiriou a prvymi teériami vedeckého nahladu
na problém. Napokon, ked” vedecké poznanie splyva s epistemiologiou a predme-
tom poznania sa stava veda (tj. principy vied, hypotézy, hodnotenie, dejiny vied),
vyznam zdania sa radikalizuje. Na jednej strane sa to deje negativisticky, ked” sa
zdanie povazuje nielen za neracionalne, ale aj antivedecké a na druhej pozitivisticky,
ako inSpirovanie dedukcii a odhalovanie novych ¢rt reality, pomocou ktorych
mozno prekonavat’ konvencné vedecké formulacie fantazijnym nabojom a imagi-
naciou. — V teorii poznania ma rozumové poznanie a racionalizmus protipdl v sen-
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zualizme. Podiel emocionality (a v nej zdania) na poznani povazuje neskor Imma-
nuel Kant priam za jeden z gnozeologickych zdrojov: rozum uvaZuje predmety
empirickymi, alebo zmyslovymi vnemami, ktoré poskytuju latku javov a na druhej
strane Cistymi intuiciami, formami ,,a prirori“ (priestorom a ¢asom), preduréujucimi
ramec, v ktorom je tato latka usporiadana.

Zdanie vSak patri okrem gnozeoldgie taktiez na pomedzie estetiky a psy-
chologie, ako vonkajsi prejav niektorych stranok veci, dany preferenciou l'udskych
zmyslov v tychto oblastiach. Zna¢nt tlohu v fiom zohrava subjektivny moment
zrkadlenia objektivnej reality a pri fiom v obecnej rovine schopnost’ subjektu
zakusit’ a tlmocit’ zmyslové podnety. Psycholdgia pozna v zasade dva vyznamy
zmyslovosti, citlivosti: afektivny, ako predispoziciu subjektu k prezivaniu emocii
a reprezentativny ako citlivost’ funkcii, cez ktoré subjekt zazitky vnima. Ak je pre
pripad barokového bytia vychodiskom Aristotelova ontoldgia — tj. prva filozofia,
fyzika a kinematika (vrat. Prvého hybatela), tak pre barokové zdanie mozno azda,
aj ked’ paradoxne, vychadzat' z Platonovej metafyziky bytia ako syntézy racio-
nalizmu a mystiky. Platon rozliSoval dva svety: hmotny, vnimatel'ny zmyslami, svet
mnohosti, ktory sa rozprestiera medzi siicnom a nestcnom, kde sa strieda zrode-
nie a zanik. Tento svet je zdrojom zdania a je len napodobeninou sveta skuto¢ného,
odleskom pravého sticna. Nim je svet nadzmyslovych idei, archetypov, ktoré sa
do zmyslovych objektov len nedokonale otlac¢aju. Druhy svet je rozumovo pozna-
telny, zlozeny z matematickych idei a z idei ,,anhypotetickych“ — nediskutova-
telnych, akymi je napr. krasa, spravodlivost’, obozretnost a d’alsie. Tie vytvaraji
medzi sebou harmonicky rad, architektonicky a hierarchicky svet vd’aka zjed-
nocujucemu principu najvyssej idey — ,,zdroja stcna a bytia ostatnych idei,” o
znamena ideu dobra. Pravi skuto¢nost’ teda nie je mozné uchopit’ zmyslami, ale
len rozumovym poznanim. Pre umenie z toho vyplyva, Ze ma byt napodobenim sku-
to¢nosti bez hlbSicho rozmeru poetiky, znazorniovania neskutocného, a teda ani
zdania. Pritom Platéonov ¢lovek patri do obidvoch svetov, ale musi sa zbavit’ tela
a zit’ duchovnym zivotom, lebo iba tak dosiahne nesmrtel'nost’ a dokonalost’, musi
sa snazit' prekonat’ svet zdania a premenlivych tém a dosiahnut poznanie nad-
zmyslovych idei.

Zdanie ako sucast’ (aj ked’ ako ,,nutné zlo* oklamanej skutoCnosti) poznania
pravdy v tejto chvili preukazalo zavaznost'. Ako filozoficky problém sa stalo zdro-
jom gnozeologickych polemik, a neskorsie, o. i. aj spolu so $pecifikovanim a $truk-
tarovanim podstaty a javu, ako aj subjektivity a psycholdgie, malo striedavo
primarnu, alebo celkom zanedbatelnu platnost’. (Napokon idealistické tendencie
v protikade k realizmu a k empirizmu, alebo k materializmu sa v dejinach filozofie
javia ako konstanta.) Racionalista, franctzsky filozof René Descartes, v prvej pol.
17. storocia pod pojem ,,mysliet* vlozil predstavovat’ si, vnimat’, rozumiet’ a chciet’.
Prvé dva vyznamy prisudil ¢innosti ducha, zvy$né vlastnej myslienkovej ¢innosti,
pri¢om spolu predstavuju kone¢nt substanciu duse (nekone¢nou je Boh). Popri nej,
ktora je vedoma a nema ziadnu rozlohu, jestvuje nevedoma hmota, priestor ¢i telo,
ktoré st rozl'ahlé, maju mody tvaru, pohybu a podoby. Dusa, mysliaca a nerozl'ahla
substancia, ma na druhej strane ,mody vnemov,” sudenia, tvrdenia, popierania,
ziadania, oSklivenia, prijemna. Nad to mdze Descartova dusa jestvovat’ bez svojho
tela. Ak m6ézeme hladat’ v tomto filozofickom kontexte zdanie, tak na rozdiel
od Platéna, kde ho treba prekonavat’, u Descarta je sucastou vedomej duse. Di-
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menzuje ju v predstavivosti a vnimani, ale nema ni¢ spolocné s rozlahlostou —
priestorovostou (ani s hmotnostou a telesnostou). Podl'a neho nasa inteligencia
chape priestor sama, bez pomoci obraznosti a zmyslov. Descarta zdokonalil fran-
cuzsky filozof Nicolas de Malebranche (1638—1715) ucenim, Ze duch je celkom
zavisly na Bohu a Ze nase poznanie vonkajSieho priestorového sveta je nepre-
trzity sled bozich zazrakov. Vonkajsi svet sa tak stal Uplne zbytoénym (aj ked
autor jeho existenciu pripastal — vd’aka viere v Pismo svité). V diele O hladani
pravdy z roku 1675 zdoraziiuje vyznam rozumovych schopnosti, ako prediZenie
bozského tmyslu, ktoré dovoluje dosiahnut’ poznanie skuto¢nosti. Vedl'a nich
zmysly a obraznost, z ktorych sa rodi zdanie, neslizia poznaniu, ale len praktickym
ucelom, a podstatu veci teda nemoézu zjavit. Svoje zmyslové dojmy farby, tepla,
atd’. prenasame na veci, ktoré nie st ani farebné, ani teplé, ale len a jedine rozloze-
né v priestore.

,Dusa“ je pre dalSieho anglického barokového filozofa — empirika Johna
Locka (1632—1704) "tabula rasa" a eSte len skiisenost’ s dvomi zdrojmi: zmyslo-
vymi vnemami a reflexiou — na tato dosku zapisuje nase poznatky a dava nam
,jednoduché idey.” Zatial’ ¢o zmyslové vnemy st vysledkom fyzického pdsobenia
objektu na naSe zmysly, reflexia je, ako zmysel vnutorny, ,,percepciou operacie
nasej duse s ideami, ktoré ziskala od zmyslov* (mysliet, verit’, pochybovat). Locke
teda rozoznaval u vonkajSich predmetov dve vlastnosti: primarnu — akou je
vel’kost, ¢islo, pohyb, patriacu objektivne k predmetom, a vedl'ajSiu, ktora v sku-
tocnosti nejestvuje. St vytvarané len v nasom duchu a st subjektivne (zvuk, farba,
chut’ a pod.). Z uvedeného pre nas§ problém vyplyva, ze zdanie je jednak ski-
senostnym fenoménom, jednak reflexiou, ktora umozinuje konstituovat’ nase poz-
natky, a napokon vedl'ajSou, subjektivnou percepciou vonkajsich predmetov.

K barokovému problému zdania sa zrejme najreligiéznejSie vyjadril irsky
filozof a teolog George Berkeley, a to vyhlasenim, Ze hmotny svet okolo nas sam
o sebe neexistuje. Veci existuju len vnimanim a vo vnimani. Byt znamena to isté,
ako vnimat’ (byt’ ako duch), alebo byt vnimany (byt’ ako vec). Znamena to, Ze vec je
suhrnom idei, ktoré nemajt int skutoc¢nost’, iba skuto¢nost’ predstav, ktoré prebudza
v ¢loveku Boh. Kym tieto idey (v duchu) nevzniknt, veci nejestvuju a zdanie ich
existencie vznika uz aj ich vyjadrenim, slovom. Berkeleyho imaterialny vonkajsi
svet nadobudol sice dokonaly duchovny charakter, ale to zrejme neznamena, Ze je
poprety, ked’ vnimané idey premenené vo veci maju Zivost’ a vykazuju rad a stalost’,
¢o podla neho fantaziam, predstavivosti — i zdaniu — chybaju. Jeden z d’alSich, asi
,hajbarokovejsich® myslitelov, nemecky filozof Gottfried Wilhelm Leibniz rusi
Descartovu racionalnu tézu o hmotnosti a rozpriestranenosti (rozl'ahlosti) veci, ked’
jeho ucenie nazval ,,predsiefiou pravdy* a tieto vlastnosti oznacil za jednoduché,
ale zasadne dolezité zdanie, ktoré vznika uplatnenim sil (nehmotnych monad —
metafyzickych bodov nadanych silou) v priestore. Leibnizov priestor teda nie je
identicky s hmotou, ale je produktom sily, ktorou je obdarenid monada.' Opit je
prizna¢né, ze filozofia baroka, rovnako ako teodrie barokovej architektiry a ume-
nia i barokova estetika nerieSia problém zdania z uhla jeho zdrojov, prejavov
a zmyslovej percepcie (fantazijnost’, zastieranie, klamlivost, ilazia, fikcia a pod.),
ale z pozicie rozumu, vedenia (a vedeckosti) a poznania. Mozno konStatovat, ze
Leibniz je azda jediny, kdo zmyslovy, nazorovy svet tejto doby zhodnotil fi-
lozoficky, a to nie tak z hladiska gnozeoldgie, ale ontoldgie.” Touto cestou, teda
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metafyzickym vztahom zdania k bytiu sa otvara jednak kulturologicky fixované
pole pre ozrejmenie pdvodu a foriem barokového fenoménu zdania, a jednak len
pri tejto vzt'ahovosti mame zaroven ¢o do Cinenia s bytiu i zdaniu podmiene¢nym
Casopriestorovym hl'adiskom. Preto sa d’alej pokusim v tychto intenciach sledovat
ontologicku dimenziu zdania.

Vopred treba konstatovat’, ze zdanie v baroku sa nejavi ako nejaké snivanie,
bezvedomie, ¢i podvedomie, ani ako nejaka futurologicka vizia, ale je vedomim
neskuto¢na, mysleného (vymysleného) a preciteného neskuto¢na, pri ktorom
z kvalitativne ¢asového hladiska podstatni tlohu zohrava momentalna, pritom-
na zazitkovost’ — Cas ,teraz.” Pole vedomia barokového zdania je sthrnom javov,
ktoré s pritomné v individualnom i v kolektivnom vedomi v takomto danom
pritomnom case. Vedomie neskutoc¢na je obratené k realnemu pozemskému svetu,
ktory je zdrojom obraznosti nadpozemského sveta (napokon, iba tak mohlo byt aj
filozoficky zvaZzované). Javy realneho sveta v baroku sa vSak akoby zdruzuju
pod strechu mystiky a sakralna, ¢im ,,naturalizuju“ a profanizuju sakralitu. Zdanie
v tomto ohl'ade je myslené i citené ,realisticky,” ale zaroven realne veci zivota st
mysticizované vkladanim do nerealnych vztahov a vézieb. Samozrejmost’ reality
je skreslena jej fantazijnou viziou. Tak sa skutoCnost’ stava fiktivnou, iluzivnou,
klamnou, imaginarnou zlozkou vnitorného sveta vedomia i vonkajSicho sveta
zmyslovych predmetov a javov. Barokové zdanie je zvlaStnym fenoménom
vSeobecného pojmu zdania, ked je vnutorne (psychologicky i nabozensky)
duchovné a zaroven vonkajskovo emocionalne (citové a pocitové, patriace
telesnosti). Napriek tomu, Ze problém zdania sa v baroku vo filozofii i teériach
pertraktovava len vo vymedzenych vyznamoch gnozeologie a prvé reflexie
klasicistov na barok boli prave vzhl'adom na manifestaciu zdania odmietavé, alebo
zosmies$iujiice, umenoveda a estetika konca 19. storoCia rehabilitovala prave
markanty zdania — pomenovala ich ako vidiny, vizie, optické klamy reality — ako
pozitivne a dokonca ako mozny klasifikacny a interpretaény kIa¢ slohu. Odtial’
sa odvijaju hl'adania a interpretacie vSetkych moznych druhov iluzérna, okrem iné-
ho aj v barokovom umeni, referované ako iluzia, iluzivita, iluzionizmus a pod.

ILUZIA A ZDANIE

Z latinskych vyznamov slova ,,illusio mozno vyvodzovat, Ze patria do oblasti
vSeobecne chapaného ,klamat.“ Ak je pojem odvodeny od latinského ,,iludere,”
povodne znamena vysmech a ak od ,ludere,” znamena ,hrat, pohravat sa.”
Vytvarné umenie a estetika s pojmom iluzia vSak, ako sa presvedCujeme, viac-
menej pracuje v zmysle vnemu, a to preferencne vizudlneho vnemu (prip.
asimilacne inak zmyslového), ktorého podnety st objektivne. — Napr. historik
a teoretik umenia Ernst Hans Gombrich venuje tomuto problému obsazné dielo
Uméni a iluze,’ zatial ¢o v svojom P#béhu uméni nazyva kapitolu o umeni
katolickej Eurdpy prvej polovice 17. storoéia ,,Videnie a vidiny*.* Tu odhal'uje taky
sposob barokového videnia skutoCnosti, ku ktorému sa prirodzene pridava vizia
jej asociacii, predstav, obratov skuto¢nosti na individudlnu imaginaciu. Vo vse-
obecnosti s pojmom ilizie v zmysle klamnych vidin, a teda v zmysle vizualnom
a optickom, sa pracuje ako v oblasti vytvarného, tak aj dramatického umenia,
v ,,obrazivej“ poézii i literature. Nadvézuje sa tu na grécke mimésis — napodo-
bovanie, ktoré moze vystihnit podstatu javu a je umeleckou formou (aristo-
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telovského) poznania a vytvarania, tvorby umeleckych obrazov.

Kritikov vytvarného baroka iluzia v umeni puta z mnohych hl'adisk a rovin,
ale takmer pravidelne v nich prevlada jej vyznam vizualnej, prip. haptickej ima-
ginacie, a len mimoriadne aj inej zmyslovej predstavivosti (alegérii, mytologii,
biblickych, historickych tém, zjavenia, apote6z prenosov pozemskych l'udi, veci
a javov do neskuto¢nych stvislosti a pod., vsadenych do rozliéne imaginativnych
ramcov Casu a priestoru). Iluzia je tu okrem tématickosti (sujetu, deja, nametu)
vytvorend, zrealizovana vytvarnymi prostriedkami kompozicie — linearnou,
geometricky konStruovanou, ktora uz v naznaku predurCuje d’al$ie vytvarné stran-
ky diela (tvary, priestor, farby, a pod.) a v baroku osobitne vyznamnou kompoziciou
svetelnou a farebnou. Do kompozi¢nej stranky diela spada aj spdsob znazornenia
perspektivy, vytvarajicej zaroven obrazovy priestor. Barokova ilizia — trompe
l'oeil, predovSetkym v malbe — ma Casto Sokujice viacnasobné efekty, vyvolané
spajanim ,,obrazov obrazov,” ale aj farebnej, vzduSnej ¢i inak rozli¢ne modifi-
kovanej geometrickej perspektivy (zrkadlova, obratena, podvojna a dalsie).
Iluzionizmus, ako maliarska i socharska tendencia pracuje rovnako aj s prostried-
kami naturalizmu a verizmu, ku ktorym patri nielen iltzia stretnutia ,,zivych® Tudi,
veci a dejov v neskuto¢nych priestoroch, alebo ,,0zivenych®“ séch (babok) s vkla-
danymi sklenenymi ocami, parochfiami, narativhou polychromiou a realnym
textilnym odievanim v kontexte skutocného oltara, ale aj iltzia prekracovania
realnej a fiktivnej architektary, ktora v podstate afirmuje vSetky iluzivne priestorové
relacie. Je zrejmé, ze prave tieto optické klamy spoluvytvaraju najdokonalejSiu
barokovll vizualnu ilaziu — obrazny vhl'ad do nekone¢ného priestoru, otvorenie
skutoénosti novym moznostiam ,,vzletu“ a ,uletu.“ Taliansky maliar, architekt
a teoretik Andrea Pozzo v diele Perspektiva v architektire a maliarstve z roku
1693 k ilazii hovori: ,,...musi mat’ svoj pravy ucinok..., tj. oklamat zrak...tolko je
isté, ze velké diela navrhnuté podla pravidiel architektury, maliarstva a perspektivy
lahko balamutia oko. Dokonca si spominam, Ze som videl ludi, ktori chceli vystupit’
po schodisku a poznali svoj omyl, az ked' ho viastnorucne ohmatali...*> S vyrazmi
ilizie a iluzivity je rovnako mozné sa stretnit’ v interpretaciach barokovych
architektonickych i urbanistickych diel. Symptomaticky vSak v pracach, kde archi-
tektonicka tvorba znamena utvaranie (hromadenie) hmoty, véitane jej ,,iluzivneho*
odhmotiovania. Takéto reflexie vo vytvarnom umeni potom pracuju s koherentnym
vyrazovym repertoarom.’ Na druhej strane pri spacialisticky zvaZovanom archi-
tektonickom diele baroka, ktoré byva, pravidelne viac ako umenie vytvarné,
sledované v kulturologickom kontexte a kontexte spdsobu zivota, sa nie nahodou
pouziva zvicSa prave pojem ,,zdanie.”“ Zdanie pri priestore, zitom a zazitkovom
priestore, neméze byt nahradené len optickym klamom ilazie, aj ked ona tu
zohrava, vzhl'adom na preferenciu vizuality nad inymi 'udskymi zmyslami, vyraz-
ni ulohu. Podobne nie je mozné zamenit zdanie v priestore polysenzualnym
vnemom, teda len obyCajnou zmyslovostou (haptickymi, optickymi, aromaticky-
mi, gustickymi, ¢i audidlnymi vnemami). Zdanie, odohravajice sa v priestore, a to
uz nielen v priestore prirodnom, ¢i umelom architektonickom, ale aj v pomysel-
nych priestoroch literarneho diela, poézie a najmi divadla (hry na skuto¢nost’)
je zdanim, ktoré je mozné pre tto diferencidciu si azda vypoziciat’ z fenomenologie
— ,,bytostné zdanie,* resp. ,,0sobivé zdanie“,” zdanie ako preZivanie, v ktorom sa
zjavuju predmety, zdanie ako jav, ktory sa neobjavuje, ale prezivame ho.*
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FIKCIA A ZDANIE

Na vrstvy ¢i enklavy perceptivneho zdania poukazuje zvlastny vyznamovy
variant pojmu zdanie — ,,fikcia.” V lexikalnej i encykopedickej literatare sa fikcia
ako s iluziou, tak napodiv aj so zdanim vyznamovo vel'mi priblizuja, ¢o dokladaju
naprikad aj latinské vyrazy pre ,,zdanlivy, zdat’ sa.”“ LatinCina (a d’al. jazyky) pri
transkripcii zdania uZiva viacero vyrazov, ktoré smeruju hlbsie do oblasti 'udského
vedomia: ,.fictus® (od fingd), ,falsus“ a ,simulatus“ — vytvoreny, vymysleny,
nepravdivy, nepravy, falSovany, podhodeny, predstierany, naoko zdanlivy, ako aj
,vidéri“ - javit' sa, ukazovat' sa, prejavovat sa a ,jimaginarius“ — neskutocny,
imaginarny. Samotné ,,zdanie* ma potom vyznamy bud’ ako ,,0pinié* — domnienka,
osobny nazor, predstava, potucha, tuSenie, oCakavanie, nadej, verejnd mienka,
povest’, alebo ako ,,sententia® — mienka, nazor, usudok, myslienka, obsah, zmysel,
vyznam.

Popri vyznamovym rozdielom slov ,,zdanlivy, zdat’ sa,” odkazujucich smerom
k naSmu pojmu ,fikcie,“ a pojmu ,zdanie“ v pripade barokového umenia,
architektiry a kultary ide este o vaznejsie disproporcie.” Zatial’ ¢o iltzia, opticky —
zrakovo zmyslovy klam patri vysostne umeniam a mimoriadne maliarstvu (v baro-
ku potom zvlast freskovej nastropnej malbe) s kdnonickou, projektivnou, farebnou
a 1. iluzivitou, fikcia predstavuje sposob umelého — umeleckého klamu univer-
zalnejsej a dokonalejSej povahy. Vznika dojmom z veci, predmetu, javu, o ktorom
sa vie, ze nie je vecou a javom ozajstnym, skutoénym, pravym, ale pritom sa tak
tvari. Predpoklada d’aleko obraznejSie vnimanie a vyZzaduje primarne fantazijnej-
§iu predstavivost, ktora navySe od iluzie moéze pracovat nielen s podnetmi
objektivneho sveta, ale aj, alebo dokonca len s podnetmi vymyslenymi, nerealnymi,
neskutoénymi. Fikcia d’alej znamena vytvor ako celok skuto¢nosti (alebo jeho
niektoré Stylizované zlozky), a preto sa uréite prednostnejSie vzt'ahuje na troj-
rozmerné predmety a javy. Z toho vyplyva, Ze jej realizaénou doménou je zasadne
priestor a cas, bez dimenzii ktorych by fikcia kolidovala s iliziou. Hmotovo-
priestorovo a ¢asovo-pohybovo $truktiurovana fikcia je az takym druhom klam-
livosti, ktory je schopny naplnit’ zdanie celistvosti skutocnosti v jej predmetovosti
i javovosti. Hrani¢ne dokonala fikcia je akési dokonalé ,,ni¢,” z ktorého ziskame
dojem dokonalej ozajstnosti.

Preto je fikcia nevyhnutnym prostriedkom literarnej tvorby, dramatického
umenia, poézie, urbanizmu a architektiry. Teda tych umeni, v ktorych je sice
podmienkou vopred dohodnutd skutocnost, avsak intencionalne, zameranim l'ud-
ského snazenia na urc€ity ciel, ide o jej povysenie do duchovného sveta imaginacie.
Je premyslenou, vyratanou a Spekulativnou zalezitostou, pre ktor(i je potrebna
mimoriadna znalost’ ozajstnej predmetnosti a jej spravania, lebo bez nej je fikcia
priehl'adna a banalna (niekedy vSak, napr. v divadle alebo v rozpravke, ¢i v science
fiction prave takou chce byt). Ak iluzia vyzaduje umeleckt kreativitu, obraznost
a predstavivost’, fikcia k tomu pridava moznost’ fantazijneho spajania veci a javov
inak nezlucitelnych. V tomto zmysle je azda mozné skor ako o moznosti nasobenia
iltzii (ilizie iluzii) hovorit’ o stupnovani fiktivnosti do tej miery, Ze vznikne fikcia
fikcii, atd’. Ilazia nema velkti moznost’ presiahnutia seba samej, zatial' co d’aleko
fantazijnesia fikcia je v tomto ohl'ade takmer bezbreha.

V baroku sa veci fiktivne hybu, dychaja, nafukujt, svietia, Ziaria, padaju
a vznasaju sa vdaka imaginativnosti fiktivneho pohybu, ktory realne statickej mrtve;j
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hmote nanucuje pohyblivost’ a s fiou zivotnost. Na rozdiel od ,,projektiv- nej
iluzivity” ju navodzuje vyuzitie fyzikalnych zakonov, mechaniky, konstrukcie,
technickych finesov i fyzicko-optickych nasmerovani (napr. nasmerovanie ¢loveka
tak, aby fikcia bola dokonalejsia — do strmého podhl'adu, presvetlenia, ¢i stemnenia,
do aktivneho, ¢i pasivneho miesta, alebo najCastejSie — vnultenie pozorovatel'a
do pohyblivosti a tym do kinetického vnemu). Toto ,,zakulisie® fikcie pritom osta-
va zastreté a nevidené, ¢im vnem veci ziskava na tajuplnosti, magickosti, kuzle,
ktoré v barokovom diele mohlo spojit umenie s vedou a technikou.

ZDANIE

Ako som v suvislosti s ilaziou a fikciou charakterizovala, zdanie predstavuje
plejadu navonok réznych vyznamov, ktoré vsak jednoznacne poukazuji na nejaky
vztah k predstavam, javeniam sa (prejavom) zmyslom vo vedomi. Toto vedomie
predstavuje jednotu psychickych procesov, ktoré sa aktivne zucastiiuji na chapani
objektivneho sveta a chapani vlastnej existencie ¢loveka. Bez pochopenia a po-
znania nejestvuje vedomie. A kazdy zmyslovy obraz predmetu, kazdy pocit, alebo
predstava su natol’ko Castami vedomia, nakol'ko maju urcity vyznam a zmysel.
Poznatky, vyznam a zmysel (inak uchovavany v jazyku) usmeriiuju a diferencuju
Pudské city, vol'u, vnimanie a iné psychické akty, ktoré vedomie spaja. Zdanie
v baroku, ktoré ma charakter vyhranené¢ho, zmyslovo, presyteného ,,typu* vedo-
mia, mozno tak azda uz aj cez jeho pévodné lingvistické vyznamy priradit’ do sféry
prejavenej, zazitkovej bytostnosti a prisudit mu ontologick dimenziu. Barokové
zdanie nielenze nezabudlo na bytie (ako sa tak stalo v dobovej racionalnej gno-
zeologii a najmd vo vplyvnom Descartovskom metodickom pochybovani o vset-
kom), ale poskytlo mu moznost’ i obraznost’ stupfiovania bytia zvySenym dimen-
zovanim zmyslovosti. Nemecky filozof Fugen Fink v Odze Stésti svojou feno-
menologickou optikou povazuje za osobitni formu zdania hru, ktord ma charakter
vzt'aznosti l'udského pobytu na svete, podobne ako umenie. Hovori, Ze tam, kde ho
chapeme ako pripravu alebo napodobenie, uréujeme ,,skutoénost™ a ,,neskutoénost™
70 spdsobu bytia sicna a vzhl'adom k stucnu je obrazné zdanie nesporne menej ako
povodna vec sama. Avsak obraz i hra — zdanie — m6ze byt’ viac ako sticno, pokial’ sa
stiva symbolom bytia, resp. sveta: ,,...svetlo sveta pozvedd v hre a v umeni
Jednotlivé sucno do Ziary univerza, robi ho priezracnym, evokuje nim celok. Svet nie
Jje nieco skutocné, je to skutocnost sama, ktord rovnako ako hra nema ziadny zdklad,
ucel ¢i zmysel: to vietko je mozné len v jej ramci...*"°

Zdanie d’alej, vzhl'adom na podiel racia a citlivosti subjektivneho vedomia,
moze v sebe skryvat’ moznu vnutornu diferenciaciu (verizmus a naturalizmus poly-
chrémovane;j plastiky je iste ,,klamom® inej kategorie ako opticka iluzia nebeského
nekonecna na freske kupole). Pritom trvalejSia pocitovost’ i prechodnd emocionalita
ako prudky a afektivny stav, prezivany ako rozruch, ok ¢i dokonca ako psychicka
porucha, méze mat’ d’alSie vrstvenia z hladiska napriklad nedostato¢nej adaptacie
na prostredie (¢o v baroku moze platit’ aj naopak, totiz priliSnej adaptacie — vcitenia
sa, empatie), alebo skor v existencidlnom (sartrovskom) zmysle ako prisposo-
bovanie sa ¢loveka svetu tak, Ze ho zmeni, alebo magicky poprie. Z tohto hl'adiska
sa zdanie moze vyskytovat nielen v podobe druhu aktivizovaného zmyslu ¢i celej
synergie zmyslov (zvuk organovej hudby a pohyb gestikulujucich plastik, vona
aticho...), ale aj v podobe synestetickych zamien (videnie zvukov, haptika farby...).
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BAROKOVA REALIZACIA ZDANIA

Iltzia i fikcia ako klamlivé skuto¢nosti maji charakter objektivnej reality —
st znazornené na artefaktoch, alebo nimi si. Na druhej strane st subjektivnym
vnemom z ich u¢inku a zamestnavaju mysel' i zmysly pri ich tvorbe i percepcii.
Proti ilazii a fikcii ma zdanie subjektivny a neznazornitelny charakter. Vzhl'adom
k Tudskému subjektu ma ilazia i fikcia umely — umelecky aspekt intencionality
k realite, zatial' ¢o zdanie je prirodzenym neintencionalnym javom (je odsadené
od reality). Na rozdiel od iltzie a fikcie, ktoré mozu byt aj metddou a mat’ svoje
sposoby a navody na ,,oklamanie,” zdanie v zasade nemoze disponovat’ metodikou.
Je len zaleZitostou nadania vedomia a pocitovosti, ,,javenia sa mysli,” preZivania
veci a javov, hibky, alebo plytkosti precitovania. Preto by mal byt priestor nazyvany
iluzivnym iba v pripade, ak je chapany ako fakticky opticka alebo vnutorne videna
priestorovost’ (namal'ovana, vymodelovana, opisand, snova a i.) a fiktivnym vtedy,
ked’ simuluje realny priestor fantazijnostou jeho predmetnych a javovych zloziek,
ako napr. tvarom (pddorysu, objemu), motorikou, farebnost'ou, osvetlenim, prvkami,
ktoré ho akoby obsadzuju, vymedzuju (konstrukcie stien, stropov, klenieb a pod.).

Fiktivny i iluzivny priestor je vyrobeny a hotovy, avSak priestor zdania sa javi,
objavuje, zda sa byt’ i nebyt’. Zrejme nie je vnemom nikdy dokonéeny. Neustale sa
nachadza v jeho procese a zmenach. Toto neutichajuce ,,zda sa“ je individualnou
zalezitostou jeho prezivania. Oproti ,.hotovym* fiktivnym a iluzivnym je priestor
zdania klamlivy len natol’ko, nakolko st klamlivé naSe predstavy o fiom. Je totiz
otazkou, ¢i je skutoéne rozdiel medzi tym, ako sa nam skutoc¢nost’ zda, a tym, akou
ozaj sama je. Inymi slovami ako aj etymologicky," ak ma priestor pre &loveka
archetypalny aspekt realnej zitosti, nemoze ho postradat’ ani priestor zdania. A ak je
barokovy priestor manifestaciou dobového bytia, v ktorom sa radikalizuju a mi-
moriadne prezivaju sakralizaéné i profanizatné fenomény, je barokovy priestor
zdania ich rovnako radikalnym javenim sa v jeho prezivani. Nemecky fiozof Johan
Friedrich Herbart v praci Hauptpunkte der Metaphysik argumentuje ,,...kolko
druhov zdania, tolko poukazov na bytie...."?

K najobvyklejsim obrazom baroka v dobovom pisomnictve patri porovnavanie
zivota s divadlom. ,,Svet je divadlo, kazdy hra svoju rolu a dostane svoj podiel, pise
v roku 1638 holandsky dramatik Joost van den Vondel a jezuitsky dramatik Bider-
mann dodava: ,zZivot ludsky nie je nicim inym, len vidinou.“ Barokova predstava
zivota-divadla splyvala s predstavou zivota-sna preto, lebo tento zivot-sen prave
divadlo sprostredkovavalo (porov. tu napr. Calderénovu dramu z roku 1635 , Zivot
je sen®). Barokové divadlo nazorne realizuje vzt'ah medzi zdanim, iluzivitou a fik-
tivnostou. Odhliadntic od vlastnej priestorovej dramatizcie hier je jeho scénicky
priestor nabity klamlivymi artefaktami a efektami, ktoré aj prislusne posobia na di-
vaka. KedZze barok nie je selektivny, ale hromadiaci a komplexny, spaja vSetko
zrakové hyrenie hranej dramy a scény aj so sluchovym i d’al§im zmyslovym hy-
renim dovedna. Hovorené slovo, spev, hudba, pohybové kreacie maji vlastné
priestorové dimenzie a scéna, umely fiktivne realny priestor s iluzivnymi prvkami
kulis, im vytvara prostredie.

Ohranicenie javiska a rozmerovo, farebne, svetelne a audialne rozmiestnené
objekty su zvicsa dielom k navodeniu iluzie hibkového pokradovania scény. Napr.
najucelenejiia dochovana barokova scéna na svete, divadlo v Ceskom Krumlove
z rokov 1766-1767 uchovava viac ako tristo kulis portilového typu. Hibkové
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pokracovanie do prirodného ¢i architektonického priestoru je rieSené zdvojenou
iluziou, totiz okrem perspektivne zmensovanej mal’by aj v zmensovanych a zave-
sovanych paneloch v niekolkych vrstvach za sebou. Su rychlo vymenitelné
pomocou dreveného poloautomatu. Scéna je priam zariadena na to, aby ohurovala
fikciami patriacimi k hre, ale aj na to, aby konvenovala dobovej obl'ube Sifrovat
a desifrovat’ ,kuzla.“ K prevadzke patria rozne zdvize, to¢ne, labilné dlazky,
prepadliska a pod., ktoré vyvolavaju fikcie rozsirenych, ¢i zGzenych, pohyblivych,
alebo permanentne sa premienajucich priestorov, ¢o nasobi ozvucenie a akustické
efekty. Clovek v hladisku zaujaty dejom, stotozneny s postavami, osudmi prota-
gonistov a prezivajuci spektakel hry na skutocnost, je pritom aj zdanlivo fyzicky
vtiahnuty do komplexu dramatického aktu."* Celé divadlo je zmesou iluzie i fikcie,
ale jeho poslanim je vyvolat’ zdanie alternativneho bytia (prevtelenia, stotoZznenia,
zrkadlenia a pod.). Je tu teda kvoli zdaniu bytia a samo o sebe je takymto stan-
kom zdania.

Nemecky filozof, fenomenoldg Eugen Fink o vSeobecnej ulohe hry — kam
spada aj ,hra hry* divadelnej, ktorej je ¢lovek alebo spolo¢nost’ hracov aktérom
i recipientom, hovori, Ze jej ,,dvojzmyselnost™ utkvieva v nevyhnutnom prepleteni
skutoéného s neskutoénym, je doCasnym vyviazanim z dejin (zo sledu ¢asu). V hre
Clovek ,transcenduje” samého seba, prekracuje vyty¢ené medze. Vzdy moze zacat
znova a odhodit’ bremeno svojej Zivotnej histdrie. Pri hre bez zabran sa miesi bytie
a zdanie, vyvolavajice zahadnu radost’ zo zdanlivého, ktoré ¢asto poskytuje vyssiu
pravdu ako skuto¢né veci kazdodenného okolia.

Zmysel Finkovej hry ako existencialneho konania je spojeny so zmyslom pre
priestorové a Casové zdanie. Divadelna scéna moéze tejto ontoldgii zdania tvorit’
akysi prototyp, v baroku zivo tématizovany a aplikovany do rbéznych realne
zivotnych sfér. Kultirne dejiny i etnoldgia nazhromazdili mnozstva dokumentov
o posvitnych i profannych témach zdania, ktoré osobitym spdsobom generuju aj
priestorové zdanie. Z nich si markantné najméd chapania rozlicnych slavnosti.
V tejto suvislosti sa Casto uvadza, Ze barokova architektira, a dokonca aj urba-
nistika, su pochopitel'né prave len ako vytvaranie priestoru pre tieto akcie zdan-
livosti. Z textov i rytin je mozné rekonstruovat’ udalostné priestory vytvorené real-
ne, ale zaroven ,,na efekt” tak, aby prilezitostne konana ,,zdanlivost* posobila ¢o
najvieryhodnejsie. Pri vytvarani priestorov a ich dekoracii pre slavnosti dostavali
umelci, umelecki remeselnici i cechy najviac prilezitosti. Tu sa odohraval aj isty
,sumelecky trh,* trhovisko senzacii, konkurencia zdanlivosti, okazalé predvadzanie
a zhodnocovanie najpodivuhodnejSich iluzivnosti, fiktivnosti a zdanlivosti.
Masovost’ a priestorova extenzia barokovych slavnosti vyZadovali rozsiahle
vel’koplo§né upravy terénu, fasadnych ploch, ale aj dotvorenie priestoru pomocou
scénickych praktikablov, kulis, zavesenych drapérii, pristreskov, stanov a balda-
chynov, bran, budov, tribun, ramp, schodisk atd. Ako priklad méze posluzit
niekol’ko rézne koncipovanych priestorov pre slavnosti, ktoré za odlisnym tcelom
priamo ,,stavali zdanie.” Napr. profanna kazdoro¢na augustova slavnost’ na rimske;j
Piazza Navona, ktora sa vzdy v sobotu napliiovala vodou a pri ohnostroji prebiehal
karneval na gondolach v tvare povozov a kocov."* Monumentélnou kulisou takejto
chaotickej — teda nerezirovanej mestskej slavnosti — sa priznaéne stala o. 1. aj svo-
jou svetovou exotickou symbolikou Berniniho fontana Styroch riek, Gangy, Rio de
Plata, Nilu a Dunaja. S vodou si tento umelec doslova divadelne zahral v svojej
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inscenacii ,,Povoden Tiberu®“ v r. 1638 v palaci Barberini, kde st¢astou scény bolo
koryto s lod’ami, ktoré v prisluSnom okamihu vytieklo smerom k publiku, avsak
do vyratanej a bezpe¢nej vzdialenosti." Podobné akcie, okrem Benatok a tradicii
commedia del arte, neboli uréite v Rime 17. storoia vynimkou, ¢o dokazuje
nedavny archeologicky nalez pri Anjelskom hrade, kde sa vodou umelo zatapané
namestie premienalo az do pol. 18. stor. na prilezitostné naumachické divadlo
so simulovanymi namornymi bitkami na koc¢iaroch v tvare lodi a korabov.

Slavnosti a hry profanneho razu v strednej Eurdpe nadobudaji zvlastny
karnevalovy charakter, od 16. storo¢ia najméd v hrach faSiangovych, ktoré neskor
ustapili mestianskému napodobovaniu dvornej kultary, akym bol famézny ,.konsky
balet* vo Viedni, opisany v r. 1667, inscenované namorné bitky na Dunaji, rytierske
turnaje pri korunovaciach v Bratislave, konané na ,likach s umelym drevenym
hradom* a d’al. Sakralne priklady, s mnozstvom radikalnych verzii, s obl'ubou
nazorne rezirované najmi jezuitmi v Spanielsku a Portugalsku (u nas napr.
v priestoroch Trnavskej univerzity), maju zvlastny odtienn aj v strednej Europe.
Medzi slavnostami svétoreCenia, vyroénymi putami, procesiami a podobne, je
rozli¢ne literarne i 'udovou poetikou interpretovana ,,mysteriozna“ oslava glori-
fikacie Jana Nepomuckého v Prahe, konana od 9. do 16. oktobra 1729, a stcasne aj
v inych miestach Ciech. V Prahe vSak slavnosti sprevadzal grandiézny ikono-
graficky program, koncentrovany v priestore pred chramom sv. Vita. Podla
rekonstrukcie tohoto programu vznikol cely svitojansky amfiteater so stavbami
bran, vezi, obeliskov, kaplniek, symbolickych hrobov svitcov a pod. Priecelie
katedraly sa premenilo na sustavu vodnych kaskad s radom alegoérii na svétcov Zi-
vot a smrt’. Na Malej Strane a v Starom Meste boli inStalované leSenia s obrovskymi
,Svietiacimi“ obrazmi a sochami, na Mosteckej vezi bola slavobrana s témou
Janovho umucenia a okolo soch svitca na Karlovom moste a inde boli instalované
provizérné kaplnky.'® Noéné iluminacie chramov a dekoracii, ozvudenie priestorov
hudbou, nazorné hry na Janske témy, trhy, vyzdobené domy a hostince, fontany
naplnené vinom a mnozstva inych neoby¢ajnosti vytvorili z Prahy tychto dni totalne
zivé divadlo s takymi podnetmi pre zdanie, ktoré nemali dovtedy obdobu.

Barokové zdanie ma mimoriadne rozvinuty register v architektonickych die-
lach. Ked’Ze sme vy¢lenili ilaziu a fikciu, ktoré maji objektivne podnety a podielaju
sa na komplexnosti subjektivneho zdania v kultire a jej markantnych dobovych
prejavoch, architektara, podobne ako umenie, musi tento vzt'ah zo zasady spred-
metiovat. Zdanie sa v nej realizuje javenim sa priestorovych a Casovych kvalit
v stvisloti s prezivanim, zatial ¢o fikcia a ilGzia sa ucastiiuji na sposoboch
utvarania hmoty, povrchov, kompozicii, ¢leneni, vyzdobe atd’., s ktorymi architekt
na priestorovom koncepte pracuje. — Architektonicky priestor sa moze zdat' byt
staticky alebo dynamicky, uzatvoreny ¢i otvoreny, rezonujuci ¢i hluchy, oslavuji-
ci alebo tragicky, zmysluplny ¢i nezmyselny. Odhliadnic od naladenia subjektu
a jeho empirickych a psychologickych danosti, takéto konkrétne zdania su evo-
kované prepracovanostou a kreativitou realnych priestorovych zloziek ako nosi¢ov
imaginacii na jednej strane a vytvorenim prisluSnej atmosféry nehmatateInymi,
pomyselnymi, javovymi (i vlastnostnymi) prvkami a ich spajanim na strane druhe;j.
Obidva aspekty barok vyvinul do syntetickej neoddelite'nej podoby tak, Ze st t'azko
opisatel'né, ¢i nebodaj znazornitel'né.

Preto sa teraz vraciame k navonok priznac¢nej $tadii prof. architekta Alfréda
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Piffla z roku 1950 — Dynamické iluzie v barokovej architekture, v ktorej sa
problematika barokovej iluzivity dostala paradoxne do ,,mimokultirneho* ramca
geometrickych a projektivnych exaktnosti. Autor rozpracovava fyzické priciny
iluzivnych efektov dynamiky barokovych stavieb ako ich vlastnost. Pohl'ad na tento
fenomén sa tak neprejavuje vztahovo k ¢loveku (barokovej existencialite, sen-
zualite, fantazijnosti), ale vdzba k nemu je sprostredkovana ,,zornym kuzel'om oka*
a ,fyzickym pohybom* pozorovatel'a v danom priestore.'” Naplii §tadie nemohla
prekrocit’ tento ramec, pretoZe jej zamerom su exaktné matematické a geometrické
rozbory len takého ,,videnia,” ktoré je mozné aj graficky znazornit’, narysovat’.
Napokon i§lo o ucebnicu, skriptum pre architektov. V tomto zmysle je nazov Stidie
sice neadekvatne metaforicky, ale ,priliechavy.“ Co vsak pri Pifflovom demon-
Strovani ,,ako sa robila iluzia“ chyba, je ,,preco® sa robila, aka tlohu v baroku
a zvlast’ v architektire baroka zohravala. Vtedy by sme sa dozvedeli o pri¢inach
i dosledkoch takto projektivnych iluzii architektury a v nich potom nasli autorovu
logiku ich dynamickej varianty. Je zrejmé, Ze iliizia nemdze byt ani staticka ani
dynamicka, tak ako nim nemdze byt opticky klam. Je len iluzia ,,nieCoho,” a to
v tejto praci predstavuje iltiziu pohybu, dynamiky.

Tu sa skryva aj d’alsi polemicky bod: vztahy iluzie a pohybu, ktorym v deji-
nach vytvarného umenia, ale aj vo vysostne pohybovych umeniach (balet, panto-
mima) prislicha zvlastna kapitola. V architekture ma problém pohybovosti viacero
aspektov. Prvym je jej podmienenost’ pohybu pre ¢loveka vobec, ked’ ho usmernuje,
navadza, kladie mu prekazky, zastavuje ho, prepusta, obmedzuje, alebo mu dava
slobodnt vol'bu rozhodovania o smeroch, orientacii, trasich komunikovania. Tento
funkény aspekt ma zaroven percepéni rovinu, s ktorou architekt méze ako tak-
tizovat’ (a vytvarat’ pomocou neho rezim, atmosféru priestorov, definovat’ archi-
tektonické zanre a pod.), tak aj rozihravat rozlicné deje, akcie, poetiky, citacie.
Ovsem ovela vaznejsi aspekt pohybovosti v architektiure je urCeny jej samotnou
podstatou, resp. ¢asopriestorovou dimenziou jej vnimania vobec. Nie je mozné ju
chapat’ v celku v jednom okamihu, ktory ndm chce Piffl sugerovat, ale postupnym
zvladanim a odhalovanim, vchadzanim a obchadzanim, prezretim a prezitim jej
jednotlivych priestorov a tisekov obalu. Pohyb a dynamika ako abstrakcie mozu byt’
fiktivne. Mozeme ich aj fakticky, ¢i obrazne, vidiet. V architektonickom priestore
baroka je vSak pohyb nielen optickym vnemom, je aj celostne bytostnou za-
lezitostou vedomia, skdsenosti a znalosti, pocitu a imaginacie. Zaver Pifflovej
Stadie napriek tomu kategoricky hovori: ,,Dynamické priestory vrcholného baroka
su priestory, majuce v hlavnej casti podorysu krivky konvexkonkdavne, alebo sustavu
Ciar im podobnych, dalej uplatnenie kriviek privratenych a odvratenych patriacich
priestorovym krivkam klenbovych spon a konecne priestor, ktorého klenba nie je
telesom rotacnym, ale plochou suborovou, budiacou iluziu jednotnej plochy
rotacnej. Z tychto podmienok byvaju uplatnené zvicsa vsetky tri, alebo aspon dve
z nich.

ARCHITEKTURA BAROKOVEHO PRIESTORU ZDANIA

Barokové zdanie nie je samoucelna vec implicitne zahrnutd sama v sebe
a taktiez nie je zd’aleka len individudlne subjektivnou zalezitostou. Mat talent
pre zdanie znamena byt pristupny rozliénym moznostiam, varidciam, stupiiom,
vediet' ladit’ jeho intenzitu a samozrejme aj vediet’ smerovat’ jeho kroky, cielit’ ho.
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Barok nas presvedCuje, ze zdaniu je mozné sa aj naucit, ze sa s nim da dokonca
obchodovat’ na trhoviskach senzacnych slavnosti, Ze je mozné ho prenasat’ a ,,infi-
kovat* nim davy. Zopakujme, Ze zdanie je akoby aplikovateI'né na kazdu realitu, ale
navyse aj na veci a javy neskuto¢né, symbolické, mytické, vymyslené, fantazijné.
Vtedy je mozno aj hovorit' o zdani zdania, s ktorym naraba v baroku predovsetkym
a samozrejme umenie. Napr. postmoderna situacia s takymto posunom pracuje
programovo a poskytuje legitimitu ,,moci“ zdania najrozli¢nej$imi formami reality-
show, hyperreality, virtudlnej reality a d’al. Toto zdanie pontka moznost’ vstpit
do obrazu, do filmového platna i do rozliénych trojrozmernych artefaktov. Casovy
ekvivalent je redlny cas, ktory nas rychlostou svetla totoZznou s rychlostou
informacie, umiestituje do absolltnej aktualnosti a pohlcuje aktkolvek ilaziu,
fikciu, zdanie minulosti a buducnosti. Francuzsky filozof a socioldég Jean
Baudrillard v eseji Dokonaly zloc¢in konkrétne o virtualnej realite, vlastne o total-
nom zdani skutocnosti, hovori, Ze odkryva, klonuje, odhal'uje tajomstvo reality
hyperrealitou az k hranici ,,vyhubenia redlneho jeho dvojnikom“.'® V baroku
(z baudrillardovského pohladu absurdne) prave neskutoénym veciam a javom
udel'uje zdanie zivotnost, zatial' ¢o skuto¢nosti prisudzuje na jednej strane ,,nad-
zivotnost™ ¢i veénost’ a na druhej konecnost, zmar, ni¢otu, melanchoéliu, smrt’.
Na tomto ,,vratnom® spdsobe zdania v umeni a architektire sa jeho ontologicky
aspekt prejavuje najpozoruhodnejsie. Nie je pritom mozné tvrdit, Ze barokové
peripetie klamlivosti zdania sa koncentruju preferenéne a vyluéne v umelom, archi-
tektonickom priestore. Je vSak celkom zrejmé, Ze tak, ako zdanie je sucastou
vedomia a vedomého pestovania, rozvijania a modifikovania a aku zavaznost mu
barokovy c¢lovek prikladda vo svojom skuto¢nom byti (vratanie zamienania ho
za zdanie), tak tomuto zdaniu vytvara aj akési ,,zivotné, prirodzené podmienky,*
teda prostredie.

Pri plejade klamov reality je architektonicky priestor baroka napriek tomu
jednou z genialnych platforiem ich vyjadrenia a zaZitkovej percepcie. Zdanie
v interiérovom priestore, demonstrované predovsetkym v sakralnom objekte, musi
byt z rozli¢nych pric¢in pred-archi-tektonizované, pred-stavané ako vec, pri¢om
zaroven aj predstavené na obdiv, ¢i presnejSie udiv. Znamena to, ze vyhotovova-
né, vytvarené iluzie a fikcie, s v priestore objektivizované jednak vzh'adom na se-
ba samé (su tam a vieme o nich) a jednak percipientom subjektivizované a vnimané
rozliéne v individudlnom zdani (st, alebo nie s tam, mdzeme, ale nemusime o nich
vediet’). Podstatny je ich vysledny efekt a celostny zazitok s imaginaciou z nich tak,
akoby boli realitou a pozorovatel ich suc¢astou. — Barok pritom na trojdimenzialne
priestorové zdanie i na zdanie ¢asu kladie viacero narokov. V chrame, ale aj v svet-
skych reprezentatnych priestoroch, musi mat zdanie dimenziu c¢asovej ima-
ginativnosti, t. j. okrem kvalitativnej dynamiky a sekvencie pohybu aj viac ¢i menej
kvantitativnej historicity: zopnutia minulého (biblického, mytického, dejinne a sym-
bolicky krestanského, genealogického) so sucasnym, aktualnym a momentalnym.
Zdanie v priestore d’alej predpoklada barokovia tématizaciu priestorového nekonec-
na i jeho mimospacialnych analdgii neuzatvoreného radu: mnohost, rozmanitost,
preexponovanost’, extenzivitu, neukoncenost’, absolitnost. Zasadne ma vsak baro-
kové zdanie v architektonickom priestore v tejto neuzatvorenosti a mnohosti zmysel
pre vitalizaciu a zivotnost vedomého i mysleného bytia (predstavované zdanim
dychania, pulzu, tlaku, tepla, ale aj povahy — temperamentov, Zivlov, konstelacii
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hviezd a planét, ktoré sa s Clovekom spdjaju od narodenia po smrt), z ktorého
abstrahuje vSetky energetické, motorické, silové, akéno - reakéné, pohybové, a teda
vo vSeobecnosti dynamické faktory. Preto hovorit o dynamike barokového
interiérového priestoru znamena mat na mysli Struktirovany diapazon tohto
rozsahu, ¢i presahu bytia so zdanim a predovsetkym vézby, ktoré ¢loveka vztahuji
k zemi a nebu (realite a transcendencii, skuto¢nosti a zdaniu), ako aj reflexiu jeho
polohy ,,medzi nebom a zemou.“ Fiktivne a zdané pohyby, ktoré sa v priestore
odohravaju, nie st samoucelné dynamizovania, ale zmysluplné antropologické,
astronomické, geomorfické a samozrejme aj symbolické zvyznammnovania pred-
metov a javov. V kritikach barokovej architektiry sa stretivame uZz so Speci-
fickej$imi charakteristikami tejto ,,Zivosti pohybov.“ Willie Sypher napr. hovori
o rytmickom sposobe barokového pohybu, o zdanlivo plynulom a neutichajicom
pradeni energie. V praci Od renesance k baroku prisudzuje odlisné spdsoby
dynamiky ¢asovym relaciam slohu a tvrdi (sthlasne s Fokkerovym nazorom v praci
z roku 1938 Roman Baroque Art), Ze v najranejsej fazi bola hmota stlaana a kon-
centrovana, vo vrcholnom slohu sa postupne hmota otvarala, az napokon v zavere
prepukla v mohutné pohyby. Dynamiku v priestore potom ovladal zvlastny princip:
od pociatoéného priestorového vymedzenia a konzistencie s hmotou smeroval
k priestorovej expanzii, ktord hmotu uvolnila a prekonala. Priestor bol podla
Syphera postupne pootvarany prichl'admi v pevne vymedzenom priestorovom oba-
le az do miery ich rozruenia.'” Z priehladov sa potom mohla stat celistvost
a priestorova totalita. Negacia priestoru tak mohla byt sprevadzana priestorovou
afirméciou.

Zda sa, Ze dostredivy a odstredivy pohyb, koncentracia energie a jej uvol-
novanie, otvaranie a zluCovanie prichladov, sa vSak v mimoriadne radikalnych
barokovych priestoroch odohrava subezne. Je to situacia Casto pripodobniovana
hudbe, akou je napr. typicka barokova fuga, pracujlica s tzv. tesnou, t. j. stesnanim
rytmu a meldédie na ukor vyznenia, a to pri vzajomnom stiéasnom prieniku.?
Skutoéne preto mozno suhlasit’ s Bruno Zevim, Ze pohyb nie je vo vytvorenom
priestore, ale v jeho ,,vytvarani,” t. j. v neustalej aktivite jeho jednotlivych zloziek
objemu a dekoracii, ktoré sa nam javia neustale pohyblivé, a to vzdy inak (vplyvom
svetla, nasho pohybu, atmosféry vyvolanej nejakou akciou v priestore a pod.).?' Tato
aktivita priestorovych zloziek, pracujicich programovo s iluzivnymi a fiktivnymi
klamami, je jednou zo skuto¢ne taziskovych problémov vystavby priestorového
zdania. Na vytvarany procesualny pohyb v realnom priestore, ovSem nabitom pod-
netmi pre imaginaciu bytostného zdania a jeho preZivania, mozno kulturologicky
paralelne a ucinne aj nazriet' z dvoch prikladnych pol6h, prezradzajicich rozny
obraz sveta siecenta: anglickej protestantskej epickej poetiky a severotalianskej
katolickej architektury.

sfeksk

»Ked' Hriech otvdara pekelné brany, vypusta Satana do barokového priestoru,
do nebezpecného, neprebadaného Sera za tazkymi basStami podsvitného kra-
lovstva.” Tto parafrazu vyslovil W. Sypher v citovanej praci na J. Miltonovu pasaz
epickej basne ,,Strateny raj* z roku 1667. Epos je pre na$ problém mozné postavit
vedla zdanim pravdepodobne najnabitejSicho barokového architektonického diela
v Eurépe — kaplnky S. Sindone v talianskom Turine, vytvorenej teatinskym patrom
Guarino Guarinim v rokoch 1667-1694. Na oboch st polyvyznamovo a ¢asovo
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subezne, avSak diametralne odliSne zachytené priestorové extenzie i diapazén ba-
rokového zdania a spdsob jeho poetickej i1 architektonickej vystavby. Miltonovo
dielo hovori o obraznych temnych priepastiach, do ktorych sa 'udské bytie dostalo
prvym hriechom a vyhnanstvom z Raja (,,..Satan zlahka kraca / po pevnej
nepriesvitnej kupole / nad tymto svetom gulatym, kde deli / prvi ban nizsie Zia-
rivé telesa / od Chaosu, a tym od starej Tmy / guli sa odtial podobal, / teraz je
ako nekonecny kontinent, / temny a pusty...”). Vytvara fikciu pohladu z Raja
na chaoticky svet, videny odtial’ katastroficky. Kaplnka S. Sindone vedla toho
tématituje atribut Kristovho racha s otlaCkom jeho mrftveho tela, podobne kon-
Struovanou priestorovou schémou priepasti temného priestoru nad schrankou
sv. Ruacha, ale navySe obohatenou o pozitivny reverz prepadliska - nedoziernu
nebesk vySinu plni imaginativnej Ziary. Spiritualita tohto neba je vSak prob-
lematicka a napriek jasu, ktory ju vyvolava, pdsobi tiesnivo az desivo vdaka
Struktarovaniu celého priestoru, konstrukénym prostriedkom i Gipornosti premahania
hmoty v prospech svetla. Tento priestor odmietol akékol'vek farby, maliarske stcasti
architektary, teda aj iluzivne faktory a jeho hry. Stal sa ¢irou manifestaciou
umeleckého stvarnenia priestorovych imaginativnych fikcii, zainteresovanych na ce-
lostnom zdani z Gdesnej architektonickej obraznosti.

Zatial’ ¢o hl'adanie strateného raja sa odohrava v dvoch relativne ohrani¢enych
priestoroch Sveta a Raja a podava viziu o ich konecnosti, Guariniho priestor je
Struktarovany spdsobom polo a Uplnej otvorenosti. Tento postup je dany stétom
troch rozdielne chapanych priestorovych casti (buniek ¢i z6n) radenych nad sebou
a vzajomne sa prenikajicich. Kazda o sebe ma vlastnt ikonograficku a symbolicka
vypoved’, vystavani na zvlastnom gradaénom charaktere: priestor je zaloZeny
najskér na kontraste tmavej spodnej a maximalne presvetlenej strednej bunky
a napokon na vztahu tejto Zziarivej Casti (tamburu) s prederavenou, svetelne
trblietavou kupolou. Spdsob priestorovych vézieb by mohol pripominat’ epiku témy
dochovaného posmrtného Kristovho rubasa: rozlozené, tzv. Turinske platno. Ono
vykazuje tri otlackové plochy, z ktorych krajné pokryvali telo zhora a zo spodu.
Stredna ¢ast’ potom zahal'ovala telo od pliec vysSie a hlavu, opat’ z obidvoch stran.
V tejto strednej Casti je otlatok hlavy a tvare z celého platna najmarkantnejsi,
pri¢om verizmus najma stop Kristovej krvi jej dodava pecat’ krutej skutocnosti.

Cely priestor kaplnky by sa vSak mohol javit’ aj ako trojité nazorné vrstvenie
veci pozemskych (temny priestor s oltarom s relikviou) a nebeskych (Ziarivy
tambur), ktorych hladanie je sprevadzané l'udskou strastou a obetou a vyvazené
azda Stastnym najdenim viery (mihotava a napriek tomu tazkd kupola s aurou
vrcholovej hviezdy). Tu sa priestor kaplnky S. Sindone pomysel'ne stretava s viziou
zeme a neba Strateného raja.”> Guariniho dielo S. Sindone je vsak este daleko
komplikovanej$§im obrazom sveta siecenta, neZ nam predstavuje ,,Strateny raj.
Je vypovedou filozofa a vedca takmer bez akychkol'vek poetickych rovin. Zato
imaginacia, ktora charakter zdania v priestore smeruje k spiritudlnosti a mystike
a ma predovsetkym teologickt povahu (popri kritikou uvazovanej, napr. ezotericke;j,
alebo kabalistickej), je vytvorena architektonickymi prostriedkami, ktoré tlmocia
invenciu a kreativitu vysostne umeleckého diela.

S. Sindone je formalne kruhova centrala, typovo prislichajuca antickému
rimskemu sakralnemu stavitel'stvu. V tomto zmysle mdze tvorit aj isty odkaz
na zvysky rimskeho divadla v bezprostrednej blizkosti domu S. Giovanni Battista
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(1496), ktorému kaplnka tvori uzaver. Rimskost’ tejto centraly v antickom, ale aj
v barokovom zmysle je vSak jednym z mnohych zdani, ktoré S. Sindone spre-
vadzaji. — Koncepcia priestoru spaja na jednej strane radikalne principy rimskeho
borrominiovského baroka v spdsobe zdruzovania priestorovych buniek a na strane
druhej pribera orientalne, pre barokovy eurdpsky svet ,,pohanské“ prvky, len v urci-
tom zmysle mozno poukazujuce na niektoré gotické abstrakty Struktary architek-
tonického priestoru. V tomto spojeni st vSak na talianskej pode celkom ojedinelé,
ale napr. v Spanielsku s vplyvom islamu Gasté.

Priestorovy akcent turinskej kaplnky sv. Rucha tradi¢ne nespo€iva v rovine
oltarneho tabernakula s ulozenim relikvie, ale v trojitom vertikalne vystupfiovanom
a kontinualnom prieniku priestorového objemu, ktory svojim imaginarnym tva-
rovym, svetelnym a akustickym pdsobenim sv. Richo tématizuje. Iba formalne sa
tak moze zdat, akoby tento priestor nebol vytvoreny len pre objekt sv. Rucha, ale
azda ako toto richo samotné. NavySe, keby sme pripustili nedoloZzenii motivaciu
rytmu a presahov priestorovych buniek uvadzanou vyznamovou skladbou otlacku
platna a objektivny fakt vyskového, antropomorfického skladania priestorovych
buniek s jednoliatym kupolovym obalom — ,,pokréeného plasta, mohli by sme
hovorit’ aj o ,ruchu nad Ruchom.“ K problému viackrat zasvetene dodava Ch.
Norberg - Schulz, ze ide o ,.,komplementarnu® zhodu priestorove;j a plastickej formy,
podobnu rukavici prisposobenej tvaru ruky.?* Clenenie priestoru S. Sindone na tri
vertikalne zény ma viacero predldh, vychadzajicich z Guariniho teologického,
astronomického a geometrického zamerania i teoretickych diel z tychto oblasti
(Caelestis Mathematica, Placita philosophica, Euclides adauctus a i.), ktorych
konvergenciu v jeho tvorbe Fagiolo nazval ,,Geosofia“ 25/. Pocet ,,tri* ma viacero
vykladov. Je predovsetkym altziou na sv. Trojicu, ale zaroven aj grandiéznou na-
razkou na Velky tyzden PaSii (t.j. tri Velkono¢né dni spojené s ukrizovanim,
ulozenim do hrobu a zmrftvychvstanim Krista, ako aj na tri fazy Mesiaca vo vztahu
k Slnku a Zemi: nov, spin, okraje, vyvolavajuce vzajomné zatemnenia). Prekryv
pasiového, pozemského a astronomického - nebeského cyklu v triadach je potom
zdovodneny a stvrdeny sv. Trojicou Boha-Otca (na nebesiach), Syna-Krista (po-
vstavajuceho z pozemskych) a Ducha Svétého (vSadepritomného). Matica poctu tri
tvori d’alej zaklad pre vyznamové nasobky Sest’ a dvanast’, ktoré zohravaji v kon-
cepte stavby symbolicko - konstrukéna ulohu. Spolu s ¢islom tri maji aj osobity
ezotericky vyklad vo vztahoch k svetu duchovnému, nebeskému, svetu zivlov,
mikrokozmu a k podsvetiu (napr. vybrané vyznamy Boh-Otec: pohyblivost’, den,
hlava, Syn: mucenici, stalost, noc, prsia so srdcom, Duch Svity: pospolitost, den
inoc, brucho...).

Fagiolo sthlasne s Passantim, nevylucujuci vSak aj iné interpretacie, oznacuju
trojité ¢lenenie priestoru na: ,,Zona terrena®, ,,Zona intermedia“ a ,,Zona Celeste*
(Zem, Sprostredkovanie, a Nebo-Raj). V nich sa premietaji svetelné altzie na tmu,
ziarivé svetlo a polotmu-polosvetlo. Svetlo je v tomto pripade hlavnym nositelom
vyznamov, pricom architektonické tvary a formy su mu podriadené. Vyklad zén
a svetla priestoru pri percepcii umoziuje stretnutie skutocnosti, faktu a predmetu
architektary s javmi, ktoré tieto prvky intenzivne vyZzaruji. Podobne, ako stretnutie
realneho so zazraénym, bytostného a zdanlivého. Takéto stretnutie, charakteristické
pre barok i Guariniho, je pritom nevylu¢ujiuce (nevyberavé) a znamena integraciu
a kongruenciu. Mystika priestorovej zony kaplnky s ulozenim relikvie je navadzana
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uz jej samotnym situovanim, ale aj niveletou dlazky. Podesta kaplnky je vysunuta
nad uroven podlahy apsidy domu, s ktorou ju spajaju dve schodiskové ramena.
St vedené z bo¢nych stran hlavného oltara domu a maju vlastni priestorovu
hodnotu. Do apsidy sa z tunelov schodiskovych chodieb ,,vylievaju® jazykovité
stupne. Svetlo po nich zhora kize a odraZa sa na plasticky ¢lenenych obvodo-
vych stenach z ¢ierneho mramoru. Vyznamy schodiskovych chodieb do kaplnky
sa tu s hlavnym oltarom dému sv. Jana zrovnopraviiuju ako cesty, ktoré dava-
ju tusit zazraény zazitok, a to zrakovou komunikaciou, moznostou prichladu
z obidvoch smerov. — Ramena schodisk tstia do kruhovych predsieni, penetrujucich
do priestoru kaplnky, pricom osi ich dotyku pretinaju jej kruhovy pddorys v tre-
tinach (v tretej osi je situovany samostatny vstup zo strany paldca Reale). Toto
tretinové delenie zaroven motivuje ikonograficky program spodnej priestorovej
zOny s Ustrednym oltarom (tri spajavé oblukové motivy s kruhovymi slepymi
oknami, trojnasobny rytmus vzdy dvoch hlbokych nik s ndhrobnikom rodu Savoy
a do priestoru konvexne vydutych segmentovych portikov predsieni, nad ktorymi st
malé empory). Vzniknuté prieniky pritom dynamizuji tito zoénu len horizontalne
a st z pohladu od tabernakula umocnené fiktivnym priestorovym tnikom do kle-
sajucich schodisk. Fagiolova interpretacia tu hovori o procesoch rotacie Mesiaca
okolo Sinka, napriek nelogickosti kruhovych tvarov obehu. Nakolko seicento
poznalo reélne eliptické drahy paniet uz od ¢ias G. Bruna a M. Kopernika, je mozné
uvazovat' o perspektivnom, videnom skresleni kruhu na elipsu, obzvast' pri po-
hladoch zo schodiskovych ramien. Temny, opdt’ ¢iernomramorovy priestor mani-
festuje pozemskost’ poukazom na skutocnost’ relikvie sv. Riicha a jeho tragicka
spolupatri¢nost’ ku Kristu-¢loveku. Potvrdenim zemskej urovne je mramorova mo-
zaikova dlazka s hviezdami — t.j. zdanlivy priemet kozmu a vyzarovanie slneénych
lucov, ktoré sa do dlazky vbodavaji z kupoly. Druht, stredni priestorovi zénu
kaplnky od spodnej fakticky oddel'uje masivny kruhovy pas rims. V beznom
Struktivnom chapani barokovej stavby by na ne mala dosadat’ konstrukcia kleneb-
ného systému. Tato korunna rimsa (i jej pripadna pomyselna rovina napr. pri kon-
Strukciach baldachynovych, rézne vzdutych a vzajomne prienikovych klenieb) je
v baroku Casto prilezitostou oddelenia, ale aj iluzivneho spajania nahromadenych
architektonickych ¢lankov stien od freskovej malby klenieb. Nie tak pri rimsach
v S. Sindone, kde st akymsi prstencom, ¢i ,,opaskom,” ktory zovrel kuzelovity
objem celej kaplnky v ,,pase” a akoby stla¢enim spodného objemu priestoru ziskal
pre svetelné excelsior nad nim vacsiu energiu, nez aku poskytuje iluzivna malba,
¢i Stuk. Pri tejto energetickej fikeii zaroven spitne ziskavame aj presnejsi nahlad
na charakter priestoru s tabernakulom, ktory sa v tychto stvisostiach javi ako krypta,
alebo zvlastny komemorativny druh mauzélea.?

Stres, stiesnenie a pomyselné uzatvorenie spodného priestoru kaplnky ma
v strednej priestorovej bunke radikalnu difaznu protireakciu. Bunku tvori archi-
tektura tamburu, ktorda na rozdiel od exteriéru neprezradza svoju konstruként
funkciu vo vzt'ahu ku klenbe. Za denného svetla nie je totiz takmer vobec viditel'na,
pretoze Sestica obrovskych okennych otvorov sem vnasa taky enormny prebytok
svetla, ze len tazko rozoznavame jej obrysy. Takéto Ziarenie nemohlo byt zrejme
inak pointované, ako rieSenim jeho pozvolného uniku a zaroven selektovanym
protisvetlom, privadzanym z kupolového, prederaveného plasta. Efekt stretu tychto
svetiel v strednej a vyznievajlicej hornej priestorovej bunke je ozajstnym ,,mondo
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magico,” a je aj vysvetlenim onoho ,,Sprostredkovania“ Zeme s nebom a Bohom.

Obidve priestorové zony nad rimsami pdsobia (napr.v axonometrii) kon-
zistentne, avSak sposob ich rézii je Uplne odlisny a v podstate antiteticky, napriek
jednote fiktivneho zameru hry so svetlom. Samotna kupola je neklasicky i neba-
rokovo lievikovita. Sustred’'uje pozornost’ ale aj ako oddychova zoéna pre skl'udnenie
zraku z oslnenia svetelnym kolektorom tamburu. Az tymto skl'udnenim zistime,
ze kupola je rébusovitym, geometricky rastrovanym, akoby hniezdovitym postup-
nym a smerom hore zmenS$ovanym ukladanim tusekov kamennych rims, medzi
ktorymi s segmentové §trbinové otvory. Aby bol efekt dokonaly, ostenia tychto
otvorov ramuji kamenné Sambrany, profilované analogicky ako rimsy, takze s ich
profilaciou splyvaju. Z rozborov vieme, Ze ostenia okien st individualne zarezava-
né v smere dopadajtcich lucov, takze tento fantasticky svetelny rezim je regulovany
a pod kontrolou.”’” Nepokojné usmeriiované svetlo, ktoré tu prebleskuje a krizi sa
s neregulovanym priamym svetlom ziarica tamburu je v kupole zachytdvané
odrazmi rims, ¢im sa opticky odhmotiuji. Vd’aka odrazom mame moznost’ aj ¢i-
tat’ ich rastrovanie (su Sestkrat zalamované v kazdom zo Siestich prstencov obvodu
kupoly, pricom zalamovania a otvory nad nimi su obkro¢né). To napokon vyznieva
do akejsi svetelnej dutiny s hviezdicovitym poklopom. V skuto¢nosti tu je sklenuta
pologul’a s ovalnymi okienkami viditeInymi len z exteriéru, ktoré vpustaji svetlo
cez hviezdicu — slne¢ny symbol do osi priestoru (pod fiou je v la¢och umiestnena
holubica — symbol sv. Ducha). Ikonograficky sa tu zavrSuje namet Sprostredkovania
medzi zemskymi a bozskymi, a zaroven stvrdzuje totoznost Boha a Slnka. Zda sa,
ze celé kupola je zavesend vo vzduchu kdesi v nedozierne nad ostatkom sv. Rucha,
chranenom rimsovym prstencom a svetelnymi stipmi a¢ov, ktoré sa k nemu zhora
predieraju. Pagodovite stupiiovita laterna, taktiez s otvormi, je samostatnou zavrsu-
jucou stavbou a na priestorovej gradacii, ani na svetelnom rezime kaplnky sa ne-
podiela. Revers — plast kupoly v exteriéri je potom vytvoreny na jedind, a to
sepulkralnu tému. K tomuto charakteru prispieva mohylovity tvar i vrcholové vazy-
urny, s aliziou bud’ nahrobnych foriem, alebo Kalvarie. Geometricky rastrovany,
nefarebny (sivy kamen) interiérovy plast kupoly potom moéze evokovat tkanivo
platna (textilie sv. Rticha), alebo rybacie Supiny (pripomenutie krestanského motivu
ryby alebo Jonasovej velryby). Ikonografické interpretacie tvaroslovia a jeho sym-
boliky hovoria vSak najpresvedéivejSie o zasadnej, priestorovo trojzonalnej téme
Pasii Vel'kého tyzdna. Vzhl'adom na filozoficku, astronomickt a teologicku orien-
taciu Guariniho ide zaroven o architektonicka vypoved’ ,,d ‘animo nella storia dell
mondo,” ako aj o subezné vyjadrenie heliocentrického sthlasu i totoznosti kozmu -
nebies, znamenajlcej totoznost’ Slnka a Krista. Prostrednictvom ikonografie pries-
torovej zony kupole so zdanlivym otlackom Zeme (t.j. otlackom ,,zeme na Nebi®) je
mozné uvazovat o obraznej architektonizacii vyseku z MatiSovho evanjelia (Mt,
28). To obsahuje opis javov treticho diia Zmrtvychvstania, kedy sa cela ,,zem trasie,
kamene sa lamu, hroby sa otvaraju, vel'a svatych vstava z hrobov a tieto divy zeme-
trasenia sprevadzaju blesky, zatmenie a dunenie hromov*.*®

Kupola je v podstate ,,spozemstena” takouto viziou (téma zemestrasenia patri
Zemi), ale svojou polohou ostava zaroven nebeska, nachylna k zazrakom ozivenia
miftvych a ich nanebevsupenia. Rozpukané kamene rims odkazuj skutoéne na svoj
realny zemsky substrat, zatial ¢o svetlo a drama jeho prebleskov, vysielanych
na zem cez Strbiny, bezozvySku napliiuje imaginativne zdanie o nebeskom povo-
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de. Kontakt nebo — zem sa v tomto priestore stal mystériom zvratnych prenosov
i suvstaznosti vSetkych priestorovych sfér predovSetkym prostrednictvom svetla.
Popri tomto symbolickom obrate (¢i lepSie obrade!) stale ostava otazna ikonografia
strednej zény priestoru — Ziarivého tamburu, akoby umyselne znejasnujiceho
tvarové i svetené turbulencie kaplnky. Ak ide totiz o zénu ,,Sprostredkovania,” mala
by ona usmerfiovat’ vysielanie lacov, ¢i tvaroslovim evokovat a nie zahmlievat
symbolické priestorové vézby. Nie je tu, na rozdiel od zény s tabernakulom
a kupole, podstatné manifestovat’ aka je, ale akou sa zda byt’. Je jedinym priesto-
rom, ktory akoby obsahuje iba svetlo — a tym zaroven poukazuje na d’al$iu moznt
dimenziu architektonickej obraznosti barokového nekonecna, krajnej extenzity
a neviazanej, aZ manieristicky experimentanej, auraticko-solarnej dynamiky, zvia-
zanej so sakrom. Zdéna mysteridzneho svetla tamburu je v tomto architektonickom
diele magnetom azda vSetkych krajnych fantazijnych fikcii a imaginacii, ktoré
mohol barok vyprodukovat, a tym aj istym modelom neobmedzenych foriem
architektonickych zdanlivosti.

Guarini v ziadnej teoretickej praci neinterpretuje toto svoje dielo. Na druhe;j
strane je iste smerodajné, ze teatinski teoldogovia pre pripady zazrakov a vidin
presadzovali velavravni mySlienku sv. Pavla: ,,Videmus nunc per speculum in
aenigmate.” Nabada nazerat’ na zahady cez zrkadlo skuto¢nosti. V tomto duchu
potom mozno konstatovat: divy a zazitky Velkono¢nych dni prvej nedele po jar-
nom spine boli evokované postavenim Mesiaca v opozicii Slnka. Jeho skuto¢na
intenzivna Ziara pozorovana zo zeme sa stala objektivnym atributom mystéria
naplnenia Kristovho Zivota a smrti na zemi. Faza mystického otvorenia hrobu
a Zmirtvychvstanie vSak uz patrilo k inym druhom zazrakov, nez ktoré Krista
na zemi sprevadzali. Tu bola fantazijnost predstav vybiCovana az ku krajnosti,
obzvast, ked” zvazime barokovy vzt'ah ku smrti vobec. Tento druh zazraku mal
,skutoéni® pri¢inu na zemi a ,,zdanlivy* dosledok v nebi, odkial’ sa v§ak na zem
vracia v podobe bozZského sledovania. Guarinimu sa zazrak stretnutia skuto¢ného
a zdanlivého stal predlohou i odkazom. Predlohou v zmysle architektonického
vyjadrenia epiky osudu a aury sv. Racha a odkazom na veénua suvislost’ I'udského
bytia s imaginativnym zdanim, ktora je architektonicky - priestorovo zobrazitel'na.

doc. PhDr. Jarmila Bencova, PhD.; Fakulta architektiry Slovenskej technickej univerzity,
Namestie Slobody 19, 812 45 Bratislava 1 (jarmila.bencova@fa.stuba.sk)
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Obr. 1. Guariniho astronomia: schémy planét v okamihu zatmenia slnka (Ilustracia G. Guariniho ,,Caeles-
tic Mathematica“. In: Fagiolo, M.: La Sindone e 1" enigma dell” eclise (pozn. 24), s. 220.

Obr. 2. Kaplnka S. Sindone v Turine (G. Guarini, 1667 — 1694). Priestorova kupolova a vyznamovo pre-
vratena ,,Zona terrena“ - Zemestrasenie a otvaranie hrobov, vstavanie z mitvych. Detail rastru rims a Strbi-
novych otvorov

Obr. 3. Kaplnka S. Sindone v Turine (G. Guarini, 1667 — 1694). Rez (Passanti, 1961, pozn. 24).

148



Architektiira Pasii: Gnozeolégia barokového zdania...

Obr. 4. Kaplnka S. Sindone v Turine (G. Guarini, 1667 — 1694). Geometricky rozbor pddorysu ( Passanti, 1961,
pozn. 24).

Obr. 5. Kaplnka S. Sindone v Turine (G. Guarini, 1667 — 1694). Priestorova stredna ,,Zona intermedia“
Sprostredkovanie zén Zeme (pozemského a smrtelného) a Neba (bozského a ve¢ného). Podhlad.
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Summary

Architecture of Passion (Gnozeology of Baroque Semblance: Guarini’s
Theosophical and Architectural Interpretation of Meanings of Holy Garment)

Jarmila Bencova

As well as in historical Baroque, lived and experienced spatial equivalents of today
can be seen as an alternative for a plural connection of outwardly incompatible things
and ideas, sanity and emotions, plurality and unity, religious confessions, towns
and villages, castles and rural houses, haute arts and kitsches. Opponents of baroque ideas
regarded as a bad taste a group of unidirectional tastes, a taste of a disharmonic order or
a taste of free rules when the right taste, order and harmony had become a difficult entity,
an artificial and slavish law. Baroque could become a synonym for the most natural
normality or a normality with better manners (contemplated by V. Richter). This
normality, however, exceeds limits of the 17th and 18th centuries. A multidimensional
presence with a touch of indisputable Baroque features helps us better understand
the entire space of baroque.

A spatial picture of the universe and the world and its sophisticated transformation
into a human understanding of natural, architectural and urban spaces is probably the
most inspiring culturological viewpoint from which we should assess messages
of Baroque phenomenons within and beyond horizons of the 17th and 18th centuries. The
space, as well as baroque itself, are the phenomenons with afluctuating tendency,
activating and diversifying charges that split as well as integrate the world of objective
and exact thinking with an intangible world of the human existence, ideas, desires
and efforts.

At the beginning, we started assessing a current situation and actualization
of spatial Baroque features in the 20th century and their impressive appearance during
the period of Modernism and Post-modernism. This approach gives a feedback of the
irritating and diversifying charge of Baroque throughout the history, regardless of any
style classification. Thanks to a mass thinking and a trans-Euro-American connection
of cultures, as well as to some non-traditional forms of creative architectural and artistic
thinking, a plural scene could autonomize a difficult form, illusions and fictions,
radical, imaginative, and context approaches.

Anthropology-oriented disciplines regard these forms as a threat to a natural
existence, as dehumanizing and estranging. Logically, models of human sciences,
philosophy and arts chose and revitalize roots of ideas where things can start once
again. A Baroque modus that is still actual could become an example of a coexistence
of the incompatible concepts and ideas, as i.e. thing that are real and superreal, daily,
and worldly and things that are exceptional, celebrated, sacral, and transcendental.
Baroque is being actualized in different ways, i.e. J. Ortega y Gasset reveals
indications of a Baroque sensibility in literature styles of Dostoevsky and Stendhal. C.
Ray Smith finds Baroque features in American ,,Super—mannerism® of the seventies,
W. Welsch sees Baroque in aesthetic movements of anesthetics and aisesthetics. P.
Virilio similarly emphasizes a diagnose of an accelerated motion and understanding
of the end of the world, in aesthetics of disappearing reality. M. Thun and other
theorists of design consider an era of ,,Neobaroque Bauhaus.” Especially in the theory
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of architecture, the Baroque modus is systematically worked out. Ch. Jencks in his
vision of so called ,,free Classicism® introduces an oxymoron of ,rules to be out
of control“ with terms as a dissonant beauty, disharmonic harmony, uncompleted
complexes, or ,,new Baroque.” Similarly, the Baroque discourse of the 20th century
appears in theses that should supply modernity, as i.e. H. Klotz's ,,not only function,
but fiction” or W. Welsch's ,,form follows vision. These and other numerous Baroque
aspects of the culture of the 20th century are a formal revitalization of historical
baroque features with different colors (from nostalgic through eclectic to programmed
Baroque revivals). On the other hand, they are a phenomenon that is congenial
through a content-ontological substance. The human being is tied to the real space as
well as to the world of imaginations. These spaces overlap each other and transform
one into another (lived and experienced spaces). The transformations had the same
status in the past as well as it has today.

Clear outlines of the space understood in the way mentioned above have been
evident from the beginnings of the Modern times. The outlines are much older, but in
they are firmly anchored in the post-medieval change in pictures of the universe and
the world. The change tore down limitations of the closed centric space and trans-
formed it into a space that is infinite, continual, izothrope and absolute, while
emphasizing spiritual, religious, as well as physical peripheries, and human
integrations into frameworks of the nature during first exact researches in different
scientific fields. Changes and arnarchizing within the general order, shifting values,
profaned sacral values and sacralized worldly ideas, ,,seize-the-day* concepts and
emphasizing of dynamic and active features, all these components received Baroque
qualities in terms of natural and artificial architectural spaces.

The dynamizing relationship between the man and the space culminates in the
period of late Gothic-Powers that melt differences between exteriors and interiors,
natural and cultural and artificial components are released. In the perception of the
architectural space with a dematerialized envelope, infinite heights of vaults and
ambits open towards an artificial nature of the heavenly yard, enlightened and colored
interiors, we can see a tendency of an expressive continuity and the constructions that
try to escape out. A sacral space does not stimulates calm contemplations anymore.
It is full of contradictions, controversial visions and nervous impulses. Mystic desires
of spatial experiences were also being released. Factors of these changes originated
in Baroque and this fact was later proven by concepts of Baroque Gothic.

Renaissance and humanism start creating a brand new ordered model of the
world that seems to be outwardly stabilized. Baroque optics see these breaks (in
literature, theoretical works of Renaissance classics and their architectural designs)
that attack Renaissance normativism and mobilize counter concepts. They are helped
by inventions and the navigation, astronomic researches as well as problems
of religious reforms. Sciences prove the space of infinite dimensions and mechanics
of the organized and homogenous universe. The heaven as an equivalent of the ma-
terial space is, however, viewed in the same way by theology. The two concepts have
one component in common, the concept of the ,,First Mover.“ This is the point where
one of the first conflicts of the Modern times rests. The conflict is explained by
Renaissance sciences as an effect of perspective, Euclidish geometry and relativity
of motions.

The Renaissance period complicates understanding of the natural space where
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humans are a part of the environment in which they act and create and that is
the ,,Mother Nature” and paradoxically remains God's and mysterious. The natural
space is worth the human activation (culturalization) and the human appropriation
(the syndrome of ecology). On the other hand, the artificial space of architecture
remains formally closed, clearly readable, rational, and measurable. The artificial
space within these aspects seems to be disclosed, without any evocative
transcendental dimension. The Baroque modus is, however, still present in Renais-
sance concepts. It is evident in declinations and relativizations of a determined clas-
sical norm and in creative mastering of various spatial fictions, mathematics and
geometric finesses and perspective illusions. These features are not mentioned in nor-
mative historical tractates (i. e. Bruneleschi, Alberti). The Baroque charge transform
balanced physics of a construction into a source of feelings, experiences and ima-
ginations.

Mannerist Cinguecento directly publicizes powers that are able to revise har-
monizing values of architectural classics (Vasari, Zuccari) and point at a complicated
structure of the human subject. Revealed mistakes and wrong deductions of Re-
naissance cosmologists, errors in mechanics of heavenly bodies and their orbits
(ellipse), the anomalous nature, etc. revitalize ideas of similarity between the Mac-
rocosmos and a human Microcosmos, analogies of human physics and the nature,
organic mechanics and an artificial machine -automaton. An alchemy and mystics
of mannerism try to bring the nature back to its original state, perfection and purity.
The natural space is supposed to become a space of a real ,,New EDEN* that is made
special by artistic and alchemy fantasies (topics of caves and labyrinths with sounds
and mechanized, illuminated spaces). The Baroque modus reflects various bizarre,
capriccios, perspective playing and exaggerations, ciphered rebuses. It reflects the
problematic human being that is not covered but deliberately presented. Architectural
concepts of villas and palaces (Palladio, Vignola) prove this fact. On the other hand,
sacral constructions determined by ecclesiastic problems that culminated into the
Trident Council and the counterreformation are a herald of directive tendencies
,»disegno interno on the behalf of narrative spatial forms of early Baroque. Creative
principles and perceptions of the baroque space of the 17th and 18th centuries are
a expressive sign of the European culture tied to spiritual initiations and traditions.
Its historical modifications culminate in ,,innovatorism* and original integrations
and active transformations of religious, scientific, philosophic, and artistic ideas. This
integrative feature (a form of plurality) resists in a way of an individual human being
that is dragged in a mutual coexistence. The sacrality that started controlling the so-
ciety after Trident is worldly polarized and the profanity based on posthumanist ideas
and reformative changes in the Church has a sacral dimension. This fluctuations
between sacral and profane values are not marginal but principial. The inner being
within the fluctuations seems to be an amplified existential moment where profanity
and rationality are softened by the omnipresent sacrality that allows of presenting real
rationalism . - The real human life can merge with superreal imaginations and vice
versa. This consensus, however, does not want to direct polarities but manifest
"sparks" and charges between the poles.

Intensifying being characteristics of Baroque is an immanent part of spatial
imaginations. According to some researchers (J. Patocka,V. Richter, Z. Valka, etc.),
the intensification gives baroque qualitative meaningful time (daily and festive
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moments, death and eternity, travels pilgrimage and stops, moments of miracles
and their reproductions). Baroque materializes the space (natural and artificial
architectural) not by the sense of materiality (A. Piffl, V. Bimbaum) but by
imaginative visions. Existential experiences give the space a new reasonability and its
infinite dimensions are not abstract but they are evidently densifying the atmosphere.
It is not an emptiness, but a totality filled with lights, sounds situated between things
and their observer. The overall spatial perception seem to be disturbed by a motion
(G. Deleuze considers it to be a fold) of things (walls, vaults, openings, decorations,
sculptures, mobiliars) and their intangible atmosphere. Entities present in such a space
absorb all these impulses and the space penetrates deep into them. Pliable subjects,
a creator and a percipient, deliberately change the existence and materiality for
intangible images.

The Baroque space is complex and absolute in its infinity. However, it is also
definite when its physical dematerialised and deliberately perforated convex-concave
envelope is damaged and it changes or destroys spatial qualities based on images. This
context presents meaning and purposes of spatial volumes and forms of extensive and
dynamic moves and symbols, with illusive and fictive charges (radical Baroque spatial
concepts based on Borromini's penetrations of spatial cells and baldachins, K. I.
Dientzenhofer's pulsating and G. Guarini's penetrating and syncope-formed space).
Guarini's way of creative architectural thinking is influenced by its competence to
the Teatin rule, his theosophy, astronomic, physical, and mathematic researches. His
concept is probably one of the most inspiring topics when researching Baroque and its
ontological status. In the following paragraph we would like to analyze theoretical
concepts of a design of the St. Sindone's Chapel (1667-1694) by St. Giovanni
Battista's cathedral in Torino. The chapel preserves relics of the Holy Garment,
the shroud of Jesus Christ. Guarini's concept serves as a model of Baroque mysticism
that is based on lived and experienced aspects.

The church, similar to Baroque rooms where celebration, plays, pilgrimages,
mysteries, miracles took place, is the space where the expression of the Baroque
existence meets appearances (and their modifications as i.e. illusions and fictions) and
the two dimensions interchange and overlap each other. The semblance is an auto-
nomous part of our conscience and can cause a direct inversion when the semblance
absorbs and substitutes the being. In the Guarini's St. Sindone's Chapel, the being
is represented by the destiny of Jesus Christ on the Earth, his crucifixion, his death
and funeral, and his resurrection. A cycle of three days of Easter, accompanied by the
eclipse of the Sun, motivates a groundplane scheme of lobbies penetrating into
a circular center of the Chapel, three-fold culminations of spatial zones and the overall
form resembling a body, a waist and the way the space is terminated. The envelope
of the space can depict relics of the Holy Garment from an iconographic point of view
(the sepulchrality of a barrow-like exterior of the dome with vases/urns or the pattern
of a texture of the garment reproduced by a structure of the roof). The inner space is
a theosophical explanation of a death's transformation into life and turning of Earth
into heaven and vice versa (M. Fagiolo, M. Passanti). This transformation is not
expressed by optical illusions of paintings or motion fictions, but by a comprehensible
reality with sophisticated details of architectural spatial form with a theological
and astrologic projection of heaven and earth zones and their mutual mediations in
a vertical layering (Gothic-like), explained from a theological point of view as a de-
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scription of the Easter event according to Matthew's Gospel, with earthquakes, when
graves opened and people rose from the dead. The astronomic viewpoint explains
the structure as the Earth and the Sun in a position of the eclipse. Spatial cells overlap
and influence each other by their forms, volumes, and lights in a directed projection
(rays penetrate through openings in the dome and are projected on the floor with stars,
the light from tambour windows dims a view to segmented ribs of the dome and em-
phasizes the darkness of the lower zone with the reliquiae).

The essential semblance of being need not to be evoked; in fact, it is ,,con-
structed.” This is the extreme form of Baroque efforts that try to present the mystery
of death, the miracle of salvation and the eternal existence, all the things and
phenomenons that have the ,real® cause on the Earth and an ,apparent” effect
in heaven, from where they come back as God's watching. The space of the St.
Sindone's Chapel is not only a simple representation of the eternal continuity
of worldly and heavenly values, the human being and the imaginary appearance, but
it is their direct presentation. This design proves that the continuity is implementable
in an architectural form.
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