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Anotace
Po dikazu teorie relativity Alberta Einsteina v roce 1919 nastala radikalni zména
fyzikalnich paradigmat ve vztahu k vesmiru — makrosvétu, a K mikrosvétu atomut a
subatomarnich castic. Podobnou radikélni proménou proslo i moderni uméni. Prace
zkouma promény v uméni pocinaje impresionismem a poukazuje na to, jak se obecné
zaveéry plynouci z teorie relativity zrcadli v uméleckém prostiedi.

Klic¢ova slova
Absolutni a relativni prostor a Cas, Casoprostor, hmota a energie, kraceni délek a
zpomaleni Casu, relativita soub&znosti, teorie relativity, udalost a ,,udalostnost®,
zaktiveni ¢asoprostoru.

Annotation
After the proof of Albert Einstein's Theory of Relativity in 1919, there was a radical
change of physical paradigms in relation to the Universe — the macroworld and the
microworld of atoms and subatomic particles. Modern art has undergone a similar
radical transformation. The work examines the changes in art, starting with
impressionism, and points out how the general conclusions arising from the Theory of
Relativity are reflected in the artistic environment.

Keywords
Absolute and relative space and time, curvature of space-time, event and “eventivness”,
length contraction, matter and energy, relativity of simultaneity, space-time, time

dilation, Theory of relativity.
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"The stuff of the world is mind-stuff (...). The mind-stuff of the world is, of course,
something more general than our individual conscious minds (...). The mind-stuff is not
spread in space and time; these are part of the cyclic scheme ultimately derived out of it (...).
It is necessary to keep reminding ourselves that all knowledge of our environment from
which the world of physics is constructed, has entered in the form of messages transmitted
along the nerves to the seat of consciousness (...). It is difficult for the matter-of-fact
physicist to accept the view that the substratum of everything is of mental character. But no
one can deny that mind is the first and most direct thing in our experience, and all else is
remote inference.

Sir Arthur Eddington, The Nature of the Physical World, 276-81.

., Latka svéta je mentdlni latka (...). Latka svéta, samoziejmé, je néco vseobecnéjsiho nez
nase osobni vedoma mysl (...). Mentalni latka se nerozprostird v prostoru a case, ty (prostor
a cas) jsou casti cyklického schématu v zasadé odvozené od ni (...). Je nezbytné si neustale
pripominat, ze veskeré poznatky o nasem prostredi, na kterych spociva nas svet fyziky, vesly
do nds ve formé impulzii pFendSenych nervovou tkani do sidla védomi (...). Je to tézké pro
fyzika, zaméreného na fakta, prijmout ndzor, Ze substrdat a podstata vseho je mentalniho
charakteru. Ale nikdo nemiize zpochybnit to, Ze mysl je tim prvmim a nejvice primym

objektem nasi zkusenosti, a vse ostatni je jen dalkové odvozovani.*

Sir Arthur Eddington, Podstata fyzikalniho svéta, 276-81.



UVOoD

Nabhlizet na vyvoj uméni a uméleckého mysleni se d& mnoha zpiisoby a da se je
reflektovat z riznych vychodisek a uhlia pohledu. Vychodiskem k této praci jsou obecné
zavery teorie relativity A. Einsteina, které jsou zde formulovany béznym jazykem bez
zavedeni jakéhokoliv fyziko-matematického aparatu nebo terminologie. Hypotéza, na kterou
se tato prace snazi poukazat, je nasledujici:

Teorie relativity, ktera pochazi od nejslavnéjsiho intelektudla 20. stoleti, zpiisobila
wiemétieseni® ve fyzice, zménila védecké paradigma, zpiisob toho, jak nahliZime na
vesmir, otidsla veiejnym minénim, jeji zdavéry umoZnily vyvoj atomovych zbrani,
astronomie a kvantové fyziky. Podobné otiesy paralelné probéhly i v uméleckém prostiedi.
Dokonce nékterd hnuti a umélci tyto revoluce ve védé piredjimaly.

Tato prace bere za ukol zkoumani vytvarného uméni konce 19. az zacatku 20. stoleti ve
svétle obecnych zavéra teorie relativity, a snazi se poukazat na jev, ktery by C. G. Jung
ozna&il za zvlastni synchronicitu’. P pohledu na zmény v uméleckém mysleni a zkouméni
toho, co za témi zménami stoji, Se pokusime poukazat na fakt, Ze o uméni a o fyzice se da
mluvit stejnymi pojmy.

Koncem 19. stoleti vytvarné uméni postupné piestalo byt projevem ,,krasy toho, co je*“ a
stalo vyjadienim ,,toho, co je*, tedy jevl vn&jSich i vnitinich. Mezi jinymi jevy 1 zkoumanim
jevu samotného uméni a posouvani hranic toho, co je uménim. Dle naseho nazoru se hranice
uméni posouvaji smérem k divakovi — k pozorovateli. Modernim uménim je divak vyzvan
nejen pozorovat, ale i samostatné doplilovat a vytvaret, stava se spoluautorem. Jak uvidime
v piisti kapitole, tato tendence posouvani hranic smérem k divakovi neni ndhodné a souvisi
S obecnymi zaveéry teorie relativity.

Dalsi ozvénou teorie relativity je vyvoj takovych uméleckych sméri, které obraceji
pozornost divdka samotného na sebe sama, na své trvani v casoprostoru, na piitomny

okamzik.

! Pojem zavedli $vycarsky psycholog Carl Gustav Jung a §vycarsky fyzik Wolfgang Pauli roku 1952 jako
oznaceni pro pfi¢inné nevysvétlitelné (akauzalni) setkdni dvou nebo vice udalosti v Case, které tim na trovni
prozivani subjektu ziskavaji vyznam.


https://cs.wikipedia.org/wiki/Carl_Gustav_Jung
https://cs.wikipedia.org/wiki/Wolfgang_Pauli

1  FYZIKA versus UMENI?

Jednoho dubnového dne roku 1919 sedél némecky matematik Theodor Kaluza ve své
pracovné a studoval rovnice Einsteinovy obecné teorie relativity (OTR). Cisté ze zvédavosti
se rozhodl ud€lat matematicky experiment: zkusit se podivat, jak se tyto rovnice budou
chovat, kdyz ke ¢tyfem rozméram (3 prostor + 1 Casu) ptfidame jesté jeden, 5. rozmér.
Najednou vyskocil ze své zidle a zacal zpivat arii Mozarta.

Co ho zvedlo ze zidle? Zjistil, ze piidavani 5. rozméru generuje kromé standardnich
rovnic popisujicich gravitaci jesté extra set rovnic popisujicich elektromagnetismus! Hned
informoval A. Einsteina o svém nalezu.

A. Einstein mé&l velky dtvod k oslavé. Rok 1919 byl velice vyznamnym pro teorii
relativity (TR). V roce 1916, jesté béhem 1. svétové valky, Einstein publikoval svou OTR,
ktera se zabyva krom¢ jiného i jevem gravitace. Nebyla to jen nova teorie gravitace. Byl to
novy druh mysleni. V OTR gravitace neni silou. Misto toho je to vysledek zaktiveni
vesmirného prostoru. Gravitacni sila u Newtona pochazi od hmotnych objektil, které se
navzajem piitahuji, je to vlastnost hmoty, ptitahovat a byt pfitahovana. U Einsteina je to
vlastnost c¢asoprostoru a pochazi z jeho tvaru. Vesmir je zakfiveny hmotou a hmotny objekt
jenom sleduje zaktivenost Casoprostoru po té nejkrat$i cesté. Vypada to, jako kdyby na
hmotné télo pisobila sila, ale je to zdsadné jinak.

A pravé vroce 1919 britsky astrofyzik Sir Arthur Stanley Eddington dokazal platnost
OTR experimentalné. B&hem plného sluneéniho zatméni vyfotografoval hvézdokupu

Hyady, lezici v souhvézdi Byka. Einstein se stal pfes noc svétovym hrdinou.

The gravity of a massive object
bends the fabric of space and
time.
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Einstein dlouha léta ¢ekal na moZnost svou teorii experimentdln¢ obhajit. Jeho plany
zmarila 1. svétova valka. Béhem valky se spojeni védcti valCicich stat prerusilo. V Britanii
znéla vyzva tato spojeni zcela prerusit. Einstein byl v Britanii prakticky neznamy.

Sir Arthur S. Eddington byl feditelem Kralovské greenwichské observatote a dostal se
k OTR jesté béhem 1. svétové valky. V roce 1919 pochopil, ze by mohl TR experimentalné
overit. V OTR Einstein piedpovida, ze se slunecni paprsky hvézd ohybaji v blizkosti Slunce
a pozorovand ze Zemé, bude jejich pozice odchylend — hvézdy, které by mély byt za
slune¢nim diskem a tedy neviditelné, budou kviili ohybani viditelné. Eddington si uvédomil,
ze prave v roce 1919 ma byt Gplné zatméni Slunce pozorovatelné po celé zemekouli, které
by umoznilo hvézdy v blizkosti Slunce vyfotografovat. Eddington zorganizoval 2 expedice,
na ostrov Principe u zépadniho pobiezi Afriky a do Sobralu v Brazilii. Vysledky potvrdily
Einsteinovo proroctvi. Jeho hvézdna slava byla na vrcholu a po cely rok nebylo dne, kdy by
nevysel o jeho osobé nebo o jeho slavné teorii ¢lanek v novinach a ¢asopisech. Eddington
Vv dopise Einsteinovi li¢i: ,,Jist¢ Vas potési zprava, Zze obchodni diim Selfridges v Londyné
vyvésil vas ¢lanek ve svych oknech (Sest stranek pfilepenych jedna vedle druhé), aby si ho
kolemjdouci mohli cely precist. Velké davy lidi se shromazd’uji kolem néj, aby ho precetly!*

Einstein mél velmi silny cit pro harmonii a krasu. Jeho teorie a jeji matematicka
elegance je toho dikazem. Tento cit pro harmonii ho nabédal hledat cesty k objasnéni
zdanlivych nesouladd, které zacali trapit klasickou fyziku a k vytvafeni TR a pronikavému
objasnéni i jinych fyzikalnich jevii. Poté, co pomoci geometrie zakiiveného prostoru
vysvétlil jev gravitace, rozhodl se pomoci t€hoz zakiiveni vysvétlit elektromagnetizmus.
Pracoval po vice nez 30 let na tzv. Sjednocené teorii pole, teorii, kterd by sjednotila pod
sebou jevy kosmickych vzdalenosti i jevy v sub-atomarnim méfitku. Jenze to se mu
nepodafilo. Nepodatfilo se to ani Kaluza-Kleinové hypotéze. Ta byla publikovana roku 1926
a puvodni Kaluzova myslenka byla rozvinuta Oskarem Kleinem. Ptedpokladem hypotézy
Kaluzy-Kleina je, ze 5. rozmér je v kazdém bodé prostoru piedstavovan, jako kdy by byl
svinuty do ,.kole¢ka* o rozméru Planckovy délky, coz znamena 1,6 x 10 **cm, délky, pod
kterou uz mohou byt jevy, které pro nas nemohou mit zadny fyzikalni projev, a proto je
nemuzeme pozorovat. Nepodafilo se to, protoze podle Kaluza-Kleinovy hypotézy se pomér
hmotnosti elektronu a jeho naboje lisily od empirickych vysledkli v poméru 10°°! Ale tato
teorie inspirovala dal$i mnohorozmérné teorie, jako naptiklad teorii strun. Ta pfedpoklada,
ze kvarky, které v jadru tvofi protony a neutrony — jsou tvofeny strunami o rozmeéru
Planckovy délky, a ¢astice, které tvori, pak zalezi na frekvenci jejich kmitoctl. Tyto struny

jsou mnohorozmérné a pozorovatelné Castice, jsou jenom jejich projekcemi do naseho
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Casoprostoru. Podle teorie strun ma vesmir 10 nebo, dokonce az 11 rozméra! ,,Geometrie
vladne vibraci strun, Hudba vladne v prostoru nebeskych sfér — sdéluje Pythagoras.

Struny nas vraci k historce o Kaluzovi, ktera spojuje védu a uméni. Obecné se tyto lidské
aktivity povazuji za naprosto odlisné. Je to tak?

Véda a uméni nejsou spojeny piimo, ale nasSe mysl je universalni aparat, produkujici jak
rozumové poznavani, tak i intuitivni, emocni, impulzivni poznani. Prvni se da vyslovit,
popsat, formulovat. Druhé se neda plné vyslovit, je o vnitinim prozitku a je nepopsatelné ve
své celistvosti. Oboje patii do mentalni latky, jak ji definoval Sir A. S. Eddington.

Einstein byl védcem, ale kdyz byl vyCerpan svou nepietrzitou a velmi intenzivni

védeckou ¢innosti — bral do ruky housle, nebo si sedal ke klaviru.

A. Einstein hraje na housle.

Tato stranka jeho povahy je velmi dulezitd a symbolicka. Jeho uméleckd ¢innost
nepiestala, neschovala se, nebyla potlacena, ba naopak. Jednou tekl prikopnikovi hudebniho
vzdélavani Sini¢i Suzukému: ,,TR jsem objevil intuitivné a hudba je pohonem té intuice.
Moji rodi¢e mé ucili hrat na housle od mych Sesti let a mij objev je vysledkem hudebniho
vniméni. Kdybych nebyl fyzikem, mozna, Ze bych byl hudebnikem. Ja casto myslim
hudbou, snim hudbou. Vnimam sviij zivot v pojmech hudby... Ma radost ze zivota pochdzi
z hudby.*

Piipomenme si obecni zavéry vyplyvajici z TR:

1. Svétlo

TR vychazi z vysledkl velice presnych pokust Michelsona a Morleyho a postuluje
rychlost $ifeni svétla za stejnou, ve vSech setrvacnych systémech soutadnic, universalni

konstantu — invariantu.

11



2. Casoprostor

Cas a prostor neexistuji jako samostatné, na sobé nezavisejici entity, ale jsou jednou
entitou — ¢asoprostorem. Tato entita je ¢tyfrozmérna. To, ze nevnimame Cas jako 4.
prostorovy rozmer, je omezenosti nasich smysli.

3. Zpomaleni ¢asu a zkraceni délek

V objektech, které se vici nam pohybuji, pozorujeme zpomaleni Casu, a to vcetné
biologickych funkci, jako tep, metabolizmus atd., a zkraceni délek ve sméru pohybu.

4. Neexistuji absolutni prostor ani absolutni ¢as. Cas a prostor jsou relativni.

Rémec absolutniho nehybného a prazdného prostoru, ktery existoval od dob Galilea a
Newtona piestava byt platny. Klasicka fyzika stava soucasti obecnéjsiho paradigmatu a dava
uspokojivé vysledky jen pfi rychlostech zna¢né niz§ich nez rychlost svétla.

5. Hmota a prostor

Hmota a Casoprostor neexistuji jako samostatné, na sob&é nezavisejici entity, hmota a
Casoprostor interaguji. Hmotna télesa zakiivuji kolem sebe Casoprostor.

6. Ekvivalence hmoty a energie, E = mc? (kde m je hmotnost, E — energie a ¢ —
rychlost svetla)

Hmota a energie jsou piechodové stavy v procese transformace energie v hmotu a hmoty
v energii. Kvantum svétla — foton, je zaroven Castice a vlna. I kdyz ani elektromagnetické
zéateni (svétlo), ani elektromagnetické pole nemaji hmotnost klidu, jejich plisobenim se
zvySuje hmotnost materialnich objektt.

7. Udalosti

Nelze v TR mluvit o objektech, nybrz o udalostech a jejich stopach v ¢tyfrozmérném
asoprostoru. Cas uz neni vnéjsi aspekt hmotného objektu, ale je nedilnou souéasti objekti.
Hmotny objekt se stdva udalosti, procesem, piechodem od jednoho stavu do druhého,
transformaci.

8. Pozorovatel

V TR pozorovatel, jinymi slovy ztélesnéna inteligence, je poprvé v historie fyzikalni
védy nedilnou a nutnou soucasti paradigmatu.

TR relativizuje absolutni nehybny a prazdny prostor a déla ho neustale se proménujicim,
plnym vinéni, natazeni, smr$tovani, zaktiveni, jako kdyby byl gumovy. Uz neexistuje
prostor jako prazdna nadoba a v ni plujici objekty ,,sami v sobé“. Ted’ jsou nedilnym
celkem. Dichotomie subjekt-objekt prestava platit. Subjekt-vnimani-objekt se stavaji jednim.

TR nerelativizuje jenom prostor s jeho naplni, ale i ¢as, ktery byl povazovan za absolutni,

12



neménny, stejny pro vSechny, s pevné danou posloupnosti udalosti a pevné danymi ,,pied a
,potom“. Cas piestal byt ,nadéasovym®. Cas se stal relativnim, soub& nost udalosti a
rychlost jeho proudu je ted’ zavisla na pozorovateli. Moderni kino, uméni, pracujici s Casem
a jeho relativizaci — je intuitivnim vyjadienim této relativizace. Bez asimilace této myslenky
by nebyl mozny ¢asové nelinearni scénar a ¢asové skoky dnesniho kinematografu.

Prostoru a casu byla odebrana prava byt absolutnim referencnim ramcem. V tomto
sméru budeme mluvit o procesech vuméni 20. stoleti, zbavujicich uméni riznych
absolutnich referen¢nich ramct. Jiny smér uvazovani je snaha moderniho a postmoderniho
uméni neustale posouvat nebo stirat hranice, jinymi slovy snaha balancovat na hranicich
umeéni a ne-umeni, reality a iluze, udalosti a banality, je tady 1 snaha o multimedialni piistup
a presah do jinych sfér lidské ¢innosti, mezi jinymi i do védy. Neustalou snahou o posouvani
hranic se da vysvétlit i zajem o ptrechodové formy, transformaci, proces a ,,udalostnost®.
Umeéni, jako udalost je charakterni rys moderniho uméni i kdyz jde o tak ,,neudalostni‘
uméni, jako literatura. Ziva &teni jsou dnes velice rozsifenym fenoménem a jeho navratu
ziejm& vdeécime snaze piidat poslechu literdrniho dila charakter udalosti a zvlastniho
prozivani v ¢ase jeji neopakovatelnosti.

Nakonec, bych chtél poukazat na to, Ze sjednoceni subjektu-vnimani-objektu, do
jednoho celku, je to, k ¢emu nas ptivadi uméni druhé poloviny 20. a 21. stoleti, zvlast
v dobach, kdy se intenzivné posouva hranice a rekurzivné se ,,re-formuje®. Je to ta smycka,
ktera se vytvari, kdyz subjekt-pozorovatel-divak obraci svou pozornost na své prozivani, na
sebe sama, jako na soucast uméleckého dila. Toto sjednoceni vytvari celou skalu prozitkl a
sodstupem se zda byt jednim z ,.cild“ moderniho uméni, vratit pozorovatele k sebe-

uvédoméni.
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2 IMPRESIONISMUS A POSTIMPRESIONISMUS

Umeéni je Casto prorocké. Moznd proto, Ze umélec nepotiebuje stejné piisnou
zkousku své vize, jakou potiebuje védec pro opodstatnéni své hypotézy. Uz impresionisté
stavéli své obrazy na vlastnostech vnimani €asu a prostoru. Jejich zpiisob malovani, pomoci
hrubych, neuhlazenych tahti, neprihlednych barevnych pland a skvrn, nuti divdka hledat
Vv prostoru spravnou pozici tak, aby se obraz najednou zjevil z nahromadéni barevnych
ploch. Takové hledani, pfiblizeni a oddaleni od plochy obrazu, hledani spravné perspektivy
a pohyb divéka, je zapojenim divdka do procesu vnimani nejen obrazu samotného, ale i

prostoru, ve kterém se obraz nachazi. Divak si uvédomuje proces svého vnimani prostoru.

Claude Monet, Imprese, Vychod slunce, 0. n. pl. 1872.

Objektem zkoumdani impresionisti neni jakasi ,,objektivni skutecnost”, ale sdm
individudlni proces jeho vnimani v Case, podobn¢ jako v TR, proces meéteni je vazan na
rychlost a zakfiveni prostoru. Objekty samotné v jejich obrazech postupné mizi, ziistava jen
odrazené, rozptylené, nebo blokované svétlo. Tento zplisob malby nuti divaka ,,domyslet™
obrazy a tim neustale aktivné vnimat, zucastiiovat se aktu méfeni/vnimani, dotvafet obraz,
na ktery se diva. Impresionista se nesnazi dodat obrazu objektivni nad¢asovost, ba naopak,
subjektivni okamzitost. Proto se jejich obrazy zdaji jako hrubé skici, fotografické
momentky, zmrazené okamziky. TR je prvni fyzikalni teorie, ktera zahrnuje pozorovatele
jako nedilnou soudast aktu méfeni/pozorovani/vnimani. Zadna jind pred ni skuteéného
pozorovatele nepotiebovala. Fyzikdlni zakony byly platné vSude pro vSechny a tedy

objektivni. TR na misto objektivni skute¢nosti platné pro vSechny, utvrzuje skutecnost
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vnimanou odliSné rlznymi pozorovateli, subjektivné vnimanou skuteCnost. Postoj
impresionisti a jejich poselstvi je piesné stejny — subjektivné vnimana skutecnost, to, jak
malif momentaln¢ vnima. Bez Sablon a idealizace. A stejné jako v TR, se svétlo
V impresionismu stdva opravdovym hrdinou. A protoze svétlo v nasich pozemskych
podminkach je vdzané na Cas, zachyceni vjemu (impressions) je také vdzané na cas.

Claude Monet maluje obrazy v sériich, podle zmén svétla. Je to jedno misto — piistav
Havre, nebo katedrala v Rouenu. Maluje je v poledne, v noci, pii vychodu slunce, za
sychrava 1 v mlze. Svétlo a Cas tak vstupuji do d€jin uméni tak, jako nikdy pfed tim. Na
konci zZivota se Monet usazuje v Giverny, buduje v zahradé umélé jezirko, sazi v ném vodni
lilie, které objednava z Egypta a Jizni Ameriky a maluje je celych 30 let. Postupné z jeho
obrazli mizi horizont a protéjsi bfeh. Zustavaji jen lilie a vodni hladina odrédzejici, jako
zrcadlo, nebe a stromy. Zistdva realita a iluze. Vodni hladina s jejimi zrcadlovymi
vlastnostmi Moneta vzdy zajimala. Jeho roman sni zac¢ina v pon€kud jesté tradi¢nim
zpracovani v obraze Regate v Saint Adresse, 1867. Pokracuje obrazem Reka, Bennecourt,
1868, kde Monet objevuje svij novy piistup K hlading jako k zrcadlicimu se okoli. Jeho
mistrovstvi naléza dokonalost v obraze Koupaliste v La Grenouillere, 1869, a pokracuje v

obrazech lekninu.

Claude Monet, Lekniny, 0. n. pl. 1907.
Tyto obrazy ptsobi na divaka prostorové jinak neZ obrazy, v nichz divak vidi, nebo tusi
horizont. Je tady zamér obklopit divaka ze vSech stran, nechat ho pted nekone¢nou plochou,

iluzivni, netransparentni, odrazejici nekonecnou hloubku nebe, sjen malymi ostrivky
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skutecnych lilii a jejich listd. Iluze a skutecnost se stavaji jeho hlavnim tématem. Je to
prostorova iluze. Za skutecnym svétem kvéta a listil na hladin€ odhalujeme prostor obraceny
vzhiiru nohama. Obraz je sdm o sob¢ iluze, okno do prostoru. V tomto prostoru se potkavaji
iluze a skutecnost. Zamér Moneta pracovat S prostorovym efektem svych obrazi je jasné
vidét v umyslu postavit specialni pavilon — Museé d’orangerie, aby se dalo vystavit tato

spojena platna dle ptedstavy a koncepce umélce.

Claude Monet, Lekniny v Museé d’orangerie.

Lekniny v Museé d’orangerie je ¢asoprostorové dilo, pojednavajici o schopnosti vnimani
a iluzi. Popisuje nekonecny prostor. Divaka obklopuji velkoplo$nd platna vodni plochy,
zrcadlici nebe a okoli. Zrcadla hraji téz dulezitou roli i ve vSech teoretickych vykladech
STR. Svétlo v nich vzdy prochazi dvojitou vzdalenost, tam a zpatky, po odrazu od zrcadla.
Einstein se jeste jako chlapec ptal: ,,Kdybych letél na svételném paprsku a drzel pted sebou
zrcadlo, co bych v ném uvidél?*

Zrcadlo vytvari, zpochybiiuje a relativizuje prostor. D4vd moZnost se na sebe podivat a
vytvari ze subjektu ,,objekt v prostoru“. Na obraze davad zrcadlo moznost vidét objekty
Z vice thli. Zrcadlo, jako takové, bylo pouzivané uz davno, ale nikdy jesté tak hojné a
mnohovyznamovée. Zrcadla u impresionist maji rizny vyznam a podtext. Hlavné ale
néceho, co manipuluje a vytvaii prostor, a také néceho, co jde s dobou, s nartstajicim
narcizmem, rozpolcenosti a nacionalizmem. Zrcadlo, které je klam (obracené leva/prava),
nam zaroven ddva moznost pozorovat prostor z jesté jedné, odlisné perspektivy, coz dé€la nas
nazor, nas thel pohledu relativnim.

Fascinace zrcadlem, odrazem svéta je patrna i u ,,otce” impresionismu — Edouarda

Maneta na obrazu Bar ve Folies Berger.
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Edouard Manet, Bar ve Folies Berger, o. n. pl. 1882.

Zde zrcadlova plocha zabira 2/3 obrazové plochy a dava nam moznost vidét to, co vidi
prodavacka, znama pod prezdivkou Suzon, ktera se s nudou, odtazitosti a snad i ironicky na
nas diva. Je to, jako kdyby se divala do sebe, do své vnitini dimenze, kdyZz nam zaroven
zrcadlo poskytuje jesté jednu prostorovou dimenzi, jesté jeden prostor. Vpravo od Suzon
jsou vidét jeji zada a toho, kdo stoji proti ni — navstévnika, nds, malife obrazu. My vidime
to, co vidi Suzon, samotnou Suzon a jeji zada a sebe sama. Tento obraz je sebe-referencni a
stavi divaka do role malife. Je to také védoma pocta Diegu Velazquezovi a jeho Las
Meninas (Dvorni damy, 1656). Morice Merleau-Ponty nazval zrcadlo ,,nastroj universalni
magie, ktery méni véci ve vyjevy, vyjevy ve véci, mé v jiné, a jiné V mou osobu‘. (Merleau-
Ponty, 2004).

Veskeré figurativni vyobrazeni zakonité zkouma casoprostor. U impresionisti vSak se to
projevuje zvlastnim zptisobem. Malii maluje své vnimani / méfeni Casoprostoru a nékdy ho
deformuje a zakfivuje tak, jak to napf. déla Camille Pissarro v Boulevard Montmartre,

Stmivani.
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Camille Pissarro, Boulevard Montmartre, Stmivani, 0. n. pl. 1897.

Zajem o zrcadla prevzal 1 Edgar Degas a Toulouse Lautrec. Degas je malifem pohybu a
neni divu, ze jeho oblibenym tématem je tanec, taneCnici, zakulisi, divadelni zkuSebny a
dostiny. Degas mistrovsky pracuje s prostorem a kompozici v prostoru, kterou vyuziva
k vétsi dynamice. Degas zacal fotografovat, kdyz mu bylo Sedesat let, ale jeho kompozice je
fotograficka uz davno pted tim, on zamérné pracuje velice fotograficky s perspektivou a
okraje jeho obrazli necekané ,,odstiihavaji* ¢asti tél a predmétd, tak jako ve fotografickém
stiihu. Fotografie je schopna ,,zmrazit™ Cas, je v ni spontanni pravdivost skutecné udalosti.
Z Degasovych obrazu na nds dycha takova pravdivd spontdnnost, jako kdyby je
vyfotografoval a pak ptenesl na platno. Jsou fotograficky vérohodné a zadna postava v nich
nepozuje pro ,.kameru®, ale chova se pfirozené. Zrcadla v jeho obrazech jsou jesté jednim
,,svédkem® vérohodnosti, pravdivosti pozorovatele.

Toulouse Lautrec byl kiehky a fyzicky znetvotfeny ¢lovek, zaroven genidlni malif.
Zrcadla v jeho obrazech nabyvaji jesté dalsi vyznam, jako ta, ktera 1zou, ktera jsou klamem.
Jeho prostor se vice a vice zplostuje a vétsi a vétsi vyznam se déava konture a kompozici.
Jako kdyby se jeho malby stavaly grafickymi plochami. Prostorovost a perspektiva —
zkraceni objektu v uritém sméru — se udavaji jen konturami. Je to, jako kdyby Lautrec
zbavoval predméty objemu, odepiral jim jejich trojrozmérnost. Na jeho obrazech je jesté

vétsi diraz kladen na prostorovou piedstavivost divaka. Cerna kontura je spoleénym rysem
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Edgar Degas — Tanecni hodina, o. n. pl., 1874.

jak Lautreca, tak i Gaugena a Van Gogha. Jako kdyby jejich platno nebylo bilé, ale ¢erné.
Jako kdyby pod povrchem jejich malby zela vesmirna prazdnota prostoru. TR relativizuje
prostor. Toulouse Lautrec také. Jeho prostor je zplostély, nejisty, relativni. Perspektiva,
kvili zplo§ténému zpracovani, je neurcitd, prostor se relativizuje a stava se
nejednozna¢nym. Je to prostor, ktery se svym zakfivenim a ne-izotropnosti stdva nastrojem
k vyjadieni pociti umélce. Ta zplostélost a relativizace je vidét i u Maneta na jeho obraze
Snidané v trave, 1863, kde obrysy zacinaji hrat zna¢nou roli v zprosttedkovani objemu a
perspektiva se komplikuje piili§ velkou postavou Zeny v dalce. Manet tak ptekracuje nejen
zavedena spoleCenska pravidla a normy, ¢imZ zpusobil skandal, ale i obvykly zpusob
osvétleni, podtrhujici objemnost pfedmétu. Misto toho voli frontalni studiové svétlo, které
skoro nenechava stiny. Jeho poselstvi je pfimocaré — nahota v tom nejpronikavéj$im svétle,
které vyjevuje véci takovymi, jaké jsou. Manetiv obraz Flétnista, 1866, o kterém Courbet
fekl, Ze je plochy jako postavicka z hracich karet, je dalSim piikladem tohoto nového
zpusobu vidéni. Prace s obrysem, jako s dvojrozmérnou reprezentaci objemu, a perspektivni
zkraceni objektd, zploSténi prostoru a naruSeni perspektivy jsou umeélecké zplsoby

schematizace reprezentované skuteCnosti, vytvarejici nové vidéni. V TR se schematizuje
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realita. Objektivizace rychlosti svétla privadi k relativizaci prostoru, Casu, posloupnosti

udalosti, hmotnosti a energie. V postimpresionismu je to schematizace prostoru a objektt.

Eduard Manet, Snidané v travé, 1863.

Van Gogh byl hluboce ovlivnén Lautrecem a Degasem, které vidél v galerii svého bratra
Tea v Patizi. Poté se jeho barevna paleta rozSifuje, barvy se stavaji intenzivnéjSimi a
syt&j$imi. Van Gogh nemaluje objekty, ale silova pole, pohyb, vInéni, vibrace. Jeho
pSenicné pole je vinicim se ocednem, cypii§ — ohném, nebe — bojistém zahalenym dymem.
Van Gogha zajimaji vektory, smér a velikost pohybu nebo sily v kazdém bodé&. D4 se fici, ze
samotné objekty ho zajimaji méné nez silové pole, které je uvadi do pohybu a animuje.
V tomto objevu Sel van Gogh dale nez impresionisté, ktefi drzeli své emoce v urcitém

odstupu, a nasel zpiisob vyjadfovat emoce i v krajinomalbg.
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Vincent van Gogh, Pole s cyprisem, 1889, 0. n. pl.

Jeho obrazy nam piipominaji, Ze kazdy bod pole, kazdy bod prostoru ma své, neustale se
ménici parametry, které se ve fyzice popisuji vektorem. Vektor je veliCina, kterd ma

prostorovy smér, jako napt. rychlost, sila nebo hybnost anebo 1 zaktiveni casoprostoru.
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3  KUBISMUS

Pted tim, nez se budeme zabyvat uménim, soucasnym s popularizaci TR (po roce 1919),
musime zminit je$té jeden smér, piedjimajici TR — kubismus.

Prvni dojem, ktery vyvolavaji kubistické obrazy, je dojem fragmentarnosti. Muzeme
predpokladat, ze fragmentarnost je mozny dusledek néstupu industridlni éry koncem 19.,
zaCatkem 20. stoleti, prudkého zvySeni rychlosti piepravy (vlak, automobil, letadlo), vlivu
masové komunikace. S velkym nartstem vjemu, kterym je subjekt vystaven, se zvySuje
utrzkovitost sdéleni, obsah sdéleni se stavd fragmentarnim, nespojenym a nesouvisejicim
S obsahem jinych sd€leni. Subjekt konzumuje roztfisténou, fragmentarni informaci z cizich
zdrojii a prestdva spoléhat na svoji osobni zkuSenost jako na kontinudlni a konzistentni
celek.

Fotografie, ktera od 30. let 19. stoleti se rychle vyviji jako medium, tuto fragmentarnost
zachycuje. Fotografie samotna je utrzek, fragment skute¢nosti zmrazeny v ¢ase a pouziva

svétlo k procesu jejiho vzniku. Svétlo, jak vime, hraje zasadni roli v TR.

Eadweard Muybridge, Locomotion, Man running, 1887, collotype.

Fotografie Edwearda Muybridge (1830—1904) a Etienna Julese Mareyho (1830—1904)
tuto fragmentarnost znasobi a pouzije k popisu uddlosti v asoprostoru. Fragmentace se stala
zpiisobem ztvarnéni pohybu v ¢asoprostoru a jeho zachyceni na 2D ploSe.

John Golding (Golding, 1968) charakterizuje kubistické obrazy splynutim objektl s
jejich okolim, kombinaci nékolika pohledd na objekt v jednom obrazu, nahromadénim
pruhlednych, vzajemné se prolinajicich tvard nebo rovin a zavrzenim perspektivy, ktera

dominovala zapadnimu malifstvi od renesance.
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Prameny kubismu mtZzeme spatfit v tvorb¢ Paula Cézanna (1839—1906) a v tzv. ¢tvrtém

rozméru — terminu hojné pouzivaném v prostiedi intelektualti a okultisth — uz od druhé

poloviny 19. stoleti.

Cézanne hleda objem a tvaruje své obrazy, jako kdyby je tesal Sirokym dlatem. Jeho
obrazy jest¢ nepusobi fragmentarné, ale povrch objektl je zamérné svrastény. Jeho kulatd
jablka maji hrany, jeho hladké plochy jsou pomackané a pIné hrboli. Podle slov
Kandinského (Kanmunckuii, 1967) jsou piedméty Cézanna zivé, maji svlij Zivot a zpusob
existence v prostoru. Zamérné maluje tak, jako kdyby obraz byl namalovan z riznych uhld,
V jednom obraze kombinuje n¢kolik perspektiv. V zatiSich predméty deformuje a naklani,
Vv krajinomalbach ptfedni a zadni plany splyvaji a objekty mizi v hustém nahromadéni taht.
Spojuje daleké sblizkym pomoci rytmizovanych tahi Stétcem a nechavd prazdné,
nezaplnéné okraje stycnych ploch tak, aby divaka znejistil a donutil ho aktivné dokreslovat
obraz. Cézanna zajima malba jako takova, jeho barevnost a forma pirestavaji byt zavislé na
barevnosti a form¢é predméti. V ramci velkého usili prorazit k realité a vyjadrit to podstatné,
Paul Cezanne vyvinul techniku malby v téméf geometrickych pojmech a dospél k zavéru, ze
malif ,,musi vidét v piirodé valec, kouli, kuzel“. Ve stejnou dobu africké sochafstvi ovlivnilo
skupinu mladych malifi a basnikt zijicich na Montmartru — Picassa, Braguea, Maxe Jacoba,
Apollinaira, Deraina a Andreho Salmona.

Africké umeéni predstavilo moZnosti zjednoduSeni a schematizace jako prostiedek k
vyjadieni podstatnych rysti na tkor nepodstatnych. Jak Cezanne, tak i africti umélci
poukazovali na moznost abstrahovani ur€itych kvalit pfedmétu pomoci ¢ar a rovin za
ucelem jejich zdlraznéni. Ale pokud pfedmét mohl byt popsan sérii podstatnych ryst, bylo
mozné (a to byl velky objev kubistickych malifi) obejit zakony perspektivy a usporadat tyto
rysy tak, aby divak ziskal plnéjsi, dikladng&jsi, pohled na pfedmét, aby si mohl predmét
prohlédnout ze vSech stran a spatfit rizné aspekty vSechny najednou — soucasné. (Weber,
1992)

Tyto inovace umoziujici prolinani a pronikani objektl, pouZziti nékolika uhlu pohledd,
dynamizace a rytmizace, znejisténi a vyzva divakovi, aby stal spolutviircem, se staly pro
kubisty obzvlaste dillezitymi ze dvou divodi. Zaprvé, popiraly zakony fyzické zkuSenosti,
zadruhé inspirovaly umélce a divaky nahliZet na obrazy jako na dila s vnitini logikou, ktera
funguje nezavisle na fyzické zkusenosti, nebo dokonce proti ni. TR, jak vime, neni teorii,
ktera se opira o intuitivni, kazdodenni zkuSenost, ale naopak kazdodenni zkuSenosti

odporuje.
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Pablo Picasso (1881-1973) a Georges Braque (1882—1963) vytvotili v letech 1908
az 1909 sérii krajin (G. Braque, Domy v L Estaque, 1908, P. Picasso, Domy na kopci
v Horta de Ebro, 1909), které byly velmi blizké Cézannovi, a to jak svym barevnym
schématem (tmaveé zelené a svétle hnédé), tak drastickym zjednodusenim formy do
geometrickych tvarti. Pravé po zhlédnuti téchto obrazli francouzsky umeélecky kritik Louis
Vauxelles razil termin kubismus.

Druhy faktor, ktery nepochybné ovlivnil vznik kubismu, jako uméleckého sméru, je
ctvrty rozmér. (Henderson, 1983) V dobé vzniku kubismu (1907—1908) jesté neexistovalo
povédomi o STR A. Einsteina a ¢tvrty rozmér se nevazal na Ctyfrozmérny Casoprostor H.
Minkowského. Nicméné neeuklidovska geometrie a n-rozmérny prostor uz jsou béznymi
terminy v matematickém diskurzu 19. stoleti. (Bassalo, 2021) Vychazeji tisice knih a ¢lanka
0 neeuklidovské geometrii, hyper-prostoru a ¢tvrtém rozméru. U zrodu tohoto odvétvi
matematiky stoji Bolyai, Lobacevskij, Cayley, Riemann, Beltrami. (Gibbons, 1981)

G. Apollinaire zminuje ¢tvrty rozmér v eseji Les peinteres cubistes (1913): ,,Novi malifi

se nesnazi, stejné€ jako jejich pfedchiidci, byt geometry. D4 se vSak fici, Ze geometrie je pro

Paul Cézanne, Zdtisi s konvici na mléko a ovocem, kolem 1900, o. n. pl.

vytvarné¢ umeéni tim, ¢im je gramatika pro uméni spisovatele. Dnes se védci jiz neomezuji na

tfi dimenze Euklida. Maliii byli zcela ptirozené, dalo by se fici intuici, vedeni k tomu, aby
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se zabyvali novymi moznostmi prostorového méfeni, které jsou v jazyce modernich véd
oznacovany pojmem: ctvrtd dimenze.

Z plastického hlediska se zd4, Ze ¢tvrtd dimenze prameni ze tii zndmych dimenzi:
predstavuje nekonecnost prostoru, ktery se v kazdém okamziku rozprostira vSemi sméry. Je
to samotny prostor, dimenze nekone€na: Ctvrta dimenze, kterd propljcuje objektim

plasticitu. Dava objektu jeho spravné proporce jako celku...“ (Appolinaire, 1913)

Paul Cézanne, Domy na kopci. Provence, 1904—1906, o. n. pl.

Koncem 19. stoleti se objevuji védci jako J. C. F. Zoellner, C. Lambroso, B. Stewart,
P. G. Tait, O. Lodge, ktefi pouzili koncept ¢tvrtého rozméru bud’ obecné, jako argument na
podporu transcendentalismu, nebo konkrétnéji, jako Zoellner, k ospravedlnéni pro sviij
vyzkum V ramci okultismu. Objevuji se i popularizatofi ¢tvrtého rozméru jako C. H. Hinton
a C. F. Bragdon. Zoellner, Hinton a Bragdon se snazili pomoci ¢tvrtého rozméru objasnit jev
telepatie a jasnovidstvi. (Gibbons, 1981)

Vzrustajici zajem o ¢tvrty rozmér na pielomu stoleti by se dal vztahnout i k prvni
publikaci Roentgenovych snimki pomoci X-paprski v roce 1896, které vytvorily
celosvétovou senzaci. (Henderson, 1983)

Pod pojmem ,,&tvrty rozmér se v evropském okultismu piedstavoval jiny, neviditelny
rozmér reality. Rozmér mysli, ducha, pfirodnich Zivli, vyssi inteligence, nez je ta lidska,
mysl-forem atd. Poznani tohoto rozméru a jeho zakonu bylo tajemstvim, dostupnym tizkému

kruhu (esotericos = patfici vnitinimu kruhu). Objevuji se osoby, které tvrdi, Ze tyto

25



esoterické znalosti maji. Jelena Blavatska tvrdi, ze ji byly pfedany tzv. Mahatmy — uciteli

Bilého bratrstva, zijicimi v Himal4jich, skrze stavy transu. Vydava Tajemnou doktrinu,
Odhalenou Isis a mnoho dalSich knih a zaklad4d Teozofickou spolecnost. Jeji nasledovnici,
Annie Bezantova a Charles Webster Leadbeater vychovavaji nového mesiase — Dziddu
Krisnamurtiho, dité, kterého Leadbeater potkal v Indii a rozpoznal jako Buddhu Maitreyu.

Od poloviny 19. stoleti Evropa prochazi renesanci esoterickych uceni. Po Industrialni
revoluci, vzniku socialistického hnuti na zakladé mysSleneck Marxe a Engelse, nescetnych
povstani a nepokoji ve snaze zménit politicky systém a socialni podminky extrémné
chudych vrstev spolecnosti — v roce 1848 jich bylo nejméné 50 — ptich4zi revoluce
v mysleni o ptivodu ¢lovéka: v roce 1859 Darwin publikuje ,,Pivod druht. Pro velkou ¢ést
spole¢nosti vira a cirkev ztraci vyznam. Naopak telepatie, jasnovidectvi, proroctvi, seance
komunikace se zemielymi a mystika jsou ve velké mode. Po dob¢ racionality — klasicismu a
osvicenstvi 17. — 18. stoleti, ptichazi doba iracionality. Tato tendence byla nastinéna jiz
dfive v uméni, v romantismu, na pielomu 18. a 19. stoleti a v symbolismu v 19. a po¢atkem
20. stoleti. Tehdy se uméni obratilo na vychod v hledani neobvyklého, exotického, k ptirodé
a personifikaci ptirodnich zivll, ke starym narodnim mytim a bajim, ke staroddvné historii
(Pre-rafaelité, Alfons Mucha).

Na konci 19. a zacatku 20. stoleti se objevily takové charismatické osobnosti a ucitelg,
jako G. I. Gurjev, P. D. Uspensky, R. Steiner a D. Krisnamurti, ktery se stal vlivhym
duchovnim ucitelem a ovlivnil vysoce uznavaného fyzika D. Bohma.

Mnoho intelektuald a umélcii bylo €leny Teozofické spolecnosti, aktivné se zajimali o
Ctvrtou cestu G. |. Gurjeva nebo jiny druh ezoterickych ugeni. Ezoterismus je jiny,
alternativni pohled na skute¢nost. Je zaloZen na jiném systému koncepti a hodnot.
Ezoterismus si nikdy nestavil za ukol byt védecky, Casto vSak pouziva védecké objevy ve
svij prospéch. Ezoterismus je, nebo Casto se zda byt intuitivni a schopny sjednoceni a
usmifeni paradoxu a nesrovnalosti. Je to druh filozofie duchovna, ktera je zaroven Zivotni
cestou. Pro esoteriky a okultisty na prelomu 19. a 20. stoleti byl ¢tvrty rozmér dokazanou
skutecnosti a A. Bezantova a C. W. Leadbeater v uvodu k Mysl-formam (Thought-forms,
1901) zminuji, ze: ,,Roentgenovy paprsky zmeénily nékteré ze zastaralych predstav o hmotg,
zatimco objev radia (*°gg Ra) zpuisobil revoluci a vede vé€du za hranice éteru do astralniho
svéta.” Pritom dukaz existence ¢tvrtého rozméru jako fyzikalni skute¢nosti existuje jiz od
roku 1905, ale Siroké vefejnosti je neznamy. Zpravy o TR se objevi v masovych médiich az

v roce 1919.
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V textech okultistii a popularizatorti ¢tvrty rozmér nabyva transcendentni kvality. Pro
Annie Bezantovou, C. W. Leadbeatera a dalsi okultisty, samotna véda, v osobé Roentgena,
kone¢né poskytla dlouho ocekdvany dikaz nehmotnosti hmoty a platnosti okultnich
predstav o ,.astradlnim zraku“ nebo ,,Ctyfrozmérném vidéni“. V populdrnim spiritualismu
devatenactého stoleti bylo samoziejmosti, Ze médium ve stavu jasnovidného transu ma
schopnost vnimat pevné pfedméty jako pruhledné. (Gibbons, 1981).

Dle J. C. F. Zoellnera a C. H. Hintona se ve ¢tvrtém rozméru da spojit to, co v nasi
trojrozmérné realit€ jsou nespojené nebo protichidné jevy. (Zoellner, 1901) V ctvrtém
rozméru jSOU trojrozmérné véci vnimany ze vSech stran, zevnité i zvenku — najednou.
Prestava platit perspektiva trojrozmérného prostoru, kde jsou predméty vnimany jen z jedné
strany, deformuji se v naSem prostorovém vidéni a jsou neprihledné. Ctvrty rozmér je
prostor, ve kterém jsou véci vnimany takovymi, jaké jsou, ze vSech stran najednou a bez
deformaci. Hinton rozviji celou metodu, jak takového ¢tyfrozmérného vidéni dosahnout.
(Hinton, 1912)

Samotny proces tvorby kubistického malite podle jednoho ze zakladatelti kubismu
Alberta Gleizesa spociva v tom, ze: ,,Kubismus ptekracuje zevnéjsky, aby je 1épe uchopil.
Malif, aby znovu pojal hmotny trojrozmérny objekt pied sebou (...) pfenese ho do prostoru
duchovniho a zaroven ptirozené plastického — prostoru, o kterém si snad mizeme dovolit
hovotit jako 0 ¢tvrtém rozméru. Aby ho mohl vnimat a reprezentovat takovym, jaky
skute¢né a vééné je, prenasi ho do ¢tvrtého duchovniho prostoru neboli astralni roviny. To
predpoklada, Ze malit dosahl stavu jasnovidného transu. Poté, na zaklad¢ spiritistické tradice
19. stoleti, potvrzené védci jako Zoellner, spatii objekt ze vSech stran najednou, jako by byl
prihledny. Uvadéné fenomény Etyirozmérného zraku neboli astralniho vidéni presné
odpovidaji sou¢asnym vicendsobnym perspektivam a vykreslovani fyzickych objektt jako
prithlednych rovin, které kubisti¢ti malifi pouZzivaji k zobrazeni velkolepych metafyzickych
forem, které jsou v zakladé materialni vSednosti.“ (Gleizes, Metzinger, 1912)

T. H. Gibbons (Gibbons, 1981) porovnava zakladni rysy ¢tvrtého rozméru s uvedenou
vySe definici kubismu J. Goldinga a nachazi Gplnou shodu. Splynuti objektu s okolim,
kombinaci nékolika pohledii na objekt v jednom obrazu, nahromadéni prihlednych,
vzajemné se prolinajicich tvari nebo rovin a zavrZeni perspektivy — vSe odpovida
Ctyfrozmérnému nebo astralnimu vidéni, o kterych mluvi Hinton, Zoellner a Leadbeater.
V téhle souvislosti mame chapat i vy$e zminény odkaz Appolinaira.

Kubismus jako nejvlivnéjsi hnuti v modernim uméni stoji u bodu zlomu, kde vytvarné

uméni vyrazné odchyluje od vseho, co ho predchazelo a co v dusledku zptisobilo radikalni
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zménu V uméleckém paradigmatu, podobné tomu, jak TR zpusobila revoluci v paradigmatu
fyzikalnim.
Prvni kubisticky obraz se datuje rokem 1907. Picasso vzpomina: ,,Kolem roku 1906

postupné vSechno ovladl vliv Cézanniiv. Kazdy se zajimal o znalosti kompozice, poméru

G. Braque, Kytara, 1909-10, o. n. pl. P. Picasso, Portrét Ambroise Vollarda, 1910, o. n. pl.

zobrazeni predmétu. Rekl jsem si, neni-li tfeba malovat véci tak, jak je zname spise, nez jak
je vidime?

Picasso se Sest mésicli pfipravuje a pracuje na stovkach kreseb a maleb, jako skic pro
revoluéni obraz. Je to moznad nejdel§i pfiprava a nejpropracovanéjsi Picassliv obraz.
Nicméné navozuje dojem, Ze je namalovan rovnou, najednou, spontanné, bez premysleni a
planovani. Obraz je pomérné velky, 243.9 cm X 233.7 cm a zabira veskeré zorné pole
divaka, obklopuje ho a nenechava mu uniknout. Picasso vystavuje divaka upfenému pohledu
péti nahych prostitutek. Neni to nové téma, o prostitutky se zajimali i Manet, Lautrec,
Degas. Novinkou je to, ze Picassa nezajimaji jejich osobnosti a charaktery. Picasso hleda
adekvatni jazyk, aby vyjadfil to, co citi, kdyz jako klient pfichazi do nevéstince
V barcelonské ¢tvrti Avignon, pted nim se postavi do fady pét zen a on si z nich jednu musi
vybrat. To, co chce timto jazykem fict, se da shrnout jako sexualni vzruSeni a strach. Jeho
nastroje jsou prostor a forma. P&t Zen jsou doslova uvéznény Vv prostoru obrazu, pfi¢emz jim
samotnym je odepfena prostorovost. Jsou jakoby slozeny z ostrych stfepli rozbitého skla.
Jsou nebezpecné, bylo to v dobé pred antibiotiky, kdy syfilis fadila. Mezery mezi tély zen

jsou také ostré a cely prostor je uspofadan tak, ze nema jednu perspektivu.
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Divék tak nema moznost Uniku a je konfrontovan s pohledy prostitutek nabizejicich
sva ostra a nebezpe€na téla. Jejich téla zobrazena z rlznych, neslucitelnych uhlt pohledu.
Jedna z nich (druha zleva) dokonce lezi a je nahlizena seshora a zaroven, jako kdyby stala

v fad¢ s ostatnimi. T¢lo Zeny sedici vpravo je nahlizeno zezadu a zarovein vidime jeji oblicej

- e 't

Pablo Picasso, Slecny z Avignonu, 1907, olej na pl.

(masku) zepredu. Perspektiva je vydobytkem renesance. Je to na tu dobu velky posun
V tom, jak zobrazovat prostor. Stfedoveéky zplisob zobrazeni je z Boziho, duchovniho thlu
pohledu. Tento zplsob zobrazeni nese jesté stopy sakralizace obrazu a piedstavu, Ze obraz
neni jenom reprezentaci objektil, zivych bytosti, bohil atd., ale ze v sobé zahrnuje ¢ast jejich
skutecné existence. Renesancni perspektiva je vyrazem nového stavu mysli, kde se objekty a
postavy vyobrazuji konkrétn€, realisticky v prostoru, kde je vSe podfizeno jedinému
perspektivnimu referenénimu ramci, racionalnimu principu, rozumu, logice vzajemné
vyluéujicich protikladd. Perspektivni vyobrazeni se stalo vyrazem stavu mysli, kdy se
clovek odde€luje a vylucuje ze vseho, co ho obklopuje, vidi sebe jako nezavislého, stavi okoli
do protikladu sobé&, rozd€luje na ¢asti a podrobuje analyze.

Perspektiva se pouziva po staleti a akt jejiho opusténi je vzpourou proti konvencim,
jasnym krokem névratu k ptivodnimu zpiisobu prvotniho, ,,primitivniho*, duchovniho, mohli

bychom fict ¢tyfrozmérného vnimani. Aby zesilil tento navrat, Picasso maluje dvéma zendm
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masky (dv€ zeny vpravo). V t€ dob¢ je fascinovan africkym uménim a jeho jednoduchou a
piimocarou upiimnosti. Sedici Zené¢ vpravo déva hlavu inspirovanou plastikou antické
bohyné z Iberského poloostrova. Perspektiva je tady ne prostorovd, ale casoprostorova.
Antické masky se potkavaji s modernim mysSlenim, jako kdyby s mizenim perspektivy
mizela i linedrni posloupnost udélosti a ramec absolutniho Casu.
rysy samotného Picassa. Je to sebe-referencni obraz, kde je Picasso pfitomen jako dvoji
pozorovatel: klient a prostitutka zaroven.

Miizeme pochybovat o skute¢nych matematickych znalostech kubistti. Je vSak mezi
nimi pojistny matematik Maurice Princet, ktery je obeznamen s matematikou n-rozmért a
s neeuklidovskou geometrii a ktery jim ptednasi z publikaci Traité élémentaire de géométrie
a quatre dimensions (1903) E. Jouffreta a hlavné z Poincarého La Science et I'hypothése
(1902).

Ve stejnou dobu, kdy se kubisté zajimaji o ¢tvrty rozmér a neeuklidovskou geometrii
v Pafizi, Einstein ¢te v Bernu v némeckém piekladu La Science et I'hypothese. Tento zdjem
ho pozdé€ji privede k objasnéni jevu gravitace pomoci zakfiveného, neeuklidovského

casoprostoru.
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4  ABSTRAKTNI UMENI

Od nepaméti se lidé ptali na povahu ¢asu. Cas patii k transcendentnim entitam, k jeviim,
které jsou za hranicemi naSich péti smysla, k entitam, které clovék nemtize vnimat piimo a
pro jeho pozorovani pouziva opakovany pohyb, nebo nastroje, které jsou na opakovaném
pohybu zaloZzené. ,,Cas je napo&itany pohyb ve vztahu k pred a potom.”“ — Avristoteles.

Ve fyzice Cas je to, co ukazuji hodiny. Takova Cisté operativni definice ¢asu nefesi jeho
zakladni povahu. Neftesi, pro¢ se objekty mohou pohybovat v prostoru dopiedu a dozadu,
kdyz se udalosti v ¢ase déji pouze V jednom sméru.

Od pradavna se vedla debata, zda je ¢as realna entita, nebo je pouze iluzi, abstraktnim

konceptem, nebo jako v teorii I. Kanta a priori intuice. Isaac Newton (1643—1727) definoval

Cas jako rozmér — Cas je soucasti zakladni struktury vesmiru — dimenze nezavisld na
udalostech, ve které se udélosti odehravaji postupné. Néco jako prazdna nadoba, ve které se
odehrava vesmirné déni. Je tedy redlny. Newton vé&fil v absolutni prostor a absolutni ¢as.
Ten vsak byl pro ¢lovéka nepoznatelny. Clovék mohl poznat jen &as relativni — Gas mezi
dvéma métenimi. Cas, jak absolutni, tak i relativni, viak byl nezavisly na prostoru a plynul
viude stejné. Casa prostor byly dvé samostatné, nezavislé entity. Einstein méni toto
paradigma a postuluje Ctyfrozmérny kontinuum — casoprostor, ve kterém cas a prostor
nejsou dvé, ale jedna entita. Cas ztratil korunu absolutniho, stal se relativnim, ale nabyl na
skute¢nosti. Fyzika zkouma vné&jsi svét a jeho jevy, a fyzikalni paradigma je omezené na to,
co je méfitelné, co se da potvrdit experimentem a co se da teoreticky predpoveédét. Uméni
neni omezeno péti smysly a nehleda racionalitu, miize zkoumat i jevy vnitini, pohyby duse,
nalady, emoce. Fyzika pouZziva jazyk abstrakce a s nim spojeny matematicky aparat. AvSak
od TR Einsteina fyzika nabyva jesté¢ veétsi miru abstrakce, protoze doklada naprosto kontra-
intuitivni a ne¢ekané zaveéry. TR dava impuls a moznost pro rozvoj kvantové fyziky, v niz je
stupen abstrakce jesté vyssi. Ve stejnou dobu Vasilij Kandinskij (1866—1944) a pozdé¢ji
Frantisek Kupka (1871-1957) d¢laji ten posledni odvazny krok od kubistické reprezentace
vnéjSiho svéta k reprezentaci svéta vnéjsiho i vnitiniho v jednom — k abstrakci. Oba jsou
fascinovani védou. Vysledky modernich véd maji zfejmé vliv na sou¢asné umeélce, mnozi z
nich jsou neziidka — podvédomé nebo védomé — zaky nejnovéjsich myslitelt. ,,Nemohu
pochopit moderniho malife, ktery neumi pouzivat pfinejmensim teleskopu a mikroskopu™,
pise Kupka. (Kupka, 1923)

Kompozice Kandinského, dle jeho slov, predstavovaly: ,,...vyrazy pocitl, které se

vytvarely po velmi dlouhou dobu a které jsem po prvnich predbéznych nacrtech pomalu a
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témé pedantné zkoumal a rozpracovaval. Zde rozum, védomi a cilevédomost hraji
pievazujici roli. Az na to, Ze se vzdy rozhoduji ve prospéch citu, a ne vypocitavosti.*
(Dabrowski, 1995)

Viudéim principem pfi tvorbé kompozice tedy byla umélcova schopnost abstrahovat své
emocionalni reakce na udalosti vnitini povahy a abstrahovat dojmy, které ume¢lec ziskal z
vné&jsich jevi, udalosti nebo koncepti. Tyto abstrakce prostiednictvim ,,rozumu, védomi, a
cilevédomosti“ dosdhly obrazové formy. V disledku toho se umélecké dilo stalo
nevyhnutelnou jednotou vnitinich a vnéjsich prvka, tzn. obsahu a formy. (Dabrowski, 1995)

Abstraktni malba se vyviji paralelné s kubismem, ale ani Picasso, ani Braque se nikdy
neptikloni k plné abstrakci. Picasso nechapal, pro¢ ma nékdo zajem o obrazy takového typu,
a tvrdil, Ze za kazdym abstraktnim obrazem je konkrétni vizualni vjem, nebo Ze v jeho
neabstraktnich obrazech je vice abstrakce nezli v jakémkoli abstraktnim. Jeho uméni zlistane
na hranici. Stejné tak, jako se i Einstein nikdy nepteklenul do kvantové fyziky.

Kandinskij, a pozdéji Kupka a dalsi, zakladaji abstraktni uméni, které se zbavuje
nutnosti reprezentace vnéjSiho svéta, nicméné reprezentuje jejich vnitini svét, duchovni svét,
psychicky svét. Abstrakce nepotiebuje zadné rozdéleni mezi riznymi segmenty reality,
protoZe realita byla ptrenesena z vnéjSku dovnitt umélce, kde zkuSenost je jedna a vSe
existuje soucasn¢. Je to dal§i zbavovani se v tfadé¢ — zbavovani se referen¢niho rdmce
reprezentace. Nejdiive perspektiva, ted” odmitani mimeze, napodobeni objektu jako
absolutniho referen¢niho ramce.

Cas jako skuteény &étvrty rozmér vstupuje do fyziky. Ctvrty rozmér vstupuje do uméni
jako rozmér duchovna. Ctvrty rozmér, okultismus a esoterismus ovlivnily Kandinského,
Kupku, Mondriana a Malevice — ty nejvlivnéj$i postavy abstraktniho umeéni a revoluce
modernismu. Kandinskij a Kupka — oba napsali literarni dila, aby objasnili vefejnosti a
mozna hlavn€ sobé samotnym, pro¢ se tak skvéli a klasicky vybaveni malifi zfekli
figurativniho vyjadfeni a prestoupili na uplné jiny druh tvorby a uvazovani. Oba, Kandinskij
v ,,0 duchovnim v uméni“, 1910, a Kupka v ,,Tvofeni v uméni vytvarném*, 1923, uvadi, ze
pomoci forem, kompozice a barev hledaji vyjadieni vnitini, duSevni néalady, psychickych
stavl, emoci a vztahi. Pfitom usilovali o vétsi skalu, 0 jemnégjsi vnimani, nezli bylo to
primérné a bézné. Chtéli pomoci abstraktniho jazyka mluvit o duchovnu. O tom, co se jesté
neprojevilo, co neni pfijato, neni zndmo, co je zatim jen v neviditelném zarodku, o tom, ¢im
je skutecnost t€hotna.

Kandinskij, Kupka a Mondrian jsou ptimo spjati s theosofickym hnutim a Kandinskij ho

fimo a velmi pozitivné zminuje v ,,O duchovnim v uméni“. Neni pak divu, Ze miZeme
b 9
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vidét podobu obrazu Kandinského ,, Hora®, Mountain, 1908, a obrazku v knize A.
Bezantové a C. W. Leadbeatera, Mysl-formy, Thought-forms, 1905.
V roce 1911 vychazi v Rusku Tertium organum P. D. Uspenského, dilo ve velké mife
inspirované Hintonem a Bragdonem, které¢ mélo podstatny vliv na Kandinského a Malevice.
Po dlouhé dobé experimentti s kubismem a futurismem se Kazimir Malevi¢ (1879-1935)

Vv roce 1915 ucastni expozice 0.10 Posledni futuristicka vystava. Zde vystavuje 39 obrazii, ze

Annie Besant
C. W. Leadbeater

THOUGHT FORMS

Vasilij Kandinskij, Hora, 1909, o. n. pl. A. Bezantova a C. W. Leadbeater, Hudba
Wagnera.

kterych pét nesou podtitul Barevné hmoty v étvrtém rozmeru (napt. Malivsky realismus

fotbalového hrace. Barevné hmoty v ctvrtém rozméru, 1915). Jednim z 39 obrazi je jeho
Cerny ¢tverec (1914—1915).

Béhem obdobi 1913—1915 a zptsobené jeho praci na opeie Vitézstvi nad sluncem spolu
se skladatelem M. Matiusinym a basnikem A. Kruc¢onych, cestovani v ¢ase, magie a ¢erny
Ctverec — symbolicka rakev pro slunce, vstoupily do jeho obrazového lexikonu. (Souter,
2008) Pod vlivem teozofickych myslenek a filozofickych tivah Hintona, Uspenského a
Bragdona o ¢tvrtém rozméru, v atmosféfe piedrevolu¢niho Ruska zachvaceného 1. svétovou
valkou, Malevi¢ za¢ind zkoumani prostoru a ¢asu a vyviji novy umélecky smér radikalné

bezpfedmétné malby. Zacina z nejjednodussi zékladni formy, Ctverce.

33



V Manifestu suprematismu z roku 1915 Malevi¢ vzpomina: ,,Kdyz v roce 1913 v mém
zoufalém pokusu osvobodit uméni od balastu objektivity? uchylil jsem se do &tvercové
formy a vystavil obraz, ktery se skladal pouze z ¢erného ¢tverce na bilém pozadi. Kritici a
spolu s nimi i vefejnost si povzdechli. ,\/$echno, co jsme milovali, je ztraceno. Jsme

V pousti ...Pfed ndmi neni nic jiného nez ¢erny ¢tverec na bilém pozadi!‘ Zdalo se, Ze
Ctverec je nepochopitelny a nebezpecny pro kritiky a vefejnost ..., a to se samoziejmé dalo
o¢ekavat. Vystup k vy$indm neobjektivniho uméni je namahavy a bolestivy ...ale je

ptesto obohacujici.”

,Abychom vnimali v ¢tvrté dimenzi, méli bychom se zbavit davéry ve tii rozméry, které

Kazimir Malevic¢, Cern)} ¢tverec, 19141915, o. n. pl.

tvofi nas rozpoznatelny svét,“ fekl G. F. Bernard Riemann (1826-1866). Jeho prace o
neeuklidovské geometrii, kterd snadno umoznuje existenci vice rozmérti nez obvyklé tii,
byla rozpoznana vyznamnymi védci propagujicimi jeho mySlenky Siroké vefejnosti.

Riemannu také dluzime za jeho praci o neeuklidovskych geometriich, které se daji rozdelit

> Méli bychom se zamyslet nad tim, co Malevi¢ vkladd v pojem ,objektivita (06BEKTHBHOCTS).
Objektivita v jeho pojeti mohla, na rozdil od objektivniho poznani nebo vnimani, znamenat zastaralé tendence

uméni napodobovat véci, objekty. A proto se snazil zbavit se objekt a jejich napodobovani jako balastu.
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na eliptické (sférickou geometrii Riemanna), kde z bodu mimo piimku nemuize byt
nakreslena zadna rovnobézka (0), nebo na hyperbolické (Bolyai-Lobacevskij), kde z bodu
mimo piimku lze nakreslit nekone¢né mnozstvi rovnobézek (o). (Bassalo, 2021)

Malevi¢ zakladd suprematismus na cistém pocitu, zbaveném jakékoli potieby
zobrazovat néco. ,,Reprezentace objektu sama o sobé (objektivita jako cil vyjadieni) je néco,
co nema nic spolecného s uménim, 1 kdyz pouziti zobrazeni v uméleckém dile nevylucuje
moznost, ze jde o vysokou uméleckou uroven. Pro suprematistu je tedy spravnym
prostfedkem ten, ktery poskytuje nejuplné;jsi vyjadreni Cistého citu a ignoruje obvykle
piijimany pfedmét. Objekt sam o sobé nema smysl; a védoma mysl je bezcenna.
Rozhoduyjici je cit ...a tim 1 uméni dospiva k neobjektivni reprezentaci — k suprematismu.*
(Malevic, 1915)

Ve svém Manifestu suprematismu (1915) Malevi¢, ve snaze zbavit uméni
akademickych konvenci a ptfedsudkd, piSe: ,,UZ Zzadné ,zdani reality‘, Zadné idealistické
pfedstavy, nic nez poust! Ale tato poust je plna ducha neobjektivniho pocitu, ktery
prostupuje v§im. I mé se zmocnil ostych hranicici se strachem, kdyz doSlo na odchod ze
,svéta ville a predstav‘, ve kterém jsem zil a pracoval a ve skute¢nost kterého jsem véfil. Ale
ten blazeny pocit osvobozeni od objektivnosti mé& pienesl do ,pousté‘, kde neni nic
skute¢ného nez pocit ...a tak se pocit stal podstatou mého zivota. Nebyl to ,prazdny ¢tverec,
ktery jsem vystavil, ale spiSe pocit neobjektivnosti. Uvédomil jsem si, Ze ,véc‘ a ,pojem*
byly nahrazeny pocitem, a pochopil jsem faleSnost svéta vile a pfedstav. Je ldhev mléka
symbolem mléka? Suprematismus je znovuobjeveni Cist¢tho umeéni, které bylo postupem
casu zatemnéno hromadénim véci.*

Neobjektivnost tedy, v pojmech Malevice, znamena ne-objektivnost, stav osvobozeni
od pfedstav a véci — objektli trojrozmérného svéta a schopnost rozpoznani a vyjadieni
¢istého citu. Ten Cisty a ni¢im nezatéZkany stav v jeho pojeti je vyjadien pfedev§im bilym
pozadim, ,,bilou, svobodnou propasti, nekonecném® (o). Jeho nekone¢ny prostor je bily a
prazdny, je to mnohorozmérna poust, ve které se zjevuji otisky Cistych pocitii v jejich
zékladnich formach a barvach. Ta nejzakladnéjsi je erna — nulova (0).

Malevi¢ maluje obraz, ve kterém se zbavuje obrazovosti, obraz, ktery neni obrazem
néceho, ale obrazem niceho. Obraz, ktery neni obrazem. Jinymi slovy, obraz nereprezentuje
nic, kromé sebe sama — ¢erného ¢tverce na bilém pozadi. Dle slov Malevice je to bod nula,
zaCatek a konec vSech véci a vyznamu. E. Fisher-Lichte, v jeji Estetice performativity,

nazyva jevy, které jsou vytrzené z kauzalniho kontextu auto-referencnimi. (Fisher-Lichte,
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2011). Takové jevy, protoze uzaviraji velmi tésnou autopoietickou smycku a jsou
oznacujicim a oznaCovanym zaroveil, maji pro divaka bud’ nulovy (0) nebo nekonecné
mnoho vyznami (). Cerny ctverec miizeme oznadit za jeden z takovych jevis. Je to Gerné
zrcadlo odrazejici sebe sama. Odkazuje jen na sebe sama, je jenom tim, ¢im je — ¢ernym
¢tvercem, a piestava byt oznacujicim (0), nebo mizeme mu piitadit nekoneéné mnoho
vyznamt, a je oznacujicim pro jejich nekone¢ny pocet (o). Je to zcela na fantazii divéaka, jak
ho pojme.
Cerny ctverec je jednim Eernym pixlem obklopenym bilymi pixly bindrniho prostoru.
V tomhle kontextu oznacuje (0). MiiZzeme ho vnimat jako tecku na konci véty a zde oznacuje
nekonecné vyznamu (o). Jaké véty? Tu vétu a jeji vyznamy nam Malevi¢ nesdéluje a tim
nas nuti hledat vyznam v sobé samych. Je to jeden z téch radikdlnich obrati divakova
védomi na sebe sama, na své prozivani pfitomného okamziku, které hojn¢ vidime v
modernismu i v postmodernismu.
Neda se ptehlédnout ani archetypalni vyznam ¢tverce, jako tvaru spjatého s lidskou
civilizaci a usedlym zplsobem zivota, s kulturou, sumélosti, ve smyslu nepatricnosti
ptirodnim formam, a s umélosti ve smyslu uméni. Ctverec je tvarem specificky lidskym,

neroz$itenym v ptirod¢. Pro nés — lidi, ¢tverec podvédomé znamend domov, pritomnost lidi,
2 F =

maAsM
IpEsarl”.

Kazimir Malevi¢, Cerny c¢tverec v hornim rohu mistnosti na vystavé 0.10 Posledni

futuristicka vystava, 1915.
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rozumu, schopnosti abstrahovat. Je to praobraz vsech obrazu. Tady se smycka uzamyka,
obraz se stava trojjedinym. Je to obraz, je to anti-obraz a také pra-obraz.

Malevi¢ si plné védom této trojjedinosti, kdyZ na vystavé umistuje Cerny ctverec V tzv.
cerveny roh — tam, kam se v Rusku umist'uji ikony. Nelze piehlédnout i to, Ze ten nejvice
staticky ze vSech tvard je namalovan jen jako lehce otoceny a jeho strany nejsou paralelni
stranam platna. Jako by byl v lehkém pohybu, nesrovnalosti ¢i neurcitosti, vV procesu ladéni
nebo narovnani. Zde mozna Malevi¢ odkazuje na to, Ze, dle Bragdona a Hintona, zmény
v mentalité jsou pohyby duse a jeji prostorové pozice Vv ¢tvrtém rozméru. Bragdon ve své
knize A Primer of a Higher Space (1913) nabizi sviij pohled na plochy svét, ktery je
podobné nasemu zalidnén rdznymi ,,0osobnostmi® reprezentovanymi riznymi polygony.
Vsichni obyvatelé dvourozmérného svéta se jevi jako tvary vytvorené fezem krychli pfi
jejim protinani plochou. Témto ,,0osobnostem* vétSinou neni zndmo, ze jsou vSechny ve
skute¢nosti krychlemi, a proto jejich nejpravdivéjsi Ja zaujima vyssi trojrozmérny sveét.
V¢étSina obyvatel jsou proto nepravidelné a nedokonalé tvary, které pochazeji z fezl krychli,
které spocivaji nakfivo k dvourozmérné plose. Nejlepsi ,,050bnosti* se vSak projevuji jako
Ctverce, a to muze byt dosazeno, pokud se cela krychle spravné narovnala vzhledem Kk
roving reality. Tomu odpovida teozoficky princip odvozeny od Hintona, Ze mysl a védomi
zabiraji vys8i prostory, napi. které poskytuje ctvrty rozmér, a je tieba je v tomto prostoru
narovnat. Nejdokonalejsi bytost Bragdonova popisu dvourozmérného svéta se jmenuje

Christos, ktery odhaluje celou svou bytost a jako krychle se rozvinul do kiiZe na plose.
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Claude F. Bragdon, A primer of a Higher Space, 1913.
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V opatném rohu mistnosti, ve které byla vystavena Malevicova dila, oproti skoro
dokonalému nehybnému bozstvu Cerného ctverce, visel jeho protéjsek: bily &tverec na
bilém pozadi, coz podle Malevice znamenalo ,isty pohyb®. (Souter, 2008) Nehybny,
staticky Bith (0) proti svému stvofeni v nekoneéném pohybu (o).

V TR potkavame téZ nulu a nekoneéno. Castice svétla — foton, je vinou a zaroven &astici
s nulovou hmotnosti klidu (0), a protoze musi se pohybovat tou nejvétsi moznou rychlosti

300 000 km/sek — rychlosti pfi které ¢as se zastavuje, foton je véény a nesmrtelny (o).
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5 AKCNI MALBA A PERFORMANCE

V pravéku se cas povazoval za cyklicky, umirajici a znovu se obnovujici spolu
s vegetativnimi  bohy podobnymi Usiru prochazejicimi nekoneénymi cykly smrti a
znovuzrozeni. Pozistatky tohoto cyklického modelu madme dodnes ve zpisobu, kterym
odpocitavame Cas pro kazdodenni potieby. Symbolicky byl takovy cyklicky ¢as znazornén
Ouroborem — drakem pozirajicim svij ocas. Od starovéku az po sedmnacté stoleti byl Cas
vniman jako napocitana mira pohybu. Ale protoZze ne vSechny pohyby probihaji simultanné,
hledalo se néco, oproti cemu by bylo mozné méfit vSechny ostatni pohyby. Platon v Timaeu
nachazi takovy etalon v pohyblivém obrazu Vécnosti, ktery Stvoritel uvedl do pohybu, kdyz
stvofil nebesa pohybujici se podle &isel a ktery nazyvame Easem. Cas se odpocitaval podle
pohybu nebeskych téles a na tu dobu plné odpovidal vSem pozadavkim. (Platon, 1925).
Objev ¢asu jako véc¢ného invariantu byl objevem pravdy univerzalni a nezbytné, na vSech
mistech a ve vSech dobach.

V roce 1602 Galileo poprvé zjistil, ze doba, kterou kyvadlo pottebuje k houpani tam a
zp&t, nezavisi na amplitudé. Za jeho doby pfesné méteni ¢asu prakticky neexistovalo. Ke
konci svého Zivota Galileo navrhl prvni kyvadlové hodiny. V 17. stoleti se rozpoutala debata
mezi . Newtonem (1643-1727) a G. W. Leibnizem (1646-1716) o povaze prostoru a ¢asu.

Newton — realisticky absolutista — prosazuje obraz vesmiru jako absolutniho prazdného
nehybného prostoru a absolutniho casu, ktery se odpocitdva od stvotfeni. Tyto absolutni
prostor a ¢as jsou realné ve smyslu jejich nezavislosti na pozorovateli a jeho vnimani.
Absolutni prostor je prazdnou nadobou, homogennim a izomorfnim kontinuem ve vsech
smérech, ve které probihaji vztahy mezi hmotnymi objekty. Absolutni ¢as dle Newtona
existuje nezavisle na absolutnim prostoru a nezavisle na pozorovateli a jeho vnimani, a
plyne vsude stejnym tempem. ,, Ted™ je stejné v kazdém bod¢ prostoru.

Pro Leibnize — relativniho idealistu mezi racionalisty — dusSe je uzaviena monada bez
oken a veskeré vjemy, které mame, jsou od pocatku stanovené Bozim pldnem vesmirné
harmonie. NaSe vnimani prostoru a casu jsou klam. Protoze veskerenstvo je slozeno
Z individudlnich uzavienych mondd, ¢as a prostor nemohou byt ani redlné ani absolutni —
jsou klamem, ktery ndm piedkladaji nase smysly. VSe, co se ve vesmiru ,,d¢je* je iluzi a
kazdé jsoucno inherentné obsahuje vSe, co se s nim bude dit od svého pocatku. Prostor a Cas
jsou tedy relativni (neexistuji nezavisle na pozorovateli) a idealni (nejsou realné a maji

puvod v mysli). Jak Leibniz konstatuje v Novych esejich (Leibniz, 1996), ,, ...ve skutenosti
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existuji pouze substance a jejich vlastnosti; mysl je ta, ktera ,ptidava‘ vztahy (relations) mezi
nimi.*

Vynalez kartézskych soufadnic v 17. stoleti Reném Descartesem (1596-1650) zpusobil
revoluci v matematice tim, Ze poskytl prvni systematické spojeni mezi euklidovskou
geometrii a algebrou a zdroven umoznil vizualizaci absolutniho trojrozmérného prostoru
s hodinami umisténymi v kazdém prostorovém bod¢. Tento absolutni homogenni a nehybny
prostor s hodinami ukazujicimi absolutni a stejny Cas se stal zakladem klasické fyziky na
dlouh4 staleti. Nova fyzika, po¢inaje Galileem a Descartesem, za¢ind matematizaci ptirody.
Pro tuto novou fyziku priméarni kvality vysvétluji (zptsobuji) sekundarni. Implicitné
redukuje hmotu na jeji matematické atributy. Hmota se pro ni skladd z primarnich,
matematicky popsatelnych vlastnosti. V tomto novém pohledu mé hmota vlastni identitu,

4

kterd ndm umoziuje ignorovat as. Elementarni ¢éstice — ta, ktera ziistava stejna po celou

dobu zmén — je Castice, ktera ,,nenese piiznaky ¢asu, ktery uplynul.© (Bergson, 1889)

Casoprostorova mrizka, predstava absolutniho prostoru a absolutniho casu.

Hmotnd véc je jednoduSe souctem jejich matematickych popisi. Vysledkem je, ze
elementarni Castice — napf. atom je zbavena — ,,vahy svych smyslovych vlastnosti®.
,Konkrétni existence jevi ptirody ma tendenci mizet v algebraickém koufi“ — konstatuje
Bergson. Pfi nahrazeni kauzalnich vztahii logickymi (matematickymi) vztahy, Descartes —
piSe Bergson — poté, co ,,vybudoval jakoby nadc¢asovou fyziku“, musi pravidelnost
fyzického svéta (svéta, ktery je v Case) ,,pfipsat neustale obnovované milosti prozietelnosti.*

Buh, ktery je nadCasovy, je divodem, pro¢ se vztahy casovych posloupnosti vyménily za
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vztahy matematické. (Mensch) Zakony piirody se daly popsat jazykem matematiky. Cas a
prostor se staly pfedmétem méfeni pomoci pfesnych mechanismi a jejich vztah se dal
vyjadrit algebraickymi rovnicemi.

Byl to Kant, kdo poskytl prvni uplné filozofické vyjadfeni této mutace v mysleni.
(Janiak, 2009) Kant — transcendentni idealista — prohlasuje ¢as a prostor za a priori intuici,
za néco, CO je prekurzorem a nutnou podminkou jakéhokoli vnimani. Zaroven Kant
povazuje intuici za druh objektivniho vnimani.

Kant tvrdi, ze ,ti, kteti zkoumaji svét matematicky“ (pfiznivci Newtona) pojimaji
prostor jako druh kvaziobjektu. Zduraznuje, Ze z newtonovského pohledu jsou prostor a ¢as
podobné substancim — v tom, Ze jsou nezdvislé na vSech objektech a vztazich na jedné strané
a nezavislé na mysli (a intuici) na strané¢ druhé — a ptesto postradaji kauzalni vztahy. Jsou
také nevnimatelné, Vv piipadé ¢asu nepoznatelné a v piipadé prostoru uréit¢ nekonecné.
Newtonovci tak pro Kanta povazuji prostor za nekonecnou substanci podobnou entité, ktera
je nevnimatelnd a kauzaln¢ inertni, coz je nazor, ktery Kant povazuje z obecnych
metafyzickych diivodi za absurdni. (Janiak, 2009)

Ti, co zkoumaji svét metafyzicky (ptiznivci Leibnize), si mylné pletou intuici s pocitem,
nebo povazuji intuici za druh pocitu. Proto nedokaZou rozpoznat, Ze intuice je druh
objektivni reprezentace. Smyslovy vjem dle Kanta reprezentuje stav subjektu, zatimco u
Leibnize mini reprezentovat objekty. Podle Leibnize nas smysly klamou, protoze nam
ukazuji vlastnosti, které nejsou vlastnostmi samotnych objektt. Leibnizova chyba spociva
v mySlence, Ze smyslové vnimani je jedinym druhem vnimani, a tim ho pfivadi k zavéru, Ze
vnimani ndm predstavuje pouze zmatené piedstavy. Pokud disledné odliSime vjem od
intuice, fikd Kant, otevirime moZnost reprezentaci, které jsou podobné subjektivnim
vjemum, ale které jsou objektivni. Leibnizovi chybi pro tuto moznost prostor. (Janiak, 2009)

U Kanta se ¢as stal ,,¢istou a prazdnou formou‘ vseho, co se pohybuje a méni — nikoli
véénou formou, ale pravé formou toho, co vécné neni. Cas se tak stal autonomnim a
nezavislym, osvobozenym od kosmologie a psychologie, stejn¢ jako od vécnosti. Kantiiv
argument, ze J4, Svét a Blh jsou transcendentni iluze, je odvozen pfimo od tohoto nového
stavu Casu. Pfed Kantem byl Cas z velké Casti definovan posloupnosti, prostor koexistenci a
vécnost stalosti. U Kanta jsou naopak posloupnost, prostorové vztahy a stalost vyjadiené
vztahem Kk ¢asu. Vysledkem byla zasadni zména ve vztahu filozofie k temporalnosti, ktera si
za svlj pfedmét zajmu bere spiSe nové neZ vécné. Produkce nového se stava korelatem
bézného casu stejnym zplisobem, jako pravdivé bylo korelatem ptvodniho casu ve

staroveéku. (Williams, 2011)
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Bergson v 19. stoleti ve svém doktoratu Cas a svobodnd vile (1889) kritizuje Kanta,
kdyz polemizuje s aristotelovskym konceptem pocitani pohybu. Bergson tvrdi, ze pocitani
implicitné zahrnuje koncept cisel. Koncept ¢isel je mozny, jen kdyz existuji diskrétni
jednotky néeho, co miizeme sefadit V realném nebo imaginarnim prostoru. Cislo 7 se
naptiiklad skldda ze 7 takovych jednotek, které mlzeme ptidavat, odebirat, d€lit nebo
nasobit. Tento koncept a manipulace, které umoziuje, implicitné piedpoklada homogenitu
prostoru, ve kterém tyto redlné, nebo imaginidrni manipulace provadime. Stejné tak
predpokladame, ze mizeme ohranicit prostor a vydélit z ného diskrétni ¢asti stejné délky,
plochy nebo objemu. | pravé uvedené implicitné predpoklada homogenitu prostoru ve vsech
smérech. Stejné tak po¢iname, kdyz pocitame stavy védomi (psychic states).

Ptedstavme si posloupné zvonéni kostelniho zvonu. Kdyz povazujeme kazdé zvonéni za
samostatny zvuk, tato ,,separace se musi odehravat v né¢jakém homogennim médiu, kde
zvuky zanechavaji stopy své piitomnosti, které jsou naprosto stejné. Pokud jsou zvuky
oddéleny, musi Se mezi nimi ponechat prazdné intervaly. Jak by tyto intervaly mohly
ptetrvavat, kdyby byly €istym trvanim, a ne prostorem? Okamzik ¢asu nemiiZe pfetrvavat,
aby mohl byt ptidan k ostatnim.“ (Bergson, 1889) Bergson pokracuje: ,,Abychom spocitali
stavy védomi (pocitdme jednotlivé zvonéni), musime je symbolicky znazornit v prostoru.*
To v8ak ovliviiuje zplsob, jakym nahlizime na vnitini percepci. Vysledkem je iluze.
Podobné, ,,projekce naSich stavii védomi do prostoru za ucelem vytvofeni diskrétni
mnohosti, pravdépodobné ovlivni tyto stavy samotné a da jim v reflexnim védomi novou
formu“. Tato nova forma se objevuje, kdyZz pii pfemySleni o case ,,uvazujeme o
homogennim médiu, v némz jsou nase védomé stavy rozmistény podél sebe jako v prostoru
tak, aby tvofily diskrétni mnohost.“ Ale takovy c¢as je ve skuteCnosti jen ,,znakem,
symbolem, naprosto odlisnym od skute¢ného trvani.” (Bergson, 1889) Trvani (duration)
podle Bergsona neni pocitatelné a kvantitativni, nybrz nepocitatelné, kvalitativni a ¢as neni
homogenni, nybrz heterogenni medium. Dle Bergsona Aristoteles (a po ném i Kant)
zfalSoval pojem trvani, kdyz Cas asocioval s pocitanim.

Bergson piirovnava trvani k poslechu hudby. ,,Cisté trvani je, kdyz zastavujeme
1 soucasné stavy splynout do organického celku, jak se to stava, kdyz si vybavime tony
melodie, které se taktikajic rozplyvaji jeden v druhém.*

Abychom 1épe pochopili historicky kontext, ve kterém Bergson a jeho soucasnici
formovali své mysleni, mizeme uvést nékolik zajimavych fakta. Naptiklad v roce 1859 byly

vynalezeny stopky. Rychlost stala prednosti a sounalezitosti moderni éry. Konské dostihy,
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kde je rychlost dalezita, se staly velmi popularnimi. 18. listopadu 1883 byl ve Francii ur¢en
mistni Cas podle polohy slunce nad hlavou a byla stanovena standardizovana ¢asova pasma.
V roce 1914 lidé zacali bézn¢€ nosit naramkové hodinky a neustale védéli, kolik je hodin. Na
pocatku 20. stoleti se majitelé podnikl soustfedili na usporu penéz tim, ze kontrolovali
mnozstvi Casu, ktery pracovnici stravili na kazdém tkolu. Sezonni charakter prace vytlacila
piisn¢ uspotfadana doba tovarnich praci. Mnozstvi Casu, které bylo potieba k provedeni véci,
pomohlo definovat hodnotu samotného ukolu. Tak se nutnost vyjadrit a méfit ¢as a neplytvat
ontologicky tok ¢asu (Rossum, 1996).

Einstein pracoval na patentnim ufadu v Bernu mezi lety 1902 a 1909. Tam neustale
dostaval navrhy na pfistroje pro bezpecné setfizovani jizdnich tada, aby se piedchazelo
¢etnym srazkam vlaki, coz udajné poslouzilo jako podnét k myslence relativity ¢asu.

Osudové drahy téchto dvou velikand, Bergsona a Einsteina, se zktizily 6. dubna roku
1922 v Pafizi, kam byl Einstein pozvan prestizni Société francaise de philosophie. Bergson,
mnohem star$i a v tu dobu mnohem slavné&jsi nez Einstein, byl s jistou nechuti zatazen do
debaty, kdyz se ho jeden z kolegti donutil vyjadfit. (Canales, 2015) Kazdé slovo této
historické debaty bylo peclivé zaznamenano pro pfisti generace. Na ptilhodinovy Bergsontiv
proslov Einstein reagoval jen velice kratce a svoji odpovéd uzaviel dvéma vétami.
,Neexistuje tedy Cas filozofi,* — fekl, ,,existuje jen ¢as psychologicky, ktery se vSak 1isi od
casu fyzika“. Tato odpovéd Bergsona urazila a do konce zivota se snazil TR vyvratit,
vénoval tomu celou knihu Trvani a simultannost (1922) a také prohlasil: ,Je to metafyzika
naroubovana na védu, véda to neni.“ (Canales, 2015)

Pro oba méla tahle debata nasledky. Pfed debatou byl Bergson povaZovan za
nejslavnéjsiho filozofa 20. stoleti a piirovnan k Sokratovi, Platonovi, Aristotelovi,
Descartovi nebo Kantovi. Po debat¢ byl pfevazné povazovan za toho, kdo mladému fyzikovi
prohral. Jeho hvézdna slava zacala rychle uhasinat. Bergson zemfel v zapomnéni. V zimé
roku 1941, spolu s tisici pafizskych Zidd, stal v dlouhych frontach, kvili povinnosti
registrovat se na nacistickych afadech. Bylo mu nabidnuto privilegium, aby tuto povinnost
plnit nemusel, jenZe Bergson toto privilegium zamitl, nachladil se a kratce poté zemfel.

Debata méla vliv 1 na Einsteintiv osud, 1 kdyZ ne tak tragicky. Nékolik mésicli po debaté
se konalo slavnostni pfedavani Nobelovy ceny. Piedseda Svédské akademie véd vyhlasil, ze
Einstein je laureatem za... vysvétleni fotoelektrického efektu, nikoli za TR, protoze je
znamo, ze ji kritizoval slavny Bergson v Patizi. Einstein tedy dostal Nobelovou cenu ne za

to, co v ocich spolecnosti bylo zdaleka jeho nejvétsim prinosem.
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Spor mezi Bergsonem a Einsteinem je milnikem, kdy pfirodni filozofie (Nature
philosophy), ktera od doby Galilea, Descarta, Leibnize a Newtona nekladla rozdily mezi
fyzikem, matematikem, filozofem a byla soucésti pfirodnich véd, prakticky pfestava
existovat a piirodni véda se stava vice a vice rozdrobenou a fragmentovanou. V ocich
spole¢nosti se empirické stanovisko fyziky stalo preferovanym oproti filozofickym tvaham
o ptirod¢, prostoru a Casu. Je vSak jasné, ze napiiklad Einsteinova opozice Nielsu Bohrovi a
kvantové fyzice nebyla sporem o platnosti empirickych vysledki, ale znamenala zasadné
odlisny ptirodovédné-filozoficky nazor na neurcitost. (Btih nehraje v kostky.) Ptirodni védy
tak ztstaly ochuzené a ztratily moralni, etickou a filozofickou dimenzi.

TR nove¢ a revoluéné méni predstavu o Case. Jak jsme zminili v obecnych zavérech, ¢as
v TR nelze vnimat jako oddélenou a nezavislou entitu. Cas je zavisly na prostoru, na
objektech v prostoru a na pozorovateli. Hermann Minkowski, byvaly Einsteiniv profesor, v
praci publikované¢ v roce 1908 reformuloval Einsteintiv ¢lanek z roku 1905 zavedenim
Ctyfrozmérné Casoprostorové neeuklidovské geometrie, coz je krok, o kterém Einstein v té
dob¢ jesté neptemyslel. Novy pojem — casoprostor, byl vytvoien specialné pro tento
revoluéni koncept, ktery spojil dvé stara slova, prostor a ¢as, aby zdlraznil skute¢nost, ze
kazdy ztéchto dvou pojmi, které byly po tisicileti povazovany za oddélené, se staly
jednotou.

»Panové! Pohledy na prostor a cas, které si vam pieji piedlozit, pochazeji z oboru
experimentalni fyziky, a v tom je jejich sila. Jsou radikalni. Od nynéjSka prostor sdm o sobé
a Cas sam o sob¢ jsou odsouzeny zmizet ve stinech a pouze jakési spojeni téchto dvou
zachova nezavislou realitu® — prohlasil pfed Shromazdénim némeckych ptirodovédci.
(Shlain, 1991)

M. Heidegger (1889-1976) v Byti a case (1927) pise: ,,Sami jsme entitami, které by se
mélo analyzovat® nebo otazkou neni ,,co je ¢as (...), ale KDO je ¢as.“ Pro Heideggera nutna
charakteristika lidského byti je temporalnost — my jsme cas! Tato jednoducha myslenka
v TR se stava jesté vice obecnou — veskerenstvo je ¢as. Cas je ontologickou a neoddélitelnou
soucasti byti v ¢asoprostoru. Cas neni abstraktni nezavislou entitou, ale soudasti kazdého
objektu a je témito objekty definovan. Z TR vyplyva jind logika nezli ta vylucujici ,,bud’
tohle, nebo tohle*, na kterou jsme zvykli. Zde je Casoprostor ¢asem a zaroven prostorem, je
Casoprostorem i vSemi objekty, které v ném existuji, a piedpoklada logiku zahrnujici ,,tohle
a také tohle”. Neexistuji objekty sami o sobg, ale procesy, jazykem TR — udalosti. Veskeré

objekty jsou udalostmi v ¢asoprostoru, které samotny ¢asoprostor definuji.
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Pokud se pozorné podivame na mysSlenkovy experiment, ktery je v zakladech STR,
zjistime, Ze jde o model identicky s definici kybernetiky druhého ¥adu®. Einstein se zabyva
systtmem dvou pozorovateli ve dvou nezavislych, vztaznych inercidlnich soustavach.
Inercidlni soustava je soustava, ve které téleso zlstava v klidu (napf. pozorovatel na
nastupisti) nebo se pohybuje konstantni linedrni rychlosti (napi. pozorovatel projizdé¢jici
pied nastupistétm ve vlaku). Kazdy z pozorovatelii pozoruje jak sebe sama, tak 1 toho
druhého. Z pohledu pozorovatele na nastupisti, jeho hodinky budou tikat rychleji nez
hodinky pozorovatele ve vlaku a jeho standardni metr bude del$i nez metr pozorovatele ve
vlaku. Z pohledu pozorovatele ve vlaku jeho hodinky budou tikat rychleji a jeho metr bude
del$i neZ u pozorovatele na nastupiiti. Je ziejmé, Ze zde je znazornén rekurzivni® model —
pozorovatel pozoruje pozorovatele a také sam sebe. Oba pozorovatele jsou v procesu
rekurzivni komunikace.

Nezbytné zaclenéni pozorovatele do jakéhokoli popisu svéta je ziejmym, a presto zcela
novym principem. ,,Cokoli feceno je feceno pozorovatelem* — cituje von Foerster Humberta
Maturanu, zaroven uvadi, ze ,,Cokoli feeno je fe¢eno pozorovateli“. (Foerster, 1995) Tedy
to, CO je pozorovano a konstatovano jak prvnim, tak i druhym, nefe¢eno ve vzduchoprazdnu,
nybrz v komunikaci s nékym (bud’ to i v komunikaci pozorovatele sam se sebou jako
Vv piipadé té nejuzsi zpétnovazebné smycky). Kybernetika se zrodila, kdyz Norbert Wiener
(1894-1964) prohlasil, Ze soucasti védy jsou nejen pozorovani, ale také zpusob, jakym je
pozorovatel zprostiedkovava. Kybernetika se zabyva otazkou, jak funguje sebereference ve
zpétné vazb&é mezi pozorovatelem a pozorovanym systémem. Jak uz jsme pouceni
kvantovou mechanikou, pozorovatele a pozorované nelze oddélit a vysledek pozorovani
bude zaviset na jejich interakci. Pozorovatel je také kybernetickym systémem, ktery se snazi
sestrojit model jiného kybernetického systému. K pochopeni tohoto procesu potiebujeme
,kybernetiku kybernetiky®, tedy kybernetiku ,,meta“ nebo ,,druhého fadu*, kde pozorovatel

pozoruje pozorovatele pozorujiciho sam sebe.

* Kybernetika druhého Fadu, zndma také jako kybernetika kybernetiky, je rekurzivni aplikace kybernetiky na
sebe sama. Je to kybernetika, kde je role pozorovatele pfiznana spiSe nez ignorovana, jak to v zapadni védé
bylo tradici. Kybernetika prvniho fadu byla rozpracovana Norbertem Wienerem v roce 1948 v jeho knize
Cybernetics, or Control and Communication in the Animal and the Machine. Kybernetika druhého fadu byla
vyvinuta mezi koncem 60. a polovinou 70. let Margaret Meadovou, Heinzem von Foersterem a dalSimi.
Foerster to nazval ,fizenim fizeni a komunikaci komunikace“. (Foerster, 1995) Kybernetiku prvniho fadu
oznacil jako kybernetiku pozorovanych systémi a kybernetiku druhého fadu jako kybernetiku pozorovacich
systémt, tedy systému pozorujicich pozorovatele.

* Rekurze je pojem, oznacujici definici objektu nebo akce v pojmech sebe sama nebo sebe podobného typu.
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Musime si také uvédomit, ze kazdy pozorovatel je neuronova sit®. TR neomezuje pocet
pozorovatelil a vztaznych inercidlnich soustav, kterych muze byt jakkoli mnoho. Souhrn
vSech pozorovatelt s jejich soustavami jsou tedy rekurzivni neuronovou siti — systémem
vykazujicim chovani, které se popisuje pojmem ,,slozitostnost* (v anglictiné complexity).
Pojem ,,slozitostny* se lisi od pojmu ,,slozity* tim, ze slozity problém nebo systém, na rozdil
od slozitostného, se da redukovat na souhrn jednodussich algoritmii nebo soucasti, kdezto
slozitostny takovy redukcionismus neumoznuje. Je zkratka vétSi nez souhrn jeho soucasti,

chova se jako organismus, ktery se nedé efektivné redukovat na izolované jednotlivé organy.
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Slozitostnost neni inherentni samotnému systému, ale vznika interakci s pozorovatelem.
Mira sloZitostnosti tedy zavisi na pozorovateli, jeho specifickém uhlu pohledu, jeho rozhrani
— zpusobu sdéleni, jeho umisténi, perspektive, v kontextu celého systému, jehoZ je on sam
také soucasti. (ApmmuoB, Cupckuii, 2015) Pojmy ,pozorovatel”, ,pozorovatelnost®,
,,pravdépodobnost”, , kontextualita® zde tvoii rekurzivni zpétnou vazbu. Slozitostnost tedy
nepovazujeme za objektivné algoritmicky nestlacitelnou entitu, ale uvazujeme o ni
kontextualné€, vzdy ve vztahu k pozorovateli, presnéji k mnoziné pozorovatelt, jejich thlam
pohledu, perspektivam, jejich souvislostem, jejich interakcim. Slozitostnostni systémy jsou
dynamické, nelinearni a jsou citlivé k pocate¢nim podminkédm. I kdyZ sloZitostni systémy
nejsou vzdy chaotické, chaos je generovan vlozenim vystupovych hodnot zpét do systému
jako nové pocatecni podminky. Opétovné vlozeni vystupovych hodnot zpét do systému jako

novych pocatenich podminek a grafické znazornéni takového rekurzivniho procesu v Case

> Neuronovi sit’ je bud’ biologick4 neuronova sit’ sloZena z biologickych neuronti, nebo uméla neuronova sit
pro feseni problémt umélé¢ inteligence. Biologické neuronové sité zajiStuji percepce organizmi, zatimco umeélé
sit¢ 1ze pouzit pro adaptivni fizeni, prediktivni modelovani, a feSeni sloZitostnich problémili pomoci uceni a
sebeucent.

46



generuje fraktalni® vzorce, coz znamena, e tyto vzorce vypadaji stejné v riiznych méftitcich
(vlastnost znama také jako sobépodobnost). V takovych systémech je pozorovatel trojjediny:
je pozorovatelem, pozorovanym a procesem pozorovani. Pozorovatel se stdva fraktalné se
uskutecnujicim procesem, souborem pozorovateli rekurzivné interagujicich mezi sebou a
svym prostiedim. (Apmunos, Ceupckuii, 2015) Proto, aby se toto mySleni objevilo na padé

vizualniho uméni, muselo uméni pockat az do 50. let minulého stoleti.

Jackson Pollock nemaluje v konven¢nim smyslu slova dotykem S$tétce na svislém
platné€, pouziva Stétec, klacek, ze kterého barva stékd, a hazi se na platno vodorovné lezici na
podlaze. On ale ponechava platno panensky nedotéené. Tato vzdalenost zarucuje hru
nahody. V jeho obraze neni figury nebo uzaviené formy vnimané oproti pozadi, neni hlavni
postavy a komparsu, neni zadniho a piedniho planu. Vse je protknuto a promichano, zda se,
ve velmi ndhodném usporadani. Tim, ze dovoluje do procesu tvorby vstoupit ndhod¢, dava
moznost projevit se tomu, co jeden z nejvétsich fyzikd a myslitelt 20. stoleti, David Bohm
(1917-1992), nazyva Neprojeveny fad (Implicate order). Bohm povazoval to, co my
vnimame jako skutecnost, za ,,povrchni fenomén®, za projeveny, explicitni, ,,rozbaleny*
tvar, ktery se doCasn¢ rozvinul z hlubsiho, implicitniho, neprojeveného tadu. Neprojeveny
fad je urovni, ze které skutecnost plyne. To, jak barva svévolné a spontanné pada a roztéka
se na platng€, dava moznost neprojevenému se projevit. SounaleZzitosti, jako viskozita a
tekutost barvy, tvrdost povrchu, jeho textura a schopnost absorpce, jeho rozméry a
nekonecné¢ mnoho jinych podminek, se spojuji v jedineCny a nepifedvidatelny vysledek.
Vsimneme si, ze takova malba ,,na dalku‘ je korelatem pozorovani / mefeni na dalku, ktera
provadi pozorovatel z jednoho inercidlniho systému, kdyZ méfi ¢as a délku pravitka v tom
druhém systému / druhych systémech.

Konven¢ni malif maluje kontaktem s povrchem platna, Pollock se vzdava fyzického
kontaktu malife s jeho tvorbou. Jeho tvorba se stadva zanechdnim stop pohybt, tancem kolem
horizontalné poloZzeného platna. Konven¢ni malif maluje definovatelné, reflexivni to, co se
da vyclenit, odd¢lit, vnimat jako ohrani¢eny a védomé vnimany objekt — realistickou
reprezentaci, abstraktni reprezentaci, ¢tverec, kruh, obdélnik, amorfni tvar versus pozadi.
Pollock maluje nerozdéleny, piedreflexivni, ptedobjektivni stav védomi, kde subjekt a

objekt jeste nejsou oddeleny, kde probihaji nesCetné aktivity, operace a reakce, aby nam

® Fraktal je matematicky objekt vykazujici nasledujici vlastnosti: (a) je sob&podobny — znamena to, Ze pokud
dany utvar pozorujeme v jakémkoliv méfitku i rozliSeni, pozorujeme stale opakujici se urcity charakteristicky
tvar, (b) miva na prvni pohled velmi slozity tvar, ale je generovan opakovanym pouzitim jednoduchych
pravidel.
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umoznily vV konecném duasledku uvédomeéni — proces, ktery probiha az na povrchu ocednu,
v podobé myslenek, vin na povrchu. Maluje ten, od nas skryty hluboky ocean nevédomi. Je
to stav transu. Pollock popisuje sebe v procesu malby: ,,Na podlaze jsem vice v pohodé, vice
soucast obrazu, protoze obraz tak mutzu obchazet, pracovat z ¢tyf stran, a doslova byt v
obraze. A kdyz jsem v obraze, nejsem si védom toho, co délam... je to Cistd harmonie a
lehka spolu-vymeéna.* ,M¢& zajimaji rytmy pfirody. Ja jsem piiroda“ — fika. Pollock maluje
tzv. prirodni fraktaly, desetileti pfed tim, nez byly nalezeny. Teorii chaosu vypracoval
francouzsky matematik Benoit Mandelbrot a jeho prvni clanek se datuje rokem 1975.
Vychdazel z toho, ze v pfirodé¢ se nepotkavame s hladkymi kiivkami a povrchy, Ze ptirodni

jevy nevykazuji pravidelnost takovou, jakou jim ptikladaji fyzikalni zakony a Ze moderni
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matematika nema odpovidajici jazyk, aby takové jevy popsala. Oblaka, hory, povrchy skal,
linie pobiezi, koruny strom, struktura sné¢hovych vlocek, listy a vétve rostlin, to vSe jsou
fraktaly, které potkdvame v ptirodnim prostiedi kolem nés. Teorie chaosu je schopna popsat,
zkoumat a analyzovat takové struktury, pfed kterymi je obycejnd matematika bezmocna.
Fraktaly jsou velmi slozité struktury, vznikajici pomoci velmi jednoduchych pravidel.
Zjistilo se, ze malby Pollocka maji charakter fraktdlu, a ze jejich specifickd fraktalni
charakteristika — fraktalni dimenze, je podobna ptirodnim fraktalim, které vidime v lese, na
louce — v ptirodnim prostiedi. V' roce 1999 profesor Richard Taylor a jeho vyzkumny tym
zvetejnili vysledky své védecké analyzy ukazujici, ze Pollockovy lici vzory jsou fraktélni.

Pollock destiloval podstatu piirodnich scenérii a vyjadiil ji na svych platnech s
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bezkonkurenéni pfimocarosti. Jeho obrazy nenapodobuji ptirodu, misto toho jsou piiklady
slozitostnich pfirodnich struktur. Je pozoruhodné, Ze analyza odhalila vysoce systematicky
proces malovani fraktalt, ktery Pollock zdokonalil v prub&hu desetileti. (Taylor, 2006)

Mozné proto na nas jeho obrazy ptlisobi takovym estetickym dojmem. Jsou podobné
piirodnim strukturam, kterymi byl Clovék obklopen 20 milionii let. Soucasny clovék je
obklopen ve mésté prostorem a formami Euklidovy geometrie, které pisobi na naSe
nevédomi a generuji stres. Obrazy Pollocka maji na nas naopak uvoliujici efekt. (Taylor,
2019)

Pollockovy obrazy jsou zaroven slozitostnimi. Vznikaji op&tovnym héazenim tekuté
barvy na platno poloZené na podlahu ze vSech Uhli a neustélou interakei / vyhodnocenim
malife s obrazem ze vSech moznych wthli pohledi — zpétnou vazbou. Jsou to praobrazy
slozitostnich systémut krevnich kapilar, nervovych tkani, mozkovych neuront a jinych
pfirodnich struktur. Ackoli se to tak muze zdat, jeho obrazy se nedaji ,,redukovat na
jednoducha pravidla, pomoci kterych byly vytvofeny (hazeni tekuté barvy na vodorovnou
plochu pomoci stétce nebo klacku, opakovani stejné operace ze vSech stran apod.) Praveé
kvuli velmi vysoké cené jeho obrazi a zdanlivé jednoduchosti padélavani, dle odhadi

soudnich znalcti, na uméleckém trhu cirkuluje kolem 700 padélka, které byly svého ¢asu

Prirodni fraktaly a J. Pollock (po levé strané, druhy seshora).

zakoupeny sbérateli a muzei. Pied vznikem oboru fraktalni analyzy nebylo mozné efektivné
jeho obrazy od padélku odlisit. Zjistilo se vsak, Ze kdyZ je na obrazy aplikovana metoda
fraktalni analyzy, je schopna odlisit originalniho, skutecného Pollocka od padélku! Pollock

ma sviyj rukopis. Jeho obrazy jsou fraktaly, kdezto padelky fraktaly nejsou. Pollock mél svij
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osobity, zvlastni zptsob pohybu, hazeni barvy a komunikace s obrazem, jeho opétovného
vyhodnoceni, a ten se neda napodobit. Uvedenou metodou bylo dosud odhaleno na tii
stovky takovych padélka.

Pollock svou akénosti poukazuje na obraz jako na udalost, kterd v sobé nese stopy
pohybi jeho téla, jeho konkrétni fyzické a psychické vlastnosti. Pollock mél $patnou
schopnost rovnovahy, byl postizen porodnim traumatem — usSkrcenim matcinou pupecni
snurou a nasledné | symptomy ztraty manualni zruénosti, mél komplikovany vztah s matkou,
byl zavisly na alkoholu. To vSe se promitalo do pohybi jeho téla a nasledné do jeho malby.
(Taylor, 2019) Jeho ak¢ni zptsob malby zrodil celou generaci ,,akénich malifa®, ktefi

nechavali ndhodnym procestim proniknout do své tvorby. Akéni malba je posunem malby

®

g ; \ :t
g s !
A R ..,.‘ 7
3 T 3 (o B
\ i ) f=
2 g YV
)
A2 3= ] ). 5
& ” o ¢
27 A QRN 2

e ¥ o SN
E‘ﬁlm@iﬁé% A;" 3

AWy~
EPER S e oSG

X
e
B AT s |

AVae. A :

(vlevo) J. Pollock, Numer 32. Fraktal. (vpravo) Padélek. (Neni to fraktal.)

ol 17, W W Gl

LA W)

,
- N
X
D
.

smérem k jedine¢né a neopakovatelné udalosti a zahrnuje zaklady umeélecké performance.
Tyto transformace vytvarného uméni smérem k udalosti a performativité nasledné ovlivnily
tvorbu Yvese Kleina.

Yves Klein zaméstnaval zenské modelky jako ,zivé Stétce™, aby vytvafel své

antropometrické série (antropometrie je obor, ktery se zabyva méfenim a popisem lidského
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téla). Klein dirigoval své modely, pokryté mezinarodni Kleinovou modrou — jeho
patentovanou modrou barvou — aby zanechavaly otisky svych tél na velkych arSich papiru.
Cely proces antropometrie byl peclivé inscenovan, jako detailn¢ propracované performance
pro ptitomné publikum, za doprovodu orchestru hrajiciho jeho monoténni symfonii, jednoho
tonu, zné¢jictho po dobu 20 minut, po kterém nasleduje 20 minut ticha. Atmosféra se
dopliovala podavanim modrych koktejlt. Je tady jasna tendence spojit v jedno klasické
téma malifstvi — Zensky model a nastroj malife — Stétec. Model se stava stétcem skrze proces
otisku svého téla. Druhou tendenci je odstup, vzdalovani se umélce od artefaktu, které je
v piipad¢é Kleina jest¢ vétsi nez u Pollocka. Klein vystupuje ve svém antropometrickém
show v saku, bilé kosili a podle jeho slov ,,si ani nepos$pini konecky prsti*. Jeho uméleckym
ukolem se stdva koncept, organizace, dirigovani sledu udalosti. Artefakty zachycujici stopy
fyzické aktivity — otisky tél a jejich pohybil jsou na stejné trovni diilezitosti, jako udalost
samotna s jeji neopakovatelnou atmosférou, pohybem specifickych tél a jejich rozméra

otisknutych na papir. Udalost, proces malby, se stdva rovnoprdvnym artefaktu, anebo i

w

Yves Klein a jeho antropometrie v pFitomnosti publika a za doprovodu orchestru.

Jak uz jsme zminovali, TR dava novy smysl roli pozorovatele. Je to prvni fyzikalni
teorie, kterd v sob¢ zahrnuje nutnost pfitomnosti pozorovatele — bytosti, ztélesnéné
inteligence. Ve fyzice mluvime o pozorovateli, v performativnich uménich — o divakovi.

Paradoxné, performativni obrat 60. let neiniciovali divadelnici, nybrz vytvarni
umélci. Béhem 60. let zacinaji probihat bizarni akce, aktivity, udalosti, které se vymykaji
jakémukoli zafazeni, které testuji stereotypy, provokuji a nuti k zamysleni, které k ni¢emu
neslouzi, které nejsou raciondlni, nicméné detailné promysSlené, které nemaji psana a
domluvend pravidla. Vytvarni umélci béhem happeningu a performance piedstavovali
tviirce, proces tvoreni a artefakt v jednom.

Napt. Barbara T. Smith v Ritudl Meal (1969) uspotadala hostinu, na které byli
navstévnici obleceni do operacnich plastid, jedlo se vyhradné chirurgickymi nastroji —
skalpely, pinzetami, pipetami, infuzemi atd. a na stény a strop se promitaly zabéry vesmiru,
operacnich vykont a obnazenych t€l. Ve Feed Me (1973) pobyvala umélkyné jeden vecCer

ve smontované koupelné€ plné jidla, vina, marihuany a masazniho oleje. V koupelné neustale
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se opakujici znélka ,, Feed Me* provokovala divaky k akci. Divaci byli vpousténi po
jednom. Divak byl pfedem upozornén, ze musi ke své akci predem dostat souhlas Barbary T.
Smith. Béhem vecera Skala akci divaka zahrnovala konverzace, krmeni, snahu sexualné
svadét, masaze a sexualni styk snékolika muzi. V jeji galerii F-Space byla uvedena
legendarni performance Shoot, kde byl Chris Burden postielen kamaradem. Byl testovan
moralni stav divaka vystaveného udalosti — umélec bude postfelen ve jménu Uméni a mize
zemfiit, vystavuje svlj zivot nebezpeci. Nakonec kamarad stielil Burdena do levé ruky a
lehce ho zranil. John Cage uvedl v F-Space svou legendarni kompozici 4°33”’, kde skladatel
nehybné sedi 4 minuty a 33 vtefin u piana — hudebni dilo, které je zcela zredukovano na
udalost.

Takové akce s jejich bizarni nepiedvidatelnosti probihaly v redlném ,neumélém*
Casoprostoru, ¢asoprostoru spoleéném, jak pro performera, tak i pro divaka. Redlny Cas a
absence pravidel probouzelo v divakovi neustalé napéti a pohotovost, délalo ho spolu-
prozivajicim a spolutviircem udélosti.

Od pocatku 70. let minulého stoleti srbska umélkyné Marina Abramovicova testuje
fyzické a psychické hranice sebe sama a publika skrz performance, které jsou emocionalni,
intelektualni, fyzickou a mravni vyzvou. V jejich performancich hraje ¢as klicovou roli.
V Rythm 0 (1974) Abramovicova vystavila své té€lo pro libovolné zachazeni divakim po
dobu 6 hodin. Umélkyné se postavila doprostied mistnosti a kromé ni zde byl pouze stil se
72 ptedméty. Mezi nimi byla rize, jidlo, napoje, zrcadlo, predméty rozkose, ale i ziletky,
nizky nebo nabitd zbran. Lidé mohli pfedméty vyuzit dle libosti k jakékoliv interakci s
umélkyni. Nejprve vSe zacalo nevinng. Lidé umélkyni krmili, podévali ji riZi a ostychavé se
ji dotykali. Postupné se ale intenzita davu zacala zvySovat. Lidé zacali umélkyni pichat trny,
strhali z ni obleCeni, fezali do ni, pokusili se ji znasilnit a strkali ji nabitou zbran do tst.
Performance se ptedcasné ukoncila tim, Ze ji jeden z divakl dal pistoli do ruky, namifil ji na
ni a snazil se zmacknout jejim prstem spoust. Abramovic¢ova jde dlouhodobé do extrémi
dosahujicich hranic tolerance co se tyce bolesti, nepohodli, zranitelnosti a bezbrannosti, a
tim provokuje v divakovi velkou $kalu prozitki. Pro ni samotnou to znamena podstupovat
tézké zkousky, fyzické i dusSevni. ,,Zajima mé¢, jak daleko je mozné zajit se svou energii a
zjiStovat, ze naSe energie je nekoneCnd. Neni to o télu, je to o mysli, kterd t& tlaci
k hranicim, o kterych jsi nemél ponéti.* — fika Abramovicova.

V roce 2010 uskute¢nila Abramovic¢ova v Muzeu moderniho uméni (MoMA) v New
Yorku to, co bychom nazvali metaperformanci, ktera se jmenovala The Artist Is Present

(Umelec Je Pritomen, ale také Umelec Je Soucasnost, Umélec Je Dar). Prace byla
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inspirovadna jejim presvédCenim, Ze prodlouzeni casového limitu performance za hranice
ocekavani slouzi k posileni a prohloubeni prozitku. Cela jeji aktivita spoc¢ivala v tom, ze
mlcky sedéla u stolu proti prazdné zidli a ¢ekala az si lidé, jeden po druhém, sednou proti ni
a zadivaji se ji do o¢i. Od 14. bfezna do 31. kvétna, dva a pil mésice, osm hodin denné,
celkem 731 hodin a 30minut skoro nehybné sedéla a potkavala se pohledem z o¢i do oci s
vice nez 1000 lidi, z nichz mnozi byli dojati az k slzam.

,Nikdo neptedpokladal, Zze bude nékdo travit ¢as sezenim a spolecnym divanim se do
oCi* — tikda Abramovicova. Pravdou je, ze zidle nezustala ani na chvili prazdna a lidé stali
dlouhé fronty, aby na ni usedli —,,Bylo to naprosté piekvapeni...ta obrovska lidska touha po
kontaktu.*

Navstévnici popisovali svij zazitek jako transformujici, zafici, povznasejici a
mnohovrstevny, jako zazitek Ciré ptitomnosti, dechu a udrzovani piitomnosti v ¢ase pomoci
o¢niho kontaktu. Jeden znavstévnikii byl tim zazitkem tak fascinovan, ze ho musel
absolvovat 21krat! Nakonec, v poslednim mésici, byl odstranén i stul, ktery stal mezi
umélkyni a divakem. Posledni piekazka padla. Divak a umélec splynuli v jeden artefakt.

Po cCtyficeti letech sebeobétovani a sebezraiiovani, vystaveni svého téla velkym
fyzickym 1 mentalnim namaham, Abramovicova zvolila akt laskyplného hojeni, soucitu a
pokory, mirumilovné pfitomnosti a ticha. Umélec se diva na divéka skrze své medium:
artefakt, obraz, sochu, akci. Divadk se diva na umélce skrze jeho artefakty a akce. V ptipadé
The Artist Is Prezent neziistalo nic, co by oddélovalo umélce od divaka, kromé ¢asoprostoru,
ve kterém setrvavali spolecné&, propojeni pohledem a prozivanim.

Abramovicova zamérné konfrontuje divaka s dlouhymi ¢asovymi useky s velmi
malou aktivitou. Tim ovliviluje vniméni publika, zejména jeho vnimani Casu a sebe sama.
Dovoluje divakovi ponofit se do bezcasi, byt pfitomen. Proces zpomaleni ¢asu je zdkladni ve
vSech jejich performancich. Publikum reaguje v takovém zpomaleném procesu nejen na své
mysSlenky a pocity, ale podvédomé i na pocity Mariny Abramovi¢ové, sedici 8 hodin bez
hnuti na zidli, bez jidla a piti, na jeji bolest, inavu, na jeji pfitomnost, nevycerpatelnou
ochotu sdilet s kymkoli neomezeny cas, divat se komukoli do oc€i, byt zranitelna. Tato
neomezend bezCasovost déla divaka bezbrannym, a kdyz padaji zabrany, pfichéazi citova
odezva, divéci placou.

Ustiednim bodem téchto procesii prestava byt umélecké dilo samotné, které vznika jako
objekt a je nezavislé na umélci a na vnimajicich / divacich. Misto toho se setkdvame
S udalosti, jejiz zaCatek, pribéh a konec jsou urCovany vSemi zUcastnénymi subjekty —

umélei i divaky.
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Marina Abramovicova, The Artist is Present, 2010

ZAVER

Fyzika a vytvarné uméni se vSeobecné povazuji za dva rozdilné poly lidské aktivity. Je
vSak zfejmé, ze zkoumaji jedno a totéz — Casoprostor. Fyzik zkouma ¢asoprostor jinak nez
vytvarny umélec. Fyzik vyslovuje teoretickou hypotézu, kterou nasledné¢ dlouho a nezavisle
na sob& provéfuje tym odbornikt, publikuje své vysledky v odbornych casopisech, je
posuzovan komunitou védci v daném oboru, a 1 kdyZ se jeho teorie po Case muZe stat
vS§eobecn¢ uznavanym paradigmatem, je to jen paradigma ad hoc, dokud se nezméni jinymi
nalezy. Umélec pracuje ve svém studiu a vystavuje sva dila Siroké vefejnosti, je posuzovan
jinymi institucemi — komunitou uméleckych kritikd, muzei, galerii a zminénou Sirokou
vefejnosti. V umeéni je paradigma mnohem min striktné definovano a je uréeno soucasnymi
uméleckymi trendy (které se mnohdy mohou zvratit v jejich opak), cenou artefaktt na trhu,
lokalnimi podminkami, tradici atd. Um¢lec se vyjadiuje pomoci symbolt a metafor, fyzik
pomoci matematického jazyka; umélec zapojuje v procesu tvorby pievazné své nevédomi
(uméni pochazejici pievazné z védomé Casti je zpravidla prvoplanové a postradajici presah),
fyzik je nucen zapojit pfevazné védomou ¢ast, aby svou hypotézu navrhl, spravne usporadal
experiment a nasledné ho matematicky vyjadiil. Umélec pracuje s iracionalitou,
subjektivitou, humorem, absurditou, emoci; védec s racionalitou, objektivitou, logikou a

rozumem.
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Uvédomime si, ze aby védecké nebo umeélecké dilo evolu¢né posunulo uméni nebo védu
o dalsi krok a stalo se vSeobecné piijatym paradigmatem, potiebuje jeho autor vyjit za
hranice stavajiciho paradigmatu, coz vyzaduje hluboky vhled, intuici a fantazii v obou
oborech.

Dle starofeckého mytu fénicky princ Kadmus, kterému byla pfipsana zasluha pfineseni
do Recka fénické abecedy, zabil draka a zasel jeho zuby. Z téchto zubt nasledné vyrostli
hriizostrasni vojaci. Abeceda je jazykovou abstrakci, kterd vizualizuje zvuky a dovoluje
jejich zapis a tim umoznuje komunikaci pomoci pisma a zfizuje ,,vnéj$i pamét™. Manipulace
pismem vsSak predpoklada velkou miru abstrakce. Kdyz jesté nemluvici dit¢ vnima predméty
ve svém okoli, vnima je jednotlivé a oddélené dle jejich rozmért, proporci, barvy, tvart.
Dlouho pfed tim, nez zacne mluvit, si vyvine spojeni mezi piedstavou néjakého cCasto
vnimaného predmétu a pocitem, ktery v ném predmét vyvolava. Napt. spoji lahev a pocitem
sytosti a uspokojeni. Postupné se dit¢ potka s lahvemi rizného druhu, riznych rozmérd,
proporci, barvy, tvard a ucell, uvidi, Ze stejna ldhev pii pohledu z riiznych Ghlt dramaticky
meéni tvar: od valce do elipsy a do kruhu. Syntetizaci téchto obrazovych vjemi vznikaji
koncep¢ni schopnosti ditéte, vytvari se abstraktni obraz, ktery zahrnuje pfedstavu o celé
skupin¢ predmétl, které napiisté pozna jako lahve. Tento krok umoznuje ditéti pochopit
myslenku ,lahvovosti®. V ur€itém okamziku v té ¢asti mozku, ktera se nazyva Brocova
oblast, spojeni mezi synapsemi dosdhnou kritického poctu, ¢imz dojde k sepnuti
mechanismu, ktery nahle rozsviti magickou silu jazyka. (Shlain, 1991) Nastane cas, kdy
hriizostrasni vojaci pismen a ¢isel proniknou do détského védomi a diive, nez je schopno si
to uvédomit, zpustosi ho a vyZenou piedstavu o svétu kouzla, radost ze hry, zvédavost,
fantazii a tvofivost. Vétsinou si dité ani neuvédomi, jakou transformaci v ném tyto draci
zuby zplsobily, a zbytek zivota prozije v domnénce, Ze tyto vlastnosti ani nepotiebuje nebo
7e je nema. Dvaatiicet zubu, které ma dospély jedinec, jsou tedy piirovnany ke dvaadvaceti
pismentim fénické a hebrejské abecedy a k deseti ¢Cislicim od nuly po devitku. Pomoci téchto
,,zubll*“ bude jedinec rozkousavat a rozméliiovat svét. Postupné slova vyméni v jeho védomi
obrazy, abstrakce, kategorie a koncepty zastini pocity, zvyky a zab&hlé fraze vystiidaji
skute¢né prozivani.

Je vSak ziejmé, ze aby byl ucinén opravdu evolu¢ni krok, je zapotiebi vize a intuice.
Einstein mél takovou vizi, kdyz jako dité si zeptal: ,,Co uvidim, kdyz budu letét rychlosti
svétla a drzet pred sebou zrcadlo?* Odpovéd’ na tuto otazku piisla az ve véku Sestadvaceti
let a byla velice kontroverzni. Zalezi na pozorovateli. Ten, kdo poleti rychlosti svétla a bude

drzet pted sebou zrcadlo, se v tom zrcadle uvidi. Avsak ten, kdo ho bude pozorovat z pozice
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relativniho klidu, zpozoruje, ze zrcadlo neodrazi vibec nic. Intuice, vhled a tvofivost
nastésti Einsteinovi nechybély. Picasso, génius z protipolu uméni, m¢l také vize. V roce
1907 navstivil vystavu afrického uméni v muzeu Trocadero v Patizi. To, co uvidé€l, ho
zasahlo natolik, ze se rozhodl zanechat vSe, co doposud vytvotil, a vydal se smérem
ke kubismu — nejradikalnéjsimu z modernich vytvarnych sméru. Vize, intuice, tvofivost a
fantazie je to, co spojuje dva zdanlivé protipoly fyziky a umeéni.

V této praci jsme prozkoumali vyvoj védeckého paradigmatu o prostoru a Casu od
renesance po teorii relativity a paralelné vyvoj paradigmatu vytvarného uméni od
impresionismu po ak¢éni malbu a performanci. Zjistili jsme, Ze vytvarné uméni nejenomze
nezaostavalo za fyzikalni védou, ale spiSe zmény védeckého paradigmatu predjimalo a bylo
prorockym. Na zavér uvedeme trefnou citaci z dila Marshalla McLuhana: ,,Kdyby se dalo
lidi pfesvédcit, Ze uméni je piesna a pokrocila znalost toho, jak se vyrovnat s psychickymi a
socialnimi dusledky pftisti technologie, stali by se vsSichni umélci? Nebo by zacali peclivou
adaptaci novych uméleckych forem do socialnich naviga¢nich map? Jsem zvédavy, co by se
stalo, kdyby uméni bylo vnimano za takové, jaké je — tedy za piesnou informaci o tom, jak
reorganizovat svou psychiku, aby bylo mozné piedvidat dal$i vyvoj naSich vlastnich

rozsifenych schopnosti.* (McLuhan, 1964)
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