Formy maji — podle Focillona — vlastni ,,zivot™, ktery je na organickém
zivoté ¢lovéka nezavisly. Mezi organickym a neorganickym vidi Focillon
vzajemny vliv, prechodné stadium, jimz se na jedné strané biologie rozsi-
Fuje i na ,,véei” a na druhé strané se prostrednictvim ornamentu a médy
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vytvari jakési ,,umélé lidstvi“. Formy maji také svou vlastni historii, ne-
zavislou na spolecenskych, politickych ¢éi ekonomickych déjinach; je tedy
mozné stanovit obdobné a spolecné rysy u uméleu, ktefi spadaji do raznych
epoch a raznych kultur, ktefi nikdy o sobé navzajem neslyseli, a presto
Jsou pevné spjati objektivnim, neosobnim vyvojem forem. Narod, prostre-
di, nahodilosti okamziku jsou nejen nedostacujict, ale dokonce zavadéjici
a mystifikujici pro ucely zasadniho historického poznani estetickych
a uméleckych zkusenosti. Proti subjektivnimu a organickému citéni stavi
Focillon ,,cit pro formy* nezavisly na obrazech a individudlnich vzpomin-
kach, pri némz smyslovy rozmér (,,la touche) a nadsmyslovy rozmeér (in-
spirace) nemohou byt od sebe navzajem odliseny.

Velmi zajimavé rozvinuti Focillonovy formalistické estetiky nalezneme
v dile amerického historika uméni George Kublera (narozen 1912), s nimz
estetické tvahy o formé nabyvaji konecné celosvétového rozméru. Zamys-
Ii se totiz jak nad zdpadnim a vychodnim uménim, tak nad materialnimi
vytvory narodi nemajicich pisemné tradice, a vypracovava obecnou SA\T
rii ,,historie véci*, v niZ samotné pojmové nastroje jsou platné pro pozna-
ni uméleckych dél stejné jako pro poznani uzitkovych predmeéti. Kubler —
jako odbornik na uméni americkych indianiu, jejichz rukodélné <v\;.ovr\w
maji vyrazné repetitivni charakter, jména jejich autorti ndm nejsou zna-
ma a samotné vytvory nejsou védomé uméleckymi dily — je autorem po-
jednani Tvar ¢asu," jez predstavuje zasadni pFinos pro filosofické zkou-
mani nejen déjin uméni, ale 1 déjin ruznych jinych aspekti kultury.
Zavadi totiz kritéria srozumitelnosti ¢asovych procest, ktera se obejdou
bez takovych nejasnych pojmu, jako je pojem ,,stylu®, i bez metafor w.mu
vozenych z biologie, jako je metafora zrozeni, rozkvétu a zaniku urcité
umélecké formy. Podle jeho soudu je kazdé lidské dilo viceméné védomou
soulasti retézce obdobnych dél nebo jesté lépe — Feceno jeho slovy — . for-
malni sekvence®, prochazejici staletimi nebo dokonce tisiciletimi. Jinymi
slovy neexistuji pravidelné historické cykly, jaké stanovili zakladatelé for-
malistické estetiky (typu ,renesanéni, barokni, romantické udobi®...);
formalni sekvence, kterd je tfeba po cela staleti necinna, muze byt vzdy

reaktivovana novymi technickymi moznostmi nebo novymi udélostmi.
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Utvéreni formdlnich sekvenei ma pramélo spoleéného se zmatenym kupe-
nim udélosti, jez predstavuji dé&jiny chapané vyluéné v chronologickém
smyslu. Do historickych tivah vnasi Kubler jeden &isté filosoficky predpo-
klad; dynamismus sméFujici k transcendenci. ktery — jak jsme vidéli —
predstavuje charakteristicky rys kazdé formalistické estetiky, se zde pro-
Jevuje jednak jako zapojeni kazdé jednotlivé vici do neviditelné rady, kde
je svazana s vécmi podobnymi, jez jsou pred ni i za ni, jednak jako osvo-
bozeni od empirické chronologie. Véci totiz maji jisty .systémovy vék*,
ktery nema nic spoleéného s vékem chronologickym; dilezité je jejich po-
staveni v priibéhu formalni sekvence, a nikoli skuteénost, zda probihaji
zaroveni s tou ¢i onou udalosti spadajici do néjaké iplné jiné sekvence.
Kubler tak vypracovavi filosofii déjin, ktera neni pouze retrospektivni ja-
ko Diltheyova; umélecka dila a obecnéji lidské vytvory vibec jsou jako
hvézdy, které vyslaly své svétlo mnohem d¥iv, nes se zjevilo pozorovateli.
Ani ¢innost historikova tomuto ddélu neujde; signaly, které nejprve de-
formoval a pak vyslal do budoucnosti, nemohou nikdy byt ani kompletni,
ani definitivni. Podle Kublera jsou dé&jiny stile oteviené: neexistuje nic, co
by nemohlo byt znovu aktudlni: nap#iklad kdo by si umél predstavit, ze
malby australskych domorodcti se po tisiciletich stanou pocatkem jedné
formélni sekvence, v niz budou pokracovat nékte#i malifi 20. stoleti? Kdo
by kdy v Héronové béni vidél prototyp parniho stroje?

Formalni sekvence, schéma, umoznuje chapat historicky proces z hle-
diska jeho Cetnych os, z nichz kazda ma svou presné stanovenou dyna-
mickou racionalitu; do chaotického toku nastivani zavadi existenci pro-
bléml a nepfetrzitych stupnic Feseni provazanych mezi sebou, které po
sobé nasleduji v rozpoznatelném poradi. To viak neznameni. e by kazdy
bod sekvence odpovidal néjaké realné existujici véci; Fada véci se ztratila,
jiné nikdy doopravdy neexistovaly; dilezité jsou historické sité. v nichi se
opakuje jeden a tyZ rys za postupného obméfiovani. Poéet formalnich se-
kvenci je omezeny; jejich trvani mize byt velmi dlouhé (jako u nastroji),
nebo velmi kratké (jako u médy). Proto se znaéné lisi jejich rychlost; jsou
rady, které sestavaji ze sevienych formaci mnoha operatort, pracujicich
soucasné na reSeni jednoho problému, kdezto Jiné charakterizuje diskon-
tinuita zdsaht. Avsak Zadné umélecké dilo neexistuje mimo nepretrzité se-
kvence, spojujici viechny predméty vytvorené &lovékem uz od téch nej-
starSich dob: kazda véc md v této soustave své vymezené postaveni: zadny
operator neni v tomto mare magnum déjin nikdy sam. Viichni aktivni li-



dé jsou navzajem propojeni; jejich existence jsou mezi sebou navzdy dy-
namicky svazany. Véci totiz existuji, jako andélé u Tomase Akvinského,
v jisté dimenzi lezici uprostred mezi vécnosti a ¢asem; prebyvaji in aevo,
tedy v trvani, jez ma pocatek, ale nikoli konec.

To. ze se podstata uméni podle Kublera zaklada na klasifikaci a na 3i-
reni véer, uréité zaskoci kazdého, kdo v estetické zkuSenosti vidi ..vnimani
formy™, jez se zastavi u jednotlivého uméleckého dila a oceni je. Zda se, ze
pro Kublera je starost o zaji§téni spoleCenské vazby se zprostfedkovanim
véci, duilezitéjsi nez sama esteticka zkusenost; z jiného pohledu mize byt
jeho teorie interpretovana jako prevazujici profesionalni vidéni sbératele
nad amatérskym vidénim znalce. Ve skute¢nosti v problematice formy sou-
streduje zvlastnl pozornost na jev opakovani a senzibilitu, ktera je s tim
spjata. Schéma se latinsky rekne habitus. z cehoz se vyvinulo ,,abitudine™,
»zvyk™; v teoril formalni sekvence se pozornost zaméruje nikoli na origi-
nal, ale na kopii. Teprve replikovani prinasi smysl; kdyby se nikdy nic ne-
opakovalo, nebylo by nic rozpoznatelné. Kubler nevidi podstatu estetické
zkuSenosti v origindlnosti, ktera tvori z ni¢eho, nybrz v drobné obméné;
podle jeho minéni neexistuji zadné zcela nové operace, ale zaroven neni ani
mozné provadét takovou operaci, ktera by byla naprosto totozna s jinou.
Vyplyva z toho, ze lidské pocinani je ve viech svych projevech zasadné ri-
tuclni, zcela formované logikou odlisného opakovani. Lidska existence je
usporadana podle neviditelné mnohovrstevné sité zvyklosti. Originalita je
rozkladna; opakovani predstavuje ochranu. Podle Kublera jsou velké
zmény spis zdanlivé nez redlné; pri dikladném rozboru se jevi jako drob-
né obmény v opakovani. V kterémkoli okamziku je originalita limitovana
tésnymi hranicemi: zadnd invence neprekond potencial své doby. Kazdy
okamzik je témér presnou kopii okamziku predchoziho; nic nového nena-
stava okamzité.

Ale jestlize se vie déje prostrednictvim odliSného opakovani, jak si po-
tom vysvétlime pocatek a konec véci? Miize existovat prvotni predmét, kte-
ry otevie novou formalni sekvenci? Jak lze néjakou véc definitivné vyra-
dit, aniz byla nahrazena svou vlastni, jen nepatrné odlisnou kopii? Jakym
zpisobem dochazi ke kroku od posledni kopie staré fady k prvnimu ¢lan-
ku Fady nové? Podle Kublera je vyskyt prvotniho predmétu vyjimeénym,
pomijivym, tajuplnym a nepochybné nebezpecnym jevem; mnohdy je zpi-
sobeny poruchou v pfenosu, nahodnou interferenci. V kazdém pripadé
nuti k revizi celé minulosti, kterou v3ak nelze provést okamzité, nybrz mu-

si byt postupna: nejprve se tento prvotni predmét musi promisit s pred-
chozimi danostmi, které je proto tfeba znovu probrat a usporadat. Tedy
i v tomto pripadé je rozkol, prelom. diskontinuita jen iluzi: rozpoznini
originality vyzaduje dlouhou pripravu. ktera postupuje podle dohie znai-
mych a vyzkousenych pravidel. Neméné paradoxni je i konee formalni se-
kvence; jisté, obcas dochazi k traumatickym vnéjsim udalostem, jako by-
lo dobyti Mexika Spanély, které pfinuti obyvatelstvo pouzivat techniku
a napodobovat vzory, jez jsou jim cizi. Kubler viak bystie namita, ze do-
morodé vytvory spadaly do formalni sekvence zapodaté teprve nedavno,
kdezto Spanélé prinesli do Ameriky ,,véci staré, tedy manufakturni a sta-
vebni techniky, které v Evropé sahaji do stredovéku. Rozhodnout se néco
vyradit neni snadné; vyhodit cokoli do odpadkii nebo na smetiité jde ja-
koby proti zdkladnimu zvyku lidské spoleénosti — uchovavat ,,staré véci®.
Nékteri védci vysvétlovali fenomén vyrazovani na zakladé pojmu ,.estetic-
ké unavy* (tedy spojeni nudy a opovrzeni, které zplodi zvyk). Ale podle
Kublera svét véci nema nikdy Zadny opravdovy konec, pouze preruseni,
které muize trvat i celé tisice let. Neohranicené trvani formalnich sekvenci
ma jediného nepfritele, a tim je ikonoklasmus. Zapadni dé&jiny jsou plné
ikonoklastickych explozi, od Savonarolovy Florencie po plenéni Rima
v roce 1527 a po moderni funkcionalismus... Zda se, ze ikonoklasmus je
také chronicky se opakujicim ritualem; tfeba ani on neunikne logice od-
lisného opakovani.

Forma jako etiketa

Formalisticka estetika se netyka pouze objektli, ale i subjekti, tedy je-
dincii; proces formovani, to znamena jakéhokoli utvateni podle preexistu-
jictho modelu, zahrnuje i chovani, zptisob jednéni, Zivotni styl. Ostatné pr-
votni vyznam pojmu habitus se vztahuje pravé k chovani. Byzantsky
a papezsky dvir uz ve stredovéku predepisovaly velmi ritualizované poéi-
nani. Avsak teprve za renesance a hlavné pak v 16. a 17. stoleti se proces
civilizace jevi jako vypracovand pravidla etikety, ..dobrych zpisohi*
a ,spolecenského chovani*. Tak se zrodila jakdsi ,,uméla lidskd spolec-
nost*, ve které se zakladni hodnota pripisuje sebeovladani a stylizovanému
jednédni. Vyznaénym badatelem v oblasti této estetiky obFfadnich forem je
némecky sociolog Norbert Elias (1897-1990), jehoz dilo lze brat jako apli-



kaci pojmu schéma na historicky svét spoleéenskych vztahii. Ve svém po-
Jednani Dvorska spolecnost®® dokazuje, ze formalni postoje ve Francii za
ancien régime nejsou zdaleka jen dekorativni nadstrukturou, nybrz jsou
nosnym pilitem ,logiky prestize™, nad jiné Gé¢inné. Jinymi slovy jsou este-
tika a politika neoddélitelné; dvorska spole¢nost predstavuje nesmirné pev-
nou a soudrznou stavbu, v niz si nelze udrzet vy3si spolecenské postaveni,
pokud se na verejnosti okédzale nereprezentujeme. Pfepych ma naprosto
verejnou, oficidlni dimenzi, kterd utvari i dokldd4 postaveni a moc dotyé-
ného. Chovani musi byt funkéni viiéi dynamickému systému, v némz jsou
jedinci, vystaveni nelitostnému soupereni a trvalému spoletenskému tlaku,
ustaviéné objektem hodnoceni; jako by existovala jakasi neviditelna ,.bur-
za hodnot™, na niz stilym predmétem hodnoceni neni zbozi nebo podnika-

ni, ale osoby; jejich ,,vzestup™ nebo ..pokles™ neni viibec nahodny & své-
volny, ale zavisi na uréité racionalité, ktera na né &ini stejny natlak jako
racionalita ekonomicka nebo védecka, kterd se soustfeduje predeviim na
zjistovani vykonnosti jedince. Prace, kterou Elias vykonal na poli estetiky
chovani, ma tedy velmi blizko k Rieglové a Worringerové zkoumani orna-
mentu: v obou pripadech se v dimenzich, povazovanych za pouze vnéjsko-
vé a povrchni, ne-li dokonce frivolni, odhaluji niterné vyznamy, které se
dotykaji podstaty duchovnich zilezitosti a spoledenskych vztahi.

V dile O civiliza¢nim procesu®! jsou vsak predmétem Eliasova zkou-
mani zmény ve zvycich, ve statni strukture a v senzibilité, které v moder-
nim véku daly vzniknout spolednosti zalozené na sebeovladani. Civilizace
»dobrych zpilisobti* pozaduje totiz slozity, citlivy proces vnitfniho utvare-
ni. ktery zasahuje nejintimnéjsi éast osobnosti. Aby mohl ¢lovék do ,,své-
ta” vstoupit a sehrat v ném vyznamnou tilohu, musi prodélat dlouhou, ne-
snadnou cestu duchovniho tfibeni a zdokonalovani, spoéivajiciho na
ovladani emoci a znalostech formalnich a symbolickych predpisi. Mezi
aristokratickou a méstanskou spoleénosti je viak prece jenom rozdil; za-
timco v aristokratické spolecnosti je ..dobré chovani* pozadovano s odvo-
lavanim na bézZnou proziravost (dobré jméno, vaznost, spolehlivost), ve
spolecnosti méstanské se z téchto pozadavki stava absolutni mravni za-
kon. ktery jedinci diktuje jeho vlastni nitro (svédomi, hlas nitra, ryzi vi-
le). Tim by aristokraticka spolecnost jako zasadné ,.esteticka™ mohla stat
proti spolecnosti méstanské jako zasadné ,etické™. Ale nepripadd mi, ze
by Elias dospél k tomuto zdvéru, jeho zdjmem bylo predeviim dokdizat
kontinuitu procesu zapadni civilizace.
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V této souvislosti by mohlo byt uziteéné pripojit dvé poznamky. Prvni
se tyka hluboce odcizujiciho a zvécnujiciho charakteru mechanismi a dy-
namiky aristokratické spoleénosti, Jjejiz ¢lenové nejsou tviirei zboii ani
spravci kapitdla, ale néco na zptsob »Zivych penéz* a jejich idélem je
ustavicné sebevalorizace. Tento stav podle mého nazoru predjima spolec-
nost medialni a vysvétluje kouzlo Eliasovych analyz a material, které
zkoumal;** soucasna spolegnost se totiz vic podoba dvorské spolecnosti nez
kapitalistické 19. stoleti.

Druhd poznimka se tyka pojmu jedinec. Stejné jako podle Kublera
musi kazdy predmét byt zarazen do néjaké formalni sekvence predméts
podobnych, tak podle Eliase jedinec existuje uvnitf fetézct vzajemnych
zévislosti, jimiz je podminéno Jjeho chovani. Konceptualni model, ktery
klade samostatny subjekt do stfedu mnoha kruhi, je podle Eliase Nnc_m.
luzorni; kazdy je totiz ¢lankem vétsich utvari, které ho presahuji, a jeho
jednani napodobuje preexistujici modely chovani.?® I z tohoto hlediska se
Elias jevi jako vyznamny myslitel schématu. rituilni formy; sjednocuje
a dopliuje Focillonovy a Kublerovy vyvody na zakladé velmi bystrych,
zevrubnych rozbort formilnich svazka, spojujicich jedince mezi sebou.

Forma jako Gestalt

K usili estetiky 20. stoleti prekonat protiklad mezi eidos a morfé, mezi
nadsmyslovou formou a formou smyslovou, vyznamné ptispél psycholog
uméni némeckého ptivodu Rudolf Arnheim (narozen 1904), ktery na este-
tiku aplikoval pojem Gestalt, s nimz pracuje psychologie formy. Ve svém
pojednani Uméni a vizudlni percepce® vypracoval pojem konfigurace
(shape); pod timto terminem chépe primarni, nejjednodussi zpusob vni-
mani. Percepce neni pouze zalezitosti smyslit, kterd by se teprve po pro-
délaném procesu zevieohecnéni stala pojmem. ale uz od pocateéniho oka-
mziku predstavuje zevieobechujic pojmovou formaci. Vidim-li nap#iklad
psa, okamzité jej vnimam v jeho »psovitosti. Arnheim tak postupuje
v opacném sméru nez Panofsky a vSichni tii zakladatelé formalistické es-
tetiky: nehleda ,,vznesenou* formu presahujici formu smyslovou, ale uz
v samotné smyslové formé nachdzi stranky, diky nimz se ¢astni téch nej-
abstraktnéjsich a nejvyssich duchovnich &nnosti. Vnimani spoéiva ve for-
movani ,,perceptivnich pojmt*: kazdé vnéjsi vidéni je zaroven jiz vidénim
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vnitFnim. Vnitfni vidéni pojima predmét jako trojrozmérny celek, jehoZ
konfigurace je konstantni a neomezuje se na néjakou zvlastni projekéni
stranku. Konfigurace neposkytuje zadné informace o jednotlivém pred-
métu, nybrz o kategorii, k niz predmét nalezi: nejde o formu jedné urcité
véci, ale o formu celého druhu véci: blizi se pojmu schéma, od néhoz se od-
lisuje vétsim zdGraznovanim aktivni strdnky zkusenosti. Arnheim neklade
takovy diiraz na opakovani, pattern,”® ale spiSe na zkoumani svéta, na
zjednodusSovani, na globélnost a podstatu zkuSenosti.

Konfigurace vsak neni nic jiného nez bezprostredni okamzik vidéni:
vedle ni a zaroven s ni vznikd obraz jako forma (form) se zvlastnim obsa-
hem. Pouze s formou se dostavame do okruhu pravého, skutec¢ného umé-
ni, do transformace objektu v obraz. V souvislosti s tim Arnheim ostre
kritizuje umélecky naturalismus, ktery v obrazu vidi naivni imitaci sku-
te¢nosti. Napiiklad posmrtné masky a sddrové odlitky nemaji podle jeho
nazoru formu, protoze nejsou vysledkem invence: naturalisticka tenden-
ce, ktera se v zapadnim uméni prosazovala od dob renesance s nastupem
perspektivy, opomiji rozdil mezi skutecnosti a obrazem a dilo povazuje za
pouhou repliku toho, co vnima oko umélcovo. Specifi¢nost uméni netkvi
ve vymysleni namétu ani konfigurace. ale formy: jeho podstatou je pravée
imaginace, kterou Arnheim definuje jako ¢innost, jez umoznuje prevést
véci do obrazii. V této souvislosti zavadi jeden pojem, ktery méa pro dalsi
vyvoj formalistické estetiky zdsadni vyznam: pojem médium. Kazd4 forma
musi byt odvozena od uréitého média, v némz se vytvati obraz: k niterné-
mu formalnimu vztahu nedochazi mezi obrazem a reprodukovanou véci,
jak se domniva naivni naturalismus, nybrz mezi obrazy nalezejicimi k jed-
nomu jedinému médiu: naptiklad vedutu Velkého kafonu musime porov-
nat s jinymi krajinomalbami, chceme-li postihnout jeji formu. To vSak ne-
znamena. ze kazdé médium je uzaviené do sebe; podle Arnheima lze jedno
médium prevadét na druhé. Ale aby k tomu doslo, je treba znat obé mé-
dia; Leonardovy védecké kresby jsou vyznamnym prikladem prevodu vé-
deckého poznani do umélecké podoby. Takto mize byt jakykoli abstrakt-
ni tsudek preveden do vizudlni formy a tim se stat autentickou soucasti
vizualni koncepce: ve stati Vizualnt mysleni*® pojima tuto spojitost jesté
vyhranéngji a tvrdi, Ze veskeré mysleni mé zésadné vizudlni piivod. Tim
se stavi na opaény p6l nez obranci estetiky vznesena; je naprosto nesmysl-
né hledat formy, které presahuji smysly, protoZe uz sama duchovni ¢innost
je predevsim smyslova a formalni.
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Esteticka forma a teologie

Vidéli jsme, jak jsou problémy formalistické estetiky 20. stoleti hlu-
boce zakorenény v éetnych aspektech nabhozenské senzibility nejrizné)-
S$ich vyznani: neikoniénost a ikonoklasmus jsou postoje, které maji pivod
v hebraismu, isldmu, v radikalnich tendencich protestantstvi: ikonodulie
je naopak tésné spjata s byzantsko-ortodoxni tradici. Ale tim prehled
vztahl mezi ndboZenstvim a estetikou nekonéi. Z hlediska formalistické
estetiky zde pilisobi dva zvla§té vyznaéni autofi: Svycar Hans Urs von
Balthasar (1905-1988), autor katolické teologické estetiky, a Angli¢an in-
dického ptivodu Ananda K. Coomaraswamy (1877-1947), ktery objasnil
estetické predpoklady asijskych ndbozenstvi v jejich navaznosti na ev-
ropskou kulturu. U obou je patrna tendence k teofanii, opirajici se o po-
jem formy.

Ve svém monumentalnim dile Sldva. Teologickd estetika®’ vychazi
Balthasar pravé z vyrazu Gestalt, ktery se stal nazvem prvniho svazku
Vnimani tvaru (Schau der Gestalt). Balthasarovi stejné jako Arnheimovi
slouzi pojem Gestalt k raznému prekonani potizi danych metafyzickym
pojetim formy; za prvé spojil oba aspekty formy nadsmyslové a formy
smyslové (species = forma) a za druhé pod novy pojem Gestalt zahrnuje
i ta hlediska, ktera formu presahuji, protoze se tykaji zkusenosti s kras-
nem jako udalosti, dénim, prinikem svétla (lumen = splendor). Tyto pro-
tikladné charakteristiky estetické zkuSenosti se spojuji pravé v pojmu sld-
vy (hebrejsky kabod, fecky doxa), prisuzované ve Starém i Novém zakoné
Bohu; pojem slavy v sobé zahrnuje jak krasno, tak vzneseno, jak formu
chdpanou jako zprostredkovani posvatnych textt a cirkevni instituce, tak
presah formy chdpané jako vytrzeni, extaze, uchvaceni neviditelnym. Ka-
tolicismus by tak byl nositelem jisté nabozenské senzibility, ktera preko-
nava jednostrannost ortodoxni teologie (ktera je prilis ritualni a obfadna)
i protestantismu?® (pFili§ aktualistického a energického). To viak zdaleka
neznamena néjaké tithnuti k nabozenskému synkretismu s estetickym po-
zadim; podle Balthasara je pouze krestanstvi estetickym nabozenstvim
v pravém slova smyslu. nebot jenom v ném se Biih jevi jako forma. jenom
v ném se historicka forma nestavi proti nekoneénému svétlu: zkratka kres-
tanska teologicka estetika obsahuje radikdlni objektivismus, ktery stoji
proti ryzi protestantské niternosti, vzdalené jakékoli vnéjskovosti, i proti
veSkerému metahistorickému mysticismu.
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Podle Coomaraswamyho je v indické esteticko-nabozenské senzibilité
sveét povazovan za formu Boha: sanskrtsky vyraz nama-rupa chape nama
(Jméno. formu, byti, eidos) a rupa (jev. hledisko, zdani, t&lo) v jejich jed-
noté.*” Estetickd zkuSenost probiha jako skuteéné ztotoznéni umélce a mo-
delu, pozorujiciho a pozorovaného, divika a dila. Coomaraswamy tak
proti sobé stavi vychodni a zdpadni zptsob vnimani: zatimco na Zapadé
jsou zivot a forma, organické a neorganické chdpany jako protichtidné
a neslucitelné, na Vychodé probiha zkusenost s realitou v jediném aktu,
nerozliSujicim mezi pélem smyslové vnimajiciho a nevnimajictho. Zapad
dava na jedné strané vzniknout zvracenému idealismu (ktery se naptiklad
projevuje ikonoklastickym odmitinim smyslové poznatelné formy),*’ na
druhé strané plodi zarazejici necitelnost (jejimz diikazem je funkcionalis-
mus, slepy a hluchy k veskeré krase); naproti tomu na Vychodé jsou este-
ticnost a uzite¢nost harmonicky mezi sebou spjaty. Zatimco zdpadni mo-
derni uméni, jez se zrodilo z renesance, ddva prednost lidské formé a je
vedeno snahou o naturalistické imitovani, dila orientalnitho uméni vétsi-
nou neusiluji o podobnost s nééim vnéj$im, snazi se nalézt Boha v kameni
a v barvach spis nez v téle a néjaka biologicka pravdépodobnost je viibec
nezajima.

Forma mezi médii a vznesenem

Jestlize Marcusovo dilo znamena prechod vitalistické estetiky od me-
tafyziky k politice, pak dilo kanadského badatele Marshalla McLuhana
(1911-1980) znaci prechod formalistické estetiky od filosofie uméni k filo-

s s

sofii médii. McLuhanova kniha Jak rozumét médiim®! prinasi nesmirné
vyznamny zvrat pravé v tom, ze problémy estetické formy nahlizi ve vzta-
hu s médii.

Vychodiskem je brilantni zevSeobecnéni a rozsireni Wolfflinovy teorie
o formach reprezentace (klasické a barokni); také McLuhan rozliSuje dva
zdkladni zptsoby percepce: prvni je homogenni, jednoduchy, linearni, vi-
zualni, hierarchicky, explozivni (tésné spjaty s alfabetickym pismem, s tis-
kem, fotografii, rozhlasem, kinem a automobilem), druhy je pluricentric-
ky, dgastnicky, hapticky, okamzity a implozivni (odpovida elektrickému
proudu, telegrafu, telefonu, televizi a poéitaci). Prvni forma je typicka

Zee

pro médium L horké™: rozviji jediny smysl, zrak, az po vysoky stupen de-
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finice, ktery znacné omezuje uzivatelovu moznost céasti: je nabito

laji
obsahujicimi uniformni, mechanické uziti. Druhda forma naopak ndlezi
~chladnému™ médiu, které ma nizky stupen definice, a proto vybizi k ak-

. wgestalticke™
totalizaéni, spojené s oralnim projevem, mnohosmyslové. .Horka*™ média
ovlivnila moderni vék (od renesance dal), ale ten je pouhou vsuvkou mezi
dvéma véky ..chladnymi®, mezi vékem oralnim, kmenovym, primitivnim
a nasim dnesnim vékem elektrickym, jehoz je McLuhan nadsenym inter-
pretem. Razné formalistické estetiky, o nichz jsme doposud hovorili. sta-
novovaly alternativu ke klasice v nékteré z formalnich dimenzi minulosti
(barokni, gotické, byzantské...) nebo ve formalni dimenzi okrajové (pri-
mitivni, détskd, americkych indidnfi...); podle McLuhana od uniformni,
homogenni linearnosti mechanického véku odvedl predevsim hlavni smér
zapadniho technologického rozvoje, ktery radikalné zménil orientaci, ote-
virajici cestu nové, zasadné estetické a vysoce kreativni ére.

Co to ale vlastné je médium? Na prvni pohled by se dalo definovat ja-
ko uréité historické ,,a priori* v kantovském smyslu, tedy jako forma, kte-
ra podminuje zkuSenost urcité epochy; z tohoto hlediska je obsah, posel-
stvi, které predava, naprosto sekundarni a podfadné. Podle McLuhana je
formotvorna moc média v ném samém; jak prohlasil v jednom zvIast zda-
rilém vyroku: ,,Médium je poselstvi.* Vedle této definice existuje jesté ji-
na, ktera klade diiraz na vztah mezi formou a vnéjskovosti: médium - ri-

‘\ \ f ;. g . . oy
tivnimu zasahu uzivatele:;*? toto médium je konfigurativni

ka McLuhan - je extenze nas samotnych, nasich smysli a perceptivnich
schopnosti: technologicky reprodukuje procesy, které jsou ¢lovéku vlast-
ni, ale zdroven je ¢ini pro néj nepoznatelné. Kazda extenze je néco jako
usnuti, narkéza, amputace: uz to nejsem ja, kdo cosi citi, nybrz technolo-
gicka extenze mych schopnosti citi namisto mé. Technologie se tedy stavi
proti mné a ja v ni nepoznavam svou extenzi. nevidim v ni cosi, co je mé:
je idolem, ktery prevzal mé misto. S prichodem elektrickvch médii jsme
sviij centralni nervovy systém postavili vné nds samych. Jak se z tohoto
technologického Soku dostat? Zde se objevuje tieti aspekt média, jimz se
lisi od formy ,,a priori*: jeho tendence se kiizit. Média neztstavaji uza-
viena do sebe, nybrz na sebe navzajem plsobi, narazeji do sebe a vytva-
reji necekané efekty. Zkratka média maji mnohem rychlejsi a prekvapi-
véj8i dynamiku nez tradiéni estetické formy.

Ve své posledni knize Zdkony médii #* nam McLuhan nabizi jeité mno-
hem zajimavé;jsi panordma tohoto vyvoje. ktery probihd ve ¢tyrech fazich:
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prvni z nich, rozmach, spo¢iva v posileni nékterého aspektu urcité situa-
ce, pri némz dojde k extenzi jednoho smyslu: pri druhé fazi, znehodnoce-
ni, se minula situace vzhledem ke svym vnitinim zabranam stane net¢in-
nou; ve treti fazi, nové zhodnoceni, za¢ne néco, co uz davno zastaralo,
opét slouzit; a koneéné ve ¢tvrté fazi, prevraceni, se vytvori nova konfi-
gurace, ktera ma rysy podobné, jako mél vychozi moment, a zdroven
1 opacné. Na zakladé této Ctverice McLuhan interpretuje radu jevi sou-
casného zivota. Z hlediska formalistické estetiky tkvi vyznam této teorie
v tom, ze je opét zdiraznéna souvislost mezi formou a transcendenci; for-
my nejsou uzavreny do sebe, nybrz jsou neustdle hnany pohybem, ktery
je presahuje. Jednou z McLuhanovych zasluh je objasnéni faktu, ze tento
pohyb neni jednosmérny, nybrz muze mit nekoneéné mnoho raznych kon-
figuraci.

Najde se vSak jen velmi mélo mysliteli, kteri sdileji McLuhanovo na-
dseni novymi médii. Naopak se proti nim znovu vzmaha ikonoklasticky
postoj, ktery na smyslové formy hledi podeziravé.** a z toho plyne obno-
veny zajem o pojem vzneSena. Francouzsky filosof Jean-Frangois Lyotard
(narozen 1925) vidi v avantgardnim uméni projev vznesena v pravém slo-
va smyslu; toto uméni totiz zasadné nediivéruje krasnému <Nr_.w&: forem
a hodla stvrdit pritomnost toho, co se vymyka reprezentaci.*> Lyotard
vSak odmitéd spiritualismus, k némuz vede ikonoklastické hnuti (jak jsme
vidéli napriklad v souvislosti s pojmem formy jako ideje v Panofského roz-
boru); uznava sice, ze cilem vzneSena je umoznit zkuSenost s absolutnem
na zakladé nedostateénosti formy, avSak nehodla opustit uzemi imanence.
A tak Lyotard nakonec dospiva k tomu, ze avantgardnimu uméni prisu-
zuje paradoxné ukol vyjadrovat imaterialnost vznesena prostrednictvim
materie; tato materidlnost musi byt nutné .,minimalni*. Tajemstvi vzne-
Sena, jehoz nejvétsim vykladacem byl Kant. spociva pravé v tom, zZe pres
smyslové poznatelné odhalujeme cosi. co nemutze smyslové poznatelné
predvést ve formé. Estetickd zkuSenost presahuje smyslovost, ale odmita
bloudit v mlhach transcendentna; je plné soustfedéna na potvrzeni pri-
tomnosti ¢ehosi nepojmenovatelného, co smyslovym vjemim unika, ale co
se miize projevit pouze prostrednictvim smyslovych vjemi; Lyotard to po-
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pisuje jako ,,neutrum®, ,,Sed*, .,blanck®, co ~prebyva‘ v odstinech zvuku,
barvy nebo hlasu.*®
Od imaterialnosti k virtudlnosti je jen kriacek; nezda se totiz, ze by do-

savadni estetické uvahy vénované virtualité prinesly néjaké nové pojeti
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formy. Clovék se st&zi ubrani dojmu, ze estetika formy stejné jako esteti-
ka zivota skoncily ve slepé ulicce. Tento dojem vznik4 pravé prohloubenim
McLubanovych a Lyotardovych tezi; McLuhan a Lyotard predstavaji dva
protichiidné zpiisoby chdpani vztahd mezi médii a uménim: tam, kde prv-
ni z nich vidi vzajemné ovliviiovani a interakei, spatruje druhy naopak
protikladnost a nesluéitelnost. Obéma vsak lesi na srdci zakladni problém
kazdé formalistické estetiky: jak uvazovat o formé a nenechat se pritom
strhnout jejim pohybem k transcendenci? A pokud je to nevyhnutelné, jak
uvazovat o ,presahovéni* imanentnim zpisobem? Zatimco se oba snai
prinést odpovéd na tyto otazky, méni se celé pole problematiky, v némz sc
pohybuji. V unifikovaném senzorickém organu®, ktery prekracuje meze
diléi formalni zkusenosti, vidi McLuhan cil svého badani; interakel viech
smysli dojde k propojeni, jimz se zkuSenost sjednoti. Lyotard vidi v _en-
tuziasmu® nejvyssi zpiisob vzneSena, v némz se ztroskotané snahy o re-
prezentaci prevrati v silné energetickou zkuSenost neomezena.3” Tim se
viak estetika formy uzavira a otevira se nova kapitola estetiky citéni.
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Kapitola treti

Estetika a poznéni

Esteticka pravda a autoreferenénost

Estetika Zivota a estetika formy, jimiz jsme se zabyvali doposud, maji
obé& ptivod u Kanta. Nic takového viak nelze Fici o estetice poznavaci, te-
dy té Easti estetiky 20. stoleti, jez povazuje uméni za nositele pravdy, jeho
ukol v zasadé za gnozeologicky stejné jako hodnotu, kterou mu prisuzuje.
Kant totiZ tuto eventualitu vyslovné odmitl; podle jeho nizoru esteticky
soud nepfinasi o objektu viibec Zidné poznani (ani nejasné); ani soud
o krdsnu, ani soud o vzneSenu si nemohou &init narok na poznani pred-
métu.! Rizni jini filosofové 18. a 19. stolet{ viak byli odlisného nazoru;
Baumgarten, zakladatel estetiky jako samostatného oboru, Ji povazuje za
tu cast gnozeologie, ktera se zabyva smyslovym poznanim, na rozdil od lo-
giky, tykajici se poznani rozumového; Schleiermacher vraci estetice po-
znavaci funkei a klade pfitom diiraz na tlohu, jakou uméni sehralo v po-
znavani zvlastniho; a koneéné podle Hegela je uméni spolu s naboZenstvim
a filosofii momentem absolutniho ducha, a ptedstavuje tudiz jeden z nej-
vyssich historickych projevd pravdy.

Tato tendence zaznamenavi silny rozvoj ve 20. stoleti. Mimoradny is-
péch fyzikalnich a pFirodnich véd ubira filosofii na vyznamu a kreditu, coz
u mnoha filosof vyvolava proti nim reakci; kladou si otazku, zda tyto védy
skuteéné maji monopol na védéni, jak se domnival Kant. Je§té vétsi nebez-



peci hrozi filosofii rozsifenim védeckych metod na obory s humanistickou
tradici; rozvoj psychologie, antropologie a sémiotiky jako by odebiraly filo-
sofii obecné a estetice zvIast celd védni pole. Misto zdjmu o skuteéné filoso-
fické novinky, které humanitni védy prinaSeji, nastupuji riizné strategie re-
agujici na jejich Sifeni a vétSinou upirajici legitimitu jejich poznatki; celé
filosofické proudy jako novohegelidnstvi, fenomenologie a hermeneutika se
utvareji na bazi, ktera je reakci na humanitn{ védy, s imyslem dolozit gno-
zeologicky primat filosofie. Tyto proudy zaujimaji k estetice rizné postoje:
jednou ji pFipisuji nesmirné v¥znamnou ulohu, v niz ma konkurenéni hu-
manitni védy porazit na hlavu: jindy ji prekondvaji novymi filosofickymi
pristupy k uméni, které jsou pro postizeni podstaty uméleckého jevu pova-
zovany za vhodnéjsi nez esteticka tradice. Od .,,tvrdé linie* novohegelian-
stvi, fenomenologie a hermeneutiky se vyrazné odlisuje ,,mékka“ strategie
takovych myslitel, ktefi jako Cassirer humanitni védy odvrhuji a kladou
primy diiraz na pfibuznost véd fyzikalnich a prirodnich s uménim.
Poznavaci estetika nabizi tedy ve 20. stoleti pomé&rné Siroké a rtizno-
rodé panordma: vyrazné rozdilné filosofy a badatele spojuje jediné: poza-
davek priznat uméni hodnotu pravdy. Otazka, jiz si kladou vsichni, mize
byt formulovana takto: jakého typu poznani je umélecka zkusenost nosi-
telkou? Zamyslime-li se vSak nad tim, je to dost podivna otazka. Nezda se
mi, Ze by se téSila néjaké zvlastni pozornosti umélcti a basnik moderni
doby; nepochybné odpovida touze velebit uméni 20. stoleti, ale filosofie ja-
ko by se jen Cas od Casu starala tomuto prani vyhovét. Pravym motorem
poznavaci estetiky je jedna vyluéné filosoficka starost, ne nepodobna té,
jez zavdala p¥icinu ke vzniku estetiky v 18. stoleti: tenkrat $lo o to, po-
vznést smyslové na tiroven poznani a do filosofického systému zahrnout
takzvané ,,nizsi" schopnosti,® kdezto nyni jde o to, prosadit zdsadné teo-
reticky charakter uméni a pod pravomoc filosofie znovu zahrnout ta tze-
mi, jichz se zmocnily humanitni védy. Tim nechci nikterak snizovat vy-
znam estetickych reSeni, s nimiz prisly novohegelianismus, fenomenologie
a hermeneutika: v dobé, ktera se stavéla k filosofii neprdtelsky, navratili
jejich stoupenci pod zastitu filosofického mysleni celd pole poznéani a pre-
devsim prosadili nezdvislost umélecké zkuSenosti na empirickych pristu-
pech, ¢asto omezujicich a banalizujicich. Presto se ¢lovék tézko zbavuje
dojmu, Ze cena zaplacena za tyto genidlni strategické operace je prilis vy-
soka: teoreticky glorifikovat uméni odpovida pozadavkim, které jsou vi-

ce filosofické nez umélecké. Hlasat poznavaci charakter uméni znamena
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nejen prisuzovat umeéni cosi, co je vlastné& prilis nezajima, ale navic do né-
ho vloZit pozadavky a problémy, které mu jsou cizi: filosofie nakonec
v uméni nenaléza nic jiného nez samu sebe. V poznéavacich estetikach ne-
hodla filosofie pochopit to, co je jiné nez ona sama, nybrz hleda a nacha-
zi samu sebe. Toto odkazovani na sebe. tato autoreferencnost, toto cirku-
lovani predstavuje, zda se, faleSny predpoklad téchto estetik: hovori
o nécem jiném, ale ve skutecnosti hovofi o sob&, protoze v podstaté tvrdi,
Ze pravym poznénim je sebepoznani. Z toho vyplyva, 7e pravda uméni ne-
ni v ném samotném, ale ve filosofii. jez je interpretuje; tak se filosofické
mysleni stava nositelem pravdy, jiZ se uméni nedokaze dobrat samo nebo
si Ji alespon bez pomoci filosofie nemize byt plné védomo. Zdanlivou glo-
rifikaci uméni je nakonec zdiraznéna jeho nedostateénost.

Estetika jako intuitivni pozndni

Hned na poéatku 20. stoleti dospiva poznavaci estetika k jedné ze
svych nejpadnéjsich a nejradikélnéjsich forem vyjadieni v dile Benedetta
Croceho (1866-1952): v knize Estetika védou vyrazu a vieobecnou ling-
vistikou a nasledujicich spisech® vypracovava Croce sloZitou, originalni
teorii, ktera estetice pFipisuje naprosto prvoradou dlohu.

Croceho vychodiskem je tvrzeni, 7e intuice a vyraz jsou totozné; tim me-
zi sebou pevné a neoddélitelné provazal schopnost v z4sads poznavaci, ja-
kou predstavuje intuice (ve filosofické tradici povazovana za formu védéni,
které je v bezprostfednim vztahu se svym pfedmétem), a princip v podstaté
aktivni, jakym je vyraz (ve filosofické tradici povazovany za vnéjsi projev
cehosi). Aby mohl k takovémuto ztotoznéni dospét, musel ponékud zménit
tradi¢n{ vyznam ptisludnych termint: intuice (jez Je pro Croceho synony-
mem uméni) ztraci svou kontemplativni povahu a nabyva povahy aktivni,
pri¢emz vyraz (rovnéz ztotozfiovany s uménim) nemiize byt jednoduse pro-
jevem Cehosi niterného, co si uchovdva své byti nezavisle na vnéjsim zjevu.
Jinymi slovy Feceno, intuitivni predstava neexistuje dfive nez jeji vyraz, ne-
ni na ném nezdvisla; vyraz neni fyzickym pievodem intuice, protoze bez se-
be navzdjem neexistuji. Podle Croceho je intuice bez vyrazu naprosto ne-
myslitelnd; to na jedné strané diskvalifikuje viechny, ktefi tvrdi, 7e maji
uzasné niterné zazitky, ale nikoli schopnost, ¢as & prilezitost je projevit;
a na druhé strané priznava idedlni niterny vyznam uméleckym formam, kte-
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ré nikdy nemohou byt pouze vysledkem technické ¢innosti nebo &isté pri-
rodnimi jevy. Tim je také hned vylou¢eno jakékoli spiritualistické pojeti.
povazujici intuici za cosi vzneseného a nezobrazitelného; Croce se vyjadru-
je ustépacné o nabozenské & mystické estetice, kterd ,»upomina na nemoc-
nici, nebo jest politického razu“.* Neexistuje natolik &istd krasa, aby se
obesla bez vyrazu. Zaroven viak odsouvi i jakékoli ryze technické &i natu-
ralistické pojeti uméni; esteticka zkugenost nema nic spoleéného s vngjsim
projevem, reprodukovanim & komunikaci, coz jsou ¢innosti praktické, a ni-
koli teoretické. Zrovna tak vyluéuje Croce moznost prirozeného krasna: ne-
existuji krasné véci, protoze krasno neni véc, nep¥islusi vécem, nybrz &n-
nosti clovéka, jeho duchovni energii. Neexistuje zddna takzvané ,,pFirozena
krdsa®, na niz by umélec néco nepoopravil.

Zatimco Kant rozliSoval tfi dusevni schopnosti (teoretickou, praktickou
a estetickou), Croce se omezuje na dvé zakladni formy ducha: teoretickou
(Jez obsahuje estetickou formu a formu logickou) a praktickou (zahrnujici
formu ekonomickou a etickou). Estetika nem4 tedy nic spoleéného s praxi.
z t¢ nevzejde pozndni, nybrz &in; na zdkladé teoretické formy ¢lovék véci
chdpe, na zdkladé formy praktické je méni. Proto Croce zavrhuje také
vsechny teorie, které spojuji estetiku s &imkoli praktickym; zv1ast energicky
haji svobodu uméni viiéi jakymkoli moralnim naroktm. OdliSovat moralni
dila od dél nemoralnich je stejné nesmyslné jako ,,povazovat za moralni

s

c¢tverec a trojihelnik za nemorélni“.> Obraz o sobé neni moralné ani chva-
lyhodny, ani zavrzenihodny. Mnohem téz§i je v8ak ubranit nezavislost este-
tiky na rozumovém poznani; ale i v tomto bodé je Croce kategoricky: rozu-
mové poznani je vzdy realistické, to znamena, ze chce stanovit redlnost &i
iredlnost vlastniho predmétu, kdezto intuitivni poznani se nestara o to, zda
je obraz reélny &i nikoli. Intuitivni poznani bere obraz jako pouhy obraz.
RozliSovat v uméni pravé od nepravého je stejné scestné jako moralné sou-
dit: doménou uméni je fantazie. V tuto chvili vyvstiva otazka, kterou lze
formulovat takto: v ¢em spoéiva teoretickd hodnota poznani, které absolut-
né neprihlizi k pravdivosti ¢i nepravdivosti? Trebaze je uméni poznanim in-
dividualna, maze si ¢init vice nez opravnény narok na univerzalnost. Na
cem se zakldda? Vedle intuice a vyrazu sem vstupuje jesté treti prvek: cit.
Na rozdil od bezprostredniho citéni je cit, jehoZ je uméni vyrazem, platny
univerzalné; presahuje a proménuje specifické zvlastnosti emoéni a afektiv-
ni zkuSenosti jedince. Croce mu prisuzuje kosmickou, totalni dimenazi;

v kazdém umeéleckém dile je znazornén cely svét.” Proto uméni nutné zauji-

ma odtazity postoj k vasnim a dosahuje stavu. Ktery je teoreticky prave tim,
ze neprihlizi k empirickym zazitkim umélce: je to totéz, co se v antice ozna-
covalo terminem ,.katarze* a v moderni dobé teorii .neosobnosti® uméni.’
Vechny tfi zakladni prvky estetické zkusenosti, intuice, vyraz a cit, spojuje
jakdsi ,,syntéza a priori; cit totiz nem4 byt bran jako néjaky zvlastni emo-
cionélni obsah, nybrz jako pohled na svét sub specie intuitionis.® to zname-
na pohled osvobozeny od rozkoSe a holesti. od touhy a strachu.

Croceovsky systém m4 vSak jesté dalsi stranky, které si zaslouzi pozor-
nost, nebot ukazuji rozsahlost oblasti estetiky. V dneinim étenaii vzhuzuje
uzas predevsim tvrzeni, Ze neexistuje jiné poznani nes uméni a filosofie. His-
toril povazuje Croce ve svych ranych dilech za bliz§i estetice nes logice; ne-
hleda totiz zakonitosti ani pojmy, nybrz predpokldda intuici, a tedy spad4
do obecného pojeti uméni. Rozlieni, které &ini mezi realnym a nerealnym,
zavisi na paméti (tedy na porovnani riiznych druht intuice), nikoli na po-
Jmu pravdy a nepravdy. To, co se redlné stalo. je stejné jako to. co jsme se
pouze domysleli, predmétem intuice a paméti. nikoli konceptudlniho véde-
ni.? Co se tzv. ,,pFirodnich véd* tyka (mezi néz patri i psychologie), nejsou
to v pravém slova smyslu védy; v tom, co je v nich pravdivé, jsou soucasti
bud’ historie, nebo filosofie. Lingvistika je naprosto totozna s estetikou, jez
monopolizuje cely okruh nekonceptualniho védéni.

Na rozdil od Hegela, jemuz byva ¢asto vytykédno, ze uméni klade pod za-
stitu konceptudlniho poznani, prosazuje Croce diirazné nezavislost uméni na
filosofii: uméni se bez potiZi obejde bez filosofie, nikoli viak opacné, tedy po-
jem nemiZze byt bez vyrazu. Co se praktickych forem tyka, ekonomiky, je-
jimZ cilem je uZiteénost, a moralky, kterd usiluje o univerzalnost, jejich pred-
pokladem jsou teoretické formy. Vyplyva z toho, Ze estetika je jedinou
formou ducha, kter4 je na ostatnich nezavisla. Pokud je lingvisticky vyraz uz
sam o sobé teoretickym aktem, pak z toho plyne, Ze Fe¢ Je tviirei akt; jazyky
neexistuji redlné mimo umélecka dila, v nichz existuji konkrétné. Jen ziidk:
byla estetice pFipisovana tak velka historicka a spolecenska tiloha. Tento vy-
znam se projevuje i v negaci osklivého; jestlize je krasno totozné s vyrazem,
pak neexistuje vyraz, ktery by neobsahoval né&jaky stupeni krdsy.

U Croceho zaujme shoda idealismu a imanence, objevujici se nap¥i-
klad v zajimavém srovnani estetiky s ekonomikou. které jsou ohé povazo-
vany za .svétské védy" ve stfedovéku neznamé, vzniklé v moderni dobé
z radikdlné antiasketického a antitranscendentalniho postoje. ' Croce

uznava naprostou samostatnost estetiky ve vztahu k logice a zrovna tak pl-
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né osamostatiuje hledani uziteénosti, ktera je zakladem ekonomiky (zto-
toznované s politikou), ve vztahu k moralce a pozdvihuje je do kategorie
¢isté duchovni. Viechna velka pojeti moderni filosofie — poznamenava
Croce — se rodi z téchto dvou véd, bez nichZ by se nemohlo dospét k dia-
lektické logice. védé konkrétniho univerzalna.

A koneéné bychom méli upozornit i na Croceho ztotoznovani ducha
a vkusu, tviréi éinnosti umélce a reprodukéni ¢innosti konzumenta umé-
leckého dila; Croce totiz tvrdi, ze jak tviirce, tak konzument uméni jsou
Gcastniky téze lyrické intuice, ktera predstavuje to zakladni. Nejvétsi vy-
znam tak Croce pripisuje zkusenosti z Cetby poezie, z pohledu na figura-
tivni dila, z poslechu hudby. Tyto éinnosti se zkratka vyrovnaji ¢innosti
basnika. malite, hudebnika. Neni tedy zadny zasadni rozdil mezi napsa-
nim Bozské komedie a jejim ¢tenim? Mezi obéma ¢innostmi existuji pouze
,;rozdilné okolnosti“?!! Jen z¥idka byl v déjinach estetiky pozitek z umé-
leckého dila hodnocen tak vysoko; a zrovna tak zfidka byla umélci prisu-
zovana tiplna a totlni schopnost soudu. Croceovska estetika pocita s in-
teligentnim publikem a tfidou vzdélanych umélcii a zaroven je i vytvari; je
v organickém vztahu k umélecko-literarni kulture, ktera po filosofii zZada
ospravedInéni svych vlastnich zakladi. Zarazeni estetiky do teoretické
duchovni sféry predstavuje tedy v podstaté nutnou strategickou volbu;
a zasluhou Croceho je, Ze tak diirazné prosazoval a hldsal existenci teore-
tické zkuSenosti, ktera je zcela nezavisla na rozliSeni mezi pravdivym a ne-
pravdivym. Croce tak zachoval velebny rdz a svobodu uméni a zérover je
ochranil pred moralnimi a konceptualnimi obavami, které by do ného
mohly proniknout: znamenitym (a mozna nedostiznym) zptisobem se ::w
podafrilo zarucit spole¢ensky vyznam i naprostou samostatnost estetické
zkugenosti a soucasné ji dodat schopnost se &iFit a mit propedeuticky cha-
rakter ve vztahu ke viem ostatnim lidskym ¢innostem.

Estetika jako intenciondlni poznani

Podle Croceho miize tedy existovat poznavaci zkuSenost, ktera nehle-
di na rozliovani pravdivého a nepravdivého, a tou je esteticka intuice.
Podle némeckého filosofa Edmunda Husserla (1859-1938) je podobna
zkuSenost nejen mozna, ale predstavuje i zdkladni charakteristiku filoso-
fického poznéni, zdsadné odlisného od védomosti prirodnich véd a psy-

-
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chologie. Podle Husserla se totiz filosofie utva¥i jako .,rigorézni véda* pra-
vé prostrednictvim ,.fenomenologické epoché*, nep¥ihlizejici k existenci
véci na svété a dokonce ani k existenci svéta viibec. Pro Husserla je moz-
né uchopit esenci véci pouze pomoci ..eidetické intuice™, jez stavi jejich
existenci stranou a stejné tak vylucuje i kazdy psychologicky aspekt. Cha-
rakteristikou filosofického poznani je pravé .intencionalita™. tedy odkaz
k objektu odlisnému od pozndvajiciho subjektu.

Nemiizeme si nepoviimnout blizkosti husserlovské teorie poznani
a charakteristickych ryst, které celd tradice mysleni (Kantem poéinaje)
prisuzovala estetické zkusenosti; akt, jimZ se ve ,.fenomenologické epoché
realita svéta vyrazuje, pfipomina ..hezzajmovost* pfisouzenou Kantem es-
tetickému soudu nebo Schopenhauerovu estetickou kontemplaci. Husserl
sam si byl této pribuznosti védom; prestoze mu byla esteticka otazka v za-
sadé cizi, v jednom dopisu z roku 1907 poukazuje na hlubokou shodu me-
zi fenomenologickou metodou a estetickou intuici.!2 Ob& pozaduji zsadné
rozdilné stanovisko, neZ je stanovisko »prirodni*; umélecké dilo stoji na
opacéném pélu nez jakékoli existencialni tvrzeni i nez jakékoli citéni &i chté-
ni &ehosi redlného. Cinnost umélce se podoba ¢innosti fenomenologa, ale ni-
koli ¢innosti psychologa nebo antropologa; realita svéta je uméni stejné ja-
ko filosofii Ihostejna. Ani uméni, ani filosofie nep¥ijima n&jakou existenci
jako ,,pfedem danou*; dilezita je pro né zjevnost, tedy predmét predvede-
ny védomi ve své podstaté. Presto viak mezi filosofem a umélcem zstava
uréity rozdil: zatimco filosof chape smysl jevu na zikladé pojmi, umélec
ma sklony se ho dobrat intuitivné.

Esteticka otazka byla stfedem zajmu polského badatele Romana Ingar-
dena’(1893-1970), autora monumentalniho Uméleckého dilu literdrniho. '
Z ,esenci* se zde stavaji .metafyzické vlastnosti zkuSenosti: ty se v héz-
ném Zivoté prezentuji v minimalni mife. Pouze uméni niam muse ZPro-
stredkovat pokojné rozjimani nad nimi. V uméni se metafyzické vlastnosti
nerealizuji, nybrz konkretizuji a odhaluji. Jaky typ poznani nam viak
umeéni poskytuje? V jakém smyslu lze hovoFit o ,,pravdé” v uméleckém di-
le? Ingarden nejprve vylouéil obecnéjsi vyznamy, jimiz lze tento vyraz cha-
pat (pravda faktu, pravda objasfiujici. objektivni souvislost), naez dospél
k tvrzeni, Ze pravda uméni spoéiva v ,,bytostné souvislosti mi¥ici k intui-
tivni sebeprezentaci“.!* Ale jak jde dohromady tato autoreprezentativni di-
menze s hlavnim Zelizkem v ohni fenomenologické metody, intencionalitou,
ktera je presnym opakem jakékoli autoreferenénosti? Je tieba rozlisovat
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mezi ,,metafyzickymi vlastnostmi* a uméleckym dilem: umélecké dilo v zad-

ném pripadé neni ontologicky samostatnou entitou, ktera by se mohla ho-

nosit takovym stupném samostatnosti, jaky predstavuje autoreference. Ce-

la Ingardenova kniha naopak sméruje k tomu, aby zdtraznila heteronymni

a intencionalni charakter literarniho dila, jez je slozitou, polyfonni entitou

rozélenénou do ¢tyr heterogennich vrstev (vokalni lingvistické formace, vy-

znamova jednotka, rizné schematizované vize a zobrazené predmétnosti).

Vyplyva z toho, ze ontologicky statut uméni je tak rikajic nékde mezi reali-

tou a idedlnosti. Ingardenova intelektudlni strategie je dvojiho zaméreni.

Na jedné strané chce zretelné oddélit uméni od naturalistické a psycholo-

gické danosti: esteticka zkuSenost v sobé nese existenci urcitého odstupu od
skuteénosti; napriklad vypovédi, vyskytujici se v literarnim dile, maji pou-

ze kvazi soudovou povahu. Na druhé strané Ingarden nema v nejmensSim-
umyslu ztotoznovat uméni s esenci; dilo ma byt zaloZeno na jevech zdanli-

vé vnéjskovych, zevnich, jako je vokalné-lingvisticka vrstva; takové jevy se

povazuji za nedilnou soucdst dila a brani jeho transpozici do kontextt ¢éis-
té idealnich, a nikoli intencionalnich.

Tyto dva aspekty velmi dirazné podporil némecky filosof Nicolai
Hartmann (1882-1953) ve své Estetice,!> kterd je nejvyznamnéjsim pro-
duktem fenomenologické estetiky. Také Hartmann si klade otazku o po-
znavacim charakteru estetiky. Jeho odpovéd' je puisobiva: tento poZzadavek
na poznavaci funkeci se tyka pouze estetiky jako filosofické védy o krasnu,
ale absolutné se nevztahuje ani k tviirci, ani k uzivateli uméleckého dila.

Hartmann se stavi kategoricky odmitavé k tomu, Ze by umélecka zkuse- .
nost sama o sobé znamenala zptisob poznani.,.Uméni nema s poznanim nic \_

spole¢ného; je pouhym objektem uréitého védéni, které ani umélec, ani
uzivatel nepotfebuji: a tim je pravé estetika. Hartmann tak zachovava in-
tencionalni povahu estetického védéni, které se v zadném pripadé nemiize
ztotoznovat se svym objektem. Uméni je cosi prili§ slozitého a tajemného,
aby to mohlo byt vyreseno filosofii.

Z Hartmannova estetického pristupu zazniva husserlovska vyzva ob-
racet se primo na ,,véci samé*. Podle jeho ndzoru je tfeba se osvobodit od
estetického idealismu, pro ktery jsme slepi k redlnym faktiim: smyslova,
konkrétni, bezprostredni stranka uméleckého predmeétu predstavuje ,,pr-

. ktera se nelidi od obecného, kazdodenniho vidéni obycej-

.

voradou vizi’
nych vécei. Hartmann nas tak razné privadi nazpét k realnému predmétu

vnimani. jak se prezentuje vidéni, jez neni jesté estetické a které tvori ,,po-
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predi* (Vordergrund) uméleckého dila. Idealismus tvrdi. 7e se obejde hez
této bezprostfedni danosti: Platon. Plotinos, Marsilio Ficino povazuji
krasno za cosi nezavislého na percepci a na realném objektu, za cosi nad-
smyslového a rozumoveé poznatelného. Avsak realny fakt je pro estetickou
zkuSenost nezbytny; to on je jejim zakladem, to on ji odlisuje od filosofie.
Teorie, ktera popira smyslovou stranku uméni a povazuje je za formu po-
znani, nezna jeho podstatu.

K této ,,prvoradé vizi* se viak podle Hartmanna pripojuje ,,vize druho-
rada”, ktera je nadsmyslové povahy; k smyslové vnimatelnému faktu pri-
dava cosi nového, co jej zfetelnd oddéluje od kazdodenniho vnimani a pro-
pijc¢uje mu zvlastni estetickou povahu. To Je ono pozadi (Hintergrund)
uméleckého dila, které je stejné objektivni jako popredi, ale na rozdil od né-
ho neni skuteéné; dalo by se definovat s pomoci »predstavivosti, ale u to-
hoto pojmu hrozi nebezpedi, ze bude chapan prili§ subjektivné. Ve skuteé-
nosti krasno je podle Hartmanna zasadné dvoji: je jak realné (ve své
smyslové vnimatelné a ,,vécné" dimenzi). tak iredlné (ve svém prodlouzeni
a nadsmyslovém rozpéti). Je svym zplisobem ,.enigmatické*, protoze je i ne-
ni sebou samym. Umélecké dilo je ve vztahu k materialéim, z nich je vytvo-
reno, prebujelé; je odtrzené a ,suspendované” vzhledem ke skutecnosti;
,»odskuteédnéni* «m:nsmlﬁmo?::@ je pro né zasadni. Proto naturalismus.
ktery se snazi vytvorit iluzi skute¢nosti, nema s pravym uménim nic spoleé-
ného; nendvratné se vzdalit od reality je podstatou krésna, jez je ve srov-
nani s realitou ,,zastinéno*.

Cilem fenomenologické estetiky je tedy zfejmé néco jako ontologie
uméleckého dila, ktera uvazuje o estetické zkuSenosti pod pojmem ,.zjeve-
ni, coZ je stav nékde v piili cesty mezi skuteénym a moznym, ale to je§té
neznamena, Ze by byl transcendentalni a nadpozemsky. Ve srovnanis Cro-
cem a jeho genidlni ,,politickou* strategii, ktera spojuje estetiku se vSemi
ostatnimi lidskymi Cinnostmi, dokéze ji pevné svazat s kulturnim a spole-
censkym Zivotem a pfitom ji pFiznat Jejl samostatnost, ptsobi fenomeno-
logové dojmem ,klasternich* filosofii: svoboda a odloucenost, jichz se pro
uméni doméhaji, pripominaji svobodu a odlouéenost, Jjez pozaduji pro fi-
losofii. Uméni, o némz uvazuji teoreticky, je nositelem jisté kvazi pravdy

a pripomina kvazi filosofii. Ve skuteénosti je jejich filosofie uz od samého
pocatku kvazi uménim.



Umént jako hermeneutické pozndni

K nejradikdlnéjsimu ztotoznéni uméni s filosofickym poznanim viak
dospél némecky filosof Hans Georg Gadamer (narozen roku 1900), jehoz
dilo'Pravda a metoda'® prinasi nejostiejsi kritiku kantovské estetiky a es-
tetiky z ni odvozené, ba dokonce navrh na jeji rozlozeni do/hermeneutiky.

Podle Gadamera je kantovské pojeti pravdy prili§ tésné a omezené:
Kant zuzil pojem poznéni na teoretické a praktické uziti rozumu, tedy ne-
uznaval poznavaci charakter humanitni kultury. Za racionélni povazoval
Kant pouze metodu prirodnich véd a kategoricky pozadavek moralky,
kdezto uméleckou zkusenost a uplatfiovani kritického vkusu odvrhl do ob-
lasti subjektivity a citéni, génia a estetického poznani. Gadamer podobné
jako Croce odmita kantovsky zamér polozit zdklady samostatné estetiky
bez zastity spekulativniho mysleni; ale zatimco Croce hdji autonomii umé-
ni pred pozadavky na konceptualnost. teoreticky radikdlnéjsi Gadamer
radi i uméni do podrudi spekulace. Z tohoto hlediska ma tedy jeho teore-
ticka strategie blize k Hegelovi nez strategie Croceho. Gadamer zavrhuje
jak estetiku Zivota, tak estetiku formy, nebot obé povazuje za nestastny
produkt kantovského uceni. Pokud jde o estetiku Zivota, je disledkem
zveli¢eného vyznamu, ktery nabyl v estetice subjekt, a posléze nadSenych
oslav vseho zivého a bezprostfedniho (jejimi hlavnimi predstaviteli byli
Bergson a Simmel).!" Co se estetiky formy tykd, jsou predmétem Gadame-
rovy kritiky predevsim pretrvavajici organické metafory; dokud je symbol
povazovan za ,zivou formu*, ktera se rozviji spontdnné (v protikladu
k alegorii chdpané jako cosi chladného a rozumového),!® nemtzeme se
z estetického vitalismu vymanit.

Podle Gadamera se esteticky postoj prosazuje vii¢i uméni naprosto ne-
primérené; umélecka zkusenost nemuze byt vydélena a uzavrena do efe-

s

mérntho okruhu .estetického védomi*. Kritizuje predevsim jev ,estetic-
kého rozpoznani®, prostrednictvim néhoz se uméni klade do idedlniho
prostfedi zcela odtrzeného od reality, které se oznacuje nékdy jako
»Cisté”, jindy jako .zdanlivé™; tim se v3ak opomiji ontologickd valence
uméleckého dila, jeho hluboka sounalezitost s bytim a pravdou. Teorie
»Cistého vidéni™ a ,,Cistého slySeni* jsou dogmatické abstrakce; umélecké
vnimani vzdy postihuje néjaky vyznam.

Gadamer pri zpracovavani pars construens své teorie prekvapivé zava-

di pojem hry. Jeho intelektualismus je tedy na prvni pohled jakoby zmirnén
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ulohou, kterou priklada ludické zkusenosti. Pod pojmem _hra™ se viak ne-
odvolavad na subjektivisticky vyznam tohoto terminu (jak jej uzivali Kant,
Schiller a ve 20. stoleti Marcuse). Hra je neosobni entita. ktera stanovuje
vlastni pravidla tém, ktefi se ji i¢astni:!” hraé je ji pohlcen a diky ni osvo-
bozen od povinnosti vyvijet n&jakou ryze subjektivni iniciativu. Aviak i hra
je predmétem uréité volby: hraje se vidy na néco a tim, jak se hra vyVviji,
skytd rizné moznosti vybéru. Hra je tedy prvotni ontologickou determinaci
uméleckého dila; k tomu pFistupuje zfejmé nejvyznamnéjsi stranka uméni,
predvadéni, preména ve formu, ktera uz z definice obsahuje existenci diva-
ka, konzumenta. Performativni druhy uméni, to znamena implikujici pro-
vedent, jako je hudba a divadlo, vytvateji podle Gadamera model, na jeho#
zdkladé je predstavitelna jakakoli jina forma uméni; podle jecho nazoru je
i figurativni uméni reprodukef originilu, nebot ,.je namisto* ného. Takové-
muto statutu neujde ani architektura, ktera obsahuje dvoji niterny vztah,
k icelu a také k mistu, kde vznika, ani literatura, u niz jde piedevsim o oka-
mzik éetby. Zakladnim umyslem gadamerovskych tivah o uméni je neustalé
zdliraziiovani zprostredkujicich aspekttt umélecké &innosti: ta se ani zdale-
ka nejevi tak spontanni a kreativni, jako ji svymi hypotézami &inil vitalis-
mus. Gadamer poukazuje na vyznam a trvalou pFitomnost humanistické
a filologické tradice, jejich dstfednich pojmi (kultura, zdravy rozum,
vkus); na rozdil od metody osvicenstvi tak rehabilituje pojmy historického
prenosu, autority a dokonce predsudkt.

Uz jenom svym radikalnim postupem mize Gadamer uméleckou zku-
Senost omezit na zvlastni pripad interpretace texti a nechat Ji naprosto
rozplynout v tom, co sdm povaZuje za poznavaci &innost v pravém slova
smyslu, to znamena v hermeneutice. Tvrdi, ze estetika musi hermeneutice
_omov:m:”::\m”o“d&.m:ogmm?rmmlurc:w::inm ::ﬂmm._\,‘mm,ﬁm.%?mm.m%?z:o_,

ale dokonce kazdé vytvareni uméni je uz samo interpretaci, postavenim se

'k né€emu danému, jeho reprodukovanim a predvadénim. Teoreticka di-

v v

menze pak neni né¢im, co zavisi na filosofickém p¥istupu k uméni, nybrz
je v zdsadé soucasti uméni, které ma tudiz niterny vztah k pravds. Jinymi
slovy spojitost mezi uménim a poznanim nestanovuje dodateéné filosof, ale
umélec se sdm svym konanim chova jako hermeneutik. To vyluéuje jakou-
koli subjektivni excentri¢nost nebo svévoli, protoze hermeneutické chapa-
ni neptedstavuje soukromou ¢innost jednotlivee, nybri jeho zapojeni pri-
mo do ohniska procesu historického pFenosu, v ném7 se shiha minulost
s pritomnosti.
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Zda se tedy vice nez opravnéné klast otdzku, jaky je rozdil mezi kona-
nim umeélee a kondnim interpreta, mezi poezii a filosofii. V tomto ohledu
se Gadameriv postoj zfetelné vzdaluje Hegelovi: basnéni jako by mélo
s interpretovanim intimnéjsi a hlubsi vztah, nez ma filosofovani. Nebo 1é-
pe receno nevycerpatelna nejednoznacnost poetického jazyka zfejmé mii-
ze byt redlnéjsim vymezenim samotného byti, nez by jim mohla byt inter-
pretaéni rozvaha.?® Interpretace se nemiZe rozplynout v naprostou
autotransparentnost; zatimco véda chce zkonkrétnit zkuSenost natolik,
aby zapomnéla na svou histori¢nost, hermeneutika si je vidy védoma sa-
ma sebe jako ¢ehosi historicky odlisného od svého predmétu; toto védomi
sebe sama se vSak nemize rozplynout do zcela otevieného a rozprostrené-
ho védéni, protoze objasnovani situace, v niz se nachazime, je tikol, ktery
nikdy nekonéi.?! RozloZenim estetiky do hermeneutiky se hermeneutik
zdaleka jesté jednoduse neztotoziiuje s filosofem. U Gadamera se poznani
posouvad mimo filosofii, nikoli vSak ve sméru védy, ale smérem k poezii
auméni. Tim se dospiva k paradoxu: zatimco véda se uz ze své definice do-
maha statutu nositelky poznani, poezie a uméni to obvykle neéini. Podle
Gadamera jako by filosofie znovu potvrdila sviij primat, neptrimo, pres
ontologické oslavovani uméni, ale uméni k niemu podobnému nenabada
ani nic takového nepodporuje.

V zdvéru budiz receno, ze Gadamerovy tvahy charakterizuje prede-
viim napéti mezi hermeneutikou a ontologii uméni; na jedné strané se
k vyrazu nedospéje ¢innosti subjektu, ale univerzalni ontologickou struk-
turou, vaéi niz je subjekt pasivni; na druhé strané vsak byti uméleckého
dila nema néjaké ,,0 sobé*, které by je odliSovalo od jeho provedeni nebo
od nahodnych okolnosti, v nichz je prezentovano. Na troskach estetické-
ho védomi a védomi historického filosofie, potom co zavrhla cestu sebevé-
domi a spiritualismu, zcela propada vnéjskovosti, avsak s jistotou, ze vzdy
znovu najde samu sebe; a pravé timto navratem potvrzuje svou odliSnost

L) 3

od uméni.=*

Uméni jako symbolické poznani
Prokazat opravnénost filosofického pristupu k uméni, jazyku, mytu
a nabozenstvi a pritom nezpretrhat vztah mezi filosofii a prirodnimi vé-

dami bylo hlavnim zamérem némeckého filosofa Ernsta Cassirera

8

(1874-1945), ktery sice nevénoval estetice ucelené pojednani, presto v pre-
hledu poznavaci estetiky zaujima vyznamné misto. Na rozdil od Croceho.
Husserla a Gadamera totiz tvrdi, ze prisuzovat teoretickou hodnotu umdé-
ni neni nikterak v rozporu s uznanim poznavaci hodnoty védy: dosahuje
tedy stejného cile jako oni — potvrzeni prvoradého vyznamu filosofie —,
aviak schiidnéjsi, méné krkolomnou cestou. V jednom bodé se Cassirer
shoduje s ostatnimi tremi zakladateli poznavaci estetiky 20. stoleti, a to
v odmitdni vitalismu. Lituje, Ze doslo k obratu v subjektivistickém sméru,
ktery uskutecnil Bergson, kdyz do stredu viech problémi postavil pojeti
zivota;*® tento smér hleda zakladni prvek ducha v ¢isté intuici, v pivod-
nosti, kterd predchazi viem zprostfedkovanym ttvartim. Takovy metafy-
zicky raj je vSak pouhou iluzi: lidské poznani se neobejde bez zprostied-
kovani a bez projeveni navenek. I v uméni, které je vysadnim teritoriem
filosofie zivota, prinese skok do tviirdi spontannosti nanejvys hypnotické
okouzleni, jez nema s pravou estetickou zkuSenosti nic spoleéného.*

Umeéni a védu stejné jako fe¢, mytus a naboZenstvi lze prevést na spo-
le¢ny pojem symbolickd forma. Navzdory své vnitrni rozdilnosti jsou prv-
ky jediné velké provazané problematiky a sbihaji se, aby dosdhly jediné-
ho cile: transformace svéta &istych pasivnich dojmi do univerza &istych
duchovnich vyrazt. Uz v samotném pojmu ,,symbolické formy*, kolem né-
hoz se otaci celé Cassirerovo myslenti, je styény bod mezi estetickym uzitim
terminu, pozménénym jednim estetikem minulého stoleti,?> a jeho védec-
kym uzitim, prevzatym z tehdejsi epistemologie.?® Poznani neni nikdy od-
razem vné&jsi skuteénosti, nybrz neustalym budovanim symholickych kon-
strukei, které se vici lidské subjektivité stavi jako néco vnéjskového.
Cassirer povazuje za diilezité upozornit na fakt, ze natolik rozdilné kul-
turni produkece, jako je uméni a véda, lze prevést na spoleénou poznavaci
funkci a je ukolem filosofie ji odhalit a objasnit.

V polemice s husserlovskou fenomenologii, kde se teorie zkuSenosti do-
volava primarnich smyslovych danosti, které jsou pfivodnéjsi nez viechny
vyznamy, Cassirer tvrdi, Ze v percepci je uz od samého pocitku pritomen
vyznamovy rad, do néhoz se percepce zarazuje.>” Neexistuje pouhy vjemo-
vy udaj, bez néjakého obsahu (jako Hartmannova ,,prvorada vize), k né-
muz by se vazal symbolicky vyznam. Jevy se nachazeji na symbolickém ob-
zoru: jejich €iry projev se neobejde bez Fadu vztahi, do néhoz vstupuji.
Maji ,.symbolickou pregnantnost; to znamena, ze jsou neoddélitelné od
husté sité rozumovych spojitosti, které umozniuji a podminiuji jejich proje-
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veni. Zadny smyslovy fakt neexistuje v autonomni nahoté a ryzosti, nybrz je
vzdy ve sluzbach néjakého ,,vyznamu*. Napriklad jednoducha &ara je vidé-
na riznym zplisobem. a to podle symholického horizontu, k némuz nalezi;
to. co je ve védeckém pojednani chdpano jako znazornéni geometrického za-
kona, je v estetickém kontextu brano jako umélecky ornament.

Pouze ¢lovék je nadan symbolickou inteligenci; pouze &lovék Zije ve
svété ,,véci*. Zivodichové nedokazi projevit navenek své zkuienosti; ziji ve
sfére nevyhranénych kvalit, které se nekonkretizuji do uréitych vymeze-
nych, zretelné rozlisenych, stilych a trvalych objektd; jejich svét splyva
a je pro né nerozlisitelny. Ze symbolickych ¢innosti pak pravé ¢innost
umélecka mifi k nejvyssi objektivnosti: nevytvari svét vagnich pociti, ale
presnych figur, melodii a rytmd.2* A uméni je skuteéné predeviim forma,
je to poznani forem; bez ného by nam ziistaly ty nejhlubsi stranky skuteé-
nosti nedostupné. Zatimco védecky symbol realitu zjednodusuje a ochu-
zuje, nebot z ni podava abstraktni obraz, uméni prinési intenzifikaci
a konkretizaci skutec¢nosti. To vSak neznamena néjaké vyhroceni streti;
naopak, esence estetické zkuSenosti tkvi pravé v harmonizaci a provazani
ruznych tendenci. Proto se také tradi¢né opravnéné vyhrazovalo oznade-
ni ,,génius* pouze umélciim; véda ve srovnani s uménim predstavuje éin-
nost jednostrannou.

Presto pro Cassirera, stejné jako pro novoidealismus, fenomenologii
a hermeneutiku, patri posledni slovo filosofii. Je to jedina ¢innost schop-
na pojmout jednotu lidského svéta, ktery charakterizuje pravé husta sit
kulturnich zprostredkovani; ta ho obklopuji ze vSech stran a nenechavaji
zadnou skulinku, jiz by bylo mozné uchopit jeho podstatu bezprostredné
a intuitivné. Ten, kdo podle Kleistovych slov ,,uskutecni cestu kolem své-

ta, aby vidél, zda nahodou neni kdesi na opaéné strané otevreny*,?’ zjis-

ti, ze takové misto neexistuje. Filosofie vSak nepracuje z lasky k sobé sa-
mé, ale proto, aby zalozila poznani na nikoli absolutnich, ale bezpecnych
zakladech; takovou praci nemohou provadét humanitni védy (psycholo-
gie, etnologie, antropologie, historie...), nebot i pres své hluboké a proni-
kavé analyzy se nedokazi zmocnit empirickych ddaji a usporadat je,
nybrz zustavaji v jejich zajeti. Presto se nemizeme zbavit dojmu, ze po-
sledni slovo Cassirerovy filosofie je povahy metafilosofické: opét se pro-
zkoumadvani podminek poznani zvrhlo v debatu o tom, jaké ¢innosti toto
badani provadi. Dokud bude autoreferen¢nost idealnim modelem pro kaz-

dé rigorézni poznani, bude estetika hovorit vic o sobé nez o uméni.

Estetika a posnani jinakosti

Ctyri tendence, jimiz jsme se dosud zabyvali — croceovsky novoidea-
lismus, fenomenologie, hermeneutika a filosofie symbolickych forem —,
jsou charakterizovany dvéma spole¢nymi rysy: viechny odmitaji subjekti-
visticky vitalismus a estetice nebo uméni priznavaji jistou poznavaci hod-
notu. Oba tyto postoje sdili i Svycarsky zakladatel analytické psychologie
Carl Gustav Jung (1875-1961) a alesponi prvni z nich, francouzsky mysli-
tel Gaston Bachelard (1884-1962); neuznavaji viak poznavaci hodnotu fi-
losofie a domnivaji se, ze klite k poznani ma spise véda.

Jung vychazi ze schillerovského déleni poezie na ,sentimentilni“
a ,,naivni a rozlifuje dva rtzné typy uméleckych dél: dila, v nichz autor
prosazuje sam sebe, své imysly a védomé cile. a dila, jejichz kreativni pro-
ces jako by byl naopak nadan samostatnou, na subjektu nezavislou dyna-
mikou.*® U prvni skupiny dél je hnacim motorem autorova subjektivni vii-
le; v podstaté neobsahuji o mnoho vic, nez kolik do nich vlozil. U druhého
typu se tviiréi sila jevi jako jakasi cizi, .,jina" moc, ktera je autorovi despo-
ticky vnucena; neni si plné védom toho, co déla, protoze ho ovlada cosi na-
léhavého, co subjekt presahuje. Pravé na tento druhy typ uméleckych dél
soustreduje Jung svou pozornost a vyzdvihuje jej; takovato dila vyjadfuji
totiz dimenze, které jsou zdsadné jiné nez védomy Zivot jednotlivce a maji
symbolickou valenci schopnou rozsiahlého a dlouhodobého ovliviiovani.
Nejhlubsi vztah nemaji totiz k osobnimu podvédomi autora, ale ke zdédé-
nym prapiivodnim obraziim, archetypiim, mytickym symboléim, tvo¥icim
.-kolektivni nevédomi* lidstva. K nému nemiize analyticka terapie dospét,
protoze neni potlaceno ani zapomenuto, nybrz je to vrozena moznost, kte-
rou aktualizuje pouze tviréi fantazie, pokud je svobodné projevovina:
dokaze tak ze sebe vydat hlas tisickrat silnéjsi nez hlas jednotlivee. Sym-
bolické a vizionarské uméni predstavuje tedy (na rozdil od uméni pouze
subjektivniho a psychologického) témér jedinou brinu, skrze niz se ne-
znamy, tajemné posvatny a praptivodni svét archetypi stava poznatelny.3!

Velky vyznam, ktery ptikladal poznavaci funkeci uméni, neni viak je-
diny diivod, pro¢ se Jung jevi jako mnohem vice spjaty s estetickou tradi-
ci, nez byli Freud a ostatni pfFedstavitelé psychoanalyzy; i pres neprilis po-
cetné prispévky na tomto poli a pres nepochopeni souéasného uméni maji
Jungovy myslenky ,.estetické zabarveni®, jez je vysledkem jeho iisili na-
chazet smirna a harmonizujici FeSeni psychickych probléma. I ta nejtrau-
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maticté)si zkuSenost lidského Zivota. enantiodromie, tedy prevraceni psy-
chické charakteristiky v pravy opak. je zdrojem skuteéné energie, proto-
ze dava jedinci na jeho existenéni pouti moznost ,nového za¢atku™; mimo-
to prinasi i predpoklady pro vytvoreni dynamického obrazu Sebe, ktery je
synteticté)si a celistvéjsi, takze likviduje napéti a pocity trpkosti a skyta
efektivni syntézu protiklad.®?

Gaston Bachelard, jehoz dilo se vétvi do dvou rtznych proudd, jed-
noho vénovaného epistemologii, druhého zkoumani imaginarna, ptsohi
naopak na prvni pohled jako myslitel niterné rozpolceny, dualisticky. Ba-
chelard vychazi z pozic blizkych Husserlovi ¢i Gadamerovi; odmita vita-
listicky naturalismus. Boj proti vitalismu vSak neni veden ve jménu filoso-
fie, nybrz ve jménu védy.3® V&8decky duch se rodi z boje proti prirodé
a z odmitani animistickych metafor, podle nichz jsou projevy Zivota k vi-
déni viude; rozum se mize realizovat teprve tehdy, kdyz zpretrha vsech-
ny svazky s prozitkem a dd vzniknout jinému svétu, nez je svét prirozeny.
Ten je chaoticky a nedisty, kdezto svét vytvoreny technicko-védeckou civi-
lizaci predstavuje usporadany, umély kosmos vytvotreny ze samych &istych
predméti, ktery je pro ¢lovéka jedinym zdrojem Stésti a vnitfniho uspo-
kojeni; v zadném pripadé neni odrazem svéta existujictho, nybrz je kon-
strukei zbudovanou myslenim a rozumem. Bachelard se zamysli nad ne-
lehkym bojem, ktery musi védecké poznani vést proti prekazkam, jez mu
do cesty postavila nejen naivni, primitivni zkusenost, ale i filosofie jakoz-
to uréity druh rozumu zkazeného predstavivosti a podrizeného temnym zi-
votnim pudim vyzivy a sexuality. Filosofické mysleni se za pomoci svého
sepéti s predvédeckym duchem alchymie a prirodopisu dalo do sluzeb zi-
vota; je spolutiéastnikem prirodniho chaosu, télesnych potreb, subjektivi-
ty. Bachelard proto navrhuje podrobit védu psychoanalyze, ktera by ji
osvobodila a odistila od vsech temnych vlivii pochazejicich z biologicko-
-prirozené slozky lidské bytosti. Bachelard vsak predklada obranu ano-
nymni, neosobni a neorganické povahy védeckého poznani s takovym na-
dsenim. Ze pusobi vice jako rétorika védy nez jako epistemologie; sam
ovsem védu povazuje za ,.estetiku inteligence™.** Zd4 se. ze je ve svych dva-
hach veden estetickym idealem éistoty, ktery nachdzi sviij predmét ve védeé.

Jestlize se v§ak véda stava pravym predmétem estetické zkuSenosti, co
se stane s literaturou a uménim? Bachelard si tuto otazku klade ve dvou
knihdch, které tvori jakysi okamzik prerodu na jeho myslenkové pouti:
Psychoanalyza ohné > a Lautréamont.®® Oba svazky znamenaji prechod
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od negativniho hodnoceni imaginace, povazované za vyraz naturalistické-
ho vitalismu a za zdroj omylu, k jejimu pozitivnimu hodnoceni. kdy je
chapana jako réverie, snéni, obdarené autonomni Cistotou a integriton.*”
Ohen se velmi dobte hodi k tomu, aby byl vychozim bodem zkoumani ima-
ginarna pravé diky vitalistickému symbolismu, ktery skryva; je nesmirné
Zivy, je tou nejtajnéjsi divérnosti; v raji ozaruje a v pekle spaluje. V jeho
obrazu se zkratka setkdvaji mnohé impulsy vychazejici z hlubin nasi bio-
psychické konstituce; od snahy ovlddnout védéni nasich rodi¢t (Prométhetiv
komplex) po touhu po kosmické smrti (Empedokltv komplex), od potreby
tepla sdileného v sexualnim aktu (Novalistiv komplex) po snahu presih-
nout sami sebe pomoci sebespalovani, k ¢emuz nejlepsim prostredkem je
alkohol (Hoffmanntiv komplex). Ale ohen je i symbolem Cistoty; a tato
idealizace otevira cestu k vymezeni jiného kralovstvi, které se podobné
jako véda osvobodilo od prirody a od svéta Zivota: kralovstvi réverie, te-
dy snéni. Prostira se nékde mezi snem a rozjimanim. K jeho poznani lze
dospét predevsim, ale nikoli vyhradné prostrednictvim basnickych dél:
a individudlni zkuSenost je skuteéné prvni branou, pfes niz se k nému lze
dostat.

Teprve v knize o Lautréamontovi je vSak imaginace plné osvobozena
od vitalismu. Bachelard se zde zabyva jednim z nejutoénéjSich text v ce-
lych d&jinach literatury, slavnymi Zpévy Maldororovymi, kde jsou vyja-
dreny ty nejagresivnéjsi a nejdivocejsi, nelidské, brutalni stranky zivocis-
ného zivota. Lautréamont, basnik svalstva a kriku, vzpoury a krutosti, se
pomoci mechanismu, pripominajiciho jungovskou enantiodromii, méni ve
sviij protiklad: v cosi lidského, virtualniho, abstraktniho. Bachelard tak
objevil novy svét, stejné Cisty jako svét védy; nasili a literatura se vzdjem-
né vylucuji, protoze pravé nasili je némé, v zajeti Zivoéisného ticha, ne-
schopné dojit pokoje derealizovaného a nadrealného imaginarna.

Tim si Bachelard otevrel cestu k systemati¢téj$imu zkoumani struktur
réverie, které uskutecnil v trilogii vénované vodé, vzduchu a zemi.%® Pre-
deviim je pro nas zajimavé neorganické zaméreni jeho predstavivosti; Ba-

see

chelard totiz rozliSuje imaginaci ..,formalni*, spojenou s prirocdou a napo-
dobovanim, a imaginaci ,,materidlni, ktera se osamostatiiuje od prirody
a formu zatlacuje do ¢iré imaginace. Prvni z nich je spjata s vidénim a re-
produkuje skutecnost; druha ma v sobé zasadnéjsi sepéti s amorfni, vir-
tualni materii, schopnou se nekoneéné promérniovat. Dala by se paradoxné

° ¢e

oznatit jako .,obrazotvornost hez ohraz*, ustavi¢né pohanéna hledanim
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nééeho nového a L,jiného™, ktera se viak nikdy nemize zastavit pred néja-
kou formou a pred jejim obrysem; md tedy v sohé nejvyssi miru dynamis-
mu, ktery opovrhuje jakoukoli objektivizaci a dokonce i jakoukoli reali-
tou. V tomto ohledu se Bachelard stavi proti Crocemu; zatimco italsky
filosof ztotoZiiuje intuici s vyrazem a tim estetickou zkuSenost pevné pri-
poutdva ke kulturni spole¢nosti, francouzsky myslitel ji vyhostil do oblas-
ti uz ze samotné definice irealné, nebo lépe receno nadrealné, jejimz nej-
vy$3im opodstatnénim neni poznavaci, ale eudaimonicky rad. Snici ¢lovék
totiz nedospiva jako u Junga k zdsadnéjsimu a hlub$imu védéni. Jedinym
pravym védénim podle Bachelarda zlistava védéni védecké. Réverie ma
sviij cil v sobé samém, v radosti a §tésti, jimiz je 5tédfe obdarovan ten, kdo
se mu odda. Svét, k némuz zaruduje pristup. je ..jiny" pravé proto, ze je
irealny, protoze nas zhavuje bfemene, povinnosti, tisné, které plodi sku-
tecnost, at uz je jakakoli.

Kdyz je to tedy tak, klade se otazka, proc¢ vibec Bachelard své knihy
napsal, misto aby o nich jen snil. Skuteéné totiz nemél v imyslu vytvorit vé-
du o imaginarnu ani filosofii psychickych struktur. Na rozdil od Cassirera
se nedomniva, ze by bylo mozné filosofické hledisko, jez by mimo védu
a imaginaci vysvétlovalo jejich fungovani. Jeho posledni dila o réverie jsou
prezentovdna jako ,,poetiky*:* tento termin je viak tfeba chipat nikoli ve
smyslu poetického programu, ale naopak jako prodlouzeni poetické zkuse-
nosti, témér jako by Bachelard chtél poetické texty derealizovat, tedy zba-
vit je jejich predmétnosti a vritit jim proménlivou, dynamickou dimenzi
snéni. Pro Bachelardovu intelektualni cestu je priznacné stalé hledant ,,ji-
nakosti* ve vztahu k reilnému, a tu nachdzi nejprve ve védé a posléze
v réverie; zda se tedy, ze réverie jde opaénym smérem neZ autoreferenc-
nost, jiz se vyznaéuje jak novoidealismus, tak fenomenologie (tomu se ne-
vyhnuli, jak jsme vidéli, ani Gadamer a Cassirer). Proto je s podivem, zZe
v jednom z jeho poslednich pojednéni, Poetice snéni, nachazime autorefe-
renéni mechanismus, ktery Bachelarda vede k tomu, aby si kladl otazky
o sobé samém, dokonce aby nam predlozil cogito sniciho, aby zkoumani
ztotoznil s objektem zkoumani, aby snil o snéni a vytvarel tak . metasnéni™.
To vie nas vede k presvédéeni, ze se ani Bachelardovi nepodarilo uniknout
osudu pozndvaci estetiky. ktera ho nevyhnutelné dovadi k tomu, vidét v se-

beuvédoméni pravou formu védéni.

Estetika jako kritické posnani

Jak jsme vidéli, dochazi v druhé poloviné stoleti v estetice zivota
a v estetice formy ke zvratu, kdy je problematika vytycena jejich zakla-
dateli predklddana nové, v pozménénych a na prvni pohled dosud nezna-
mych terminech. Ani poznavaci estetika neni vyjimkou z tohoto pravidla;
politickému obratu v estetice zivota a medialnimu obratu v estetice formy
odpovida obrat skepticky v estetice poznavaci. Zahrnuje vSechny Ctyri
tendence, které jsme zkoumali, novohegelianstvi, fenomenologii, herme-
neutiku a filosofii symbolickych forem.

Skeptickou verzi novohegelianstvi znamenité zastupuje némecky filosof
Theodor W. Adorno (1903-1969). autor cetnych dél o filosofii hudby a lite-
ratury a predevSim monumentdlni Estetické teorie.¥ Termin .skepticis-
mus* viak nesmi byt chapan ve smyslu relativistickém, nybrz spise jako no-
vé vymezené ambice rozumu, ktery si uz nemuze ¢init narok nato, ze v sobhé
samém vycerpava vSechno jsouci. Podle Adorna predstavovala Hegelova fi-
losofie nejvyssi mozné usili pochopit to, co je heterogenni, co je jiné nez
mysleni, co je neidentické, jednim slovem negativni. Proto je tfeba radika-
lizovat kritické hledisko hegelovské filosofie, ale nepodlehnout pritom po-
kuSeni prekonat rozpor samostatnou, sobésta¢nou a autoreferencni celist-
vosti. To je pravé dkolem ,,negativni dialektiky*, ktera nekonceptualnost
chape jako hybnou paku déjin a snazi se uvazovat o ni skrze pojmy, které
nasilné nezasahuji do jeji heterogennosti.! Tim naprosto pada moznost fi-
losofického zakladu reality, jakoz i systému, ktery by — jako Hegelav ¢i
Croceho — identifikoval uré¢ité mnozstvi forem ducha, jez by zdroven vy-
mezovaly realitu. Presto se Adorno podobné jako Croce domniva, ze filo-
sofie, a nikoli véda ma zasadni vztah k poznani pravdy. Ta samozrejmé uz
nemuze byt chapana jako néco pevného, stalého, neménného. Pravda stej-
né jako filosofie je podle Adorna cosi velmi krehkého, co vyzaduje trvalou
kritiku, pozornost zamérenou na proménu véci a jejich prevraceni ve vlast-
ni opak, podle enantiodromického vyvoje, jemuz jesté pred Jungem véno-
vali znaénou pozornost Hegel a Nietzsche.** Hledan{ pravdy je nepominu-
telnym tkolem mysleni; na navrh zrusit filosofii v praxi je treba hledét
s nedivérou, nehot v sobé vétSinou skryvd zamér umléet kritiku spolec-
nosti, jejimz vyluénym nositelem je pravé filosofické mysleni.

I pro Adorna je uméni poznanim; veskeré estetické problémy se méni
v otazky otacejici se kolem pravdivosti uméleckych dél. Je sarkasticky vi-
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¢i hédonistickym a vitalistickym estetikdam. které kladou do popredi libost
nebo vkus: Adorno je oznacuje za ¢isté kulindrni™. Presto by se ale este-
tika neméla stat atocistém ontologie, jako tomu byva ve fenomenologi
a hermeneutice. Je fakt, Ze nikoli pouze pro filosofii, ale 1 pro uméni je
nejdilezitéjsi vztah se svym opakem, s heterogennosti, ze se zabydlelo uv-
nitr sebe sama, jako pochybnost o vlastni opravnénosti, jako pritomnost
pozadavkii, které nemohou byt umélecky uspokojeny, jako trvalé popira-
ni charakteristickych rysi, jez mu prisoudila esteticka reflexe.

Hrubé se myli ten, kdo si déla prili§ riZovou a vzneSenou predstavu
o umélecké zkusSenosti. Pravda uméleckého dila je tim pravym jadrem
pudla, ¢asto byva neéista, pohorsujici a dokonce nepochopitelna. Umélec-
ké dilo obsahuje rizné protikladné aspekty a je naivni si predstavovat, ze
je lze prekonat pokojnym harmonickym vidénim. Jeden z nejvétsich roz-
port vznika z protikladu mezi jeho ,.fetiSistickou* povahou a mezi dimen-
zi ,apparition*, zjeveni, kterou ma umélecké krasno; umélecké dilo totiz
na jedné strané pusobi jako véc mezi véemi a na druhé strané se vyjevuje
s rychlosti a nehmotnosti blesku. Jednou se tedy jevi jako cosi nehybného,
jindy zase jako cosi dynamického; a jesté presnéji receno jeho pravda se

vevos .

stava vymluvnéjsi pravé diky rozbusce ,,res

.

‘a ,apparition®.

Adorno prinasi dosud nejbystrejsi a nejpronikavéjsi analyzy téchto
dvou rysi. Predevsim se fetiSismus nema povazovat za synonymum falSe.
Kdo ve .véei™ vidi cokoli zdsadné falesného, ten je v zajeti uréité logiky
identity, jez mu brani poznat heterogenni, negativni, to, co je jiné nez mys-
leni; ztstava tak mimo jakékoli dialektické uvazovani o skuteénosti. Fe-
nomén zvécnéni lidskych vztaht neznamena pouze ujarmeni lidi logikou
kapitalismu; nuti i ke srovnani s realitou, jemuz se subjektivisticky idea-
lismus vymyka.*® Bésnici ¢asto hovorili o ,.krasné cizosti* vnéjiiho svéta
a jejich laska k vécem nds nuti zamyslet se nad zasadnim provdzanim umé-
ni a fetiSismu. Adorno dospiva k tvrzeni, ze kvalita a dokonce i pravda
uméleckych dél zaviseji predevsim na stupni jejich fetiSismu,** protoze ne-
vyslovena glorifikace jinych véci nez uzitecnych predméta, jak v sobé za-
hrnuje jejich statut, jim zajiStuje naprostou svobodu, povznasi je nad ja-
koukoli spojitost s pouhou zabavou; paradoxné jim pravé fetiSismus
uchovava ,,vaznost®. FetiS$ismus predstavuje totiz vyjimku oproti statutu
zbozi a ma leccos spole¢ného s povahou magickych predmét, podobné ja-

ko umélecka produkce neni srovnatelna s podminkami ekonomicky uzi-

teéné prace.
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Uméni viak obsahuje také protikladnou stranku, nez je zvéenéni

-
skych vztaht, a diky ni se podobd blesku, ohnostroji. nebeskému vikazu:
presné to Adorno chape pod pojmem ,,apparition™. | tato stranka je 0z-
ce spjata s otazkou pravdy v uméni; znamend totiz prunik ¢ehosi ne-
predvidaného a ve skute¢nosti nepredstavitelného, srovnatelného s ex-
plozi. Neni véci umeéni stanovit ontologicky statut toho, co se jevi, ale je
jisté, ze tento ukaz obsahuje zduchovnéni uméleckého dila, jez ztraci
svou materialnost a témér se obraci proti sobé, ¢imz dava prostor pro
proces sebeprekonani v nabozenstvi, ktery tak skvéle vylozil Hegel ve
svych Predndskdch z estetiky.*® Jde o stejny proces, ktery Kant popsal
pod ndazvem ,,vzneseno‘: jeho podstatou je pozadavek ducha staviciho se
proti zvuli smyslové zkuSenosti.

Nejvhodnéjsim pojmem zachycujicim podstatu uméni z hlediska po-
znavaciho je podle Adorna ,,zdhada*“. Na rozdil od tajemstvi nemiize za-
hada pochopenim nebo vysvétlenim zaniknout. Nejméné se pozna pravda
uméleckého dila podle umélcovych zdmért. Napriklad Poe a Baudelaire,
kazatelé moderniho uméni, se stavéli proti spoleCnosti tim, Ze prejimali
a vyhrocovali jeji stanovisko; opozici se dari, pouze kdyz se ztotozni se sta-
noviskem protivnika; jinak upadne do naivniho poucovani ¢i nabadani.
Toto je presné egyptsky zahadny aspekt kazdého pravého uméleckého di-
la: taz zbhran, kterd zranuje i uzdravuje.*’

Umeélec si tohoto paradoxu neni védom; uméni neni totiz samo sohé
transparentni. Proto vyzaduje zasah filosofie. Podle Adorna se bud pra-
va esteticka zkuSenost stane filosofii, nebo neexistuje;* z tohoto hlediska
ma Adorno mnohem blize k Hegelovi nez ke Crocemu. Podle jeho nazoru
obsah pravdy v dile filosofii potfebuje, zvlast kdyz umélecka kritika ve
svém ukolu tak neslavné ztroskotala. Nesmime viak zapominat, ze Ador-
no prisuzuje filosofii predevsim povahu kritickou a interogativni; a tak
nakonec ziistava nerozhodnuto, zda s pravdou je v uz§im vztahu uméni
nebo filosofie. Kdyby filosofie prednesla nekrolog uméni, klesla by do bar-
barstvi; ale kdyby se spokojila s interpretacemi stavajicich uméleckych
dél, nevstoupila by do vztahu s onou jinou, heterogenni dimenzi, s niz je
kazdé opravdové umélecké dilo neustale konfrontovano.
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Uméni jako poszndni smyslového svéta

[ fenomenologie zazila skepticky vyvoj. ktery stavi filosofii na roven
uméni; je spojen s francouzskym filosofem Mauricem Merleau-Pontym
(1908-1961), jehoz tivahy se soustfeduji na percepci,* jinymi slovy na ro-
dici se, geneticky, po¢ateéni moment poznani. Na prvni pohled se zda, ze
jde o ndvrat ke croceovskému pojeti uméni jako dsvitu poznani, ale ve
skutenosti jsme od Croceho daleko. predeviim proto, Ze uvahy Merleau-
-Pontyho v sobé nesou (stejné jako u Adorna) silné omezeni narok filo-
sofického rozumu, a za druhé proto, Ze je uméni povazovano za nositele
téze pravdy, k niz mize dospét i filosofie.

Podobné jako Husserl zaujima i Merleau-Ponty kriticky postoj k védec-
kym poznatkim, jimZ vytyka nezaujaty operacionalismus, bez jakéhokoli za-
jmu o pravdu individualni & kolektivni lidské zkusenosti; podle jeho nazoru
je véda znalosti, ktera nejde do hloubky, ktera véci jen prelétne, aniz se ji po-
daif dobrat se jejich podstaty. Merleau-Ponty uZ vsak nesdili Husserlovu di-
véru ve filosofii chapanou jako rigorézni poznéni; podle ného nespociva filo-
sofické védéni, nebo spi§ nevédéni, v organickém celku ziskanych poznatki
predstavujicich trvaly odkaz; filosofie nemiize byt ni¢im vic nez kritikou, ba-
datelskou é&innosti bez jakéhokoli dogmatismu, postojem prechodné, chvil-
kové pravdy.® Je zde viak jedna oblast, na které pohled filosofa spocinul
jen velmi kratce: oblast télesnosti ve smyslu citéni, zkuSenosti nereflektova-
ného, prvopocatecniho, co predchdzi pojmu. V této roviné se filosofie podo-
ha uméni; poznani smyslového, ne-rozumu, stavli predchézejicich rozlisova-
ni mezi subjektem a objektem pFedstavuje zatim neprilis probadané pole.
Mezi uménim a filosofii se vytvaFi téméf konkurenéni vztah, ktery estetiku
eliminuje; jak uméni, tak filosofie maji totiz vztah poznéavaciho typu, ktery
se obraci pFimo na .,véc samu®, na zkusenost: z estetiky se stava cosi nadby-
teéného, neuziteeny piivazek, prilis zprostiedkované védéni, jemuz chybi
7ar okamziku, neéekany objev neznamého. To vysvétluje maly pocet praci
Merleau-Pontyho vénovanych vyslovné uméni. Existuje jedna skryta objek-
tivni potiz, tykajici se statutu filosofické rozpravy o uméni, kterd nastava,
jakmile jsou filosofie i uméni povéreny stejnym tkolem. Je snaha predejit ji
zkoumanim dila p¥imo: v Cézannové malitstvi nachazi Merleau-Ponty para-
digma podstaty uméni obecng.5!

Uvahy Merleau-Pontyho o uméni vychdzeji z opérného bodu poznava-
ci estetiky 20. stoleti: z kritiky vitalismu a subjektivismu. Uméleckd zku-
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Senost nas zavadi do svéta bez divérnosti, kde jsou veskere lidské vylevy
zakazany a kde jsme sami sobé cizinci: prava uméleckd emoce znamena
pocit cizosti viiéi empirickému Zivotu, provazeny jakymsi idivem nad ne-
ustale znovu zaéinanym bytim. V pojednani Oko a duch ., které predsta-
vuje nejvyznamnéjsi prinos Merleau-Pontyho k filosofii uméni, autor rika.
7e malif dodava viditelnou existenci tomu, co oby&ejné vidéni povazuje za
neviditelné, a pfinasi novou zkuSenost, v niz vidéni znamena dotykat se
a byt dotykdn. Rozliseni mezi zrakem a hmatem je tak prekonano stejné ja-
ko mezi citicim a citénym. Mé télo, které ma stejnou soudrznost jako .vée™,
je soudasti tkané svéta, jenz je chapan jako cosi trvalého. Citéni a mysleni,
smysl a rozum jsou jednotné v poznavaci zkuSenosti, ktera jde k jadru vé-
ci. Merleau-Ponty stejné jako Hartmann a Adorno uziva vyrazu ,zdahada®
na oznaéeni uméni; uméni rozbiji povrchnost formy chapané jako jakasi
podivana a vede nas k hlubokému prozitku vnéjskovosti, v niz se malir
citi blizky s vécmi. Jsme daleko od vitalistického senzualismu; malit se pus-
til do procesu poznavani, pti némz hleda logos linii, svétel, barev, reliéfi,
hmot. Dochazi k promiseni mezi vidicim a vidénym, takze malovat zname-
na byt sami pritomni zdzraku zrodu citéni, které se znovu a znovu vraci ve
své novosti a zjevnosti.

Aviak ani Merleau-Pontymu se podle mého soudu nepodafilo unik-
nout autoreferenénosti, v jejichz tenatech ziistala lapena celd poznavaci
estetika. Filosofie, tfebaze se s nejvétsi moznou pokorou diava do Skoly
uméni, ma pred nim tu vyhodu, Ze dokaZe ucinit uvédomélymi a sdélitel-
nymi zkugenosti, které by jinak byly némé a temné, pohibené v téle svéta.
I vztah mezi viditelnym a neviditelnym, ktery je ndmétem poslednich ivah
Merleau-Pontyho,% piisobi jako chiasma, jako vztah zvratné reverzibili-
ty, kdy vidéni je zdroven vidéno, brani je zaroven brano. jak vyzaduje po-
znavaci dynamika. kterd je uspokojena jediné tehdy, kdyz dosdhne auto-

referencnosti.

Uméni mesi recepéni estetikou a nihilismem

Skepticky vyvoj v hermeneutice zavrsili némecky badatel Hans Robert
Jauss (1921-1997) a italsky filosof Gianni Vattimo (narozen 1936). Oba do
znaéné miry tlumi nadeni, které Gadamer vklada do niterné pravdy ume-
leckého dila a do jeho teoretického vyznamu.
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U Jausse je zajimavé predevsim nové hodnoceni estetiky, kterou Ga-
damer podrobil radikalni kritice. Klade sice diiraz na vyznam estetické li-
bosti, ale proto jesté neupada do smyslového vitalismu. Podle néj je totiz
estetickd libost poznanim. Navazal na ndbozenskou a filosofickou tradici
némeckého pietismu a zdiraznil ,,pozitek z mysleni®, ktery umélecka
zkuSenost prinasi. Ta je tvorena tremi zakladnimi momenty, z nichz kaz-
dy je nositelem urcitého specifického védéni. Prvnim z nich je poiesis, to
znamena tvorba uméleckého dila; je spojen s technickym védénim, jez je
soucasti kondni. Druhym je aisthesis, to znamena vstup do odlisné per-
cepce svéta, nez je utilitdrni a funkéni; jde o intuitivni poznani, které
zbavuje svét konceptudlnosti a umoziiuje nam pristup ke kosmologické-
mu pohledu, schopnému vytvorit spojeni mezi jeho riznymi projevy. Tre-
tim je katharsis, to znamena ztotoZnéni s postavou a spole¢enské sdileni
urcitého soudu; i tento posledni moment v sobé nese poznavaci stranku,
jez se projevuje ve sdélitelnosti vliastnich zkuSenosti.>*

Jiny zdvazny aspekt Jaussovy hermeneutiky se tyka vyznamu, jaky
pripisuje recepci uméleckého dila; podle jeho nazoru nemuze byt dilo po-
chopeno bez ohledu na uéinek, jaky vyvolalo. Prabéh recepce se tak sta-
va podstatnou soudasti samotného dila. Stejné jako udalost z minulosti ne-
mize byt pochopena, jestlize nezndme jeji nasledky, tak i u uméleckého
dila je nutna znalost jeho G¢ink.% U tohoto stanoviska je zfejma skeptic-
ka odchylka, ktera odvadi pozornost od niterné pravdy dila (jiZz se dovo-
lava Gadamer) k historii jeho konzumace.

Mnohem extrémnéjsi po strance teoretické jsou teze, které predlozil
Gianni Vattimo ve své nejvyvazenéjsi a nejvyzralejsi knize Za hranice in-
terpretace. Vyznam hermeneutiky.> Vattimo podrobil zkoumani nedavné
problémy hermeneutiky, pri¢emz esteticky zdjem vyzdvihl nade viechny
ostatni; umélecké dilo ma byt povazovéano za pravy vzor toho, jak nastava
pravda. Na estetickou stranku je sice kladen znaény diraz, ale teoreticky
vyznam uméni tim neni nijak ¢inné prohlouben: gadamerovské prosazo-
vani pravdy uméni tak dospiva k pomérné vagnim vysledkim. Poznavaci
hodnota uméni jako by se omezovala na povsechnou formu moudrosti o Zi-
voté a lidském udélu. Nema smysl snazit se vytézit filosofické teze z poezie,
z literatury, z uméni. Vattimo vSak na rozdil od Merleau-Pontyho vylucu-
je. ze by soucasni bdsnici nebo umélei skuteéné provadéli néjakou samo-
statnou poznavaci éinnost: uméni ma tendenci ztratit svou .;substanciali-

tu, pokud se izoluje ve formach vySsi kultury nebo pokud se spojuje
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s masmédii. Tim Vattimo zdvofFilym, ale dfiraznym zpiisobem prakticky
uzavira jednu kapitolu estetiky, kterou v prvnich letech stoleti zahdjil Cro-
ce; kapitolu, povazujici estetickou zkuSenost za pozndvaci ¢innost.

Podle Vattima mtize byt zakladni pouéeni z hermeneutiky shrnuto do
teze, podle niz neexistuji fakta, ale pouze interpretace. V negaci jakékoli
piimé objektivni zFejmosti (s niZ zistdva spjata fenomenologie) obhjevuje
hermeneutika vlastni nihilistické poslani; to spoéiva v odmitani vsech me-
tafyzickych pojeti a v prosazovani historické povahy vSech projevii hyti.
Aviak Vattimo trvd na naprosto zfetelném rozliSovani vlastniho herme-
neutického nihilismu a poviechného historického relativismu. Teze. podle
niz neexistuji fakta, ale jen interpretace, nemuze byt totiz postavena na
roven viem ostatnim nekoneénym moznostem vidéni svéta; nihilismus ne-
ni interpretace jako jiné, nybrz je to historicky udél Zapadu, bod, v némz
se stykaji technicko-védecké ovladéani svéta a lehkovazna nepodstatnost
uméni, historicka cesta krestanstvi a etické rozfarovani tvari v tvar viem
hodnotam. Na &em se viak tato filosofie déjin zaklada? Rekl bych, ze se
Vattimo svym teoretickym primatem nihilistického sekularismu vraci rov-
néz k principu autoreferenénosti; zatimco viechny ostatni vyklady svéta
koné&i néjakym dogmatickym tvrzenim, je si nihilismus jako jediny védom
vlastni historiénosti.

Pro estetiku ma velky vyznam to, k éemu Vattimo dospél: setkani umé-
ni a nabozenstvi ve ,,smyslovém nabozZenstvi*, v némz se na jedné strané
uméni uz vzdalo jakékoli autonomni pozndvaci hodnoty, na druhé strané
nabozenstvi upustilo od viech dogmatickych a disciplindarnich pozadavkii.
Avsak celd rozprava se, jako v Lyotardové pripadé, pfesouva k jinému ob-
zoru, ktery uz nema nic spoleéného ani s poznavaci estetikou, ani s her-
meneutikou, tedy k uréité ,estetice citéni*, kde je esteticka zkuSenost ko-
neéné brana ve své odliSnosti od védéni.

Virtualita a poznavact charakter ument

Ze viech Ctyr sméru poznavaci estetiky (novohegelianstvi, fenomeno-
logie, hermeneutika a teorie symbolickych forem) pouze ten posledni i na-
dale uznava teoreticky vyznam uméni, nebo presnéji receno jeho pozna-
vaci stranku. Samozrejmé i tento smér byl hluboce zasazen skeptickym
vyvojem: ten se viak dotyka predevsim védy: dokonce by se dalo rici, ze
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#im men3i je hodnota pravdy, jez se udili védé. tim vétsi je bremeno po-
znani, jez se prisuzuje umeni.

Zdtraznovani abstraktniho charakteru estetické zkuSenosti je patrné
uz v dile americké filosofky Suzanne Langerové (1895-1985) Citéni a for-
ma,? predstavujici vyznamné rozvinuti Cassirerovych tivah o uméni. Na
rozdil od Cassirera vsak Langerova podtrhuje virtudlni, a nikoli redlnou
povahu uméni, které definuje jako vytvareni symbolickych forem citu. Za-
vedeni citu jako zdkladniho prvku estetické zkuSenosti viak v zadném pri-
padé neznamena dstupek vitalistickému subjektivismu; pozndvaci hodno-
ta uméni se zaklada pravé na skuteénosti, Ze uméni nema nic do €inéni
s pravou emocionalitou, nybrz s jeji symbolickou reprezentaci. Hudba vy-
tvafi virtualni ¢as, ktery nema nic spole¢ného s ¢asem realnym. Stejné tak
ficurativni uméni otevira virtualni prostor.

Pavodcem ostré konfrontace mezi estetickou a védeckou zkusenosti je
americky filosof Nelson Goodman (narozen 1906).% Podle jeho ndzoru jak
uméni, tak véda predstavuje nezaujaté badani, které je zasadné kognitiv-
niho razu; aviak prvni z nich ma zfejmé uzsi vztah k emociondlnimu své-
tu. Goodman odmité vitalisticky emocionalismus; city spjaté s estetickou
zkuSenosti jsou némé, neprimé a dokonce i protikladné viéi citim prozi-
vanym v reilném zivot&; jejich poznavaci funkce nema vskutku nic spo-
le¢ného s jejich intenzitou. I Goodman podobné jako Merleau-Ponty
a Langerova je tedy nucen uznat dilezitost citéni; nepfipadd mu vsak, ze
by nutné muselo byt v konfliktu s pozndnim. Emoce funguji kognitivné,
existuje-li spojeni mezi nimi navzdjem i mezi nimi a dalSimi néstroji po-
znani. Podle Goodmana je diilezité nevytvaret mezi uménim a védou hidty;
naptiklad je mylné se domnivat, Ze rozdil mezi nimi zavisi na vztahu
k pravdé. Ta ve védé plati malo; védecké zdkony jsou jen velmi zfidka sku-
te¢né pravdivé. Pravda néjaké védecké hypotézy je otdzkou ,,prilnavosti®,
stejné jako pravda uméleckého dila je otizkou ,pfimérenosti”. Zavér je
obdobny jako u Cassirera: véda a uméni pracuji se symbolickymi systémy,
které si jsou podobné; obé& jsou souéasti horizontu poznani. Avsak na roz-
dil od Cassirera je zde jiny vztah tohoto horizontu k pravdé.

Jestd skeptictéjsi je rakousko-americky epistemolog Paul K. Feyer-
abend (1924-1994), podle n&jZ neexistuje zadny rozdil mezi domnélou
.pravdou™ uméleckych styli a domnélou ..pravdou™ védeckych styli mys-

leni.3Y Cilem této tendence soucasné epistemologie je viak zrejmé teze,

podle niz se véda rozviji prostrednictvim mnozstvi ,mySlenkovych sty-
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o, kdezto pro uméni je zakladni vztah k pravdé©.ft A filosofie? Moz-

LS

na je také souhrnem riznych ,,myslenkovych styla®, které drzi pohroma-
dé tihnuti k autoreferencnosti.
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Kapitola ¢turtd

Estetika a ¢in

»,Krasny ¢éin‘ a boj

Dlouha tradice, ktera saha az do antického Recka, spojuje riizné dru-
hy uméni s jednanim. Obsahem homérského eposu jsou odvazné ¢iny hrdi-
ni, déj tragédie se odehrdva za pritomnosti divak, jak epos, tak tragédie
plsobi na publikum a konecné i sama basnicka, umélecka a literarni tvor-
ba byla Casto povazovana za jednani, za zvlastni druh Cinnosti, ktera byla
mnohdy u¢innéjsi nez vojensky, politicky ¢éi ekonomicky ¢éin. V modernim
mysleni nejdikladnéji promyslel spojeni mezi uménim a ¢inem Hegel.

Kdyz v Estetice vysvétluje vyvoj uméleckého idealu, klade nejvétsi di-
raz na proces, jehoz prostrednictvim je duch pronikajici do svéta nucen vy-
jit ze svého klidu a vystavi se tak bolesti, nestésti, konfliktu.! Kdyz opaéné
pozadavky idealni a univerzalni povahy bojuji proti sobé uvnitr téhoz sub-
jektu, rodi se pathos, ktery je podnétem ,,krasného ¢inu*, to jest je zdaklad-
nim obsahem racionality a svobodné vile vedoucim k rozhodnuti a k &inu.
Plny pathosu v pravém slova smyslu jsou postavy recké tragédie, které pri-
jmou, ovladnou a prekonaji utrpeni a potvrdi tak primat univerzalni zku-
senosti pred individualnimi zajmy; z tohoto hlediska predstavuji model ra-
cionalniho jednani, jehoz maximalnim rozvinutim je pro Hegela filosofie.

Ze ,krasny &in* uskute¢tiuje ne hrdina nebo filosof, ale umélec, to je

vov .

predstava obecné rozdirena v druhé poloviné 19. stoleti; ¢asto je — jako
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u Wagnera a u Nietzscheho — spojena s programem .navratu k Rekim™.
v nichz je spatfovan narod. ktery se v antice nejvice fidil estetickymi idea-
ly, a ty se neomezovaly jen na tvorbu uméleckych dél, ale pokryvaly veske-
rou zkusenost. Prosazuje se zejména obraz genidlniho a novatorského
umélce, ktery se stietdva s nepochopenim verejnosti a zpatecnictvim spo-
leénosti. V uméleckém vykonu je proto spatfovan agon, boj, konflikt, ale
zcela odlisny od politiky a valky, protoze k nému vede touha po uznani;
uméleckd &innost se tak proto projevuje jako v podstaté soutéziva. A tady
vyvstava prvni problém: jak se silné individualistickd povaha umélecké
¢innosti shodne se spoledenskym rozmérem, implicitné obsazenym v uzna-
ni? Umélecka kvalita musi byt uznévana jako takova, ale tomu se vyhleda-
vani originality a novosti protivi. Prakticky rozum ma dvé moznda vycho-
diska: efektivnost — k ni sméfuje politika — a dobro — k nému smétuje etika.
Ani jedno, ani druhé nepotfebuje zadny nazor verejnosti, oboji nachazi své
schvaleni samo v sobé. Ne tak uméni, které se ocita v neprijemné situaci né-
koho, kdo se uchazi o kladny usudek a obdiv pravé u téch, proti nimz bo-
juje! Kromé toho zarazi rozpor mezi konfliktnosti umélecké ¢innosti a mi-
rumilovnou, smiflivou dimenzi obsaZenou v estetické zkusenosti.

Touto problematikou se zabyvé kniha Lva Tolstého Co jest uméni?
(1898).2 Velky spisovatel v ni nekompromisné kritizuje nejen estetiku —
a naértava jeji struéné déjiny, aby ukazal jeji rozpornost —, ale i samotnou
zkugenost s krasnem, které povazuje za predmét subjektivni libosti a tou-
hy. Jeho zamérem je zcela zpretrhat pouto mezi krasnem a uménim a ume-
ni prifknout spolegenskou, moralni a ndbozenskou funkci. Tolstého postoj
znamena to nejraznéjsi popieni autonomie uméni, které je vraceno zpét do
prostiedi praktického rozumu, podle jeho nazoru je krasny® ¢in prevaz-
né prosté ¢inem nemorélnim. Kdo jedna, mizZe si vybrat mezi silou (ktera
je zakladem valky, politiky a ekonomie) a dobrem (které je zakladem
viech duchovnich, spoletenskych a kulturnich hodnot), nemd ale Zadnou
tfeti praktickou moznost, ktera by presahovala moc (a bezmocnost) a vi-
ru (a bezvérectvi).

Tolstoj oviem neni slepy tvaf{ v tvar kulturni situaci své doby, ktera je
jasnym poptenim jeho myslenek o ,skute¢ném® uméni. Faktem je, Ze kul-
tura je zamotena korupci spoletnosti, rozdélenim spoleénosti na bohaté
a chudé, sifenim se ateismu. Z toho vyplyva hegemonie faleSného a zvra-
ceného uméni, které se zcela oddava vyhleddvani pozitku; triumf{ takoveé-
ho uméni predstavuje Wagner a jeho stoupenci. wagnerovské totalni umeé-

97



lecké dilo (Gesamtkunstwerk) je pro Tolstého dokonalym prikladem zfal-
Sovaného uméni, které piisobi jako opium a privadi divaky do stavu po-
dobného hypnoze. Jak je ale potom mozné, pta se Tolstoj, Ze ma toto fa-
leiné uméni uspéch, zatimeo uméni dobré, které vyjadruje pocity
vyplyvajici z nabozenstvi nebo city vieobecné povahy, které prekonavaji
prekazky spoledenské, narodni a rasové, ¢asto nenachdzi pfizen publika?
Tolstoj si je dokonale védom paradoxu, v némz se ocita: je-li pro uméni
podstatny jeho éinek, proé mnoho dobrych dél nema uspéch? Podle Tol-
stého je to dano zkaZenosti a zvracenosti moralniho citéni, coz brani sku-
teénému uméni, aby vykonavalo svou funkci. to jest vyvolavalo autentic-
ké a uprimné pohnuti.

Tolstého teze svou radikalnosti a jednoduchosti znamena vyzvu pro
tu cast estetického mysleni, kterd je citliva na problémy socidlni funkce
uméni. A skuteéné miizeme pragmatickou a socialné angazovanou esteti-
ku 20. stoleti vcelku povazovat za sled pokusiti o vyvraceni Tolstého ideji;
jejim cilem je rozlisit esteticky, umélecky a kulturni éin od &inu politické-
ho a moralniho. Toto rozlisovani oviem nemizZe vytvdret autonomni a ne-
zavislou oblast bez vztahti s praktickym zivotem, a tak autori, o nichz po-
jednavame v této kapitole, na strané jedné vidi lidskou zkusenost celkové,
jednotné a globalné (coz vétSinou pFimo &i nepiimo vychézi z Hegela), na
strané druhé musi néjak garantovat specificnost ,,krdsného ¢inu* viéi ¢i-
nu ekonomickému éi etickému.

A prece jasnd a presvéd&iva odpovéd na tento problém byla zndma jiz
od antiky. Spo¢iva v rozliSovéani tii riiznych forem aktivniho Zivota: pra-
ce., vyroby dél a skuteéného a opravdového jednani.? Je jasné, ze umélec-
ka zkuSenost patif do druhého typu aktivniho Zivota: umélec je v podsta-
t& homo faber, je tviircem produkti, kterym je souzeno trvat i po jeho
smrti. Jenze toto FeSeni, vymezujici umélce v jeho specifické ¢innosti bez
moznosti plést si ho s pracujicim nebo s politikem, nemd ve 20. stoleti pri-
li§ §t8sti, a to ze dvou zakladnich divoda: za prvé proto, Ze striktné roz-
déluje tinnosti, a jde tudiz proti celkovému rozméru zkusenosti, ktery sle-
duje pragmatickd estetika: za druhé proto. Ze odsouva do stinu prvek
boje, ktery je skuteénym motorem socidlné angazované estetiky. Jisté,
,krasny &n* je néco jiného nez ¢in ideologa, moralisty a politika, ale tato
gast estetiky vidi umélce jako hojovnika neméné bojovného, nez jsou oni.

8

Esteticky cin jako zavrienost

Brilantni reSeni problémt vyvolanych ndzorem, Ze estetickou zkuse-
nost je nutno povazovat za ¢innost, nabizi severoamericky filosof John De-
wey (1859-1952), jehoz hlavni prispévek k estetice je obsazen predevsim
v knize Uméni jako zkuSenost.*

Hlavnim problémem, a z néj vychazi Deweyovo uvazovani, je snaha
izce propojit estetickou zkuSenost s béznou zkuSenosti, a proto Dewey kri-
tizuje ty teorie, které oddéluji uméni od kazdodenniho Zivota a izoluji je
v jeho vlastnim kralovstvi; je naopak treba obnovit kontinuitu mezi este-
tickou dimenzi a normalnimi zivotnimi jevy, které obsahuji neustaly boj
a interakci s okolnim svétem. Podle Deweye neexistuje zasadni rozdil me-
zi obecnou zkuSenosti a zkuSenosti estetickou, kazda zkuSenost se mize
stat estetickou, je-li v ni pokra€ovano a je-li zavrsena, misto aby byla pre-
ruSena a opusténa (jak se neustdle déje). Estetickou zkuSenost tedy cha-
rakterizuje zavrseni (fulfillment): ¢in se stava ,krasnym® v té mire, v ja-
ké se v ném angazuji, jak se mu vénuji, jak bojuji za jeho tplné vyjadreni.
Protikladem estetické existence je zivot, ktery jen tak hézi. ktery nema ani
hlavu ani patu, ani zacatek ani konec, anebo je to zkuSenost, ktera zaca-
la, ale opustili jsme ji z netecnosti, zbabélosti, kvili sklonu ke kompromi-
su, touze po ,.klidném zivoté™, tucté ke konvencim.

Tak Dewey vélenuje do éinnosti parametr, ktery nezavisi na praktic-
kém uspéchu ¢i netispéchu, oviem nevélenuje takové jevy, které nesouvisi
s povahou ¢innosti, jako je mordlka. Rusi Kantem stanovenou totoznost
mezi praktickym rozumem a moralkou: zavrSeny ¢in, tedy ¢in. ktery je pl-
né a zcela zavrSeny, neni eticky, nybrz esteticky. Soucasné odnimd pole
¢innosti politice (a vélce), protoze pouhd efektivita nestaci k zavrSeni zku-
Senosti, vysledek sam o sobé nezavrsuje ¢in, jestlize je oddélen od proce-
su, ktery k nému vede. Skuteéné ¢innym ¢lovékem neni ani ¢lovék zhozny,
ani politik (a ani valeénik), nybrz umélec! Jisté, i ¢iny Caesara a Napoleo-
na mély néjakou estetickou kvalitu, ale ta nezavisi na jejich praktickém
uspéchu, nybrz na jejich specifickych kvalitach.

Aby zkuSenost dospéla ke svému estetickému rozméru, je tedy nutny
boj, a ten s sebou vétSinou nese utrpeni a bolest; to umoziiuje Deweymu
oprostit estetickou zkuSenost od spojeni s poZitkem, predmétem Tolstého
kritiky. PozZitek a bolest, jakoz i vSechny ostatni city nelze ostatn& posuzo-
vat oddélené, ale ve spojitosti s prithéhem zkuSenosti, kterd se odviji jako
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piibéh romanu nebo dramatu; cit nélezi k subjektu, ktery se zapoji do bo-
je. a v boji cit nabyva svého vyznamu. Suspenze, které tolik teorii pova-
7uje za podstatny rys estetické zkuSenosti, nesmime chdpat jako odtrzeni
od praxe, ale jako ofekavani, nejistotu vysledku, snahu o zdokonaleni
zkuienosti. Otazka .jak to dopadne® je rozhodujicim estetickym fakto-
rem, protoze umoziiuje chapat zkuSenost jako jednotku ne nehybnou, ale
¢lenitou a dynamickou, tvofenou &iny a city. Proto Dewey mluvi radéji
o estetické ,,zkuSenosti™ nez o estetické ,,éinnosti*; jednani a podrobeni se
stiidaji a prolinaji. Kazdy ¢in, kazda akce je ve skutetnosti ~interakce"
< vnéj§im svétem, vzajemné prizplisobovani se Zivotniho prostredi a jedin-
ce. vzajemna vyména vjemt a reflexi. Horeénaty aktivismus znemoznuje
pristup k estetické dimenzi, to znamena ke skute¢né zkuSenosti, protoze
nenechéva &as k premysleni, k prohloubeni a k rozumovému a citovému
zpracovani toho, co prozivame. I pFemira receptivnosti je viak na pre-
kazku, protoze deformuje zkuSenost hromadénim fantazie a pasivnich do-
jmi. které zptisobuji ztratu kontaktu se skuteénosti svéta a nevedou
k zadnému reseni.

Dewey genialné vypliuje i Tolstého propast mezi estetiénem a uménim:
szkuSenost je opravdu tplna (a tudiZ plné estetickd), kdyZ se zhmotni
v uméleckém dile! Nejen proto, ze umélecky proces nuti umélce k neusta-
1é konfrontaci s tim, co udélal a co jesté udélat musi, a nuti ho postupovat
koherentn& a jednotné, ale predevsim proto, Ze pouze pocinaje okamzi-
kem, kdy se zkusenost konkretizovala v dile, stava se prenosnou, sdélitel-
nou a socialng diilezitou. Dewey tak prinasi velmi divtipné reseni mozneé-
ho konfliktu mezi individualni snahou o vyniknuti (ktera je obsaZena
v usili 0 zavrsenou zkuSenost) a socidlni solidaritou (kterd vede k posunu
pozornosti od sebe na ostatni): ve skutecnosti se dari komunikovat s ostat-
nimi a byt jim uziteény jen tomu, kdo dovede vlastni zkuSenosti az do kon-
ce! Ostatné je od praddvna zndmo, Ze s ostatnimi se dokaZe shodnout pou-
ze ten, kdo se shodne sam se sebou! ZkuSenost zlstava nezavrsenou,
nemohou-li ji prostiednictvim jejiho vysledku vnimat ostatni. Podle De-
weye je dilo vzdy virtudlné vefejnym vlastnictvim; jeho prislusnost ke spo-
leénému svétu nezavisi na tom, zda je publikovano, vystavovano &i vni-
mano, ale na jeho fyzické existenci, kterd vyzaduje usudek. A proto je
kazdé napéti mezi individudlnim a socidlnim prekonéno v té chvili, kdy se
postihne vzijemna hluboké sounalezitost mezi estetickou a uméleckou di-

menzi. Zadna zkuenost nemtize byt nikdy zavriena, dokud ziistane este-
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tickou, to znamena uvéznénou pouze do individualniho citéni jako sen ¢
fantazie! Kdo chce dovést svou zkuSenost k zavrSeni, musi tedy nutné
vstoupit do svéta literarni nebo umélecké tvorby? Védecky vyzkum, filo-
sofické badani nebo politické &i primyslové podnikani nejsou doopravdy
zavriené zkusenosti? Podle Deweye rozdil mezi nimi a zkuSenosti umélec-
kou spoé&iva v tom, ze pouze v uméleckém dile je stejné dilezity proces i za-
vér; zatimco v neuméleckych zkuSenostech je mozné vyvodit pravdu, vzo-
rec, vysledek s autonomni hodnotou, nezavislou na postupu, kterym jsme
k nim dosli, v uméni se ale zavrienost tyka nejen zakonceni, ale i pribé-
hu, nejen konce, ale i zacatku.

To vSak neznamena, ze pro Deweye ma postup zkusenosti kruhovy
priibéh jako u Hegela, kde se cilovy bod uréitym zplisobem propojuje se
zatatkem. Estetickd ¢innost sméruje ke skuteCnému zavrseni a uzavira se
ve zdokonaleni dila. Estetické zkuSenosti jsou jediné, za nimiz lze s klid-
nym svédomim napsat slovo ,.konec®, protoze jsou sdélitelné a prenosné
i ve vSech svych &astech. To podstatné pro ¢in spoéiva pro Deweye v této
moznosti uzavreni, zavéru. Z tohoto hlediska estetika a uméni nabizeji vic
nez vSechny ostatni praktické éinnosti, kterym, jak se zda, chybi néco dii-
lezitého: vitézstvi nebo porazka nejsou dilezité jen samy o sobé, je rovnéz
dalezité, jak se vyhralo nebo prohralo. Boj ma stejnou vahu jako vysle-
dek, estetické usmiteni nevychazi ani tak z vytesSeni konflikti, jako z vé-

domi, Ze jsme vynalozili viechny sily, abychom zapocaty podnik dovedli do
konce.

Esteticky ¢in jako utopické napéti

Je-li pro Deweye podstatnd zavrSenost, mySleni némeckého filosofa
Ernsta Blocha (1885-1977) se naopak to¢i kolem pojmi nezavrSenost,
nedokoncenost, neurcenost: jen tak se totiz lidska ¢innost maze vélenit do
reality a vnést do ni nové prvky, které nezistanou pouhou fantazii, ale
v hloubi ji zméni. Aby ke zméné doslo, je vSak zapotrebi utopického na-
péti, tviiréi imaginace, revoluéniho nadSeni, které se objevuje i ve snech,
v touhach, v iluzich, ale prev§im v uméleckych dilech, v ndbozenstvi a ve
filosofii. Spojitost mezi ¢innosti a bojem nabyva proto u Blocha socialniho
vyznamu v tésné souvislosti s grandiéznim pldnem na emancipaci lidstva,
jak ho vypracoval Marx. Nejdilezit&jsi Blochovo dilo Princip nadéje’ (za-
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¢al na ném pracovat v roce 1938 a dokonéil ho o vice nez dvacet let po-
2d&ji), monumentalni t¥isvazkovy soubor, je souhrnem jeho mysleni a uva-
hy o poezii a uméni v ném zaujimaji dost velkou ¢ast.

Uméni chapané jako ,,viditelné pFed-objeveni se* toho, co by mélo byt,
ale je$té neni, ma rozpornou povahu: na jedné strané totiz usiluje o onu
zavrienost, kterd je zakladem Deweyovy estetiky, na druhé strané viak sa-
mo v sob& obsahuje jakousi vnitini roztfiSténost, kterd mu brani uzavrit
se do zavriené celistvosti. Jisté je, Ze umélci maji nejvétsi strach z toho, ze
se jim nepodati ukonéit dilo, na némz pracuji, ale nevidi tak, Ze v uméni
pusobi jakysi tlak smérem k nééemu, co stoji nad umeénim. Bloch ale od-
mita chytit se do pasti transcendence (jak se stivd mnoha teoretikiim for-
my a vzneSena), uméni je imanence jak proto, Ze samo sebe bere jako né-
co ontologicky existujiciho tady a ted, tak proto, ze utopicky horizont,
ktery otevira, je imanentni, je to horizont spolecenské revoluce, a ne ho-
rizont Boha.

Tuto dynamickou a vybuSnou dimenzi obsazenou v uméni viubec ne-
znala poznavaci estetika, ktera zacala v 18. stoleti s devalvaci svého pred-
métu, témér jako by se omlouvala za to, Ze existuje; vidyt pro Baumgarte-
na je esteticky objekt pouze nejnizsim stupném poznani. Ale i moralistické
obrazohorectvi, které obas vede skuteény a opravdovy horror pulchri,
jak je velice dobre reprezentuje Tolstoj, ve své snaze byt opravdové, a ne
zdanlivé, neuznavé anticipujici povahu umélecké zkuSenosti, kterd neni
pouhou iluzi, ale je pFedobrazem utopickych obsah, a proto esteticka zku-
Senost implikuje radikalni rozhodnuti, jez se v bézné zkuSenosti objevi jen
vzacng.b

Bloch neposkytuje pouze obecné udaje o utopické povaze estetického
&inu, ale rovnéz detailné studuje hlavni postavy — predstavitele nenasyt-
nosti, neklidu, prekracovani mezi v evropské literature. Takovymi sym-
bolickymi postavami jsou dantovsky Odysseus, Don Juan, ,,silni duchové*
libertinismu, Don Quijote a nejvice ze viech Faust, kterého Bloch definu-
je jako vrcholny priklad utopického ¢lovéka. Jsou to lidé estetického ¢inu,
potomci renesance, kteri se zbavili veskeré bazné, jednaji rozhodné a vtr-
havaji do reality: jsou rovnéz potomky burzoazniho obdobi a kapitalistic-
kého rozvoje, ktery zplodil ohromné a dobrodruzné subjektivni stimuly.
V Donu Juanovi, kterého Bloch definuje jako nejnadhernéjsi obraz touhy,
se projevuje neobycejné pestrobarevny titanismus, Don Juan ma rysy ne-

Stastnika. ale soudasné i ,utopicky hybnou® dimenzi — a tu vyjadtuje pu-
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zeni k nepodminénému —. coz ho privadi k tomu, ze dava prednost smrti,
nez aby ustoupil omezujici sporadanosti. Don Juan je padnem okamziku
a zosobnuje dionyzovskou hybris, tlumoé&i zakladni rys burzoazni revolu-
ce, kterd vedle slozky moralizujici, jak ji ztélesniuje Robespierre, prindsi
i slozku sexualné vystredni, jak ji ztélestiuje Danton.”

Ale opravdu hlavni postavou utopického neklidu je Faust. V ném se
utopickd ¢innost projevuje jako smérovani (Streben), které se nespokoju-
je s zddnym dosazenym vysledkem, ale zmocriuje se nabyté zkusenosti,
aby z ni vyslo p¥i dalS$im kroku vpred. Faustiiv postup vpred je podle Blo-
cha postupem Hegelovy dialektiky, jejiz ,,pfekonavani* je soucasné pravé
zachovdvanim a prekracovanim; mezi Goethovym Faustem a Hegelovou
Fenomenologii ducha skuteéné existuje hluboka spriznénost, jez spociva
v tom, ze v obou dilech neexistuje minulost, které by se dalo 7elet, je tu jen
néco vééné nového, co vznika z obohacenych prvka minulosti.® Kazdy po-
zitek smaze nova touha a kazdy cil vyvrati novy pohyb, jenz ho prekona.
Nicméné tato nekoneéna produktivita, kterd je svou nenasytnosti démo-
nicka, neni Hegelovym ..$patnym nekoneénem* (nekoneénem abstraktni-
ho intelektu, které odsuzuje byt{ ve jménu ,,nutnosti byti*, jez neni nikdy
pritomna), neni ani odkazem k transcendenci, je ,skuteénym nekoneé-
nem* sily viile k preméné a prostrednictvim ,.sedmimilovych bot pojmu*
bojuje a pusobi ve svété.

Faustovstvim se vSak estetickd ¢innost nevyderpava. Existuje umélec-
ka zkuSenost, v niz hlad po nepodminéném dosahuje svého vrcholu, je
spojena s hudbou, a tu Bloch definuje jako nejutopiétéjsi a nejspolecen-
§téjSi ze vSech uméni. V hudbé je néco v podstaté nezavrieného, co cele
sméruje k prekonani; uz sama forma zvukové posloupnosti poukazuje na
smérovani k nepodminénému. Tento aspekt je zFejmy zejména u wmorm,
Mozarta a Beethovena, ti jsou pro Blocha skuteénymi predstaviteli uto-
pického ¢inu v oblasti hudby. Bloch je ale velice kriticky viiéi Wagnerovi,
jeho dilu nepriznava pravou estetickou plisobivost, ale jen zufeni zivoéis-
né a divoké vasné; ve Wagnerovych operach neni dosazeno autentické dra-
matické plsobivosti, vSechno zistava kalné a klamavé, zahalené do ubohé

naturalistické narkézy, do pseudoextaze, kterd strhava do kontemplativni
pasivity.”
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Kulturni ¢in jako organizace

Kritika opery spojuje Ernsta Blocha a italského myslitele Antonia
Gramsciho (1891-1937): pro oba dva (stejné jako pro Tolstého) opera
predstavovala nejsilngjsi formu uméleckého pisobeni pred kinematografii.
Zatimco Bloch a Tolstoj maji na mysli Wagnera, Gramsci se odvolava na

italskou operu, kterd byla v Italii jedinym skute¢né lidovym uméleckym vy-

jadienim; hudebnici méli v Italii dspéch, kterého se nedostavalo jinym

umélctim a intelektualtim, a méli podobnou roli, jakou v ostatnich evrop-
skych zemich sehraval roman. Opera prispéla k rozsifeni melodramatickeé-
ho vkusu, ktery se narouboval na tradiéni sklon k deklamaci a k rétorice
a nakonec jeité vice posilil emfatickou a bombastickou senzibilitu. Estetic-
ky vkus se tak neformoval hlubokym a intimnim pisobenim &etby, ale po-
vrchni a prazdnou vnéjskovosti vefejnych udélosti (na soudech, v koste-
lich, pohfebnimi proslovy, divadelnimi predstavenimi).!* Diletantismus,
bizarni a k ni¢emu nevedouci opajeni se, absolutni nedostatek strizlivosti
a intelektualniho Fadu, to jsou podle Gramsciho hlavni aspekty esteticko-
-etického citéni Italt jeho doby; je nanejvys dilezité proti témto aspektim
hojovat ve prospéch takové filosofie, jez by uméla vychovat lidi strizlivé
a trpélivé, ktefi by se nedali vydésit katastrofami a ktefi by neupadali do
vytrzeni kviili hloupostem. Gramsci shrnul tento program do znamého mot-
ta: ..Pesimismus inteligence, optimismus viile™. !

Prakticka ¢ast Gramsciho mysleni se viak ubira dost jinym smérem
nez u Blocha: ne smérem k utopii, ale smérem k mnohem konkrétnéjsim
a realistiétéj§im horizontim. Predevsim je nutné vyjit praveé z takového
publika, které se bavi primérnymi uméleckymi dily, nova literatura se
musi snaZit propracovat to, co jiz existuje. byt by to bylo zaostalé a kon-
venéni.!? Je lepsi opFit se o néco pokleslého, ale zivé citéného nez o vzne-
Sené a vyznacéné, ovsem dost méalo G¢inné kulturni instituce, jako je uni-
verzita. Casto — jak Eikd Gramsci — ma svobodny myslitel vétsi vliv nez cela
univerzita!!3

Jisté je, ze ptisobeni pro Gramsciho nemize byt jen uméleckeé, umeélec-
ké piisobeni musi byt zasazeno do piisobeni mnohem rozsahlejsiho a kom-
plexnéjsiho, a to musi vykonavat intelektualové nového typu, ktefi by byli
schopni spojit teorii a praxi, ktefi by se uméli aktivné zapojit do bézného
7ivota, ktefi hy nebyli jen odborniky v uréité oblasti védéni, ale i organi-
zétory kultury. Gramsci éerpa z Hegela presvédéent, Ze intelektudlové ma-
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i sam pojem ,intelektudl™ tim, ze do této kategorie zarazuje viechny pro-
fesni Cinnosti (a tak popripadé kazdou lidskou bytost): uvnitf této skupi-
ny nicméné rozliSuje dva zakladni typy: ty, ktefi berou svou &innost jako
ucelovy boj za prosazeni urcité spolecenské tridy (a proto je definuje jako
»organické®), a ty, kteri se naopak citi byt predstaviteli autonomni skupi-
ny s historickou kontinuitou, nezavislou na spolegenském hoji (a proto je
definuje jako ,,tradiéni**).!* Gramsci z toho ale viibec nevyvozuje, ze by ty-
to dvé skupiny intelektuali mezi sebou mély bojovat! Jestlize tradiéni in-
telektudlové, nositelé specifickych dovednosti (jako naptiklad literati
a umélci) nic neznamenaji na stdtni drovni, maji chromny vyznam na po-
li obcanské spoleénosti; Gramsci totiz rozliSuje hegemonii zalozenou na
konsensu, na prestizi a na divére od primé politické moci, ktera spoédiva
na moznosti donucovani. Z toho vyplyva, ze musi byt asimilovani, ale ne
zniceni!

Pokud jde o estetiku, ma to prinejmensim dva diisledky. Ten prvni se
tyka relativni autonomie uméni, které byt je spojené s uréitou spolecen-
skou situaci, neni propagandou: Gramsci je krajné kriticky viaéi tém, kte-
ri chtéji dospét k novému umeéni zvnéjsku, moralistickym, nabadavym,
poucujicim, a co je jesté horsi, represivnim postojem; k novému uméni je
mozno dojit jen zevnitr, otevienim novych intelektudlnich a moralnich oh-
zord.!”® Druhy disledek, ktery Gramsci vyslovil ve svych spisech mnohem
méné explicitné, se tyka budoucnosti estetiky a jejiho prekondni v organi-
zaci kultury. Gramsci porovnava silny vliv lidové literatury s netispéchem
kultury jak laické, tak katolické ve snaze povznést kulturni a moralni tiro-
ven lidu; napriklad ¢asopisecky roméan na pokradovani je ,,opravdovym
snénim s otevienyma ofima*,!¢ které ve své i¢innosti nema v kulturni fi-
losofické nebo ndbozenské tvorbé své doby sohé rovna. A tak mi piipada
vyznamné, ze pro Gramsciho si filosofie praxe musi vzit za vzor literdrni
a umélecké jevy, at jsou jakkoli pokleslé. Jeho diagnéza estetického ipad-
ku neni vzdilena diagnéze Tolstého, ale léky, které navrhuje, jdou tdplné
jinym smérem; jisté Ze nesméruji k oziveni religiozity prostfednictvim
umeéni, ale sméruji k vytvoreni intelektuala nového typu, ktery by se¢ umél
prosadit soucasné jako dédic némecké filosofie i lidové literatury.



Umélecky ¢in jako stranickost

Prazéddnou shovivavost k lidovym ¢ masovym kulturnim vytvortim
naopak nema madarsky filosof Gysrgy Lukacs (1885-1971), autor monu-
mentalni Estetiky,!" sdili viak s Gramscim jeho pozadavek, aby si uméni
plné uvédomovalo sviij vztah ke spolecenské realité. Lukdcsovo ohromné
usili, zachycené v mnoha svazcich a spisech o estetice, d&jinach a literarni
kritice, vede asi dvoji zamér: jednak pevné zakotvit uméni do historické-
ho procesu, v polemice at s utopismem &i iinikovou nebo &ist& zabavnou li-
teraturou, ale také zarucit uméni plnou svobodu a autonomii proti viem
pokusiim sméSovat ho s propagandou a s rétorikou. A proto je Lukécs me-
zi otcl zakladateli teorie estetického ¢inu tim nejpresvédéenéjsim obdivo-
vatelem velké evropské literarni tradice, po¢inaje Goethem. Podle jeho
nazoru neni viibec nutné, aby uméni bylo prekonano v néjaké nové histo-
rické zkudenosti (revoluci) nebo v nové zkusenosti organizaéni (kulturnim
pocinu), uméni jiz pisobi a jeho pisobeni je o to v&tsi, &im vic je chrané-
na a rozvijena jeho specifi¢nost a jeho autonomie.

Vztah mezi uménim a realitou totiz neni a nemtze nikdy byt bezpro-
sttedni, primy, spontanni. Lukacs ostfe a nemilosrdné kritizuje ,,naturalis-
mus™, to znamena poetiku, ktera chce ztotozriovat uméni s realitou; zcela
mylny je jeji predpoklad, Ze popisuje a reprodukuje realitu akriticky, bez
ucasti subjektivity autora. Uz pro Diltheye naturalismus znamenal nejvétsi
vyzvu, se kterou se svét uméni obraci na racionalni estetiku, Lukacs prejima
a radikalizuje Diltheyovu analyzu a spatfuje v avantgardé 20. stoleti pokra-
¢ovani naturalistického postoje. Proti avantgardé stavi tradici ,.kritického
realismu®, ktery od Balzaka po Thomase Manna predstavoval skuteéné po-
krokovou linii soucasné literatury.'® Tyto soudy maji filosoficko-esteticky za-
klad. Podle Lukécse existuji tfi riizné druhy ,,odrazu skute¢nosti*: kazdo-
denni, védecky a esteticky. Vyraz ,,odraz* nesmime vsak chdpat ve smyslu
pouhé fotografické reprodukce, ma vyjadrovat odmitani idealismu, ktery re-
dukuje realitu na ¢isté duchovni entitu, a potvrdit, Ze svét existuje nezavisle
na aktu poznavani. ,,Odraz" je totiz vzdycky selektivni, dokonce i uvazova-
ni o kazdodennim zZivoté, ktery charakterizuje velka proménlivost, mald ob-
jektivizace a prevaha prace nad vSemi jinymi ¢innostmi, funguje prostied-
nictvim stalého rozliSovani mezi tim, co je diilezité, a tim, co dilezité neni.

Ale v ¢em se uméni lisi od védy a od kazdodenniho Zivota? Zatimco ve
védeckém poznani hraji hlavni roli kategorie jedineénosti a obecnosti,
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v estetické zkuSenosti je vyslednym momentem mezi obéma predchozimi
terminy termin ,,zvlastnost®, jinymi slovy fe¢eno, uméni predstavuje ..ty-
pické*, a ne (jak by chtél naturalismus) €isté jedineéné, izolované ze sple-
ti spolecenskych vztahti, do nichz je kazda existence zapojena. K vymeze-
ni zvlastniho védecké poznani dospét nemize a pravé tato nemoznost
zarucuje autonomii konkrétni umélecké tvorby viiéi obecnym zdakoniim ¢
pravidlim; snaha davat uméleiim predpisy nebo prikazy ,.estetické™ po-
vahy nici estetickou esenci jejich d&l.!Y Zatimco védecky odraz charakte-
rizuje tendence odantropomorfizovat, v uméleckém dile naproti tomu ne-
existuje zadny moment, ktery bychom si mohli predstavit bez lidské
bytosti, bez ucasti lidské subjektivity. Vidyt uméleckou zkuSenost cha-
rakterizuje praveé to, ze vyzaduje zaujeti subjektivniho stanoviska ke své-
tu a ke spolecnosti; Lukacs razné kritizuje kontemplativni estetické teorie,
které povazuji za skute¢né uméni jen uméni, které se rodi z nestranického
postoje, stojici nad bojem. Uméni je pro néj naopak vzdycky ,,stranické*
v tom smyslu, Ze v sobé obsahuje zaujeti stanoviska viiéi zobrazovanému
svétu, a to nabyva v dile forem uméleckymi prostredky. Uméni tedy viihec
nenalezi k teoretické dimenzi, jak tvrdi pozndvaci estetika, objektem umé-
lecké price neni pojem ve své Cisté objektivni pravdé, ale zptisob, jak se
pojem stdva Cinem, to jest konkrétnim faktorem zivota v konkrétnich si-
tuacich konkrétnich lidi. Tento aspekt dila nema co délat s moralnimi ne-
bo politickymi nazory autora, pokud ziistavaji vné a mimo podstatu dila.
»Stranickost* obsahuje souc¢asné a neoddélitelné odraz néjaké vnéjsi rea-
lity a zaujeti stanoviska, objektivnost a udast. A¢koli je umélecka pravda
vzdy pravdou historickou, vidycky ma na zreteli osud celého lidského ro-
du, a proto je estetickd dimenze vzdycky — objektivné i subjektivné — ce-
listvd anebo o celistvost usiluje. U Lukacse je tak umélecka &innost neod-
délitelna od boje za emancipaci lidstva. Bytostné humanisticka povaha
uméni umoznuje Lukacsovi zdiraznit rozdil mezi uménim a politickou
publicistikou: zatimco publicistika okamzité mobilizuje nejriznorods;si
prostredky s ohledem na bezprostfedni prakticky cil, uméni naproti tomu
vykondva komplexni, nepfimou a zprostredkovanou pedagogickou funkci
Sirokého dosahu, ktera napomédha rozvoji sebeuvédoméni a intelektualni-
mu a moralnimu ristu autora i konzumentl.

Navysost praktickou a imanentni povahu estetické zkuSenosti Lukdcs
dokresluje s odvoldnim jak na pohyb, ktery vede od kazdodenniho zZivota
k vytvoreni autonomni umélecké sféry, tak i na pohyb opaény, jeho# pro-
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