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Uvod

Nebyva zvykem povazovat dvacité stoleti za stoleti estetiky. A prece
zadné jiné historické obdobi nezaznamenalo takovou hojnost estetickych
spist prvoradého vyznamu. Plati to patrné pro kterykoli obor filosofie. Ve
dvacdtém stolet{ se viechna filosoficks odvétvi organizuji ve svych revuich,
sdruZenich, mezinarodnich sympoziich a specializovanych bibliografiich.
Nehrozi nebezpeti, ze si tuto &norodost budeme vykladat jako skute¢né
bohatstvi myslenky? Nezastifiuje nasi nestrannost fakt, zZe jsme soudasniky,
a nevede nas to k neodiivodnénému precefiovani? Piesto viak ve dvacdtém
stoleti estetika usiluje znamenat mnohem vic nes filosofickou teor

i1 krdsna
a dobrého vkusu.

Na jedné strané vybudovala a udrzovala spojenectvi s li-
teraturou, s vytvarnym uménim a s hudbou, ani? se nechala zastragit nej-
mw:mﬁm_.wm:ﬂ novatorstvim a riskantnim experimentovanim, na druhé strané
se zacala podilet na fizeni instituci, na vystavovani, organizovani a ob&hu
psmﬂmowwor a kulturnich produkta. Zabyvala se velkymi problémy Zivota
jedince i spolecenstvi, kladla si otazky po smyslu existence, prosazovala
smélé socilni utopie a zasahovala do otazek kafdodenniho zivota, odhali-
la jemné poznavaci distinkce. Vedle toho zkoumala nabozenské a teologic-
ké otdzky historického dosahu. patrala po spoleénych a odli¥nych rysech
s moralkou a ekonomii, navazala vztahy se viemi ostatnimi filosofickymi
obory, s humanitnimi védami a dokonce s obory priroc

lovédnymi, fyzikou
a matematikou.

Tato rozsahla a mnohotvarna &innost se podle mého minéni uplatiiuje
ve Ctyrech jasné vymezenych myslenkovych oblastech, které je mozno
oznacit pojmy Zivot, forma, pozndni a ¢in. Kasdému z nich je vénovdna

jedna kapitola této knihy. Veskers estetika v tzkém smyslu (tedy ta, jez se
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tak sama vymezuje) se da zaradit do téchto ctyr problémovych okruhii,
mezi nimiz prvai dva vlastné rozvijeji Kantovu Kritiku soudnostt a dva
zhyvajici Hegelovu Estetiku. Jestlize cela ohromna stavha estetiky 20. sto-
leti se ve svych zakladnich predpokladech mize vztahovat pouze ke dve-
ma dilim vzniklym na pfelomu 18. a 19. stoleti, dokazuje to zdroven jed-
noduchost i soudrznost oboru.

K témto strukturalnim ivaham je namist& pFipojit poznamku razu his-
torického. Rozkvét viech &tyf problémovych oblasti se odehrdva v prvni
poloviné stoleti. Zhruba v Sedesatych letech u kazdé z nich dochazi k obra-
1w, jenz se projevuje jako aplikace d¥ive vypracovaného pojmového apa-
ratu v novych souvislostech a podminkach. Estetika Zivota ziskava vazbu
politickou; estetika formy vazbu mediaéni; lestetika poznani vazbu skep-
tickou a estetika pragmaticka vazbu komunikativni. Je zfejmé, Ze kdo by
dnes chtél vstoupit do nékteré z téchto oblasti a pFispét né¢im plivodnim,
musi se vyrovnat s politikou, pfipadné s médii, skepticismem nebo komu-
nikaci. Plati to také opa&né? Urité ano: estetika je vice nez kdykoli drive
skryté pritomna a aktivni v biopolitice. v masmédiologii, v epistemologic-
ké anarchii a v teorii komunikace.

Oblast, z niz estetika ziskala své jméno, citéni, tedy prostredi smyslo-
vosti, afektivity, emocionality, zastava mimo toto schéma. Na ty, kdo ve
20. stoleti k tomuto oboru ptispéli nejvétsim dilem, se nepohlizelo jako na
estetiky, nybrz jako na psychology, psychoanalytiky, ontology, teoretiky
jazyka a literatury, filosofy naboZenstvi nebo sexuality ¢i zkrédtka jen jako
na filosofy. Vlastné ani ne jako na filosofy, ale prosté jako na myslitele
a spisovatele! Prog? To, co se na tomto poli ve 20. stoleti opét vynoruje, se
neda zredukovat na citéni déive nebo pozdéji usmitené a zklidnéné jako
citéni estetické. Jinymi slovy, citéni 20. stoleti nemize byt zaloZeno jen na
Kantovi a Hegelovi. I ono zaznamena obrat, jejZ je mozno definovat jako
fyziologicky. Této problematice je vénovana pata kapitola.

Nakonec uvadim nékolik poznamek tykajicich se ¢lenéni knihy a po-
uzité metody. Kazda kapitola je rozdélena do deseti oddilt. Prvni z nich je
uvedenim do specifiky problému, dal3i EtyFi pojednévaji o ,otcich zakla-
datelich® a zbyvajici pak o ,,obratu® poslednich desetileti. Skoro vzdycky
jsem pokladal za zavddgjici metodologické kritérium, jimz se estetikové
d&li do filosofickych kol (s vyjimkou estetiky poznani), a za jesté nevhod-
néjsi a vnéjskoveéjsi kritérium, jez je rozlisuje podle jazykovych, nerkuli

narodnich oblasti. Kone#né za iplné zcestné mam kritérium. jez priklada

<.(,‘?m_. ;_a_._nm:c,ﬁ recepel textli nez textim samym (proto jsem se vyhnul ja-
_Q::ﬁ\v: zminkdm o vagnich a inkonzistentnich tendencich & o reklamnich
prohldsenich). Pokud jde o vybér, pro nedostatek mista jsem byl nucen
omezit své uvahy na zhruba patnict autorti v jedné kapitole; ptirozené uo
:m\::.o:c vyznamnych mysliteli nedostalo. Nékteii autofi by rozsahem
své problematiky méli pravo figurovat ve vice kapitolach; také 3:5_2...,:
Jsem musil prikro€it k drastickému reSeni a prijimam za to plnou odpo-
védnost. *‘
Jesté choulostivéjsi a slozZitéjsi jsou otdzky prolinani teoretického po-
hledu s pohledem historickym a rozdéleni autort na »velké a malé*
V obou téchto pripadech jsem usiloval o udreni vyvazeného ﬁm_\mﬁcv.:.
\% mwwqmﬁmorma ramci vymezeném péti kapitolami jsem radéji dal slovo v_:_
ralité nazort, nez abych bezvyhradné prosazoval jedinou teorii; jedno-
mﬁnm:\:oﬂ a prilisna vyhranénost vykladu byvi totiz v historic
v«w(q“_nr nejvétSim nedostatkem. Kromé toho pravé teoretické zaméreni na
nejsirsi okruh nazorii mne privedl k tomu, chapat ve filosofii rozdéleni na
.velkeé relativné, a to jak mezi autory, tak pokud jde o dila. P¥i-
pad Waltera Benjamina dokazuje, jak autofi poklddani jesté dvacet _.2 0
W“m: Nm(oxwm_.o<m mohou pozdéji dosdhnout vyznamu zcela v~.<ommmmrﬂ.
“da se, ze sam pojem ,,maly* je leckdy vyrazem dog 1s is
mu, zvlasté pak pouzivame-li jej pro M\o:Mmm:o: Mwmﬂm_ﬁaﬁwﬂwwm,\m,ﬁmooﬂmw“aﬁwu
té v pohybu a neplati jednou provzdy vydobyté pozice. Na g.m,;:m, mqm:m._:m-

voew

ni nic 05idnéjs

Ky pojatych

<

a ,,malé

tho, kfehéiho a tendenénéjsiho nes rezonanéni sk médii,

na mﬂ._wx\w strané pravé nékteré aspekty dneiniho kulturniho Zivota (zépla-
va knizni produkce, riiznorodost jazykili a kontextt, vieobecna ptezira-
vost) zplsobuji, Ze ani odbornici neznaji mnoho dél a autort, kter
zaslouZili byt &teni a vystaveni diskusi. ,

1 by si



Kapitola proni

Estetika zivota

,»omysl Zivota** a estetika

Myslenka, ze esteticka zkuSenost s sebou nese usnadnéni a zintenziv-
néni Zivota, vzrist a posileni Zivotnich energii, je v kultufe 20. stoleti tak
roziitena, Ze ji jen stézi mizZeme priditat n&jaky zvlastni filosoficky vy-
znam; sam pojem Zivot je na prvni pohled prili§ neuréity a obecny, nez aby
byl nalezité pojmové vystizny. Kromé toho se vyrazu ,.filosofie zivota® uzi-
valo prilis ¢asto s polemickymi zaméry ke kritice téch filosofickych sméri,
které chtéji podridit filosofickou &innost zkusenosti, empirickému rozms-
ru existence, Cisté psychickému déni, nebo ji na né redukovat, a tak popi-
raji originalitu a nezavislost filosofické éinnosti. A koneéné neni dobie po-
chopitelné, pro¢ by estetickd zkuSenost méla byt esencialné spojena
s zivotem. VZdyt je-li tim dileZitym nevy&erpatelné hohatstvi a plodnost
zivotniho puzeni, musi se pak estetickd zkuSenost nutné jevit jako néco
druhotného a podruzného, ne-li pfimo parazitniho ve vztahu k mocnému
proudu Zivotnich sil a jejich spontdnnimu prosazovani se. Zkratka ani kri-
tici ,,vitalismu®, ani obhéjci Zivota obvykle nevystihnou, proé je Zivot spo-
jen s estetikou.

A prece toto pouto existuje! Oznaduje-li slovo ,,zivot* néco, co presa-
huje ¢isté biologickou strinku, je to proto, Ze je v ném obsazeno prosazo-
vani néjakého cile, ktery umozniuje, abychom uvazovali o jednotlivych
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udalostech ve vztahu k néfemu obecnéjiimu a univerzalnéjiimu. Jinymi
slovy Feceno, filosofické uvazovani o ,,zivoté™ v mysleni 20. stoleti vétSinou
spada v jedno s tdzdnim se po ,,smyslu Zivota®; kdyz se ptdm, zda dé&jiny
néjakého historického subjektu (at je to jednotliva lidska bytost € narod
nebo celé lidstvo) maji smysl, je to proto, Ze premy$lim o tom, je-li mozné
spojovat jeho pribéh s néjakou finalitou, v jejimz svétle je dilezity. A pra-
vé tato v podstaté teleologicka otdzka dodava pojmu ,,Zivot™ vzlet a pro-
vokativnost. Zahyvat se znovu teleologickou otdzkou ve 20. stoleti totiz
znamena postavit se proti mechanistickému a fyzikalistickému zaméreni
moderni védy, ktera podinaje Descartem a Galileim vylougila finalismus
z poznavani prirody; podle tohoto zaméreni totiz otdzka po smyslu zivota
nema smysl, protoze chce dovést k iplné jednoté nebo k principtim finali-
ty celou Fadu udalosti, které se daji beze zbytku vysvétlit pomoci fyzikal-
nich a chemickych zdkoni.

Ale co ma spoleéného otdzka po smyslu zivota a estetickd zkuSenost?
Cozpak teleologicky problém nepatri spi§ do metafyziky nez do estetiky?
Jak to, ze na né&j nahlizime jako na problém esteticky? Rici, ze esteticky
problém spociva pravé v uvazovani o smyslu individualniho a kolektivni-
ho Zivota, vypada jako provokace. A prece estetické uvazovani o Zivoté je
spojeno pravé s touto vyzvou, estetické uvazovani pravé proto sméruje ke

" v . - 5 e . | 3 -
ztotoznéni se nejen s teleologii, ale i s filosofii déjin a s metafyzikou.l At uz

tvrdime, ze zivot néjaky smysl mé, nebo to popirame, prostor, v némz si
tuto otazku klademe, byl ¢asto ve 20. stoleti izce propojen s estetikou, kte-
réd se tak odvazila zabyvat se zdkladnim problémem existence.

o ;‘Hmo‘nmaawv\\ predpoklad k tomu spociva v Kantovi. On totiz v Kritice
soudnosti privadi zpét k jediné schopnosti, a to pravé k ,,soudnosti®, jak
estetiku, tak teleologii; tato schopnost, kterd spociva v tom, Ze uvazujeme
o zvla§tnim jako o ¢asti obecného, nam umoznuje mit koherentni obraz
o celku v jeho komplexnosti, a pravé takovym je obraz, ktery nam posky-
tuje krdsny predmét nebo prirodni organismus. Podle Kanta se v obou
pripadech lidska bytost raduje a nachazi uspokojeni, protoze posuzuje
podle néjaké jednoty a podle néjakého cile takové empirické jednotky,
které by z hlediska poznavaciho a moralniho nemohly byt nikdy prevede-
ny na jediny princip. Kant tak popira, Ze by finalita mohla spolehlivé vy-
svétlit néjakou uddlost ve svété: jednotici princip, na néjz soudnost pre-
vadi pluralitu jevl, neni mozno vyvodit ze zkuSenosti, kterd je zcela

podrohena mechanickému (a ne acelovému) vykladu. Soudnost postupuje
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ne podle pojmii, ale prostiednictvim pocitu libosti, a ten vyplyva pravé ze
zjisténi, Ze rliznorodé prvky lze dovést k jednoté. Na otazku, zda Zivot ma
¢i nema smysl, neni mozné dat odpovéd’ poznavaciho typu: ,,smysl zivota*“
nemiize byt predmétem védeckého dokazovani! A nemuze hyt ani cilem,
ktery bychom méli uskuteénit, ani kategorickym imperativem, ktery je vii-
li vnucen. Kant vyluéuje, Ze by &elnost byla otazkou moralni, protoze je
spojena s libosti a nelibosti, a ne se schopnosti si néco pfat. Byt v podsta-
té pokladd moralniho ¢lovéka za ,,definitivni cil* stvoteni, presto toto tvr-
zeni nemd Zadnou moralni platnost v uzsim slova smyslu: ja jsem nucen
poslouchat prikazy rozumu nezavisle na tom, zda muj zivot, p¥iroda nebo
svét néjaky ,,smysl maji.

Prozitek

Mezi témi, kdo potvrdili pouto mezi estetickou zkuSenosti a smyslem
zivota, vystupuje do popredi predeviim Wilhelm Dilthey (1833-1911),
v jehoZ dile dvahy o cili lidstva vytvareji teorii historického poznani, kte-
ré metodou i predmétem stoji proti poznani p¥irodnich véd.

Ve studii TFi obdobi moderni estetiky a jeji souc¢asny tikol! Dilthey tvr-
di, Ze estetika 18. a 19. stoleti vygerpala sviij historicky iikol; je zcela ne-
vhodna k tomu, aby vysvétlovala a chapala novou situaci nejen filosofic-
ko-kulturni, ale i historicko-socidlni, tak jak vznikla po roce 1848.
Dilthey, piSici v roce 1892, se domniva, Ze stoji v centru hnuti, které zacéalo
pred témér padesati lety a znamenalo konec nejen klasicismu a romantismu,
ale dokonce i pojeti uméni a Zivota, jez se zrodilo v Evropé v 16. stoleti; zto-
tozniuje toto hnuti s poetikou naturalismu a zdtrazfiuje jeho destrukéni ry-
sy. Jeho zakladni charakteristikou je, e chce zachytit skuteénost bezpro-
stredné, nepozastavuje se u fyziologického a animalniho, a tak redukuje
realitu na pouhy fakt bez vyznamu. Mezi pfedstaviteli tohoto hnuti Dilt-
hey uvadi Wagnera v hudbé, Zolu v literatute, Sempera v architekture
a Otto Ludwiga v dramatické tvorhé. Ve srovnani s naturalismem, ktery
sméruje svym projektem totalniho uméleckého dila ke globalni estetizaci
zivota, se tfi metody tradiéni estetiky (racionalni, experimentalni a histo-
ricka) ukazuji jako znaéné neadekvatni: 7ivé umélecké snahy, které se
bourlivé prosazuji v kulture té doby, se nenechaji spoutat pojmem harmo-
nického fadu svéta, ani je nelze zredukovat na soubor vjemi, ani jim ne-
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miiZze adekvdtné porozumét takova estetika, ktera se stejné jako estetika
Hegelova prilis vyluéné zajima o duchovni aspekty umélecké tvorby. Este-
ticky rozmér naturalismu nelze hledat v prehledech nebo v objemnych
ucebnicich. Naturalismem vyvolana krize prerusila i zivy obéh estetickych
nazord mezi filosofy, kritiky uméni, umélci a verejnosti, typicky jak pro
obdobi neoklasicismu, tak i romantismu. Dilthey vidi v letech po roce 1848
zacatek procesu rozkladu zdpadniho filosofického a uméleckého dédictvi,
ktery podle jeho ndzoru jesté zdaleka neskonéil. Znepokojuje ho zvlasté
ustup k Cisté empirické faktiénosti, ktery z poetiky zobrazovani skuteé-
nosti vyplyva; vidyt pFece uméni neni nikdy kopii skuteénosti, nybrz pra-
vodcem, cestou k jejimu hlubsimu pochopeni. Dilthey proto navrhuje oh-
noveni estetické védy: musi byt schopna odpovédét na vyzvu naturalismu
a zajistit kontinuitu mezi velkou uméleckou tradici renesanéni a novymi
uméleckymi projevy. V podstaté — ¥ikd Dilthey — naturalisty vede stejna
potreba, jakd pohanéla i velké umélce renesance, totiz vidét skuteénost Ji-
nyma ocima, donutit lidi k zintenzivnéni jejich Zivotni zkuSenosti, jejich
vitality.

Ale tuto potfebu mozna nelze uspokojit ani uménim, ani tradiéné po-
Jatou estetikou. Kant rozliSoval mezi estetickym soudem, ktery okamzité
vnima finalitu néjakého objektu prostfednictvim subjektivniho pocitu li-
bosti nebo nelibosti, a soudem teleologickym, ktery uvazuje o prirodé ja-
ko o objektivnim systému dcelii. Hledat ,,smysl* pro né&j znamenalo bud
vnimat prirodni a umélecké krasy, nebo uvazovat o ptirodé jako o orga-
nickém celku. [ kdyz uvazoval o hypotéze, ze i lidsk4 kultura by ve své po-
dobé kosmopolitni obéanské spolecnosti mohla byt poslednim déelem,?
presto z jeho tivah o ucelnosti ziistaly vylougeny d&jiny. Teprve Hegel spat-
ruje posledni dcel lidstva v historickém procesu; neni pro néj idealem, kte-
ry by se mél uskuteénit v budoucnosti, ale nééim jiz uskuteénénym, kon-
kretizovanym a dovrSenym ve tfech formach absolutniho ducha (uméni,
nabozenstvi a filosofie). A pravé filosofie v plnosti svého rozvoje a svého
¢lenéni (jednou z jejich souéasti je i estetika) ma za kol zachytit ,,smys|*
zivota, jenze je jako Minervina sova, ktera vzléta az za soumraku, kdyz uz
je po viem. Tak Hegel dava filosofii v jeji komplexnosti tkol, ktery Kant
omezoval pouze na esteticky a teleologicky soud, tikol identifikovat po-
sledni el lidstva. Z toho vyplyva charakter ,,velkého vypravéni®, ktery
dodava celé Hegelové filosofii ,.estetické* zabarveni: rozum pouziva vasni
a zajmi jednotlivetl, aby uskutefnil své cile. Hegel pri¢itd nejvy3si formé
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spoleenské organizace, to jest statu, stejny charakter jako Kant pFirodé:
je »organickym celkem®, v némsz je kazdy jednotlivy okamzik soucasné
prostredkem i icelem.3

I Dilthey spatfuje v d&jinach smysl lidské existence, na rozdil od He-
gela se vsak domniv4, Ze tento smysl nemize byt metafyzicky zalozen
v univerzalnim rozumu, ale musi se kriticky hledat v historicko-spole&en-
ské realité. Tuto éinnost vykonava ten, kdo piSe déjiny, ten, kdo na zdkla-
dé svého prozitku spojuje svddectvi o minulosti do organického vypravé-
ni, z né&jz vyplyvd smysl Zivota. Schopnost spojit riiznorodé prvky
a prevést zvlastni na obecné — a pravé v tom spociva soudnost — se reali-
zuje ne na prirozenosti, ale na zbytcich toho, co bylo; skutednym protago-
nistou estetické zkuSenosti je tedy historik, ktery tim, Ze zjidtuje dynamic-
ké souvislosti, zachycuje kontinuitu, z niz vyplyva smysl minulosti.
Historik je tedy v pfimém vztahu k prozitku vic nez kdo jiny. Dilthey ve
studiich o Lessingovi, Goethovi, Novalisovi a Hélderlinovi, sebranych ve
svazku Prozitek a poezie,* velice ohratné takovouto ¢innost vykonava.
V rozboru fungovani poetické fantazie. kters preménuje empirick4 fakta
v udalosti s uréitym vyznamem a umoziuje pristup k Sir§imu, bohatsimu
a hlub$imu rozméru Ziti, vidi obraz svého vlastniho historiografického ba-
dani. Basnik i historik, umélec i filosof v podstaté postupuji stejné: tim, ze
zpracovavaji dynamické souvislosti, odhaluji smysl Zivota. Esteticka zku-
Senost se tak témér ztotoziiuje s praci vypravége.

Dilthey polemizuje s naturalismem, domniva se, ze smysl zivota nelze
bezprostfedné zachytit; tim podstatnym podle jeho nazoru neni prirozeny
a empiricky Zivot, ale Erlebnis, prozitek &i lépe feceno znovuprozitek.
Nejvy$si formou porozuméni je znovuprozivani, pouze jeho prostiednic-
tvim miZzeme pfitomnost zachranit pred zmizenim a preménit ji v pritom-
nost, ktera je stile k dispozici. A proto Je tukol basnika i historika velice
ddlezity: jen oni totiz mohou svét lidi vytrhnout z pomijivosti, zapominani
a smrti a dat mu navzdy né&jaky smysl. Dilthey ztotoziuje estetickou zku-
Senost s G¢astnym vypravénim, které rekonstruuje minulost na zikladé
strukturalnich souvislosti, které ti, kdoz Ji prozivali, neznali, a tak méni
hledani icelu Zivota v nekoneéné emotivni prepracovavani a znovupro-
mysleni toho, co bylo. To, Ze ve svém teoretickém dile s pojmem Zivot za-
chazi emfaticky, je funkéni vzhledem k intelektualni strategii, ktera vidi
v pomijivosti a prchavosti pFirozené existence nepritele, s nimz je nutno
bojovat. Esteticka zkuSenost tak nahyva podoby nepretritého a nekonéi-



ciho boje proti smrti; basnici i historici oZivuji predky, presnéji Feceno ne-
chavaji je skute¢né zit, protoZe jejich prirozeny Zivot nebyl ni¢im jinym
nez nepretrzitym mizenim!

Zivot je hodnoceni

Na rozdil od Diltheye, ktery zkouma zivot v jeho ¢asové dimenzi, Geor-
ge Santayana (1863-1952), autor dosti rozsahlého anglicky vmm:m_q(o ﬁ:‘_m, se
domniva, ze podstatou estetické zkuSenosti je objektivace; v Uovwmawvww,
to nestoji opozice mezi Zivotem a smrti, ale opozice mezi Zivotem a vécmi,
mezi Zivotnym a nezivotnym, mezi organickym a mboammiorwa.\

I Santayanova estetika ma své koreny v Kantovi, ale prevzeti Kantova
mysleni neni zprostfedkovdno idealismem, nybrz nmwrmﬂmug‘ Emlwmﬁm,
Hegelova hrdého protivnika a ostrého kritika. Herbart jasné (ﬁwmamm\oﬁ:
uvahy o byti, vlastni teoretické védé, od hodnotového soudu, UZ&:«EQ\:O
estetice, do niz zahrnoval také mordlni hodnoceni. Esteticka zkuSenost
pro néj proto spocivala v hodnoceni, ve schvalovani ¢i :mmor<m_w<.w~:u
v ocenéni ¢1 odmitani néceho; kantovskou soudnost chapal doslovné jako
kritickou &innost. Prvni Santayanova kniha Smysl pro krdsu,® i kdyz se
na Herbarta primo neodvoldava, povazuje estetiku pravé za Sonm romnw-
ceni. Esteticka zkuSenost je vSak néco vic nez pouhy intelektudlni soud, uw
to hodnotici vnimani, a zahrnuje v sobé tudiz smyslové potéseni, _Smnm
presahuje prosté mysleni. Je vitalnim &inem, ktery <M<m«m Nf:md.r._zvm\_
a nejskrytéjsi dimenze nasi existence. Pro Santayanu je 1:<_mN:m .o:o.<m
ucéast toho, kdo potvrzuje hodnotu; a to nelze povazovat za néco objektiv-
niho a nezavislého na individudlnim hodnoceni. Na rozdil od Emlumi\w
viak Santayana rozliSuje estetiku a etiku. Estetické wo:m% u..mo: voswzﬁ\:d
spocivaji v potvrzeni néjaké hodnoty: esteticka Nrw.mmdoﬂ je mwmn\m_orwa
a nadSenym, Cistym a bezprostfednim pritakdnim §.<oﬁw_. Moralni mm:wa.w\
jsou naproti tomu negativni, vznikaji z vnimani :mum\rorm.im a ms.::.E_
k jeho prevenci. Zatimco estetika je spojena s radosti ze §<oS,\ ocrw~mm
naopak zaméruje na prevenci utrpeni; estetika s mm\vw:\:mmw(or&m_w, wm a-

vu, velebeni existujicitho, etika naopak cenzuru, rwq\m:r w=~No<m=<_ nékte-
rych stranek Zzivota. Moralisté zapominaji, ze Eonw_rw umcwn.o“w:w.mrm:f
jak se vyhnout bolesti, a neni samouicelna, cel o sobé mize vo.m:r:omﬁ
pouze mm.:,,:rm. Santayana dospivé k tvrzeni, ze vSechny hodnoty jsou v ji-
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stém smyslu estetické, protoze estetické Je pozitivni hodnoceni jako tako-
vé; ve skutecnosti osklivé, chapané jako zaporna esteticka hodnota, ne-
existuje. Kdyz osklivé vyvolava skuteénou nelibost, vstupuje na pole mo-
ralky, kterd se nestard o libost a radost. ale o prevenci zla. VSechno je
v podstaté krasné, protoze kazda véc je v jisté mife schopna vzbudit po-
zornost a zajem. Ale to neznamena, 7e viechno Je stejné krdsné, véci sc ve-
lice lidi ve své schopnosti se nam lihit. a tudiz ve své estetické hodnote,
Santayana ale odmita definovat svou teorii estetické zkudenosti jako L hé-
donistickou*; hédonismus si pravé proto, ze libost bere jako cil, ktery se
musi realizovat, uzavira p¥istup ke kladné bezprostfednosti, typické pro
estetické hodnoceni.

Kryje-li se esteticka zkuSenost s obdivnym, dojatym a spokojenym hod-
nocenim skuteénosti, v &em je jeji specificnost? Jinymi slovy: kochat se kra-
Jinou je totéz jako jist porci téstovin? Obdivovat obraz je totéz jako utapét
se v sexudlnich radovankéach? V &em se estetick4 libost lisi od Jinych? Jak
Je znamo, Kant spatioval specifiénost estetické libosti v Jeji nezaintereso-
vanosti (to jest v tom, Ze je oproiténa od zajmu vidi redlné existenci oh-
Jektu) a univerzalnosti (to Jest v tom, Ze se na ni mohou vichni shodnout).
Santayana tyto dva rysy popira. Pokud jde o prvni, kazda libost je bezza-
jmova, je vyhleddvana kvili sob& samé, a ne pro néjaky dalsi cil; Santaya-
nova estetika se tu shoduje nejen s teleologii, ale i s empirickym rozmérem
zivota. Finalismus, hledani{ néjakého »smyslu® prolina kazdou #ivotni ak-
tivitou; ten, kdo ma estetické zkuSenosti, m4 zdjmy mnohem §irsi nez ten,
kdo se stard jen o sviij domov a domaécnost, ale pro oba dva se starost o se-
be shoduje se starosti o véci, které jim lezi na srdci. Co se univerzalismu ty-
ka, Santayana si mysli, Ze dovolavat se souhlasu druhych prozrazuje ubo-
host a nejistotu v citéni a hodnoceni; vidyt neni dilezité, kolika lidem se
umélecké dilo libi, ale jak se libi tomu. kdo ho ocenuje nejvic!

Specifi¢nost estetické zkusenosti je nutno podle Santayany hledat v ob-
jektivaci, to jest v tom, Ze na rozdil od libost; fyzické, jez je spojena s or-
gany, které ji pocituji a jsou stale vézni této libosti, libost esteticka presou-
vé nadi pozornost pfimo k vnéjsimu objektu; a zatimco fyzicka percepce
ziistdvé uzaviena v subjektivnim vnimani, v estetické zkuSenosti se smyslo-
vé vjemy stivaji transparentnimi a umoznuji pfimy ptistup k n&¢emu. co
se jevi jako vnéjsi a objektivni. Pravé v tom spociva krdsa, kterd oviem ne-
existuje autonomné a nezavisle na faktu. se Je predmétem osobniho hodno-
ceni. Krdsa je proto libost chdpand tak. jako by hyl

a vlastnosti véci, je po-
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slednim ucelem, ktery nds otevird vnéjsimu svétu a osvobozuje nas od nas
samych. Santayana tak nachdzi origindlni feseni problému, o kterém se
hodné diskutovalo v estetice jeho doby, prohlému Einfiihlung, veiténi. Tim-
to terminem se mini premisténi naseho citiciho ja do uméleckého objektu.
Teoretici veiténi, mezi nimiz je nejdilezitéj§i postavou Theodor Lipps
(1851-1914). se domnivali, ze estetickd zkuSenost spociva v projekei zivota
jedince do néjaké osoby nebo do néjakého vnéjsiho objektu. Pro Lippse es-
tetickd libost vyplyva z faktu, Ze ja si uzivim sebe sama ve vnimatelném,
ode mne odliSném objektu, nachdzim tak sebe sama ve vnéjsim svété, za-
kousim v ném sebe sama, pocituji se v ném. Kli¢ovym pojmem vciténi je zi-
vot, je ale oddéleny od problematiky uéelnosti, od tazani se po ,,smyslu*
a po hodnoté zkusSenosti. Teoretici vciténi své doktriny povazuji za védec-
ké, a tak rusi rozdil mezi védami prirodnimi a védami humanitnimi, mezi
intelektudlni dvahou a estetickym hodnocenim, a popiraji specifiénost
a rozdilnou povahu estetického soudu; vzdyt v procesu vciténi neni zadna
vyzva, zadné hazardovani, zadné riziko a neni v ném ani znalost vnéjsiho,
protoze se nevystoupi z ,,ja", jez vlastni psychickou aktivitou oZivuje vnéj-
St svét. Vo téchto teoriich, které ve své dohé vyvolaly tolik diskusi, je cosi
omezencho a vyhaslého, jejich ozvénu najdeme i u Santayany, kdyz se za-
mysli nad zvlastnosti jevu estetické objektivace a srovndva ho s animis-
mem, to jest s virou, ktera povazuje predméty v prirodé za nadané Zivo-
tem. Nicméné Santayana zdlraznuje prdavé vyjimefnou povahu jevu
objektivace oproti védeckému zpisobu, jak se vztahovat ke svétu. Zaéle-
néni citéni do véci je néco jiného nez veiténi; nejde o rozsifeni subjektivni-
ho citéni na véci, ale naopak o konfrontaci s jedine¢nosti zkusenosti, ktera
nds zprostuje nasi subjektivity a vede nas k tomu, abychom obdivovali kra-
su veel, jako by byla jejich vnitfni vlastnosti, a ne vysledkem naseho hod-
noceni. V estetickém hodnoceni je zkratka eldn, ktery zcela schazi v emog-
nim vcitujicim se vnimani, zapal, ktery nds vede k néfemu, o dem se
domnivame, Ze nemame sami v sobé, a co tudiz vzbuduje udiv a obdiv. Es-
tetickd zkuSenost se proto podoba lasce, ale ne sexualni rozkosi; zatimco
nds totiz sexualni rozkos§ uzavira do intimnich a soukromych pocita, v las-
ce krystalizuje hodnoceni vnéjsiho objektu, ktery se nam zda dokonaly
a hodny té nejvétsi ucty. Ovsem esteticka zkuSenost se od lasky lisi, proto-
ze neobraci svou pozornost na jediného jedince, ale na cely svét.
Nepritelem, proti némuz je nutno bojovat, je pro Santayanu skepticis-
mus, protoze ten se propada do emocni necitlivosti a ta je hor$i nez fana-
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tismus. Zatimco fanatismus je nepatricnym a Skodlivym rozii¥enim pozi-
tivniho hodnoceni, které je v podstaté estetické, na oblast mordini a na-
hoZenskou, skepticismus mnohem radikalnéji ohrozuje Zivotni povahu
zkuSenosti. Ve spise Rozum v uméni,’ ktery je souéasti dila Zivot rozumu.
Santayana definuje uméni jako nejnddhernéjsi a nejiplngjsi ztélesnéni ro-
zumu, a to v obecném rameci uvahy, v niz mysleni znamena vitaln{ &in
v pravém slova smyslu.

Zivot je trvani

Henri Bergson (1859-1941) vyzel z analyzy estetického citu a dospél ke
vzrusujici a fascinujici metafyzice zivota, ktera méla ohromny vliv na lite-
rarni a filosofickou kulturu prvni poloviny 20. stoleti. V jeho tdvahach se
esteticka zkuSenost rozpousti ve velice sugestivni ,,celkové zkuSenosti*,
kterou miZeme povazovat za velmi originalni rozvinuti kantovského este-
tického soudu.

Bergson ve svém prvnim dile Esej o bezprostrednich datech védomi*®
rozlisuje dva druhy reality: tu prvni, homogenni, charakterizuje nadvla-
da prostorového rozméru, mnozstvi a mnohosti, druhou. heterogenni,
charakterizuje zkuSenost €asu jako trvéani, vnimani kvalit a &seln4 nede-
terminovanost. Prvni je spojena s extenzitou a vnéjskovosti, druh4 s in-
tenzitou a niternosti. Pohybujeme se v prvnim druhu reality, kdyz se nas
tykaji potreby a zajmy kazdodennosti nebo perspektivy a vyhledy védec-
ko-technického badani; druhy typ je realitou hlubokych citt, které jsou si
sobéstaéné a dotykaji se hlubokych vrstev védomi. A mezi né radi Bergson
esteticky cit, ktery je spojen s ptislibem mnohotvarné a stale jiné budouc-
nosti, jakoz i s tendenci predavat se druhym podle spontannich sympatii.
OvSem estetické citéni neni néjakym zvlastnim citénim mezi jinymi druhy
citéni, je ale rysem, ktery prostupuje kaidou hlubokou zkuSenost; pro
Bergsona predstavuje jakési paradigma, k némuz se neustale utikd, kdyz
potrebuje uvést priklad protikladu a alternativy k fyzikalné-matematické-
mu mechanicismu.

Aby Bergson vysvétlil sviij pojem ~svobodny ¢&in*, odvolava se na
vztah existujici mezi umélcem a jeho dilem. Svobodu toti# urcité nemuze-
me nalézt v kauzalnim determinismu fyzikalniho svéta a jeho zakont, ale
svobodu nesmime klast — jako to d&ld Kant — ani do oblasti moralky, véci
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0 sobé, noumen. o niz nevime nic a o niz nemame ani zadné povédomi.
[ kdyz se ..svobodny ¢in* uskuteénuje hez jakéhokoli rozumovému divo-
du a nékdy i zcela proti nému, odpovida souhrnu nasich citii, nasich mys-
lenek a nasich nejhlubsich tuzeb. Bergson podrobuje kritice i tezi zastian-
¢t ,svobodné vile™. kteri chdpou svobodu jako autokauzalitu, protoze
i oni si predstavuji akt rozhodnuti v prostorové strukture, jako oscilovani
mezi dvéma body v prostoru. Ve skutecnosti svobodny ¢in vychazi z celé
nasi osobnosti a je ponoren do nepretrzitého déni, které charakterizuje
zphsob existence zivych organismi.

Bergson stavi proti ,,védeckému* poznani, relativnimu, zalozenému na
symbolech a zabyvajicimu se anorganickou latkou, poznani metafyzické,
absolutni, aktivni, neoddélitelné od Zivotnich procesii. Metafyzické po-
znani se podoba literarni tvorbé, pro ohoji je nutna p¥ipravna prace, kte-
ra pro spisovatele znamend poznamky a pfipravnou dokumentaci a pro fi-
losofa pozorovani a rozjiméani. Jak v literatute, tak ve filosofii je ale
podstatnym impuls, jenz nas vrhne do tviirétho pohybu, ve kterém se zto-
toznime s Zivotem celého svéta.?

Tento proces Bergson studuje a popisuje v dile Vyvoj tvofivy,!? znovu
se zde zabyva istfednim pojmem svého mysleni, trvdnim (la durée), a roz-
viji ho. Co to znamend, uvazovat o Zivoté jako o trudni? Predevsim je tie-
ba zbavit se falesné predstavy, ze zkuSenost &asu je sled autonomnich oka-
mzikii, skoro jako by pritomnost byla oddélena od minulosti a jako by si
potrebovala minulost néjak znovu vytvorit, prepracovat si ji a posteriori;
zit neni znovu prozivat minulost (jako pro Diltheye). Mezi minulosti a p¥Fi-
tomnosti neni zadny preryv, ve zkuSenosti ¢asu jako trvdni se nic z minu-
losti neztraci. Pritomnost neni nic jiného nez prodlouzeni minulosti a po-
dobné jako vina nepfretrzité postupuje do budoucnosti. Viechno se neustéle
méni, ale tato zména se nesmi chéapat jako prechod z jednoho stavu do dru-
hého, ale jako neustdlé prechdzeni, nekoneéné plynuti, jako trvdni. A pro-
toze je trvani kontinuitou, ktera jde stdle vpred, vylutuje opakovani.
V kazdé chvili se pripojuje néco nového, presnéji reeno néco originalniho
a nepredvidatelného. Zivot je proto jakési nepretrzité tvoreni, které bez
ustani pretvari podobu zkuSenosti. I kdyz je tu etymologicka blizkost, ne-
ma ale Bergsonovo la durée nic spoleéného s pridavnym jménem dur (tvr-
dy). Pravé naopak odkazuje k predstavé prodlévani, které se zcela preda-
va dal diky své pruznosti a své nekonecné schopnosti stdle tvorit a do sebe

zahrnovat néco nového. A proto neni nejvhodnéjsi uvadét jako priklad tr-
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vani remeslnou tvorbu: naopak, dila vznikla uméleckou &innosti uz nejsou
dilezitd. Tviréi citéni, o némz mluvi Bergson, nepotrebuje zddna dila. Du-
leZita je zkuSenost a ta se prosazuje nezivisle na jakémkoli vnéjsim dile, na
jakékoli umélecké tvorhé. ZkuSenost vytvari sebe samu: pouzijeme-li slovo,
kterého bylo nedavno pouzito k oznaceni jevu Zivota, miize byt definovina
jako ,autopoieticka*. A proto je v Bergsonovi implicitné obsazena teorie
estetické zkusSenosti. ale ne teoric uméleckd tvorby!

Ale ma toto .trvani* _smysl*? Nebo lépe Fefeno: jaky je . smysl* Zivo-
ta? Co ho hlavné odlisuje od svéta nezivych téles? Tato teleologicka otazka
se vynoruje jako ustredni problém Bergsonovych ivah. Bergson odmita
Jak mechanicismus moderni{ védy, hldsici se ke koncepci svéta, ktera vylu-
¢uje moznost néceho nového, tak radikalni finalismus, podle néhoz je svét
uskutecnovanim jednou providy daného programu; mechanicismus uva-
zuje o viech vécech ze zorného tihlu nutnosti a opakovani, a tak si a prio-
ri znemoziiuje pochopit zZivot, ktery je pravé vynorovanim se nového; ra-
dikélni finalismus uzniva svobodu a rtiznorodost zivych bytosti jen
zddnlivé, protoze je ve skuteénosti nuti ¥idit se Jiz jednou danym planem.
Mechanicismus a teleologie jsou ohoji v podstaté teorie anorganického své-
ta a unik4 jim sama podstata Zivota. Bergson kritizuje také finalismus zi-
zeny na individualni byti, ktery ptipisuje kazdé bytosti vnitni ucelnost,
oddélenou od okolniho svéta a na ném nezavislou. Ugelnost — #ik4 —je bud
clobalni, nebo viibec neexistuje, vzdyt kazda individualita se sklada z ne-
koneéného poctu prvkt a kazdy z nich si mze &init narok na sviij auto-
nomni zivotni princip.

ZkuSenost Zivota jakoZto trvdni nas vede zcela jinym smérem: zachy-
cuje realitu jako nepretrzité tryskani nepredvidatelnych novinek. Je zby-
te¢né pridélovat Zivotu néjaky cil: zivot presahuje kazdy predem existuji-
ci model a prekracuje kazdy predpoklad. Raciondlni interpretace udalosti
je vidycky néco, co se déje a posteriori, a ma €isté retroaktivni hodnotu.
Teoreticka strategie Bergsonova je mnohem ambiciéznéjsi nez Diltheyova:
..smysl® Zivota se nevynofi z chidpavého a citlivého znovuprozivani jednot-
livych okamzikii zivota jednotlived a kolektivi, ale z vyvoje pojatého v je-
ho celistvosti. Vyvoj je prodchnut Zivotnim eldnem, vybugnou silou, kterd
vytvari mnoho linii rozvoje — nékteré z nich prospivaji a rostou, jiné se na-
opak prerusuji, odbocuji, vraceji se zpatky. Vyvoj si nesmime predstavo-
vat jako harmonicky rozvoj; diilezitou roli v ném hraji neporidek, naho-
dilost, nahoda. Navzdory tomu viak Zivot ~smysl® ma. V éem spociva?
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Odpovéd na tuto otazku najdeme jiz u Kanta, v prvni ¢asti Kritiky
soudnostt, kde k definovani krdsy zavadi pojem ,,ucelnost bez Gcelus. 1
Spojime-li jakoukoli entitu s objektivnim ucelem, nalezneme uzitecnost
nebo dokonalost, ale ne krasu; krdsa nemaze byt uzavrena v néjakém po-
jmu a implikuje svobodu viéi uréitému ucelu. Krasa rovnéz nezavisi na
subjektivnim uéelu, ktery je vzdycky svazan a podminén osobnim vkusem
a city. A tak Bergsonv postup pri praci s pojmem zivot miiZzeme povazo-
vat prave za rozsireni této ,,ucelnosti bez ucelu*, kterou Kant omezuje na
pocit, jejz zakousime viéi krasnému, at prirodnimu ¢i uméleckému ob-
jektu, na cely vyvojovy proces.!? Finalismus je pro Bergsona zikladnim
aspektem Zivota, je tim, co zivot odliSuje od mechanického, statického
a prostorové organizovaného svéta, ktery je zcela podrizen zakonim kau-
zality; jenze tuto finalitu neni mozno formulovat jako pldnovany zamér
neho predem stanoveny plan, protoze je v podstaté ¢inem a svobodou, ale
ne nahodou & rozmarem. Zivotni eldn je zkratka jednim z tviiréich poza-
davki. Pojem genialita, ktery Kant omezil na tviirci éinnost umélce, Berg-
son rozSifuje na veSkerou prirodu, kterd obsahuje nekonecné mnozstvi
virtudlnich dimenzi, jez presahuji kazdy pocet a miru. Zkratka lidska by-
tost prestava byt centrem ,,smyslu® Zivota, jako byla v Diltheyové prozit-
ku a v Santayanové nad$eném hodnoceni. Zivot se podobd ohromné ving,
ktera vychazi z jediného centra a rozbiha se do nekoneéného mnozstvi
sméru, které maji rizné a rozdilné zazitky a osudy. I kdyz je ¢lovék nej-
vys§im bodem vyvoje zivota a nejokazalejsim projevem svobody, bylo by
omylem myslet si, Ze cely svét vznikl kvili clovéeku.

Ztréci tedy estetickd zkuSenost u Bergsona veskerou specifiénost? Ve
spise Vyvoj tvoFivy ji spojuje se zvlastni dispozici, odlisnou od inteligence
a instinktu, s intuici. Zatimco se inteligence obraci k inertni hmoté, a je
proto organem védy, a instinkt se obraci k Zivotu v jeho nevédomé podo-
hé, intuice je néco mezi nimi: je to instinkt. ktery se stal bezzajmovym, vé-
domym si sebe sama a schopnym uvazovat o svém ohjektu. Esteticka zku-
Senost je proto néco jiného nez kazdodenni vnimani spojené s uzitkem
a potfebou, ale sdili s nim pozornost viiéi individualité véci. Kdyz se intui-
ce povznese nad individualno a zaéne se zabyvat Zivotem obecné, stane se
filosofii, presnéji receno metafyzikou: a tim, Ze mezi nami a lidstvem diky
ni za¢ne fungovat sympateticka komunikace, vnikne metafyzicka intuice
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do panstvi zivota a pokracuje v jeho vzletu. ..Smysl* Zivota neni tudiz né-
co, co by se dalo uchopit zvnéjsku a udélat z toho predmét izolovaného
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uvazovani; do centra véci a jejich déni se dostaneme prostfednictvim este-
tické a metafyzické zkuSenosti. A tyto zkuSenosti, to je sam zivot, ktery
primo zakou$ime a prozivame.13

Smich a holy Zivot

Ne vSichni mohou byt filosofy a bloudit v metafyzické zkusenosti trva-
ni, ale vsichni se mohou smat. Bergson napsal téz utlou knizku nazvanou
Smich. Studie o vyznamu komicna,'* ve které popisuje charakteristické ry-
sy jednoho méné vyznamného druhu estetické zkuSenosti, spojeného s ko-
micnosti. Tyto rysy jsou v podstaté tFi: vitalita, necitlivost a sociabilita.

Bergsonovi se zd4, Ze smich je Gzce spjat s Zivotem, presnéji receno s zi-
votem lidskym, protoze jak nezivé predméty, tak zvirata rozesmavaji jediné
tim, ze se podobaji lidské bytosti. Uz Kant si vsiml, Ze smich prispiva k po-
citu zdravi tim, Ze znovu nastoluje rovnovahu Zivotnich sil, a definoval ho
jako cit, ktery vytryskne, kdyz se nahle rozplyne napéti z oekavani.1> Pro
Bergsona je vztah mezi smichem a zivotem jeité podstatnéjsi: komiéno je na-
vratem zivota k sobé samému. Zivot na sebe totiz nékdy zapomene, sklouz-
ne do zvyku, opakovani, mechaniénosti, a tak ztrati svou pohyblivost a plas-
ticnost; smich je korekei a lékem tohoto zapomenuti. Rozesméje nas, kdyz
objevime strnulost a automatické fungovani tam, kde éekame pruznost a fi-
nalistické napéti; nejjednodussim a nejjasngjsim prikladem je loutka, ale
Bergson prevadi na tyz princip cely souhrn komickych situaci a udalosti.
Podstatou komiénosti je zvécnéni, to znamena redukce osoby na véc; pro
Bergsona jsou zkratka protiklady Zivotni sily — to znamena vnéjskovost,
opakovéni, zvécnéni — komické a rozesmavaji! Opravdovost zZivota je uzce
spjata se svobodou a ¢inem, kdy?z ale schazeji, lidsk4 existence se stava smes-
nou. Tedy pro Bergsona stejné jako pro Kanta komi¢no vznikne, kdyz zmi-
zi napéti; tonus Zivota, jeho proménliva, posloupn4 a nedélitelna kontinui-
ta by nemély nikdy opadat. A pfece pravé zdravi mosna potrebuje néjaké
rozptyleni stejné tak jako potfebuje spanek a sny! Bergson by chtél, aby se
zivot nikdy nepozastavil a neodpoéival, jeho teorie komiéna Jde proto v pod-
staté opacnym smérem nez teorie Kantova: Kant prisuzuje smichu viednéj-
S a pragmatictéjsi vyznam a tim ho spravnéji ocefiuje.

I v dalsich dvou charakteristickych rysech smichu, necitlivosti a socia-
bilité, nachdzime ozvénu Kantovy estetiky. Komiéno — #ik4 Bergson - vy-
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zaduje kratkodohé znecitlivéni sedee a obrac
|
Proto se podoba uméni, které zbavuje objekty rozméru funkéni uziteénos-
Ui, prani a zajma s tim spojenych. Ve smichu tedy ptisobi néco, co ma bliz-
ko k estetickému vkusu, ktery Kant definoval jako schopnost hodnotit ob-
jekt prostfednictvim libosti bez jakéhokoli zdjmu. Problémem oviem
zlstava, zda by takovd nezainteresovanost méla byt povazovana za vzdale-
ni se ¢inu a tudiz za tendenci protikladnou Zivotu. Zkratka se zda. ze Berg-

k cisté inteligenci. Ma v so-

Jisty odstup. neidcastnost, vzdaleni <e potfebam a nezbytnostem zivota.

son stavi smich na pil cesty mezi uméni a Zivot, a presnéjsi vymezeni vzta-
hi mezi nimi by vyzadovalo systematictéjsi zpracovani estetickych
problémii, o némz se Bergson pouze zminil a které nikdy neuskuteénil.

Také dalsi rys smichu, sociabilita, se zd4 byt odvozen od Kanta, po-
dle néhoz esteticky soud vyzaduje konsensus viech. Univerzalnost estetic-
kého soudu se u Bergsona méni v bytostné spolecensky raz komiéna: po-
dle jeho nazoru spoletensky zivot vyzaduje napéti a pruznost. A proto se
stietava s formalismem a obradnosti, které méni kolektivni zkuSenost
v maskaridu, ve smésnou a povrchni podivanou, v trh jeitnosti a pokry-
tectvi. Otrocké napodobovéni, prevleky, tartuffovské svatouskovstvi pti-
padaji Bergsonovi groteskni a smésné jako viechno, co presouva pozor-
nost od vnitfniho k vnéjsimu, od duchovniho k hmotnému, od duse k télu.
Jeho kritika se neomezuje na tézkopadné rysy spolecenskych formalit, ale
tyka se i byrokratického formalismu, ktery utdpi tviiréi a progresivni zi-
votni silu lidstva v dusivych natizenich. Ve svém poslednim dile, Dvoji
pramen mravnosti a nabozenstvi,'® Bergson dospiva k tomu, zZe proti sobé
stavi ,spole¢nost uzavienou®, zaloZzenou na zvyklostech a poslusnosti,
a ,,spolecnost otevrenou®, ktera pokraéuje v tviiréim rozmachu Zivota.

V prvnim desetileti 20. stoleti existuje dal$i myslitel, pro néhoZ jsou zi-
vot a smich tzce propojeny: Luigi Pirandello (1867-1936), autor studie na-
zvané Humor,'" kde naértava jiné pojeti Zivota, nez je pojeti Bergsonovo.
Humor, ktery Pirandello ostfe odliSuje od jinych forem smichu, neni 7ad-
na méné vyznamna zkusenost, ale védomi, které umoziuje, ze vstoupime
do hlubsiho a podstatnéjsiho rozméru zivota, nez je ten obvykly. Bézny 7i-
vot stoji na radé fikci, zddni, predstav; naSe psychicka, kulturni a spole-
censka identita je maska, ktera skryva stale proménlivou a rozpornou rea-
litu. Humor je spojen pravé s vnimanim této proménlivé a rozporné reality,
Pirandello ho definuje jako védomi protikladu. Jinymi slovy Feceno hu-

morista nevidi jenom — jako komik — protiklad mezi tim, jak se véci jevi,

24

a tim, jaké by mély hyt, ale soucasné se emotivné hlasi k protikladnym
zplsobiim citéni: i¢astni se procesu, v némz se kazda véc preveati ve svij
opak, a tak souzni s podstatnéjsi a hlub3i realitou. nez je realita, jak ji
predstavuje logika.

Humoristicka zkuSenost neni ani kognitivni, ani moralni, a tak mne
byt jediné estetickd, ale v tom smyslu, ze pfesahuje uméni. [ uméeni je
v podstaté idedlni a iluzorni konstrukce stejné jako ostatni formy spole-
cenského a kulturniho zivota: uméni sklida a vytvari koherentni dila, za-
timco Zivot rozklada a zavadi disonantni a disharmonické prvky. Uméni se
snazi dat zivotu smysl, ale ten je iluzorni ne méné nez smysl, ktery Zivotu
davaji spolecenské konvence, niabozenstvi, filosofie. Stejné jako soudnost
je i humor akoncepéni, ale to, Ze je ,,bez koncepce®, je blizii divtipu nez
schopnosti, o které mluvi Kant. Zatimco soudnost je schopnost prevést
zvlastni na obecné, diivtip zprehazi a zpfevraci to. co je usporadané a da-
né a — jak rikal Bacon - organizuje ilegalni siiatky a rozvody mezi véemi.
Zavadi pohyblivost a nepofadek tam. kde je tikolem pojmi fixovat a uspo-
radat chaoticky a beztvary svét zkusenosti.

Humor ukazuje lichost cilii, které obvykle sledujeme, a vede nis ke
zkuSenosti holého Zivota, to jest Zivota oproiténého od iluzi a masek a do-
vedeného zpét k jeho suchopdrné a zahadné ptirozené syrovosti. V antic-
kém Recku se pouzivalo na oznageni 7ivota dvou slov: bios (lidsky zivot
v jeho etickém vyznamu) a z0é (Zivot chapany v prirodovédném vyznamu,
spojujici rostliny, zvitata a lidi); Pirandellovy tivahy se tykaji vyhradné
slova druhého. Holy Zivot je pravé zoé chapana jako zavratni sila, které
se lovék mize zmocnit jen smichem. Pirandellova predstava stoji tedy na
opacéném pélu nez predstava Diltheyova, pro néjz je »prozivany zivot™
neoddélitelny od svého historicko-kulturniho vyznamu. Protikladem Pi-
randellova holého Zivota neni ani smrt ani minulost ani nesmrtelnost. ale
»~obledeny™ Zivot kultury, dé&jin, ktery vytvafi a zakryva rozpornosti a na-
silnosti ziti.

Ma holy Zivot smysl? Mohl by byt jeho vyznam obsazen v Kantové for-
muli ,,icelnost bez ucelu™? Jisté je, ze Pirandello stavi proti pojeti zivota
jako autokonzervace totoznosti pojeti zivota jako neustalé zmény a nere-
Sitelného rozporu. Nicméné mné se toto pojeti zZivota zda stale jesté _este-
tické™, a to nejen proto, ze celé Pirandellovo dilo je jeho projevem. Jsou
:_1_o_<01%D_o,l.om,wmﬁm._.,m_‘,m~.<7,:_::or_27:<::~.:E:m_:,‘._,:. _:3..«.::(._

na 20. stoleti filosof, o némz jsem jesté nemluvil: timto myslitelem je Frie-
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drich Nietzsche, jehoz celé dilo znamenalo hledani protikladnosti. ktera
by presdhla aristotelovskou a hegelovskou logiku. Pravé v to,a_ﬁ_q.:\q: ob-
dobi své &innosti spatfoval v pojmu zZivot tihelny kamen zkusenosti a sku-
tecnosti; ale jeste dilezitéjsi je, ze se zastaval komického, cm_,:..:nrmr.c
uméni, charakterizovaného ironickym zapojenim sebe sama, které urci-
tym zptsobem anticipuje dilo Pirandellovo.

Zivot je niéeni

V dile Georga Simmela (1858-1918) je vice nez vliv Nietzschiv vm.?o-
men vliv Schopenhauertiv, v jehoZ mysleni nalezla otdzka po smyslu Zivo-
ta docela jiné Feseni nez u Kanta. Schopenhauer totiz tvrdi, Ze finalismus
nalezi do svéta jevového, chdpaného jako predstava, a ne do svéta :oﬂ»
menalniho, chapaného jako slepé ville k Zivotu bez motivace a ucel; zi-
vot tak nabyva v Schopenhauerové filosofii divoké a iracionélni mo<m\rw~
a ¢lovék ji mize uniknout jen prostfednictvim uméni a askeze. Nicméné
Schopenhauer uvazoval o estetické zkuSenosti dvojim Nm:mmo.vmzﬁ ve vzta-
hu k vytvarnému uméni se esteticka zkuSenost projevuje _m(ro r\o::::-
place forem, zatimco ve vztahu k hudbé je pfimym a bezprostrednim pro-
jevem vile. o

Simmelovo mysleni predstavuje radikalizaci estetickych nAZeEl Scho-
penhauerovych: forma a zivot se stavaji dvéma antitetickymi, :w:mﬁm_m ::.wu
zi sebou bojujicimi principy, ne viak principy symetrickymi. Simmel .ﬁo.,:N
ve své velmi bohaté esejistické tvorbé, kterd se brilantné zabyva nejruz-
néjsimi a neobvyklymi tématy (pocinaje médou az po penize, od ¢m.m<m:m_:.<
az po zkazu, od karikatury az po rdm), pripisuje zZivotu @ommﬁmﬁ&m\u Bl
ginalnéj3i roli nez formé. Primat Zivota je zfejmy jak v jeho estetickych spi-
sech v uzsim slova smyslu, kde se vénuje Rembrandtovi, gworm_m:mmrzf
Rodinovi, tak v pracich o Kantovi, Schopenhauerovi a Zwmﬁmnrm:ﬁ\m_m :&.;
dikladnéji se pojmem Zivot zabyva ve spisech z wo&mad?o\or.;o_:.. <\r:w-
ze Konflikt moderni kultury'® se pojmu zivot pricita QOTO<<< r_mﬁoﬂowxﬁr
znam, podobny vyznamu, jaky mél pojem Bih ve mﬁwmn\wo<mr.ca pojem
priroda v renesanci a pojem spole¢nost v 19. stoleti; vidi ho _mro.vomd
v némz se kiizi metafyzika a psychologie, etika a estetika. ‘Hm:E”mw: spisu _<o
pravé konflikt, ktery proti sobé stavi na jedné strané formy, at to _mom :50”
leckd dila nebo politicka zFizeni, organizaéni systémy nebo spolecenské
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struktury, a na strané druhé Zivot, jenz je vytvoril, ale hned se od nich
vzdalil, a proto je pocituje jako néco strnulého a ciziho, protoze v nich ne-
rozpoznava sviij vytvor. Tragédie kultury spociva pravé v tom, ze k rozpo-
znani nedochdzi: zatimeo pro Diltheye nejvyssi forma zivota spociva prave
v moznosti odlisného opakovani, které dava vyznam tomu, co se poprve
prozilo neuvédoméle,/pro Simmela se zivot bouti proti vlastni objektivaci
a snazi se osvobodit od natlaku a?:v\. Zivot tak nabyva rozkladné a niéivé
povahy; esteticka zkugenost v pravém slova smyslu je zkuSenosti expresio-
nistického mali¥e, ktery poklada platno za usazenou bezprostrednost své-
ho vnitfniho Zivota, a proto ho povazuje za néco vnéjsiho, podruzného
a postradatelného. Nejde proto pouze o popieni zkornatélych a svirajicich
forem, ale o obecné zavrzeni formy, ktera, jak se zd4, svazuje nezadrzitel-
né déni zivota v néco nehybného a statického. Zivy zivot, chapany jako si-
la autonomni, bezprostfedni a neskryvana, obraci veikeré své pusobeni ke
zniCeni kazdé formy a plyne vpred, aniz by pocifoval nutnost v &emkoli se
objektivovat. Vlastn& se vymyka dokonce i pojmovému vymezeni, protoze
oblast pojmui spada vjedno s kralovstvim formy. Ale kdyz se takto chova,
nezasvécuje se iredlnu, Gisté niternosti, nediivérivé vadi kazdé realizaci,
ktera pfipomina ,.krasnou dusi* 18. stoleti? Nepredkladd nam Simmel pre-
drdzdénou a bouflivou variantu pesimismu, jehoz vyrovnanou a odevzda-
nou verzi vytvorfil Schopenhauer? Jisté je, ze se Simmel vyrazné lisi od
ostatnich otcii zakladateld estetiky zivota — Diltheye, Santayany a Bergso-
na — pravé proto, ze v jeho pojeti Zivota chybi pozitivni a eventudlné
1 oslavny tén, ktery tito auto¥i prevzali od Hegela, Herbarta a Darwina.

Jak je Simmel Diltheyovi vzdalen, je ztejmé z jeho rozdilného hodno-
ceni naturalismu, ktery podle néj viibec neznamena ob&tovani umélcovy
tvorivosti skuteéné holé realité, ale naopak triumf umélecké zku3enosti
nad idedlnimi formami, které ji chtéji vnutit vnéjsi povinnosti a zavazky.!”
Fakt, Ze naturalismus povazuje realitu za beztvarou masu bez predem da-
nych vyznami, je nutno chapat jako projev plné nezdvislosti estetické
zkusenosti, kterd mize konecné zcela nedbat koncepci a hodnot a oddat se
¢istému proudu zivota. Cim vic chybi vnéjsimu svétu smysl, tim vic trium-
fuje uméni pro uméni; naturalismus se naprosto nezajima o prirozenost,
ale o zkuSenost. Simmel studuje divadelni naturalismus a anticipuje teorii
performance: herec jiz nevytvari své dilo, ale Je svym dilem!

Protikladem Zivota neni pro Simmela smrt (jako pro Diltheye), ale ne-
smrtelnost! Smrt sidli v Zivoté od samého zaditku a niterné k nému patri;



¢im je Zivot pInéjsi a silnéjsi, tim uzsi je jeho spojeni se smrti.2’ Podle je-
ho nazoru je nutno prekonat anorganické pojeti smrti, které smrt pova-
zZuje za vnéjsi ohrozeni Zivota a za jeho protiklad; smrt je jednim ze za-
kladnich prvki nepretrzitého procesu zivota. Paradoxné by se dalo tiet,
ze pro Simmela .zivot je smrt*. A pravé absurdni snaha o véény zivot. kte-
ra izoluje a oddéluje od zivota formy a obsahy kultury a uméni a pricita
jim statickou a vyhaslou nepomijivost, zivot zhavuje smyslu.

Simmel ve své posledni knize Intuice Zivota?! sleduje jeitd ambiciéz-
néjsi cil, chce prekonat protiklad mezi Zivotem a formou v §irsi a po-
viechnéjsi koncepci zivota. Tendence 7ivota prekradovat vsechny meze
zde neni chdpdna ani tak jako destrukce. jako spi3 transcendence, jako
¢in, ktery posunuje neustale vpred hranice zkuSenosti. K podstaté zivota
patri fakt, Ze jsou pohromadé vic Zivota a vic nez Zivot. Prvni aspekt zna-
mend, Ze zivot sim sebe presahuje a projevuje se jednou jako 7ivot, ktery
se uchovavd a povznasi, jindy jako Zivot, ktery se niéi ve starnuti a umi-
rani. Druhy aspekt znamena, Ze Zivot sméfuje k jinakosti, ktera se nékdy
miiZe projevit i opa¢né a protikladné viiéi zivotu, napt. jako idealn{ ob-
jektivni forma, jako autonomni duchovni kategorie. Takové je pro Sim-
mela uméni, které je osvobozenim od finalismu a které charakterizuje Zi-
vot v jeho nejzakladnéjSich a praktickych formach. Clovék je ta nejméné
finalistickd bytost, jaka existuje, je svobodny, to znamen4, Ze nemusi nut-
né smérovat k uskutecnéni néjakého predem stanoveného cile. A tak pro
Simmela ma smysl a hodnotu pouze takovy zivot, ktery se osvobodi od to-
ho, Ze by predstavoval néjaky icel a ktery se cele odd4 nezavislé a sepa-
rované objektivité: zatimco normalné ¢lovék vidi proto, aby mohl Zit, ma-
lir Zije proto, aby vidél. Takze jediné forma miiZe opravdu uspokojit
nicivou vasen, ktera povzbuzuje zivot? Aby byl Zivot sam sohé az do za-

kladit vérny, musi sam sebe ni¢it ve forma?

Esteticky Zivot a nabozenstvi

Kdyz Georg Simmel zavadi do své posledni knihy pojem transcenden-
ce, priblizuje estetickou zkuSenost zkusenosti nabozenské. Opravdové
setkani mezi estetikou a ndbozenstvim pod zasStitou zivota se kona — riz-
nym zplsobem a podle rizné spirituality — v dilech Francouze Henryho
Bremonda (1865-1933) a wvm:m_m Miguela de Unamuno (1864—1936).
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Bremond, autor rozsahlé literarni historie niboZenského citéni ve
Francii, ve studii Cistd poezie®? a ve spise Modlitba a poezie® zastivi ni-
zor, Ze v podstaté existuje pribuznost mezi mystickymi stavy a basnickou
inspiraci; podle ného jsou protagonisté moderniho basnického dobro-
druzstvi (Baudelaire. Mallarmé, Valéry...) pokracovateli mystické tradi-
ce 16. a 17. stoleti. Zbozné duse bohahojného humanismu a kvietismu spo-
juje s rebelskymi duSemi romantismu a symbolismu zvldsité silna
zkuSenost, v niz je subjekt zbaven sebe sama a vrzen do Jakési extdze vy-
volavajici vitalni &iny. Problematickym bodem této zkuSenosti je viak
vztah mezi aktivitou a pasivitou. Bremond poklada modlithu za stav. a ne
za Cin, za plné splynuti s Bozi viili, a ne za prosbu; istd modlitba nenj 74-
dosti o néco, ale tiplnd povolnost, ktera vyluéuje jakoukoli meditaci.
[ ¢istd poezie vychazi z tohoto paradigmatu. Modlitba i poezie znamenaji
vstup do hlubsi, ale i chudsi a obnazenéjsi dimenze zivota. Neni ndhodou.
ze recké slovo, kterého se uziva v Novém zakoné k oznaéeni zivota. je slo-
vo vitalisticko-prirodni, zoé, a ne eticko-socialni, bios. Bremond nahizi ja-
kousi estetickou mystiku prirodniho razeni. nepratelskou viici literature
¢i nabozenstvi jakozto institucim. Esteticko-nabozensk4 zkusSenost, kterou
popisuje, ma jen malo spoleéného s schopenhauerovskou kontemplaci fo-
rem; je to Cistd, bezzdjmova a teocentricka laska, nenf to nirvana. Je v ni
stale odbojny postoj viiéi jakékoli formé a jakémukoli ritudlu, jakémuko-
li organizovanému chovani, coz je jasné vidét v konfliktu kontemplativni-
ho mysticismu kvietistii a cirkevni instituce. Proto Bremondovo historio-
grafické dilo predstavuje velmi dulezity prispévek ke studiu tématu,
o némz se doposud pramalo badalo: jde o vztah, ktery existuje mezi kvie-
tistickou nebo pietistickou nahozenskou senzibilitou a senzibilitou estetic-
kou, kterd se na tu prvni naroubovala.

Bremondova spiritualita se fidi odbojnou zkusenosti klidu. spirituali-
tu Miguela de Unamuno naproti tomu charakterizuje uzkost, ktera se uti-
Suje pouze v literatufe. Unamuno pise studie. romany, komedie i poezii
a vyjadruje neklidné, nekonvenéni kfestanstvi, v némz se nabozenstvi
a estetika prolinaji a splyvaji. Jeho vychodisko Je zcela opacné nez vycho-
disko Bremondovo: neni to ztrata subjektivity v pocitu vrouciho oéekava-
ni ve vztahu k transcendentnu, ale vykiik revolty proti smrti, kterou vni-
ma jako neunesitelnou nepristojnost. jako nesnesitelnou a neprijatelnou
realitu. Zivot pro Unamuna neni anonymni a neosobni metafyzickou silou.
ale existenci jednotlivého subjektu, ktery se chee zmocenit celého vesmiru,
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aniz by prestal byt sam sebou, ktery se chee stat v8im, aniz by ztratil svou
jedinecnost; zkusenost je pro Unamuna jedinecna, neredukovatelna na ja-
kékoli obecnosti a abstrakce. Rozum, neschopny nalézt v Zivoté opravdo-
vy téel, se dostava do konfliktu s emoénim a afektivnim rozmérem zivota,
ktery ale usiluje o nesmrtelnost. Z tohoto konfliktu se rodi tragicky pocit
Zivota, ktery, zda se, neni schopen dospét ke smireni, ke katarzi.** ,,Bud’
viechno, anebo nic”, to je Unamunovo heslo; Zivot nepfistupuje na kom-
promisy. ,,.Smysl Zivota® je ve vyzvé, se kterou se jednotlivec obraci na
svét. Symbolem takového boje je Don Quijote. Ne ndhodou jde o literarni
postavu. Zda se totiz, ze posledni slovo patii pravé literarni zkuSenosti,
jez otevira prostor nad pravdivym a nepravdivym, nad realitou a imagi-
naci, kde &lovék pochybuje o své existenci, a tak pozastavi svou bolest
v nekoneéné otazce. Nejznaméjsi z Unamunovych romani se jmenuje Ml-
ha (1913); existence, kterou popisuje, je v podstaté neztetelna a stile pro-
ménliva. Zde, lépe nez ve svych teoretickych a kritickych statich, Unamu-
no vyjadfuje svou koncepci zivota a literatury; jsou navzajem propletené
ve hie metaliterarnich odkazii a zdvojeni, ktera rozklada jakoukoli pla-
novitost i jakoukoli pevnou formu: ,,Psat tak, jako se Zije, aniz bychom vé-
d&li, co pFijde potom.* Tak Unamuno nové formuluje iéelnost nemajici za
cil estetickou zkusenost.

Zivot mexzi estetikou a etikou

Tésné spojeni mezi ,,smyslem Zivota® a estetickou zkuSenosti, predsta-
vujici spoleény rys vSech autori, o nichz jsme doposud hovorili, se uvol-
fiuje, a dokonce je tu riziko, Ze se i zpFetrha, v mySleni Némce Karla Jas-
perse (1883-1969) a Spanéla José Ortegy y Gasseta (1883-1955). Pro
jednoho i pro druhého Zivot v sobé nese naléhavé pozadavky a naroky,
které uméni nékdy neumi uspokojit. U obou téchto autortt nabyva pro-
blém ,,smyslu zivota™ rozméru po vytce etického, u Jasperse dostava za-
barveni nabozenské a u Ortegy konotaci sociopolitickou, laicky orientova-
nou. Na Jasperse mél rozhodujici vliv dénsky filosof Sgren Kierkegaard,
podle néhoz forma estetického Zivota a forma etického zivota jsou proti-
klady a alternativy: symbolem té prvni je postava sviidce a charakterizu-
je ji vyhledavani novych a intenzivnich zkuSenosti, symbolem druhé je po-

stava manzela a charakterizuje ji vybér a opakovani. Ortega je naproti
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tomu ovlivnén uéenim Hermanna Cohena, ktery preménuje kantovskou
etiku ve védu cisté vile. I kdyz se jak Jaspers, tak i Ortega nadale velice
zajimaji o estetickou zkuSenost, oslabuji a omezuji nicméné jeji postaveni
ve vSeobecné ekonomii zivota; podle nich tu pravou odpovéd na problém
.smyslu Zivota®™ nedava estetika, ale spis etika.

U Jasperse i u Ortegy uz zivot neni definovan estetickym vymezenim
jako u oteti zakladatel estetiky Zivota (znovuprozivana zkusenost u Dilt-
heye, pozitivni hodnoceni u Santayany, tvorivost u Bergsona, destrukce
u Simmela). Pro Jasperse hraji hlavni roli pri definovani Zivota pojmy exi-
stence a situace; pravé existence jasné odlisuje lidsky zivot, pro néjz je
charakteristicka sebereflexe a vztah k transcendentnu, od jinych forem 7i-
vota; a situace definuje vztah mezi ¢lovékem a svétem a podminuje a vy-
tvari jeho moznosti. U Ortegy charakterizuji zivot pojmy okolnost a vyko-
ndvani; zivot, to je povinnost existovat, tkol, ktery je nutno uskuteénit,
néco, co se musi udélat a co se vymezuje ve vztahu ke zvlastnimu kontex-
tu. Zivot neni nic jiného nez soubor vztahi.?

Toto napéchovini zivota do existence ma tendenci odsunout estetic-
kou zkuSenost do jiného rozméru, nez je skuteény zivot, ktery ovladaji
etické problémy rozhodovani a planovani. A tak je pro Jasperse uméni
Sifrou transcendence, to znamena neobjektivni, ale symbolickou pritom-
nosti transcendence v existenci. Jaspers jasné rozliSuje mezi myslenim
o uméni a myslenim v uméni; zatimco mysleni o uméni je zdkladem umé-
novédy, pouze v mysSleni v uméni mize mysleni prostfednictvim umélec-
ké intuice obratit sviij pohled k transcendenci.?® I pro Ortegu stoji umé-
ni na jiné Urovni nez Zivot, je v podstaté irealizaci.*’/Zd4 se, ze nam _
uméni objasfiuje intimitu Zivota, jenze ve skutecnosti stoji za hranicemi

redlného svéta; uméni derealizuje realitu a nahrazuje ji svou citovou
?m,r,m.moio_\.

Jaspers i Ortega si uvédomuji, Ze se postaveni uméni v priitbéhu 20. sto-
leti podstatné zménilo. Jaspers proto hovori o procesu degenerace uméni,
v némz uméni ztraci svou opravdovost a autenti¢nost a méni se ze Sifry
v pouhou hru. Ortega vénuje tomuto tipadku brilantni pamflet Dehuma-
nizace uméni.?® Uméni (zvI4sté poezie a hudba) - #ika Ortega — hylo na za-
¢atku 20. stoleti ohromné diilezité jak pro sviij obsah, ktery postihoval
velké problémy existence, tak proto. ze zabyvat se jim bylo néco slavnost-
niho a distojného. V nékolika malo desetiletich se tato vyznamna role po-

stupné vytratila, uméni zasihl proces umrtvovani a odsunul je na perife-



rii zivotni zkuSenosti. Priblizilo se ke hram & pFimo sportu a cely Zapad,
Jak se zda, vstoupil do obdobi détinskosti.

Pro dal$i vymezeni vztaht mezi etikou a estetikou jsou obzvlast zaji-
mavé Ortegovy spisy o Goethovi a Jaspersovy spisy o Leonardovi. Ortega
se zabyva Goethovym Zivotem a zdiiraziiuje v ném v hloubi skryty konflikt
mezi povinnostmi, v nichZ se jeho Zivot stravoval (psani dél, védeckych
studii, verejné funkce), a hlubokym posldnim, které ho vedlo ke hledani
wautentického Zivota™, ale ten zlstdval neptistupnym a nedosazitelnym.
Z tohoto konfliktu pramenila jeho nespokojenost, pocit, ze se mu nedafi
souznit se svym vyluénym osudem. Ortega zde proti sobé stavi koncepci zi-
vota jako délnosti zcela zaméstnané nahodnymi okolnostmi, tak jak se po-
stupné objevujf, a koncepci zivota jako exkluzivni volby a jednoznaéného
vymezeni.?’ Ktera z nich ma povahu té&elnosti bez déelu? Jinymi slovy re-
ceno, ktera z nich je esteticka? Ortega by fekl, Ze ta prvni, protoze chce
zustat stale k dispozici a nechce se pod¥idit néjakému uréitému tvaru. Ne-
ni ale paradoxni vidét esteticky Zivot v praktickém Zivoté nékoho, kdo je
stale pripraven kladné reagovat na pracovni prilezitosti, které mu svét na-
bizi? Ale co kdyby tato rozptylenost vyplyvala z nenasytné touhy po védeé-
ni, kterd se nedokaze soustredit na jednu jedinou &nnost? A to je pravé
ptipad Leonarda, obecné oslavovaného jako ,,univerzalni &lovék*: jeho
velkolepa Zivotni forma — Fikd Jaspers — s sebou nutné nese fragmentar-
nost a nedokoncenost.?’ Byl jeho zZivot esteticky nebo eticky?

Esteticky zivot mezi hrou a politikou

Znatna Cast estetiky Zivota ve 20. stoleti vraci estetickou zkuSenost zpét
ke hre. Mnozi tak vice & méné pfimo navazuji na Kanta, ktery poukaézal na
pribuznost mezi estetickym soudem a hrou myslenek, a na Schillera, ktery
zdiirazioval vychovnou funkei instinktu hry, a spatfuji v hravosti skutecny
projev ucelnosti bez celu, jez predstavuje podstatu estetické zkusenosti.
Ale az v dile Herberta Marcuse (1898-1979) Eros a civilizace3! je toto sbli-
zeni vélenéno do hohaté osnovy pojmil, které jasné posunuji t&zists estetiky
zivota od metafyziky k politice.

I kdyZ oslava Zivota, chapaného jako vyhradni zdroj tvoFivosti a tou-
hy po svobodé, byla neustéle pritomna v anarchistickém mysleni.2 Mar-
cuse nenalezi k této tradici, jeho filosofie se spi¥e inspiruje Marxem
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a Freudem. Pravé tito dva autofi zpisobili rozhodujicl zvrat ve filosofii
zivota tim, Ze ji prevedli od metafyziky k politice. Pro Marxe neni totiz
protikladem Zivota smrt ani nezivotné ani mechanismus, ale zboz(, tato
»zahada*, tento ,,socidlni hieroglyf™, tato ,,smyslové nadsmyslova véc* 3
kterd je jakymsi falzifikujicim duplikitem, jakymsi neprihlednym
hmotnym obalem Zivé prace, nebo lépe Feceno . fetiSem®, ktery v sohé
sCitd protikladné rysy abstraktnosti a t&lesnosti. Podobné i Freudovi se
zda, ze protikladem Zivota neni smrt ani nezivotné ani mechanismus. ale
realita: on totiZz objasnil antagonismus mezi zivotnimi pudy, zakotveny-
mi v systému nevédomi, které je zamérené v podstaté na uspokojovani
libosti, a omezenimi, ktera jim ukldd4 civilizace, jez potlacuje, co neni
v souhlasu s vnéjsim svétem.3! Vyjdeme-li z takovychto premis, mizeme
pak v Zivoté vidét revoluéni silu bojujici proti realité kapitalismu a pro-
ti potlaCovani sexudlnich pudt; a kdyz propojime boj proti burzoazni
spolecnosti a boj proti sexualni represi, dojdeme tak k jakémusi vitalis-
mu, ktery povazuje uvolnéni biopsychické energie za podminku zdravi
a §tésti.%®

Ve srovnéni s témito zjednoduSenimi, v nich# se vztah mezi Zivotem
a estetickou zkuSenosti wiplné ztrici, je teoreticka strategie Marcusova
mnohem rafinovanéjsi a ¢lenitéjsi. Zpretrhava predevsim pouto mezi prin-
cipem reality a kapitalismem. Snaha burZoazni spoleénosti vystupovat ja-
ko jedind realita a odsouvat do oblasti snt, predstavivosti a utopie kazdy
priméjsi a bezprostrednéjsi projev zivotnich puda je zcela arbitrdrni a ne-
legitimni; tato snaha se zaklada na ,.dodatkové represi‘, to znamena na
prebytku represe, ktery nevyplyva z nutnosti boje o existenci, ale z kapi-
talistické organizace spoleénosti. Marcuse odmitd ztotoznéni civilizace
a represe a haji moznost ,,nového fadu libida*, zaloZeného na harmoni
mezi Zivotnimi pudy a rozumem, mezi svohodou a obéanskou moralkou.
Tento novy rad je v podstaté esteticky, protoze ho charakterizuje ,ucel-
nost bez icelu™ — toto vymezeni definuje krasu — a ,,zikonnost bez ziko-
na* - coz definuje svobodu. Tyto rysy vymezuji Zivot, ktery stoji za prozi-
ti, protoze ho zcela ovldda jednotici harmonizujici a uspokojujici princip.
Marcuse tak bofi hranice, do nichi Kant uzaviel estetickou zkuSenost,
a prisuzuje ji vedouci roli i viiéi poznani a etice: vZdyt na jedné strané jiz
existuji vSechny podminky pro to, aby védecko-technologicky pokrok
arozvoj vyrobnich sil ztratily svou donucovaci povahu a zacaly slouzit in-

dividudInim snaham, na strand druhé prestaly byt uzitetné takové psy-
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chické mechanismy, které tim, ze v subjektu vyvoldvaji pocit viny, jsou
primarni pri¢inou jeho tisné a jeho neurdz.

Tazant se po .smyslu Zivota™ se u Marcuse obohacuje o nové vyznamy.
listetickd zkuSenost nejenze zarucuje zivot hohaty na vnitrni hodnoty, pro-
toze obsahuje sviij udel a sviij zakon v sohé samé, to jest, je soucasné autote-
leologickd a autonomni, ale umozniuje i novy pristup k smyslovosti a smysl-
nosti. Marcuse tak znovuobjevuje plivodni vyznam slova ,.estetika® jakoZto
smyslové poznani a povazuje za podstatnou soucdst estetické zkuSenosti
i slast, doprovazejici é¢innost smysli; rozlisuje vsak mezi ,,senzualitou® a ,,se-
xualitou™ a zastava se transformace sexuality v Eros, to jest, preje si proces
nerepresivni sublimace, jejimz prostfednictvim sexudlni pud, presunuty
k nesexudlnimu cili, umoZnuje vytvoreni trvalych spoleCenskych aktivit
a vztahii, které mohou zintenzivnit a rozsitit individualni uspokojeni.

Sila Marcusovy teorie spociva v tom, Ze ukazal realnou moznost jiné-
ho Zivota, nez je zivot svéta obchodu a represivni spole¢nosti, jeho teorie
neni tedy viibec utopickad, ale pravé naopak znamena ,.konec utopie*.3% Ve
spise Estetickd dimenze3” Marcuse zdiiraziiuje politicky vyznam estetické
zkuSenosti: ten spoéiva v tom, Ze nam ukazuje alternativni zptsob citéni
a mysleni vzhledem ke kazdodennosti, ujarmené penézi a byrokratickou
moci. Revoluéni povaha estetické zkuSenosti nezavisi na jejim ohsahu, ale
na jejich vnitfnich vlastnostech. Z tohoto hlediska mize byt uméni pova-
zovano za projev svobodného a autonomniho Zivota, za projev existujict
a pusobicl jiz zde a nyni.

Antropolog Gregory Bateson (1904-1980), vychazejici ze zcela jinych
kulturnich tradic nez Marcuse, nastinuje estetiku spolecenského zivota, kte-
ra hleda integraci a harmonii;3® zaklad jeho dynamického vidéni reality je
v podstaté biologicky. Pozornost, kterou vénuje tviiréim zkuSenostem, jako
je uméni a naboZenstvi, v nichz védomy finalismus hraje jen malou roli, pat-
i do studia faktori, které drzi pohromadé ekosystém a zarucuji koherenci
celku. o némz se uvazuje jako o né¢em zivém. U Batesona tak estetika Zivo-

ta znovu nalézd kosmickou inspiraci. kterd pripomina Bergsona.

Estetika moci a biopolitika

Spojitost mezi estetikou a zivotem se v dile Michela Foucaulta

(1926-1984) jevi aplné jinak nez u mysliteld, jimiz jsme se az dosud zaby-
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vali. V knize Slova a véci®¥ Foucault stavi klasickou dobu (17. a 18. stoleti)
proti moderni dobé (19. a 20. stoleti). Prvni ohdobi charakterizuje konti-
nuita, horizontédlnost, synchroni¢nost jeho kultury, ktera v \izkém spojeni
s transparentnosti védéni té doby rozklad4, analyzuje a znovu skladd obh-
jekty svého studia v souladu s pohybem, ktery probiha na plose reprezen-
tace, jako v tabulce. V&déni klasického obdobi Je usporadané a konkrétni,
transparentni a plynulé, neexistuji v ném dichotomie & radikalni dualismy;
na svét se nazira jako na kosmos, v némz &lovék nezaujima privilegované
misto. Konec 18. stoleti je koncem klasického obdobi, k hluboké zméné do-
chézi jak v praxi, tak v teoriich tykajicich se mluveni, klasifikovin{ a smé-
ny; jazyk zaujme misto promluvy, zZivot nastoupi po prirodnich védach, vy-
roba nahradi sménu: a tak vzniki filologie, biologie a politicka ekonomie.
Filosofické mysleni se Kantem poéinaje za&ina odvolavat na nemyslené, na
onen ponoreny kontinent, z néhoz se tu a tam vynofuji jen zlomky, nahrad-
ni atvary, stopy. Nesejde na tom, zda se nemyslené nazyva véc o sobé, viile,
zivot, etnos nebo byti; podstatné je, ze viude se to jen hemzi nereprezento-
vatelnymi silami a entitami, které srazeji zkusenost do zikladn{ a zésadni
nejasnosti.

Kam v tomto panoramatu patii estetika? Odpovédét neni lehké, pro-
toze Foucault estetiku explicitné nebere v ivahu. Na prvni pohled bychom
mohli byt v pokuSeni umistit estetiku do klasického obdobi. které Je dobou
harmonie a zobrazovani. Ale pozornéjsi a komplexnéjsi zvazeni jejiho dal-
Stho plisobeni naznacuje jinou odpovéd. V &em spo&iva téelnost hez tge-
lu, ktera podle Kanta charakterizuje estetickou zkuSenost? Ve skute&nos-
ti teprve v moderni dobé vznika a rozviji se nekoneéné hledani smyslu,
jenz neustale unikd a vymyka se kazdému definitivnimu vymezeni.

Foucaultovo my3leni se inspiruje Nietzschem: tam, kde Nietzsche mlu-
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vi 0 ,,zivoté* a o ,,viili k moci®, mluvi Foucault o »moci®. Zatimco Marcu-
sovo myslent stoji na protikladu mezi Zivotem a moci, u Foucaulta je Zivot
totozny s moci: jeho pozitivni, produktivni, dynamicka funkce je dilezi-
tejsi nez funkce negativni, represivni, staticka. Moc neni instituce. ale je
jako Zivot: neosobni, anonymni, vSudypritomnd, viezahrnujici. V prynim
svazku svych Déjin sexuality, nazvaném Viile k védéni,* Foucault kriti-
zuje marcusovskou represivni hypotézu a podrobnéji studuje produktivni
rysy sexuality; modernu necharakterizuje vymazani sexuality, nybrz na-
opak hojnost iivah o sexu, systematické vyzvy, abychom si ho predstavo-
vali, vytrvalé predvadéni sexu jako néceho, co je v pravém slova smyslu
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zadouci. Jako jiz u Bergsona, tak i u Foucaulta je nemozné stanovit a od-
délit, co je v jeho uvazovani specificky ,.estetické*. protoZe v podstaté es-
tetickd ve vitalistickém smyslu je zdkladni tendence jeho mysleni. Jednad se
o vitalismus, ktery znaéné prekracuje sexualitu, jak je zrejmé v druhém
a tretim svazku Déjin sexuality, Jzi{vand slasti*! a Péée o sebe.* V nich se
Foucaultiiv zajem presouvé do antického svéta, presnéji feceno do Recka
ve 4. stoleti pred Kristem a do svéta recko-rimského v 1. stoleti po Kristu.
Foucault se snazi vystopovat jiz v klasickém Recku praxi sméfujici k se-
beovladani, ktera se projevuje vypracovanim rady predpisi tykajicich se
oblasti sexudlniho chovani. Takova nabadani se neinspiruji ani tak etic-
kym modelem zivota, jako estetickym pozadavkem, ktery pocituje — to je
pravda — jen malo lidi, ale pravé proto je o to vyznamnéjsi ve spolecenské
situaci, kdy je rozsirend sexudlni promiskuita. Pozdéji, v pribéhu 1. sto-
leti, se tato orientace upresiiuje a sili v rameci vlivu helénistickych filoso-
fickych smérti, pro néz je tim nejdtilezitéjsim ovladani vasni.

A tak se zd4, Ze se estetika Zivota ve 20. stoleti uzavira s obnovenym
zajmem o zivot chapany jako bios, jako chovani bohaté na hodnoty a vy-
znamy; timto smérem postupuje americkd badatelka zabyvajici se antic-
kou filosofii Martha C. Nussbaum (narozena 1947), autorka knihy Tera-
pie touhy,*3 v niz se zdiiraziiuje aktudlnost dédictvi helénistického mysleni
obecné a mysleni stoického obzvlasté. Autorka se distancuje od Foucaul-
tova mysleni, kritizuje, Zze Foucault pFipisuje prehnany vyznam pojmu
moc, a stava se hlasatelkou kosmopolitniho humanismu, hajiciho svobodu
a rovnost a bohatého na kulturni a duchovni rozméry.

Giorgio Agamben (narozen 1942) se také inspiruje antickym svétem, ve
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spise Homo sacer* rozviji Foucaultovy tivahy o biopolitice, to jest o sna-

ze soutasné moci roz§irit svou kontrolu i na lidsky zivot zredukovany na
Gisté zivocisny rozmér. V centru dvah italského badatele neni bios, ale zoé,
holy Zivot; podle jeho nazoru je totiz postava ,,homo sacer®, ¢lovéka, kte-
ry podle archaického Fimského prava mohl byt beztrestné zabit, jakymsi
paradigmatem soucasného postaveni ¢lovéka. Novy politicky subjekt je
.Zivotem, ktery neni hoden, aby se prozil*: je to vézeni koncentraéniho ta-
bora nebo lidsky pokusny kralik p¥i transplantacich a pri experimentech
genového inzenyrstvi.

Zda se, ze velkolepy projekt, jak udrzet v estetice pohromadé bios
a zoé, kulturni i prirodni aspekt ¢lovéka, ktery zacal Kant a v némz po-

kracoval Bergson a Marcuse, ztroskotal. Mozna Ze sdm pojem Zivot se uka-
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zuje jako neadekvatni k vysvétleni situace, jakou je situace soucasna, kdy
se hranice mezi Zivotem a smrti, organickym a anorganickym, zivotnym
ainertnim, duchem a véei. kulturou a zhozim, libosti a vealitou stavaji vi-
ce nez kdy jindy nejistymi a vratkymi. Jestlize zakladni snahou estetické-

ho soudu je stanovit souvislosti a uvazovat o zvlastnich udalostech ve vzta-

hu k nécemu obecnéjSimu a univerzalngjsimu, idea Zivota se jevi prilis
jednostranna, nez aby mohla vytvaret stéZejni bod, kolem néji by se zku-
Senost mohla otacet. Pojem Zivot sice ztraci na vyznamu, nezanikd viak
otazka po ,,smyslu Zivota™, jen se presouva do jinych oblasti a do jinych
teoretickych kontexti.
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e textit soudobé zapadni fi

Kapitola druhd
Estetika wowiw

Forma a transcendence

V estetické kultufe 20. stoleti jsou velmi roziifené vyrazy ..forma*

a ,zivot*. Oba tyto pojmy vytvareji polaritu, v ni se pohybuje znaéns
cast senzibility, vkusu a uméleckych projektii naseho stoleti: »Stoupenci zi-
vota® a ,,stoupenci formy* predstavuji dvé protikladné tendence, me
miz lze nalézt fadu prechodnych poloh, jez nejriiznéjsi

| ) ejsimi zpiisoby usiluji
spojit snahu o dosaZeni plné, intenzivni existence a zkuSenost jsoucna,

presahujiciho nepretrzity tok ziti. V pojeti formy je totiz obsaZen odkaz
k ¢emusi objektivnimu a trvalému, co se zd4, Ze naprosto vyhovuje pod-
staté uméleckého dila; tvari v tvar ustaviénému, neza ,

z1 ni-

: e stavitelnému plynuts
casu je priklon k formé dokladem usili prekonat pomijivou,

a k zdniku odsouzenou povahu 7iti.

Presto by bylo mylné hledat motivaci estetické zkuSenosti
pouze v obdivu k nekoneéné stalosti priroc
trvalejsiho nez bronz*

prchavou

20. stoleti
ly & k pretrvavani ,,pomniku
i to, ¢im je prodchnuto strhujici dobrodruzstvi for-
malismu 20. stoleti, neplyne jednoduse z touhy pfemoci smrt rozjimanim
nebo vytvafenim nehynoucich entit. Tihnut k transcendenci,

i Bl jez je za-
kladem formalistické estetiky,

. se nezastavi u krdsy prirody, kterd se cyk-
_.:.r.« obnovuje a zlistava stile stejna, ani u krasy uméleckého predmétu,
jehoZ trvalost jako by vzdorovala staletim: tak malo mu nesta¢i. V histo-
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rit Zapadu tato tendence ¢asto presahovala, jak se tvrdi, samotnou for-
mu, ¢imz poskytovala prostor neikonickym, obrazoboreckym, az niéitel-
skym skloniim, které se dovoldavaji myslenky transcendentna a <mm:o,£(m.
chdapanych bez formy: podle téchto smérd pripisovat transcendentnu né-
jakou formu znamena byt nadale obéti antropomorfniho, mozna dokon-
ce modlarského pojeti, které neuznava svou absolutni odliSnost od svéta
a clovéka. V takovém pripadé samoziejmé neni pro estetiku misto; esteti-
ka prechazi v nabozenstvi, kde je tihnuti k transcendenci a vé¢nosti plné
uspokojeno.

Formalisticka estetika 20. stoleti viak zFejmé zaujima polohu kdesi
uprostred mezi zhozsténim formy a jeji démonizaci, mezi velebenim Wwwwr
ného vzhledu a jeho ofernovanim, mezi idolatrii a ikonoklasmem. Obtize
s Jednoznacnou formulaci problému plynou ve skuteénosti z toho, ze za-
padni pojeti formy neni zdaleka jednotné; uz samo v sobé ovmmr_.c.m E:“
boky rozpor, ktery vznikl tim, ze pod jeden termin splynuly dva pejmy; Jed
pro starovéké Reky byvaly sémanticky zcela rozliiné. Eidos szdmww.m.tm\w-
ctes), forma poznatelna rozumem, byla povazovdna za néco ponékud jiné-
ho nez morfé (latinsky forma), forma poznatelna smysly. Tedy primo -
nitr samotného pojeti formy existuje jisty antagonismus: estetické teorie
20. stoleti lze povazovat za rizna reSeni tohoto problému. )

Zda se, jako by forma, kdyz presdhne Zivot, nedokazala pokojné mvo”
¢inout u néjakého vysledku, nybrz byla hnana k sebepresahovini, _Qmmm
by také mélo ziistat svym zpisobem formalni, jinak by preslo v m?o:.:w”
bozenskou duchovnost. Jako v pripadeé vitalistické estetiky je i teoreticky
predpoklad formalistické estetiky 20. stoleti obsazen uz v Ww:~o<m Kritice
soudnosti, v rozliSeni vzneSena a krasna; zatimco krasno zahrnuje formu
poznatelnou smysly, ktera odpovida lidskym morovsoﬂoa\, a proto se zda
byt vhodna k vytvareni naseho usudku, vzneSeno v pravém m~o.<m mw\:vuﬂc
nemuze byt obsazeno v zadné smyslové poznatelné formé, nebot se Ew. ne
proto, ze ladi smyslam, ale ze je v protikladu k jejich zajmum. <\Nn.omm:o
v sobé nese transcendenci, jez je povahy moralni, nikoli estetické; je do-
kladem duSevni schopnosti, ktera predéi viechny smysly. A presto mize
byt tato neadekvatnost predvedena pouze prostfednictvim smyslové vni-
matelnych forem. .

Kant bere priklady vzneSena vyluéné v prirodé; problematika forma-
listické estetiky se vS8ak tyka existence ,,vzneSenych® umeéleckych forem,
tedy forem, které uz samy v sobé obsahuji faktory sebepresahovani, usi-
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lujici o to, byt &imsi vic nez formami. Tento problém souvisi s otdzkou an-
tagonismu mezi formou poznatelnou rozumem a formou poznatelnon
smysly, a tedy i s fadou riznych FeSeni. coz na jedné strané sveédel o ho-
haté Skale ivah na toto téma ve 20. stoleti. na druhé strané o slozitych
strukturach, v nichz se kii#{ rzné tradice mysleni a rtizné nabozenské
a umélecké senzibility. Vedle totiz zminénych dvou pojmit formy existuji
nejméneé dalsi ¢tyti, které do této problematiky zasahuji: fecka idea formy
jako schéma (latinsky habitus), ktera se dotyka systému aplikovaného i na
¢iny, anglosaskd idea formy jako shape, kterd pochdzi z téhoz germéansk-
ho korene jako ta, z niz vzniklo némecké slovo Schopfung (tvorba), idea
formy jakozto Gestalt, némecky vyraz, jemuz takzvana »psychologie for-
my" prisoudila specificky vyznam, a last but not least kantovsky pojem
Form, chipany jako podminka a priori védomi. Abychom se viak doka-
zali zorientovat v této spleti, v ni% se k estetice pripojuji problémy prak-
tické a pozndvaci povahy, je tfeba soustiedit pozornost na zasadni otazku,
z niz se formalistickd estetika 20. stoleti zrodila a z ni3 se rozviji: jaké
umélecké formy dovoluji estetické zkugenosti formu presahovat?

Baroko jako presahovani formy

Hledani umélecké formy, ktera by uz v sobé& ohsahovala tendenci k se-
beprekonani, poéina §vycarskym historikem uméni Heinrichem Walffli-
nem (1864-1945), jehoz dilo Renesance a baroko! znamena zacatek tvah
o mezich formy, jimiz se posléze zabyvala cela rada dalsich badatelt.

Podle Wolfflina jsou renesance a baroko protikladné kategorie, cha-
rakterizované formalnimi, kulturnimi a konceptualnimi orientacemi,
predstavujicimi absolutni opozici; zatimco renesance respektuje normy
a symetrii, baroko je vedeno snahou o hledani vyjimecného a neobvyklé-
ho./ Filosoficky relevantni hledisko tohoto protikladu se nezaklada pouze
na kontrastu mezi dvéma riiznymi styly, nybrz na skuteénosti. e baroko
predstavuje pokus presihnout formu: Je rozbitim formy, k némuz doslo
zcela uvédoméle. Baroko vedené instinktivnim odporem k jakémukoli
presnému vymezeni, k jakémukoli vnéjsimu zobrazeni, k jakékoli indivi-
dualni existenci se snazi pomoci uméleckych prostredki reprodukovat
ucinek vzneSena: smétuje k nekoneénému, neformalnimu, nevycerpatel-
nému. Barokni esteticka zkuSenost. to je vzruch, ktery se zmoeni jedince.
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a toho, koho uchvati. svrhne do propasti. v niz je kazdy individualni zivot
potlacen.

Toto spéni k nekoneénu si vsak nadale slouzi uménim. Vznika tak for-
ma reprezentace, protikladna klasické, kterou Wolfflin oznaduje vyrazem
,pitoreskni*. Charakteristickd je pro ni predevsim snaha o zachyceni po-
hybu, ¢ehoz dosahuje pomoci odstinii, kontrastu mezi svétlem a stinem,
nezretelnosti kontur, odmitanim symetrie. K tomu jesté pristupuje tthnuti
k neurcitému, nepostizitelnému, neomezenému, jez se formalné projevuje
zahalovanim, zastirdanim, zakryvdnim nékterych podstatnych partii, kte-
ré maji byt predvedeny; to, co je pod povrchem forem nebo co je dokonce
mimo né, podnécuje predstavivost a zavadi ji do uzasnych, nekonéicich,
nevyzpytatelnych svétu.

Zkusenost barokni formy vSak neznamena duchovni osvobozeni. Na-
opak podle Wo6lfflina vede k pocitu uviznuti v jakési obrovské, tizivé
a chaotické mase, kterd brani individudlni akeci; ve velkoleposti, mohut-
nosti, kolosalnosti je obsazena nemoznost pochopit predmét smyslové skr-
ze jedinou percepci. Jednotlivd forma se prizpusobuje Sirsimu kontextu,
ktery ji pohlti; napriklad v architekture nachazime misto sloupu pilir, kte-
ry je vtésnan do jediné zdi. Mase chybi ¢lenitost a hodla se nepretrzité roz-
prostrit na vSe, co ma nablizku. Tam kde nemize byt jednotlivy prvek
k mase pripoutdn, vzniknou jeho identické kopie v mnohonasobnych re-
plikach, které identitu rozkladaji. Wolfflin pisSe, ze barokni forma odka-
zuje k ideji hmoty vidéné jako cosi pastézniho, sirupovitého, meékkého:
neforemna masa pronika vSude. Zde Wolfflin jako by proti klasické formé
stavél ani ne tak jiné pojeti formy, nybrz hmotu bez formy, ktera je obda-
rena nezastavitelnym pohybem a odoldva tak individualni akci. Podle to-
ho by byl premrstény, emfaticky charakter barokniho jednani, napriklad
v divadle, disledkem obrovské namahy, kterou musi nutné vynalozit ten,
kdo nechce podlehnout naprosté malomyslnosti a skli€enosti.

Tyto ivahy jsou jeSté presnéji a dislednéji objasnény v jeho zralém di-
le Zakladni pojmy déjin uméni,* kde jsou klasika a baroko povazovéany za
dvé zakladni formy reprezentace; Wolfflin zde Zadné z nich nedava pred-
nost, nybrz se snazi co nejobjektivnéji rozlisit jejich charakteristické
vlastnosti. Boj mezi formou a hmotou jako by postoupil misto konfrontaci
mezi dvéma rliznymi typy forem, z nichz kazd4 odpovida urcitému pojeti
svéta. Wolfflin chce prdavé dirazné upozornit na neoddélitelnost formy
a obsahu: formy vizudlniho znazornéni nejsou ni¢im vnéjskovym, nybrz se
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stavaji témér podminkou pro moznost estetické zkuSenosti. Zda se tedy, Ze
Wolfflin chce uzivani pojmu ,.forma* rozsirit na estetiku, zatimco Kant je
omezil na poznani. Podle Kanta se totiz da hovorit o podminkach zkuse-
nosti a priori pouze v pripadé prostoru a ¢asu (tedy pravé forem smyslo-
vosti) a v pripadé kategorii (tedy forem rozumu); ,,estetické ideje” nemo-
hou zajistovat obdobnou funkeci jako formy smyslové a rozumové, protoze
se nevztahuji podle néjakého objektivniho principu k néjakému pojmu,?
ale vyluéné k nécemu subjektivnimu, k pocitu libosti a nelibosti, jehoz uni-
verzalnost na smyslovosti nezavisi. Kdezto podle Wolfflina predstavuji
klasika a baroko prakticky historicka ,,a priori“: ,,Ne vie je kdykoli moz-
né.* Zpisob vidéni ma svou historii. Formy vizualniho znazornéni jsou
nezavislé na individudlni volbé vyrazu; vnucuji se jednotlivym umélciim,
protoze ovliviiuji jejich zpiisob vnimani skuteénosti. ,,Vidéni v liniich* je
zasadné odlisné od ,,vidéni ve skvrnach*; , vidéni linearni* a ,,malirské"
predstavuji dva rizné sméry smyslového vnimani podobné jako dva riz-
né jazyky. Prvni je linearni a hmatatelné, nebot vidi hranice predmaéti,
ohmatava jejich obrysy, v pozorovateli vzbuzuje dojem, Ze se dotyka
okraje; druhé je malifské a optické, protoze jeho vnimani formy je pro-
ménlivé, nevyhranéné, rusi kontinuitu obryst, dodava kompozici, svétlu
a barvam nezavislost. Prvni opévuje ,,realitu* svéta, druhé jeho ,,zdani*.
Wolfflin tento protiklad zevrubné a detailné rozlisuje na zakladé dvou
antitetickych pojeti: zplsob linedrniho vidéni je charakterizovan strida-
nim ploch, zpiisob malitského vidéni hloubkou a prekryvanim prostoru;
prvni dava prednost uzaviené formé a absolutni srozumitelnosti, druhé
formé oteviené a srozumitelnosti relativni. A koneéné klasika ma na zfe-
teli harmonii jednotlivych samostatnych prvkd, a je tudiz dzce spjata
s rozmanitosti, zatimco baroko vede k rozkladu veskeré formalni identi-
ty a k nastoleni jednoty svéta.

Tato posledni uvaha nés vraci k Wolfflinové zakladni estetické intu-
ici, k myslence, ze baroko neni forma, ktera miize byt kladena vedle for-
my klasického uméni, nybrz transcendence jakékoli formy. Uzaviena
forma — rika Wolfflin — odkazuje viude sama na sebe:; a naopak forma
oteviend ma tendenci sama sebe vSude prekondvat a chce vypadat jako
neomezend. Neustdle nds prekvapuje, protoze vede k rozkladu formy
o sobé; napriklad zobrazeni trosek, davu, zebrakova potrhaného plasté
nebo tvare starce zbrazdéné mnoha vraskami nas zavadi do kralovstvi
nepostizitelného a odhaluje ndm krésu toho, co neni télesné. Ve Wolffli-

413



nove pojeti je tedy obsazena velkd vyzva nejen obvyklé predstave krasy,

ale 1 jakékoli formé.

Umelecké chténi uvnitr formy

Obdobné tihnuti k presahlim pojmu formy najdeme v dile rakouského
historika uméni Aloise Riegla (1858-1905), ktery v pojednani Otdzky sty-
lu* polozil zdklady nového hodnoceni ornamentu. Ornament znamena no-
v&j8i a rafinovanéjsi umélecké ztvarnéni nez plastickd reprodukce formy
predmétd; Rieglova pozornost se soustfeduje predevsim na takové orna-
mentalni styly, které, jako styl geometricky nebo arabesky, jdou opaénym
smérem nez klasické recké uméni. Zatimco klasické recké uméni se vyzna-
éuje ,.krasnou zivotnosti*, predmétem Rieglova badani je predevsim jev
abstrakce a tendence k neorganiénosti.

Teoretické predpoklady jeho vysokého hodnoceni ornamentéalniho
uméni jsou ozfejmeny v prednaskovém cyklu nazvaném Historickd gra-
matika vytvarnych uméni,’> vydaném Sedesat let po Rieglové smrti. Podle
Rieglova nazoru nevznika hlavni podnét k umélecké tvorbé z potreby na-
podobovat p¥irodu, nybrz z potfeby s ni souperit: v prirodé ¢lovék nacha-
zi pomijivost, nahodilost, nedokonalost, a proto ma snahu ji nahradit ¢im-
si trvalym, dokonalym, nepodléhajicim zkaze. Prvotni esteticka zkuSenost
je tedy spjata s uméleckou tvorbou: jevi se jako zdokonaleni prirody; ume-
ni starého Egypta predstavuje nejvyraznéjsi ukazku této tendence, v niz
neorganické ma prednost pred organickym.® Dalsi krok pfind$i odmitani
nejen zivé prirody, ale i pfirody neorganické; vSechny smyslové vnimatel-
né formy se jevi jako nedokonalé a pomijivé ve srovnani s duchovni doko-
nalosti Boha. ktery presahuje jakékoli vymezeni. Toto radikalni popreni
formy je spjato s zidovskym monoteismem a jeho vlivem; Zidé — pise Riegl
— jsou pro d&jiny uméni vyznamni nikoli dily, kterd vytvorili, ale témi, jez
nevytvorili. Do poéatki civilizace vnesli jeden prvek, ktery je nejen neiko-
nicky, ale i antiformaélni, a ktery byl mnohem produktivnéjsi a plodnéjsi
ne# obrana organické formy; klasické Recko a renesance — tedy dva vr-
cholné body organické, vitalistické estetiky — pripadaji Rieglovi jako dvé
kratké epizody v dé&jinach, v nichz hlavnim popudem byl boj proti formé.
Byzantské uméni, které potlagilo organické motivy, uméni pozdné rimskeé,

které formu povazovalo za nezbytné zlo. uméni islimské, jez se ji snazilo
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zrudit, to jsou podle Riegla jen priklady konfliktniho vztahu mezi ‘nim
a formou, a ten je jednim ze zakladnich aspektd estetické senzibility. Ani
moderni uméni tomuto konfliktu neujde: podle Riegla za¢ina kolem roku
1520, kdy se rozsirila reformace a severni Evropu zachvatilo nejhourlivej-
si ikonoklastické hnuti celého Zapadu: riizné narodni sméry a Skoly pred-

stavuji zaroven i kompromisni Gtvary mezi pretrvavajicimi orientacemi or-
ganicko-naturalistickymi a tendencemi prekonat formu.

Tyto obecné tivahy o déjinach uméni tvori zdklad, na némsz je vystavé-
no nejznaméjsi Rieglovo dilo Pozdné rimské uméni.” V polemice s teorii,
ktera umélecké dilo povazuje za mechanicky vysledek tcelu, k némuz je
uréeno, hmoty, z niz je vytvoFeno, a uzité techniky, je zde vyslovena teo-
rie tzv. uméleckého chténi (Kunstwollen), namitena pravé proti témto
trem prvkim. Umeélecké chténi je cosi pozitivniho a vymezeného, co formé
predchazi a v jistém smyslu je jeji podminkou; z tohoto hlediska se pojem
uméleckého chténi zda blizky kantovskému pojeti ,.formy*, chiapané pra-
vé jako a priori, jako funkce podminujici vznik uméleckych dél. Wolfflin
vidél v baroku presah formy, kdezto Rieglovo mysleni se zaméfuje spise na
rozpozndni nitra forem: umélecké chténi predstavuje snahu vymezit uréi-
ty ryze umélecky prvek jesté pred efektivnim vysledkem. Riegl ma pred se-
bou naprosto konkrétni historicky problém — problém pozdné Fimského
uméni. Oku zvyklému na umeéni klasické pripada osklivé, neohrahané, hez
zivota; Riegl nepopira spravnost tohoto soudu, ale tvrdi, Ze je tieba dat ty-
to znaky do souvislosti s uméleckym chténim pozitivné zaméfenym na
osklivost, bezvlddnost a nedostatek Zivota. Jinymi slovy za pozdné Fim-
skym uménim je cosi, co presahuje formalni dobry dojem a radost ze zi-
vota; Clovék by byl v pokusSeni definovat je terminy ryze nabozenskymi,
odvolat se na krestanstvi a na jeho velebeni pokory. Ale Riegl nema ani
v nejmensim v imyslu opustit izemi estetiky; naopak hodla rozsi¥it jeho
hranice tim, Ze do néj vnese zkuSenost a senzibilitu, které jsou stejné jako
pozdné rimské umeéni klasickému uméni cizi.

Vyvoj figurativniho uméni ve starovéku prosel — podle Riegla — tiremi
riznymi fazemi, z nichZ nejzajimavéjsi jsou prvni (typickd pro svét egypt-
sky) a posledni (typicka pro svét pozdné rimsky). Egyptané prisuzuji vel-
ky vyznam obrysu, linii, kontinuité ploch: vytvareji uméni, jez maze byt
oznaceno jako ,haptické", nebot md znaky, které nam zprostredkovava
hmat. Naproti tomu pozdni Rimané zvyraziuji vyznam svétla, akcentuji

samostatnost postav, staraji se predeviim o icinek, jaky budou

amit na
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toho, kdo na né hledi z dédlky: jejich uméni by se mohlo oznaéit jako
»optické™, nebot nejdilezitéjsi je u ného dojem hloubky. Recké uméni,
které obsahuje jak umélecké chténi haptické predklasického svéta, tak
i umélecké chténi optické svéta postklasického, je tedy jakymsi kompro-
misem mezi obéma: vyznaduje se prozaicky ,,obyéejnym vidénim*, které se
snazi vyvarovat extrémi. Podle Riegla viak k né¢emu vyznamnému do-
chazi pravé u extrémi, kde se prosazuje nepochybné, presné vymezené
umélecké chténi; zdpadni uméni tedy jako by poznamenaly dva zasadni
momenty, haptickd neorgani¢nost a opticky iluzionismus.

Neorganicky styl jako presahovdni obrazu

Riegl sice mozna obéas vaha mezi odmitanim formy a odmitadnim obra-
zu, aviak mnohem presnéjsi tezi prinasi némecky historik uméni Wilhelm
Worringer (1881-1965), autor nejvyznamnéjsiho a nejzdarilejsiho dila for-
malistické estetiky z podatku 20. stoleti Abstrakce a vciténi.t Worringer zde
nejenom oddélil, ale dokonce proti sobé postavil organicky obraz a nejéist-
si a nejradikalné;si zkuSenost formy, kterou oznacuje vyrazem styl. Tim se
vyhnul nebezpeci, které hrozilo Rieglovi, Ze totiZ z teritoria uméni prejde
na pole nabozenstvi, v souladu s dynamikou, kterou popsal Hegel’ s vy-
slovnym odkazem na protestantskou reformaci. Aviak originalita formalis-
tické estetiky 20. stoleti nespoéivd samoziejmé v pouhém svém popteni,
nybrz v uréeni vzneSené formy, tedy takového typu uméni, jeZ umoznuje
presahnout jakoukoli formu, typu uméni obsahujiciho prvky, které pouka-
zuji na nedostatecnost formy, aniz viak opusti pole estetiky.

Worringer stanovi protiklad mezi estetikou Zivota a estetikou formy
naprosto radikalné. Na jedné strané existuje tendence uéinit Zivot snazsi
a intenzivnéjsi, a tu lze oznacit jako vciténi (tedy jako pripisovani vlast-
nich subjektivnich pocitit vnéjsimu objektu) nebo jako naturalismus (tedy
pribliZovani uméni organi¢nosti, pravdépodobnosti, prirozenému pékné-
mu vzhledu). Na druhé strané existuje tendence uniknout svévoli, nahodi-
losti a ndsili Zivotnich procest a presahnout zdani, a tu mtizeme oznacit ja-
ko abstrakci (tedy pozadavek sebe-odcizeni, zbaveni se strachu ze
subjektivity a ¢asu) nebo jednoduse jako styl (tedy jako uméni, které svij
vlastni vychozi bod nachazi v neorganiénosti a obecnéji v jakékoli vnéjsi
zakonitosti ¢i nutnosti).
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Worringer sice priznava statut umeéni obéma tendencim, je viak jesté vi-
ce nez Wolfflin nebo Riegl orientovan protiklasicky &i protirenesanéné. Pri-
klady neorganického stylu, které uvadi, jsou samy o sobé velmi signifikant-
ni. Je to predevsim ornamentalni styl; Worringer zde ptebird a rozviji
Rieglovy dvahy, pricemz zdtraznuje protiklad mezi ornamentem a imitaci,
které Worringer ani neprizndva uméleckou hodnotu. V ornamentalni ab-
strakei se viile presahovat prirodu projevuje ryzim a absolutnim zpisobem:
rostlinné a zviteci motivy ornamentalniho uméni nds nesméji mylit: i ony
jsou podrizeny stylizaci, hledajici podstatu reality. Dile je to byzantské
umeéni, které je podle Worringera také plné orientovano na to, aby se vyva-
rovalo organi¢nosti a trojrozmérnosti, a voli abstrakci a ploché zobrazeni.

Nejorigindlnéjsi Worringertv p¥inos tkvi vak v wvahach o gotickém
uméni; gotika totiZz znamend rozhodny krok vpted, co se zkuSenosti neor-
ganického tykd, nebot se nespokojuje se statickym, prizracnym geometric-
kym zobrazenim formy; gotikou prostupuje tajuplny pathos. ktery tim, ze
vytvari jakysi umély .zivot*, dodava neorganickému dynamismu ,7ivou™
mechaniku obdafenou nepomérné vétsi intenzitou, nez ma prirozeny Zivot.
V gotickém uméni slavi abstrakce své vitdzstvi, protoZe si privlastiuje i sviij
protiklad, empaticky rozmér. Avsak toto privlastnéni zdaleka jesSté nezna-
mena harmonickou syntézu; naopak je to spie znepokojujici smes mate-
riality a senzibility, ktera se organicky umirnénému Zivotnimu pocitu jevi
jako ,,pFemrsténa bezuzdnost”.!® Zvricenost gotiky spocivd v tom, Ze pre-
sahuje meze organické hybnosti; sotva se totiz energie prenese do mrtvych
linif kamene, ziska nekoneénou silu, jez zdol4 jakoukoli prekazku. Gotika
nas tedy privadi ke zkuSenosti formy, ktera rusi samotny pojem formy cha-
pané jako uréita konfigurace s presnou identitou. Lze si kldst otdazku. co je
v podobné zkuSenosti jesté pritomno ..formalistického*: podle mého miné-
ni by se mél zdiraznit nejen charakter _transcendence™. Ktery je spolecny
zakladatelim formalistické estetiky, Wolfflinovi a Rieglovi stejné jako
Worringerovi, ale jesté vice charakter »vnéjskovosti jako protiklad jaké-
mukoli druhu organicko-vitalistické subjektivity; energie, kterou jako by
v sobé mély gotické katedraly, je naprosto autonomni a na nas nezavisla,
dokonce je pro nas uréitou vyzvou; vytrzeni, do néhoz nas uvadi. nema nic
spolecného s libosti nebo hrou. Naopak je to néco, bez &eho bychom se po-
kud mozno radéji obesli. Zkritka umélecké chténi neni subjektu, umélei,
vlastni, nybrz se mu vnucuje jako cizi a tyranskeé. Citéni, které presahuje
smyslovou zkusenost gotiky, nem4 hyt chéapano jako touha po odhmotnéné
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spiritualité, ale jako podivnost, zahada chvéjiciho se kamene. Opét je tedy
esteticka zkuSenost ¢imsi odlisnym od zkuSenosti ndbozenské, nebot je ne-
rozluéné spjata s res. s véci, s hmotou. Gotické uméni je nesymetrické a ne-
centrické; zatimco klasické uméni tthne k symetrii a k vymezeni stredu, go-
tické se pousti do nekoneéného opakovani jednotlivého motivu, lo.
bezmezného rozvijeni, které nedochazi pokoje. Je zachvaceno jakousi
»vzne$enou hysterii*, pro niz mize pouze v omamnych, opojnych pocitech
nalézat krecovité a neprirozené uspokojeni.

Jednim z disledk@ neorganické estetické zkuSenosti, jak ji popsal
Worringer, je odliné vnimaéni téla, které ztraci svou dimenzi m_:o:ozﬂ_\-
ho zivého organismu, jejz tak oslavovaly akty klasického Recka: v gotic-
kém uméni je sat dualezitéjsi nez télo, ziskava svou existenci a vyznam ne-
zavisle na tom, co hali. Vitdzstvi neorganického nad prirozenym vrcholi ve
zpracovani draperii, které jako by byly prodchnuty —uorﬁwm:f wmrvw.:m_Nm
pFipisovat zivotu. K prudkym a znepokojivym emocim nis opét privede
smés abstraktniho a materidlniho. o

Walfflinova neformalnost, umélecké chténi Rieglovo a neorganicky
styl Worringertv vyhlasuji boj proti diskriminaénim vowﬁ:v_o:\: Emmwo._m-
mu, ktery z ideje krasy vylouéil produkei subjekti wo<mao<m~<§or 28 niz-
§i, jako jsou mentalné postiZeni, primitivové a déti, va<o _uo<ms<aw<m.3~or. Nw
odlisné, jako mimoevropské kultury. Teorie formy téchto tri r_mmowur:
uméni otevira tedy cestu pro estetiku .,v $ir§im pojeti, k niz v wﬂ:.Umr:
20. stoleti <v\§:m5.:v‘5~ dilem p¥ispéli i mnozi jini. Naptiklad v ov_mm:.vmvr
chopatologického uméni existuje vyznamné dilo :mﬂ:mow.mro .ﬁmv.o_iw:.w
Hanse Prinzhorna (1886—1933), jemuz vdé¢ime za pojem ,,schizofrenicky
tvar (Gestaltung)“;*! charakterizuje je] mowSm:mSoww N\wro? ktery \:mw_o-
da zadnou vyznamuplnou jednotu, a ma proto velmi U:Nr(o k v\ﬁov_m:ws\?
s nimiz prisel ornament. A koneéné co se vztahu mezi :zwm_wnwv::\ orﬂms.::
a historickou formativni éinnosti tyka. nesmime zapominat na :<mrM _m-
ponského filosofa Kitaro Nisidy (1870-1945).'% ktery je autorem rozsahlé-

ho dila ovlivnéného konfrontaci zapadniho mysleni a vychodni tradice.

Umélecké dilo jako Zivd forma

Viechny tfi teorie formy, jimiz jsme se dosud zabyvali, majistyeny bod

ny S - rma bas
v hledani formy presahujici renesanéni klasicismus, at uz je to forma ba
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rokni, pozdné antickd nebo gotick4. Stejny zamér nachazime i u ruské

ho
badatele Pavla Florenského (

1882-1937), ktery renesanéni pojeti uméni
podrobil ostré kritice, filosoficky prehodnocujici pravoslavnou ikonu.
AvSak na rozdil od trojice zapadnich badateld Je Florenského koncepce
estetické zkuSenosti mnohem Imanentisti¢téjsi a realistiétéjsi. Podle ného
se totiz oba antické pojmy formy eidos (forma nadsmyslovd) a morfé (for-
ma smyslova) zcela prekryvaji v ikoné, ktera se tudi ani v nejmensim ne-
potfebuje vztahovat k femukoli transcendentnimu. protoze uz s

ama o so-
bé je styénym bodem mezi neviditelnym a viditelnym, mistem.

kde se oba
svéty dotykaji a kde lze pozorovat jejich spojeni. [kona neni imitaci origi-
nalu, nybrz origindlem samotnym:'® zdroje tohoto pojeti tedy
u Platona, ktery povazoval smyslovou formu za ontologicky nizsi nez for-
mu nadsmyslovou, ale u Plotina a v byzantské estetice, pro néz jsou byti
a krasa neoddglitelné.!* Obraz tedy musi byt povazovén nikoli z

nejsou

a prosté
znazornéni originélu, ale za evokaci, za ,.branu®, kterou Biih vstupuje do
smyslového svéta. Popirat obraz Je podle néj totéz jako popirat vtéleni du-
cha, tedy ponechat veskery fyzicky svét napospas temnotam zla a zkaze-
nosti. Original, platonska idea, pFipousti v tomto druhu estetické senzibi-
lity smyslovou evidentnost: Florenského pojeti predstavuje konkrétn{
metafyziku, vizualni teologii, kterd v ikoné spatruje sjednocujici hod me-
zi neviditelnym svétem a svétem viditelnym.

Podle Florenského dokazala pouze vychodni cirkev uchovat ducha
této tradice, kterd saha az k malbé mumii ve starém Egypté, zachovala
se v helénské kultufe a nejvétsiho rozkvétu dosahla v dilech malifd ikon
14. a 15. stoleti, jakym byl Andre;j Rubljov. Naopak Fimskd cirkev byla
deformovana uz v samotné struktute svého duchovniho Zivota, a to rene-
sancni zkuSenosti, jejiz svétskost nikdy nedokazala skutednd prekonat.
Zapadni obrazy, olejomalby na platnech vétsinou nemaji s nadsmyslovym
nic spoleéného; zistavaji na povrchu, nedokazou se stat opravdu ,.forma-
mi™ a spokoji se s tim, zZe podaji co nejkfiklavjsi svédectvi o sobe samych.

Destrukce formy na Zapad& souvisi s prosazenim linearni perspektivy
renesance. Ta se totiz zaklada na kvalitativné homogennim. nekonecéném.
neomezeném a tedy nerozliSeném a neformalnim pojeti prostoru, tedy na
euklidovské geometrii, které Kant preved! v podminku a priori zkugenos-
ti. Florenskij se zabyva déjinami perspektivy, jeji ptivod spatruje v diva-
delni scénografii pozdni antiky a v jejim iluzionismu, ktery se snazi unik-
nout jakékoli realité a nahradit ji fantasmagorickym zdanim: veskeré
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formy tak ztrdceji svou konkrétnost a jsou vzdajemné zaménitelné. Floren-
skij vynalozil velké teoretické dsili’® na to. aby dokdzal, ze perspektiva al-
solutné nepredstavuje vidéni jednoduchého, prirozeného svéta: ani déti
ani primitivni narody a dokonce ani starovék nekresli podle pravidel per-
spektivy (prestoze nebyla Rekiim a Rimantim zcela neznama). E:\owﬂ:_u
perspektiva totiz vyzaduje povinné psychofyziologické gkoleni, které plni
svou funkei viiéi abstraktnim pozadavkiim nového pojeti svéta; ni¢i formu
toho, co predstavuje. protoze povazuje viechny body prostoru za rovno-
cenné a bez vlastnosti a absolutni hodnotu pfisuzuje pouze poucenému
oku malife, ktery je v nehybné pozici (pravé jako divadelni divak). Vidé-
ni je tak zredukovano na mechanicky proces, ktery eliminuje psychické
a dokonce i fyziologické hledisko vidéni. Perspektivni maliFstvi sluduje
vSechna zobrazeni svéta do jednotné, nerozpletitelné a neproniknutelné
osnovy kantovsko-euklidovskych vztahil, soustredéné na vlastni ja toho,
kdo pozoruje svét neteénym, zrcadlovym zptlisobem.

Proti perspektivni malbé stavi Florenskij takovou estetickou zkuse-
nost, ktera do jediného souhrnného zohrazeni pojme celou radu nasled-
nych vizi, a pFedstavuje tedy syntézu smyslovych vjemt a myslenek; pou-
ze tato komplexni, rozclenéna jednota muze byt povazovdna za formu.
Neni dilezité, Ze znazornuje i to, co neni vidét; vzdyt i mnozi velei maliri
zapadntho uméni prekrocili pravidla perspektivy a do jednoho a téhoz ob-
razu zabudovali rizné thly pohledu a rizné horizonty. Estetickd zku3e-
nost prostoru musi postihnout jeho zakladni diskontinuitu; m<mzo\, mamw F\-
tenzita jsou rozvrzeny nerovnomeérnym dilem podle dynamickych linit,
které uméleckému dilu propujcuji jakysi samostatny zivot, nezdvisly na

subjektivité autora a divdka. Florenskij tak dospiva k tomu, Ze uméni po-

vazuje za zivou formu, za cosi jednajictho (ergon); a proto galerie uméni,
ktera v sobé kondenzuje pristup filologicky a pristup spektakularni, zna-
mena zradu na uméleckém dile; privadi je do anabiotického stavu, do sta-
vu letargie, z néhoz je velmi tézké je vymanit.

Vsimnéme si, jak v zapadni tradici pojem Zivd forma nabyva opacné-
ho vyznamu nez v tradici vychodni. Poukazuje na to i velmi m::mo<w=_m
monografie némeckého badatele Erwina Panofského Cmom!woomv Idea,'®
kde je inteligibilni forma chapédna jako umélcova duchovni c._.mq_(mﬁm<m.. \_me
kové je presné pojeti formy, které vypracoval manyrismus, jenz na p_xl:\w
strané snizuje vyznam smyslové formy, nebot tvrdi, ze priroda nemtze byt

nikdy dokonala, na druhé strané nechava umélecké dilo v naprosté zavis-
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losti na preexistujici pritomnosti ideje v uméleové dusi; Michelangelo po-
vazuje dokonce ..pojem" za synonymum ~ideje™ a domniva se, Zze svobod-
na duchovni predstava, jiz si d&la umélec, tvori model umeéleckého dila;
podobné Diirer tvrdi, Ze dobry mali¥ je vnitiné plny ,,obrazi* (tedy nad-
smyslovych forem), a prisuzuje mu tak schopnost, kterou stfedovik pii-
suzoval Bohu. Panofsky nastifiuje historii této subjektivistické metafy-
ziky, jejiz poéatky nachazime uz u Cicerona a v jeho zrovnopravnéni
nadsmyslové formy a cogitata species (7iva predstava v rozumu toho,
kdo vytvafi uméni). Béhem cesty od Plotina a Augustina k mistru Eck-
hartovi a Marsiliu Ficinovi ztraci idea naprosto jak svou nezavislost na ni-
ternosti duse, tak sviij vztah ke smyslové vnimatelnému svétu; materidlni
realizace uméleckého dila je ideové predstavé vidy nepriméfena, protoze
materie klade ustaviény odpor formé, kters Ji chce pretvaret, a uchoviva
si v zasadé negativni, nepratelsky a neproniknutelny charakter.

Panofsky tak velmi ptisohivé vymezil estetickou senzibilitu, v naprostém
protikladu k tomu, jak ji popsal Florenskij: idealisticky spiritualismus Za-
padu, ktery nachazi sviij vrcholny projev v manyrismu, je presnym opakem
vychodni imanentistické zaliby v tretkach, Jejiz nejvyssi realizaci jsou mal-
by ikon; u prvnich je forma ,ziva“ v dusi umélce, u druhych ve smyslové
vnimatelné materii; u prvnich se skvi v mysli subjektu, u druhych v cizosti
véci. Samozrejmé ne kazda formalni zkusenost Ziapadu musi byt svazana se
subjektivistickym spiritualismem:; napriklad renesance v patnactém stoleti
a klasicismus v Sestnactém uzivaji riznym zptisobem pojem .,idea*; pro re-
nesanci je idea idedlem chapanym jako zdokonaleni prirody, pro klasicis-
mus je vidénim prirody o&iiténé nadim duchem. V Panofského pojeti vsak
jsou jak renesanéni, tak klasicistni forma jen jakousi odbo¢kou nebo pii-
pravou na ryzi vnitrni ideu, ktera existuje pouze v umélcové dusi.

Panofského analyza je soucasti a doplnénim teorii formy, které ji
predchazely; také odpovida na zakladni otazku, ktera byla u zrodu for-
malistické estetiky 20. stoleti: jaké umélecké formy umoziuji estetické
zkudenosti formu presahnout? Po baroku (Wolfflin), pozdné ¥imském ilu-
zionismu (Riegl), gotice (Worringer) se i manyrismus poéita mezi formy,
které formu presahuji. Cesta, kterou popsal Panofsky, je ostatné jesté vy-
znamnéjsi nez ty druhé: ukazuje, 7e spojitost mezi formou a transcenden-
ci se na Zdpadé udrzuje i tehdy, kdy je eidos povazovan nikoli za metafy-
zickou jsoucnost nezavislou na ¢loveku (podle Platona), ale za predstavu
existujici v mysli ¢lovéka (podle subjektivistického pojeti Cicerona)



Jedna otazka vsak zlstdvd oteviena: zastavi se tthnuti k transcendenci
a prekracovani smyslového faktu, jimz je manyrismus prodchnut, u many-
ristického uméni? Spokoji se s ,klikaticimi se* obrazci, s proporéné po-
kroucenymi ¢astmi lidského téla, s neukonéenosti, s grotesknosti a podob-
nymi morfologickymi odchylkami? Neho mu postaéi, ze snizi hodnotu nejen
prirody, ale i uméleckého dila povazovaného, stejné jako ptirodni formy, za
nevyznamné ve srovnani s eidos Zijicim v nitru umélcovy duse? Je cilem to-
hoto procesu estetickd zkuSenost bez uméleckého dila, na zptsob ironické-
ho postoje romantického basnika odmitajictho brat vazné své vytvory? Ne-
bo je naddle pevné stanoveno rozlieni mezi vitalistickym subjektivismem,
ktery je sam o sobé nepratelsky formé (a k némuz by se dal prirovnat ro-
mantismus), a idedlnim formalismem manyrismu? Jisté je, ze manyristick4
esteticka zkuSenost v sobé nese ikonoklastickou tendenci, ktera teprve ne-
davno vzbudila pozornost badateli.!” A v tomto sméru estetické tivahy, s ni-
miz prisel Panofsky, zasluhuji byt dile rozvijeny.

Forma jako schéma a historicka sekvence

Formalisticka estetika se ovSem nespokoji pouze s ivahami o pojmech
eidos (forma nadsmyslova) a morfé (forma smyslova). Jeji Zivotnost spoéi-
va pravé ve snaze zamyslet se nad formou jinymi zpusoby, které by nehle-
dély k protikladu mezi duchem a hmotou, mezi rozumovym a smyslovym,
nebo jej prekondvaly. Z nich si pozornost zasluhuji uvahy francouzského
historika uméni Henriho Focillona (1881-1943), obsazené v pojednani Zi-
vot forem. ' Focillon zde pracuje s takovym pojetim formy, kterd je neza-
visla na platonské ¢i aristotelské metafyzické tradici; zdkladni charakte-
ristikou formy podle Focillona je vnéjskovost. Jak ale uvazovat o vnéjsim,
a neuviznout opét v tenatech dialektiky, ktera je stavi do protikladu
k vnitrnimu? Klasicky starovék nam vsak nabizi jesté treti pojem, jimz se
otevira zcela jiny sémanticko-konceptualni horizont, nez jaky jsme znali
doposud: schéma (latinsky habitus) odkazuje totiz k predstavé vnéjsi for-
my, kterd muze byt i abstraktni a rozumova. Ve schématu se metafyzicky
problém rozliseni smyslového a nadsmyslového viibec nevyskytuje; Rima-
né prekladali schéma jako ,habitus, cultus, vestitus, victus, gestus. ser-
mones et actiones™. Spoletnym jmenovatelem téchto vyrazi je pravé vnéj-
Skovost, pripisovana postojum, obleceni, zpisobiim chovani, taneénim

figurdam, formam vlady, zpiisobiim zivota, rétorickym a gramatickym figu-
ram, geometrickym a astronomickym obrazeim... a last but not least umé-
leckym dilim. Prdvé na toto mnozstvi vyznami vyslovné poukazuje Focil-

lon, ktery je chape jako budovani prostoru a hmoty a jehoz snahou
neoddélovat éinnost od vysledku: intence, predstavivost, rozumova intui-
ce nejsou jeSté formy, protoze nemaji ,.télo*. Extenze, hmota a technika
predstavuji zdsadni hlediska formy; neexistuji umélci bez rukou a zrovna
tak neexistuji formy bez vnéjsi rozpoznatelnosti.

Focillon, odbornik na romanské uméni, priklada obecné filosoficky
vyznam té estetické senzibilité, jez md koreny v Fimském svété. Praveé sta-
i Rimané vypracovali totiz pojem Jormy na zakladé modelu nibozenské-
ho ritualu a justi¢ni ¢innosti; forma, tedy vnéjikové provadéni patfiénych
a predem stanovenych iikoni, ¢ini nabozensky obfad a pravni proceduru
realizovatelnymi; dilezity neni subjektivni obsah téchto ¢innosti, nybrz
jejich forma, jez nepotfebuje mit ,,smysl*, ktery by ji dodal ten, kdo da-
nou ¢innost provadi, nebof uz sama v sobé obsahuje jisty ..smysl*. Focil-
lon objasniuje rozdil mezi ..znakem* a ,.formou*: znak odkazuje k &emusi
jinému nez k sobé, kdezto forma vyjadfuje, znamena samu sebe. Podob-
né jako ritual u starych Rimant je nesmirné flexibilni a poddajna; je to
»jakasi dutd matrice*, do niz élovék odléva rtizné hmoty. Ostatné recké
slovo schéma pochdzi pravé ze slovesa echo, znamenajictho ,,mit*.

Formu vSak rozhodné nelze povazovat za pouhy obal, ktery muize ob-
sahnout bez rozdilu cokoli. Koneckonca dtilezité neni, co obsahuje, ale
jak se proménuje. Forma ma totiz .,ducha nepravosti*; jako Proteus se
neustile méni, rodi se z promény a chysta dali. Pohyh formy viak ne-
znamena transcendenci, ale tranzit, je tedy trvalou, neustavajici trans-
formaci mogdf Focillon tak prekonava protiklady mezi klasikou a baro-
kem, mezi dekoraci a zobrazenim, mezi primitivnim a civilizovanym, na
kterych ustrnuli teoretikové na ﬁomm;: 20. stoleti; kazdy styl totiz (tedy
kazda formdlni sekvence, k niz dochézi asimilovanim drivéjsich zkuSe-
nosti) prochazi podle jeho ndzoru riiznymi fazemi & stavy (experimental-
nim, klasickym, baroknim, akademickym). I zde se u Focillona projevu-
je estetickd senzibilita typicka pro starovéky Rim; totiz myslenka, ze se
k nécemu novému dospivd odlisnym opakovanim, obménou formalniho
radu, jehoz je treba se dovoldvat; ¢im vice styl klade meze, tim &etngjsi
z ného vzniknou variace. Z nedostatku formalnich pout se rodi imitace,
nikoli originalita.



