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Olomouc 2017



Prohlášeńı
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V Olomouci dne: ............................ Podpis: ............................



Poděkováńı

Na tomto mı́stě bych ráda poděkovala pańı Mgr. et Mgr. Martině Stratilkové, Ph.D.
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1 Úvod

Předkládaná diplomová práce se zabývá hudebńı sentimentalitou, pojmem už́ıvaným

v estetice, v hudebńı vědě i v běžné komunikaci mimo akademickou sféru. Tomuto

už́ıváńı však neodpov́ıdá jasný koncept, který by hudebńı (umělecké) sentimentalitě

umožnil fungovat jako samostatná kategorie. Co tedy hudebńı sentimentalita zna-

mená? Má tento výraz konkrétńı tradici, nebo se jedná o intuitivńı spojeńı s určitou

funkćı? Ćılem této práce je definovat koncept hudebńı sentimentality a současně

objasnit proměny jeho obsahu v estetice 20. stolet́ı.

Po vyhledáńı estetických a filosofických pojednáńı z 20. stolet́ı, jež se tématu sen-

timentality v uměńı a v hudbě věnovala, byl učiněn výběr nejvýznamněǰśıch text̊u.

Nab́ızej́ı r̊uzné pohledy na danou problematiku. Studované texty představuj́ı výchoźı

materiál, ze kterého je interpretačńı, komparačńı a deduktivńı metodou charakteris-

tika hudebńı sentimentality sledována. Myšlenky uvedených autor̊u jsou zasazeny do

kontextu jejich ideových východisek. Protože lze v rámci sledovaného obdob́ı hovořit

o určitém vývoji konceptu, jsou jednotlivé př́ıstupy uvedeny chronologicky.

Za představeńım dosavadńıho stavu bádáńı jsou prezentovány teorie sentimenta-

lity. V prvńı polovině 20. stolet́ı se jedná o teorie čtyř autor̊u, vyjadřuj́ıćıch se k sen-

timentalitě v uměńı obecně (Edward Bullough, Moritz Geiger, José Ortega y Gas-

set, Ivor A. Richards). V druhé polovině 20. stolet́ı již bylo tématu věnováno v́ıce

stat́ı, včetně těch týkaj́ıćıch se hudby př́ımo. Vybrány byly teorie Michaela Tan-

nera, Anthonyho Savila, Roberta Solomona a Rogera Scrutona. Daľśı podkapitola

nab́ıźı sondu do problematiky v rámci diskurzu k emoćım v hudbě v pojet́ı ana-

lytických estetik̊u (se zaměřeńım na Stephena Daviese, Petera Kivyho a Jerrolda

Levinsona). V druhé kapitole se nacháźı koncept hudebńı sentimentality a zhodno-

ceńı teoríı v rámci estetiky 20. stolet́ı.

Sloučeńı hudby a sentimentality poukazuje na emocionálńı śılu hudby, která se

jako velké téma pr̊uběžně objevuje v historii hudebńı estetiky (afektová teorie, mu-

sica poetica). Navzdory shodě o značné subjektivitě p̊usobeńı hudby mnoźı autoři
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předpokládaj́ı obecně platné mechanismy jej́ıho emocionálńıho významu, resp. ex-

prese. To je jeden z d̊uvod̊u, proč se v teoríıch zaměřuj́ı na instrumentálńı arti-

ficiálńı hudbu bez mimohudebńıch vazeb a odkaz̊u. Předpokládaj́ı (po vzoru Edu-

arda Hanslicka), že u hudby plat́ı jen to, co lze vysledovat u hudby absolutńı, nutno

dodat p̊uvodem ryze evropské.

Emocionalita hudby je propojena se zásadńımi a diskutovanými problémy, jako

jsou hudebńı význam, recepce hudby, estetické emoce, estetická hodnota, kýč, aj. Již

tento výčet souvisej́ıćıch pojmů napov́ıdá, že hudebńı sentimentalita nenálež́ı pouze

do oblasti estetiky, ale výrazně také do psychologie uměńı. Ačkoliv psychologické

hledisko nelze zcela pominout, pro potřeby této práce setrvává v pozad́ı.

Definici pojmu hudebńı sentimentalita, ale ani sentimentalita jsme v hudebńıch

slovńıćıch nenalezli. Z estetických slovńık̊u nab́ıźı definici Estetický slovńık (1995):

”
Sentimentálno/st označuje lidské postoje, osobnostńı struktury nebo stavy určované

převážně city a náladami. [...] dnes převážně negativně už́ıvaný výraz, podléhá silněji

než jiné estetické kategorie změně sociálńıch poměr̊u. [...] Za sentimentálńı se dnes

považuj́ı city relativně povrchńı, mı́rné, měkké,
”
sladké“ povahy, jež se lǐśı od silných,

velkých vášńı, od tragických nebo náboženských cit̊u zasahuj́ıćıch do hloubi duše.

Sentimentálńı city v charakterech a činech nalézaj́ı věťsinou konvenčńı, snadno

srozumitelné vyjádřeńı v
”
dojáćıch“, v triviálńı literatuře, v hudebńıch šlágrech,

v idylickém maĺıřstv́ı, v patriotickém filmu atd. Dojemnost m̊uže však také vystu-

povat jako emocionálńı reakce na uvolněńı tvrdých, nehumánńıch postoj̊u a konflikt̊u

a vyjádřit pocit znovuźıskané nevinnosti. Naopak konvenčńı podezřeńı ze sentimenta-

lity, které se v naš́ı době stalo téměř konstitutivńı, m̊uže vést k destrukci a zfaľsováńı

i pravých cit̊u a složitých duševńıch hnut́ı. Př́ıležitostné návraty k vytvářeńı subjek-

tivńıch duševńıch stav̊u ve filmu, v románu či lyrice nejsou však zat́ım s to an-

tisentimentalismus omezit.“1 Autoři zde zmiňuj́ı také Friedricha Schillera, který

už́ıval pojmu v jiném významu, jemuž věnuj́ı samostatné heslo [naivita a senti-

1 Wolfhart Henckmann a Konrad Lotter, Estetický slovńık (Praha: Nakladatelstv́ı Svoboda,
1995), 163–164.
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mentálnost].2 Schiller sentimentalitu přisuzoval pejorativně sṕı̌se tehdeǰśımu (ro-

mantickému) básnictv́ı. Považoval ji za subjektivńı postoj, jenž napodobuje bez-

prostřednost v opozici proti přirozené a neĺıčené naivitě, která je objektivńı a v ńıž

mu bylo vzorem antické uměńı. Henckamann a Lotter v rámci sentimentality zmiňuj́ı

také dojemnost, pohnutlivost, citovost, rozcitlivělost i nadšeńı. Stručné vysvětleńı

termı́nu sentimentalita nalezneme i v Ottově slovńıku naučném, a to v duchu Schille-

rovy estetiky. Ačkoliv Ott̊uv slovńık naučný neńı aktuálńı materiál, jako doplňuj́ıćı

synonymum k sentimentalitě uvád́ı ještě
”
sladkobol“.3

Anglický pojem sentiment (p̊uvod vysledován k podobě sentement ve 14. stolet́ı)

znamená
”
personal experience, one’s own feeling“ (osobńı prožitek, pocit). Pocháźı

z francouzského sentement, který byl přejat ze sentimentum ve středověké latině jako

”
feeling, affection, opinion“ (pocit, náklonnost, dojem), v dř́ıvěǰśı latině sentire –

”
to

feel“ (ćıtit). K rozš́ı̌reńı slova došlo v polovině 18. stolet́ı často ve smyslu
”
myšlenky,

zabarvené nebo vycházej́ıćı z emoćı“.4 Sentimental pak znamená
”
pertaining to

or characterized by sentiment“ (vztahuj́ıćı se k sentimentu), později i
”
having too

much sentiment“ (přecitlivělý). Sentimentality uvád́ı Online etymologický slovńık

jako podstatné jméno odvozené od př́ıdavného jména sentimental.5

Německý pojem das Sentiment je téhož francouzského a latinského p̊uvodu jako

zmı́něný anglický výraz. Tento termı́n má dvoj́ı význam: 1.
”
Gefühl, Empfindung“

(pocit, nálada), 2. zř́ıdka i
”
Gefühl der Voreingenommenheit“ (pocit předpojatosti).6

Př́ıdavné jméno sentimental má rovněž dvoj́ı užit́ı: častěji jako pejorativńı
”
allzu

gefühlsbetont“ (př́ılǐs emocionálńı) nebo
”
empfindsam“ (citlivé). Die Senatimenta-

lität ve stejných významech odkazuje na povahu či věc.7

2 Tamtéž, 131–132.
3 Jan Otto, Ott̊uv slovńık naučný. Ilustrovaná encyklopædie obecných vědomost́ı. Dı́l 22 (Praha:

J. Otto, 1904), 866.
4 Online etymologický slovńık. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word/sentiment. Vy-

hledáno dne 4. 12. 2017.
5 Online etymologický slovńık. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word/sentimental.;

https://www.etymonline.com/word/sentimentality. Vyhledáno dne 4. 12. 2017.
6 Online etymologický slovńık. Dostupné z: https://www.duden.de/rechtschreibung/Sentiment.

Vyhledáno dne: 4. 12. 2017.
7 Online etymologický slovńık. Dostupné z: https://www.duden.de/rechtschreibung/sentimental.;
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2 Stav bádáńı

Dosud nebyla nalezena práce, která pojednává o hudebńı sentimentalitě jako o sa-

mostatném konceptu, rovněž s vysledováńım proměny jej́ıho obsahu. V roce 1967

vznikla studie What is Sentimentality? Briana Wilkieho, která mapovala význam

použ́ıváńı výrazu sentimentalita v literatuře. 8

Existuj́ı také dvě studie, které zkoumaj́ı vývoj konceptu sentimentality v rámci

uměńı a estetiky obecně. Z roku 1989 pocháźı studie Laughing at the Death of Little

Nell: Sentimental Art and Sentimental People od Marcii Muelder Eatonové. Sle-

duje koncept sentimentality ve 20. stolet́ı, ale nevztahuje se však k hudbě. Autorka

vycházela z filozofických, obecně estetických a literárńıch text̊u. Mezi zmı́něnými

autory figuruj́ı např́ıklad I. Richards, M. Tanner a A. Savile.9

Aktuálněǰśım textem je studie německého estetika Andrease Dorschela, jenž sle-

doval použ́ıváńı výrazu sentimentalita v estetice a filozofii. Ačkoliv zmı́nil, že se

pojet́ı sentimentality měnilo od 18. stolet́ı dodnes, jeho práce se věnuje zejména

změnám v 19. stolet́ı.10

Následuje výčet sekundárńı literatury k primárńım text̊um, ze kterých koncept

hudebńı sentimentality v daľśı kapitole sledujeme. Nejobsáhleji se k životu a d́ılu

Edwarda Bullougha vyjadřuje Elizabeth M. Wilkinson v předmluvě k výběru z d́ıla

tohoto autora.11 Jako doplňuj́ıćı zdroj je zde využita diplomová práce Veroniky

Adámkové, ve které je představena a komparována nejznáměǰśı Bulloughova studie

Psychická distance jako faktor v uměńı a estetický princip s pozděǰśımi navazuj́ıćımi

https://www.duden.de/rechtschreibung/Sentimentalitaet. Vyhledáno dne: 4. 12. 2017.
8 Brian Wilkie, “What is Sentimentality?,”College English 28, 8 (1967): 564–575.
9 Marcia Muelder Eatonová, “Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Senti-

mental People,”American Philosophical Quarterly 26, 4 (1989): 269–282.
10 Andreas Dorschel, “Sentimentalität. Über eine Kategorie ästhetischer und moralischer Abwer-

tung,”Perspektiven der Philosophie. Neues Jahrbuch XXXI (2005): 9–22.
11 Elizabeth M. Wilkinson, “Bibliographical note” a “Introduction” in Edward Bullough, Æsthe-

tics Lectures and Essays, ed. Elizabeth M. Wilkinson (Westport: Greenwood press, 1977),
xi–xIiii.
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koncepcemi.12

Daľśı sonda nab́ıźı pohled do fenomenologického pojet́ı problematiky v praćıch

Husserlova žáka Moritze Geigera. O jeho d́ıle obecně je pojednáváno v Handbook of

Phenomenological Aesthetics (2010).13 Informace k fenomenologii, kýči, sentimenta-

litě a krátce i k Moritzi Geigerovi nalezneme v knize Phänomenologie des Kitsches

Ludwiga Giesze (1971).14 O myšlenkách M. Geigera k vědomým pocit̊um napsal

v roce 2015 studii Mariano Crespo.15

V Handbook of Phenomenological Aesthetics je k nalezeńı také kapitola k d́ılu

Josého Ortegy y Gasset.16 Z roku 2012 pocháźı studie zabývaj́ıćı se Ortegovou te-

oríı dehumanizace uměńı ve spojeńı s hudbou: The Dehumanization of Art. Ortega

y Gasset’s Vision of New Music, autorkou byla Maria João Nevesová.17 Komparaci

názor̊u k estetickému požitku Moritze Geigera a Josého Ortegy y Gasset uvedl ve své

studii Nelson R. Orringer.18 K Moritzi Geigerovi, Josému Ortegovi y Gasset i k jiným

fenomenolog̊um, kteř́ı ve svých teoríıch směřovali k poli hudby, napsala knihu Vývoj

fenomenologického myšleńı o hudbě (2012) Martina Stratilková.19 Srovnáńı myšlenek

Ortegy y Gasset a Edwarda Bullougha se ve své diplomové práci z roku 2009 věnovala

Lenka Dostálová.20

K životu a d́ılu Ivora Armstronga Richardse uved’me např́ıklad knihu I. A. Ri-

12 Veronika Adámková, “Kritické reakce na koncepci psychické distance Edwarda Bullou-
gha”(diplomová práce, Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2012).

13 Hans Rainer Sepp a Lester Embree, Handbook of Phenomenological Aesthetics (New York:
Springer, 2010), 127–130.

14 Ludwig Giesz, Phänomenologie des Kitsches (Mnichov: Fink, 1971).
15 Mariano Crespo, “Moritz Geiger on the Consciousness of Feelings,”Studia Phænomenologica

XV (2015): 375–393.
16 Hans Rainer Sepp a Lester Embree, Handbook of Phenomenological Aesthetics (New York:

Springer, 2010), 245–248.
17 Maria João Nevesová, “The Dehumanization of Art. Ortega y Gasset’s Vision of New Mu-

sic,”International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 43, 2 (2012): 365–376.
18 Nelson R. Orringer, “Esthetic Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger. A Newly Discovered

Source,”Revue de Littérature Comparée 48 (1974): 33–56.
19 Martina Stratilková, Vývoj fenomenologického myšleńı o hudbě (Olomouc: Univerzita Pa-

lackého v Olomouci, 2012).
20 Lenka Dostálová, “Problematika estetické distance: Edward Bullough a Ortega y Gas-

set,”(diplomová práce, České Budějovice: Jihočeská Univerzita v Českých Budějovićıch, 2009).
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chards: His Life and Work 21 nebo Understanding I. A. Richard’s Principles of Li-

terary Criticism.22

Ve druhé polovině dvacátého stolet́ı vznikla velká řada praćı věnuj́ıćıch se emoćım

v hudbě. V této diplomové práci je do tohoto tématu podniknuta pouze stručná

sonda, nebot’ úzce souviśı s hudebńı sentimentalitou, třebaže s ńı nepracuje jako

s uceleným konceptem. Proto byly vybrány práce autor̊u, které se v pr̊uběhu let

ukázaly jako významné a pomohou nám účinně nahlédnout do dané problematiky.

Vybrańı autoři S. Davies, P. Kivy a J. Levinson rovněž navzájem pojednávali o svých

teoríıch.

K existuj́ıćım myšlenkovým proud̊um hudebńı exprese a aktivačńı úrovně

vzrušeńı se vyjadřoval např́ıklad Stephen Davies, jenž napsal teoretický základ,

o který se oṕırá hudebně-psychologické kompendium Handbook of music and emo-

tion: theory, research, applications, editované Patrikem Juslinem a Johnem Slobo-

dou.23 Těmto teoríım se věnuje i Jenefer Robinson, např́ıklad ve studii The Expres-

sion and Arousal of Emotion in Music z roku 1994.24 S existuj́ıćımi teoriemi rovněž

polemizuje Roger Scruton ve své významné a obsáhlé Aesthetic of Music (1997).25

O přehledné rozděleńı diskuze k emoćım v hudbě se snaž́ı i publikace The Routledge

Companion to Philosophy and Music z roku 2011.26

Jako sekundárńı zdroj k vývoji Kivyho názor̊u poslouž́ı bakalářská diplomová

práce Ivany Fraňkové s názvem Emoce v hudbě: analytická koncepce Petera Kivyho,

obhájená na Masarykově univerzitě v Brně v roce 2013. Stejná autorka ve své magis-

21 John Paul Russo, I. A. Richards: His Life and Work (New York: Routledge, 2015).
22 Kalika Ranjan Chatterjee, Understanding I. A. Richard’s Principles of Literary Criticism

(Delhi: Atlantic, 2002).
23 Patrik N. Juslin a John Sloboda, Handbook of music and emotion: theory, research, applications

(Oxford: Oxford University Press, 2012).
24 Jenefer Robinson, “The Expression and Arousal of Emotion in Music,”The Journal of Aesthe-

tics and Art Criticism 52, 1 (1994): 13–22.
25 Zde ve slovenském překladu Ivana Kosky a Petera Zagara: Roger Scruton, Hudobná estetika

(Bratislava: Hudobné centrum, 2009).; Roger Scruton, The Aesthetics of Music (New York:
Oxford University Press, 1997).

26 Theodor Gracyk and Andrew Kanya, eds., The Routledge Companion to Philosophy and Music
(London, New York: Routledge, 2011).
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terské diplomové práci nadále zaob́ırala teoríı hudebńıch emoćı, tentokrát z pohledu

hudebńıho formalismu 20. stolet́ı: Obrana hudebńıho formalismu: vybrané texty mo-

derńı angloamerické diskuse.27 V této práci pojednává i o R. Scrutonovi.

O teorii A. Savila a M. Tannera a rovněž I. A. Richardse pojednávala již zmı́něná

studie M. M. Eatonové Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and

Sentimental People z roku 1989.

Koncepty A. Savila a R. Solomona zmı́nila ve svém pojednáńı The Alleged

Unwholesomeness of Sentimentality Ira Newmanová.28 Kniha Arguing About Art:

Contemporary Philosophical Debates, ve kterém se jej́ı článek nacháźı, řad́ı debatu

o sentimentalitě k jednomu z jedenácti aktuálńıch témat v soudobé estetice a filozofii

uměńı.

27 Ivana Fraňková, “Emoce v hudbě: analytická koncepce Petera Kivyho”(diplomová práce, Brno:
Masarykova Univerzita v Brně, 2013).; Ivana Fraňková, “Obrana hudebńıho formalismu: vy-
brané texty moderńı angloamerické diskuse”(diplomová práce, Brno: Masarykova Univerzita v
Brně, 2016).

28 Ira Newmanová, “The Alleged Unwholesomeness of Sentimentality,”in Arguing About Art: Con-
temporary Philosophical Debates, eds. Alex Neill, Aaron Ridley (London, New York: Routledge,
2008), 342–353.
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3 Hudebńı sentimentalita v estetických teoríıch

autor̊u 20. stolet́ı

3.1 Edward Bullough: koncept psychické distance

Téma distance se v estetice stalo populárńım zejména ve 20. stolet́ı. Do té doby

bývalo sṕı̌se tušenou, ovšem bĺıže neprobádanou (a také nespecifikovanou) součást́ı

teorie recepce uměńı. Okrajově se k ńı vyjadřovali Immanuel Kant, Arthur Schope-

nhauer nebo Friedrich Schiller. Na přelomovou esej Edwarda Bullougha (1880–1934)

z roku 1912 reagovalo množstv́ı autor̊u, kteř́ı se jeho konceptem dále inspirovali (She-

ila Dawsonová, Oswald Hanfling, Stephen Pepper29 i Vlastimil Zuska), nebo se jej

snažili vyvrátit (George Dickie).30

Definováńım psychické distance se Edward Bullough snažil eliminovat emo-

cionálńı p̊usobeńı estetických předmět̊u. V centru jeho zájmu byla percepce uměńı

obecně, svá stanoviska oṕıral i o psychologické experimenty, ve kterých zkoumal

vńımáńı barev. Zásadńım výsledkem těchto test̊u bylo stanoveńı typ̊u percepce.

V návaznosti na poznatky Alfreda Bineta, Bullough rozlǐsil typ (1) objektivńı,

u kterého převládá intelektové zhodnoceńı s minimem ovlivněńı pocit’ovaných emoćı;

(2) intrasubjektivńı, u něhož je výrazná citová reakce spojena s fyziologickou ode-

zvou; (3) asociativńı, jenž si při vńımáńı objektu vybavuje a poj́ı r̊uzné asociace a (4)

charakterový, který vńımá objekt tak, jako by reprezentoval určitý osobnostńı po-

vahový rys. Výsledky testováńı vyšly ve třech článćıch časopisu The British Journal

of Psychology mezi lety 1907–1910.31

29 Jako jeden z prvńıch přejal Bullough̊uv koncept psychické distance Američan Stephen Pepper.
Zabýval se emocemi v uměńı, přičemž vycházel z hypotézy, že estetické emoce jsou totožné s
tzv. dvakrát odvozenými emocemi v běžném životě. Stephen Pepper, “Emotional distance in
art,”The Journal of Aesthetics and Art Criticism 4, 4 (1946): 235–239.

30 Veronika Adámková, “Kritické reakce na koncepci psychické distance Edwarda Bullougha,”7.
31 Sumarizaci a porovnáńı výsledk̊u s jinými výzkumy uvád́ı sám Bullough v pozděǰśı studii: Ed-

ward Bullough, “Recent Work in Experimental Aesthetics,”The British Journal of Psychology
XII, I (1921): 81–89.
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Do širš́ıho povědomı́ se jméno Edwarda Bullougha dostalo zpočátku zejména

v Británii a USA a to až po publikováńı estetické eseje o psychické distanci.32

Distanci chápal Bullough jako součást porozuměńı světu, v uměńı pak jako jeden

z rys̊u estetického vědomı́, které umožňuje estetické vńımáńı a přisuzováńı hod-

not. Psychickou distanci představil jako faktor v uměńı a základńı estetický prin-

cip, který umožňuje, aby estetický zážitek byl ćılem pocházej́ıćım výlučně z d́ıla

samotného. Otázky p̊uvodu d́ıla a vliv̊u při jeho tvorbě nejsou pro psychickou

distanci relevantńı.33 V tomto momentu je patrná silná podobnost s fenomenolo-

gickým př́ıstupem, nebot’ k navozeńı psychické distance je také podstatné zaměřeńı

na předmět sám o sobě.

Hned v úvodu eseje Bullough uvedl, že v uměńı kromě zřejmé distance pro-

storové (vzdálenost mezi d́ılem a divákem a rovněž vzdálenost znázorněná v d́ıle

samotném) známe i temporálńı distanci – vzdálenost z časového hlediska. Tyto

zmı́něné druhy jsou podle autora od obecné psychické distance odvozené. Psychická

distance umožňuje rozlǐseńı krásného od pouze př́ıjemného.34 Nacháźı se jak mezi

umělcem a jeho d́ılem, tak mezi d́ılem a divákem.35

Nejedná se přitom o přirozený lidský př́ıstup, nýbrž o poměrně složitý a kom-

plexńı mechanismus, jenž nám při recepci objektu umožňuje vymezit se v̊uči prak-

tické stránce věci i našeho postoje:
”
[...] stát mimo kontext našich osobńıch potřeb

a ćıl̊u“.36 Nabyté vjemy, pocity i myšlenky interpretujeme jako součást (vlast-

nost) jevu. K objektu budujeme sṕı̌se
”
[...] osobńı, ale distancovaný vztah“.37

32 Elizabeth M. Wilkinson, “Bibliographical note,” xi.
33 Bullough, “Psychická distance jako faktor v uměńı a estetický princip,”Estetika 23, 1 (1995):

29.
34 Tamtéž, 10.
35 Oswald Hanfling se ve své eseji inspiroval Bulloughovým konceptem a navrhl rozděleńı psy-

chické distance do pěti druh̊u: 1. zavržeńı praktické stránky věci, 2. distance mezi pocity
fiktivńıch postav a divák̊u, 3. distance mezi uměńım a realitou, 4. distance mezi uměleckým
objektem a recipientem, 5. distance mezi uměleckým objektem a jeho tv̊urcem. Oswald Han-
fling, “Five Kinds of Distance,”British Journal of Aesthetics 40, 1 (2000): 89–102.

36 Odhlédnut́ı od praktické stránky věci kritizoval Oswald Hanfling. Jmenoval př́ıklady, kdy může
být znalost praktické stránky d́ıla př́ınosná pro tu uměleckou, i kdy si tyto stránky mohou
konkurovat. Hanfling, “Five Kinds of Distance,”89–102

37 Bullough zmı́nil i d̊uvod, proč neńı vhodné při charakteristice psychické distance použ́ıvat
výrazy

”
objektivńı“ a

”
nezaujatý“ v obecně platném smyslu. Podle něj právě př́ımo vylučuj́ı
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Recipienti by se měli snažit pojmout veškeré detaily d́ıla v rámci celé kompo-

zice. Stejně jako u Kanta, Husserla, Geigera, N. Hartmanna či Ingardena subjekt

”
opoušt́ı“ reálný svět a soustřed́ı se pouze na objekt a své prožitky.38

Psychická distance je variabilńı s ohledem na umělecký druh i na odlǐsnou situ-

aci jedince při recepci téhož d́ıla.39 Estetický zážitek tedy mohou ovlivnit
”
[...] dva

r̊uzné soubory podmı́nek ovlivňuj́ıćıch stupeň distance v jakémkoliv daném př́ıpadě:

ty, s nimǐz přicháźı objekt a ty, jež realizuje subjekt.“40 T́ım lze vysvětlit rozd́ılnost

estetických zážitk̊u. Bullough byl toho názoru, že pro uměleckou tvorbu i recepci

”
[...] je nejv́ıce žádoućı nejvyšš́ı možné sńı̌zeńı distance bez jej́ı ztráty.“41 Varia-

bilitu psychické distance recipienta demonstroval na př́ıkladu návštěvy inscenace

Othella v situaci, kdy divák v osobńım životě řeš́ı nevěru. Ztráta distance nastává

v př́ıpadě, kdy se divák ztotožńı s postavami na jevǐsti. Distancovaný postoj však

lze udržet uvědoměńım si vlastńıch pocit̊u.42 Na tomto mı́stě Bullough také zmı́nil

katarzńı účinek uměńı, jenž je u psychické distance za těchto podmı́nek možný. Do-

konce rozlǐsoval velmi jemné rozd́ıly mezi vćıtěńım se a prožitou katarźı při recepci

uměńı. Vyjádřil to na př́ıkladu melodramu a tragédie. Ačkoliv u recipient̊u ve většině

př́ıpad̊u docháźı ke ztrátě psychické distance zp̊usobené jejich sentimentalitou a do-

jet́ım, při správném zachováńı distance zprvu přicháźı otřes vlastńıch jistot, vzápět́ı

vystř́ıdaný užaslým poznáńım.43

Ztráta distance nastává pod-distancovaným nebo pře-distancovaný postojem.

Prvńı varianta nejčastěji nastává chybou subjektu. Běžný recipient velmi často

”
osobńı vztah“.

38 Na mnohem větš́ı podobnost až shodu s fenomenologickým postojem sṕı̌se než s psychologickým
pojet́ım poukázal již Vlastimil Zuska. Vlastimil Zuska, K estetice XX. stolet́ı: mimesis – fikce
– distance (Praha: Gryf, 1996).

39 Variabilitu distance zkoumal i José Ortega y Gasset. K tomu podrobněji ńıže, s. 21.
40 Bullough, “Psychická distance jako faktor v uměńı a estetický princip,”14.
41 Tamtéž, 14.
42 Nad analyzováńım vlastńıch pocit̊u hlouběji přemýšlel Moritz Geiger. Byl toho názoru, že po-

kud nějaké plně prož́ıváme, v momentě, kdy si je uvědomı́me, tyto pocity vypneme. Analýza
tedy může prob́ıhat pouze zpětně v jejich dozńıváńı, ne v plném prož́ıváńı. Moritz Geiger,
“Das Bewusstsein von Gefühlen,”Münchener Philosophische Abhandlungen, Theodor Lipps
zum 60. Geburtstag (1911): 134.; Mariano Crespo, “Moritz Geiger on the Consciousness of
Feelings,”Studia Phænomenologica XV (2015): 384.

43 Bullough, “Psychická distance jako faktor v uměńı a estetický princip,”20–21.

11



snižuje svou distanci až k hranici, kde se ještě jedná o estetický prožitek, na tzv.

distančńı limit. Pr̊uměrný distančńı limit umělc̊u se však nacháźı výše než u běžného

publika. To podle Bullougha zp̊usobuje mimo jiné mnohá nedorozuměńı a skandálńı

nepochopeńı ze strany veřejnosti. Také cenzura by postrádala smysl, pokud by

všichni byli přirozeně schopni psychické distance, alespoň v podobné mı́̌re.44

Pře-distancováńı je obvyklým nedostatkem uměńı. Bullough to nejčastěji pozoro-

val v
”
uměńı minulosti“, zejména v

”
idealistickém uměńı“. Jakoby se uměńı snažilo

reagovat na přemı́ru pod-distancovaného př́ıstupu ze strany subjektu, až vyprodu-

kovalo d́ıla, která svou vzdálenost́ı budila dojem umělosti a nelidskosti. V uměńı

se také zvyšuje distance, pokud bylo v minulosti úžeji spjato se společnost́ı, než je

tomu v pozděǰśıch dobách (např́ıklad řecká mytologie).45 Tato hypotéza ukazuje na

problematické př́ıpady, kdy v rámci estetiky bývá pojednáváno o uměńı minulosti

se snahou o objektivnost.

Intenzita p̊usobeńı uměleckého d́ıla záviśı na psychickém stavu diváka, jeho

připravenosti, emocionálńım rozpoložeńı i zkušenosti. Můžeme ř́ıci, že soubor těchto

vliv̊u v obecném smyslu vysvětluj́ı vkusové odchylky. Co však ideálně distanco-

vanému postoji pomáhá, jsou jednotné formálńı rysy uměńı – symetrie, proporce,

kompozice atd. Vzápět́ı však Bullough dodal, že pouhé obdivováńı technické doko-

nalosti d́ıla neńı estetickým prožitkem, přesto však tyto kompozičńı rysy v duchu

formalismu upřednostňoval. Podle něj jsou patrné předevš́ım v architektuře a hudbě.

Obecně v považoval zrak a sluch za nejv́ıce estetické smysly, což pozorujeme

už v antice (Platón̊uv Hippias Věťśı). Hudbu a architekturu označil za dvě nejabs-

traktněǰśı uměńı a zároveň druhy, u kterých je distance nejvariabilněǰśı. Např́ıklad

artificiálńı hudba se často jev́ı jako pře-distancovaná. Naopak populárńı hudba na

distanci klesá, až přesahuje distančńı limit a ztráćı na uměleckosti. Dle Bullougha

snižováńı psychické distance zp̊usobuj́ı nejen některé výrazné rytmické aspekty, ale

44 Tamtéž, 15.
45 Tamtéž, 10–20.
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také melodie a harmonie. Hudbu obecně bral za až smyslně p̊usob́ıćı.46

Spojitost mezi sentimentalitou a psychickou distanćı podle Edwarda Bullougha

můžeme demonstrovat na již zmı́něném př́ıkladu návštěvy divadelńıho představeńı.

V našem kontextu lze do tohoto př́ıkladu dosadit i hudebńı koncert, při němž po-

sluchači poslouchaj́ı hudbu s domněnkou, že jde o sebeexpresi skladatele. Senti-

mentálńı vćıtěńı zp̊usob́ı ztrátu distance pod-distancováńım subjektu. Sentimenta-

litu však Bullough rozlǐsoval i na straně uměleckého objektu a to u pře-distancováńı.

Předevš́ım u idealistického uměńı, o kterém hovořil zejména ve spojitosti se sna-

hou o vznešené alegorie a obecné pravdy. Př́ılǐsný idealismus i sentimentálnost

v takových d́ılech
”
[...]svou přemı́ru distance obraćı obecně na pod-distancované

p̊usobeńı – t́ım snadněji, že obecnou chybou subjektu je sṕı̌se pod-distancováńı než

pře-distancováńı.“47 Stupeň distančńı meze, jak na straně umělce tak i publika, má

podle Bullougha zásluhu právě na rozd́ılu mezi
”
idealistickým“ a

”
realistickým“

uměńım, nebot’ nelze ř́ıci, že by se tyto druhy lǐsily odlǐsnými uměleckými postupy,

např́ıklad technickými.48

3.2 Moritz Geiger: zaĺıbeńı a požitek

Využit́ı fenomenologického př́ıstupu v estetice pozorujeme u německého filozofa Mo-

ritze Geigera (1880–1937). Základy Geigerovy teorie se oṕıraj́ı o rané d́ılo jeho

učitele Edmunda Husserla zároveň s poznatky ze studia psychologie v Mnichově,

kde byl žákem Theodora Lippse.49 Spolu s ńım patř́ı mezi představitele takzvané

mnichovsko-göttingenské školy.50

46 Tamtéž, 17–22.
47 Tamtéž, 16.
48 Tamtéž, 22.
49 Sepp a Embree, Handbook of Phenomenological Aesthetics, 127–129.
50 Do stejného okruhu řad́ıme i Edithu Steinovou, Alexandra Pfändera a Else Voigtländerovou,

kteř́ı se vyjadřovali k sentimentalitě mimo estetickou oblast. Rozlǐsovali nálady (Stimmungen)
a sentimenty (Gesinnungen). Zat́ımco nálady (např. melancholie) jsou podobné emoćım, sen-
timenty (láska, nenávist) jsou od emoćı (radost, smutek) odlǐsné, a to v kvalitativńı polaritě.
Např́ıklad při lásce můžeme být smutńı i veseĺı, stejně tak nenávist může přinášet i potěšeńı.
Emoce však neumı́ být oboj́ım. Sentimenty jsou také charakteristické t́ım, že bývaj́ı vztaženy
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M. Geiger se zaj́ımal o vědomı́ směřuj́ıćı ke specifické předmětné oblasti a právě

v estetice uměńı shledával potenciál fenomenologického př́ıstupu.51 Podle něj by se

estetika měla zakládat na zkoumáńı podstaty věci samé, tedy samotného uměleckého

d́ıla. Ve svých teźıch o estetickém prož́ıváńı a estetických požitćıch využ́ıvá ovšem

také psychologických poznatk̊u.

Součást́ı Geigerovy teorie o estetické hodnotě a jej́ıch formách je pojednáńı o es-

tetickém prožitku. Svou teorii se snažil aplikovat na všechny druhy uměńı. Ačkoliv

se k hudbě nevyjadřoval často, právě j́ı přisuzoval pomyslné prvenstv́ı v otevřenosti

požitkářskému vńımáńı. Do jisté mı́ry je to zapř́ıčiněno specifičnost́ı sluchu, tedy

smyslu, kterým je hudba vńımána (pozorována). Sluch je podle Geigera mnohem

v́ıce vázaný k tělu, které zvuky dokáž́ı skrz sluchové ústroj́ı
”
rozechvět“. Nelze

proto doćılit úplné distance v̊uči objektu, tj. vńımáńı předmětu z pomyslné pozice

naproti sobě.52 V historii hudby viděl Moritz Geiger nepřetržitý souboj objektivity

a subjektivity, v r̊uzných obdob́ıch se jednalo o odlǐsné př́ıstupy. Od
”
objektivńıho

kontrapunktu“ v době renesance vývoj směřoval směrem k subjektivizaci, která vr-

cholila v době Wagnera. Ve stejném smyslu hovořil o přetlačováńı estetiky hod-

noty s účinkovou estetikou. V hudbě, i v daľśıch uměńıch, pozoroval po roce 1920

obracej́ıćı se tendenci zpět k objektivismu.53

Moritz Geiger ve své teorii otevřeně vycházel z přelomové knihy Eduarda

k objekt̊um s lidskou podstatou. Pfänder byl dokonce toho názoru, že sentimenty určuj́ı naš́ı
otevřenost (či uzavřenost) světu. Íngrid Vendrell Ferran, “The Emotions in Early Phenomeno-
logy,”Studia Phænomenologica XV (2015): 358.

51 Důraz na autentický př́ıstup a odmı́táńı
”
p̊usob́ıćıch“ uměleckých předmět̊u jsou obecně

př́ıznačné pro realistickou fenomenologii. Stejně jako Hanslick a Geiger neuznával p̊usob́ıćı
umělecká d́ıla Waldemar Conrad (1878–1915). O adekvátńım vńımáńı hudebńıho d́ıla přemýšlel
i Roman Ingarden (1893–1970), jenž se po uměńı literatury nejv́ıce zaj́ımal o hudbu. O jed-
notlivých uměleckých druźıch a jejich vrstevnatosti psal německý filozof Nicolai Hartmann
(1882–1950). Sentimentálńı pocity pojil s tzv. vnitřńı vrstvou pozad́ı, která je silně subjektivńı
a neanalyzovatelná. Stratilková, Vývoj fenomenologického myšleńı o hudbě, 39–45.

52 Moritz Geiger, “Beiträge zur Phänomenologie des ästhetischen Genusses,”Jahrbuch für Philo-
sophie und phänomenologische Forschung 1 (1913): 632–635.

53 Moritz Geiger, The significance of art. A phenomenological approach to aesthetics (Washington,
D.C.: Center for advanced research in phenomenology & University press of America, 1986),
82–84.
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Hanslicka O hudebńım krásnu, poprvé publikované roku 1854.54 Hanslick do hu-

debńıho krásna striktně odmı́tal zahrnovat jakýkoliv vněǰśı obsah, neuznával tedy

jiné významy než ty hudebńı – výhradně tónové povahy. Hudba svými prostředky

neńı schopna zobrazit afekty nebo city, respektive je schopna vyjádřit pouze pohyb

a dynamiku. Posláńım hudby neńı morálńı účinek. To vše podporovalo Hanslickovu

snahu o necitovou estetiku, o zkoumáńı krásného objektu a ne vńımaj́ıćıho subjektu.

Eduard Hanslick v hudbě rozlǐsoval formu a obsah. Obsah ve smyslu prvotńı

myšlenky, jež naplňuje formu, čistě hudebńı obsah tónové povahy, ne slovńı ani

tematické. Při estetickém vńımáńı muśı být rozum a cit recipienta v rovnováze.

Pokud je duševńı stav recipienta vyveden z rovnováhy sentimentalitou či radost́ı, pak

se nejedná o vńımáńı, ale ćıtěńı. Estetické slyšeńı je náročný soustředěný poslech,

sleduj́ıćı skladbu v jej́ı celistvosti.

Odmı́táńı neestetických emoćı a zaměřeńı se na podstatu hudby šlo ruku

v ruce s fenomenologickými metodami nově postulovanými Edmundem Husserlem.

V návaznosti na Eduarda Hanslicka rozpracovával Moritz Geiger estetické pojmy

zaĺıbeńı a požitek.55 Uvedl, že bývaj́ı často zaměňovány a pro otázku hodnoty r̊uzně

upřednostňovány.56 O zaĺıbeńı psal jako o před-intelektuálńım postoji, který přináš́ı

pozitivńı či negativńı odpověd’ na otázku, zda se nám předmět (d́ılo) ĺıb́ı nebo ne.

Náš př́ıstup tedy teprve určuje. Proto je zde subjekt aktivńı ve vztahu k objektu.

Nepodřizuje se mu, ale zauj́ımá sv̊uj postoj, rozhoduje se. Oproti tomu požitek

neńı takto dvoupólovým postojem, je emocionálńı reakćı. Subjekt z̊ustává pasivńı,

přesněji řečeno, je aktivńı jen do té mı́ry, že na sebe nechává objekt jakkoliv p̊usobit.

Požitek nezaj́ımá estetická hodnota, nýbrž pouze emoce vyvolané objektem. Pokud

však dojte u zaĺıbeńı k pozitivńı či negativńı reakci, subjekt je otevřen hodnotovým

kvalitám d́ıla.
”
Zaĺıbeńı má zrak, požitek je slepý.“57 V Geigerově pojet́ı je estetický

požitek dán zejména samotným postojem než předmětem, ke kterému se vědomı́

54 Eduard Hanslick, O hudebńım krásnu (Praha: Supraphon, 1973).
55 V německém a anglickém jazyce Gefallen/Pleasure a Genussen/Enjoyment.
56 Dle Geigera je to zapř́ıčiněno t́ım, že s výjimkou němčiny jsou označeńı v jiných jazyćıch

nepřesná a matoućı.; Geiger, The significance of art, 62.
57 Tamtéž, 63.
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vztahuje.58

Opravdové estetické prož́ıváńı zahrnuje ve většině př́ıpad̊u zaĺıbeńı i požitek.

Jednotlivě pak převažuje jedno či druhé. Zvláštńı moment nastává v konfliktu obou

př́ıstup̊u. V situaci, kdy např́ıklad v́ıme o nehodnotě sentimentálńı melodie, kterou

slyš́ıme. Nećıt́ıme k ńı zaĺıbeńı. Jsme však schopni si ji už́ıvat, emocionálně prož́ıvat.

Jako bychom slyšeli hlas našeho estetického svědomı́, na který naše emoce neberou

zřetel.59

Pohledy estetiky se r̊uzńı právě v upřednostněńı zaĺıbeńı nebo požitku. Este-

tika zaĺıbeńı pátrá po estetické hodnotě jako kvalitě objektu. Objektivita fenoménu

nesmı́ být matena konkrétńım nebo aktuálńım vńımáńım, které se r̊uzńı podle sub-

jektu. Geiger to přirovnal k chuti ovoce, tedy že chutná sice každému jinak, ale jsme

schopni se shodnout, jestli chutná sladce či slaně. U požitkové estetiky je situace jiná.

Nejprve se snaž́ı analyzovat požitek, o umělecké d́ılo se zaj́ımá až poté. Geiger řekl,

že estetika požitku je vlastně estetikou účinku. Je nutno tento účinek zkoumat, pokud

chceme vědět, co jej zp̊usobilo. Tvrdil, že pro estetiku účinku neńı estetická hodnota

nezávislou kvalitou objektu, nebot’ je u uměleckého d́ıla definována předpokládanou

produkćı určitého efektu.60

U estetického prožitku dále Geiger rozlǐsoval vněǰśı a vnitřńı koncentraci. Pouze

vněǰśı koncentrace je však podle něj specificky estetickým postojem – adekvátńım

estetickým prožitkem, který rozhoduje o hodnotě d́ıla. Vněǰśı koncentrace poj́ımá

umělecké d́ılo jako jedinečný objekt, zaj́ımá se o jeho formu, strukturu, každý detail.

Vnitřńı koncentrace je k takovýmto vlastnostem d́ıla lhostejná. Slouž́ı k produkci

požitku a r̊uzných cit̊u. Pokud by jedinou funkćı uměńı mělo být vyvoláńı emoćı, ni-

jak by se podle Geigera nelǐsilo od intoxikace, např́ıklad alkoholem či opiáty. Takový

př́ıstup označuje za pseudoestetický.61

58 Tamtéž, 62–63.
59 Tamtéž, 64.
60 Tamtéž, 65–68.
61 Tamtéž, 80.
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Sentimentalitu považoval M. Geiger za typický př́ıklad prožitku s vnitřńı kon-

centraćı. Přirovnal ji k př́ıkladu klidné večerńı krajiny, ve které se procháźıme.

Jsme okouzleni prostřed́ım, atmosférou, barvami, ale nic z toho se nám nevyje-

vuje v detailu. Žijeme v pocitech, které krajina vyvolává. Naše psychika se ne-

zaměřuje na krajinu, ale na pocity z ńı. Tak funguje vnitřńı koncentrace – jako

přirozené vćıtěńı a volné fantaźırováńı s mizivým zájmem o vlastńı př́ıčinu.62 Dı́lo

z̊ustává vně skutečného psychického hlediska, jež sleduje naše pocity. Geiger použ́ıval

také termı́n diletantismus. V žádném jiném uměńı jej neńı při prožitku tolik jako

právě u hudby. Diletanti se nechávaj́ı nést na vlně nesoućı je do nálady, ve které

mohou sńıt.63 Přesto, pokud je sentiment směřován ke svému zdroji a nikoli k vy-

volaným emoćım, je stále podle Geigera možno hovořit o adekvátńım estetickém

prož́ıváńı.64

Sentimentalitě stejně jako vnitřńı koncentraci přisuzoval Geiger několik zdroj̊u,

např́ıklad pohodlnost. Zat́ımco vněǰśı koncentrace vyžaduje mentálńı námahu, sen-

timentalita a vnitřńı koncentrace se svým minimálńım úsiĺım stávaj́ı rekreaćı, což

šlo ruku v ruce potřebám buržoazie post-romantické éry.65 M. Geiger dokonce

docházel k určitým povahovým rys̊um a lidským vlastnostem, které se s vnitřńı

koncentraćı poj́ı nejčastěji. Např́ıklad introverti častěji postrádaj́ı vnitřńı vyrovna-

nost a unikaj́ı z reálného světa do koneǰsivých představ. Nebo obdob́ı dosṕıváńı,

kdy jsme přecitlivěĺı; citlivé ženské povahy, které označoval za autoestetické – tedy

ćıt́ıćı požitek téměř ze všeho. Sentimentalitu podńıtila také demokratizace uměńı,

zpř́ıstupňuj́ıćı d́ıla široké veřejnosti.66

62 Tamtéž, 79.
63 Nelson Orringer ve své studii na téma estetického prožitku u Geigera a Ortegy y Gasset přeložil

Geiger̊uv termı́n
”
Zustandgefühle“ jako

”
situational sentiments“ – tedy situačńı sentimenty.

Geiger jej použ́ıval ve stati Beiträge zur Phänomenologie des ästhetischen Genusses a stanovil,
že ačkoliv jsou situačńı sentimenty nějakým zp̊usobem propojeny s požitkem, nejsou však
jej́ı nutnou součást́ı. Někdy celý požitek mohou pohltit, zvýšit i pośılit jeho obsah z pohledu
subjektu a přinést mu nadbytečné potěšeńı, podobné zmı́něné intoxikaci. Orringer, “Esthetic
Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger,”41.

64 Tamtéž, 53.
65 Zde např́ıklad vid́ıme sociologický kontext, který byl zmı́něn v definici sentimentality v úvodu

této práce.
66 Geiger, The significance of art, 79–90.
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3.3 José Ortega y Gasset: dehumanizace uměńı

Španělský filozof José Ortega y Gasset (1883–1955) se tématu uměńı nevěnoval

často. Velkou část jeho odkazu tvoř́ı myšlenky směřuj́ıćı ke společnosti. V úvahách

o uměńı se ostatně sociologie rovněž uplatňuje. Mezi lety 1905 a 1911 studoval na

německých univerzitách v Lipsku, Berĺıně a Marburgu. Na posledńım jmenovaném

mı́stě jej nadchla metodika fenomenologie. V eseji Dehumanizace uměńı reflektoval

moderńı uměńı se snahou o jeho fenomenologické pojet́ı.

Ortega y Gasset shodně s Hanslickem i Geigerem spatřoval v uměńı romantismu

vyvrcholeńı subjektivizace uměńı.67 Označil to za dobu, kdy skladatelé komponovali

hudbu bud́ıćı emoce a lidé se do ńı vcit’ovali. Snažil se analyzovat d̊uvod tohoto

poč́ınáńı zejména u recipienta a jeho estetického prož́ıváńı. Hlavńı d̊uvod nacházel

v předpokladu, že člověka láká takové uměńı, ve kterém si může představovat sebe

v nějaké roli. Řekl, že pro většinu lid́ı znamená estetický požitek fantaźırováńı nad

lidskými osudy a vášněmi, jako by byly reálné. Veřejnost pak oceňovala taková

umělecká d́ıla, která toto umožňovala, když recipient̊um poskytovala pocit, že ob-

jektu rozumı́. A nejen objektu, ale také pohnut́ı umělce, jenž do d́ıla přetvořil své

bolesti a lásky. Ve vizuálńım uměńı je tento rys ještě umocněn ztvárněńım po-

stav či krajiny. Od reálného života se takový estetický zážitek lǐśı pouze menš́ı

utilitárnost́ı, intenzitou a absenćı nepř́ıjemných následk̊u.68 Toto pojet́ı umělecké

tvorby Ortega y Gasset zavrhoval:
”
[...] zaob́ıráńı se lidským v umělecké tvorbě je

ve své podstatě neslučitelné se striktně estetickou funkćı.“69 Eduard Hanslick byl

v tomto ohledu ještě razantněǰśı, psal, že hudba nemá vzor v př́ırodě, nebot’ neob-

sahuje žádný pojmový obsah.70

V tomto kontextu dával Ortega y Gasset do kontrastu uměńı romantismu i rea-

67 Bĺızkost s Geigerovou koncepćı neńı náhodná. Ortega y Gasset četl fenomenologickou ročenku
z roku 1913 a pravděpodobně studoval i spis M. Geigera. Stratilková, Vývoj fenomenologického
myšleńı o hudbě, 112–113.

68 Ortega y Gasset, Eseje o umeńı (Bratislava: Archa, 1994), 11.
69 Tamtéž, 12.
70 Hanslick, O hudebńım krásnu, 62.
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lismu oproti moderńımu uměńı 20. stolet́ı. Stejně jako Moritz Geiger volal po větš́ı

objektivitě. Zaujal ovšem ještě radikálněǰśı postoj. Tradičńı uměńı považoval za
”
ex-

trakt ze života“ a jeho výsledky byly podle něho uměleckými d́ıly jen částečně.
”
Ve

skutečnosti však je to tak, že umělecký objekt je uměleckým jen do té mı́ry, do jaké

neńı reálným.“71 Stejně tak se hudba v 19. stolet́ı snažila ztvárňovat fiktivńı verzi

lidské reality. Ortega y Gasset sem řadil jak Beethovena tak i Wagnera, bĺıže však

př́ıklady nekonkretizoval.

V moderńım uměńı včetně hudby (konkrétně dvacátých let 20. stolet́ı) identifi-

koval určité společné prvky: dehumanizaci uměńı, vyvarováńı se živým tvar̊um, ten-

denci uměleckého d́ıla nebýt nič́ım jiným než uměleckým d́ılem, naźıráńı na uměńı

jako na hru a nic v́ıc, ironii jako podstatu d́ıla, odmı́táńı jakékoliv falešnosti, vyva-

rováńı se transcendentnosti.72 Ve své době shledával nejprogresivněǰśı uplatňováńı

výše zmı́něného v poezii (Mallarmé) a v hudbě v čele s Debussym, který tvořil uměńı

zvuku. Podle Ortegy y Gasset moderńı uměńı potřebuje otevřenou mysl recipienta,

aby mohly být probuzeny druhotné emoce, které jsou estetické. Patř́ı
”
[...] do psy-

chické sféry velmi odlǐsné od té, která je součást́ı primárńıho lidského života.“73

Nejen umělci mladš́ı generace, ale všichni umělci nemohou zcela popř́ıt tradici

svého uměńı. Věd́ı, co jejich době předcházelo a vždy to nějak, třeba i podvědomě,

reflektuj́ı. Vytvořit d́ılo, které by nemělo žádný smysl a vzor v realitě, je velmi

obt́ıžné. Podstatou však má být zobrazováńı idej́ı objekt̊u, ne pouhých věćı jako

doposud. Moderńı uměńı se zbavuje patosu, ale jeho inspirace je komická – většina

lid́ı ji označuje za frašku. Působ́ı tak i proto, že nemá žádnou tradici, resp. ta se

ještě nestačila zformovat.74 Ortega y Gasset dodával, že moderna je skromná, ne aro-

gantńı. Stejně tak považoval za nemožné zř́ıci se reálných tvar̊u, např. ve vizuálńım

uměńı i jednoduchý obrys může připomı́nat postavu či jiný objekt ze skutečného

světa. V hudbě by se dalo hovořit o podobnosti s př́ırodńımi zvuky. Účelem tedy

71 Ortega y Gasset, Eseje o umeńı, 12.
72 Tamtéž, 15.
73 Tamtéž, 21.
74 Tamtéž, 38.
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neńı zcela se zř́ıci reálných prvk̊u, nebot’ to je nemožné, nýbrž
”
aktivně se pod́ılet

na dehumanizaci“ – tedy snažit se o originálńı ztvárněńı.75

Dehumanizace znamená, že uměńı nepředst́ırá realitu, takže se recipienti ne-

mohou vćıtit do rozličných děj̊u a roĺı, které d́ıla často ukazuj́ı.76
”
Estetické gesto

nikdy nepocháźı z melancholie či úsměvu.“77 José Ortega y Gasset vycházel z toho,

že emoce vyvolané během prožitku jsou mechanickým, automatickým reflexem,

nevědomým fenoménem. Proto bylo potřeba svou mysl při recepci přizp̊usobit.

Prostředky k dehumanizaci uměńı jsou např́ıklad metafora či zobrazováńı věćı z jiné,

netradičńı perspektivy. Vyjevuj́ı vlastńı podstatu věci.

Problém nepochopeńı dehumanizovaného uměńı a nezájem ze strany veřejnosti

Ortegu y Gasset nijak net́ıžil. Stejně jako Geiger masové rozš́ı̌reńı uměńı nev́ıtal.

Lidé mohou těžce porozumět něčemu, co nemá tradici v jejich kraji. Podle něj byla

přirozená paralelńı existence tzv. vysokého uměńı, pro které má pochopeńı menšina,

a ńızkého (neopravdového) uměńı, kterému rozumı́ většina lid́ı. Nejde však o nepo-

chopeńı zp̊usobené př́ılǐsnou složitost́ı. Neřekli bychom, že Debussyho a Stravinského

hudba je složitěǰśı než Wagnerova či Mendelssohnova. Nová hudba
”
[...] jest ve svém

postupu nadmı́ru prostá, ale inspiroval ji duchovńı postoj, který je zcela ciźı myšleńı

davu. Neńı tedy ona hudba nepopulárńı, protože je nesnadná – je nesnadná, protože

je nepopulárńı.“78 Na jiném mı́stě Ortega y Gasset zmı́nil, že nové uměńı vznešený

obsah postrádá. Transcendentalismu, jenž dával uměńı vysoký společenský význam,

se mlad́ı umělci ve prospěch své věci zřekli. Usilovali o uměńı bez nárok̊u. Progresiv-

nost mladé generace Ortega přisuzoval mimo jiné poč́ınaj́ıćımu věku jinošstv́ı, oproti

75 Tamtéž, 21.
76 Někteř́ı teoretikové, např́ıklad portugalská hudebńı teoretička Maria João Nevesová, se podi-

vovali, proč Ortega y Gasset zvolil termı́n dehumanizace. Lidský aspekt v uměńı považuj́ı za
základńı. Obzvlášt’ oponuj́ı př́ıpadem, kdy Ortega y Gasset jako př́ıklad jmenuje Debussyho
hudbu. Debussy sám se ke kompozici Printemps (Jaro) z roku 1881 vyjádřil, že jeho inspiraćı
byly lidské bytosti a př́ıroda. Ve stejné studii sama autorka jako př́ıkladnou hudebńı formu
v

”
dehumanizovaném“ ortegovském podáńı jmenuje arabesku. Maria João Nevesová, “The

Dehumanization of Art. Ortega y Gasset’s Vision of New Music,”374–375.
77 Ortega y Gasset, Eseje o umeńı, 25.
78 José Ortega y Gasset, “Musicalia,”in Smrt a zmrtvýchvstáńı (Brno: Jan V. Pojer, 1938), 39–40.
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kultu stář́ı a moudrosti, jenž do té doby panoval.79

Estetický prožitek nemá skýtat útěchu, nýbrž vyžaduje určité zapojeńı mysli.

Ortega y Gasset v návaznosti na Geigera také zmiňoval určité lidské vlastnosti

nezbytné pro adekvátńı estetické vńımáńı a porozuměńı. Je potřeba umělecké sensi-

tivity – moderńımu uměńı rozumı́ pouze umělci, ale nemyslel jen ty, kteř́ı tvoř́ı, ale

i ty, kteř́ı uměńı přirozeně rozumı́. Podobně jako Geiger rozlǐsoval vněǰśı a vnitřńı

koncentraci hovořil Ortega y Gasset o vnitřńı soustředěnosti – ponořeńı se do

vlastńıch niterných pocit̊u – a soustředěńı k vněǰsku, kdy jsme ostražit́ı ke všem

detail̊um.80 Paralelu lze pozorovat i s Bulloughovým konceptem psychické distance,

jej́ım pře-distancováńım a pod-distantováńım.81 Ortega y Gasset r̊uzně citově za-

pojené vńımáńı přirovnal ke vzdálenosti k určitému objektu.82 Uvedl ji př́ıkladem,

kdy slavný muž umı́rá ve své ložnici, obklopen miluj́ıćı ženou, zasahuj́ıćım dokto-

rem, žurnalistou a maĺı̌rem. Každý ze zúčastněných je jinak emocionálně a duševně

zapojen. S největš́ı distanćı a zároveň s nejmenš́ı citovou účast́ı scénu poj́ımá maĺı̌r.

Jeho pohled je nezainteresovaný, lhostejný až nelidský.83

Sentimentalita podle Ortegy y Gasset znamenala představováńı si vlastńıho

života, žit́ı svého př́ıběhu skrze uměńı. Sentimentálńı zapojeńı nazýval lidským re-

flexem, automatickým př́ıstupem. Taková zainteresovanost subjektu zabraňuje, aby

poj́ımal d́ılo v objektivńı čistotě.
”
Namı́sto toho, aby subjekt měl požitek z uměleckého

objektu, má požitek sám za sebe, d́ılo bylo jen př́ıčinou a alkoholem jeho radosti.“84

To je zcela v rozd́ılu s estetický prožitkem, který muśı být d̊umyslným a rozumem

motivovaným postojem, vědomým přizp̊usobeńım našich smyslových orgán̊u.

79 Ortega y Gasset, Eseje o umeńı, 41.
80 Ortega y Gasset, “Musicalia,”52.
81 Lenka Dostálová, “Problematika estetické distance: Edward Bullough a Ortega y Gas-

set,”(diplomová práce, České Budějovice: Jihočeská Univerzita v Českých Budějovićıch, 2009).
82 Se slovem distance dále jako s významněǰśım pojmem nepracoval. Kladl d̊uraz sṕı̌se na

znázorněńı variability postoje k objekt̊um. Výše zmı́něná autorka Maria João Nevesová ji
však zd̊urazňovala a nazývala duchovńı distanćı, Leon Livingstone ve své studii o Ortegovi y
Gasset a jeho filozofii uměńı stejně tak hovořil o sentimentálńı distanci. Maria João Nevesová,
“The Dehumanization of Art. Ortega y Gasset’s Vision of New Music,”366. Leon Livingstone,
“Ortega y Gasset’s Philosophy of Art,”PMLA 67, 5 (1952): 629.

83 Ortega y Gasset, Eseje o umeńı, 15–19.
84 Tamtéž, 25.
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Moritz Geiger použ́ıval pro sentiment termı́n Gefühl (pocit), Ortega y Gasset sen-

timiento, oba těmto pojmům ud́ıleli i metafyzický význam. Zat́ımco Geiger rozlǐsoval

jeden sentimentálńı akt, Ortega y Gasset byl toho názoru, že estetický prožitek

vyžaduje existenci dvou. Prvńı pozoroval v okamžiku, kdy se vlastńı já přestane

zaob́ırat prvotńım dojmem z uměleckého objektu. Teprve potom zač́ınáme vńımat

výjev v pozad́ı d́ıla. Protože právě v tomto momentu je mysl schopna rozlǐsit meta-

forický význam (vlastńı všem uměleckým d́ıl̊um), jedná se o estetický akt.85

3.4 Ivor Armstrong Richards: sentimentalita jako výraz

Docela jiný úhel pohledu prezentoval anglický literárńı teoretik a básńık Ivor Arm-

strong Richards (1893–1979), jeden z prvńıch autor̊u směru Nová kritika. Zaj́ımal

se o účinky uměleckých děl na lidské vědomı́ s inspiraćı v behaviorismu a tvarové

psychologii. Ačkoliv v oblasti teorie uměńı ostře kritizoval myšlenky estetického for-

malismu, na poli kritiky mu však nakonec nebyly tak vzdáleny. Kritika by se podle

něj např́ıklad neměla zabývat kontextem d́ıla či osobnost́ı umělce.86

Jeho studie, publikovaná ve zkrácené87 a podrobněǰśı verzi88 z let 1926 a 1929, je

sondou do dobového použ́ıváńı termı́nu sentimentalita z pohledu literárńıho vědce.

Sṕı̌se než zdroji sentimentality se autor zabýval t́ım, v jakém smyslu je v od-

borném i hovorovém jazyce pojem sentimentalita použ́ıván.89 Motivem pro napsáńı

tohoto textu se Richardsovi stal dojem, že označeńı sentimentalita slýchá mnohem

častěji, a to na úkor slova
”
silly“ (hloupý), jež se k podobnému účelu použ́ıvalo ještě

85 Nelson R. Orringer, “Esthetic Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger,”50–51.
86 Gabriela Nováková, “Vybrané kapitoly z teorie literárńıho d́ıla – Ruský formalismus a Nová

kritika,”(diplomová práce, Brno: Masarykova Univerzita v Brně, 2015), 32–34.
87 Ivor A. Richards, “Sentimentality,”The Forum 9 (1926): 384–391. Tato kratš́ı verze textu je

ochuzena o konkrétńı informace k výsledk̊um experimentu a o specifičtěǰśı typologii sentimen-
tality.

88 Prvńı vydáńı pocháźı z roku 1929, tato diplomová práce vycháźı z dostupného druhého vydáńı
(1930). Ivor A. Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”in Practical Criticism (London: Kegan
Paul, Trench, Trübner & Co., 1930), 255–270.

89 V roce 1967 vznikla studie What is Sentimentality? Briana Wilkieho, která rovněž mapo-
vala význam použ́ıváńı výrazu sentimentalita v literatuře. Wilkie, “What is Sentimenta-
lity?,”564–575.
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dř́ıve.

Na počátku textu se vyjádřil, že výraz
”
sentimentalita“ nemůže být jed-

noduše definován pomoćı konkrétńıho termı́nu. Fakt, že se tento pojem četně už́ıvá

v r̊uzných významech – např́ıklad jako uhlazená urážka, zamlžené označeńı se

společenským dopadem či jako silněǰśı označeńı než
”
neĺıb́ı se mi“ – Richardse přiměl

i k menš́ımu experimentu. Odborné a laické veřejnosti předložil několik básńı bez

znalosti autorstv́ı. Jejich úkolem bylo je po týdnu studováńı anonymně zhodnotit.

Kromě toho, že se potvrdila jeho hypotéza, že kvalitńı d́ılo nelze jednoznačně určit

a teprve jméno autora ve velké mı́̌re určuje hodnoceńı, bylo výsledkem také to, že

u výrazu
”
sentimentálńı“ bylo možné rozlǐsit několik druh̊u významů.90

Hlavńı a nejrozš́ı̌reněǰśı význam nazval kvantitativńım typem. Sentimentálńımi

označujeme ty emocionálńı reakce, které jsou vzhledem k situaci přemrštěné. Emoce

jsou lehce spuštěny a dále nekontrolovány. Jak často a v jaké mı́̌re se tyto situace

děj́ı, záviśı i na dosavadńıch zkušenostech jedince. Richards trefně dodal, že pro

odsouzeńı neadekvátńı reakce je nutno opatrně stanovit tu správnou. Dále zmı́nil

(stejně jako Bullough, Geiger a Ortega y Gasset), že existuj́ı
”
zvláštńı okolnosti“,

jež lidský sentimentalismus ovlivňuj́ı a zvyšuj́ı. Jmenoval drogy, počaśı, únavu, ne-

moc, konkrétně v hudbě zmı́nil pouze
”
[...] určité rytmy, jako v př́ıpadě dechovky“91

a zvuky, které p̊usob́ı sentimentálně pravděpodobně skrze asociace (trubka a zpěv

slav́ıka). Také jmenoval věk dosṕıváńı jako nejen zvláště sentimentálńı, ale poukázal

i na to, že samotńı dosṕıvaj́ıćı často použ́ıvaj́ı slovo
”
sentimentálńı“ směrem k určité

osobě.92

Kvalitativńı typ představuje užit́ı sentimentality jako ekvivalent pro výraz
”
su-

rový“ (crude) – tedy opak k rafinovaným (rafined) emoćım. Charakter obou druh̊u

emoćı nezahrnuje intenzitu. Richards se domńıval, že surové emoce jsou zp̊usobovány

všemožnými situacemi, zat́ımco rafinované (uhlazené) emoce jen určitými. Uhla-

90 Richards, “Sentimentality,”384–386.
91 Richards, “Sentimentality,”386.
92 Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”257–259.
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zeným emoćım obecně přisuzujeme větš́ı hodnotu, to však v některých př́ıpadech

může být i zaváděj́ıćı.93

Mezi kvantitativńım a kvalitativńım typem použ́ıváńı výrazu sentimentálńı se

často rozlǐsuje, nebo máme na mysli oboj́ı současně. Podle Richardse se při užit́ı

označeńı sentimentálńı směrem k lidskému výtvoru málo rozeznává, zda je myšlen

autor, jenž byl při tvorbě emocionálně pohnutý, nebo vlastńı citové zapojeńı recipi-

enta. Ačkoliv existuj́ı př́ıpady, kdy jsou myšleny oba tyto momenty, tedy sentimen-

talita autora i diváka, nejčastěji lidé označeńı voĺı na základě vlastńıch pocit̊u z re-

cepce. Oba typy sentimentality zahrnuj́ı i moment, kdy rozlǐsujeme a komparujeme

vlastnosti dvou objekt̊u. Ř́ıkáme, že toto je sentimentálńı, tohle zase ne. S t́ım se

poj́ı i d̊uležitá a podle Richardse pozitivńı vlastnost sentimentality – tedy jej́ı morálńı

vyzněńı, které zároveň označuje méněcennost, což je zásadńı při našem hodnoceńı.

Ačkoliv tuto vlastnost Richards vyzdvihoval, na rozd́ıl od výše zmı́něných autor̊u ne-

volal po smysluplněǰśım uměńı či objektivńı a obecně platné recepci.
”
Naše vlastńı

emoce nejsou tak svobodné, tak bohaté a tak r̊uznorodé, abychom si mohli dovolit

být netolerantńı k ostatńım a dostatečně sebejist́ı ve stanovováńı našich vlastńıch

standard̊u jako univerzálně platných.“94

Třet́ım typem je
”
[...] trvalý, organizovaný systém dispozic“,95 vycházej́ıćı z psy-

chologického pojet́ı sentimentu. Jedná se o dlouhodobé a komplexńı nastaveńı mysli

sṕı̌se než o okamžitou reakci na podnět. Jako př́ıklad takového sentimentu uvedl Ri-

chards lásku. Formuje se na základě našich zkušenost́ı, je ovlivňována i společenským

kontextem.96 Přesto bývá i taková sentimentalita nevhodná, nebot’ zaměřuje pozor-

93 Tamtéž, 258–259.
94 Ovšem tato pasáž v pozděǰśı verzi studie zcela chyb́ı. Richards, “Sentimentality,”391. Pro

srovnáńı citujme slova Ortegy y Gasset:
”
Umělecké d́ılo je opravdu jako krajina, která se

nejkrásněji projev́ı, d́ıváme–li se na ni pod určitým zorným úhlem nebo z jistého hlediska. Ba
věř́ım, že bychom musili, chtěj́ıce zachránit hudbu a maĺıřstv́ı před ztroskotáńım, jež je ohrožuje,
sestaviti co nejrychleji katechismus vychutnáváńı, disciplinu a techniku prožitku, uměńı nad
uměńı.“ Ortega y Gasset,“Musicalia,”51.

95 I. Richards přesněǰśı název tohoto druhu nestanovil. Russo, I. A. Richards: His Life and Work,
311.

96 Např́ıklad přijet́ı sentimentalismu u muž̊u – v romantismu se tolerovalo mnohem v́ıce, v Ri-
chardsově době se zdálo být nepřijatelné.
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nost pouze na určitý aspekt z mnoha, nebo takový aspekt zcela nahrad́ı smyšlenou si-

tuaćı, jež dokonce s p̊uvodńım d́ılem nemuśı mı́t nic společného. Potlačováńı a odsu-

zováńı cit̊u považoval Richards za mnohem horš́ı než jejich přijet́ı. Dokonce spatřoval

p̊uvod sentimentality v osobńıch zábranách a potlačováńı emoćı. Jedince, pro které

plat́ı tento třet́ı typ, označil za oběti. Jejich problémem neńı př́ılǐsná intenzita

cit̊u, ale právě jejich nedostatek zp̊usobený úzkým pohledem na svět a podléháńım

módńım vlnám. Proto je jejich reakce až moc jednoduchá.97

Sentimentálńı recepce uměleckých děl, zde konkrétně čteńı básńı, je špatná v tom,

že je omezená
”
[...] na jeden stereotypńı, nereprezentativńı aspekt vyvolané situace.“98

Ačkoliv si byl Richards vědom toho, že umělecká d́ıla nelze tvořit jednotně, zmı́nil

určité faktory, které mohou při tvorbě básńı pozděǰśımu sentimentálńımu př́ıstupu

zabránit. Těmi by měly být
”
[...]dostatečná bĺızkost, konkrétnost a soudržnost pre-

zentovaných situaćı.“99

Na p̊uvodńı studii I. A. Richardse odkazoval Michael Tanner ve své stejnojmenné

stati z roku 1976, o které pojedná následuj́ıćı podkapitola.100

3.5 Michael Tanner: sentimentalita jako výraz v hudebńı

oblasti

”
Sentimentalita si zaslouž́ı, aby byla brána vážněji, než se bere ona sama.“101

Mezi prvńımi texty vzniklými po 2. světové válce je esej Sentimentality (1976)

britského filozofa Michaela Tannera (*1935) k tématu hudebńı sentimentality

nejpř́ınosněǰśı. V jeho stati pozorujeme prvńı pokus o komparaci a organizaci

některých dosavadńıch pojet́ı sentimentality spolu s vysledováńım spouštěč̊u, které

97 Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”269–270.
98 Chatterjee, Understanding I. A. Richard’s Principles of Literary Criticism, 227.
99 Tamtéž, 264.
100 Michael Tanner považoval za nejvýznamněǰśı právě Richardsovu snahu o zmapováńı a zor-

ganizováńı problematiky sentimentality. Michael Tanner, “Sentimentality,”Proceedings of the
Aristotelian Society 77 (1976–1977): 129.

101 Tanner, “Sentimentality,”146.
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sentimentalitu vyvolávaj́ı. Tanner si byl vědom obt́ıžnosti svého zkoumáńı, kv̊uli nee-

xistenci konceptu a rovněž kv̊uli tomu, že
”
[...] za sentimentálńı je obecně považována

věťsina lidských emoćı.“ Př́ınosem je Tanner̊uv zájem v hudbě, který je patrný

v častěǰśım hledáńı poj́ıtek a př́ıklad̊u v oblasti hudebńıho uměńı. I přesto však

nebyl v otázkách hudebńı řeči př́ılǐs konkrétńı.

Hlavńımi texty, z nichž Tanner vycházel, jsou výše zmı́něná studie Ivora A. Ri-

chardse a krátká poznámka Oscara Wilda z dopisu adresovanému Lordu Alfredu

Douglasovi, kterého Wilde obvinil z povrchnosti.102 Wilde Lorda Douglase označil

za typického sentimentalistu, jenž touž́ı po emoćıch
”
bez placeńı“ a je v srdci cyni-

kem.103 Podle Tannera Oscar Wilde trefně vystihl obecně platný význam sentimen-

tality, tedy že se jedná o emoce, které jsou nezasloužené. Recipient si je nepřivodil

vlastńım přičiněńım na základě svých vlastńıch skutečných skutk̊u a chováńı – pouze

se těš́ı pocit̊um, za které
”
nezaplatil“.104

Ivor A. Richards zmı́nil, že prvńı a třet́ı typ sentimentality – př́ılǐsné emoce

a obecně přehnaně citlivý stav mysli – jsou neadekvátńı vzhledem ke své př́ıčině

(objektu). Michael Tanner k tomu dodal, že sentimentálńı pocity maj́ı tendenci se

od takové př́ıčiny odpoutat a stát se autonomńı. Dále se domńıval, že často ani

žádnou výchoźı situaci mı́t nemuśı. Demonstroval to na př́ıkladu instrumentálńı

hudby, u které nelze v obecném slova smyslu ř́ıci, že by takovou př́ıčinu obsahovala.

I v př́ıpadech programńı hudby: fakt, že byli skladatelé inspirováni nějakými okol-

nostmi podle Tannera neznamená, že tyto okolnosti maj́ı sentimentálně ovlivňovat

posluchače. Přesto se v obou př́ıpadech recipienti často chovaj́ı tak, jako by tam tyto

okolnosti, např́ıklad nějaký objekt byl.105

”
Nejlepš́ı instrumentálńı hudba je ta, která nám nab́ıźı symboly nebo vzory něčeho

s ideálńı intenzitou a balanćı pocit̊u, nejotravněǰśı hudba je taková, která vnucuje

102 Kromě text̊u těchto dvou autor̊u Tanner okrajově polemizoval pouze s Kantem a Spinozou.
Sṕı̌se než o přehled existuj́ıćıch koncept̊u se snažil o hlubš́ı analýzu tématu.

103 Oscar Wilde, dopis Lordu Alfredu Douglasovi, 1897: in The Letters of Oscar Wilde, ed. Rupert
Hart–Davis (London: Rupert Hart–Davis, Ltd., 1962), 501.

104 Tanner, “Sentimentality,”131.
105 Tamtéž, 129–130, 135.

26



iluzi pořádku nebo nab́ıźı úžasný a hrozivý zmatek.“106 Tanner připustil, že hudba

sama o sobě může být sentimentálńı. Podstatu toho nehledal v konkrétńıch kom-

pozičńıch postupech, nýbrž se domńıval, že za to jsou zodpovědné implicitńı objekty,

které hudba představuje. Nejsou však obecnou podmı́nkou, nebot’ existuj́ı i skladby

s implicitńımi objekty, které podle něj nejsou sentimentálńı. Např́ıklad Beethove-

nova symfonie Eroica nese význam
”
heroismu“ a jako sentimentálńı ji Tanner nena-

zval. Naopak Mahlerovo Adagietto pro smyčce a harfu z Páté symfonie označil za

”
[...] sentimentálńı, i když je o ničem.“107

M. Tanner našel v Richardsově i Wildově pojet́ı oporu v názoru, že sentimentálńı

postoj vede k pasivitě mysli. Jedinou aktivitu recipient provede v rozhodnut́ı, jak

moc pasivńı z̊ustane. To souviśı i s rozlǐseńım dvou typ̊u sentimentalist̊u na typ

lid́ı, kteř́ı se životem nechaj́ı unášet a ty jedince, již si nenechaj́ı utéct žádnou

př́ıležitost, aby sv̊uj život prož́ıvali naplno. Prvńı typ se chytá jen některých podnět̊u,

kdežto druhý typ veškerých možných podnět̊u pro sentimentálńı přecitlivělost. Sen-

timentálńı lidé se podle Michaela Tannera vyznačuj́ı: 1. extrémně pohotovou ode-

zvou na podnět, 2. ačkoliv vypadaj́ı nešt’astně, své smutky si ve skutečnosti už́ıvaj́ı,

3. velmi rychle a silně reaguj́ı na nesrovnatelné podněty, 4. vyhýbaj́ı se adekvátńım

a skutečným čin̊um na základě svých reakćı (nevyhýbaj́ı se jen výjimečně).108

Co je tedy obsahem sentimentálńıho vńımáńı? Tuto otázku Michael Tanner ne-

dokázal jednoznačně zodpovědět. Polemizoval s několika vysvětleńımi, ale k žádnému

se nakonec nepřiklonil. Nab́ızelo se např́ıklad, že se jedná o
”
[...] srdečné, soucitné

emoce ve spektru od lásky po zármutek“,109 které v určitých momentech mohou být

nazvány sentimentálńımi. Jenže někteř́ı lidé dokáž́ı u stejných př́ıležitost́ı ćıtit až

hněv či rozhořčeńı, což bychom také nazvali sentimentálńı, ale do zmı́něného spektra

to nezapadá. Právě negativńı až bolestné sentimentálńı emoce pocit’ované např́ıklad

při asociaćıch s neopětovanou láskou dokazuj́ı, že sentimentalita nepřináš́ı pouze

106 Tamtéž, 145.
107 Pátou symfonii zněj́ıćı ve Viscontiho filmu Death in Venice z roku 1971 Michael Tanner

dokonce označil za
”
rozvláčný kýč“. Tamtéž, 137.

108 Tamtéž, 140.
109 Tamtéž, 130.
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potěšeńı. O to překvapivěǰśı jsou momenty, kdy se jedinci nepř́ıjemným emoćım

poddaj́ı namı́sto toho, aby se jim vyhnuli. Důvod, který takov́ı lidé v extrémńıch

př́ıpadech udávaj́ı, zńı, že bolest je pro ně d̊ukazem toho, že jsou naživu. Proto Tan-

ner neopomenul dodat, že sentimentalita neńı produktem zdravé a vyrovnané mysli,

naopak zahrnuje
”
[...] několik druh̊u chorob pocit̊u“.110 Pro nepř́ıjemné i př́ıjemné

sentimentálńı emoce plat́ı, že je člověk prož́ıvá pouze sám pro sebe či kv̊uli sobě.

Takové emoce Tanner, stejně jako Oscar Wilde, spojoval s cynismem. Doplnil i po-

dobnost s krutost́ı.111

Tanner si dále položil otázku, zda se sentimentalita stala historickým fenoménem.

Jeho odpověd’ je přinejmenš́ım unikátńı – domńıval se, že ano, nebot’ většina našich

postoj̊u a pocit̊u k nejzákladněǰśım otázkám života je založena na křest’anské tradici,

jež předpokládá křest’anskou pravdu ve světě i v uměńı. Podle Tannera se křest’anstv́ı

ze současné společnosti vytratilo, proto také sentimentalita patř́ı pouze k odkazu

dř́ıvěǰśı doby.112

3.6 Emoce v hudbě pohledem analytických estetik̊u

Od poloviny 20. stolet́ı vznikla celá řada filozofických, estetických a psychologických

pojednáńı k tématu emoćı v uměńı a v hudbě. Objevily se polemiky okolo relevance

emočńıho obsahu při estetické zkušenosti. Pocity již nebyly přisuzovány pouze umělci

či recipientovi, ale i samotnému uměleckému objektu. V př́ıpadě hudby se tedy emoce

častěji přisuzovaly hudebńı struktuře. Teoretické pole je rozděleno na formalisty,

kteř́ı jakýkoliv nehudebńı obsah odmı́taj́ı a daľśı dva částečně se proĺınaj́ıćı proudy

týkaj́ıćı se exprese hudby : na emotivisty, kteř́ı hudebńı emoce spojuj́ı s autentickým

emočńım prožitkem posluchače, a kognitivisty, kteř́ı existenci spojeńı mezi emocemi a

110 Tamtéž, 135.
111 Tamtéž, 132–135.; Filozofka Mary Midgley (*1919) ve své eseji prezentovala názor, že senti-

mentalita vede k brutalitě. Ta je však ve své podstatě opakem sentimentality, nebot’ zahrnuje
skutečně kruté emoce. Mary Midgley, “Brutality and Sentimentality,”Philosophy 54 (1979):
385.

112 Tanner, “Sentimentality,”145–146.
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hudebńı strukturou přijali, poṕıraj́ı však možnost prožit́ı totožných pocit̊u u r̊uzných

posluchač̊u.113 Na toto téma stále prob́ıhá bohatá a podnětná debata. Právě teo-

rie hudebńı exprese se ukazuje za nezbytné kv̊uli spojeńı s hudebńı sentimentali-

tou prozkoumat. Názory na hudebńı expresi jsou bohaté a nejednotné, z tohoto

d̊uvodu byla pozornost soustředěna na zásadńı myšlenky spojené se sentimentalitou

a představeńı zp̊usobu filozofické práce s t́ımto tématem.114 Dotkneme se také sou-

visej́ıćıho tématu arousal theory – aktivačńı úrovně vzrušeńı, nebot’ předpokládáme

sentimentalitu rovněž za součást odezvy na uměńı.

K oživeńı myšlenky hudby jako emocionálńıho jazyka přispěla známá kniha

z roku 1956 The Language of Music Derycka Cooka (1919–1976). Je na mı́stě stručně

připomenout obsah Cookovy teorie. Tento britský muzikolog a praktický muzi-

kant považoval tehdeǰśı pojednáńı o hudbě za
”
přeintelektovaná a přeestetická“,

odmı́taj́ıćı hudbě přiznat jej́ı přirozenost. Svou teoríı, ve které přǐradil emoce

konkrétńım hudebńım postup̊um a znak̊um, se snažil tento odlidštěný př́ıstup

změnit. Od tempa, metrorytmiky, témbru, dynamiky, charakteru durových,

mollových a chromatických stupnic, až po všechny intervaly a stupně tonálńıho

systému – jednotlivé druhy pocit̊u (smutek, radost, potěšeńı, žal, melancholii apod.)

podrobně rozlǐsil ve struktuře hudby, kterou chápal jako svébytný jazyk.115 Tato

hudebńı řeč má sv̊uj slovńık, syntaktické vazby i kontext, v jejichž rámci je srozu-

mitelná lidem.

Hudbu Cooke považoval za nejemotivněǰśı uměńı. Metaforicky v ńı rozlǐsoval cha-

113 Peter Kivy, Music Alone: Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience (Ithaca:
Cornell University Press, 1990), 146.

114 O přehledné rozděleńı se snaž́ı např́ıklad The Routledge Companion to Philosophy and Mu-
sic nebo The Handbook of Music and Emotion. Theodor Gracyk Andrew Kanya, eds., The
Routledge Companion to Philosophy and Music (London, New York: Routledge, 2011).; Patrik
N. Juslin and John Sloboda, Handbook of music and emotion: theory, research, applications
(Oxford: Oxford University Press, 2012), 15–44.

115 Pro srovnáńı uvád́ıme podobně konkrétńı přǐrazeńı hudebńıch postup̊u jednotlivým emoćım
z hudebně-psychologické knihy Music and Emotions (2001) editované P. N. Juslinem a J. A.
Slobodou. Vycháźı ze spojeńı emocionálńıho výrazu řeči a hudby. Sentimentálnost se podle
autor̊u poj́ı s malým melodickým rozpět́ım, vysokou tónovou výškou a pomalým tempem. Alf
Gabrielsson a Erik Lindström, “The Influence of Musical Structure On Emotional Expres-
sion,”in Music and Emotions: Theory and Research, eds. Patrik N. Juslin and John Sloboda
(New York: Oxford University Press, 2001), 224–248.
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raktery daľśıch uměńı: s architekturou hudbu spojuje formálńı (matematická) struk-

tura, s maĺı̌rstv́ım prezentace fyzického objektu a s literaturou pak použ́ıváńı ja-

zyka k vyjádřeńı emoce. V jednotlivých obdob́ıch hudebńı historie byla nadřazována

určitá složka – ve středověku architektonická, v romantismu literárńı, v impresio-

nismu maĺı̌rská, Nové hudbě autor přisuzoval návrat k architektonické složce.

Emoce, podle Cookovy teorie, stoj́ı na počátku hudebńıho počinu – ve skla-

datelově temperamentu, inspiraci i ve zp̊usobu, jak skladbu tvořil a rovněž, které

hudebńı prvky použil.116 Vše se odraźı v hudebńı řeči skladby, kterou posluchač

nevědomě
”
rozkóduje“ a při poslechu poćıt́ı emoce. Cooke rozlǐsil jednotný hudebńı

jazyk u tonálńı hudby zhruba od 14. stolet́ı, kdy jej skladatelé začali vědomě, sṕı̌se

však intuitivně, použ́ıvat ve svých skladbách. Takové poč́ınáńı skladatel̊u – přenášeńı

pocit̊u do hudby – považoval za lidské a přirozené. Proto stejným zp̊usobem nahĺıžel

na př́ıtomnost emoćı v hudbě.

Mezi emocemi, které Cooke hudebńım znak̊um přǐradil, se
”
sentiment“ či

”
sen-

timentalita“ př́ımo nenacháźı. Protože Cooke návaznost hudby na emoce obhajo-

val, prosazoval taková pojednáváńı absolutńı hudbě, ve kterých odborná hudebńı

terminologie navazuje na pocit’ované emoce.117 Podle něj by se stále mohla zacho-

vat objektivita a rozeznávat hodnota hudebńıho d́ıla. Pouze je třeba se vyvarovat

upřednostněńı určitého hudebńıho výrazu na úkor ostatńıch složek skladby. Coo-

kova teorie hudebńıho jazyka otevřela prostor mnoha otázkám, které se daľśı autoři

snažili zodpovědět. K námi studovanému tématu si také můžeme položit několik

relevantńıch otázek: pokud by posluchač porozuměl hudebńımu jazyku, kdy už se

jedná o sentimentálńı či subjektivńı poslech? Pokud nějaký jazyk existuje, je snad

z principu chtěné, aby ho někdo rozluštil. Znamená to tedy, že by posluchač měl

tento jazyk rozluštit, ale neočekává se empatie a vćıtěńı? Neznamenalo by však

116 Přǐrazováńı p̊uvodu emoćı v hudbě jej́ımu skladateli je hlavńı myšlenkou biografické teorie (The
Biographical Theory), d́ılč́ımu proudu expresivńı teorie.

117 V knize uvedl př́ıklad takovéto analýzy na Mozartově Symfonii č. 40 g moll (K. 550) a Šesté
symfonii e moll Vaughana Williamse. Deryck Cooke, The Language of Music (Oxford: Oxford
University Press, 1959), 232–274.
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takové poč́ınáńı odepř́ıt si lidskou přirozenost?

The Language of Music se po vydáńı stala kontroverzńı a z̊ustala být takto

brána do dnešńıch dńı. Dosud hudebně psychologické experimenty nepotvrdily, ale

ani jasně nevyvrátily řadu Cookových argument̊u. Kniha je bohatá na konkrétńı no-

tové ukázky. Př́ınosné jsou zejména př́ıklady děl, ve kterých r̊uzńı skladatelé využili

stejných postup̊u k efektu téže emoce. K identifikováńı stejných emoćı byl Cooke

nucen volit ze zhudebněných text̊u. To bývá častým terčem kritiky – pokud hudebńı

jazyk existuje, je předpokladem jeho funkčnost i bez textové předlohy.118

Kromě The Language of Music byla pro teorii hudebńı exprese podnětem také

kniha Leonarda B. Meyera Emotion and Meaning in Music z roku 1956 představuj́ıćı

teorii hudebńıho významu, který prameńı ze samotné hudby, bez nutnosti nehu-

debńıch odkaz̊u a symbol̊u.119

3.6.1 Stephen Davies

Věnujme nyńı prostor myšlenkám analytických estetik̊u (Davies, Kivy, Budd, Le-

vinson), kteř́ı navázali na zmı́něné knihy a jejich pojet́ı hudebńı sentimentality. No-

vozélandský profesor Stephen Davies (*1950) již ve studii z časopisu Mind (1980)

považoval schopnost hudby vyjadřovat emoce za vlastnost, která daleko překračuje

hranice hudebńıho d́ıla.120 Ve své zásadńı výzkumné otázce se ptal, jestli hudba

skutečně může být expreśı pocit̊u a jestli je v jej́ı moci vyvolat emoce u posluchače.

Navzdory faktu, že Davies vycházel z Hanslicka a polemizoval s jeho názory, je

patrný odlǐsný př́ıstup, než s jakým jsme se seznámili doposud. Sám autor zmı́nil, že

jeho ćılem neńı stanoveńı adekvátńıho estetického vńımáńı a odmı́tnut́ı toho emo-

118 Jedńım z kritik̊u Cookovy teorie je i Roger Scruton. Ten se domńıval, že v tonálńı hudbě
nejde o jazyk, ale o dlouhou tradici

”
vytvářeńı a přizp̊usobováńı“.

”
Pravidla významu“ jsou ve

zkutečnosti návyky vkusu. Scruton, Hudobná estetika, 198.
119 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music (Chicago: University Chicago Press, 1956),

vii.
120 Tato podkapitola čerpá předevš́ım z knihy Musical Meaning and Expression (1994), jej́ıž

součást́ı je i p̊uvodńı esej The Expression of Emotion in Music.
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cionálńıho. Nedomńıval se, že když skladatelé ćıleně pracuj́ı s určitými tématy, které

mohou připomı́nat něco z mimohudebńıho světa, konaj́ı tak něco umělecky a es-

teticky méněcenného.121 Emocionálńı poslech bral jako přirozený jev, který stále

neńı dostatečně prozkoumán. O hudbě, i o té absolutńı, hovořil jako o spouštěči

představivosti. Za běžný poslech označoval takový, kdy posluchači skrze představy

hudba evokuje osobńı asociace. Takové asociace však vedou k nepozornému poslechu

a horš́ımu porozuměńı hudbě.122

Stephen Davies zastával názor, že je v pořádku už́ıvat emocionálńı termı́ny v me-

taforickém významu.123 Jejich už́ıváńı se snažil od̊uvodnit zásadńım východiskem své

teorie – při komponováńı, poslechu i popisováńı hudby pracujeme s charakteristickým

vzhledem emoćı, jinými slovy se slyšitelným obrysem emoćı. Přirovnal to k popisu

postavy, která se nám zdá být smutná. Nev́ıme, zda v̊ubec a v jaké mı́̌re smutná

je, usuzujeme tak pouze z jej́ıho hlasu, gest, výrazu a postoje. U hudby pracujeme

s těmito náznaky obdobně, bud́ı v nás dojem určité emoce.124 Myšlenka, že expre-

sivńı hudba vyjadřuje výraz emoce a ne emoci samou, je kĺıčová pro Contour Theory,

jej́ıž český ekvivalent by mohl zńıt teorie obrysu. K této teorii se přikláněj́ı i daľśı

analytičt́ı estetikové: A. Goldman, J. Levinson, M. Budd, D. Putman a P. Kivy.

Nejen že źıskáme dojem emoce, ale jsme schopni si představit i lidskou postavu,

se kterou tu emoci spoj́ıme (slovy Ortegy y Gasset bychom mohli ř́ıct – humanizu-

jeme hudbu). Davies k přibĺıžeńı situace použil př́ıměr P. Kivyho – když omotáme

dřevěnou lž́ıci kouskem oblečeńı, d́ıtě si s t́ım bude hrát jako s panenkou. Představuje

si lidskou figuru.125 Davies došel tedy k závěru, že pokud v mysli dokážeme oživit

něco, co vid́ıme, jistě se to týká i zvuk̊u, které slyš́ıme. Domńıval se, že expresivita

121 Stephen Davies, Musical Meaning and Expression (Ithaca, New York: Cornell University Press,
1994), 210.

122 Stephen Davies, “Contra hypothetical persona in music,”in Emotion and the Arts, eds. Mette
Hjortovou a Sue Laverovou (New York: Oxford University Press, 1997), 96.

123 Co se týká hudebńı terminologie posluchač̊u, Davies se domńıval, že odborné termı́ny těch
hudebně vzdělaných nejsou nezbytnost́ı, jde pouze o použ́ıváńı jiných slov pro stejný smysl.

124 Velmi úzká se zdá být hranice mezi prožitým smutněńım a smutným vzhledem. V tomto př́ıpadě
je však určuj́ıćı recipient̊uv dojem plynoućı z rozeznáńı charakteristického obrysu emoce. Da-
vies, Musical Meaning and Expression, 222–223.

125 Tamtéž, 241.
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hudby vycháźı předevš́ım z podobnosti hudebńı dynamiky a lidských pohyb̊u (ch̊uze,

držeńı těla, gesta).126 V hudebńım materiálu jsme schopni rozlǐsit vývoj, introdukci

či vrchol, připomı́naj́ıćı sṕı̌se lidské konáńı než nelidský mechanismus.127

V př́ıpadně zhudebněného textu se podle Daviese expresivita hudby nezakládá

na podobnosti s mluv́ıćım hlasem, ale s bezeslovným sténáńım a úpěńım. Argumen-

tuje t́ım, že nemůžeme ř́ıci, že recitativ koṕıruj́ıćı promluvu je expresivńı, avšak

shodneme se na tom, že klesaj́ıćı interval malé tercie v Pendereckého žalozpěvu

Obětem Hirošimy ano, protože představuje křik v agónii.128 Takováto napodobeńı

sténáńı či vzlyku nejsou v hudbě tak obvyklá na to, jak často se s emotivńı hud-

bou setkáváme. Proto Davies pátral dále a zvažoval teorii Malcolma Budda: pokud

emoci zbav́ıme jej́ıch charakteristických vlastnost́ı, z̊ustane pouhý základńı dojem

(feeling tone), který určuje, zdali se jedná o emoci př́ıjemnou, nebo nepř́ıjemnou.

Pokud by hudba mohla rozd́ılně reprezentovat tento př́ıjemný či nepř́ıjemný do-

jem, pravděpodobně by t́ım dokázala podněcovat vznik emoćı. Budd intuitivně na-

vrhl konsonance a disonance jako hudebńı analogii bolesti a potěšeńı. Hudebńı děńı

mezi konsonancemi a disonancemi může být právě tou změnou rozpoložeńı mezi

př́ıjemnost́ı a nepř́ıjemnost́ı. Davies př́ıjemný a nepř́ıjemný pocit z hudby jinými

slovy označil za hudebně vyjádřené charakteristické rysy štěst́ı nebo smutku.129

Obrys emoce si nedokážeme představit pod jedńım hudebńım znakem,

nýbrž v rámci určité hudebńı fráze, např́ıklad v úseku melodie.130 V tomto smyslu

by hudba mohla být univerzálńım jazykem emoćı. Dokázala by vyjádřit celé spek-

trum emoćı? Stephen Davies (i Kivy, Putman, Budd) se shodli na tom, že (vyšš́ı)

emoce jako stud, pýcha, naděje a pieta nemohou být hudebně vyjádřeny, protože

126 Teorie, které hudebńı expresi vysvětluj́ı na základě podobnosti s lidským světem, se souhrnně
označuj́ı jako Resemblance theory.

127 S. Davies i M. Tanner přirovnávaj́ı porozuměńı hudbě k porozuměńı člověku. V obou př́ıpadech
můžeme např́ıklad hovořit o určitém charakteru člověka, jeho historii a vývoji. Tamtéž, 386.,
Michael Tanner, “Understanding Music,”Proceedings of the Aristotelian Society 59 (1985):
215–232.

128 Davies, Musical Meaning and Expression, 206.
129 Hudebńı expresivitu jako tendenci hudby evokovat emoce u recipienta, se snaž́ı vysvětlit Arousal

Theory. Připodobnili bychom ji k afektové teorii od konce 17. a v 18. stolet́ı.; Tamtéž, 215–239.
130 Peter Kivy, Sound Sentiment (Philadelphia: Temple University Press, 1989), 80.
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jsou obecně
”
jemněǰśı“ a postrádaj́ı výrazněǰśı odezvu v chováńı. Naopak Jerrold

Levinson se domńıval, že možné to je, a to právě d́ıky schopnosti hudby rezo-

novat s jakýmkoliv emocionálńım náznakem. V mysĺıch posluchač̊u se tak může

určitá emoce připomenout, i když ji hudba jen okrajově či nepř́ımo vyjadřuje.131

Reakce posluchač̊u na určité hudebńı motivy podléhá kultuře a konvenćım. Taktéž

samotný vznik hudebńıho d́ıla je svázán určitými konvencemi ovlivňuj́ıćımi jeho

kontext, např́ıklad určitý hudebńı žánr. Pokud je posluchač s těmito konvencemi

seznámen, jeho reakce (včetně emocionálńıho zapojeńı) jim bude pravděpodobně

také přizp̊usobena.132

Hudebńı psycholog Patrik N. Juslin na základě svých experiment̊u přisuzuje

expresivitu hudby jej́ımu provedeńı.133 Davies vznesl protiargument t́ım, že spousta

efekt̊u (ne-li všechny) je v podobě poznámek zanesena do partitury skladatelem.134

To je jeden z d̊uvod̊u, proč hudba může být chápána jako odkazuj́ıćı na svět lidských

emoćı. Tuto teorii však nelze empiricky potvrdit – obvykle sice skladatel ćıleně utvář́ı

a kontroluje hudebńı expresivitu, netýká se to však všech autor̊u.135 Davies dodal,

že hudba může být slyšena jako expresivńı bez toho, aby ji skladatel zkomponoval

s ćılem vyjádřit určitého emocionálńı obsahu.136

Existuj́ı př́ıpady, kdy hudba vyjadřuje nějakou emoci a recipient ji zrcadĺı –

začne ćıtit smutek, když se mu hudba jev́ı smutná, nebo štěst́ı, když je hudba veselá.

Davies upozornil, že hudba neńı správným objektem, ke kterému jsou naše emoce

směrovány zpět, i když je hudba jejich p̊uvodcem.137 Vede nás to ke stěžejńı otázce:

131 Davies, Musical Meaning and Expression, 210–215.
132 Tamtéž, 243–246.
133 Charles Nussbaum, autor eseje Sentiment and Sentimentality in Music, se domńıval, že prove-

deńı má schopnost sentimentalizovat hudbu, pokud zkresĺı intencionalitu hudebńı reprezentace.
Charles O. Nussbaum, “Sentiment and Sentimentality in Music,”Studies across Disciplines in
the Humanities and Social Sciences 9 (2010): 43.

134 Juslin a Sloboda, Handbook of Music and Emotion, 27.
135 K této myšlence se přikláńı i P. Kivy a A. Goldman. Davies, Musical Meaning and Expression,

229.
136 Tamtéž, 277.
137 Peter Kivy toto nezávisle na Daviesovi pozoruhodně upřesnil a rozvedl. Zmı́nil překvapivost

toho, když hudba vzbud́ı emoce v nás, ale my je přisuzujeme hudbě. Hudba je přece nećıt́ı, to
my sami. Pokud začneme pocit’ovat smutek či hněv, tyto emoce nemáme ve zvyku směřovat na
hudbu – nejsme na ni naštvańı, nemáme z ńı strach, nejsme kv̊uli tón̊um smutńı. Kivy, Sound
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proč vlastně lidé poslouchaj́ı hudbu, která je čińı smutnými? Odpověd’ se zdá být

stále záhadou, ačkoliv se Davies domńıvá, že je to nejsṕı̌s ze stejného d̊uvodu, proč

se lidé snaž́ı pokořit horu či proč pracuj́ı. Pro zábavu (i když ne vždy v radostném

smyslu) nebo jednoduše z d̊uvodu, že je to jedna z možnost́ı, co dělat ve svém

životě. Daviese zaráž́ı fakt, že když jsme v životě kv̊uli něčemu nešt’astńı, má to

konkrétńı př́ıčinu. Př́ıpad hudby se jev́ı odlǐsný, dobrovolně zakouš́ıme nepř́ıjemné

pocity, přitom nemůžeme ř́ıci, že jsou opodstatněné.138

3.6.2 Peter Kivy

Současně s myšlenkami Stephena Daviese publikoval svou teoríı emoćı v hudbě ame-

rický hudebńı teoretik Peter Kivy (1947–2017). Do povědomı́ se dostala zejména

d́ıky publikaci The Corded Shell (1980), která se stala výchoźı pro autorovy d́ılč́ı

změny a revize v daľśıch pojednáńıch. Právě druhé vydáńı The Corded Shell Kivy

publikoval pod jiným názvem Sound Sentiment. Již z toho vyplývá, že sentiment

přisuzoval zvuku a hudbě samotné. Zabýval se t́ım, jak mohou být pocity v hudbě

obsaženy. Posluchačské recepci, rovněž i estetickému prožitku, se věnoval okrajově.

Jak sám poznamenal:
”
Pravděpodobně se shodneme na tom, že současńı mysli-

telé nab́ıźı lepš́ı řešeńı tématu arousal theory, než staré, omı́lané asociace nápad̊u

se svými nežádoućımi d̊usledky subjektivńıho a osobńıho vńımáńı. Muśı existovat

nová kombinace nejnověǰśıch poznatk̊u z psychologie, fyziologie a psychologie hudby,

která objasńı, jak zvuky a konkrétně hudebńı zvuky interaguj́ı s lidským organis-

mem a zapř́ıčiňuj́ı emocionálńı reakce nepřiměřeného druhu. Možná nějaké takové

existuj́ı, ale já o nich nev́ım: a domńıvám se, že trocha předběžné reflexe k možnostem

napov́ıdá, že se jedná o slepou uličku.“139

Peter Kivy přispěl k terminologii hudebńı exprese. Kladl d̊uraz na rozd́ıl

mezi použ́ıváńı výrazu
”
hudba vyjadřuje emoci“ (music expresses emotion) oproti

Sentiment, 32.
138 Zde by se nab́ızelo Tannerovo vysvětleńı souvisej́ıćı se sentimentalitou, tedy, že si recipienti

takovou př́ıčinu představ́ı sami.; Tamtéž, 281.
139 Tamtéž, 30.
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přesněǰśımu a správnému
”
hudba je expreśı (vyjádřeńım) emoce“ (music is expres-

sive of emotion). Toto upřesněńı je d̊uležité, nebot’ tvoř́ı základ pro jeho primárńı

tezi, že hudba žádné emoce nevyjadřuje, ale může být expreśı určitého pocitu. Jak

je zřejmé, existuj́ı situace, kdy si jako posluchači emoce s hudbou spoj́ıme. Jak je

toto zapř́ıčiněno a jakou roli hraje hudba, to se Peter Kivy spolu s daľśımi teoretiky

snažil objasnit.140

Než představil svou teorii emoćı v absolutńı hudbě,141 stejně jako S. Davies

a E. Hanslick, nejprve vycházel z př́ıkladu vokálně–instrumentálńı hudby. Když

uvážil dosavadńı teorie, spojeńım jejich platných norem došel k závěru, který

označil za
”
arousal speech theory of musical expresiveness“,142 pro kterou je ty-

pické následuj́ıćı:
”
1. hudba je smutná (veselá či jakákoliv) na základě vzbuzováńı

smutku u posluchače, 2. vzbuzuje smutek podobnost́ı, hudebně, mluv́ıćı hlas vyzařuje

expresi smutku, 3. posluchač tuto podobu rozezná a ćıt́ı odpov́ıdaj́ıćı emoci, na základě

jakési empatie nebo pocitem sounáležitosti, či sṕı̌se tak, jako bych byl pohnut smut-

kem př́ıtele.“143

Vedle Daviese k teorii obrysu nejv́ıce přispěl právě Peter Kivy. Uved’me jeho

slavný př́ıměr k tváři bernardýna. Při pohledu na ni máme dojem, že je pes smutný.

Tvář je však prakticky neměnná, což ve výsledku znamená, že v nás bud́ı senti-

mentálńı dojmy, i když je št’asten. Jeho tvář tedy pouze nese rysy smutku a stejně tak

to podle autora funguje i ve světě hudby.144 Svá tvrzeńı Kivy oṕırá o lidskou schop-

140 Tamtéž, 18–19.
141 Pro klasickou instrumentálńı hudbu zvolil Kivy označeńı

”
music alone“, který např́ıklad figuruje

v názvu jeho knihy z roku 1990. Peter Kivy, Music Alone: Philosophical Reflections on the
Purely Musical Experience (Ithaca: Cornell University Press, 1990).

142 Speech theory je známá z hudebńı historie jako použ́ıváńı rétorických figur. Aplikovali ji skla-
datelé florentské kameráty. Podle Kivyho neńı z hlediska emoćı v hudbě dostatečná, nebot’ tkv́ı
pouze v melodické nápodobě řeči ve spojeńı s textovou předlohou. Podobnost́ı se sténáńım, vzly-
kem či úpěńım si nevš́ımá, ačkoliv je zásadńı a také skladateli využ́ıvaná, např́ıklad v Montever-
diho Lamentu Ariadny nebo v Bachových Matoušových pašij́ıch (partu II), kde Bach použ́ıvá
chromatismů k imitaci Petrova sténáńı. Použ́ıváńı hudebně rétorických figur neńı neznámou
věćı, Kivy se však snažil poukázat, že hudebńı prostředky skladatel̊u jdou až za hranice textové
předlohy.

143 Kivy, Sound Sentiment, 22.
144 Tamtéž, 18–19.
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nost tzv. vizuálńı (či akustické) pareidolie – dotvářeńı si vńımané skutečnosti.145

Kivy
”
[...] vysvětluje expresivitu hudby na základě shody hudebńıho obrysu se struk-

turou expresivńı vlastnosti a chováńı.“146

Tyto obrysy emoćı, resp. schopnost hudby být vyjádřeńım určité emoce, stav́ı

Kivy jako vlastnost hudby vedle dynamiky, témbru, rytmu, harmonie a melodie.

Neńı vedleǰśım účinkem, ale relevantńı vlastnost́ı, která však neńı nikdy dominantńı

na úkor ostatńıch. Přesto, když přijde na emoce posluchače, tato vlastnost se tak

relevantńı nezdá. Zřejmě je to intimitou oblasti vńımáńı, přeci jen se jedná o niterné

osobńı pocity. Také se zde objevuje řada rozd́ıl̊u mezi posluchači. Kivy rovněž narazil

na zásadńı a neobjasněný problém. Pokud je emoce kvalitou hudby, neznamená to,

že je v jej́ı schopnosti jakkoliv p̊usobit na recipienta. K vyřešeńı tohoto problému jej

inspirovaly kritické texty Colina Radforda147 (1989) a T. S. Champlina (1991).148

Hudba má pouhou tendenci vzbuzovat emoce. To, jestli nějaké v posluchači vy-

volá a v jaké formě, zálež́ı na mnoha vněǰśıch i vnitřńıch okolnostech, např́ıklad

na zkušenosti posluchače a jeho postoji. Schopnost rozlǐsovat obrysy emoćı a po-

dobnosti s lidským chováńım, jichž je hudba vyjádřeńım, je podle Kivyho lidem

biologicky dána a kognitivně rozv́ıjena.

Peter Kivy se v Sound Sentiment snažil svou teorii podpořit vyjádřeńım ke

konkrétńım hudebńım postup̊um, zvolil však poměrně málo př́ıklad̊u, nav́ıc z řady

slavných, mnohokrát zmiňovaných děl hudebńı historie. Proto nelze hovořit o př́ınosu

v této oblasti. Jmenoval hudebńı nápodobu sténáńı či úpěńı, at’ už v partu hlasovém

či instrumentálńım. Ačkoliv se mu zdálo absurdńı přisuzovat určité emoce jednot-

livým hudebńım postup̊um, uznal, že v evropské hudebńı tradici lze rozpoznat jisté

145 Tamtéž, 56.
146 Tamtéž, 77.
147 Colin Radford zastával názor, že hudba ze své podstaty muśı vzbuzovat emoce. Colin Radford,

“Emotions and Music: A Reply to Cognitivists,”Journal of Aesthetics and Art Criticism 47
(1989): 69–76.; Colin Radford, “Muddy Waters,”Journal of Aesthetics and Art Criticism 49,
(1991): 242–252.

148 T. S. Champlin, “Tendencies,”Proceedings of the Aristotelian Society, New Series 91 (1991).;
Peter Kivy, “Auditors’ Emotions: Contention, Concession and Compromise,”Journal of Aesthe-
tics and Art Criticism LI (1993): 3–4.
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konvence, které se téměř vždy poj́ı s jistým emočńım nádechem. V př́ıpadě smutku

např́ıklad zmı́nil chromatiku či interval malé tercie použité v Lamentu Ariadny, ra-

dost Rejoice v Händelově oratoriu Mesiáš, kterou podle něj zp̊usobuj́ı durové akordy

a široké intervalové skoky. Zd̊urazňoval návaznost těchto hudebńıch postup̊u na ev-

ropskou hudebńı tradici a kulturu.

Již dř́ıve jsme zmı́nili, že obrysy emoćı, vyjádřené v konkrétńı hudebńı struktuře,

nejsou věćı jednotlivého hudebńıho prvku. Kivy však uznal, že existuj́ı určité

p̊usobivé elementy, např́ıklad durový kvintakord. Ten je lehce rozpoznatelný a často

se poj́ı se št’astnými emocemi. Je však d̊uležité zd̊uraznit, že jednotlivý akord (znak)

nemůže být sám o sobě expreśı chováńı. Vždy je funkčně umı́stěn v určitém kontextu

– je součást́ı hudebńı syntaxe.149 Naopak zmenšený kvintakord v posluchači vzbuzuje

jistou obavu. Neńı to však zp̊usobeno jeho samostatným zněńım, ale celým expre-

sivńım obrysem, který je tvořen syntakticky. Rovněž je úzce spjat s hudebńı tradićı.

Zmenšený kvintakord je akordem aktivńım, vždy vede k daľśımu hudebńımu děńı.

Kdyby měl funkci kadence, skladba by p̊usobila neukončeně či jako netradičně kom-

ponovaná. Tento akord v hudebńım kontextu např́ıklad zp̊usob́ı, že má doprovázená

melodie vrtkavý a neklidný nádech. V tomto Kivy vid́ı základ fungováńı obrysového

modelu, jednotlivé hudebńı prvky syntakticky tvoř́ı větu, jej́ımž obsahem může být

obrys emoce či lidského chováńı a konáńı.150

Jak je to však s absolutńı hudbou, kterou Kivy nazval
”
music alone“?151 Právě

ve stejnojmenném textu se autor snažil obhájit tezi, že estetický zážitek z instru-

mentálńı neprogramńı hudby je čistě hudebńım zážitkem, který plyne pouze z hudby

samé. Pokud však na základě výše zmı́něných teoríı přijmeme myšlenku, že hudba

nese obrysy emoćı, které na základě podobnosti vedou přirozeně posluchače k mimo-

hudebńım asociaćım, jak doćılit čistého hudebńıho zážitku? Nab́ıźı se odpověd’, že

149 V pojet́ı sémantiky přestává být neprogramńı instrumentálńı hudba sémantickým materiálem,
nebot’ nemá žádnou významovou znakovost. Podle Kivyho má však zmı́něná hudebńı syntaxe,
jakožto spojeńı jednotlivých znak̊u, sv̊uj sémantický význam jako quasi syntaktický komponent.

150 Kivy, Sound Sentiment, 80–81.
151 Pod t́ımto pojmem myslel instrumentálńı, neprogramńı hudbu, bez určitého názvu, který by

vedl posluchače k asociaćım.
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taková hudba tedy muśı být o ničem, nenese žádný obrys emoce či chováńı. Protože

sám Kivy si uvědomoval nedostatečnost této odpovědi, v knize z roku 2001 New

Essays on Musical Understanding se k tomuto tématu vrátil. Psal, že u absolutńı

hudby byl často hluboce pohnut hudbou. Vysvětlit a lépe popsat tuto emoci však

nebyl schopen, nebot’, podle jeho mı́něńı, narazil na nedostatečnost slov. Shrnul

to jako pohnut́ı nad krásou hudby.152 Rozplýváńı se nad t́ım, jak moc dokáže být

krásná a kolika r̊uznými zp̊usoby dokáže posluchače obdařit. Tato krása hudby je

objektem, ke kterému jeho emoce směřuje.153

Je na mı́stě zmı́nit omezenou aplikovatelnost Kivyho teorie. Již na počátku Sound

Sentiment Kivy uvedl, že své teorie směřuje k problematice absolutńı hudby, tedy

hudby čistě instrumentálńı, neprogramńı, bez významového názvu. Později však do

této definice zahrnul také mı́sto, na kterém se posluchač s touto hudbou setkává,

a to tzv. sónické muzeum, tedy koncertńı sál. V dnešńı době dodal také hudbu

reprodukovanou z nahrávky, která hudebńı zážitek přemı́stila z veřejného prostoru

do soukromı́. Proto jsou jeho teorie v praxi velmi limitované, což je patrné i na

hudebńıch př́ıkladech, které zmı́nil. Sám ostatně mnohem častěji operoval s hudbou

vokálně–instrumentálńı a programńı, ve které lze hudebńı znaky spojené s emocemi

vysledovat jednodušeji.

Peter Kivy označoval pojmem
”
sentiment“ druh emoce ve smyslu bĺızkém me-

lancholii. Hudba v jeho pohledu je schopna, jako obrys či jako podobnost s lidským

konáńım, takový sentiment nést. Kivy však za sentiment považoval rovněž takový

druh posluchačské recepce, při němž je recipient emocionálně pohnut hudbou. Zdali

by takto nazval i zmı́něný stav, který je založený na čistě hudebńım zážitku, kdy

posluchač pocit’uje nepojmenovatelnou emoci spojenou s krásou hudby, nelze jedno-

značně ř́ıci.

152 Peter Kivy zmı́nil Susanne Langerovou, která rovněž zastávala názor, že emoce jsou nějak
obsáhlé sṕı̌se v hudbě samotné sṕı̌se než v posluchači, ale podle ńı tyto emoce nelze konkrétněji
pojmenovat. Jsou to odrazy vnitřńıho života. Jenefer Robinson, “The Expression and Arousal
of Emotion in Music,”13–14.

153 Peter Kivy, New Essays on Musical Understanding (Oxford: Clarendon Press, 2001), 102–103.
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3.6.3 Jerrold Levinson

Jerrold Levinson (*1948) se zamýšlel nad emocionálńı odezvou na abstraktńı uměńı,

ke kterému řadil kromě hudby i minimalistické sochařstv́ı a abstraktńı expresionis-

tickou malbu. V konkrétńım uměńı lze předpokládat reakci na obraz lidského světa,

se kterým recipienti mohou sympatizovat, identifikovat se či jej zrcadlit. Jak je to

však v př́ıpadě hudby a abstrakce, kde o ztvárněńı lidského světa pochybujeme?

Levinson vycházel z myšlenky, že i u abstraktńıho uměńı posluchač (divák)

očekává určitou reprezentaci lidského světa. Domńıval se, že se při vńımáńı hudby

jedná o kombinaci dvou neoddělitelných mechanismů: o smyslovou, kognitivně

př́ımou cestu a o perceptuálně-imaginativńı kognitivně zprostředkovaný zp̊usob per-

cepce. V prvńım př́ıpadě jde o známé schopnosti hudby spustit v posluchači fyzic-

kou odezvu, např́ıklad, že tanečńı rytmy vyb́ızej́ı člověka k pohybu, srdečńı tep se

přizp̊usobuje rychlé hudbě, disonance p̊usob́ı nekomfortně. V druhém př́ıpadě vzni-

kaj́ı emoce prostřednictv́ım evokace.154 Posloucháme hudbu s představami, jako že

je
”
[...] expreśı emoce nespecifikovaného individua, kterou m̊užeme nazývat hudebńı

personou.“155 Tato postava v hudbě, jež nemuśı být spojována s osobou sklada-

tele, zp̊usobuje hudebńı expresivitu t́ım zp̊usobem, že hudbu posloucháme jako by

byla vyjádřeńım jej́ı emoce a jej́ıho konáńı.156 Mı́ra naš́ı posluchačské dispozice pak

určuje, jak moc jsme schopni rozeznat podobnost mezi hudebńı strukturou a lidským

konáńım či chováńım, které v běžném životě doprováźı určité pocity.157

Právě komplex těchto dvou zp̊usob̊u hudebńı percepce, zejména však per-

154 Teorie, jež v rámci hudebńı exprese uṕırá pozornost na prožitek posluchač̊u, se nazývá teoríı
evokace (The Evocation theory).

155 Jerrold Levinson, “Emotion in Respons to Art: A Survey of the Terrain,”in Emotion and the
Arts, eds. Mette Hjortovou a Sue Laverovou (New York: Oxford University Press, 1997), 28.

156 Svou teorii se snažil dokázat analýzou skladby Hebridy Mendelssohna–Bartoldyho, o které
se domńıval, že je vyjádřeńım naděje a tud́ıž si posluchač při poslechu spojuje tuto naději
s emocionálńım stavem jakési osoby v naději. Jerrold Levinson, The pleasure of aesthetics:
Philosophical Essays (Ithaca, London: Cornell University Press, 1996), 90.

157 Charles Nussbaum podobně rozlǐsoval dva typy sentimentality u poslechu hudby: prvńı typ
idealizuje objekt, např́ıklad imaginativńı postavu, které se hudba týká; druhý typ se pouze
nese na vlně př́ıjemna. Charles Nussbaum, “Sentiment and Sentimentality in Music,”41.
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ceptuálně-imaginativńı aspekt, je zodpovědný za to, že i posluchač absolutńı hudby

”
slyš́ı“ emoce, pocit’uje hudbu jako bĺızkou, a dokonce dokáže slyšené emoce sám

empaticky zrcadlit.

Analytičt́ı filozofové přisuzuj́ı existenci sentimentality posluchač̊um a hudbě.

Významově se jedná o emocionálńı obsah spojený s hudebńı expreśı zahrnuj́ıćı r̊uzné

druhy emoćı od těch pozitivńıch k negativńım (u Kivyho sṕı̌se smutné emoce). Na

straně posluchače (arousal theory) pak daľśı d́ılč́ı teorie rozv́ıj́ı např́ıklad možnosti

zrcadleńı emoćı, opravdového či neopravdového proćıtěńı nebo motivy k poslechu

expresivńı hudby. Protože ćılem teoretik̊u ve zmı́něných textech bylo objasnit téma

emoćı v hudbě, problematiku emocionálńıho poslechu či hodnoceńı expresivńı hudby

zde hlouběji neřešili. Rovněž vztah mezi expresivńı hudbou a hudebńım kýčem nebyl

ve zmı́něných textech podnětně rozveden, výjimkou je teorie Rogera Scrutona, jehož

myšlenkám je věnována samostatná podkapitola.

3.7 Anthony Savile: sentimentalita jako idealizováńı

Britský filozof Anthony Savile (*1939) se zabývá filozofíı uměńı a estetikou s d̊urazem

na polemiku s Immanuelem Kantem. V knize z roku 1982 obsahuj́ıćı soubor esej́ı

k filozofii uměńı věnoval kapitolu tématu sentimentality.158 Své pojednáńı uvedl t́ım,

že pod sentimentalitou si obecně nepředstavujeme žádný jasný a definovatelný pocit.

Bylo by nesprávné obecně ř́ıci, že jiné pocity, jako např. smutek, žal, nebo ĺıtost,

jsou sentimentálńı. Ano, jsou, ale pouze pokud jsou pocit’ovány nebo prož́ıvány za

určitých podmı́nek. Nejedná se tedy o druh pocitu, ale o jeho specifický zp̊usob.159

158 Antony Savile, A Test of Time: An Essay in Philosophical Aesthetics (Oxford: Clarendon Press,
1982), 236–266.

159 V roce 1989 vznikla studie Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Sentimen-
tal People teoretičky Marcii Muelder Eatonové. V ńı autorka vytvořila koncepci sentimentality
s ćılem ukázat na jej́ı etický a estetický význam, jenž nelze v př́ıpadě sentimentality vždy
zcela rozlǐsit a je nutno jej v́ıce zvážit. Autorka vycházela z filozofických pojednáńı Richardse,
Tannera, Midgley, Jeffersona a Savila, jehož definici sentimentality označila za nejobsáhleǰśı.
Souhlasila zejména s jeho zd̊urazněńım sentimentality jako zp̊usobu (módu) myšleńı. Marcia
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Jak tedy tento sentimentálńı zp̊usob definovat?
”
Sentimentálńı zp̊usob myšleńı

je typicky takový, který idealizuje sv̊uj objekt pod vedeńım touhy po uspoko-

jeńı a ujǐstěńı. Z toho vyvozujeme, že emoce je sentimentálńı, pokud vznikla za těchto

podmı́nek.“160

Záhy Savile varoval před nesprávným pochopeńım tohoto stanoviska. Za senti-

mentalitu nelze považovat jakoukoliv sebeochraňuj́ıćı, uspokojuj́ıćı fantazii, která je

aplikována na prostřed́ı světa, např́ıklad když frustraci z vlastńı neschopnosti po-

chopit obt́ıžnou látku přesuneme na zesměšněńı (znehodnoceńı) jej́ıho autora. Senti-

mentálńı zp̊usob myšleńı je takový, který idealizuje objekt a prezentuje ho v
”
lepš́ım

světle“ – jako čistý, heroický, nevinný, ušlechtilý nebo zranitelný.

Daľśı věc sentimentalitě vlastńı je jej́ı nedokonalost – defektnost. Vždy je na

ńı něco nesprávného. V př́ıpadě sentimentality neexistuje situace, kdy by byla

považována za adekvátńı prožitek, nebo kdy by jej́ı absence byla nedostatkem. Sen-

timentalita je defektem. Pod vlivem obecné (a estetické) touhy po pravdivosti bývá

sentimentalita obviňována z falešnosti nebo nezaslouženosti. Podle Savila jsou pouze

vedleǰśımi a méně podstatnými aspekty sentimentality. Za mnohem závažněǰśı a pro

sentimentalitu kĺıčovou označil volbu sentimentalist̊u – upřednostněńı viděńı objektu

v nesprávném světle namı́sto toho pravdivého za účelem uspokojeńı vlastńı touhy.161

Raději hovoř́ıme o aktivńım sentimentalizováńı něčeho, než abychom nalezli sami

sebe v pasivńım sentimentálńım postoji.162 Sentimentalisté hledaj́ı objekty, jež jim

přinesou př́ıjemné pocity. Ty muśı být podpořeny určitým objektem. Tam, kde ob-

jekt nevyhovuje, si sentimentalisté vytvoř́ı vlastńı projekci. Často jsou
”
terčem“

sentimentalizováńı nevinné objekty – děti a domáćı mazĺıčci. Sentimentalizujeme

je proto, že se nám ĺıb́ı vlastńı pocit zaž́ıváńı jemných pocit̊u. Takové objekty si

Muelder Eatonová, “Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Sentimental
People,”269–282.

160 Savile, A Test of Time, 241.
161 Tamtéž, 237–238.
162 Podle Anthonyho Savila se lze sentimentalitu naučit rozeznávat. Dokonce je možné, aby reci-

pient sentimentalitu rozeznal, ale stále čerpal z jej́ı př́ıjemnosti. Tamtéž, 249.
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v myšlenkách přibarvujeme, zjemňujeme a změkčujeme, zaoblujeme.163

Touha po sentimentalitě nás žene, prožitky v jej́ım rámci jsou jednodušš́ı než ve

skutečném životě. Sentimentálńı emoce podporuj́ı obraz našeho vlastńıho charak-

teru, kterého bychom rádi dosáhli. Právě dosáhnout blaženého pocitu z vlastńıho

charakteru je podle Savila ćılem sentimentalist̊u. V tomto ohledu se opravdový svět

a naše opravdové já zdá být neuspokojivé.

Dále Savile zvažoval některá stanoviska M. Tannera ze studie Sentimentality,

kterou rovněž označil za jediné filozofické pojednáńı k tématu z nedávné doby. Ne-

souhlasil se spojeńım sentimentality a cynismu. Oba postoje zkresluj́ı realitu, ovšem

opačným zp̊usobem. Cynismus odmı́tá vidět pozitivum tam, kde je ještě k nale-

zeńı. Oproti tomu sentimentalita vytvář́ı pozitivńı iluze i v mı́stě (objektu), kde

již žádné dobro nelze poćıtit, nebo je pocit’ováno v neadekvátńı mı́̌re. Proto Sa-

vile vyvraćı i Wildeovo nařčeńı sentimentalist̊u z cynického srdce. Opačný př́ıpad

však za funkčńı považuje: cynikové, kteř́ı odmı́taj́ı vidět dobré, se mohou skrz sen-

timentálnost upokojit a idealizovat okoĺı. Tak či tak, cynismus i sentimentalita jsou

sebeklamem. Č́ım hlubš́ı sentimentálnost je, t́ım větš́ım je sebeklamem.

Savile také nesouhlasil s Tannerem v př́ıpadě pasivity sentimentalist̊u, kteř́ı se

pouze oddávaj́ı př́ıjemným pocit̊um. Podle Savila je takováto iluzetvorba aktivitou

mysli, kterou nelze jen tak pominout. Pravdou však z̊ustává, že nelze od sentimen-

talist̊u očekávat aktivńı činy v reálném světě.164

Dále se autor domńıval, že v jednotlivých druźıch uměńı má sentimentalita

163 Filozofka Ira Newmanová poznamenala, že sentimentalizováńı svého okoĺı a vzpomı́nek nelze
vždy označit za falešnost. Např́ıklad prod́ıráńı se bolestnými vzpomı́nkami může odkazovat na
naši odvahu či zp̊usob vypořádáváńı se s nimi. Proto Newmanová dospěla k závěru, že senti-
mentalita může být dobrá i špatná. Podtrhla jej́ı psychologickou praktičnost. David Pugmire
rovněž hovořil o sentimentalitě nejen v negativńım světle. Pojednával o ńı jako o vyb́ıráńı pouze
některých aspekt̊u pravdivosti. Zd̊uraznil, že abstrahováńı či idealizováńı světa za účelem kon-
centrace a expresivńıho výrazu, je charakteristické pro uměńı. Ira Newmanová, “The Alleged
Unwholesomeness of Sentimentality,”336, 350.; David Pugmire, “Sentimentality and Truth-
fullness,”in Arguing About Art: Contemporary Philosophical Debates, eds. Alex Neill a Aaron
Ridley (London, New York: Routledge, 2008), 336.

164 Savile, A Test of Time, 243–245.
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rozd́ılnou podobu. Psal o reprezentativńıch uměńıch, ve kterých lze nesentimentálně

zobrazit něco sentimentálńıho – např́ıklad v závěrečné promluvě Shakespearova

Othella. Umělci mohou diváka vyzvat ke spolupráci v utvářeńı sentimentálńıho po-

hledu na postavu v rámci um. objektu, např́ıklad v literatuře, malbě či sochařstv́ı.

Př́ıpad hudby je však jedinečný, nebot’ nenab́ıźı žádný objekt možný idealizace (jak

pro diváka, tak pro záměrnou práci skladatele). Jej́ı myšlenka je bezobsažná. Proto

došel Savile k závěru, že hudba nemůže být sentimentálńı v pravém smyslu to-

hoto slova, který jsme si představili. V př́ıpadě hudebńı sentimentality pracujeme

s metaforickým významem sentimentality. V metaforickém významu bylo použ́ıváno

sentimentality v př́ıpadech, kdy směřujeme pozornost na něco v rámci objektu, co

nevid́ıme ve skutečném světle. Označujeme takto hudbu, pokud proćıtěné uspoko-

juj́ıćı emoce neodpov́ıdaj́ı hudbě jako takové. 165

3.8 Robert Solomon: obrana sentimentality

Jako obhájce sentimentality a kýče se představil americký filosof Robert C. Solomon

(1942–2007). Vycházel z německé filozofie 19. stolet́ı (G. W. F. Hegela a F. Nietzsche)

s návaznost́ı na fenomenologii a existencialismus 20. stolet́ı. V tomto kontextu se

zabýval zejména etikou a filozofíı emoćı, kde zastával kognitivńı př́ıstup. V roce

1991 přispěl do diskuze článkem On Kitsch and Sentimentality, publikovaném v

časopise The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Již v roce 1976 vydal knihu s

názvem The Passions: Emotions and Meaning of Life, ve které obhajoval d̊uležitost

emoćı v lidském životě. Tento př́ıstup je patrný i v námi prezentovaném článku

k sentimentalitě.

Solomon vycházel ze společenského pojet́ı kýče a sentimentality jako dvou kate-

goríı bytostně spojených se špatným uměńım.
”
Pro mladé umělce je moudřeǰśı pra-

covat s urážeńım nebo znechuceńım diváka než s evokováńım jemných sentiment̊u,

jako jsou sympatie a potěšeńı.“166 Př́ıtomnost kýče a sentimentality v uměńı źıskalo

165 Tamtéž, 245.
166 Robert C. Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”Journal of Aesthetic and Art Criticism
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neetický a nepřijatelný morálńı charakter.
”
Co považujeme za špatné na kýči, se

z počátku a nejčastěji zdá být jeho sentimentalita, která lehce evokuje
”
sladké“ senti-

menty. Ale co je špatného na sentimentalitě a sentimentalitě v uměńı konkrétně?“167

Robert Solomon se domńıval, že takový př́ıstup je výsledkem negativńıho vztahu

společnosti k emoćım.168 Snažil se obhájit jejich př́ıtomnost, stejně jako d̊uležitost

sladkého kýče169 a sentiment̊u oproti neoprávněným
”
neestetickým obviněńım proti

nim.“170

Je na mı́stě zmı́nit Solomonem mapovanou historii sentimentality.171 Ještě v po-

lovině 18. stolet́ı byli v popřed́ı morálńı filozofie David Hume a Adam Smith. Oba

empiristé za d̊uležitou součást morálky považovali sentimenty ve smyslu přirozených,

jemných lidských cit̊u, pocit’ovaných při soucitu, ĺıtosti a empatii. Jsou základem

pro přirozené lidské sdružováńı se. Ve stejné době byly psány široce rozš́ı̌rené ženské

romány spojené s dobrem, láskou, přinášej́ıćı potěšuj́ıćı sentimenty. Francouzské

uměńı oslavovalo Jeacques-Louis Davida a Eugène Delacroixe, jejichž malby, inspi-

rované exotikou, přinášely morálńı sentimenty, stejně jako později d́ıla Greuze, Mes-

soniera a Bouguereaua. Na konci 19. stolet́ı však byly podobné romány označeny za

sentimentálńı odpad, výtvarná d́ıla za kýč a pozitivńı morálńı status sentimentality

zmizel.172

Na přelomu 18. a 19. stolet́ı Friedrich Schiller označoval sebe a svou tvorbu

označeńım
”
sentimentálńı“ v kontrastu k

”
naivńımu“ stylu Goetheho, který Schiller

obdivoval. Měl na mysli kultivovanou jemnost a citlivou inteligenci vycházej́ıćı

z přirozených emoćı a spontánńı tvorby. Sentimentálńı tv̊urci k tvorbě naopak

49, 1, Winter (1991): 1.
167 Tamtéž.
168 Tento názor zastával i autor knihy Language of Music Deryck Cooke. V př́ıpadě uměńı a hudby

jmenoval nepřirozenou samolibost lid́ı v dehumanizovaných analýzách. Cooke, The Language
of Music, x.

169 Když R. Solomon hovořil o kýči, měl na mysli jeho
”
sladkou“, př́ıjemnou variantu. Tu odlǐsoval

od
”
trpkého“ a

”
hořkého“ kýče.

170 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”1–2.
171 Sám Robert Solomon poznamenal, že vzhledem k š́ı̌ri diskuze k sentimentalitě a kýči je nedo-

statečně prozkoumán a zvážen jejich historický vývoj.
172 Tamtéž, 2.
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přistupuj́ı racionálně, s vědomı́m historického a stylového kontextu.173 Od té doby

źıskávalo označeńı stále horš́ı význam. O pár let později jej použil Robert Sou-

they v odmı́tnut́ı Jeana-Jacquese Rousseaua jako autora, který
”
[...] sám sebe

směřuje k sentimentálńım tř́ıdám, osobám s horlivou a chorobnou citlivost́ı, kteř́ı

se domńıvaj́ı, že jsou složeni z nejjemněǰśıch prvk̊u, ne jako hrubý zástup.“174 Na

konci stolet́ı, v roce 1897, Oscar Wilde v již zmı́něném dopise opovrhoval adresátem,

kterého označil za sentimentalistu, kv̊uli jeho
”
[...] podvodným a opovržeńıhodným

vášńım.“175 Sentimentalita, jej́ıž obsah se posunul z jemných pocit̊u k neopravdovým

vášńım, se stala termı́nem
”
[...] posměchu a zneuž́ıváńı, spojeným s povrchnost́ı, cuk-

rovou přesládlost́ı a manipulaćı nepatřičných emoćı. Kýč byl uměleckým ekvivalen-

tem“.176 Začalo se takto označovat zejména starš́ı, neaktuálńı výtvarné uměńı. Ze

stat́ı o sentimentalitě ve 20. stolet́ı Solomon zmı́nil pouze eseje Hermanna Brocha,

Mary Midgley, Marka Jeffersona a výše představený text Michaela Tannera. Všechny

se řad́ı k negativně laděným pojet́ım.177

Původce nežádoućıho pojet́ı sentimentality viděl Robert Solomon v Immanuelu

Kantovi. Kant se paradoxně považoval za následovńıka Rousseaua, kterého řad́ıme

mezi představitele filozofie morálńıho sentimentu spolu s Humem a Smithem. Přitom

však I. Kant jako zastánce racionalismu proti filozofii morálńıho sentimentu brojil,

rovněž proti š́ı̌reńı nenáročné literatury. Narozd́ıl od zmı́něných filozof̊u za základ

morálky považoval rozum. Blaženost a sentimentalita lidské bytosti neodlǐsuje od

jiných živočich̊u, proto by neměly být přeceňovány. Rovněž nemaj́ı mı́sto v este-

173 Americký skladatel John Adams (*1947) složil v roce 1998 symfonii s názvem Näıve and
Sentimental Music, která odkazuje na Fridricha Schillera a jeho esej s názvem Über naive
und sentimentalische Dichtung z roku 1795. Hudebńım vzorem skladatele byly Brucknerovy
symfonie. John Adams se, podle vlastńıch slov, snažil o výraz pohybuj́ıćı se mezi naivńımi
a sentimentálńımi pasážemi v duchu Schillerova pojet́ı. Web Los Angeles Philharmonic, do-
stupné z: https://www.laphil.com/philpedia/music/naive-and-sentimental-music-john-adams.
Vyhledáno dne 22. 11. 2017.

174 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”2.
175 Tamtéž, 2.
176 Tamtéž, 2.
177 Hermann Broch dokonce spojoval kýč se zlem. Hermann Broch, “Notes on the Problem of

Kitsch,”in Kitsch: The World of Bad Taste, ed. Gill Dorfles (New York: Universe Books, 1968);
Mary Midgley, “Brutality and Sentimentality,”Philosophy 54 (1979).; Mark Jefferson, “What’s
Wrong with Sentimentality?,”Mind 92 (1983).

46



tickém vńımáńı, nebot’ prožitek nesmı́ být podř́ızen žádné d́ılč́ı složce. Po publikováńı

Základ̊u metafyziky mrav̊u (1785) a Kritiky praktického rozumu (1788) źıskávala sen-

timentalita postupně statut etického defektu. Robert Solomon se domńıval, že de-

gradace významu sentimentality a kýče v uměńı jde ruku v ruce s obecným úpadkem

přirozené sentimentality ve společnosti. Již se nejedná o pouhé spojeńı sentimentality

se špatným uměńım a vkusem, v pojednáńıch některých autor̊u jsou kýč a sentimen-

talita označeny za morálńı nebezpeč́ı.

Termı́n
”
kýč“ pocháźı z 19. stolet́ı. Vysvětleńı etymologie neńı jednotné. Solomon

zmiňoval německý p̊uvod
”
kitschen“, který lze volně přeložit jako umazat, rozma-

zat.178 Solomon spekuloval, že se jedná o náznak ušpiněńı emocemi. Kýč může být

”
ńızký kýč“ spojený s uměńım ńızké kvality, s masovou produkćı a ńızkou ekonomic-

kou tř́ıdou. Odtud zřejmě prameńı spojeńı sentimentality s nesofistikovaným vku-

sem. Za kýč jsou však označována i drahá, klasická d́ıla mistr̊u, např́ıklad zmı́něného

Bouguereaua. Často je jim vytýkána nereálná, př́ılǐsná dokonalost. Sentimentalita

v rámci tohoto
”
vysokého kýče“ bývá očerňována jako umělecký úpadek, zneuž́ıváńı

či morálńı nedostatek.

R. Solomon shrnul hlavńı obviněńı proti sentimentalitě do šesti bod̊u a postupně

polemizoval s jejich relevanćı. Prvńım bodem je názor, že sentimentalita a kýč vy-

volávaj́ı nadměrné či dětinské výrazy emoćı. Výrazy jako
”
roztomilé“ či

”
ĺıbezné“

spojujeme s nesofistikovaným vńımáńım. Jde o přemı́ru podobných pocit̊u nebo nám

vad́ı tyto pocity obecně? Je opravdu nežádoućı a nepřirozené člověku je ćıtit?
”
Pro

jistotu jsme dospěli z některých našich emoćı, ale jedńım z účel̊u uměńı je nám tyto

jemné, překonané sentimenty připomenout, možná dokonce přerušit jejich ztrátu.“179

Robert Solomon se domńıval, že at’ už je uměńı expreśı jakékoliv emoce nebo ne,

jde o naši odezvu, kterou se snaž́ıme nepřirozeně kultivovat či jinak přizp̊usobovat.

Druhým častým bodem je výtka, že sentimentalita a kýč manipuluj́ı našimi emo-

178 Oxford Dictionary datuje p̊uvod slova do dvacátých let 20. stolet́ı. Dostupné z:
https://en.oxforddictionaries.com/definition/kitsch. Vyhledáno dne 5. 12. 2017.

179 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”6.
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cemi. Robert Solomon souhlasil, že kýč je manipulativńı a narušuje t́ım osobńı au-

tonomii, ovšem podle něj je třeba si uvědomit, že divák do jisté mı́ry s manipulaćı

souhlaśı t́ım, že se sám vystavuje účinku uměleckého d́ıla (návštěva koncertu či

muzea, poslech nahrávky). Za manipulaci tak nesou vinu jak umělec a d́ılo, tak

i divák. O manipulaci v negativńım smyslu se však nehovoř́ı, jsou–li vyvolané emoce

diváku př́ıjemné. Solomon se domńıval, že d̊uvod tohoto souviśı s předešlým bodem.

V př́ıpadě sladkých sentiment̊u se ćıt́ıme zneuctěni a zahanbeni, ne potěšeni, nebot’

veřejnost, i ta s uměńım spojená, podobné projevy neuznává a bere je jako projev

lidské slabosti.180

Třet́ım názorem je, že kýč a sentimentalita vyjadřuj́ı či evokuj́ı neopravdové

nebo falešné emoce.181 V př́ıpadech vzbuzováńı sentiment̊u se Solomonovi nezdálo,

že by se jednalo o falešné emoce. Sentimentalita je podle něj totožná při pozorováńı

scény reálné nebo umělecky ztvárněné. Je v̊ubec možné vzbuzovat falešné či nepř́ımé

emoce? Podle Solomona zálež́ı na kontextu a konkrétńı emoci. Mohou být vyvolány

př́ıbuzné emoce,182 nedokázal však zmı́nit př́ıpad, kdy by se jednalo o emoci zcela

falešnou. Opět se podle něj často jedná o nepřijet́ı vlastńıch emoćı.183

Čtvrtým názorem je, že sentimentalita a kýč vyjadřuj́ı nebo evokuj́ı levné, snadné

nebo povrchńı pocity. Levné či snadné emoce maj́ı nepochybné napojeńı na socio-

ekonomický status. At’ už máme na mysli nekvalitńı, prvoplánové uměńı (použit́ı

levných nebo běžných materiál̊u, lehce čitelných symbol̊u či jednoduchou kombi-

naci tradičńıch hudebńıch postup̊u) nebo recipienty, kteř́ı se lehce nechaj́ı pohltit

uměńım vyvolanými emocemi. V takových př́ıpadech je sentimentalita spojována

s méně umělecky vzdělaným a méně zkušeným publikem. Vyšš́ı tř́ıda podobnou

180 Solomon zmı́nil pojet́ı Milana Kundery, který manipulativnost kýče kritizoval v kontextu poli-
tické propagandy. V tomto př́ıpadě se nejedná o námitky proti produkci jemných sentiment̊u,
ale proti konáńı režimu, který využil př́ıjemných emoćı k propagandě.

181 Vzpomeňme si na dopis Oscara Wilda, ve kterém psal o emoćıch bez jejich zaplaceńı.
182 Např́ıklad při sledováńı hororu nepocit’ujeme strach, ale emoce obsahuj́ıćı základńı prvky stra-

chu. Tamtéž, 8.
183 Karsten Harries se domńıval, že vyhledáváme kýč a sentimentalitu, když máme nedostatek

určité emoce. Solomon však dodal, že se sṕı̌se než o nahrazováńı se jedná o
”
emocionálńı

bonus“.
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sentimentálnost odmı́tá s nádechem cynismu, skepticismu až snobstv́ı.184 Obecně

R. Solomon v tomto bodě částečně odkryl spojeńı sentimentality s politickou, geo-

grafickou i estetickou tradićı.

Co se týká povrchńıch emoćı, R. Solomon vycháźı z toho, že jejich cenněǰśım

opakem jsou hluboké emoce jako smutné emoce při tragédii i dlouhodobá láska.

Za hluboké bychom neoznačili poblouzněńı či podrážděnost. Nejde tedy ani tak

o hloubku těchto emoćı jako o jejich d̊ukladné intimńı zapojeńı, provázej́ıćı např́ıklad

určitou životńı změnu. Naopak sentimentálńı emoce jsou krátkodobého a běžněǰśıho

charakteru. Na obranu sentimentality se Solomon ptal, je správné se limitovat na

přijet́ı výhradně hlubokých emoćı? Neńı člověku přirozeněǰśı prož́ıvat i ty jednodušš́ı

než nebýt v běžném životě emocionálně pohnut v̊ubec? Domńıval se, že bychom si

měli dovolit prož́ıvat emoce i prostřednictv́ım kýče a sentimentality.185

Pátou výtkou je obviňováńı ze samolibého (požitkářského) a obtěžuj́ıćıho

chováńı. Ve středu zájmu diváka vńımaj́ıćıho kýč je sama emoce a ne objekt této

emoce, proto bývaj́ı kýč a sentimentalita obviňovány ze samolibosti.186 Milan Kun-

dera psal o banalitě a neoriginálńıch myšlenkách recipient̊u, které jsou vyvolané

stupiditou kýče a schované pod rouškou krásy a pocit̊u. Solomon upozornil, že se

v tomto př́ıpadě jedná o chybné jednáńı recipienta a ne o projev sentimentality,

která přitom bývá obviňována z banality a neetičnosti. V návaznosti na zd̊urazněńı

d̊uležitosti emoćı v životě Solomon neviděl zaměřeńı se na své vlastńı emoce jako

nemorálńı a nesprávný stav. Tuto skutečnost však dále nevztahoval k estetickému

zážitku a umělecké kritice. Negativńı př́ıstup k požitku prostřednictv́ım sentimentu

vycháźı z neakčnosti takového poč́ınáńı. Zaob́ıráme se sami sebou na úkor nových

184 Robert Solomon zmı́nil také obviňováńı žen z př́ılǐsné emocionality ze strany muž̊u. S takovým
názorem jsme se setkali u výše zmı́něných text̊u autor̊u 1. třetiny 20. stolet́ı (např́ıklad Moritze
Geigera i Ortegy y Gasset).

185 Naopak R. Scruton zd̊uvodňoval negativńı reakci (pocit zhnuseńı) na banalitu t́ım, že náš zájem
o uměńı prameńı z lidských emoćı ve vyšš́ı formě, na které uměńı ve své podstatě odkazuje a
odkazovat má. Scruton, Hudobná estetika, 430.

186 Např́ıklad Mark Jefferson sentimentálnosti vytknul, že takový př́ıstup znehodnot́ı morálńı vizi
estetického objektu. Mark Jefferson, “What’s Wrong With Sentimentality,”526.
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myšlenek a konkrétńıho chováńı.187 Divák tedy raději z̊ustane pouhým divákem.

Posledńım bodem je zkresleńı našeho vńımáńı.188 S t́ım se poj́ı i zasahováńı do

rozumných myšlenek a rovněž do adekvátńıho chápáńı světa. Robert Solomon se

domńıval, že tento argument neńı nič́ım jiným než znevážeńım významu lidských

emoćı. Každá emoce svým zp̊usobem zkresluje okolńı svět.
”
Prostřednictv́ım našich

emoćı si upravujeme scénu či situaci tak, jak nám na ni zálež́ı, a v př́ıpadě senti-

mentality jsme soustředěni na sladké a nevinné aspekty scény tak, jak jsme j́ı po-

hnuti.“189 Umělecké d́ılo může být dobré nebo špatné, avšak emoce, které evokuje,

jsou
”
ctnost́ı, nikoliv zlozvykem.“190 Skutečný problém se sentimentalitou a kýčem

je obecný strach z emoćı.

V roce 2004 vydal stejný autor knihu In Defense of Sentimentality, ve které

pokračoval v obhajobě kýče a sentimentality podrobněji.191 Konkrétněji se vyjádřil

k jednotlivým sentimentálńım emoćım, jako jsou sympatie, láska, vděčnost, strach,

zármutek, deprese, smutek apod. Ačkoliv se vyjadřoval k sentimentalitě ve vztahu

k uměńı obecně, problematice hudby věnoval krátký prostor. Zmı́nil, že smutek, jako

jeden z druh̊u sentimentu, nepotřebuje žádný specifický podnět. Jedinečně se s t́ım

setkáváme právě u hudby. I u takové, která postrádá text a kontext je neznámý,

rovněž nemuśı být známy psychologické pochody skladatele, interpreta či poslu-

chače. Solomon hovořil zejména o melodii, která dokáže obsahovat smutek. Podle

něj to neńı z d̊uvodu emocionálńı intence či určitých účink̊u na posluchače, ale exis-

tenćı smutku v hudbě samé. Ačkoliv čtenáře v př́ıpadě hudby odkazoval na teorii

kognitivist̊u (P. Kivyho, S. Daviese a M. Budda), sám se ztotožnil s od̊uvodněńım,

že se tak děje
”
mimo náš dosah.“192

187 To kritizoval Michael Tanner a např́ıklad i Theodor W. Adorno.
188 Solomon se domńıval, že mı́sto zkresleńı můžeme hovořit o soustředěńı či zájem. Ve skutečnosti

se jedná o stejné procesy. Častěji použ́ıvaný termı́n
”
zkresleńı“ však nese nechtěnost a ne-

patřičnost.
189 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”12.
190 Tamtéž, 13.
191 I přesto filozofka Ira Newmanová Solomonovo nehodnot́ıćı vysvětleńı sentimentality považovala

za plytké a stručné. Ira Newmanová, “The Alleged Unwholesomeness of Sentimentality,”351.
192 Solomon, In Defense of Sentimentality (New York: Oxford University Press, 2004), 83.
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3.9 Roger Scruton: sentimentalita a kýč

Brit Roger Scruton (*1944) je autorem, mimo jiné, knihy The Aesthetic of Mu-

sic z roku 1997.193 V ńı se autor rozsáhle vyjádřil k zásadńım pojmům hudebńı

estetiky současně s polemikou dosavadńıch teoríı. Proto je toto d́ılo dnes velmi disku-

tované. Než budou myšlenky Rogera Scrutona k hudebńı sentimentalitě představeny,

uved’me autorovy souvisej́ıćı poznatky o hudbě a jej́ı expresivitě.

Roger Scruton se vyjádřil ke třem d́ılč́ım teoríım exprese a k d̊uvod̊um, proč

je považuje za chybné či nedostačuj́ıćı. V př́ıpadě biografické teorie přisuzujeme

obsah d́ıla umělci, jenž do d́ıla vložil své pocity a myšlenky. Podle Scrutona

t́ım uměleckému d́ılu odmı́táme autonomii a vlastńı expresi. Spojeńı mezi d́ılem

a umělcem je neoddiskutovatelné, ale ne tak podstatné pro estetický zážitek.

U teorie evokace je pozornost směřována od samotného autora a d́ıla sṕı̌se

na vyvolané reakce u posluchače. Když se soustřed́ıme na význam pro nás a ne

na význam d́ıla samotného, nevńımáme d́ılo, ale sebe. Charakter d́ıla je námi

opomı́jený a stále skrytý.
”
Exprese, naopak, patř́ı k estetickému charakteru d́ıla (po-

kud k němu něco v̊ubec patř́ı), a tato skutečnost je podepřená zaj́ımavou odlǐsnost́ı:

expresi d́ıla dokážeme ocenit jen tak, že mu věnujeme pozornost a pocit’ujeme city

v něm obsažené. Když od něj odvrát́ıme pozornost, zážitek se rozplyne. Asociace d́ıla

však m̊užeme vńımat i dlouho poté, co jsme od něj odvrátili mysl. Estetický zážitek

je
”

spouštěčem“ asociaćı, které přetrvávaj́ı dlouho po něm.“194 Scruton, stejně jako

výše Bullough a Geiger, připoušt́ı d́ılem spuštěné myšlenky a pocity jen do té mı́ry,

dokud si to žádá d́ılo a recipient si je schopen udržet kritické vńımáńı sleduj́ıćı ta-

kové d́ılo jako celek.
”
Když slyš́ıme úvod Symfonie č. 5 od Vaughana Williamsa,

pravděpodobně nám přijde na mysl anglická krajina; nekritický posluchač se takové

myšlence poddá bez rozpak̊u, když poskytuje množstv́ı př́ıjemných pocit̊u. Pro ta-

kového posluchače je hudba jen záminkou jeho vlastńıch cit̊u, prostředkem k sněńı.

193 Ve slovenském překladu Ivana Kostky a Petera Zagara vyšla roku 2009.
194 Scruton, Hudobná estetika, 145.
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Kritickému posluchači m̊uže tato hudba také připomı́nat anglickou krajinu, bude však

na ni myslet jen do té mı́ry, do jaké myšlenka předpokládá vńımáńı hudby. Evokace

se stmeluje s hudebńım zážitkem a z asociace se stává exprese.“195

Posledńı zmı́něnou teoríı, kterou Scruton komentuje, je teorie podobnosti.

Význam hudby je nalézán v podobnosti mezi hudbou a duševńım stavem. V tomto

př́ıpadě se rovněž př́ılǐs uṕınáme na onu podobnost.

Podle R. Scrutona je hudba expresivńı na základě komplexu metafor. Ty de-

finuj́ı intencionálńı objekt hudebńıho zážitku.196 To, že nám hudba může něco

připomenout, je právě jej́ı metaforickou schopnost́ı. Fakt, že se tyto metafory někdy

jev́ı zcela přesné a výstižné, je podle něj jednoduše záhadou. Rovněž mohou být

v hudbě metaforicky naznačeny pocity, ale neznamená to, že hudba sama je taková,

smutná či sentimentálńı. Každé hudebńı d́ılo obsahuje vlastńı expresi rozv́ıjenou

v hudebńım ději.197 Tato exprese je, stejně jako smysl hudby, obsažena v hudbě

samé, nelze oboj́ı od hudby oddělit. 198

Nyńı přestavme, jak Roger Scruton pracoval s konceptem sentimentality a jej́ım

hudebně-estetickým vysvětleńım. Nejprve se snažil objasnit, co si pod pojmem
”
sen-

timentálńı“ představil. Vyjádřil souhlas s koncepćı Michaela Tannera, kterou označil

za
”
jeden z mála seriózńıch pokus̊u“, jiné teorie však nezmı́nil. Připomeňme si čtyři

př́ıznačné vlastnosti sentimentálńıch lid́ı podle Tannera, jsou to: extrémně rychlá

odezva na podnět; navzdory tomu, že vypadaj́ı nešt’astně si libuj́ı ve svých pocitech;

na r̊uzné podněty reaguj́ı stejně rychle a silně; vyhýbaj́ı se konkrétńım čin̊um. Ro-

ger Scruton přidal ještě pátý bod a v hlubš́ı analýze pokračoval: sentimentálńı lidé

vřeleji přij́ımaj́ı sṕı̌se osoby ciźı než bĺızké, zejména kv̊uli tomu, že se nechtěj́ı aktivně

účastnit svým konáńım, které by se u bĺızkých čekalo v́ıce. Dávaj́ı přednost emoćım,

které se daj́ı jednoduše zapnout a vypnout, protože se daného člověka či jeho bĺızkých

195 Tamtéž, 145–146.
196 Př́ıtomnost metafor v hudbě obhajoval např́ıklad i Nelson Goodman.
197 Scruton, Hudobná estetika, 101, 145.
198 Tamtéž, 315.
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osobně nedotýkaj́ı.199 Ve skutečnosti sentimentalist̊um tak nejde o v́ıce prožitk̊u, ale

o vyhnut́ı se hlubokým cit̊um. Scruton hovořil i o přetvářce:
”
To, co předst́ırá,

nećıt́ı.“200 Daľśım motivem sentimentalisty, který chce být brán jako velmi empa-

tický člověk, je touha po obdivu ostatńıch lid́ı. Tak Scruton vysvětloval existenci

sentimentálńı lásky/ rozhořčeńı, smutku a soucitu – lidé neobdivuj́ı sentimentálńı

zlomyslnost/ zášt’, závist či depresi, proto nic takového neńı známo. Protože výrazy

jako smutný a sentimentálńı v prvé řadě použ́ıváme pro označeńı lid́ı, je nesmyslné

hledat jejich existenci př́ımo v hudebńı struktuře.201

”
Sentimentalita existuje i v uměńı, nejenom v životě a je estetickým a morálńım

nedostatkem, objevuj́ıćım se častěji při uměleckém úpadku. Exprese v uměńı zna-

mená i výzvu k účasti. Charakteristickým rysem sentimentálńıho uměńı je to, že

nás vyzývá předst́ırat emoci bez jej́ıho skutečného prožit́ı.“ Dále zmiňoval lesk

emoce, nedbalé zobrazeńı objektu citu, uměńı schematické, stereotypńı, vymyté

proudy emoćı zbavené konkrétńı skutečnosti. Odpov́ıdat na sentimentálńı výzvu

vede k požitkářstv́ı. Při identifikaci sentimentality taková hudba vzbuzuje pochyby

a pocit’ujeme neupř́ımnost až pocit zhnuseńı.

Dále sentimentalitu propojoval s banalitou a klǐsé jako s estetickými nedo-

statky.202 K významu klǐsé připojil, že je znakem prázdna, bezmyšlenkovitosti

a
”
klouže po povrchu“. Je to zp̊usobeno neustálým opakováńım, které vede k ci-

tové lhostejnosti. Pouhé opakováńı však klǐsé netvoř́ı, je to snaha o expresivitu.

Klǐsé výraz či hudebńı fráze neńı expresivńı, pouze předst́ırá. Scruton souhlasil

s Theodorem W. Adornem a označil klǐsé v hudbě za p̊uvodce útlumu, zlehčováńı

tématu a
”
znemožněńı skutečných cit̊u“.203 Řekl, že sentimentalita a banálnost se

navzájem podporuj́ı. S Adornem také sd́ılel v celku negativńı pohled na masovou

199 V tomto zp̊usobu hovořil O. Wilde o citech bez placeńı, jinými slovy bez daně, či o levných
pocitech.

200 Scruton, Hudobná estetika, 436.
201 Tamtéž, 435.
202 Sám autor zmı́nil význam výrazu banalita jako

”
klǐsé“ a

”
opotřebovanost“. Pro výraz klǐsé je

to
”
stereotypńı výraz, fráze.“ Scruton, Hudobná estetika, 430.

203 Tamtéž, 431.
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kulturu a populárńı hudbu. Ovšem k atonalitě a vývoji moderńı artificiálńı hudby

byl oproti Adornovi skeptický. V avantgardńı hudbě také považoval některé hu-

debńı prostředky za klǐsé, např́ıklad klastry, kř́ıžový rytmus v žest́ıch nebo neustálé

hledáńı nějakého efektu (tak podle něj např́ıklad pracuj́ı skladatelé Birtwistle, Gina-

stera, Ferneyhough).204 Sentimentálńı klǐsé v masovém kultuře a v hudbě (zejména

nonartificiálńı) se stává podle Adorna fetǐsem. Kv̊uli zp̊usobováńı pocitu sněńı a vy-

loučeńı hlubš́ıch myšlenek fetǐs označil za nástroj ideologie – kapitalismu.205 Scruton

se souhlasem dodal, že teorie fetǐse neńı nič́ım jiným než teorie kýče v současnosti.206

Často použ́ıvané hudebńı postupy v tonálńı hudbě dnes mohou i nemuśı p̊usobit

banálně. Skladatelé tyto postupy voĺı záměrně s účelem připomı́nky, vyvoláńı dojmu

nebo asociace. Možnost́ı jsou hudebńı citace, které před banalitou podle Scru-

tona ochráńı
”
hudebńı uvozovky“.207 Lze tak rozlǐsovat nechtěnou sentimentalitu

a záměrnou
”
sentimentalitu“ nebo kýč a

”
kýč“. Scruton to nazývá

”
preventivńım

kýčem/ sentimentalitou“, o kterém však rovněž nemá valné mı́něńı. Původ těchto

postup̊u viděl u modernist̊u, kteř́ı chtěli uměńı t́ımto zp̊usobem před kýčem chránit.

Postupem času z této snahy vznikla vyumělkovanost, falešnost a přetvářka s do-

jmem stejného kýče, jakému se chtěli vyhnout.
”
Preventivńı kýč předkládá falešné

city a zároveň falešnou satiru toho, co předkládá.“208 Zejména však zálež́ı na v́ıce

či méně zdařilém postupu skladatele. Např́ıklad v př́ıpadě citace tématu Dies Irae:

v Berliozově Fantastické symfonii jako klǐsé nep̊usob́ı, v Lisztově Totentanz však

podle Scrutona ano, nebot’
”
[...] vytvář́ı rychlou zkratku k hr̊uzostrašnosti.“209

204 Scruton, Understanding Music (London, New York: Continuum, 2009), 223.
205 Theodor W. Adorno, “O fetǐsovém charakteru v hudbě a regresi slyšeńı,”Divadlo (1964) č. 1

(1964): 16–22, č. 2: 12–18.
206 V době, kdy Adorno začal hovořit o fetǐsi v uměńı, se se slovem

”
kýč“ rozsáhle nepracovalo,

rovněž ne v teorii uměńı. Zat́ımco Adorno fetǐs považoval za nástroj kapitalismu, kýč je naopak
spjat se sociálńım realismem vznikaj́ıćım pod dohledem komunistického totalitńıho režimu.

207 V soudobé hudbě skladatelé podobným zp̊usobem pracuj́ı s tonalitou, či právě se senti-
mentálnost́ı tonality.

208 Roger Scruton, Pr̊uvodce inteligentńıho člověka po moderńı kultuře (Praha: Academia, 2002),
127.

209 Scruton, Hudobná estetika, 432.; V podobném duchu psal i český filozof uměńı Tomáš Kulka.
Otázku hudebńıho kýče pokládal za problematickou vzhledem k abstraktńımu obsahu hudby.
Nakonec stanovil:

”
Hudebńı kýč je tedy možný pouze potud, pokud použ́ıvá denotativńıch ele-

ment̊u nebo parazituje-li na známých hudebńıch Gestaltech, ze kterých sv̊uj efekt odvozuje.“
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Scruton pak jmenoval tradičńı hudebńı prostředky obecně, které se postupem

času jako banálńı začaly jevit, dokonce problém po vzoru Schoenberga a Adorna

vztáhl i na tonálńı hudbu obecně. Již Arnold Schoenberg ve známém výroku

označil za banálńı zmenšený septakord:
”
Akord ztratil nádech novosti, a tedy otu-

pil se a ztratil lesk. V nové době už neměl co ř́ıct. Z vyšš́ı sféry umělecké hudby

klesl do nǐzš́ı sféry zábavné hudby. Tam i přež́ıvá jako sentimentálńı výraz sen-

timentálńıch starost́ı. Stal se banálńım a zženštilým.“210 Ve stejném významu se

ke zmenšenému septakordu vyjadřovali i Adorno a Ernst Bloch:
”
Udivuj́ıćı efekty,

které mnoźı připisuj́ı přirozené genialitě skladatele, jsou často dosaženy celkem lehce

použit́ım a rozvedeńım zmenšeného septakordu,“(Adorno)211
”
[...] zmenšený septa-

kord [...] p̊usobil nově a proto mohl v hudbě klasik̊u znázorňovat cokoliv – bolest, hněv,

vzrušeńı a všechny prudké emoce. Ted’, když jeho radikálnost zevšednila, nevratně

klesl do obyčejné
”

lehké hudby“ jako sentimentálńı výraz sentimentálńıch myšlenek.“

(Bloch)212

Názor, že zmenšený septakord a daľśı kroky tradičńı tonálńı hudby v posledńım

stolet́ı začaly častěji p̊usobit banálně, Scruton sd́ıĺı. Nicméně zdaleka nesouhlaśı s

jejich zatraceńım navždy. Právě zmenšený septakord umožňuje skladateli opustit

konkrétńı tóninu a nab́ıźı tak široké pole možnost́ı, jak dále skladbu rozvinout.

Opět tedy zálež́ı na umu skladatele. Jako př́ıklad nebanálńıho použit́ı zmenšeného

septakordu jmenoval práci Mozarta, R. Strausse a Janáčka.

Nekýčovitá citace je v originálńım d́ıle použita v novém kontextu, kdežto kýč:
”
prop̊ujčené

téma pouze sentimentalizuje a zplošt’uje.“ Tomáš Kulka, Uměńı a kýč (Praha: Torst, 2000),
138–139.

210 Arnold Schoenberg, Harmonielehre (Wien: Universal Edition, 1922), 288–289. Cit. z Scruton,
Hudobná estetika, 265.

211 Theodor W. Adorno, Philosophy of Modern Music (New York: Sheed and Ward Ltd, 1973),
34. Cit. z Scruton, Hudobná estetika, 267.

212 Ernst Bloch, Essays on the Philosophy of Music (Cambridge University Press, 1985), 98. Cit.
z Scruton, Hudobná estetika, 266.
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Obrázek 1: Př́ıklad nebanálńıho použit́ı zmenšeného septakordu v př́ıpadě postupu
Mozarta. Scruton, Hudobná estetika, 268.

Obrázek 2: Scrutonovy př́ıklady nebanálńıho postupu skladatel̊u v užit́ı zmenšeného
septakordu (R. Strauss, Janáček). Tamtéž, 269.

”
Sentimentálnost v instrumentálńı hudbě slyš́ıme stejně zřetelně jako v lidském

hlase: od extrémně sladkého sněńı (Mantovaniho smyčcový orchestr) po trochu

př́ılǐs požitkářské ztvárněńı hlubokého citu (Čajkovského Šestá); od flagrantńıho ero-

tismu (Strauss̊uv Don Juan) po prostý náznak koketnosti (Mendelssohnova Jarńı
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ṕıseň).“213 Scruton na v́ıce mı́stech označil za banálńı až kýčovitou ṕısňovou a sym-

fonickou tvorbu Gustava Mahlera.

Rozlǐsoval i zvláštńı druh sentimentality, kterou představuj́ı nostalgická d́ıla,

v nichž skladatel odkazuje na minulost, např́ıklad při aluzi na lidové uměńı. Po-

rovnával sentimentálńı postup s využit́ım paralelńıch kvint Vaughana Williamse

v On Wenlock Edge (1909) a Janáčkovu pentatonickou melodii v Zápisńıku zmizelého

(1919), kterou však Scruton považuje za novátorskou a upř́ımnou. Kromě Janáčka

jmenoval daľśı př́ıklady zdařilých skladeb 20. stolet́ı, které údajnou banálnost tona-

lity vyvracej́ı. Proto Scruton zastává názor, že lze ještě pracovat s tonalitou nesen-

timentálńım a nebanálńım zp̊usobem.

Obrázek 3: Sentimentálńı postup paralelńıch kvint v On Wenlock Edge Vaughana
Williamse. Scruton, Hudobná estetika, 441.

213 Scruton, Hudobná estetika, 438.
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Obrázek 4: Nesentimentálńı použit́ı pentatoniky v Zápisńıku zmizelého Leoše
Janáčka. Tamtéž, 442.

Ze Scrutonových myšlenek o sentimentalitě neńı zcela jasné jej́ı postaveńı ke

kýči. O kýči hovořil odděleně jako o př́ıpadu nejzvráceněǰśıho hudebńıho d́ıla. Sen-

timentalita se zdá být méně špatná než kýč. V knize Understanding Music, která

byla publikovaná o dvanáct let později, pracoval Scruton s konceptem kýče častěji.

Zmı́nil pouze rozd́ıl mezi originálńım hudebńım sentimentem a kýčem v přirovnáńı

jako mezi živoućım a neživotným, inspirovaným a stereotypńım,
”
jako mezi The

Beatles a U2.“214 Rovněž rozlǐsoval mezi skutečným sentimentem a falešným. Právě

falešný sentiment má ke kýči bĺıž, až se j́ım stává.215

Pro lepš́ı rozlǐseńı rozd́ılu mezi sentimentalitou a kýčem zmiňme poznámku Char-

lese Nussbauma, kterou stručně uvedl v eseji Sentimental and Sentimentality in Mu-

sic z roku 2010. Nevysvětluje sice Scrutonovo pojet́ı, možná se však jedná o př́ıčinu

Scrutonovy nejasnosti a váháńı.
”
Ačkoliv kýč m̊uže být sentimentálńı, neńı to sen-

timentalita jako taková. Protože kýč je estetický koncept zahrnuj́ıćı hrubé selháńı

vkusu, zat́ımco sentimentalita je konceptem psychologickým.“216

214 Scruton, Understanding Music, 220.
215 Tamtéž, 214.
216 Tato myšlenka je podobná s výše zmı́něným pojet́ım A. Savila – sentimentality jako nastaveńı
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4 Koncept hudebńı sentimentality

4.1 Zařazeńı do kontextu vývoje estetiky 20. stolet́ı

Všechna výše prezentovaná pojednáńı jmenovala hudebńı uměńı jako mimořádný

př́ıpad mezi ostatńımi uměleckými druhy. U některých teoretik̊u (Bullough, Kulka,

Savile) bylo o hudbě pro svou abstraktnost pojednáváno současně s architektu-

rou a abstraktńım výtvarným uměńım. Nicméně, vzhledem ke svým nejsilněǰśım

účink̊um na lidskou fyziologii a psychologii, je hudba řazena na mı́sto nejemo-

tivněǰśıho uměńı.

Jak vyplynulo z definice sentimentality v úvodu i z představených text̊u, výraz

sentimentalita byl ve 20. stolet́ı použ́ıván v poměrně širokém a nejasném smyslu. His-

torický vývoj jeho použ́ıváńı byl mapován v uvedených textech I. A. Richardse, M.

Tannera a R. Solomona.217 Historické přehlédnut́ı ukazuje, že se hudebńı sentimen-

tality dotklo řešeńı řady kĺıčových témat estetiky 20. stolet́ı. Z počátku sledovaného

obdob́ı se jednalo o snahu stanovit možnosti adekvátńıho vńımáńı uměleckých děl,

plynoućı z postromantické debaty druhé poloviny 19. stolet́ı. Formalismus (v silném

hlase Eduarda Hanslicka) a fenomenologie Edmunda Husserla zd̊urazňovaly pozor-

nost k uměleckému d́ılu jako takovému. Jejich odkaz je patrný u Edwarda Bullou-

gha, Moritze Geigera i Josého Ortegy y Gasset. Nahĺıželi na (hudebńı) umělecké

d́ılo jako na svébytný celek, který muśı být poj́ımaný bez předch̊udných domněnek

a objektivně hodnocený v rámci kontextu uměńı. Jeho emocionálńı p̊usobeńı nebylo

v této souvislosti relevantńı. Proto estetikové primárně nehovořili o sentimentalitě

ve smyslu vlastnosti d́ıla, nýbrž ve vztahu k jeho vńımáńı.

Zde se také projevil vliv psychologie, která jako nová a stále populárněǰśı věda

přinášela poznatky nejen k tématu recepce uměńı. Tomuto vlivu přisuzujeme mno-

hem hlubš́ı zájem estetiky o proces vńımáńı. Ačkoliv emocionálńı poslech a sen-

mysli. Charles Nussbaum, “Sentiment and Sentimentality in Music,”37.
217 V tomto směru odkazujeme čtenáře na zmı́něné texty nacházej́ıćı se v druhé kapitole.
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timentálnost zmı́něńı estetikové z objektivńıho vńımáńı vyloučili, připustili, že

by mohly být akceptovatelné za předpokladu, že si recipient sv̊uj sentimentálńı

stav uvědomı́ a neupřednostńı jej před ostatńımi složkami hudebńı skladby jako

uměleckého d́ıla.

I přesto nelze ř́ıct, že by hudba, z pohledu zmı́něných teoretik̊u, byla zcela prosta

emocionálńıch a sentimentálńıch spouštěč̊u. Letmo se k tomu zmı́nil E. Bullough,

když k určuj́ıćım podmı́nkám psychické distance řadil ty, s kterými přicháźı d́ılo. Pře-

distancovaně např́ıklad p̊usob́ı taková hudba, jež se snaž́ı o idealismus a vznešeno.

Také José Ortega y Gasset nepozoroval problém humanizovaného uměńı v tendenci

recipient̊u vćıtit se, kterou považoval za lidsky přirozenou, nýbrž v samotném uměńı,

které podobnosti s lidským světem
”
zneuž́ıvalo“.218 Ještě konkrétněǰśı byl I. A. Ri-

chards, který jako prvńı pátral po významu sentimentality nejen v uměńı (zejména

v poezii), ale i v hovorovém už́ıvańı tohoto výrazu. Za emocionálńı spouštěče v hudbě

označil ty, které na posluchače p̊usob́ı přes asociace.

Vzor ve formalismu a fenomenologii v hudebńı estetice na počátku 20. stolet́ı

napomohl k odmı́tnut́ı subjektivizace hudby a uv́ıtáńı směr̊u Nové hudby. Tato

východiska z̊ustala účinnými argumenty také proti nastupuj́ıćı populárńı hudbě.

Obě snahy byly př́ıznačné zejména v estetice kontinentálńı Evropy. Obviněńı The-

odora W. Adorna proti tradičńım hudebńım postup̊um a populárńım ṕısńım padla

kv̊uli banálnosti vedoućı k sentimentálńımu sněńı ignoruj́ıćı hudebńı skladbu jako

d́ılo a přehĺıžej́ıćı problémy světa, ke kterým je potřeba přistupovat aktivně. Právě

v nenáročnosti hudby, zejména té populárńı, Adorno spatřovat d̊usledek demokrati-

zace uměńı a nástroj kapitalismu, kterému se tato pasivita lid́ı hodila do v́ınku.

Od dvacátých let, paradoxně právě v Adornově domovině, se začalo znovu už́ıvat

(podle některých zdroj̊u zde vzniklo) označeńı kýč, které bylo v 2. polovině 20. sto-

let́ı spojováno se špatným uměńım a propagandou totalitńıho (obzvláště komunis-

tického) režimu. A právě debata o kýči je daľśım polem, kde byla sentimentalita často

218 Výjimkou byl Moritz Geiger, jenž v tomto směru sledoval Hanslick̊uv a Husserl̊uv vzor.
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zmiňována s negativńım hodnoceńım a s neúplným povědomı́m o jej́ım významu.

Jako označeńı se nacházela vedle jednoduchosti, banálnosti, triviálnosti a klǐsé, aniž

by byly zřetelně vymezeny hranice těchto pojmů. Sentimentalita v tomto př́ıpadě

źıskává post jakéhosi lehkého, levného a falešného emocionálńıho spouštěče, který

má upoutat recipientovu pozornost. Takový obsah sentimentality sledujeme od doby

frankfurtské školy, Ludwiga Giesze,219 přes pojednáńı Michaela Tannera (Ernsta Blo-

cha, Mary Midgley, Thomase Jeffersona) až k myšlenkám Tomáše Kulky a Rogera

Scrutona. Do debaty o kýči se řad́ı také teorie Roberta Solomona, jenž sentimentálńı

projevy a jejich d̊uležitost v životě hájil, nicméně nikoli na úkor hodnoty uměleckého

d́ıla.

V angloamerickém prostřed́ı současně prob́ıhala debata k tématu exprese hudby,

hudebńım emoćım a k teorii aktivačńı úrovně vzrušeńı. Hudebńı struktuře byla

přiznána schopnost být vyjádřeńım emoce a p̊usobit tak na posluchače. Ačkoliv

v historii estetiky neńı tato myšlenka nikterak nová, ve 20. stolet́ı ji oživily zejména

knihy The Language of Music Derycka Cooka (1959) a Emotion and Meaning in

Music Leonarda B. Meyera (1956). Analytičt́ı estetikové jako S. Davies, P. Kivy,

J. Levinson, M. Budd nebo R. Stecker pracovali s hudebńı sentimentalitou intui-

tivně a nekonkrétně. Řadili ji k širokému spektru emoćı, jichž je hudba expreśı – od

veselých po smutné (Davies, Levinson, Cooke, Budd), u Kivyho zejména jako emoce

smutné (melancholie, smutek, žal). Ve stejném smyslu se sentimentalitou pracovali

v emocionálńı odezvě recipienta při poslechu (v pojet́ı emotivist̊u).

Kromě pátráńı po významu sentimentality, které podnikl Ivor A. Richards v roce

1926 a Brian Wilkie v roce 1967 v oblasti literatury, studoval sentimentalitu hlouběji

až filozof uměńı Anthony Savile (1982), a o sedm let později Marcia M. Eatonová,

která ze Savila vycházela. Ukázali, že dosavadńı pojet́ı se sentimentalitou pracovala

zejména v metaforickém významu a proto se zaměřili na jej́ı věcnou charakteristiku.

Tou je specifický zp̊usob myšleńı, který idealizuje okolńı svět (a uměńı) za účelem

uspokojeńı vlastńı touhy po lepš́ım já. Teprve v rámci tohoto nastaveńı mysli může

219 Ludwig Giesz, Phänomenologie des Kitsches (Mnichov: Fink, 1971).
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člověk pocit’ovat r̊uzné pocity, at’ už veselé či smutné, dokonce i ve vzájemné kom-

binaci.

Pokud tedy hudbu obviňujeme ze sentimentálnosti, jednáme nepřesně a neopod-

statněně. Prozrazujeme sṕı̌se vlastńı sentimentálńı rozpoložeńı při poslechu, nebo se

ve skutečnosti snaž́ıme obvinit hudbu ze spuštěńı naš́ı sentimentálńı reakce. V ta-

kovém př́ıpadě nám patrně hudba (ćıleně nebo nećıleně) připomněla něco bĺızkého,

osobńıho. Proč se tedy ćıt́ıme pohoršeně? Důvodem může být náš pocit, že jsme

manipulováni (Kundera), př́ıpadně také, jak zmı́nil Solomon, bereme vlastńı senti-

mentálnost za projev slabosti a zranitelnosti, což plyne ze společenského pohledu

na lidskou emocionalitu.

Sentimentálnost nebyla vždy použ́ıvána v negativńım smyslu, ačkoliv ten do

dnešńıch dńı zdaleka převládá. Jak bylo ukázáno ve stati R. Solomona, počátek

širš́ıho už́ıváńı výrazu přisuzujeme filozof̊um (Hume, Smith), již označeńı volili sṕı̌se

v pozitivńım smyslu. O posun k negativńımu pólu a spojeńı s morálńım defektem

se zasadil I. Kant, později výrazně i O. Wilde a T. W. Adorno. Zejména v po-

jet́ı analytických filosof̊u (Davies, Kivy, Levinson, Budd, Solomon i Ira Newma-

nová) sledujeme, že tento nemorálńı apel ustoupil na úkor uznáńı sentimentalitě

jej́ı přirozenosti. V jejich pohledu má sentimentalita neutrálńı význam. Zato v nej-

nověǰśıch zmı́něných pojednáńıch (Savile, Eatonová, R. Scruton) je defektnost sen-

timentality př́ıtomna a zd̊urazňována.

Při pátráńı po př́ıčině zmı́něných rozd́ıl̊u ve vńımáńı sentimentality, můžeme

d̊uvody přisuzovat odlǐsnostem v estetické tradici (s t́ım se poj́ı i jazykové, územńı

a kulturńı odlǐsnosti). Jak je patrné z pojednávaných text̊u i z etymologie uvedené

v úvodu této práce, anglický jazyk operuje se sentimentem jako s bĺıže nespecifiko-

vaným pocitem. K rozš́ı̌reńı slova došlo v polovině 18. stolet́ı (filozofové morálńıho

sentimentu), často ve smyslu
”
myšlenky, zabarvené nebo vycházej́ıćı z emoćı“.220 An-

gličtina i němčina rozlǐsuj́ı i množné č́ıslo výrazu
”
sentiments, Sentiments“ (pocity).

220 Online etymologický slovńık. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word/sentiment. Vy-
hledáno dne 4. 12. 2017.

62



Německý výraz Sentiment je totožného p̊uvodu, ale již má dvoj́ı význam - pocit

a předpojatý pocit. Rovněž odvozené adjektivum a substantivum má v němčině

i pejorativńı smysl. Ačkoliv anglicky ṕı̌śıćı autoři (Cooke, Meyer, Davies, Kivy,

Budd, Levinson) častěji operovali s pojmem sentiment, také o sentimentalitě po-

jednávali sṕı̌se neutrálńım smyslu. V jejich pohledu sentimentalita zahrnuje r̊uzné

druhy emoćı. A to ve zjevném rozd́ılu oproti německy mluv́ıćım zemı́m, kde má po-

jet́ı sentimentality negativńı nádech. Př́ıčinu přisuzujeme hluboké německé tradici

rozv́ıjej́ıćı myšlenky I. Kanta. Jak již bylo zmı́něno, kontinentálńı estetika je cha-

rakteristická hledáńım objektivity, ve které jsou emočńı prožitky jako subjektivńı

procesy těžko uchopitelné. Objektivita se odrazila i ve směrech jako je estetický

formalismus a fenomenologie. Tato tradice je patrná u Geigera, Ortegy y Gasset,

myslitel̊u frankfurtské školy a autor̊u (Scruton), vyjadřuj́ıćıch se k tématu kýče.221

Výjimky zde představuj́ı Richards, Tanner a Savile, kteř́ı negativńı smysl sentimen-

tality odvozovali z jej́ıho hlubš́ıho prostudováńı a z psychologické podstaty.

4.2 Sentimentalita jako vlastnost hudby

Jak vyplynulo z předložených koncepćı, sentimentalita ze své podstaty nemůže být

hudebně vyjádřena. Pracuje se pouze s jej́ım metaforickým označeńım, které zahr-

nuje r̊uzné pocity – takové použit́ı voĺıme při sentimentálńım zp̊usobu poslechu.

Ačkoliv je role skladatele v hudbě počátečńı a stěžejńı, se vztažeńım senti-

mentality k autorovi hudby se setkáváme jen sporadicky. Proto také této oblasti

nevěnujeme prakticky žádný prostor. Je v obecném povědomı́ společnosti, jak postup

skladatele prob́ıhá. Součást́ı prvotńı inspirace může být námět, osobńı vzpomı́nky,

myšlenky a rovněž emocionálńı rozpoložeńı, mezi které sentimentálnost můžeme

řadit. Jsou motivem pro organizaci zvuk̊u do hudebńı kompozice s variabilńı zna-

lost́ı formálńıch tradičńıch kompozičńıch postup̊u. Poté se finálńı skladba ocitá ve

221 Solomon je sice autorem vyjadřuj́ıćım se k sentimentalitě jako k součásti kýče, vyzdvihoval však
jej́ı přirozenost a d̊uležitost v běžném životě, nikoli v estetickém prožitku. Opět tedy můžeme
zvažovat vliv angloamerické estetiky.
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světě uměleckých děl, kde inspirace a motivy skladatele nehraj́ı závažnou roli pro

kritické zhodnoceńı.

Pokud by existoval hudebńı jazyk, mohli bychom spekulovat o jeho vědomém

či nevědomém už́ıváńı skladatelem při tvorbě. Existence hudebńıho jazyka je však

stále zpochybňována. Přesto je skladatel považován za vědomého tv̊urce (Ortera y

Gasset), jenž v určitém kontextu kultury a hudebńı tradice použ́ıvá jistých kon-

venčńıch postup̊u, např́ıklad durových poloh pro radostné vyzněńı a mollových po-

loh pro vyjádřeńı smutku. Naléhavost hudby skladatel může a nemuśı podpořit

interpretačńımi poznámkami, jejichž vliv na spád, intenzitu a śılu hudby ve spojeńı

s emocemi může být zásadńı.

Mezi tyto zmı́něné konvence patř́ı právě i práce s hudebńı sentimentalitou

a kýčem. Roger Scruton hovořil o jejich preventivńım už́ıváńı v rámci soudobé

a postmoderńı artificiálńı hudby, které se však postupem času podle něj samo stalo

banálńım postupem.222 Vždy však zálež́ı na umu skladatele, je-li schopen novátorsky

použ́ıt jakýkoliv hudebńı prvek, např́ıklad zasazeńım do neobvyklého kontextu.223

V koncepćıch sentimentality (i př́ıbuzných témat) nehraje prakticky žádnou roli

úloha interpreta. Každé provedeńı skladby je do jisté mı́ry jedinečné i v př́ıpadě

v́ıce provedeńı totožným interpretem. Skladba může být ovlivněna jeho aktuálńım

psychickým i fyzickým rozpoložeńım. Ani př́ıtomnost interpretačńıch poznámek

nezaručuje přesné a vždy totožné provedeńı. Pokud jsme interpretaci př́ıtomni

např́ıklad jako posluchači v sále, ovlivňuje sentimentalitu poslechu také řada vněǰśıch

faktor̊u, třeba osobńı sympatie pocit’ované směrem k interpretovi.

Exprese hudby patř́ı stále mezi největš́ı otazńıky hudebńı vědy. Ortega y Gasset,

222 V tomto př́ıpadě Scrutonovo rozeznáńı sentimentality v hudbě nebylo správné. V jeho pojet́ı
měla sentimentalita význam spojený s banálnost́ı a klǐsé, nepracoval s ńı jako se stavem mysli
recipienta.

223 Je na mı́stě položit otázku, zdali se kýčovitost nepoj́ı se změnou estetického krásna, i toho hu-
debńıho. Zdá se, že harmonie d́ıla, jeho obsahu a formy a rovněž krása jednoduché myšlenky,
to vše je v posledńım stolet́ı vystř́ıdána touhou po originalitě, často na úkor ostatńıch vlast-
nost́ı d́ıla. Toto hledáńı nového kontextu se projevuje v už́ıváńı tradičńıch hudebńıch postup̊u
(i v tonalitě), jež jsou v dnešńı době př́ılǐs lehce obviňovány z banálnosti, klǐsé a kýčovitosti.
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zmı́něńı emotivisté a kognitivisté se shoduj́ı, že hudba p̊usob́ı skrze podobnost se

světem. Je schopna imitovat př́ırodńı zvuky i obsahovat náznaky/ podobnosti/ ob-

rysy lidských emoćı a lidského chováńı. Je však schopna nést sentimentalitu, která

byla ze své psychologické podstaty vysledována pouze u posluchač̊u jako zp̊usob po-

hledu, který idealizuje vńımané? Stejně jako A. Savile se domńıváme, že ne. Hudba

pouze dokáže zmı́něnými odkazy na lidský život sentimentalitu u posluchače spustit.

Upřesńıme-li to termı́nem P. Kivyho – hudba má takovou tendenci, nebot’ zálež́ı na

osobnosti posluchače, jeho psychickém rozpoložeńı, hudebńı zkušenosti i kultuře, ve

které žije.

4.3 Sentimentalisté

Zejména na počátku 20. stolet́ı teoretikové odlǐsovali sentimentalisty od jiných re-

cipient̊u, částečně pod vlivem předsudk̊u. V negativńım významu tak nazývali ty,

kteř́ı podle nich uměńı vyhledávaj́ı z jiných než estetických d̊uvod̊u, předevš́ım jako

př́ıležitost k potěšeńı vlastńıch emocionálńıch potřeb. M. Geiger jmenoval introverty,

citlivé povahy (dosṕıvaj́ıćı mládež, ženy) a osoby vyhledávaj́ıćı pohodlnost. J. Or-

tega y Gasset zmı́nil ty, již se snaž́ı skrze uměńı intenzivněji prož́ıvat sv̊uj život a

vcit’ovat se do situaćı, které uměńı prezentuje. Zmı́něńı estetikové připodobnili sen-

timentalitu v uměńı k intoxikaci alkoholem a opiáty nebo blouzněńı při nemoci. I. A.

Richards vliv na sentimentálńı rozpoložeńı přisuzoval i počaśı a únavě. Též spatřoval

p̊uvod v potlačováńı emoćı, které vyplývá z norem dané společnosti. To naráž́ı na

bezprostřednost sentimentality v lidských životech – všichni teoretikové se shoduj́ı,

že sentimentálnost je lidem přirozenou reakćı. Na rozd́ıl od estetické percepce, která

je složitěǰśım mechanismem prob́ıhaj́ıćım pod sebekontrolou.

Nejkonkrétněǰśı byl M. Tanner, který u sentimentalist̊u vysledoval jejich

extrémně rychlou a hlubokou odezvu na podnět, otevřenost i negativńım emoćım, jež

si ve skutečnosti už́ıvaj́ı, a vyhýbáńı se svým opravdovým skutk̊um. Roger Scruton

Tannerovo stanovisko obohatil o vyhledáváńı takových podnět̊u, které sentimenta-

listy nemohou skutečně osobně a silně zasáhnout, např́ıklad prožitky jiných osob
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než těch, které jim jsou bĺızké. Podle Savila sentimentalisty motivuje idealizace sebe

sama a dopřáváńı si emoćı, jež jim v životě chyb́ı.
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5 Závěr

Motivem pro tuto práci se stalo nezřetelné chápáńı už́ıvaného pojmu hudebńı sen-

timentalita. Ćılem bylo objasnit význam tohoto pojmu a kontextu jeho použ́ıváńı

v estetice 20. stolet́ı.

V prvńı kapitole byly v chronologickém pořad́ı představeny vybrané teorie autor̊u

20. stolet́ı, ze kterých je interpretačńı, komparačńı a deduktivńı metodou sledován ćıl

této práce. V daľśı kapitole jsme se pokusili stanovit koncept hudebńı sentimentality,

proměny jeho obsahu zhodnotit a rovněž zasadit do kontextu estetiky 20. stolet́ı.

Pátráńı po zmı́nkách o hudebńı sentimentalitě nás přivedlo nejprve do ob-

lasti kontinentálńı estetiky, později však předevš́ım do angloamerického diskurzu.

Z prostudovaných estetických text̊u vyplynulo, že se pojet́ı hudebńı sentimenta-

lity u r̊uzných autor̊u dvacátého stolet́ı značně proměňuje. Př́ıčinou jsou r̊uznorodé

definice sentimentality. Nejedná se proto ani tak o postupnou změnu zp̊usobenou

časovým odstupem, jako o jazykový, kulturńı, územńı a estetický kontext, v rámci

kterého je samotné sentimentalitě přisuzován pokaždé jiný význam.

Při zkoumáńı jsme konstatovali významovou souvislost hudebńı sentimentality

se zásadńımi estetickými otázkami. Z počátku stolet́ı se jednalo o fenomenologické

pojet́ı hudebńıho d́ıla a jeho objektivńı percepci. Bullough, Geiger a Ortega y Gas-

set sentimentalitu pozorovali v rámci nevhodného emocionálńıho poslechu. Pokud

si posluchač sv̊uj sentimentálńı stav uvědomı́ a pozornost k d́ılu v celku z̊ustane

neporušena, v tomto př́ıpadě se jedná o adekvátńı estetický prožitek. Prvńı pokus

o definici a hlubš́ı poznáńı významu sentimentality v uměńı podnikl Ivor A. Ri-

chards. Jeho text se stal východiskem pro obdobné zkoumáńı Michaela Tannera na

poli hudby. Dále nás hledáńı zavedlo do angloamerické estetiky a oblasti teorie hu-

debńı exprese a aktivačńı úrovně vzrušeńı. V tomto kontextu hudebńı sentimentalita

zahrnuje r̊uzné typy emoćı v neutrálńım významu. Teprve studie A. Savila z roku

1982 podstatu sentimentality objasnila skrze jej́ı psychologickou podstatu. V te-

oríıch R. Solomona a R. Scrutona jsme rovněž nahlédli do dvou odlǐsných pohled̊u
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na umělecký kýč.

Ukázalo se, že dosavadńı použ́ıváńı termı́nu hudebńı sentimentalita bylo v hu-

debńı vědě a estetice uváděno pouze v metaforických významech vzdálených od

konceptu sentimentality v obecně estetickém diskurzu. V angloamerické estetické

tradici je hudebńı sentimentalita použ́ıvána jako synonymum pro pocity, jichž je

hudba expreśı (expression) a rovněž, které vyvolává v posluchači (arousal). V tra-

dici německé estetiky se objevuje jako označeńı pro sladký, povrchńı a defektńı

emocionálńı spouštěč, který, často jako doplněk kýče, upoutává recipient̊uv zájem.

Jak zřetelně objasnil A. Savile (a dř́ıve naznačili Richards a Tanner), sentimenta-

lita je přirozeným specifickým stavem mysli, v němž člověk idealizuje okolńı objekty

za účelem dosažeńı lepš́ıho pocitu z vlastńı osoby. Jednotlivé pocity mohou být

během tohoto nastaveńı součást́ı sentimentality. Domńıváme se, že hudba takový

stav mysli může vyvolat nebo podpořit. Jakým zp̊usobem toho může konkrétně

doćılit, snad lépe objasńı výzkumy hudebńı psychologie.

Domńıváme se, že v domáćı kultuře je hudebńı sentimentalita rovněž spojována

s významem, který má v německé estetice. Je trochu úsměvné, že i na poli vědy,

kde obzvláště lṕıme na terminologické přesnosti, nás dokáže pomýlit kontext už́ıváńı

nějakého výrazu navzdory jeho lidské, smysluplné a opravdové podstatě.
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6 Shrnut́ı

Motivem pro tuto práci se stalo nezřetelné chápáńı pojmu hudebńı sentimentalita.

Ćılem bylo objasnit význam tohoto pojmu a kontextu jeho použ́ıváńı v estetice

20. stolet́ı.

Po vyhledáńı estetických a filosofických pojednáńı z 20. stolet́ı, jež se tématu

sentimentality v uměńı a v hudbě týkaj́ı, byl učiněn výběr nejvýznamněǰśıch text̊u.

Tyto texty představuj́ı výchoźı materiál, ze kterého je interpretačńı, komparačńı

a deduktivńı metodou charakteristika hudebńı sentimentality sledována. Myšlenky

uvedených autor̊u jsou zasazeny do kontextu jejich ideových východisek.

Při zkoumáńı jsme konstatovali významovou souvislost hudebńı sentimentality

se zásadńımi estetickými otázkami. Z počátku stolet́ı se jednalo o téma adekvátńıho

estetického prožitku (Edward Bullough, Moritz Geiger a José Ortega y Gasset).

Pokud posluchač v rámci své sentimentálnosti upře pozornost pouze k určité

stránce d́ıla, nelze o adekvátńım vńımáńı hovořit. Prvńı pokus o definici a hlubš́ı

poznáńı významu sentimentality v uměńı podnikl Ivor A. Richards. Jeho text se

stal východiskem pro obdobné zkoumáńı Michaela Tannera na poli hudby. Dále

nás hledáńı zavedlo do angloamerické estetiky – oblasti teorie hudebńı exprese a ak-

tivačńı úrovně vzrušeńı (arousal). V tomto kontextu hudebńı sentimentalita zahrnuje

r̊uzné typy emoćı v neutrálńım významu. Teprve studie Anthonyho Savila z roku

1982 hudebńı sentimentalitu objasnila skrze jej́ı psychologickou podstatu. V teoríıch

Roberta Solomona a Rogera Scrutona jsme rovněž nahlédli do dvou odlǐsných po-

hled̊u na umělecký kýč, kde se hudebńı sentimentalita objevuje jako označeńı pro

sladký, povrchńı a defektńı emocionálńı spouštěč, který upoutává recipient̊uv zájem.
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7 Summary

Main theme for this thesis was vague understanding of concept of musical sentimen-

tality. The aim was to make clear what this concept means in context of its use in

20th century aesthetics.

After searching for the aesthetic and philosophical treatises of the 20th century,

which deal with the subject of sentimentality in art and music, a selection of the

most important texts was made. These texts are the starting material from which the

characteristic of musical sentimentality is observed by an interpretative, comparative

and deductive method. The ideas of the authors are set in the context of their work.

We examined the meaningful relationship of musical sentimentality with funda-

mental aesthetic questions. From the beginning of the century, it was the subject of

adequate aesthetic experience (Edward Bullough, Moritz Geiger and José Ortega y

Gasset). If the listener, in the context of his sentimentality, only draws attention to

a particular page of the work, an adequate perception can not be spoken. The first

attempt to define and deeper understanding of the meaning of sentimentality in art

was undertaken by Ivor A. Richards. His text became the basis for a similar explo-

ration of Michael Tanner in the field of music. In addition, the search brought us

into Anglo-American aesthetics – the areas of the theory of musical expression and

arousal. In this context, musical sentimentality involves different types of emotions

in neutral meaning. Only in Anthony Savile’s study from 1982, the sentimentality of

music was clarified through its psychological essence. In the theories of Robert So-

lomon and Roger Scrutton, we also looked into two different views of artistic kitsch,

where musical sentimentality appears as a sign for a sweet, superficial, and defective

emotional trigger that attracts the recipient’s interest.
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8 Zusammenfassung

Das Motiv dieser Diplomarbeit wurde undeutliche Auffassung des Begriffs: die

musikalische Sentimentalität. Das Ziel wurde also die Aufklärung von der Bedeutung

dieses Begriffs und Kontexts in der Ästhetik des zwanzigsten Jahrhunderts.

Nach dem Herausfinden der ästhetischen und philosophischen Abhandlungen aus

dem zwanzigsten Jahrhundert, die das Thema Sentimentalität in der Kunst und in

der Musik betreffen, wurde die Auswahl der interessantesten Texte gemacht. Die

stellen das Ausgangsmaterial dar, aus dem die Charakteristik der musikalischen

Sentimentalität durch die Interpretativ-, Komparativ- und Deduktivmethode be-

trachtet wird. Die Gedanken der angeführten Autoren werden in den Kontext ihrer

Idee-Auswege ausgesetzt.

Bei der Forschung konstatierten wir den Bedeutungszusammenhang der Mu-

siksentimentalität mit den grundsätzlichen ästhetischen Fragen. Am Anfang des

Jahrhunderts handelte sich um das Thema des adäquaten ästhetischen Erlebnisses

(Edward Bullough, Moritz Geiger und José Ortega y Gasset). Falls der Zuhörer seine

Aufmerksamkeit im Rahmen seiner Sentimentalität nur bestimmter Seite des Kun-

stwerks schenkt, kann man über adäquate Wahrnehmung nicht sprechen. Den ersten

Versuch um die Definition und tiefere Erkenntnis der Sentimentalitätsbedeutung in

der Kunst unternahm Ivor A. Richards. Sein Text wurde zum Ausweg für die analoge

Erforschung Michael Tanners auf dem Musikgebiet. Weiter leitete uns das Suchen in

die angloamerikanische Ästhetik – ins Gebiet der Theorie des Musikausdrucks und

ins Aktivierungserregunsniveau (arousal). In diesem Konzept umfasst die Musiksen-

timentalität verschiedene Emotionstypen in der Neutralbedeutung. Erst die Studie

Anthony Saviles aus dem Jahr 1982 erläuterte die Musiksentimentalität durch ihr

psychologisches Wessen. In Theorien Robert Solomons und Roger Scrutons sahen

wir auch in zwei unterschiedlichen Ansichten auf den künstlichen Kitsch ein, wo sich

die Musiksentimentalität wie eine Bezeichnung für einen süßen, oberflächlichen und

defekten Emotionsauslöser erschien, der das Interesse des Rezipienten fesselt.
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Adorno, Theodor W. Philosophy of Modern Music. New York: Sheed and Ward Ltd,

1973.

Bloch, Ernst. Essays on the Philosophy of Music. Cambridge: Cambridge University

Press, 1985.

Broch, Herman. “Notes on the Problem of Kitsch.”in Kitsch: The World of Bad

Taste. Editoval Gillo Dorfles, 49–76. New York: Universe Books, 1968.
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