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1 Uvod

Predkladana diplomova préace se zabyva hudebni sentimentalitou, pojmem uzivanym
v estetice, v hudebni védé i v bézné komunikaci mimo akademickou sféru. Tomuto
uzivani vSak neodpovidd jasny koncept, ktery by hudebni (umélecké) sentimentalité
umoznil fungovat jako samostatna kategorie. Co tedy hudebni sentimentalita zna-
mena? M4 tento vyraz konkrétni tradici, nebo se jednd o intuitivni spojeni s urcitou
funkci? Cilem této préce je definovat koncept hudebni sentimentality a soucasné

objasnit promény jeho obsahu v estetice 20. stoleti.

Po vyhledéni estetickych a filosofickych pojednéni z 20. stoleti, jez se tématu sen-
timentality v uméni a v hudbé vénovala, byl u¢inén vybér nejvyznamnéjsich textu.
Nabizeji rizné pohledy na danou problematiku. Studované texty predstavuji vychozi
material, ze kterého je interpretacni, komparacni a deduktivni metodou charakteris-
tika hudebni sentimentality sledovana. Myslenky uvedenych autoru jsou zasazeny do
kontextu jejich ideovych vychodisek. Protoze 1ze v ramci sledovaného obdobi hovorit

o ur¢itém vyvoji konceptu, jsou jednotlivé ptistupy uvedeny chronologicky.

Za predstavenim dosavadniho stavu badani jsou prezentovany teorie sentimenta-
lity. V prvni poloviné 20. stoleti se jedna o teorie ¢ty autoru, vyjadiujicich se k sen-
timentalité v uméni obecné (Edward Bullough, Moritz Geiger, José Ortega y Gas-
set, Ivor A. Richards). V druhé poloviné 20. stoleti jiz bylo tématu vénovano vice
stati, vcéetné téch tykajicich se hudby pifimo. Vybrany byly teorie Michaela Tan-
nera, Anthonyho Savila, Roberta Solomona a Rogera Scrutona. Dalsi podkapitola
nabizi sondu do problematiky v ramci diskurzu k emocim v hudbé v pojeti ana-
lytickych estetiku (se zaméfenim na Stephena Daviese, Petera Kivyho a Jerrolda
Levinsona). V druhé kapitole se nachdzi koncept hudebni sentimentality a zhodno-

ceni teorii v ramci estetiky 20. stoleti.

Slouceni hudby a sentimentality poukazuje na emociondlni silu hudby, ktera se
jako velké téma prubézné objevuje v historii hudebni estetiky (afektové teorie, mu-

sica poetica). Navzdory shodé o zna¢né subjektivité pusobeni hudby mnozi autori



predpokladaji obecné platné mechanismy jejiho emocionalniho vyznamu, resp. ex-
prese. To je jeden z duvodu, pro¢ se v teoriich zaméruji na instrumentalni arti-
ficidlni hudbu bez mimohudebnich vazeb a odkazu. Predpokladaji (po vzoru Edu-
arda Hanslicka), ze u hudby plati jen to, co lze vysledovat u hudby absolutni, nutno

dodat puvodem ryze evropské.

Emocionalita hudby je propojena se zasadnimi a diskutovanymi problémy, jako
jsou hudebni vyznam, recepce hudby, estetické emoce, estetickd hodnota, kyc, aj. Jiz
tento vycet souvisejicich pojmu napovida, ze hudebni sentimentalita nenalezi pouze
do oblasti estetiky, ale vyrazné také do psychologie uméni. Ackoliv psychologické

hledisko nelze zcela pominout, pro potieby této prace setrvava v pozadi.

Definici pojmu hudebni sentimentalita, ale ani sentimentalita jsme v hudebnich
slovnicich nenalezli. Z estetickych slovniku nabizi definici Esteticky slovnik (1995):
wSentimentdlno/st oznacuge lidské postoje, osobnostni struktury nebo stavy uréované
prevazné city a ndladami. [...] dnes prevdziné negativné uzivany vjraz, podléhd silnéji
nez jiné€ estetické kategorie zméné socidlnich poméru. |...] Za sentimentdlni se dnes
povazuji city relativné povrchni, mirné, méekké, ,sladké® povahy, jez se lisi od silnyjch,
velkych vasni, od tragickiych nebo nabozZenskijch citu zasahujicich do hloubi duse.
Sentimentdlni city v charakterech a cinech nalézaji vétsinou konvencéni, snadno
srozumitelné vyjadreni v ,dojacich®, v trividini literature, v hudebnich $ldagrech,
v idylickém malirstvi, v patriotickém filmu atd. Dojemnost muZe vsak také vystu-
povat jako emociondlni reakce na uvolnéni tvrdych, nehumdnnich postoju a konfliktu
a vyjadrit pocit znovuziskané nevinnosti. Naopak konvencni podezreni ze sentimenta-
lity, které se v nasi dobé stalo témér konstitutioni, mize vést k destrukci a zfalsSovani
i pravych citi a sloZitych dusevnich hnuti. PrileZitostné ndvraty k vytvareni subjek-
tivnich duSevnich stavu ve filmu, v romdnu ¢i lyrice nejsou vsak zatim s to an-
tisentimentalismus omezit.“! Autofi zde zminuji také Friedricha Schillera, ktery

uzival pojmu v jiném vyznamu, jemuz vénuji samostatné heslo [naivita a senti-

1 Wolfhart Henckmann a Konrad Lotter, Estetickij slovnik (Praha: Nakladatelstvi Svoboda,
1995), 163-164.



mentdlnost].? Schiller sentimentalitu pfisuzoval pejorativné spise tehdejsimu (ro-
mantickému) bésnictvi. Povazoval ji za subjektivni postoj, jenz napodobuje bez-
prostfednost v opozici proti ptirozené a nelicené naivité, ktera je objektivni a v niz
mu bylo vzorem antické uméni. Henckamann a Lotter v ramci sentimentality zminuji
také dojemnost, pohnutlivost, citovost, rozcitlivélost i nadseni. Struéné vysvétleni
terminu sentimentalita nalezneme i v Ottové slovniku naucném, a to v duchu Schille-
rovy estetiky. Ackoliv Ottuv slovnik naucéng neni aktudlni material, jako doplnujici

synonymum k sentimentalité uvadi jesté ,sladkobol®.?

Anglicky pojem sentiment (ptuvod vysledovan k podobé sentement ve 14. stoleti)
znamend ,personal experience, one’s own feeling“ (osobni prozitek, pocit). Pochézi
z francouzského sentement, ktery byl prejat ze sentimentum ve sttedovéeké latiné jako
wfeeling, affection, opinion* (pocit, ndklonnost, dojem), v divéjsi latiné sentire — ,to
feel“ (citit). K rozsiteni slova doslo v poloviné 18. stoleti ¢asto ve smyslu ,myslenky,
zabarvené nebo vychdzejici z emoci“.* Sentimental pak znamens ,pertaining to
or characterized by sentiment® (vztahujici se k sentimentu), pozdéji i ,having too
much sentiment® (precitlively). Sentimentality uvadi Online etymologicky slovnik

jako podstatné jméno odvozené od piidavného jména sentimental.’

Némecky pojem das Sentiment je téhoz francouzského a latinského puvodu jako
zminény anglicky vyraz. Tento termin ma dvoji vyznam: 1. ,,Gefiihl, Empfindung*
(pocit, ndlada), 2. zifdka i ,,Gefiihl der Voreingenommenheit* (pocit pfedpojatosti).®
Ptidavné jméno sentimental ma rovnéz dvoji uziti: castéji jako pejorativni ,allzu
gefiihlsbetont“ (ptilis emociondlni) nebo ,empfindsam* (citlivé). Die Senatimenta-

litat ve stejnych vyznamech odkazuje na povahu ¢éi véc.”

2 Tamtéz, 131-132.

Jan Otto, Ottuv slovnik naucény. Ilustrovand encyklopedie obecnijch védomosti. Dil 22 (Praha:
J. Otto, 1904), 866.

Online etymologicky slovnik. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word/sentiment. Vy-
hledano dne 4. 12. 2017.

Ounline etymologicky slovnik. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word/sentimental.;
https://www.etymonline.com/word/sentimentality. Vyhleddno dne 4. 12. 2017.

Online etymologicky slovnik. Dostupné z: https://www.duden.de/rechtschreibung/Sentiment.
Vyhledano dne: 4. 12. 2017.

Online etymologicky slovnik. Dostupné z: https://www.duden.de/rechtschreibung/sentimental.;
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2 Stav badani

Dosud nebyla nalezena prace, ktera pojednava o hudebni sentimentalité jako o sa-
mostatném konceptu, rovnéz s vysledovanim promény jejiho obsahu. V roce 1967
vznikla studie What is Sentimentality? Briana Wilkieho, ktera mapovala vyznam

pouzivani vyrazu sentimentalita v literature. 8

Existuji také dvé studie, které zkoumaji vyvoj konceptu sentimentality v ramci
umeéni a estetiky obecné. Z roku 1989 pochazi studie Laughing at the Death of Little
Nell: Sentimental Art and Sentimental People od Marcii Muelder Eatonové. Sle-
duje koncept sentimentality ve 20. stoleti, ale nevztahuje se vSak k hudbé. Autorka
vychézela z filozofickych, obecné estetickych a literarnich textu. Mezi zminénymi

autory figuruji napiiklad I. Richards, M. Tanner a A. Savile.”

Aktuélnéjsim textem je studie némeckého estetika Andrease Dorschela, jenz sle-
doval pouzivani vyrazu sentimentalita v estetice a filozofii. Ackoliv zminil, ze se
pojeti sentimentality ménilo od 18. stoleti dodnes, jeho prace se vénuje zejména

zménam v 19. stoleti.!?

Nasleduje vycet sekundarni literatury k primarnim textum, ze kterych koncept
hudebni sentimentality v dalsi kapitole sledujeme. Nejobsdhleji se k zivotu a dilu
Edwarda Bullougha vyjadiuje Elizabeth M. Wilkinson v predmluvé k vybéru z dila
tohoto autora.'! Jako doplitujici zdroj je zde vyuzita diplomové prace Veroniky
Adéamkové, ve které je predstavena a komparovana nejznaméjsi Bulloughova studie

Psychicka distance jako faktor v umeni a esteticky princip s pozdéjsimi navazujicimi

https://www.duden.de/rechtschreibung/Sentimentalitaet. Vyhleddno dne: 4. 12. 2017.

8 Brian Wilkie, “What is Sentimentality?,” College English 28, 8 (1967): 564-575.

9 Marcia Muelder Eatonové, “Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Senti-

mental People,” American Philosophical Quarterly 26, 4 (1989): 269-282.

Andreas Dorschel, “Sentimentalitit. Uber eine Kategorie fisthetischer und moralischer Abwer-

tung,” Perspektiven der Philosophie. Neues Jahrbuch XXXI (2005): 9-22.

11 Elizabeth M. Wilkinson, “Bibliographical note” a “Introduction” in Edward Bullough, &sthe-
tics Lectures and Essays, ed. Elizabeth M. Wilkinson (Westport: Greenwood press, 1977),
xi—xliii.
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koncepcemi.!?

Dalsi sonda nabizi pohled do fenomenologického pojeti problematiky v pracich
Husserlova zaka Moritze Geigera. O jeho dile obecné je pojednavano v Handbook of
Phenomenological Aesthetics (2010).'3 Informace k fenomenologii, ky¢i, sentimenta-
lité a kratce i k Moritzi Geigerovi nalezneme v knize Phanomenologie des Kitsches
Ludwiga Giesze (1971). O myslenkdch M. Geigera k védomym pocitim napsal

v roce 2015 studii Mariano Crespo.'®

V' Handbook of Phenomenological Aesthetics je k nalezeni také kapitola k dilu
Josého Ortegy y Gasset.'® Z roku 2012 pochézi studie zabyvajici se Ortegovou te-
orif dehumanizace uméni ve spojeni s hudbou: The Dehumanization of Art. Ortega
y Gasset’s Vision of New Music, autorkou byla Maria Jodao Nevesova.!” Komparaci
nazoru k estetickému pozitku Moritze Geigera a Josého Ortegy y Gasset uvedl ve své
studii Nelson R. Orringer.'® K Moritzi Geigerovi, Josému Ortegovi y Gasset i k jinym
fenomenologtim, ktefi ve svych teoriich smérovali k poli hudby, napsala knihu Vijvoj
fenomenologického mysleni o hudbé (2012) Martina Stratilkova.'® Srovnani myslenek
Ortegy y Gasset a Edwarda Bullougha se ve své diplomové praci z roku 2009 vénovala

Lenka Dostalova.20

K zivotu a dilu Ivora Armstronga Richardse uvedme naptiklad knihu I. A. Ri-

12 Veronika Adamkovs, “Kritické reakce na koncepci psychické distance Edwarda Bullou-

gha” (diplomova price, Praha: Univerzita Karlova v Praze, 2012).

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

14 Ludwig Giesz, Phdnomenologie des Kitsches (Mnichov: Fink, 1971).

15 Mariano Crespo, “Moritz Geiger on the Consciousness of Feelings,” Studia Phenomenologica
XV (2015): 375-393.

Hans Rainer Sepp a Lester Embree, Handbook of Phenomenological Aesthetics (New York:
Springer, 2010), 245-248.

Maria Jodo Nevesovd, “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.
Nelson R. Orringer, “Esthetic Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger. A Newly Discovered
Source,” Revue de Littérature Comparée 48 (1974): 33-56.

Martina Stratilkovd, Vgvoj fenomenologického mysleni o hudbé (Olomouc: Univerzita Pa-
lackého v Olomouci, 2012).

Lenka Dostdlova, “Problematika estetické distance: Edward Bullough a Ortega y Gas-
set,” (diplomové préce, Ceské Budéjovice: Jihoceskd Univerzita v Ceskych Budéjovicich, 2009).

13
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chards: His Life and Work®' nebo Understanding I. A. Richard’s Principles of Li-

terary Criticism.??

Ve druhé poloviné dvacatého stoleti vznikla velka fada praci vénujicich se emocim
v hudbé. V této diplomové préaci je do tohoto tématu podniknuta pouze strucéna
sonda, nebot tzce souvisi s hudebni sentimentalitou, tfebaZe s ni nepracuje jako
s ucelenym konceptem. Proto byly vybrany prace autoru, které se v prubéhu let
ukazaly jako vyznamné a pomohou nam uc¢inné nahlédnout do dané problematiky.
Vybrani autori S. Davies, P. Kivy a J. Levinson rovnéz navzdjem pojednavali o svych

teoriich.

K existujicim myslenkovym proudum hudebni exprese a aktivaéni tdrovné
vzruSeni se vyjadioval napiiklad Stephen Davies, jenz napsal teoreticky zdklad,
o ktery se opira hudebné-psychologické kompendium Handbook of music and emo-
tion: theory, research, applications, editované Patrikem Juslinem a Johnem Slobo-
dou.?3 Témto teorifm se vénuje i Jenefer Robinson, napiiklad ve studii The Expres-
sion and Arousal of Emotion in Music z roku 1994.24 S existujicimi teoriemi rovnéz
polemizuje Roger Scruton ve své vyznamné a obsahlé Aesthetic of Music (1997).%
O ptehledné rozdéleni diskuze k emocim v hudbé se snazi i publikace The Routledge

Companion to Philosophy and Music z roku 2011.%

Jako sekundarni zdroj k vyvoji Kivyho nazoru poslouzi bakaldiska diplomova
prace Ivany Frankové s ndazvem Emoce v hudbé: analyticka koncepce Petera Kivyho,

obh&jena na Masarykové univerzité v Brné v roce 2013. Stejna 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).

Patrik N. Juslin a John Sloboda, Handbook of music and emotion: theory, research, applications
(Oxford: Oxford University Press, 2012).

Jenefer Robinson, “The Expression and Arousal of Emotion in Music,” The Journal of Aesthe-
tics and Art Criticism 52, 1 (1994): 13-22.

Zde ve slovenském piekladu Ivana Kosky a Petera Zagara: Roger Scruton, Hudobnd estetika
(Bratislava: Hudobné centrum, 2009).; Roger Scruton, The Aesthetics of Music (New York:
Oxford University Press, 1997).

Theodor Gracyk and Andrew Kanya, eds., The Routledge Companion to Philosophy and Music
(London, New York: Routledge, 2011).

23
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terské diplomové praci nadale zaobirala teorii hudebnich emoci, tentokrat z pohledu
hudebniho formalismu 20. stoleti: Obrana hudebniho formalismu: vybrané texty mo-

derni angloamerické diskuse.?” V této praci pojednava i o R. Scrutonovi.

O teorii A. Savila a M. Tannera a rovnéz I. A. Richardse pojednévala jiz zminéna
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 zminila ve svém pojednéni The Alleged
Unwholesomeness of Sentimentality Ira Newmanova.?® Kniha Arguing About Art:
Contemporary Philosophical Debates, ve kterém se jeji clanek nachazi, fadi debatu
o sentimentalité k jednomu z jedendacti aktudlnich témat v soudobé estetice a filozofii

umeni.

2T Ivana Fraikovd, “Emoce v hudbé: analytickd koncepce Petera Kivyho” (diplomové prace, Brno:
Masarykova Univerzita v Brné, 2013).; Ivana Frankovd, “Obrana hudebniho formalismu: vy-
brané texty moderni angloamerické diskuse” (diplomové prace, Brno: Masarykova Univerzita v
Brné, 2016).

Ira Newmanova, “The Alleged Unwholesomeness of Sentimentality,”in Arqguing About Art: Con-
temporary Philosophical Debates, eds. Alex Neill, Aaron Ridley (London, New York: Routledge,
2008), 342-353.
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3 Hudebni sentimentalita v estetickych teoriich

autoru 20. stoleti

3.1 Edward Bullough: koncept psychické distance

Téma distance se v estetice stalo popularnim zejména ve 20. stoleti. Do té doby
byvalo spise tusenou, ovsem blize neprobadanou (a také nespecifikovanou) soucasti
teorie recepce uméni. Okrajové se k ni vyjadifovali Immanuel Kant, Arthur Schope-
nhauer nebo Friedrich Schiller. Na prelomovou esej Edwarda Bullougha (1880-1934)
z roku 1912 reagovalo mnozstvi autort, ktefi se jeho konceptem déle inspirovali (She-
ila Dawsonovd, Oswald Hanfling, Stephen Pepper?® i Vlastimil Zuska), nebo se jej

snazili vyvratit (George Dickie).?

Definovanim psychické distance se Edward Bullough snazil eliminovat emo-
cionalni pusobeni estetickych predméti. V centru jeho zajmu byla percepce uméni
obecné, sva stanoviska opiral i o psychologické experimenty, ve kterych zkoumal
vnimani barev. Zdsadnim vysledkem téchto testu bylo stanoveni typu percepce.
V néavaznosti na poznatky Alfreda Bineta, Bullough rozlisil typ (1) objektivni,
u kterého pievldda intelektové zhodnoceni s minimem ovlivnéni pocitovanych emoc;
(2) intrasubjektivni, u néhoz je vyrazna citovéa reakce spojena s fyziologickou ode-
zvou; (3) asociativni, jenz si pii vnimani objektu vybavuje a poji ruzné asociace a (4)
charakterovy, ktery vnima objekt tak, jako by reprezentoval urcity osobnostni po-
vahovy rys. Vysledky testovani vysly ve tfech ¢lancich ¢asopisu The British Journal

of Psychology mezi lety 1907-1910.3

29 Jako jeden z prvnich piejal Bulloughiiv koncept psychické distance Ameri¢an Stephen Pepper.

Zabyval se emocemi v uméni, pficemz vychazel z hypotézy, ze estetické emoce jsou totozné s
tzv. dvakrat odvozenymi emocemi v bézném zivoté. Stephen Pepper, “Emotional distance in
art,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 4, 4 (1946): 235-239.

Veronika Adamkovéd, “Kritické reakce na koncepci psychické distance Edwarda Bullougha,”7.
Sumarizaci a porovnani vysledku s jinymi vyzkumy uvadi sém Bullough v pozdéjsi studii: Ed-
ward Bullough, “Recent Work in Experimental Aesthetics,” The British Journal of Psychology
XII, T (1921): 81-89.

30
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Do sirsiho povédomi se jméno Edwarda Bullougha dostalo zpocatku zejména
v Britdnii a USA a to aZ po publikovani estetické eseje o psychické distanci.?
Distanci chapal Bullough jako soucast porozuméni svétu, v umeéni pak jako jeden
z rysu estetického védomi, které umoznuje estetické vnimani a prisuzovani hod-
not. Psychickou distanci predstavil jako faktor v umeéni a zakladni esteticky prin-
cip, ktery umoznuje, aby esteticky zazitek byl cilem pochazejicim vyluéné z dila
samotného. Otazky puvodu dila a vlivi pii jeho tvorbé nejsou pro psychickou
distanci relevantni.®® V tomto momentu je patrnd silnd podobnost s fenomenolo-

gickym pifstupem, nebot k navozeni psychické distance je také podstatné zaméfeni

na predmeét sam o sobé.

Hned v tuvodu eseje Bullough uvedl, Ze v uméni kromé ziejmé distance pro-
storové (vzdalenost mezi dilem a divdkem a rovnéz vzdalenost zndzornénd v dile
samotném) zname i temporalni distanci — vzdédlenost z ¢asového hlediska. Tyto
zminéné druhy jsou podle autora od obecné psychické distance odvozené. Psychicka
distance umoziuje rozliseni krasného od pouze pifjemného.?* Nachdzi se jak mezi

umélcem a jeho dilem, tak mezi dilem a divakem.3?

Nejedna se pritom o piirozeny lidsky pristup, nybrz o pomérné slozity a kom-
plexni mechanismus, jenz nam pfii recepci objektu umoznuje vymezit se vuci prak-
tické strdnce véci i naseho postoje: ,[...] stdt mimo kontext nasich osobnich potreb
a cili*.3® Nabyté viemy, pocity i myslenky interpretujeme jako soucdst (vlast-

nost) jevu. K objektu budujeme spise ,[...] osobni, ale distancovany vztah®.*

32 Elizabeth M. Wilkinson, “Bibliographical note,” xi.

33 Bullough, “Psychicka distance jako faktor v uméni a esteticky princip,” Estetika 23, 1 (1995):
29.

34 Tamtéz, 10.

35 Oswald Hanfling se ve své eseji inspiroval Bulloughovym konceptem a navrhl rozdéleni psy-

chické distance do péti druhti: 1. zavrzeni praktické stranky véci, 2. distance mezi pocity

fiktivnich postav a divdkn, 3. distance mezi uménim a realitou, 4. distance mezi uméleckym

objektem a recipientem, 5. distance mezi uméleckym objektem a jeho tvircem. Oswald Han-

fling, “Five Kinds of Distance,” British Journal of Aesthetics 40, 1 (2000): 89-102.

Odhlédnuti od praktické stranky véci kritizoval Oswald Hanfling. Jmenoval ptiklady, kdy muze

byt znalost praktické stranky dila pfinosna pro tu uméleckou, i kdy si tyto stranky mohou

konkurovat. Hanfling, “Five Kinds of Distance,”89-102

Bullough zminil i duvod, pro¢ neni vhodné pii charakteristice psychické distance pouzivat

vyrazy ,objektivni“ a ,nezaujaty“ v obecné platném smyslu. Podle néj pravé piimo vylucuji

36

37
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Recipienti by se méli snazit pojmout veskeré detaily dila v ramci celé kompo-
zice. Stejné jako u Kanta, Husserla, Geigera, N. Hartmanna ¢i Ingardena subjekt

Lopousti“ realny svét a soustiedi se pouze na objekt a své prozitky.?8

Psychicka distance je variabilni s ohledem na umélecky druh i na odliSnou situ-
aci jedince pfi recepci téhoz dfla.3 Esteticky zdZitek tedy mohou ovlivnit ,[...] dva
ruzné soubory podminek ovlivniujicich stupen distance v jakémkoliv daném pripadé:
ty, s nimiZ prichdzi objekt a ty, jez realizuje subjekt.“* Tim lze vysvétlit rozdilnost
estetickych zazitku. Bullough byl toho nazoru, ze pro uméleckou tvorbu i recepci
s[..] je mejvice Zddouci mejuyssi mozné sniZeni distance bez jeji ztrdty.“* Varia-
bilitu psychické distance recipienta demonstroval na ptikladu navstévy inscenace
Othella v situaci, kdy divak v osobnim zivoté fesi nevéru. Ztrata distance nastava
v pripadé, kdy se divak ztotozni s postavami na jevisti. Distancovany postoj vsak
lze udrzet uvédoménim si vlastnich pociti.*? Na tomto misté Bullough také zminil
katarzni uc¢inek umeéni, jenz je u psychické distance za téchto podminek mozny. Do-
konce rozlisoval velmi jemné rozdily mezi vciténim se a prozitou katarzi pii recepci
umeéni. Vyjadril to na piikladu melodramu a tragédie. Ackoliv u recipientu ve vétsiné
piipadu dochézi ke ztraté psychické distance zpusobené jejich sentimentalitou a do-
jetim, pii spravném zachovani distance zprvu prichézi ottes vlastnich jistot, vzapéti

vystiidany uzaslym pozndnim.*3

Ztrata distance nastavd pod-distancovanym nebo pfe-distancovany postojem.

Prvni varianta nejcastéji nastava chybou subjektu. Bézny recipient velmi casto

,osobni vztah®.

Na mnohem vétsi podobnost az shodu s fenomenologickym postojem spiSe nez s psychologickym
pojetim poukézal jiz Vlastimil Zuska. Vlastimil Zuska, K estetice XX. stoleti: mimesis — fikce
— distance (Praha: Gryf, 1996).

Variabilitu distance zkoumal i José Ortega y Gasset. K tomu podrobnéji nize, s. 21.
Bullough, “Psychicka distance jako faktor v uméni a esteticky princip,”14.

41 Tamtéz, 14.

42 Nad analyzovanim vlastnich pocit hloubgji piemyslel Moritz Geiger. Byl toho nézoru, Ze po-
kud néjaké plné prozivame, v momenté, kdy si je uvédomime, tyto pocity vypneme. Analyza
tedy muze probihat pouze zpétné v jejich doznivani, ne v plném prozivani. Moritz Geiger,
“Das Bewusstsein von Gefiihlen,” Miinchener Philosophische Abhandlungen, Theodor Lipps
zum 60. Geburtstag (1911): 134.; Mariano Crespo, “Moritz Geiger on the Consciousness of
Feelings,” Studia Phaenomenologica XV (2015): 384.

Bullough, “Psychicka distance jako faktor v uméni a esteticky princip,”20-21.

38

39
40

43
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snizuje svou distanci az k hranici, kde se jesté jedna o esteticky prozitek, na tzv.
distanc¢ni limit. Prumérny distanéni limit umélcu se vSak nachazi vyse nez u bézného
publika. To podle Bullougha zptsobuje mimo jiné mnohd nedorozumeéni a skandalni
nepochopeni ze strany vefejnosti. Také cenzura by postradala smysl, pokud by

vsichni byli pifirozené schopni psychické distance, alesponi v podobné mite.**

Pre-distancovani je obvyklym nedostatkem uméni. Bullough to nejcastéji pozoro-
val v ,uméni minulosti®, zejména v ,idealistickém umeéni“. Jakoby se uméni snazilo
reagovat na premiru pod-distancovaného pristupu ze strany subjektu, az vyprodu-
kovalo dila, kterd svou vzdalenosti budila dojem umélosti a nelidskosti. V uméni
se také zvysuje distance, pokud bylo v minulosti 1zeji spjato se spolec¢nosti, nez je
tomu v pozdéjsich dobéch (napifklad Feckd mytologie).*> Tato hypotéza ukazuje na
problematické pripady, kdy v ramci estetiky byva pojednavano o uméni minulosti

se snahou o objektivnost.

Intenzita pusobeni umeéleckého dila zavisi na psychickém stavu divéka, jeho
pripravenosti, emocionalnim rozpolozeni i zkuSenosti. Muzeme tici, Ze soubor téchto
vlivii. v obecném smyslu vysvétluji vkusové odchylky. Co vsSak idealné distanco-
vanému postoji pomahd, jsou jednotné formalni rysy uméni — symetrie, proporce,
kompozice atd. Vzapéti vsak Bullough dodal, ze pouhé obdivovani technické doko-
nalosti dila neni estetickym prozitkem, pfesto vSak tyto kompoziéni rysy v duchu

formalismu upfednostioval. Podle néj jsou patrné predevsim v architektuie a hudbeé.

Obecné v povazoval zrak a sluch za nejvice estetické smysly, coz pozorujeme
uz v antice (Platénuv Hippias Vétsi). Hudbu a architekturu oznacil za dvé nejabs-
traktnéjsi umeéni a zaroven druhy, u kterych je distance nejvariabilnéjsi. Naptiklad
artificialni hudba se ¢asto jevi jako pre-distancovana. Naopak popularni hudba na

distanci klesa, az presahuje distanéni limit a ztraci na umeéleckosti. Dle Bullougha

snizovani psychické distance zpusobuji nejen nékteré vyrazné rytmické aspekty, ale

44 Tamtéz, 15.
45 Tamtéz, 10-20.
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také melodie a harmonie. Hudbu obecné bral za az smysIné ptisobici.46

Spojitost mezi sentimentalitou a psychickou distanci podle Edwarda Bullougha
muzeme demonstrovat na jiz zminéném piikladu névstévy divadelniho predstaveni.
V naSem kontextu lze do tohoto prikladu dosadit i hudebni koncert, pfi némz po-
slucha¢i poslouchaji hudbu s domnénkou, ze jde o sebeexpresi skladatele. Senti-
mentdlni veiténi zpusobi ztratu distance pod-distancovanim subjektu. Sentimenta-
litu vsak Bullough rozliSoval i na strané umeéleckého objektu a to u pre-distancovani.
Predevsim u idealistického uméni, o kterém hovotil zejména ve spojitosti se sna-
hou o vznesené alegorie a obecné pravdy. Prilisny idealismus i sentimentalnost
v takovych dilech [...|svou premiru distance obraci obecné na pod-distancované
pusobeni — tim snadnéji, Ze obecnou chybou subjektu je spise pod-distancovdni nez
pre-distancovdni.“*” Stupen distanéni meze, jak na strané umélce tak i publika, ma
podle Bullougha zésluhu pravé na rozdilu mezi ,idealistickym* a realistickym*
uménim, nebot nelze fici, Ze by se tyto druhy ligily odlisnymi umeéleckymi postupy,

napiiklad technickymi.*®

3.2 DMoritz Geiger: zalibeni a pozitek

Vyuziti fenomenologického piistupu v estetice pozorujeme u némeckého filozofa Mo-
ritze Geigera (1880-1937). Zaklady Geigerovy teorie se opiraji o rané dilo jeho
ucitele Edmunda Husserla zaroven s poznatky ze studia psychologie v Mnichoveé,
kde byl Zdkem Theodora Lippse.* Spolu s nim patif mezi predstavitele takzvané

mnichovsko-gottingenské §koly.5

46 Tamtéz, 17-22.

47 Tamtéz, 16.

48 Tamtéz, 22.

49 Sepp a Embree, Handbook of Phenomenological Aesthetics, 127-129.

50 Do stejného okruhu fadime i Edithu Steinovou, Alexandra Pfindera a Else Voigtlinderovou,
ktei{ se vyjadfrovali k sentimentalité mimo estetickou oblast. Rozlisovali ndlady (Stimmungen)
a sentimenty (Gesinnungen). Zatimco nélady (napt. melancholie) jsou podobné emocim, sen-
timenty (ldska, nendvist) jsou od emoci (radost, smutek) odlisné, a to v kvalitativni polarité.
Naptiklad pii lasce muzeme byt smutni i veseli, stejné tak nendvist muze prinaSet i potéseni.
Emoce v8ak neumi byt obojim. Sentimenty jsou také charakteristické tim, ze byvaji vztazeny
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M. Geiger se zajimal o védomi smérujici ke specifické predmétné oblasti a prave
v estetice uméni shleddval potencidl fenomenologického piistupu.®® Podle néj by se
estetika méla zakladat na zkoumani podstaty véci samé, tedy samotného uméleckého
dila. Ve svych tezich o estetickém prozivani a estetickych pozitcich vyuziva ovsem

také psychologickych poznatku.

Soucasti Geigerovy teorie o estetické hodnoté a jejich forméch je pojednéani o es-
tetickém prozitku. Svou teorii se snazil aplikovat na vSechny druhy umeéni. Ackoliv
se k hudbé nevyjadioval casto, pravé ji prisuzoval pomyslné prvenstvi v otevienosti
pozitkarskému vnimani. Do jisté miry je to zapfti¢inéno specificnosti sluchu, tedy
smyslu, kterym je hudba vnimana (pozorovana). Sluch je podle Geigera mnohem
vice vazany k télu, které zvuky dokazi skrz sluchové tustroji ,rozechvét®. Nelze
proto docilit uplné distance vuci objektu, tj. vnimani predmétu z pomyslné pozice
naproti sobé.%? V historii hudby vidél Moritz Geiger nepfetrzity souboj objektivity
a subjektivity, v ruznych obdobich se jednalo o odlisné piistupy. Od ,objektivniho
kontrapunktu® v dobé renesance vyvoj sméroval smérem k subjektivizaci, kterd vr-
cholila v dobé Wagnera. Ve stejném smyslu hovotil o pretlacovani estetiky hod-
noty s ucinkovou estetikou. V hudbeé, i v dalsich uménich, pozoroval po roce 1920

obracejici se tendenci zpét k objektivismu.®?

Moritz Geiger ve své teorii oteviené vychéazel z prelomové knihy Eduarda

k objektum s lidskou podstatou. Pfander byl dokonce toho nézoru, Ze sentimenty urcuji nasi
otevienost (Ci uzavienost) svétu. Ingrid Vendrell Ferran, “The Emotions in Early Phenomeno-
logy,” Studia Phenomenologica XV (2015): 358.

Duraz na autenticky pifistup a odmitani ,pusobicich® uméleckych pifedmétiu jsou obecné
pfiznaéné pro realistickou fenomenologii. Stejné jako Hanslick a Geiger neuzndval pusobici
uméleckd dila Waldemar Conrad (1878-1915). O adekvatnim vniman{ hudebniho dila premyslel
i Roman Ingarden (1893-1970), jenz se po uméni literatury nejvice zajimal o hudbu. O jed-
notlivych uméleckych druzich a jejich vrstevnatosti psal némecky filozof Nicolai Hartmann
(1882-1950). Sentimentdlni pocity pojil s tzv. vnitini vrstvou pozadi, kterd je silné subjektivn{
a neanalyzovatelna. Stratilkova, Vygvoj fenomenologického myslend o hudbe, 39-45.

Moritz Geiger, “Beitrage zur Phéanomenologie des dsthetischen Genusses,” Jahrbuch fir Philo-
sophie und phinomenologische Forschung 1 (1913): 632-635.

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.

51

52

53
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Hanslicka O hudebnim krdsnu, poprvé publikované roku 1854.5* Hanslick do hu-
debniho krasna striktné odmital zahrnovat jakykoliv vnéjsi obsah, neuznéval tedy
jiné vyznamy nez ty hudebni — vyhradné téonové povahy. Hudba svymi prostiredky
neni schopna zobrazit afekty nebo city, respektive je schopna vyjadiit pouze pohyb
a dynamiku. Poslanim hudby neni moralni tcinek. To vSe podporovalo Hanslickovu

snahu o necitovou estetiku, o zkoumani krasného objektu a ne vnimajiciho subjektu.

Eduard Hanslick v hudbé rozlisoval formu a obsah. Obsah ve smyslu prvotni
myslenky, jez naplnuje formu, ¢isté hudebni obsah ténové povahy, ne slovni ani
tematické. Pti estetickém vnimani musi byt rozum a cit recipienta v rovnovaze.
Pokud je dusevni stav recipienta vyveden z rovnovahy sentimentalitou ¢i radosti, pak
se nejednd o vnimani, ale citéni. Estetické slySeni je naroény soustiedény poslech,

sledujici skladbu v jeji celistvosti.

Odmitani neestetickych emoci a zaméfeni se na podstatu hudby slo ruku
v ruce s fenomenologickymi metodami nové postulovanymi Edmundem Husserlem.
V néavaznosti na Eduarda Hanslicka rozpracovaval Moritz Geiger estetické pojmy
zalibent a poZitek.?® Uvedl, ze byvaji ¢asto zaménovany a pro otdzku hodnoty ruzné
upiednostiiovany.’® O zaliben{ psal jako o pred-intelektudlnim postoji, ktery prinasi
pozitivni ¢i negativni odpovéd na otézku, zda se ndm predmét (dilo) libi nebo ne.
N&s pristup tedy teprve urcuje. Proto je zde subjekt aktivni ve vztahu k objektu.
Nepodrfizuje se mu, ale zaujima sviuj postoj, rozhoduje se. Oproti tomu pozitek
neni takto dvoupdlovym postojem, je emocionalni reakci. Subjekt zustava pasivni,
presnéji feceno, je aktivni jen do té miry, ze na sebe nechava objekt jakkoliv pusobit.
Pozitek nezajima esteticka hodnota, nybrz pouze emoce vyvolané objektem. Pokud
vsak dojte u zalibeni k pozitivni ¢i negativni reakci, subjekt je otevien hodnotovym
kvalitdm dila. ,, Zalibeni md zrak, poZitek je slepyy.“>” V Geigerové pojeti je esteticky

pozitek dan zejména samotnym postojem nez predmétem, ke kterému se védomi

5 Eduard Hanslick, O hudebnim krdsnu (Praha: Supraphon, 1973).

55V némeckém a anglickém jazyce Gefallen/Pleasure a Genussen/Enjoyment.

56 Dle Geigera je to zapiféinéno tim, Ze s vyjimkou néméiny jsou oznageni v jinych jazycich
nepresnd a matouci.; Geiger, The significance of art, 62.

57 Tamtéz, 63.
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vztahuje.

Opravdové estetické prozivani zahrnuje ve vétsiné piipadu zalibeni i pozitek.
Jednotlivé pak prevazuje jedno ¢i druhé. Zvlastni moment nastava v konfliktu obou
pristupu. V situaci, kdy napiiklad vime o nehodnoté sentimentdlni melodie, kterou
slysime. Necitime k ni zalibeni. Jsme vSak schopni si ji uzivat, emocionalné prozivat.
Jako bychom slyseli hlas naseho estetického svédomi, na ktery nase emoce neberou

zietel .

Pohledy estetiky se ruzni pravé v upfednostnéni zalibeni nebo pozitku. Este-
tika zalibeni patra po estetické hodnoté jako kvalité objektu. Objektivita fenoménu
nesmi byt matena konkrétnim nebo aktudlnim vnimanim, které se ruzni podle sub-
jektu. Geiger to prirovnal k chuti ovoce, tedy ze chutnd sice kazdému jinak, ale jsme
schopni se shodnout, jestli chutna sladce ¢i slané. U poZitkové estetiky je situace jina.
Nejprve se snazi analyzovat pozitek, o umeélecké dilo se zajima az poté. Geiger tekl,
ze estetika poZitku je vlastné estetikou ucinku. Je nutno tento tc¢inek zkoumat, pokud
chceme védét, co jej zpusobilo. Tvrdil, Ze pro estetiku ti¢inku nenf estetickd hodnota
nezavislou kvalitou objektu, nebot je u uméleckého dila definovéna predpoklddanou

produkei ur¢itého efektu.®°

U estetického proZitku dale Geiger rozlisoval vnéjsi a vnitrni koncentraci. Pouze
vnéjsi koncentrace je vsak podle néj specificky estetickym postojem — adekvatnim
estetickym prozitkem, ktery rozhoduje o hodnoté dila. Vnéjsi koncentrace pojimé
umélecké dilo jako jedineény objekt, zajima se o jeho formu, strukturu, kazdy detail.
Vnitini koncentrace je k takovymto vlastnostem dila lhostejna. Slouzi k produkei
pozitku a ruznych citu. Pokud by jedinou funkci uméni mélo byt vyvolani emoci, ni-
jak by se podle Geigera nelisilo od intoxikace, napiiklad alkoholem ¢i opiaty. Takovy

piistup oznacuje za pseudoesteticky.%!

58 Tamtéz, 62-63.
59 Tamtéz, 64.
60 Tamtéz, 65-68.
61 Tamtéz, 80.

16



Sentimentalitu povazoval M. Geiger za typicky ptiklad prozitku s vnitini kon-
centraci. Ptirovnal ji k ptikladu klidné vecerni krajiny, ve které se prochazime.
Jsme okouzleni prostiedim, atmosférou, barvami, ale nic z toho se nam nevyje-
vuje v detailu. Zijeme v pocitech, které krajina vyvoldva. Nage psychika se ne-
zaméfuje na krajinu, ale na pocity z ni. Tak funguje vnitini koncentrace — jako
pfirozené veiténi a volné fantazirovani s mizivym zdjmem o vlastni piicinu.®? Dilo
zustava vné skutecného psychického hlediska, jez sleduje nase pocity. Geiger pouzival
také termin diletantismus. V zadném jiném umeéni jej neni pii prozitku tolik jako
pravé u hudby. Diletanti se nechédvaji nést na vIné nesouci je do nalady, ve které
mohou snit.% Pfesto, pokud je sentiment sméfovan ke svému zdroji a nikoli k vy-
volanym emocim, je stale podle Geigera mozno hovorit o adekvatnim estetickém

prozivani.%4

Sentimentalité stejné jako vnitini koncentraci ptrisuzoval Geiger nékolik zdroju,
napiiklad pohodlnost. Zatimco vnéjsi koncentrace vyzaduje mentalni ndmahu, sen-
timentalita a vnitfni koncentrace se svym minimalnim usilim stavaji rekreaci, coz
§lo ruku v ruce potfebdm burZoazie post-romantické éry.%> M. Geiger dokonce
dochézel k uréitym povahovym rysum a lidskym vlastnostem, které se s vnitini
koncentraci poji nejcastéji. Napiiklad introverti ¢astéji postradaji vnitini vyrovna-
nost a unikaji z realného svéta do konejsivych ptedstav. Nebo obdobi dospivani,
kdy jsme precitliveli; citlivé zenské povahy, které oznacoval za autoestetické — tedy
citici pozitek témér ze vseho. Sentimentalitu podnitila také demokratizace umeéni,

zpifstupiujici dila Siroké verejnosti.®

62 Tamtéz, 79.

63 Nelson Orringer ve své studii na téma estetického prozitku u Geigera a Ortegy y Gasset prelozil
Geigeruv termin ,Zustandgefiihle* jako ,situational sentiments“ — tedy situaéni sentimenty.
Geiger jej pouzival ve stati Beitrdge zur Phdnomenologie des dsthetischen Genusses a stanovil,
ze ackoliv jsou situacni sentimenty néjakym zpusobem propojeny s pozitkem, nejsou vSak
jeji nutnou soucasti. Nékdy cely pozitek mohou pohltit, zvysit i posilit jeho obsah z pohledu
subjektu a pfinést mu nadbyteéné potéseni, podobné zminéné intoxikaci. Orringer, “Esthetic
Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger,”41.

64 Tamtéz, 53.

65  Zde napiiklad vidime sociologicky kontext, ktery byl zminén v definici sentimentality v dvodu
této prace.

66 Geiger, The significance of art, 79-90.
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3.3 José Ortega y Gasset: dehumanizace uméni

Spanélsky filozof José Ortega y Gasset (1883-1955) se tématu uméni nevénoval
casto. Velkou c¢ast jeho odkazu tvori myslenky smétujici ke spolecnosti. V tivahach
o uméni se ostatné sociologie rovnéz uplatnuje. Mezi lety 1905 a 1911 studoval na
némeckych univerzitach v Lipsku, Berliné a Marburgu. Na poslednim jmenovaném
misté jej nadchla metodika fenomenologie. V eseji Dehumanizace umeni reflektoval

moderni uméni se snahou o jeho fenomenologické pojeti.

Ortega y Gasset shodné s Hanslickem i Geigerem spatioval v uméni romantismu
vyvrcholeni subjektivizace uméni.%” Oznaéil to za dobu, kdy skladatelé komponovali
hudbu budici emoce a lidé se do ni vcitovali. Snazil se analyzovat davod tohoto
po¢inani zejména u recipienta a jeho estetického prozivani. Hlavni duvod nachéazel
v predpokladu, ze ¢lovéka laka takové umeéni, ve kterém si muze predstavovat sebe
v néjaké roli. Rekl, ze pro vétsinu lidi znamend esteticky pozitek fantazirovan{ nad
lidskymi osudy a vasnémi, jako by byly realné. Verejnost pak ocenovala takova
umélecka dila, ktera toto umoznovala, kdyz recipientum poskytovala pocit, ze ob-
jektu rozumi. A nejen objektu, ale také pohnuti umeélce, jenz do dila pretvoril své
bolesti a lasky. Ve vizudlnim uméni je tento rys jesté umocnén ztvarnénim po-
stav ¢i krajiny. Od redlného zivota se takovy esteticky zazitek lisi pouze mensi
utilitdrnosti, intenzitou a absenci nepifjemnych nésledk.®® Toto pojeti umélecké
tvorby Ortega y Gasset zavrhoval:,[...] zaobirdni se lidskjm v umélecké tvorbé je
ve své podstaté neslucitelné se striktné estetickou funkci.“%® Eduard Hanslick byl
v tomto ohledu jesté razantnéjsi, psal, Ze hudba nemé vzor v pifrodé, nebot neob-

sahuje zadny pojmovy obsah.™

V tomto kontextu daval Ortega y Gasset do kontrastu uméni romantismu i rea-

67 Blizkost s Geigerovou koncepci neni ndhodna. Ortega y Gasset Getl fenomenologickou rocenku

z roku 1913 a pravdépodobné studoval i spis M. Geigera. Stratilkova, Viuvoj fenomenologického
myslent o hudbé, 112-113.

Ortega y Gasset, Eseje o umend (Bratislava: Archa, 1994), 11.

69 Tamtéz, 12.

70 Hanslick, O hudebnim krdsnu, 62.
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lismu oproti modernimu umeéni 20. stoleti. Stejné jako Moritz Geiger volal po vétsi
objektivite. Zaujal ovsem jesté radikalnéjsi postoj. Tradi¢ni uméni povazoval za ,.ex-
trakt ze zivota“ a jeho vysledky byly podle ného uméleckymi dily jen ¢astecné. ,, Ve
skutecnosti vsak je to tak, Ze umélecky objekt je umeleckym jen do té miry, do jaké

“TL Stejné tak se hudba v 19. stoleti snazila ztvarnovat fiktivni verzi

neni redlnym.
lidské reality. Ortega y Gasset sem fadil jak Beethovena tak i Wagnera, blize vsak

priklady nekonkretizoval.

V modernim umeéni véetné hudby (konkrétné dvacatych let 20. stoleti) identifi-
koval urcité spolecné prvky: dehumanizaci uméni, vyvarovani se zivym tvarum, ten-
denci umeéleckého dila nebyt ni¢im jinym nez uméleckym dilem, nazirani na umeéni
jako na hru a nic vic, ironii jako podstatu dila, odmitani jakékoliv falesnosti, vyva-
rovan{ se transcendentnosti.” Ve své dobé shleddval nejprogresivnéjsi uplatiiovani
vyse zminéného v poezii (Mallarmé) a v hudbé v ¢ele s Debussym, ktery tvotil uméni
zvuku. Podle Ortegy y Gasset moderni uméni potiebuje otevienou mysl recipienta,
aby mohly byt probuzeny druhotné emoce, které jsou estetické. Patii ,[...] do psy-

chické sféry velmi odlisné od té, kterd je soucdsti primdrniho lidského Zivota.“™

Nejen umélci mladsi generace, ale vSichni umélci nemohou zcela poprit tradici
svého umeéni. Védi, co jejich dobé predchéazelo a vzdy to néjak, tieba i podvédome,
reflektuji. Vytvorit dilo, které by nemélo zadny smysl a vzor v realité, je velmi
obtizné. Podstatou vsak m& byt zobrazovani ideji objektu, ne pouhych véci jako
doposud. Moderni uméni se zbavuje patosu, ale jeho inspirace je komicka — vétsina
lidi ji oznacuje za frasku. Pusobi tak i proto, ze nemda zadnou tradici, resp. ta se
jesté nestacila zformovat.”™ Ortega y Gasset doddval, Ze moderna je skromné, ne aro-
gantni. Stejné tak povazoval za nemozné ziici se redlnych tvart, napt. ve vizualnim
umeéni i jednoduchy obrys muze pripominat postavu ¢ jiny objekt ze skuteéného

sveta. V hudbé by se dalo hovofit o podobnosti s prirodnimi zvuky. Uéelem tedy

L Ortega y Gasset, Eseje o ument, 12.

72 Tamtéz, 15.
73 Tamtéz, 21.
7 Tamtéz, 38.
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neni zcela se ziici redlnych prvki, nebot to je nemozné, nybrz ,aktivné se podilet

na dehumanizaci“ — tedy snazit se o origindln{ ztvdrnéni.”™

Dehumanizace znamend, ze uméni nepredstira realitu, takze se recipienti ne-
mohou vcitit do rozlicnych déju a roli, které dila ¢asto ukazuji.”®, Estetické gesto
nikdy nepochdzi z melancholie ¢i usmévu.“" José Ortega y Gasset vychdzel z toho,
ze emoce vyvolané béhem prozitku jsou mechanickym, automatickym reflexem,
nevédomym fenoménem. Proto bylo potfeba svou mysl pii recepci prizpusobit.
Prostredky k dehumanizaci umeéni jsou napiiklad metafora ¢i zobrazovani véci z jiné,

netradi¢ni perspektivy. Vyjevuji vlastni podstatu véci.

Problém nepochopeni dehumanizovaného umeéni a nezajem ze strany vetrejnosti
Ortegu y Gasset nijak netizil. Stejné jako Geiger masové rozsiteni umeéni nevital.
Lidé mohou tézce porozumét nécemu, co nema tradici v jejich kraji. Podle néj byla
prirozend paralelni existence tzv. vysokého uméni, pro které ma pochopeni mensina,
a nizkého (neopravdového) umeéni, kterému rozumi vétsina lidi. Nejde vsak o nepo-
chopeni zpusobené prilisnou slozitosti. Nefekli bychom, ze Debussyho a Stravinského
hudba je slozitéjsi nez Wagnerova ¢i Mendelssohnova. Nova hudba [...] jest ve svém
postupu nadmiru prostd, ale inspiroval ji duchovni postoj, ktery je zcela cizi myslent
davu. Neni tedy ona hudba nepopuldrni, protoZe je nesnadnd — je nesnadnd, protoZe
je nepopuldrnd.“™ Na jiném misté Ortega y Gasset zminil, Ze nové uméni vzneseny
obsah postradé. Transcendentalismu, jenz daval uméni vysoky spolecensky vyznam,

se mladi umeélci ve prospéch své véci ziekli. Usilovali o umeéni bez naroku. Progresiv-

nost mladé generace Ortega ptisuzoval mimo jiné pocinajicimu véku jinosstvi, oproti

75 Tamtéz, 21.

76 Nékteif teoretikové, napiiklad portugalska hudebni teoreticka Maria Jodo Nevesova, se podi-
vovali, pro¢ Ortega y Gasset zvolil termin dehumanizace. Lidsky aspekt v uméni povazuji za
zdkladni. Obzvlast oponuji pifpadem, kdy Ortega y Gasset jako piiklad jmenuje Debussyho
hudbu. Debussy sam se ke kompozici Printemps (Jaro) z roku 1881 vyjadiil, ze jeho inspiraci
byly lidské bytosti a piiroda. Ve stejné studii sama autorka jako ptikladnou hudebni formu
v ,dehumanizovaném“ ortegovském podani jmenuje arabesku. Maria Joao Nevesova, “The
Dehumanization of Art. Ortega y Gasset’s Vision of New Music,” 374-375.

Ortega y Gasset, Fseje o umeni, 25.

José Ortega y Gasset, “Musicalia,”in Smrt a zmrtvgchvstdni (Brno: Jan V. Pojer, 1938), 39-40.
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kultu staff a moudrosti, jenz do té doby panoval.™

Esteticky prozitek nema skytat utéchu, nybrz vyzaduje urcité zapojeni mysli.
Ortega y Gasset v navaznosti na Geigera také zminoval urcité lidské vlastnosti
nezbytné pro adekvatni estetické vnimani a porozumeéni. Je potieba umélecké sensi-
tivity — modernimu umeéni rozumi pouze umélci, ale nemyslel jen ty, ktefi tvori, ale
i ty, ktefi uméni prirozené rozumi. Podobné jako Geiger rozliSoval vnéjsi a vnitini
koncentraci hovoril Ortega y Gasset o vnitini soustfedénosti — ponofeni se do
vlastnich niternych pociti — a sousttedéni k vnéjsku, kdy jsme ostraziti ke vsem
detailtim.® Paralelu lze pozorovat i s Bulloughovym konceptem psychické distance,
jejiifm pie-distancovdnim a pod-distantovanim.®! Ortega y Gasset rtizné citové za-
pojené vnimani pfirovnal ke vzddlenosti k uréitému objektu.?? Uvedl ji piikladem,
kdy slavny muz umird ve své loznici, obklopen milujici zenou, zasahujicim dokto-
rem, zurnalistou a malifem. Kazdy ze zicastnénych je jinak emocionalné a dusevné
zapojen. S nejvétsi distanci a zaroven s nejmensi citovou ucasti scénu pojima malit.

Jeho pohled je nezainteresovany, lhostejny aZ nelidsky.5

Sentimentalita podle Ortegy y Gasset znamenala ptredstavovani si vlastniho
zivota, ziti svého pribéhu skrze uméni. Sentimentdlni zapojeni nazyval lidskym re-
flexem, automatickym pristupem. Takova zainteresovanost subjektu zabranuje, aby
pojimal dilo v objektivni ¢istoté.,, Namisto toho, aby subjekt mél pozitek z umeéleckého
objektu, md pozitek sdm za sebe, dilo bylo jen pricinou a alkoholem jeho radosti.“8*

To je zcela v rozdilu s esteticky prozitkem, ktery musi byt dumyslnym a rozumem

motivovanym postojem, védomym prizpusobenim nasich smyslovych organu.
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Ortega y Gasset, Fseje o umend, 41.

Ortega y Gasset, “Musicalia,”52.

Lenka Dostdlova, “Problematika estetické distance: Edward Bullough a Ortega y Gas-
set,” (diplomova préce, Ceské Budéjovice: Jihoceskd Univerzita v Ceskych Budéjovicich, 2009).
Se slovem distance déle jako s vyznamnéjsim pojmem nepracoval. Kladl duraz spiSe na
zndzornéni variability postoje k objektim. VySe zminéna autorka Maria Jodo Nevesova ji
vSak zduraznovala a nazyvala duchovni distanct, Leon Livingstone ve své studii o Ortegovi y
Gasset a jeho filozofii umeéni stejné tak hovoril o sentimentding distanci. Maria Joao Nevesova,
“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.

Ortega y Gasset, Fseje o umend, 15-19.
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Moritz Geiger pouzival pro sentiment termin Gefiihl (pocit), Ortega y Gasset sen-
timiento, oba témto pojmum udileli i metafyzicky vyznam. Zatimco Geiger rozlisoval
jeden sentimentalni akt, Ortega y Gasset byl toho nazoru, ze esteticky prozitek
vyzaduje existenci dvou. Prvni pozoroval v okamziku, kdy se vlastni ja prestane
zaobirat prvotnim dojmem z uméleckého objektu. Teprve potom zac¢indme vnimat
vyjev v pozadi dila. Protoze pravé v tomto momentu je mysl schopna rozlisit meta-

foricky vyznam (vlastni vSem uméleckym dilim), jednd se o esteticky akt.®

3.4 Ivor Armstrong Richards: sentimentalita jako vyraz

Docela jiny thel pohledu prezentoval anglicky literarni teoretik a basnik Ivor Arm-
strong Richards (1893-1979), jeden z prvnich autoru sméru Nova kritika. Zajimal
se o ucinky umeéleckych dél na lidské védomi s inspiraci v behaviorismu a tvarové
psychologii. Ackoliv v oblasti teorie umeéni ostte kritizoval myslenky estetického for-
malismu, na poli kritiky mu vSak nakonec nebyly tak vzdaleny. Kritika by se podle

néj napifklad nemeéla zabyvat kontextem dila ¢ osobnosti umélce.6

Jeho studie, publikovand ve zkrdcené®” a podrobnéjsi verzi®® z let 1926 a 1929, je
sondou do dobového pouzivani terminu sentimentalita z pohledu literarntho védce.
Spise nez zdroji sentimentality se autor zabyval tim, v jakém smyslu je v od-
borném i hovorovém jazyce pojem sentimentalita pouzivan.®? Motivem pro napsani
tohoto textu se Richardsovi stal dojem, ze oznaceni sentimentalita slychd mnohem

castéji, a to na tkor slova ,silly“ (hloupy), jez se k podobnému 1celu pouzivalo jesté
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Nelson R. Orringer, “Esthetic Enjoyment in Ortega y Gasset and in Geiger,”50-51.

Gabriela Novakova, “Vybrané kapitoly z teorie literarniho dila — Rusky formalismus a Nova
kritika,” (diplomovéa prace, Brno: Masarykova Univerzita v Brné, 2015), 32-34.

87 Ivor A. Richards, “Sentimentality,” The Forum 9 (1926): 384-391. Tato kratsi verze textu je
ochuzena o konkrétni informace k vysledkiim experimentu a o specifi¢téjsi typologii sentimen-
tality.

Prvni vydani pochézi z roku 1929, tato diplomova prace vychéazi z dostupného druhého vydani
(1930). Ivor A. Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”in Practical Criticism (London: Kegan
Paul, Trench, Triibner & Co., 1930), 255-270.

V roce 1967 vznikla studie What is Sentimentality? Briana Wilkieho, kterd rovnéz mapo-
vala vyznam pouzivani vyrazu sentimentalita v literature. Wilkie, “What is Sentimenta-
lity?,” 564-575.
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difve.

Na pocatku textu se vyjadril, ze vyraz ,sentimentalita® nemuze byt jed-
noduse definovan pomoci konkrétniho terminu. Fakt, ze se tento pojem cetné uziva
v ruznych vyznamech — napiiklad jako uhlazena urazka, zamlzené oznaceni se
spolecenskym dopadem ¢i jako silnéjsi oznaceni nez ,nelibi se mi“ — Richardse ptimél
i k mensimu experimentu. Odborné a laické vetejnosti predlozil nékolik basni bez
znalosti autorstvi. Jejich tkolem bylo je po tydnu studovani anonymné zhodnotit.
Kromé toho, ze se potvrdila jeho hypotéza, ze kvalitni dilo nelze jednoznacné urcit
a teprve jméno autora ve velké mite urcuje hodnoceni, bylo vysledkem také to, ze

u vyrazu ,sentimentalni“ bylo mozné rozlisit nékolik druhti vyznamii.”°

Hlavni a nejrozsitenéjsi vyznam nazval kvantitativnim typem. Sentimentalnimi
oznacujeme ty emocionalni reakce, které jsou vzhledem k situaci premrsténé. Emoce
jsou lehce spustény a déale nekontrolovany. Jak casto a v jaké mite se tyto situace
déji, zavisi i na dosavadnich zkuSenostech jedince. Richards trefné dodal, Ze pro
odsouzeni neadekvatni reakce je nutno opatrné stanovit tu spravnou. Déle zminil
(stejné jako Bullough, Geiger a Ortega y Gasset), ze existuji ,zvlastni okolnosti®,
jez lidsky sentimentalismus ovliviiuji a zvysuji. Jmenoval drogy, pocasi, inavu, ne-
moc, konkrétné v hudbé zminil pouze ,,[...| uréité rytmy, jako v pripadé dechovky“"!
a zvuky, které pusobi sentimentalné pravdépodobné skrze asociace (trubka a zpév
slavika). Také jmenoval vék dospivani jako nejen zvlasté sentimentélni, ale poukéazal
i na to, ze samotni dospivajici ¢asto pouzivaji slovo ,sentimentalni“ smérem k urcité

0sobé.??

Kualitativni typ predstavuje uziti sentimentality jako ekvivalent pro vyraz ,su-
rovy“ (crude) — tedy opak k rafinovanym (rafined) emocim. Charakter obou druhu
emoci nezahrnuje intenzitu. Richards se domnival, Ze surové emoce jsou zpusobovany

v8emoznymi situacemi, zatimco rafinované (uhlazené) emoce jen urcitymi. Uhla-

90 Richards, “Sentimentality,” 384-386.
91 Richards, “Sentimentality,” 386.
92 Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”257-259.
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zenym emocim obecné prisuzujeme vétsi hodnotu, to vsak v nékterych pripadech

muze byt i zavadéjici.”

Mezi kvantitativnim a kvalitativnim typem pouzivani vyrazu sentimentdlni se
casto rozlisuje, nebo mame na mysli oboji soucasné. Podle Richardse se pti uziti
oznaceni sentimentdlni smérem k lidskému vytvoru malo rozeznava, zda je myslen
autor, jenz byl pti tvorbé emocionalné pohnuty, nebo vlastni citové zapojeni recipi-
enta. Ackoliv existuji pripady, kdy jsou mysleny oba tyto momenty, tedy sentimen-
talita autora i divaka, nejcastéji lidé oznaceni voli na zakladé vlastnich pocitu z re-
cepce. Oba typy sentimentality zahrnuji i moment, kdy rozlisSujeme a komparujeme
vlastnosti dvou objekti. Rikdme, Ze toto je sentimentdlni, tohle zase ne. S tim se
pojiidulezitd a podle Richardse pozitivni vlastnost sentimentality — tedy jeji moralni
vyznéni, které zaroven oznacuje ménécennost, coz je zasadni pii naSem hodnoceni.
Ackoliv tuto vlastnost Richards vyzdvihoval, na rozdil od vyse zminénych autoru ne-
volal po smysluplnéjsim umeéni ¢i objektivni a obecné platné recepci. ,,Nase viastni
emoce nejsou tak svobodné, tak bohaté a tak ruznorodé, abychom si mohli dovolit
byt netolerantni k ostatnim a dostatecné sebejisti ve stanovovdni nasich vlastnich

standardi jako univerzdlné platngjch.“%*

Tietim typem je ,,[...] trvaly, organizovany systém dispozic“,” vychézejici z psy-
chologického pojeti sentimentu. Jednd se o dlouhodobé a komplexni nastaveni mysli
spiSe nez o okamzitou reakci na podnét. Jako ptiklad takového sentimentu uvedl Ri-
chards lasku. Formuje se na zakladé nasich zkuSenosti, je ovliviiovana i spole¢enskym

kontextem.”® Pfesto byvé i takova sentimentalita nevhodnd, nebot zaméfuje pozor-

93 Tamtéz, 258-259.

94 Ovgem tato pasdz v pozdéjsi verzi studie zcela chybi. Richards, “Sentimentality,”391. Pro
srovnani citujme slova Ortegy y Gasset: ,,Umélecké dilo je opravdu jako krajina, kterd se
nejkrdasnéji projevi, divame-Ili se na ni pod urcitym zornym uhlem nebo z jistého hlediska. Ba
verim, Ze bychom musili, chtéjice zachrdnit hudbu a malivstvi pred ztroskotdnim, jezZ je ohrozuje,
sestaviti co nejrychleji katechismus vychutndvdni, disciplinu a techniku proZitku, uméni nad
uméni.“ Ortega y Gasset, “Musicalia,”51.

I. Richards presnéjsi nazev tohoto druhu nestanovil. Russo, I. A. Richards: His Life and Work,
311.

Napfiiklad pfijeti sentimentalismu u muzi — v romantismu se tolerovalo mnohem vice, v Ri-
chardsové dobé se zddlo byt nepfijatelné.
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nost pouze na urcity aspekt z mnoha, nebo takovy aspekt zcela nahradi smyslenou si-
tuaci, jez dokonce s puvodnim dilem nemusi mit nic spolecného. Potla¢ovani a odsu-
zovani citu povazoval Richards za mnohem horsi nez jejich ptijeti. Dokonce spatioval
puvod sentimentality v osobnich zabranach a potlacovani emoci. Jedince, pro které
plati tento tfeti typ, oznacil za obéti. Jejich problémem neni ptilisnd intenzita
citu, ale pravé jejich nedostatek zpusobeny tuzkym pohledem na svét a podléhdnim

médnim vindm. Proto je jejich reakce az moc jednoduchd.””

Sentimentalni recepce umeéleckych dél, zde konkrétné ¢teni basni, je Spatnd v tom,
7e je omezend ,|[...] na jeden stereotypni, nereprezentativni aspekt vyvolané situace.“%®
Ackoliv si byl Richards védom toho, ze umélecka dila nelze tvorit jednotné, zminil
urcité faktory, které mohou pii tvorbé basni pozdéjsimu sentimentalnimu pristupu
zabranit. Témi by mély byt ,[...]dostatecnd blizkost, konkrétnost a soudrznost pre-

zentovanyjch situact.“%?

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

stati z roku 1976, o které pojednd nésledujici podkapitola.l%

3.5 Michael Tanner: sentimentalita jako vyraz v hudebni

oblasti

LSentimentalita si zaslouzi, aby byla brdna vdinéji, ne se bere ona sama.*'!

Mezi prvnimi texty vzniklymi po 2. svétové valce je esej Sentimentality (1976)
britského filozofa Michaela Tannera (*1935) k tématu hudebni sentimentality
nejpiinosnéjsi. V jeho stati pozorujeme prvni pokus o komparaci a organizaci

nékterych dosavadnich pojeti sentimentality spolu s vysledovanim spoustécu, které

97 Richards, “Sentimentality and Inhibitor,”269-270.

98 Chatterjee, Understanding I. A. Richard’s Principles of Literary Criticism, 227.

99 Tamtéz, 264.

100 Michael Tanner povazoval za nejvyznamnéjsi pravé Richardsovu snahu o zmapovani a zor-
ganizovani problematiky sentimentality. Michael Tanner, “Sentimentality,” Proceedings of the
Aristotelian Society 77 (1976-1977): 129.

101 Tanner, “Sentimentality,” 146.
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sentimentalitu vyvolavaji. Tanner si byl védom obtiznosti svého zkoumani, kvuli nee-
xistenci konceptu a rovnéz kvuli tomu, ze ,[...] za sentimentdlni je obecné povazovina
vetsina lidskych emoci.* Prinosem je Tanneruv zajem v hudbé, ktery je patrny
v castéjsim hledani pojitek a piikladi v oblasti hudebntho uméni. I ptesto vsak

nebyl v otazkach hudebni fec¢i pfilis konkrétni.

Hlavnimi texty, z nichz Tanner vychazel, jsou vyse zminéna studie Ivora A. Ri-
chardse a kratka poznamka Oscara Wilda z dopisu adresovanému Lordu Alfredu
Douglasovi, kterého Wilde obvinil z povrchnosti.’®?> Wilde Lorda Douglase oznaéil
za typického sentimentalistu, jenz touzi po emocich ,bez placeni® a je v srdci cyni-
kem.!% Podle Tannera Oscar Wilde trefné vystihl obecné platny vyznam sentimen-

tality, tedy ze se jedna o emoce, které jsou nezaslouzené. Recipient si je neptivodil

se tési pocittim, za které ,nezaplatil®.1%4

Ivor A. Richards zminil, ze prvni a tfeti typ sentimentality — ptiliSné emoce
a obecné prehnané citlivy stav mysli — jsou neadekvatni vzhledem ke své priciné
(objektu). Michael Tanner k tomu dodal, Ze sentimentalni pocity maji tendenci se
od takové priciny odpoutat a stat se autonomni. Déle se domnival, ze ¢asto ani
zadnou vychozi situaci mit nemusi. Demonstroval to na ptikladu instrumentalni
hudby, u které nelze v obecném slova smyslu tici, ze by takovou pii¢inu obsahovala.
I v ptipadech programni hudby: fakt, ze byli skladatelé inspirovani néjakymi okol-
nostmi podle Tannera neznamenad, ze tyto okolnosti maji sentimentdlné ovliviovat
posluchace. Ptesto se v obou ptipadech recipienti ¢asto chovaji tak, jako by tam tyto

okolnosti, napiifklad néjaky objekt byl.19

»Nejlepsi instrumentdlni hudba je ta, kterd nam nabizi symboly nebo vzory néceho

s idedlni intenzitou a balanci pocitiu, nejotravnéjsi hudba je takovd, kterd vnucuje

102 Kromé textl téchto dvou autorii Tanner okrajové polemizoval pouze s Kantem a Spinozou.

Spise nez o piehled existujicich konceptt se snazil o hlubsi analyzu tématu.
103 Ogcar Wilde, dopis Lordu Alfredu Douglasovi, 1897: in The Letters of Oscar Wilde, ed. Rupert
Hart-Davis (London: Rupert Hart—Davis, Ltd., 1962), 501.
Tanner, “Sentimentality,” 131.
105 Tamtéz, 129-130, 135.

104

26



iluzi porddku nebo nabizi iZasny a hrozivy zmatek.“'°% Tanner pfipustil, Ze hudba
sama o sobé muze byt sentimentalni. Podstatu toho nehledal v konkrétnich kom-
pozic¢nich postupech, nybrz se domnival, Ze za to jsou zodpovédné implicitni objekty,
které hudba piedstavuje. Nejsou viak obecnou podminkou, nebot existuji i skladby
s implicitnimi objekty, které podle néj nejsou sentimentalni. Napiiklad Beethove-
nova symfonie Eroica nese vyznam ,heroismu® a jako sentimentalni ji Tanner nena-
zval. Naopak Mahlerovo Adagietto pro smycce a harfu z Pdté symfonie oznacil za

s sentimentdlni, i kdyz je o nicem.“1%7

M. Tanner nasel v Richardsoveé i Wildové pojeti oporu v nazoru, ze sentimentalni
postoj vede k pasivité mysli. Jedinou aktivitu recipient provede v rozhodnuti, jak
moc pasivni zustane. To souvisi i s rozliSenim dvou typu sentimentalistu na typ
lidi, ktefi se zivotem nechaji unéset a ty jedince, jiz si nenechaji utéct zadnou
prilezitost, aby sviij zivot prozivali naplno. Prvni typ se chyta jen nékterych podnétu,
kdezto druhy typ veskerych moznych podnétu pro sentimentalni precitlivélost. Sen-
timentalni lidé se podle Michaela Tannera vyznacuji: 1. extrémné pohotovou ode-
zvou na podnét, 2. ackoliv vypadaji nestastné, své smutky si ve skutecnosti uzivaji,
3. velmi rychle a silné reaguji na nesrovnatelné podnéty, 4. vyhybaji se adekvatnim

a skutecnym ¢intim na zakladé svych reakei (nevyhybaji se jen vyjimeéne).!%®

Co je tedy obsahem sentimentalniho vnimani? Tuto otdzku Michael Tanner ne-
dokazal jednoznacné zodpovédét. Polemizoval s nékolika vysvétlenimi, ale k zadnému
se nakonec nepiiklonil. Nabizelo se napiiklad, ze se jednd o ,[...| srdeéné, soucitné
emoce ve spektru od ldsky po zdrmutek®,'*® které v urcitych momentech mohou byt
nazvany sentimentalnimi. Jenze nékteri lidé dokazi u stejnych prilezitosti citit az
hnév ¢i rozhorceni, coz bychom také nazvali sentimentélni, ale do zminéného spektra
to nezapada. Pravé negativni az bolestné sentimentélni emoce pocitované napiiklad

pii asociacich s neopétovanou laskou dokazuji, ze sentimentalita nepfinasi pouze

106 Tamtéz, 145.

107 P4tou symfonii znéjici ve Viscontiho filmu Death in Venice z roku 1971 Michael Tanner
dokonce oznagil za ,rozvlaény kyc“. Tamtéz, 137.

108 Tamtéz, 140.

109 Tamtéz, 130.
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potéseni. O to prekvapivéjsi jsou momenty, kdy se jedinci nepiijemnym emocim
poddaji namisto toho, aby se jim vyhnuli. Duvod, ktery takovi lidé v extrémnich
pripadech udédvaji, zni, ze bolest je pro né dukazem toho, ze jsou nazivu. Proto Tan-
ner neopomenul dodat, Ze sentimentalita neni produktem zdravé a vyrovnané mysli,
naopak zahrnuje ,,[...| nékolik druhii chorob pociti*.'® Pro nepifjemné i pifjemné
sentimentalni emoce plati, ze je Clovék prozivd pouze sdm pro sebe ¢i kvuli sobé.
Takové emoce Tanner, stejné jako Oscar Wilde, spojoval s cynismem. Doplnil i po-

dobnost s krutosti.!*

Tanner si dale polozil otazku, zda se sentimentalita stala historickym fenoménem.
Jeho odpovéd je pfinejmensim unikatni — domnival se, Ze ano, nebot vétsina nasich
postoji a pocitl k nejzdkladnéjsim otdzkam Zivota je zaloZena na kiestanské tradici,
jez predpoklada kiestanskou pravdu ve svété i v uméni. Podle Tannera se kiestanstvi

ze soucasné spolecnosti vytratilo, proto také sentimentalita patii pouze k odkazu

vvvvvv

3.6 Emoce v hudbé pohledem analytickych estetiki

Od poloviny 20. stoleti vznikla cela rada filozofickych, estetickych a psychologickych
pojednani k tématu emoci v uméni a v hudbé. Objevily se polemiky okolo relevance
emocniho obsahu pii estetické zkusSenosti. Pocity jiz nebyly piisuzovany pouze umélci
¢i recipientovi, ale i samotnému umeéleckému objektu. V piipadé hudby se tedy emoce
castéji prisuzovaly hudebni strukture. Teoretické pole je rozdéleno na formalisty,
ktefi jakykoliv nehudebni obsah odmitaji a dalsi dva castecné se prolinajici proudy
tykajici se exprese hudby: na emotivisty, kteti hudebni emoce spojuji s autentickym

emoc¢nim prozitkem posluchace, a kognitivisty, kteri existenci spojeni mezi emocemi a

10 Tamtéz, 135.

1L Tamtéz, 132-135.; Filozofka Mary Midgley (¥1919) ve své eseji prezentovala nazor, Ze senti-
mentalita vede k brutalité. Ta je vSak ve své podstaté opakem sentimentality, nebot zahrnuje
skutecné kruté emoce. Mary Midgley, “Brutality and Sentimentality,” Philosophy 54 (1979):
385.

112 Tanner, “Sentimentality,” 145-146.
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hudebni strukturou piijali, popiraji vsak moznost proziti totoznych pocitu u ruznych
posluchaéii.’'® Na toto téma stéle probihd bohatd a podnétns debata. Praveé teo-
rie hudebni exprese se ukazuje za nezbytné kvuli spojeni s hudebni sentimentali-
tou prozkoumat. Nézory na hudebni expresi jsou bohaté a nejednotné, z tohoto
duvodu byla pozornost soustifedéna na zasadni myslenky spojené se sentimentalitou
a predstaveni zpusobu filozofické prace s timto tématem.!'* Dotkneme se také sou-
visejiciho tématu arousal theory — aktivacni vrovné vzrusent, nebot piredpokldddme

sentimentalitu rovnéz za soucast odezvy na umeéni.

K oziveni myslenky hudby jako emociondlniho jazyka prispéla znama kniha
z roku 1956 The Language of Music Derycka Cooka (1919-1976). Je na misté struéné
pripomenout obsah Cookovy teorie. Tento britsky muzikolog a prakticky muzi-
kant povazoval tehdejsi pojednani o hudbé za ,preintelektovana a pteesteticka*,
odmitajici hudbé ptiznat jeji prirozenost. Svou teorii, ve které pritadil emoce
konkrétnim hudebnim postupim a znakum, se snazil tento odlidstény pristup
zménit. Od tempa, metrorytmiky, témbru, dynamiky, charakteru durovych,
mollovych a chromatickych stupnic, az po vSechny intervaly a stupné tonalniho
systému — jednotlivé druhy pocitu (smutek, radost, potéseni, zal, melancholii apod.)
podrobné rozligil ve struktuie hudby, kterou chdpal jako svébytny jazyk.!''® Tato
hudebni fe¢ ma svuj slovnik, syntaktické vazby i kontext, v jejichz ramci je srozu-

mitelnd lidem.

Hudbu Cooke povazoval za nejemotivnéjsi uméni. Metaforicky v ni rozliSoval cha-

U3 Peter Kivy, Music Alone: Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience (Ithaca:
Cornell University Press, 1990), 146.

O prehledné rozdéleni se snazi napiiklad 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.

Pro srovnani uvddime podobné konkrétni piitazeni hudebnich postupu jednotlivim emocim
z hudebneé-psychologické knihy Music and Emotions (2001) editované P. N. Juslinem a J. A.
Slobodou. Vychézi ze spojeni emociondlntho vyrazu fe¢i a hudby. Sentimentalnost se podle
autoru poji s malym melodickym rozpétim, vysokou ténovou vyskou a pomalym tempem. Alf
Gabrielsson a Erik Lindstrom, “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 dalsich uméni: s architekturou hudbu spojuje formalni (matematickd) struk-
tura, s malifstvim prezentace fyzického objektu a s literaturou pak pouzivani ja-
zyka k vyjadreni emoce. V jednotlivych obdobich hudebni historie byla nadrazovana
urcitd slozka — ve stfedovéku architektonicka, v romantismu literarni, v impresio-

nismu malifska, Nové hudbé autor prisuzoval navrat k architektonické slozce.

Emoce, podle Cookovy teorie, stoji na poc¢atku hudebniho pocinu — ve skla-
datelové temperamentu, inspiraci i ve zpusobu, jak skladbu tvoril a rovnéz, které
hudebni prvky pouzil.''® V&e se odrazi v hudebni feci skladby, kterou posluchac
nevédome ,rozkdéduje” a pti poslechu pociti emoce. Cooke rozlisil jednotny hudebni
jazyk u tonalni hudby zhruba od 14. stoleti, kdy jej skladatelé zacali védomeé, spise
vsak intuitivné, pouzivat ve svych skladbach. Takové poc¢inani skladatelu — prenaseni
pocitu do hudby — povazoval za lidské a prirozené. Proto stejnym zpusobem nahlizel

na piitomnost emoci v hudbé.

Mezi emocemi, které Cooke hudebnim znakum priradil, se ,sentiment“ ¢i ,sen-
timentalita® pfimo nenachazi. Protoze Cooke navaznost hudby na emoce obhajo-
val, prosazoval takova pojednavani absolutni hudbé, ve kterych odborna hudebni
terminologie navazuje na pocifované emoce.!'” Podle néj by se stale mohla zacho-
vat objektivita a rozeznavat hodnota hudebniho dila. Pouze je tfeba se vyvarovat
uprednostnéni urcitého hudebniho vyrazu na tkor ostatnich slozek skladby. Coo-
kova teorie hudebniho jazyka oteviela prostor mnoha otazkam, které se dalsi autori
snazili zodpovédét. K nami studovanému tématu si také muzeme polozit nékolik
relevantnich otazek: pokud by poslucha¢ porozumél hudebnimu jazyku, kdy uz se
jedna o sentimentalni ¢i subjektivni poslech? Pokud néjaky jazyk existuje, je snad
z principu chténé, aby ho nékdo rozlustil. Znamena to tedy, ze by poslucha¢ mél

tento jazyk rozlustit, ale neocekava se empatie a vciténi? Neznamenalo by vsak

16 Piifazovani piivodu emoci v hudbé jejimu skladateli je hlavn{ myslenkou biografické teorie (The
Biographical Theory), diléimu proudu expresivni teorie.

17V knize uvedl piiklad takovéto analyzy na Mozartové Symfonii ¢. 40 g moll (K. 550) a Sesté
symfonii e moll Vaughana Williamse. Deryck Cooke, The Language of Music (Oxford: Oxford
University Press, 1959), 232-274.
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takové pocinani odepfit si lidskou prirozenost?

The Language of Music se po vydani stala kontroverzni a zustala byt takto
brana do dnesnich dni. Dosud hudebné psychologické experimenty nepotvrdily, ale
ani jasné nevyvratily fadu Cookovych argumenti. Kniha je bohata na konkrétni no-
tové ukazky. Prinosné jsou zejména priklady dél, ve kterych ruzni skladatelé vyuzili
stejnych postupu k efektu téze emoce. K identifikovani stejnych emoci byl Cooke
nucen volit ze zhudebnénych textu. To byva castym teréem kritiky — pokud hudebni

jazyk existuje, je piedpokladem jeho funkénost i bez textové piedlohy.!8

Kromé The Language of Music byla pro teorii hudebni exprese podnétem také
kniha Leonarda B. Meyera Emotion and Meaning in Music z roku 1956 predstavujici
teorii hudebniho vyznamu, ktery prameni ze samotné hudby, bez nutnosti nehu-

debnich odkazi a symboli.'?

3.6.1 Stephen Davies

Vénujme nyni prostor myslenkdm analytickych estetiku (Davies, Kivy, Budd, Le-
vinson), ktefi navazali na zminéné knihy a jejich pojeti hudebni sentimentality. No-
vozélandsky profesor Stephen Davies (*1950) jiz ve studii z ¢asopisu Mind (1980)
povazoval schopnost hudby vyjadfovat emoce za vlastnost, ktera daleko prekracuje
hranice hudebniho dila.'?’ Ve své zasadni vyzkumné otdzce se ptal, jestli hudba

skutecné muze byt expresi pocitu a jestli je v jeji moci vyvolat emoce u posluchace.

Navzdory faktu, ze Davies vychéazel z Hanslicka a polemizoval s jeho nazory, je
patrny odlisny pristup, nez s jakym jsme se seznamili doposud. Sam autor zminil, ze

jeho cilem neni stanoveni adekvatniho estetického vniméani a odmitnuti toho emo-

18 Jednim z kritikii Cookovy teorie je i Roger Scruton. Ten se domnival, Ze v tondlni hudbé
nejde o jazyk, ale o dlouhou tradici ,,vytvareni a ptizpusobovani®. Pravidla vyznamu“ jsou ve
zkute¢nosti navyky vkusu. Scruton, Hudobnd estetika, 198.

19 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music (Chicago: University Chicago Press, 1956),
vii.

120 Tato podkapitola ¢erpd predevsim z knihy Musical Meaning and Expression (1994), jejiz
soucasti je i puvodni esej The Expression of Emotion in Music.
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cionalniho. Nedomnival se, ze kdyz skladatelé cilené pracuji s urcitymi tématy, které
mohou pfipominat néco z mimohudebniho svéta, konaji tak néco umélecky a es-
teticky ménécenného.'?' Emociondlni poslech bral jako piirozeny jev, ktery stéle
neni dostatecné prozkouman. O hudbé, i o té absolutni, hovotil jako o spoustéci
predstavivosti. Za bézny poslech oznacoval takovy, kdy posluchaci skrze predstavy
hudba evokuje osobni asociace. Takové asociace vsak vedou k nepozornému poslechu

a horsfmu porozuméni hudbé.!?

Stephen Davies zastaval nézor, ze je v poradku uzivat emocionélni terminy v me-
taforickém vyznamu.'?® Jejich uzivani se snazil odivodnit zdsadnim vychodiskem své
teorie — pii komponovani, poslechu i popisovani hudby pracujeme s charakteristickym
vzhledem emoct, jinymi slovy se slySitelnym obrysem emoci. Ptirovnal to k popisu
postavy, kterd se nam zda byt smutna. Nevime, zda vubec a v jaké mife smutnd
je, usuzujeme tak pouze z jejiho hlasu, gest, vyrazu a postoje. U hudby pracujeme
s témito nadznaky obdobné, budi v nds dojem uréité emoce.'?* Myslenka, Ze expre-
sivni hudba vyjadiuje vyraz emoce a ne emoci samou, je klicova pro Contour Theory,
jejiz cesky ekvivalent by mohl znit teorie obrysu. K této teorii se priklanéji i dalsi

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

Nejen ze ziskame dojem emoce, ale jsme schopni si predstavit i lidskou postavu,
se kterou tu emoci spojime (slovy Ortegy y Gasset bychom mohli fict — humanizu-
jeme hudbu). Davies k piiblizeni situace pouzil ptimér P. Kivyho — kdyz omotdme
drevénou 1zici kouskem obleceni, dité si s tim bude hrat jako s panenkou. Predstavuje
si lidskou figuru.'?® Davies dogel tedy k zdvéru, Ze pokud v mysli dokdZeme oZivit

néco, co vidime, jisté se to tyka i zvuku, které slysime. Domnival se, ze expresivita

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

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.

Co se tyka hudebni terminologie posluchacu, Davies se domnival, Ze odborné terminy téch
hudebné vzdélanych nejsou nezbytnosti, jde pouze o pouzivani jinych slov pro stejny smysl.
Velmi tizk4 se zda byt hranice mezi prozitym smutnénim a smutnym vzhledem. V tomto ptipadé
je v8ak urcujici recipientuv dojem plynouci z rozeznéni charakteristického obrysu emoce. Da-
vies, Musical Meaning and Exrpression, 222-223.

125 Tamtéz, 241.
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hudby vychézi predevsim z podobnosti hudebni dynamiky a lidskych pohybu (chuze,
drzen{ téla, gesta).'? V hudebnim materialu jsme schopni rozligit vyvoj, introdukci

¢i vrchol, pripominajici spise lidské konani nez nelidsky mechanismus.'?”

V pripadné zhudebnéného textu se podle Daviese expresivita hudby nezaklada
na podobnosti s mluvicim hlasem, ale s bezeslovnym sténanim a ipénim. Argumen-
tuje tim, ze nemuzeme Tici, ze recitativ kopirujici promluvu je expresivni, avsak
shodneme se na tom, ze klesajici interval malé tercie v Pendereckého zalozpévu
Obétem Hirosimy ano, protoze predstavuje kiik v agémii.!?® Takovato napodobeni
sténani ¢i vzlyku nejsou v hudbé tak obvykla na to, jak casto se s emotivni hud-
bou setkdvame. Proto Davies patral dédle a zvazoval teorii Malcolma Budda: pokud
emoci zbavime jejich charakteristickych vlastnosti, zustane pouhy zakladni dojem
(feeling tone), ktery urcuje, zdali se jednd o emoci piijemnou, nebo nepiijemnou.
Pokud by hudba mohla rozdilné reprezentovat tento piijemny ¢i nepiijemny do-
jem, pravdépodobné by tim dokazala podnécovat vznik emoci. Budd intuitivné na-
vrhl konsonance a disonance jako hudebni analogii bolesti a potéseni. Hudebni déni
mezi konsonancemi a disonancemi muze byt pravé tou zmeénou rozpolozeni mezi
piijemnosti a nepiijemnosti. Davies piijemny a nepiijemny pocit z hudby jinymi

slovy oznagcil za hudebné vyjadiené charakteristické rysy stésti nebo smutku.'??

Obrys emoce si nedokazeme predstavit pod jednim hudebnim znakem,
nybrz v rdmci urcité hudebni fraze, napiiklad v tseku melodie.’*® V tomto smyslu
by hudba mohla byt univerzalnim jazykem emoci. Dokazala by vyjadrit celé spek-
trum emoci? Stephen Davies (i Kivy, Putman, Budd) se shodli na tom, ze (vyssi)

emoce jako stud, pycha, nadéje a pieta nemohou byt hudebné vyjadreny, protoze

126 Teorie, které hudebni expresi vysvétluji na zakladé podobnosti s lidskym svétem, se souhrnné

oznacuji jako Resemblance theory.

S. Davies i M. Tanner pfirovnavaji porozumeéni hudbé k porozumeéni ¢lovéku. V obou piipadech
muzeme napiiklad hovorit o ur¢itém charakteru ¢lovéka, jeho historii a vyvoji. Tamtéz, 386.,
Michael Tanner, “Understanding Music,” Proceedings of the Aristotelian Society 59 (1985):
215-232.

Davies, Musical Meaning and Ezpression, 206.

Hudebni expresivitu jako tendenci hudby evokovat emoce u recipienta, se snazi vysvétlit Arousal
Theory. Ptripodobnili bychom ji k afektové teorii od konce 17. a v 18. stoleti.; Tamtéz, 215-239.
130 Peter Kivy, Sound Sentiment (Philadelphia: Temple University Press, 1989), 80.
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jsou obecné ,jemnéjsi“ a postradaji vyraznéjsi odezvu v chovéani. Naopak Jerrold
Levinson se domnival, ze mozné to je, a to pravé diky schopnosti hudby rezo-
novat s jakymkoliv emocionalnim naznakem. V myslich posluchacu se tak muze
urcitd emoce piipomenout, i kdyZ ji hudba jen okrajové ¢ nepiimo vyjadiuje.'®!
Reakce posluchact na urcité hudebni motivy podléhd kultufe a konvencim. Taktéz
samotny vznik hudebniho dila je svazan urcitymi konvencemi ovliviujicimi jeho
kontext, napiiklad urcity hudebni zanr. Pokud je posluchac¢ s témito konvencemi
sezndmen, jeho reakce (véetné emocionédlniho zapojeni) jim bude pravdépodobné

také piizptsobena.!3?

Hudebni psycholog Patrik N. Juslin na zdkladé svych experimentu pfisuzuje
expresivitu hudby jejimu provedeni.!3® Davies vznesl protiargument tim, Ze spousta
efekti (ne-li vSechny) je v podobé pozndmek zanesena do partitury skladatelem.!34
To je jeden z duvodu, pro¢ hudba muze byt chapana jako odkazujici na svét lidskych
emoci. Tuto teorii vSak nelze empiricky potvrdit — obvykle sice skladatel cilené utvari
a kontroluje hudebni expresivitu, netyka se to véak viech autort.'®> Davies dodal,

ze hudba muze byt slySena jako expresivni bez toho, aby ji skladatel zkomponoval

s cilem vyjadiit uréitého emociondlni obsahu.?¢

Existuji piipady, kdy hudba vyjadiuje néjakou emoci a recipient ji zrcadli —
zacne citit smutek, kdyz se mu hudba jevi smutnd, nebo stésti, kdyz je hudba vesela.
Davies upozornil, ze hudba neni spravnym objektem, ke kterému jsou naSe emoce

smérovany zpét, i kdyz je hudba jejich ptivodcem.'®” Vede nés to ke stézejni otdzce:

131 Davies, Musical Meaning and Ezpression, 210-215.

132 Tamtéz, 243-246.

133 Charles Nussbaum, autor eseje Sentiment and Sentimentality in Music, se domnival, Ze prove-
deni m4 schopnost sentimentalizovat hudbu, pokud zkresli intencionalitu hudebni 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 myslence se piiklani i P. Kivy a A. Goldman. Davies, Musical Meaning and Ezpression,
229.

136 Tamtéz, 277.

137 Peter Kivy toto nezdvisle na Daviesovi pozoruhodné upfesnil a rozvedl. Zminil piekvapivost
toho, kdyz hudba vzbudi emoce v nés, ale my je prisuzujeme hudbé. Hudba je prece neciti, to
my sami. Pokud zaéneme pocitovat smutek & hnév, tyto emoce nemdme ve zvyku sméfovat na
hudbu — nejsme na ni nastvani, nemame z ni strach, nejsme kvuli ténum smutni. Kivy, Sound
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pro¢ vlastné lidé poslouchaji hudbu, kterd je ¢ini smutnymi? Odpoved se zd4 byt
stale zahadou, ackoliv se Davies domnivé, Ze je to nejspis ze stejného duvodu, proc
se lidé snazi pokorit horu ¢i pro¢ pracuji. Pro zabavu (i kdyz ne vzdy v radostném
smyslu) nebo jednoduse z duvodu, ze je to jedna z moznosti, co délat ve svém
7ivoté. Daviese zardz{ fakt, Ze kdyZ jsme v Zivoté kvuli nécemu nestastni, ma to
konkrétni pricinu. Piipad hudby se jevi odlisny, dobrovolné zakousime nepiijemné

pocity, pfitom nemiuzeme fici, Ze jsou opodstatnéné.!3®

3.6.2 Peter Kivy

Soucasné s myslenkami Stephena Daviese publikoval svou teorii emoci v hudbé ame-
ricky hudebni teoretik Peter Kivy (1947-2017). Do povédomi se dostala zejména
diky publikaci The Corded Shell (1980), kterd se stala vychozi pro autorovy diléi
zmény a revize v dalSich pojednénich. Praveé druhé vydani The Corded Shell Kivy
publikoval pod jinym nézvem Sound Sentiment. Jiz z toho vyplyva, ze sentiment
prisuzoval zvuku a hudbé samotné. Zabyval se tim, jak mohou byt pocity v hudbé
obsazeny. Posluchacské recepci, rovnéz i estetickému prozitku, se vénoval okrajoveé.
Jak sam poznamenal: , Pravdépodobné se shodneme na tom, Ze soucasni mysli-
telé mabizi lepsi Teseni tématu arousal theory, neZ staré, omilané asociace ndpadu
se svymi neZddoucimi dusledky subjektivniho a osobniho vnimdni. Musi existovat
novd kombinace nejnovéjsich poznatku z psychologie, fyziologie a psychologie hudby,
kterd objasni, jak zvuky a konkrétné hudebni zvuky interaguji s lidskym organis-
mem a zapricinuji emociondlni reakce nepriméreného druhu. Moznd néjaké takové
existuji, ale jd o nich nevim: a domnivdm se, Ze trocha predbéziné reflexe k moznostem

napovidd, Ze se jednd o slepou ulicku.*"

Peter Kivy prispél k terminologii hudebni exprese. Kladl duraz na rozdil

mezi pouzivani vyrazu ,hudba vyjadiuje emoci® (music expresses emotion) oproti

Sentiment, 32.

138 7de by se nabizelo Tannerovo vysvétleni souvisejici se sentimentalitou, tedy, Ze si recipienti
takovou pfi¢inu predstavi sami.; Tamtéz, 281.

139 Tamtéz, 30.
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presnéjsimu a spravnému ,hudba je expresi (vyjadienim) emoce* (music is expres-
sive of emotion). Toto upfesnéni je dulezité, nebot tvori zaklad pro jeho primérni
tezi, ze hudba zadné emoce nevyjadiuje, ale muze byt expresi ur¢itého pocitu. Jak
je zrejmé, existuji situace, kdy si jako posluchac¢i emoce s hudbou spojime. Jak je
toto zapficinéno a jakou roli hraje hudba, to se Peter Kivy spolu s dalsimi teoretiky

snazil objasnit.!4°

1 stejné jako S. Davies

Nez predstavil svou teorii emoci v absolutni hudbe,
a E. Hanslick, nejprve vychazel z ptikladu vokalné—instrumentalni hudby. Kdyz
uvazil dosavadni teorie, spojenim jejich platnych norem dosel k zavéru, ktery
oznadil za ,arousal speech theory of musical expresiveness®,'*? pro kterou je ty-
pické nasledujici: ,,1. hudba je smutnd (veseld ¢i jakdkoliv) na zdkladé vzbuzovdni
smutku u posluchace, 2. vzbuzuje smutek podobnosti, hudebné, mluvici hlas vyzaruje
expresi smutku, 3. posluchac tuto podobu rozeznd a citi odpovidajici emoci, na zdikladé
jakési empatie nebo pocitem soundlezitosti, ¢i spise tak, jako bych byl pohnut smut-

kem pritele.“143

Vedle Daviese k teorii obrysu nejvice piispél pravé Peter Kivy. Uvedme jeho
slavny ptimér k tvari bernardyna. Pti pohledu na ni mame dojem, zZe je pes smutny.
Tvar je vsak prakticky neménna, coz ve vysledku znamend, ze v nas budi senti-
mentalni dojmy, i kdyZ je §fasten. Jeho tvar tedy pouze nese rysy smutku a stejné tak

to podle autora funguje i ve svété hudby.'#* Sv4 tvrzeni Kivy opird o lidskou schop-

140 Tamtéz, 18-19.

141 Pro klasickou instrumentalni hudbu zvolil Kivy oznaéeni ,music alone®, ktery napiiklad figuruje
v nézvu jeho knihy z roku 1990. Peter Kivy, Music Alone: Philosophical Reflections on the
Purely Musical Experience (Ithaca: Cornell University Press, 1990).

Speech theory je zndma z hudebni historie jako pouzivani rétorickych figur. Aplikovali ji skla-
datelé florentské kameraty. Podle Kivyho neni z hlediska emoci v hudbé dostateénd, nebot tkvi
pouze v melodické napodobeé feci ve spojeni s textovou predlohou. Podobnosti se sténanim, vzly-
kem ¢i ipénim si nev§ima, ackoliv je zasadni a také skladateli vyuzivand, napiiklad v Montever-
diho Lamentu Ariadny nebo v Bachovych Matousovjch pasijich (partu II), kde Bach pouzivd
chromatismu k imitaci Petrova sténani. Pouzivani hudebné rétorickych figur neni neznamou
vécl, Kivy se v8ak snazil poukézat, ze hudebni prostiedky skladatelt jdou az za hranice textové
predlohy.

Kivy, Sound Sentiment, 22.

144 Tamtéz, 18-19.

142

143
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nost tzv. vizudlni (¢i akustické) pareidolie — dotvareni si vnimané skutecnosti.!*

Kivy ,[...] vysvétluje expresivitu hudby na zdkladé shody hudebniho obrysu se struk-

turou expresivni vlastnosti a chovdnd.“46

Tyto obrysy emoci, resp. schopnost hudby byt vyjadrenim urcité emoce, stavi
Kivy jako vlastnost hudby vedle dynamiky, témbru, rytmu, harmonie a melodie.
Neni vedlejsim ucinkem, ale relevantni vlastnosti, ktera vSak neni nikdy dominantni
na ukor ostatnich. Presto, kdyz prijde na emoce posluchace, tato vlastnost se tak
relevantni nezda. Ziejmé je to intimitou oblasti vniméni, preci jen se jedna o niterné
osobni pocity. Také se zde objevuje fada rozdilu mezi posluchaci. Kivy rovnéz narazil
na zasadni a neobjasnény problém. Pokud je emoce kvalitou hudby, neznamena to,
ze je v jeji schopnosti jakkoliv pusobit na recipienta. K vyteseni tohoto problému jej
inspirovaly kritické texty Colina Radforda'4” (1989) a T. S. Champlina (1991).148
Hudba ma pouhou tendenci vzbuzovat emoce. To, jestli néjaké v posluchaci vy-
vola a v jaké formé, zalezi na mnoha vnéjsich i vnittnich okolnostech, naptiklad
na zkusenosti posluchace a jeho postoji. Schopnost rozlisovat obrysy emoci a po-
dobnosti s lidskym chovanim, jichz je hudba vyjadienim, je podle Kivyho lidem

biologicky dana a kognitivné rozvijena.

Peter Kivy se v Sound Sentiment snazil svou teorii podporit vyjadienim ke
konkrétnim hudebnim postupum, zvolil vsak pomérné malo prikladu, navic z rady
slavnych, mnohokrat zminovanych dél hudebni historie. Proto nelze hovortit o pfinosu
v této oblasti. Jmenoval hudebni ndpodobu sténdni ¢i ipéni, at uz v partu hlasovém
¢l instrumentalnim. Ackoliv se mu zdalo absurdni prisuzovat uréité emoce jednot-

livym hudebnim postuptim, uznal, ze v evropské hudebni tradici lze rozpoznat jisté

145 Tamtéz, 56.

146 Tamtéz, 77.

147 Colin Radford zastéval nazor, ze hudba ze své podstaty musi 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 témeér vzdy poji s jistym emocnim nadechem. V pripadé smutku
napiiklad zminil chromatiku ¢i interval malé tercie pouzité v Lamentu Ariadny, ra-
dost Rejoice v Handelové oratoriu Mesids, kterou podle néj zptusobuji durové akordy
a Siroké intervalové skoky. Zduraznoval navaznost téchto hudebnich postupu na ev-

ropskou hudebni tradici a kulturu.

Jiz dfive jsme zminili, Ze obrysy emoci, vyjadiené v konkrétni hudebni struktute,
nejsou véci jednotlivého hudebniho prvku. Kivy vsak uznal, Ze existuji urcité
pusobivé elementy, napiiklad durovy kvintakord. Ten je lehce rozpoznatelny a ¢asto
se poji se §tastnymi emocemi. Je vSak dulezité zduraznit, Ze jednotlivy akord (znak)
nemuze byt sdm o sobé expresi chovani. Vzdy je funkéné umistén v uréitém kontextu
—je soucasti hudebni syntaze.**® Naopak zmenseny kvintakord v posluchaci vzbuzuje
jistou obavu. Neni to vSak zpusobeno jeho samostatnym znénim, ale celym expre-
sivnim obrysem, ktery je tvoren syntakticky. Rovnéz je tzce spjat s hudebni tradici.
Zmenseny kvintakord je akordem aktivnim, vzdy vede k dalsimu hudebnimu déni.
Kdyby mél funkci kadence, skladba by pusobila neukoncené ¢i jako netradicné kom-
ponovana. Tento akord v hudebnim kontextu napriklad zpusobi, ze ma doprovazend
melodie vrtkavy a neklidny nadech. V tomto Kivy vidi zédklad fungovani obrysového
modelu, jednotlivé hudebni prvky syntakticky tvoii vétu, jejimz obsahem muze byt

obrys emoce ¢i lidského chovani a kondni.'®°

Jak je to vSak s absolutni hudbou, kterou Kivy nazval ,music alone“?'®! Privé
ve stejnojmenném textu se autor snazil obhdjit tezi, ze esteticky zazitek z instru-
mentalni neprogramni hudby je ¢isté hudebnim zazitkem, ktery plyne pouze z hudby
samé. Pokud vsak na zakladé vyse zminénych teorii prijmeme myslenku, ze hudba
nese obrysy emoci, které na zakladé podobnosti vedou prirozené posluchace k mimo-

hudebnim asociacim, jak docilit ¢istého hudebniho zazitku? Nabizi se odpovéd, Ze

149V pojeti sémantiky piestava byt neprogramni instrumentalni hudba sémantickym materidlem,
nebot nemd Zédnou vyznamovou znakovost. Podle Kivyho m4 vsak zminénd hudebni syntaxe,
jakozto spojeni jednotlivych znakt, svij sémanticky vyznam jako quasi syntakticky komponent.

150 Kivy, Sound Sentiment, 80-81.

151 Pod timto pojmem myslel instrumentalni, neprogramni hudbu, bez ur¢itého ndzvu, ktery by
vedl posluchace k asociacim.
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takova hudba tedy musi byt o nicem, nenese zadny obrys emoce ¢i chovani. Protoze
sam Kivy si uvédomoval nedostatecnost této odpovédi, v knize z roku 2001 New
Essays on Musical Understanding se k tomuto tématu vratil. Psal, Zze u absolutni
hudby byl ¢asto hluboce pohnut hudbou. Vysvétlit a 1épe popsat tuto emoci vsak
nebyl schopen, nebot, podle jeho minéni, narazil na nedostateénost slov. Shrnul
to jako pohnuti nad krdsou hudby.'>? Rozplyvani se nad tim, jak moc dokdze byt
krasna a kolika ruznymi zpusoby dokaze posluchace obdarit. Tato krasa hudby je

objektem, ke kterému jeho emoce sméiuje.®3

Je na misté zminit omezenou aplikovatelnost Kivyho teorie. Jiz na poc¢atku Sound
Sentiment Kivy uvedl, ze své teorie smétruje k problematice absolutni hudby, tedy
hudby cisté instrumentalni, neprogramni, bez vyznamového nazvu. Pozdéji vsak do
této definice zahrnul také misto, na kterém se posluchac¢ s touto hudbou setkava,
a to tzv. sonické muzeum, tedy koncertni sal. V dnesni dobé dodal také hudbu
reprodukovanou z nahravky, ktera hudebni zazitek premistila z verejného prostoru
do soukromi. Proto jsou jeho teorie v praxi velmi limitované, coz je patrné i na
hudebnich ptikladech, které zminil. S&m ostatné mnohem castéji operoval s hudbou
vokalné-instrumentalni a programni, ve které lze hudebni znaky spojené s emocemi

vysledovat jednoduseji.

Peter Kivy oznacoval pojmem ,sentiment“ druh emoce ve smyslu blizkém me-
lancholii. Hudba v jeho pohledu je schopna, jako obrys ¢i jako podobnost s lidskym
kondnim, takovy sentiment nést. Kivy vsak za sentiment povazoval rovnéz takovy
druh posluchaé¢ské recepce, pti némz je recipient emocionalné pohnut hudbou. Zdali
by takto nazval i zminény stav, ktery je zalozeny na ¢isté hudebnim zazitku, kdy
poslucha¢ pocituje nepojmenovatelnou emoci spojenou s krasou hudby, nelze jedno-

znacné rici.

152 Peter Kivy zminil Susanne Langerovou, kterd rovnéz zastdvala nazor, Ze emoce jsou né&jak
obsahlé spise v hudbé samotné spise nez v posluchagci, ale podle ni tyto emoce nelze konkrétnéji
pojmenovat. Jsou to odrazy vnitiniho zivota. 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 zamyslel nad emocionalni odezvou na abstraktni umeént,
ke kterému radil kromé hudby i minimalistické sochafstvi a abstraktni expresionis-
tickou malbu. V konkrétnim umeéni Ize predpokladat reakci na obraz lidského svéta,
se kterym recipienti mohou sympatizovat, identifikovat se ¢i jej zrcadlit. Jak je to

vSak v piipadé hudby a abstrakce, kde o ztvarnéni lidského svéta pochybujeme?

Levinson vychdzel z myslenky, ze i u abstraktniho uméni poslucha¢ (divak)
ocekdvd urcitou reprezentaci lidského svéta. Domnival se, ze se pii vnimani hudby
jednd o kombinaci dvou neoddélitelnych mechanismu: o smyslovou, kognitivné
primou cestu a o perceptualné-imaginativni kognitivné zprostiedkovany zpusob per-
cepce. V prvnim pripadé jde o znamé schopnosti hudby spustit v posluchaci fyzic-
kou odezvu, naptiklad, ze taneéni rytmy vybizeji ¢lovéka k pohybu, srdeéni tep se
prizpusobuje rychlé hudbé, disonance pusobi nekomfortné. V druhém pripadé vzni-

kaji emoce prostiednictvim evokace.!®*

Poslouchame hudbu s predstavami, jako ze
je ,[...] expresi emoce nespecifikovaného individua, kterou mizeme nazgvat hudebni
personou.“!% Tato postava v hudbé, jez nemusi byt spojovéna s osobou sklada-
tele, zpusobuje hudebni expresivitu tim zpusobem, ze hudbu poslouchame jako by
byla vyjadienim jeji emoce a jejiho kondni.'?® Mira nasi posluchaéské dispozice pak

urcuje, jak moc jsme schopni rozeznat podobnost mezi hudebni strukturou a lidskym

konanim ¢ chovanim, které v bézném zivoté doprovazi uréité pocity.'®”

Pravé komplex téchto dvou zpusobu hudebni percepce, zejména vSak per-

154 Teorie, jez v ramci hudebni exprese upird pozornost na prozitek posluchaéti, se nazyva teorit

evokace (The Evocation theory).

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.
Svou teorii se snazil dokazat analyzou skladby Hebridy Mendelssohna—Bartoldyho, o které
se domnival, ze je vyjadfenim nadéje a tudiz si poslucha¢ pii poslechu spojuje tuto nadéji
s emociondlnim stavem jakési osoby v nadéji. Jerrold Levinson, The pleasure of aesthetics:
Philosophical Essays (Ithaca, London: Cornell University Press, 1996), 90.

Charles Nussbaum podobné rozlisoval dva typy sentimentality u poslechu hudby: prvni typ
idealizuje objekt, napiiklad imaginativni postavu, které se hudba tyka; druhy typ se pouze
nese na viné prijemna. Charles Nussbaum, “Sentiment and Sentimentality in Music,”41.
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ceptualné-imaginativni aspekt, je zodpovédny za to, ze i posluchac¢ absolutni hudby
Lslysi* emoce, pocituje hudbu jako blizkou, a dokonce dokdze slySené emoce sidm

empaticky zrcadlit.

Analyticti filozofové prisuzuji existenci sentimentality posluchacum a hudbé.
Vyznamové se jedna o emocionalni obsah spojeny s hudebni expresi zahrnujici razné
druhy emoci od téch pozitivnich k negativnim (u Kivyho spise smutné emoce). Na
strané posluchace (arousal theory) pak dalsi diléi teorie rozviji napiiklad moznosti
zrcadleni emoci, opravdového ¢i neopravdového prociténi nebo motivy k poslechu
expresivni hudby. Protoze cilem teoretiku ve zminénych textech bylo objasnit téma
emoci v hudbé, problematiku emocionalniho poslechu ¢i hodnoceni expresivni hudby
zde hloubéji nefesili. Rovnéz vztah mezi expresivni hudbou a hudebnim ky¢em nebyl
ve zminénych textech podnétné rozveden, vyjimkou je teorie Rogera Scrutona, jehoz

myslenkdm je vénovana samostatnd podkapitola.

3.7 Anthony Savile: sentimentalita jako idealizovani

Britsky filozof Anthony Savile (*1939) se zabyva filozofif umeéni a estetikou s durazem
na polemiku s Immanuelem Kantem. V knize z roku 1982 obsahujici soubor eseji
k filozofii uméni vénoval kapitolu tématu sentimentality.'®® Své pojednani uvedl tim,
ze pod sentimentalitou si obecné nepredstavujeme zadny jasny a definovatelny pocit.
Bylo by nespravné obecné fici, ze jiné pocity, jako napi. smutek, zal, nebo litost,
jsou sentimentdlni. Ano, jsou, ale pouze pokud jsou pocitovdny nebo prozivany za

urcitych podminek. Nejednd se tedy o druh pocitu, ale o jeho specificky zptisob.!>

158 Antony Savile, A Test of Time: An Essay in Philosophical Aesthetics (Oxford: Clarendon Press,
1982), 236-266.

159V roce 1989 vznikla studie Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Sentimen-
tal People teoreticky Marcii Muelder Eatonové. V ni autorka vytvorfila koncepci sentimentality
s cilem ukazat na jeji eticky a esteticky vyznam, jenz nelze v piipadé sentimentality vzdy
zcela rozlisit a je nutno jej vice zvazit. Autorka vychézela z filozofickych pojednani Richardse,
Tannera, Midgley, Jeffersona a Savila, jehoz definici sentimentality oznacila za nejobsahlejsi.
Souhlasila zejména s jeho zduraznénim sentimentality jako zpusobu (médu) mysleni. Marcia
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Jak tedy tento sentimentdlni zpusob definovat? , Sentimentdlni zpisob mysleni
je typicky takovy, ktery idealizuje suvij objekt pod wvedenim touhy po wuspoko-
jent a ugistent. Z toho vyvozujeme, Ze emoce je sentimentalni, pokud vznikla za téchto

podminek.* 60

Zahy Savile varoval pred nespravnym pochopenim tohoto stanoviska. Za senti-
mentalitu nelze povazovat jakoukoliv sebeochranujici, uspokojujici fantazii, ktera je
aplikovana na prostfedi svéta, napiiklad kdyz frustraci z vlastni neschopnosti po-
chopit obtiznou latku pfesuneme na zesmésnéni (znehodnoceni) jejtho autora. Senti-
mentalni zpusob mysleni je takovy, ktery idealizuje objekt a prezentuje ho v ,lepSim

svetle® — jako cisty, heroicky, nevinny, uslechtily nebo zranitelny.

Dalsi véc sentimentalité vlastni je jeji nedokonalost — defektnost. Vzdy je na
ni néco nespravného. V piipadé sentimentality neexistuje situace, kdy by byla
povazovana za adekvatni prozitek, nebo kdy by jeji absence byla nedostatkem. Sen-
timentalita je defektem. Pod vlivem obecné (a estetické) touhy po pravdivosti byvéa
sentimentalita obvinovana z falesnosti nebo nezaslouzenosti. Podle Savila jsou pouze

~ v/

sentimentalitu klicovou oznacil volbu sentimentalisti — uprednostnéni vidéni objektu

v nesprdavném svétle namisto toho pravdivého za ti¢elem uspokojeni vlastni touhy.'6

Radéji hovorime o aktivnim sentimentalizovani néceho, nez abychom nalezli sami
sebe v pasivnim sentimentalnim postoji.'®? Sentimentalisté hledaji objekty, jez jim
prinesou piijemné pocity. Ty musi byt podporeny urcitym objektem. Tam, kde ob-
jekt nevyhovuje, si sentimentalisté vytvori vlastni projekei. Casto jsou ,teréem®
sentimentalizovani nevinné objekty — déti a doméaci mazlicci. Sentimentalizujeme

je proto, ze se nam libi vlastni pocit zazivani jemnych pocitu. Takové objekty si

Muelder Eatonova, “Laughing at the Death of Little Nell: Sentimental Art and Sentimental
People,”269-282.

160 Qavile, A Test of Time, 241.

161 Tamtéz, 237-238.

162 Podle Anthonyho Savila se lze sentimentalitu naucit rozeznavat. Dokonce je mozné, aby reci-
pient sentimentalitu rozeznal, ale stéle cerpal z jeji pfijemnosti. Tamtéz, 249.
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v myslenkdch piibarvujeme, zjemiiujeme a zmékéujeme, zaoblujeme. %3

Touha po sentimentalité nés zene, prozitky v jejim ramci jsou jednodussi nez ve
skutecném zivoté. Sentimentalni emoce podporuji obraz naseho vlastniho charak-
teru, kterého bychom radi dosahli. Pravé dosdhnout blazeného pocitu z vlastniho
charakteru je podle Savila cilem sentimentalistii. V tomto ohledu se opravdovy svét

a nase opravdové ja zda byt neuspokojivé.

Dale Savile zvazoval néktera stanoviska M. Tannera ze studie Sentimentality,
kterou rovnéz oznacil za jediné filozofické pojednéani k tématu z nedavné doby. Ne-
souhlasil se spojenim sentimentality a cynismu. Oba postoje zkresluji realitu, ovsem
opacnym zpusobem. Cynismus odmita vidét pozitivum tam, kde je jesté k nale-
zeni. Oproti tomu sentimentalita vytvaii pozitivni iluze i v misté (objektu), kde
jiz zadné dobro nelze pocitit, nebo je pocitovano v neadekvatni mife. Proto Sa-
vile vyvraci i Wildeovo nafceni sentimentalisti z cynického srdce. Opacény piipad
vSak za funkéni povazuje: cynikové, kteri odmitaji vidét dobré, se mohou skrz sen-
timentélnost upokojit a idealizovat okoli. Tak ¢i tak, cynismus i sentimentalita jsou

sebeklamem. Cfm hlubs{ sentimentélnost je, tim vétsim je sebeklamem.

Savile také nesouhlasil s Tannerem v piipadé pasivity sentimentalistu, ktefi se
pouze oddavaji prijemnym pocitum. Podle Savila je takovato iluzetvorba aktivitou
mysli, kterou nelze jen tak pominout. Pravdou vsak zustavd, ze nelze od sentimen-

talistil ocekdvat aktivni ¢iny v redlném svéte. 164

Déle se autor domnival, ze v jednotlivych druzich uméni ma sentimentalita

163 Filozofka Ira Newmanové poznamenala, Ze sentimentalizovani svého okoli a vzpominek nelze
vzdy oznacit za falesnost. Napfiklad prodirani se bolestnymi vzpominkami muze odkazovat na
nasi odvahu ¢i zpusob vyporadavani se s nimi. Proto Newmanovéa dospéla k zdvéru, ze senti-
mentalita muze byt dobra i Spatnd. Podtrhla jeji psychologickou prakti¢nost. David Pugmire
rovnéz hovoril o sentimentalité nejen v negativnim svétle. Pojednéval o ni jako o vybirdni pouze
nékterych aspektu pravdivosti. Zduraznil, ze abstrahovani ¢i idealizovani svéta za ucelem kon-
centrace a expresivniho vyrazu, je charakteristické pro uméni. Ira Newmanova, “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 Qavile, A Test of Time, 243-245.
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rozdilnou podobu. Psal o reprezentativnich umeénich, ve kterych lze nesentimentalné
zobrazit néco sentimentalniho — napiiklad v zavéreéné promluvé Shakespearova
Othella. Umélci mohou divaka vyzvat ke spolupraci v utvareni sentimentalniho po-
hledu na postavu v ramci um. objektu, napiiklad v literatute, malbé ¢i sochaistvi.
Pripad hudby je vsak jedineény, nebot nenabizi zadny objekt mozny idealizace (jak
pro divéka, tak pro zdmérnou préci skladatele). Jeji myslenka je bezobsaznd. Proto
dosel Savile k zavéru, ze hudba nemuze byt sentimentdlni v pravém smyslu to-
hoto slova, ktery jsme si predstavili. V ptripadé hudebni sentimentality pracujeme
s metaforickym vyznamem sentimentality. V metaforickém vyznamu bylo pouzivano
sentimentality v pripadech, kdy sméfujeme pozornost na néco v ramci objektu, co
nevidime ve skutecném svétle. Oznacujeme takto hudbu, pokud prociténé uspoko-

jujici emoce neodpovidaji hudbé jako takové. 163

3.8 Robert Solomon: obrana sentimentality

Jako obhajce sentimentality a kyce se predstavil americky filosof Robert C. Solomon
(1942-2007). Vychézel z némecké filozofie 19. stoleti (G. W. F. Hegela a F. Nietzsche)
s navaznosti na fenomenologii a existencialismus 20. stoleti. V tomto kontextu se
zabyval zejména etikou a filozofii emoci, kde zastaval kognitivni piistup. V roce
1991 prispél do diskuze clankem On Kitsch and Sentimentality, publikovaném v
casopise The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Jiz v roce 1976 vydal knihu s
nazvem The Passions: Emotions and Meaning of Life, ve které obhajoval dulezitost
emoci v lidském zivoté. Tento pristup je patrny i v nami prezentovaném c¢lanku

k sentimentalité.

Solomon vychazel ze spolecenského pojeti kyce a sentimentality jako dvou kate-
gorii bytostné spojenych se Spatnym uménim. ,,Pro mladé umélce je moudrejsi pra-
covat s urdZenim nebo znechucenim divika neZ s evokovdanim jemngch sentimentu,

jako jsou sympatie a potésend.“1%¢ Piftomnost kyce a sentimentality v uméni ziskalo

165 Tamtéz, 245.
166 Robert C. Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” Journal of Aesthetic and Art Criticism
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neeticky a neprijatelny moralni charakter. ,,Co povaZujeme za $patné na kyci, se
z pocdtku a nejcastéy zda byt jeho sentimentalita, kterd lehce evokuje ,sladké® senti-
menty. Ale co je Spatného na sentimentalité a sentimentalité v uménd konkrétné? “167
Robert Solomon se domnival, ze takovy ptistup je vysledkem negativniho vztahu
spoleénosti k emocim.!%® Snazil se obh4jit jejich piftomnost, stejné jako dileZitost
sladkého kyée'® a sentimentti oproti neopravnénym ,neestetickym obvinénim proti

Ilim.“170

Je na misté zminit Solomonem mapovanou historii sentimentality.'”™ Jesté v po-
loviné 18. stoleti byli v poptedi moralni filozofie David Hume a Adam Smith. Oba
empiristé za dulezitou soucast moralky povazovali sentimenty ve smyslu ptirozenych,
jemnych lidskych citli, pocitovanych pfi soucitu, litosti a empatii. Jsou zdkladem
pro prirozené lidské sdruzovani se. Ve stejné dobé byly psany Siroce rozsitené zenské
romany spojené s dobrem, laskou, pfinasejici potésujici sentimenty. Francouzské
umeéni oslavovalo Jeacques-Louis Davida a Eugene Delacroixe, jejichz malby, inspi-
rované exotikou, prindsely moralni sentimenty, stejné jako pozdéji dila Greuze, Mes-
soniera a Bouguereaua. Na konci 19. stoleti vsak byly podobné romény oznaceny za
sentimentalni odpad, vytvarna dila za kyc¢ a pozitivni morélni status sentimentality

zmizel. 172

Na pfelomu 18. a 19. stoleti Friedrich Schiller oznacoval sebe a svou tvorbu
oznacenim ,sentimentalni“ v kontrastu k ,naivnimu® stylu Goetheho, ktery Schiller
obdivoval. Mél na mysli kultivovanou jemnost a citlivou inteligenci vychazejici

z prirozenych emoci a spontanni tvorby. Sentimentalni tvurci k tvorbé naopak

49, 1, Winter (1991): 1.

Tamtéz.

Tento nazor zastaval i autor knihy Language of Music Deryck Cooke. V piipadé uméni a hudby
jmenoval nepfirozenou samolibost lidi v dehumanizovanych analyzach. Cooke, The Language
of Music, x.

Kdyz R. Solomon hovofil o ky¢i, mél na mysli jeho ,sladkou*, pfijemnou variantu. Tu odlisoval
od ,trpkého* a ,hotkého“ kyce.

Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”1-2.

Sam Robert Solomon poznamenal, Zze vzhledem k §iti diskuze k sentimentalité a kyci je nedo-
statecné prozkouman a zvazen jejich historicky vyvoj.

172 Tamtéz, 2.

167
168

169

170
171

45



pristupujf racionalné, s védomim historického a stylového kontextu.!™ Od té doby
ziskavalo oznaceni stale horsi vyznam. O par let pozdéji jej pouzil Robert Sou-
they v odmitnuti Jeana-Jacquese Rousseaua jako autora, ktery .[...| sam sebe
sméruje k sentimentdlnim tridam, osobam s horlivou a chorobnou citlivosti, kteri
se domnivaji, Ze jsou sloZeni z nejjemnéjsich proki, ne jako hruby zdstup.“'™ Na
konci stoleti, v roce 1897, Oscar Wilde v jiz zminéném dopise opovrhoval adresatem,
kterého oznacil za sentimentalistu, kvuli jeho .[...] podvodngm a opovrienihodnym
vdsnim.“1™ Sentimentalita, jejiz obsah se posunul z jemnych pocitti k neopravdovym
vasnim, se stala terminem ,[...| posméchu a zneuzivani, spojenym s povrchnosti, cuk-
rovou preslddlosti a manipulact nepatricniych emoci. Kycé byl uméleckym ekvivalen-
tem*“.170 Zacalo se takto oznacovat zejména starsi, neaktudlni vytvarné umeéni. Ze
stati o sentimentalité ve 20. stoleti Solomon zminil pouze eseje Hermanna Brocha,
Mary Midgley, Marka Jeffersona a vyse predstaveny text Michaela Tannera. Vsechny

se fadi k negativné ladénym pojetim.!”

Puvodce nezddouctho pojeti sentimentality vidél Robert Solomon v Immanuelu
Kantovi. Kant se paradoxné povazoval za nasledovnika Rousseaua, kterého radime
mezi predstavitele filozofie morélniho sentimentu spolu s Humem a Smithem. Ptitom
vsak 1. Kant jako zastance racionalismu proti filozofii moralniho sentimentu brojil,
rovnéz proti $ifeni nenaroc¢né literatury. Narozdil od zminénych filozofu za zdklad
moralky povazoval rozum. Blazenost a sentimentalita lidské bytosti neodlisSuje od

jinych zivocichu, proto by nemély byt preceniovany. Rovnéz nemaji misto v este-

173 Americky skladatel John Adams (*1947) slozil v roce 1998 symfonii s ndzvem Naive and

Sentimental Music, kterd odkazuje na Fridricha Schillera a jeho esej s nazvem Uber naive

und sentimentalische Dichtung z roku 1795. Hudebnim vzorem skladatele byly Brucknerovy

symfonie. John Adams se, podle vlastnich slov, snazil o vyraz pohybujici se mezi naivnimi

a sentimentalnimi pasdzemi v duchu Schillerova pojeti. Web Los Angeles Philharmonic, do-

stupné z: https://www.laphil.com/philpedia/music/naive-and-sentimental-music-john-adams.

Vyhledano dne 22. 11. 2017.

Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”2.

175 Tamtéz, 2.

176 Tamtéz, 2.

177 Hermann Broch dokonce spojoval ky¢ 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).
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tickém vnimdni, nebot prozitek nesmi byt podifzen zadné diléf sloZce. Po publikovani
Zakladu metafyziky mrave (1785) a Kritiky praktického rozumu (1788) ziskdvala sen-
timentalita postupné statut etického defektu. Robert Solomon se domnival, Ze de-
gradace vyznamu sentimentality a kyce v uméni jde ruku v ruce s obecnym tpadkem
prirozené sentimentality ve spole¢nosti. Jiz se nejedna o pouhé spojeni sentimentality
se Spatnym umeénim a vkusem, v pojednanich nékterych autoru jsou ky¢ a sentimen-

talita oznaceny za moralni nebezpedi.

Termin ,kyc“ pochézi z 19. stoleti. Vysvétleni etymologie neni jednotné. Solomon
zminoval némecky puvod ,kitschen®, ktery lze volné prelozit jako umazat, rozma-
zat.1™ Solomon spekuloval, Ze se jednd o ndznak uspinéni emocemi. Ky¢ muze byt
,nizky kyc* spojeny s uménim nizké kvality, s masovou produkei a nizkou ekonomic-
kou tiidou. Odtud zfejmé prameni spojeni sentimentality s nesofistikovanym vku-
sem. Za ky¢ jsou vsak oznacovana i drahd, klasicka dila mistru, naptiklad zminéného
Bouguereaua. Casto je jim vytykdna neredlnd, piflisng dokonalost. Sentimentalita
v ramci tohoto ,,vysokého kyce“ byva ocernovana jako umélecky tpadek, zneuzivani

¢1 moralni nedostatek.

R. Solomon shrnul hlavni obvinéni proti sentimentalité do Sesti bodu a postupné
polemizoval s jejich relevanci. Prvnim bodem je nézor, Ze sentimentalita a kyc¢ vy-
volavaji nadmeérné ¢i détinské vyrazy emoci. Vyrazy jako ,roztomilé” ¢i ,libezné*
spojujeme s nesofistikovanym vnimanim. Jde o pfemiru podobnych pociti nebo nam
vadi tyto pocity obecné? Je opravdu nezadouci a nepiirozené ¢lovéku je citit? ,, Pro
jgistotu jsme dospéli z nékteryjch nasich emoct, ale jednim z ucelu umeénd je ndm tyto
jemné, prekonané sentimenty pripomenout, moznd dokonce prerusit jejich ztrdtu.“'™

Robert Solomon se domnival, ze at uz je uméni expresi jakékoliv emoce nebo ne,

jde o nasi odezvu, kterou se snazime neprirozené kultivovat ¢i jinak prizpusobovat.

Druhym ¢astym bodem je vytka, ze sentimentalita a ky¢ manipuluji nasimi emo-

178 Oxford Dictionary datuje ptivod slova do dvacatych let 20. stoleti. Dostupné z:
https://en.oxforddictionaries.com/definition/kitsch. Vyhleddno dne 5. 12. 2017.
179 Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,” 6.
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cemi. Robert Solomon souhlasil, ze ky¢ je manipulativni a narusuje tim osobni au-
tonomii, ovsem podle néj je tieba si uvédomit, ze divdk do jisté miry s manipulaci
souhlasi tim, Ze se sdm vystavuje tc¢inku uméleckého dila (navstéva koncertu ¢i
muzea, poslech nahravky). Za manipulaci tak nesou vinu jak umélec a dilo, tak
i divak. O manipulaci v negativnim smyslu se vSak nehovoii, jsou-li vyvolané emoce
divaku prijemné. Solomon se domnival, ze duvod tohoto souvisi s predeslym bodem.
V piipadé sladkych sentimentl se citime zneucténi a zahanbeni, ne potéSeni, nebot
verejnost, i ta s uménim spojend, podobné projevy neuznava a bere je jako projev

lidské slabosti.!®0

Tretim nézorem je, ze kyC a sentimentalita vyjadiuji ¢i evokuji neopravdové

181y pifpadech vzbuzovani sentimentti se Solomonovi nezdalo,

nebo falesné emoce.
ze by se jednalo o falesné emoce. Sentimentalita je podle néj totozna pfi pozorovani
scény realné nebo umélecky ztvarnéné. Je viubec mozné vzbuzovat falesné ¢i neptimé
emoce? Podle Solomona zalezi na kontextu a konkrétni emoci. Mohou byt vyvolany
piibuzné emoce,'®? nedokézal vsak zminit pifpad, kdy by se jednalo o emoci zcela

falesnou. Opét se podle néj ¢asto jednd o nepfijeti vlastnich emoci.!®3

Ctvrtym nézorem je, 7e sentimentalita a ky¢ vyjadiuji nebo evokuji levné, snadné
nebo povrchni pocity. Levné ¢i snadné emoce maji nepochybné napojeni na socio-
ekonomicky status. At uz mdme na mysli nekvalitni, prvoplanové uméni (pouziti
levnych nebo béznych materiali, lehce citelnych symbolu ¢ jednoduchou kombi-
naci tradi¢nich hudebnich postuptu) nebo recipienty, kteii se lehce nechaji pohltit
uménim vyvolanymi emocemi. V takovych pfipadech je sentimentalita spojovana

s méné umeélecky vzdélanym a méné zkusenym publikem. Vyssi tiida podobnou

180 Solomon zminil pojeti Milana Kundery, ktery manipulativnost kyé¢e kritizoval v kontextu poli-

tické propagandy. V tomto piipadé se nejednd o namitky proti produkei jemnych sentimentu,
ale proti konani rezimu, ktery vyuzil piijemnych emoci k propagandé.

Vzpomenme si na dopis Oscara Wilda, ve kterém psal o emocich bez jejich zaplaceni.
Napiiklad pfi sledovani hororu nepocitujeme strach, ale emoce obsahujici zakladni prvky stra-
chu. Tamtéz, 8.

Karsten Harries se domnival, ze vyhledavame ky¢ a sentimentalitu, kdyz méme nedostatek
urcité emoce. Solomon vsak dodal, ze se spiSe nez o nahrazovani se jednd o ,emocionalni
bonus*.

181
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sentimentdlnost odmita s nddechem cynismu, skepticismu az snobstvi.!®* Obecné
R. Solomon v tomto bodé casteéné odkryl spojeni sentimentality s politickou, geo-

grafickou i estetickou tradici.

Co se tykéa povrchnich emoci, R. Solomon vychazi z toho, ze jejich cennéjsim
opakem jsou hluboké emoce jako smutné emoce pii tragédii i dlouhodoba laska.
Za hluboké bychom neoznaéili poblouznéni ¢i podrazdénost. Nejde tedy ani tak
o hloubku téchto emoci jako o jejich dukladné intimni zapojeni, provazejici napiiklad
urcitou zivotni zménu. Naopak sentimentalni emoce jsou kratkodobého a béznéjsiho
charakteru. Na obranu sentimentality se Solomon ptal, je spravné se limitovat na
prijeti vyhradné hlubokych emoci? Neni ¢lovéku prirozenéjsi prozivat i ty jednodussi
nez nebyt v bézném zivoté emocionalné pohnut vibec? Domnival se, ze bychom si

méli dovolit prozivat emoce i prostfednictvim ky¢e a sentimentality.!8

Patou vytkou je obvinovani ze samolibého (pozitkafského) a obtézujiciho
chovani. Ve stiedu zadjmu divaka vnimajiciho kyc je sama emoce a ne objekt této
emoce, proto byvaji ky¢ a sentimentalita obviflovany ze samolibosti.!®® Milan Kun-
dera psal o banalité a neoriginalnich myslenkach recipientu, které jsou vyvolané
stupiditou kyce a schované pod rouskou krasy a pocitu. Solomon upozornil, ze se
v tomto pripadé jedna o chybné jednani recipienta a ne o projev sentimentality,
ktera pritom byva obvinovana z banality a neeti¢nosti. V ndavaznosti na zduraznéni
dulezitosti emoci v zivoté Solomon nevidél zaméreni se na své vlastni emoce jako
nemoralni a nespravny stav. Tuto skutecnost vsak déle nevztahoval k estetickému
zazitku a umélecké kritice. Negativni piistup k pozitku prostfednictvim sentimentu

vychézi z neakcénosti takového pocinani. Zaobirame se sami sebou na ukor novych

184 Robert Solomon zminil také obviiovani Zen z piilisné emocionality ze strany muzii. S takovym
nazorem jsme se setkali u vyse zminénych texta autortu 1. tfetiny 20. stolet{ (napiiklad Moritze
Geigera i Ortegy y Gasset).

185 Naopak R. Scruton zdivodiioval negativni reakci (pocit zhnusenf) na banalitu tim, Ze nas zajem
o umeéni prameni z lidskych emoci ve vyssi formé, na které umeéni ve své podstaté odkazuje a
odkazovat ma. Scruton, Hudobnd estetika, 430.

186 Napiiklad Mark Jefferson sentimentalnosti vytknul, Ze takovy piistup znehodnoti moralni vizi
estetického objektu. Mark Jefferson, “What’s Wrong With Sentimentality,” 526.
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187

myslenek a konkrétniho chovani.'®” Divak tedy radéji zustane pouhym divakem.

Poslednim bodem je zkresleni naseho vnimani.’®® S tim se poji i zasahovani do
rozumnych myslenek a rovnéz do adekvatniho chapani svéta. Robert Solomon se
domnival, Ze tento argument neni ni¢im jinym nez znevazenim vyznamu lidskych
emoci. Kazda emoce svym zpusobem zkresluje okolni svét. , Prostrednictvim nasich
emoci si upravujeme scénu ¢i situact tak, jak nam na ni zdlezZi, a v pripadé senti-
mentality jsme soustredént na sladké a nevinné aspekty scény tak, jak jsme ji po-
hnuti.“' Umeélecké dilo muze byt dobré nebo spatné, avsak emoce, které evokuje,
jsou ,,ctnosti, nikoliv zlozvykem.“'® Skuteény problém se sentimentalitou a kycem

je obecny strach z emoci.

V roce 2004 vydal stejny autor knihu In Defense of Sentimentality, ve které
pokracoval v obhajobé kyce a sentimentality podrobnéji.t?! Konkrétnéji se vyjadiil
k jednotlivym sentimentalnim emocim, jako jsou sympatie, laska, vdécnost, strach,
zarmutek, deprese, smutek apod. Ackoliv se vyjadroval k sentimentalité ve vztahu
k uméni obecné, problematice hudby vénoval kratky prostor. Zminil, ze smutek, jako
jeden z druhu sentimentu, nepotiebuje zadny specificky podnét. Jedinecéné se s tim
setkavame pravé u hudby. I u takové, ktera postrada text a kontext je neznamy,
rovnéz nemusi byt znamy psychologické pochody skladatele, interpreta ¢i poslu-
chace. Solomon hovoril zejména o melodii, ktera dokaze obsahovat smutek. Podle
néj to neni z divodu emocionalni intence ¢i ur¢itych ucinku na posluchace, ale exis-
tenci smutku v hudbé samé. Ackoliv ¢tenare v pripadé hudby odkazoval na teorii
kognitivistu (P. Kivyho, S. Daviese a M. Budda), sam se ztotoznil s odivodnénim,

7e se tak dé&je ,mimo nds dosah.“'9?

187 To kritizoval Michael Tanner a napiiklad i Theodor W. Adorno.

188 Solomon se domnival, ze misto zkresleni miizeme hovofit o soustiedéni ¢ zdjem. Ve skuteénosti

se jednd o stejné procesy. Castéji pouzivany termin ,zkresleni“ vsak nese nechténost a ne-

patri¢nost.

Solomon, “On Kitsch and Sentimentality,”12.

190 Tamtéz, 13.

191 T piesto filozofka Ira Newmanova Solomonovo nehodnotici vysvétleni sentimentality povazovala
za plytké a stru¢né. Ira Newmanova, “The Alleged Unwholesomeness of Sentimentality,”351.

192 Solomon, In Defense of Sentimentality (New York: Oxford University Press, 2004), 83.

189
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3.9 Roger Scruton: sentimentalita a ky¢

Brit Roger Scruton (*1944) je autorem, mimo jiné, knihy The Aesthetic of Mu-
sic z roku 1997.1%3 V ni se autor rozsahle vyjadiil k zdsadnim pojmim hudebn{
estetiky soucasné s polemikou dosavadnich teorii. Proto je toto dilo dnes velmi disku-
tované. Nez budou myslenky Rogera Scrutona k hudebni sentimentalité predstaveny,

uved me autorovy souvisejici poznatky o hudbé a jeji expresivite.

Roger Scruton se vyjadril ke tfem diléim teoriim exprese a k duvodum, proc¢
je povazuje za chybné ¢i nedostacujici. V pripadé biografické teorie prisuzujeme
obsah dila umélci, jenz do dila vlozil své pocity a myslenky. Podle Scrutona
tim uméleckému dilu odmitame autonomii a vlastni expresi. Spojeni mezi dilem

a umeélcem je neoddiskutovatelné, ale ne tak podstatné pro esteticky zazitek.

U teorie evokace je pozornost sméfovana od samotného autora a dila spise
na vyvolané reakce u posluchace. Kdyz se soustiedime na vyznam pro nas a ne
na vyznam dila samotného, nevnimame dilo, ale sebe. Charakter dila je nami
opomijeny a stéle skryty. , Exprese, naopak, patii k estetickému charakteru dila (po-
kud k nému néco vibec patii), a tato skutecnost je podeprend zajimavou odlisnosti:
expresi dila dokdZeme ocenit jen tak, Ze mu vénujeme pozornost a pocitujeme city
v ném obsazené. Kdyz od néj odvrdtime pozornost, zazitek se rozplyne. Asociace dila
vsak muzeme vnimat i dlouho poté, co jsme od méj odvrdtili mysl. Esteticky zazZitek

“194 Seruton, stejné jako

je ,spoustécem” asociact, které pretrvdavaji dlouho po ném.
vyse Bullough a Geiger, ptripousti dilem spusténé myslenky a pocity jen do té miry,
dokud si to zada dilo a recipient si je schopen udrzet kritické vnimani sledujici ta-
kové dilo jako celek. ,KdyzZ slysime uvod Symfonie ¢. 5 od Vaughana Williamsa,
pravdépodobné nam prijde na mysl anglickd krajina; nekriticky posluchac se takové

myslence poddd bez rozpaku, kdyZ poskytuje mmnozstvi prijemnijch pocitu. Pro ta-

kového posluchace je hudba jen zdminkou jeho vlastnich citi, prostredkem k snénd.

193 Ve slovenském ptekladu Ivana Kostky a Petera Zagara vysla roku 2009.
194 Scruton, Hudobnd estetika, 145.
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Kritickému posluchaci mize tato hudba také pripominat anglickou krajinu, bude viak
na ni myslet jen do té miry, do jaké myslenka predpoklidd vnimani hudby. Evokace

se stmeluje s hudebnim zdZitkem a z asociace se stdvd exprese.“'?

Posledni zminénou teorii, kterou Scruton komentuje, je teorie podobnosti.
Vyznam hudby je nalézan v podobnosti mezi hudbou a dusevnim stavem. V tomto

piipadé se rovnéz prilis upindme na onu podobnost.

Podle R. Scrutona je hudba expresivni na zakladé komplexu metafor. Ty de-
finuji intenciondlni objekt hudebniho zazitku.!®® To, Ze ndm hudba muzZe néco
pripomenout, je praveé jeji metaforickou schopnosti. Fakt, ze se tyto metafory nékdy
jevi zcela presné a vystizné, je podle néj jednoduse zdhadou. Rovnéz mohou byt
v hudbé metaforicky naznaceny pocity, ale neznamena to, ze hudba sama je takova,
smutnd ¢i sentimentalni. Kazdé hudebni dilo obsahuje vlastni expresi rozvijenou

197

v hudebnim déji.””" Tato exprese je, stejné jako smysl hudby, obsazena v hudbé

samé, nelze oboji od hudby oddélit. 198

Nyni prestavme, jak Roger Scruton pracoval s konceptem sentimentality a jejim
hudebné-estetickym vysvétlenim. Nejprve se snazil objasnit, co si pod pojmem ,sen-
timentéalni* predstavil. Vyjadril souhlas s koncepci Michaela Tannera, kterou oznaéil
za ,jeden z mala seridznich pokusu®, jiné teorie vSak nezminil. Pfipomenme si ¢tyti
priznacné vlastnosti sentimentalnich lidi podle Tannera, jsou to: extrémné rychla
odezva na podnét; navzdory tomu, Ze vypadaji nestastné si libuji ve svych pocitech;
na ruzné podnéty reaguji stejné rychle a silné; vyhybaji se konkrétnim ¢inum. Ro-
ger Scruton pridal jesté paty bod a v hlubsi analyze pokracoval: sentimentalni lidé
vieleji prijimaji spiSe osoby cizi nez blizké, zejména kvuli tomu, ze se nechtéji aktivné
ucastnit svym konanim, které by se u blizkych ¢ekalo vice. Davaji prednost emocim,

které se daji jednoduse zapnout a vypnout, protoze se daného clovéka ¢i jeho blizkych

195 Tamtéz, 145-146.

196 Pfftomnost metafor v hudbé obhajoval napiiklad i Nelson Goodman.
97 Scruton, Hudobnd estetika, 101, 145.

198 Tamtéz, 315.
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osobné nedotykaji.l?? Ve skutecnosti sentimentalistiim tak nejde o vice prozitki, ale
o vyhnuti se hlubokym citim. Scruton hovotil i o pretvatce: ,To, co predstird,
necit?.“?%% Dalsfm motivem sentimentalisty, ktery chce byt bran jako velmi empa-
ticky ¢lovek, je touha po obdivu ostatnich lidi. Tak Scruton vysvétloval existenci
sentimentdlni lasky/ rozhotréeni, smutku a soucitu — lidé neobdivuji sentimentalni
zlomyslnost/ z4st, zdvist ¢i depresi, proto nic takového nenf zndmo. Protoze vyrazy
jako smutny a sentimentalni v prvé radé pouzivame pro oznaceni lidi, je nesmyslné

hledat jejich existenci pifmo v hudebni struktuie.?!

yoentimentalita existuje © v umént, nejenom v Zivolé a je estetickym a mordlnim
nedostatkem, objevujicim se castéji pri uméleckém upadku. Fxprese v umeéni zna-
mend 1 vyzvu k ucasti. Charakteristickym rysem sentimentdlniho uméni je to, Ze

“ Dale zminoval lesk

nas vyzyvd predstirat emoct bez jejiho skutecného proZiti.
emoce, nedbalé zobrazeni objektu citu, uméni schematické, stereotypni, vymyté
proudy emoci zbavené konkrétni skutecnosti. Odpovidat na sentimentalni vyzvu
vede k pozitkarstvi. Pri identifikaci sentimentality takova hudba vzbuzuje pochyby

o) . ~ 7 ~ . ’
a pocitujeme neupfimnost az pocit zhnuseni.

Déle sentimentalitu propojoval s banalitou a klisé jako s estetickymi nedo-
statky.?"? K vyznamu klisé piipojil, Ze je znakem préazdna, bezmyslenkovitosti
a ,klouze po povrchu“. Je to zpusobeno neustalym opakovanim, které vede k ci-
tové lhostejnosti. Pouhé opakovani vsak klisé netvofi, je to snaha o expresivitu.
Klisé vyraz ¢i hudebni fraze neni expresivni, pouze predstird. Scruton souhlasil
s Theodorem W. Adornem a oznacil klisé v hudbé za puvodce dtlumu, zlehé¢ovani
tématu a ,,znemoznéni skutecnych citi®.2% Rekl, ze sentimentalita a bandlnost se

navzdjem podporuji. S Adornem také sdilel v celku negativni pohled na masovou

199V tomto zptisobu hovotil O. Wilde o citech bez placeni, jinymi slovy bez dané, ¢ o levnych

pocitech.

200 Scruton, Hudobnd estetika, 436.

201 Tamtéz, 435.

202 S4m autor zminil vyznam vyrazu banalita jako ,klisé“ a ,opotiebovanost“. Pro vyraz klisé je
to ,stereotypni vyraz, fraze.“ Scruton, Hudobnd estetika, 430.

203 Tamtéz, 431.

23



kulturu a popularni hudbu. OvSem k atonalité a vyvoji moderni artificidlni hudby
byl oproti Adornovi skepticky. V avantgardni hudbé také povazoval nékteré hu-
debni prostiedky za klisé, naptiklad klastry, kiizovy rytmus v Zestich nebo neustalé
hledani néjakého efektu (tak podle néj napriklad pracuji skladatelé Birtwistle, Gina-

204 Sentimentdln{ klisé v masovém kultute a v hudbé (zejména

stera, Ferneyhough).
nonartificidlni) se stavd podle Adorna fetisem. Kvili zptuisobovéani pocitu snéni a vy-
louceni hlubsich myslenek fetis oznacil za néstroj ideologie — kapitalismu.?*® Scruton

se souhlasem dodal, Ze teorie fetise nenf ni¢im jinym neZ teorie kyce v souc¢asnosti.?’

Casto pouzivané hudebni postupy v tondlnf hudbé dnes mohou i nemus{ piisobit
banalné. Skladatelé tyto postupy voli zamérné s ti¢elem ptripominky, vyvolani dojmu
nebo asociace. Moznosti jsou hudebni citace, které pred banalitou podle Scru-
tona ochrdni ,hudebni uvozovky*“.?" Lze tak rozliSovat nechténou sentimentalitu
a zamérnou ,sentimentalitu® nebo ky¢ a ,kyc“. Scruton to nazyva ,preventivnim
kycem/ sentimentalitou®, o kterém vsak rovnéz nema valné minéni. Puvod téchto
postupu vidél u modernistu, ktefi chtéli uméni timto zpusobem pred kycem chranit.
Postupem c¢asu z této snahy vznikla vyumeélkovanost, falesnost a pretvarka s do-
jmem stejného kyce, jakému se chtéli vyhnout. ., Preventioni kyc¢ predkldidd falesné
city a zdroven falesnou satiru toho, co predklddd.“**® Zejména vsak zdlezi na vice
¢i méné zdarilém postupu skladatele. Napriklad v pripadé citace tématu Dies Irae:
v Berliozové Fantastické symfonii jako klisé nepusobi, v Lisztové Totentanz vsak

podle Scrutona ano, nebot ,[...| vytvdri rychlou zkratku k hrizostrasnosti.“*

204 Scruton, Understanding Music (London, New York: Continuum, 2009), 223.

205 Theodor W. Adorno, “O fetisovém charakteru v hudbé a regresi slySeni,” Divadlo (1964) ¢. 1
(1964): 16-22, ¢. 2: 12-18.

V dobé, kdy Adorno zacal hovofit o fetisi v uméni, se se slovem ,ky¢* rozsahle nepracovalo,
rovnéz ne v teorii uméni. Zatimco Adorno feti§ povazoval za néstroj kapitalismu, ky¢ je naopak
spjat se socidlnim realismem vznikajicim pod dohledem komunistického totalitniho rezimu.

V soudobé hudbé skladatelé podobnym zpusobem pracuji s tonalitou, ¢i pravé se senti-
mentéalnosti tonality.

Roger Scruton, Priwodce inteligentniho clovéka po moderni kulture (Praha: Academia, 2002),
127.

Scruton, Hudobnd estetika, 432.; V podobném duchu psal i ¢esky filozof uméni Tom4as Kulka.
Otéazku hudebniho kyce pokladal za problematickou vzhledem k abstraktnimu obsahu hudby.
Nakonec stanovil: ,, Hudebni kyc je tedy mozny pouze potud, pokud pouzZivd denotativnich ele-
menti nebo parazituje-li na znamgch hudebnich Gestaltech, ze kterych svij efekt odvozugje.“

206

207
208

209
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Scruton pak jmenoval tradi¢ni hudebni prostfedky obecné, které se postupem
casu jako banalni zacaly jevit, dokonce problém po vzoru Schoenberga a Adorna
vztahl i na tondlni hudbu obecné. Jiz Arnold Schoenberg ve znamém vyroku
oznacil za banalni zmenSeny septakord: ,, Akord ztratil nddech novosti, a tedy otu-
pil se a ztratil lesk. V nové dobé uz nemél co rict. Z vyssi sféery umélecké hudby
klesl do nizsi sféry zdabavné hudby. Tam i preZivd jako sentimentdlni vyraz sen-
timentdlnich starosti. Stal se bandlnim a zZenstilym.“*'° Ve stejném vyznamu se
ke zmenSenému septakordu vyjadiovali i Adorno a Ernst Bloch:,, Udivujici efekty,
které mnozi pripisuji prirozené genialité skladatele, jsou casto dosazeny celkem lehce

HL 1] 2menseny septa-

pouzitim a rozvedenim zmenseného septakordu,*(Adorno)
kord [...] pusobil nové a proto mohl v hudbé klasiki zndzornovat cokoliv — bolest, hnév,
vzruseni a vsechny prudké emoce. Ted, kdyZ jeho radikdlnost zevsednila, nevratné

klesl do obycejné ,lehké hudby“ jako sentimentdlni vijraz sentimentalnich myslenek.*

(Bloch)?2

Nézor, ze zmensSeny septakord a dalsi kroky tradiéni tonalni hudby v poslednim
stoleti zacaly castéji pusobit bandlné, Scruton sdili. Nicméné zdaleka nesouhlasi s
jejich zatracenim navzdy. Pravé zmenseny septakord umoznuje skladateli opustit
konkrétni toninu a nabizi tak Siroké pole moznosti, jak dale skladbu rozvinout.
Opét tedy zalezi na umu skladatele. Jako ptriklad nebanalniho pouziti zmenseného

septakordu jmenoval praci Mozarta, R. Strausse a Janacka.

Nekycovitd citace je v origindlnim dile pouzita v novém kontextu, kdezto ky¢: ,propujcené
téma pouze sentimentalizuje a zplo§tuje.“ Tomds Kulka, Uméni a kij¢ (Praha: Torst, 2000),
138-139.

210 Arnold Schoenberg, Harmonielehre (Wien: Universal Edition, 1922), 288-289. Cit. z Scruton,
Hudobnd estetika, 265.

211 Theodor W. Adorno, Philosophy of Modern Music (New York: Sheed and Ward Ltd, 1973),
34. Cit. z Scruton, Hudobnd estetika, 267.

212 Ernst Bloch, Essays on the Philosophy of Music (Cambridge University Press, 1985), 98. Cit.
z Scruton, Hudobnd estetika, 266.
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Pr. 944 Mozart: Don Giosana, volanie Kombtra

Obrazek 1: Priklad nebanalniho pouziti zmenseného septakordu v piipadé postupu
Mozarta. Scruton, Hudobnd estetika, 268.

Py, 946 Janddek: Po zarostlém chodmith, ,Listek odvanuty™

Obrazek 2: Scrutonovy priklady nebanalniho postupu skladatelu v uziti zmenseného
septakordu (R. Strauss, Janacek). Tamtéz, 269.

ySentimentdlnost v instrumentdlng hudbé slysime stejné zretelné jako v lidském
hlase: od extrémné sladkého snéni (Mantovaniho smyccovy orchestr) po trochu
prilis pozitkarské ztvarnénd hlubokého citu ( Cajkovského Sesta ); od flagrantniho ero-

tismu (Straussiv Don Juan) po prosty ndznak koketnosti (Mendelssohnova Jarni
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pisen ).“*3 Scruton na vice mistech oznacil za bandlni{ az kycovitou pisiiovou a sym-

fonickou tvorbu Gustava Mahlera.

Rozlisoval i zvlastni druh sentimentality, kterou pfedstavuji nostalgicka dila,
v nichz skladatel odkazuje na minulost, napiiklad pii aluzi na lidové uméni. Po-
rovnaval sentimentalni postup s vyuzitim paralelnich kvint Vaughana Williamse
v On Wenlock Edge (1909) a Jandckovu pentatonickou melodii v Zdpisniku zmizelého
(1919), kterou vsak Scruton povazuje za novatorskou a upiimnou. Kromé Janacka
jmenoval dalsi priklady zdafrilych skladeb 20. stoleti, které idajnou banalnost tona-
lity vyvraceji. Proto Scruton zastava nazor, ze lze jesté pracovat s tonalitou nesen-

timentdlnim a nebanalnim zpusobem.
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Pr. 15.15 Vaughan Williams: On Wenlook Edge

Obrazek 3: Sentimentalni postup paralelnich kvint v On Wenlock Edge Vaughana
Williamse. Scruton, Hudobnd estetika, 441.

213 Scruton, Hudobnd estetika, 438.
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Pr. 15.16 Janétek: Zdpisnik zmizelého, .5 Bohem, rodny kraju”

Obrazek 4: Nesentimentalni pouziti pentatoniky v Zdpisniku zmizelého LeoSe
Janacka. Tamtéz, 442.

Ze Scrutonovych myslenek o sentimentalité neni zcela jasné jeji postaveni ke
kyci. O ky¢i hovoril oddélené jako o pripadu nejzvracenéjsiho hudebniho dila. Sen-
timentalita se zdd byt méné Spatna nez kyc. V knize Understanding Music, kterd
byla publikovana o dvanact let pozdéji, pracoval Scruton s konceptem kyce ¢astéji.
Zminil pouze rozdil mezi origindlnim hudebnim sentimentem a kycem v prirovnani
jako mezi zivoucim a nezivotnym, inspirovanym a stereotypnim, ,jako mezi The
Beatles a U2.“*'* Rovnéz rozlisoval mezi skuteénym sentimentem a falesnym. Pravé

falesny sentiment md ke ky¢i bliz, az se jim stavd.?!s

Pro lepsi rozliSeni rozdilu mezi sentimentalitou a kyc¢em zminme poznadmku Char-
lese Nussbauma, kterou struéné uvedl v eseji Sentimental and Sentimentality in Mu-
sic z roku 2010. Nevysvétluje sice Scrutonovo pojeti, mozna se vsak jedna o pricinu
Scrutonovy nejasnosti a vahani. ,,Ackoliv ky¢ mize byt sentimentdlni, neni to sen-
timentalita jako takovd. ProtoZe kijc je esteticky koncept zahrnujici hrubé selhani

vkusu, zatimco sentimentalita je konceptem psychologickiym.“*'6

214 Scruton, Understanding Music, 220.
215 Tamtéz, 214.

216 Tato myslenka je podobnd s vyse zminénym pojetim A. Savila — sentimentality jako nastaveni
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4 Koncept hudebni sentimentality

4.1 Zarazeni do kontextu vyvoje estetiky 20. stoleti

Vsechna vyse prezentovana pojednani jmenovala hudebni umeéni jako mimotradny
piipad mezi ostatnimi uméleckymi druhy. U nékterych teoretiku (Bullough, Kulka,
Savile) bylo o hudbé pro svou abstraktnost pojednavano soucasné s architektu-
rou a abstraktnim vytvarnym uménim. Nicméné, vzhledem ke svym nejsilnéjsim
uc¢inkum na lidskou fyziologii a psychologii, je hudba fazena na misto nejemo-

tivnéjsiho umeéni.

Jak vyplynulo z definice sentimentality v ivodu i z predstavenych textu, vyraz
sentimentalita byl ve 20. stoleti pouzivan v pomérné Sirokém a nejasném smyslu. His-
toricky vyvoj jeho pouzivani byl mapovan v uvedenych textech I. A. Richardse, M.
Tannera a R. Solomona.?!” Historické prehlédnuti ukazuje, ze se hudebni sentimen-
tality dotklo feseni fady klicovych témat estetiky 20. stoleti. Z pocatku sledovaného
obdobi se jednalo o snahu stanovit moznosti adekvdtniho vnimdni umeéleckych deél,
plynouci z postromantické debaty druhé poloviny 19. stoleti. Formalismus (v silném
hlase Eduarda Hanslicka) a fenomenologie Edmunda Husserla zduraznovaly pozor-
nost k uméleckému dilu jako takovému. Jejich odkaz je patrny u Edwarda Bullou-
gha, Moritze Geigera i Josého Ortegy y Gasset. Nahlizeli na (hudebni) umélecké
dilo jako na svébytny celek, ktery musi byt pojimany bez predchudnych domnének
a objektivné hodnoceny v rdmci kontextu uméni. Jeho emocionélni ptisobeni nebylo
v této souvislosti relevantni. Proto estetikové primarné nehovorili o sentimentalité

ve smyslu vlastnosti dila, nybrz ve vztahu k jeho vnimani.

Zde se také projevil vliv psychologie, ktera jako nova a stale populdrnéjsi véda
prinasela poznatky nejen k tématu recepce uméni. Tomuto vlivu pfisuzujeme mno-

hem hlubsi zajem estetiky o proces vnimani. Ackoliv emociondlni poslech a sen-

mysli. Charles Nussbaum, “Sentiment and Sentimentality in Music,”37.
217 V tomto sméru odkazujeme ¢tendie na zminéné texty nachdzejici se v druhé kapitole.
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timentélnost zminéni estetikové z objektivniho vniméani vyloucili, pfipustili, zZe
by mohly byt akceptovatelné za predpokladu, ze si recipient svij sentimentalni
stav uvédomi a neupfednostni jej pred ostatnimi slozkami hudebni skladby jako

umeéleckého dila.

I presto nelze tict, ze by hudba, z pohledu zminénych teoretiku, byla zcela prosta
emocionalnich a sentimentalnich spoustécu. Letmo se k tomu zminil E. Bullough,
kdyz k urcujicim podminkam psychické distance radil ty, s kterymi prichazi dilo. Pre-
distancované naptiklad pusobi takova hudba, jez se snazi o idealismus a vzneSeno.
Také José Ortega y Gasset nepozoroval problém humanizovaného uméni v tendenci
recipientu vcitit se, kterou povazoval za lidsky prirozenou, nybrz v samotném uméni,
které podobnosti s lidskym svétem ,zneuzivalo®.?'® Jesté konkrétnéjsi byl I. A. Ri-
chards, ktery jako prvni patral po vyznamu sentimentality nejen v umeéni (zejména
v poezii), ale i v hovorovém uzivani tohoto vyrazu. Za emocionalni spoustéce v hudbé

oznacil ty, které na posluchace pusobi pres asociace.

Vzor ve formalismu a fenomenologii v hudebni estetice na pocatku 20. stoleti
napomohl k odmitnuti subjektivizace hudby a uvitani smérii Nové hudby. Tato
vychodiska zustala U¢innymi argumenty také proti nastupujici populdrni hudbé.
Obé snahy byly prizna¢né zejména v estetice kontinentalni Evropy. Obvinéni The-
odora W. Adorna proti tradiénim hudebnim postupum a populdrnim pisnim padla
kvili banalnosti vedouci k sentimentdlnimu snéni ignorujici hudebni skladbu jako
dilo a prehlizejici problémy svéta, ke kterym je potieba pristupovat aktivné. Prave
v nenarocnosti hudby, zejména té popularni, Adorno spatiovat dusledek demokrati-

zace umeéni a nastroj kapitalismu, kterému se tato pasivita lidi hodila do vinku.

Od dvacatych let, paradoxné pravé v Adornové domoviné, se zacalo znovu uzivat
(podle nékterych zdroju zde vzniklo) oznaceni kyé, které bylo v 2. poloviné 20. sto-
leti spojovéno se Spatnym uménim a propagandou totalitniho (obzvlasté komunis-

tického) rezimu. A prévé debata o ky¢i je dalsim polem, kde byla sentimentalita casto

218 Vyjimkou byl Moritz Geiger, jenz v tomto sméru sledoval Hanslicktiv a Husserliiv vzor.
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zminovana s negativnim hodnocenim a s netuplnym povédomim o jejim vyznamu.
Jako oznaceni se nachazela vedle jednoduchosti, banalnosti, trivialnosti a klisé, aniz
by byly ztetelné vymezeny hranice téchto pojmu. Sentimentalita v tomto piipadé
ziskava post jakéhosi lehkého, levného a falesného emociondlniho spoustéce, ktery
ma& upoutat recipientovu pozornost. Takovy obsah sentimentality sledujeme od doby
frankfurtské skoly, Ludwiga Giesze,?!” ptes pojednani Michaela Tannera (Ernsta Blo-
cha, Mary Midgley, Thomase Jeffersona) az k myslenkdm Tomase Kulky a Rogera
Scrutona. Do debaty o ky¢i se fadi také teorie Roberta Solomona, jenz sentimentalni
projevy a jejich dulezitost v zivoté hajil, nicméné nikoli na tikor hodnoty uméleckého

dila.

V angloamerickém prostiedi soucasné probihala debata k tématu exprese hudby,
hudebnim emocim a k teorii aktivacni urovnée vzruseni. Hudebni struktufe byla
prizndana schopnost byt vyjadfenim emoce a pusobit tak na posluchace. Ackoliv
v historii estetiky neni tato myslenka nikterak nova, ve 20. stoleti ji ozivily zejména
knihy The Language of Music Derycka Cooka (1959) a Emotion and Meaning in
Music Leonarda B. Meyera (1956). Analyticti estetikové jako S. Davies, P. Kivy,
J. Levinson, M. Budd nebo R. Stecker pracovali s hudebni sentimentalitou intui-
tivné a nekonkrétné. Radili ji k sirokému spektru emoci, jichz je hudba expresi — od
veselych po smutné (Davies, Levinson, Cooke, Budd), u Kivyho zejména jako emoce
smutné (melancholie, smutek, zal). Ve stejném smyslu se sentimentalitou pracovali

v emocionalni odezvé recipienta pii poslechu (v pojeti emotivistu).

Kromé patrani po vyznamu sentimentality, které podnikl Ivor A. Richards v roce
1926 a Brian Wilkie v roce 1967 v oblasti literatury, studoval sentimentalitu hloubéji
az filozof uméni Anthony Savile (1982), a o sedm let pozdéji Marcia M. Eatonové,
kterd ze Savila vychéazela. Ukézali, ze dosavadni pojeti se sentimentalitou pracovala
zejména v metaforickém vyznamu a proto se zamérili na jeji vécnou charakteristiku.
Tou je specificky zpusob mysleni, ktery idealizuje okolni svét (a umeéni) za icelem

uspokojeni vlastni touhy po lepsim ja. Teprve v ramci tohoto nastaveni mysli muze

219 Ludwig Giesz, Phinomenologie des Kitsches (Mnichov: Fink, 1971).
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¢lovek pocitovat rizné pocity, at uz veselé & smutné, dokonce i ve vzajemné kom-

binaci.

Pokud tedy hudbu obvinujeme ze sentimentalnosti, jedname nepresné a neopod-
statnéné. Prozrazujeme spise vlastni sentimentalni rozpolozeni pri poslechu, nebo se
ve skutecnosti snazime obvinit hudbu ze spusténi nasi sentimentalni reakce. V ta-
kovém piipadé ndm patrné hudba (cilené nebo necilené) pripomnéla néco blizkého,
osobniho. Pro¢ se tedy citime pohorsené? Duvodem muze byt nas pocit, ze jsme
manipulovani (Kundera), piipadné také, jak zminil Solomon, bereme vlastni senti-
mentéalnost za projev slabosti a zranitelnosti, coz plyne ze spolecenského pohledu

na lidskou emocionalitu.

Sentimentalnost nebyla vzdy pouzivana v negativnim smyslu, ackoliv ten do
dnesnich dni zdaleka prevlada. Jak bylo ukazano ve stati R. Solomona, pocatek
sirstho uzivani vyrazu ptisuzujeme filozofum (Hume, Smith), jiz oznaceni volili spise
v pozitivnim smyslu. O posun k negativnimu pélu a spojeni s moralnim defektem
se zasadil 1. Kant, pozdéji vyrazné i O. Wilde a T. W. Adorno. Zejména v po-
jeti analytickych filosofu (Davies, Kivy, Levinson, Budd, Solomon i Ira Newma-
novd) sledujeme, Ze tento nemoralni apel ustoupil na tikor uznani sentimentalité
jeji prirozenosti. V jejich pohledu ma sentimentalita neutrdlni vyznam. Zato v nej-
novéjsich zminénych pojednanich (Savile, Eatonovéa, R. Scruton) je defektnost sen-

timentality pfitomna a zduraznovana.

Pii patrani po pti¢iné zminénych rozdilu ve vnimani sentimentality, muzeme
duvody prisuzovat odlisnostem v estetické tradici (s tim se poji i jazykové, izemni
a kulturni odlisnosti). Jak je patrné z pojednavanych textu i z etymologie uvedené
v uvodu této préace, anglicky jazyk operuje se sentimentem jako s blize nespecifiko-
vanym pocitem. K rozsifeni slova doslo v poloviné 18. stoleti (filozofové moralniho
sentimentu), ¢asto ve smyslu ,myslenky, zabarvené nebo vychézejici z emoci“.??® An-

glictina i némcina rozliSuji i mnozné ¢islo vyrazu ,sentiments, Sentiments® (pocity).

220 Online etymologicky slovnik. Dostupné z: https://www.etymonline.com/word /sentiment. Vy-
hledano dne 4. 12. 2017.
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Némecky vyraz Sentiment je totozného puvodu, ale jiz méa dvoji vyznam - pocit
a predpojaty pocit. Rovnéz odvozené adjektivum a substantivum ma v némciné
i pejorativni smysl. Ackoliv anglicky pisici autofi (Cooke, Meyer, Davies, Kivy,
Budd, Levinson) ¢astéji operovali s pojmem sentiment, také o sentimentalité po-
jednéavali spiSe neutralnim smyslu. V jejich pohledu sentimentalita zahrnuje ruzné
druhy emoci. A to ve zjevném rozdilu oproti némecky mluvicim zemim, kde ma po-
jeti sentimentality negativni nadech. Pii¢inu prisuzujeme hluboké némecké tradici
rozvijejici myslenky I. Kanta. Jak jiz bylo zminéno, kontinentalni estetika je cha-
rakteristickd hledanim objektivity, ve které jsou emocni prozitky jako subjektivni
procesy tézko uchopitelné. Objektivita se odrazila i ve smérech jako je esteticky
formalismus a fenomenologie. Tato tradice je patrna u Geigera, Ortegy y Gasset,
myslitelu frankfurtské skoly a autoru (Scruton), vyjadiujicich se k tématu kyce.??!
Vyjimky zde predstavuji Richards, Tanner a Savile, ktef{ negativni smysl sentimen-

tality odvozovali z jejtho hlubsiho prostudovani a z psychologické podstaty.

4.2 Sentimentalita jako vlastnost hudby

Jak vyplynulo z predlozenych koncepci, sentimentalita ze své podstaty nemuze byt
hudebné vyjadiena. Pracuje se pouze s jejim metaforickym oznacenim, které zahr-

nuje ruzné pocity — takové pouziti volime pii sentimentalnim zpusobu poslechu.

Ackoliv je role skladatele v hudbé pocatecni a stézejni, se vztazenim senti-
mentality k autorovi hudby se setkdavame jen sporadicky. Proto také této oblasti
nevénujeme prakticky zadny prostor. Je v obecném povédomi spole¢nosti, jak postup
skladatele probiha. Soucasti prvotni inspirace muze byt ndameét, osobni vzpominky,
myslenky a rovnéz emocionalni rozpolozeni, mezi které sentimentalnost muzeme
radit. Jsou motivem pro organizaci zvuku do hudebni kompozice s variabilni zna-

losti formalnich tradi¢nich kompozi¢nich postupu. Poté se finalni skladba ocita ve

221 Solomon je sice autorem vyjadiujicim se k sentimentalité jako k soucésti kyce, vyzdvihoval viak
jeji ptirozenost a dilezitost v bézném Zivoté, nikoli v estetickém prozitku. Opét tedy muzeme
zvazovat vliv angloamerické estetiky.
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sveté umeéleckych dél, kde inspirace a motivy skladatele nehraji zavaznou roli pro

kritické zhodnoceni.

Pokud by existoval hudebni jazyk, mohli bychom spekulovat o jeho védomém
¢l nevédomém uzivani skladatelem pii tvorbé. Existence hudebniho jazyka je vSak
stale zpochybriovéna. Presto je skladatel povazovén za védomého tvurce (Ortera y
Gasset), jenz v ur¢itém kontextu kultury a hudebni tradice pouzivé jistych kon-
ven¢nich postupu, napiiklad durovych poloh pro radostné vyznéni a mollovych po-
loh pro vyjadieni smutku. Naléhavost hudby skladatel muze a nemusi podpofit
interpretacnimi poznamkami, jejichz vliv na spad, intenzitu a silu hudby ve spojeni

s emocemi muze byt zasadni.

Mezi tyto zminéné konvence patii pravé i prace s hudebni sentimentalitou
a kycem. Roger Scruton hovoril o jejich preventivnim uzivani v ramci soudobé
a postmoderni artificialni hudby, které se vSak postupem casu podle néj samo stalo
banalnim postupem.??? Vzdy vsak zdlezi na umu skladatele, je-li schopen novétorsky

pouzit jakykoliv hudebni prvek, napiiklad zasazenim do neobvyklého kontextu.?23

V koncepcich sentimentality (i pfibuznych témat) nehraje prakticky zadnou roli
uloha interpreta. Kazdé provedeni skladby je do jisté miry jedinecné i v piipade
vice provedeni totoznym interpretem. Skladba muze byt ovlivnéna jeho aktualnim
psychickym i fyzickym rozpolozenim. Ani pfitomnost interpreta¢nich poznadmek
nezarucuje piresné a vzdy totozné provedeni. Pokud jsme interpretaci pfitomni
napiiklad jako posluchaci v séle, ovliviiuje sentimentalitu poslechu také fada vnéjsich

faktori, tieba osobn{ sympatie pocitované smérem k interpretovi.

Exprese hudby patii stale mezi nejvétsi otazniky hudebni védy. Ortega y Gasset,

222 V tomto pifpadé Scrutonovo rozeznani sentimentality v hudbé nebylo spravné. V jeho pojeti
méla sentimentalita vyznam spojeny s bandalnosti a kligé, nepracoval s ni jako se stavem mysli
recipienta.

Je na misté polozit otazku, zdali se kycovitost nepoji se zménou estetického krasna, i toho hu-
debniho. Zd4 se, ze harmonie dila, jeho obsahu a formy a rovnéz krasa jednoduché myslenky,
to v8e je v poslednim stoleti vystiidana touhou po originalité, ¢asto na tkor ostatnich vlast-
nosti dila. Toto hledani nového kontextu se projevuje v uzivani tradi¢nich hudebnich postupu
(i v tonalité), jez jsou v dnesni dobé piili§ lehce obvifiovédny z bandlnosti, klisé a kycovitosti.

223
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zminéni emotivisté a kognitivisté se shoduji, ze hudba pusobi skrze podobnost se
svétem. Je schopna imitovat prirodni zvuky i obsahovat ndznaky/ podobnosti/ ob-
rysy lidskych emoci a lidského chovani. Je vSak schopna nést sentimentalitu, kterd
byla ze své psychologické podstaty vysledovana pouze u posluchacu jako zpusob po-
hledu, ktery idealizuje vnimané? Stejné jako A. Savile se domnivame, ze ne. Hudba
pouze dokaze zminénymi odkazy na lidsky zivot sentimentalitu u posluchace spustit.
Upfesnime-li to terminem P. Kivyho — hudba mé takovou tendenci, nebot zélezi na
osobnosti posluchace, jeho psychickém rozpolozeni, hudebni zkusenosti i kultufe, ve

které zije.

4.3 Sentimentalisté

Zejména na pocatku 20. stoleti teoretikové odliSovali sentimentalisty od jinych re-
cipientu, ¢astecné pod vlivem predsudku. V negativnim vyznamu tak nazyvali ty,
kteri podle nich uméni vyhledavaji z jinych nez estetickych duvodu, predevsim jako
prilezitost k potéseni vlastnich emocionalnich potieb. M. Geiger jmenoval introverty,
citlivé povahy (dospivajici mladez, zeny) a osoby vyhleddvajici pohodlnost. J. Or-
tega y Gasset zminil ty, jiz se snazi skrze umeéni intenzivnéji prozivat svuj zivot a
vcifovat se do situaci, které uméni prezentuje. Zminéni estetikové pripodobnili sen-
timentalitu v umeéni k intoxikaci alkoholem a opiaty nebo blouznéni pii nemoci. I. A.
Richards vliv na sentimentalni rozpolozeni piisuzoval i pocasi a inavé. Téz spatioval
puvod v potlacovani emoci, které vyplyva z norem dané spole¢nosti. To narazi na
bezprostirednost sentimentality v lidskych zivotech — vSichni teoretikové se shoduji,
ze sentimentalnost je lidem pfirozenou reakci. Na rozdil od estetické percepce, ktera

je slozitéjsim mechanismem probihajicim pod sebekontrolou.

Nejkonkrétnéjsi byl M. Tanner, ktery u sentimentalisti vysledoval jejich
extrémné rychlou a hlubokou odezvu na podnét, otevienost i negativnim emocim, jez
si ve skutecnosti uzivaji, a vyhybani se svym opravdovym skutkim. Roger Scruton
Tannerovo stanovisko obohatil o vyhledavani takovych podnétu, které sentimenta-

listy nemohou skutecné osobné a silné zasahnout, napiiklad prozitky jinych osob
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nez téch, které jim jsou blizké. Podle Savila sentimentalisty motivuje idealizace sebe

sama a dopravani si emoci, jez jim v zivoté chybi.
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5 Zaveéer

Motivem pro tuto praci se stalo nezretelné chapani uzivaného pojmu hudebni sen-
timentalita. Cilem bylo objasnit vyznam tohoto pojmu a kontextu jeho pouzivani

v estetice 20. stoleti.

V prvni kapitole byly v chronologickém potadi predstaveny vybrané teorie autoru
20. stoleti, ze kterych je interpretac¢ni, komparacni a deduktivni metodou sledovan cil
této prace. V dalsi kapitole jsme se pokusili stanovit koncept hudebni sentimentality,

promény jeho obsahu zhodnotit a rovnéz zasadit do kontextu estetiky 20. stoleti.

Patrani po zminkach o hudebni sentimentalité nas privedlo nejprve do ob-
lasti kontinentalni estetiky, pozdéji vsak predevsim do angloamerického diskurzu.
7, prostudovanych estetickych textu vyplynulo, ze se pojeti hudebni sentimenta-
lity u ruznych autoru dvacatého stoleti zna¢né promeénuje. Pfi¢inou jsou ruznorodé
definice sentimentality. Nejedna se proto ani tak o postupnou zménu zpusobenou
casovym odstupem, jako o jazykovy, kulturni, izemni a esteticky kontext, v ramci

kterého je samotné sentimentalité prisuzovan pokazdé jiny vyznam.

Pti zkoumani jsme konstatovali vyznamovou souvislost hudebni sentimentality
se zasadnimi estetickymi otazkami. Z pocatku stoleti se jednalo o fenomenologické
pojeti hudebniho dila a jeho objektivni percepci. Bullough, Geiger a Ortega y Gas-
set sentimentalitu pozorovali v rdmci nevhodného emocionalniho poslechu. Pokud
si poslucha¢ svuj sentimentalni stav uvédomi a pozornost k dilu v celku zustane
neporusena, v tomto pripadé se jedna o adekvatni esteticky prozitek. Prvni pokus
o definici a hlubsi poznéni vyznamu sentimentality v uméni podnikl Ivor A. Ri-
chards. Jeho text se stal vychodiskem pro obdobné zkouméni Michaela Tannera na
poli hudby. Déle nas hledani zavedlo do angloamerické estetiky a oblasti teorie hu-
debni exprese a aktivacni irovné vzruseni. V tomto kontextu hudebni sentimentalita
zahrnuje ruzné typy emoci v neutralnim vyznamu. Teprve studie A. Savila z roku
1982 podstatu sentimentality objasnila skrze jeji psychologickou podstatu. V te-

oriich R. Solomona a R. Scrutona jsme rovnéz nahlédli do dvou odlisnych pohledu
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na umeélecky kyc.

Ukazalo se, ze dosavadni pouzivani terminu hudebni sentimentalita bylo v hu-
debni védé a estetice uvadéno pouze v metaforickych vyznamech vzdélenych od
konceptu sentimentality v obecné estetickém diskurzu. V angloamerické estetické
tradici je hudebni sentimentalita pouzivana jako synonymum pro pocity, jichz je
hudba expresi (expression) a rovnéz, které vyvolava v posluchaci (arousal). V tra-
dici némecké estetiky se objevuje jako oznaceni pro sladky, povrchni a defektni

emocionalni spoustéc, ktery, casto jako doplnék kyce, upoutava recipientuv zajem.

Jak zfetelné objasnil A. Savile (a dffve naznacili Richards a Tanner), sentimenta-
lita je prirozenym specifickym stavem mysli, v némz clovék idealizuje okolni objekty
za Ucelem dosazeni lepsiho pocitu z vlastni osoby. Jednotlivé pocity mohou byt
béhem tohoto nastaveni soucasti sentimentality. Domnivame se, ze hudba takovy
stav mysli muze vyvolat nebo podporit. Jakym zpusobem toho muze konkrétné

docilit, snad 1épe objasni vyzkumy hudebni psychologie.

Domnivame se, ze v domaci kultuie je hudebni sentimentalita rovnéz spojovana
s vyznamem, ktery ma v némecké estetice. Je trochu tsmévné, Ze i na poli védy,
kde obzvlasté Ipime na terminologické presnosti, nds dokaze pomylit kontext uzivani

néjakého vyrazu navzdory jeho lidské, smysluplné a opravdové podstateé.
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6 Shrnuti

Motivem pro tuto praci se stalo nezietelné chapani pojmu hudebni sentimentalita.
Cilem bylo objasnit vyznam tohoto pojmu a kontextu jeho pouzivani v estetice

20. stoletd.

Po vyhledéani estetickych a filosofickych pojednani z 20. stoleti, jez se tématu
sentimentality v umeéni a v hudbé tykaji, byl u¢inén vybér nejvyznamnéjsich textu.
Tyto texty predstavuji vychozi material, ze kterého je interpretacni, komparacni
a deduktivni metodou charakteristika hudebni sentimentality sledovana. Myslenky

uvedenych autoru jsou zasazeny do kontextu jejich ideovych vychodisek.

Pti zkoumani jsme konstatovali vyznamovou souvislost hudebni sentimentality
se zasadnimi estetickymi otdzkami. Z pocatku stoleti se jednalo o téma adekvatniho
estetického prozitku (Edward Bullough, Moritz Geiger a José Ortega y Gasset).
Pokud poslucha¢ v ramci své sentimentalnosti upfe pozornost pouze k urcité
strance dila, nelze o adekvatnim vnimani hovotit. Prvni pokus o definici a hlubsi
poznani vyznamu sentimentality v uméni podnikl Ivor A. Richards. Jeho text se
stal vychodiskem pro obdobné zkoumani Michaela Tannera na poli hudby. Daéle
nas hledani zavedlo do angloamerické estetiky — oblasti teorie hudebni exprese a ak-
tivaéni urovné vzruseni (arousal). V tomto kontextu hudebni sentimentalita zahrnuje
ruzné typy emoci v neutralnim vyznamu. Teprve studie Anthonyho Savila z roku
1982 hudebni sentimentalitu objasnila skrze jeji psychologickou podstatu. V teoriich
Roberta Solomona a Rogera Scrutona jsme rovnéz nahlédli do dvou odlisnych po-
hledu na umeélecky ky¢, kde se hudebni sentimentalita objevuje jako oznaceni pro

sladky, povrchni a defektni emociondlni spoustéc, ktery upoutava recipientuv zdjem.
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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

20" 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 Sentimentalitéit. Das Ziel wurde also die Aufklarung von der Bedeutung

dieses Begriffs und Kontexts in der Asthetik des zwanzigsten Jahrhunderts.

Nach dem Herausfinden der asthetischen und philosophischen Abhandlungen aus
dem zwanzigsten Jahrhundert, die das Thema Sentimentalitat 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
Sentimentalitdat durch die Interpretativ-, Komparativ- und Deduktivmethode be-
trachtet wird. Die Gedanken der angefithrten Autoren werden in den Kontext ihrer

Idee-Auswege ausgesetzt.

Bei der Forschung konstatierten wir den Bedeutungszusammenhang der Mu-
siksentimentalitat mit den grundsatzlichen asthetischen Fragen. Am Anfang des
Jahrhunderts handelte sich um das Thema des adaquaten asthetischen Erlebnisses
(Edward Bullough, Moritz Geiger und José Ortega y Gasset). Falls der Zuhorer seine
Aufmerksamkeit im Rahmen seiner Sentimentalitdt nur bestimmter Seite des Kun-
stwerks schenkt, kann man tiber adaquate Wahrnehmung nicht sprechen. Den ersten
Versuch um die Definition und tiefere Erkenntnis der Sentimentalitdatsbedeutung in
der Kunst unternahm Ivor A. Richards. Sein Text wurde zum Ausweg fiir die analoge
Erforschung Michael Tanners auf dem Musikgebiet. Weiter leitete uns das Suchen in
die angloamerikanische Asthetik — ins Gebiet der Theorie des Musikausdrucks und
ins Aktivierungserregunsniveau (arousal). In diesem Konzept umfasst die Musiksen-
timentalitat verschiedene Emotionstypen in der Neutralbedeutung. Erst die Studie
Anthony Saviles aus dem Jahr 1982 erlauterte die Musiksentimentalitat durch ihr
psychologisches Wessen. In Theorien Robert Solomons und Roger Scrutons sahen
wir auch in zwei unterschiedlichen Ansichten auf den kiinstlichen Kitsch ein, wo sich
die Musiksentimentalitat wie eine Bezeichnung fiir einen siilen, oberflachlichen und

defekten Emotionsausloser erschien, der das Interesse des Rezipienten fesselt.
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