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Abstrakt

Zakladnim tématem diplomové prace je postaveni pojmu estetické zkusSenosti na poli soucasné
estetiky. Jako jeden z nejzéakladngjSich pojmt novoveéké estetiky byla esteticka zkuSenost
V poslednim ptilstoleti podrobena kritice z mnoha stran. Zaroven vsak v poslednich desetiletich
dochazi, zné¢kolika souvisejicich pficin (znovuoziveni filozofického pragmatismu, znovu
promysleni odkazu Kantovy estetické teorie aj.), ke snaze tento pojem reinterpretovat a udrzet
jej jako smysluplny a funkéni v rdmei diskurzu estetické teorie. Uz§im tématem této diplomové
prace je obhajoba neopragmaticky ladéné interpretace pojmu estetické zkusenosti v dile
Richarda Shustermana. Prace se pokusi poukazat nejen na Shustermanovy argumenty, které
podporuji udrzitelnost pragmatického pojeti pojmu estetické zkusenosti, ale rovnéz i na
stanoviska, kterd v udrzeni tohoto hlediska brani. Pozornost se bude soustfedit pfedevsim
na Shustermanovu interpretaci Deweyho pojeti ,uméni jako zkuSenosti“ a Vv zavéru na

Shustermanovo vlastni, pesto s Deweyho pragmatismem souvisejici téma — somaestetiku.

Klicova slova: esteticka zkuSenost, pragmatismus, Richard Shusterman, somaestetika



Abstract

The main theme of the thesis is the position of the concept of the aesthetic experience on the
field of the contemporary esthetics. As the one of the most basic concepts of the modern-age
esthetics the esthetic experience was criticized from the different views in the last half century.
But at the same time in the last decades, this concept is effort to reinterpret and keep as the
meaningful and functional one at the frame of discourse of the esthetic theory from few related
reasons (revival of the philosophical pragmatism, re-thinking of the Kant’s esthetic theory etc.).
The closer topic of the thesis is the defense of the neo pragmatically oriented interpretation of
the concept of the esthetic experience in the work of Richard Shusterman. The thesis should
point out not only the Shusterman’s arguments, which support the sustainability of the
pragmatism approach of the esthetic experience’s concept, but also the attitudes that prevent
the sustaining of this point of view. The attention will be focused mainly on Shusterman’s
interpretation of Dewey’s conception “The art as the experiences” and in the end on

Shusterman’s theme — Somaesthetics, that related with Dewey’s pragmatism too.

Key words: aesthetic experience, pagmatism, Richard Shusterman, somaesthetic
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Uvod

Problematika estetické zkuSenosti predstavuje jedno ze zakladnich témat, ktera urcuji zptisob a
smér mysleni mnohych autorti soucasné estetiky. Nasledujici diplomova prace se hodla zaméfit
na perspektivy pojmu estetické zkusenosti Vv dile Richarda Shustermana, soucasného
neopragmaticky smyslejiciho filozofa a estetika. Shustermanova koncepce pojmu estetické
zkuSenosti nachazi vzor a inspiraci u Johna Deweyho, autora, ktery je ozna¢ovan nejen za jednu
z nejvyznamnéjSich postav americké filozofie prvni poloviny 20. stoleti, ale je zaroven
pokladan za zakladatele estetiky pragmatismu. Piestoze Shusterman v mnohém navazuje na
Deweyho myslenky, nepokracuje vjeho snaze poskytnout vSeobecnou definici uméni.!

Namisto toho se zaméfuje na moznosti roz§ifovani hranic umeéni tak, aby v nich byly obsazeny

vedle vysokého uméni 1 popularnéjsi formy kulturniho vyjadfovani.

John Dewey zaradil pojem estetické zkusSenosti do centra svého filozofického uvazovani.
V jednom z vrcholnych dé€l nazvaném Umeni jako zkuSenost piedstavuje esteticka zkuSenost
nastroj, ktery by mél umeélecka dila, stale vice izolovana do koncertnich sali, muzei a galerii,
propojit soucasné i s béznym Zivotem a praxi, kde se podle Deweyho naléza skute¢na hodnota
uméni. Podle Deweyho dochazi k odlou¢eni uméni a bézného zivota na zakladé nespravného
vnimani uméleckych dél, ktera vobecném smysleni splynula sptfedméty, které uzce
identifikujeme s jejich hmotnym zptsobem existence V podobé budovy, sochy ¢i malby.
Prestoze je pro umélecka dila charakteristicka pfitomnost formy, nezaklada se tato forma na
prostorovych vztazich, nybrz na dynamické interakci slozek, které maji své kotfeny hluboko
Vv nasem svété, v naSich piirozenych pottebach, aktivitdich a konstituci lidského organismu.
Teorie, které nahlizeji umélecké dilo zcela nepiirozené jako pouhy objekt a nikoli jako proces,
jako zvlastni kvalitu nachazejici se krome uméni i v nasi bézné zkusenosti, jsou podle Deweyho
mylné. Naopak obnoveni kontinuity mezi uméleckymi dily a zivotem, ktery tvofi nase b&zné
radosti a strasti, pfedstavuje pro Deweyho spravny cil. Naplnéni tohoto cile by znamenalo pro
uméleckou sféru vyprostit se ze sevieni elitaiské tradice, ktera dala vniknout normam, podle
nichz je pouze oblast vysokého uméni nositelem estetické hodnoty, zatimco pro zbylou oblast,
vici niz byva vysoké uméni Casto definovano, hraje tato hodnota spise vedlejsi, mnohdy i

bezvyznamnou roli.?

! John Dewey tuto definici predklada v knize Art as Experience (New York: Wideview/Perigee Book,1980)
2 Tamtéz, 5-8.



Richard Shusterman se ve svém znamém dile Estetika pragmatismu: Krdsa a uméni Zivota®
ztotoziniuje s nazorem, podle kterého je predél mezi vytvory krasného uméni a béznym zivotem
nepiirozeny. Souhlasi s Deweyho tezi, ze kofeny uméni se nachazeji v nasich nejzakladnégjsich
piirozenych funkcich, a proto je jeho snahou obnovit hlavni mysSlenky Deweyho estetiky.
V navaznosti na Deweyovsky naturalismus dochazi autor k zavéru, Ze v uméni nelze nalézt
neménné a apriorni hodnoty, které by umoznily pouziti nezpochybnitelnych zékonitosti
klasifikace. Jeho kritika smétfuje zejména na analyticky orientované teorie, které jsou vzhledem
k Deweyho naturalistické koncepci uméni protikladné. Hlavni omyl téchto teorii spociva v
definovani uméni jako specifické oblasti, kterou je nutné zietelné oddélit od jinych oblasti a tim
ji vymezit.* Shusterman se vii¢i témto teoriim vymezuje a poukazuje na skute¢nost, kdy
nesouroda skupina analyticky smyslejicich autori estetickou zkusenost, pokud ji jako pojem
zcela nezavrhovala, pojimala v souladu s kantovskou tradici pojmu nezainteresovanosti, tedy
predevs§im jako oddélenou od naSeho bézného Zivota. Estetické pak piedstavuje autonomni

oblast, ve které je uméni zbaveno jakékoliv uzitecnosti a funk¢nosti.

Shustermanova estetika predstavuje v mnoha smérech cilenou snahu o oziveni a zaroven
praktické uskutecfiovani Deweyho naturalistické koncepce uméni. Shusterman nabizi
pragmatickou definici uméni jako zkusenosti, ktera se snazi zduraznit predev§im nejdulezité;si
cil uméni, kterym by méla byt kultivace naseho zivota a smyslu pro uméni. Vydat se za timto
cilem vsak predstavuje pro estetiku coby védni disciplinu zavazny obrat. Pokud se podle
Shustermana vyddame timto smérem, budeme muset soucasné uznat existenci uméni i mimo
jeho tradici vymezené hranice, protoZe estetickd zkuSenost je pfitomnd nejen pii vnimani
krasného umeéni, ale soucasné 1 pti vnimani populdrniho uméni, pfirodnich kras, télesné krasy,
ale také pfi ritudlech, sportech, vyzdobé¢ interiérd, tetovani, gastronomii, kosmetickém

pramyslu a mnoha dalSich odvétvich.

Z této pticiny hlavni otdzka nasledujici prace zni: je moZné, aby se esteticka zkuSenost, pojem,
ktery byl v minulosti Casto spojovany s oblasti krasného uméni, stala plnohodnotnou souc¢asti
mimouméleckych forem, dosud akademickou estetikou opomijenych?® Jinymi slovy je mozné,

aby tradi¢ni pojem estetické zkuSenosti prekrocil dosavadni ramec estetiky jako védniho oboru

% Richard Shusterman, Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art (Oxford: Blackwell, 1992);
slovensky: Estetika Pragmatizmu. Krdsa a umenie Zivota (Bratislava: Kaligram, 2003)

4 Nutno poznamenat, e k identifikaci estetiky a filozofie uméni doglo predevdim v oblasti analytické estetiky,
Z niz, jak dale uvidime, Shusterman vychazi a reaguje na ni.

5 Piikladem vyhradniho spojovéani pojmu estetické zkusenosti s oblasti krasného uméni jsou napt. Monroe C.
Beardsley, Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism (New York: Harcourt, Brace & World, Inc., 1958),
Nelson Goodman, Jazyky umeéni — ndstin teorie symbolii (Praha: Academia, 2007).



a tim de facto zapticinil jeji rozsifeni? S ohledem na snahu zodpovédét tyto otazky bude cilem
této prace obhajoba Shustermanovy neopragmaticky ladéné interpretace pojmu estetické
zkuSenosti, kterd, jak se zd4, by méla zasahovat nejen do tivah soucasné akademické estetiky,
potazmo celé filozofie, ale méla by se rovnéz stat i soucasti naseho bézného, kazdodenniho

Zivota.

V prvni kapitole si pfedstavime naturalistickou koncepci uméni a estetické zkuSenosti Johna
Deweyho. Nejprve hodlame nastinit charakter zkusenosti obecné, tak jak jej Dewey definuje na
zéklad¢ interakce organismu a prostiedi. Dale se zaméfime na obecné rysy zkusenosti a jeji
proces a po nastinéni téchto obecnych principii zkuSenosti se budeme vénovat postaveni

estetické zkuSenosti v praktickém zivoté a jeji roli v ramci uméni.

Ve druh¢ kapitole této prace Se nejprve zaméfime na Shustermanovu studii ,,Konec estetické
zkusenosti“®, ktera pro nas bude piedstavovat vychozi bod. Shusterman Vv této studii nejenze
predklada obecné piic¢iny tpadku pojmu estetické zkusSenosti ve druhé poloviné 20. stoleti, ale
soucasné se vymezuje vuci odporu teoretikl, zejména téch analyticky smyslejicich, ktery se
vaci naturalizaci uméni a estetické zkusenosti projevil s nastupem druhé poloviny 20. stoleti.
Nejprve se hodlame vénovat analytickym estetickym teoriim z 50. let 20. stoleti, které
estetickou zkuSenost zcela odmitly. Dale se jednotlivé zaméfime na pojeti estetické zkuSenosti
u analyticky orientovanych autord Monroea C. Beardsleyho, Nelsona Goodmana a Arthura C.
Danta, ktefi, pfestoze kazdy zcela jinym zplsobem, zaclefiuji pojem estetické zkusSenosti do

svych uvah o uméni.

Treti ¢ast prace bude vénovana neopragmaticky ladéné interpretaci pojmu estetické zkuSenosti
v dile Richarda Shustermana, ktera je v mnoha smérech znovu ozivenim a soucasné i
praktickym uskute¢nénim myslenek Johna Deweyho. Primarni tezi je vtomto sméru
Shustermanova snaha navazat na Deweyho naturalistickou tezi a obnovit kontinuitu mezi
zivotem a uménim. Tuto snahu hodlame sledovat za prvé v Shustermanovych tivahach nad
moznostmi roz$ifovani uméleckych hranic tak, aby obsahly soucasné i nékteré formy
populdrniho uméni a za druhé v autorové navrhu na novou estetickou disciplinu somaestetiku,
ktera se pokousi kontinuitu mezi Zivotem a uménim obnovit prostfednictvim kritického studia,
které kultivuje naSi zkuSenost a uZivani téla coby mista senzorického estetického prozivani a

kreativniho procesu vlastni sebe tvorby.’

6 Richard Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55, no. 1
(1997): 29-41.
" Richard Shusterman, “Somaesthetic and the Revival of Aesthetics,” Filozofski vestnik, no. 2, (2007): 136.



I. Esteticka zkuSenost v dile Johna Deweyho

Estetiku pragmatismu Ize v jejich pocatcich spojit pfedevsim s osobnosti Johna Deweyho.®
Oblast zajmu, které se tento autor vénoval, je velmi Siroka. Jeho spisy jsou tvoieny témef
Ctyficeti svazky a prolind se v nich nescetné mnoho témat. Deweyho tvorba spada nejen
do oblasti filozofie, psychologie ¢i pedagogiky, ale rovnéz je znam jako prikopnik socialniho
liberalismu, naturalistického humanismu a z epistemologického hlediska je predstavitelem tzv.
tohoto autora, protoze je vyznamnou mérou obohacena o estetické otazky, jejichz spolecnym
jmenovatelem je pojem estetické zkuSenosti.'® Vzhledem k rozsahu Deweyho dila se ndm zde
nepodaii a ani o to nehodlame usilovat, postihnout uceleny souhrn autorovych myslenek na toto
téma. Pro tento tcel budeme vychazet predev§sim z Deweyho praci spadajicich do obdobi
autorovy vrcholné tvorby, do niz se fadi zejména knihy Zkusenost a priroda a Uméni jako
zkusenost. Tyto knihy Ize povazovat, a to nejen z hlediska estetiky pragmatismu, za vrcholna
dila, ve kterych se odrazeji Deweyho predeslé uvahy z oblasti logiky, epistemologie ¢i socialni
filozofie a jsou tzce propojeny pravé s problematikou estetické zkuSenosti.!* Z tohoto diivodu

budeme v nasledujicich fadcich Cerpat zvlasté z téchto knih.

Abychom mohli pln¢ pochopit povahu a vyvoj estetické zkusenosti, kterd v Deweyho pojeti

vrcholi ve spojeni s uménim, musime se nejprve zaméfit, stejné jako sam autor, na zkusenost

8 Estetika pragmatismu prvni poloviny 20. stoleti je neodmyslitelng spjata s osobnosti Johna Deweyho (1859—
1952). Je vSak na misté pfipomenout, Ze sam Dewey se pfimo za pragmatistu nepovazoval. Jak uvadi v prvni
kapitole knihy Zkusenost a priroda, svoji filozofii definuje jako naturalisticky empirismus ¢i naturalisticky
humanismus. John Dewey, Experience and Nature (Chicago and La Salle Open: Court Publishing Company,
1929), 1a.

% Ve filozofii se setkdvame jak s (izkym pojetim instrumentalismu, které znamena epistemologickou pozici, jenz
predpoklada, Ze kazda teorie je spravna, pokud je schopna predpovédét nebo vyjadiit zkoumany fenomén. Siri
pojeti instrumentalismu, které neznamena pouze zpusob hodnoceni teorii, ale popis funkce poznani, se vaze
k osobé Johna Deweyho, ktery je povazovan za prvniho, kdo pojem instrumentalismus zacal védomé pouzivat.
Instrumentalismus v Deweyho mysleni nahradil termin pragmatismus a to z duvodu odliseni od Williama Jamese.
Michal Koian, Clovek, pozndani a mezindrodni politika: Pragmatismus a védecky realismus jako filozofie védy
V mezindrodnich vztazich (Praha: Ustav mezinarodnich vztahd, 2008), 14.

10 Nejen pro estetiku pragmatismu, ale i pro pragmatismus obecné byla zkuSenost Ustfednim pojmem.
Pragmatismus chapal ¢lovéka jako bytost, ktera jedna a ma zkuSenost. Lidské piedstavy, pojmy a soudy mély byt
vyuzity jako pravidla lidského jednani. Jejich pravdivost se vSak neovéfovala porovnanim s realitou, ale spise
mirou ucinku, tedy do jaké miry je pro ¢lovéka urcita danost uzitecna, popiipade jaky ma prospéch pro spolecnost.
William James, jeden z hlavnich piedstavitelti pragmatismu, v tomto sméru napsal: ,, ... pravdivost myslenky neni
strnula inherentni viastnost. Pravdivost se mySlence déje. Myslenka se stava pravdivou, je ucinéna pravdivou
uddlostmi. Jeji pravdivost je ve skutecnosti uddlost, proces: jmenovité proces jeji verifikace. “ Tyto pravdy jsou
pak ptirozené vyslednou kombinaci starych a novych pravd, zkuSenosti. William James, Pragmatismus. Nové
jméno pro staré zpusoby mysleni (Brno: CDK, 2003), 104-105.

11 Problematice uméni a zkuSenosti se v§ak Dewey vénoval jiz difve v knize Experience and Nature a dale i v
knize Art as Education: A Collection of Essays (Barnes Foundation Press, 1969) a praci “Qualitative Thought,” in
John Dewey The Later Works, 1925-53; Vol. 5: 1929-1930 (Carbondale: Southern Illinois University Press, 1985)

10



obecné. Dewey byl velkym kritikem predélu mezi svétem uméni a svétem, ve kterém vznikaji
nase bézné starosti a strasti. Tento piedél podle né€j vznikl nejen na zdklad¢ historického vyvoje,
ale také za pfispéni nejriiznéjSich filozofickych teorii, které daly vzniknout nespravnému
vnimani uméleckych dél. Umeéni je podle Deweyho chybné izolovano do specifické
oblasti muzei, galerii a koncertnich sali, kde je ,,vyzvednuto na vysoky piedestal“.*?> Tim se
uméni nachazi mimo nase kazdodenni Zzivotni usili a prestdva byt pro bézného cloveka
dostupné.®® Takovéto ztotoznéni uméni s tradici vysokého uméni, oddéleného od naseho
b&zného zivota, je ideou uméni pro uméni, které je urleno elitam.* Aby mohl autor
plnohodnotné odpoveédét na otazku, proc se stal svét umeéni béznym lidem natolik vzdaleny,
kdyz by mél jejich zivoty naopak prostupovat a obohacovat, neza¢ina u problematiky uméni,
potazmo piimo estetické zkusSenosti, ale zamysli se nejprve nad charakterem zkusenosti

V obecné roviné.

Nelze si nepovS§imnout, Ze ptestoze je zkuSenost v Deweyho dilech centralnim pojmem, napfi¢
tomu je i pojmem, ktery neni z autorovy strany jednozna¢né definovan. Mezi jedno z mnoha
vymezeni, které 1ze povazovat za vystizné, piestoze velmi obecné, je vymezeni zkusenosti na
zékladg interakce organismu a prostiedi.'® Dewey piSe: ,,ZkuSenost je vysledkem, znakem a
odménou interakce mezi organismem a prostiedim, a pokud dospéje ke svému naplnéni,
transformuje se do participace a komunikace.“!® Interakci organismu a prostfedi, které se
V nasledujicich tadcich hodlame vénovat, neni proto mozné z hlediska Deweyho pojeti
opomenout. Tato interakce pfedstavuje zaklad zkuSenosti samotné, a proto by nebylo mozné
dale bez jejiho bliz§tho rozboru plnohodnotné postihnout celkovy charakter estetické

zkuSenosti.

Dewey Ipi na vzajemném piisobeni a pfirozené kontinuité nejen mezi organismem a prostiedim,

ale i mezi hmotou a duchem, piirodou a ¢lovékem, realnem a idealnem, skutky a hodnotami.

2 Dewey, Art as Experience, 5.

13 Tamtéz.

14 Tamtéz, 8. Na Deweyho kritiku uméni pro uméni, které je urdeno elitdm, navazuje Shusterman obhajobou
popularniho umeéni, které se podle néj mlize nejenze vyrovnat kritériim estetické tradice vysokého uméni, ale ma
V sob¢€ rovnéz potencial obohacovat a transformovat tradi¢ni pojem estetického tak, aby bylo mozné jej osvobodit
od tfidniho elitafstvi a od vytvoiené propasti mezi naSim kazdodennim Zivotem. Shusterman, Estetika
Pragmatizmu. Krdsa a umenie Zivota, 269.

15 Toto na prvni pohled piili§ obecné vyznéni Deweyho argumenttl predstavovalo hlavni cil pro kritiky. Jmenujme
predevsim analyticky orientované autory 40. a 50. let oznaované jako anti-esencialisty. Arnold Isenberg, jeden z
nejvyrazngjSich autort tohoto obdobi, oznacil Deweyho knihu Uméni jako zkusenost, za ,, mismas protichiidnych
metod a nedisciplinovanych spekulaci. Arnold lIsenberg, “Analytical Philosophy and The Study of Art,” The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 46 (1987): 128.

16 Dewey, Art as Experience, 22.
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Snaha ¢lenit svét na jednotlivé formy dualit je pro Deweyho cizi.}” Z tohoto pohledu byva
oznacovéan jako organicista®, ktery mezi témito, léty vzitymi dualitami, nachazi neustalé
spojeni, které Uisti v jednotné a vzajemné piisobeni.’® Deweyho hlavni myslenku, pro kterou je
pravem za organicistu povazovan, a kterou Shusterman oznacCuje jako ,,somaticky
naturalismus®, 1ze piedstavit nasledovné: prestoze jak organismus, tak i prostiedi zastavaji svoji
vlastni nezastupitelnou roli, nelze jedno od druhého ostie oddélovat.?’ Organismus a prostedi
na sob¢é vzdy zavisi. 1 pfes svoji odliSnost zije organismus v prostfedi, kterého se stava
neodmyslitelnou soucasti, ptisobi na své okoli, ale souCasné i prostiedi samotné vyznamné
ovliviiuje organismus a vtiskava se do né&j.?! Pokud toto obecné vzajemné piisobeni organismu
a prostfedi vztahneme na lidskou bytost, znamena to, Ze pro Deweyho nemiize byt ¢lovek
samostatna entita, ktera je do urcité miry schopna vzhledem ke sv¢ inteligenci ovladat zdkony
pfirody a na druhou stranu ani pfiroda neni ostfe vymezenou oblasti vzhledem ke svym

kausalnim dispozicim.

Prostfedi a organismus neboli prozivana realita a Clovék, zaujimaji vztah, ktery ma cisté
kontinualni charakter.?? Tento vztah ma povahu nepfetrzité, rytmické interakce, jejimz
prostfednictvim vytvareji organismus a ptiroda spole¢nou dynamickou strukturu, diky které
vznika zkuSenost. Tato zkuSenost v sobé musi obsahovat jisty kvalitativni potencial, ktery
Vv piipad¢ svého naplnéni, jimz ma Dewey na mysli zavrSeni zkuSenosti, vede k obohaceni
organismu, k obohaceni a rozvoji celého ¢lovéka. Jedna se o proces nepfetrzitého piesahovani,
V némz ptiroda, které jsme samoziejmou soucdsti, nepiedstavuje slepy mechanismus, ale stava

se v tomto smyslu pfirozenym procesem povstavani.?®

17 Deweyho snahu po odstranéni vSech hlavnich zaZitych dualismii, které jsou zakofenény v tradici zapadniho
mysleni, jako napft. duse—t¢lo, forma—latka, praxe—teorie, ptehledné shrnuje ve své eseji Thomas M. Alexander.
Thomas M. Alexander, “Dewey, Dualism, and Naturalism,” in A Companion to Pragmatism, eds. John Margolis,
John Shook (Malden: Blackweell Publishing, 2006), 184-192.

8 Organicismus byva oznatovan za smér sociologického naturalismu, ktery vysvétluje spoledenské procesy
pomoci biologickych zakonitosti zivych organismd. Na tomto misté¢ bychom radi upozornili na odlisné pojeti
organicismu u Stephena C. Peppera, amerického filozofa, ktery se fadi rovnéz k tradici pragmatismu.
Organicismus se Vv Pepperové pojeti zaklada na jednotné harmonii a jednotném celku a lze jej vymezit jako
absolutni idealismus ve smyslu Hegeloveé. Pepper vsak vidi Deweyho spiSe jako kontextualistu, u kterého
nachazime prvky organicismu. Pragmatismus, ktery je v jeho dile spojovan s kontextualismem, vyvozuje své
poznani z aktivni piitomné udélosti, zkuSenosti. Stephen C. Pepper, World Hypotheses — A Study in Evidence
(Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1942).

19 Guido Morpurgo-Tagliabue, Soucasnd estetika (Praha: Odeon, 1985), 172,

20 Shusterman, Estetika Pragmatizmu. Krdsa a umenie Zivota, 30.

21 Dewey, Art as Experience, 15.

22 Tamtéz, 28.

23 Dewey, Art as Experience, 13.
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V uvodni kapitole knihy Zkusenost a priroda Dewey uvadi nékteré mylné tendence, které
odd¢luji nasi zkuSenost a ptirodu a jsou v nds bohuzel po staleti chybné zakotveny. Dewey pise:
»ZkuSenost je dilezita pro ty, ktefi ji maji, ale vyskytuje se ptili§ ndhodné a sporadicky, nez
aby s sebou nesla diilezité implikace ohledné povahy piirody.“?* , Na druhou stranu se iik4, ze
na rozdil od zkuSenosti je pfiroda Gplna.“?® Dewey si klade za cil tento rozpor prolomit a
poukézat na pravy opak tim, zZe z obecnych zakladi a charakteristik bézné zkuSenosti ucini
metodu, jak pfistupovat k principiim poznani a k realité. Zkusenost je z tohoto hlediska chapana
jako prostiedek, jimZ je mozno dosahnout skute¢ného odhaleni reality. Neni zavojem, ktery by
¢lovéka od piirody oddéloval, ale naopak mu pomaha pronikat blize do jejiho srdce.?® Proto
podle Deweyho nelze zkusSenost nahlizet jako pouze osobnostni rys, ale jako pfirodni rys, ktery

je lokalizovén v téle tim, jak t&lo existuje v pirodé.?’

Poté, co jsme se pokusili nastinit kontinudlni charakter, ktery funguje mezi organismem a
prostfedim a jehoz vysledkem je vznik zkuSenosti, se ddle zaméfime na obecné rysy zkusSenosti.
Témito hlavnimi rysy jsou pfedevS§im: dynamicnost, rytmus, kontrast a harmonie,

individualnost a celistvost, jednota minulosti, pfitomnosti a budoucnosti.

I. 1 Obecné rysy zkuSenosti a jeji proces

Jako lidé mame piirozenou potfebu hledat v Zivoté jistotu. Zit a setrvavat ve stavu stability,
kterd je nam pfijemnd. Zaroven se vSak musime permanentné vyrovnavat s riznymi formami
nejistot, v podobé piekazek a problémovych situaci, které se nam v zivoté stavi do cesty.
Vysledkem tohoto ,,sisyfovského Usili“, je naSe nepfetrZita snaha o znovunalezeni stability,
Deweyho slovy rovnovahy (equilibrium) naseho Zivota.?® Tato snaha je primarni vlastnosti a
piirozenou soucasti vySe uvedeného vztahu mezi organismem a prostfedim. Zaklada se na

dynamickém, piesto kontinualnim charakteru, kdy na jedné strané stoji organismus touZici po

2 Dewey, Experience and Nature, 1a.

%5 Tamtéz.

% Tamtéz, Preface I1I.

27 Tamtéz, 229. Shusterman upozoriiuje, Ze pravé touto Deweyho myslenkou Ize oponovat nékterym analytickym
estetiklim, ktefi kritizovali pojem estetické zkusSenosti jako pfili§ subjektivni. Podle mnohych autorti, jak si dale
ukaZeme napf. u autort z anti-esencialistické linie analytické estetiky a také u George Dickieho, byla esteticka
zkusenost pokladana za pfilis ,,solipsisticky soukromou®, a proto ji vyloucili z moznosti jakékoli kritiky. Dewey
subjektivitu nepopird, ale podle Shustermana trva na tom, ze v ramci interakce organismu a prostiedi musi byt
zavrSena zkuSenost pfirozené nécim vic, protoze zkuSenost, kterd je dilem kontinudlniho vztahu mezi subjektem

a ptirodou tento subjekt zakonité presahuje. Srov. Shusterman, Estetika Pragmatizmu. Krdsa a umenie zivota,
61-63.

28 Dewey, Experience and Nature, 253.
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stabilit¢ a rovnovaze, na stran¢ druhé spoc¢iva ptiroda, plna nastrah a nejistot. Aby se mohl
organismus s nastalymi problémovymi situacemi, které pro néj predstavuji vzdy urcitou vyzvu
(challenge)?®, plnohodnotné vyrovnavat, je tieba, aby ke svym dosavadnim zkuSenostem
pipojil i uréitou davku kreativity.3® Tento kreativni element spo¢iva ve vyuziti minulosti pro
pritomnost smérem k budoucnosti. Jakoby se minulost, pfitomnost a budoucnost soucasné a
navzajem piekryvaly. V pfitomnosti vyuzivime minulych, jiz osvojenych zkuSenosti tak,
abychom je zuro¢ili a pokroc¢ili k budoucimu obohaceni se o novou zkusenost. Pokud se zde
nenachdzi kreativni element, neni mozné, aby se vSechny tyto tii Casy prolinaly. Jak si dale
ukazeme, toto piekryvani minulosti, piitomnosti a budoucnosti se odrazi v estetickém, onom

vyjimecném, které zapficinuje nasledné zavrSeni zkuSenosti jako celku.

Zivot jedince se z tohoto pohledu sestava ze dvou vyraznych fazi. V prvni fazi do¢asné ztracime
svij pevny krok s okolnim chodem véci, ocitame se v situacich, které jsme neptedpokladali, a
které narusuji nasi zivotni jistotu. Tyto situace jsou vyjimecné tim, Ze na jejich piekonéni nelze
uplatiiovat pouze nase dosavadni znalosti a zkusenosti. Aby byl jedinec schopen se s nastalymi
problémovymi situacemi vypofadat, je zapotiebi kreativniho usili, kterym se dostane do faze
druhé. V této druhé fazi se jedinci Casto daii obnovit harmonii a nastolit novou rovnovahu
s prostfedim. Vysledkem tohoto dynamického vztahu je zkuSenost, ktera se stava zavrSenou a
sjednocenou zku$enosti, neboli zkuSenosti, kterou Dewey oznacuje jako an experience

(ZkusSenost).

Z vyse uvedenych skute¢nosti by se mohlo zdat, ze zavrSena zkusenost an experience neni nic
pfevratného. Samoziejma soucast kolobéhu lidského zivota, nic nad ¢im by se m¢l Elovek
dlouze zamyslet. AvSak neni tomu tak. Dewey piSe: ,,tim, Ze ma zkuSenost své pravidla a
strukturu, neni pouze stfidanim fazi konani a zakouSeni, ale sklada se z jejich vzdjemnych
vztah(.“3! Postihnout celkovy priibéh zkuSenosti (an experience) by proto mohlo vydat na
samostatnou praci, my se vSak v nasledujicich fadcich pokusime obecné specifikovat, pouze

jeji zakladni znaky, které utvareji jeji strukturu, respektive jeji pocatek, prubéh a konec.

Dvé primarni faze zkusenosti, 1épe feCeno etapy, oznacuje Dewey jako faze konani (doing) a
zakouSeni (undergoing).®? PiestoZe jsou bezesporu tyto dvé etapy Zivotniho kolob&hu nasi

zkuSenosti svym charakterem kontrastni, nemohou jedna bez druhé nastat a rovnéz je ani nelze

2 Tamtéz, 27.

30 Tamtéz, 397.

31 John Dewey, Art as Experience, 44.
82 Tamtéz, 44.
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od sebe odd¢lovat. Jsou to dva elementy, které se neodmyslitelné prolinaji. Nastala pocinajici
zkuSenost, ktera se vynofuje, Deweyho slovy emerguje na zakladé nastalé konfliktni situace, je
piiznaéna svym vyvojem.®® Zprvu jsme nuceni a to jak ze své vlastni podstaty, tak i vzhledem
k podminkdm vnéjSiho plisobeni prostiedi, ve kterém se nalézame, se s konfliktni situaci
vyrovnat. Pokud chceme novou problémovou situaci uspésné zvladnout, znamena to pro nas
jediné. Nelze rutinné¢ opakovat to, co se ndm na zakladé nasich dosavadnich zkuSenosti a
znalosti doposud osvédc¢ilo jako funkéni. Naopak, za pfispéni dosavadnich nabytych
zkuSenosti, musime zapojit jistou davku kreativity, kterd ndm otevira cestu k vytvofeni a

obohaceni se 0 novou zku$enost.

Po takovéto fazi konani, kdy se musime vyrovnat s pisobenim vné&jSiho prostiedi vi¢i nam,
prichdzi opétovné nastoleni nového uspotadani, které se vSak nedéje skokove, ale je v zivoté
jedince vzdy procesem rustu, ktery vyzaduje kreativni adaptaci. Podle Deweyho ,, Zivot roste,
pokud je docasné vypadnuti prechodem k rozsdahlé rovnovaze energii organismu s témi
podminkami, ve kterych Zije. “3* Zivot se tedy sestava z neustalé kontinualni promény, ktera
jedince posouva kupiedu. Promény, na kterou nelze nahlizet pouze ve smyslu dvou stiidajicich
se fazi, ale naopak jako na postupné kontinudlni prolindni se situaci, zkuSenosti, které se
odehrévaji na zéklad€ ptirozeného rytmu. Rytmu, ktery si lze piedstavit jako plynuly pfechod

od jedné faze ke druhé a ktery v idedlnim ptipadé vede ke vzniku nové zavrsené zkuSenosti.*

Jedinec setkévajici se s konfliktni situaci, si ji z po¢atku plné neuvédomuje, ale z podstaty své
pfirozenosti je vystaven Zadostivosti po jejim piekonani, vyfeSeni. Tento akt, ktery bychom
mohli oznacit jako prvopocatek zkuSenosti (an experience), Dewey oznacuje slovem puzeni

(impulsion)®®, které organismus celostn& prostupuje a vyvolava v ném nutkavou potiebu aktivné

33 Tamtéz, 35.
34 Tamtéz, 14.

% Dewey pro lepsi predstavu zmitiuje dva excesy, V jejichZ piipadé jedinec neni schopen dosahnout zavriené,
plnohodnotné zkusenosti (an experience) a se kterymi, nutno podotknout, se ve svém zivoté neziidka setkavame.
Kdybychom podle Deweyho jako jedinci setrvali vyhradné ve fazi konani a nikdy bychom nebyli schopni nalézt
jednotu a stabilitu, bez rozmyslu bychom pfechazeli od jedné ¢innosti ke druhé, aniz bychom byli schopni nékterou
z téchto Cinnosti plnohodnotné dokoncit a sméfovat k néjakému cili. Plnohodnotné zkusenosti by vSak nebylo
mozné dosahnout ani ve svéte, ktery by nam nekladl zadné nastrahy, ktery by nevykazoval zadné znamky nejistoty.
V takovémto svété bychom neméli potfebu cokoliv piekonavat a fesit. Jinymi slovy, pokud bychom se nachézeli
pouze ve stabilnim prostiedi, pfestali bychom se jako lidé rozvijet a zacali upadat. Dosazeni plnohodnotné
rovnovahy proto znamena pro jedince soucasn¢ zac¢atek nového vztahu s prostfedim, ktery pfinasi novou moznost
vynalozit urcité Usili se pfizptisobit. Moment, kdy se stava naSe zkuSenost zavrSenou, je tak zaroveii momentem
vzniku nového. Tamtéz, 35-45.

3% Tamtéz, 58-64. Dewey pouziva vyraz ,.impulsion®, ktery odliSuje od pouhého ,,impulse®, které je pouze jeho
¢asti a je spojeno predev§im s mechanickym piizpisobovanim organismu K prostiedi na zakladé¢ instinktu. Jako
piiklad bychom mohli uvést saci reflex ditéte, ktery je po narozeni automaticky, na rozdil od uvédomelého
otevirani ust, kdyz dité vidi 1zicku.
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reagovat na vlivy, které k nému piichazeji z vnéjsiho prostiedi. Toto zékladni a prvotni puzeni
z nas vychazi pfirozené jako z zivych stvofeni. Jedinec je takto postaven pted konfliktni situaci,
ktera naruSuje stadium rovnovahy a je nucen k tomu, aby ji fe$il. Dochazi k transformaci
procesu, K transformaci aktivity, kdy nase mysl neni zastoupena v podob¢ néjaké entity, ale je
¢istym dénim. Jedinec se dostava do neznamé situace, kterou fesi na zéklad¢ jeho dosavadnich
zkuSenosti, které s prispénim kreativniho elementu transformuje, ¢imz nasledné obohacuje sviij

zkuSenostni aparat. Vznika nova zkuSenost.®’

Organismus se tedy ocita v neustalém kolobéhu zmén a vyrovnanosti, coz jej idealné vzdy
posouvad o néco dale. Deweyho slovy organismus roste (grow).*® Za timto procesem
transformace aktivit, ke kterému dochazi s pocinajici novou zkuSenosti, si mizeme ve své
podstaté dosadit jakékoliv lidské pocinani, které ma kvalitativni charakter. ZkuSenost proto
mohou ve vysledku charakterizovat praktické, inteligibilni i1 estetické kvality, které se
Vv pribehu jedné zkuSenosti vzajemné prostupuji. Tyto kvality funguji na zdklad€ vzajemného
propojeni, jehoz vysledkem je spolecnd jednotici kvalita. Nasledkem této jednotici kvality,
ktera piedstavuje jakousi fuzi, dochazi k zavrSeni celé zkuSenosti.®® Jinymi slovy by se dalo
fici, Zze kazda zkuSenost obsahuje témét vzdy vice kvalit, vice ucelt, které ji utvareji a ke kterym
smétuje.

Tato neustala zména ma primarné kvalitativni charakter a je organismem zakouSena okamzité¢
a bezprostfedné. Kvalitativni charakter, ktery v sobé nese jedin¢ zavrSend zkuSenost, je vzdy
propojenim vice kvalit. AvSak nutno zdiraznit, Ze v momenté, kdy hovofime o zavrSené
zkusenosti (an experience), 1ze vzdy o jedné z kvalit hovofit jako o estetické. ,,Vasnivy hnév,
sen, uvolnéni koncetin po ndmaze, vyména vtipt, biti bubni, foukdni na cinovou pistalku,
vybuch petardy a chlize na chiidach, maji stejnou kvalitu okamzité a pohlcujici konecnosti,
kterd je ovladdna vécmi a Ciny pocténé titulem estetické.“*® Otazka pro¢ Dewey spojuje
estetické 1 s tak obyCejnymi zélezitostmi, respektive zkusenostmi, bude predmétem nasledujici

podkapitoly.

87 Tamtéz, 60.
38 Tamtéz, 14.
3 Tamtéz, 61.

40 Dewey, Experience and Nature, 80.

16



|. 2 Esteticka zkuSenost

Nyni se blize seznamime s tim, pro¢ podle Deweyho spociva zaklad vSeho uméni pravé ve
vzajemném vztahu organismu a prostiedi. Jinymi slovy, pro¢ lze tento dynamicky vtah
povazovat za zdroj a emocionalni energii umeéni, ktera obohacuje nas lidsky zivot. Jak jsme jiz
vyse uvedli, je nevyhnutelnou soucasti kazdé zavrSené zkuSenosti esteticka kvalita, ukryvajici
se za kreativnim potencidlem, ktery je nutny k tomu, aby byla zkuSenost zavrSena. Tento
esteticky faktor nelze nikdy z plnohodnotné zkuSenosti (an experience) vyloudit, je jejim
neodmyslitelnym zdkladem. Piestoze je poc¢atkem kazdé zkusSenosti vzdy urcita aktivita, ktera
muze byt jak rozumova, prakticka ¢i jina, vzdy se snoubi minimaln¢ s jednou dalsi kvalitou a
tou je jiz zminéna esteticka kvalita.*! Proto musi kazda opravdova zavrSena zkuSenost (an
experience) obsahovat, mimo jinych, pravé estetickou kvalitu, ktera se rovna jeji kreativni

sloZce.

Nabizi se proto otazka, jak je mozné, ze l1ze urcité typy zkuSenosti retrospektivné oznacit jako
praktické nebo dokonce ryze estetické, pokud v kazdé zkuSenosti panuje vyse uvedena souhra
vice kvalit? Odpovéd’ na tuto otazku se skryva v dlirazu na jednu z kvalit, ktera v kontinualnim
s ostatnimi kvalitami, av§ak vyrazné je pfevysuje a dominuje nad nimi. Proto Ize oznacit urCitou
zkuSenost ve vysledku za praktickou, intelektualni, emocidlni ¢i jinou. Naopak zkuSenost,
kterou Dewey nazyva vyhradné estetickou, je jednodusSe ta zkuSenost, u které vyrazn€ dominuje

pravé esteticka kvalita.*?

V béZném Zivoté znacné prevysSuji zkuSenosti, u kterych prevlada kvalita, ktera byva spise
praktického nebo intelektualniho rdzu, se kterymi vSak esteticka kvalita nevyhnutelné
koexistuje. Z této skute¢nosti proto vyplyva, ze esteticka kvalita je jako soucast zavrSené
zkusenosti (an experience) vzdy plnou soucasti bézného zivota. Proto by bylo chybou
povazovat za vyhradniho nositele estetické kvality pouze uméni a tim jej definovat jako
specifickou, od bézného Zivota oddélenou, oblast. Nabizi se otazka, v Cem spocivd ona
dominance urcité kvality, at’ jiZ mame na mysli estetickou kvalitu ¢i kvality ostatni? Pro
Deweyho je divodem nadfazenosti jedné z kvalit skute¢nost, Ze jedinec hodla vysledek své
zkuSenosti zuzitkovat pro své dalsi po€inani. Vysledkem takové zkusenosti je tedy vzdy urcité

instrumentalni hledisko. Oproti tomu pro zkuSenost, kde prevlada esteticka kvalita pro sebe

41 Dewey, Art as Experience, 45.
42 Tamtéz, 61.
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samu, je charakteristické potéSeni, pro které je piiznacné estetické vnimani. V takovéto
zkuSenosti vyrazné pievysuji faktory, které jsou vyzdvizeny nad prdh naSeho vnimani a jsou
ocividn€ manifestovany pro né samotné. A pravé v takovémto piipad¢ 1ze jiz hovofit o estetické

zkusenosti.*3

I. 3. Esteticka zkuSenost a umeéni

Vratme se nyni na zacatek k Deweyho kritice historicky podminéného vyvoje uméni, ktery za
ptispéni nejriznéjsich filozofickych koncepci dal vzniknout dojmu, ze existuje predél mezi
svétem uméni a mezi svétem, ve kterém vznikaji nase b&ézné starosti a strasti. Dewey se zaméfil
pfedevsim na paradox hodnoty uméleckych dél, ktera je neprdvem odvozovana ze spojitosti
sjejich uméleckym statusem, ktery casto dila nabyvaji coby vysoké uméni izolované
v muzeich, galeriich a koncertnich salech. Toto neblah¢ odsunuti uméni do ,,specialni oblasti‘
mimo bézny svét a ztotoznéné s elitatstvim, podle Deweyho zptisobilo, Ze uméni neni schopné
byt soucasti kazdodenniho Zivota obyc¢ejnych lidi, vzdaluje se jim, protoze je ochuzeno o to
nejpodstatngjsi, o jeho estetickou kvalitu.* Dewey pise:

»-...teorie, které izoluji uméni a jeho ocenovani tim, Ze jej umistuji do vyclenéné oblasti,

odtrhnuté od ostatnich zpiisobti zkuSenosti, nejsou vlastnim predmétem, ale jedna se o konkrétni

vn&j$i podminky. Pokud jsou tyto podminky ztélesnéné v institucich a zivotnich zvycich, funguji

ucinng, protoze si je neuvédomujeme. Teoretici si potom mysli, Ze jsou ztélesnéné v povaze véci

samotnych.“%

Tato situace, kterd z uméleckych dé¢l €ini pouhé véci, nasledné nejenze zabranuje tomu,
abychom si k uméni nasli cestu, ale rovnéz abychom znali diivod, na zaklad¢ kterého jsou

umélecka dila hodna naseho obdivu.6

43 Tamtéz, 55. Z vyse uvedenych principli zavriené zkuSenosti (an experience) vyplyva, ze kazda takovato
zkuSenost musi obsahovat estetickou kvalitu, kterd vSak nebyva nutné dominantni. Proto o takové zkuSenosti
mizeme hovofit naptiklad jako o zkuSenosti, ktera je svym primarnim charakterem praktického razu. Za estetickou
zkuS§enost 1ze oproti tomu oznacit pouze takovou zkuSenost, kde se esteticka kvalita stdva ucelem sama o sobé€. Jak
poznamenava Shusterman tato sjednocujici estetickd kvalita, jednota estetické zkuSenosti neznamend pro
Deweyho setrvani ve spokojené kontemplaci, ale je predevsim velmi kfehkou udalosti, kterou vychutnavame
pouze na maly okamzik, abychom se pak opét ocitli v proudu nové neznamé zkusenosti. Srov. Shusterman,
Estetika Pragmatizmu. Krasa a umenie zivota, 69-70.

4 Dewey, Art as Experience, 5.

4 Tamtéz, 10.

4 Podle Shustermana si lidé uchovavaji hlubokou potiebu po estetickych zkuSenostech. Pokud je jim sféra
vysokého uméni vzdalena, pfirozené se naucili tuto potifebu uspokojit mimo oficidlni oblasti sou¢asného umeni.
Proto jsme podle Shustermana svédky skuteCnosti, Ze je esteticky zajem stale vice nasmerovan k popularnimu
uméni, které se neziika potéSeni, pfestoze Casto selhava v jeho plnohodnotném dosazeni. Richard Shusterman,
“The End of Aesthetic Experience,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55, no. 1 (1997): 38.
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Esteticka zkuSenost, kterou jsme se snazili v pfedchazejici Casti popsat jako nejzietelnéjsi
ukazku zkuSenosti ozna¢ované jako an experience, se vyznacovala zvlastni mirou celostnosti a
byla charakteristickd dominanci estetické kvality, prevladajici nad praktickymi, intelektudlnimi
nebo naptiklad moralnimi kvalitami. Jeji nejdilezitéjsi kol spocival v tom, Ze jejim vysledkem
byl rozvoj organismu, rist jedince. Pravé tuto vlastnost 1ze zaroven oznacit jako pocatek umeénti,
respektive vznik uméni v obecném slova smyslu. Z tohoto divodu je podle Deweyho nutné
hledat podstatu uméni piimo v estetické zkuSenosti, kterd se od ostatnich druhii zkuSenosti
vymezuje svym dirazem na hodnotu zkuSenosti, kterd je chapana pro sebe samu. Pokud je
umeélecké dilo, neboli objekt naseho piimého uspokojeni a bezprostfedniho vnimani, vytvoieno
za plné ucasti estetické zkuSenosti, stava se takovato estetickd zkuSenost pravou hodnotou
umeéni. Pouze takto chapané uméni, respektive umeéni jako zkusenost, se miize stat opravdovym
zdrojem pro obohaceni naseho Zivota. Skutecné podstata a funkce uméni by proto méla spocivat
nejen v rozvoji a obohaceni ¢lovéka, ale rovnéz i uvédomeéni si symbidzy mezi nasim télesnym
a rozumovym sméfovanim. V pifipad¢ umeéni tedy nejde o to, aby produkovalo ryzi a éterickou

estetickou zkuSenost, ale aby maximalné& obohatilo ¢lovéka.*’

Zde se vracime na zacatek nasi analyzy estetické zkuSenosti, protoze prvni o co musime podle
Deweyho v tomto sméru usilovat, je uvédomit si, ze uméni by mélo byt né¢im, co nejenze
vznika za prispéni nasi bohaté zkusenosti, ale mélo by byt schopné obohacovat a zlepSovat nasi
zkuSenost obecné. Prave tento postoj k uméleckym diliim vedl Deweyho k tomu, aby na zakladé
vyse popsaného charakteru zkuSenosti an experience spojil problematiku uméni s kazdodenni
zkusenosti a jejim prostiednictvim se snazil pochopit skute¢nou hodnotu uméni. Z tohoto
pohledu neni umélecké dilo objektem, respektive pouhou véci, ktera je umisténa v muzeu nebo
Vv galerii, ale nabyva charakteru uméni teprve az v momenté¢, kdy se v takovémto dile vzajemné

snoubi struktura dynamické zkuSenosti umélce a recipienta.

Deweyho snaha obnovit pfirozenou kontinuitu mezi uménim a Zivotem, byla snastupem
analytické estetiky ve druhé poloviné 20. stoleti znacné upozadéna. Jak si ukdzeme
Vv nasledujici kapitole, analytickd estetika byla v zasadé¢ protikladnd vici Deweyho

naturalistické koncepci uméni.

47 Tamtéz, 49.
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II. KRITIKA POJMU ESTETICKE ZKUSENOSTI VE DRUHE POLOVINE 20. STOLETI

Estetika pragmatismu prvni poloviny 20. stoleti, ktera byva nejcastéji spojovana s osobnosti
Johna Deweyho®, byla v padesatych letech postupné nahrazena analytickou estetikou, ktera od
té doby zacala piedstavovat hlavni a urlujici proud anglo-americké estetické tradice.*®
Analyticka estetika znamenala pro tradi¢ni pojmy, pfedevsSim pak pro pojmy estetické
zkuSenosti a uméni, doslova radikalni obrat. Tento radikalni obrat ptedstavoval pro estetickou
zkusenost nejprve nemilosrdnou kritiku tzv. anti-esencialistické linie analytické estetiky, ktera
estetickou zkuSenost zcela odmitla zejména pro jeji nedefinovatelnost a pfiliSné sepjeti se
subjektem.*® Druhy moment vyse uvedeného obratu lze spatfovat u autort, kteii se estetickou
zkuSenost v ramci svych tivah pokouseli coby tradi¢ni esteticky pojem redefinovat a to tak, aby
byl schopen pojmout napft. i soudobd, s tradici se rozchazejici neoavangardni umélecka dila. 1
ptes tyto snahy po redefinici pojmu estetické zkuSenosti si vSak nelze nepovSimnout, s jak
znaénym upozadénim pojmu estetické zkuSenosti se ve srovnani s Deweyho rozsihlou
koncepci uméni jako zkuSenosti ndhle setkdvame. Nelze se pfirozené ubranit otazce, pro¢ byl
pojem estetické zkusenosti v poslednim piil stoleti podroben této kritice, ktera zpochybnila

nejen jeho vyznam, ale €asto i celou jeho existenci?

Richard Shusterman si ve své studii nazvané ,,Konec estetické zkuSenosti* nejenze tuto otdzku
poklada, ale soucasné se pokousi uspofadat obsahlou a zna¢né spletitou problematiku
tohoto vyznamného pojmu tradi¢ni novoveké estetiky. Autorovym cilem je jednak snaha

poskytnout pfic¢iny upadku estetické zkuSenosti v druhé polovin€ 20. stoleti a dale snaha

48 Mezi dalsi autory, kteii vedle Johna Deweyho nalezi k obdobi klasického pragmatismu, jsou napf. Charles S.
Pierce, William James a George Herbert Mead. Srov. Jaroslav Hroch, Radim Sip, Roman Madzia, Ondtej Funda,
Pragmatismus a dekonstrukce v anglo-americké filozofii (Brno: Paido, 2010).

v

kdy nasledné fada evropskych analytickych filozofii emigrovala do Spojenych statti americkych, kde dale ptsobili.
Druhym divodem se muze jevit i skute¢nost, ze pragmatismus, ktery kulminoval v dile Johna Deweyho, vycerpal
s ohledem na soudobou spolecenskou a politickou problematiku na urcitou dobu vse podstatné a postupné se
proménil v hnuti, které ztratilo svij ptvodni uGcel a stalo se mrtvé. Srov. Standish H. Thayer, Meaning and
Action, A Critical History of Pragmatism (Indianapolis: Hackett Publishing, Indianapolis, 1981), 435. Dalsi
moznost tohoto upadku byva spatiovana v tom, ze pragmatismus pronikl do filozofie natolik, ze byly jeho prvky
védomée ¢i nevédomé akceptovany mnoha filozofy a v zdsad€ se nejednalo o jeho nahrazeni jinou filozofickou
disciplinou, ale pouze §lo o jakousi transformaci, ve které ztratil svoji ptivodni politickou a socidlni angazovanost.
Tim se pragmatismus ve smyslu svého vlastniho oznaceni flexibiln€ ptizptisobil soudobé problematice, respektive
technicistni, védecké formé filozofie. Srov. Hroch, Sip, Madzia, Funda, Pragmatismus a dekonstrukce v anglo-
americke filozofii, 183-184.

50 Radi bychom poznamenali, Ze k moZnosti piesné definovat estetickou zkusenost se vyjadtil kriticky i John
Dewey. Podle Deweyho nelze estetickou zkuSenost pro jeji bezprostiednost nikdy zcela presné popsat a definovat.
Srov. Dewey, Experience and Nature, 86.

20



piedlozit relevantni argumenty pro udrzeni tohoto pojmu, jako stale uplatnitelného na poli

soucasné estetiky.>!

Shusterman se zaméfuje zvlasté na pojeti estetické zkuSenosti v rdmci anglo-amerického
prostiedi, které vSak v ivodni ¢asti kratce konfrontuje s hlavni linii kontinentalni estetiky a to
za ucelem lepSiho porozuméni a porovnani plné miry kritiky tohoto pojmu z tad analytické
estetiky.>? Z mnozstvi kritickych piistup(, které ve své studii Shusterman piedklada, vyplyvaji

Mrwe .

v zavéru dv€ hlavni pfi¢iny Upadku tohoto pojmu. Prvni pfi¢inou je zcela zéasadni
proména Kulturniho a uméleckého klimatu 20. stoleti, formovana na jedné strané stale silici
technicistni podobou kultury®3, na strané druhé s touto problematikou tizce souvisejici proména
uméleckého paradigmatu.® Druhou pfi¢inou, ktera se podle nas stdva v mnohém pfirozenym a
konkrétnim disledkem té prvni, je pojmova nejednotnost estetické zkuSenosti. Koncept
estetické zkuSenosti sehrava podle Shustermana az pfili§ mnoho protichiidnych roli v naSem
mysSleni o uméni a krase. Na jedné stran€ je ¢asto vymezovan jako ve své podstaté hodnotnd a
prijemna zalezitost, ktera nas afektivné pohlcuje a stoji mimo tok rutinni zkusenosti, na druhé
strané byva esteticka zkuSenost pokladana za nastroj vhodny k odliSeni umélecké sféry od

neumélecké, kdy ma nejenze reprezentovat esenci o kterou uméni usiluje, ale soucasné se ma

jeji afektivni sila stat vyznamuplnou.

51 Richard Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55, no. 1
(1997): 29.
52 Tamtéz, 30.

53 Shusterman v souvislosti s technicistni podobou kultury 20. stoleti poukazuje na technologicky prevrat, ktery
podle n&j v mnohém zapficinil otupeni nasich zkuSenostnich a afektivnich kapacit. Ve své studii proto kratce
poukazuje na kritiku technologického pokroku a médii autorti z okruhu tzv. Frankfurtské skoly, ktefi se zabyvali
analyzou spolecenskych pomérii kapitalistické spolecnosti v obdobi industrializace. Zvlastni postaveni mezi témito
autory zaujima Walter Benjamin, ktery nebyl, na rozdil od ostatnich autorti, zcela bezvyhradnym a dogmatickym
odpurcem technického pokroku v uméni. Podle Benjamina zapficinil technicky rozkveét ztratu umélecké aury a
duchovni transcendence hmotného svéta a oteviel cestu k novému, lep§imu svétu fotografie a filmu. Tyto nové
umélecké zanry technického pokroku ocenil Benjamin pro jejich nové formy a moznosti percepéni zkusenosti, ale
také pro jejich vzrastajici dileZitost, kterou s sebou piinaseji v podobé transformace estetické funkce do sféry
kazdodennosti. Shusterman naopak ve své studii vykresluje souc¢asnou kulturu jako informacni a pfili§ technicistni.
Za jeji primarni negativni disledek povazuje ztratu pfirozené reakce v nasem bezprostfednim zptsobu ziti tim, jak
jsme se postupné transformovali od sjednocené zazitkové kultury v kulturu ,,modulérni a informacni®. Na druhé
stran¢, jak uvidime v zavérecné casti, je Shusterman velkym obhajovatelem spojeni estetické zkuSenosti a
soucasného popularniho umeéni, které by vSak bez technologického pokroku, kterym byva casto i vymezovano,
nikdy nemohlo existovat v takovém méfitku jako nyni. Srov. Tamtéz, 38.

% Shusterman zde upozorfiuje na proménu umélecké tvorby ve 20. stoleti, kterd se postupn& vymezila vici
tradicnimu umeéni, jehoz hlavni funkci a zakladni rysy popsal ve své studii polsky estetiky Bohdan Dziemidok.
Podle Dziemidoka ovladala estetiku az do 60. let 20. stoleti téméf bez zpochybnéni predstava, ze uméni ma
estetickou povahu, kdy spolecnym jmenovatelem nejriznéjsich teorii a definic bylo, Ze primarni ,,funkce uméni
je poskytovani estetickych zazitkti (zkuSenosti), které se liSi od kognitivnich, metafyzickych, moralnich,
nabozenskych ¢i erotickych®. A dale pak, ze estetické vlastnosti a hodnoty jsou podstatou kazdého umeéni a jsou
propojeny s estetickymi zazitky. Bohdan Dziemidok, “Spor o estetickou podstatu umeéni,” in Co je uméni?: texty
angloamerické estetiky 20. stoleti, eds. Tomas Kulka; Denis Ciporanov (Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010),
304.
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Shusterman rozdéluje tuto pojmovou nejednotnost do Ctyf nejrozsifenéjSich koncepcnich
pristupd, které, ackoliv tvofi zéklad pro tradici estetické zkuSenosti, zapficinuji ve své vzdjemné

souhfe kritiku tohoto pojmu ve 20. stoleti.>® Shusterman jmenuje tyto ¢tyii nasledujici piistupy:

(1) ,,Esteticka zkusenost je ve své podstaté hodnotna a piijemna; nazvéme to jako jeji hodnotici
rozmér (evaluative dimension).*

(2) ,.Esteticka zkusenost je tim, co je zivé pocitovano a subjektivné vychutnavano, co nas
afektivné pohlcuje a zamétuje nasi pozornost na bezprostfedni pfitomnost a tak stoji mimo
bézny tok rutinni zkuSenosti; nazvéme to jako jeji fenomenologicky rozmér
(phenomenological dimension).«5®

(3) ,.Esteticka zkuSenost je vyznamuplna (meaningful) zkuSenost, ne jen pouhy pocit, jeji
afektivni sila spolu s jejim vyznamem objasiyji, jak mtze byt estetickd zkuSenost tak
transfigurativni; nazvéme to jejim sémantickym rozmérem (semantic dimension).*

(4) ,.Esteticka zkuSenost je zkusSenosti uzce se identifikujici S odlisSenim krasnych umeéni a
reprezentuje esenci, o kterou uméni usiluje; nazvéme ji demarka¢né-definicnim rozmérem
(demarcational-definitional dimension).>’

Vyse uvedend obecna typologicka charakteristika Ctyf nejvyznamnéjSich pojeti pojmu estetické
zkuSenosti je v Shustermanové studii bohuzel omezena pouze na tento struény vycet, kterému
predchazi, jak autor sam ptiznava, piilis stru¢na genealogie estetické zkusenosti, kterd rozhodné
neni zadostiu¢inénim komplexnimu vyvoji tohoto pojmu.>® Z této obecné charakteristiky
Shusterman néasledné vyvozuje okruh tii zakladnich problematickych otazek, tfi riiznych os
rozliSeni, jejichz protilehlé poly zachycuji vSechny Ctyfi rozméry. Podle Shustermana se
mizeme za prvé ptat, zda je koncept estetické zkuSenosti ve své podstaté¢ zdvoftilostni
(honorific) nebo je naopak misto toho popisné neutralni?>® Dale zda je tento koncept

fenomenologicky, tedy predpoklada afekt a subjektivni zaméteni nebo je prosté sémanticky a

% Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” 29.

% Zde je tieba upozornit, Ze se u mnoha analyticky orientovanych filozof{l, mezi které do jisté doby patfil i
Shusterman, setkdvame s velmi omezenym pojetim pojmu fenomén, fenomendalni. Zpravidla to oznacuje
bezprostiedni zakouSeni neboli smyslovou stranku zku$enosti. S kontinentalnim pojetim téchto pojmi, které je
znamé piedevsim s pojetim fenomenologickych zkoumani Edmunda Husserla, je toto pojeti znaéné odlisné.

57 Tamtéz, 30.

%8 Pozd&ji Shusterman tyto Styfi rozméry konkrétngji rozpracoval ve své dalsi studii. Richard Shusterman,
“Aesthetic Experience: From Analysis to Eros,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 64, no. 2 (2006): 217—
229.

% Shusterman zdvofilostni vymezeni bohuzel blize nespecifikuje. Cini tak viak v zavére¢nych poznamkach v jeho
studii “Aesthetic Experience: From Analysis to Eros”, kde zdvofilostni vymezeni vysvétluje jako termin, kterym
je myslena obhajoba umelecké hodnoty, kterd vSak neni schopna poskytnout definici uméni, které umoziuje jak
Spatné umeéni, tak i Spatnou estetickou zkusenost. Shusterman, “Aesthetic Experience: From Analysis to Eros,”
227.
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je urCitym druhem vyznamu nebo stylem symbolizace? A dale, zda je zédkladni teoreticka
funkce estetické zkusSenosti transformacni, jejimz cilem je revidovat nebo rozsifit estetické pole,

nebo je naopak jejim cilem definovat a vysvétlit esteticky status quo?®°

Spravné zodpovézeni téchto otdzek ma podle Shustermana vyplynout z nasledné analyzy
koncepci estetické zkuSenosti autorti z anglo-amerického prostiedi. Shusterman se zaméfuje
zejména na autory jako Monroe C. Beardsley, Nelson Goodman a Arthur C. Danto, jejichz
stanoviska srovnava v komparativnim duchu s koncepci Johna Deweyho. K jednotlivym
autorum Shusterman pfifazuje vySe uvedené ¢tyfi rozméry estetické zkusenosti, aby dokazal, k
jak velké proméné u pojmu estetické zkuSenosti doslo, respektive jak doslo k nahrazeni diive
hodnoticiho, fenomenologického a transformacniho rozméru, rozmérem sémantickym, ktery je
vymezen Cistou popisnosti.® Pfestoze tento cil Shustermanova studie jisté spliuje, zd4 se ndm
ponckud nest’astnd pfili§ obecnd formulace jednotlivych rozmért estetické zkuSenosti, které
nelze zejména s komplexnim pojetim estetické zkuSenosti Johna Deweyho neproblematicky

spojovat.

Deweyho pojeti estetické zkuSenosti Shusterman nevahd charakterizovat optikou svych
rozmérd jednoduSe jako esencialné hodnotici, fenomenologické a transformacni. Kriticky se
vyjadiuje k Deweyho snaze definovat pomoci estetické zkuSenosti sféru uméni, tedy
k demarka¢né-definicnimu  rozméru  estetické  zkuSenosti.®? Definice sféry uméni
prostiednictvim estetické zkuSenosti, o kterou se Dewey podle Shustermana pokusil, se ukazuje
vzhledem k ustalenym filozofickym kritériim jako hrubé& zkreslujici naSe soucasné pojeti

umeéni. Shusterman pise:

»Standardnimi filozofickymi kritérii, je tato definice beznadéjné nedostatecna, hrubé zkreslujici

nase soucasné pojeti uméni. Hodné uméni, zejména $patné umeéni, nedokaze vyvolat Deweyho

estetickou zkuSenost, ktera na druhé strané ¢asto vznikd mimo ramec uméni.«6®

Z tohoto divodu podle Shustermana historicky stanoveny pojem uméni nemiliZze byt
presvédcivé definovan takovym globalnim zptisobem, tedy tak, aby byl koextenzivni s

estetickou zku$enosti.®* Na tento hluboky zmatek, ktery podle Shustermana v Deweyho definici

80 Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” 32.

b1 Tamtéz.

62 Prestoze Shusterman o demarka¢né&-definiénim rozméru estetické zkusenosti ve spojitosti s Deweym vyslovné
nehovofii, vyse uvedena charakteristika tohoto rozméru podle nas zcela odpovida Shustermanové kritice, kterou
nasledné uvadime.

83 Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” 33-34.

64 Tamtéz.
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umeéni jako zkuSenosti panuje, nevahala navézat svoji kritikou analyticka estetika, ktera v ramci

tzv. linie anti-esencialistické estetiky pojem estetické zkuSenosti zcela odmitla.®

Diive nez piistoupime K postojum, které zastavali autofi z okruhu anti-esencialistické estetiky,
zamyslime se nad platnosti Shustermanovy kritiky Deweyho definice sféry uméni
prostiednictvim pojmu estetické zkusSenosti. Shusterman je zde podle nas v mnoha ohledech
nedtsledny a Deweyho pojeti estetické zkuSenosti pon€kud zjednodusuje. Autor, jak se zda,
nepiili§ rozliSuje mezi Deweyho zkuSenosti (an experience), kterou jsme piedstavili jako
kazdou ,,opravdovou*, zavrSenou zkusenost, ktera je charakteristicka estetickou kvalitou a dale
mezi dominantné estetickou (uméleckou) zkuSenosti, kde tato esteticka kvalita pievlada pro
sebe samu. Tato esteticka kvalita, ktera musi byt pfitomna v kazdé autentické zkuSenosti, tedy
jak umélecké tak i mimoumélecké, predstavuje podle nas bazi, jejimz prostfednictvim dochézi
ke kontinuité mezi zivotem a uménim na jedné strané a soucasné k rozliSujici kvalité toho, co
je zavrSeno samo v sobg, ¢imz vydéluje sféru uméni na strané druhé.®® Z toho vyplyva, ze pro
Deweyho definici uméni jako zkuSenosti nebyl mimoumeélecky vyskyt estetické zkuSenosti
ptekazkou, ale naopak nutnou podminkou. Proto podle nas Shustermanova namitka o vzniku
estetické zkuSenosti 1 mimo ramec umeéni, znamena v zasadé popieni celé Deweyho estetické

teorie.

Dewey by pravdépodobné nesouhlasil se Shustermanovou kritikou své snahy definovat pomoci
estetické zkuSenosti sféru uméni. Dewey podle nas definici uméni jako estetické zkuSenosti
nechéapal coby nezpochybnitelnou tezi o uspofaddani a hodnoceni uméni, kterd by estetickou
zkuSenost predstavovala jako zvlastni element pro ur€ovani pevnych hranic umeéni, ale spise
jako cil, o ktery by mélo uméni usilovat. Podle Deweyho je omylem kazdé definice rigidni
klasifikace, ktera se stava cilem sama o sob¢, misto toho, aby byla pouzita jako néstroj v zajmu
zkusenosti. Pokud podle Deweyho definice naopak ukazuje smér, ve kterém se mizeme rychle
posunout smérem k tomu, abychom méli zkuSenost, je takova definice dobra. Podle Deweyho
délaji teoretici a literarni kritici chybu, pokud chapou jakoukoli definici jako spravnou, pokud
nam odhaluje néjakou vnitini skute¢nost, kterd zptisobuje, ze véc je tim, ¢im je, jako ¢len druht,

které budou navzdy fixni.®’

% Tamtéz, 34.
% Srov. Ondiej Dadejik, “Kontrast bez kontinuity: Zivot jako uméni ve filozofii Johna Deweyho,” 79.
57 Dewey, Art as Experience, 216.
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1.1 Anti-esencialisticka kritika estetické zkuSenosti

Zdrojem analytické estetiky je Siroka oblast analytické filozofie, ktera vznikla na pocatku 20.
stoleti. Za nejobecnéjsi rysy analytické filozofie lze povazovat predev§sim metodu piesného
analyzovani, respekt k logice, vysoky smysl pro jasnost a poskytovani pojmové pravdy.
Pojmové pravdy mélo byt dosazeno zejména zamétenim se na precizni zkoumani ptirozeného
jazyka, ktery predstavoval uréujici rdmec poznani.®® Z obecného hlediska lze analytickou
filozofii definovat jako snahu, vymezit se vici metafyzi¢nosti a zaméfit predmét svého
zkoumani pouze na takové koncepty a filozofické otazky, u kterych bude predpoklad k nalezeni
explicitniho vykladu.®® Dal§im z mnoha aspektt analytické filozofie, ktery bychom zde chtéli
zdaraznit, je odmitnuti psychologismu. Psychologismus, ktery pojima abstraktni kvality jako
kvality mentélni, postradé pro analytické filozofy potfebnou intersubjektivitu.’® Toto odmitnuti
psychologismu analytickou filozofii se ukazuje dale jako kli¢ové nejen pro analytickou
estetiku, ale v nasem ptipadé predevsim pro pojem estetické zkuSenosti, ktery byl na zakladé

tohoto stanoviska odsouzen do role zcela nevyhovujiciho a zbyte¢ného pojmu.”*

Oblast analytické estetiky byva pro svoji koncep¢ni nejednotnost definovana nejcastéji dvéma
zpusoby. Zatimco se prvni vymezeni analytické estetiky orientuje v zasadé na vSechna
nejdilezitéjsi dila analytické estetické tradice 20. stoleti, druhé, uzsi urCeni této oblasti, byva
nahliZeno optikou programové specificnosti zejména 40. a 50. let. Oba dva piistupy maji své
klady a zapory. V ptipad¢ uzsiho pojeti analytické estetiky hrozi marginalizace vyznamnych
teorii Arthura C. Danta, Nelsona Goodmana nebo Richarda Wollheima, protoze teorie téchto
autord nevyhovuji pravidlim ptisnych programovych tezi, v ptipadé SirSiho pojeti je naopak

nevyhodou nemoznost dostate¢n¢ pouzitelnych zobecnéni.

Tato kapitola v sobé hodla ¢astecné kombinovat oba ze dvou uvedenych piistupi a pokusi se

analytickou estetiku, kterd je spojovana s fadou ndzorové zcela rozdilnych autorii, vymezit v

8 Lars-Olof Ahlberg, “The Nature and Limits of Analytic Aasthetics,” British Journal of Aesthetics 33, no. 2.
(1993): 8.

8 Jaroslav Peregrin, Kapitoly z analytické filosofie (Praha: Filosofia, 2005), 13-17.

70 Jaroslav Peregrin, “Richarda Rortyho cesta k postmodernismu,” Filosoficky casopis 42, no. 3. (1994): 382.

"L Anti-esencialisticky proud analytické estetiky, ktery lze ramcové vymezit predev$im obdobim 50. a 60. let,
predstavoval pro estetiku zasadni kritiku jeji zptisobilosti coby védni discipliny. Hlavnimi cili byla snaha
reformovat estetiku tak, aby doslo k ocist¢ od jejich temnych pojmu, dale snaha upustit od praktik vychazejicich
z obecnych postiehil ziskanych zkuSenosti s uméleckymi dily, jejichz prostfednictvim jsou hledana pravidla pro
estetickou argumentaci a predev§im pak snahu uvédomit si, ze estetika nemtiize byt zalozena na esencidlnich
vlastnostech. Anita Silvers, “Letting the Sunshine In: Has Analysis Made Aesthetics Clear?,” The Journal of
Aesthetics and Art Criticism 46, (1987): 138-139.
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jeji nejobecngjsi roving na zakladg spoleéného vychodiska.”? Tim mame na mysli vyzkumnou
metodu analyzy, na jejimz zakladé se seskupili autofi z n€kolika vyznamnych filozofickych
center v komplexni hnuti.”® Arnold Isenberg, jeden z vyznamnych piedstavitelii spjaty s
pocatky analytické estetiky, vtomto ohledu napsal: ,,...hlavnim divodem dirazu na
analytickou metodu Vv estetice je jednoduse ten, Ze vSechny ostatni systémy a metody filozofie

jiz svou Sanci mély; zatimco analyza, ve svém pievladajicim, modernim smyslu, nikoliv.*"*

Analytickd metoda byla v ramci ndzorové nejednotnosti autorii analytické estetiky uplatiiovana
ruzné. Jednim ze zplsobii uplatnéni této metody v estetice byla disledna analyza pojmového
aparatu, zatimco druhym zptisobem byla naopak snaha o vylozeni komplexni povahy pojmt,

ktera spocivala v jejich ptetvofenti, prostfednictvim racionalni rekonstrukce.”

Prvni ze dvou vySe uvedenych zplsobl se zaméroval pfedevsim na dislednou analyzu
pojmového aparatu, ktera byla uplatiiovdna za Gcelem ,,o¢isty* estetiky coby védni discipliny
od vSech nepatficnych a tautologickych konstrukt tak, aby se cely pojmovy aparat nejen
zefektivnil, ale aby byla piedevs§im nalezena pravidla, podle kterych se bude umelecka kritika
schopna vécné a intersubjektivné vyjadfovat o uméni a krase.’® Netfeba piili§ zddraziiovat, Ze
se estetika oznacovana jako ,,soft” disciplina, kterd postrada explanacni silu jinych disciplin,
piirozené jevila jako plna téchto prazdnych a nic neurlujicich teoretickych konstrukti.””
Ptikladem nam mohou byt slova Irvinga Babbitta, ktery estetiku oznacil jako ,,no¢ni muiru

védy“.8

V disledku primarniho postoje analytické filozofie a estetiky, ktery spocival predevsim v ptisné

analyze jazyka, dochazi k vymezeni se vii€i estetickym teoriim, které se pokousely nalézt esenci

72 Richard Shusterman, “Introduction: Analytic Aesthetics: Retrospect and Prospect,” The Journal of Aesthetics
and Art Criticism 46, (1987): 116.

3 Pfestoze bychom mohli snahu o uplatnéni analytické metody nalézt u kazdého viceméné spekulativniho
filozofického pfistupu, teprve az s prichodem 20. stoleti se na zakladé této metody spojilo n€kolik vyznamnych
center (Viden, Cambridge, Oxford, Londyn aj.) a vytvotilo komplexni hnuti. Ondtej Dadejik, “Analyticka estetika
—uvod,” in Uméni, krdsa Seredno. Texty z estetiky 20. stoleti, ed. Vlastimil Zuska (Praha, Karolinum, 2003), 11—
21.

" Arnold Isenberg, “Analytical Philosophy and The Study of Art,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism
46, (1987): 128.

5 Srov. Dadejik, “Analyticka estetika,” 16.; Richard Shusterman, “Introduction,” 117-118.

76 Tato snaha vedla k diislednému uréovani odlisnosti jednotlivych uméleckych zanrd, jejichz principy a podstata
fungovani mély byt na zaklad€ pfisnych metod analytické estetiky blize specifikovany. Estetika se vSak méla
zdrzet hodnoceni, které mélo pfisluset pouze uméleckym kritikiim. V nejradikaInéjsi podobé se setkavame i
s tvrzenim Johna Passmora, ktery chtél estetiku omezit pouze na studium jednotlivych umeéni. Vse ostatni mélo
byt zavrzeno. John Passmore, “The Dreariness of Aesthetics,” in Aesthetics and Language, ed. William Elton
(Oxford, Basil Blackwell, 1954), 50-55.

7 Shusterman, “Aesthetic Experience,” 225.
78 Elton, Aesthetics and Language, 2.
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estetickych a uméleckych kategorii ¢i pojmu uméni samotného. Okruh téchto autord, ktefi
byvaji piiznacné oznacovani jako anti-esencialisté, kladl za vinu témto estetickym vykladim
snahu pokouset se vymezit to, co maji vSechny instance pojmu jako uméni, krasa ¢i esteti¢no
spoleéné na zakladé ur¢ité vlastnosti.”® Anti-esencialisté byli v tomto smyslu vyrazné
inspirovani Ludwigem Wittgensteinem a jeho dilem Filosofickd zkoumdni.®® Néktefi autofi jako

napt. Morris Weitz doslovné uzivali jeho doktrinu rodovych podobnosti.8

Morris Weitz, jeden z nejvyraznéjSich predstavitelll anti-esencialistického proudu, ptedstavuje
ve svém ¢lanku ,,Role teorie v estetice* viechny kli¢ové aspekty anti-esencialistického hnuti.®?
Esteticka teorie je podle Weitze .,...z logického hlediska pouze marnym pokusem definovat to,

co definovat nelze, stanovit nutné a postacujici vlastnosti toho, co zadné nutné a postacujici

vlastnosti nema, chapat pojem umeéni jako uzavieny, zatimco jeho skutecné uzivani odhaluje a

vyzaduje otevienost. 8

Weitz proto pojem uméni chape jako otevieny pojem,? ktery nejsme schopni vymezit na
zaklad¢é nutnych a postacujicich podminek (a tim jej uzavfit), protoze tyto podminky nejsou

konstantni.® V piipadé pojmu uméni nejsme schopni nalézt koneéné a definitivni ustanoveni

79 Stephen Davies, Definitions of Art (New York: Cornell University Press, 1991)

8 Ludwig Wittgenstein, Filosofickd zkoumdni (Praha: Filosofia, 1993) Nutno poznamenat, Ze Wittgenstein vydal
za svUij zivota pouze jedno ucelené filosofické dilo nazvané Tractatus logico-philosophicus. Jeho dal§i myslenky
byly rozdrobeny do 18 tisic stran nejriznéjSich textd, poznamek, pfednasek a korespondence. Ve své posledni
zavéti stanovil Wittgenstein R. Rheese, G. E. M. Anscombovou, G. H. von Wrighta jako redaktory, ktefi méli
sjednotit a znovu vydat autorovy myslenky. Pfihlédneme-li ke skute¢nosti, Ze tito redaktofi méli zvefejnit to, co
sami uznaji za vhodné, stal pfed nimi skuteéné nelehky ukol.

81 Pokud podle Wittgensteina zkoumame vyznam néjakého slova (napiiklad ,,hra, nebo ,,fe¢) obvykle zjistujeme,
ze vSechny jevy, které takto oznacujeme, lze tézko definovat na zakladé urcité spoleéné entity, ktera by odpovidala
v§emu, co v praxi oznacujeme slovem hra nebo fe€ a to i piesto, Ze jsou tyto jevy navzajem mnoha rozdilnymi
zpusoby piibuzné. Tyto podobnosti Wittgenstein nazyva ,,rodovymi podobnostmi®, protoze se kiizi jako ruzné
podobnosti vyskytujici se u ¢lenti néjaké rodiny a povazuje za zbytecné, hledat u téchto pojmu jeden spoleény
abstrahovany referent pojmu. Wittgenstein, Filosofickd zkoumani, 45-47.

8 Moris Weitz, “Role teorie v estetice,” in Co je uméni?, eds. Tomas Kulka, Denis Ciporanov (Cerveny Kostelec:
Pavel Mervart, 2011), 51-64.

8 Tamtéz, 56. Zdiraznéme, Ze i ptes Weitzovy argumenty o principialni nemoZnosti podat uzavienou definici
umeéni, najdeme v ramci analytické estetiky autory, kteti se o ni pokouseji. Napt. M. C. Beardsley.

8 Otevfeny pojem poprvé piedstavil Friedrich Waismann ve svém ¢lanku “Verifiability,” The Aristotelian Society
for the Study of Philosophy 19, (1954): 119-150. Na tuto skute¢nost upozoriiuje Richard Sclafani, protoze vznik
pojmu s otevienou texturou byva ¢asto ptipisovan nepravem Ludwigu Wittgensteinovi. Richard J. Sclafani, <, Art*,
Wittgenstein, and Open-Textures Concepts,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 29, (1971): 333-341.

8 Definice vymezujici pojem na zékladé vy¢tu podminek, které musi byt disjunktivné nutné a konjunktivné
postacujici, se nazyva esencialni. Esencialni definice charakterizuje véc pomoci esencialnich znakl a popisuje
,,skutecnou® podstatu daného pojmu, kterd je nezavisla na proménach pojmenovani nebo na bézném chépani ci
uzivani. Proto bychom se na zaklad¢ vyctu té€chto charakteristickych rysti méli dobrat podstaty (esence) dané véci.
Luka$ Novak, Petr Dvotak, Uvod do logiky aristotelské tradice (Ceské Bud&jovice: Teologické fakulta Jihogeské
univerzity v Ceskych Bud&jovicich, 2007), 95.
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pojmu, protoZze podminky jsou v tomto piipad¢ proménlivé, a proto potvrzeni pravdivosti

takového pojmu pak neptichazi v vahu.®

Spolu s timto zamitnutim tradi¢nich teorii esence (mimetické, formalismu, expresivismu, atd.)
meélo podle téchto autorti dojit i k odmitnuti ¢asti pojmového aparatu. Pojem estetické
zkusenosti stal samoziejme v tomto piipad¢é na prvnim misté. Estetickd zkuSenost se jevila pro
autory anti-esencialistické linie analytické estetiky jako prazdny a nic neurcujici pojem. Arnold
Isenberg, jeden z hlavnich pfedstaviteli tohoto okruhu, oznacil v programové ladéném ¢lanku
analytické estetiky Deweyho knihu Umeéni jako zkusenost za pouhy ,,miSmas protichiidnych
metod a nedisciplinovanych spekulaci®, navzdory vynikajicim postiehtim, které kniha podle

jeho nazoru obsahuje.’

Isenbergove kritice této knihy se s ohledem na jeho nemilosrdnou kritiku estetického souzeni a
estetické zkuSenosti nelze divit. Isenberg ve své studii zastava piesvédceni, Ze estetické kvality
jsou nééim, co je jednoduse nepopsatelné, a proto je marnou snahou, pokouset se hledat pro
uméni a z n&j pramenici zkuSenosti vieobecné platné normy.® Isenberg pise: ,,...kazd4 snaha
o nalezeni umélecké normy je zalozena na indukénim zobecnéni, které usiluje o popis vztahu
mezi néjakymi estetickymi kvalitami a systémem estetické reakce jednotlivce nebo vétSiny na
tyto kvality.“® Jinymi slovy s ohledem na ptivod t&chto norem v subjektivnich percep&nich
reakcich na uméni nejsou podle Isenberga schopny tyto estetické normy zastavat funkci obecné
platného pravidla.®® Z tohoto ditvodu je chybou, aby se kritické vyroky tykajici se hodnoty
uméleckych dél, zamétovaly na expresi subjektu, protoze podle Isenberga se v ptipadé tohoto
zamé&feni nebude jednat o nic jiného, nez o bezvysledné snahy védecky vymezit estetickou
zkuSenost. Soudy vyvozené z estetické zkuSenosti nemohou byt podle Isenberga uskutecnény

na zaklad¢ deskriptivni terminologie, protoze se jedna o pouhé esteticky motivované mluveni

8 Z tohoto diivodu je analyticka estetika obvifiovana z piilisného zaméfeni se na podani definice uméni, které
fakticky vede nejen k jeho ohrani¢ovani, ale predevsim, jak zdlraziiuji pragmatisté, k zapominani na skutecnost,
ze uméni mize a dokonce by i mélo, obohacovat nas zivot a nasi zkusenost. Richard Shusterman, “Somaesthetics
at the Limits,” The Nordic Journal of Aesthetics, no. 35 (2008): 17.

87 Arnold Isenberg, “Analytical Philosophy and The Study of Art,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism
46, (1987): 128.

8 Anti-esencialistickou kritiku estetiky lze obecné nahliZet jako kritiku, ktera vinila estetiku z absence
specifického predmétu zkoumani, ktery by ji opraviioval k postu samostatné filozofické discipliny. Stépan
Kubalik, “Cokoli se podoba ¢emukoli jinému. Nelson Goodman a jeho vyhrady proti danému,” Aluze 12, no. 2
(2008): 60.

8 Arnold Isenberg, “Critical Communication,” in: Aesthetics and Language, ed. William Elton (Oxford: Basil
Blackwell, 1959), 132.

9 Tamtéz, 141.
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o uméni, jehoz hlavnim méfitkem je nepopsatelnost. Takovy pozadavek na mysleni a jazyk

v estetice je nejen absurdni, ale pokud jde i o jeho napInéni, dokonce logicky zcela nemozny.°?

Jak se zda, Isenbergliv postoj redukuje estetickou zkusenost z uméleckého dila na solipsisticky
soukromy, vyhradné subjektivni prozitek, ktery je nutné vylougit Z moznosti jakékoli kritiky.%?
Polozme si otazku: mize mit esteticka zkusenost pouze subjektivni rozmér? Jak jsme vidéli u
Johna Deweyho, bude takovato definice znacné zplostéla. Piipomenime Deweyho myslenku,
ktera poklada za prvopocatek estetické zkusenosti z uméleckych dél zavrSenou zkuSenost (an
experience), kterou je ticba vnimat na pozadi interakce organismu a prostiedi. V ramci tohoto
kauzalniho vztahu musi byt estetickd zkuSenost piirozené nécim vic, nez pouze subjektivni
zalezitosti, protoze opravdova zkusenost, ktera je dilem kontinualniho vztahu mezi subjektem
a prirodou, tento subjekt ze své podstaty zakonité piesahuje. Jinymi slovy piekracuje

psychologicky vyznam osobni zkuSenosti.®

II. 2. Roztrzka mezi internalistickym a externalistickym pojetim estetické

zkusenosti®*

V nasledujici kapitole se hodlame zaméFit na pojem estetické zkusenosti v kontextu analytické
estetiky, jejiz metodologicky smiflivejsi forma znamenala nejen vstiicnéjsi postoj k estetickym
pojmim, ale 1 k vyvoji samotné estetiky jako védni discipliny. Jednim z aspektii analytické
estetiky, na ktery jsme upozornili, byla snaha nepojimat abstraktni kvality jako kvality
mentalni. S ohledem na toto vymezeni se vic¢i psychologismu, v ramci jehoz zaméteni neni
podle analytiki moZzné dosdhnout intersubjektivni shody, se museli analyti¢ti autofi, ktefi
nechtéli pojem estetické zkuSenosti zcela zavrhnout, uchylit k redefinici tohoto pojmu. Tito

autofi se proto zameftili na aspekty estetické zkuSenosti, které jsou viici subjektu vné;si.

V ramci tohoto zaméfeni bude nasi snahou ptedstavit pojeti estetické zkuSenosti nejprve u

Monroea Curtise Beardsleyho, které porovname se stanovisky jeho nejvyznamnégjsiho kritika

ol Tamtéz, 142-143.

92 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 61.

9 Tamtéz, 61-63.

% Zatimco internalistické teorie pojimaji estetickou zkudenost jako uréity psychicky stav subjektu, zastanci
externalistického pojeti vychazeji ze znakl externi zkuSenosti jako takové, obvykle s odkazem na objekt. Srov.
James Shelley, “The Concept of the Aesthetic,” The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Edward N. Zalta (ed.),
PRISTUP: [cit. 18.12.2017], https://plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/aesthetic-concept/>.
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George Dickieho.?® Dale se zaméfime na postaveni pojmu estetické zkuSenosti u Nelsona

Goodmana a nakonec u Arthura Colemana Danta.%

I1. 2. 1 Koncepce estetické zkusenosti — Monroe C. Beardsley

Monroe C. Beardsley, jedna z vyznamnych osobnosti americké estetiky 20. stoleti, je autorem,
jehoz esteticka koncepce uméni a umélecké kritiky piedstavuje vyznamnou soucast tradice
proudu analytického estetického mysleni. Zcela zasadnim dilem je v tomto sméru Beardsleyho
kniha Estetika: Filozofické problémy kritiky.®” Tato kniha ovlivnila celou fadu filozofii, véetné
Beardsleyho kritikil a stala se zaroven velmi vyznamnou nejen v rdmci analytické tradice, ale 1
v samotném vyvoji estetiky jako v&dni discipliny.®® Nicméné Beardsley neni autorem, kterého
1ze zatadit do tradi¢niho proudu analytické estetiky zcela bez vyhrad. Piestoze autor v souladu
s analytickou tradici pojima estetiku predevsim jako metakritiku, respektive jako analyzu
pojmi a postuptt umélecké kritiky, z tohoto tradiéniho proudu zéasadn& vybocuje.®® Toto
vykro¢eni mimo striktni oblast zdkladnich principli analytické estetiky spoc¢ivd, mimo jiné,

V jeho snaze definovat uméni ve spojitosti s estetickou zkusenosti.%°

Beardsleyho definice uméleckého dila se odehrava v ramci estetické zkusenosti, kterou autor

pojima pfedevsim jako zkuSenost objektu.!% Esteticky objekt je pro Beardsleyho nééim, ,,co je

% Ptestoze je Dickie Beardsleyho velkym kritikem, nelze opominout, Ze Dickieho vlastni estetickd koncepce, jak
koneckoncti sam pfiznava, by nikdy nevznikla bez podnétného Beardsleyho dila, které nejenze vyznamné
formovalo pocatky jeho vlastniho estetického vzdélani, ale predstavovalo, mimo jiné, zasadni material pro jeho
kritiku, ktera odmitala pojmy estetické zkuSenosti a estetického postoje. George Dickie, “The Origins of
Beardsley‘s Aesthetics,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 63, no. 2 (2005): 175-178.
% Vybér t&chto autort je podminén Shustermanovou studii “The End of Aesthetic Experience”.

% Monroe C. Beardsley, Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism (New York: Harcourt, Brace &
World, Inc., 1958) Tato kniha dosahla svého v€hlasu ptedevsim jako ucebnice, se kterou byli vSichni autofi uzce

estetiky. Dickie, “The Origins of Beardsley‘s Aesthetics,” 175.

% Dalsi vyznamnou knihou tohoto autora je The Possibility of Criticism (Detroit: Wayne State University Press,
1970), ktera se zamé&fuje predev§im na povahu literarniho textu a jeho interpretaci. Déle je tfeba zminit i knihu
The Aesthetic Point of View (Ithaca, New York: Cornell University Press, 1982), ktera je sbirkou textt estetické a
umélecké kritiky. Nelze opominou ani rané a vyznamné prace ,,Nové kritiky* napsané spolecné s Williamem K.
Wimsattem, mezi kterymi vynika ¢lanek “The Affective Fallacy,” in Critical Theory since Plato, ed. Adams
Hazard (New York: Harcourt Brace Jovanovich, 1971).

% Beardsley se v této knize vénuje v souladu s vychodisky analytické estetiky detailni analyze vyrazovych
prostredki jednotlivych druht uméni jako je malifstvi, literatura a hudba. Beardsley, Aesthetics, 3-5.

100 Na tomto mist& bychom radi vymezili rozdil mezi Deweym a Beardsleym. Beardsleyho koncepce estetické
zkusenosti vychazi z formalni stranky uméleckych dél, z diirazu na predmeét, na dilo jako takové, které je autorem

pokladano za zdroj estetické zkuSenosti. Dewey by tuto koncepci pravdépodobné povazoval za prili§ uzkou.

01 Je tfeba poznamenat, Ze za poCatek estetické zkuSenosti poklada Beardsley priméarné esteticky objekt, tedy

nikoli zaujeti tzv. estetického postoje subjektem. Aby se Beardsley vyrovnal s rozdilnou povahou novych forem v
hudbe, malifstvi a literatufe, které ostfe kontrastovaly s tradicnimi uméleckymi dily, které byly vSeobecné
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vytvafeno za i¢elem, aby bylo obdaieno schopnosti uspokojit esteticky zajem.“!9? Umélecké
dilo, které se vyznacuje timto predem vytyc¢enym zdmérem, disponuje estetickymi vlastnostmi,
které piispivaji nejen k jeho estetické hodnotg, ale urcuji dale charakter estetické zkuSenosti.*0®
Témito estetickymi vlastnostmi jsou slozitost (complexity), intenzita (intensity) a jednota
(unity), ktera je dale formovana dvéma dal§imi vlastnostmi, uplnosti (completeness) a koherenci
(coherence).1%4 Zatimco jednota je obecné uréena tim, do jaké miry jsou prvky uméleckého dila
sladény nebo zharmonizovany, slozitost 1ze v ramci Beardsleyho teorie nahlizet jako smysl pro
detail, ktery je odrazem rtiznorodosti ¢i propracovanosti struktury a formy daného dila. Pro
intenzitu dila je charakteristicka sila, vitalita a zivotnost prezentace. Umélecké dilo by proto
mélo mit na recipienta silny dopad. Tyto vlastnosti, které ¢ini umelecké dilo estetickym, tedy
schopnym uspokojit nas esteticky zajem, zakladaji dohromady jeho velikost (magnitude)'® a
Beardsley je pfiznaéné oznacuje jako rysy (good-making features).1% Pfitomnost estetickych
vlastnosti objektu, zejména jednoty, je podle tohoto autora kvantifikovatelnd, ¢im vice
estetickych vlastnosti dilo ma, tim vétsi ma zaroveni estetickou hodnotu.%” Proto v piipadé
hodnoceni uméleckych dé€l nestaci jednoduse fici, Ze v nas urcité dilo vyvolalo hodnotnou
zkuSenost, ale musime dodat, o jaky druh zkuSenosti §lo. U¢inime tak, pokud identifikujeme

vlastnosti uméleckého dila, které jsou pro nas prozitek a dale zkuSenost uréujici.'®® Neméame na

povazovany za esteticky kvalitni a hodné, vyhyba se ponékud problematickému oznaceni umélecké dilo a
nahrazuje jej oznacenim esteticky objekt. Beardsley, Aesthetics, 15.

192 Monroe C. Beardsley, “Esteticka definice uméni” in: Co je uméni?: texty angloamerické estetiky 20. stoleti,
eds. Tomas Kulka, Denis Ciporanov (Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2011), 244.

103 Nutno zdiiraznit, Ze esteticky objekt je v Beardsleyho koncepci pojiman jako percepéni objekt, nikoli pouze
jako fyzicky existujici umélecké dilo.

104 Beardsley, Aesthetics, 190-209. Podle polského estetika Wiadystawa Tatarkiewicze témito vlastnostmi
Beardsley navazuje na dlouhou tradici pojimani krasy jako jednoty v mnohosti (unitas multiplex). Jednota a
mnohost byly zakladni motivy feckého mysleni, jejichz uziti na oblast uméni je dilem filozofli rané¢ho stfedoveku.
Wiadystaw Tatarkiewicz, A History od Six Ideas: an Essay in Aesthetics (Warsaw: Polish Scientific Publishers,
1980), 136.

105 Beardsley, Aesthetics, 205.

106 Tamtéz, 464.

107 Tamtéz, 469.

108 Na tyto tii vlastnosti estetického objektu poukazuje Tom4s Kulka jako na nejvieobecngj§i principy umélecké

kritiky. Kulka jejich prostfednictvim testuje estetickou hodnotu ky¢e. Srov. Tomas§ Kulka, Uméni a ky¢ (Praha:
Torst, 2000), 65.
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mysli nic jiného, neZ vy$e uvedenou intenzitu, jednotu'® a slozitost, na jejichz zaklad& vznika

esteticka zkuSenost, kterd sama o sobé& vykazuje stejné vlastnosti.1°

Estetické objekty jsou podle Beardsleyho vizualnimi objekty, které jsou zakouseny jako urcita
omezena ¢ast vizualniho pole, a proto nejsou zcela zaleZitosti jejich fyzické baze.!'! Estetické
objekty se nachézeji v tzv. fenomenalnim poli (phenomenal field)!'?, které ptedstavuje
percepCni oblast, konstituujici se na zdkladé vseho, ¢eho si je recipient v ur€itém casovém useku
védom. Beardsley pise:

%

vzajemné propojeni je v§ak mnohem uzsi, nebot’ objekt, ktery je percepcnim objektem, se rovnéz
jevi ve zkuSenosti, ktera je jeho fenomenalné objektivnim polem. 13

Tim mé& Beardsley na mysli, ze percepéni oblast se skladd z fenomenalné objektivni a
subjektivni ¢asti, kdy fenomenaln¢ objektivni ¢ast je vS§im, co je soucdsti vnimaného objektu,
tedy napft. fyzicky existujici platno. Naopak fenomenalné subjektivni ¢ast predstavuje veskeré
nase pocity, emoce a zkuSenosti, které se v nas pti recepci daného dila odehravaji a vzbuzuji
v nas ocekavani, kterd (pokud jsou uspésné naplnéna) vedou ke vzniku estetické zkusSenosti.
V ramci fenomendlniho pole velmi zalezi na tom, jakou z jeho ¢asti mame pii popisu a
hodnoceni dila na mysli. Zda vyrazem toto platno je radostné minime, ze v nas samotnych
vyvolalo radost, v takovém ptipadé mame na mysli fenomenalné¢ subjektivni ¢ast, nebo naopak
hovofime o tom, Ze barevné pojeti nebo zobrazené udalosti délaji toto platno radostnym.

V takovém piipadé mame na mysli pouze fenomenalné objektivni ¢ast. Podle Beardsleyho jsou

199 Na vymezeni jednoty uméleckého dila a z ni vyplyvajici estetické zkusenosti, formované dale koherenci a
uplnosti, se vztahuje kritika George Dickicho. Platnost tplnosti estetické zkuSenosti vychazejici z estetickych
objektd, oveéfuje Dickie na jednotlivych uméleckych Zanrech. Jeho kritika se ukazuje jako nejudernéjsi
v souvislosti s pfikladem malby. Skute¢nost, Ze jsou uréité prvky daného dila vyvazené, nemize podle Dickicho
znamenat, ze by mél byt vyvazeny i divak, respektive jeho esteticka zkusenost. Prestoze Dickie nepopira, Ze divaka
muze urcita malba uklidiiovat, nelze tuto skuteénost povazovat za piic¢inu sjednocené estetické zkuSenosti. Toto
vymezeni se Dickiemu jevi jako zcela nepfirozené. Srov. George Dickie, “Beardsley's Phantom Aesthetic
Experience,” The Journal of Philosophy 62, no. 5 (March 1965): 131-132. Beardsley tuto kritiku pfipousti a
Dickieho kritickou analyzu tUplnosti poklada za zdrcujici. Monroe C., Beardsley, “Aesthetic Experience
Regained.” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 28, no. 1 (1969): 8.

110 podle Beardsleyho se esteticka zkuSenost vyznacuje ,,1. pozornosti, kterd je pevné pfimknuta k objektu, 2.
intenzitou ur¢itého stupné a 3. jednotou zkusSenosti, ktera je koherentni a uplna.* Beardsley, Aesthetics, 527-528.
1 Tamtéz, 34. Piipometime Deweyho stanovisko, podle kterého nejsou umélecka dila pouhymi vécmi umisténymi
v muzeu ¢i galerii, ale stavaji se uméleckymi teprve v ramci estetické zkusenosti.

112 7de je tfeba opét upozornit, Ze se u mnoha analyticky orientovanych filozofii setkdvame s velmi omezenym
pojetim pojmu fenomén, fenomenalni. Zpravidla to oznacuje bezprostfedni zakouseni neboli smyslovou stranku
zkuSenosti. S kontinentdlnim pojetim téchto pojmul, které je znamé piedevSim s Husserlovym pojetim
fenomenologickych zkoumani, je toto pojeti znac¢n¢ odlisné.

113 Tamtéz, 527.
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tyto hodnotici soudy na sob¢ vzajemné nezavislé, protoze i vesely obraz nam muze piipomenout

néco, co v nds vyvola nepiijemné pocity.114

V ramci Shustermanovych rozméri zastdva Beardsleyho koncepce estetické zkusenosti,
obdobn¢ jako u Deweyho, hodnotici, fenomenologicky a demarkacné-defini¢ni rozmér.
Beardsley definoval estetickou zkuSenost v dobé, kdy naplno vrcholila nadvlada analytické
estetiky. Neni proto divu, ze se naslednd vlna kritiky snesla zejména na prvni dva rozméry, tedy
hodnotici a fenomenologicky. Beardsleyho koncepce estetické zkuSenosti byla vystavena
kritice jednak pro neschopnost obsahnout i takova umeélecka dila, ktera neposkytuji pouze
piijemné zazitky jednoty a afektu. V Shustermanové typologickém rozvrzeni se tedy ukazuje
Beardsleyho koncepce jako jednoznaéné zdvofilostni (honorific).!® Dalsi kriticky bod
predstavuje skepticismus fenomenologické platnosti, vici kterému byla analyticka estetika

zvIast kritickd. Nejvyraznéji zastupuje tuto kritiku americky estetik George Dickie.

Dickicho kritika se obecné zaméiuje na ,,Beardsleyho estetismus®. Beardsley podle Dickieho
chybné nevymezuje umélecka dila jako objekty umélecké kritiky, jak by se ostatné na autora
pojimajici estetiku jako metakritiku sluselo, ale popisuje je vyluéné jako objekty estetické. 18
Podle tohoto autora se jedna o zcela zasadni chybu, ktera se ddle odrdzi ve snaze hodnotit uméni
prostfednictvim estetické zkuSenosti. Dickie oznacuje estetickou zkuSenost za neblahy dopad
Deweyho ,,idealistické slovni zasoby*, kterd z neSkodného vyrazu ,,zkuSenost jednoty*, jenz
1ze uplatnit jako obecny zptisob k poukazani na jednotu vzhledu urcitého dila, vytvoftila vyraz
.jednota zkuSenosti“.!!” Dickie nevahd nabidnout zcela odlisnou cestu. V souladu
s analytickymi principy navrhuje, abychom se jednou pro vZdy oprostili od toho, jaky efekt na

nas maji umélecka dila a zacali se soustiedit ¢isté na jejich vlastnosti.'*®

Hlavni pticinou vyse uvedené kritiky estetické zkusenosti je podle nas Dickieho postoj, ktery
Vv piipadé tohoto pojmu odpovida ptisné smyslejicimu estetikovi-anti-esencialistovi, ktery
poklada estetickou zkuSenost za pouhé esteticky motivované mluveni o uméni, které je natolik

(24

subjektivni, Ze jeho hlavnim métitkem musi byt nepopsatelnost.*'® Dickie timto postojem,

114 Tamtéz, 37-38.

115 podle Shustermana by méla byt klasifikovana i $patnd umélecka dila, jinak by bylo jakékoliv negativni
hodnoceni uméleckych dél nemozné. Srov. Shusterman, “The End of Aesthetic Experience”, 35.

118 Dickie, “The Origin”, 176-177.
117 Dickie, “Beardsley‘s Phantom”, 135.
118 Tamté, 136.

119 \/ podobném duchu kritizoval Dickie zejména koncepci psychické distance u Edwarda Bullougha. Dickie
povazuje Bulloughtv koncept psychické distance za ur¢itou zesilenou formu estetického postoje, kterd z jeho
pohledu pfedstavuje pouze zvlastni druh jednani ¢i stav védomi, ke kterému dochazi v pribéhu recepce
uméleckého dila. Dickie zjednodusuje esteticky postoj, ale soucasné i cely esteticky prozitek/zkusenost, na pouhou
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rovnéz jako mnozi analytiéti estetici, odmita jakoukoli formu psychologismu.'?® Proto podle
nas zékladni rozdil mezi Beardsleym a Dickiem vyplyva z moznosti pfijeti ¢i nepfijeti

psychologismu v estetice.

Beardsley povazuje svoji estetiku primarné za filozofickou, nebrani se vSak tvrzeni, Ze
zkoumani Gstfedni otazky estetického soudu, kterd jde ruku v ruce s problematikou estetické
zkuSenosti, se neobejde bez psychologické estetiky.'?! Beardsley pise:
»psychologii nemizeme zcela ignorovat; jeji data a zavéry se téch nasich budou na mnoha
mistech dotykat. Napiiklad v Givaze o logice hodnoceni se budeme muset ptat po povaze
estetické zkuSenosti, kterd je otazkou psychologie. Zatimco jsou psychologickd data pfilis
rezervni k tomu, abychom byli schopni odpovédét na otazku rozhodné, mizeme alespon

analyzovat otazku a formulovat ji tak jasné, jak jen to je mozné. Mizeme vidét, jaky druh
psychickych dat bychom méli pozadovat, abychom byli schopni odpovédét. 1?2

Beardsley tim rozliSuje estetiku podle povahy jeji problematiky na filozofickou a
psychologickou. Zatimco se filozoficka estetika zabyva otazkami po vyznamu a pravdé
kritickych vyrokt, psychologicka estetika se oproti tomu zabyva otazkami po pti¢inach a
nasledcich uméleckého dila.*?® Z tohoto ditvodu se nam ve vysledku jevi Beardsleyho obhajoba
estetické zkuSenosti jako snaha o propojeni filozofického a psychologického piistupu, kdy na
jedné strané¢ méame estetické vlastnosti uméleckého dila, které coby fenomenalné objektivni
vlastnosti nalezeji pouze danému dilu a jevi se jako urcujici pro filozofickou estetiku, na strané
druhé stoji fenomenalné subjektivni prvky zkuSenosti, Které zahrnuji naopak veskeré nase

pocity, emoce a zkuSenosti a témi by se méla naopak zabyvat psychologicka estetika.

Dickie se stimto stanoviskem jednoznaéné nesluuje a metodologii svych vyzkumi stavi
vyhradné na filozofické, nikoli psychologické estetice. Ve svém c¢lanku ,Je psychologie
dulezita v estetice? se v souladu s vychodisky analytické estetiky stavi k empirii a k vyuziti
jakychkoli empirickych metod odmitavé. V ramci tohoto smétovani Dickie zafazuje své Givahy

striktné do oblasti filozofické estetiky, kterd se zabyva predevs§im jazykem a pojmy, které

soustfedénou pozornost k objektu s estetickymi kvalitami. Distancovani je podle né¢j pouze tim, ze se clovek
intenzivné soustiedi, a proto neni diivod v tomto smyslu zavadét nové technické terminy a hovofit o nich, jako by
popisovaly zvlastni akce a stavy védomi. Dickie esteticky postoj zjednodusuje na pouhy zajem spjaty s recepci
estetického objektu, ktery bud’ mame ¢i nemame. Proto jej oznacuje jako pouhy mytus, ktery pozbyl své uzitecnosti
a stal se nezadouci tim, ze svadi estetickou teorii na scesti. George Dickie, “The Myth of the Aesthetic Attitude,”
American Philosophical Quarterly I, no. 1, (1964): 56-65. Pro neopodstatnénost Dickieho kritiky pojmu
estetického postoje srov. Vlastimil Zuska, “Mytus o myti¢nosti estetické distance,” in K estetice XX. stoleti.
Mimesis — Fikce — Distance, (Praha: Gryf, 1996), 118-131.

120 peregrin, “Richarda Rortyho cesta k postmodernismu,” 382.

121 Beardsley, Aesthetics, 7.

122 George Dickie, “Is Psychology Relevant to Aesthetics?,” The Philosophical Review 71, no. 3, (1962): 288.

123 Beardsley, Aesthetics, 7.
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uplatiiuje pii popisu a hodnoceni uméleckych dé€l a stoji tak v opacné roviné k psychologické
estetice.'?* Dickie definuje estetiku jako filosofickou disciplinu, zatimco psychologii védeckou,
a proto by podle n¢j filozofické problémy nemély byt feSeny za pomoci téchto védeckych
piistupt. Toto rozliSeni ndm miize byt odpoveédi na otazku, pro¢ Dickie vymezuje estetickou
zkusenost pouze na zéklad¢ vnitiniho psychologického mechanismu subjektu a odsuzuje ji,
spolu s estetickym postojem, jako pouhou zkuSenost ptijemného ¢i zpravu o prozité libosti,

ktera do estetiky nepatii.'?

Nyni je zfejmé, ze Dickieho kritika pojmu estetické zkuSenosti ma mnohé sty¢né body
s kritikou anti-esencialistickych autorti, protoze tento pojem znaéné zjednodusuje a piisuzuje
mu vyhradné subjektivni rozmér. Pojem estetické zkuSenosti podle Dickiecho nemtize odlisit
uméni od ne-uméni, a proto je zamitnut jako neuziteCny a predev§sim matouci metafyzicky

,fantom*.126

Co si vsak pocit s Beardsleyho koncepci estetické zkuSenosti? Kam tuto koncepci zaradit?
V Beardsleyho tvahach sehrava pojem estetické zkuSenosti zcela zasadni misto, protoze
zastiesuje otazky, které se zamétuji na estetické vlastnosti a hodnotu uméleckych dél. Presto se
podle nas koncepce estetické zkuSenosti U toho autora v zavéru ukazuje jako znaéné zplostéla.
Beardsley se oproti Deweymu zabyva estetickou zkusenosti pouze ve vztahu k uméleckym
dilim a opomiji jiné druhy a moznosti lidskych zkusenosti. Estetickou zkusenost odvozuje
pouze z povahy uméleckych dél, ¢imz oproti Deweymu naopak prohlubuje propast mezi svétem
uméni a béznym svétem. Zopakujme Deweyho nasledujici myslenku:

»-..teorie, které¢ izoluji uméni a jeho ocenovani tim, Ze jej umistuji do vyclenéné oblasti,

odtrhnuté od ostatnich zpisobt zkusenosti, nejsou vlastnim predmétem, ale jedna se o konkrétni

vn&j$i podminky. Pokud jsou tyto podminky ztélesnéné v institucich a zivotnich zvycich, funguji

ucinng, protoze si je neuvédomujeme. Teoretici si potom mysli, Ze jsou ztélesnéné v povaze véci
samotnych.“?’

Timto teoretikem je podle nas i Beardsley, protoZe jako pocatek estetické zkuSenosti urcuje
esteticky objekt. Esteticka zkuSenost je tim podle Shustermana omezena na pfilis uzkou sféru

historicky vymezené praxe uméni, kterd je podiizena t€m, ktefi tuto oblast ovladaji a stanovuji

124 Dickie, “Is Psychology Relevant,” 289. Psychologickd estetika vyuZiva psychologické metody v
procesech estetického vnimani a umélecké tvorb&. Vznikla v 50. letech 19. stoleti spolu s G. T. Fechnerem, ktery
usiloval o zjistovani a popis objektivnich podminek doprovazejicich esteticky zazitek a o stanoveni obecnych
zékonu estetického plisobeni.

125 Tamtéz, 285-302.
126 Dickie, “Beardsley’s Phantom”, 129-136.
127 Tamtéz, 10.
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jeji vnitini hodnoty.'?® Shusterman piSe: ,,Zaviit estetickou zkuSenost do rukou uméni
neznamena pouze ji omezit; znamenda vystavit ji omezenim, kterd se stale posiluji: umeéni se
totiz — paradoxn& — rozviji tim, Ze se zuZuje a specializuje*.??® Estetickd zkuSenost vSak
historicky ustalenou praxi uméni piesahuje, protoze se podle Shustermana objevuje zejména

pii vnimani pfirody a zivého lidského téla. 30

Il. 2. 2 Nelson Goodman a hodnotove neutralni esteticka zkusSenost

Nelson Goodman, piedni americky filozof druhé poloviny 20. stoleti, sdili s Beardsleym
myslenku, ze estetickd zkuSenost je striktn€ vazana na oblast uméni, jinymi slovy, ze nemtize
nastat ve védé a jinych mimouméleckych oblastech. Shustermantv demarkacné-definiéni
rozmér je u obou autord evidentni. V ¢em se vSak tito autofi naopak rozchazeji, je Beardsleym
navrhovany, kauzalni vztah mezi estetickou hodnotou uméni a estetickou zkusenosti. Goodman
oznacuje tuto kauzalitu za chybnou, protoze zpiisobuje omezeni a nepfesnosti v estetickém
zkoumani. ,, Tvrzeni, ze umélecké dilo je dobré, ¢i dokonce jak je dobré, neni pravé dvakrat
informativni: nedozvime se, zda je sugestivni, vyrazné, pulzujici, bezchybné rozvrzené, o

vyznacnych specifickych vlastnostech barev, tvard ¢ zvuki ani nemluvé, pise Goodman. 3!

Goodmanova kritika tradi¢ni estetické hodnoty se zda byt pro autora, ktery se pokousi o
smysluplnou reinterpretaci estetiky, kterd bude schopna reflektovat 1 kontroverzni soudoba
umélecka dila, ptirozena. 1*2 Jak se jinak vyrovnat s uméleckymi dily, kterd jsou s nastupem
druhé poloviny 20. stoleti ¢asto v§im, jen ne tradi¢né esteticky hodnotnymi objekty? A co si
dale pocit s rozkolem mezi tradiénim umeénim a uménim modernim? Jisté nelze vnimat mnoha
dila moderniho uméni se stejnym kontemplativnim rozpoloZenim jako naptiklad mistrna dila

baroknich umélcu.

Goodman nevybizi k posuzovani uméleckych dé€l optikou specifického druhu emoci nebo

pociti, ale predklada teorii, zakladajici se na reflexi uméleckych dél jako symboli.33

128 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 90.
129 Tamtéz, 93.
130 Tamtéz, 90.

131 Nelson Goodman, Jazyky uméni. Nastin teorie symbolii (Praha: Academia, 2007), 198-199.

132 pogatky analytické estetiky a jeji pvodni cil, ktery chtél z estetiky vytvofit ,,éistou* védu, zbavenou viech

nepatfiénych pojmu a tautologickych konstruktti, vyvadi Goodmanova metoda analyzy, ktera je uplatiiovana ve
vztahu k teorii symboll a funkce jejich systému, z jejich slepé ulicky metakriticismu. Zaroven se pokousi najit
smysluplnou odpovéd’ na rozkol mezi tradi¢énim uménim a uménim modernim. Catherine Elgin and Nelson
Goodman, “Changing the Subject,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 46 (1987): 222.

133 Goodmanova snaha piesné definovat umélecké dilo a vyhnout se pfitom jeho estetickym vlastnostem, které
jsou pro svoji viceznacnost vzdy neptesné, dosahla podle Shustermana paradoxnich rozmérti. Autor uvadi piiklad,
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V autorové teorii umeéni to piedstavuje snahu vlozit urcit¢é umélecké dilo do specifického
symbolického sytému, ktery ma, stejné jako ostatni symbolické systémy, sva urcita pravila.
Ukolem estetiky by proto mélo byt zmapovat tato specificka pravidla pro uméni a uréit, jakym
zptsobem se 1i§i od jinych systémi.’** Aby Goodman nabidl, podle ¢eho maji byt vlastné tato
pravidla nahlizena, stanovuje symbolickou funkci uméleckych dél specifickymi rysy, tzv.

,,Symptomy esteti¢na“,13

Problematika tradi¢niho chédpani estetické hodnoty predstavuje spolu s otazkou role emoci
hlavni cile Goodmanovy kritiky. Zacnéme tedy nejprve estetickou hodnotou. Tradi¢ni pojeti
estetické hodnoty, casto spojované s hedonistickou definici estetické zkuSenosti,
predpokladajici existenci uméleckych dél, ktera nas odzbrojuji od nasich praktickych zajmi a
jsou spojovana s piedstavou jakési ,,emocionalni 1lazné“, vede podle Goodmana pouze ke
zkreslenym zavértm estetickych zkoumani.'®® Nejvymluvnéj$im piikladem se zda byt
existence Spatného uméni, kdy estetické nemlize vyfazovat esteticky Spatné.*3” Proto autor
promysli problematiku estetické hodnoty na zcela novych zakladech, nez bylo doposud zvykem
a odebira ji jeji pfednostni, kvalitativné zalozeny status. Otazku estetické hodnoty za¢lenuje do
své teorie symbolickych systéml a charakterizuje ji jako urcitou ,,znamenitost kazdého
symbolického fungovani, které se pro svou specifickou konstelaci vlastnosti kvalifikuje jako

estetické“.1® Timto vymezenim, jak uvidime, se Goodman nejenZe elegantné zbavuje

kdy Goodman definuje hudebni umélecké dilo Gplnou shodou s jeho partiturou, kdy je ,,nejhorsi provedeni bez
vécnych chyb pokladano za plné autenticky piiklad dila, zatimco nejtizasnéjsi provedeni s jedinou chybou jiz
autentické neni“. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 66.

134 Elgin and Nelson, “Changing the Subject,” 221. Podle Shustermana v dtsledku této snahy, kterou je vymezeni
umeélecké sféry, kde jsou zahrnuta i soudobd umeélecka dila, od sféry mimoumeélecké, sdili Goodman Beardsleyho
analytické cile demarka¢né-defini¢niho rozméru estetické zkuSenosti. Srov. Shusterman, “The End,” 35.

185 Pokud maji né&jaké objekty funkéni vSechny nasledujici symptomy, pak je podle Goodmana velmi
pravdépodobné, Ze je objekt uméleckym dilem. Témito symptomy jsou: ,,(1) syntakticka densita [hustota], kde
nejjemngjsi rozdily v jistych ohledech tvofi rozdil mezi symboly - naptiklad rtut'ovy teplomér bez stupnice oproti
digitalnimu elektronickému teploméru s cislicovym displejem; (2) sémanticka densita, kde existuje zdsoba
symboll pro véci, lisici se v jistych ohledech velmi jemnymi rozdily - napiiklad nejen zase znovu teplomér bez
stupnice, ale tfeba i béZna anglictina, tiebaze neni syntakticky husta; (3) relativni plnosti, kde pomérné mnoho
aspekt symbolu je vyznamnych — napfiklad kresba hory Hokusaje, tvofena jedinou ¢arou, kde kazdy rys tvaru,
sila linky atd. ma svlij vyznam, na rozdil od tieba tém¢ef stejné Cary, ktera tvoii graf dennich pramérnych stavi na
burze, kde jediné, co je dilezité, je vzdalenost od zakladu; (4) exemplifikace, kde symbol, at’ uz denotuje nebo ne,
symbolizuje tim, Ze slouzi jako vzorek vlastnosti, které ma doslova nebo metaforicky; a koneéné za (5)
vicenasobna a komplexni reference, kde symbol plni nékolik integrovanych a vzajemné interagujicich funkei
nékteré ptimo a jiné prostiednictvim jinych symboli.“ Nelson Goodman, Zpisoby svétatvorby (Bratislava: Archa,
1996), 80-81.

136 Goodman, Jazyky uméni, 188.

187 Tamtéz, 187.

138 Tamtéz, 197. Shusterman kritizuje Goodmantiv symbolicky systém, kdy nejsme schopni symbolické fungovani
objektu rozlisit diive, dokud nevime, zda je objekt uméleckym dilem. Autor uvadi Goodmaniv priklad, kdy stejné
vypracovana linka muze piedstavovat umélecké ztvarnéni hory nebo naopak mize byt pouhym znazornéni zisku
v grafu. Shusterman, “The End,” 37.
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problematiky kvality provedeni urCitého dila, ktera je pro uméni druhé poloviny 20. stoleti
obzvlasté palciva, ale vybizi ke zkoumani uméleckych dél prostfednictvim ryst jednotlivych

symbolickych procesi estetického prozitku. 3

Problematika estetické hodnoty, respektive toho co zptisobuje, Ze je dilo dobré, ¢i uchazejici,
odpovida podle Goodmana jedné, nebo vice z referencnich funkei, které dilo ma. Odpovéd na
otazku, kterd je v tuto chvili nasnad¢, tedy v ¢em spociva ucinna symbolizace jakéhokoliv z
téchto druht referen¢nich funkci, musime podle Goodmana hledat v ucelu, ke kterému
slouzi.}4% Zatimco n&ktefi spojuji otdzku udelnosti se samotnou potiebou skloubit estetickou
zkusenost s praktickou zkusenosti, kdy procvicovani nasich symbolickych dovednosti v uméni
napomaha k celkovému rozvoji nasich schopnosti, pro jiné je urcujicim vychodiskem pfirozena
lidska potteba symbolizovat nahlizena jako druh zabavy. Dalsi z Castych odpovédi ucinné
symbolizace je vysvétleni estetické zkuSenosti jako specifického zpiisobu komunikace, kdy

jsou symboly chapany jednoduse jako nastroje, které prostiedkuji komunikaci mezi lidmi.

Vyse uvedend vymezeni se vSak stavaji soucasti jediného a tim ma byt podle Goodmana
poznani. ,,Co vSem tfem pojetim unika®, piSe Goodman, ,,je, ze hnaci silou je zvidavost a cilem
pouceni. Ne kvili procviCovani, ale kvuli porozuméni pouZivime symboly nad ramec
bezprostiedni potieby.“!*! Timto kognitivnim u&elem symbolizace v estetické zkuSenosti se
Goodman zbavuje problematiky estetické hodnoty spojené tradicné s piijemnosti i
odpudivosti. Estetickd hodnota je zbavena své kvalitativni baze, protoZe ,,pfijemnost ¢i
odpudivost symbolu neurcuje jeho obecny kognitivni dopad ani jeho specifickou estetickou

hodnotu. 142

Vedle vymezeni estetické zkuSenosti jako kognitivni zkuSenosti, ktera je hodnotové neutralni,
je dalsim z cilt Goodmanovy kritiky druha z tradi¢nich bazi estetické zkuSenosti, kterou je role
emoci. Emoce jsou bezesporu velmi vyznamnym Ccinitelem, ktery se nis ve vztahu s
uméleckymi dily dotykd. Uméni bez emoci si lze jen stézi ptredstavit. Piesto Goodman
estetickou zkuSenost koncipuje nezavisle na bezprostiednich emociondlnich pocitech a
vyznamech. ,,Aby malby a koncerty, jejich prohlizeni a poslech byly estetické, nemusi
vyvolavat emoce. ,,Estetické emoce maji bezpochyby vlastnost, kterd je ¢ini estetickymi, tak

jako véci, které hofi, jsou bezpochyby hoilavé.“*® Jist¢ zde miizeme dat Goodmanovi za

139 Goodman, Jazyky umeéni, 192.
140 Tamtéz, 195.
141 Tamtéz, 196.
142 Tamtéz, 197.
143 Tamtéz, 188.
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pravdu. Emoce Vv estetické zkuSenosti (prozitku) byvaji ¢asto nepiimé a mnohdy pievracené.
Proto pokud méa byt podle Goodmana esteti¢no obecné v n€jakém piiznaéném smyslu emotivni,
pak se musime ptat v jakém a posuzovani estetické zkusenosti zakladat na mnohem obecnégjSich

zakladech.144

Goodman omezuje roli emoci v estetické zkuSenosti tim, Ze emoce stanovuje jako jeden
Z moznych aspektl (pfestoze velmi vyznamny) pii poznavani uméleckého dila, na jehoz
zaklad¢ je dale tfeba urovat vlastnosti, které dilo ma a které vyjadiuje. Tyto emoce mohou byt
maximalné prociténé a at’ jiz budou pozitivniho ¢i negativniho charakteru, budou vzdy
vyjadienim nasi citlivosti viici dilu. Obdobné¢ jako u objevovani urcitych vlastnosti véci, fika
Goodman, nejsme ochuzeni o vjemy jejich barev, jsou i emoce prociténé az do ,,morku kosti, v
nervech i svalech stejné jako v nasich myslich“!4> Znamena to tedy, ze emoce se musi dostavit
obdobné jako vjemy, chceme-li jejich prostfednictvim nalezit€¢ porozumét umeleckym diliim,

protoZe jediné poznani je na rozdil od emoci konstantni. 46

V dusledku toho Goodman povazuje snahu o izolovani emoci coby cilového produktu uméni
za chybnou. MnozZstvi a intenzita emoci, kdy nam i miziva emoce dokaze poskytnout stejnou
miru poznani jako emoce intenzivni, se ukazuji jako zcela bezdiivodna charakteristika esteti¢na.
Jednotlivé emoce v estetické zkuSenosti proto neni tifeba izolovat, ale naopak je podle
Goodmana zadouci, aby byly propojeny a vyuzity spolu s ostatnimi prosttedky poznani.
Vnimani, chdpani a citéni by se méli mezi sebou navzajem prolinat.'*” Timto nas Goodman
nabada, abychom v pfipadé€ estetické zkuSenosti nepokladali za urcujici méfitko pasivni libost,
ale naopak moZznost kognitivni G¢innosti samu o sob¢, kterd coby zplsob rozvoje naseho
poznani spoc¢iva v jemnosti, s jakou dokazeme tato dila uchopit a rozlisit, tedy ve schopnosti

nalézt rovnovahu mezi rozpoznavanim znamého a objevovanim nového.48

Shriime nyni, Ze Goodmanova definice estetické zkuSenosti jako kognitivni zkuSenosti, ktera

se 1i8i od védy a ostatnich oblasti prostfednictvim specifické dominance symbolickych rysu, je

144 Podle Jamese Urmsona nelze hledat estetickd kritéria naseho souzeni vymezenim zvlastni tiidy objektd. To
znamend, ze pfitomnost ur¢itého druhu umélecké prace neni ani nezbytnou ani postacujici podminkou k vytvoreni
estetické situace. Proto je podle Urmsona uzite¢né podivat se na pozorovatele a zvazit predstavu o jeho estetickém
zazitku nebo postoji. Urmson tvrdi, ze pojmy jako ,dobré* ¢i ,Spatné“, jsou velmi Sirokymi pojmy,
které k posuzovani mame. Na véci reagujeme piiznivé nebo nepiiznivé z mnoha riznych hledisek. James O.
Urmson and David Pole, “Symposium: What Makes a Situation Aesthetic?,” Proceedings of the Aristotelian
Society, Supplementary Volumes 31 (1957): 75-106.

145 Goodman, Jazyky umeni, 197.

146 Tamtéz, 190.

147 Tamtéz, 191.

148 Tamtéz, 196.
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definici, ktera explicitné zastupuje dva ze Shustermanovych rozméri estetické zkusSenosti —
demarka¢né defini¢ni a sémanticky. Co si vSak pocit s Goodmanovou definici estetické

zkuSenosti, ktera se zdd mistrné vyzrala nad problematikou hodnoty, emoci a subjektivity?

Goodmanova definice estetické zkuSenosti podle Shustermana spravné odmita Kantovsky
pojem nezainteresovanosti, predpokladajici existenci uméleckych dél, ktera nas odzbrojuji od
naSich praktickych z4jmt a soucasné myslenku o uméleckych dilech coby autonomnich
estetickych objektech, které jsou ocenovany vyhradné pro potéSeni z jejich formalnich
vlastnosti.'*® Zasadni chybou v Goodmanové estetice, kterd chape uméni z hlediska teorie
symboli a jejich systému, je podle Shustermana autorova nezmérna snaha definovat
specifickou identitu uméleckych d¢l, kterd v sobé odrazi a zaroven posiluje fetiSizaci uméni,
respektive snahu o specializaci uméni coby zvlastni oblasti, ktera je odtrzena od naseho
b&zného Zivota a zkuSenosti.’®® Naopak redukce estetické zkuSenosti pouze na subjektivni
prozitek, jako tomu bylo v piipadé George Dickicho a anti-esencialistickych estetikil,
Goodmanovi, jak se zda, vibec nehrozi. Podle Shustermana totiz Goodmanové teorii
symbolickych systému zcela unika nahla nadbyte¢nost védomého, fenomenologického citéni.
Shusterman se proto zcela opravnéné taze: ,,pokud je estetika definovana vyhradné
prostfednictvim dominance urcitych zplisobli symbolizace, tedy mimo rdmec bezprosttedniho
pocitovani a afektu, ma pak viibec smysl mluvit o estetické zkuSenosti?“*>* A k ¢emu nam

bude uméni, které nas nebude v naSem zivoté rozvijet a posouvat dal?

I1. 2. 3 Arthur C. Danto a esteticka zkusenost jako akt teoretické intepretace

Arthur Coleman Danto, americky kritik uméni, estetik, filozof a editor odbornych ¢asopisi se
nepokousi zbavit estetickou zkuSenost jejiho fenomenologického rozméru. Na estetickou
zkuSenost se zaméfuje predevsim z hlediska nevhodného pojmu pro definovani sféry umeéni.

Jeho pojeti estetické zkusenosti 1ze shodn& s Goodmanem oznacit za sémantické.>? Zaklada se

149 pokud je uméni definovano prostfednictvim estetického postoje, ktery vede k nezainteresovanosti, akceptujeme
podle Shustermana prostfednictvim této nezainteresované formalni pfedstavy rovnéz skryté elitafstvi a
fetiSizaci uméni. Shusterman, Estetika Pragmatizmu, 32-33.

150 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 66. Naopak spravna se jevi Goodmanova myslenka, kdy otdzka estetické
hodnoty nespoc¢iva v tom, jaké vlastnosti ma umélecké dilo trvale, ale jak docasné€ funguje v symbolickém systému,
kde se pro specifické postaveni vlastnosti kvalifikuje jako estetické. Tim se Goodman podle Shustermana spravné
vymezuje vici reifikaci, tedy procesu zpredmétnovani uméleckych del, ktery posiluje jejich fetisizaci. Richard
Shusterman, “Art Infraction: Goodman, Rap, Pragmatism,” Australasian Journal of Philosophy 73, no. 2 (1995):
270-271.

151 Shusterman, “The End,” 36.

152 Danto zde o estetické zkusenosti vyslovné nehofi, ale pise o estetickém postoji a estetické responzi.
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totiz na zpusobu recipientovy odezvy, ktera je charakterizovana jako interpretace. ,,Neni
ocenéni bez interpretace, a proto je interpretace tim, na zdkladé ceho se uméleckd dila

konstituuji a sou¢asné jsou i vniména.**°3

Danto se zabyva problematikou ontologie uméni, kterd zacala byt v obdobi Sedesatych let 20.
stoleti, kdy vznikly nové umélecké sméry jako minimalismus, pop-art, land-art nebo
konceptualni uméni, zvlasté paléiva. Tyto sméry, souhrnné ozna¢ované jako nova avantgarda,

ree
1

se vyznacovaly doslova ,,anti-estetickou posedlosti“. Umélecka dila zacala postradat tradi¢ni
estetické hodnoty, které byly neodmyslitelné spjaty s estetickymi zazitky (zkuSenostmi).'>*
Tato situace zpusobila celou fadu problémi a vedla k nasledujici otdzce: kde jsou hranice

uméleckych dél, respektive co Ize jest¢ za uméni povazovat a co jiz nikoli?

V navaznosti na tuto problematiku si Danto poklada otazku, pro¢ je umélecké dilo Andyho
Warhola Brillo Boxes uméleckym dilem, zatimco tomu tak u jeho spotiebni piedlohy neni?
Vzdyt nepftili§ zainteresovany divak se muze pti pohledu na obdobnd umélecka dila, kterd
jsou na prvni pohled nerozeznatelna od jejich konzumni piedlohy, ocitnout v obtizné situaci.
Jak totiz vnimat uméni, které je jako Brillo Boxes zvenci dokonale shodné se svym realnym
protéjSkem? V ¢em spociva jejich rozdil? Danto se ujiméa odpovédi na tuto nelehkou otazku a
rozdil mezi uméleckym dilem a objektem b&Zné konzumni spotieby zaklad4d na tom, ze
umélecka dila disponuji zkratka né€im vic, né€im, co je viditelné pouze prosttednictvim urcité
umeélecké teorie. Danto piSe:

,,T0, co nakonec ¢ini rozdil mezi krabici Brillo a uméleckym dilem sestavajicim z krabice Brillo,

je urcita teorie umeéni. Je to tato teorie, ktera krabici povysi do svéta uméni a ktera zabrani, aby

zase sklouzla na troven realného objektu, kterym ve skutecnosti je (ve smyslu je odlisSném od je
umélecké identifikace).“?%®

Danto se tedy jinymi slovy fe¢eno domniva, ze k tomu, aby byl nékdo schopen chépat krabici

na mydlo Brillo jako uméni, musi byt obeznamen s historii a teorii, které urcuji svét uméni ve

153 Arthur C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace (Cambridge: Harvard University Press, 1981), 113.
154 Danto zmifiuje obdobi vzniku pojmu estetické zkuSenosti, tedy obdobi druhé poloviny 18. stoleti. V této dobé
dominovala idea krasy, ktera byla vedle vzneSena jednoznacnou estetickou kategorii, ke které méla smétovat
umélecka tvorba. Tato dfive dominujici idea krasy, ktera byla odnepaméti spjatd zejména s rovnovahou,
proporcemi a poradkem, jednoduse pfestala podle Danta s nastupem 20. stoleti vyhovovat. Pfevazna vétsina
umeéleckych dél se krasy coby své nejvyssi intence dobrovolné ziekla. V disledku toho byl opustén i dfive primarni
cil uméni - zajistit recipientovi estetickou zkuSenost. V diisledku toho se staly z pojmi krasy a estetické zkuSenosti
nevyuzitelné a podle Danta zaroven i kognitivné prazdné pojmy, které by se daly ve vztahu k proméné umeleckého
klimatu 20. stoleti vystihnout obdobné, jako ,,pouhy hvizd, ktery nékdo vyda za piitomnosti néceho skute¢né
ohromujiciho.“ Arthur C. Danto, The Abuse of Beauty: Aesthetics and the Concept of Art (Chicago, La Salle and
Illinois: Open Court Publishing Company, 2003), 7. Navzdory tomuto zeslabeni diive vysostného postaveni krasy
v modernim a postmodernim uméni, se nejedna o jeji vymizeni. Pfestoze krasu nalézame v uméleckych dilech 20.
stoleti sporadicky, jist¢ nalezneme i dila, ktera jsou podle Danta krasna. Tamtéz, 13.

155 Arthur C. Danto, “Svét uméni,” in Co je umeéni?, 107.
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své dobé&. Zatimco bézna krabice Brillo byla navrzena designérem za uc¢elem toho, jak se bude
zbozi piepravovat do supermarketu, Warholova krabice byla zhotovena pro svét uméni, ktery
ji ocenil z pozice instituce k tomu uréené, tedy jako uméni.'®® Z tohoto déivodu mohou mit
umeélecka dila vSechny vlastnosti shodné s béznymi predméty, s vyjimkou toho, ze ,,jedny jsou
o té&ch druhych a ty druhé jsou tim, o ¢em oni jsou.“ 1" Byt , .0 n&em* (aboutness) se proto
stdvd onou rozliSujici, inherentni vlastnosti uméleckého dila. Je to néco, co nemiize byt

jednoduse zpozorovéano, a proto se nelze obejit bez teoretické interpretace. %8

Dantliv pozadavek teoretické interpretace se ukazuje jako stézejni motiv pro definici uméni.
Recipient by se m¢l nejprve uchylit k aktu teoretické interpretace a nikoli k ocenéni estetickych
vlastnosti uméleckého dila. Ve svétle této interpretace je recipient nucen pohlizet na umeélecka
dila jako na objekty, které mezi sebou vytvareji jakysi umélecky dialog, protoze kazdé
umélecké dilo vyjadiuje urcité tvrzeni, které se néjakym zptisobem vztahuje k jinym dilam.
Cim vice toho bude recipient o svété uméni védét, tim bude zaroveii bohatsi i jeho zkugenost

s uméleckymi dily. %

Co si vsak v tuto chvili pocit s estetickou zkuSenosti, kterd by se ve vztahu uméni versus
neuméni méla liSit praveé na zakladé specifickych estetickych vlastnosti? Co ma d¢lat recipient
obdobnych uméleckych dél jako jsou Brillo Boxes, ktera jsou na prvni pohled nerozlisitelna od
svych konzumnich protéjski, béznych véci, bez zadné zvlastni struktury ¢i zpracovani, bez
vyjimecnych estetickych vlastnosti, které by nas coby uméni mohly upoutat? Takovato

umélecka dila nelze snadno recipovat, protoze jejich formalni provedeni pfestava byt dilezité.

Vratme se opét k pfikladu dvou nerozliSitelnych objektd, z nichz jeden je a druhy neni
uméleckym dilem. Vzpomenme Duchampovu Fontdinu, umélecké dilo, které piedstavuje

oby¢ejny, primyslové vyrabény pisoar.1%0 Pokud se budeme drzet Dantovy koncepce uméni a

%6Dantovym oznacenim ,,svét uméni“ se inspirovala jiz zmifiovana institucionalni teorie uméni George Dickieho,
podle niz je ,,uméni“ status, ktery pfedmétu udéluji kuratofi, kritici, tedy piedstavitelé instituce “svéta uméni”.
George Dickie, “What is Art? An Institutional Analysis,” in A Modern Book of Esthetics, ed. M. Rader, (New
York: Holt, 1979), 464. Danto v8ak toto ozna¢eni nepojima stejné, protoze se sou¢asné zamétuje i na d&jiny uméni,
kdy je otdzka definice uméni podle Danta mozna teprve v urcité fazi d&jin, respektive v jejich konecné fazi. Proto
pokud ma podle Danta byt definice uméni trvale platna, dé€jiny umeéni jiz nesmi dale pokracovat. Danto dospiva k
nazoru, ze umeéni dospélo ke svému konci tim, Ze nastalo filosofické uchopeni jeho vlastni podstaty. Jakmile je
mozna filosofie uméni, v ten okamzik uméni samo ztraci historicky smysl a stava se podle Danta ur¢itym druhem
hry. Srov. Arthur C. Danto, “The End of Art,” in The Death of Art, ed. Berel Lang (New York, Haven 1984), 5—
35. Cesky: “Konec uméni,” Estetika. Casopis pro estetiku a teorii uméni 1998, no. 1, 1-18.

157 Danto, The Transfiguration, 81.
158 Tamtéz.
159 Danto, “Svét umeéni,” 110.

160 Marcel Duchamp roku 1917 anonymné odeslal pisodr na vystavu, kterou sim spolupoiadal v rimci Spole¢nosti
nezavislych umélcti. Aby autor povznesl obycejny primyslové vyrabény predmét na Groven uméleckého dila,
opatfil jej podstavcem a podepsal fiktivnim napisem R. Mutt. Pfidal rok vzniku a hodlal jej zafadit mezi exponaty
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na prvnim misté bude stat akt teoretické interpretace, 1ze Duchampovo umélecké dilo Fontdna
nahlizet jako umélecky objekt, ktery pfedstavuje snahu upozornit na opomijené estetické
vlastnosti vSednich predmétli a jejich ndhodnou krasu. Tato znalost ndm mize umoznit
spatfovat v obyc¢ejném primyslovém pisoaru vystaveném v galerii oslnivy bily objekt ladnych
kiivek, ke kterému zaujmeme esteticky postoj p¥inejmensim snadnéji, nez je obvykle b&zné. 16!
Timto zpusobem teoreticky akt interpretace pfeménuje, transfiguruje obycejné predméty
v umélecka dila, ktera maji odlisSny ontologicky status a soucasné¢ odpovidéa za odlisné druhy

estetickych responzi.'6?

Znalost konvenci svéta uméni, jinymi slovy schopnost rozpoznat umélecké dilo od
mimouméleckych forem, se ukazuje pro Danta jako klicovd. Mnohdy totiz umoziuje
recipientovi esteticky prozitek (zkusSenost) z uméleckych dél, jejichz motiv preneseny do
redlného Zivota by se pro nas zménil ve zkuSenost nikoliv estetickou, ale napiiklad tragickou.63
Teoreticky akt interpretace, ktery timto estetickou zkuSenost ptedchazi, ptedstavuje cil Dantovy

kritiky, podle které nemiizeme na estetické zkuSenosti ve 20. stoleti zakladat definici uméni.*64

Shriime nyni, co nam pfinesla Dantova teorie uméni, ktera estetickou zkuSenost odmitla coby
pojem, jehoz prostfednictvim nelze definovat sféru uméni. Autorovo znacné usili rozlisit dva
vizualn¢ nerozlisitelné objekty, z nichz jeden je uméleckym dilem zatimco druhy nikoli, opét
vycleniuje umélecka dila do specialni oblasti. Dantova teorie, podle které¢ ma estetické
zkuSenosti predchazet akt teoretické interpretace, poukazuje na jediné. Umeéni je disledné

oddéleno od naseho bézného zivota a zkuSenosti, odcizuje se zkuSenosti a chapani vétsiny lidi.

Richard Shusterman ve své studii ,,Konec estetické zkuSenosti* uzce navazuje na Dantiv
piiklad dvou vizualné nerozliSitelnych objektii, z nichz jeden je uméleckym dilem a druhy
nikoliv. Nicméné autor tento piiklad nevztahuje na objekty, nybrZz na subjekty a nabizi
predstavu dvou identickych divaki, z nichz jeden (¢loveék) je vzrusen tim, co vidi a interpretuje,
zatimco druhy (kyborg) neni schopen citit zadné qualia, tedy neciti radost ani emoce a jako
obyCejny stroj mechanicky zpracovava percepCni data ze svéta uméni a déale poskytuje

interpretacni navrhy. Rozdil, ktery vyvstdva mezi témito dvéma divaky, spociva podle

vystavy. Pisodr vSak zlstal po celou dobu vystavy zapomenut za zavésem. Piestoze se pivodni pisoar nedochoval,
v roce 1964 Duchamp uskutecnil nékolik replik.

161 Danto, The Transfiguration, V1. nebo The Abuse of Beauty, 12.
162 Danto, The Transfiguration, 113.
163 Tamtéz, 23.

164 Dantova kritika demarka¢né-defini¢niho rozméru estetické zkuSenosti zmifiuje i dalsi z vyznamnych argumenti
proti tomuto pojmu. Tim je nase schopnost zaujmout esteticky postoj prakticky viéi ¢emukoliv, tedy i mimo sféru
umeéni. Tamtéz, 91.
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Shustermana v tom, ze kyborg neni skute¢né schopen rozumét uméni, protoze nic neciti a tedy

nemuze pochopit, co predstavuje uméni kolem nés.*6°

Shustermanovu dichotomii mezi kyborgem a obycejnym ¢lovékem reflektuje nasledujici
otazka: pokud se z pohledu Goodmanovy a Dantovy koncepce uméni stava esteticka
zkuSenost okrajovym pojmem, nebo v piipadé George Dickieho dokonce pojmem zcela
zbytecnym, jak se ma tento stav k nasi pfirozené¢ potiebé po estetickém prozitku a
zkuSenosti? Nenachdzime se pravé v Deweym kritizované situaci, ktera z uméleckych dél
¢ini pouhé véci a tim zabranuje, abychom si k umeéni nasli cestu a znali diivod, na zakladé¢
kterého jsou umélecka dila hodna naseho obdivu?®® A dale nenaucili jsme se tuto
ptirozenou potiebu o to intenzivnéji vyhleddvat mimo oficidlni svét soucasného vysokého

uméni, respektive v oblasti popularniho umént, které se potéseni a prozitku nebrani?16’

Shusterman na tento rozkol mezi vysokym a popularnim uménim reaguje definici uméni
jako estetické zkuSenosti, kterd v§ak nehodla obséhnout vse, co je historicky chépané jako
uméni.'® Shustermanova definice uméni jako estetické zkuSenosti méa pfedstavovat presny
opak analytického snazeni. Jejim cilem neni pfesné definovat a striktné vymezit elitafskou
oblast vysokého uméni od mimoumeéleckého svéta, ale naopak tento uzky historicky ramec

prekrocit i mimo jeho tradici vymezené hranice.

165 Shusterman, “The End,” 38.

166 Podle Shustermana si lidé uchovavaji hlubokou potiebu po estetickych zkusenostech. Pokud je jim sféra
vysokého umeéni vzdalena, pfirozené se naucili tuto potiebu uspokojit mimo oficialni oblasti sou¢asného umeni.
Proto jsme podle Shustermana svédky skutecnosti, Ze je esteticky zajem stale vice nasmérovan k populdrnimu
uméni, které se neziika potéSeni, pfestoze Casto selhava v jeho plnohodnotném dosazeni. Richard Shusterman,
“The End of Aesthetic Experience,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55, no. 1 (1997): 38.

167 Tamtéz.

168 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 90.
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III. PERSPEKTIVY POJMU ESTETICKE ZKUSENOSTI V DILE RICHARDA
SHUSTERMANA

Zatimco John Dewey identifikoval problém, ktery spocival ve faktu, Zze umélecka dila
V obecném smysleni chybné splynula s pfedméty, piedchazejici ¢ast prace ukazala, jak se
analyticka estetika k této tendenci opét piiklonila.’®® Analyticky orientovani autofi hajili
hodnotu uméni tim, ze jej tzce identifikovali s autonomni oblasti vysokého uméni a svymi
,Skatulkujicimi* definicemi piedpokladali, Ze uméni musi zahrnovat pouze takové objekty,
které naleZeji vyhradné této oblasti a tedy zadné jiné.1’° Sledovali jsme odpor téchto autort k
naturalizaci uméni a estetické hodnoté, respektive snahu izolovat uméni coby specifickou
oblast, ktera se odliSuje od naseho bézného zivota a kazdodennich zkusSenosti. Tim se analyticka
estetika zaslouzila o vymezeni uméni coby zvlastni oblasti, ktera je na mile vzdalena béznému

Zivotu a podpofila ,,muzealni koncepci uméni‘, pred kterou varoval John Dewey.1"!

Jak aktudlni se ukazuje Deweyho kniha, kterd varuje pied ironii tohoto neblahého stavu,
spocivajiciho V prestizi, kterou si uméleckd dila vybudovala na zidkladé¢ dlouhych véka
neotiesitelného obdivu.t’? Umélecka dila za téchto podminek nabyvaji status klasiky a tim se
chybné izoluji nejen od lidskych podminek, které jim daly vzniknout, ale pfedevsim od vlivu,
ktery mohou uplatiiovat na zitou zkuSenost ¢lovéka. Vznika paradox, kdy je uméleckym dilim
piipisovana vysoka hodnota pro Zivot a spole¢nost, avSak toto postaveni ziskavaji protikladem
vi¢i béznym kazdodennim zajmiim, které tuto hodnotu ptedpokladaji.t’® Tato snaha nespojovat

umélecka dila s béZnym zivotem a praxi vedla analytickou estetiku k zavrzeni nebo

169 P¥ipometime, Ze podle Deweyho neni umélecké dilo pouze objektem, ale je piedeviim procesem. Zv1astni, ale
zaroven béznou kvalitou prostupujici nasi zkuSenost, ktera se vyskytuje i mimo uméni. Dewey, Art as Experience,
11.

170 Jak jsme vidéli, byly vysledkem tohoto snaZeni definice, Shustermanem pithodné nazvané jako ,,obalové
teorie®, které se pokousely o dokonalé pokryti oblasti vysokého uméni. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 79.

171 Analyticka estetika se oproti pragmatismu zaslouZila o znovuoZiveni tradice, kterd potlaovala naturalizaci
sféry uméni tim, ze zadala oddélit uméni od reality bézného Zivota spojené¢ho s naSimi obvyklymi starostmi,
strastmi a zkuSenostmi. Tuto tendenci ukazuje Shusterman nejen u autort z prostiedi analytické estetiky, které
ptedstavila pfedchazejici kapitola, ale mapuje ji az k estetice Immanuela Kanta. Kant ptedstavil v Kritice soudnosti
rozdil mezi vy$§imi a niZ8§imi poznavacimi mohutnostmi. Immanuel Kant, Kritika soudnosti, (Praha, Odeon 1975).
Podle Shustermana Ize v tomto rozdilu spatfovat nejobecnéjsi rozdéleni mezi svétem uméni a svétem pro obycejny
zivot. Shusterman ma na mysli ¢isty soud vkusu, ktery je oprostén od smyslové zadostivosti a pojmového urceni
posuzovaného pfedmétu, kdy libost neni urcena ani zajmiim smyslli ani rozumu — je bezzajmova. Shusterman se
vsak zcela opravnén pta: na cem je zaloZena platnost takového estetického soudu? Nemohou si ho dovolit pouze
ti, kdo si osvojili tento nepfirozeny, tradici pfedavany esteticky postoj? Shusterman, Estetika pragmatizmu, 32—
33.

172 Dewey, Art as Experience, 8-13.

173 Srov. Tamtéz, 3—4.
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piinejmensim k znaénému upozadéni role subjektového polu zkusenosti a k vy€lenéni jediného
aspektu totalni zkusenosti objektu. Timto byl podle nas chybné jen jeden aspekt zkuSenosti

odtrzen od celku, jehoz by mél byt, jak by jisté souhlasil Dewey, neodmyslitelnou soucasti.1’#

Dewey nabadal, ze pfed kazdym, kdo chce psat o estetice a uméni, stoji nelehky ukol,
spoc¢ivajici ve snaze obnovit kontinuitu mezi zivotem a uménim.'’® Jak se zd4, Shusterman je
jednim z autord, ktefi si jsou tohoto ukolu plné védomi. Shusterman se ¢aste¢né rozesel
s analytickou tradici a v konfrontaci sni obhajuje myslenku, Ze uméni nelze jednoduse
odd¢€lovat od Zivota, spolecnosti a historie. Uméni nesmi piedstavovat autonomni oblast, ktera
je urcena pouze elitdm, pro které Casto umélecké dilo piedstavuje jakysi druh fetiSe. Tato
dichotomie mezi uménim a zivotem, ktera byla v minulosti mnohdy podporovana, musi byt
podle Shustermana jednou pro vzdy piekondna tim, ze uméni bude Gizce propojeno s Zivotem,
ktery se tim stane bohatsi. Z tohoto duvodu je nutné piekonat pfili§ tizkou a tim padem
omezenou oblast vysokého uméni. Tuto oblast je podle Shustermana tfeba rozsifit a uznat i to,
co d¢jiny jako uméni Casto neakceptovaly. Nebot’ budeme-li uméni stale izolovat, jak varoval

jiz John Dewey, nikdy se nezbavime dvou nasledujicich skute¢nosti:

1. Elitafskym ztotoznovanim umeéni s vysokym uménim se umeleckéd dila odcizuji béznym
lidem. Lid¢ takovému uméni prestavaji rozumét, protoze je urceno pro vkus sociokulturni elity
a nikoli pro vkus, ktery je v dosahu béznému c¢lovéku. V disledku toho obycejny, v uméni
nevzdélany cClovék piestava hledat uspokojeni v dilech krdsného uméni a obraci se
k takzvanému nizkému, popularnimu umeéni. Tato skute¢nost ma dale za nasledek neschopnost

rozpoznat umélecky potencial i v popularni kultuie, ve filmech, rockové hudbé & komiksech.7®

2. V disledku snahy o autonomii uméni coby vysokého uméni je paradoxné ochuzena i
zkuSenost sociokulturni elity. Tito lidé jsou vice estéty a zapominaji zit aktivni, individudlni
zivot. Nevidi, Ze v disledku identifikace uméni pouze s Gizkou oblasti vysokého uméni, ktera

ma byt jako jedina zdrojem pravych estetickych zkuSenosti, se ochuzuji 0 moZnost rozsifit si

174 Tamtéz, 44-45.

175 Tamtéz, 3. Dewey se vii¢i tendencim chépat uméni coby izolovanou oblast, kde jsou vystavené mrtvé artefakty
vyhrazené pro elitu, ostfe vymezoval. Pti¢ina této kritiky se odrazi nejen v jeho zakladni mySlence o naturalistické
kontinuité a vzniku umeéni, ale predevsim v autorove vizi o sociokulturni transformaci, kdy pfestaneme umeéni od
zivota ostfe oddé€lovat a naopak jej s zivotem tuzce propojime. Srov. Richard Shusterman, “Pragmatism: Dewey”
in: The Routletge Companion to Aesthetics, eds. Berys Gaut, Dominic Mclver Lopes (London, New York:
Routledge, 2001), 101.

176 Srov. Dewey, Art as Experience, 5-6.; Shusterman, Estetika pragmatizmu, 49-50.
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obzory a prozivat uméni o to intenzivnéji. Pokud se tito lidé vice pfimknou k bézné zivotni

zkuSenosti 1 jejich moznosti v recepci uméleckych dél se rozsiii a obohati.*””

Shusterman znazoriiuje vztah mezi vysokym (uméni pro elitu) a popularnim uménim (uméni
pro obycejné lidi) analyzou basn& Portrét damy od Thomase S. Eliota.’® Star$i dama, ktera
V této basni zastupuje oblast vysokého uméni, je Zenou z vysSich spoleCenskych kruha,
s kultivovanym vkusem a zna¢nou davkou sentimentality a snobismu. Uméni je cely jeji zivot
a nechce si jej nechat naruSovat novymi vlivy, které pfinaseji predevsim nejistotu. Dale je zde
podobizna mladého energického muze, ktery oproti damé, jez se uzavird do svého nitra pred
nevitanymi okolnimi vlivy, touzi naopak po zméné a broji proti strojené pretvaice. Tento muz
je nespokojeny se svym zivotem, ktery je pfili§ povrchni a zaslouzil by utfidit a ukazat smér,
kterym se dale bude ubirat.’”® Tento mlady muZ je personifikaci popularnich forem vyjadfovani,

které hodla Shusterman dale obhajovat.

Hluboké propast, kterd se mezi obéma vyse uvedenymi zZivoty rozprostird, pfedstavuje na jedné
stran¢ nase tendence k pfeceflovani oblasti vysokého uméni a na strané druhé opomijeni
popularniho uméni jako nedtiivéryhodného a primitivniho. Shustermanovym cilem pti obhajobé
popularniho uméni neni odmitnout vysoké uméni jako néco, co potlacuje nase bézné zivoty, ale
odmitnout zuZenost vysokého uméni pro jeho tendence vyloucit vSe ostatni. S touto zuzZenosti,
respektive s pretrvavajicim elitafstvim ve vysokém uméni, spojeném s postavou umélce génia
a s vytfibenym vkusem recipientt, ktery je oddéleny od zZivota obycCejnych lidi, nedokazalo
podle Shustermana otfast ani avantgardni uméni se vS§emi zamérnymi negacemi autonomnosti

a posvatnosti tradi¢nich uméleckych forem a postupi.'® To dokazuje nakolik je instituce

17 Srov. Dewey, Art as Experience, 5-6.; Shusterman, Estetika pragmatizmu, 49-50.

178 Thomas S. Eliot, “Portrét damy,” in Americka poézia 20. storocia, (Bratislava: Slovenské vydavatelstvo krasnej
literatary, 1959), 148-152.

179 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 237-241.

180 ptikladem ndm miiZe byt Joseph Kosuth, vyznamna postava uméni nové avantgardy, ktery v tomto sméru
definoval uméni jako vyhradni myslenkovou ¢innost a samotné umélecké dilo ve své hmotné podobé oznacil za
pouhou pomocnou, dekorativni funkci, protoze jeho prava funkce spoéiva ve vyznamu. Kosuth napsal: ,,Chtél
jsem vSak uplné uméni dokonce bez jakéhokoliv prvku zabavy, ktera by méla jeho existenci zdGvodnit. Chtél jsem
z uméleckého dila odstranit zazitek.“ Arthur Rose, “Ctyfi rozhovory — rozhovor s Josephem Kosuthem,” in
Minimal & Earth & Concept Art (. cast), ed. Karel Srp, (Jazzpetit: 1982), 266. K uméleckym pocinim nové
avantgardy se v sedmdesatych letech kriticky, v duchu zachovani tradi¢nich hodnot, vyjadiili mnozi autofi.
Uved'me pro ptiklad vyjaddieni novokantovce Jeroma Stolnitze, ktery Vv n€kolika bodech shrnuje tuto kritiku.
Uméni novych avantgard, které ve snaze vnaset do uméni stale nové véci, se zcela oprostuje od tradi¢ni koncepce
umeéni a soucasné i spolecenskych hodnot. Tato dila jsou v disledku ochuzena o moznost adekvatniho estetického
vnimani. Stolnitz rozdéluje své namitky do tii kritickych bodt, které uméni nové avantgardy vini z odmitnuti
tradi¢niho pojeti umélcovy zruénosti, kdy soucasna umeélecka dila jiz nemaji nic spole¢ného s feckym fechné a
v disledku svého zaméfeni, kdy jsou spiSe jednoducha, zabavna a nenaro¢nd, obvykle ani zadnou uméleckou
dovednost, mnohdy dokonce ani invenci umélce, nepotfebuji. Dalsi kriticky bod reflektuje snahy novych avantgard
o odvraceni uméni od jeho tradi¢nich hodnot, bez toho aniz bychom se dockali navrhu jinych trvalych hodnot.
Posledni kriticky bod vini novou avantgardu z popieni tradicni koncepce estetického objektu, ktery je se svym
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vysokého umeéni schopna pruzné a efektivné odolavat vSem snaham o jeji reformu, respektive
o jeji reintegraci do kazdodenniho zivota. Popularni uméni naopak podle Shustermana tuto silu
vykazuje a mohlo by za urcitych podminek transformovat pojem a instituci umeéni smérem
k vEtsi nezavislosti a uz§imu propojeni s praxi zivota. Shusterman pise:

»Popularni uméni masmedialni kultury (kina, televizni drama a komedie, pop music, videa) jsou

Vv nasi spolecnosti oblibené vSemi vrstvami a uznani jejich statusu jako legitimnich kulturnich

produktti by nam pomohlo zredukovat spolecensky nespravedlivé ztotoznéni umeéni a vysokého
vkusu se sociokulturni elitou vysokého uméni. 18!

Nastrojem, kterym bude mozné rozsitit izkou oblast vysokého uméni soucasné i o nové podoby
uméni, je stejné jako u Johna Deweyho pojem estetické zkuSenosti. Shusterman se k
tomuto pojmu uchyluje hned z n¢kolika dtivodd. Prvni pfi¢ina pro vybér estetické zkusenosti
je ta, ze esteticka zkuSenost muze slouzit jako nezavisly prubiisky kamen, ktery tim, Ze se
neomezuje na uzky ramec historicky uréené praxe uméni, umoziuje jeji zdokonaleni. Esteticka
zkuSenost nam skyta moznost vidét, Ze v uméni ma4 jit pfedevsim o zkuSenost samotnou a jeji
kultivaci. Této pfi¢iné se budeme bliZze vénovat piedev§im v kapitole 0 somaestetice. Dalsi
pfi¢ina je podle Shustermana ta, Zze esteticka zkuSenost umoziuje vidét i v nedokonalych
formach uméni esteticky potencidl, ktery by mohl byt mnohem intenzivnéjsi, pokud by byl
docenény a kultivovany srovnatelné jako oblast vysokého uméni. Timto Shusterman predestira
snahu obhajit legitimitu populérni kultury, kterd podle mnohych kritiki uspokojuje pouze ty,

ktefi nejsou schopni ocenit nic lepsiho.*8?

III1.1 Esteticka zkuSenost a popularni uméni

Shustermanova obhajoba popularniho uméni pfedstavuje vyznamnou ¢ast autorova dila.
Nejucelenéjsi vyklad autorovych mysSlenek na toto téma nalézame V knize Estetika

pragmatismu. Krdsa a uméni Zivota.'8® Nazev jedné z jejich kapitol, Forma a funk: esteticka

autorem spjat natolik, Ze nejsme schopni pochopit, ¢im je urcité umélecké dilo tvoieno. Jerome Stolnitz, “The
Artistic and the Aesthetic “in Interesting Times”,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 37, no. 4 (1974):
401-413.

181 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 232. S timto tvrzenim by jisté nesouhlasil Noél Carroll, podle kterého se
tfidni rozdily, pfinejmensim v americkém kontextu, nepromitaji do rozliSeni mezi vysokym a nizkym uménim.
Studium vysokého uméni je umoznéno vSem, tedy napfi¢ kulturnim spektrem spolecenskych tfid a soucasné je
popularni uméni pfijimano vétsinou z tzv. kulturni elity. Srov. Noé€l Carroll, “Podstata masového uméni,” in
Estetika na prelomu milénia. Vybrané problémy soucasné estetiky, ed. Pavel Zahradka (Brno: Barrister &
Principal, o. s., 2010), 253.

182 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 105.

183 Richard Shusterman, Pragmatist Aesthetics. Living Beauty, Rethinking Art (Oxford: Blackwell, 1992)
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vwzva populdrniho umeéni*®, je vyzvou k nasledujicim otazkam: Je oblast popularniho uméni
dostate¢né prozkoumana, abychom ji mohli pokladat za hodnotové povrchni zabavu a negativni
soucast dnesni kultury? Je skute¢né tieba odsoudit popularni umeéni jako esteticky nelegitimni,
kdyz pro nas, intelektualni publikum nevyjimaje, pfedstavuje zjevny zdroj estetického pozitku?
Je tieba popularni uméni pro jeho vSeobecnou srozumitelnost pokladat za ky¢, ktery je nutné

Z uméni vylou¢it? Opravdu ndm nabizi mnohem méné estetickych kvalit neZ uméni vysoké?8

Ten, kdo hodld odpovédét na vySe uvedené otazky zaporné, musi predlozit relevantni
argumenty, jejichz prostfednictvim bude mozné oponovat vyse uvedené kritice, nejdasledné;ji
prosazované autory z okruhu tzv. frankfurtské $koly.'®® Shusterman hodla témto kritickym
hlasim oponovat vécnou kritikou, ktera vSak neni Slepou obhajobou jakychkoli forem
popularniho uméni. Proto se autor vydava zlatou stfedni cestou a voli umirnénou pozici
meliorismu, ktera si plné uvédomuje nejen zapory, ale souéasné i klady popularniho uméni.
Popularni uméni by se mélo zlepsit, nejen proto, ze mu zkratka mnohé chybi, ale pfedev§im
proto, ze casto dosahuje ,redlnou estetickou hodnotu a slouzi hodnotnym spolecenskym
cilam*,188

Rozliseni mezi vysokym a popularnim uménim vzniklo ve druhé poloving 19. stoleti v Evropé
a ve Spojenych statech americkych. Toto rozdéleni bylo tzce spjato predevsim se snahou posilit
a upevnit socialni a kulturni rozdily. Zejména Spojené staty americké byly v této dobé

ptiznacné snahou zvysit rozdil mezi jednotlivymi socialnimi tfidami. Tato snaha o kulturni

184 Tamtéz, 263.
185 Tamtéz. 268.

186 Oznaceni frankfurtska $kola pouzivame pro skupinu teoretiki, kteii koncem dvacatych a po&atkem tiicatych
let 20. stoleti pusobili na Institutu pro socidlni vyzkum ve Frankfurtu nad Mohanem, v obdobi nucené emigrace
v USA na Columbia University a dale opét ve Frankfurtu. Mezi jeji piedstavitele patii napt. Max Horkheimer,
Theodor W. Adorno, Erich Fromm a Herbert Marcuse. Tito autofi ve svych dilech navazovali pfedev§im na
mysleni Hegela, Marxe, ale i Freuda a soucasné se vyznacovali opozici vii¢éi mnoha idealistickym smérim. Jejich
kriticka analyza byla zamétena zvlasté na podminky zivota v moderni kapitalistické spolecnosti. Tito autofi brojili
jak proti rozmachu medialni kultury, jejimuz rozkvétu do formy komercni zabavy byli svédky ve Spojenych
statech americkych, tak i proti moznosti zneuziti médii pro propagandu, které byli svédky v dobé nacistického
Némecka. V navaznosti na tuto zkuSenost Theodor W. Adorno spolu s Maxem Horkheimerem rozvinuli analyzu
kulturniho primyslu a médii a vystoupili proti industrializaci a komercionalizaci kultury pod nadvladou
kapitalistickych vyrobnich vztaht, které vytvéieji pasivni konzumenty na misto aktivnich. MySleni autorti
z okruhu Frankfurtské Skoly vychazi z marxismu, pro ktery je oznacovano jako ,,zdpadni marxismus“ nebo
neomarxismus®. Srov. Lambert Zuidervaart, “Adorno Theodor Wiesengrund,” in Encyclopedia of Aesthetics, ed.
Michael Kelly (New York: Oxford University Press, 1998), 16—32. Dalsimi autory, ktefi se ostfe vymezuji proti
popularnimu umeéni a byvaji nezfidka citovani, jsou napt. Robin Collingwood, Clement Greenberg, Dwight
Macdonald, Van den Haag ¢i Abraham Kaplan.

187 Meliorismus je piesvédéeni o moznostech postupného zlep$ovani spoledenskych poméri bez kvalitativnich
zmen, tedy pouhym odstraiiovanim zapornych jevl za pomoci reforem daného stavu. William James pregnantné
vystihl meliorismus jako stfedni cestu mezi doktrinou optimismu a pesimismu. William James, Pragmatismus.
Nové jméno pro staré zpiisoby mysleni (Brno: CDK, 2003), 140-141.

188 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 275.
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rozdéleni dala vzniknout i distinkci mezi vysokym uménim pro kulturni elitu a popularnim
uménim ureném zbytku obyvatelstva. Vysoka kultura se etablovala pecClivym vybérem
uméleckych dél z popularni kultury, kterd byla do té doby spole¢nd celému kulturnimu
spektru.’®® Vznikla tak oblast vysokého uméni, do které nalezi symfonicka a komorni hudba,
opera, balet, drama, experimentalni divadlo, kubismus, psychologicky film, vazna literatura,
kterd jak se zda, stoji v pfimé opozici k rockové hudbé, muzikalim, jazzu, taneCnim show,
komediim, komikstim, reklamnim sloganiim a brakové literatute, které spadaji do oblasti

popularniho uméni.1®

Popularni uméni a vysoké uménim piedstavuje ,,dichotomicky pojmovy par, kdy se oba dva
pojmy vii¢i sob& navzdjem vymezuji.’®? Zatimco vysoké uméni se ukazuje jako zna¢né
distancované od praktického zivota, mohli bychom fici, Ze se Casto snazi byt az protikladné
vuci realité Zivota, popularni uméni je zdd se pravym opakem. Popularni uméni dokazuje
prostfednictvim svych funkénich, nestylizovanych, realistickych a jednoznac¢nych objekti, ze
je naopak uzce propojeno s zivotem.'®? Tento vzajemny rozpor Ve vymezeni oblasti vysokého
od popularniho uméni, pfedstavuje Shusterman nejcastéjSimi argumenty kritika, které se
obecné zakladaji na rozdilné estetické hodnot¢ a estetickém ptisobeni. Popularni uméni je podle
mnohych kritikli zkratka pfili§ jednoduché. Nevybizi nas k Zddnému intelektualnimu vykonu a

nezada si od nas aktivni odezvu. Zkusenosti a prozitky, které z tohoto druhu zabavy mame,

189 ptikladem vy¢lenéni urditych uméleckych dél a Zanrii jsou Shakespearovy hry, které piestaly byt postupné
vnimany jako zabava ,,pro vSechny a staly se uméleckymi dily vysokého uméni uréeného pro kulturni elitu a
intelektualy. Srov. Pavel Zahradka, “Vysoké versus popularni uméni,” in Estetika na prelomu milénia. Vybrané
problémy soucasné estetiky, ed. Pavel Zahradka (Brno: Barrister & Principal, o. s., 2010), 219-221.

190 Toto rozliSeni uvadi ve své knize Vera Zolberg, Constructing a Sociology of the Arts (Cambridge: Cambridge
University Press, 1990), 144. Nutno podotknout, Ze tendence ke kanonizovanym zptiisoblim vnimani uméleckych
dél, kterého lidé mimo privilegovanou oblast vysoké vrstvy nejsou schopni, zde byla mnohem dfive. Schiller,
Hume i Kant chapali ptirozeny vkus nikoli jako pfirozeny v§em lidem ve vSech vrstvach, ale jako vkus, ktery
naleZi kulturné privilegované spole¢nosti. Srov. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 246-247.

191 Zahradka, “Vysoké versus popularni uméni,” 207.

192 podle francouzského sociologa Pierra Bourdieua se nezaklada vkus na subjektivnich preferencich, ale je

odvozen od piislusnosti k ur¢ité spole¢enské tiidé. Bourdieu ukazuje na zakladé svych rozsahlych sociologickych
vyzkumu z Sedesatych a sedmdesatych let 20. stoleti, ze zatimco ¢lenové burZoazie maji sklon preferovat dila
vysoké kultury, kterd se vyznacuji abstrakei, stylizovanim, viceznacnosti a predevs§im distanci vii¢i praktickému
zivotu, ¢lenové niZsi tiidy ocenuji pravy opak. Ocenuji popularni kulturu, ktera predstavuje spojitost mezi umeénim
a zivotem. Vysledkem jsou dva druhy recipientd. Zatimco recipienti z nizsich tfid budou vzdy uplatiiovat vzorce
a percep¢ni schémata, ktera odpovidaji jejich zvyklostem a vSednimu Zivotu, misto formy budou preferovat obsah,
recipienti z vyssich tfid, coby nezaujati estéti, budou naopak pfi setkani s popularnim uménim zaujimat distanci a
jejich zajem bude sméfovat nikoli k obsahu, ale k formé. Popularni uméni, které je kontinualné spojeno se zivotem
a preferuje pied formou spiSe funkci, neni esteticky legitimni a bude vzdy podfizené vysokému uméni. Pierre
Bourdieu, Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste (Cambridge, Massachusetts: Harvard
University Press, 1984), 41-44. Podle Shustermana Bourdieu velmi vystizné popisuje vyvoj umeéni, ktery v 19.
stoleti dospél do stadia autonomniho umeéni a objasiiuje, jak velkou roli hraji materialni podminky a skryté socialni
zajmy, které ukazuji nakolik je fale$na, protoZe socio-kulturné podminéna, myslenka ¢isté autonomie vysokého
umeéni. Tato autonomie mé byt podle Bourdieho trvald, coz Shusterman rozporuje svoji snahou o legitimizaci
uréitych forem popularniho uméni. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 302-303.
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nejsou esteticky pravé, ale faleSné. Popularnimu uméni, pfestoze paradoxné slovo uméni
zahrnuje ve svém ndzvu, je Casto odepiran jakykoliv umélecky status. Jeho recipientlim, coby
konzumentim pokleslé zabavy, je pfisuzovan nedostatek dobrého vkusu. Shusterman se zcela
opravnéné pta: co presné je pokladano za pfi¢inu rozdilné intenzity estetické hodnoty a
estetického plisobeni mezi vysokym a populdrnim uménim? Jsou argumenty pro vyse uvedena
zdrcujici obvinéni skute¢né legitimni?'%® Nasledujici Shustermanova obhajoba legitimitu této

kritiky pfinejmensim zna¢né oslabuje.

Popularni uméni je nej¢astéji obvinovano za svoji prvoplanovou jednoduchost a srozumitelnost,
ktera se odrazi v oblibé ve znamych formach a klisé. Jinymi slovy je populdrnimu uméni
vyc¢itano, ze mu chybi originalita, tvofivost a komplexnost, tedy estetické kvality tradi¢né
pokladané za zdroj hodnotné estetické zkuSenosti.'%* Skvélym piikladem této kritiky je Clement
Greenberg, americky teoretik a kritik uméni, ktery oslavuje avantgardni umélce pro jejich
schopnost udrzet vysokou latku svého uméni tim, Ze jej zuzuji a soucasné povysuji k vyrazu
absolutna, zatimco produkci industridlniho zapadu poklada za ky¢.'% Ky&em jsou podle
Greenberga jakékoli formy popularniho, komeréniho uméni a literatury, ze kterych se mizeme

t&3it jednoduse a zcela bez namahy. %

Jak Shusterman spravné poznamenava, jisté nelze popftit skutecnost, ze mnoha dila popularniho

uméni jsou opravdu jednorozmérna, snadno srozumitelna a ve své podstaté k smrti nudna.*®’
, .

Nekonecné argentinské telenovely a mnohé seridly jsou toho skvélym ptrikladem. Nicméné

oblast popularniho uméni nelze takto jednoduse odsoudit.'®® V t&chto vodach nalezneme stejné

198 Tamtéz, 277.

194 Vzpometime na Beardsleyho estetické objekty, disponujicimi takovymi estetickymi vlastnostmi, které

prispivaji nejen k jejich estetické hodnoté, ale urcuji dale charakter estetické zkusenosti.

19 Greenberg zahrnuje pod pojem ky& popularni kulturu, komeréni uméni a literaturu s jejich barvotisky, obalkami
a ilustracemi Casopist, cervenou knihovnu, komiks, krvaky, Slagry, step ¢i hollywoodské filmy. Oblast kyce je
podle Greenberga mnohem §irsi neZ tento vycet a s uréitou nadsazkou bychom mohli fici, ze ky¢ je v Greenbergové
eseji v8im, co stoji mimo avantgardni uméni. Clement Greenberg, “Avantgarda a ky¢,” Labyrint revue, no. 7-8
(2000): 69-74.

16 Tamtéz, 69-74. Dalsim piikladem z mnoha t&chto kritickych obvinéni populdrniho uméni coby fale$ného
potéseni je Leo Lowenthal, “Historical Perspectives of Popular Culture,” The American Journal of Sociology 55,
no. 4 (1950): 323-332. Podle Tomase Kulky zobrazuje ky¢ témata s emocionalné silnym nabojem a témata
vSeobecné povazovana za krasna. Kyc¢ je snadno rozpoznatelny a substantivné neobohacuje asociace spojené se

zobrazovanym tématem. Tomas Kulka, Uméni a ky¢ (Praha: Torst, 2000), 57.

17 Dodejme, e pokud stejnou kritiku obratime proti dilim vysokého uméni, bude explanaéni sila této kritiky

docela stejna. V oblasti vysokého uméni nalezneme mnohé priklady uméleckych dél, ktera se nam coby vysoké
uméni zdaji pro svoji jednoduchost, srozumitelnost a prvoplanovy ti¢el smésna. Vhodnym piikladem jsou mnoha
umélecka dila socialistického realismu ¢i Hlava byka od Pabla Picassa. Pfiklad Picassovy Hlavy byka uvadi ve
své studii Pavel Zahradka, jako ptiklad, Ze ne vSechna avantgardni dila, jak je hodnotil Clement Greenberg, museji
byt nutné obtizné piistupna. Srov. Zahradka, “Vysoké versus popularni umeéni,” 214-215.

198 Podle soucasného amerického filozofa Noéla Carrolla neni snadnost konzumace popularniho uméni nutné na
prekazku. Tato jednoduchost naopak predstavuje konstrukeni prvek, ktery slouzi k osloveni masového publika.
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tak mnoho pisni, filmi, komikstu ¢i tanecnich provedeni, ktera nelze s touto prvoplanovou
jednoduchosti ztotoznovat. Shusterman pro tento Gcel uvadi vysledky vyzkumu Johna Fiska,
ktery nejenze zpochybiuje existenci recipienta, ktery prvoplanove pfijima vyznamy piesné tak,
jak zamyslel autor, ale soucasn¢ ve svych vyzkumech dokazuje, ze i mnohé popularni seridly

mohou vykazovat vicevyznamovost a komplexnost.1%°

Kvalitni dila populédrniho uméni, mezi které zastanci popularniho umeéni Casto fadi mistrna dila
Alfreda Hitchcocka, popiraji nejen kritiku o jednoduchosti, ale také obvinéni, ze recipient
popularniho uméni nevykazuje zadny aktivni intelektualni vykon.?® Této kritice lze soucasné
oponovat i fadou kvalitnich popularnich detektivnich romant, jejichz Cetba podle néas
predpoklada velkou aktivitu na strané ¢tenafe. S timto tvrzenim by Shusterman jisté souhlasil.
Autor se vSak nesnazi kritickym obvinénim oponovat pouze protiptiklady a klade si nasledujici
otazku: pokud uméni a esteticky pozitek vyzaduji aktivni usili, musi byt toto aktivni usili
vyhradné podminéno intelektualnim vykonem?2%! Autor uvadi piiklad s rockovou hudbou, jejiz
poslech casto vyzaduje velké aktivni usili, kdy doslova padame unavou a aktivné se zcela
vycerpame. Soucasné to neznamend, ze nam rockovéa hudba dokaze nabidnout pouze ,,pozitek

na plytké intelektudlni arovni*.2%2

Zamysleme se nad platnosti dal$iho tvrzeni, kdy mnozi kritici obvifiuji popularni uméni z toho,
7e nabizi pouze kratkodoby uUnik z reality. Skyta pomijivé zazitky, které nelze srovnavat
s estetickou zkuSenosti, kterou ziskavame z vysokého uméni. Tyto zazitky jsou pak casto
vnimany jako fale$na nahrazka za skute¢nou estetickou zkuSenost.?®> Uved'me opét priklad
Clementa Greenberga, ktery populdrni uméni obvifiuje z ,,poskytovani faleSnych zazitkl a
faleSnych pocitii“.?%* Polozme si opét otdzku: musi tato doCasnost nutné znamenat také
faleSnost? Jak lze totiZ jednoduSe roz€lenit trvalé a kratkodobé potéSeni z uméleckych dél?

Vzdyt' i to co je prchavé, podle Shustermana nejenze realné existuje, ale muze dosahnout

Noél Carroll, “Podstata masového uméni,” in Estetika na prelomu milénia. Vybrané problémy soucasné estetiky,
ed. Pavel Zahradka (Brno: Barrister & Principal, o. s., 2010), 262.

199 John Fiske, John Hartley, Reading Television: with a new foreword by John Hartley, (London: Routledge,
2003)

200 pyiklad zatfazeni Hitchcockovych dé&l mezi kvalitni dila popularniho uméni srov. Zahradka, “Vysoké versus
popularni uméni,” 210. Carroll, “Podstata masového umeéni,” 252.

201 Shusterman zde poukazuje na fundamentélni pasivitu nezaujaté estetické kontemplace, ktera ma své kofeny ve
filozofickém poznani a nikoliv v pozitku a télesnosti. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 286.

202 Tamtéz, 287.

203 pokud tuto kritiku op&t obratime proti vysokému uméni, budeme pfinejmensim stejné Gisp&sni. Ani poslech
operni skladby totizZ neznamena trvalé potéSeni.

204 Greenberg, “Avantgarda a ky¢,” 71.
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estetické hodnoty pravé pro svoji pomijivost a kratkodobost.?% Bylo by jisté chybou zavrhnout
celou oblast popularniho uméni pro pomijivost estetickych prozitki, protoze opét navzdory
mnoha skutecné kycovitym a plytkym produktim populdrniho uméni, Ize, jak dale autor
dokazuje analyzou hudebniho Zanru rapu, hovofit o kratkodobych a prchavych prozitcich, které

mohou mit ve vysledku vysokou estetickou hodnotu.

Dalsi padny argument, kterym Shusterman reaguje na kritiku pomijivych zazitkli z popularniho
umeéni, spociva v hlavni ¢rté estetického prozitku (zkuSenosti). Podle Shustermana nés pravy
esteticky prozitek t€8i a tim nas pfirozené motivuje K dal§im takovym prozitkim. Tim autor
piedestird odvazné tvrzeni, ze ve své podstaté zadné trvalé potéSeni neexistuje, protoze jedinym
ukondenim predchazejicich prozitkii a touze po dalsich je smrt.?® Pokud za¢lenime
Shustermantv vyrok do Deweyho naturalistické koncepce uméni, zacne nam autorovo tvrzeni

davat v mnoha ohledech smysl.

Proces zkuSenosti neni podle Deweyho ukonceny. Kazdd nova zkuSenost, ktera je
charakteristicka ur¢itym vyvojem, zménou a pokra¢ovanim, je zaroven za¢atkem pro zkuSenost
dalsi, a proto nelze mezi jednotlivymi zkuSenostmi hledat ostrou hranici v podob¢ ukoncenosti.
Dewey piSe:

»Konec miizeme chapat prostfednictvim naplnéni, jako dokonalé nasyceni, vycerpani nebo

extatické vyvrcholeni. Je vSak nepodstatné, kterou z téchto véci nazveme uzavienou nebo
koncovou, nema totiz nic spole¢ného s vlastnosti byt koncem.*?%

Dila popularniho uméni byvaji ¢asto obviflovana, Ze nejsou schopna obstat ve zkousce casem.
Podle mnohych tento druh zabavy ztraci az pfili§ brzy schopnost t&Sit nas a uspokojovat.
Shusterman zcela opravnéné oponuje nasledujici otazkou: neni pfili§ brzy na to, abychom
populérni uméni jednoduse takto odsoudili? Historie sama je bohatou pokladnici ptikladd, kdy
se dila tvofena coby popularni zabava stala v nasledujicich dobéch legitimnimi uméleckymi
dily vysokého uméni. Proto nelze s jednoduchosti tvrdit, Ze soucasné popularni uméni nikdy
tento status neziska a nebude slouzit jako zdroj trvalého estetického prozitku. Neopodstatnénost
této kritiky pfedstavuje napiiklad doba alzbétinského divadla, tedy doba Williama Shakespeara,
ve které byly divadelni scény uréené nejen aristokratiim, tedy elité, ale soucasné vznikaly i nové

vefejné scény. Jist€ nyni Shakespearovo dilo nerozdélujeme na vysoké a popularni.?%

205 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 279.
206 Tamtéz.
207 John Dewey, Experience and Nature, 97.

208 Podle Shustermana zde sehrava vyznamnou roli vychova. Pokud chdapeme popularni uméni jako zdroj zdbavy
a pozitku, ktery se naplno rozvinul teprve s nastupem novych technologii, jakymi jsou fotografie a film, ocita se
tento druh uméni ve znaéné znevyhodnéné pozici. Vysoké umeéni, respektive uméni pro kulturni elitu, které je
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Z vySe uvedenych Shustermanovych argumenti vyplyva nasledujici: rozdily v estetickém
pusobeni nelze s tspéchem uplatiiovat na celou oblast popularniho uméni a uz vibec nelze
jejich prostiednictvim popularni uméni diskreditovat ve prospé&ch uméni vysokého.?%
Popularni kultura je stejné jako sféra vysokého uméni soucéasti nasi doby, nas samotnych, a
proto je nevyhnutelné ji reflektovat. Kde vSak nalézt néstroje vhodné k porozuméni a spravné
interpretaci popularniho uméni? Shusterman si dobie uvédomuje, ze v§echny z vyse uvedenych
ptikladi nejsou piesvéd¢ivym argumentem k tomu, aby mnozi kritici pfipustili, ze popularni
uméni ma piinejmensim potencial k tomu, vyznacovat se stejnymi formalnimi kvalitami jako
uméni vysoké a poskytovat nam srovnatelnou estetickou zkuSenost. Aby Shusterman dokazal,
7ze se muze popularni stejné¢ jako vysoké umeéni vyznacovat jednotou, komplexnosti,
intertextualitou nebo experimentovanim, podrobuje zkoumani jeden z nejrychleji se
rozvijejicich hudebnich Zanrt soucasnosti — rap. Rap je podle Shustermana vhodnym
popularnim zanrem, ktery dokaze reagovat na vSechna vySe uvedend obvinéni proti

popularnimu uméni.?1

I11. 1.1 Krasné¢ uméni rapu

Co si mnozi z nas predstavi pod Casto kritizovanym hudebnim Zanrem soucasnosti jakym je
rap? Nejprve si vybavime rytmicky mluvené rymy, které se vyznacuji agresivitou, extrémni
hrubosti a ¢asto nasilnym, misogynnim charakterem. Za tyto rymy si nasledné¢ dosadime osobu
- rappera, kterd davd na odiv luxus a ndkladny Zivotni styl v podobé drahych aut, Satd,

elektroniky a krasnych zen.?!! Podafi-li se nam vybavit néktery z rapovych textil, miizeme ¢asto

Sifeno odnepaméti prostfednictvim vlivnych vychovnych instituci, si timto naskokem pfirozené dostalo do
zvyhodnéné pozice objektu, ktery je zarucenym poskytovatelem estetickych prozitkl (zkuSenosti). Shusterman,
Estetika pragmatizmu, 267.

209 Tim dochézi Shusterman ke shodnému nizoru s Davidem Novitzem, podle kterého neexistuji Zadné formdlni
vlastnosti, jejichz prostfednictvim by bylo mozné od sebe jasné odlisit vysoké a popularni uméni. Podle Novitze
lze tento rozdil nahlizet pouze v kontextu tfidnich rozdili. Srov. David Novitz, “Zplsoby tvorby uméni,” in

Estetika na prelomu milénia. Vybrané problémy soucasné estetiky, ed. Pavel Zahradka (Brno: Barrister &
Principal, o. s., 2010), 232.

210 Shustermanovy uvahy na téma rapu hodldme nahliZet ze soucasné perspektivy. Jsme si védomi, Ze autor
reflektuje pouze tzv. zlatou éru rapu, do které spadaji hudebni nahravky z konce osmdesatych a pocatku
hudebnim zanrem, ktery v mnohém nekoresponduje s jeho souc¢asnou podobou. Po dobu historie tohoto hudebniho
zéanru se vyvinula spousta novych hudebnich styld, které obsahuji nejrizné&jsi prvky rapu, soucasn€ vSak nékteti
hudebnici tohoto Zanru prestali pouzivat metodu samplovani, ktera je pro Shustermanovu studii stéZejni. Richard
Shusterman, “The Fine Art of Rap,” New Literary History 22, no. 3 (1991): 613-32.

211 Osoba rappera byva &asto oznacovana zkratkou MC — Master of Ceremonies. Jedna se o osobu, ktera bavi
publikum svou improvizaci a je schopna okamzité skladat rymy. MC pouZzivaji mnozi rappefi jako pfedponu pied
svymi jmény. Srov. Paul Edwards, How to Rap: The Art & Science of the Hip-Hop MC (Chicago and Illionis:
Chicago Review Press, 2009), XII.
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Z Gst zpévaka hyfticiho luxusem slySet kritiku chudoby nebo paradoxn¢ honby za luxusem. Jisté
nas proto napadne myslenka, zda se Shusterman nevydal na cestu smétujici k akademické
sebevrazdé, kdyz hodla tento hudebni zanr obhajovat nejen jako legitimni uméni, ale dokonce

jako ,,krasné uméni rapu*.?12

Shusterman piedstavuje tento hudebni Zanr jednak, coby zamérného narusitele tradi¢nich
estetické legitimity, ktera jsou obecné odpirana popularnimu uméni. Tim si autor otevira cestu
ke snaze zpochybnit nase siln¢ zakoienéné konvence, zejména rigidni, na estetickych
principech zaloZenou snahu rozliSovat vysoké a popularni uméni. Abychom si v nasledujicich
odstavcich byli schopni pfedstavit rap coby hudebni Zanr, ktery ma podle Shustermana
vyhovovat nejdulezitéj$im kritériim estetické legitimity, bude nutné se odpoutat nejen od

filozofickych predsudkl a historii stanovenych omezeni, ale v nasem piipad¢ i od predsudki

ryze subjektivnich.??

Shusterman poklada rap za ptimého narusitele tradi¢nich uméleckych konvenci, jakymi jsou
originalita a jednota uméni.?** Autor hovofi konkrétné o technice samplovani, ktera spociva v
ptebirani zvukt nebo ¢asti zvukovych nahravek a dale slouzi k vytvofeni novych hudebnich
nahravek.?!® Tato technika, ktera se v rapu hojn& pouziva, stoji v pfimé opozici k tradi¢nim
idealtim a jisté nema nic spole¢ného s Klasickymi ptfedstavami o originalni tvorbé umélce ¢i
sjednoceném uméleckém dilu, které byly diive hlavnim ukazatelem vysokého uméni a zdrojem
estetické hodnoty.?!® Rap doslova parazituje nejen na mnoha popularnich pisnich, reklamnich
zvucich, politickych projevech, melodiich pocitacovych her, ale dokonce i na klasické hudbé,
které zcela oteviené kopiruje a dale implementuje do novych hudebnich nahravek.?!’ Naruseni
tradicniho chédpani originality a tvorby uméleckych d¢l, ke kterému v ptipadé rapovych skladeb
dochazi prostfednictvim oteviené zaliby v kopirovani jinych originala a styld, nemusi nutné

znamenat, jak dale ukazuje Shusterman, mensi estetickou hodnotu a zkuSenost.

212 Cely nazev kapitoly zni ,,Krdsné uméni rapu ... a poezie i netuSenych budoucich uméni“. V prvni &asti (Krasné
umeéni rapu) se Shusterman inspiroval textem pisné ,,Hit the Deck (Pfijd’ na palubu)“ od rappera Ice-T, ktery
ukazuje rapovani jako krasné uméni. Druhd &ast je ocitovana z knihy Odpoutany Prométheus. Percy Bysshe
Shelley, Odpoutany Prométheus (Praha: Mlada fronta, 1962), 113.

213 Shusterman si tento hudebni Zanr zvolil nejen proto, Ze se mu zkratka libi, ale sou¢asné jako piislusnik b&losské
zidovské sttedni téidy, kterému je blizké rasové a etnické pozadi. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 315.

214 Shusterman, Estetika Pragmatizmu, 315.
215 Hudebni Zanr rap, je soucasné charakteristicky dal§imi technikami jako cutting (sekéani), mixovani a scratching.

216 prikladem nam mtize byt doba 18. stoleti, kdy vladla myslenka umélce-génia, ktery tvori na zaklad& své
origindlni mysli a imaginace. Tim vytvaii nové cesty a pojeti v uméni. Srovnateln€ i uméni modernismu svoji
posedlosti po radikalni novosti ukazalo, ze podstatou umeéni je pro néj originalita.

217 Rappefi techniku samplovéani dokonce pfimo oslavuji a neztidka musi &elit obvinénim za plagitorstvi.
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Shusterman si poklada nasledujici otazku: co skutecné miizeme vV umeéni pokladdat za zcela
originalni??'® Vzdyt i zdanlivé origindlni dila jsou vzdy v ur¢itém smyslu nevédomymi
ozvénami a fragmenty piedchézejicich struktur.?!® Shustermanovi nelze nez dat za pravdu.
Navic umélecka originalita je Casto popirana samotnymi dily vysokého umeéni, ktera tim sama
vylucuji originalitu coby méfitko pro diskreditaci popularniho uméni ve prospéch uméni
vysokého. Pfikladem ndm muze byt nejen ironizovani obrazu Mony Lisy od Marcela
Duchampa, ktery bychom mohli s nadsazkou oznacit jako samplovani ve vytvarném umeéni, ale
soucasn¢ jiz vyse uvedena produkce Andyho Warhola a celé plejady umélcii této generace,
jejichz dila oteviené popiraji originalitu, jednotu, ale i nad¢asovost. Nevyhneme se proto otazce,
pro¢ si Shusterman zvolil k u¢inné defenzive hlavnich estetickych obvinéni proti popularnimu

umeéni prave rap? A dale, pro¢ bychom méli tento hudebni zanr pokladat za umélecky legitimni?

Mnohé rapové texty se nas snazi presvédcit, ze jsou opravdovym uménim. Toto ujiSténi ndm
samoziejmé nemuze staCit. Podle Shustermana musi takové presvédCeni vychdzet ze
zkuSenosti. Mistrovské dilo a jeho esteticka sila musi nejen pasobit na nase smysly a rozum,
ale rovnéz je zapotiebi urcity sociokulturni prostor pro jeho pfijeti. Shusterman se ujima
skute¢né nelehkého tkolu, kdy za pomoci teoretického zdiivodnéni hodla v sociokulturni sféfe
tento prostor vytvofit. Shusterman pise:

»leoretické zdlvodnéni mize pomoci vytvofit tento prostor a rozsifit hranice umeéni

ptizptisobenim diive neakceptovanych forem do podoby uznavané umélecké kategorie. Jednou

z osvédCenych strategii takového ptizptisobeni je ukazat, Ze navzdory zjevnému odklonu od

zazitych konvenci vyjadiovaci forma stale vyhovuje tém dalezitym kritériim, kterd zabezpecuji

uznani umélecké a estetické legitimity.*?%

Touto vyjadfovaci formou ma Shusterman na mysli komplexnost, filozoficky obsah, umélecké
sebevédomi a tvofivost. Podle Shustermana této form¢ lepsi rapova dila odpovidaji, coz autor
hodla dokézat nikoli prostiednictvim vSeobecné polemiky, ale rozborem konkrétni rapové

skladby ,,Talkin’ All That Jazz* z roku 1988 od skupiny Stetsasonic.??

218 Ve své knize Uméni a iluze doklada Ernst Gombrich, Ze ani nejradikaIngjsi podoba modernistického vysokého
uméni, které se Casto pokousSelo dostat absolutni originalité, se ve vysledku neobeslo bez znalosti a zkuSenosti
tradi¢nich tvir¢ich postupl. Ernst Gombrich, Uméni a iluze: studie o psychologii obrazového zndazornovdni
(Praha: Odeon, 1985), 73-103.

219 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 321. Stejné jako originalité, protife¢i idedlu jednoty nejen technika
samplovani a cuttingu, ale soucasné i tendence, kdy rap nepoklada umélecky proces tvorby za ukonCeny. Tim
oponuje tento hudebni zanr i dal$im tradi¢nim pojmim jako monumentalnost, univerzalnost a trvalost, protoze rap
Casto a oteviené zdiraziuje svoji pomijivost.

220 Tamtéz, 337-338.

221 Talkin® All That Jazz“ od Stetsasonic, https://www.youtube.com/watch?v=iJ2pArGnXJ8; POSLEDNI
PRISTUP: [cit. 18.12.2017]. Doslovny pieklad této pisné ve své knize autor uvadi zde: Shusterman, Estetika
Pragmatizmu, 339-341.
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Podle Shustermana obsahuje tato na prvni pohled zcela neumélecka a jednoducha pisen skryty
smysl a soucasné i esteticky potencial. Bohatd komplexnost a polysémie se maji nalézat jiz
V samotném nazvu pisné, presnéji ve slové ,,dzez”. V kontextu této skladby nabyva slovo
,,dzez dva vyznamy, kdy prvnim je myslen hudebni, zcela legitimni umélecky hudebni Zanr,
zatimco druhym vyznamem je slangové, tedy méné legitimni oznaceni pro matouci, zvelicujici
a predevsim hloupé fe¢i. Témi byla ve svych pocatcich pejorativné oznacovana hudba afro-
americké kultury, o jejiz diskreditaci se v podobé¢ lacinych hloupych tec¢i pokouseli ¢lenové
tradi¢ni konzervativni spole¢nosti, miiZzeme Fici kulturni elity.??? Tento dualismus, ktery je pro
nezainteresovaného posluchace skryty, se podle Shustermana vztahuje dale na cely hudebni
zanr rapu, ktery se zabyva legitimizaci nelegitimniho a ¢asto odkryva sociopolitické faktory
odmitajici rap, podstatu pravdy, uméni a zdroje jejich autority.??® Shusterman pise:

»Kapela akceptuje svoje ztotoznéni s dzezem jako vétSina uznavanych cernosskych kulturnich

forem a tradic, ke kterym se hip-hop genealogicky poji. Toto akceptovani je v§ak trochu vahaveé,

protoZe rap nechce byt chdpan pouze jako druh uznavaného dzezu a ani progresivniho dzezu;

namisto toho trva na své originalnosti. Rap Si na rozdil od jiz institucionalné akceptovaného

dzezu zachovava novost a svézest potvrzovanim uzkého sepjeti s ménici se popularni zkusenosti

a lidovym vyrazem (vétSiny z ulice).*?%*

Tato vétSina, jiz byla v dob€ vzniku rapu cerno$skd komunita, se vyznacuje vyrazné
dvojsmyslnym jazykem, ktery je v Cernosskeé feci hluboko zakotfenény a z této podstaty spravné
interpretovany.??® Komplexita skladby ,,Talkin® All That Jazz“ je zt&lesnéna nejen
dvojsmyslnym slovem dZez, ale i mnoha dalSimi skrytymi dvojsmysly a zdanlivymi klisé, které
dostavaji zcela nové vyznamy a maji svoji nespornou hodnotu v udrzovani tradice ¢ernosské

hudby a kultury.

Intelektualni hodnoty dosahuje rap nejen v dusledku hojného vyuzivani polysémické
komplexnosti, ale rovnéz svym filozofickym obsahem. Zatimco lacina klisé, jak jsme uvedli

vyse, jsou divodem pro Castou Kritiku popularniho uméni coby jednoduché, nenaro¢né zabavy,

222 Jednim z dalich ptikladi dvojsmyslného vyznamu, je slovo negr, které je v bélosské angli¢ting jednoznacnou
nadavkou, zatimco v ¢ernosské mluvé je to oznaceni pro vyjadieni obdivu a chvaly. Kofeny této dvojsmyslnosti
sahaji do doby, kdy bylo ve vlastnim zajmu ¢ernosskych otroki, aby si vytvofili specificky jazyk, kterému otrokari
nebyli schopni porozumét a spravné jej interpretovat. Shusterman, Estetika pragmatizmu, 346.

223 Tamtéz, 343.

224 Tamtéz.

225 Znovu zdGraznéme, Ze se Shusterman ve své praci vyjadfuje k tzv. zlaté éfe rapu, tedy k obdobi pfed masovym
roz§ifenim mezi bélosské interprety a publikum. Jejimi posluchaci bylo predevsim cernosské obyvatelstvo, tvorici
onu ,vetSinu zulice”, ktera predstavovala znacné specifické publikum, dobfe obezndmené se vsemi
dvojsmyslnymi vyznamy. Rapovi fanouskové byli vzhledem ke své mluvé, ve které byl stale obsazeny diive
nezbytny tajny dialekt ¢ernoSskych otrokti, zptisobili ke spravné interpretaci. Soucasna podoba rapu, ktera je jiz
masove rozsifena mezi bélo§ské interprety a publikum, nemtize podle nas obsahovat tyto pocatecni formy nepiimé
komunikace v takové mife jako diive. Mira komplexnosti a filozofického obsahu v soucasné rapové hudbé by byla
podle nas znacné diskutabilni.
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Shustermanova interpretace ukazuje, jak se v ptipadé skladby ,,Talkin’ All That Jazz* stava
Z obycejné fraze siln€ provokativni utok, namifeny proti spojovani krasy s rasovymi piedsudky.
Uved'me priklad na ustdlené frazi ,,krasa je jen na povrchu®, ktera je v této skladbé vlozena do
zcela nového kontextu a nabyva novy vyznam.

»Pokud uvazime, ze koteny rapu jsou V ghetté a Ze je jako cernosska hudba esteticky odmitany

a pronasledovany, obvinéni ze krasa je cosi povrchni, se méni z otfepané kritiky povrchnosti

krasy (v souvislosti pouze s povrchnim zddnim) a za¢ina ztélesnovat silny provokativni utok, ze
krasa je spjata s rasovymi piedsudky, s reakcemi spojenymi s barvou kiize.* %2

Tento ptiklad si Shusterman nevoli pouze proto, aby na ném dokazal filozoficky obsah a
hloubku rapovych skladeb, ale aby timto konkrétnim piikladem poukdzal na skryté
sociokulturni a politické rozméry plivodu, obsahu a fungovani sféry uméni. Krasa, kterd byva
Casto spojovana s nezaujatou kontemplaci formy, se podle Shustermana ukazuje v této skladbé
naopak jako hluboko podminéna a ovlivnéna sociopolitickou podjatosti a rasovymi zajmy.??’
Rap je pfikladem popularniho uméni, které je i navzdory deklarované liberalni demokracii
svobody slova v Americe zakazovano a cenzurovano. Tato cenzura nejenze protife¢i svobodé
slova, ale souc¢asné¢ ma podle Shustermana ukazovat na tendence ,,kulturnich 1idra* akceptovat
pouze vysoké umeni, ptestoze populdrni kultura ptedstavuje hlavni zdroj zabavy a vyziti
v&tSiny Americ¢ant.??®

Dal8im dlivodem pro¢ Shusterman poklada rap za ptiklad tvorby, kterd neni jen lacinou soucasti
populérni kultury, ale ma stejné pravo nazyvat se uménim jako dila z oblasti vysokého uméni,
je jeho umelecké sebevédomi, tvofivost a forma. Umeélecké sebevédomi, které vétSing
populdrnimu uméni chybi, dokazuje rap nejen tim, Ze nésleduje uméleckou tradici a nazyva se
tzv. novym druhem dzezu, ale rovnéZ svoji kvalitou. Rap neni podle Shustermana piipadem
populérniho uméni, které je spjaté pouze s obyCejnymi, lacinymi projevy. Skladba ,, Talkin® All

W v

That Jazz* vyslovné trva na své zrucnosti, kreativité, vySSim talentu a sile, které ostatnim

226 Tamtéz, 351.

221 Tamtéz, 351-352. Shusterman zde ukazuje na zjevnou nadfazenost vysokého uméni, ve kterém je tieba
odhalovat jeho kritické mechanismy a legitimizujici postupy. Ty mapuje az k Immanuelovi Kantovi, ktery
uvazoval o estetickém souzeni jako o zvlastni kulturni podmince poskytované privilegiem zapadni tfidy a
teoretizoval ji jako lidskou pfirozenost. Shusterman tyto motivy blize rozpracovava ve své studii “Of the Scandal
of Taste: Social Privilege as Nature in the Aesthetic Theories of Hume and Kant,” The Philosophical Forum 20,
no. 3 (1989).

228 7de si dovolime se Shustermanem nesouhlasit. PfestoZe je autorova obhajoba rapu stara téméf dvé desetileti,
jisté nelze cenzuru agresivniho vyjadfovani a ¢asto otevieného nasili, kterého byvaji rapové pisné€ plné, vztahovat
na celou oblast popularniho umeéni. Tuto cenzuru, ktera se uskutecniovala prfedev§im ve vysilani rapu v pozdnich
no¢nich hodinach, nelze pokladat za mocenské snahy preferovat pouze esteticky legitimni vysoké uméni.
Shusterman podle nas chybné vztahuje jim vybrany a preferovany hudebni Zanr na celou oblast popularniho uméni
a vubec nereflektuje moznost, ze by pfic¢ina vylouceni rapovych skladeb z hlavnich vysilacich ¢asti spoc¢ivala napft.
ve snaze neovlivnit negativné dospivajici mladez.
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formam popularniho uméni skutecné Casto schazi. Touto zvySenou pozornosti vii€i svoji formé,
uméleckym prostiredkiim a metoddm, je pfinejmensim srovnatelné se soucasnym vysokym

umeéni.22?

[11. 1. 2 Revize Shustermanovych cilt

Pojd’me nyni zrevidovat, nakolik se Shustermanovi podafilo dostat cilim, které jsme na zacatku
této kapitoly vymezili. Pfipomenme, Ze autorovym primarnim cilem byla jednak snaha rozsifit
pojem umeéni tim, ze uzname umélecky status i populdrnimu umeéni, v disledku ¢ehoz by mohlo
za ur¢itych podminek dojit k transformaci sféry uméni v podobé jejiho uzsiho propojeni s praxi
zivota a dale snaha dosdhnout prostfednictvim této legitimizace vEtsi nezavislosti na skrytych,
sociokulturnich a politickych rozmérech ptivodu, obsahu a fungovani této sféry. Legitimizace
popularntho uméni se méla podle Shustermana uskutec¢nit za pomoci pojmu estetické
zkuSenosti, ktery ndm umoziuje vidét, ze v uméni ma jit o zkusenost samotnou, o jeji kultivaci.
Tento ambicidzni cil, respektive snaha o pragmatickou rekonstrukci estetiky, se podle nas

Shustermanovi podafil naplnit pouze ¢aste¢né.

Zacnéme Shustermanovou snahou ukazat prostifednictvim estetické legitimizace popularniho
umeéni na skryté, sociokulturni a politické rozméry ve fungovani umélecké sféry. Autor peclivé
rozkryva pozadi specifického kulturniho kontextu rapu. Ukazuje, do jaké miry je tento hudebni
zanr podminén otrokafskou minulosti cerno$ského obyvatelstva a jeho hospodaiskym
vykofistovanim, které se staly hlavni bazi osobité zkusenosti a vyrazu této sociokulturni
skupiny. Shustermanovi se podle nas dafi na konkrétnich pfikladech ukazat, nakolik se tyto

vlivy odrazi v povaze rapu, ktery v disledku tohoto dokaze ¢elit tradi¢nim estetickym teoriim

a soucasn¢ odkryvat sociokulturni podminénost vysokého umeéni.

Nezainteresovanému posluchadi podle nas Shustermanova interpretace umoziuje, aby
prehodnotil sviij dosavadni stereotyp nejen v estetickém ocenovani obdobnych uméleckych d¢l,
ale soucasné i v uméni obecné a dokazal se oprostit od vzitych konvenci, které estetickou
zkuSenost podmifuji pouze bezzadjmovym zalibenim a distancovanim se od praktického Zivota.
Legitimizace uméleckého statusu populdrniho umeéni se zd4 v tomto bod¢ smysluplnd, protoze
si lze dobfe piedstavit, jak by mohlo popularni uméni za téchto podminek piispét kK vnimani

sféry uméni vice otevienym zplisobem. Shustermantv cil je podle nés v tomto piipad€ naplnén.

229 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 362.

59



Naopak snaha rozsifit pojem umeéni tim, ze uzndme umeélecky status i populdrnimu umeéni,
v dasledku ¢ehoz by podle Shustermana mohlo za urcitych podminek dojit k transformaci sféry
uméni v podob¢ jejitho uzsiho propojeni s praxi zivota, neni podle nds jiz natolik zdafila.
Autorova analyza rozdili mezi vysokym a popularnim uménim ukazala, nakolik je v soucasné
postmoderni dobé nemozné vymezovat vysoké a popularni umeéni coby dvé specifické oblasti,
které se vzajemné odlisuji rozdilnym estetickym plisobenim. Oblast vysokého uméni jiz neni
mozné dogmaticky oznaCovat za vyhradniho nositele estetické hodnoty a zkuSenosti a naopak
popularnimu uméni a kultufe, vii¢i kterym byva oblast vysokého uméni ¢asto definovana, nelze
piisuzovat pouze vedlejsi a bezvyznamnou roli. Na této obecné rovin¢ se podle nas
Shustermanovi dafi ukazat, ze hranice mezi vysokym a popularnim uménim je v sou¢asném
postmodernim uméni rozostiend. Priklady dobrého a Spatného uméni najdeme na obou stranach

pomyslné barikady.

Shusterman predklada padné argumenty, které dobte oponuji nejcastéjsim kritikam popularniho
umeéni. Dafi se mu ukdazat, pro¢ nelze oblast vysokého a popularniho uméni od sebe oddélovat.
Podle nas vSak zapomina na jeho avizovany cil a neukazuje, na zakladé ¢eho bychom méli tyto
dvé oblasti spojovat a jakym zpisobem by esteticka legitimizace popularniho uméni mohla
propojit sféru umeéni s praxi zivota. Tento cil se Shustermanovi podle nas nedafi naplnit ani
Vv piipadé konkrétniho rozboru rapové skladby od skupiny Stetsasonic, kde autor ukazuje na
piikladu rapové skladby ,, Talkin’ All That Jazz*, jak jsou tradi¢ni nastroje vV podob¢ originality
a jednoty pro obhajobu estetické legitimity uméni nefunkéni. Autorova nasledné snaha obhajit
estetickou legitimitu populdrniho uméni, respektive velmi diskutabilniho Zanru jakym je rap,
filozofického obsahu, uméleckého sebevédomi a tvotivosti nds pfinejmensim zaskoci. Musime
se ptat: pro¢ Shusterman pouZiva pro obranu a zaroven estetickou legitimizaci popularniho
uméni pravé tato estetickd kritéria, kdyZ jsou stejné jako originalita a jednota srovnatelnym
produktem elitaisky podminéné tradice, ve které diive s uspéchem fungovala? A kdyz uz tyto
nastroje Shusterman uplatiiuje, pro¢ je nevztahuje také na ndsilnou misogynni povahu rapu,

ktera, chceme-li tento umélecky zanr esteticky hodnotit, jisté sehrava podstatnou tlohu?

Shusterman se podle nas vydava podobnym smérem jako jim kritizovani analyti¢ti autofi, kteti
umeéni Uzce identifikovali s autonomni oblasti vysokého uméni. Autor za pomoci tradi¢nich
estetickych kritérii pouze vydéluje hudebni Zanr, jakym je rap ze sféry popularniho uméni a
v¢lenuje jej do specifické oblasti vysokého uméni. Tradi¢nimi estetickymi kritérii, respektive

intelektualizovanymi zpisoby vnimani, Shusterman transformuje rap, ktery, zda se, neni pouze
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lacinou soucésti populdrni kultury, do oblasti elitafského uméni. Timto vsSak nenapliiuje sviij
stanoveny cil. Uméni se nepiestava vzdalovat nasemu béznému zivotu a kazdodennim
zkuSenostem, protoze autor dostateCné¢ nevysvétluje, jak mize oblast populdrniho uméni

piekonat propast, ktera se vytvorila mezi uménim a béznym zivotem.

Shusterman by podle nas ud€lal mnohem Iépe, kdyby se pfi své snaze 0 pragmatickou
rekonstrukcei estetiky, spocivajici ve snaze o estetickou a uméleckou legitimizaci popularniho
uméni, zamétil na zpocatku avizovanou silu popularniho uméni. Tato sila méla podle
Shustermana spoc¢ivat v tizkém sepéti s nasi kazdodenni zkusenosti, s nasim aktivnim Zivotem
v realném svété. Autorovi se sice na prikladu skladby ,,Talkin’ All That Jazz* dafi nalézt
presvédcivé argumenty, které jsou dobrym piikladem nékterych z nejdulezitéjSich témat
estetiky pragmatismu, ale tyto argumenty bohuzel v autorové snaze o obhajobu popularniho
uméni ve vysledku zcela zanikaji. Tim mame na mysli Shustermanovy argumenty, které
ukazuji, nakolik mlze prevySovat silna tvofiva energie rapu tradicni estetické vlastnosti jako
originalitu a jednotu, do jaké miry dochazi vtomto hudebnim Zzanru k propojeni uméni
s realitou nasich zivotl a zkuSenosti, nakolik je tento hudebni zanr spiSe procesem a neni
statickym a neproménlivym uménim, nakolik je pro estetickou zkuSenost dilezita nase aktivni

recepce a nikoli pouze bezzajmové, pasivni zaujeti estetické postoje.?3°

Mozna pravé obdobné kritické argumenty vedly Shustermana k jest¢ mnohem duasledng&jsi
snaze o pragmatickou rekonstrukei estetiky, jejimz cilem ma byt zaplnéni mezery mezi uménim
a zivotem, teorii a praxi, estetickym a praktickym. Od prvniho vydani Shustermanovy Estetiky
Pragmatismu byla tato kniha po témé&f osmi letech doplnéna o smély navrh na novou disciplinu
- somaestetiku.?3! Somaestetika, které se hodlame v nasledujici kapitole vénovat, predstavuje

vedle sféry popularniho uméni dalsi dalezity aspekt, o ktery je podle Shustermana nutné rozsitit

230 Teoreticky z4jem vénovany populdrnimu uméni tak otevird cestu k pfehodnoceni zékladniho pojmového
aparatu pokantovskeé estetiky. Témito pojmy jsou ,,bezzajmové zalibeni* a i¢elnost bez i¢elu” u Immanuela Kanta,
esteticka kontemplace* Arthura Schopenhauera, ,,psychicka distance* Edwarda Bullougha nebo ,,bezdtivodnost*
Stuarta Hampshira. Ani jeden z té&chto pojmi, jak uvadi Pavel Zahradka, nelze uplatnit k adekvatnimu popisu
estetické zkuSenosti napf. navstévnika koncertu rockové hudby, protoze zahrnuje nejen poslech, ale i télesné reakce
jako zpév ¢i tanec. Zahradka, “Vysoké versus popularni uméni,” 225-226.

231 Somaestetika piedstavovala z pocatku spise vyzkumnym projekt, ktery vznikl v poloving devadesatych let jako

pfirozené vyusténi autorovych dosavadnich myslenek v pragmatické estetice a filozofii coby ztélesnénym
zplUsobim umeéni Zivota. Shustermanovy myslenky na toto téma se spojily v navrh na novou estetickou disciplinu,
ktera vyZaduje bliz§i zkoumani a soucasné zlepSeni primarniho nastroje lidstva, kterym je nase télo. Proto se
somaestetika zaméfuje na podporu a sjednoceni teoretickych, empirickych, ale i praktickych disciplin, které
souviseji s télesnym vnimanim, vykonem a jeho prezentaci.
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prili§ uzkou oblast uméni, ztotoziiovanou s elitdiskym krasnym uménim a v disledku toho

zaplnit mezeru mezi uménim a Zivotem.?%2

l11. 2 Somaestetika — disciplina teorie a praxe?

V déjinach estetického mysleni se neziidka setkdvame s postojem, ktery se stavi odmitavé
k nasi t€lesnosti, respektive jejimu somatickému rozméru. Shusterman tento rozmér naopak ve
své studii nazvané ,,Somaestetika: navrh discipliny pfedstavuje coby jeden ze zakladnich
estetickych potencialli, ktery sehrdva zasadni roli v estetické zkuSenosti.?** Tuto tradi¢ni
filozofickou pfedpojatost a nediivéru vici télu je podle Shustermana nutné ponechat stranou a
zaméfit se na poznani, sebepoznéni, spradvné konani a hledani prospéSného zivota, coz by
ostatné mély byt ustiedni filozofické cile.?*® V tomto ohledu Shusterman Cerpa z estetického

naturalismu Johna Deweyho, podle kterého je télo neoddélitelné od nasi mysli.

V prvni kapitole této prace jsme vidé€li, Ze snaha ¢lenit svét na jednotlivé formy dualit byla pro
Deweyho cizi. Dewey trval na nutnosti vzajemného pusobeni a piirozené kontinuité mezi
organismem a prostfedim, ptfirodou a ¢lovékem, mysli a t€lem a mnoha dalSimi dualismy.
Stejné jako na sob¢ zavisi organismus a prostiedi, kdy nelze ¢lovéka vnimat jako samostatnou
entitu, ktera je do urc¢ité miry schopna vzhledem ke své inteligenci ovladat zakony ptirody a na
druhou stranu ani piirodu nelze chapat, jako ostie vymezenou oblast vzhledem ke svym
kausalnim dispozicim, srovnatelné plati tento vztah i u dualismu v podobé mysli a téla.
Dualismus v podob¢ ontologického rozlisSovani mysli a té€la vede podle Deweyho k tomu, Ze si
neuvédomujeme, jak dulezitou roli hraje t€lo v nasich emocich, myslenkach a akcich. Z této
podstaty je nutné si uvédomit, ze ,,télo-mysl (body-mind), jehoZ struktury se vyvinuly podle

struktury svéta, ve kterém existuje, pfirozen¢ hledaji n€které ze svych struktur, které jsou

232 Somaestetika by mohla byt vzhledem k trendiim soucasné doby, kdy se spole¢nost vyznaduje silnym zaméfenim
na estetiku télu, chapana jako snaha o proniknuti této modni viny do jinak neproniknutelnych akademickych vod.
Somaestetiku vSak nelze chapat jako vinu popularizace nadmérné starostlivosti a péée o télo, ale je tieba ji nahlizet
ve smyslu orientace na lidské t€lo v jeho pfirozenosti.

233 Pojem somaestetika byl Shustermanem poprvé predstaven v roce 1996 v jeho knize Vor der Interpretation.
Prestoze tento novy pojem vyvolal bezprostiedni zajem, byly ustiedni mySlenky somaestetiky z velké Casti
nepochopeny, mylné interpretovany nebo dokonce zamérné zkresleny. Kdyz Shusterman poprvé pouzil pojem
somaestetika pro skandinavskou konferenci, organizatofi tuto pfednasku v programu uvedli titulem Some
Aesthetics. Soucasné i desinterpretace, které se tento pojem dockal zejména od recenzenta vlivného deniku
Frankfurter Algemeine Zeitung, vedla Shustermana k naslednému promysleni a vypracovani podrobného projektu
somaestetiky jako vé&dni discipliny. Richard Shusterman, Vor der Interpretation: Sprache und Erfahrung in
Hermeneutik, Dekonstruktion und Pragmatismus (Viden: Passagen; Verlag, 1996).

234 Richard Shusterman, “Somaesthetics: A Disciplinary Proposal,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism
57, no. 3 (1999): 299-313.

2% Richard Shusterman, “Back to the Future: Aesthetic Today,” The Nordic Journal of Aesthetics 43, (2012): 302.
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shodné a podobné s piirodou a s n&kterymi piirodnimi fazemi*.?%® Piesto je podle Deweyho
propojeni vyssich a idedlnich zkusenosti S naSimi zakladnimi, Zivotné dilezitymi kotfeny ¢asto
chybné povazovano za zradu jejich povahy a usti v popfeni jejich hodnoty. Touto zivotné

dtllezitou bazi neziidka opovrhujeme a vytvaiime dualismus mezi télem a mysli.?3’

Dewey neopomijel hodnotu reflexni somatické pozornosti a potiebu jejiho zlepSeni pro nas
efektivngj$i vykon, véetné intelektualniho. Coby dlouholety student a obhijce Alexandrovy
techniky?® se vyslovil pro nutnost reflexe télesného povédomi.?*® Shusterman obdobné jako
Dewey tento vyznam reflexe naseho télesného povédomi zdlraziuje, avSak svym navrhem na
novou estetickou disciplinu to ¢ini oproti Deweymu o poznani duslednéji. Somaestetiku
definuje jako disciplinu, pro kterou se télo stava tézistém smyslove estetického ocenovani a
kreativniho utvareni sebe sama, kde pojem séma nezastupuje pouhou fyzicky existujici t€lesnou
schranku, ale aktivné vnimajici, Zijici t&lo.?*® Tim stoji pfed somaestetikou, melioracni
disciplinou teorie i praxe, nelehky tikol.?*!
»Somaestetika usiluje o obohaceni nejen nasich abstraktnich, diskursivnich znalosti téla, ale také

nasich zivotnich, somatickych zkuSenosti a vykond, usiluje o zlepSeni smyslu, porozuméni,

ucinnosti a krasy nasich pohybi a prostiedi, na kterém se nase pohyby podileji a ze kterého
€242

cerpaji svoji energii a vyznam.
Shusterman vychazi od Alexandra Gottlieba Baumgartena, jehoz hlavni usp&ch spociva
V pojmenovani estetiky coby samostatné védni discipliny. Jeho spis Estetika byl odvozen
z teckého slova znamenajici smyslové poznani (aisthesis). PrestoZe se nazev estetika ujal,
autorova koncepce povahy a predevs§im rozsahu nové discipliny se jiz S takovym uspéchem dale

nesetkala.?*® Baumgartenova estetika hodlala zkoumat kognitivni silu senzitivniho poznani, piesto

236 Dewey, Experience and Nature, 277.

237 Dewey, Art as Experience, 20.

238 Alexandrova technika je zpisob prace s télem, ktery skrze hlubsi uvédoméni pohybl a celkového postoje
usiluje o odbourani Skodlivych navykdi a o navraceni téla jeho pfirozené rovnovaze. Tuto techniku
vyvinul Frederick Matthias Alexander, profesi divadelni herec, ptivodné jako zpuisob jak Fesit chronickou tnavu
hlasu, kterd mu téméf znemoziiovala vykonavat jeho povolani.* ,,Alexandrova technika®, PRISTUP: [cit.
18.12.2017], https://cs.wikipedia.org/wiki/Alexandrova_technika

23 Dewey, Experience and Nature, 297, 303.

240 Richard Shusterman, “Somaesthetic and the Revival of Aesthetics,” Filozofski vestnik, no. 2, (2007), 138.
Shusterman si vybird pojem sdéma cilen¢, aby somaestetiku 1épe vystihl jako védu, ktera se zabyva zivym a citlivym
télem, tedy nikoli pouze télem jako fyzickou schrankou z masa a kosti. Richard Shusterman, Body Consciousness,
A Philosophy of Mindfulness and Somaesthetics, (USA: Cambridge University Press, 2008), XII.

241 Melioraéni disciplina je disciplinou, ktera se zaméfuje na moznosti postupného vylep$ovani.

242 Shusterman, “Somaesthetic and the Revival of Aesthetics,” 136.

243 Baumgartenova estetika se setkala ve druhé poloviné osmnactého stoleti s kritickym pfijetim. Jeho Estetika se
stala pfedmétem systematické a rozmanité kritiky. Setkavame se s filozofickymi pochybnostmi Christiana Wolffa,
literarné orientovanymi utoky Johanna Christopha Herdera, s antropologickou kritikou Johanna Gottfrieda
Gottscheda a Georga Hamanna a zejména s vyslovnym odmitnutim samotnych zakladi Baumgartenovych
estetickych tivah od Immanuela Kanta. Kantovy nazory zaméfené na krasu a vkus, které byly v prib¢hu ¢asu na
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tento v mnoha ohledech dobry zédklad ustoupil do pozadi tim, jak se zdjem postupné presouval
smérem k uméni, k problematice vkusovych soudi a vznesena. Jak mizeme vidét, Baumgartenova
definice estetiky méla mnohem Sirsi rozsah svého zaméfeni, nez s jakym se mizeme setkat
pozdéji, kdy byla vymezovana coby teorie krasného uméni, jako pfili§ iizka oblast, odtrzenéd od

naSeho Zivota.

Baumgarten, vychazejice z wolffovsko-leibnizovské myslenkové skoly, vymezil estetiku jako
védou o senzitivnim poznéni, které se oproti vy$simu, racionalnimu poznani, zaklada na nizsich
poznavacich schopnostech, kterymi jsou nasSe smysly, ale soucasné i intuice, fantazie a pamét.
Pro Baumgartena byla estetika logicka véda, ktera by méla tidit nase niz$i poznavaci mohutnosti a
postihovat zékonitosti naseho senzitivniho poznani. Baumgartenovym cilem pii formovani
estetiky, bylo zalozit formalni filozofickou disciplinu, ktera by obsahovala obecnou teorii
smyslového poznani a souc¢asné byla oborem, jehoz vyuka by ovliviiovala praktické dovednosti
esteticky oceniovat. Estetika se proto méla stait oborem, ktery mél napomadhat celkovému
zlepSeni mysleni, ale pfedevsim i Ziti obecné. Primarnim cilem mélo byt zaméfeni na smyslové

poznani, jehoz zdokonalovanim Ize dosdhnout zlepSeni i na poli Zivotni praxe.?4*

Navzdory Baumgartenové snaze definovat estetiku jako védu usilujici o kultivaci lidskych
smysli, které jsou piimo zavislé na tom, jak se ¢lovek citi, jak je na tom jeho télesna schranka,
byl somaticky rozmér Baumgartenem povazovan za nemoralnost a orgie, kterym je zapotiebi
se vyvarovat.?*> Proto si Shustermanova somaestetika bere z Baumgartenovy estetiky pouze

obecny, ptesto zcela zasadni cil, tedy zlepSovat dovednosti naseho smyslového poznani.

Somaestetika je dale inspirovana mnohymi, pro estetiku a filozofii tradi¢nimi koncepty. Mezi
témito koncepty zaujima zvlastni postaveni klasicky anticky princip kalokagathie, ktery
ptedstavoval harmonii dusevnich a télesnych hodnot, respektive spojeni krasy a dobra v jeden
spole¢ny princip.24® Dalsimi zdroji jsou pro somaestetiku kromé klasického pragmatismu, ale i
analytické filosofie, kontinentdlni sociologie zastoupend predevSim Pierrem Bourdieu, déle
filosofie Michela Foucaulta, Michela de Montaigne, Maurice Merleau-Pontyho a Friedricha

Nietzscheho. Nelze v§ak opominout ani soucasné zdpadni terapie téla spojené se jmény Moshe

rozdil od téch Baumgartenovych rozvijeny, sméfuji za hranice smyslového vnimani. Dalsi aspekt, ktery branil
k ocenéni Baumgartenova dila, byla skuteénost, Ze autor psal toto dilo sloZitou latinou a navic ke konci obdobi,
kdy se latina k témto uc¢elim pouzivala. Tomé4s Hlobil, “Alexander Gottlieb Baumgarten: Asthetik,” Estetika 46,
no. 1, (2009), 106-107.

24 Guido Morpurgo-Tagliabue, Soucasnd estetika (Praha: Odeon, 1985), 172.

245 Shusterman, “Somaesthetics: A Disciplinary Proposal,” 301. Alexander Baumgarten, Theoretische Asthetik:
Die grundlengenden Abschnitte aus der “Aesthetica”1750/58 (Hamburg: Felix Meiner, 2007), §50.

248 Podrobnéji o kalokaghatii in: Alexej F. Losev and Vjageslav P. Sestakov, Déjiny estetickych kategorii (Praha:
Svoboda, 1984).
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Feldenkrais a Matthias Alexander. Dale zde nalezneme inspirace vychodnim asijskym
myslenim, které je zastoupené Konfuciem. Za dalsi zdroj somaestetiky 1ze povazovat rovnéz
cile, které zakladaji samotnou podstatu filozofie, jako je motiv sebepoznani, ktery byva

vyzdvizen nad povrchni poznani pouze pozemskych fakti.?4

Somaestetika je disciplina, ktera hodla integrovat vSechny vySe uvedené a zdanlivé
ale zaroven i praktické uvazovani o estetickych a umeleckych jevech, za pomoci komplexni
zkusenosti a aktivity lidského téla. Timto rozsahlym vyctem svych zdrojii se somaestetika stava
oborem, ktery lze v uzsim smyslu chapat jako subdisciplinu estetiky, respektive jako disciplinu,
ktera by se mohla fadit na uroven hudebni ¢i environmentalni estetiky. V $irSim smyslu a o
poznani odvazngj$im, lze somaestetiku pro jeji interdisciplinarni rozsah, kdy zahrnuje
metafyziku, etiku, filosofii jazyka, politické teorie, stejné jako metafilozofii, chapat jako
disciplinu volajici po novém promysleni celé koncepce estetiky a soucasné i filozofie.?#®

Shusterman déli somaestetiku pro lepsi, strukturujici piehled na tfi zakladni dimenze, v podobé

analytické, pragmatické a praktické somaestetiky.

Analyticka somaestetika je svoji povahou teoreticka a zamétuje se na charakteristiku zakladni
povahy nasich t€lesnych vjemu, na jejich funkci v naSem poznavani a konstruovani reality.
Zabyva se jak problematikou mysli a téla, tak i vlivem somatickych faktori na védomi a
jednani. Stav organismu uchopuje jako primarni nastroj lidské existence, ve kterém spociva
hlavni uloha poznavani, etiky, politiky a estetiky.?*® Soucasn& zahrnuje i nejrizngjsi
genealogické, sociologické a kulturni analyzy. Studie, které proslavily autory jako Simone de
Beauvoir, Michel Foucault a Pierre Bourdieu, ukazuji, nakolik je télo tvarovano moci a

zaméstnano jako nastroj k jejimu udrzeni. Nejen télesné normy zdravi, dovednosti a krasy, ale

247 Sebepoznanti, které se odrazi ve znalostech nasi t€lesné stranky, v sob& nezahrnuje pouze télesnou externi formu
nebo reprezentaci, ale soucasné i zivotni zkuSenosti. Somaestetika v tomto ohledu pracuje na zlepseni povédomi
o nasich télesnych stavech a pocitech, ¢imz poskytuje vétsi vhled do pomijivych zptisobti naseho Zivota a trvalych
postojil. Shusterman, “Somaesthetics: A Disciplinary Proposal,” 302-303.

248 Tamtéz, 308.

249 Tamtéz, 304.
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dokonce 1 nase kategorie pohlavi jsou konstruovany tak, aby reflektovaly a udrzovaly socialni

sily.2%0

Pragmaticka somaestetika, pro kterou je charakteristickd normativnost, spoc¢iva v konkrétnich
metodach somatického zlepsSeni ve smyslu télesné kondice jednotlivce, ale i celé spoleénosti.
Metody pragmatické somaestetiky jsou Shustermanem déle déleny podle svého zaméteni na
reprezentativni a zkuSenosti. Reprezentativni se zamétuji na externi podobu téla, proto sem
nalezi péce o zevnéjsek zastoupena predevsim kosmetickym primyslem, potazmo obory jako
je plasticka chirurgie. Pro zkuSenostni dimenzi je naopak diilezité zlepSeni vnitinich estetickych
kvalit, ke kterym dochazi naptiklad pii joze nebo, Alexandrové technice. Vzhledem k tomu, ze
lze nalézt i takové ptiklady metod, které spadaji do obou smérti zaroven, jako jsou napiiklad
aerobik nebo tanec, doplituje Shusterman reprezentacni a zkuSenostni dimenzi jesté o smér

performativni.?>!

Praktickd somaestetika vV sob¢é zahrnuje programy, které se zabyvaji somatickym zlepSenim
sebe sama formou disciplinované, reflexni a télesné praxe. Rizné metody pragmatické
somaestetiky je tieba odlisit od skute¢né somatické praxe, kterd je timto prakticky
interpretovana, tedy neni pouhym psanim a ¢tenim textd souvisejicim s télem. Jako
certifikovany praktik Feldenkraisovy metody?>? a souasné jako somaticky terapeut, pofada
Shusterman seminare, které obsahuji prakticka cvieni a demonstraci tkonti somatického

zlepSovani. Shustermanovo Zivotni po¢inani, které predstavuje mnohaleté teoretické znalosti

250 Shusterman ¢asto odkazuje k Michelovi Foucaultovi, ktery odhaluje, jakou roli miiZe hrat somatika v politické
filozofii. Foucaul zavadi tzv. pojem ,,bio-moci®“. Prvni forma ztotoziiuje télo s nastrojem. T€lo je zapotiebi co
nejlépe vycvicit, aby podavalo ty nejlepsi vykony v podobé produktivnosti, efektivity a G¢innosti. Tento vycvik
ma vychovat télo uziteéné a ovladatelné pro produkci ekonomickych systémut. Druhou formou predstavuje télo
jako druh, kdy je télo nejen nastrojem rozmnozovani, ale je soucasné nutné jej pravidelné udrzovat. Diisledna
kontrola zakladajici se na télesnosti, je skrytym mechanismem, ktery tsti v éru bio-moci. Hubert Dreyfuse and
Paul Rabinow, Michel Foucault: Za hranicemi strukturalismu a hermeneutiky (Praha: Herrmann & synové, 2010),
213. Jiny pohled nalezneme u Pierra Bourdie, ktery vysvétluje socialni nerovnost v postaveni muzi a zen, kdy se
tato nerovnost legitimizuje pouze zdanlivou lidskou pfirozenosti daného téla. Socialni rozdily mezi pohlavimi jsou
vyloZeny na zaklad¢ pfirozenych, biologickych rozdilt konstituce lidského téla. Podle Bourdieu je vSak tato
biologickd pfirozenost pouze naturalizovanou socialni konstrukci. Muzské dominantni postaveni je proto
formovano spiSe vnucenymi, vStipenymi socialnimi principy, které si jednotlivé spolecnosti vytvaieji. Tyto
socialni vztahy jsou tak vpisovany do biologickych t€l, jsou somatizovany. Pierre Félix Bourdieu, Nadvlada muzii
(Praha: Karolinum, 2000), 25.

251 Shusterman, “Somaesthetics: A Disciplinary Proposal,” 304-305.

252 Feldenkraisova metoda je specificky zplisob porozuméni vlastnimu t€lu a ja, ktery se zaklad4 na pfirozeném
zpusobu uéeni. Spociva ve schopnosti pfimét procesy nervového systému ke zméné a zlepSeni jejich funkce. Tato
metoda je celosvétoveé uznavana predev§im pro pozoruhodnou schopnost zlepsit vzptimeny postoj a drZeni téla,
jeho flexibilitu a koordinaci. Vyuziva organického uceni, pohybu a citéni, aby nds osvobodila od zvykovych
vzorcli, pohybovych stereotypli, ¢imz umoziiuje vznik a pfirozeny rozvoj vzorci novych — fyzickych i
psychickych. ,,Feldenkraisova metoda”, PRISTUP: [cit. 18.12.2017], https://www.feldenkraisovametoda.cz/
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Z nejriznéjSich akademickych disciplin, znéj ¢ini Clovéka, ktery se snazi do disledku

uskutecnit vlastni navrh somaestetiky.

Od doby, kdy Shusterman poprvé navrhl somaestetiku coby novou filozofickou disciplinu
ub&hlo bezmala dvacet let. Souc¢asna podoba somaestetiky v mnohém napliiuje Shustermantv
smély plan navrhu na novou estetickou disciplinu. Svéd¢i o tom napiiklad vlastni Casopis
somaestetiky, v némz se realizuji somatické vyzkumy riznych témat z mnoha rtiznych obord,
ale i mnohé piednasky, workshopy a seminafe. Tento novy obor by mohl znamenat pro budouci
estetiku coby védni disciplinu mnohé. Podle nés predevsim skute¢né moznost oteviit cestu k
transformaci tradi¢ni podoby estetiky, kterd je spolu s ostatnimi filozofickymi disciplinami
Casto interpretovana jako abstraktni a nefunkéni teoretizovani, zcela odtrzené od redlného
zivota. At jiz budeme s obdobnymi interpretacemi souhlasit ¢i nikoli, nelze této mladé
discipling odepfit pfitazlivost, kterd spo¢iva v moznostech teoretického uvazovani o estetickych
a uméleckych jevech, které jsou ptevedené do praxe za pomoci cileného zdokonalovani
komplexnich zkuSenosti a aktivit lidského téla. Zda se, Ze pravé tato cesta predstavuje
Vv soucasné dobé jednu z moznosti, jak obnovit nas esteticky, spontanni, smyslovy i citovy vztah
ke svétu a k uméni a tim umozni vyplnit mezeru mezi uménim a Zivotem, na kterou upozornoval

John Dewey.
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ZAVER

Shustermanovym cilem, kterym se inspiroval u Johna Deweyho, bylo odstranéni paradoxu, kdy
umélecka dila nejsou vnimana jako soucast naSeho bézného Zivota, ale zdaji se byt z pozice
svého umeéleckého statusu naopak vici naSemu béznému Zivotu a zkuSenostem protikladna.
Dewey se snazil nalézt, respektive znovu obnovit kontinuitu mezi uméleckymi dily coby
intenzivnimi formami zkuSenosti a nasimi béznymi starostmi a strastmi. Zaméfil se na Obecny
charakter zkusenosti, ktery vnimal jako proces, jako zvlastni kvalitu, ktera je pfitomna v kazdé
zavrSené zkuSenosti (an experience), tedy jak v nas$i bézné zkuSenosti, tak i ve zkuSenosti
Suménim. Ztéto podstaty by meéla byt zkuSenost, kterou organismus proziva v interakci
s prostiedim zakladem, na kterém bude fungovat nase vnimani a hodnoceni uméni. Jeding timto
zpusobem, kdy bude uméni nahlizeno jako vyvrcholeni ptirody, bude mozné uméleckou sféru

vyprostit ze sevieni elitaiské tradice, odtrzené od naseho realného zivota.

S nastupem druhé poloviny 20. stoleti, zejména s ohledem na jeji analytickou linii, doSlo
v ramci estetického diskurzu naopak k potlatovani naturalizace umeéni a estetické zkusSenosti.
Na piikladech autori z fad analytické estetiky jsme méli moznost vidét, nakolik byly myslenky
téchto autorti protikladné vici Deweyho snaze urcit prostfednictvim organického zékladu
zpusoby umélecké tvorby, jeji ocetlovani a hodnoceni. Tento protiklad spocival za prvé ve
snaze redukovat estetickou zkusenost z uméleckého dila pouze na subjektivni prozitek, kdy
jmenovité Arnold Isenberg a George Dickie zastavali piesvédCeni, ze estetické kvality jsou
jednoduse nepopsatelné, a proto jejich prostfednictvim nelze hledat pro uméni a z néj pramenici
zkuSenosti vSeobecné platné normy.?®® Pojem estetické zkuSenosti, ktery byl pro tyto autory
pouze matoucim metafyzickym fantomem, nemohl definovat sféru uméni, natoz ji odlisit od
ne-umélecké oblasti. Témto kritikdm jsme oponovali Deweyho myslenkou, ktera poklada za
prvopocatek estetické zkuSenosti z uméleckych dél zavrSenou zkuSenost (an experience),
kterou je tfeba vnimat na pozadi naturalistické interakce organismu a prostfedi. V ramci tohoto
kauzalniho vztahu musi byt estetickd zkuSenost pfirozené nécim vic, neZ pouze subjektivni
zalezitosti. Esteticka zkuSenost, kterd je dilem kontinudlniho vztahu mezi subjektem a ptirodou,

tento subjekt ze své podstaty zakonité presahuje.?>*

Druhy protiklad k Deweyho naturalistické koncepci uméni spocival obecné ve snaze, ucinit
z uméleckého dila predmét fetiSizace, respektive usilovat o specializaci uméni coby zvlastni

oblasti, ktera je odtrzena od béZného Zivota a zkusenosti. Tento protiklad jsme sledovali u

253 Isenberg, “Critical Communication,” 132. Dickie, “Beardsley’s Phantom Aesthetic Experience,” 135.
24 Shusterman, Estetika Pragmatizmu. Krdsa a umenie Zivota, 61-63.
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Monroea C. Beardsleyho, ktery pokladal za poc¢atek estetické zkuSenosti primarné esteticky
objekt (umélecké dilo) s jeho specifickymi estetickymi vlastnostmi, ¢imz posilil specializaci
uméni coby autonomni oblasti, kterd je odtrhnuta od naSeho Zivota.?®® Estetika Nelsona
Goodmana Vv sobé rovnéz odrazela a zaroven posilovala specializaci uméni coby zvlastni
oblasti, ktera je odtrZzena od bé&zného Zivota a zkuSenosti. Goodmanova definice uméni z
hlediska teorie symbold a jejich systému, byla nezmérnou snahou definovat predevsim
specifickou identitu uméleckych dél, ktera posilovala specializaci uméni coby zvlastni oblasti,
ktera je odtrzena od naSeho b&zného Zivota a zkuSenosti.?>® Goodman pfi své snaze definovat
specifickou identitu uméleckych dél vymezil estetickou zkuSenost jako kognitivni zkuSenost,
ktera je zbavena své kvalitativni, pfirozené baze, ktera by méla mit, jak jsme vid€li u Johna
Deweyho, své kofeny v ptirodé.?®” Soucasné i zna¢né sili Arthura Danta o rozliseni dvou
vizualn& shodnych objektii opét vyclenilo umélecka dila do specialni oblasti.?>® Dantova teorie,
podle které ma estetické zkuSenosti piedchazet akt teoretické interpretace, podle nas znovu

disledné odd¢lila sféru uméni a jeji recepci od naseho bézného zivota a zkuSenosti.

Shusterman oponoval t€émto autorim opé&t za pomoci Deweyho estetického naturalismu, ktery
zadal obnoveni kontinuity mezi estetickou zkuSenosti a béznymi zkuSenostmi, mezi sférou
umeéni a sférou kazdodenniho zivota. Teorie analytickych estetikll, které izoluji uméni a jeho
ocenovani tim, Ze jej umistuji do vyclenéné oblasti, nejenze zabranuji tomu, abychom si
k uméni nasli cestu, ale rovnéz abychom znali diivod, na zakladé kterého jsou umélecka dila
hodna naseho obdivu. Navzdory tomu v nas podle Shustermana pietrvala hluboka potieba po
estetickych zkuSenostech a pokud je ndm sféra vysokého umeéni vzdalena, pfirozené jsme se
naucili tuto potfebu uspokojit mimo oficialni oblast soucasného uméni. Proto jsme podle
Shustermana svédky skutecnosti, Ze je esteticky zdjem stale vice nasmérovan k populdrnimu

uméni, které se neziika pot&eni, prestoze ¢asto selhava v jeho plnohodnotném dosazeni.?>®

Zatimco se Dewey pokousel nalézt spravnou cestu z neblahého stavu odtrzeni sféry uméni od
praxe zivota za pomoci popisu obecného charakteru zkusenosti, jehoz prostiednictvim dale
vymezoval i estetickou zkusenost, Shusterman tuto cestu spatioval v rozsifovani uméleckych
hranic. Podle Shustermana oblast vysokého umeéni neptestava pruzné a efektivné odolavat viem

snaham o svoji reformu v podobé zaclenéni a uzsiho propojeni s kazdodennim Zivotem. Nékteré

25 Beardsley, Aesthetics, 190-209.

256 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 66.

27 Goodman, Jazyky uméni, 197.

28 Danto, The Transfiguration, 113.

259 Shusterman, “The End of Aesthetic Experience,” 38.
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formy popularniho uméni vsak tuto silu vykazuji, a proto by podle Shustermana mohly pomoci
sféru vysokého umeéni reformovat a za urcitych podminek transformovat pojem a instituci
uméni smérem k vétsi nezavislosti ve smyslu sociokulturni podminénosti a uz§imu propojeni

s praxi zivota.?®0

Tak jako Shusterman oponoval analytickym autorim prostfednictvim Deweyho estetického
naturalismu, hodlame i my jejim prostfednictvim nesouhlasit se Shustermanovou snahou
obnovit kontinuitu mezi uménim a zivotem tim, ze rozSifime umélecké hranice i o nékteré
formy popularniho uméni. Shusterman k rozsiteni téchto hranic zvolil prosttedky v podobé
intelektualizovanych zptsobu vnimani, kdy za pomoci tradi¢nich estetickych kritérii v podobé
komplexnosti, filozofického obsahu, uméleckého sebevédomi a tvotivosti hodlal dokazat, ze
specificky hudebni zanr rap ma stejné pravo nazyvat se umeénim jako dila z oblasti vysokého
uméni. Podle nas se vSak Shustermanovi v tomto piipadé nepodafilo dostate¢né ukazat, na
zaklad¢ ceho bychom méli tyto dvé oblasti spojovat a jakym zplsobem by esteticka
legitimizace popularniho uméni mohla propojit sféru uméni s praxi zivota. Shustermanova
snaha o rozsifovani hranic vysokého uméni v sob& podle nas v tomto bod¢ opomijela zdanliveé

nedllezity, podle nas vSak zcela zasadni aspekt Deweyho dila.

Jak jsme ukéazali v prvni kapitole této prace, esteticka kvalita je podle Deweyho nevyhnutelnou
soucasti kazdé zavrSené zkuSenosti (an experience), protoze se ukryva za kreativnim
potencialem, ktery je nutny k tomu, aby byla zkuSenost zavrSena. Tento esteticky faktor nelze
nikdy z plnohodnotné zkuSenosti (an experience) vyloudit, a proto je jejim neodmyslitelnym
zakladem. Tim predstavuje estetickd kvalita dilezity moment, ktery na jedné strané uzce
propojuje uméni a zivot, na stran¢ druhé, pokud je tato kvalita vnimana pro sebe samu,
vysvétluje vyjimeénost uméleckych dél.?6! Z tohoto diivodu neni podle nis nutné umélecké
JiZ madme na mysli uméni vysoké ¢i populéarni, timto cilem by méla byt kultivace naseho Zivota
a smyslu pro uméni. Zda se, ze Shustermanova disciplina somaestetika, ktera spociva v
moznostech teoretického uvazovani o estetickych a uméleckych jevech, které jsou prevedené
do praxe za pomoci cileného zlepSovani komplexnich zkuSenosti a aktivit lidského téla,

k naplnéni tohoto cile uspésn¢ smétuje.

260 Shusterman, Estetika pragmatizmu, 232.
261 Dewey, Experience and Nature, 80.
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