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The aim of the paper is to examine the criteria of realism applied to pictorial
representations by Ernst Gombrich and Nelson Goodman. In the 2nd half of the
20th century, they both developed theories as to why some artefactual depictions
seem more realistic to us than the others. In both approaches, there is a rejection
of classical mimetic doctrine (there is a brief introduction to modern mimetic
theory represented by Catherine Abell) as well as a criterion of visual illusion.
What makes Gombrich and Goodman different is the assessment of informative-
ness criterion. While it is sufficient for Gombrich, Goodman goes even further
in his relativization. Goodman also rejects informational content as the criterion
of realism. The final criterion in Goodman's conception is based on the so-called
inculcation. The paper examines the persuasiveness of Goodman’s and Gom-
brich’s arguments and mentions the current discussion (Mitrovic, Margolis,
Briscoe) on them.
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Uvod

V umeni sa bezne stretavame so zobrazenim. Socha Augusta Rodina Myslitel’ zobra-
zuje sediaceho muza, ktory si podopiera bradu (t4 socha muza ma zobrazovat’ niekoho
z trojice Dante Alighieri, Victor Hugo ¢i Charles Baudelaire). Portrét kralovnej
Alzbety II. od Luciana Freuda vSak bezpochyby zobrazuje Alzbetu Alexandru Mariu
Windsor, ktora je kralovnou Spojeného kral'ovstva od roku 1952. Ale niektoré ume-
lecké diela, ¢i dokonca zanre, nie st zobrazeniami. Mnohi filozofi umenia sa nazda-
vaju, ze hudba nezobrazuje, ale sa skor spaja s konotaciami. TieZ sa vynara otazka, ¢o
zobrazuje goticka katedrala alebo budova Opery v Syndey, ak vobec nieco zobrazuje.
Otazka o umeleckom zobrazovani sa viak najzrejmejsie tyka vytvarnych umeni. Co
to vSak znamena, ze dielo zobrazuje nejakt vec alebo nejakého ¢loveka? A €o su to
vlastne obrazové reprezentacie?
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Obrazové reprezentacie su také artefakty, ktoré predstavujii oku divaka 2D sta-
ticky objekt, pricom zamerom ich tvorcu je evokovat, vyvolat’ a simulovat’ zobraze-
nie, ktoré bude rozpoznané ako zobrazenie niekoho alebo niecoho. Obrazové repre-
zentacie reprezentuju, zastupuju realitu do takej miery, aby divak vnimal, chépal
a uznal hodnotu® zobrazenia ako reprezentacie reality. Existuji rozne typy zobrazent,
pricom kazdé zobrazenie (obraz) mbze u divakov vyvolat’ mnozstvo rozmanitych du-
Sevnych stavov. Filozofov v tradicii angloamerickej estetiky, ktori sa venuji proble-
matike vnimania a videnia (napr. Briscoe 2018), v§ak osobitne zaujimaji tie zobraze-
nia, ktoré vyvolavaju zazitok z hibky a 3D $truktary.

Preco vznikaji obrazové reprezentacie? Pretoze maju schopnost’ spritomnit’ diva-
kovi situaciu za istym Géelom. U¢elom mdze byt umelecké vyjadrenie umelca, predsta-
va buducej veci (model, navrh), marketingova alebo politickd kampan motivujuca
nieco urobit’ alebo neurobit, zachytenie spomienky zo zakuSanej udalosti (portrét)
a iné. Pokrocilé technoldgie digitdlneho zobrazovania, rovnako ako staré portréty ale-
bo mal’by s rozpoznateI'nymi objektmi, st len variantom starej otdzky: odkial’ vieme,
Ze to, €o je na obraze, naozaj reprezentuje to, ¢o je zobrazené (to, ¢o vidi divak, ¢o
rozozna a pomenuje)? Nemam tu na mysli pripady ako abstraktna ¢i nonfiguralna
mal’ba. Otazka mieri na tie zobrazenia, ktoré nieco intencionalne zobrazuju (autorova
intencia) a divak bez vicsich problémov identifikuje tento zamer a mentalne si spri-
tomni zobrazovany objekt alebo prostredie.

Ako si teda vytvarame vyznam obrazu, ak v umeni vnimame nieco zobrazené
alebo reprezentované? ,,Obrazy st objekty urcené k vnimaniu. Vyzvou pre tedriu ob-
razového zobrazenia je najst’ spravnu tedriu vnimania‘“ (Rollins 1999, 410). Vo filo-
zofii umenia povahu obrazovych reprezentacii vysvetl'uji tri typy teorii zobrazenia:
mimetické, konvencionalistické a psychologické (porov. Hyman, Bantinaki 2017). Po
ich rekonstrukcii (pars pro toto pristup cez typickych autorov: Catharine Abell,
Nelson Goodman, Ernst Gombrich) predstavim otazku o kritériach realizmu. Ide
0 pal¢iva otazku, ¢o odliSuje viac a menej realistické zobrazenia. Ked'ze v tejto oblasti
pontkli dve dominantné odpovede Gombrich a Goodman, porovnam ich pristupy
a zhodnotim presvedcivost’ ich tedrii s prihliadnutim na niektoré su¢asné komentare
a interpretacie.

1. Mimetické teérie zobrazenia
Od najstarsich gréckych teérii umenia v zapadne;j filozofii dominoval explanaény prin-
cip fundovany kategoriou mimesis (mimésis). Tato kategoria je dobre vyjadrena ako

! Hodnota zobrazeni moZze byt rézna: epistemicka, psychologicka, socidlna, umelecka a pod.
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napodobiiovanie. Ide o napodobnovaci princip reprezentacie, teda opatovného spri-
tomnenia nieCoho, ¢o (uz) nie je pre nase zmysly bezprostredne pritomné. U Platona
nachadzame v X. knihe Ustavy opakovane vysvetlovani umelecku &innost’ ako akti-
vitu napodobnovania (porov. Platon 2003, 593 b, c; 598 a, c¢). Je dobre zname, Ze
Platon podrobil umeleckit napodobiiovaciu ¢innost' intenzivnej epistemologickej
a moralnej kritike. Podl'a Platona umelec z d6vodu nedostatku pravdivosti vytvara z1é
veci. A este k tomu svojou ¢innost’'ou ovplyviiyje ti najhor$iu Cast’ nasej duse (porov.
Platon 2003, 605 b). Je zaujimavé, Ze Platon identifikoval kl'i¢ovy explanaény princip
umenia, ten, ktory v tedrii umenia nasledne dominoval dlhsie ako dve tisicrocia, ale
zaroven ho hodnotil vel'mi negativne, az tak, Ze navrhuje umelcov vyhostit’ zo svojho
idealneho $tatu. Niederle to priliechavo zdovodiuje Platonovou poziadavkou na spo-
loGensku uzitoénost’ umenia (porov. Niederle 2010, 82).

Ovela ustretovejSie sa na mimesis princip pozera Aristoteles v diele Poetika.
Ked vysvetl'uje, ako vznika umenie, uvadza: ,,Poézia epicka a tragicka, d’alej komé-
dia a poézia dityrambicka a vécsina hry na pistale a na kitare, vSetky vznikaju v pod-
state napodobfiovanim* (Aristoteles 1980, I, 1., 16).? Tato klasicka mimeticka tedria
dominovala vysvetleniam umenia az do neskorého novoveku. V ré6znych podobach ju
este aj vV devitnastom storo¢i obhajuju filozofi ako Charles Sanders Peirce alebo John
Ruskin. Ruskin je romanticky filozof prirody, ktory poklada napodobiiovanie prirody
za najvyssi esteticky princip. Inspirdcia prirodou mé u Ruskina dokonca dvojaku po-
vahu: na niZ$ej urovni ide o priame napodobnenie konkrétnych prirodnych tvarov, na
vys$Sej urovni umelec prebera abstraktny zdroj krasy vo forme kriviek a ¢lenenia (po-
rov. Stibral 2011, 70). Mimeticka teoria sa stava menej presved¢ivou aj pod vplyvom
nastupu umeleckych avantgard zadiatkom dvadsiateho storocia. Tie kladt ddlezita
otazku o ulohe napodobniovania, vzhl'adu, tvaru a farby v umeni.

K mimetickym principom tedrie obrazovych reprezentacii sa v suc¢asnosti aj zo-
¢i-voci ostrej kritike Goodmana a Gombricha prihlésilo niekol’ko autorov, ktori na-
vrhli Gpravu tejto stratégie. Jedna z poprednych predstaviteliek tohto typu teorie, ox-
fordska profesorka Abellova navrhla, aby sa pri vysvetl'ovani obrazovych reprezenta-
cii prihliadalo na dve kritéria: informativnost’ a relevanciu. Cim st obrazy realistickej-
Sie, tym relevantnejSie st informacie, ktoré poskytuju o vzhl'ade ich objektov. To, na-
kol’ko realisticky je obraz pre danti komunitu, bude zavisiet’ od toho, aké relevantné
su informécie, ktoré poskytuje o vzhl'ade objektu pre danti komunitu (porov. Abell
2006). Obe tieto kritéria vychadzaji z mimetickej stratégie. Samozrejme, v dosled-
koch to znamena, Ze kritérium realizmu sa bude nachadzat’ v podobnosti s realnymi

2 Aristoteles d’alej vysvetl'uje, Ze napodobiiovanie je vrodena schopnost’ (Aristoteles I, 4., 6) a dvo-
jakym spdsobom ¢Eloveku spdsobuje radost’ (Aristoteles I, 4., 10), a sice samo napodobiiovanie, ale
aj sledovanie napodobnenin.
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objektmi, ktoré st zobrazované, reprezentované. ,,Styl zobrazenia je realisticky do tej
miery, do akej obrazy v tomto §tyle mézu realisticky zobrazovat’ Siroku §kalu beznych
typov objektov (Abell 2007, 14). Vztah k tvarom a farbam robia zo zobrazeni rele-
vantné zdroje informacii. Nie to, ako umelci transformuju zobrazené veci, ani to,
akymi psychologickymi postupmi vzbudzuji asociacie s realnymi objektmi sveta.
Abellova a moderni proponenti mimetickej stratégie vztahuji obrazové zobrazenia
k vlastnostiam objektov, ktoré divaci rozpoznavaju aj v realite, vo svojom beZznom
zivote a skiisenostiach.

Rozliéné varianty tedrie inSpirovanej mimetickym principom zjednocuje kIi-
c¢ova myslienka: diela zobrazuji alebo reprezentuju objekty takym sposobom, Ze sa
na ne (alebo na ich kl'a¢ové vlastnosti) podobaju.

2. Konvencionalistické tedrie zobrazenia

Vo svete umenia mnohé umelecké diela reprezentujii a zobrazuji, a pritom ani na
prvy pohl'ad nemozno povedat, ze prostrednictvom podobnosti. Ak sa pozrieme na
spominany portrét Kralovna Alzbeta I1., jeden detail na obraze vyjadruje to, ze je kra-
lovna. Je to kralovska koruna na jej hlave. Bez toho, aby Lucian Freud musel opiso-
vat’ a vymentvat’ tzemia, V ktorych panuje, vieme, Ze kral'ovska koruna na hlave zna-
mena najvyssi post (bez ohl'adu na to, ¢i formalny alebo vykonny) v Spojenom kra-
Povstve. Teda kral'ovska koruna na hlave starSej ddmy neznamené len ozdobu, ne-
reprezentuje len Sperk, ale reprezentuje (zobrazuje) jej titul a spolo¢enské postavenie.
Koruna na hlave a vyznam jej zobrazenia pre oko divaka uz netkvie v podobnosti, ale
v konvencii, vd’aka ktorej rozoznavame symbol (znak) panovnika.

Existuju vSak obrazové reprezentacie, ktoré ani ako celok nemozno vysvetlit’ po-
mocou principu podobnosti. Georges Braque namal’oval niekol’ko platien, ktoré na-
zval Domy v L Estaque. Tieto mal'by z prvej dekady dvadsiateho storocia st povazo-
vané za jasné priklady takzvaného analytického kubizmu. Keby sme sa pytali, o zob-
razuju, odpovede by mohli byt legitimne rézne. Poznajuc Zivotny pribeh autora
vieme, ze Braque sa v roku 1908 zdrziaval v juznom Franctzsku, kisok od mesta
Marseille v oblasti, ktora sa vola L’Estaque. No este dbleZitej$im poznatkom je $tyl,
ktorym v tom ¢ase Braque mal'oval. Na zaklade toho vieme, ze viacero jeho obrazov
z tohto obdobia zobrazuje obydlia v meste a na vidieku v okoli L’Estaque. Keby sme
to nevedeli, mohli by sme si mysliet, Ze na obrazoch su zobrazené kusky tekvice
pomiesané so $alatom, alebo iné hranaté ZIté predmety s listami ¢i konarikmi. Keby
sme aplikovali vyssie uvedené Abellovej kritéria — informativnost’ a relevanciu —,
tieto obrazy by boli vzhl'adom na to, ¢o reprezentuju (ak reprezentuji domy), malo in-
formativne a len v prenesenom zmysle relevantné. No predsa zobrazuju domy v okoli
L’Estaque. Akou teoriou to mozno vysvetlit? Tedria napodobiiovania to nie je.
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Jednou z moznosti je pouzit’ tedriu Goodmana, ktora je typom konvencionalis-
tickej, alebo inak povedané symbolickej teorie.> Goodman V tejto teorii tvrdi, ze za-
kladny vzt'ah medzi zobrazenim a objektom, ktory je zobrazeny, nie je podobnost’, ale
referencia. ,,Ak ma obraz nejaky objekt zobrazovat’, musi ho oznacovat’, zastupovat,
odkazovat’ k nemu, a Ziadna miera podobnosti nestaci pre ustanovenie pozadovaného
vztahu referencie* (Goodman 2007, 22). Obrazy teda nie st reprezentaciami nie¢oho,
pretoze sa na to nie¢o podobaji, ale preto, Ze na to nieCo odkazuji. Referencia je
podl'a Goodmana primitivny, d’alej neanalyzovatel'ny vzt'ah medzi referentom a jeho
zobrazenim. A ¢o je mimoriadne d6lezité, tento vzt'ah nema vézby k tvaru, farbe alebo
Struktire objektov, ktoré su zobrazené, ale stoji na konvencii, symbolizacii, ktort ako
divaci akceptujeme alebo neakceptujeme, priGom obrazova reprezentacia Sa nam
vtedy neprihovara, pre nas nereprezentuje danu autorski intenciu.

,»Ak je obsah zobrazenia skutoéne zaloZeny na tejto [Goodmanovej — pozn. J. H.]
tedrii percepcie, potom vztahy obrazu a objektu nebudu 'ubovolné; [...] A hoci kon-
vencionalista Goodmanovho typu méze sthlasit’ s tym, Ze sa nau¢ime rozpoznavat’
vzt'ahy obrazu a objektu v stlade s niektorymi psychologickymi zakonmi, z toho ne-
vyplyva, ze vzt'ahy su pre neho dané tymito zakonmi. Naopak, fakty 'udskej psycho-
logie su pre takéhoto konvencionalistu nedolezité, pretoze tieto fakty moézu znamenat’
aj nieco Uplne iné; a preto jeho formalna logicka analyza systémov symbolov zostava
nedotknuta® (Rollins 1999, 390). Konven¢na povaha identifikdcie symbolov je od-
lisna od psychologickej kauzality (ktorti uvidime v Gombrichovej teorii). U Good-
mana su doleZité zdielané symbolické vyznamy, ktoré nie si podmienené psycholo-
gickymi regularitami (zakonitost'ami 'udského vnimania a prezivania), ale kultirnou
gramotnost'ou. Symboly st zdiel'ané dynamické vyznamy, kdodované v systéme kul-
turnych objektov (textov, obrazov, objektov) a kultiirnej pamite istej skupiny l'udi.

Ako Goodman zdovodiiuje to, ze obrazové reprezenticie su predovSetkym
a najmé referenciami (nie imitaciami ¢i iliziami objektov)? V prvom rade ide o to, Ze
objekty, ktoré su zobrazované, nam nie si dané samozrejme a bez problémov v tota-
lite a celistvosti toho, ¢im a ako st (porov. Hrkat 2012, 56). Goodmanovymi slovami:
»--. NIC NemMozno zobrazit’ bez vlastnosti ani so v§etkymi vlastnost'ami. Obraz nikdy X
len nezobrazuje, ale zobrazuje X ako muza ¢i zobrazuje X tak, aby vyzeralo ako hora
alebo zobrazuje fakt, ze X je melén. Co by mohlo znamenat' ,napodobnenie faktu®,
by bolo t'azké pochopit, aj keby nieco ako fakty existovalo* (Goodman 2007, 25). Pre
Goodmana teda zobrazovanie objektov v umeni nie je v Ziadnom pripade vytvaranim
ich kopii ¢i napodobnenin. ,,Je zrejmé, ze existuje vel'a objektov, ktoré s v urcitych

8 Zaradit Goodmanovu tedriu medzi konvencionalistické je Standardna klasifikacia (porov. Hy-
man, Bantinaki 2017). Vychadza z toho, ze Goodman chape povahu reprezentacie ako konvenénu
(porov. Zelenak 2013, 375).
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ohl'adoch vel'mi podobné znazornenému objektu, ale zvycajne sa nepokladaji za re-
prezentacie tohto objektu ([v pripade obrazu zobrazujiceho strom &eresiiu — pozn.
J. H.] napr. iné Ceresne alebo dokonca iné stromy pripominaji danu ¢eresiu va¢Smi ako
mal’ba ¢eresne). Preto podobnost’ nie je dostatocnou podmienkou‘ (Zelenak 2013, 374).

Obrazovym reprezentaciam a procesu ich zobrazenia lepSie porozumieme, ak ich
budeme chapat’ ako proces selekcie istych vlastnosti a triedenia objektov. Pred kaz-
dym obrazom si podla Goodmana mézeme polozit’ dve otazky: 1) ¢o zobrazuje (¢i
opisuje) a 2) o aky druh obrazu (¢i opisu) ide. Prvou sa pytame, na ktoré objekty sa
obraz vzt'ahuje. Druhou, ktoré z moznych oznaceni sa vztahuju na obraz. Tym, Ze
obraz nieco zobrazi, vy¢leni nejaku triedu predmetov a vlastnosti a do nejakej triedy
obrazov sa sam zaradi (porov. Goodman 2007, 40). Sumarne mozno povedat, Ze
konvencionalistické teorie (vratane Goodmanovej) povazuju obrazové reprezenta-
cie za denotacie* a vztahy medzi reprezentovanym a reprezentujucim su arbitrarne
a konvencné.

3. Psychologické teorie zobrazenia

Psychologicky typ tedrie zobrazenia predstavim cez vybraného autora, ktorym je Gom-
brich. Jeden z milnikov pribehu jeho teorie je ukotveny Vv roku 1956, ked’ ho nadacia
Andrewa. Williama Mellona pozvala predniest’ prestiznu prednasku A. W. Mellon
Lectures in the Fine Arts. Gombricha pozvali ako odbornika na vytvarné a vizualne
umenie. O §tyri roky neskor publikoval prednasky pod nazvom Umenie a ilizia: Stu-
dia psychologie obrazovej reprezentdcie (Gombrich 1960/1984). Aj vd’aka tomuto
dielu Gombricha pokladaju za jedného z najvyznamnejSich historikov a teoretikov
vytvarného umenia dvadsiateho storo¢ia.® Jeho Umenie a iliizia sa zvy&ajne oznacuje
za prelomovy text v chapani moderného vytvarného umenia. Gombrichov vyskumny
projekt je rozsiahly a tu nie je priestor venovat’ sa va¢sine jeho analyz vyvoja umelec-
kych diel. Bez ambicie pokryt cely vplyv tejto prace uvediem niektoré, pre Specifickt
teoriu obrazového znazornenia dolezité tvrdenia.

Obrazové zobrazenie v umeleckych dielach je ich zédkladnym stavebnym prv-
kom. Diela nie¢o reprezentuju, odkazuji na nieCo mimo seba, vonku, mimo obrazu.
Toto je prirodzena, intuitivna a nekontroverzna téza. Avsak spytajme sa: Na ¢o od-
kazuji obrazy? Na svet, na predmety, I'udi, postavy, veci, mozno aj na charakteristiky
a vztahy vo svete. Ako to vieme? Na obrazoch (umeleckych dielach) zrejme spozna-
vame nieco zo sveta. Chapeme, ze zobrazené odkazuje na zobrazované. V renesancne;j

4 Denotéaciu chapem ako vztah medzi ozna¢enim a tym, ¢o sa oznacuje. Pre Goodmana je denotécia
(popri exemplifikacii) jednou z dvoch zakladnych foriem referencie (Goodman 2007, 55 — 59).

5V ¢estine bolo Gombrichovo klicové dielo vydané takmer 0 dve desatro¢ia neskdr (Gombrich
1985). Medzi Goodmanom a Gombrichom sa odohravala diskusia aj priamo, pozri Gombrich (1972)
a Goodman (1960a).
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mal'be a klasickej perspektive sa ndm mozu veci javit' jasné. Namal'ovany muz na
obraze Portrét manzelov Arnolfini (1434) od Jana van Eycka reprezentuje (oznacuje)
talianskeho bankara Giovanni di Arrigo Arnolfini. Namalované zrkadlo za touto po-
stavou predstavuje zrkadlo ako skuto¢ny objekt na stene jeho domu v Bruggach. A tak
by sme mohli pokrac¢ovat. Ak vSak opustime ,,klasicky* obraz a zaéneme si klast’ rov-
naké otazky pri impresionistickych obrazoch (o 450 rokov mladsich), a najmé v ne-
skor$ej tvorbe avantgardného ¢i abstraktného umenia, odpovede nebudu také jedno-
zna¢né. Napriek naro¢nosti interpreticie nemame dévod pochybovat,, Ze aj tieto diela
nieco reprezentu;j, to znamena, Ze odkazuju na nie¢o mimo seba (zobrazenie), na nieco
mimo obrazu, na objekty, ktoré mézeme opisat’ mimo sféry umenia. Ako to vSak
vieme? Najprv vyskusajme analogickl otazku, ktort kladie Gombrich, ked’ sa pyta na
klasicky iluzivne zobrazenie, teda na obraz s viacerymi vyznamami. Vo svojej knihe
Umenie a iluzia, ale s najvac¢sou pravdepodobnostou aj na vyssie spomenutych pred-
naskach, predstavil svojmu publiku tento obrazok:®

Pre¢o tento obrazok? Zvy¢ajne sa to v literature oznacuje ako kacica-kralik ob-
raz. Zakladny vyklad je zalozeny na otazke, ¢i vidite kacicu alebo kralika. Zrejme
naraz neuvidite obe zvierata, ale iba jedno. Rozvetveny tvar na I'avej strane je zobak
(kacice) alebo usi (kralika). ,,Tento priklad ukazuje inherentnu dvojznacnost’ vetkych
zobrazeni a rovnako ndm pripomina dévody, preco si ich len zriedkakedy uvedomu-
jeme. Dvojznac¢nost’ [...] nemozno nikdy vidiet. Spozorujeme ju len vtedy, ked sa
nauc¢ime prepnit’ z jedného Citania na druhé a ked’ si uvedomujeme, Ze obe interpre-
tacie znazornenia st rovnako vystizné*“ (Gombrich 1985, 291). Rovnako vystizné zna-
mena, Ze nie si v hierarchii, obe st sprdvne a obe su vyjadreniami toho, ¢o dany obraz
reprezentuje.

6 Obrazok nie je Gombrichovym vytvorom. Tato ilustracia bola prvykrat publikovana 23. 10. 1892
v nemeckom humoristickom ¢asopise Fliegende Bldtter v ¢lanku s nazvom Welche Thiere gleichen
einander am meisten? (Ktoré zviera je najviac podobné inému zvieratu) s podtitulom Kaninchen
und Ente (Krdlik a kacica). Prvykrat ho v akademickom svete pouzil americky psycholog Joseph
Jastrow. K pdvodu a vyznamu tohto zobrazenia pozri McManus (2010, 167).
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Analogickym prikladom, ale v abstraktnejSom prevedeni, je takzvana Neckerova
kocka (NC):

NC int. 1 int. 2

V zobrazeni NC sa nam ponukaju dve moznosti interpretacie. Pri tomto type am-
biguitného obrazka sa vzdy ststredime len na jednu interpretaciu (int. 1 alebo int. 2),
na jeden uhol pohladu. Neckerovu kocku mézeme vnimat’ zdola alebo zhora, a tym
v mysli konstruujeme dve odli$né usporiadania. NS pohl’ad sa musi vysporiadat’ s kon-
vertovanim dvojpriestorového zobrazenia na trojpriestorové. NC zobrazenie (hoci je
geometricky chybné), dobre ilustruje Gombrichovo’ tvrdenie, ktoré by sa dalo vyjad-
rit’: vnimanie obrazovych reprezentacii vopred zavisi od teorie alebo predporozu-
menia. Nie interpretacia, ale samo vnimanie, rozliSenie obsahu obrazu nie je mozné
bez istych (podl'a Gombricha najmé psychologickych) predpokladov.

Tieto viacznacné zobrazenia nas chct naucit’, Ze to, ¢o vidime pred sebou, je
zmesou toho, ¢o vidime, ako to vidime a ako K tomu pristupujeme. Pretoze pri inter-
pretacii viacvyznamovych zobrazeni hraju déleziti tilohu filozofické a psychologické
aspekty a vychodiska. ,,Pri ¢itani obrazov, rovnako ako pri poc¢uvani hovoreného
slova, je vzdy tazké rozligit' to, ¢o je nam dané, od toho, ¢o dopiiiame v priebehu
procesu projekcie, ktory sa k poznaniu pohotovo pripoji* (Gombrich 1985, 283). Na-
chadzaju sa v umeleckych dielach zobrazenia, ktoré mozno interpretovat’ vo viacerych
vyznamoch? Bezpochyby. Umelecké diela nie st zrkadla (porov. Gombrich 1960/1984,
5). Obrazové zobrazenia nie st vytvarané ako verné obrazy. Je ich zamerom napodob-
nit’, zobrazit’, reprezentovat’ objekt, napriklad ¢loveka takého, aky je v skuto¢nosti?
Zobrazeny objekt je predsa ,,¢lovekom, ktorého mam pred sebou, je to ¢lovek, zhluk
atomov, komplex buniek, priatel’, pijan, a nielen to* (Goodman 2007, 23) — pomohol
by Gombrichovej argumentacii Goodman. A keby sme to aplikovali na kresbu kacica-
kralik, ¢o vidime? Kacku, kralika, kozuSinové zviera, operené zviera, hlavu so zoba-
kom, hlavu cicavca? Gombrich a Goodman sa pri kritike mimetickej (napodobriova-

" Gombrich neuvadza Neckerovu kocku ako pripad ambiguitného zobrazenia. No nazdavam sa, Ze
ho dobre vystihuje a je prikladom Gombrichovej tedrie.
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cej) tedrie zhoduju dokonca aj v tom, Ze reprezentacie v umeleckych dielach nepokla-
daju za nositel'ov stabilnych vyznamov. Obaja su v tomto zmysle relativisti, pretoze
tvrdia, Ze vyznam obrazovym reprezentaciam neprisudzujeme primarne podla toho,
aké objekty su reprezentované, ale podl'a nasich konvenénych alebo psychologickych
Struktar. Inak povedané, sémantika obrazovych reprezentacii je fundovana nie¢im
inym ako objektom zobrazenia.

To, ¢o Gombrich priniesol a vyt'azil z vyskumu psychologie umenia, st tvrdenia,
ktoré nas dnes uz prekvapuji menej ako jeho stiGasnikov v $est'desiatych rokoch dvad-
siateho storocia. Posolstvom je opatrnost’ pri jasnom alebo jednozna¢nom vyklade
obrazovych reprezentacii. Na jednom mieste Gombrich spomina dokonca potrebu po-
kory pri interpretacii vizualnych zobrazeni (porov. Gombrich: 1960/1984, 291).
V ¢om je teda jadro Gombrichovej (psychologickej) teérie? Podl'a neho nase interpre-
tacie obrazovych zobrazeni zavisia do istej miery od toho, co by sme mohli nazvat’
paradigma.®. ,,Mentalne obsahy nemozno nikdy identifikovat’ izolovane, ale iba ako
sucCast’ vzajomne prepojenej siete duSevnych stavov. Tato vzdjomna zavislost’ schém,
konceptov a presvedceni je zrejma z Gombrichovej teorie, ked’ hovori o tendencii
nasej mysle klasifikovat’ a registrovat’ nase skiisenosti v zmysle znameho na jednej
strane; a vplyvu, ktory maju ziskané vzory alebo schémy na organizaciu nasho vnimania
na druhej strane* (Rollins 1999, 399). Vzhl'adom na tlak o¢akavani, potrieb a kultar-
nych navykov reagujeme odlisne. VSsetky tieto faktory mézu mat’ vplyv na predbezné
nastavenie zamky, ale nie na jej odomknutie, o stale zavisi od oto¢enia pravého kl'aica
(Gombrich 1960/1984, 289 — 290).

Bez nadinterpretacie mozno hovorit’, Ze tu ide o isty druh relativizmu. T4ato rela-
tivita vo vnimani umeleckych diel je dokonca charakteristicka, no nielen po interpre-
tacnej stranke. Gombrich poklada reprezentaciu v umeni za zadkladnu ¢innost’ na
oboch stranach: umelca i recipienta. To, ¢o skimame v umeni, je povaha videnia a re-
prezentacie, problém prepojenia objektivity a konvencie reprezentdcie, objektivity
a relativity videnia v umeni. Podl'a Gombricha by bolo vel'mi naivné mysliet’ si, Ze ob-
razové znazornenie prirody alebo l'udi sa odvija najma od tvarov prirodnych predme-
tov a vlastnosti tvare niekoho (teda kritizuje mimetické teorie). Schopnost’ vykreslit
a interpretovat’ artefakty zavisi najma od koncepénych schém (porov. Gombrich
1960/1984, 289 — 290). Tieto mentalne stubory ¢i predpoklady, ktoré predchadzaju
obrazovej reprezentacii, su dnes eSte zretelnejSie na zaklade stfasnych vyskumov
a empiricky potvrdzuju Gombrichove intuicie pred polstoro¢im.®

8 Termin paradigma tu nemé odkazovat na vyznam, v akom ho pouzival Thomas Samuel Kuhn, ale
vyjadruje sa nim epistemicka ¢i mentalna mnozina. Ide o ramec, ktory nevyhnutne pouzivame, ked’
klasifikujeme alebo poznavame.

9 Zaujimavy vyskum robi v tejto oblasti Robert Briscoe z University of Ohio (Briscoe 2016; 2018).
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Gombrich trva na tom, Zze v umeleckom stvarneni ,,neexistuje realita bez inter-
pretacie; ziadne nevinné oko, ziadne nevinné ucho (Gombrich 1960/1984, 291). Je
to bezpochyby reakcia na slabntici vplyv mimetickych teérii (napr. Ruskina). Ruskin,
anglicky kritik umenia z druhej polovice devétnasteho storo¢ia, pozadoval pri inter-
pretacii umenia nevinné oko. Mal tym na mysli objektivitu a nestrannost’ recipienta,
pretoze tieto podmienky povazoval za objektivne a nevyhnutné pre umelecku kritiku.
Ideal tohto typu nestranného hodnotenia umeleckych diel ma aj d’alsie korene v este-
tike Davida Humea a Imanuela Kanta. ,Historici vedy tvrdia, Ze asi v polovici devit-
nasteho storocia sa vo viacerych vedeckych odboroch vytvoril ideél ,skaseného oka‘,
ktory nahradil predchadzajuci ideal mechanickej objektivity* (Kesner 2009/2010, 42).
Ideal nestranného hodnotenia sa potom v dvadsiatom storoc¢i radikalne zmenil a dnes
uz len tazko najdeme filozofa, ktory by pri interpretacii umeleckych diel branil ne-
vinné oko.

Podl'a Gombricha je typickou vlastnost'ou ,,Zivych organizmov spajat, [...] ha-
dat’, predpokladat’ druh alebo typ prichadzajuceho stimulu, testovat’ a transformovat’
ocakavania, a testovat’ znova. Nevinné oko je mytus* (Gombrich 1960/1984, 239).
Tedria nevinného oka®® je potom naivnym pristupom k uchopovaniu vizualnych ob-
razov. ,,Skuto¢ny zazrak oka spociva prave v rychlosti a istote, s ktorymi interpretuje
interakciu nekoneéne velkého poctu kl'aicov* (Gombrich 1985, 316). Podl'a Margolisa
»Gombrich nikdy netvrdil, Ze existuje nejaky jedine¢ne alebo nezéavisle prirodzeny
spdsob, ako reprezentovat’ prirodu‘ (Margolis 2004, 219). Gombrich to odmieta ako
nespravnu alternativu. Na opisanie vizudlneho sveta skutone nepotrebujeme iba oci,
ale aj rozvinuty jazykovy systém schém a gramatiky videnia. ,,Bez vychodiskového
bodu, pociatocnej schémy, by sme nikdy nemohli vyuzit’ tok sklisenosti. Bez kategorii
by sme svoje dojmy nemohli triedit’ *“ (Gombrich 1960/1984, 71). Opédt’ by sme tu
mohli vidiet istd paralelu s Goodmanom, ktory proces interpretacie obrazovych re-
prezentacii tieZ opisuje v kategdriach triedenia a klasifikacie istych objektov a ich
vlastnosti (porov. Goodman 2007, 40).

Gombrich nés teda uci, ze vnimanie umeleckého zobrazenia znamend pouZzitie
schém a ich okamziti korekciu, a neskor opat’ korekeiu, Gpravu nasho videnia a znova
korekciu. ,,Ked zdoérazitujem vylu¢ovanie nespravnych dohadov a metédu pokusu
a omylu pri kazdom ziskavani vedomosti [...] postupujem ako K. R. Popper (Gom-
brich 1985, 317). Jednoducho bez schémy obrazové reprezenticie nemozeme ani vni-
mat’. ,,Kazda vizualna percepcia je zavisla od konceptualnej reprezentacie® (Mitrovic
2010, 2). Scheme and correction su kI'icové pojmy Gombrichovej tedrie obrazovej

10 Ten Ruskinov slepec, ktory zrazu uvidi, nevidi svet ako obraz Turnera alebo Moneta — dokonca
aj Berkeley vedel, Ze moZe zazit’ iba chytlavy chaos, ktory sa musi naudit’ zorganizovat' [...] Lebo
vidiet’ nikdy nie je iba evidovat™ (Gombrich 1960/1984, 239).
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reprezentacie. Schéma je vSak vel'mi dynamicka a jej kategorie podlichaji ustaviéne;j
korekcii a upravam. ,,To si bezpochyby vyzaduje tvorivost’ a odhodlanie podstapit’
navrhovanie a testovanie ,hypotéz‘ — skasanie pohladov, ¢o zahfna nielen pohyb
v priestore, ale najméa pohyb v mojej mysli. Ak budem mat dostatok vytrvalosti, bu-
dem odmeneny skuasenost'ou, ktorti by som v prvom pripade nenadobudol® (Sedik
2018, 654 — 655).

Ako som uz spomenul vyssie, Gombrich predpoklada tento proces uplatiiovania
predpokladov, mentalnych schém, na prijemcu aj umelca. ,,Platon proti takejto zmene
namietal. To, ¢o moze umelec vytvorit’ [...] je len fenomén; je to svet ilzii, svet zrka-
diel, ktoré oklamu oko ... Ale ako imitator tohto meniaceho sa zmyslového sveta nas
vzdal'uje od pravdy a musi byt’ zo $tatu vylic¢eny* (Gombrich 1960/1984, 93). Umelci
sa ucia reprezentovat’ a vizualizovat’ vonkajsi svet ucenim sa od predchadzajucich
umelcov. To potom vysvetluje urcitu stereotypni tendenciu a charakter tvorivych
umeleckych postupov, zobrazeni, prejavov, jednoducho sposob, akym umelci odka-
Zujl na svet.

Reprezentacia teda nie je iba reprodukciou sveta, aky je sam osebe, alebo ako je
spravne videny, reprezentacia nikdy nie je duplikatom ¢i napodobnenim. Na rozdiel
od Platéna si Gombrich nemysli, Ze umelec vytvara kopie, tiene, zrkadlové obrazy
sveta. Umelci skor vytvaraju kompozicie, konglomeraty predchadzajucich schém,
skusenosti, predpokladov, postupov, ktoré zaZili a zapamatali si, a impulzov, ktoré su
pred nimi. Ked’ Jan van Eyck prostrednictvom portrétu reprezentuje Arnolfini, jeho
tvorba je tvorivou kombinaciou toho, ¢o sa malo reprezentovat’, a toho, kto bol ako
maliar, ¢o zazil, ¢o vedel reprodukovat’ a od ¢oho sa pri svojom $tyle nevedel odputat’.
Rozdiely v $tyle umelcov nemozno vysvetlit’ rozdielmi v ich videni ani manualnymi
zruénostami; pretoze to, ¢o vo svojich dielach reprezentujt, zavisi od schém, v kto-
rych vidia veci. Stale je prili§ zjednodusené povedat, Ze umelec reprodukuje skor to,
¢o vie, ako to, ¢o vidi. Obraz je plochy a staticky, zato svet, ktory reprezentuje, je
viacrozmerny a dynamicky, svet v pohybe a zmene. Farby na obrazoch st ovel’a jed-
noduchsie a menej pestré ako rozmanité farby, ktoré mbézeme vo svete pozorovat'.
Preto, ak sa nam obraz prihovara, predstavuje to odkaz na svet vo vizudlnom umeni,
urcite nie duplicitu, opakovanie a reprodukciu skutocného sveta. Odkaz alebo refe-
rencia, to je elementarny vzt'ah obrazu a objektu, ktory sa vo vytvarnom umeni nevy-
skytuje priamo, ale vo vizudlnom jazyku. A vyvoj takého jazyka je dlhy a zlozity
proces, ktory popisuje historiu konkrétnych umeleckych zanrov.

Psychologické tedrie obrazovej reprezentacie su charakteristické tvrdenim, Ze
,kazdé znazornenie je vyzvou pre vizualnu predstavivost’; musi byt’ doplnené, aby mu
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bolo porozumené“ (Gombrich 1985, 283). A zvy¢ajne ho dopliia reakcia divéka, re-
cipienta, pretoze ,,bez divakovej aktivnej spoluucasti zostavaju umelecké diela nemé
a inertné* (Kesner 2009/2010, 53).

4. Gombrich a Goodman o kritériach realizmu

Gombrich tvrdi, ze umenie referuje k realite, dokonca vytvara obraz reality, ale nie je
jednoduchou napodobneninou. Nejde pri fiom ani o iluziu, ktorej cielom by bola za-
mena umenia a reality, ale 0 reprezentaciu reality tak, aby bola realita v obraze roz-
poznand. ,,Ziadne zobrazenie nim nemoéze znazornit viac nez uréité aspekty svojho
prototypu. Ak by to tak nebolo, bol by to dvojnik* (Gombrich 1985, 283). My si nikdy
obraz s realitou nepomylime. Umenie pracuje s obrazom, ktory reprezentuje realitu,
ale nie na sposob doslovnej presnosti. Da sa povedat’, Ze tato reprezenticia ma analo-
gicku funkciu a povahu ako jazykové vyjadrenie opisujuce nejaki realitu.

Pre Gombricha je vytvorenie obrazu reprezentujiceho realitu vysvetliteIné psy-
chologicky, a to konkrétne prostrednictvom kategérie substitucie. ,,Gombrich zhro-
mazdil nepreberné mnozstvo prikladov, aby ukazal, ako rozdielne mézu byt sposoby
nahliadania a zobrazovania v zavislosti na sktisenostiach, cviku, zaujmoch a posto-
joch® (Goodman 2007, 25 — 26). Gombrich teda zdoraziiuje psychologicky podmienent
konvenciu'! a v pripade umeleckych reprezentacii $pecifické umelecko-psychologické
konvencie. Ako teda podl'a Gombricha rozpozname viac ¢i menej realistické zobraze-
nia? ,,Percepcné rozpoznavanie zavisi od zostladenia vizualneho stimulu so zndmymi
formami, ktoré sa Casom upravuji, ak je zosuladenie opakovane prilis§ nepresné. Aj ked’
Gombrich poklada schémy za vymyslené obrazové techniky, jednoznaéne st zalozené
na psychologickych mechanizmoch. Proces parovania a korekcie odraza princip adap-
tovania stereotypu, ktory vyjadruje, Ze schémy st ako prototypy vnimania; nie prisne
pravidla alebo definicie pre klasifikaciu objektov, ale prekryvajice sa mnoziny funkecii,
ktoré poskytuju kritéria na posudzovanie stupiiov podobnosti medzi ¢lenmi triedy*
(Rollins 1999, 398). Gombrichovym kritériom st teda zname formy poznania a repre-
zentécie, o ktoré sa opiera nas proces tvorby schém a ich korekcie.

,»Napriklad obraz neznameho zvierata alebo neznamej budovy nam nepovie ni¢
0 jej rozmeroch, ak nam nejaky znamy predmet nedovoli odhadnut’ mierku® (Gombrich
1985, 283). A samozrejme, tym predmetom musi byt’ nieco, ¢o sme uz v predchadza-
jucej sktisenosti rozpoznali a porovnali s inymi, predtym spoznanymi predmetmi. Re-
alistické zobrazenie je akoby retazovo prepojené s mnozstvom skiisenosti a vnemov,

11 Tato konvencia je odlisna od Goodmanovej. Gombrichova konvencia je bliz§ia tomu, ¢o jeho
komentatori nazyvaju kolektivne paradigmy (Mitrovic 2010, 6) alebo aj formy kolektivnej percepcie
(Mitrovic 2010, 7). Na inom mieste Mitrovic popisuje tieto Gombrichove psychologické predpo-
klady ako konstanty (Mitrovic 2013, 81).
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ktoré sme predtym uznali za realistické. ,,Aby sme zopakovali Filostratovo tvrdenie
,nikto nemoze pochopit’ namalovaného kona alebo byka, ak nevie, ako také stvorenia
vyzeraju‘. Chyba, ktora tol’kokrat zaviedla teoretizovanie o umeni na scestie, spociva
v domnienke, Ze musia existovat’ nejaké prostriedky, ktorymi sa dd znazornit' ,podo-
ba‘, alebo dokonca ,priestor‘ ako taky* (Gombrich 1985, 291). Tuto poziciu moézeme
nazvat’ relativistickou, pretoze predpoklada moznost’ vizby na ,realitu len prostred-
nictvom inych reprezentdcii, zretazenia predchadzajucich hodnoteni ako realistic-
kych. Briscoe nazyva tento aspekt Gombrichovej teoérie hypotéza kontinuity. Mysli
tym skutocnost’, Ze obrazy maju silu vyvolat’ v nas vizualnu sktisenost’ takého druhu,
ktory pozname zo stretnuti s realitou (porov. Briscoe 2018, 50) A prave to by mohlo
byt presved¢ivou odpoved’ou Gombricha na otazku, ktoré obrazové reprezentacie su
realistickejSie. Su to tie reprezentacie, ktoré lepsie zachovavaju kontinuitu medzi vni-
manim reality mimo zobrazeni a vV zobrazeniach (obrazovych reprezentaciach).

Naproti tomu Goodman, hoci s Gombrichom suhlasi ohl'adom kritiky reprezen-
tacii ako napodobnenin, povaZzuje referencie za kultirne podmienené vzt'ahy. Podla
Goodmana je videnie, a eSte va¢Smi zobrazovanie, relativne (porov. Goodman 2007,
25). ,,Realizmus je relativny, ur¢eny systémom zobrazenia, ktory je pre danu kultiru
¢i osobu v danej dobe Standardny* (Goodman 2007, 44). Vytvorenie obrazu reprezen-
tujuceho realitu Goodman vysvetl'uje ako schopnost’ symbolicky vyjadrit’ a komuni-
kovat’ rozpoznatel'né Crty pre isti kultirnu komunitu.

Otazku o povahe realistického zobrazenia si Goodman kladie vel'mi jasne. V 6s-
mej Gasti prvej kapitoly svojej knihy Jazyky umenia najprv vyvracia mozné alternativy
toho, v ¢om by mohla tkviet’ realistickost’ zobrazenia. Odmieta imitaciu (mimesis),
ilaziu, ale aj kritérium, ktoré neskér prijala Abellova (porov. Abell 2007) a sice rele-
vanciu informacii, ktoré nam zobrazenie poskytuje o reprezentovanom svete. ,,Nejde
0 mnozstvo informaécii, ale o to, ako 'ahko sa nam vybavia. To vSak zavisi na tom,
nakol’ko stereotypny je sposob zobrazenia, ako beznymi sa stali oznacenia a ich pou-
zivanie* (Goodman 2007, 43 — 44). Stereotypy, inak povedané $tandardy, vSak nie su
fixné a nemenné; k zmenam toho, o povazujeme za Standardné zobrazenie, dochadza.

Goodman nas pravdepodobne ,,uci tomu, ze pri kazdom (aj tom najrealistickej-
Som) obraze pouzivame interpretacné nastroje a pravidla, ktoré si nevyhnutné, aby
sme obrazu rozumeli [...] Realistickost’ prisudzujeme tym zobrazeniam, ku ktorym
mame interpreta¢ny kI'a¢ uz v kapse™ (Hrkat 2012, 60). Toto pouzivanie schém, ich
aplikacia a nasledna korekcia méze pripominat’ Gombrichovu teériu. Rozdiel medzi
nimi je vSak v tom, Ze Goodman poklad4 realizmus obrazovych zobrazeni za vec zvy-
ku (porov. Goodman 2007, 45), zatial’ ¢o Gombrich zrejme veri, Ze realizmus ma
predsa len vzt'ah k svetu mimo zobrazenia, a to vo forme kontinuity, pritomnosti is-
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tych vlastnosti vo svete aj v reprezentacii sveta. Goodmana preto povazujem za rela-
tivistu v silnejSom zmysle slova, pretoze obhajuje poziciu, Ze to, ¢im popisujeme a zob-
razujeme svet, nemozno overit' vzhPadom na vonkajsi svet (porov. Goodman, Elgi-
nova 2017, 178), ale vzdy len vzhladom na Standardy, ktoré sme konvenéne prijali.
Realizmus nemdze byt’ zaleZitostou vernosti prirode a nemozno ho merat’ podobnos-
tou s realitou, pretoze nase usudky o vernosti prirode zavisia od naSich vizualnych
navykov, ktoré su zase formované vizualnou kultirou, ktorti obyvame, a obrazmi,
ktoré sme zvyknuti vidiet’ a interpretovat’ (porov. Hyman, Bantinaki 2017).

Zaver

Uvedené teorie predstavuja filozofické vysvetlenia charakteru a podmienok obrazo-
vych reprezentacii. Mimeticka teoria prirodzene formuluje stabilni vézbu medzi re-
prezentaciu a tym (objekty sveta), Co je reprezentované. Tento vzt'ah je opisovany ako
podobnost’ a vnimajuci subjekt, divak moze tito podobnost’ objavit’, pricom ju sdm
nekonstruuje. Tedrie Gombricha aj Goodmana tenduju k relativistickému vysvetl'o-
vaniu povahy obrazovych reprezentacii. Gombrich smeruje k relativizmu na zaklade
psychologizujucich podmienok a epistemickej procedure tvorby schém a ich korekcii,
ktora smeruje k podmienenosti interpretacie obrazov voc¢i vnimajicemu subjektu.
Goodman povazuje napodobiiovanie, iluzivnost’ aj relevantné informéacie za arbitrarne
vlastnosti obrazovych reprezentacii a za také ich aj povazuje. Gomrichova aj Good-
manova teoria s preto relativistické. Goodmanova relativita vizuadlneho vnimania
smeruje aj k odmietnutiu kazdého iného vysvetlenia realistickej reprezentacie ako
toho, na ktoré sme zvyknuti, ktoré pokladame za Standardné a zname.
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