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Artistic image is one of the central concepts of Vaross’s posthumously published
writings titled From creativity to creation (Bratislava 1989). Contrary to most com-
mon users of language in Véaross the concept was to denote the concretization of an
artwork in the percipient’s consciousness. The paper aims at a closer analysis of
Viaross’s definition of the concept in question, bringing the related citations and
showing its place within a wider context of Véross’s theory of art. Further, it unveils
some connections between his definition of artistic image and the key issues of the
theory of image as reflected in contemporary image sciences (iconology, Bildwis-
seschaften).
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Epistemologické suvislosti: introspektivna presnost’. Situovanie umeleckého ob-
razu do vedomia recipienta vedie k zavaznym dosledkom, aj pokial’ ide o poznavanie
tohto fenoménu. Ked’ze umelecky obraz je mentalnym obrazom, jeho poznavanie je moz-
né len na zéklade introspekcie. To prinasa viacero metodologickych dosledkov.

Na prvom mieste musi byt interpretator pripraveny na introspektivny vykon — musi
disponovat’ vol'ou a schopnostami na jeho uskuto¢nenie. Aj pripraveny interpretator ma
rdzne moznosti, ako pristupovat’ k umeleckému obrazu v recipientovej mysli. Ak je reci-
pientom on sam, obraz je pristupny priamemu poznavaniu. V ostatnych pripadoch sa
badatel’ musi spoliehat’ na nepriame poznanie, pri ktorom najcastejSie vychadza zo slov-
nych opisov. V dialégu medzi recipientom obrazu a badatel'om sa slovné vyjadrenie vlast-
ného prezivania moze stat’ cestou, po ktorej sa da dospiet’ k zmene introspektivnych vne-
mov na intersubjektivne platné fakty (Vaross 1989, 208). Tato cesta rozhodne nie je len
priamociara. Problémy sa za¢inaja uz pri zdanlivo jednoduchej komunikécii — clovek nie
je vzdy ochotny poskytovat’ informécie o svojom osobnom prezivani. Aj ako recipient
umeleckého diela ,,dava len zriedkakedy svoje zazitkové obsahy najavo v ich subjektivne
intimnej podobe* (Vaross 1989, 191-192). Aj v pripadoch, Ze sa takéto svedectvo podari
poskytnat’ a zaznamenat’, ide o len vychodiskovy material, poskytujici nepriamy pristup
k umeleckému obrazu.

Dalsim metodickym problémom je hodnotenie kvality a spolahlivosti introspektiv-
neho vykonu a nasledného slovného opisu. Vaross si uvedomoval, Ze nie vSetci recipienti
su v rovnakej miere schopni intelektudlneho vykonu potrebného pri poznavani umelecké-
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ho obrazu. Preto zaviedol pojem introspektivnej presnosti. Tuto schopnost’ povazoval za
Specificky talent, odliSny od umeleckého nadania ¢i vzdelania. Nie kazdy umelecky nada-
ny ¢i vzdelany ¢lovek je schopny dostato¢ne presne zaznamenavat’ a poznavat’ svoje vnua-
torné stavy, nalady, emoécie, pocity, tizby a predstavy. Miera presnosti vypovede o ume-
leckom obraze zavisi od viacerych faktorov. Samotna vola Uprimne sa vyjadrit’ je dolezi-
tym, nie viak postatujicim predpokladom. Clovek, ktory sa chce presne vyjadrovat
o umeleckom obraze, sa musi vyznacovat’ urcitou esteticko-umeleckou kultivovanostou.
Musi si vediet’ vSimat’ vlastnosti umeleckych diel a poznat® slova, ktorymi sa daju presne
pomenovat’. Musi disponovat’ aj introspektivnou skisenostou, vecnost'ou a schopnostou
kriticky narabat’ s prisluSnou terminologiou (Vaross 1989, 209). Zakladné momenty zlozi-
tého procesu poznavania umeleckého obrazu st teda sucast’ou spolocensky aj individual-
ne mnohostranne podmieneného dialogického procesu.

Dalsim problémom na ceste slovného opisu umeleckého obrazu je to, Ze pod vply-
vom Usilia o slovné vyjadrenie moze dojst’ k jeho zmene (Vaross 1989, 209). Umelecky
obraz sa totiZ meni v priebehu procesov materializacie, vd’aka ktorym sa fenomén vedo-
mia uzko viaze s urcitou Castou fyzicky vnimatel'ného sveta. Materializacia prinasa skres-
lenia mentalneho obrazu, ktory sa iou ma vyjadrit’, no predsa zostava zékladnym predpo-
kladom rozhodujucich procesov komunikécie. Zmeny, ku ktorym dochadza pri materiali-
zécii umeleckého obrazu, treba prijat’ ako nevyhnutnu stcast’ redlneho Zivota a umelecke;j
tvorby. Bez nich nie je mozné umelecky obraz ani vytvorit’, ani ho — ako zakratko uvidi-
me — odlisit’ od inych druhov mentalnych obrazov.

Vzhl'adom na nespol’ahlivost’ slovnych opisov moze do istej miery prekvapovat’, ze
Vaross nerozvinul uvazovanie o druhej moznosti interpretacie — ukazovani (deixis, de-
monstratio)." Neverbélny prejav hovoriaceho, & uz umyselny (napriklad gesto ukazova-
nia, grimasy), alebo este CastejSie neumyselny (spontanna mimika, drzanie tela a pod.), sa
mbZe stat’ samostatnou témou §tidia. Pri opisovani umeleckého obrazu neraz dopiia ver-
balnu vypoved’ o nenahraditelné informéacie, uddva tén komunikacie a podstatne ovplyv-
fyje jej rétorické kvality.

Deiktické moznosti komunikécie sa stali témou moderného filozofického uvazovania
prinajmensom od ¢ias Wittgensteina (por. Gebauer 2010, 80-83). Prave tento filozof vSak
v neskorom obdobi svojej tvorby poukézal aj na d’alsi epistemologicky problém, ktory
suvisi s naSou témou: na aspekt videnia. Na ilustraciu toho, Ze rovnaky obraz moZeme
vidiet’ r6znym sposobom, pouzival celkom jednoduché obrazky, najcastejSie elementarne
geometrické nacrty, inokedy zasa jednoduchu kresbicku s celkom bandlnou, avSak nie
jednoznacnou témou — kackou alebo zajacom. Téma sa meni podl'a nastavenia vnimatel'a
— raz vidime kacku, inokedy zajaca. Rozboru tohto javu sa venuje podstatna cast’ 11.
kapitoly Filozofickych skumani (Wittgenstein 1979, 234-240; Wittgenstein 1984, 519-
530). Analyza jeho vykladu by bola témou na samostatni publikaciu. V suavislosti
s problémom Varossovho chapania umeleckého obrazu treba vyzdvihnut' predovSetkym

! Téme sa z pohFadu stii¢asnych vied o obraze venuji prispevky v kolektivnej monografii (Boehm,
G. — Engenhofer, S. — Spies, Ch. (eds.) 2010).
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tesnu spétost’ medzi videnim a interpretaciou: ,,Ilustrdciu mézeme vidiet' raz ako jednu
araz ako druht vec. Interpretujeme ju teda a vidime ju tak, ako ju interpretujeme® (Witt-
genstein 1979, 233; Wittgenstein 1984, 519). V inej, ale podobnej formulacii: ,,Vec vidi-
me v sulade s urCitou interpretaciou’ (Wittgenstein 1979, 241; Wittgenstein 1984, 530).

Rovnaky obrazok zohraval vyznamnu tlohu aj v Givahach jedného z najvyznamnej-
Sich historikov a teoretikov umenia v 20. storo¢i Ernsta Hansa Gombricha (1985, 22).
Obidvoch myslitelov tento obrdzok pravdepodobne fascinoval ako velmi jednoduchy
priklad vplyvu subjektivneho nastavenia vnimatel'a na ,,Citanie” realne existujiceho mate-
ridlneho obrazu.

Z citovanych Uvah vyplyva, Ze aj keby bolo mozné umelecky obraz spredmetnit’ bez
akéhokol'vek komunika¢ného Sumu, teda vynat’ ho z vedomia recipienta v celkom ne-
skreslenej podobe, moznost’ nedostatoéného ¢i neadekvatneho porozumenia by nezmizla.
Aj materializované obrazy totiZ mozno vidiet’ z r6znych hl'adisk. Zmena hl'adiska sposo-
buje zdanliva premenu materidlneho obrazu. Vnimatel'ovi v momente tejto zmeny svitne,
ze v zdanlivo znamom méze vidiet’ (aj) nieCo celkom iné.

V stcasnosti doklada tito tézu napriklad aj empiricky vyskum Jany Holsanovej,
v ktorom sa spaja vnimanie a sucasny spontanny slovny opis zlozitejSich obrazov s exakt-
nym sledovanim pohybu o¢i vnimatel'ov. Spojenie verbalnych protokolov s vizualnymi
protokolmi exaktne dokladd pritomnost’ rozdielnych mentalnych procesov pri konfrontéa-
cii s rovnakym materidlnym obrazom. Praktizujici historici umenia to vedia uz davno:
Ro&zni l'udia si na rovnakych obrazoch vSimaji rozne veci v stilade so svojimi zdujmami,
zadmermi, ciel'mi, predchadzajicim vzdelanim, kontextom a okolnost’ami (Holsanova 2011,
310). V ¢ase vzniku Varossovych uvah si zavislost’ vnimania obrazu od jedine¢nosti vni-
matel’a jasne uvedomoval napriklad Michael Baxandall: ,,Kazdy z nas ma in0 skdsenost,
takze kazdy z nds ma mierne odliSné poznanie a interpreta¢né zrucnosti (Baxandall
1988, 29).

7 Wittgensteinovych avah vSak vyplyva aj dalSie zistenie: Zmena interpretacie
a s fiou suvisiaca zmena sposobu nazerania, ,,spozorovanie istého aspektu* (Wittgenstein
1979, 233; Wittgenstein 1984, 518) je pre vnimatel'a vyznamnym zazitkom: ,,Zmena as-
pektu vyvolava udiv, ktory spoznanie nevyvolalo® (Wittgenstein 1979, 239; Wittgenstein
1984, 518). V tejto poznamke sa naznakovo prejavuje problém emociondlneho vyznamu
zmeny interpretacie obrazu. Ten je v pripade umeleckych diel pritomny v ovela vyraznej-
Sej podobe nez u schematickych nacrtkov. Vaross tento problém vykladd vo vztahu
k zlozitej dynamike zivota umeleckého obrazu. Jeho koncepciu je vyhodné zacat’ sledo-
vat’ od zrodu umeleckého obrazu vo vedomi tvorcu.

Umelecky obraz vo vedomi tvorcu. Prvym a v mnohych ohl'adoch privilegovanym
recipientom umeleckého diela je jeho tvorca. Umelecky obraz sa formuje hlavne v jeho
vedomi. Tradi¢ne sa ako odpoved’ na otdzku vzniku umeleckého obrazu vo vedomi tvorcu
racionalne nepochopitelnych sil uprednostiioval systematické skiimanie. Namiesto zdo-
raziiovania vyznamu mysteriozneho okamihu postupne, starostlivo a z viacerych hladisk
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opisoval proces tvorby obrazu. Tvrdil, Ze umelec pri tvorbe umeleckého obrazu vychadza
z urcitej ,,anticipacnej predstavy* vo svojom vedomi. Na oznacenie tohto fenoménu po-
uzival aj pojmy ,,vnatorny model* alebo ,,idedlna predstava“ (Vaross 1989, 182). Ked'Ze
aj anticipacna predstava sa musi nejakym spdsobom objavit’ vo vedomi tvorcu, mdze sa

.....

.....

pripisal rozhodujicu tlohu pri vzniku anticipacnej predstavy individualne jedine¢nému
vnimaniu reality. Prave ono v niektorych pripadoch vedie k zhustovaniu vyznamov, teda
k vynimo¢nym procesom sémantizacie. Realita vnimanej veci sa pritom vo vedomi tvori-
vého umelca vyrazne spdja s urcitymi pocitmi, predstavami, tizbami a myslienkami. Ten-
to proces mdze dospiet’ do Stadia, v ktorom sa vnimand vec pre umelca stane ,,symbolic-
kym nositel'om jeho najvnutornejSich existencialnych alebo duchovnych vzt'ahov* (Va-
ross 1989, 202). Proces pridavania a zhust'ovania vyznamov vo vedomi tvorivého ¢love-
ka spdsobuje, ze mentalny obraz, ktory sa formuje v jeho vedomi, je podstatne bohatSim
fenoménom nez jednoduchy vnem, mechanicky odraz ¢i ,,fotografovanie® empiricky
vnimanej materialnej skutocnosti. Varossovi bol celkom cudzi mechanicky materializmus.
Aj preto uz pri opise vzniku anticipacnej predstavy, teda vychodiskového modelu ume-
leckého diela, zdoraziioval mentalny vykon umelca. Pri opise tlohy tvorivého vedomia sa
mu podarilo na jednej strane vyhnut mystickym ¢i mystifikaénym pojmom, na strane
druhej jednoznacne vykrocit' za horizont vulgarnych ,.teérii odrazu®, popularizovanych
v Case vzniku jeho tivah menej chapavymi a menej vzdelanymi propagatormi historické-
ho materializmu v jeho marxisticko-leninskej verzii (podrobnejSie Mistrik 2014, 164-
172). Osobitne dolezitym momentom Varossovej tedrie bolo pritom systematické zohl'ad-
novanie nielen intelektualnej, ale aj emociondlnej zlozky umelcovho vedomia. Najvnutor-
nejsie existencialne vzt'ahy a tizby su uzko viazané na emociondalny zivot tvorcu, pripad-
ne si jeho neoddelitel'nou stcast’ou.

Umelecky obraz aj anticipacna predstava st mentalnymi obrazmi (blizSie k definicii
r6znych druhov obrazov Mitchell 1987, 7-46). Aby sa oddvodnilo pouzivanie dvoch roz-
licnych oznaceni navzéjom podobnych mentéalnych obrazov, bolo potrebné vysvetlit, aky
je medzi nimi rozdiel. Varossovi na vysvetl'ovani tohto rozdielu mimoriadne zalezalo aj
preto, Ze si uvedomoval vyznam konkrétnej materialnej ¢innosti umelca pri zrode vysled-
ného umeleckého obrazu. Vedel, Ze umelec pri tvorbe umeleckého diela konfrontuje anti-
cipacnu predstavu s rodiacim sa produktom a pritom ju mdze aj upravovat. Materializa-
ciu, resp. spredmetnovanie povodnej predstavy chapal ako proces, v ktorom sa vychodis-
kovy mentalny obraz postupne premiefia. Zdrojom premien je umelcov tvorivy dialog
s materialnym médiom, v ktorom sa vyjadruje. V procese znazorfiovania tvorca abstrahu-
je, typizuje, konstruuje a doddva svojmu vyslednému obrazu emocionélne a expresivne
vyrazové kvality (por. Vaross 1989, 210). Tento proces konci spravidla vtedy, ked’ vy-
sledné dielo vo vedomi tvorcu ,,prebidza k zivotu taky umelecky obraz, o aky sa usilo-
val*“ (Vaross 1989, 197).
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Obraz ako zmyslové vyjadrenie idey. Vznik umeleckého obrazu Véaross chépal
v tesnej suvislosti s procesom materializacie vychodiskového modelu. Umelecky obraz je
na rozdiel od anticipacnej predstavy takym mentalnym obrazom, ktory ma svoj materidlny
korelat v prislusnom umeleckom diele. Na tomto mieste sa ziada presnejSie objasnit’, ¢o
znamend spominana korel4dcia medzi umeleckym dielom a mentalnym obrazom, ktory sa
nai viaZe.

Pri opise tohto fenoménu Vdaross nevéahal pouZzivat’ hegelovsky slovnik a definovat’
umelecky obraz ako jednotu zmyslovosti a idey, resp. ako zmyslové vyjadrenie idey (Va-
ross 1989, 202). Formuldcie, podla ktorych mozno umelecky obraz ,,definovat’ ako jed-
notu zmyslovosti a idey, ako zmyslové vyjadrenie idey™ (Vaross 1989, 202), su prizna-
nym dedi¢stvom Heglovej filozoficko-estetickej koncepcie. Na rozdiel od Hegela a jeho
nasledovnikov vSak Vaross pramen umeleckych idei nehl'ada len v dejinach (filozofické-
ho) myslenia. Uz z vysSie citovanych Gvah je zrejmé, Ze Varossa ovel'a viac zaujima jedi-
necné myslenie a preZivanie urcitého konkrétneho ¢loveka nez abstraktny ,,duch doby*.
Pred hegelovskym ¢i lukdcsovskym sebapoznanim ludstva dava prednost’ sebapoznaniu
¢loveka. Ak za podmietiujicu zloZku procesu tvorby pokladal popri nadindividualne exis-
tujacich myslienkach aj jedine¢né individualne vnimanie reality, tak mu na objasnenie
podstaty diela nemohol postacovat’ odkaz na svet idei. Videli sme, Ze uZ na Grovni antici-
pacnej predstavy zapojil Vaross do vysvetlenia procesu tvorby psychologicky konkrétnu
a jedine¢nu realitu tvorivého umelca. Bral ohl'ad na mnohostranny proces preZivania tvo-
rivého procesu, ktory okrem racionalne vyjadritelnych kognitivnych vykonov obsahuje aj
v mnohom iraciondlnu pocitovli a emociondlnu zlozku. Problém spredmetnenia a vni-
mania umeleckého obrazu preto chape nielen na rovine Cisto intelektuédlnej, ale aj vo
vzt'ahu k l'udskej emocionalite, k ,,intelektudlno-emocionalnym potrebam* I'udského du-
cha (Véross 1989, 191). Vdross teda tvrdi, Ze do vnimania umeleckého diela treba popri
intelekte zapojit’ aj emocionalitu, popri analytickom poznani aj intuiciu a empatiu, popri
kritickom odstupe aj spontdnnu uvolnenost’ a poddajnost’. V tychto momentoch sa preja-
vuje autorovo redlne psychologické poznanie, ktoré nadobudol §tidiom na kvalitnych
univerzitdch aj vlastnou Zivotnou skusenostou. Nahradenie skuto¢nej znalosti realnych
Tudi abstraktnymi ideovymi konStruktmi by ho urcite neuspokojilo. Aj preto ma jeho
myslenie viacero sty¢nych bodov s kritikou hegelovstva v dejinach umenia, ktorej naj-
znamejsim predstavitelom v 20. storo¢i bol spominany Ernst Hans Gombrich (k naSej
téme porov. Gombrich 1979).

Kritika hegelovstva vSak neznamenala uplné popretie stvislosti umeleckého obrazu
so svetom idei. Suvislost’ jedine¢ného obrazu so vieobecnymi myslienkami nés privadza
do d’alSej problémovej oblasti, ktorou sii kontexty umeleckého obrazu v ramci kultary
urcitého spolocenstva.

Umelecky obraz, pamit® a kultira. Kultirne stuvislosti umeleckého obrazu sa pre-
javuju uz v procese jeho vzniku. Umelec sa stretol a stretava aj s obrazmi, ktoré materiali-
zovali ini tvorcovia. Aj preto sa zdkladom vzniku nového umeleckého obrazu moze stat’
aj pamétova stopa, resp. ,,pamit'ovofantazijnd predstava“, zanechand v tvorivom vedomi
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umeleckymi dielami osvojenymi v minulosti (Vaross 1989, 206). Vzhl'adom na existuju-
ce rozdiely medzi 'ud'mi a ich Zivotnymi okolnostami vedie aj recepcia toho istého diela
k umeleckym obrazom, ktoré sa odliSuju nielen v doésledku individuélne prizna¢nych it
jednotlivych osob, ale aj v dosledku ich aktudlneho neuropsychologického stavu ¢i histo-
rickej situdcie.” Vaross ako skiiseny psycholog vedel, Ze umelecké obrazy, ktoré si reci-
pient vyvolava v paméti, rekonStruuju vlastnosti svojich pdvodnych nositel'ov len nepres-
ne a ¢iastocne, teda nespol'ahlivo. Tato nespol’ahlivost’ v§ak nie je len negativnou hodno-
tou, pretoze aj vd’aka nej recepcia umeleckého obrazu prebieha ako mnohostranny tvorivy
proces. Tvorivy charakter zivota mentalnych obrazov je nielen psychologickym problé-
mom, ale ma aj dosledky prejavujice sa v dejinach kultiry. Nedavne kultarnohistorické
vyskumy tychto tém sa pokusSaju vytvorit' adekvatny pojmovy aparat na opis vztahov
novsich obrazov k ich pdvodnym modelom ¢&i vzorom, napriklad pojmy interikonicity ¢i
palimpsestu (Frank-Lange 2010, 48). Vztah k povodine sa pritom moZe pohybovat’
na Sirokej vyznamovej skale posunov od afirmécie, zdvojenia ¢i epigéonskeho napodobiio-
vania cez rozne druhy parafrdz az po travestiu, parodiu, satiru ¢i persiflaz. Existencia
a vyhodnotenie podobnych inovativnych procesov v Zivote obrazov sa nezaobide bez
kritického myslenia. V priebehu dejin umeleckej kultary sa kritické myslenie prejavovalo
na roznych miestach, napriklad aj vo vztahu ku kultom a ritudlom, ktorych uspesna reali-
zécia vyzaduje mentalnu vybavu iného typu. Mdze prebehnuat’ aj v menej kritickom nasta-
veni, dokonca je pravdepodobné, ze vtedy prebieha jednoduchsie (por. Belting 1990).

Pri rozbore Varossovej tedrie umeleckého obrazu sa preto treba pozriet’ aj na jej
vztah k ndboZenskym tradiciam. Vhodnym miestom na vstup do tejto problematiky je
rozbor jeho prace s povodne religioznym pojmom ,,idolu“. Vaross chapal idol v stopach
myslienok Francisa Bacona a Ernsta Gombricha. Uctievanie idolov (idolatriu) chapal ako
nekriticky pozitivny vzt'ah k obmedzeniam a predsudkom, ktoré deformuji poznavanie
skutocnosti clovekom. Kym v Gombrichovej koncepcii sa do znacnej miery uchoval cha-
rakter idolu ako obrazu — modly, ktoru uctievaju pre jej velkost, originalitu, novost’ ¢i
autoritu, vo Varossovych doplnkoch a postrehoch na dant tému sa pojem ucty k obrazu ¢i
jeho predlohe straca. Namiesto vyhranenej kritickej definicie neopravnenej ucty — mod-
losluzobnictva — sa venoval skor v§eobecnym uvaham o pri¢indch existujucich nedostat-
kov v procese vnimania a hodnotenia umeleckych diel (Vaross 1989, 167).

Napriek tomuto zdanlivo pedagogickému tonu si Véaross zachoval svoj individualis-
ticky pristup k umeleckému dielu, ktory sa prejavil napriklad v tejto formulécii: ,,Specifi-
kum fenomendlnej obraznosti prebudenej dielom zostava natrvalo subjektivnym majet-
kom umelecky vnimavého jedinca™ (Vaross 1989, 201). Slovo ,,natrvalo® v tejto vete roz-
hodne nebolo myslené v tak silnom vyzname, aby sa mohlo stat’ branou, cez ktord mozno
opustit’ priebeh historického ¢asu. Redlny psychicky zivot ¢loveka je sledom premenli-
vych zazitkov a skdsenosti. Snaha presne definovat’, uchopit’, zvecnit,, ¢i dokonca zvecnit’

2 Por. priklady vplyvu ovplyvneného ¢&i poskodeného mozgu na vnimanie a spracovanie obrazov,
ktoré uvadza Marianne Regard (Regard 2010). Okrem iného hovori aj o ulohe réznych stavov zdravych
I'udi (Regard 2010, 86) a uvadza prehl’ad aktuélnej literatiry k danej problematike (Regard 2010, 94).
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niektory z jeho momentov moze pdsobit’ ako nedostatocne oddévodnena idealizacia. M4 to
vsak znamenat odmietnutie akejkol'vek snahy o spredmetnenie mentalnych obrazov?
Musia sa hodnoty umeleckého obrazu nevyhnutne rozplynit’ v nekone¢nom prude pre-
menlivych subjektivnych sktsenosti? Nema sa s vnimanim obrazov v kulture spajat’ nija-
ka vSeobecnd zaviznost'™? Vaross sa vzpieral bezbrehému relativizmu prave vd’aka svojim
znalostiam z psycholdgie vnimania. Vedel, Ze nie je vnimanie ako vnimanie, Ze umelecké
obrazy v naSom vedomi majua ,,vel'mi rozdielne vlastnosti a urovne“ (Vaross 1989, 199).
Aj preto hladal kritéria hodnotenia, ktoré by sa dali uplatiiovat’ pri vzdjomnom porovna-
vani vnimanych obrazov.

Prvé kritérium presnosti rozpominania sa objavilo uz vo vysSie citovanej myslienke
o nespol'ahlivosti vyvoldvania obrazov v spomienkach. Miera nespolahlivosti méze byt
rozna, takze vztah umeleckého obrazu k svojmu poévodnému nositelovi sa moze stat’
orientanym bodom pri posudzovani kvality vnimania. Spomienkovu predstavu spravidla
mozno porovnat’ s konkrétnym materidlnym artefaktom, napriklad s malovanym obra-
zom. Aplikdcia tohto kritéria vedie k zdanlivo trividlnemu zisteniu, Ze vo vedomi reci-
pientov, ktori sa spoliehaju len na svoj subjektivny dojem, je umelecky obraz netplny
a improvizovany (Vaross 1989, 205). Dnes$nd kultira neraz uprednostiiuje rychle a po-
vrchné vnemy pred pozornym vnimanim skutocnosti diela, nehovoriac uz o sustavnejsej
meditacii, ¢i priam rozjimani nad uréitym obrazom. Urcity druh kognitivnej terapie inte-
lektualne nedostatocnych hodnoteni sa preto mdze stat’ aj dolezitym ndstrojom kritiky
uréitych praktik kultGrneho Zivota. Uvahy o ,,zaplave obrazov* sa v 20. storo&i presadili
ako dolezity fopos kritickej tedrie obrazu (Bruhn 2009, 48-49).

Vaross sa staval proti ndzorom, ktoré umenie jednostranne povazuju len za akusi
formu zabavného priemyslu ¢i relaxu; dokonca uvazoval o moznosti urcitého takticky
davkovaného natlaku na recipientov v smere pestovania ich vnimatel'skej narocnosti
(Vaross 1989, 174). Napriek tomu nebol dogmatickym teoretikom ¢&i vychovavatel'om.
Vedel, ze aj v tomto pripade treba postupovat’ opatrne. Zmysluplna kritika nedostato¢né-
ho vnimania by nemala viest’ ani k modlosluzobnickemu uctievaniu urcitého diela, ani
k inkvizitorskému ¢i cenzorskému obmedzovaniu umeleckej tvorivosti. Dolezité je vy-
hnut’ sa Skolskému preberaniu umeleckych znalosti z druhej ruky bez moZznosti ich auten-
tického prezitia (Vaross 1989, 199). Vztah k osobnosti vnimatel'a sa preto pre Varossa
stal druhym kritériom pri posudzovani Girovne vnimania umeleckych obrazov.

Autentické prezivanie vnimaného obrazu je dolezité hlavne preto, ze umelecké dielo
je autentickym vyrazom nevycCerpateného l'udského bytia“ (Vaross 1989, 163). Ak
umelecky vkus vnimatel'a podstatne suvisi s jeho tvorivou schopnostou, potrebnou pri
premene urcitého artefaktu na umelecky obraz, tak ide o celého ¢loveka. Osobnost’ vni-
matela, ktory chce autentickym prezivanim odhalit’ prednosti aj nedostatky diela, musi
byt vo vnimani umeleckého obrazu pritomna celostne, nielen v niektorej zo svojich mo-
hutnosti. Aj preto Vaross citlivo zaznamenal, ze prili$ intelektualny ¢i raciondlny ume-
lecky vkus mdze viest” k ochudobneniu subjektivnych zazitkov z diela (Vaross 1989,
201). Ak zmysel umeleckého diela spociva v tom, aby sa v mysli vnimatel’a premenilo na
zivy umelecky obraz, netreba byt’ snobsky intelektualisticky. Intelektualna korekcia indi-
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vidualneho prezivania je namieste vtedy, ked’ umelecké dielo vo vedomi vnimatela vyvo-
lava obrazy celkom neadekvatneho obsahu v zmysle prvého z uvedenych kritérii.

Vaross sa nikdy nebranil tomu, aby sa umenie chapalo nielen ako psychologicky, ale
aj ako socialny jav (por. Vaross 1989, 193). Vedel, Ze neadekvatne vnimanie obrazov
suvisi s nedorozumeniami v kultirnej komunikacii. V redlnych podmienkach odovzdava-
nia kultarnej skasenosti Sirenie umeleckych obrazov neraz naraza aj na bariéry mimoume-
leckej povahy, najcastejSie na ideologické predsudky. Tie su osobitne vyznamné v me-
dzikultarnej komunikécii (Vaross 1989, 211). V kultirnom vedomi verejnosti, ¢i dokon-
ca priamo v kultarnej politike dochaddza pomerne ¢asto k emociondlne intenzivnym kon-
fliktom, ktoré sa tykaju obrazov. Niekedy v samotnom obraze nevidno nijaky redlny do-
vod sporu. Inokedy sa bariérou moZze stat’ zloZzitost', nezvycajnost’ ¢i novatorsky charakter
diela, pre ktoré ,,sa ani odbornik hned’ neprepracuje k umeleckému obrazu* (Vaross 1989,
215). Historické poznanie a hodnotenie kultarnych, socidlnych ¢i ideologickych funkcii
podobnych obrazov si vyZaduje trpezlivih dokumentaciu ¢asto prekvapujucich kontextov,
ktoré objasiiuja ich zmysel.

Vo vSeobecnosti Marian Vaross povazoval umelecké dielo za polyfunkény vytvor.
Chépal, ze umelecky obraz do seba integruje aj rézne spolocenské a praktické funkcie.
V stlade s Janom Mukarovskym vsak zdoraznoval, ze dielo ,,tvori koherentny a silny
celok len vtedy, ked’ umelecka a esteticka funkcia maja svoje koordinatorské postavenie®.
Ani jedna z mimoumeleckych funkcii by sa preto nemala prili§ zdéraziiovat’ na ukor ce-
lostnosti umeleckého obrazu (Véaross 1989, 204). Z tejto myslienky mozno odvodit’ aj
kriticky postoj k niektorym podobam ikonografie a ikonologie, ktoré sa namiesto realnej
skutocnosti diela a jeho kontextov zameriavaja len na jeho tematiku. Vaross zdorazioval,
ze ideou umeleckého diela nie je len jeho namet alebo sujet, lebo zdvazny obsah mézu
mat’ aj atematické diela (Vaross 1989, 203). Pripustenie moznosti existencie zavazného
obsahu nezobrazujiacich umeleckych diel bolo v druhej polovici 20. storocia predovset-
kym obranou abstraktného umenia a rozhodne neznamenalo popretie potreby Stadia ume-
leckych tém. V suilade s nastupujicim pojmom kognitivneho Stylu (por. napriklad Baxan-
dall 1988, 109), aj ked’ pravdepodobne nezavisle, si Marian Vaross uvedomil, Ze urcity
Styl je nezmazate'nym znakom vsetkého, ¢o ¢lovek robi a produkuje (Vaross 1989, 214).
Ak si namet voli samotny tvorca, tak plati Varossov postreh, Ze si ,,spravidla voli motiv,
ktory ho zaujima a inSpiruje prave svojimi Stylovymi vlastnostami®. Samozrejme, Ze pri
dielach realizovanych na objednavku (¢o bolo v starSom umeni skor pravidlom, nez vy-
nimkou) tato myslienka nadobuda celkom iny vyznam. Stylové vlastnosti diel z tychto
obdobi ovplyviiovali mimoumelecké funkcie do takej miery, Ze niektori badatelia pochy-
buju, ¢i ma zmysel povazovat’ primarne kultovy obraz za umelecké dielo (Belting 1990).

V kontexte dnesného rozmachu multidisciplindrneho vyskumu obrazov predstavuje
Varossov koncept umeleckého obrazu zivé dedicstvo, ktoré moze oslovit' kreativnych
badatel'ov a podnietit’ nové vyskumy predovsetkym v hrani¢nej oblasti medzi umenove-
dami a psychologiou, resp. kognitivnymi vedami. Varossov vyrok ,.Bez psycholdgie sa
nedd vybudovat’ skutocnd estetika a tedria umenia® (Vaross 1989, 208) mozno aj dnes
povazovat’ za vaznu vyzvu.
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