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1 UvoD

1.1 TEMA DISERTACNI PRACE

V malifskych biografiich i filmech jinych zanrd jsou filmovymi tv(rci ¢asto rliznymi zpUsoby vyuzivany
vytvarné obrazy nebo jejich reference. Zakladnim cilem této disertacni prace bude vytvoreni elemen-
tarni typologie mozZnych zahrnuti vytvarnych obraz(i do obrazl filmovych, pficem?Z tato typologie
bude postavena na odpovidajicim teoretickém zakladu, kterému dominuje popis percepcnich charak-
teristik a specifik pfi sledovani takto vyuZitych (zahrnutych) vytvarnych obrazd v rdmci obrazu filmo-
vého. Zakladnim teoretickym a metodologickym vychodiskem bude konstruktivisticko-kognitivisticky
korpus, tedy prace kognitivnich psychologl konstruktivistického zaméreni, ktefi se detailné zabyvali
percepci fyzikalniho svéta, vytvarnych obrazli a obraz( filmovych.

Disertacni prace bude navazovat na prace bakalarské a magisterské napsané na Katedre di-
vadelnich, filmovych a medidlnich studii Filozofické fakulty Univerzity Palackého v letech 2005 a
2008. Bakalarska prace predstavovala prvni letmé seznameni s tématem ve velmi omezeném rozsa-
hu. Diplomova prdce s ndzvem Malba ve filmu: Vnimdni obrazovych reprezentaci a klasifikace fuze
vytvarného a filmového obrazu® pak predstavovala dalsi pokus, jak dané mezioborové téma uchopit,
jak vytvorit elementarni teoretickou a metodologickou bazi pro popis vytvarnych obrazl objevujicich
se v obrazu filmovém a jak klasifikovat praktické manifestace tohoto spojeni.? Tato disertaéni prace
tak svym tématem sice navazuje na praci diplomovou, jednotnosti a propracovanosti teoreticko-
metodologického apardtu, mnozZstvim citované literatury i detailnosti analyzy se vSak dostava na dalsi
uroven.

Zakladnim tématem této disertacni prace jsou vytvarné obrazy urcitym zplsobem zahrnuté
do obrazi filmovych, analyza jejich percepce a nasledna typologie moznosti tohoto zahrnuti. Samot-
né slovo ,zahrnuti“ je terminem autora této prace, kterym se rozumi jakékoliv vyuZiti vytvarného
obrazu ve filmovém obrazu (coZ je obraz promitany na filmové platno béhem filmové projekce a sle-

dovany divakem v kiné). Origindly vytvarnych obrazll jsou objekty s pfedmétnou podstatou existujici

JILEK, Jan, Malba ve filmu: Vnimdni obrazovych reprezentaci a klasifikace fize vytvarného a filmoveého
obrazu. Olomouc: 2008. Univerzita Palackého. Filozofickda fakulta. Katedra divadelnich, filmovych a medi-
alnich studii.

Tato diplomovad prace na jiz rozsahlejsi plose popisovala zakladni teoretické ptistupy k otazkam percepce
vytvarnych a filmovych obraz(, obsahovala elementarni klasifikaci moznych vyuZiti vytvarnych obrazi
v obrazu filmovém i desitky praktickych priklad( takovych vyuZziti. Zakladnim nedostatkem této prace vSak
byla absence jednoticiho teoretického i metodologického pfistupu, ktery by sjednotil popis jednotlivych
aspektll percepce vytvarnych a filmovych obrazi i jejich spojeni a o ktery by se tak prace mohla jedno-
znacné opfrit. Diplomova prace tak byla z hlediska metodologie vysostné eklektickym textem, v némz bylo
vyuZito mnoho metodologickych pfistuptd (rdzné proudy kognitivni psychologie, strukturalismus, sémioti-
ka, neoformalismus) a kde byla popisovana teoreticka reflexe celé rady témat (napfiklad imaginativni
mentalni reprezentace, filmové osvétleni, filmovy cas, diegeticky efekt). Prace tak byla roztristéna vzhle-
dem k metodologickému konceptu i mnozstvi analyzovanych témat a podtémat.
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ve fyzikalnim svété, a pokud se tyto objekty nebo jejich detaily objevi ve virtualnim prostoru filmové-
ho obrazu, dochazi k zahrnuti daného vytvarného obrazu do obrazu filmového. Takto zahrnuté vy-
tvarné obrazy ziskdvaji urcité specialni vlastnosti z hlediska jejich prostorovych specifik, hloubkovych
napovédi ¢i jednotlivych sloZek jejich kompozice a tyto vlastnosti uréitym zplsobem pUlsobi na diva-
ka. Takové zmény percepcnich charakteristik se ovsem nedotykaji pouze zahrnutych obrazl vytvar-
nych, ale také , hostitelskych” obrazt filmovych, u nichzZ se také jistym zplsobem pozménuji zakladni
charakteristiky souvisejici s prostorovou vystavbou ¢i diegetickou strukturou. Za tfi klicové terminy
této prdace tedy lze oznadit nasledujici terminy: ,vytvarny obraz®, ,filmovy obraz“, ,zahrnuti vytvar-
ného obrazu do obrazu filmového”. VSechny tyto terminy budou v praci detailné analyzovany pro-
stfednictvim primdarniho teoretického aparatu konstruktivistického pojeti kognitivni psychologie za-

méreného predevsim na problematiku percepce prostoru.

1.2 CiL PRACE

Zakladnim cilem disertacni prace bude vytvoreni vlastni typologie mozného zahrnuti vytvarnych ob-
razd do obrazl filmovych z hlediska prostorové percepce. K tomu, aby byla typologie relevantni a
postavend na funkénich teoretickych zdkladech, je nutna posloupnost nékolik po sobé nasledujicich
krokd:

1) nalezeni vhodné zastfesujici teorie, kterd disponuje dostate¢nym mnozstvim relevantni
literatury pouzitelné pro téma disertacni prace — za tuto teorii byla na zdkladé mnoha
dlvod( vybrana teorie kognitivistického konstruktivismu

2) nastudovani zdkladniho literarniho korpusu pfislusné teorie, na jehoz zakladé Ize vytvorit
dostatecné detailni material popisujici téma prace a problematiku s nim souvisejici

3) wvytvoreni jadra disertace, kterym je analyza souboru zakladnich prvk( prostorové per-
cepce — toto jadro prace bude vytvoreno na zakladé dostupné konstruktivistické literatu-
ry vénujici se oddélené vytvarnému a filmovému obrazu

4) aplikace vymezenych zakladnich prvk( prostorové percepce definovanych na zadkladé
konstruktivistické literatury na hlavni téma této prace, tedy na vytvarné obrazy zahrnuté
do obrazl filmovych, jejich prostor a percepci tohoto prostoru

5) wytvoreni funkéni typologie moznych manifestaci zahrnuti vytvarnych obraz(i do obrazi
filmovych z hlediska percepce jejich prostoru na zékladé drive vytvoreného teoretického
jadra prace

Ambici této prace bude tedy dostatecné detailné popsat, jakym zplsobem se od sebe odlisuji

vytvarné obrazy, filmové obrazy a vytvarné obrazy zahrnuté do obrazi filmovych z hlediska percepce
jejich prostoru a vSech hlavnich aspektl s timto procesem souvisejicich. Vzhledem ke kritickému ne-

dostatku Cesky psané literatury k této tématice bude aplikace konstruktivistickych termin( analyzo-
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vanych v cizojazycné literature v ¢eském kontextu unikatnim pokusem, jak popsat nasi percepci da-
nych obrazovych typl. Nasledné vymezeni moznych vyuZiti vytvarnych obraz( v obrazech filmovych
se bude snazit analyzovat, co se z hlediska prostorové percepce déje, pokud se ve filmu objevi vy-
tvarny obraz v nékteré z moznosti svych zahrnuti, tak, aby prace uspokojivé odpovédéla na nasleduji-
ci zakladni otazky: ,Jakym zplsobem vnimame prostor vytvarnych obrazi?“, ,Jakym zplsobem vni-
mame prostor filmovych obraz(?“, ,Jakym zplsobem vnimame vytvarny obraz a jeho prostor zahr-

nuté do obrazu filmového?"“.

1.3 TEORETICKA VYCHODISKA

V Ceské ani zahraniéni literatufe neexistuji Zadné texty, které by se relevantné vénovaly problematice
zahrnuti vytvarnych obrazli v obrazech filmovych z hlediska prostorové percepce. Z tohoto faktu vy-
plyva, Ze neexistuje ani Zddna ucelena teorie popisujici tyto specifické obrazové reprezentace, o kte-
rou by se mohla tato disertacni prace opfit. Vzhledem k této situaci bylo nutné hledat odpovidajici
teoreticky aparat, ktery dostatecné detailné a presné popisuje alespon prostorovou percepci jednot-
livych zakladnich element( tohoto zahrnuti, tedy oddéleného vytvarného a filmového obrazu.

Po nastudovani zakladniho literarniho korpusu vénujiciho se teorii vizualni percepce (fyzikal-
niho svéta nebo vytvarnych i filmovych obrazl) bylo zfejmé, Ze nejvhodnéjsim teoretickym a meto-
dologickym vychodiskem pro tuto praci bude pfistup konstruktivistického proudu v kognitivistické
teorii 20. a 21. stoleti reprezentovany autory jako Julian Hochberg, James E. Cutting ¢i Mary A. Peter-
sonova. Tato disertacni prace tak bude primarné vychazet z textl, termin( a teoretickych postulatl
autor( konstruktivistického proudu, pfesto je nutné zdliraznit, Ze problematika teorie vizualni per-
cepce je tak rozsahla a slozitd, Zze v této disertaci budou c¢astecné vyuzivdny i terminy a vychodiska
jinych proudd teorie vizudlni percepce, které vidy budou naleZité kriticky okomentovany a vztazeny
ke konstruktivistické koncepci.

Vyvoji teorii vizudlni percepce od pocatku minulého stoleti bude vénovana cela rozsahla kapi-
tola této prace, kterd si bude klast za cil naleZité rozebrani a zhodnoceni jednotlivych viddich pfistu-
pG k vizudlni percepci, jejich vychodisek, teoretickych zavérl, metodologie, a predevsim vzajemného
ovliviiovani téchto teorii v prlibéhu Casu (navazovani ne sebe, vymezovani se, pfejimani termin(
apod.). Tato prehledova kapitola nebude jen prostym komentarem k teoretickému vyvoji v dané ob-
lasti, ale predevsim si bude klast za cil vztdhnout jednotlivé popisované teorie vizualni percepce
k dominantni konstruktivistické teorii, zdlvodnit v jakych ohledech konstruktivisté na konkrétni teorii
navazuji ¢i pro¢ se vlci ni vymezuji. Konstruktivisticka linie badani v oblasti percepce se nezjevila
z niceho nic, ale organicky vychazela z teorii a pfistupl, které se objevovaly v drivéjsSich dekadach
minulého stoleti. Proto budou v této ,pfipravné” kapitole naleZité popsany nasledujici sméry v teorii

vizualni percepce: gestaltismus, probabilisticky funkcionalismus, empirismus, teorie pfimé percepce,
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vypocetni pristup. Kazdy z téchto smérl bude nejprve popsan sdm o sobé a nasledné vztazen ke kon-
struktivistické teorii z hlediska prejimani konkrétnich terminu (napfiklad gestaltismus a jeho dicho-
tomie figury a pozadi, kterou konstruktivisté prevzali), souvisejicich prvk( ¢i naopak z hlediska kritic-
kého pristupu. U kazdého z pfislusnych smér( budou v zavéru kapitoly strucné shrnuty terminy, které
jsou vyuzity v rdmci této disertace — zde se opét dostadvame k ¢aste¢né eklektické povaze této prace,
ktera primarné vyuziva konstruktivisticky pfistup, ale sekundarné cituje terminy z jinych teoretickych
smérq, které jsou vSak vhodné pro popis percepce prostoru filmovych a vytvarnych obrazU.

Samotna konstruktivisticka teorie bude v zakladech popsana v kapitole nasledujici, pficemz
jadro konstruktivistické teorie percepce prostoru fyzikalniho svéta, vytvarnych obraz( a obrazl fil-
movych bude vychdazet z dostupné literatury, jejiz data vydani spadaji do obdobi od 70. let minulého
stoleti po soucasnost. Tento Casovy rozptyl ve vydanich jednotlivych textl nabizi moZnost sledovani
vyvoje jednotlivych aspektl této teorie a jeji prlibézné kritické zhodnocovani. Klicovymi osobnostmi
konstruktivistického pfistupu jsou americti teoretici Julian Hochberg a James E. Cutting, ktefi se pro-
blematikou percepce vytvarnych a filmovych obraz( zevrubné zabyvali nékolik desitek let, a ktefi
napsali celou fadu vzajemné provazanych, maximalné relevantnich textl k danému tématu. Vyjimec-
né postaveni maji Hochberg a Cutting nejen pro intenzitu svého badani na daném poli, ale také pro
soustavny zajem o analyzu percepce vytvarnych a filmovych obrazl jako specifickych obrazovych
typl uréitym zplisobem se lisicich od objektl fyzikalniho svéta. DalSimi ddlezitymi autory, citovanymi
v této Casti disertace, budou taktéz americti konstruktivisté H. A. Sedgwick, Sheena Rogersov4, E. B.
Goldstein, Mary A. Petersonova Ci Virginia Brooksova — vsichni tito autofi se danym tématem zabyvaji
v omezenéjsi mite, vytvarné a filmové obrazy pro né nejsou, na rozdil od Hochberga a Cuttinga, kli¢o-
vou oblasti védeckého zajmu.

Konstruktivisticky pfistup se v ramci kognitivni psychologie druhé poloviny minulého stoleti
vymezil prfedevsim oproti teorii pfimé percepce a perspektivisticko-ekologickému pfistupu reprezen-
tovanymi J. J. Gibsonem, Josephem Andersonem a dalSimi teoretiky, pro néz je jedinym vychodiskem
analyzy percepce fyzikalniho svéta, vytvarnych i filmovych obrazd a jejich prostoru informace obsa-
Zena primo ve vnimanych pfedmétech a vnimaném prostredi bez vyuZiti procest vyssi kognice. Kon-
struktivisté naopak kladou ddraz na vsechny slozky vnimané skutecnosti, tedy na komplexni soubor
vhimanych jev(, na rozdil od predstavitelll perspektivisticko-ekologického pfistupu viak neopomijeji
ani procesy vyssi kognice spojené se zapojovanim naseho mozku (strukturace dané vizudlni informa-
ce prostfednictvim mozkovych operaci, usuzovaci a hodnotici procesy, vyuzivani paméti a katalogu
uloZenych dél, interpretace).

Tato disertacni prace by méla potvrdit hypotézu o vhodnosti konstruktivistické teorie pro po-

pis prostorové percepce vytvarnych a filmovych obraz(, a to hned z nékolika hledisek:



1)

2)

3)

4)

5)

dostatecné mnozstvi literatury vénujici se danému tématu (vice viz zhodnoceni literatury
v dalsi ¢asti tohoto Uvodu) — mezi tento konstruktivisticky literarni korpus patti jak texty do-
tykajici se urcité specifické problematiky na prostoru nékolik odstavc(, tak rozsahlé teoretic-
ké texty rozebirajici otazky percepce vytvarnych a filmovych obrazd do maximalni hloubky
rozmanitost konstruktivistickych text(, diky které je moZné jejich prostfednictvim popsat na-
prostou vétsinu dlleZitych aspektl percepce prostoru vytvarnych a filmovych obrazi
dostatecny Casovy rozptyl danych textd, a tim padem jejich kritické zhodnocovani samotnymi
konstruktivisty

navaznost na jiné teoretické sméry, jejichz pfistup je v jistych dil¢ich ohledech pro otazky
prostorové percepce vytvarnych a filmovych obrazd relevantni (a které se percepci téchto
obrazovych reprezentaci zabyvaly) a jejich dostatecné kritické zhodnoceni (naptiklad gestal-
tismus)

dliraz na procesy vyssi kognice a jejich klicovou roli v percep¢nim procesu — na mnoha mis-
tech této prace bude patrné, Ze zapojeni procest vyssi kognice je pfi percepci prostoru vy-
tvarnych a filmovych obrazll a pfi percepce vytvarnych obraz(i zahrnutych do obrazd filmo-
vych naprosto esencialni zaleZitosti

Posledni bod tohoto prehledu hledisek vhodnosti konstruktivistické teorie je klicovym fakto-

rem konstruktivistického pfistupu. Predstavuje faktor, diky némuz se konstruktivismus vymezuje

oproti jinym teoriim vizualni percepce, pfedevsim oproti Gibsonové teorii pfimé percepce. Jejim za-

sadnim limitem je skutecnost, Ze ke svému relevantnimu zdkladu nepfidavd nadstavbu v podobé

zapojeni sekundarnich kognitivnich procesu, které jsou nezastupitelné predevsim pro zpracovani

systému informaci obsaZzenych v prostoru vytvarnych ¢i filmovych obraz(.

1)

2)

3)

TFi po sobé ndsledujici kroky konstruktivistické teorie jsou:

teorie vychazi, stejné jako teorie pfimé percepce, z biologickych a optickych predpokladi lid-
ské percepce (a proto jsou tyto predpoklady popsdny v kapitole 2)

zakladnim percepcnim materidlem jsou pro ni prostorové informace a ndpovédi obsazené ve
virtudlnich prostorech vytvarnych a filmovych obrazl (viz dalsi kapitoly této prace a rozsahlé
analyzy monokularnich hloubkovych prvkd, prostorovych pland, linii, horizont( ¢i objektové
percepce)

zpracovani tohoto percepéniho materialu probiha podle konstruktivistl prostfednictvim pro-
cesl primarni i sekundarni kognice, které jsou spojeny s aktivnim divakem, jenz je Cinitelem
vnhimajicim a interpretujicim danou vizualni informaci

Konstruktivisté tak vidy primarné vychazeji ze specifik prostoru daného obrazu, nasledné

vSak zaroven dodavaji, jakym zplsobem dand prostorova specifika divaka ovliviiuji a jakou roli hraji

pro jeho pochopeni ¢i interpretaci daného obrazu (zde mUizZzeme jako priklad uvést text amerického
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konstruktivisty Jamese E. Cuttinga Reconceiving Perceptual Space®, kde nejprve definuje jednotlivé
prostorové plany filmového obrazu prostfednictvim monokularnich hloubkovych podnétl a jejich
exaktniho méreni, a nasledné analyzuje jejich uc¢innost na divaka). Konstruktivisticky pristup je ve své
ucelenosti vhodnéjsi nejen pro popis prostoru vytvarného a filmového obrazu jako oddélenych entit,
ale také pro popis filmového obrazu se zahrnutym obrazem vytvarnym, nebot tento specialni obrazo-
vy typ klade vétsi ndroky na divackou aktivitu, komplexnéjsi percepcni analyzu zobrazeného prostoru
a jeho interpretaci (naptiklad pro kompletni analyzu typu zahrnuti tableau vivant nestaci pouha per-
cepce prostorového usporadani daného obrazu, ale je nutné také interpretovat vyznamy a aluze spo-
jené s timto zahrnutim).

Po kapitole, ktera detailné predstavuje konstruktivisticky pfistup k prostorové percepci, bude
nasledovat rozsahla ¢ast, jez bude tento konstruktivisticky pfistup demonstrovat a bude jej aplikovat
na konkrétni otazky spojené s percepci prostoru vytvarnych a filmovych obrazl. Zaklady konstrukti-
vistické analyzy percepce filmového obrazu budou vychdzet z rozsahlého textu amerického konstruk-
tivisty Juliana Hochberga Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays’, ve
kterém autor zevrubné popisuje specifika flmového média, princip filmové projekce, monokularni
hloubkové podnéty filmového obrazu, kinetické hloubkové podnéty filmového obrazu, kanonické
usporadani ¢i specifika percepce prostoru filmovych obrazl z hlediska divaka. Tento Hochbergliv text
je modelovym textem pro tuto disertacni praci predstavujicim jadro konstruktivistického pristupu
prezentovaného v tomto Uvodu a nasledné v pfislusnych kapitoldch disertace. Zcela v duchu kon-
struktivistickych vychodisek se Hochberg v tomto textu vénuje jak samotnému prostoru filmového
obrazu a prvkim jeho vystavby, tak divacké aktivité pfi nékolikastupriovém percepcnim procesu pfi-
jmu a zpracovani téchto obrazd. Vétsinu svych zavér( Hochberg ilustruje i detailnimi tabulkami,
schématy a grafy vychazejicimi z exaktnich méreni a statistik — timto tak podporuje svoji teorii exakt-
nimi verifikacemi.

V kapitole 4 této disertace budou popsany zakladni prvky vystavby virtudlniho prostoru vy-
tvarného a filmového obrazu, pficemZ tento popis bude vychazet primarné opét z vyuZitych textd
konstruktivistického korpusu. Vytvarné a filmové obrazy budou nejprve rozebrany separatné, na za-
kladé konstruktivistického popisu elementarnich prostorovych napovédi, jakymi jsou monokularni

hloubkové podnéty, dichotomie figury a pozadi, linie, horizont a prostorové plany. Ndsledné budou

CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,
Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A
Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.
HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-
neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.
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stejné prostorové kategorie popsany také u specifického obrazového typu, ktery je Ustfednim téma-
tem této disertace, tedy u vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového.

Konstruktivistickd teorie slouzi v této praci jako teoreticky a metodologicky zaklad pro popis
elementarnich prostorové-percepcnich charakteristik vytvarnych a filmovych obrazl — pro tento po-
pis je relevantni z mnoha zpUsobd, které byly popsany vyse. Cilem této ¢asti prace vsak bude nejen
popsat zakladni prvky percepce prostoru vytvarnych a filmovych obrazl jako odlisnych entit, ale vy-
tvorit dostatecné detailni a rozsdhly materidl, ktery je nasledné aplikovan na vytvarné obrazy zahrnu-
té do obrazl filmovych. Tato aplikace konstruktivistického pfistupu bude provedena nejprve v ramci
popisu jednotlivych elementl prostorové percepce (v modelu: monokularni hloubkové podnéty vy-
tvarného obrazu — monokularni hloubkové podnéty filmového obrazu — monokularni hloubkové pod-
néty vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového) a nasledné v ramci typologie tfi zakladnich
typl zahrnuti vytvarnych obrazli do obrazd filmovych. V ramci téchto typologickych kapitol bude
vyuzita vidy pfislusna ¢ast konstruktivistické literatury, ktera se jiz bude vztahovat pfimo ke konkrét-
ni problematice souvisejici s vybranym typem zahrnuti (napfiklad teorie percepce objektl konstrukti-
vistky Mary A. Petersonové u typu zahrnuti vytvarny obraz jako objekt).

ProtoZe konstruktivisté se ve svych textech zabyvaji vytvarnym a filmovym obrazem jako
oddélenymi entitami, bude typologie moznosti zahrnuti vytvarnych obrazl do obrazi filmovych, stej-
né jako aplikace pfislusnych konstruktivistickych textd na jednotlivé typy tohoto zahrnuti vkladem
autora této prace. Vzhledem k radikalnimu nedostatku relevantni literatury budou kapitoly popisujici
zakladni typy mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z teoretického hlediska vice
eklektické nez kapitoly tykajici se zakladnich element( prostorové percepce. Primarnim teoretickym
vychodiskem téchto kapitol bude vztaZeni konstruktivistickych textl na specifické pfipady zahrnuti
vytvarného obrazu do obrazu filmového, sekundarnim teoretickym vychodiskem budou pak odlisné
koncepce vychazejici z jiného metodologického zakladu (napfiklad koncepce pikto-filmu francouzské-
ho sémiotika Francoise Josta). Jak bylo uvedeno vyse, vzhledem k naro¢nosti tématu a jeho rozkroce-
ni mezi teorii percepce vytvarného obrazu a teorii percepce obrazu filmového je metodologicky cha-
rakter této prace nutné Castecné eklekticky. Vsechny terminy a vypljcky z jinych metodologickych

pfistup budou vsak vzdy ndlezité okomentovany a vztazeny k dominantni konstruktivistické teorii.

1.4 STRUKTURA PRACE A METODOLOGIE

Struktura disertacni prace bude v zdkladu odpovidat vySe popsanému tématu a jeho naslednému
teoretickému uchopeni prostfednictvim konstruktivistického teoretického aparatu a vlastni typologie
moznosti zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového. Jednotlivé ¢asti budou mit za cil vytvoreni
logické posloupnosti ve zpracovani tohoto mezioborového tématu, které si svou Siti, a rozkro¢enim

mezi dva umélecké druhy a obrazové systémy, vyzaduje peclivy systém strukturace textu.
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Prvni kapitola bude vénovana biologické podstaté lidské percepce. V této casti bude
v zakladu popsan biologicky aparat pfijmu a zpracovani vizudlni informace, od dopadu svételné in-
formace na nasi sitnici, po ¢innost jednotlivych korovych oblasti naseho mozku pfi vyssich kognitiv-
nich procesech. Cilem této kapitoly bude definovat zakladni prvky pfijmu vizudlni informace, ktery
slouzi jako aparat a zaklad pro dalsi popis percepce prostoru vytvarnych a filmovych obrazl. Nejprve
budou z biologického hlediska popsany zaklady vizualni percepce fyzikalniho svéta, nasledné zaklady
vizualni percepce vytvarnych obraz( a nakonec zaklady vizualni percepce obrazl filmovych. Dllezi-
tym aspektem této kapitoly bude zakladni naznacéeni rozdili mezi jednotlivymi teoriemi vizualni per-
cepce, jejichZz hlavni proudy se rozchazi jiz na této Urovni, tedy na Urovni biologického zpracovani
vizualni informace. JiZ v této kapitole tak bude popsan rozdil mezi konstruktivistickym pFistupem
k vizualni percepci a teorii pfimé percepce, které se rozchazeji v klicové otazce zapojeni procest vyssi
kognice do celku percepcniho procesu. S definici tohoto rozdil(, stejné jako se zavéry a dilezitymi
terminy této kapitoly (vzdaleny objekt, proximalni stimulace, percepcni objekt, procesy vyssi kognice,
podvojna podstata vytvarnych obraz(, rozloZeni fixaci a sakadickych pohybt) bude pak v této diserta-
ci dale pracovano.

Dalsi kapitola bude mit za cil shrnout a zhodnotit vyvoj percepcnich teorii v minulém stoleti.
Kazda z dominantnich teorii percepce bude podrobena zakladni analyze, nasledné bude vztaZzena ke
hlavnimu teoretickému aparatu této prdce, tedy ke konstruktivistické teorii, a na zavér budou pfi-
padné shrnuty jednotlivé terminy vyuzité dale v této disertaci. Hlavnim cilem této kapitoly bude vy-
tvoreni dostatecné detailniho zakladu pro nasledny popis konstruktivistického pristupu k vizualni
percepci — v tomto pripadé prostfednictvim ostatnich dominantnich teorii percepce, proti kterym se
konstruktivismus vymezuje (¢i na né ptipadné naopak navazuje). Pfehled jednotlivych percepcnich
teorii bude kopirovat knihu Theories of Visual Perception’ lana E. Gordona, ktery ve svém textu vy-
tvari maximalné zevrubnou typologii jednotlivych teoretickych konceptl a jejich vzajemnych vztahd.
Cilem této kapitoly tedy bude shrnuti dominantnich pfistupl k analyze vizualni percepce a vymezeni
téchto pristupl oproti konstruktivistické teorii.

Nasledujici kapitola se bude jiz zcela vénovat konstruktivistické teorii. Nejprve bude vymezen,
shrnut a okomentovan korpus zakladni konstruktivistické literatury vénujici se prvkiim percepce pro-
storu vytvarnych a filmovych obraz( a nasledné bude prezentovana esence konstruktivistického pfi-
stupu ve formé modelové analyzy percepce prostoru filmovych obraz(i na zdkladé vybraného textu
Juliana Hochberga. Jak jiz bylo v tomto Uvodu komentovano na jiném misté, konstruktivisticka teorie
bude dlsledné popsdna jak z diachronniho hlediska (zakladni prehled vyvoje tohoto sméru a jeho

teoretickych textd), tak z hlediska synchronniho (popis jednotlivych zakladnich aspekt( a jejich prak-

> GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004.
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tického vyuziti v citovanych textech). Konstruktivisticky pfistup zde tedy jiz nebude vymezen pro-
stfednictvim konfrontace (jak tomu bylo v kapitolach vénuijicich se biologické podstaté lidské percep-
ce a shrnuti dominantnich percepcnich teorii minulého stoleti), ale bude podroben analyze postave-
né na zakladnim korpusu citované literatury. Po predstaveni obecnych aspektl konstruktivistické
teorie percepce prostoru vytvarnych a filmovych obrazl bude nasledovat popis jednotlivych prvki
vystavby prostoru vytvarnych a filmovych obraz(l na zakladé vyuZité konstruktivistické literatury a
konstruktivistickych termind. Timto zplsobem budou rozebrany zakladni prvky vystavby prostoru
vytvarnych a filmovych obrazl a napovédi pro percepci hloubky téchto konstruovanych prostord,
jakymi jsou napfiklad monokuldrni hloubkové podnéty. KaZidy vybrany prvek prostorové vystavby
téchto obraz(i bude popsan systematicky nejprve z hlediska vytvarného obrazu, nasledné z hlediska
filmového obrazu a nakonec z hlediska vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového za vyuziti
prislusné konstruktivistické literatury k danému tématu, pficemz vSechny popisované prvky budou
demonstrovany prostifednictvi cetnych ilustraci a pfikladd z konkrétnich vytvarnych a filmovych obra-
z(. Timto zplisobem bude zpracovan zakladni material k otazkdm percepce prostoru vytvarnych a
filmovych obrazli a také vytvarnych obrazll zahrnutych do obrazd filmovych — tento materidl bude
vytvoren na zékladé textl dominantni teorie této prace a poslouzi jako vychodisko pro dalsi aplikaci.

Touto aplikaci bude vyuziti konstruktivistického popisu percepce prostoru vytvarnych a fil-
movych obrazl ke klasifikaci tfi zakladnich typd mozného zahrnuti obrazu vytvarného, které bylo
vytvofeno autorem této prace na zakladé materidlu vytvoreného v predchozi ¢asti disertace. Auto-
rem prace budou definovany tti zakladni typy mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmo-
vého:

1) wvytvarny obraz jako objekt (tento termin je vytvoreny a ndsledné definovany autorem této
disertace) — jednim ze zakladnich typl mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu fil-
mového z hlediska percepcniho (i sémantického) je pravé tento typ. Nejelementarnéjsi forma
mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového vychazi z existence prostého troj-
rozmérného (nejcastéji) zaramovaného predmétu objevujiciho se ve filmové diegezi, a tim
padem i v jeho obrazové sloZce tvofici percepcni materidl pro divaka. Tento trojrozmérny
diegeticky pfedmét vychazi z trojrozmérného predmétu existujiciho v redlném fyzikalnim sveé-
té, ve svété filmové diegeze vsak disponuje specifickymi percepénimi vlastnostmi a charakte-
ristikami. Jak uZ bylo feceno, vytvarny obraz jako pfedmét tvori zakladni a ve své podstaté
nejméné priznakovou formu zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového a jako takovy
se tedy logicky hodi pro konstruktivisticko-kognitivisticky vyklad zakladnich prostorovych
specifik vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového.

2) vytvarny obraz vypliujici rdmec (tento termin je opét vytvoreny a nasledné definovany auto-

rem této disertace) — druhy ze zakladnich typ( mozného zahrnuti vytvarného obrazu do ob-
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3)

razu filmového z hlediska percepcniho (i sémantického). Tato forma moZného zahrnuti vy-
tvarného obrazu do obrazu filmového vychazi z obrazové plochy daného vytvarného obrazu,
ktera je se ve filmovém obraze objevuje v pozici vypliujici cely rdmec filmového platna, ¢imz
urcitym zpUsobem narusuje a pozastavuje filmovou diegezi. Tento typ zahrnuti je ¢asto spo-
jen s efektem preramovani (pfi kterém je plvodni ram ohranicujici prostor vytvarného obra-
zu narusen a nahrazen rdmcem obrazu filmového) a s vyuZitim filmovych prostfedkd k ,roz-
hybani“ vybraného filmového obrazu (nejéastéji pohyb kamery a stfih). Tento typ zahrnutého
vytvarného obrazu disponuje specifickymi vlastnostmi z hlediska diegeze, tyto vlastnosti a je-
jich plGsobnost na filmovy obraz budou detailné popsany na pfislusnych mistech této kapito-
ly.

tableau vivant — tfetim ze zakladnich typl moZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového z hlediska percepcniho (i sémantického) je tableau vivant. Tato historicky mrtva
obrazova forma nalezla s ndstupem filmu nové uplatnéni, predevsim ve filmovych malifskych
monografiich a vytvarné silné stylizovanych snimcich. Jeji ¢asté a pfiznakové vyuzivani a s nim
souvisejici Sitre percepcnich, prostorovych a diegetickych konotaci tohoto obrazového typu
predurcuji tableau vivant velmi silnou pozici v typologii a interpretaci zakladnich kategorii
moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového. Michael Schuster definuje ve své
monografii Petera Greenawaye tableau vivant jako ,scénickou realizaci syZzetu malby“®, ¢im3
poukazuje na zakladni charakteristiku tohoto obrazového typu, kterou je Uzké propojeni

s hereckou akci a tim padem i filmovou diegezi.

Zakladni metodologicka struktura této typologie bude nasledujici: kazdy ze tfi definovanych

typl moZného zahrnuti bude v prvnim kroku popsan prostiednictvim dfive definovanych prvkl pro-

storové percepce spolecnych pro vsechny typy zahrnuti. Tyto prvky byly analyzovany v predeslé ¢asti

disertace v ramci konstruktivistického teoretického apardtu a v této ¢asti prace budou znovu apliko-

vany na kazdy z definovanych typl mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového. Tyto

zakladni prvky prostorové vystavby vytvarnych i filmovych obrazll a jejich navazné percepce jsou

nasledujici:

6

1)

2)

monokularni hloubkové podnéty — elementarni prostorové napovédi a zakladni stavebni prv-
ky virtudlnich prostorll vytvarného i filmového obrazu (predevsim interpozice, vyska ve vizu-
alnim poli, relativni velikost)

rdm — problematika rozdilu mezi rdmem vytvarného obrazu a ramcem obrazu filmového,

efekt preramovani

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998, s. 27.
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3)

dichotomie figury a pozadi — gestaltistické rozloZeni sémanticky zatizenych a nezatizenych

center prejaté a komentované konstruktivisty

Ve druhém kroku bude u kazdého definovaného typu zahrnuti vyuzita jiz specidlni literatura,

uzce se dotykajici vidy jen konkrétniho vybraného typu — jednd se bud o dalsi literaturu

z konstruktivistického korpusu, nebo literaturu z jinych teoretickych pfistup(, vidy nalezZité okomen-

tovanou a vztazenou ke konstruktivistické teorii. Na zdkladé zhodnoceni a ndsledného vyuziti vybra-

nych textd budou definovana a popsana percepcni specifika kazdého typu zahrnuti:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
9)

geonicka struktura (vytvarny obraz jako objekt)

segmentace vizualniho pole (vytvarny obraz jako objekt)

podvojna podstata vytvarnych obrazi (vytvarny obraz jako objekt)
kinetické podnéty (vytvarny obraz vyplnujici rdmec)

podnéty plochosti (vytvarny obraz vypliujici rdmec)

stfih (vytvarny obraz vyplfiujici rdmec)

filmové triky (vytvarny obraz vypliiujici ramec)

elipticky charakter filmu (vytvarny obraz vyplnujici rdmec)

herecka reprezentace (tableau vivant)

10) prostorova reprezentace (tableau vivant)

Nasledné bude u kazdého ze tfi typl zahrnuti provedena analyza zékladnich elementl pro-

storové vystavby a jejich percepce a kazdy dileZity analyzovany aspekt a stavebni prvek daného typu

zahrnuti je predstaven prostfednictvim odpovidajicich pfiklad(. V zavéru kazdé podkapitoly bude

provedena typologie moznych podtypt daného zahrnuti z rliznych teoretickych hledisek:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
9)

nepriznakova role (vytvarny obraz jako objekt)

priznakova role z hlediska délky plsobnosti na filmovou diegezi (vytvarny obraz jako objekt)
pfiznakova role z hlediska zanru (vytvarny obraz jako objekt)

galerie (specifické prosttedi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt 1)

vystava (specifické prostiedi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt 2)

tvorba vytvarného obrazu (specifické prostifedi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt 3)

z hlediska preramovani (vytvarny obraz vypliujici rdmec)

z hlediska vyuZitych filmovych prostfedkl (vytvarny obraz vypliujici rdmec)

z hlediska délky plsobnosti na filmovou diegezi (vytvarny obraz vypliujici ramec)

10) z hlediska narativni a diegetické role (vytvarny obraz vypliujici ramec)

11) z hlediska reference k plvodnimu vytvarnému obrazu (tableau vivant)

12) z hlediska stati¢nosti (tableau vivant)

13) z hlediska sémantické a kompozicni role (tableau vivant)
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Kazdé dil¢i téma bude v prabéhu disertace ilustrovano vybranymi pfiklady. V naprosté vétsi-
né pripadl se bude jednat bud’ o reprodukce referencnich vytvarnych obraz(i, nebo o tzv. screensho-
ty referencnich obraz( filmovych. Kazdy z téchto obrazovych pfikladl bude prislusné okomentovan
v popisku a citovan v poznamce pod ¢arou i v seznamu prament. Vzhledem k charakteru této prace,
ktera je postavena na vizudlni percepci, je role obrazovych priklad(i nezastupitelna a organicky dopl-
nuje textovy popis, u néjz je nemozné vysvétlit nékteré jevy bez obrazového doprovodu. Priklady
nebudou voleny vzhledem k navaznosti na urcité obdobi déjin uméni nebo filmu, ale vzdy

s pfihlédnutim k funkénosti a explikacnimu potencialu.
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2 BIOLOGICKA PODSTATA LIDSKE PERCEPCE

Tato kapitola si klade za cil v zakladu popsat rozsahly proces lidské vizualni percepce a nastinit dilezi-
té terminy, které budou vyuzivany v dalSich kapitolach disertacni prace. V dalSich ¢astech disertace
budou rozebirany odlisné teoretické pristupy k vizudlni percepci a nasledné bude provedena kon-
struktivisticka analyza zakladnich prvk( percepce vytvarnych a filmovych obraz( a jejich typologie.
Pro vSechny tyto ¢asti je samotny biologicky princip lidské percepce vychodiskem a elementdrnim
aparatem — proto ma tato kapitola své nezastupitelné misto v Uvodu prace. Zaroven jsou v ramci této
kapitoly jiz naznaeny zakladni rozdily v hlavnich teoretickych pristupech k lidské percepci, predevsim
rozdily mezi konstruktivistickym pfistupem a teorii pfimé percepce. Tyto dva hlavni proudy
v pfemysleni o vizudlni percepci se rozchazeji jiz v ramci apardtu biologické podstaty percepce, pre-
devsim v problematice vyssich kognitivnich procest. J. J. Gibson a zastanci teorie pfimé percepce
pracuji primarné s nizsimi kognitivnimi procesy (klicovym orgdnem je pro né tedy lidské oko), Julian
Hochberg a zastanci konstruktivistické teorie zdUraznuji nezastupitelnou roli vyssich kognitivnich
procest (tedy kromé oka i role mozku). Tento zakladni rozdil objevujici se jiz pfi popisu biologické
podstaty lidské percepce bude nasledné detailnéji popsan v prehledu percepcénich teorii a béhem

analyzy zakladnich prvk{ prostorové percepce vytvarnych a filmovych obraz(.

2.1 PROCES OBECNEHO PRIJMU VIZUALNI INFORMACE: FYZIKALNIi SVET —
OKO — MOZEK

Zakladni obecnou definici lidské percepce uvedla napfiklad britska kognitivni psycholozka llona Rot-
hova: , Termin percepce se vaze k prostfedklim, jejichZ prostfednictvim se informace ziskané cinnosti
smyslovych organt transformuji do vijem objektl, udalosti, zvuki, chuti apod.“” Percepce definuje
nas vztah s okolim, nase vnimani svéta, orientaci v ném, definuje tedy zasadné celou nasi existenci.
Vzhledem k tomu, Ze percepcni procesy probihaji nepretrzité (dokonce i ve spanku) a stdle, mame
tendenci povaZovat percepci za néco dokonale pfirozeného. Ve skutecnosti se vsak jedna o rozsahly
komplex procesl. Pro potieby této disertacni prace je nutné v kratkosti popsat zakladni specifika
vizudlni percepce, nebot z tohoto popisu a z psychologické reflexe vizualni percepce budou pfimo i
nepfimo vychazet dalsi ¢asti této prace.

Elementdrni popis pfijmu vizualni informace je parafrazi popisu kognitivniho psychologa Ro-
berta L. Solsa uvedeného v knize The Psychology of Art and the Evolution of Conscious Brain®. Zaklad-

nim organem lidské vizudlni percepce je oko: ,Bez svétla by nebylo uméni, stejné tak jako bez oka,

ROTHOVA, llona. An Introduction to Object Perception. In: ROTHOVA, llona, FRISBY, John P. (ed.). Percep-
tion and Representation: A Cognitive Approach. Milton Keynes: Open University Press, 1986, s. 18.

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003, s. 82 — 89.
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které je schopno toto svétlo registrovat.“® Svételna informace vstupuje do oka prostfednictvim zorni-
ce (pupila), ktera je kruhovym otvorem uprostied duhovky (iris). Kazdy ¢lovék ma v duhovce pigmen-
tové bunky, jejichz mnozstvi a hloubka uloZeni urcuji jeji barvu (modré maji pigmentu nejméné, hné-
dé a cerné nejvice). Tato pigmentova vrstva zabranuje, aby paprsky vnikaly do oka jinudy neZ zornici.
Za duhovkou je na fasnatém télisku zavésena cocka (lens), dvojvypukla (bikonvexni) spojka s vice
zaktivenou zadni plochou, ktera ¢aste¢né lame pfrijimané svétlo (vice nez v ¢occe se vsak svétlo [ame
ve speciadlni tekutiné rohovky, vyklenutém organu v predni ¢asti oka). Coc¢ka hraje zasadni roli
v procesu akomodace, béhem néhoZ jsme v rdmci vizudlni percepce schopni plynule preostfovat mezi
blizkymi a vzdalenymi objekty a ktery je ze své podstaty nezastupitelny také béhem percepce vytvar-
nych a filmovych obraz(.

Klicovym organem lidského oka je sitnice (retina), jemna nékolikavrstevna blana silna asi 0,3 mm.
Sitnice absorbuje svételné paprsky a transformuje je do elektrochemickych signald, které tvofi za-
kladni vzorce informaci pro lidsky mozek. V sitnici se objevuiji tfi zakladni typy bunék, které jsou neza-
stupitelné pfi predavani vizudlnich informaci do mozku:

1) smyslové bunky sitnice, tyCinky rozlisujici pouze odstiny Sedi, a Cipky umozZiujici barevné

vidéni — tyto buniky reaguji na elektromagnetickou energii svétla

2) bipolarni nervové buriky, které prebiraji informaci ze smyslovych buriek a predavaji ji dal

3) ganglionarni bunky, které organizuji informaci z bipoldrnich bunék a predavaji ji lidskému

mozku

Klicovym mistem nachdzaejicim se na sitnici je fovea, jamka umisténa uprostired tzv. Zluté
skvrny s priimérem pouze 1,5 mm. Fovea je mistem, kde se vysktuje nejvice Cipkd (vice nez 50 000). |
pres svoji velikost Spendlikové hlavicky je fovea mistem s nezastupitelnym vyznamem pro vizualni
percepci — jedna se o misto nejostiejsiho vidéni, nejsou zde patrny Zadné cévy, také vnitini vrstvy
sitnice jsou odtlaceny ke strané. Je zde maximalni nakupeni vysoce specializovanych ¢ipkl, z nichz
kazdy je nasledné spojen s jednou bipolarni a posléze ganglionarni burikou. Vzhledem k vysokému
poctu Cipkl je fovea mistem, pres které probiha vétsina lidské vizualni percepce, a jejim prostfednic-
tvim vidime suverénné nejvétsi podil z fyzikalniho svéta, jenz nas obklopuje.

Smyslové buriky sitnice jsou zodpovédné také za percepci barev. Percepci barev se vénuji na-
piiklad britsky kognitivni psycholog Michael W. Eysenck spolecné s irskym kognitivnim védcem Mar-
kem T. Keanem v jejich rozsahlé percepcni encyklopedii s ndzvem Cognitive Psychology — A Student
Handbook'®. Podle autort je lidské oko schopné vnimat aZ 5 000 000 riznych barev a barevnych od-

stin(l, pricemz klicovymi organy pro toto vnimani jsou Cipky umisténé na sitnici (jejich pocet je zhruba

° SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT

Press, 2003, s. 82.
EYSENCK, Michael W., KEANE, Mark T. Cognitive Psychology: A Student’s Handbook. Hove: Psychology
Press, 2000, s. 43 — 49.
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6 000 000). Cipky ndm zajistuji percepci barev a také ostrost prijimaného obrazu, zatimco ty&inky
(jejich pocet je zhruba 125 000 000) zajistuji schopnost vidét pfi nedokonalych svételnych podmin-
kach a také percepci pohybu. Zakladnimi funkcemi barevného vidéni a spravného rozliSovani barev
jsou pak dle autort: ,,Detekce — barevné vidéni nam pomaha pri odliSovani objektu a jeho pozadi.
RozliSovani — barevné vidéni nam zjednodusuje rozliSovani mezi riznymi objekty (odlisime napfiklad

“11 Biologické a optické detaily lidské percepce barev pak rozpracovava fada

zralé a nezralé ovoce).
teorii, z nichz nejzndméjsi a nejcitovanéjsi je trichromatickd Young-Helmholtzova teorie vypracovand
britskym fyzikem Thomasem Youngem, a ndsledné rozvinuta némeckym fyzikem Hermannem von
Helmholtzem™, podle které se na sitnici vyskytuji tfi typy ¢ipkd, z nichz kazdy je specializovany na
percepci jedné ze tfi zakladnich barev (modrd, zelend, ¢ervend) podle pfislusné vinové délky svétla.

Z téchto tfi zakladnich barev je nasledné mozné ,slozit“ zminénych 5 000 000 barev a jejich odstin(.

zornice
duhovka rohovka

zadni o€ni komora piedni oéni komora

. ; komorova voda
rasnaté

télisko
hybné svaly
zavésny vaz

cocky
cévnatka sklivec

N

“sklovity
kanal

slepa skvrna

zrakowy ne Zluta skrvna

cévy
prokrvujici sitnici

Zakladni schéma lidského oka™

1 Tamtéz, s. 43.

Vybrané Helmholtzovy spisy vysly napfiklad v roce 1971 (KAHL, Russel (ed.). Selected Writings of Herman
von Helmholtz. Londyn: Wesleyan University Press, 1971).

Dostupné z:

https://cs.wikipedia.org/wiki/Lidsk%C3%A9 oko#/media/File:Schematic_diagram of the human eye cs.
svg%29
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Vizualni informace z bipoldrnich a ganglionarnich bunék se v nasledujicim kroku dostavaji do dvou
zrakovych nervli (z pravého a levého oka), které pak vedou do tzv. chiasma opticum, ¢tvercové plo-
ténky, jenz tvofi ocnim nervim urcitou formu mostu nebo prekfizeni. Na prednich rozich do néj vstu-
puji oba ocni nervy a na zadnich rozich z né&j opét vystupuji v podobé optickych traktd. O¢ni nervy se
v chiasma opticum kfizi, coz souvisi s kontralaterdlni povahou prijmu vizualni informace, ktera odpo-
vida kontralateralité vétsSiny mozkové cinnosti (pravda mozkova hemisféra ovlada levou stranu téla
apod.). Po prekfizeni v chiasmatu vstupuji ocni nervy do mozkové klry a dale do mozku.

Primarni zrakova korova oblast je v soucasné literatufe oznacovana jako V1 (,primary visual
cortex“)™, jedna se o mozkovou kdrru s velkou hustotou neuronti. Informace z V1 pokracuji do dalsich
oblasti mozkové kary (V2, V3) a multineuronalni spoje vedené prostfednictvim sekundarni zrakové
oblasti do parietalniho mozkového laloku pak zajistuji prostorové vidéni a analyzu pohybu ve zrako-
vém poli. Spoje vedené do temporalniho laloku zajistuji analyzu tvard a barev. Pfilehlé okrsky mozko-
vé kliry jsou pravdépodobné zodpovédné za vyssi zrakové funkce, jako asociaéni, optickou predstavi-
vost, zrakovou pamét a dalsi. Napojeni na dalsi okrsky mozkové kiry umozfiuje mnohotvarné reakce

s . 1
na zrakové viemy."

2.2 PROCES PERCEPCE VYTVARNEHO OBRAZU

V predeslé kapitole byl dan prostor zdkladnimu popisu percepce objektd a déju fyzikalniho svéta
z biologického ¢i fyziologického Uhlu pohledu. V této kapitole je, vzhledem k tématu disertacni prace,
nutné zUuzit obecné otdzky vizualni percepce na problematiku percepce vytvarnych a filmovych obra-
z0. Americky psycholog ekologického sméru James Jerome Gibson ve svém dile The Ecological Ap-
proach to Visual Percepetion'® vymezil ¢tyfi zakladni a nezastupitelné prvky procesu percepce vytvar-
ného obrazu: vzdaleny objekt, informacni médium, proximalni stimulace a percepcni objekt. Jak bude
dikladné analyzovano a revidovano v kapitole 3.5 této prace, Gibsonova teorie pfimé percepce se ve
své podstaté vymezovala proti konstruktivistickému korpusu pfemysleni o percepci (ktery je zaklad-
nim teoretickym aparatem této prace), tyto jeho Ctyfi terminy jsou vSak pro disertaci dllezZité pro
svoji jednoduchost a moznost uplatnéni pro elementarni popis zakladnich prvk( procesu lidské per-
cepce i v rdmci konstruktivistickych teorii. Z tohoto dlivodu jsou dil¢i Gibsonovy terminy prejimany do

této prace, kde budou vyuZity pro prvni a zakladni fazi popisu percepcniho procesu.

" TOVEE, Martin J. An Introduction to the Visual System. Cambridge: Cambridge University Press, 2008, s.

64.

Zakladni popis mozkové ¢innosti béhem percepéniho procesu predkladaji napfiklad Tovée (TOVEE, Martin
J. An Introduction to the Visual System. Cambridge: Cambridge University Press, 2008) ¢i Solso (SOLSO,
Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT Press,
2003).

GIBSON, James Jerome. The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton Mifflin, 1979, s.
41.
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1) Vzdaleny objekt: Objekt existujici ve fyzikalnim svété, tedy viditelny a hmatatelny troj-
rozmérny zardmovany (nebo nezaramovany) predmét, disponujici ohrani¢enou dvou-
rozmérnou plochou, kterd je primarnim nositelem vizudlni informace. Vizualni vlastnos-
ti této plochy — celkova kompozice, monokularni hloubkové podnéty, usporadani barev,
pastdznost barev, pomér svétlych a tmavych oblasti ¢i struktura tahl stétcem ovliviuji
a usporadavaji informacni médium.

2) Informacni médium: Je prostfednikem mezi vzdalenym objektem a smyslovymi recep-
tory pozorovatele. V pfipadé vizudlni percepce je informacnim médiem svétlo, které se
odraZi od plochy obrazu a které je konfigurovano kompozici vzdaleného objektu.

3) Proximalni stimulace: V momentu, kdy vizualni informace, reprezentovana viditelnym
svétlem, vstoupi do kontaktu s nasSimi receptory, dochazi k proximalni stimulaci. Kon-
krétni proximalni stimulaci pfi zrakové percepci je zachyceni specificky usporadanych
Castic svétla na sitnici naSeho oka — podrobnéjsi popis celého procesu pfinasi predesla
kapitola.

4) Percepcni objekt: Percepcnim objektem je potom obraz vznikly na sitnici, ktery se ner-
vovymi spoji dostava do naSeho mozku — podrobnéjsi popis celého procesu ptindsi pre-
desla kapitola. Vzdaleny objekt existujici v redlném svété se ndsledné stava mentalnim
percepcnim objektem.

Tento Gibson(v popis dopliuji ve svém textu The Dual Nature of Picture Perception: A Chall-
enge to Current General Accounts of Visual Perception'’ németti psychologové Reinhard Niederée a
Dieter Heyer, ktefi se zde pomérné zevrubné zabyvaji podvojnou podstatou percepce vytvarnych
obrazii. Ta podle nich spoéiva v nasledujicim: ,Casto pouzivany termin podvojné podstaty percepce
vytvarnych obraz( Ize vysvétlit nasledovné: percepcni obraz obsahuje jak vnimany povrch daného
obrazu chdpany jako soucast fyzikdlniho svéta, tak vnimany konstruovany prostor samotného obra-

zu «l8

Tato podvojna podstata vychazi z pfitomnosti dvou aspektd, které jsou béhem nasi percepce
vytvarnych obraz( v koexistenci: planarnich (rovinnych) aspektl a prostorovych aspektl. Tyto aspek-
ty funguji ve vzajemné kooperaci a jejich kombinace je zakladnim predpokladem pro percepci a na-

slednou spravnou interpretaci vytvarnych obraz.'® Niederée a Heyer nasledné uvadéji prehledny

v NIEDEREE, Richard, HEYER, Dieter. The Dual Nature of Picture Perception: A Challenge to Current General

Accounts of Visual Perception. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA, Margaret (ed..). Lo-
oking into Pictures: An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2003, s. 77 —99.

Tamtéz, s. 103.

Jako priklad vyjimky v tomto Uzu mohou slouzit naptiklad tzv. trompe |I'oeil — zamérné vytvorené obrazové
iluze, které maji vyvolat tak realisticky dojem, Ze vnimame pouze jejich prostorové aspekty a zapominame
na aspekty planarni. KdyZz nevnimame jejich planarni aspekty, a tim padem jejich obrazovou plochu, plso-
bi na nas ne jako vytvarné obrazy, ale jako homogenni soucasti fyzikalniho svéta, jenZ ndas obklopuje. Jako
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diagram rozsitujici Gibsonovy prvky a detailnéji se vénujici pravé planarnim a prostorovym aspektim
percepce vytvarnych obrazl. Vztah mezi vzddlenym a percepcnim objektem u vytvarného obrazu
popisuje také predstavitel empirického psychologického sméru Richard L. Gregory, ktery jej oznacuje
jako paradoxni. Trojrozmérny visici vytvarny obraz s reprezentativni dvojrozmérnou plochou platna je
ve stadiu percepcéniho objektu vnimdn soucasné jako dvojrozmérny i jako trojrozmérny. Slovy Richar-
da L. Gregoryho: ,VSechny obrazy jsou paradoxni — vtom smyslu, Ze z hlediska vizuality disponuiji
zvlastni podvojnou skutecnosti: jsou dvojrozmérnymi objekty, jez jsou vidény jako dvojrozmérné a
soucasné jsou vnimany jako docela odlisné trojrozmérné predméty v jiném prostoru. Tato podvojnd
skuteénost je klicovym paradoxem viech obrazi.“*

Texty Gibsona a Niederéeho s Heyerem predkladaji zakladni prvky percepce vytvarného ob-
razu a pouze v obecné roviné analyzuji jednotlivé kroky komplikovaného percepcniho procesu. Ame-
ricky konstruktivista Robert L. Solso v knize The Psychology of Art and the Evolution of Conscious Bra-
in”! popisuje a nasledné analyzuje tento proces prostifednictvim percepce zvoleného modelového
vytvarného obrazu, konkrétné slavného platna Noéni ptdci’ od amerického realistického malife Ed-
warda Hoppera. Solso nejprve seznamuje ¢tenare s dobovym kontextem malby, ktery se u kazdé
generace divakd méni: , Lidé postiZzeni velkou americkou krizi sleduji tento vyjev ve svétle svych zku-
$enosti, zatimco lidé vyrlstajici ve Stastnéjsim obdobi celou scénu vnimaji jako Unik do Gtulného

tkrytu pied pochmurnou ulici.“?

Nasledné se autor dostava jiz pfimo k popisu percepéniho procesu:
,V prvni fazi percepce malby putuje svételna informace nasi ¢ockou, je pfevracena a dopada na sitni-
ci. V této fazi se odehrdva hned nékolik elektrochemickych reakci, béhem nichz se svételna energie
v podobé fotonli méni na nervové impulzy. Tyto impulzy jsou optickym nervem vedeny do primarni
zrakové korové oblasti naseho mozku. V této oblasti se nasledné odehrava druha faze celého proce-
su, béhem niz jsou vizualni stimuly analyzovany podle jejich zdkladnich charakteristik jako napftiklad
pfitomnost ¢i nepfitomnost vertikalnich a horizontalnich elementd, pfitomnost ¢i nepfitomnost hran,
pfitomnost ¢i nepfitomnost kfivek. Tyto zadkladni vizualni prvky jsou nasim mozkem rozpoznavany a
klasifikovany a naslednd informace je posildna do dalSich ¢asti mozku prostrfednictvim paralelnich
procesujicich siti, z nichz nékteré se zabyvaji analyzou barvy, nékteré analyzou umisténi a jiné napfi-

klad analyzou tvéri. Pravé v této posledni a treti fazi zpracovani vizudlni informace, béhem niz jsou

ilustrace mze poslouZit zndmé trompe | oeil Andrey Pozza, stropni freska v Chiesa di Sant’Ignazio v Rimé,
kterd je zamérné provedena takovym zplsobem a s tak ,,faleSnymi” monokularnimi hloubkovymi podnéty,
Ze mame tendenci vnimat tuto fresku jako opravdovy strop daného kostela.

GREGORY, Richard L. The Intelligent Eye. Londyn: Weidenfeld and Nicolson, 1970, s. 51.

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003.

HOPPER, Edward: Nocni ptdci (1942, The Art Institut of Chicago, Chicago).

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003, s. 79.
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dané informace a signaly rozptyleny do riznych casti lidského mozku, vytvarime asociace mezi vni-

manym obrazem a obrovskym souborem znalosti o nas samych a svété kolem.“**

Nocni ptdcf >

Solstiv popis je cenny predevsim diky aplikaci trifazového percepéniho procesu popsaného
z obecného hlediska v predeslé podkapitole na specificky ptipad percepce vytvarného obrazu (a zde
jesté navic jedné konkrétné zvolené malby). Solsova pfikladova studie predchazi jeho dalSimu textu
predstavujicimu a shrnujicimu tzv. INFOPRO (,information processing”) paradigma: , Paradigma (ne-
bo model) zpracovani informace predpoklada, Ze vizudlni informace je zpracovana prostfednictvim
nékolika fazi, pficemz v kazdé fazi jsou provadény jiné operace. V kazdé fazi jsou registrovany infor-
mace z faze predeslé, tyto informace jsou zpracovany a nasledné poslany do dalsi faze. Slangové se
tomuto procesu nékdy Fika bézici pas.“*® V dal3i ¢asti textu pak Solso aplikuje INFOPRO model na
specificky pfipad percepce vytvarného obrazu a dodava tak dalsi charakteristiky ke své kratké analyze
percepce Hopperovych Nocnich ptakd.

Percepci vytvarnych obrazl tak popisuje Solso nasledovné: ,Percepce vizudlniho uméni sle-
duje usporadanou sekvenci fazi zpracovani na zadkladé INFOPRO modelu. V prvni fazi odrazena své-
telna energie (napfiklad vyzaftujici z malby) prochazi skrz ocni zornici a dopada na sitnici, pricemz je

prostupovana fotosenzitivnimi neurony, které ohranicuji vnitfek ocni bulvy. V tomto momentu pro-

24 Tamtéz, s. 79.

HOPPER, Edward: Nocni ptdci (1942, The Art Institut of Chicago, Chicago).
SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003, s. 80.
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biha faze zakladniho optického zpracovani. Tyto retinalni receptory (neurony) spolupracuji s dalsimi
neurony, pricemz nékteré procesy jsou aktivovany a jiné zabrzdovany. V tomto momentu fascinujici-
ho spojeni raznych neurochemickych akci jsou zpracovavany informace o liniich, hranach, konturach,
kontrastech ¢i barvé. Tyto iniciacni procesy probihaji automaticky, bez nasi védomé kontroly a jsou
velmi podobné, nebo dokonce stejné, pro viechny zastupce daného Zivocisného druhu. Cisté subjek-
tivni zdlezitosti je ovSem vybér mista, na které zaméfime nasi pozornost. Svételna energie je trans-
formovana do energie nervové, kterd postupuje do primarni zrakové korové oblasti nachazejici se

v tylnim mozkovém laloku.“*’

2.3 PROCES PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU

Percepce filmového obrazu je v mnoha zdkladnich charakteristikdch shodnd s percepci obrazu vy-
tvarného, v nékterych aspektech se ovSem lisi — popis téchto specifik a odliSnosti bude cilem této
podkapitoly disertace. Pokud zlstaneme u zakladnich Gibsonovych termin( vyuZitych v minulé kapi-
tole, tak vzdalenym objektem je pfi percepci filmového obrazu platno, na které jsou filmové obrazy
promitany.?® Platno existuje ve fyzikdlnim svété, disponuje ramcem® a dvourozmérnou plochou,
ktera je primarnim nositelem vizudlni informace. Ménici se vizudlni vlastnosti této plochy determinuji
a usporadavaji informacni médium. Stejné jako u obrazu vytvarného je u obrazu filmového infor-
macnim médiem svétlo, které tak plni roli prostfednika mezi vzdalenym objektem a smyslovymi re-
ceptory pozorovatele a které je konfigurovdno ménicim se vizualnim uspofadanim vzdaleného objek-
tu.

K proximalni stimulaci dochazi v okamziku kontaktu svétla s nasimi receptory. Zatimco pro-
ximalni stimulace pfi vnimdni vytvarného obrazu je podobna proximalni stimulaci vzniklé vnimanim
redlného svéta, podstatou filmovych obrazll je nase receptory pfi proximalni stimulaci uréitym zpG-
sobem klamat. O podstaté tohoto klamu pise ve svém textu Zdklady filmové estetiky® naptiklad ka-

nadsky estetik Francis E. Sparshott®, ktery p¥ichazi s nasledujici zakladni definici podstaty filmového

77 Tamtéz, s. 80.

PFi popisu filmového a vytvarného obrazu je v této disertaci pracovano primarné s jejich zakladnimi for-
mami, tedy s filmovymi obrazy promitanymi v kiné a originaly vytvarnych obraz(. Derivaty filmovych a vy-
tvarnych obrazd v podobé reprodukci ¢i médii jako jsou Blu-ray, DVD nebo televize maji oproti klasickym
filmovym a vytvarnym obrazim deformované urdité vizualni vlastnosti (povrch plochy ¢i pastéznost barev
u originalu vytvarného obrazu, odliSny pomér stran ¢i neptfitomnost zrna u obrazu filmového) a také dis-
ponuji jinou plsobnosti na svého divika (nedostatecny vizualni odstup atd.).

Vice k rozdilu mezi terminy ,ram“ a ,ramec” a k zakladni charakteristice povahy ramu vytvarnych a filmo-
vych obraz( bude napsano v kapitole 5.2.3.3

SPARSHOTT, Francis E. Zaklady filmové estetiky. In: ZUSKA, Vlastimil (ed.). Sbornik filmové teorie 1: Anglo-
americké studie. Praha: Cesky filmovy Ustav, 1991, s. 21-34.

Sparshott ve svych badanich vychazi predevsim z filozoficko-estetického pristupu a nespada tedy do kon-
struktivistického korpusu, oviem jeho zakladni definice je opét, podobné jako v pfipadé ¢tyr prvkl vizudlini
percepce J. J. Gibsona, plné aplikovatelna pro tuto praci.
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obrazu a jeho percepce: ,Film je série nehybnych obrazi, které se promitaji na projekcni plochu tak
rychle, Ze vytvafi dojem kontinudlniho pohybu pro kohokoli, kdo tuto projekéni plochu pozoruje, a to
takovych obraz(, které vznikaji prosvicenim odpovidajici série obraz(l usporadané na souvislém pasu
pruzného materiadlu.“** Filmovy promitaci mechanismus (filmovy pas prochazejici promitackou) vy-
tvari na vzdaleném objektu takovy vizudlni obraz, ktery zajistuje pfesny typ proximalni stimulace, jenz
nasim receptorlim umoznuje vnimat souvisly pohyblivy obraz. Zakladnim faktorem nasi percepce po
sobé nasledujicich filmovych policek, je tzv. persistence neboli setrvaénost vidéni.** Diky této biolo-
gické danosti naSeho oka nejsme schopni vnimat ¢erné ,mezery” mezi jednotlivymi poli¢ky a promi-
tany filmovy obraz vnimame jako stalou a kontinudlné se pohybujici entitu. Persistence vidéni zpUso-
buje, Ze statické obrazy, ndsledujici za sebou v dostatecné kratkych a pravidelnych intervalech, vni-
mame jako obrazy souvislé, a jsou s ni nasledné Uzce propojeny procesy stirdni a fi-efektu.

Funkéni proximalni stimulace filmovym obrazem® je tak moina pouze diky jisté formé de-
formace naseho vizudlniho vnimani. Zakladem dojmu kontinualniho pohybu vzniklého pfi proximalni
stimulaci filmovym obrazem jsou tedy: stirani>>, odehravajici se na sitnici naseho oka, a fi-efekt®,
realizujici se v naSem mozku. Tyto specifické vlastnosti filmového obrazu ovliviiuji také psychologicky
charakter proZitku filmového divaka: ,Percepcni proZitek je v pfipadé filmu nespojity, predpoklada
nasi fyzickou pasivitu a jeho dominantnim rysem je diskontinuita, umély a neskutecny charakter par

excellence.“®’

Tyto dva procesy jsou doplnény dalsim déjem, tzv. sakadickou supresi, jejimz plsobe-
nim je nase vizualni vnimani zdmérné potlaceno kratce pred sakadickym pohybem, béhem sakadic-
kého pohybu a kratce po sakadickém pohybu (vice v kapitole 2.4.1).

Percepcnim objektem je obraz vznikly na nasi sitnici, ktery se nervovymi drahami (vyse po-
psanymi v ¢asti vénované percepci vytvarného obrazu) dostava do naSeho mozku. V ptipadé filmové-
ho obrazu je charakter percepéniho objektu determinovan fungujicimi procesy stirani a fi-efektu —

tyto procesy jsou podminkami spravné probihajici percepce. Pokud percepcni objekt vytvarného ob-

razu nebyl konstantni a trvaly, u percepcniho objektu filmového obrazu to plati dvojndsob. Perma-

32 Tamtéz, s. 21.

Viz kapitola 4.2.5.

Rada filmovych tvircl si védomé pohrava s nasimi limity vnimani. Na konci svého snimku Klub rvdci umis-
tuje reZisér David Fincher jediné filmové poli¢ko s Sokujicim erotickym obsahem — doba vyhrazend na jeho
vnimani (Ctyriadvacetina sekundy) je ale pfilis kratkd na to, abychom si vytvorili kompletni percepcni ob-
jekt daného policka, a tim padem se uskutecnil tfifazovy proces pfijmu a zpracovani vizualni informace.
V nasem prfemysleni o dané scéné tak zlstava nejasny chaoticky pocit faktu, ,Ze jsme néco vidéli“, ale
v zadném pripadé nejsme schopni urcit, o co se presné jednalo.

Zakladem principu stirani je fakt, Ze obraz predmétu vidéného lidskym okem z(stava na sitnici oka na
velmi kratkou dobu (pfiblizné jedna pétina aZz jedna dvacetina vteriny) jesté potom, co byl predmét od-
stranén. Princip stirani poprvé védecky popsal anglicky fyzik Peter Mark Roget v roce 1824.

Fi-efekt, ktery poprvé definoval gestaltisticky psycholog Max Wertheimer v roce 1912, je obdobou stirani,
neodehrava se vsak na nasi sitnici, ale v nasem mozku.

KSIAZEK-KONICKA, Hanna. Jazyk filmu jako umélecky jazyk. In: MARES, PETR, SZCZEPANIK, Petr. Tvorivé
zrady: soucasné polské mysleni o filmu a audiovizudini kulture. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005, s. 153.
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nentni stfidani fixacnich fazi a sakadickych pohybu je u filmového obrazu diktovano jeho dynamickym
charakterem, ktery je vytvaren predevsim pohybem kamery a stfihem (podle nékterych kognitivist(
je jednou ze zakladnich funkci stfihu a pohybl kamery snaha co nejlépe simulovat sakadické pohyby
a fixaéni faze)®®. O roli fixaci a sakadickych pohyb(l béhem percepce vytvarnych a filmovych obraz(
bude pojednavat dalsi podkapitola.

Paradoxni vztah mezi vzdalenym a percepénim objektem, popsany u vytvarného obrazu, je u
obrazu filmového ponékud posunuty. Zatimco u vytvarného obrazu je trojrozmérny visici obraz
s reprezentativni dvojrozmérnou plochou pldtna vniman ve stadiu percepéniho objektu soucasné
jako dvojrozmérny i jako trojrozmérny (viz vySe parafrazovana podvojna podstata percepce vytvar-
ného obrazu, kterou ve své knize The Dual Nature of Picture Perception: A Challenge to Current Gene-
ral Accounts of Visual Perception®® popisuji némecti psychologové Reinhard Niederée a Dieter
Heyer), obrazu filmového se prakticky neobjevuji diskrepance mezi 2D a 3D u vzdaleného ani u per-
cepcniho objektu. Vytvarny obraz funguje ve fyzikalnim svété jako trojrozmérny pfedmét a soucasné
jako pouhé dvojrozmérné platno uvnitf ramu — filmovy obraz se ve fyzikalnim svété (jako vzdaleny
objekt) reprezentuje pouze jako dvojrozmérné platno, na které jsou promitany filmové obrazy. Fil-
mové platno sice disponuje trojrozmérnou pfedmeétnosti, jeho role média pro promitani filmového
obrazu je ale mnohem dulezitéjsi. Filmové platno je zavislé na promitaném filmovém obrazu — pokud
nejsou filmové obrazy promitany, ztraci platno svi(j vlastni vyznam. Filmové obrazy ve formé per-
cepcéniho objektu vnimame naopak jako ryze trojrozmérné — takové vnimani je disledkem Uspésné
proximalni stimulace za pfitomnosti stirani a fi-efektu. Film disponuje mnoha hloubkovymi indiciemi
(kompozice mizanscény, pohyb kamery, herecka akce uvnitf zdbéru, stfih) a jeho nejvlastnéjsim za-

mérem je vyvolat co nejdokonalejsi iluzi trojrozmérnosti.

2.4 ROLE SAKADICKYCH POHYBU A FIXACi BEHEM VIZUALNi PERCEPCE

Pro percepci filmovych a vytvarnych vizualnich obrazU, stejné jako pro percepci fyzikalniho svéta, je z
biologické podstaty ttifazového procesu zpracovani vizualni informace nezastupitelné neustale stfi-
dani sakadickych pohybt a fixaci. Existence téchto tékavych ocnich mikropohybl prokladanych fa-
zemi klidu (pfi kterych dopada svételnd informace na nasi sitnici) je podminkou pro vznik stabilniho
(alespon nékolik milisekund trvajiciho) obrazu na nasi sitnici, tedy percepcniho objektu. Percepénim

objektem je potom obraz vznikly na sitnici, ktery se nervovymi spoji dostava do naseho mozku. Vzda-

% Tuto hypotézu uvadi napfiklad James E. Cutting (CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World.

In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSONOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Consi-
derations. Carbondale: Southern lllinois University Press, 2007, s. 19).

NIEDEREE, Richard, HEYER, Dieter. The Dual Nature of Picture Perception: A Challenge to Current General
Accounts of Visual Perception. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA, Margaret (ed..). Lo-
oking into Pictures: An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2003, s. 93.
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leny objekt existujici v redlném svété se stdvd mentalnim percepénim objektem objevujicim se
v nasem oku a posléze v nasi mysli a materidlem pro dalsi kognitivni procesy. Tato kapitola se zabyva
biologickymi dispozicemi fixaci a sakadickych pohybU a shrnuje vysledky nejduleZitéjsich experimenti

analyzujicich sakadické pohyby pfi sledovani vytvarného a filmového obrazu.

2.4.1 BIOLOGICKA PODSTATA SAKADICKYCH POHYBU A FIXACI

Za zpracovani ostrych a nerozmazanych vizudlnich informaci nezodpovida celd sitnice lidského oka,
ale pouze jeji mald ¢ast, tzv. fovea, kterd se nachézi v centralni jamce sitnice.*® Fovea je branou mezi
fyzikalnim svétem a nasim télem a protoZze ma v priméru pouhé 2mm a obsahne pouhé 2° vizudiniho
ahlu™, je nutné vnimat fyzikalni svét pomoci neustalych tékavych o¢nich mikropohybd (sakadickych
pohyb) a rizné dlouhych fazi klidu (fixace), béhem kterych se na nasi fovee objevuje jasny, ostry a
identifikovatelny obraz, ktery je ndsledné ddle zpracovavan vyssimi kognitivnimi procesy.

Jak piSe konstruktivista E. Bruce Goldstein v Encyclopedia of Perception: ,Sakadické pohyby
jsou rychlé, postupné rotace lidského oka, které prendaseji nas pohled od jedné oblasti zajmu ke dru-
hé. Sakadické pohyby jsou zakladnim cinitelem pro pfenos obrazl do fovey, ve které je ostrost vidéni

“42 pramérna frekvence sakadickych pohybi je zhruba 3-4 pohyby za vtefinu (jak

na nejvyssi drovni.
uvadi napfriklad Julian Hochberg ve studii Looking Ahead (One Glance at Time)* nebo Eysenck a Kea-
ne v Cognitive Psychology™®), z ¢éehoz vyplyva jednak jejich vysokd adaptovatelnost na prekotné déni
v obklopujicim svété, jednak neuvédomélost téchto pohybl pro nasi mysl. Sakadické pohyby jsou
provadény pomoci kratké, ale intenzivni aktivity okulomotorickych nervl a délka jejich trvani zavisi
na informacni a sémantické bohatosti vizudlniho materialu, na délce pozorovani a vzdalenosti mezi
dvéma uzlovymi body, do kterych je upfen pohled oka. V extrémnim pfipadé mohou sakadické pohy-

by obsdhnout az 800° za vtefinu, primérny uhel jednoho sakadického pohybu je zhruba 12°-15°

z vizualniho pole, jak uvadi kognitivni psycholog Martin J. Tovée.*

40 Nékdy oznacovana téz jako Zluta skvrna podle Zlutého zbarveni po smrti.

Jak popisuji kognitivisté Wilson a Keil ve své encyklopedii The MIT Encyclopedia of Cognitive Sciences bé-
hem c¢teni predstavuji 2° vizualniho Uhlu zhruba osm pismen daného textu. (WILSON, Robert A., KEIL,
Frank C (ed.). The MIT Encyclopedia of the Cognitive Sciences. Cambridge, Massachusetts: The MIT Press,
1999, s. 440).

2 GOLDSTEIN, E. B. Encyclopedia of Perception. Thousand Oaks: SAGE Publications, 2010, s. 421.

*  HOCHBERG, Julian. Looking Ahead (One Glance at Time). In PETERSONOVA, Mary A.; GILLAMOVA, Barba-
ra; SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye — Julian Hochberg on Perception of Pictures, Films and the
World. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 396-414.

*  EYSENCK, Michael W., KEANE, Mark T. Cognitive Psychology: A Student’s Handbook. Hove: Psychology

Press, 2000, s. 70.

TOVEE, Martin J. An Introduction to the Visual System. Cambridge: Cambridge University Press, 2008, s.

148.
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V priibéhu sakadickych pohybl dochazi k ¢astecnému potlaceni vnimani, které je oznacovano
terminem sakadicka suprese.*® Cisty a ostry obraz fyzikalniho svéta (a také vytvarnych i filmovych
obrazll) je mozny nejen diky sakadickym pohyblm, ale také diky sakadické supresi, jejimz plisobenim
je nase vizudlni vnimani zdmérné potlaceno kratce pred sakadickym pohybem, béhem sakadického
pohybu a kratce po sakadickém pohybu. Diky sakadické supresi tak vnimame obklopujici svét pouze
ve fazich klidu (fixacich) mezi sakadickymi pohyby, a tim padem nemame pocit viemu permanentniho
pohybu. Sakadicka suprese je duleZitym faktorem pfi sledovani iluzivniho filmového obrazu postave-
ného na jevech stirani a fi-efektu: jeji kompenzacni funkce napomaha sitnicové stalosti lidského oka a
tim také kontinualni percepci filmového obrazu.

Fixace jsou faze mezi jednotlivymi pohyby, béhem kterych se ve fovee objevuje staly, ostry a
zfetelny percepcni objekt odpovidajici vnimanému vyseku fyzikdlniho svéta, pficemz faze sakadickych
pohybU (a sakadické suprese) a fixaci se neustale sttidaji. Fixacni faze lze vnimat jako faze klidu, ve
kterych se percepcni objekt objevuje ve fovee a je materidlem pro dalsi zpracovani, presto i béhem
fixaci jsou permanentné pritomny pohyby aktivizujici nase oko a predeviim jeho sitnici a foveu.”
Proto kognitivisticti autofi neoperuji s pojmem stalého obrazu béhem fixaci, ale daleko ¢astéji pouzi-

vaji termin ,relativné stily obraz“®

. Kognitivni psycholozka z univerzity v Lundu Jana HolSanova
zkoumala empiricky délku fixaci u jednotlivych percepcnich aktivit a zaznamenala drobné rozdily mezi
jednotlivymi typy percepénich ¢innosti.*® Nejkrat$i prdimérna doba fixaci byla zjisténa u ¢teni (pr-
mérna fixace: 225ms), nejdelsi pak u sledovani filmu (367ms) a psani na stroji (400ms). Z uvedenych
udaja vyplyva, ze délky pramérnych fixaci se diametralné (napfr. radové) nelisi, pfesto jsou fixace pfi

sledovani filmového obrazu témér dvakrat delsi nez fixace pfi ¢teni textu.

2.4.2 ROZLOZENI SAKADICKYCH POHYBU A FIXACi PRI VNIMANI FYZIKALNIHO SVETA
A OBRAZU

Jednim z pionyra soustfedénych vyzkum( mapujicich pozice fixaci a nejcastéjsi trajektorie sakadic-
kych pohybl béhem percepce fyzikalniho svéta i vizualnich obraz( byl americky percepéni psycholog
G. T. Buswell v knize How People Look at Pictures. Béhem zékladniho vyzkumu pracoval Buswell

s dvéma sty respondenty, které nechal sledovat 55 rozmanitych reprodukci uméleckych dél a analy-

4 SCHWARZ, Steven H. Visual Perception: A Clinical Orientation. New York: McGraw-HlIll, 2010, s. 225.

Jak shrnuji ve svém clanku Martinez-Condeova, Macknik a Hubel, jednd se predevsim o mikrosakadické
pohyby uvnitf oka & oéni mikrotfes (MARTINEZ-CONDEOVA, Susana, MACKNICK, Stephen L., HUBEL, David
H. The role of fixational eye movements in visual perception. Nature Reviews Neuroscience. 2004, roc. 5,
¢. 3,s. 229-240).

HOLSANOVA, Jana. Discourse, Vision, and Cognition. Amsterdam: John Benjamins Publishing Company,
2008, s. 90.

HOLSANOVA, Jana. Discourse, Vision, and Cognition. Amsterdam: John Benjamins Publishing Company,
2008, s. 99 —101.

BUSWELL, G. T. How People Look at Pictures. Chicago: University Chicago Press, 1935.
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zoval jejich percepcni aktivitu primitivnimi o€nimi kamerami. Zakladni hypotézou Buswellova vyzku-
mu je shlukovani fixaci do informacné bohatych mist obraz(i. Podle Buswella souzni fixace s nasi po-
zornosti: ,,Zavérem moji studie je skutecnost, Ze béhem vizualni percepce je centrum divakovych
fixaci zavislé na centru pozornosti v daném momentu.“>* Fixace jsou tedy nepravidelné, nepostupuji
shora dol( ¢i zleva doprava (vyjimkou v tomto ohledu je pouze ¢teni, pfi kterém jsou fixace determi-
novany psanym textem), nevytvareji Zadné typizované trajektorie.

Zatimco Buswell pojimal informativnost danych oblasti jako celek, konstruktivisté rozdéluji in-
formativnost na sémantickou (vyznam, vyznamova jadra) a vizualni (vizudlni dominanty, diskontinuity
v texture, linie ¢i perspektivé). Toto rozdéleni je klicové, protoze oddéluje kognitivni procesy nizsiho
radu od vyssich kognitivnich procest (ustanovovani vyznamu, prace s pamétovym katalogem apod.).
Vyznaénou roli kognitivnich procest vyssiho rfadu zdlraznuje v duchu konstruktivistického pristupu
také Julian Hochberg, ktery pfichézi s jednim ze svych kli¢ovych teoretickych pojm@ ,mind’s eye“>.
Toto ,,oko mysli“ je vysledkem interakce aktivity lidského oka a mozku a jeho role je pfi analyze fixaci
pro Hochberga nezastupitelna.

DuleZitym experimentem v tomto ohledu byl pokus psychologl Lotuse a Mackwortha z roku
1978.>° Tito dva kognitivisté p¥idali k dosavadnim pokustim dliraz na analyzu fixaci konzistentnich
prvk( (které odpovidaji obrazovému i sémantickému systému dané scény — napf. slepice na farmé) a
prvkl( nekonzistentnich (obrazovému i sémantickému systému dané scény neodpovidajicich — napf.
chobotnice na farmé). Zatimco jejich vyzkum oznacil za dominantni fixacni body nekonzistentni ob-
jekty, dal$i pokusy v této oblasti (De Graef>*, Henderson) se vyslovily pro dominantni roli konzis-
tentnich objekt(. Podle vétSinového vysledku tedy fixujeme pfedevsim na konzistentni objekty, které
jsou (logicky) vizudlné a sémanticky ptiznakové. Fixace tedy nejsou v Zddném pripadé ndhodné, jejich
pozice se Fidi konzistentnosti jednotlivych prvk( dané scény a dale pak vizudlni a sémantickou pfizna-
kovosti. S uvedenymi prvky souvisi i otazka délky fixaci: nejdelsi fixace jsou logicky na informativné a
sémanticky nejobsaznéjsi ¢asti dané scény. DalSimi faktory ovliviiujicimi fixace jsou velikost a kompli-

kovanost dané scény, ¢as na jeji percepci (naptiklad u sledovani filmového obrazu je ¢as percepce

> BUSWELL, G. T. How People Look at Pictures. Chicago: University Chicago Press, 1935, s. 10.

> HOCHBERG, Julian. The Representation of Things and People. In: PETERSONOVA, Mary A.; GILLAMOVA,
Barbara; SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye — Julian Hochberg on Perception of Pictures, Films and
the World. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 164.

LOFTUS, G. R.,, MACKWORTH, N. H. Cognitive Determinants of Fixation Location during Picture Viewing.
Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, €. 4, 1978, s. 565-572.

DE GRAEF, P., CHRISTIANENS, D., d'YDEWALLE, G. Perceptual Effects of Scene Context on Object Identifica-
tion. Psychological Research, ro¢nik 54, ¢. 52, 1990, s. 317-329.

HENDERSON, J. M. Eye Movement Control during Visual Object Processing: Effects of Initial Fixation Posi-
tion and Semantic Constraint. Canadian Journal of Experimental Psychology, rocnik 46, ¢. 47, 1993, s. 79-
98.
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determinovan sledem filmovych obraz(, stfihovou a zdbérovou skladbou filmu) a samoziejmé typ

scény (scény z fyzikalniho svéta, vytvarny obraz, filmovy obraz, fotograficky obraz atd.).

2.4.3 SCHEMATA FIXACi A SAKADICKYCH POHYBU U VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU

Analyzou fixaci a sakadickych pohyb( u vytvarnych obrazl se jako prvni zevrubné zabyval jiZ citovany
G. T. Buswell ve své knize How People Look at the Pictures®. Jako pt¥iklad Buswellova pfistupu mize-
me uvést analyzu ilustrace z détské knihy o Zivoté Jany z Arku z konce 19. stoleti, jejimZ autorem je
Louis-Maurice Boutet de Monvel. Buswell nejprve prezentuje ¢ernobilou reprodukci daného obrazu,
na druhém pak vlastni schéma rozlozeni fixaci a sakadickych pohybt®’, pii¢ems fixace jsou odislované
Cerné tecky a sakadické pohyby trajektorie mezi nimi. Ze schématu jsou jasné patrné jiz zmifované
Buswellovy postuldty, Ze fixace souzni s pozornosti (tedy kognitivni procesy nizSiho rfadu souvisi
s vy$simi kognitivnimi procesy) a Ze centra fixaci se nalézaji v dominantach pozornosti danych obraz(,
tedy v informacné bohatych mistech obrazu (zde ve stfedu kompozice, do kterého se sbihaji Ubézni-
ky, a zaroven v ném probiha dominantni akce).

V Buswellovych pokusech s analyzou fixaci vytvarnych obraz( pokradovali dalsi kognitivisté,
krom vysSe zminénych napfiklad rusky psycholog Alfred Yarbus, ktery ve své knize Eye Movements and
Vision®® analyzuje percepéni aktivity pfi sledovani nékolika vybranych vytvarnych obrazd, napfiklad
malby Necekani hosté” od ruského klasického malife Iljy Repina. Yarbus nechal uéastniky experimen-
tu sledovat obraz nejprve bez jakychkoliv voditek a nasledné, pred druhym zhlédnutim, pak s nimi
dlouze diskutoval o rGznych motivech a aspektech obrazu. Po diskuzi nasledovalo druhé zhlédnuti, pfi
némz byly fixace rozmistény jinak nez v prvnim pfipadé — Ucastnici experimentu si daleko vice vSimali
prvk( souvisejicich se socidlnim postavenim zobrazené rodiny (obleceni, klavir). Zavérem Yarbusova
experimentu bylo tvrzeni, Ze rozlozZeni fixaci a stanoveni fixacnich dominant zavisi predevsim na sé-
mantické sloZzce daného obrazu a Ze fixace jsou prakticky nezdvislé na kompozi¢ni strance obrazu:
,Charakter o¢nich pohyb( a fixaci je bud’ Uplné, nebo do velké miry nezavisly na materidlu daného

“80 \/ tomto ohledu na Yarbuse navazali jiz

obrazu, ¢imZ je myslena barva, linie, horizonty &i svétlo.
citovani Lotus, Mackworth, De Graef ¢i Hendreson, ktefi pti svych experimentech potvrzovali klicovou

roli sémanticky a informacné priznakovych mist obrazu.

**  BUSWELL, G. T. How People Look at Pictures. Chicago: University Chicago Press, 1935.

BUSWELL, G. T. How People Look at Pictures. Chicago: University Chicago Press, 1935, s. 47.
YARBUS, A. L. Eye Movements and Vision. New York: Plenum Press, 1967.

REPIN, llja: Necekani hosté (1884-1888, Tretjakovska galerie, Moskva).

YARBUS, A. L. Eye Movements and Vision. New York: Plenum Press, 1967, s. 170.
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1

Neé&ekani hosté®

1

Yarbusovo schéma sakadickych pohybu pFi prvnim zhlédnuti Repinova obrazu: Gcastnici experimentu nedisponovali
zadnymi informacemi, a proto fixovali na obecné sémanticky bohaté oblasti obrazu — na dominantni postavy a naznace-
nou akci odehravajici se mezi nimi®

®L REPIN, llja: Necekani hosté (1884-1888, Tretjakovska galerie, Moskva).

62 YARBUS, A. L. Eye Movements and Vision. New York: Plenum Press, 1967, s. 172.
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http://www.davidbordwell.net/blog/wp-content/uploads/Repin-free-scanning-350.jpg

Yarbusovo schéma sakadickych pohybti pfi druhém zhlédnuti Repinova obrazu po diskuzi s Gicastniky experimentu, ktefi
nasledné fixovali daleko intenzivnéji na prvky v pravé horni ¢asti obrazu definujici socialni statu zobrazené rodiny (klavir,
obrazy na zdi, dit& u stolu)®®

Soustavnéjsi analyzy percepcnich aktivit béhem sledovani filmu kopiruji technicky rozvoj ocnich ka-
mer, a tudiZ se v soustfedéné formé objevuji az v poslednich letech. Jednim z nejkomplexnéjsich a
nejrozsahlejsich soucasnych projektd zacilenych timto smérem je projekt DIEM (Dynamic Images and
Eye Movements) na kterém pracuji americti a skotsti kognitivisté J. M. Henderson, Robin Hill, Tim
Smith a P. G. Mital.** Tento projekt vyuziva krom modernich oénich kamer (napiiklad model Eyelink
1000 SR mapuijici kazdou milisekundu divacké percepéni aktivity) také unikatni softwarovy systém
CARPE (Computational and Algorithmic Representation and Processing of Eye-Movements) umoZiiu-
jici vytvaret schémata fixaci a sakadickych pohyb( béhem sledovani filmu a nasledné je aplikovat na
dané filmové scény — vysledkem jsou videa mapuijici nasi percepéni aktivitu v redlném ¢ase.® Pfi ana-
lyze divacké percepcni aktivity co se fixaci a sakadickych pohyb( tyce, je kazda jednotliva fixace kaz-
dého jednotlivého respondenta oznadena jednou kruznici, jejiz prdmér je pfimo Umérny trvani fixace.
Na prvnim screenshotu tak vidime fixace 8 respondentli béhem sledovani scény z Andersonova dra-

matu AZ na krev®.
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64

Tamtéz, s. 173.

Zevrubna webova stranka projektu se nachazi na webové adrese: http://thediemproject.wordpress.com/
Projekt DIEM, jeho metodologii a vysledky poisuje jeden z jeho otcl Tim Smith na internetovém blogu
Davida Bordwella: http://www.davidbordwell.net/blog/2011/02/14/watching-you-watch-there-will-be-
blood

¢ A% na krev (There Will Be Blood, Paul Thomas Anderson, USA 2007).
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Copyright 2010 (CC-SA-NC) The DIEM Project
(visit http://thediemproject.wordpress, com for more information)

Fixace respondentt DIEM vyzkumu béhem sledovani filmu AZ na krev®’

Primérna doba jednotlivych fixaci Cinila béhem experimentu zhruba 300ms (¢imz se potvrdily vyse
zminované Udaje Jany Holsanové), na které navazovaly sakadické pohyby trvajici primérné 25ms
(sakadické pohyby probéhly zhruba c¢tyfi za vtefinu, coZz odpovida Udajim Hochberga a Eysencka
s Keanem). Dale Smith potvrzuje hypotézu Buswella, Yarbuse ¢i Lotuse s Mackworthem, podle nizZ se
divaci divaji do stejnych, informacné a sémanticky pfiznakovych mist — tuto skutecnost oznacuji auto-
fi projektu jako ,synchronii pozorovani“. Tato synchronie pozorovani je u percepce filmového obrazu
silnéjSi neZz u percepce obrazu vytvarného — u percepce vytvarného obrazu mame relativni percepcni
svobodu (slovy ¢eského psychologa Ladislava Kesnera: ,vytvarné obrazy umozriuji peclivé &teni“)®,
ktera vede k rliznorodosti fixaci a pfedevsim rGznym fixaénim drahdm v pribéhu pozorovani vytvar-
ného obrazu. Oproti tomu film je ,diktdtem obraz(“ a doprava divakovi pouze omezeny cas pro per-
cepci konkrétni scény. Zaroven hraji dulezitou roli i celkovd dynamika skladby filmovych obraz( a
rytmus filmu, které divakovi vice naznacuji pfiznakova mista a tudiz mista fixaci.

Pro lepsi ilustraci fixacnich mechanism( pfi sledovani filmového obrazu se v DIEM projektu
objevuje systém tzv. tepelné mapy intenzity pohledl (peekthrough heatmap), ktery je citlivéjsi
k nuancim tykajicich se centra a periferie fixaci a ktery soustfeduje vysledky nékolika respondentt do
jedné koherentni formy. Systém této teplotni mapy je stejny jako u klasickych teplotnich map — ex-
ponovanost danych mist je pfimo Umérna svétlosti barevného zobrazeni. Diky této mapé intenzity
pohled( Ize uréit percepéni dominanty dané scény a diky barevnému odliseni je ,vyfiznout” z daného
filmového zabéru. Nésledujici obrdzek predstavuje screenshot ze stejného zabéru, tentokrat analyzo-

vany metodou tepelné mapy intenzity pohledd.

&7 Dostupné na http://www.davidbordwell.net/blog/2011/02/14/watching-you-watch-there-will-be-blood/

KESNER, Ladislav. Muzeum uméni v digitdini dobé. Praha: Argo, 2000, s. 142.
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Tepelna mapa intenzity pohledl respondenti béhem sledovani filmu Az na krev v ramci projektu DIEM®

Touto specidlni metodou (jejiz nejvlastnéjsi reprezentaci nejsou zde citované screenshoty, ale videa
z vybranych film@ probihajici v éase s vyuzitim dané aplikace)” potvrdili Henderson, Smith, Hill a Mi-
tal shlukovani fixaci do informacné a sémanticky pfiznakovych mist daného zabéru. Tato mista pred-
stavuji dle Smithe predevsim statické prvky jako obliceje i ruce postav filmové diegeze a dale pak

prvky dynamické jakymi jsou gesta ¢i dialogy.

69 Dostupné na http://www.davidbordwell.net/blog/2011/02/14/watching-you-watch-there-will-be-blood/

Videa projektu DIEM lze najit na webové adrese http://vimeo.com/19788132 (pro jednotlivé fixace) a na
adrese http://vimeo.com/19677876 (pro metodu tepelné mapy intenzity pohled).
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3 PREHLED KLICOVYCH PERCEPCNICH TEORIi 20. STOLETI A JEJICH
VYMEZENiIi OPROTI KONSTRUKTIVISTICKE TEORII PERCEPCE

3.1 VYVOIJ TEORIi PERCEPCE VE 20. STOLETI

Pfedtim, neZ se tato disertacni pracie bude zevrubné vénovat konstruktivistickému pfistupu apliko-
vanému na otazky vizualni percepce, a predevsim percepce vytvarnych a filmovych obrazd, je nutné
shrnout klicové percepcni teorie minulého stoleti, vztahnout je ke konstruktivismu, srovnat je s nim a
pfipadné je proti konstruktivismu vymezit. Konstruktivistickd linie badani v oblasti percepce se nezje-
vila z ni¢eho nic, ale organicky vychazela z teorii a pfistupd, které se objevovaly v dfivéjsich dekadach
minulého stoleti. Zakladni rozbor dominantnich teorii percepce v minulém stoleti ptredklada cela rada

71
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rGzné zamérenych autord (neoformalista David Bordwell’*, psychologové Eysenck s Keanem’?, medi-

alni teoretik E. S. H. Tan” & ve shrnujici podobé ¢eska filmova teoreticka Katefina Svatoriova’). Pro
potieby disertacni prace bude na tomto misté citovana vétsina téchto autordq, klicovou roli vsak bude
hrat britsky kognitivni psycholog lan E. Gordon, ktery v roce 2004 vydal jiZ tfeti edici své hojné ¢tené
knihy zabyvajici se prehledem percepénich teorii s ndzvem Theories of Visual Perception’. Zatimco
vySe zminéni autofi se ve svych textech, primarné zamérenych na jina témata, zabyvaji prehledem
percepcnich teorii jen v omezené mife a v omezeném rozsahu (vidy na nékolika malo textovych stra-
nach), Gordon ve své knize podava detailni a vyCerpdvajici analyzu a hodnoceni daného tématu na
odpovidajici textové plose. Cilem této kapitoly tak bude vyuZit Gordon(v text a jeho poznatky, para-

frazovat je, a ndsledné je vztahnout ke konstruktivistické teorii, jakozto ustfednimu teoretickému a

metodologickému vychodisku této prace.

3.2 GESTALTISMUS

Katefina Svatoniova ve shrnuti percepcnich teorii minulého stoleti vymezuje gestaltismus predevsim
oproti perspektivistickému pfistupu teorie pfimé percepce J. J. Gibsona nasledujicim zpUsobem:
,Proti perspektivistické neaktivni mysli vystupuji zastanci Gestalt teorii. Tato pojeti se naopak zamé-
fuji na aktivniho pozorovatele, respektive na vztah mezi vizudlnimi podnéty a mozkovymi aktivitami
jedince. Podstatné pro gestaltisty je, Ze rozpozndvani obrazu neni fragmentarizované, ale vidy kom-

plexni. Zatimco v pfedchozim pojeti bylo pro vysledny viem nejdllezitéjsi ,spravné” vnimani obrazu a

& BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.

72 EYSENCK, Michael W., KEANE, Mark T. Cognitive Psychology: A Student’s Handbook. Hove: Psychology
Press, 2000.

7 TAN, Ed S. On the Cognitive Ecology of the Cinema. In: PETERSONOVA, Mary A.; GILLAMOVA, Barbara;

SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye — Julian Hochberg on Perception of Pictures, Films and the World.

Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 562 — 572.

SVATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:

Casablanca, 2008.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004.
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schémata centralni perspektivy, u Gestalt teorii ziskava nadvlddu formadlni jasnost. Télesnost je na-
hrazovana psychickymi dispozicemi divaka a jeho imaginaci. Ackoli tyto teoretické koncepty popisuji
subjektivni vnimani a divakovu ,,spolupraci”, stale vychazeji z jeho fixované pozice, divak podle nich
mUZe vidét jeden pevny tvar a konstruovat jediny mozny vyznam. Tento teoreticky koncept posunuje
vjem prostoru do abstraktnéjsi roviny. Prostor jiz neni materidlni strukturou, ale lidskou iluzi.“’®

Gordon vzhledem k chronologickému fazeni jednotlivych kapitol jako prvni analyzuje pravé
gestaltismus’’, ktery nastolil ve své dobé naprosto inovativni modus premysleni o lidské percepci, z
néjz nasledné vychazela (¢i proti kterému se naopak aktivné vymezovala) celd fada dalSich velkych
percepcnich teorii minulého stoleti. Gordon v Uvodu kapitoly o gestaltismu shrnuje celé hnuti nasle-
dujicim zpUsobem: ,Gestaltismus predstavuje fascinujici paradox. MGzZeme s klidem fici, Ze jako for-
malni teorie percepce gestaltismus selhal. Zaroven ale mGzeme tvrdit, Ze tento pfistup byl v rdmci
svych limitl nesmirné Uspésny a ze plsobil zasadnim vlivem na percepéni psychologii.“’® Psycholo-
gicky gestaltismus je pevné spjat se tfemi osobnostmi z némeckého prostoru (konkrétné z univerzity
ve Frankfurtu nad Mohanem) — Maxem Wertheimerem, Wolfgangem Kohlerem a Kurtem Koffkou.
Kolem roku 1910 zacal Wertheimer provadét pokusy se stroboskopem, nasledné zacal analyzovat
fenomén fi efektu (ktery je tolik dlleZity pro spravné vnimani filmového obrazu, viz kapitola 2.3 této
disertace) a poté se knému ve dvacatych letech minulého stoleti pfidali o néco mladsi Kéhler
s Koffkou.

Zakladni premisou gestaltistického pfistupu je vnimani percepce jako dynamického a prede-
vSim organizovaného procesu. Tyto dvé zakladni vlastnosti lidské percepce podle gestalitstli zasad-
nim zplsobem reprezentuje segregace figury a pozadi, ktera probiha v souladu se zdkonem pregnan-
ce. Tento zakon shrnuje ve své Kognitivni psychologii americky psycholog Robert J. Sternberg: ,Podle
gestaltistického zdkona pregnance zrakové vnimame jakékoliv usporadani objektd zplsobem, jenZ co
nejjednoduseji organizuje vzajemné odlisné prvky do stabilni, souvislé formy. Zmét nepochopitel-
nych, neorganizovanych pocitk( nevznikd. Vnimame klicovy objekt (figuru) obrazového sdéleni,

«79

ostatni pocitky pfitom vnimame jako pozadi objektu, na ktery jsme se soustredili. Gordon

k tomuto dodava: ,zakon pregnance je nutné vnimat jako komplexni koncept souboru aktivit vedou-

«80

cich k pravidelnosti a symetrii.“”" Segregace figury a pozadi tak dle gestaltistl organizuje nasi per-

cepcni aktivitu a zaroven je dlkazem jejiho dynamického charakteru, coz Gordon dale komentuje:

7® SVATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného umeéni. Praha:

Casablanca, 2008, s. 64.

Gestaltismus se nékdy v Ceské odborné literatufe oznacuje prekladovym nazvem tvarova psychologie,
celostni psychologie ¢i pripadné neprelozenym nazvem gestalt psychologie. Pro sjednoceni terminologie
této prace bude pouzivan termin gestaltismus a od néj odvozené pridavné jméno gestaltisticky.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 7.

STERNBERG, Robert. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002, s. 147-148.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 7.
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,Segregace figury a pozadi je velmi dllezitym dikazem pro dynamickou podstatu percepce. Figury
maji tendenci byt celistvé, koherentni a v pozici pfed pozadim, které vnimame jako méné zfetelné,
nesnadnéji viditelné a ¢asto pozorované jako urcitym zplsobem plynouci za figurou. Pokud figury a

pozadi sdili stejny obrys, tak tento obrys vétéinou vnimame jako nalezejici k figure.“®*

Segregace figu-
ry a pozadi®® bude jesté dislednéji analyzovana v kapitoldch 4.5, 5.2.3.6 a 5.3.3.5, které se budou
dotykat této dllezité distinkce u percepce vytvarnych obraz(, filmovych obraz(i a nasledné vytvar-
nych obrazl zahrnutych do obrazl filmovych.

Jednim z prvnich gestaltistickych objevli a postulatl je proces seskupovani, ktery Max
Wertheimer demonstroval jiz v roce 1912.%° Podle gestaltist(i existuje cela fada faktord, které zvysuji
pravdépodobnost, Ze bude béhem percepce urdita skupina entit seskupena k sobé a segregovana tak
od entit ostatnich (podle tzv. tvarovych zdkon®)®. Jednim z téchto Wertheimerem definovanych fak-
tord je podobnost (determinovana tvarem, barvou nebo velikosti) — pfi percepci objektd mame ten-
denci seskupovat k sobé objekty s podobnym nebo stejnym tvarem, barvou ¢i velikosti. Druhym za-
kladnim faktorem percepcniho seskupovani je blizkost — mame tendenci seskupovat predméty obje-
vujici se blizko u sebe jako soucast jednoho objektu. Treti zakladni faktor percepéniho seskupovani jiz
souvisi s pohybem objektl — mame tendenci seskupovat predméty pohybujici se stejnym smérem.
Fenomén spontanniho seskupovani je soustavné zkouman i v soucasné dobg, tedy vice nez 100 let po
prvnich Wertheimerovych objevech a v rdmci této disertacni prace bude znovu analyzovan v kapitole
5.2.2.1 vénované objektové percepci a zahrnutému vytvarnému obrazu jako objekt.

Dalsi elementdrni gestaltistickou premisou je tvrzeni Ze ,,v ramci percepce je vhimany celek

“® Jednim ze zakladnich prikladil je schématicky oblicej

je odlisSny od souctu jeho jednotlivych ¢asti
rozloZeny na své Cinitele a ndsledné slozeny. DalSim ptikladem je pak celd podstata filmové iluze po-
stavena na jiz nékolikrat zmifiovaném fi-efektu, diky kterému (spolecné s efektem stirani) nevnimame
jednotliva policka filmové projekce jako samostatné a nespojité obrazy, ale naopak vnimame celek

kontinualniho a temporalniho filmového obrazu.

81 Tamtéz, s. 15.

Segregace figury a pozadi se, dle gestaltistll, netyka pouze vizualni percepce, ale probiha i v dalsich sloz-
kach naseho vnimani, jako je napfiklad vnimani zvuk(, kdy oddélujeme hlas mluvciho (figury) od zvukové-
ho Sumu kolem néj (pozadi).

WERTHEIMER, Max. Experimentelle Studien uber das Sehen von Bewegung. Zeitschrift fur Psychologie.
1912,r.61,¢. 1,s. 162 — 262.

Tvarové zakony byly definovany pravé Wertheimerem v roce 1912.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 18.

Tamtéz, s. 15.
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Vzajemna interakce ¢asti a celkl: pokud se jednoduché ¢asti urcitym zplisobem sefadi, mohou byt organizovany do roze-
znatelného vzoru, lidské tvare. V rdmci vzoru lidské tvare ziskavaji jednotlivé ¢asti novy V\'/znam.86

Gordon shrnuje gestaltistickou teorii, jeji recepci a jeji pfinos nasledovné: ,Teorie gestaltismu byla
zaloZena na fadé objevl vytvorenych zastanci tohoto pfistupu. Teoretici gestaltismu silné véfrili
v dynamickou povahu vnimani a v tendenci percepce inklinovat k soudrznym, smysluplnym a jedno-
duchym feSenim. Gestaltistické demonstrace vyvijejicich se vlastnosti stimulacnich interakci zname-
naly duleZitou vyzvu pro vSechny budouci teorie vizualniho vnimani. Rozhodnuti gestaltistickych teo-
retik(l soustredit se pouze na silné a spolehlivé ucinky mizZe poskytnout lekci vSem ostatnim, ktefi
chtéji badat na poli percepcnich systém. V neposledni fadé, dliraz na fenomenologické aspekty per-
cepce, jenz byl tak dlleZitou soucasti gestaltistického pristupu, je néco, co i nadale podnécuje diskuze
mezi soucasnymi teoretiky: co se percepcni teorie vlastné snazi vysvétlit? Nedostatky gestaltistického
hnuti spocivaji predevsim v naivnim pfistupu k teorii a zdlvodnovani. Jak bylo uvedeno v Kapitole 2,
gestaltisticti teoretici nékdy spadli do pasti zamény popisu a zdlvodnéni. Gestaltisticka teorie byla z
vétsi ¢asti nepredpovédni. A kdyZ se gestaltisticti teoretici pokouseli o zékladni zdGvodnéni konceptd,
ke kterym dosli, pfisli na to, Zze udélali chybné rozhodnuti pfi svém vybéru mozkového modelu a po-
dobné chybné rozhodnuti vybérem dané urovné vysvétleni. Pokusili jsme se ukazat, jak by moderni
vyvoj v matematice a algoritmické informacni teorii, mohl poskytnout cenny zpUsob kvantifikace
klicového gestaltistického zdkona pregnance. To by mohlo znamenat dlleZity vyvoj v percepcni teo-

.. 487
rii.”

86 Tamtéz, s. 19.

8 Tamtés,s. 213 - 214.
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Vsechny gestaltistické poznatky (a jejich teoreticka vychodiska) byly v pribéhu dalsich dekad
minulého stoleti komentovany a revidovany a objevila se celd fada autord, ktefi z gestaltismu pfimo
vychazeli, modifikovali jeho premisy ¢i je aplikovali na specifické oblasti lidské percepce. Filmovy teo-
retik a kognitivni psycholog Rudolf Arnheim aplikoval gestaltistické poznatky (sdm byl pfimym Zakem
Wertheimera a Kohlera) na otazky percepce uméni.®® Italsky psycholog Gaetano Kanisza vychazel
z gestaltistického pojeti, ale oproti gestaltistim a v souladu s konstruktivisty tvrdil, Ze percepce je
konstrukénim procesem, béhem kterého pozorovatel aktivné pracuje s vizualnimi stimuly. Sva tvrzeni
doprovazel celou fadou konkrétnich priklad(. Rozsahlym textem vénujicim se gestaltistické percepéni
organizaci, jejim komentariim, analyzam a revizim, je kniha americkych kognitivnich psychologli Mi-
chaela Kubovyho a Jamese T. Pomerantze s pregnantnim nazvem Perceptual Organisation®. V této
knize z 80. let minulého stoleti je dan prostor autortm, ktefi vztahuji gestaltistické uceni do své doby

a ke svym obor(im, a snaZi se zachytit vyvoj a (dobovou) aktuadlnost vybranych vychodisek.

= N

AN

Gordon®® uvadi tento Kanizstv®* pfiklad na demonstraci rozdilu mezi my3lenim a vidénim. Krychli nalevo je moiné si
predstavit. U krychle napravo se ke slovu dostava tzv. amodalni percepce (percepce zalozena predevsim na predchozi
zkusenosti a znalostech, specificky na dedukci) a nase percepce této krychle zakryté tfemi pruhy je snadnéjsi.

Konstruktivisté v cele s Julianem Hochbergem pfimo navazovali na vychodiska a teoreticky aparat

gestaltismu, pficemZ samotny Hochberg se k fadé terminl oteviené hlasil, vyuZival je ve svych tex-

8 Mezi jeho zasadni prace v této oblasti patfi: ARNHEIM, Rudolf. Art and Visual Perception: A Psychology of

the Creative Eye. Londyn: Faber, 1956; ARNHEIM, Rudolf. Visual Thinking. Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1969 a ARNHEIM, Rudolf. The Power of the Center: A Study of Composition in the Visual Arts.
Berkeley: University of California Press, 1982.

KUBOVY, Michael, POMERANTZ, James. T. Perceptual organization. Hillsdale: Lawrence Erlbaum Associ-
ates, 1981.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 42.

KANIZSA, Gaetano. Organization in Vision. New York: Praeger, 1979.
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tech® a aktivné se snaZil rozsifit a zpfesnit konkrétni gestaltisticka paradigmata. | pres zakladni rozdi-
ly, naptiklad v pojimani vztahu vnimatele k danému percepénimu materidlu (gestaltisté pracu;ji
s modelem aktivniho vnimatele vytvarejiciho objektivni percepéni konstrukty, zatimco konstruktivisté
s modelem aktivniho vnimatele vytvarejiciho subjektivni konstrukty)®, jsou zakladni vychodiska ges-
taltistické a konstruktivistické teorie totozné: jednd se o teorie postavené na konceptu aktivniho
vhimatele, na principu nepfimé percepce a na klicové roli vyssich kognitivnich procesl pro percepéni
proces per se. | proto se v této disertacni praci objevuje celad rada ¢asti, podkapitol i celych kapitol
postavenych na gestaltistickém paradigmatu i jednotlivych terminech vychazejici teoreticky z textd
samotnych gestaltistd nebo na konstruktivistickych aplikacich gestaltistickych textd (jak bude vidét
v nasledujicich kapitolach této disertace, Hochberg, Cutting, Rogersova a dalsi autofi konstruktivistic-
kého korpusu aktivné prejimali celou fadu gestaltistickych terminG a aplikovali je na oblasti svého
zajmu — dichotomie figury a pozadi se napfiklad objevuje v fadé Hochbergovych a Cuttingovych textl
vénovanych percepci vytvarnych &i filmovych obrazil)®. Konkrétné zde miZeme uvést Hochbergiv
text Pictorial Functions and Perceptual Structures®, kde autor nejprve uvadi diagram percepce figury
a pozadi z biologického hlediska a nasledné definuje zakladni rozdil mezi figurou a pozadim pfi per-
cepci vytvarnych a filmovych obrazd, ¢imzZ aplikuje gestaltisticky model na specifickou oblast svého
zajmu, ktera je i zdsadnim tématem této prace: ,Oblast figury ma rozpoznatelny tvar, zatimco pozadi
nema Zadnou zietelnou hranici, rozpina se neurcité za tvarem figury a nema vnimatelny tvar. Figura
pUsobi jako objekt disponujici tvarem; pozadi je vice prazdnym prostorem, amorfnim a beztvarym.“*®
Hochberg v tomto textu pak dichotomii figury a pozadi relativizuje, kdyz tvrdi, Ze rozloZeni figury a
pozadi neni absolutni a existuje celd rada vytvarnych ¢i filmovych obrazl, kde je rozmisténi téchto
dvou prvkid velmi ambivalentni ¢i komplikované.
Zakladni vyuZiti gestaltistickych terminl v ramci konstruktivistické teorie je v této disertaci
nasledujici:
1) fi-efekt (kapitoly 2.3, 4.2.5) — jev, ktery zkoumal Max Wertheimer, diky némuz jsme schopni

vnimat jednotlivd policka filmového pasu jako spojity obraz

92 Napriklad HOCHBERG, Julian. In the mind’s eye. In: HABET, R. N. (ed.). Contemporary research in visual

perception. New York: Holt, Reinhart & Winston, 1979 nebo HOCHBERG, Julian. Organization and the
Gestalt tradition. In: CARTERETTE, Edward, FRIEDMAN, Morton (ed.). Handbook of perception (Vol. 1).
New York: Academic Press, 1973.

Viz tabulka Katefiny Svatoriové (SYATONOVA, Katefina: 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury
a vytvarného umeéni. Praha: Casablanca, 2008., str. 66).

Viz detailni popis v kapitole 4.5.

HOCHBERG, Julian: Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, Mary A., GILLAMO-
VA, Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 229-275.
Tamtéz, s. 273.
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2) zakon pregnance (kapitoly 3.2, 4.5.1, 4.5.2, 5.2.2.1) — zakladni predpoklad pro uplatnéni di-
chotomie figury a pozadi

3) dichotomie figury a pozadi (kapitoly 4.5, 5.2.3.6, 5.3.3.5) — kliCovy koncept pro popis percep-
ce komplikované strukturovaného iluzivniho prostoru vytvarnych a filmovych obraz(, stejné
jako pro popis percepce objekt(

4) seskupovani (kapitola 5.2.2.1) — zasadni koncept pro popis percepce objekt(

5) spravné pokracovani (kapitola 5.2.2.1) — zasadni koncept pro popis percepce objekt(

3.3 PROBABILISTICKY FUNKCIONALISMUS

Teorie probabilistického funkcionalismu souvisi s Egonem Brunswickem, ktery vytvofil jeji zaklady ve
tficatych letech minulého stoleti. Solitér Brunswick nemél ve svém badani prakticky Zadné nasledov-
niky, jeho prace jsou velmi malo citovany a k jeho odkazu se nehldsi mnoho badatell na poli kogni-
tivni psychologie. Pfesto je jeho teorie cennd predevsim v orientaci na prostiedi, které béhem per-
cepce vnimame.

Jak v pfisluné kapitole pise Gordon®’, zakladni Brunswickovou premisou je, Ze pfi percepci
vétsinou vnimame objekty a prostredi spravnym zplsobem (kdyby tomu tak nebylo, nebyli bychom
schopni fungovat ve fyzikalnim svété).”® Pfi zkoumani této spravnosti nasi percepce se musime za-
méfit na prostredi, které vnimdme — zakladni materidlem analyzy jsou tedy vztahy interakéniho sys-
tému clovék — prostiedi. Probabilisticky funkcionalismus vymezuje prostfedi jednak pomoci distalni
oblasti (samotné objekty fyzikdlniho svéta), jednak pomoci oblasti proximalni (informacni klice zpro-
stfedkovavajici obraz distalnich proménnych). Vzdalenost distalni oblasti od organismu muze byt
fyzikalni (prostorova ¢i ¢asova) nebo psychologicka (slozZitost abstraktniho pojmu skryté distalni pro-
ménné). ProtoZe lidsky organismus v kontaktu s okolim vychazi z informaci zprostfedkovanych pro-
ximalnimi klic¢i, jsou tyto klice proximalnimi reprezentanty distalnich proménnych. Zakladni vztah
mezi distdlnimi proménnymi a proximalnimi kli¢i ma pravdépodobnostni (probabilisticky) charakter,
ktery zasadné ovliviiuje veskeré procesy vnimani (poznavani) prostredi subjektem. Kvantitativné Ize
tento vztah vyjadfrit jako korelacni koeficient (ekologicka validita informacniho klice).

Termin ekologicka validita byl dlleZity i pro konstruktivisty (jak bude ostatné patrné v dalsich
Castech disertace). Ekologicka validita daného podnétu indikuje dle Brunswicka jeho potencialni dile-
Zitost pro dany organismus, ale nevypovida nic o tom, zda je dany podnét aktualné vyuzivan. Ekolo-
gicka validita je tak predevsim spojend s prostiedim, ve kterém probiha percepce a s podnéty, jez se

v tomto prostredi vyskytuji. Funkéni validita je pak realnou aplikaci validity ekologické. Rozdil mezi

%’ GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 55 — 73.

BRUNSWICK, Egon. Wahrnehmung und Gegenstandswelt: Grundlegung einer Psychologie vom Gegen-
stand her. Leipzig: Deuticke, 1934 a dale BRUNSWICK, Egon. Perception and the Representative Design of
Psychological Experiments. Berkeley: University of California Press, 1956.
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ekologickou validitou podnétu a funk¢ni validitou popisuje Gordon na nasledujicim pfikladu: ,Vezmé-
te napfriklad v potaz roli obou o¢i pfi stereoskopickém vidéni. Je zndmo, Ze tato forma vnimani hloub-
ralni separaci obou oci. Vysledna sitnicova disparita je dllezitym zdrojem informaci o poloze objekt
ve tfetim rozméru — ma tedy vysokou ekologickou validitu. Ale tento typ ekologické validity je
k nicemu malé skupiné lidi, ktefi postradaji schopnost pojistit si danou informace prostrednictvim
obou odi. Pro tyto stereo-slepé jedince nema tento podnét s ekologickou validitou zadnou validitu
funkéni. Na druhou stranu, bylo dokdzano, Ze lidé formuji své ndzory na ostatni na zakladé jistych
aspektl vzhledu. Napfiklad lidé nosici bryle jsou vnimani jako inteligentné;jsi. Toto usuzovani samo-
zfejmé neni pravdivé, a proto mlizeme tvrdit, Ze bryle maji vysokou funkéni validitu (jsou brany jako
typ podnétu), ale velmi nizkou validitu ekologickou (neni nijak dokdzano, ze bryle opravdu vylepsuji
inteligenci).”*®

Slavny Brunswickav citat'® prirovnava lidskou percepci k boxerskému zapasu. S timto pfirov-
nanim je spojeno autorovo oznaceni vnimatele jako ,intuitivniho statistika“'®*, ktery béhem percepce
vybirad z dostupnych moznosti tu, kterd se mu zda nejlepsi a nejlogictéjsi, pficemz podnéty jsou analy-
zovany na zakladé predchozich zkusenosti (a s nimi souvisejicich Uspéchl ¢i nezdar() a kli¢ovou roli
pfi vyvoji nasi percepce hraje uceni. Na tuto koncepci reagovali néktefi pozdéjsi autofi, jako naptiklad
teoretici lidského vidéni Dale Purves a R. B. Lotto, ktefi méli k dispozici nejnovéjsi technologie a ktefi
v knize Why We See What We Do: An Empirical Theory of Vision'® konstatovali nasledujici: ,Zakladni
hypotézou je fakt, Ze vizualni vjemy jsou projevy nahromadénych ucinka vizudlnich zazitk( spojenych
s percepci ze své podstaty dvojznacnych podnétl. Proto pochopeni toho, co a jak vidime, zavisi na
pochopeni pravdépodobnostniho vztahu mezi podnéty a jejich zdroji, ktery urcoval lidskou fyziologii
a jeji percepéni konsekvence.“**
Podle Brunswicka jsou zakladnimi procesy lidského organismu vnimani a mysleni, jez plsobi

bezprostfedné v interakci jedince s prostfedim. Vnimani (percepce) je definovano jako pravdépodob-

% GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 59.

,Brunswikovy texty naznacuji analogii mezi vnimatelem a boxerem, ktery bojuje o preZiti. Boxer nesmi
v zadném pripadé prijmout tvrdou ranu do kritické oblasti, ale zaroven musi byt vidy pfipraven chopit se
prileZitosti k utoku. Je velmi dileZité, aby predvidal soupefovy pohyby a rozeznal skuteénou hrozbu od
pouhé finty. Boxer potfebuje stopy, zpUsoby, jak predpovidat, co se stane v pfistim zlomku sekundy. Sou-
pef mu bude nevyhnutelné davat urcité napovédi (pohyby paZi a nohou, zmény vyrazu, zmény pohledu),
ale Zadna z téchto ndpovédi neni zcela divéryhodna. Dobfe vedeny boj je ¢aste¢né hazard — prvni presné
predpovidajici boxer prezije, chyby budou potrestany. A neexistuje soubor pravidel, Zddna ucebnice boxu,
kterd mlze zarudit Uspéch. Ve zavisi na timingu, na rychlosti i preciznosti.” Tamtéz, s. 59 — 60.

Tamtéz, s. 67.

LOTTO, R. Beau., PURVES, Dale. Why We See What We Do: An Empirical Theory of Vision. Sunderland:
Sinauer Associates, 2003.

LOTTO, R. Beau., PURVES, Dale. Why We See What We Do: An Empirical Theory of Vision. Sunderland:
Sinauer Associates, 2003, s. 46.
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nostni, intuitivni, vysoce adaptivni a rychly proces, zatimco mysleni jako proces deterministicky a
analyticky. Veskeré vztahy mezi organismem a prostfedim lze modelovat na zdkladni kvantitativni
transformace rlznych dat — timto pfistupem Brunswick predbéhl svoji dobu a priblizil se kybernetice,
programovani a modernim teoriim komunikace.

Gordon shrnuje teorii probabilistického funkcionalismu, jeji recepci a jeji pfinos nasledovné:
,Brunswicklv probabilisticky funkcionalismus spravné upozornil na celou fadu do té doby zanedba-
vanych aspekt( vizudlni percepce: Ze podnéty, na kterych jsou pfi percepci organismy zavislé, nejsou
jisté, ale pouze pravdépodobnostni; Ze mnohé chovani odhaluje nepfimé fungovani, Ze podrobna
analyza prostredi z funkcionalistického Uhlu pohledu mizZe poskytnout odpovédi na zdanlivé neresi-
telné problémy. Brunswickovy argumenty proti klasickému omezujicimu pfistupu k experimentdm
jsou stale relevantni, a zatimco jeho vlastni navrhy tykajici se korelacni analyzy reprezentativné kon-
struovanych experimentl nebyly ptijaty, popsali jsme v této knize vzrusujici nové techniky a analyzy
predstavené Purvesem, Lottem a jejich kolegy, které obhdjily jedno z Brunswickovych Ustfednich
tvrzeni tykajici se vztahu mezi distdlnimi a proximalnimi stimuly. Brunswick musi byt také ocenén pro
jeho dulezitou roli v takzvané ,revoluci usuzovani“. Slabiny Brunswickova pfistupu jsou nasledujici.
Zaprvé, nekladl pfislusny dlraz na vysledky badani klasickymi metodami, na které vytrvale utocil.
Zadruhé, negativni vysledky nékterych vlastnich Brunswickovych experimentl naznacuji, Zze jeho ko-
relativni princip neni tak snadné aplikovat v praxi: Brunswick se nedokazal poucit z vlastnich chyb. A
konec¢né, celd rada Brunswickovych podnétnych napadl nebyla prezentovana zplsobem, ktery by
zarucil, Ze je ostatni védci budou brat dostatecné serigzng.

Zduaraznéni klicové role prostiedi pro nasi vizualni percepci, stejné jako dliraz na pojem eko-
logie a jeho variace (napf. ekologicka validita informacéniho klice) udélaly z Brunswicka predchidce
jedné z dominantnich percepcnich teorii minulého stoleti, Gibsonovy teorie pfimé percepce. Vztah
Brunswicka a Gibsona komentuje Gordon nasledovné: , Duraz, ktery Brunswick klade na studii o eko-
logii, silné rezonuje v soucasnych pracich o percepci. Védci, ktefi pfijali paradigma pfimé percepce,
nasledovali J. J. Gibsona a jeho tvrzeni, Ze svétlo a zvuk dosahujici k vnimateli jsou bohaté na infor-
mace. Ukolem pro psychology je najit v této bohatosti invariantni vzorce, které jsou schopné specifi-
kovat stabilni vnéjsi svét. Pozornost musi byt zamérena na prostfedi a jeho vztah k vnimateli. Jak je
znamo, posledni Gibsonova kniha méla nazev The Ecological Approach to Visual Perception®. A kdyz
popisujeme vypocetni pristup k vidéni, tak bychom méli ukazat, ze pravé diky peclivému studovani
prostfedi mohou védci presvédcivé vymezit modely percepcnich procest, tedy disciplinu, ktera byla

jen Castedné Uspésna. 1%

%% GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 214.

GIBSON, James Jerome. The Ecological Approach to Visual Perception. Boston: Houghton Mifflin, 1979.
GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 68.
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Z vyse uvedeného vyplyva, Ze probabilisticky funkcionalismus byl inspira¢nim zdrojem prede-
vSim pro Gibsonovu teorii pfimé percepce (stojici v opozitnim vztahu oproti konstruktivistickému
korpusu) a také pro Marr(iv vypocetni pristup k percepci. Pfesto se diky jistému eklekticismu typic-
kému pro prace konstruktivistickych kognitivist(l (ve svych textech dil¢im zplsobem prejimaji terminy
jinych kognitivistickych smérl a vyuZivaji je pro svlj popis vizudlni percepce) objevuji nékteré
Brunswickovy terminy i konstruktivistickych textech. Jedna se pfedevsim o Brunswicklv termin eko-
logickd validita, ktery Hochberg vyuzivd v souvislosti s problematikou monokuldrnich hloubkovych
podnétl aplikovanych na specificky obrazovy typ, konkrétné filmovy obraz. Jak bude ziejmé
v kapitole 4.2.2, Hochberg v textu Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Dis-
plays'® definuje ekologickou validitu monokularnich hloubkovych podnéti filmového obrazu jako:
»stupen vérnosti daného hloubkového podnétu filmového obrazu k podobnému hloubkovému pod-
nétu ve fyzikalnim svété.“'®® Nésledné komentuje Brunswickovo pojeti a dodava, 7e v ramci analyzy
pojmu ekologicka validita a jeho exaktnich vyzkumi bylo do té doby provedeno velmi malo. Divo-
dem pro tuto skutecnost je, dle Hochberga, ptrevlddajici gibsonovsky teoreticky Uzus postaveny na
tvrzeni, Ze monokuldrni hloubkové podnéty nemaji pravdépodobnostni povahu, ale Ze jsou dané:
,Podle tohoto pohledu jsou hloubkové podnéty nevhodné jako mira podnétové informace a zaroven
jsou za normélnich podminek irelevantni pro uréeni percepéni responze.“*%

Zakladni vyuZziti termin( probabilistického funkcionalismu v ramci konstruktivistické teorie je
v této disertaci nasledujici:

1) ekologicka validita (kapitola 4.2.2) — korela¢ni koeficient distalnich a proximalnich podnétd a
mira potencialni dileZitosti daného podnétu pro dany organismus a jeho percepci; aplikova-

ny Hochbergem na monokuldrni hloubkové podnéty filmového obrazu

3.4 EMPIRISMUS

Psychologicky empirismus (odlisny od filozofického empirismu Lockeho, Humea, Berkeleyho a Milla)
je v zakladu postaven na pochybnostech, zda proximalni podnéty mohou adekvatné reprezentovat
distalni podnéty (tedy zda informacni klice mohou adekvatné zprostfedkovat obraz objektl fyzikalni-
ho svéta). Prazaklady psychologického empirismu poloZil jiz v 19. stoleti némecky fyzik Hermann von
Helmholtz''°, ktery byl predeviim exaktnim védcem provadéjicim experimenty s podstatou lidského

zraku (i sluchu) a pravé pfi jednom experimentu s barevnym vidénim zjistil, Ze spravna percepce urdi-

7 HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-

neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-45.

Tamtéz, s. 8.

Tamtéz, s. 8.

Vybrané Helmholtzovy spisy vysly napfiklad v roce 1971 (KAHL, Russel (ed.). Selected Writings of Hermann
von Helmholtz. Londyn: Wesleyan University Press, 1971).
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té barvy v urcité situaci je mozna jen diky nasi predchozi percepéni zkusenosti. Helmholtz tak jako
prvni vyzdvihnul roli lidského mozku pfi percepénich procesech s tim, Ze mezi podnéty fyzikalniho
svéta a nasi védomou percepci tohoto svéta musi existovat konstruktivni mediacni procesy spojujici
distalni a proximalni stimulaci, a Ze tyto procesy musi byt nevédomé.'*! Pokud vezmeme v tvahu
zapojeni mediacnich nevédomych procesd, mizeme zacit vysvétlovat nékteré percepcni jevy jako je
napriklad spravna percepce monokularnich hloubkovych podnétl (napfiklad linedrni perspektivy),
stalost barev''? nebo stélost velikosti'**. Helmholtz tyto procesy neanalyzoval, ale tim, Ze uznal jejich
existenci, otevrel dvefe psychologickym empiristim a predevsim psychologickym konstruktivistim ve
20. stoleti.

Na Helmholtze v mnohém v 60. a 70. letech minulého stoleti navazal britsky psychologicky
empirista Richard L. Gregory ve své teorii hypotézy, kterou timto zplisobem shrnuje Gordon: ,Pod-
stata Gregoryho teorie hypotézy je nasleduijici. Signdly prijaté smyslovymi receptory aktivuji nervové
spoje. Nase patfi¢né znalosti interaguji s témito vstupy, ¢imz se vytvari psychologicka data. Na zakla-
dé téchto dat jsou vytvareny hypotézy, které jsou schopné predvidat udalosti a davat jim smysl. Ten-
to komplexni proces nazyvame percepci.“***

Gregory ve svém textu Choosing a Paradigm for Perception™™ predklada sérii argumentl pro svoji
teorii hypotézy a tyto argumenty nasledné shrnuje a komentuje Gordon™*®:
1) Nase zkuSenost nam dovoluje spravné vnimat neuplné objekty (napfiklad stll vnimame jako
stll i kdyzZ jej nevidime kompletni, jsme schopni bez problému vnimat objekty v interpozici).
2) Diky hypotézam jsme schopni vnimat dvojznacné objekty obéma zplsoby, a pokud jsme
schopni jeden podnét vnimat dvéma zpUlsoby, znamena to, Ze pfi percepci jsou zapojeny i

vy$$i myslenkové procesy (znamy je priklad tzv. Neckerovy kostky)’.

1 0 Helmholtzové badani v této oblasti se podrobnéji rozepisuje Gordon (GORDON, lan E. Theories of Visual

Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 122).

Stalost barev spociva vtom, Ze zndmym predmétim pfisuzujeme pfi proménlivych svételnych podmin-
kach stale stejnou barvu. Banany vnimame jako predméty Zluté barvy za plného slunce i polosera — vice
nez konkrétni vnimani je pro pfisouzeni barvy duleZita predchozi zkuSenost s podobnymi predméty uloze-
na v nasi paméti.

Objekty, které zname, mame tendenci vnimat jako stéle stejné velké at uZ jsou od ndas jakkoliv vzdalené a
at uzZ je jejich percepce jakkoliv rozdilna. Gordon na strané 121 podava pfiklad z vlastniho Zivota, kdy vidél
letadlo na obloze a ptal se rodicq, jak se lidé mohou vejit do tak miniaturniho stroje. Diky stalosti velikosti
a nasi percepcni zkusenosti si jako dospéli tuto otazku nepokladame, protoze vime, Ze objekt letadla ma
stejnou velikost, at se pohybuje a at jej vidime kdekoliv. (GORDON, lan E. Theories of Visual Perception.
Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 121).

Tamtéz, s. 128.

GREGORY, Richard. L. Choosing a paradigm for perception. In: CARTERETTE, Edward, FRIEDMAN, Morton
(ed.). Handbook of perception (Vol. 1). New York: Academic Press, 1973.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 128.

Dostupné napfiklad z webové adresy: https://en.wikipedia.org/wiki/Necker cube
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Neckerova kostka jako pfiklad dvojznacného objektu, ktery jsme schopni vnimat dvéma zpUsoby — pfi prvnim pohledu
jako trojrozmérny objekt vystavény jednim zplsobem (orientace zepfedu dozadu), kdyz zaostfime na stfed kostky, jsme
schopni vnimat jeji odliSnou prostorovou orientaci (orientace zezdola nahoru)

3) Percepce je schopna extrahovat znamé objekty z objektli neznamych nebo z pozadi (napfi-
klad jsme schopni extrahovat hlas znamé osoby z mnoha hlasti neznamych osob v pozadi) —
tento princip je, dle Gregoryho, mozny diky zapojeni vyssich kognitivnich procesli a nasich
znalosti.

4) Jsme schopni vnimat urcity objekt zastupujici objekt jiny a uvédomovat si tento vztah. Jaky-
koli vytvarny nebo filmovy obraz ma ve své podstaté podvojnou podstatu: vidime linie a plo-
chy a zobrazené objekty a jsme schopni je vnimat a rozumét jim, i kdyZ jsou tfeba ve fyzikal-
nim svété daleko vétsi (viz kapitoly 4.3.4, 4.4.4, 5.2.3.5 o relativni velikosti) nezZ jejich zobra-
zeni. Z toho vyplyva, Ze kognitivni slozka a procesy vyssi kognice musi hrat pfi percepci téchto
obrazl zasadni roli.

Gordon pak shrnuje empiristicky pfistup, jeho recepci a jeho ptinos nasledovné: ,,0 empiris-
mu muizZeme sméle tvrdit, Ze se jedna o zatim nejuspésnéjsi teorii percepcni teorii viilbec. TéEmér jaky-
koliv text o percepci nebo jakakoliv prednaska obsahuji z velké c¢asti data, explikace a problémy obje-
vené védci nalezZejicimi k empirické tradici. Empirismus dominoval experimentalni psychologii po celé
stoleti. Velka ¢ast Uspéchu tohoto pfistupu je odvisla od mnoZstvi presvédcivych demonstraci, které
jsou schopny zatrast nasi jistotou o vérohodnosti nasi percepce: iluze, zkreslené plsobici mistnosti,
efekty kontextu a uceni a nemozné objekty. Ve skutecnosti jsme vSechny tyto demonstrace vyuZili
v kapitole 5 této knihy, abychom ctenadfim dokazali, jak presvédcivy miZe byt tento pfistup
k percepci. Pochybnosti o empiristickém pfistupu byly popsany v kapitole vénované teorii pfimé per-

cepce. V tomto bodé je nutné ctenafi pripomenout, Ze lidska percepce se odehrava ve dvou rozlisi-
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telnych prosttedich. Pfirodni prostfedi, ve kterém se percepce vyvinula, obsahuje povrchy a textury,
jednotlivé objekty, bohaté vzory pro vicesmyslovou stimulaci, pohyb a zménu apod. Zaroven se vsak
vyvinulo jiné prosttedi, jehoz stafi je v evoluénim méritku pouhym zlomkem: prostredi lidské kultury.
V tomto prostfedi mame jazyk a symboly, dvojdimenzionalni obrazy reprezentujici trojdimenzionalni
objekty, stroje, které s nami pasivné pohybuji vesmirem. Neni pfekvapenim, Ze lidSti vnimatelé jsou
schopni vétsinou chapat toto prostredi: sami jej totiz stvofili. Ale zplQsoby, jakymi percepce pracuje
s artefakty nasi kultury, se mohou ligit od toho, jak percepce pracuje s pfirodnim prostiedim.“**®

Terminy empirického sméru v kognitivistickém badani a konstruktivistického sméru
v kognitivistickém badani se v mnoha skutecnostech prekryvaji a celd rfada autori je také uziva pro
oznaceni totoZznych teoretik(l a totoznych pristupl (Svatoriova oznacuje Gregoryho za konstruktivis-
tu, zatimco Gordon jej oznacuje za empirika). Klicovym faktem je, Ze konstruktivismus vzesel
z obecné empirické tradice popisu lidské percepce reprezentovanému mnoha filozofickymi autory
v pribéhu staleti a ve své podstaté poprvé védecky a ucelené uchopené Helmholtzem. Helmholtz
jako prvni vyzdvihnul klicovou roli nasi zkuSenosti, naseho usuzovani, ¢innosti mozku a vyssich kogni-
tivnich procesu pro lidskou percepci. Na Helmholtze nasledné navazali gestaltisté, a poté prisel Gre-
gory se svoji teorii hypotézy. Konstruktivisticky korpus pfemysleni o lidské percepci neexistuje sdm o
sobé, ale naopak velmi ¢asto aplikuje poznatky jinych percepcnich teorii a snazi se je implementovat
do svych textl. Specifika konstruktivistického pristupu a nasledna aplikace konstruktivistického mo-
delu na percepci vytvarnych a filmovych obrazl a jejich zahrnuti budou dlikladné popsana hned
v nasledujici kapitole této disertace.

Zakladni vyuZziti termin( empirického pfistupu R. L. Gregoryho v rdmci konstruktivistické teo-
rie i mimo ni v této disertaci je nasledujici:

1) paradoxni vztah mezi vzddlenym a percepénim objektem (kapitoly 5.2.3.2 a 5.3.3.3.2) — ko-

mentar k podvojné skutecnosti vytvarnych a filmovych obraz(

3.5 TEORIE PRIME PERCEPCE J. J. GIBSONA

Teorie pfimé percepce je esencidlni teorii (slovy Davida Bordwella)!*® perspektivistického pfistupu,
ktery vnimatele hodnoti jako pasivniho divaka, jenz je podroben vizualnim informacim a podnétim.
Perspektivisticky ptistup vzhledem ke vztahu prostoru a télesnosti jeho vnimatele popisuje ve své
knize Katefina Svatonova: ,Primdrni pro vnimani a desifrovani parametr( (ne)-redlného prostoru je
pristup perspektivisticky. Pokud se snazime pochopit prostorové souradnice, rozeznat tvary objekt( a

postihnout jejich rozloZeni v prostoru, soustfedime se totiz zejména na jejich fyzické vazby; nikoli na

8 GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 215.

BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985, s. 100
—104.
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abstrakce a imaginativni interpretace. Pro percepci tohoto typu je podstatné ,pfijeti“ télesnosti po-
zorovatele, a to jak v Zitém prostoru, tak pfi sledovani mimetickych obraz(. Ackoliv kinematografie
byva velice ¢asto hodnocena jako ,aparat” na odtélesnény pohled, lidsky organismus neni rozhodné
pouhou schrankou senzorickych cidel, ale je zdkladnim méritkem pro srovnavani vidéného obrazu
s vlastnim télem, s haptickymi zkuSenostmi. Vnimani dila tedy vychazi z porovnani prostoru téla

s prostorem okoli.“**

Svatoriova zde klade dlraz na télesné (biologické) procesy béhem sledovani
filmovych obraz(, pro dislednéjsi popis téchto procest a jejich zapojeni do systému primé percepce
je vSak nutné dat prostor samotné teorii J. J. Gibsona, jeji evaluaci a naslednym komentarim.

Teorie pfimé percepce je dilem jediného muZe, amerického psychologa Jamese Jeroma Gib-
sona, kterou v zakladech poprvé nastinil v knize The Perception of the Visual World™**, poté ji revido-
val v dalSich textech a ¢lancich, aby ji nasledné formuloval v knize The Ecological Approach to Visual
Perception™®’. Gibsonovu teorii shrnuje Robert J. Sternberg: ,Podle Gibsonovy teorie pfimé percepce
je vSe, co potfebujeme k tomu, abychom cokoliv vnimali, souborem informaci v nasich senzorickych
receptorech, véetné senzorického kontextu téchto informaci. Jinak fe¢eno — ke zprostfedkovani mezi
senzorickymi zku$enostmi a viemy nepotfebujeme kognitivni procesy.“***

Sirsi a detailnéjsi predstaveni Gibsonova piistupu, které je parafrazi pfisluiné kapitoly
z Gordona'®, Ize zadit shrnutim empiricko-konstruktivistického paradigmatu, jez bylo popsano
v kapitole 3.4 a které je dominantnim teoretickym konceptem této disertace. Konstruktivisté tvrdi, Ze
béhem kazdé vizualni fixace svéta je velmi pravdépodobné, Ze vztah mezi distalnimi a proximalnimi
podnéty bude nedokonaly: kdyZ se od nds vzdaluje objekt s konstantni velikosti, jeho sitnicovy obraz
se zmensuje; vétsinu objektl vidime v nekompletni podobé (napftiklad tfinohy stdl) a my jsme béhem
percepce nuceni neustale zapliovat prazdna mista; vétsSinu barev kompletujeme napfiklad az v nasi
hlavé. Jinymi slovy, smyslové vstupy jsou obvykle pftilis nedostatecné k tomu, aby mohly presné spe-
cifikovat aspekty fyzikalniho svéta. Vzhledem k tomu, Ze smyslové vstupy nejsou dost bohaté a kom-
pletni na to, aby ndm stoprocentné zprostiedkovaly vnimani, musi k nim vnimatel néco pfidat. Zpra-
covani percepcnich podnétd tak zahrnuje deduktivni procesy vyuZivajici pamét, zapojeni nasich navy-
k@l a zkuSenosti. Tlak na nase preZiti ve fyzikdlnim svété vyzaduje, aby ndm percepéni a usuzovaci
procesy ,, dodaly” spravnou informaci, cozZ se ve vétsiné pripadl déje. Pokud kooperace percepénich a
usuzovacich procesi selze, jsme svédky optickych iluzi nebo jinych percepcnich chyb (viz priklad Nec-

kerovy kostky v kapitole 3.4). Podstatou tohoto konstruktivistického paradigmatu, je tvrzeni, Ze vni-

120 SYATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného umeéni. Praha:
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GIBSON, James Jerome. The Perception of the Visual World. Boston: Houghton Mifflin, 1950.
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STERNBERG, Robert. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002, s. 151.
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mani fyzikalniho svéta je v zasadé nepfimé: nez se dostaneme k findalnimu percepénimu objektu, musi
byt k primarnimu pfichozimu podnétu vnimatelem néco vloZeno. Senzorické podnéty jsou tim padem
reprezentovany jako zobrazeni, schémata nebo modely.

Gibson se snazil dokdazat fakt, Zze percepce je pfimy proces tim, Ze se obratil na zdroje vizualni
informace, tedy na objekty a obrazy existujici ve fyzikdlnim svété. Tyto zdroje ndsledné podrobil ex-
perimentlm a snaZil se extrahovat obecny nékolikastupriovy model percepce. Jeho zdkladni otazka
znéla ,,jaky je vyvoj vnimani svéta u organismi?“ a tuto otazku zacal provérovat na zakladé zkoumani
zakladnich percepénich aspektd. Prvnim z téchto aspektd bylo svétlo, jeho chovani v prostredi fyzi-
kalniho svéta a jeho percepéni specifika. Gibson zkoumal problematiku konstantni velikosti ve vztahu
k jednotlivym svételnym zdrojlim, ve vztahu ke svételnym paprskiim, ve vztahu k lidskému oku Ci
trajektorii svételnych paprskl (nékterd jeho stanoviska pozdéji potvrdily technologie laserovych ho-
logram(l). Nakonec Gibson dospél k zavéru, Ze svétlo prichazejici do oka v redlné situaci je strukturo-
vané, vysoce komplexni a potencidlné bohaté na informace. Jeden konkrétni sitnicovy obraz muze
byt skutecné urcitym zpldsobem ochuzeny (jak tvrdi konstruktivisté), ale naprosta vétsina sitnicovych
obrazl vychazi z pevnych vizudlnich Uhll a jasné svételné informace. Pokud bude teoretik znat pres-
né tyto uhly a podstatu svételné informace, nebude muset k vysvétleni podstaty percepce vzyvat
neprimé (sekundarni) kognitivni procesy.

Ve svém badani byl Gibson velmi ovlivnén knihou amerického teoretika vidéni Gordona
Lynna Wallse The Vertebrate Eye and Its Adaptive Radiation'”, ve které tento autor zkoumal variety
oCi obratlovct Zijicich v rizném prostiedi. A pravé klicovou roli prostfedi (tedy ekologie) béhem per-
cepce akcentoval Gibson ve svych textech s tim, Ze klasické premysleni o lidské percepci a optice
ignoruje roli prostfedi a jeho komplexnosti. Problematiku relativni velikosti zmifiovanou v predes|é
Casti disertace vénované psychologickému empirismu vysvétloval Gibson prostiednictvim percepcni
charakteristiky samotnych objektl, konkrétné prostfednictvim méniciho se texturniho gradientu (s
rostouci vzdalenosti je texturni gradient daného objektu stale jemnéjsi) a okoli, které ma na zmény
texturniho gradientu vliv (jiné objekty ¢astecné zakryvajici dany objekt, jiné objekty stinici danému
objektu, duleZita role horizontu apod.). Texturni gradient povaZoval Gibson ostatné za klicovy mo-
nokuldrni hloubkovy podnét pti percepci vytvarnych a filmovych obrazl, coz konkrétnéji dokladaji
kapitoly 4.3.4 a 4.4.4. Jakékoliv laboratorni pokusy v neptirozeném prostiedi nemohou podle Gibso-
na uspokojivé simulovat vliv pfirozeného prostredi na percepcni procesy.

Jednim z kli¢ovych konceptll teorie pfimé percepce je koncept invariantl. Gibsonuv dlraz na

......

zuméni konceptu invariantd znamend porozumeéni esenci teorie pfimé percepce. Percepce je podle

125 WALLS, Gordon Lynn. The vertebrate eye and its adaptive radiation. Birmingham: Cranbrook Institute of

Science, 1942.
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Gibsona aktivnim procesem, ktery se odehrava v neustdlém pohybu (vnimatele, vnimanych objekt(,
prirozeného prostredi obklopujiciho objekt). Podstatou invariantu je to, Ze jsou spojeny se zménami.
MliZzeme je vnimat jako vlastnosti vyssiho radu nalezejici vzorcim stimulace, které zlstavaji kon-
stantni béhem zmén spojenych s vnimatelem, prostfedim nebo obojim. Gibson definuje dva typy
invariantl — transformacni a strukturalni. Transformacni invarianty jsou spojeny s urcitou konstantni
zménou (napfriklad, kdyZ se od nas objekt vzdaluje stale stejnou rychlosti), strukturalni invarianty jsou
vlastnosti vyssiho fadu zlstéavajici stejné bez ohledu na zmény ve stimulaci (pfikladem strukturalniho
invariantu v hudbé je ton — je jedno z jaké hrajeme stupnici ¢i na jaky nastroj, esence ténu zlstava
stejna). Jako priklad strukturdlniho invariantu pfi vizudlni percepci mize podle Gibsona slouzit kon-
stantni velikost, coZ je zaroven vhodny priklad také pro potfeby této disertace. Konstruktivisté vnima-
ji pfipad konstantni velikosti jako dikaz nedostatecnosti smyslovych vstupd, které nejsou s to presné
specifikovat aspekty fyzikalniho svéta (a vzhledem k tomu, Ze smyslové vstupy nejsou dost bohaté,
musime k nim pfidat deduktivni procesy vyuzivajici pamét, zapojeni nasich navykd a zkusenosti). Pod-
le Gibsona je percepce konstantni velikosti mozna diky plsobeni pfirozeného prostredi na dané ob-
jekty a diky zapojeni strukturalniho invariantu, prostfednictvim kterého vnimame dva totozné objek-
ty nachazejici se v rizné vzdalenosti od pozorovatele jako stejné velké. Podle Gibsona je timto struk-
turdlnim invariantem pomeér vysky objektu a vzdalenosti jeho zdkladny od horizontu, za predpokladu,

Ze objekt se nachazi v pfirozeném prostredi (tedy v prostiedi, které obsahuje horizont).

Horizon

—

Gibsonuv ptiklad strukturalniho invariantu zodpovidajiciho za percepce konstantni velikosti. Pokud a: b =a": b’, tak
objekty A a B jsou vnimany jako objekty stejné velikosti.'*®

S konceptem invariantd a jejich klicové roli pro percepce souvisi Gibsonuv pojem ,affordance”, coz je

anglicky termin a Gibsonulv neologismus, ktery Ize do ¢estiny preloZit slovem pobidka. Pfirozené pro-

126 Reprodukce pouzita z Gordona (GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psycholo-

gy Press, 2004, s. 154.)
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stfedi percepce obsahuje podle Gibsona invarianty (jejichz spravné ¢teni je zakladni podminkou na-
Seho preziti) a dale také jejich nejjemnéjsi varianty, tedy pobidky. Slovy J. J. Gibsona: ,,Zkracené rece-
no, pobidky objektl jsou vlastnosti, kterymi na nds pozitivnim nebo negativnim zplsobem objekty

pUsobi; vlastnosti, které ndm dané objekty nabizeji.“**’

Ve svych textech predklddd Gibson seznam
moznych pobidek, mezi nimiz jsou: povrchy objektd umoziujici sezeni nebo stani, uchopitelné objek-
ty, objekty umoznujici hod, substance umoziujici vyliti, substance umoziujici vysypdni apod. Jeden
objekt mlZe obsahovat hned nékolik pobidek, napfiklad jablko nabizi pobidky k jezeni, uchopeni ci
k hodu. Pobidky reprezentuji vyznamy prostfedi pro vnimatele a pfedstavuji obsahy a vyznamy, které
je moZné vnimat prostfednictvim prfimé percepce, bez zapojeni sekunddrnich kognitivnich procesu
spojenych s vyuZitim mozku, usuzovanim ¢i analyzou a syntézou.

Gordon shrnuje GibsonUv pfistup nasledovné: ,Jadrem empirické, a nasledné konstruktivis-
tické, percepcni teorie je presvédceni, Ze proximalni stimuly nemohou plné reprezentovat distalni
objekty, a proto, abychom spravné vnimali fyzikdlni svét kolem nas, musi byt k pvodni informaci
néco pridano. Podstatou Gibsonovy teorie je tvrzeni, Ze pokud nastanou "pfirozené" podminky, tedy
v pfirozeném prostiredi, je bohatost a struktura neséetnych podnétl k dispozici pozorovateli
v kazdém vybraném okamZiku, a tim padem muzZe byt svét okolo spravné vniman. | kdyZ je nutné
prijmout kritiku Ullmana'®® a dal$ich autor(, tvrdicich, Ze za urcitych specialnich podminek musi byt
percepce nepfima, musime pripomenout, Ze sdm Gibson nevéfil, Ze je jeho teorie aplikovatelna na
percepce kulturnich artefaktl. Gibson a jemu blizci autofi nam pripomnéli, Ze clovék je jen jednim
z mnoha vnimajicich biologickych druh(. Velmi cenné by bylo, pokud by teorie pfimé percepce vyvo-
lala vice zajmu o vyzkum percepcnich schopnosti ostatnich zvitat. Fraze jako , percepce je hypotéza“,
které jsou presvédcivé pfri aplikaci na ¢lovéka, jiz nemaji takovou vahu, pokud je budeme aplikovat na
chovani vazek ¢i tasemnic. Zde kondi nase diskuze o Gibsonové ekologické optice a jeho teorii pfimé
percepce. | kdyZ jsme poukazali na to, co se zda byt nedostatkem jeho prace, pokusili jsme se také
zprostfedkovat urcité vzruseni z tohoto zpUsobu premysleni o percepci a nastinili jsme cestu k moz-
nému kompromisu mezi Gibsonovou teorii a jejim hlavnim teoretickym rivalem. Je pravdépodobné,
Ze debata o spravnosti Gibsonova pfistupu bude dlouho pokracovat. Méla by to byt velmi zajimava
debata.“**

Shrnujici Gordonovo hodnoceni teorie pfimé percepce, odpovidajici hodnocenim jinych per-
cepcnich teorii citovanych v této kapitole, je pak nasledujici: ,Teorie pfimé percepce se Castecné

zrodila jako reakce na empirismus. Jednou z hlavnich zasluh tohoto relativné nového pfistupu je dU-

127 GIBSON, James Jerome. (1971a). A preliminary description and classification of affordances. Nepublikova-
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raz, ktery klade na studium prirozeného prostredi a mnozstvi stimulaci dostupnych aktivnim vnimate-
IGm. Dalsi zasluhou jsou pokusy vystihnout rozdil mezi organismem a jeho ekologii, tedy tim, co se
odehrava ,,uvniti“ a vné” vnimatele. Teorie pfimé percepce pfinasi originalitu, ktera zpfesni konven-
¢ni mysleni a mGze dokonce vynutit i nékteré klicové zmény v konstruktivistickych teoriich. Jak bylo
dokazano na konci kapitoly 6, vysledky vyzkumi zpUsobu, jakym vnimatelé dosahuji védomi rozdil-
nosti mezi sebou a prostfedim (Cisla pi, chody, vnitini Skalovani apod.) nam dokazuiji, Ze teorie pfimé
percepce muZe prijit s plodnymi a testovatelnymi napady. A napfiklad opticky tok je v soucasné dobé
podrobovan velmi precizni kvantitativni analyze. Teorie pfimé percepce ma své slabiny. Jednou z nich
je tendence podcenovat vyzvy, kterym cCeli vizudlni systém, jako napftiklad potfeba extrahovat invari-

vvvvvv

k percepci se stal nejasnym, protoZe teoretici pfimé percepce zaméfili svoji pozornost na rizné ne-
primé moznosti vnimani, které akceptovali jako souéast lidské zkusenosti.“**°

Esencialni i diléi rozdily mezi perspektivistickym a konstruktivistickym pfistupem naznacila jak
obecna shrnuti téchto teoretickych pristup(, tak hned nékolik konkrétnich prikladl (naptiklad rozdil-
né pojeti tzv. konstantni velikosti) a k dalS$im rozdilim i vzajemnym vymezenim téchto dvou molochi
percepcni teorie minulého stoleti se dostaneme jeSté v nasledujicich kapitoldch této disertace.
Vzhledem k tématu této prace jsou vsak ziejmé dvé zakladni vyhody vybéru konstruktivismu jako
zakladniho teoretického aparatu:

1) Vytvarné i filmové obrazy jsou specifickymi druhy obrazovych reprezentaci, jejichZ spravné
,Cteni” a interpretovani (jak uvidime v nasledujicich ¢astech této prace) vyzaduje zapojeni
procest vyssi kognice (analyza, syntéza, usuzovani, prace s pamétovym katalogem). Gibso-
novské paradigma je mozné aplikovat na prostiedi fyzikalniho svéta s pevnymi optickymi a vi-
zualnimi zakonitostmi danymi principy fyziky a biologie, vytvarné a filmové obrazy jako obra-
zy reprezentujici jiné objekty a skutecnosti vSak vyZaduji ponékud odliSnou percepci. A pravé
u vytvarnych i filmovych obrazll je vztah mezi distalnimi a proximalnimi podnéty komplikova-
ny a nedokonaly, pfesné jak tvrdi konstruktivisté, a stejné tak smyslové vstupy, které ndm vy-
tvarné i filmové obrazy nabizeji, nejsou dostatecné k tomu, abychom mohli analyzovat a po-
chopit vSechny jejich detailni aspekty.

2) | kdyby neplatil bod 1 je zde jesté jedna zasadni skutecnost — Gibson se ve svych textech
(kromé nékterych obecnych percepcnich termind, které je mozné aplikovat na nas specificky
pfipad) nezabyval vytvarnym a filmovym obrazem, coz znamen3, Ze v korpusu zakladni litera-

tury k teorii pfimé percepce neexistuji relevantni texty k tématu této disertacni prace.

139 Tamtéy, s. 216.
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| presto jsou v této disertaci vyuzity nékteré Gibsonovy terminy, které jsou na daném misté a
v daném dil¢im kontextu vhodné a funkéni. VyuZziti termin( souvisejicich s teorii pfimé percepce je
v této praci nasledujici:

1) ctyri zakladni a nezastupitelné prvky procesu percepce (kapitoly 2.2, 2.3) — ¢tyfi prvky vhod-
né pro elementarni popis percepcéniho procesu fyzikalniho svéta i vytvarnych a filmovych ob-
razl (vzdaleny objekt, informacni médium, proximdlni stimulace a percepcni objekt)

2) texturni gradient (kapitoly 4.3.4, 4.4.4) - monokularni hloubkovy podnét texturniho gradien-
tu spojeny s relativni velikosti, jehoZ pozici mezi ostatnimi monokuldrnimi hloubkovymi pod-

néty Gibson velmi akcentoval

3.6 MARR A JEHO VYPOCETNI PRISTUP K VIZUALNI PERCEPCI

Posledni teorii komentovanou v této kapitole bude teorie predcasné zesnulého britského neurovédce
Davida Marra, kterd byla shrnuta do posmrtné vydané knihy s nazvem Vision: A Computational Inves-
tigation into the Human Representation and Processing of Visual Information®'. Marr v této knize
vychazi z dobovych vyzkumi umélé inteligence a tehdejsiho boomu kybernetiky a zaroven propojuje
teorii percepce s matematickymi modely a algoritmy. Pro potieby této disertace je dlleZité prede-
vsim Marrovo pojeti jednotlivych fazi vizualni percepce. Kdyz budeme parafrdzovat Gordonovo shr-
nuti Marrovy pomérné slozité teorie'*?, je percepce podle Marra systémem zpracovani informaci,
pficemz tento systém je usporadany do jednotlivych, po sobé nasleduijicich, fazi (je napriklad neprav-
dépodobné, Ze spolehlivé zavéry o tvaru objektu lze odvodit v rdmci jediné faze). Marr také vyuziva
své znalosti pocitacové védy, diky niz formuluje zakladni princip nazvany moduldrni design. Podle
tohoto principu vyuzivaného pfi vyvoji vypocetnich systémui je moudré rozdélit vypocetni jednotku
do mnoha separatnich ¢asti schopnych fungovat tak nezdvisle, jak je to jen mozné. Pokud ¢ast vypo-
Cetniho systému, kterd prestane fungovat, je v silné interakci s ostatnimi ¢astmi, zplsobuje to pro-
blém celého systému. Marrova predtucha tedy spocivala v tom, Ze mnoho z dil¢ich percepcnich pro-
cesl je modularnich, pravé z dlivodu nezavislosti na systému a moznosti rychlé opravy celku. Zakladni
faze percepcéniho procesu jsou podle Marra nasledujici:

1) Obraz — zakladni vlastnosti sitnicového obrazu je skutecnost, Ze reprezentuje intenzitu. Obraz
je prostorovou distribuci rdznych hodnot intenzity projektovanych na sitnici, a proto je vy-
chozim bodem pro cely proces vidéni.

2) Prvotni skica — funkci této faze vidéni je ziskani nezpracovanych hodnot intenzity vizualniho

obrazu a vytvoreni konkrétnich forem informace v téchto hodnotach obsazené. Nejdulezitéjsi

11 MARR, David. Vision: A Computational Investigation into the Human Representation and Processing of

Visual Information. New York: Freeman, 1982.
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informace se tykaji prostorové nebo geometrické distribuce zmén intenzity a zpUsobu, kte-

rym jsou organizovany. Témito typy explicitnich informaci ve fazi prvotni skici jsou napfiklad

informace umoznujici ndm detekovat povrchy.

3) 2%D skica — v této fazi vizualniho procesu se oziejmuji prostorova orientace a také hruba
hloubka viditelnych povrch(; jako kdyby se zacal vynorovat obraz svéta. Je vSak nutné mit na
paméti, Ze to, co se objevuje na této Urovni, je organizovdno pouze s ohledem na divaka a
jesté se nejednd o propojeni se stabilnim vnéjsim prostredim.

4) Reprezentacni 3D model — zde se tvary a jejich orientace stavaji explicitnimi jako jakési sym-
boly tfidimenzionalnich objektl organizované v objektové centralizované strukture. Jinymi
slovy zpUsobem, ktery je nezavisly na jednotlivych pozicich a orientacich obrazu na sitnici.
V této findlni fazi vidéni ziskava vnimatel model redlného vnéjsiho svéta.

Svij teoreticky popis jednotlivych fazi percepce doplnil Marr rozsdhlym empirickym vyzku-
mem postavenym na méreni a nasledném vytvoreni pfislusSnych matematickych vzorcl a algoritmd.
Marrova teorie ma i po nékolika desetiletich od svého vzniku velky vliv na pfemysleni o lidské per-
cepci a i pfes nékteré kritické texty patfi k dominantnim percepénim teoriim, které jsou provérovany
a rozsitovany prostirednictvim modernich technologii.**> Gordon shrnuje Marriiv vypocetni pfistup,
jeho recepci a jeho pfinos nasledovné: ,Vypocetni pfistup k vizualni percepci vytvoril teorie, které
jsou pomérné uzce zamérené (naptiklad teorie stereopse), a patfi mezi nejrigoréznéjsi teorie, které
béhem studia vidéni kdy vznikly. Nicméné to, ¢im se tyto teorie, postavené na paradigmatu umélé
inteligence, lisi od predchoziho védeckého badani, je fakt, Ze jsou Uspésné pfii vytvareni obecnéjsich
pravidel. Abych rozvinul tento bod: vzpomerite si na Uspéchy védeckého pfistupu pti popisu barev-
ného vidéni. Kombinace dikazll z psychologie a neurofyziologie vedla k vysvétleni aspektl trichroma-
tickych i protichGdnych procesli percepce barev. Ale toto spravné vysvétleni samo o sobé nenaznacdu-
je jak resit napriklad problémy spojené s percepci tvard ¢i pohybu. Oproti tomu, Uspéch aplikaci
Marrova pristupu dava velkou nadéji, Ze vypocetni pfistup bude stejné funkéni pfi aplikaci na rlizno-
rodé jevy. Existuji dva divody, pro¢ se Marr dostal béhem své prace do Uzkych. Prvnim z nich je jasné
definovany rozdil mezi pfislusSnymi Urovnémi procesu: vypocetni teorii, algoritmem a realizaci. Marr
presvédcivé tvrdil, Ze hlavnim dvodem zmatk( v predeslych percepcnich teoriich bylo neporozumé-
ni tomu, jaka droveri explikace je vhodna v daném kontextu.“***

Jak spravné pise Gordon, kniha Davida Marra Vision: A Computational Investigation into the

Human Representation and Processing of Visual Information™, je ur&itym prelomem ve zpsobu

133 Napriklad SHAMS, L., VON DER MALSBURG, C. The role of complex cells in object recognition. Vision Re-

search. 2002, r. 42, ¢. 7, s. 2547-2554.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004, s. 216 — 217.
MARR, David. Vision: A Computational Investigation into the Human Representation and Processing of
Visual Information. New York: Freeman, 1982.
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premysleni o lidské percepci a dalSim univerzalnim modelem popisu jejiho pribéhu v jednotlivych
fazich. Presto je Marrova teorie aplikovatelna (a také jim samotnym aplikovana) predevsim na proce-
sy percepce fyzikalniho svéta a jeho objektld. Marr se v Zadném ze svych text( nezabyva vytvarnymi ¢i
filmovymi obrazy, a na rozdil od konstruktivist(l tak nenabizi tak aplikaci své teorie na tyto specifické
obrazové reprezentace. Konstruktivisté z Marra prakticky necerpali a Marr necerpal z nich — kon-
struktivismus a vypocetni pfistup k vizudlni percepci prochazely déjinami percepcnich teorii minulého
stoleti jako paralelni linie. Pfesto je v této disertacni praci prakticky vyuZit jeden MarrQv termin, a to
reprezentacni 3D model, ktery tento britsky autor predstavil spolu s kolegou Herbertem Keithem
Nishiharou na konci 70. let minulého stoleti.”*® Reprezentaéni 3D model bude zminén v kapitole
5.2.2.1 tykajici se objektové percepce jako koncept pfedznamendvajici dominantni teorii v objektové
percepci, Biedermanovu teorii rozpoznavani pomoci komponent(.

Zakladni vyuziti termin(i vypocetniho pristupu k vizualni percepci v ramci konstruktivistické
teorie i mimo ni v této disertaci je nasledujici:

1) reprezentacni 3D model (kapitola 5.2.2.1) — model, podle kterého k rozpoznavani riznych
objektll dochazi neustdlym porovnavanim 3D modelll ziskanych sledovanim pfedmétu a 3D
modell ulozenych v pamétovém katalogu

7

Katefina Svatoriova predklada zjednodudenou tabulku™’ shrnujici v zakladu pfistup domi-

nantnich smér( v pfemysleni o percepci v pribéhu minulého stoleti:

PFistup Pojimani zitého prosto- | Subjekt, vnimatel Prostor podstatny pro

ru vnimani prostoru v dile

Perspektivisticky

Prostor obyvany mate-
ridlnimi objekty a Cisté
fyzickymi bytostmi

Pasivni: podstatna je
jeho télesnost

Konkrétni material:
vychazi z komparace
prostoru téla

s prostory hmotnych
objektl

Gestalt teorie

Prostor sestavajici se
z formalnich celkd a
psychofyzickych bytosti

Aktivni: podstatna je
jeho mysl, ktera vytvari
objektivni konstrukty

Objektivni mentalni
projekt: vychazi

z komparace jednotli-
vych prostorl objektu

Konstruktivisticky

Abstraktné pojimany
Zity prostor, podklad
pro mentalni hypotézy a
mapy, které jsou aktua-
lizovany na zakladé no-
vych viem{

Aktivni: podstatna je
jeho mysl, ktera vytvari
subjektivni konstrukty

Subjektivni mentalni
projekt: tvofi prosto-
rové abstraktni mapy a
hypotézy
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MARR, David, NISHIHARA, Herbert Keith. Representation and Recognition of the Spatial Organization of

Three-dimensional Shapes. Proceedings of The Royal Society. 1978, r. 200, ¢. 1140, s. 269-294.
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Casablanca, 2008, s. 66.
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Tabulku citujici Svatoriovou lze povazovat za elementdrni shrnuti této ¢asti disertace. V rdmci
této kapitoly disertace byly v zdkladu predstaveny dominantni teorie vizualni percepce dvacatého a
jedenadvacdatého stoleti. Velka c¢ast kapitoly byla postavena na citacich a parafrazich Gordona, ktery
ve své knize dokdzal velmi logicky shrnout dané teorie a vymezit je oproti sobé. Klicovym prvkem této
kapitoly bylo vyuzit materidl postaveny na citacich a parafrazich Gordona a vztahnout jej
k dominantni teorii této prace, tedy ke konstruktivistické teorii. Hlavnim cilem této kapitoly tak bylo
definovat konstruktivismus prostfednictvim odlisSnych pristupl k vizualni percepci, okomentovat da-
leZité terminy a postupy ostatnich teorii a pfipravit tak zaklad pro detailni konstruktivistickou analyzu

v nasledujici kapitole.
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4 PERCEPCE PROSTORU VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU
Z KONSTRUKTIVISTICKEHO HLEDISKA

4.1 KORPUS KONSTRUKTIVISTICKE LITERATURY — ZAKLADNI DIiLA A JEJICH
AUTORI

Zakladni literarni korpus pro tuto ¢dst disertacni prace tvofi texty konstruktivisticky orientovanych
kognitivnich psychologl a teoretikl, které vznikaly v pribéhu nékolika dekad od 70. let dvacatého
stoleti az do soucasnosti a tvori vzajemné provazany systém, ve kterém na sebe jednotlivé texty od-
kazuji a zaroven jsou starsi texty revidovany a aktualizovany texty novéjsimi. Pfedpokladem pro apli-
kaci konstruktivistické teorie v disertacni praci je dostupnost zakladnich textl a také ¢asovy rozptyl
danych textl do nékolika dekad (od konce 70. let do soucasnosti), ktery nabizi moznost sledovani
vyvoje jednotlivych aspektl této teorie a jeji pribézné kritické zhodnocovani. Klicovymi osobnostmi
jsou v tomto kontextu americti konstruktivisticti kognitivisté Julian Hochberg a James E. Cutting, kteti
se problematikou percepce vytvarnych a filmovych obrazl zevrubné zabyvaji ¢i zabyvali nékolik desi-
tek let, a ktefi napsali celou fadu vzajemné provazanych relevantnich textl k danému tématu. Vyji-
mecné postaveni maji Hochberg a Cutting nejen pro intenzitu svého badani na daném poli, ale také
pro soustavny zajem o analyzu percepce vytvarnych a filmovych obraz( jako specifickych obrazovych
typl urcitym zplsobem se lisicich od objektl fyzikalniho svéta.

Dalsimi dalezitymi autory, citovanymi v této Casti disertace, jsou taktéZz americti konstrukti-
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k

visté H. A. Sedgwick ", Sheena Rogersovélgg, E. B. Goldstein™*°, Robert E. Solso*** a Virginia Brookso-

va'*? — viichni tito autofi se danym tématem zabyvaji v omezenéjsi mite, vytvarné a filmové obrazy
pro né nejsou, na rozdil od Hochberga a Cuttinga, klicovou oblasti védeckého zajmu. Pfesto jsou né-
které texty vySe zminénych konstruktivistl pro urcité konkrétni ¢asti této prace vrcholné dulezité —
napriklad kapitola tykajici se problematiky percepce horizontu ve virtudlnim prostoru vytvarného a
filmového obrazu vychazi predevsim ze dvou zasadnich textl Sheeny Rogersové (Truth and Meaning

in Pictorial Space™® a Perceiving Pictorial Space™).

3% SEDGWICK, H. A. Visual Space Perception. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and

Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 128 — 168.

ROGERSOVA, Sheena. Perceiving Pictorial Space. In EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Sheena (ed.). Percep-
tion of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 119 — 165.

GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 —378.

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003.

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292

ROGERSOVA, Sheena. Truth and Meaning in Pictorial Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert,
ATHERTON, Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Ca-
mbridge: A Bradford Book, 2003, s. 301 — 321.
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4.1.1 SPECIFIKA KONSTRUKTIVISTICKEHO PRiISTUPU K ANALYZE PROSTOROVE PERCEPCE

Jak jiz bylo popsdno v predeslé kapitole, konstruktivisticky pristup se v kognitivni psychologii v druhé
poloviné dvacatého stoleti vymezuje oproti perspektivisticko-ekologickému pfistupu J. J. Gibsona,
Josepha Andersona a dalSich autor(, pro néz je zakladnim a jedinym vychodiskem percepce vytvar-
nych a filmovych obraz( a jejich prostoru informace obsazena pfimo ve vnimaném prostredi bez in-
terakce s vy$simi kognitivnimi procesy zpracovani vizualni informace, mentdlnimi reprezentacemi i
pamétovym katalogem. Konstruktivisté kladou ddraz na analyzu jednotlivych slozek vnimané skutec-
nosti vytvarnych a filmovych obraz(, tedy na komplexni soubor vnimanych jevd a stavebnich prvkd
percepce (prostoru) téchto obrazll (podobné jako predstavitelé perspektivisticko-ekologického prou-
du), neopominaji vsak ani vyssi procesy zpracovani vizualni informace, jeji strukturaci prostfednictvim
myslenkovych pochodl a paméti a jeji pribézné vyhodnocovani a interpretaci.

Kromé jiz citovaného Gordona'® podava zakladni rozbor ustfednich proudi v teorii percepce
druhé poloviny dvacdtého stoleti napfiklad David Bordwell ve své knize Narration in the Fiction
Film'*®, z Bordwella pak vychazi ve své knize 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vy-
tvarného uméni*”’ Katefina Svatoriova. Bordwell ve svém textu uvadi t¥i zakladni linie percepénich
teorii: perspektivistické, celostni a konstruktivistické. Ekologicky (neboli jinou terminologii také per-
spektivisticky i synteticky) pfistup v podani napfiklad J. J. Gibsona vychazi primarné ze zrakovych
vjemU a informaci obsaZenych ve vnimaném obrazu. Perspektivisticky pfistup je, jak spravné pozna-
mendva Svatonova, z logiky véci pfi popisu virtualnich prostorll vytvarnych a filmovych obrazl pri-
marni: ,Primarni pro vnimani a desifrovani parametrd (ne)-redlného prostoru je pristup perspektivis-
ticky. Pokud se snaZime pochopit prostorové soufadnice, rozeznat tvary objektl a postihnou jejich
rozloZeni v prostoru, soustfedime se totiZ zejména na jejich fyzické vazby, nikoli na abstrakce a ima-
ginarni interpretace.“**®

Zasadnim problémem perspektivistického pfistupu je, Ze k tomuto jisté relevantnimu zakladu
nepfidava nadstavbu v podobé zapojeni vyssich kognitivnich proces(, které jsou nezastupitelné pre-
devsim pro zpracovani systému informaci obsaZenych v prostoru vytvarnych ¢i filmovych obraz(.
Konstruktivistickd teorie samoziejmé vychazi z optickych predpoklad( lidské percepce (viz kapitola
2.1) a zakladni matérii jsou pro ni prostorové informace a ndpovédi obsazené ve virtudlnich prosto-

rech vytvarnych a filmovych obrazl (viz nasledujici podkapitoly a rozsahlé analyzy monokularnich

%% ROGERSOVA, Sheena. Perceiving Pictorial Space. In EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Sheena (ed.). Percep-

tion of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 119 — 165.

GORDON, lan E. Theories of Visual Perception. Hove, New York: Psychology Press, 2004.

BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, 1985.
SVATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Casablanca, 2008., s. 64.

Tamtéz, s. 64.
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hloubkovych prvkd, prostorovych plang, linii ¢i horizontd), zaroven vsak klade ddraz i na nasi dalsi
praci s témito informacemi prostfednictvim procesl vyssi kognice. Konkrétni divak konkrétniho vy-
tvarného ci filmového obrazu neni pro konstruktivisty pasivnim pfijimatelem konkrétni vizualni in-
formace (jak je tomu u perspektivistického pristupu), ale je naopak aktivni silou vyuZivajici danou
vizudlni informaci a procesy vyssi kognice. Citovani konstruktivisté a jejich texty takrka vzdy primarné
vychazeji ze specifik daného obrazového prostoru, ve vétsiné pripad( vsak zaroven dodavaji, jakym
zpUsobem danad specifika obrazového prostoru divaka ovliviiuji a jakou roli hraji pro jeho pochopeni
Ci interpretaci daného obrazu (napfiklad texty J. E. Cuttinga o prostorovych planech filmového obra-
zu, které nejprve definuje na zakladé monokuldrnich hloubkovych prvki ¢i exaktniho méreni, a na-
sledné analyzuje jejich G¢innost na divaka sledujiciho dany film)'*.

Konstruktivisticka koncepce je ve své ucelenosti vhodnéjsi nejen pro popis prostoru vytvar-
ného a filmového obrazu jako oddélenych entit, ale také pro popis filmového obrazu se zahrnutym
obrazem vytvarnym, nebot tento specialni typ obrazu klade vétsi naroky na divackou aktivitu a kom-
plexnéjsi percepcni analyzu zobrazeného prostoru. Naptiklad pro kompletni analyzu jednoho z typl
zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového, tableau vivant, nelze vystacit pouze s analyzou
prostorového usporadani daného obrazu (v prostoru daného filmového obrazu se objevuji postavy
rozmisténé v kompozici citujici urcity obraz vytvarny), ale je nutné analyzovat a interpretovat také
vyznamy a konotace tohoto konkrétniho zahrnuti (na zdkladé vyhodnoceni za vyufZiti procesl sekun-
darni kognice a praci s pamétovym katalogem jsme schopni identifikovat o jaké konkrétni tableau
vivant jde, na jaky konkrétni vytvarny obraz reaguje a z jakého ddvodu je do filmového obrazu zahr-
nuto).

V této kapitole budou na zakladé konstruktivistickych textl analyzovany predevsim prvky vy-
stavby virtudlniho prostoru vytvarného a filmového obrazu (které vytvareji percepcni materidl), ¢as-
tec¢né pak také percepéni procesy pritomné béhem sledovany téchto obrazli (tedy zpracovani tohoto
perceptniho materialu), pfiéemz je zifejmé, Ze obé tyto entity jsou navzajem Uzce propojené. Na za-
kladé daného korpusu textd budou vymezena zakladni témata konstruktivistické analyzy percepce
prostoru vytvarnych a filmovych obrazd, jak z hlediska prvk( vystavby jejich virtualniho prostoru, tak

z hlediska problematiky divacké aktivity béhem percepcniho procesu.

4.1.2 SHRNUTI KONSTRUKTIVISTICKE LITERATURY VYUZITE V TETO KAPITOLE

Zakladni korpus konstruktivistické literatury vyuZzity v této kapitole disertacni prace, i v disertaci jako

celku, tvori rlizné zamérené, rizné dlouhé a rizné staré texty kognitivnich psychologl a filmovych

149 CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,

Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A
Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.
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teoretikd, ktefi spadaji do tzv. konstruktivistického proudu v teorii prostorové percepce. Jak jiz bylo
zminéno vyse, klicovou roli hraji vtomto kontextu dva americti autofi: Julian Hochberg a James E.
Cutting.

Hned v nasledujici ¢asti disertace bude hojné citovana esencialni stat Juliana Hochberga
s nazvem Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays™°. Tento text je mo-
delovym prikladem aplikace konstruktivistického pristupu k problematice prostorovych specifik fil-
mového obrazu — na pomérné rozsahlé plose vice nez 60 stran analyzuje Hochberg postupné jednot-
livé slozky filmové projekce, monokuldrni a kinetické hloubkové podnéty filmového obrazu plsobici
na divaka, kanonické uspofddani proménnych filmového obrazu ¢&i divackou aktivitu spojenou
s percepci filmu. Tento Hochbergliv text je pfikladem modelové konstruktivistické analyzy, v jejimz
ramci autor popisuje nejen prostorovd a percepcni specifika samotného filmového média, ale také
procesy spojené s divackou aktivitou béhem sledovani filmu a s vyhodnocovanim dané vizudlni in-
formace. Hochberg svij vyklad opira o celou fadu empirickych méreni, vypoctll a diagramu, kterymi
exaktné zastituje uvadéné poznatky. Ve svém pfistupu k percepci filmového obrazu cituje kognitivisty
¢i teoretiky filmu jiného teoretického zaméreni a jejich poznatky dava do kontextu se svoji analyzou
(naptiklad gibsonovsky dliraz na texturni gradient vzhledem k ostatnim monokularnim hloubkovym
podnétim, ekologicka validita probabilistického funkcionalisty Egona Brunswicka ¢i zakladni po-
znamky k fi-efektu gestaltisty Maxe Wertheimera). V disertaci budou vyuZity pouze urcité ¢asti toho-
to Hochbergova textu — predevsim nékteré zakladni definice (definice filmového média), terminy
vyuzitelné pro dalsi text disertace (virtualni prostor, kanonické usporadani) ¢i témata Uzce souvisejici
s prostorovou vystavbou filmovych obrazli (napf. monokularni a kinetické hloubkové podnéty).

lesté predtim, neZ bude vénovana pozornost zasadnim ¢astem a terminim Hochbergova tex-
tu Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays™’, je nutné blize predstavit
tento modelovy text konstruktivistické analyzy, jeho zakladni stavbu, strukturu a vychodiska. Text je
soucasti rozsahlé knihy, jez na prostoru vice nez 3000 stran predstavuje jeden z nejkomplexnéjSich
pokusl o shrnujici popis lidskych percepcnich procesu. Editor knihy, americky psycholog Kenneth R.
Boff, shromazdil texty nejprednéjsich specialistll na jednotlivé ¢asti percepéniho procesu a seradil je
do dvou svazkll. Oba svazky a viechny texty obsahuji vidy urdity Gsek kognitivistické teorie, deskripci
vybraného prvku kognitivniho procesu a zaroven také vysledky experiment( a méreni dokazujicich

validitu danych teoretickych predpoklad(l. Prvni svazek, obsahujici i Hochberglyv text, je zaméfen na

1% HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-

neth R. (ed.) Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.
HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.) Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.
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zakladni vizudlni a smyslové procesy (predevsim sluchové, kozni a nervové). Druhy svazek se pak za-
méfuje na zpracovani informaci, percepcni organizaci a lidské chovani.™*

V prvni kapitole textu Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays se
Hochberg zabyva filmem a videem™® jako specifickymi mody reprezentace: , Prvni ¢ast textu se zaby-
va predevsim zakladnimi rysy prezentace pohyblivych obrazl a jejich elementarni charakteristikou.
Zaroven zkouma, co potrebujeme védét k tomu, abychom mohli formulovat a otestovat percepcni

teorii a nasledné aplikovat tuto svou znalost v praxi.“***

Hochberg nejprve predklada definici filmové
iluze s detailnim technickym i fyzikdlnim popisem projekéniho systému a nasledné se od popisu apa-
ratu filmové projekce, produkujiciho filmové obrazy, dostava k podstaté pfenosu vizualni informace
prostfednictvim svételnych paprskl a svételného toku. Film podle Hochberga vytvafi ,virtualni pro-

StorulSS

postaveny na rliznorodych hloubkovych podnétech (vice k tomuto tématu viz kapitola 4.3) —
tyto hloubkové podnéty autor opét neanalyzuje pouze prostfednictvim detailniho textového popisu,
ale také pomoci peclivé propracovanych schematickych ilustraci postavenych na vyuZiti celé rady
fyzikalnich veli¢in, geometrickych méreni a matematickych vypoctl a vzorcd. Nésledné se Hochberg
dostdva k popisu zdkladnich proménnych celého procesu vzniku a percepce filmového obrazu, tedy
zakladnich proménnych nataceni, filmové projekce a sledovani filmu. Tyto proménné posuzuje Ho-
chberg primarné vzhledem k tzv. kanonickému usporadani (které bude dlslednéji a detailnéji popsa-
no v kapitole 4.2.4). Velky prostor je vénovan popisu plsobeni jednotlivych typl filmovych zabérd,
postavenych na odlisné ohniskové vzdalenosti, na divdka a jednotlivym prvkim filmového jazyka a
filmové kompozice. Druha kapitola je vénovana fyzice a psychologii sledovani filmovych obraz(, coz
komentuje Hochberg nasledovné: , Nejdfive popiseme fyzikalni podstatu procedur, béhem nichz jsou
filmové obrazy zaznamenany i prezentovany a limity, které tyto procedury zpUsobuji efektivhim pod-
nétlm pro vnimani zdanlivého pohybu. Nasledné budeme analyzovat psychologickd a fyziologicka
omezeni percepce zdanlivého pohybu a pohyblivych obrazi. Nakonec budeme hodnotit teorie vy-
svétlujici percepci pohyblivych obrazi. V sekci 4.2.2 budeme zkoumat aspekty percepce pohyblivych
obrazl a jejich porozuméni, které nemohou byt vysvétleny senzorickymi teoriemi a které nas nasmé-

ruji ven z fiSe smyslovych a percepcnich explikaci do oblasti, kde kognitivni faktory na sebe vzajemné

132 BOFF, Kenneth R. (ed.) Handbook of Perception and Human Performance Il — Cognitive Processes and

Performance. New York: Wiley, 1986.

Hochberg se ve svém textu ¢astecné zabyva i technickou podstatou a percepcni specifi¢nosti videa, coz je
pochopitelné, vzhledem k vzniku textu v 80. letech minulého stoleti.

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-3.

Tamtéz, s. 22-7.
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plsobi se smyslovymi a percepénimi faktory a spolecné tak rozhoduiji, jak jsou pohyblivé obrazy vni-
many a chapany.“**®

Pfesné v duchu této citace se Hochberg nejprve zabyva fyzikalni podstatou zaznamu a pre-
zentace filmovych obraz(i — které opét opisuje velmi detailné a za pomoci fady obrazovych schémat
postavenych na fyzikalnich a geometrickych popisech. Je zfejmé, Ze hlavni autorovou ambici je co
nejdetailnéjs$i a nejkomplexnéjsi popis podstaty filmové iluze a jejiho vnimani, a proto se
v Hochbergové textu objevuiji i citace a parafrdze jinych praci na dané téma, napriklad texty predsta-
vitele naprosto odlisného teoretického sméru a prikopnika teorie pfimé percepce J. J. Gibsona, kte-
rého Hochberg hned nékolikrat pfimo cituje, parafrazuje ¢i naopak aktualizuje a kritizuje jeho pfi-

stup.157

Nasledné se Hochberg dostdva k diachronné zamérené ¢asti vénované popisu historického
vyvoje reflexe vnimani filmovych obrazd, v niz kriticky komentuje zékladni pojmy jako persistence
vidéni™®, stroboskopicky pohyb™® ¢i zdanlivy pohyb. Pojem zdanlivého pohybu vysvétluje Hochberg
na zakladé praci Munsterberga™’, Wertheimera'® a vybranych gestaltistickych text(i bezprostiedné
na Wertheimera navazujicich'®®. Nasledné autor prechazi k obsahu, ktery filmové obrazy divakovi
,nabizeji” a analyzuje percepci tvarll, forem a struktur prezentovanych prostfednictvim zdanlivého
pohybu a procesu filmové iluze. BEhem vnimani téchto zakladnich stavebnich prvkd prostoru filmo-
vého obrazu se dle Hochberga jiz zapojuji vyssi kognitivni procesy (zde se autor dostava ke zfetelné-

mu konstruktivistickému stanovisku), autor zde mimo jiné pouZiva svoiji slavnou formuli ,,v oku mysli“

(,,in the Mind’s Eye)*®. Hochberg tak na tomto misté analyzuje, jakym zpGsobem nase vy$si kogni-

18 Tamtés, s. 22-30.

Jako pfiklad prace s Gibsonovymi texty mizeme zvolit obrazek 22.21 vénovany typologii obrazovych po-
hybU a jejich percepénim konsekvencim. Zde Hochberg pfimo vychazi z Gibsonovy klasifikace sitnicovych
informaci o pohybu (GIBSON, James Jerome. The Perception of the Visual World. Boston: Houghton
Mifflin, 1950), které aplikuje na percepci pohybu filmové kamery, pticemz prezentuje 5 zakladnich pohybl
kamery v ramci filmového obrazu a zaroven popisuje zakladni divackou reakci na kazdy z téchto pohyb(.
HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.): Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-31.

Persistence neboli setrvacnosti lidského vidéni je detailnéji popsana v kapitole 4.2.5. Zakladnim textem
k tomuto tématu je pak ¢lanek Josepha a Barbary Andersonovych The Myth of Persistence od Vision Revi-
sited (ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSONOVA, Barbara. The Myth of Persistence of Vision Revisi-
ted. Journal of Film and Video. 1993, r.45,¢. 1,s. 3 —-12.)

Viz napriklad jiny text Juliana Hochberga (napsany spolecné s Virginii Brooksovou) Perception of Motion
Pictures (HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton
P., CARTERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292).
MUNSTERBERG, Hugo. The Film: A Psychological Study. New York: Dover, 1970.

WERTHEIMER, Max. Experimentelle Studien uber das Sehen von Bewegung. Zeitschrift fur Psychologie.
1912,r.61,¢. 1,s. 162 — 262.

KOFFKA, Kurt. Principles of Gestalt psychology. New York: Harcourt, 1935.

Toto slovni spojeni je esenci a symbolem Hochbergova a obecné konstruktivistického pristupu k lidské
percepci a spojenim dvou, pro konstruktivisty, zdkladnich a stejné dileZitych orgdnd podilejicich se na
percepci — oka a mozku. DileZitost tohoto sloganu vystihuje i fakt, Ze se dostal do titulu knihy shrnujici
Hochbergovu Zivotni praci a jeho pozici v kognitivni psychologii 20. stoleti (PETERSONOVA, Mary A.;
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tivni procesy zpracovavaji obsah prezentovany filmovou iluzi postavenou na procesech popsanych
v predeslé Casti textu (tato ¢ast Hochbergovy prace je tedy syntézou predchoziho materidlu) — kon-
krétné se jedna o zpracovani tvar, lokaci, a nasledné o specificky filmové prostorové disparity vyvo-
lané prostrednictvim sttih(, ruptur, pomlk ¢i vsuvek. PFi popisu rliznych teoretickych aparatl pouzi-
telnych pro popis specifik prostoru filmového obrazu se (kromé Helmholtzovy teorie nazvané Ho-
chbergem jako ,vypocetni“)'® ke slovu opét dostava Gibsontv ekologicky pFistup, tentokrat se viak
proti nému Hochberg pomérné jednoznaéné vymezuje: ,Druhou moznou teorii je teorie Gibsona a
dalsich ,,ekologickych realist(“, ktera je v opozici k tradi¢nimu pristupu a tvrdi, Ze nas nervovy systém
odpovidd pfimo na transformované invarianty. V tomto pfipadé je invariantem prostorovy vztah mezi
¢astmi povrchu ¢i dispozice a transformacemi jsou procesy, diky nimZ je obraz promitdn skrz ¢ocku
promitacky na filmové platno. V tomto okamziku se jiz touto teorii nebudu déle zabyvat, nebot je, na
zakladé prikladd uvedenych dfive v textu, zfejmé, Ze teorie pfimé percepce selhava ve svém plvod-
nim Ucelu, kterym byla snaha eliminovat mentalni struktury a upozadit roli kognitivnich procesu
v ramci celkového procesu percepce.“*®

S vySe popsanym textem bude v této disertaci dale pracovano v intencich popisu zakladnich
prostorovych a percepcnich charakteristik filmovych obrazl, presto bylo dileZité popsat, jak vypada
zakladni struktura této esencialni prace. Hochberg popisuje cely proces percepce filmovych obrazi
maximalné zevrubné, od technickych a fyzikalnich parametr(i nataceni a projekce filmu, pres obsah
prostoru filmovych obrazl, aZz po smyslové a kognitivni procesy souvisejici s pfijmem vizualni infor-
mace obsaZené v tomto typu obrazu. Jeho prace je nejen deskriptivni, ale také vyuzivajici celé rady
exaktnich méfeni, diagraml a schémat, kterymi autor ilustruje sv(j text. ZpUsob prace s tezemi, té-
maty a terminy konkurencnich percepénich teoretikl byl dostate¢nym zplsobem popsan vyse, za
zadkladni Hochbergovy postupy miZeme oznacit prejimani vychodisek a termin( duleZitych pro pro-
hloubeni dané casti textu, které ovsem neni mechanické, ale vidy logicky argumentované a v pripadé
potfeby i podrobené prislusné kritice.

V dalSich podkapitolach této c¢asti disertacni prdce je pracovano se zakladnim korpusem kon-
struktivisticky orientované literatury k danému tématu, ktery tvofri texty predevsim americkych kon-

struktivistickych kognitivistd napsané zhruba od 70. let dvacatého stoleti po soucasnost. Pro svou

GILLAMOVA, Barbara; SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye — Julian Hochberg on Perception of Pictu-
res, Films and the World. Oxford: Oxford University Press, 2007).

Timto oznacenim oznaduje autor Helmholtze nepfimo jako pfedchidce a inspiracni zdroj Marrovy vypo-
Cetni teorie (HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In:
BOFF, Kenneth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Per-
ception. New York: Wiley, 1986, s. 22-45).

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.) Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-46.
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podrobnost a jednoznacnou orientaci na problematiku percepce vytvarnych a filmovych obraz( hraji
nezastupitelnou roli texty Juliana Hochberga (kromé vysSe popsaného textu Representation of Motion
and Space in Video and Cinematic Displays™® také dalsi staté: Perception of Motion Pictures™’ &
Pictorial Functions and Perceptual Structures’®®) a dale pak Jamese E. Cuttinga, jeho? texty jsou za-
kladnim materidlem pro rozsahlou podkapitoly vénované monokuldrnim hloubkovym podnétim
(Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual use of
Different Information about Depth'®®, Perceiving Scenes in Film and in the World"”), liniim (Reconcei-

ving Perceptual Space'’, Pictures and Their Special Status in Perceptual and Cognitive Inquiry’®)

a
klasifikaci prostorovych plan( (Perceiving Scenes in Film and in the World"”?, Reconceiving Perceptual
Space'”, Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual
Use of Different Information about Depth'’). Cuttingovy texty se disledné drzi konstruktivistického
pojeti popisu percepce vytvarnych a filmovych obrazl a autor tak postupuje od analyzy prvkl vystav-
by virtudlniho prostoru téchto obrazd k jejich Géinku na aktivniho divaka daného obrazu (definuje
napfiklad zakladni typy linii objevujici se ve virtualnich prostorech vytvarnych a filmovych obrazl a

nasledné fesi otazku nasi percepce a interpretace danych linii). Stejné tak ve studii napsané spole¢né

s P. M. Vishtonem, Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and

1% Tamtés, s. 22-46.

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-

TERETTE, Edward C. (ed.). Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, str. 208.

HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, M. A., GILLAMOVA,

Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, str. 229 — 275.

CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-

ena (ed.). Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.

CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-

NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern lllinois Uni-

versity Press, 2007.

7 CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,

Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A

Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.

CUTTING, J. E., MASSIRONI, Manfredo. Pictures and Their Special Status in Perceptual and Cognitive Inqui-

ry. In: HOCHBERG, Julian: Perception and Cogniton at Century’s End. San Diego: Academy Press, 1998, s.

137 - 168.

173 CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern Illinois Uni-
versity Press, 2007.

74 CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,

Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A

Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.

CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-

ena (ed.): Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.
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Contextual use of Different Information about Depth'’®, klasifikuji autofi 9 zakladnich monokularnich
hloubkovych prvki vytvarnych obrazl na zakladé tfi kategorii: méreni (,measurement”), predpoklady
(,assumptions”) a rozsah ucinnosti (,effective range”). Toto vymezeni tfi kategorii je vysostné kon-
struktivistické, nebot pracuje jak s popisem a mérenim prvkd vystavby virtudlniho prostoru vytvarné-
ho obrazu (kategorie méreni a predpoklady), tak s aktivnim zpracovanim dané vizualni informace
divakem (kategorie predpoklady a rozsah ucinnosti), pficemz vSechny tfi kategorie jsou béhem per-
cepcniho procesu nezastupitelné.

Korpus konstruktivistické literatury slouzi v této disertaci jako opora pro vymezeni zakladnich
prvk( vystavby virtudlnich prostor( vytvarnych a filmovych obraz(, které jsou jiz v této ¢asti prace
postupné aplikovdny na specificky typ vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového. Na zakla-
dé téchto prvkl je nasledné provedena klasifikace zakladnich typd mozného zahrnuti vytvarného
obrazu do obrazu filmového. Vytvarné obrazy zahrnuté do obrazl filmovych tak jsou klasifikovany na
zakladé prostorovych a percepcnich specifik a téchto v této kapitole analyzovanych prostorovych
prvka:

1) Monokularni hloubkové podnéty

a) Interpozice
b) Vyska ve vizualnim poli
c) Relativni velikost
d) Texturni gradient
e) Linearni perspektiva
f) Vzdusna perspektiva
g) Akomodace
2) Dichotomie figury a pozadi
3) Linie
a) Okrajova linie
b) Texturni linie
4) Horizont
5) Prostorové plany
a) Prostor vyhledu
b) Prostor akce
c) Osobni prostor

6) Kanonické versus nekanonické usporadani

76 CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-
ena (ed.): Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.
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4.2 ZAKLADY KONSTRUKTIVISTICKE ANALYZY PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU

Zasadnim textem pro tuto kapitolu disertacni prace je vySe predstavend, rozsahld analyza Juliana
Hochberga Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays'”’, ktera vysla v roce
1986 ve sborniku Handbook of Perception and Human Performance sestaveném editorem Ken-
nethem R. Boffem. Hochberg v tomto textu podava zevrubny popis percepce filmovych obraz(: zadi-
na definici filmu jako specifického druhu média a dale pokracuje popisem principu filmové projekce,
monokularnich hloubkovych podnétd, kinetickych hloubkovych podnét(, kanonického usporadani Ci
specifik percepce filmového obrazu.

Jak jiz bylo uvedeno vyse, tento Hochberglv text je pfikladem rozsahlé modelové konstrukti-
vistické analyzy zakladnich aspektl vystavby virtualniho prostoru filmového obrazu, procesu filmové
projekce a vyjimecnosti divakova vnimani filmového obrazu. Hochberg se zde vénuje stejnou mérou
virtuadlnimu prostoru filmovych obrazl i divacké aktivité pfi percepci téchto obrazl a vétsinu svych
zavérd podporuje i zevrubnymi tabulkami a grafy vychazejicimi z exaktniho méreni ¢i statistik. Ho-
chberglyv text je proto pro tuto disertaci idealnim Gvodem do tématu prostorové percepce filmového
obrazu a celd fada Hochbergovych termin( a zavérl bude vyuZita v dalSich kapitoldch a nasledné i

v dalsi ¢asti disertace vénované typologii moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového.

4.2.1 DEFINICE FILMOVEHO MEDIA

V Uvodu prezentuje Hochberg zékladni definici flmového média: , Film, jak kazdy zfejmé vi, sestdva
ze série statickych okének, ktera jsou osvétlena a promitana v ¢ase skrz ¢oc¢ku a objektiv promitacky

na platno.“*’®

Tento proces, popsany Hochbergem v naprosto zakladni a zjednodusené formé, stoji za
vznikem filmového obrazu. Ve vyse uvedené definici figuruji pfedevsim technické a materialni prvky
nezbytné nutné pro spravny prabéh filmové projekce — filmovy material, promitacka a filmové plat-
no. Specifikace vysledného filmového obrazu objevujiciho se na filmovém platné je soucinem nékoli-
ka dalsich dllezitych faktor(, pfedevsim pak rychlosti promitani (nejcastéji 24 obrazkd na vtefinu),
Sirky filmového pdsu (nejcastéji od 8mm do 70mm), velikosti platna, rozliseni filmu a technické kvali-
té promitacky. Symbolickou spojnici mezi promitackou a filmovym platnem pak predstavuje svételny
proud vychazejici z promitacky a dopadajici na platno, jehoz smér a intenzita také zdsadné ovliviuji

179

vysledny filmovy obraz.””” VysSe zminéné (predevsim technické) faktory filmové projekce a predpo-

7 HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-

neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986.

Tamtéz, s. 22-3.

PFi popisu filmového a vytvarného obrazu jsou v této disertaci filmovymi a vytvarnymi obrazy minény
hypotetické koncepty jejich zakladnich forem, tedy filmovych obraz( promitanych v kiné a vytvarnych ob-
raz( jako originald. Odvozeniny vytvarnych a filmovych obraz( v podobé reprodukci ¢i DVD (nebo Blu-ray,
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klady vzniku viditelného filmového obrazu jsou zde nacrtnuty pouze v naprosto elementarni podobé
vychazejici ze zdkladni Hochbergovy definice — tato podoba je vSak pro potreby této disertacni prace

dostacuijici.

4.2.2 MONONOKULARNi HLOUBKOVE PODNETY FILMOVEHO OBRAZU

Monokularni hloubkové podnéty jsou zakladni elementy, diky nimZ vnimame prostor daného filmo-
vého nebo vytvarného obrazu jako trojrozmérny prostor disponujici hloubkou a odliSnymi prostoro-
vymi plany. Nejdllezitéjsi skupina hloubkovych podnétd, tedy monokularni hloubkové podnéty, bude
detailné analyzovdna v jedné z nasledujicich kapitol této ¢asti disertace, proto je na tomto misté
vhodné pouze nastinit elementdrni vlastnosti plsobeni téchto prvk( a zaklad jejich klasifikace,
v souladu s citovanym Hochbergovym textem. Hloubkovy podnét filmového obrazu je, dle Hochber-
ga: ,Specifikovatelny prvek ve filmovém obrazu, ktery v ném pUsobi charakteristicky diky pravidel-
nostem fyzikdlniho trojrozmérného svéta a diky geometrii projekce na dvojrozmérnou prostorovou
zakladnu.“*® Dale pak pisatel dodava, Ze: ,hloubkové podnéty definuji série virtualnich prostord.“®!
Pojem virtudlniho prostoru, ktery vyuzivd Hochberg, je velmi pfipadny pro vyuziti v dalsi ¢asti diser-
tace, nebot terminologie oznaceni tohoto typu specifického prostoru je pomérné rozkolisana. Ho-
chberg uvadi zakladni typy hloubkovych podnétll, které dale pfilis nerozvadi (v kapitole vénované
predevsim monokularnim hloubkovym podnétlim proto budou vyuZity texty jinych konstruktivist(,
zejména Cuttinga a Vishtona), témito podnéty jsou: relativni velikost, perspektiva (coz je ovsem spise
systém postaveny na vyufZiti uréitych hloubkovych podnétd a kompozicnich prostfedcich), texturni
gradient ¢i interpozice.

Dalsim pojmem (vyuzivanym i v klinické psychologii), ktery Hochberg v souvislosti s mono-

182

kularnimi hloubkovymi podnéty zmiruje, je jejich ekologicka validita™™*, tedy: ,,stupen vérnosti dané-

televize) maji oproti zakladnim formam téchto obrazl deformovany urdité vizualni vlastnosti (povrch plo-
chy ¢i pastdznost barev u originalu vytvarného obrazu, odliSny pomér stran, nepfitomnost zrna u obrazu
filmového) a také disponuji odlisnymi percepénimi charakteristikami jak pfi zapojeni procest primarni ko-
gnice (nedostatecny vizualni odstup u reprodukce vytvarného obrazu apod.), tak pfi zapojeni procest ko-
gnice sekundarni (moZnost zastavit obraz pti projekci filmu z DVD apod.). Projekce v kiné a sledovani vy-
tvarného originalu umoznuji tzv. kanonické usporadani, o némz piSe Hochberg v textu Representation of
Motion and Space in Video and Cinematic Displays (HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and
Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Kenneth R. (ed.). Handbook of Perception and Human
Performance | — Sensory Processes and Perception. New York: Wiley, 1986.) a které je detailnéji analyzo-
vano v kapitole 4.2.4.

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-4.

Tamtéz, s. 22-7.

Ekologickou validitou hloubkovych podnétd se zabyval mimo jiné probabilisticky funkcionalista Egon
Brunswick, ktery se snaZil najit spojitost mezi ekologickou validitou hloubkovych podnétli a mirou jejich
dlleZitosti pro znazornéni hloubky ve virtuadlnim prostoru filmového obrazu, bohuzZel v této oblasti bylo
dodnes provedeno velmi malo empirickych méreni.
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ho hloubkového podnétu filmového obrazu k podobnému hloubkovému podnétu ve fyzikdlnim své-

té «183

Klasifikace zakladnich monokuldrnich hloubkovych podnétd, rozbor jejich viastnosti a ekolo-
gické validity a jejich vyuziti ve virtuadlnim prostoru vytvarnych a filmovych obraz( (a nasledné vytvar-
nych obrazi zahrnutych do obraz( filmovych) budou predmétem jedné z nasledujicich kapitol, ve

které bude vyuZit Sirsi soubor textt, predevsim konstruktivisticko-kognitivisticky zamérenych autord.

4.2.3 KINETICKE HLOUBKOVE PODNETY

Vyse popsané monokuldrni podnéty jsou hloubkové podnéty, pro jejichZ spravnou percepci by nam
hypoteticky stacilo pouze jedno oko (i kdyZ ve skutecnosti je samoziejmé vnimame o¢ima obéma).
fyzikalnim svété Ci staticky virtualni prostor filmovych ¢i vytvarnych obraz, do jejichZz kompozice jsou
tyto podnéty zasazeny. Kinetické hloubkové podnéty tvofi mezi monokularnimi hloubkovymi podnéty
specifickou skupinu, nebot se zapojuji v momenté, kdy se hybe bud pozorovatel scény &i virtualniho
prostoru, nebo objekty obsazené v této scéné ¢i virtualnim prostoru. Robert E. Solso pfindsi ve své
knize The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain*®* elementérni klasifikaci mo-
nokuldrnich hloubkovych podnétd, pficemzZz monokuldrni hloubkové podnéty statického obrazu ozna-
Cuje jako obrazové a monokularni hloubkové podnéty spojené s pohybem jako kinetické: ,Monoku-
larni podnéty jsou takové podnéty, které vyzaduji pouze jedno oko, i kdyZ obvykle je i pres jejich na-
zev vnimame obéma ocima. Mezi monokularni podnéty patfi vizualni stimuly, které jsou k dispozici
v kazdé nehybné scéné, napftiklad ve scéné namalované umélcem na platno. Pro tento typ scény se
nékdy uZziva pojem obrazové podnéty tak, aby se odlisily od jinych podnétli postavenych na pohybu.
Pohybové podnéty, nazyvané kinetické podnéty, funguji za predpokladu, Ze bud’ pozorovatel, nebo
dana scéna jsou v pohybu. KdyzZ se tak podivdm ze svého okna a nehybu pfitom hlavou, diky hloubko-
vym podnétlm chapu, Ze ten strom v popredi je mi bliZze neZ feka nebo park nebo zasnézené vrcholky
hor v pozadi. Kdyz za¢nu hybat hlavou, vztah mezi blizkymi objekty se ¢astecné zméni. Strom
v popredi zakryje ¢ast feky, ale odkryje jeji jinou ¢ast. Nékdy je tento monokuldrni hloubkovy podnét
nazyvan paralaxa pohybu, protoZe pohyb ndm nabizi zakladni informace, na kterych je postavena
percepce hloubky. Tyto percepcni podnéty funguji stejné pro vnimani jednim i obéma ocima. Mo-
nokularni hloubkové podnéty jsou nedilnymi slozkami fyzikalniho svéta i uméleckych obrazl. Ve vel-
mi nizkém véku se naucime, jak tyto podnéty pouzivat a nasledné jak posuzovat relativni pozici ob-

jektd. Tyto podnéty jsou tak silné, Ze pokud jsou vyuzity na dvojrozmérné plose, mohou vytvofit iluzi

18 Tamtés, s. 22-8.

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003.
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hloubky. V soucasné dobé byly tyto podnéty klasifikovany psychology, ale umélci jiz po staleti pfiro-
zené vyuzivaji celou $kalu monokularnich podnétd pro vytvoreni iluze hloubky.“*®

Kinetickymi hloubkovymi podnéty se ve svém textu zabyva i Julian Hochberg, ktery pozna-
mendva: ,Relativni pohyb mezi divdkem a usporddanym prostorem ma za ndasledek zmény
v optickém toku. Tyto zmény jsou pfimo umérné rychlosti relativniho pohybu, vzdalenosti daného

bodu v prostoru obrazu a dispozici povrchu daného prostoru.“*®®

Efektem tohoto relativniho pohybu
(ktery, jak jsme uvedli vyse, mize byt zapri¢inén pohybem divaka nebo pohybem objektl virtualniho
prostoru) je podle Hochberga skutecnost, Ze: ,zmény v optickém toku definuji skupiny dalSich virtu-

alnich prostord.“*®’

Pohybem oci pozorovatele se odkryvaji dosud zakryté prostory ve scéné
z fyzikalniho svéta, pohybem objektli ve virtudlnim prostoru filmového obrazu, pohybem kamery ¢i
zoomem se odkryvaji dalsi prostory a prostorové vrstvy tohoto sledovaného obrazu. Stejné jako mo-
nokularni hloubkové podnéty, i kinetické hloubkové podnéty se liSi mirou své ekologické validity,
tedy stupném vérnosti vici realnému fyzikalnimu svétu.

| pres urcité odlisnosti v klasifikaci kinetickych hloubkovych podnétid existuje jeden zakladni
podnét, na jehoZ duleZitosti se shodne vétsina autord konstruktivistického korpusu. Timto podnétem
je paralaxa pohybu'®, kterou se v renesanci zabyval ji Leonardo da Vinci a ktera souvisi s pohybem
divdka vzhledem ke scéné ve fyzikdlnim svété nebo virtudlnimu prostoru filmového ¢i vytvarného
obrazu. Princip paralaxy pohybu spociva ve faktu, Ze pokud se permanentné pohybujeme jednim
smérem (naptiklad v auté nebo ve vlaku) a zaméfime se na jeden objekt, objekty blizsi k nam vnima-
me jako pohybuijici se v opacném sméru k naSemu pohybu a objekty ddle k ndm naopak jako pomalu
se pohybujici ve sméru naseho pohybu. Tento relativni pohyb rGzné vzdalenych objektd uvnitf vni-
maného prostoru vzhledem k naSemu pohybu je oznacovan jako paralaxa pohybu. Pfi percepci filmo-
vych obrazll se samoziejmé nehybeme jako divaci ve fyzikalnim svété (normativni poloha divaka
v kinosale je statickd), ale permanentni pohyb jednim smérem muze byt simulovan filmovymi pro-
stfedky (napt. jizda ve vlaku ve filmové diegezi) a v tomto ptipadé se principy paralaxy pohybu uplat-

nuji jako relevantni kineticky hloubkovy podnét.

18 Tamtéy, s. 204.

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-8.

Tamtéz, s. 22-8.

Z konstruktivistickych autorll se paralaxou pohybu zabyvaji mimo jiné H. A. Sedgwick (SEDGWICK, H. A.
Visual Space Perception. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and Perception.
Maiden: Blackwell, 2005, s. 128-168.), Cutting s Vishtonem (CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving La-
yout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual Use of Different Informa-
tion about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Sheena (ed.). Perception of Space and Motion. Madi-
son: Academic Press, 1995.) nebo Schwarz (SCHWARZ, Steven. Visual Perception: A Clinical Orientation.
New York: McGraw-Hill Education, 2009.) a anazyluje ji i Robert Solso (SOLSO, Robert E. The Psychology of
Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT Press, 2003).

186

187
188

70



189

Scéna s moznosti uplatnéni paralaxy pohybu jako kinetického hloubkového podnétu (Cizinci ve viaku)

Dalsi kinetické hloubkové podnéty jiz hraji spiSe margindlni roli a nejsou v konstruktivistické literature
pfijimany jednoznaéné — jednim z nich je pohybové perspektiva'®®, dal$im pak kineticka interpozice,
jiz se Eastecné ve svém textu™' zaobira Hochberg. Kineticka interpozice je variantou klasické interpo-
zice, kterd naznacuje umisténi predmétu v hloubce virtudlniho prostoru prostfednictvim jejich vza-
jemného prekryvani — béhem pohybu uvnitf tohoto prostoru se rusi nékteré interpozi¢ni vztahy, za-
timco jiné se naopak ustavuji (pohybujici se objekt opousti interpozici s jednim objektem a dostava se

do interpozice s objektem jinym).

4.2.4 PROMENNE U NATACENI, FILMOVE PROJEKCE A SLEDOVANI FILMU

Filmovy obraz Ize sledovat v rliznych prosttedich a rliznych formach, pficemz za elementarni prostre-
di Ize oznacit kinosdl a elementdrni formu filmovy obraz promitany na platno (sekundarni prostiedi a
sekundarni formy sledovani filmového obrazu, napfiklad v televizi ¢i na nosicich typt DVD jsou v této
disertaci zamérné upozadény). Percepce filmového obrazu v kiné vychazi z technickych specifik pro-
cesu filmové projekce, pro jejiz pribéh je nutna spravna funkcnost ¢tyr zakladnich prvkd: projektoru,

platna, optického toku a divaka. DlleZitym terminem, ktery v této souvislosti pfipomina Hochberg, je

8 Cizinci ve viaku (Strangers on a Train, Alfred Hitchcock, USA 1951).

Tento kineticky hloubkovy podnét je nékdy nazyvan kineticka okluze, v disertaci je vsak vyuzivan pojem
interpozice, ktery je v konstruktivistickém korpusu rozsitenéjsi a ktery pfi popisu monokularnich hloubko-
vych podnéti uZivaji Cutting a Vishton.

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-
neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-12.
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kanonické uspofadani, jenz je nepfiznakovym elementarnim usporadanim ctyf prvka projekce filmo-
vého obrazu a jeho ndsledné percepce a béhem néhoz ,oci divaka vidi stejny objem optického toku,
jaky pfredtim natodila filmova kamera“*2.

Dle Hochberga je kanonické usporadani takové, pfi kterém se ,oéi divaka nachazi

“193_ Jinymi slovy, virtudlni prostor filmového obra-

v projekénim centru perspektivy filmového obrazu
zu je usporaddan dle perspektivnich pravidel tak, aby odpovidal prostoru fyzikalniho svéta, je centrali-
zovan dle pohledu divaka a obsahuje monokularni hloubkové podnéty, které vyvoldvaji iluzi hloubky
a trojrozmérnosti. Toto je zdkladni nepfiznakové rozvrzeni prostoru filmového obrazu, jenz je funkéni
v naprosté vétsiné pripadl a je tvlrci filmd zamérné porusovano pfti rlznych trikovych zabérech ci
neperspektivnich kompozicich, které vidy plsobi pfiznakové a urcitym zplsobem rusivé (napfiklad
vyuziti podhledu a nadhledu porusujici kanonické usporadani vysky ve vizualnim poli, rybi oko poru-

Sujici kanonické usporadani relativni velikosti apod.).

Vyutziti rybiho oka, které zamérné narusuje kanonické usporadani prostoru daného filmového obrazu a tyka se predevsim
monokularniho hloubkového podnétu relativni velikosti (Spalovac mrl'vol)194

%2 HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-

neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-13.

Tamtéz, s. 22-13.

Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).
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Hochbergovo kanonické usporadani je tedy zadkladnim usporadanim vsech proménnych pusobicich
pfi percepci filmového obrazu, které je dllezité jako idealni konstrukt v teoretické roviné — i béhem
percepce filmového obrazu, jehoZ prostor je disledné vystavén dle perspektivnich pravidel, vstupuji
v uplyvajicim ¢ase do hry urcité faktory, které béhem konkrétniho sledovani filmového obrazu tento
koncept ponékud narusuji. V prvni fadé sledujeme filmovy obraz ne pouze jednim okem (které vsak
staci k identifikaci monokularnich hloubkovych podnétli a vnimani trojrozmérného virtualniho pro-
storu), ale obéma oc¢ima, a proto je nutné vyrovnat se s takzvanou binokularni disparitou.

Binokularni disparita je drobny rozdil mezi percepci pravého a levého oka pfi sledovani fyzi-
kalniho svéta ¢i virtudlnich prostort — kvali tomuto rozdilu v Ghlech fixaci jednotlivych oéi vidime
jeden konkrétni objekt prostoru filmového obrazu pravym okem s drobnou odchylkou od oka levého
a naopak. Binokularni disparita je fyzikalné i optometricky dokdzanym jevem a jejimu zevrubnému
popisu i vypoctlim jejiho presného méreni se nezabyvaji jen optikové ci |ékafi, ale také néktefi kon-
struktivisté, napiiklad H. A. Sedgwick v textu Visual Space Perception'®. Pro potieby této prace je
nutné binokularni disparitu zminit jako pfiklad jevu naruSujiciho pfi redlném sledovani filmového
obrazu teoreticky koncept Hochbergova kanonického usporaddni, stejné jako dalsi faktory vstupujici
do hry béhem percepce filmového obrazu v redlném svété, napfiklad pozici divaka v kinosalu vzhle-
dem k platnu a pohyblivost jeho hlavy a pohledu.

Vsechny tyto zminéné faktory sice v redlu narusuji teoretické koncept kanonického uspora-
dani, sdm Hochberg v3ak mini, Ze klicovou vlastnosti percepce filmovych obraz( je identifikace
s fikénim svétem daného filmu a jeho diegezi, ktera je silnéjsi nez urcité nesrovnalosti v kompozici
jejich prostoru: ,,1 kdyZ se v nasi pozici filmového divaka vyskytuji zasadni diskrepance, ma divak ten-

denci tyto deformace tolerovat ¢i ignorovat. Daleko dlleZitéjsi neZ analyza diskrepanci je pro divaka

195 Jakykoliv rozdil mezi pohledem jednotlivych o&i na néjaky objekt se nazyva binokularni disparita. Existuje

skryta posobnost mezi disparitami spojenymi s binokularnim vidénim a transformacemi vyvolanymi pohy-
by pozorovatele. Svym pohybem zabird kazdé oko rlzna mista a pfi binokularnim vidéni zabiraji obé odi
rliznd mista soucasné. A proto vsechny struktury svételného toku, které se transformuji pohybem, zaro-
ven davaji vzniknout binokuldrnim disparitam; naopak, viechny struktury svételného toku zlstavajici bé-
hem pohybu pozorovatele invariantni nedavaji vzniknout binokularnim disparitam. Existuji vSak také pod-
statné rozdily mezi pohybovymi transformacemi a binokularnimi disparitami. Pohyby pozorovatele jsou
neprerusované, ¢asto velmi vyrazné a odehravajici se v riznych smérech, zatimco dvé oci disponuji malou
a pevné danou separaci, ktera ma vzdy totoZznou orientaci v zavislosti na pozorovatelové hlavé. Tyto rozdi-
ly znamenaji zasadni dasledky pro relativni uZite¢nost vizualni informace prenasenou rliznymi formami bi-
nokularni disparity ve srovnani s analogickymi pohybovymi transformacemi. Kdyz se hlava nachazi ve
vzpfimené poloze, obé oéi maji fixovanu horizontélni separaci. Az do soucasnosti se vétsina vyzkuma ste-
reopse zabyvala horizontalnimi binokuldrnimi disparitami. Absolutni horizontalni disparita jednoho mista
zavisi na referencnim systému, ktery je zvolen pro méreni. Pokud je mérena relativné vzhledem
k optickym paprskidim smérujicim do obou odi, je absolutni horizontalni disparita, stejné jako absolutni pa-
ralaxa pohybu, nepfimo umérna se vzdalenosti.” (SEDGWICK, H. A. Visual Space Perception. In: GOLD-
STEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 148).
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vnimani hercl a zobrazenych prostord, i kdyZ tyto virtudlni prostory nelze oznacit za rigidni reprezen-

tace svéta a svételného toku.“*®

4.2.5 SPECIFIKA PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU Z HLEDISKA DIVAKA

Dle konstruktivistického paradigmatu jsou kanonické usporadani a funkcnost jednotlivych prvku fil-
mové projekce pfimo zavislé na divakovi filmového obrazu a biologické specifikaci jeho vidéni a na-
sledném zpracovani dané vizudlni informace (tedy na procesech primarni a sekundarni kognice). Zis-
kani relevantni vizualni informace z filmového obrazu promitaného na filmové platno je mozné diky
nékolika jeviim typickym pro promitani jednotlivych policek (nejcastéjsi) rychlosti 24 okének za vtefi-
nu. Zakladnim faktorem nasi percepce po sobé nasledujicich filmovych policek, je tzv. persistence
neboli setrvacnost vidéni. Diky této biologické danosti naSeho oka nejsme schopni vnimat ¢erné ,,me-
zery” mezi jednotlivymi policky a promitany filmovy obraz vnimame jako stalou a kontinudIné se po-
hybujici entitu. Persistence vidéni zpUsobuje, Ze statické obrazy nasledujici za sebou v dostate¢né
kratkych a pravidelnych intervalech, vnimame jako obrazy souvislé a jsou s ni nasledné Uzce propoje-
ny procesy stirani a fi-efektu.

Oba dva tyto principy vyuzivaji persistence lidského vidéni, ktera zpUsobuje, Ze statické obra-
zy, jeZ za sebou nasleduji v dostatecné kratkych a pravidelnych intervalech, vnimame jako obrazy
souvislé. Zakladem dojmu kontinudlniho pohybu vzniklého pfi proximalni stimulaci filmovym obra-
zem jsou tedy: stirani odehravajici se na sitnici naseho oka a fi-efekt realizujici se v naSem mozku.
Zakladem principu stirani je fakt, Ze obraz pfedmétu vidéného lidskym okem z(stava na sitnici oka na
velmi kratkou dobu (pfiblizné jedna pétina aZ jedna dvacetina vtefiny) jesté potom, co byl pfedmét
odstranén (princip stirani poprvé védecky popsal anglicky fyzik Peter Mark Roget v roce 1824). Fi-
efekt, ktery poprvé definoval Max Wertheimer v roce 1912, je obdobou stirani, neodehrava se vsak
na nasi sitnici, ale v naSem mozku.

Tyto specifické vlastnosti filmového obrazu ovliviiuji také psychologicky charakter prozitku
filmového divaka: , Percepcni prozitek je v ptipadé filmu nespojity, predpoklada nasi fyzickou pasivitu
a jeho dominantnim rysem je diskontinuita, umély a neskutecny charakter par excellence.“197
V konstruktivistické literatufe se fenoménem fi-efektu a stirdni zabyvaji Julian Hochberg s Virginii
Brooksovou v textu Perception of Motion Pictures198, kde proti sobé vymezuji terminy persistence

vidéni a stroboskopického pohybu a dochazi k zavéru, ze percepci filmu jako kontinudlniho pohybu

% HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-

neth R. (ed.). Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-18.

KSIAZEK-KONICKA, Hanna. Jazyk filmu jako umélecky jazyk. In: MARES, PETR, SZCZEPANIK, Petr. Tvorivé
zrady: soucasné polské mysleni o filmu a audiovizudini kulture. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005, s. 153.
HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. (ed.). Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, str. 208.
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zapficinuji oba tyto procesy zaroven. Nasledné v duchu konstruktivistického pfistupu opoustéji speci-
fické vlastnosti filmového obrazu a optickych zakonitosti percepce jeho pohybu a prechazeji

k procesiim sekundarni kognice a mentalnim reprezentacim pohybu.
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4.3 MONOKULARNI HLOUBKOVE PODNETY VYTVARNEHO A FILMOVEHO
OBRAZU

4.3.1 UVOD A ZHODNOCENI LITERATURY

Monokuldrni hloubkové podnéty jsou zakladni ndpovédi pro percepci virtudlniho trojrozmérného
prostoru vytvarnych a filmovych obrazli a pro percepci jejich virtudlni hloubky. Jejich prostfednictvim
jsou konstruovany prostory vytvarnych a filmovych obraz( predevsim dle perspektivni tradice (i kdyz
nékteré monokularni hloubkové podnéty se ve vytvarném uméni objevovaly jiZz od pravékych dob).
zdkladni material pro linearni perspektivu, konkrétné interpozice, vyska ve vizualnim poli, relativni
velikost a texturni gradient.

O téchto ctyfech zakladnich prvcich linearni perspektivy panuje mezi odborniky vzacna shoda
napfi¢ spektrem védeckého zajmu, od teoretikl vytvarného uméni a filmu, aZz po konstruktivisty (z
konstruktivisticky zamérenych kognitivistl se jedna predevsim o prace Cuttinga a Vishtona, Kubovy-
ho, Eysencka a Keana, Solsa, Gillamové ¢i Schwarze). Definice ¢tyf zakladnich monokularnich hloub-
kovych podnétl se diachronné objevuje v zdkladni formé u starofeckého matematika Euklida, na-

1993 v 19. stoleti

sledné pak predevsim u teoretiki i praktikl italské renesance (Leon Battista Alberti)
u némeckého fyzika Hermanna von Helmholtze*®. Dal$i popsané monokularni hloubkové podnéty
(vzdusna perspektiva a akomodace) jiz nejsou pfijimany tak jednoznaéné — rlzni autofi se lisi
v hodnoceni jejich dulleZitosti a nezastupitelnosti pro percepci vytvarnych a filmovych obrazi (ve
svém prehledu monokularnich hloubkovych podnét( je naptiklad v dale citovanych dilech zcela vyne-
chavaji konstruktivisté H. A. Sedgwick, Steven H. Schwarz ¢i Martin J. Tovée). V ptipadé vzdusné per-
spektivy se jedna spiSe o specialni techniku vyuzivanou jen nékterymi malifi a filmafi nez o kanonicky
pouzivany prvek, akomodace je ze své podstaty dileZitou pro percepci fyzikalniho svéta a filmového
obrazu, proto se ji zevrubné vénuji zejména konstruktivisté zaméreni na filmovy obraz (predevsim
Cutting a Vishton).

Literatura pro tuto kapitolu disertace vychazi z korpusu konstruktivisticky zamérenych textd,
které se danym monokuldrnim hloubkovym podnétiim vénuji vesmés z podobného metodologického
vychodiska — dominantni roli hraje klasifikace a nasledna deskripce fungovani a historie vyuzivani

téchto prvkl opfend o priklady z konkrétnich uméleckych dél nebo psychology pouZivané obrazce a

diagramy. Tento prehledovy charakter maji kapitoly o monokularnich hloubkovych podnétech

%9 iz napfiklad: ALBERTI, Leon Battista. O malbé. O soe. Praha: V. Zikeg, 1947.

Vybrané Helmholtzovy spisy vysly napfriklad v roce 1971 (KAHL, Russel (ed.). Selected Writings of Herman
von Helmholtz. Londyn: Wesleyan University Press, 1971).
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v ndsledujicich studiich a monografiich: Reconceiveng Pictoral Space J. E. Cuttinga®", Visual Space

202

Perception H. A. Sedgwicka™", The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain Roberta

203 204 .
C

E. Solsa™", Cognitive Psychology M. W. Eysencka a M. T. Keana i An Introduction to the Visual Sys-

tem M. J. Tovéeho®®.

Texty Solsa, Eysencka a Keana a Tovéeho pfistupuji k problematice monokularnich hloubko-
vych podnétl spiSe z hlediska obecné kognitivni psychologie a objektem jejich popisu je tedy prede-
v$im fungovani monokuldrnich hloubkovych podnétl ve fyzikalnim svété. Zavéry z téchto textl jsou
dllezZité pro komparaci s texty zabyvajicimi se primarné monokularnimi hloubkovymi podnéty vy-
tvarnych a filmovych obrazl, nebot konstrukce virtualniho prostoru vytvarnych a filmovych obrazl
vychazi z pfedpokladu co nejdokonalejsiho napodobeni prostoru fyzikdlniho svéta a jeho percepce.
Zbylé texty prehledového charakteru (Cutting, Sedgwick) slouZi pro rychlou orientaci v zakladnich
charakteristikach danych hloubkovych podnétl vzhledem k prostortim filmového a vytvarného obra-
zu.

Klicové pro tuto kapitolu jsou pak dva texty zabyvajici se monokuldrnimi hloubkovymi podné-
ty vytvarnych a filmovych obrazl v Sirsi souvislosti a na vétsim prostoru. Jednd se o studie Perceiving
Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual use of Different
Information about Depth J. E. Cuttinga a P. M. Vishtona®®® a Perceiving Scenes in Film and in the
World J. E. Cuttinga®”. V prvnim textu se Cutting a Vishton vénuji pouze vytvarnému obrazu a definuji
Sest zakladnich monokularnich hloubkovych podnéti. Kazdy z hloubkovych podnétd popisuji Cutting
a Vishton na zakladé t¥i kategorii: méreni (,measurement”), pfedpoklady (,assumptions”) a rozsah
ucinnosti (,effective range”). Toto rozloZeni je logické a ve své podstaté konstruktivistické: autofi
textu postihuji na dostatecném prostoru nejen zakladni charakteristiku danych monokularnich
hloubkovych podnétl, ale také empirickd méreni jejich Ucink(l na divaka a zaroven konkrétni repre-

zentace téchto prvkl u konkrétnich vytvarnych obrazl (podobny postup kombinujici popis a empiric-

201 CUTTING, J. E. Reconceiveng Pictoral Space. In HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTON, Margaret

(ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A Bradford Book,
2003.
22 SEDGWICK, H. A. Visual Space Perception. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and
Perception. Maiden: Blackwell, 2005.
SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003.
EYSENCK, Michael W., KEANE, Mark T. Cognitive Psychology: A Student’s Handbook. Hove: Psychology
Press, 2000.
TOVEE, Martin J. An Introduction to the Visual System. Cambridge: Cambridge University Press, 2008.
CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-
tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-
ena (ed.). Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.
CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern Illinois Uni-
versity Press, 2007.
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ké dlkazy zvolil v citovaném textu Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Dis-

2% Julian Hochberg, viz kapitola 4.2). Text Cuttinga a Vishtona je z hlediska monokularnich

plays
hloubkovych podnétt vytvarnych obraz(l nejvhodnéjsi a nejlépe aplikovatelny na tuto disertacni praci
— predevsim v roviné obecného popisu danych hloubkovych podnétli a historie jejich vyuzivani. Do
oblasti klinické kognitivni psychologie pak spada vétsina citovanych experimentl a empirickych vypo-
cth.

Autorem druhého textu je jiz pouze J. E. Cutting a tento text se primarné zabyvd monokular-
nimi hloubkovymi podnéty filmového obrazu. Cutting zde obsirné popisuje hned 9 monokuldrnich
hloubkovych podnétl: interpozici, vysku ve vizualnim poli, relativni velikost, texturni gradient, vzdus-
nou perspektivu, akomodaci, konvergenci, binokularni disparitu a pohybovou perspektivu. Vzhledem
k relevantnosti komparace hloubkovych podnéti vytvarného a filmového obrazu a vzhledem
k ndsledné aplikaci na vytvarny obraz zahrnuty v obrazu filmovém byly z Cuttingovych hloubkovych
podnétl zamérné vynechany konvergence, binokularni disparita a pohybova perspektiva. Tyto tfi
hloubkové podnéty se objevuji béhem percepce fyzikdlniho svéta i filmového obrazu, ale vzhledem
k ne-temporalnosti a stati¢nosti obrazu vytvarného jsou pro tento typ obrazu (a tedy i pro komparaci
v této praci) irelevantni. Cutting ve svém textu rozebird kaZdy z hloubkovych podnétd vzhledem
k percepci filmového obrazu a uvadi dostatek relevantnich pfikladd z konkrétnich filmQ. Zaroven se
na mnoha mistech textu zabyva hloubkovymi podnéty vytvarnych obrazl (pfipadné hloubkovymi
podnéty fyzikdlniho svéta) a provadi jejich komparaci s hloubkovymi podnéty u obrazu filmového,

pficemz se pomérné obsirné vénuje kompozicni stylistice filmového obrazu.

4.3.2 INTERPOZICE

Interpozice®® pat¥i u vytvarnych obrazd k nejdéle a nejéastéji vyuzivanym monokuldrnim hloubko-
vym podnétiim — jako jedina se objevuje jiz v nejstarsim paleolitickém uméni z doby 12 000 let pt. n.
l., napfiklad v jeskynich v Lascaux a v Altamife. Role interpozice ve vytvéreni iluze hloubky u vytvar-
ného obrazu spociva v elementarnim pravidlu, dle kterého blizsi objekty zakryvaji ve fyzikalnim svété
ty vzddlenéjsi. Toto pravidlo je malifem aplikovano na objekty v konstruovaném virtualnim prostoru
vytvarného obrazu. Pokud malif na své platno namaluje ¢astecné se prekryvajici objekty, je zfejmé,

ktery z nich je vzdalenéjsi (a tedy umistén dal v iluzorni hloubce obrazu) — jedna se o objekt ¢astecné

2% HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays.In: BOFF, Ken-

neth R. (ed.) Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.

Nékteri kognitivisté davaji prednost anglickému terminu ,,occlussion” (napriklad J. E. Cutting, H. A. Sed-
gwick ¢i R. E. Solso), dalsi skupina oznacuje tento monokularni hloubkovy podnét jako ,interposition” (M.
W. Eysenck, M. T. Keane, R. J. Sternberg). Pfeklad ,interpozice” se objevil v ceském vydani Sternbergovy
Kognitivni psychologie (STERNBERG, Robert. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002), a proto je prejat
do této prace.
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zakryty objektem umisténym blize v hloubce obrazu. Z hlediska ekologické validity je interpozice jed-
nim z monokularnich hloubkovych podnétd, které jsou nejvérnéjsi fyzikalnimu svétu, nebot elemen-
tarni interpozi¢ni principy se ve virtudlnim prostoru vytvarnych a filmovych obraz(i nedaji jednoduse
obejit.

Interpozice je vétdinou konstruktivistd*'® fazena mezi zakladni perspektivni prvky, nebot spo-
lecné s relativni velikosti, relativni hustotou a vyskou ve vizualnim poli zasadnim zplsobem utvari
virtualni prostor vytvarnych obraz(i konstruovany dle pravidel linedrni perspektivy. Zaroven patfi
mezi monokuldrni hloubkové podnéty, které vyzaduji divackou aktivitu v souvislosti s mentalni rekon-
strukci ¢astecné zakrytych objektl — ¢astecné zakryty objekt vnimame diky interpozici jako vzdalenéj-
$i v hloubce obrazu, ¢asto je vSak blizSim objektem zakryta jeho dominantni ¢i sémanticky dllezita
Cast, kterou je nutné rekonstruovat prostfednictvim procest sekundarni kognice. DlleZitou charakte-
ristikou interpozice je, Ze ndm dava primarné informaci o rozestaveni objekt( v prostorové dispozici
vytvarného obrazu, ale prakticky nenaznacuje nic o vzdalenosti téchto objektd v prostoru vytvarného
obrazu. Jednd se tedy o monokularni hloubkovy podnét predevsim uspotradavajici zobrazené objekty.
Jak pisi konstruktivisté Cutting a Vishton: ,Interpozici rozumime jev, pfi kterém jeden objekt ¢aste¢né
nebo kompletné zakryvé objekt druhy. Interpozice je ordinalni informace, nebot nas informuje o

usporadani objektt v hloubce, nikoliv viak o pfesnych vzdalenostech téchto objektd.“*™

210 Napriklad M. Kubovy ve své knize The Psychology of Perspective and Renaissance Art (KUBOVY, Michael.

The Psychology of Perspective and Renaissance Art. Cambridge: Cambridge University Press, 1986) nebo J.
E. Cutting v citované studii Reconcieving Pictoral Space (CUTTING, J. E. Reconceiveng Pictoral Space. In
HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTON, Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary
Approach to Pictorial Space. Cambridge: A Bradford Book, 2003.)

CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-
tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Shee-
na (ed.). Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 102.
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Klasické vyuziti interpozice na Ghirlandaiové Adoraci pastyru213 — v takto konstruované prostorové dispozici vytvarného
obrazu nalezneme desitky klicovych ¢i méné duleZitych interpozic, které naznacuji rozestaveni figur a objektli a napoma-
ha perspektivnimu usporadani obrazu

12 Ndsténné malby v jeskyni Lascaux (c 12 000 pf. n. I., Lascaux).

213 svo

GHIRLANDAIO, Domenico: Adorace pastyri (1485, oltar v kapli Sassetti, Florencie).
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Dulezitou roli interpozice doklada jeden z klasickych zrakovych klamd, tzv. Kanizsav &tverec™™ z roku 1976 — na obrazu
mame tendenci vnimat jasny a zretelny bily ctverec i presto, Ze zde kontury tohoto ¢tverce naprosto chybi

Interpozici u filmového obrazu se vénuje J. E. Cutting ve studii Perceiving Scenes in Film and in the
World?®, ktery ji ve svém textu srovnava s interpozici u vytvarného obrazu a oznacuije ji za zakladni a
nezastupitelny prvek prostorové vystavby filmového obrazu.’*® Interpozice u filmového obrazu ma
stejna pravidla jako u obrazu vytvarného, rozdil je ddn pouze temporalnim charakterem filmového
obrazu — rozestaveni postav a objektl dané interpozici mlzZe byt neustdle pozménovano a znejasfio-
vano pohybem kamery a stfihem (zde je nutné pripomenout termin tzv. kinetické okluze neboli kine-
jektl ve virtualnim prostoru filmového obrazu ¢i pohybem kamery — kinetickou interpozici popisuje
Hochberg v textu Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays)**’. Filmovi
tvlrci tak mohou zamérné vyuzivat zakladni vlastnost interpozice: interpozice ndm naznacuje, ktery
objekt je ve virtudlnim prostoru filmového obrazu blize a ktery déle, ale nedava nam informaci o tom,

jak daleko od sebe tyto objekty jsou. Interpozice se ze svoji podstaty objevuje v kazdém filmu od

214 KANIZSA, Gaetano. Organization in Vision. New York: Praeger, 1979, s. 77.

213 CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern lllinois Uni-
versity Press, 2005.

Tamtéz, s. 25.

,Kineticka okluze, ktera nastava v pripadé, Ze okraj blizsiho povrchu zakryje rozeznatelné casti vzdalenéj-
Siho povrchu, neni pevné spjata se vSsemi dispozicemi: je zfrejmé, Ze se odehrava pouze v nékterych uspo-
radanich fyzikalniho svéta, prostfednictvim jen nékterych Ghld pohledu a diky jen nékterym pohybim.”
HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-
neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-9.
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pocatku kinematografie, jako priklad lze uvést priznakovou interpozici ze slavného zabéru
z Bergmanovy Persony**?, kterd je v tomto zabéru jedinou prostorovou indicii a zarovef vstupuje i do
sémantické roviny filmu — umisténi oblicejl v interpozici v en-face a profilu naznacuje prolnuti vniti-

nich svétll (a traumat) obou Ustfednich hrdinek.

9

. o s . . . 21
Mnohokrat citovana interpozice z Bergmanova snimku Personad

4.3.3 VYSKA VE VIZUALNiM POLI

Dalsim zakladnim monokuldrnim hloubkovym podnétem je vySka ve vizudlnim poli. Pfi percepci pro-
storovych dispozic vytvarného obrazu plati pravidlo, Ze objekty umisténé dale v hloubce virtualniho
obrazového prostoru jsou zobrazeny vySe nez objekty umisténé v predni ¢asti obrazového prostoru.
Stejné jako interpozice, i vyska ve vizualnim poli také predevsim usporadava zobrazené objekty, ale
nepodava divakovi informaci o vzdalenosti danych objekt.

Zdanlivé samoziejmé pravidlo vysky ve vizualnim poli vychazi z percepcnich dispozic fyzikal-

220

niho svéta a bylo popsdno jiz starofeckym Euklidem.”” V zobrazovaci tradici nasleduje vyska ve vizu-

2% persona (Ingmar Bergman, Svédsko 1966).

2 persona (Ingmar Bergman, Svédsko 1966).
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alnim poli chronologicky hned po interpozici (jeji vyuZivani se objevuje v starofeckém a fimském
uméni, v ¢inském a japonském uméni a také u prvnich autord zdpadni malifské tradice — Cimabua ci
Duccia di Buoninsegna), jeji pouzivani vsak definitivné ustdlila a ustanovila aZ italska renesance. Na
obraze Posledni soud®®’ od Fra Angelica jsou skupiny postav malovany stéle vyse a vyse, dle jejich

umisténi v hloubce obrazového prostoru.

Posledni soud’? Fra Angelica jako priklad vysky ve vizualnim poli jako monokularniho hloubkového podnétu

Oproti statickému vytvarnému obrazu (nejcastéji) konstruovanému podle perspektivnich pravidel je
u dynamického a temporalniho obrazu filmového moZné neustdle ustavovat nové a nové prostorové
vztahy v souvislosti s pohyblivym rdmem filmového obrazu, pohybem kamery a stfihem. Vyska ve
vizualnim poli tak mlzZe byt u filmového obrazu ovliviiovana predevsim pozici kamery vzhledem ke
geografické roviné prostoru tohoto obrazu a dale pak Uhlem kamery. Terminem geograficka rovina
filmového obrazu se rozumi rovina paralelni s terénem a horizontem zobrazeného filmového prosto-
ru (tykd se geografie snimaného prostoru), ktera je kolma nejen s rovinou okénka (rovinou filmového
platna, tedy jedinou rovinou skutecné existujici v redlném svété, reprezentujici dvourozmérny vzda-
leny objekt), ale také s rovinou hloubky (rovina reprezentovanych hloubkovych podnétli prochazejici

kolmo ,,skrz“ platno). Terminy geograficka rovina, rovina okénka a rovina hloubky zavedl francouzsky

220 Eykleidovo ugeni bylo shrnuto a komentovano naptiklad zde: DELACYOVA, Estelle Allen. Euclid and Geo-

metry. New York: Franklin Watts, 1963.
ANGELICO, Fra: Posledni soud (c1425, Museum San Marco, Florencie).
ANGELICO, Fra: Posledni soud (c1425, Museum San Marco, Florencie).
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filmovy teoretik James Monaco a detailnéji je popsal ve své encyklopedii Jak cist film: svét filmd, mé-

dii @ multimédii*®.
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T¥i kompozicni roviny filmového zobrazeni: schéma Jamese Monaca

Pozice kamery vySe vzhledem ke geografické roviné filmového obrazu, stejné jako nadhled kamery,

naznacuji dominanci, sniZzeni pozice kamery a zabéry z podhledu pak naopak implikuji submisiv-

225

nost.?*> Prvni polovina Wiseova muzikalu Za zvuki hudby®*® pojednava o détech kapitana Von Trappa,

kamera je proto vétSinou umisténa ve vysSce détského pohledu (tedy ptiznakové nizko z hlediska po-

223 . v . woe vy ve P vi_o . . v v v ;v vs
,Filmar stejné jako vétSina obrazovych umélct komponuje trojrozmérné. To nutné neznamen3, zZe se snazi

dodat trojrozmérné (nebo stereoskopické) informace. Znamena to, Ze tu jsou tfi sady kompozi¢nich koda.
Jeden se tyka roviny obrazu (pfirozené nejdilezitéjsi, nebot obraz je ostatné dvojrozmérny). Jeden se tyka
geografie snimaného prostoru (jeho rovina je paralelni se zemi a horizontem). Treti se tyka roviny hloubky
vnimani kolmé na rovinu okénka i na geografickou rovinu. P¥irozené tyto roviny do sebe zapadaji. Zadny
filmar neanalyzuje presné, jak kazda jednotliva rovina ovliviiuje kompozici, ale pfijimaji se rozhodnuti, kte-
ra zaméruji pozornost na pary rovin. Zjevné rovina okénka musi byt dominantni, nebot to je jedina rovina,
ktera skutecné existuje na platné. Kompozice této roviny je ale ¢asto ovlivnéna faktory v geografické rovi-
né, protoze pokud nejde o animaci, fotograf nebo kameraman musi komponovat pro rovinu okénka
v geografické roviné. Podobné jsou geograficka rovina a rovina hloubky ostrosti koordinované, jelikoz nase
schopnost vnimat hloubku v dvojrozmérné, stejné jako v trojrozmérné realité zavisi na fenoménech
v geografické roviné. Vnimani hloubky vlastné zavisi na mnoha jinych dlleZitych faktorech, nez je binoku-
larni stereoskopické vidéni, a proto film poskytuje tak silnou iluzi trojrozmérného prostoru a stereoskopic-
ké filmové techniky jsou pomérné zbytecné.” MONACO, James. Jak &ist film: svét filmd, médii a multimé-
dii. Praha: 2004, s. 183 — 184.

Tamtéz, s. 188.

Filmarem, pro néjz bylo zamérné snizovani pozice kamery vzhledem ke geografické roviné filmového ob-
razu typické, byl napriklad Jasudziré Ozu.

Za zvuki hudby (The Sound of Music, Robert Wise, USA 1965).

224
225

226

84



hledu dospélého divaka), druha polovina je pak zamérena na romanci Maria a kapitana Von Trappa a
je snimana z vysky pohledu dospélé osoby. V prvni casti filmu se tak divak prirozené identifikuje
s détskymi postavami, zatimco v druhé poloviné s dospélymi hrdiny romance. Ve filmu Sidneyho Lu-
meta Dvandct rozhnévanych muzi*?’ se vy$kova pozice kamery naopak postupné snizuje (vy$ka po-
hledu stojiciho dospélého — vyska pohledu sediciho dospélého — vyska pohledu na Urovni roviny sto-
lu) — manipulace s vyskou snimajici kamery souzni s postupnou zménou pfijimani dikazl projedna-
vané vrazdy. Zatimco ve filmu Za zvuki hudby?? je hlavni motivaci pro praci s vykou ve vizudlnim
poli snaha o divakovi identifikaci s postupné se objevujicimi dvéma skupinami hrdin(i, ve Dvandcti

rozhnévanych muzich’”’ jde predevéim o manipulaci se zobrazenym prostorem v souvislosti

s probihajici soudni kauzou.

Identifikace s détskymi hrdiny diky zaimérné zvolené vysce kamery (a tim padem vysce ve vizualnim poli) — Wiselv muzi-

kal Za zvukd hudby’

27 Dvandct rozhnévanych muzi (12 Angry Men, Sidney Lumet, USA 1957).

Za zvuki hudby (The Sound of Music, Robert Wise, USA 1965).
Dvandct rozhnévanych muZi (12 Angry Men, Sidney Lumet, USA 1957).
Za zvuki hudby (The Sound of Music, Robert Wise, USA 1965).

228
229
230

85



Findlni sniZeni vySkové pozice kamery: umisténi kamery v roviné plochy stolu v zavéru filmu Dvandct rozhnévanych
~ 0231
muzi

4.3.4 RELATIVNI VELIKOST A GRADIENT TEXTURY

Velikost zobrazeni danych objektl ve virtualnim prostoru vytvarného obrazu odpovida charakteristi-
kam percepce fyzikdlniho svéta, ve kterém jsou blizsi objekty vétsi nez ty vzdalenéjsi, nebot zabiraji
veétsi prostor na nasi sitnici nez objekty vzdalenéjsi. Tuto charakteristiku pfimé améry mezi velikosti
daného objektu a jeho blizkosti pfi percepci fyzikalniho svéta prejimaji maliti pfi tvorbé virtualniho
prostoru vytvarnych obrazl dle perspektivnich pravidel (relativni velikost a hustota se pocitaji také
mezi zakladni prvky umélecké perspektivy). Percepce relativni velikosti vyZaduje jistou percepcni
zkusenost, nebot pro jeji spravnou analyzu je nutna znalost konvence, kontextu a redlné velikosti
daného objektu vzhledem k prostiedi (nékolik kamink( v dlani plsobi daleko vétsim dojmem nez
nékolik stejnych kamink( na plazi).

Relativni velikost mlzZe, oproti interpozici a vysce ve vizudlnim poli, indikovat nejen prostou
hierarchizaci zobrazenych objektd, ale také vzdalenost mezi nimi — vypocty vzdalenosti v hloubce
vytvarného obrazu dle velikosti danych objekti (a velikosti jejich odrazu na sitnici) prezentuji napfi-

klad Cutting a Vishton v citované studii Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration,

2L Dvandct rozhnévanych muzi (12 Angry Men, Sidney Lumet, USA 1957).
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Relative Potency, and Contextual Use of Different Information about Depth®**. Relativni velikost zaca-
la byt vyuZivana jako treti z monokularnich hloubkovych podnétl — prfed systematizaci a kodifikaci
linearni perspektivy byla relativni velikost spole¢né s interpozici a vyskou ve vizudlnim poli vyuzivana

predevsim v italském malifstvi 14. stoleti, autory jako Giotto, Gaddi ¢i Lorenzetti.

Veslaii”*® od Gustava Caillebotta — priklad pro vyuziti relativni velikosti u ¢tyF (ve fyzikalnim svété) stejné velkych objek-

td. VSechny ¢tyri lodé jsou pravdépodobné stejné velké, presto ma lod' mimo zabér vétsi padlo nez centralni lod’ a dvé
lodé v pozadi nevnimame jako lodé s trpasliky

22 CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-
ena (ed.). Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 104.

233 CAILLEBOTTE, Gustave: Veslafi (1877, National Gallery of Arts, Washington D. C.).
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Magrittiv obraz Pokoj pro poslouchdni®>* zamérné rozbiji konvenéni velikost daného piedmétu vzhledem k prostfedi a
tim padem i nase konvenéni vnimani relativni velikosti

Pokud neni prostor filmového obrazu zamérné deformovan, souzni poméry velikosti objektl v ném
se vyskytujicich s poméry velikosti objektl ve fyzikalnim svété. Deformaci relativnich velikosti se doci-
luje predevsim pouZitim rliznych typd ¢ocek — vyslednym efektem je roztazeni nebo naopak smrsténi
virtualniho prostoru filmového obrazu. Jako pfiklad Ize uvést Némcuv snimek Nocni hovory s matkou,
ve kterém jsou relativni velikosti objektl v prostoru filmového obrazu deformovany sirokouhlou ¢oc-
kou typu ,rybi oko”, pticemz tyto deformace souzni se vzpominkovym a snovym charakterem celého
filmu. V jiZz citovaném snimku Sidneyho Lumeta Dvandct rozhnévanych muzi pouiil reZisér v prvni
tretiné Cocky roztahujici prostor do Sitky (dominantnimi zabéry jsou celky celé mistnosti), ve druhé
tfetiné standardni ¢ocky a v posledni tfetiné ¢ocky smrstujici prostor. Tato prace s relativnimi veli-

kostmi naznacuje postupujici napéti a tihu odpovédnosti hlavnich postav filmu.

24 MAGRITTE, René: Pokoj pro poslouchdni (1952, Menil Collection, Houston).
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A

Vy3e popsané vyuZiti rybiho oka a zamérné deformace relativnich velikosti objekti (Noéni hovory s matkou)?>’

Vyutziti kvantitativniho efektu relativni velikosti: cocka umoziujici zabrat cely prostor mistnosti v ivodu Dvandcti rozhné-

, v 0236
vanych muZzii

2> Noéni hovory s matkou (Jan Némec, CR, 2001).

2% Dvandct rozhnévanych muzi (12 Angry Men, Sidney Lumet, USA 1957).
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Subjektivni zabér hrdiny Hitchcockova Vertigc1237 trpiciho strachem z vysek, ve kterém je zamérné deformovana relativni
velikost pouzitim jizdy kamery smérem dold a zoomu. Cely virtualni prostor filmového obrazu je deformovan, relativni
velikost blizkych schodi je zachovana, zatimco relativni velikost vzdalenych schodti je zmensena odjezdem kamery a
zoomem

Monokuldrni hloubkovy podnét texturniho gradientu je spojeny s relativni velikosti — s pfibyvajici
hloubkou se zmensuji jednotlivé jednotky relativni hustoty v geografické roviné vytvarného ¢i filmo-
vého obrazu, viz J. J. Gibson: ,Texturni gradient ve vizualnim poli naznacuje jednak vzdalenost

“238 pravé Gibson roli gradientu

v realném prostredi, jednak vzdalenost ve vizudlnim svété obrazu.
textury mezi monokularnimi hloubkovymi podnéty velmi akcentoval, jeho diraz na tento podnét pak
prevzali dalsi badatelé z konstruktivistického tabora, napfiklad dvojice skotskych konstruktivistl D.
M. Parker a J. B. Deregowki ve své knize Perception and Artistic Style: ,Gradient textury je jednim
z monokularnich hloubkovych podnétl, nebot objektivné stejné velké prvky textury se s pfibyvajici
hloubkou prostoru pro nasi sitnici zmen3uji.“**°

leden z predpokladl nutny pro spravnou ,funkénost” gradientu textury vystihuje Robert E.
Solso, jen? v knize The Psychology of Art and Evolution of Consciousnos Brain®*® uvadi fotografii vy-
schlého Ficniho koryta plného kamenl a poukazuje na nutnost velkého mnoiZstvi prvk( textury

v prostoru daného obrazu. Gradient textury je, jak komentuje Solso, zavisly na opakujicim se mnoz-

stvi jednotlivych prvkd texturni mrizky, pricemz tyto prvky musi byt stejné velké, tedy uniformni.

27 Vertigo (Alfred Hitchock, USA 1950).

GIBSON, James Jerome. The Perception of the Visual World. Boston: Houghton Mifflin, 1950, s. 105.
PARKER, D. M., DEREGOWSKI, J. B. Perception and Artistic Style. Amsterdam: Elsevier Science Publishers,
1990, str. 40.

SOLSO, Robert E. The Psychology of Art and the Evolution of the Conscious Brain. Cambridge: The MIT
Press, 2003, s. 212.
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Dal$im rysem funkénich textur vytvarného ¢&i filmového obrazu je jejich pravidelnost. Cim je texturni
mfizka pravidelnéjsi a ¢im vice obsahuje prvk, tim je percepce prostoru vytvarnych ¢i filmovych ob-
raz( jejich prostfednictvim jednoznacnéjsi — tento dlraz na pravidelnost textury akcentuje ve svém

1 Gillamova zéroven analyzuje vliv umisténi

textu australskd konstruktivistka Barbara Gillamova.
textury na efektivitu percepce texturniho gradientu v roviné obrazu — jejimi slovy: ,gradienty textury
paralelni s rovinou podlahy daného prostoru jsou efektivnéjsi nez gradienty textury na tuto rovinu

“242 7 yy$e uvedeného vyplyva, Ze modelovym piikladem pro praktické vyuZiti gradientd textu-

kolmé.
ry pro vyvolani iluze hloubky u vytvarnych ¢i filmovych obrazl jsou naptiklad dlazdéné podlahy, u
kterych se s postupujici hloubkou zmensuje velikost jednotlivych (ve skutec¢nosti stejné velkych) dlaz-
dic, pficemZ je zachovana struktura jejich usporadani. Védomé vyuzivani gradientll textury se
v déjindch uméni objevuje az v Italii 14. stoleti, ale pfesto patfi tento monokularni hloubkovy podnét
k zakladnim prvkdim umélecké perspektivy.

Dalsi americky konstruktivista H. A. Sedgwick se zabyva funkénosti gradientu textury vzhle-
dem k percepci vzdalenosti dvou objektl v prostoru vytvarného a filmového obrazu a nasledné
vzhledem k percepci vzdalenosti objektl v prostoru vytvarného ¢i filmového obrazu pro pozorovate-

w243

le. Vzdalenost dvou objektl v prostoru obrazu oznacuje jako ,exocentrickou vzdalenost“™ a vzdale-

“*** Pfi per-

nost objektu v prostoru obrazu vzhledem k pozorovateli jako ,egocentrickou vzdalenost
cepci prostoru vytvarnych i filmovych obrazd funguji gradienty textury pro pozorovatele jako mo-
nokularni hloubkové podnéty pfi urovani jak exocentrické, tak egocentrické vzdalenosti zobrazenych

objekt(.

1 GILLAMOVA, Barbara. The Perception of Spatial Layout from Static Optical Information. In EPSTEIN, William,

ROGERSOVA, Sheena (ed.) Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, str. 23 — 61.
Tamtéz, s. 59.

SEDGWICK, H. A.: Visual Space Perception. In GOLDSTEIN, E. B. (eds.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, str. 131.

Tamtéz, s. 131.
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Gradient textury prostoru vytvarného obrazu — zmensujici se velikost dlazdic na podlaze naznacuje hloubku daného
prostoru. Tyto dlaZdice se na obraze objevuji v dostatecném mnoizstvi, jejich usporadani je pravidelnd a dlazdice jsou
rovnobéiné s rovinou podlahy zobrazeného prostoru, tedy geografickou rovinou daného vytvarného obrazu (2Zvéstovd-

245
ni)

Gradient textury prostoru filmového obrazu — opét se zde setkavame s pravidelnou texturni mrizkou v podobé dlazdic
paralelnich s geografickou rovinou filmového obrazu (Klimt)246

%> CHRISTUS, Petrus: Zvéstovdni (1452, Groeninge Museum, Bruggy).

2% Klimt (Raoul Ruiz, Rakousko/Francie 2006).
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4.3.5 LINEARNIi PERSPEKTIVA

Podle francouzského medialniho védce Jacquese Aumonta je perspektiva: ,,geometricka transforma-
ce, spocivajici v projekci trojrozmérného prostoru do prostoru dvojrozmérného (do rovné plochy)
podle urcitych pravidel zarucujicich, ze budou zachovany informace o promitnutém prostoru; idedlné
by méla perspektivni projekce umoznit mentalni rekonstrukci promitnutych objemuU a jejich uspora-
dani v prostoru.“**’

Linearni perspektiva vychazi z vyse uvedenych monokularnich hloubkovych podnétd, které
spojuje v uceleny zobrazovaci systém virtudlnich prostor vytvarnych i filmovych obrazli postaveny
na percepci fyzikalniho svéta. Uceleny perspektivni systém zacal byt (teoreticky i prakticky) objevo-
van béhem renesance, kdy teoretici (Alberti, Brunelleschi) i malifi italského quattrocenta (pocinaje
Masacciem) zacali vyuzivat dédictvi eukleidovské geometrie a antickych proporcnich teorii a jejich
mistrovstvi v napodobeni naseho vnimani redlného trojrozmérného svéta bylo stale zietelnéjsi. Stre-
dobodem systému linedrni perspektivy se stal pohled pozorovatele — dle optickych zakonitosti jeho

248

pohledu byl organizovan a centralizovan prostor renesancnich obrazd.”™ Slovy Aumonta: , Perspekti-

va tim, Ze vnutila prostoru stfed, vnutila mu soucasné i hranice a usporadala jej jako zabér vidény
lidskym pohledem.“**

Onim stfedem obrazového prostoru vystavéného dle pravidel linedrni perspektivy jsou Ubéz-
né body na horizontu obrazu, do kterych se sbihaji architektonické linie obrazu. Linie stropu na malbé

0 od Piera della Francescy se diky efektu linedrni perspektivy sbihaji smérem do

Bicovdni Krista
hloubky obrazového prostoru, tedy smérem k horizontu a do Ubéznych bod(. Diky tomuto efektu
vhimame zobrazeny altan jako trojrozmérny a umisténi dlleZitych postav do jeho prostoru neplsobi
nijak nepatficné. Geografickd rovina daného obrazu vytvati zakladnu trojrozmérné pyramidy, jejimiz
dalSimi sténami jsou sbihajici se linie iluzivni hloubky uvnitf obrazového prostoru. Na obraze se obje-

vuji vSechny zakladni monokularni hloubkové podnéty: interpozice, vyska ve vizualnim poli, relativni

velikost a texturni gradient.

247 AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: AMU, 2005, s. 214.

% Dle Panofského pojmu ,perspektivy jako symbolické formy” mlieme renesancni linearni perspektivu
oznacit za dominantni symbolickou formu evropského malifstvi v patndctém az devatenactém stoleti.
(PANOFSKY, Erwin. Die Perspektive als ,,symbolische Form”. Lipsko: Teubner, 1927).

% AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: AMU, 2005, s. 222.

>% " DELLA FRANCESCA, Pierro: Bicovdni Krista (1455, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino).
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Linearni perspektiva: linie stropu altanu sméfujici do ubéznych bodu, interpozice postav a architektonickych prvkd, vyska
ve vizualnim poli (postavy bicujici Krista jsou zobrazeny vyse nez postavy v popredi), relativni velikost (rtizna velikost
blizkych a vzdalenych postav, texturni gradient (zmensuijici se velikost dlaZdic v geografické roviné obrazu) (Bicovdni

Krista)**

4.3.6 VZDUSNA PERSPEKTIVA

Monokuldrni hloubkovy podnét vzdusné perspektivy vychazi z predpokladu, Ze vzdalenéjsi objekty
jsou ve fyzikalnim svété méné zietelné — at uz ve své barvé nebo ve svych konturach. Mensi zfetel-
nost barev a kontur je zapfic¢inéna vrstvou vzduchu mezi pozorovatelem a objektem, respektive vlh-
kosti, znecisténim ¢i dalsimi faktory, které tuto vrstvu ovliviuji. VSechny tyto faktory plsobi na proud
svétla dopadajici na vnimané objekty, tento proud svétla oslabuji, a tim padem je vzdalenéjsi objekt
méné osvétleny a méné jasny a zietelny. Zakladnim vztahem je tedy nepfima iméra klesajiciho kon-
trastu zobrazenych objektt v souvislosti s rostouci vzdalenosti v hloubce obrazu.

S vyuzivanim subtilniho efektu vzdusné perspektivy pro tvorbu virtudlniho prostoru vytvarnych obra-
z0 zacali umélce vrcholné renesance, predevsim Paolo Uccello. Teoretikem i praktikem pfiznakové
vyuzité vzdusné perspektivy byl Leonardo da Vinci, ktery vzdusnou perspektivu pomérné rozsahle
analyzuje hned v nékolika svych studiich a ktery proslul technikou nezfetelnych okrajovych linii zob-

razenych objektd zndmou jako sfumato. Za specificky filmovy ekvivalent monokularniho hloubkového

1 DELLA FRANCESCA, Pierro: Bi¢ovdni Krista (1455, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino).
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podnétu vzdusné perspektivy, lze oznalit zdmérné vyuziti mlhy ¢i desté ve virtudlnim prostoru filmo-
vého obrazu. Ve scéndch kde se objevuje mlha nebo kde prsi, jsou kontury, kontrast a barvy vzdale-

néjsich objektu daleko méné ostré nez kontury objektl blizkych.

mensim kontrastu a daleko nejasnéjsimi barvami neZ postava v popiedi

2 pA VINCI, Leonardo: Mona Lisa (1505, Louvre, Pariz).
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P¥iznakové vyugiti vzdu$né perspektivy v Curtisové Casablance”’ —v zavére&né scéné na letisti jsou kontury vytouzeného
letadla takika dokonale skryty v mize, coZ plsobi zneklidrujicim a znejasiujicim dojmem

4.3.7 AKOMODACE

V optice se terminem akomodace rozumi pfirozené preostfovani lidského oka na rdzné vzdalené
predméty v daném vizudlnim poli (tedy pfi zméné ohniskové vzdalenosti ¢ocky naseho oka). DuleZity
je zde temporalni charakter akomodace, tedy pfeostfovani na rGizné objekty v rlizném ¢ase — z tohoto
faktu vyplyva, Ze monokuldrni hloubkovy podnét akomodace se neuplatiiuje ve statickém a netem-
poralnim prostoru vytvarnych obrazl. Filmovi tvlrci vyuZivaji akomodaci pro prechod od jednoho
centra pozornosti k druhému, pficemz roli lidského oka prebira hledisko filmové kamery. Kamera tak
muze dynamicky pfeostfovat mezi jednotlivymi objekty, postavami a prostorovymi plany, ¢imz do-
chazi k zamérnému poukazovani na vybrané (tedy zaostfené) objekty ¢i postavy a upozadovani ob-
jekth ostatnich. Akomodace tak neni pro prostor filmového obrazu pouze dalsim z monokularnich
hloubkovych podnétd, ale je také prostfedkem manipulace s vyznamovymi dominantami daného
zabéru (gestaltistickym pohledem s pfiznakovou figurou a nepfiznakovym pozadim) a jeji vyuziti po-

rusSuje hochbergovské kanonické usporadani.

>3 casablanca (Michael Curtiz, USA 1942).
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PFiznakové vyuzity efekt akomodace — Carlos Reygadas ostfi ve svém filmu Souboj s nebem™* zamé&rné na vzdalenéjsi
postavu, zatimco postava v popredi zistava neostra

24 Souboj s nebem (Batalla en el cielo, Carlos Reygadas, Mexiko/Belgie/Francie/Némecko/Nizozemsko 2005).
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4.4 MONOKULARNI HLOUBKOVE PODNETY VYTVARNEHO OBRAZU ZAHR-
NUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO

4.4.1 UVOD A ZHODNOCENI LITERATURY

Text kapitoly vychazi z tfi typl mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového — tato ty-
pologie reflektuje tfi zdkladni moznd zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového predevsim
z percepcniho hlediska. Nékteré vymezené kategorie souzni s kategoriemi vymezenymi francouzskym
filmovym sémiotikem Francoisem Jostem v jeho stati Pikto-film*>®. V této stati rozebira Jost dva mody
transsémiotizace a dva mody transfigurace, pfi¢emz transsémiotizaci nahlizi z hlediska sémiotiky a
teorie reprezentace a transfiguralitu z hlediska filmové diegeze. Jostovu prvnimu modu transsémioti-
zace odpovidd v disertaci popsany typ ,tableau vivant”, Jostovu druhému modu transsémiotizace

odpovidé typ ,vytvarny obraz vyplriujici ramec“*®

, Jostovu prvnimu modu transfigurality odpovida
typ ,vytvarny obraz jako objekt” (s ptiznakovou roli v diegezi) a konec¢né Jostovu druhému modu
transfigurality odpovida , vytvarny obraz jako objekt” (tentokrat bez pfiznakové role v diegezi).

| presto, Ze Jostlv text nahliZi vytvarné obrazy zahrnuté do obrazu filmového primarné ze
sémiotického hlediska a délkou textu i jeho stylem je spiSe esejem, je dlleZity svym primarnim a zfe-
telnym zajmem o filmy se zahrnutymi obrazy vytvarnymi (Jostovym terminem ,pikto-filmy“) a poku-
sem o zakladni kategorizaci moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového. Vsechny Jos-
tovy terminy budou v této praci dlisledné okomentovany, revidovany a vsazeny do nastinéného kon-
struktivistického rdmce. T¥i zakladni kategorie moZzného zapojeni vytvarného obrazu do obrazu filmo-
vého vychazi predevsim z konstruktivistické teorie a korpusu analyzovanych film: cilem analyz jed-
notlivych scén a zabérd bylo stanoveni tfi zakladnich typd moZného zahrnuti vytvarného obrazu do
obrazu filmového z hlediska percepéni charakteristiky a roli téchto vytvarnych obrazd v diegezi da-
nych filma a jejich vybranych scén.

Vytvarny obraz jako objekt — trojrozmérny (nejcastéji) zaramovany objekt existujici ve filmo-
vé diegezi jako nepfiznakovy predmét s vétsi ¢i mensi roli v diegezi filmu a kompozici dané scény.
Vytvarny obraz jako objekt disponuje vlastnim perspektivnim virtualnim prostorem vystavénym na
zakladé monokularnich hloubkovych podnétl — tento jeho virtualni prostor se mize stat konkurenc-
nim prostorem pro prostor filmového obrazu a jeho hloubkové prvky.

Vytvarny obraz vypliiujici rdmec — zde je specifickym prvkem ruptura filmového obrazu (a

jeho prostoru i diegeze), ke které dochazi pti vyplnéni ramce filmového platna (nejcastéji) preramo-

2> JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 5.

Dichotomie ramu vytvarného obrazu a ramce obrazu filmového bude dislednéji rozebrana v kapitole
5.2.3.2 vénované problematice ramu u zahrnutého vytvarného obrazu jako ojbekt. Rozdil mezi témito
dvéma terminy popsal francouzsky medidlni védec Jacques Aumont ve své knize Obraz a jeho terminolo-
gie je v této prdci ¢astecné prejata.
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vanym obrazem vytvarnym. Percepcnim objektem se na kratsi nebo delSi dobu stava zahrnuty obraz
vytvarny se svym prostorovym systémem, monokularnimi hloubkovymi podnéty a percepcnimi speci-
fiky.

Tableau vivant — pro tableau vivant je typické ztvarnéni kompozice a narativu obrazu herec-
kou akci. Stejné jako vytvarny obraz vypliujici rdmec je i tableau vivant ve své podstaté statické a
tudiz nefilmové, ale oproti druhé kategorii se lisi zapojenim postav a objekt( filmové diegeze do své

kompozice.

4.4.2 INTERPOZICE

Vyuziti monokularnich hloubkovych podnétd je v pfipadé filmového obrazu zahrnujiciho obraz vy-
tvarny odlisné nez v oddélenych formdach vytvarného a filmového obrazu, a vzhledem ke specifické-
mu charakteru tohoto typu obrazu se zde objevuji dva uzaviené systémy interpozic, které se vsak
mohou ocitnout i v interpozici navzajem. Setkdvame se zde tedy se zahrnutym obrazem vytvarnym a
interpozicemi v jeho virtualnim prostoru, s ,hostitelskym® virtudlnim prostorem filmového obrazu
s jeho interpozicemi a s interpozi¢nimi pfechody mezi obéma obrazovymi typy. Pro jednodussi analy-
zu téchto interpozic je nutné rozebrat postupné vSechny tfi zakladni typy zahrnuti obrazu vytvarného
do obrazu filmového definované v této disertacni préci, tedy vytvarny obraz jako objekt, vytvarny
obraz vypliujici rdmec a tableau vivant.

Vytvarné obrazy jako objekty vytvafi ve virtudlnim prostoru filmového obrazu specifickou en-
titu ohraniceného sekundarniho perspektivniho prostoru s vlastnimi interpozicemi, které jsou konku-
renéni pro interpozice obrazu filmového. U percepce filmovych obraz(l s vytvarnym obrazem jako
objektem hraje kli¢ovou roli kompoziéni a sémanticka dlleZitost daného vytvarného obrazu v daném
zabéru. Pokud se vytvarny obraz jako objekt objevuje pouze ve formé neptiznakového pozadi, vzhle-
dem prostorovym planim filmového obrazu i v konstruktivisticko-gestaltistickém smyslu slova, je
vyznam jeho interpozic umenseny a podftizeny interpozicim obrazu filmového. Pokud je vytvarny
obraz jako objekt v daném zabéru v kompozi¢né i sémanticky dominantni roli, jsou jeho interpozice

percepcéné dllezité a vytvareji konkurenci pro interpozice obrazu filmového.
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Vytvarny obraz jako objekt ve funkci pozadi — jeho interpozice nejsou z percepcniho hlediska duleZité, navic je sdm obraz
jako celek v interpozici s blizSim objektem prostoru filmového obrazu (Prokleti Zlutozeleného s"korpiéna)257

Vytvarny obraz jako objekt v kompozi¢né i sémanticky dominantni funkci — jeho interpozice konkuruji interpozicim pro-
storu filmového obrazu (Divka s perlou)258

U typu vytvarny obraz vyplnujici rdmec dochazi k naprostému potlaceni prostoru filmového obrazu
vzhledem k prostoru zahrnutého obrazu vytvarného z hlediska kompozi¢niho i narativniho — vysled-

kem je diegetickd ruptura daného filmu. Sekvence s vytvarnymi obrazy vypliujicimi rdmec pUsobi

257

Prokleti Zlutozeleného skorpiona (The Curse of Jade Scorpion, Woody Allen, USA 2001).
Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velka Britanie/Lucembursko 2003).
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témér vidy nefilmové (zélezi na délce zdbéru s vytvarnym obrazem vypliujicim rdmec, pficemz efekt
nefilmovosti a stati¢nosti je v pfimé iumére s délkou tohoto zabéru), zaroven vsak obsahuje jen jeden
systém monokuldrnich hloubkovych podnétl, a tim padem i interpozic. V pohyblivém ramci filmové-
ho platna se objevuji pouze interpozice zahrnutého obrazu vytvarného. Tento obraz mize byt bud
vyuzit ve své puUvodni velikosti a podobé (tim padem zlstava zachovan jeho perspektivni systém)
nebo zbaven plvodniho rdmu vyuzZitim pouze nékteré ¢asti jeho plvodni plochy. V takovém pfripadé

dochazi k destrukci jeho plvodniho virtudlniho prostoru a ke znejasnéni ptvodnich funkci monoku-

Iarnich hloubkovych podnétli véetné interpozice.

Cely obraz Nocni hlidka objevujici v podobé vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec — diegeze filmu je potlacena statickym
, , , . . . . v s , 259
zahrnutym vytvarnym obrazem s jeho interpozicemi (Rembrandtova Nocni hlidka)

Detail obrazu Nocni hlidka, jehoz interpozice ilustruji klicovy moment celého filmu — malif obvinuje aktéry obrazu

z vrazdy za pouziti muskety objevujici se na obraze (Rembrandtova Nocni hlidka)zso

239 Rembrandtova Nocni hlidka (Nightwatching, Peter Greenaway, Velkad Britanie/Polsko/Kanada/Nizo-

zemsko 2007).
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U kategorie tableau vivant se setkdvdme s jinym typem potlaceni filmovosti — postavy filmové diege-
ze se stavi do kompozic inspirovanych obrazy, pficemz tyto kompozice jsou z podstaty vytvarnych
obraz(l statické. | zde se tedy objevuje forma diegetického naruseni, toto naruseni se vsak oproti
vytvarnému obrazu vypliujicimu ramec odehrdva uvnitf diegetického svéta filmu. | v tomto pfipadé
se tak z percepcniho hlediska setkdvdme pouze s jednim typem interpozic, ve kterych se objevuji

objekty a postavy svéta filmu.

Tableau vivant Vermeerova obrazu Divka s perlou — original vytvarného obrazu obsahuje interpozici jako jediny funkéni

monokuldrni hloubkovy prvek a tableau vivant tuto charakteristiku prebira (Divka s perlou)m

4.4.3 VYSKA VE VIZUALNIiM POLI

Dalsim z monokularnich hloubkovych podnét( je vyska ve vizualnim poli, kterd, stejné jako interpozi-
ce, patfi mezi zakladni prvky umélecké perspektivy, a kterd usporadava objekty v obrazovém prosto-
ru, ale nedavd informace o jejich konkrétni vzdalenosti. V pfipadé vytvarného obrazu zahrnutého do
obrazu filmového se opét stfetavaji a prolinaji dva obrazové systémy s vlastnimi monokularnimi

hloubkovymi podnéty a tedy i rlznymi a odliSné konstruovanymi vyskami ve vizualnim poli.

260 Rembrandtova Noéni hlidka (Nightwatching, Peter Greenaway, Velka Britanie/Polsko/Kanada/Nizozemsko

2007).

L Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velka Britanie/Lucembursko 2003).
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V pfipadé typu vytvarny obraz jako objekt se zahrnuty vytvarny obraz s vlastnim perspektiv-
nim virtualnim prostorem a vlastni vysSkou ve vizudlnim poli objevuje ve filmovém obrazu bud
v pfiznakové roli figury, nebo nepriznakové roli pozadi. Dllezitym faktorem pfi tomto typu zahrnuti
vytvarného obrazu je vyska ve vizudlnim poli samotného obrazu filmového, ktera je ovliviiovana pre-
devsim pozici kamery vzhledem ke geografické roviné prostoru tohoto obrazu a ddle pak dhlem ka-
mery. Pozice ¢i Uhel kamery a z nich vyplyvajici vySka ve vizualnim poli filmového obrazu mohou z3-
mérné ovliviiovat prostorova specifika vytvarného obrazu jako objektu véetné jeho monokuldrnich
hloubkovych podnétd. Virtudlni prostor vytvarnych obrazli s jeho hloubkovymi podnéty je budovan
pro normativni percepci pldtna visiciho na sténé, se kterou je rovnobéziné. Ve filmu Ize vyuZzitim jiné

pozice ¢i Uhlu kamery a tedy jiné vysky ve vizudlnim poli tento percepéni normativ narusit.

Naruseni ptivodni vysky ve vizualnim poli (i dalSich monokularnich hloubkovych podnétti) Mony Lisy — snizenim pozice
kamery vzhledem ke geografické roviné okénka je obraz preramovan, jeho naklonénim je pak porusen percepcni norma-
tiv (Equilibrium)*®?

U typu vytvarny obraz vypliujici rdmec zéleZi, stejné jako u interpozice, na zpUsobu, jakym je vytvar-
ny obraz zahrnut z hlediska jeho realné velikosti a kompozice. V pfipadé vyuZiti celého vytvarného
obrazu v jeho plvodni velikosti neni percepce vysky ve vizudlnim poli ovlivnéna zadnymi rusivymi
elementy. V pripadé preramovani vytvarného obrazu vyplnujiciho ramec dochazi k destrukci kompo-
zice virtualniho prostoru tohoto obrazu, a tim padem i k poruseni vztahu mezi objekty, postavami a

prostorovymi plany danému vyskou ve vizualnim poli.

2 Fquilibrium (Kurt Wimmer, USA 2002).
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Pferamovany obraz vypliujici rdmec — poruseni prostorovych vztaht plivodniho vytvarného obrazu a jeho monokular-
nich hloubkovych podnétt véetné vyiky ve vizualnim poli (Equilibrium)’®®

U tableau vivant je sice stati¢nosti a strnulosti celé scény naruSena dynamicnost a tempordlnost fil-
mového obrazu, vSsechny monokularni hloubkové podnéty véetné vysky ve vizualnim poli vSak vycha-
zeji pouze z prostoru filmového obrazu a jeho diegeze. Nedochazi zde tedy ke konfrontaci dvou od-

lisnych obrazovych systému, ale spise k relativizaci diegetickych vlastnosti filmového obrazu.

283 Fquilibrium (Kurt Wimmer, USA 2002).
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Tableau vivant obrazu Svoboda vede lid na barikddy E. Delacroixe — vyska ve vizudlnim poli ptivodniho vytvarného obra-
zu je imitovana rozestavenim herct v tableau vivant (Sileni)**

4.4.4 RELATIVNI VELIKOST A TEXTURNI GRADIENT

Relativni velikost je jedinym z monokularnich hloubkovych prvkd tvoticich zaklad linearni perspektivy,
ktery neindikuje prostou hierarchizaci zobrazenych objektd, ale také vzdalenosti (a poméry vzdale-
nosti) mezi nimi. Pro spravnou analyzu relativni velikosti je nutnd znalost kontextu, konvence a ale-
spon priblizné velikosti daného predmétu ¢i osoby ve fyzikalnim svété — pfi percepci se tak zde neu-
platiiuji pouze procesy primarni kognice spojené se smyslovym zpracovanim vnimaného materialu,
ale také konstruktivisty zd(irazriované procesy kognice sekundarni spojené s vyssimi mentalnimi pro-
cesy.”®® Vzhledem k této charakteristice je analyza zahrnutych vytvarnych obrazil z hlediska relativni
velikosti zavisla nejen na specifikach procest primarni kognice jako tomu bylo u interpozice a vysky
ve vizudlnim poli, ale také na posunech v procesech kognice sekundarni.

Relativni velikost vytvarného obrazu jako objektu tak posuzujeme nejen dle jeho polohy ve
virtudlnim prostoru filmového obrazu, ale také dle vlastni znalosti jeho velikosti a celkového kontextu
daného zabéru. Ve vétsiné pripadl je relativni velikost vytvarného obrazu jako objektu nepfiznakova,

coz znamena, Ze velikost tohoto objektu souzni s uspofddanim prostoru a velikosti daného filmového

zabéru a zdroven s velikosti vytvarného obrazu ve fyzikalnim svété. V nékterych vyjimecénych pfipa-

264 Sileni (Jan Svankmajer, CR 2005).

Napfriklad prace s katalogem postav, objektd a obrazll uloZenym v nasi paméti. Tento proces zevrubné
popisuje napriklad kunsthistorik Ernst Hans Gombrich ve své knize Uméni a iluze (GOMBRICH, Ernst Hans.
Umeéni a iluze: Studie o psychologie obrazového znazorfiovani. Praha: Odeon, 1985).
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dech se filmovi tvlrci dopoustéji zamérné hry s relativni velikosti — vytvarny obraz jako objekt sice
zapada do virtualniho prostoru daného filmového obrazu, jeho relativni velikost v daném zdbéru vsak
neodpovida realné velikosti ve fyzikdlnim svété. Pro odhaleni téchto deformaci relativni velikosti je
nutna znalost obrazu-predlohy a intenzivni prace s pamétovym katalogem.

Dalsim vyjimecnym pripadem deformace relativni velikosti vytvarného obrazu jako objektu je
vyuziti rlznych typl ¢ocek, jehoz vyslednym efektem je smrsténi nebo naopak roztazeni virtudlniho
prostoru filmového obrazu. Pokud se v zabéru nato¢eném zdmérné napfiklad ¢ockou typu ,rybi oko”
objevi vytvarny obraz jako predmét, jsou jeho relativni velikosti deformovany oproti relativnim veli-

kostem origindlu deformovany.

Relativni velikost vytvarného obrazu Mdri Magdalena od Georgese de la Tour sice zapada do prostorového i diegetického
systému tohoto zabéru, vzhledem k realné velikosti platna ve fyzikalnim svété (117cm x 92cm) je tento obraz jako objekt
zahrnuty do filmového obrazu zdmérné zietelné mensi nez original (Mald moiska vila)m

%% Malé mofskd vila (The Little Mermaid, John Musker/Ron Clements, USA 1989).
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Deformaci piivodnich relativnich velikosti na Boschové platné — vyutiti rybiho oka (Spalovaé mrtvol)’®

Monokuldrni hloubkovy podnét texturniho gradientu je spojeny s relativni velikosti a v naprosté vét-
$iné filmG se zahrnutymi vytvarnymi obrazy se objevuje v nedeformované, nepfiznakové podobg,
kterd neni zahrnutymi vytvarnymi obrazy nijak ovlivnéna. V celé radé film{ se zahrnutymi vytvarnymi
obrazy se texturni gradient objevuje jako pravidelna texturni mtizka sloZzena z vétsiho poctu segmen-
th, kterd je rovnobézna s geografickou rovinou prostoru filmového obrazu, tedy napfiklad jako dlaz-
déna podlaha. Zadny z definovanych typ( zahrnuti vytvarnych obrazd nevstupuje do struktury tex-

turniho gradientu.

4.4.5 VZDUSNA PERSPEKTIVA

Monokuldrni hloubkovy podnét vzdusné perspektivy se ve filmovych obrazech se zahrnutymi obrazy
vytvarnymi prakticky nevyskytuje. Specificky filmovym ekvivalentem vzdusné perspektivy vytvarného
obrazu je vyuziti mlhy nebo desté — pokud se ve filmové diegezi vyskytuje mlha ¢i dést neobjevuji se

spolecné se zahrnutym vytvarnym obrazem v jednom zabéru. Jednou z mala vyjimek je tableau vivant

27 spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).
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ze Saurova filmu Goya v Bordeax’®®, na kterém se v mize (ve svych vzpominkach) setkava stary malif
s Vévodkyni z Alby z jeho vlastniho obrazu Portrét vévodkyné z Alby*®, kterou pred lety nékolikrat

portrétoval a se kterou mél (ve filmu akcentovany) milostny vztah.

Tableau vivant Portrétu vévodkyné z Alby v ¢erném s pouzitim vzdusné perspektivy — postava je kviili diegetické mize
neostra a nezfetelna, co? indikuije jeji vzdalenosti v hloubce virtualniho prostoru filmového obrazu (Goya v Bordeaux)’”’

Tableau vivant Portrétu vévodkyné z Alby v cerném bez vyuziti vzdusné perspektivy — obé postavy diegeze se nachazeji ve
stejné hloubce prostoru filmového obrazu (Goya v Bordeaux)271

268 Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Italie 1999).

GOYA, Francisco: Portrét Vévodkyné z Alby (1797, Hispanic Society of America, New York).
Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Italie 1999).
Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Italie 1999).
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4.4.6 AKOMODACE

Akomodace, které filmové tvlrci vyuZivaji akomodaci pro pfechod od jednoho centra pozornosti
k druhému (pricemz roli lidského oka prebird hledisko filmové kamery) je vzhledem k vytvarnému
obrazu zahrnutému do obrazu filmového také margindlni. Scény s vytvarnymi obrazy, ve kterych se
akomodace presto uplatiiuje, se objevuji predevsim u typu vytvarny obraz jako predmét, kde se jed-
notlivé objekty filmové diegeze a zahrnuty vytvarny obraz mohou objevovat v rlznych pozicich dané-
ho zabéru i v odlisnych prostorovych planech. U typu vytvarny obraz vypliiujici rémec a tableau vivant

se akomodace neuplatiuje.

Akomodace u vytvarného obrazu jako predmét — kamera ostfi na dominantni piedni plan s hlavni hrdinkou diegeze,

zatimco vytvarny obraz jako pfedmét visici na zdi je rozostien (Frida)’”

2 Frida (Julie Taymorova, USA/Kanada 2002).
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4.5 FIGURA VERSUS POZADI
4.5.1 FIGURA VERSUS POZADI VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU

Percepce monokularnich hloubkovych podnétli vytvarného a filmového obrazu je klicovym prvkem
pro vnimani tvar( a naslednou identifikaci objektl i jejich co nejspravnéjsi hierarchizaci. Konstrukti-
visticti kognitivisté vychazi pfi popisu percepce tvarl predevsim z némecké gestaltistické (tvarové)
psychologie. Zakladni charakteristika gestaltistického premysleni o percepci, klicovych termin( a zp(-
sobu, jakym na gestaltismus navazovali konstruktivisté, byla predstavena v kapitole 3.2. Popis gestal-
tistického zdkona pregnance””® uvadi ve své kognitivni psychologii Robert J. Sternberg: ,Podle gestal-
tistického zdkona pregnance zrakové vnimame jakékoliv usporadani objektd zplsobem, jenz co nej-
jednoduseji organizuje vzdjemné odlisné prvky do stabilni, souvislé formy. Zmét nepochopitelnych,
neorganizovanych poditkl nevznika. Vnimame klicovy objekt (figuru) obrazového sdéleni, ostatni
poditky pfitom vnimame jako pozadi objektu, na ktery jsme se soustedili.“*’*

PFi vnimani vytvarného ¢i filmového obrazu je ndm dle zdkona pregnance umoznéno vyznat
se v slozZité strukturovaném prostoru, ktery je zaplnény mnoha postavami a dalSimi objekty. Tuto
percepcni orientaci buduji v prostoru obrazu zahrnuté monokuldrni objekty, linie a prostorové plany,
nasi percepcni aktivitou jsou pak fixace a sakadické pohyby i ndsledna interpretace dané scény — diky
témto napovédim jsme schopni obrazovy prostor hierarchizovat, najit vyznamové ¢i kompoziéni jadro
obrazu, rozlisit figuru od pozadi. Figura pfedstavuje viemovou dominantu a je v kontrastu k pozadi,
které ji obklopuje. Pokud se soustfedime na figuru, nejsme s to vnimat pozadi a naopak, jak pozna-
menava Anton Ehrenzweig: ,VZdy musime ucinit volbu: pokud chceme vidét figuru, obrysy pozadi se
stanou neviditelnymi; v opacném pfipadé se musime s ndmahou zamérit na obrysy pozadi a potom

«275

ztratime figuru z dohledu. Nikdy nelze vidét figuru i pozadi soucasné. Tuto skutecnost dokladaji

mnoha zamérné zastrena zobrazeni.

273 Ktery formulovali gestaltisticti psychologové Kurt Koffka (KOFFKA, Kurt. Principles of Gestalt Psychology.

New York: Harcourt, 1935), Wolfgang Kohler (KOHLER, Wolfgang. Gestalt Psychology. Londyn: Bell, 1930)
a Max Wertheimer (WERTHEIMER, Max. Productive Thinking. Chicago: University of Chicago Press, 1982).
STERNBERG, Robert. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002, s. 147 — 148.

Ehrenzweig ve své knize nazyva figuru endotopickym a pozadi exotopickym prostorem (EHRENZWEIG,
Anton. The Hidden Order of Art. Berkeley: University of California Press, 1967, s. 22).
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Nikdy nelze soucasné vnimat figuru i pozadi: zastfené zobrazeni zpodobriujici bud’ dvé tvaFe, nebo kalich citované Rober-
tem J. Sternbergem276

Konstruktivisticti teoretikové prebiraji gestaltistické pojeti dichotomie figury a pozadi, toto pojeti
komentuji a priddvaji nékteré nové prvky. Segregaci figury a pozadi se zevrubné zabyva Julian Ho-
chberg v textu Pictorial Functions and Perceptual Structures”’, kde nejprve uvadi diagram percepce
figury a pozadi z biologického hlediska a nasledné definuje zakladni rozdil mezi figurou a pozadim pfi
percepci vytvarnych a filmovych obrazi: ,Oblast figury ma rozpoznatelny tvar, zatimco pozadi nema
Zadnou zfetelnou hranici, rozpina se neurdcité za tvarem figury a nema vnimatelny tvar. Figura pUsobf

278 <
““’° Sam

jako objekt disponujici tvarem; pozadi je vice prdzdnym prostorem, amorfnim a beztvarym.
Hochberg dale dodava, Ze dichotomie neni absolutni a existuje celd fada vytvarnych ¢i filmovych ob-
razl, kde je rozmisténi téchto dvou prvki velmi ambivalentni ¢i komplikované.

Pti segregaci figury a pozadi hraji dileZitou roli monokularni hloubkové podnéty, nebot pfi
typickém kompozi¢nim i sémantickém rozvrZeni téchto dvou prvki je figura pfi interpozici s pozadim
blize pozorovateli (jinymi slovy zakryva pozadi), ma tendenci byt vétsi, zfetelnéjsi a Iépe rozeznatel-
néjsi nez pozadi a objevuje se vdominantnich prostorech vzhledem k usporadani vytvarného ci fil-

mového obrazu z hlediska linedrni perspektivy (pro figuru je typicky prostor akce, pro pozadi prostor

vyhledu - viz kapitola 4.8 vénovana prostorovym plantm).

276 STERNBERG, Robert. Kognitivni psychologie. Praha: Portal, 2002, s. 148.

HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, M. A., GILLAMOVA,
Barbara, SEDGWICK, H. A. (ed.): In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 229-275.
Tamtéz, s. 273.
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Priklad vytvarného obrazu s jednoduchou segregaci figury a pozadi — postava na obrazu zakryva skaliska a hory v pozadi
(interpozice), plsobi jako objekt disponujici tvarem a konturou a v perspektivné budovaném prostoru vytvarného obrazu
se objevuje v prostoru akce (Poutnik nad moiem mih)*”®

Priklad filmového obrazu s jednoduchou segregaci figury a pozadi — postava na obrazu zakryva les v pozadi (interpozice),
pusobi jako objekt disponujici tvarem a konturou a v perspektivné budovaném prostoru vytvarného obrazu se objevuje
v prostoru akce (Zizeri po z"ivote")280

27> FRIEDRICH, Caspar David: Poutnik nad mofem mih (1818, Kunsthalle, Hamburk).
280 Zizeri po Zivoté (Lust for Life, Vincente Minelli/George Cukor, USA 1956).
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Priklad vytvarného obrazu s obtiZznou segregaci figury a pozadi: mnoZstvi postav a objektt v desitkach vzajemnych inter-
pozic, mnozstvi objektl disponujicich tvarem a konturou, nejasné urceni prostoru akce v perspektivné budovaném pro-
storu vytvarného obrazu (Neseni kfize)’®*

Rozsahlé tableau vivant z Majewského filmu Mlyn a kriZ, kde je citovan vyse uvedeny Breughelliv obraz Neseni kfize.
S mirou zaplnénosti prostoru filmového obrazu klesa jednoznacnost rozliseni figury a pozadi a uplatnéni gestaltistického
zakona pregnance, pficemz plati stejna charakteristika vyuZitych monokularnich hloubkovych podnéti a prostorovych

plant jako u vySe uvedeného Breughelova obrazu (Mlyn a kfiZ 28

281 BREUGHEL, Pieter: Neseni kriZe (1564, Kunsthistorisches Museum, Vider).

282 Mlyn a kfiZ (The Mill and the Cross, Lech Majewski, Svédsko/Polsko 2011).
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4.5.2 FIGURA A POZADi VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO

Gestaltistické pojeti zakona pregnance a z néj vyplyvajici dichotomie figury a pozadi bylo aplikovano
primarné na percepci fyzikalniho svéta, cela fada konstruktivistickych teoretikd vsak jejich teorii apli-
kovala i na pfiklady vytvarnych a filmovych obrazi (napfiklad vy3e citovany Julian Hochberg?®?, nebo
Pomerantz a Kubovy ve stati Theoretical Approaches to Perceptual Organization: Simplicity and Li-
kelihood Principles®*). Citovani konstruktivisté analyzuji dichotomii figury a pozadi bud obecné pro
vytvarny i filmovy obraz dohromady, nebo pro vytvarny a filmovy obraz jako oddélené entity — pro
specificky priklad vytvarného obrazu zahrnutého v obrazu filmovém vsak zevrubnd analyza dichoto-
mie figury a pozadi chybi.

Jednim ze zdkladnich rozdild mezi vytvarnym a filmovym obrazem vzhledem k ¢asu (ktery
vsak logicky ovliviiuje i prostor) je temporalni charakter filmového obrazu, tedy jeho Casové trvani.
Celek filmu je sloZzen z rizné dlouhych zabérd, které se méni vyuZitim stfihu ¢i pohybem kamery —
zatimco virtudlni prostor vytvarného obrazu je tedy staticky a neménny, filmovy obraz podléha neu-
stalé zméné, pohybu ramce, kamery ¢i objektd. Tato dispozice filmového obrazu hraje roli i pro ges-
taltisticky zakon pregnance a dichotomii figury a pozadi — zatimco u vytvarného obrazu je tato dicho-
tomie v jeho prostoru jasné dand a neménnd, u obrazu filmového se ustavuji nové a nové dichotomie
figur a pozadi. Pti percepci filmového obrazu je tak divak po kazdém stfihu, kazdé zméné polohy ob-
jektl ¢i kazdém preramovani, nucen znovu ustavovat prostorovou a vyznamovou dominantu (figuru)
a obklopujici pozadi.

U vytvarnych obraz( zahrnutych do obrazu filmového dochazi k interakci dvou rGznych obra-
zovych systému z hlediska dichotomie figury a pozadi — vytvarného obrazu s pevné danym rozlisenim
figury a pozadi a filmového obrazu s rozliSenim figury a pozadi neustdle se ménicim a inovovanym. U
typu vytvarny obraz jako objekt je rozdil mezi obéma obrazovymi systémy nejpatrnéjsi — v diegezi
filmu se objevuje objekt vytvarného obrazu, ktery ¢asto obsahuje (i diky zfetelné odlisSnosti obrazo-
vého systému, kterd zintenziviiuje divakovu percepcni aktivitu) své vlastni figury, konkurencni figu-
ram prostoru daného filmového obrazu. U typu vytvarného obrazu vypliujictho rdmec prostorovy
systém zahrnutého vytvarného obrazu nahrazuje na urcitou dobu prostorovy systém obrazu filmové-
ho — dichotomie figury a pozadi filmového obrazu je nahrazena dichotomii figury a pozadi zahrnuté-
ho obrazu vytvarného vyplnujiciho nyni cely rdmec filmového obrazu. U typu tableau vivant se

v prostoru filmového obrazu objevuje hereckd reprezentace plvodniho obrazu vytvarného, strnulost,

283 HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, M. A., GILLAMOVA,

Barbara, SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 229 — 275.
POMERANTZ, James T., KUBOVY, Michael. Theoretical approaches to perceptual organization: Simplicity
and likelihood principles. In: BOFF, Kenneth R., KAUFMAN, L., THOMAS, J. P. (Es.). Handbook of perception
and performance, Volume Il: Cognitive processes and performance. New York: John Wiley & Sons, 1986, s.
36— 46.

284
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nefilmovost a nepfiznakovost tableau vivant vzbuzuje vyssi percepéni aktivitu a divak ma tedy ten-

denci vnimat postavy Ci objekty zapojené do tableau vivant jako figury.

Konkurence figur — z hlediska monokularnich hloubkovych podnétd by mél abstraktni Pollockliv obraz hrat roli pozadi (je
Castecné zakryt hlavnimi postavami pfibéhu, je umistén v druhém prostorovém planu), diky odliSnosti svého zobrazova-
ciho systému, tedy své ,vytvarnosti” a silné horizontale ma tendenci pfi percepce této scény pusobit jako konkurenéni

figura, minimalné& stejné dile#ita jako postavy filmové diegeze (Pollock)*®®

%> pollock (Ed Harris, USA 2000).
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Série vytvarnych obraztl vypliujicich ramec — dichotomii figury a pozadi ptivodniho filmového obrazu prebira dichotomie
figury a pozadi zahrnutého obrazu vytvarného (Muj Nikifor)**®

Tableau vivant typu Madony zvaného Madona Lactata jako figura filmového obrazu — tableau vivant zaujima dominantni
pozici v prostoru daného filmového obrazu a jsou do néj zapojeny dvé hlavni postavy filmové diegeze (Otz-:'sdm-:'k)287

286

Mdj Nikifor (Méj Nikifor, Krzysztof Krauze, Polsko 2004).
Otesdnek (Jan Svankmajer, CR/Velka Britanie 2000).
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4.6 LINIE
4.6.1 LINIE VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU

Z vy$e citovanych poznatk( Juliana Hochberga®® vyplyva, Ze jednim z kli¢ovych prvki pro percepéni
organizaci prostoru vytvarného ¢i filmového obrazu, pro uplatnéni gestaltistického zdkona pregnance
a z néj vyplyvajici segregace figury a pozadi je pritomnost, nepfitomnost ¢i typ linie. Analyzou linii
objektl a postav objevujicich se ve virtualnich prostorech vytvarného a filmového obrazu se zevrub-
né zaobird vyse jiz mnohokrat citovany James. E. Cutting ve svém textu Reconceiving Perceptual Spa-
ce’®® a dale pak v textu, ktery napsal spole¢né s Manfredem Massironim, s ndzvem Pictures and Their
Special Status in Perceptual and Cognitive Inquiry®°.

Cutting s Massironim podavaji v druhém ze zminénych textd detailni analyzu a taxonomii linii
u vytvarnych a filmovych obraz(: , Linie jsou soucasti nejvlastnéjsi podstaty obraz(; jsou abstraktni,
zastupuji objekt, jsou schopny reprezentovat a konec¢né to nejdllezitéjsi — utvareji formu a hloubku

291
prostoru.“*’

Cutting s Massironim nasledné definuji dva zakladni prvky prostoru vytvarnych a filmo-
vych obrazd, linii a oblast, pficem? linie je ,objektotvorna” a oblast je ¢ast prostoru obrazu ohranice-
na linii. Pokud se vratime ke gestaltisticko-konstruktivistickému pojeti figury a pozadi, tak linie je
prvkem typickym pro figuru (¢asto ji dokonce pfimo definuje) a oblast je prvkem typickym pro pozadi.
Ke vztahu linie a oblasti smérem k prostoru vytvarnych a filmovych obrazd pridavaji Cutting a Mas-
sironi nasledujici shrnuti: ,Vztah mezi linii a oblasti vytvari objekty a celkovou dispozici prostoru ob-
raz(.“**?

Vztah linie a objektu je pak vychodiskem pro taxonomii typU linii, kterou ve svém textu dale
v nejstarSim a nejprimitivnéjSim uméni, napfiklad se objevuji na vice nez 30 000 let starych kresbach
ve francouzské jeskyni Chauvet. Z této klasifikace se tato disertace dale nebude vénovat dvéma ty-
pam linii: linie jako objekt a linie jako trhlina. Objektova linie predstavuje specificky typ linie, ktery
pouze neohranicuje rGzné objekty a oblasti, ale sdm je zaroven objektem — jedna se napfiklad o draty

elektrického vedeni, antény ¢i vétve stromd, tedy velmi tenké objekty objevujici se v prostoru vytvar-

28 HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, M. A., GILLAMOVA,

Barbara, SEDGWICK, H. A. (ed.). In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 229 — 275.
CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,
Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A
Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.

CUTTING, James E., MASSIRONI, Manfredo. Pictures and Their Special Status in Perceptual and Cognitive
Inquiry. In: HOCHBERG, Julian (ed.). Perception and Cogniton at Century’s End. San Diego: Academy Press,
1998, s. 137 — 168.

Tamtéz, s. 151.

Tamtéz, s. 151.

289

290
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292

117



nych a filmovych obrazd. Trhlinova linie predstavuje rupturu v uréitém kontinualnim povrchu, v urcité

oblasti — napfiklad linka zavifeného oka vzhledem k oblasti obliceje.

4.6.2 OKRAJOVA LINIE

Prvni typ linie klasifikovany Cuttingem a Massironim predstavuje nejvlastnéjsi, segregacni funkci linie
a autofi textu jej dokonce oznaduji za ,patrné nejduleZitéjsi obrazovy prvek“*®®. Zakladni definice
Cuttinga a Massironiho je nasleduijici: ,Okrajova linie vytvari objekt v prostoru obrazu tim, Ze repre-
zentuje jeho konturu a zaroven jasné urcuje, Ze urcitd oblast je ve virtudlnim prostoru bliZze pozorova-
teli, neZ oblast jind. Tento typ linie je typicky pro objekt, jemuz vytvafi hranici, a neni typicky pro ob-
last pozadi.“***

Tento zakladni typ linie se objevuje u drtivé vétsiny virtualnich prostorl vytvarnych a filmo-
vych obrazl, napomaha percepci nékterych monokuldrnich hloubkovych podnétd (napfiklad interpo-
zice, relativni velikost ¢i gradient textury) a je jednim z klicovych prvkl pfi segregaci figury a pozadi.
Stejné jako u monokularnich hloubkovych podnétl a rozliseni figury a pozadi i percepce okrajové
linie je u vytvarnych a filmovych obrazi odlisna vzhledem k temporalni a dynamické povaze filmové-

ho obrazu. Zatimco ustanoveni okrajové linie je u prostoru vytvarného obrazu jasné dané a neménné,

u obrazu filmového dochazi ke zménam téchto linii v disledku vyuzivani filmovych prostredkd.

2% Tamtéy, s. 151.

2% Tamté?, s. 152.
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Nosorozec na nasténné malbé z jeskyné Chauvet®® — linie jako okraj tvofici tvar nosoroice je u tohoto primitivniho p¥i-
kladu klicovym obrazotvornym prvkem. Linie jako okraj zde oddéluje oblast tvofici télo nosoroZce od oblasti pozadi.

Linie jako okraj v animovaném filmu — definuje postavy a objekty prostoru filmového obrazu, ustavuje figury v kontrastu
s pozadim, napomaha funkénosti monokularnich hloubkovych podnétd (napfiklad interpozice pravé postavy a budovy za
ni), oddéluje rtizné oblasti prostoru filmového obrazu, napriklad oblast ¢erné burky Zeny vlevo od oblasti Sedé oblohy
(Persepolis)*®®

2% Ndsténné malby v jeskyni Chauvet (c 30 000 pft. n. ., Vallon-Pont-d"Arc).

296 Persepolis (Vincent Paronnaud/Marjane Satrapiova, Francie/USA 2007).
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4.6.3 TEXTURNI LINIE

Druhym nejdulezZitéjsim typem linie je dle Cuttinga s Massironim texturni linie, slovy autora: ,typicky
kratka linie, ktera je soucasti skupin obsahujicich vétsi mnozZstvi téchto linii, které se sdruzuji do rliz-

“2%7 Tyto texturni linie ¢asto vyplriuji uréité oblasti (a tim padem

nych, nejcastéji rovnobéznych, vzora.
postavy Ci objekty), které jsou pak ohraniceny okrajovou linii — dva zakladni typy linii definované
Cuttingem a Massironim tak spolu ¢asto vystupuji v kooperaci. Zakladni funkci texturnich linii je vypl-
novat tyto oblasti a svym rovnobéznym usporadanim a rliznou mirou hustoty vytvaret dojem plastic-
nosti objektl v prostoru vytvarnych ¢i filmovych obrazd.

Texturni linie se opét objevuji u vétsiny vytvarnych a filmovych obrazl, a zatimco okrajové li-
nie hraji dominantni roli pfi organizaci zobrazeného virtudlniho prostoru, texturni linie maji spiSe roli
doplniovaci a podpUrnou. Z monokularnich hloubkovych podnétt je texturni linii logicky nejblize tex-

turni gradient, ktery hraje roli pfi uréovani egocentrické a exocentrické vzdalenosti v prostoru vytvar-

ného ¢i filmového obrazu a ktery mUze byt tvoren jak pravidelnou strukturou urcitych geometrickych

Texturni linie na Arcimboldové obrazu Léto”” — jemné a rovnobézné umisténé linie vyplniuji oblast trupu postavy, ktera
je ohranicena okrajovou linii, a zaroven vytvareji dojem plasti¢nosti v prostoru vytvarného obrazu umisténého objektu

27 CUTTING, James E., MASSIRONI, Manfredo. Pictures and Their Special Status in Perceptual and Cognitive

Inquiry. In: HOCHBERG, Julian (ed.). Perception and Cogniton at Century’s End. San Diego: Academy Press,
1998, s. 154.

298 ARCIMBOLDO, Giuseppe: Léto (1563, Kunsthistorisches Museum, Viden).

120



Jednim z pfiklad( vyuZiti texturnich linii u filmového obrazu jsou lidské vlasy — téméf neznatelné, rovnobézné umisténé
texturni linie vlast u muzZe vpravo vypliuji ¢ast oblasti jeho hlavy ohranic¢ené okrajovou linii a vytvafi dojem plasticnosti
u postavy umisténé v prostoru filmového obrazu (Dvandct rozhnévanych muz"ﬁ)299

4.6.4 LINIE VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO

Zadny z citovanych konstruktivistickych teoretikd se nezabyva specifickym p¥ikladem percepce linii u
vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového, taxonomie prezentovana Cuttingem a Cuttin-
gem a Massironim je vsak aplikovatelna i na tento druh obrazu. U vytvarnych obrazl zahrnutych do
obrazd filmovych se objevuji vSechny ctyfi typy linii definované Cutingem a Massironim (okrajova
linie, texturni linie, objektova linie, trhlinova linie), dileZitou roli, stejné jako u oddélenych vytvar-
nych a filmovych obraz(, vsak hraji predevsim prvni dva typy.

Vyse popisovany kontrast staticnosti vytvarného obrazu a dynamicénosti obrazu filmového se
samoziejmé projevuje i v percepci linii — rozvrzeni linii u vytvarného obrazu je dané a neménné, u
filmového obrazu naopak dochazi k neustalym zménam prostorovych vztah(. Zatimco se viak u mo-
nokularnich hloubkovych podnét(i ¢i dichotomie figury a pozadi tyto prvky s vyuzitim filmovych pro-
stredkd (stfih, pohyb kamery, pohyb objekt(, ramovani) neustale méni (nové interpozice, nové rela-
tivni velikosti, nové kompozice perspektivné vystavéného prostoru, nové vztahy mezi figurou a poza-

dim), u linii k tak ¢astym a zadsadnim zménam nedochazi. Okrajové a texturni linie definuji objekty, a

2 Dvandct rozhnévanych muzi (12 Angry Men, Sidney Lumet, USA 1957).
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zatimco se tyto objekty v ramci filmového obrazu mohou ocitat v rliznych interpozicich ¢i v rliznych
vztazich mezi figurou a pozadim, jejich okrajové a texturni linie z(stavaji totozné.

Tento predpoklad plati i u vytvarnych obraz(i zahrnutych do obrazl filmovych, pouze zde do-
chazi ke kombinaci a interakci linii zahrnutého vytvarného obrazu a linii obrazu filmového. U typu
vytvarny obraz jako objekt se ve filmovém obrazu objevuiji linie objektl zahrnutého obrazu vytvarné-
ho (a casto i okrajové linie ohranicujici samotny tento obraz) spolecné s liniemi objektl prostoru ob-
razu filmového. Zahrnuty vytvarny obraz obsahuje svoje vlastni okrajové a texturni linie, které se
odlisuji od okrajovych a texturnich linii obrazu filmového, a mohou se ve filmovych obrazech objevo-
vat v pfiznakové Ci nepfiznakové pozici. U typu vytvarny obraz vypliujici rdmec prostorovy systém
zahrnutého vytvarného obrazu nahrazuje na urcitou dobu prostorovy systém obrazu filmového a
béhem této ruptury jsou okrajové a texturni linie filmového obrazu nahrazeny okrajovymi a textur-
nimi liniemi obrazu vytvarného. U typu tableau vivant jsou sice postavy a objekty daného filmového
obrazu rozmistény dle kompozice urcitého plvodniho obrazu vytvarného, jejich okrajové a texturni

linie vSak plné zapadaji do systému prostoru filmového obrazu a diegeze daného filmu.

Vytvarny obraz jako objekt v neptiznakové podobé z hlediska linii — okrajové i texturni linie zahrnutého vytvarného obra-
zu jsou v pozadi a nijak nenarusuji okrajové a texturni linie objektd filmovém diegeze (lidska postava, paravan, lampa,
kvétiny apod.) (Prokleti Zlutozeleného s"korpiéna)300

39 prokleti Zlutozeleného $korpiéna (The Curse of Jade Scorpion, Woody Allen, USA 2001).
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Vytvarny obraz jako objekt v pfiznakové podobé z hlediska linii — okrajové i texturni linie zahrnutého vytvarného obrazu
tvofi konkurenci okrajovym a texturnim liniim objektu v popredi (Spalovac mrtvol)301

1 Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).
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Vytvarny obraz vypliujici ramec z hlediska linii — béhem ruptury filmové obrazu dochazi k jeho nahrazeni zahrnutym
obrazem vytvarnym s jeho systémem okrajovych a texturnich linii (Modigliani)***

Tableau vivant z hlediska linii — okrajové a texturni linie ohranicuji postavy a objekty filmové diegeze, bez ohledu na fakt,
Ze dana postava se objevuje v tableau vivant citujicim staré antické sochy — torza (Snl’lci)3a3

%2 Modigliani (Mick David, USA/Francie/Némecko/Italie 2004).

33 Snilci (The Dreamers, Bernardo Bertolucci, Francie/Velka Britanie/Itdlie 2003).
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4.7 HORIZONT
4.7.1 HORIZONT VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU

Dalsi oblasti analyzy virtudlniho prostoru vytvarnych a filmovych obraz(, na kterou je nutné se v této
praci zaméfit, je problematika horizontu a relaci zobrazenych objektll vzhledem k nému. V kapitole
3.5 byl popisovan horizont jako pomocny prvek pro spravné vnimani konstantni velikosti za pomoci
strukturdlniho invariantu definovaného J. J. Gibsonem a role horizontu je samozifejmé nezastupitelnd
i pfi vyuZiti souboru monokularnich hloubkovych prvkd tvoficich linearni perspektivu (viz kapitola
4.3.5). Z hlediska konstruktivistického korpusu pfemysleni o percepci vytvarnych a filmovych obraz(
je tato oblast jednou ze specializaci Sheeny Rogersové, ktera se horizontem zabyva hned v nékolika
svych textech. Pro potfeby této prace jsou vyuZitelné predevsim texty Truth and Meaning in Pictorial
Space®® a Perceiving Pictorial Space®®.

Opticky horizont definuje Rogersova nasledovné: ,Horizont vysvétluje informativni sloZzku ob-
razu. Opticky horizont je vidy implikovan v perspektivni struktufe dané scény, predstavuje pocatek
vektord optického toku a vétinou odpovida zobrazenému horizontu roviny zemé.“**® U této definice
je dllezity rozdil mezi optickym a zobrazenym horizontem — zatimco opticky horizont souvisi
s divakem daného obrazu, zobrazeny horizont s danym vytvarnym nebo filmovym obrazem. Opticky
horizont odpovida poloze divdka a sméru jeho pohledu, zobrazeny horizont je na poloze divéka a
sméru jeho pohledu nezavisly. V naprosté vétsiné pripadl vsak zobrazeny horizont logicky odpovida
optickému horizontu — perspektivni prostory vytvarnych a filmovych obrazi jsou vétsinou koncipova-
ny tak, aby zobrazeny horizont obrazu odpovidal optickému horizontu pozorovatele a naopak. Pokud
se tak stane, ziskdva prostor vytvarného ¢i filmového obrazu vybudovany dle perspektivnich pravidel
a za pomoci monokularnich hloubkovych prvkd své ohraniceni.

Vyse napsané plati predevsim pro vytvarny obraz, jehoz perspektivni prostor je neménny, u
obrazu filmového je explicitné zobrazeny ¢i implicitni horizont predmétem neustalé zmény prostied-
nictvim filmovych prostfedkl. S problematikou horizontu souvisi monokuldrni hloubkovy podnét
vySky ve vizualnim poli (pfedméty vzdalenéjsi v prostoru vytvarného ¢i filmového obrazu jsou vyse
neZ predmeéty blizsi), kterd je u vytvarnych obraz( opét pevné dang, ale u obrazl filmovych podléha

pohybu filmové kamery a predevsim jeji pozici vzhledem ke geografické roviné zobrazeného prosto-

304 ROGERSOVA, Sheena. Truth and Meaning in Pictorial Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert,
ATHERTONOVA, Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space.
Cambridge: A Bradford Book, 2003, s. 301 — 321.

%5 ROGERSOVA, Sheena. Perceiving Pictorial Space. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Sheena (ed.): Percep-

tion of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 119 — 165.

ROGERSOVA, Sheena. Truth and Meaning in Pictorial Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert,

ATHERTONOVA, Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space.

Cambridge: A Bradford Book, 2003, s. 303.
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ru. Pfiklady snimani z podhledu nebo naopak nadhledu byly rozebirdny v kapitole vénované vysce ve
vizudlnim poli — tyto nestandardni a ptiznakové pozice kamery porusuji identifikaci optického hori-
zontu se zobrazenym horizontem, porusuji kanonické usporadani a vytvareji percepcni specifika a
nové vyznamové konotace (napr. identifikace s détskymi hrdiny pfi pouZiti snizené pozice kamery
v muzikélu Za zvukd hudby®”).

Ke vztahu optického a zobrazeného horizontu doddva Sheena Rogersova nasledujici: , Opticky
horizont je v perspektivni strukture obrazu vidy pfitomen a nékdy muze byt viditelny v podobé linie
nebo okraje.’”® Zobrazeny horizont vytvarného ¢i filmového obrazu logicky odpovida horizontu op-
tickému, pokud v3ak horizont neni na vytvarném ¢i filmovém obrazu explicitné pfitomen v podobé
linie ¢i okraje, je v jejich perspektivhim prostoru implikovan celou fadou napovédi (Ubézniky linearni
perspektivy, monokularni hloubkové podnéty, linie) a i vtomto pripadé tak pfi percepci téchto obra-
z0 vnimame jejich prostor jako ohraniceny. Opticky horizont i redIné horizonty se samoziejmé vysky-
tuji také ve fyzikalnim svété a perspektivni obrazy diky svym kompozi¢nim prostfedkiim napodobu;ji
kompozici prostortli redlného svéta i s jeho horizonty a ohrani¢enymi prostorovymi vrstvami.

U objektli rozmisténych v prostoru vytvarného ¢i filmového obrazu Ize znovu citovat Sheenu
Rogersovou: ,horizont definuje limity roviny zemé, a tim padem vytvari zakladni kostru zobrazeného

3D svéta.?”

Napovédmi pro vytvoreni iluze prostoru vytvarnych ¢i filmovych obraz(l jsou monoku-
larni hloubkové podnéty, z nichZ jsou s horizontem propojeny predevsim vyska ve vizualnim poli a
relativni velikost. K relativni velikosti zobrazenych predmétl vzhledem k horizontu dodava Rogersova
nasledujici: ,Relativni velikost objektl (tedy velikost jednoho objektu v porovnani s velikosti objektu

310 7atimco

jiného) je v zobrazené scéné plné specifikovana prostfednictvim koeficientu horizontu.
monokuladrni hloubkovy podnét relativni velikosti pracuje se zakladni premisou, Ze bliZsi objekty jsou
vétsi neZ objekty vzdalenéjsi, koeficient horizontu je definovdn pomérem velikosti predmétu v daném
prostoru vzhledem k zobrazenému (¢i implikovanému) horizontu. Relativni velikost jednotlivych
predmétd k sobé navzajem se da vypocitat dle poméru ¢asti predmétu mezi geografickou rovinou a
horizontem a ¢asti nad horizontem, pficemz plati, Ze stejné vysoké objekty budou totoZznym horizon-

tem vzdy rozdéleny na poloviny, bez ohledu v jaké hloubce prostoru vytvarného ci filmového obrazu

se nachazi.*"!

37 7a zvukd hudby (The Sound of Music, Robert Wise, USA 1965).
308 sy
Tamtéz, s. 305.
Tamtéz, s. 305.
Tamtéz, s. 305.
Viz Gibsonova definice strukturalniho invariantu prostfednictvim horizontu v kapitole 3.5.
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Zobrazeny horizont vytvarného obrazu, ktery jasné diferencuje zobrazeny prostor na dvé témér totozné poloviny, u vSech
zobrazenych objektt pak Ize vypocist jejich pfesnou relativni velikost pomoci koeficientu horizontu (Derby v Epsomu
v roce 1821)**

Zobrazeny horizont filmového obrazu, ktery opét jasné diferencuje zobrazeny prostor a prostrednictvim vysky ve vizual-
nim poli napomaha definovat vzdalenost jednotlivych objektd v prostoru daného obrazu (Pi a jeho z"ivot)m

312 GERICAULT, Théodore: Derby v Epsomu v roce 1821 (1821, Louvre, Pafi%).
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4.7.2 HORIZONT VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO

K problematice horizontu vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového opét neexistuje Zadna
relevantni literatura v konstruktivisticko-kognitivistickém ani jiném korpusu. Presto se daji vyse po-
psané konstruktivistické poznatky aplikovat na specificky typ obrazu, ktery je tématem této disertace.
Opticky horizont, ktery je, dle Rogersové, vzdy implikovan a nékdy explicitné vyjadien v podobé zob-
razeného horizontu a ktery souvisi s percepcni aktivitou divaka, smérem jeho pohledu a polohou
vzhledem ke sledovanému obrazu, hledame i pfi sledovani filmovych obrazll se zahrnutymi obrazy
vytvarnymi. Stejné tak se u téchto obrazli setkdvame se zobrazenym horizontem a i pro tento typ
obrazu plati pravidlo koeficientu horizontu vzhledem k relativni velikosti zobrazenych predmétu.

U typu vytvarny obraz jako objekt se v rdmci jedné scény mohou objevit zahrnuté vytvarné
obrazy s vlastnim perspektivnim prostorem a vlastnim zobrazenym horizontem, které tvofi percepéni
konkurenci filmovému obrazu s jeho implikovanym ¢i zobrazenym horizontem. Dle pozice v rdmci
prostoru daného filmového obrazu a jeho kompozice a dle sémantické zatiZzenosti mohou byt zahrnu-
ty vytvarny obraz jako objekt a jeho horizont v pfiznakové ¢i neptiznakové pozici (gestaltistickou ter-
minologii je mGZeme vnimat jako pozadi nebo figuru).

U typu vytvarny obraz vypliujici ramec je prostor filmového obrazu cele nahrazen prostorem
zahrnutého obrazu vytvarného se vSsemi prostorovymi specifiky, v€etné horizontu — béhem této rup-
tury filmového obrazu je tady dominantnim horizontem implikovany nebo zobrazeny horizont dané-

ho vytvarného obrazu.

33 pig jeho Zivot (Life of Pi, Ang Lee, USA/Tchaj-wan/Velkd Britdnie 2012).
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Vytvarny obraz jako objekt vzhledem k horizontu — zahrnuty vytvarny obraz jako objekt narusuje implikovany horizont
dané perspektivni scény (ktery je dle ubéznikd a dalSich monokularnich hloubkovych podnétd zhruba na urovni hranice
mezi podstavcem oltainiho obrazu a oltainim obrazem) a pfiznakové strhava percepcni aktivitu na svlij perspektivni
prostor a svij implikovany horizont, mame tendenci jej vnimat jako figuru (E/ Greco)314

Vytvarny obraz vypliujici ramec z hlediska horizontu — zahrnuty vytvarny obraz ,,okupuje” cely rdmec obrazu filmové-
ho svymi kompozi¢nimi a perspektivnimi prvky véetné horizontu, ktery je na této kresbé fiktivniho malife Nevilla zobra-
zeny (Umélcova smlouva)315

3% El Greco (Yannis Smaragdis, Recko/Spanélsko/Madarsko 2007).

35 Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, Velkd Britanie 1982).
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Tableau vivant z hlediska horizontu — postavy v kompozici ptivodniho vytvarného obrazu jsou soucasti prostoru filmové-
ho obrazu se vSiemi jeho kompozic¢nimi a perspektivnimi prvky véetné horizontu, ktery je zde zobrazeny jako linie na
malované kulise podivného divadelniho piedstaveni (Sileni)**®

4.8 PROSTOROVE PLANY VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU
4.8.1 UVOD A ZHODNOCENI LITERATURY

J. E. Cutting podava hned v nékolika textech (Perceiving Scenes in Film and in the World®"’, Reconcei-

318 Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency,

ving Perceptual Space
and Contextual Use of Different Information about Depth®®) analyzu jednotlivych vrstev prostoru
filmového obrazu vzhledem ke kompoziénimu i sémantickému hledisku. Jeho typologie zohledriuje
gestaltistickou dichotomii figury a pozadi a aplikuje tento percepcni model v intencich konstruktivis-
tického pojeti na percepcni procesy prvniho i druhého fadu, tedy na samotnou smyslovou percepci

prezentovaného virtudlniho prostoru a nasledné na vyhodnoceni tohoto prostoru z hlediska séman-

tické dulezitosti (urceni dominantni figury a obklopujiciho pozadi). Zaroven zde Cutting pfedstavuje

316 Sileni (Jan Svankmajer, CR 2005).

37 CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern Illinois Uni-
versity Press, 2007, s. 9 - 24.

318 CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,

Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A

Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.

CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-

ena (ed.): Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.
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analyzu danych prostorovych plan(i vzhledem k vyuzZiti monokularnich hloubkovych podnétl pfi jejich
percepci.

Tato Cuttingova konstruktivisticka segmentace prostoru virtudlniho filmového obrazu vyho-
vuje potfebdm disertacni prace predevsim pro svou ucelenost, univerzalnost a moznou aplikovatel-
nost na specifickou obrazovou reprezentaci tvofenou obrazem filmovym a zahrnutym obrazem vy-
tvarnym. Cutting se v citovanych studiich zabyva predevsim prostorem filmového obrazu, presto se
v textu Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual
Use of Different Information about Depth, ktery napsal spolec¢né s dalSim konstruktivisticky zamére-
nym kognitivnim psychologem Peterem M. Vishtonem, kratce vénuje i obrazu vytvarnému. Cuttingo-
va (a Vishtonova) koncepce tfi segregovanych pland virtualniho prostoru obrazu (prostor vyhledu,
prostor akce, osobni prostor) bude v ramci této prace aplikovdna nejprve na oddélené entity filmo-
vého a vytvarného obrazu a nasledné na specificky pfipad filmového obrazu zahrnujiciho obraz vy-

tvarny.

4.8.2 FILMOVY OBRAZ - PROSTOR VYHLEDU

320 prostor vyhle-

Prvnim typem prostoru definovanym Cuttingem je prostor vyhledu (,vista space”)
du se rozklada ve virtualnim prostoru daného filmového obrazu od vzdalenosti 30 metr( od roviny
okénka (a tim padem od konstruovaného divdka) az po horizont. V tomto prostorovém planu je jiz
omezeno vnimani pohybu danych objektd, stejné jako vnimani jejich tvard, textury, barev a kontras-
tu.

V prostoru vyhledu hraji pfi percepci vyznamnéjsi roli nasledujici monokularni hloubkové
podnéty: interpozice, vyska ve vizudlnim poli, relativni velikost a vzdusna perspektiva (pro vzdusnou
perspektivu je prostor vyhledu dokonce primarnim mistem pulsobeni). VSechny tyto monokularni
hloubkové podnéty jsou v prostoru vyhledu ptitomny, jejich efekt je vSak pfimo zavisly na umisténi
v hloubce obrazu — ve vétsiné pripadu je zde logicky jejich ucinek margindlni. Prostor vyhledu tak plni
v prostoru filmového obrazu nejcastéji roli pozadi, jeho narativni a sémanticky potencial je obecné
velmi nizky.>** Vyjimkou jsou pouze $irokouhlé filmy kladouci dtiraz na pozadi snimané ve velkych

celcich a panoramatech nebo nékteré umélecké a experimentdlni snimky pracujici s prostorem vy-

hledu zdmérné priznakové.

320 CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-

NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern lllinois Uni-
versity Press, 2005, s. 11.

Cutting zminuje hollywoodské filmy 30. a 40. let, které misto pfirozeného pozadi pouzivaly pozadi pouze
namalované — toto namalované pozadi se objevovalo i v celé fadé némych filma.

321
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Snimek MIécna draha™ madarského reziséra Benceho Fliegaufa je sloZen z nékolika velmi dlouhych statickych zabéra —
v Uvodu tohoto zabéru se veskeré objekty a postavy i veskera jejich akce nalézaji v prostoru vyhledu

4.8.3 FILMOVY OBRAZ - PROSTOR AKCE

Druhym typem prostoru je dle Cuttinga prostor akce (,action space”)***

. Ve virtuadlnim prostoru fil-
mového obrazu je jeho hranici vzdalenost 30 metrl od roviny okénka, jeho plsobnost pak kondi
vzdalenosti zhruba 1,5 metru od roviny okénka (vzdalenost zhruba 1,5 metru je ddna dosahem nasich
pazi —tento dosah symbolicky ohranicuje osobni prostor).

Ve fyzikdlnim svété se v tomto prostoru odehravaji témér viechny dllezité socialni akce a
z tohoto prostorového planu také ziskavame naprostou vétsinu informaci rizného druhu. Podobné je
tomu i ve virtudlnim prostoru filmového obrazu — naprostd vétsina filmovych akci se odehrava
v tomto prostorovém planu a stejné tak je do tohoto prostorového planu zahrnut nejvétsi podil vizu-
alni informace a tim padem percepéniho materialu. Cutting oznacuje prostor akce synonymem filmo-

vy prostor (,space of films“)***

— ve virtudlnim prostoru filmového obrazu je prostor akce naprosto
dominantni. V prostoru akce se v naprosté vétsiné pripadl objevuji viemové a vyznamové dominan-
ty, gestaltistickou terminologii figury. V prostoru akce filmového obrazu se z monokuldrnich hloubko-
vych podnétl uplatriuji predevsim zakladni prvky umélecké perspektivy, tedy interpozice, vyska ve
vizualnim poli a relativni velikost. Naopak se zde neuplatiuje monokularni hloubkovy podnét vzdusné

perspektivy (jejiz doménou je prostor vyhledu).

322 \Mléend dréha (Tejut, Bence Fliegauf, Madarsko 2007).

CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern lllinois Uni-
versity Press, 2005, s. 15.
CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern Illinois Uni-
versity Press, 2005, s. 16.
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Typické vyuZiti prostoru akce — projev Adenoida Hinkela v Chaplinové Diktdtorovi’?®

4.8.4 FILMOVY OBRAZ - OSOBNi PROSTOR

Tretim Cuttingem definovanym prostorovym planem je osobni prostor (,personal space)**, kterym
je veskery virtualni prostor filmového obrazu ve vzdalenosti mensi nez zhruba 1,5 metru od roviny
okénka (v dosahu nasich pazi).

Z monokularnich hloubkovych podnétli se vtomto prostorovém planu uplatriuji predevsim
interpozice, relativni velikost a akomodace. Zatimco v redlném svété se v tomto prostorovém planu
odehravaji akce intimniho charakteru (psychologové tento prostor charakterizuji jako intimni i
osobni zénu), v prostoru filmového obrazu se tento prostor vyuziva jen zfidka, nebot pfilisna blizkost
postavé ¢i akci (a s ni spojeny nedostatek potfebného odstupu) plsobi na divaky percepcni mecha-

nismy zneklidniujicim dojmem. Osobni prostor je pro virtudlni prostor filmového obrazu krajné nety-

325 Diktgtor (The Great Dictator, Charles Chaplin, USA 1940).

CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-
NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern Illinois Uni-
versity Press, 2007, s. 18.
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picky a jeho vyuziti (napfiklad v detailu ¢i makrodetailu) je takika vidy pfiznakové vzhledem

k divakoveé percepci.

VyuZiti osobniho prostoru: frustrujici zamérné naruovani intimni zény postav v Hezkych chvilkdch bez zdruky®” Véry
Chytilové

Pfechody mezi jednotlivymi prostorovymi plany nejsou samoziejmé nijak geometricky definovany a
mezi dvéma plany vidy existuje zdna jejich prolinani. Osobni prostor tak mUZe zasahovat i vice metri
do prostoru akce a stejné tak se ve vzdalenosti 20 — 40 metr( do roviny okénka nachazi zéna pfecho-
du mezi prostorem akce a pozadim. Jednotlivé prostorové plany i pfechody mezi nimi samozifejmé
ovliviuji i dalsi faktory, jako napfiklad filmové prostfedky pohybu kamery ¢i stfihu — trojice prostoro-
vych planG filmového obrazu tak neni Cuttingem definovana s geometrickou presnosti, ale spise
vzhledem k odlisnym percepcnim moddm kazdého z téchto pland.

Z charakteristik jednotlivych prostorovych pland filmového obrazu definovanych Cuttingem a
Vishtonen vyplyva jednoznacna dominance prostoru akce ve filmové gramatice. Prostor akce je nej-
vlastnéjSim prostorovym planem filmového obrazu, ve kterém se odehrava drtiva vétsina akci a jeho
vyuZiti plsobi ve vétsiné pripadl nepfiznakové. VyuZiti prostoru vyhledu v jiném ohledu neZ jako

pouhé pozadi plsobi nepatficné a pfiznakové a stejné tak je tomu i pfi vyuziti osobniho prostoru.

37 Hezké chvilky bez zdruky (Véra Chytilova, CR 2006).
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4.8.5 VYTVARNY OBRAZ - PROSTOR VYHLEDU, PROSTOR AKCE, OSOBNi PROSTOR

Vzhledem k netemporalnimu charakteru vytvarnych obrazl je u tohoto typu virtualniho prostoru
zacileni na prostor akce jesté zfetelnéjsi. Hotovy vytvarny obraz neni mozné nijak pozménit (na rozdil
od obrazu filmového a pohybu kamery ¢i stfihu), proto jsou vytvarné obrazy s dominantnim osobnim
prostorem nebo prostorem vyhledu spiSe vyjimecné.

Prostor vyhledu se ve vytvarnych obrazech objevuje az se zacatkem italského renesancniho
malitstvi pevné propojeného s linearni perspektivou, ktery systematizovala a centralizovala obrazovy
prostor na zdkladé monokularnich hloubkovych podnéti interpozice, vysky ve vizudlnim poli, relativni
velikosti a relativni hustoty. Z logiky véci se prostor vyhledu nej¢astéji uplatiiuje u velkoformatovych
platen nebo fresek, na kterych diky jejich velikosti mdze hrat prostor vyhledu dUleZitou roli. Cutting s
Vishtonem cituji v textu Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency,
and Contextual Use of Different Information about Depth®* stropni fresky Andrey Pozza v kostele Sv.

. £ 7n %32
Ignace z Loyoly v Rime&**®

. Velkoformatova freska vytvari dokonalou iluzi neexistujici kupole a dalsiho
patra kostelni klenby zaplnéné andély — Pozzovo dilo je jednim obrovskym trompe I'oeil vyuZivajicim
prostoru vyhledu ve virtualnim prostoru obrazu a podvojné podstaty vytvarnych obraz(i ke zmateni
nasich smysl( a vytvoreni iluze hloubky, ktera neexistuje.

Prostor akce je u vytvarnych obrazl, stejné jako u obrazl filmovych, klicovym a dominantnim
prostorovym planem, ve kterém se objevuje vétSina objektl, postav a akci, tedy vétsina figur
v gestaltistickém smyslu. Tento prostorovy plan je malifi budovan prostfednictvim vsech citovanych
hloubkovych podnét(, nej¢astéji na zakladé perspektivniho usporadani.

Osobni prostor vytvarné obrazy takfka nevyuZivaji, s vyjimkou nékterych portrétd, které za-
mérné narusuji intimni zénu zobrazovanych postav. V téchto vyjimecénych ptipadech se v prostoru

vytvarného obrazu z monokuldrnich hloubkovych prvkl objevuji pouze interpozice a relativni veli-

kost.

328 CUTTING, J. E., VISHTON, P. M.: Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-

tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In EPSTEIN, William, ROGERSOVA, Shee-
na (eds.): Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995, s. 21.

329 p0Zzz0, Andrea: Fresky na stropé kostela Sant Ignazio (1685 — 1694, kostel Sant’Ignazio, Rim).
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Pozzlv strop kostela Sv. Ignace z Loyoly v Rim&*° - trompe I'oeil a vyuziti prostoru vyhledu pro vytvoreni iluze hloubky

neexistujiciho prostoru

Extrémné preplnény prostor akce na Breughelové platné Jan Krtitel pri modlitb&**!

30 p0zz0, Andrea: Fresky na stropé kostela Sant Ignazio (1685 — 1694, kostel Sant’Ignazio, Rim).

31 BREUGHEL, Pieter ml.: Jan Kftitel pfi modlitbé (1625, soukroma sbirka).
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4 er s . 332 . . s . v . e 2 s g
Zehngjici Kristus™* od Hanse Memlinga — zobrazend postava se nachazi v osobnim prostoru, coz mimo jiné doklada ruka

»polozena” na ramu obrazu. Z monokularnich hloubkovych podnétt se ve virtualnim prostoru tohoto obrazu objevuje
pouze interpozice Kristovych rukou a jeho téla

32 MEMLING, Hans: Zehnajici Kristus (1478, Norton Simon Museum of Art, Pasadena).
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4.9 PROSTOROVE PLANY VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO
DO OBRAZU FILMOVEHO

4.9.1 UVOD A ZHODNOCENI LITERATURY

Cuttinglv citovany model tfi prostorovych plant filmového obrazu byl vytvoren primarné pro aplikaci
na obraz filmovy (i kdyZ v nékterych textech jej Cutting se spoluautorem Vishtonem aplikuje i na ob-
raz vytvarny). Hlavnimi ddivody pro vyuZiti tohoto modelu v disertaéni praci je jeho ucelenost, univer-
zalnost a orientace na percepcni procesy prvniho i druhého fadu. Cuttingova koncepce je
v citovanych textech (Perceiving Scenes in Film and in the World®>, Reconceiving Perceptual Space®,
Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Potency, and Contextual Use of
Different Information about Depth®>) Gzce propojena s klasifikaci a charakterizaci monokularnich
hloubkovych podnétli, proto jsou tyto dvé kapitoly disertacni prace na sebe navazujici.

V této casti disertace se styka Cuttingova klasifikace tfi prostorovych plant filmového obrazu
s klasifikaci tfi zakladnich typl mozZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového vytvorenou
v této praci. Vzhledem k pomérné marginalni roli cuttingovského prostoru vyhledu a osobniho pro-
storu ve filmovych obrazech obecné (a ve specifickych filmovych obrazech se zahrnutymi obrazy vy-
tvarnymi zvlast) je logickym krokem rozdélit tuto kapitolu na zdkladé moznych zapojeni vytvarného
obrazu do obrazu filmového a u kazdého z téchto tfi typl popsat jeho vztah ke tfem prostorovym

plandm definovanym Cuttingem oddélené.

4.9.2 VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMOVEHO
OBRAZU

Vytvarny obraz jako objekt se ve filmovém obrazu objevuje jako trojrozmérny zardmovany predmét
spadajici do filmové diegeze. Z hlediska Cuttingem definovanych prostorovych pland filmového obra-
zu je dominantnim prostorovym pldnem pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt prostor akce.
V tomto prostoru se odehrava naprostd vétsina diegetickych akci a tento prostor zaroven obsahuje
nejvétsi mnozstvi percepéniho a sémanticky dileZitého materidlu. Vytvarny obraz jako objekt zahrnu-

ty do prostoru akce muze byt z percepcniho (a diegetického) hlediska pfiznakovy nebo nepfiznakovy.

333 CUTTING, J. E. Perceiving Scenes in Film and in the World. In: ANDERSON, Joseph D., FISHER ANDERSO-

NOVA, Barbara (ed.). Moving Image Theory: Ecological Considerations. Carbondale: Southern lllinois Uni-
versity Press, 2007.

CUTTING, J. E. Reconceiveng Perceptual Space. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA,
Margaret (ed.). Looking into Pictures — An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge: A
Bradford Book, 2003, s. 215 — 239.

CUTTING, J. E., VISHTON, P. M. Perceiving Layout and Knowing Distances: The Integration, Relative Po-
tency, and Contextual Use of Different Information about Depth. In: EPSTEIN, William, ROGERSOVA, She-
ena (ed.): Perception of Space and Motion. Madison: Academic Press, 1995.
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Vytvarny obraz jako objekt se prakticky neobjevuje v prostoru vyhledu nebo v osobnim pro-
storu filmového obrazu. Prostor vyhledu je vyhrazen pro panorama pozadi filmového obrazu a
v tomto prostorovém planu je jiz velmi silné omezeno vnimani tvard, textury, barev a kontrastu da-
nych objektl. Stejné tak se vytvarny obraz jako objekt neobjevuje v osobnim prostoru, protoZe vyuzi-
ti tohoto prostorového planu je vzdy spojenou s divacky nepfijemnou blizkosti k postavdm diegeze a

k detailnim zabérdm.

Vytvarny obraz jako objekt v prostoru akce 1 — ve scéné z Burtonova Batmana®>® je Baconiiv obraz tématem dialogu a
nasledné diegetické akce, reprezentuje tedy pfiznakové vyuZiti vytvarného obrazu jako objektu

33 Bgtman (Tim Burton, USA 1989).
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Vytvarny obraz jako objekt v prostoru akce 2: v ivodnim zabéru sekvence z Herzova Spalovace mrtvoi337je pravé kridlo
Boschovy Zahrady pozemskych rozkosi v neptiznakové roli pozadi, jeho percepcni a diegeticka duleZitost se s kazdym
dalSim stfihem postupné posiluje

4.9.3 VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJiICi RAMEC Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMO-
VEHO OBRAZU

U vytvarného obrazu vyplfujiciho ramec dochdzi k potlaceni prostoru filmového obrazu vzhledem
k prostoru zahrnutého obrazu vytvarného z hlediska kompozi¢niho i narativniho — vysledkem je
diegetickd ruptura daného filmu. Prostorovy systém zahrnutého vytvarného obrazu (s perspektivni
vystavbou a monokuldrnimi hloubkovymi podnéty) nahrazuje prostorovy systém obrazu filmového,
tim padem je zde rozbita Cuttingova koncepce tfi prostorovych pland filmového obrazu. Béhem rup-
tury filmové diegeze se jedinym obrazovym prostorem vypliujicim ramec filmového obrazu stava
zahrnuty obraz vytvarny se svymi hloubkovymi podnéty a prostorovymi plany. Vzhledem k tomu, Ze
v celkovém korpusu vytvarnych dél od renesance po soucasnost se vyskytuje pomérné malo obraz(
vyuzivajicich zdmérné a efektivné prostor vyhledu nebo osobni prostor, u specifické podmnoziny
vytvarnych obrazl zahrnutych do obrazu filmového je absence vyuZiti téchto dvou prostorovych pla-

n0 jesSté vyraznéjsi a prostor vyhledu ¢i osobni prostor se zde objevuji velmi sporadicky. Pro vytvarny

37 Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).
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obraz vyplnujici rdmec je tedy klicovy prostor akce, ve kterém se odehrava vétsina déja a do kterého

jsou umistény percepcné i sémanticky nosné prvky.

Vyjimecné vyuziti osobniho prostoru u typu vytvarny obraz vypliujici ramec — preramovany detail Modiglianiho aktu
(Modigliani)**®

Typické vyuziti prostoru akce u vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec — pravé kfidlo Boschova triptychu Zahrada pozem-
skych rozkosi (Spalovac¢ mrtvol)339

38 Modigliani (Mick David, USA/Francie/Némecko/Itélie 2004).
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4.9.4 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMOVEHO OBRAZU

Tableau vivant je jako dalsi ztypl zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového spojen
s hereckym ztvarnénim syZetu a kompozice daného vytvarného obrazu. Tento typ je tedy pevné spjat
s hereckou akci a postavami filmové diegeze. Vzhledem k dlrazu na hereckou akci a k vyraznému
potencidlu byt (i vzhledem ke své staticnosti a nefilmovosti) percepcni i diegetickou dominantou je
logické, Ze naprostd vétsina tableau vivant se odehrava v prostoru akce daného filmového obrazu.
Vzhledem k pfilisné blizkosti ¢i naopak pfilisSné vzdalenosti od roviny okénka je vyuZiti tableau vivant

v osobnim prostoru a prostoru vyhledu margindlni.

340

Tableau vivant slavného Woodova obrazu Americkd gotika umisténé do prostoru akce (Rocky Horror Picture Show)

339 Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).

340 Rocky Horror Picture Show (The Rocky Horror Picture Show, Jim Sharman, Velka Britanie/USA 1975).
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5 TYPOLOGIE ZAHNRUTI VYTVARNEHO OBRAZU DO OBRAZU
FILMOVEHO

5.1 UVOD

Po predeslé Casti disertacni prace, kterd se vénovala analyze zakladnich prvk( prostorové percepce
vytvarnych obraz(, filmovych obraz( a vytvarnych obrazt zahrnutych do obrazi filmovych na zakladé
konstruktivistické teorie, bude v této ¢asti prace provedena elementarni klasifikace moznych zahrnuti
vytvarnych obrazd do obrazl filmovych. Tti zakladni typy mozného zahrnuti vychazi ze studia literatu-
ry konstruktivistického korpusu i text s odliSnym teoretickym a metodologickym pristupem a jejich
klicové distinktivni rysy jsou definovany prostfednictvim elementarnich prvk( vystavby virtualniho
prostoru vytvarnych a filmovych obrazli a zakonitosti jejich nasledné percepce. Soubor téchto distink-
tivnich rysQ tvofi prvky detailné popsané v predeslych kapitolach disertace, konkrétné:
1) monokuldrni hloubkové podnéty (interpozice, vyska ve vizudlnim poli, relativni velikost, line-
arni perspektiva)
2) dichotomie figury a pozadi
3) linie
4) prostorové plany
Prostfednictvim téchto zakladnich distinktivnich rys popsanych v ramci konstruktivistického
teoretického aparatu budou definovany tfi zdkladni typy moZného zahrnuti vytvarného obrazu do
obrazu filmového liSici se nasledujicimi faktory:
1) mirareference k plvodnimu vytvarnému obrazu, ktery je zahrnut do obrazu filmového
2) role zahrnutého vytvarného obrazu ve virtuadlnim prostoru obrazu filmového
3) role zahrnutého vytvarného obrazu v diegezi a sémantické skladbé daného filmu (tato role
pfimo souvisi s prostorou pozici daného zahrnutého vytvarného obrazu a je od této pozice
neoddélitelnad)
4) pfiznakovost zahrnutého vytvarného obrazu z hlediska divakovy percepcni aktivity, véetné
procesl sekundarni kognice
Pro vytvoreni typologie moznych zahrnuti vytvarnych obraz( do obrazl filmovych bude pri-
marné vyuzit korpus konstruktivistické literatury a z ni vychazejici teorie, popsany a kriticky zhodno-
ceny v predeslych ¢astech disertace. Citovany a parafrazovany tak budou znovu klicové konstruktivis-

tické texty, jakymi jsou Pictorial Functions and Perceptual Structures®*** a Representation of Motion

*1 HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, Mary A., GILLAMO-

VA, Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 229 — 275.
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and Space in Video and Cinematic Displays*** Juliana Hochberga & Visual Space Perception®” H. A.
Sedgwicka. U kazdého ze tfi typll mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového vsak
bude analyzovand vyuzita jesté dalsi literatura, kterd se jiz Uzce dotyka specifickych teoretickych pro-
blému souvisejicich se specifiky daného typu zahrnuti. U typu vytvarny obraz jako objekt tak budou
analyzovany otazky souvisejici s problematikou objektové percepce na zakladé textl Recognition-by-
Components: A Theory of Human Image Understanding®** Irvinga Biedermana a Object Perception®*
Mary A. Petersonové, u typu vytvarny obraz vypliujici ramec budou vyuzity predevsim texty Percep-
tion of Motion Pictures**® Juliana Hochberga a Virginie Brooksové a Pictorial Perception and Art**’ E.
B. Goldsteina a u typu tableau vivant texty Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants:
,Lebende Bilder” in Filmen von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini)**® Joanny Barckové a Malerei
im Film — Peter Greenaway>*® Michaela Schustera.

Na zadkladé vytvoreného teoretického zdkladu vychdazejiciho z konstruktivistické teorie a za
vyuZziti specialni literatury budou definovany a nasledné dikladné popsany tti zakladni typy mozného
zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového, kterymi jsou:

1) Vytvarny obraz jako objekt — prvni typ mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového vychazi z existence vytvarného obrazu ve formé trojrozmérného (nejcastéji)
zaramovaného predmétu objevujiciho se ve filmové diegezi a tim padem i v jeho virtual-
nim prostoru tvoficim percepéni materidl pro divaka

2) Vytvarny obraz vypliujici ramec — druhym typem zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového vychazi z obrazové plochy daného vytvarného obrazu, kterd se ve filmovém
obraze objevuje v pozici vypliujici cely ramec filmového platna, ¢imz specifickym zpUso-

bem narusuje a pozastavuje filmovou diegezi

2 HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-

neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.

SEDGWICK, H. A. Visual Space Perception. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and
Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 128 — 168.

BIEDERMAN, Irving. Recognition-by-Components: A Theory of Human Image Understanding. Psychological
Review. 1987, r.94, C. 2, s. 115 - 147.

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 168 — 204.

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292.

GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 — 378.

BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: , Lebende Bilder” in Filmen
von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008.

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998.

343

344

346

347

348

349

144



3) Tableau vivant — tfetim typem zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového je he-
recka realizace kompozice (a pfipadné pfibéhu) plvodniho vytvarného obrazu provedena

v ramci diegeze pfislusného filmu
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5.2 VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT
5.2.1 UvVOD

Jednim ze zakladnich typl moZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z hlediska per-
cepcniho (i narativniho a sémantického) je vytvarny obraz jako objekt. Tato nejelementarné;jsi forma
mozného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového vychazi z existence prostého trojrozmér-
ného (nejcastéji) zaramovaného predmétu objevujiciho se ve filmové diegezi, a tim padem i v jeho
obrazové sloZce tvofici percepéni materidl pro divaka. Tento trojrozmérny diegeticky predmét vychazi
z trojrozmérného pfedmétu existujiciho v realném fyzikalnim svété, ve svété filmové diegeze v3ak
disponuje specifickymi percepcnimi vlastnostmi a charakteristikami. Jak uZ bylo fe€eno, vytvarny
obraz jako predmét tvofi zdkladni a ve své podstaté nejméné priznakovou formu zahrnuti vytvarného
obrazu do obrazu filmového a jako takovy se tedy logicky hodi pro primarni konstruktivisticko-
kognitivisticky vyklad zakladnich prostorovych specifik vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu fil-
mového. Kategorie vytvarny obraz jako objekt byla vytvorena na zdkladé studia dostupné literatury a
také na zakladé studia filmG s dominantni roli zahrnutych vytvarnych obrazli. Zahrnuté vytvarné ob-
razy figurujici v dané filmové diegezi jako objekty se objevuji ve vétsiné film( s dominantnim téma-
tem vytvarného uméni nebo s dominujici vytvarnou stylizaci, avsak tento typ zahrnuti se ¢asto obje-

h.**° Cely korpus film& se zahrnutym vytvar-

vuje i v zanrové a tematicky jinak orientovanych filmec
nym obrazem jako objektem (ita stovky poloZek, pficemz v této praci budou uvedeny snimky mode-
lové z hlediska vyuf?iti ptikladd k jednotlivym ¢astem teoretického popisu ¢i z hlediska zakladni typo-
logie.

V této kapitole disertacni prace bude nejprve naznacena definice vytvarného obrazu jako ob-
jektu. Zakladnim metodologickym vychodiskem budou konstruktivistické analyzy percepce prostoro-
vych specifik vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového z predchozi ¢asti disertacni prace.

**1 3 déle predeviim dva kogniti-

Dulezitym referentem bude stat Francoise Josta s nazvem Pikto-film
visticko-teoretické texty, Recognition by Components>>> amerického psychologa a teoretika lidského
vidéni Irvinga Biedermana a dale Object Perception®* konstruktivistky Mary A. Petersonové. Jost
nahlizi zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového u typu vytvarny obraz jako objekt pfedevsim

ze sémiotického hlediska, presto je jeho text cenny pro pokus o zakladni klasifikaci a taxonomii moz-

350 Napfiklad subZanr krimi filmd, ve kterych hraje zasadni roli ukradeny obraz. Jako priklady lze uvést nasle-

dujici snimky: Zlodéji (Zong heng si hai, John Woo, Hong Kong 1991), Aféra Thomase Crowna (The Thomas
Crown Affair, John McTiernan, USA 1999) ¢i Ukrdst Rembrandta (Rembrandt, Jannik Johansen, Dan-
sko/Velka Britanie 2003).

JOST, Francois. Pikto-film. /luminace. 2003, r. 15, €. 4, s. 5.

BIEDERMAN, Irving. Recognition-by-Components: A Theory of Human Image Understanding. Psychological
Review. 1987, r.94, ¢C. 2, s. 115 - 147.

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Peeception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 168 — 204.
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ného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového. Druhy a tfeti referencni text lze zafadit do
konstruktivisticko-kognitivistického korpusu zakladni literatury k prostorovym specifikim vytvarného
a filmového obrazu, oba texty se vSak velmi zevrubné zabyvaji zakonitostmi a specifiky percepce ob-
jektu a jejich kontur, a proto jsou ve struktufe disertacni prace vyuZity a zarazeny pravé v této kapito-
le.

Pfi nedostatku literatury k problematice vytvarného obrazu jako objektu jsou tyto texty jedi-
nymi vhodnymi a pouZitelnymi referenty pro vlastni analyzu a kategorizaci vytvarnych obrazl jako
objektll, predevsim z hlediska prostoru filmového obrazu a divacké percepce. Teoreticka baze této
kapitoly tak bude vychdzet z konstruktivistickych zavért shrnutych a komentovanych v predeslé casti
disertacni prace (konstruktivisti¢ti kognitivni psychologové se ovSem zabyvali vytvarnym a filmovym
obrazem oddélené) a z textl Josta, Biedermana a Petersonové vénujicim se specifikim percepce
objektl. Zakladni specifika pouZité literatury a jeji odliSnost od konstruktivistického korpusu ¢i pfi-
slusnost k nému budou nélezité komentovany v nasledujici podkapitole.

V prvni ¢asti této kapitoly bude detailné zhodnocena zakladni literatura k danému tématu na-
lezejici do konstruktivisticko-kognitivistického korpusu jakozto zvolené referencni teorie pro tuto
disertaci. V historickych souvislostech a vzajemném navazovdani budou popsany zakladni texty vénuji-
ci se obecné objektové percepci (tedy predevsim percepci objektd fyzikalniho svéta) napsané ve dva-
catém a na pocatku jedenadvacatého stoleti pocinaje gestaltistickymi Gvahami, pres reprezentacni
3D model Marra a Nishihary az po RBC teorii Irvinga Biedermana a konstruktivistické shrnuti téchto
teorii z pera Mary A. Petersonové. Nasledné bude provedena zékladni analyza klicovych termin( spo-
jenych s teorii percepce objektl, jakymi jsou: reprezentaéni 3D model, geony a geonicka struktura,
segmentace vizualniho pole, segregace figury a pozadi vzhledem k percepci objektl ¢i seskupovani.

Dale bude kriticky zhodnocena a okomentovana dostupna literatura tykajici se problematiky
zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu, jako jednoho z mozZnych typl zahrnuti definovaného
autorem této prace. Vzhledem k nedostatku zakladni literatury a faktu, Ze psychologové konstrukti-
visticko-kognitivistického korpusu se vénovali objektové percepci pfedevsim pfi popisu vnimani fyzi-
kalniho svéta a neaplikovali své zavéry na vytvarné obrazy, filmové obrazy ¢i dokonce vytvarné obra-
zy zahrnuté v obrazech filmovych, bude ¢astecné vyuZita literatura jinych teoretickych smérd a zaro-
ven budou zavéry konstruktivistickych text( aplikovany na tento specificky obrazovy typ. VyuZit a
nalezité kriticky zhodnocen bude predevsim sémioticky zaméreny esej Francoise Josta s nazvem Pik-
to-Film®*, z néhoz bude aplikovana predeviim autorova zékladni dichotomie méd{ transsémiotizace
a transfigurality slouZici jako ndvod pro rozliseni a definovani 4 zakladnich kategorii mozného zahrnu-

ti vytvarného obrazu do obrazu filmového (kazda z téchto kategorii jiz je pak analyzovana na zakladé

3% JOST, Frangois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 5 — 15.
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konstruktivisticko-kognitivistické metodologie). Na zakladé Jostova zakladniho déleni pak budou za-
hrnuté vytvarné obrazy jako objekty definovany prostfednictvim své pfiznakovosti ¢i nepfiznakovosti
vzhledem k percepénimu materidlu vybranych filmovych scén i vzhledem k jejich sémantické a nara-
tivni roli.

Zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty budou definovdny na zakladé jejich monokuldrnich
hloubkovych podnétli — vtomto ohledu bude kapitola navazovat na kapitolu 4.3 vénujici se
v zakladnich konturdch témto napovédim pro vnimani hloubky. V této kapitole probéhne navrat
k danym zavérlm, a zaroven jejich rozsifeni o vyse uvedené poznatky textl zabyvajicich se objekto-
vou percepci a nasledné podrobeni jesté dikladnéjsi analyze. Zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty
tak budou, vzhledem ke svym monokularnim hloubkovym podnétim, analyzovany na zékladé geo-
nické struktury, kontur ¢i jejich symetrie. Odpovidajici prostor bude vénovan také problematice rdmu
vytvarného obrazu (a analogicky rdémce obrazu filmového), nebot popis percepce rdmu ¢i ohraniéeni
daného virtualniho prostoru je u typu vytvarny obraz jako objekt velmi dlleZity. Popsan bude také
efekt tzv. prerdmovani, neboli parcelace ramu zahrnutého vytvarného obrazu prostfednictvim rdmce
obrazu filmového za pouziti vybranych filmovych prostfedkd, ktery se také bytostné dotyka celé rady
zahrnutych vytvarnych obrazli jako objektl. Stejné jako v kapitolach 4.3 a 4.4 budou popsany mo-
nokularni hloubkové podnéty interpozice (detailné bude rozebran systém jednotlivych interpozic,
ktery mliZe nastat pfi zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu do obrazu filmového z hlediska postav
filmové diegeze, prostorovych pland i sémantické role), vysky ve vizualnim poli (vzhledem
k prostorovym plandm a sémantické roli), relativni velikosti (vzhledem k realné velikosti daného za-
hrnutého vytvarného obrazu jako objektu ve fyzikalnim svété) Ci gestaltistické dichotomie figury a
pozadi (na zakladé ndvaznosti Mary A. Petersonové na gestaltistické terminy a jeji analyzu rozezna-
vani objektl jako figur).

V posledni ¢asti této kapitoly bude na zakladé shrnutého teoretického materidlu provedena
zakladni typologie zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu z hlediska jeho percepéni, sémantické
¢i narativni role ve filmu. Nejprve bude popsan zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v nepfiznakové
roli z hlediska percepcni charakteristiky, dichotomie figury a pozadi a sémantické role v dané scéné ci
daném filmu. Vétsi prostor pak bude logicky vénovan zahrnutému vytvarnému obrazu jako objektu
v pfiznakové roli, kde budou, kromé zakladni analyzy jeho charakteristik, definovany i jednotlivé
moznosti jeho klasifikace (z hlediska délky plsobnosti na filmovou diegezi, z hlediska Zanru filmu,

z hlediska tfi specifickych prostiedi pro zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty v pfiznakové roli).
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5.2.2 ZHODNOCENI LITERATURY K TEMATU

5.2.2.1 KOGNITIVISTICKO-KONSTRUKTIVISTICKA LITERATURA

Percepci vytvarného obrazu jako objektu, ktery je zahrnuty do obrazu filmového, Ize v zakladni roviné
popsat prostrednictvim literatury zabyvajici se obecnou percepci objekt(, jejich konturami a elemen-
tarni segregaci. V kognitivistické literature dvacdtého stoleti se objevuje nékolik typové odlisnych
teorii popisujicich objektovou percepci, pro potreby této disertacni prace je dllezité parafrazovat
zakladni jadro téchto teorii a termind, které nasledné poslouZi jako material pro popis specifického
pfipadu objektové percepce, tedy percepce vytvarnych obrazl jako objektd v rdmci obrazového sys-
tému a diegeze obrazl filmovych.

Chronologicky nejstarsi vyuZitelnou a vyuZivanou teorii zabyvajici se objektovou percepci je
teorie gestaltismu. Zakladni stanoviska, terminy a vychodiska gestaltistd byly popsany a kriticky
zhodnoceny v kapitole 3.2 a v této ¢asti prace se gestaltismus opét dostane ke slovu v textu Mary A.
Petersonové Object Perception®>®, a nasledné v podkapitole rozebirajici dany obrazovy typ z hlediska
gestaltistické dichotomie figury a pozadi.

Jednou z nasledujicich klicovych teorii objektové percepce (ktera vsak byla v priibéhu let po-
drobovana kritice a revidovana) je tzv. ,RBC teorie” Irvinga Biedermana. Zkratkou RBC je minén an-
glicky termin ,,Recognition by Components”, ktery lze do ¢estiny prelozit jako ,,rozpoznavani pomoci
komponent(”. Kognitivistické badani analyzujici objektovou percepci se od 70. let minulého stoleti
rozdélilo do tii hlavnich metodologickych proudd lisicich se pojetim Uhlu pohledu, a vzniklo tak néko-
lik teorii, které poskytuji nahled na zpUsoby, jimiZz je mozné dosahnout rozpoznani objektl (teorie
neménného Uhlu pohledu, teorie zavislé na Uhlu pohledu a teorie rlznych Uhli pohledu). Biederma-
novo pojeti patfi do prvni kategorie (neménného uhlu pohledu), pficemz tato teorie tvrdi, Ze rozpo-
znani objektu je zaloZeno na strukturdlnich informacich a jednotlivych ¢astech objektu, diky nimz se
mUze rozpoznani objektu odehrat za libovolného Uhlu pohledu. Podle této teorie je rozpoznani moz-
né z jakéhokoliv Uhlu pohledu, nebot vSechny jednotlivé ¢asti objektu mohou byt otoceny tak, aby
zapadaly do urcitého pohledu. Tato forma analytického rozpoznavani nepotiebuje velké mnozstvi
paméti, nebot je tfeba kddovat pouze strukturalni ¢asti, které diky vzajemnému vztahu téchto éasti
mohou produkovat riizné reprezentace objektu (i pres urcity uzavieny pocet jednotlivych komponen-
tl jsou pro jejich spravné rozpoznani nutné vyssi kognitivni procesy, a tim padem je mozné tuto teorii

Castecné radit do konstruktivistického proudu v kognitvni psychologii minulého stoleti).

3> PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-

on and Peeception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 168 — 204.
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S prvnim rozpracovanim tohoto modelu pfisli na konci 70. let minulého stoleti David Marr
a Herbert Keith Nishihara®®, kdyZ prezentovali pojeti reprezentacniho 3D modelu a tvrdili, Ze
k rozpoznavani riznych objektll dochazi neustdlym porovnavanim 3D modelld ziskanych sledovanim
pfedmétu a 3D modeld uloZenych v pamétovém katalogu (identifikace predmétu prostfednictvim
miry jeho vydutosti, nalezeni osy kazdé z jeho ¢asti a nasledné mentalni rotace predmétu do podoby
kanonického tvaru uloZzeného v nasi paméti). Jak bylo zdlraznéno v kapitole 3.6, Marrova percepcni
teorie postavena na dobovych vyzkumech umélé inteligence, tehdejSim boomu kybernetiky a mate-
matickych algoritmech, ma i po nékolika desetiletich od svého vzniku velky vliv na pfemysleni o lidské
percepci a i pres nékteré kritické reakce patfi k dominantnim percepénim teoriim, které jsou prové-
fovany a rozSifovany prostfednictvim modernich technologii. Marrovo pojeti chapalo percepci jako
soubor jednotlivych, po sobé nasledujicich, fazi. Reprezentacni 3D model je finalni fazi nasi percepce,
bé&hem niZ se tvary a jejich orientace stdvaji symboly 3D objektl organizovanymi v objektové centrali-
zované strukture. V této finalni fazi vidéni ziskava vnimatel model redlného vnéjsiho svéta (detailné;si
popis Marrova pristupu, viz kapitola 3.6).
Na pojeti reprezentacniho 3D modelu Marra a Nishihary navazuje jiZz zmifiovana Biedermano-
va teorie rozpoznavani pomoci komponentl, kterou autor poprvé publikoval v roce 1987, tedy zhru-
ba 9 let po dvojici svych prfedchidcl. Svou teorii Biederman poprvé nadrtl ve stati s ndzvem Reco-

37 '\ Gvodu své stati Biederman

gnition-by-Components: A Theory of Human Image Understanding
pise: ,Kazdy objekt miZe projektovat na nasi sitnici nekonecné mnoiZstvi obrazovych konfiguraci.
Pozice objektu vzhledem k pozorovateli se mlze neustdle ménit, a tim padem vyvolavat rGzné formy
2D projekci. Objekt mlze byt zakryt jinymi objekty nebo texturnimi poli, podobné jako bychom se na
objekt divali pres listovi. Objekt nemusi byt prezentovan jako plné zbarveny texturni obraz, ale mlze
se objevit jako zjednodusend kresba ve formé linie. Mimo to, objektu mohou chybét nékteré jeho
Casti nebo se mliZze jednat o naprosto novy exemplar ve své kategorii. Ale pouze u nékolika malo vy-

“3%8 Na zadatku stati se Biederman za-

jimek se stane, Ze objekt neni rychle a zietelné klasifikovan.
mérné obraci k fonologii a konstatuje, Ze anglictina si vystaci se 44 fonémy a vSechny svétové jazyky
disponuji pouhymi 55 fonémy pro vyjadreni viech rliznorodych jazykovych forem. Lingvisticky foném
je definovan svymi distinktivnimi rysy a opozicemi a rGzné fonémy znazornuji rizné dichotomické
kontrasty. Tento systém distinktivnich rysd odlisenych zadkladnimi komponenty lze podle Biedermana

analogicky vyuzit i u vizudlni percepce a rozpoznavani objektl. Ve vizudlni sféfe se ale nebude jednat

o fonémy, nybrz o omezeny soubor zakladnich geometrickych komponentd, které se nebudou lisit

MARR, David, NISHIHARA, Herbert Keith. Representation and Recognition of the Spatial Organization of
Three-dimensional Shapes. Proceedings of The Royal Society. 1978, r. 200, ¢. 1140, s. 269 — 294.
BIEDERMAN, Irving. Recognition-by-Components: A Theory of Human Image Understanding. Psychological
Review. 1987, r.94, ¢C. 2, s. 115 - 147.

Tamtéz, s. 115.
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dichotomicky (jak je tomu u foném1), ale kvantitativné. Tyto zakladni komponenty nazyva Biederman
,geony” (neboli geometrické ikony) a cely pribéh rozpoznani objektu jako proces skladajici se
z kaskadovité usporadanych fazi.

Geony jsou pro Biedermana jednoduché geometrické tvary (kvadry, vélce, koule, kliny) a za-
kladnim fundamentem RBC teorie je tvrzeni, zZe tyto geony jsou diferencovdny a rozpoznany nezavisle
na pozici pozorovatele a Uhlu pohledu. Primarnim prvkem pro rozpoznani objekt(l jsou tak jejich tvar,
respektive skladba jejich geont, a sekundarnim (pomocnym) prvkem jsou pak jejich barva a textura.
Na zakladé empirickych pozorovani a experimentl pak Biederman definuje skupinu 36 zakladnich
geonl, jenZ jsou vnimany a poté porovnavany s nejpodobnéjsimi reprezentacemi objekt(, které jsou
uloZeny v paméti a vedou nasledné k identifikaci objektu. Tato zakladni skupina geoni je vymezena a
definovana prostrednictvim elementarnich distinktivnich rys a bindrnich opozic a vztahuje se na Zivé
objekty i véci, na znazornéné (2D) i redIné (3D) objekty. Biederman ve své koncepci kombinuje prvky
dvou dominantnich teoretickych pristupl druhé poloviny minulého stoleti, perspektivistického a kon-
struktivistického. Ke Gibsonovi a jeho teorii pfimé percepce jej pfiblizuje diraz na samotné objekty,
jejich distinktivni rysy a jejich geony, tedy skutecnost, Ze jeho koncepce je zaméfena na objekty sa-
motné, pficemzZ vnimatellv Uhel pohledu je invariantni. Ke konstruktivistim jej naopak pfriblizuje
skutecnost, Ze i pres gibsonovsky dlraz na percepcni material samotny neopomiji vnimatelovou akti-
vitu reprezentovanou vyssimi kognitivnimi procesy, konkrétné porovnavani objektovych reprezentaci

s geonickymi vzory uloZzenymi v nasi paméti a naslednou identifikaci.
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1. Cross Section: Straight vs. Curved

2. Axis: Straight vs. Curved

3. Size of Cross Section:
Constant (parallel sides) vs. Expand vs. Expand & Contract vs Contract & Expand

Wy

4. Termination of Geon when Nonparallel: Truncated vs. Pointed vs. Rounded

Zakladni sestava distinktivnich ryst definovanych Biedermanem, jejichZ kombinace vytvafi zakladni geony, déleni dle 1)
prifezu, 2) osy, 3) velikosti priFezu, 4)zakonéeni geonu, pokud neni paralelni**®
Text Mary A. Petersonové s ndzvem Object Perception®® je revizi Beidermanovy RBC teorie a dalsich
teorii objektové percepce publikovanou jiz v naSem stoleti (2001) a pro potieby této disertace je
cenny predevsim pro svij analyticky charakter a shrnujici pfistup k celé problematice. Petersonova
komentuje tradi¢ni pfistupy k percepci objektl v pribéhu celého dvacatého stoleti a pridava vlastni
stanoviska k analyzovanym tématim a mozna vychodiska budouciho vyvoje. V jejim textu se tak ob-
jevuji odkazy na gestaltistickou psychologii, na konstruktivistické badani nam dobie znamého Juliena
Hochberga, na pojeti reprezentacniho 3D modelu Marra a Nishihary ¢i na Biedermanovu RBC teorii.
Zavéry klicové pro tuto disertacni préci vychazi u Petersonové predevsim z gestaltistické teorie se
kterou pracuje v konstruktivistickém duchu — do svého textu prejima gestaltisitcké terminy, ale po-
drobuje je dikladné analyze postavené na exaktnich mérenich a revizionistickych textech vzniklych
v pribéhu dekad a nasledné je autorsky komentuje a hodnoti. Gestaltistické terminy jako spravné
pokracovani ¢i figura versus pozadi se staly v ramci analyzy objektové percepce terminy ve své pod-
staté klasickymi, a tim padem se s nimi musi vyporadat kazdy post-gestaltisticky autor zabyvajici se

touto problematikou.

359 Dostupné na webové strance https://en.wikipedia.org/wiki/Geon %28psychology%29

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 168 — 204.
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Jednou ze zakladnich problematik objektové percepce jsou otazky spojené s tzv. segmentaci.
Dle Petersonové®®, vizualni pole, které sledujeme, obsahuje celou fadu objektd, které jsou rtiznym
zplUsobem usporadany (nejcastéji podle pravidel prostorovych plant a monokularnich hloubkovych
prvkl popsanych v kapitolach 4.3 a 4.8) a které je béhem nasi percepce nutné segmentovat ¢i dife-
rencovat do kontur, oblasti a skupin.?** Petersonova tvrdi, Ze: ,zékladni charakteristikou kazdého, pro
percepci vhodného, objektu je kontura, pricemz kazdy objekt je v nejelementdrnéjsi podstaté per-
cepéné definovén pravé prostiednictvim svoji kontury.“ *®® Nékteré objekty maji jasné definované a
viditelné kontury celého svého ohraniceni, nékteré se ovsem kvuli danym skutecnostem stavaji ob-
jekty s diskontinudlnimi nebo fragmentdrnimi konturami. Prvni zmifiovany pfipad se objevuje u soli-
térnich objektl, které nejsou v zZadné interakci s objekty okolnimi, druhy pripad nastava u objektd
interagujicich s okolnimi objekty, naptiklad pfi dfive popsaném monokularnim hloubkovém podnétu
interpozice. | presto, Ze kontury nékterych objektl jsou zakryté objekty okolnimi, nedéla nam ve vét-
Siné pripadd problém dané objekty spravné percepcné analyzovat, rozpoznat a identifikovat. Zde se
ke slovu dostdva gestaltisticky termin spravného pokracovani — diky sprdvnému pokracovani jsme
schopni béhem percepce daného objektu spravné doplnit chybéjici prvky jeho kontury a nasledné jej
identifikovat. Termin spravné pokracovani bude duleZity i pro popis vytvarnych obrazl jako objektd
zahrnutych do obrazd filmovych, nebot kontury zahrnutych vytvarnych obrazd se v ramci obrazu

filmového casto dostdvaji do interpozice s objekty a postavami diegeze daného filmu.

*1 Tamtés, s. 183.

Petersonova zde vychazi predevsim z tvarovych zakon( definovanych v roce 1912 Maxem Wertheimerem.
Tamtéz, s. 184.
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Priklad spravného pokracovani, diky kterému jsme schopni vétve ocitajici se v interpozici se stromem analyzovat jako
dvé vétve prochazejici za stromem a ne jako vétve <":tyFi364

S gestaltistickym terminem spravné pokracovani souvisi taktéZz gestaltisticky zevrubné analyzovana
problematika segregace figury a pozadi (viz kapitola 4.5). Gestaltistickou dichotomii figury a pozadi
rozpracovanou na zakladé zdkona pregnance podrobili kritickému zkoumani néktefi konstruktivisticti
kognitivisté, ktefi ji pak aplikovali na specifické obrazové druhy vytvarnych a filmovych obrazl (viz

365

Julian Hochberg) ™. Néktefi teoretici zkoumali také vztah kontury a pozadi a zpUsob, jakym kontura

3% M. A. Petersonova se ve svém textu®®’ vraci k této zakladni

objektu definuje figuru oproti pozadi.
gestaltistické dichotomii a pridava nékterd upresnéni tykajici se percepce objektd. Definuje nékolik
faktor(, diky jejichZ pfitomnosti rozezname a vnimame dané objekty jako figury a segregujeme je od
pfislusného pozadi. Jako figury daleko pravdépodobnéji urcime objekty:

1) které jsou v relativni velikosti mensi, nez prostredi, jenZ je obklopuje

2) které jsou symetrické (predevsim vzhledem k vertikalni ose)

3) které jsou konvexni

364 , , , .
Schéma dostupné na webové strance

http://www-psych.stanford.edu/~lera/psych115s/notes/lecture9/figures2.html
365 HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, Mary A., GILLAMO-
VA, Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 273.
FIELD, D. J., HAYES, A., HESS, R. F. Contour integration by the human visual system: evidence for a local
“association field.” Vision Research. 1993, r. 33, ¢. 2, s. 175-193.
7 PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.
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4) které jsou izolované®®

Objekt-figura je definovan nejen diky vyse zminénym faktor(m ¢i diky pritomnosti ve stredu
kompozice daného obrazu a v cuttingovském prostorovém planu akce, ale také prostfednictvim kon-
tury. Jak poznamendva M. A. Petersonova: ,V pripadech kdy maji jeden objekt nebo jedna oblast
zfetelnou konturu, zatimco druhy objekt je bez zfetelné kontury, je prvni objekt vniman jako figura a
druhy jako pozadi. Diky pfitomnosti kontury, je figura vnimana jako objekt s definitivnim tvarem,
zatimco u pozadi tomu tak neni (alespon v ¢asti pozadi v blizkosti kontury objektu-figury). V tomto
pfipadé mlZeme mluvit o segregaci figura-pozadi, pficemz kontura, kterou sdileji oba objekty, je
prisuzovana objektu-figuie zakryvajicim pozadi.“**

S vychodisky gestaltistického pristupu k percepci objektl souvisi také termin seskupovani,
jenZ vysvétluje Petersonova: ,Navic k spravnému pokracovani identifikovali gestaltisticti psychologo-
vé jisté mnozstvi faktor(l, které zvysuji pravdépodobnost, Ze bude urcitd skupina entit seskupena

7 1 . . 7 v o 7
h.“*”° podle Petersonové®’ existuje cela fada faktor(, které

k sobé a segregovana tak od entit ostatnic
umoZiuji seskupovani ¢i mu napomahaji. Jednim z téchto faktorl je podobnost, kterd mize byt de-
terminovana tvarem, barvou nebo velikosti — pfi percepci objektll mame tendenci seskupovat k sobé
objekty s podobnym nebo stejnym tvarem, barvou ¢i velikosti. Druhym zakladnim faktorem percep¢-
niho seskupovani je blizkost — pti percepci objektd mame tendenci seskupovat predméty objevujici se

blizko u sebe jako soucast jednoho objektu.?”

Treti zakladni faktor percepéniho seskupovani jiz sou-
visi s pohybem objektl — pti objektové percepci mame tendenci seskupovat predméty pohybuijici se
stejnym smérem, které (gestaltistickou terminologii) sdileji ,,stejny osud”. Objekty se stejné nasmé-
rovanym pohybem jsou pak segregovdny nejen oproti statickému pozadi ¢i jinym statickym objek-

tlm, ale také oproti objektlim pohybujicim se odliSnym smérem.

%8 Tuto zakladni kategorizaci prejima Petersonova od Hochberga (HOCHBERG, Julian. Perception I: Color and

shape. In: KLING, J. W., RIGGS, L. A. (ed.). Woodworth and Schlossberg’s experimental psychology. New
York: Hold, Rinehart, & Winston, 1971.) a Pomerantze s Kubovym (POMERANTZ, James T., KUBOVY, Mi-
chael. Theoretical approaches to perceptual organization: Simplicity and likelihood principles. In: BOFF,
Kenneth R., KAUFMAN, L., THOMAS, J. P. (Es.). Handbook of perception and performance, Volume II: Co-
gnitive processes and performance. New York: John Wiley & Sons, 1986, s. 36 — 46).

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 177.

TamtéZ, s. 171.

TamtéZ, s. 174.

Napriklad: ROCK, 1., BROSGOLE, L. Grouping based on phenomenal proximity. Journal of Experimental
Psychology. 1964, r. 67, ¢C. 2, s. 531 — 538.
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Diagram znazornujici pravidlo seskupovani na zakladé podobnosti — kruhy na obrazku mame tendenci vnimat ve vodo-
rovnych seskupenich a ne t¥eba v seskupenich svislych*”
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OO0O0O000O0 oo OO0 0O0
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Diagram znazornujici pravidlo seskupovani na zakladé blizkosti — kruhy na prvnim obrazku mame tendenci vnimat jako
soucast jednoho homogenniho objektu, zatimco kruhy na druhém obrazku vnimame jako soucasti tfi homogennich ob-
jektd. Pocet kruhli je pFitom stejny, rozdil je pouze v jejich blizkosti®*”*

373 Dostupné na webové strance https://en.wikipedia.org/wiki/Principles of grouping

Dostupné na webové strance https://en.wikipedia.org/wiki/Principles of grouping
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Diagram znazornujici pravidlo seskupovani na zakladé stejného osudu — stejnym smérem se pohybujici hejno ptakd ma-
me tendenci vnimat jako homogenni objekt segregovany od pozadi ¢i jinych statickych objektﬁ375

5.2.2.2 LITERATURA K PROBLEMATICKE VYTVARNEHO OBRAZHU JAKO OBJEKTU ZAHRNUTEHO
DO OBRAZU FILMOVEHO

Vytvarnému obrazu jako objektu zahrnutého do obrazu filmového se primarné nevénuje zadny rele-
vantni konstruktivisticky ani obecné kognitivisticky text v dostupnych jazycich, jedinym dil¢im refe-
rentem je vtomto ohledu esej francouzského medidlniho védce Francoise Josta s nazvem Pikto-
film*”®. JostQv text nahlizi problematiku zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového predeviim
ze sémiotického hlediska. Toto hledisko metodologicky neodpovida potfebam disertacni prace, pres-
to jsou nékteré Jostovy zaveéry aplikovatelné predevsim pro snahu o elementdrni kategorizaci zaklad-
nich moznosti tohoto zahrnuti. Jostlv text neni analyzou postavenou na revizi obecné kognitivniho
premysleni o lidské percepci ani na komentarich k relevantnim exaktnim mérenim, jedna se o esej, ve
které autor na velmi omezeném textovém rozsahu (ve francouzském origindle pouhych 13 stran) Jost

ve velmi obecné roviné nacrtdva svoji koncepci ,pikto-filmu“ a jeho zakladni diferenciaci na zakladé

role daného obrazu v diegetické a narativni struktufe daného filmu.

375 Dostupné na webové strance https://en.wikipedia.org/wiki/Principles of grouping

JOST, Frangois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, ¢. 4, s. 5 — 15.
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Pfedevsim se jedna o jeho definici dvou modu ,transsémiotizace” a dvou modU , transfigura-
lity“. Transsémiotizaci nahlizi Jost z hlediska sémiotiky a teorie reprezentace a transfiguralitu
z hlediska filmové diegeze. Pro potieby disertacni prace je stejné tak malo vyuzitelny (a tudiZ neapli-
kovany) Jostlv pojem ,pikto-film“, kterym autor opét v duchu kratkého esejistického textu rozumi
typ filmu ,jehoz specifi¢nost spociva v mistu, jaké v ném zaujima vytvarno nebo vytvarné dilo, at uz

“*’7 Timto velmi obecnym oznacenim tedy Jost mysli nejen filmy s réiznorodym za-

existujici ¢i nikoli
hrnutim vytvarného obrazu, ale také filmy silné vytvarné stylizované, se silnou vytvarnou inspiraci
apod. V disertaci vyuZivany termin vytvarny obraz zahrnuty v obrazu filmovém dasledné vynechava
filmy s pouhou vytvarnou stylizaci a inspiraci a soustfeduje se pouze na vytvarné obrazy zahrnuté do
prostorového a percepcniho systému filmu nékolika zakladnimi zpUsoby.

Pres veskerou kritiku (ktera ovsem vyplyva predevsim z odlisSného stylového i metodologic-
kého zaméreni textu) je Jostlv esej cenny pro své jednoznacné zaméreni na , pikto-filmy“, tedy filmy
v urcitém vztahu k vytvarnému umeéni. Pro potieby disertacni prace je vyuzitelnd predevsim Jostova
zakladni definice dvou modU transsémiotizace a dvou modu transfigurality, které v zakladnich obry-
sech souzni s vymezenim elementdrnich kategorii mozného zapojeni vytvarného obrazu do obrazu
filmového (tedy vytvarny obraz jako predmét, vytvarny obraz vyplnujici rdmec, tableau vivant). Jost
toto rozliseni zakladnich moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového na velmi omeze-
ném prostoru pouze naznacuje, cilem disertacni prace je pak toto jeho rozliseni revidovat a maximal-
né prohloubit v rdmci typologie zahrnutych vytvarnych obraz(. | pres odlisnd metodologicka vycho-
diska tedy slouZi Jostlv text predevsim jako inspirace pro rozliseni tfi zakladnich kategorii mozného
vana na zakladé konstruktivisticko-kognitivistické metodologie dominujici teoretickému zaméreni
této prace.

Typ vytvarny obraz jako objekt odpovida dvéma modim transfigurality, kterou autor definuje
z hlediska zapojeni tohoto typu objektu do diegeze daného filmového dila. Zakladni premisy Jostovy

nacrtnuté teorie lze vyjadrit nasledujici tabulkou:

37 JOST, Frangois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 5.
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TRANSFIGURALITA

PRVNI TYP TRANSFIGURALITY DRUHY TYP TRANSFIGURALITY
,VYTVARNE DiLO MA STEJNOU FUNKCI, KTE- ,VYTVARNY OBRAZ HRAJE ROLI VE VYTVAREN!I,
ROU RETORIKA PRIPISUJE NAZORNEMU Li- STRUKTURE €I ORGANIZACI VYPRAVEN[“*”

CENi“"®

VYTVARNY OBRAZ JAKO PREDMET VE FORME | VYTVARNY OBRAZ JAKO PREDMET ZAPOJENY DO
DEKORACE FILMOVE DIEGEZE

Prvnim typem transfigurality vytvarného obrazu, kterd je, dle Josta®®, definovana vztahem
transfigurovaného vytvarného obrazu k naraci a diegezi obrazu filmového, je transfiguralita kterd je
,haprosto diegetizovana a vytvarnd reference do vypravéni vstupuje jen jako jakasi okrasa narativni-
ho; vytvarné dilo, obraz zde tedy ma stejnou funkci, kterou rétorika pripisuje nazornému liceni“***.
Takto podle Josta transfigurované vytvarné dilo®®* se v ¢asoprostoru filmového obrazu objevuje bud’
jako vytvarny obraz jako objekt ve formé nepfiznakové kulisy, nebo v diegezi filmu vystupuje jako
zaramovany trojrozmérny objekt, ktery ji Zadnym zpUsobem neovliviiuje. Takto transfigurovany vy-
tvarny obraz jako objekt plné zapadd do filmové diegeze a nijak ji nenarusuje svou odliSnou vizualni
podstatou — kulisy tvofené vytvarnymi obrazy jako objekty jsou neptiznakovou soucasti filmové deko-
race, v gestaltistickém pojetim pozadim, které nam umoziuje vnimat a identifikovat figuru s jejimi
konturami a jeji pfiznakovou roli v naraci a diegezi filmu.

V druhém typu Jostem vymezené transfigurality transfigurovany vytvarny obraz ,hraje roli ve
vytvareni, struktufe & organizaci vypravéni“*®. Takto transfigurovany vytvarny obraz je tedy uréitym
zpUsobem zapojen do filmové narace a zaroven ovliviiuje i filmovou diegezi. Transfigurace tohoto
druhého typu probihd nékolika moZznymi zplsoby, pficemz vidy plati, Ze transfigurovany vytvarny
obraz jiz neni pouhou nepfiznakovou soucasti dekorace filmového obrazu ¢i predmétem nedisponuji-
cim zadnou duleZitéjsi roli v ¢asoprostoru prislusného filmu. Transfigurovany vytvarny obraz je zapo-
jen do filmového narativu ve formé trojrozmérného fyzikalniho obrazu-predmétu fungujiciho ve fil-
mové diegezi a uréitym zpUsobem ji ovliviiujici. V gestaltistickém pojeti se tak tento vytvarny obraz

jako objekt mUze stat figurou dané filmové scény nebo dokonce vétsiny stopaze filmové diegeze.

378 sy
Tamtéz, s. 9.

Tamtéz, s. 9.

Tamtéz, s. 10.

Tamtéz, s. 9.

At uZ je dal$im Jostovym terminem ,transsémiotizovano” jakymkoliv zplisobem.
Tamtéz, s. 9.
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5.2.3 ZAKLADNi KATEGORIZACE ZAHRNUTYCH VYTVARNYCH OBRAZU JAKO OBJEKTU NA
ZAKLADE POPISU PERCEPCE A KONSTRUKTIVISTICKYCH ZAVERU

5.2.3.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA MONOKULARNICH HLOUBKO-
VYCH PODNETU

V zakladni definici Ize vytvarny obraz jako objekt vnimat jako trojrozmérny, (nejcastéji) zaramovany
objekt existujici ve filmové diegezi jako priznakovy &i nepfiznakovy predmét s vétsi ¢i mensi roli v
kompozici dané scény. Vytvarny obraz jako objekt disponuje vlastnim perspektivnim virtudlnim pro-
storem vystavénym na zakladé monokularnich hloubkovych podnét( — tento jeho virtudlni prostor se
mUze stat konkurenénim prostorem pro prostor filmového obrazu, jeho hloubkové prvky a jejich per-
cepci.

Vytvarny obraz jako objekt tak rozpoznavame jako objekt s uréitym poétem usporadanych
geonl, které funguji jako distinktivni rysy pro jeho rozeznani a naslednou analyzu, i pfes fadu vza-
jemné plsobicich interpozic, dalSich monokularnich hloubkovych podnétli a segmentacnich Ciniteld.
Geony vytvarnych obraz(i jako objektl byvaji nejcastéji usporadany do geometrickych forem
s linearnimi okrajovymi liniemi (viz kapitola 4.6 pojedndvajici o typech linii a jejich vztahu k objektim)
ve tvaru ctverce Ci kvddru s dominantni plochou obrazové strany a relativné zanedbatelnou hloub-

kou 384

V Biedermanové systému taxonomie geonl lze vytvarné obrazy zaradit ke geometric-
ky nejjednodussim a nejcistsim typlm bez jakékoliv kurvatury ¢i kénickych prvkl, které jsou syme-
trické vzhledem ke své vertikalni ose. KdyZz pomineme percepcni a kompozi¢ni obsah zahrnutych vy-
tvarnych obraz(l jako objekti a pres rdznou roli v diegezi daného filmu (Jostova dichotomie transfigu-
ralit) mame tendence vnimat tyto objekty jako figury danych filmovych scén, a to pravé diky jejich
geometrické Citelnosti a jednoznacnému usporadani geond tvoficich jejich zakladni tvar a konturu. O

dalsich detailech a specifikach percepce zahrnutych vytvarnych obrazl jako objektl budou pojedna-

vat ndsledujici podkapitoly.

5.2.3.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA RAMU

Pro vytvarny obraz existujici ve fyzikalnim svété je ram dileZitou soucasti ohraniceni jeho fyzikalni 3D
podstaty, zaroven je ohranicenim jeho 2D obrazové plochy a zaroven je ohranicenim imaginarniho
trojrozmérného prostoru tvofeného monokuldrnimi hloubkovymi prvky a dalsimi elementy ovliviiuji-
cimi nasi percepci (miizeme pfipomenout slavnou Albertiho definici rému jako ,,okna do svéta“)®®.
Filmovy obraz nedisponuje rdmem v pravém slova smyslu — mezi nim a okolnim svétem neexistuje

kontura definovana ramem, izolace zorného uUseku probiha samovolné a je jednoznacné urcena. Za-

timco rdm vytvarného obrazu je pevny a staticky, rdmec obrazu filmového je pohyblivy — s kazdym

384 Prdmérny vytvarny obraz-malbu muiZeme definovat jako zhruba jeden metr vysoky, pll metru Siroky a

nékolik centimetrd hluboky geometricky objekt ve tvaru kvadru.

% Viz napftiklad: ALBERTI, Leon Battista. O malbé. O so3e. Praha: V. Zike$, 1947.
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stfihem je ustaveno nové rdmovani vnimaného filmového obrazu. Ram vytvarného obrazu ma jedno-
znacné centralizujici funkci, pohyblivy ramec obrazu filmového svym dynamickym charakterem usta-
vuje nové a nové vztahy mezi centrovanim (vizualni stfed, hledisko zabéru) a decentrovadnim (pfecen-
trovani na jiny vizualni stfed, jiné hledisko).

Pfitomnost ramu také urcitym zplsobem ustavuje podvojny vztah mezi vzdalenym a per-
cepcnim objektem vytvarného a filmového obrazu. Zatimco u vytvarného obrazu je trojrozmérny
visici obraz s reprezentativni dvojrozmérnou plochou pldtna vnimdan ve stadiu percepéniho objektu
soucasné jako dvojrozmérny i jako trojrozmérny (viz podvojna podstata percepce vytvarného obrazu,
na ni# narazel Gregory>®®, kterou ve své knize The Dual Nature of Picture Perception: A Challenge to
Current General Accounts of Visual Perception®®’ popisuji németti psychologové Reinhard Niederée a
Dieter Heyer a ktera byla blize predstavena v kapitole 2.2), obrazu filmového se prakticky neobjevuji
diskrepance mezi 2D a 3D u vzddleného ani u percepéniho objektu. Vytvarny obraz funguje ve fyzi-
kalnim svété jako 3D objekt a soucasné jako 2D platno uvnitf rdmu; filmovy obraz ve fyzikalnim svété
reprezentuje pouze 2D platno, na které jsou promitany filmové obrazy. Filmové platno sice disponuje
trojrozmérnou predmétnosti, jeho role média pro promitani filmového obrazu je ale mnohem dllezi-
téjsi, a tim padem zastinuje tuto jeho 3D pfedmétnost (filmové platno je zavislé na promitaném fil-
movém obrazu — pokud nejsou filmové obrazy promitany, ztraci platno svij vlastni vyznam). Filmové
obrazy ve formé percepéniho objektu vnimame naopak jako ryze trojrozmérné®® — takové vnimani je
dlisledkem Uspésné proximalni stimulace za pfitomnosti stirani a fi-efektu. Filmovy obraz disponuje
mnoha prostorovymi aspekty (spravné vyuZiti monokularnich hloubkovych podnétl, kompozice pro-
storovych pland, pohyb kamery, herecka akce uvnitf zabéru, stfih) a jeho nejvlastnéjsim zamérem je
vyvolat co nejdokonalejsi iluzi trojrozmérnosti.

Pokud je vytvarny obraz zahrnuty do obrazu filmového, miZe dochazet z hlediska ramu
k urcitym zménam. Tyto zmény, vyznacujici se tzv. pferdmovanim prostrednictvim parcelace a detai-
lu, nastavaji predevsim u typu vytvarny obraz vypliujici radmec, ktery bude zevrubnéji popisovan v
nasledujici kapitole. U typu vytvarny obraz jako objekt je jeho ram dulezitym prvkem percepce toho-

to objektu — definuje jeho geonickou strukturu, vytvéri linearni okrajovou linii, a tim padem i konti-

% GREGORY, Richard L. The Intelligent Eye. Londyn: Weidenfeld and Nicolson, 1970.

NIEDEREE, Richard, HEYER, Dieter. The Dual Nature of Picture Perception: A Challenge to Current General
Accounts of Visual Perception. In: HECHT, Heiko, SCHWARTZ, Robert, ATHERTONOVA, Margaret (ed..). Lo-
oking into Pictures: An Interdisciplinary Approach to Pictorial Space. Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2003, s. 103.

Zde je nutno zdlraznit, Ze zakladni nepfiznakova forma filmového obrazu, kterou analyzuje tato disertace
je tradicni 2D filmova reprezentace vyvolavajici prostfednictvim prislusnych monokularnich hloubkovych
podnétd a jinych efektd iluzi imaginarniho prostoru a hloubky. Tato prace se nezabyva modernimi techno-
logiemi jako napfiklad projekce 3D filmu, které obsahuji a divakovi tak ,nabizeji” dalsi podnéty a efekty.
Nicméné bylo by jisté cenné analyzovat monokularni hloubkové podnéty, plandrni versus prostorové
aspekty ¢i prostorové plany 3D film( a vibec cely proces divacké percepce tohoto typu snimka.
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nualni konturu, ¢i napomaha symetriénosti daného objektu dle jeho vertikdlni ¢i horizontalni osy.
Pokud zahrnuty vytvarny obraz jako objekt figuruje vdaném zabéru jako celek, je jeho percepéni
charakteristika ddna vysSe popsanymi prvky. Pokud je ale zahrnuty vytvarny obraz jako objekt urcéitym
zpUsobem rozparcelovan filmovym detailem, dochazi k destrukci plvodniho ramovani, tedy
k destrukci plvodni geonické struktury, ptvodni kontinudlni kontury, a tim padem i k odliSnym per-
cepénim zakonitostem monokularnich hloubkovych podnét(, prostorovych plant i celkové kompozi-
ce obrazu. S destrukci plvodniho ramu (tedy s preramovanim) ¢asto souvisi odkazovani k tzv. off-
screen prostoru, neboli k prostoru mimo zabér. VyuZitim tohoto prostoru dochazi k, terminologii
francouzského filmového teoretika Pascala Bonitzera, efektu odramovani*®’, ¢ili k vytvoreni napéti
mezi zobrazenym prostorem v zabéru a nezobrazenym prostorem mimo zabér, mezi tim, co jako
divaci vidime a tim, co si musime pouze predstavovat za pomoci sekundarnich kognitivnich procesd,
konstrukce nezobrazeného prostoru a pouze implicitné vyjadienych vyznam(.**® Tyto scény rozbiji
nasi divackou jistotu a pfinaseji pocity frustrace, jak konstatuje Bonitzer: ,,O0dramovani je perverze,
ktera ironizuje funkci filmu, malifstvi, ba i fotografie jako forem cviceni prdv pohledu. Je tfeba fici
deleuzovskymi terminy, Ze uméni odramovani, pfemisténi uhlu, radikdlni excentri¢nosti hlediska,
které mrzaci a vyvrhuje téla mimo rdm a zaméruje se na mrtvé, prazdné, sterilni zény prostiedi, je

ironicko — sadistické.“***

389 , . s v P . , . . . . ., gy
Termin ,,odramovani“ nalezi francouzskému filmovému teoretikovi Pascalu Bonitzerovi, ktery se detailné

zabyval proménlivosti ramu filmového obrazu a specifickym charakterem prostoru mimo zabér (tzv. off-
screen prostor).

Pacsal Bonitzer uvadi univerzalni popis typické hororové scény: , Néjakd Zena otvird zesSiroka o€i v hrize
pred podivanou, kterou vidi jen ona sama. Divaci vidi na platné vyraz hrlizy této Zeny, smér jejiho pohledu,
ale ne pfricinu tohoto zdéseni nachazejici se mimo ramec.” (BONITZER, Pascal: Odramovani. lluminace.
2003, r. 15,¢. 4,s. 31 - 34).

Tamtéz, s. 33.
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Typicky priklad vytvoreni napéti mezi zobrazenym prostorem v zabéru a nezobrazenym prostorem mimo zabér, mezi
danym percepénim materidlem a nutnosti pomoci procesti vyssi kognice konstruovat nezobrazeny prostor a implicitni
objekty, postavy ¢i vyznamy (Noc s nabrousenou br"itvou)392

Pokud se v ramci filmového obrazu ocita v této pozici zahrnuty vytvarny obraz jako objekt, dochazi ve
své podstaté k dvojimu odramovani:
1) odramovani v klasickém pojeti jako vyuZiti prostoru mimo ramec filmového obrazu
2) odramovani uvnitf rdmce filmového obrazu prostfednictvim samotného vytvarného
obrazu jako objektu: vytvarny obraz jako objekt svym rdmem cini prostor filmového
zabéru, ve kterém figuruje, oblasti mimo ram
Timto vznikd efekt dvojiho rdmovani, pfi kterém spolu kooperuji tfi vzajemné se ovliviujici
typy prostoru: zaramovany prostor vytvarného obrazu jako objekt, ramec prostoru filmového obrazu
a imaginarni prostor mimo zabér neboli off-screen. Némecka filmova védkyné Katharina Sykora popi-
suje tento efekt nasledovné: ,,Ram vytvarného obrazu je paradigmaticky prvek zprostfedkovani kon-
taktu vnitfniho pldtna a vnéjSiho prostoru, ve kterém je objekt malby umistén. To, Ze je v tomto pfi-
padé onim vnéjSim prostorem také obraz, a sice obraz filmovy, ktery znazornuje také imaginarni
vnéjsi a vnitfni prostory, musi vzit v ivahu specificky vztah filmového ramce k vytvarnému obrazu a
zaroven vztah filmového ramce k jeho vlastni imaginarni oblasti mimo zabér, tedy k prostoru diva-
ka.“*®® | pres tyto efekty zUstava pfitomnost & nepfitomnost ramu u zahrnutych vytvarnych obrazd
jako objekt( z percepcniho hlediska podruznou skutec¢nosti — rdm svou ornamentalni podstatou pou-
ze zesiluje pfirozené ohranic¢eni objektu dané okrajovou linii a konturami a svoji pfitomnosti implicit-

né poukazuje na to, Ze sledujeme vytvarny obraz (diky komunikace s nasim pamétovym katalogem a

32 Noc s nabrousenou bfitvou (Haute tension, Alexandre Aja, Francie 2003).

393 SYKOROVA, Katharina. As You Desire Me. Kolin nad Rynem: Koenig, 2003, s. 13.
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diky Uzu vime, Ze vétsina klasickych vytvarnych obrazl disponuje ramem). Tato podkapitola si klade
za cil byt uréitym zdkladnim vhledem do problematik ramu vytvarného obrazu, rdmce obrazu filmo-
vého, preramovani, odramovani ¢i vyuzivani off-screen prostoru, které vyzaduji zpracovani dalsiho

korpusu literatury, vytvoreni vlastni metodologie a dalSiho analytického textu.

394

Efekt pferamovani: preramovany vytvarny obraz-predmét slouzZici jako pozadi (Egon Schiele — Excesy)

5.2.3.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA INTERPOZICE

Vyuziti monokuldrniho hloubkového podnétu interpozice je v ptipadé filmového obrazu zahrnujiciho
obraz vytvarny odliSné nez v oddélenych formach vytvarného a filmového obrazu a vzhledem
k percepcné specifickému charakteru téchto obrazi se zde objevuji dva systémy interpozic, které se
vSak mohou ocitnout v interpozici navzajem. Setkdvame se zde tedy se zahrnutym obrazem vytvar-
nym a interpozicemi v jeho virtudlnim prostoru, s ,hostitelskym“ virtudlnim prostorem filmového
obrazu s jeho interpozicemi a s interpozi¢nimi pfechody mezi obéma obrazovymi typy.

Vytvarné obrazy jako objekty vytvati ve virtudlnim prostoru filmového obrazu specifickou en-
titu ohrani¢eného perspektivniho prostoru s jeho vlastnimi interpozicemi, které jsou uréitym zpUso-
bem konkuren¢ni pro interpozice obrazu filmového. V prvni fadé se zde jedna o interpozici vytvarné-
ho obrazu jako objektu a jinych objektl ¢i postav filmové diegeze. Rozpoznavani a segmentace dané-

ho vytvarného obrazu jako objektu a jeho zarazeni do prostorového systému filmového obrazu pro-

39 Egon Schiele - Excesy (Egon Schiele — Exzesse, Herbert Vesely, Zapadni Némecko/Francie/Rakousko 1981).
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bihaji prostfednictvim percepce kontur, pficemz tyto kontury lze v pfipadé pfitomnych interpozic
definovat slovnikem M. A. Petersonové jako kontury diskontinualni.*®

V druhé fadé se pak jednd o systém interpozic v rdmci kompozice a virtudiniho prostoru sa-
motného zahrnutého vytvarného obrazu, kde je tento systém jednim z vyuzitych monokularnich
hloubkovych podnétl potfebnych pro vytvoreni iluze hloubky a pro segregaci jednotlivych prostoro-
vych pland daného obrazu. U percepce a nasledné interpretace filmovych obrazl se zahrnutym vy-
tvarnym obrazem jako objektem hraje kli¢ovou roli kompozi¢ni a sémantickd dualezitost vybraného
vytvarného obrazu v daném zabéru. Pokud se vytvarny obraz jako objekt objevuje pouze ve formé
nepfiznakového pozadi, vzhledem prostorovym planim filmového obrazu i v gestaltistickém smyslu
slova, je vyznam jeho interpozic umenseny a podfizeny interpozicim obrazu filmového. Pokud je vy-
tvarny obraz jako objekt v daném zabéru v kompozi¢né i sémanticky dominantni roli, jsou jeho inter-
pozice percepcné dllezité a vytvareji konkurenci pro interpozice obrazu filmového.

Zakladni vzorec pro objektovou percepci takto zahrnutého vytvarného obrazu z hlediska proble-
matiky interpozice tak lze definovat prostfednictvim bindrnich opozic u jednotlivé stanovenych
distinktivnich rysa:

1) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v interpozici s postavami filmové diegeze: ano — ne

2) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v interpozici s pfedméty filmové diegeze: ano — ne

3) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v sémanticky dominantni pozici (figura): ano — ne

4) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v prostorové dominantni pozici (prostor akce): ano —

ne

5) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt obsahuje vlastni interpozice: ano — ne

RGznou kombinaci téchto distinktivnich rysli miZeme dostat zakladni predstavu o percepéni
priorité konkrétniho vytvarného obrazu jako objektu a jeho interpozic, od percepéni dominanty (dany
vytvarny obraz jako objekt neni vinterpozici s postavami ani predméty filmové diegeze, je
v sémanticky i prostorové dominantni pozici a obsahuje vlastni ¢itelné interpozice) az po pozici moz-
nou gestaltisticky oznadit jako pozadi (dany vytvarny obraz jako objekt je v interpozici s postavami i
predméty filmové diegeze, neni v prostorové dominantni pozici a neobsahuje vlastni ¢itelné interpo-

zice).

3% PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 171.
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Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt z hlediska interpozice ve formé nepriznakového pozadi — je v interpozici
s predmétem filmové diegeze, neni v sémanticky dominantni pozici, neni v prostorové dominantni pozici, jeho vlastni
interpozice jsou jen malo zietelné (Prokleti Zlutozeleného skorpiéna)**®

Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt z hlediska interpozice ve formé priznakové figury — je sice v interpozici s postavou
filmové diegeze, neni vsak v interpozici s predméty filmové diegeze, je v sémanticky dominantni pozici (jako predmét
dialogu v dané scéné), je v prostorové dominantni pozici (centralni poloha a prostor akce vzhledem k prostoru dané
scény), jeho vlastni interpozice jsou nezfetelné (Divka s perlou)397

3% prokleti Zlutozeleného $korpiona (The Curse of Jade Scorpion, Woody Allen, USA 2001).

*7 " Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velkd Britanie/Lucembursko 2003).
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5.2.3.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA VYSKY VE VIZUALNIM POLI
Dalsim z monokularnich hloubkovych podnétl je vyska ve vizudlnim poli, kterd, stejné jako interpozi-
ce, patfi mezi zakladni prvky perspektivniho zobrazeni, jenz usporadava objekty v obrazovém prosto-
ru a je voditkem pro nasi percepci vytvarnych i filmovych obrazu. V pfipadé vytvarného obrazu zahr-
nutého do obrazu filmového se opét stretavaji a prolinaji dva obrazové systémy s vlastnimi monoku-
larnimi hloubkovymi podnéty a tedy i rdznymi a odlisné konstruovanymi vyskami ve vizualnim poli.

V pfipadé typu vytvarny obraz jako objekt se zahrnuty vytvarny obraz s vlastnim perspektiv-
nim virtudlnim prostorem a vlastni vyskou ve vizudlnim poli objevuje v prostoru filmového obrazu
bud’ v prostorové dominantni roli (tedy gestaltisticky ve funkci figury) nebo v roli submisivni (gestal-
tistické pozadi). Dllezitym faktorem pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je vyska ve vizudlnim
poli samotného obrazu filmového definovand predevsim pozici a Uhlem kamery. Pozice nebo uhel
kamery a z nich vyplyvajici vyska ve vizudlnim poli filmového obrazu mohou zamérné ¢&i nezamérné
ovliviiovat percepéni specifika vytvarného obrazu jako objektu véetné jeho monokuldrnich hloubko-
vych podnétl. Perspektivni prostor vytvarnych obrazl s vyuzZitymi hloubkovymi podnéty, geonickou
vystavbou ¢i konturou je budovan pro normativni percepci (zardmovaného) platna visiciho na sténé,
s jejiz plochou je rovina vytvarného obrazu rovnobézna. Ve filmu Ize vyuZitim jiné pozice ¢i uhlu ka-
mery, a tedy jiné vysky ve vizudlnim poli, tento percepcni normativ narusit.

Zakladni vzorec pro objektovou percepci takto zahrnutého vytvarného obrazu z hlediska pro-
blematiky vysky ve vizudlnim poli tak Ize definovat prostfednictvim bindrnich opozic u jednotlivé sta-
novenych distinktivnich rys(:

1) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je z hlediska vysky ve vizudlnim poli v normativni pozici
vzhledem k prostoru filmového obrazu: ano — ne
2) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v sémanticky dominantni pozici (figura): ano — ne

3) zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je v prostorové dominantni pozici (prostor akce): ano — ne
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Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt se z hlediska vysky ve vizualnim poli nachazi v normativni pozici, navic je zahrnut
v prostorové (centralni poloha) i sémanticky (obraz je predmétem dialogu i diegetické akce) dominantni pozici (Ba-

Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt se z hlediska vysky ve vizualnim poli nenachazi v normativni pozici ani v prostorové
dominantni pozici — ptvodni vyska ve vizualnim daného vytvarného obrazu (stejné jako dalsi monokularni hloubkové
podnéty) je narusena. Snizenim pozice kamery vzhledem ke geografické roviné okénka je obraz preramovan, jeho naklo-

nénim je pak porusen percepcni normativ (Equilibrium)399

3% Bgtman (Tim Burton, USA 1989).

39 Equilibrium (Kurt Wimmer, USA 2002).
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5.2.3.5 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA RELATIVNI VELIKOSTI

Relativni velikost je jedinym z monokuldrnich hloubkovych prvk( tvoticich zaklad umélecké perspek-
tivy, ktery neindikuje prostou hierarchizaci zobrazenych objektu, ale také vzdalenosti (a poméry vzda-
lenosti) mezi nimi. Pro spravnou percepci a naslednou interpretaci relativni velikosti je nutna znalost
kontextu a konvence — pfi percepci a s ni spojenymi procesy rozpoznavani a identifikace se tak zde
neuplatiuji pouze procesy primarni kognice, ale také procesy kognice sekundarni. Vzhledem k této
charakteristice je analyza zahrnutych vytvarnych obrazll z hlediska relativni velikosti zavisla nejen na
distinktivnich rysech a z nich vychdzejicich procesech primarni kognice, jako tomu bylo u interpozice
a vysky ve vizualnim poli, ale také na pfipadnych variantach v procesech kognice sekundarni.

Relativni velikost vytvarného obrazu jako objektu tak posuzujeme nejen dle jeho umisténi v
prostoru filmového obrazu, ale také dle vlastni znalosti jeho skuteéné velikosti uloZzené v pamétovém
katalogu a celkového kontextu daného zabéru. Ve vétsiné pripadl je relativni velikost zahrnutého
vytvarného obrazu jako objektu nepfiznakova, coi znamend, Ze velikost tohoto objektu souzni
s usporadanim prostoru a monokuldrnimi hloubkovymi podnéty daného filmového zabéru a zaroven
s velikosti vytvarného obrazu existujiciho v redalném svété. V nékterych vyjimecnych ptipadech se
filmovi rezZiséfi dopoustéji zamérné ¢i nezamérné deformace relativni velikosti — zahrnuty vytvarny
obraz jako objekt se sice objevuje v prostoru daného filmového obrazu, jeho relativni velikost
v daném zabéru viak neodpovida realné velikosti ve fyzikdlnim svété. Pro odhaleni téchto deformaci
relativni velikosti je nutna znalost obrazu-predlohy a vyuZiti procesl vyssi kognice (tedy intenzivni
prace s pamétovym katalogem). Deformace relativni velikosti miZe probihat jak prostym pouzitim
vytvarného obrazu jako objektu s neodpovidajici velikosti, tak pouZzitim specidlnich filmovych pro-
stredk( deformujicich tvar ¢i geonické usporadani daného obrazu (napfiklad vyuZiti speciadlni ¢ocky
filmové kamery, rybiho oka).

Zakladni vzorec pro objektovou percepci takto zahrnutého vytvarného obrazu z hlediska pro-
blematiky relativni velikosti tak Ize definovat prostfednictvim binarnich opozic u jednotlivé stanove-
nych distinktivnich rysa:

1) nepfiznakova velikost daného vytvarného obrazu jako objektu, kterd souzni s jeho velikosti
ve fyzikdlnim svété: ano — ne

2) priznakova deformace daného vytvarného obrazu jako objektu prostfednictvim vyuZziti odlis-
né velikosti: ano — ne

3) priznakova deformace daného vytvarného obrazu jako objektu prostfednictvim vyuziti speci-

alnich filmovych prostfedki: ano — ne
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Nepriznakova velikost daného zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu, ktera souzni s jeho velikosti ve fyzikalnim

svété (James McNeill Whistler: Whistlerova matka, 144 cm x 162 cm)400 Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt je sice od-

ramovan, ale neni vyuzit v odliSné velikosti ani jakkoliv deformovan vyuzitim filmovych prostiedkl (Mr. Bean: Nejvétsi
filmovd katastrofa)***

Pfiznakova deformace zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu z hlediska relativni velikosti: relativni velikost vytvar-
ného obrazu sice zapada do prostorového i diegetického systému tohoto zabéru, vzhledem k redlné velikosti platna ve
fyzikalnim svété (Georges de La Tour: Marie Magdalena pfi svitu svicky, 117cm x 92cm) je vSak tento obraz jako objekt
zahrnuty do filmového obrazu zfetelné mensi nez origindl (Mald morska vila)402. Pro spravné urceni této deformace je

nutna dobra znalost pFislusného originalu, tedy aktivni prace s pamétovym katalogem a divackou zku$enosti prostfednic-

tvim usuzovacich procest vyssi kognice

490 \WHISTLER, James McNeill: Whistlerova matka (1871, Musée d’Orsay, Pariz).
L Mr. Bean: Nejvétsi filmovd katastrofa (Bean, Mel Smith, Velka Britanie/USA 1997).
292 Mald mofskd vila (The Little Mermaid, John Musker/Ron Clements, USA 1989).
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5.2.3.6 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA FIGURY A POZADI

Na tomto misté disertacni prace se ke slovu opét dostava tradi¢ni gestaltisticka dichotomie figury a
pozadi, ktera bude oviem, na rozdil od predeslych kapitol, vztazena pouze k typu zahrnuti vytvarny
obraz jako objekt. Konstruktivisti¢ti kognitivisté vychazeli pfi analyze percepce objektll predevsim
z némecké gestaltistické psychologie. Pti percepci filmového obrazu se zahrnutymi vytvarnymi obrazy
je ndm dle zakona pregnance umoznéno vyznat se v slozité strukturovaném prostoru, ktery je zapl-
nény celou fadou objektl. Tuto percepcni orientaci buduji v prostoru obrazu zahrnuté monokularni
objekty, linie a kontury, prostorové plany ¢i geonické usporadani danych objektl, nasi percepéni akti-
vitou jsou pak procesy primarni a sekunddrni kognice — diky témto ndpovédim jsme schopni obrazovy
prostor hierarchizovat, najit kompozi¢ni ¢i vyznamové jaddro obrazu, rozlisit figuru od pozadi. Figura
predstavuje viemovou dominantu a je v kontrastu k pozadi, které ji obklopuje.

Gestaltistickymi terminy spravné pokracovani (souvisejici s percepci kontur objektd) a dicho-
tomie figury a pozadi se v textu Object Perception®”, specializovaném na percepci objekt, zabyva
také M. A. Petersonova, kterd navazuje na zkoumani svych konstruktivistickych kolegl Juliana Ho-
chberga®® ¢i Fielda, Hayse a Hesse'®, jen? revidovali gestaltistickd vychodiska a aplikovali je na své
Uzce vymezené oblasti zajmu (Hochberg na specifika vytvarnych a filmovych obraz(, Field, Hays a
Hess na vztah kontury a rozloZeni figury a pozadi). Petersonova dale uvadi zakladni faktory, diky je-
jichZz pfitomnosti rozezndvame dané objekty a interpretujeme je jako figury segregované od pfislus-
ného pozadi. Na tomto misté disertacni prace je logické aplikovat tyto zdkladni faktory na obrazovy
typ zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu.

1) Petersonova uvadi: ,Jako figury daleko pravdépodobnéji uréime objekty, které jsou v relativni

velikosti mensi ne? prostiedi, jez je obklopuje.“*%

Otdzky relativni velikosti byly reSeny jiz
v predeslém oddilu disertace vénovanému relativni velikosti jako jednomu z klicovych mo-
nokularnich hloubkovych podnéti. Ve vztahu k percepci zahrnutého vytvarného obrazu jako
objektu a jeho segregace v pozici figury je klicovy prosty fakt, Ze ve vétsiné pripadl se tento
vytvarny obraz v obrazu filmovém objevuje v podobé (zardmovaného) 3D objektu fungujiciho

v diegezi filmu, ktery je v relativni velikosti mensi nez obklopujici prostredi. Ve vétsiné zabér(

typu celek, polocelek ¢i americky plan je zahrnuty vytvarny obraz diky své primérné velikosti

93 PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-

on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 177 — 183.

HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, Mary A., GILLAMO-
VA, Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 273.

FIELD, D. J., HAYES, A., HESS, R. F. Contour integration by the human visual system: evidence for a local
“association field.” Vision Research. 1993, r. 33, ¢. 2,s. 175 - 193.

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.
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406
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(zhruba 1 metr x 0,5 metru x 5 cm) relativné mensi nez prostredi, jenz ho obklopuje a tim pa-

dem mame tendenci vnimat jej jako figuru.

Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt plsobici jako figura diky své relativni velikosti, ktera je mensi nez pomérna velikost

obklopujiciho prostiedi (Egon Schiele — Excesy)*”’

2) Petersonova poznamenava: ,Jako figury daleko pravdépodobnéji uréime objekty, které jsou

“4%8 \17hledem ke svému normativnimu tva-

symetrické (predevsim vzhledem k vertikalni ose).
ru a tradi¢nimu usporadani geonl splnuje vétsina zahrnutych vytvarnych obraz( jako objekt(
i tento faktor definovany Petersonovou. Nepftiznakovy zahrnuty vytvarny obraz jako objekt se
nejcastéji ve filmové diegezi objevuje jako objekt v geometrickém tvaru kvadru nebo krychle,
s pfitomnym ¢i neptitomnym ramem, ktery je symetricky vzhledem ke své vertikalni ose. Vy-

jimku tvofi pouze urcitym zplsobem nepravidelné odramované vytvarné obrazy, jejichZ geo-

nicka struktura je rozbita vyuzitim prostoru mimo zabér.

407 Egon Schiele - Excesy (Egon Schiele — Exzesse, Herbert Vesely, Zapadni Némecko/Francie/Rakousko 1981).

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.

408

172



Zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty objevujici se ve filmové diegezi jako symetrické k vertikalni i horizontalni ose

3)

4)

409
410

ramce filmového platna s pfitomnym (zakladnim) ramem (Zize#i po Zivots)**

Petersonova tvrdi: ,Jako figury daleko pravdépodobnéji uréime objekty, které jsou konvex-

n|’.”410

Tento zakladni faktor definovany Petersonovou zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty
nespliuji, nebot vyse popsany normativni tvar téchto objektd nedisponuje zadnou mirou i
formou konvexnosti.

Petersonova dodava: ,Jako figury daleko pravdépodobnéji uréime objekty, které jsou izolo-

Vané w411

Izolace objektu je dlleZitda a mnohdy urcujici nejen z hlediska umisténi zahrnutého
vytvarného obrazu jako objektu v prostoru daného filmového obrazu nebo z hlediska jeho
sémantické zavaznosti, ale také z hlediska kontury. Jak poznamenava Petersonova: ,V pfipa-
dech, kdy ma jeden objekt nebo jedna oblast zfetelnou konturu, zatimco druhy objekt je bez

“M2 1z0lovany objekt

zfetelné kontury, je prvni objekt vniman jako figura a druhy jako pozadi.
se zfetelnou konturou tak mame tendenci vnimat podle gestaltistického zakona pregnance a
podle zékladnich pravidel segmentace jako figuru. Z hlediska percepéniho upoutdva izolovany
objekt logicky vétsi dil nasi pozornosti nez objekt neizolovany a tudiz se béhem procest pri-

marni kognice a nasledné kognice sekundarni stdvd dominantnim.

Zizeri po Zivoté (Lust for Life, Vincente Minelli/George Cukor, USA 1956).
PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-

on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.

411
412

Tamtéz, s. 179.
Tamtéz, s. 177.
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Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v podobé izolovaného objektu, ktery je oddéleny od pozadi svoji sémantickou za-
vaznosti (zabérem na tento zahrnuty obraz jako objekt za¢ina druha ¢ast filmu, jak mdZeme vidét na titulku) a také zie-

telnou konturou (Goycr)413
Existuje celd rada dalsich faktor(, diky kterym jsme na zakladé dostupnych gestaltistickych pravidel
schopni vnimat, a nasledné prostfednictvim proces vyssi kognice spravné analyzovat, dichotomii
figury a pozadi u percepce zahrnutych vytvarnych obrazl jako objektd a na tomto misté budou uve-

deny jen nékteré z nich. Jedna se predevsim o:

1) umisténi zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu v geografické roviné dané scény***

2) umisténi zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu v ramci prostorovych plani dané
scény*®

3) role zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu v diegezi a narativnim schématu daného

filmu a dané scény
Zde je nutno znovu zdlraznit, Ze diky temporalnimu charakteru filmu, jeho trvani v ¢ase a je-
ho mozZnosti stfidat jednotlivé scény prostfednictvim vyuZitych filmovych prostfedkd, se rozloZeni
figury a pozadi neustale méni s tim, jak jsou ustavovdna nova a nova prostorova a vyznamova specifi-
ka po sobé nasledujicich scén. Tento princip, pevné spojeny se samotnou podstatou filmu samozrej-

mé plati i pro dané obrazy a scény se zahrnutymi vytvarnymi obrazy.

s Goya (Goya — oder Der arge Weg der Erkenntnis, Konrad Wolf, Vychodni Némecko/Sovétsky

Svaz/Bulharsko/Jugoslavie 1971).
Viz kapitola 4.3.3 a analyza jednotlivych rovin prostoru filmového obrazu z pera Jamese Monaca.
Viz kapitola 4.8 a analyza prostorovych pland filmového obrazu z pera Cuttinga a Vishtona.
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5.2.4 ZAKLADNi TYPOLOGIE VYTVARNEHO OBRAZU JAKO OBJEKTU ZAHRNUTEHO DO OB-
RAZU FILMOVEHO Z HLEDISKA JEHO KOMPOZICNi A SEMANTICKE ROLE VE FILMU

V minulych podkapitolach byla provedena zakladni analyza zahrnutych vytvarnych obraz(i jako objek-
tl z hlediska (primarné) konstruktivistického pfistupu k objektové percepci a s nim spojenych skla-
debnich prvkid prostoru filmového obrazu jakymi jsou monokularni hloubkové podnéty (interpozice,
vySka ve vizudlnim poli, relativni velikost), rdm, geonicka struktura, kontury ¢i prostorové plany. Za-
timco v minulych podkapitolach byly zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty popisovany predevsim
z hlediska svych percepcnich dispozic a k nim vztazenych prostorovych dispozic ptislusnych filmovych
obrazl, v této ¢asti disertace bude provedena zakladni typologie mozZnych zahrnuti vytvarného obra-
zu jako objektu z hlediska jejich kompoziéni a sémantické role v diegezi pfislusnych filmovych dél. Pro
typologii zahrnutych vytvarnych obrazl jako objektl je primarnim referentem jejich kompoziéni role
v danych filmovych scénach a filmovych obrazech — popis této role vychdzi z konstruktivistického
popisu zakladnich prvkd obrazové percepce, ktery je Ustfednim tématem této prace. Sekundarnim
referentem je pak sémanticka role téchto zahrnutych vytvarnych obrazll jako objekt(, kterd v mnoha
ohledech souvisi s primarni kompozicni roli (viz prostorové plany, dichotomie figury a pozadi apod.) a
ktera je dlleZitd pro uceleny popis moznych zahrnuti vytvarnych obrazl jako objekt(i z hlediska jejich
pozice i role ve filmové diegezi.

Z hlediska kompoziéni a sémantické role ve filmu muZe vytvarny obraz jako objekt naplfiovat
rtzné funkce vzhledem k filmové diegezi, narativu filmu, jeho postavam, jednotlivym diléim motivim
¢i naslednym interpretacim. Dvé zakladni moZnosti vyuZiti vytvarného obrazu jako objektu popsal
svym stylem a svoji metodologii Jost, tyto moznosti vSak vychdzi také z prostorovych a percepcnich
specifik zahrnutych vytvarnych obraz( jako objektl (v zdkladu zde mizeme opét zminit gestaltistic-

kou dichotomii figury a pozadi) a v neposledni fadé také z prostého logického uvazovani.

5.2.4.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT V NEPRIZNAKOVE ROLI
Tento typ zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu souzni s Jostem definovanym prvnim typem
transfigurality: ,,vytvarna reference do vypravéni vstupuje jen jako jakasi okrasa narativniho; vytvarné

dilo, obraz zde tedy ma stejnou funkci, kterou rétorika pfipisuje nazornému li¢eni.“**

Zahrnuty vy-
tvarny obraz jako objekt se v daném filmu objevuje bud’ jako neptiznakova kulisa plnici gestaltistic-
kym slovnikem funkci pozadi a fungujici jako dekorace dané scény, nebo se v diegezi filmu objevuje
jako objekt neovliviiujici Zadnym zasadnim zplsobem konstruovany prostor, postavy, jiné objekty Ci
naraci. Kontury i celkova geonicka struktura takto zahrnutych vytvarnych obrazl jsou plné podfizeny

kompozici dané scény, pficemz kontura je casto diskontinualni ¢i fragmentarni, obraz je ¢asto prera-

movan a z hlediska dichotomie figury a pozadi je nesymetricky a neizolovany. Z percepcniho hlediska

¢ " JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 9.
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takto zahrnuty vytvarny obraz jako objekt netvofi vyrazny percepéni materidl, ktery by byl urcitym
zplUsobem konkurencni pro zédkladni percepcni material dané scény (tedy figury) — zjednodusené mu-
Zeme fici, Ze v celé fadé pripadl pri sledovani filmu takto zahrnuty vytvarny obraz jako objekt ani
nevnimame. Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v nepfiznakové roli nehraje dileZitou dlohu ani v
sémantické strukture daného filmu — neni tady dominantnim ,objektem” diegeze celého filmu nebo
vybrané scény, ve které se objevuje, a zaroven netvori vyznamovou dominantu (netvofi tedy material
pro zpracovani procesy sekundarni kognice béhem divackého percepéniho procesu). Konkrétnich
reprezentaci tohoto typu zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu najdeme v korpusu filmU
s jakoukoliv vytvarnou referenci zna¢né mnoizstvi, zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty
v nepfiznakové roli se objevuji v nejen biografickych filmech o malifich, ale prakticky v jakychkoliv

Zanrovych, mainstreamovych i uméleckych filmech.

Typické zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu v nepfiznakové roli — obraz je umistén v zadnim planu prostoru dané
filmové scény, disponuje diskontinualni konturou, neni izolovany a nehraje zadnou roli v sémantické strukture dané
scény (neni pfedmétem akce, neni o ném referovano, neni zdiraznén zadnymi prostfedky). BEhem sledovani dané scény
tak tento zahrnuty vytvarny obraz jako objekt bud nevnimame, nebo jej podvédomé vnimame pouze jako estetické
dotvoreni dekorace této scény. (Klimt)417

7 Klimt (Raoul Ruiz, Rakousko/Francie 2006).
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5.2.4.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT V PRiZNAKOVE ROLI
Tento typ zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu souzni s Jostem definovanym prvnim typem

transfigurality: ,,obraz hraje roli ve vytvéreni, struktufe ¢ organizaci vypravéni.“*'®

Takto zahrnuty
vytvarny obraz jako objekt se v daném filmu objevuje v pfiznakové roli plnici gestaltistickym slovni-
kem funkci figury a v diegezi filmu plsobi jako objekt ovliviujici uréitym zplsobem konstruovany
prostor, postavy, jiné objekty ¢i naraci. Kontury i celkova geonicka struktura takto zahrnutych vytvar-
nych obrazl jsou v dominantni pozici vzhledem ke kompozici dané scény, pricemz kontura je vétsi-
nou nefragmentarni, obraz vétSinou nebyva pferamovan a z hlediska dichotomie figury a pozadi je
symetricky a izolovany. Z percepcniho hlediska takto zahrnuty vytvarny obraz jako objekt tvofi vyraz-
ny percepcni material, ktery se stava dalezitym prvkem zékladniho percepcniho materialu dané scé-
ny. Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v pfiznakové roli hraje dilezitou uUlohu v sémantické struktu-
fe daného filmu — je tady dominantnim ,objektem” diegeze celého filmu nebo vybrané scény, ve
které se objevuje, a zaroven tvofi vyznamovou dominantu (vytvari tedy material pro zpracovani pro-
cesy sekundarni kognice béhem divackého percepcniho procesu).

Konkrétnich reprezentaci tohoto typu zahrnuti vytvarného obrazu jako objektu najdeme
v korpusu filmU s vytvarnou referenci jiz logicky méné nezZ je tomu v pfipadé zahrnutého vytvarného
obrazu jako objektu v nepriznakové roli, protoZze tento typ je jiZ zapojen do prostorové ¢i sémantické
struktury vybrané jednotlivé scény, série scén, ¢asti filmu nebo celého filmu. Na tomto misté bude
provedena strucnd klasifikace moZnych podob zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu
v pfiznakové roli na zakladé vybranych kritérii.

1) Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt z hlediska délky plsobnosti na filmovou diegezi — zde se
jednd o délku zahrnuti daného vytvarného obrazu vzhledem k celkové délce filmu a jeho pfi-
béhu. V nékterych pfipadech prochazi zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v ptiznakové pozi-
ci celym déjem filmu (nebo alespon vétSinou déje), v nékterych pripadech je prostorovou a
sémantickou dominantou pouze v jediné scéné. Filmy, kde zahrnuty vytvarny obraz jako ob-
jekt prochazi v ptiznakové pozici celym déjem filmu, miZeme nejcastéji zaradit k Zanru malif-

419

skych biografii (Rembrandtova Nocni hlidka)™, krimi s ukradenym obrazem v hlavni roli

(Trans)*®®, méné &asto se pak objevuje v jinych zanrech (napfiklad komedie: Mr. Bean — nej-

vétsi filmové katastrofa)***.

8 JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 9.

Rembrandtova Nocni hlidka (Nightwatching, Peter Greenaway, Velka Britanie/Polsko/Kanada/Nizozemsko
2007).

Trans (Trance, Danny Boyle, Velka Britanie/Francie 2013).

Mr. Bean: Nejvétsi filmovad katastrofa (Bean, Mel Smith, Velka Britanie/USA 1997).

419

420
421
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Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt prochazi v pfiznakové roli celym filmem — jeho odcizeni je zakladnim narativnim
prvkem filmu, obraz se jako zahrnuty pfedmét objevuje ve scénach z celého priibéhu narativu filmu, ve scénach, kde se
tento konkrétni zahrnuty obraz neobjevuje, funguje jako implicitni referent, k némuz odkazuji postavy filmové diegeze

v A . . o ve . . 422
prostiednictvim dialogi ¢i aluzi (Ukrdst Rembrandta)

Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt prochazi v pfiznakové roli vétSinou filmu — v daném filmu tato malba funguje jako
zakddovana zprava o vrazdé a v priibéhu déje se tak neustale vraci jako klicovy pfedmét dolicny, pfipadné funguje také
jako implicitni referent, k némuz odkazuji postavy filmové diegeze prostfednictvim dialogt ¢i aluzi (Rembrandtova Nocni

hlidka)**

a22 Ukrdst Rembrandta (Rembrandt, Jannik Johansen, Dansko/Velka Britanie 2003).
423 Rembrandtova No¢ni hlidka (Nightwatching, Peter Greenaway, Velka Britanie/Pols-
ko/Kanada/Nizozemsko 2007).
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Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt se v pfiznakové roli objevuje pouze v solitérni scéné — v biografickém filmu o ame-
rickém mali¥i Jacksonu Pollockovi se jeden z jeho obrazi objevuje v diilezZité roli ve scéné, kdy jej nejprve hodnoti sam
malif a jeho Zena a nasledné se u néj odehrava akce téchto 2 hlavnich postav filmového déje. Tento konkrétni zahrnuty
obraz se objevuje pouze v jediné scéné, ve které je jednak predmétem dialogu, jednak je jeho pozice v ramci vystavby

424
425

426

427
428

prostoru i vyznamu dané scény tak dominantni, Ze v roli figury konkuruje postavam filmové diegeze (PoIIock)424

2) Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt z hlediska Zanru filmu — Zanrovy aspekt mozného zahr-
nuti vytvarnych obrazl jako objektl byl letmo nastinén na konci minulého odstavce, nyni je
nutné tuto problematiku sifeji popsat a zpresnit. Nejtradi¢néjsim Zanrem, ve kterém se ma-

25, Své-

Zeme setkat se zahrnutymi vytvarnymi obrazy jako objekty, je Zanr malitské biografie

ho vlastniho biografického filmu se v historii kinematografie dockala vétsina klasickych malif(

a i samotné malifské biografie se lisi v celé radé distinktivnich rysa:

a) redlna existence daného malife: filmy mapujici Zivot realného malife versus filmy mapuiji-
ci zivot fiktivniho malire**®

b) vérnost zndmym historickym faktdim: faktograficky zaloZzené biografie (Modigliani)*’ ver-

sus umélecky stylizované biografie (Caravaggio)**®

Pollock (Ed Harris, USA 2000).

V Cesting, némciné ani angli¢tiné neexistuje literatura, kterd by se s dostateCcnym teoretickym aparatem
zaobirala timto zanrem. VétsSina dostupnych knih vagné popisuje filmy s vytvarnou inspiraci i referenci
(DALLE VACCHEOVA, Angela. Cinema and Painting: how art is used in film. Austin: University of Texas
Press, 1996) nebo se zevrubnéji vénuje pouze jednomu tvlrci (SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter
Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998).

Napriklad Umélcova smlouva reziséra Peter Greenawaye (Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Con-
tract, Peter Greenaway, Velka Britanie 1982).

Modigliani (Mick David, USA/Francie/Némecko/Italie 2004).

Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).
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c) délka zobrazeného Useku Zivota daného malife: biografie mapujici cely maliriv Zivot ne-
bo jeho zasadni vétsinu (Basquiat)**® versus filmy vénujici se pouze uréitému Gseku mali-
Yova Zivota (Divka s perlou)*°

Jedinou dalsi skupinou filmQ, ve které se pravidelné objevuji zahrnuté vytvarné obrazy jako
objekty v priznakové roli je jiz zminéna odnoz kriminalniho filmu vénuijici se kradezi slavného obrazu
nebo jiného uméleckého dila. V ceské, anglické ani némecké terminologii pro tuto skupinu filmU opét
jednotny vSeobecné pfrijimany ndzev neexistuje, nejpresnéjsSim prekladem v angli¢tiné pouzivaného

terminu ,,art theft film“**!

je zfejmé ,film o ukradeném umeéleckém dile”. Takto zamérené filmy vzni-
kaly prakticky v celé historii kinematografie — nejednd se vSak o kompaktni Zanr, ale spiSe o skupinu
naprosto rliznorodych kriminalnich filmd, jejichz hlavnim pfedmétem doli¢nym je zahrnuty vytvarny
obraz jako objekt. V dalSich hlavnich filmovych Zanrech se zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty
v pfiznakové roli objevuji spiSe nahodile, bud’ jako klicové predméty pro cely filmovy narativ (jiz zmi-
fiovana komedie Mr. Bean — nejvétsi filmové katastrofa)*** nebo jen v nékteré vybrané scéné (jiz cito-
vané scény z animované pohadky Mald morskd vila*®, ve které hraje zasadni roli obraz Georgese de
La Tour, nebo Baconiyv obraz v Burtonové komiksové adaptaci Batman®*).
3) Galerie (specifické prostredi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v pfiznakové roli 1) — ve
filmech se zahrnutymi vytvarnymi obrazy je Casto (logicky) vyuZivdno toto specifické prostie-
di, které vétSinou obsahuje vétsi mnoiZstvi zahrnutych vytvarnych obraz( jako objektd.
Z percepcniho hlediska jsou diky pfitomnosti vétsiho poctu vytvarnych obrazl tyto scény pro
daného divaka pomérné narocné — jednotlivé zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty mohou
plnit pfiznakovou i nepfiznakovou roli, mohou fungovat jako figura i jako pozadi, jejich geo-
nicka struktura i kontury se mohou ménit prostfednictvim pouZitych filmovych prostredkd
(pohyb kamery, stfih) ¢i mohou byt rliznymi zpUsoby pferamovany. Néktefi reZiséfi zamérné
pracuji s divakovou pozornosti, s nabizenym percepcnim materidlem i s implicitnimi vyznamy
pro procesy sekundarni kognice, a prezentuji vystavené vytvarné obrazy jako objekty
v rlznych (a ménicich se) kompozicich a odlisnych akcentech vzhledem k sémantické struktu-
fe celku daného filmu. V rdmci tohoto prostfedi mohou byt zahrnuté vytvarné obrazy jako

objekty prezentovany pouze v neptiznakové roli, v pfiznakové roli pro urcitou danou scénu

nebo v pfiznakové roli pro cely film.

429 Basquiat (Julian Schnabel, USA 1996).

Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velka Britdnie/Lucembursko, 2003).

Viz napfiklad text na této webové adrese: http://www.allmovie.com/characteristic/theme/art-theft-
d1574

Mr. Bean: Nejvétsi filmovad katastrofa (Bean, Mel Smith, Velka Britanie/USA 1997).

Mald morskd vila (The Little Mermaid, John Musker/Ron Clements, USA 1989).

Batman (Tim Burton, USA 1989).

430
431

432
433
434
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Galerie 1: zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty pouze v neptiznakové roli fungujici jako pozadi pro diegeticky duleZitou
probihajici akci (Banda pro sebe)**®

Galerie 2: zahrnuty vytvarny obraz jako objekt se objevuje v pfiznakové roli, oviem pouze v jedné dil¢i scéné filmu, ktera
uzavira cela pribéh a pusobi jako symbolicky epilog déje postaveného na odlisném typu zahrnuti vytvarného obrazu,
tableau vivant. Po stfihu zacina tato sekvence zahrnutym vytvarnym obrazem vypliujicim ramec, ktery se diky vyuziti
filmovych prostredkt (zoom filmové kamery) zméni na vytvarny obraz jako objekt, ktery je prostfednictvim dale probiha-
jiciho zoomu a pohybu kamery smérem doprava vélenén do prostiedi galerie (videriské Kunsthistorisches Museum, kde
se original obrazu skutecné nachazi). Zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v této scéné funguje jako percepcni i sémantic-
ka dominanta, jako figura s jasné citelnou geonickou strukturou. (Mlyn a kr’l'z")436

3> Banda pro sebe (Bande a parte, Jean-Luc Godard, Francie 1964).
3 Mlyn a kfiz (The Mill and the Cross, Lech Majewski, Svédsko/Polsko, 2011).
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Galerie 3: zahrnuté vytvarné obrazy jako objekty se objevuji v pfiznakové roli po celou dobu déje filmu. Specificky narativ
Sokurovova snimku je prochazkou po slavné petrohradské Ermitazi a zaroven po ruské historii a mentalité. V priibéhu 96
minut trvajiciho déje odehravajiciho se striktné v prostredi galerie se ve filmu objevuji stovky zahrnutych vytvarnych
obrazli jako objektt, vétsina z nich logicky v roli nepfiznakové roli pozadi, hned nékolik z nich je vSak v pfiznakové roli
percepcni i sémantické dominanty dané scény. Jako pFiklad muze slouzZit scéna, ve které hlavni hrdina spolecné se slepou
Zenou diskutuji na zakladé konkrétniho zahrnutého obrazu o vztahu Rubense a Van Dycka, naceZ jsou konfrontovani se

dvéma carskymi namorniky. (Ruskd archa)437

4) Vystava (specifické prostfedi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt v pfiznakové roli 2) — ve
filmech se zahrnutymi vytvarnymi obrazy je ¢asto vyuzivano i toto dalsi specifické prostredi,
které vétsinou obsahuje vétsi mnozstvi zahrnutych vytvarnych obrazll jako objektl. Prostiedi
vystavy je vyuZivano predevsim ve filmovém Zanru malifskych biografii, kde ¢asto plsobi jako
kompozi¢né i sémanticky dlleZita ¢ast daného filmu (vystava jako prostor Uspéchu nebo neu-
spéchu daného malife, jako prostor pro moziné vyvrcholeni filmu spojené s katarzi apod.).
Z percepcéniho hlediska jsou diky pfitomnosti vétsiho poctu vytvarnych obrazl tyto scény
opét pomérné narocné a podobné jako u prostiedi galerie zde jednotlivé zahrnuté vytvarné
obrazy jako objekty mohou plnit pfiznakovou i nepfiznakovou roli, mohou fungovat jako figu-
ra i jako pozadi, jejich geonicka struktura i kontury se mohou ménit prostfednictvim pouzi-
tych filmovych prostfedk( (pohyb kamery, stfih) & mohou byt rlznymi zplsoby pferamova-

ny.

7 Ruskd archa (Russkij Kovceg, Alexandr Sokurov, Rusko/Némecko 2002).
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Scéna z vystavy fiktivniho malife Lionela Dobieho, ve které zahrnuté vytvarné jako objekty funguji pouze v nepriznakové
roli jako pozadi pro diegeticky duleZit&jsi protagonisty filmu (Povidky z New Yorku)**®

Scéna z vystavy malire Nikifora Krynického fungujici jako epilog malifské biografie, ve které vybrané zahrnuté vytvarné
obrazy jako objekty funguji v pfiznakové roli jako kompozi¢ni i sémantické dominanty (stavaji se tématy dialogi, v nichz
se stfetava naivisticka svobodomysinost malife Nikifora s diskurzy nabubfelych kunsthistoriki snaZicich se za kaZdou
cenu malifovo dilo teoreticky vymeazit) (Muj Niki)‘or)439

438 Povidky z New Yorku (New York Stories, Martin Scorsese/Francis Ford Coppola/Woody Allen. USA 1989;

segment Lekce v rezii Martina Scorseseho).

9 M) Nikifor (M6j Nikifor, Krzysztof Krauze, Polsko 2004).
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5) Tvorba vytvarného obrazu (specifické prostredi pro zahrnuty vytvarny obraz jako objekt
v pfiznakové roli 3) — ve filmech se zahrnutymi vytvarnymi obrazy jako objekty (v naprosté
vétsiné pripadd se jedna o malifské biografie) je Casto vyuZivan tento sémanticky model po-
staveny na tvorbé vybraného vytvarného obrazu jako objektu v pribéhu narativu filmu. Tato
podkategorie disponuje nejvétsim narativnim potencialem, nebot se v ni vzdy objevuje (ma-
litska) akce a mimoto je ve vétsiné pripadl akcentovan motiv vztahu umélce a jeho modelu.
Zaroven se v této kategorii z logiky véci objevuje i typ vytvarny obraz jako objekt — ovSem ve
své rozpracované podobé, ve které jesté percepéné spravné nefunguji prostorové napovédi
objektové percepce (monokuldrni hloubkové podnéty, geonickad struktura, rozloZeni linii a
textur, dichotomie figury a pozadi). Ve své podstaté zde dochazi k urcité destrukci monoku-
l[arnich hloubkovych podnétl a dalSich prostorovych napovédi (podobné jako napfiklad u
preramovani v ramci typu zahrnuty vytvarny obraz vyplnujici rdmec) z dlivodu nehotovosti
prezentovaného vytvarného obrazu, u kterého tak dané hloubkové podnéty stoprocentné
nefunguji. Z hlediska sémantické struktury vybraného filmu se tvorené nehotové vytvarné
obrazy objevuji nejéastéji v pfiznakové roli jako kompozic¢ni i sémantické dominanty dané
scény. U tohoto specifického prostifedi pro vytvarny obraz jako objekt je tvoren tento poten-
cidl motivem ustfedni postavy malite a jeho vztahu k modelu potazmo vznikajicimu dilu (v
malifskych biografiich jsou logicky malif a jeho vznikajici dilo dominantnimi body jejich diege-
tickych systémf, a tim padem jsou scény tvorby vytvarného obrazu vétsinou klicovymi scé-
nami celého filmu a malif s jeho vznikajicim obrazem okupuji pfiznakovy prostor dané filmo-

vé scény).
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Vznikajici obraz v procesu jeho tvorby s rozpracovanymi, a tudiz ne pIné funkénimi monokularnimi hloubkovymi podnéty
(Divka s perlou)**’

441

Vznikajici vytvarny obraz jako kompozicni i sémanticka dominanta dané scény (E/ Greco)

*9 " Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velkd Britanie/Lucembursko, 2003).

*L " El Greco (Yannis Smaragdis, Recko/Spanélsko/Madarsko 2007).
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Kli¢ova role vztahu umélce a jeho modelu — zde jako Gstiedni narativni motiv &tyfhodinového filmu (Krdsnd hastefilka)**

*2 " Krgsnd hastefilka (La Belle noiseuse, Jacques Rivette, Francie/Svycarsko 1991).
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5.3 VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC
5.3.1 UvVOD

Druhym ze zakladnich typl moZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z hlediska
percepcniho (i sémantického) je vytvarny vyplnujici rdmec. Tato forma mozného zahrnuti vytvarného
obrazu do obrazu filmového vychazi z obrazové plochy daného vytvarného obrazu, ktera se ve filmo-
vém obraze objevuje v pozici vyplnujici cely ramec filmového platna, ¢imz specifickym zplsobem
narusuje a pozastavuje filmovou diegezi. Tento typ zahrnuti je ¢asto spojen s efektem preramovani
(pri kterém je pvodni rdm ohranicujici prostor vytvarného obrazu narusen a nahrazen ramcem obra-
zu filmového) a s vyuzitim filmovych prostredkl k ,rozhybani“ vybraného filmového obrazu (nejcas-
téji pohyb kamery a stfih). Tento typ zahrnutého vytvarného obrazu disponuje specifickymi vlast-
nostmi z hlediska diegeze a tyto vlastnosti a jejich plsobnost na filmovy obraz budou detailné popsa-
ny na pfislusnych mistech této kapitoly. Typ mozného zahrnuti vytvarny obraz vypliujici ramec byl
vytvoren na zakladé studia dostupné literatury a také na zakladé studia filmd s dominantni roli zahr-
nutych vytvarnych obrazl. Zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici ramec se objevuji pfedevsim ve fil-
mech s dominantnim tématem vytvarného umeéni, konkrétné v malifskych biografiich. Cely korpus
film0 se zahrnutym vytvarnym obrazem vypliujicim ramec ¢ita desitky poloZek, pficemz v této praci
budou uvedeny snimky modelové z hlediska vyuZiti pfikladl k jednotlivym ¢astem teoretického popi-
su €i z hlediska zakladni typologie.

V prvni ¢asti této kapitoly bude detailné zhodnocena zakladni literatura k danému tématu na-
leZzejici do konstruktivistického korpusu jakoZzto zvolené referencni teorii pro tuto disertaci. VyuZity

443

budou predevsim dva texty: The Perception of Motion Pictures™ " Juliana Hochberga a Virginie Brook-

sové a Pictorial Perception and Art**

E. B. Goldsteina. Prvni text se, predevsim ve svém Uvodu, doty-
ka vymezeni filmovych obraz( oproti obrazim vytvarnym, druhy text naopak vymezuje vytvarné ob-
razy oproti obrazdm filmovym. Na zakladé téchto dvou vybranych text( tak budou definovany esen-
cialni vlastnosti obou obrazovych typ(, které pak budou analyzovany v rdmci typu zahrnuti vytvarny
obraz vypliiujici rdmec a toho, jakym zpUsobem se toto zahrnuti odliSuje v rdmci percepce vytvarnych
a filmovych obrazl jako oddélenych entit. V dostate¢ném rozsahu tak budou analyzovany otazky
tykajici se nejprve problematiky filmového obrazu: kinetické hloubkové podnéty, zobrazeni objektd
prostfednictvim sttihu Ci elipticky charakteru filmu. Nasledné budou analyzovany otazky tykajici se

problematiky obrazu vytvarného: nemoznost zmény pohledu, podvojna podstata vytvarnych obrazd,

odliSnost vytvarnych obraz( od prostredi fyzikdlniho svéta. Dalsi dvé podkapitoly budou vénovany

443 HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-

TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292.
GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 — 378.
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kompozi¢nim prvkim popsanym jiz v dfivéjsich kapitolach této prace (naptiklad v kapitole tykajici se
vytvarného obrazu jako objektu) na zdkladé konstruktivistické analyzy: rdmu a dichotomii figury a
pozadi.

Ndsledné bude kriticky zhodnocena a okomentovana dostupna literatura tykajici se proble-
matiky zahrnutého vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec jako jednoho z moznych typl zahrnuti.
Vzhledem k absolutnimu nedostatku zdkladni literatury a faktu, zZe teoretici konstruktivistického kor-
pusu se vénovali vytvarnym a filmovym obrazim oddélené, bude c¢astecné vyuZita a patficné oko-
mentovdana literatura odliSnych teoretickych smérl, a zaroven budou zdvéry konstruktivistickych
textl aplikovany na tento specificky obrazovy typ. VyuZit a nalezité kriticky zhodnocen bude prede-
véim sémioticky zaméFeny esej Francoise Josta s nazvem Pikto-Film**, z néhoz bude aplikovéna pre-
devsim autorova zakladni dichotomie médl transsémiotizace a transfigurality slouzici jako jisty ndvod
pro rozliSeni a definovani tfi zakladnich kategorii moZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového (kazda z téchto kategorii jiZ je pak analyzovana na zakladé konstruktivistické metodologie).

V posledni ¢3sti této kapitoly bude na zakladé shrnutého teoretického materidlu provedena
typologie zahrnutého vytvarného obrazu vypliiujiciho rdmec z hlediska jeho percepcni, a sémantické
role ve filmu. Typologie bude zohledriovat zdkladni pojmy prostorové percepce vytvarnych a filmo-
vych obrazl vyuZité v této kapitole i pfedeslych kapitolach této prace, ale predevsim praktické prikla-
dy manifestaci konkrétnich zahrnutych vytvarnych obrazl vypliujicich ramec vyuzitych v konkrétnich
filmech. Zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec budou klasifikovany na zakladé nésledujicich fak-
tor(: pritomnost ¢i nepfitomnost prerdmovani, vyuzité filmové prostiedky, délka plsobnosti na

diegezi a sémanticka role.

5.3.2 ZHODNOCENI LITERATURY K TEMATU

5.3.2.1 KONSTRUKTIVISTICKO-KOGNITIVISTICKA LITERATURA

Jak bylo popsano v predeslych kapitolach této disertace, u zahrnuti typu vytvarny obraz vypliujici
ramec dochazi v ramci sledovani daného filmu k percepcné i sémanticky specifické situaci, béhem niz
je ramec filmového platna kompletné vyplnén zahrnutym vytvarnym obrazem, percepcni aspekty
daného filmu jsou na urcity omezeny ¢as nahrazeny percepénimi aspekty zahrnutého obrazu vytvar-
ného a z hlediska dietetického nastava jista pomlka, ruptura filmu. V rdmci konstruktivistického lite-
rarniho korpusu neexistuji texty pfimo se zabyvajici timto typem mozného zahrnuti vytvarného obra-
zu do obrazu filmového, proto je na tomto misté, na zakladé vhodnych konstruktivistickych textd,

nutné znovu shrnout percepcni specifika filmového a vytvarného obrazu, znovu a podrobnéji roze-

5 JOST, Frangois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 5 — 15.
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brat jejich rozdily a nasledné popsat, co probihd béhem zahrnuti vytvarného obrazu vypliujiciho ra-

mec z hlediska divaka, prostoru daného filmu, narativu daného filmu i jeho vyznamové struktury.

Vhodnym konstruktivistickym textem popisujicim zakladni charakteristiky percepce filmovych

obrazll je prace dominantniho teoretika této disertace Juliana Hochberga s ndzvem The Perception of

Motion Pictures**®, kterou napsal spole¢né s Virginii Brooksovou. Hochberg zde v celé fadé ohledil

navazuje na svlj predesly text Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displa-

ys** jenz poslouZil jako zaklad pro kapitolu 4.2 vénuijici se konstruktivistické analyze filmového obra-

zu. Dllezity je predevsim Uvod celého textu, ve kterém Hochberg s Brooksovou vymezuji filmové

obrazy oproti nehybnym vytvarnym obrazlim — zakladni body tohoto vymezeni poslouZi v této praci

jako materidl, ke kterému budou analogicky vztazeny specifika vytvarnych obraz( a prislusné rozdily

budou nasledné vyuZity pro analyzu zahrnutych vytvarnych obrazl vypliiujicich rdmec.

446

447

448

449

a**® — jak bylo rozebrano

1) Pfitomnost podnétl postavenych na pohybu u filmovych obraz
v kapitole 4.4, iluze hloubky je u filmovych i vytvarnych obraz( docileno prfedevsim pro-
stfednictvim monokuldrnich hloubkovych podnétd. U obrazu filmového se vsak
k monokularnim hloubkovym podnétlim pridavaji i podnéty kinetické (popsané v kapitole
4.2.3) a samoziejmé také prislusné filmové prostredky pro jejich vyuZiti (pohyb kamery,
pohyb postav, pohyb objekt(, stfih, prace s off-screen prostorem apod.). Afinita filmové-
ho obrazu k pohybu je jeho esencidlni vlastnosti a zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici
ramec tuto afinitu uréitym zplsobem narusuji.

2) Zobrazeni objekt’** — autofi textu na tomto misté reaguji na moznosti filmového sttihu,
ktery je zakladni gramatickou jednotkou filmového obrazu a ktery umoznuje jakoukoliv
parcelaci ¢i segregaci v zobrazeni objektl (v€etné zahrnutych vytvarnych obrazd). Skladba
filmu prostfednictvim stfihu a montaze je nejen jeho zakladni vlastnosti, ale pro kon-
struktivisty je také dlkazem o zapojeni vyssich kognitivnich proces do percepce filmo-
vého obrazu (bez vyssich kognitivnich procesi bychom nerozuméli filmovému detailu a

jinym synekdochickym stfihovym vyjadrenim).

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292).

HOCHBERG, Julian. Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In: BOFF, Ken-
neth R.: Handbook of Perception and Human Performance | — Sensory Processes and Perception. New
York: Wiley, 1986, s. 22-1 — 22-64.

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 206.

,Scény nebo objekty, které jsou daleko vétsi, nez velikost filmového platna mohou byt zobrazeny pro-
stfednictvim po sobé jdoucich zabérl, coZ dramaticky ilustruje nasi schopnost integrovat informace
v prlibéhu ¢asu a ukazuje ndm to, Ze pojmy ,,co” a , kde” jsou béhem percepce nezavislé, bez ohledu na to,
zda jsou jejich napovédi ve fazi neurofyziologického vizudlniho zpracovani oddélitelné. Stejné jako
v pfipadé normalni percepce prostifednictvim po sobé nasledujicich pohledd, filmové obrazy ndm umozniu-
ji studovat procesy, diky nimz chapeme, predvidame a ukladame viditelné obsahy svéta.” Tamtéz, s. 206.
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3) Zména jako esence®® — Hochberg s Brooksovou referuji predeviim o problematice vizu-
alniho zajmu neboli pozornosti. Problematika pozornosti u filmovych i vytvarnych obrazi
byla pribézné analyzovana hned v nékolika kapitolach této prace — napriklad béhem po-
pisu fixaci a sakadickych pohybU v kapitole 2.4 (viz citace G. T. Buswella: ,,Zavérem moji
studie je skutecnost, Ze béhem vizualni percepce je centrum divakovych fixaci zavislé na

centru pozornosti v daném momentu.“)**

, pfi popisu monokuldrniho hloubkového pod-
nétu akomodace v kapitole 4.3.7 a také pfi popisu zahrnutych izolovanych vytvarnych ob-
razU jako objekt( v kapitole 5.2.3.6. Je nesporné, Ze prace s divakovou pozornosti je u
filmového a vytvarného obrazu rozdilna, zatimco film mizZeme vnimat jako diktat obrazu
vynucujici si divakovu pozornost a tuto pozornost prostrednictvim vyuzitych filmovych
prostiedkl a vystavby filmové diegeze ovliviujici, vytvarny obraz svou static¢nosti vybizi
ke kontemplaci a individudIni divacké aktivité ¢i pozornosti.

4) Elipticky charakter filmu®> — zde Hochberg s Brooksovou komentuji jednu z charak-
teristickych vlastnosti filmu, schopnost eliptického vyjadreni. Film je, podobné jako ve své
podstaté literatura, postaveny na moznosti eliptického vyjadreni a syZetu, jenZ divékovi
prezentuje jen urcité vybrané useky fabule. Rekonstruovani elips v rdmci celkového poro-
zuméni danému filmu je pro konstruktivisty dalsSim dikazem zapojeni ¢innosti vyssi ko-
gnice do celku percepéniho procesu.

Konstruktivistickym textem popisujicim zakladni charakteristiky percepce vytvarnych obraz(

53

je prace E. B. Goldsteina s nazvem Pictorial Perception and Art*>, ve které se autor vénuje zakladni

i?“%* Tuto otazku zkouma Goldstein

otazce: ,jakym zpUsobem vytvarné obrazy reprezentuji prostred
z rznych UhlG pohledu a prostfednictvim rlznych vychodisek a vymezuje vytvarné obrazy oproti
prostredi fyzikalniho svéta — zakladni body tohoto vymezeni poslouZi v této praci jako material, ke
kterému budou nasledné analogicky vztazeny specifika filmovych obrazl a pfislusné rozdily budou
poté vyuZity pro analyzu zahrnutych vytvarnych obrazl vypliiujicich rdmec.

1) Zména pohledu® — prvnim rozdilem mezi prostiedim fyzikalniho svéta a reprezentaci vy-

tvarného obrazu je podle Goldsteina moznost zmény pozice pohledu. Tento zakladni roz-

dil mezi staticnosti vytvarného obrazu a dynamicnosti obrazu filmového byl naznacden

450 . , . 2 .y v v v vy o . ;o v
,Filmové obrazy charakteristicky dovoluji zménu samu o sobé. Tato zména umoziuje takové Urovné udr-

Zovani vizualniho zajmu, které nemohou byt obsaZzeny a nasledné studovany u statickych obraz(.” Tamtéz,
s. 206.

BUSWELL, G. T. How People Look at Pictures. Chicago: University Chicago Press, 1935, s. 10.

Tamtéz, s. 207.

GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 — 378.

Tamtéz, s. 345.

Tamtéz, s. 347.
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v predeslych kapitolach této prace a také v ¢asti pfimo predchazejici, kde byly komento-
vany zavéry Hochberga a Brooksové. U vytvarného obrazu je jeho virtualni prostor posta-
veny na monokuldrnich hloubkovych podnétech a dalSich ndpovédich jednou providy
dany, u obrazu filmového je mozna zména pohledu, kterou za divaka supluji pozice kame-
ry, pohyb kamery a filmovy stfih.

2) Podvojna podstata vytvarnych obrazi*>® — podvojny charakter vytvarnych obrazd byl dd-
kladnéji popsan jiz v kapitole 2.2 tykajici se biologické podstaty percepce na zakladé po-
znatkl némeckych psychologl Niederéeho a Heyera a nasledné také v kapitole 3.4 shrnu-
jici teoretickou bazi psychologického empirismu na zakladé poznatkd Gregoryho. Jasné
definovany a srozumitelné popsany podvojny charakter vytvarnych obrazd se stava ne-
jednoznaénym a percepcné specifickym v pfipadé zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového, kdy je plocha plvodniho platna zahrnutého vytvarného obrazu nahrazena
platnem obrazu filmového.

3) Podnéty plochosti*’

— v tomto dodatku k problematice podvojného charakteru se Gold-
stein dotyka problematiky podnétli plochosti, které jsou v opozici k monokularnim
hloubkovym podnétlim, které ale zaroveri v kombinaci s monokuldrnimi hloubkovymi
podnéty vytvari specificnost vytvarnych obraz(l a jejich podvojenou podstatu. Analyza
podnétd plochosti je u zahrnutého vytvarného obrazu vyplnujiciho rdmec velmi dlleZita a

bude ji vénovan odpovidajici prostor v dalsi ¢asti této kapitoly.

5.3.2.2 LITERATURA K PROBLEMATICE VYTVARNEHO OBRAZHU VYPLNUJiICiIHO RAMEC ZAHRNU-
TEHO DO OBRAZU FILMOVEHO

Stejné jako v pfipadé vytvarného obrazu jako objektu, ani vytvarnému obrazu vypliujicimu ramec se
primarné nevénuje zadny relevantni konstruktivisticky ani obecné kognitivisticky text v dostupnych
jazycich, jedinym referentem tak v tomto ohledu z(istava esej Francoise Josta s nazvem Pikto-film*®,
Jak bylo konstatovano v predeslé kapitole, Jostlv text nahlizi problematiku zahrnuti vytvarného obra-
zu do obrazu filmového predevsim ze sémiotického hlediska. Toto hledisko metodologicky neodpovi-
da potiebam disertacni préce, presto jsou nékteré Jostovy zavéry aplikovatelné predevsim pro snahu
o zakladni kategorizaci moznosti tohoto zahrnuti. Jostlv ve své eseji pouze hrubé nacrtava svoji kon-
cepci ,pikto-filmu“ (ktery autor chape jako velmi obecné a vagni oznaceni pro filmy s jakoukoliv vy-

tvarnou inspiraci) a jeho zakladnich manifestaci rozliSenych na zakladé role daného vytvarného obra-

zu v diegetické a narativni struktufe daného filmu.

6 Tamtés, s. 348 — 349,

Tamtéz, s. 349.
JOST, Francois. Pikto-film. /luminace. 2003, r. 15, ¢. 4,s. 5 —15.
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Pres veskerou kritiku (kterd ovSsem vyplyva predevsim z odlisSného stylového i metodologic-
kého zaméreni textu) je Jostlv esej cenny pro své jednoznacné zaméreni na ,pikto-filmy*“, tedy filmy
obecné v urcitém vztahu k vytvarnému umeéni. Jak bylo napsano v predeslé kapitole, Jost toto rozlise-
ni zakladnich moZnych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového na velmi omezeném prosto-
ru pouze naznacuje, cilem disertacni prdce je pak toto jeho rozliSeni revidovat a maximalné pro-
hloubit v ramci vlastni kategorizace zahrnutych vytvarnych obrazi. Zatimco dvé mozZné reprezentace
vytvarného obrazu jako objektu definoval Jost prostfednictvim dvou modu transfigurality, typ zahr-
nuti vytvarny obraz vyplriujic ramec odpovidd druhému z Jostem definovanych mod( transsémiotiza-

ce, jejiz zakladni shrnuti opét prinasi zjednodusujici tabulka:

TRANSSEMIOTIZACE

PRVNI MODUS TRANSSEMIOTIZACE DRUHY MODUS TRANSSEMIOTIZACE

,ZPOCHYBNENI VYTVARNEHO DISPOZITIVU
ZMNOZOVANIM HLEDISEK,
POHYBEM KAMERY, MONTAZ["%6®

,OZIVENI, ROZHYBANI REPREZENTOVANE-
Ho\\459

TABLEAU VIVANT VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC

Druhym modem transsémiotizace definovanym Frangoisem Jostem je ,zpochybnéni vytvar-
ného dispozitivu zmnoZovanim hledisek, pohybem kamery, montazi“*®*. Prostorova vystavba vytvar-
ného obrazu tvofena monokuldrnimi hloubkovymi podnéty a linedrni perspektivou, prostorovymi
plany ¢i rozloZzenim figury a pozadi je podle Josta pouze vychodiskem pro druhy méd transsémiotiza-
ce spojeny s partikulaci a rozloZzenim vychoziho vytvarného obrazu na vizualni ¢i motivické prvky.
Druhy madd transsémiotizace predpoklada podle Josta jistou formu dynamiky uvnitf vytvarného obra-
zu, kterou se filmovy obraz snaZi zachytit predevsim prostfednictvim pohybu kamery a stfihem a
timto zpUsobem tak transsémiotizovat vytvarny obraz ve fragmentarni podobé do obrazu filmového.
Pod takto obecné definovany druhy méd transsémiotizace tak mizeme zaradit predevsim takové
zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového, pti kterém vypliiuje jostovsky transsémiotizovany
vytvarny obraz cely rdmec filmového platna a tim padem urcitym zplsobem narusuje diegeticky vzo-

rec daného filmu.

5.3.3 ZAKLADNIi TYPOLOGIE ZAHRNUTYCH VYTVARNYCH OBRAZU VYPLNUJICICH RAMEC
NA ZAKLADE POPISU PERCEPCE A KONSTRUKTIVISTICKYCH ZAVERU

459 v
Tamtéz, s. 9.

Tamtéz, s. 9.
Tamtéz, s. 9.
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V této kapitole budou zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec zhodnoceny z hlediska zakladnich
témat souvisejicich s percepci a jeji konstruktivistickou analyzou detailnéji popsanych v predeslych
Castech této prace. Je ziejmé, Ze pfi nedostatku literatury a velmi vagnimu charakteru textd dostup-
nych k problematice zahrnutych vytvarnych obraz(i do obrazu filmového (viz nedostatecna a z jiného
metodologického vychodiska vychazejici Jostova koncepce) je nutné vyuzit konstruktivistické texty
zabyvajici se percepci vytvarnych a filmovych obraz(i oddélené a aplikovat je na tuto specifickou ob-
razovou reprezentaci. V této ¢dasti prace tak budou zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici ramec analy-
zovany predeviim na zakladé textd Hochberga s Brooksovou (The Perception of Motion Pictures)*® a
Goldsteina (Pictorial Perception and Art)*®, z nichz prvni se primarné zabyva percepci filmovych ob-
razU a druhy percepci obrazl vytvarnych. Kategorie vymezené v téchto textech aplikované separatné

na jednotlivé obrazové druhy budou vyuZity pro zdkladni kategorizaci percepénich i sémantickych

specifik dané moZnosti zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového.

5.3.3.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJiCi RAMEC Z HLEDISKA MONOKULARNICH
HLOUBKOVYCH PODNETU

V predeslych ¢astech této disertaéni prace bylo v zédkladnich konturach popsdno, jak se zahrnuty vy-
tvarny obraz vypliujici rdmec chova vzhledem k obrazu filmovému v rdmci nasi percepce prostoru a
Casu, v této Casti disertace budou dand vychodiska rozsifena o nékteré aspekty popsané ve vybranych
kognitivistickych textech definujicich zakladni rozdily mezi vytvarnymi a filmovymi obrazy. V zakladni
definici Ize vytvarny obraz vypliujici rdmec oznacit za takové zahrnuti vytvarného obrazu, pfi némz je
prostor filmového obrazu plné nahrazen prostorem zahrnutého obrazu vytvarného se vsemi jeho
prostorovymi specifiky, pficemz toto zahrnuti vypliiuje kompletné cely ohranicujici ramec filmového
platna a trvd alespon postifehnutelnou dobu. Vytvarny obraz vypliujici ramec disponuje vlastnim
perspektivnim prostorem vystavénym na zakladé monokuldrnich hloubkovych podnétd a tento jeho
virtudlni prostor se na danou dobu stdva konkurenénim prostorem pro prostor filmového obrazu,
jeho hloubkové prvky a jejich percepci. Zahrnuti takového vytvarného obrazu do obrazu filmového
provazi ruptura v diegezi (a pfipadné i v narativnim toku) daného filmu, ramec filmového platna je
vyplnén odlisnym obrazovym systémem, ktery je ze své podstaty staticky a ktery mize byt dynamizo-
van pouze pohyby kamery, stfihem nebo pfechodem zpét do filmové diegeze Ci pfipadné do typu
zahrnuti vytvarny obraz jako objekt. Pokud se vratime ke Gibsonové zakladni definici jednotlivych
slozek percepcniho procesu, zahrnuty vytvarny obraz vypliujici ramec se na danou chvili stava per-

cepcnim objektem nahrazujicim percepcni objekt obrazu filmového (u typl zahrnuti vytvarny obraz

462 HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-

TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292.
GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 — 378.
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jako objekt a tableau vivant nedochazi, nebot tyto typy jsou manifestovany v ramci percepéniho ob-
jektu tvoreného filmovym obrazem).

Monokuldrni hloubkové podnéty filmového obrazu jsou tedy na urcitou dobu nahrazeny
monokularnimi hloubkovymi podnéty zahrnutého obrazu vytvarného. Sekvence s vytvarnymi obrazy
vyplnujicimi ramec plsobi témér vidy anti-filmové, zaroven vsak obsahuje jen jeden systém monoku-
larnich hloubkovych podnétl a tim padem i interpozic. V pohyblivém ramci filmového platna se obje-
vuji pouze interpozice zahrnutého obrazu vytvarného. Tento obraz muize byt bud vyuZit ve svém pu-
vodnim perspektivnim systému (tedy v plvodni velikosti a podobé prostorovych napovédi) nebo
zbaven plvodniho ramu vyuZitim pouze nékteré casti jeho plvodni plochy. V takovém pfipadé do-
chazi k pferamovani a k destrukci jeho plvodniho virtudiniho prostoru a ke znejasnéni plvodnich
funkci monokuldrnich hloubkovych podnéti véetné interpozice. U monokularniho hloubkového pod-
nétu vysky ve vizudlnim poli zaleZi také na zpUsobu, jakym je vytvarny obraz zahrnut z hlediska jeho
redlné velikosti a kompozice — pokud je zachovana plvodni velikost a kompozice daného vytvarného
obrazu, nedochazi k pfimému ovlivnéni vysky ve vizudlnim poli, pokud dojde k pferamovani daného
vytvarného obrazu, jsou jednotlivé vyskové plany obrazu naruseny takovym zplisobem, Ze v krajnim
pifipadé prestavaji fungovat jako spolehlivé napovédi pro percepci virtudlniho prostoru a jeho hloub-
ky. U monokuldrniho hloubkového podnétu relativni velikosti plati predpoklad, Ze ve vétsiné pripad
je relativni velikost zahrnutého vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec nepfiznakova, coz znamena, ze
pomeér relativnich velikosti objektl daného prostoru je zachovan (narusen muZe byt pouze ve vyji-
mecnych pfipadech zdsadniho preramovani, kdy je zahrnuty vytvarny obraz parcelovan a jeho za-
kladni prvky vystavby jeho prostoru jsou naruseny). Z vySe napsaného vyplyva, Zze zakladnim prvkem
pro percepci monokularnich hloubkovych podnétl zahrnutého vytvarného obrazu vypliujiciho ramec
je preramovani — pokud dany obraz neni preramovan, jeho monokuldrni hloubkové podnéty systé-
mové funguji i po daném zahrnuti; pokud ovSsem prferamovan je, nastdva proces parcelace, ktery
s sebou nese znejasnéni plvodnich prostorovych vztahli a monokularnich hloubkovych podnétd jako
jejich ndpovédi. Z dynamické podstaty filmu vyplyvd, Zze prferdmovani prostfednictvim detailu, stfihu
¢i pohybu kamery je pfi tomto typu zahrnuti pomérné bézné, nebot zahrnuti vytvarného obrazu vy-
plAujici rAmec ze své podstaty potlauje filmovost. Rada reZisérd tak zahrnuty vytvarny obraz vyplfiu-
jici rdmec zamérné vyuziva jako material pro vlastni autorskou parcelaci pivodni kompozice a virtu-

alniho prostoru vytvarného obrazu.
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Zahrnuty vytvarny obraz vypliujici ramec, ktery je ponechan v piivodni velikosti bez efektu pferamovani — vidime zde
zachovani pavodni kompozice, prostorovych vztaht vytvarného obrazu a zachovani ptivodniho systému monokularnich
hloubkovych prvkii véetné interpozice, vysky ve vizualnim poli a relativni velikosti (Umélcova smlouva)464

Zahrnuty vytvarny obraz vypliiujici ramec, ktery je pferamovan a parcelovan — vidime zde naruseni pivodni kompozice, a
tim padem znejasnéni prostorovych vztaht ptvodniho vytvarného obrazu a ustaveni nového systémi monokularnich

hloubkovych prvki véetné interpozice, vysky ve vizualnim poli a relativni velikosti (E/ Greco)465

%% Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, Velkd Britanie 1982).

5 El Greco (Yannis Smaragdis, Recko/Spanélsko/Madarsko 2007).
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5.3.3.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJiCi RAMEC Z HLEDISKA ZAKLADNICH PERCEP(-
NiCH SPECIFIK FILMOVEHO OBRAZU

Zakladnim referentem pro tuto ¢ast kapitoly bude konstruktivisticky text Hochberga a Brooksové The
Perception of Motion Pictures*®, ktery analyzuje zakladni percepéni charakteristiky filmového obrazu.
V predeslé c¢asti této kapitoly byl komentovan pfedevSim Uvod jejich textu, ve kterém autofi
v nékolika zdkladnich bodech vymezuji filmové obrazy oproti odliSnym obrazovym reprezentacim,

véetné obrazl vytvarnych. V tomto bodu diserta¢ni prace je nutné se k témto vymezenim znovu vra-

.....

5.3.3.2.1 PRITOMNOST KINETICKYCH PODNETU

Moznost potlaceni monokuldrnich hloubkovych podnétd u typu zahrnuti vytvarny obraz vyplnujici
ramec byla popsdna v minulé podkapitole. Samotné kinetické hloubkové podnéty, jakymi jsou para-
laxa pohybu, pohybova perspektiva nebo pohybova interpozice, nejsou v tomto typu zahrnuti pfi-
tomny, nebot vyzaduji vidy dva typy pohybl k sobé vztazené (viz pfiklad z Hitchcockova filmu Cizinci

ve viaku®®’

v kapitole 4.2.3) a pfi vyplnéni rdmce filmového platna zahrnutym vytvarnym obrazem je
dand scéna bud' Cisté statickd, nebo rozpohybovana pouze jednim typem a smérem pohybu pro-
stfednictvim filmovych prostfedkd (napfiklad horizontdlni jizda kamery). V okamziku, kdy je pro-
stfednictvim filmového triku rozhyban dispozitiv zahrnutého vytvarného obrazu ¢i jeho jednotlivé

Casti (objekty, postavy), jedna se jiZ o jiny typy zahrnuti, tableau vivant.

5.3.3.2.2 ZOBRAZENi OBJEKTU PROSTREDNICTViM STRIHU

%8 zcela v duchu konstruktivistického pfistupu vyzdvihuiji roli

Hochberg s Brooksovou ve svém textu
filmového sttihu pfi parcelaci a zarovenn metaforickém ¢i synekdochickém vyjadieni filmu, které je
divdkem konstruovano na zakladé vyssich kognitivnich procesu. Filmovy stfih je jednim ze zéklad-
nich prostfedkd, ktery vyuZivaji filmovi tvlrci pfi zahrnuti vytvarného obrazu vypliujictho ramec.
V tomto kontextu ma stfih obecné dvé zakladni role: jednak ohranicuje samotnou dobu zahrnuti vy-
braného vytvarného obrazu (v modelu: scéna filmové diegeze — stiih — zahrnuty vytvarny obraz vypl-
nujici rdmec — stfih — scéna filmové diegeze), jednak v rdmci tohoto zahrnuti mlzZe parcelovat a pre-
ramovat tento vytvarny obraz (v modelu: scéna filmové diegeze — stfih — zahrnuty vytvarny obraz
vyplnujici rdmec jako celek — stfih — detail zahrnutého vytvarného obrazu vyplnujiciho ramec — stfih —

scéna filmové diegeze). V prvnim modu predstavuje stfih jasné ohraniceni svéta filmové diegeze a

466 HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-

TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 205 — 292.

Cizinci ve vlaku (Strangers on a Train, Alfred Hitchcock, USA 1951).

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 206.
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zahrnutého vytvarného obrazu, v druhém modu je prostfedkem k parcelaci a dynamizaci takového
obrazu. Priklady konkrétni prace se stfihem u zahrnutych vytvarnych obraz( vyplnujicich ramec bu-

dou uvedeny dale v této kapitole.

5.3.3.2.3 ZMENA JAKO PRINCIP FILMU

Hochberg s Brooksovou definuji zménu jako zakladni viastnost filmu*®® a skrze ni referuji predeviim o
otazkach spojenych s problematikou divacké pozornosti. Otazce pozornosti nebyla primarné vénova-
na Zadna kapitola této disertace, nicméné tento dlleZity pojem se v této praci objevil v sekundarni
roli hned v nékolika ohledech. Z hlediska zahrnutych vytvarnych obrazl vypliiujicich ramec je otazka
divacké pozornosti dllezitd vzhledem k efektu naruseni diegeze a narativniho plynuti daného filmu,
které s sebou pfinasi zmény v divakové pozornosti — zahrnuty vytvarny obraz upoutdvd pozornost
svou stati¢nosti, nefilmovosti a také odliSnym zplGsobem obrazové reprezentace (malba oproti herec-
ké reprezentaci). Vytvarné obrazy maji z hlediska pozornosti kontemplativni povahu, zatimco film je
pojiman jako urcity diktat obrazli dynamické povahy (zde miZeme uvést napriklad dva citaty némec-
kého filozofa Waltera Benjamina: ,Staci srovnat filmové platno s pldtnem obrazu. Obraz vybizi ke
kontemplaci; vnimatel se mlzZe oddavat proudu asociaci. U filmového snimku nic podobného neni

«470

mozné. Sotva nam padne do oka, jiZz zde neni. NemUZeme na ném utkvét. a ,,Obrazy, které oba

téZi, jsou neuvéfitelné rozdilné. Obraz malife je celistvy, kameramanlv mnohonasobné rozkouskova-

“1) V momenté zahrnuti vytvarného

ny a jeho dily se k sobé musi skladat podle nového zakona.
obrazu vyplnujiciho ramec je dynamicky a diegeticky charakter filmového obrazu nahrazen statickou
reprezentaci obrazu vytvarného, cozZ s sebou pfinasi zmény v divakové pozornosti — ovsem vytvarny
obraz je vtomto ptipadé zahrnuty, tedy urcitym zplsobem ovladany reZisérem, coZ s sebou prinasi
moznost modulovat pozornost. Tato modulace je pro zahrnuti vytvarného obrazu v této podobé spe-
cifickd a dany tvirce filmu ji mdzZe docilit opét vyuZitim pfislusnych filmovych prostfedkd, predevsim
navodnym pohybem kamery zamérujicim se na vybranou ¢ast zahrnutého vytvarného obrazu nebo

stfihem parcelujicim zahrnuty vytvarny obraz a vybirajicim pouze predem zvoleny detail, na néjz ma

byt divdkova pozornost upfena.

5.3.3.2.4 ELIPTICKY CHARAKTER FILMU

Hochberg s Brooksovou zminuji schopnost filmu redukovat a zdudrazriuji jeho selektivni charakter, co
se narativni slozky tyce.*’? Zaroven je pro né, v duchu konstruktivistického pfistupu, divakovo poro-
zuméni filmovym elipsam jednim z dikaz( pro zapojeni vyssich kognitivnich proces( pfi sledovani

filmu. Z dietetického hlediska lze zahrnuti vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec povaZzovat za urcity

%9 Tamtés, s. 206.

BENJAMIN, Walter. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979, s. 37.
Tamtéz, s. 33.
Tamtéz, s. 206.
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druh elipsy, ktera zastavuje filmovy narativ reprezentovany v diegetickém svété a na omezenou dobu
predklada divakovi odlisSny percepcni i sémanticky material. Tato elipsa je ohranicena diegetickymi
rupturami, které jsou obrazové demonstrovany bud’ stfihem, nebo pohybem kamery (v modelu: scé-
na filmové diegeze — sttih — zahrnuty vytvarny obraz vyplnujici rdmec — stfih — scéna filmové diegeze
nebo pfipadné v modelu: scéna filmové diegeze — pohyb kamery (najezd, horizontdla, vertikala apod.)
— zahrnuty vytvarny obraz vyplnujici rdmec — pohyb kamery — scéna filmové diegeze). Diegetické elip-
sy prostfednictvim zahrnutého vytvarného obrazu vyplnujiciho rdmec maji ve filmech, kde jsou vyuzi-

ty, nékolik zakladnich funkci, které budou zevrubnéji popsany v dalsi ¢asti této kapitoly.

5.3.3.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJiCi RAMEC Z HLEDISKA PERCEPCNICH SPECIFIK
VYTVARNEHO OBRAZU

Konstruktivisticky text E. B. Goldsteina Pictorial Perception and Art*’?

popisuje elementdrni charakte-
ristiky percepce vytvarnych obrazl. V predeslé Casti této kapitoly byl v zdkladu nastinén prehled za-
kladnich percepcnich a typologickych vlastnosti vytvarného obrazu a jejich vymezeni oproti odliSnym
obrazovym reprezentacim. V této Casti se uskutecni navrat ke Goldsteinové typologii spojeny s apli-

kaci na zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec.

5.3.3.3.1 NEMOZNOST ZMENY POHLEDU
Prvnim rozdilem mezi prostredim fyzikalniho svéta a reprezentaci vytvarného obrazu je podle Gold-

7% Tento Goldsteinem popisovany rozdil plati i pro dichotomii

steina moZnost zmény pozice pohledu.
vytvarného a filmového obrazu a komentuji jej ostatné také Hochberg s Brooksovou. Vytvarny obraz
disponuje jednou provzdy danym a neménnym virtudlnim prostorem postavenym na monokularnich
hloubkovych podnétech (viz citace Kesnera ¢i Benjamina v predeslych ¢astech této kapitoly), zatimco
filmovy obraz disponuje dynamickou povahou postavenou na monokuldrnich i kinetickych hloubko-
vych podnétech, pohybu kamery ¢i objektd nebo filmovém stfihu. V pfipadé zahrnuti vytvarného
obrazu vyplniujiciho rdmec mzZe dojit ke specifickému efektu (pokud neni tento vytvarny obraz zabi-
ran ve své celistvosti v jednom statickém zdbéru). Vybrany vytvarny obraz sice zastavuje a narusuje
filmovou diegezi, zaroven je ale sdm ,vystaven plsobeni filmovych prostfedk(”, predevsim pohybu
kamery a stfihu. Prostfednictvim téchto filmovych prostfedkd je narusena plvodni prostorova struk-
tura vytvarného obrazu s jeho monokularnimi hloubkovymi podnéty, prostorovymi plany ¢i rozloze-
nim figury a pozadi a zahrnuty vytvarny obraz je pferdmovdn a parcelovan. Zahrnuti vytvarného ob-

razu vypliujiciho ramec je tak anti-esencialni, jak co se tyce plvodniho obrazu filmového (diegeticka

a narativni elipsa a ruptura), tak co se tyce zahrnutého obrazu vytvarného (preramovani a parcelace).

43 GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation

and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 344 — 378.
GOLDSTEIN, E. B. Pictorial Perception and Art. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation
and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 348.
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Prostfedi fyzikdlniho svéta nabizi divakovi neomezené mozZnosti zmény pohledu. Film je na zméné
pohledu postaven, ovsem typ a povahu této zmény nam diktuji samotné filmové obrazy, jejich per-
cepcni obsah a jejich kompozice. Vytvarny obraz nedisponuje moznosti zmény pohledu, protoze vy-
stavba jeho prostoru prostrednictvim dostupnych prostfedk( je dana a neménna. V pripadé zahrnuti
vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec tedy dochazi k anti-esencialnimu efektu v tom ohledu, Ze pu-
vodné neménny prostor vytvarného obrazu je vystaven moznosti parcelace a prerdmovani, a tim

padem se z hlediska moznosti zmény pohledu dostdva do systému obrazu filmového.

5.3.3.3.2 PODVOJNA PODSTATA VYTVARNYCH OBRAZU

Této problematice se vénovalo jiz nékolik dil¢ich ¢asti disertace, na tomto misté je kladen dliraz na
fakt, Ze zretelné definovany podvojny charakter vytvarnych obrazl se stavad nejednoznacnym a per-
cepcné specifickym v pfipadé zahrnuti vytvarného obrazu vypliujiciho ramec, kdy je plvodni platno
(a tim padem plocha) zahrnutého vytvarného obrazu nahrazeno platnem obrazu filmového. PGvodni
2D plocha reprezentujici 3D prostorové rozestaveni, kterd u vytvarného obrazu c¢asto obsahuje speci-
fické dispozice (primarné samotna predmétnost objektu vytvarného obrazu existujiciho ve fyzikalnim
svété, sekundarné pastdzni tahy Stétcem, viditelnost textur apod.), je nahrazena 2D plochou filmové-
ho pldtna reprezentujici 3D prostorové rozestaveni, ktera vSak vySe popsané specifické dispozice
neobsahuje. Filmové obrazy nedisponuji podvojnou povahou jako obrazy vytvarné, nebot jejich
predmétna skutecnost v nasem fyzikalnim svété je ddna predevsim pritomnosti svétla a dalSich fakto-
ra filmové projekce (viz Hochbergovy poznatky v kapitole 4.2), bez téchto prvkd nem(iZe samotny
filmovy obraz ve fyzikdlnim svété existovat. V pfipadé zahrnuti vytvarného obrazu vypliujiciho rémec
jsou tak specifické dispozice jeho podvojné povahy potlaceny tim zplisobem, Ze jsou reprezentovany
prostfednictvim filmového platna a filmovych obrazd, které podvojnou povahou nedisponuji. Toto je
jednoznacéné patrné u vytvarného obrazu jako objektu, kde se pfedmétnost plvodnich objektd vy-
tvarnych obraz( existujicich ve fyzikalnim svété stava soucasti filmové diegeze, a tim tyto obrazy
ztraci esenci své podvojné povahy. U zahrnutych vytvarnych obraz( vyplfiujicich ramec dochazi
k potlaceni sekundarnich znak(i podvojného charakteru vytvarnych obrazll, o nichZ bude detailngji

referovano dale.

5.3.3.3.3 PODNETY PLOCHOSTI

Zde se na zakladé Goldsteinova textu®’® znovu otevira téma, které se tzce dotyka podvojné podstaty
vytvarnych obraz( a jejich dispozic. Zatimco za primarni dispozici podvojné podstaty vytvarnych ob-
raz( byla oznacdena jejich prostd predmétna existence ve fyzikdlnim svété, sekundarni dispozici této

podstaty jsou prostfedky implikujici dvojrozmérnost obrazové plochy zobrazujici na zdkladé pfislus-

5 Tamtés, s. 349.

199



nych napovédi virtudlni 3D prostor kazdého vytvarného obrazu. Podvojnou podstatu vytvarnych ob-
razi z percepcniho hlediska tvofi koexistence monokuldrnich hloubkovych podnétli (které nam
umoznuji vnimat prostor vytvarného obrazu jako trojrozmérny) a podnétl plochosti (které naopak
upominaji na dvojrozmérnou predmeétnost platna kazdého vytvarného obrazu).
Prvnim z podnétd plochosti je pro Goldsteina ,viditelnost povrchu obrazu“*’®, &imz je mysle-
na priznakova textura jednotlivych tahl stétce ¢i nanosl barvy. Jednoduse viditelné tahy Stétcem
upominaji divdka pfi percepci na barevnou matérii vyuzitou umélcem a na plochu platna, na néjz byla
tato matérie nanesena — jedna se tady o klicovou sekundarni dispozici implikujici jednoznacné dvoj-
rozmeérnost plochy platna a zaroven podvojny charakter daného vytvarného obrazu. Pfi zahrnuti vy-
tvarného obrazu vyplfiujiciho rdmec je tento podnét plochosti v maximalni mife omezen — na plose
filmového platna, které disponuje jinymi vlastnostmi nez platno vytvarné (predevsim svoji zavislosti
na svétle), nejsou dostatecnym zplsobem preneseny tyto podnéty plochosti, jeZ jsou pevné spjaty
s origindlem vytvarného obrazu a jeho existenci ve fyzikdlnim svété. Druhym podnétem plochosti

“77 _ tento podnét plochosti souvisi

definovanym Goldsteinem je ,viditelnost okraje obrazu
s problematikou dichotomie rdmu vytvarného platna a rdmce platna filmového i pferamovani, a
jako takovy bude predmétem zkoumani v nasledujici ¢asti prace. Kazdopadné je nespornym faktem,
Ze pritomnost jakéhokoliv ohraniéeni vybraného vytvarného obrazu ndm jednoznacné indikuje ome-
zenost a hranice jeho 3D prostoru a zaroven objektovou pfedmétnost daného vytvarného obrazu ve
fyzikalnim svété. Viditelnost okraje obrazu je tedy silnym podnétem plochosti, protoZe nds neustale
upomina na podvojny charakter vytvarnych obraz( a na skutecnost, Ze jejich 3D prostory jsou nama-
lovany na 2D ploSe, jeZ je jednoznacné ohranicena. Tretim podnétem plochosti, o kterém piSe Gold-

“8 Tento podnét plochosti souvisi s kinetickym hloubkovym

stein, je ,nedostatek paralaxy pohybu
podnétem paralaxy pohybu (viz kapitola 4.2.3), ktery je manifestovan prostfednictvim dvou k sobé
vztazenych relativnich pohybd, jejichZz rozdilnost naznacuje hloubku zobrazené scény. Nedostatek
paralaxy pohybu je logickym podnétem plochosti u vytvarnych obraz(, nebot jejich staticka vystavba
virtudlniho obrazového prostoru tento typ kinetického hloubkového podnétu ze své podstaty neu-
moznuje. Kineticky hloubkovy podnét paralaxy pohybu se neobjevuje ani u zahrnutych vytvarnych
obrazl vypliiujicich rdmec, které sice mohou byt rozhybany vybranymi filmovymi prostfedky, ale
v pfipadé Ze se tak stane, je rozhyban pouze dispozitiv plvodniho vytvarného obrazu a ve scéné se
neobjevuje zZadny dalsi pohyb ptfimo vztaZzeny k tomuto pohybu, ktery by paralaxu pohybu indikoval.
Poslednim podnétem plochosti je dle Goldsteina ,identita binokularnich poli“*’, kterou ma autor na

mysli nepfitomnosti dalSiho jevu typického pro percepci pohyblivych obrazl, binokularni disparity

6 Tamtés, s. 349.

Tamtéz, s. 349.
Tamtéz, s. 349.
Tamtéz, s. 349.
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(problematika binokularni disparity byla zminéna v kapitole 4.2.4 a pomérné zevrubné se ji zabyval
naptiklad H. A. Sedgwick)*°. Binokuldrni disparita je spojena s drobnymi rozdily ve vidéni naseho
pravého a levého oka pfri percepci pohybu a uplatiiuje se tak pouze pfi percepce fyzikdlniho svéta a
také filmovych obrazl — jeji nepfitomnost tak mizZe byt u vytvarnych obraz(l pojimana jako podnét
plochosti. Ani binokularni disparita se u zahrnutych vytvarnych obraz( vypliiujicich ramec nevyskytu-

je.

5.3.3.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC Z HLEDISKA RAMU

Jak bylo zdlraznéno v kapitole 5.2.3.2 tykajici se funkce ramu u zahrnutych vytvarnych obrazl jako
objektll, pro vytvarny obraz existujici jako redlny predmét ve fyzikalnim svété je ram duleZitou sou-
Casti ohraniceni jeho fyzické 3D podstaty existujicitho objektu, zaroven je ohrani¢enim jeho 2D obra-
zové plochy a zaroven je ohranicenim virtualniho 3D prostoru tvofeného monokuldrnimi hloubkovy-
mi prvky a dal$imi elementy ovliviiujicimi nasi percepci hloubky. Ram je jednim z klicovych kompozi¢-
nich prvkl vytvarnych obrazll (v tom smyslu, Ze plsobi dostfedivé). Filmovy obraz jako takovy nedis-
ponuje rdmem v pravém slova smyslu — rdmec filmového platna nedisponuje predmétnosti podobné
dlleZitou jako ram vytvarného obrazu a je esencidlné zavisly na svétle a promitanych obrazech. Po-
mérné detailni popis rozdilnosti ramu vytvarného obrazu a rdmce obrazu filmového podava Jacques

Aumont ve své knize Obraz***

. Aumont ve svém textu definuje pevny ram obrazu jako stabilni, kon-
krétni a ohranicujici — takovym ramem disponuji zardmované vytvarné obrazy a takovy rdm odpovida
francouzskému ekvivalentu ,cadre” (které je odvozeno zlatinského ,quadratum®, coZ znamenad
,Ctverec”). Od tohoto ramu odlisuje Aumont tzv. rdmec, ktery je pohyblivy, virtualni a jehoZz domi-
nantni vlastnosti je neustale presouvani pole vidéni. Timto ramcem disponuji filmové obrazy a tento
ramec odpovidd francouzskému ekvivalentu ,cadrage” (které je odvozeno z francouzského slovesa
,cadrer”, které lze prelozit jako ,zamérit” i ,zaramovat”). Tato zakladni dichotomie je logickd a
vhodna pro vyuziti v této disertaci, a proto jsou rozdilné terminy ,,ram“ (vytvarného obrazu) a ,ra-
mec” (filmového obrazu) vyuZivany v celé praci.

Zatimco ram vytvarného obrazu je pevny, staticky a dostfedivy, virtualni ramec obrazu filmo-
vého je pohyblivy — s kazdym stfihem ¢i pohybem kamery je ustaveno nové ramovani vnimaného
filmového obrazu. R&m vytvarného obrazu ma jednoznacnou centralizaéni funkci, rémec obrazu fil-
mového znovu a znovu ustavuje vztahy mezi centralizacnimi (stfed kompozice, hledisko zabéru) a
decentralizac¢nimi (neustale precentrovavani na jiné stfedy kompozice a hlediska zabéru) elementy.

Jak bylo popsano vyse, rdm je jednim z podnétl plochosti a jeho ptritomnost je také dilezitym

prvkem podvojného charakteru vytvarnych obraz(, ktery se lisi od charakteru obrazu filmovych. Vy-

0 SEDGWICK, H. A. Visual Space Perception. In: GOLDSTEIN, E. B. (ed.): Blackwell Handbook of Sensation and

Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 148.

8L AUMONT, Jacques. Obraz. Praha: AMU, 2005, s. 145,
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tvarny obraz funguje ve fyzikdlnim svété jako 3D objekt a soucasné jako 2D platno uvnitf rdmu zobra-
zujici virtudlni 3D prostor, filmovy obraz ve fyzikalnim svété reprezentuje pouze 2D pldtno, na které
jsou nasledné promitany filmové obrazy. Filmové platno sice také disponuje trojrozmérnou predmét-
nosti, jeho role média pro promitani filmového obrazu je ale mnohem zavaznéjsi — da se fici, Ze exis-
tence filmového platna je definovana predevsim okamziky filmové projekce, béhem nizZ jsou na néj
promitany filmové obrazy. Pokud je vytvarny obraz zahrnuty do obrazu filmového, ¢asto dochazi
k zasadnim zménam ve vztahu k jeho plvodnimu ramu. Tyto zmény souvisejici s prerdmovanim pro-
stfednictvim parcelace a vyuziti detailu, nastavaji u vSech tfi zakladnich typd mozného zahrnuti vy-
tvarného obrazu do obrazu filmového, u kazdého z nich vsak v zakladu jinym zplsobem — vSechny
tyto zpUsoby jsou popsany v pfislusnych kapitolach této prace.

V minulé kapitole vénované zahrnutému vytvarnému obrazu jako objektu byly v zakladu
popsany principy prerdmovani a odramovani, které pfi tomto zahrnuti nastavaji. U zahrnutého vy-
tvarného obrazu vypliujictho rdmec jsou z hlediska praktickych manifestaci tohoto zahrnuti
z hlediska dichotomie rdmu vytvarného obrazu a ramce obrazu filmového definovatelné dva zakladni
typy:

1) ramec filmového platna kopiruje ram zahrnutého vytvarného obrazu — v tomto pfipadé
nedochazi k efektu pferamovani, tedy ani k parcelaci prostfednictvim detailu, a zlstava
tak zachovana plvodni kompozice vytvarného obrazu véetné monokularnich hloubko-
vych podnétd, prostorovych pland a dalSich percepcnich napovédi

2) ramec filmového platna neodpovida rdmu zahrnutého vytvarného obrazu — tento ptipad
je daleko castéjsi nez pripad prvni a dochazi zde k efektu preramovani, tedy parcelaci

prostiednictvim detailu
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Ramec filmového platna odpovida ramu pavodniho vytvarného obrazu (Frida)*®>

Ramec filmového platna neodpovida rdmu zahrnutého vytvarného obrazu a dochazi k prerdmovani a parcelaci prostied-
nictvim detailu na pouhou ¢ast postavy umisténé do virtualniho prostoru zahrnutého vytvarného obrazu (Goya

483
v Bordeaux)

"2 Frida (Julie Taymorova, USA/Kanada 2002).

8 Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Itélie, 1999).
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5.3.3.5 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC Z HLEDISKA FIGURY A POZADI

Na tomto misté disertacni prace se opét dostdva ke slovu gestaltistickd dichotomie figury a pozadi,
ktera bude ovsem, na rozdil od predeslych kapitol, vztazena pouze k typu zahrnuti vytvarny obraz
vypliujici ramec. Zakladni gestaltistické premisy této dichotomie byly popsany v kapitole 3.2 a jejich
konstruktivistické revize v kapitole 4.5.

Pfi percepci filmového obrazu se zahrnutym vytvarnym obrazem vypliujicim ramec, kdy je
diegeticky prostor filmového obrazu nahrazen prostorem obrazu vytvarného (na urcitou, reZisérem
zvolenou, dobu), je jedinym materidlem pro distinkci figury a pozadi obrazovy material a prostor za-
hrnutého vytvarného obrazu. Nase percepcni orientace je tak v tomto pripadé pfimo zavisla na zahr-
nutych monokularnich objektech, liniich a konturach ¢&i prostorovych planech danych objekt(i zahrnu-
tého vytvarného obrazu, diky nimZ jsme schopni prostfednictvim vyssich kognitivnich procest dany
obrazovy prostor hierarchizovat, najit kompozi¢ni ¢i vyznamové jadro scény nebo rozlisit figuru od
pozadi. | u takto zahrnutych vytvarnych obrazl predstavuje figura vjemovou dominantu a je
v kontrastu k pozadi, které ji obklopuje. D3 se fici, Ze v pfipadé zahrnuti vytvarného obrazu vypliuji-
ciho ramec nastavd hned dvoji dichotomie figury a pozadi. Primarné se jedna o naruseni filmové
diegeze jinym typem obrazového vyjadieni, které diky své odliSnosti vstupuje do role divdkovy per-
cepcni priority a stava se tedy figurou samo o sobé. V rdmci diegetické slozky daného filmu jako celku
se tak zahrnuty vytvarny obraz vypliujici ramec stava figurou diky své obrazové a percepcni odliSnos-
ti a tento efekt je jesté posilen faktem, Ze takto zahrnuty vytvarny obraz vypliuje cely rdmec filmo-
vého platna, divakovi tak, jednoduse feceno, nezbyva nic jiného, neZ sledovat tuto percepcni i vy-
znamovou dominantu (tedy figuru). Sekunddrné se tradi¢ni dichotomie figury a pozadi objevuje
v ramci vybraného zahrnutého vytvarného obrazu v zavislosti na jeho kompozici a dalSich aspektech.

| v pfipadé diegetické ruptury a nahrazeni filmového obrazu zahrnutym obrazem vytvarnym
plati zakladni specifika pro vnimani figury a pozadi, kterd analyzovala Mary A. Petersonova ve svém
textu Object Perception®®, a ktera byla detailn&ji popsana v predeslé kapitole této prace vénované
zahrnutému vytvarnému obrazu jako objektu. Petersonova ve svém textu navazovala na badani dal-
$ich konstruktivist: Juliana Hochberga®® nebo Fielda, Hayse a Hesse*®, ktefi kriticky revidovali ges-
taltisticka badani a vztahovali je na teoretické oblasti svého zdjmu. Petersonova uvadi zakladni fakto-

ry, diky nimZ vnimame a ndsledné interpretujeme dané objekty jako figury a odliSujeme je od pozadi

8 PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-

on and Peeception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 177 — 183.

HOCHBERG, Julian. Pictorial Functions and Perceptual Structures. In: PETERSONOVA, Mary A., GILLAMO-
VA, Barbara, SEDGWICK, H. A. In the Mind’s Eye. Oxford: Oxford University Press, 2007, s. 273.

FIELD, D. J., HAYES, A., HESS, R. F. Contour integration by the human visual system: evidence for a local
“association field.” Vision Research. 1993, r. 33,¢. 2,s. 175 — 193.
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a pro popis dichotomie figury a pozadi u zahrnutého vytvarného obrazu vypliujiciho ramec je logické
aplikovat tyto faktory na tento typ zahrnuti.

1) Prvnim faktorem je pro Petersonovou mensi relativni velikost figury*®” — toto pravidlo souvisi

s problematikou jednoho ze zédkladnich monokuldrnich hloubkovych podnétd, relativni veli-

kosti. Vramci zahrnuti vytvarného obrazu vypliujiciho rdmec je tato otdzka opét rozdilnd

v pripadé pritomnosti a nepfitomnosti preramovani. V ptipadé, Zze preradmovani nenastava,

zUstdvaji rozloZeni relativnich velikosti a dichotomie figury a pozadi stejna jako na plvodnim

vytvarném obraze. V pfipadé prerdmovani je toto rozloZeni naruseno a poméry relativnich

velikosti plvodniho vytvarného obrazu jsou destruovany. Pomér relativnich velikosti objektd

pUvodniho vytvarného obrazu pak jiz neslouzi jako spolehlivy monokularni hloubkovy prvek.

Pferamovani a zména v rozloZeni relativnich velikosti objektl — ustfedni postava plvodniho Goyova obrazu je nyni ¢as-
tecné mimo zabér, ¢imZ je naprosto znejasnéna jeji plivodni pFiznakova relativni velikost oproti zobrazenému prostoru a
, s o , 488
prostorovym planim daného obrazu (Goya v Bordeaux)

2) Druhym faktorem je pro Petersonovou symetrie®® — otdzka symetrie je opét zavisla na pfi-
tomnosti ¢i nepfitomnosti prerdmovani. Pokud je plvodni vytvarny obraz zahrnut jako celek,

jsou principy jeho symetrie, a tim padem rozloZeni figury a pozadi zachovany. Pokud je pl-

87 PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-

on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.

Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Italie, 1999).

PETERSONOVA, Mary A. Object Perception. In: GOLDSTEIN, Bruce E. (ed.). Blackwell Handbook of Sensati-
on and Perception. Maiden: Blackwell, 2005, s. 179.
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3)

vodni vytvarny obraz preramovan, muze dojit k naruseni symetrie plvodniho vytvarného ob-
razu a tim i k naruseni plvodni dichotomie figury a pozadi.

Poslednim faktorem je pro Petersonovou izolace objektu*®® — izolace objektd je dileZita pro
kompozici prostor( vytvarnych i filmovych obrazli nejen z hlediska dichotomie figury a poza-
di, ale také z hlediska kontur (viz kapitola 5.2.2.1). Izolované objekty s jasnou konturou mame
tendenci vnimat jako figury a naopak neizolované objekty jako pozadi. Izolace (¢i neizolace)
jednotlivych objektd je pevnou soucasti kompozice vytvarnych obrazll a v pfipadé zahrnuti
v typu vytvarny obraz vypliujici rdmec opét zaleZi na pfitomnosti pferamovani. Pokud zahr-
nuty vytvarny obraz neni prferdmovan, jsou izolace jeho objekt(i zachovany. Pokud je zahrnu-
ty vytvarny obraz prerdamovan, mize dojit k zasadni zméné v jednotlivych izolacich — napfi-
klad tim, Ze objekty, které byly na plivodnim vytvarném obraze izolovany, jsou nyni ¢aste¢né
v prostoru mimo zabér a tim ¢astecné mizi jejich kontura a jejich izolace, coz ma vliv na rozlo-

Zeni figury a pozadi.

Naruseni ptvodni symetrie a izolace u zahrnutého vytvarného obrazu vypliiujiciho ramec — obraz v levé éasti filmového
ramce je aluzi na motiv tfi kralli a jako takovy ma jasné konstruovany prostor, symetrii figury a pozadi a danou izolaci
jednotlivych postav. Pfi tomto zahrnuti a pferamovani se ztraci cela jedna postava i ¢ast postavy ustiedni — mizi tak pa-
vodni symetrie tohoto vytvarného obrazu a zarover se ¢ast plvodné izolované postavy dostava do prostoru mimo zabér,

&im# je tato jeji pGvodni izolace narugena (Mdj Nikifor)**

Stejné jako v pfipadé zahrnutého vytvarného obrazu jako objektu, je i na tomto misté nutné pfipo-

menout, Ze diky tempordlnimu charakteru filmu, jeho trvani v ¢ase a jeho moZnosti stfidat jednotlivé

490
491

Tamtéz, s. 179.
Mj Nikifor (Méj Nikifor, Krzysztof Krauze, Polsko 2004).
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scény prostrednictvim vyuzitych filmovych prostfedk( se rozlozeni figury a pozadi neustdle méni
s tim, jak jsou ustavovana nova a nova prostorova a vyznamova specifika po sobé nasledujicich scén.
Tento princip, pevné spojeny se samotnou podstatou filmu samoziejmé plati i pro zahrnuté vytvarné
obrazy vyplnujici ramec, se kterymi je pracovano za vyuziti pfislusnych filmovych prostredk( (prede-

vsim stfih a pohyb kamery).

5.3.4 ZAKLADNIi TYPOLOGIE ZAHRNUTEHO VYTVARNEHO OBRAZU VYPLNUJiICiIHO RAMEC
Z HLEDISKA JEHO PERCEPCNi, SEMANTICKE A NARATIVNIi ROLE VE FILMU

V minulych podkapitolach této Casti disertace byla provedena analyza zahrnutych vytvarnych obrazd
vyplnujicich ramec z hlediska konstruktivistického pfistupu k zakladnim rystm filmovych a vytvarnych
obrazu, tedy z hlediska monokuldrnich i kinetickych hloubkovych podnétd, divacké pozornosti, efektu
prerdamovani, dichotomie ramu vytvarného obrazu a ramce obrazu filmového ¢i rozloZeni figury a
pozadi. Zatimco v minulych podkapitolach byly zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec popisovany
pouze z hlediska svych percepcnich a prostorovych dispozic, v této €asti disertace bude provedena
zakladni typologie moznych zahrnuti vytvarného obrazu vypliujictho ramec primarné z hlediska jeho
kompozi¢ni funkce (souvisejici se zakladnim teoretickym materidlem této prace) a sekundarné
z hlediska sémantické funkce, ktera je oviem na kompozi¢ni funkci pfimo zavisla. Stejné jako u zahr-
nutého vytvarného obrazu jako objektu je pro typologii zahrnutych vytvarnych obrazl vyplnujicich
ramec primarnim referentem jejich kompozi¢ni role v danych filmovych scénach a filmovych obra-
zech — popis této role vychazi z konstruktivistického popisu zakladnich prvk( obrazové percepce,
ktery je Ustfednim tématem této prace. Sekundarnim referentem je pak sémantickd role téchto za-
hrnutych vytvarnych obrazl jako objekt(, kterd v mnoha ohledech souvisi s primarni kompozi¢ni roli
(viz prostorové plany, dichotomie figury a pozadi apod.) a ktera je duleZitd pro uceleny popis moz-
nych zahrnuti vytvarnych obrazl jako vypliujicich rdmec z hlediska jejich pozice i role ve filmové
diegezi.

Z hlediska kompoziéni a sémantické role ve filmu muze vytvarny obraz vypliujici rdmec napl-
novat rdzné funkce vzhledem k filmové diegezi, jejim postavam, jednotlivym diléim motivim ¢i na-
slednym interpretacim. V dostupné literatuie opét neexistuje Zzadny metodologicky ukotveny pokus o
popsani a klasifikaci vytvarnych obrazd vypliujicich cely rdmec — jedinymi dvéma texty dotykajicimi

492

se tohoto tématu jsou Jostlv Pikto-film™* a 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vy-

tvarného uméni*®® Katefiny Svatofiové.

2 JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, & 4, s. 5 — 15.

SVATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Casablanca, 2008.
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Jostav pfristup jiz byl okomentovan v predeslé casti této kapitoly, autor se ve své kratkém ese-
ji pouze letmo dotyka zahrnutého vytvarného obrazu vyplnujiciho rdmec, kdyz definuje svij druhy
mad tzv. transsémiotizace (tedy ,.zpochybnéni vytvarného dispozitivu zmnoZovanim hledisek, pohy-
bem kamery, montazi“***). Jost zde narazi na zahrnuty vytvarny obraz vyplfiujici ramec, ktery je navic
prerdamovan a podroben vyuZiti filmovych prostfedkd. Jak bylo na strankach této prace mnohokrat
opakovano, Jostova esej je cenna jako pokus pro alespon nejzakladnéjsi popis filmU se zahrnutymi
vytvarnymi obrazy, kvlli omezenému rozsahu svého textu vsak autor zlstava v pouhé deskriptivni
roving, ktera dand stanoviska neanalyzuje do pfislusné hloubky a kdy svoji analyzu nezakldda na
hlubsi znalosti kognitivnich mechanism.

Svatonova se ve své knize vénuje prostoru filmovych obrazl v kontextu literatury a vytvarné-
ho uméni v kapitole vénované konkrétné filmu a vytvarnému uméni**> popisuje vzajemny vliv téchto
dvou odlisnych médii v diachronnim kontextu (zakladni komentare k postulatim o rozdilné podstaté

)**® a nasledné i v kontextu synchron-

filmu a malby od Monaca, Bazina, Mukafovského ¢i Bordwella
nim (zakladni analyza jednotlivych prostorovych napovédi téchto obrazl — linedrni perspektivy,
hloubky pole nebo Ghlu a pozice kamery)*’. Dale se autorka obecné dotykd moznych zahrnuti vy-
tvarnych obraz( do obrazl filmovych: ,Filmovy prostor se mlzZe pfimo prolinat s prostorem vytvar-
ného uméni. Vytvarné dilo pak komunikuje s dalSimi sloZzkami filmového obrazu pfimo z prostoru
diegeze, ktery tak rozsifuje a nasobi. Pokud je v diegetickém svété vyuzita konkrétni citace umélec-
kého dila, je rozsifovan prostor filmu podobné, jako kdyz je uZito video nebo televizni obraz. Divak
mUze srovnavat formalni slozku obou obrazl. Zaroven se nasobi a proménuje vyznam filmu. Nakolik
divak pfijima jednotlivé aluze, zavisi pouze na jeho individualnich kulturné-historickych znalos-
tech.“*®® | u Svatofiové je cenny fakt, 7e se ve své knize dotyka problematiky zahrnutych vytvarnych
obrazl, z citované ukazky je vsak patrné, Ze v jeji praci neni dostatecny prostor pro pojmovou unifi-
kaci (vyuZiti slov ,prolinani”, ,citace” ¢i ,proristani v podobném vyznamu), hlubsi analyzu ani rele-
vantni klasifikaci.

Klasifikace provedena na tomto misté disertace tedy vychazi z korpusu doposud citované lite-
ratury pouze neptimo a zohledniuje nejen zakladni pojmy prostorové percepce vytvarnych a filmo-
vych obrazl vyuZité v této kapitole i pfedeslych kapitolach této prace, ale pfedevsim praktické prikla-
dy manifestaci konkrétnich zahrnutych vytvarnych obraz( vypliujicich rdmec vyuzitych v konkrétnich

filmech.

% JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, &. 4, s. 9.

SVATONOVA, Katefina. 2% D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Casablanca, 2008, s. 120 — 125.

Tamtéz, s. 120 - 121.

Tamtéz,s. 121 —124.

Tamtéz, s. 123.
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5.3.4.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA PRERAMOVANI
Pritomnost ¢i nepfitomnost efektu pferamovani je klicovym distinktivnim rysem pro klasifikaci zahr-
nutych vytvarnych obraz( vypliujicich ramec — tento fakt je zfejmy z jednotlivych ¢asti této kapitoly,
kde byla pritomnost ¢i nepfitomnost preramovani, jako duleZity distinktivni rys, vztaZzena
k problematice monokularnich hloubkovych podnétd, podnétll plochosti, dichotomie ramu vytvarné-
ho obrazu a rdmce obrazu filmového ¢&i k rozlozeni figury a pozadi. Jak bylo napsano vyse, zahrnuté
vytvarné obrazy vypliujici ramec jsou zahrnuty bud v nepferdmované nebo preramované podobé a
dalsi klasifikace téchto dvou zédkladnich modU pak vypada nasledovné:
1) zahrnuty vytvarny obraz vyplnujici rdmec neni pferamovan po celou dobu svého zahrnuti —
v tomto pripadé ramec filmového obrazu kopiruje rdm plvodniho obrazu vytvarného, nejsou
pouZzity Zzadné filmové prostfedky, dochazi k diegetické a narativni ruptufe a nasledné elipse a
vysledkem je staticky vytvarny obraz nahrazujici na danou dobé obraz filmovy se viemi per-
cepénimi a vyznamovymi specifiky
2) zahrnuty vytvarny obraz vyplnujici rdmec neni pferamovan po urcitou dobu svého zahrnuti —
tento pfipad je kombinaci pfitomnosti a nepfitomnosti efektu preramovani (zahrnuty vytvar-
ny obraz je nejprve vyuzit jako celek a nasledné pferdmovan nebo naopak)
3) zahrnuty vytvarny obraz vypliujici rdmec je pferdmovan — v tomto pfipadé se zahrnuty vy-
tvarny obraz v dané sekvenci nikdy neobjevuje ve svém pulvodnim ramu, ale vidy jen
v urcitém detailu, ktery parceluje plvodni prostor vytvarného obrazu prostrednictvim filmo-

vych prostiedk(
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Zahrnuty vytvarny obraz vypliujici rAmec neni po celou dobu svého zahrnuti prerdmovan — ramec filmového platna
dusledné kopiruje ram plivodniho vytvarného obrazu a vysledkem je staticky obraz, antiesencialni pro filmovou diegezi
(Umélcova smlouva)499

Zahrnuty vytvarny obraz vypliujici rdmec je preramovan — v tomto pfipadé se vybrany vytvarny obraz objevuje pouze
v pferamované podobé a jeho vybrané detaily jsou parcelovany pohybem kamery simulujicim v zakladnich ohledech
sakadické pohyby (Divka s perlou)*®

5.3.4.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJiCi RAMEC Z HLEDISKA VYUZITYCH FILMOVYCH
PROSTREDKU

Je zfejmé, ze pritomnost Ci nepfitomnost pferamovani je klicovym distinktivnim rysem pro klasifikaci
zahrnutych vytvarnych obrazl vypliujicich rémec — s otdzkou zahrnuti danych vytvarnych obrazi za

pfitomnosti ¢i nepfitomnosti preramovani (¢i kombinace obojiho) je spojena otazka filmovych pro-

% Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, Velka Britanie 1982).

0 Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velka Britanie/Lucembursko, 2003).
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stredkl vyuzZitych pro toto prerdmovani. Distinkce na zdkladé pouzitych filmovych prostfedk( se tak

tyka pouze podtypu zahrnuti, ktery je definovan existenci pferamovani (v pripadé nepfitomnosti pre-

ramovani nejsou filmové prostfedky pouzity). Zakladnimi filmovymi prostredky vyuZitymi pro docileni

efektu preramovani plivodniho vytvarného obrazu jsou predevsim filmovy stfih a pohyb kamery:

501

502

1)

2)

3)

zahrnuty vytvarny obraz vypliujici rdmec je pferdmovan prostiednictvim stfihu — stfih je
uc¢innym prostredkem pro parcelaci daného zahrnutého vytvarného obrazu, jehoz prostied-
nictvim je mozné preramovat plvodni prostor vytvarného obrazu a prenést do ramce filmo-
vého platna jen vybrany detail tohoto prostoru (prostrednictvim stfihu na sebe mohou nava-
zovat rizné detaily jednoho zahrnutého vytvarného obrazu, rlizné detaily rlznych vytvarnych
obrazd ¢i rlizné detaily jednoho zahrnutého vytvarného obrazu v kombinaci s diegetickymi
zabéry daného filmu)>**

zahrnuty vytvarny obraz vypliujici rdmec je pferdmovdan prostfednictvim pohybu kamery —
pohyb kamery je dalSim zakladnim filmovym prostfedkem pro parcelaci zahrnutého vytvar-
ného obrazu, jehoZ prostfednictvim je mozné preramovat plvodni prostor a prezentovat jen
vybrany detail z jeho celkové obrazové plochy a z jeho celkového virtualniho prostoru (za-
kladnimi pohyby kamery jsou v tomto ptipadé horizontala, vertikdla, zoom ¢i jiny normovany
pohyb kamery a tyto pohyby mohou byt manifestovdny pouze v rdmci zahrnutého vytvarné-
ho obrazu vypliujiciho rdmec Ci jako prechodové prvky mezi filmovou diegezi a timto typem
zahrnuti)

trikovy zabér — trikové zabéry, které oznacuji za jeden ze zdkladnich elementl filmu Ho-
chberg s Brooksovou®®, se objevuiji predeviim pfi prechodech mezi jednotlivymi typy zahrnu-
ti, nejcastéji pfi trikovém prechodu z typu vytvarny obraz vyplfujici rdmec do typu tableau

vivant, pfipadné naopak

Analyza nejcastejsich typl vyuZitych sttihQ, jejich prdmérné frekvence ¢i prdmérné délky trvani téchto
stfih by si zaslouZila samostany text postaveny na konkrétnich mérenich.

HOCHBERG, Julian, BROOKSOVA, Virginia. Perception of Motion Pictures. In: FRIEDMAN, Morton P., CAR-
TERETTE, Edward C. Cognitive Ecology. San Diego: Academy Press, 1996, s. 206.
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Pferamovani prostrednictvim stfihu 1 — ramec filmového obrazu vypliuje pouze vybrany detail zahrnutého obrazu vy-
tvarného (Spalovaé mrtvol)®

Pfreramovani prostrednictvim stfihu 2 — ramec filmového obrazu vyplnuje dalsi vybrany detail zahrnutého obrazu vytvar-
ného, ktery stfihem navazuje na prvni detail citovany vyse (Spalovac mrtvol)504

>3 Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).
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Pferamovani prostrednictvim pohybu kamery 1 - ramec filmového obrazu vypliiuje pouze vybrany detail zahrnutého

obrazu vytvarného (Mlyn a kFiz)>>

Pfreramovani prostfednictvim pohybu kamery 2 - ramec filmového obrazu vypliuje dalsi detail zahrnutého obrazu vy-

tvarného, ktery je spojen s detailem citovanym vyse pouze pohybem kamery, konkrétné odzoomovanim spojenym

s horizontalnim pohybem sméfujicim vpravo (Mlyn a kr’l'z")506

204 Spalovaé mrtvol (Juraj Herz, Ceskoslovensko 1968).

Mlyn a kfiZ (The Mill and the Cross, Lech Majewski, Svédsko/Polsko, 2011).
Mlyn a kfiZ (The Mill and the Cross, Lech Majewski, Svédsko/Polsko, 2011).
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Trikovy zabér 1 — vytvarny obraz vypliujici rdmec (Goya v Bordeaiux)507

Trikovy zabér 2 — prechod z typu zahrnuti vytvarny obraz vypliiujici ramec do typu zahrnuti tableau vivant prostrednic-
tvim trikového zabéru, kdy se z postavy zobrazené na zahrnutém vytvarném obrazu stava postava filmové diegeze (Goya

508
v Bordeaux)

%7 Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Itélie, 1999).

% Goya v Bordeaux (Goya en Burdeos, Carlos Saura, Spanélsko/Itélie, 1999).
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5.3.4.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA DELKY PUSOBNOSTI NA
FILMOVOU DIEGEZI

At uz je zahrnuty vytvarny obraz vyplfiujici rdmec preramovan ¢i nikoliv a at jsou pfi jeho zahrnuti
vyuzity ¢i nevyuZzity filmové prostredky, dalsim dilezitym faktorem pro typologii téchto obrazl je
délka jejich zahrnuti. Tato podkapitola navazuje na podkapitolu popisujici délku plsobnosti na filmo-
vou diegezi u vytvarného obrazu jako objektu. Z vySe popsané anti-esencialni podstaty tohoto typu
zahrnuti vyplyvd, Ze doba vyuziti tohoto typu zahrnuti vytvarného obrazl byva zamérné omezeng,
protoZe ¢im déle je timto zplUsobem vytvarny obraz zahrnut, tim vice je narusena filmova diegeze
s jejimi prostorovymi i sémantickymi vztahy. VétSinou se tak zahrnuty vytvarny obraz vypliujici ra-
mec objevuje pouze v jedné izolované scéné, a pokud je jeho zahrnuti opakované a dany vytvarny
obraz prochazi jako reference celym filmem, jednd se v naprosté vétsiné pripadl o Zanr malifské bio-

grafie.

5.3.4.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA NARATIVNIi A DIEGETICKE
ROLE VE FILMU

S vySe popsanymi rozdily v délce zahrnuti vytvarnych obrazl vypliujicich ramec souvisi otazka role
téchto obrazl a jejich zahrnuti v diegezi daného filmu. Zanrové aspekty zahrnuti vytvarného obrazu
do obrazu filmového byly popsany v kapitole tykajici se typologie vytvarného obrazu jako objektu a
pokud se vétSina vyuziti zahrnutého vytvarného obrazu vypliujictho rdmec tyka Zanru malitské bio-
grafie, je nutné na tomto misté ptripomenout zakladni déleni tohoto Zanru (filmy mapujici Zivot real-
ného malite versus filmy mapuijici Zivot fiktivniho malite, faktograficky zalozené biografie versus umé-
lecky stylizované biografie, biografie mapujici cely malifiv Zivot nebo jeho zadsadni vétSinu versus
filmy vénujici se pouze urcitému Useku malifova Zivota).

Pokud se budeme vénovat mozinému vyuZziti zahrnutych vytvarnych obrazl vypliujicich ra-
mec z hlediska jejich narativni a diegetické role v malifskych biografiich, je nutné definovat zakladni
sémantické funkce takto zahrnutych obraz(:

1) ilustrace — zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec ¢asto v malifskych biografiich ze sé-
mantického hlediska funguji jako ilustrace prfedchozi akce ¢i predeslého dialogu, kdy ptimo
navazuji danou akci nebo dialog, pfipadné je doplnuji (jejich obrazova povaha a stati¢nost
jsou nejen jejich zakladnimi charakteristikami, ale také dokonalymi predpoklady pro tuto ilu-
strativni funkci)

2) aktivni role — pomérné malo casto se zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec dostavaji

v ramci diegeze filmu do aktivni role jako cinitele pfimym zplsobem ovliviiujici pfibéh
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3) epilog — zahrnuté vytvarné obrazy vypliujici rdmec v malifskych biografiich velmi ¢asto plni
funkci epilogu, kdy ze sémantického hlediska uzaviraji pfibéh a diegezi filmu a pro tuto roli se
opét diky svym zakladnim vlastnostem idedlné hodi (nékdy takto zahrnuté vytvarné obrazy

vyplniujici ramec tvori dokonce podklad pro zavérecné titulky)

Preramovany vytvarny obraz vypliujici ramec vyuzity v malifské biografii jako ilustrace — v sekvence postavené na slav-
ném obrazu Fridy Kahlo slouZi tento obraz jako osudové dilo a bolestna ilustrace rozpadu vztahu malifky a Diego Rivery,
vytvarny obraz je v této sekvenci vyuzit ve vSech tfech moznych typech zahrnuti — jako vytvarny obraz jako objekt, vy-

tvarny obraz vyplfiujici rimec i jako tableau vivant (Frida)*®

9 Frida (Julie Taymorova, USA/Kanada 2002).
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Pferamovany vytvarny obraz vypliiujici rdmec v aktivni roli: Rembrandttiv obraz Noéni hlidka™*° jako zakédované svédec-

tvi o vrazdé, které je hybnou silou diegeze celého filmu, véetné jednotlivych detailii (zde stin ruky jedné z postav impliku-
s se ez . v s , 511
jici jeji homosexualitu) (Rembrandtova Nocni hlidka)

Vytvarné obrazy vypliujici ramec vyuzité v malifské biografii jako epilog — v zavéru biografického filmu o polském malifi

Nikiforu Krynickém se objevuje série vytvarnych obrazt vypliujicich ramec horizontalné se pohybujicich v ramci filmové-

ho platna zprava doleva, tato série obrazti funguje jako pfipomenuti dila malife a zaroven jako dlouhy a dustojny epilog
uzavirajici diegezi daného filmu (M4j Nikifor)**?

1% VAN RIN, Rembrandt: Noéni hlidka (1642, Rijksmuseum, Amsterdam).

Rembrandtova Nocni hlidka (Nightwatching, Peter Greenaway, Velka Britanie/Polsko/Kanada/Nizozemsko
2007).
Mdj Nikifor (Méj Nikifor, Krzysztof Krauze, Polsko 2004).

511

512
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5.4 TABLEAU VIVANT
54.1 UVOD

Jednim ze tfi zakladnich typd moZného zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z hlediska
percepéniho i sémantického je tableau vivant. Tato historicky mrtva obrazovd forma nalezla
s nastupem filmu nové uplatnéni, pfedevsim ve filmovych malifskych biografiich a vytvarné zdmérné
silné stylizovanych snimcich. Jeji ¢asté a pfiznakové vyuZivani a s nim souvisejici Sife percepcnich,
prostorovych a diegetickych konotaci tohoto obrazového typu predurcuji tableau vivant specidlni
pozici v klasifikaci a interpretaci zakladnich kategorii moZznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu
filmového.

V této kapitole disertani prace budou nejprve naznaceny definice a diachronni vyvoj tableau
vivant jako obrazové formy na pomezi vytvarného uméni a divadla a nasledné vytvarného uméni a
filmu. Zakladnim metodologickym vychodiskem bude opét konstruktivisticka teorie percepce prosto-
rovych specifik vytvarného obrazu zahrnutého do obrazu filmového vypracovand v predeslych ¢as-
tech disertacni prace. Zakladnim referentem z oblasti literatury predevsim rozsahla publikace né-
mecké kunsthistoricky Joanny Barckové Hin zum Film — Zurlick zu den Bildern (Tableaux Vivants: , Le-
bende Bilder” in Filmen von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini)>*. Barckova se zabyva primarné
analyzou konkrétnich tableaux vivants v konkrétnich filmech a jejich vztazenim k filosofickym, este-
tickym i formalnim otdzkam téchto dél. Pfesto je pfi nedostatku literatury k problematice filmovych
tableaux vivants tento text jedinym vhodnym a pouzitelnym referentem pro vlastni analyzu a katego-
rizaci tableaux vivants pfedevsim z hlediska prostoru filmového obrazu a jeho percepce. Teoreticka
baze této kapitoly tak bude vychazet z konstruktivistickych zavérd shrnutych a komentovanych
v predeslé Casti disertacni prace (konstruktivisté se ovSsem zabyvali vytvarnym a filmovym obrazem
oddélené) a z textl a Barckové (a ¢astecné opét Josta), ktefi se sice vytvarnym obrazem zahrnutym
v obrazu filmovém primarné zabyvaji, neanalyzuji vsak tableau vivant z hlediska virtualniho prostoru
filmového obrazu a jeho percepce. Vzhledem k literatufe dostupné k danému tématu a specifické
pozici tableu vivant v rdmci jednotlivych typl zahrnuti bude tento typ analyzovan z ¢astecné odlis-
nych hledisek nez typy vytvarny obraz jako objekt a vytvarny obraz vyplnujici rdmec. Analyza a typo-
logie tableau vivant tak bude vychazet predevsim z praci Barckové a Schustera zamérenych vice his-
toricky neZ analyticky. Zaroven si typ zahrnuti tableau vivant vzhledem ke své zavislosti na herecké
akci, vzhledem ke své roli ve filmové diegezi a vzhledem ke svému (pouze) referencnimu vztahu

k pavodnimu vytvarnému obrazu vyZzaduje odliSnou klasifikaci nez typy zahrnuti vytvarny obraz jako

13 BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen

von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008.
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objekt a vytvarny obraz vypliujici rdmec, které se vyznacuji explicitnim vyuzitim obrazového prostoru
pGvodniho vytvarného obrazu.

V Gvodni ¢3asti této kapitoly bude nastinéna zdkladni teorie filmového tableau vivant
z hlediska tfi klicovych kategorii pro prostorovou percepci tohoto obrazového typu: z hlediska refe-
rence k pvodnimu vytvarnému obrazu, z hlediska herecké reprezentace a z hlediska reprezentace
prostorové. Vybrana terminologie z literatury k danému tématu bude v nékolika malo pfipadech apli-
kovéana do teoretického systému této kapitoly (napfiklad termin ,,natura morta“ Joanny Barckové pro
hereckou ne-akci v tableaux vivants) a v nékterych pfipadech bude vyuzita ke zpfesnéni terminologie
(naptiklad dalsi termin Joanny Barckové, ,efekt naruseni”).

V dalsi casti této kapitoly bude provedena typologie tableau vivant z hlediska nasledujicich
kategorii: reference k plvodnimu vytvarnému obrazu, staticnosti herecké akce a kompozicni ¢i sé-
mantické roli v diegezi filmu. Vtéto Casti textu budou (i na zadkladé fady konkrétnich pfikladl
z konkrétnich filmU) v kazdé dané kategorii vymezeny vidy dva typy tableaux vivants stojici proti so-
bé. V kategorii reference k plivodnimu vytvarnému obrazu bude pfejata dichotomie piktoralniho a
asimilovaného tableau vivant Joanny Barckové (po provedeni této dichotomie zaroven asimilované
tableau vivant prestane byt relevantni pro dalsi zbytek kapitoly). V kategorii miry staticnosti herecké
akce budou klicové terminy ,teatralni a ,solitérni” opét od Joanny Barckové — tyto terminy urcéené
autorkou pro dichotomii ptedfilmovych tableaux vivants budou aplikovany na tableaux vivants filmo-
va. V kategorii tykajici se kompozi¢ni a sémantické role tableau vivant ve filmu bude zakladnim refe-
rentem Schusterova monografie Petera Greenawaye™ a jeho rozlieni konstitutivniho a na sebe

odkazujiciho tableau vivant.

5.4.2 TABLEAU VIVANT Z HISTORICKEHO HLEDISKA

Michael Schuster definuje v monografii Petera Greenawaye tableau vivant jako ,,scénickou realizaci

“51> &im7 poukazuje na zakladni charakteristiku tohoto obrazového typu, kterou je tzké

syzetu malby
propojeni s hereckou akci. BEhem zlatého véku tableau vivant , kterym je 19. stoleti, byly syZety a
kompozice vytvarnych obrazi realizovany prostfednictvim divadelni herecké akce a stylizace.

Tato divadelni akci ztvarnéna tableaux vivants se v Evropé zacala rozsSifovat od 18. stoleti, pfi-
¢emz vrchol jejich popularity nastal na pocatku stoleti devatenactého. Zdrojem a vychodiskem téchto

JZivych obrazt“ byly jiz po staleti praktikované kostelni hry (pfedev$im pasijové scény)’*® a predsta-

veni na regionalnich folklornich slavnostech. K dobové maddé tableaux vivants se ve svych textech

> SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998.

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998, s. 27.
Vyuziti téchto Zivych obrazd v raném némém filmu analyzuje Barckova v citované knize prostfednictvim
studie o filmu Kristus Giulia Cesare Antamora (Kristus (Christus, Giulio Antamoro, Italie 1916)).

515
516
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vyjadrovali i tak vyznamni myslitelé a spisovatelé jako Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Denis Diderot
¢i Johann Wolfgang Goethe (motiv tableau vivant se napfiklad objevuje v Goetheho tfetim romanu

Spfiznéni volbou)’’

. Tableaux vivants na pocatku 19. stoleti (a tim padem typ popsany Goethem
v jeho romanu, ktery vysel poprvé v roce 1809) mély formu poloprivatnich predstaveni odehravaji-
cich se uvnitf domu vyssi stfedni tfidy. Barckova ve své knize rozliSuje dva typy téchto dobovych ta-
bleaux vivants — teatralni a solitérni.”*®

Pojmem teatrdlni tableau vivant rozumi Zivé obrazy vyznacujici se hereckou akci, déjem a dia-
logy. Nejzakladnéjsim piikladem tohoto typu jsou jiz zminéné pasijové hry>*, které maji elementarni
dramatickou formu a zaroven ve formé tableaux vivants odkazuji k Gzu 14 obrazll JeZiSovy cesty na
Golgotu (naptiklad Jezistv prvni pad, Jezis potkava Veroniku apod.). Druhym hojné vyuzivanym tea-
tralnim tableau vivant jsou Goethem popsana poloprivatni pfedstaveni, tedy jakési minihry na motivy
vybranych vytvarnych obrazl. Jako soliterni tableau vivant Barckova oznacuje jejimi slovy ,zmrzlé

. 2
ScenynS 0

— statické herecké reprezentace jednotlivych vytvarnych obrazl bez herecké akce, pohybu a
dialogl. Jako priklad dobového statického tableau vivant uvadi autorka erotické statické Zivé obrazy
populdrni v USA kolem roku 1850, které prostfednictvim ,herecek” reprezentovaly vytvarné obrazy
s erotickym nabojem (nejéastéji klasické motivy aktd jako je odpocivajici Venuse nebo tii Gracie)**.
Dalsim prikladem solitérnich tableaux vivants jsou statické Zivé obrazy vyuZivané v pauzach divadel-

niho predstaveni, které byly popularni pfedevsim ve Francii.

5.4.3 ZHODNOCENI LITERATURY K TEMATU

Historicky vyvoj tableaux vivants od prvnich realizaci ve vytvarném uméni, ptres rozvoj teatralniho i
solitérniho tableau vivant v 18. a predevsim 19. stoleti zachycuje hned nékolik publikaci s rlznym
metodologickym vychodiskem (predevsim z hlediska déjin a teorie uméni ¢i z hlediska divadelni vé-
dy)**>. U tableaux vivants vyuzivanych ve filmovém obrazu je situace komplikovanéjsi: krom nesyste-
matickych zminek a kratkych definic (jako napftiklad v Schusterové citované monografii Petera Gree-
nawaye) se tableau vivant jako specifickému typu mozZného zapojeni vytvarného obrazu do obrazu

filmového vénuji dva rlizné dlouhé texty s odlisSnymi metodologickymi vychodisky. Jedna se o jiz cito-

> GOETHE, Johann Wolfgang. Spfiznéni volbou. Praha: Prace, 1974.

BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen
von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008, s. 54.

Napriklad tuzemské Horické pasijové hry.

BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen
von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008, s. 55.

Tamtéz, s. 54.

Napriklad JOOSOVA, Birgit. Lebende Bilder — Kérperliche Nachahmung von Kunstwerkenin der Goethezeit.
Berlin: Reimer 1999.
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2 a o rozsahlou monografii Joanny Barckové s

vany kratky esej Francoise Josta s ndzvem Pikto-film
nazvem Hin zum Film — Zurtick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen von An-
tamoro, Korda, Visconti und Pasolini)524. Konstruktivistické texty, které tvofily teoretické a metodolo-
gické jadro celé disertace, se vytvarnym a filmovym obrazem zabyvaji jako oddélenymi entitami a
vytvarny obraz zahrnuty do obrazu filmového neni objektem jejich zdjmu. Cilem této kapitoly je tedy
na zakladé konstruktivistickych textu k percepci prostoru oddéleného vytvarného a filmového obrazu
zaplnit mezeru v téchto textech a vytvofrit aparat, ktery bude aplikovatelny na prostorova a percep¢ni
specifika vytvarného obrazu zahrnutého v obrazu filmovém u typu tableau vivant.

Jostlv text nahliZi problematiku zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového predevsim
ze sémiotického hlediska. Toto hledisko metodologicky neodpovidd potfebam disertacni prace, pres-
to jsou nékteré Jostovy zavéry aplikovatelné predevsim pro kategorizaci zakladnich moZnosti tohoto
zahrnuti. Jak bylo popsano v predeslych ¢astech prace, jedna se predevsim o jeho definici dvou modi
transsémiotizace a dvou modu transfigurality. Transsémiotizaci nahliZi Jost z hlediska sémiotiky a
teorie reprezentace a transfiguralitu z hlediska filmové diegeze. Typ tableau vivant odpovida Jostovu
prvnimu modu transsémiotizace, dle Josta se jednd o ,ozZiveni, rozhybani reprezentovaného pro-

v . s s 2
stfednictvim herecké akce“®

. Jost ve svém textu naznacuje rozliSeni prvniho typu transsémiotizace
(tedy tableau vivant) na statické a herecké (slovy Barckové solitérni a teatralni), na omezené plose
tohoto textu (9 stran) vsak v této dichotomii neni dlsledny a z(stava poplatny spiSe esejistickému
stylu celého textu. Stejné ,esejistické” je Jostovo libovolné zaménovani terminl, kdyZz na jednom
misté mluvi o transsémiotizaci, na jiném o transdiegetizaci, jinde zas o pragmatické extenzi ¢i sémio-
tické transpozici, pficemz tyto terminy oznacuji stejné nebo velmi podobné referenty. Jak bylo jiz
také naznaceno v predeslych ¢astech prace, pro potieby disertacni prace je stejné tak malo vyuzitel-
ny Jostlv pojem pikto-film, kterym autor opét v duchu kratkého esejistického textu rozumi typ filmu
»jehoz specifi¢nost spociva v mistu, jaké v ném zaujima vytvarno nebo vytvarné dilo, at uz existujici ¢i
nikoli“**®. Timto velmi obecnym oznacenim tedy Jost mysli nejen filmy s réiznorodym zahrnutim vy-
tvarného obrazu, ale také filmy silné vytvarné stylizované, se silnou vytvarnou inspiraci apod.
V disertaci pouzivany termin vytvarny obraz zahrnuty v obrazu filmovém disledné vynechava filmy
s pouhou vytvarnou stylizaci a inspiraci a soustifeduje se pouze na vytvarné obrazy zahrnuté do pro-
storového a percepcniho systému filmu zplsoby odvozenymi z nastinénych kognitivnich mechanis-

mU. Pres veskerou kritiku (kterd ovsem vyplyva predevsim z ponékud odliSného stylového i metodo-

logického zaméreni textu) je Jostlv esej cenny pro své jednoznacné zaméreni na ,pikto-filmy“, tedy

2 JOST, Francois. Pikto-film. lluminace. 2003, r. 15, & 4, s. 5 — 15.

BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen
von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008.

JOST, Francois. Pikto-film. /luminace. 2003, r. 15, €. 4, s. 9.

JOST, Francois. Pikto-film. /luminace. 2003, r. 15, €. 4, s. 5.
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filmy v urcitém vztahu k vytvarnému umeéni. Pro potfeby disertacni prace je vyuzitelna predevsim
Jostova zdkladni definice dvou mod( transsémiotizace a dvou mod0 transfigurality, které
v zakladnich obrysech souzni s vymezenim elementarnich kategorii moZného zapojeni vytvarného
obrazu do obrazu filmového (tedy vytvarny obraz jako predmét, vytvarny obraz vyplnujici ramec,
tableau vivant). Jost toto rozliseni zakladnich moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmo-
vého na velmi omezeném prostoru pouze naznacuje, cilem disertacni prdce je pak toto jeho rozliseni
revidovat a prohloubit v rdmci typologie zahrnutych vytvarnych obraz(.

Rozsahla monografie Joanny Barckové se sice ¢astecné zabyva historii a teorii tableau vivant,
rozsahové i obsahové dominantni ¢asti jsou vSak analyzy vyuZiti tableaux vivants v péti modelovych
filmech (AntamorQv Kristus®?’, Kordav film Sest Zen Jindficha VIII.>*%, Viscontiho Vdseri”*®, Pasoliniho

>3 a Dekameron®®'). Barckova z pozice kunsthistoricky a medialni védkyné nahliZi tableau

La Ricotta
vivant predevsim z hlediska konfrontace filmového a vytvarného obrazu zahrnujici celou fadu pro-
blém a teoretickych pristupl (prostorova stavba, ¢as filmu a cas vytvarného obrazu, filozofie, ideo-
logie apod.). | presto Ze zajem Barckové neni primarné zaméren na klicové otazky této disertacni
prace, tedy na problematiku zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z hlediska prostoru a
percepce tohoto zahrnuti, je hned nékolik jejich zavérl vyuzitelnych a aplikovatelnych pro dalsi text
disertace. Zavéry Barckové budou vyuzity pfedevsim v nasledujici kapitole tykajici se obecné teorie

filmového tableau vivant a pak v dalsi kapitole kategorizujici jednotlivé typy tableau vivant zahrnuté-

ho ve filmu.

5.4.4 ZAKLADNI TEORIE TABLEAU VIVANT VE FILMOVEM OBRAZU

«532 sice

Citovana Schusterova definice filmového tableau vivant jako ,scénické realizace syZetu malby
spravné odkazuje k dlleZité roli herecké akce, zaroven vsak nic nefikd o mnohych dalsich specifickych
vlastnostech tableau vivant vzhledem k vytvarnému i filmovému obrazu. Stejné tak Jostovo oznaceni
tableau vivant za druhy mdéd transsémiotizace a jeho definice jako ,0Ziveni, rozhybani reprezentova-

“>33 je podobné nedostacujici. Pro potieby disertaéni prace je

ného prostfednictvim herecké akce
nutny tyto nedostadujici definice odpovidajicim zplsobem rozvést a systematizovat vztah tableau

vivant a filmového obrazu na zakladé elementarnich kategorii klicovych pro percepci prostoru.

27 Kristus (Christus, Giulio Antamoro, Italie 1916).

Sest 7en Jindricha VIII. (The Private Life of Henry VIII., Alexander Korda, Velka Britanie 1933).

Viésen (Senso, Luchino Visconti, Italie 1954).

RoGoPaG (Roberto Rossellini/Jean-Luc Godard/Pier Paolo Pasolini/Ugo Gregoretti, Itdlie/Francie 1963).
Segment La Ricotta reZirovany Pierem Paolem Pasolinim.

Dekameron (Il Decameron, Pier Paolo Pasolini, Italie/Francie/Zapadni Némecko 1971).

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998, s. 27.

JOST, Francois. Pikto-film. /luminace. 2003, r. 15, €. 4, s. 9.
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5.4.4.1 TABLEAU VIVANT NA CESTE MEZI VYTVARNYM A FILMOVYM OBRAZEM
Barckovd ve své monografii oznacuje tableau vivant jako obrazovy typ nachazejici se v ,labilni“ Ci

“33% Toto rozkrodeni tableau

,paradoxni“ pozici, jako ,,uz ne malbu, ale jesté ne pohyblivy obraz
vivant mezi stati¢nosti plvodniho vytvarného dila, které je jeho predobrazem, a zahrnutim do pro-
storového a diegetického systému filmového obrazu, je jednou z jeho zdkladnich charakteristik a
zaroven jednim ze zakladnich teoretickych problému. Zjednodusené receno Ize tableau vivant oznadit
za hereckou reprezentaci vytvarného obrazu v systému obrazu filmového. V tomto ohledu pfedstavu-
je tableau vivant vidy urcitou formu ruptury filmového obrazu a jeho systému, tedy naruseni prosto-
rovych a diegetickych vztah( v dané filmové scéné. Mira tohoto naruseni se u rliznych typG zahrnuti
vytvarného obrazu do obrazu filmového lisi, pfiéemZ nejradikalnéjsi takové naruseni nastdva u typu
vytvarny obraz vyplfiujici rdmec, kde je prostorovy systém filmového obrazu kompletné nahrazen
systémem obrazu vytvarného. Méné radikalni naruseni nastava u typu vytvarny obraz jako predmét
(ktery mUzZe fungovat i naprosto nepfiznakové v pozadi dané scény).

U tohoto naruseni je nutné dovysvétlit jednu skutecnost — svou stati¢nosti sice tableau vivant
narusuje diegezi a jednotu prostoru, ¢asu a pohybu dané scény (¢i daného sledu obrazd), v naprosté
vétsiné pripadl vsak nenarusuje celkovou diegezi filmu. Tableau vivant plsobi svou nefilmovosti a
staticnosti pfiznakové, coZ reZiséfi zamérné vyuzivaji v mnoha rGznych ohledech (tableau vivant jako
parodie, jako prostfedek charakteristiky postav, jako kompozi¢ni prvek filmu atd.). Jak tvrdi Joanna
Barckova: ,Potencial vyuziti malby ve filmu lezi pravé v naruseni, které vznika prostfednictvim signifi-
kantniho obrazového systému. Pokud reZisér vyuZije tento potencidl, tak obrazovd odliSnost malby

«535

nebude ve filmovém obrazu pfitomna nadarmo. Konkrétni pfiklady vyuZiti tableau vivant ve filmu

vzhledem k naruseni filmového obrazu budou ndsledovat v dalSich podkapitolach.

5.4.4.2 HERECKA REPREZENTACE TABLEAU VIVANT

Citované kratké definice tableau vivant od Schustera i Josta, stejné jako definice z minulé kapitoly
(,herecka reprezentace vytvarného obrazu v systému obrazu filmového*) stavi do duleZité role he-
reckou akci. Tableaux vivants jsou sice Uzce propojeny s hereckou akci (a tim padem i reprezentova-
nymi postavami filmové diegeze), tato hereckd akce je vsak netypicka a paradoxni svym ,neherec-
tvim“ a svou staticnosti. Barckovd oznacuje tableau vivant (predevsim ve vztahu k jeho vyuZiti u Piera

«536

Paola Pasoliniho) jako ,natura morta“”", tedy jako specifickou formu stati¢nosti a strnuti prostoro-

vého, ¢asového i vztahového systému uvnitf filmového obrazu.

>34 BARCKOVA, Joanna. Hin zum Film — Zuriick zu den Bildern (Tableaux Vivants: ,Lebende Bilder” in Filmen

von Antamoro, Korda, Visconti und Pasolini). Bielefeld: Transcript Verlag, 2008, s. 311.
Tamtéz, s. 309.
Tamtéz, s. 214.
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Tableau vivant tak nejenom narusuje, ale také zastavuje filmovou diegezi a jeji casoprostoro-
vé vztahy a herecka akce zde opousti vétsinu svych specifickych vlastnosti, jakymi jsou pohyb, mimi-
ka, gestika ¢i dialogy. Toto ,zmrazeni“ herecké akce je jednim z dalSich dikaz( vyse zminéného pod-
vojného charakteru tableau vivant vzhledem k filmu jako celku. V jednotlivych scéndch s tableaux
vivants je tak narusen pfirozeny pohyb filmovych obrazl a plynuti ¢asoprostorovych vztah(, diky
zavislosti tableau vivant na herecké akci postav z filmové diegeze vsak tyto scény nenarusuji systém
filmu jako celku, ale naopak jej ve vysledku svou pfiznakovosti obohacuji. Barckova vystizné popisuje

tableau vivant jako ,trojského kon&"**’

— tedy jako prvek plsobici klamavé. Dle némecké autorky se u
filmovych tableaux vivants nejedna o transkripci vytvarného obrazu do obrazu filmového, jak by se
mohlo na prvni pohled zdat, ale naopak o pfizplsobeni se filmového obrazu specifikiim plvodniho
obrazu vytvarného. Toto pfizplsobeni je patrné také u herecké stranky filmu, kdy jsou herci objevu;ji-
ci se v tableau vivant nuceni vzdat se témér viech zakladnich konstitutivnich hereckych prvkd. Mira
herecké akce a tedy ,rozpohybovanosti“ tableau vivant se samoziejmé lisi dle rGznych typl (viz na-

sledujici kapitoly), alespor minimalni mira stati¢nosti herecké reprezentace se vsak objevuje u vsech

typUl filmovych tableaux vivants.

5.4.4.3 PROSTOROVA REPREZENTACE TABLEAU VIVANT

Zakladnim tématem této disertacni prace je prostorova percepce vytvarnych obrazli zahrnutych do
obrazt filmovych, prostorova specifika tableau vivant jsou tedy klicovym prvkem. Jednou z duleZitych
prostorovych charakteristik tableau vivant, kterou se zevrubné zabyva i Joanna Barckov3, je skutec-
nost, Ze tableaux vivants ,oznacuji jiny, predfilmovy obraz, ale zaroven ve filmu pUsobi jako stabiliza-

a“>*8. Predfilmovym obrazem Barckovd rozumi nejenom ptvodni vytvarny obraz, na ktery

tory rozdil
tableau vivant reaguje, ale také plvodni obrazovou matérii filmového obrazu. Tableaux vivants tak
svoji stati¢nosti odkazuji k plvodni malbé s virtudlnim prostorem vystavénym dle monokularnich
hloubkovych podnétli a dalsich prostorovych napovédi, které jsou transformovany do obrazu filmo-
vého, ale také k pivodnim filmovym poli¢kdim, jejichz kontinudlni pohyb vnimame diky persistenci
vidéni, fi-efektu a stirani. DUsledné staticka tableaux vivants tak pfinasi efekt ,freeze frame” neboli
,mrtvolky”, jednoho policka filmového obrazu rozkopirovaného po urcitou délku filmového pasu
s neménnymi prostorovymi a percepcnimi specifiky (ve své podstaté je tento efekt podobny static-
kému, nepferamovanému zahrnutému vytvarnému obrazu vypliujicimu ramec).

Prostor tableau vivant vzhledem k monokularnim hloubkovym podnétiim filmového obrazu a

Cuttingem definovanym zakladnim prostorovym plantm byl rozebran v ptislusné kapitole této prace

(kapitola 4.9.4), na tomto misté je tedy dulezité shrnuti zakladnich poznatk(. U tableau vivant se

7 Tamtés, s. 310.

>38 Tamtéz, s. 63.
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objevuji vSechny popsané zakladni monokuldrni hloubkové podnéty naznacujici hloubku filmového
obrazu: interpozice, vyska ve vizualnim poli, relativni velikost, relativni hustota ¢i vzdusna perspekti-
va. Kompozice tableau vivant sice odpovida plvodnimu vytvarnému obrazu (cozZ je zakladni premisou
tohoto zobrazeni jako takového), monokularni hloubkové podnéty vsak spadaiji Cisté do prostorového
a diegetického systému filmového obrazu (na rozdil od vytvarného obrazu jako objekt a vytvarného
obrazu vypliujiciho ramec, kde se objevuji zahrnuta platna plvodnich vytvarnych obrazl s jejich
vlastnimi monokularnimi hloubkovymi podnéty).

Z hlediska prostorovych plant filmového obrazu definovanych J. E. Cuttingem se tableau
vivant objevuje logicky nej¢astéji v dominantnim prostoru akce. Vzhledem k silnému efektu stati¢nos-
ti a zného vyplyvajiciho naruseni ¢asoprostorovych vztahd filmového obrazu maji tableaux vivants
tendenci pUsobit priznakové a byt z hlediska divaka percepéni i prostorovou dominantou. Vyuziti
tableau vivant v prostoru vyhledu ¢i v osobnim prostoru je vzhledem k dirazu na kompozici tohoto
obrazového typu a vzhledem k jeho popsané pfiznakovosti marginalni. Z hlediska umisténi tableau
vivant vzhledem ke kamefe, a tim padem imaginarni pozici divdka v prostoru filmového obrazu (tzv.
point of view) jsou tyto Zivé obrazy nejc¢astéji komponovany v pfiblizném stfedu prostoru akce a stre-
du ubéznikovych bodl. Toto umisténi pfinasi neutralni, distancovany pohled a odkazuje k divadelni
minulosti tableaux vivants tim, Ze simuluje pohled divadelniho divaka. Toto pravidlo plati pro celek
statické kompozice tableau vivant, kterd je pak v souladu s moZnostmi filmového obrazu ¢asto parce-
lovana pohybem kamery nebo stfihem na detail. S pfiznakovosti tableau vivant, jeho nejcastéjsSimu
umisténi v prostoru akce a stfedu obrazového prostoru, souvisi i jeho role percepéni dominanty, tedy

figury v rdmci dichotomie figury a pozadi.

225



Tableau vivant obrazu zobrazeni Svoboda vede lid na barikdady E. Delacroixe odkazujici k divadelni minulosti tohoto typu
zobrazeni s kompozici tableau vivant ve stfedu prostoru akce a v neutralnim pohledu divaka (Svl’lem)539

5.4.5 TYPOLOGIE TABLEAU VIVANT VE FILMOVEM OBRAZU

Vzhledem k ptikladdm z konkrétnich film( i vzhledem k obecnému vyuZivani filmovych tableaux
vivants bude nasledujici ¢ast této kapitoly zamérena na typologii téchto ,Zivych obraz(“ vzhledem ke
tfem rlznym referenénim kategoriim. Tyto kategorie byly vymezeny na zakladé zaméreni disertace,
kterym je percepce prostoru vytvarnych obrazl zahrnutych do obrazl filmovych — déleni tak vychazi
z dfive definovanych prostorovych a percepcnich specifik zahrnutych vytvarnych obrazl. Prikladova
tableaux vivants budou rozdélena dle nasledujicich kategorii, které logicky vyplyvaji z jejich specifické
prostorové a percepcni podstaty a které ilustruji jejich vyjimeény obrazovy charakter na pomezi vy-
tvarného a filmového obrazu. Zakladnimi kategoriemi typologie tableaux vivants jsou:

1) mirareference k plvodnimu vytvarnému obrazu

2) mira staticnosti

3) kompozi¢ni a sémanticka role v diegetickém systému daného filmu

5.4.5.1 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA REFERENCE K PUVODNIMU VYTVARNEMU OBRAZU

Tuto zakladni dichotomii je nutné provést jako prvni, nebot na jejim zakladé se vydéluji dva typy ta-
bleau vivant, z nichZ pouze jeden je relevantni pro potfeby této disertacni prace. Joanna Barckova
naznacuje toto rozdéleni tableau vivant svymi terminy ,piktoralni versus asimilované tableau

«540

vivant“”™, pficemZ piktoralni tableau vivant oznacuje jako ,freeze frame” a asimilované tableau

vivant jako ,inspiraci”. Toto jeji rozliSeni je logické a aplikovatelné pro potreby disertace. Méfitkem

>3 Sileni (Jan Svankmajer, CR 2005).

>40 Tamtéz, s. 59.
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tohoto rozliseni je mira reference k pdvodnimu vytvarnému obrazu a mira jeho citovani v obrazu
filmovém.

U piktoralnich tableuax vivants se jedna o viceméné presnou citaci plvodnich obrazu véetné
specifik prostorové kompozice, postav, kostym, gest ¢i predméta. Tento typ tableau vivant je ,nej-
CistSi“ reprezentaci Jostova druhého modu transsémiotizace a naruseni diegeze filmového obrazu
prostfednictvim statické herecké akce a statického umisténi v prostoru. | kdyZz mira stati¢nosti a tim
padem mira herecké akce se u piktoralnich tableaux vivants lisi (jak bude naznaceno dale v textu),
tato kategorie vykazuje vsechny pfiznaky zahrnutého vytvarného obrazu pusobiciho ve filmovém
obrazu ptiznakové a nepatficné. Z hlediska prostoru filmového obrazu napliiuje piktoralni tableau
vivant vySe uvedené charakteristiky — vyuZzivd vSechny zakladni monokuldrni hloubkové podnéty,
nejcastéji se objevuje v prostoru akce a v neutrdlnim distancovaném point of view. U piktoralnich
tableau vivant existuje jasné dany vytvarny pfedobraz, tedy jednoznacné urcitelné vytvarné dilo, ke
kterému tableau vivant odkazuje a ktery prostfednictvim herecké akce zahrnuje do obrazu filmové-
ho.

Druhym typem z hlediska reference k plvodnimu vytvarnému obrazu je (terminem Joanny
Barckové) asimilované tableau vivant. Zde je mira citace daleko nizsi a nejednd se o faksimile jedné
konkrétni malby (a jeji prostorové kompozice, barevnosti ¢i postav), ale spiSe o inspiraci ,roztfisté-
nou” v jednotlivych filmovych obrazech a scénach. Nejedna se tedy o tableau vivant v pravém slova
smyslu, ale spiSe o referenci k jednotlivym dil¢im slozkam plvodniho vytvarného obrazu, napfiklad k
barevnosti, sviceni, kompozici ¢i kostymUlm. Z hlediska vystavby prostoru filmového obrazu jsou asi-
milovana tableaux vivants rozptylena (a asimilovana) v prostorovém systému filmu a jeho diegezi a
nezpUsobuji tedy tak silné naruseni jako tableaux vivants piktoralni. Z hlediska monokularnich hloub-
kovych podnétl a prostorovych planl je asimilované tableau vivant reprezentovano nepfiznakové

stejnym prostorovym systémem jako je systém plvodniho filmového obrazu.
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Naha Majam

Typické piktoralni tableau vivant — filmovy obraz jasné cituje svij vytvarny predobraz s velkou mirou vérnosti p¥i pfene-
seni detaill postavy, barev ¢i prostfedi. Dale jsou vyuZity monokularni hloubkové podnéty filmového obrazu (napfiklad
interpozice hlavy a ruky), tableau vivant se nachazi v prostoru akce a v neutralnim point of view (Passion)542

>*1 GOVYA, Francisco: Nahd Maja (1797 — 1800, Museo del Prado, Madrid).

> pgssion (Jean-Luc Godard, Francie/Svycarsko 1982).
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Matka™”

Asimilované tableau vivant — nejedna se o citaci konkrétni malby ale aplikovany soubor nékterych prvki nizozemského
malitstvi dané doby (viz priklad de Hoochova obrazu). Na tomto asimilovaném tableau vivant se tak objevuji kompozicni
prvky (prahled skrz dvefe), prvky sviceni (osvétleni skrz zdroj svétla ve druhém planu) ¢i narativni motivy (Zenska postava

vykonavajici domaci prace) typické pro styl dané doby. Toto asimilované tableau vivant nenarusuje filmovou diegezi
(neplsobi nepatficné, staticky), naopak napomaha vyrazné vytvarné naladé a stylizaci celého filmu (Divka s perlou)544

>3 DE HOOCH, Pieter: Matka (1660, Rijksmuseum, Amsterdam).
>** " Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velkd Britanie/Lucembursko, 2003).
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Zena s konvici vody>*

=L

W]

Tableau vivant na pomezi mezi piktoralnim a asimilovanym typem. V tomto pripadé filmovy obraz sice odkazuje
k jednomu konkrétnimu obrazu vytvarnému, mira vérnosti zahrnuti tohoto vytvarného obrazu je vSak pomérné nizka.
Takto vystavéné tableau vivant ma sice nizkou miru vérnosti zahrnuti vytvarného obrazu, naruseni obrazu filmového je
vSak v tomto pripadé také mensi (Divka s perlou)546

>*> VAN DELFT, Vermeer: Zena s konvici vody (1664 — 1665, Metropolitan Museum of Art, New York).
>* " Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velkd Britanie/Lucembursko, 2003).
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5.4.5.2 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA STATICNOSTI

Kategorie stati¢nosti souvisi s hereckou akci a filmovymi prostredky (pohyb kamery, stfih) a tyka se
pouze prvniho typu definovaného v predchozi kapitole, tedy piktoralniho tableau vivant. Tato dicho-
tomie se v nékterych ohledech dotyka rozliSeni teatrdlniho a solitérniho tableau vivant, které
v citované knize provedla Joanna Barckova a které se vztahovalo k ,predfilmovym” tableaux vivants,
tedy predevsim divadelnim manifestacim tohoto obrazového typu. Teatrdlni tableaux vivants byla
spojena s citaci vytvarnych obraz(l, ale zaroven s hereckou akci a s prvky s touto akci souvisejicimi
(dialogy, pohyb hercl, mimika, gestika atd.). Solitérni tableaux vivants byly naopak disledné statické
scény bez viditelné a analyzovatelné herecké akce. Rozdil mezi teatralnim a solitérnim tableau vivant
doklada Barckova na rozdilu mezi pasijovymi hrami a americkymi erotickymi Zivymi obrazy.

Podobna dichotomie se objevuje i u tableaux vivants zdzenych na jejich filmové manifestace,
pricemz tyto manifestace jsou jesté zuzeny na typ piktoralniho tableau vivant (u asimilovaného ta-
bleau vivant hraje tato dichotomie pfi jeho nizké referenci k plvodnimu vytvarnému obrazu a vysoké
otevienosti filmové diegezi daleko mensi roli). Zatimco Barckové terminy ,teatralni” a ,solitérni” se
vztahuji spiSe k divadelnim ¢i nefilmovym tableaux vivants, pro potfeby dichotomie cisté filmovych
tableaux vivants jsou vhodnéjsi terminy ,statické” a ,,dynamické”. Tyto dva terminy ve své jednodu-
chosti a vzajemné kontrastnosti explicitné vyjadruji zakladni rozdil mezi obéma typy: pfitomnost Ci
nepritomnost herecké akce probihajici v ¢ase dané filmové scény.

Statické tableau vivant, které se vyznacuje nepfitomnosti herecké akce a jejich zakladnich
projevl (dialogy, mimika, gestika) v probihajicim case filmu, nejvice odkazuje k plvodnimu vytvar-
nému obrazu a zdroven ma tendenci svou stati¢nosti a ,vytvarnosti“ nejvice narusovat filmovou
diegezi. Herci v ném pusobi jako pasivni nositelé (plvodné vytvarné) vizualni informace. Z hlediska
prostorovych vztahl se u statického tableau vivant setkdvdme sneménnym ukotvenim
v imaginarnim prostoru filmového obrazu a tedy s vyuZitim pevnych monokularnich hloubkovych
podnétl a pevného Uhlu pohledu. Statické tableau vivant se vétsinou vyznacuje vysokou mirou refe-
rence k pivodnimu vytvarnému obrazu, priklady s nizsi mirou reference jsou spise vyjimkou. Jednot-
livé aplikace tohoto typu tableau vivant se liSi délkou svého trvani ve fyzikalnim case i v ¢ase filmové
diegeze — pro jejich extrémné nefilmovou podstatu je vSak reZiséfi vyuZivaji vétSinou v zabérech
dlouhych maximalné nékolik vtefin.

Dynamické tableau vivant sice vychazi z tableau vivant statického, tento typ vsak v prabéhu
filmového ¢asu prostfednictvim herecké akce modifikuje. Caste¢né nebo Uplné modifikace pdvodni
vytvarné kompozice sice narusuji referenci k pivodnimu vytvarnému obrazu, zaroven vsak vice od-
povidaji pravidldm a diktatu filmové diegeze. Herci do néj zapojeni jsou aktivni v zdkladnich herec-
kych projevech (dialogy, mimika, gestika) a jejich dynamikou se logicky dynamicky proménuji i mo-

nokularni hloubkové podnéty pro divdka. Dynamické tableau vivant se vétSinou vyznacuje vysokou
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mirou reference k pivodnimu vytvarnému obrazu, tento vztah (souznici ostatné se statickym tableau
vivant) je vsak dfive nebo pozdéji narusen a transformovan hereckou akci ¢i vyuzitim filmovych pro-
stredkd. Z hlediska délky trvani se tato tableaux vivants objevuji ve filmech v daleko delSich sekven-
cich nez staticky typ — v nékterych extrémnich pripadech je se pocita délka trvani dynamického table-
au vivant v fadu minut (napfiklad v Majewského filmu Mlyn a k#i#*’, v Jarmanové Caravaggiovi’* ¢&i
v Pasoliniho snimku La Ricotta®®). Statickd i dynamicka tableaux vivants, jejich? rozliseni vychazi
z pfitomnosti ¢i nepritomnosti herecké akce, mohou byt parcelovana vyuzitim filmovych prostredkd,
predevsim stfihu a pohybu kamery. Tyto zakladni prostiedky filmové gramatiky rozdéluji dana table-
aux vivants na jednotlivé ¢asti ¢i dokonce detaily a pfiblizuji tak tyto zahrnuté vytvarné obrazy konti-

nualnimu pohybu obrazi filmovych. Tato sekundarni parcelace prostfednictvim filmovych prostredkd

se objevuje u obou rozlisenych typu.

0

, VR I ) .55
Divka s perlovymi ndusnicemi

> Mlyn a kfiZ (The Mill and the Cross, Lech Majewski, Svédsko/Polsko 2011).

48 Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

RoGoPaG (Roberto Rossellini/Jean-Luc Godard/Pier Paolo Pasolini/Ugo Gregoretti, Itdlie/Francie 1963).
Segment La Ricotta reZirovany Pierem Paolem Pasolinim.

VAN DELFT, Vermeer: Divka s perlovymi ndusnicemi (1665, Mauritshuis, Haag).

549

550
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Statické tableau vivant Vermeerova obrazu, které predstavuje extrémni formu tohoto typu zahrnutého obrazu bez he-
recké akce — neuplatnuji se zde takrka Zadné monokuldrni hloubkové podnéty, zabér trva nékolik vtefin a neni parcelo-
vén stfihem ani pohybem kamery (Divka s perlou)®*

2

Odpocivajici Mari Magdalena55

> Divka s perlou (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber, Velkd Britanie/Lucembursko, 2003).
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Statické, nékolik vtefin trvajici tableau vivant s absenci herecké akce a minimem monokularnich hloubkovych podnétt,
které je vSak nasledné parcelovano filmovym stfihem (Caravaggio)553

Parcelace statického tableau vivant filmovym stfihem (Caravaggio)554

2 CARAVAGGIO: Odpocivajici Mdfi Magdalena (1594 — 1595, Galerie Doria Pamphilj, Rim).

Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).
Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

553
554
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Dvé Fridy>>®

Dynamické tableau vivant vyznacujici se (jemnou) hereckou akci — pohybem, mimikou a gestikou. Toto tableau vivant
neni parcelovano stfihem ani pohybem kamery — odehrava s v ramci jednoho, nékolik vtefin trvajiciho, zabéru. Monoku-
larni hloubkové podnéty filmového obrazu zde narusuje vyuziti pfiznakového vytvarného pozadi (odkazujiciho
k pivodnimu obrazu) (Frida)556

%5 KAHLO, Frida: Dvé Fridy (1939, Museo de Arte Moderno, Mexico City).

> Frida (Julie Taymorova, USA/Kanada 2002).
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., 557
Sv. Jeronym

Dynamické tableau vivant s hereckou akci ustfedni postavy, které je po nékolika vtefinach parcelovano filmovym stfihem

(Caravaggio)558

>’ CARAVAGGIO: Svaty Jeronym (1605 — 1606, Galleria Borghese, Rim).
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559

Parcelace dynamického tableau vivant pomoci filmového stfihu (Caravaggio)

5.4.5.3 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA KOMPOZICNi A SEMANTICKE ROLE VE FILMU
Z hlediska kompozi¢ni a sémantické role ve filmu muzZe tableau vivant naplfiovat rtzné funkce vzhle-
dem k filmové diegezi, jejim postavam, jednotlivym diléim motivim ¢i naslednym interpretacim
v ramci vyssich kognitivnich procesi. Touto roli tableau vivant ve filmu se ve své monografii reZiséra
Petera Greenawaye zabyva Michael Schuster, ktery rozdéluje sémantické a kompozi¢ni plsobeni
tableau vivant ve filmu na dva zakladnf typy. >*®

V prvni fadé se dle autora jedna o situaci, kdy ,film a jeho déj zvlddnou do urcité miry vyuzit

“>81 \/ tomto prvnim typu je tedy tableau

animované (i statické ,zivé obrazy” pro vyvoj svého déje
vivant Ustrojnou slozkou kompozi¢ni a sémantické slozky filmu a i pfes svou formalni odliSnost (efekt
naruseni) jsou tyto obrazy konstitutivni sloZzkou déje. Tato konstitutivnost se muZe projevovat riz-
nym zplsobem — nejen vyznamnou roli pfi plynuti nebo naopak parcelaci filmového déje (jak tomu je

*%%), ale také napfiklad dleZitou

napfiklad u Schusterem citovaného Griffithova filmu Zrozeni ndroda
roli pfi charakteristice klicovych postav daného filmu. Toto vyuZiti se objevuje naptiklad v Jarmanové
Caravaggiovi’®®, kde jsou prostfednictvim tableaux vivants a reference k pivodnim vytvarnym obra-

zam v ucinné zkratce charakterizovany hlavni postavy prejimajici vlastnosti scénicky ztvarnénych

>38 Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998.
Tamtéz, s. 104.

%2 Zrozeni ndroda (The Birth of a Nation, D. W. Griffith, USA 1915).

> caravaggio (Derek Jarman, Velkd Britanie 1986).

559
560
561

237



postav dané malby. Samotny Caravaggio se tak ve filmu objevuje nékolikrat v roli JeZiSe, divka Lena
zase v roli Panny Marie — tato jejich reference k postavam pulvodnich vytvarnych obrazl je pfitom
klicova pro charakteristiku téchto filmovych postav. Z prostorového hlediska se takto koncipovana

tableau vivant objevuji nejéastéji v pozici figury, tedy percepéni dominanty dané scény.

64

Most v Langlois s pradlenami >

% VAN GOGH, Vincent: Most v Langlois s pradlenami (1888, Kroller-Miiller Museum, Otterlo).
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Tableau vivant v tomto pfipadé vytvari mizanscénu filmu a ,,pohlcuje” hlavniho hrdinu. Monokularni hloubkové podnéty
i stavba prostorovych plani jsou piivodnim vytvarnym obrazem velmi zfeteln& ovlivnény (Sny Akiry Kurosawy)™®®

6

Nemocny Bakchus®®

263 Sny Akiry Kurosawy (Yume, Akira Kurosawa, Japonsko/USA 1990).

% CARAVAGGIO: Nemocny Bakchus (1594, Galleria Borghese, Rim).
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Postava Caravaggia v tableau vivant antického boha Bakcha — tableau vivant zde prostfednictvim reference k postavé
z ptivodniho vytvarného obrazu charakterizuje hedonistické mladi ustfedni postavy filmové diegeze (Caravaggio)567

8

vvs s 7 v56.
Nevérici Tomas

>%" " caravaggio (Derek Jarman, Velkd Britanie 1986).

% CARAVAGGIO: Nevéfici Tomds (1601 — 1602, Sanssouci, Postupim).
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Dospély Caravaggio je casto charakterizovan prostrednictvim tableaux vivants s Kristem v jedné z roli a jeho postava

pFejima nékteré prvky Kristova udélu (ob&tovani se, brzka smrt apod.) (Caravaggio)*®

Druhy Schusterem definovany typ mozného zahrnuti tableau vivant z kompozi¢ni a sémantické stran-
ky je pfipad, kdy ,tableau vivant je sice na jedné strané integrovano do kontinua filmu, jeho déje a
narativni logiky, ale zaroven je oznaceno jako inscenace v inscenaci a tim je od déje filmu jasné oddé-

“570 \/ tomto pripadé tedy tableaux vivants nejsou konstitutivni slozkou déje, ale spie odkazuji

leno.
sama na sebe, potazmo na pUvodni vytvarny obraz.
Jednou z mozZnych reprezentaci tohoto typu tableau vivant jsou scény, ve kterych tyto obrazy

“>71 "\ takovych vyuZitich neni tableau

odkazuji ke své podstaté ,scénické realizace syZzetu malby
vivant konstitutivnim prostfedkem déjové kompozice daného filmu i charakteristiky jeho postav, ale
aranZovanou scénou nezakryvajici svoji plvodni podstatu. Rozsifenym pripadem tohoto aranZované-
ho tableau vivant jsou scény na pomezi dalSiho podtypu moZného zahrnuti vytvarného obrazu do
obrazu filmového, tedy tvorby vytvarného obrazu (viz podkapitola 5.2.4.2 v rdmci kapitoly vénované
vytvarnému obrazu jako objektu). V téchto scéndch se objevuji tvofici malit, vznikajici obraz (vytvarny
obraz jako objekt) a modelové (dle kterych malif maluje) v tableau vivant teprve vznikajiciho vytvar-
ného obrazu. Je zde tak prevracen kauzalni vztah mezi filmem a tableau vivant (vytvarny obraz — film

— tableau vivant plavodniho vytvarného obrazu ve filmu) a tableau vivant se dostava do pozice pred-

chazejici vzniku samotného obrazu. Dalsi z moZnych reprezentaci tohoto typu jsou riznoroda paro-

369 Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

SCHUSTER, Michael. Malerei im film — Peter Greenaway. Hildesheim: Georg Olms, 1998, s. 105.
Tamtéz, s. 27.

570
571
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dicka vyuziti tableaux vivants, ktera nehraji dllezZitou roli v kompozici a diegezi filmu, ale pUsobi ¢asto
jako skryta pobidka pro divaky znalé vytvarného uméni a jejich schopnost dané tableau vivant identi-

fikovat.

572

Svoboda vede lid na barikady

Tableau vivant ve své prapGvodni podstaté — aranzovana divadelni scéna (dle Barckové) teatralniho tableau vivant (Sile-

ni)573

2 DELACROIX, Eugéne: Svoboda vede lid na barikddy (1830, Louvre, Pafiz).
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Smrt Panny Marie®™*

Mrtva Lena jako Panna Maria a zaroven ,,model” v tableau vivant, podle kterého maluje Caravaggio svij obraz (Cara-
. 575
vaggio)

3 Sileni (Jan Svankmajer, CR 2005).

CARAVAGGIO: Smrt Panny Marie (1600, Louvre, Pafiz).
Caravaggio (Derek Jarman, Velka Britanie 1986).

574
575
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Americkd gotika®

Kratické ironické tableau vivant pro znalé divaky (The Rocky Horror Picture Show)577

576

WOOD, Grant: Americkad gotika (1930, Art Institute of Chicago, Chicago).
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6 ZAVER
6.1 NAPLNENI CiLE PRACE

Jak bylo konstatovano v samotném Uvodu této prace, v malifskych biografickych filmech (a ¢astecné i
ve filmech jinych Zanrd) jsou casto rlznymi zplsoby vyuZivany (terminologii této disertace zahrnuty)
vytvarné obrazy nebo jejich reference. Zakladnim cilem této disertacni prace bylo vytvofit elemen-
tarni typologii moznych zahrnuti vytvarnych obrazli do obraz( filmovych, pficem? tato typologie byla
postavena na teoretickém zakladu, kterému dominuje popis percepcnich charakteristik a specifik pfi
sledovani prostoru takto zahrnutych vytvarnych obrazl v rdmci obrazu filmového. Zakladnim teore-
tickym a metodologickym vychodiskem byl v této praci konstruktivisticko-kognitivisticky korpus, tedy
teorie a texty kognitivnich psychologl konstruktivistického zaméreni, ktefi se detailné zabyvali per-
cepci fyzikalniho svéta, vytvarnych obraz( a obrazd filmovych.

Prvnim z hlavnich cil( disertace bylo vytvoreni dostatecné propracovaného teoretického kor-
pusu vychazejiciho z konstruktivistické teorie, prostfednictvim néhoZ bylo mozné adekvatné popsat
vsechna zakladni specifika prostorové percepce vytvarnych obrazl, filmovych obrazl a nasledné i
vytvarnych obraz(l zahrnutych do obrazl filmovych. Druhym z hlanvich cilG disertace bylo vytvoreni
autorské typologie mozného zahrnuti vytvarnych obrazld do obrazl filmovych z hlediska prostorové
percepce. K tomu, aby se naplnily oba tyto cile, bylo nutné provést nékolik po sobé nasledujicich me-
todologickych kroki:

1) nalezeni vhodné zastreSujici teorie, ktera disponovala dostate¢nym mnoZstvim relevantni lite-
ratury: z mnoha v priibéhu prace vysvétlenych divodu byla za tuto teorii zvolena teorie kogni-
tivistického konstruktivismu (velké mnozZstvi relevantnich textd, vzajemna provazanost, zajem
autor(l o vytvarné i filmové obrazy, diraz na vyssi kognitivni procesy). Konstruktivismus se
ukazal jako vhodny teoreticky aparat pro popis vétsiny daleZitych aspektl této prace, i kdyz
vzhledem k mezioborovosti tématu, bylo u nékterych dil¢ich problém0 nutné vyuZit terminy a
stanoviska jinych teoretickych pfistupu. Jednalo se jednak o nékteré dil¢i aspekty analyzy pro-
storové percepce vytvarnych obraz(, filmovych obrazl a vytvarnych obrazd zahrnutych do ob-
razl filmovych (napftiklad ¢tyfi zakladni prvky procesu vizualni percepce podle perspektivisty J.
J. Gibsona), o nékteré aspekty typologie zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového
(koncepce pikto-filmu sémiotika F. Josta) a také o nékteré kapitoly, jejichz téma bylo obtizné
popsat pouze konstruktivistickym apardtem (kapitola vénovana tablau vivant, ve které jsou
konstruktivistické terminy pouze v sekundarni roli, zatimco primarni role ndlezi historicko-

sémantické analyze Joanny Barckové).

"7 Rocky Horror Picture Show (The Rocky Horror Picture Show, Jim Sharman, Velka Britanie/USA, 1975).

245



2)

3)

4)

5)

vymezeni této teorie oproti odliSnym teoriim percepce z divodl nalezeni zakladnich argu-
mentU pro jeji vhodnost a aplikovatelnost (a naopak nevhodnost a neaplikovatelnosti teorii
odlisnych): vztahu konstruktivismu a odlisSnych teorii percepce je vénovana cela kapitola této
disertace (a tento vztah je navic pribézné popisovan v ramci dalSich kapitol). Ambici této pra-
ce bylo vymezit co nejjasnéji a nejlogictéji konstruktivismus oproti jinym teoretickym prou-
dim a jejich stanoviskiim. Jednim z Uskali tohoto vymezeni je ¢aste¢né eklekticky pristup sa-
motnych konstruktivistl, ktefi védomé vyuZivali a komentovali celou fadu termin( a textud
z jinych teoretickych okruht (gestaltismus, probabilisticky funkcionalismus, teorie pfimé per-
cepce).

zpracovani zakladniho literdrniho korpusu pfislusné konstruktivistické teorie, ktery poskytnul
dostatecné Siroky a provazany materidl popisujici Ustfedni téma prace (tedy prostorovou per-
cepci vytvarnych obraz(, filmovych obrazd a vytvarnych obrazl zahrnutych do obrazd filmo-
vych): v ramci konstruktivistického korpusu tak byly v rdmci citaci a parafrazi vyuZity desitky
textl, které celkové i ¢astecné pokryvaly vsechny hlavni analyzované prvky vizualni percepce.
Pfesto je zfejmé, Ze celkovy korpus konstruktivistické literatury je daleko SirSi a obsahuje
stovky dalSich textd. Proto je na tomto misté nutné konstatovat, Ze v disertaci nebyla plné vy-
uzita vSechna relevantni konstruktivistickd literatura, stejné jako literatura z jinych oblasti ur-
Citym zplisobem se ke konstruktivismu vztahuijici.

vytvoreni textového jadra disertace, kterym byla rozsahla a dlsledna analyza souboru zaklad-
nich prvkl prostorové percepce vytvarnych a filmovych obrazi: toto teoretické jadro prace
bylo vytvofeno na zakladé zpracovaného korpusu konstruktivistické literatury vénujici se se-
paratné vytvarnému a filmovému obrazu v této ¢asti prace byly popsany klicové prvky prosto-
rové percepce jako monokuldrni hloubkové podnéty, prostorové plany, dichotomie figury a
pozadi, horizont, linie a dalsi. Zasadnim uskalim je fakt, Ze konstruktivisté se vytvarnych a fil-
movych obrazem zabyvaji separatné a v jejich textech se objevuje velmi mélo komparace spe-
cifik percepce téchto dvou odlisnych obrazovych typ(. Tato jadrova kapitola disertace tak byla
postavena na konstruktivistickych textech zabyvajicich se obecnou percepci fyzikalniho svéta,
percepci prostoru vytvarnych obraz(l a percepci prostoru filmovych obrazd — z téchto tfi hlavni
okruh( textl bylo nutné vytvorit kompaktni a funkéni teoreticky ramec vyuZitelny pro zaveé-
re¢nou ¢ast prace.

aplikace vymezenych zakladnich prvk( prostorové percepce definovanych na zakladé kon-
struktivistické literatury na hlavni téma této prace, tedy na vytvarné obrazy zahrnuté do obra-
zG filmovych, jejich prostor a percepci tohoto prostoru: u tohoto specifického obrazového ty-
pu tak byly popsany stejné prvky prostorové percepce, jako predtim u samostatnych jednotek

vytvarného a filmového obrazu. Hlavnim problémem pro tento metodologicky krok je opét
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6)

rozdéleni konstruktivistickych textd do tfi zakladnich okruhl — toto rozdéleni bylo nutné

v této ¢dsti prace porusit a pokusit se vytvorit funkéni teoretickou syntézu aplikovatelnou na

vytvarny obraz zahrnuty do obrazu filmového.

vytvoreni funkéni typologie moZznych zahrnuti vytvarnych obrazli do obrazli filmovych

z hlediska percepce jejich prostoru na zakladé dfive vytvoreného teoretického jadra prace a za

pouziti odpovidajicich priklad( z konkrétnich film0: v rdmci této typologie bylo pouzZito kon-

struktivistické jadro této prdce, ale zaroven byla vyuzita i doplfujici literatura Uzce se dotykaji-

ci daného typu zahrnuti. V rdmci typologie moznych zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu

filmového bylo nutné vyrovnat se hned s nékolika problémy.

a)

b)

d)

Prvnim problémem byla nutnost najit dalsi literaturu vhodnou pro detailni popis
percepcnich specifik kazdého z definovanych typl zahrnuti — zatimco u typ0 vy-
tvarny obraz jako objekt a vytvarny obraz vyplfiujici rdmec bylo mozné vyuzit dal-
i texty z konstruktivistického korpusu, k typu tableau vivant tato sekundarni
konstruktivisticka literatura nebyla nalezena. Z tohoto ddvodu byl typ zahrnuti
tableau vivant podroben metodologicky odlisSné analyze postavené na knize Jo-
anny Barckové a v celé kapitole byla konstruktivistickad stanoviska vyuZita pouze
v sekundarni roli. | proto ma kapitola vénovana tableau vivant ponékud odliSnou
strukturu, neZ kapitoly vénované dvé dalsim typU zahrnuti.

Druhym problémem typologie byla analyza specifickych podtypl mozného zahr-
nuti, které se ocitaji na pomezi definovanych zakladnich typu a které by si zaslou-
Zily vétsi prostor a dlslednéjsi analyzu. V tomto pfipadé se jednalo predevsim o
tvorbu vytvarného obrazu jako typ zahrnuti pracujici s urcitou formou (vznikajici-
ho) vytvarného obrazu jako objektu i tableau vivant (modelové stojici v kompozici
budouciho vytvarného obrazu) a zaroven vyuZivajici temporalni charakter filmu
k zobrazeni procesu malifské tvorby, pfipadné vztahu umélce a jeho modelu.
Tento typ zahrnuti si vyZaduje detailnéjsi analyzu a vétsi prostor pro popis jeho
specifik, nez ktery mu bylo mozné vénovat v této disertaci.

Moznym budoucim rozSifenim prezentované typologie jsou modelové analyzy u
kazdého z definovanych typu, které budou ilustrovat popisovanou teorii na vy-
brané sekvenci z daného filmu prostfednictvim textového popisu a mnozstvi ob-
razovych priklada.

Dalsim moznym rozsifenim prezentované typologie jsou detailnéjsi analyzy né-
kterych dilcich aspekt( této kapitoly, které by si pro svoji komplikovanost zaslou-
Zily vice prostoru. Jako priklad je mozné uvést napfiklad analyzu vyuziti trikovych

zabérd u typu zahrnuti vytvarny obraz pres celé platno, nebot celd fada rezisérud
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pracuje se zahrnutym vytvarnym obrazem pres celé platno autorskym zplsobem
a podrobuje jej efektu pferamovani prostfednictvim rliznorodych filmovych trik(
(dvojexpozice apod.).

Z vyse uvedenych bod( vyplyva, Zze v zakladu byla potvrzena Ustfedni hypotéza z Gvodu diser-

tace o vhodnosti konstruktivistické teorie pro popis prostorové percepce vytvarnych a filmovych ob-

raz(l a mozZnosti jeji aplikace na vytvarné obrazy zahrnuté v obrazech filmovych.

6.2 PRINOS PRACE

Predstavené vymezeni moznych vyuziti vytvarnych obrazd v obrazech filmovych se snazi ana-

lyzovat co se z hlediska prostorové percepce déje, pokud se ve filmu objevi vytvarny obraz v nékteré

z moznosti svych zahrnuti definovanych autorem této disertace.

1)

2)

3)

4)

Zakladni pfinos prace je mozné shrnout v nasledujicich bodech:

ResSerSe a zpracovani rozsahlého korpusu konstruktivistické literatury, z niz vétSina knih a
jednotlivych textl spada védecky do kontextu kognitivni psychologie, tedy do zasadné odlis-
ného kontextu, neZ je ten filmové-teoreticky (naprostd vétsina konstruktivistickych textl
spada do psychologické literatury).

Vymezeni zakladnich prvkd prostorové percepce vytvarnych a filmovych obraz(, nalezeni je-
jich vhodného popisu v rdmci konstruktivistickych textl a vytvoreni ucelené kapitoly popisu-
jici komplikovany proces percepce prostoru vytvarnych a filmovych obrazl na zakladé aplika-
ce konstruktivistickych postulat(.

Aplikace teoretického rdmce vytvoreného na zakladé konstruktivistickych textll na problema-
tiku vytvarnych obrazl zahrnutych v obrazech filmovych a jejich prostorové percepce — kon-
struktivisticky teoreticky aparat nikdy nebyl aplikovdn na tento specificky typ obrazu, samotni
konstruktivisté napsali o vytvarnych obrazech zahrnutych v obrazech filmovych a Zadny
z teoretik(l dosud nepropojil odpovidajici teorii kognitivistického konstruktivismu vénujici se
separatné vytvarnému a filmovému obrazu a neaplikoval ji na vytvarny obraz objevujici se v
urcité prostorové, percepcéni a sémantické roli v obrazu filmovém.

Na zakladé vyse popsané aplikace konstruktivistickych termind na vytvarny obraz zahrnuty
v obrazu filmovém a jednotlivé prvky jeho prostorové percepce byla vytvorena autorska ty-
pologie tfi zakladnich zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového z hlediska jeho pro-
storové, percepcni a sémantické role. Tato typologie nema zadny precedens v dostupné lite-
rature a predstavuje esenci pfinosu disertacni prace. V ramci vymezeni typologie vytvarného
obrazu zahrnutého v obrazu filmovém neexistuje prakticky Zadna relevantni literatura (nej-
komplexnéjsim textem je v tomto kontextu Jostova esej napsana prevainé ze sémiotického

hlediska a Citajici pouze 10 stran)a pokud k tomuto tématu existuje rozsahlejsi text, tyka se
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pouze jednoho z typl mozného zahrnuti (jako citovana kniha Barckové u tableau vivant). Pro-
to bylo nutné v ramci této casti disertace vyuzit dostupnou konstruktivistickou literaturu a

aplikovat ji na jednotlivé, autorem disertace vytvorené, typy mozného zahrnuti.

6.3 ZAVERECNE STANOVISKO

Problematika vytvarnych obrazl zahrnutych v obrazech filmovych predstavuje rozsahlé a
komplikované téma, nebot jeji detailni zpracovani vyzaduje komplexni znalosti a vyuZiti teorie pro-
storové percepce (kognitivni psychologie), teorie uméni i teorie filmu. Tato disertacni prace predsta-
vuje pokus o vytvoreni funkéni aplikace kognitivisticko-konstruktivistickych stanovisek na oblast per-
cepce prostoru filmovych obrazli a v ném zahrnutych obrazli vytvarnych. Ambici této prace bylo vy-
tvoreni co nejdetailnéjsiho a nejkomplexnéjsiho teoretického zakladu pro popis vytvarnych obraz(
zahrnutych v obrazech filmovych a nasledné tento zaklad uplatnit pfi vytvoreni autorské typologie
téchto zahrnuti postavené na rfadé praktickych prikladl z konkrétnich film0. Tyto zakladni cile byly

v ramci disertacni prace naplnény.
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7 PRAMENY A LITERATURA

7.1 PRAMENY

7.1.1 CITOVANE FILMY

Aféra Thomase Crowna [The Thomas Crown Affair] [film] Rezie John MCTIERNAN. USA, 1999.
AZ na krev [There Will Be Blood] [film] ReZie Paul Thomas ANDERSON. USA, 2007.

Banda pro sebe [Bande a parte] [film] ReZie Jean-Luc GODARD. Francie, 1964.

Basquiat [film] ReZie Julian SCHNABEL. USA, 1996.

Batman [film] ReZie Tim BURTON. USA, 1989.

Caravaggio [film] ReZie Derek JARMAN. Velka Britanie, 1986.

Casablanca [film] Rezie Michael CURTIZ. USA, 1942.

Cizinci ve vlaku [Strangers on a Train] [film] ReZie Alfred HITCHOCK. USA, 1951.

Dekameron [ll Decameron] [film] ReZie Pier Paolo Pasolini. Italie, Francie, Zdpadni Némecko, 1971.
Diktator [The Great Dictator] [film] ReZie Charles CHAPLIN. USA, 1940.

Divka s perlou [Girl with a Pearl Earring] [film] ReZie Peter WEBBER. Velkd Britanie, Lucembursko,
2003.

Dvandct rozhnévanych muzi [12 Angry Men] [film] ReZie Sidney LUMET. USA, 1957.

Egon Schiele - Excesy [Egon Schiele - Exzesse] [film] ReZie Herbert VESELY. Zapadni Némecko, Francie,
Rakousko, 1981.

El Greco [film] ReZie Yannis SMARAGDIS. Recko, Spanélsko, Madarsko, 2007.
Equilibrium [film] ReZie Kurt WIMMER. USA, 2002.
Frida [film] ReZie Julie TAYMOROVA. USA, Kanada, 2002.

Goya [Goya — oder Der arge Weg der Erkenntnis] [film] ReZie Konrad WOLF. Vychodni Némecko, So-
vétsky Svaz, Bulharsko, Jugosldvie, 1971.

Goya v Bordeaux [Goya en Burdeos] [film] ReZie Carlos SAURA. Spanélsko, Itdlie, 1999.
Hezké chvilky bez zdruky [film] ReZie Véra CHYTILOVA. CR, 2006.
Klimt [film] ReZie Raoul RUIZ. Rakousko, Francie, 2006.

Krdsnd hastefilka [La Belle noiseuse] [film] ReZie Jacques RIVETTE. Francie, Svycarsko, 1991.
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Kristus [Christus] [film] ReZie Giulio ANTAMORO. Itdlie, 1916.

Mald morska vila [The Little Mermaid] [film] ReZie John MUSKER, Ron CLEMENTS. USA, 1989.
Mlééna drdha [Tejut] [film] Rezie Bence FLIEGAUF. Madarsko, 2007.

Modigliani [film] Rezie Mick DAVID. USA, Francie, Némecko, Italie, 2004.

Mr. Bean: Nejvétsi filmovad katastrofa [Bean] [film] Rezie Mel SMITH. Velka Britanie, USA, 1997.
Mdij Nikifor [M6j Nikifor] [film] ReZie Krzysztof KRAUZE. Polsko, 2004.

Mlyn a kii# [The Mill and the Cross] [film] ReZie Lech MAJEWSKI. Svédsko, Polsko, 2011.

Noc s nabrousenou britvou [Haute tension] [film] RezZie Alexandre AJA. Francie, 2003.

Noéni hovory s matkou [film] ReZie Jan NEMEC. CR, 2001.

Otesdnek [film] ReZie Jan SVANKMAIJER. CR, Velka Britanie, 2000.

Passion [film] ReZie Jean-Luc GODARD. Francie, Svycarsko, 1982.

Persepolis [film] ReZie Vincent PARONNAUD, Marjane SATRAPIOVA. Francie, USA, 2007.
Persona [film]. ReZie Ingmar BERGMAN. Svédsko, 1966.

Pi a jeho Zivot [Life of Pi] [film] ReZie Ang LEE. USA, Tchaj-wan, Velka Britanie, 2012.

Pollock [film] ReZie Ed HARRIS. USA, 2000.

Povidky z New Yorku [New York Stories] [film] ReZie Martin SCORSESE, Francis Ford COPPOLA, Woody
ALLEN. USA, 1989.

Prokleti Zlutozeleného Skorpidna [The Curse of Jade Scorpion] [film] ReZie Woody ALLEN. USA, 2001.

Rembrandtova Nocni hlidka [Nightwatching] [film] ReZie Peter GREENAWAY. Velka Britanie, Polsko,
Kanada, Nizozemsko, 2007.

Rocky Horror Picture Show [The Rocky Horror Picture Show] [film] ReZie Jim SHARMAN. Velka Brita-
nie, USA, 1975.

RoGoPaG [film] ReZie Roberto ROSSELLINI, Jean-Luc GODARD, Pier Paolo PASOLINI, Ugo GREGO-
RETTI. Italie, Francie, 1963.

Ruskd archa [Russkij Kovceg] [film] ReZie Alexandr SOKUROV. Rusko, Némecko, 2002.
Snilci [The Dreamers] [film] ReZie Bernardo BERTOLUCCI. Francie, Velka Britanie, Italie, 2003.
Sny Akiry Kurosawy [Yume] [film] ReZie Akira KUROSAWA. Japonsko, USA, 1990.

Souboj s nebem [Batalla en el cielo] [film] ReZie Carlos REYGADAS. Mexiko, Belgie, Francie, Némecko,
Nizozemsko, 2005.
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Spalovac mrtvol [film] ReZie Juraj HERZ. Ceskoslovensko, 1968.

Sest 7en JindFicha VIII. [The Private Life of Henry VIIL.] [film] ReZie Alexander KORDA. Velka Britanie,
1933.

Sileni [film] ReZie Jan SVANKMAIJER. CR, 2005.
Trans [Trance] [film] Rezie Danny Boyle. Velkd Britanie, Francie, 2013.
Ukrdst Rembrandta [Rembrandt] [film] Rezie Jannik JOHANSEN. Dénsko, Velkd Britanie, 2003.

Umélcova smlouva [The Draughtsman’s Contract] [film] ReZie Peter GREENAWAY. Velka Britanie,
1982.

Vidseri [Senso] [film] ReZie Luchino Visconti. Italie, 1954.

Vertigo [film] ReZie Alfred HITCHCOCK. USA, 1950.

Za zvuki hudby [The Sound of Music] [film] ReZie Robert WISE. USA, 1965.
Zlodéji [Zong heng si hai] [film] ReZie John WOO. Hong Kong, 1991.

Zrozeni ndroda [The Birth of a Nation] [film] ReZie D. W. Griffith. USA, 1915.

Zizefi po Zivoté [Lust for Life] [film] ReZie Vincente MINELLI, George CUKOR. USA 1956.

7.1.2 CITOVANE VYTVARNE OBRAZY

ANGELICO, Fra: Posledni soud (c 1425, Museum San Marco, Florencie).

ARCIMBOLDO, Giuseppe: Léto (1563, Kunsthistorisches Museum, Viden).

BACON, Francis: Postava s masem (1954, Art Institute of Chicago, Chicago).

BOSCH, Hieronymus: Zahrada pozemskych rozkosi (1503 — 1504, Museo del Prado, Madrid).
BREUGHEL, Pieter: Neseni kriZe (1564, Kunsthistorisches Museum, Viden).

BREUGHEL, Pieter ml.: Jan Krtitel pfi modlitbé (1625, soukroma sbirka).

CAILLEBOTTE, Gustave: Veslafi (1877, National Gallery of Arts, Washington D. C.).
CARAVAGGIO: Nemocny Bakchus (1594, Galleria Borghese, Rim).

CARAVAGGIO: Nevérici Tomds (1601 — 1602, Sanssouci, Postupim).

CARAVAGGIO: Odpocivajici Mdri Magdalena (1594 — 1595, Galerie Doria Pamphilj, Rim).

CARAVAGGIO: Smrt Panny Marie (1600, Louvre, Pafiz).
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CARAVAGGIO: Svaty Jeronym (1605 — 1606, Galleria Borghese, Rim).

DA VINCI, Leonardo: Mona Lisa (1505, Louvre, Pafiz).

DE CAMPROBIN, Pedro: Rytif a smrt (1670, Hospital de la Caridad, Sevilla).

DE HOOCH, Pieter: Matka (1660, Rijksmuseum, Amsterdam).

DELACROIX, Eugéne: Svoboda vede lid na barikddy (1830, Louvre, Pafiz).

DE LA TOUR, Georges: Marie Magdalena pfi svitu svicky (1640, Louvre, Pariz).

DELLA FRANCESCA, Pierro: Bicovadni Krista (1455, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino).
EL GRECO: Pohreb hrabéte Orgaze (1586 — 1588, Sao Tomé, Toledo).

EL GRECO: Sviékdni Krista (1577 — 1579, Sakristie toledské katedraly, Toledo).
FIORENTINO, Rosso: Snimdni z kfiZe (1521, Pinacoteca Comunale di Volterra, Volterra).
FRIEDRICH, Caspar David: Poutnik nad morem mlh (1818, Kunsthalle, Hamburk).
GERICAULT, Théodore: Derby v Epsomu v roce 1821 (1821, Louvre, Pafiz).
GHIRLANDAIO, Domenico: Adorace pastyri (1485, oltar v kapli Sassetti, Florencie).
GOYA, Francisco: Karel IV. Spanélsky a jeho rodina (1800, Museo del Prado, Madrid).
GOYA, Francisco: Kolos (1800, Museo del Prado, Madrid).

GOYA, Francisco: Nahd Maja (1797 — 1800, Museo del Prado, Madrid).

GOVYA, Francisco: Portrét Vévodkyné z Alby (1797, Hispanic Society of America, New York).
HOKUSAI: Velkd vina od Kanagawy (1830 — 1833).

HOPPER, Edward: Nocni ptdci (1942, The Art Institut of Chicago, Chicago).

CHRISTUS, Petrus: Zvéstovdni (1452, Groeninge Museum, Bruggy).

KAHLO, Frida: Dvé Fridy (1939, Museo de Arte Moderno, Mexico City).

KAHLO, Frida: Frida a Diego Rivera (1931, Museum of Modern Art Albert M. Bender Collection, San
Francisco).

MAGRITTE, René: Pokoj pro poslouchdni (1952, Menil Collection, Houston).
MEMLING, Hans: Zehnajici Kristus (1478, Norton Simon Museum of Art, Pasadena).

Ndsténné malby v jeskyni Chauvet (c 30 000 pf. n. |., Vallon-Pont-d Arc).

253



Ndsténné malby v jeskyni Lascaux (c 12 000 p¥. n. |., Lascaux).

PONTORMO, Jacobo: Kladeni do hrobu (1525 — 1528, kostel Santa Felicita, Florencie).

POZZO, Andrea: Fresky na stropé kostela Sant Ilgnazio (1685 — 1694, kostel Sant’Ignazio, Rim).
REPIN, llja: Necekani hosté (1884-1888, Tretjakovska galerie, Moskva).

SERAUT, Georges: Nedélni odpoledne na ostrové Grande Jatte (1884-1886, The Art Institut of Chi-
cago, Chicago).

SCHIELE, Egon: Bdsnik (1911, Leopold Museum, Viden).

VAN DELFT, Vermeer: Divka s perlovymi ndusnicemi (1665, Mauritshuis, Haag).

VAN DELFT, Vermeer: Zena s konvici vody (1664 — 1665, Metropolitan Museum of Art, New York).
VAN DELFT, Vermeer: Zena se $ritirou perel (1664, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin).

VAN GOGH, Vincent: Most v Langlois s pradlenami (1888, Kroller-Miller Museum, Otterlo).

VAN GOGH, Vincent: Slunecnice (1888, National Gallery, Londyn).

VAN RIN, Rembrandt: Nocni hlidka (1642, Rijksmuseum, Amsterdam).

WHISTLER, James McNeill: Whistlerova matka (1871, Musée d’'Orsay, Pariz).

WOOD, Grant: Americkd gotika (1930, Art Institute of Chicago, Chicago).
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Nazev prace: Vytvarny obraz zahrnuty do filmového obrazu (Typologie zahrnuti na zakladé

konstruktivistické teorie prostorové percepce)

Title: Art Image included in Film image (Typology of inclusion based on constructivist per-

ception theory)

Abstrakt: Tato disertace je zamérena na specificky typ obrazu, kterym je vytvarny obraz zahrnuty
v obrazu filmovém. Prace zkoum3, jakym zplsobem mohou byt vytvarné obrazy vyuzity v obrazech
filmovych, jak se pfi tomto vyuzZiti méni prostorova specifika vytvarného i filmového obrazu a jak se
méni divakova prostorovd percepce téchto obrazll. Teorie prace je postavena na kognitivisticko-
konstruktivistickém literarnim korpusu a textech konstruktivistll, ktefi popisovali prostorovou per-
cepci vytvarnych a filmovych obrazl. Konstruktivistické zavéry jsou nasledné aplikovany na vytvarné
obrazy zahrnuté v obrazech filmovych a v zavérecné ¢asti prace je na zakladé zpracovaného materia-

lu vytvorena zakladni typologie moznych zpUlsobi zahrnuti vytvarného obrazu do obrazu filmového.
Klicova slova: obraz, film, prostor, percepce, konstruktivismus

Abstract: This thesis is focused on a specific type of image, which is the art image included in the film
image. The thesis examines how art images can be used in film images, how this inclusion influence
the spatial specifics of the art image and the film image and how does the viewer's spatial perception
of these images change. Theory is based on a cognitivist-constructivist literary corpus and texts of
constructivists, who described the spatial perception of art and film images. Constructivist conclu-
sions are then applied on art images included in film images and in the final part is formed the basic
typology of possible ways of including the art image in the film image.

Keywords: image, film, space, perception, constructivism
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