Univerzita Palackého v Olomouci

Filozoficka fakulta

Katedra divadelnich a filmovych studii

Jan Jilek

Vytvarny obraz zahrnuty do filmového obrazu

(Typologie zahrnuti na zakladé konstruktivistické teorie prostorové percepce)

Disertacni prace

Vedouci prace: Mgr. Lubos Ptacek Ph.D.

Olomouc 2016



Prohlasuji, Ze jsem predloZenou prdci vypracoval samostatné a pouzité zdroje jsem uvedl
v prehledu pramend a literatury.

Dékuji za pomoc a cenné ptipominky Mgr. Lubosi Ptackovi, Ph.D. a za trpélivost své rodiné.

V Olomouci 29. Unora 2016 Jan Jilek



Obsah

L UVOD .o e e e e et e et e et e e et e e et e e e e e et e et e et e e et e aaeeeaateraeteaaeeeaaas 6
1.1 TEMA DISERTACNT PRACE ..ottt ettt et et et e e et e e et e eee e e e et e eeeeeeeneneeeeneans 6
1.2 CHL PRACE ..ottt e e et et e e e e e et et et e e et et eeae e e eae e e e et e ee et eeteeeeeeeenenteenenns 7
1.3 TEORETICKA VYCHODISKA ...t eeeeee et et e e eee et eeeeae e se st e e et eeaeeeeeeeeseeeeeeneneeeeneans 8
1.4 STRUKTURA PRACE A METODOLOGIE ....veeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e ee et eeeeeeeeeeseeeeeeaeeeeesesenaeeeneeeeenens 12

2 BIOLOGICKA PODSTATA LIDSKE PERCEPCE .....vveeeeeeeeeeeeee et eeeeeeeeee et eeeeee et e eeeeeeeeesaeeeeesneneeenenns 18
2.1 PROCES OBECNEHO PRiJMU VIZUALNI INFORMACE: FYZIKALNI SVET — OKO — MOZEK ......... 18
2.2 PROCES PERCEPCE VYTVARNEHO OBRAZU ..ottt et eeeeeeee e et eeeenaeeeeeseeenens 21
2.3 PROCES PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU .....oveeveeeeeeeeeeee et ettt et et ee et ee e ee et sn e e 25
2.4 ROLE SAKADICKYCH POHYBU A FIXACI BEHEM VIZUALNI PERCEPCE ......veveveeeeeeeeeeeeeeeenenenn. 27

2.4.1 BIOLOGICKA PODSTATA SAKADICKYCH POHYBU A FIXACT ...veeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eee e 28
2.4.2 ROZLOZENI SAKADICKYCH POHYBU A FIXACI PRI VNIMANI FYZIKALNIHO SVETA A OBRAZU........ 29
2.4.3 SCHEMATA FIXACI A SAKADICKYCH POHYBU U VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU ................. 31

3 PREHLED KLICOVYCH PERCEPCNICH TEORI{ 20. STOLETI A JEJICH VYMEZEN{ OPROTI
KONSTRUKTIVISTICKE TEORH PERCEPCE .......eeueeeeeeeeeeeeeeeee et et et et et et eeeeeeeeeeeeeee e eneeeeeeeeeeanens 36
3.1 VYVOJ TEORI{ PERCEPCE VE 20. STOLETT ..eveovieteeeieeeeeee et et ee et eeee et et eseeeeeesaeeeeeeneneneas 36
3.2 GESTALTISIMIUS .ottt ettt ettt ettt ettt ettt sttt e st e sttt este e e st e e ssabeesbaeestaeesaaeesanaeas 36
3.3 PROBABILISTICKY FUNKCIONALISMUS ....c.veeveeeeeeeeeeee et et et ee et ee e et et eeeeeesaesaeeneeenen e 42
3.4 EMPIRISIMIUS .ottt ettt ettt ettt ettt et e e sttt e s bt e sttt e st e e st e e ssabeestaeesabeeesabeessnaeas 45
3.5 TEORIE PRIME PERCEPCE J. J. GIBSONA . .....eoveeueeeeeeeeeee et et ee et eeeeeeeeeeeeseeeseeeeeeneneneas 48
3.6 MARR A JEHO VYPOCETNI PRISTUP K VIZUALNI PERCEPCL......c.eeueeeeeeeeeeeeeeee e e eeeeeeeeeenaaeas 54

4 PERCEPCE PROSTORU VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU Z KONSTRUKTIVISTICKEHO HLEDISKA

...................................................................................................................................................................... 58
4.1 KORPUS KONSTRUKTIVISTICKE LITERATURY — ZAKLADNI DILA A JEJICH AUTORI .....eeuvennne. 58
4.1.1 SPECIFIKA KONSTRUKTIVISTICKEHO PRISTUPU K ANALYZE PROSTOROVE PERCEPCE ................... 59
4.1.2 SHRNUTI KONSTRUKTIVISTICKE LITERATURY VYUZITE V TETO KAPITOLE .....oveveeeeeiceeeeeeeee e 60
4.2 ZAKLADY KONSTRUKTIVISTICKE ANALYZY PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU ......cvevvveveeenne. 67
4.2.1 DEFINICE FILMOVEHO MEDIA......eiuiietieeeeeeeeeeeee et eee ettt et ste et s eve st st e eessvesaesee e eresresaeans 67
4.2.2 MONONOKULARNI HLOUBKOVE PODNETY FILMOVEHO OBRAZU ......ccveuiieiieeeeeeeeeeeeeeen e 68
4.2.3  KINETICKE HLOUBKOVE PODNETY ..ottt ettt ettt ettt eee et ste st eesesseesaesae e enssrssaeans 69
4.2.4 PROMENNE U NATACENI, FILMOVE PROJEKCE A SLEDOVANI FILMU ......coovvieieeieieeeeeeee e 71
4.2.5 SPECIFIKA PERCEPCE FILMOVEHO OBRAZU Z HLEDISKA DIVAKA ......oovoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen, 74
4.3 MONOKULARNI HLOUBKOVE PODNETY VYTVARNEHO A FILMOVEHO OBRAZU..................... 76
4.3.1 UVOD A ZHODNOCENT LITERATURY ..ot eeeeeeeee et eeeeeeeeeee et eeeeeseeeeeseeeessnesseeneseennessneeeene 76
B.3.2 INTERPOZICE ...ttt ee et et ee e e ee et eae et eeeteeeeeeeeeneeteeeneseeeeeseneeesreeesreneeeeneesseeeeene 78
4.3.3  VYSKA VE VIZUALNIM POLLL.....ovieeeee oot ettt ettt sttt eeesae e n e e saeans 82
4.3.4 RELATIVN] VELIKOST A GRADIENT TEXTURY ...nvveeeeeeeeeeeteeeeeeeeeeeeeeteneeeseeeeeseeessnessneneseenessneesene 86
4.3.5 LINEARNT PERSPEKTIVA ...ttt ettt ettt te s e eae et et eaesteeae s eaesaesee e eesseesaeeeeneenseesaenns 93
4.3.6 VZDUSNA PERSPEKTIVA ...ttt et e te ettt e ee et et e e eaeeae et et eaesteeae et eneseeseeeeeeeseesaeseeneensessaeans 94
8.3.7 AKOMODACE ...ttt e e e e et et et ee e eee e et ese et eeeteseeteeseseetaseneseeeeeseeeesereesreneseeneeeeneeeene 96
4.4 MONOKULARNI HLOUBKOVE PODNETY VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU
FILIMIOVEHO .. ettt ettt et e et et e et e e seteeneeae e s e et eesesaeeeeesaeenaessenneeeseneeeenenns 98
4.4.1 UVOD A ZHODNOCENT LITERATURY ...evveeeeeeeeeeeeee e et eeeeeeeeeeeeneeeeseneseeeeeseneessnessneeeseeneessneeeene 98
B.8.2 INTERPOZICE ....vveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eeeseteseeeseteseeseeteseeeeseteseeseesaseetasenesseseesesesereeesreneseeneesereeeene 99
4.4.3 VYSKA VE VIZUALNIM POLL....oovieeeeeee ettt ettt ee e e s san e e e sensaeanas 102
4.4.4 RELATIVNI VELIKOST A TEXTURNI GRADIENT ...vveeeeeeeeeeteeeeeeeteeeeeeeeeeeeneeereeeseeeeseeesneneseeneenenes 105
4.4.5 VZDUSNA PERSPEKTIVA ...ttt et e et et e et et e e eae et et eeeeaesaeeeesseesaesseeneesseneaeneessensaeanas 107
B.8.6 AKOMODACE ...ttt eee et et ee e e e e e et ese et eseseeseseeseseteseeeeseseetaseneeseseeseeseeereessreneneeneasens 109
4.5 FIGURA VERSUS POZADI ..ot ettt e et eeeeee et eeeeeeeeee e s e et eeneeeeenesnennes 110
4.5.1 FIGURA VERSUS POZADI VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU ......cveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 110
4.5.2 FIGURA A POZADI VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO .................. 114



4.6 LINIE ..ottt e e e et e e e eeees 117

4.6.1 LINIE VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU ...ttt ee e e eneenen e 117
£.6.2 OKRAJOVA LINIE <.t eeeet et et eeeteeteueteseseeeeseee et et eseseeeeseeseseneeseseeseseesereeeeneneseeneesens 118
B.6.3 TEXTURNI LINIE ..ottt oottt ee et e eteeteue et eeeeeeeeseeses et eseeeeeeseeseseneeseseeseneeseneeeneneneeneesenes 120
4.6.4 LINIE VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO .....oveveeeeveeeeeeeee e 121
B.7 HORIZONT .ottt et e e et e e et e e et e e et e e e e et e s e et e seseesareeesareeeseneeeaneeenareeeneneenanes 125
4.7.1 HORIZONT VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU......ocuteueeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eeeeeeeeeeeeeeee e 125
4.7.2 HORIZONT VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO ......ccveevvveeeenenn. 128
4.8 PROSTOROVE PLANY VYTVARNYCH A FILMOVYCH OBRAZU .....voveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaee 130
4.8.1 UVOD A ZHODNOCENT LITERATURY ...ttt ettt et e et see et et eaesae st eeaesnesreeeesnesne e 130
4.8.2 FILMOVY OBRAZ - PROSTOR VYHLEDU ....ovuveeieeeeeeeeeeee ettt et eae e et eeaeeesaeeeeene s 131
4.8.3 FILMOVY OBRAZ - PROSTOR AKCE ....eteveeeeeeeeeeeeeeeeeeetee e eereeseeeeeeeseeseeeensanessesseesesenseneeseseneenennas 132
4.8.4 FILMOVY OBRAZ - OSOBNI PROSTOR ... .ccueviuiieiititiiieeeeteeteeteetetestestesetssaeseessessensssssaesenssnssseanas 133
4.8.5 VYTVARNY OBRAZ — PROSTOR VYHLEDU, PROSTOR AKCE, OSOBNi PROSTOR ....ccvevvveveereeneannnn. 135
4.9 PROSTOROVE PLANY VYTVARNEHO OBRAZU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU FILMOVEHO....... 138
4.9.1 UVOD A ZHODNOCENT LITERATURY ...ttt et eeeeee ettt eeeee et eeeesneeneeeeeenesneeneeesesnesneeeennesneane 138
4.9.2 VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMOVEHO OBRAZU .....138
4.9.3 VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMOVEHO OBRAZU
............................................................................................................................................................ 140
4.9.4 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA PROSTOROVYCH PLANU FILMOVEHO OBRAZU ......ccovvveeeeeenn 142
TYPOLOGIE ZAHNRUTI VYTVARNEHO OBRAZU DO OBRAZU FILMOVEHO......c.eeoveeeeeeeeeeeerenne. 143
L B VLYo ] TP 143
5.2 VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT w.eveveteereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et eeeeeeeesaesreseesaeeaeeeeeeseeeeneeeeeneneens 146
LT 2% R U1 V/ 1 TSP TTRTROPRTRT 146
5.2.2 ZHODNOCEN] LITERATURY K TEMATU ...ovieeeteeeeeeeeeeeeeee et e e e e ee e e e e seeeee s e e 149
5.2.2.1 KOGNITIVISTICKO-KONSTRUKTIVISTICKA LITERATURA.....oveee et 149
5.2.2.2 LITERATURA K PROBLEMATICKE VYTVARNEHO OBRAZHU JAKO OBJEKTU ZAHRNUTEHO DO
OBRAZU FILMOVEHO ...t e et et e e ee s ee e e seeeeeeenee e 157
5.2.3 ZAKLADNI KATEGORIZACE ZAHRNUTYCH VYTVARNYCH OBRAZU JAKO OBJEKTU NA ZAKLADE
POPISU PERCEPCE A KONSTRUKTIVISTICKYCH ZAVERU ...t 160
5.2.3.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA MONOKULARNICH HLOUBKOVYCH
PODNETU <.ttt e et e et et e e e ee e et eee e ee et e ee e e eeeeeseeeeeeeenenenas 160
5.2.3.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA RAMU.......c.couvveeieiieiceeceeee e 160
5.2.3.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA INTERPOZICE .....covvveeeeeeeereeneenn. 164
5.2.3.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA VYSKY VE VIZUALNIM POLI............ 167
5.2.3.5 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA RELATIVNI VELIKOST! ...cveevveenee.. 169
5.2.3.6 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT Z HLEDISKA FIGURY A POZADI ......cvovevereene.. 171
5.2.4 ZAKLADNi TYPOLOGIE VYTVARNEHO OBRAZU JAKO OBJEKTU ZAHRNUTEHO DO OBRAZU
FILMOVEHO Z HLEDISKA JEHO KOMPOZICN{ A SEMANTICKE ROLE VE FILMU .....oveoveveerenrnnee. 175
5.2.4.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT V NEPRIZNAKOVE ROLI.......ccveuveeiieeeeieesenene. 175
5.2.4.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ JAKO OBJEKT V PRIZNAKOVE ROLI.....covvreeeeiieiieeeeeeeee s 177
5.3 VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJCI RAMEC.......cciiiieiieieieee ettt 187
5.3.1 UVOD oottt ettt ettt ettt ettt e et et et et e eae e et et e e e e et et e e eaeeaenas 187
5.3.2 ZHODNOCEN] LITERATURY K TEMATU ...eviveeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeeeeeeeeeneeeeneeeeeeeeesaneesseesseenesaneessneeens 188
5.3.2.1 KONSTRUKTIVISTICKO-KOGNITIVISTICKA LITERATURA ...v vt eeeeeeeeeeeeeee e e e 188
5.3.2.2 LITERATURA K PROBLEMATICE VYTVARNEHO OBRAZHU VYPLNUJICIHO RAMEC ZAHRNUTEHO
DO OBRAZU FILIMOVEHO .....oveeeeeeeeeeeeee et eee et et e e eeaeeeeeaeeeeneeeseeneeseneeeneneeeeneenenns 191
5.3.3 ZAKLADNI TYPOLOGIE ZAHRNUTYCH VYTVARNYCH OBRAZU VYPLNUJICICH RAMEC NA ZAKLADE
POPISU PERCEPCE A KONSTRUKTIVISTICKYCH ZAVERU .....oveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 192
5.3.3.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA MONOKULARNICH
HLOUBKOVYCH PODNETU....oveteeeeeeeeeeeteee et e e et et et eseeeeeneeeeaeeeneesseeneeseneeseneneseennenens 193
5.3.3.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA ZAKLADNICH PERCEPCNICH
SPECIFIK FILMOVEHO OBRAZU......eeveeeeeeeeeeeeeee e et eneeeeeeeee et areneeeeneeesneeseneessaensesenesane 196
5.3.3.2.1 PRITOMNOST KINETICKYCH PODNETU ...v.evveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et eeeeeeeee e eeee e e 196
5.3.3.2.2 ZOBRAZEN{ OBJEKTU PROSTREDNICTVIM STRIHU ..vevveeereeeeeeeeeeeeeeeeee e 196
5.3.3.2.3  ZMENA JAKO PRINCIP FILIMU w..ovvieereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeseteeseneeseneeseseesssensseenneeeneeene 197



5.3.3.2.4 ELIPTICKY CHARAKTER FILMU-....uvteuteeeeeeeeee et ee et e e eeeeee et eeaeeeeseeeaeeeeeeeeeeeeeneneeseeene 197
5.3.3.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA PERCEPCNICH SPECIFIK

VYTVARNEHO OBRAZU ...t et e ettt ereeseeeeeteneseeeneeneeteneeneeseeseeesnesrenas 198
5.3.3.3.1 NEMOZNOST ZMENY POHLEDU ...ttt et e eee e e ene e e e 198
5.3.3.3.2 PODVOJNA PODSTATA VYTVARNYCH OBRAZU ....oeevveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 199
5.3.3.3.3  PODNETY PLOCHOST L. ..veveteeeeeeeeeeteeeeeeeeeeeee et eeeaeee et ereereeseeeeneenesseeseneeneereeeeasenesnesnens 199
5.3.3.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA RAMU ......oovveveeieieeeeenn. 201
5.3.3.5 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA FIGURY A POZADI................ 204
5.3.4 ZAKLADN{ TYPOLOGIE ZAHRNUTEHO VYTVARNEHO OBRAZU VYPLNUJICIHO RAMEC Z HLEDISKA
JEHO PERCEPCNI, SEMANTICKE A NARATIVNI ROLE VE FILMU ...ovoovievieeeeeeeeeeeeeeeee e 207
5.3.4.1 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC Z HLEDISKA PRERAMOVANI .........c......... 209
5.3.4.2 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICI RAMEC Z HLEDISKA VYUZITYCH FILMOVYCH
PROSTREDKU ...ttt ettt ettt et e ee et eee et eae et ee et e et eae et eeeeeaeeeseeenanenas 210
5.3.4.3 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA DELKY PUSOBNOSTI NA
FILMOVOU DIEGEZ ...ttt ettt ettt sseees et eaeessaeeesaeenenenas 215
5.3.4.4 ZAHRNUTY VYTVARNY OBRAZ VYPLNUJICi RAMEC Z HLEDISKA NARATIVNI A DIEGETICKE ROLE
VE FILIMIU ..ottt ettt ettt ettt sttt et e et e st e st essste st e s eseesesnesteseenssnssreseesnas 215
5.4 TABLEAU VIVANT ..ceiiiittiee ettt ettt ettt e e ettt e e st e e e e esba e e e s sbae e e e senbaeeessnbaesessentaeeessnseesesanns 218
L0 R U1 V70 1 o LTSRN 218
5.4.2 TABLEAU VIVANT Z HISTORICKEHO HLEDISKA. ......c.ocvtivieeeeeeiieeeeeeeeeeeeeeee st eeeeeesses s eaenes e 219
5.4.3 ZHODNOCENI LITERATURY K TEMATU ....oviuiitiieeieetcee ettt ete st ettt st st s s sessae s e enssnesnena 220
5.4.4 ZAKLADNI TEORIE TABLEAU VIVANT VE FILMOVEM OBRAZU .......oooviuiiviieeeeeeeeeeeeeeeeee e 222
5.4.4.1 TABLEAU VIVANT NA CESTE MEZI VYTVARNYM A FILMOVYM OBRAZEM .......c.ccoevevvrenennen. 223
5.4.4.2 HERECKA REPREZENTACE TABLEAU VIVANT ...ttt ettt ettt ettt 223
5.4.4.3 PROSTOROVA REPREZENTACE TABLEAU VIVANT .....ooviiiiiticte ettt 224
5.4.5 TYPOLOGIE TABLEAU VIVANT VE FILMOVEM OBRAZU .......cviuiiuiieiiieieeieeeeeeeeeeee e eeeeees e 226
5.4.5.1 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA REFERENCE K PUVODNIMU VYTVARNEMU OBRAZU.............. 226
5.4.5.2 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA STATICNOSTI ...ttt ettt 231
5.4.5.3 TABLEAU VIVANT Z HLEDISKA KOMPOZICNI A SEMANTICKE ROLE VE FILMU.........cccrne...... 237
L4\ = 245
6.1 NAPLNENI CILE PRACE .....viivieiieieeeeee ettt ettt ettt ettt ettt enseae st sae st eresneeneeneaneanis 245
6.2 PRINOS PRACE ......oviiiieictecee ettt ettt ettt ettt ettt ettt ettt ettt et eae st e et e ereeneeneeneens 248
6.3 ZAVERECNE STANOVISKO ....oviiviiviiiiceecti et et eee ettt ettt ettt sttt easenseaeenesreenesre e sneeneans 249
7 PRAMENY A LITERATURA ... ettt ettt e ettt e e ettt e e s sttt e s s aae e e s seataeeesenaaeeessnneeeessans 250
7.1 PRAMENY ..ottt ettt ettt e e ettt e e ettt e s st et e e s eba e e e s saaeeeesanbaeeesannteeeesanbaeeessnsaenessans 250
7.1.1 CITOVANE FILMY ..ottt ettt ettt te et et et e stesae e eesetesaeseeaseeseessaeeaennarssaesaeanas 250
7.1.2  CITOVANE VYTVARNE OBRAZY ....oovieeeeeeet et eeeeeeet et et eeeeteteeesteseee et evesaesee e et sassaeeaenenssaesaeanas 252
7.2 LITERATURA — MONOGRAFICKE PUBLIKACE, SBORNIKY A CASOPISY ...oooveeeveeeeeeeeeeereeeennns 255
7.3 POUZITE INTERNETOVE ZDROJE .....c.eitiiticeeeeeeeeetecteeeeeeeeee et s s ste et sas e eneeneenesneene e 262



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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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 f