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Uvod: Jak se divat na filmy

Jaky film jste v posledni dobé vid¢€li? A vzpomenete si, jak na
vas n¢jaka konkrétni scéna zaptisobila? Plakali jste dojetim,
hrtzou vam béhal mraz po zadech, anebo jste se od plic za-
smali?V této knize si vSechny podobné projevy predstavime,
navic si ale také ukazeme, ze nejde pouze o to, co s nami
filmy ,,dé€laji“ — snad jesté dulezitéjsi je totiz to, co s nimi
»délame* my.

Pokud by nas totiz filmové médium zasahovalo s takovou
silou, jak se zhruba pred sto lety predpokladalo, uz davno by
existoval prehledny soupis postupti, kterych se maji filmari
drzet, aby dosahli kyzenych ucinku. Z libovolné navstévy kina
ale dobfe vime, Ze to takhle jednoduse nefunguje —na utvareni
zazitku ze sledovani filmu se totiz podili individualita kazdého
z nas. To tvlirctim sice ztézuje praci, ale zaroven se nam tak ote-
vira nekonec¢ny horizont moznych nahledd na filmové umeéni:
Mizeme si vS§imat nepreberného mnozstvi detailti v obraze,
vytvaret vztahy k fiktivhim protagonistim ¢i prozivat pestrou
paletu emocnich projeva.

A tak kdyz si sekretarka Marion Crane, pohrouzena do
svych myslenek, jde dat ocCistnou sprchu, dobfe vime, Ze je
zle a Ze nas brzy Ceka jedna z nejslavnéjsich vrazd, jaké se na
stribrném platné kdy objevily. Vnitiné rozpolceny Michael
Corleone se na neprili§ vydafené obchodni schtizce s konku-
rencnim gangsterem a zkorumpovanym policistou definitivné
rozhoduje o své budoucnosti, aby ji zasveétil rodiné — ackoli za
to bude muset zaplatit obrovskou dan. A co vSechno teprve



¢eka zprvu nenapadného hackera Thomase Andersona béhem
zachrany pritele Morphea a stavani se Vyvolenym? At uz je to
cokoli, bude si na to muset vzit slunecni bryle, jez se razem
stanou neprehlédnutelnou soucasti popkultury.

Scény z filma Psycho (1960), Kmotr (1972) a Matrix (1999)
nam pripominaji, jak rozmanitymi zptsoby na nas mohou
audiovizualni dila ptsobit a jakym prozitkiim se jejich pro-
strednictvim mtizeme oddat. Pravé tato trojice filmovych klasik
bude na dalsich strankach zminovana nejcastéji, takze se vam
vyplati si je pfipomenout opétovnym zhlédnutim — pokud je
viabec nutné vas k néemu takovému presvédcCovat. Avsak
smyslem této knihy neni nostalgické vzpominani na klasiky ki-
nematografie, nybrz zamysleni nad tim, jakymi vSemi zpusoby
nas muze filmové médium ovliviiovat, inspirovat i fascinovat.
Cilem je zmapovat realné pusobeni filmt na publikum, nikoli
zevrubné analyzovat jednotlivé audiovizualni obsahy. V této
knize tudiz nejde o nalezeni ultimatnich zavéra ohledné toho,
jak véci jsou (coz by vyvracelo z kofenti umeéleckou povahu
filmu), nybrz spise o vytvoreni prostoru k dalSimu zamysleni —
coz snad kazdy Ctenar oceni ve chvili, kdy ¢as od ¢asu na par
hodin vstoupi do divacké role.*

Predkladany text by slo oznacit za ,,Vybrané kapitoly z psy-
chologie filmu®, které by v idealnim pfipadé me¢ély Ctenari
umoznit, aby na filmova dila mohl nahliZzet novym, snad trochu
uvédomeélejsim zptisobem. Kniha se obraci k pragmatickému
divakovi, jenz se z rtznych davodt rad diva na filmy a kte-
ry by chtél pochopit, co se v ném béhem sledovani snimka

1 ,Pokud klademe védéni za ukol, aby se maximalné pfribliZilo konkrétnimu, pak
je (...) nutné v uréitych ohledech postavit uméni nad védu, protoZe dokaze vyjadrit
&lovéka v jeho konkrétnosti,” Fika filosof Maurice Merleau-Ponty (Strnad, M. 2014. Do-
slov: Merleau-Ponty a fenomenologie. In: H. Bendova & M. Strnad [Eds.], Spoledenské
védy a audiovize. Praha: NAMU, s. 256-262. Citace ze s. 260.).



odehrava; a tyto poznatky nasledné pretavit v uvédomélejsi
a tim padem bohatsi zazitky.

Pripomenme slova popularniho kritika Rogera Eberta, kte-
ry li¢i, jak miize film pomoci své ptisobivosti zasahnout ryze
humanistické jadro kazdého z nas: ,,Pro mé jsou filmy stroji
na generovani empatie. Pokud je film skvély, umozni vam
trochu vice porozumeét tomu, jaké to je mit jiny gender, jinou
rasu, jiny vék, jinou ekonomickou tfidu, jinou narodnost, ji-
nou profesi, jiné nadéje, ambice, sny a strachy. Pomaha nam
se ztotoznit s lidmi, ktefi s nami tuto cestu sdili.“? A pravé
k emocim se na nasledujicich stranach budeme vracet nejvice,
jelikoz se pokusime vysvétlit, jak nas filmy dovedou pohltit
(ajindy si zase udrZet odstup), kterymi prostiedky v nas vzbudi
pfresné ty emoce, jez jsou v danou chvili zadouci, anebo jak
nas zvladnou napojit na pomyslny vnitfni zivot postav, které
ve skuteCnosti viibec neexistuji.

K tomu filmafi Casto vyuzivaji zabéhlych zvyklosti, znamych
jako neviditelny hollywoodsky styl. O nich se mnohokrat zmini-
me, jelikoZ prave tak se nejlépe ukazuji filmarské konvence, jez se
nasledné umelecka kinematografie (uznavate-li zjednodusujici
déleni na popularni a artové snimky) snazi podvracet. Mlizeme
parafrazovat slavného mystika, filmare a vSestranného podivina
Alejandra Jodorowskyho a fict, ze do kina nechodime proto,
»abychom utekli pfed sebou samymi, ale abychom naopak
obnovili kontakt s tajemstvim, kterym jsme*.®> K navstéve kina
totiz nemusime pristupovat jen jako k eskapistickému zapome-
nuti na kazdodenni problémy, nybrz i jako k hlasu, jenz nas vola

2 The Editors. 2018. Video: Roger Ebert on Empathy. RogerEbert.com, online.

3 Jodorowsky pise o divadle, jeZ nebere jako pouhou zabavu, nybrz spise jako
nastroj sebepoznani - a obdobné Ize jisté smyslet i o filmu (Jodorowsky, A. 2015.
Psychomagie: Nastin panické terapie. Praha: Malvern, s. 47.).



k proziti dobrodruzstvi na povrchné smyslové i hluboce niterné
urovni Tim v§im se budeme zabyvat v Sesti hlavnich kapitolach.
Podivame se na fyziologicka i psychologicka specifika vnimani
filmu, dalezitost emoci pro uspokojivy filmovy zazitek ¢i rtizné
roviny, na nichz probiha porozumeéni pribéhtim. Probereme si
zasadni ulohu filmovych postav v tom, jak k filmam pristupu-
jeme, a pres zaklady vybranych zanrt se dostaneme k popisu
nékterych technik, jimiz na nas filmati dovedou pusobit.

Z tohoto priletu obsahem je téZ patrné, co zde nenajde-
te — totiz prvoplanové atraktivni psychopatologické rozbo-
ry filmovych postav. Urcovat klinickou diagnézu na zakladé
chovani ¢i nahlédnuti do nitra postav je sice na prvni pohled
zabavnym mentalnim cvi¢enim, jeho dusledkem je vS§ak nepa-
tficna bagatelizace ¢i rovnou zavadeéjici dojem o psychickych
potizich, coz nakonec ze vSeho nejméné prospiva tém, kteri
se ocitaji v centru zajmu.® Bézné narativni snimky potiebuji

4 Trefné to vysvétluje tfeba Carlos Reygadas, jeden z nejzajimavéjsich filma¥rd
poslednich dvou dekad: ,Existuje vétSinova kinematografie zamérena predevsim
pojatému na zakladé moralky dobre rozpoznatelné publikem. Takova kinematografie
je ve skuteénosti dramatickou reprezentaci, ktera své mechanismy prebira z literatury
a vyznacduje se jednostrannou artikulaci, nebot proudi z platna k publiku bez nutnosti
vracet se zpét: jejim hlavnim cilem je divaka pobavit. Jina kinematografie je otevienéjsi:
jeji byti neni autonomni, ale uskutecnuje se v subjektivité prostrednictvim usouvztaz-
néni vyznamu s divakem. Jedna se o jev vzajemnosti, nebot k tomu, aby zagal platit,
vyzaduje individualni interpretaci, jako by vznikal pfi kazdém zhlédnuti: jeho vyznam
je vzdy mnohocetny. Tato kinematografie se velmi podoba skuteénosti, protoZze stej-
né jako ona se nebuduje pomoci autonomnich pojmu, ale prostfednictvim tvofivého
vztahu.” (Reygadas, C. 2023. Pfitomnost. Praha: AMU, s. 78-79.).

5 K tématu vSak Ize samoziejmé pristupovat i tvorivéji. Napriklad filmovy historik
Thomas Elsaesser hovofi o produktivnich patologiich (productive pathologies), tedy
riznych odchylkach od standardnich vypravééskych ¢&i estetickych postupd, a to
s cilem zprostifedkovat publiku proZitek psychickych poruch ¢i symbolického ducha
doby (Elsaesser, T. 2021. The Mind-Game Film: Distributed Agency, Time Travel, and
Productive Pathology. New York: Routledge, pfedevsim kap. 3: The Mind-Game Film.).



vytvaret zajimavé konflikty a dramata, kvili cemuz museji ob-
vykle slozité a ambivalentni fenomény zplostovat. Coz stejnou
mérou plati i pro terapeutické procesy zachycené ve filmu.®
Nevyhnutelnych zjednoduseni se zde bezesporu dopustime
také, avsak s cilem nabidnout ¢tenari novy ¢i aspon podnétny
pohled na snimkKy, které nejspis dobte zna, ale tfeba ho doted’
nenapadlo na né nahliZzet ve spojitosti s tim, co vSechno se pfi
jejich sledovani uvnitf nas odehrava.

Z toho dtvodu se nejvétsiho prostoru docka kognitivis-
ticka perspektiva, ktera je pro tyto ucely nejvhodnéjsi diky
mnozstvi snadno aplikovatelnych nastroja k hlubsimu po-
chopeni zhlédnutych dél a také diky propojeni filmovédnych
1 psychologickych vyzkumi. Ve vétSiné kapitol se vSak uchy-
lime i do hajemstvi jinych, v argumentacni opozici stojicich
pohledt na predkladané problémy. Hlavnim kritériem je totiz
podnétnost a prakticka pouzitelnost informaci pro kazdodenni
sledovani film1, kniha se tudiz nepokousi pfedlozit systema-
ticky vyklad z pohledu pouze jedné z moznych perspektiv.
Jako osobiti pravodci svétem kinematografie se proto projevi
i Alfred Hitchcock, Robert Bresson ¢i Carlos Reygadas — tedy
tvirci, ktefi navzdory odliSnosti svych rezijnich styltl nabizeji
ve svych literarnich dilech a rozhovorech poutavé nahledy
na své zkuSenosti s médiem i publikem. Filmare totiz lze po-
vazovat za svého druhu lidové psychology, ktefi museji resit
praktické problémy leckdy jesté drive, nez je védecka obec
zvladne vyzkumné pojmenovat.

My si vSak vyrceni palCivych otazek dovolime: Jak se
lidska prirozenost vyporadava s filmovym médiem a v ¢em

6 .Film podporuje mytus, Ze terapie je zazra¢na, jakmile si vzpomenete na néjakou
zasutou véc z minulosti. Ve skute¢nosti je to obvykle dlouhodoby proces s malymi
a smysluplnymi postiehy, které postupné vedou k pokroku,” popisuje psycholog James
C. Kaufman (Stringer, H. 2016. Therapy on camera. APA.org, online.).



kinematograficka dila vyuzivaji usporadani naseho mozku?
Co my jako divaci délame s filmy, a co naopak d¢laji filmy s na-
mi? Pojdme se na tuto cestu do hlubin divakovy mysli spo-
le¢né vypravit.

Jesteé predtim si vSak neodpustim jednu osobni dousku. Musim
totiz podékovat Radomiru D. KokesSovi za nekompromisné pod-
nétné pripominky ke strukture celé knihy i jejim dil¢im mys-
lenkam, k nim? se plodné vyjadfovali i Jan Cernik a Juraj Jonas.
Dale dekuji 1 svému filmovému guru Ondrejovi Binovi, ktery
prede mé postavil prvni kinematografické vyzvy, redaktorce na-
kladatelstvi Portal Marii Téthalové za prilezitost napsat tuto
knihu a kolegim z webu MovieZone.cz za dlouholetou tole-
ranci mych specifickych divackych preferenci. Nejvetsi dik
vSak patfi mé manzelce Lucii, bez jejiz podpory a respektu by
kniha rozhodn¢ vzniknout nemohla.

K duslednéjSimu rozboru sentimentalnich okamzika se
vSak dostaneme az o par desitek stranek pozdé¢ji, takze toto
sebedojimani prozatim ukonceme a vrhnéme se rad¢ji na roz-
bor toho, co se s nami po usazeni v kiné vlastné déje.






1. Vnimani filmu

Svétla v kiné pomalu zhasinaji, okolni ruch ustava a na platné
se objevuji prvni obrazy. Postupné se norime do predkladané-
ho svéta, za¢iname se zajimat o postavy a premyslime, kudy se
bude d¢j ubirat dal. JenZe jak je néco takového viibec mozné?
Proc by nas patalie jakychsi virtudlnich, realn¢ neexistujicich
figurek meély zajimat? Jisté, urcitou roli hraje uz prvotni zava-
zek — rozhodli jsme se, Ze vynalozime Cas a penize na traveni
Casu timto zptsobem. To by ale ke smysluplnému ponoru do
predkladaného pribéhu rozhodné nestacilo.

Podivejme se, jak zacina treba Mazrix. Zpocatku sledujeme
ikonicky zeleny kod, na jehoz pozadi slySime (v tu chvili jesté
neznamé) hlasy Trinity a Cyphera, kterak se bavi o objeveni
Nea. Trinity, jeZ se v tu chvili nachazi v simulované realité
Matrixu, je prozrazena a musi se probojovat pres skupinu
fadovych policisti (coz neni problém) i nékolik tajemnych
agentl (coz problém rozhodné je). Podstatny je dialog mezi
policejnim nacelnikem a agentem Smithem, v némz je prvni
presvédcen, ze jeho podrfizeni Trinity jednoduse zatknou, na
coz Smith odtusi, Ze policisté jsou jiz mrtvi. KdyZ se kamera
vzapéti vraci k Trinity a strazcim zakona, jsme plni oCekavani:
Od duavéryhodné vypadajicich agentt jsme se dozveédeéli, Ze
proces zatykani rozhodné nebude formalitou.V navazujici akci
vidime, jak hrdinka k uzasu policisti (kontrastujicich s chlad-
nou aroganci agentt) porusuje fyzikalni zakony, a postupné
si uvédomujeme, Ze o této zdanlivé realit€¢ konce milénia jesté
mnoho nevime.



Prostrednictvim zhruba Sestiminutového prologu se se-
znamujeme s neprijemne¢ nazelenalym svétem, ktery budeme
nasledné objevovat spiSe s postavou Nea nezli zprvu predstave-
né Trinity. Zakladni obrazové a zvukové viemy tudiz prifazuje-
me k objektim a fenoméntm, jez zname ze skute¢ného svéta,
nasledné¢ je skladame do smysluplnéjsich celkd, empaticky se
napojujeme na postavy a mozna se i snazime uplatnit znalost
zanrovych vzorct pro odhad dalsiho vyvoje.

Aniz bychom si to uvédomovali, probiha v nas tzv. men-
talni tok PECMA. Jde o zkratku z anglickych slov perception,
emotion, cognition a motor action, tedy percepce, emoce,
kognice a fyzické jednani. Jeho autor, filmovy védec Torben
Grodal, navazuje na prace vyznamného neurovédce Antonia
Damasia’” a kombinuje zpracovani audiovizualnich podnéta
na vicero urovnich: Po pfijeti senzorickych informaci mozek
kognitivné 1 emoc¢n¢ vyhodnoti situaci, coz vede k nasledné
télesné odezve. Historicky starsi teorie leckdy predpokladaly,
Ze vidéné obrazy okamzité povazujeme za pouhé reprezentace
lidi a objektt, kterym nasledné prirazujeme urcité vyznamy.
Podle Grodala vsak to, co vidime na platné, povazujeme pfimo
za lidi a objekty, ackoli jsme si védomi, Ze se tak d€je néjakym
umélym, nepfirozenym zptusobem. Prakticky rozdil je v tom,
ze audiovizualni podnéty tak nezac¢iname ihned kriticky ana-
lyzovat a interpretovat, nybrz k nim nas§ mozek pristupuje
podobng jako k jeviim ve skutecCnosti.

Grodal pise o ,,zhodnoceni statusu reality®, a tak se divak
neuchyli k pohybovym reakcim, jaké by mél v pripadé, Ze by jej

7 Damasillv dliraz na provazanost emoci s télesnymi procesy pomohl prekonat
zauZivané oddéleni rozumu a emoci - emo¢éni procesy se totiz na rozhodovani a na-
sledném chovani podileji vétsi mérou, nez si vétsina z nas uvédomuje (a pripousti)
(Damasio, A. 2000. Descartestiv omyl: Emoce, rozum a lidsky mozek. Praha: Mlada
fronta.).



dana situace potkala ve skutecnosti. T¢€lo nereaguje svalovym
napétim, jez je dtisledkem simulace pohybt, které by clovek
chtél uskutecnit — namisto toho se mtize oddat smichu, placi,
trasu Ci tfeba prozitku husi kiize. Vyjma vysledného télesné-
ho projevu vSak model PECMA probiha pfi sledovani filmua
podobné jako pri interakci s lidmi a objekty naseho kazdo-
denniho zivota, diky ¢emuz je tak snadné a automatické se
na bézné narativni filmy napojit — bez ohledu na fantasknost
predkladanych svéta totiz do znacné miry koresponduji s tim,
co zname z reality.®

Nechme se tedy Grodalovym originalnim modelem in-
spirovat a pojdime se postupné podivat na zakladni senzorické
vjemy a jejich uchopeni, dale na kognitivni zpracovani prija-
tych podnét a na né navazané emocni reakce az po ruzné
urovné porozumeni vypravéni.

Dispozice zraku

Roku 1825 popisuje britsky lékat Peter Mark Roget jev zna-
my jako perzistence vidéni. Podle néj obraz néjakého objektu
nemizi hned poté, co na néj prestanou dopadat svételné pa-
prsky, nybrz jeho otisk na sitnici jesté chvilku ztistane. Pokud
po tomto obrazu v rychlém sledu nasleduje dalsi obraz, vznika
pry iluze pohybu. Prestoze tento jev vysvétluje ptisobeni leckte-
rych optickych klamt, na filmovy pohyb jej (navzdory mnoha
totiz byl spise rozmazany obraz jako pfi sledovani ohnivé show
ve tmé; coz ma k zazitku sledovani filmu opravdu daleko.®

8 Grodal, T. 2009. Embodied Visions: Evolution, Emotion, Culture and Film. New
York: Oxford University Press. Modelem PECMA se zabyva druha polovina knihy.

9 Tan, E. S. 2018. A psychology of the film. Palgrave Communications, 4,1, s. 1-20.



Strihac a mistr zvuku Walter Murch, k némuz se pozdé;ji
jesté vratime, je zhrozen, Ze i po dvou stoletich od svého vzniku
(a vice nez stoleti od svého zavrzeni v prelomovém dile Photo-
play od psychologa Huga Miinsterberga) je perzistence vidéni
stale leckdy povazovana za vysvétleni vnimani pohybu, a proto
je potfeba na jeji prekonanost upozornit: ,,Kdyz se divame na
film, nevidime posloupnost rozmazanych, piekryvajicich se
obrazua (...). Misto toho jsou snimKky jednotlivé odlisitelné,
pohyb mezi nimi je presny a iluze pohybu nezavisi na intenzité
svétla projektoru.“°

Za zlom tak lze povazovat az tzv. fi-fenomén (Ci také fi-
-efekt), ktery v roce 1912 popisuje Max Wertheimer. Jeden ze
zakladatelt psychologické Skoly gestaltu zjistuje, Ze obrazy
promitané na objekty v rychlém sledu budi dojem pohybu,
ackoli Clovék nevidi pohyb samotny — pouze jej na zakladé
drivejsich zkusenosti vysuzuje. To znamena, zZe vnimani po-
hybu je aktivni ¢innosti naseho percep¢niho systému, nikoli
pouze pasivnim fyziologickym procesem. Na obecné urovni
tak fi-fenomén oznacuje jakoukoli formu zdanlivého pohybu,
tedy interpretace naseho percepcniho systému, ze se néjaky
objekt hybe, ackoli tomu tak ve skutecnosti neni.V uzsim slova
smyslu fi-fenomén souvisi s vysokofrekvencnim a nesynchro-
nizovanym vyskytem dvou podnétli, jeZ se nachazeji blizko
u sebe, coz budi dojem, jako by mezi nimi ,,pifeskakovalo®
svetlo. V pripadé nizkofrekvencniho (tedy pomalejsiho) vy-
skytu dvou podnétd po sobé se nam zda, Ze jde pouze o jeden
objekt.V tomto pripadé, ktery zname tieba z kdysi popularni
mobilni hry Had, hovofime o beta pohybu.

10  Murch, W. 2025. Suddenly Something Clicked: The Languages of Film Editing
and Sound Design. London: Faber, s. 97.



Da se tedy rict, ze ,,filmovému divakovi se dostava pretrzi-
tych svételnych podnétt, jez vyvolavaji pocit plynulosti, a na-
vic 1 pocit pohybu uvnitf obrazu pomoci zdanlivého pohybu,
jenz je vysledkem rtiznych typt fi-efektu,* popisuje filmovy
teoretik Jacques Aumont a dodava, ze vedle fi-fenoménu je
pro vnimani pohybu ve filmu klicovy i jev vizualniho stirani.**
Ten spociva v tom, ze jednotliva policka filmového obrazu jsou
oddélena tmavou plochou, diky cemuz dva po sobé¢ nasleduji-
ci snimKky neinterferuji, vzajemneé se nerusi. Z fyziologického
hlediska navic zdanlivy pohyb vnimame veskrze totozné jako
ten skutecny, coz se ziejmé také podili na dokonalosti filmo-
vé iluze — kinematografické obrazy tak mohou mit obdobnou
pusobivost jako realné vyjevy.

Vnimani filmovych obrazi coby pohybu vysvétluji detekto-
ry na sitnici oka, které dovedou vnimat casoprostorové vzorce.
Tyto detektory jsou vazané na konkrétni typy pohybu v konkrét-
nich oblastech vizualniho pole, a pokud je sled za sebou jdoucich
obrazt stimuluje stejnym zpuisobem jako pohyb ve skutecnosti,
dusledkem je zdani pohybu na filmovém platné. Na tomto pro-
cesu se nasledné podileji i rizné ¢asti mozku, a praveé ty mohou
byt v konfliktu, pokud sledujeme film v prili§ nizké snimkové fre-
kvenci (frame rate) — dojem trhaného obrazu vznika tak, Ze cast
mozku sled zabéra povazuje za pohyb, zatimco jina ¢ast moz-
ku nikoli. Obecné dokazeme odlisit 10—12 snimk za sekun-
du, vyssi snimkovou frekvenci uz povazujeme za pohyb.*? Uz
ve 20. letech minulého stoleti se jako standard ustavuje pocet
24 snimkt za sekundu, ktery s drobnymi odchylkami dodrzuje

11 Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: AMU, s. 45.

12 Read, P. & Meyer, M.-P. 2000. Restoration of motion picture film. Oxford: But-
terworth-Heinemann, s. 24.



vétsina kin dodnes.** V zajmu plynulejSiho pohybu se hlavné
v televizi experimentuje s vysSimi frekvencemi, které sice maji
své opodstatnéni tieba u sportovnich prenosu, oko zkuseného
filmového fanouska si v§ak na né zvyka jen stézi.'*

Roviny vnimani

Jakkoli intuitivné a samozfejm¢eé muze proces divani se ptiso-
bit, ve skuteCnosti mtzeme rozlisit hned nékolik zptisobti, jak
filmové obrazy vidime.*® Nejnizs§i urovni je pochopitelné ta
fyziologicka. Na sitnici naseho oka se nachazi tzv. fovea, coz
je misto nejostrejsiho vidéni. Abychom néjaky objekt vidéli
ostfe, musime na n¢j upfit svou pozornost a okolni prostor je
rozmazany ¢i rovnou v podstaté prehlédnuty. A abychom si
tedy udrzeli neustaly prehled o svém prostiedi, oci se porad
pohybuji.

Témto velmi rychlym, neuvédomovanym a reflexivnim po-
hybtim se fika sakady a jejich prostfednictvim obraz ,,Cteme® —
vizualni informace tedy prijimame postupné. Zhruba deseti-
nu sekundy trvajici a mimovolné sakadické pohyby tak slouzi
k pfesouvani pozornosti mezi objekty, pficemz po dobu tohoto
presunu vlastné nic nevidime (¢emuz se rika sakadicka slepo-
ta). Nejsme si toho ale védomi, jelikoz vystaveni rozmazanym

13  Mozek dokaze ,podrzet” sledovany obraz po dobu zhruba 50 milisekund, coz
odpovida 1/20 sekundy. Murch z toho vyvozuje, Ze pokud je film promitany rychlosti
vice nez 20 snimk za sekundu, zvladneme novy snimek porovnat s tim pfedchozim,
&imz v nasem mozku vznika iluze pohybu (Murch, W. 2025. Suddenly Something
Clicked: The Languages of Film Editing and Sound Design. London: Faber, s. 94-111.).

14  Pazhoohi, F. & Kingstone, A. 2021. The Effect of Movie Frame Rate on Viewer
Preference: An Eye Tracking Study. Augmented Human Research, 6, 2.

15 Monaco, J. 2004. Jak &ist film: svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros,
s. 148-154.



barvam a prvkiim v prostoru nékolikrat za sekundu by bylo
pro nas mozek zbytecné rusivé a vysilujici. Podstatné je také
to, ze védomé zpracovani senzorickych podnét probiha zhru-
ba 80-200 milisekund po jejich prijeti, coz realn¢ znamena, ze
pred sebou vidime odrazy minulosti; zanedbatelné minulé, ale
minulosti. Mozek se béhem této chvilky mutze se sakadickou
slepotou vyrovnat a pro nase védomi tak vytvaret iluzi spojité-
ho, nepretrzitétho pohybu. A s jednotlivymi filmovymi policky,
které v rychlém sledu vytvaieji dojem pohybu, se to ma stejné.*®

Nase oci vsak vykonavaji i jiné nez sakadické pohyby.*”
RozIisit totiz mtzeme 1 pohyby sledovaci, urc¢ené k nahlizeni
na pomalu se pohybujici predméty, dale kompenzacni, jez po-
mahaji udrzet fixaci pfedmétu i pfi otaCeni hlavy a téla, a také
mikrotrhavé, které koriguji nase neustalé uhybani pohledu.

Bez vsech téchto pohybt bychom velmi rychle ztraceli
schopnost rozliSovani barev i tvart, jde tedy o fyziologicky
zaklad (nejen) ke sledovani filmt a na tuto rovinu nasledné
naseda i etnograficky a psychologicky zptisob Cteni obrazt.
Etnograficka rovina odkazuje k nasemu povédomi o kultu-
fe, jejimiz jsme Cleny, a vizualnich konvencich, které se v ni
uplatiiuji. To zahrnuje tfeba chapani bézné uzivanych pikto-
grami v dané spole¢nosti i obrazovych odkazli na znama
umeélecka dila. A konecné treti rovinou je ta psychologicka,
jez urcuje, nakolik dokazeme vidéné prvky a v nich obsazené
vyznamy interpretovat a zahrnout do svych vlastnich mental-
nich struktur.*®

16  Murch, W. 2025. Suddenly Something Clicked: The Languages of Film Editing
and Sound Design. London: Faber, s. 94-111.

17  Aumont, J. 2005. Obraz. Praha: AMU, s. 26.

18 Monaco, J. 2004. Jak &ist film: svét filmd, médii a multimédii. Praha: Albatros,
s. 148-154.



Z kombinace téchto tfi rovin plyne mimo jiné i to, Ze zad-
ny filmovy zabér neni bez vyznamu. I pokud by nam filmati
promitli dlouhy zabér, na némz ,,nic nebude® (a uvidime tedy
tfeba pouze bilé nebo naopak cerné pole), rozhodné budeme
takovy obraz vnimat jinak nezZ ,,nijak®“. Budeme si védomi
toho, na jaky film jsme vyrazili do kina a kdo jej natocil, coz
dopredu znacné ovliviiuje nase oCekavani. Také jsme si védo-
mi urcitych konvenci, a tak aspon ¢astecné chapeme, nakolik
je takovy vyjev typicky a co vSechno by asi mohl znamenat.
Anebo v nas takova prazdna plocha vyvola néjakou vzpomin-
ku, jez nasledné ovlivni nase emoc¢ni naladéni. Tradi¢ni holly-
woodsky styl se pokousi nejednoznacnost eliminovat, filmari
tvorici mainstreamové snimKky totiZ nepotfebuji, abychom se
nepredvidatelné toulali v myslenkach a aby se v nas rodily
pocity, jez nekoresponduji s promitanym snimkem. Témto
rusivym proménnym se proto snazi predejit tim, ze publiku
nabidnou natolik vtahujici a po vSech strankach vycizelova-
nou podivanou, Ze nezbude Cas na vydechnuti, nerkuli nudu.

Naopak umeélectéjsi filmy ¢i tfeba observacni dokumenty
leckdy nabizeji mnohem syrovéjsi, ,méné zpracovany“ ma-
terial, ktery publikum vybizi k toulkdm po filmovém platné
a individualnimu vybéru toho podstatného.*® Takovy zazitek
je v néCem podobny virtualni realité ¢i videohram, pfi nichz
ma divak/hrac jesté neomezenéjsi moznosti v prozkoumavani
svého prostoru. Vétsi divacka svoboda vSak nemusi znamenat
intenzivngjsi zazitek — peclivé vedeni divacké pozornosti pro-
stfednictvim promysleného pribéhu a systematicky uzitych

19  Tento rozdil zmiriuje filmar Jon Boorstin v souvislosti s odliSnym vnimanim filmu
v kiné a libovolného obsahu v televizi. Zatimco po velkém platné v kiné musi o¢i divaka
putovat a hledat informace, televize nabizi pasivnéjsi zazitek, jelikoZ neni problém vidét
cely obraz naraz. Diky tomu se pry na malé obrazovce snese i rychlejsi stfih (Boorstin,
J. 2019. Tajemstvi filmové feci. Praha: Euromedia Group, s. 143-147.).



stylistickych voleb skyta pasivnéjsi, avSak ne nutné mén¢ vy-
raznou zkuSenost.?°

Dva klicové smeéry

Zminény model PECMA lze oznacit primarné jako mecha-
nismus bottom-up Ci také zdola nahoru — to znamena, zZe se
od dilcich senzorickych informaci posouvame az k mysleni
a nejslozitéjsim kognitivnim procestim. Grodal vsak neopo-
miji ani druhy, soubézné putsobici percepcni model znamy
z psychologickych ucebnic, totiz top-down (Ci seshora dolit). Ten
naopak predpoklada existenci kulturné a socialné podminé-
nych struktur naseho mozku, které spolecné s individualni-
mi zkusSenostmi a o¢ekavanimi nasledné urcuji, jak smyslové
podnéty interpretujeme.

Tyto dva pristupy se v ruznych sférach od socialni psy-
chologie az po treba designovani informacnich systémi vysky-
tuji pod rozlicnymi nazvy. Asocianisticky bottom-up spociva
ve spontanni emotivité a pfiméjsim vnimani dila, zatimco
konstruktivisticky top-down uspokojuje spise vyssi kognitivni
procesy. Je spojeny s véhlasnym historikem uméni Ernstem
Gombrichem, jenz hovofi o ,,podilu pozorovatele®, tedy Ze se
na umeélecké dilo plné pfiznaného i nezamérného symbolismu
divame vzdy optikou svych osobnich i kulturnich znalosti.?*
Gombricha tak 1ze povazovat za predchudce pozdéjsich mys-
lenek kognitivismu a principu vnimani top-down.

K ptistupu top-down se daslednéji vyjadrime jesté pozde-
ji, ted’jesté chvilku zstanme u bottom-up. Ten totiz nespociva

20  Shimamura, A. P. 2015. Movies in Mind: Our Addiction to the Screen. Psycholo-
gyToday.com, online.

21  Gombrich, E. H. 2019. Uméni a iluze: Studie o psychologii obrazového znézor-
Rovani. Praha: Argo. Pfedevsim treti ¢ast - Podil divaka.



v tom, ze bychom automaticky pfijimali uplné v§echny pod-
néty, na které nase smyslové organy narazi. Uz v této fazi
jsou totiz jednotlivym prvkam pfi sledovani filmu pripisovany
vyznamy, pomoci nichz dochazi ke kategorizaci vjemt. Zmi-
nit mazeme selekci, tedy kladeni diirazu na pravdépodobné
podstatné informace, ¢i naopak vypousténi téch nadbytecnych.
Podstatné vsak je, ze podle zastancui tohoto pristupu (v Cele
s Jamesem J. Gibsonem a jeho ekologickou teorii vnimani??)
se relevantni informace nachazeji uz v samotnych podnétech.
Vnimani audiovizualnich podnétd pfi sledovani filmu podle
Gibsona probiha stejné, jako kdybychom se na danou scénu
divali ve skute¢nosti.

Percepce se tak déje primo, automatizované na zakladé
vrozenych dispozic (a tak napriklad novorozenci vyraznéji rea-
guji na hlasitéjsi zvuky, aniz by se museli ucit, ze vétsi hlasitosti
maji prikladat vétsi dalezitost). Uz pri sledovani filmovych
obrazti a poslouchani zvukd tudiz dochazi k rozliSovani toho
podstatného od toho (nejspise) zbytného — s ¢imz nam filmari
pomahaji prostrednictvim vyse zminéné snahy o upoutani nasi
pozornosti smérem k t€ém prvkam, které sami povazuji za kli-
¢ové. Bottom-up pristup tudiz ovliviiuje zkoumani predevsim
pomyslné mikroarovné filmové formy, jako tfeba plisobivost
stfihu ¢i jinych rozdilt mezi dvéma scénami; zato top-down
k otazce vnimani pristupuje z druhé strany.

Nevinny pohled

Podle Gombricha, zfejmé nejvyznamnéjsSiho historika umeéni
minulého stoleti, vizualni prvky jednak rozpoznavame, jednak

22 Srov. Gibson, J. J. 1979. The ecological approach to visual perception. Boston:
Houghton Mifflin.



