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ANOTACE

Bakalaiska prace se zabyva vyvojem oboru psychologie filmu, obsahuje popis a
komparaci hlavnich psychologickych pfistuptit K filmu. Zminovanymi piistupy jsou
ptistup fenomenologicky a gestalticky, taktéz psychoanalyticka a hlubinnd filmova
teorie,  kognitivni filmova teorie a neurokinematografie. Prace obsahuje shrnuti
vysledka badani z posledniho stoleti, kterych bylo ve zkoumané oblasti dosazeno.
Obsazené teorie zkoumaji, jakym zplsobem film ovliviiuje své divaky, také nabizi
mechanismy, které osvétluji, jakym zptisobem je film vniman a je mu rozuméno. Téz

shrnuje poznatky fenoménu binge-watching tykajici se psychologie serialu.
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ABSTRACT

The bachelor thesis deals with the development of the field of film psychology, contains
a description and comparison of the main psychological approaches to film. The
mentioned approaches are phenomenological and gestaltic approaches, as well as
psychoanalytic and depth psychology film theory, cognitive film theory and
neurocinematics. The work summarizes the results of research from the last century,
that were achieved in the field of studies. The theories described examine how the film
affects its viewers, offering mechanisms that explains how the film is perceived and
understood. It also summarizes the findings of binge-watching that is related to the

psychology of tv series.
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UvoD

Psychologie filmu je v soucasnosti rozsahlym oborem, kterému se v ¢eském
prostfedi nedostava mnoho pozornosti. Hlavni motivaci pro napsani této prace bylo
provést dukladny teoreticky vyzkum a zpracovat pichled teorii, které se tykaji

psychologie filmu a sledovat vyvoj tohoto oboru.

Obor psychologie filmu lze rozdélit podle jeho hlavnich sméra, které tvofi
kostru této prace, autorka se pokouSela rovnéz vénovat adekvatni prostor kliCovym
osobnostem oboru. Shrnuti jednotlivych teorii je doplnéno jejich komparaci a téz

poukazem na stav ¢i podobu kinematografie dané doby.

Po vymezeni zadkladnich pojmu se prace zabyvéa fenomenologickym pfistupem
k filmu. Pfedstavitel tohoto oboru je zakladatel psychologie filmu Hugo Minsterberg,
kterému se kapitola vénuje rozborem eseje Fotohra referujici o prozZivani divika pri

sledovani filmu. Kapitola se taktéz vénuje filosofovi Mauricovi Merleau-Pontymu.

Ttieti kapitola si klade za cil predstavit gestalt psychologicky pfistup
Kk filmovému médiu. Jejim ptedstavitelem je Rudolf Arnheim, jehoZ prace jsou V této

¢asti analyzovany.

Ctvrta kapitola se zabyva psychoanalytickou filmovou teorii — zde autorka
reflektuje tzv. lacanovsky pfistup, teorie inspirované Christianem Metzem ¢i tzv.
feministickou filmovou teorii. Kapitola taktéz obsahuje jungiansky pfistupu ke
kinematografii. Cilem této kapitoly je podat strukturovanou vypovéd’ o kazdém z nich,

zaroven 1 o zpusobu, jakym spolu rozdilné sméry interagovaly.

Pata kapitola popisuje nastup kognitivni filmové teorie a je strukturovana podle
hlavnich oblasti zkoumani, které schranuji poznatky ziskané vyzkumem Vv tomto smeru.
Jedna se napiiklad o vyzkum empatic ¢i emoéni nakazy v souvislosti s filmovou

zkuSenosti.



Sesta kapitola uzavira filmové teoretické sméry, vénuje se nejnovejSimu z obord,

a to neurokinematografii. Vymezuje jeji vznik, metody a vysledky jejiho zkoumani.

Tématem sedmé kapitoly je psychologie serialu. Seridlovy material Ize zkoumat
podobné jako filmovy, avSak divacké chovani pfi sledovani seridlii nabizi oblasti
zkoumani, které film nenabizi, a proto se kapitola vénuje fenoménu binge-watching a

s tim i souvisejicimu opakovanému sledovani jiz vidéného.



1. VYMEZENI{ ZAKLADNICH POJMU

1.1. Film

Prehledny kulturni slovnik z Sedesatych let uvadi, Zze se slovem film zprvu
oznacoval material citlivy na svétlo, kterého se vyuzivalo ve fotografii a kinematografii.
Pozd¢ji se slovem film zacala oznaCovat umélecka disciplina, kterd podava opticko-
akusticky, dynamicky obraz, zaznamenany na filmovém pasu. Film je uméni syntetické,
které v sob¢ spojuje uméni predchazejici, zejména literaturu, divadlo a vytvarnictvi. Od
divadla se lisi neomezenym prostorem, na rozdil od literatury film nevypravi, film
predvadi, a od statického vytvarnictvi se film odliSuje svym dynamickym obrazem
(Film, 1964). Pod slovem film si lze ptedstavit jakykoliv druh fady po sobé jdoucich
snimkt (Westwell & Kuhn, 2020).

Podle prehledného kulturniho slovniku se prvni vetejné promitani mélo odehrat
ve Francii, tim jeho autofi mini prvni promitani bratfi Lumiérd v roce 1895 (Film,
1964). Avsak takové promitani se odehralo jiz v Némecku téméf o dva mésice diive.
Bratii Skladanowsti piedvedli v Berliné sviij patnactiminutovy program, ale jejich
¢innost ve filmovém pramyslu nebyla tak uspéSnd jako cinnost slavnéjSich bratii
Lumiérd (Thompson & Bordwell, 2007). O dva roky pozd¢ji se film rozsifil témét do

vSech zemi Evropy, Spojenych stati do Japonska.

V roce 1927 spolecnost Warner Bros uvedla vyznamny snimek pro vyvoj
kinematografie, a to film Jazzovy zpévdik, ktery obsahoval mimo zpévu i mluvenou fec.
Filmy byly v promitacich salech doprovazeny hudbou od svého pocatku, mohl je
doprovazet gramofon ¢i kapela. Velké premiéry si vyzadaly hudebni doprovod od
symfonického orchestru. S Jazzovym zpeévdakem slyseli divaci filmovou postavu na
platn¢ promluvit (Thompson & Bordwell, 2007). Dal§imi vyznamnymi milniky pro
kinematografii je pfechod z ¢ernobilého filmu na film barevny, telefikace, tedy ptichod

televize, ¢i prechod z materidlniho zdznamu na filmovy pés do digitalni podoby.

1.2. Serial

V anglickém prostifedi snimky oznacované jako sequels ¢i serials jsou filmy

Vv Ceském prostfedi oznaCované jako snimky na pokraCovani ¢i seridly. Obvykle



chronologicky rozviji ptib¢h ¢i téma ptedchoziho dilu. V soucasné dob¢ jsou snimky na
pokracovani vSudyptitomné, byly ale velmi oblibené jiz v obdobi némého filmu
(Westwell & Kuhn, 2020). Serial byl oblibenou atrakci fady kin jiz v desatych letech
minulého stoleti zejména ve Spojenych stdtech a ve Francii. Zprvu byla hlavnim
motivem seridlll akce, zejména velci zlocinci, velké poklady, exoticka mista a odvazné
z&chrany. Serialim se fikalo cliffhangers, jelikoz v moment skonéeni epizody hlavni
postava Casto visela zutesu ¢i z budovy, coz divaky motivovalo k tomu, aby pfisli

zhlédnout i dalsi dil (Thompson & Bordwell, 2007).

Vyznamnou soucasti filmové produkce tvoti televizni seridly. Jak ukazuji
vybrané vyzkumy, lidé travi sledovanim televize az jednu tfetinu svého volného casu.
Americané stravi sledovanim televize 40 % svého volného Casu, ob¢ané zemi zapadni
Evropy méné nez 30 %. Sledovanim televize lidé priimérné stravi 12 az 16 hodin tydné.
Vychodni Evropa se pfili$ nelisi, pfikladem mize byt Slovinsko s 13,2 hodinami
sledovani televize tydné, vice Casu sledovanim televize travi divaci v Bulharsku, a to
16,6 hodin tydné (Fisher & Robinson, 2011). Jak uvadi Toth-Kiraly, Béthe, Toth-Faber,
Héaga a Orosz (2017) ackoliv televize tvofila a tvoii vyznamnou soucast mnoha lidi, jeji

obliba u mladsich generaci klesa.

1.3. Psychologie filmu

Bernard a Frydlova (1988) tvrdi, Ze psychologie filmu je odvétvim obecné
psychologie, které zkouma zejména aspekty vnimani filmového dila a jeho tvorby, ¢i se
zaméfuje na psychologii postav ve filmu. Prvni oblasti filmu vhodnou
k psychologickému zkoumani je kognice a zejména percepce. Dalsi oblasti vyzkumu je
socialné-psychologické zkoumani vlivii filmu na postoje, emoce a chovani divaka
(Westwell & Kuhn, 2020). ,, Psychologie filmu vychdzi z toho, zZe divacky zdzitek
V setmélém kinu se podobad snéni v bdelém stavu a film pusobi v tomto prostredi trochu
hypnoticky, je schopen divakovi sugerovat (vaucovat) své myslenky“ (Bernard &
Frydlova, 1988, s. 372). Divék sledujici filmové postavy na né¢ miiZze pienést své pocity
a myslenky, skrze tento proces si muze divak sam osvojit pocity a nazory, které
nalezely filmovym postavam. Bernard a Frydlova (1988) mluvi o projekci, identifikaci
se s postavou, vcitovani do postav a jejich imitaci. Divak po skonceni filmu muze

filmovou postavu napodobovat, a to bud’ jeji chovani, mysleni ¢i styl oblékani. ,, Proto
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film, v némz divdak nachdzi mnoho spolecného se svymi situacemi a problémy, vyvolava
poznani, vyjasnéni toho, co sam pro sebe povazuje za dilezité. To vede k dusevni ocisté
clovéka prostrednictvim vyvolanych silnych pocitii, feckym terminem oznacovanym jako

katarze“ (Bernard & Frydlova, 1988, s. 373).

Studium psychologie filmu zapocal Hugo Miinsterberg v roce 1916 svym
fenomenologickym pfistupem ke zkoumani mentéalnich procesi divaka pii sledovani
filmu. Ve tricatych letech se filmem zabyvala tvarova psychologie, postupem casu i
psychoanalyza a hlubinna psychologie. Carl G. Jung studoval myticka a archetypalni
témata a obrazy vyskytujici se zejména v hororovych a sci-fi snimcich. Psychoanalyza
se plné¢ rozvinula v sedmdesatych letech dvacatého stoleti, kdy vznikla
psychoanalyticka filmova teorie, jez stavéla na poznatcich Sigmunda Freuda, Jacquese
Lacana ¢i Christiana Metze. Soucasné psychologii filmu dominuje nejspiSe kognitivni

piistup (Westwell & Kuhn, 2020).

1.4. Psychologie serialu

V mnoha oblastech vyzkumu se psychologie seridlu od psychologie filmu
nebude lisit, ale i v oblasti serialti existuji fenomény, které zaslouzi pozornost. Mezi
tyto fenomény patii VOD z anglického video on demand, coz je sluzba, ktera divakovi
nabizi moZnost vybéru, co bude sledovat bez nutnosti nésledovat televizni program
(nejznaméjsi VOD spolecnostmi jsou Netflix, Amazon Prime ¢i Hulu). Smith (2014)
kazdy rok v aktualizované statistice uvadi, ze Netflix mél v roce 2020 203,66 milionu
odbératelii. Amazon Prime mél v roce 2019 odbérateltt 150 milionii (Coppola, 2021) a
Hulu, sluzba ptsobici pouze Spojenych statech a Japonsku, mélo v roce 2021 39,4
miliond odbératelt (Stoll, 2021).

S VOD souvisi fenomén binge-watching. Netflix tuto aktivitu definuje jako
sledovéni vice epizod ihned po sobé na DVD ¢i na streamovacich platformach (2013,
cituji podle Panda & Pandey, 2017). Tato ¢innost byva spojovana s produkci, kterou Ize
zatadit vysoké kultury. Nebyva tedy spojovana se sledovanim bézného televizniho
kanalu, ale se sledovanim serialu vybranym divakem z kvalitni tvorby nabizené VOD
sluzbami. Tyto sluzby ,,... providing users with an unprecedented control over their

viewing behavior and freeing them of the restrictions of traditional TV programming*
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[svym uZzivatelim poskytuji nebyvalou kontrolu nad jejich jednédnim pii sledovani filmt
¢i seridli a osvobozuji je od omezeni tradi¢nim televiznim programem] (Granow,

Reinecke & Ziegele, 2018, s. 2, pteklad autorky).

V roce 2017 lze ve Spojenych statech sledovat u generaci X, Y, Z narist tohoto
chovani. Na otazku, zda sleduji bez ¢asovych rozestupt vice epizod televizniho seridlu,
odpovédélo ano 91 % piisluSnikii generace Z, 86 % pfisluSnikli generace Y a 80
% generace X. Primérny pocet zhlédnutych dild u generaci Y a X je 7 (Deloitte’s

digital media, 2018).

Jiz bylo feceno vyse, s binge-watching je mnohdy spojovana takzvana quality-
tv, jez se vymanila z kategorie nizké kultury, kam byva televizni zdbava mnohdy
fazena. Tomu napomohla i1 schopnost upoutat divaky natolik, aby ,,zhltli“ nékolik
epizod za sebou. Jako quality-tv lze oznadit napiiklad seridly Pernikovy tata
(2008-2013) ¢i Buffy premozitelka upiri (1997-2003) (Jenner, 2017).

Dnesni doba nabizi nové moznosti pii sledovani seriala. Seridly lze dnes
stahnout nebo sledovat legalné 1 ilegdlné, coz dovoluje divakovi zhlédnout vice epizod
po sobé. S lepsi dostupnosti internetového ptipojeni jsou dnes seridly ptistupné veétSimu
mnozstvi potencialnich divdkid. Produkce televizni seriali rovnéZz roste. Diky jiz
zminénym platformdm typu Netflix aj. divdk nemusi ¢ekat na postupné vydavani
novych epizod. Cela série je dostupna v jeden okamzik. Serialy Ize sledovat v jakykoliv
Cas, jelikoz se divak nemusi fidit televiznim programem (Toth-Kirdly et al., 2017). V
disledku téchto zmén lze vysledovat 1 promény V chovani divaki, kterymi se mimo jiné

zabyvé psychologie serialu.
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2. FENOMENOLOGICKY PRISTUP K FILMU

2.1. Kinematografie 10. let ve Spojenych statech americkych

Jak vypadala kinematografie v desatych letech minulého stoleti, v dobé vzniku
psychologie filmu? Némy film v této dobé ziskdval na popularité. V prubéhu dekady
film proSel vyznamnymi zménami, prodlouzila se metraz, od jednozabérového
kratkometrazniho snimku se film stal celoveéernim. Vznikl systém filmovych hvézd
(Toeplitz, Smejkal, & Klimes, 1989). Desata 1éta ve Spojenych statech, kde
Minsterberg pusobil, 1ze charakterizovat pomalym tpadkem nickelodeont, coz byly
skromné kinosaly, kde se pies cely den promitaly kratkometrazni filmy (Bernard &
Frydlova, 1988). Z duvodu rustu atraktivity filmu a zvySeni kapitalu ve filmové
produkci se misto skromnych nickelodeonti zacaly stavét honosné palace az pro nékolik
tisic divakl (Toeplitz, Smejkal & Klimes, 1989).

Vroce 1916 z divodu pozastaveni filmové produkce v evropskych zemich
nasledkem prvni svétové valky se Spojené staty staly hlavnim dodavatelem filmti na
svétovy trhu, coz se do dnesni doby nezménilo (Thompson & Bordwell, 2007). Herecky
projev byl charakteristicky vyraznou gestikulaci a mimikou, a to i z davodu absence
mluveného slova. TaktéZz filmovy materidl nebyl dostate¢né citlivy pro zachyceni
detaild. Herectvi bylo zalozeno piedevs§im na predvadéni postavy schematizovanym

zpusobem, bez psychologizace postavy a vcitovani se do ni.

2.2. Hugo Minsterberg — zakladatel psychologie filmu

Za zakladatele oboru psychologie filmu byva oznaCovan Hugo Miinsterberg,
jenz na zékladech psychologie estetiky, zaloZzené Gustavem Fechnerem a Wilhemem
Wundtem, zaal studovat psychologické aspekty filmu. Studoval pod vedenim
Wilhelma Wundta. William James jej najal na vedeni experimentalni psychologickeé
laboratote na Harvardu (Tan, 2018). Fenomenologicky pfistup k filmové zkusenosti 1ze
popsat jako popis lidské zkuSenosti v jeji okamzité konkrétnosti bez nutnosti ji

interpretovat (Yacavone, 2016).

Hugo Munsterberg vydal v roce 1916 esej Fotohra, ¢imz oteviel novou oblast

zkoumani, kterou je psychologie filmu a stal se prvnim filmovym teoretikem. Hugo
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Miinsterberg se ve svém eseji zabyva psychologii pohyblivych obrazl, vénuje se
hloubce, pohybu, pozornosti, paméti, predstavivosti a emocim. Taktéz se zabyva
estetikou pohyblivych obrazii. Mezi zasadni vyroky tohoto eseje patii tvrzeni, ze film je
novy druh uméni, ktery neni pouhou reprodukeci reality. Jedna z prvnich Minsterbergem
polozenych otazek v eseji Fotohra se dotazuje, zda je film pouhou reprodukci
divadelniho ptedstaveni. Je zdmérem filmu byt levnéjsi substituci divadla? Je esteticka
pozice filmu pod dramatickym uménim a da se film pfirovnat k fotografii vytvarného
dila? Jak film ovliviiuje mysl divaka? Film autor vnima jako plnohodnotnou samostatné

stojici uméleckou kategorii a tak k nému 1 piistupuje.

Miinsterberg (2002) popisuje, ze se divak pii sledovani pohyblivych obrazi
nesetkdva s pravou hloubkou, kterou nabizi sledovani divadelniho ptedstaveni. Za
vnimani hloubky zodpovida vzdalenost mezi o¢ima, jez vytvari dva rozdilné obrazy,
Které se poté syntetizuji v jeden. V ptipadé zavieni jednoho oka vjem hloubky nezanika,
pro vnimani hloubky clovék v ten moment vyuziva rozdili mezi zjevnou velikosti
objektil, poméry perspektivy, stiny a konani v prostoru. Tvrdi, Ze divak si je plné védom
hloubky, ale zaroven ji nezaménuje za skute¢nou hloubku. Divakovi je neustéale

pfipominana plochost obrazu tim, Ze obéma o¢ima vnima totoZny obraz.

Miinsterberg (2002) tvrdi, ze se pied divdkem na platné stfidd nehybny obrazek
za obrazkem, ale ono nahrazeni jednoho obrazku druhym je pro divéka
nepostiehnutelné. Proto si klade otdzku, pro¢ tento jev lidé vnimaji jako souvisly pohyb.
Miinsterberg byl prvni, kdo si spojil pohyb ve filmu s takzvanym fi fenoménem, ktery

objevil piedstavitel gestalt psychologie Max Wertheimer (Poulaki, 2018).

Miinsterberg tvrdi, Ze redukce vnimani pohybu na po sob¢ jdouci pocitky
riznych pozic objektl je chybna: ,,a characteristic content of consciousness must be
added to such a series of visual impressions ““ [pro vnimani pohybu musi byt k témto
slediim vizuélnich pocitkl pfidan charakteristicky obsah védomi] (2002, s. 73, pteklad
autorky). Pro podloZeni své teze piedstavi experiment, kterym je sledovani Cerné
roztocené spiraly na bilém kotouci a nasledny pohled na lidskou tvaf. Pokud proband
sledoval kotou¢ jednu az dvé minuty, mél pii sledovani spiraly pocit, ze Cara zacCala
uprostied kotouce a postupné se ztracela na jeho okraji, bude mit pii nasledném pohledu

na tvar dojem, ze se obli¢ej zmensSuje. Pii roztoCeni kotouce opacnym smérem, kdy ma
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proband pocit, Ze se linie pfiblizuje ke stfedu, bude mit pfi pohledu na tvaf dojem, Ze se
obli¢ej zvétSuje. Jak Miinsterberg tvrdi: ,, . . . the seeing of the movements is a unique
experience which can be entirely independent from the actual seeing of successive
positions“ [vidéni pohybu je unikatni zkuSenost, kterda muze byt zcela nezavisla na
skute¢ném vidéni po sobé jdoucich riiznych pozic objektt] (2002, s. 74, pteklad
autorky). Pro schopnost vniméani souvislého pohybu zdlraziluje vyznam mentélni
aktivity, ktera spojuje divakovy nesouvislé pocitky pohybu do jednoho souvislého
viemu. [ kdyz si filmovy divdk je védom toho, ze na filmovém platné absentuje
skutecnd hloubka i pohyb, vlastni mentalni aktivitou si prozitek hloubky i pohybu

,,zeskutecni®.

Hugo Miinsterberg (2002) tvrdi, Ze je filmovy obsah tfeba obohatit o napady,
které musi divakovi davat smysl, divak s nimi ma urcitou zkusenost, budi v divakovi
emoce, rozviji jeho napady a myslenky. S ptihlédnutim na skutec¢nost, Ze film byl némy,
divak se tedy pln¢ koncentroval na sledovani pohybu, mimiky a gest. Film s divakovou
pozornosti pracuje diky potencidlu ovladat, co divdk vidi ptfed sebou, predevsim
z jakého Ghlu to uvidi. Vse, co se nachazi v zabéru tj. mizanscéna, bylo vytvoieno
a usporadano, aby vedlo divakovu pozornost. Tento poznatek je velice snadno
ovéritelny naptiklad na zptisobu, jakym pracuji filmovi tvirci s barvami, kde vyuzivaji

vyraznych barev, aby divaka upozornili na to, co potfebuji.

Miinsterberg (2002) dale popisuje, jakym zptisobem pozornost funguje. Divak se
zaméfi na néjaky cil, ten se mu tim zacne jevit vyraznéjsi, a zaroven vse mimo tento cil
se upozadi. Za divakovu pozornost ve filmu pracuji ptiblizovaci zébéry, které ji ptfimo
vedou. Misto nutnosti zaméteni pozornosti na ¢ast obrazu, film vyznamnou ¢ast obrazu
ofizne a sam piiblizi. Filmova skute¢nost se podvoluje lidské pozornosti. Minsterberg
film popisuje takto: ,,it is as if that outer world were woven into our mind and were
shaped not through its own laws but by the acts of our attention “ [je to jako kdyby byl
vnéjsi svét vpleten do nasi mysli, ale nebyl tvofen svymi zdkony, nybrz by se podiidil
zékoniim nasi pozornosti] (2002, s. 88, pieklad autorky). Miinsterberg se vénuje
flashbackiim, které vnima jako zobjektivizovanou funkci lidské paméti. Flashbacky
stejn¢ jako piiblizovaci zébéry, jsou prostfedky, diky nimz film nabizi skutecnost, jez se

podrobuje fungovani lidské mysli namisto fungovani vnéjsiho svéta.
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V otéazce vztahu emoci a filmu Minsterberg tvrdi: ,,to picture emotions must be
the central aim of the photoplay“ [hlavnim Ukolem filmu musi byt vyobrazeni emoci]
(2002, s. 99, pteklad autorky). Postavy na platné vnima jako subjekty emocionalnich
zkuSenosti, emoce postav dodavaji ptibéhu smysl. Autor popisuje empatické vciténi se
do hrdiny, kdy vidi-li divak na platné placici postavu, citi smutek. Vizualni zobrazeni
emoci hrdiny se promitne na sledujiciho, ktery se citi jako by sledoval skute¢né emoce.

Divak emoce nemusi vzdy jen imitovat, nybrz je mize opfit o vlastni zkuSenost.

2.3. Maurice Merleau-Ponty — film a nova psychologie

Vychozim bodem ptistupu filosofa Merleau-Pontyho k fenoménu filmu je
stanovisko, ze vnimani strukturuje lidskou zkusenost, kterou méni ve ,,svét™. O svété
podle Merleau-Pontyho nelze pfemyslet jako o aktu vnimani, ale jako o svété, ktery se

piimo pted nim sam utvaii (Want, 2019).

Merleau-Ponty tvrdi, Ze film je pfizptsobeny k: ,, ... to make manifest the union
of mind and body, mind and world, and the expression of one in the other” [manifestaci
jednoty mysli a téla, mysli a svéta a projevu jednoho v druhém] (1964, s. 58, pieklad
autorky). Clovék piirozené vnima celek, spise nez pouze jeho oddélené &asti. Merleau-
Ponty (1964) se stavél negativné k introspektivni metodé zkoumani a byl toho nézoru,
ze city jako laska, hnév ¢i nenavist nejsou dostupné pouze tomu, kde je citi. Merleau-
Ponty je vnimal jako druhy chovani pro okoli zaznamenatelné, odmital vnimani lasky,
hnévu ¢i nendvisti jako psychickych déji ukrytych pouze ve védomi. Zminéné city
podle Merleau-Pontyho existuji pravé ve vyrazu tvare, v gestu ruky a nejsou skryté za
témito télesnymi projevy. Film divakovi pfimo nabizi vyobrazené chovéani postavy, lze
usuzovat, Ze Merleau-Pontyho poznatek by mohl byt divodem, pro¢ lidé reaguji na

filmy jistou emoc¢ni odezvou.

Merleau-Ponty se zajimal o KuleSovuv efekt. Lev KuleSov byl rusky filmovy
teoretik a praktik, ktery se zabyval zejména vlivem stiihu a montaze na divaky.
Kulesovtuv efekt je zalozen na spojeni tfi dvojic zabért. Jeden ze zabért je vzdy
neutralné se tvatici herec Ivan Mozzuchin, zbylymi zabéry byly miska polévky, dévce
v rakvi a atraktivni Zena, snimky z dvojic zabérti jsou vyobrazené na obrazku ¢. 1.

Ackoliv herec neménil vyraz, divaci byli ohromeni jeho vykonem a byli presvédceni, ze
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herec vzdy vyjadiil emoce, které byly adekvatni k predchazejicimu zabéru. Naptiklad
ve dvojici zabérti divka v rakvi a tvat muze divaci vnimali, ze muzova tvar vyjadiuje
smutek. Kulesovuv efekt doklada, jaky vliv ma stiih, jak spolu interaguji dva zabéry

a taktéz jakym zptsobem divaci obohacuji film svymi emocemi.

Obrazek ¢&. 1 KuleSovuv efekt

V navaznosti na Kulesovuv efekt Merleau-Ponty (1964) upozoriuje, ze filmy
jsou tvoteny spiSe skrze interakci okének, nez jen jejich posloupnosti. Na film nelze
nahliZet jako na celek tvofeny mnoha ¢astmi, ale jako na doCasny tvar — gestalt. Spojeni
dvou zabért jako talife polévky a muze vytvafi zcela novou skute¢nost, kterd neni rovna
pouze souctu téchto Casti. Film je tvofen jak zabéry, které tvoii postupné scény, ze
kterych je tvofen film. Timto vysokym mnoZstvim jednotlivin je napovézeno, ze
filmova skutecnost je vytvarena nespoctem vztahi mezi zabéry ¢i scénami, se kterymi
divakova mysl védomé ¢i nevédomé interaguje (Want, 2019). Merleau-Ponty tedy
zjevné klade duraz na stiih, pii uziti Kulesova slovniku, na montaz. Pomoci stfihu je
tvofen filmovy narativ. Tento postup je mezi vSemi uménimi vlastni pouze filmu

(‘Yacavone, 2016).

V souvislosti se vztahy mezi jednotlivinami ve filmu Merleau-Ponty tvrdi:

The laws of this form, moreover, are yet to be discovered, having until now only
been sensed by the flair or tact of the director, who handles cinematographic language
as a man manipulates syntax: without explicitly thinking about it and without always
being in a position to formulate the rules which he spontaneously obeys. [Zakony této
formy zatim nebyly objeveny, doposud byly jen vycitény vkusem ¢i taktem reziséra,
ktery zachdzi s kinematografickym jazykem stejné jako ¢lovek, ktery manipuluje se
syntaxi: bez pfimého pfemysSleni o ni a bez moZnosti byt vzdy schopen formulovat

pravidla, kterych se spontanné drzi.] (1964, s. 55, pieklad autorky)

Merleau-Ponty (1964) tvrdi, ze film nema jiného vyznamu nez sam sebe. Film

neodkazuje kjiz existujicim mySlenkam, ukazuje na nabyvani vyznami pomoci
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¢asového ¢i prostorového usporadani prvki. Film neni ,,myS$len®, je vniman, na rozdil
od romant nepiedklada divakim mys$lenky hrdiny, ale ptimo chovani hrdiny. Film mé
vyznam, které¢ho nabyl tim, Ze sam ziskal tvar, ktery neni rozlozitelny do jeho casti,

myslenek ¢i napadi (Fielding, 2014).

Ackoliv byl Maurice Merleau-Ponty zastdncem fenomenologického piistupu, 1ze
vjeho praci a zejména ve Filmu a nové psychologii zaznamenat vliv Gestalt
psychologie, které je vénovana nasledujici kapitola. Merleau-Pontyho vyuziva koncepti
Gestalt psychologie pro podporu myslenky, Ze vn€jsi svét neni aktivné vniman diky
seskladani jeho ¢asti, ale je to produkt rozpoznavani nepfimo vyjadienych vzort a

poradka (Yacavone, 2016).

2.4.Soucasné trendy ve fenomenologickém pfistupu k filmu

Predstavitelka soucasného fenomenologického pristupu k filmu - Sobchack
(1992) - kritizuje formalistické ¢i psychoanalytické tendence nahlizet na film v rdmci
konceptu ,.film-jako-zrcadlo®“, ¢emuz se bude vénovat nasledujici kapitola. Tvrdi, Ze
psychoanalytici na film nahlizi jako na staticky nahlizeny objekt. Sobchack jej popisuje
ne jako objekt, ale tvrdi, Ze je mozné jej nezavisle na zanru ¢i filmovém stylu vnimat
jako kvazi-subjekt. Opird se o model vnimani Merleau-Pontyho, jenz zahrnuje
ztélesnéni Clovéka a neustdlé recipro¢ni ucastnéni se ve svété s ostatnimi lidmi
i nezivymi objekty. Sobchack tvrdi, Ze wvidici t€lo i film jsou zapojeny do
komunikaéniho kanalu tvotfeného percepci a expresi, jejim cilem je nahradit postoj, ze

film je expresivni prostfedek filmate.

Dnes se fenomenologicky pfistup, ovlivnény zejména Merleau-Pontyho filosofii,
drzi v centru zdjmu filmovych teorii. Pod pojmem fenomenologie se ve filmovych
teoriich ve zkratce rozumi pozornost na bezprostiedni smyslové a vyrazové rysy filmda.
Fenomenologie hledi na filmy jako na vnimané objekty v kontrastu na vnimani filmu

jako na kognitivni, narativni ¢i kulturné-ideologické objekty (Yacavone, 2016).

Ve srovnani s ostatnimi v této praci analyzovanymi ptistupy k psychologii filmu
je nutné uznat, ze fenomenologicky pfistup byl usp&$ny v zaznamenani procest

pritomnych v okamziku filmové zkuSenosti, které jsou v soucasnosti centrem zkoumani

18



naptiklad kognitivniho ptistupu k filmu. Zejména koncepty H. Minsterberga nebyly
vyvraceny, ale je na né neustile odkazovano a jsou rozsifovany, i kdyZ mnohdy jiz
v odlisném teoretickém ramci. Miinsterbergliv poznatek tykajici se emoc¢ni
angazovanosti divaka se vyuziva v oblasti identifikace, ktera se stala kli¢ovou otazkou
psychoanalytické filmové teorie a jejich odnozi. Zejména kognitivni filmova teorie si
ceni jak Munsterbergova empirického vyzkumu, tak jeho tezi pracujicich s nutnosti
uré¢itych  mentalnich ~ operativnich ~ procesu. Zde  se Ize navratit
k Miinsterbergové poznamenani, Ze po sob& jdouci obrazy nejsou dostate¢né pro vjem
pohybu, ale je pro to potiecba mentalni aktivita. Ci Sinnerbrink (2014) zaznamenal
navrat kognitivistd k Miinsterbergové poznatku, jak filmové techniky napodobuji mysl
tzv. film/mysl analogie (tim je napfiklad mysleno, jak pfibliZovaci zabér napodobuje
proces zaméteni pozornosti, ¢i zda je flashback skute¢né objektivizovanou funkcei

paméti).
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3. PRISTUP TVAROVE PSYCHOLOGIE K FILMU

3.1. Kinematografie Spojenych statll a Némecka 30. let

Tticata leta jsou charakteristickd rozkvétem zvukového filmu. Obraz zlstava
Cernobily, nataéi se celovederni filmy. Nasledujicim autorem je Rudolf Arnheim, jeho
oblasti pusobeni byl gestalticky pfistup k psychologii filmu, ptsobil v Némecku a
Spojenych statech. Némecka kinematografie tficatych let byla ovlivnéna
expresionismem, jenz vznikl téz jako reakce na spolecenské nalady po skonceni prvni
svétové valky. Expresionistické filmy vznikaly od roku 1919 do roku 1930 (Westwell &
Kuhn, 2020). Cilem téchto filmd bylo umélecky vyobrazit vnitini prozivani figur na
platn¢ pomoci filmové fe¢i. Typicka pro né tedy byla mizanscéna stylizovana az do
extrémnich poloh, vyuZzivani stinu, pfehnané herectvi a désivd az hororovéd témata
(Kotte, 2017). Charakteristickym snimkem je Kabinet doktora Caligariho (1920), jehoz
expresivni mizanscéna koreluje se Silenstvim hlavniho hrdiny. VIiv expresionistickych
filma lIze vysledovat i v americké tvorbé pozdéjsich let, zejména ve filmu noir ¢i
v kanonizovaném Obcanu Kaneovi z roku 1941 (Westwell & Kuhn, 2020).

Tticata léta s sebou piindsi prechod k jemnému stiihu zabérti a protizabéra.
Praktika jemného stfihu se rovnala stfihu na druhou postavu jiz pfi doznivani posledni
slabiky posledniho slova, které fikala postava prvni. Méni se hloubka pole, coz je
vzdalenost od objektivu, ktera se na obraze stale jevi ostie. Tim roste ostrost snimku,
divak vidi vobrazu veskeré prvky, které se v obraze vyskytuji. Doslo ke zméné
filmového materialu, snizend zrnitost umoznovala filmim klast vice dirazu na praci
s detailem. Natacelo se velmi ¢asto studiové, kdy herci hrali pred projekénim platnem,
na které se promitalo pozadi scény (Salt, 1976). Taktéz se v této dobé pieslo od
16 snimki za vtefinu k 24 snimkiim za vtefinu, tim se filmovy pohyb zpomalil, a proto

se filmy z predchazejicich obdobi zdaji nezvykle rychlé.
3.2. Rudolf Arnheim — predstavitel gestalt psychologie filmu

Rudolf Arnheim byl teoretik uméni a filmu, v roce 1923 zapocal studia
v Institutu psychologie na Friedrich-Wilhelm Univerzité v Berlin€. Jeho uciteli byli

Max Wertheimer a Wolfgang Kohler, coz predesila, Ze Arnheim byl ovlivnén tvarovou
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psychologii a vénoval se analyze filmu v duchu gestalt teorie. S&m Arnheim popisuje
svij pristup jako

... doctrine, according to which even the most elementary processes of vision do
not produce mechanical recordings of the outer world but organize the sensory raw
material creatively according to principles of simplicity, regularity, and balance, which
govern the receptor mechanism. [doktrinu, podle které i ty nejzakladnéjsi procesy zraku
neprodukuji mechanické zdznamy vnéjSiho svéta, ale tvofivé organizuji syrovy
senzoricky material v navaznosti na principy jednoduchosti, pravidelnosti a rovnovéhy,
které tidi mechanismy receptort.] (1957, s. 3, preklad autorky)

Jednou z hlavnich tezi gestalt psychologie je, Ze vSe, co Cloveék vidi, ma jiz
néjakou formu, gestalt. Forma podléha zdkonu dobrého tvaru, to znamena, Ze je tou
nejjednodussi formou, ktera miize existovat. Tato vlastnost nendlezi jen lidskému zraku,
ale je vlastni celému svétu, ktery je sam formovan tak, aby lidem formy usnadnil vidét.
Podle gestaltistii je lidské zrakové vnimani uskute¢niovano skrze tvar. Pti sledovani
filmu divak vnima diive celek nez jeho casti. Detaily jsou ¢asto doplnény mentélni
¢innosti bez nutnosti je postfehnout, ¢i bez toho, aby musely skutecné existovat

(Poulaki, 2018).

3.2.1. Film jako umeéni

Arnheim si ve svém eseji Film jako umeni z pocatku tficatych let si poklada
otazku, zda je film pouhou reprodukci reality nebo nikoliv. TotoZznou otazku si klade jiz
Muinsterberg ve svém eseji z roku 1916. Arnheim (1957) reaguje na nazory tvrdici, Ze
film nemtze byt uménim, jelikoz ned€la nic mimo reprodukce reality. Pro vyvraceni
tohoto ptesvédceni predklada argument, ze z diivodu nutnosti vybéru umisténi figur ¢i
kulis pfed kamerou je film uménim. To je otazka citu, neexistuje vzorec, jakym

zpusobem snimat to, co se pfed kamerou nachazi.

Dalsim argumentem podporujici nazor, Ze film neni pouhou reprodukei reality,
je rozpor mezi dvoudimenzionalnim filmem a trojdimenzionalni skute¢nosti, ackoliv
Arnheim (1957) film nevnima ¢isté dvoudimenzionaln¢. Vnima filmovy prostor jako
stojici mezi dvéma a tfemi rovinami. Divak pfi sledovéni filmového platna vnima
absenci hloubky, totéz rozebiral jiz Miinsterberg, tato skutecnost vyvraci moznost pojeti

filmu jako ¢iré reprodukce reality.
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Pro dal$i argument Arnheim (1957) sah& k limitim vnimani lidského oka, tvrdi,
ze lidé nemaji hranici ve zrakovém vnimani. Pokud si ¢lovek sedici v mistnosti mistnost
prohlédne, je schopen si sestavit jeji trojdimenziondlni model, tohoto divak pfi
sledovani filmu schopen neni. Dne$ni kinematografie je zb&hla v mapovani mizansceny
i diky panoramatickym zabérim kamery, kdy divak ziskava podrobnéjsi predstavu o
prostoru, kde se scéna odehrava. Ve tficatych letech, kdy byl napsan tento esej,
panoramatické zabéry nebyly béZznou praxi, k tomu je nutné piihlédnout, jelikoz je to
zasadni pro Arnheimuv argument. I kdyz je divakovi mizanscéna ukazana pohybem
kamery, stale sleduje obraz, ktery je ofiznuty. Divak nema moznost svymi silami zjistit,
co se dé&je za okraji filmového platna, coz mu neustale pripomina hranice, které filmu

nalezi.

Mezi nasledujici pfipominky rozdilnosti mezi skutecnosti a filmovym uménim
patii naruseni Casoprostorového kontinua. Arnheim (1957) popisuje fakt, Zze divak
sleduje film, kde vidi skoky v ¢ase i prostoru. Poklada si otazku, jak je mozné, Ze
divakovi nevadi, Ze nasledkem pfedevSim stfithu film nabouravd casoprostorové
kontinuum. Souvislost vidi v tom, Ze lidé ve skuteCném Zivoté nevnimaji veskeré

detaily, které je obklopuji. Lidé se zamé&fuji na to nejpodstatnéjsi. Pokud se pozorovatel
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velikost rti. To znamend, Ze dokud film poskytuje tyto nejpodstatnéjsi informace, tak

divak bude iluzi filmu podléhat, nebude jej zpochybiiovat.

3.2.2. Uméni a zrakové vnimani

Obsahem knihy Uméni a zrakové vnimani, s podtitulem psychologie kreativniho
oka, je analyzou funkci zrakoveho vnimani. Arnheim v psychologickych terminech
popisuje, jakym zptusobem kreativni oko zpracovava a organizuje vizualni material.

Arnheim (1974) zkouma, jak vyse fecené muze ovliviiovat sledovani filmu.
Pokud se postava muze nachazi v levém spodnim roku, pfi rychlém stiihu na

zenu, ktera by se nachdzela ve stejné pozici v obraze, méla podobny tvar téla a podobny

postoj, bude divak mit dojem, Ze se muz proménil v Zenu. Spoji si tyto po sobé jdouci
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okénka. Oproti tomu stoji skutecnost, ze pokud se jeden prostor natoci ze dvou riznych
uhlt, budou dekorace, prostor i postavy pusobit odlisn€. Arnheim popisuje: ,, it is
necessary to make the audience see that the front-face figure at the left in the first shot
is identical with the figure shown from the back at the right in the second shot* [je
nezbytné ukazat publiku, ze Celni figura vlevo v prvnim zabéru je identicka s figurou,
kterd byla ukdzana zezadu v hned nasledujicim zabéru] (1974, s. 393, pieklad autorky).
TaktéZ se Casto ve scéné ponechava uréité pojitko — napiiklad objekt, ktery znaci, Ze se
postavy nachazeji ve stéle stejném prostoru. Pokud se postava bude v zabéru pohybovat

zleva doprava a v nasledujicim zprava doleva, bude jeji pohyb ptisobit nesouvisle.

Zde si lze vzpomenout na Maurice Merleau-Pontyho, ktery byl fascinovan
Kulesovym efektem. Tvrdil, Ze film je gestalt, sloZzeny z mnoha ¢asti, ale jiz vytvofeny
novy prvek. Zde se Arnheim potkava se stejnym jevem, zvlasté v moment spojeni dvou

rozdilnych postav do jedné na zakladé podobnosti.

3.3.Soucasné trendy v pfistupu gestalt psychologie k filmu

Koch (1990) si klade otazku, zda je gestalt teorie aplikovatelna na dnes jiz
proménénou filmovou teorii a film. Stim se poji otdzka epistemologického stavu
vnimani jako takového. Pravé to bylo napadeno feministickou filmovou teorii, ktera
divdka vnima jako postavu zajatou Vv patriarchalni spoleénosti, coz ji i jeji vnimani
formuje a ovliviuje. I piesto Arnheimova snaha o experimentalni diskuzi na téma
vnimani s cilem rozbiti iluze realnosti, kterou film vzbuzoval, je hodnocena jako

vhodna.

Poulaki (2018) tvrdi, Ze dnes je gestalt psychologie vnimana jako vyznamny,
avsak jiz dnes dal nerozvijeny teoreticky pfistup. Presto dédictvi gestalt psychologie lze
nalézt i v nynéjsich pftistupech k psychologii vnimani, neuropsychologii a soucasné
psychologii filmu. Soucasny diskurz se zabyva naptiklad zdkonem dobrého tvaru, ktery
byl zminén vySe. Zde je oblasti zkoumani stfih, ktery se predevSim ve filmech
klasického Hollywoodu snazi maskovat pouzité filmové prostiedky a zachovat pro

divaky piirozeny, jednoduchy dojem.
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4. PSYCHOANALYTICKE A HLUBINNE PRISTUPY K FILMU

4.1. Kinematografie od 60. let do sou¢asnosti

V poloving Sedesatych let byl film uznan jako médium masové zdbavy a zaroven
jako fenomeén vysoké kultury. Béhem sedmdesatych let se filmafi zacali obracet
k mladému publiku. Nasledkem politickych krizi probihajicich po celém svété lze
vysledovat vyraznou politizaci filmu. Klesa navstévnost kin, lidé vyhledavaji pohodli
domova a sleduji televizi, fenomén videokazet tento trend jesté¢ podpofil. Navstévnost
kin mezi lety 1970 az 1988 ve Francii klesla o jednu tietinu, v Japonsku témét
o polovinu a v Italii o tii ¢tvrtiny. Nastup multiplexovych kin béhem devadesatych let
pomohl nalédkat divaky z vétsiny zemi zpét do kin (Thompson & Bordwell, 2007).

4.2. Psychoanalyticka filmova teorie

Zakladatel psychoanalyzy Sigmund Freud se mimo mediciny a socialnich véd
zabyval i estetikou. V této oblasti napsal dva eseje, prvnim je Bludné predstavy a sny
v knize W. Jensense ,,Gradiva“ zroku 1907, ve kterém analyzuje zejména literarni
postavy. Druhym esejem je Vzpominky z détstvi Leonarda da Vinciho z roku 1910, ve
kterém se zabyval da Vinciho Zivotem skrze analyzu jeho vytvarnych dél. Freudovym
cilem bylo zaprvé vysvétlit vyznam uméleckych dél a vztah dila k jeho autorovi a
naopak, chtél vysvétlit tviréi proces a jak dilo ovliviiuje jeho divaky. Zadruhé se
pokousel vysvétlit, pro¢ lidé vyhledavaji ur€ita umeélecka dila a jak uméni pracuje

s fantaziemi a touhami (Levine, 2015).

Mezi filmovou teorii vyuzivané psychoanalytické principy patéi dynamické
nevédomi, primitivni mentalni funkce zamétfené na okamzité uspokojeni instinktl

a pudii, obranné mechanismy bojujici proti uzkosti a vyznamnost a smysluplnost snil

a fantazii (Cox & Levine, 2019).

Freud a dalsi psychoanalytici vyvinuli metody k interpretaci uméleckych dél,
mezi které spadd i film. Psychoanalyza se mimo jiné zabyvala odkryvanim
nevédomych mechanismi, které probihaji v okamziku sledovani filmu. V tomto

pristupu k filmu jsou vyznamni autoii Sigmund Freud, jeho koncept principu slasti, a

24



také Jacques Lacan se svym konceptem zrcadlového stadia, které slouzilo k podpoteni
vniméani kinematografie jako prostfedku k ,utvafeni divakti pomoci opétovného
evokovani nevédomych procesti, podilejicich se na osvojovéani jazyka, ovliviiujicich
nezavislé jastvi a rozdily mezi pohlavimi (Westwell & Kuhn, 2020). Ptijeti
psychoanalyzy filmovou teorii ssebou pfinasi né€kolik metodologickych otazek i
Vv oblasti rozdild v sexudlni identifikaci ¢i rozdili mezi pohlavimi tykajici se divak.
Fiktivni filmy mohou sdé€lit mnoho o tom, jak jsou rozdily mezi pohlavimi ideologicky
reprezentovany. Avsak o formach rozdili mezi pohlavimi ¢i potencidlnich vyznamech

pro divaky fiktivni filmy nic definitivniho sdé¢lit nemohou (Rodowick, 2014).

Psychoanalyza a filmova studia se protnula jiz ve dvacatych letech, kdy vznikaly
prvni asociace mezi nevédomymi procesy mysli a montaznimi technikami ¢i
surrealistickou mizanscénou (Harris & Sklar, 1998). Montaz byla klicova technika
sovétské montazni Skoly, od technického stfihu se lisi svym uméleckym tviré¢im
piesahem. Jejim predstavitelem byl Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn, ktery vypracoval pét
druhit montaze - metrickou, rytmickou, tonalni, harmonickou, intelektudlni. Posledni
druh montaze si klade za cil vyjadiovat ideje prostfedkem umeéleckého sttihu,
EjzenStejn se timto druhem montaZe nelspé$né pokusil filmové ztvarnit Marxlv
Kapital. Souvislost mezi surrealismem a psychoanalyzou lze dohledat jiz v po¢atku
tohoto avantgardniho uméleckého sméru. Byl to hlavni predstavitel surrealismu André
Breton, kdo byl fascinovan piedevsim Freudovym Vykladem snii, pozdéji prosazoval
techniku automatického psani, kterou se inspiroval taktéz u Freuda a jeho techniky
volnych asociaci. Cilem surrealismu bylo proniknout do nevédomi jedince a osvobodit
jej od svazujici burZoazni spole¢nosti (Esman, 2011). Ve &tyficatych letech mnoho
kulturnich kritikli vyuzivalo psychoanalytickych postupi k rozkli¢ovani chovani
a spolecenskych vzorct ukrytych ve filmech (Harris & Sklar, 1998). Saper (1991) tvrdi,
ze filmovi teoretici zaCali uzivat psychoanalytickych teorii pro objasnéni, jakym
zpusobem filmy ovliviiuje sociopoliticky kontext jejich produkce. Toto je prvek, kterym

se psychoanalyticka filmova teorie zasadné odliSuje od predchazejicich sméra.

Psychoanalyza se rozdélila do tii odlisnych ptistupt k filmu. Prvni ptistup vnima
kinematografii jako prostfedek k utvareni svych témat badani v oblasti nejen filmi a
divakd, ale zajima se o cely kontext sledovani a pfijiméani. Tim zkouma i vliv hledisté,

platna, promitacky atd. Druhy pfistup s filmy pracuje jako s materidlem, ktery lze
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interpretovat stejnymi metodami jako sny, t€lesné projevy ¢i piefeknuti. Posledni
pristup se zabyva vztahem mezi filmem a jeho divaky s odkazem na se sledovanim
filmu souvisejici nevédomé mentalni procesy. Mezi né patii fetiSismus, narcisismus,

skopofilie a voyeurismus (Westwell & Kuhn, 2020).

Feti§ismem se ve filmové véd¢ oznacuje vira ve fik¢ni svét odehravajici se na
platn¢ a také investice, kterou divdk do filmu vklada. I kdyz si divak uvédomuje, ze
sleduje iluzorni svét, vklada do néj svou diavéru a proziva jej téméf jako svét skutecny.
Také se fetiSismem rozumi idealizace az uctivani Zen Ci zenstvi, které je vyobrazovano
na platn¢ (Westwell & Kuhn, 2020). Narcisismem ve filmové védé se rozumi
identifikace s podobnou postavou, ktera muze v divadkovi vyvolat slastné pocity
(Smelik, 2016). Skopofilie je slast, kterd vznika v pfipadé sledovani jiného ¢lovéka jako
erotického objektu (Mulvey, 1989). Voyeurismus je slast pochazejici ze sledovani figur

na platné, které si nejsou védomy toho, ze jsou sledovany (Westwell & Kuhn, 2020).

4.2.1. Jacques Lacan a pocatek pojmu ,gaze”

Van Pelt (1997) uvadi, ze Jacques Lacan piSe pro Ctenate, kteti oceni schopnost
se adekvatné ptat, nez aby psal pro ctenare, ktefi si vazi schopnosti védét, co odpoveédét.
Lacan ve svém psychoanalytickém piistupu Cerpa mj. ze Saussurovy lingvistiky, Lévi-
Straussovy antropologie a fenomenologie. Pro jeho pochopeni je nutné si vymezit tzv.
,stadium zrcadla®, se kterym ve svém piistupu Lacan operuje. V tomto obdobi Lacan
(2016) mluvi o tzv. imaginarnim ¥#adu. Stadium zrcadla je prvnim obdobim vytvareni
vlastniho ja v zivoté ¢lovéka, mini tim obdobi, kdy je dité schopno rozpoznat sama
sebe, své télo v odrazu zrcadla a pIné se s touto podobou identifikuje. S pfihlédnutim
k tomuto Lacan konstatuje, ze lidské ego je imaginarniho charakteru, je odlisné od
skutec¢nosti. Dité reaguje na svlij odraz jako na sebe samo, avSak neni to jeho skute¢né
ja, je to narcisticka fikce. . Rdd imagindrna spociva v kompenzaci, . . . jde predevsim o
zaplnéni prazdnoty mezi dvéma poly: télem a obrazem *“ (Cernousek, 1997, cituji podle

Chrz, 2007, s. 134).
K imaginarnimu fadu se za¢ne konstituovat Fad symbolicky, obohaceny o jazyk

a dal$i vztah, ve vétSiné piipadech do vztahu pfichazi otec. Tento proces Lacan (2016)

chape jako fteSeni oidipovské situace. Taktéz vnima piechod zimaginarniho fadu

26



symbolického jako nejvyznamnéj$i udalost v zivoté cEloveéka. Poslednim Lacanem
uzivanym pojmem je redlno. Chrz realno vymezuje takto: ,,. . . sféra unikajici
signifikaci. Je to vSechno to, co schdzi (¢i prebyva) v symbolicnu, vsechno to, co
nenachazi své misto v siti symbolického Fadu a co se nedari zakryt maskou imagindrna “

(2007, s. 135).

Lacanova teorie se ve filmové védé vyuzivala mj. v souvislosti s uzitim jeho
terminu ,,pohled*, ktery se vyskytne ve stadiu zrcadla a je podstatnou slozkou
ideologické identifikace (McGowan, 2003). Doane (1988) specifikuje pojem pohled
jako situovany ve vn¢jSim svété, kdy se divak stdva soucasti obrazu a vseho, co jej
obklopuje. ,,The gaze represents a point of identification, an ideological operation in
which the spectator invests her/himself in the filmic image* [Pohled piedstavuje bod
identifikace, ideologické operace, ve které divak investuje sdm sebe do filmového
obrazu] (McGowan, 2003, s. 28). Saper (1991) popisuje, ze tento pohled vzdy unika
lidskému védomému vidéni. McGowan (2003) tvrdi, ze sledovani filmoveho obrazu,
kdy je divak téméf vSevidouci a zéroven nikym nevidénym, byva taktéz srovnavano se
situaci v zrcadlovém stadiu, obé situace dodavaji jejich ucastnikim pocit nadvlady
a zaroven imaginarni slast. To pohled otevira imaginarni fad a je taktéz podstatou
klamu, kterym se divak v kinosale necha osalit. Baudry a Williams (1974) uvadi, ze pro
zrcadlové stadium jsou nutné dvé podminky, vékem omezend schopnost pohybu
a predcasn¢ vyvinuta funkce vizudlni organizace. Autofi toto srovnavaji s omezenou

moznosti pohybu v king a pievahou vizualnich vjemu.

Mimo autort, kteti budou v této praci dale zminéni, a to Christian Metz, Laura
Mulvey aj., se Lacanovym psychoanalytickym pfistupem v soucasnosti zabyva filosof
Slavoj Zizek. Znamy slovinsky filosof vénoval lacanovské psychoanalyze knihu

Looking awry: An introduction to Jacques Lacan through popular culture z roku 1991.

4.2.2. Christian Metz a imaginarni signifikant

Metz byl silné ovlivnén Jacquesem Lacanem a jeho vySe popsanym pfistupem
aplikovanym na film. Zajimal se o jazyk filmu, o divackou zkuSenost s filmem, a také

0 historicky okamzik vzniku filmu, ktery jej unikatnim zptisobem formoval (Harris &
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Sklar, 1998). Metzovu tvorbu lze rozdé€lit do dvou proudt, prvnim jsou texty zabyvajici
se filmovou sémiotikou ovlivnénou Saussurovou lingvistikou, a druhym jsou texty
o tzv. filmovem signifikantu. Snazi se zjistit, co kinematografie znamena pro divaky
z hlediska zkuSenosti jak socialni, tak institu¢ni a konvenéni (Rushton, 2014). Filmova

sémiotika hledi na film jako na kddované médium (Buckland, 2017).

Pro pochopeni Metzova ptistupu k filmovému médiu je nejprve tieba si vymezit
pojmoslovi, kterym se inspiroval u danského lingvisty Louise Hjelmslev (Buckland,
2017). Signifikatem oznacuje Metz (1991) ptedstavu, ktera je se zvukovou ¢i grafickou
,materialitou” znaku spjata v mysli komunikujicich osob. Imaginarni signifikant je
vSe, co divak slysi a vidi na platn¢, je to zvukovy a fotograficky zdznam, nazyvano
imagindrnim z dtivodu neexistence. Pojmem referent oznacuje to, co oznacuje znak ve
vnéjSim sveété, to se tyka i fiktivniho vnéjsiho svéta a tedy 1 filmu. Metz zdiraziuje, ze
filmova skutecnost je imaginarni. Divaci v kinosale sleduji imaginarni postavy, kterych

existence zavisi na proudu svétla z promitaciho pfistroje.

Imaginarni signifikant definuje Metz naptiklad skrze identifikaci. Rozli$uje mezi
primarni a sekundarni kinematografickou identifikaci (Rushton, 2014). Rushton
primarni identifikaci vymezuje takto: “it is an identification with the process by which
the camera makes a cinematic universe available to the spectator ” [je to identifikace
s procesem, kterym kamera ¢ini kinematograficky vesmir dostupny divakovi] (2014,
s. 270, pteklad autorky).Divak sleduje imaginarni film, absence skute¢ného je divodem
pro nutnost doplnéni této mezery divakem (Buckland, 2017). Divodem pro popis
signifikantu jako imagindrniho a ne symbolického je, ze uméni jako literatura uziva
symbolii — znakd, vytvarnictvi jiz ne natolik, avSak pro vyss$i porozumeéni je znalost

znakil potfebna, pro porozuméni filmu symboly nejsou nutné (Rushton, 2014).

Metz nevniméa filmového divaka jako pasivni roli, ackoliv mu to je mnohdy
prisuzovano, tvrdi, ze podstatou filmu je, Ze ho je divak schopen ho vnimat ve své
mysli. Metz divaky popisuje jako transcendentalni, divak je podminkou toho, ze film
bude prozit jako film.

... film je tim, co pfijimam, a je také tim, co uvadim v chod, protoze neexistuje
pfed mym vstupem do salu a protoze staci, kdyz zaviu o¢€i, a uz ho tim zlikviduji. Jako

ten, kdo ho uvadi v chod, jsem takto promitacim pfistrojem; jako jeho piijemce jsem
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filmovym platnem; a v obou podobach zaroven jsem kamerou, zamifenou do zevniho

svéta a ptitom pfijimajici zaznamy. (Metz, 1991, s. 70)

4.3.Jungiansky pristup k filmovému médiu

Bassil-Morozow a Hockley (2017) vymezuji, Ze prvni piistup v aplikaci
jungianského piistupu spociva v analyze narativni struktury, individuace, archetypu aj.,
druhy pfistup jungianského sméru se zabyva smyslem filmu a jeho terapeutického
vyuziti. Vnimaji kinematografii jako zrcadlo mas, které¢ zaroven ztencCuje sténu mezi
individualnim a kolektivnim. Fredericksen (1979) Freudovu analyzu vniméa jako
redukéné sémiotickou, oproti tomu Jungovu praci charakterizuje jako symbolickou,
¢imZ neni natolik interpretaéné svazuji. Fredericksen (1980) wvnima Jungovu
typologizaci osob na extraverty Ci introverty a Ctyfi typy fungovani, které vymezil na
mysleni, citéni, pocitovani a intuici, jako vhodny prostfedek pro porozuméni, pro¢ riizni

lidé vnimaji totozny film odlisné.

Lze tvrdit, ze lidé organizuji informace o svété do narativl, vytvari si z epizod
svého zivota ptibehy. Skrze narativ se jedinec zac¢leniuje do spolecnosti, za zminéni stoji
funkce myta ¢i pohadek sdilenych spolec¢nosti. Narativnimi strukturami jsou i Jungem
uzivané myty ¢i proces individuace, ktery sdili kostru s hrdinskymi myty. Nevédomi je
tvofeno obrazy i archetypy. Pfi sledovani filmu je aktivovano divédkovo osobni
i kolektivni nevédomi. Filmové ¢i televizni narativy jsou uzite¢né jako privodci, nelze
je zaménit za prostiedek individuace. Kinematografické narativy nabizi divakovi
moznost reflektovat milniky vlastniho zivota, ¢i do nich projikovat touhy ¢i fantazie

(Bassil-Morozow & Hockley, 2017).

Naptiklad v oblib¢ superhrdinii v soucasnosti lze spatiovat touhu po klasickych
hrdinskych mytech, které spole¢nost vzdy doprovazely. Lze se domnivat, ze
V soucasnosti jsou filmy jednim z nejvétsim zdroji archetypt (Chang, Ivonin, Diaz,
Catala, Chen, & Rauterberg, 2014). Napiiklad archetyp ditéte byva spojovan
s individua¢nim procesem, budoucim vyvojem a spojenim védomych a nevédomych
aspekti osobnosti. V mytech je takovymto archetypem ditéte naptiklad Héraklés, pro
archetyp ditéte ve filmu poslouzi nejznaméjsi détsky filmovy hrdina poslednich let,

Harry Potter. V kinematografii archetypu ditéte uziva naptiklad Tim Burton (Bassil-
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Morozow & Hockley, 2017). Oblibenou oblasti zkoumani jungianskych teoretikli jsou
horory, které divak vyhledavd pro bezpeCny transcendentdlni prozitek piesahujici
skute¢nost, jez znd. Horory mohou byt prostiedkem pro oprosténi se od védomého

rozumu (Hauke, 2015).

Jungianskd filmova teorie oproti psychoanalytické filmové teorii nabizi
svobodngjsi pristup k interpretaci filmi a filmové zkuSenosti. V oblasti studia myta se
dotyka roviny individualni ¢i kolektivni lidské zkuSenosti, ktera je ve spole¢nosti stale
piitomna i pies touhu zapadni spole¢nosti vymezit se proti symbolickému mysleni a byt

spole¢nosti racionalni.

4.4. Feministicka filmova teorie

Feministicka filmova teorie se pIn¢ rozviji od sedmdesatych let minulého stoleti,
jejim zamérem je poukazat na praktiky, kterymi kinematografie prezentuje
a reprodukuje myty o Zendch a zenskosti. Oblastmi zkoumani je, jakym zplisobem jsou
Zeny na platné prezentovany a zaroven se zabyva i zenskym divactvim. Feministicka
filmova teorie mimo poznatki z psychoanalyzy vyuziva také poznatky naptiklad
z marxistické kritiky ideologie ¢i sémiotiky. Tento pfistup tvrdi, Ze kinematografie
neposkytuje pouze reflexi spoleenské skutecnosti, ale ze film vytvari vyznamy rozdili

mezi pohlavimi i rozdil v sexualité (Smelik, 2016).

Feministicka filmova teorie z pocatku Sedesatych let poukazovala na dichotomii
zobrazovani zen ve formatu klasického hollywoodského filmu. Zeny byly prezentovany
jako pasivni sexualni objekty, nebo stereotypné vyobrazeny jako matky ¢i smilnice.
Takova prezentace zen ovliviiovala i divacky, coz bylo jednim z divodd, pro¢ takové
praktiky byly feministickou filmovou teorii odsouzeny. Cilem feministické filmové

teorie bylo zménit zplisob, jakym byly zeny vyobrazovany (Smelik, 2016).

Praveé psychoanalyza piinesla do feministické filmové teorie termin male gaze,
jenz do ¢eského jazyka lze pielozit jako muzsky pohled. Mulvey (1989) ukazuje, jakym
zpusobem podvédomi patriarchalni spole¢nosti utvarelo filmovou formu. S pojmem
zacal pracovat jiz Jacques Lacan, ktery vsak tvrdil, Ze pohled je vice soucasti primarni

subjektivity Clovéka nez patriarchatu (Manlove, 2007). Baudry a Williams (1974)
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navazali na Lacantiv pojem pohledu a specifikovali, ze divak se identifikuje s pohledem
kamery. Doane (1988) vysvétluje, Ze Lacanova pojmu pohled se neda uzit pro analyzu
rozdili mezi pohlavnimi, jelikoz pohled nelze podrobit analyze v otazce nadvlady
a podmanéni se, u Lacana jsou vSichni podmanéni pohledu, ktery je “venku”. Mulvey

(1989) vsak tvrdi, Ze se divak identifikuje s muzskym pohledem ve filmu.

Mulvey (1989) popisuje, Ze na muze se nahlizi jako na aktivni ucastniky déje,
kdezto eny jsou vnimany jako pasivni objekty. Zeny ve filmu jsou stylizovany tak, aby
byly to-be-looked-at-ness, timto pojmem autorka oznacuje vlastnost vyobrazovanych
zen - byt hodny néciho pohledu - vzbuzuji tim silny vizudlni a eroticky ucinek
v divakovi. Zenské postavy samy o sobé d&j nerozvijely, mnohdy jej zastavovaly, a tim
nabizely piileZitost k erotického rozjimani. Zena slouZila jak jako eroticky objekt pro
muzské postavy na platné, tak jako eroticky objekt pro divaky sedici v sale. Divak
v séle se skrze narcisismus identifikuje s hlavni postavou (vétsinou muzskou) a skrze
voyeurismus bude sledovat objektivizovanou Zenskou postavu. Divacky se mohly szit

s male gaze, ¢i se zamétit na muzské postavy, ale tato volba s sebou nenesla zadnou

moc (Smelik, 2016).

Mulvey (1989) tvrdi, ze Zena je ve filmu stylizovana pro pohledy a potéSeni
muzl. Zaroven vSak v muzich mize vzbuzovat kastracni tzkost. Muzské podvédomi se
Stim muiZe vyrovnat skrze rekonstrukci plvodniho traumatu (napiiklad odhaleni
tajemstvi Zeny), a poté to vyvazi znehodnocenim, potrestanim ¢i zachrdnénim vinného
objektu. Také se skastracni tzkosti lze vyrovnat odmitnutim kastrace a jejim
nahrazenim fetiSistickym objektem, a tak uzkost zplsobujici objekt proménit ve fetis,

¢imz se stane uklidijicim (kult zenskych superhvézd).

4.5.Soucasné trendy v psychoanalytickém pfristupu k filmu

McGowan (2003) tvrdi, ze uziti Lacanovy teorie nebylo opfeno o skute¢nou
filmovou zkuSenost a empiricka data, ktera tuto zkuSenost doprovazi, teorie neni s to
objasnit. I kdyz lacanovsti filmovi teoretici operuji s pojmy imaginarno a symboli¢no,
zcela opomijeji realno, ¢imz svij ptistup diskredituji. AvSak i dnes se k Lacanové teorii

obraci nejen filmovi teoretici, napiiklad jiz zminény Slavoj Zizek, ktery je jednou
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z nejvyraznéjSich tvaii soucasné filosofie. Harris a Sklar (1998) popisuji nahrazeni
Metzova ptistupu analytickym piistupem feministické filmové teorie v sedmdesatych
letech. Harris a Sklar (1998) feministické filmové teorii vy¢itaji ptilis uzkoprsy vyklad
psychoanalytické teorie, ¢imz pfisla o bohaté moznosti, které nabizi aplikovana
psychoanalyza. Feministicka filmova teorie se v devadesatych letech odklonila od
zaméfeni pouze na zeny, své pole puisobnosti rozsifila o fenomény maskulinity, etnicity
¢i queer. Nasledné se mimo film zaméfila naptiklad i na performativni umeéni ¢i
fenomenologii a dalsi (Smelik, 2016). Na Lauru Mulvey navazal Norman Bryson, ktery
hovoii o vlivu, ktery ma male gaze na muze, ktefi na platn¢ sleduji sexualitu jinych

muzu (Saper, 1991).

Teorie pohledu se v soucasnosti uziva ve studiich zaméfenych i mimo film. Je
pouzivana pro osvétleni hierarchickych vztahti mezi dvéma ¢i vice skupinami, ¢i mezi
skupinou a objektem (Manlove, 2007). Lapsley (2018) uvadi, Ze identifikace divaka
s idealizovanou postavou na platné je jeden diivodi, proc je nutno ve filmové véde stale
uvazovat psychoanalyticky, taktéZ je identifikace jednim =z opérych bodi pro
fungovani filmu. Bassil-Morozow (2015) popisuje, Zze jungiansky orientovany vyklad
filmovych narativll je v soucasnosti rychle rostoucim oborem, ktery se vénuje mytim,
individuaci, roviné sémiotické i symbolické ¢i vztahu mezi individudlnim

a kolektivnim.

Psychoanalyza oproti fenomenologickému a gestalt piistupu do filmovych véd
pfinesla vyznamnou oblast zkoumani, a to sociopolitické podminky, za jakych je film
produkovan. TaktéZz se psychoanalyza odklonila od zkoumani pouze vnimani, nabidla
mnoho teorii a modelt zaméfenych na interakci divaka s filmem, Které jsou i
V soucasnosti vyuzivany, ¢i se staly pobidkou pro vznik novych pfistupt (napiiklad v

ramci psychoanalyzy je to vznik a vymezeni se feministické filmové teorie).
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5. PRISTUP KOGNITIVNI PSYCHOLOGIE K FILMU

5.1. Kognitivni obrat v psychologii filmu

Pocatek kognitivni filmové teorie v poloviné osmdesatych let minulého stoleti
Ize popsat jako odmitnuti psychoanalytickych metod intepretace, zaméfeni se na
kognitivni teorii a analytickou filosofii se zdmérem objasnéni divacké identifikace
S postavami, vybéru a oblibenosti urcitych filma ¢i filmem vyvolanych emoci (Cox &
Levine, 2019). Psychoanalyticky ptistup podle kognitivisti ve filmové védé zanedbaval
oblast vnimani a procesy snim spojené (Wang & Wang, 2020). Psychoanalyticky
pristup se zpravidla zabyva neurotickymi symptomy, oproti tomu kognitivni pfistup

zajiméa normalni, nenarusené fungovani mysli (Bordwell, 1989).

V roce 1997 byla zalozena spole¢nost pro kognitivni studia filma (Zacks, 2015).
Severoamericti kognitivni teoretici filmu (David Bordwell, Noél Caroll, Joseph
Anderson) oproti evropskym (Francesco Casetti, Michel Colin) zcela opustili sémiotiku,
ktera byla vyznamnym prvkem piedchozich ptistupt k filmu (Buckland, 2007). Vétsina
kognitivistd se domniva, ze lidé pii sledovani filmu uzivaji stejnych prostiedki jako pti

vnimani realného svéta (Plantinga, 2002).

Kognitivni filosofové realizuji experimenty, terénni vyzkum i klinickou praci.
Kognitivisté pracuji se skuteCnosti, ze mozek funguje na bazi pfemény energie
a vnimaji souvislost mezi myslenkou a elektrochemickou energii pfendSenou napfiic¢
mozkovymi oblastmi (Bordwell, 1989). Currie (2003) uvadi, Ze kognitivismus je spiSe
programem nez specifickou teorii. Kognitivismus je strukturalismem, percepéni
a kognitivni aktivity jdou vzdy za danou informaci (Bruner, 1973, cituji podle
Bordwell, 1989). Shimamura (2013) uziva pro popis védniho pfistupu ke zkoumani
filmové zkuSenosti pojmu psychocinematics (psychokinematografie), ktery mnohdy

piesahuje i do neurokinematografie, jez je obsahem nasledujici kapitoly.

Bordwell (1989) popisuje bottom up procesy (uzivané pro rychlé, povinné a
Casto senzorické aktivity, které jsou fizeny daty) a top-down procesy (konceptudlné
fizené, zaméiené¢ piedevS§im na feSeni problému ¢i abstraktni konstrukty). Za

vykonavani a organizovani akci jsou odpovédné mentalni reprezentace, které jsou dale
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zpracovavany a tridény. Shimamura (2013) popisuje, jakym zptisobem ovliviuji top-
down procesy filmovy zazitek. Je$té¢ pied zacatkem sledovani filmu jiz hraji roli
védomosti, které ma divak o tvirci, o zanru aj. Timto si divak vytvofi schéma, tento

termin zastituje zpusob, jakym piedchozi védomosti ovliviiuji chovani.

5.2. Filmova identifikace a emoce vyvolané filmem

Psychoanalyticky piistup zkoumal proces identifikace, podobny proces fesi také
kognitivisté v ramci teorie empatie (Currie, 2003). Schopnost néco vnimat perspektivou
druhého c¢lovéka zajist'uje teorie mysli, 0 které je pojedndno v nasledujicich odstavcich.
Taktéz je tato schopnost pfipisovana zrcadlovym neuronim (Shimamura, 2013). Jedna
Z teorii schémat nabizi tezi, ze v momenté setkani se s nezndmou postavou na ni divak
aplikuje jiz vytvotené schéma, které funguje na bazi stereotypt. Jakmile divak rozpozna
motivace postavy, dochazi k identifikaci. Mira identifikace urCuje prozivani v priab&hu
filmu, silna identifikace prohlubuje filmovy prozitek (Young, 2012). Zkusenosti maji
vliv na empatii - ¢im je divak vyspélejsi, tim vice je schopny ovladat svou schopnost
empatie (Tan, 2013). Oatley (2013) vysvétluje emoé¢ni angazovanost pii sledovani filmu
jako proces hledani voditek napti¢ filmem, které divak vyuziva pro aktivaci schémat
a témi dotvari filmovou zkuSenost. Tan (2013) filmy popisuje jako bezpecny nastroj pro

nacvik empatie.

Coplan (2006) hovoti o emo¢ni nakaze, kterd je vyvoland pfimym smyslovym
materialem a zahrnuje automatické procesy. Emo¢ni nakaza divaka se nelisi od jejiho
prozivani mimo jev sledovani filma. Vidi-li divak postavu prozivajici smutek, bude
rovnéz divak citit smutek, nakazi se emoci postavy. I pfes toto napodobeni emocni
ndkaza nemusi vest k porozuméni emoci druhych. Na rozdil od empatie je emoc¢ni
nakaza spiSe fyziologické povahy, taktéz pro svij vyskyt nepotiebuje pracovat
S presvédcenimi, mySlenkami ani postoji. Pfi sledovani filmu se nevyskytuje
osamocena, byva doprovazena empatii ¢i sympatii s postavami. Tim lze vysvétlit
mnohdy ambivalentni pocity, které divak proziva. Empatii vyvolané napiiklad
odsouzeni postavy mize byt doprovozeno pocity smutku ¢i viny, které skrze emocni

nakazu divak sdili s postavou i pfes rozhodnuti postavou pohrdat.
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Levin, Hymel a Baker (2013) uvadi, ze za porozuménim filmim stoji
presvédceni, touhy a cile filmovych postav. Mysleni o pfesvédéenich, tuzbach a cilech
druhych taktéZ pomahd se orientovat v redlném zZivoté pii spolecenskych udalostech.
Tyto myslenky jsou strukturovany principy kauzality, které jsou oznaCovany pojmem
teorie mysli. Teorie mysli je jednim z prostiedkll pro pochopeni, jak je mozné, Ze
filmiim lidé rozumi. Jednim ze sledovanych jevl teorie mysli je ndsledovani néc¢iho
pohledu. Zaznamena-li ¢lovék nékoho zaujaté hledét urditym smérem, napodobi jej
a podiva se stejnym smérem, tato akce je doprovozena myslenkami o mysleni druhého.
Stejného principu lze nalézt ve filmu pfi tzv. hlediskovém zabéru, kdy kamera nejprve
zabere postavu, ktera na néco upiené hledi a po stfihu nasleduje zdbér na misto, kam
postava hled¢la. Tak divak pochopi, Zze zadbér nasledovany po zabéru hledici postavy je
to, co postava vidi. Teorie mysli jev nasledovani néciho pohledu nabizi jako vysvétleni,

pro¢ divak bez obtizi chape hlediskovy zabér.

Caroll (2008) tvrdi, ze to afekt je podstatou divacké pozornosti pii sledovani
filmd, to on organizuje vnimani (Caroll pojmu afekt uziva jako mnoziny, pod kterou
fadi emoce). Taktéz se vymezuje vici James-Langeove teorii emoci, kterou povazuje za
nevhodnou z divodu kladeni kognitivnich procesti na nespravné misto. Emoce potiebuji
kognitivni pfic¢inu, télesné projevy jsou jejich dusledkem. Behaviordlni reakce pii
sledovani filmu se li$i od téch ve skutecném zivoté, coz vyvraci vysvétleni, Ze emoce
vyvolava film svou iluzi skute¢nosti (Carroll & Seeley, 2013). Pti sledovani filmu divak
odklada své tuzby a plany, zaméfi se na postavu, se kterou proziva svymi emocemi

napliovani ¢i neplnéni jejich plant a tuzeb (Oatley, 2013).

Ve skutecném zivoté emoce ovliviuji pozornost, vedou ji. V okamziku
sledovani filmu vSak emoce vétSinou hraji odlisSnou roli nez vést pozornost, jelikoz
filmova skutecnost je utvoiena filmafti pro docileni urcitého efektu na divacich, film je
tedy nabizi pfehledn&jsi prostor nez realny svét. Pro zkoumani divackeé afektivni reakce
je nutné nejprve urcit, jaké emoce se film snazil v divacich vyvolat (Caroll, 2008).
Nepiijemné emoce vyvolané filmem ma divak potencial piehodnotit, pfi sledovani
surové scény se divak mize védomé vyvarovat negativnim emocim tak, Ze na krutou
scénu bude nahlizet napfiklad jako na inovatorsky ¢i autorsky pocin (Suckfull, 2013).
Divak tedy ma urcitou moc nad svym prozivanim, které mtize védomé zpracovat a do

urcité miry sam ovladat.
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Existuji filmové Zanry, jejichz hlavnim cilem je vyvolat v divacich emoce. Do
této kategorie muzeme zafadit horory, thrillery a melodramata (Caroll, 2008). Pti
sledovani désivych scén ¢i hororovych filmt se nevyskytuji ptirozené vyhybavé reakce,
které by nastaly ve skutecném Zzivoté za désivé situace. Divaci sice citi uzkost, ale
zaroven si sledovani takovych scén uzivaji (Carroll & Seeley, 2013). Divak se pfi
sledovani hororového snimku neboji o své bezpec¢i, boji se o postavy, které ve snimku
figuruji (Caroll, 2008). Divék si vybira film ke zhlédnuti i na zakladé ocekavani, jaké

emoce film nejspiSe vyvola, coz usuzuje z zanru filmu (Tan, 2013).

Filmovy zvuk napoméha vzniku emoci, zde sta¢i pfipomenout nahrany smich
pouzivany ve spousté¢ sitkom (Shimamura, 2013). Uzitim hlasitych zvukl Ize

v divécich vyvolat stejnou reakci, jakou vyvola nahly pohyb (Caroll, 2008).

5.3.Vliv stfihu na vnimani filmu

Miinsterbergova esej se jmenuje Fotohra z dtivodu uzivani tohoto pojmu pro
film v jeho pocatcich. Film byl vniman jako prostfedek pro zaznamenani divadelni hry,
az stfthové techniky film posunuly do samostatné umélecké kategorie. Pocet stiihi ve
filmech roste, v Sedesatych letech byl tvofen vice nez 1000 stiihy, soucasné
dobrodruzné filmy mnohdy tvoti az 2000 stiihi (Shimamura, 2013). | pfes vysoky pocet
stfihd divaci vétsinu filmd vnimaji jako nepferusované (Germeys & d’Ydewalle, 2007).
Cutting (2005) tvrdi, Ze podobnost mezi stiihem a mrknutim ¢i rychlymi pohyby oc¢i
mapujicich, co se pfed nimi nachazi, je divodem, pro¢ lidé ve filmech mnohdy stiih
nepostiihnou. Stfih zvySuje trovenn vnimané aktivity, rychlost a pozitek ze sledovani

filmu (Kraft, 1986, cituji podle Shimamura, 2013).

Smith, Levin a Cutting (2012) se zabyvaji poznatkem, ktery popsal
Miinsterberg, a to Ze pfiblizovaci zabéry zastupuji funkci lidské pozornosti a ptimo ji
vedou. Smith et al. popisuje, ze pii sledovani pohybu oka lze zaznamenat, jak
,.neviditelné* stfihové techniky napodobuji proces sledovani realného svéta. Tim ovérili
Miinsterbergtiv poznatek. Oko napodobujici techniky stfihu klasického hollywoodského
filmu obsahuji ustavujici zabér, ten divaka uvede do d€je, po ném nésleduje blizsi zdbér

a nasledn¢ detailni zabér, ¢imz kopiruji proces pozornosti.
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Smith a Henderson (2008) ve svém experimentu zaméfeném na zaznamenani
ptfitomnosti stithu zjistili, Ze pohybem na sebe navazujicim stfihu si nevSimne jedna
tietina ucastnikdi, nepohyblivého stfihu si nevSimla jedna desetina. Germeys
ad’Ydewalle (2007) konstatuji, ze to diky kontinualnimu narativu filmu divaci

prehlédnou percepcné rusivé prvky zptsobené stiihem.

5.4. Filmovy narativ

Jednim z hlavnich cild vétSiny filmt je sdélit ptibéh. Dobry piibéh podle
Aristotela obsahuje zacatek, prostfedek a konec. Postavy musi projit n€jaky vyvojem.
Piibéh by mél obsahovat piekvapeni (Shimamura, 2013). Narativ umozni divakovi
prozit fizeny akt ptfedstavovani si piibéhu na zdkladé voditek jemu poskytnutych.
PotéSeni pfinasi nejen sledovani piib&hu, ale 1 vytvaieni si toho piibéhu ve své mysli
(Berliner, 2013). Emoce divaka se na sledovani piibéhu podileji, tudiz je neni mozné
vzdy od studia filmového narativu oddélit (Misikova, 2009). Uzivani si narativu je

zavislé na mife emo¢ni angazovanosti s filmovymi postavami (Tan, 2013).

Berliner (2013) tvrdi, Zze potéSeni ze sledovani filma klasického Hollywoodu
prameni zjejich dobré schopnosti vypravét ptibéh. Narativni schopnosti klasického
Hollywoodu ¢ini jejich filmy snadno pochopitelné. D¢&j posunuje kauzalita a je linearni.
Ackoliv se filmy tohoto zatazeni zdaji jednoduché, zamérné nedokonalosti ve struktute
pfibéhu je €ini oblibenéjsi z toho dliivodu, Ze divak je nucen mentalni aktivitou si piibéh
smysluplné dostavét. Taktéz Hollywood vyuZzivé inkongruence, jako vraha zvoli osobu,
kterou by divak neocekaval, vytvoii milostny par z vyrazné rozdilnych osob ¢i obsazuje
herce oproti jejich typu. Takovéto typy inkongruence maji schopnost zvysit potéSeni ze
sledovani filmu, jelikoz stimuluji mentalni aktivitu divaka. ,.the effort to resolve
elements that resist resolution exercises our cognitive agility and creative problem-
solving capacities” [snaha vyfeSit prvky, které odolavaji vyfeSeni, procvi¢uje nasi

kognitivni hbitost a kreativni schopnosti feSeni problémt] (Berliner, 2013, s. 205).
Schwan (2013) popisuje zptsob, jakym funguji schémata a nasledné i scénafe.

Scénaf je pojem zavedeny Shankem a Abelsonem, je propracovanéjSim schématem.

Scénai obsahuje strukturu znalosti uzivanych v kazdodennim Zivoté zejména ve
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vefejném prostoru. Lidské pozorovani vyprodukuje spoustu informaci, které nejsou v
paméti uchovavany jako syrové informace, jsou zpracovany a chybéjici informace jsou
doplnény na zdkladé schematickych znalosti pozorovatele. Pii sledovani filmu pro
divaka nastava nova situace, divak sleduje udalosti, které jiz byly néjakym zptisobem
zpracovany a pro proces vnimani zjednoduSeny tvirci filmu. Divaci zaroven maji

tendence pribéh obohacovat a domyslet si jej.

Zacks (2013) tvrdi, Ze vnimani a porozuméni filmu se rovnd vytvareni si
reprezentaci udalosti, které film zobrazuje. Udélost je Clovékem vnimana cCasoveé
ohrani¢ena na jednom misté¢ se odehravajici ¢ast, kterd ma zacatek a konec (Zacks &
Tversky, 2011, cituji podle Zacks, 2013). Udalost se sklada z pod-udalosti, které mohou
tvofit dal$i mensi udalosti. Tim 1ze vysvétlit, pro€ i pies audiovizudlni charakter filmu
divak mnohdy vnima i viiné, chuté atd. Divakem vytvafené reprezentace udalosti jsou
totiz komplexni a multimodalni. Pro ohranic¢eni jednotlivych udalosti divaci vyuZzivaji
zmén, a to jak zmén v misté, v Case, v postave, v interakci postav s objekty ¢i postavami

atd.

5.5.Soucasné trendy v kognitivnim pfistupu k filmu

Veskeré otazky filmovych véd nejde zodpovédét kognitivnim piistupem, taktéz
kognitivismus nema za cil stat se dominantnim pfistupem ve filmové véd¢, ackoliv jako
dominantni byva vniman (Plantinga, 2002). Shimamura (2013) tyto nezodpovéditelné
otazky vymezuje jako otazky souvisejici se spoleCenskymi nasledky filmové zkuSenosti.
Této oblasti se pln¢ vénuje psychoanalytickd filmova teorie, viici které se kognitivni
filmova teorie ve svych pocatcich vymezovala. Kognitivni filmova teorie je postavena
na empirickych zékladech, jednim z jejich hlavnich cilech je své teze empiricky
ovéfovat. | z tohoto duvodu lze sledovat piiklonéni se kognitivnich teoretikl
k zobrazovacim  metoddm, ¢emuz se bude vénovat nasledujici kapitola

neurokinematografie.

Kapitola o kognitivnim pfistupu k filmu nabidla ndhled do tfi vybranych a
kli¢ovych oblasti, kterymi se kognitivni filmova teorie zabyva. Oblast divackeé
identifikace a emoce vyvolané filmem nabizi srovnani s pfistupem, ktery nabizela

psychoanalytickd filmova teorie. Tyto dva pfistupy se odliSuji zejména v Urovni
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védniho pfistupu. Psychoanalytici nabidli velmi propracované modely, avsak jejich teze
jsou mnohdy neovéfitelné. Kognitivni filmova teorie nabizi strukturovanou teorii,
kterou empiricky ovéfuje, upravuje ¢i vyvraci. Pro filmovou interpretaci ¢i interpretaci

divackého chovani je nutné se obrétit na psychoanalytickou filmovou teorii.
Currie (2003) kognitivni filmovou teorii popisuje jako oblast v po¢atcich svého

vyzkumu. Zde je nutné pfihlédnout k dataci vyroku, tato kapitola Cerpala z novéjsich

zdroju, které dokladaji vyvoj, ktery tento smér prodélal a kam smétuje.
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6. NEUROKINEMATOGRAFIE

6.1. Vymezeni oboru neurokinematografie

Dusledkem pokroku zobrazovacich metod, a to zejména funk¢éni magnetické
rezonance, se naskytla moznost méfit mozkovou aktivitu v prib¢hu sledovani filmu. Pti
pokusu za pouziti magnetické rezonance je shromazdéno nékolik obrazovych zaznamu
mozku za dobu, pii které se systematicky obménuje stimul ¢i kognitivni ukol. Pokud
nastane dostate¢né vyrazna zména v neuronalni aktivité, bude zaznamend na snimcich
magnetické rezonance po dobu trvani stimulace ¢i vykondvani kognitivniho ukonu.
Vyuzitim zobrazovacich metod 1ze ovétit koncepty filmovych véd a rozsitit jejich oblast

védéni (Hasson, Landesman, Knappmeyer, Vallines, Rubin, & Heeger, 2008).

VétSina vyzkumnych metod, vyuzZivanych ve filmovych védach, ziskava
vysledky az po skonceni sledovani filmu. Metody jako méfeni krevniho tlaku, tepu ¢i
pohybu oc¢i jsou vnéjSimi projevy kognitivnich procesti ¢i mechanismi a nejsou

dostate¢né pro jejich vysvétleni (Wang & Wang, 2020).

6.2. Intersubjektivni korelace

Magnetické rezonance se uzivalo pfi experimentech s velice jednoduchymi
stimuly. Sledovani filmu je oproti nim komplikovany dkon. Z toho divodu Hasson et al.
vyvinuli metodu intersubjektivni korelace — inter-subject correlation (ISC), coz je
analyza, ktera méfi podobnosti v mozkové aktivité divakt (2004, cituji podle Hasson et
al., 2008). Pii ISC analyze vSichni Gcastnici sleduji tentyz film, za pomoci ISC je poté
porovnavan Cas odpoveédi kazdé mozkové oblasti €i urCité vybrané sledované oblasti,
u divaka filmu a mezi nimi navzajem (Hasson et al., 2008). Kauttonen, Kaipainen a
Tikka (2014) dodavaji, ze pii zadani sledovani filmu ovliviiuji udalosti, které mu

predchazely a tedy ovliviuji i zpasob, jakym bude film vniman.

Nékteré filmy ¢i jen jejich €asti maji moc vyvolat ve svych divacich podobné
percepCni, kognitivni a emociondlni stavy. Pro svlij prvni ISC experiment si Hassoniv
tym vybral uvodnich tficet minut italského westernu z roku 1966 Hodny, zIy a osklivy
rezirovany Sergio Leonem. Ugastnici experimentu byli pozadani 0 to, leZet na zadech

v magneticke rezonanci s instrukcemi nehybat hlavou a sledovat film. Mozkova aktivita
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sledujicich western byla podobnd. I pies volné zadani ti¢astnici tohoto experimentu
sledovali ve stejny okamzik stejna mista na obrazovce, tedy nasledovali voditka filmové
fec¢i, kterd vede divdkovu pozornost. Okolo 45 % mozkové kiry vykazalo vysokou
inter-subjektivni korelaci pfi sledovani filmu. Hasson et al. popisuji vysledky takto:

The correlation covered many different brain regions, including visual areas in
the occipital and temporal lobes of the brain, auditory areas in Heschl’s gyrus, regions
near the lateral sulcus known to be critical for language (also known as Wernicke’s
area), brain regions that have been implicated in emotion, and multi-sensory areas in the
temporal and parietal lobes. [korelace se vyskytla v mnoha riznych mozkovych
oblastech, to zahrnuje zrakové oblasti v tylnim a spankovém laloku, sluchové oblasti
v gyrus temporale transversi, oblasti blizko sulcus latelaris, ktery je znam pro svou
kritickou roli hrajici pro jazyk (znamy také jako Wernickeho oblast), mozkové oblasti,
kterym se piisuzuje podil na emocich a multisenzorické oblasti spankového a temenniho
laloku.] (2008, s. 4, pteklad autorky)

Hasson et al. (2008) se rozhodli porovnat vysledky ISC mezi videozaznamem
z parku, ktery nebyl nijak filmové zpracovan (byl to zabér z jednoho mista, zadny stiih,
zadny pohyb kamery, pfiblizovani ¢i oddalovani) a westernem Hodny, zly a osklivy.
Vysledkem tohoto experimentu je zjiSténi, ze videozdznam reality bez filmové upravy
je nedostacujici pro kontrolu mozkové aktivity divaka. Po ptidani epizody Bang! You're
Dead z potadu Alfred Hitchcock uvadi (1955-1961) a Larry, krot se (2000-2021) 1ze pti
sledovani Hitchcockovy epizody zmapovat podobné reakce v 65 % mozkové kury
napti¢ divaky. Larry, krot se evokoval 18 % podobnych reakcich v mozkové kiie a jiz
zmiovany needitovany videozdznam z parku 5 %. Hitchcockliv filmovy styl je

vyzdvihovan pro jeho schopnost manipulovat s divaky, coz zde vysledek ISC doklada.

ISC analyzu se rozhodli pouzit Wang a Wang (2020) pro svlij experiment, ktery
zkoumal mozkovou aktivitu divakl sledujicich scénu vrazdy ve sprse z kultovniho
hororu Alfreda Hitchcocka Psycho (1960). Pii sledovani této scény byly aktivovany
oblasti mozku odpovédné za vizudlni a auditivni procesy, rozpoznavani obliceji a
pohyb o¢i. V pribéhu scény vrazdy taktéz vysledovali postupné nartisty a poklesy
mozkoveé aktivity, které korelovaly se zamérem reziséra budovat napéti filmovymi
technikami. Lze vypozorovat vyraznou aktivaci vizudlni oblasti v prabéhu rychlého a

hutného stiihu, zaroven u pfiblizeni vice nez u Sirokych zabért.
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Poulaki (2014) se pozastavuje nad tim, co vyjadiuje pojem kontrola, kterého se
uziva ve spojitosti s metodou ISC a neni plné¢ definovana. Stejného pojmu se uziva
v kognitivni psychologii, kde se tim znac¢i skute¢nost, ze film je kontrolovan filmaii
spiSe nez jeho divaky. Vytyka neurokinematografii skute¢nost, ze nepracuje s faktem,
ze cilem mnoha filmt je kontrolovat mysl svych divakt, k ¢emuz neni pfihlédnuto
u mefitek ISC analyzy. Predstavitel psychokinematografie Shimamura (2013) varuje

pted tendenci neurokinematografie sklouznout k moderni verzi frenologie.

Neurokinematografie je modernim oborem, ktery muize vyuzivat filmového
materidlu pro vyzkum vizudlnich ¢i auditivnich procest, zaroven je jejim cilem objasnit
otazky, které se snazi filmova véda zodpoveédét od svého pocatku. Taktéz tento obor
vyvolava otazky, zda neni nadbyte¢ny, zda neni jen doplitkem kognitivni filmové teorie.
Zde je nutno piihlédnout k nedavnému vzniku této oblasti, neurokinematografie zatim
nedostala dostatek prostoru, aby ziskala reputaci plnohodnotného oboru napfic¢

teoretickymi sméry psychologie filmu.
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7. PSYCHOLOGIE SERIALU

7.1. Fenomén binge-watching

Binge-watching je aktivita zminéna jiz ve vymezeni zakladnich pojmi této
prace. Slovo binge se do ¢eského jazyka pieklada obtizné, ale lze jej piiblizné pielozit
jako neziizenost. Timto slovem se oznacuje aktivita vymykajici se normé, ktera je
dovedena do extrémniho, nekontrolovaného az sebeposkozujiciho stavu (Jenner, 2017).
Vyznamnym prvkem je ztrata kontroly a taktéZz pouziti tohoto slova se omezuje na
konzumaci nizké kultury, ktera je spojena se studem za toto jednani (Ramsay, 2013,

cituji podle Jenner, 2017).

7.1.1. Binge-watching a détsti divaci

Sklony k binge-watchingu jsou rozdilné podle véku, vétsi tendence k nému maji
mladsi generace a zeny (Annalect, 2014, citovano podle Sung, Kang, & Lee, 2018).
Né&chylnou skupinou k této aktivité jsou také déti. Je jejich piirozenou tendenci
zhlédnout vice epizod po sobé ¢i nékolikrat po sobé sledovat jednu epizodu.
Streamovaci platforma Amazon uvedla, ze z nejvice dokola pfehravanych porada tvori
65 % tvorba pro déti (Matrix, 2014). Podle Hall (2013) témér 40 % doméacnosti
s ditétem do sedmi let vlastni jeden az dva tablety, ¢ehoz vyuzil naptiklad Disney, ktery
zptistupnil potfad pro déti skrze VOD platformu dostupnou na tabletu dfive, nez ji
vypustil do televizniho vysilani. Nasledkem rychlého zhlédnuti epizody po epizodé si

predSkolni déti rychle vytvoii pouto se seridlovou postavou.

7.1.2. Binge-watching a dospéli divaci

Pro dospélé divaky je binge-watching mnohdy guilty pleasure tedy vinnym
potésenim (Matrix, 2014). Perks zjistila, ze lidé sledujici vice epizod po sob¢ pocit'uji
vinu v tom piipadé, ze omezili socidlni interakce v dobé sledovani serialu, ¢i z davodu
,promarnéné¢ho* ¢asu (2015, cituji podle Jenner, 2017). Podle Walton-Pattison,
Dombrowski a Presseau (2018) se u divaku objevuje litost v pfipadé, Ze se binge-

watching protdhne az do brzkych rannich hodin, ovlivni tim spanek a nasledujici den.
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Respondenti v tomto vyzkumu téz uvedli, Ze binge-watching narusuje dosazeni jejich

kazdodennich cila.

Jaké motivace vedou k binge-watchingu se snazili zmapovat Panda & Pandey
(2017), jejich vyzkum ukazal, ze pokud maji vysokoskolsti studenti vybrat vhodné
slovo k popisu jejich motivace k binge-watchingu, 25 % zvolilo slova mit radost, 17 %
zvolilo odreagovéani, 12 % zvolilo volny piistup. Pouze 5 % zvolilo slovo konverzace
a 4 % slovo samota. Pro popis pocitii po binge-watchingu pouze 7 % zvolilo slovo vina,
ale 28 % vybralo tzkost, oproti tomu 20 % sahlo po slové radost. Pti dotazu na budouct
chovani tykajici se binge-watching 35 % studentd uvedlo, Ze by se takto radi chovali
znovu na po del8i ¢asovy rdmec, 27 % Castéji a 20 % chce odebirat vice VOD platform
nez doposud. Studenti sleduji mnoho epizod seridlu z divodu, ze se touzi angazovat ve
svych socialnich kruzich a nechtéji se citit vynechavani. Dal$im divodem je tnik pied

skute¢nym svétem (Sung et al., 2018).

Vyzkum Walton-Pattison et al. (2018) uvadi, ze binge-watching je aktivita, kde
védomé rozhodnuti je nutné pouze pro zapnuti televize, poté sledovani n€kolika epizod
serialu probihd bez nutnosti védomého délani rozhodnuti v tom piimo pokracovat, coz
vede k vice automaticky fizenému chovaniDvorak uvadi, ze lidé pii binge-watchingu se
mohou citit bezmocni piestat v zapo€atém chovani, a proto dale pousti nasledujici

epizody (2013, citovano podle Sung et al., 2018).

Walton-Pattison et al. (2018) zjistili, ze pti binge-watching lidé sleduji seridly v
75 % v televizi, 41 % na notebooku, 32 % na tabletu a 8 % na mobilnim telefonu.
Respondenti jejich vyzkumu neodolali binge-watchingu nejméné jednou tydné. Jelikoz
binge-watching v divacich posiluje vérnost serialu, zvySuje pravdépodobnost, Ze se
sledujici podivaji i na dal$i pokra¢ovani, Netflix jiz v roce 2013 vypustil celou sérii

seridlu Dum z karet v jeden okamzik (Sung et al., 2018).

Chaudhary (2014) upozorfiuje na to, ze binge-watching muze byt Skodlivé pro
psychicke i fyzické zdravi. Dlouhodobd fyzicka neaktivita pfi sledovani serialu mize
zvysit rizika chronickych onemocnéni jako cukrovka ¢i obezita. Granow, Reinecke
a Ziegele (2018) ve svém vyzkumu zjistili, Ze binge-watching mize mit jak pozitivni,

tak negativni dopad na jeho ucastniky. Pozitivni dopad je Vv pociténé autonomii
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sledujiciho serialu, ktery ma plnou kontrolu nad tim, co bude sledovat, kde a kdy.
Negativnim dopadem tohoto chovéni je vznik konfliktu v oblasti plnéni cilti divéaka, to

s sebou pfinasi pocit viny, ktera snizi potencialn¢ kladny dopad binge-watchingu.

7.2. Opakované sledovani seridld

Weispfenning (2003) se zabyval opakovanym vysilanim televizniho obsahu,
ktery zastava tii funkce: mezigeneracni informativni funkci, socialné kontinualni roli a
roli kolektivni paméti. Pokud bude divdk generace Z v televiznim vysilani sledovat
potad naptiklad z osmdesatych let, tak pofad muze splnit funkci mezigeneracné
informativni. Socialn¢ kontinualni role umoznuje divakim pii opakovaném sledovani
potadu zastavit ¢as. Opétovné vysilani jiz odvysilanych potfadii poskytuje divakim
prostor pro vyrovnani se s technologickymi ¢i socioekonomickymi zménami doby, do

které divak nalezi.

Z jakého diivodu lidé tihnou k opakovanému sledovani stejnych seriala ¢i filmi?
Do repetitivni konzumace lze ftadit iopakované cteni urcité knihy, navStévovani
stejného mésta. Zazitek tohoto repetitivniho chovani je s kazdym opakovanim odli$né.
S kazdym opakovanim sledovani seridlu divak zaznamena detaily, kterych si predtim
nevSiml, vytvaii si nové asociace, ¢i dilo nové interpretuje. Lidskd pozornost je
limitovand, opakovanym sledovanim ziskava divék pftilezitost se zamétit na prvky, které

vvvvv

uvédomeni si, Ze je divak néceho fanouskem (O’Brien, 2021).

Bentley a Murray (2016) ve svém vyzkumu zjistili, ze 79 % ucastniki za
posledni tyden zhlédlo néjaky typ videa, které jiz predtim vidéli, za posledni mésic to
bylo 92 %. Lidé nejcastéji opakované zhlédli televizni serialy ¢i online videa. V 62 % je
opakovang sleduji video obsah lidé spolecné. Mezi Zanry, které jsou nej€astéji znovu
sledovéany, patii drama a komedie, nejméné lidé opakované sleduji sportovni videa ¢i
horory. Znovu zhlédnuté serialy se podobaji ve skutec¢nosti, ze obsahuji komplikovany,
celistvy déj a vyskytuje se v nich mnoho postav. Nej¢astéjsi motivaci pro opakované
zhlédnuti n&jakého video obsahu byla touha jej ukdzat nékomu jinému. Mezi dalsi
motivace nalezi touha dostat se do jiné nalady nasledkem sledovani né&jakého video

obsahu, prikladem je sledovani oblibené komedie pro navozeni dobré nalady, nostalgie,
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zopakovani si predchoziho obsahu pii uvedeni nového pokracovani, svatky ¢i rodinné

tradice.
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ZAVER

Cilem teoretické bakalaiské prace bylo podat alespon struény piehled vyvoje
velice rozmanitého oboru psychologie filmu a seridlu — poukazat na hlavni sméry, které
se voboru psychologie filmu vyskytly a stale vyskytuji. Zamérem bylo popsat
proménujici se zplisob, jakym vyvoj psychologie zasahoval do filmové védy. Pro
moznost komparace odlisnych ptistupi k filmu se tato prace soustied’'ovala zejména na
otazku, jakym zptsobem rozdilné pfistupy zkoumaji vnimani, porozuméni a prozivani
filmu. Charakter této prace mnohdy nedovoloval hlubsi analyzu popsanych fenomént,
jelikoz hlavni motivaci bylo nastinit celkovou podobu oboru, ¢imz se vSechny v této

bakalafské praci zkoumané oblasti nabizi k hlubsi analyze.

Psychologie filmu je oborem ruznorodym a nabizi mnoho oblasti zkoumani - od
fenomenologického zkoumani prozivani filmu, ptes otazku, zda film je gestaltem ¢i jim
neni po jungianské hledani myty ovlivnénych narativnich struktur ¢i empirické
zkoumani kognitivnich procest. Kazda z téchto oblasti se vénuje odlisSnym aspektim
filmové zkuSenosti, v této praci bylo cilem ukazat, ¢emu se dana oblast vénuje a jaka
jsou vychodiska kazdého ze zpracovanych obort a popsat, jak se od sebe riizné ptistupy

odlisuji, ¢i jak spolu interaguji.

I pies obecnost a popisnost tato prace nabizi mnoho vyzkumnych témat a
oblasti. Filmovéa zkuSenost v soucasnosti neni vyjimecna, je soucasti zivota témét vsech
0sob, a proto je potiebny dalsi vyzkum audiovizualni tvorby. Tato bakalaiska prace se
zabyvala zejména otdzkami vnimani a rozumeéni filmu. Je vSak zdhodno si taktéz polozit
otazky, jakym zpusobem film ovliviiuje své divaky a jejich vnimani svéta, historie,
naroda ¢i sebe sama. Napiiklad kinematografie narodniho dédictvi svou tvorbou
ovliviiuje vnimani historie. Tyto filmy vyobrazuji Gctyhodné kapitoly d&jin svého
narodu, ¢i zpracovavaji kanonicka literarni dila. Cilem této kinematografie neni podat
realisticky obraz minulosti nybrz nostalgickou podivanou, ¢imz se podili na tvorbé
narodni identity. TaktéZ se tématem filmovych véd stal zplsob vyobrazovani
marginalizovanych skupin spolecnosti, kdo je ve filmu zobrazovéan a jakym zptisobem

pusobi na divaky. Jaky vliv ma film na tvorbu ¢i posilovani stereotypi.
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