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KOLOB EH POHLED U:

OD RENESANCNIHO POZOROVATELE K ,MUZSKEMU*
DIVAKOVI VE FEMINISTICKE TEORII FILMU

UvoD

A. GENEZE ZAM ERU A CiL U DIZERTA CNi PRACE

V pocatcich této dizertai prace stala zdanbvprosta a jednoséma otazka:
Jak pojima feministicka teorie otdzku &nd a divani se ve filmu a z jakého
teoretického podlozZi sefipanalyze napdji? Dondle jsem se pouda do
prehledového typu zkouméni vyvoje problematiky, hizdigem postupha
souhrni prostudovat uziti jen jediného terminu, jednohdulgln vyznani
sdruzenych okolo pojmgpohled (the gaze, le regaddv jasré ohranteném
kritickém paradigmatu. C#ia jsem se zabyvat pouze otdzkou optické
specifénosti  flmového média a jeho komunikace s divakeiittrované
optikou genderového védi a ,politickymi“ funkcemi, které jsouifsuzovany

dusledkim odliSnosti pohlavi.

Pokus opit se o jediny pojem a vysledovat, jak tento pojesmjal v daném
paradigmatu Ugedni pozici a stal seébem 70. let jednim z hlavnich piivk
v analyze filmového aparatu, se ovSem vramci méygkumu i samotné
strukturace vysledného textu zasadrkomplikoval a znejasnil. Réateni
predstava jednoziaosti a snadného sitovani k linearni & linearizované)
historii pojmu se z&ala rozptylovat fedevSim fi zkoumani zcela samtggme
postulovanych vztaha genealogii stojicich v samotnych zakladech skebio
vztahovani k obramm. Zakladni a automatickérgdpoklady se ustasné
vracely ve své svévolnosti — a sthvdo nového sktla skryté pilfe, na kterych
poststrukturalisticka a z ni vychazejici genderamalyza bez uvazeni stda
své konstrukce. Najednou jsem byla nucena se pta jinak: Skutéen¢ je

filmovy divak nutré dédicem renesamiho pozorovatele? Byl vstup filmu do



vizualni kultury gelomu stoleti opravdu dob®wvniman pedevsim jako nastup
meédia piblizujiciho zobrazovani co nejblize re&fitMusi divak vzdy nuth
zaujmout jisté fedem uené misto ve vztahu k obrazu, abylma filmu

(obrazu) pozitek?

Zavadijici samorejmost primarnich iedpoklad a jejich disledki se
objevovala i pimo u teorii genderového \Wdi. Teze, Ze se Zeny a muZzi divaji
jinak (na reprodukované obrazy i vramci kaZzdodeenristence), protoze
zaujimaji jinou pozici ve vizualnim poli a jsou gk obrazy vedeni, vZdy jiz
zavisi na pedpokladu, Ze pohled je sfovan po pedem jasé vymezenych
liniich a Ze z vedeni geometrizovanych optickycktosi je mozné odvozovat
prabéh identifikaci a jejich ideologickych (mocenskychiisledki. Jak je
ovSem mozné vystat takto jednoznénou hypotézu, a rozit tim jednim
ostrymtezem publikum do dvou zcela nekompatibilnich skdpiNacem se
zaklada a zeho se napaji tato jasnost, pje teoreticky udrzitelna nehl&aha

vSechna empirick& pozorovani, ktera ji nemohoumzotat?

Mé badani okolo pohledu se tak realizovalo spigewilnearit v jistych do
sebe vice men zaklirenych kruzich, prot&elo se v gkolika vysadnich
plochdch, ve kterych bylo mozné a nutné zkouméanierko napajeni a
teoretickych zdraj, které flmové viédni pomahaji konceptualizovata¥dns
piimocary zamdr se postuph pronenil v popis néekaré rozsahlého pole,
ovSem roz&eni tématu zde nakonec Ize chipat i jako cestiadk ken€nému
zuzeni: vysledek jetpdevSim v piniku historickych ploch viéhi, které nam
odhaluji leccos o Zjsobech teoretizace pohledu (ostadiivani se, vidni jsou
etymologicky vzdy jiz spojené se ,spekulovanim®, ortizovanim,
kontemplaci a reprezentaci sama sébBdnto pfinik pak i nadale situje

k teoretickym pedstavam o genderové modulaci&ida divani se na film.

Hlavni otazky, o jejichz zodpéreni se vtomto textu pokousSim, by tedy

! Na etymologické spojenfeckého slova ,theoria“ s kontemplaci, divanim se,
pohledem a spektaklem upo#toje Mary Ann DoaneovéThe Desire to Desire. The
Woman'’s Film of the 194®loomington: Indiana University Press 1987, s#).3



mohly znit nasledowh

Prisuzuje-li genderova teorie filmu s velkou lehkosti samo#ejmosti, ale
také velmi nesmlouvay pohledu jisté (mocenské, ideologické)
charakteristiky, nachazime keny a divody této samad®jmosti hloulji

v dgjindch pojmu? Je pojem pohled ve filmové teorii gjich teoretickych
zdrojich vzdy gender@dvzatizen a pr&? Nachdzime v zapadni historické
konceptualni tradici obdobi, jejichZistup ke konstrukci vidni (pohledu)
vysadr ovliviuji zpisoby, jak o &chto pojmech uvazujeme v séasnosti? Je
mozné na zakladl pifezkoumani tohoto teoretického podlozfepsat teze o

mocenské podmimosti kolokhu pohled: ve filmovém aparatu?

B. PROLEGOMENA K POHLEDU

Metafory vidéni ¢i nevidni stoji v samotnych zakladech obrazotvornosti naSi
kultury. Jiz klasické mytologie oplyvajiiméry dotykajicimi se krajnich forem
vidéni ¢i pohledu — potkavame v nich slepého, al@spo nad-vidouciho
Tiresiase, pohledem vrazdici Gorgonu Meduzu, ,@ohlvSiho“ a nasledn
oslepeného Oidipa, pohledu na sebe podléhajicilmoidéati stareny dlici se

o jedno oko, ieti oko otevirajici se n&le pos¥cenych, a dokonce i boZzskou
piitomnost ve ford oka... Ale ani novodoba obrazotvornost se po ¢rid
pohledu” neohlizi mé&hobsedant Zmitime — z tiznych smdra a v fiznych
mérach fantasknosti — sfjici se Meduzu Héléne Cixousoveé, Sabatovo oko-
pohlavi vzyvajici k morbidnimu ritualu penetracéepgeni, nespietné obrazy
,zahlédnutého" zrcadleni a dvojnictvit(gz ve fascinaci fantazijnim pohledem
na sebe samého, od Poeova Williama Wilsona az ppnmetrické dvojnictvi

v Dorianu Grayovi ¢i  ptiznakové ,nezrcadleni* upif nebo rozmanité
vSevidouci aparatyi agence sci-fi literatury stpdobrazem v Orwellay
velkém bratru... Tutdadu ovSem musime dovést aZz po Bufiuelovy zlé slepce,

Hitchcockovy ,divajici se* domy a mrtvé (matky),Wweallovu vrazdici kameru



& pohled Gkosem femme fatale ve filmu ndiNeni nahodou, Ze posledni
priklady jsou filmové, v sotasnosti je to pravfilm ¢i obecrEji zobrazovaci
aparaty zaloZzené na simulaci a vedeni pahldderé nejastji reflektuji
vlastni mechanismy. Filmovy zobrazovaci systém sewha pipadech snaZzi
dojit az k zpitomreni ,pohledu na pohled, tedy poodhaliiypdre nevicnou

vykonstruovanost a manipglai rozner svych zgisohi vidéni.

Obrazy zhmatujici silu ¢i zaludnost pohlell prozrazuji vyznam metafor
vidéni v naSi kultbe a vysostnost zraku jako peréefno organu. Teorie
vhimani a poznavani jakozto i psychoanalyza stakiv a divani se do centra
svého zajmu, zarovievSak ¢asto pohledu iisuzuji SirSi fisobnost, ktera
neodpovida jeho skuteym schopnostem. Véii zde pestava byt jen fyzické

a fyziologické, je dale pojimano @gtv&eno v model poznavani a vztahovani
se nejen kobrazu, ale i obé&crke s¢tu. Pohled, cilené divani se i
bezgiznakové vidni se jiZ nejevi jakodto zcela samdgjmého, jako jeden ze
zakladnich a neffmocarejSich proces vnimani, poznavani, zakouSeni a
zmoaiovani se sita okolo sebe. Fyziologicky a chemicky popsany rhode
vidéni (tedy zmisob dopadu fotonu na sitnici oka, vedeni imputzmozku
atd.) tento proces zdaleka neéeypava. Dopluji jej slozité postupy
zpracovavajici udaje zpréstlkované dalSimi smysly a déle pochody
subjektivie  podmirgného poznavani a zakouSeni &idho, stejs jako
dodatkové modulace Wdi, které jsou socialni a kulturni. Pojem ,pohléeldy
odkazuje nejen kteorii percepce, ale také ke kerml problematice
subjektivizace, socializace a s nimi souvisejicirmis&nim subjektu do

vizualniho pole a jeho funkce ¥m.
Téma ,vicgni“ a ,divani se“ logicky p&t mezi Ustedni pojmy mysSleni o
filmu. Instituce kina je imo vysta¥na na soute pohled, pohledem se jako

divaci zmodiujeme zobrazeného &wa, ktery je sam postaven néelpohled

2 Viz. Cixous, Héléne. ,The Laugh of the Medus8igns4/1976, str. 875-93; Sabato,
ErnestoAbbadén zhoubcddrno: Host 2002; Poe, Edgar AllaBomplete Stories and
Poems of Edgar Allan Pod&lew York: Double Day 1996; Wilde, Oscahe Picture
of Dorian Gray and Other Short Storigdew York: Penguin Books 1995.



jednotlivych postav. Film je strukturovan, propojesami pohled a ¢asto i
dgjové vyuziva napti mezi vinym a nevidnym (nazna&enym). Navic
vyzyva divaka, aby se prdstinictvim souladu svého pohledu s nabidnutymi
identifika¢nimi kanaly ,nhapojil* na pedstavovany imaginarni & Ne vzdy je
ovSem divacky (ale i filmovy) pohled takto disciplvany — proto v teoretické
shaze zachytit a analyzovat pohled, vypracovatrijteldvani se“ Ilze mnohdy
vidét odraz odeké touhy zmrtvit a oviadnout moc pohledu Druhéhedyt
pomysinou snahu stale znoviiginat mrtvou hlavu Meduzy na Peiisestit).
Takovyto ,umrtvujici“ typ analyzy se nicmé&rnv poslednich vice nezetch
dekadach objevuje jak@ep jednoho z nevliwjSich smérd uvaZovani o

filmovém divactvi a strukturaci vizualniho pole poavatele v kig.

Teoretické uvazovani o divactvi je v jistém smyshdy konstrukci pohledu,
tedy modelaci vicéi mérg geometrizovanych drah, vekégikteré normativé
vymezuji a objektivizuji zkuSenost divdka a pozatele. Oko a pohled se tu
¢asto stavad odosobmou pozici teoreticky pojatého divdka zasazeného do
geometrickych vztah vaci prostoru platna. Divackd situace byva v teorii
omezena na existenci divaka jakka cistého pohledu — a ,misto”, odkud
divak film sleduje, tak festdva byt chipano jako metaforickyiugaik
socialnich konfiguraci a podngimi. Stava-li se tedy ,pohled” (,the gaze“) ve
filmové teorii zasadnim, fesré vymezenym pojmem s jasrdefinovanymi
ideologickymi konotacemi, je to vZdy ideologickykter stojici na formalnich
mechanismech ar@dpokladech. kkteii teoretic? ostatié prisuzuji celé nasi
kultuie zavislost na aparatech pohlerkloZenych strukturami submisivity a
dominance. V takovémfiipact dochazi k samdejmé stigmatizaci pohledu
jako exploatani, moralé sporné agence, a studium optického sita pak lggick
smetuje k pokusm o vytvaeni ukité etiky vizualniho pole a snahéam
mocenské struktury divani se &mt ¢i oslabit. NeZ se ovSem dostaneme

k pohledu podmignému kinematografickym aparatem nebo dale kongjiétn

3 Viz nag. Kaplan, E. Ann. ,Is the Gaze Male?", Feminism and Film. Oxford
Readings in Feminisn©xford: Oxford University Press 2000, str. 129.



k mocenskému a genderovému naziraniigba vymezit optické pole @zné

pojeti funkce pohledu vém obecH.

Pti uvazovani o vidni a divani se se nam prvotni sabegrnost a ,,nezavislost*
spojovana s pohledem & postup& odhalovat jako cosi osvojeného,
vykonstruovaného a direktivniho. Divani se se n&wi jstale vice jako
dovednost, které se (divacky, pozorovatelsky) sdbjrusiucit, kterou si musi
osvojovat Pri tomto osvojovani se podrobuje fegreé  vymezenym
mechanistim pohledu, fjme jiz predem danou pozici pozorovatele —
jednoduSe se nau byt divAkem Predem tedy riwzeme vidéeni chapat jako
schopnost, se kterou se rodime a je néfnozena, odliSujici se pouze
fyziologickymi rozdily kazdého jedincePohled se nam pak jevi jako
dovednost, kterou si postupet’ jiz védome ¢i newdone) osvojujeme, kterd
je od nas &ekdvana a pdizena kulturnim zvyklostem a spdémskému
¢lergni vizualniho prostoru (rozhodnutim, co & je primarré urcené pohledu
a co pohledu unika nebo ma unikat). Pole, di e subjekt jako aktivni
divajici se i jako objekt pohledu zasazen, je pakkgirou komplikovanych

vztahi a souvislosti vytv&jici si sva specificka pravidla.

Optické pole se z této perspektivy postumuhaluje jako pole plné nastrah,
slepych skvrn a matoucich Gzemi, které vabi a kiawlm a s nim i subjekt.
Divani se ztohoto hlediska jiz neni @bjné vicni, ale sloZitd operace
nesouci v sab okamziky moci i podrobeni sefg-lem danym hranicim

vidéného a vnimaného.

C. METODY A STRUKTURA PRACE

V této dizerténi praci se pohybuji fiedevSim v poli poststrukturalistickych
vlivi na teorii filmu, ze kterych néasleginvychazeji i genderova a
psychoanalyticka ¢teni. Konceptualizaci vithi zkoumam v #&kolika
zvolenych historickych rovinach, které ovSem vysadmpdjeji pray toto

paradigma. Opomijim zde zcela teoretické vyzvy,rétésou jis¢ pro



teoretizaci divackého vztahu k¥in velmi pinosné (kognitivni teorie
wisconsinské Skoly, filmovou fenomenologii atdlg adroveé presahuji ramec
poststrukturalistického paradigmatu paradigmat na & piimo navazujicich
(jJako takové chapu pravnag. paradigma nové filmové historie). Vysledny
text tak Zistava jistym ,@elovym vysekem* teoretickychiistupi k pohledu
piimykajicich se ke klasickému pojmu ,the gaze* zareggmu do filmove

teorie v polovig 70. let 20. stoleti feministickou kritikou.

V této préaci nepedkladam vysledky primarniho vyzkumu, spiSe ji ehigko
sekundarni zmapovani a iepledrgni (si) pole zkoumani, ktera v oblasti
konceptualizace vizualniho pole od 70. let prolkhasem si&doma rizika, Zze
v této podob mize text budit dojem odvozenosti #ligné zatizenosti odkazy,
ale na druhé strandoufam, Ze i tak riZze prace slouZzit jako jista ugigolana
zakladna, na které je mozné déle &tafa’ jiz ve snéru dalSiho zkoumani
v hranicich obecné teorie obrazu nebo teorii diactVérim také, ze
v kontextu naSeho prdsdi informativnost prace a ighledréni zvoleného

pole nutny pocit druhotnosti stale vyvazuje.

Urcujici souvislost s poststrukturalistickou metodsan jiz ozejmila (prae
z ni pojem ,pohled” vyiistd), nicméa krome tohoto teoretického z&kladu zde
beru v Gvahu i obe&si historii zpisohi reprezentace, které transformuji
chépéni ¢asoprostoru prév prostednictvim jeho prognéného pojimani
pohledem. Text tak s#uje k jakémusi panoramatu, metody &mané
konceptualizace vizualniho pole filmu se &mpropojuji s historicky pojatou
linii uvazovani o divani se a pohledu, kter4 dotfigt2ho dovrSeni (az

extremizace) pravve specifickych genderovych disciplinach.

Vysledny tvar prace se opira o ropeni tech vysadnich ploch,fech
vyznainych model a kulturnich poli, které se v kafr@m uskupeni
piekryvaji, popiraji, ale také, a to hlayrse ze sebe Zivi a napajeji. Nejsou to
nutné pole a prostory téha&Adu — prvni d¥ jsou historické plochy v obecném
smyslu (by ¢tené pedevsim jako pole proin reprezentace), zatimcieti je

plochou spiSe diskurzivni, prostorem teoretické skarkce. Domnivam se



zarovei, Ze tentoieti diskurzivni prostor je do takové miry spojered&linou
politizaci a aktivizaci vighi (a proto byl jeho spatensky dopad velmi
konkrétnf), Ze je mozné jej postavit vedlgepichozich dvou. Finalni struktura
tii blokd, tf velkych socialnich a kulturnich ploch by ve vyila nela
vytvéret podobu ufitého textového boromejského uzle, topologiii t
prolinajicich se nezavislych krithjejichz piiniky now vytvaeeji vysledné

vyznamoveé pole:

1/ V prvni ¢asti prace se zaffuji na sémantickou plochu renegan
konstrukce monokularni perspektivy a sledufeqevsim zf)soby vedeni
pohledu k obramm vytvorenym prostednictvim perspektivnich apaiiat
Zkoumam pedpokladané iksledky vstupu mechanického zobrazovaciho
aparatu mezi oko/subjekt a zobrazené. Poukazujitonajak automaticky
predpoklad, Ze sa@asny filmovy divak je &dicem renesamiho pozorovatele,
nema silnou oporu ve skute praxi renesaniho malfstvi, a nachazim zde
spiSe kontinudlni, nezavrSeny projekt divaka/pozaiele, ktery se (ne)stava
idealnim. Déle fechazim k dsledkim perspektivni podmémosti a aparatové
metaforiky i konceptualizaci camery obscury jakoZttinpeho gedchidce
filmového aparatu — zabyvam se ji jako modelemryktenozioval formovat
piedstavy o geometrickém \&di a poslouzil i jako podloZi pro filozofické
pojeti osviceneckého modelu subjektu. Rengsaschéma nakonec vztahuji
k Lacanovu popisu vizuélniho pole, které dagil tématem etického rozfru
vidéni.

2/ 'V druhé kapitole seénuji vyznamové ploSe modernity, kterasopyrazre
promenuje a posouva funkci pozorovatele a divdka ve \Widod@ poli. Rané
divactvi se zde jevi v mnohem komplej§ich a heterogerjgich rozngrech,
nez jaké teorie ifsuzuje divactvi satasnému; historickd zkoumani ukazuji
spiSe nez soustknost rozbihavost pohlédh zpisohi vztahovani se k obrazu.

Zarovei se zde zabyvam i principy vpisovani témat doéng@wmechanicky)

4 Zde mam na mysli konkrétni dopady aktivismu (ndg@ministického, ale dale nap
aktivismu etnickych skupin), které od 70. let zdgadronenily tvarnost filmového
média i zfisobyéteni filmu.



vytvoienych obrai, které zasadnprekratuje miru objektivniho, realistického,
védeckého zapisu. Jak tato ,implantace” vyzaovliviiuje divactvi se déle
pokouSim zjistit i v zakreni na konstrukci Zenské divacké pozice. Histogie s
zde nakonec objevuje jako cyklicka, nelineéarnitahgbavéa, kdyZ principy
raného divactvi nalézame nejen v kontextu histériciodernity, ale i v raném

obdobi dalSiho média, tedy televize, a také v jazozdnim® king.

3/ V posledni sekci pakipchazim gimo k genderovym determinacim pohledu
ve filmu a na film, jak je pojimaji feministickéteni filmu. Vychazeji-li

z predpokladu, Ze naSe kultura ob&cvymezuje standardni typy divani se
v zavislosti na pohlavi divajiciho 8epozorovaného, pokousSeji se saitiepae
ukazat, Ze tato &ba prace” se projevi i ve strukturaci pohlede filmu.
Nereflektuji ovSem, do jaké miry je totteni podmigno tezemi o fungovani
filmového aparatu, jak jejichipdstava divaka a divky vzdy jiz podléh&
jisttmu ,pedwdomi“ o pohledu na mechanicky vyiiig a reprodukované
obrazy, zformovanému v jinych diskurzivnich plodhagento oddil zavrSuiji,
v jistém kruhovém navratu, lacanovskym exkurzenmiigji se o teoreticich,
ktefi feministicky pojem ,pohled* znovu ippisuji Vv pojem fivodrg
lacanovsky a zitaziuji jeho odliSnost od ,zdanlivlacanovského* pojmu ,the

gaze" v poststrukturalistické teorii.

V této troji struktile se obas dostdvam velmi daleko odvodniho zandru,
tedy analyzy konceptualizace filmového divactvi sokialnim a historickym
zméndm chapani prostoru, k psychoanalytickym teoriimuraénovédnym
koncepcim; obas se dokonce vracim k zékladnim a (pro kunstlikstor
psychoanalytika, sociologa)iggmym premisam, i@sto ¥iim, Ze je tento
postup z hlediska filmové teorigiposny. Rozgti prace v této forih je sice
rozsahlé a rozbihavé, nicmé€doufam, Ze staletstalo systematické, Ze je
pevre vedenou genealogii zdantijednozn&ného pojmu, ktera se jej snazi
vidét jak v kontextu historické pronlivosti pojmu pozorovatele, tak i
teoretické transpozice historickych maidebidéni v ahistoricka schémata

popisujici fungovani vizualniho pole.



|. RENESANCNi UKOTVENI TEORIE FILMOVEHO
POHLEDU. OSVICENSKY A PSYCHOANALYTICKY
MODEL VIDOUCIHO SUBJEKTU

|. 1. RENESANCE JAKO BOD POCATK U

Monokularni perspektiva, vstup mechanického zobrazeaciho aparatu
mezi oko/subjekt a zobrazené, homogenita teoretizamého divaka.
Predpoklad plynuti oka s kamerou, ideologické aspektyéto identifikace.

Problematizace renesatni informovanosti filmového aparatu.

Dnesni chapani subjektivity a ve vztahu dmo i konceptualizace vénhi se
v zapadnim diskurzu s jistou autorndatisti dava do souvislosti gkolika
vysadnimi historickymi milniky, coZ je ost&tmmoZzné vnimat i jako snahu
vytvéret ukitou teleologii¢i ,kanonicky pibéh* vidouciho subjektu. Pokusy
teoretizovat vidni jsou \tSinou zaloZzené na modelech, které&iradiuji
kontinudlni, historicky zasSujici vizudlni tradici zapadniho &a, picemz
zde neni dlezité, zda je v&hto gipadech djinna linie vedena od Platéna po
dneSek nebo od quattrocenta do pozdniho 19. staleti(technologicky)

prominénych formach pak dale do s@snostr

Pokusy o kategorizaci moznych (ale také v jistényslmi normotvornych)
pohledi na mechanicky vytiené a reprodukovatelné obrazy se nicinén
mnoha pipadech pednostd odvozuji od renesance, normativniho rieasi

perspektivniho zobrazovani a vstupu technickychezmténich aparét mezi

® Viz nag. Crary, JonatharTechniques of the Observ&ambridge: MIT Press 1999,
str. 25-27. Zatimcoginy vytvarného umini jasré ukazuji, Ze se uémi nejpozdji od
konce 19. stoleti nekompromisa programoy rozchazi s renes&mimi mechanismy,
muze se zdat, Ze je perspektivridittvi praw v této dok znovuvzKiSené médii
mechanické reprodukce, jako je fotografie a filnatd teze je teorii filmu dlouho
automaticky pijimana, gicemz, jak uvidime dale, Zm¢ dodava perspektivni metédd
v renesanci mnohem jednozngjSi a kategotitejSi vliv a roli, nez skuténg, alespa

v pribéhu quattrocenta, sehrala.
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autora a zobrazovanou sk&test. Tato odvozenost ma modely divactvi zcela
determinovat: od renesance jakoZto ,boddgpki“ byva bzné vedena fima
linie k divactvi filmovému, které je nazirdno jakegyvrcholeni tendence
umig’ovat divaka do specifickych vztats iluzi prostoru konstruovanou tak,

aby byla vnimana jako maximélnealisticka.

Vmezdeni zobrazovaciho aparatu jakoZto édeckého a zdanldy
objektivizujiciho¢lanku do procesu, ve kterém je skumg trojroznérny swt
promitan do dvojroz&rného pole obrazu, vedlo podle teorétfropagujicich
renesadni ukotveni filmového obrazu nejen k evidentnimémédm model
reprezentace, ale takétgmbilo s nimi souvisejici obraty ve vnimani prostor
obrazu. Nasledkem ,perspektivni revoluce* se pakmptiuji nejen zgisoby
zobrazovani, ale také vztah mezi vyobrazenim a gtékem. Perspektivni
reprezent&ni mechanismus ipdpokladad vytvoril vysadni a jedinénou
pozici idealniho vyhleduna zobrazeny s¥, kterou pak imperativh nabidl
pozorovateli komunikujicimu s obrazem, vice gédokonale vytvéenym jako
vysledek geometrické projekce. Koncept mista idbaliwyhledu stanoveného
perspektivnim aparatem je pakijiman jako zaklad ,vysadni¢i ,idedalni"

divacké pozice fedpokladané aparatem filmovym.

Filmova teorie, ktera od svych ki zkouma a konstruuje mozné historické
kontinuity a souvislosti filmu s klasickymi druhymgni, stej jako hleda
historické kdeny filmového média fed kinematografem®, povaZujgasto
vynalez filmu jen za naptmi a zavrSeni dlouhé tradice technologického a
ideologického vyvoje, ktery od perspektivnich pkaje snéiuje ke camie
obscute a dale ke vzniku fotoaparatu a potazmo i filmkaderyci projektoru.
Tato vyvojova linie byva natnuta jak v technologické, tak i ideologické
roviné. Na jedné strah se tak vyvoj filmu ukazuje jako cesta ke stale
dokonalejSimu realismu aiplizovani dojmu ,girozeného vidni* (pticemz
zarover médium vyuZziva divak adiv z této dokonalosti), na stkadruhé je
zdirazreno, Ze perspektograf, camera obscura a filmovy apaytvaeji

jednotny reprezentai systém definovatelny jako aparat politické ai&o€
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moci, ktera ,reguluje a disciplinuje pozici pozoatele*®

Paradigmatu ,renesaniho ukotveni” flmové mysleni podléh&guevsim od
obdobi svého ohromného ideového a institucionalmgmvoje na konci 60.

let.”

MozZna paradoxh tak teorie v dob, kdy se snazi rozejit se vSemi
dosavadnimi zisoby psani o film{ také usilove hled4 historicka
vychodiska, kontinuity a strukturni analogie pro cmenismy, které tvd
zaklady kinematografické instituce.rdélevSim diky nastupu a vlivu tzv.
.aparatovych teorii“ tehdy teorii po z&r@ou dobu dominuje uvazovani o pozici
divédka a jeho vztahu k obrazu zasazené do kontgkidictvi“ perspektivy,
doprovazené snahou co nggrEji vymezit podminky a moZznosti, které

s sebou takovéto untisvani divaka/pozorovatelai# platnu nese.

Kaja Silvermanova vymezuje tento typ teorie nagtku svych Uvah o
vizualnim poli definovaném soudobou psychoanalytakio: ,Po dlouhou
dobu je jednou z Gistdnich premis filmové teorie, Ze filderpa v uéitém

nejzazS§im smyslu zrenesance (pexftictvim technologii typu camery

® Crary, ibid., str. 26

"V tomto gripads mam na mysli analyzy perspektivniho podenirfilmového obrazu
rozpracované na teoretickém zalkladysadi v souvislosti se vztahem k filmovému
aparatu a jeho vlivem na definici divacké pozidaald samoejm¢ hledanim vztain
filmu k ostatnim umdnim (tedy i k perspektivnimu madivi) se filmové mysSleni
zaobird od samotnych §dtkd, viz nag. jiz semindlni studie Ricciota Canuda z roku
1911 (Canudo, Riccioto. ,The Birth of a Sixth Arify Abel, Richard.French Film
Theory and Criticism 1907-193%ol. I. Princeton: Princeton University Press 898
str. 58-66).

8 Tento pistup, tedy radikélni rozzehnani se s tradici dagatho mysleni o filmu,
mizeme najit na obou stranach oceanucinzgi-li Comolli a Narboni sj ptelomovy
Gvodnik Cahiers du Cinéma roce 1969 antibazinovskym zvolanim ,Jiz neni méz
se naivi ptat, co je to film“, Brian Henderson v roce 19#LFilm Quaterlypise, ze
.V &tSina moznych fistupi [k filmu] dosudnebylaprozkouména (...) a vyvoj filmu od
konce 50. let dalecei@dkil vysvétlovaci moznosti klasickych filmovych teorii*.
Dosavadni teorie tgiz tzv. ,teoriec¢asti a celk” (Eisensetein, Pudovkin) nebo ,teorie
vztahi ke skuténosti“ (Bazin, Kracauer), podle Hendersona dokarpmamalily vyvoj
teoretického chpani filmu. Viz Comolli, Jean-LuisNarboni, Jean.
~Cinema/ldeology/Criticism“. In Nichols, BillMovies and Method&/ol. |. Berkeley:
University of California Press 1976; Henderson,aBri, Two types of Film Theory",
ibid., str. 388-401; a také Perkins, V.P., ,A G History of Early Film Theory*,
ibid., str. 401-422.
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obscury, fotografického aparéatu, stereoskopu) gebe vizualni pole je ve
vyznamné nie definovano pravidly a ideologii monokularni peddpry.
ProtoZe ve filmu, stefnjako u fotografie, ufuje kamera bod, ze kterého je
predstaveni fedkladano jako srozumitelnéfeplpokladé se, Ze udrzeni iluze
perspektivy zavisi na hladkém souladu divaka sé&par.® Zakladem tohoto
modelu je tedy pragmaticky pohled na monokularnispektivu jakoZzto
symbolicky a komunikéni systém, zaroveale zde mozné vztahy divackého
subjektu k perspektivni struktl vymezuje pedevSim vySe zmény soulad,
chapany ovSem normati¥jako podrobeni, ffizptisobeni se if@dem vymezené
pasivni pozici a ji fislusnym divackym aktivitam.

Uvazovani o perspektivnim podrostu filmového zobvani a divactvi je
v poli poststrukturalistickych teorii obetnspdadano okolo &olika hlavnich
linii. Jednak je pozornost teoreiikzantiena na dsledky matematizace a
geometrizace skutaého s¥ta — zkoumaji tedy adecky podloZzenou moznost
simulovat trojrozrdrny prostor v dvojrozgrném planu, ktera logicky dava
vzniknout aparditm a metodam tuto geometrizaci usigjicim (pespektograf,
camera obscura, fotoaparat, fimova kamétafiimova teorie se oviem
zabyva také usilim zobrazovacich mddel maximalni realismus a jejich
schopnosti navozovat tzv. ,dojem realnostiv disledku jde pedevsim o

schopnost zamaskovat az pibgxistenci aparatu vstupujiciho mezi dioe a

? Silverman, KajaThe Treshold of the Visible WorlNew York: Routledge 1996, str.
126.

19 Historicka kauzalita vztahu perspektivy jakoZtodel a aparét umoiiujicich

sestavovat perspektivni zobrazeni ale neni zcelaopwrna. Perspektivni model
nedava pouze vzniknout apandt pro svou reprodukci, stroje na mechanick&nid
vtiskavaji zgtné perspekti¢ precizrgjSi a komplikovagjSi tvar, a dovoluji tedy jeji
presrgjsi vyuzivani. Toto zgsiovani se fitom datuje je&t do nedadvné minulosti —

neékteré sloZijSi viceul¥Zznikové perspektivy bylo mozné dokonale aplikovatsa
pomoci fotografie.

1 pojem ,I"effet du réel* (,impression of realityf® rozpracovan u Christiana Metze
v eseji ,On the Impression of Reality in the Cinem@i Metz, Christian.Film
Language: A Semiotics of the CinenNew York: Oxford University Press 1974) a
dale s nim pracujetedevsim Jean-Louis Baudry ve svych statich o apar@typozn.

¢. 12. Baudry vztahuje tento pojem &wi v Platono¥ jeskyni, ktery je pro &
predobrazem regresivni situace filmového divéka.
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jim zachycovany s, skryt postupy daného typu zobrazovani a maxi&galn
priblizit vysledny dojem vjemu nezprdstlkované skutmosti. Vyznamné jsou
ale i avahy o roli divdka vtomto schématu, jehocstpweni ve vztahu k
,Vysostné“ monokularni perspek#v predem gipravené pozici, z niz je mu
umozréno ideal® se zmotiovat zobrazeného. Svornikem meznito liniemi
uvazovani je pak posuzovani ideologickychislddii, které s sebou
monokularni, linearni perspektiva, dojem realnastipevié uréena pozice

divaka nesou.

Pokusy vztahnout film k perspektivni tradici zoleani nachazime v déb
nastupu poststrukturalistickych teoretickychésimpiedevSim u Jeana-Louise
Baudryho v jeho zakladnich esejich o aparatu, @#é tv Gvahach Stephena
Heathe o narativnhim prostoru, v analyzach perspefkid pivodu hloubky
pole Jeana-Louise Comolliho, samgmx pak u Christiana Metze v jeho
zkoumani moznosti divacké identifikace s kamerode #@aké v jeho
povSechném popisu topografie kina a usmistdivaka v 8m.** Ze stejného
zakladu (linearni vedeni pohledu, moc iluze a peyuzice idealniho
pozorovatele s dodateym ideologickym napajenim) wWstaji nejen aparatové
teorie, ale do velké miry jej vyuzivaji i psychobmiaké, 0OZeji pak
feministické a lacanovské studie divactvi. Protovgiuji za nutné zdt
zkoumani pole filmového pohledu pgavpiezkoumanim samegmeého
predpokladu perspektivni determinace. Navratem ksamirimu paradigmatu

a jeho Kkunsthistorické reflexi se pokousSim tentéedpoklad narusit,

2 Viz Baudry, Jean-Luis, ,ldeological Effects of theadic Cinematographic
Apparatus®, in Rosen, Philip (ed.Narrative, Apparatus, ldeologyNew York:
Columbia University Press 1986, str. 286-298 (pépuveejréno in Cinéthique7-8/
1970), a ,The Apparatus: Metapsychological Appraacto the Impression of Reality
in the Cinema®“, in Rosen, ibid., str. 299-318 (p@puveejréno in Communications
23/1975), Metz, ChristiariThe Imaginary Signifier: Psychoanalysis and theetia
Bloomington: Indiana University Press 1982 (popméCommunication23/1975);
Heath, Stephen, ,Narrative Space”, in Rosen, ilstt., 379-420 (poprv&creenl?/
1976), a konen¢ také Jean-Louis Comolli, sériélanka technice a ideologii
publikovana wasopiseCahiers du Cinéma mezi lety 1971-%2 ,Technique and
Ideology: Camera, Perspective, Depth of Fieldist I. in Nichols, Bill (ed.)Movies
and MethodsyVol. Il. Berkeley: University of California Pres985, str. 40-57¢ast
[ll. a V. in Rosen, ibid., str. 421-443.
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zproblematizovat¢i dokonce odhalit nesrovnalosti v samotnych vychoitih
soudobého uvazovani o moznostech vizualni komueikaezi divakem a

filmem.

Zkoumani sotasné konceptualizace vizualniho pole ve filmovériitededy
zatinam nejprve prozkoumanim sameme prijimaného postulatu renesam
kontinuity dneSniho filmového divactvi. Od této lexk dale pejdu

k uvaZzovani o moznosti Wdi vlastniho vidni, jak se ndm vyjevujefedevsim

v osvicenstvi, ficemz chci ukazat, jak paradoxy osviceneckého modelu
pohledu na pohled do velké miryefrvavaji, ba jsou dokonce oZzivovany
v analyzach filmového divactvi. Konec prvni kapjtgak &nuji seznameni
s poslednim ,zakladajicim“ modelem poststrukturalst teorie vidni —
psychoanalytickym pojetim divaka a jeho optickéladep Tyto ti pilite mi
dale umozni, v kontextu odliSnych historicko-temietch ploch nastignych

v kapitolach Il a lll, otekit automatické pouzivani pojmu ,pohled” (the gaze)
piehodnoceni.
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|.1. 1. RENESANCNiI PROSTOR

Pracuje-li tedy filmova teorie stakovou saremosti s koncepci ,mista
idealniho vyhledu®, které je podle ni jednoZma disledkem renesgnich
zobrazovacich modgl je zde namistnejdive prozkoumat, zda stejny vyznam
piiklddala této konstrukci samotnd renesance. Protoigan jde o
pozorovatelsky model organicky spjaty iegpokladanou proémou vnimani
prostoru a prace s nim, jg¢eba nejdive obratit pozornost k pratnam
renesadniho prostoru a prozkoumat ,saniegnost” disledki zakladnich
koncepci perspektivy, Isyza cenu néavratu k vSeob&crznamym ry8m
renesatini proneny spolé€nosti. Po rozkryti &kterych primarnich,
zjednoduSujicich pohlédna ,renesaini revoluci“ pak bude mozné probadat
poststrukturalistické premisy Z nich vychézejici. oriMativni
poststrukturalisticky model divdka ngtns sebou nesouciho édictvi
perspektivy se pak Wie projevit jako vyznamné ochuzeni a jmp

heterogenity zobrazovacich motlel jinych variant pozorovatelskych pozfc.

Jean-Louis Baudry ve svych dvou textech rozpracayéch teorii filmového
aparatu podotykd, ze vytkeni monokularni perspektivy je S@sti
vSeobecného ,vychyleni* lidského univerza ze vzt&mozptylenému $edu
vyznamu (to podle & vyplyva i z konce geocentrismu igobeného vyvojem
zapadni wdy).!* Baudry pisuzuje privilegovanou roli vtomto procesu
optickym gistrojam, jejichz wdecké uziti souzni s novym ,ohniskovanim*
univerza a snahami o aplikaci poznatkdy v zobrazovacich praxich. Tento
proces je pak obeémpodmirgn novym gistupem k prostoru a jeho vnimani jak

ve filozofii, tak v matematic& Pro pochopeni renesariho modelu vidni je

13 Jako nejvyznamiisi alternativni model se zde jevi pozice, kteraisyzuje
v historické kontinui aparal smetujicich k filmu Crary stereoskopu namisto
perspektivy (viz CraryTechniques of the Obserysitr. 6).

14 Citovanych vyse.

1> petr Voginka popisuje vzajemny vztah matematiky a filozadile, Ze jedna k druhé
figuruje jako jeji ,podedomi*; historie pak mize byt chapana jako proces postupného
oddlovani tchto disciplin (viz Vopnka, Petr. Rozpravy s geometriiPraha:
Panorama 1989). Henri Lefebvre ukazuje, jak siz@ifee a matematika postupn
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tedy nutné se nejtve zastavit pr&/u prongén chapani renesamiho prostoru;
chceme-li navic ukazat, jak je aplikace tohoto nhode sodasné divactvi
problematicka, je teba porovnat normativni igdstavy o renesanim

pozorovateli s heteroge&i8im modelem, ktery nam zpréstikuje historicky,

kulturng kriticky pistup k tomuto obdoBf

Baudry nartdva dosti konvemé obraz renesance jako doby radikalniho
prectlu a transformace Zivotniho prostoru. Také podepBéna Heathe souvisi
stvareni a zabydleni nového prostoru v quattrocentu redem a zanikem
urcitého typu spolénosti, gicemz gedpoklada, Ze nova, ,adekvatni koncepce
prostoru ziskava v této débhegemonickou platnost.ripadreé tak podle &j

v 15. stoleti zdpadni Evropa ,zorganizovala® prostcela odliSny od
piedchozich a diky své technickéepaze postugntakovyto prostor vnutila
celé planet — aby byl po nasledujicichéipstoleti obyvan jaksiifrozers a

vniman jako vysledek hladkych transformaci sémtsti do obrazd!

Baudry gipomind, Ze star@ké Recko znalo jen diskontinuitni a heterogenni
prostor a jeho piktorialni konstrukce korespondavak organizaci

mnohaetnych hledisek na jeho jewdf V renesanci jsou pak variabilni
hlediska omezena, prostor zasagiteuspdadan, dochazi k jeho strukturaci

jednotnou vzdalenosti ke ,zdroji Zivota“figemz zakladni organizai bod

.piehazuji“ pojem prostoru, kdyz uz &grpaji své fistupy a jiz ne¥di, ,co s nim*“.
Tak dochazi ktomu, Ze jej do nekéna zmnoZuji a abstrahuji, tedy &niji k
sprodukci prostorul“. Viz Lefebvre, Henri. The Production of SpaceOxford:
Blackwell Publishers 1991, str. 4.

'® Predevsim zde vychazim z dila Pierra Francastela,eitmbDamishe, Erwina
Panofskyho, Rudolfa Arnheima a dalSich (citaceddle v gisluSnych odkazech).

" Heath, ibid., str. 387.

8| tento pgredpoklad je ovSem zpochybnitelny — vime o spont&nnifstinktivni
aplikaci perspektivnich model v antické scénografii (antické divadlo ob&cn
zkoumalo jak akustiku, tak i linie vedeni pohledBYyoclus Diadochus, komentator
Euklida, z#azuje scénografii jako seéist optiky a mluvi o jeji schopnosti realisticky
zachycovat prostorové umief objekfi; pozdji u Vitruvia se objevuje tvrzeni, ze
Aténané pouzivali scénografickou konstrukci vysjici linie  odpovidajici
.prirozenému” vi@ni. Vice u Bordwella viehledu ,Perspektiva jako narace®, viz
Bordwell, David.Narration in the Fiction FilmNew York: Routledge 1985, str. 4-7.
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prostorového zobrazeni je noumistn ve vysi @i (reprezenténi prostor je
tedy vyznama strukturovan pro pohled). Podle Baudryho se takaty pevny
bod, ve vztahu k&muZ jsou zobrazené objekty umasany a ten zfng
specifikuje pozici subjektu jako misto, které mpgtorovatel zaujmout. Tak je
stva‘ena pozice pro idealni pohled; malba zachycuje lm@hya souvisly
prostor a vytvé totalni vidni, které odpovida idealistickému pojeti Uplnosti a
homogenity bytt® Oko/subjekt se stava neviditelnou zakladnou &ém
perspektivy, kterd v podstat pouze pedstavuje SirSi snahu vytib

uspdadanou, regulovanou transcendefici.

Naproti tomu Pierre Francastelfigiupujici k renesanci z kunsthistorické
pozice, se snazi ighodnotit a relativizovat traghi chapani toho, jak
vyznamnou zmnu renesance pro zkuSenost vnimataledgtavovala. | on
ovSem vychazi od konstatovani, ze ,zakladem na&crob interpretaceéfin
umeéni moderni civilizace je stale vira v to, Ze Flat@mé zaloZili renesanci na
pouziti realistického systému perspektivy, kterychdzel z euklidovské
matematiky a z pg¢ivého pozorovani antickych pamatek — onoho depiwit
velkého tajemstvisisel a harmonie®! Tedy i Francastel Raava fredstavu
swta zasazeného novymi zobrazovacimi metodami, pééboauve svych
matematicko-prostorovych  skadnicich, zakouSejiciho prému  sveé

obrazotvornosti.

Matematické pojeti univerza ma nepochybné filozdfidisledky: nahlizime-li
historii moderni ¥dy jako djiny ztotoiovanici rozpojovani reélného sta s
geometrickym prostorem, pak pgagesto postupného abstrahovani realného
swta do geometrického prostoru ma vést podle regessm matematik i
filozofta k uchopeni ,vSech tajemstvi &&“. Geometricky s¥t se tak stava
podloZzim vyrok o swté realném a existence v takovémto prostoru dostava

novy roznér — zatimco v realném prostoru majiccv své misto, v

9 Baudry, ibid., str. 289.
20 |bid.
2l Francastel, ibid., str. 9.
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geometrickém jsou definovanyiqaevSim svym cilem a sbovanim, jiz
nejsou ,umigovany“ v souvislosti se svou primarni funkci a n@sporu
nezavislou podstatou, ale tato funkce a podstata@eiuje s jejich pozici v

symbolické reprezentai struktue.

Vyznam geometrického uvaZovani o realnénstésse nicmén vyjevuje jiz

v antice — tehdy je geometrie nahlizena jako sfékonalych tvak s pivodem
videalnu a slouzZi jako vzatistého poznani; i zde je to impulz ,touhy po
pravE“, co vede antickéhailovéka od redlného sta do hloubek stta
geometrickéhd? V platénském pohledu na &vje geometrie metodou, ktera
fidi dusi smdrem kwcnému byti, obraci ji .k #cem nadlidskym®® Ale
geometricky a realny gt jsou tehdy stale jeSfasre oddleny: uz jen tim, ze
v kontrastu k prormlivosti a¢asovosti skut@ého séta se set geometricky
jevi jako neminny a begasy. AZ novovkad evropskad &da hleda v
geometrickém sit¢ oporu a prostor pro agenci teoreticky pojatéhgeiib,
realny s¥t pak ma tendenci chapat jako jeho nadstavbu. Gesiesance a
piedevSim pak osvicenstvi je cestou zkoumani reélreét@a skrze jeho
geometrické modely, ale zarave krokem k poznani, Ze reélny &wse stéle
vice vzpira takovémuto uchopeni. (Tedy: geometriok@dely jsou sice v

lectems realistické, alefppom pxilis vzdalené komplexnosti skuteosti) 2*

David Harvey ve své knizePonery postmoderny (The Condition of
Postmodernity ukazuje na konkrétnim spéknsko-politickém fdorysu, jak
zmeny ve zmsobech renesani reprezentace souviseji s hlubSimi péaami

vnimani renesamiho ¢asoprostoru. V renesanci podlg aatina dlouhodoby

22 \Jopenka, ibid., str. 7. Vtéto praci opomijim antickéjgti pohledu jako
LVyzarovani“ k prednetam ¢i taktilni (obtiskové) zkuSenosti mysli s pozoroyan

Struény néstin tohoto tématu viz Hajek, Vaclav.gjdy pohledu? Nkolik poznamek
k historické, kulturni a spatenské relativizaci vighi“. Estetika3-4/2004, str. 219-
241.

% 0 symbolickém vyuziti geometrie ve star@mcku a dale mystickych souvislostech
geometrického &déni viz dale DAFERPoznamky ke knize Fr. Kadwka Geometrie
a urreni v dobach minulychin Kadéavek, FrantiSekGeometrie a uéni v dobach
minulych Praha: Bdorys 1997, str. 33.

24 \Vopenka, ibid., str. 3-4.
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proces obecnécasoprostorové kompreses dalekosahlymi spatenskymi,
politickymi i kulturnimi disledky? K radikalni rekonstrukci vnimani univerza
dochazi v dob, kdy geografické poznatky ukazuji, Zeésye metitelny a
praviEpodobré koneny, a stavaji se tak samy komoditou (coz Harveg dal

ilustruje na pipadu promn mapovani prostoru).

Vztah k prostoru se ovSem n&mh pouze v kontextu objektivni pracé geho
zaneseni do mapy, transformace se parmaladrazeji i ve zfisobech
umgleckého vyjadeni prostorové zkusenosti. Zatimctedbwky unmglec wiil,

Ze lIze ¥rné vystihnout krajinu, pokud zachyti své pocity Zizh scesrii a
sumarizuje vysledny dojem z pohtedsmerovanych k ni ziznych stran,
renesadni unelec si nejen pivlastiuje jen jedno hledisko, ale také nahrazuje
.pocitovou” projekci aplikaci obecnych geometrickyanoded, které mu
umoziuji vidéné lépe zpracovavat. Wmi, ale nepochyhni ,objektivngjsi
kartografie tedy podle Harveyho verexdtovku piinaSely spiSe uité
.prostorové pibéhy* a zdiraziovaly subjektivni prozitek nad objektivnim a
racionalé organizovanym obrazeffi.Jakmile jsou oviem v prvni polowin5.
stoleti Brunelleschiff a Albertim stanovena zakladni pravidla perspeliion

zobrazovani a matematizace reality, tzenstruzione legittimaumgélecka,

% Harvey, David.The Condition of Postmodernity: An Enquiry into thegis of
Cultural Change Oxford Blackwell Publishers 1990. Harvey vztahuje k
casoprostorové kompresi prény vnimani prostoru v podstaaz do sotasnosti. Na
jedné strad je p‘edpoklad staleiejmeéjSi kompres&asu a prostoru platny (nagest
pied nedavnem se miuvilo o fenoménu ,novéhstat NYLON —  komprimovaném®*
mést pro ty, ktéi diky zrychlenému leteckému spojeni Zgist tydne v New Yorku a
¢ast v Londy®), na druhé se zde neberou v Uvalimné zlomy a mezery v této
kompresi, zfisobené nap politizaci a naslednou izolaciciteho prostoru.

% Harvey, ibid., str. 242.

%" Okolo Brunelleschiho ovSem nachazitesté spekulace, Ze jeho praktické vyuZiti
perspektivnich projekci bylo spiSe intuitivni (popdokonce ,trikové®) a ve
skute&nosti teoretick& pravidla perspektivy neznal. Vagpn Kubovy, Michael; Tyler,
Christopher.The Arrow in the Eye. The Psychology of PerspectivkRenaissance
Art [online]. Dostupné nahttp://webexhibits.org/arrowintheeye/brunelleschiigl,
[cit. 2005-10-01]. Nkteti Brunelleschiho zivotopisci naopak tvrdi, Ze teori
perspektivniho promitani znal, jen se Zé&m rozhodl nevytvéet ve svych dilech
dokonalou iluzi — viz nap Antonio di Tuccio Manneti, citovany in Hyman, edle
(ed.).Brunelleschi in Perspectiv&nglewood Cliffs, N.J.: Prentice-Hall 1974, sfr. 6
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architektonicka i kartografickd praxe se s postigtiedovkkého umdni a
architektury postuph rozchazejf® Po tyfi stoleti pak snahy o fpshou
matematickou konstrukci a projekci ¥imeho s¥ta tvaruji nejen zjsoby

reprezentace, ale vidi a divani se obeé&n

Perspektiva, jak jiz naztaje jeji etymologie (z lat. perspicere — prohlédnou
pochopitf’, je v gisném slova smyslu nejen metodaotenosu trojrozrérné
skute&nosti do plochy. Zarovedava zobrazenému&u fad a vyznam, ale také
uréuje hlediska, ze kterych ma byt vniman a chaparto Yedy zobrazovaci
systém, abstrakce, konvence zvyk, ktery realitu pouze neodrazi, ale

konstruuje. A to s &kolika zasadnimi &inky a disledky:

1/ Uksznik obrazu a GFnik imaginarnich linii sbihajicich se v oku se
vzdjemrg zrcadl*® Oko pozorovatele se tak projek stava sedem
zobrazeného univerza, coz mu unmge obsahnout zobrazeny &sv
Perspektivni &zist, situované v oku, vytié z divackého subjektu aktivni
centrum a pvod vyznamu. (Subjekt malby je navic zobrazen, jakobyl

z tohoto s¥ta — by je to Madona nebo asld-, implikuje se u & stejrg
Jlidsk&" rovina jako u pozorovatele. Podabnumisgni oka subjektu naproti
Ubézniku jej povySuje do bozské pozicgjmz se zpitomiuje nejen
demokratizani rozner noveho umini, ale i humanisticka kritika ndbozenskych
hierarchif)*

%8 Jiz samotné ozwkeni linearni perspektivy jako legitimni konstrukcge
symptomatické, odhaluje ideologickou pozici tétomyp.

# Bordwell pak také vztahuje etymologii slova k ste@muprospettivaa zmiiuje
vyznam ,prohlédnout”, ,divat se skrz“, ale i ,dovédo konce" (,seeing through®),
viz Bordwell, ibid., str. 5.

%0 K protnuti sbihajicich se linii bytipdodrzeni pisns perspektivni metody navicao
dochazet na ffmce horizontu. Pro &Si n&zornost zde ovSem téma horizontu ve
vztahu k perspektivopomijim.

%1 Naproti tomu sedowk, jak nas upozdiuje Francastel, vyuZival projektivni pohled
na s¥t jakozto zhmot#éni bozi mySlenky bez ,hmatatelné hloubky“figemz
vzajemné vztahy po#ni a polohy objekt nengly takovy vyznam. Renesance pak je
predevsim ,zhmoténim ideélniho prostoru, ktery je zrovna povaZova®y ten
pravy“, ale jiz neni jen odrazem boZi mySlenky. WVm@ncastel, ibid., str. 61. Dale

k stedowké perspektiy viz Zegin, Lev Fjodorowi. Jazyk maliského dila Praha:
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2/ Geometrické usgadani obrazu vzbuzuje dojem, Ze i skafeswt podléha

racionalnimu, geometrickémiadu. Uzavena forma malby pak vyvolava
v pozorovateli pocit, Ze mimo ram neni nide¥itého a Ze cely zobrazenysv
je mozné pojmout jedinym pohledem (tedy ,vidi“, @& nic neunika, a také
nejsou kladeny zvlastni naroky na jeho chapatimz ziskava pocit

vSudygitomnosti a vSesdoucnosti).

3/ Skut&nost je nahlizena jakoby zjediného bodu, pozordsiate oko
Jpiirozers” splyva s ukznikem, a je tedy okem idealnim — je monokularni,
singularni, pevné a atlesrené. Zarové zcela automaticky nuti pozorovatele
piijmout jediné hledisko @ené twircem pro maximalni dinek zobrazeného,
¢imz se vytvli umeni v podstat odcizené konzumentovi (jeho aktivni praci

s obrazem) a charakterizovanéitym totalizujicim, imperativnim rozénem.

Hledisko renesamiho pozorovatele sefika osobniho prozitku a svobodné
pocitovosti stedowkého unglce a plk se podrobujeradu — je najednou
Jpovznesené a vzdalené, zcela mimo dosah sthygytvari se tak ,chlad#
geometricky" a systematizovany prostor, ktery jeSem zarovi schopny
navozovat pocit harmonie se zakonkirpdy (a také vyjatbvat gisluSnost
¢loveka k Bohem geometricky usfmanému univerzdf. Perspektivismus
v kongném disledku pojima sit z hlediska ,vidouciho oka“ jednotlivce,
zdiraziuje wdecké pojeti optiky a schopnost individua zobraajtco vidi,
jako v ukitém smyslu ,pravdivé“, srovnatelné s danymi prawndanytologie
nebo naboZenstdf. Perspektivni zobrazovani je tak nutnspojeno

s individualismem, nastupem racionality, pojimaninuméni  jako

Odeon 1980. Zegin se zabyvéegevsim tzvinverzni perspektivgwcharakteristickou
nejen pro sedowké malfstvi, ale i naivistickou aaiskou kresbu. Tyto postupy byly
dlouho pokladany za pouhé ,nedmistvi‘, Zegin v nich oviem névnachazi
autonomni, svébytny zobrazovaci systém rovnopr&vinyearni perspektivou. Objekt
zachyceny vtomto systému pak neni kopiedmétu z realného s\a, ale
symbolickym poukazem na jeho misto a vyznam v#ésy i zde se tedy zachycuje
predevsim podobnost relaci,tbydliSre od linearni perspektivy.

%2 Edgerton, Samuel Jhe Renaissance. Rediscovery of Linear Perspediesy
York: Harper and Row 1976, str. 114; citovano uvdgho, ibid., str. 244,

% Harvey, ibid., str. 245.
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intelektualniho aktu a se vznikem aurydiee ¢i védce jiz ne jakaemesinika,

ale jako twir¢iho jedince.

Mnohé podle Harveyho prozrazuje p¥¢avyvoj renesatnich map, které
piedstavuji piznasny piiklad prongény pohledu na prostor. Zatimcdeslowké
lokalni mapy zachycovalyipdevSim proZzitek krajiny a ,glob&$i* mapy
univerza zprogedkovavalyéasto spiSe naboZenskoiegstavu o sité nez
skut&né geografické poznatky (napzv. T-O mapyyiz obr.¢. 2), renesatni
kartografie se naopak snazi o co ne§mjSi priblizeni zobrazovanému Uzemi.
Mapy v obdobi renesancéijpmaji nové, na prvni pohledgmé atributy: jsou
stale objektivijsi, praktttejSi a funkingjSi, snazi se obsahnout co nejvice
znaki daného uzemi, ale zarave nich mizi veSkeré fantazijni a ndbozenské
prvky, ale i stopy proZitk jejich tvirci.** Taktilni a proZitkova kvalita
sttedowkych map se vytraci, dochazi k homogenizaci a Vizaa
abstrahovanych prostorovych tras a stop, aby sehzstaly pojmové systémy,
které tidi jevy v prostoru a matematickyisledré popisuji realitu. Navic stale
vice skryvaji postupy, které jim daly vzniknoutdyeaparaty a metody, které

mapovani umau;ji).*®

Zasadni ulohu v objeveni perspektivismu sehrala lepodHarveyho
ptolemaiovska maptera byla okolo roku 140Gigezena z Alexandrie a stala
se jednim z milnik v renesaéni kartografické revoluci (spolu sfgkladem
Ptolemaiovy Geografie do latiny v roce 1410). Ptolemaiovsk&ibka (tedy
osovy systém polednika rovnolsZzek), ktera vytviéeni této mapy umoznila, je
podle & milnikem v reprezentaci prostoru — okamzikem pstyednoho

z prvnich aparét mezi kartografa/uice a zobrazované a jednim z prvnich

% Poteba pesnosti zde vyplyva i z novych eikartografie, tedy z ptgby gesrji a
zavaziji vymezit ,abstraktni“ politické a majetkové hrapei Harvey také podotyka,
Ze ideologickd pozice renesamich map #stava ambivalentni, protoZze mohou byt
nastrojem demokratizace a nacionalismu 8tgmko monarchistické nadviady a
centralizované statni moci. Takto totalizujici andl prostoru (kde jinakost ma vzdy
své pevi urené misto) odpovida také g@kim ci&ni narodnich, lokalnich a
osobnich identit. Viz Harvey, ibid., str. 247-9.

% Zajimavy z hlediska s@innosti zobrazovacich apaiige sowasny postup, kdy se
mapy nekidka ,kresli“ na zaklaglleteckych fotografii daného Gzemi.
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pokugi o roztaZzeni trojrozeiného povrchu glébu do co nejobjektéygiho
plochého obrazu. Kizku vytvail Ptolemaios pry na zékladoredstav, jak by
Zeme vypadala nahlédnuta lidskym okem pozorujicim jn&$ku (ostati
takto byva i autor sam zobrazovan na dobovychragfth, kde stoji mimo
mapu/zendkouli a ,dohlizi" na ni —viz obr. ¢. 3). Ffiznakova je zde jiz
samotna ambice nahlédnout z&wuli jako poznatelny celek (a naslédj
zaneést do obrazu roztaZzenim v plochu), tetBdgtava o Zemi jako prostoru,
ktery lze postihnout a ovladnout. Ptolemaiovd&izika umo#ovala navic
stanovit vzajemnou pozici dvou liboveélivzdalenych mist a figurovala i jako

nastroj pro nasledné dailvani a upesiovani geografickych poznaitk®

Obr. ¢&. 1-3: Prehled niznych typa map

Obr. €. 1

Prozitkova stredowka mapa

% Harvey, ibid., str. 246. Geografie se tak safepa nerozviji pouze jako stroha
véda; odrazi v sabnejen politické, socialni a epistemologické naro#tle fidi se i
estetickymi principy. S&uje nejen k pesnosti a politickému definovani prostoru, ale
také jde cestou ke geometrické harmonii.
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Obr. &. 2

Tzv. T-O mapa, rozdlujici svét do t¥i schematickychéasti (s Asii navrchu jako rodiSém
Krista)

Obr. ¢&.3

Ptolemaiovska mapa, zde Hiznaéné zahrnujici i autora/pozorovatele, ktery v ruce dr
zobrazovaci n¥izku.

Pristupujeme-li k prozivanéasu a prostoru jako k préstiku pro kédovani a
reprodukci spoléenskych vztail, renesatni zneny pojeti prostoru aasu

vytvéreji konceptualni zéklad pro osvicenecky projekbyd@ni a racionalni
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Lutiidéni* prostoru pak fedjima smsrovani spolénosti k modernit. Prongna
vnimani néni pozici subjektu:¢as a prostor nevzdavaji poctu Bohu, ale
oslavuji ¢lovekal/tvirce, ,zWKivené perspektivy a plochy apobivé sily
vytvorené ke sla¥ Boha v barokni architekte musely ustoupit z cesty
racionalizovanym strukturam architektd“Kazdy systém reprezentace podle
Harveyho vytvéi prostorovou konstrukci a automaticky pramje pohybliva,
promenliva, ale gesto objektivni mistaasu, prace a spaenské reprodukce v
ustalena schémata, Diskontinuitni ostfivkovita mista“ se #ni v homogenni,
kontinuitni geometricky prostor, ktery je v dalSimivoji doplrén linearnim
homogennim¢asem nahrazujicim praktick§as vlastniho rytmu &@hi (zde
ovSem pedjimame: projektem renesance je §eBtavre geografie, kdezto
chronografie je vlastni modergjtviz kapitola 11). Nicmén uz zde z&ina byt
privilegovand a idealizovana koncep@su a prostoruipimana jako ,reélna“,

coz dale pipravuje pidu pro projekt osvicenstvi.

Takto vypada vice ménnormativni pedstava renesaniho zlomu a jeho
dusledki vyvozovanych ze zfpného hodnoceni dané doby. Otazkou ovSem
dale #Zistavd, nakolik tato fedstava skutmé koresponduje s dobovym
Zivotnim pocitem Ztohoto pehledu vyplyva, Ze vrenesar praci

S prostorem se cosi zasadronmenuje — je ovSem ta zéna natolik definujici,
jak nam filmova teorie chce ukazat? Vznik4 opravdiomto novém sité
novy, normativni pozorovatel, ktery se vztahujeokmativré zobrazovanému

a chgpanému prostoru, nebo je jako takovy jen gednmoZznosti“? A je to
praw takovyto pozorovatel, kdo dav&kolik stoleti nato vzniknout divakovi

filmového zapisu?

3" Harvey, ibid., str. 249.
% Ibid., str. 253.
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l.1. 2. RENESANCE JAKO PROJEKT

Zasadni zpochytami takto jednoduSe nastmych zobrazovacich modela

z nich vyvozenych ikledki nachdzime u mnoha teorétikrenesadni
reprezentace. Francastel nazyva jiz v 50. letecbpp&tivu ,doktrinou” a své
Malirstvi a spolénost vénuje zandru rozlustit nejen sociologicky, ale také
myticky vyznam quattrocenta. PokouSi se tedy o tyoepi myti, které
obklopuji renesanci jakozZto systém, kterglmardz a kompleth promenit
prozivani a zobrazovani &a. Francastel naproti této normativiiegsta¢
upozoriuje, Ze malistvi quattrocenta sice dalo vzniknout novému vytéanu
prostoru, ovSem nejednalo se podigwnzadném fipact o okamzitou, nahlou,

ani univerzalni zénu.

S renesanci sice koin stedowké uspdadani univerza a igtdowky typ
realismu, promiuji se zfisoby untlecké reprezentace i spoénské prozivani
prostoru (vznika vlasth ,novy swt‘ — a to i zcela konkréty ve smyslu
zamdskych objew), nicmére systém pisného perspektivniho zobrazeni a
s nim i renesance existovala po celé stoleti ,poupgedstavach &kolika
jedinai a jeji disledky se rozvijely a aplikovaly postupmesystematicky a
pomalu®® Neslo tedy o Zzadny ipdpokladany ,velky iesk* — renesance
piezivala nejive jako projekt, ficemZz na p&atku se podle Francastela
dokonce zdalo, Ze jako &asny ¢i specializovany projekti experiment i
skorti. Rané perspektivni navrhy (rfapBrunelleschiho konstrukce) totiz
nebyly povazovany za vysledek metody, ktera otee&étu k nové tradici
zobrazovanti dokonce k zcela novatorském pohledu nét.8YZ praktického
pohledu (nap pohledu stavitele) mohly byt navic ¥y jen jako pimi
pokraiovatelé mnohem starSich metod reprezentace prosy@hézejicich z

davnych djin geometrie, kolmého a Sikmého promitani, ¥yovani gidorysi

% Francastel, ibid., str. 18.
40 bid., str. 21.
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a staroegyptského zakreslovanistierce?*

Reprezenténi systém zavisejici na redukci Uhlu pohledu na okalarni
vidéni a voll# jediného Ubzniku v pozadi obrazu ghnavic omeze¥jSi vyuziti
nez mnohé dalSi objevy, které konec 14. stolétiegl, FicemZ moZznosti
matematického zobrazovani se &fiu aplikovaly pedevSim v kontextu
stavebnich konstrukci. Nova metoda byla proto doytovaZzovana za
ateliérovy postup a pouze zajimavé depin vyrazovych prosedka
umoiujicich spekulace o prostoftiRenesance se tak objevuje nejprve jako
moznost (a fedevsim jako postup zobrazovani architektonickyavrhi), az
pozcji prenista v obec# aplikovatelny systém. Francastel tvrdi: ,Lidé 15.
stoleti potebovali vice nez sto let, aby se ohromujici, alepa&ité pojeti
nového s¥ta stalo jasnym pravidlem, s jehoZprEjSim tvarem se zmenSovaly
posatesni obrovské moznosti a aspirad¢@.Trvalo tedy nejméhjedno stolet,
nez se renesani kanon prosadil a nez se ukazalo, jaké ogstdisledky pro
mysSleni ,nového sita” tato metoda bude mit. Jak se nakonec perspektiv
stdvala normou, omezovaly se zanbviedo té doby rozmanité, paimé

svobodné zfisoby jejiho pouZziti.

V quattrocentu simultarnpiezivaly staré a prosazovaly se nové zobrazovaci

4l Viz Kaderdvek, FrantiSekGeometrie a ueni v dobach minulychPraha: Rdorys
1997. Kadéavek nartava kontinualni roli geometrie jak ¥jhach prace
s architektonickym prostorem, tak i jako symbolidieémy hrajici zasadni roliip
zas¥covani @edniki do ,mystérii* stavebnich huti. Ze svého prakticlezitovniho
pohledu zdraziuje pradavnou funkci geometrického promitani a &gwani, stejy
jako grenaSeci a vysfovaci roliétvercové sit. Renesatni uZziti sit je z jeho pohledu
jen variaci davno zndmé metody, kdy jé giostena mezi oko a kreslenyaant
(viz str. 57). Ctvercova & piimo v obrazu, tzv. dlaZdi ¢i pavimiento, které
umoziovalo clit zobrazovaci prostor v rovnzobrazeni, je podobBnstarodavnou
metodou, kter4d do renesance jerretpravala“. Toto promitani zarowebylo i v
renesanci¢asto nespravné, iké" — jak Kadédvek upozatuje, malfi nezidka
Ldlazdéni uzivali pouze proto, ze wm tusili kli¢ k néjaké reprezentami metod,
ovSem nedokazali jeho prostinictvim vnést do obrazu jednotny zobrazovaci(styl
str. 60-62). Skutsnym zlomem je pro Kadévka az Mongeho deskriptivni geometrie
vydand vroce 1789, tou se podlej n,pocind novo¥k v ckjinach metod
zobrazovacich", protoZze pouze nezobrazuje, i#8i (koly prostoru” (str. 83-4).

42 Francastel, ibid., str. 22-24.
“3bid., str. 69.

-28-



modely, gicemz v jednom obrazu nédka dochazelo k sjednocendkolika
¢asovych rovin i prostdr o vlastnich perspektivach. Leckdy pak prostor
zastaval jen naznakovy, nicm&n tak se nechaval vétl prevazre jako
heterogenni. Hloubkové efekty malby i tehdy destychazely casgji ze
scénického ztvagmi prostoru nez z novych reprezemizh metod (teorie
zobrazovani se vlastnpriblizuje intuitivni perspektiy vytvorené praxi
scénograf — i zde tedy nachazime spige kontinuitu nietop)** Objektivita
piisuzovana perspektivnavic znamend vzdy spiSe ohtanii nez pesnost (je
zaloZzena na vyu prvki z prostoru) a fisre geometrickd transpozice &a,
kterou povrchnic¢teni renesanci ffsuzuji, je zjeho pohledu jen vlivnym

mytem.

Jak Francastel dale upo#aje, i obrazy pla se hlasici k perspektivnim
zasadam stanovenym Albertim tyto modely aplikuj j&st&né, protoze
Albertiho sowasnici nefikladali perspektivnimu systémufip zkoumani
zpasohi univerzalniho a realistického zobrazovani trojré@mho s¥ta
v dvojroznérném planu tak zasadni vyznam, jaky mu davamé’rigké proto
az zjednoduSuijici vyklad perspektivnich konstrukegkolik generaci poziji
vytvéri Sablonu stylu, kterd ,vypadala bohuzel tak jedrimdve své hrubé
forme, Ze na ni byl vystasn cely pseudohistoricky systém, a fesines ve

jménu tohoto mysSlenkovéhorgdudu véejnost nefiliS schopnd porozush

“ Ibid., str. 40. Obecn se ¢asto opomiji zasadni vliv divadelni scénografie a
karnevalu na renesémi zobrazovani. Francastel dale takgp@mind, Ze quattrocentu
neni vlastni urni plenéru ani ugni kabinetni, a charakterizuje jefgalevsim jako
Luméni dvora a rasta“ (viz. str. 45). | z tohoto pohledu ndm zdeytedtupuje do
obrazi architektonika jiz stviena ¢lovékem, nejde tedy o jednoduchou napodobu
nestrukturované reality. V kontextu vztaldivadelni kompozice a perspektivy je
pozoruhodny také ndéptzv. Poussitiv ,aparat” — jakasi kralbka ve tvaru divadelniho
jevistt, do které Poussin untisval voskové figurky, il kompozice a ositleni, az
dosahl idealnihodinku. AZ poté kompozici fgnaSel do obrazu. Ke vztah starSich
typi scénografie a renesance viz také Bordwell, ilsial. 4-7.

4 Zegin podotyka, Ze ani v 19. stoleti ,neexistujalitské dilo, v 8mZ by byly
zasady normalni perspektivy doslova a beze zbytkchavany (a pokud jsou
zachovéany, vysledkem je podlejrspiSe ,&ebni ponicka“ neZz obraz). Vyrazné

e

byl nag. Ucello). Viz Zegin, ibid., str. 37-38.
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vytvarnéreci bézné véri, Ze existuje &aké objektivni a realistické ztvammi
skutenosti, které bylo jednoho krasného dne objevenkolika Newtony
vytvarného umsni, ztvarrni, podle ®hoz se posuzuje umi a zarove

psychofyziologické podminky autorova pohledf.

Dg¢jiny renesance tak na jedné stranohou byt skutné vnimany jako giny
osvojovani systému a hledani cesty k ,pravdivémwbrazovani, jako
postupna kodifikace pravidel toho, co je p&z@rezentovano jako ,normalni“
vidéni. OvSem na stréndruhé euklidovskd perspektiva nenfibfizenim
k reali, ale jen pikladre klamnym obrazem skutrosti. Neni tedy vyjevenim
néjakého esencialniho #apobu zobrazovani, neni to ,&lk tajemstvi struktur
univerza“, ale prosazuje se jako systém kotméh znak srozumitelnych pro
zas¥cené do ,souboru technickych a nazorovych postulétproto je nutné
se ji nauit , ¢ist®, neni srozumitelna kazdému a automaticky: Jfeaas¥cené
neni gimého spojeni stimto systémem a &itém okamziku se i@stavaji
shodovat jejich zkuSenosti se zkuSenostmi nejmlaildlizace.”’ | kdyz
Gombrich podotyka, Zecani se perspektiwzdy stavi na spojeni vrozenych a
ziskanych dovednosti, a Ze tedy ,tiase perspekt¥’ je mnohem snazsi nez
nawit se nap. &ist® takovéto ,pedprogramované“ porozumi ovSem
neznamena, Ze bychom automaticky vnimali perspektaobrazeni jako

pravdspodobné je, Ze nase vl automaticky osidf?

Samotny perspektivni aparat si ostatie do jisté miry ¥dom a dava
pozorovateli najevo, Ze fixni centralita perspekio zobrazeni je vzdy jen

konstrukce, vykoupend mirnou okrajovou deformach &e projevuje

“® Francastel, ibid., str. 27.
47 bid., str. 28.

“8 Gombrich, E. H. ,Image and Code: Scope and LimitsConventionalism in
Pictorial Representation®, in Steiner, Wendy (edmage and CodeAnn Arbor:

Michigan Studies in the Humanities 1981, str. 17-@fbvano u Bordwella, ibid., str.
107.

4 Bordwell, ibid., str. 106.
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piedevSim, pokud oko pozorovatele nezaujimi@sg centralni pozici).
Dodrzeni ,unglych* perspektivnich pravidel navic vzdyfipéaSi riziko
anamorfdzy, které je ovSem zarédweyzvou danym pravidim — anamorféza se
stava prostorem hry mezi zdanim a skntsti, akcentuje nevyhnutelnost, se
kterou pozorovatel musi hledat pozici, z niz zobrézdostava/dava vyznah.
Pro triumf Gstedni perspektivy” fedstavuje anamorféza hravé osvobozeni,
protoZze odhaluje omezujici roZm perspektivnino modelu. Zaraveale
zastava plé zavisla na perspektivnim systému, fumést jeji iluze tedy i

nadéle vyZaduje a potvrzuje tesdni pozici pozorovatele

| Bordwell zmiiuje reflexivni rozrdr perspektivy: sama nabizela ,znalci*
moznost posoudit, jak je metody vyuZitdigemz dokonald iluze reality nebyla
ani hlavnim cilem renesamich untlcu, ani hlavnim kritériem kvality obrazu.
Mnohem vice se cenila pr&dokonala ,vykonstruovanostti skryté Hicky,
které si pohravaly s normativnimi pravidly zobrazov&Ostat predpoklad
odtlesreného, idealniho pozorovatele najdeme i u reprezeitia systén
nezalozenych na linearni perspektivoyt jeho pozice neni definovana
v euklidovskych sotadnicich. Ideologie viditelnosti (transcendentality
vidouciho subjektu) charakterizuje i jiné piktonasystémy, i v nich se pracuje
s disciplinaci ,proporci, racionalnim us@aanim objekt v prostoru a
harmonickou krasou tvait, proto kouzlo a novost perspektivy gpaly do

velké miry i v gredvaceni vlastnich iluzivnich technik.

Ve striktré perspektivnim zobrazeni je od §atku zarové piitomno i cosi

' Anamorféza pedstavuje ,pokiveny* perspektivni obraz, ktery nedava smysl,
pokud neni nahlizen z extrémniho vizualniho Udilyprostednictvim specialniho
zrcadlaci ¢ocky. NejznangjSim dilem vyuzivajicim anamorfézy jsodmbasada
Hanse Holbeina (1533), kde se anamorficky zdefoanévskvrna fed tradéné
zachycenymi figurami vyz@gaych muZ a symbal jejich moci zjevi z ostrého Ghlu
jako lebka, tedy memento mori. Anamorféza byla za&d renesance, nicménz
v 17. stoleti zaZiva rozkv — jakoZto fascinujici ificka ,plujici na povrchu“ obrazu
(odkazuje k ploSe, z ,obvyklého pohledu” skryvaijsvyznam a nuti pozorovatele
aktivré hledat ubznik, ktery mu zde ,néalezi*). Anamorféza tedy obyeamezi mezi
bytim/iluzi, formou/obsahem, povrchem/hloubkou. éalo anamorféze viz
Baltrusaitis, JurgisAnamorphic Art Cambridge: Chadwyck-Healey Ltd. 1977.

°1 Bordwell, ibid., str. 106.
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nad-realného, utopického, ,excesiVrdokonalého. Hznany v tomto smyslu

je urbinsky obraz ,ldealni #sto” (pripisovany Skole Piera della Francesca, cca
1470 —viz obr.¢. 4), ktery ukazuje rsto vyeistené od lidi, pilis geometricky
dotazené, takze budi spiS dojem ,neskudbo”, neobydleného &ta. Blizi se
vice divadelni dekoraci nez zachyceni s&oédo prostoru, négobi jako
dokonala reprodukce skdteosti¢i priblizeni se #jaké prostorové ,pravd.

Jde tu o evidentni konstrukci, praci s dimenzepiday, ne kopirovani re&n

existujiciho mista.

Obr. &. 4

Jldealn & vylidnéné mesto“, Skola Piera della Francesca, 1470

lluzivnost a v podstét i arbitrarnost perspektivniho realismu je ostatn
teoretiky i praktiky perspektivy vSeobecrnimana a fiznavana. Francastel
cituje Abrahama Bosse, ktery jiz v roce 1636 tvidiJegitimni konstrukce ma
zobrazovat ¥ci ,ne takové, jak je vidi oko nebo se domnivajezeidi, ale tak,
jak je zakony perspektivy vnucuji nasemu rozunfuraké Damish ukazuje, Ze
perspektivni zobrazeni je spiSe jistou ,alegoriffe-vSak alegoriighi ve seté
pied jeho zapisem do obrazu, ale alegortisjpsnych spletitych variaci vSech
jednoduchych akt reference a reprezentacdPodobi i Panofsky vniméa

perspektivu jako symbolickou formu, kter4d odhalugisoby, kterymi

52 Erancastel, ibid., str. 34.

*3 Polan, Dana. ,History in Perspective, Perspeciivélistory. A Commentary on
L"Origine de la Perspectiviey Hubert Damish“Camera Obscur@24/1990, str. 89-97.
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spol&nost vnima, organizuje, mrnstiiuje, utiduje a zobetuje prostor?
Podle Heathe nachazime v perspektivnim zobrazemiigyani ke skut&nému
utopismu®, konstrukci kodu, ,v kazdém smyslu jisiéeni — to se promita do
reality, ktera je zprogtdkovana ve vytouzendghlednosti, mnohem spiSe nez

do rsjaké irozers dané skuténosti“>®

| z toho pohledu se aparat jevi jako inherérgabe-reflexivni (a to nejen diky
hrozké anamorfézy) — podle Damisheénuje ungni quattrocenta nap
specifickou pozornost motiwn, které prozrazuji perspektivni artikulaci
prostoru (nap oknaci jiné ramy, které oteviraji obraz do ,jinych &t a
zdiraziuji tak moment ramovaniy. Podle Merleau-Pontyho je kazda teorie
maliistvi metafyziko@’, piicemz ,plodna projekce nenuti nase mysleni vzdy
k tomu, aby dosahlo skutee formy \&ci, jak tomu ¥til Descartes. Nehledna
uréitou miru deformace — naopak odkazujeétzgk naSemu vlastnimu
vysostnému bodu. A namalovanée@ntty jsou ponechany, aby ustoupily
z dosahu veSkerého myslenigds v prostoru unika nasim pokim podivat se

na rgj ,shora*.>®

Podle Damishe vyznam uheckych praktik zaloZzenych na perspektivnich
modelech neleZi v refer&mim vyznamu, ale vperformativni aktivig“, kdy
jsou tyto postupy aktivovany mezi povrchem obrazdiveackym prostorem.
Damish vychézi zteorie mluvnich akta tvrdi, Ze perspektiva spiSe
demonstruje démontre}, nez by ukazovalanfjontrel, tedy napovida, Ze je

zaloZena na interpelaci subjeRfuz toho je moZné vyvodit, 7e perspektiva

>4 Viz Panofsky, ErwinPerspective as Symbolic Foridew York: Zone Books 1991
*® Heath, ibid., str. 387.
°® Damish in Polan, ibid., str. 94.

" Merleau-Ponty, MauriceThe Primacy of Perception. And Other Essays on
Phenomenological Psychology, the Philosophy of Aidtdtly and Politics Evanston
Northwestern University Press 1964, str. 171.

%8 |bid., str. 174. U Merleau-Pontyho obégulati: ,zahlédneme-li“ pohled, obvykle se
dostavame do sféry anamorfézyiiemz ta je zde pojimana jako sebereflexe
perspektivy). Podobny model se vyjevi i dale v imiskacanova pojeti pohledu.

¥ Damish in Polan, ibid., str. 93.
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neni ,énoncé“, ale ,énonciation*. legitimni kondtoe, ,costruzione
legittima“, jiz ve svém usgadani nabizi ,formalni aparat, ktery mezi
hlediskem (point-of-view), WZnikem a ,vzdalenym bodem’, organizovanym
okolo pozice ,subjektu‘ chapaného jakdvpd perspektivni konstrukce a jako
index jistéhozde a tam, predstavuje obdobu systémudigloveinych ugeni
mista, mozna dokonce i osobnich zajmen: jinymiytoyéemu lingvisté&ikaji

enunci&ni aparat©®

Perspektivni systém je tedy sice zaloZzeny na jsté@d s mentalnim
uspdadanim¢lovéka a strukturou naSeho univerza, nejde vSak o o]
vy&8i stup jakéhosi esencianpravdiwjsiho zmisobu giblizeni k realis.®*
Nehled na ,snadnost* &eni se perspekty bylo tteba staleti vzHavacich
konvenci, abychom dokazalist matematickéifiznaky definujici naSe védi,
abychom se naili kodim a jejich variacim. Perspektivni model je tak
piizpisoben stavu spalaosti (Wdeckému i estetickému vyvoji), nicm&n
piedstavovat si linearni perspektivu ,jako realistickobrazeni je stejn
absurdni, jako kdyby jedna jazykova rodinaétahvyjadit vSechny sémantické
potieby lidstva“®® Ostatrs i tradicni videéni je podle Francastela samo o &ob
systematické a ne realné, stejako fotografiec¢i film nejsou vyvrcholenim a

potvrzenim realismu perspektivniho zobrazeni: ,Bdldbjektivem neni lidsky

%0 bid.

®1 Francastel fipomina, Ze zde nachéazime pozoruhodnou shodu siméntrozvojem
ditéte. Prvotni s¥t je pro ¢lovéka topologicky, tedy ,tvarny, zaloZzeny na pojmech
blizkost, odlodeni, néaslednost, prdedi, vréjSkovost a kontinuita nezavisle na
formdlnim schématu a némém ngiitku“. Druhé stadium pak charakterizuje
projektivni pojeti (obrazy z#naji byt stalé, nezavislé, zformovanéiditelné a
schopné reprodukce), ovSem aZietitn stadiu vyvoje ddt objevi cisté logické a
asymetrické vztahy a kédy sfieajici na euklidovskych postulatech (Francashétl. j
str. 29-30).

%2 |bid., str. 31. Neobvyklgasto se zde ve vztahu k perspektivnimu systémuwajbje
lingvistickd pirovnani — snad podle vSech teorétike perspektivu dime ,gist",
Damish ji vidi jako ,enunciéni aparat”, Francastel jiifjpovnava k jazyku. Jiz wthto
metaforach seiasté&né odrdzi nutnost uvazovat o perspektigko o systému a
zarovei i snaha ji pisuzovat jakysi ,pirozeny”, nearbitrarni vztah k zobrazované
realitt. Z&rovei tato girovnani prozrazuji touhy najit v perspektivdokonalou
rovnovahu mezi ,urlymi“ a ,ptirozenymi“ prvky, podobé#jako v jazyce.
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zpisob vigni, jednim okem vidi hledi Kyklop®®

Ostatd i realismus, bezpragtdre ,zjeveny“ ranym pozorovatém
perspektivnich obrdz se z mnohatodi jevi jen jako tradovana legenda. O
tom nas mimo jiné ieswdcuje i Brunelleschiho wmysiny experimentalni
aparat, tzv. ,Brunelleschiho peepshSfy“ které nslo prinést dikazy o
piesnosti jeho zobrazovaci metody.rizani ,peepshow” slouzilo jednak k
ovéieni realistinosti obrazu, ale nezanedbatelné bylo i jako jmka pro
pieswdc¢ovani pochybujicich o ,uZzasnych vysledcich” perspek techniky.

Aparat je rekonstruovan rodor. ¢. 5.

Obr. €. 5

Rekonstrukce Brunelleschiho peepshow

Slo o obraz baptisteria San Giovanni vyvedeny ndénuesce, fcemz
v UbeZniku byl vyvrtan otvor o giméru 2-3 mm. Stél-li pak pozorovatetqul
skuteénym chramem v mist,zrcadlového” ubzniku (tedy v mist, ze kterého
byl obraz malovan), oh vysek skuténosti, ktery viél, odpovidat
zobrazenému. Podival-li se tedy otvorem uEnign v obraceném
perspektivnim obraze, & byt pohled kukatkem na chrdm totoZzny se

zobrazenim, které se odrazelo v nastedrmezéeném zrcadle. Podle

% bid.

% Arnheim, Rudolf.On Late Style in Life and Art. New Essays on thelRspgy of
Art. Berkeley: University of California Press 1978.
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Francastela byl Brunelleschiho ijgtroj“ nejuplrgjSim dobovym modelem
.Kyzené iluze", protoZe udrzoval oko divaka v jeglim bo& a v jediném ahlu
ve vztahu k zobrazenému (divak tedy nemusiattjako undlec od stojanu ke
krajin¢ a zaujimat k reprezentovanému nejednotny Uhelegof)l UvaZzovani o
idealnim divakovi (a idealnim vyhledu) jakoZto utke pozici, kterd je
udrzitelna pouze donucovacim mechanismem/apar&enedy objevuje jiz v
pocatcich zavéaghi perspektivniho zobrazovaciho mod®lWPreswdsovani o
.Spravnosti metody” je zde f@@nané¢ zarovar disciplinaci, pisnym
umig’ovanim divdka a jeho poavanim, jak se ma divat (na skiriest i

zobrazené$§®

Paul Feyerabend daplje, Ze Brunelleschiho pokus jaedevSim vpravl
védeckym experimentem, Byeho postupy jsou stéle do velké miry intuitivni,
predchazeji doktrinalni teorii maskych perspektivnich technfk. Podle
Feyerabenda nejde v renesanci ani tolikiimopeny vyvoj a zdokonalovani
umeéleckych metod — mattvi se v tomto obdobifedevSim snazi statdou,
proto aplikuje starSi, euklidovské metody a kodifégkvedecké postupy, aby si
zjednalo ¥t3i vaZnost v konkurenci ostatnicédva unni.®® Vytvari tak sloZit
vystawkné obrazy, nuti nas je pozorovat velmi fezenym zg@sobem, ale
tyto obrazy v zadném ifpact nejsou piblizenim ke skuténosti: zde se
,nheoddavame jen tak ¢aké  realig’, nybrz se pokousSime prosadit nové

stylové principy i v optickém prostoru“. A to anipripad Brunelleschiho

® Francastel, ibid., str. 35. Brunelleschiho a Alier pristup je pitom mozné
povazovat do velké miry za protikladny (,jeden p@i kupoli jako misto, kde se
protinaji vSechna stla mgsta, a druhy povazuje obraz z@met objektu pod jedinym
zdrojem s¥tla“; ibid, str. 34). Zatimco se tedy BrunellesshaZil o zhmoténi swtla

v architektite, Alberti chél znazornit viditelné v reliéfu, itemz genos viditelného
v zobrazené se wpdéje pod jednim Uhlem ostleni.

% Zde se samdejms nabizi potrsSila otazka — zamyslime-li se nad ,vychovnymi*
Gcinky a zamdry tohoto aparatu, néstava ideologicky roz#m renesance také jenom
v projektu? Neni divak ve vztahu k obrazu vzdy #ndisciplinovany, nez by jej obraz
(a tvirce) chél mit?

®” Feyerabend, Paweda jako urgni. Praha: Jezek 2004, str. 13.
% |bid., str. 16.
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experimentu, ktery neni porovnanim obrazu a skuatsti, ale srovnanim dvou
unmeleckych @l — zarove jak obraz, tak i baptisterium se nasjak jevi, réjak
umistuji pozorovatele, netojsme uvykli perspektivnimu pohledu: ,Zadné
umenim nedotené ,skuténosti' jsme se tak ani n&pliZili, ani nevzdalili.*®

V umeéni podle Feyerabenda navic neexistuje pokrok aaiél, jsou jentizné
styly, pri¢emz kazda stylova forma je v sotokonald’® Jakmile v3ak wita
tradice dosahne obecnosti, prosadi tautologickéouymeni sebe sama. To
znamena, Ze jako ,zkuSeni“ pozorovatelé vnimamegfatfie ¢i perspektivni
malbu jako ,girozené“, ovSem pokud bychom nebyli perspektiwykli,

vidéli bychom ve sbihajicich se liniich hroutici sevbia’™

Zavedeni nového renesaiho prostoru, @ jiz v roving jeho obyvani nebo
zobrazovani, tedy zdaleka nebylo tak jednémea jak by jej rada vitla
filmova teorie. Provazi jej zasadni ambivalenceretigsol® tu najednou stoji
koncepce oteeného, jednotného, nekame&ho geometrického prostoru a
uzawenost kubického, ipsr® vymezeného mista, tedy ,koncepce omezeni a
moZné duplicity univerza® Pohledu se tedy neotvira&we své Uplnosti,
jeho vyhled je zredukovany na vybrané degw proneiené roviny.

S perspektivou se navic nakladasto nahodile a po¥mé nerealisticky,
perspektivé vidéné je dophovano zlomkovitymi, nerealnymi pohledy na
oteené ,mimoprostory” vkladané doapodniho planu. Je to az divak, kdo
musi tyto dva ssty spojit (coZ Ize chapat jako aktivizaci divdkowgaginace,
ne jeji spoutani). Vyznam zde nema ani tak Usitiaximalni realismus jako
precizni vykr a vyneiovani prvki, které budou zobrazeny, podébjako

volba kombinaci perspektivnich a neperspektivnigtoal’® Paradoxa by se

bid., str. 27.
0 bid., str. 23.
bid., str. 35.

2 Francastel, ibid., str. 42. Francastel dale dodAvé snaze propracovat obrazsty
do hloubky i do &y a v marném Usili realizovat tuto touhu pomocieaamého
systému linearnich s#adnic aplikovanych omezénv tradicni krychli byli uneglci

nuceni porovnavat osobni zkusSenost&enimi BZnymi pro gedchézejici generace.”

3 bid., str. 43.
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z této skutenosti dala vyvodit hypotéza, Ze se obrazy quattrzce
prinejmenSim zp®étku vyznagovaly WtSi heterogenitou pohléda pistupi,
nez jaké nachazime u klasickychtestowkych maleb — mnohost pohlied

perspektiv se zde néwopliuje také variabilitou zobrazovacich mefdd.

Francastel dokazuje, Ze se tedygtkem 15. stoleti z &&ho nic a rdzem
nerodi v Italii novy sut a prostor. Podotyka, Ze rapmblematicka renesam
architektura, povaZzovana &pé za edzwst nového ,renes@&niho séta“,
vznikA az koncem stoleti, kdy jiz existovalaétSina nejznarjSich
renesadnich obra# — na rozdil od tradovaného popularniho omylu hgtly
zobrazovanaiive, nez byla postavena (jeji obrazy je tak moimérpretovat
jako architektonické zaeny).” Prekotny vyvoj zobrazovani neni tedy néitn
dusledkem objeveni arn¢jSiho sestrojovani obrazu reality”, ani nasledkem

architektonického rozvoj&.

Samotny maisky styl quattrocenta je podle Francastela defingyouzlem
nesourodnosti mezi jednotlivymiastmi“, ma rysy neobratnosti a primitivismu,
které prozrazuji dobu hledani, osvojovani a komsom v klasické verzi tu
vibec nefiguruje perspektivni malba ve smyslu doktrifi piedepsané
normy.!’ Francastel jedklada nasledujici hypotézu, zcela odlisnou odtjmy
pocatki“ divactvi, s kterymi dale pracuje filmova teoriStiedowk se nestal
renesanci v @itém daném okamziku. Renesandilpdzela pomalu. V ditém
smyslu by se daltici, Ze si renesance &domila své progedky az v okamziku

svého zaniku. Novy vytvarny prostor nemohl byt ebje protoZe neni

4 Zegin naproti tomu ukazuje, Ze takéesibwké maltstvi podléha jednotnému, siin
kodifikovanému systému zobrazovani. OvSertizigginé je pro & zarovei
dynamické, rozdvojené zorné postaveni divdka — rersi aktivé vstupovat do
obrazu, prov&t sumaci optického vjemug¢imZ je jeho pohled aktivizovan a
dynamizovan. Zarovese dynamizuje i opticko-prostorovy systém obrgzigemz
vznika deformovany, zdkeny prostor pro gedowké malfstvi typicky. Viz Zegin,
ibid.

’® Francastel, ibid., str. 47.

’® |bid., str. 58.

T\bid., str. 54.
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systémem realistického zobrazenitava vyjaduje postoje lidského ducha

k univerzu misto toho, aby odraZel skué fenomény @

Z bliz8iho pohledu ovSem ani samotna perspektisnsktukce neni jednotnym
jevem. Kdyz David Bordwell v knizBlarace ve fiknim filmu(Narration in the
Fiction Film) fadi perspektivu mezi narativni koncepty, poukatalezarové
na to, 7e jeji funkci neni ukazovat, zjevowtkopirovat, ale vypréit.”
Bordwell dale pipomina, Ze perspektivni konstrukci tvodva zakladni
védecké systémy, které nabizeji matematickyéieiny scénicky prostor,
nicméré vtomto zakladnim ramci Ize prov#iddalSi @¢leni a komplikovat
vychozi schémata. Mame tedy zakladhhearni perspektivu (jejimz
nejznangjSim typem je pak tzwentralnici Albertiho perspektiva), ve které se
ortogonaly sbihaji vjednom bgddale tzv.angularni neboli kosoy ktera
vyuzivd dvou kompatibilnich @kniki, a naklorenou (pracuje siemi
UbEzniky, strany zobrazenychqun®ti nejsou rovnokZné s rovinou obrazu).
Leonardo dale navrhl druhy systém, tayntetickouperspektivu (skteré
piimky se v projekci jevi jako ikvky, respektuje se tak z#ikeni obrazu
v oku). Asijské umni pak casto vyuziva tzv.paralelni perspektivu
(rovnok¥Zné hrany se nesbihaji, jsou zobrazené jako raxame),
prrevracenalinverznperspektiva pak zobrazuje re&lrovnokzné hrany jako
sbihajici se fed rovinou obraZll, u axialni perspektivy se linie sbihaji na
vertikalni ose a vyti@ji vzor rybi kosti; déle je tbifokalni perspektivagasto
vyuzivana jiz vrané renesanci, kdy se ortogonabihai ve dvou

neslwitelnych GkEZnicich, atd*

Ostatré jako vyznama heterogenni se jevi i variace perspektivy v zésisiha

8 bid., str. 67.
®Viiz Bordwell, ibid., str. 4-15.

8 U inverzni perspektivy dowkého malistvi se pak bini rovnolEzné hrany
objektu smrem k horizontu oteviraji a zarav&azdy gedn®t ma swj ubéznik a tedy
i ,svého" divaka — odtud nutnost pozorovatele dyitkm propojit obraz do celku. Viz
Zegin, ibid., str. 56.

81 Bordwell, ibid., str. 104-5.
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poctu zvolenych abznika, ¢tvercova/krychlova sije zde znané deformované

a vysledné projekce palasto mii zcela mimo linii realismyviz obr.¢. 6).

6: Deformace perspektivy v zavislosti nachoubéZniki
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Takto n@rtnuta heterogenita moznych perspektiv dale zpotiygbtezi o
legitimni konstrukci jako univerzalnim systému unmgjfcim pravdivé
zobrazeni skutamosti. Shrneme-li tedy, édictvi quattrocenta, ke kterému
filmova teoriecasto odkazuje jako k modelu vSeobecné platnostijoseelké
miry ukazuje jako myticky konstrukt a povrchni ataé, ktera nebere v vahu
technickéci diskurzivni odliSnosti aparatovych systémirislusejicich zcela
disparatnim historickym obdobim. Univerzalita a nethost pisuzovana
perspektivni metod se i kritickém historickém pohledu jevi jako zasadni
zjednoduSeni skutaého procesu prosazovani novych zobrazovacich pgstu
navic je zde opomenuto, Z& pnimani iluze realistického zobrazeni nehraje

perspektiva jednozia¢ ustedni roli.

Perspektiva neni jedinym voditkem, které pozordvatkeobrazu fi vnimani
hloubky dostava (dale tak funguje taprekryvani, obeznamenost s obvyklou
velikosti rekterych objeki atd.). Zarové se diky perspektivnim metodam
obraz nefiblizuje dokonale zachyceni jakési esencialni tgapro pochopeni
obrazu nejsou nutné, a pozorovatel tedy nemusiytr@zpro spravné vnimani
zaujmout ,ideologickou” pozici v @WEniku. Bordwell nap pfipomina, Ze
obraz nabizi pozorovateli velké mnozstvi dat, zerykth je mozné odvodit
prostorové vztahy a vyznamy, d@itpm mnohé z nich népdpokladaji zadné

konkrétni umigovani divaka?

Je-li navic perspektivni konstrukce vnimana jakoximalné realisticka
pouze monokula®) nelze tuto podminku sléit s nasi pohyblivosti ve vztahu
k obrazu, kterd nam dovoluje ¥idnejen okrajové distorze zobrazeného, ale
také si uedomovat plochu obraZli. Kontinuita mezi filmovym divakem a

renesatinim pozorovatelem se tedy jevi jako povrchni, netlena a teoreticky

8 bid., str. 106.

8 Viz ibid. Perspektiva podle Bordwella ostatmebyla ani v renesanci vniméana jako
dokonalé trompe I'oeil — to funguje pouze, pokudnfizeme identifikovat, kde 2z&na
plocha obrazu. Déle tuigtdva otadzka, ptobyly obrazycasto umigovany v ramci
architektury tak, Ze zahtavaly pozorovateli, aby d¢i nim zaujal misto idealniho
vyhledu.
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svévolna; a je dale nutnéighodnotit vychodiska, kterymi se konkré&tn
argumentuje P analyze filmového aparatu v souvislosti s persipakn

paradigmatem.
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l. 1. 3. FILMOVY APARAT A UMIST ENi POZOROVATELE

Uvazovani o filmu jakoZto médiu vyuZivajicim persipeni modely
zobrazovani se obracitfquevSsim k dsledkim mechanického zaznamu
optickym aparatem, ktery ma byt zarukou zcel@spého dodrZenici(
technologické extenze) metod perspektivni konsguk@jem teoretik se zde
ovSem spiSe neZ Kk reprezentacicistk divakovi jakozto pokréovateli
renesadniho pozorovatele,fgemz jako zakladni podminka této kontinuity se
postuluje dokonalé splynuti pohledu divaka s poted kamery
Poststrukturalisticka teorie vychazi pg¢&w identifikace s kamerou (u které se
piedpoklada, Ze zachycuje évve shod se zakony perspektivy). Tato
identifikace podmiuje ,vSiti“ divaka do pedem vymezené divacké pozice a
ma pro divacky subjekt idledky, které jsou dale analyzované jako
ideologicke.

Kaja Silvermanova tento fedpoklad nachazi v reprezentativnim vzorku
zakladnich poststrukturalistickych téxt,V obou gipadech, kdy Christian
Metz vimaginarnim signifikantuzmiiuje malbu quattrocenta, okanit
piechazi k tomu, aby mluvil o vyznamu toho, co nazgvemarni‘ identifikaci,
neboli k identifikaci s aparatem. Také Jean-Loumsudty tvrdi, Ze v ramci

filmu ideologické @inky perspektivy zaviseji na identifikaci s kamercdh

8 poststrukturalistick& teorie pracuje igstavou ideélniho divaka jako teoretickym
vzorcem definovanym ifpdem pipravenou (apardtem vyZadovanou/nabizenou)
divackou pozici. Tyto obecné mechanismy, tzn. vyenézpozice, kterou aparét
.predpokladd“ a diky jejimuz dodrzeni je model efakttiv (divak
dosahne maximalniho pozitku, aparat maximatihnosti), byly zahy zpochylimy
vyzkumy kulturnich studii, které se naopak strditspiSe na divackou aktivni praci a
momenty ,aberativnihéteni”. Podob# i kognitivni teorie chape divaka jako aktivni
slozku procesu komunikace s filmem, vyijici vyznam progednictvim slozitych
procesi sestavovani a @wvani hypotéz. Proiphled vyvoje Centra pro stasné
kulturni studie, které dalo zdklad modé&nmojatym kulturnim studiim a bibliografii
nejvyznamgjSich cl z této oblasti viz Schulma, Norma. ,Conditions the Own
Making: An Intelectual History of the Centre for @emporary Cultural Studies at the
University of Birmingham®. InCanadian Journal of Communicatioiy1993; pro
nastin zakladniho kognitivistickéhdigtupu k divakovi viz Bordwell, David; Carroll,
Noel (eds.).Post-Theory: Reconstructing Film Studiegladison: University of
Wisconsin Press 1996.
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Stephen Heath explicknprohlaSuje, Ze film se natolik opira o fotogratiie

s sebou vzdy ponese monokularni perspektivu a hudet'ovat divacky
subjekt tak, aby se identifikoval s kamerou jakd#dem jasného, centralniho,
vSeobjimajiciho hlediska®® Predpoklad divéka, ktery seipsledovani filmu
automaticky a dsledre identifikuje s kamerou, a zaujima tak postaveni
analogické pozici idealniho pozorovatele renéséro obrazu (tedy oka
umisgéného v UbZniku), se stdva pro poststrukturalisticky teokgtienodel
zavaznym, stefhjako panuje obecna shod#é podnoceni dsledki, které tato
identifikace divakovi pinaSi. Shoda pohledu divaka s pohledem kamerykje ta

teoretizovana v nasledujicich souvislostech:

1/ identifikace s kamerou na nejnizSi darovni posje/tdivakovi moznost

nahliZzet a chapat zobrazengtsa identifikovat se s nim,

2/ zarové mu ovSem dava zakusit i moc itestniho, privilegovaného pohledu,

ktery je zdanli¢ neviditelny, osvobozeny athsu adlesnosti,
3/¢imz v rem potencial® vyvola pocit epistemologické&gvahy.

Idealni soulad mezi pohledem kamery a pohledemkdiya tedy v kontextu
perspektivniho &tictvi hodnocen jako normativni a totalizujici. Peuza
podminky, Ze divak zaujmergdem pipravenou divackou pozici, dostane se
mu slibenych vyhod a iluzornich slasti. Usgtani obrazu pro implikované
oko pozorovatele mu pak z&fyistotu ,dokonalého vyhledu® a poskytne mu i
piislib elementarni srozumitelnostirguistaveného sta. Vysostna divacka
pozice, kterou perspektivni tradice divakovi nabigikyta iluzi jednoty a
Uplnosti gedkladaného obrazu, navic deleguje moc a kontratliwizualnim
polem. Pozorovatel jefpswdcovan o tom, Ze zobrazenyé&ye konstruovany
jen pro rj, pricemz je zobrazeni vnimano jako pravdivé a nabizejéci

k ovladnuti pohledem — tak v pozorovateli, jak piy#té Baudry, buduje iluzi

% Silverman, ibid., str. 125. K tomuto &y zde pro Uplnost jeStptipomeaime
polemickou debatu o ideologickém a renéséam podmigni filmového aparatu
v Cinétique, predevSim pak Comolliho texty o vztahu techniky aoldgie, které
zacileni na kameru kritizuji (viz nize, poznl109).
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jeho vlastni transcendentalft.

Tento model se ovSem jevi Zmd rozporré: na jedné strantedy aparat vytwa
iluzi vSemocnosti a viesahu i zdani, Zze pr&adivacky subjekt zaujima pozici
toho, kdo pedstavovany s¥ ,vytvari“ (to je umocrno umisténim kamery za
hlavou jakoZto ufitého ,projektoru st).®” Na strag druhé je to ale prév
pozorovatel, kdo je ovladany, nuceny pasiygfijmou pipravenou pozici,
dobrovolré souznit s mistem pozorovatele, nechat se (s)eepefspektivnich
liniich k zobrazovanym fedntam, zaujmout ,své“ misto a ,@it* obrazu.
Je-li samotny perspektivni princip chapan jako mpalativni, schopny
ideologického psobeni, pak filmovy apardt nadany navic schopnosti
zachycovat skutmost v pohybu skyta jaStvétSi nebezpd ideologického
acinku 28 Je pozoruhodné, jak snadno se zde Vtadalogie bez problému
spojujici ,ideologicky” model renesance s ideolégim modelem rozvinuté
kapitalistické a informéni spol€énosti — pouze na zakladparalely mezi
aparaty, které fiedpokladas umoziuji kontrolu a snazsi ovladani subjekt
obou danych statnich systén¥ blizSiho pohledu se tento vyklad satigpae
jevi jako zcela nepodlozeny, opomijejici zakladnbtdrické, socialni,
ekonomické i estetické rozdily danych obdobi, stgpko vyrazg odliSné

postaveni zobrazovacich apératsocialni funkce vyslednych obtaz

Sledujeme-li daleies vySe zmigné vyhrady takto natnutou kontinuitu, jako
nejz'ejmeéjSi odliSnost filmu a perspektivniho zobrazovamhalbs se na prvni
pohled jevi pohyb obrazu. Kamera je nadana nej@lomwmsti zaznamu a
zobrazeni pohybu, ale také ma pohyb vlastni (astigadkovanou schopnost
menit pozici/hledisko od zatu k zalkéru). Mohlo by se tedy zdat, Zze kamera

naopak nabizi mnohost pohited hledisek, které neutralizuji fixovanou pozici

8 Baudry, ibid., str. 292.

8 Neni nahodou, Ze se v této souvisléasito gipomina podobenstvi o jeskyni, st&jn
jako Freudovsky model psyché. Viz Baudryho drule) gsparat: Metapsychologické
disledky dojmu redlna“, ale také Métzlmaginarni signifikantatd.

8 Tento model ideologie a ideologickéhdispbeni samdejm vychazi z teorii
Louise Althussera a jeho pojeti ideologickych d@dtnapardt, viz Althusser, Luis.
Lenin and Philosophy and Other Essalysndon: Monthly Review Press 1971.
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perspektivnhiho oka-subjektu. Nicnénjak tvrdi Baudry v ,ldeologickych
(eincich zakladniho kinematografického aparatu®, dxaubjektni pozice je ve
filmu oproti mal® ¢i fotografii naopak je$t posilena: prav diky iluzi
kontinuity, pogeni rozditi (a mezer) mezi jednotlivymi okénky i dojmu
plynulosti cje navozenému neviditelnymigtem. Podobé# i ,bezeSva“ narace
a dokonald iluze diegetického prostoru vede podieidByho k neustalému
obnovovani zakanperspektivy, icemz filmovy prostor se stava mistem, kde
se vidné prongiiuje ve scénick& Divak je filmem veden k ,zapondni na
aparat®, ktery filmovy s#t vytvoril, a ideologické psobeni je tak ve
vysledném dinku posileno. Film logicky budi jeStvice nez malba
v pozorovateli pocit, Ze jeho &vje vytva‘eny okem a pro oko, a tak ¥m

vyvolava iluzi transcendentalniho subjektu ovlaciap tento sit.*°

Prijme-li divdk pozici transcendentalniho subjektuisiédky tohoto souladu
jsou z hlediska aparatovych teorii jednagwacitelné. Divak je ,spoutan,
,Zzajat" svym umisinim v kiné, jeho pohyblivost je suspendovana, vizuélni
funkce nabyvaji na dominanci (zde tbeme najit analogie k zajatci
v Platéno¥ jeskyni, ale i d#ti v Lacano¢ stadiu zrcadla}
Divacky/pozorovatelsky subjekt se rfodtostava do privilegované, ale zartve
i omezujici pozice: najednou je fixovdn monokularningdénim, je mu
piedvadn nehybny diskontinuitni obraz, ktery mu nabiziprasté vigni“ a
Zivi v ném idealistickou pedstavu Uplnosti a homogenity bYAiPraw tato
piedstava, iluze vSemocnosti a Uplnosti svého bytiatehu k pedstavenému
swtu, vyvolava podle teoretikaparatu ideologicky dinek perspektivniho (a

nasleds i kinematografického) zobrazeni. Ten podle Baudrgp@iva ve

8 Baudry, ibid., str. 294. Heath nabizi d&mj$i model — pohyblivost se ugjn

vyjevuje jakomozZnostfilmu, kterou je moZné vyuZitt'giz k pritakani obvyklému

vidéni (,vision“) — to je i klasicka Baudryho poziceglo miZze napomdhat radikain

rozrusit takovyto pohled (a jeho historickéfpryslové a ideologické ukotveni). Viz
Heath, ibid., str. 389.

% Baudry, ibid., str. 292.
% bid., str. 294,
% |bid.
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fantasmatizaci subjektu- v ,nahrazeni“ jeho nedostatg/ch percegnich
organi instrumenty a ideovymi formacemi schopnymi plnite@logickou
funkci (podobw jako k ,ortopedickému” nahrazeni orgadochézi u Lacana
ve fazi zrcadla). Tyto operace ovSem safep& pii splynuti divaka
s aparatemistavaji skryty, potkeny (steji jako diference mezi jednotlivymi
policky filmu), stav divackého vnimani je natedna kontinuitu, ktera vytvéa

vyznam a zda se byt atributem subjektu.

Plynuti divaka s obrazem je podle Metze i Baudrngumipdeno ,dojmem
realnosti“ a zdani realismu je vykoupeno specifiokyspdgadanim obrazu: aby
byl filmovy obraz obrazem &eho, musi ono gco“ konstituovat jako
.vyznam“. Baudry upozdatuje, Ze takto nay vnimany s¥t prestava byt
oteenym, nekongnym horizontem — je omezeny ramovanim, it
organizovany a zachyceny \ité vzdalenosti. Stava se objektemiislgnym
vyznamem a za#mem, implikujicim prag existenci pozorovatelského
subjektu. Swt transformovany do obrazu je svymaspbem ,uzévorkovan®,
prochazi fenomenologickou reduké&imz je nadale upe¥na divakova pozice
(tedy jeho iluze, Ze vigthé ovlada). Stephen Heath v tomto ohledpgmina,
jak casto pracuje klasicka filmova teorie $e@stavou divdka umisiého
jakoby ged oknem (renesani ,aperta finestra®) odhalujicim & — je to
ovSem s¥t zaramovany, vycentrovany a harmonizovaniedgstava platna se
tu pak objevuje jako tabule skla ungish mezi pozorovatele a pozorovanou

vyse: prostoru)’®

% bid., str. 295.

Vs

mysleni o filmu se objevuje u Charlese Altmand&lanku ,Psychoanalyza a film.
Imaginarni diskurz“. Altman shrnuje, Ze u Bazingdeane popis platna jako ,masky",
kter4 ukazuje pouz#ast akce — tedy funguje jakoknd' do skut&nosti, mimo jehoz
okraje nevidime, nicménnepochybujeme o existenci prostortegahujiciho za
(prostor na plathtedy podle Bazina vzdy sugeruje prostor mimo glajedné se o
odstedivou konfiguraci). Je-li vigho jako okng je filmovému platnu samaejme
ptiznana ,hloubka“ a vztah k perspektivni malbPro Jeana Mitryho a jeho
Lformalistickou” teorii je metafora ,okna“ nedostiha, protoze dokaze popsat pouze
polovinu dialektiky platna. Platno totiz podle&jmejen slouZi jako maska vyseku
reality, ale ma také tendenci organizovat #miipprostor a koncentrovat pozornost na
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Pro umigovani divdka uci obrazu je vztah ramu a platha zasadni. Jak
upozoriuje Heath, tyto dva koncepty jsou pro wyjteoi perspektivniho
systému nezbytné —fipmodelové projekci je mezi oko pozorovatele a kbje
vsazeno imaginarni projeki platno, tzv. ,velo“, o kterém mluvil uz Alberti.
Tematicka fascinace ramem a oknem je pak pro renesgickd — objevuji se
zde jako ,0bdélniky spoutanéhostia a vymezeni prostoru pohledgi“oviem
také skytaji kompozZhi moZnost rozbit prostor obrazu dalSim vioZzenym
prostorent® Heath navic podotyka, Ze koncept ramu oligfiiho prostor je

v zasad historicky — ped 15. stoletim byl rdm vniman pouze jako
architektonicky prvek, ktery jefgba vyzdobit, a teprve v 15. stoleti nabyva
samostatné existence (péav souvislosti s definovanim pojmu ,0braz"). Novy
ram, ram vymezujici prostor perspektivni projekge, jiz symetricky a

nepostradatelny — zobrazovaci systém neni mozné realizovat.

Proto ffedstava renesaniho ,okna“ souvisi i s vyuzitim matikého stojanu a
perspektografu, které usnadi malovani z jediného Gstdniho vizualniho
bodu, jast vymezeného a umistého v konkrétnim vztahu k zobrazovanému
poli. Zarovei jsou tyto aparaty nadané nejefegnosti, ale také potencialni
pohyblivosti ve sluzbach autoritativnino pohledu élom. Ten se iz
nepodrobuje jako ifve ukenému (architektonickému) mistu, maprostoru
chrdmu, ale rnie si stojan fenést, umistit, vybrat si idealni nahled na
zobrazované. Stojan jako by tedy skuate byl krokem ke kame,
perspektograf¢i ,velo® pak predstupgm k filmovému platnu. Ostatn
architektonika platna, tedy nejen jeho r@zyn ale i do jisté miry arbitrarni

umiséni divaka ped platno pouze zjedné strany a skryvani ptojio

uréita mista uvnit obrazu — je tedydmem Tato dostediva konfigurace ovSem neni
v protikladu k Bazinem popsané oéstivé kompozici platna, protoZe okraj rAmu méa
dvoji funkci — je zarowvie hranici, kde ram z#na, a rozhranim, kde koh Vidéno jako
ram, chpe se platno jako ploché, kubistick&edposiiujici rovinu obrazu fed
rovinou objektu. Viz Altman, Charles F. ,Psychoamsd and Cinema. The Imaginary
Discourse®. In Nichols, BilLMovies and Methodsvol. Il. Berkeley: University of
California Press 1985, str. 521.

% Heath, ibid., str. 390.
% Viz dale mnohost prostépodle Francastela, ibid., str. 39-47.
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mechanismu vyti&ji z platha jeden z nejstalejSich pivk historii filmu.
Podobg ustedni vyznam pro danou metodu maji i pravidla wnist ramu a
normy idealniho posru jeho rozndru (,rules of mastery”, ,maitriser le
rectangle®)” Ram tak ma zasadni vyznam pro vystavbu (filmovétwpzu,
zarovar odhaluje proces povrcBrvnimany jako ,oteieni okna do reality”
piedevSim jako proces selekce, ftiaduti reprezentace od vSeho

nepodstatnéht’

Univerzalni aplikaci perspektivniho paradigmatufiraovy obraz kaZzdopédn
shledavaji problematickourgdevsim kritici fisobici mimo pole teorie filmu.
Hubert Damish ve své knizéivod perspektivyL Origine de la Perspectiye
mluvi o svém ,zdSeni ze zkrdt, stereotyp, omyh“, které provazeji satasné
analyzy vlivu perspektivy na média technicky repiagjici obrazy. Nicméhi
tak zdiraziuje aktualni nutnost se studiu perspektivnich oawknédiu filmu
a fotografie ¥novat, protoZze nova doba je podlg bezpochyby mnohem
masivrEji ,in-formovana“ paradigmatem perspektivy, nez dyl5. stoleti,
které zazivalo pouze péar vzacnych ,korektnich* g¢pektivnich) konstrukci
(viz vySe Francastelovo upozem na zdlouhavou ,projektovou”, utopickou
existenci perspektivniho modef)Na rozdil od mnohych filmovych teoretik
tedy neposuzuje fotografii, video a film jak@dice normativni perspektivni
tradice, spiSe mluvi o technologické resuscitakbaeiném prosazeni jedné

okrajové metody reprezentace preshictvim novych apar&f®

Damish ovSem sa@asré odmita tvrzeni, Ze existuje jednozné spojeni mezi
nastupem kapitalismu a ,artikulaci perspektivy jkovyrazu kapitalistické

ideologie“. Perspektivni dinky filmového aparatu i pro & ovSem dal

% Heath, ibid., str. 391.

% zarover se v3ak proces selekcei pvorbs filmového obrazu jevi jako mén
dtkladny a samazjmy, nez je tomu u renesar malby. Jen nemnohé filmy vytei
mizanscénu zcela ufle, mnohemcasgjsi je kompromisni tvar mezi konstrukci a
zadznamem reality.

% Damish, ibid., str. 89; Francastel, ibid., str. 47
19 pamish, ibid., str. 89-92; ale podabinFrancastel, ibid., str. 31.
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zastavaji obeckideologické, protoze technika neni nikdy neutr@edy nejen
poselstvi, ale i samotny kdd je zde chapany jalkwml@hicky &inny, oviem
tuto ideologickou podmimost jiz Damish déle nezkouma). Nadéle tak (na
rozdil nag. od Craryho) @stava v limitach tradniho vidni perspektivniho
odkazu — by jej odmitd posuzovat jako ditou ,materialistickou verzi
idealismu*, kter4 nachazi vSude tu samou ideologiystéle itomnou a vzdy
plné efektivni, nenabizejici Z4dné moZnosti resistemcibverzé® Damish
tedy filmu gisuzuje to samé reprezetid dédictvi jako Baudryci Heath,
ovSem rozpojuje zkratové spojeni mezi ideologiiesamtnino pozorovatele a

divaka zasazeného do rozvijejiciho se kapitalismu.

To, co rektefi teoretici vnimaji jako idealni ,dotazeni* persfiegkiho modelu
v kinematografické instituci, se ovSem z jinéhouifdvi i jako mechanicka
analogie, kterd otevira prostor ke své dekonstryktedstava, Ze by klasicka
perspektiva ve figurativnim registru odpovidalagboprostoru chapaného jako
schranka sdtesy ¢i korelat figur, je pedstava dokonalefipatelnd, pokud tyto
koncepce nevztdhnemeégk ,vidéni' prostoru nebo ,zobrazeni &a‘, ktera
by kazda z nich gak vyjadovala neboozna’ovala (...) mluvit o soukhu
mezi odliSnymi formami nebo symbolickymi aparaty ammena fpustit
zarovai, Ze se setkaji v konfliktu, a uznat pragddobnost, Ze jejich soujfsni
zajde tak daleko, aZ ot&vpropasti nebo alesparhliny v kulture dané epochy
— propastii trhliny, které zadna exegeze nevyplH?Perspektiva se nam zde
opét objevuje jako sebe-reflexivni systém, neustale@égiomy moznosti své
vlastni subverze, ovSem analogiekontinuita renesamiho a moderniho se

v konfrontaci s jeji nestalosti hrouti.

Zasadni vyhrady k aplikaci perspektivhiho modelwpiipad fotografie a filmu
vyjadiuje také Stephen Heath ve stati ,Narativni prosfgNarrative Space")
(publikované veScreem v roce 1976). Heath podotyka jiz v @olixdy teorie

normativre zdiraziuje kameru jako nastroj reprodukujici skimest podle

191 Damish, ibid., str. 89.
192 pid., str. 91.
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zasad perspektivnich modelze systém realistické centralni projekce tohoto

typu by mohl fungovat pouzeisplnéni nasledujicich dvou podminek:
1/ divak by musel sledovat film pouze jednim okem,

2/ toto oko by muselo byt umésio do Ustedniho bodu perspektivniho planu

nebo jemu velmi blizko.

Heath zde ipomina, Ze perspektivni analogie zasaselhava jiz v okamziku,
kdy si uedomime, Ze divakova optika neni monokularni, ateokilarni (na
¢emz ostatéh Crary postavi svoje pojeti stereoskopu jaki@lgmového,
,ZCizujiciho* aparatu v zakladech moderniho dive@fy. Idea divaka jakoZto
.2dédice” renesatnich pozorovatelskych tradic se z tohoto pohledjewyje
nejen jako pedstava ,jednookého Kyklopa“, ale také jako idepaigyblivého,
zkamenrtlého ,oka" zasazeného a nuéetrzeného v batubeZzniku (nejblize
této predsta¢ je pitom pozorovatel v Brunnelleschiho experimentu)vrie
pozice, jediny, vSeobjimajici bod pohledu vZdistava jen idedlem — uz jen
diky zmiréné binokulari, ale také kuli variabilit¢ skut&ného umisini
divdka v kirt a jeho nedisciplinovanosti. Pozorovatel je vZdytepoialré
mobilngjSi, rozptylerjsi a tiznorodjSi nez model divaka, se kterym pracuje

poststrukturalisticka teorie.

Heath ukazuje, jak se analogie mezi okem a kamemdie zdat povrchh
,heodolatelnd”, ale zaroviekazdy podrob&si védecky popis funkce oka zde
odhali jasné a podstatné odliSnosti. Oko nikdy peminehybnym fistrojem
na zaznamenani statického obrazu, lidska optikbigekularni a vzdy je

.vidénim vase”, a tedy viéhim rozptylenym,dkajicim. Jsou to ,neustavajici,

193 viz Crary, Techniques of the Obseryastr. 6. Zde se také jasmkazuje rozlisent,
které zavadi Crary mezi pojmy ,spectator* (divak),abserver® (pozorovatel).
Zatimco prvni ma konotace pasivnihaihfiZzejiciho, observer/pozorovatel jiz
etymologicky konotuje fizpisobeni, poslechnuti (pravidel, Kod omezeni).
Pozorovatel je ten, kdo vidi vramciggdem vymezenych moZnosti. Zaravge
diisledkemproneiujiciho se systému diskurzivnich, sp@eskych, technologickych
vztahi, neexistuje fed nimi. (Tohoto terminologického vymezeni se wt@raci
ovSem ale nedrzim, poststrukturalisticky pojem Kav pro mne totiz velmi blizky
praw Craryho pojmu pozorovatele.)
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snimajici pohyby, které nesou jednotliésti vidcného do oka; pohyby nutné,
aby receptory vydalyerstvé neuroelektrické impulzy a okandZgpustily
aktivitu pangti, protoZze neexistuje Zadr@é a nezpracované \idi, které by
bylo mozné izolovat z vizuélni zkuSenosti jedincatm zasazeného do
specifické spoksensko-historické situacé® Podle Heathe je filmedevsim
neustalou konstrukci prostoru &ase, jeho ideadlem ovSem staléstava
Jfotografické vickni“, tedy snaha udrzet kameru jako izolované, naBybko,
potencialé splyvajici s okem pozorovatele. Tyto vlastnosttnméré nejsou
aparatu firozert dané, divackou pozici jerdba neustédle hlidat a znovu
vytvéret — jen tak Ize dos&dhnout dojmu, Ze kamera jeaskmbozené odtla,

oko, které se pouze a jen diva, tedy oko ide&ni.

DalSi teoretici pak zpochyibji preswdcéeni, Ze filmovy obraz vzdy podléha
schémaim albertiovské linearni perspektivy, protoze kameyavéti obraz
pomoci centrélni projekce &elnych paprsk. Podle Bordwella je tato
domrénka naprosto neoprawma, protoZe vy&r a kompozice objefit v
prostoru ped kamerou ti#e ,pracovat‘ proti perspekily zahrnout akolik
Ubéznika, pop. je mozné deformaci mizanscény sivqorostor se zcela
faleSnou perspektivou, jako tomu je u expresionisRiedpoklad perspektivni
determinace filmového obrazu Ize narusit jiz jediradtbu otazkou: Odpovida
njaké perspektis velky detail tvée?% Teoretici ,perspektivni kamery* podle

Bordwella vibec neberou v Gvahdiznou ohniskovou vzdalenosbiek, které

104 Heath, ibid., str. 388.
105 hid., str. 389.

19 K roli velkého detailu Zenské tkgi jako prvku, ktery vyznandnpromsiuje
vystavbu filmového prostoru viz Doane, Mary Ann.ejihg Over Desire: Close-Ups
of the Woman®. In Doane, Mary Anrkemmes Fatales. Feminism, Film Theory,
PsychoanalysisNew York. Routledge 1991. K tomuto tématu viz&aglepis mé
prednasky ,Velké detaily Zenské teaa jejich role ve filmu“ in Kalivodov4, Eva;
KnotkovaCapkova, Blanka (eds.)Ponoena do Léthé. Sbornikémovany cyklu
predndsek Metafora Zeny 2000-206F UK 2003, str. 84-91.
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miZe perspektivu deformovdt! Predevdim vyuZiti teleobjektivu dokaze
zplostit obraz, smisitizné druhy perspektiv, ,znejasnit* untist predmgta v
prostoru. Dlouha ohniskova vzdalenost snizuje zddmibky, Sikmé linie se
zdaji byt rovnobzné, objekty neustupuiji tolik do dalky, naruSenopenerné
zmenSovani a vzdalgsi z identickych objekit se mize zdat ¥tSi (srov.obr.

¢ 7.1-7.618

Obr. ¢ 7.1 az 7.6: Podivné perspektivy filmového obramdle Bordwella

Prestoze pevlada nazor, Zze kamera zobrazuje vzdy v mezich pagektivniho schématu,
na téchto prikladech Bordwell ukazuje, jak jsou odchylky od persgktivniho modelu ve
filmu a fotografii ¢asté: na fotoskach 7.1 a 7.2 kompozice scény z&nje nejméné dva
UbéZniky. Scéna 7.3 pouzivd zcela jiné prastdky k vyjadieni hloubky, nez je
perspektivni projekce. Expresionisticky vyjev (7.4) vivari vliastni klamavé perspektivy.

197 Napr. Baudry zmiuje deformaci obrazu pomoci odlignych dyfmeek, ovdem vidi
je jen jako odchylku, ktera #pé o to vice podtrhuje ,normdlnost* obrazu
konstruovaného v perspektivni narnViz Baudry, ibid., str. 289.

198 Bordwell, ibid., str. 108. Toto p&domi o ,divnych* perspektivach je v stasné

dok® jeSE vice rozSiené i u ,nepotenych” divaki, a jiz diky ¢astym vyuzitim

perspektivnich deformaci jako stylového prvku vésmmé televizni kultie, ale také
jaksi ,mechanicky”, nap diky moznosti zvolit si miru ,roztazeni“ obrazua n
Sirokouhlych televizich.
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Teleobjektiv na snimku 7.5 zachycuje lavici a &1 v paralelni a sbihavé perspektig, u
zabéru 7.6 deformuje pak vzajemny prostorovy vztah i skteénou velikost postav (zadni
postava se zda &Si a vic vptedu nez postava pedni).

Podob#r i Jean-Louis Comolli ve svyctlancich o technice a ideologii obraci
pozornost pedevdim kroli kamery v perspektivnim mod&ll. Comolli
komentuje a proti s@bstavi zastdnce opaych nahled na ideologinost
filmového aparatu (srovnavarg@evSim argumenty z knihy Jeana-Patricka
Lebela a stati Marcelina Pleyneta). Jempené, Ze tito zastanci zniggelenych
stran vychazeji ve své protigdiné argumentaci sho&rod role kamery b
vytvareni filmového obrazu a vztahuji ji k rene&an tradici zobrazovani.
OvSem zatimco Lebel bere perspektiviédidtvi jako garanta ,objektivni

védeckosti“ aparatu, Pleynet kafee pisuzuje pozici ,pimého ddice

199 viz. Comolli, ,Technique and Ideology“¢4st 1), in Nichols, ibid., str. 41-45.
Comolliho zde zajima hla¥ndebata o ideologické podnéimosti filmu rozpoutana od
¢isla 3 v casopiseCinétique (vstupuji do ni nap Leblanc, Baudry atd.) a déle
pokraiujici od r. 1969 \Cahiers du CinémaNa tuto polemiku reaguje J-P. Lebel
knihou Cinéma et idéologi¢Paris: Ed. Sociales 1971), se kterou Comolli vfirece

a ideologii* zasadh polemizuje. Pro fehled ¢lanki objevujicich se v ramci této
ideologické debaty viz Comolli, ,Technique and ld®my*, in Nichols, ibid., str. 55-
56, pozn. 4.
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guattrocenta“, aby ji zkoumal jako aparat, kterproglukuje vizuélni kody
renesatiniho humanismu a zarovepisuje do reprezentaich struktur
ideologii sowasného okamzikt’® Comolli se stavi na stranu Pleyneta,
nicmérgé ani jeho argumentace nenaruSuje intergrétavolnost spojenou
s renesaimimi kédy — tedy nepoklada si otazku, do jaké nsou ideologické
dusledky perspektivniho aparatu nadinterpretaci s@oje s normativni

teoretizaci divaka.

Kamera tak i zde staleigtava v centru uvaZzovani o vztahu filmoveé techraiky
ideologie — aZz do té miry, Z2e se stavA metonymiéhoe aparatu. Jak
upozoiuje Comolli, tato vysadnost kamery je poddémia reduktivni operaci
odcElujici ,viditelnou” (kamera, nat&eni, platno atd.) a ,neviditelnoutast
filmové techniky (vyvolavani, laboratorni procetjlg soundtrack, projektor).
Comolli zde pipomind, Ze se obvykle zcela opomiji vyznam, ktewd pro
vytvoreni filmového obrazu mimo optiky také fotochemiez lixteré by kamera
stdle byla camerou obscurtld. Toto opomenuti ovSem jen souzni s
~-hegemonii viditelného" — tedyipvahou zraku a velkou epistemologickou

vahou gisuzovanou tomuto smyslu.

Film zistava podle Heathe¢imsi mezi“ dvojrozrdrnym a trojrozndrnym
obrazem® a zarové je vyznam@ determinovan dojmem redlnosti. Na
vystavlg filmového prostoru ve shéds pravidly perspektivy se podleijn
ovSem nejvyraz¥i podili hloubka pole, na druhé steaale pra¢ hloubka pole
dovoluje perspektivni schéma napadvariovat (zndnou 0hfi, vzdalenosti
snimani, pop diky ¢otkam s fiznou ohniskovou vzdalenosti). Hloubka pole
ostaté hraje zasadni roli také u Jeana Comolliho, ktexyjiszabyva jako
vyrazem nejen ideologickych, ale i ekonomickych edeinant filmu!™

Comolli ptipomind, Ze diky pouZité opticestn prvni filmy ,pifirozers” velkou

10 pid., str. 44.

" pid., str. 45-46.

12 Dale o dvojroznsrném a trojrozrrném @&inku filmu také Arheim, ibid., str. 64.
113 Comolli, ,Technique and Ideology” (l1l a IV), inden, ibid., str. 423.
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hloubkou pole (toto ovSem platilo jen v plenérnéatudiové filmy vyuzivaly
jiné technologie). Tato sami@ma hluboké perspektiva podlejru divaki

ranych filmi vyrazre posilila dojem ,normalniho vighi“ a realnosti
zachyceného vyjevu figemz perspektivni iluze zde byla jg3$podpdena

pohybem po (#nych liniich, viz nap u RRiJEZDU VLAKU™M).

Hloubka pole se ovSem zaraved paéatka kinematografie jevi jako uité
regulace filmového obrazu, ktera po roce 1925 watdlu dobu, aziblizné
do roku 1940, mizi (vyjimkou jed&kolik autort, ktefi ji v této dok védoms
pouzivali jako jisty ,specialni efektd® Interpretace tohoto zlomu sézni:
tradiéni historie Ustup od hloubky pole vyhiji bud ,mdédnosti“, nebo
vlivem ,nehlubokého” sostského filmu, napp Jean Mitry pak vyvojem
filmového materialu, ktery vyZzadoval vice éda a nedovoloval firozere
snimat v hloubce. Comolli tentofgdlom explikuje silg poplatré tezi o
perspektivnim, realistickémédictvi filmového aparatu: hlavnimuadodem
pro opustni hloubky pole byl podled ptichod panchromatického filmu, ktery
piedstavoval takovy pokrok reali&tiosti filmu (zasad® rozsfil Skéalu
barevnych téf), Ze perspektivni hloubka pole jakozto zaruka ljseau“
zasala byt bezpednetnal®

Pozoruhodné sdectvi o vnimani acteni ,pfirozené perspektivy* divaky
raného filmu pinasi Jurij Civjan se ve své stati ,K symbolice wak

v pasatcich filmu“™’ Vyjev vlaku fitictho se do publika, testovany na

114 podobe si v3ima i Vaclav Tille, Ze nejefekisi v zakiru byva bd’ skruméaz ped
kamerou, nebo prév pohyb v perspekti ,Fotografie nejzi¢ji a nejEinngji
zachycuje bd vzruSujici, rychly vyjev na jednom mdsnebo rychly pohyb v kolmém
smeru k divakovi.“ Srov. Tille, Vaclav. ,Kinéma“ (1908)n Linhart, Lubomir.Prvni
estetik filmu V&clav TillePraha: Filmovy Ustav 1969, str. 95.

115 Jako nap Jean Renoir, ktery si k tomut@elu shasl velmi starou kamerovou
techniku. Viz Mitry, JeanEsthétique et psychlogie du cinémél. Il. Paris: Ed.
Universitaires 1965, str. 41. Citovano in Comabid., str. 435.

118 1pbid., str. 437.

17 Civjan, Jurij Gavrilové. ,K symbolice vlaku v p&atcich filmu®. In Bernard, Jan
(ed.). Tartusk& Skola Sbornik filmové teorie .2Praha: NFA 1995). Civjan se zde
nezabyva fednostd perspektivou, vraci se k prazazitkuijpzdu viaku®, aby popsal
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~hepiipraveném* divakovi, podled ¢asto zfisoboval jednak tradovany ,Sok*
ze své matouci realistiosti (fyzicky ulek), ale takérméasSel zazitek odliSného
vnimani pohybu, ixemz w¥domi odchylky od &ného vnimani prostoru
mizelo se vaistajici divackou zkuSenosti. Od gatki kinematografie si
filmaii uvédomovali, Ze nejintenziwjSim pohybovym zazitkem je zazitek
pohybu po ose pohledu, tedy ,pohyb v perspeéktia s nim souvisejici
zvétSovani a zmensovaht

Civjan ovSem upozéwuje, Ze v samych gatcich kinematografie byla
~.geometrie filmu“ povazovana za zvlastni, prost@eystavba obrazu se zdala
prvnim divakim prekvapiva a fisobila na & negirozers. Perspektiva platna
byla poctovana jako nespravna, viz ragitované s¥dectvi z anglickych
novin z roku 1896: ,Disproporce mezigani a zadnicasti zabru pasobi
Uzask, a a&koliv ¢lovek vi, Ze se to, co vidi, velicagsreé, mechanicky podoba
skute&nosti, okamzi poctuje podstatnou, hlubokou nepravdivost
zobrazeni.*? Mluvi se zde i o ,obludném privilegiu kinoaparatittery gedni
cast zabru ,zvétSuje k nepoznani“. Podle Civjana se linearni pekspa
platna divakm zdala sil& sbihava, coZ fisuzuje oslabenému ,mechanismu
konstantnosti“, tedy faktu, Ze divaci nedokazalmpenzovat zmenseni postav
ameérné jejich vzdalenost?® Orientace v geometrii prostoru pro& n
piedstavovala problém, ,proZitek hypertrofovaného r$eai rozrdri a

zarovei absence ,realné* hloubky?! Toto swdectvi tedy popira tradovanou

formotvornou silu prvniho vyjevu a zamyslel se padzistenci tohoto obrazu v ruské
kulture (splyvajiciho s archetypalni vizi ze #avAnny Kareniny).

18 sta’ S. M. Volkonského z roku 1914, citovano in Civjéid., str. 115.

119 Civjan zde cituje zpravodaje z anglickych noVime Cinematographviz ibid., str.
115. Stim souvisi také zndmé Arnheimovo konstathvZe nelze (aniip udrZzeni
perspektivnich vztal) reprodukovat obraz vytwdjici se pi normalnim divani na
sitnici, a proto se nam korektni projekce bude vzt ,podivna“— vice viz Arnheim,
Rudolf. ,Film a skuténost”, in Broz, Jaroslav; Oliva, Ljubomir (eds5)im je uneni.
Praha: Orbis 1963, str. 64-66.

120 K tématu ,konstantnosti velikosti a tvaru“ viz dahrnheim, Rudolf. ,Film a
skut&nost“. In Broz, Jaroslav; Oliva, Ljubomir (edsBilm je umeni. Praha: Orbis
1963, str. 62-74.

1211bid., str. 116.

-57 -



piedstavu, ze divak raného filmuctal praw po dojmu reality, ktery mu

prinasela pray perspektivni iluzé*?

V pribézném shrnuti renesam a ideologicky podminého paradigmatu
filmového aparatu tedy #iemefici, Ze je teba korigovat tendenci it
srenesafdni revoluci“ normativiji, nez skuténé prokehla, a dedukovat z této
piedstavy nepodloZené analogie. Je-li navic mozngafneahlédnout jako ,in-
formovargjSi“ perspektivnim modelem, neZ byla renesance,diiné
ideologické souvislosti se zde zceléeyraceji. Zadné zobrazovaci aparaty
ostati nejsou jednoduSe a specificky ideologické ,samgote”, vzdy se
rozvijeji v kontextu konkrétnich historickych, saéciich, ekonomickych a
ideologickych determinaci, které napajeji jak teckou, tak komemi ci
umeleckou stranku vyvoje t&i oné zobrazovaci metod§® Mechanicka
projekce trojrozrdrného prostoru do plochy je navic cosi zcela oélig&nnez
percegni prozitek obrazif* a proto jefeba pozici divaka reflektovat mnohem
komplexrgji, nez tomu je ve zde analyzované kontidui je-li v renesanci
.barvami hyici a mnohotvarny ¢ bézneho ¥domi je nahrazen [vlivem
moderni fyziky a biologie] hrubou schematizaci,které neexistuji ani barvy,
ani ving, ani pocity, ani samo &né plynuti casu®®, neni mozné tuto
konstrukci ponsiovat ani se skut@osti, ani s dojmem redlnosti, ktery s sebou

nese filmovy obraz.

Obecré je mozné nakonec dodat, Ze &&na audiovizualni kultura poruSuje
zasady perspektivy velméasto (hlave v obrazech ovlivenych klipovou
kulturou), voli zamirné deformace a ,svévalh pouziva objektivy
transformujici tvary figur i progdi. Divak ,novych médii“ tedy ajp stoji
pied nutnosti nalit se stakovymito mody zobrazovani pracovdst je a

vhnimat estetiku deformaci (u figur je ragasta ve zfisobech zobrazeni

1220 tom ovSem jiz podrokinv kapitole Il vinované modernit
128 Heath, ibid., str. 389.

124 Bordwell, ibid., 108.

1% Feyerabend, ibid., str. 35.
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ovlivnénych asijskou ikonografii). Séasny divak navic neni jiz tolik veden
k tomu, aby si uzival dokonalou reprodukci reaklitynaopak tekava a je
oslovovan hlavé odchylkami od tradnich zpisobi zobrazovani a realitu

nechava vstupovat do audiovizuélnich médif z jingitira. 2

126 Tento trend se nejjagin projevuje v Uspchu formai, které pracuji se vstupem
.nezprostedkované“ reality do média vlastnna Ukor formalni dokonalostéi
kompozice (viz reality shows atp.).
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. 2. CAMERA OBSCURA A OSVICENECKE MODELY
POZOROVATELSKEHO SUBJEKTU

Camera obscura jako model geometrického vighi i filozoficky pojatého
subjektu. Rozdvojeny subjekt a emblematinost slepoty v osvicenstvi.

Psychoanalyza ve sitle renesaréniho modelu vidéni.

Perspektivni model tedy normatinvymezil pozici divaka/pozorovatele,
zarovei ovSem geometrickou definici ,mista ¢mi“ zanechal bez dalSiho
zkoumani (pedevSim ve smyslu zkoumani subjektivity, ktera @lwoto bodu
vstupuje). Pojeti divactvi, se kterym se zde pmacujby zprostedkovar,
nag. prak ve filmologickémdéteni perspektivy — takistava do znmé miry
vyprazdrné, vEluje se pouze do ipdstavy ubzniku, izolovaného oka
sledujiciho obraz po fpsr& uréenych liniich. Je to utopicka igdstava
divackého subjektu zhu§tého do jediného bodu zbavenéhtata tak i
pocitkovych ,piimési* z ostatnich smys) pricemz tento geometricky bod vzdy
zaujima ve struktie vizualniho pole stejné mistofazuje se neustale do
identickych mechanisin aby spolehli¥ potvrdil vSemocnost aparatu. Zarave
tak jiz predem zamezuje subverzi modeldjppusti jen mozZnost vystoupit
mimo rgj, coz ovsem vzdy vigsledku znamend vzdat se divackého pozitku.
Zkoumani divactvi je zde navic do velké miry papdailuzi, Ze je mozné
nahlédnout vlastni vighi, poodstoupit mimo vizualni pole a pojmout nejen
suvij pohled, ale i samotné poznani. SnalifipliZit se cistému vidni, pog.
reflektovat své percépi mechanismy se&asto objevuji prav na pozadi
osviceneckych experimens camerou obscurou a dalSich pdkukazat, jak si
toto obdobi pedstavovalo ,svého" pozorovatele. ProtoZespédceni, Ze lze
objektivre ,vidét své vidni“ a vyvodit z & obecné z&y o pozici divaka,
¢asto nachazime i v stasnych Uvahach o filmovém aparéatu, blizSi pohled na
osvicenecké experimenty nam pcra rozkltovat i rekteré gedpoklady

vidéni a reflexe pohledu dneSniho divaka.
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Omezeni fisre perspektivniho modelu, jeho doslovnéaremesena plochost a
zretelnd utopinost se jashprojevi, vezmeme-li v Gvahu roli, kterou naslédn
v osvicenstvi sehraje rozvoj ,komorovych* apérapro experimentalni
zkoumani vztahu mezi zabstrahovanym (posluSnym)citigm okem a
skut&énym &lesnym (z¥¢davym, potenciak neukazinym) pozorovatelem.
Model camery obscury se viihu osvicenstvi postuprkonstituoval jako
idealni forma aparatu, ve kterém jestsgtvaen ,okem pro oko“. Restoze
camera obscura pracujesiesnosti divaka, i tento model podporovidgistavu
kontrolujiciho, disciplinujiciho pozorovatelskéhdao (beztiného, vlasty
zbaveného svych fyzickych a psychickych funkci).toTmko se ¢asto
objevovalo jako ,entita povahy artefaktu“ (,artefdike entity”), bylo
teoreticky redukovano na &loc¢ivé senzory napojené na centrum &id
v mozku!?’ Predev$im ve variacich experiméns camerou obscurou (a
casténg i laternou magikou) se staléetelrgji vraci poZzadavek na dopini

tohoto oka funénim &lem (osviceneckého) subjeKiy.

Vtéto dok¥ jsou stéle slozi§Si modely a ,stroje na vighi“ priznané
koncipované jak pro divaka, ktery je ve &id veden (je vsunut do mista
pozorovatele), tak zaronectitaji i s ,meta-divakem*, ktery pozoruje jeho (a
tak i zprostedkova® swij vlastni) pohled. Zhmauji tak tapajici snahy
navratit do matematizovaného schématwwidheutitost a ,neistotu” divani
se, propojit oko s dalSimi smysly a navézat jejdhesnost. Tyto experimenty
pak gipadré charakterizuje pravzvlastni synchronicita vytraceni a navraceni
téla — tedy snahatlesného pozorovatele/experimentatora znovu zahrdout

schématu vizuélniho pole uvazovani¢tet ale také touha zajnnahlédnout,

127 7ielinski, Siegfried. ,Historic Modes of the Audimual Apparatus”lris 17/1994,
str. 7-24; zde str. 12.

128 7d4 se byt velmicasté, Ze &enci zkoumajici tyto aparaty piit k ndkterym
esoterickym skupinangi tajnym okultnimradim. Je tedy mozné, Ze uziti camery
obscuryéi laterny magiky bylo organicky propojenof&dovymi praktikamiéi néjak
vyuzivano na cestk zaséceni. Proto je také mozné, ze esoterickéhlubinné
vyznamy pedkladanych modé&l nam mohou unikat, coZ plati samgm® i pro
kontinuity tohoto ,skrytého” uziti.
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vystoupit mimo pohled a Zmé z odstupu k experimentu vyabstrahovisté
principy vidéni.

Jonathan Crary samigjm¢ i vtomto gipad upozotuje, Ze jistota, s jakou
tradiéni historie rysuji linii vyvoje (& jiz technologickowi ideologickou) od
camery obscury k fotografii a filmu, je a priori ge#eld. Nepracuje proto
s camerou obscurou primérjaeko s technickym vynalezem, spiSe ji zkouma
jako modeki prototyp vicni prislusny jass vymezené historické epoSe. Crary
prfipomind, Ze princip camery obscury je zndmy vicé dea tisice let, a
sledujeme-li analogie mezi timto mechanismem a duridského zraku,
dojdeme nejméh k Euklidovi a Aristotelovi. Ve svém vyzkumu se onse
zantfuje pouze na vysdéto doby, a to na obdobi, kdy se camera obscura
stava ,historicky konstruovanym artefaktem®, cozpjedle & od pozdniho
Sestnactého stoleti do konce stoleti osmnactéhbdyTee podle Craryho
principy camery obscury stavaji dominantnim panaditem, prosednictvim
kterého je popisovan statut a moznosti pozorovale&é jecasto vyuzivana
jako model pro fungovani lidského zraku, zobrazupah vnimajiciho a
védouciho subjektu k wSimu swtu, ale objevuje se i jako filozoficka
metafora: ,Po d¥ stoleti pedstavovala jak v racionalistickém, tak
v empirickém mysleni dispozice toho, jak pozorovaeide k pravdivym

hypotézam o sis.“*%

Tento diskurzivni model se podle Craryho hroutivaz20. a 30. letech 19.
stoleti, a kdyZ se o¢holik desetileti pozgi objevi formalni souvislosti camery
obscury s novymi aparaty, je jiz zasazena do zcel@nych ,podminek
vidéni“ (,conditions of vision“)**® Zatimco se tedy obecna fuimost camery
obscury po staleti nezmila (byla uZivdna pro pozorovani &, wdecké
zkoumani i pro zdbavu), jeji metaforicka funkceoeialnim a diskurzivnim
poli prosla vyraznymi zvraty. Nejradik&@n se pak jeji vyznam pro#éiuje

v 19. stoleti — aby se pak u Freuda, Bergsona, MarttalSich aparat, ktery byl

129 Crary, Techniques of the Obserystr. 27-29.
%0 pid., str. 27.
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o stoleti dive zarukou pravdy, objevoval jakariklad mechanisiin které
pravdu zakryvajti deformuji**! Predevsim tento pragmaticky (,uZivatelsky*)
posun zf@sobil, Ze modely pozorovatele u camery obscury aled&
fotoaparatu/kina (ale také u laterny magiky) mohit bozpojeny a jsou
povazovany za odliSné. Podle Craryho se tedy fet@dpa camera obscura
ukazuji jako ,sob nepodobné objekty” (,dissimilar objects”) zejména
vztahu k ,produkci pravdy” a néaslegine odliSr¢ vnimana si praktik a

diskurai, které je doprovaze}f?

Camera obscura vtéto linii uvazovani figuruje pady, ve smyslu
.-machinistické asambldze a zardveasamblaZe enunciace" — tedy jako
predntt, ktery se pouziva, ovSem o kterém se zataweo zasadniho tvrdi,
takZze niize byt vyuZivan k popisu&deho zcela jinéhd* Navaznost na
perspektivni tradici je zde evidentni, tbgamera obscura primarmebyla
uréena pro malské kopirovani (festoZze toto tvrzeni nachazime ve
standardnicRitankach djin uméni — nap. tezi, ze byla zarukou §jblizeni
pravdt”, které saturovalo touhu po naturalismu u holagdekmalfa 17.
stoleti, ktei shledavali perspektivu ifli§ mechanickou a abstraktriff.
Zakladni odliSnosti camery od perspektivni projekeepra jistéjSi prace
s pozici divdaka — camera obscura stavi na vztamierjorizovaného*

pozorovatele k vjSimu s¥tu (ne pouze ke dvojdimenzionalnimu zobrazeni).

Od konce 16. stoleti camera obscura vymezuje anujefivztahy mezi
pozorovatelem a stem — odkazuje kvzniku nového typu subjektivity a
.hegemonii nového subjektniho¢iaku“ (subject-effegt ,Camera obscura
piedevsim provadi individ@ai operaci, protoZze svymi temnymésami nutr

vymezuje izolovaného, uzgeného a autonomniho pozorovatele. Pobizi k jisté

31 bid., str. 29.
132 pid., str. 34.
133 pid., str. 31.

134 Wheelock, Arthur K. ,Constantijin Huygens and Eadytitudes Towards the
Camera ObscuraHistory of Photographyl-2/1997, str. 93-101, citovano in Crary,
ibid., str. 32, pozn. 9.

- 63 -



askesisodluwiuje od s¥ta, aby se vztah pozorovatele k rozmanitym otisah
ted’ jiz ,vngjSiho* swta usmérnil a cistil. Proto je camera obscura neraziéi
spjata sjistou metafyzikou niternosti: nasme pozorovatele, ktery je
formalre svobodny, svrchovany jedinec, ale zatoveprivatnény* subjekt
uvézreény Vv pseudo-domacim prosti, odiznuty od vijSiho veejného
swta.“**® Proto ji fislusi mnohem $irsi ,subjektnéiiek” neZ perspektivnimu
zobrazeni, které definuje pouze vztah pozorovatelgité metod vytvaeni

obrazu.

Camera obscura odli8maklada nejen s pozorovatelem, ale i s prostorem

piinasSi jeho jaskh vymezeny vyez, ovSem bez toho, Ze by byl zbaven své
Zivotnosti a Uplnosti. Neni tedy jen Wiem, selekci vysadnich privk
uspdadanych v geometrickych souvislostech, je to syrgis® skutenostil®
Zarovei ale Uvahy o canfte obscie akt vidni znovu od&fpuji od Ela
pozorovatele, offovné odglesiuji, ¢i dokonce odhmadiuji vidéni —
pozorovatelova &desna a smyslova zkuSenost je znovu nahrazenaemtah
mezi mechanickym aparatem #egem danym stem ,objektivni pravdy*.
Pozorovatel je ovSem v prostoru mezi promita¢h@i a otvorem ve zdi
umisgén pongrné problematicky — aparat na rozdil agsté perspektivni
projekce nediktuje omezeny prostor (bod), ze kieréd obraz konzistentn
vyjevuje, divak proto neni nucerfijpnout predem pipravenou pozici, aby se

vyvaroval rizika anamorf6zy’’

Pozorovatel je zde podle Craryho fyzicky ekt odcistého chodu fistroje,

stava se ,odlesrenym swdkem mechanické a transcendentalni objektivity

1% Crary, ibid., str. 38-9
130 bid., str. 34.

137 K deformacim ovSem #ie dochazet druhain vioZenim specialnicktocek do
otvoru v kamée (viz Kircherovy experimenty popisovanéArws magna lucis et
umbrae in mundoRim 1646; zmiovano také u Craryho, ibid., str. 33, pozn. 11).
Také si ovdem iZeme pedstavit cameru obscuru &kolika otvory, které propoudjt
swtlo na odraznou plochu. V tomtofipact dochazi k fantazijnimu rpkryvani a
skladani kompozitniho obrazu (podobny efekt je ndo¥elmi plasticky pozorovat
nag. v camée obsciie samovolty vytvoiené sesychanim materialu négewném
ochozu znojemské radnice).
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swta“. Zarovei vSak camera obscura ze své podstaty nedovolujer@aeli,
aby se nahlédl jako s&ast reprezentace, tyeho gitomnost uvnit aparatu
sowasre predpokladacasoprostorovou simultaneitu divacké subjektivity a
objektivity aparatu: ,Divak je spiSe varse vznaSejicim obyvatelem temnoty,
marginalni, dodatkovou rftomnosti, kterd je nezavisla na zobrazovacim
soustroji.**® Siegfried Zielinski pipomina v tomto kontextu schéma pouZité
v Ars Magna Lucis et UmbraéAthanasie Kirchera (1646), kombinujici
principy laterny magiky a camery obscury v jakysiojpktor iluzivniho
divackého egd® Podvojnost pozorovatele (jako zaravepritomného a
nepgitomného, dlesného i neélesného) je zde znazama jeho doslovnym
rozcklenim na dva divaky. Neni zde tedy jeden ,répéhy“ (,split*) subjekt,

ale dva subjektyizné umistné a odlisa ,télesné”.

llustrace nabr. ¢. 8 zachycuje subjekt A, ktery je umidatdo prostoru iluzivni
projekce, tedy do mistnosti s bubnovym projektorgem Zielinski oznauje
jako ,stroj plnici pani“/,wish machine*). Buben promita obrazy na zitoad
v némz subjekt A nejtlve vidi sama sebe. Jakmile je ovSem na n&kion
plochu zrcadla spufta projekce obrdz ze skrytého aparatu, obraz
imaginarniho ja serpméni na obraz ,8¢eho jiného“. Tento #&t s jinakosti
muaze v pozorovateli vyvolat @&d, kterému v uzaeném prostoru mistnosti
nemize uniknout (pestoze se zde iwme volre pohybovat). Subjekt A je tak
.vestawn“ do architektury aparatu. Druhy subjekt (Bjstava naopak mimo
prostor projekce, udrZuje si odstup a scemistnosti pihlizi otvorem ve zdi.
Zielinski jej nazyva ,tajnym voyeurem®, divakem pceny — divakem-okem
bez €la, vznaSejicim se ,mimo gravitaci“ u kukatka (ptgousti, Ze mize byt

i souwasti objektivniho, skut@ého prostoruj*

138 Crary, ibid., str. 41.
139 Zjelinski, ibid., str. 10-14.
1401pid., str. 10.
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Obr. ¢. 8

Rozdvojeni pozorovatele ve vztahu ke caniie obscufe a laterrgé magice

Zatimco je tedy prvni z divék pohlcen aparatem, konfrontuje tgvodraz

s promitanym obrazem, druhy si ,vychutnava“ pohadscénu, dokoncetrbe
mit i pocit, Ze na ni ,dohlizi“. Zaujim& tedy refleni pozici, misto analytika
(predstavuje si sam sebe jako subjekt stojici ,mimanK). Fredpokladana
délba roli na ty, kt& vidi jasré, a druhé, kté# jsou oslgni iluzi, zde viast&
kopiruje rozdleni na divaky, ktd podléhaji aparatu, a teoretiky, Ktetstavaji
mimo a jsou schopni posoudit jeho cH8tOtazka pasivityki aktivity divaka
ve vztahu k aparatu (tedy i problém, zda je aparateladan, nebo s nim
naklada podle svych peb) zde neni rdeSena, oba modely jsou pouze
zahrnuty do jedné situace. ZarévaizZe byt tato simultaneita dvojiho pohledu

chapéana jako zhmatni rozporu, ke kterému dochazi u divdk# ptietu

141 Zjelinski, ibid., str. 10.
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S aparatem.

Tento model mimo jiné poodhaluje, jak se cameracofas vymezuje svou
Lpravdivosti“ vici magickym a iluzivnim technikam typu laterny magik jak
je zarové ohroZzovana svou podobnosti k nim. Laterna magékarodiuje
stejného funkniho principu jako camera obscura, ovSem zasahj
promenuje, kdyZz vnitek prostoru ,naplni“ obrazy, které vyiidprojekci za
pomoci unglého s¥tla. Kdyz se Crary snazi jasndliSit tyto dva aparaty, ép
se dovolava Kircherovych experiméntve kterych se mezi pozorovatele a
vnéjSi swt stavi fizné prostedky a ,zaplavuji vniek camery vizioné&gkym
jasem, vyuZivaji roztné zdroje urlého swtla, zrcadla, promitané obrazy a
nékdy i prasvitné kameny namist@ocek, aby tak simulovaly boZské
osviceni“*? Oproti pravdivosti ,syrového“ zaznamu nabizi Kiecbva laterna
magika specialni efekty, které ovSem nemaji bytagovany ani tak za iluzi
jako za zachyceni ,vySSiho vypaani* skuténosti. Filmovy aparat je pak
vlastre iluzorni ,laternou magikou“ (aparatem, ktery skunest usptadava a
promeéiuje), ktera se snazi vytiib co nejgeswdcivejSi zdani, Ze je camerou

obscurou (aparatem, ktery skirnest jen projekné prendsi).

Nehled na tyto souvislosti nas momentélrajima pedevsim diskurzivni pole
spojené s camerou obscurou. Subjekt nachazejiei Kiecherow schématu
mimo komoru aparatu, tzn. subjekt B nahliZejici In@@dsmy ciziho aiftom
vlastrg svého vlastniho vithi, nalézadme ve filozofickych experimentech
navrzenych p hledani ¢istého vizualniho viemu a percepce nezatizené
zkuSenosti, pa#ti ¢i dodatkovymi peitky. Spaadany a fedem propéitany
prichod paprsk swtla jedinym otvorem v aparatu wqustavach osvicetic
odpovida osviceni paprskem rozumu a je postaventiopahlceni smysl

nekontrolovatelnym ,osknim“.*** Camera obscuratgdstavovala pro mnohé

142 Crary, ibid., str. 33, poz®. 11.

143 |bid., str. 43. Modely & ,scény*) vidni byvaji ostats vyuZivany pi zkoumani
zakladnich filozofickych témat — hledani samotnymioznosti a hranic lidského
poznéni i existence ve &¢. Jiz Platonovo podobenstvi o jeskyni je vystay na
kontrastu viry v klamné, nepravé obrazy oliraz stini v jeskyni a bolestivého
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ucence model pro reflexivni introspekci a sebepozéndvJeji nejznassi
metaforicky obraz najdeme u LockaEseji o lidském rozumuEssay
Concerning Human Understandingkde je camera obscura zkoumana jako
model poznéani a mySleni. Zardvée zde udrZzena distance oka a aparatu
vytvérejiciho vjemy, ¢imz je dosaZzeno garance a ,kontroly* pravdivosti

vhimaného a vighi se znovu ¥azuje do rezimu discipliny.

Obr. &.9

Vermeeriav Astronoma Geografpozoruji svét skrze jeho modely

Crary ukazuje, jak u Descarta a Locka percep@stava byt vidnim, jeji
téziSt se posouva ke zkoumani mysli (u Locka se pak oigepedstava
mysli jako jakéhosi ,vniniho prostoru“, kde v3echny vjemy a mysSlenky
projdou revizi ped ,vnittnim okem“)*** U Descarta je pak podle Craryho

dokonce mozné, Ze ¢onejsou k vi@ni“, swt je poznavan pouze operaci mysli

prohlédnuti v oslepujicim slunci skat®sti. Toto poateini oslepeni, ,zaslepenost
filozofova“, se jevi jako nutnd fazeigd filozofickym proZenim, odhalenim
,0Sidnosti percepce”, Msténim“ pohledu od nandsfaleSného vnimani a nasleédse
objevuje v dalSich filozofickych systémech v mnokariantach. Nicmén toto
filozofické ,prohlédnuti* velmicasto znamena pégni vikni/divani se

144 Crary se zde odvolava na analyzu R. Rortyho a Riitosophy and the Mirror of
Nature. (Princeton, New Jersey: Princeton University PrE®g9). Viz Crary, ibid.,
str. 43.
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— tedy jedig naprosté pafeni a zpochybini informaci dodanych smysly vede
ke skuténému poznani. Pro znalost okolnihostavje pak zasadni vyznam
odlowteného, uzaeného vniniho prostoru, do kterého je mozné se uchylit.
Crary tento pedpoklad ,vnitniho prostoru“ analyzuje nafipadu dvou
Vermeerovych obragz pojmenovanychAstronoma Geograf Ty podle rj
prijimaji metaforicky strukturu camery obscury, nébsymbolicky je zde
vnéjSi swt poznavan ne ifmou kontemplaci, pohledem 2z okna, ale
prostednictvim modelu (mapy, glébu), kteryimaSi uz utidéné poznatky o
swté. Odckleni interiorizovaného pozorovatelského subjektwiogSiho séta

je pak zakladnimigedpokladem a zarukou jeho poznariz (obr.¢. 9).1*°

Je proto piznainé, Ze Descartes v jedn&asto citovanych pasaziDioptriky

(Dioptrique) vyswtluje mechanismus véshi na gikladu slepce vybaveného

dvéma tyemi, které drzi zizené v rukou\z obr.¢. 10).14°

Obr. ¢. 10

Descartes a opticky aparat jako artefakt

145 bid., str. 43-46.

' Tuto pasaz Dioptrique cituje nap. Alenka Zupaticova velanku ,Philosophers’
Blind Man’s Buff* (in Zizek, Slavoj; Salecl, Renat@aze and Voice as Love Objects.
Durham: Duke University Press 1996, str. 32-58).

- 69 -



Dveé hole v slepcovych rukou jsou vilastzkondenzovanymi paprsky &tla“ a
jeho tlo predstavuje senzory, nervy a dalSi ,optické nastrojetiouci
k mozku. Cely lidsky organismus zde tedy figurig&qg vySe zmiend ,entita
povahy artefaktu“ a slepec se tak stava jakousckmi verzires cogitans
myslici &ci: ,Stejré tak, jako kdyZ secjsty myslici subjekt' vezme vaZn
ztrati veSkeré znamky subjektivity a stane se roiysiHci, ,slepec’, ktery se
objevuje vDioptrique ztlesiuje to, co nizeme nazvat ,vidouci &ci’, res
videns‘!*” Slepec zde tedy paradaxatslesiuje samotnou podstavu Viai, je
vlastre jen kondenzaci mechanismu &id, ,chodicima dima“ napojenyma na
mozek. Descartes dokoncé&guzuje slepci schopnost takto it vSe, tedy i
barvu — je-li totiz vidni barvy pouze odp&di mozku na jisty druh
smyslového podftu, jsou odliSnosti mezi barvami porovnatelné siflyz

v riznych pohybech holi a iief odporu, ktery jim kladouizné frednety.**®

Takto ,nevidouci“ uvazovani o i bylo giznané pro nastup nové
racionality gedevSim proto, Ze mechanismy percepce uz nebylyé nut
podmiiovany prvotnim zrakovym vijemem. Ndéiad Diderot se ve svych
Listech slepym(Lettre sur les aveugleq,749) zabyva slepym matematikem
Saudersonem a vyjage se k moznosti taktiini geometrie, v jejimZ lexiti
by hmat steji jako zrak umoznil dosp k univerzalg platnym pravdam?®
Diderota také zajima Descavtmodel vidni — pgii¢emz situaci, kdy sice ne jiz
slepec, ale muz se zavdzanymanma dwma tyemi mapuje prostor okolo
sebe, popisuje jako nad jiné j&@i koncepci vidni. Ostat® nejjasiji by
podle 1§ o vidéni mohl rozjimat filozof, ktery by ,jemyslel o tomto tématu v
hluboké temnat, nebo pisvojime-li site¢ basniki, ktery by vyndal své @,
aby se lépe obeznamil s vidm*“.*® Stale se tedy pohybujeme v mezich

paradigmatu, ve kterém camera obscura obchazi degzmi smyslové

147 Zupargic, ibid., str. 33.

148 |bid.

149 Crary, ibid., str. 59-60.
%0 bid., str. 60, pozre. 80.

-70 -



vnimani €la, kde jsou péitky abstrahovany a smysly spisélé¢haji k rozumu,
nez by figurovaly jako fyziologické organy: ,Jistog@oznatk nezéavisela
vyhradré na oku, spdivala na obedaf)Sim vztahu sjednoceného lidského
sensoria k vymezenému prostofadu, ve kterém bylo moZzné vymezit a

porovnat jednotlivé pozice-*

Také Merleau-Ponty se vraciti puvazovani o vidni k tomu, co nazyva
zachycenim ,Descartova pokusu a jeho selh&AiDioptrique je podle ®;
.orevidiem mysleni, které jizZ nechce setrvavat ve viditeiné tak se rozhodne
stvait si viditelné podle svého mysSlenkového modelutotB spiSe nez o
vidéném mluvi Descartes o &le, které vnikd do naSichéba formuje naSe
vidéni, pricemz toto swtlo si predstavuje jako ,kontaktni akci“. Jen taktdibe
dojit k modelu slepce, ktery ,vidi rukama“, a vystasvij model zraku na
hmatu. Merleau-Ponty upozare, Ze se Descartes timto pojetim vyhyba
uvazovani o reflexich a zrcadlenich, ktera ov3distéawaji zdsadni soasti
vidéneého i viditelného. Kartezian tak podl& nevidi sdm sebe v zrcadle, ,vidi
panaka, ,zjev', ktery, jak ma mnohaivbdi se domnivat, ostatni lidé vidi

stejre, ale ktery, pro & ani pro druhé, nenélem z masa a kost#®?

Pro modelové mysleni o Wdi v dané dob je pgiznainy i dalSi pokus, ktery
Descartes VDioptrique navrhuje poté, co @p prirovnava cameru obscuru
k oku. Déle popisuje po&mé extrémni experiment, kdy je do otvoru komory
umisgéno oko vypreparované z nedlouho mrtvéHovéka ¢i zviiete (Crary
zdaraziuje, Ze je to odtesrené, by’ ne nuti lidské, gresto kyklopovské oko).
Po odiznuti ochrannych membran by se pak podiena zdi vytvdil obraz
zachycujici vSechny ¢Bi objekty v girozené perspektiv Crary interpretuje

tuto scénu jako ,radikalni odtbni oka od pozorovatele a jeho vestavdo

1 |pid., str. 60. Crary zaroviepodotyka, Ze pro 19. stoleti uZ neni toto pojeti
udrzitelné — je ,neskitelné s polem organizovanym okolo &mg a pohybu, ve
kterém by poznatky spojené s hmatem odporovaly aryan pohyblivych znak a
komodit, jejichz identita je vyhradnopticka“. Zde se také objevuje stereoskop jako
disledek nového mapovani deneni taktilniho rezimu do vizualniho.

152 Merleau-Ponty, ibid., str. 169.
%3 |pid., str. 169-170.
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formalniho aparatu objektivni reprezentace”, kdensevému oku dostava jisté
,apotedzy“, je povzneseno do #essného stavit' Tento experiment
prozrazuje touhu uniknout nejistolidského vigni a dosahnout objektivniho
nahledu na si. Triumfuje zde neomylné, monokularni &id, které odmita
(doslova odezava) binokularitu; aparat seitgizuje ,bozskému pohledu” a
zarovei zpritomiuje poziciclovéka mezi ,Bohem a stem” — ,mechanické”

se stalo redulni operaci metafyzickyrr>

TuSime zde snahu dagfk obecnému modelu poznavanétsvskrze jeho otisk
sice zprosedkovany, ale nepoznamenany dodatkovyrleshym a
senzorickym aparatem. Na jedné s&raedy jde o pokusy dobrat sistého
vidéni, na stra# druhé zde ovSem pojem poznani neni organizovaraupi
okolo vizuality, a model viéhi tak zgtné vstupuje do sluzby nesmyslovému
poznani. Camera obscura se vtomto kontextu jektdZja metafora pro
,nejradikalrsjsi moznosti vnimajiciho ve stale dynamsjsim chaosu sita“*®
a jeji vnitek se pak stava podle Craryho jistym rozhranimtétiace”) mezi

Descartovymi res extensa a res cogitans — tedyrpeatelem a sstem®’

Figura slepce, kterd se nam tak razargjevuje v Gvahach o novékém
subjektu, se #hem nastupu nové racionality ustanovi jako sdejor sotast
rozjimani o pohledu atpodu poznani. Podle Craryho je viastantioptické”
pojeti vikni v 17. a 18. stoleti velmiasté (& jiz se podivAme k Lockovi,
Berkeleymu nebo Condillacovif® Také Alenka Zupaticova poukazuje na to,
jak bylo osvicenstvi (ve svém obratu k subjektu,pieické zkuSenosti a
racionalnimu dkazu) po d¥ stoleti figurou slepce a jeho prohlédnutim

posedlé® Vroce 1728 nap vyvolal rozsahlé debaty tzv. ijpad

134 Crary, ibid., str. 47-48.
%% Ipid., str. 48.
130 bid., str. 53.
57 bid., str. 46.
%8 bid., str. 66.

159 Zupartig, ibid., str. 32. Zupaficova gipomina pedevsim tyto autory a jejich dila,
kter4 se dotykaji filozofického problému ¥id (a nevidni): Locke, JohnAn Essay
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Cheseldenova chlapce”, tedy zprava o ¢8eg operaci @niho zakalu u
¢trnactiletého  chlapce, ktery byl od narozeni slepjeho ,okamzik
prohlédnuti® byl pak pedmétem mnoha spekulaci o prvotnich vjemech,
propojenosti jednotlivych smyisk moZnostech z&my pasitkt.**° Slepec jako
.emblém nevidni“ je podle Zupati¢cové v osviceneckém diskurzititpmen
do té miry, Ze se pta, zda neni logicky nutnarmhgpojitost mezi projektem
osvicenstvi a slepotou: ,Existuje tajné spojeni imemikem nového typu
subjektivity, tedy subjektu osvicenstvi a slepot®okud se osvicenstvi, jak
nazna&uje jeho pojmenovani, snazilo prosadit novyisgb vicni a vhledu,
pro¢ se ve svém jadru natolik zabyvalo slepotouiZ&me paradoxntvrdit, Zze

osvicensky subjekt je v podstaiepy?4°*

Ve filozofii od konce 17. stoleti se podle nfigzmakovy ,@izrak* slepce
vynoruje u Leibnitze, Locka, Berkeleyho, Diderota, Cdlada a dalSich,
pricemz ti vSichni z fipadu slepoty¢i nasledného prohlédnuti vyvozuji
filozofické zawry tykajici se vnimani a poznavanggu V centru jejich zajmu
se ocita pedevSim okamzikigchodu ,ze tmy ke s¥u“, moment ,procitnuti*
ze slepoty, reath vté dol umozrény pokrokem ¥dy (nagiklad vyse
zmirgnou Uspsnosti operace Sedého zakafd),Otazkou své doby“ je tehdy
otdzka fivodnich vjend, predpojatosti (,prejudice”) nezatizenéh@demi.
Tento pgivodni stav je zarovechapéan jako &co, co je mozné rekonstruovat
alespéa se mu pblizit jistym druhem ¥deckého pokusu. Slepec se tak
v osvicenstvi stava vysadnim objektem filozofick&wperimentu, péemz

slepota jiz nerfize zobrazovat mechanismusandjako u Descarta — naopak je

Concerning Human Understandinlew York: Dover 1959; Berkeley, George. ,An
Essay Towards a New Theory of Vision* ihilosophical WorksTotowa: Rowman
and Littlefield 1975; Descartes, René. ,La Dioptritjire Discours de la métode
Paris: Garnier-Flammarion 1966; Diderot, Denis. jteesur les aveugles” i@euvres
PhilosophiquesParis: Garnier 1961; Etienne Bonnot, abbé de landTraité des
sensationsParis: Fayard 1987.

180 Crary, ibid., str. 66.
161 Zupartig, ibid., str. 32.
182 bid., str. 36.
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zarukou ,nevidni a ne¥domi“ a dovoluje pemitat o gistém“ vidni a
poznavani. Mys| pak wthto pokusech app nabyva podoby camery obscury

oswtlené s¥tlem rozumu spiSe nez smyslovymi viemy.

Jednu z velmi znamych dobovych polemik n&mj@ Oscar Molyneaux v
dopise Lockovi (Crary tentotjpad ozndéuje dokonce jako ,Molyneaux
problém*, ktery podle & pln¢ zangstnaval mysSleni 18. stoleti). €pse zde
pracuje s teoretickou otazkou slepce, ktery serougatokrat natil po hmatu
rozliSit mezi kouli a krychli. Molyneaux se daleappokud by tent@lovek
prohlédl, dokazal by bez hmatovych informaci — mormmkem — obaipdméty
rozpoznat? Otazkou tedy je, jak jed@d smyslové percepcégehazi v druhy,
jak se stetavaji ¢ mijeji ve vnimajicim subjekttf®> Podobr a nemén
vyznamré je zde také podrobena testu epistemologiciévgha okagistota
vizuélnich vjend a jejich pouZitelnost pro modely mysit. Podobi mize byt
zkouména také Berkeleyhdaulstava ,hmatového oka“, které dav@gstavu
prostoru, rozrard, vzdalenosti, tvaru i pohybu. Jedinym objektemémid
nezavislym na ostatnich smyslovych viemech je paogléra sstla a tmy — a
jejich spojeni s dalSimi viemy je palsté otdzkou usudku. Informace, kterou
nam zdanli¢ zprostedkovava pouze zrak, je tudiz ve skatesti vzdy

kombinaci informaci ziznych smyslovych zdraj**> Hmatovy model zraku je

183 Crary, ibid., str. 58-59; Zupait, ibid., str. 38-41.

1% pricemZ Paul Feyerabend upoitoje, Ze takto filozoficky nelze dany problém
vytesSit — podle poznatkpsychologie vnimani nejde ani to, jak geometriskoZity ¢i
geometricky jednoduchy je objekt k rozpoznani. Slaf#, ktei prohlédli, podle &
nejprve a nejfesreji rozpoznavaji pednity, ke kterym nili citovou vazbu, a ne
jednoduse krychlii kouli. Viz Feyerabend, PauMéda jako ungni. Praha: Jezek
2004, str. 72. Psychologie vnimani podle Feyerabdaké ukazuje, Ze ,informace,
kter4 je obsaZena vditém naturalistickém zobrazeni lidské A zahrnuje nejen
mnoho pebyt&ného, ale nybrz Zeipbyt&né rysy znemaiuji také pokus pochopit
,charakter' nebo ,dusSi¢i ,podstatu’ zobrazeného individua. Négad doba pdebna

k rozpoznani je u karikatury obéje kratSi nez doba, ktera je nutna k rozpoznani u
Uplné kresby a ta sama jedbjkratSi, nez je tomu u fotografie”. Z toho sarfemae
vyplyvaji zajimavé dsledky pro posouzeni snadného ,realismu” filmu todoafie
oproti obtiznému symbolismu malby

1851 podle Berkelyho je moZné si vizuélristé viemy pedstavit pouze tehdy,
vcitime-li se do pozice prohlédnuvsiho slepce, tpdn dosahnemecijstého vidni*.
Zuparti¢, ibid., str. 47.
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ostatr pro osvicenstwasty, by — jak upozaiuje Crary — pré¥ Berkeley jim
vlastre zdiraziuje naprostou heterogenitu zraku a hmatu a tvelivizualni
vnimani hloubky neni mozné. Jeho cilem je pronikrdourtité harmonizaci

smysthi a jejich sodinnostil®®

Zuparticova gipomina, Ze jsme si obe&mavykli vnimat vizualni figury jako
znamky hmatovych informaci (vidime rfégad ,predn®t dlouhy d¢& stopy*)

a viemy zfiznych smyslovych zdrdj prijimame spoléné a neoddlitelng,
pricemz je automaticky bereme jako vjemy vizualied3tava prohlédnuvsiho
slepce je tedy utopickym prostorem, ve kteréméjasdoslo k propojeni
zrakového a hmatového viemwClpveku, ktery se narodil slepy a pagidmu
bylo umozrno prohlédnout, by zrak neposkytoval Zadny pojentélenosti —
oku, nebo, fesrji, v jeho mysli. Jinymi slovy: doSel by na hraniéide by
mohl vnimatciste vizualni dimenzibez jakychkoliv imési pochézejicich z
jinych smyst, bez jakéhokoliv vlivu zvyku a usudkpochazejicich ze

zkugenosti®’

Tato hranice mezi slepotou a prohlédnutifdstavuje zarove
hranici ¢istého vizualniho vjemu, je to tedy ,obrdcena ddratisté
myslenky*“1® Prohlédnuvsi slepec je tak situovan kamsi mimaeysi, jazyk,
zvyk a zkuSenost, tedy do mista, které, jak tvndpaiticova, senzualisticka

filozofie pottebuje, aby se domohldwkEryhodnosti.

Obdobré funguje i dalsi vyznamné osvicenecké exemplum HAd@lacova
,0ZiVIA socha“. Jde afh o pokus, experimentalni model g&dki vidéni a
vnimani, vedeny ve snaze dobrat se nezfgdkbvaného viemu. Tato socha je
.projektovana“ na modelu lidskéhela, ale na povrchu je pokrytd mramorem,
ktery ji zpa&atku nedovoluje vyuzivat smyssiDale je vybavend mysli, kterd ji
ovS8em nevnukava zadné myslenky — tak je nam usmoZpredstavit si stav,

ve kterém nmizeme postuphotevirat cesty jednotlivym smysh a pozorovat

186 Crary, ibid., str. 57-58.
167 Zupartig, ibid., str. 40-41.
%8 |pid., str. 41.
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.genezi poznani“. Na f@tku si lze pedstavit, Ze sochu vybavime jednim
smyslem, nap ¢&ichem. Cichové vjemy se pak stanou jejim jedinym
,Zpasobem byti“, ale nedochazi u ni jektzadnému ohradeni ega (,socha“
zistava mimo stavadomi, mimo ,zrcadlo reprezentace”). Podle Condélac

v ptipadt, Ze sochu op#&me vSemi smysly krotnhmatu, nebude schopna
vnimat pojem ,vijSku“ — vSe vnimané pro ni automatickystane sotasti ji
samé, jejim vlastnim bytinCtyti zbyvajici smysly ji totiz nedavaji zadny
pojem o rozsahu, vzdalenosti a prostoru, jeji zkasebude plochd, protoze
tyto pojmy lze zprosedkovat jen hmatem. Hmat se ovSem také rozviji
postupr, nez se dostane keulsta¥ ,vnéjsiho“ swta — a prvnim krokem na

této cest je objeveni vlastnihala.'*

Bude-li nakonec mramor na jejim povrchiemenén na Kizi, socha se fize
dotknout svéhoéta a citit pod rukama soudrznost svého ja (selficemz
sasti, které se zdaly byt rozpojené, spolu najedimawiseji*’® Jakmile se takto
ustanovi ja (moi), je mozné odliSit vSe, castAvA v& — protoZze to
,neodpovida“ na dotek, nebo ,odpovida jinak* neasthi ¢lo. Hmat takto
konstituuje geometrickou dimenzi vizualniho pole zaklada subjekt
reprezentace. Condillac pak hmat postupretahuje k dalSim smyh,
nicméré Zuparti¢éova samoiejme zdiraziuje gredevsim vztah mezi hmatem a
zrakem. S¥tlo a barva jsou jediné elementisté vizualniho viemu a hmat je
tedy nutny, ,aby se oko na&ilo pohyby gisluSejici zraku, napojilo své viemy
na konce paprsk a tak mohlo posuzovat vzdalenosti, velikost, pezi
figury“.!™* Je pozoruhodné, jak se naskedhmatové informace 2me
abstrahuji jako vizualni, aby se znovu ustanouil@gemonie viditelného* jako

refererni osa poznavani.

Zuparticova dale upozawje na zvlastni rozliSeni, které Condillac zavadi —

189pid., str. 41-43.

70 |bid., str. 43. Zajimavé je, Ze na podobném ppacfunguje i vztah kojeric
k vlastnimu &lu v Lacano¥ stadiu zrcadla.

11 pid., str. 43.
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socha se totiZz podlegpnemusi dit videt, aledivat se Od pa@&atku sice dokaze
vidét zabarveny sttelny paprsek, ale pro skdte funkeni videni je teba jest
zasada zmenit jeji vizualni pole — zavést dogjnfunkci pohledu: ,Cists
viditelné* je sférou ,obydlenou‘ pohledem (the gazg@ocha omezena pouze na
zrakovy smysl, bez zkuSenosti hmatu, vidi pouzdgehmebo je$t presrji —
protoZe i vSechno, caigtava vi, je pouze jeji vlastni ,modus byti‘ — viditgv
vlastni pohled. Jinymi slovy, socha newii, protoze to, co vidi, je soasti ji
saméjakozto véci.* Nyni ji musi hmat natit, jak se divat, tedy ji nait
rozliSovat mezi svymétem a vrgjSkem. Ogt se zde objevuje ,artefaktova“
predstava organu zraku, zde rdesf na celou plochu sochy: ,Socha, ktera
nejdiive nebyla niim vic nez siti sloZzenou z papiisk z&icich barev, se nyni
vyjevuje jako oko, jako smyslovgrgan Tento organ nahrazuje a ,vypudi
pohled’, a tato ,minimalni operace' ji dovoluje ¥idak, jak vidime my: od

nyngjska tato socha, stejijako vsichni smrtelnicina ai, aby nevidla.“'"?

Pohled nadm tedy neni dan, je ndm zgemkovan az jistou operaci, nasledkem
zasadni ztraty. V Condillacévpojeti se tak v rané formukazuje odcizeni,
které gisuzuje vidoucimu subjektu psychoanalyza — na sap@@idtku vidsni

a formovani subjektu se jedinec musi vzdat vel&éti sebe sama. Socha
vybavena pouze vighim, ale neschopné se divat vnimala vSe jakdésbisebe
samé, byla v jedndtse svym okolim stefnjako ¢lovek na p@atku svého
vyvoje. Svou subjektivizaci, konstituci svého j&, @diezavd“ od okolniho
swta a z ,vidici ¥ci“, tedy ¢istého vidni, se stava divajicim se subjektem —
k této transformaci dochazi, pokud se zbavi svélesrieho vidni a ,vypudi®

pohled jakoZzto zcizujici, ji jiz néfsluSnou agenci.

| posledni vyznamny experiment, o kterém se Zugana zmiiuje, snttuje k
zachyceni idedth ,ociSteného” vickni. Chevalier de Merian ve svych
vyzkumech navrhuje pokusy stthi drzenymi odmadika v absolutni temnét
piicemz je jim poskytovanaizna mira vzdlani. Merian pak nadSérpopisuje

pozitek, ktery dtem ginese okamzik, kdy jim bude dovoleno prohlédnoud (m

172 \pid., str. 43.
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jim vynahradit i Gjmu, kterou zakouSely, kdyZ bylyrzeny potns).r"®
Zuparticova naopak fipomina zcela opmé zkuSenosti s ,prohlédnuvsimi*
pacienty, kt& zazili spiSe bolestivé, zmatené pocity — extgtickastny pocit
z prvotniho vidni tedy evidentd pati spiSe w¥dci, pozorovateli nez
pokusnému subjektu. @pzde mizeme najit analogie k Zielinskiho rogseni
vizualniho pole na vidouci subjekt a druhy subje&torujici jeho vidni; a

zarovei utopické snazeni tyto dva stavyerg kondenzovat v jeden.

Ve vySe popisovanych experimentech se tedy odciiiat stat se gdkem
okamziku ,zrozeni pohledu®, znovu skghrat ,shledani subjektu a pohledu,
ke kterému dochazi zadhy po narozeni (aniz by teatotek zachytila naSe
pantt). Genezi divani se je mozndgigoudit d¥ stadia — fazi vidni, kdy
jedinec chape vie Wdé jako sotdst sdm sebe (odehrava se to v jetioh), a
fazi ,zrozeni pohledu®, kdy subjekt pdaie, jak ho s¥tlo a viditelné objekty
opousdji, ,odplouvaji“ a konstituuji sg@red jeho @&ima jako sodast vrgjSiho
swta. Zupadicova ovSsem mluvi obeéno ,vytracejicim se pohledu” i ve
vztahu k samotné teorii. Zatimco Descartes podletndici pohled tak, Ze se
zantti jen na jeho hmatovy, geometricky ramnnova filozofie (a potazmo
dodejme, i teorie filmu) jej paradokrvytésni tim, Zze se soustdi jen na &
jako objekt ovladany subjektem, ,[nova filozofied syhyba skuténé dimenzi
pohledu, kdyZ jej poklada na stejnou umpyako ,geometrickou dimenzi‘: je
povaZzovan zadto, co mabyt vidt (subjektem), zatimco — jak Lacan velmi
preswdéivé ukdzal — the gaze je misto, ze kteréheybjektvidét/viden, je to
bod, ze kterého jefqto-grafovart.'’* Ve zmiiovanych experimentech se
odrazi traumatizujici skuteost, Ze pohled Druhého/Jinéheg@ichdzi naSemu
vidéni a uwdomovani si, co vidime; velmgasto jsou vedeny snahou
synchronizovat nesynchronizovatelné, Usilim insgahofantazijni scény
pocatka (videéni).

V touze dobrat séistych vjemi (bez gidavku toho, co pochazi od ostatnich

183 bid., str. 45-47.
1 bid., str. 47.
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smysti nebo dodatého porozurni) se osvicen#i badatelé podle
Zuparticové dostavaji do jistého ¢asového paradoxu“ - dochazi k
.ZmeSkanému setkani* mezistym objektem aistym subjektem poznani.
Bud'to subjekt pi svém prvnim shledani s objektem fe$tebyl skuténym
subjektem u¥domujicim si sama sebe, nebo uz to nebyl sulsjst¢ho vigni
(byl jiz ,poznamenany” zkuSenostBlepec byl tedy mobilizovan jako zmrazeni
toho mizejiciho okamzik®® Jde v podstato navozeni ,mystického* stavu
wvidéni se, jak se na sebe divam* (,seeing oneself gamnself*), tedy reflexi
samu o sofy akt poznani sebe sama ve ggkovém) obrazu a pokus o
ovladnuti pohledu Druhého ve svém vizualnim polzeksynchronizaci svého

védomi s nim.

Tato reflexe samdegjmeé Gzce souvisi s otazkou subjektivizace — vyjevejeus
snaha dobrat se toho, jak je subjektémicdstatnimi, Usili dostat se do jejich
pozice a divat se jejich pohledem. Nerealny krighkterém se jedinec vidi, jak
jej vidi ostatni, se odrazi v whe vytvaenych kolokzich pohled (pohledy
védce a objektu experimentu s&d a splyvaji, jejich pozice se preéiuji,
sttida se subjektivizace a objektivizace) spojenydoebiiv prouzek reflexe
reflexe. Toto pojeti souvisi sigrstavou pozorovatele ,a priori“, ktery ma
trvaly pifstup k ,svobodnym a transhistorickym moZnostem &witf’®,
podobré jako s pokusy viét a analyzovat sy pohled g sledovani filmu, i
kdyZz se ndm naSe widi k analyze projgéuje jen v odrazech a jiz svou
podstatou zabtmje svému ,spdéni“. Snad i proto je snazSi uvaZovat o
souvislosti mezi percepci a netidm, neZz brat v Uvahu vztah ¥ a
vnimani. Jak uzavira téma camery obscury Crary: lafly v jadru
Descart(es)ovy metody geba uniknout nespolehlivosti ofBjného lidského
vidéni a zmateni smy%s| camera obscura odpovida jehoasgbu hledani
lidskych poznatik o cist¢ objektivnim nahledu na &t Otvor/uzavrka

v camée obscie koresponduje s jednoduchym, matematicky vymeditel

75 bid., str. 50.
76 Crary, ibid., str. 36.
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bodem, z kterého #iie byt s¥t logicky odvozen postupnym kupenim a
kombinaci znak. Je to vynélez, ktery desiuje pozici¢lovéka mezi Bohem a

swtem. "’

V experimentech s camerou obscurou stégiko v osviceneckych exemplech
se tak opakovanobjevuje situace (paradox) ,roddného viéni“ — tedy snahy
synchronizovatii spojit své viéni s pohledem, ktery je pozorovan. Camera
obscura je tak vyuzivana nejen jako model lidskeft&ni, ale také jako
prototyp ,aparatu mysli“ a lidského vnimani. Tatetaforika ovSem fize
fungovat pouze na zakladzasadni redukce a p@mi €la — pozorovatelsky
subjekt pak kolisA mezi vidicim a ¥wym, aby zmizel v zabstrahovaném,

normativnim vnimani.

Stejre tak i problém reality a mimeze zde ustupuje doapldz Vidkni je
obraceno do ,vnihiho prostoru” a skutey swt je tu tak gjak ,navic“. Proto

se logicky nejpirozergjSim obrazem viéhi stava slepec a o zraku nam nejvic
prozrazuji experimenty odtljici funkéni oko od &la a subjektu. Vztah
pozorovatele k obrazu ¥dhto modelech neni exponovan, obraz jako by mizel
za ,projekénimi“ aparaty, které jsou zarukodegmosu skutEnosti. Patrani po
zpasobech, jak seijplizit objektivnimu pohledu na 8t tedy paradox®konti

poprenim samotného véhi.

Y7 Crary, ibid., str. 48.

- 80 -



1. 3. PERSPEKTIVNI A OSVICENECKY MODEL
SUBJEKTU A PSYCHOANALYZA

Psychoanalyticky popis vizualniho pole, Lacanovo Béma a jeho vztah
k renesartnimu/osviceneckému modelu a jeho metaforice. Voyeareticky

rozmér vizualniho pole u Sartra.

Modelovy divacky subjekt, o&¥ se poststrukturalistické analyzy filmového
vidéni opiraji, byva dale definovan zejména na psychlyéinkém zaklad. Na
zawr prvni kapitoly tedy zbyvéa rozkryt tuto vrstvaeolpoklad a vymezit,
s jakym pojetim subjektu a vizualniho pole zde tviapracujeme. Nejprve je
tieba gipomenout, Ze psychoanalyticky subjekt je jiz prindavymezovan ve
vztahu Kk vigni (vidéné uctuje jeho vyvoj), nebid klasickd psychoanalyza
nachazi své uzlové body v dramatizovanych a zvyaoaemych scénach
vidéni ¢i nevidéni. Freud se ostatropira o vizualni metaforu ifpsamotném
popisu strukturace psychického aparatu. Ve vetasto citované paséazi
zVykladu si piSe: ,Pomime, Ze duSevni aparat, o kter§zh zname také
jako preparat anatomicky, adie¢ se vyhime pokuSeni @pvat psychickou
lokalitu nag. anatomicky. Zistdvame naml¢ psychologické a vyhovime jen
vyzvani, abychom si nastroj slouzici duSevnim vykompredstavovali asi jako
nékolikadilny drobnohled, fotograficky aparat apodsyfhicka lokalita pak
odpovida takovému mistu vtomto aparatu, na kterémmika jeden

z predbsZnych stupi obrazu.*™

Optické metafory a analogiefipuzované psychickému aparatu u raného

8 Freud, Sigmundvyklad sti. Peltimov: Nova tiskarna 1997, str. 326-7albZité je
zde jiz aparatové vnimani psychického soustrofiy(feho girovnani k dalekohledu a
mikroskopu) stej& jako upozor#ni, Ze umistini psychického obrazu je nutné chapat
jako misto idedlni, které nenfgsré identifikovatelné s gakym konkrétnim mistem
vramci aparatu. Tento analogicky model slouzi Fosudk tomu, aby dinil
srozumitel®jSimi a nazorgSimi psychické procesy, které tak mohou byt roginz
na jednotlivé faze aftigouzeny kéastem aparatu (aparatiigiroj na zpracovani a
asociovani vzruah je sloZzeny ze soustav poskladanych jako inapcky
dalekohledu). Viz ibid., str. 327.
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Freuda #stavaji na instrumentalni a ,opénd’ roviné¢ — dovoluji mu vytvait
model, kterym vjemy projdou aZ v obrazy iegwdomi’® Naproti tomu
neustalé navraty k vétshi a pojmupohledu Lacana, jakoZto i vysadni scéna
,Stadia zrcadla“ (ufujiciho nerozpoznani se v zrcadle, které trvalanstuje
vztah subjektu k bytostnému mankulstavaji ha obe@nontologické rovig a
ilustruji vizualre podmirgny model byti fadu touhy a mylné identit{?° U
pozdsjsiho Freuda, jak upozttuje Jacqueline RosedVd se pak vidni &i
nevidkni spojuje spiSe s otazkami vyteai subjektivity a sexualni identity
zejména ve vztahu k odliSnosti pohlavi. Vysadnitgpani v systému pak maji
formativni ,scény zahlédnuti“ této odliSnosti, ldéemsjakym zpisobem

vymezuji jednotliv stadia ve psycho-sexualnim yijealince.

Freud proces, jimz se dipostup piiblizuje k dosglému Zivotu, popisuje na
vyjevech* (¢ ,scénkach”), tedy dramatizacich udalosti, ktenéykazuji
komplexnost v podstatvizuélniho prostoru, okamiik ve kterych percepce
ztroskotavdchlap&ek odmita ¥fit anatomickeé odliSnosti, kterou vidi) nebo ve
kterych se slast z divanigklopi do registruexcesu(dité-swedek sexualniho
aktu v rem vidikte swij vlastni osud, a tak se snaZzi jej naruSit a ugmaasebe
pozornost)“® Problém viéni je zde podle Roseové pokaZzdé@radiiovan, &

jiz pti popreni kastraéni Uzkosti vzbuzené véthim odliSnosti nebo

179 7arovei mu umoduji vytvorit strukturu metaforickych mist (,prostr
predwdomi, ne¢domi atd). Baudry nachazi souvislost mezi toutpqgrafii mysli“ a
Platénovou jeskyni: oslepeni filozofa vystoupivSiho Platono¢ podobenstvi
z jeskyrt je vlastré podle Baudryho jen inverzi Freudova popisu psy@tio aparatu.
Platériv filozof, ktery ,prohlédne”, kontempluje po #étesnim oslepeni sitlem
skut&ny swt a vraci se zfi, aby ostatnim&zinim odhalil tyransky ,projetni“ aparat
a vyved! je na denni &tlo. Freud naopak nabada, Ze je nutné vratit getam, kde
jsme ,uvzreni“, tedy odhodla# ptekonat své podidomé determinace. Viz Baudry,
ibid., str. 299-318.

180K Lacanovu stadiu zrcadla a vlastnickym viimhk reali, rekonstituci erotického
objektu ve vlastni obraz préstnictvim €lesné kolonizace viz Silverman, ibid., str.
169; a také Lacan, Jacques. ,Stadium zrcadla jakootformuje funkci ja, jak je ndm
odhalovana v psychoanalytické zkuSenoitjze1/2000.

81 Rose, Jacquelin&exuality in the Field of Visiomondon: Verso 1986, str. 227.
182 ||hi
Ibid.
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pozorovanim tzv. prascén’ Videni ¢i predstava uité scényci vyjevu je pak
v obou gipadech zdsadni zkuSenosti, milnikem ve freudopsigtém psycho-
sexualnim vyvoiji.

Sexualitu u Freudaipom neformuje tolik to, co je vitho, jako spi$ vztah
divajiciho se k vyjevu, na ktery se diva, v kortestzvoje jeho sexudlniho
védomi. Divajici se pak ke scEésamotné nebyva v pamu piimého poznani,
jasné identifikace vighého a dokonce ani objektivhiho pozorovani. Mnohem
Castji prisuzuje vyznam dané sc€modaténé a jeho viéni je ,vztahem
zlomu, casténé identifikace, slasti a nédry*.'®* Subjektivita je tedy u
Freuda vytvéena v procesu psychického vyrovnavani se &wiah, problém
identity subjektu se tu primatnvyjevuje ,v selhani pohled&i v nasilné
inverzi, kterou je mozné provést na obrazu, kdyhateizi pro pohled*®® To,
co je ukazovanci tajeno, je nutno psychicky zpracovatispudit tomu

vyznamci popxit jeho dileZitost vicedi méns automatickymi mechanismy.

Jaques Lacanémoval tematice viéhi a pohledu celou kapitolu svyctiyrech
zakladnich pojaa psychoanalyzynazvanou ,O pohledu jako objektu malé
a“.!® zde rozviji a komplikuje paradigma renesaiho i osviceneckého
modelu divactvi, pcemz krmu dale pipojuje a gehodnocuje dalsi
vyznamné schéma — Sdnirvlivny n&rt dynamiky vizualniho pole Byti a
nicoty. Lacan svou analyzu pohleduc@a zdanli¢ na ,druhé strag vidéni,

rozborem fenoménu mimikry u zat, nebo obediji u skvrn, které maji podle

183 \/ pripadt prvnim chlapec vidi néfiomnost penisu u divky jakaseo, co by se za
uréitych podminek mohlo stat i jemu (trest, ,znetoi“), proto to, co vidi, &doms
popird prosednictvim fetiSistickych mechanism Uzkost a zérove vzrudeni

Z nového objevu sef@nasi ve scé&nna nejblizsi vidny objekt. Jako prascéna se pak
ozna&uje fantazijni¢i skutené pozorovana scéna sexudlniho aktu dbdiiz si di¢ ve
svém fantazijnim scétigspoji s momentem svého ai. Tato scéna je zasadni i pro
formovani struktur oidipovského komplexu.

184 Rose, ibid., str. 227.
185 |bid.

18 | acan, Jacques, ,OF THE GAZE A3bject Petit & In Lacan, JacqueJhe Four
Fundamental Concepts of Psycho-Analydiew York: W.W. Norton & Company
1981.
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ngj pro jedince formativni vztah. Tak se strukturameay obscury vlasth
obraci zvnitku ven, a pr&¥ toto zvrgjSnéni umoziuje Lacanovi no¥ uchopit
pohled. Je to totiz pr&unimikry, ,skvrna“, co podle & odkazuje k pohledu a
upomina nas na to, Ze ¥iEmu vzdy pedchazi to, co se nechava atd
.Nemusime se odkazovat Kjakému pedpokladu univerzalniho vSevidouciho
pozorovatele. Uzname-li funkci skvrny v jeji automb a ztotoznime-li ji
s funkci pohledu, GZeme najit jeho drahu, jeho nit, jeho stopu v katdé
stadiu uspradani s¥ta v skopickém poli. Pak pochopime, Ze funkce skvrn
pohledu zarove skry& pohledu viadne, ale také vzdy unika takové form

vidéni, ktera se spokoji sgdstavou sebe sama jakalomi.*®’

Lacan smfuje svou analyzu vizualniho pole k prozkoumani tatm nazyva
Jednou z nejasgjSich iluzi sodasné filozofie" — tedy fedstavy, které jsme se
jiz dotkli v minulém oddile: iluzi subjektu, Ze dekaze nahlédnout, jak se diva
(,seeing itself seeing its8lf Tato iluze #Astava souvztazna k modu
kartesianského cogita, kdy subjekt vnima sam sake nyslenku®® Praw
,vidéni spokojené samo se sebou®, které se nahlizijédkomi a promitéa se do
fantazijni gedstavy vidni uchopujiciho sama sebeiitpm vylucuje funkci
pohledu, jak je u Lacana definovana. Lacd#ipgmina, Ze filozoficka tradice
vzyvajici kontemplaci ,,uplnosti“ opomiji pohled,ek§ se diva a ukazuje nas —
stavame-li se &domim, jsme zarove vystaveni pohledu v spektakiu &a,
jsme pohledem definovani, ohraeni, stavame se bytostmi-pro-pohié&d.
Lacan tvrdi, Ze speculum mundi ukazuje vSéimpnava existenci subjektu ve
vztahu k tomuto vSe-vidoucimu &u ke ,hre” Zeny, ktera si je spokojen

védoma toho, Ze je pozorovana. Zamyeovsem nesmi byt dano najevo, Ze i

187) acan, ibid., str. 74.
188 |bid., str. 80.

% prestoze se fre zdat, e se zde blizime pojmu ,byti-pro-pohlddery dale
feministickd teorie spoji vyhradns muzskym pohledem na obraz Zeny (viz dalSi
kapitola), byti-pro-pohled u Lacanastava obecné a gendeéaveutralni.
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druhy vi, do jaké miry si Zena svou ,vystavenostédomuje’®® ,Svét“ podle
Lacana vidi v3e, ale obvykle neprovokuje pohledjedib, a pokud se tak
stane, zakousi subjekt divny (,uncanny“) pocit. 8lém stavu je tak subjektu
utajeno, Ze se pohled nejen diva, ale i ukazulivsnu pak podle Lacana
obrazy ukazujeifdmo pohled. Pozice ,divaka“ ve snu tak podég meni pozici
subjektu, ktery vidi — netusi totiz, kam obrazyéami, jen je nasleduje. ke
si sice ve snu wdomit, Ze je to jen sen, ale nevidi sam sebe jalkdpmi

tohoto snu™*

Modelova situace reflexe, kdy ,vidim, jak se divanstoji podle Lacana
v protikladu k takovému stavu, kdy moltici nag. ,zahrivam se, kdyz se
hieji“ (,] warm myself warming myself). V druhémifpads je zde pima
reference kdlesnému dotyku/pocitu, ktera reflexi uniofe — mohu ¥dét, Ze

se [teji, protoZze podiuji teplo rozlévajici se pogle. KdyZz se ovSem chci
WVidét, jak se divam“, nepodiiase mi dosdhnout pocitu, Ze jsem pohlcovan
(svym) pohledem. Z fenomenologického hlediska je paacano¥ schématu
jasné, Ze pohled existuje &n— percepce tedy neni v subjektu, ale
v prednttech, které vnima (pohled ovSemitpm nejen vidi, ale i@devSim
ukazuje). Pesto subjektcasto pijima swt tak, jako by se jeho percepce
dotykala imanence ,vithi svého vidni“ — vznik& tedy bipolarni reflexivni
vztah, diky #muz, jakmile subjekt vnima, veSkera zobrazeni ad&rpati
jemu. VSe se zjevuje v reprezentacicli¢gmz Lacan (vychazeje z rozboru

vidéni u Berkeleyho) mluvi o ,aspektu ,drzeni' repretzae, natolik

99 |pid., str. 75. Lacan zde nazmuge hru a kolobh mocenského vighi. Je zajimavé,
jak se zde pozoruhodrstird zpdatku jas@ genderovy rozmr — ,typicky” Zensk&
pozice ve vztahu k vighi je z@tné vztaZzena k obecné situaci subjektu ve vizuélnim
poli.

191 |bid., str. 75. Toto roz&beni mize posunout uvazovani o vztahu snu a filmu
(psychoanalytické pojetié¢hto vztali se ¢asto strukturuje okolo teze, Ze divacky
subjekt si neuwsdomuje, ze neni &omim produkujicim filmové obrazy). Oproti
Lacanovu tvrzeni, Ze subjekt neréidemim snu, viz nap usgsné pokusy Richarda
Feynmana s&domym ovladdanim sh(zmiiovano nap in Gamon, David; Bragdon,
Allen. Mozek a jak ho cyit. Praha: Portal 2001, str. 48).
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ptipominajici vlastnictvi“® Lacanovsky pojem pohledu oviem wyije
zkratové spojeni mezi widim a poznanim, nenese s sebou kontrolu vizualniho

prostoru, ani ned¥e vidni prisoudit ideologicke &inky.

Pro nazornost konkretizujme, Ze Lacan tiggl rozklada optické pole na jeho
konstitutivni ¢lanky: na geometricky aspekt \idi, ktery umoauje jedinci
konstituovat sama sebe jako subjekt reprezentaks, ja“ (a jako cogito), a
vidéné pak petvait vobraz!®®* Tento aspekt vithi pati dobs, kdy
kartesianské meditace za¥fdfunkci subjektu a zaroweustanovuji dimenzi
optiky, kterou Lacan nazyva optikou ,geometrickanébo ,plochou®®* Je
ukotveny v dob, kdy se umini a wda spojuji pi zkoumani perspektivy a
domény zraku — i kartesiansky subjekt je vlastyreometricky bod, bod
perspektivni. Lacan doslova mluvi o ,nitif ,provazku®, které nam v tomto
piipact ,podavaji s¥tlo” Sitici se v paprscich a liniich, a tak mapuji objekty
v prostoru. Také iipomina, Ze tato ,nit" nemd vlastnpotrebu s¥tla —
podotyk& tedy (v fimé referenci k Descartovi), Ze demonstraci schérbgt

mohl sledovat i slepec hmatem.

Cdyeet Geometral

I|'|!:-r=,','

Obr. ¢. 11

Lacanova geometricka optika

Geometricka perspektiva dovoluje, aby vSe, co ké #raku, zcela zmizelo —
je podle Lacana jenmapovanim prostotu ne vicgnim (nezahrnuje
subjektivujici vztahy ve skopickém poli). Geomedtdcoptika slepce nam

ukazuje, jak je subjekt lapen, manipulovan¢anén ve vizualnu. V takovém

1921 acan, ibid., str. 81.
193 pbid, str. 85.
1941pid., str. 85.
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schématu optického pole tedy cosi zatovenizi, unika, by je to
zprostedkovavano sstlem. Dilezita zde ovSem neni linie paprsketty, ale
swtelny bod, bod vyzavéani a gvodni zdroj odraz Geometricka dimenze
totiz neni podle Lacana ve své podstasazena do vizualniho prostoru, coz

ukazuje i cely osvicenecky diskurz o slepcith.

Na strag druhé se tedy vyt¥é pole pohledui ,svételného bodu“. V této
dimenzi se Ja #émi v obraz vystaveny pohledu, v objekt, ktery jastituovan
pohledem Druhého; respigsrEji podle Lacanovy logiky je osvicen &lem
vyzalovanym @edpokladanym druhym objektem. Oko a pohled tedy
nesplyvaji a ,pozice, ve které se subjekt vidi (ngni tou, ze které se na sebe
diva“?®® Subjekt nezflesiuje onen pesny bod, ze kterého je vnimana
perspektiva: ,Neni pochyb, Ze v hlubindch mého s&aamaluje obraz. Tento
obraz, to je jisté, je v mém oku. Ale ja v tom atmaejsem®’ V této rovirg

se vraci hloubka pole (variabilni a dvojZnd), kterou subjekt neovlada,

naopak je to ona, co se jej zmae.

Pt of Pictrere @
Tight

reality is marginal

Obr. ¢. 12

Lacanova optika pohledu

Zde se projevuje funkce vmeeaého platna&i zavoje (screen/veil), které je
uréitou maskou, mistem zprdéstikovani. Jeho vyznam jakozto masky je lépe
znatelny na schematickémipezu vpravo (ficemz Lacan zde popiskem jest

piipomind, Ze ve vztahu k touze je realita marginalbacan jej vidi jako

195 pid., str. 94.
19 pid, str. 79.
197 bid., str. 96.
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matné, jeho nepropustnostquzuje pohledu hru gtla a tmy. Zarovie praw
tato skvrna poukazuje i na roli touhy v optickérhé&matu — vizudlni pole je
pohledemcast&né maskovano, objekt, ktery se ukazuje, je ovSem jaduji
vymezen/odstign, ale zarovi zistavd mimo dosah subjektlf Zuparticova
piipomina odliSnou funkciéthto dvou poli v rAmci optického registru. To, co
Lacan nazyva geometrickou optikou, tedy plochy,ngeiicky prostor, modus
obrazu ve vizualnim poli, odpovida kartesianskécepslepce, ktera narhe
pokryt celé vizualni pole. Cosi zde neustale uniié&gto zpisobem jen
mapujeme prostor, ovsem nedivame se. Co takto ime®jde pra¥ pohled—
ten odkazuje k roz&peni, Lacanem nazyvanému bytostné markd.eprve
piekrytim obou UBZniki, propojenim pole geometrické perspektivy i pole
pohledu, dostavame celistvy model optického pole.

The paze | The subyect of
> < refrresentation

Obr. ¢. 13

Komplexni schéma vizuélniho pole

Vizualni pole je tedy u Lacana ve vysledku organém pra¥ okolo toho, co
vlastre neni mozné vit a co se jevi jako ,platno“ nebo ,skvrna“ — tedy
samotného pohledu. Logika pole j&zena dichotomii mezi divdnim se a
vidénim, mezi pohledem a okem;igemZ podle Lacanalovék dokaze
izolovat funkci skvrny jakozto pragtdnika mezi subjektem a pohledem,
dokéze si s ni ,hrat“. Lacan trva na tom, Ze pohedskopickém poli existuje
,mimo“ (vn&) a subjekt se sam stdva obrazem, ktery je timtioledem

determinovan. Pohled je mozZno chapat i jako nagtigsiujici swtlo, ktery

1% pale viz Rose, ibid., str. 191-2.
199 Zuparig, ibid., str. 34-5.
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subjekt foto-grafuje, skvrna pak pedstavuje masku, mimikrgi véjicku,

kterou si subjektivlastiuje ve lfe s pohledem.

OvSem vSe, co je vregistru skopického pudu, se acaha jevi jako
dvojznané. Divame se z jednoho bodu, ale jsme nahlizeniSeeh stran.
Lacanovsky subjekt je navic definovan svym vztahlenprivilegovanému
objektu, ktery vznika i prvotnim odlodeni ¢i sebezmrz&eni) zgisobeném
piiblizenim se k Redlnému. Tento objekt je pak namysject petit aa v
.Lacanow algel¥e“ zaujima pozici entity, ktera vzbuzuje v subjekbuhu a
iluzi, Ze by jejim ziskanim nabyl Uplnosti. A p&pohled, pohled Druhého,
vzdy existujici mimo subjekt, bywéasto analyzovan jako jedna z manifestaci
tohoto pojmu. Jakmile se pohled objevi, subjekinsesnazi fizpasobit, stava
se ,bodovym* objektem, bodem mizejiciho byti, ktsiysubjekt zaiuje se
svym ,selhanim“ (bytostnym mankem). Subjekt symhgk vlastni mizeni
také v iluzi toho, Ze vidi sam sebe, jak se viditem okamZziku pohled mizi,
protoZe je ,rubem &domi“. Ze vSech objeki ve kterych mzZe subjekt
rozpoznat svou zavislost na registru touhy, je @ohkpecifikovan jako
~nepostizitelny* — a proto je, vice nez co jinélipatré pochopen réconi.
Proto také subjekt dok&ze swéizenisymbolizovat v iluzi ¥domi, které vidi

sebe, jak se vidi (tedy opominutintujiciho pohleduf®

Jako skuteéna funkce lidského oka a pohledu (,look") se u Lecabjevuje
pouze funkce ,oka napiného l&nosti“, tedy tzv. ,evil eye”, uhrativého,
zlonosného pohledu. Ta se mu vSeobdeni jako univerzalni funkce zraku,
piicemZ v mytologiich naSeho prostoru podk§ obvykle nenachazime jeji
opak, tedy dobré, Zehnajici oR8.Pochazi-li invidia (lanost, zavist) od vighi
(videre), pak je to u Lacanagquevsim zavistied obrazem Uplnosti uzgéné
sama v sob (oproti pocitu separovanosti od objektu malé &dy wdomi, ze
pohled je vZzdy mimo, vZzdy unika. Takovyto pohlediyteneni mozné ani

nahlédnout (Ize jen pocitit jehodujici moc), ani jej posuzovat jako atribut

200) acan, ibid., str. 83.
201 \bid., str. 115.
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subjektu (subjektu neni umairo se divat timto pohledem).

v 7

Aby dale giblizil dimenzi ,vr¢jSiho“ pohledu, pehodnocuje Lacan znamy
model vizualniho pole ze SartrovByti a nicoty (1943)?°? Tim nejen
prozkoumava rovinu ,existence druhych®, ale takéarth do svého schématu
mocensky okamZzik fiekvapeni pohledem, ktery pro subjekt &nin celou
perspektivu obyvani vizualniho prostoru. Sartréirea svij popis ,[istizeni*
srovnanim dvou tznych zgmisohi divani se. Prvni Zsob Fedstavuje
voyeur® ktery se diva do mistnosti &tivou dirkou a je natolik zabran do
svého viéni jakesi ,scény”, Ze je zbaverdomi vlastniho ja a samo jeho byti
mu unikd. Stava se nicotou, existuje jen ve &gi#ed sebou, takZze se jeho
nicota prondiiuje zaroveé v urtitou transcendenci — transcenderta @a ,self*.
Dochazi u & k od&lesreni, stava se zrakem-o-spkktery jako by vyldgoval
své zakotveni wte. Jeho oko zde figuruje jakdquipoklad vizuélniho pole, ale
zarovei i jako nsco, co do B vlastrs neni zahrnuté®* Opst zde niizeme
odhalit renesami/osvicenecky model véti, ktery tentokrat ovSem nenicen

ideologinosti, ale (a)moralnosti pohledu.

Jakmile tento voyeur uslySi kroky v halezaSustni listi, rozloZeni vizualniho
pole se zcela pro¥ni — zaslechnuté zvuky ukéinjeho ,nebyti“ a on si o to
vice u¥domi vlastni péinani. Zvuk je piznakem Druhého, jehoZ pohledu je
najednou voyeur vydan na pospas, znenadani sdcthadstava podivanou.
Voyeur tak zakouSi ztratu transcendencggsf@va byt omezen n&isty
pohled” a jiz nepobyva mimo vizudlni prostor — &ewstoupi ngemnému
zjisténi, Ze on sam je imanertrsowasti tohoto prostoru, vzdy vystaven
pohledim, viditelny pro druhé. Jeho pohled uz nedavdussoudrznost, pozice
Druhého najednou ziskavé#&tsi dilezitost, protoZze mu nenifiptupna. Sartre

mluvi o ,transcendovani transcendence” subjektyooitu, jako by s¥t od

202 |pid., str. 84.

203 vsimrneme si zde automatickéhdgulpokladu, Ze timto voyeurem je muZ, a také
védomi toho, ze kazdé divani je &em ,vinné“.

294 sartrovo schéma je takto zpi@stkovano a komentovano u Kajy Silvermanové,
ibid., str. 164.
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jeho pohledu ,odplouval“. Voyeur tak najednou pbsitou viastni spekularitu,
dostava se do w¥skového vztahu sam k sgbvnima svou existenci ve

vizualnim poli Druhého i to, Ze je definovan potdeddruhyct®®

Sartre tak do vizualniho prostoru zavadi téma staduiny — byt vign
znamena byt souzen a ,shledan nedo&tgim, tedy touzicim“ (,found
wanting*)?®® Je nutné dodat, ?e moralni ragnanalyzované scény se vyjevil
jiz v asymetrii zmignych pohled. Zatimco prvni pohled je ,amoralni*,
naznauje zakazané divani se na scénu, ktera neni polplécharré urtena,
druhy pohled na scénu vchazi jiz poznamenan mooensevahou
,nahodného ssdka“. Sartrovi pi hodnoceni této situace vypomahaji
kieg’anské a hegelianské koncepty: byt podivanou, teidyosat pro Druhého,
u ngj znamenda poklesnout do ,padlého” stavu; a voyewkamziku, kdy
piestava byt ,panem‘ situace, je redukovan na jejitioka. Okolnosti ovlada
ten druhy, k#®muz (jehoZ pohledu) se nyni vztahujeétsvTento Druhy
omezuje svobodu voyeura, ale sam je charakterizoako nekonéné
svobodny, absoluthautonomni (,jsem ten, ktery jsem®). Toto (boZigkko
by swtu najednou davalo smysl, stavAd se panem vizudlpible a ma

schopnost vyvolat ve voyeurovi pocit prosti. >’

Tyto dva pohledy s sebou samegipk nesou i protiklad subjektu a objektu.
Druhy vyvolava ve voyeurovi pocit jeho vlastni ddjmosti, pouze on jako
absolutni, ¢isty subjekt ma u Sartra schopnost ,zbavit* jej jeldbivity.
Voyeursky subjekt se stava objektem pifedhictvim absolutniho Druhého, u
kterého takovato transformace neni mozna (jehoeg&tiba je implikovana
v objektivitt voyeura). Schopnosti tohot@istého subjektu“ dalecerg@sahuji
lidské moZznosti, Silvermanova dokonce ukazuje, dielgg Druhého existuje
vlastre odctler¢ od jakéhokoliv konkrétniho parwio v prostoru ped nimi.

Jako by Sartre fpdpokladal jeho existenci vSude a nikde, je to zgré

205 gjlverman, ibid., str. 164.
208 hid., str. 165.
207 | pid.
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pricina“, ,agence fantazigh stvaena na zaklad okamziku, kdy voyeur

pochopi své zasazeni do vizualniho péfé«.

Sartre sice podle Silvermanové opakavaudliraziuje, Ze pohled radikain
piesahuje lidské schopnosti, nicdému i nadale fisuzuje ,lidské" funkce —
nejenze se diva, ale takére soudit a ovladat. A tak okamzik, kdy je voyeur
zbaven pohledem své moci, je zampvekamzikem posileni moci tohoto
Druhého (transcendence se ,jen‘fegouva). Druhy, ktery vznika jako
fantazijni gedstava vytviena na zakladzaslechnutych zvuk prestava byt
symbolickou abstrakci a stava se imaginarnim gsewpe jehoz nadlidskeé
schopnosti jsou stefniluzorni jako prozitek transcendencévpdré pafici

Voyeurovi.

Silvermanova vztahuje tuto scénuszg Lacano¥ textu a tvrdi, Ze cel€tyri
zakladni pojmy psychoanalygg dajicist v @imé souvislosti 8ytim a nicotou

— i Lacaniv pohled je vlastt vSude a nikde, vSudyjomny a neuchopitelny
(projevuje se spiSe svyméiaky, nez by mohl byt identifikovany podle svého
zdroje). U Lacana ovSem dochazi k rekonceptuali@acirova vizualniho pole
— sartrovskd scéna zde neni analyzovana na zakdatoduchého fiesunu
moci a transcendence — a takégun mezi subjektem a objektem nahliZi Lacan
odliSns. Zdiraziuje predevSim asymetrii zraku (the look), kterym se voyeu
diva klicovou dirkou, a nétesného pohledu (the gaze), kterym je vyruéen.
Zakladni pocit bezmoci z toho, Ze §veék lapen ve vizualnim poli a vydan
napospas své spekuldritje dale nutnocist v kontextu Lacanova pojeti

bytostné ,rozpolcenosti* subjektu.

Podle Lacana pohled (the gaze), ktery pro Sartse fgsty” nebo ,absolutni®
subjekt, sdm kategorii subjektu unika — je zcelaanttopomorfizovan a
asociovan k ,pulzujici, osljici a rozptylené funkci s¥a“, tedy funkci
wviditelnosti“  (,seeingness®). Tato funkce ftgdchazi jakémukoliv

individualnimu aktu divani se — podabjako jazyk existuje ,ped" subjektem

208 |hid., str. 166.
2091hid., str. 167.
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a poskytuje mu signifikani moznost: pohled je manifestaci symbadi ve
vizualnim poli?*° Metaforicky je pohled u Lacana znaz&mrkamerou, je zcela
odosobgn a odlidstn — tento pohled je zbaven vSech subjektnich furkteré

se mu obvykle fisuzuji. Lacaidv pohled tedy neni schopny soudit, ovladat
nebo pisuzovat vyznam. Jak byk@ieno vySe, v podstase ani ,nediva“, jen

zapisuje sétlem — ,foto-grafuje*?**

V Lacano¥ pojeti je tedy pohled jakymsparatem jehoZ funkci je dostat nas
,do obrazu“, aniz by woval, jaky obraz to bude a co naSe pozic&m bude
znamenat: ,Ani nemadaké skuténé charakteristiky, diky kterym bychom jej
mohli pravdi¥ ,poznat'. Jak jsme fotografovani’ a podminky, kéerych
zazivame vlastni spekularitu, jsou vysledkem zg@ld agence, stefnjako
dileZitost, kterou fisuzujeme pohledu. Jsou vysledkem kulturni cloflg.“
Pohled se zde tedy nuétrspojuje se symbalnem, signifikaci, z@azenim
jedince do socialnich struktur. Logicky je u Lacatée oproti sartrovskému
modelu gevracen i vztah mezi mocitipouzenou pohledu a subjektivitou.
Zatimco v Sartro¥ prikladu je subjekt, ktery jefistizen i ,pokoutném*
divani se, objektivizovan; v Lacanbwojeti se voyeur ip spekularizaci
nestava objektem, ale naopak je odhalen a posilengubjekt (subjekt, ktery
se potvrzuje funkci touhy). Podle Silvermanové gedriiv voyeur ,vyjeveny*
nahlym wdomim své subjektivity¢imz je rozpojen zkrat mezi subjektivitou a
transcendenci. U Sartra navic nejde a@éwnido zahlédnuti pohledu Druhého —
dynamiku vizualniho pole zde &mi pohled, ktery si voyeur v poli Druhého
predstavuje(je to predevsim pohled zaslechnuty, Sartrovymi voditky jsou

kroky v chodt a Susini listi)2*3

2191hid., str. 168.

?! Lacan, ibid., str. 106. Srov. dale tap Zizekovou pedstavou ,pohledu” videa,
které se za nas diva na filmy, a kopirky, kter&asacte knihy (srov. Zizek, Slavo;.
Enjoy Your Symptom. Jacques Lacan in Hollywood @uod New York: Routledge
2001).

212 gjlverman, ibid., str. 168.
2131bid., str. 166.
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Silvermanova shrnuje, Ze Ladan,pohled” je zcela odélen od lidského oka a
zraku. Jiz nezaklada subjektivitu divajiciho se, vjgdycky libidin6zre
udrZzovan a zaroweje predikovdn na manku. Doména zraku je integrédvan
v poli touhy a touha ve vizualnim poli je v klasitk psychoanalytickém pojeti
vzdy spojend s kastraci (k tomu jiz dale a konkyetnkapitole IIl). V tomto
kontextu se no¥ vyjevuje i funkce obrazu (malby) — obraz podle &r&
piedevSim ukazuje pozorovateli, Ze je mozné ,slgidhled (ve smyslu fraze
,Slozit zbrai*). Funkci obrazu je tedy ,zkroceni pohledu®: ,Mos se obratit

k tomu registru oka, ktery jej vyjevuje jako fastné z pohledu, pokud chceme
pochopit krotici, civilizani a fascinujici moc obrazd™ Kazdy obraz je tedy
pasti pro pohled a umiidje nam osvobodit se od jehasujici, ,fotografujici“

funkce.

Lacanovska subjektivita je tedy vyprazda, roz&pena, ale zarowe
vyznamré definovana svou ,viditelnosti“. Zatimco u Freudasjbjekt zalozen
spiSe tim, co vidi (je jasji vztaZen k odliSnosti pohlavi), u Lacana je sibje
determinovan az vstupem do symbolickéradu, kde mu vlasth neni
dovoleno vidt, pouze ugdomovat si neuchopitelnost pohledu. Subjektivita se
pak projevuje nejvice v okamzicich&domi bezmoci“, vidni ji nepotvrzuje.
Pohled astava kdesi mimo, jiz to neni dohlizeci, ale reféené agence a
zarovei i misto touhy. Pohled je tedy skvrna v optickénli,pktera ovSem
souwasreé viadne moci sitla a tak dostava subjekt ,do obrazu“. Jak uvidime
dale, tento pohled neni mozné vztahovat ani k &dsk zraku, ani jejifradit

abstrahované mocenské pozici pozorovatele perspéhti aparatu.

214) acan, ibid., str. 116.
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l. 4. APENDIX

PREDBEZNA GLOSA K GENDEROVEMU ROZM ERU
PERSPEKTIVNIHO PARADIGMATU

Chci se na konci této kapitoly, Byjsem zatim dodrZzovala genderovou
neutralitu pedpokladad renesanci charakterizujici, zastavit ve &tam
dowtku u rekolika pozoruhodnych fakt a vizualnich materid] které
gendero¥¢ neutrdlni vnimani perspektivnino paradigmatiinggmensim
destabilizuji a problematizuji. Z&rav@am mozna nazgg prod prw analyza
perspektivnino schématu e byt vychozim bodem pro genderové

piehodnoceni modelfilmového aparatu a véahi.

Pripomaime si nejprve pro historicky kontext, jak vypadsel&enska pozice
Zen v dob renesance. Joan Kelly-Gadolova se ve svém hiktrigiehledu
nazvaném ,Mly Zeny réjakou renesanci?" pozastavuje pravad prominou
postaveni Zen v renesani spolénosti, coZ je obdobi trath¢ vztahované k

14 Ovéem

,osvobozeniclovéka“ nehle@& na jeho pohlavii socialni statu
podle jejich vyzkum byla kulturni, politick& i osobni aktivita Zen étd dok
spiSe tlumena — Zeny najednou svazuji jak nova ekaka omezeni, tak i
now prosazovana ,normaglesné cudnosti“ (v protikladu ke standénd
sttedowké fyzicnosti nevdzané na manzelstvi, které se projevugie&iu
dvorské lasky). Renesance dale definiiviixuje relace spolkenske
poddanosti (cirkvi, panstvu) a nostvrzuje také vztah plné zavislosti Zzeny na
muZzi. Zarové renesadéni doba potvrzuje ryze muzskou kulturni autoritu,
jejimz pilitem je poprvé pouze muenec pedavajici dalSim generacim
.klasickou kulturu se vSemi jejimi patriarchalnima misogynnimi

«215

predsudky*“

214 Kelly-Gadol, Joan. ,Mly Zeny rg&jakou renesanci?“ In Oates-Indruchova, Libora.
Divci valka s ideologiiPraha: SLON 1999, str. 169-196.

21%bjid., str. 185.
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Pro souvislosti naSi analyzy je jgstajimavjSi, Ze podle Kelly-Gadolové
literatura renesance prozrazuje, jak je postypmc damy“ naproti sedowke
volnosti a ekonomické seébtanosti omezovana na ,dekorativni funkci®
7enskéhoda.?*® Renesance iz neoslavuje Zenu jakirkyni a zasw¥covatelku
do kultury své doby, neshrom#idji se kolem ni trubadiia dalSi unslci, jako
tomu bylo ve sedowku. Zena a sex dokonce mizi i z milostné poezig, rab
jeji misto nastoupila narcisisticka citova zkuSeémoaze. Obraz lasky uz totiz
neni fyzicky, basnici milenec jiz netouzi po fy2ak splynuti se svou pani,
kocha se jejim obrazem jako pouhym pfedkem pro duchovni kontemplaci
krasy, kterou chce vyuZit k vy$$imu &ovani?!’ Skrze obraz Zeny se dhac
obraci k sob a i kdyZ se stale ,opdji krasou” Zenskéha,tve skut&nosti
smeétfuje ,za Zenu“ a transcenduje az ,k pravému, poiné@teu pramenu jeji
krasy* — tedy neoplatonsky igsahuje k odtesrsnému idealif’® Zenska
zkuSenost z takto pojatého vztahu sarepa mizi, Zenskédo se stava jen
,nedokonalou“ emanaci obecné vysSi ideje, kterdksee ®j zjevuje muZi.
Prostednictvim vzyvaného obrazu Zeny se tedy potvrzugadiovy vztah
pozorovatele (fedpokladad muze) sama k séka obraz je jen nastrojem, ktery

podpira jeho vztah ke &w.

PoloZzme po#kud kacfsky vedle toho konstatovani Duiigrznamy devoryt,
ktery pozoruhod& zachycuje praci ushce s modelem a #£kou usnadujici
zachyceni v perspektiy Symptomaticky jde o u#lte-muze a erotizovany
Zensky objekt nahlizeny a‘gnaseny do obrazu za pomodiizhy (aZ jakési

.Klece"), ktera @li plan obrazu na dwlastré nezavislé poloviny:

218 podle Kelly-Gadolové jiz renesémi prirucka pro Slechtu Baldesara Castiglioneho
Dvoran ukazuje na zésadni ,estetizaci Ulohy damy“ a pujgamodel Zenskosti,
jejimz zakladem jiz neni oduSedlost ¢i samostatnost, ale fyzicky ,Sarm“ a cudnost.
Castiglione pak vykresluje ,normativni portrét dadmyjejiz hlavni Glohou je
»okouzlovani ostatnich (viz ibid., str. 183).

27 bid., str. 186-8.
218 |pid., str. 190.
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Obr. €. 13
Albrecht Durer, bez nazvu1538

Polonahé &lo-objekt je zde vystaveno zkoumavému, zaujaténhlgoy muze
pondeného do sveého gdeckého” a ureckého Ukolu. Dana scéna je timto
exaktnim pohledem sexuélmeutralizovana, z erotického obrazku se stava
vyjev zachycujici urlce pi tvorbé. Pozorovatel tedy e legitimr
kontemplovat kypici nahotu Zenského aktu #tom se identifikovat

s pohledem muZe-autora, jeho#istup neni konotovan jako voyeursky, ale
jako nestran& unelecky. Aparat dale i@sré vymezuje pole objektu a pole

subjektu, stejinjako jas# dava najevo, jak je zde pohled veden a zpracovavan

Postavme déle vedle této rytiny jeji satirickou cggoiaci od sotiasné
francouzské fotografky Dany Lericheové. Lericheos@ ¢asto ve svych
fotografickych sériich bavi tim, Ze igfocuje” dila starych misir prevraci
jejich genderovou polaritu a nasleédrekouma reakci igdpokladaného
pozorovatelé™® Tu dokoncesasto divakovi zptng ,vrha do tvde“ — nezidka
je totiz pozorovatel fimo zahrnut ve scén nag. kdyz jsou fotky schvath

instalovany za sklem, ktet@st&né odrazi tvé toho, kdo ped nimi stoji.

219 Srov. dale prace z virtualni galerie Dany Lerichigavap. jeji verzi Holbeinovych
Ambasadat, kde sebetdomou pozici vyslant zaujimaji d¢ nahé Zeny a na mést
v origindlu anamorficky zachycené lebky nachaziteeesgram fedpokladas lebku

ukryvajici, viz. galerie [online], dostupn& htp://www.danyleriche.orfcit. 2005-09-
05].
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Obr. ¢. 14

Dany Lericheova, Hanneke et Elise, 1996

Lericheova v tomto explicitnim diptychu zcela dekgs neutralitu muzského
pohledu. Prva ozvlastuje vyjev tim, Ze dosadi na misto ¢&oe
(,nepati¢cnou”) unelkyni. Pak nam navic ukazeiimy nahled na objekt
pohledu, ktery se najednou objevuje ve své dvajafignosti“ (viz obscénni
explicitnost a ,geometrizované“ vyvedeni v ,grafuffzce). Rivodns
neutralni pohled usice/unélkyné je tak jas® uswdcen jako perverzni a
pornograficky, ndtitko u oka unilkyné se navic progiuje v podivny falicky
monument.

s v Z

Pornografickacast dyptichu by sice #a v ,maskulinnim“ pozorovateli
vzbuzovat vizualni slast, ale vysledna scéna jelikabzvlaStrena a historicky
i ikonograficky zardmovana, Ze vysledekspbi na divaka spiSe ngpmnym,
agresivnim dojmem. Pohled divdka uZz jednoduSe rey@ino a slasté
k erotizovanému objektu, tento objekt naopak naopmmatele tér Utosi
(jako by se na pozorovatele dival a sledoval jetaiei). Divak se jiz nefize
schovat za neutralnim pohledem dice a navic vlasthnevi, co ma &at s
pohledem urdkyné. Nadto je konfrontovan s vizualnim gkiazem®, tedy
skut&nym pornografickym cilem pohledu, ktery jeho &nd ,uswdcuje”.
Proto tuto ztratu legitimnosti a wecké cudnosti pohledu ike pociovat

jako velmi ut@ny zasah do svého obvykléhaizpbu vidni.

.Mezera“ mezi ¢émito dwma zobrazenimi, které od sebdidiice nezétyii
staleti, je tedy mezerou nelitostndhalujici to, co je v prvnim obraze skryto a

ospravedlano. Agresivita a zasmna ,trapnost” Lericheové instalace nam
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muze @Fipomenout ,neudtitelné nevkusny proklamativni erotismus®, se
kterym potnéSile Sokoval Marcel Duchamp i svéignivce v poslednim dile
svého Zivot€?® Duchampovo dioramale-li dano (Etant donnés)zachazi
ovSem mnohem dale nez ,vtipné“ a z&n¢ povrchni fotografie Lericheové.
Diorama, jak si povSimli gktefi teoretici (nap. Lyotard a Kraussova), totiz

odhaluje perverzni rozénsamotné perspektivni projekce.

Obr. ¢. 15
Je-li dano: 1.vodopad, 2. svitiplyn, 1946-66

220 Nazory odjirct tohoto dila jsou citovany v jinak interprété pongrné sporné
Chalupeckého knize o Duchampovi (viz Chalupeckyndidth. Udél umelce.
Duchampovské variacePraha: Torst 1998, str. 319). ZasertjSi prehled viz
Tomkins, Calvin.Duchamp. A BiographyLondon: Chatto & Windus 1997. Pro
analyzu dioramatu ve vztahu k perspektivnimu apagatpozici pozorovatele viz
Krauss, RosalindOptical UnconsciousCambridge: MIT Press 1994; Lyotard, Jean-
Francois.Les TRANSformateurs DUchamparis: Galilée 1997 a Silverman, Kaja.
The Threshold of the Visible Worldlew York: Routledge 1996 {gdevsSim kapitola
~The Look", str. 163-193).
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Duchampovo finalni ,ultimatni* dild&Etant donnéssi stejié jako Lericheové
fotografie gedevSim pohrava s pozici d&igtupem pozorovatele ke se&én
V pokynech k instalaci a skrovnych vy#enich vyjevu Duchampifznainé
mluvi o predpokladaném divakovi této scény jako o ,voyerowz jak
Kraussové tak Silvermanové sarfgjm¢ pripomrelo Sartrova voyeurd’
Pozorovatel je zde totiZz gpumistn pred zavené dvée a kukatky na scénu za
nimi pouze ,nahlizi“. Htom je ovS8em sam v galerii vystaven poliled—
podobré jako Sartfiv voyeur niize byt fistizen jako ,Elo“, jeho now nabyté
védomi €lesnosti pak s sebou nese nejen sikgomi sama sebe, ale ddomi
svého studu. Instalad&tant donnéslo muzea naru$uje jehdvmdni prostor i
funkce, protoZe rozbiji pocit sdileni smyslu i karity — pro navaivnika jiz
druhy pozorovatel neni Hgnéna dusSe fichazejici do muzea za stejnym cilem,
ale vetelec, ktery odhaluje jeho voyeurismfidé. Divak je zde pla a
~skutetng“ télesny mimo jiné prav proto, Ze diorama je zasazeno do
,neuniknuteld verejného” prostoru muzea neustalgippminajiciho, Ze
pozorovatel mze byt kdykoliv spaen i aktu divani sé?® Lyotard dokonce
tvrdi, Ze Duchamijov voyeur takto vstupuje do ,optického stroje”, vierdém
neni mozné ani nevit| ani nebyt vidn. Diorama pitom peilivé kontroluje
linii vidéni pozorovatele a zachovavéiste idedlni* status perspektivniho

obrazu??*

221 5rov. Silverman, ibid., str. 172; Krauss, ibidr, $12.

222 7d4 se, ze pozorovatel iife byt vtomto fipadt svym umisinim v muzeu
skuteng paralyzovan. Tomkins seiklani k vyroku Jaspera Johnse, E&ant Donnés
je ,nejpodivrejSim ungleckym dilem ze vSech, co jsou v muzeich* a podatyie
vizuélni Sok z tohotaftidimenzionélniho Zivého obrazu neni znifrrani opakovanymi
navstvami instalace. Viz Tomkins, ibid., str. 451.

22 Krauss, ibid., str. 114.

224 podle Lyotarda tento aparat zhinge/zelesiuje muzské oko, Kraussova navic
tvrdi, Ze voyeur je vtomto modelu naslédmystaven publiku stefy jak je mu
tradicné vystavovano zenskélo. Viz Silveman, ibid., str. 170-173; Krauss, ihidtr.
113.
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Obr. ¢. 16

Lyotardovo schéma ,optického stroje” dioramatu

Lyotard ukazuje, jak je tento opticky stroj zaloyera klasické perspektiva
zarovear odhaluje (obnazuje) skrytéqupoklady jejich modél VSechny prvky
perspektivy jsou zde spravné, ale ,podivdoslovné“ a az ,zlomyski
fyzické. Scénu pozorovatel nahlizi skrze remé dvée pes dé kukatka“
(maZzeme ji tedycist i jako stereoskopicky vyjev). Zaniito dvemi je pak
fragment cihlové zdi ,prolomené” do scény (pozotelsky bod je tedy dira ve
zdi — ,hruba, nepkraslena, materialni“): ,Roli plochy obrazu, ktex@zezava
vizualni pyramidu klasické perspektivy, v tomttigad sehrava cihlova z&
piicemz moznosti nahlédnout do vyjevu (seeing-throuktieyou obvykle dava
obrazové iluze, je zde dosazeno doslovnym prolomebariéry, ¢imz se
vytvoii nerovny otvor. Pozorovatelsky bod i&hik, jejichz obvykly ,anti-
hmotny* status je odvozen od toho, Ze jsou to gencké rozhrani, jsou zde
podobré ztslesrsny.“??> Ubéznik obrazu je tu navic potile zhmotiny v
JLmavych (zinach &a“ — vizualrt je pozorovatel zvan do opticky
neproniknutelné vaginalni &biny rozcapené ,Nessty“ (,Jeji neochlupena

vulva, plrt odhalend a otéenad diky pozici nohou, fpahuje pohled

225 Krauss, ibid., str. 113.
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pozorovatele jako magnétd). Je to tedy samegjme predevsim fyzicka, jiz ne

geometricka konma hranice, které musi zrak dosahnout.

Lyotard dale dodava, Ze pohorSujiciugpbivost” dispozitivu Je-li dano
spaiiva také v jeho spekulagitdané geometrickym systémem zobrazovani.
Mezi divakem a G&Znikem umistnym v pohlavi fragmentu Zeny je navazany
zrcadlovy vztah — oko a vagina jsou tedy spojeréwpna linii pohledu, ktera
obvykle vede divaka cestou kontroly zobrazenéhotgmto typu uspiadani
jsou pozorovatelsky bod a &mik symetrické. Takze pokud plati, Zes#ik

je vulva, je zarove spekularnim obrazem Smirujicichii o- z¢ehoz vyplyva:
pokud si [pozorovatel] mysli, Ze vidi vulvu, vidétse.Con celui qui voit. A
Kraussova tento zé&v jest zdiraziuje prekladem: He who sees is a cur?’
Silvermanova prohlaSuje, Ze umndigin oka pozorovatele do zrcadlového
vztahu k vagist Duchamp inscenuje ,transformativni akt &mdl'. Pozorovatel

je postaven na rovieobrazu, ktery je zvyklgist jako vizualni dkaz odliSnosti

a neuplnosti — je tak vybidnut k tomu, aby se s mymovnal a zptné prijal
tuto odliSnost jako svou vlastni. Takovéto vyrovindny zcela pevratilo
podwdomy vztah k muzského pohledu k &md ,nedostatené” jinakosti a
mocenska schémata implikovana psychoanalytickymidetyo (viz déale

kapitola 111) 2%

Kraussova ztéraziuje ,vaginalnost® (,cuntishness) Duchampova modelu
vidéni a upozaiuje, Ze jeho vizualita jeslesna, ne konceptudlni, jak ji mnozi
kritici chtgji vnimat?*® Zadanim Je-li dano je sice prvni polovina

(polyvalentni, ale nesmysIné) rovnidétgnt donnés: 1° la chute d’eau, 2° le

226 Tomkins, ibid, str. 454.
2TKrauss, ibid., str. 113.

28 Silverman, ibid., str. 172-173. Ostatnak podotykd Tomkins, radikain
feministické gijeti Duchampa (jako autora, ktery kedpal vlastni odliSnost) neni
neobvyklé.

22 To je nejhmatateljsi praw u kritickych reflexiVelkého sklaa Je-li dano Velké
sklo je sice podle Lyotarda ,jako film, ktery zviditelje zakonitosti vtisku vliadnouci
uvnité optické komory*, ale jde tuipdevSim o fyzinost vicdni, ne metafyziku. Viz
Krauss, ibid., str. 119-123.
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gaz d'éclaragg tedy uz v nazvu obsahuje matematizaci, ale =frese
matematické a geometrické logice &ndl vysmivd. Duchamp neustale
zdarazioval, Ze davaied ungénim ,retindlnim“ grednost konceptualnimu; toto
,uméni pro Sedou &ru“ sice vyZaduje od pozorovatele mentalni proeds,
nepredpoklada ,odtflesrtné schopnosti vnimani a reflexe, ani neprosazuje
vztah transcendentalniho ega k jeho smyslovému oizkova kira neni nad
télem, oddlena v jakém idealninxi idealizovaném prostoru, namisto toho
pati t&lu“.%%® Smyslové stimuly toto ddomi fFjima jak zvrgjsku, tak se
objevuji zvnitku, z €la — a proto je finak naruSena ,trasparence zraku ve

vztahu k sob samému* (,vision’s transparency to itself3:

Duchampova proklamovana snaha jit wain,za sitnici“ tedy nesgfuje

k transparentnimu véshi (nazn&enému a karikovanémuislednym dodrzenim
perspektivnich modélve Velkém sklé v Je-li dang. Duchamp jako ,precizni
okulista“ se chce mnohem spiSe dostat az na poainytukryté v pohledu, coz
znamend konstruovat samotné &itl ukotvené v nejiihlednosti orgalm a
neviditelnosti podiédomi“?*? Divacky subjekt je najednou odhalen jako
fyzicky, ,netransparentni“ a Sokovany tradgimi modely vigni — proto se tu
dai stawt na hlavu ideologické tdledky perspektivy i if@dpoklady o
divajicim se subjektu. Duchamp podle Kraussové tujas ,okamzik
vizuality* ptimo na ,zahyb meziétem a s¢tem, kde se zda, Ze jedno druhé

zastiiuje“**® a vraci do perspektivy stav, kdy je & znovu spojeno s
mechanismy da a touhy, které s#éiuji az cynicky mimo normalizované

zpasoby vicni.

Kraussova ukazuje, jak se mnozi interprétatgnazi s duchampovskymi
vyzvami vyrovnat tak, ze Zmeé tzv. ,oCistuji Sklo“ (,purging the Glass") —

tedy snazi se zbavit jeho artefakty (vysagakVelké skloa Je-li dang jejich

20 )hid., str. 124.
31 bid., str. 124-5.
2% bid., str. 125.
233 bid., str. 137.
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Cisté télesnych, sexualnich spojeni, povysit je na metakai rovinu a z§tné

je disciplinovat tradinim vidnim?** Prizname-li naopak Duchampovym
scénam Sokujiehpitimou sexuélnost &lesnost, musime ji stejrtak piznat i
jejich pozorovatéim. Jen tak lze tvrdit, Ze Duchampa po celou dolho je
tvorby zajimaly pedevsim prormy vidéni a vizualnich mozZnosti pozorovatele
vyvedeného z rovnovahy napinanim hranic toho, eorni a jakou nmize mit
funkci obraz. Utok na zrak pak osvobozuje divaka rdnscendentalni®
pozice a dokonce wm i dokdze vzbudit stud z tradich systém videéni:
.Zrak tohoto divadka je napédjen ze systému Zlazrykteema nic spotsmého

s epifyzou, ale zcela se ¢fookolo sekrat sexu a strachu. Descartesova
predstava mostu mezi fyzickym a mentalnim po#Zormakonzervovala
autonomii intelektu. Optické chiasma, které n&mj@m Duchamp, je ovSem
nemyslitelné mimo viehi, které je skrz naskrz fyzick€on jak setika, celui

qui voit“#*®

234 Krauss, ibid., str. 114: Je-li n&sta sviékana svymi mladenci, je to [podle
mnohych vyklad&i] proto, aby byla ritudlé ogiSténa, povySena, umoéna.” Podle
Lyotarda Duchampovo dilo neni ,metafyzické”, tak fen chgji vidét zpstne
teoretici, ktéi se s jeho ,fyzinosti a pohlavnosti“ nedok&zi vyrovnat (str. 119).

5 Krauss, ibid., str. 114
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ll. MODERNISTICKA ,TRHLINA*

Modernita jako testovaci teritorium pro pohyb meziteorii a historii. Rané
divactvi a rozptyleni pohledi. Védecké zkoumani obrah télesnosti a
implantace perverzi klinickym pohledem. Mesto, flaneur a potize

s flauneuse. ,Nova Zena"“ a jeji pozice ve vejné sfée.

1. 1. 1. NOVE DIVACTVi A MODERNITA

PredeSla kapitola otégla problém jednoz@aé Kkontinuity postulované
poststrukturalistickou teorii filmu, ktera prafgky filmového divactvi kotvi v
renesanci, fisuzuje zasadni vyznam zrodédecky pojatého mista ,vysadniho
pozorovatele® a zobrazovaci mechanismy, které tptrici vytvéeji,
charakterizuje jako aparaty ,geometrizujiciho* typu & jiz to byla
ptolemaiovska tfizka dovolujici mapovani prostoru, nftaky perspektografi
camera obscura. i€stoZze tyto aparaty a jimi vytkené divackéci spise
pozorovatelské pozice a postoje poslouzily tedriid nejpozd;ji od 70. let 20.
stoleti jako zaklad jedné z éstinich metafor pro analyzu filmového divactvi
(a doposud v mnohych pracicliepvava peswdceni, Zze sotasné filmove
vidéni je silre determinovano renesamim divactvim obrazu), vyjevila sdip

podrobném prozkoumani tato kontinuita jakmpjmensim povrchni.

Na druhou stranu je nepopiratelné, Ze todi ,stroje na vidni vyznamre
moduluji vztah subjektu k prostoru a jehegstavu o sabsamém —fedevsim
pak proto, Ze zdokonaluji jeho zrakové moznostabizeji mu & jiz iluzorni
nebo skut&nou (politickou, ekonomickou) kontrolu nad zobraagenswtem.

V dusledku vstupuéchto apardt mezi autora a vysledny obré&z model se
reprezentace osvobozuje od intimni, subjektivnitekwsti a piklani se

k matematizaci, univerzalizaci zobrazovacich mbdechnologie zobrazovani
zarovéh obecr smetuje Kkrealismu, tedy mechanickémuiiltizeni se
.ptirozenym* zpisobim vidéni). Je ovSem problematické automaticky tomuto

vyvoji pfisuzovat jednozrimé ideologické podmémi a zvla®t pak
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mechanicky propojovat ideologii renegafho pozorovatele a divaka
rozvijejici se moderni kapitalistické spi@iesti. Zarové je ale nesporné, Ze
filmovy aparat zavisi na ideologicky zatizeném pdoj redlnosti“ a je
predevSim produkci vyznaim ktera pedstird, Ze je pouhou reprodukdi
zaznamem skuteosti (tedy naturalizuje v tené mfe imaginarni

obrazy/signifikanty).

V kazdém pipact se jednozna¢ nairtnuta, zdanlig negeruSovana vyvojova
linie usnernovani pohledu ukotvena v renesanci &isijici bez pronin az
k dneSnimu filmovému divactvi ukézala jizi gkoumani renes&nich kaeni
jako v mnohém zavéici a zjednoduSujici. Nasledujeme-liepto tuto linii
dale, jasa se ndm ukaze nutnost vymezit na ni dalsi milnikgyjm se navic
(ptedevSim v rané fazi svého vyvoje) Heka vyjevi jako sotast kulturnich
fenoméri, které tuto linii zasadn naruSuji, pop vyznam perspektivnich
mechanism pro filmové divactvi pimo popiraji. Sledujeme-li historické
smerovani jak spoléenského a kulturniho, tak i technologického rozveje
n¢kolika staletich néasledujicich po renesanci, nachézdalSi vyrazny
percegni a reprezentdi zlom (a s nim souvisejici zvrat v uteAi
.,moderniho" zmisobu filmového divactvi v uzSim slova smyslu) vambi

zkuSenosti modernity.

! Mira ,dojmu reélnosti“ se ovdem wiznych historickych obdobich a takéznych
typech filmovych produkci [iSi. Zatimco ¢které tendence maji fiklon ke
skute&nosti“ pfimo ve svém programu (neorealismus, okecnové viny atd.), nap
rany film, ovSem stefh tak i predklasicky a poklasicky Hollywood parad@xn
uprednostiuji  imaginarnost nad realigtiosti. ldeologickd  podménost
hollywoodského filmu tak v s@asné dob ¢asto Aistava transparentni, zatimco art
filmy pracuji s vyraz skry€jSi, latentijSi podobou ideologickych 8kbni. Viz déale
nag. i Comolliho a Narboniho rozteni typi filmu ve vztahu k ideologii ve vyse
zmiitované stati ,Cinéma/ldeologie/Critique* (viz poz&. 109 prvni kapitoly);
konkrétreji pak naf. také programova sta&Claire Johnstonové ,Women’s Cinema as
Counter-Cinema*“, ktera je zacilena na vztah k aathialni ideologii (viz Nichols,
Bill. Movies nad Methodsvol. |. Berkeley: University of California Pred976, str.
208-224).

2 Otazkou #stavéa, zda neni mozné na linii renesancesasnost hledat daldi mezniky
(a to & jiz vkontextu sociélnich, ekonomickych, peréeigh ¢i reprezenténich
zvrati). Modernisticky percemi zlom pro mnohé néedstavuje definitivni rozchod
s renesaimimi modulacemi vi#hi — modernita byv&asto ¢tena pouze jako tita
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Jak ovSem ipomina i Crary, jakoZtofedni teoretik ,moderniho” vighi, tento
zlom neni mozné omezit tak, Ze jej vztahneme vyfradk ¢asto
komentovanym progmam zobrazovacich modelvysokého uréni ke konci
19. stoleti, tedy k pozvolnému nastupu modernidruadicni (dominantni)
historie vizuality podle & ptiliS Uzce pojimaji moderni model vizualni
reprezentace a percepce — tj. omezuji jej na gmonaneleckych forem, které
se v druhé polovih 19. stoleti programavodklargji od renesatniho typu
vidéni a zobrazovaniTento gelom, chapany jako konec perspektivniho
prostoru a univerzality mimetickych kad je pak v tradinich historiich
paralel doplrén dalSim modelem, ktery definuje modernitu jako alkid
opetovného piblizovani se realismu s pomoci apéardro stéle pesrgjSi a
dokonalejSi zobrazovéani v limitdch perspektivnidita (jako je tomuteba

piiznané v pripack fotografie).

Vznik4 tak protimluvny, v podstatna de linie rozSépeny model vidni
prisuzovany 19. stoleti. Na jedné sttantéto dol skupina modernich utcu
prosazuje zcela novy #pob vidni i zobrazovani a primé&nurcuje toto

obdobi jako misto revoluce ve vizudlni reprezenta@vSem na stran

.mezera“, puklina, ktera se na této trajektorii ohvili otevird, aby byla zahy
kooptovdna a vymazana. Jako vyznamné se ale j@ii o®azovani o dabtzv.
poklasického filmu (resp. divactvi novych médii ob® ve smyslu dalSi mezeni
trhliny v tradeénich percegnich strategiich, kterarekvapiv sdili rekteré rysy
fungovani raného filmu. Oé&thto afinitach viz naip Hansenova, Miriam. ,Rana
kinematografie, pozdni kinematografie: transformaeijné sféry“, in Szczepanik,
Petr (ed). Nova filmova historie. Antologie s¢msného mysSleni o ¢fnach
kinematografie a audiovizuélni kulturiPraha: Herrmann & synové 2004; pod®élbn
nékteré analogie u Craryho Suspensions of PerceptioKazdopad# i samotné
historické vymezeni modernistického zlomu je veahmtk filmu oSidné, protoze saha
v mnohém ped ungleckou modernu — Crary untiigie ,body p@&éatki“ nového vidni
jiz do 20. let 19. stoleti, vysadni Uloha v témilpak obect i v tradiénich historiich
pripada 30. latm, dok¥ vynélezu fotografie, zkoumani doznivani zrakoveéfenu a
éfe prvnich stroboskopickych hiek.

% Craryho impozantndteni plochy vizualniho pole v 19. a nagatku 20. stoleti tvid
jednu z nejzajimayjSich teoretickych nadstaveb historizujicich studiiého filmu a
archeologie médii. Viz Crary, Jonathdrechniques of the Observeédn Vision and
Modernity in the Nineteenth Centurgambridge: MIT Press 1992 (zde cituji z 2.
vydani z roku 1999). Obdobnbyt v uzSim zar&eni na ,problém“ pozornosti) i
nasledujici Craryho knihaSuspensions of Perception: Attention, Spectacle and
Modern Culture Cambridge: MIT Press 1999.
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kazdodennosti (respektive populérni, alesdecké kultury) jako by zrak byl
stale peswdCiveji svazovan omezenimi realismu a positivismu, ktge
organizuji jiz od renesance. Moderni dobu kazdopaiarakterizuje oboji —
unmelecké antiperspektivni explorace stejako (polo)¢decké perspektivni
aparaty zkoumajici pohyb &s, gedjimané jiz ,novym*“ zazitkem pohledu
zokna vlaku na ubihajici krajinu a naslédpredstavované tznymi
stroboskopickymi hrgkami, zdokonalujicimi se az ve filmovy aparat.
Modernita zasadnovliviiuje vyvoj divackych pozic, a to nejen proto, Zgjise
vlastni a zarove pro ni symptomatickd snaha o zaznaesoprostorovych
experimeni urcitym zpisobem zavrSuje prédvv médiu filmu. Jiz samotné
,byti v moderni¢“ s sebou nese podminky pro &m organizace divacké

(pozorovatelské) subjektivity a zkuSenosti.

Od paatku 19. stoleti se tak v mnohém pkgimje pozice pozorovatele
v Sirokém okruhu spobenskych praxi a znalosti. dgtsky divdk se musi
vyporadat s nezvyklym mnozstvim  cirkulujicich zfaka objekt
charakterizovanych svou na odiv davanou vizualit@ii,se pohybu v od sebe
odtrzenych a neznamych mistech véstach a no¥ zvlada ,percegni a
c¢asové dislokace #gobené Zelezémi dopravou, telegrafii, pmyslovou
vyrobou a zéplavou typografickych a vizuélnich imfiaci“* Filmové divactvi
je proto teba chapat jako produkt doby, v niz je vizualnimefyznamr
aktivovan, rozpohybovén, ale také vztaZzen k novyod@iim moci a kontroly
rozvijenym v architektonice modernity — v tomto shayse pak film jevi jako
fenomén bytosth moderni. Podle Craryho je ovSerfeg@stava, ze popularni
kultura vramci modernity tstava ve vleku ,jistého” realismu, zatimco
experimenty a z#ny ,realistického* ramce nalezi wmi modernismu,
piinejmensim matouci. Modernisticka ,trhlina“ se podhj pii blizSim
pohledu ukazuje jako marginalni, existuje mimo dwamtni mody vidni kdesi
na okrajich hegemonické organizace vizualna — @ tpouze teoreticky

odvozovdna od divdka jakoZto imaginarniho subjeldwbjektivnim,

4 Crary, Techniques of the Obserystr. 11.
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indiferentnim hlediskem, od divaka, ktery se histor nengni a jehoz gjinny

statut neni zkoumah.

Crary ukazuje, Ze v této délmelze proti sob stavt sféru wdecké, masovéi
umelecké kultury (a fidejme zde, pro modernitu nem€priznainou, sféru
mystiky), naopak jeieba uchopit vSechny tyto vrstvy jakdepyvajici se
slozky v prostoru ,modernizace wdi“.° Historie vidsni podle Craryho zavisi
na mnohem SirSim historickém a sgeleském poli, nez jaké zasahuji &m
reprezenténich zvyklosti — zrak a jehocimky nelze oddlovat od ,moZnosti
pozorujiciho subjektu, ktery je zaravdilem historie a mistem jistych praktik,
technik, instituci a postup subjektivace”. Zakladem pro pochopeni jak
piedklasického, tak i poklasického reZzimudandje tedy podle & zodpowzeni
otazky, jak sedo stava sotasti ,novych straj, ekonomii, aparét a jiz
spolesenskych, libidinznicki technologickych® Obecrji feseno, problém
vidéni zde pestava byt omezen pouze na pole reprezentace v aryho,
tak i dale u teoretik raného filmu je definovan jako problénslesnosti a
pusobnosti spokenské moci. SpiSe nez otdzka mechanické geometrizac
pohledovych vektdr je tu tedy ve vztahu kwvéthi zdirazrén rozmer

fyziologicky a socialni.

Pokusim se v této kapitole naZitgjak se film integruje do prostoru modernity
(jako doby no¥ rozpohybované a vizualmristupné), do jaké miry navazuje
na aparaty fiblizujici zobrazeni realismu a jakire byt sodasré fazen i na
stranu modernistickych vyzev, které se od realigiistancuji. Na rozdil od I. a
lll. kapitoly se zde neobracim k univerzalnimu, teddsovanému pojeti

divactvi, jako se spiSe pokouSim popsat kontextornastedi, kterému se

® |bid., str. 4-5.

® Crary navic podotykd, e j#eba pojmy ,realismus‘ a ,objektivita® ve vztahu
k modernim aparaéin prehodnotit, protoze jimi vyt@né obrazy jsou vzdy spiSe
vysledkem radikélni abstrakce a rekonstrukce ogtickuSenosti nez skuteym
piiblizenim se k nezpragtddkovanému, realnému vnimani. Viz ibid., str. 9.

" bid., str. 5.
8 |bid., str. 2.

- 109 -



moderni subjekt a jeho widi nevyhnuteld musel gizpasobovat. Tento
prostor se jevi jako siénrozpohybované a aktivizované socialni pole, které
evident® primarre neaiekavd od pozorovatele udiv a nadSeni z realismu

produkovanych obrdz ani fFijeti pasivni divacké pozice.

Promena divackého modelu se zde ukazuje jako gramnarok a nabidek
moznych pohledl v dokg, kdy komunikace s filmem dosud neni poplatna
voyeurskému reZzimu zatenému ubznikem, ktery filmu obeen prisuzuji
aparatové teorie. Rany film jakoZto médium tehdiloleonaleji navazujici na
perspektivni kédy se velmiasto tomuto édictvi vzpira a neidka vyuziva
svou matérii tak, aby pracovala proti nim. Divaké@iba filmu se ndm proto
muze jevit jak ,svobod§si“, tak i bezrad§Si vtom, jak dokaze s filmem
nakladat. Heterogenni pole jak naliogrostedi na divaka, tak i divackych
ocekavani je ovSsem na druhé stfatophovano postuph silici implantaci
slasti a dodatkovych vyzndmdo obrazu. V modernit za&&ind zarove i
pozvolné svaghi ,realistické” reprezentace do ,rezimu ddivé dirky”, tedy
vysadni vyuzivani Zenskéhéla jako objektu pro pohled. Do vizualniho pole
puavodre ,skopicky bezvladného* filmu je také postuprimplantovana
normativni genderovaétha prace ve vztahu k pohledurédpoklada, Zze muz
se diva a Zena se ukazuje). Otazkastava, jak se tato tendence snasi
s exhibicionistickou potencialitou raného filmuysenym zastoupenim Zen ve
veiejné sfée a tedy i jejich ¥tSimi naroky na vlastni pohled. Vyhnula-li jsem
se v minulé kapitole SirSimu genderovému zhodnoosmdelu univerzalniho
divadka, o to vice se nam genderové hledisko bugevobat v tomto oddile —
modernita je totiz fedevSim plochou negociace, kde se skupiny doposud

zbavene vlastniho prava na divani doméahaji aktigasti ve vizualnim poli.

- 110 -



Il. 1. 2. METODOLOGICKE INTERMEZZO

Chépeme-li filmové divactvi jako charakteristickyodukt doby, v niz je
vizualni rezim vztazen k novym modei moci a kontroly (néleZejicim
prostofim a spoléenskym plocham vyté@nym architektonikou modernity
v Sirokém pojeti), nabyvaji mnohé rysy historickymezeného filmového
divactvi na konkrétjSich a heterogewjsich rozmdrech, nez v jakych je
obvykle touzi vidt poststrukturalisticka teorie, cetné klasickych analyz
pojmu pohled (the gaze) ze 70. i&tato kapitola je tedy nuinv kontextu této
prace umisina zarové chronologicky (pokud ji vztdhneme k historickému
uvazovani o vyvoji divani se obeégna sodasré z hlediska historického
vyvoje filmové teorie¢asovou naslednost studie naruSuje. Sama Jiour
mezerou, trhlinou, rupturou” v linii zaznamu pdstkturalistického
uvazovani o vidni, subjektu a filmu. Vytvl se tak — ¥tim, Ze funkni — zlom

a zarové zacykleni mezi kapitolami, které by ¢l fungovat jako
vyznamotvorné gest@tendi by jednak ndlo umoZnit svobodnou volbu mista
vstupu do textu, ifxemz finalnim bodeniteni by vZzdy nilo byt odhaleni pole
vyznamového napajeni pojmpohled specificky pouzitého feministickou
teorii filmu. ,Historie a teorie filmu“ by se v tolm zpisobuéteni navic nila
zretelrgji, plasticteji vyjevit jako fada navrat, prepisovani, uhybani atd., tedy
ne jiz jako moznost vymezit ostré linie, vektorys@arovani, ale spise jako
schopnost zachytit plochy, pole, krajiny nastavujitznym pohledm a

piistupim své fizné tvdnosti.
Predmét této kapitoly — obdobi @atka filmu a zkoumani jeho fazeni do
Zivotni zkuSenosti raného divaka/pozorovatele tefea, ke kterému se teorie

filmu vraci az po svém vzeép v 70. letech v podabnové historiografie 80.

° D& se pedpokladat, Ze kazdé historickéstwani teoretickych pojiobvykle vede
ke zn&né problematizaci jrodni pojmové jednoziaosti. U pojmu ,gaze", jak
uvidime v dalSi kapitole, dochazi k mnohonasobnémtiovani, vymezovani a
prepisovani. V této kapitole se omezuji na historigh@uziti pojmu ve smyslu
»-mocensky podmi&ného divani se“.
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let, tedy v utitém retrogradnim pohybt!.Mluvime zde sice o teorii, nicmén
jde v podstat o sn&fovani ,post-teoreticko-historické” nebo spiSe¢gmnani
,Za" teorii (je mozné jej chapat i jako extenzitetického mysSleni az do mist,
kde se finélt protne s historii). Zatimco v 70. letech teordlickvaZzovani stavi
piedevsim na abstraktnich analogiich a ,roubuji* kasenost soudobého
divactvi modely pejaté zjinych disciplin (psychoanalyza, sociolpgie
ekonomie atd®}, v 80. letech pak obecné analogie a paralely ugtypisné
textové a dokumentové analyze a vzletné teoretitkgotézy nahrazuji a
dopliuji empirické, archivni @kazy. Velmi ¢asto ovSem toto zatteni
neznamena nudnzamitnuti teorie, jako spiSe pokus o jeji trangpoa
testovani, osfovani a pepisovani v principialnim &tu s empirickym, velmi
dukladre prozkoumanym materidlem — Thomas Elsaesset. bhapi, Ze ,rana
kinematografie [se] stala rozvodnou deskou dal8igin, metod a pohleil na
kinematografii* obec&.*? Konstituce divactvi a navrat k gétkim filmu jako

k predpokladad determinanimu obdobi satasného vidni filmu je pak

vysadnim polem, kterym se novy historismus zabyva.

Parafrazujeme-li Roberta Sklara,ibeme tento vyvoj nazvat logickym
zatatkem u Althussera a posunem k Foucaultovi, tecyupem od odhalovani

abstraktnich modulaci filmu jako instituce ke ugphim piepisovani

% Thomas Elsaesser tvrdi, e je moznéapek nové historiografie umistit velmi
presré jiz do roku 1978, roku konani kongresu FIAF, kd&ata aktivni spoluprace
archiv&d a historiki (predevsim diky tomu, Ze bylo nutné rychle rozhodrmosudu
dozivajicich nitratovych kopii). Viz Blumlingerov& hrista. ,Filmy Kina [Zjiny
Archivy Vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserdhtninace2/2000, str. 102.
Tento datum riizeme povazovat za institucionalni¢atek, nicméa prvni zasadni
prace o New Film History se objevuji azZhem 80. let. Viz velmi fehledr
zpracovany nastin a bibliografie Petra Szczepapikaod. Nova filmova historie,
kulturni &g&jiny a archeologie médii“. In Szczepanik, ibidr, $£41.

" Tento posun od teorie k historii je i zasadnimupesn ve stylu psani. Teorie 70. let
preferuje texty psané formou manifgstzcela odtrzené od konkrétnich filma
apelujici na uplné postizeni fungovani filmové itmse. Charakterizuji ji snahy o
univerzalnost (coz fize byt kdy vidéno az jako totalizujici — ,faSizujici“ — raz této
teorie). Naopak nové historie se obvykle odvazii@ipk teoretickym z&rim az na
zakladt podrobného prozkoumani a popsani konkrétniho mhter

12z Elsaesser in Bliimlingerova, ibid, str. 103.
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historickych genealogikinematografié® Zatimco althusserovské studie jsou
pocateinim impulzem ke zkoumani obecnych agenci ideolog@ycaltovy
.archeologické" podéty sice zdiraziuji nutnost odklonu od teoretizovani bez
zpétné vazby kontrolniho materidlu a vyzyvaji k naurab archiv, zarove
ale neskryvaji pznarg intervergni zpisob takovehoto odkryvani historie
(podobny princip vyjatlje i Benjaminovo ,zamrovani minulosti
prostednictvim pitomnosti)** Prihlédneme-li pak specificky k pozici
genderovych teorii v tomto poli, nebude se nant jgkio nahoda, Ze préwna
konci 70. let vziistd zdjem o Foucaulta nejen ve filmové historiiearii
obecr, ale také ve feministické reflexi filmu. Mezi Faudtovymi studiemi a
texty zangtujicimi se na genderovou reprezentadZeme najit paralelni linie
uvazovani — @ jiz je to zamdteni na &o chapané jako misto vpisovani

mocenskych vztahnebo vymezeni sexuality ne jako biologické danade

3 Sklar, Robert. ,Ach, Althusser! Historiografie azestup filmového badani“.
lluminace 4/1994, str. 27-45. Sklar zde poukazuje na vyznmky nelo prijeti
Althussera pro fistup k filmové historii. Krok dale k Foucaultovie spak zda
logickym, pra¥ u ngj se pivodni althusserovské marxistické (ideologické) gestni

v imperativ historicky. Jak tento specificky impvavypada, pak nejlépe ostuje
sam Foucault: ,Jak bych stgalstavoval genealogii? Jako jistou formu histditera
dokaze objasnit ustanovenédéni, diskurz, sfér objekt etc., aniz by se musela
odvoléavat k subjektu, ktery je Buv transcendentalnim vztahu k poli udalosti, nebo
prochazi historii ve své vyprazié jednotvarnosti.“ Viz Foucault, Michel.
Power/KnowledgelNew York: Pantheon 1980, str. 117, citovano inrgraoid., str. 6.

4 Historizace formovani subjektivity a zkuSenostiuj&oucaulta chapana jako nétn
interveréni, jde vlastd o vpisovani,historie sodasnosti“, tedy ogfovani platnosti
sowasnych ideologickych vychodisek veetti s historickymi materialy. Empiricka
zkoumani se tu vyjevuji jako ,zhodnoceni epistergmlkych implikaci diskuré a
praxi minulosti, které zfin¢ naruSi jistoty sotasnosti. Historie festava byt
souborem objektivizovanych fak{nahlizenych jako obeé&rplatné), je zhodnocenim
diskurzi ,minulé sogasnosti* vignych z pohledu diskutzsowasnosti ,sotdasné”.
Tak je mozné dostat se kdatkim produkce pojriy, které jsou v satasnosti chapané
jako transcendentalni a ahistorické a ifegmném diskurzu se stavaji agenty
normativnich a omezujicich praktik. Prace s histgnini fakty ziskava na vyznamu
jen v interpreténim radmci, ktery je zakotven v politicégifpmnosti. Nehledame tedy
kotfeny nasi identity, samotny pojem subjektu je odsnuztomu, aby zmizel, rozpadl
se (viz Balides, Constance. ,Foucault in the Field=eminism*“. Camera Obscura
22/1990, str. 145). OvSem zasadni pro soudoboortdgtafii neni jen Foucault, ale
samozejmé i obecny postmodernisticky impulz k op&rdt ,velkého vypragni,
odhlédnuti od kultury elit a zajem o kaZzdodenntely mikrohistorii ,ztracenou“ ve
velkém gibéhu tzv. pokroku.
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jako modality konstruované diskurzy a speleskou praxt®> Neni proto
piekvapivé, Zze mnohé z genealogickych studii filmaujsyraze profilované
smérem k genderové analyze, a to jak na straeprezentace, tak i

v konkrétnich analyzéch divactvi.

V této kapitole se pokusintiplizit zménu v chapani moznosti \ddi, ktera jde
mimo ¢i nad ramec tradniho uvaZovani o pohledu, a to nejen v souvisksti
transformaci reprezeritaich modek modernistického usmi, ale i zasadni
proménou divacké zkuSenosti vramci modernity. Tento ibdaréifuje k
archeologii formovani divactvi, nastije specifickou historii vytvéni
publika, které si zvykalo na novou funkci kina vaeoni spolénosti. A také
by mel ptiblizit zasadni diferencéai gesto rané historie, tedy ,historie, kterou
se snazime znovu-objevovat, [a kterd] neni jedrioglaciettzcem picin a
nasledk, ale vysledkem kreativniho divani se a utige filmam, aby nejen
zachytily povrch, ale dovoluje jim ukazovat &mumetat cestu pro divactvi,
byt skutgénym vyzvanim k vypra¥.'® zZarover nastiuje podoby naruseni
paradigmatu nazianého kapitolou | a dale rozvijeného v kapitole, I
piedevSim pak rozkrytim #gohli divactvi, které odporuji normativnimu
,wvoyeurskému modu“ divani se na film, tré&wl spojovanému s klasickym
filmem.

> Podle Balidesové jiz na Edinburgském filmovém fedti v roce 1977 Claire
Johnstonova vola po vyuZiti Foucaultovych tezi firnovou historii (Balides, ibid.,
str. 144). Pozice Foucaulta ve feministické teofimu je pritom jesg
komplikovargjSi, predevsim co se tykd analyzy mocenskych struktur.

® Gunning, Tom. ,Vienna Avantgarde and Early Cinemahlipne]. Prispsvek
piedneseny na konferenci ,Early Cinema“ ve Vidni roR002; dostupny na
http://www.t0.or.at/~sixpack/veranstaltung/fests/abrlycinema/symposion/symposio
n_gunning.html#]cit. 2004-10-31].

- 114 -



Il. 2. MODERNISTICKY OBRAT.

KOMPRESE CASOPROSTORU A DIVACKY SUBJEKT.

I. 2. 1. PROSTOR ACAS MODERNITY

Vychézim-li z teze, Ze prostoréas modernity zdsadrovlivauji rany film a
jeho divactvi, je podolinjako u renesami transformace spaleosti teba
nejdiive v hrubych obrysech nazfiaSiii promeny moderniho stta a vymezit
kontury spoléenské reorganizace vyt@ici podhoubi pro modulaci obecnych
modi vidéni a divani se. Traduje se, Ze speleska a estetickd praxe
modernity s sebou nesédomi konce celé jedné epochycpmjici renesanci a
vycerpavajici se ke konci 19. stolétiFakticky se ale jiz od poloviny 19.
stoleti objevuji radikélni zlomy a zZmy v organizaci spotaosti, kterd se
najednou z&na odliSovat od vSech dosud Zitych typpol&enskych
uspdadéani. Intenzivni sociélni transformace probihdomgné kratkém
¢asovém udobi, zasahuje vztah subjektu k prostortiasu a logicky
Vv navaznosti na to také vytitanoveé zisoby zmodovani se no¥ fazovaného

swta pohledent®

Harvey v jiz vySe citované kniz&€he Condition ofPostmodernityobecHji
vztahuje nastup modernity k hosptsl® depresi okolo roku 1848, ktera podle
n¢j zasadd otfdsla vnimanimtasu a prostoru v ekonomickém, politickém a

kulturnim Zivog, a vyvolala tak i vSeobecnou krizi tréadich reprezentaich

7'V tomto stréném Gvodu do teorie modernity vychazitregevsim z nasledujicich
texti: Levenson, Michael (ed.)The Cambridge Companion to Modernism.
Cambridge: Cambridge University Press 1999; GiddeAsthony. Diisledky
modernity.Praha: Sociologické nakladatelstvi 2003; Harvegyib. The Condition of
Postmodernity: An Enquiry into the Origins of CuétiChange Oxford: Blackwell
Publishers1989; Hilsky, Martin. Modernisté. Eliot. Joyce. Woolfova. Lawrence.
Praha: Torst 1995.

18 Jde tedy o jistou ,technologii proZivani“. Dalemd jiné i viz GiddensDusledky
modernity str. 13.
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modeli.'® Casoprostorova komprese, zapta jiz renesamim mapovanim, je
vtomto obdobi zrychlena a zintenzéva dobyvanim prostoru novymi
formami dopravy a komunikace. Fotografie zemskébarghu z baloft meni
predstavy o povrchu zeim nové technologie #&ni zprav relativizuji
vzdalenosti a zarovie vytvéreji pocit, Zze je mozné informia¢ obsahnout
radikalre SirSi prostor, nez tomu bylo doposiadalenost se relativizuje, &v
je now ¢lenény politickymi i kolonialnimi z4jmy. Zmna vnimani prostoru
souvisi i se z#gnénym prozivanimiasu — nejen proto, Ze se transformtgs
osobniho prozZivani, n&ap s novymi zfisoby prohybu v prostoru. Se
standardizactasu na konci devatenactého stoleti se dosavado$ chestniho
¢asovani (tradni definovanicasu jako dsledku rytmu dennihogbu ugitého
mista a jeho prosm v piirodnim cyklu) postuph pronmgnuje v planetarni

¢asovou totalitu, nezavislou nand v konkrétnim migt?°

Teoretici modernity mluvi oéthto zménach gedevSim v kontextu radikélni
premeny nmestské krajiny ke konci 19. stoleti, ktera v podstadde k vytveeni

méstského progedi v dnesnim slova smysttiV Gvahu zde musime vzit jak

¥ Harvey, The Condition of Postmodernitgtr. 261.

% Standardizactasu podpiila i potreba sladit jizdniady na Zeleznici a intervaly
telegrafické komunikace. Viz Doane, Mary Anrthe Emergence of Cinematic Time.
Modernity, Contingency, the Archiv@ambridge: Harvard University Press 2002, str.
5. Stejré tak Doaneova, Hilsky i dalSitipominaji, Zze 1. 7. 1913 bylfignané z
Eiffelovy véZe vyslan prvnicasovy signdl, ktery obldt zemi. Harvey se sousdi
spiSe na prosmu vnimani¢asu — popisuje, jak séas, do té doby osvicenecky
nahlizeny jako ,Zenouci se #g@“, meni véas cyklicky ¢as konjunktury a krize),
explozivni ¢as revolty) nebo ,kolisavy“cés tidniho zapasu); viz Harvey, ibid., str.
261. Foucault dale mluvi o finalni desakralizaasu v 19. stoleti (srov. Foucault,
Michel. My3leni vijSku Praha: Herrmann & synové 1996, str. 73s je v té dob
také stalecastji vniman jako imperativ — na&pv roce 1890 byly zavedeny prvni
~pichaky”, symptomatické je i rozBni ,kapesniho‘€asu, tedy hodinek (viz Doane,
ibid., str. 4-5).

2l Nasled# se vyrazd zintenziviuje proZivani msta — viz nap Benjaminovu
piedstavy,vnitiniho nésta“ a touhu zmapovat prostor Zivota: ,Dlouho, l&stre |éta
si pohravam sigdstavou, Ze prostor Zivota — bios —denim graficky do mapy.
Diive mi tanul na mysli plan Faru, dnes bych &&l@nél k mag, jakou pouzivaji
generalni Staby, kdyby existovala takova mapa miéat. Ale ta #ejmé chybi, ve
zneuznani budoucich baji$ Benjamin vidi nésto jako sakralni prostor, daja je
nutné byt iniciovan. Zasadni Glohu ve své iniciagi ésta pak pisuzuje rkolika
privodaim: guvernantkdm, radikalnim tgeblm z mladeznického hnuti a
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vznik moderniho urbanistického systému, velmi owifo od tradinich
venkovskych sidel, tak i vyznamnou &m v proZivani a obyvani tohoto
prostoru. Novy Zivotni styl se vyt praw v souvislosti se vzajemnym
rozpojenim a abstrahovanim (zmeck&mim) ¢asu a prostoru, Zgobenym
vyvazanim z tradnich mistnich aasovych svazk? Cas se odpoutava od
mista a tradice, od svazanosti s rutinou dennigdnikircitého mista, také
prostor se podokintotalizuje, stava se abstrafim (uz to neni dvérné
znadmé misto, ale velndiasto jen obecnd, ,mapova‘tqustava o &ém, pog.
vztah mezi geometrickymi body komunda trasy). Tak dochazi k novému
zonovani socialniho Zivota, k radikalnimu vyvazarradenich struktur a

neustalému pohybu d&guspdadavani struktur novych.

Uz fyzicka podoba mnohych &t se vtomto obdobi historicky jedime
promenuje — g@ikladnou transformaci poloviny 19. stoleti v kormigni
nového tvaru rsta byla pestavba Pd@Ze ,prvnim modernim urbanistou”,
baronem Georgem Eugenem Haussmanfiehen them dvou dekad zemil
pachnouci, typem stélerstiowke, valkou zniené ngsto (zcela napljici
tradiéni predstavu ,nezdravého dsta“/,sick city”, stojiciho v protikladu k
~-neposkvriEnému”“ venkovu) \Eistou, vzdusnou a vizuainzprehledrénou
moderni metropoli. Nisto, které se v 19. stoleti réstalo mimo kontrolu, bylo
piedimenzované, extrérdrdezorganizované a to Spatnym urbanistickym
planovanim, zasahl Haussmann jako ,detmdli umtlec* s vyraznym
odstupem od tradice. Demolice sice ¢igi pitoreskni zakouti, nové Siroké a
rovné ulice byly doslova Wznuté nad systétmem malychdek, ale na druhé

straré otewely prostor okolo vyznamnych bodmetropole a nay odhalily

prostitutkdm, ale také samotné iZa (kterd jej nadgila ,uméni bloudit’). Viz
Benjamin, Walter. ,Berlinska kronika“. IAngesilaus SantandePraha: Herrmann a
synové 1999, str. 174-180.

22 GiddensDusledky modernitystr. 23-33.

% 0 Haussmannovi a jehdgstavis PaiZe viz Jordan, David Firansforming Paris:
The Life and Labors of Baron Haussmar@hicago: University of Chicago Press
1996; a Carmona, Michel; Camiller, Patritkaussmann: His Life and Times, and the
Making of Modern ParisChicago: lvan R. Dee, Publisher 2002.
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paizské monumenty. NedoSlo jen k atewi, ale také k ogtleni a vyisténi
mésta (fgicemZ k usptadani &isténi dochazi nejen na povrchu, ale také pod

nim, kdy? Haussmann nechalaprotkat systémem kanaliggich stok)?*

Siroké ulice, otekené aleje, hlavnitidy, které se paprsko¥itrozbihaly
z vizualnich ohnisek #sta — to vSe podporovalo jak korzovartispusniki
vySSi tidy, tak i lelkovani lumpenproletariatu. Bulvanjroké a rovné, se
stavaly komunik&nimi  tepnami, usnamvaly dopravu, fispivaly

k zrychlovani metropolitniho ruchu, ale také nashadpohledy k vysadnim
monumenim n¥stské krajiny’> P&z se tak ve druhé polowiri9. stoleti stava
méstem adaptovanym pro svoji epochu —¢&stem regulovanym,
hygienizovanym, v&mZ jsou pohledy korzujicich podrobeny vizualnimu
smefovani. Haussmannova konstruktivni destrukce neas$t® nez jistym
disciplinovanim nista, jeho usp@danim, otekenim pro rychlou komunikaci,
ale také vajSkovou demokratizaci a zhmetim gesta utopické inkluzivity.
Dale se zde ustanovuje novy rezim&ig kontroly a discipliny(a to nejen
vizuélni, ale také ve vySe zmdfmém smyslu wistini a hygienizace}
Haussmaniiv koncept ve své radikatisouzrél s duchem modernity a byl déle
Uspdns aplikovan nap na Brusel, Milano,Rim, Barcelonu, Antverpy,

'a

Drazdany, Chicago a Vide(ktera pak déle ovlivnila Prahu).

24 Ostatré s podobnym &elem byla vedena i osno pozdjsi ,asanace" Prahy — ta ma
jiz v nazvu ozdraéni, hygienizaci a naprosté pemi svého demainiho roznéru, viz
Hraza, Jfi. PraZzska asanacé’raha: Muzeum hlavnihodgsta Prahy 1993.

% D& se tvrdit, ze @ovaly, ¢emu ma byt ¥novana pozornost. To se tyka i
historickych monumeiit— i kdyZ je staré centruntiglemolicich zachovano &inéno
vizualrg pristupreéjSim, je tato fistupnostizena a cilena.

% Ostatt jeden z nejastji zminovanych dvodi Haussmannovy stské re-
konstrukce je nutnost politické disciplinace a owlati masy — tedy prevencéep
stawnim barikad, kterou bulvary zajdvaly. Kazdopadh je ale mozné vnimat tuto
piestavbu jako demokratiziai krok — po asanaci mistem flaneurst¥égiava byt
pasaz a z8nd jim byt bulvar, zarovese rozostje dosud oge tidni a genderové
vymezeni flaneura. Viz dale.
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Obr. ¢. 17

s

Jeden z Haussmannovych radikalniclitezi Pafizi. Avenue d‘Opera vedena nad
piavodnim piadorysem tvrti.

Obr. ¢. 18

M ésto jako zornice. Bulvary jako mista vizualniho i polybového usnériiovani
flaneurstvi.

Zrychleny vyvoj nést, jejich vsticnost k osvobozenym pohled a pohylim,
stejré jako moderni zf;soby cestovani jednakiunovym modm percepce, ale
jsou zarove i zdrojem no¥ nabyté nedivéry vaci vnimanému. Zrychlovani
technizace, stimulace, otevirani prostoru pohledwbdobné transformace
percegnich dispozic totiz findSeji nestalé a neosobnirej@é kontakty a
zarove s nimi 3ok z dosud nezazité fyzické blizkostigslova, tak i v SirSim

slova smyslu, tedy blizkosti #pobené postupnym odsteuim rekterych
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tradicnich bariér mezi spolenskymi vrstvamf’ Nutnost vyrovnat se
S proménami prostoru, vSeobecnym zprostépim veejné sféry, pocit
homogenizace a zvySujici se inkluzivityégv i bytreni novych vazeb tak
zarover provazi strach zifliSné blizkosti a s nim souvisejici potieavost a

obezetnost?®

Jak tato specificky nova zkuSenost modernity rddikée-konstituuje viejny
prostor, dava zarovievzniknout ,véejnémucloveéku” zasazenému do prostoru
prace, politiky a réstského Zivota. Tento ,nowloveék” ovSem své vrZzeni do
demokratizovaného prostoru a osvobozeni zdrach struktur zarove muze
vnimat jako bezmocnostiwi/v davu® V literatire se z&ina odraZet zkuenost
pozorovatele, ktery objevuje kouzlo prchavého, pestio a neosobniho
setkani v prostoru &sta’, stejré jako prongna intenzity a typu podi
provazend touhou po novych vyhledech. Vyise tak figurdlaneura tulaka
skrytého v davu, igbyvajiciho v centru @hi a zarové krytého masou.
Flaneurstvj zmoagiovani se réstskych vjemd v pulzujicich obrazech,
piredjimajici zkuSenost poutnika v hypertextech aokigptrhavosti, mize byt

vnimano jako pedchidce filmového divactvi® Prostorem flaneura je misto

2 \lak ndm zde poslouZi jako metafora pro fungovgnoistoru modernity — pta
sice s ®kolika tfidami, ale jednozra¢ se zde prolamuji socialni bariéry & p
spole&ném pohybu prostorem sefetfivaji osudy a fibéhy cestujicich ziznych
vrstev. Ale také se zvySuje&domi povrchnosti a négiéryhodnosti letmého kontaktu
— pribéhy, které se nabizeji, mohou byt klamavé, zjevov@rzdani nemusi byt
pravdivé. Viz Macura, VladimitCesky senPraha: NLN 1998, str. 164-5.

% Harvey, ibid., str. 270.

29 0 modernit jako dol osvobozeni jedince a zardvebdobi krize muzské identity
viz Petro, PatriceJoyless StreetsWomen and Melodramatic Representation in
Weimar GermanyNew Jersey: Princeton University Press 19893s®5.

30 \Wolff, Janet. ,Neviditelna flaneuse“. In PachmaapWartina (ed.)Neviditelna
Zena. Antologie s@asného amerického mySleni o feminismdjindch a vizualié.
Praha: One Woman Press 2002, str. 92.

% Neni dnes neobvyklé analogicky vztahovat moderndidgika k sotiasnému
waktivnimu“ divakovi novych médii. Neobjevuje seezavSem riskantni tendence
sestrojovat ndgrusené linie vyvoje a teleologie, tedy ,aktualiatly ,promitat
divaka modernity aZz do stasnosti? Je mozné skt chipat, jak se to v posledni
dok2 nezidkacini, ,osvobozeného" poutnika hledajiciho v modeérnibvé ptihledy a
cerstvé vizudlni impulzy jako ffmého pedchidce mozZnosti ,aktivniho®
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zarwujici verejny, svobodny gihled a pohled a neni nahodou, #ba podle
znamého ssdectvi Waltera Benjamina skytaly takovytdipled nejen pdzsky
bulvar a pasaz, ale i film: ,NaSe &gpy a velkonistské ulice, naSe kanc&téa
zaizeni naSich pok@j naSe nadrazi a tovarny narfippdaly jako set, do
kterého jsme zakleti bez ngd na unik. Nyni fiSel film a rozrazil toto ¥zeni
traskavinou n&sovanou na desetinu fitey, a my miZzeme uprosed €chto
trosek, Siroko daleko rozmetanych, bezstakogindnikat své dobrodruzné
vypravy. Zalsry detaili rozSkuji nas prostor gasovym exponovanim vtrhava

do naseho s¥a pohyb.*?

Flaneura charakterizuje touha &idvic a dal, ale zarowesi chce zachovat
jistou nezdastrénost, swj vlastni pohyb mimo moc obrazu. To mu umog@
now organizovany viejny prostor, ktery fmo vyzyva k nezavaznym
zpasolim zmodiovani se pohledem - k letmému, pomijivémuetst
s rychlymi obrazy sita, které zarovevzbuzuji touhu po norm&mevidnych
¢i neviditelnych vyjevech. Kino se tak jevi jako tgiy moderni prostor
poskytujici idedlni vyhled, jako jakysi imaginaimilvar ¢i pasaz. Zarove se
v novych podobach Zdaziuje dualita a ambivalence widi — akcentuje se
jak moznost divat se, tak i byt ¥ida vystavovat se pohledu. Modernita zrodila
nezastrtného pozorovatele, poutnika v okolo plynoucich pbca
vladnouciho osvobozenym pohledem, svobodnym pohytemmoznosti

pozorovani, ale zarowiejej Wwinila i objektem vystavenym okoli ve volném,

postmoderniho divactvi individualizovanych novychédii? A niZzeme opravdu
pojimat @&jiny divactvi jako @jiny prostupného (inter)aktivizovani a osvobozovani
divaka? Napiklad Crary naznaje prevracenou kontinuitu mezi kinetoskopem a
palitatovou obrazovkou jako aparéaty fungujicimi v rezimdisgiplinovani* a
pasivniho umitovani divaka. Aktivitu a kyberprostorovou ,vSuditpmnost”
pcitatového uzivatele totiz Crary chape jako do velkéyniuzorni — ve vztahu

k moznostem piitace podle ®j zistavdme vlasth pasivnimi uzivateli, navic jsme
zcela svazani svou jasndanou pozici ve vztahu ktomuto aparatu. Viz Crary
Suspensions of Perceptigsir. 31-35.

32 Benjamin, Walter. ,Undlecké dilo ve ¥ku své mechanické reprodukovatelnosti“.
In Dilo a jeho zdrojPraha: Odeon 1979, str. 35.
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oteweném prostord®

Divak v moderni& tedy nezakouSi jen tisnivy pocit ,os&m v davu“,
nedivéru v letné viemy a strach z moznych rizik, ale takgredevsim je
opojen volnosti svého pohybu a mozZnosti se vizyalivezpéné vzdalenosti a
piedevSim nezavaZn zmodiovat okolniho s#ta. Homogenni davovost
(masovost) rsstského obyvatelstva je saniepré do jisté miry jen iluzorni.
Na jedné strah sice dochazi k homogenizujicimu vytrzeni ze svézén
s mistnim ¢asoprostorem (které jiz samo o &obude velmi dlezité pro
vytvéeni relativié jednolitého filmového publik4), ale také zarovevznikaji
paralelni prostory aasy, jejichz nasledné zabydlovani sourodnost davu
naruuje”®> Odtud zrod a zvySeny vyznam heterotopii charaitieky pro
modernitu, kde se homogenita prostoru dostava dwéhus kontrastu

k lokélnosti mista a minulost mizi v explozivriitpmnosti®®

| pfes nové ,zabydleni“ heterotopii samem¥ moderni subjekt zakouSi
v disledkuc¢asoprostorovych transformaci a fragmentaci znansééta pocit
krize svého obvyklého proZivani a udusani. Henri Lefebvre #rodukci

prostoru (La production de I'espagaipozonuje: ,Okolo roku 1910 se ity

3 Tuto souvislost podrolnrozebira Anne Friedbergova ve své knidéndow
Shopping(Los Angeles: University of California Press 199jeidbergova vztahuje
vizualni zkuSenosti spojené s 19. stoletim (blounm&¥stem, obliba panoramat atd.)
nejen s ranym filmovym divdkem, ale i se &snym divakem ,pozdniho kina“ a
technologiemi virtualni reality.

% Vytrzeni ztradice bude zcela zésadni pro Zenyjgranty a podobné
.marginalizované“ socialni skupiny. Viz studie Mim Hansenové, kterd rap
analyzuje americké kino jako branu k americké Keltlhodnotam a zivotnimu stylu,
ktera umo#uje ,zarazeni® znevyhodémych skupin. Viz Hansen, Miriam.
LAdventures of Goldilocks: Spectatorship, Consusrariand Public Life“*.Camera
Obscura22/1990.

= GiddensDuisledky modernitystr. 23.

% Harvey, ibid., str. 273. Heterotopie jsou definoygjako mista s potencidlem
zpochyhiovat, neutralizovat neboigvracet soubor vztah které oznéuji, zrcadli
nebo reflektuji vSechna ostatni mista (viz Fougablt., str. 75). Obvykle byvaji
slozené z &kolika prostofi, jako je tomu nap v kiné (odcleny divacky prostor
hlediS& a samostatny & platna). Jsou spojeny i&asovymitezy, tedy otekeny
sheterochronii, a je mozné tvrdit, Ze funguji j@ii absolutni roztrzce s tragiim
¢asem. Viz Foucault, Michel. ,O jinych prostorech{.Mysleni vidjSky str. 80-81.
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prostor roztistil. Byl to prostor selského rozumu, znalostiolsfenské praxe,
politické moci, prostor do té doby uchovany v kadelonim diskurzu, ale také
v abstraktnim mysSleni, jako komundkd prostedi a kanal (...). Euklidovsky a
perspektivni prostor zmizel stgjjako systémy reference spahé s divejSimi
,obvyklymi misty‘, jako byla vesnice, historie, gahita, tonalni systém

v hudt, traditni moralka atd *

Takovéto radikalni rozbiti ,znamého &a“ nespord vedlo k fragmentaci
zkuSenosti a nejistotam identity (tréwol analyzovanym jako moderni krize
muzské subjektivity). Nestal&éasovost, ¥domi synchronicity vzdalenych
prostofi, prchavost, &avost a netvéryhodnost vjem, ale podle Harveyho
také nap. radikalni abstrahovani finamiho systému a s nim souvisejici
abstrakce hodnoty #pobovaly ovSem nejen krizi identity, ale také vedly
k vySe zmigné krizi reprezentace. Umi zaina grehodnocovat nejen horizont
tradiénich ¢adi a prostoi (Manet, Baudelaire, Flaubert...), ale ré&rhledat
adekvatni zobrazeni novych mist a pahylnich. Zkouma hranice a omezeni
perspektivismu, jejichZz naruSeniiqdSi nové zfisoby vidni prostoru &asu,
které z&ina byt také konkréth aplikovano v produkci urbanistického

prostoru®®

S pluralitou mist existujicich v homogend univerzalnosti u@jnéhocasu se
logicky zain& jako jedind skut@a lokace zkuSenosti jevitiippmnost. Zde
muzeme najit pvod kubistického zobrazovaniasu fragmentaci prostoru
jediného obrazu (jisté radik@nkubistické" gesto ovSem bylo &esrené jiz
ve Fordo¥ vyrobni lince, zavedené vroce 1913, pti propcitavani —
.veédecké matematizaci maximarefektivniho pohybu &nika u Taylora a
jeho pokr&ovateh), ale také jeden z impuizk rozloZeni a zplo&hi pohybu

do sérii ,Fitomnych okamzik, tedy analytické gesto okamzikové fotografie

3" Lefebvre, Henri.The Production of Spacexford: Blackwell Publishers 1991.
Citovano in Harvey, ibid., str. 266.

38 Harvey, ibid., str. 264. Dale viz Lefaivre, Liane; ofis, Alexander (eds.).
Emergence of Modern Architectuteondon: Routledge 2003.
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Muybridgeho a Mareyhd’

Obr. ¢. 20

Zachyceni pohybu jako snéfovani ke &tvrté dimenzi“ (okamzikova fotografie E. J.
Mareyho)

Prednostni ukotveni zkuSenosti Witpmnosti doprovézi zéma v chpani
prostoru — na str&n reprezentace ustupuje newtonovsky, absolutni a
homogenni prostor na @atku 20. stoleti prostoru chapanému heterogenn
vysadni postaveni euklidovské geometrie je po digiciletich zpochybéno a

ungla perspektiva nahrazovana zmnoZzenimi(gohledu a perspektivasto

%9 Nenf ostat# vyrobni linka z jistého pohledugtesrinim tehdy popularnich debat o
¢tvrté dimenzi prostoru? Miuvi-li se o kubistické lbmg pop. Mareyho a
Muybridgeovych experimentech jako o reprezentacéigjiti k cétvrtému rozmidru
normalnimu pohledu skrytému, tedytorté dimenzi nejen jako funkeéasu, ale i jako
funkci interpretacei percepce, je mozné tvrdit, Ze linka tuto zkuSémoestorového
rozewvteni v linii ¢asu nabizi svému aktérovi Kmému proziti Ctvrta dimenze, by se
na gelomu stoleti stava tématensdy i filozofie, esoteriky a ugmi, nicmér zistava
predevsim v roziru ,optického cvieni* — tedy jako zéna na rozhrani reality, ktera se
teprve musi zjevit fipravenému, vytrénovanému, zasenému oku. Na podobném
principu funguje i teze, Zze DuchaimpAkt sestupujici ze schibde silng ovlivnén
okamzikovou fotografii, tedy je zhw$iim Myubridgeho z&znaima dotazenim
Mareyho syntézy. V Duchampéwelkém skle(Newsta svlékana svymi mladenci,
dokoncg, které byvaasto ozn&ovana za ,nejzdilejSi" priblizeni ¢tvrté dimenzi, se
pak ukazuje, Ze tatoime byt zaznamenana pouze jakdjspdraz”, stin. Viz nap.
Van Cleve, James. ,Right, Left and the Fourth Dinnamis The Philosophical Review
96/1987, str. 33-68; Henderson, Linda Dalrym@lae Fourth Dimension and Non-
Euclidean Geometry in Modern Allew Jersey: Princeton University Press 1983.
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zarovei syntetizovanych do kompozitniho obrazu, jako pndap. u kubisf.*°

Na strag prozivané zkuSenosti pak zonovani a abstrahovaniofalizace)
prostoru navic dale Adaziuje propast mezi mistem Zitym a prostorem
objektivne existujicim (a reprezentovanym). TaktéZ s mozZn@stpostups i
nutnosti) ndtit, zpresiovat a tim vlast& objektivizovatéas dochéazi k zjeni
rozporu meztasem obeaghdanym a vnimanimiasu subjektivé prozivaného.
,Osobni“ ¢as a prostor se palasto dostavaji dorpmého kontrastu kasu a
prostoru objektivizovanému — a zdeideme hledat jovod modernistického
zkoumani ¢asoprostoru, velmi podstatného pro dmi priznako¥ pak pro
modernistickou prézu a pogd v porekud jiném kontextu i pro filmovou

avantgardd!

Film se tak dlouho ied vzepjetim své avantgardy stava jednim
z charakteristickych vernakulamodernistickych objekt— praw proto, Ze je

jiz ve svych ranych forméch jednou z vysadnich tedbgii zkoumani pohybu,
¢asu a prostoru. NapkdyZz Gunning cituje reakci modernistického arekia
Thea van Doesberga na blize neidentifikovatelnootegku (,Nepetrzité
umirdni a ozivani vtom samém okamziku! ZruSenivitgee! Tajemstvi
¢tyrdimenzionélniho pohybu.”), Adaziuje zarové i adiv z ,bez@&tného”
zpritomreni témat, kterymi se zaobira ,vysoky“ modernismugopularni,

masové zabav** Kino jako by zachytilo spontasrodraz znenadani vytiené

0 Hilsky, Modernisté str. 28. No¥ nabyté ¥domi existence mnoha prostorovych
hledisek a nazor, Ze je tolik prosigako perspektiv, pak sami@me inspiruje unéni
ke snaze zahrnout jich co nejvice — vizinafarvey, ibid., str. 267.

“l Obecrji 0 zaobirani setasem (nejen) v literarnim modernismu viz Hilského
Modernisté ,At jsou jiz tyto modernistickérpdstavycasu jakkoli vzajem#iodliSné a
nesoundiitelné, jedno maji spol@é: S&pi a relativizuji lidskycas, kouskuji jej,
zmnoZzuji, zkracuji, natahuji, zastavuji, a je-liieba, pet&eji jej zpt. Joyce, Proust,
Picasso, Einstein, Bergson, Stravinskij, Schoenlzemnozi dalSi usici, védci a
intelektualové, ktd utvaeli mySleni a céni modernismu, radikan pronenili
vnimani ¢asu a prostoru ve dvou ohledech: totalizujici, kibjaé mefitelny a
standardizovany ¢as véejny nahradili soukromym ¢asem pluralitnim a
relativizovanym a newtonovskourguistavu atomizovanéhtasu nahradilicasem
fluidnim, negretrzit plynoucim a ¥¢né proménlivym.” (Hilsky, ibid, str. 19).

42 Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early Cinema*“ [oali MaZeme jisé mluvit o
modernistické potenciaditfilmu (kterou obdivuji mnohé rané filméwkritické texty —
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Lrhliny* v ¢ase a prostoru, ktera vzbuzuje touhu modernistitkyelca po
prozkoumani. Neni ndhodou, Ze Virginia Woolfovéoee 1922 pise: ,Citim,
Ze cas utika jako film,* a okam#t dodava, v gestu svrchowan
modernistickém: ,SnaZim se ho zastavit. Nastavuji sué pero*® zde se
projevuje i dvojlomnost vztahmezi modernistickou literaturou a filmem —
despekt, ktery modernisté obé&cwici formam popularni zabavy projevovali,
se jevi jako paradoxni, uvazime-li, do jaké mirylybyejich literarni

experimenty ovliviiny filmovou formou®*

Rany film tedy i diky dob svého vzniku sifoval k reflexivnimu zkoumani
svého ,ungléhocasu” a podnitil experimenty v ostatnich énith. Na poatku
stoleti byla je&t silné pocitovana ,¥¢na mladost filmu“, tedy¢asovost a
zarove i jisté bezasi filmového zdznamu. Naprhomas Elsaesser opakowan
mluvi o0 W¢nosti zaznamenanych obfazve které vidi ,skandalnost, skoro
obscénnost filmu, jeho draculovskou stranku, tedsv szdanlivé smrti,
nemrtvosti“. Také se zmije o tom, Ze film nam prastdnictvim pohybu
neustale dava iluziffiomnosti (na rozdil od fotografie — jako zmrtviijic

okamZiku — pinasi oZivenif® Praw tuto ambivalenci pohybu a nehybnosti,

nag. praw Virginie Woolfova atd.). Zaroweovsem pes své modernistické zakotveni
vykazuje film vyraznou tendenci postuprse fiklonit ke klasickym, tradinim
zpiasohim vyprav¥ni a reprezentace. Viz napgMichael Wood: ,Je lakavé tvrdit, Zze
vSechny filmy jsou modernistické, Ze kino jako te&oje zrychlenym obrazem
modernity jako Zeleznice a telefon. (...gKteré filmy jsou modernistické i mimo
obdobi, které spojujeme s modernismem; ale timbeej@jSim rysem filmu za stoleti
od jeho vzniku je uklidujici prijeti prastarych konvenci realismu a narativni
koherence.* Wood, Michael. ,Modernism and Film“. Ipevenson, Cambridge
Companion to Modernisnstr. 217.

43 Dopis z 22. 1. 1922, citovano u Hilského, ibidr, $47.

4 O debat mezi vysokym umnim a filmem mezi lety 1909-1929 ¥meckém
prostedi viz Kaes, Anton. ,The Debate about Cinema: Qingud Controversy“New
German Critique40/1987, str. 7-33.

5 Elsaesser in Bliimlingerova, ibid., str. 105&Ujfci je také vztah filmu k pasti —
filmovy pohled je pohledem vysostiodtrzenym odtasu, ale itom ma schopnostas
neomeze# konzervovat. Nap Woolfova v eseji ,Biograf‘ o filmu piSe: ,Vidime
Zivot, jaky je, kdyZ se ho n&astnime. (...) Navic natiikaji, Ze tohle vSechno se stalo
pred deseti lety. Hledime na &y ktery zmizel pod vinami.“ (Woolf, Virginia.
.Biograf“. Cinepur 17/2001, str. 46.) &lomi ,pan&ti“ filmu, zaznamenanicasu
nezavisle na pozorovateli, jakoZto i fakt, Ze pdhke zde miji ¥ase se svym
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c¢asovosti a beasi vyuZivaji i rané experimenty se zachycenim a
prozkoumavaniméasu ¢€lesnych pohyb, nag. pokusy Muybridgeho a
Mareyho.

Intenzivniho vnimani protikladu mezi statickym ateen a obrazem v pohybu
ovSem vyuZivala rana gedstaveni — jak upoztwje Gunning (v kontextu
debaty o ,realismu“ ranych projekci), filmova prdémii tehdycasto z&inala
prezentaci nehybného, ,zmraZzeného“ obrazku, tedgtn jakoby projekci
fotografie. AZ po tjaké dok (obvykle vyplené vyswetlujicim, gipravnym
piedslovem uvagte) byl projektor spush a obraz se rozpohyboval. Podle
Gunninga tento Zisob prezentace narusil iluzi reality daného obraytyoril

v divakovi atekavajicim ,pohyblivé obrazy" nafi a zarové pritahl pozornost
k okamZiku ,uvedeni v prohyb“. Divak pak nebyl uéivani tak realisthosti
zobrazeného, jako samotnym okamZzikem rozpohybovédy, moci aparatu,
zézr@nou metamorfézou v tradicich magického divd§laRany film,
definovany Gunningem jako film atrakci, byl ostatmpredevsim sérii
vizualnich Sok, lakal svou pohyblivosti a schopnosti (s&dvadt — nebyla
to jeSt kinematografie rozvijenychripeht, ale kino ,okamzik“, v némz

narativni &j mél pouze druhotny vyznaf.

objektem, jsou tehdy prozivany mnohem intengjimnez realismus zaznamu.

6 Gunning, Tom. ,Estetika GZasu: Rany film a (rig)ghivy divak®. In Szczepanik,
Petr (ed.). Nova filmova historie. Antologie s¢msného mysSleni o éfnach
kinematografie a audiovizudlni kulturfPraha: Herrmann & synové 2004, str. 153-
154. Podle Gunninga byl tento tgmb gedvaeni filma charakteristicky jak pro
predstaveni Lumidi, tak i nap. na druhé stranoceanu, u putovniho kina zakladatel
spole&nosti Vitagraph J. Stuarta Blacktona a Alberta Eitan(str. 154-155.).

4" Gunning, ibid., str. 155-159. Logika raného fimedpe Gunninga f@dchazi
vytvoreni konzistentni narace, atrakce nejsou dramatigogacelé snimky podléhaji
.SCcénografii pedvaéni® - viz nag. az ,dokumentarni kvalita“® sninik
ELECTROLOCUTING AN ELEPHANT (1903) nebo ROTOGRAPHING AFEMALE CROOK
(1904). ,Kino atrakci“ se objevuje jako typicka erze modernistické vizuality, a uz
proto je teba ho posuzovat mimo kontext p&distanovené narativni tradice — je to
kinematografie, ktera se ukazujéedevsim jako ,bytosth exhibicionisticka“. Jiz
svym zmisobem prezentace divakovitzdziuje svou schopnost seaqulvadt (viz
rozbijeni iluze, opakované pohledy herdo kamery, upozépvani na ,triky",
pomrkavani na divaka atd.). Je to ,film, kter§fegvadi svou viditelnost argje si
vystoupit ze sita fikce uzaveného do sebe”, a tak s#ipo ,doZaduje* divaka (viz
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Gunning, Tom. ,Film atrakci: Rany film, jeho divéciavantgarda‘iluminace2/2001,
str. 52).Priznainy je v tomto srru nag. i Gunningem zniiovany film NEVESTA JDE
SPAT (LA MARIEE SECOUCHE, 1902), ktery si pohrava s divakem, kdyz se vanscé
v loZnici ne¥sta svlékd okét pro divaka, zatimco manzela zazene ,stydliza
paravan (ibid., str. 53). Podabnag. fenomén tzv. ,Film to Life Shows", ve kterych
byla filmové iluze doslova ,protrZzena“ a herci siiré vystoupili z platna, nebo nap
Meliésovy ,0zivlé plakaty” ve filmULESAFFICHES ENGOGUETTE (1905).
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. 2. 2. VIZUALITA A KINETIKA MODERNIHO SV ETA.

MODERNITA JAKO PROSTOR HYPERSTIMULACE A
TOUHY PO PANORAMATICKEM VNIMANI.

O prelomu stoleti tak izeme v konkrétjSich obrysech mluvit jako o déb
opojené svou navnabytou kinetikou a snaZici se 0 maximélni exhibic@
vizuality a spektakularnosti. Je to ovSem také dobaomného uvokni
energie a femiry impulZi a vjemi, které se na #stského obyvatele vali ze
vSech stran (n&p Gunning mluvi doslova o apokalyptické energii lm¢aé
spole&enskymi znénami, ktera petv&i vnimani prostoru &asu a mini chapani
lidského #&la tvai v tv& novym, nebezpmym vyzvam)*® V dobovych
ohlasech se zmiji nervy napnuté k prasknuti, pocit ,bombardovampulzy”,
neustalé, az nesnesitelné zrychlovani Zivota (rowénilustrace a karikatury
velmi casto zachycuji ®stské chodce prchajicitgrd tramvajemi, pap
prindSeji vyjevy poukazujici na nebezpe novych typech bydleni, viabr. ¢.
21). Ktomu se samdejn¥ jako piivodci mestské existencefjplavaji i nova
rizika skrytd v kazdodennim zivoi{verejny Zivotni prostor se najednou jevi
jako ucité ,bojiste", protoZze nové technologie vnaseji razmebezpé do tak
v8ednich¢innosti, jako je chze nestem i kazdodenni zagstnani — nap

prace v tovars).*

“8 Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early Cinema*“ [pali

49 podrobgiji viz Singer, Ben. ,Modernity, Hyperstimulus, anide Rise of Popular
Sensationalism“.In Charney, Leo; Schwartz, Vanessa (ed€)nema and the
Invention of Modern LifeBerkeley: University of California Press 1995.
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Obr. ¢. 21

llustrace z ¢asopisuLife z roku 1909 zachycujici ruch newyorskych ulic

V téchto souvislostech jedba odhlédnout od kanonickéegstavy filmu jako
meédia od poatki ,nebezpené blizkého" tradici divadla a literatury. Specifika
raného filmu Ize nalézt spiSe v kontinuita@ihparalelach prav s prostory,
misty a fenomény, které napomahaji zrychlovaningemziviovani stimulace
v mestském prostoru, ale zaravaci subjekt hyperstimulaci Iépe zvladat. Tedy
misty a ,atrakcemi“, jako jsou vlaky, &eové vystavy, muzea voskovych
figurin, obchodni domy, zabavni parky, cirkusy, it atd., dale zde byva

pfipominan nap také valény prostor nebo ,galerie” pro vystavovani mrtvych
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v paizské marnict® Film se do nového kulturniho pole modernitzuje na
strart novych technologii, Sokujicich zabav a vizualnatinakci (mnohem
spiSe nez v tradici ,vazného" divadla a literatuale i klasické narace obecn
¢i perspektivni malby). NejenZe kino vtéto dolodrdZi spol&enskou
transformaci (charakterizuje je pgawnobilita a vizualita), ale také se na ni
podili, vstebava a dale rozpracovavad moderni dynamiikdarove totiz
funguje jako jeden z apatatvyznami se podilejicich na snaze zpracovat
vyzvy senzorickému aparatu, fedbat je a transformovat v obranny
mechanismus. Pomahéa tedy subjektu vyrovnat seesestim a fetizenim
smysh typickym pro modernitd?

Priznana pro zminy vizudlniho ,zpracovavani“ prostoru je jiz zmvana
funkce vlaku jako jednoho z konstitutivnich a z&ovemblematickych

fenomér modernity>® Jak upozatuje Lynne Kirbyova, rdzna reorganizace

%0 O wchto souvislostech viz Virilio, PauWar and Cinema: The Logistics of
Perception London: Verso 1989. Z historického pohledu pakgér, Ernst. ,War and
Photogpraphy“New German Critiqués9/1993 (Special Issue on Ernginder), str.
24-26. Vzajemny vztah mezi vojenskymi vynalezy Bmém zkoumda i Thomas
Elsaesser, viz jeho stgHistorie rané kinematografie a multimédia“, inc3epanik,
ibid., str. 113-131.

°! Prikladem této zdvojené dynamiky jsou satepxe i tzv. mistské filmy (velmi
doslovré pak ukazuje tazeni filmu do panoramatu é&sta Vertoviv Muz
S KINOAPARATEM).

2 Tato my$lenka se sanfeims objevuje jiz u Benjamina, viz nejznéjnjeho esej
-Umélecké dilo ve ¥ku své technologické reprodukovatelnosti“. In WiaBenjamin,
Dilo a jeho zdraqjPraha: Odeon 1979%gqaevSim str. 34-36.

3 Obecna pedstava o 19. stoleti s&imané viéluje do obrazu krajiny, ve které se
now objevuje tovarni komin a projizdi ji vliak. Lynneryova ve studii ,Muzska
hysterie a rany film* fipomina, ze se film zrodil ve ,zlatémeku“ cestovani po
Zeleznici a v emblému jizdy vlakem naSel jednujZasjSich metafor pro fungovani
svého aparatu. Vlak podle Kirbyové ,jakozto meckkfidvojnik filmového aparatu
nabizi prototypicky zazitek divani se na zaramoyagrohyblivy obraz. Oboji jsou
prostedky dopravujici pasazéry do naprosto odliSnéhdaméhoji jsou prosedky
silné zatizené narativnimi udalostmiilphy, kiizi se v nich cesty cizich lidi. V obou
ptipadech jsou zaloZeny na zdsadnim paradoxw@asautu jde o pohyb i nehybnost”.
Kirbyova také zmiuje viak a film jako dva ,stroje na wdi“, které zasadhformuji
mody percepce a ovliwiji zpisoby traveni volnéhdasu v masové spdleosti. Viz
Kirby, Lynne. ,Male Hysteria and Early Cinemaamera Obscurd 7/1988, str. 113.
Zeleznice ostath v pozajsi dokt mnohokrat funguje i jako pronikava metafora
filmové vizuality a agresivity obe&n— nap. Benjamin popisuje film jako optické
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casoprostoru zjsobena Zelezémi dopravou rmda na moderni vnimani
podstatny dopad, a to nejen proto, Ze kglsto prozivana jako naruSeiaisu a
prostoru: ,Rychlost cestovani vlakem vedlac¢&sovému a prostorovému
smrfovani a percemi dezorientaci, vytrhla cestujiciho z tradho
casoprostorového kontinua a uvrhnula jej dcitavrychlosti, chvatu a
ubihajicich intervaél mezi geografickymi body>* ZaZitek pohybu a tueni
casoprostorového smrskavani dale konkfétrdopliuje nova zkuSenost
ostrého ramovani skuteosti za oknem, fyzicky prozitek mobilni percepce
vyuZivajici dynamiky a zaroviestattnosti cestovatele/divaka, ale &domi
nestalosti mizejici, ubihajici krajiny. To vSei uwcestujiciho specifickému
nakladani s obrazem, jistému ,panoramatickému vnit@nalaéni, které ma
specificka pravidla — ,v protikladu k tragii percepci jiz dale [cestujici]
nepati k tomu samému prostoru jako vnimany objektgvmledntty, krajinu

atd. skrze aparat, ktery jim pohybovaktem®.>®

VSeobecna popularitpanoramatickych zazitki mimo sféru cestovani je
ostat@ pro konec 19. stoleti typicka ifpnané v roce 1881 pdzskeé
periodikum Le Voltaire pise: ,Vstupujeme do panoramani®* Konkrétr;i
jsou 80. a 90. léta 19. stoleti dobou renesancdo#icnalovani panoramat,
kterd byla v P&Zi popularni jiz na konci 18. stoleti. Lze tvrdie panoramata

pozdniho 19. stoleti stfovala ke stale &Simu realismu fedevsim diky

Lnadrazi msta“. Ostaty ,dopravni“ metafory nalézame nejen u Benjamiasato —
nag. ,teprve filmu se oteviraji optickéipezdové cesty do bytnostigsta, jaké vedou
automobilistu do nové City“. Benjamin, ,Berlinskarokika“, in Angesilaus
Santanderstr. 181

> Viz Kirby, ibid., str. 114. Podobné popisy vlakakp fenoménu gmiciho vnimani
¢asu i prostoru najdeme i v naSem piredt — nap. kdyZz Macura vymezuje ,rétoriku
vlaku“ u nds, cituje Bozenu dwcovou, podle niz jako by ,Zeleznicemi vzdalenost
prestala“ (viz Macura, Vladimir. ,Sen o vlaku®. [fiesky senPraha: NLN 1998, str.
161).

%5 Schievelbush, Wolfgang:he Railway JourneyNew York: Urizen Press 1979, str.
136 (viz také Kirby, ibid., s. 114; Gunning, ,Eskat UZasu“, str. 163).

* Schwartz, Vanessa R. ,Cinematic Spectatorship iBefioe Apparatus: The Public
Taste For Reality ifFin-de-SciécleParis“. In Leo Charney; Vanessa R. Schwartz.
Cinema and the Invention of Modern Liteerkeley: University of California Press
1995, str. 297-319, zde str. 311.
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fotografiim ¢i promitanym snimkm, které slouZzily jako vzor pro jejich
malovani (picemz ,dojem skutgnosti“ pak v gkterych gipadech jest
zintenziviovalo doplgni platna trojrozriérnymi  objekty). Nicmén
nepohyblivA panoramata éa podle Schwartzové k redlita realisttnosti
vlastre komplikovany vztah — neSlo totiz ani tak o teclugitkou evokaci
skut&nosti, jako spiSe o zhmani ,predwdomi“ o zachycené scé&nse
kterym jiz @ihlizejici k atrakci pichazel. Panoramata totéasto pedvadla
,Straslivé udalosti, tedy nedavné, vSeobecmamé drastické historické
momenty, o kterych se obvyklégul¢casem psalo i v novinach. Nepanorama
Les Cuirassiers de Reichshoffemoku 1881 zobrazovalo porazku Francie ve
francouzsko-pruské valce, pod@brako panorama bitvy u Champigny
zachycovalo scény obléhanitZ&. Podle Schwartzové tak panoramata, &tejn
jako muzea voskovych figurin, fungovala v té &gbko vizualni doplani

zprav z popularniho tiski.

Zajimavou pozici v ramci statickych vyjeuvehdy nglo panoramale Tout
Paris umiséné na esplan&u Invalidovny. Tento vyjev ,koncentroval
portréty korzujicich celebrit {pdevSim urdlct a politiki své doby)
na znamych, oblibenych mistechii2a, které zde byly vizuain,nahuséné”
okolo Opery. Panorama bylo pouze malované, bezgmms/ch objeki, navic

vvvvvv “

piiznarge nerealné, festo bylo pekvapi¥ vnimano jako ,Zi¢jSi* a

~opravdowjsi“ nez kombinované realistické typy vizuélnichasti (pisobilo
pry jako ,znehybiiny filmovy vyjev* ¢i fotoska)® Intenzivni dojem realismu
je vtomto gipadt prekvapivy i proto, Ze se zde prezentuje radikaltopicky
pohled — zatimco klasickd panoramata zaéleadgve nav&vniky do reals
existujicich exotickych mist nebo jim umm¥ala ,(Eastnit se* historickych

udalosti,Le Tout Parisnabizelo nerealisticky a nerealny pohled na shluk

" Podobs i extrémré popularni vystavovani mrtvych v ,galerii“ fiaské marnice
podle Schwartzové ipdevSim slouzilo jako vizualni dogimi ,piibeha“, které
navstvnici jiz znali z £erné kroniky* tehdejSich novin, viz ibid., str. 300

%8 \Viz Schwartz, ibid., str. 313. O popul&ritéto atrakce i fakt, Ze ji souhrné
navstivilo gres 300 tisic nav&enika.
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vyjimeénych osobnosti zasazenych do fiBa ,komprimované“ okolo
vizualnich os. Zda se, Ze touha po extenzi pohleztly moznosti viét néco
normalré neviditelného, byla v mnohaipadech mnohem sij§i nez touha po

realisténosti>®

Extenze smysl se u panoramat ovSem tyka nejen pohledu, al¥ugmaz k
synestetickému zazitku. Statickd panoramata sé& pmistupg rozvijela ve
vynalézavé mechanismy simulujici pohyb prostoremzéitek vizualni
dopliovala intenzivnim prozitkem éesnym. Mezi prvnimi pohyblivymi
panoramaty bylo panorama flotiompagnie Genérale Transatlantigueoku
1889, zachycuijici vyjezd nejnggiho parniku této spalaosti z gistavu Le
Havre. Divaci zde nastoupili na palubu modelu lagdilisticky vyvedeného ve
skute&né velikosti, kde jeiekaly jak voskové figury posadky, tak i skirg
Jlodni“ personal. Bylo zde mozZné shlédnout az liziveredstaveni, tedy
platen zachycujicichizna ,pol¥ezi“. Schwartzovd zmuje sociélni
rozmanitost navsvnika této atrakce, kié se rekrutovali jak z nejchudSich
vrstev, tak i nap ztad burZoazie a diplomaf® V roce 1892 pak bylo
piedstaveno dalSi, j@SdokonalejSi panorama téhoz autora, feaRoilpota.

T

Potopeni lodiLe Venguerz roku 1794 pozorovali divaci z paluby ,vedlejSi

% Ostatr tradicni predstava o ,hladu ranych divi@lpo realismu“ se v mnohém jevi
jako mylna. Rany film byl fedevSim sérii vizualnich Sblka v historické perspekiiv
se ukazuje i®devSim jako zavrSeni tradice vizudlni zdbavy, tezékbyl realismus
ocaiovan zejména v souvislosti #ggwdéivym zobrazenim é&teho tajuplného,
nerealnéh@i nemozného (srov. Gunning, ,Estetika Uzasu“, $l-152).Vyznamna
je vtomto kontextu i tradice magického divadlantkaamorejn¢ pati Mélies, ale
vzpomaime i Ponrepa a jeho Uusmé projekce ,dudly), které ke konci 19. stoleti
vyZzivalo nejno¥jSi technologie pro vyvolavani ,zaziidka logicky zd&adilo mezi své
aparaty i filmovy projektor. Ten dokazal velmiegwdciveé zviditelnit, zgitomnit
néco, co nemohlo existovat, zmast logiku i zkuSendstiaci #chto show také
nepatili mezi naivni a nefipravené — naopakiasto Slo o nakmé publikum,
sofistikované nsstské ,lovce pozitik”, ktefi si uzivali novinky jevistni techniky (viz
Gunning, ibid., str. 152).

%0 Mezi navstvniky byli tedy jak divaci, kté se uz na podobné lodi plavili, tak i ti,
jimz skut&nou plavbu ekonomicka situace nedovolovala. Deniikrast atrakce tak
skryvala pondrné heterogenni zazitky (podle Schwartzové mohla tgtvgtahu k
nékterym skupinam dokonce vyuZivana pro propagacteské naméni dopravy).
Viz Schwartz, ibid., str. 314-15, pozn..72
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lodi, zarova byli obklopeni nepatelskymi plavidly, takze se ocitali doslova
uprosted bitvy. Paluba se houpala, realismisdgtaveni byl dale umo&m i
dodanim jistého soundtracku <ilglo se zde z&a, sbor zpival Marseillaisu a

herci recitovali oslavnou base potagjici se lodi®

Nasled® logicky dochazi k postupnému miSeni panoramatimefiou
projekci. V roce 1898 ipdvadi Louis Régnault svBlareorama— obrazy
polieZi se opt nabizeji k pozorovani z paluby lodi, z&Zitek javic
podbarveny iluzi &ru a vin. OvSem publikum jiz nesleduje krajinu na
odvijejicich se malovanych platnech, ale jsou mamptany filmy snimané ze
skute&nych lodi (takto bylo mozné spaitvyjevy z Korsiky, afrického pateZzi,

od italskych jezer a nakonedijezd do Marseille). OvSem filmové projekce
podle Schwartzové zdaleka nenahradily mechanick#rpanata a zarovie
nebyly nut chapany jako zarukagtsiho giklonu k realismu — navatnici
panoramat podle ni touZili spiSe zazivat ,verzdityepietvarené v atrakce,ta

jiZ jejich senzanost vychazela z narativniho réimebo stimulacesta“.®?

Gunning v souvislosti s panoramaty mluvi oé¢glasti“ moderniho divaka po
panoramatickych vyjevech a touze mobilizovat ¢mid v ,turistické
pozorovani“, aniz by byloi¢ba skuténé cestovat — prévtyto aspekty podle
n¢j fadily vizualni cestovani mezi hlavni atrakcetsvych vystav. Také on
zmiiiuje jednu z verziMareoramaty® ktera vytvdela iluzi plavby po
Sttedozemnim mid z Nice do Konstantinopole (v tomtatipad bylo uZzito
pohyblivé malované platno o kilometrové délcg¢gmz pozorovatelské misto
na maket paluby a simulace houpéni lodi byly podobné). Podgak tzv.
Panorama Transsibské drahymapovalo 63 tisic mil z Moskvy do Pekingu a

divaky umig’ovalo do replik vagdn (,cesta“ trvala 45 minut, atrakce byla

®1\bid, str. 315.

%2 |bid, str. 315. Zda se sice, ze zde jde o posedéasismem, ale je to spiSe hledani
jisté nadredlnosti v ,zkonstruované“ a ,fepé"“ reali.

83 Régnault pedved! podle Schwartzovérquistaveni podobné svémuivpdnimu
Mareoramatu na s¥tové vysta¥ vroce 1900, tam ovSem usadil své divaky do
lanovky, podle Gunninga pak zase na této vystaylo prezentovanédlareorama
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sloZzena zectyt oddtlenych vrstev pohyblivych panoramat, které se navic
pohybovaly fiznou rychlosti, aby se divak co nejvicgbpizil zdani skuténé
cesty vlakem — samotny filmovy zaZitek byl tedy mahy jako ,realisticky
nedostatény). Podobr mél fungovat i nerealizovany projekCineoramy

kterd ngla navozovat iluzi vzletu balénem nad evropskyristn®

DuleZitym pokr&ovatelem panoramat byly na d@ku 20. stoleti filmové
travelogy — nejznajSimi z nich pak jsou M_E’'S TOURS AND SCENES OF THE
WORLD. Projekce scén z blizkych i vzdalenych mist zdé lymistny do

odstavenych vagdn iluzi skut&ného cestovani &p dokreslovala fyzicka
stimulace divak (ve vagonu byly simulovany iasy a zvuky P jizdg).

Travelogy skytaly divakovi jakoby rpvraceny zazitek traghich hybnych
atrakci zabavnich paik(jako byly nap. horské drahy atd.), jim£asto
v prostoru zabavniho parku konkurovaly. Bmee atrakce vymidiji télo

svych &astniki do prostoru, osvobozuji je od zemskégZlivosti a naprosto
si je podrobi; filmové ,cesty” naopakld nechavaji vice ménstatické (podle
typu atrakce) a do prostoru ,uwioiji“ a uvrhuji samotné vithi. Samy sebe
pak vedle tradinich horskych drah prezentovaly jako pallejsi, ale také

jednodussi a bezesjsi.®

Neni nadhodou, Ze rané panoramatické atrakce byzadpazené do prostoru
swtovych vystav — ty tvid vtakto nazné&ené kontinuig jeden z dalSich
heterotopickych prostar formujicich vizualni zkuSenost modernity.
Symbolicky je pak vyznam Eiffelovy&e navrzené pro Bidskou s¥tovou
vystavu psadanou roku 1889 — uz samotné odhaleni jeji kokstrisecasto
nahlizi jako moderni gesto, s@st noveého vizualniho rezimu, kdy jiz
technologie a ,strojovost® zéna byt chapéna jako svébytndegstaveni.
Gunning zmhuje vtomto kontextu kratky film nateny Lumiery pro

nasledujici pézskou vystavu v roce 1900, ktery zachycuje prpohled na

malované. Bd tedy nesSlo o jednu a tutéz atrakci, nebo&eeany z teoretik myli.
® Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early Cinema“ [oali
8 Kirby, ibid., str. 81.
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mesto z Eiffelovky (coz byl ostatn podle @) typicky vyjev modernity
zachyceny a kolujici po & na mnoha pohlednicich a fotografiich), tentokrat
ovSem snimany z vytahu vyji&itiho na ¥Zz. Tento film v sob podle
Gunninga jedinéné koncentruje mobilni vighi méstské krajiny, jejiz obraz je
navic rytmicky petinany a ramovany nosnikyze, a celko¥ vyvolava pocit
kinestetického prozitku. Nejde zde pouze o vizyéte — by zprostedkovar

— viscerdlni zkuSenostigstoze tento zazitekgdpoklada statického divaka —
tedy divaka, ktery momentaimecestuje vytahem). Jde o zaziteké®ijici a
odkazujici za vidni, zprostedkovavajici kinestetickou cestu neznamym

prostorent®

V prostorach a atrakcich tohoto typuizeme hledat ptky nové vizualni
kultury (ale i zarodky Debordovy ,society of spexte).®’ Vystavy byly fimo
koncipovany tak, aby divdka ohromily a vzbudily &m uadiv nad silou
technologie a kapitdlu, k tomu vyuZivaly extrémnimslace smysi
(,hyperstimulation)®® Je mozné tvrdit, 7e vystavy zprastkovavaly
v koncentrované podeébzkuSenost modernity masam lidi, i kdyz na jedné
straré ,pouze” demonstrovaly technologicky anpryslovy pokrok. Na stran
druhé ovSem v jejich kontextu byly stroje i zboliazeny své fvodni vyrobni
a trzni hodnoty a formovala se okolo nich novacsié hodnotavystavovaci
(.display value®). Byly to tedy stroje, které prim&nnevyrakly, ale
predvacly se pro publikum (doslova ,vyrély své divaky“), a zboZi, které

bylo vystaveno, ne vSak ke koupidokonce k pouziti, bylgist¢ predkladano

% Synestezie dové&th rany film aZ na aporickou hranu sesného nedostatku a
prebytku vijendi — tento paradoxni stav byl igoben jednak evidentni ngomnosti
(nedostatkem) barvy a zvuku, ale zamovepremirou voditek, které &y v divakovi
vyvolat kompletni smyslovy prozitek.

" Debord, GuyThe Society of the Spectadambridge: Zone Books 1995.

% Gunning cituje tér¥ ,neverbalni* text pohlednice zaslané jakousi divissé matce
a vyjadujici dojmy z nav&vy Americké s¥tové vystavy ve Philadelphii v roce 1873.
Text zni: ,Dear mother, Oh! Oh! OO00000O0." Stefak se zmiuje 0 neurologovi,
ktery radil svym paciefim vyhnout se vystay protoze by mohli riskovat naprosty
mentalni i fyzicky kolaps. Viz Gunning, ,Vienna Awntmarde and Early Cinema“
[online].
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k posouzeni pohledem. Tato préma ze stroj€i zbozi na exponéat nebo atrakci
stoji vsamych zakladech konzumni spaolesti — zdraziuje vyznam
piedvadni a gedstaveni (,spectacle”) a nastoluje otazku, v jakekci se

k zboZi poji udiv a touha. Stoji tedy vlastm zrodu publika schopného nalézt
uspokojeni ve vizualni konzumaci&a®® Tento novy reZim fedvadni pak

v sol® spojuje jak ,utok na zrak® fftomny v néstské kraji@ nag. i

v agresivni reklag), ale také utok na spgebitelské touhy, tajiz saturovatelné

skute&nym nakupovanim nebo jen ,flaneurskym“ bloumaninopohodech.

Lauren Rabinovitzovad poukazuje na ulohu podobnythkeai v prostorech
zabavnich park ¢i lunaparki, které na felomu stoleti funguji na podobném
principu jako swtové vystavy. Na fikladu parku Riverview u Chicaga
Rabinovitzova ukazuje, jak celd architektonika tohoprostoru byla
koncipovana, aby se ,obracela ke zraku néwska, nabizela mu vizualni
nadbytek a fedvadla rychly pohyb svych¢asti®. Zabavni parky iimo
zavisely na tom, jak dokazaly své na&vsiiky vizualre zaujmout a vzbudit
v nich touhu stat se castnikem atrakci.Rabinovitzova cituje Ceceliu
Tichiovou, kulturni historiku, kterd pi popisu néstského progedi napirelomu
stoleti nachazi v zabavnim parku symbol své dohydé, se najednou
nachazeli ve st¢ ,Montéra’ (...) pozoruhodném [svou] vizualnfigtupnosti.
(...) Prihlizejici meli bezprostedni pistup ke konstrukci, k projektovym
rozhodnutim inZenyr a architeki. Swt traverz a soukoli otégny pro pohled,
navrzeny tak, aby vSe bylo ¥l zve divaky, aby nahlédli jeho vimi chod,
jeho jednotlivé sotastky. (...) [K]ola se ot&ji, loZiska klouzou (...), pisty
pracuji, nosniky podpiraji. Zakladnimi rysy tohat@ta jsou jeho vizualita a

jeho kinetika.”®

Nova kulturni autorita &stské krajiny ,zvala k poznavani — vystavovala pro

% |bid.

0 Tichi, Cecelia.Shifting Gears: Technology, Literature, Culture Modernist
America Chapel Hill: University of North Carolina Pres88%, str. 4-5. Citovano in
Rabinovitz, ibid., str. 76.
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pohled, lakala rychlosti a pohyblivosti a vabilaysiy‘,"* ale také no¥

form(ul)ovala vztahtéla a technologie. Industrializace znamenala zavieden
technologii, w¢i nimz ¢loveék sice figuruje jako térce, ale zarove je jim

v mnoha pipadech naprosto vydan napospas; tedy technoldgii¢ ¢loveka
ohrozuji a vyvolavaji v &m traumatické pocity z bezmocnosti proti stroji.
Nové zabavni atrakce talasto stasly na slasti z toho, Ze je obvykly vztah
mezi €lem a strojem fevracen. Vyrobni vztah, kdloveék ovlada, podrobuje

si stroj, ale fitom vzdy tuSi moznost jeho ,vzpoury“, se zdéninna situaci,

ve které se&lovek dobrovolrg zcela vydava napospas stroji, a ten jej na oplatku
osvobozuje z obvyklych omezeni vSednich pdhysirakce zabavniho parku

o

tak optovare télo nejen ,oslovuji, ale dokonce na&jn Utoci, nacas vyrusi
fyzické zakony, které determinuji jeho pohyb, ayde ,zmrazi“ i socialni
kody, které Bzn¢ reguluji jeho chovar? Predevsim pro @niky, ktei se
s mechanizovanym aparatem tovarny setkavaii kazdodenni praéi,
znamenalo fevraceni jejich obvyklého vztahu ke stnoj obzvia& slastny
zazitek — zaroue totiz inscenovalo i zmifiovalo jejich kaZzdodennobavy

z toho, Ze je stroje ovladnou, Ze razaltai.”

Pro moderni subjekt ovSem nebylo nijak snadné wyabvse sfemirou
impulzi, novych hrozeb a nebezfie(a také se zemou reZini vidéni a
oslovovani). Jako z&kladni prozitek modernity’ (& pii jizdé viakem,
navstveé zabavniho parku nebo &wvé vystavy, ale i ip ,obycejné” chizi
ulici) maZzeme ozn&t pocit Soku ¢i traumatu Sokovy zaZzitek vyvolavaiji

mnohé z vySe zmémych fenoméf moderni spoknosti aurbanni zkusenost

L Rabinovitz, ibid., str. 76.

2 Ibid., str. 77. Viz nap vystavovani Zenskychslt ,nemistnym“ pohledm na
nékterych horskych drahéch, klousd@ch i jinych atrakcich, tedyifznatna optika
-nahlizeni pod suk#, ¢asto vyuzivana také v raném filmu.

3 At jiz to byla prace nap na modernich Sicich strojich, montazni lince nebo
nakladistich, jak to zniuje Rabinovitz, ibid., str. 77. Zajimavé je, Zettenazitek se
zda byt genderavi etnicky univerzalni (podolénjako strach z kolize ip dopraw),
pocit ohrozeni si v tomtorfpac ovSem zachovavéitni aspekt.

4 Rabinovitz, ibid.
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obeck navozuje Sok ziemiry impulzi. Do tohoto paradigmatu se
samozejms zaazuje i zaZitek divaka veistu s filmem’> Sokovou hypotézu
doklada Kirbyova nafiikladu definovani diagnozy tzv. ,traumatické neyvz
obeti Zeleznéniho ne&tsti. Jde @astou ,hysterickou” poruchu v démastupu
Zeleznice vyvolanou jiz samotnynédomim mozného nebezfie- Kirbyova
pak charakteristicky vztahuje typ hysterickéhoutnatizovaného cestujiciho

k traumatizovanému, jistym #pobem vlast&hysterickému divakovi®

Kirbyova upomind, Ze v prozitku cestujiciho na Zeiei se Sok z extrémniho
pohybu a ds z moznosti katastrofy misi se vzruSenim a paitkaychlosti.
Takto rozporné pocity vyvolavaji nutkani zazitelakpvat, protoZze opakovani
pomaha zvladat trauma, které s sebimdgtava rizika nese. Snahu ,zpracovat*
védomi rizik najdeme v mnohych podobach —inapinscenovanych kolizich
vlaki (velmi popularnich fiblizné¢ od r. 1890), v obli® fotografii z mist
Zeleznénich katastrof a samtgme i v ¢etnych zabavnich atrakciChNagr.
horska drahd.eap Frog Railwayna Coney Islandu zidvana Gunningem
piedvadla dva elektrické vagonky jedouci rychle proti &olaby se na
posledni chvili jedna z drah zvedla a jeden vagiiaskail* pies druhy® Jan
Christopher Horak pak upozaie na oblibu tzv. ,koliznich film* ze zaatku
stoleti, které diegetizovaly rizika spojena s viallyoZzkami, auty (tedy jejich

srazky mezi sebou i s chod&y).

> Kirby, ibid., str. 115.

"® Ibid., str. 116.

" Ibid., str. 118-121.

8 Gunning, ,Estetika Gzasu“, str. 156-157.

" Horak, Jan Christopher. ,Autos, Ziige and Stadtedaftnisierung, das friihe Kino
und die Avantgarde* [onlinePrispsvek p‘edneseny na konferenainovanou ranému
filmu ve Vidni 2002; dostupny nattp://www.t0.or.at/~sixpack/veranstaltung/
festivals/earlycinema/symposion/symposion_horal.htfoit. 2004-10-31]. Horak
cituje nap. filmy: THE EFFECTS OF ATROLLY CAR COLLISION (Sigmund Lubin,
1903), RILWAY SMASH-UP (Edison, 1904), Hw TO STOP A MOTORCAR (William
Paul, 1902), A EXTRAORDINARY CAB ACCIDENT (Paul, 1903), 8w IT FEELS TOBE
RUN OVER (Cecil Hepworth, 1900), stejnako Méliesiv snimek |E RAID PARIS —
MONTE CARLO EN DEUX HEURES(1905), kde je p¥et pejetych chodié extrémr
vysoky, a LACCIDENT D' UN AUTOMOBILE (1903) brati Lumién.
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Premira ,imaginace katastrofy* v krafin modernity odkazovala k vizi
techniky, ktera se vymknula kontrole. &pé zpracovani této obavy v modus
,Zabavy pod kontrolou“ umozZnilo Sok postupstravit a pevéet v aekavané
piekvapeni, ,v haprogramovany blok masové konzumacprimcipu moderni
percepce® Také zabavni atrakce poslouZily jako jedny z maeismi, které
pomahaly ,obyvateli“ modernity vyrovnat se s novymicity ohroZeni —
stavaly se ndstroji umadjicimi naiit se zvladat Sok a vytvib si psychicky
obranny S&tit. Strach se v nich kombinuje se slasingocity a komickou
tlevou — nav&vnici si mohou uZivat atrakce, kterd setitvaebezpeng,
protoZe zarovie V&t v jeji bezpenost®! Nutkani k opakovani takového zazitku
znovu rozehravéa vzruSujici ambivalenci slasti achtu, ale také fjspiva k
posilovani obraného S&titu, ktery je upevan pocitem ,programovatelnosti*

nebezpéi.

K reZzimu fungovani atrakciieme piradit i Soky zfisobené divakm raného
filmu, odréazejici se v hypotéze o ,rfggaveném divakovi“. Naip Gunning se
ve svych textech opakovansnazi naruSit mytus o jednoduSe ,naivnim*“
divakovi prvnich filmovych pedstaveni (ktery podle vySe zréfie hypotézy
reagoval na filmy vy&erg, fyzicky, jako nap. v piipads tradované fehnané
reakce na RJEZD VLAKU). Naproti tomu mluvi o divakovi ffpraveném,
,haladdném"“ na agresivitu a Sokujici silu nové atrakce publiku, jehoz
pristup ,byl pravym opakem primitivni reakce: bylogetkani s modernitof®
Takovy divak chodil do kina jako na horskou drahayStvoval marnici jako
denni obrazové zpravodajstvi a vyhledaval stalesag®jSi atrakce, které by

ukojily jeho touhu po ,curiositas — zadostecti‘s”>

80 Kirby, ibid., str. 121.

8 Podobg Gunning zmiuje vyznam pohodinéh&aloureni ve vlacich, které iho do
jisté miry vyvazit pocit nebezpg jemuz se cestujici vydava napospas, a doslgva je
~opolst&ovat” (,cushion®). Ostat&éi funkci burzoazniho interiéru v té doje vytvait
ochrannou odzu v chaosuésta. Viz Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early
Cinema“ [online].

8 Gunning, ,Estetika Gzasu*, str. 164.

8 Bruno, Guiliana. ~Spectatorial Embodiments: Anaiesnof the Visible and the
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Situaci moderniho subjektu tedy nova filmova histaainalyzuje v kontextu
zmnoZzeni stimdl a impuldi, které navozuji pocity rozpolcenosti, Soku a
rozttkanosti; konkrét&i pak mluvi o radikals novém typu percepce ve stavu
rozptylenostidefinované v protikladu &izené kontemplaci a sousténosti na
vnimani jedinéného undleckého (,auratického*) dil& Rozptylené vnimani,
mobilita a aktivita odporuje modelu divaka ukotveaoé v GlEZniku
perspektivniho zobrazeni, ktery podléha moci obrazjgho ideologickému
pusobeni. Perceépi krize, vyvolana nutnosti vytyib si adaptani vzorce pro
nové technologické vztahy, spéémské konfigurace a ekonomické imperativy,

ov8em na druhé strawola po novém ,reZimu pozornosti“.

Nepozornost, roztrzitosti rozptylenost se sice stava v novém tvarésta
nebezpeénou, ale pesto je modernisticky subjekt neustéle a¢gspvyzyvan,
aby pod stale&Sim tlakem ,distrakce” svou vSimavost ustaxirozptyloval a
rozpinal (viz nové produkty, zvySovani miry inforvamosti, ale i nové typy
zébavy). Proto Crary upozare, Ze moderni pocit ratanosti je nutné
posuzovat nejen obegne vztahu k rychlosti a noveé vizudlitale je pedevsim
nutné jej vztahnout k novym formam sptdaské discipliny, tedy préavk
normam a praxim vyvolavani pozornosti a disciplenanimanf® Jako obrana
proti premie impulzi stoji i moZnost vytviit si percepni zonu necitlivosti
(,zone of anesthesia®), ktera hyperstimulaciégyti. Desintegrace vnimani je
v moderni¢ vSudygitomna a zarove zatind byt vnimana jako patologick&
(odtud schizofrenie jako emblematické onentod)) uctivany rezim

pozornosti pak idmo odkazuje k disciplinaci, kontrole a spmaskéemu

Female BodyscapeCamera Obscur28/1992, str. 238.

8 Neémecky vyraz pro rozptylenogerstreuung je tradéns prevadny do angltiny
jako distraction (ve smyslu rozptyleni, radtanost, rozrusSeni), mérastji pak jako
diversion (s wWtSim dirazem na vyznam rozptyleni jako ,zabawy“, kratochvile®).
Viz nap. Hake, Sabine. ,Girls and Crisis — The Other SideDiversion“. New
German Critique 40/1987, str. 147. Hakeova vymezuje jako kontfasemminy
k Zestreuung pojmy ,concentration, composure, knowledge* (stedhost,
vyrovnanost, erudice); Crary zaseSuspensions of Perceptiorkouma tradini
opozitum k anglickémdistraction tedy pojenattention -pozornost.

8 Viz Crary, Suspensions of Perception
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ovladani &l.

Vizudélni systém modernity se tedy dvojlodnrvyjevuje jak svobodnym
divackym umisovanim, tak i rozpornymi snahami jej regulovat. degetické
roviné se zahy mni pristup k €lu, a to gedevsim ve vztahu Klti Zenskému,

prosazuji se snahy jej prozkoumat a spoutat dodgtkovyznamy
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1. 3. 1. VIDENI A ZKOUMANI (TECHNOLOGIE) T _ELA

Pfemira vidgného/ukazovaného v modegitvSem zdaleka nezalirge tomu,
aby se pomoci novych ,stfojna vicni“ pozorovatelé/divaci nesnazili \id
vice a dale, fesahnout obvyklé moznosti lidského oka. Velfasto se tato
tendence k extenzi zraku, nutkani figza tak poznat a rozanalyzovat vice,
spojovala se zkoumaninglda a jeho funknosti. Telo je proto stale sikji
vnimano dvojznéné — jako ,baze" pohledu, jako aparat nadrid a subjekt
vnimani nadanydli a aktivitou, ale zarovei jako objekt uéeny k pozorovani
a prostor k mapovani (coz plati jak o viditelnémvnebu, tak i skrytém
vnittku). Tato ambivalence, kter&ld ukazuje jako vidouci aparat i jako
viditelny znak, se vytid predevSim na iiZovatce |ékgskych, ¥deckych a
popularnich diskur, pro které se ¢to stava privilegovanym objektem
poznani, ale také mistem vpisovani slasti a mogehskztati. Jak upozatuje
Giuliana Brunova, analytickou epistemologii pozanii9. stoleti fimo
prondasleduji ,anatomie viditeIného a viditelné amaie“, a jak ukazujeetnost
pojednani o fyziognomii, frenologii a fyziologii,ladne 19. stoleti i snaha
vytvorit ursity ,archiv tslesné viditelnosti®® Tento archiv seasto jevi jako
prostor, ve kterém se definuji kodyteni €I“ a ktery spiSe neZ typologii
normality vytv&i taxonomii deviaci a socialni patologie. V podabni&adni
se pak taxonomickd usfgmlani obrak t¢l charakteristicka pro 19. stoleti
zan®fuji na typologii odliSnosti — tedy odliSnosti Zegkbk, etnického,

kriminalniho €la atd®’

Vyznam anatomickéhei fyziognomického zkoumangla pro rag filmovou

imaginaci je podiovan dobovymi kritiky velmi zahy — mluvi-li Kracauge

% Frenologie se snaZidavat charaktetlovéka z tvaru jeho lebky. Viz Bruno, ibid.,
str. 248. DalSim emblémem doby paiizpané byly rentgenové paprsky, které zde
figuruji jednak jako satést pokroku v medic#y ale objevuji se i jako popularni
atrakce. Nechat se zrentgenovat bylo totiz mozZn& poutich jen tak ,pro zabavu“.
PremysSleni odle se také prostiiuje pod vlivem rozvoje kriminologie a chapanistat
jako prostoru stop atttaz’.

8 bid., str. 248-250. #emz jakakoliv odlisnost se nédka automaticky
katalogizovala jako deviace.
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svém textu o berlinské pasazi Linden Arcade o t&fimiezi anatomickym a
panoram(at)ickym vighim, dotyka se i kinematografickéé&davosti zansiené
na (€lesnou) krajinu, v niz jeél (a to gedevsSim Zenské) odhalené jako
fantasmatické misto filmu. PodablValter Benjamin ve své nejznéjsi eseji

o Unvleckém dile ve &ku své technické reprodukovatelnogtirovnava
kameramana k chirurgovi, protoZe oba analogicky kigdaji s tlem*2®
Brunova o gkolik desetileti poz&i pripisuje analytické gesto ,réezavani*

jak anatomickym demonstracim popularnim ti@lgmu stoleti, tak i samotné
podstat (télu) filmu, ktera zavisi na viditelnosti, mapovanfzkladani a
skladani & (pticemz sémanticky je toto invazivni gesto obsaZzené jiz
v technickych terminech jakdécoupagenebo cutting). Ostat® rané kino si
¢asto libuje v ,pedvadni fyzickych pronén, mrz&eni a peclavani ¢, jako

je tomu giznané nag. u Méliese, jehoz magické kousky s fragmentaci

vlastniho &lesného obrazu odhaluiji aZ jistou posedlost seplegdstrukci®®

Brunova zobeiuje: ,Cetnost, s niz se vraném filmu objevuji ak&esné
piremeny a fragmentace, desrené lekci z anatomie, signalizuje diskurzivni
pohyb k vpisovani touhy a moci do filmu. Anatomicg&dnaska odkazuje
k epistemologii ¢la, k Sirokému, transdisciplinarnimu konstruktu, kterém
jsou kédy viditelného vyzrené na map (Zenského)da.**® V modernit se
tak charakteristicky spojuje lékské s fotografickym (filmovym) vighim a
zarovér jsou do reprezentaceiipnané vnaSeny dodatkové vyznamy.

Zaznamenavanila se tak rani v akt vpisovani (jiné-cizi) touhy a (jinych)

8 Viz Benjamin, ibid., str. 32-33. Béla Balasz pakijspiistup k filmu postavi na
studiu &lesného vyrazu. Viz napKoch, Gertrud; Hansen, Miriam. ,Bela Balazs: The
Physiognomy of ThingsNew German Critiqud0/1987, str. 167-177.

8 Viz nap. nafukovani a vyfukovani hlavy (dochazi tedy ndjenagmentaci, ale i k
zmeng proporci) v Méliéso¥ snimku MJZ S KAUCUKOVOU HLAVOU (L'HOMME A LA
TETE D'CAUTCHUC) z roku 1902 nebo pouziti utrzenych hlav jako wiILOVNIKOVI
HUDBY (MELOMANE) z roku 1903; viz Bruno, ibid., str. 243. U Mékege navic
zajimavé, Ze obvykle provadi fragmeftakousky s muzskym (a dokonce vlastnim)
télem, pestoZe fragmentace a fetiSizadla bdkazujici k nestalosti identity se trémui
vyjevuje jako ,Zenska“ hrozba. O tomto tématu viegr. Cixous, Héléne. ,Castration
or Decapitation?'Signs: Journal of Women in Culture and Sociig981, str. 41-55.

% Bruno, ibid., str. 246.
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perverzi, film se stavaékesnym diskurzem®, ktery nezachycuje pravdéle,t
ale implantuje dlu vyznamy a ideologie, které mu jiziggem pisoudila

spole&nost.

Fantasmatizacelf,, kterou popisuje Brunova, tedycitd ,geneze" zaznatn

filmové touhy po (vyznamay zatizeném) de, saha hluboko do filmové
(pre)historie.  Zajimavé jsou vtomto kontextu dedleare védecké

experimenty zgtné ozna&ované jako protofiimgrotocinema, precinématedy

série fotografii pedjimajici filmovy zazitek. Linda Williamsova odkge na

tyto experimenty v souvislosti s Comolliho termingposedlost viditelnosti*
(,the frenzy of the visible"), ozrajicim dychtivost a knost po nové
viditelnosti umoziné bujenim optickych ffstroja odhalujicich pohyb jako
,viditelnou mechaniku da“.’* Zpisob prace (®dvagni, kédovani,

analyzovani) s touto ,mechanikodla’ ovSem, jak jsem jiz igdznamenala,
velmi ¢asto zasadn presahuje rdmec objektivniho, neutralnihédeckého

Zaznamu a popisu.

N

NejznangjSi (a zarove ,nejnevinrgjSi“) v této trajektorii zaznamtél je asi
studieHorse in MotionEadwearda Muybridgeho. Zndma je i legendarni sazka
ktera stala na gatku této linie protofilmickych snah, tedy otézkaldnda
Stanforda, kuli které vroce 1873 najima Muybridgeho, aby svou
»okamzikovou fotografii“ (,instant photography*) eaytil klus jeho Sampiéna

s iznanym jménem Occident: ,Existuje navzdory tradovanygpiisobim
vnimani a reprezentace okamzik, kdy méa klusajigi WSechnyctyii nohy ve

82

vzduchu?™ V tomto gipad je tedy fotografie (resp. fotograficky soubor jako

produkt sloZitého zaznamového aparatu) pouZita jakéaz pro fakt

1 Williams, Linda. Hardcore: Power, Pleasure and the Frenzy of the \esibl
Berkeley: University of California Press 1989, 8.

92 Pro shrnuti celé udélosti a analyzu konieMiyubridgeho dila viz Williams, Linda.
Hardcore: Power, Pleasure and the Frenzy of the Vésilpredevsim kapitola
.Prehistory”, str. 34-57. Dale Williams, Linda. ,Ril Body: Implantation of
Perversions®, in Rosen, ibid., str. 509-523; Cr&yspensions of Perceptiastr. 138-
148. Je zajimavé, Ze také u vzniku jedné z prvrdtioboskopickych hegk,

thaumatropu, stala pry sazka, zda je moznégstiviaraz d¢ strany desky.
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normalnim zrakem nepdshnutelny, jako prostdek ¥deckého poznani
funkénosti tla — zarové vSak misobi i jako doklad nedokonalosti oka a

arbitrarnosti klasickych mddreprezentace.

V obecrgjSich kontextech figuruje Muybridgeova série talkako disledek
vytrzeni percepce z veskerych pevnychsoprostorovych o8* a stoji na
pomezi doby, kdy se wdi ,rozSiené" pomoci zaznamovych apdrdatava
souasti proces kapitalistické racionalizace a disciplinovani: gl okamzité a
automatické strojové percepce, kterému se Myubhidgeychlé z&verky
ptinejmensim blizily, pedstavoval soubor schopnosti, které zcéésghovaly
vycéerpané hranice lidského ¥idi a pozornosti. (...) Ale ifigs své percepi
,nedostatky’ budou lidské subjekty stale vice defi@ny podle takovychto
modef, nagiklad pi zkoumani a m&eni ¢asu reakce (pro vymezeni
behavioralnich norem). AR, ktery byl po tisicileti v lidskych spalaostech
primarnim prosedkem pepravy, je symbolicky rozloZen na kvantifikované a
nezivé jednotkycasu a pohybu® Crary v této souvislosti nardZi na fakt, ze
Stanford byl nejen novatorsky finemik (a byvaly kalifornsky guvernér a
chovatel zavodnich koni), ale také zakladatelditel Central Pacific Railroad.
Byl tedy i jednim z iniciatar rozvoje Zelezrini dopravy a paroplavby, takze je
logické, Ze jeho zajem o pohyb (zboZi a kapitamgisval k maximalnimu
zkracovani jednotlivych Usék této cirkulac€® Podobi i fotografické
experimenty, které inicioval, naleZeji k prositor, ,kde dochézi k vzajemné
redukci casu percepce tak, aby se vizudlni rezim shodovgthdostmi a
sasovosti jak cirkulace p&m tak i telekomunikace® ReZim hybnosti
kapitadlu ainformaci zde prostupuje rezim viditelnosti, otévijej analyze a

kontrole, a hleda ,pravdu éle” predevsim kili jeho vyuzitelnosti.

% Crary,Suspensions of Percepticstr. 142.
% Crary, ibid., str. 144.
* bid., str. 140.

% Ibid. str. 142. Crary dale upomina na experimdfiysta Macha z p@tki 80. let
19. stoleti, ktery fotografoval leticitety pii hadzvukové rychlosti a dok&zal zachytit
dokonce i narazové viny, které jdoteg stelou.
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Muybridgeovy rané experimenty prowdet v Palo Alto pedznamenaly jeho
dalSi vyzkum na Pensylvanské univerzit tedy stale vyznamdjsi snahy
katalogo¥ zaznamenat pohyby jiz ne re¢iho, ale lidskéhodla. Vysledky
jeho zkoumani byly ifiznané nejdiive prezentovany veédeckém milieu, po
publikaci rozfazovanych zéhi korg v ¢asopiseScientific Americanv roce
1877 ovSem z@na Muybridge své vystupy stakastji demonstrovat na
verejnych popularizénich gednasSkach. Aby pak publikumigswdcil o
~pravdivosti“ svych fotografii, z&na také pouzivat zoopraxiskopu, ktery
pohyb z fotografickych fragmehtznovu syntetizoval. Pohyb tak bylo mozné
zastavit, zpomalit a analyzovat, skladat a rozkladenekon&na opakovat, a
tak jej vlast’ zmenit v cirkulujici racionalizovanou komodifti.Muybridge se
ve svych pozgSich experimentech pokouSdiepdevsim o vytvieni obrazové
kartotéky ,obvyklych* a ,jednoduchych* pohyb lidského &€la, nicmér

vysledny tvar tento za¥nv mnohém pesahuje.

Snahy poznat a prozkoumata jako pohybovy mechanismus bylyiznané
jak pro Muybridgeho, tak i pro chronofotografie étthe Julese Mareyho
(predevSim jeho studie pohybu z roku 1874 nazviamdmachine animaje
Mareyho ¥decka trajektorie je ffznatna: z&ina u studii pulzu, které se jej
pokousi zachytit, zviditelnit (nejde tedy o vizuzailci konkrétniho pohybu, jako
spiScasu a pib¢hu ukitého fenoménu), daleipchazi ke stale precigs8im
analyzam svalového pohybu a Komopst u geometrickych abstrakcitiochu
¢asu a tér¥ odhmotriné hybnostf® Jeho vysledné ,obrazy* pohghidského
téla jsou na rozdil od Muybridgeovych syntetické dnetlivé faze pohybu
nevyzaduji vlastni ,okénko*, vlastni rAmovani, fpmaji se, a tak je mnohem
jasrgji zachyceno jejich s#fovani. Mareyho komponované obrazove
protokoly, v nichZz &o samo ¢asto mizi, aby ustoupilo abstrahované linii

zaznamenavajici jakousi esenci gesta a hybnostiakterizuje silny esteticky

9 Williams, Hard Core str. 38.

% Viz jeho ,kourova série* z prvnich let 20. stoleti. Rozsahla ayatCinématheque
frangaise ¥novanid Mareymu je ifstupnd ve své webové podoba www.expo-
marey.confcit. 2005-01-10].

- 148 -



a tematicky pesah, jimz se jeho fotografiefilizuji az k avantgardnim
zpisobim kompozitntho zaznamu pohyBU. Zarovei zde dochéazi
k podstatnému naruSeni reprezénteh kodi zavedenych v renesanci — ram

obrazku/okénka jiz neni zaravéranici jednoh@asoprostorového okamziku.

Obr. ¢. 22

Vliv kompozitni fotografie: Duchampova étvrta dimenze

% Ovsem nejde zde jen o vztah s avantgardod (@sto zmhované souvislosti
chronofotografii Muybridgeho a Mareyho rtap kubistickymi obrazy Giacoma Bally
a Marcela Duchampa jsoucdividné). Na analogickych principech st i
racionalizace vyroby, viz napprace Franka B. Gilberta, Taylorova palaeatele a
Zaka, ktery zaznamenaval pohy&indka na lince pomoci podobnych systégako
Marey. Jeho ,cyklografy* a ,chronocyklografy* paklogzily k stanoveni co
nejefektivréjSiho vedeni pohylb Viz Doane, The Emergence of Cinematic Tinstr.
5-6.
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Obr. ¢. 23

Marey a vyruSeni renesatiniho ¢asoprostoru

Také u Muybridgeovychfotografii nachazime signifikantni vyznamoveé
piesahy. Williamsova zmuje nepedpokladanou a jakoby ,dodatkovou” slast,
kterou v divakovi sledovani zaznamu pohybujicichés@becrg vzbuzovalo.
Jde podle ni o ,specifickou a dosud nepoznanowfilon slast z iluze pohybu
téla, ktera se vynwmje z'asti jako vedlejSi produkt patrani po #Zpatku
neviditelnych ,pravdivych skutmostech' tohoto pohybu? Tento okamzik
muzeme chapat jako patek implantace vizualni slasti do protofiimu jatmz
fenoménu nikdy zcela ¢deckého, ale vzdy jiz ,divackého, a to
spektakularniho i spekularniho (¢mz se tedy divaci zaroxeozpoznavali i
nepoznavali}®* Jiz od péatki jsou tyto slasti navic podminé genderoy —
Muybridgeovy prezentace zahrnovaly i mnohé studahypu nahych a
polonahych Zen, proto podle Williamsové gho demonstracich dochazelo k
,Slévani“ vdeckého a voyeuristického&avani. Pra¢ Animal Locomotiorse
podle ni vykazuje ,osmoézou“ poznavani a slastiedpokladad védecky
postup je zde vychodiskem implantace perverzi alg@ve ,&lby prace” ve

vizualni poli. Udaji védecky diskurz zde tedyiipasi dodatkovou estetickou,

190 \williams, ibid, str. 39.

101 viz Metziiv popis filmu jako zrcadla, vamZ se divak rozpoznava, ale nevidi
(Metz, Imaginarni signifikantstr. 68).
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ale také erotickou informaci sgigajici predevsim ve fetiSizaci Zenskéhiat
Jak uvidime dale, snaha zaznamenat ,pravdéled je od svych p&éatki
provazana s fantazijnimi obsahy, projevujicimi s&oj zarodky narace a

mizansceény.

Obr. &. 23-24

Myubridge a implantace vizualni slasti v drobnych odBnostech: muzsky akt prosk jen
vystupuje do schodi. Zensky akt sestupuje ze schdida na rozdil od svého muzského
protéjSku se navic vystavuje kamee z&elniho pohledu.
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Obr. ¢. 25

Muybridge a zdhadné pohyby Zenskéhdita: pohyb nazvany ,Running Away" jednak
podivné nazn&uje jak zakryvani pohlavi a tvéfe (identity), ale jako by odkazoval i
k agresi, které je Zensky akt fotografovanim vystaven
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. 3. 2. IMPLANTACE PERVERZI A P REDPOKLAD
DIVAKA

Také Gunning odvozuje vznik filmu z technologiieté pozoruji acini si
narok na &lo zwdeckého hlediska — a podabnpodotykd, zZe
(pre)kinematografické zachyceni pohybu vZzdggahoval@isté zachycenita

i pouhé zkoumani pohydd ,OkamZikova fotografie“ pak podle&hnejen
ukazovala neviditelné pohyby, ale vliastrdhalovala i nesdomé chovéaniéta.
Nezidka a nezaginé pak €lo odromantizovala, zachytila jeho trapnou
nemotornost vzdalenoglésnému idealu v pozicich, kterébec neodpovidaly
nejen konveénim zpisobim reprezentace, ale také tradm normam krasy a
télesného zdravi. Dobovému publikdigmdaly no¥ viditelné faze pohybu
nezidka smsné, a to jiz u Muybridgeovych z&lh kore — zdaly se byt tak
neohrabané, protoZe zcela odporovaly tmidnu, tedy idealizovanému,
zobrazovanida. Rozpor mezi klasickym zobrazenim a timto ,raoféanim®,
piekvapujici viégni nedokonalych fasetla, byl navic, jak upomina Gunning,
v souladu s podobowla, které si pisvojila dekadence. Tedyela mimo
kontrolu, nemocnéhoci degenerovanéhogili téla rozervaného zeviijt
pokrouceného zviditetmym pnutim, jednoduSe —¢la ,rodinovského*.
V tomto kontextu je pozoruhodné, Ze statni finadedvMareyho Institute
Physiologique, kde provéd své chronofotografické experimenty, bylo
podmiréno prag strachem ztakovéhoto Upadkovéhgiata snahou najit
metody k jeho ,zdokonalovant®® Rizené viéni aradné zachycenila se
tedy i francouzskému statu jevily jako nutnyregpoklad k analyze,

kategorizaci a naslednému disciplinovani a konttsla dosud existujiciho

192 Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early Cinema“ [oel.

19 Gunning podotyka, Zexd z degenerovanéhia byl vyvolan traumatem z nedavné
prohry ve frankopruské valce. To byl také jedempulzi pro vznik gymnastického
hnuti, které mlo zvysit fyzickou vykonnost francouzskych bréancGeorgese
Demenyho, spolupracovnika Mareyho, pak k praciacyceni lidskéhcika privedla
praw touha zdokonalit a propagovat novyugpb cvéeni, ktery by zdokonalil
Jfrancouzské dekadentniélo, tedy ,t€lo, jemuz byla odef@na gymnastika“.
Gunning, ibid.
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mimo (wWdecky, kontrolni) pohled, a tedy i ,mimo dohled".

Nemocné, patologickélb bylo jen jednou z mnoha populérnich ,odpuzuficic
atrakci“ ¢i senzaci, které divaci nagdomu stoleti vyhledavali — odtud obliba
cirkusi, vystavovani #Zid (,freak show"), vySe zmimé ,galerie
nejzajima¥jSich mrtvol“ p&izské marnice, ale i ¢kterych ,monstrozit”
zachycenych ranym filmem. Gunning upafge, Ze ranému filmu vladla
uréita ,antiestetika“, tedy estetika zcela protikladpgevladajicim normam
unmklecké percepce naglomu stoleti. Film atrakci navic, jak jiz byileteno,
stoji v @imém protikladu k idealu nestranné kontemplace k&ko ungni.
Zabraiuje percepnimu pohlceni a hraje na divakovu édavost, aby ji
uspokojil gimym stimulem, sérii vizualnich Stk Tato stimulace nebyva
priblizenim ke krase, idealnosti kontemplaci vzneSeného — naopak atrakce
nezidka balancuje na hrarohavnosti. O raném filmu Ize tedy mluvit nejen
jako o filmu atrakci, ale i jako o filmu odporndst(,cinema of
abominations®), coZ je ovSedasto skryto za jeho inzerovanou informativnosti
a edukativnosti (viz n&p,nawny“ Edisonmiv snimek EECTROLOCUTING THE
ELEPHANT/POPRAVA SLONA ELEKTRICKYM PROUDEM hebo pop. u nas je&t
znanejsi PTvA ZABY ).'% Posedlost odvracenou, neviditelnou stranie pak
charakterizovala i tzv. ,anatomick&eaulstaveni“, tedy oblibené simulované
pitvy ¢i prezentace (inscenované rozkladani a skladangtoamckych

modefi.1%

Pozorovéani a diagnostika ,nezdravélila't daly vznik i dalSimu z fiznatnych
védeckych proto-filmickych seriél — cyklu Fotografickd ikonografie ze
Salpétriere (Iconographie photographique de la Salpétrierslavného

paizského neurologa Jeana-Martina CharédGta.Fotografie vytveéené

1% Gunning, ,Estetika Gzasu*, str. 157-9.

195 jak ukazuje Guiliana Bruno, takovéto anatomickedgtaveni, prezentované hap
Menottim Cattanem, jednim z prvnich neapolskychngki“, bylo brzy doplgno
filmovymi projekcemi a mze byt vnimano jako dalSi z protofilmickych showizV
Bruno, ibid., str. 240-243

1% Charcot byl nejen vaZzenym a slavnynsdeem své doby, ale také skandaini
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Charcotovymi fotografy, nefive Paulem Rignaudem a naslédAlbertem
Londem mezi lety 1878-1881, se pokouSeji zachysiénich fotografii obraz
hysterie, vytvdit piibéh hysterického zachvatu, a vystavak ,viditelny” a
kompletni chorobopis, tité ,tableau clinique’’ Série fotografii ptizenych
v nemocnici Salpétriere zachycuji hyst&y v rozdilnych fazich zachvatu.
Zaznamy vznikaly mimo jiné iipslavnych veéejnych ,uternich pednaskach*
(nadSen je navstvoval i Freud), které nebyly jen demonstrg ale pimo
strukturované tak, aby umoznily fotografické zadmjic prezentovanych
.piipadi“. Tyto fotografie slouZily naslednjako zakladni analyticky materiél
pro Charcotovy studie, pro jeho pokusy zachytitaabmemoci a zkompletovat
piibéh tla, které se dostavd mimo kontrolu. Vysledné obrgssnych gest
nas mohou fekvapit svou podobnosti k flmovym poz&fh ¢ehoz si jako
jeden z prvnich povSiml Stephen Heath. Ve své st@idliSnost*
(,Difference") piSe: ,Mizeme si pedstaviticonographieze Salpétriere jako
katalog gestickych znékpro pouziti herci vé&mém filmu — a takovato
piedstava nebud&ifis vzdalena podivané, kterou vSechny soudobézaira

fotografie &chto prednasek zachycujt®

celebritou. Freud, dnes povazovany za jednoho zdBtwvych nejvyznamijSich
pokratovatefi, byl sam Charcotem za svéhotigakého pobytu zcela fascinovan
(podle sedectvi Petera Gaye, hlavniho Freudova Zivotopis@jarcot byl sice
teatralni figura balancujici mezi p6zou ,lva sdibma seriézniho badatele, nicm€n
jeho gednasky Freud oztmje za ,mald urflecka dila ve stavba kompozici“ a
zarovéi je popisuje jako ,performance” (viz Gay, Petereud. A life for Our Time
New York: W.W. Norton et Comp. 1988, str. 49). Gluirse také podle Gaye
povazoval za ugce a ffiznainé pak za ,vidouciho“ (,visuel“, ,a man who sees")zv
Gay, ibid., str. 51.

197 podobi pak Charcot hledal manifestace hysterickych pdijmach unglecké
reprezentace. V kontextu vyvoje psychoanalyzy jgnmmvé, ze Charcotifsuzoval
zraku prioritu pi odhalovani fivodu nemoci, zatimco se Freud ve svéchié
mluvenim® (,talking cure*) snazil vizualnimu kontiakanalyzujiciho a analyzovaného
maximalré vyhnout. Stephen Heath tento paradox vijade vystizné zkratce:
~Charcot vidi, Freud slySi* (viz Heath, ,Differerigdnlavng str. 47-53).

198 A jsou v pravém smyslu slova ,unheimlich* #igpminaji nap. ,Untitled Film
Stills* Cindy Shermanové. Ktomu dale nmagMulvey, Laura. ,Cosmetics and
Abjection: Cindy Sherman 1977-87". In Mulvey, Lau@etishism and Curiosity
Bloomington: Indiana University Press 1996.

19 Heath, ,Difference®, ibid., str. 53.
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PrestoZze mezi Charcotovymi hysteriky byli muzigtidfotografie publikované
v Iconographieukazuji vyhrad# Zeny, a vytvieji tak gedevsim vypr&ni o
7enském dle a specificky Zenskych psychosomatickych poruch&cSérie
obvykle z&inaji portrétem dané Zeny v klidném stavu (podleatHe tyto
zakéry ,normalni fyziognomie* v mnohém fjpominaji obvyklé portrétni
fotografie z konce 19. stoleti), nasleduji &§bjednotlivych stadii zachvatu,
zaraditelné do ,pibéhu nemoci“, ,pouze filezitostré (...) zasahuji sestry,
stojici vedle pacientky, upravuji fotoaparaédems pézuji; olkas dojde ke
zjeveni ,krasy‘, mlada divka je naaranZovana naghiodo podoby Millaisovy
Ophelie(...) az po ,konénou fazi zachvatu‘, kdy je [pacientka] jiz bez zrekm
rozruSeni, ovSem jeji ,delirium ¢Bs nabyva naboZenské povahy' -aw@ra

hysterie tvei sowast obrazku™

NejznangjSi z Charcotovych hystégk byla divka Augustine, kterd do
Salpétriere pSla v patnéacti letech. Jakipomina Elisabeth Lyonové, mnohé
z tisiai (sic!) divek, které zde byly hospitalizovany, otin€harcot nechat
fotografovat, protoze podlesnsvé stavy pehravalydi piimo predstiraly*'?
Augustine se naopak dokézala od ostatnich odb&itpZe z ni vyzavala jista
.=aura autenticity”, ktera z ni @thla idealni material pro Charcotovy zaznamy.
Ostaté Charcot sam obdiwnmluvil o jeji ugimnosti a pirozenosti (byla pro
n¢j réguliere). Augustine ovSem zaroveméla i vyrazny smysl pro

naasovani jednotlivych péz, ktery nelze nazvat jinakZ teatraint™

10 Zajimavé v tomto kontextu je, do jaké miry v té &atudium hysterie (tedy
modernistické nemoci par excellence) prokdzalogdejiderovou neutralitu, nicmé&n

v obecném patdomi stéle éstala charakterizovana jako ,Zzenska poruchatedrpalo

jeji popularni spojeni s ,hysterou”. | omezeni fpifii vlkonografii jen na Zeny
ukazuje, Zeobrazy mug-hysteriki nebyly povaZzovany za vhodné (zajimavé?)
pro publikaci, by Charcot byl jednimz prvnich, kdo se otdzce muzské hysterie
vénoval. Viz také Kirby, ibid., str. 123-125.

11 Heath, ibid., str. 52.

112 yon, Elisabeth. ,Unspeakable Images, UnspeakabldieBta Camera Obscura
24/1990, str. 169-193; zde str. 181.

113 Toho si povsiml i Didi-Huberman ve své klasickézainvention de I'hystérigkde
piisuzuje jednotlivym z&btm z lkonografie ,dramaturgické rozzaiovani“
(,découpage dramaturgique“). Viz Didi-Huberman, @gs.Invention of Hysteria:
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Augustine se postupgnstala ,paradigmatickym obrazem hysterie”, protoze
nejdokonaleji ztlesnila touhu Iékee a fotografa po jistych, fedem
otekavanych (a pacieitnh ¢asto i sugerovanych) obrazethMa v sols onu
zvl&Stni kombinaci subjektivity a objektivity, kéegrislusi filmovym h¥zdam
— je objektem touhy fihlizejicich, projekci a #tesrgenim zamgru lékae

(reziséra), ale zaroxe subjektem aktivaé touzicim tuto pedstavu naplnit.

Obr. ¢. 26

Charcotova Iconographie — Augustine na polozce ,Exise”

Williamsova gipomina, Ze Foucault popisoval Charcotovu Salp&triako
,ohromny aparat na pozorovani, prohlidky, vySeani a experimenty”, ale

zarover v ni vickl také ,stimul&ni stroj* (predevSim ve vztahu k ignym

Charcot and the Photographic Iconography of thep8alere.Cambridge: The MIT
Press 2003. Citovano také in Lyon, ibid., str. 18&nova dale upozéuije i na to, ze
jednotlivé ,vasnivé pézy“ (.attitudes passionnefleskteré Augustine zaujimala,
skladaji dohromady ,naraci sv&d". Viz str. 183.

14bid., str. 185-6.
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prezentacim a demonstracim). Williamsova stejako Gunning a dalSi
popisuje prezentace jako Charcotovo ,soukromé divadkde dochazelo k
.nscenovani sexualni pravdy“fipemz viné a poznavané bylo postdpn
uvadno v soulad. Heath pak vykresluje obvykly obrazekakotovy
demonstrace — popisuje vzruSené divaky obklopugéire (,mistra“) a
mladou Zenu (,hrdinku“) v jeho moci, ktera igvzachvat pedvadi v sérii
patetickych vystup podle pedkéZného scérn@. Také Lyonova miuvi o
Jnstitucionalni konfiguraci“ Salpétriere, ktera easiuje hranici mezi
podrobenosti a kontrolou, swidm a vydiranim, dale komplikovanych

mechanismem transferencégposu)-'®

Charcotovy demonstrace byly divacky atraktivni gkirpro swj popularré
védecky raz, ale také proto, Ze byly zamvvasto vizualg drazdivé (pacientky
byly mnohdy pedvagny polonahé, steinjako u Muybridgeovych studii
pohyhi Zen byly i tyto prezentacerghna® erotizované, coZ samigjme

souvisi i s chapanim hysterie jako somatizace $esaéporuch)-*

Obr. ¢&. 27

Charcotovo soukromé ,sexudlni divadlo® v Salpétriere

15| yon, ibid., str. 183.

116 Byt Lyonova upozatuje, Ze se Charcot snazil definovat hysterii jakgghickou
nemoc s fyziologickymi symptomy bezimého vztahu k sexualitihned ukazuje, do
jaké miry se samdgjnm¢ ,potlacené” sexudlni kontexty ve fotografiich vraceji (str
183-5).
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Snimky zlconographiese ogt pokouSeji zastavitas a pohyb — zagtuji se na
faze, stadia zachvatu a pokouSeji se ve fenomérauddgposuzovaném
z hlediska chaosu a nahody, vynajit vzorec, opalkdwa model, ktery odhali
az fazovani fotografické série. POzy jsou katalogny, gesta ¢asovana,
¢asto pojmenovana (Heath cituje popisky pod fotognaif jako ,hrozeni*,
prosba*, ,milostna zadost, ,erotismus®, ,extazesluchové halucinacé’.
Neni to tedy obrazla, jak jej normala vidime, ma se zde vyjevit sled pdz,
které nelze v takto iegjmé néaslednosti a rozfazovani normndalpozorovat.
Vymezeni a rozkryti toposu ,hysterickéhaila v case se pak @p jevi jako

cesta k jeho napréav

Opét se tu nabizi souvislost s ,.freak show”, cirkusestriptyzovymi
piedstavenimi a dalSimi formami odhalovani a zkoumadliSnosti a
abnormalit. Nachazime tu ovSemdtg body i s Muybridgeovymi zaznamy —
ten v roce 1891 zahrnul denimal LocomotiorevIastni sérii fotek zachycujici
jednak muze a Zeny snenormalnimi pohybydsppenymi fyzickym
postizenim, ale mimo jiné i sekvenci zobrazujicaltivni nahou Zenu, ktera se
zhrouti na zem v hysterick&eki.**® Williamsova dodava, ?e neslo o zaznam
skut&né hysterické pacientky, ale o modelku, ktera jedpedla pedepsané
pozice. \decké se tak zde &p dostdva nejen do roviny viditelného
(,zviditelnovaného), ale taktéZz za hranu performance, fiktige a
narativizace rozgného vidni a jim zprosedkovaného &déni. Tak tomu
ostatrk casto byvalo i fi Charcotovych pedstavenich — objektivitu zaznamu
aktivné naruSoval Iékajakozto ,impresario®, ktery vystupoval nejenom gak
swdek zachvatu, ale i jako jehd@imy iniciator. Charcot totiz dokézal vyvolat
hysterické symptomy podle svych pati a pedstav, neZdka ,zmrazoval“ své

objekty v kataleptickém stahu a viasje ,inscenoval“ pro fotografovani

7 Heath, ibid., 53. V poslednim jmenovanémippd jde o zajimavy fesah
fotografie od vizualniho k auditivnimu vjemu.

18 \williams, ibid., str. 47.
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(nap. pouzitim fotografického blesku, hypnézy tlaku na ,hysterogenni
body“).}*® Pfes tyto manipulace,fphravani a inscenace se fotoaparétchto

experimentech prezentuje jako neutralni extergecského vidni, ,opravdova
sitnice ¥dce" a fotograficka technologie se stava jistynisgbem raciondélni

obranou proti nemoznosti fyzicky mentalré kontrolovat projevy hysteri&?

Spolgéna vsem d&mto protofilmickym sériim je tendence fetiSizovat a
diegetizovat zachycen&la. Evidentni je to u Charcota (,narace nemoci),
mnohem vyrazgjSi a speciiit¢jSi (protoZe zdanle skryta) je pak cesta

k vytvéreni @ibéha a ,swta“ okolo €la u Myubridgeho. Williamsova ukazuje,
jak obzvlas& Muybridgeovy fotografické série jakozto dokumentarédecky
.biologizujici“ zabiry odrazeji dvoji standard zobrazovani muzskych a
7enskych d&.*2' Wiliamsova vychdzi z Foucaultova pojmu ,implargac

perverzi® (kteryiika, Ze sexualita neexistuje auton@mpiirozere, ale jen

19viz Gunning, ,Vienna Avantgarde and Early Cinenpatiline]. Zde se samoejm
nabizi otazka, kdo byl vlastmktivnim subjektem hysterie.

120 Jednou z fimych ozvuk Charcotovych zaznaimbyly filmy italského lékse
Camilla Negra z p#htku 20. stoleti, které podobanalyticky gedvadji Zenska dla a
ukazuji vyuzitelnost filmu v medicén(promitani filmu odbornikm bylo chapano jako
realistickd exkurze na Kliniku, platno se zdenimv pitevni sil). Negrova la
NEUROPATOLOGIA z roku 1908 je sérii filtin zachycujicich neuropatologickéipady
(mimo jiné i zaznam hysterického zachvatu Zenyrékima nasazenou SkraboSku —
sexualita se tu tedy znovu vyjevuje jako ob(scénB)yunova mluvi v souvislosti
s €mito snimky o vlivu Cesara Lombrosa — léka ktery studoval kriminalni
antropologii a tvrdil, Ze existuje jista ziitelna, popsatelna argdvidatelnadesna
forma, ktera pedukuje ke kriminalig. Zajimavé jsou v tomto kontextu i jeho studie
Zenské deviantni fyziognomie, zaloZené rfadpokladu Zenské fyzické a moralni
inferiority, kterou niize neutralizovat pouze masévi. Zena je podle & dokonce i
kriminalnikem nizSiho stugn- a pouze prostitutkatie dosahnout takové zkazenosti
jako nejhorSi zldinci-muzi. Prostituce je pro Negra a Lombrosa zéfojedinou
aktivitou, kterd nize uspokojit zvracenou Zenskou touhu po zahélceazamosti a
prostopasnosti, fikemz Brunova ironicky dodava, ze ,Slapani chodnikttlesiuje
vrcholnou krimindlni slast, které se zen&zm dopustit — slast flaneurstvi (Bruno, ibid.
str. 252). Dale uvidime, jak vyznamna byla rolegtitatek v modernistické imaginaci
(u Baudelaira, Benjamina atd.). Prostitutka se aunmoha mistech objevuje jako
bytost jinéhofdadu — moZzna lIze risknout i hypotézu, Zze modernita & naprosto
odliSné a nestltitelné gendery: Zeny, muze a prostitutky.

2L williams, Linda. ,Film Body. An Implantation of Pegrsions®. In Rosen, Philip.
Narrative, Apparatus, ldeology. A Film Theory Read&lew York: Columbia
University Press 1986, str. 507-534.
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skrze spoleenské prax€? a vztahuje tento pojemigdevsim k ranému filmu,
protoZze se podle ni ,sexualizace a doprovodna im@te perverzi nikde
nerozvinula retelrgji nez ve viditelné intenzifikaciéta, ktera se objevuje
s vynélezem filmu“. Zdanl¥ védecky a neutrdlni diskurz protofilmu se
z tohoto pohledu signifikangnpromenuje v diskurz sexualizacegla: ,Ale ani

v této rané fazi se prdvtoto prongiovaci a pozorovaci soustroji neukazuje
jako nestranny nastroj, je to spiSe vyznamny meashars ve sluzbach moci
uplatiované nade, ktera jej konstituujetgiz jako objekt nebo subjekt touhy a
nabizi obraz tohotala jakomechanismuktery je v mnoha ohledech odrazem

mechanické podstaty média samotnéhd .«

Je evidentni, Ze Muybridge privilegujéld jako ¢isty objekt pravdy, a to
pravdy ¥decké, ktera dovoluje zmocnit se jeho podstatytdPito sviéka, aby
objevil skuténost jeho svdl a pohybu, proto kdmu stavi ndtitko, proto
smefuje k rekonstrukci celého¢la vijeho plné perceépi sile”. OvSem
zobrazeni a analyza nahého Zenské¥a pro r& predstavuje ne&ekany
problém, ktery pekonava prosednictvim dodatkové narace a zasazersdan t
do mizanscény. U Zenskyc# tak dochazi k svévolné ikonizaci, jsou vsazena
do fantazijnich vzorit, které u muzskych zobrazeni nenajdeme (a to pEesi

to, Ze ¥tSina snimi ma velmi jednoduché dekorace a postavy jsou vtpds
bez 3ai)."**

Muybridgeovy ,,0bjekty” jsou rozéleny do ti skupin (na muze, Zeny &tg a

v kazdé znich pak autor koncipuje své zaznamy sloppnosti od

122 Modernita podle Foucaulta vytfa ,oblasti vysoké sexudlni nasycenosti
s privilegovanymi prostoryi ritualy, jako je fida, loznice, vizita nebo na¥sa u
lékare" (viz Foucalt, Michel.D¢jiny sexuality I. Mle k déni. Praha: Herrmann a
synové 1999, str. 57). Ve vztahu k tzv. ,perifernrdexualitdm” pipomina Foucault
.entomologizaci“ a katalogizaci perverzi probihgjic19. stoleti, kterd je nefia
potliit, ale naopak jim prajjcit realitu (str. 53-4). Dochazelo tak k senzualizac
moci, specifikaci a upewni aberantnich sexualit, zardvee prosadila ,moc, ktera
laska ¥lo ocima“ a pohled, ktery aberace fixuje (str. 55). WiEaulta ostathobecr
nalézame pojeti moci jako sily, ktera vidi, a tiodpgEcuje a zmnoZuje.

123 \williams, ibid., str. 508.
24 |pid., str. 509-11.

-161 -



jednoduchého ke stale slag#imu pohybu. NicméhrozloZeni jednotlivych
pohyhi mezi soubory neni zcela paralelni — u thutachazime uzné typy
chaze, k&h, skok, hazeni a chytani, zapaseni a ta#éterd jednoducha
femesla; u Zen pak sice jde o podobné aktivity, jsuSem zasazené do
mnohem statt¢jSich, ,ZenstjSich kontexti. Vyrazré zde pgevazuje chze
nad Ehem, misto hazeni se zde objevuje zvedani a pakiladhecs jsou
zdiraziovany pasivjSi pozice (stani, sezeni a &mi). Nekteré z Zenskych
pohyhi jsou sice analogické k pohm v muZzské skupi) ale pak jecasto
k pavodnimu (nefiznakovému) pohybu obvykletigan jisty nadbytény az
extravagantni detail, ktery Zenycuje jako ,peviji zasazené do spalensky
piedepsaného systémiiedntta a gest”. Tento atribut se také jevi jaka@itér
nadbyténa ,znadmka odliSnosti* (ndp v jedné sekvenci dlze si Zena drzi
ruku u ust, v jiné si zase bezadne pridrZuje prs, pop prehazuje Satekips

ramena)-?®

Vyznamotvorné rozdily najdeme i v rekvizitach uzhyna snimcich — u maz
jsou pevazri jednoduché, jejich jedinym c¢élem je stimulovat uéitou
svalovoucinnost. U Zen jsou téasto velmi specifickéfedn®ty, které s sebou
opét nesou utity prebytek vyznamu, a to nejen ikonograficky, &kesto i
diegeticky. Zatimco v sérii nazvané ,Man Lying Ddven muzZ skuténé pouze
leh4, v paralelnich Zenskych verzich si Zena lepéikayva se. Jeji nahota je
tak zdirazréna a zaznam se takémi ve hru s odhalovanim a zahalovanim
sexualizovanéhcéla (zvyrazinou navic tim, Ze je tato sekvence zalera
opanym pohybem, kdy Zena vstava z postele a znovuyedksvou nahotu.)
Zeny jsou ostath na Muybridgeovych zaznamechastji nahé, pop.
zahalované transparestréi ¢ast&né, coz jen pitahuje pozornost Kk jejich
odhalenosti. Neustale je tak udrZzovandipgninana Zzenska jinakost a vyitva
se ramec pro perverzni fetiSizaci Zenskéa. tGesto ,hry na schovavanou*
s Zzenskou nahotou podle Williamsové najdeme na goioh Muybridgeovych

fotografii (naf. scéna svlékani a oblékani BatCasta je i daldi aktivita

1251pid., str. 512.
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specificky spojovand s femininitou — zatimco muzs&bjekty neberou
piitomnost fotografa v potazckteré Zeny na fotografiich seividné snazi
s fotografem, potazmo tedy i $e@lpokladanym ,divakem®, flirtovat (viz n&p

série ,Walking and Blowing a Kiss*f°

Jest silngjSi presah erotického vyznamu se objevuje ve scénachg kte
zachycuji d¢ Zeny pospolu. U muijde v gipad snimki o vice aktérech
prevazrié o zaznamy kontaktnich spdrt a Muybridge, veden snahou vyiito
k ttmto zakram ,Zenskou“ paralelu, pak evidewtmmusel lopoty hledat a
.vynalézat” ¢innosti, které Zeny mohou provozovat ve dvojici€bk vznikly
drobné ,mizanscény”, @las az absurdnich podob (hafazované fotografie
dvou nahych Zen nalévajicich si kasiterotizované scény, ve kterych sesdv
Zeny polévaji vodou ze dzbanu). Tyto sekvencegiZashycuji pouze pohyb a
svalovou ¢innost, stavaji se z nich scény ,domaci interak@etly scény
z jakési nazngené ,koupelny” a ,salonu“) a vykazuji se mnohe#tsV mirou
diegetické iluze, nez je tomu ¥ipad muzskych sérii. NejsilijSi erotické
podbarveni pak najdeme ve snimcich dvou nahyatidiah Zenci u dalSiho
témef surrealistického vyjevu, na kterém jedna Zena déwadhé napit
z velikého dzbanu. Podobnako v sekvenci, ve které se é@wnahé Zeny
podpiraji a vedou, fgtemZ jedna z nich kdu — zde objevime aZ naznak
jakéhosi sdileného tajemstvi, dophy piiznaky enigmatického erotismu a
znaky uvolrgné moralky (fetiSizace prdsdnictvim cigarety a lascivnich p6z).
Tyto presahy v protikladu k neutrélnim, nefetiSizovanynéngon muzského
zapasu ukazuji, jak Zzenske figuryireji byt jiz v protofilmu fikcionalizované,
jak je jim subjektivita pisouzena az hranim jisté role, ve kteiégpavaji byt

pritomné samy za sebi¥.

126 1hid., str. 517.

127 |bid., str. 520. Leccos se da vydit tim, Ze Zenské modely byly ,ustecké
modelky* (predpokladad ,uvolnénych mraw“), kdezto muZzi se rekrutovali
z mnohem ,vaze$Sich* kruhi, nag. jeden z nich byl profesoglesné kultury na
Pensylvanské univerzita dalSi instrukt zapasu.
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Obr. ¢. 28

Muybridge a obscénni mizanscéna

Pokud odstoupime od roviny obrazu a obratime nak@wou pozornost
k predpokladanému divakovi, nachazime zdét @asadni paradox — na jedné
strart je v té dok divacky pohled vyznamiosvobozovan, viehi ma moznost
piekratovat sva fyzickA omezeni, ovSem na sirafruhé je to, co je
pozorovateli ukazovano a&dvano o jeho vlastnintle, stéle vice spoutavano
ideologickymi, jasa citelnymi obsahy. Viditelna intenzifikace obrazdlat

v prabéhu 19. stoleti a extenze jeho zkoumani (pdeipé mimo jiné i vznikem
filmu) nepochybs pronenuje zpisoby jeho pozorovani. ¥sté ikonografické
roving jako by bylo pedstaveni stale vice stovano, aby oslovovalo
piredevsim muzského divaka a aby mu byla pedstictvim ,implantace
perverzi“ stale feswdéivéji vnucovana pozice voyeurského pozorovatele.
Muze se tedy zdat, Ze voyeuristicky divacky rezZimerktaparatové teorie
prisuzuji klasickému filmu (a od kterého odvozuji eésarni ukotveni a
ideologické dsledky rozebirané v kapitole I)fguichazel samotnému vzniku
filmu a musel jiz od p&atku kinematografickych snah owuliovat jak
reprezentaci, tak i divactvi.

}28

Jak ovSem ukazuji studie raného filmu, ,prvni pkdot=® jsou zajimava

128 Neologicky plurdl ,publika‘ se nejfive objevil v kulturnich studiich pro
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piedevSim ve své vyrazné nedefinovanosti a desosti, jsou to divacké
skupiny ve stavu svého vytteni, kterému vychazeji &t velmi heterogenni
divacké mody kina atrakci. Prayro tuto neutenost, neukotvenost pohledu
prirovnava Kirbyova ve svém textu raného divaka kéngskému,
traumatizovanému cestujicimu na Zeleznici konfreamt@mu s nebezpien
srazky vlaki. Jde o divaka, ktery zaZiva agresi aparatéityurutok” na zrak
(Kirbyova tedy mluvi o hysterii ve smyslélésné reakce na film, kterd u
divaka neni definovan&idou, wkem, pohlavinti etnikem a zarovekazdému
nabizi specificky osobni zazitek). Rgi filmy se podle Kirbyové ,rozlamuji*
a potencidly promenuji  okolo dynamického, mechanického &nd,
nekodifikuji jednotnou divackou pozjcia proto Ize povaZovat raného
filmového divaka za ,nedok@eného” a nekddovaného. Lze jej odihaza
.Subjekt, jehoz sexudlni nagmovani je ve vztahu k divactvi roZpeno,
prochazi krizi — subjekt, ktery je hysterizovadf™.Tento ,oteweny* modus
divactvi je zarove pevreé zasazen do destabilizujicichtinka modernity
jakoZto nové organizace zkuSenosti, ktetiéhazi s pislibem destrukce vSeho
starého, pevného, santegného, oidipovského atd., tedy i gighibem
naprostého zmateni tr&dich roli, wetn® tradicnich percepnich schémat a

pozic!®

Také Hansenovéluvi o neuéenosti a vyrazné svobédlivaka, ktera trva az
do obdobi nazyvaného ,zlomem kinematografickyatkit. To podle ni
prichazi mezi lety 1907-1917, kdy se produkce posaga/atylu raného filmu
atrakci ke kodm a stylistice klasického paradigmatu; kino se véito
proménuje ze zabavy nizSich vrstev Yegdpokladaa beztidni instituci®

popularni kultury®*! Hansenova iipomina, e se rané kino napéjelo ze Siroké

zdirazreni pra¥ Siroké heterogenity divackych skupin a dale jgjejima nova
historie. Viz Szczepanik, ibid., str. 37.

129 Kirby, ibid., str. 128.
130 pid.

131 Hansen, ibid., str. 55. Klasické paradigma vyiteonarativni modus, ktery filim
dodal jasnost a vyznamovou s$eta‘nost nepdebujici dalsi vysstlovani (na rozdil
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sitt vyznami také diky tomu, Ze bylo nBidka zasazené do rozmanitych
varietnich prografn Mozné ideologické obsahy filimtak byly rozptylené

v poli nesourodych figdstaveni a jejiclteni zaviselo do velké miry na tom,
jak byly predvaany a jak vyznamé a aktivie se do sledu atrakci zapojovalo
publikum. To samadzjm¢ casto vedlo k naprostéep-edvidatelnostijak
praibéhu a kontextu projekce, tak i @gohi, jak byla divdky vnimana a
proZivana. Snaha tuto replvidatelnost eliminovat a standardizovat jak
zpasoby filmového vypraéni, tak i mozZnosti recepce se pak v novém médiu
zdaleka neprosazuje hnedfighdzi az v dol kdy se ustanovuji kody
tradiéniho narativniho filmu (tedy azZbem druhé dekady 20. stoleti). Teprve
tento zlom znamend, Ze se prosazuje klasicky mdidéictvi, ve kterém je
divak ,zneviditelrén® (film jej zdanlivé prestava ,brat naadomi®), striktrg
odcklen od filmovéhocasoprostoru (prostor kina/varieté uz neni prostorem
otewené negociace), aby mohl byt dostsvfikce a narace charakterizované
svou uzavenosti, kontinuitou a kompazii jednotou ,vSivan“ a imperati¢n

veden jako pohled z ébniku.

Analyzy vychézejici ze struktury klasického kina j@ich ideologickych
dusledki) tedy neni moZzné aplikovat na obdobi historickypbcatki
kinematografickych  projekci. Rany film se snaZil vaka lakat
bezprostedrgjSim, giméjSim a otevergjSim exhibicionismem, fiemz ¢asto
okat demonstroval své moZznosti nebo s#mp obracel k divakovi a
.Spiklenecky* mu pedvaal zachycené objekty aép, ,a’ uz to bylo letmeé
pohlédnuti herce do kamery nebo samotny excesmamist pedvadneho,
filmy pfiznavaly gitomnost adresata, tedy publika jakozto socialniho
kolektivu“.**? PrestoZze mnohé ziedvagnych filma charakterizovalo jasné

genderové zacileni, a tadguevSim zacileni na muzského divakasté jsou

od mnohych ranych filnjizZ nebylo teba znat kontexti pivodni zpracovanyiibéh,
nebylo poteba snimek dovystlovat komentéem a zvukovymi efekty nebo jej
zasadit do kombinovanéhaorguistaveni). Film se tak stava autonomni jednotkou,
nezprostedkovar srozumitelnou Sirokému publiku do velké miry négevna jeho
kulturnim a etnickém zazemi.

132 Hansen, ibid., str. 57.
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scény nemisth odhalujici ,zahady“ Zenskéhoéla), vranych fazich
kinematografie nebyla percepceéchto obraz jeS€ plné determinovana.
Zpusoby gedvadni podle Hansenoveé j&Sinedovoluji ,percegni logikou
pohlceni a odéleni”, nepopiraji exhibicionismus filin protoze ,polymorfi
perverzni“ energie ozivujici kino atrakci dosud ylgbsvedeny do ,rezimu
klicove dirky" (tedy rezimu ,normativniho pozorovatele“kterého

predpokladaji poststrukturalistické teorie u klastuxdilmu)

MuaZeme-li tedy ubec ve vztahu k ranému filmu mluvit o voyeurismel,td
podle Hansenové spiSe skopofilie blizkd Metzovu efpojdivadelniho
voyeurismu, kdy je fascinace pohledem podmén dualitou a reciprocitou
mezi ,vidénim“ a ,vystavovanim se pohledu“ — jde tedy o reZjaktivni
spoluviny*, ktery dovoluje reflexivni hru s tragiimi rolemi*** Film se zde
vyjevuje jako pouze jeden z privk SirSim tvaru fedstaveni, ve kterém jednak
vstupuje do interakce se ,sousednimi“ snimky, abkét do kontextu
negedvidatelné recepce. Tento ragm nazyva Hansenova ,mez
nepgedvidatelného / netitého” (,margin of unpredictability/ indeterminacy*
a pra¢ on podle ni znemadje definovat ideologickou pozici divaka raného
filmu nehle& na jeho rasovou, genderovodidhi ¢i etnickou gislusnost.
.Mez negedvidatelnosti v percepci raného filmu umajge volnou
interpretaci a nové uchopovanirepkladanych vyznain tedy dovoluje
podvracet ideologické obsahy jednotlivych snimigak tomu nap bylo

v pripact ironizovani rasistickych filn v kontextu ,minstrelskych” varietnich
vystoupeni v podnicich pro Afroame&any, které popisuje Mary
Carbineova)?>°

% |pid.

134 |bid. Viz také Metz,Imaginarni signifikantstr. 94. Jasné je to nae scénach,
kdy se her&ka obraci fimo k divakovi. To Ize jedna&ist jako vyzvu k flirtu, ale také
se zde vytvA distance mezi hetkou a jejim objektivizovanym obrazerimz se
naruSuje voyeursky rezimigovadéni (dostavame se tedy do kruhuiggvadni

samotnéhoiedvaani).

135 Carbine, Mary. ,The Finest Outside the Loop: MotiBicture Exhibition in
Chicago Black Metropolis, 1905-1928amera Obscur23/1990, str. 9-41.
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Prosazovani kanonickych narativnich maaal klasickych zfisohi oslovovani
divdka bylo podmigno nejen vninim vyvojem filmového média, ale i
spolegenskou snahou minimalizovat a regulovat ggost, nejistotu a
nepedvidatelnostteni pohyblivych obraz Z toho vyplyva az jisty paradox
zpasobu, kterym se filmové médium a jeho speleské zasazeni vyrovnalo s
.(a@)moralnosti“ raného filmu. Néphlédnutels, neoddiskutovatetn, koSilaty*
charakter mnohého, co se na p¢pii ranych fedstavenich objevovalo (i
cemuz se brzy a ragnozvali tzv. ,spoléensti reformat*), je postupr
sveden do vySe zminého ,rezimu kikové dirky“, gimy a giznany eroticky
exces a raport sdivakem je omezen. Kinematogi@fitistituce tak sice
opousti silg erotizovany exhibicionismus, ale zarévprosazuje a legalizuje
skrytou, skopofilni podobu voyuerismu — stava de vtaoviré ukazovaného
zdanliw moralrgjSi a nevingjSi, ale gitom v rovine formy a divackého
umig’ovani nabird vyrazn perverzijSi rozner, protoze divakovi nabizi
legitimizovany atizeny pozitek z ,nedovoleného* a necudného pohledu
Zenskédlo.

Implementace klasického systému a maskulinizacécl& pozice se ovSem
neprosadila okamiit probihala postugv souladu s postupnym vydiavanim
filmovych atrakci narativnost® Zarovei ale k tomu posunu dochazi k dob
kdy se Zenské publikum sta¢ém dal vyznamijsi zakaznickou skupinou a
také se doZadujecasti na spokenském a kulturnim Zivét Paradoxa tak
v dokg, kdy kino sméfuje k ,muzskému” rezimu divani, si filmovy jpnysl
uvédomuje nutnost oslovit Zeny, a to v souladu slejfiovou aktivni pozici ve
spole&nosti. Film tak jednak musi odrazet prémjici se roli zen ve vejné

sfé&e, ale jedt castji se snazi posilit a znovu-nastolit diskurz Zenské

1% Ostatrt pnuti mezi narativnosti a spektakularnosti stét@izuje i tzv. ,pozdni*
film — nag. i v natolik mainstreamové podéljakou gedstavuje blockbusterovy film.
Nové mody aktivniho divactvi, pdanost z péitacovych her, stale menSiichz na
scénd v ,komegnich® Zzanrech, ale i kultovnost &kterych art filmi
odmitajicich naraci a alternativni tgmby projekci vyrazh naruSuji dominanci
kanonického narativnihofitséhu prosazeného klasickym Hollywoodem. Viz hap
Hansenova, Miriam. ,Rana kinematografie, pozdniekiatografie: transformace
verejné sféry“. In Szczepanik, ibid., str. 263-297.
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domesticity a zt@iraznit funkci Zen jakoZto trag&hi moralni zastity spobmosti.
V dokg, kdy se radikalé zvySuje spoléensky vyznam a postaveni skirtgch
Zen, divéek a konzumentek,ustava zakladnim rozporemigbomu raného
filmu v klasicky systematické prosazovani reprea@riho stylu a oslovovani,
které je mozné vztahnout k maskulinnim formam skihjity. Neni tak ovSem
pouze nastolena ,patriarchalni choreografiecniti ale také jsou postupn
posilovany velmi tradini obrazy Zenst/f’ Zavadni patriarchalnich struktur
vidéni tak neni vyrazem esencialniho adas#ho symbolickéhtadu, ale jak
upozonuje Hansenova, tizeme jecist i jako obranny symptoréi reakci na
historickou vyzvu, kterou film atrakcit@dstavoval pro muzsky monopol na
pohled a genderovou hierarchiitemé sféry:* V poslednicasti této kapitoly
je tedy nutné se dajmdivat na skutaou @Fitomnost Zeny jakozto di¢ky ve
verejné sfée, steji jako na proliferaci metaforiky Zenstvi a jeji sibieké

vyuziti v diskurzech modernity.

137 Hansen, Miriam. ,Adventures of Goldilocks: Speotahip, Consumerism and
Public Life". Camera Obscur22/1990, str. 56.

138 Zamstuji se zde pedevsim na gender jako z tohoto pohledu nejvidifgimozpor
modernistické organizace widi, ale bylo by mozné analogicky vést tuto analyzu
k emancipaci vigni u dalSich skupin, které se odliSuji od neutréninodelu bilého,
vzklaného, keg’anského muzeigdni tidy.
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. 4. 1. MESTO, MODERNITA, METAFORY ZENSTVI.

Pokud tedy moderniho divdka definuje jeho neukatsemekddovanost a jista
svoboda ve vztahu k atrakcim, pak modernitu jakovwau musime na jedné
strar¢ (na strag publika) nazvat dobou dozadovéani setani se divactvi (a to
predevsSim u skupin, kterym do jisté miry zatimeénd,nepinalezelo”). Na
straré druhé,feknéme na stra#h ,samopohybu média“, je dobou vymezovani
pozic, které divakm budou stéle vice ohraovany a pedepisovany. Prostor
moderniho divactvi tak @Zeme vidt jako oblast intenzivni negociace, ve
které ustedni roli sehrava wejnd sféra a skuted gitomnost a pozadavky
(novych) divackych skupin, ale také samo-reguiaa disciplinarni funkce

meédia nevyhnutethsmetujiciho k nalezeni svého klasického tvaru.

V tomto procesu se pak Zena a Zenskosttapiuje v rekolika podobéch:
v oblasti reprezentace (viz mapovani Zenskéla & implantace perverzi
zachycena viedchozim oddile), samigme pak v podob skute&nych Zen
jakoZto spol&enské skupiny, ktera secaa hlasit o sva prava na spiaskou
a kulturni participaci, ale zarokd v jakési gizracné forn¢ — v metaforice
Zenstvici spiSe Zenskosti vztazené &terym fenoméam modernity jako
hodnotici piviastek. Najdeme zde zakladni tlenpku souvislosti: pro mnohé
dobové kulturni kritiky moderni mésto rovna se v jisttm smysldilm
(popularni kultura) oboji pak na sebe v mnoh&gadech bere tvar (a hrozbu)
¢ehosibytostr ZenskéhoOstat popularni kultura byla (a dodnescals je)
sama vnimana jako ,femininni“, fisuzuje se ji schopnostéinit divdka
pasivnim a bezbrannym, nebo mu dokoné¢waogit moralni Upadek. Opak
popularni kultury, tedy ,vysoké uwmi“ (modernismu) bylo chapano rréatka
jako ,maskulinni“ — jako aktivni, tw¢i a produktivni alternativa masové

zabavy'®®

Nap. v metaforach vztahovanych k filmu na ¢ptku stoleti v dBmeckém

139 Pro genderovy rozén ¢eského modernismu viz. studie Martiny Pachmanové
sdruzené v knizeNezndma Uzemfeského moderniho @mi: Pod lupou genderu.
Praha: Argo 2004.
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prostedi se projevuje ambivalentni postoj intelekiu&d masové kultie
a popularnim médiim, ale i tuSen& analogie mezinanim filmu, percefmimi
promgnami v nestském Zivat a modernistickymi vyzvami. Nap Herman
Kienzl vroce 1910 piSe: ,Psychologie filmovéhoutnfu je metropolitni
psychologii. Nejen proto, Ze metropolis vyiv@iirozené ohnisko vesSkerého
vyzaovani spoléenského Zivota, ale obzvlédSproto, Zze mistska duSe — ta
duSe v neustalém &ghu, zwdava a neukotvendéitici se od jednoho prchavého
dojmu kdruhému — to je také dude kinematograft®.“ Topos n¥stské
zkuSenosti zde ipdstavuje Berlin jako (vedle ®ze) dalsi symbol
dynamického vyvoje a technickych novinek, kterénimpercepci a proZivani
(jako vySe zmiované nové dopravni prostky, ale stejé tak i telefonicke
spojeni, fotoreportaze a film). Film je vniman jadraz estetiky metropole,
jako organicky dsledek zkracovani a ,digestovani* vignstejré jako vibraci
pomijivych zazitk. Zarover je ovSem hrozbou, vyzvou kulturni dominanci
vysokého umani: ,Edison je bojovym Kkem epochy vrazdici kulturu,

valeznym pokikem barbai,“ piSe se v roce 1911Die Aktion**

Patrice Petrova ve své analyze divactvi vymarskiihu vychazi od této
ambivalentni pozice filmu jako nového média na poinpopularni zabavy a
modernistického ,vysSiho* s#rovani  kulturni  produkce, aby ukazala
rozporuplnou fitomnost kina v moderrit ve vztahu k (automaticky
predpokladané) genderové charakteristice divaka tika&f*> Shrnuje prudké
dobové debaty o statutu filmu v kulturnim miliewriecka 10. a 20. let 20.
stoleti a ukazuje, Ze médium dnesifgiza chapané jako modernistické bylo
tehdejSimi intelektualy vnimanotguevsSim jako véelec ohroZujici stav

kultury. Jak ostath podotykd Anton Kaes (z jehoz vlivné studidie

140 kienzl, Herman. ,Theather und Kinematograpbér Storm1/1911-12, citovano in
Petro, ibid., str. 7. Podobr Oswald Spengler odhaluje sekularnésto jako formu
civilizace, ve které buji ,kulturni perverzity* ka je ,film, expresionismus, theosofie,
zapasy v boxu, negerské tance, poker a dostihg'Kdes, ibid., str. 10.

141 Citace pochazi od Franze PfemfertBie Aktionz roku 1911, citovano in Kaes,
ibid., str. 16 a Petro, ibid., str. 77.

142 petro, ibid., pedevsim str. 39-78.
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Kinodebatteostati Petrova také&erpa — jakozto i mnozi dalSi), konief
rozsfeni filmu ovSem pedstavovalo nebezpieaz v okamziku, kdy kino zalo
piejimat zmisoby vypra¥ni a témata ipsluSejici do té doby literarni a
divadelni kultie. Kulturni systém, tedyipdevSim prav monopol literatury a
divadla, jej aZ tehdy zal vnimat jako skut@ou hrozbu. Usili legitimizovat
film podle pozadavk ,univerza burZoazni kultury, fibliZit jej literatue (a
klasictejSim uneénim obecw) a branit se tak Gtdgkn ,reforméatofi” proto v 10.
letech na #akou dobu situaci jen vyadb. Bylo vnimano jako urazka
skute&né kultury a paradoxiprispelo ke stale ¥tSim utokim na film ze strany
literatury, vydSené ,monstrézni moci“ nového médtd. Nemecka
.Kinodebatte" tak byla fedevSim ohledavanim afghodnocovanim hranic
odcElujicich ,stara“ a nové meédium a zkoumanim jejictonmunikace

s rekonstituovanym #stskym publikem.

Berlin se podobhjako P&z pro mnohé stava vystiznou metaforou tehdejSi
horenaté spoléenské zrany. Byl v té dols nejen industridlnim centrem, ale
také ohniskem kulturniho pmyslu a zabavy, proto tak snadnelesioval
Jkomplex modernity** kterd jak upomind Petrova, byla zasesto
metaforizovana jako Zert&® Metaforu nésta-Zeny pouzivaji mnozi
pozorovatelé pttku stoleti: mista tak dostavaji svou tvatélesnost, stavaji se
uréitymi prizratnymi bytostmi. Toto vidni, tato fantasmaticka tirdost nésta
ovSem nebyla zdaleka jednotna — zatimca .napvind Harold Nicolson vidl
Berlin jako nenatienou divku ve svéiku s Holderlinem v kapse, dramatik

Carl Zuckmayer jej odhaluje spiSe jakaidmou, ale chladnou a nemilosrdnou

43 Schliipmann, Heide. ,Melodrama and Social DramiénEarly German Cinema®.
Camera Obscur22/1990.

144 petro, ibid., str. 40.

145 petrova toto ilustruje na obraze ,Portrait de Miten Bott* Tamary de Lempické
otiS&ném vcasopise Die Dame v roce 1930, na kterém je Zenska postava
.izokefalicky" zasazena mezi mrakodrapy. Ostdbempicka byla jednou z typickych
.novych zen“, ztlesiovala tento fenomén napi pro obalky Zenskyclasopis,
ptiznané pak znézornila sama sebe jako svobodomysinou Zesymbolickém
vozidle své doby na obraze ,Autoportrét v zelengatce” z roku 1925.
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femme fatale, o jejiZifzei je teba neustale bojovat® | v poezii a malistvi se
¢asto zjevuje Berlin jako démonicky, odcizujici, ghkedevSim vysadn
.2ensky”. Jiz provigni literatura v Nmecku podle Kaese vnimala metropoli
vice nez v jinych zemich jako ,démonickou silu“ ispzovala ji ,specifické
vyzaovani Spatnosti“ — touha po w#éni a poznavani je ve dsi z tohoto
pohledu pebita zabavou a rozptylenim, estetika ustupuje aeosti,

soustedni nahrazuje nervozita.

Takto ambivalentnigasto nepatelska pozice &i metropoli se z &mecké
literatury velmi snadno ignesla na négtelstvi Wi¢i masovym a spéebnim
kulturnim praktikam, zejména pak kintl. vV dobovych ohlasech intelektual
se pak tvé v tv& kinematografu zfd ambivalence podit— predevsim strach
a nepipravenost na nové médium, ale i fascinace, udivromného nastupu
velké kulturni agence popularni zabavy a také zrence, s jakou se dosud
neprivilegované vrstvy dozaduji ,vlastnich* zabamforem. Rany film se tak
rozviji v prostoru dravé, svym #pobem anarchistické plebejské kontra-
kultury, ktera se ustanovila (aniz by bylatigvdna®“) vedle mainstreamové
burzoazni kulturni sféry. Tak u kulturrprivilegovanych intelektuél vznika
intenzivni pocit, Ze si nizsi vrstvy sty formu kulturniho povyrazeni, které
mohou vzdlanci jen ,bezmoc#' piihlizet, aniz by jim bylo dovoleno ji
usneriovat, ,vést® nebo kontrolovat. Tato kontra-kultureavic ve svych
pocatenich formach naprosto neciti petbu se uci umeélecké (burZzoazni)

kulture legitimizovat, navic se neboji si z ni akatahovat.

V analyze konkréth zaméiené na ,exemplai modernistické milieu

vymarského filmu ukazuje Petrova, Ze tato doba hyadicne ,ctena“ jako

146 Jako by do ni promitali hlagnsebe, své tuzby a zkuSenosti. Citovano in Petro,
ibid., str. 41-42. Zajimavé jsou také rozdily mezttaforami jednotlivych ®st —
Londyn byva vién jako roztomila st@nka, P&Z jako lvice salof atd. Pozoruhodna

je také monstrézni tvAost Prahy v &mecké ateské literatie (viz také KouSkova,
Irena. Promeny obrazu Prahy jako literarniho toposu a jeho mtvai ve vybranych
dilechceské literatury Diplomova prace, FF UK Praha 2005).

147 petro, ibid., str. 43. Petrova poukazuje i najad filmy zdanliv abstraktnici
vécné, jako je Ruttmarity BERLIN. SYMFONIE VELKOMESTA, zkoumaji prostorovou a
vizualni fragmentaci #sta okolo obrazu Zeny skrytého v centru filmu.
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obdobi rozpadu muZské identity a krize muzskéhgegtip picemz tato
optika zgtné dodava smysl jak analyzam reprezentace, tak ictlivaaného
obdobi**® Tradiini umiséni Zen do soukromé sféry znamena do jisté miry i
jejich zneviditelgni a odtrzeni od wejnych zmsohi divani se — proto je
prozivani modernity ztotébvané se zkuSenostmi veigmé sfée prednosti
vnimano jako zkuSenost muzska (v dobove literamidecke reflexi se o sfé
soukromé pevazr mici).**° Vymarska spoknost byla obech spolé&nosti
krize, kterou jeji dobové analyzy vztahuji k oidigkym dramatm -
symbolizuje ji muzska pasivita a pocit porazkyiifeh“ vymarské republiky
se tak stava ifbéhem muzskym, stefnjako i Gvahy o divactvi vychazeji
predevsim z muzské zkusendsfiPetrova se snaZi tentdeppoklad narusit,
kdyz ukazuje, Zze vymarské Zeny jsou ,neviditelnéh jzdanli¢ — vzdy
modernita je zarovedobou tzv. ,Nové Zeny“, ktera Botradicni predstavy o
Zenské pasivit doZaduje se aktivnicasti na chodu spateosti a také svého
.prava“ na divactvi. Lze ostatnnalézt i logickou souvislost mezi krizi
.,muzského pohledu“ (,male vision), vyt¥enim masového publika a

vzrastajicimi naroky Zen natasti ve spoléenském a kulturnim Ziveét

148 petro, ibid., xviii.

149 A7 nové historiografie ,v§edniho dne“ seialy zabyvat touto chydjici ,sférou” a
navracet skryté fasety historie do vSeobecnéhédmomi.

%0 petrova nafiklad poukazuje na to, jak sefipanalyzach filmu Bruna Rahna
DIRNENTRAGODIE (,TRAGEDIE PROSTITUTKY) zroku 1925 pozornost sta na
hlavniho hrdinu a film byvéten jako ,jeho tragédie®. Petro, ibid., str. xx-xxi
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Obr. ¢. 29

Nova Zena a nisto (Tamara Lempicka, Portrét hrabénky de la Salle)

Petrova ukazuje, jak je Zena n&atku stoleti vSudefftomna jako objekt, jako
fantasmaci hrozba, ale zarowev dobovych Gvahach intelektuémizi jako
subjekt — vyzkumy modernity koneckancdoneddvna mluvi hla¥n o
muzském subjektu a muzské touzet(ldasto ve vztahu k obréam Zeny).
Zenskost se jevi jako podi¥nrozptylena po prostoru modernity, neustale
viditelna, nastavena jako objekt pohledu, jakidznak i jako metaforicky
rozmer meéstského pdorysu a tvaru popularni kultury. Popisy filmového
divactvi té dobycasto varuji ped nebezpdm pasivity, piliSného uneseni
obrazy, picemz tato varovani bylaiednost® smeéftovana Zzenam — dicky
byly chapany jako snadné @bpopularni kultury, neschopné kritické distance
a reflexe. Tato #iliSn4, nereflektujici ,blizkost* Zen k filmu se rmazejmeé
objevuje jiz v dobovych kritikach (n&pKracauerovy rané studie o ,8teéch

z obchodnich doif), ale nasleda ji trochu paradox# prejima i sodasna
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feministicka teorie (jak uvidime v dal3i kapitoféj.

Gendero¥ specifické konotace osta@trodhalime i pi blizSi analyze pojrin
kontemplacea rozptylenost— zatimco ,vySSi“ kontemplaceigrpokladas
prislusi muim, ,Zenské" divactvi v tradnich popisech figuruje zaroirgako

a priori rozptylené a nesowsténé, ale i jako maximatnpohlcené, ,vsité"
do céje a bezezbytku identifikované se¢sam na plats. Jak Petrova, tak i
Hakeova cituji ranou sociologickou studii divaatemeckého filmu od Emilie
Altenlohové z roku 1914, ktera odhaluje pozoruhadrazsépenost publika ve
vztahu k pohledu. Altenlohova vtipnpoznamenava, Ze muzi v kinosale se
divaji predevsim kolem sebe a zda se, Ze je vic vzruSujteghata Zeny

v publiku nez obraz Zeny na platnzatimco divaky jsou svym plg
emotivnim vnimanim fgdugeny k identifikaci s obrazem a jsou mnohem
na rozdil od ,obyejnych” Zen je pro intelektualni (muzské) publikwelmi
obtizné poskladat dohromady nespojité filmové sekee zapamatovat si je a

dokazat je pevyprawt.'>?

Jsou to tedy muZi, kdo se v ranych popisech divaeyznauje zn&nou
nesougednosti — intelektualové, fascinovani zavanem ,jiretKofilmového
piedstaveni, evidendntasto ¥novali vice pozornostiiftomnému publiku nez
piedstaveni samému. Petrova updpge, Ze v ranych kritickych ohlasech
¢asto nejde ani tolik o konkrétni film jako o Sokzedu masového publika a
jeho specifické skladby — viz napswdectvi A. Doeblina: ,V¢ernaierné die
s nizkym stropem nad obludou obecenstvd addélnikové platno, jehoz bilé
oko fixuje masu monotonnim pohledem. Pary, kterézeelu muchlovaly, jsou
uneseny a odtahnou své nenechavé prsiti.d8 zacpanymi nosy se pokgjn
zachvivaji chladem verni horéky, nehezky pachnoucghhici s vyteSeényma

o¢ima, Zeny v zatuchlych Satech, silmalicené prostitutky se naklgj

151viz. nag. Mary A. Doaneova a jeji pojem ,nadidentifikace".

152 Altenloh, Emilie. Zur Soziologie des Kinoslena: Diederichs 1914, str. 93.
Citovano in Hake, ibid., str. 160.
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dopredu a zapominaji si upravit Satek. Zde vidite &glrvyzvy ,pannem et
circenses': pedstaveni stefnzasadni jako chléb, by zapasy jako obecna

poteba. 3

Také Benjaminovy¢i Kracauerovy ambivalentni Uvahy o masové kigtse
promitaji do obav a fascinaci spojenych s figur@anyZz a to nejastji
prostitutky — ostath mnozi kritici nikdy neopomenou zminit jejichiifpmnost
vraném publikd®® Lehkd Zena se vté dbbiasto stava emblémenti
metonymii filmu i nésta, bytosti radikatodliSnou i blizkou (v jistém smyslu
témei flaneurskou), vidnou jako fascinujici, ale i odpornou a hodnou
pohrdani. V Benjaminav ,Berlinské kronice", realizaci ,mapy“ Zitého
prostoru, figuruji Zeny jako prodkyné méstem (jsou to guvernantky, matka —
,Strazkyreé bloudni“, a vysads pak prostitutky, ,pizrainé strazkyw prahi®).
Provadji ho labyrintem nista jako systémem Stol a odhaluji mu paralelni
prostory (zadni schody, mistnosti skryté zatrthiebordef, ale i kino). Pro
Panofskyho je populéarni umi ,vzdy v nebezp#, Ze skogii jako prostitutka“

(a vysoka kultura zase podl€jmriskuje, Ze skodi jako ,stard panna“), pro
Kracauera pak rytmus nohou pochybnych varietnicimeitac spolu

s analogickym rytmem pasové vyrobiegstavuji rytmus dob{r®

OvSem nejen symptomaticky vyzdvihovandeyea Fitomnost prostitutek, ale

i samotné vysoké procento Zen ve filmovém publikto bvnimano jako
alarmujici spoléensky fenomén, ktery byl davany do souvislosti zpaalem
tradicnich hodnot, vstupem Zen doapryslové vyroby a zvysSujicim se&kem

pii siatku. Vztah mud k popularni kultie nebyl problematizovan a zabavé, a
jiz ve formg percegni regresei Uniku od vSednich starosti, byla specificky

vztahovana fevazié k Zeré. Mnozi kulturni kritici ve 20. letech protektorsky

133 Doeblin in Petro, ibid., str. 7.

134 petro, ibid. str. 60. Prostitutka navic aktiwstupuje do ,dvojiho rezimu divani“ —
je zarové objektem pohledu, ktery laka muze, ale akiivaké zakazniky vyhlizi a
stejré pozorré se diva, zda okolo nejde straznik.

155 Benjamin, ,Berlinsk& kronika“, str. 174-199. Pasiof, Erwin. ,Styl a médium ve
filmu“. lluminace 1/1991, str. 31. Kracauer, Sigfried. ,The Cult oiv&sion. Of
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mluvi o Zenach jako o&th, které maji nedostatek smyslu pro dobry vkus,
progresivni a revoltni moznosti ,rozptyleni“ &stavaji rezervovany muin.*>°
Filmové publikum je tak vyznamn feminizovano, a proto je také
piedstavovano jako nedad@ — neni nahodou, Ze Kracauer mluvi o dikéch
jako o ,girls* (signifikantni je i to, Ze&asto pouziva americky vyraz). Role
»divky“ (s konotacemi nedosjfosti, rozjivenosti a é&inskosti) byla podle
Hakeové cenou, kterou mladé svobodné Zeny musepjatitaza svou

demystifikaci zfisobenou vstupem doiggné sféry>’

»T ékavy” subjekt modernity, ktery tiZzeme odhalit v klasickych textech, ma
jasné genderové vymezeni, které je spojeno s jefgnou existenci, volnym
pohybem a svobodou jeho pohledu. Mluvi-li se (& jie nahodou) vyhradro
flaneurovi, ne o flaneusé®, zda se relevantni tvrdit, Ze modusistského
divani je tedy nejen socid@nale i pohlava urceny. Hrdinové moderny, které
vypcocitdva Janet Wolffova ve své eseji ,Neviditelna 8aee” jako ztlesreni
moderniho stylu Zivota — tedy dandy, flaneur angei jsou samdejme vzdy
postavy muzsk&®V klasickych textech #stské modernity se sice zvidiieiji
urcité typy Zen — néastji prostitutka, vdova, stena, lesba, alt vrazdy a
neznama kolemjdouci, jsou jako fiap Baudelaira off zobrazované se ssi
obdivu a odporu, ale také, a teedevSim, jako objekty pohledu, nikdy jako

divajici se'®® Tyto Zeny maji vzdy vyraznmaskulinni rysyi zkusenost, nikdy

Berlin’s Picture PalacesNew German Critiqud0/1987, str. 91-96.

1% Hake, Sabine. ,Girls and Crisis — The Other SideDiversion“. New German
Critique, 40/1987, str. 158. Hakeova tvrdi, ze film je nudulj které ukazuje strach z
.Zenskosti“.

157 Hake, ibid., str. 158. ,Divky" byly navi¢asto vnimané jako lidé bez identity —
Kracauer nap dedukuje, Ze filmové zapletky sffeajici na zamné identit byly u Zen
tolik popularni praw proto, ze samy Zzadnou osobnost nemaiji.

138 \Wolff, Janet. ,Neviditeln& flaneuse®. In PachmaapWartina (ed.)Neviditelna
Zena. Antologie s@asného amerického mysleni o feminismtiindch a vizualié.
Praha: One Woman Press 2002.

159pid., str. 100.

180 |pid., str. 101-102. Baudelaire sicedupje pomijivost setkani aistu pohledu
s neznamou Zenou, kdyzZ tvrdi, Ze ,pravou rozko&stekéhocloveka neni ani tak
laska na prvni pohled jako laska na pohled poslednitorka ovSsem poznamenava,
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nejde o obyejné, ,slusné“, nezadané Zeny. Jako by samotigjrwe prostor

byl ohrozZujici, pokud dodj Zena vstupuje sama.

Svoboda, kterou flaneurovitipaSeji véejna prostranstvi (tedy jeho jfegné
soukromi®), pak stoji v ostrém kontrastu k tomuk jayl tradiéné Zenam
vefejny prostor zapaszen a jak byly vytldovany do domacich ghett.
Pfiznainé v tomto kontextu popisuje George Sand, jakou sdahbjo @i jejim
pobytu v P&Zi piinesl muzsky pevlek — nejenze Saty a boty byly najednou
velmi pohodiné a odolné, ale dovolily ji zakusitslast ,mizeni®, unikat
pohledim a ,rozpustit se* v lidské masgPoletovala jsem z jednoho konce
Paize na druhy. (...) Bhala jsem venku za kazdéhoc¢psei, fichadzela dom

v kteroukoliv hodinu, sedavala v parteru v divadiékdo si n& nevSimal a

v nikom mj pieviek nevyvolal podeeni (...). Nikdo & neznal, nikdo se na
mé nedival, nikomu jsem népadala divna; byla jsem atomem ztracenym
v tom nesmirném davd® Nabizi se saméejms otazka, pro George Sand
pocituje tak intenzivni pgebu zmizet. Jako by se tu vyjevily zcela odlisné
zpasoby existence muza Zen ve vztahu k pohledu ostatnich véejgm
prostoru — a radost Sand ztoho, Ze je jako Zenaverejném prostoru
zneviditelréna, odhaluje i nasili traghiho rezimu divani se, pocit ,ohroZeni
pohledem”. Zbyva tedy jeStkonkrétréji prozkoumat, jak se toto implicitni

nepéatelstvi véejné sféry pimo projevuje ve vztahu k Zemlivacce.

Ze je velmi nepravwpodobné, zZe by bezdhonnéa Zena v 50. letech 1@tistgEtovala
pohled neznamého muze. ,Vraceni pohledu” bylo wicsa sob priznakem Spatnych
mravi. Ostatrt, jak podotyka Susan Buck-Morssova, kazda zenaakse volg
toulala ve véejném prostoru, riskovala, Ze bude a@mra za prostitutku. Viz jeji esej
o0 ,(sexualni) politice poflakovani“ — Buck-Morss,usan. ,The Flaneur, the
Sandwichman and the Whore: The Politics of Loitetingew German Critique
39/1989, str. 99-140.

181 \Wolffova, ibid., str. 101. OstaérSand nila i vyraznou zkusenost s volnosti, kterou
ji (jeji tvorbe) prinaselo ,mizeni* za muzskym jménem.
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Il. 4. 2. ZENA, POPULARNIi KULTURA A POHYBY
VEREJNE SFERY

Moznosti Zenského divactvi saniegné souviseji s vninimi proménami
verejné sféry. Zatimco na stratradicniho ,burZzoazniho“ pojeti ¥ejnosti se
ustanovil rezim exkluzivity a segregace i@jay prostor nalezel jen &itym
skupinam), konzumni wejna sféra se snaZzila vyted prinejmensim iluzi
maximalni inkluzivity, zahrnout&si Skalu socialnich seskupeni a nevybirat si
své divaky podle diskrimigaich pravidel. Samdejm¢ se néni i podoba
klasického konzumenta kulturni produkce — publikyieh neni gFevazre
slozeno z jedint nélezejicich ke &dnimu stavu, tid jej spiSe no¥
metropolitni @lnicka a nizSi #ednickd populace. Tomu podle Kaese
odpovidala pozice filmu jako nekontrolované, nedtadizované a
nezprostedkované zabavy, kter4d své slasti a svotelnost nemusela
legitimizovat naroky na d&akou trvalou, ¥¢nou hodnotu. Kino naopak
nabizelo prostor k ,éku z kultury* a umo#ovalo obejit exkluzivitu a

segregovanost wni spojeného s aurou, vysokou kulturou ‘fd.

Tradiéni ,burZzoazni“ pojeti viejnosti tedy pvodre ustanovilo rezim
vylu¢nosti, ktery kopiroval nesoufmou participaci muf a Zzen ve vi@jném a
soukromém prostort?® | tomuto vymezeni se dostava v modermiasadnich
zmen — zatimco po tédi celé 19. stoleti je wejna sféra dominanémuzska a
Zeny do ni vstupuji jen viesré vymezenych a kontrolovanych aktivitach, sféra
doméci a rodinna je definovana jako Zenska a vlgdreilt doméacnosti,
sexualnicistoty a moralniho porictvi. OvSem ke konci stoleti se v kontextu
stredni tidy za&in& sféra zabavy a volnéltasu jevit jako stale inkluzijsi,
¢asto je orientovana na celou rodinu, a tudiZz pgeakast Zen, pokud vstupuji
do veejného prostoru jako soast rodinné jednotky. V kontextu

~proletéskych” vrstev pak byla fjisna segregace muzské a Zenské zabavy

162 Kaes, ibid., str. 14-15.

183\/iz Hansen, Miriam. ,Adventures of Goldilocks: Spatorship, Consumerism and
Public Life". Camera Obscur22/1990, str. 52.
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dodrZzovana déle. Mnohé kulturni instituce niZSialstev Zistavaly pisns
definované jako muzské (imigrantské bary, varisggrtovni udélosti) a Zena
je mohla nav&vovat pouze vfipac, Ze byla ochotna dat v Sanc svou

reputaci-®*

Ttidni a pohlavni segregace zabavy v nejnizSich &cbtye ovSem postupn
naruSovdna dima protipohyby. Na jedné stranse kontinudlay zvySuji
poZzadavky samotného publika, znevyhdrdh vrstvy a skupiny si stéle vice
narokuji véejnou sféru, na str&ndruhé kulturni podniky z ekonomickych
duvoda snefuji k deklarované solidnosti (,respectability”) poecenskému
uznani. Z dobové inzerce je jasné, Ze podniky Ipgdyazovany za ,solidni“,
pokud byly bezpéné pro Zzeny — coz ovSem ke konci stoleti byladpvsim
zabavni mista orientovana ndesini tidu a gimo definovana jako prostory
pro ,rodinné povyrazeni“. Pokud tedy provozovaibéniki délnické zabavy,
puvodre prisné genderow segregované, cki upoutat Iépe platici nav&iniky,
museli filakat Zeny a zaxtit jejich bezpeénost. Nap. v reklang na vaudevilly,
které se ctdy prezentovat jako ,sluSné”, se @aa zdiraziovat seri6znost
navsévnic. Hansenova pak zmije dokonce anekdotu o majiteli vaudevillu,
ktery lakal zakazniky z vySSich vrstev tak, Ze maji prostitutky, slush je

oblékal a usazoval je do publika jako ,beztihonnéomy*.**°

Podniky pro segregovanou Klientelu tak n&giku stoleti postugnmizi, nova
popularni kultura se demonstratévari jako demokraticka a dovoluje #ggné
miSeni pohlaviitd i etnickych skupin. Tato inkluzivita je sice fi&té miry jen
zdanliva,casto fistava spiSe deklarovana nezépiralizovand, nicméni tak
sehrava zasadni roli pro ty, ktéyli dosud z viejného Zivota zcela vyl@eni
(coz jsou obeah praw Zeny, niZSi vrstvy, v americkém kontextu pak inap
cerstvi imigranti). Tyto skupiny se postuprspecificky z#éazovaly i do
ekonomického systémwe Spojenych statech ,pro Zeny &nickych vrstev,

predevsSim pro nedavné imigrantky z jizni a vychodwioRy, konzumni styly

184 Hansen, ibid.
185 |pid., str. 52-53.
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a moda (v nie, vjaké si je mohly dovolit) slibovalyfigtup k modernimu,
americkému situ svobody, romantiky a spaenského vzestupu. A zaraveo
byla jejich levna pracovni sila, co umoznilo masovou vyrobupradej

konzumniho zbozi%

Hansenovd, stejnjako Rabinovitzova a dalSi, upo#aje na specifické
postaveni Zen z imigrantskych rodirfegdevsim pak z generace ,dcer”, které
byly omezovany nejen fingn¢, ale také fEHsnym dvojim standardem
patriarchalnich rodin ze staréhoét Hansenova zimije hlavré Italky a
Zidovky pivodem z vychodni Evropy, prosh byla navaiva kina rekolikrat
tydre jedinou ,nesupervizovanou“ zabavou, kterou si matdvolit a ktera jim
byla dovolena. Kino oteviralo #jny prostor pro Zeny nehléaa jejich tidni
postaveni, ¥k a stav a vyrazn pronenilo zpisoby Zenské participace na
zaba¥. Umoziovalo jim gilezitosthou anonymnidast ve seté verejného
rozptyleni a slouzilo jako skuted heterotopie, kteraigvracela pravidla
stanovena v za#stnani a v rodia Bylo vysadni sotasti populérni kultury,
ktera podle Hansenové zpriestkovavala fistup Kk heterosocialni,

amerikanizované a konzumni kutu,randsni, pozornosti a mody*e’

Genderova hierarchie ¥gného a soukromého byla silmaruSena vznikem
spole&nosti spoteby, ktera zamlzilafidni a etnické rozdily a vytvita iluzivni
~komunitu blahobytu“, ale takéfizoudila Zed novou, zasadni roli zakaznjce
a nabidla ji tak nové sféry vlivu. Zena byla stélee zviditehovana jako
~Spotrebitelka“ a svou spt¢bou se viasthstavala vizitkou majetnosti svého
muze. Jiz v 50. a 60. letech 19. stoleti vznikdhobloi dim jako novy Zensky
legitimni veaejny prostor a Zeny seiusnmerovat swij pohled ke zbozZi, hodnotit
je a vybirat. KdyZ se pozjl film zafazuje do prostoru konzumace, stava se
pievazié (ale nejen) pro Zeny &itou vykladni skini, tedy radcem v oblasti

mody a Zivotniho stylt®®

1% bid., str. 53.
17 |bid.
188 O platnu jako vykladni $kni dale i Doane, Mary AnrThe Desire to Desire. The
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NerozliSujici, zdanli¥ vSeobjimajici gesto popularni kultury také umgga,
aby se kino najednou chopilo dosud nereprezentaadiskurzi zkuSenosti,
podobré jako rekteré oblasti spéebni kultury vystupuji  kriticky i
burZoaznim segregaim mechanisfim nebo se polemicky vymezuji proti
hierarchickému oddovani mezi veéejnym a soukromym® V takovychto
hraninich, vnitn¢ kritickych podobach popularni zabavy dasto naruSena
césura mezi muzskym a Zenskyngtewmn a rozptylenim. Gender a sexualita se
objevuji jako zasadni témata doby, Zenu-thwa evidentg film velmi
piitahuje, a proto jetéba ji nabidnout jak cilené produkty, tak i vymegejt
,Spravné misto“ ve vztahu ke kinu. Vyznamggst rané filmové produkce si
uvédomovala nafrstajici kupni silu Zen a snazila se dka oslovit a naldkat
k navseve kina. Pravdpodobré jiz ale nestélo nabidnout tradini ,Zzenske*
Zanry, jako je klasické melodrama (podporujici ,mystikdsmackého Zivota),
a proto byly vytvéeny i dnes jiz pozapomenuté gk* Zanry pro zeny. WSi
historické pozornosti se dostalo napériim ozn&ovanym jako ,serial-queen
melodrama“, vychazejicim z kontextu Zensky&dsopis a Zurnalistickych
Zzani spojenych @ jiz se skuténou ¢i imaginarni postavou ,neohroZzené

reportérky” (,plucky girl reporter).”°

Ben Singer tyto filmy ozrauje za ,historickou anomalii“, ktera az do 90. let
20. stoleti nema vlastnhistorickou obdobu (a tofedevSim kuli obrazu
Zenstvi, ktery tyto filmy stvdly). Jednalo se o celé sériégha s odvaznymi,
neohroZzenymi, fyzicky aktivnimi hrdinkami, tedy ste¢ ,dobrodruhy v
suknich®. Tyto snimky se vykazovaly modernim, rost&skym apelem a
divacky byly zansiené hlav na mladé, pracujici Zeny. Své hrdinky ifeka
stawly do ,heroické” pozice¢imz vlasti rozehravaly aktivni Zenské fantazie
a samoejmeé tak dale destabilizovaly dobové genderové normgnaeni

.,melodrama“ zde ovSem iiiik jednomu ze svych starSich vyzngnktery v

Woman'’s Film of the 194®loomington: Indiana University Press 1987.
%9 Hansen, ibid., str. 54.

9 Singer, Ben. ,Female Power in the Serial-Queenohlieima: The Etiology of an
Anomaly”. Camera Obscur&2/1990.
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protikladu k dneSnimu Gzu konotoval spiSe akci, imamu senzmost a
fyzické nasilii’* Bylo to tedy melodrama v extravagantni, ,krvavé“ a
dobrodruzné podah které stedni tida vnimala jako vyraz proldtké
vulgarity a zkaZenosti a stigmatizovala jej jakakoiu zdbavu pro spodinu,

ktera u ,slusnych” okani meéla vyvolavat jen pohorSeni a protesty.

Na rozdil od sotasné definice melodramatického zZanru sptdké pFisre
vyhybal soukromé sfé, veSkera dobrodruzstvi probihakkae ,venku®, a to
¢asto na velmi exotickych mistech (na ponorkachgraobilovych zavodistich,
v diamantovych dolech atd.). IfgstoZze v centru ffb¢hu stala hrdinka
vzpouzejici se tradinimu rozaéleni roli (byly to nap. pribéhy Spionek,
detektivekéi reportérek, kteréigmahaji padouchy, s&du z mosi na jedouci
vlaky a obratd nakladaji se zbr&mi), neoslovovala tato dobrodruZstvi jen
divacky. Dynamick& akce charakteristicka pro tyto fillmyla blizka i muam,
nicmére ,Zenské divacké zacileni ugtavalo sil@jSi, protoZze krom

identifikace s aénim dsjem uspokojovalo i Zensky divacky narcisism{fs.

Akéni Zanry pro Zeny byly samignme do jisté miry (tedy do miry, ve které si
divacky uvédomovaly, Ze jde o fantazie) i odrazem Zenskeé dezib frustrace
z konverniho rozdéleni roli. Na druhé str&nale jas# oslavuji transformaci
spole&nosti a relativni asfghy paatka Zenského hnuti, stejrnjako odrazeji
roz8teni sféry Zzenské zkuSenosti. Masivni vstup Zendiejneho prostoru ke

konci 19. stoleti umaiuji obchodni domy, music-hally, zdbavni parky ig&in

" Ibid., str. 95. Tento Zanr oviem nelakal Zeny jandobrodruznou strunu. Aki
scény vyvazovalo ndpi prevadni luxusnich moédnich kreaci, které hrdinka pro svou
akci ,pottebovala“ (tyto sekvence byly logické i WV reklamnimu provazani
flmového pamyslu s obchodnimi domy). Zenska fantazie moci, viekisti a
neohroZenosti tak byla provazana s fantazii ,glamiba psstné gitaZlivosti. Zena
se zde tedy sice stava aktivnim centrem naraceagazena do muzskéhoswy ale
zarover se nevyhyba Zenské marn(iv)osti — tak, aby digabylo nabizeno ,to nejlepsi
z obou s¥ti“, jak podotyka Singer, ibid., viz str. 102. Dieig&® fazeni excesivnich
»,maddnich gehlidek* mizeme najit nap i v mnohych néslednicich tohoto zanru, tedy
sowasnych televiznich sériich zaranych na zeny.

12 praimysl se jiz v této dobsnaZzil vytvdit celou sf ,oslovovani* (nap. podporoval
tisttné verze ,pepisy” jednotlivych filmi v populdrnim tisku, 2d4na spolupracovat
s kosmetickym a modnimjomyslem).
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ale také Zenské speknské kluby a spatensky aktivismus (ajiz ve forme
suffrage nebo teba ,lig proti alkoholu®). To vSe je podimé dosud
nemyslitelnou mirou nezavislosti a moznosti voln@obybu (od 90. let 19.
stoleti se jednim z emblém,pohyblivosti“ Zenské emancipace stava inap
bicykl).?”® Tyto Zanry samdejmé koresponduji i s fenoménem tzv. ,Nové
zeny", tedy Zeny nezavislé, podnikavé a svobodaéto zobrazované téin
jako rovnocenny ,bratr* svého partnera. Jeji obsazna podatku 20. stoleti
snazi média definovat a rfédka i karikovat — nova ,konfigurace Zenskosti*
totiz vyvolava fizné formy adorace, Zdavosti, ale také vzbuzuje parandit.
Zenské akni filmové série takierpaly z jiz kodifikovanych a ve spéleosti
rozStenych diskuriz definujicich ,nové Zenstvi“, ijtemz se zastovaly
(podobr jako jejich literarni a Zurnalistické formy)revazr na publikum

z klnickych vrstev. Hrdinské ¢iny a riskantni dobrodruzstvi, ktera
zpracovavaly, ovSem byl&ipouzena hrdinkdm z privilegovanych vrstev a tyto

filmy se téngk nikdy nezaobiraly otazkantitni nerovnostt®

Tyto alkeni filmy zajimaw navazuji na specifické zurnalistické zanry, kieeé
prosazuji v 90. letech 19. stoleti v metropolitnfadvinach. Ty byly do velké
miry zavislé na fijmech zreklamy zadavané obchodnimi domy, takze si
z ekonomickych @ivodi musely ,[fedchazet” Zeny. Proto davaly velky prostor
zpravodajstvi o odvaznych skutcich a dobrodruzné&ingni skuténych Zen
(nap. ¢asto informovaly o Zenéch, kteréemohly zlodje ¢i nasilnika, a také o
Zenach pronikajicich do tragé ,muZzskych” povolani), ale také zavdyl
rubriky mapujici dobrodruzstvi ,kuraznych reportére (,plucky girl
reporter”). Tyto reportérky vydavaly &lectvi o svych kaskadérskych

kouscich v prvni osa@ba casem se z nich stavaly znameé, fagmofilované

173 Singer, ibid., str. 107.
1 bid., str. 109.

15 bid., str. 121. | v tom se odliduji od klasickémelodramatu, které&asto na utrpeni
délnické hrdinky ilustruje itidni rozpory své spoteosti (srov. Gledhill, Christine.
Home is Where the Heart is. Studies in Melodramd #omas's Film.London:
British Film Institute 1988).
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osobnosti, v leems podobné filmovym hrdinkagi hvézdam. Jak podotyka
Singer, jejich¢lanky obvykle popisovaly ,neohroZzenou honbu za dgym
nebezp&im a kinestetickym vzruSenim“, pbpadt prekraiovaly hranice
.bezpe&ného" prostoru (,divky* nap slézaly Brooklynsky most, sjizly
dravéteky, tidily lokomotivy, nebo navstivily opiové do&ppopravi celu,
blazinec atd.}’® V jednom vymluvném fipads se reportérka stfpadnym
jménem Dorothy Dare (,Troufald Dorota“ygvlékla do muzskych Sat jako
adrenalinové dobrodruzstvi popsala své ,svobodn&@zkpumavani rsta
New York. Ritomnost takovychto figur v dobové Zurnalistice alle jak
vzristajici svobodu Zen ve ¥gném prostoru, tak i iptrvavajici silna
spole&éenska omezeni a stale ptnme pevre definované role (pro Zeny se volny

pohyb nEstem stale fedvadi jako extrémni zazitek).

LJAKENi Zanry®, & jiz Zurnalistické, literarni nebo filmove, takéasto
poukazovaly na dalSi vyznamny jev své doby -astajici nasili, kterému Zena
v prostoru moderniho &sta muselaelit. Anonymita véejného davu ji totiz
nejen osvobozovala, ale také s sebou nesla komle@tialni problémy a ztratu
bezpei, které Zea dosud pisna viktorianska pravidla domaci sféry
poskytovala. Spotenskd Uzkost a paranoia izpeny roli v heterosocialni
verejné sfée se tak dotykala Zen i miyZoyt’ na jinych Grovnich — Zeny jako by
byly s postupnym osvobozovanim a réagéanim svého aiiho prostoru stale
vice konfrontovany se svou bezmocnosti. V ,serisden melodrama“ je tak
rubem odvaznych podnik a dobrodruzstvi hlavni hrdinky jeji neustélé
ohroZeni na Zivet jako by zde aktivni pozice protagonistky musefd b
vyvazena jeji viktimizaci (vizasté scény fyzickych utédk mweni, hrozby
zabitim atd.). Zanr tak odrazi dynamiku a neukadeergenderovych roli, ale
také nejistoty a rizika, ktera modernitéinasi: obraz nav nabyté svobody
mimo domaci sféru ustupuje strachu zeastjiciho nebez@é ob&zovani a

Gtoki, které masivni vstup do kgné sféry Zenam podle dobovychidectvi

7% Singer, ibid., str. 113.
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prines!’” Singer proto mluvi o tomto Zanru jako fegchidci nagr. nekterych
,Slasher  films*, tedy snimk ambivalentd prozkoumavajicich
psychodynamiku obr&zZzenské sily ,vyvazené“ jejich primarni bezbrannost

tvéri v tv& utotnikovi.

Pozice skuténych diva&ek konfrontovanych ranou filmovou tvorbou se tedy
jevi jako ginejmenSim rozporna, ste€jrjako se uz samotny pohyb Zen ve
veiejné sfée ukazuje pedevSim jako proces vyjednavani, taktizovani a
zkouméni hranic ,dovolenych® slasti. Svobodny pdhig pohyb je vzdy
vyvazen ustupky dominantnimu vizualnimu rezimu aské divactvi je od
pocatku definovano mocenskou &nou. Lauren Rabinovitzova poukazuje na
piikladu zasazeni filmovéhagustaveni do prostoru zdbavniho parku, jak tato
smena a negociace mohla konkréforobihat, jak se podilela na tvérbového
obrazu Zenské identity a odraZzela péam sexualnich roli. Dochazi k zfu,

Ze ,divani se na film“ pravv obdobi raného filmu testuje tradi determinace
toho, jak se kdo smi a ,ma"“ divat, ale také vlasirtuje ,cenu za pohled
Zena jako subjekt si podle ni v tomto procesu zig/keejen vidt, ale i byt
sama ,pedstavenim“ a dila se vykupovat svou svobodu sexudlnim
zpiedmetnénim1’®

Postupné otevirani hranic regné a soukromé sféry v prvnich desetiletich
naSeho stoleti tak dovolovalo ,osvobozeni* Zen poaa cenu dobrovolné
spektakularizace jejictelt Nové veejné prostory ve wste, kam Zeny a divky
mély najednou svobodny ifstup, tak pispivaly podle Rabinovitzové ke
kulturni autorizaci sexualniho fdmétiovani. ,Pokuseni* filmové zébavy
nespdivalo jen v samotném obsahu filmovychiegstaveni, ktera
predpokladas vybizela kidentifikacim s ,necudnym“¢i  dokonce
.nezakonnym“ chovanim Zenskych postav na glatale skryvalo se i

v samotnych prostorach projekci. Kino, figurujie Zkoumaném vzorku jako

Y7 |bid., str. 122. Singer cituje novinovassectvi z poatku stoleti pozastavujici se

nad naiistem Utok, neodbytného obtovani a sexualniho nasili.

178 Rabinovitz, Lauren, ,Temptations of Pleasure: Néckleons, Amusement Parks,
and the Sights of Female Sexualit€amera Obsur&3/1990, str. 71-89.
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souwast zabavnich paik se stava jednim z prvnich ,tolerovanych“ pro&tor
pro nekontrolovanou heterosexudlni interakci, a&ehtak vyznamnou roliip
konstruovani  Zenského éla jako podivané a jeho specifickém

»ZVyznamovani.

Podle Rabinovitzové tak ,#igoby, jakymi zabavni parky a lacina kina
vybizela Zeny, aby nachézely senzualni poZiteklagtvich &lech a zarovie je
transformovala v podivanou, tedy v misto smysldaéts napomohly vyt
jejich Zenskou sexudlni identitt™ Atrakce park, jejich promenady i kina
sazi na ,pijemnou blizkost®, tedy nekontrolovany fyzicky kakt mezi
pohlavimi (a to vetrg ,zakazanych" pohletl nag. vySe zmibovanych
pohledi ,pod sukr“, které umoiuji nekteré divoké atrakce). \&thto
prostorech se také zahy uplaje specifickd ekonomie pozornosti, zvani a
placeni, kterymi si muzi Zeny fpdchazeji“, a &kavaji, Ze jim jejich
vstticnost bude splacena viegg mére sexualni pozornosti. Heterotopické
prostory zabavy tak na jedné stkammoziovaly Zenam ,beztresth piekratit
hranice mezi domaci (Zenskou) aejaou (muzskou) sférou, dovolovaly jim
,<divat se“ a identifikovat se s obrazem na platdarovei je ale vystavily
aktivnimu pohledu ostatnich, naly je se identifikovat se sebou samymi jako

cilem (muzského) pohledu i touhy, ale také vyuZékatnomie sexualni siny.

V prvnich desetiletich 20. stoleti tedy vznika ohra skupina gstskych Zen
pracujicich mimo tradni domaci sféru a &sto stale vice vynialje svobodné
Zeny z tlaku rodiny a viktorianskych sexualnich azik Zarovei se ovSem
vyznamr prosazuje novy typ kulturni autorizace sexualrpi@dnetiovani —
Zenam je dovoleno byt konzumentkami, ale zatojsou now (vizualre)

Jkonzumovany“® Zeny se stavaji subjektem i objektem pohledd, se

verejné ,predvadt” a lakat k sob pohledy druhych — v kontextu kina se tak

1 pid., str. 71.

180 Rabinovitzova vychazi zifkladu Chicaga, které bylo ve své dosociologicky
studovano prav pro velké zastoupeni zen ve vyéolviz ibid., str. 71-72). Ostagni
nag. na lumierovském ,OCHODU z TOVARNY‘ zarazi, Zze ¥tSina odchazejicich
zan®stnand jsou Zeny.
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objevuji nap. amatérska vystoupeni divek z publika, kterd dasdaprostor
mezi jednotlivymi pedstavenimt®™ ProZitek vlastni divacké slasti byl u Zen
legitimizovan sogasnym pozitkem ztoho, Ze zaujmou (pohled) muZze.
Organizace prostoru aigohi divani v kir¢ se tedy stava stejmlezitou jako
swt na plats: ,Zeny byly zalerény do komplexni sexudlni ekonomie,
smenovaly svou sexualni Usluznost za par penci nebé pozornosti od
muzskych obdivovatél Otadzka Zenskych tuzeb, identit a po&itkkontextu
navsevy lacinych kin a zébavnich parkje tedy spojena s rozmanitymi,
protichidnymi zpisoby integrace do reZimslasti.*®* Na jedné strah se
tedy Zeny di ve nest vyhledavat zdbavu a poZzitky, vyZaduji vlastni yaar
zpravy o svém Zivet volné se pohybuji a posuzuji zboZi pohledem, ale na
druhé stra#é jsou neustéle vSivany do kruhu polilgkiteré se snazi je spoutat,
hodnotit a neddka také ,zahlédnout vic, nez je dovoleno®. Cidad
skopickych slasti a {p)rozdleni typa divani v &chto novych prostorech tak
samozejmé smeruje k postupnému svadi moznych pohlei do klasického
voyueristického rezimu, ktery automatickiefdstavuje muze jako toho, kdo se

diva, a zenuiedvadi jako ,pedstaveni®.

181 bid., str. 72. Jeden ze sp&bmskych reformatérnag. pohorsed popisuje scénu,
kdy ,divky, touzici po vzruSeni, aZif§ horlivé usiluji o to, aby mohly vystoupit na
verejnosti. Ukazou &kolik triki, které se nalily, a pokud se publiku libi, jsoukdy
odmenény rekolika pencemi, které jim hodi*.

182 bid., str. 72
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Il. 5. TELEVIZNiI DIGRESE. NEUKOTVENOST DIVACTVI
V DALSi ZLOMOVE DOB E

Je pozoruhodné, Ze analogické mody postupného giaigpohledh nachazi
Lynn Spigelovai v dalSi gelomové dob — v obdobi, kdy se konstituuje
specificky zmisob divactvi televizniho. Ve své statnstalace televizniho
prijimace: Popularni diskurzy o televizi a prostoru domdtine letech 1948-
5583 analyzuje zrény zpisobené tim, jak se zkuSenost divactsfidm 50.
letech 20. stoleti fesouva stale vice z#eného prostoru (kina, divadla,
varieté) do prostoru soukromého (doméacnost/tel¢vezedochazi k ziné
.privatizaci a domestikaci“ publika. Spigelova zko& dobové materidly
(televizni programy, reklamni kampgrpopularni¢asopisy atd.), které novy
zpasob divactvi reflektovaly, problematizovatly se jej snazily usgriovat.
Ukazuje, jak se tyto texty“ snaZi opakovatefinovat a vymezovat #zpoby,
které ngly jak maximalizovat poZitek z novéhdisgtroje, tak i ohrasit jeho
funkce a ,umistit® w¢i nému c¢leny domacnosti vybavené televizi. Tyto
diskurzy tedy pedstavuji ve vztahu k televizi a jeji dice jisty ,edukativni
kontext® a snazi se naturalizovat klasické struktuedeni pohledu i d&i
tomuto novému aparaff® V mnohych strategiich tohoto wddvaciho
kontextu odhalime postupy analogickeént které jsme nachazeliigpostupném

prosazovani klasického modelu divactvi ve filmu.

183 Spigel, Lynn. ,Installing the Television Set: Populiscourses on Television and
Domestic Space, 1948-58Camera Obscurd 6/1988, str. 11-46.

18 pri teoretickém uvazovani o divani se na televizindaé pozdii i k pojmovému
posunu — misto pojmu ,gaze“ se v tomtidppdt pouziva vyraz ,glance” (tedy letmy
pohled), viz Kaplan, E. Ann.Rocking Around the ClockMusic Televison,
Postmodernism, and Consumer Cultudew York: Routledge, 1987 fgdevSim str.
89-142. S pojmem ,glance” s¢imo poji moznost subverze, protoze lametaunost"
pohledu v letmy vjem. Rana televize navic techniclgumoiuje reprodukovat
klasické struktury ,vSivani“ — charakterizuje jikgsi ,plochost, neni zde struktura
zaker/protizak¥r ani hloubka pole. Prostor je zde abstrahovang gikadelni jevist
nebo varieté — coZ &o sphovat také pislib ,zivosti“ (viz Spigel, ibid., str. 27).
Televize se navic na rozdil od filmdimo obraci na divaka, jako by byl s@sti
publika v divadle, a vyt iluzi pritomnosti (hraje dvojlomnost soukromi/samoty a
spolenosti).
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Televize byla v 50. letech chapana jako nejdokqgsiakparat technologicky
zdokonaleného vishi — byla nazyvana nép,hypnotickym*, ,vSevidoucim¢i
.elektronickym okem*“.Casto byla také fedstavovana jako aparat nagici
lidskou touhu podmgovat si prostor, utopicky otevirat pohled do noweimy
panoramatického vighi a poddavat se dobrodruzstvi imaginarniho cesfova
(coz neopomijeji zitaziovat gedevsim reklamni kamp&a® V prostoru
rodiny se ovSem tato ,extenze oka“ stavala probfémprotoZze od p&atku
byla provazdna s moci, kontrolou prostoru a nain$emadinich rodovych
roli. Strach z ,rozvratného vlivu“ televize na onggaci vizuélni slasti vedl
odborny tisk aZz ke snaze nastolitéityr vedecky management pohledu
v domécnosti. Rady, jak vyt¥ib a kontrolovat prostor ,dokonalého vyhledu®,
prozrazuji znepokojeni nad zpgim, do jaké miry e byt organizace
pohledu v soukromi domova elektronickym okem naraSdako problém se
ukazuje jiz samotné umésti televizniho fijimace do mistnosti (viz rady, jak
skryt jeho pitomnost, aby nenarusil raz pokoje), objevuji sepaidni teorie o
televizi jako aparéatu slouzicimu nejen k vysilaié i k monitorovani daného
prostoru (fantazie o ,stroji na pozorovant®§.V popularnich diskurzech se
ovSem objevuje if@devsim obava z ruSivéhgidku pristroje na chod rodiny.
Televize casto byva chapana jako hrozba zpoctwici muzsky, wutujici
pohled nebo f@srEji umoziujici rozkolisani genderové&ldy prace ve vztahu
k divani. \edecky management pohledu pak na sebsto bere formu

disciplinaniho apelu a snazi se&pe uvadt rozcleni roli na pravou miru.

Casopisy se tak v 50. letedtasto pohorsuji nad faktem, Ze féchodem

televize ztraci muZ kontrolu nad rodinou. Zeny mgd vlivem 3patného

'8 paradoxa toto ,oteveni swtu“ Zzeny naopak vice @enilo v domacim prostoru.
Navsevu kina nahradily véery u televize a obzvl&s/ kontextu pednesti tak Zensky
swt opst ndlezi vysadhisoukromé sfie, extréms odlowené od viejného prostoru.

18 Ostatré Siegfried Zielinski tvrdi, Ze 19. stoleti nesniloi @olik o filmu jako o

televizi v podok ,aparatu na pozorovani“, ktery én slouzit jako doméaci
.dohlizitelsky" videofon, nap ke kontrole ned¥ry. Viz Zielinski, Siegfried.

Audiovisions. Cinema and Television as entr’actelsistory. Amsterdam: Amsterdam
University Press 1999.
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piikladu televiznich seriél zesndSiujicich muze ztraceji ke svym partiier
actu, a navic si uzurpuji moc rozhodovat, na jakygpam se budou vSichni
divat. Televize se tak stava kedtem, ktery naruSuje traghi hierarchii rodiny,
za&iné byt hlavni a f@devSim skdngjSi autoritou, kterd ma moc kontrolovat
pohled i pozornost celé domacnosti acgyovat tradéni muzskeé ,dozirani*.
Krize vidéni se ovSem dotyka j@Svyrazreji zeny a jejiho vztahu k pozitku
z televizniho vysilani — Spigelovd mluvi o ,strukiuané absenci“, o
neptomnosti obrai, které by zobrazovaly Zeny o sagetedujici televizi®’
Zeny jsou tu ve vztahu k televizasto prezentovany jako dalsi, analogicky
.pifedmét pro pohled”, tedy jako &kdo, kdo se nediva, ale koho pozoruji
ostatni. Televize ve vztahu k Zenam je p&tdstavovana jako designovy ,kus

nabytku®, ktery ma podle nichtedevsim ladit se #&zenim pokoje®®

Obr. €. 30:

Zena a televize jako ekvivalentni ,jfedméty pro pohled*

187 Casté jsou ovsem inzeréaty, ve kterych se v jedfisti bytu muz a &i divaji na
televizi, zatimco zena jim ve vedlejSi kuchyni gaby odtud vidla na obrazovku)
pripravuje jidlo.

188 Spigelova cituje dobovy nazor, Ze muz chce hiawbrou obrazovku, ale Zena je
s televizi doma cely den, tak vyzaduje, aby nayhpbedevSim hezky pohled (jako na
designovy doplék pokoje); viz Spigel, ibid., str. 38.
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Ustanovuje se tedy ¢ita ,vizualni ekvivalence" meziiftomnosti pijimace a
Zeny v domacnosti¢imz se samdejm¢ Zert naznéuje, Ze musi neustéle
soupdit o svou pozici v muzském vizualnim poli. Jak ukj@z Spigelova,
mnoho ranych inzeratna televizni fijimace zdiraziuje, Ze Zena ma neustale
dbat na svou vizualnitpazlivost, kontrolovat s vzhled a tak bojovat o
pozornost muZe sifstrojem'®® Zenské &lo se tak stava dojgkem predstavent,
které probiha na obrazovce a jeéamo edevSim divakovi-muzi. Proto byly
gendero¥ podmirgny i prezentované pozice divakovalat pi sledovani
televize — zatimcodi a muZi se v inzeratectigd televizi pohodkrozvaluiji,

7eny zpravidla sedi ve stylizované, ,elegahstrnulé p6ze*°

Zapas o0 pozornost miije ¢asto tematizovan jako v ranych inzeratech, tak i
v televiznich peéadech té doby. Obraz muZe fascinovaného televizni
obrazovkou, ktery si naprosto nevSima své Zenyfiglkez i v sexualnim
smyslu), byl ¢astym namtem vtipi. Negativni dinek televize byl také
spojovan s fascinaci muze postavou jiné Zeny il obrazovce. Na druhé
strart se ovSem zda, Ze takovato ke zaji¥ovala Zzenam pocit titého
bezpeéi — muz vtomto fipack, byt fascinovan #kym jinym, zZistava

v domacnosti, vlasthpod dozorem vlastni Zeny. Pozoruhodné je ovSerketo,
obvykly zpisob zobrazeni Zen v ranych televiznich show bytestény a od-
erotizovany. Hrdinky byly v této débneohroZujici, mateké typy stedniho
véku ¢i komické figurky s klaunskymi rysy (Molly Goldbevga, Lucy
Ricardova). Protipol sexualni bohynznamé zfilmu se na televiznich

obrazovkach obvykle neobjevovat.

Zakoupeni televize jakozZto ,stroje pro g&éni“ (,pleasure machine“) bylo

tedy doprovazeno mnoha popularnimi navody, kteggodgovaly ,spravné*

189 gignifikantni je pak inzerat propagujici televigmiijimac Sparton s lathim na
svrchni ploSe fistroje, které dovoluje Zenam zaujmouti gapinani televizegi
preladovani programu elegantni p6zu beaegkloreni (naznduje, Ze Zena, ktera se
shyba k televizi, abyigladila programy, nevypada dostat&atraktivre).

19 Jako by se i protiklad ,strnulost — ,pohodli* wetahu k pohledu vyzraval
genderovou &bou préce.
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subjektni pozice pro jednotlivéleny rodiny, a tak znovu vpisovaly do pole
domécnosti tradni strukturaci divani, v niz aktivni poziceigusi muzi.
Naléhavost, se kterou se ,nélezité“ mody divanistea gipominaji, ogt
ukazuji nanutnost disciplinovat, vymezit pravidla v obdobdykdivak (resp.
divacka) tvai v tv& novému aparatu fe pocitit jistou miru nay nabyté
svobody a moZznosti trathim zpisohim vedeni pohledu unikat.dba prace
v otdzce pohledu, muzské a Zenské divani s¢ @i jako mocensky a
ideologicky komplex zakotveny ve spdénsky kodifikovanych modech divani
se — a je i&jmé, do jaké miry je nutn&ipvytvareni novych zpsohi divactvi
(flmové, televizni) divaky disciplinovat, znovu jaawit” sprdvnému vedeni

pohledu.

Podivame-Ili se na konci této kapitoly konkeétma rozdil mezi divaky, které
nadm finaseji zkoumané zlomové epochy (renéséna modernisticka),
nachazime pozoruhodnou rozdilnost &tapzpornost. Pevnuréeny subjekt
monokularni geometrické perspektivy se jevi jakblpent nedefinovany, je to
jen zdanli¢ bod, ktery nize byt vypl@n v podstat kymkoliv, kdo gijme
pravidla perspektivniho zobrazovani. Na druhé strggho univerzalita a
nasledné vztazeni k modelu osviceneckéhenvid poznani odkazuje k jakési
piedpokladané univerzalni maskulihisubjektu, kterd popird a ghuje
veSkeré odliSnosti.

Naproti tomu v modernitjakozto dok dalSi vyrazné transformace kulturniho
a percepniho pole ve filmovém divactvi ipmo ,krystalizuje* vztah mezi
modernim stylem Zivota, percegmimi mody a muZzskym ffstupem
k genderové odlisSnosti. Zavé&mk aparaty do velké miry oteviraji prostor
heterogenit pohledu, ale zaroveje aktivizovano Siroké pole diskurzkteré
maji tuto heterogenitu znovu zkrotit, svést ji dmdini, patriarchalni
ekonomie divani se. Modernita se tak jevi jako a&ila niz se projevuje
neukotvenost a osvobozenost divaka, postugeéilse divat a také satimé

snahy o disciplinaci a svédli pohledi do predem pipravenych a osidéenych

91viz Spigel, ibid., str. 38-41.
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rezimi vidéni. Zkoumané obdobi je tak i momentem anarchieptgteni
pohled: a zapas o divaka, ktery bude brzy umraim pasivizovan. Nicmeén
po této aktivni fazi ve vyvoji divactviugtavaji v médiu silné stopy — nejenom

v experimentech, ale i v mnohych rysech, které dmasi tzv. pozdni kino.
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. GENDEROVA TEORIE A VIZUALNI POLE JAKO
MOCENSKY PROSTOR

Psychoanalytické vymezeni Zenského widi a maskulinné definovaného
pohledu. Variace na Zenské divani: masochisticka edtifikace,
nadidentifikace, maskarada, dvoji identifikace, figiralni identifikace.
Narativni figury, které se pokouSeji vidt. PFedoidipalni masochismus jako

obecny model vi&ni. Navrat k Lacanovi a fantazie jako Stit proti pdiledu.

. 1. POHLED A VID ENi VE FEMINISTICKEM CTENI

Po modernistické vsuvce se v posledni kapitole imracz@t k zakladnim
premisam filmové sémiotiky jiz nastimym v kapitole prvni a definitivhse
dostavame k pojmu pohled, jak se v 70. letech dbjevsve klasické podab
Tedy ve tvaru, ktery mu dodala feministicki@ni a pedevSim pak radikalni
genderové zhodnoceni gy prace” ve vizualnim poli, které provedla Laura
Mulveyova a jeji nasledovnice a nasledovnici. defilyza (jakozto i texty z ni
dale vychazejici) zavisi do vyznamné miry rfadpokladech ideologickych
teorii filmu, tedy i na tezi o perspektivnim podro$ilmového aparatu a jeho
ideologické podmitnosti. Jak jiz bylo feceno v prvni kapitole,
poststrukturalisticka teorie 70. let aplikuje némfipomerné zavazg model
Jsenesadniho divactvi, tedy koncept divaka jakoZzto vysdunibodu,
jediného ,kyklopovského" oka zmaagjiciho se ideak predvedeného sta

Z presré vymezené pozice.rBdstava divaka, ktery v ztegiédm sale kina ni
Svoji percepni svobodu za iluzi své transcendentality a doeohparatu, aby
se stal jistym protetickym prodlouzenim a defindwénjeho vizualnich,
percegnich a sebe-definujicich funkci, dominuje jak u kéettak i Baudryho a
dalSich pedstavitel ,nové teorie”, zadsadnimi pojmy takovéhoto chaysdieitu
mezi divakem a filmem jsou prévaparat a pohled (the gaze)V obou
pripadech sevodni renesatni paradigma spojuje déle s psychoanalytickym

modelem vidni a nasled&s dalSim ideologickymi nuancemi.
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V tomto oddile nas bude zajimatepdevsim feministické ,dotaZzeni" a zavrSeni
tohoto modelu a pojmu, které chape vizuélni poleo jpole mocenského
zapasu a dominance a dale aktiwyzyva k promdné struktur pohled ve
filmu a na film. Redstava odiesrtného oka se ve feministickyattenich
proménuje v predstavu oka jasnh muzského, jehoZz kognitivni funkce jsou
zaroven vzdy jiz funkcemi mocenskymi. V kontrastu k soogittejSimu
zanttreni feministické kritiky a teorie na patku 70. let jiz v do&, kterou se
zde budeme zabyvat, nejde o empirické studie dix@ckostoj a zvyklosti*
Charakterizuji ji spiSe snahy teoreticky prozkouenpbpsat samotné moznosti
vizualniho pole filmu a zakonitosti toho, co bylopmwnich feministickych

¢tenich filmu definovano schematicky jako ,domindntmuzsky vizualni

! Téma pohledu nedominuje feministickémiispupu k filmu po celou dobu jeho
rozvoje. V zjednoduSené rowie mozné mluvit o &kolika nejdilezitéjSich fazich ve
vyvoji genderovéhaiteni filmu: Ize vymezit prvni, klasické obdobi ktihsujicich
textl, kdy se formuji pedevSim metodologie analyzy obiiaza zobrazovacich
mechanismd (to je giblizné konec 60. az prvni polovina 70. let). Prvni fazi
charakterizuje fedevSim zajem o filmovy obraz Zeny a vyznamy, ktesébou tento
obraz nese — a to nejde v sociologickém kontextu (obraz na ptje srovnavan se
skut&nym postavenim a roli zeny ve spwlesti), pozdji pak stale vice v kontextu
sémiologickém (obraz na plétrse posuzuje jako znak, ktery jecitym zpisobem
sestaveny, hledaji se mechanismy jeho produkcemanyy, které vytvd a nabaluje).
Prestoze tento tematicky ramettistava aktualni, akcent se v dalSim obdobi stale vic
posouva od obrazu samotného k ritodapropriace a percepce tohoto obrazu, tedy ke
zpisolim divani segteni a vedeni pohledu. Posun od obrazérem k divakovi
ovSem neni posunem od pasivniho obrazu k aktivnsoaiologicky zkoumanému
Ucastniku percamiho schématu. (Empirizaci divackého vyzkumu prawed této
dobs pouze ¥dkyné a \dci sdruzeni okolo britského Centre for Contemporar
Cultural Studies pod vedenim Stuarta Halla). Teckétimodely obdobi, které nas
zajima, jsou charakteristické fqvaz# sémiotickou a psychoanalytickou
~dogmatikou“ (druha polovina 70. a 80. léta), tikkskida obdobi differencé, tedy
odliSnosti v SirSim slova smyslu (90. léta, kdyjizeneuvazuje pouze o odliSnosti
sexudlni, ale i rasovéfidni, etnické atd.). Konec 90. let je pak zatovedobou
urtitého ,&tovani® — vtomto obdobi vznikaji prace, které zamkji a shrnuji
feministickou metodu ve vyvoji a ohlizeji se zgakio za metodou, ktera se rozpustila
v sowasném tvaru filmové teorie a historie (Viz nafphornham, SuePassionate
Detachments. An Introduction to Feminist Film Thedmyndon: Arnold 1997 &ich,
Ruby B. Chick Flicks. Theories and Memories of the FeministnFMovement
Durham: Duke University Press 1998).
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rezim“ (,dominant male visual regime®)Tento model vychazi zedpokladu,

Ze nase kultura obe&rvymezuje standardni typy divani se v zavislosti na
pohlavi divajiciho séi pozorovaného, tato gdba prace” se pak méa zrcadtov
odrazet i v prostoru filmovych pohlédZenské vidni se v tomto schématu
ukazuje bd’ jako piznakové, nebo dokonce (dosudjibec nezahrnuté

v tradiénich strukturach divani — proto jeba ho nejen znovu promyslet, ale i

nechat projevit.

Tato kapitola zarowve uzavira kruh, vémz se protéeji pokusy vytvait
totalizujici, vyerpavajici schéma, které by obsahlo vSechny patiyci
filmového vicéni. V tomto gipadt snahy o ,dogmatickou” analyzu pohledu
(inspirované pedevsim demystifikaci muzského pohledu v dile Laury
Mulveyové), stejn jako propracova$)Si studie Zenského divani se vedou ke
komplexnimu uvazovani o ,etice* vizualniho pole.tdatika se pak jest
radikalre promeiuje v posledni vla fundamentalé psychoanalytického pojeti
pohledu. Pojem pohled se zde ovSeredpvSim objevuje ve své zvlastni
schopnosti neustalého konceptualniho sebe-obnojoeamizeme dokonce
tvrdit, Ze se vytvé v jakési prazdnét kterou Ize neustéle nagalvat novymi

vyznamy.

Joan Copjecova dokonce naZmje tezi o ,&¢ném navratu® pohledu jakoste

jazykového konstruktu: ,Ozwda jsem (...) pohled (the gaze) za
,metempsychoticky‘. Resto, Ze se tento pojeniigd feministickému mysleni a
piesto, Ze je cilem neustalych teoretickych vypapohled se stale znovu
objevuje, znovu se #uje jakoZto pedpoklad jedné filmové analyzy za
druhou. Snazim se ukazat, Ze se pohledu nejsmerichioavit, protoZe jsme
nedokazali ptAdre urtit, co je a kde se vzal. Obecse tvrdi, Ze pohled zavisi
na psychoanalytickych strukturdch voyeurismu aSigtu a povaZuje se za
muzsky. Naproti tomu prohlasuji, ze pohled vznikiégngvistickychdomrének

a Ze se tyto domdnky zptné formuji (a zdaji se byt naturalizovany)

2 Kaplan, E. Ann. ,Is the Gaze Male?* Feminism and Film. Oxford Readings in
Feminism Oxford: Oxford University Press 2000, str. 13.
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psychoanalytickymi pojmy*Je tedy mozné tvrdit, e se na misemuz se
vénuje tato kapitola, genealogie pojmu ,pohled” (@idm) uzavird. Jeho
existence v diskurzu a zdroje napajeni, st¢gtko problematinost jeho sebe-
reference a neukotvenosti se zde vyjevuji nejinteri. Zarovai je zde
mozné nejotetensji pozorovat, jak sild se konceptualizace vizualniho pole
napaji z hypotéz arpdpokladi, které jsme zkoumali v kapitole I, &iom
posoudit miru, v jaké (ne)jsou tyto teorie podradoy nutnému fghodnoceni.
To kone&né vede k jistému zacykleni a vyraznému omezeni nmetznee

kterych je obvykle ,pohled“ analyzovan.

3 Copjec, Joan. ,The Ortopsychic Subject: Film Tlyeand the Reception of Lacan®.
In Kaplan, E. Ann.Feminism and Film. Oxford Readings in Feminis@xford:
Oxford University Press 2000, str. 304.
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. 1. 1. FILMOVE PLATNO JAKO ZRCADLO A
NASLEDKY LACANOVSKEHO MIMO CTENI

Pri zkoumani divackého pohledu na film a vztahu pgabke s¥tu na plate se
vétSina psychoanalytické teorie filmu opird o metakau situaci nértnutou v
Lacano¥ ,stadiu zrcadla“, ve které se ustanovuje idenstdbjektu skrze
spekularni relaci k myfvnimanému a posuzovanému obrazu. Uvazovani o
vztahu mezi vidnim, subjektivitou a moci ovSem zasadwpomiji faktickou
povahu zrcadlovosti a identitnich projekci, kterécériv model vymezuje.
Dusledky, které filmova teorie vyvozuje tgulpokladané podobnosti situace
ditéte komunikujiciho se svym obrazem v zrcadle a divaktahujiciho se
k obrazu na plath pak zachazeji az do protimiuwici vychozimu gdorysu
lacanovského vizualniho pole. Nicn#épojem pohledve smysluthe gazé,
protoZze byl jvodné definovdn pedevSim ve vztahu k ,zrcadlovemu®
schématu, byva ve filmové teorii trédé povaZzovan z&listé lacanovsky.
Zaroveh vSak je kontaminovan dalSimi teoretickymi vlivgake byva obvykle
vyslovre ukotveny a zapouzdny v ramci perspektivnino nahlizeni obrazu.
PozdjSi Lacariv model vizualniho pole a funkce pohledu &m ktery byl
nastin v kapitole | a ktery skuteé¢ navazuje (by negujicim zpgsobem) na
renesatini schéma divani se na obraz, paradameyredstavuje pro klasickou
poststrukturalistickou teorii refer&mi paradigma® Proto zpisob, kterym
filmové teorie pracuje s modelem vizualniho polértrauitym v Gvahéch o fazi

zrcadla, astava pinejmensim rozporuplny a umiadje teoretikm jej vyrazr

4 Pojem gaze klade pi pokusech o jeho fpvedeni doceStiny znany odpor.
Neodpovida sice doslova pojmu ,pohled* v jeho n&uair podok (k tomu se spiSe
hodi jeho francouzsky teoreticky ekvivalent ,le aedf), ani nekonotuje ,ufné
zirani* (jak by nazngoval jeho doslovny fgklad, ktery ostathcéasto niizeme najit

v mnohychc¢eskych textech), jako spiSe kontrolu a moc spojempohledem, tedy
uréitou pfidavnou agenci vithi. Tato ,didana hodnota“ se ovsem k pojmu dostava az
v diskurzivnim prostoru filmové teorie, nenachazijmelacanovském ramctimz je
preklad dale komplikovan. V textu se tedy drzim jg&bo ekvivalentu neutralniho
vyrazu pohled (¢emz pro vyraz ,look* pouzivam ekvivalent ,divani s&,vid éni“,
ptipadné odchylky pak vyzgaji piimo v textu).

®> Jak ovdem uvidime dale, tento model jgp@minan a aplikovan pozjl pravé
vyznavdi ,navratu pohledu k Lacanovi“; viz oddil lll. 3.t@ékapitoly.
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zamdit novymi vyznamygasto jdoucimi imo proti jeho gvodnimu smyslu.

Své pojeti stadia zrcadla podal Lacan v eseji j8tadzrcadla jako to, co
formuje funkci ja, jak je nam odhalovana v psyctadgtické zkusenostf,
piicemz tento text se stal od 70. let jednim 2z nejaitdgich
psychoanalytickych materiél vyuZivanych poststrukturalistickou filmovou
teorii.” Stadium zrcadla zakladajétské hry ped zrcadlem, které determinuiji
predstavy subjektu o sélsamém — formativni je zdéguevSim okamzik, kdy
dit¢ ,rozpoznd“ samo sebe v zrcadle, ale zatiose chéné vidi a chape myka
jakozto motoricky schomsi a uplrjSi. Jakmile subjekt fgme tuto
dokonalejSi pedstavu sama seberignainy ,aspekt viasténi reprezentace”) a
uveéii projektivnimu viéni ciziho obrazu jako pravdivého odrazu sama sebe,
zap@ind jeho cesta z imaginarniho prostoru zrcadlesplsivani do stadia
symbolického od#8ovani, vymezovani a zapojeni detzce signifikant,
ktery vytvé&i spol&enskou realitu. Tento okamzik, ktery znamena spd&ein

k fizené sebe-kontrole prostnictvim reference k Druhému (I‘Autre), je
filmovymi teoretiky mylré spojovans moci pohledukontrolou vizualniho pole

a bytostnym sebe-gdomenim subjektu, festoZze z principu funguje zcela

® Lacan popisuije tento zasadni okamzik psychosex@inivoje jedince nasledujicim
zptisobem: ,Stadium zrcadla je dramatem, jehozimhipéetlak prochazi vyvojem od
insuficience k anticipaci. Subjekt, chyceny ng&idku prostorové identifikace, je
vtazen do fantasmat, kterd nahrazuji rozdrobenwmlitla formou, jiz nazveme
ortopedii totality a kterd jej nakonec utawo ochranného krute odcizujici identity,
jez svou rigidni strukturou poznamena cely ment&nioj. Trhlina v kruhu, ktery
spojuje Innenwelt a Umwelt, tak zplodi neeypatelnou kvadraturu sebepotvrzovani
(récolements) ega (moi).“ Lacan, Jacques. ,Staditogadla jako to, co formuje funkci
Ja, jak je nam odhalovana v psychoanalytické zlestén Aluze 1/2000, str. 161
(prvni verze této stati bylar@dnesena na 14. Mezinarodnim psychoanalytickém
kongresu v Marianskych laznich v roce 1936, finfak na 16. Kongresu v Zurichu
v roce 1949). DalSi citace vtomto textu viz takéspjSi anglicky peklad Alana
Sheridana ,The mirror stage as formative of the fioncof the | as revealed in
psychoanalytic experience”. In Lacan, Jacqtssrits A SelectionNew York: W.W.
Norton & Company 1977, str. 1-7.

"Vysadré z ni vychazi nap Metz vimaginarnim signifikantuBaudry v esejich o
aparatu, ale jak uvidime déle, i Mulveyova v jejinkepci genderového divani. Viz
Mulvey, Laura. ,Visual Pleasure and Narrative Ciné&nha Nichols, Bill. Movies and
Methods Vol. II. Berkeley: University of California Pres$985. Cesky preklad
»Vizualni slast a narativni film" in Oates-Indruckdy Libora.Div¢i valka s ideologii.
Praha: SLON 1999, str. 115-131.
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opané. Lacanovské vighi predevsim klame, naopak jakocujici se zde
ustanovuje pohled Druhého — ditgad Todd McGowan upozduje, Ze u
Lacana je pohled (gaze) spiSe bodem, kde veSkartiokn selhavd, Slavoj
Zizek jako nejvlivigjsi vyklada Lacana se vzdy zaobira spide ,impotentnim*
nez mocnym pohledem, Kaja Silvermanova od &radh feministickychiteni

pohledu radji ,odb&hne* k obradm masochistické muzské identity &td.

Ve svych vychozich statich o filmovém aparatu poguBaudry metaforu
platna jakozrcadlapraw ve smyslu lacanovské spekularity filmového platna,
tedy jakoZto mista rozpoznavani &tgho givlastiovani si klamného obrazu,
spiSe nez by uvaZoval o projekcich divackého stbje& zobrazeného &a ¢i
modulaci divacké identity filmem. Ostatrdivackd subjektivita jako by u
Baudryho byla jen ,efektem” filmu, konstituje sekgafantasma az v procesu
vsivani do divacké pozice. Na nejpovréin rovirg pak kino podle Baudryho
(ovSem i Metze, Heathe, Comolliho atd.) vyfv@odminky pro analogické
znovu-rozehrani Lacanova cugiciho zrcadleni tim, Zze omezuje motorickou
aktivitu divaka, regresivh jej podizuje prevazig vizualnim impulgdm a
konfrontuje jej nejen s motoricky, ale i diegeticlay narative zdatrgjSim
obrazem® Prostednictvim této regrese vraci film subjekt imaginérmedy

praw prostofim zrcadleni a zru$eni mezer mezi J&/JinY@pira-li se podle

8 Srov. McGowan, Todd. ,Looking for the Gaze: Lacani@ilm Theory and lIts
Vicissitudes".Cinema Journal3/2003, str. 27-47Silverman, KajaMale Subijectivity
at the Margins New York: Routledge 1992 &he Threshold of the Visible World
New York: Routledge 1996; a ZiZek, Slavbjetastases of Enjoymer8ix Essays on
Woman and Causality.ondon: Verso 1995.

° Motiv filmu jako prostoru pro akci ,dokonalejsindvojnika“ divaka, kterému je
umozZréno zastup& prozit své touhy, d¥eme najit i v #HvéjSich zpisobech
prirovnavani filmu ke snu (viz n&pvon Hoffanstahl, Hugo. ,Nahrada za sny*“.
lluminace 2/1989, str. 9-11; Desnos, Robert. ,Dream and @afea Ramain, Paul.
»The Influence of Dream on Cinema“. Oboji In Ab&ichard.French Film Theory
and Criticism Volume 1.: 1907-1929Princeton: Princeton University Press 1988,
resp. str. 283-285 a 362-364).

19 v Lacano¢ pojeti je termin ,imaginarno* s@@ésti troflenky imaginarni—
symbolické-redalné. Imaginarno souvisi spiSe s ,enafy s obrazem, nez s obvykle
chapanou ,imaginaritou“ a ozéigie stadium v psychosexualnim vyvoji jednotlivce
pied vstupem (do) jazyka, kdy se jedinec vztahujewtu predevSim progednictvim
obrazi, spekularity, identifikaci s vighym. Symbolické souvisi Sipetim jazyka, je to
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Metze film ,0 prvotni imaginarno fotografického ,dwictvi‘ (...) a reaktivuje
takto u dosplého svym osobitym Zsobem hry déte ped zrcadlem a
prapivodni nejistoty o vlastni idendit, miZze pak podle & divak, odsouzeny
v temném sale k nehybnosti a zrcadlovému vztahlatkgp, stejd jako dit ve
stadiu zrcadla mythrozpoznat sama sebe v ,dokonalejSim* obrazu nala
podlehnout dojmu jednolitosti, plnosti vlastnih@itéu a pocitu kontroly nad
nim.* Spojitost mezi spekularni relaci k obrazu a zéatopecitem jeho
kontroly se zde neproblematizuje, ovladnuti obrj@zpredpokladad ukotvené
jiz v epistemologicky ,vyhodné“ pozici odpovidajicperspektivnimu
pozorovateli a plynule splyva s psychoanalytickypndjekcemi. Zarové je
ovSem divak jestvyrazreji definovan jako pasivni arpdpokladé se, Ze vzdy
podléh& funknim mechanistim ,kontroly obrazem®. Rozpor mezi tvrzenim,
Ze divak ovlada obraz na pléatfvychazejicim z fedpokladu perspektivniho
podmiréni obrazu) a mezi lacanovskym podtextem (divaktepaspouze v
obraze) je&t vice vyvstane, kdyZ si gdomime, Ze u Lacana nenachazime
podklady ani k jedné Zthto interpretact? Stadium zrcadla totiz spiSe neZ
okamzikem vyjednavani o mociigtdvd pro Lacana ,efektniigkvapivou
podivanou“ a di pred zrcadlem musi byt pozorovano optikou hry (vizoje
.vzruseni z radostné aktivity*). Zarokge treba tuto metaforickou situagist
jako okamzik zakladniho zcizentguukujici dalSi existenci subjektuiadu a
Zakonu. Obraz tak nenieba ovladat, ani sdm nehrozi, Ze nas ovladnee- je t
spiSe pedstava ,prahu viditelného &a“, ve kterém je mozno ,ortopedicky"

(prostednictvim symbolickych ,protéz“) zdokonalovatigwbraz ve vzdy jiz

sféra ozn&vani, spoléenskych struktur a jejich znakovosti. Ani ,readlm&odpovida
svému tradinimu vymezeni — je to sféra, ktera unika signifikatéra nebezgmého
Lnavratu“ dsivého ,redlna“, ktera ma leccos spwiého nap s Freudovym
Lzlovéstnym® ¢i ,zlovéstre znamym (uncanny)“. Viz ndp Silverman, Kaja.The
Subiject of Semioticdlew York: Oxford University Press 1983, str. 1P%3.

1 Metz, ibid., str. 21.

12K tématu viz dale diplomova prace Barbory Lung®ébjekt jako skvrna: role
perspektivniho a kinematografického aparatu v ktustsubjektové pozicéFF MU
Brno, 2002).
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beznadjnych pokusech o zaujmuti Druhého.

U Metze se fedstava identifikace dale spojuje s vyznamotvoradsenci,
pii niz je subjekt na plathnegitomny (na rozdil od dite ve fazi zrcadla),
¢imz je imaginarno obrazuigdpokladas jeSe€ posileno. To je ovSem mylna
dedukce — jak jej vtomto bedopravuje nap Jacqueline Roseova, tzv.
transitivismus ukazuje na moznost zrcadlové idiatie s jinym ditem,
vlastni obraz je navic vzdy promitdn do obrazu énoh a imaginarni
identifikace wibec nezavisi na skuteém zrcadle (u Lacana nadto figuruje ono
zrcadlo spiSe jako metafora, ,faze zrcadlaize prokghnout nap. pii pohledu
na tvd matky atd.)** Joan Copjecova dale upomind, 7e u Lacana je ve
skute&nosti identifika&ni situace jest radikalrgjSi, nez ji Metz popisuje — do
vlastniho obrazu promité jedinec obrakaoho jiného a pravtim je subjekt
zalozen-> Také Todd McGowan se ohrazujéci klasickému chapani tohoto
modelu — pedevSim u¢i samozejmosti, se kterou se poststrukturalisticky
pojem pohled ve svém odvozeni od faze zrcadla chépe jakoZtdkckin
ideologické interpelace, tedy jako prostor idekéitie a ideologické operace,
prostednictvim kterych se divak vklada (,investuje®) éimového obrazu?®
Podobrt vratkd je i analogie, kterou Baudry nazmg mezi Platbnovou
jeskyni a stadiem zrcadla na stftgadné (v obou fipadech dochazi kiipeti
mylnych obra# jakoZto obra& sebe i svého sta a konstrukci dokonalejsiho
sebe-obrazu) a na druhé strarrtaZeni jeskynniho podobenstvi k Freudovu
popisu struktury mysli (jsou podleéjnprevracenymi modely v topografii

neustalého ifblizovani k pod¢domi, které film umotuje). Steji jako u

13 Viz Lacan,Ecrits, str. 2-5.

14K stadiu zrcadla v tomto ohledu viz dale Silverm@ihe Subject of Semiotjcstr.
126-193; a také Fink, BruceThe Lacanian Subject. Between Language and
JouissancePrinceton: Princeton University Press 1995.

'3 Copjec, Joan. ,The Ortopsychic Subject: Film Theamy the Reception of Lacan".
In Kaplan, E. Ann.Feminism and Film. Oxford Readings in Feminis@xford:
Oxford University Press 2000, str. 304., pozn. 12.

18 McGowan, Todd. .Looking for the Gaze: Lacanian Filftheory and Its
Vicissitudes".Cinema Journal3/2003, str. 27-47; zde str. 28.
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Metze i zde maji tyto analogie w@znit hranici mezi imaginarnem a

symboliénem, na kteréipsledovani filmu divak fedpokladas balancuje”’

Podle poststrukturalistické teorie v jeji klasickédol je pohled jakoZto
kontrolni, mocenska agence ustanovena ve stadadlargro film naprosto
zasadni — dava mu tvar, definuje jeho ftnmdst a do velké miry nasm zavisi

i jeho kouzlo. Metz, Baudry, Heath a dalSi poudiyajcadlovy” model jako
neodiskutovatelnou analogii k situaci divaka véken predpoklad uspokojeni
jeho ,slasti z pohledu”. Jak upo#oje Joan Copjecova, tato analogie je
postavena naipdsta¥, ze obraz na planje divakem pjiman jako jeho
vlastni, gicemz ambivalence spojeni ,vlastni obraz* v&atbsahuje jako
predstavu obrazu sebe sama, tak i vlastnictvi tobbtazu'® Mluvi-li Metz o
tom, Ze se divak vidi v zrcadle filmu, aniz by &m byl giitomny, opomiji
praw tento rozndr (,aspekt reprezentace, kteryibeme nazvat vlastnim®).
Tedy i fakt, jak upomind Copjecovd, Ze subjekiizen vidit jakoukoliv
reprezentaci nejen jako obraz sama sebe, ale dekga&o obraz sama sebe
jakozto ,pana vseho, na co pohlédne®. Obraz, uaaCiopjecova, umdikije

subjektu byt sam seétplns viditelny (byt k sok ve vztahu rozpoznant].

Opet jsme se tedyibliZili premisdm zkoumanym v prvni kapitole #Hjme-li
v klasickém modelu vizualniho pole filmu subjekizms, ze které obraz dava
smysl, zé&ne se povazovat za toho, kdo obrazu smysl sam dodawprotoze

je pohled vzdy konceptualizovan jako analogie geaok€ho bodu renesani

" Metz doslova tvrdi, Ze role filmové teorie §p@ v tom, Ze ,vytrhuje symbaino

z onoho imaginarna, vwmz tkvi“ a dale by jej mla vrétit ,imaginarnu jako
postihujici pohled”, jen tak je mozné imaginarn@épnalézt”, viz ibid., str. 26-7. Na
jiném mist pak psychoanalytickou teorii definuje jako ,usiliprostit objekt film ze
sféry imaginarna a vydobyt ho pro symbob, které by takto #o byt rozSfeno o
novou provincii: pohyby femis’ovani, jejichz cilem je terénni zisk, symbotiza
postup vped“ (ibid., str. 25). Jak je Ze¢hto gikladi evidentni, Metztasto pracuje
s lacanovskymi pojmy velmi vo#naz nepesr, protoze kolisd mezi ,lacanovskym* a
.commonsense” uzitim (n&gseji pravé u troglenky termiri imaginarni-symbolické-
realné), coz jehoifstup porkud znejasuje.

18 Copjec, , The Ortopsychic Subject, str. 292.
9 Ibid.
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perspektivy, ze kterého je obraz glbez zkresleni viditelny, tak si pohled
v ramci filmové teorie uchovava zdani, Ze je bodemkterém se ‘tavaji
smysl a byti.?> Oviem podle Copjecové nejde jen o vztaténidrozpoznani a
smyslu, pidava se k nim také zasadni razmlasky zarkené poznanim*, tedy
jistého narcisismu. Subjekt se tedy ani tak nerpmped, jako zarove
,zamilovava“ do ,svého“ obrazu jako obrazu svéh@ébhiho ja*' Praw
dimenze a tisledky konceptualni tenze mezi kontrolou a laskoobkazu
budou pednttem této kapitoly. FestoZze se pré&v pojem ,gaze“, tedy
piedstava pohledu, ktery umage divakovi vladnout zobrazenémuéty a
dodava mu iluzi naprostého dohledu, povazuje zanedustednich pojni
postulovanych psychoanalytickou teorii 70. letg¢imaji rektefi teoretici
ponerné zahy poukazovat na jeho zasadni problematt a vnimaji jej jako
drazu rekolika zdroji (samokejm¢ se zde objevuje vyrazny vliv Lacana, ale
také Foucalta a Nietzscheho). KdyZ si pojem ,pchfgdviastni feministicka
teorie, tuto zakladajici nejednoznast je&t podpdi tim, Ze mu definitiva

prisoudi primarni mocenské zabarveni.

20 bjid., str. 293.
2L | bid.
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ll. 1. 2. IMPERATIV MULVEYOVE

PrestoZe se Metzénuje psychoanalytickému rozboru filmového divacavi
takovym psychickym mechanism jako je voyeurismugi fetiSismus, zcela se
vyhyba otazce odliSnosti pohlavi. Baudryho i Metzivak tak zistava jakousi
bezpohlavni bytosti — okem, které sice stiktrpodléha wlitym
(psychoanalytickym, perspektivnim) zakonitostengméreé jeho slast neni
vazana na pohlavéi rod. Jako by znovu restaurovali ,artefaktové* oko
osviceneckych experiméntpoddilo se Metzovi a Baudrymu zcela agid
divacky subjekt od ,hysterickéhotl, od kterého psychoanalyticka zkoumani
ve svych uUplnych pgtcich vysla (a které je do velké minfitpmneé

v predpokladech modernistického divactvi, jak bylo @dr v minulé
kapitole).? Jejich divak jiz neni sexualizovanynélem, je pouze de-
sexualizovanym &skym ,,okem* a nezna jiné slasti nez slast z podntse
Gcinkaim obrazu na platn slast z rozpoznani,figti a ovladnuti ,svého*

obrazu a nasledného posileni ega.

Teoreticka pedstava divaka jakozto atisreneho oka (a stefntak i prisna
aplikace Freudovych pojmovych motlelse pomdrné zahy stava cilem
feministické kritiky?® Nicmére tato kriticnost nejdive sklouzava na povrchu,
zastavuje se u obrazuzkoumd vedeni pohledu, ovSem nenaruSuje ani schém
perspektivni podmimosti, ani pedpoklad ,zmylené" zrcadlovosti filmového
platna. Genderovéteni filmu vychazeji zprvu ze znekligimi zakouSeného

tvéi tva ,muzskym modelm funkenosti“, kterym da poziji vystizné jméno

22\Viz Freudovy a Breuerovy rané experienty. SrovsibaJuan-DavidHysteria from
Freud to Lacan: The Splendid Child of Psychoanal{Bie Lacanian Clinical Field)
New York: Other Press 1998.

% Nap. Julia LeSageova kritizovala sexistickou liSicreenw roce 1975 jestpied
vystoupenim Mulveyové. Viz LeSage, Julia. ,The Hun®bject — You, He or Me?
(Or, the Case of the Missing Penis)Screen 2/1975, str. 77-83. Ostatn
psychoanalyza jakozto ,patriarchalni doktrina“ s# feminismu dokala nejdive
¢etnych Gtok, aZz publikace Juliet Mitchello@sycho-Analysis and Feminism. Freud,
Reich, Laing and Womenroku 1974 réni feministicky postoj k psychoanalyze a
vyzyva Kk jejimu vyuziti jako analytické metody, ide,symptomaticky* popisuje
fungovani patriarchalni spdieosti.
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Constance Penleyova, kdy#iadi aparatové teorie k tzv. ,staromladeneckym
strojam“ (,bachelor machines"). ,Celibatnické stroje* zdena&uji imaginarni

a imaginativni antropomorfizované aparaty typickgnikajici v gredevsim
modernit, které technologicky zpracovavaly strukturu psy¢héztah €la k
socialnimu prostord? Takovy aparat je podle Penleyové typicky ueay,
sokEstatny systém, ktery charakterizuje ,hladky, ¢as perpetuélni chod,
idealni¢asovani a magickd moznastsového zvratu (exemplarninildadem
mladeneckého stroje je stréasu), elektrifikace, voyeurismus a mastdrba
erotika, sen o mechanické reprodukciénim un€lém zrozeni nebo oziveni.
Ale & je tento stroj sebekomplikovg8i, kontrola nad Uhrnem jeh&asti
prislusi jeho wdoucimu taérci, ktery se poddava fantazii zavrSeni,

zdokonalitelnosti a ovladnutf®

Obr. ¢. 31

Celibatnicky aparat, ktery (ne)piSe zenu

2 \iz Penley, Constance. ,Feminism, Film Theory, @nel Bachelor Machines”. In
Penley, Constanc&.he Future of an lllusion. Film, Feminism, and Poamalysis.
Minneapolis: University of Minesota Press 1990, &-80. Spojeni ,celibatnické
stroje” si Penleyova samiggme vypijéuje z Duchampovych poznamek o spothsti
Velkého sklaa podle ni mezi analogické ,staromladenecké mashwyi pati nag.
Poeovalama a kyvadlo,téngr vSe” od Verneho a Jarryho, KafkoVéestna kolonig
Langova a von Harboové ttrRopPoLISa Tinguelyho skulptury.

% Penley, ibid., str. 57-8.
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Penleyova podotyka, Ze tyto vlastnostiepgdeivé odpovidaji obvyklym
piedstavam o fungovani filmového aparatu, chybi zdeze posledni, ale
zasadni aspekt — film je podle ni totiZ také apattry ,nevpisuje* zend®
Neznamena to, Ze by nepracoval s obrazem Zen, kiaaparat klasického
filmu podle Penleyové funguje na zakdacthuzské fantazie o z&nkterou
opakovas piehrava a drobnobmenuje, ovSem Zenska skdtest, zkuSenost a
vidéni v této obrazotvornosti zcela absentuji. Podadm k ,absenci Zzeny“ ve
filmu vztahuje také metafora, kterou si Teresa derktisova na Zatku své
knihy Alice uz to nedld: Feminismus, sémiotika, filn{Alice Doesn't:
Feminism, Semiotics, Cinejnaypuajc¢uje ze souboru povidek Itala Calvina
Neviditelna mista De Lauretisova si vybiraripéh o nestt vystawkném podle
plami mu#i, kterym se ve snech zjevovala totoZzna naha Zemzhala ped
nimi neznamymi ulicemi. Tito muzi pak vystdv na snovém fidorysu
skut&né nesto-past, které #ho nedosazitelny objekt touhy zastavit.igpb,
jakym podle Calvinovy legendy vzniklo toto ¢sto, je pak podle de
Lauretisové analogicky tomu, jak s@sna spoknost ,vpisuje” Zenstvi do
svych kulturnich produkta jak vytvédi obrazy Zeny. Citovan& povidka pro ni
predstavuje fibéh produkce Zeny jako textu, rozdvojené bytosti,r&ktge
zarover objektemsnové touhy @ricinou své nasledné objektivizace v prostoru
a ¢ase (dvodem vystavni nesta jako ,klece”). Tato Zena stoji jako snovy
pielud na za&atku celého projektu stavby ésta, je pohnutkou ke svému
zachyceni (zobrazeni), ale také ji najdeme korkb jaegitomny cil, ktery
v pribéhu zobrazovani zmizel jakalod, byt je topograficky rozptylen po

celém no¥ vystawném prostord’

Tvrzeni o ,Zenach absentujicich ve filmutistava zdanli¥ paradoxni,

% penleyova zdeffpomina jedt Freudovo tvrzeni, Ze v3echna sloZita soustrajjest
a aparaty, které se objevuji ve snech, pfpedobré symbolizuji muzské genitalie.
Ibid., str. 58.

?"De Lauretis, Teresalice Doesn‘t: Feminism, Semiotics, Cinenioomington:
Indiana University Press 1982. Viz str. 13: ,Zenatgely samotnym zakladem
zobrazeni, zaroveobjektem a potvrzenim touhy, ktera je¢grtém spojeni s moci a
tvorivosti, silou hybajici kulturou a historii.”
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nesl&itelné se zavislosti filmu na nadprodukci olirazen schopnych
fascinovat a tedy podrobovat si svym kouzlem dividttiacku. Nicmért rana
feministicka ¢teni filmu ve svécasto jednostrunné politiosti nedokazi
pojmout mocenskou ambivalenci takovychto obiraBpokoji se obvykle
s konstatovanim, Ze obrazy Zen ve filmu newgddZzenskou skutaost a
zkuSenost¢tou je pouze jako projekce muzskych fantazii (taktazuje nap
sociologizujici skupina okolo americkébasopisiWWomen and Filrmebo tzv.
britska 8kola“)?® Na tuto peatesni nesmlouvavost v mnohém navazuji i
klasick& feministicko-psychoanalytickéieni — nap. studie Pam Cookové a
Claire Johnstonové, které se do velké miry¢jestéle zaobiraji konkrétnimi
obrazy Zen na pla#f® Zlom v uvazovani a jitomovou roli v odklonu od
obrazu kvi@ni, k mechanisiim charakteristickym pro divacky-muzsky
subjekt a jeho vztah k vizualnimu poli filmu ovSeehrala az dnes jiz klasicka
sta’ ,Vizudlni slast a narativni filmtaury Mulveyové® Model, ktery navrhla
Mulveyovd, zasadn piepisuje netlesnost a neutralitu  subjektu
piedpokladaného aparatovymi teoriemi. Popisuje, gatihatnicky stroj” filmu
nejen definuje produkovany obraz, ale takéspt vymezuje struktury a funkce
pohled: ve vizualnim poli a umislje Zenské i muzské subjekty déegem

vymezenych pozic ve vztahu k aparatu.

2 \/yvoji feministickych pistupi k filmu se podrob# vénuiji ve svych diplomovych
pracich ,The Jubilant Assumption“: Laura Mulvey’'s Visual Béeire and Narrative
Cinema as the Mirror Stage of Feminist Film The¢RF MU Brno, 1999) &0d
Rosenové k Mulveyové: Vznik feministické filmovaetenjeji prijeti jako vyznamné
sowasti katedrové teorie film(FF UK Praha, 2000).

#Viz nag. Cook, Pam; Johnston, Claire. ,The Place of Wormthe Cinema of
Raoul Walsh“, Edinburg pamphlet on R. Walsh 1974ndton, Claire (ed.Notes on
Women’s CinemaBFI pamphlet 1973; Johnston, Claire. ,Femininignd the
MasqueradeAnne of the Indiés Edinburg pamphlet on Jacques Tourneur 1975;
Johnston, Claire (ed.Y.he Work of Dorothy ArzneBFI pamphlet 1975 a Johnston,
Claire. ,Towards a Feminist Film Practice: Some §¢&.Edinburg 76 Magazine

% publikovana \asopiseScreen16/1975, pedtim jiz gednesena na konferenci ve
Wisconsinu v roce 1973. Zde cituji ze svéleského pekladu: Mulveyova, Laura.
»Vizualni slast a narativni film“. In Oates-Indrumia, Libora.Div¢i valka s ideologii.
Klasické texty angloamarického feministického nmjSleraha: Slon 1999, str. 115-
131.
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Na za&atku svého textu pokouSejiciho se proniknout hipubod obrazovy
povrch k formélnimu fungovani filmového aparatu Mayova prohlasuje, Ze
chce pouzit psychoanalyzy k prozkoumani ,hladkétaypu” filmového
stroje. Vychazi od jfedem existujicich vzotcfascinace, fsobicich jiz v
ramci jednotlivého subjektu a socialnich usmtani, které jej utwaly” a hodla
zkoumat, jak tyto mechanismy podporujitigpby filmového divactvi. To je
podle ni vZzdy zavislé na spoensky definovaném pojeti odliSnosti pohlavi,
ktera ovlada obrazy, erotické ioby pohledu a podivanot® Stedem jejiho
zajmu tak jiz neni obraz Zenyifiomnény na platg, ale vizualni pole filmu a
divaka, tedy formypohledu a divani se ve filmu a na filify jsou nicméa
vyznamié ovliviovany genderovymi modulacemi a s nimi souvisejici
heterogenitou filmového divactvi (i kdyz, jak uvité déle, u Mulveyové jde

vlastre jen o gisre fizenou binaritu).

Mulveyovéa pouZiva pro sva teoreticka vychodiskajst kolaz freudovskych
a lacanovskych prek — po (vodu, ve kterém popisuje pozici Zeny
v symbolickémiadu (jakoZto kastrované, nedostats), navazuje Freus
popis skopofilniho pudu, fetiSismu a voyeurismuédaledi opstné zakotveni
filmového divactvi v Lacanavstadiu zrcadla. Préwzde se ji pohled vyrioje
jako ukujici moment utvigeni subjektu i filmového divactvi: ,[J]e to prav
obraz, ktery vytvi zaklad imaginarna, spravného a mylného rozpozaani
identifikace, odtud i prvniho vyjd&dni J& a tedy subjektivity. To je okamzik,
kdy se starSi fascinace pohledem (nacmat tvd, abychom pouzili jasny
piiklad) dostava do rozporu s prvotnim naznakewhomi sebe sama. Zde se
rodi ten dlouhodoby a zoufaly milostny romanek ngmdobenim a obrazem
vytvoienym sebou samym, ktery doSel tak intenzivniho digjdi ve filmu a
byl tak triumfalré rozpoznan filmovymi divaky3* Zkusenost stadia zrcadla
tedy ve filmovém divactvi reinkarnuje, ,laska“ kidastnénému obrazu

popisovana Roseovou je pévepojena s formovanim subjektivity a &nd je

31 Mulveyova, ibid., str. 117.
%2 bid., str. 121.
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zde zarov poznanim i narcisistickym potvrzenim.

Zpusoby divani se (obeénale i na film) a slast z pohledu ovSem podle
Mulveyové vyznam# determinuje netdomi strukturované dominantfédem,
které zarové uréuje normativni podobu erotické slasti a uspokojijgcka
ocekavani diky specialni funkci obrazu zéfyako jeden z hlavnich poZitk
saturovanych filmem se zde jevi skopofilie, tedysslz pohledu. Mulveyova
upozonuje, Ze jiz u Freuda je skopofilie davana do sdasiss ijetim moci,

s aktivnim pojimanim druhého jako objektu, a tutocrpak rozguje obecs i

na lacanovské pojeti Wdi a pohledu. Uz Metz ukazuje, Ze filmovysje sice
ve své podstatexhibicionisticky, oviem zarouevytvari velmi silnou iluzi
,Soukromého s¥ta“ a dojem, Ze si divackéippomnosti neni dom, ¢imz je
posilen divakv voyeurimus®* Zde je také zajimavé, jakisledré se Metz
vyhyba otazce odliSnosti pohlavi — mluvi sice oauysmu (jemuz je ve filmu
odihat jeho exhibicionisticky preéjSek) jako vzdy spjatém s jistou déavkou
sadismuci nedobrovolnosti, ovSsem nerozliSuje pohlavi dicikjd se a jeho
objektu — symptomaticky dava jakofildad sadistického voyeurismu

fasistickou milici, ktera sviékasens.>

Kinematograficka skopofilie tak podle Metze na jédstrag ,zustava bez
autorizace“, ale ,zarove je autorizovdana samotnym faktem své
institucionalizace”. Je bytostnpropojena s dalSim vyzé&raym okamZzikem
v Zivoté ditte — prascénou: ,Film si uchovavéco z onoho zdkazu, s kterym

je spjato nazirani prvotni scéfiy(ta je vZdy néhodnspatena, nikoliv po

3 bid., str. 1109.

% Jak uvidime dale, voyeurismus se zde jevi také fakdani a udrzovani spravné
distance mezi ,objektem (ktery je v tomtéigmdt nazirany) a pudovym zdrojem, to
znamena organem, ¥mZ méa pud s§ zdroj (okem); voyeur nenazird své vlastni
oko" (viz Metz, ibid., str. 78). Tato distance jansozejm¢ podle Metze jest
podpdena imaginaritou filmového signifikantu.

% Metz, ibid., str. 81.

%V prekladu Imaginarniho signifikantu nedisledré kolisa4 terminologie mezi
Jprascénou” a ,primarni scénou“ — v této citaéeéklad nechavam viwodni podob,
trebaze neodpovida zavedenému terminologickému Gzu.
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libosti pozorovana, a permaneéthrajici velkondstska kina, s obecenstvem
bytostré anonymnim, do kterych se vchazi a ze kterych shaai pokradmu,
ve tmeg, uprosted dje, znazofiuji dost dobe tento koeficient transgrese) — , a
zarove je film diky jakémusi opgnému pohybu (...) zaloZzen na legalizaci a
generalizaci zapazené aktivity.* Metz dale mluvi o tom, Ze tato
legitimizovand aktivita probih& uprést ucité ,diry ve spoléenské tkani*,
kterd zarové dovoluje transgresi legitimniho chovani. Pohledzse tedy
objevuje na stranamoralniho, nelegitimniho jednéni, algeqe spoléensky

ospravedlsného®’

Mulveyova (v souladu s ,muzskym® psychoanalytickymsanim o filmu,
muzemefici) ponechava Uvodniast své eseje v neutralni ro¥jrpracuje s
gendero¥ nerozliSenym modelem divaka a nasje naziraci pudisté ve
vztahu k obrazu ega a ontologickynmstedikiim faze zrcadla. Antropomorfni
charakter filmu podle ni rozviji narcisisticky ro&mskopofilie a tak fispiva

k prijeti mylného obrazu Ja. Pro lacanovsky pojaty nelty subjekt,
,fozpolceny ve své imaginarni vzpomince pocitenatytra hrozbou mozné
nedplnosti pedstavy®, tak zazitek v kinpredstavuje protetickou fazi zrcadla a
analogicky uspokojuje a posiluje divacké*3alulveyova zde ziraziuje roli
obrazu pro formovani subjektivity a poukazuje ngepoidl filmového zazitku,
pii kterém u divaka dochazi ke z#4ta (subjekt ,zapomene naggva podda
se s¥tu na platd) a zarove jeho ,protetickému” posileni v identifikacich a

projekcich do fiktivniho sita, ktery se zdanlivnabizi ke kontrole pohledem.

NadSené (,jubilant®) fijeti zrcadlového obrazu (a akceptovani zdanlivality

téla) vede k rozpolceni subjektivity — wsledku myIné identifikace s obrazem,

" Preswédéeni o nefistojnosti a amoralnosti kina, kteréepladalo na p#tku stoleti,
postupr ze zapadni spalaosti vicemé# vymizelo, stej jako pocit, ze kino je
.Nizka zabava“. Je zajimavé, Ze gedtletz mluvi o podobnosti prostoru kina s
vefejnymi domy (oboji jsou podlegpinstituce ,veéejné i utajované”). Genderova
neutralita divaka, které se ve svém popisu fungbkdmematografického aparatu
snazi Metz drZet, se v tomtdinevnani ogt odhaluje jako neutralitarpdpokladai
muzska (viz ibid., str. 84).

3 Mulveyova, ibid., str. 119.
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ktery je zdanli¢ dokonalejSi nez jedinec sdm. Moc obrazu &i¢ka“ pohledu
jsou v tomto uzateném kruhu zasadni. Mulveyova spojuje zrcadlovérseh
s Freudovou diferenciaci moznych polilglttera v gisném slova smyslu se
stadiem zrcadla dbec nesouvisl’f.9 Freud vymezuje dva typy pohled-
aktivne skopofilni (funkce sexualnich paida narcisista identifikacni (funkce
jaského libida). Spojeni pohledu s libidem a pudige i s konstituovanim
subjektivity, ukazuje funkci filmového obrazu v rou sétle: ,Tato
dichotomie byla pro Freuda zasadnfefloZze povaZoval tyto dva pudy za
vzajemré se ovlivujici a grekryvajici, napti mezi instinktivnim puzenim a
pudem sebezachovy nadale vyvolavd dramatickou ipatarve vztahu ke
slasti. Oba jsou formativnimi strukturami, mechamjsbez vlastniho vyznamu.
Samy o sob nemaji Zzadny vyznam, musi byt spojeny s idealizaba sleduji
své cile Ihostefh k vnimané realt a podrcuji erotizované pojeti sta v
obrazech, které ovlituje to, jak subjekt s vnima a jemuZ je empiricka

objektivita jen pro smich?*

Pohled jako agent naziracili identifikacniho pudu se zde ukazuje jako
zvlastreé neutraini — dokud neni ,sveden” komplicitou obragokud mu obraz
sdm nenabidne svou idealizovanou plochist&a nedastny. OvSem film
praw tuto ne@astnost dava do pohybu, proto podle Mulveyové wtwtastni
fantazijni s¥t, ktery odrazi nagii mezi libidem a Ja ve vztahu k obrazu i
moznym identifikacim¢i projekcim divdka do tohoto &a. Kino stavi na
tomto nagti, praw ono je ,svornikem* séta, ktery je vytvéeny symbolickymi
strukturami podob® jako divdkova subjektivita. Symbolické struktury,

se kterymi film nut® pracuje, jsou nicménen vyjadenim Zakona, ktery je u

%9 Dokonce se da tvrdit, Ze mu odporuje, protoze guldo zrcadla u Lacana je zcela
jinéhofadu nez tento typ divani. Teprve zde dochazi ketkociszakladniho matrixu
ega, které odpovidariplizné Freudovu popisu primarniho narcisismu. Ve filme jd
ovsem spiSe o ,sekundarni narcismus“ ve foridentifikace s druhym. Viz
Laplanche, Jean; Pontalis, J.-Bhe Language of Psychoanalydiew York: W.W.
Norton & Company 1973, str. 255-260.

40 Mulveyova, ibid., str. 122.
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Lacana vystagn okolo ,Jména Otce* (nebo také ,Otcova ZakaZli“)a tak
zobrazovani zcela podléha praviai symbolickéhaiddu?? Touha, ktera se u
Lacana rodi v bodech odcizeni v mylnych identifikac(nejen ,ztratou sebe”
ve stadiu zrcadla, ale i ztratou imaginarna vstupgonjazyka), se podle
Mulveyové neustale vraci k traumatickému bodu toliatiu — ke kasttmimu
komplexu. \édomi hrozby kastrace je &psilné spojeno se zradnosti ¥iugho,
jehoz vyznam ovSem e byt popen a pohled f@sunut na zastupné objekty
(fetiSistické popeni)* Videni (a pochopeni) se tak jevi na stranbjektu jako
volba, i kdyZ jako volba ambivalentni a zradna — nesel®u sice moZnost
kontroly nad zobrazenynelem, umo#uje posileni ega a saturace puda
straré druhé hrozi, Ze vzbudi kastra Uzkost (ve vztahu k obrém Zenského

téla je tato hrozba nejre&jsi).**

Nicmére divani se na film neni u Mulveyové spojeno jemazbou nahlédnuti
kastrace. JeStvyznamgji jej determinuje to, co autorka nazyvaéljoou
prace“ ve vizualnim poli. V néastji citovaném odstavci eseje Mulveyova
prohlaSuje, Ze patriarchalni spitest vydlila Zenskou (normativhpasivni) a
muzskou (aktivni) pozici a obrazu Zeny na pigtfisoudila specifickou funkci
ve vztahu k muzskému pohledu: dufici muzsky pohled promitd svou
fantazii do postavy zeny, ktera jéigiusré stylizovana. Zeny, ve své tradi
exhibicionistické roli, jsou zaroviesledovany pohledem a ukazovaniigemz
jejich vzhled je kddovan pro dosazeni mocného Widhé a erotického dinku,

takZe niizemetici, Ze konotujbyti-pro-pohledto-be-looked-at-ne$s*

“ Tato dvojznanost je zaloZena natitice mezi homonymnimi spojenimi ,Non du
Pere* a ,Nom du Pere".

42 Ostatr jako i divani se, proto vySe citovana teze o ,naeitmech bez viastniho
vyznamu“ neni zcela udrzitelna.

43 Upozorme jiz na tomto mist Ze gisuzovani vyznamu vithému se jevi jako
svévolné jiz u Freuda. ¥ eme se ptat: skutes divka vidi a okamZzit ,vi“, Ze to co

je vidét, ma &tsi vyznam nez jeji ,neviditelné" organy, nebo diday vyznam do
této situace promita az Freud?

4 Mulveyova, ibid., str. 122.
“ Ibid., str. 123,
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I, 1. 3. MUZ JAKO UB EZNIK FILMOVEHO VID ENI

Pojembyti-pro-pohledv sok shrnul esenci feministického uvazovani o obrazu
Zeny a prosadil se jako jeden z nejvlijgich termim konstituujici se
feministicke filmoveé teorie. Préw této podob se dovrSuje teoretické vrstveni
pojmu pohled nejen ve smyslu moci a naprosté kbontreyznamu
piedklddaného vizuélniho &a, ale zarove se zde jiz pohled oteésrg
definuje jako bytosth muzsky, spojeny s ilicitnim (a ,necudnym®) divanse

na zenské éto a snahami o jeho sadistické podrobeni. (Jak jsmoeli

v kapitole Il, ke genezi tohoto pojmu se v 90eddt vraci i nova filmova
historie — viz prd¥ Rabinovitzové esej ,Pokuseni slasti, ktera vzjatiaenské
byti-pro-pohledk vzristu nezavislosti a svobodného pohybu Zen wejrém

prostoru?®)

Podle Mulveyové je to pré&vzenskébyti-pro-pohled co ve filmu upoutava
pohled muze, zrtd muzskou touhu a jednozir& tak vizuélni pole konstituuje
jako prostor vektorizovany (muzskym) pohledéhObraz Zeny vybizi ke
kontemplaci a tak vytia nagti — narativni vyvoj je vizualniiftomnosti Zeny
zbrzakn, kdyz ,sexualni fisobivost vystupujici Zeny na okamzik zavede film
na Gzemi nikoho, mimo jeho vlasté@soprostor“® Podobs i velké detaily
¢asti Zenskéhata davaji filmu specificky eroticky rozén, protoze ,jedn&ast
téla vnimaného ve fragmentech rozbiji renésarprostor a iluzi hloubky
vyZzadovanou fibéhem, a davé tak obrazu na ptatnamisto ¥rohodnosti
plochost charakteristickou pro vyisiovanku ¢i ikonu®. *° Mulveyova zde

ovSem nedoslovuje, pt@raw tato ,ikoniknost* je tak vyrazé erotizujici, ani

“® Rabinovitz, Lauren. ,Temptations of Pleasure: Niokkeons, Amusement Parks,
and the Sights of Female Sexualit¢amera Obscur23/1990, str. 71-89.

47 Stranou je zde ponechan vztah mezi filmovynstawm jako sétem projekce

(pavodniho, autorského) pohledu, a jako prostoremktdoého je vtahovan pohled
divaka, jiz gedpipraveného pro ideologické konotace filmového apar®tazkou

tedy Zistava, jak je rozflena ,zodpo¥dnost* za ideologickédinky aparatu (do jaké
miry je na strafiautora, aparatu, speéleostici piijimajiciho divaka?).

8 Mulveyova, ibid., str. 134.
“9lbid., str. 124.
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nevyuzivA moznosti analyzovat, zda jiz samotné itoplerspektivni hloubky
obrazu nepro#iuje divackou zku$eno3t.Zastaveni obrazu v detaildla pro

ni predevsim petelrgji odkazuje k primarni hrozb kastrace, obsaZzené ve
fragmentarizaci obrazila. Pro divackou (tedy muzskou) psyché neni podle
Mulveyové nebezpmé samotné rozbiti prostoru obrazu, ale sexualni
zprednEtnéni Zeny v detailu — f@devSim detailni z&by Zenské tvée maji

piimo odkazovat k muzské kastra Gizkosti>*

Tradiéni rozcleni roli podle Mulveyové naopak nedovoluje, abylabye
filmovém obraze sexu&inzpredn¥tnéna muzska postavd.Zatimco Zena je
pasivni ,krajinou“ ¢i ikonou bez mozZnosti ze svéile hybat djem ci
privlastnit si pohled, muZzi je ve filmovém prostoru¢ena aktivni role, je
hybatelem fibshu a,dorucitelem* nebo,oporou” pohledu divaka® Vivani
divdka do filmu se tedy &k po pesr vymezené identifikéni ose —
prostednictvim své identifikace s protagonistou ziskad&ak pistup
k pohledu a imaginarni kontrolu nad wudalostmi, cohu @inasi
uspokojivy pocit viemocnosti? Zena je ve vztahu k pohledu objektem,
zatimco muz-hrdina nabizi idealni Ja k divakmentifikaci. Snér pohledu tak
vede od divaka k muzské postev Zistdva vektorem (fantazgmejen vizualini)

moci nad filmovym prostorem a obrazem Zeny.

V tomto pohledu se ovSemifipmiuje nagti mezi obrazem Zeny a poZzadavky

narativnich konvenci: ,Oboji je spojeno s pohledeanpohledem divaka v

0 pokud bychom dovedlifpdstavy aparatovych teorii désledki, moc aparatu by
zde byla samdejme zlomena, protoze divak je ,vytrzen“ z &#miku.

®L Této shody si povsimla i Héléne Cixousovd, kterapehdekapitaci prévjako
Zensky ekvivalent kastrace (jako dekapitadizeme vnimat i ,setnuti“ hlavy ve
velkém detailu tvée). Viz Cixous, Hélene. ,Castration or DecapitafibrSigns
1/1981, str. 36-55.

2 Je ovSem mozné tvrdit, Ze vtomto &m doslo od 70. let k vyznamnému
spol&enskému posunu a sexualniteginmétnéni muze se v audiovizualni tvaristalo
pomérné obvyklym jevem (mimo jiné i v ikledku spoléenského ,pjeti* obrazi
konotujicich homosexualni touhu).

3 Mulveyova, ibid., str. 124.
> |bid., str. 124-5.
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piimém skopofilnim kontaktu s Zenskou postavou ukazou pro jeho pozitek
(...) a pohledem divaka fascinovaného obrazem sdély, zasazené do iluze
piirozeného prostoru, skrze nizuge v ramci diegeze ovladat a vlastnit
Zenu.® Mulveyova jiz fredeslala, Ze problematiost tohoto pohledu spiva

v tom, Ze obraz Zeny v symbolické&@du vzdy zn& odliSnost pohlavi a tedy
nebezpéi kastrace. Zenskéyti-pro-pohledtak nejen uspokojuje skopofilni
pud, ale také iinasi na hlubinné rovirnsilnou kastréni Gzkost. Muzské
(autorské?) nesddomi ale podle Mulveyové nachazieédyv jistém smyslu
Jerapeutické”) cesty, jak se s kasina Uzkosti vypeadat: bd’ rekonstruuje
kastr&ni scénu, zkoumd a potresta ,vinou“ Zenu (coz grakteristické nap
pro film noir), nebo pofe hrozbu kastrace tak, Ze ZenuemEni

v ,nezivy“ fetis: ,Tato druhd cesta, fetiSistick&apofilie, rozviji fyzickou
krdsu objektu a ietv&i ji v cosi uspokojivého samo o sbbPrvni cesta,
voyeurismus, ma naopak blizko k sadismu: slast &giclz prokazani viny
(okamzi¢ spojené s kastraci), z ustanoveni kontroly a pmahd si vinika
prostednictvim trestuci odpuséni. Tato sadistick&ést se doke hodi k
vyprawni. Sadismus vyZadujetipéh, zavisi na poditovani udalosti, na
nuceni jiné osoby ke zmg, na bitw vile a sily, na pordzcéi vitézstvi,
piicemz to vSe se&k v linearnimcase se zZsitkem a koncem. FetiSisticka
skopofilie, na druhé str&nmize existovat mimo linearas, protoze eroticky
pud je zantien na pohled samotny*Voyeurismus a sadismus se zde tedy
jevi jako bytostd spojené s naraci, fetiSismus je spiSe modem lgtatic

kontemplace.

%5 |bid., str. 125.

% |bid., str. 126. Mulveyova se zde z&mje na epickou podstatu sadismu — jak
pozdji ukazala také Gaylyn Studlarova, je sadismusofzsvych literarnich keni
tradiéné spojovany s epickym vyprémim, zatimco masochismutiglusi spie lyricky
exaltovana forma. Viz Studlar, Gaylyn. ,Masochisnddhe Perverse Pleasures of the
Cinema“. In Nichols, Bill,Movies and Methodsyol. Il. Berkeley: University of
California Press 1985, str. 602-624. O souvisldsterzi funkci sadismu v naraci
nazn&enou Mulveyovou a Zenskou touhou viz takét st@resy de Lauretisové
.Desire in Narrative“. InAlice Doesn’t: Feminism, Semiotics, CineBéomington:
Indiana University Press 1984, viz dale oddil2ll3. této prace.

-218 -



Formy fetiSistické skopofilie a voyeuristického &smdu dokresluje Mulveyova
na gikladech z filni Alfreda Hitchcocka a Josefa von Sternberga. Semb
podle ni vytvéi z Dietrichové dokonaly feti§ a stavi ji do poziee které ji
pohled hrdiny nedok&Ze ovladnout — obraz/fetiS s& ptava samotnym
obsahem filmu, existuje vifmém vztahu s divakeri.Sternbergv filmovy
prostor snifuje k ikonické jednorozsrnosti, hrdinové nemaji moa¢gnéaset a
ukotvovat pohled divaka, muZsky ovladajici pohlate zabsentujé® Muzi-
hrdinové zdecasto nejen nevidi, ale také nechapou, Ze figunaraimné
Dietrichovou nefunguji pouze jako pasivniudna tla — jejich ,prdzdna
svudnost” je do velké miry klamna, ukryva moc, kteeaddtas odhali prav
v ,nepaticném* pohledu. Dietrichové pohled z boku, Ukosgrpoza muzské
figury ¢asto naruSuje obvyklou ekonomii Zzenského pohleterake zacyklena
v pouhé odposdi na muzskou touhu — je to Zensky pohled, ktevaktvitika:

,Vim, Ze se na mdivaji, ale vim také, Ze netusi, co vigstidi.“>®

> Mulveyova dale prohladuje, Ze se scény nejvyhrgééo erotického vyznamu v
Sternbergovych filmech s Dietrichovogjidv negitomnosti muzského hrdiny — jsou
predvedeny ,jen pro divaky“ a jejich pohled.

*8 Mulveyova, ibid., str. 127.

%9 Mohli bychom tedy tvrdit, Ze je to vlastrcharakteristicky ,maskulinni“ pohled,
ktery se jako zensky pouze maskuje.
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Obr. ¢. 32

Dietrichova maskovana jako neehlédnutelny fetis, ktery se sice nabizi muzskému
pohledu, ale nikdy jim neni zcela ovladnut.

Odpira-li podle Mulveyové Sternberg divakovi ve ehyfilmech tradini
voyeurské schéma, Hitchcock pé&ksto pojima skopofilii v jejich sadistickych
dusledcich jako hlavni téma (napre filmech \ERTIGO, MARNIE, OKNO DO
DVORA). Pohled divak zde splyva s pohledem hlavniho hrdiny, ktery byva
¢asto vztaZzen kijfbéhu podobs jako divak v kig. Tyto filmy odhaluji
(zélibre rozvijeji?) zvracenou stranku pohledu, tim spEeejejich hrdinové-
voyeui jsou zastupcitddu a zékona, kit se snaZi podrobit Zenu svému
zkoumavému a trestajicimu pohledu. Perverzni goZajich vidéni je ovsem
povrchré zakryt tim, Ze Zena stoji ,mimo zakon“. Hitchcogiostednictvim
prace s vidnym/pozorovanym vtahuje divaka do pozice hlavnihdirty, aby
sdilel a u¢édomoval si jeho/syj perverzni pohled, tedy odhalil ,sam sebe jako

komplice, chyceného v moralni ambivalenci divari®8e

Mulveyovéa zde navazuje r@asto citovanéteni OKNA DO DVORA, které chape

0 Mulveyova, ibid., str. 129.
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hlavniho hrdinu Jeffriese jako metaforicky obrazatia v kire. %! Jeffries
pristupuje k pibéhim vidénym v pro€jSim dong z pozice voyeura a také jeho
pritelkyné Lisa jej z&ne skuténé zajimat teprve v okamZziku, kdy se stava
souwasti gredstaveni ,za oknem* (coZ ji ovSermiznané vystavuje nejen jeho
voyeurskému pohledu, ale i pohledu vraha). TakérRNGO je podle
Mulveyové celé vystaino okolo toho, co hlavni hrdina Scottie vidi (nebo
nevidi). Obsedantni sledovani obrazu Zeny, kterd umika, jej vede

k fetiSistické rekonstrukci tohoto obrazu, vzdy pgraceného (resp. nikdy
neexistujiciho). Hrdinky se u Hitchcocka této ngl®mé tre casto wdoms
prizpasobuji — jak Judy, tak i Marnie masochisticksijimaji ,masku” byti-
pro-pohled a pozici ,provinilé Zeny“, protoZe édi, Ze jen takto si mohou
udrZet eroticky zajem muZé.

Obr. ¢. 33

OKNO DO DVORA a Jeffries jako idealni falicky divak (v této kola je se protetické oko-
falus dokonce Fimo zmoadiuje obrazu Zeny z pro€jSiho domu).

1 Podob® David Bordwell @ini Jeffriese hlavnim modelem pro své studie
kognitivnich proces divaka. Viz Bordwell, DavidNarration in the Fiction Film
London: Routledge 19855gdevSim oddil ,The Viewers's Activity”, str. 29-47.

%2 Mulveyova, ibid., str. 129.
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Mulveyova takto konkretizuje §y model vizualniho pole filmu, ovSem
nespokojuje se pouze s jeho popisem. Jejl std podobu manifestu, proto
logicky naznauje i zpisoby, jak rozbit genderdwdefinované slasti filmu a
zlomit moc skopofilniho pohledu. Ke konci své esegzliSuje ti druhy
pohledi, které jsou ve filmu propojeny: pohled kamery, lpdhdivaka a
pohledy postav na platnPrvni dva jsou podle ni v tradiim filmu pogeny a
piekryty dirazem na pohledy postav (coZz podporuje iluzi kdsgite&né
existujiciho filmového sita). Je to pr&v pohled a moZnost jej .&mit a
odhalovat®, co podle nifpmo definuje film, konstruovany ve své klasické
podol# na miru muzské touze. Proto ,[p]gatyto filmové kddy a jejich vztah
k formativnim vrgjSim strukturam musi byt zlomeny, neZz bude moZzné

zpochybnit tradini film a slast, kterou vyvolav&®

Nového pojeti filmovych struktur podle Mulveyovémemozno dosahnout
zmenou narativniho obsahtii pouhou politizaci stleni, spiSe jefeba zkoumat
praw pohled a jeho misto ve filmové foémluze s¥ta uspokojujici skopofilni
pudy, kterou film vytv#i, zavisi na potkeni sebe-reflexe pohledu kamery a
divdka. A pra¥ od jejich ,zgitomreni* a zviditelreni musi podle Mulveyové
transformace filmu z4t: ,Prvni tder proti monolitickému nakupeni tréaiich
filmovych konvenci (jiz provedeny radikalnimi filliaspativa v osvobozeni
pohledu kamery a v jeho zhmeétn v ¢ase a prostoru a uva@mi pohledu
divaka do dialektické poziceasnivé nezaujatostNeni pochyb, Ze se timto
zni¢i uspokojeni, slast a vysostné postaveni ,nevitited hosta“ a poukaze se
na to, jak film vzdy zavisel na aktivnich a pasomivoyeuristickych
mechanismech. Zeny, jejichZ obraz byl mnohokraizsica pouZit pro tento
Gcel, nemohou nepozorovat Upadek teéadifilmové formy jinak nez se

sentimentalni litosti®

Vize nového filmu, ke které Mulveyové text &mje, spoléha na

2uvédomeleho divaka, ktery se vzda sveé filmové slasti dmwolre prijme

% |bid., str. 130.
% bid., str. 131.
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své zcizeni od obrazu na platde to divak, ktery sloZzi moc svého pohledu a
vzda se jak vizualnich pozitktak i iluze transcendentality, kterou mu aparat
nabizi. Mulveyova naziaje, Ze ,novy“ divak by rél s flmem vstoupit do
vztahu ,vasnivé nezaujatostti ,odstupu“ (,passionate detachment®), tedy
vytvorit reflexivni mody divactvi zbavené mocenské agemtestoze zde jde
piedevsim o0 zrnu @istupu na strandivaka, na stranobrazu ji podporuji
nag. zcizovaci postupy experimentalniho filmu, ale samjm¢ je mozné
vtomto okamziku Ppomenout i ,exhibicionismus* raného filmu, ktery
nabizel divAkm mnohdetné identifikace a nedovoloval prosazeni

monolitického kontrolniho pohledu

Mulveyova ve svém textu nastije totalizujici, Uzce vymezeny model &,
ktery plrg vychazi z perspektivniho schématiedstava divakaipimajiciho
spravnou pozici a udrzujiciho si pdme komplikovanymi strategiemi idedlni
distanci ve vztahu k platnu je zde pouze §fisrymezena a pojmenovana jako
pozicedisté muzska. Zenské divactvi je z tohoto schémaaa@m vylodeno,
stava se protimluvem, divka zde nemd k vizualni slasti Zadniispup (jako
by vibec nemohla zaujmout pozici v &miku). Pra¢ toto opomenutici
vylouceni Zenského pohledu se naskedtalo nejastjSim tekem kritiky a
stimulovalo mnohé pokusy prozkoumat moznosti Zemskeidkni. Otazka
slasti a fascinaci, které vedou Zeny opak®évanavstvé kina (nelze pofit
empiricky fakt, Ze Zeny do kina chodi dobrovola rady), se nasledrstala

ustednim tématenady zasadnich feministickych studii.

Mulveyové esej ukazovala, jak kazdy filntizpisobeny tradini forme nuti
divacky nevyhnuteld zaujimat masochistickou, pasivni pozicificpmz
moZnost subverzé slasti zéteni ,proti srsti jen utopicky nazida. Jak navic
upozonuji nowjsi feministickacteni filmu, Mulveyové tvrzeni, Zze se Zeny
nemohou zmocnit erotického pohledu na sexualizavamoiZzskou postavu,

vlastre podpdilo ,kulturni sankce proti pravu Zen na sexualnid@dejme i
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pornografické] divani se® Otazka divaky (,spectatrix“) a jejiho vidni se
dostava na pad dne uz v mibéhu 80. let, kdy je stale vice pozornosti
vénovano jednak tzv. Zenskym zanr (nag. melodrama, Zensky film 30. a 40.
let, ale obecki dalSi formy, u nichZ serpdpoklada zacileni na Zeny), ale také
Zzanifim, které specificky pracuji s obrazem ne-normakigriéenstvi (film noir,

horor¢i praw pornografie).

Mulveyové pohledovy binarisnus saniegré nejdive vybizel k avahédm o
tom, zda je ubec mozné, aby Zendijpla aktivni muzské divani se za své a
prozila si kontrolu nad zobrazenymégam. V dalSich studiich s&sto objevu;ji
hypotézy o mozné transexudlni identifikaci, které mivod v rané fazi
psychosexualniho vyvoje, kdy je&tdm obou pohlavi dovoleno prozivat své
télo a vztah kdruhym aktivn (této faze se ovSem divky musi v ramci
dospivani, tedy na césta normativni sexualitou, vzdéat). Otkdoidipovske,
gendero¥ nerozliSené aktivni sexuality také vychazi Mulve§onavazujici
text ,Dodaténé pozndmky k,Vizualni slasti a  narativhimu
filmu* (,Afterthoughts on ,Visual Pleasure and Native Cinema™)°® Tato
esej zroku 1981 dovystluje premisy fivodniho mulveyovského modelu
vidéni, ale zam¥uje se vice na vyznam narativnich figur a moznych
identifikaci pro viéni neZz na pohled samotny (to ostatrude typické pro
mnohé z feministického psani o filmu vapg¢hu 80. let). Mulveyova v této
stati vychazi pedevSim z analyzy potenciélni situace, kdy Zenaubliku

najednou zjisti, Ze ji taf ténti podwdoms, €Si svobodna akce a kontrola

% Srov. Studlar, Gaylynin the Realm of Pleasure. Von Sternberg, Dietrich trel

Masochistic AesthetidNew York: Columbia University Press 1988, str. Bgbaty o

pornografii vedené jejimi radikalnimi otigkynémi (nag. Andreou Dworkinovou)
teoriich se naopak prosadil spiSe nazor, Ze poafiegreéni strukturu vizualniho pole
ve prosgch Zen, protoZe ukazuje jinak ,neviditelnou” Zenslgast (viz Williams,

Linda. Hard Core. Power, Pleasure, and the ,Frenzy of thesibMe“. Berkeley:

University of California Press 1989).

 Mulvey, Laura. ,Afterthoughts on ,Visual Pleasusmd Narrative Cinema.“ In
Penley, Constance (edfeminism and Film Theory.ondon: Routledge 1988, str. 69-
79.
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diegetického sita, které ji pinasi identifikace s hrdinod”. D& sefici, Ze se
zde Mulveyova pokousSi zachytit okamzikevzeti pohledukdy se divaka
zmocni nelegitimni pozice a ovladne muzZsky vekt@én — ovSem toto
prevzeti neni trvalé, byva nakonec zlomeno moci mardeko vychodisko pro
tuto analyzu slouzi filmy, jejichz Gswdni postavou je Zena, ktera ,neni
schopna dosahnout stalé pohlavni identity a jealocema mezi déma ohni —

pasivni femininitou a hrozbou regresivni maskujihf

Mulveyovou jiZ tolik nezajimaji filmové slasti, jakspiSe narativni pozice a
funkce Zenské figury. Ukazuje, jak se Zena v aygi@te vystawnych
piibézich stava narativnim signifikantem sexuality &lemiuje kontrast mezi
pasivnimi a aktivnimi sloZkamitiipéhu. Strukturace filmu okolo muZzské touhy
podle ni dovoluje divkam zakouSet narativni kontrolu prigstnictvim
aktivni stranky své sexualni identity. Maskulindémtifikace je ovSem podle
Mulveyové pro Zeny jak jirozend“, tak i problematickd — ,touze je dana
kulturni materialita vtextu a pro Zeny (...) je tsgoohlavni identifikace
,zvykem’ (...), ,druhou girozenosti‘ (...), ktera se ovSem nepokopsiva ve
svych zafijéenych transvestitnich Satech*Prekroseni genderové osy divani
se a slastného zakouSeni kontroly natbghem je tedy jak obvyklé, tak i
v prozitku ambivalentni, poznamenané&demim dd@asnosti, (socialni)

negistojnosti, ale i (biologické) népozenosti.

Ve dvou westernech, které si zde Mulveyova vybéikojgiklad, musi Zena
v centru narace volit mezi 8na muzi a tim i mezi dima osudy. Bd
spol&né s prvnim hrdinou (nespolehlivym dobrodruhem) ueikrdo
Jregresivni maskulinity” a uchova si svou nezawsl¢tim ovsem ztraci jak
spol&ensky status, tak obvykle i Zivot). Nebo sedamh do symbolického
systému jako ,lady“ po boku .kladného hrdiny“, ca¥Sem znamend, Ze

rezignuje na svou samostatnost. Mulveyova shrndjeacka, steji jako

7 bid., str. 70.
%8 |bid.
% bid., str. 72.
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oscilujici Zzenska hrdinka ve zngmych westernech, ma moznost volbyad
byt piitahovana vzpominkou na aktivni maskulinni fazi hsvé
psychosexualniho vyvoje a &sré prijmout maskulinizaci a s ni spojené
.pravo na pohled”, nebo rezignovat v ,Zenskou“ skkpu pasivitu. Dilema
westernové hrdinky zde tedy ma odrazet situaci @nwosti div&ky v king,
protoZe stejé jako protagonistka neni schopna dosahnout pevmaakd

identity, prepiné do fejatého muzského hlediska (point-of-viell).

Je evidentni, Ze i tato analyzaistava v zajeti modelu Wdi prisng
roz&kleného genderovou osou. Slasti divactvi podle aytmice na jedné
straré existuji v ramci ,nepeberného pole odchylek, her s dvojgmasti a s
raznym potencidlem odliSnosti® a kazdy jedinec siZze najit svou cestu
k divactvi (& jiz je muzéi Zena, homo- nebo heterosexual), ovSem zakladajici
strukturace pohladzistava nernna’* Nenarusuiji ji ani pozgsi Mulveyové
pokusy déle vysstlit, Ze muzsky rod fisouzeny divdkovi chapala
v metaforické, afektivni rovih ,Muj clanek byl zaprvé a ipdevsSim o
zpisobech, jakymi se psychické formace a radoemodulovana puzeni misily
s fantasmagoriemi rodu figéleného podle iedstav o odliSnosti pohlavi
v patriarchatu. (...) Za druhé jsem tvrdila, Ze smiSmuzské metafory pro
aktivni slast z pohledu a Zenské metafory gvaz-pro-pohlecgpravdpodobré
smeiuje ke strukturaci divakova pohledu jako ,maskuiiro. PouzZivala jsem
pojem ,maskulinni* ve Freuda@vslova smyslu, neodkazovala jsem jim k muZi
ve smyslu mui v publiku, ale k aktivnimu prvku v ambivalentnixsalité

kazdého individua’®

Mulveyovské vychodisko precizrshrnula E. Ann Kaplanovéa ve svéttanku

,Je pohled muzZsky?* (s the Gaze Male?®)Predevsim zde formuluje

bid., str. 70.

™ Mulvey, Laura. ,British Feminist Film Theory Femafpectators: Presence and
Absence”.Camera Obscur20-21/1989, str. 73

2 1bid.

3 Kaplan, E. Ann. ,Is the Gaze Male?* In Kaplan, EnmAFeminism and Film.
Oxford Readings in Feminis®xford University Press 2000, str. 119-138. Jesina
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nekolik zakladnich otazek, které tradi Muleyovské schéma vyvolava a okolo
kterych se obvykle t9 nasledné debaty feministickych teoréti teoretiek.
Sumarizujeme-li tedy, dostdvame néasledné oblagéinia Je pohled opravdu
vzdy nut® muzsky, definovany patriarchalni strukturou jazykewvdomi,
symbolického systému? Je mozitétpait filmové vidéni tak, aby dalo prostor
Zzenskému pohledu? Co tradi schéma znamené pro dika, ktera se getava

s aparatem oslovujicimigdpokladad jen muzského divaka? Musi gena
vzdy identifikovat jako objekt touhy, a pokudijme pozici subjektu touhy, je
to nutré muzské identifikace? Pokud se Zenarndfva na lesbické obrazy, co

to pro ni znamena a jak je jeji pohled vedén?

Jak Kaplanova dale upozmije, Mulveyové schéma neni jen popisné, ale
vlastrg také determinmi — zarové negimo nabada k umisvani divaka,

z jisté perspektivy podporuje dominantni modelyémida nenaznaije cestu

k jejich naruseni. Zenské divactvi je zde vykazanino* zkoumané struktury
vidéni, zarové je ,vymezeno“ a ,vytlgeno“ muzskymi teoriemi, je tedy
vlastre nadvakrat pofeno. Cely model stoji a pada i®gnym ukenim
piedpokladané divacké pozice, ze které& sva plate funguje” a dava smysl —
ovSem analyza této pozice se ukazuje jako ne¢lgatg neposunujeme-li se
v dalSim kroku k prozkouméni samotnych priticigkteré podpiraji tento
teoreticky konstrukt a jehoigdpoklady’ Zakladnim paradoxem genderové

délby vizualni prace ovSemusgtava rozpor, jehoZ zkouméani se Mulveyova

pretisk Gvodni kapitoly z autdiny knihy (jedné z prvnich gebnic* pro genderové
¢teni filmu) Women and Film: Both Sides of the Camé&autledge 1983.

" Kaplan, ibid., str. 122.

S Ibid., str. 123. Zajimava je vtomto smyslu vinav.tznovych teoretickych
filmd“ (napr. Mulveyova-Wollen, RODLES OF THE SPHINX, 1974; nebo Yvonne
Rainerova, EM ABOUT A WOMAN WHoO..., 1974; Babbete MagnoldeovaHe
CAMERA: JE/LA CAMERA: |, 1977; Michelle Citronova, BUGHTER RITE, 1978;
Carola Kleinova, MRROR PHASE, 1978). Tyto filmy rozbijeji naraci, neumagi
divacké identifikace, vyhybaji se vizualni slastipakouSeji se ji nahradit slasti z
sintelektualniho rozpoznani“. Nejde ovSem o cesém z bludného kruhu tragfiich
definic vizualnich slasti — pro naruSeni ,muzskéhnedinstreamu se historicky jevi
jako vyznamgjsi a &inngjSi nasledna feministicka prace s ttadiformou a hledani
novych divackych slasti. Tedy cesta za ,pleasup&Sesnez ,unpleasure” teoretického
kontra-kina, po kterém se v 70. letech tolik volalo
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vyhybad — pozice byti-pro-pohled a objektu pohleds o Zeny stala
prostednictvim jeji socialni normalizace sexuablastnou a Zeny si evidestn
casto dokazi obrdizsvé objektivizace ,uZivat® Slastna identifikace a vedeni

VVVVVV

jednoduché fijeti muzského hlediska.

®Kaplan, ibid., str. 124. Tato otazka je saieimé spojena s nutnosti it se &ist
(své) obrazy“ — slast ze sebe-poznani se v¢ramznEnuje s jistou mirou reflexe a
analytické schopnosti proniknout k ideologickym aftisn vizualnich reprezentaci.
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l1l. 2. ZKOUMANI ZENSKEHO DIVACTVI

1. 2. 1. MASKOVANI JAKO P REDPOKLAD VID ENI

KdyZ Mulveyova takto nesmlouvavvyloucila Zeny z divacké zkuSenosti,
umistila je na rovinu obrazu a odefa jim gistup k pohledu, néstalo toto
gesto ve feministické teorii bez odezvy — genderstuélie filmu od 80. let do
velké miry charakterizuje prévzkoumani Zenského pohledu jako ,pozice
nemoznosti“. Vyznamhdo této debaty vstoupila Mary Ann Doaneova, ktera
se mezi prvnimi snazila otazku ,vypuzeni dieg' analyzovat ve své stati
.Film a maSkarada: K teorii divay" (,Film and the Masquerade: Theorizing
the Female Spectator®y. Doaneova fistupuje k ,zahad divacky” jako k
shieroglyfu* (ptfipomind zde Freud popis Zenskosti jako zahady) a
zdaraziuje, zZe hieroglyficky jazyk je sice na jednu stra@hadny, ovSem na
druhé straé je potenciald univerzalni, srozumitelny a zvladnutelny. Jeho
obrazovost se pak vyzfige uckitou ,blizkosti“ (,closeness®), zruSenim
mezery mezi znakem a referentem. Podobny statuizisilava v jejimcteni i
,Zahada Zenstvi“, uvazujeme-Ili o ni v kontextu $aljich vztah muzi a Zen ke

kamee a vizualnimu rezim(f

Postuluje-li soudoba teorie divackou touhu v kotteroyeurismu a fetiSismu,
stale se snimi spojuje igdevSim touha po uspokojeni slasti zwid
.Zakdzanych" aspektZzenskéhoda. Normalizované obrazy pak ,rozehravaji
(-orchestrate*) vztahy mezi pohledem, limitou a igej slastnym
prekratenim*. "® A jako by jiz na této Grovni dochéazelo k cité
.blokdde"“ pohledu div&ky: aparat ji nejen obvykle stavi naravebjektu
vystavenému voyeurskéngdufetiSistickému pohledu, ale zaravg brani tento

pohled obrétit a jfivlastnit si jej pro své uspokojeni. Chce-li se &entakto

"In Doane, Mary AnnFemmes Fatales. Feminism, Film Theory, Psychoanalysis
New York: Routledge 1991, str. 17-32. Na tuto d3eaneova navazuje a rozviji jeji
koncepty v dalSim textu nazvaném ,Masquerade Réderesl: Further Thoughts on
the Female Spectator”,iz@eném do téze knihy (str. 33-43).

8 bid., str. 18-9.
®bid., str. 19

- 229 -



vyhroceném modelu véahi zmocnit pohledu, musi zaujmout muzskou pozici;
»ZCizeni pohledu” ovSemustava pouze ¥adu ,gevraceni” (,reversal®) vyse
vymezenych roli a nenaruSuje dominantni systémkistrace vigni. %
Mulveyové schéma spojilo odliSnost pohlavi s gasymezenou dichotomii
subjektu a objektu: agence pohledu ttadi pati muzskému prvku této
dichotomie, zaujme-li tedy Zena pozici divajicitey g tento fakt zitazren,

ozvlastren, pog. diegetizovan jako ,nestandardni¢imz je posilena

~hormalita“ tradiniho rozaleni prace ve vizualnim poli.

Podle Doaneové se muzi a Zeny nevztahuji o#lidn k pohledu a vighi, ale
také zaujimajitzné vzdalenosti ve vztahu k obrazu. Film pracujpigsnou
vzdalenosti“ nebo spiSe distanci divaka od plaistatré divacky voyeurismus
je nag. u Metze pimo podmign odstupem, vzdalenim objektu vyvolavajiciho
slast®® Voyeurismus podle Doaneové funguje na principtitérr,meta-touhy*,
ktera je ve filmu je& podpdend dvoji absenci a distanci — tedy dvoji
negitomnosti referentu. Prévtato rozpornost, protiklad mezi blizkosti a
distanci divaka od imaginarniho obrazu, moznostoi® ovladat obraz a
zarovar si neustale wdomovat hrozbu jeho ,ztraty”, je j@Skomplikovana

rozdilnymi potencialitami Zenského a muZského divéam Zena v publiku

8 Kaplan, ibid., str. 128. Nicménsituace ve filmu se od 70. a 80. let vyrazn
promefiuje, objevuji se obrazy silnych Zen a naopak muiskédy jsou netidka
piedstavovany jako objekty Zenského pohledu (Kaplanowuvi o Travoltovi a
Redfordovi, v 90. letech bychom samejr& mohli najit vysadni typ ,muze-chlapce®,
ovSem erotizované muzské postavy najdeme jiziwg@dich obdobich, prototypem
muzského feminizovanéhdla byl nag. Valentino). Zarov# zde jde jen oigvraceni
tradiénich roli — je-li Zena maskulinizovana, muz je feimbvan, ovladan a vystaven
pohledu. Samotny model Wdi neni nenaruSen, aparat pohledistava nadale
zalozen na vzorcich dominance a podrobeni. Pdditigkzvy tak od 70. let dovolily
Zenam pjmout pongrné snadno ve filmu pozici do té doby definovanou jako
vyhradré muzskou — ovSem pouze za podminek, Ze muz v takbewsnimcich fijme
uvolnénou ,Zenskou“ pasivni roli. Spodni struktura viniatélby prace tak astavéa
zachovana (ibid., str. 129). Role jsou nadale chgae statickych hranicich, jejich
prevraceni pak slouZzi jako dity ventil spoléenského fetlaku, ovSem v zasadic
nového nepinési.

8 |bid., str. 21. Doaneova zde takéippmina hierarchizaci smyslve vztahu

k vzdalenosti od vnimanych objéktktera se objevuje i u Metze: kontaktni smysly
(chw, ¢ich) byvaji vnimany jako niz§i nez odt&i prozitky zprodiedkované
zrakemg¢i sluchem (viz Metz, ibid., str. 78).
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musi podle Doaneové nejen zpracovat odstup odeplate zarovie je nucena
vyrovnat se s jistou ,jiliSnou gitomnosti“ (,overpresence") obrazu, protoze je
zvykla, Ze ona sama je vlastwe vztahu k pohledu obrazem. Uvazovani o
Zenském divactvi tedy vede Kité aporii — blizkost k obrazu a nebe&pe
splyvani s nim vymezuje Zensky pohled jakozto gratadoxniho narcisismu,
jako pohled, ktery si ,narokuje své vznikani (,dends a becoming®), ale

zarovei naruduje distanci od obraztigisovanou tradinimu divakovi®?

Prostorova blizkost k obrazu se Doaneové jevi jakecifickd vlastnost
zenského pohledu, naproti tomu muzske ¢nid zistava distancované a
reflexivni: ,V protikladu k [Zenské] ,blizkosti® seprostorova distance
muZského vztahu Klu okamZit stavasasovou distanci ve sluglpoznani.®®
Zde se Doaneova odvolava na Kklasickou konceptualizadéni ve
freudovské psychoanalyze, kde je pohled vzdy selzegnim a sebe-
potvrzenim, spojovanym tedevSim s nahlédnutim pohlavni odliSnosti.
Zduraziovana ¢asova prodleva v procesu poznani souvisi s fetkysh
mechanismem: u Freuda chlapéckonfrontaci s ,Zzenskou kastraci sice vidi
nedplnost, ale popird vyznam (hrozbu) éviého a néaslednse uchyli k
psychické Isti, kteraigesune ¥domi kastrace do nahradnihiegnttu. Mezera
mezi viditelnym a poznatelnym (obrazem a jeho kulton vyznamem) a
mozZnost pofit, co bylo vid&no, dava zaklad muzskému fetiSismu, ktery se
konstituuje jako jeden z normativnich vziak obrazu. Naopak pro Zenu je
z tohoto pohledu fetiSisticka pozice velmi obtiZj&ji télo ji neustale upomina
na kastraci, ktera naibe byt ,odfetiSizovana“), takze je jigrdem zabramo

zmocnit se pohledtf.

Zenské vidni v disledku blizkosti k obrazu a neschopnosti fetiSizova

8 bid., str. 22. Zenstvi je ostatv psychoanalyzéasto spojované s dotykanim (viz
hlavre pristupy tzv. francouzského feminismu, habuce Irigarayova a jeji definice
Zenskosti jako ,neustalého dotykani“), zatimco nwiZe ¢asto identifikovano prayv
svym vignim. Viz Irigaray, Luce.This Sex Which is Not Ondthaca: Cornell
University Press 1985.

8 Doane, ibid., str. 23.
8 Ibid.
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dovoluje maximalni fiblizeni vidnému — aby diw&ka mohla obraz na plain
vhimat s pozitkem, musi se snim podle Doaneové tadidentifikovat
(,overidentify“), tedy vyruSit distanci nutnou preyeuristicky divacky rezim.
Doaneova v této souvislosti cituje Luce Irigarayovoktera giliSnou
blizkost* a nemoznost distance a reflexésyrzuje i existenci Zzen v jazyce:
.,Muz (the masculine) se Wie cast&n¢ nahlédnout, uvazovat o sgb
vypodobnit se a pops&fm je, zatimco Zena (the feminine) sé&zm pokusit
k sol& promluvit novoureci, ale nenize se popsat z¢jsku nebo formalnim
zpasobem, aniz by se identifikovala s muzskyrfisjupem a tak o sebe
prisla.“®® Klaustrofobni blizkost, kterou Zena zakousi veakmt k sob samé
jakoZto obrazu, ma tedy pro Zenské divactvi fatdlidledky. OvSem na
Mulveyové schématu tato teze nic n@rin— pozice divéky je i nadale
analyzovana hii jak nutnost oscilovat mezi Zenskou a muzskou (fay je
pohled vykoupeny ,maskulinizaci divky, tedy podle Mulveyové ifjetim
J[ransvestitnich Sat). Jako ,bytost® Zenské“ieSeni se stale jevi pouze
moZnost pijmout pasivni a masochistickou pozici a identifitab se s obrazem

Zeny na plata

Doaneova ovSem nazhge jeSt jednu potencialitu Zenského divactvi — ta
vychazi ze zvlastnihofistupu k vlastnimu obrazu, zaloZzeného na okazalém
predvadni vlastni Zenskosti. Tento modus divani pojmenavérminem
.maskardda“ (,masquerade“), jehoiévod nalezneme u psychoanatii Joan
Riviereové® Riviereova definuje maskaradu jako formativni @atutnou pi
trans-sexualni identifikaci — vtomtotipadt je ZzZenskost fjjata jako
dekorativni  vrstva, jako dtd maska zakryvajici nedosténe
.2zenskou” identitu (Riviereova n&ppopisuje pipad pacientky-intelektuéalky,
kterd po svych usgnych profesnich vystoupenichila jakési nezvladatelné

,Zachvaty" extréma Zenského chovani — flirtovala se svymi kolegy )atd.

% Irigaray, Luce. ,Women’'s Exile“Idelogy and Consciousnes§1977, str. 74.
Citovano in Doane, ibid., str. 24.

8 viz Riviere, Joan. ,Womanliness as a Masqueradie“Ruitenberg, Hendrik M.
(ed.).Psychoanalysis and Female Sexualigw Haven: College and UP 1966.
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Zenstvi se zde podle Riviereové vyjevilo jako olmamaska, jako &to, co
mélo zakryt zcizeni tradni muzské role a ,muZsky* racionalniho chovini.
Takoveho okazaléipdvadni a gehravani Zenskosti znovu nastoluje distanci
ke (svému) obrazu, kterd jinak neni Zepistupréna. Zarove je ale Isti, ktera
dovoluje zdanli¢ nenarusit tradni déleni roli: ,Odpor, ktery maskarada klade
patriarchalnimu spotenskému umi®vani, by tedy spival v odepeni toho,
aby byla Zenskost vyt¥@na jako blizkost, jako byti skryté v $olve svém

obrazu.®8

Zena jako divéka tak ziskdva odstup od svého obrazud bprijetim
transvestitni ,muzské pozice“, nebo skrze maskiskesti, kterd mezeru mezi
ni a obrazem simuluje. Doaneova v tomto kontexttt opomina na ,flmovou
personu“ Dietrichové, ktera bylaimo stvdena v podobné distanci — Marlene
podle ni ve svych nejznéssich filmech budila ngzdka dojem, Ze se ,divame
na Zenu, kteraipdvadici demonstruje zobrazovani zenskétla‘t® Excesivni
Zenskost charakterizujici napfemme fatale, kterd vyuZziva svélot (suij
povrch, masku, obraz) jako zBitama vyrazny subverzivni potencial (by
obvykle omezeny finalnim narativnim zneSk&adim figury, kterA ho nese).
Dochazi zde k roz&peni reprezentace, obraz je destabilizovan (klamnym
vztahem povrch/vyznam figury) a muzsky kontrolnihleal je uveden ve
zmatek. OvSem k ,disartikulaci“ muzského systémeadi zde dochézi pouze
v disledku ozvlasténi Zenské ikonografie. Doaneova se proto pta dadeby
znamenalo ,maskovat se“ jako déka — je mozné iijmout masku, abych
vidéla jinak?

Podle Doaneové o mozZnostech Zenskéhanvidnnohé prozrazuje jedno

z nejsilrgjSich filmovych vizuélnich klisé — tropus bryli, be jest spisSe

8" Riviereovéa déle doplije, Ze podle ni neexistuje hranice mezi skujen Zenstvim a
maskovanim/maskaradou — jsou vzdy jiz to saméDéiane, ibid., str. 25.

% |bid., str. 25.

8 Bovenschein, Silvia. ,Is There a Feminine Aestt®tiNew German Critique
10/1977, str. 129; citovano in Doane, str. 26. JalaSi charakteristicky rys
Dietrichové se pak jevi vyznamotvorny ,pohled Ukuosgviz vySe.

- 233 -



,obrylené“ Zeny. Obraz Zeny s brylemi je silvyznamo¥ zatizen, kondenzuji
se v #m ,motivy tykajici se potléené sexuality, &déni, viditelnosti a vidni,
intelektualnosti a touhy®® Zena s brylemi je trath¢ zobrazena jako asexudlini,
bryle déale konotuji nefstojné w¥domosti, aktivitu, ale také aktign
maskulinizuji jeji pohled. Vigb¢hu, kde ,brylatd Zena“ zaujima #stni
pozici, ma svrchovany vyznam okamzik, kdy je brg#finitivné zbavena.
Tento moment je vyznamnygdevsim proto, Ze hrdinkagkrati hranici mezi
dvéma moznostmi Zenského byti vobraze - svou fitadivosti
(,neviditelnosti“) a sexualizaci, tedy hranici mézjtim-pro-pohled a Usilim
udrZet si svou nezdvislost na muzské vektorizadinii Bryle jako by Zenu
branily p'ed moci pohledu muze, jakmile jsou §agto pes jeji nesouhlas)
odebrany, okamzit se promini jeji status ve vizualnim poli, stava se
z aktivniho subjektu vystavovanym objektem. Vrckolrsexualizovany
okamzik ,sejmuti bryli“, ktery musi byt ve filmu kanit¢ vzdy ukazan, tak
napomaha znovu nastolit ,normalni* vizualni usgtani — v rdmci diegeze se
Zena uz nediva (dokonce je mozné, Ze nevidi — Ipiglei korigovaly jeji @ni

vadu), ale je vystavena pohledu ostatnich.

Toto vizualni klisé nas podle Doaneovéza navést { analyze pohledu —
bryle u Zeny ve filmu totiz parado&rvétSinou nepoukazuji ani tak na vadu
jejiho zraku, jako spi$ konotuji aktivni divani @#jeti pohledu a pokusy
analyzovat vlastni pozici ve vizualnifadu. To podle Doaneové ohroZuje cely
systém reprezentace, protoZe Zefek@uje hranice obrazu na stranu vizuélna,
ktera ji nepisluSi (vzpome&me na marginalni, ale i@sto vyznamé
,fusivé” brylaté Zeny u Hitchcocka — nagodivre ,neviditelnou* Midge ve
VERTIGU a jeji paradoxni pokusy stat objektem sexualnibblgnlu hlavniho

hrdiny®®, viz obr. ¢. 34). Doaneova upozauje, Ze podobhexcesivni postavy

% bid., str. 27.

1 Nejpozoruhod¥si je pak scéna, kdy Midge ,négtojns“ vmaluje svou obrylenou
tvar do obrazu Carlotty, tedy obrazu, ktery zdahlspousti prvotnfetzec zenskych
identifikaci vtomto filmu. Bylo by zajimavé BRRTIGO otewit ¢tenim Carlottina
pohledu ve smyslu lacanovského ,the gaze* (viz b34).
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Zen, které trvaji na svém pohledu, jsou typick@sto i narativé nezbytné pro
nékteré Zanry (nap horor ¢i thriller) — diegeticky pak takové figury byvaji
nezidka za s\j pohled ztrestany, ¥azeny zpt do tradéniho modelu vidni

nebo z pibehu odstrasny.*

Obr. ¢. 34

Midge jako Carlotta: nepristojny pokus upozornit na Carlottin ,gaze"“

.Nepiistojnost” Zenského véhi a finalni popeni Zenského pohledu jsou
v klasickém filmucasto narativizovany. Doaneova ukazuje, jak je tgmozes
zpritomren na fotografii Roberta Doisneaua ,Un Regard OldigZachycena
scéna rozehrava préavokamzik vymazani zenského pohledu, organizuje
prostor snimku tak, aby pohled Zeny ughigtv jeho stedu byl v disledku
vykdzan do mista ,nevédi“ (,non-vision). Kompozice os pohlédzbavuje
stted snimku (tedy misto Zenského pohledu) vyznamu,jgéegesunut na
okraje fotografie. Skut@a skopofilni moc a organizace pohlesk prosazuje z

[T 74

kraje vyjevu, zde se objevuje ,kosy pohled”iet muzi (snéiuje k obrazu
nahé Zenské postavy na druhém okraji snimku). Mupsthled je usedni,

kontrolujici, sexudlni adinny, a gestozZe fichazi vlasts z ,periferie* zalksru,

2 Doane, ibid., str. 28.
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uréuje kongny vyznam obrazu®

el rd e rE

Obr. ¢. 35

Un Regard Oblique: vtip na Ukor Zenského pohledu

Tento pohled doslova vymazava Zenu i jejiénid pestoZze je umisha ve
sttedu snimku a nespafrse sousedné diva. Neni nam ovSem ukazano, na co
se diva, jeji pohled je zapoued na zdrazréné ose muzského widi a tak
zistava prazdny. Podle Doaneové mu nic nématlast® mu ani negislusi
néco vidét (snad kromy své podoby v zrcadle). Objekt muzského pohledu je
naopak velmi #jmy a svou fetiSistickou formou implikuje také rské
hledisko pozorovatele: ,Pohled této Zenystava doslova wvntrojuhelniku,
ktery vyty¢uje prostor spoluviny [divajiciho se] muze, Zenskéktu a divaka.
Zenska pitomnost na této fotografii, ipstoze je divajici se Zensky subjekt

diegeticky umisin do stedu snimku, je okupovana obrazem jakoZto

% |bid., str. 30. Linie obrazu pafmg pikantré nazn&uji jeden z Gbzniki kdesi okolo
nahého pozadi Zeny na obraze.
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objektem.®* Divacka slast zde vznika vlagtna tkor Zenského pohledu, jeho
vyznamotvornym radmovanim; fotografie tak vtipkuja et Zeny, picemz

adresatem vtipu jefpdpokladas opst muzsky gijemce.

Vyznamové pole této fotografie podle Doaneové nadzalokresluje, jak se
genderova &ba prace ve vztahu k divani se vpisuje do filmohlBd divaky
podle ni neni mozné ani prosadit, ani udrZzet, zZemskdivani se néjslusi
moc vidini, nedokaze udrZet odstup nutny pro sprateeéi obrazu, ktery vzdy
vychazi vstic zakonitostem muzského ¥it. Moznosti Zenského divactvi
tedy Zistavaji omezené — Zeny dumohou pijmout muZskou pozici
v Mulveyové smyslu, nebo jim podle Doaneové zbyjegt dvé cesty: je jim
dovoleno se masochisticky nadidentifikovat s obmazenstvi na plath nebo
se narcistd stat ,fedmétem vlastni touhy*“ a z této pozice se zmocnit obraz
Potencial maskarady jim dale dovoluje wyiivai odstupci dokonce rozehrét
mezeru ve vizualnim poli, ve které mohou odiisraklddat a manipulovat s
obrazem. V této distanci dokonce maji moznost zos&d rozpoznat i

~-maskovaci strategii“ v obrazech Zeny na piatn

Doaneova se k platnostichto strategii jestvraci vélanku, ktery opt nese

vV ndzvu gesto ,navratu“: nazvala jej ,MasSkaradda vanouvazena. DalSi
poznamky k Ze@rdivacce" (,Masquerade Reconsidered. Further Thoughts on
the Female Spectator®j.Podotyka zde, Zerpdevsim chila vyjmout pojem
.,maskarada“ zjeho obvyklého kontextu @ojmout maskovani jakozto
protivahu stavu, kdy Zena ,upadne do subjektivitgh. @ijme muzsky pohled

a jazyk). Cilem maskarady v pojeti Riviereové fgghnout pohled, tedy na

prvni pohled jde o antitezi divactvi i subjektivifipoaneova je definuje jako

% Ibid., str. 29. Doaneova mluvi j&& ,dvojitém ramovani“ aktu Zenského divani se,
protoZe i nahd Zena na obraze je situovana jakaldivnezachycené scény (diva se
z okna? do skrytého zrcadla?), ovSem jeji pohleapjt pro vyznam fotografie zcela
bezgednttny.

% bid., str. 31-2.

% Doane, Mary Ann. ,Masquerade Reconsidered: Furfffeughts on the Female
Spectator”. InFemmes Fatales=eminism, Film Theory, Psychoanalysidéew York:
Routledge 1991, str. 33-43.
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modus ,byti pro druhého”). MaSkarada spdnim vyznamu tedy potvrzuje
normativni obraz Zenskosti, nedovoluje drik naru$eni normy” Nabizi
ovSem zarove konceptudlni strategii, ktera odvraci nebézpeoretického
esencialismu. # postulovani Zenské klaustrofobni blizkosti k uésiu €lu
nabizi moznost destabilizace, otevirh mezeru \éByst v niZz lze simulovat
distanci a zcizeni, které jsou v psychoanalyzespigektivitu konstitutivni. Da
se tedyfici, Ze jak nadidentifikace, tak maSkaradéedevsim rozehravaji
vnitini rozpor v psychoanalytické konceptualizaci Zessk® V piimém
vztahu k divactvi zde ovSenistdva podivny rozpor mezi pasivitou a aktivitou,
protoZze maskarada jéquevsim aktivni snahou vytig vlastni pasivni obraz,
¢imz se znovu odkazuje k nestabilitenské divacké pozice. Zaravee tato
Zenskaaktivni prace na pasivdtstava i analogickym protipdlem k fetiSistické

distanci divaka-muze, ktery je pasévweden k aktivnimu divari?.

7 bid., str. 33.
% \bid., str. 37.
% bid., str. 39.
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. 2. 2. ZENSKY FILM A P REDPOKLAD DIVA CKY

Své pojeti pojri maSkarada a nadidentifikace Doaneova dale koazkijetve
své knizeTouha touzit. Zensky film 40. let (The Desire tsil®e The Woman'’s
Film of the 1940s)kde aplikuje mnoha ze svych teoretickych vycheklina
analyzu filmi konkrétniho historického udadobi.fipomina nejtive filmy,
v nichZz Zenské postavy zakouSeji divacké vytrZzenismpuji do seta na
platns’® a ukazuje, jak se v tomto tématu do velké mirabtdobecny soud,
Ze divadka snaze ,propadne“ obrazu a intenzjynaz intimrg, proziva
piedstaveni. Obrazy Zenské ,divacké extaze" podporsgiol&enské
pieswdcéeni o naivnim vztahu Zen k zobrazovacim sy8téma o jejich

excesivnim splyvani s filmovym imaginarnéf.

Predstava vSemocného aparatu, ktery lakd divaka djgku pohledu a
.vnucuje” mu iluzi transcendence a mocné subjektiby tedy ndla byt jest
posilena ve vztahu k Z&n PrestoZe aparatové teorie mluvi o pohkavn
nerozliSeném divakovi a feministické teorie Zenadpiaji divactvi wibec,
obecr se traduje, Ze divlia se snaze poddava fascinaci aparatem, nebezpe
se dokaze iiblizit obrazu a {liS se angazovat ve vztahu k imaginarnimu
rozmeru filmového signifikantu — zd4 se tedy byt divakededlnim. Zde
nachazime jeden z paradoxnidkslédki aparatovych teorii — na jedné stan
podle nich filmovy aparat nabizi divakovi mocenskgntrolni pohled, ktery je
predpoklada# vztazen k muzskému subjektu pohledu, ovSem naédstriar
se zda, Ze aparat, ma-li takto fungovat, musi dvaktré ,feminizovat®, nutit

k pasivit a nereflexivni fascinacf?

1% Doaneové zntiuje Allenovu RIRPUROVOU RIZI Z KAHIRY, kde je prozitek hlavni
hrdinky dokonce tak intimni, Ze se jeji pohled &lpd hrdiny pi opakovaném vighi
téhoz filmu setkaji a on sestoupi z platna do ¢efitvota.

%1 Doane, Mary Ann.The Desire to Desire. The Woman's Film of the 1940.
Bloomington: Indiana University Press 1987, str. Ostatg i lacanovska
psychoanalyza ukotvuje Zeny vimaginarnu afize@va jim moznost symbolické
distance.

192 Dpaneové analyza stavi na rozporu mezi oslovovénintika (,audience address"),
coz je ¥domd strategie filmugasto velmi specifickd historicky a soci&lna
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Muzska skopofilni slast ffsuzovana dominantnimu pohledu tak stoji
v protikladu k pedstavam o ,ideai podrobeném Zenském divactvi.
Doaneova tento rozpor zkoumé&egdevsim v kontextu tzv. ,Zenského filmu“,
kde nachazime obzvia%atrné snahy oslovit prévdivatku. Tyto snimky
zpracovavaji ,zenské problémy*“, zachycujfe@evsSim &ni okolo hlavni
hrdinky a otevené se hlasi k Zenskému publiku — do jisté miry tedy
Jpatii Zzendm. Na druhé stranse ovSem ip kritickém zkoumani jejich
ikonografie ukazuje, Zze zde nejde ani tak o zaahiyzenské identity, jako o
rozehrani repertoaru igdpokladanych ,Zenskych* p62° Stejré casto se

v nich podle Doaneové nazhge, Ze pohled a aktivni divani se Zenam
negisluseji — v rovid pribéhu se zde neobvykletasto zdraziuje
nedostaténost a neschopnost Zzen ve vztahu knida diegetizuje se selhani
v okamzicich, kdy se hrdinka snaZi zmocnit pohl&du.v tomto ,Zenském
Zanru“ je tedy neustale stvrzovan Mulveyové imperajako by se cosi

v obrazu Zeny vzpiralo aktivnimu zapojeni Zenskgurfi do narace a
esencialg ji branilo gevzit kontrolu nad vizualnim polem. Zena tak i
v Zenském filmu obyva spiSe prostor podivané, majezpovrch obrazu,

zatimco muz dobyva a kontroluje jeho iluzorni hllowb

Filmovou hrdinku, ale steintak i divacku mizeme z hlediska subjektivity a
identity vickt jako ukité prazdné misto (jako ,a-subjektivitu“), coz &rstedku
zasady problematizuje pokusy o teoretické vymezeni jejiztahu k pohledu.
Doaneova ppomina mnoZstvi pojin a model, s jejichz pomoci se teorie
Zenského divactvi prozatim pokouSela Zenskénvigopsat: zéala vSeobech
prijimanou tezi omasochismulivatky, dale se objevilo Mulveyové tvrzeni o

~-nepohodiném* transvestitismuzenského viéhi, Doaneové vlastni pojmy

umig’ovanim divaka (,spectator positioning”) jako zakiadpodwdomou pozici
divaka, kterd ustanovuje vychozi moznosti porosmina éitelnosti textu. Umigovani
divdka je zarov priprava uéitého mista, ze kterého ma byt filften a divak
vpisovan daetézce signifikant. Srov. DoaneThe Desire to Desirestr. 34.

193 Doane, ibid., str. 4.
1041pid., str. 5.
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masSkaradaa nadidentifikaceve vztahu k platnu a v neposledadk i tzv. dvoji
identifikace Teresy de Lauretisové. VSechny tyto koncepty vyujiearcité
strategie, diky kterym se diska potenciald vyporadava s nerovnovahou
svého pordru k vidéni. Zatimco prvniit modely Zistavaji v zajeti toho, co
Doaneova nazyva ,maskulinnimi parametry” teadino vicni, de Lauretisova
se pokouSi dostat za tento ramec a nakzmaoZznosti vsSivani do filmu
prostednictvim identifikace s narativnim procesem arfignoi v SirSim

vyznamu.

Autorka predevSim v jiz zmigné knizeAlice uz to nedld mluvi o Zenském
divactvi jakoZto procesu zaloZzeném na ,dvoji idé@ci“ a spojeném s jistym
,piebytkem slasti’® Na jedné strahse podle ni di&ce nabizi znamy model
identifikace s (muzskym) pohledem, na s&ahiuhé je tu ovSem implicitni
moznost dvoji identifikace s figurou narativnihoohybu, mytickym
subjektem, a s figurou narativniho zavrseni, maméati obrazem“!°® De
Lauretisova sice blize neobfage, co pesre tento proces obnasi, ale mame si
jej nejspiSe fedstavit jako paralelni pohyb v aktivnim i pasivnjpfanu
divactvi, jako ukité ,prepinani“ mezi identifikaci a plynutim s narativnim
vyvojem, spojené igdpokladem ¢asoprostorové koherence a anticipaci
narativniho zavrSeni. De Lauretisova dale prohé&gstg nebyt moznosti druhé,
figuralni identifikace, #istala by divaka ,tréet” mezi d¥ma nesouritelnymi
entitami, uvizla by mezohledena obrazem Nentla by gistup k identifikaci

s pohledem, istavala by od8pena od obrazu mimo jakykoliv akt sutury,
dokud by nefijala ,muZskou* divackou pozici®’ Nezodpo¥zenou otazkou
ovSem #astava, do jaké miry je figuralni identifikace prggma s identifikaci

s pohledem na figuru, a groaeni primarg ,genderovana“, stefnjako myticky
subjekt. Pokud k takto podvojné identifikaci dodhjgkoby paralel®, pra: je

svobod®ijSi nez samotna identifikace s pohledem? Nabizitae dvoji

1% De Lauretis, Teresalice Doesn’t. Feminism, Semiotics, CinerBdoomington:
Indiana University Press 1982.

198 1bid., str. 144.
97 bid., str. 140-4.
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propojeni s filmem i muZzskému divakovi a pokud ceefomu zabnguje?

Teorie filmového vidni tak neustale zmnoZuje a rozptyluje divacké dabje
pozice, aby ukézala, Ze je divacky proces sifiipro div&ku nez pro divaka.
Muzské divactvi vzdy ustava referetni, jednolité a bezproblémové.
Maskulinni prvek ve vizualnim poli je stéle analyaa jakogcista, sjednocena a
sokestaina figura, kter4 automatickyfipma voyeuristickoug¢i fetiSistickou
psychickou pozici a snadno se identifikuje se syodobou na plath Jakmile
ovSem pistoupi ke konceptualizaci ditvky a jejiho pohledu, objevuje se na
strar¢ teorie zasadni blok — Zenské divactvi je najedanalyzovano jako
bytostré rozpolcené, nejednotné, bisexualni, a pokud mtistup k jednani,
aktivité ¢i kontrole, musi se nugnuchylit k maskulinnim maim divactvi.
Koncept divagky stvaeny filmovou teorii tak &stdva nadale rozpolceny mezi

pohledem a obrazem jakoZto ,(neskim&) mistaists pasivni slasti‘®

Divacka je ostat#é i ,Zenskym filmem* gedstavovana jen jako obraz, nema
piistup k divackym slastem a jeji dovoleno pouzecw,Doaneova nazyva

Jtouhou touZit“, tedy touha zprdsdkovana'®®

Zarover si predpokladas
nedokaze udrZet distanci od obrazu - je natolikizagna s ikonénem,
podivanou, bytim-pro-pohled, Ze se automatickyfazaie na stranu
reprezentace a néie [irozere prestoupit na stranu divactvi, tedy ziskat
voyeursky nebo fetiisticky odstup od obrazu. Zéndkactvi je definované
¢aso¥ svou ,okamzitosti“ a prostorév,blizkosti“ (tedy okamzitym sebe-
piitazenim Zeny k obrazu)fipemz se v &m podle Doaneové zcela hrouti

distance mezi subjektem a objektem, obrazem a @&k’ | kdyZ je Zena

1% Doane, The Desire to Desitestr. 7-8. Doaneova zde dokonce mluvi o ,sériich
rozpofi, které misobi na rovia socialni a psychologické konstrukce Zeny jakoZzto
divacky*.

% Doaneova ji definuje jako jouissance po@oou ve své vlastni plynulostii
»Zzavidéni touhy* (,envy of desire*). Podoln tzv. ,francouzsky feminismus" vzyva
metafory blizkosti/dotykani, naddpomnosti, excesivniho fibplizeni k€lu a
sublimnim Zenskym slastem, viz ibid., str. 12; ddgf. Moi, Toril. French Feminist
Thought: A ReadeOxford: Blackwell 1987.

1% poane The Desire to Desitestr. 13.
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v urgitych kontextech vyzvedavana jako ,dokonald dket (ve smyslu
naprostého podlehnuti obrazu), ukazuje se, Ze  Xewéni a divactvi
nepgedstavuje to samé. | kdyZz se Zeny wkiiokonale poddaji filmovému
aparatu, paradoxnto jeSt nest&i ktomu, aby v publiku zaujaly misto

divakalt!

Doaneova seipsvém zkoumani Zenského filmasto zastavuje u zobrazeni
Zzenského divactvi, kterd rozehravaji ,omyly a sefimd* Zenskych postav

v okamzicich, kdy se snazi aktivse divat. Zanr Zzenského filmu se podle ni
musi vyrovnavat se stejnymi problémy igkézkami, jakéeSi teorie, pokousi-

li se analyzovat pozici div&ty — zpracovava resistentni vztah Zen k naraci a
problematicky pistup k jazyku a touze.i€stoze tento zanr podléha z velké
¢asti mechanisim definujicim dominantni film, svym zacilenim naatku
zpritomiuje aZz obsedantnpraw téma Zenské subjektivity a touhy. ProtoZe
vSak tradini hollywoodsk&d narace nedokaze tato témata obséh@ak
vyprawt ,Zzensky gibéh* muzskym jazykem?), stavaji seskteré vnitni

rozpory patriarchalni ideologie v tomto Zanru aitejmgj$imi.*

Doaneova zde znovu @dziuje vizualnost ,scérfd”, které jsou usedni pro
psychoanalytické popisy formovani lidské identityteké byvaji nejastji

aplikované na filmovou analyzu — zimje se o prascén stadiu zrcadla,
prvnim pohledu, ktery odhali né@o #lo jako kastrované, o tzvié fort/da,

tedy o nejastjsich modelech psychoanalyzy aktivujicich vizu&ledistr*®

M pid., str. 13. Analogické jepinani* mezi subjektem a objektem se objevuje i v
piipack pozice zeny jako konzumentky — vlastnit a konzuatovyrobky jest
neznamena ovladat vyrobu a ,zakaznici“ vzdy hraa, se sama stane ¢itym
.2bozim“. Vztah Zeny a zboZi tak musi byt vzdy smalan v kontextu toho, Ze se
Zeny prongiuji v ,komodity" stejré snadno, jako je vlastni: ,Zedmétnéni zeny, jeji
nachylnost k procésn fetiSizace, pedvaéni, zisku a ztraty, je vyt¢anim
nadhodnoty, a to vSe ji uniige do vztahu podobnosti ke komoditni f@fnibid., str.
22). Film jiz tedy nelz&ist jako bazinovské ,okno“, ale jako vykladnitgknabizejici
fetiSizované komodity (srov. ibid., str. 24). Viaké vySe zmigna studie Anne
FriedbergovéVindow Shopping: Feminism and the Postmodern

12 Doane, ibid., str. 13.
3 |pid., str. 14.
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Doaneova také znovuftipomina, Ze tyto ,scény“ vytiéji podklad pro
zkoumani fetiSismu a voyeurismu, které podpirafitdilmového aparatu. i
jejich aplikaci ovSem dochazi kvyrazné genderoe&lukci, kdyZ jsou
definovdny  pouze ve vztahu kmuZzskému  subjektu. Héno
z psychoanalytickych scéfiavyuzivanych filmovou teorii totiz nejsou a priori
definované jako muzské (napprascéna, ale i stadium zrcadla — v kontrastu
k pohledu na ,m&finu kastraci“), pouze jsou jako muzské &g
interpretovany a aplikovany. K této redukci doch@aivcépodobr kvali tomu,
Ze je v nich obsazeny prvek aktivniho divani séiva&st je druhoté spojena
s divanim se na ,zakazanéasti Zenskéhoéla a zwedavosti po sexuadif
obvykle chapané jako muZska. Vizualni ,scenaria/chpanalyzy tak zfiné
dostavaji gender@v normativrgjSi vyznam diky tradné genderovanym
pozicim ve vizualnim poli a ipdpokladm, které spojujeme s umdsim

,idealniho pozorovatele**

S vidgnim se zde znovu spojujégaistava jednoty, kontroly a modiguzovana
divakovi; predpoklad, Ze se hladce identifikuje s pohledem,dtama nakonec
i ,Cistym percepnim aktem“: ,Koherence vithi zarkuje wdomi ovladnuti
vidéného, které je na oplatku zarukou bezproblémovéraldyg a jednoty
subjektu. Takovéto potvrzeni vlady subjektu nadnigikpntem, zéaruka
jednotného, soudrzného ega, které je schopné dvladzky newdomi, je
v podstat zarukou identity subjektu®® Pavodni pohlavni neutralita je
narusena jiz pouzitim ffznakovych mocenskych vyrmaz (vSevnimajici,
vS8emocny, transcendentalni subjekt) — jak upoger Doaneova, Zensky
subjekt nema ifistup k takto definované idertitPodobs i vztah k zrcadlu a
spekulari¢ je gendero¥ odliSen aZz druhoth — potvrzeni identity v
,2dokonalosti obrazu“ je privilegov@&muzské (Zena obyva tr&dé povrch
obrazu, jeji identita je povrchova maska). Pokudw§em bylo mozné rozpoijit

tyto dodatkové fedpoklady a navratit psychoanalytickym vizualnimdeiom

114 | pid.
15 1pid., str. 15.
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neutralitu, celé paradigma ,muzskéhod&nid by se ukézalo jako nepodlozené
a zavislé na sebepotvrzujicich tautologiich (,vimiigpole je zcela muzské,

protoZe vi@ni je zcela muzske, a naopak®).

Klasicka teoretizace filmového aparatu zavisi néivaki psychoanalyticky
pojatého pohledu a s nim spojenych voyeurskychigidtckych mechanistn
Tato aktivace ovS8em musi byt propojena s ideolggitkvyznamy vieni
dodanymi perspektivni a osviceneckou tradici -n@momto zaklaglje mozné
vystawt konstrukci, kterd zfin¢ dava vyznam a definuje jednotlivé divacké
pozice. Pak je mozné, aby Zenska subjektivita lwdavztahu k pohledu
definovana okamazit jako nestala a odvozena a spiSe neZz Kk viZualn
podmirgnym psychoanalytickym mechanidm (voyerismus, fetiSismus) byla
vztaZzena k glesrgjSim“ psychickym strukturdm jako je masochismusstagie

a paranoia:'® Tyto mechanismy jsou pak naslédrpiedevsim ve vztahu
k pohledu, wené jako druhotné, patologické a jsou @emy jako zcela
marginalni pro fungovani aparatu. Filmovy text wawbvykle vytvdi pozici
zeny-div&gky jako ,smiSeného ¢la“, tedy uritého oscilujiciho
hermafrodismu'’ Tak i Doaneové schéma ve svycliskdcich Bstava
typickym prikladem mocenskeé teoretické konstrukce — podpangjeolitickou
strukturu dominantniho filmu, privilegovanou muzek@ozici a pisre
Freudovsky zéklad v teoretizaci skopického pudwlgaStudlarova dokonce
tvrdi, Ze vylogeni Zeny z fetiSistickych mechanigna struktur pohledu u

Doaneové v mnohéntedsi Freudiv model™®

V klasicky vystaéném schématu wéahi pro diva&ku identifikace nikdy
neznamena kontrolu a ovladnuti obrazistava ,provizorni“ jako identifikace

s odevzdanosti. Doaneova upauge, jak casto se Freudovy modely Zenské

s

118 Tato témata Izeffznainé velmi ¢asto nalézt prawvv tzv. ,zenskych'¢i télesnych”
zanrech. Viz Williams, Linda. ,Film Bodies: GendeGenre and Excess'Film
Quarterly 4/1991, str. 2-13.

17 Doane The Desire to Desirestr. 19.

Y8 Studlar, ibid., str. 46. Toto vyléeni oviem byva néirlka pekryto gredstavou
Zenské flexibilnosti“ a strategnosti, se kterou divka predpokladad piekonava
.nedostaténé schopnosti svého di“.
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identifikace t@i okolo bolesti, utrpeni a agresivity obracené ipsote samé,
tedy do jaké miry je identifikace u Zen spojenaasochismem® To se odrazi
také v hlavnim paradoxu ,Zenského filmu“ — ten $®e ssnazi zachytit a
rozehrat Zenskou fantazii a touhu, nedokdZe sv§em gedstavit jinak, nez
jako slast z bolesti, kterd&igtava vzdy slasti kastrované bytosti (byva temwtick
provdzand ndp s motivem selhani, pronasledovani, nemoci a srti
Masochistickd fantazie wipack Zeny nahrazuje sexualno implicitni
v muzském divani, pohled je od-erotizovdn a obsm;icasto nasils, sam

k sols.'?* Zenska fantazie neni fantazii kontroly a moci jakmuze, naopak je
¢asto uvedena v soulad s fantazii bezmocnosti aehfdmanzelem, rodinou,
milencem): ,Téndt obsedant® je zde Zenskd hrdinka spojena égmkou
odchylkou od normy psychické rovnovaky zdravi, coz obvykle vede ke
zkoumani psychickych mechanigrsasto spojovanych s ,zenskymi neduhy* —
masochismem, hysterii, neurézou a paranoifd.Podle Ann Kaplanové
opakovana masochistickd scenaria Zenskych uzamdisledku imobilizuji
divacku a zabrauji jeji imaginarni identifikaci. Zena se &chto fantaziich
objevuje bd’ jako pasivni fijemce muzské touhy, nebo zde figuruje v pozici
prihliZzejici, ktera pozoruje jinou (zastupnou) Zepasivni gijemkyni muzské

touhy

1% Doane The Desire to Desitestr. 16.
120 pid., str. 17.

121 7ensky film rozehrava dkolik zakladnich tematickych schémat — 1/ medicynsk
diskurz, kdy je (jiz samo o selvzdy ,nemocné*) Zenske&lb podrobeno jen zdankv
nesexualizovanému léiskému muzskému pohledu; 2/ niatéd melodramata, kdy
hrozi odlodeni matky od déte, coz spusti masochisticky scén@ klasicka ,love
story” proSetujici realnost Zenské touhy; 4/ paranoidni diskwasto vyuzivajici
schémat gotického romanu, ve kterém se domaci qurdgtrostor legalizované
sexuality) stdva mistem pronasledovani a terordidase, Ze se cely aparat mobilizuje
proti divaice, az vyadi jeji pohled. Vdchto schématech byvajasto gimo zobrazené
scény filmového divactvi, které ,Skoli“ hrdinku/ditku v tom, jak se ma divat, pbp
se zvyznaniuji scény externalizace jejiho pohledu (pohledkmap do zrcadla atd.).
Viz Doane,The Desire to Desirestr. 36-37.

122 Doane, ibid., str. 36.

123 Kaplan, ibid., str. 126. Toto fantazijni rogs&ni podporuji podle Kaplanové i
nedavné psychoanalytické vyzkumy (hegtudie Nancy Fridayové).
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Zanr Zenského filmu tedy funguje do velké miry naingpu
,Znehybréni“ Zeny a neustalého opakovani masochistickych efiodPozice
piisouzené Zendm jegeba hledat na okrajich velkych muzZskych ségna
ovSem epistemologicky statuttchto pozic neni jasny — i kdyZz jsou
analyzovatelné jako symptomatické pro mechanismyidantniho filmu'*
Snahou oslovit divku (oslovit a vyslovit Zenskou touhu) vznikaji razp,
které je teba obvykle narativh preklenout,¢asto za pomoci ifznakovych
~Kinematickych struktur subjektivace, jako je voioeer, point-of-view zéry,
oznaeni ukitych sekvenci za sny, halucinace, nebo vzpominlenény“?®
Zena je vichto @ibézich odsexualizovana, ,zensky film*“ se odklani édiszi
spektakularizovanéhoéla — ¢imZz je ovSem Zenskéélv popeno, je
znemozgna narcisticka identifikace a ,prostéteni je pro divéku jest
zkomplikovan (,odélesrena“ Zena vystupuje ve vizualnim poli velmi
obezetrg). Od&lesreni hrdinky v Zenském filmu je podle Doaneovénmym
dusledkem pedpokladu, Ze se na tento typ filmu diva prindadivacka a ze
tedy je teba oderotizovat samotnou divackou pozici a pohkidematografie,
zrcadlo podrobené muzi, nedordzi nic, co by natezekt — spiSe ji odpira
imaginarni identifikaci, ktera tim, Ze spojujélot a identitu, podporuje
ovladnuti diskurzu.*?® Otazkou ovsem istava, zda lze ktomuto tvrzeni
dosgt na zaklad analogii s ,tematickym rozénem* filmu a vysta¥t funkeni
paralely mezi pozici Zeny na pléta pozici Zeny v publiku. Je mozné uréiét
hrdinky ve filmu vztahnout kfungovani aparatu jakakového? Neni
pasivizace Zeny v obraze jen obranny mechanismaw proti tomu, Ze aparat
Zerg v publikudovolujedivat se? Nemobilizuje se zde tiha tradice pEroto,

aby se technologii i Zénvymezily ,spravné“ pozice ve vztahu k pohledu;

124 Divacké pozice ve vztahu kaparatu byvaji teoostimy jako ahistorické,
univerzalni, pohlavé indiferentni stavy lidské psyché. Naproti nim stepcidl a
historicky specifické psychoanalytické scémakteré jsou aplikované i v ivahach o
umig’ovani Zeny-divéky. Psychoanalyza proto unmiage komplexwjsi ¢teni kulturni
konstrukce Zenskosti. Viz Doane, ibid., str. 20.

12 |pid., str. 34-35.

126 1pid., str. 20.
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podobrg, jak jsme to vidli v kapitole 11?

Podle Doaneové je divka nicmés i v zanru, ktery je ji primagn urcen,
vyloucena z klasického modu divactvi definovaného konfraltranscendentni
pozici divaka wuci piibéhu. Jak ale upozouje dale, vstupuje divka jeSt do
jiného, zcela specifického vztahu k obrazwZi$t oslovovani divéky a
uspokojovani jeji touhy jako by se totiZ v kinengatafické instituci porérné
zahy posouvalo mimo samotny film a vizuélni poladkia to do oblasti
fanouskovskychc¢asopisi, k posedlosti hézdami, modou, leskem velkého
swta a vyl&nosti — tento diskursivni aparat pak leckdy oslevdjvatku
mnohem peswdiivéji nez film samotny. Zensky film jeifznainy i pro swj
.ne-styl“ nebo ,styl nulového stugh — d& se totiz tvrdit, Ze se ¥m v
podstat filmové neni moc ,na co divat‘. Pokud ovsem nevezmemeahidv
moznou transformaci divackého pohledu v pohled komentsky, jenz zkouma
zobrazené pro sv&ély a zanduje se na detaily pro naraci a filmovy styl zcela
okrajoveé: ,Je to ten fixujici, obsedantni pohledZg), ktery zabloudi do narace
a zase z ni d¥e vystupovat, a ma intify$i vztah k prostoru — prostoru
mistnosti ad — neZ kiasové dimenzi.*?’ Tim se samdejmé promsiiuje
vyznam zachycenéhofipéhu, steji jako moznosti zmamvani se obrazu
pohledem a identifikani potencial. Filmovy text je zceldgivaren — divame-li
se na film okem nakupujiciho (zajimé nas tedyzuny styl”, detaily interiéru,
nové trendy atd.), zcela naruSujeme hierarchii\a postav v diegetickém
swté. Doaneova dokonce mluvi o tom, Ze tim vznika nedig text (jakysi
katalog), ktery je felozen pes mivodni filmovy text — tak se z filmu stava

vlastre palimpsest?®
.Nebezpé&na blizkost* a az ,intimni vztah" k obrazu, kterymse Zenska
divackd pozice vyzraije, zarové charakterizuji i pedpokladany vysadni

vztah Zen k nakupovani a spaig€. Je to vztah taktilni a pojimajici; naopak

127 bid., str. 26.

128 bid., str. 30-31. Touha vlastnit zde oviem stofirotikladu kéteni a niZze branit
obvyklému porozurni filmovému textu.
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~-muzsky* fetiSismus zde figuruje jakozto igmb obrany, ktery pohledu
umoziuje udrzZet si distanci od objektu touhy: ,Déka touzi dotykat seéei

na plati a givlastnit si je, piblizit se €lesnému vzezeni hvzdy a zmocnit se
prostoru, ktery obyva — takto vnima intenzitu obrgako lakadlo a je
prikladem percepce charakteristické pro konzumenfy.“Zenska blizkost a
splyvani s obrazem je tedy i jiného ekonomickéhdu nez muzské wdi —

zarover se tak Zeny stavaji snazSimié¢dmi jak vizualni, tak ekonomické

exploatace.

1291pid., str. 32-3.
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. 2. 3. NARATIVNI FIGURY, KTERE SE SNAZI VID ET

A) MEDUZA, SFINX A MEZERY V P RiBEHU

Teresa de Lauretisova zdamliepousti ,podminované“ pole Zenského pohledu,
kdyz ve své studii ,Touha v naraci“ (,Desire in Kaive“) prozkoumava
dusledky vizualniho schématu Mulveyoveé pro naratamélyzu, nicmé#i ona

se od narace obratem dostav&tdpzenskému divani se a vpisovani obrazu
7eny do muzskychifoshi.®*° De Lauretisovad poukazuje na univerzalni roli
narace v nasi kulta, nicmég now se pta po obrazech touhy a jejich vyznamu
pro p@ibéh — propojeni narace a oidipovského ramce, ktergsidda
psychoanalyticka teorie filmu postuluje, by totizag agenci touhy logicky
nazn&ovalo.*! Autorka také zkouma vztahiipshu a sadismu (a potazmo
voyeurismu), jejichz propojeni Mulveyova v textuuge letmo zmiuje, a
nasleds vznasi otdzku, jak obe&mrobiha a historicky probihalo uravani

Zeny do pibshu?

Tradiéni psychoanalytickd filmova teorie nahlizi klasiokmaraci jako
oidipovsky strukturovanou — narativni prostory filnpodle ni po#tSinou

zachycuji muzskou cestti ,pout™ reprodukujici stavajicfad a vpisuji proto
do textu muzské slasti a touhy® Jak ukazal jiz Mulveyové model,

odpovidajici pozici Zeny v tomto systému je midigektu. Podob#é i zasadni

130 De Lauretis, Teresa. ,Desire in Narrative“ Atice Doesn’tstr. 103-157.
31 |bid., str. 104.

182v/iz Mulveyova, str. 126: ,Prvni cesta, voyeurismosa naopak blizko k sadismu:
slast vychazi z prokazani viny (okandzépojené s kastraci), z ustanoveni kontroly a
podrobeni si vinika pragdnictvim trestwi odpuséni. Tato sadistick&ast se daie
hodi k vypra¢ni. Sadismus vyzadujefipéh, zavisi na podftovani udalosti, na
nuceni jiné osoby ke zn¢, na bit¥ vile a sily, na pordzcé vitézstvi, gicemz to
vSe se de v linearniméase se zgtkem a koncem. FetiSistickd skopofilie na druhé
straré muze existovat mimo linearrifas, protoZe eroticky pud je zaran na pohled
samotny.”

133 Klasicky pistup Stephena Heathe, stejjeko kolotsh pohledi nazn&eny
Mulveyovou jednoznéné podporuji nazor, Ze film rozehrava oidipovské dmam
ukazuje je z pohledu muaz(viz Heath, StephenQuestions of CinemalLondon:
Macmillan 1981). Metz dokonce prohlaSuje cely filmiosignifikant za oidipovsky
(Metz, ibid., str. 83).
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texty tzv. ,francouzského feminismu“ postuluji wvut@eni Zeny ze
symbolickéhoradu a systému jazyka — jak mapiSe Luce Irigarayova, byti v
muzskémiadu pro Zenu znamena vstoupit do ,systému hodtery K nepati,

ve kterém se f¥e ,objevovat' a cirkulovat pouze, pokud je obalena
v potebach/touhach/fantaziich druhych, a to ffu?* v kontextu Metzovych
studii ,syntagmatiky* by se mohlo zdat, Ze na agdonchy ve vytvéeni
piibéhu nezbyva misto — Barthes ovSem ve ,Slasti z tesdmozejmeé spojuje
epistemologii s erotikou a st&jak zmiiuje i jejich propojeni s oidipovskymi

touhamit®®

Jak nas upomina de Lauretisova, kdyZz Barthes ¢petanovi vztah mezi
jazykem, naraci a Oidipem, dijasreé i misto Zzenského subjektu v textu: ,Slast
z textu je (...) slasti oidipovskou (svléci, poznadhalit p&gatek a konec) a
pokud je pravda, Ze kazda narace (kazdé odhalgrandy) je inscenovanim
(nepitomného, skrytého, hypostazovaného) otce, pakysectiuje jednotnost
narativnich forem, rodinnych struktur a zakaz nalidt° Touha sviékat, vi,
dobrat se p&atku a konce, zakaz nahoty, ktera Wyli{ odhalila voyeurské
fungovani vizualniho registru, to vSe ukazuje cidigky @ibeh jako typicky
maskulinni ,projekt* (vigni=svlékani=cesta za poznanim). De Lauretisova
zpétné spojuje oidipovsky fibéh s ijetim zkoumavého pohledu, ktery
kontroluje prostor &as filmu: ,VeSkera narace ve svém pohybu Kedeni a
zpét k pasatenimu okamziku, ztracenému rdji, je zaSté tim, co bylo
nazvano oidipovskou logikou (vhiti nutnosti¢i nutkanim k dramatu). ,Smysl
konce' je neodéitelny od vzpominky na ztratu a snahy o znovu-yaehni
¢asu. Prousiv titul Hledani ztracenéhegasu z€lesiuje samotny pohyb narace:
odvijeni oidipovského dramatu zardvenazgt i vpred, cestu za

(sebe)poznanim ips v¥domi ztraty, napraveni Oidipova zraku a obnovou

134 |rigaray, The Sex Which Is Not Orsdr. 134.
135 De Lauretis, ibid., str. 107.

136 Barthes, Rolandlhe Pleasure of the Textew York: Hill and Wang 1975, str. 10.
Citovano inAlice Doesn’t str. 107-8.
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videni . «t%7

De Lauretisova oidipovskou dynamiku ¥id zkouma a rozpracovava na
piikladu Zenskych ,monstréznich” figur, které se objé v mytologickych a
archetypélnichiftbézich a pimo s sebou nesou téma &id, potazmo ¥deni ¢i
poznani. Zarove zdiraziuje, jak nas tyto figury provokuji k zdavému
zkoumani jejich osudu, ktery v tr&dé vyprawném gibéhu zZistava skryti
nedopo¥zen. Tak se nabizi ndklad otazka: ,Co se stalo se Sfingou poté,
kdyZ potkala Oidipa na jeho césto Théb?*¢i jeS€ priznaingji: ,Jak se citila
Meduza, kdy? se vida v zrcadle Perseova $tigste pred tim, neZ ji &al?**®
Takovéto otazky nas zavgdk udélu hranicnichfigur, které ,vidi“ — je mozné
sledovat, jak je Sfinze i Medluze yilpthu ,hrdiny* (Oidipa, Persea)
pfisouzena pozice, jak se stavaji pouhdekpzkou, tranzitnim prostorem na
jeho cest. Hrdina tento prostor musiigkonat (zabit monstrum), jen tak se
mize piblizit ke svému cili a vyznamu (muzstvi, ¥id a tedy wdeni)."°
Zenské figury (pekéazky) dokazi naipchodnou dobu zpomaliti zadrzet
pohyb hrdiny a fedevsim po uity ¢as nebezpmé vidi ¢i veédi vic nez on.
Narativre je ovSem tato hrozba a ,obtiz'fgmozena a odstrama, moc a

pohled jsou takémto Zenskym figurdm vigledku upeny.

De Lauretisova v této souvislosti upoizoje, Zze mytologie oplyvalaif$erami,
bytostmi ,straslivymi na pohled”, jejichz schopnastiadnout nebo navnadit
pohled je jiz obsaZena v samotném etymonu anglak&élbva ,monster”.
Pohlavni ugenost &chto monster navic byléasto ¥ejma a piznana — nap.
zde zdiraziovand Meduza a Sfinga jsou jastenskd monstra a jejich vztah
k pohledu je evidentni. Medluza se svym ,vraZzednyhlgdem" a Sfinga s
vrazednym ¥dénim“ nejen zabijeji a poziraji, ale také oslepufie
Lauretisova ukazuje, Ze legendy o Oidipovi a Parisee kterych jsou fibéhy

Meduzy a Sfingy vepsany, jasdavaji najevo, Ze tyto figury jsou hrozbou pro

1371n De Lauretis, ibid., str. 125-6.
138 hid., str. 100.
139 |bid., str. 109-110.
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muzsky pohled:*® Sila Zenskych monster sfied nejen v jejich vlastnim
vidéni, ale také v jejich ,byti-pro-pohled”, které vabhuzské hrdiny k
tajemstvi ,temného kontinentu®, pohled n&jnje ovSem fatalni. Temny
kontinent zde saméejmé odkazuje k Freudav ,zahad Zenskosti®, tedy
automatickému spojeni mezi Zenskosti a skrytosfyravdou a ietv&kou,

kterou musi muzsky zkoumavy pohled ptisty odhalit a neutralizovat. Prév
pod timto pohledem se z aktivniho divajiciho se stranvytvédi pasivni objekt
svazany s prostorenigkazky. Pitbéh narace pak donuti nestu predat svou
silu ,hrdinovi“ a vzdat se svého mocnéhodrnd(a’ jiz je to pohled vraZzedny,

pohled do budoucnosti atd.).

Obraz Meduzy je ostatrv psychoanalyze velndiasto a pizna:né evokovan —
jiz u Freuda je pohled na ni davan do souvislogtolsledem na Zenské
genitalie a strachem z kastrace. Stephen Heatrddtesto model doigledki,
kdyZ jej vztahne k Zenskym moZnostemeévitla divani se: ,KdyzZ se Zena diva,
to predstaveni drazdi, ve vzduchu je kastrace, hlavaikledeni daleko; takze
se divat nesmi, je pohlcena na straitiéného, diva se, jak se na ni divdjf™
Metafora Medulzy se objevuje také pome ¢asto v textech feministické teorie,
kde obvykle byva spojena s novyitenim této figury, s obracenim pohledu a
perspektivy. Samdejnmg je teba gipomenout i gesto Hélene Cixousové, ktera
Meduzu stavi do Ustdni pozice ve svém konceptu ,Zenského psani*. lgeda
je pro ni pgedevSim signifikantem sién zatiZzenym svym mistem
v patriarchalnim diskurzu, ten ji definuje jakoadnou a smrtonosnou a
ptisuzuje ji pozici hrarni bytosti. Cixousova vyzyva k subverzi tohoto
modelu: Zeny se maji odvazit pohlédnout na Med(aima, bez strachu a
Uzkosti, aby zjistily, Ze je ve skuimosti krdsna a se se. Vyzyva-li
Cixousova k tomu, abychom Meduze pohlédly daevaauedomily si, Ze neni
désiva a vrazedna, vyzyva nas zamovd subverzivnimu aktu Zenského #id

a ¢teni (potazmo déle i psani). Obratime-li totizijspohled proti srdru,

1401hid., str. 133.

141 Heath, ,Difference”, str. 85. Freud®moval Medlze staz roku 1922 nazvanou
~Hlava Meduzy". Oboji citovano in de Lauretis, ibidtr. 135.
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kterym je gibéhem veden, iizeme se najednou ocitnout itva& tva figure,
ktery nabyvd novych, autonomnich vyznam Toto ,vzajemné
nahlédnuti“ (,mutual gazing“) v nas tbe vzbudit z¢davost a vést nas
k dalSim otdzkam po osudu této figuryicpmz jiz tento impulz je moznést
jako podvratny (odmitame se nechat védibgmem a pijimat vyznamy, které
nam nejokalji nabizi).**? Nicmérg Cixousové text se pohybuje v ro¥in
teoretické utopie, ,investigativni pohled“ do fredviedlzy zde pétpredevsim
kritickému ¢teni a intelektualnimu odstupu, hiegstavuje tedy ifimou cestu

k Zzenskému divactvi.

De Lauretisova daleijpomina, Zze obeen,poloZzeni otdzky“, tedy samotné
ptani se uZ u Freuda figuruje jako akt todffj/Ptame-li se tedy, jak do
divackého procesu navratit Zensky pohled a s riemskou touhu, je to prév
tazanim, zpochyhkimim, ¢tenim gibéhu ,proti srsti“, kudy niZe divaka
vstoupit do ,,svého* vidni filmu. Takovéto vidni je ovSem vzdy re-vizi, ktera
proménuje nejen text, ale vigledku i divaka/divéku: ,Obraceni pohledu,
vidéni novyma ¢ima, vstup do starého textu z nové kritické dimejg@ro
7eny vice neZ kapitolou v kulturni historii: je ait kulturniho peZiti.*** De
Lauretisové rétoricka otazka (,Jak se Medulza cikitlyZ se vidla v Perseo¥
Stitu &sre pred tim, nez ji tal?") je tedy zaroue otdzkou revidujici. fbeh
Zenského monstra pod ni znovu o0Ziva, otevira se prostor paralelni
k ptib¢chu hrdiny a zarove se ukazuje, jak zacileni na hrdinu podrobuje

vSechny vedlejSi slozky fip¢hu jediné optice. De Lauretisova ovsSem

142 Kaplan, ibid., str. 131. Kaplanova dokonce vidi¢davost/ptani se (z#nu
pohledu/perspektivy) jako jediny subverzivni diskpfistupny zenam.

143De Lauretisova na tomto miéstituje a rozvadi gkledky Freudovy ,legendarni
otazky Was will das Weib?Jak ukazala Shoshana Felmanova, Zeny se zde touto
otazkou pimo stavaji, protoze jeji vysloveni i zodgaeni je jim odefeno —
nemohou se tedy ve vztahu kni stat promlouvajicimbjektem. Viz Felman,
Shoshana. ,Reading FemininityYale French Studie§2/1981, str. 19-21; citovano in

de Lauretis, ibid., str. 111. Uz samotna Fredovaahduuto otazku poloZit vSakiie

byt povazovana za progresivni€¢dpoklada zenské touhy neodvozené od muzskych).

144viz Ruby B. Rich citovana Doane, Mary Ann; Mellanep, Patricia; Williams,
Linda (eds.RevisionsLos Angeles: The American Film Institute 1984, $91.
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nazn&enou metaforiku zavadi jeStdale — film nam podle nifpdvadi
v nekoneénych variacich stindni Meduzy. KdyZ se zadivameop®z vidime
Meduzu na filmovém plathumirat stale dokola; tento akt magopripominat

divatce, kde je ,jeji misto* a co ji hrozi, pokud se negizpisobil*

AvSak divaka, podobs jako Meduza v klasické verzitipehu, podle de
Lauretisové ¥tSinu svéha@asu v kir¢ ,prospi“ — jiZ se natila nevSimat sigch
okamziki, kdy Meduzu na platnstinaji, ale zarterg se probudi, jak ji tomu
zase natily Sréhurka & Sipkova Rizenka, pi zAwrecném polibku*® Zde
autorka ovSem nekritizuje ani tak skirié Zenské divactvi a neobuje
primarre Zeny z nedostatku reflexe, vidi jejich ,spanekisgpjako dsledek
Zenské divacké pozice, kterou film vytiudDe Lauretisovaifrovnava filmoveé
platho k Perseovu S§titu, ¢imz vlast& navazuje na klasickou
poststrukturalistickou metaforu platna jako zrcadtazvijenou Baudrym,
Metzem, Heathem a dalSimi). U této metafory ovSdanaziuje rekteré dosud
neanalyzované aspekty — upange, Ze tento Stit nejen chrani Perséadp
smrticim pohledem Meduzy, ale péjde také vyuzit jako ram, na ktery je jeji
setnutd hlava nabodnuta a pouzita jakoizhieaji pohled je tedy nadale mocny
i po smrti, ovdem slouZi pak patriarchalnim insfitn ,zakona a valky*’
Stit/zrcadlo/platno tedy nejen neutralizuje mocského pohledu, ale akt této
neutralizace (umrtveni Zenského &nd je v rem zachycen, aby mohl byt
nekonéné¢ predvdén a pgipominat tak divékam, kde je jejich
~-hormalni“ misto ve vizualnim poli: ,Ma otazka (Jak Meduza citila, kdyze
divala, jak ji zabijeji a napichuji na platna¢nst, billboardy a dalSi Stity
muzské identity?) je tedskute&né politickou otazkou, kteraifmo zdiraziuje
problémy filmové identifikace a divactvi: vztah B&a sexuality k ideologii a

zobrazeni odliSnosti pohlavi a touhy, pozice dastugendm ve filmu,

15 De Lauretis, ibid., str. 134.
148 pid., str. 135.
147 1bid.
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podminky vidni a produkce smyslu pro zen{/®

Slasti a touhy vzbuzované filmem jsou podle de etsove potizeny snaham
filmu ,svést divaku k Zenskosti“, zapoijit ji do narativniho proudiktaby se
identifikovala s pozici nestitelnou s pohledem. Untisvani divaka filmem
ma své sr&ovani, jeho pohyb s@asré s naraci ma jistou teleologiifipemz
pohled hraje v tomto systému zasadni roli (a topakled divaka, tak i kamery
a postav vramci diegeze — ty dodavaji identifiken moznostem filmu na
komplikovanosti). De LauretisovAd se pta, kde a jeknika Zenska
.komplicita“ s touhami, které jsou definovany jakadipovské, jako muzské?
Jak je ,situovana jejich touha* ve vztahu k naraciobrazu?*® Zena v
tradiénich systémech zobrazovani dal plni Ulohu zényroktemusi hrdina
projit, a obvykle je i signifikantem narativniho aweni a zahrnuti. Podle
Heathe se dokonce prétuje v zobec#ny narativni obraz spojujici vizualni a
narativni registr, na kterych stoji filmovy apagihledu™® Zena-obraz pini
narativni @islib dany hrdinovi, zatimco muz-aktér ziskava pomytického
subjektu (projde svou cestoujepona pekazky a je odinén vysrénou
~princeznou®). Toto roz&peni tvdi pouze podloZi tzv. dvoji identifikace:
rozcileni na d¢ mytické pozice, jednak pozici hrdiny (mytickéhdpktu) a
pozici hranice (prostor@ukotveného objektu, desreni prekazky) odpovida
moznosti Zenské di¢ky bud parazitovat na i#edpokladad muzské
identifikaci s kamerou, pohledem a hrdinou ovlédaji prostor (aktivni,
mobilni identifikace), nebo se promitat do obraza platrE, prostoro¢
statického a zaramovanéttd Zaroven ale kwili tomuto rozdpeni ma-li byt
identifikace Zeny-divéky slastna, nefite podle de Lauretisové byt ucelena,

ani snadna: ,identifikace sama o 8ofe pohybem, subjektnim procesem,

%8 |bid., str. 136.
9 Ipid., str. 137.
%0 Srov. HeathQuestions of Cinematr. 121; citovano in de Lauretis, ibid., str014
%1 bid., str. 123.
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vztahem — identifikaci (sama sebe)é&sim jinym (nez sama sebou}™
Identifikace jako konstituce ega a subjektu v darketisové pojeti totiz probiha
soukEZzr¢é v obou registrech — vizualnim a narativnim, nesé mulveyovské
.prepinani“. Tim se samtgm¢ pavodni Mulveyové rozéleni komplikuje,
pozice divéky se problematizuje a zmnoZujefiggmz pFedstava pewh
stanovené genderové identifikace a zni vyplyvajigEiba prace pro

podrobrjSi analyzu nepostaje.

Jak navic de Lauretisova upo#oje, Zenam je sice pohled upirdn a Zenské
divani je tradiné spojovano s pasivitou, ale ve skirtesti neni prakticky
mozné nahliZzet sama sebe jako inertni objekt, jelkozbavené pohledu, nebo
se vidst jako ,druhého“ — ego je principianaktivni, alespd fantazijre.**®
Proces vytvEeni a utitého ,obmovani“ normativni maskulinity a femininity
navic nikdy neni pka dokorten (vZdy hrozi nap to, co Freud nazyva regresi
Zeny do aktivni, fedoidipovské faze) a pro Zenskou sexualitu je pHl@
Freuda gidani pozic ve vztahu k touze typické. Nicradoto stidani se podle

de Lauretisové ve filmu odrazi v nesaifitelnych rovinach — je rozvijeno ve
vztahu k pohledu i obrazu, které ovSem nejsou éltejiiadu. RPedpokladana
délba prace ve vizuélnim poli se podle ni hroutitpZe si tento model viasin
protifeci a implikuje nevyhnutelné ,byti“ divky jak v maskulinni, tak
femininni pozici — neniigce mozné identifikovat obraz bez pohledu, ktery se
jej nejdiive zmocni. Pokud by tedy byla dodrZetitsipa genderovagtba roli,
Zenské vidni by bylo zcela aporické, coz by znemozZznilo jakiékateni,
suturuci identifikaci. Pra¢ pro tuto aporici ,nereSitelnost* Zenského divactvi
se teoretické ifistupy k pohledu takasto spokojuji s tim, Ze divackou pozici
analyzuiji jako pozici vysadrmuzskou>*

Podle de Lauretisové je nutné uvaZovat o femidirit maskulinié jako

pozicich, které subjekt zaujima ve vztahu k touzake pozicich v jednotném

1521bid., str. 141.
1531bid., str. 142.
154 bid., str. 142-3.
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pohybu, ktery podle klasického psychoanalytickéhénge vede dti obou
pohlavi ke stejnému cili, k zakotveni a napinsvych roli v oidipovské fazr>
Pro film z toho vyvozuje, Ze se dit@e nabizeji d¥ zaroveér se nevyldujici
moZznosti — identifikace jak se subjektem, tak igtwoem narativniho pohybu,
tedy figurou tohoto pohybu i figurou jeho narativaizavrSeni, které vytigji
narativni obraz Tyto figuralni identifikace podle de Lauretisoré@arozdil od
Mulveyové ,pepinani“ ¢i ,pieviékani) probihaji saiasrgé, narace je
podporuje a vlasthi vyZaduje, protoze v sébobsahuji ob polarity touhy —
pasivni i aktivni, jak touhu k druhému, tak i toupo touze druhéhd®®
Figuralni identifikace proto dovolujefgklenout nesntitelnost givodni volby
mezi pohledem a obrazem, subjekt je diky ni v pahjimu ukotven, aniz by

se musel primaghidentifikovat jako vSe-objimajici subjekt pohletdd.

Divacké vSivani do filmu dale komplikuje Paul Witien, kdyZz dosud
navrzenou kategorizaci filmovych pohteddophuje konceptem ¢&tvrtého
pohledu® (,the fourth look“):>® Definuje jej jako pimy pohled filmu na divéka,
ovSem ne ve smyslu tradiich zcizovacich postipkdy se obvykle na divaka
.podiva“ ¢i oslovi jej jedna z filmovych postawimz narusi hranici mezi
filmovym a divackym sétem). Ctvrty pohled je implicitni, fistava ,moznosti
pohledu” (podle Willemenacfha v zaloze") a f@devSim konotujeddomi, Ze
by divdk mohl byt filmem ,zahlédnut* v aktu divase. Tento pohled je
podmireén artikulaci obra, ktera do hry vtahuje aktivitu divdka a zarbvau

dava pocitit riziko, Ze se ze subjektuize stat objektem pohledu. OvSem

1 Nicmére tyto finalni pozice jiz pestavaji byt stejnéhiiddu — v oidipovském
vyUsgni zerg piislusi pozice ,mytické fgkazky" a muzi misto ,mytického subjektu”.

%% Timto zpmisobem nalékaji Zeny ke sledovani filmu a zétioye ,svadji
k Zenskosti — nabidnou jim totiz dodatkovou slasjididentifikace. Ibid., str. 143.

157 Subjekt se podle de Lauretisovéife takto identifikovat aZz druhatn(piestoze

Metz mluvi o identifikaci s pohledem jakozto ,primd), az kdyZ je tato identifikace
podpdena narativni identifikaci s figurou narativniho hgbu. Pokud je druh&
identifikace slabsi nez prvni, je pro divaka ob¢jzhudrzet distanciigdpokladanou
»Cistym aktem percepce”. Ibid., str. 144,

%8 Tremi pohledy zde mini zakladni mulveyovskou dijku — pohled divak na
platno, pohled kamery, pohled postav v ramci filmu.
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divakovi zde ani tak nehrozi nebezpéee jej filmovy pohled opravdu ,uvidi“,
mnohem ,nefijemngjSi“ je pro r&j pocit objektu, ktery byl ,pehlédnut®. Toto
,okaté pehlédnuti“ se pak podle de Lauretisovéjed nejnapadgji v

pornografickém filmu, ovSem ideme je najit i ve filmu obeé&nProtoze je
¢tvrty pohled spojeny se socialnimi i psychickympelsty cenzury (okaté
negiznani  @gitomnosti divdka jej o to sifii vtahuje do
.-nepovolenych® divackych slasti), @chziuje spoléensky kontext divacké
aktivity. Proto je mozné jej vyuzit tak, aby natugadiéni zpisob apolitického

steni obraa. ™™

Lze shrnout, Ze filmovébrazy jsou podle de Lauretisové vzdy jiz zatizené
narativnosti, pohybem a zacilenim touhy, proto g@gpimoznost primarni,
Cist¢ obrazové identifikace. Identifikace a vizualni sslazaviseji jak na
primarnich, tak i sekundarnich procesech vztahosark obrazu, stejnjako

na dimenzi osobni i spalenské praxe a zkuSenosti. Proto bychom ,0 vztahu
subjektu k filmickym obraimm n¥li radéji uvazovat jako o vztahu figury a
narace: pak by bylo to, jak se divak identifikujélmovymi obrazy a jak je
rozpoznava, svazano s narativnosti stejnyfisapem, jak jsou sny svazany se
sekundarizaci v analytické praxi, nebo jako je Ilbme@ imaginarno a
Kristevino ,sémiottno’ propojeno se symbahem ve skuténych praxich
jazyka“.*®® Role narace zdetstavad zasadni podobrijako v Mulveyové
LAfterthoughts®, ovSem de Lauretisové se lépéi daostednictvim obratu

k naraci naruSovatipdpoklad automatického splyvani s obrazem, ktery ma
charakterizovat zenské divactvi (viz mafpoaneové fedstavy o filiSné
identifikaci divaéky a nerozliSovani mezi skuwgym/imaginarnim).
Nenaznauje ovSem dale, co tento ,dvoji pohyb* ve filmu mmend pro

muzského divdka, ani nedomysli, zda nenaruSuje jeredpokladas

19 willemen, Paul. ,Letter to John'Screen2/1980, str. 56 (citovano in de Lauretis,
ibid., pozn. 46, str. 206; dale pak str. 148). ¥filen dale tuto premisu dotahuje
k politizujicim Gvaham o pornografickém filmu a wya, aby byl aktivisticky
pietvaen a pijal piitomnost Zen jako ,subjektutvrtého pohledu ve vztahu k muzi.

180 1hid., str. 1409.
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automatické ovladnuti pohledu a identifikaci s kohti pozici.

De Lauretisova ve svych textech vyuziva jedné gas#jSich strategii
feministického zpochyimvani patriarchakh zatizenych text — drzého
yptavani se" a hledani, co a jak kilghu neni (,Jak se Meduza citila,
kdyz...?" ,Co se stalo se Sfingou poté, co...?'atoTusépanost a z¢davost
(,Ale v Thébach neni vSe v padku...“, komentuje de Lauretisova vrchol
Oidipova gibéhu) zarové vyzyva k gepisovani a fetvdeni vychozich
historii. Pro zminu textové praxe a tedy i narace totiZstedanli malo —
prodluZzujeme-li nemoznost identifikace s jednimaziem dostate¢ dlouho,
touha neni roz&ena mezi d¥ protikladna situovani a oidipovska cesta

zistavA  neuzdena. ©!

Vset&nd  nespokojenost s uzawnymi,
prefabrikovanymi pibshy jako by byla strategii vrchain femininni®®?;
zvédavost, drzost aippisovani fibéhi z pohledu marginalnich figur se pak

jevi jako velmi efektivni strategie pramy diskurzu.

181 pid., str. 153.
182 Kaplan, ibid., str. 131.
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ll. 2. 3. B) PANDORA A ZV EDAVOST

Od zwdavosti jako ,typicky Zenské“ strategie vychazi ulveyova ve své
pozcjSi stati ,Pandtina sKinka: Topografie z&davosti“ (,Pandora’s Box:
Topographies of Curiosity“)!®® Figura Pandory se ji jevi jako topos
zprostedkujici mytus o slasti ze &davosti a vidni ,vnitinim okem* (,mind’s
eye*) 1%

dvoji topografii — prazdny, fabrikovany povrch jeakryva zradny ,vniek",

Mulveyova nejdive zkouma dlesnost Pandory a uz zde figuzuje

piicemz tato dvojlomnost se dale zrcadli ve vztahu rRezidéinym télem a
amforou i pozdsji skiinkou), kterd je metonymicky reprezentuje. P&mun
télo bylo totiz doslova ,vyrobeno“ bozskou moci (Paral se tak stava viastn
jednim z prvnich fiknich ,kyborgi“*®); je jen swidnou maskou vytienou
Héfaistem a Afrodité, zakryvajici zrddnost, necwdre IZivou krutost, kterou
ji obdail Hermés. Dialektika swdného povrchu a skrytéésivé zahady,
protikladného vnitkku a vrEjSku charakterizuje Pantlo ,nastroj zla“, tedy
nadobu. Jeji topos ¢pstavi na fetiSismu sdného povrchu, iixemz v3e, co
tento fetiSismus popira, se skryva uihif Mulveyova ukazuje, jak seipodni
obraz Pandory s amforou postggromeiuje, gicemz nadoba se smrskava az
ve skinku, kter4 se vejde do dian- a tak se ®ni ve stale explicitgSi

metaforu Zenskych genitalii’ Proto autorka nefife nevést nasi pozornost ke

183 Sta byla poprvé publikovana v roce 1992 ve sbornikkonference na téma
.Space and Sexuality”, kterou ffmlala Beatriz Colominova a ktera vyznamn
posunula uvazovani o ,genderovani prostoru“. K ttmmi@matu viz také Pachmanova,
Martina. ,Kolektivni touhy: Ceska avantgardni architektura a budovani
,nadpohlavniho’ prostoru®. IINeznadma Uzendeského moderniho umi: Pod lupou
genderu Praha: Argo 2004, str. 143-181. Zde cituji z Mylveaura.Fetishism and
Curiosity, Bloomington: Indiana University Press 1996, 58-64.

184 Mulvey, ibid., str. 54

165 Mulveyova zmiuje dalSi ,erotizované zenské androidy*: Mariu EWOPOLIS
Hallady zEve of the Futur&/illierse de L'lsle-Adamse, ale také se zastawfegury
femme fatale ve filmu noir.

186 Mulvey, Fetishism and Curiosifystr. 57.

187 Mulveyova zde vychéazi z knihy Dory a Erwina Pakgf® Pandora’s Box:
Changing Aspects of a Mythical Symigbbndon: Routledge & Kegan Paul 1956).
.Fascinované zhnuseni“, se kterym &utpkoumaji, jak se ikonograficky #kka
promefiuje a stava vicei mére explicitnim symbolem Zenskych genitalii, nadsstop
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gestu, kterym Pandora otviréisku a vstupuje do zapéxeného prostoru, aby
prozkoumala (s¥) zakdzany ,vnitek". Pandora 2esiuje v gestu ,nahlizeni
dovnitt zdhady" z¢davost jako touhu poznat (se) spiSe neZtyitbdy jako
.epistemofilii:  ,Jestlize skinka pedstavuje to, co je na Zenstvi
,nevyslovitelné', [Pandfina] zwdavost se jevi jako touha odhalit tajemstvi

figurace, kterou samagdstavuje **®

Je to pr&y Pandsina zwdavost, kterd f@zivA v obecném peédomi a
tradovanych fibézich, jeji mivod jako umndlé bytosti naopak nebyva
pfipominan (mozna i proto, Zze by mohl odhalit ,byte#stzenstvi® ne jako
esenci, ale jako u#ly vytvor — zde dokonce Herim). Proto byva Pandora
spojovdna s Evou a jeji touhou po jablku poznand wede stejna
~epistemofilie®, by’ u Evy je prvotgji zamgiend na ,zakdzané ovoce" spiSe
neZ na zakazany prost?.Proto byvaji ob postavy opakovanzmiiovany

v pownych gibézich varujicich ped giliSnou Zenskou zdavosti. Zda se,
jako by Zenské vighi bylo neustale propojovano s uganymi, zakazanymi a
nebezpénymi misty, tedy pekratovanim dovoleného a bezpeho statického
prostorového ,ukotveni®; zatimco muzské divani jgtobtrg spjato s
dobyvanim a ovladnutim prostoru, ktery se nitmp nabizi. Z¢davost, uz
proto, Ze je tradné¢ spojovand s Zenskym pohledem, s sebou tedy nese
moznost vstoupit do zakdzaného prostoru (defindvaiésto jako ,tajemstvi
za dveémi“). Zensky zwdavy pohled se tedy zda bytimo podmign
piitomnosti tajemnych, zakazanych mist, kterd vyZykarekrateni zakazu.

V takovém pipact je mozné automaticky a bez teoretickych prolilém

postulovat aktivni Zenské divani, touh&m vikt se zde objevuje jako silny

obloukem pivadi k Meduze a k ,evil eye*, tedy vidoucim (a)skajicim genitaliim.
Srovn. Spackman, Barbar®ecadent Genealogie§he Rhetoric of Sickness from
Baudelaire to D'Annunzidthaca: Cornell University Press 1989; dale OijxsBram.
Evil Sisters: The Threat of Female Sexuality in Tiedm-Century CultureNew York:
Owl Publishing Company 1998.

188 Mulvey, ibid., str. 59.

19 bid., str. 59-60. Podobné motivy se sarefizé objevuji i v Modrovousovi. Na
tomto pidorysu je také vystawm Landiv film ptiznaingé nazvany HE SECRET
BEYOND THE DOOR (1948).

- 262 -



.pud* po prozkoumani zdhady, ktery nebere ohledptikazy ¢i disledky
(transgrese je vzdy pro hrdinku nebeape ac¢asto ji dokonce ohroZuje na
Zivote). Hrdinka se nevydava na cestu hrdiny, ktera aaxivni a dobywna,
ale mfi kamsi dovnit v dostedivém pohybu k vlastni zap&zené komnat
aby prozkoumala i samotnou podstatu zakazu. Tofiegi@esty dovnit‘ pak
odrdzi podvojnost a nestejnost povrchufknif na kterém se zaklada

mytizovany obraz femininity.

Mytus Pandory tak podle Mulveyové v solspojuje ikonografii (Zenské)
zahady a az kanonickyipeh (fatélni) ze¢davosti. Je-li Pandora sama figuraci
schranky na vSechny Zenské Spatnosti, které jsae sk vneseny do &ta (je-

li k ni ,skiinka“ v synekdochickém vztahu), zosnlje predevSim ony aspekty
Zenskéhoda, které na pohled vzbuzuji tzk@shrazu. Okamzik, kdy dochazi
k ,otevieni skinky“, pak miZzemeZ¢ist i skrze Pandtnu zwdavost a chtl
prozkoumat své vlastni tajemstvi, tedy steyzahadu Zenskosti“: ,Zenskou
postavu nezZene jen transgresivngdavost, aby dlinku otevela, hodla se
podivat na pedpokladas straSlivé aspekty Zenskéhdat které patriarchalni
kultura potl&uje.“*”® Mytus Pandory se podle Mulveyové zaklada rech
ikonografickych klisé — obrazu Zenstvi jako zahadygdavosti jakoZzto
transgresivni a nebezpre Zenské vlastnosti a ,topografické figuraci Zemgk
tela“ v dialektice vnitku a vrgjSku. Mulveyova navrhuje, aby tato klisé byla
piepsana nasledujicim {gobem: (a) ,Pandima zwdavost rozehrava
transgresivni touhu nahlédnout pod vlastni po¥ram¢jSek, dovnit Zenského
téla metaforicky znadzosmého skinkou a hiéizami, které s sebou nese; (b)
feministicka zvédavost petvai topografii Pandory do nového vzorag
konfigurace, ktera f¥e byt rozludtna tak, aby odhalila symptomy erotické

ekonomie patriarchatu; (c) feministickaégavost nize dat vznik politickym,

0 Mulvey, ibid., str. 61. Viz vymluvné, mnohokratt@iané vylodeni u Freuda
v jeho grednasce ,Zenskost: ,0 zahadenstvi hloubali lidé ve viech dobach. (...)
Ani vy jste tohoto hloubani négtali uSeteni, pokud jste muzi; odiftomnych zen je
ovSem nikdo netekava, nebibonou zdhadou jsougce ony samy.“ Tento komeita
jasrgé ukazuje, Ze Freudipdpoklada u Zen neschopnost vlastni reflexe. Veudrr
Sigmund.Vybrané spisy IPraha: Avicenum 1991, str. 398-99.
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kritickym a kreativnim silam a touham’®

Mulveyova zgtné odivodnovala swij zajem o Pandoru a s ni souvisejici
.estetiku zedavosti“ jako pokus roz8t schéma, které zavedla ve ,Vizualni
slasti a narativnim filmu“. Jeji zkoumani Pandoky zarové hledanim
aktivniho, zvidavého pohledu, ktery by ovSem bgtlitmé spojovan se Zenami
a mohl by naznat cestu mimo dualitu aktivniho (fetiSistického,
voyeuristického) muzského pohledu a Zenské passpektakularnostt’
Znovu se zde ukazala az fantasmagorickd topogésiestvi — swdna, ale
kiehka fasada fascinace, ktera zakryva, taji a odqwdztirnost od ,rany“ pod
ni. Tato dualita vniku a vrEjSku se opt vyjevuje jako zdroj uzkosti tra¢tiiho
(muzského) vidni — zatimco pohled je ,,chycen ngji¢ku” povrchu, provazi
jej Uzkostna otazka, co asiiite byt ukryto pod nim’® Zvédavost se tak jevi
jako odvracend strana fetiSismu, ktery je takékstrou zaloZzenou na dvoji
topografii. Zatimco ale 2davost je nutkavd touha uv¥id prozkoumat a
poznat tajemstvi; fetiSismus dovoluje subjektu ddmit vic€né, nerozpoznat
a nepijmout odlisSnost, ktera by mohla vzbudit UzkostaBy odvracet pohled,
zakryvat vi&gné, gresouvat pozornost a fixovat ji na nahradigidortt potvrzuiji
vnimani Zenskéhcila jako zahady a nebezfieZvédavost, by je obvykle
zapracovana do ,varovnychiipehi, muZze tyto vyznamové struktury

rozbit’*

Mulveyova pedvadi, jak lze u patriarch&n artikulovaného mytu
transformovat jeho vyzmi i smysl — poukazuje na moZnost interpretovat

oteveni skinky jako sebe-reflexivni gesto, tedy doslova jakibhaleni ,a@sivé

1 Mulvey, ibid., str. 61-2.

2 Mulveyova znovu davaifklady z Hitchcocka — ndpinvestigativni Zensky pohled
v NoToRrIous kde hlavni hrdinka za svou ,kosmetickou maskobje&tu-pro-pohled
skryva ,investigativni moc filmového divani sefig®emz topografie jejiho tajemstvi
zrcadli topografii tajemstvi z&ného za dueni sledovaného domu. Ibid., str. 62.

3 Mulvey, ibid., str. 63
4 bid., str. 64.
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rany“, kterou nikdo nechce wt'’® Pro takovétocteni je ovem nutné od
pavodniho pibéhu ,poodstoupit® a posunout Parda topografii
,Z Vizualniho do teoretického registru“, coZz podi®lulveyové vede
k transformaci zsdavosti ve ,vidgni vnitnim okem“1’® Mulveyova ovSem
nerozvadi, jak je tato metafora podloZena, ale nimfuhom se dale ptat: Co je
to za oko? Je &k genderov specifické? Je to jen opticka beézmakova
metafora reflexivnihaiteni ukitého vyznamového toposu? Je takovéteni
nutre subverzivni? Nema aZipS blizko k vysostnépozorovatelské pozici?
Zvédavost kazdopaanpiedstavuje jednu z nejefektigSich taktik, kterou je
destabilizovan a ozvladn klasicky model vigni a zarové revalorizovana

Zenska aktivita ve vizualnim poli.

17> Je zajimavé, Ze timto pohledem se prostor oteldranové dimenze®, ve které se
touha vidt ,na vlastni &¢i“ meéni v ,lustni hadanky". Podle Bachelarda pakiaka
odmyka ,dimenzi intimity“, kterd rusi dialektiku rmevngjSkem a vnitkem. Viz
Bachelard, GastorRoetics of SpaceNew York: Orion Press 1964; cit. in Mulvey,
ibid., str. 53.

178 pid., str. 61.
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ll. 2. 4. MASOCHISTICKE DIVACTVI

Dosud jsem se zabyvala modely, které rozvijely @ozeny jako divaky
uvnitt schématu nazganého Mulveyovou a pokouSely se naruSitctesjku
moznych pohled viastré odklonem od primarniho zajmu o ¥ (od pohledu
se posouvaji k naraci, figuraci atd.). Nyni se Zzmio pistupech, které tento
model rozbijeji viasth zevnit, protoZze se za#huji na dosud jednoziiaé
prijimany pedpoklad bezproblémového kontrolniho muzského dwac
PredevSim Gaylyn Studlarovd se ve své stWdfiSi slasti: Von Sternberg,
Dietrichova a masochisticka estetika the Realm of Pleasure: Von Sternberg,
Dietrich and the Masochistic Aesthetig)okusila otefit problematiku
vizualnich slasti a filmového divani tak, Ze olbeatschéma nazidané
Mulveyovou a do centra svého zajmu postavila ,mhsticku estetiku“¢i
,masochistické vigni* vztazené k muzskému divakovt’’ Zajem o
masochisticky rozer vidéni zde na prvni pohled neni novy, pozornost
masochismu &novaly jiz dalSi teoretky vcetre Mulveyové. OvSem vzdy jej
automaticky pirazovaly k Zenskému divactvi — rfafKaplanova se ve svém
shrnujicim ¢lanku @gimo ptala, pro¢ filmy tak c¢asto konstruuji Zenskou
divackou pozici okolo masochistické fantazie, Daarde zkouma

A1}

masochistické Zenské divactvi jako ,ne-divactei“jako protimluv atd'’®
Studlarova masochisticky model razge tak, aby zahrnul prim&ntaké
muzské vidni a naruSil tradni predstavy o jeho jednoztaosti. Sadisticka,
kontrolujici, dohlizeci agence, kterou pohledisqudila zcela jednoziiaé
Mulveyovd, totiz podle Studlarové nevystihuje filmjozazitek natolik, jako
poddajné masochistické podrobeni se obrazu. Sadistvektorizace a
ovladajici pohled z této perspektivy ztraceji imnéivém divactvi usedni roli

a masochismus, u Mulveyové pasivni a regresivrg, rzeien neni ijisouzen

" podle definice se masochismus zaklada na &pest ega (naopak v sadismu
superego ziskavad moc). Narcisistické ego se snagasnit represivni pozadavky
superega po bolesti, ta se stava prazdnym signifika. Utrpeni je ritualem, ktery
predstavuje vysith vdem karnym pozadak (trest nemize zabranit zakazanym
slastem, naopak je podibp Dale viz Studlar, ibid., str. 16-18.

18 Kaplan, ibid., str. 124.
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pouze Zenam, ale je dokonce generalizovan jakcetzalni zisob vztahovani

divaka k filmovému obrazu.

Studlarova vychazi z pojeti masochismu u Deleuerykpredevsim odmita
obvyklé vymezeni masochismu jako komplementarniplidkové slasti

k sadismu-”® Deleuze pojima masochismus jako ,fenomenologiisekosti,
kterd sah&a daleko za definici perverzni sexuatdityy zahrnula oblast jazyka,
unelecké formy, narace i produkce textové slasti tepty estetikod®® Takto
chapany masochismus jéegoidipovsky, spojeny s pregenitalni fazi; odli&nos
pohlavi ani strach z kastrace &m tedy nehraji roli (narozdil od tradi
pojatého fetiSismu a sadistického voyeurismu). Mttm pojeti tedy
masochismus ,,0svobozuje“ subjekt od genitalni sktyua ego od superega;
z masochistického vztahovani se k obrazu se stéuéiverzivni strategie®,
kterd dovoluje subjektu uniknout oidipovské fixacdélbé prace ve vztahu
k pohledu. Slast z ovladnuti je zdéebita slasti z podrobeni, kter4 navic
vystupuje mimo mocensky vztah objektu a subjektipedrobeni je zde
chéapéno jako prozitek splynuti a symbidzy spiSe jedhoduché podlehnuti

moci druhého.

Studlarovd se zde vyznanodklani od tradiné negativniho chapéani
masochismu (zalozeného &sn slastné pasivity, sebezapi a instinktivni
nelibosti), ktery vyuzZiva nejen Mulveyova, ale hapKaja Silvemanova ve
svych studiich maskulinnich masochistickych pohimatych v knizeMuzska
subjektivita na okrajiciMale Subjectivity at the Margins®! Vychodiskem

pro Studlarovou ovS8em neni nelibost a pasivita§esgiliraziuje aktivni roli

1" Deleuze, Gilles.Masochism: An Interpretation of Coldness and Cruelew
York: George Braziller 1971. Sadismus jegevsim zcela jiného literarniiédu — je
epicky, imperativni, kdeZto masochismusstava lyricky a basnicky extaticky. 8v
masochistické sexuality je podle Deleuze nadsmysfospiritualizovany.

180 stydlar, ibid., str. 14.

81 |bid., str. 44. Viz dale Silverman, KajMale Subjectivity at the MargindNew
York: Routledge 1992; ipdevSim eseje v oddilu ,Masochism and Subjectiyity"
zantfené na identifikéni schémata muzského divdka a pozici muzskych figur
filmech R.W. Fassbindera.
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fantazie a s&ni v masochistickém modelu, ktery podle ni otevirdavé
moznosti analyzy filmového divactvi. Z pohledgkterych psychoanalytik
totiz masochismus stoji v samych zakladech fant@azigrazg se podili jiz na
dynamice prascény (tedy objevovani sexuality).rdeti u Metze je prascéna
spojena s voyeurismem a jeho sadistickymi aspaktyyi o ,primal gaze"),
Jean Laplanche ji naopak dava dorgho vztahu k masochismu a seedt se
na pasivitu dite konfrontovaného s fantazii delmh: ,Bezmocné dé
v postylce je jako Odysseusigoutany ke stZni, nebo jako Tantalos, kterému
je vnucena vidina styku ratli. Bolestivé vyruSeni odpovida fjpemnému
vzruSeni* a pasivni pozice #i¢ ve vztahu k dosfym neni jednoduSe jeho
pasivitou ve vztahu k aktivit dosglych, ale pasivitou ve vztahu k fantazii
dosglych, ktera na & dotira.“'® Obrazy tedy unikaji kontrole, naopak se
samy nabizeji a vnucuji subjektu slast z podrolftidlarova z toho vyvozuje,
Ze voyeuristickou distanci, kterou divak zaujima waahu k obrazu, neni
mozné automaticky spojovat se sadistickymi impujakp je tomu u Metze.
Masochisticka dualita v deleuzovském pojetinp zavisi na distanci od
objektu, pra¥ tento odstugi oddleni zarguje kontrolu a udrzovani idealniho

pomsru slasti a bolest

Je-li takto pojaty masochisticky pohled blizSi atb&czkuSenosti filmového
divactvi a rozbiji-li pedpoklad, Ze filmova fantazie aktivizujeregdevsim
reverzibilni sadistické mechanismy, tbe zasadh zpochybnit klasické
vymezeni mocenského divani se na film, stgko jeho hlubinné zdroje (nap

zrozeni skopofilie P prascé’ nebo vysostnost kontrolni divacké pozice).

'82bid., str. 26. Laplanche, Jean; Pontalis, JBe Language of Psychoanalygieew

York: W.W. Norton 1973, str. 318. @psi povSimrgme automatickéhoipdpokladu
muZského rodu pozorovanéhostt

18 sadismus navic Zfsré psychoanalytického pohledu neni perverzi, ktera by
vyzadovala nebo udrZzovala distanci objektu a subjéktudlarova doklada velmi
jasrg, ze napiklad de Sadeho hrdim k ukojeni tuZzeb zdaleka ne&tassadisticky,
vzdaleny pohled). Zatimco u de Sadehoiizené ukajeni sgdva pra¥ v niceni
distance i objektu, naproti tomu u Sacher-Masoahggdstatna kontrola touhy,
odkladani uspokojeni a vyhybani se dotyku — jedBedtruseni distance je pro jeho
swt hrozbou. Ibid., str. 27.
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Vztah masochismu a divactvi se zde vyjevdjedevsim jako alternativa, jako
moznost destabilizovat klasické teorie vizualngs)grotoZze nabizi model, ve
kterém pisna pohlavni binarita a strach z kastrace ztracajivyznamu a
pohled uz neodkazuje pouze k muzské mentalni siiikStudlarova se vraci
k fantaziim, jejichz fivod je v redfalické, pedlingvistické fazi vyvoje jedince,
a snazi se ukazat, jak filmude produkovat divacké slasti nespojené se

sexualni odliSnosti a hrozbou kastrace, kterolsisaeese obraz Zeny.

Masochismus se obgjné spojuje se slasti, kterodipasi podrobeni se moci
pohledu adla Zeny. Filmova teorie podle Studlarové musi vzitvahu silu
podwdomého mateského obrazu (imaga), ,ktery je dokonce i v patticini
spole&nosti nahliZzen jako slozita, slastna préjekvzpominka gcreen memoly
jak divaky, tak i divakami.’®* Koncept masochistické estetiky a vyznam
figury ,oralni matky“ pro konstituci skopickych & podle Studlarové
dovoluje objasnit mnoha slepd mista, protimluvy atriarchalni zatizeni
klasické freudovské a lacanovské teorie filmu, &teredokazala furgke
zahrnout vliv a autoritu matekého obrazu do svych uvah o divactvi.
Formovani masochismu v tomto smysliegchazi rozpoznani kastrace, matka
zde tedy neni jeStvnimana jako falickd nebo nedostai&, ale jako plnym
pravem silna, fedstavuje Gplnost, moc a totalitu mistei“.*®> Nicmérs i
tento model je sil& genderow zatizen a skryva jasné rozpory fegstava

matéské moci, kterd je nefalickd a vSeobjimajici, stdietava pedstavou o

184 Studlar, ibid., str. 30.

18 Tuto totalitu nizeme chépat jako souhrn sociaiaich a ,Zivicich* funkci (ibid.,
str. 31). Falickd nadzenost, fitomna u Freuda i&kterych jeho naslednik je jen
interpretaci, povySenim symbolu, racionalizaci ifmhosti a ,nedostataosti* zen
(srov. nap. s analyzou falické symboliky u Ernesta Jonese allop, Jane.The
Daughter’s Seduction. Feminism and Psychoanalysiaca: Cornell University Press
1982; gedevSim pak oddil ,Of Phallic Proportions: Lacan@onceit”, str. 15-32).
Takto postavenou pohlavni dualitu (zakladajici dnehii) nalezneme i vakterych
feministickychétenich Freuda, hyse pokouSeji o revalorizaci jeho pojeti zenskosti.
Podobi Lacanovo stadium zrcadla stoji na freudovském kejficim dirazu na
oidipovsky a kastini komplex. Studlarova upozaorje, Ze Lacan zcela opomiji
vyznam pedoidipovskych vztah pfi formovani jak genderové identity, tak i
vizuélnich slasti. Lacanovské teorie pak podle ifliSpomezen zaklad4 teoretizaci
vizualnich slasti na vztazich zrcadleni.
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absolutni jinakosti obrazu, ktery je nabizen diwako,pouZiti“. OvSem tento
obraz s sebou stale nese dynamiku tradipojatého sadomasochistického
piepinani mezi kontrolou a podrobenim, jako by vieostiné fie na chvili
divéka jen ,osvobodil“ od nutnosti dohlizet na abwra dovolil mu vzdat se a

podrobit fredsta¥ nedotknutelné Zenskost?

Podle Studlarové ovSem masochistické estetika ngruskterd zakladni tabu
spol&enského uspgadani — pedevsim ztiraziuje identifikaci s matkou
(ptistupnou pro &i obou pohlavi) a zarovievytésiuje otcovske, patriarchalni
funkce.'®” Masochistickd genderova identita je pemiivd, nema jash
vymezené hranice. Podle Deleuze masochisticky kubgokonce i

v moznost byt okma pohlavimi, ¢imZz popirA zavedené pohlavni role:
.Polymorfni, neprokreativni, negenitalni sexualgadkopava pevné polarity
mezi muzi a Zenami, jak je definuje patriarchalni
posedlost itomnosti/chybnim, aktivitou/pasivitou a falickou genitalitod®®
.Masochistickaéteni kladou draz na psychologickou bisexualitu subjektu
(bisexualitu v Sirokém slova smyslu, tedy kombinamiaskulinnich a
femininnich ryd kazdého jednotlivce), coZipanalyze divackych slasti dale

komplikuje a zmnoZuje identifikai potenciality (a potenciality touhyy®

Studlarova se jagnvymezuje oproti mulveyovskému modelu, odmita teze
nucené identifikaci divky s muZskou pozici a pohledem, stejijako
~prepinani“ mezi maskulinizaci pohledu a negativnisken identifikaci. V
takovémto pojeti se podle ni Zenské divactvi vyjeviako ,kolonizované,

dialektické jednani“, které omezuje Skalu idensfikich moZnosti a

18 Nehled na sociokulturni kontext celého schématu — zgist& na kultde a jejich
zvyklostech, do jaké miry je dynamika moci mezi koata di¢tem rozehrana.

187 Na tomto mist je ovSem nutné podotknout, e zde nakladame sigako
abstrahovanou ahistorickou esenci f&tté. Skuténd mocenska pozice matektpm
velmi ¢asto gedstavuje nejzazSi oporu patriarchatu a dohliztradicni distribuci
genderové moci astby prace.

188 Studlar, ibid., str. 32.
189 pid., str. 33.
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potencidlnich divackych slast?® zminsné dialektizovani vnima jako
vyraznou restrikci vztahovani divdka k vizualnimalip- nejen, Zze Zenam
pfisuzuje ,problematické vighi“ a muZska identifikace je zde a#il
jednozné&na, ale také nam nedovoluje uvaZovat o ,slastnérafudeni
podvojného systému (muZské-vidici x Zenske&md ¢i potencidlu
fantazijniho masochistického ,byti &ba pohlavimi“. Je-li otazka pozice
subjektu ve vizudlnim poli rozéena ges masochismus, vyruSi se podle
Studlarové polarizace muzské a Zenské divacké nkgfiea oteie se moznost
mnohaetnych, rozpohybovanych identifikaci. Ty divék dovoluji nejen
uspokojit utopickou touhu byt éma pohlavimi, ale také uniknoutigné
genderové dualitstale do velké miry omezujici jejich kazdodennbti Také
tradiéni psychoanalyticka teorie filmu baziruje na paénin a dualit (stavi
proto sols subjekt/objekt, muzské/zenske, aktivitu/pasivikontrolu/podvoleni
se, voyeurismus/exhibicionismus, slast/bolest). v®r&yto polarity se
v masochistickém uchopovéani slasti dynamizuji, aiawse paradoxnimi,

protoZe subjekt fize kdykoliv néekaré zmenit svou pozici v systémti?

Studlarové pispsvek k genderové teorii vztahu k obrazu pegimje i vyznam
zakladajicich psychoanalytickych konageppro analyzu vizualniho pole —
predevsim fetiSismu a voyeurismu. Masochisticka #statestavi na ostrych
polaritdch, ani nep&buje &lesné hrozby a traumata z si€ho, vyznamgsi

je pro ni napti mezi touhou po symbidze a realnou nutnosti asioi (od
matky, obrazwatd.). Kastrace, tgdni pro mulveyovsky model, se tak v tomto

systému nejevi jako vyznamotvord® | proto tu nehraje vyraznou roli

190 |pid, str. 34. Studlarova zde cituje vySe analymmu maskulinizaci divky u
Mulveyové jakozto reaktivizaci falické faze, daleodheové narcisismus a
nadidentifikaci, ale zmihuje se také o stati Kaji Silvermanové, ktera mlwvi
»-masochistickém nerozpoznani (misrecognition), tiggan narcisismu a intenzivnim
pocitu nendvisti sama k sgbktery zeny zazivaji tvav tv& dokonalosti filmovych
hvézd“. Viz Silverman, Kaja. ,Dis-Embodying the Femal®ice". In Doane, Mary
Ann; Mellencamp, Patricia; Williams, Linda (edsRevisions Los Angeles: The
American Film Institute 1984, str. 145.

191 pid., str. 35-6.
192pid., str. 37.
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struktura fetiSistického paeni (,vim, ale pece"), vychazejici z kastraiho
komplexu a zasadni pra&tginu teorii vizualni slasti arpdpoklad muzského
divdka. Studlarova zpochiibje i automatické spojeni mezi fetiSismem a
kastra&nim komplexem — klinické studie podle ni dokladag,pivod fetiSismu
je do velké miry pedoidipalni, pedfalicky. Argumentuje navic extrémnim
piikladem gemiry ,vaginalni obraznosti“ v pornografickém filinktera
nepodklada teorii, Ze tyto obrazy automaticky valuz (muzském) divakovi
Uzkost!®® Studlarova se fiklani k nazoru, e Freud roli kastrd Gzkosti
nadhodnotil, stejh jako grecenil utujici vyznam pohledu na ndfmnost

Jfalického signifikantu****

Masochistickd perspektiva oproti ,muzskému” chapamila jako
nedotknutelného (vyj&dnému kastkaim strachem) stavi slastnyetsky
prozitek jednoty s matkou a problematizuje spigecipod od symbidzy
k individuaci. Zena zde proto neni vnimana jako astaténa, naopak
predstavuje ,Uplnost* (,wholeness®) a touha po nitgethou po splynuti®®
Skopofilie je tedy podle Studlarové gg&i, ma pedoidipalni fivod (je spojena
s ,ranou vizuélni senzibilaci danou pocity oralrépdvace a ztraty*®),
podobré jako ostatni mechanismy,fide vnimané jako sith gendero¥
vymezené (nap praw fetiSismus). Skopofilie je zde odvozovana od pdale
na vSemocnou matku a fetiSismus se ukazuje jake@anoki mechanismus

dovolujici psychicky lépe zvladnout odl@mni re-konstrukci matského imaga.

9 Traduje se ovsem, 7e experimentalni film Anne 8mrvé MAR THE BIG
CHAKRA, sloZeny z velkych detdilZzenskych genitalii, vzbuzoval u miu¥ publiku
velmi negijemné pocity a dokonce wkterych vyvolaval zvraceni. Oviem je mozné,
Ze jde pouze o feministickou legendu (o projekcizsd@iiuje Ruby B. Richova ve
¢lanku ,In the Name of Feminist Film CriticismJump Cutl9/1978).

1% Studlar, ibid., str. 39. Ostatn fetiSismus je klinickym vyzkumem od Freudovych
dob stalecastji teoretizovdn mimo falické zacileni. Za zdroj &timu secasto
povaZzuje krize identifikace se vSemocndadnidipovskou matkou, uziti trarérich
predneti“ pak nelo slouzit pro zmiraini obtizi spojenych s odléenim. Rwvod
fetiSismu je tak pojat zcela mimo genitalni a fladic sexualitu.

195 bid., str. 43

19 |bid., str. 47. Tato rané skopofilie znamena jdmniifikaci, tak i projekci subjektu
do swta na plata.
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Slastné divani se tak nemusi byt jen aktivni slgadivozovanou od stadia
zrcadla), ale rize souviset i s pasivnim podrobenim se objektud@nim se
kontroly. Z toto pohledu se divactviude vyjevit jako ,postranni®, ukradné

pohlizeni skrze ,dohliZitelsky” pohled vSemocné kyat

Studlarova velmi obsahle dokladaigvmodel na podrobnych analyzach
Sternbergovych filmm s Marlene Dietrichovou. Hrdinky fedstavované
Dietrichovou jsou podle niftfkladem figury Zeny, kterd je sice objektem
muZské touhy, ale nikdy neni pasivnim objektem réiis pohledu. Lola Lola,
Shanghai Lily, Concha Pérez i Amy Jolly vzdy pohiedceji, nebo jej
dokonce iniciuji: ,Vypada to, jako by [Dietrichovaipochyhiovala své
zprednEtnéni, neposludh se vzpouzela implicitnimu kinematografickému
pravidlu zakazujicimu konfrontaci pohtedgazes), ktera by narusila filmovou
iluzi.“ ¥ Stejré jako je matesky pohled vyzvou a stvrzenim ,Uplnosti,
Dietrichové postavy, které se divaji, trvaji na pkiomnosti, moci a Zivotnosti
(a to i ges vSechnu stylizovanost). Podébjako Studlarova se ovSsem se
,Silou” pohledu Dietrichové vyrovnava i Mulveyov&dyz gisoudi jejim
postavam fimy eroticky raport s divakem, ktery ,obchazi® mkys
kontrolujici pohled v diegetickém &¢.2% Zdanliw se tak peklenuje mezera
mezi divdkem a obrazem, navodnosgispuzena muzskému pohledu v ramci
diegeze ztraci na vyznamu. Safeae po tomto srovnani vyvstava otazka,
jak lze uegit hranici mezi identifikaci, projekci do hrdinovpohledu a
sexualnim raportemfijmo s pohledem na postavu. Pokud navic divdk ma
schopnost obchéazet pohled hrdiny, nevyuzivasigji nez jen v pipact relace
s nepodrobenou Zenskou hrdinkou? A kowe- zistavaji postavy gtesrené
Dietrichovou skutén¢ jen vyjimkou, ktera potvrzuje pravidlaldy prace ve

vizuélnim poli?

.Pripad* Dietrichova dale komplikuje obvyklé divackaéentifikatni modely,

protoZe se jednd erotickou ikonu vyuzZivajici ,androgynniho erotiswysoce

197 bid., str. 48.
1% Mulveyova, ,Vizuélni slast, str. 127.
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zatizeného sexualni dvojzmeosti“.**® Studlarova tvrdi, Ze tato nejasnost a

polymorfni sexualnost postavy nemusi ruiest Zenu-divéku k tomu, aby se

s obrazem Zeny na pldtnidentifikovala. Naopak u ni @e touhu po
identifikaci prebit libidizovana pozice a subverzivni erotickahauktera dale
naruSi heterosexu&n definované vizualni slasti a pohled. Eroticka
dvojznanost Dietrichovych hrdinek a schopnost vyvolavauhto napic
genderovym spektrem je navic posilena a komplikayj@dnoznéné citelnou
distanci her&ky od Sternbergem konstruovanych figur, jakymsivaubivnim
gestem hereckého ztvé&mi, které ovSem zaroiiepIné dodrZuje pravidla hry

Jezisér a jeho hszda"“.

Zawrem nmuzemefici, Ze stej jako je perverze definovanargyracenim
normalniho sri&¥ovani pud a slasti, analyza role masochismu ve vztahu
k vizualni slasti pevraci givodni mulveyovsky argument: vizualni slast tedy
jiz neni jen muzZska a neni nutné ji ziskavat kdojicim, sadistickym
pohledem. Masochismus podle Studlarové normativpatriarchalni,
sebepotvrzujici modely rozbiji ¢imz vlasté naruSuje i tradici vedenou teorii
k renesatnimu divani se acasténé zbavuje psychoanalyzu jejich
patriarchald@ mocenskych fedpoklad. Kontrola vizuélniho pole naopak
piislusi k Zes a divadkova slast vznikd z odmitnutfepahy nad obrazem —
slasti Zenského divactvi se pak jevi jako poten&itbmplexni, ovSem dosud
filmovou teorii neprozkoumané. StudlarovA acaa Mulveyové
deterministicky pohled na obraz Zeny v narativnimmd za ,slepou
skvrnu“ teorie a vyzyva ktomu, aby byla kompl&xnanalyzovana
dvojlomnost sadistické a masochistické pozice divakjeho moznosti byly

definovany &eji ne? pouze na zakladastr&niho komplexuf®

MuZsky pohled se sice ke slastdy podrobit obrazu ,mocné* Zeny, ale
zaroveh neni gipustné na tomto zakladvystawt nové normativni a

vycerpavajici pojeti vizualniho pole. iddtoZze Studlarova vnima téma

19 studlar, ibid., str. 49.
2001hid., str. 37.
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piedodipalni matky a objektnich vztahakozto vyzvu tradinimu modelu
vizualni slasti, odmita nahradit jedno reduktivehé&ma druhynf® Nova
univerzalni ,masochisticka polarizace" ¥id podle ni neni Zadouci: v pohledu
nevladne jednozraost, pasivitatasto jen zakryva aktivni touhu a nutkani k
podrobeni se, stejntak i Zensk& autorita ma v sopasivni prvky. Podokin
otevira kritickécteni Mulveyové textu D.N. Rodowick? Také on nazraije,

Ze vizudlni slast nemusi byt natrsvazana s pozici kontroly a moci, a
piipomina, Ze divani ma pasivni i aktivni razgn— pgiicemz podvojnost vighi
vézi nejen v samotném pohledu, ale i v moznosti jglréceni, potvrzeni
pohledem druhého. Zde se wyitiv&olobsh pohledi, ovSem ne ve smysluEty
,2divam se, jak se nadrostatni divaji“ (nebo dokonce ,vidim, jak se diVam
SpiSe jde o uité prepinani a potvrzovani toho, ,Ze vidim* a Ze vidjak, jsem
definovan viénim druhého — tak se spin&ité ,pohledové relé* (,relay of

looks").

Je-li tedy vizualni slast uspokojovana filmem pdéioa pedoidipovskymi
slastmi a neukotvenosti typickou pro pohlavrerozliSeného divaka, jéeba

k analyze vizualniho pole filmu a jeho psychoanekjich determinaci
pristupovat mnohem otéergji. Analyza ,masochistické estetiky* naznge
podle Studlarové jen jednu z mozZnych cest, kterpujeazrozeni touhy vid

v kontextu dtské bezmocnosti a nebezpsymbi6zy?*® Studlarova pedevsim
klade ¥cné, ovS8em provokativni otadzky, které podkopavajilveyovske
schéma v jeho vychodiscich. Jsou @ a fetiSismus stojici v zakladech
tradicné definované vizudalni slasti nutrspojené s kasttai Uzkosti a odkazuji
proto k muzské mentalni struk&? Nebo je fetiSismus analyzovatelny jako

,ochranna, idealizujici neutralizagasu a odlogeni“?°* Je divéce tato slast

201 1hid., str. 43.

292 Rodowick, D. N.The Difficulty of Difference: Psychoanalysis, Sexuaff&ience
and Film TheoryLondon: Routledge 1991.

203 gtudlar, ibid., str. 49. Jde v podstad gesto konfrontujici Freds falicky
monismus.

204 1bid., str. 43.
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nutré odegena, nebo se vSichni divaci divaji a snazi se pokodno slasth

vypoiadat s ,fantasmatickym, které se zvrhlo“ (,fantaimgone awry*)%®

Otazkou ovSem nadaleustdva, zda tato teoreticka revize zéakladnich
psychoanalytickych pojin dokaze rozpojit teoretické ,zkraty* pohiied
spojovanych s moci, kontrolou, sadismem (tedy mpaskidénim) a zda
dokaze narusit i jednostmé vektorizovani perspektivniho modelu and
Napriklad Ann Kaplanova se podobwraci k gedfalické fazi individuélniho
vyvoje, ale vyvozuje z ni zcela ape disledky — vyznamnou roliffsuzuje
naopak muzskému strachu zZgdoidipovské jednoty a Uplnosti s matkou.
Ovladnuti Zen pohledem je pak podle ni jen strat@gi vyrovnani se s touto
Uzkosti, metodou kontroly pozitivhich a negativnicipulzi, které needoma

vzpominka na toto obdobi vyvolava.

Nemeért problematickou kapitolou této analyzy jecofakt, ze si zeny uvykly
spojovat svou sexualitu s muzsky definovanym padiech nadily se v rem
nachazet peteni, takze masochistické podrobeni a objektivizzgtaly byt
Zenami vnimany jako jim ,vlastni“ a vyznagrerotické**® Pii uvaZzovani o
masochistickych slastech ¥imi se nam tak misi fedstavy o
.Zenském" (,strategickém®) masochismu, ktery jeigpbem vyrovnavani se
s nepati¢nosti vikni, a teze o ,muzském“ masochismu, ktery postuluje
Studlarova jako protivahu kontrolnimu pohledu myltweské teorie. Tento typ
masochismu sice nenitimo univerzalizovan, maiedstavovat vlastn jen
jednu z potenciélnich moznosti jinych vzidhobrazu, nez jeffma kontrola a
voyeurska slast. NicméndalSi moznosti takovéhoto ,préteni* nejsou ani
naznaeny, proto ve vysledku ,masochisticky model“ uniaizovar
nevyhnuteld pasobi. Zarové zde ovSem neni ¥gSena otazka, jaké slasti
tento ,univerzalizovany* masochismus nabizi Zendal¥ je tedy vztah mezi
,Strategickym“ masochistickym vztahem Zen kobraza muzskym

univerzalizovanym masochismem? Nebyl byl pro Zemgdky ,muzsky

2% |bid., str. 47.
2% Kaplan, ibid., str. 135.
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masochismus” vlastn zklamanim, protoZze by jefipravil i o slasti, které
dokazaly vy&Zit ze situace, kdy jim vizualni pole zcela népa® A jak mohou
zazit slast ze ,vzdani se kontroly“ nad obrazenyZzidn obraz nikdy nepét?
Studlarové masochistické divani je tak stale definé v referenci k moci,
ktera vymezuje funkci obrazu. Diky tomu, Ze pohlsd prvotré definovan
jako kontrolni a dohliZejici, dostala se teorienfivého viéni i zde do slepé
ulicky ,mocenského uvazovani“, kde neni mozrrénpyslet o pohledu jinak

nez v pojmech ,kontroly¢i ,podrobenosti®.
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ll. 3. POSTSKRIPTUM:

ZPET K LACANOVI — O DIVA CKU UZ VUBEC NEJDE

Problematické vyuziti lacanovského zékladu filmovimorii, které #stava
v podloZi vSech échto feministickych revizi, néstalo bez odezvy u Sirsi
psychoanalytické obce. Enfant terrible lacanovsksteitlii Slavoj Zizek, ktery
s oblibou proti sob rozehrava paradoxnpievraceny vztah mezi ,obecnou
logikou“ a logikou odkrytou psychoanalytickynitenim, se c¢asto vraci
k souvislostem pohledu jako ,bezmocnéhoédka, ktery nema Zadnou moc
nad vignim. Ve své knizé/letastaze slas{iMetastases of Enjoymé@ntychazi
od subjektu fantazie omezeného isty, netény pohled, ktery je sidkem
fantasmatické scény, jejiz realita je suspendovafaNefiguruje tu Zzadné
spojeni mezi moci a pohledem; ten, kdo ,vidi* aojelhledisko ma organizovat
vizuélni pole, touto moci nevladne. P¥apozice neténého sédka podle
Zizeka odpovida nefpsr¥ji pozici ¢istého pohledu (,pure gaze“), zardve
ovSem okamZz# upozonuje, Ze tento pohled je definovany zcela odligmez
jak jej chce vidt ,dekonstrukcionisticky feminismus“ (a potazmo yed
poststrukturalisticka teorie). Zizekipomina i automatické spojeni mezi takto
myIn¢ pojatym pohledem a modelem Benthamovy fantazi@ptdonu, ktery
umiguje moc do centralniho Wdi ovladajiciho cely aparéat (kritika tohoto
modelu se nam znovu objevi i u Joan Copjecovéeogazovaného navraceni

filmové teorie k Lacanovi).

Zizek ovidem dodava, Ze jiz Hitchcock nas ve svyajaddilejsich filmech i,
Ze dialektika vztahu moci a pohledu je mnohem jggin,Pohled konotuje
moc, ale na mnohem podst8i roviné zarove konotuje i gimy opak moci —
bezmocnost (,impotence® protoZe pedpoklada pozici znehybiého swdka,
ktery nenize neZ pozorovat, co seje.“?®® Impotentni“ pohled se podle

Zizeka objevuje i wasto psychoanalyticky analyzované Paeqovidce

27 Zizek, Slavoj. Metastases of Enjoyment. Six Essays on Woman andalasu
London: Verso 1994, str. 73.

2% pid.
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,Odcizeny dopis“?® Jest pronikawji Zizek tento typ pohledu analyzuje
v souvislosti s nahlym vybuchem ,redlného” nasidy jako bod prolnuti
symbolického pole s redlnym — pegatoto prolnuti niZze vzbudit wujici pocit
,viny pohledu®. Tuto potencialni vinu pohledu Zizelswtluje na midorysu
valeiné situace, kdy je bezmocnytiplizejici tv&i v tv& ¢emusi hroznému
nevyhnuteld zachvacenpocity viny, gestoze se udalosti ,n&d jeho
vinou“.**° Toto proviréni, pivodns spojené s vithim, dokaZe rozloZit celou
spole&ensko-symbolickou 8i(spousti ,za8arovany kruh viny“). Redstavitel
autority je vtomto kruhu odhalen (¥id) jako bezmocny, je vinen tim, Ze
nezabranil poniZzeni a nasili na druhém; druhy gdékvinu, Ze jej vystavil
bezmoci a @inil svédkem svého pokeni. Figura a pozice ,bezmocného
swdka“ je zasadni i pro prozitek Sublimniho (,Subliine tedy pro situaci,
kdy nam nezbyva nez ,2der¢ zirat® na zprosedkovanou udalost, jejiz
pochopeni fesahuje naSe reprezetfitamoznosti, ale nejsme jfimo ohroZzeni,
takZze si udrZzujeme bezfou pozorovatelskou vzdalenost (pro Kanta jsou
,sublimni* piirodni Zivly, Zizek k nim pekvapiw pridava i lidsky hranini ¢in

— vrazdu a méeni)#!

Pozorovatel je tedy bezmocny, impotentni, ale t&kéto alibisticky a
zaslepeny. Zizek tvrdi, Ze ,impotentniégei* jsou giznani i pro rekteré
scény ve filmu noir, a to nejen jako hrdinové negoti akce, alefipdevsim
jako figury nechapajici, co serqul nimi vlastd déje. K mylnému vykladu
situace obvykle dochazi, kdyz jecsiek zaslepen svym ,fantazijnim ramcem®,
coz netidka neni nic jiného nez nepochopeni proZitku zénskstavy. Zizek

cituje scénu potsky mezi milenci ve filmu SARLET STREET, c0Z je ovSem jen

2 Cela povidka je vyst@ma okolo scény, ve které kralovna bezmioptihlizi, jak
ministr verejné krade dopis dokladajici jeji prowini, protoze zasah z jeji strany by
odhalil jeji vinu; stejs tak kral je v ten samy okamzik radik&lbezmocny uci jeji
newie, aniz by o tom &dél atd. Viz Poe, Edgar Allan. ,Purloined Letter". In
Complete Stories and Poems of Edgar Allan.&v York: Doubleday, 1966.

2101bid, str. 74. Zizek dale mluvi konkrétro tom, jak bylo v balkanském konfliktu
vyuzivano jako zbranrozkladajici tradini spol€enskou i znasitiovani ged s¥dky
z rodiny olgti.

2 bid., str. 74.
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~roosu

umele vyvolany konflikt, ktery si hrdinka evidentn,uzivd" — nicmés
pozorovatel pedpoklada, Ze by z této situaceélabyt ,zachrasna“?? Tak se
Zizek dobira podstaty impotentniho pohledu: ,Tatérm nam je kiem (...):
nesnesitelnym, traumatizujicim prvkem, kteréhoejetd pohled stdkem, je
nakoneczenska slastjejiz pitomnost naruSuje autoritu velkého Druhého,
Jména-otce; a fantazie (fantazie o ,nebéZpeied kterym musi byt Zena
,Zachrarina’) je scénf ktery dame dohromady, abychom se vyhnuli Zenskému
potseni.?** Pozorovatel je tedy podle Zizeka pasivni a ,impuié, protoze
jeho touha je rozpolcena mezi fascinaci Zenskynith@h a zhnusenim zp

To ov8em radikak prepisuje klasicky model filmového divactygohled-gaze
jiz nedohliZzi ani nekontroluje vizualni pole filmdpkonce je natolik spoutan
fantazijnimramcem, Ze neni schopen k tomuto pélhec gesadhnout. ,Platno*,
na které pohled rii je tedyfantazijni projekni plocha; skutné filmové
platno vlastd prekryva a vyuziva zd& pouze rkteré figury, které ovSem

umig’uje do novych vztah

Zizek sice naznalje kontaminaci lacanovského modelu daldimi vlikglyZ
zminuje Panoptikon, nicméntento motiv dale nerozvadi. Nejsoustgvrse
Jnecistotam* @gimiSenym k lacanovskému pojeti vizualniho pole ve
feministické teorii ¥nuje Joan Copjecova, ktera se zaropekousSi navratit
psychoanalytickou teorii filmu nafisre lacanovsky zaklad. Copjecova jiz od
80. let upozatuje na zasadni nepochopeni provazejici definianp@paréata
gazeve filmové teorii, stejs jako pojeti jejich vztahu.#edevsSim se pak snazi
upozonovat na jejich kontaminaci Foucaultovym vnimaninrulgurace
moci?* Tuto ,foucaultizaci lacanovského vizuélniho pole filmové teorii

podobré zminuje i Todd McGowan ve svéndlanku ,Hledani pohledu:

%12 |pid., str. 75. Pozoruhodny z tohoto pohleduigbé BG SLEEP, kde veskeré akce
probihaji jaksi mimo dohled hlavniho hrdiny (cozpfedevsim pro film vystainy na
detektivnim fadorysu pondrné neobvyklé).

213 bid.

214 V/iz Copjec, ibid., str. 288. Déle také Copjec,ld@ead My Desire: Lacan Against
the Historicists (October Books Serie€ambridge: The MIT Press 1994.
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Lacanovska filmova teorie a jeji preény” (,Looking for the Gaze: Lacanian
Film Theory and Its Vicissitudes"). ProhlaSuje, Zmcanovska teorie
nedokézala byt dostat® lacanovska“ a naproti kritickym hlas odmitajicim
psychoanalyzu jako teoreticky nastroj filmového wka@ni vola po jestvetsi
Jlacanizaci“ filmové teorié™> To oviem jak podle Copjecové, tak i McGowana
a dalsich'® predstavuje UpInéippsani dosavadni teoretizace vizuélniho pole
jako pole mocenského - tito ,fundamentalisté” znoptipominaji, Ze
Lacanovo pojeti pohledu pracuje spiSeiexiptavou prostoru, ve kterém
vizualni kontrola selhava, tedy opakem ovladajigibbledu klasické filmovée

teorie.

Tzv. lacanovska teorie filmu podle McGowana tedyninelostaténé
lacanovska, alezdsadd deformovand protoZe nahlizi touhu ve vztahu
k vizualnimu poli jako touhu po moci/kontrofé’ To se podle & blizi
spiSe Foucaultovynii dokonce Nietzscheho vizim (zékladni touha je tauh
po moci, ovladnuti afpvlastreni si objektu). U Foucaulta se pak pohled stava
dokonalym prosedkem této kontroly, fiedevSim pak pohled, za nimz je
subjekt skryt a jenz pénodhaluje objekt'® Jak jsme jiz vidli, pohled u
Lacana neni spojen s kontrolou ani s moci — naojgakodem u Druhého,
ktery ovladajicimu pohledu zahige vidkt. ,Gaze" je pevracenim
vSemocného vighi, je to ,slepa skvrna ve Wdi subjektu, kterd ohroZuje jeho
pocit vizualni pevahy, protoZe tuto skvrnu neni mozitémw nahlédnout* (viz
,2duté schéma*“, vznikléevracenim u¥niki — kapitola I, strana 87). Objekt

se divad na subjekt, jeho pohled ovSem nditomny ve sfée viditelného,

215 McGowan, Tod. .,Looking for the Gaze: Lacanian Film edly and Its
Vicissitudes".Cinema JournaB/2003, str. 27-47.

?1° Mezi nejvyznamijsi ¢leny skupiny ,novych psychoanalytik zabyvajici se
Lacanem ve vztahu k audiovizudlni produkci kéoBlavoje Zizeka a Joan Copjecové
pati nag. také Renata Saleclo¢aAlenka Zupagi¢ova.

27 Srov. zfisob, jakym se k pohledu a touze po podrobeni Sayilyn Studlarova,
viz vySe (oddil Ill. 2. 4.).

218 McGowan, ibid., str. 30-31.
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vnimat Ize jen jeho néflomnostt*® U pozajsiho Lacana navic, jak McGowan
pifipomind, je pohled cosi, co subjekt nachazi u dbjele to tedy pohled
objektni spiSe neZ subjektni — misto, ze kteréh@isdntt diva zpgt, aby
zbavil divaka jeho vSe-vidoucnosti a neviditelnogtromitl jej do obrazu).
Pohled, jak uz bylo naztano v kapitole 1, je tedy ,jen“ jakési bilé misto
v obraze, prosednictvim jehoZ subjekt ztraci distanci od zobraéhena je
vztazen do toho, co vidi: ,Pohled existuje vtomledl, jak divacka
perspektiva deformuje vizualni pole a tak n&m@zapojeni divakai divacky
do scény, z které se zdaji byt vydeni.“ Zarover pohled ,varuje“: Mysli§, Ze

se divas na obraz z be#pé vzdalenosti, ale oi vidi.?*°

Takto ,bani“ chipani pohledu ovSem z poststrukturalistickfebrii mizi a
Lacanmv pojem je spiSe neZz kontaminovan dokonimvgstven Foucaultovym
pojetim pohledu a pan-optikality. Jak jiz byl®ceno, je ovSem tato
Jfoucaultizace" filmové teorie obvykle zarokerehlizena ayazeje nespravé
vniman jakosists lacanovsky pojer” Copjecova ve své eseji ,Ortopsychicky
subjekt: Filmova teorie affeti Lacana“ (,Ortopsychic Subject: Film Theory
and the Reception of Lacan“) rozkryva své teorétickitky k tradénimu
vyuziti lacanovského schématu konkegitnna piikladu stréné citace

z predmluvy k antologii feministické filmové teorie namné Revize

219 |bid., str. 33. Podle McGowana se tento abserituiite utujici pohled stava
snadno nagtem filmi — najdeme jej ndp ve Spielbergo¥ DUELU (,filmu d&isté
touhy*) ¢i v OBCANU KANEOVI. Objekt-pohled neni viditelny, ani kdyz se jej Zimae
nahlédnout z mnoha perspektiv. A i kdyZ je nakormgekt touhy explicity
predveden, stéle tusSime, ze ,to neni ono* (I8&!). Prisrg lacanovsky pohled je
nespekularni — néfpomny v obraze, nikdy divakovi nevyjde fist vzdy je vniman
negimo. Jak tvrdi McGowan, tyto filmy (filmy o ,pohlet) okazuji Realno pohledu
prostednictvim jeho absence.

220 \cGowan, ibid., str. 28-29.

221 Copjecova v tomto sénu také uvadi: ,Termin ,pohled* (gaze) ve filmowebotii je
neopravinou snésici Foucaultova a Lacanova pojmu. Labarermin nefipousti
obvyklé chapani pojmu ,muzsky pohled’ (...). Strajga@m hoda ¢asu tim, ze jsem
kritizovala (ale ne zcela odmitala) Foucaulta a d¢o, povazuji za nevhodnou
foucaultizaci Lacana filmovou teorii.“ Srov. polkd@ ,Joan Copjec* (v anké&to
~Spectatrix“), vizCamera Obscur20-21/1989, str. 124.
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(Revisionk ?* V tomto fragmentu autorky objasji vztah mezi Zenskou
divackou subjektivitou, aparatem a pohledem nejesdkazu na Lacdiv
pojem pohledu, ale vyslo¥ni v pifimé navaznosti na strukturu Panoptikonu.
Zenska subjektivita se jim jevi jako definovanaayem k pohledu a ¥jsi
lokalizaci oka jakoZto autori§?>
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The Panopticon Peniterary, 1731, Plan

Obr. ¢. 36

Schéma panoptikalniho ¥zeni navrzeného Jeremy Benthamem

Pozice Zeny ve vizualnim poli je zdeirpvnavana k pozici trestance
v Benthamow panoptikalnim ¥zeni — oba jsou odteni od kontrolniho
dohledu, jejich vidni a vystaveni pohledu nejsou simultanni a protavagi
pocit permanentni viditelnosti: ,ProtoZze je [Zerddfinovana svou vlastni

viditelnosti, nese si s sebouigvlastni Panoptikon, kamkoliv jde, ve vlastnim

22 Doane, Mary Ann; Mellencamp, Patricia; Williamsnta (eds.)Revisions Los
Angeles: The American Film Institute 1984.

223 \bid., str. 14.
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sebe-obraze jakoZto funkci byti pro druhéh@.Pozice Zeny a jeji neustalé
monitorovani ,patriarchalnim okem* je zde tedy akémi postaveno
narovei panoptikalnimu wznréni. Podoba funguje i sebemonitorovanitip
kterém si Zeny fivlastni patriarchalni hledisko na sebe sama -Gagjecova
upozonuje, pedevSim takto je zakeno, Ze Zenské touhy a pohledy
neznamenaji nuintransgresi stavajicino famku. Naopak mohou podporovat
mocenskou implementaci patriarchalniféfmu — diky hluboce zakentnému
slastnimu dohledu“ dokonce i pokusy teoretizovédsini pozici sklouzavaji
nezidka k tomu, Ze si Zeny dobrovelprisoudi misto objektu ve vizualnim
poli.?*® Mocenska struktura véhi a sebeumi®vani je tedy mnohem slojgi,

nez jednoduché narace ,kontroly a podrobefifyqustji.

Jak jsme vidli v prvni kapitole, kdyZ klasickd psychoanalyticteorie filmu
zakladad své modely na vnimani platna jako zrcagfledpoklada, Ze divak
prijimé obraz, jako by byl jeho vlastni (vidi se jak& ovladajici reprezentaci).
Tzv. ,efekt skuténosti“ a ,efekt subjektu” maji ve vztahu k repretzamn stejné
podloZi — obraz dovoluje subjektu stat sesphiditelnym?® Subjekt se tak
prostednictvim pohledu prvotn identifikuje se sebou samym jakiistym
aktem percepce, aZz naslédrdruhot& rozpozndva obrazy na plétn
Viditelnymi se ovSem zarowiestavame pouze skrze specifické, historicky
definované a udrZzované socialni a kulturni ,obrazyd kategorie viditelnosti

jsou tak vzdy kategoriemi rozpozn&ni.

Copjecova se znovu pta, co pojem ,pohled” pro finmo teorii Fedstavuje a

jak je vytv&en, aby jej mohla zpné¢ uvést do souvislosti s lacanovskym

24 Copjec, ibid., str. 288. Jak jsme #idv kapitole 1, dokonalého vithi a poznani je
mozno dosahnout jen prvotnim navratem k nevidigin@ ne¢déni — logika
Panoptikonu fitom jejich dosazeni vyliuje. Viz ibid., str. 289.

2% Toto sebemonitorovani byva ozoaano jako ,fale$né pa@domi“, podobné
nebezpéi zacykleni v sebemonitorovacim kruhu ovSem hrozésencialistickym
studiim genderu.

226 Copjec, ibid., str. 292.
227\/iz Silverman, ibid., str. 10.
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zakladent?® KdyZ sumarizuje, co vée tragii psychoanalyticka teorie filmu od
pohledu @&ekava, vychazi ji nasledujici model: ideélni bodkéri je
predpokladaa signifikatem obrazubodem, ze kterého obraz dava subjektu
smysl; zaujme-li subjekt tuto pozici, vidi se taiko by pra¢ on dodaval
obrazu vyznam. Pohled je vzdy bodem, ze kteréhwygezuje identifikace, a
protoZze je ,vzdy konceptualizovan jako pijeek geometrického bodu
renesadni perspektivy, ze kterého se obraz stavé,piezkresle# viditelnym,
pohled si ve filmové teorii vZdy ponechava dojetmatoZze je bodem, ve kterém
smysl a byti splyvaji. Subjekt vznika tak, Ze sentifikuje se signifikatem
obrazi. Smysl zaklad4 subjekt —toto je nejzazSi bod filmay teoretické a

foucaultovské konceptualizace pohledt?.

Copjecova tento vztah ovSem nazyva ,vztahem lagigantovanym poznanim
(tedy vidnim)“, narcisismem, ktery uméije subjektu zamilovavat se do
svého obrazu jako obrazu ideédlniho Ja. Takto deding narcisismus by
ovSem zar&oval harmonicky vztah Ja a spodeskéhaadu, zatimco v ifisre
psychoanalytickém pojeti, jak Copjecovaiminuje, narcisismus figuruje jako
konfliktni sila naruSujici spatenské vztahy — a zde se jiZ rysuje rozpor mezi
panoptickou tezi a psychoanalytickym pojetim potlé V panoptickém
aparatu pohled vzdy zafuje viditelnost subjektu, u Lacana ovSem ngnje

navic i jeho ,vinu“ — pohledistava, aby dohliZzel nabviiovani (pochybeni,

228 Copjecova toto stavi do protikladu s Bachelardotemrii aparatu, kde pohled jako
termin viibec nefiguruje. Viz dale Balibar, Etienne. ,From Balard to Althusser:
The Concept of ,Epistemological BreakEconomy and Society/1976, str. 385-411.

22 Copjec, ibid., str. 293.

2303 tim se samdejme poji i zakladni otdzka: jak to, Ze imaginarno nesest celou
vahou zodpo¥dnost za formaci subjektufgstoze obe@hmluvime o subjektu jako
symbolicky definovaném? Copjecova zde odkazuje WWPaHirstovi, ktery
upozonuje, Ze vztah subjektu k socialnu je vzdy repreaedm jako imaginarni
(Foucalt dale ukazuje, Ze koncept symbwdi v jeho pojeti nevyZaduje teoretizovani
imaginarna); viz Hirst, Paul. ,Althusser’'s TheoryldEology“. Economy and Society
4/1976. Dale k narcisismu: lacanovsky vyznam t&tace se nezaklada na uspokojeni
ze svého obrazu (zobrazeni vzdicom chybi), naopak, je zalozen naeyize vlastni
byti presahuje nedokonalosti svého obrazu. Obraz je tedy ¢hybny, narcisista
hledi za ®j, nerozpoznava se. Narcisismus je proto zdrojeovii k obrazu a
agresivity (je proto transgresivni). Viz Copjeddib str. 302.
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rozS€peni) subjektu v aparatu. Zde se proti &attavi také predstava

nedokonalého a zdokonalitelného subjektu.

Lacanova psychoanalyza do filmové teorie vstoupiledevsim skrze vySe
zminovanou st o stadiu zrcadla, prévv souvislosti s ni se rozvijely
piedstavy o narcisistickém vztahu subjektu k filmwyaenamu pohledu pro
subjektivaci. OvSem jak jiz byleeceno, Lacan v tomto ,zrcadlovém® modelu
nepostuluje ani narcisisticky vztah @& ke svému obrazu, ani jest
neakcentuje pojeti pohledu dale rozpracovanétysech zakladnich pojmech
psychoanalyzyPohled se zde ale jiZ objevuje jako agence, kietérminuje
pozici Ja ve vztahu kviditelnému — jako ,instrurhefioto-grafujici Ja“.
Zdanliw i zde jde o stvrzeni Uplné viditelnosti subjekgho ,zmapovéani na
percegni mizku“ a néasledné disciplinovani, tedy shodu oboudeiio
lacanovského i foucaultovského. NicraéBopjecova ukazuje, Ze totteni je
jen iluzi: pgipomind, Ze sitlo ani vizualni pole u Lacana nepodléhaji z&kan
optiky a geometrické znazami Sieni s¥tla mapuje prostor, ne vSak ¥id.
Legitimni konstrukce renesam perspektivy ani model camery obscury
nemohou podpidt lacanovsky ramec, protozZze tento modeléwidnevyjaduje
vztah divdka a aparatu ve smyslu centrovanéhosdesrentalniho subjektu.
Lacanovsky subjekt neni ,bodem byti“ unmdfstim v geometrickém mist
(-,punctiform being“), ze kterého je vnimana a pgodioa perspektiva, ovsem

nemiZeme jej ani ponechat zcela lapeny v imaginérfu.

Copjecova tak znovu fipomina, Ze modelovy subjekt filmového divaka,
kterého ideologicka funkce aparatu vede k mylnémrpoznani sama sebe

jakozto zdroje a vyznamového centiagstavovaného &ia, je formulovan na

31 bid., str. 296. Téma zdokonalitelnosti subjektuvzéahu k obrazu je velmi Siroké
a zaslouzilo by samostatnou studii — jak po lindlyghoanalytickych igdstav o
projekcich & do obra# a obrag do €I, tak i po linii zkoumdni historickych funkci
obrazu ve vztahu k ,dopotanym“ modelm télesnosti. Zde sd&domim nutnosti
zkratky tento komplexni cluster vyznéanomezuji na poznamky o funkci obrazu ve
stadiu zrcadla v této kapitole a popis konkrétnptikladi vyuziti fotografie/filmu

k disciplinaci €la v kapitole 1.

2 1hid., str. 298.
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zasadnim  nepochopeni lacanovskych  mojm Koncept ,mylného
rozpoznéni“ (,misrecognition”) u Lacana popisujelhé@i subjektu, jeho
neschopnost rozpoznat §vskut&ny vztah Kk viditelnému s4u; presto

v konstrukci nazngvané teoriemi aparatu subjekt vzdy bez omyiu
pochybeni zaujme danou pozici (selhani se niénuijevuje pozdji jakozto
,obvinéni, které je nieno na subjekt‘§** Lacanovo schéma uchovavéa procesu
mylného rozpoznéni jeho negativni silu — procewvastth se dokonalejSim
subjektem je zobrazen se svym ¥miiln rozporem. Proto také Lacan nahrazuje
jeden akZnik dwma interpenetrujicimi“ trojuhelniky, zahrnujicimiak
optikou pojaté $eni swtla, tak i jeho refrakci zasahem signifikanfif.
Strukturu optického pole tak podle CopjecovéZm popsat pouze sémiotika,
ne vyluwné optika — smysl i viditelnost nezpréstikuje jakysi vysadni bod
v ramci vizualniho pole, ale jen signifikant: ,Negxje a nemize existovat
n¢jaké ,holé' (Jbrute’) vickni, vikni zcela nezavislé na jazyku.“ Signifikanty
jsou materialnifeceno optickymi metaforami spiSe zm&té nez pihledné,
jsou to jisté ,zasiy", které se vztahuji snaze k jinym signifikamt nez gimo

k signifikatu. Vizualni pole tedy neni adiré, ani jednoznég citelné — spiSe

vyzyvé ke zdolavani a je pochybné, zradné, piné&atss™

Copjecova tvrdi, Ze lacanovsky subjekt kladeftitva tva viditelnému
piedevsim otazku, co jergrd nim skryvano, co graficky prostor neukazuje. A
praw misto, ve kterém setco jevi jako neviditelné, v reprezentaci chiyti ¢i
neodhalené, je bodem lacanovsky pojatého pohledye to znameni
negitomnosti signifikantu: ,Je to misto, kde selze usidlitovSem ne proto,
Ze by bylo figuraci nerealizovatelné ideje, jakdiviilmova teorie — ale proto,
Ze je ozn&eno jako nemozné redalno. V prvnirfigad bychoméekali v bod

pohledu signifikat, ale zde absentuje signifikardtgjre tak i subjekt. Kratce

233 |bid.

234 7de do procesu vstupuje tzv. ,kulturni platno (fcwal screen“), o kterém se
zminuje Kaja Silvermanova. ViZ'he Threshold of the Visible Worltlew York:
Routledge, 1996, str. 10.

235 Copjec, ibid., str. 299.
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receno, subjekt nefitze byt umistn nebo se umistit do bodu pohledu, protoze
tento pohled vyznalje naopak jeho rozpad. V okamZzZiku, kdy je pohled
rozpoznén, obraz i celé vizualni pole se pfe v dsivou jinakost. Ztrati

aspekt vlasténi a najednouifjme funkci platna (screenf®

Zasadni teze Copjecové navratu k Lacanovu modekniize tedy shrnout
takto: za vizuélnim polem (siti signifikace) nemé schované, reprezentance
nic neskryva, pouze se tak jevi — a gr&pacita jazyka a reprezentace je
samotnym zékladem byti a touhy subjektu. Subjektyigledkem (efektem)
nemoznosti nat to, co v reprezentaci chybi, co tedy subjektévidhce
(,pohled, objekt-picina touhy, je objektemifinou subjektu touhy ve
vizualnim poli). Oproti tvrzeni klasické psychodytacké filmové teorie je
v lacanovské psychoanalyze subjekt podloZen tirmesadi, spiSe nez tim, co
vidi. #" V aparatové teorii je pohled umistpred obrazemjakoZto jeho
signifikant, bod maximélniho smyslu, subjekt se rdéantifikovat a tedy
splyvat s pohledem. U Lacana je pohled naopak kaesbrazemjako to, co
se v M neobjevuje a coini jeho vyznam a smysl podetymi. Subjekt je od
pohledu vzdy ofiznut, naprosto s nim néie splynout. Neni to dohlizejici,
panoptikalni pohled, neni ani pronikavy, addeuci — je to slepé oko (,blind
eye"), zakalené a obracené n&ézpsolE, pondené ve svém pozitku. ,Strasliva
pravda“ odhalena v Lacan®vschématu spdva v poznani, Ze pohled nas
nevidi — pokud tedy chceme potvrzeni pravdy nasédhimni, tento pohled nadm
je nezprosedkuje®®

Reprezentace budi podemi, Ze utitou skut€énost maskuje, Ze divaka
zamérné mate a odtrhava od &a skrytého za reprezentaci. Subjekt se
v konfrontaci s takovouipdstavou funkci obrazuégi na ,ne¢domé byti“ a
svou ,wdomou podobu“¢imz se dostava do sporu jak s reprezentaci, tak i s

sebou samym. Bere na sebe vinu za podvod, ktefwueprezentaci. Tento

28 bid., str. 300.
7 pid., str. 301.
238 | pid.
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konfliktni provinily subjekt je zasadrnvzdalen pedsta¥ o divackém subjektu,
kterou postuluje filmova teorf@® McGowan dodava, Ze film z lacanovského
hlediska nejen nenabizi zazitek moci a ovladniginaopak s sebou dokonce
nese potencialitu traumatickéhoredti s Realnem, tedy naprosté ztraty jak
distance, tak i kontroly jakékoliv symbolické sttuky. Podstatné podle¢n
neni, Ze film tuto ztratu umaaje, ale fakt, Ze pravpo ni divak pi navseve
kina touZzi (tedy touzi rozbit vSe, co je mu jingknbolicky dané). Radikalni
potencial filmu lezi podle McGowana mimo (teorejickporné) pedstavy
pohledu jakoZzto ovladajiciho, kontrolniho, subjéktn identifika&niho
zprostedkovatele, ale i mimo pokusy tento pohled rozrusi
paii opomenutému vztahu divdka k pohledu jakoZto dhjekvztahu

definovaného ne kontrolou, ale toutdt.

V protikladu k tomu, co o klasickém filmu tvrdi tfigni psychoanalyticka
filmovéa teorie, lezi podle McGowana ideologickd dmae klasického
Hollywoodu ve fantaziich, které domestikufisivy ,pohled-objekt* a snazi se
vyiesit jeho ,nemoznost*! Fantazie oviem nerie byt chapana jakopora
pohledu (jak ji vidi Baudry a Mulveyova), ale jaeba ji vit jako jeho
piekryti ¢i zahaleni fungujici na principu projgkiho platna. Pro progresivni
¢teni tedy neni feba rozbijet fantasmatickou slast, jak ktomu vyzyv
Mulveyovd, ale musime se se podrgbrpodivat, co nam tato fantazie

umohuje vidst.**? McGowan v Zizekovské tradith® ukazuje, Ze na vztah

29 bid., str. 302.

240 McGowan, ibid., str. 29-30. McGowaw diraz na roli ,realného“ se ostatnkazal
jako velmi aktualni — ne ndhodou se o jeho noveéedoacan and Contemporary Film
da tvrdit shod# s nakladatelskym reklamnim sloganem, Ze ,nemohiaknout fFed
teroristickymi Utoky na WTC" (coz byl ultimatni zdsaRealna do vrcholného
Symboliéna s¥tové velmoci). Srov. McGowan, Todd; Kunkle, Sheitalg). Lacan
and Contemporary FilmOther Press 2004.

241 bid., str. 37. Pravvyse zmigné filmy nedovoluji fantazii, aby ,mrtvy bod touhy*
ve svém finale vkeSila. Nicmén Spielbergova kariéra podle McGowana typicky
ukazuje, jak tento autor podléha tlak ideologickych pozadavkHollywoodu a stava
se z reziséra touhy stale vice ,domestikovanydis&rem fantasmatického tegeni
touhy*“.

2421hid., str. 39.
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fantazie a ideologie (fantazie/Symidolo) a fantazie a pohledu
(fantazie/Realno) jeféba nahliZet jako na propojenou dynamickou struktur
kterd se neustale vzajethiwdhaluje. Je-li funkci pohledu (vnimaného jako
object petit & ,prepolovat’ vizualni pole a funkci fantazie je tergohled
zkrotit, ,domestikovat* a umistit jej do vyznamowsgéuktury, pak u fantazie
vzdy hrozi, Ze odhali ideologickou konstrukci, Et¢irvyuziva. Proto neslouzi
nutrg ideologii a naopak ukazuje, Ze ideologie ma wspioblém, ktery je
potteba podefit pomoci fantazijniho ramce, aby vyznamova stmaktu
fungovala: ,Kdyby ideologie a symbolickidd neohroZovalo Realno — tedy
kdyby to byly v sob uzawené systémy, nebylo byeba fantazii, aby se v nich
subjekty udrzely. V tomto smyslu je i nejideoléwjSi film dokladem selhani

ideologie, jeji patebou fantasmatické nahrazi&/*

Fantasmaticky rozem filmu tak miZe podle McGowana byttiiman jako
jinak negredvidatelné traumatické setkani s pohledem/Reéaffokud tedy
film ma moznost ,zprogedkovat setkani s pohledem®, ma v&olzdy jiz
radikalni potencial a ukazuje nam, jak vyuzit faida Klasicka lacanovska
teorie podle McGowana tento rogmvztahi pohledu a filmu opomiji, stejn
jako nedokazala aplikovat Lacanovy pojmy vV jejiciivgdni komplexnosti.
Radikalré zjednodusSila vztah mezi subjektem a objektem,ldivda obrazem,
a tak zcela transformovala pojem pohledu. McGowaropvola po ,skuténg
lacanovskeé teorii filmu*, ktera by dokézala popgait, nas film @i vyrovnavat

se s traumatickym pohledem.

23 grov. gredevsim naip Zizek, Slavoj.Mor fantazii Bratislava: Kalligram 1998; a
The Sublime object of Ideoladyondon: Verso 1989.

24 Todd McGowan, ibid., str. 40.

245 |bid., str. 40-43. Vysadntomu tak je u Lynche, ktery ukazujesstouhy a fantazie
jako striktre oddilené a zprogedkovava divakm ,zazitek® pohledu, ktery se
objevuje, kdyZ se tyto dva ofldné s¥ty na okamzik protnou. Lynchovsky &vje
proto do velké miry vystan na ,usnadéni“ divackého setu s pohledem. Viz nap
figura Dorothy z Modrého sametu ktera je podle McGowana &srénim
traumatického pohledu pro oba eéthé fantazijni séty, mezi nimiz existuje — jeji
skut&na pozice meziémito dwma sw¥ty i jeji touhy ovSem istavaji po celou dobu
zastené, coz nuti ostatni, aby se ji (pohled) snaabyzlet ve svych fantaziich
nasilim.
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Divak se ztohoto pohledu &p dostdva do polohy jistého ,&dka“ ci
experimentalniho subjektu, ktery u#e byt ve dgetu s pohledem
,2ucen“ divactvi, respektive fize zkuSenost s pozorovatelskou pozici filmu
dale vyuzit pro zvladani svého traumatického se#@méave vizualnim poli.
Divactvi se tedy jiz neukazuje jak@édomd, kontrolni akce, nicmérdivak i
zde Zistdva pozoruhodnbezglny a nekonkrétni, stefnjako pohled. Tento
model dale ubec neuvaZuje o divakovi jako genderované pozisiaaky
subjekt je opt homogenizovan a jeho umist tv&i v tva pohledu je vzdy
shodné a samégimé. Redstava filmu jako experimentalni dilny, ve kteeé s
divak wi zvladat ,stet s Redlnem*, zaroyiefunguje pouze u nemnoha velmi
specifickych filmi a neni mozné ji univerzalizovat — asi i proto ,r&vk

Lacanovi“ nezanechal v dalSim vyvoji filmové teovigznamnou stopu.
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ZAVER

Na zaatku této prace jsem si dala za cil popsat ukotyEjmu pohled
postupg ve ftech diskurzivnich a spalenskych plochach, které &u
mimoradre pronmenuji ¢i vymezuji vizualni pole a pozici divaka a potazmo
divacky v ném. Pitizkum vSechif ploch snétoval k postupnému rozkryvani
vrstev pojmu v konkrétnim, jasn vymezeném kritickém paradigmatu
genderovych studii. Teoretizace & se tu postupgn odhalovala jako
proces neustalého re-definujiciho pohybu, kdy dagdiva podloZi se na sebe
vrstvila v kolokEhu sebepotvrzovani mocenskéhoewid Shluk vyznana okolo
terminu pohled (the gaze,le regard se nakonec vyjevil jak ve svych
ahistorickych determinacich aqulpokladech, tak i v twjici vdzanosti na

vysadni historickou situaci a specifické metodgmysleni o filmu.

V prvni kapitole jsem prozkoumala tezi o perspekitipodmirinosti filmového
aparatu (a tedy rpdstavu filmového divaka jako ¢&dice* renesaéniho
pozorovatele), ktera stoji v zakladech poststraiistického pojeti divackého
pohledu. Pedpokladanéisledky vmezieni mechanickych apataiezi obraz
a oko subjektu se mi ovSem neukazaly tak ideolggjeinoznané, jak tvrdi
poststrukturalisticka teorie filmu. Perspektivhbjekce je pedevSim systém,
ktery se prosazoval postupra nedsledrg, proto quattrocento vidledku
nevytvdilo referer&niho a homogenniho pozorovatele, kterému by selnaje
matematicky zjevily ,vSechny pravdy &a“. Filmovy divdk proto neni ani
tolik dédicem renesamiho pozorovatele, jako s®édsti utitého geryvavého
~projektovani* divactvi, které se rozviji argiv&i v historické kontinuit
pozorovatelské disciplinace i osvobozovani nezdvisia teleologiich

,POKroku“ zobrazovacich médii k reali&tiosti.

Divactvi navic neni nikdy jednoz&r@® homogenni, by rizné snahy po
regulaci pozorovatelskych pozic evidehtorahnou po vytvieni jednolitého,
piedvidatelného iistupu divdka k obrdm. FRiznainé v tomto smyslu jsou
dale zfisoby, jakymi je modelovost/metaforika perspektivgaamery obscury

vyuzivdna jako filozoficky model &domi (vicgni ,vnitinim zrakem®) a
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rozumového usudku. Tento tgDb metaforizovani vishi se paradoxh
odchyluje od zraku a pracuje v podstat modelem slepeckym — jen tak se
dokaze vyhnout néflemné pimési nevyzpytatelného pozorovatelskélitat

v procesech vighi. Roz&pené vidni ©lesného pozorovatele a jeho idealniho
(odttlesreného) prodjSku je aktivizovano také v psychoanalytickych
konceptech ,rozpolceného divaka®, které ovSem aghptedevsim unikavost
.,momentu vi&ni“ a nemoznost zmocnit se pohledu. V této kapitsem
ukazala, jak jednoziaost normativd definovaného perspektivniho ¥
vzdy predevsim zakryv&lesnost pozorovatele, ale také ukryva a automaticky
naturalizuje gkteré genderovéipdpoklady, které ovliwiji distribuci aktivit

ve vizualnim poli.

V druhé kapitole shrnuji modernistické vyzvy #id, tedy fundamentalni
promEnu organizace divacké zkuSenosti vé&obkdy se film stava
neopominutelnou s@asti kulturniho prostoru. Pokusila jsem se narusit
predstavu dvojitého pohybu modernity jako doby ,aetgpektivni revoluce*
moderniho urni a sodasného pohybu sirem krealismu \Weného do
perspektivniho &dictvi novych technologii, iedevsim fotografie a filmu.
Vstup filmu do vizualni kultury felomu stoleti nebyl dob@v vniman
piedevsim jako nastup médiélpiZzujiciho zobrazovani co nejblize redliale
jako vyzva tradinimu vicni, uspokojeni dobové touhy viddale a vice a
rozptylit své vigni co nejdale jak za realistické, tak i ,neatrakisticke"
pohledy. Modernita se zde vyjevila jako doba rozpohybovanéxaémmr
vizualni, kdy subjekt jako divaki pozorovatel musi doslova zdolavat nové
vyzvy souvisejici sigmirou obra& a pohyli jeho nové zkuSenosti. Zarave
ovSem niZzeme v dané deb pozorovat nastupujici a v@tajici snahu
implantovat dodatkové vyznamy do technologicky pitaa/anych obra¥, coz
souvisi i s pisuzovanim dodatkovych funkci obtam | zachycenych
zdanliw ,objektivné”, védecky — tedy implantaci ,sexualni pravdy“ a
vizualnich slasti do findlnich obrazModernita tak &i z ,neugenosti‘ a
.hedaetenosti* divacké situace, tedy z modu divactvi, Ktge bytostr

exhibicionisticky (nesvedeny do voyeurského ,reZirklicové dirky”, na
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kterém stavi tradni modely mocenského genderovanéhoémid na druhé
straré pak vyuziva (Zenskéhodla now jako dikazu sexualni odliSnosti a sily
sexualizovaného divani se. Takového ¢midjeSt podporuje novy rezim
pozornosti a disciplinace pohledu v podminkach tyleposti, stejd jako
reorganizace \tejné sféry a pozice Zemdi ni. Modernistické mody divactvi
se tak ukazuji jako zasatinprotikladné k modm divactvi klasického,
vyznammié hybou @&lbou prace ve vizualnim poli a ukazuji je jako mist
vyjednavani a testovani moznostidnd— proto se mohly stat i vysadni oblasti
zkoumani nové filmové historie, kterd empirizuj@&ituje mnohé koncepty

klasickych teoretickychifstupi k filmu.

Treti kapitola ukézala, jak pojem ,pohled” nabirdosistrukturalistickém a
dale feministickéngteni jas® dané mocenské charakteristikifrpo vazané na
piisnou genderovoutbu prace ve vizualnim poli. Od manifegtého zgisobu
omezeni divackého vidi na ,muzsky pohled“ v dile Laury Mulveyové seealal
odvijeji i mnohé pokusy ,navrétit divku do hry“, gicemz ovSem i v podloZi
téchto pokus nadale #stava reference jak k renegafmu pozorovateli, tak i
skrze ©j (mylng) ¢tené psychoanalytické podhoubi. Pojem pohled jeveak
piedpoklada& univerzalni-muzsky nebo ,nemaoZnZensky“. | nasledné
feministické vyzvy mulveyovské dogmatice se ovSeradate vztahuji
k mocenské definici vizualniho pole filmu, jejicednoznanost a univerzalita
do velké miry vychazi pr&wz této primarni zatiZzenosti. Genderova teoriedfilm
lehce, samadzjne, ale také velmi nesmlouvaypiisuzuje pohledu mocenské a
ideologické charakteristiky prdwproto, Ze je mize ot o kareny a divody
lezici mnohem hloudji v déjinach pojmu. Stavi jednoztiaé hypotézy, di
ostrym fezem publikum do dvou zcela nekompatibilnich skugirteze o
odchylnosti muzského a Zenského divactvi teoreticklyZzuje nehlegl na

vSechna empirick& pozorovani.

| pies svou teoretickou vratkost ovSem feministickotgtaskturalisticky

pojem pohled sehral v diskurzu filmové teorie dikyi od 70. let 20. stoleti

- 294 -



zcela zésadni politickou roli — stal se vyznamnymalgickym nastrojem,
jednozngnym, padnym a té#éii nenapadnutelnym. Zarowvezistal pojmem
silné historickym a historizujicim — vztahuje s#@st¢ k funkénosti tzv.
klasického kina, dokazal je popsat a vyznanmonenil jeho formu, aby
ovSem jak p analyze poklasického filmu, tak i kterych gipadech
postupujicich vyzkuiin filmu predklasického, festal byt pojmem univerzain
popisujicim divackou situaci. Jeho uZiti jako atiakého nastroje pro
neklasické kino je v s@asné dob omezené prav proto, Zze heterogenita
pohled a strategii vidni poklasického jeho jednozfreou modelovost vice

nez rozdrobila.

KaZzdopada prostednictvim ,pohledu” ziskala feministicka teorie niil

v doke svého néstupu dsdni pojem a kriticky nastroj, zaraveovSem
,upadla“ do slepé utky samotejmé reference. Tvrdim proto, Zze vyznam
tohoto pojmu je neodiskutovatélhistoricky a politicky — moZna dokonce jde
vtomto smyslu o nejvyznamy$i filmologicky pojem, protoZze se jeho
prostednictvim skuténé poddilo pronmenit strukturu aktualnich filmovych
texti a vztah divak i postav k vizualnimu poli. Jeho podrobna analyadle
mého nédzoru mimo jiné zajim&vukazala ,metepsychotickou” povahu
teoretickych analogii — tedy @pobu teoretizovani, ktery stavi na modelech
odvozovanych postupnym vrstvenim na konceptualdiqsi, ktery neni dale
kriticky zkouman.

Ptala-li jsem se tedy na&ku, zda je mozné na zakéagiezkoumani tohoto
teoretického podloZifppsat teze 0 mocenské pod#émosti kolokkhu pohled

ve filmovém aparatu, je mozné si odpdit, Ze jiz takového fepsani nejspis
ani neni teba. Vyvoj filmového média zcela destabilizoval vgr&olobeh
vidéni a zobrazovani Zenskéh#lat a sexisticky zatizené obrazy, stejako
koncept ,muzského pohledu®, jsou jiz v mnoha kotgek vnimany jako
Jretro“. Popisu vizualniho pole se v me&ase zmocnily kognitivistické a
fenomenologické vyzvy, které ovSem mohou byt urdebrovany teprve

v post-feministickém sité.
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