MA SE ZENA K MUZI JAKO PRIRODA KE KULTURE?

podpofily a posilily novy kulturni pohled. A konefné nejen muZi, ale 1 Ze-
ny mohou a museji byt rovnopravné zapojeni do projekti kreativity a trans-
cendence. Teprve pak budoun Zeny v neustalém dialektickém vztaha kultu-
1y a piirody piifazoviny ke kultufe.

~
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teorii a praxi filmu na London College of Printing. V soucasné do-
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Vydala dva sborniky svych stati pod ndzvem Vizudini a jiné slasti
{Visual and Other Pleasures; 1989) a Fetidismus a zvédavost {Fetishism
and Curiosity; 1996).

Text ,,Vizualni slast a narativni film® je véeobecné povazovin za
preni stat feministické teorie filmu. Vychdzi pfedeviim z psycho-
analfzy a rozviji tezi, e narativni {ilm je konstruovin muZskym
pohledem. Terminy jake ,kastraén{ komplex®, ,subjekt, [J&*, Ii-
bido®, ,.falus®, ,stadium zrcadla® aplikuje na proces komunikace
mezi divakem a filmovym platnem. Ve filmu se uplatiiuje troji muz-
sky pohled: muie za kamerou, muZe-divika a muZespoluherce.
Mulvey timte do teorie filmu vnesla pfevratnou myslenku, Ze film
neni neutrilni, ale celou svou strukturou vyuziva genderovych roz-
dila.

Lavura MULVEY

1. (VoD

A. Politické vyuziti psychoanalyzy

Tato staf hodla vyuZit psychoanalyzy k odhaleni toho, kde a jak je fasci-
nace filmem podpofena pfedem existujicimi vzorci fascinace, piasobicimi
jiz v rAmei jednotlivého subjektu a socidlnich uspotadani, které jej utvafe-
ly. Nagim vjchozim bodem je zpisob, jakym film odrazi, odhaluje a dokon-
ce 1 vsazi na pFimou, spoleensky ustanovenou interpretaci odlifnosti po-
hlavi, ktera ovlida obrazy, erotické zpiisoby pohledu a podivanou. Pii pe-
kusu o formulovini teorie a praxe, kterd zpochybni film minulosti, ndm
pomuze uvédomit si, &im film dosud byl, ém je a jak jeho kouzlo v minu-
losti piisobilo. Psychoanalyticka teorie je zde tedy pfijata jako politicka
zbran schopna ukézat, jak nevédomi patriarchalni spolecnosti strukfurova-
Io filmovou formu.

Paradoxem falocentrismu ve viech jeho projevech je, Ze zdvisi na obrazu
kastrované Zeny, ktery poskytuje jeho svétu smysl a ¥ad. Predstava Zeny je
svornikem tohoto systému: pravé jeji neuplnost [lack, manque] davé zrod
falu jako symbolické pFitomnosti, a ona touZi napravit tuto nedostated-
nost, symbolizovanou falem. Staté vénované psychoanalyze a filmu, které
se nedavno objevily v ¢asopise Screen, nevyzdvihly dostateéné vjznam zob-
razeni Zenskosti v symbolickém ¥idu, kde obraz Zeny nakonec nevyjadiuje
nic jiného neZ kastraci. Struéné to shriime: funkee Zeny p¥i formovéni pat-
riarchalnfho nevédomi je dvoji, za prvé symbolizuje hrozbu kastrace sku-
teénou absenci penisu a za druhé timto povysuje své dité do roviny symbo-
litna. Jakmile toho dosdhne, jeji vfznam v tomto procesu je u konce,
nepfetrvava do svéta zdkena a jazyka jinak ne jako vzpominka, kterd osci-
luje mezi vzpominkou na matefské naplnéni a vzpominkou na netpinost.
Obaoji spoéiva v piirozenosti (nebo v anatomii, podle Freudova slavného vy-
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roku). Zensk4 touha je pod¥izena obrazu Zeny jakoZto nositelky krvice-
jici rany, kterd miZe existovat pouze ve vztahu ke kastraci a nemie ji pre-
kroéit. Zena méni dité v signifikant® své touhy vlastnit penis (coZ je, podle
jeji predstavy, podminka ke vstupu do symboli¢na). Musi bud ochotng
ustoupit slovu, Jménu otce a Zikonu, nebo bojovat, aby své dité udrzela
spolefné se sebou v polosvétle imagindrna. V patriarchéln{ kultu¥e pak vy-
stupuje jako signifikant pro muzské jiné [other, autre], je vizdna symbo-
lickym Fadem, ve kterém muz miize proZivat své fantazie a obsese prostied-
nietvim ovlddnuti jazyka tak, Ze je autoritativné vklad4 do némého obrazn
zeny, 1 nadale upoutané v pozici nositelky v§znamu a nikoliv jeho tvir-
lyné.

Tato analyza bude jist& zajimat feministky, a to proto, Ze pfesné interpre-
tuje frustrace zakougené v raimci falocentrického fadu. To nas p¥ivadi bli-
7ze ke kofentum nascho ttlaku, podrobnégji artikuluje problém a stavi néds
pied rozhodujici vizvu: jak bojovat s nevédomim strukturovanym jako ja-
zyk (vytvo¥enym rozhodujicim zptisobem v okamiiku vstupu jazyka), za-
timco jsme v patriarchalnim jazyku stale lapeny. Neni mozné vytvoFit alter-

nativu jen tak najednou, ale muZeme se pokusit o zménu tim, Ze bude-

me zkoumat patriarchilni spoletnost nastroji, které nim poskytuje, a psy-
choanalyza je vyznamnym, 1 kdyZ ne jedinym z nich. Stile nés velkd pro-
past déli od dialeZitych problému Zenského nevédomi, které jsou zfidka re-
levantni pro falocentrickou teorii: otizka formovani pohlavn{ identity w di-
téte Zenského pohlavi a jeho vztah k symboliénu, pojeti sexudlné zralé ze-
ny jake nematky, matefstvi mimo vyznam falu, vagina... Ale psychoanaly-
tickd teorie miiZe nyni i ve své soucasné podobé pfinejmensim posunout
vpFed nade chdpéni statu quo, patriarchélniho ¥4du, ve kterém jsme lapeny.

* signifikant - pro anglicky vjraz ,signifier”, éesky obvykle pEeklidany jako ,,oznadujici®,
presnéi pak jako ,,nositel viznamu* (signifiant), zde pouzivim termin ,signifikant™, zavede-
ny do filmologické terminologie Jitim Pecharem v piekladu knihy Christiana Metze Imagi-
ndrn{ signifikant (CFU, Praha 1991). Pro bliz vysvétleni viz vivod pFekladatele k vi3e zmi-
néné knize. (Pozn. p¥ekl.)
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B. Destrukee slasti jako radikalni zbrai

Film jako pokroéily systém zobrazovini nds nuti ptat se, jak nevédomi
{(formované dominantnim fadem} strukturuje zptsoby vidéni a slast z div4-
ni se. Film se béhem poslednich desetileti zmé&nil. JiZ to nenf monoliticky
systém zaloZeny na velkych kapitdlovych investicich, jehoi nejlepsim pii-
kladem je Hollywood ve tficdtych, étyficitjch a padesitjch letech. Rozvoj
technologif (16 mm atd.) zménil ekonomické podminky filmové produkee,
kterd v soucasnosti miZe byt jak uméleckym femeslem, tak i kapitalistic-
kym podnikanim. Tim byl umoznén rozvoj alternativniho filmu. Af uz Hol-
lywood dokazal byt jakkoliv sebeironicky a rozpadity sam ze sebe, vidy se
omezoval na formélni mizanscénu odréZejici dominantni ideologické poje-
ti filmu, Alternativni kinematografie poskytuje prostor pro zrozeni filmu,
ktery je radikdlnf jak v politickém, tak i estetickém smyslu, a zpochybriuje
zikladni premisy tradiéniho filmu tzv. hlavniho proudu [mainstream film].
To neznamend, Ze moralisticky odmitdme tradiéni pojeti filmu, cheeme jen
poukdzat na to, jak jeho diraz na formu odrézi psychické obsese spoleé-
nostl, kterd jej vytvofila, a déle chceme zditraznit, e alternativni film mu-
si zadit pravé reakel proti témto posedlostem a predpokladiim. V sougasné
dobé je moZné natacet politicky a esteticky avantgardni filmy, ale stile jes
té mohou existovat jen jako protipél. _

Kouzlo toho nejlepsiho z hollywoodského stylu (a kazdého filmu, ktery
spada do sféry jeho vlivu) vzeslo, ne vyluéng, aviak v jednom svém vjznam-
ném aspektu, z jeho zruéné a p¥esvédéivé manipulace s vizualni slasti. Tra-
dién{ film, nijak nezpochybnény, zakédoval erotiéno do jazyka dominant-
niho patriarchilniho Fidu. Ve vysoce rozvinuté hollywoodské kinematogra-
fii se pak odcizeny subjekt, rozpoleeny ve své imaginarni vzpomince poci-
tem ztraty a hrozbou moZné netplnosti predstavy, pfiblizil zablesku uspo-
kojeni pouze skrze tyto kédy: skrze jeji formalni krisu a vyuZivani svych
vlastnich formativnich obsesi. Tento clanek se bude zabjvat protkdnim ero-
tické slasti ve filmu, jejim vjznamem a pFedeviim GstFednim postavenim
obrazu Zeny. Riké se, Ze analyzou se slast, nebo krdsa, zniéi. To je pravé za-
mérem tohoto &lanku. Uspokojeni a posileni Ja, které pledstavuje zlaty
hieb dosavadni filmové historie, je tedy tfeba napadnout. Ne viak ve pro-
spéch nové rekonstruované slasti, kterd nemiiZe existovat jen &isté teore-
ticky, ani intelektualizovaného nepiijemného pocitu, ale uvolnénim cesty
pro uplné popfend lehkosti a tiplnosti narativni filmové fikce [narrative fic-
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tion film]. Alternativou je vzruSeni, které pfichazi, ponechdme-li minulost
za sebou bez toho, Ze bychom ji odmitali, pfekondme-li zastaralé & omezu-
jici formy nebo se odhodlame skoncovat s obvyklym slastnym oéekédvanim,
abychom pocali novou feé touhy.

[1. SLAST Z DIVANT SE/
FASCINACE LIDSKOU
POSTAVOU

A. Film nabizi mnoho raznych slasti. Jednou z nich je skopofilie (slast
z divdni se). Za jistych okolnosti miize bt zdrojem slasti samotné divand se,
tak jako v opaéné situaci miZe slast vychazet z védomi, Ze jsme vystaveni
pohledu druhého. Freud pivedné, ve TFech pojedndnich k teorii sexuality,
vymezil skopofilii jako jeden z dil¢ich sexudlnich pudd, které jako pudy
existuji zcela nezavisle na erotogennich zéndch. V té dobé& dava skopofilii
do souvislosti s pojimanim ostatnich lidi jako objektir a jejich podrobenfm
ovladajicimu a zvédavému pohledu. Jeho konkrétni priklady se soustvedi
na voyeurské aktivity déti, na jejich touhu uvidét a piesvédg&it se o soukro-
mém a zakdzaném (zvédavost tykajici se pohlavnich a t8lesnych funkei
ostatnich, pFitomnosti ¢&i absence penisu, a, zpétné, prascény). V tomto vy-
kiadu je skopofilie ve své podstaté aktivni. (Freud pozd&ji v Pudech a jejich
osudech svou teorii skopofilie dale rozvinul: pfifadil ji nejprve k fazi pre-
genitalniho autoerotismu, po niZ je slast z pohledu analogicky pfevedena
k jinym osobam. Zde dochézi k tizkému spoluptsobeni ve vztahu mezi ak-

tivnim pudem a jeho dal$im vivojem v narcistické forms.) PestoZe je pud

modifikovin daliimi faktory, pfedeviim konstituovanim J4, nadale existu-
je jako eroticky zaklad pro slast z divini se na jinou osobu jako cbjekt. V ex-
trémni podob& se muZe ustalit v perverzi a stvolit obsedantni voyeury
a imirdky, jejichZ jediné sexualni uspokojeni pochazi z divand se - v aktiv-
nim, ovlddajicim smyslu - na zpfedmétnénou jinou osobu.

Na prvni pohled se miize zdat, ze film je tomuto utajenému svétu po-
koutniho pozorovani nic netudic a nedobhrovolné obéti velice vzdéleny. Co
Je k vidéni na filmovém plitng, je piece zjevnd ukazovino. Ale pfevazna
vétiina tradiéniho filmu, jakoz 1 konvence, v ramci nichi se védomé vyvi-
Jel, zobrazuje hermeticky uzavieny svét, ktery se magicky odvijf, lhostejny
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k pFitomnosti publika, v némz vyvolava pocit oddéleni a na jeho# voyeursk-
ou predstavivost vedzi. Extrémni kontrast mezi tmou v hlediiti (kte r4 také
izoluje jednotlivé diviky od sebe navzdjem) a jasem pohyblivich obrazeii
svétla a stinu na platné této iluzi voyeurského oddéleni dale napomaha.
PestoZe se film skuteéné ukazuje, predklida se k vidéni, vyvoldvaji pod-
minky pXi promitani a narativai konvence v divikovi iluzi, Ze pozoruje sou-
kromy svét. Pozice divakil v king je, mimo jiné, o€ividng potladenim jejich
exhibicionismu a projekei potladené touhy na herce.

B. Film uspokojuje prapivedni touhu po divini se vyvoldvajicim slast,
zachazi viak je3td dile v tom, Ze rozviji skopofilii v jeji narcistické poloze.
Konvence tradiéniho filmu soustfedwi pozornost na lidskou postavu. Mi-
ra, prostor, piibéhy: to vie je antropomorfni. Zde se zvédavost a touha di-
vat ge misi s fascinaci podobnosti a rozpoznanim: lidské tvife, lidského t&-
la, vztahu mezi lidskou postavou a jejim okolim, viditelnou p¥tomnosti
cloveka ve svété. Jacques Lacan popisuje, jak Je okamzik, kdy dité rozpo-
znd sviij obraz v zreadle, zdsadni pro konstituovani Ji. K nadi stati se vzta-
huje nékolik aspekti jeho analyzy. Stadium zrcadla nastava v dobg, kdy fy-
zické ambice ditéte pfevyiuji jeho motorické schopnosti, nasledkem &ehoZ
je jeho rozpoznani sama sebe triumfilni, protoZe si dité pFedstavuje, Ze je-
ho zrcadlovy odraz je tiplngjsi a dokonalejsi nez jeho vlastni télo. Rozpo-
zndni je tedy pfekryto mylnym pozninim [mis-recognition, méconnais-
sance]: rozpoznany obraz je pfijat jake odraz sama sebe, ale jeho mylné po-
znani jako nééeho dokonalejiiho promita toto télo mimo sebe jako idealni
J4, sobé odcizeny subjekt, ktery po opstovné introjekei jako idedl J4 p¥ipra-
vuje cestu pro ndsledné vrstvy identifikaci s ostatnimi. Tento okamiik zr-
cadleni pfedchazi u ditéte jazyku.

Pro tento élinek je dileZitd skuteénost, Ze je to pravé obraz, ktery vytva-
i1 zéklad imagindrna, spraivného a mylného pozndni a identifikace, odtud
i prvniho vyjadieni J4 a tedy subjektivity. To je okamzik, kdy se stars{ fas-
cinace pohledem (na matinu tva¥, abychom pouZili jasny pitklad) dostdva
do rozporu s prvotnim nédznakem védomi sebe sama. Zde se rodi ten dlou-
hodoby a zoufaly milostny romanek mezi zpodobenim a obrazem vytvofe-
nym sebou samym, ktery doel tak intenzivniho vyjadteni ve filmu a byl
tak triumfélné rozpoznan filmovymi divaky. Zeela mimo vngjs podobnost
mezi platnem a zreadlem (zardmovani lidské postavy i s tim, co ji obklopu-
je, napfiklad) film disponuje strukturami fascinace dostateéné silnymi k to-
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mu, aby zpasobily do€asnou ztritu Ja a zéroveii je posilily. Pocit, kter)’r Ja
nastednd vnimaé jako zapomnéni na okolni svét (zapomnél jsem, kdo jsem
a kde jsem), nostalgicky pfipomina onen predsubjektivni okam#ik rozpo-
znani obrazu. Kinematografie zaroven vynikla produkei idealt J4, co? se
projevuje predevsim v systému filmovych hvézd, které jsou st¥edem jak fil-
mového pldtna, tak i filmového piibéhu, zatimeco rozehrévaji spletity pro-
ces podobnosti a odlifnosti (slavni hraji roli obyéejnych lidi).

C. Oddily L. A a B vymezily dva protikladné aspekty struktur pohledu
vzbuzujicich slast pfi obvyklém sledovani filmu. Prvni z nich, skopofilni,
vznikd ze slasti pocitované tehdy, pouzijeme-i jinou osobu jako objekt se-
xudlni stimulace pohledem. Druhy, ktery se rozvinul prostfednictvim nar-
cismu a skrze konstituovani J4, vychdzi z identifikace s vidénym obrazem.
V pfipadé filmu zahrnuje prvnf z nich oddgleni erotické identity subjektu
od objektu na plitné (aktivni skopofilie), ten druhy pak vyzaduje identifi-
kaei J4 s objekfem na platné skrze divikovu fascinaci a rozpoznini jemu
podobného. Prvni je funkef sexualnich pudiy, druhy funkei jiského libida.
Tato dichotomie byla pro Freuda zisadni. PFestoZe povazoval tyto dva pu-
dy za vzdjemné se ovliviwjici a pFekryvajici, nap&ti mezi instinktivnim pu-
zenim a pudem sebhezichovy nadale vyvolivd dramatickou polarizaci ve
vztahu ke slasti. Oba jsou formativnimi strukturami, mechanismy bez
vlastntho vfznamu. Samy o sobé& nemaji Zadny viznam, musi byt spojeny
s idealizaci. Oba sleduji své cile lhostejng k vnimané realité a podnécuji
erotizované po;etl svéta v obrazech, které ovliviiuje to, jak subjekt svét voi
mé a jemuz je empiricka objektivita pro smich.

Zda se, Ze kinematografie béhem své historie vytvofila specifickou ihezi
reality, ve které tento protiklad mezi libidem a Ja nagel obdivuhodn? kom-

plementarn{ fantazijni svét. Ve shutecnosti viak fantazijni svét na platnd

podléhd zakonu, ktery jej vytvafi. Sexualni pudy a procesy identifikace na-
byvaji smyshu v symbolickém Fadu, ktery artikuluje touhu. Touha, zrozend
s jazykem, nim davd moZnost presahnout vie pudové a imaginarni, ale je-
)i osa souvislostf se neustdle vraci k traumatickému okamziku jejtho zrodu:
ke kastraénimu komplexu. Proto pohled, formélng vzbuzujici slast, mtize
byt ohrozujici svym obsahem, a pravé Zena jako7to zpodobnéni-obraz ten-
to paradox vyhrafiuje.
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[11. ZENA JAKO OBRAZ,
MUZ JAKO DORUCITEL
POHNLEDU

A. Ve svété uspofddaném nerovnosti pohlavi je slast z divani se rozitépe-
na na aktivni (muZzskou) a pasivni (Zenskou) pozici. Uréujici muzsky pohled
promita svou fantazii do postavy Zeny, kterd je pﬁsluéné stylizovéna, Zany,
ve své tradi¢ni exibicionistické roli, jsou zdrovei sledoviny pohledem
a ukazoviny, pfifemz jejich vzhled je kéddovan pro dosaZeni mocného vi-
zuilniho a erotického ucmku, takze maZeme Fici, Ze konotuji bytipro-po-
Rled [to-be-looked-at-ness]. Zena vystavena jako sexudlni objekt je leitmoti-
vem erotické podivané: od pin-ups® po striptyz, od Ziegfelda™* po Bushy
Berkeleyho*** Zena upoutiva pohled, oznaduje a rozehriva muzskou tou-
hu. Tradiéni film zruéné zkombinoval podivanou a pfibgh. (Uvddomme si
pfesto, jak tane@ni a zpivand &isla v muzikalech pieru$uji plynuti diege-
ze™.) Pfitomnost Zeny je nezbytnou souédsti podivané v obvyklém nara-
tivnim filmu, i kdyZ jeji vizudlni pFitomnost obvykle ptisobi proti vyvoji pFi-
béhu a zastavije spdd déje v okamzicich erotické kontemplace. Tato cizo-
rod4 piitomnost pak musi byt soudriné vélenéna do pfibéhu. Jak Fekl
Budd Boetticher:

Dilezité je, co hrdinka vyvolavd, nebo spie to, co pfedstavuje. Ona, presnéji pak 14s-
ka éi strach, které v hrdinovi vebuzuje, nebo starost, kterou o ni md, jsou tim, eo ho
nuti jednat tak, jak jedni. Zena sama o sob& zde nemd schemensi vjznam.

{Nedivno se v narativnim f{ilmu objevila tendence se tohoto problému
zeela vyvarovat: vyvinul se Zdnr, ktery Molly Haskell nazyva ,.film o kdamo-

* pin-ups ~ plakaty pFedstavujici Zeny, popE. Zenské herecké hvézdy, obvykle v eroticky su-
gestivnich pézach. (Pozn. pFekl)

** Lorenz Ziegfeld se proslavil svymi bmadwqy:kyml show se spofe nden) mi tane(,mceml
(Pozn. prekl}

*** Bupshy Berkeley ~ inovativni filmovy a divadelni choreograf, jehoZ nejslanéjsi filmova
aranima ze tficitjch let se vyznaduji aZ barokni praci s labyrintov§m prostorem a geomet-
rickymi , skladaifkami® ze Zenskych t8l. (Pozn. piekl)

+ diepeze — rovina piibthu, d&j v ramel vypravénd. (Pozn. piekl)
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§ich* [buddy movie], ve kterém aktivai homosexudlni erotismus Gstfednich

mu#skych postav miize bez jakéhokoliv naruSeni nést zdpletku.) Vystavena
#ena tradiénd existuje na dvou tirovnich: jako eroticky objekt pro postavy
v pib&hu na pldtné a jako eroticky objekt pro divika v sile, pfiemz se na-
péti mezi tSmito pohledy pfesouva na obou stranach platna. Napiiklad pfed-
stavend revedlni tanecnice umoZziiuje, aby se oba tyto pohledy technicky spo-
jily, aniz by dolo k pteruseni diegeze. Zena vystupuje v ramei piibéhu, a po-
hled divika je zruéné zkombinovin s pohledy muiskych postav ve filmu,
aniz je tim naruena vérohodnost pfibéhu. Sexualni plsobivost vystupujict
zeny na okamzik zavede film na zemi nikoho, mimo jeho vlastni Zasopros-
tor. Tak je tomu v prvnim filmu s Marilyn Monroe Reka do nendvratna (The

River of No Return) a pii pisnich Lauren Bacall v Mit a nemit (To Have and .

Have Not). Podobng i konven¢ni detailni zdbéry nohou (napf. Marlene
Dietrich) nebo tviie (Greta Garbo) vkladaji do p¥ibshu odli$ny druh erotis-
mu. Jedna @ast fragmentovaného téla rozbiji renesanéni prostor a iluzi
hloubky vyZadovanou p¥ibéhem, a ddvd tak obrazu na plitné namisto véro-
hodnosti plochost charakteristickou pro vystéihovanku ¢ ikonu.

B. Heterosexualni délba price na aktivni a pasivni podobné ovladla na-
rativni strukturu. Podle zisad vladnonci ideologie a psychickych uspofads-
ni, kterd ji podporwji, nemuZe muZskd postava nést tihu sexudlniho
zpfedmétnéni. Muz se brini pohledu na svou exhibicionistickou podobu.

,Zde tedy rozitépeni mezi podivanou a p¥ibéhem napomahé pozici muze ja-
koito aktivni postavy, kterd posouva piibéh dopfedu a je tvircem dgje. Muz
ovlada filmovou fantazii a také se ukazuje jako pFedstavitel moci v daliim
smyslu: jakozto doruéitel pohledu divika, ktery prendsi za plitno, aby
neutralizoval extradiegetické™ tendence pFedstavované Zenou jakozto efekt-
ni podivanou. To je umoZnéno procesy uvedenymi do pohybu uspofadinim
filmu okolo dominantni hlavnif postavy, se kterou se divak maze identifiko-
vat. KdyZ se divdk s muiskym' protagonistou identifikuje, promita svitj po-

* extradiegeticky — pFesahujici pithéh & vymykajici se vypravénémnu dgji. (Pozn. ptekl)

! Samozfejmé existuji filmy, jejichZ hlavni hrdinkou je Zena. Seriézni analfza tohoto feno-
ménu by mne zavedla p¥ilis daleko od hlayniho tématu. Studie Pam Cook a Claire Johnson
vénovana filmu Fzpoura Marnie Stover (The Revolt of Marnie Stover) - in Phil Hardy, ed.,
Raoul Walsh, Edinburg 1974 - je piekvapivim piikladem toho, jak je sila Zenské hrdinky

spiSe zd4nlivd neZ redlna.
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hled do pohledu své filmové podoby, svého filmeového zdstupee, tak, #e moc,
jiZ muZsky protagonista ovlada béh udalosti, je v souladu s aktivni moct ero-
tického pohledu, a obé pfinadeji uspokojivy pocit viemocnosti. Oslnivost
muzské filmové hvézdy tedy nevychézi z erotického zpfedmétnéni pro po-
hled, ale z dokonalejsiho, Gplnéjsiho a mocengjihe idedlniho J4, zrozeného
v pavodnim okamZiku rozpoznini sama sebe pred zrcadlem. Postava v pii-
héhu muZe vytvafet d&j a ovladat udalosti lépe nez divik (subjekt), presns
tak jako obraz v zrecadle 1épe zvladal koordinaci pohybi. V protikladu k Ze-
né jako ikoné vyzaduje aktivni muZské postava {idedl Ja v procesech identi-
fikace) trojrozmérny prostor, ktery je v souladu s prostorem rozpoznani
v zrcadle, v ném# odcizeny subjekt vnitfné pfijal své vlastni zobrazeni této
imagindrni existence. MuZ je postavou v krajiné. Funkei filmu je reprodu-
kovat co nejvérnéji takzvané piirozené podminky lidského vnimani, Tech-
nologie snimédni kamerou (pfedstavovani pfedeviim hloubkou ostrosti)
a pohyby kamery (uréované jednédnim hlavniho hrdiny), spolu s neviditel-
nym stfihem (vyZadovanym realismem), to viechno vede k setfeni hra-
nic prostoru filmového plitna. MuZsky protagonista maZe volné ovladat
scénu — scénu prostorové iluze, ve které artikuluje pohled a vytvaii déj.

C.1. Oddily TI1. A a B osvétluji napéti mezi zptisobem prezentace Zeny ve
filmu a konvencemi obklopujicimi diegezi. Oboji je spojeno s pohledem:
s pohledem divika v pfimém skopofilnim kontaktu s Zenskou postavou
ukazovanou pro jeho poZitek (konotujici muZskou fantazii) a pohledem di-
véka fascinovaného obrazem své podoby, zasazené do iluze piirozeného
prostoru, skrze niZ miZe v rdmci diegeze ovladat a vlastnit Zenu. (Toto na-
péti a posun od jednoho pélu k druhému muze strukturovat i jednotlivé
texty: tak filmy Jen andélé maji kfidla /Only Angels Have Wings/ a Mit a ne-
mit /1o Have and Have Not/ na zafatku ukazuji Zenu jako pfedmét vysta-
veny spoleénému pohledu divika a viech muiskych protagonisti filmu. Ze-
na je izolovan4, oslnivd, vystavena na obdiv, sexualizovana. Ale jak pFibgh
pokraéuje, zamiluje se do hlavniho hrdiny a stane se jeho vlastnictvim,
ztréel své vngjsi oslnivé atributy, svou zevieobecnélou sexualitu, rysy re-
vudlni taneénice a jeji erotismus je podfizen pouze hiavni muzské hvézds.
Prostrednictvim identifikace s nim a prostfedhictvim 1iéasti na jeho moci
ji miZe nepfimo vlastnit i divak.) 7

Z pohledu psychoanalyzy viak Zenskd postava pfedstavuje hlubii pro-
blém. Pfipomina totiZ i cosi, okolo éeho pohled neustale krouZi, co ale za-
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rovei popira: fakt, Ze Zena nema penis, ktery znamena hrozbu kastrace
a z ni pramenici nep¥fjemny pocit. Nejzazsi viznam zeny spocivd v odlis-
nosti pohlavi, absence penisu je zjistitelna pohledem, a to je hmotny di-
kaz, na kterém je zaloZen kastra¢ni komplex, nezbytny pro uspofadani
vstupu do symbolického ¥adu a zdkona otce. Zena jako ikona, vystaveni
pro pohled a poZitek muZi, aktivng ovlddajicich pohled, vidy predstavuje
hrozhu toho, Ze vzbudi izkest, kterou pivedng oznafovala. Muzské nevs-
domi znd dvé cesty, jak této kastraéni dzkosti uniknont: zdjem na tom, aby
prapivodni trauma byle rekonstruovinoe {zkoumani Zeny, demystifikace je-
jiho tajemstvi) a kompenzovino znevaZenim, potrestdnim &1 spasenim vin-
ného objektu (charakteristickym p¥ikladem této cesty jsou témata, kterych
se dotfka film noir), nebo wplné popfeni kastrace a jeji nahrazeni feti-
Sistickym predmétem €i pfeménou zobrazené postavy samotné ve fetis, tak-
ze subjektu spife nez pocit ohrozeni dodava sebediivéru {odtud pFeceiiova-
ni, kult herecky-hvézdy). Tato druhd cesta, fetiSisticka skopofilie, rozviji fy-
cesta, voyeurismus, ma naopak blizko k sadismu: slast vychazi z prokédzini
viny (okamZité spojené s kastraci), z ustanoven{ kontroly a podrobent si vi-
nika prostfednictvim trestu & odpusténi. Tato sadisticka &ast se dob¥e hodi
k vypravéni. Sadismus vyZaduje pfibéh, zdvisi na podnécovanf udalosti, na

nuceni jiné osoby ke zméné, na bitvé viile a sily, na pordzce & vitézstvi, p¥i- -

¢emsi to vie se déje v linedrnim Case se za¢itkem a koncem. Fetizisticka sko-
pofilie, na druhé strané, mize existovat mimo linedrni ¢as, protoie erotic-
ky pud je zamé&Fen na pohled samotny. Tyto protiklady a dvojznaénosti mo-
hou byt jednoduseji osvétleny pFiklady z dila Alfreda Hitchcocka a Josefa
von Sternberga, ktefi oba pojimaji pohled tém&i jako tematicky obsah
mnoha svych filmii. Hitchcock je sloZitéjsi, nebof vyuZivd obou mechanis-
mi1. Sternbergova tvorba naopak poskytuje mnoho ryzich piiklada feti-
gistické skopofilie.

C.2. Jak je dob¥e znamo, Sternberg kdysi prohlasil, ze by uvital, kdyby se
jeho filmy promitaly vzhiiru nohama, aby p¥thsh a angaZovanost postav ne-
narusovaly divikovo ocenéni filmového obrazu. Toto prohlaseni je odhaluji-
ci, ale naivni. Naivai v tom, Ze jeho filmy plné vyZaduji, aby Zenskd postava
(jejimz dokonalym prikladem je Marlene Dietrich v cyklu film, které s nf
natoéil) byla identifikovatelna. Odhalujici ale v tom, jak zduraziiuje fakt, Ze
je pro ngj dulezZit&ji obrazovy prostor uzavieny zabérem ne# piibsh nebo
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procesy identifikace. Zatimco Hitchcock zabiha do Investigativni stranky
voyeurismu, Sternberg vytviti dokonaly fetis a dovadi jej do pozice, ve kte-
ré je mocny pohled muzského hrdiny {charakteristicky pro tradiéni nara-
tivni film) zlomen ve prospéch obrazu v pfimém erotickém vztahu s divé-
kem. Krésa Zeny-ohjektu. a prostor platna splyvaji, ona uz nenese vinu, ale
je dokonalym produktem, a jeji télo, stylizované a rozt¥isténé detailnimi za-
béry, je obsahem filmu a piimym p¥fjemecem divikova pohledu. Sternberg
tlumi fuzi hloubky platna, jeho ohraz sméfuje k jednorozmérnosti, protoze
svétlo a stin, krajka, mlha, listovi, sitovina, stuhy atd., omezujf vizualni po-
le. Pohled je o€ima hlavniho protagonisty pfenagen jen velmi omezens, po-
kud viibec. Naopak, stinovité postavy, jako je La Bessidre ve filmu Maroko
(Morocco), neteéné k tomu, zda se s nimi divak identifikuje, zastupuji rezi-
séra. PrestoZe Sternbeg trvd na tom, Ze jeho piib&hy jsou nepodstatné, je da-
leZité, ze v nich jde o situaci, nikoliv o napéti, a spife o cyklicky ne% linear-
ni fas, zatimeo zvraty zapletky se togi vice okolo nedorozuméni ne? konflik-
né na plitné. Emocné a dramaticky nejvyhrocendj§i okamiiky v nejty-
pictéjsich filmech s Marlene Dietrich, okamiiky jejiho nejvySitho erotické-
ho vyznamu, se d&i v nepfitomnosti muZe, kterého v rdmei piib&hu milu-
je- Jsou tu jini svéde, jinf divaci ji pozoruji na pldtng, ale jejich pohled ne-
zastupuje, nybrz splyvi s pohledem divaka v kiné. Tom Brown na konci Ma-
roka jiz ddvno zmizel v pousti, kdyZ Amy Jolly odkopne své zlaté stievicky
a odchézi za nim. Na konci filmu X-27 (Dishonored) je Kranau k osudu
Magdy lhostejny. V obou piipadech je eroticky uiginek, posvéceny smrti,
predveden jako podivana pro diviky. Muizsky hrdina nechéape a pedeviim
nevidi.

Naproti tomu u Hitchcocka vidi muZsky hrdina pfesné to, co divdci. Na-
vic ve filmech, kterym se zde chci vénovat, pojimd Hitchcock fascinaci
obrazem prostfednictvim skopofilniho erotismu za své téma, Hrdina nad-
to v téchto piipadech pfedstavuje rozpory a napsti zakousené divakem.
Predeviim ve Vertigu, ale i v Marnie a Oknu do dvora (Rear Window) je po-
hled stfedobodem piib&hu, oscilujicim mezi voyeurismem a fetiSistickou
fascinaci. Hitchcock pouziva proces identifikace, obvykle spojovany s ideo-
logickou spravnosti a uznavanim zavedené moriélky, jakoZto dalsi ze svych
triki1, dalsi manipulaci obvyklych procest divdni se, kterd je v uréitém
smyslu odhaluje, tak, #e ukdZe jejich zvricenou stranku. Hitcheock nikdy
neskryval sviij zajem o voyeurismus, at uZ filmovy nebo nefilmovy. Jeho hr-
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dinové jsou typickymi pfedstaviteli symbolického Fadu a zékona - policis—r.

ta (Vertigo), dominantni muz, ktery ma penize i moc (Marnie) — ale jejich
erotické pudy je piivadéji do kompromitujicich situaci. Moc podrobit ji-
nou osobu sadisticky své vali nebo voyeurskému pohledu se obraci k Zens
jako objektu obojiho. Moc je podpofena jistotou zikonného prava a stano-
vené viny Zeny (evokujici kastraci, fedeno psychoanalyticky). Skutecna per-
vergnost je jen stéZ zakryta pod povrchni maskou ideologické spravnosti -
muz je na spravné strané zdkena a Zena na 3patné. Hitchcock zruéné po-
uZiva procesi identifikace a éasto déva prostor subjektivni kamefe z pohle-
du hlavnihe muZského hrdiny, aby vtahl divaka hluboko do jeho po-
zice a donutil ho sdilet jeho tisnivy pohled. Publikum je pohlceno voyeurs-
kou situaci v rdmei filmového obrazu a diegeze, kterd paroduje jeho vlast-
i voyeurismus pii sledovani filmu. Douchet ve své analfze Okna do dvora
pouziva tento film jako metaforu pro situaci divika v kiné. Jeffries pied-
stavuje divdky, udalosti v prot&jsim bloku domit odpovidaji plitnu. Zatim-
co se divé, jeho pohled ziskivd eroticky rozmér a stiva se dstfednim cbra-
zem dramatu. Jeho pFitelkyné Lisa v ném vyvoldvala pramaly eroticky za-
jem, byla spiSe otravna, dokud zdstévala na strané vyhrazené divakdm. Jak-
mile viak piekrodi hranici mezi jeho pokojem a prot&jsim blokem, jejich
vztah je eroticky obrozen. Nejen, Ze ji pozoruje pfes objektiv jako vzdaleny
plnovyznamovy obraz, vidi ji také jako provinilou vetielkyni, vydanou na-
pospas nebezpeénému muzi, ktery ji hrozi trestem. Proto ji nakonec za-
chréni. Lisin exhibicionismus byl ji¥ navozen jejim obsesivnim zijmem
o Saty a médu, jeji existenci jako pasivni, vizudlné dokonaly obraz; Jeffrei-
sl voyeurismus a akiivita byly dany i jeho povelanim fotereportéra, toho,
kdo vytvafi pfib&hy a zachycuje obrazy. Aviak jeho vynucend neaktivita,
ktera ho upoutdva ke kieslu jako divdka, jej umistuje pfimo do fantazijni
pozice filmovych divéka.

Ve Vertigu pievldda subjektivni kamera. Kromsé jednoho flashbacku, kte-
rf je sniman z pehledu Judy, je p¥ib&h strukturovan okolo toho, co Scottie

vidi nebo co jeho pohledu unika. Divaci sleduji ndrast jeho erotické posed-

losti a nasledné zoufalstvi pravé z jeho pohledu. Scotticho voyeurismus e
bezostyiny: zamiluje se do Zeny, kterou pronasleduje a sleduje, aniZ by s ni
promluvil. Sadisticka stranka je zde rovnéz zfejma: zvolil si (a to zcela svo-
hodné, nebot byl pfed tim spénym pravnikem) povolani policisty, se vie-
mi doprovodnymi moznostmi sledovani a vySetfovani. Nasledkem toho sle-
duje, pozoruje a zamiluje se do dokonalého obrazu Zenské krasy a tajemst-
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vi. KdyZ se s ni jednou skuteéns setka tvaff v tvaf, jeho eroticky pud ho ve-
de k tomu, aby ji zlomil a nutil vypovidat v neustivajicim k¥iZovém vysle-
chu. Ve druhé éasti filmu se potom snazi znovu rozehrat svoje obsesivni
spojeni s obrazem, ktery tak réd tajné pozoroval. Pietvo¥i Judy v Madelei-
ne a donuti ji, aby v kazdém detailu odpovidala skuteéné fyzické podobé
jeho fetife. Jeji exhibicionismus a masochismus z ni d&laji ide4lni pasivni
protéjsek Scottieho aktivniho sadistického voyeurismu, Ona vi, 7e jeji wWo-
hou je sehrit danou roli a Ze pouze tim, 7e ji prehraje a poté zaéne hrat
znovu, si mize udrZet Scottieho eroticky zajem. Ten ji ale opakovanim zlo-
mi a podaii se mu odhalit jeji vinu. Jeho zvédavost vitdzi a ona je potresta-
na. Ve Vertigu je eroticky vztah k pohledu matouci: divikova fascinace se
obraci proti nému samotnému, zatimco jej piihéh undsi a zapléta do pro-
cesul, které on sim vynifva. Hitchcockiiv hrdina je zde z hlediska p¥ihehu
pevné ukotven v symbolickém fidu. M4 viechny atributy patriarchalniho
Nadja. Odtud tedy divak, ukolébany zdanlivou legdlnosti svého zastupee do
faleSného pocitu bezpedi, vidi jeho pohledem a odhaluje sém sebe jako
komplice, chyceného v moralni ambivalenci divani se. Vertigo, vzdélené to-
ma, aby byle pouhym kementafem k perverzim policie, se zaméFuje na di-
sledky rozdéleni na aktivni, divajici se osobu, a jeji pasivni protéjsek, ktery
je predmétem pohledu, a to z hlediska odliZnosti pohlavi a moei muzského
symboli¢na, charakterizovaného ve zhusténé formé muzskym hrdinou. Ta-
ké Marnie se pfedvadi pro pohled Marka Rutlanda a PFijimd masku doko-
nalého obrazu-pro-pohled. I on je na strané zdkona, dokud nezatou, stra-
vovan posedlosti jeji vinou a jejim tajemstvim, spatFit ji pii spachéni zlo&i-
nu, donutit k pfiznani a tfm ji spasit. A tak se stiva spoluvinikem, kdyz ro-
zehrava dusledky své moci. Ovldd4 penize a slova; ziskal dvé kage z jedno-
ho vola.

IV, SERNUTI

Psychoanalyticky kontext, kiery tento élanek nastinil, se tyk4 slasti a ne-
pEijemnych pocitd, pFindsenych tradiénim narativnim filmem. Skopofilni
pud (slast z divini se na jinou osobu jakoito eroticky objekt) a v protikla-
du k nému jaské libido (utvifejici procesy identifikace) jednaji jako uspo-
tdddni a mechanismy, které tento film vyu#ivi. Obraz Zeny jakoto (pasiv-
ni) surovy materidl pro (aktivni) pohled mu#e zavadi tento argument o né-

129



VIZUALNI SLAST A NARATIVNI FILM

co déle do obsahu a struktury zobrazeni a poskytuje mu dal3i vrstvu vyZa-
dovanou ideologii patriarchalniho fadu, rozvinutou v jeji nejoblibendjsi fil-
mové formé — iluzionistickém narativnim filmu. Nae argumentace se vra-
cf zpét k psychoanalytickému kontextu, nebot zobrazeni Zeny pFedstavuje
kastraci a spousti voyeurské &i fetifistické mechanismy, prostfednictvim

kterych je mozné vyhnout se jeji hrozhg. Zadné z téchto vzdjemné plisobi- -

cich vrstev sice neni filmu vlastni, ale pouze v rdmeci filmové formy mohou
dosahnout dokonalého, krasného protikladu diky tomu, Ze ve filmu je moz-
né presouvat diraz pohledu. Film je definovin pravé umisténim pohledu
a moZnosti je] ménit a odhalovat. To odlifuje kinematografii v jejim
voyeurském potencidlu tfeba od striptyzu, divadel, show atd. Film zachazi
daleko za zdurazfiovani Zenského byti-pro-pofiled a zaclefiuje zptsch, kte-
r{m je fena nazirina, do samotné podivané. Filmové kédy vyuzivaji napéti
mezi tim, jak film ovlida rozmér Casu {st¥ih, vypravéni) a rozmér prostoru
(zmény ve vzdilenosti, stfih), a afeji tak pohled, svét a objekt, #imZ na-
vozuji iluzi stfiZenou na miru touze. Pravé tyto filmové kédy a jejich vatah
k formativnim vnéjiim strukturdm musi byt zlomeny, neZ bude mozné zpo-
chybnit tradiéni film a slast, kterou vyvolava.

Na zavér feknéme, Ze voyeursko-skopofilni pohled, ktery tvoFi vyznam-
nou &dst tradiéni filmové slasti, mbZe byt sam o sob& zlomen. 5 filmem se
spojuji tfi rozdilné pohledy: pohled kamery, kterd zaznamenava predfilmo-
vou udélost, pohled divdki, ktefi sleduji koneény produkt, a pohledy, kte-
ré sl postavy vyménuji mezi sebou v iluzornim prostoru plitna. Konvence
narativntho filmu vzdy védomeé popiraji prvni dva pohledy a podrobuji je
tfetimu, s cilem eliminovat rusivou p¥itommost kamery a zabrdnit védomi
distance u publika. Bez téchto dvou absenci (absence hmotné existence
procesit snimani a divikova kritického &teni) nemuze fiktivni drama do-
sahnout realnosti, samoziejmosti a pravdivosti. Presto viak, jak tvrdi tento
¢élanek, struktura pohledu v narativni filmové fikei obsahuje rozpor ve
svém vlastnfm zdkladu: obraz Zeny jakoZto hrozba kastrace neustdle ohro-
zuje jednotu diegeze a proraZi do iluzorniho svéta jake rugivy, staticky, jed-
norozmérny fetis. Ony dva pohledy, hmotné piitomné v ase a prostoru,
jsou tedy obsesivné podrobeny neurotickym potfebam muZského Ja. Kame-
ra se stivd mechanismem vytvafejicim iluzi renesanéniho prostoru, plynu-
ti pohybii kompatibilni s lidskjm okem a ideologii reprezentace, kterd
krouzi okolo vniméni subjektu; ale pohled kamery je popfen proto, aby by-
lo mozné stvofit presvédéivy svét, ve kterém se zastupce divika vérohodns
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zhosti své tllohy. Zarovei je ale pohledu divika upfena skuteén4 sila: jak-
mile fetiSistické zobrazeni Zeny brozi zlomit kouzlo iluze a eroticky obraz
na platné se objevuje piimo pro divika (bez zprostredkovani), skuteénost
fetifizace, zakryvajici strach z kastrace, zastavi pohled, fixuje divika a za-
brafiuje mu jakkoliv se distancovat od obrazu na plitng pfed nim.

Tato sloZita interakce pohledii je pro film charakteristicka. Pryni ader
proti monolitickému nakupeni tradiénich filmovych konvenei (jiz provede-
ny radikdlnimi filmaFi) spocivd v osvobozeni pohledu kamery a v jeho
zhmotn&ni v Case a prostoru a uvolnéni pohledu divika do dialektické po-
zice vainivé nezaujatosti. Neni pochyb, Ze se timto znii uspokojeni, slast
a vysostné postaveni ,,neviditelného hosta® a poukéze se na to, jak film
vidy zdvisel na aktivnich a pasivnich voyeurskych mechanismech. Zeny, je-
jichz obraz byl mnohokrat odcizen a pouiit pro tento Géel, nemohou ne-
pozorovat Gpadek tradiéni filmové formy jinak neZ se sentimentélni litostf,
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