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vétSinon rflalo zné_my:ch a nejednou i obti#ng dostupnych ~ v Seské verz je zatim k dispozici
;l)guze praceI Ctmsflana Metze o imagindmim signifikantu). Vedle vihod p¥ini$i oviem
wrym zvoleny piistup i nevfhody: ne kaZdou z probiranych teorii lze néic¥itd a bez

za_vazntf]snc(lztl deforr’n?ci zachytil v podob& nkolika zskladnich bodt. Takovému zachdzeni se
ast v zdsad€ nevzpird napf. prosluly élanek Laury Mulveyové o vizudln{ rozkosi, nebof je za-

lo%e‘r‘n na nevelkém poétu vyhrocen® formulovanych tvizeni; naproti tomu t¥eba vyklad

tufe d.anou plroblematiku ziejmé zjednodusuje aZ piilis. RS e
PO{\)’IS, Jednotvllvich teorif doprovdzi v Lowryho &lanku jejich kritické hodnoceni i navih
motzneho c!alsxllo postupu pFi zkoumdni interakce mezi divikem a filmem. Je sympatil(:[?e:;jt v;e
Zunzrﬁ nit‘; )f'yh_r.m_iyv zaméfuje hlavng _proti jednostrannosti, p¥iligné abstraktn:)sti

b'p mEfenému ?evseobecnovam a v opozici k tomu vyzdvihuje potiebu respektovat ldsk

su _]ekthtu v jeji komplexnosti a sledovat celou problematiku v konkrétnich histori k’og
a_kulturm(;:h s:ou}r’islostech. Jeho tivahy, vychézejic p¥iznadng z dnes velmi roziifeného ojm
dlskurs_, zustavayi oviem na roviné hrubého na&rtu; misto hlub¥iho propracovani a d°lﬁo.::lml}
exemplifikace se autor v zdsad omezuje na variovani n&kolika vychodiskovjch tezi e
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Teorie filmového divdka
Stephen Lowry
1. Dva sméry nové filmové teorie

Dva sméry filmové teorie — neoformalistickd, kognitivni teorie na jedné strané a post-
strukturalisticko-psychoanalytickd teorie na strané druhé - p¥indSeji dva vyrazné
rozdilné zpisoby popisu filmového divika. V poslednich letech vstoupily tyto koncep-
ce do dasto zietelng polemickgch diskusi. Mdm zde na mysli pfedeviim dtoky Noéla
Carrolla v knize Mystifying Movies (Carroll 1988) a debatu mezi Barry Kingem
(1986, 1988) a Davidem Bordwellem (1988), Kristin Thompsonovou (1988) a Janet
Staigerovou (1988) v Zasopise Screen. V tomto glanku se pokusim nadrtnout dosah
a hranice zminénjch modeld a budu uvaZovat o tom, jak mohou bba sm&ry spoledné
piisp&t k pochopeni problémi filmové recepce. P¥itom mi pijde zejména o sledovan{
Gtinkn filmu i interpretagni price divakd v historickém, spoleenském a kulturnim
kontextu. :
Dané koncepce pojimaji vztah mezi filmem a divakem zcela odlisng. Kognitivni teorie
vychazi od védomgch, raciondlnich operaci mysliciho subjektu a ptd se, co déld divik
s filmem, aby mu porozumél, resp. jak strukturace filmu porozuméni umoZiivje. Nap-
roti tomu poststrukturalistické teorie vidi v divickém subjektu pfedeviim subjekt
determinovanj nevédomymi faktory. Ve spojitosti s tim se ptaji, co dgld film s
- divikem. Diiraz se tak klade na psychické, ideologické nebo sexudlng podminéné
G&inky filmu.
Pres viechny rozdily v p¥istupech, metoddch a cilech nepokladam tyto modely za ne-
slutitelné. Ka¥da z koncepei zahrnuje jinf a pouze diléf aspekt problému interakce
mezi diviky a filmy. Sledovini filmd spotivd v rozuméni i spoluproZivani,
‘v mentalnim osvojovani # identifikaci, a probihd pred horizontem z riznych diskurst -
intrafilmovych, intertextudlnich a extrafilmovych. V tomto rémeci se aktivni po-.
tozumdni na strané subjekiu a ideologické adinky filmu nijak nevylutuji. Z toho
vyplyvé, e obé koncepce se mohou navzijem doplitovat. Nelze oviem sdhnout k prosté

nybr je tieba dané koncepce zafadit do obsshlejiiho rdmce.

ditivni syntéze,
Kognitivni

kovy ramec zatim nedodal ani jeden, ani druhy smé&r filmové teorie.
erspektiva zfistdvd zAmérné omezena na deskriptivni modely divakova pofindni a fil-
ového stylu; poststrukturalistickd teorie sice nadhazuje otdzky hlubiiho dosahu,
asto na nd ale déva jednostranné, abstrakini a zevSeobecnéné odpovédi. Mij zdjem
¢ zde zam&fuje na Sirsi hermeneuticky pFistup, jeni se snaZi riizné aspekly vztahu
tiezi divakem a filmem chépat jako zvla$tni formu vztahu mezi subjektem a kulturou.
érmeneutika se pFitom pojima nikoli jako p¥ibliZovani k prvotnimu smyslu, nybrZ ja-
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ko interpretace socidlni konstrukce kulturnich v§znamd. Takovyto piistup se nemfiZe
spokojit ani s modelem prostého porozuméni filmu, ani s modelem jednostranné
determinace divdka filmem, resp. kinem. SpiSe jde o dialektickou pfedstavu subjekiu
ve vztahu k texta kultury. Jsem pfesvédéen, Ze obé& uvedené teoretické koncepce mo-
%wu prispét k dalsimu rozvoji riznych aspekti tohoto pFistupu. Zditraziiuji, %e p¥itom
jde o pFistup a ne o hotovou teorii, i kdyZ na zavér podam n&kolik poukaz na to
jakymi cestami by se kulturnf hermeneutika filmu mohla ubixat, ,

2. Kognitivni a neoformalistické teorie

Do rubriky ,,kognitivn&-neoformalistické teorie” by bylo mo¥no zatadit rozliéné prace;
zaméiuji se zde pFedeviim na smér; ktery rozvinul Bordwell se svimi spolupracovni:
cemi (Bordwell 1985, Bordwell/Thompsonové 1979, Bordwell/Staigerova/Thompso-
nova 1985).- Jako zvlasf dileZity se mi u t&chto praci jevi zietel k otdzkdm dgjin fil-
mové formy. Tak vznikaji styéné body, které nap¥. u experimentaln& orientovanych
Fognitivniclh v§zkumil chybé&ji. Prace Petera Wusse pfind%i, 1 kdyZ z pen&kud jiné poz-
ice, zajimavé rozsifeni kognitivnich teorii v ohledu na film a otevird se - zejména
prostfednictvim kategorie filmovjch ,struktur stereotypl - sémantickfm a her-
meneutickym pEistuplim (Wuss 1990a, 1990b)." .
l.\I?oformalistické koncepce zkoumd, jak divdci vykonavaji riizné kognitivni &innosti
jejichz cilem je porozuméni filmovému vypravéni. Divdci filtruji podstatné informact;
z velkého mnoZstvi ukazovanych obrazd, déjfi a véci. Na zdkladg tdchto informaci
d_élaji induktivni zdvéry, sestavuji hypotézy a prezkuduji je. Rozhodujicim aspektem
filmové formy je to, jak ¥idi interpretaci vyprdvéni. P¥i vysokém stupni institucio-
nalizace a konvencionalizace, nap¥. v klasickém hollywoodském stylu, mohou k po-
rozuméni filmu pFispivat nejen vzorce déje, ale i viechny formalni elementy - svétlo
zvuk, hudba, stiih atd. Jsou to oviem oteviené struktury - konvence, a nikoh kédy:'
proto mohou byt na tomto pozadi chdpdny i inovace a odchylky (srov. Bordwell, 1992)?
Wl:lSS ukazuje, %e i uvnitf jednotlivého filmu jsou budovdny kognitivni struktury
(v jeho terminologii ,,perceptivné Fizené hloubkové struktury ), je# se zapojuji do
utvateni smyslu vypravéni (Wuss 1990b, 13, 1992),
Typickj vzorec recepee filmu vypads takto: V expozici jsou uvedeny postavy a jadro
dé}e.‘ Divéci sestavuji hypotézy o dalSim v{voji a eventudlnim vyisténi; s kaZdou no-
vou.mformaci je reviduji nebo nachdzeji jejich potvrzeni. U mikrostruktury - tedy
uvnitf jedné sekvence nebo jednoho zdb&ru - je tomu podobn&. Napf. v p¥ipads
sekvence sloZené ze zabérl a protizdbéri formuje konvence nase ofckdvdni, ¥e po
prvnim detailnim zdbéru uvidime protizabér, zvlasté pokud jej ohldsil smér p:)hledu.
N:cmée ‘oéekévéni miiZe byt také zklamdno, ale 1 tento fakt jsme schopni interpretovat.
D}vém tak konstruuji ze syrového materidlu ,,syietu“ piibéh (,,fabuli“ ve formali-
stické terminologii) - (Bordwell 1985, 49nn.). :
Toto vysvétleni je jasné a logické; zdd se, Ze nelze uvést véené namitky. Hranice kon-

1) K mnochostranné tradici { i i 1i i
i formalismu v teorii literatury a filmu srov. p¥eh é
. piel v
F1O7DY o Ermoile FTODEY m conddm b d o g TR nn:lnfhnnrom plehledové dvody Jamesona
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cepce jsou viak pomérné fizké: Za prvé - kognitivni teorie musi odkazovat na dos
vadni znalosti divika, jeZ ale stoji mimo sféru explanacnich moZnosti teorie; za druhé
- afektivni G&inky byvaji Sasto zanedbévdny nebo explicitné vyluéovény z metodo- '
logickych tvah (nap¥. Bordwell 1985, 30; Ohler 1990, 44). Kognitivni psychologie se
sice emocemi zabyvd, aviak v teoriich filmu je otdzka emociondlnihe Géinku jesté
zcela oteviend (Bordwell 1989, 32). _

Ve svjch neoformalistickjch variantdch tenduje kognitivni teorie filmu k tomu, Ze
v dosavadnich znalostech divika si viima predeviim zvnitinénjch vzorch filmové for-

my. Tyto VZ6ice se _9911mr_1_1g11___‘1§gg_ggtomatlzované a v pameti mtermatizované struktury
i e e

dat nebo ,schémata, jeZ organizujl zpracovani inforiiace (Ohler 1990). Elementy
Tormy, Zanty, stereotypy atd. mohou fungovat “jako ‘schémafa, kterd divdci vyuZivaji
k tomu, aby filmim porozuméli. Kognitivn teoxie poukazuje ale také na to, Ze takové
specificky filmové prvky tvoff jen Cdst souboru dosavadnich znalosti, ktery je
aktivovan pro konstruovani smyshu filmu (patri k n&mu také ,,obecné znalosti o svete”
a ,znalosti narace’) - (Ohler 1990, 47). Na tomto misté se kognitivni perspektiva
musi oteviit problémim intersubjektivntho (spoledenského, kulturniho a skupinového)
zprostFedkovani smyslu a védéni {(Bordwell 1989, 28 - 32), jak k tomu Céstetné
dochdz{ v teorii schémat (Arbib/Hessovd 1986). Zistdva ale otdzka, zda kegnitivai
koncepce v teorii filmu vzhledem ke svim vychodiském nelpi na zbytetné dzkém
pohledu. Zejména- sklon k naturalistickym vysvétlenim, tendence ohraniéit se viici
hermeneutickému piistupu a soustfedéni na racionalistické modely omezuji dosah
kognitivni koncepce ve vztahu k 3irsi kulturni problematice.

74kladni otizka se poji s definici subjektu: pfedmétem pro diskusi je, zda subjekt je
svim sméfovinim relativng neutrdlni, k ciliim obrdcend, raciondlni bytost, kterd
pou#iva schémata a dosavadni znalosti pro zpracovani informace a porozuméni textu,
nebo zda je subjekt pevn& zapojen do kulturnich a socidlnich systémi signifikace a je
urdovan také t¥mito systémy. Jestlize, jak se domnivam, plati druhé tvrzeni, miiZe
kognitivni perspektiva podavat diléf vysvétleni, jeZ vSak musi byt situovina do Zirsiho
kontextu, maji-li byt relevantni v souvislosti s historickymi, kulturnimi a spolefen-
skymi otdzkami. Tato perspektiva mlZe prispet k vysvétleni toho, jak divdci filmy
interpretuji, avSak interpretace sama - af ve form& b&#ného porozuméni, nebo
s narokem na védeckost - se uskutedfiuje v podstatnd Sirsim rdmci, kde stejng jako
kognitivni procesy vystupuji procesy kulturn{ a ideologické. Tak se oviem kognitivni
piistup zase stdva dil&i oblasti obs4hlejsi — v kone#né instanci hermeneutické - stéry.
Problematické je vylouteni afektivniho aspektu sledovani filmd, zvIa§té jestlize se
dani teorie proti jinjm vyzdvihuje do vfluéné pozice jediného explanatniho modelu.”
Definovini a heuristické ohraniGeni pfedmétu leorie je plirozené nezbytné, asto
z toho ale vyplyva také omezeni nosnostl a spojitelnosti. Kognitivni koncepce snad
miZe vysvétlit, jak film chipu, ne viak, pro¢ se na néj viibec divim. Je moZno
kognitivn vysvétlit, Je sestavuji hypotézy o daldim pribéhu d&je, ne viak, pro¢ se
zajimam o d&jové vyasténi, co pfitom pocifuji nebo jaky konec si pfeji. Podstatné
obti#n&jsi je problém, zda se kognitivai a afektivni viibee dd ostfe oddélit, zda emo-

2) Zémdmé takto postupuje napf. Carroll (1988); naproti tomu Wuss se vyslovuje pro vytvdfeni
tammia 103 hinde schopna inteerace.
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cionalni fa’kt(‘)ry, pi"éni a identifikace neovliviiuji jiZ od podatku kognitivni recepci fil-
mu. .Obsa}-zlfe]m teorie receptivni divické &innosti by méla rozvinout modely interakce
mezi kognitiveimi a afektivnimi faktory. '

3. Postsirukturalistické teorie

'I_‘ento velmi rozvétveny teoreticky smér, kterj se navic odvolava na ritzné psychoanaly-
tlvcké, sémiotické a marxistické vychodiskové teorie, zde proberu jen ve \Ir))’rsyeéich PZO
zretvelnost volim jako ptiklady piedevdim rané formulace, jei maji sklon k zvlééf- h-
rane_n}’rn stanoviskiim. Obrysy teoretickych koncepei tak vystupuji ostfeji do po f‘;yd"
protiklady viiéi kognitivnimu sméru se oviem zdaji silnéjsi, neZ to odpovidé dgegn’ .
stavu vyvoje. o -

3. 1. Ziklady

Post_.st‘:”uktqrgli_stickj_ smér se vyvinul ze sémiotickfch koncepci, jeZ se snaZily podat
klamfikam fnakﬁ a syn’EéXe filmu a dospély k":iiréité'niﬁ“"kﬁﬁfﬁéﬁéiﬁﬁ% I)'GHHWM%'(ZPSQ@
_:,_Yelk%]m: Ey]}tg_gmatlnkoyi__{grande “syniagmatigiie). “Prechiod k "teorii divaka  se
‘iﬁk—ﬁfeg%x}_ul,ntegraci_ Lacanovy psychoanialyzy “zvlégté phijetim- Althusserovy teorie
B i e 5 T e
Lacgn 'seobtatil proti psychologii jdstvi a pojmu suverénniho, se sebou identického
suhjfektu_ tim, Ze ve vyvoji J4 zdliraznil konstitutivni roli nevédomi. UZ prvotni for-
movini identity u ditéte je identifikaci s n&¢fm jinfm - s vlastnim obrazem v zrcadl
nebo p_ostavou jiného &lovéka. Lacan déva této fazi ndzev ,stadium zrcadla’: v nd .
se subjekt konstituuje tak, %e se identifikuje s obrazem celistvosti, ji sérx.l ne;enn’1
gLacan 1973, 63 - 70). Dand identifikace je imaginarni ve dVOjil’;l smyshu - 'aki
idedlni obraz (image) a jako iluze. Zaroveii je pfedpokladem k tomu ;by sul)J'ekt
mohl sdm sebe pojimat jako jednotu, jake Ja. Tato struktura’ nezb thého
se})enegozng'gi se podle Lacana stéavd zdkladem i pro daldi utvd¥eni , identit 4 ro
toZe to se vidy realizuje identifikacemi, jako introjekece zvnéjska. i P
Druh4 fe?ze v{voje zadina vstupem do ,symbolického ¥adu”. Tim Lacan rozumi
jednak _]a.zyk, jednak pravidla vSech socidlnich vztahG. Nap¥. pro s mbolick}
vymezeni individua ma centrdlni platnost pFijeti sexudlni role v oidipovleé situa f
Teprwi symbolicky ¥ad umoZiiuje formulaci touhy, a tedy projev subjektu; sub'ektc'-
t_at oviem také podfizen diskursu. Dité je pojmenovivino, diive neZ samo ,umi r]nluvil:
. - * - e : e ~ ’
_:;eﬁge?;(sttizn\; :;i;?;lgsth a symbolickych vztazich je ddno pfedem, dfive neZ je samo

Althusserova definice ideologie se opira pfedeviim o pojem imagindrna. Podle Al-
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tu a zprostfedkovvaji ideologicky, ,imaginiraf vztah individui k redlnym pod-
R R o - . v 1wl e . .

minkdm jejich existence (tamtez, 101). Pojem pfidéleni ,pozice subjekiu’ se stal

astfedni slozkou poststrukturalistické teorie filmu. =

3. 2. Teorie aparétu (, apparatus )

Rané formulace toho, jak filmy pfid€huji divak@m pozici subjektu, se objevila v tzv.
teorii apartu, nap¥. u Jeana-Louise Baudryho. Ten vychézi z teze, Ze uz technickd
zékladna filmu vytvaii ,, specifické ideologické déinky” (Baudry 1974/75, 41). Uéinky
spotivaji v tom, Ze divak zaujimd ve vztahu ke sledovanym obrazéim pozici centrilniho
bodu; svét se pak jevi jako nasmérovany k tomuto bodu a souvisly. Baudry srovnava
promitani filmu s Platonovim podobenstvim o jeskyni, se snem as imagindrni iden-
tifikaci, kterou popsal Lacan. Film se jevi jako jednotny a koherentni a podporuje
iluzi, %e lze takto chdpat svét. M tak ten ideologicky G&inek, Ze konstituujc divika ja-
ko ,,transcendentdlni subjekt“ ve smyslu kartezidnského ,,Cogito“ (Baudry 1974/75,
46). : ' ‘ '

Hartmut Winkler (1990, 23) konstatoval, Ze ,,argumentace, kterd suverénné pieklenu-
je 2000 let [tedy od Platona k dnetkul, [...] se snadno vystavuje namitce, Ze
zanedbavd historickou situovanost zkoumangch pfedmétﬁ“. Také se z rliznfch stran
objevily pozndmky, Ze teorie je zaloZena na pochybné metodé yytvaYeni analogii,
ptitemZ byl vyvinut abstrakini koncept divika, ktery neni empiricky a argumentatné
zdivodnén.

Chei se zde dotknout jiného bodu a zeptat se, co mé tato teorie spoleéného s kon-"
krétnim filmem. Kvilli stru¥nosti uvedu hned odpovéd: nic. Sém Baudry pise:
Pouzité formy vyprévéni, ,obsahy’ obrazi nejsou diilezité, dokud je identifikace
mo¥nd.” (Baudry 1974/75, 46.) Teorie konstatuje strukturni ideologii, kierd je
u viech film v principu stejna. ,,Filmovi aparatura“ se tak ale stdva ontologickym
konstruktem. Je jasné, Fe na této roving abstrakee se sotva dé néco ¥ici o konkrétni
recepci néjakého filmu. Pro dodr¥eni slu¥nosti je tieba ¥ici, Ze cilem teorie nebyla
analyza jednotlivich filmi nebo jejich recepce. Teorie filmu (filmového predstaveni)
a divdctvi, kterd konkrétni diviky a jejich velmi rozdilné a diferencované filmové
prozitky podiazuje pod jeden abstrakini model, se oviem vystavuje vytce idealismu.
Piesto byla tato koncepce déilezitd, protoZe vibec nastolila otdzku ideologie, pokud_‘

jde o struktury komunikatni formy.

. - P . e [
3. 3. Imaginirni identifikace, ,,sutura

Christian Metz vyvinul teorii filmové identifikace, kters se v mnoha ohledech
pFiblizuje pozici Baudryho. Také Metz (1977) konstatuje, Ze primérni_formou iden-l

gfi}ace v king ie identifikace s vlastnim pohledem, s ,,véevédouci“ pozici ve vztahu 1 ¢
¥ filmové signifikaci. Psychologicky je tato “dentilikace sekunddrni, protode divak si | ”

je védom toho, Ze cedi v KinG a diva se. Strukturni podobnost yzhledem k primdrni (

identifikact S obrazem v zrcadle ale prece existuje, nebof filmovéd identifikace ,,se se-

1trhuls:r,era nelze ideologii chapat ve smyslu ,,lale3ného ve&domi , ale jeji primérni
unkee spoivd v tom, Ze uréuje socialni identitu lidi: inujici i ka#dé i
e t i{ e ']e. 0:31.aIm l‘dentltu 1'1d1. ,‘,‘Defmu]lm funkei kazdé ideo-
> ) novat konkrétni individua jako subjekty  (Althusser 1976, 110). Kul-
turx;1 strulftu_ry .a.somalm nstituce ..interpeluii . (ve smyslu ,.obracet se na  nebo
woslovovat ) individua jako subjekty v urditjch socidlnich rolich. P¥idéluji jim identi-
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bou m/ . we P4 Fs e /“ :

pOhlz(aie n)gm Jak(? f:lsty.m ak.t(?m vnimani je také imaginarni. Identifikace s vlastni

| em souvis{ s identifikaci s kamerou, jef zase mi¥e by j ‘ Stont
%le,xEda'rmml, resp. tercidrnimi identifikacemi — s pohledy postfz\E a?()iojena * dalsimi

ivako je iluzivni i '

b wso\}f(lé s;i;:kp ;ézrg:g: ?:Lz;;m; perspﬁ}{twa_vfi(‘ij fiktivni realit®. ,,.Kamera tedy
e L o 1985, 17 entifkack « Kameron dovohue dhor,
e el D ored 1 .).I e.ntlflka}f:e s kamerou dovoluje divikovi,
o u; pro‘ ukuje iluzi sebejistoty, védéni, moci nad sledo-
Ptej SiF .

o ;:t?a: rozsweia& byla tato .koncepce v teoriich ,,sutury . Pojem byl nejprve formu-
ot I qol;is;aém_ laﬁl_lem Mll!erem v Lacanové semind¥i (Miller 1977/78). Doslovxlllé
e kt::]e c lrurglf:vkze ;teh;':t jsystému. lacfa;xovské teorie se vfrazem mini
epojeni. ‘ - : fet€zcem si nifikaci. Jean-Pierre Oudart 1
tohoto S(;;nr{)ilflil]iz:;n(egsd;;oimlug ;)ro popis procesu artikulace vztahu mezi divékempzufzizllf
ot 191;" o 7/78). J?st{lze uZ u Oudarta bylo moZno zaznamenat
uréié posuny (Heath 197 ), ve zndmém a vlivném &ldnku Daniela Dayana The
e ey c'avtv 1:]1elri1f1 (Ir%strukcnl kéd klasického filmu - 1976} byl pojem
P (iﬁ:e (;::g(iem zlll szlr’nbf]?dnodus?n’i zvnio Da)ia;nova teze takto: ,,Sutura’ je
e ﬁlmov? heru ]:;11 p(;‘:)tlza]:?eru), prlunii je divak ,,viivéan" nebo
ety oo oo vch pohlediz. Nejprve stoji viiéi obrazu v imagindrni
Dkt ol by s i kot naSing o, Peot e e phesht pro
tizab& P . nanl. vzmknout. rusivy. pocit.. roti tomu_ale pisobi pro-
filzzli?r'i‘il:::; yzdgggg Vpe_r_spjl.ctivu p];‘lp}S?_]E}“Déja‘!‘(é postavé nebo aspoii néjaﬁzsgf;igr\?e
g e, ﬂdelasnﬁje livak vtahovin do yyprévéni a soutasné se maskifje fakt, 7e
il’l‘féf;ﬁ%lg%g‘ﬁﬁiﬂa?iZf:‘:&:(?.'.'?}z.-.JI",-& rozentact. Posiluje se iluze reality, a ik je tak
v oideclogické pozice: ™ o ta

.,,I TOStI e(i"]ct"lm Slltury e f]lanV y dlskuIS p[ ezell[ule ;akO pI Odukt bez
S
p ] lhO, dlSkUI‘S b Z ZAr _] . . . y Cl 4 pOChOp]te]il
IO( l] I_kll 1C. e, {l ol]e ]\‘[hlvl I((l() Illiuvl ]bllubl samy ves c

mluvi pravdu. Klasicky fi e j Fi
prog asicky film se ustavuje jako b¥ichomluvec ideologie.” (Dayan 1976,

iepfr?;;;izri)tg;, Ze vi této fi)rmé neni dand teorie empiricky udrZitelna. Spojeni zab&ru
u nelze nalézt vude, pokud se objevyj ; <
abicktinf : ) jevuje, nejde vidy o zdbd
nedj; ;1;:;$thlfe{dlsl]kem (POV-shots), a globdlni ideologickd funkce yse z zr?éhfytals(?
pocl bt i v( otvfnan 197§, 451 - 459). Piesto nelze fici, Ze pojem sut X
propp0 ;?ec?e patﬁl na smetistg teorii. Jini autofi - pfedeviim Stephen f—leathu i
stizeni vztahu mezi divikem a filmem uZili di —
¥ = Zili diferencovanégji qroveti
gg,z}ﬁe? ltorlil?}}kovanfjl (Heath 1981, 119 - 120; srov. té% Lapsler;f%;r:as:‘ll:k:alrgoggn
oo Z;l))re‘ ird nutné ‘pohled kam’ery, ale Zonglyje s rozliénymi hledisky, aby si filr?r;
, aby jej posoudil a aby s nim soucitil (Browne 1985). Tak je tfel;a nejen
. po—

rozument f!l"lu, ale [ake ldelltlflka(:‘l Chapat Jako aktlirlll [)It)CeS, nlk()l] }ak() pr()Sty

_obratné a uspoko)

_tifikace. Spoledensk

i
k.
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3. 4. Kritika muZské rozko$e z pozorovan{ u Laury Mulveyové

Kriticky obrat v psychoanalytické teorii divika znamenalo jejf feministické pFeformu-
122@31 g__i’:ﬂ_a;sﬂtgycitovaném Zlanku Laury Mulveyové Visual Pleasure and Narrativé Lim-
ema (Vizudlni rozkos a narativni film - Mulveyova 1985). Rozhodujicim krokem Mul-
veyové bylo to, Ze aéinkim filmu na subjekty __p_f”i_;gggd_ila._.sexuélni\ specifiénost

a diferencovanost. fl?é.‘f.fi?ii,.E?#?,..E%néiidéﬁi_v.pgh.lg_di‘. ve filom_situje _diviky do
muzskych hledisek a perspekuv. Rozkos z A

flmu vznikd v, prvé fadé na zékladd

''''''''' KO lace s v_i_z_pa_’\ln,i__rcrzko‘éi“ (Mulveyova 1985, 306). Ta ma

Uici manipu
dvé slozky: na_ ‘(_)}gjgk_tﬁ_‘lzléi_eﬂ_()_u,.mzkaﬁv _z_pozorovini a narcistickou rozko§ z iden-

4 dilba sexuslnich roli determinuje také rozstépent rozko$e z po-
mu¥ jako nositel

Zorovani na ,,aktivni/muZskou a pasivni/Zenskou .Zena jako obraz,
pohledu.“ (Mulveyova 1985;'"309:)”Z“e?ié""ikyét"dpuje ve filmu jako objekt muzského
pohledu, pohledu hlavniho muzského hrdiny 1 pohledu divika, kiery prejimé
perspektivu protagonisty. Filmovd estetika organizuje pohled divaka jako voyeu-
visticky pohled na Zenu. Vznikaji viak komplikace, nebof obraz #eny nejen vyvolava
rozko®, ale zarovel konotuje , nep¥itomnost penisu, ktera implikuje hrozbu kastrace,
a tudiZ stisnénost” (Mulveyova 1985, 311). Obranou proti téio hrozbé. jsou..dva-psy-

chické mechanismy, je film vyuZiva: sadisticky voyeurismus, ktery kastradni_strach

kompenzuje, a fetifismus, ktery kastraci popira tim, Ze nepiitomny falus nahrazuje

fetiSem. Podle Mulveyové nezhistava v konvenénim filmu Zddny prostor pro fenskou
které je do gf;!lg_nzabgﬂqyéno)

“subjektivitu. Film divatkdm vnucuje muzské hledisko (
a ,,traﬁééékixﬂmﬁ“_finlzéaiw‘(ﬁfi{iﬁé&dﬁ"”1‘981): B S
—'MﬁI@&Bi}aﬁ#ﬁéﬂéﬁ?iiﬁiﬁ's"{r'oyeuristické nebo fetisistické fixace pohledu je stale viivng.
Predeviim ve vztahu k Zenskému publiku ale vyvolava otdzky, na né% neni schopen

podat uspokojivé odpovédi. Model fixace na.., muzské” zphsoby pozorovini sotva mitZe
vysvétli ;‘;;proéwieny»chodi:do..-muiského-ki_na“, jak dany probl_ém_formulovala Gertrud
Kochovd (Kochovd, 1989, 125 = 1}36)._-__.Q}?jﬁ.‘f.uisﬁ@__q,t.éz_k_,a_,ﬂﬁd,a_;filirh neobsahuji také
prvky, které piipoustéji jinou, ,zenskou recepci. Dosavadni odpovedi jsou rozmanité
d%’}ii“‘é-é—p_r(_)\-fi_z“dﬁi'f'mdéljf geniského divaka se zakladaji mi. na narcistické identifika-
i s Zenskymi postavami, na ,,hermafroditické“ identifikaci s muisky’mi_,postavami ,
a pohledy (Doanova 1988), na riznych verzich ,,maékarédy“,” pi‘fedoidipovské rozko$i
2 pozorovani (Kochova 1080, 125 - 136}, komplexni, simultanni _ dvojité identifikaci”
(de Lauretisova 1984) nebo na masochistické identifikaci (Doanova 1988, 17 - 19).
Tato rozmanitost pojmi poukazuje nejen na vjvojovou otevienost teorie, nybrz také,
jak poznamenavi Mary Ann Doanovd, na redlné rozpory, kieré se nedaji redukovat
na jednoduchy model (Doanova 1988, 7). Na piikladu zenskych filmi ze gtyficatych
Jet Doanové ukazuje, Ze i tyto zv1ast pro Zeny vytvatené filmy reprodukujf rozpory kul-
Iné Feny, funguje ale

turniho uréeni Zenskosti. Jeji zévér: takovy film oslovuje speci
{ra cestu k aktivni subjektivité, _ funguje presné tak, aby imobilizoval
specifické

tak, Fe jim uzav
[...]‘ (Doanové 1988, 19). Velkou roli piitom hraje pravé sexudlné
Identifikace ale nevystupuje jako automaticky diisledek prace

usporadani pohledd.
a zejména fantazie di-

kamery, nybrZ ji zprostiedkovivaji postavy; vypravéni, patos

2 Tento noiem Joan Rivierové aplikuje na film mj. Doanovd (1985) a Heath {(1981).
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vagek (D . wowr e e e
vabek (En éolz:lr’lova,‘1198§i,. 176 - 178); .Iiove]m feministické4 teorie filmu vyviji tedy vicedi-
menzion: i, _?a e iferencovangjsi modely nginku filmé. Vychazeji od otazk
turu Oge specif ického uréeni identity a zkoumaji rfizné prvky filmi - od mil(r()ﬂtaz ky
kré)trnic Ifafzi:;nm?xz‘};: mekrgstrui{tul:u vypravéni nebo Z4nru. Obriceni k anal)'rzes I:;n-
) azné pitspélo k pFekonani abs ij i i i
oyl A B trakini jednostrannosti prvnich psy-

4. Kulturni diskursy

Jak v y iich identifi

: pr.opracjovanych teoriich identifikace, tak v nov&j$im vivoiji feministické i

rppnenenies gk t : novjsim vivoji eministické teorie se

apkgﬁlvn;i;]gsmik SI_.__d ekondn -.aporif r:'mvch-teom apardtu a ideologie zdfiraznénfm

X y sledovéni filmi. Do ni patfi zejména fantazie a konstruktivni, smys
) -

lOtVOI'l'lé. v Y. KO S
_.,.lcééswéné‘;;’;?;ffblfﬁilfi{ Heaih 1981, Blli 1982).V tomio_ohledu dochdui
} iiblizeni k modeldm kognitivai teorie. Dalsi diilefité podndty
" e DsiaRin e. Dalél aulezn’ & -
P ~ i H VAL HEOTIE. Ld é podnét
By LI:I) ;gmvilsl price Johr;j Fiska o televizi (Fiske 1987). Nyni se poiusfm ﬁ:éf? nel’tﬂ
néty miZe pro sbliZeni a dal&i rozvoj fi v nout,
. | vo , & rd .
I[’(Julturnlch diskursi. ' ! fllmoyeteoretwkych koncepef dét teorie
¢inek filmu lze pojimat j i - .
/< jako nabidku vyznami kéi, citovy
ifikaéng o PATE AT e & , znakl, citovych podnétii a iden-
1k crr:tch.mo%nostl, d:vam si 7 nich sklddaji sviyj filmovy zazitek: apvyufiva'i ';den
pmc(;:s kzs; .svetat, tv knenl;z Ziji. V ramei teorie diskursu bude snad mo#né Jzn:]lingn2
ipovat tak, aby se hned zase neskontil Ené ny
il " . Ak, | d zase neskoncilo u pyiného ego cogiians
dj./ postiZen dialekticky vztah mezi aktivnimi subjekty a jejich dg Snact » e aby
#ﬂ%ﬂ X 1€l eterminaci ze strany
Hotova teorie di
e 0 ;irlf dls.kllI"'Sll, °kvterou by bylo moZno aplikovat na film, neexistuje. Jde t
e SF ; svup,kjenz rr;luze naznaéit hranice dosavadni diskuse a snad ‘sm-ér d 1‘2
. Stejné jako psychoanalyza nebo kognitivni i o
gnitivni teorie nemii i ie di
oskvt A . : fiZe ani teorie diskursy
?1) &E‘éﬁl’.’fﬁ"‘ﬁ“ teoril it Esechm“ (Big Theory of Everything - Bordwell 1989
. ale poslouZit k formulaci otdzek, které pf 3 ’
i e POSk teré prekraduji - zpoditku &
neﬂzbytnl(: - partikularni hranice dilé¢ich modelél Po'erI:l cli?slilljx;s“ Zpﬁc’:atku e
risesik mezi individudlng ) ‘M___,.__Q_@_p_@_ﬂi.jﬂkﬂ.——
:g—gmmm ’egla:}ndlwdualmm a obecnym _(kultumu, spoleénosti, moci), je obti¥ng
edno duéey.ak im oznacuje spise teOreticky probIém nez jeho Yedeni Nechceme-li
A Vceplt)(zvat ani me}::hamckou determinaci jednotlivce, ani predstavu su1
, v sobé uzavieného subjekiu, jak 1 it -
a soolesnost ) ki, jak lze pojimat vztah mezi subj
2 spa hu;:oit:t er::ll:l())jelﬁ!tutouf? I(Po‘]em diskurs je prostfednikem mezi témito sgggxirirf
hsa ivni faktory (systémy pravidel, histon ‘
= B} or. , historické proces {ici
ﬁnltéualie I;Ske strukiury atd.), ktere individiiin determinuji, a zéroveﬁpiahrniﬁﬂwz
. :  <IETC mcvicuim delerminuil, a zaroven zahruuje rovinu
A ce v Pr(.)]ev.efah a_jednani subjektii. Diskursy je tfeba ch4 jak p—,
a sub §ys(jt”§.$y signifikace, formujici a regulujics viznany, Poskytajl syr St d
pro produkei vanamy (poims, stereotypy, formy o 1amy. Loskytujl "syx; ateridl
taliépmoiﬁdst‘i“ -ﬁgi‘“ﬁ“fpc’l‘?yv stereotypy, formy subjektivity atd.), aviak );hmniéu‘i
¢déni a projevu. Diskurs neni transparentni prostiedek doro iy
zuméni

{asi ve smyslu H idedlniho di

s yslu aberm:as?va idedlniho diskursu), ale obsahuje vidy také mo¥nosti

porozuméni, nepoznini, moc a nevédomi. E—
i, Moc 4 nevedomt. '

“ Film, pokud se ivi .
40, POXUG S€ pro divika zv{znamiiyje, je zapoj Y—
7 : S fvaka zvyznamnuje, apojen-do-riznych_diskurs .
iy Fikursivd povhy. pti komence Gl oy - jho pravids PGS
. e T . I vala

struovAni vz v diskursu..
kového konstruovdni vyznamu,
zplisobuje omezenost t&chto modeld.

otevienych, dynamickych, aviak zérovens strukturovanjch procest,

smysl, subjekt a jejich vzdjemny vz
stantnich jednotek (Brenkman 1987).

Identifikaci je tak tfeba pojimat n
a také ne jako Cis

“kenstruovana tak,
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divika ze strany filmu,
vicedimenzionalni proces - & spie
vazuji na riizné symbolické diskursy.

ideologie piné soustfeduji na imaginarni identifikaci,

propracovani subjektivity.
U konkrétniho filmu by byle moZno
&lo o identifikaci s implicitn

roli.
Zaroveli_systém po
aasti na pohledech postay.
n@,;;naéicl’i pranich, I
patosu nebo hudby
uskutedtiuje v intera

potvrzuje diskurs vymezujici sexud

woodsky snimek, tfeba Casablanku (
kterou konstatovala

priklad imobilizace Zeny,
va hrana Ingrid Bergmanovou st
se realizuje v d&ji, ale také v

redukuje na mékee kresleny objekt p
ckursu romantické lasky, jenZ se hist
4vé muiskd postava zté
zamiFeni proti izolacionismu)

cidlntho hrdiny, jeZ zase navazuje na historicky diskurs
komplexfi by mohl pokracovat.

v{znamové roviné zisk
v politickém diskursu {

Seznam rozlidnych v{znamovych
Prvky filmu timto
postav a vypravéné

tifikace s postavami, piip. s jejich

{ divackou
vak_si_kogn
podili se na emocich postay_a_vie

“Organizace pohledi me ostavami a

Vedle toho zahrnu'i:‘
edle [ONQ

0. ,, kO

Kognitivni teoric poskytuje modely pro pochopeni ta*
soustiedéni na zamérné a raciondlni procesy ale

Psychoanalyz

+ v v bR
* zdtiraziivje, Ze; dané: systém

£

4

a poskytuje model pro interpretaci
zpochybiiuje ale

tah, misto aby vychazela od uzavienych, kon-

4

e ]

ako jednostrannou,
té subjektivni zachdzeni s filmem,
jako mnoZstvi simultannich procesii, které na-

nybrZ jako -

JelikoZ se teorie aparéatu a Althusserova definice

stanovit

T
ne os

ohledi pfiﬁpiv_ém_tmais_é_mk,_i.dewn_tjfik

blokuji analyzu symbolického

nekolik rovin identifikace. Napfiklad by
ozici-V konvenénim filmu je stithovd skladba™
i vyprvéns, je viahovin do dje,
vidi z riznyoh perspektiv v rémei, dejiste.
zahrnut{ divakd a divadek tu hraje nemalou

aci s postavami. Ta je podporovana

Vytvati ji ale rovné
na nasi ui zformované identits, na
i na celkové situaci ndvitévy
kei s mimofilmovymi diskursy,

ace a jejich jednani a opatiuji je vyznamenm; napf. v s

Ini diferenci.

kompozici obrazdl a
ohledti. Zarovei
oricky vyvinul v dlouhodobém procesu.
lesnénd Bogartem dodatedny vyznam
a také ve vymezeni existen- |
(amerického) individualismu.

zphisobem vytvaTe)l interdiskursivni
ho dije jsou divdci zvani k tomu, aby

vlastnostmi,

Michael Curtiz, USA 1942):
Mary Ann Doanové. V zévéru se posta-
ala zcela pasivnim objekiem muzi. Tato ,,pasivizace“
v praci kamery, kterd postavu
film navazuje na stereolypy di-
Na jiné

% celé vypravéni. Tdentifikace zavisi
stupfiovéni cith plsebenim
kina. Identifikace s postavami se
které vymezuji postavy, jejich situ-
koro kazdém filmu se aktivuje a
Vezméme si néktery klasicky holly-

vjznamové uvzly.

imagindrni determinaci: /

Film podévd dobry

1

s
!
Jom
i
e

\ ,

!

o TN o e

H

|

Pasobenim
realizovali razné dilé iden-

postoji atd. ILdentifikace ziskdvaji sviij

79

4)  Srov. také plepracovini hermeneutiky v dialogu s poststrukturalismem v Manfreda Franka (1984).
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v§znam ze souvislosti kulturnich diskursii. Ned&je se to automaticky, ale projevuje se
zde zdvislost na tom, e nabidky identifikaci oslovuji u# existujici pfani divikd. Ze
5ple.t.i.;.,mginf@h,,kvimamﬁ_,lﬂc__ggstruuji divdaci = védomé neho.nevédomé —-.své_po-
rozuméni filmu a svj emociondlni filmovy§ zaZitek. Je to ale moZné jen v rdmei hra-
— i KeTE Jsou dany symbolickymi, spoledenskymi a kulturnimi diskursy - ve filmu
sttt 700, Teologh tak 76 chdpat jako procesy sirkiisniho oRamizovin -
"Ta prevadeni prani a predstav na pfedem dané objekty a formy, projevu, Takovéto
procesy se odraZeji v ,textovych strategiich , jeZ predstavuji urdity kompromis (Jame-
son 1982, Brenkman 1979). Na ideologii je tfeba nahliZet jako na vztah mezi subjek-
ty a (filmovymi) diskursy, nikoli oviem v podob& mechanické determinace
5 .aparitem , nybrZ v podob& vzajemného plisobeni--mezi subjektivnimi . ptanimi
| a predstavami a jejich kulturni regulaci, &initeli, které se..odriZeji-v—textovjch
“} 1 intertextudlnich strukturdch. Dané uréeni funkee ideologie vychdzi.z riznjch, nékdy
7 velmi odliSngch impulsi marxistické a (post)strukturalistické teorie (frankfurtskd
* gkola, 'Althusser, Foucault, Lacan aj.) a ‘bylo vyhran&ng& formulovino v pracich
Brenkmanovych a Jamesonovych. Teorii jsem aplikoval pfi vizkumu ideologickych
mechanismi: v naciondlné socialistickych filmech (Lowry 1991).
K pochopeni recepce a mentédlniho zpracovéni filmu mohou p¥ispét jak kognitivni, tak
i strukturalisticko-psychoanalytické a diskursivng orientované modely. Tyto modely se
oviem nedaji jednoduge spojit. Spornym bodem ziistivd napi. otdzka, zda a jakym
zpisobem jsou nevédomé a emociondlni faktory konstitutivef pro subjekt a jak maji
: byt ve spojitosti s recepei filmu pojimany. Jesté se musi ukdzat, nakolik se poststruk-
| turalistické teorie, je# dlouho usilovaly o redukei subjekiu na funkgei diskursu.(nap¥.
! Althusser a Foucault), mohou oteviit ve sméru k dialektickému, konstruktivistickému
rmodelu. RovnéZ a7 pii dalsim propracovdvdni se prokdZe, zda se koncepty teorie
schémat a pojem diskursu navzdjem obohacuji a konkretizuji. Chtél bych podpofit
rozvinuti produktivniho dialogu mezi reprezentanty téchto smérd, abychom se nauéili
recepci filmu a televize lépe chépat. Nesmime se oviem odddvat iluzi, Ze by tyto
teorie mohly nakonec dospst k Archimédovu bodu, odkud by bylo moZno zjistit
,,pravdu“ o filmu a o divdkovi. Jako kaZd4 teorie budou i tyto koncepce p¥t konkrétni
aplikaci moci vést jen k interpretacim, které ziistanou individudini a historické a bu-

dou obsahovat rys nahodilosti.

PieloZil Petr Mare§
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Myslenka filmového archivu

(K &lénku B. Matuszewského)

Kritky, ale vfznamnj text B. Matuszewského, zde poprvé spiistupiiovy teskému Btendii,
predstavuje zajimavy doklad pogitkd reflexe nového jevu zdpadni civilizace - kinematografie.
Je obecné zndmo, Ze mnohem diive, nei byly rozpoznany umdlecké moinosti filmu, postfehli
soudasnici jeho schopnosti dokumentani. A jak odpovidé tradicim evropského 19. stoleti,
oznatovaného také jako vk historismu", byl filmovy zdznam okam?ité ocengn jako novy typ
historického pramene. PoZadavek systematického shroma#dovani filmové dokumentace pak
svédet o ,,zvédeéténi“ historiografie, kterd se uZ nechce a ani nemiize opirat jen o nahodné
dochované a zp¥istupnéné dokumenty. '

V tomto smyslu je Matuszewski plné na vl své doby, lze viak konstatovat, 7e jeho poZadavky
v zésadé neztratily nic na své naléhavosti a oprévnénosti ani dnes, tatka po stu letech.
Samoziejmé e v nkterjch jednotlivostech usv&déil dalsi vjvoj Matuszewského z omylu &
z naivnfho chdpani skute¢nosti. Tak nap¥. moderni historik by nebyl pfili§ nadSen, kdyby
filmati ,prechdzeli od zobrazovani obySejného Zivota k zobrazovani Zivota vefejného
a narodniho®, jak v to autor doufd. Naopak, pravé na zachyceni vijevii ka¥dodenniho Zivota
geefiuje soudasnd historiografie pramennou hodnotu filmu mnohem spife ne# na prostém
2filmovani oficidlnich udélosti, které neni koneckonei ni&im jinym ne¥ prostou chrazovou
ilustraci odjinud zndmych skutetnosti. Naproti tomu pfimo prorocky zngji Matuszewského slova
o budoucich valetnjch kameramanech...

Jako vyraz dobového optimismu v nahli¥eni na objektivitu technickych zdznamil zndji na konci
20. stoleti slova o nemoZnosti pozddjiich korektur filmového pdsu. Tady by viak pobaveny
Gsmav nad ditétem éry fin de siécle mélo vystridat zamysleni nad nasi vlastni dobou...

Konetné hezkym dokladem dominantni pozice PafiZe jako ,, hlavniho mésta svéta je predstava
si{zeni celosvétového dokumenta&niho filmového centra pravE v metropoli nad Seinou. TéZko
viak vyditat byvalému ,»fotografovi ruského cara’, %e si nedovedl piedstavit obrovsky rozmach
kinematografie, k némuZ v nadem stoleti doSlo.

% %k kK

Nebude snad bez zajimavosti, pfipomenout na tomto mist& alespoti ve strudnosti podobné snahy
o z¥izeni filmového archivu, jak je zname z naseho prostéedi. Jif v roce 1921 se ohjevil ndvrh,
kterf s odiivodnénim, Ze ,film jest nejlepsim pramenem pro pristi historiky®, po¥adoval, aby se
ministerstvo ndrodni osvéty postaralo o wzakoupeni a Fadné uloZeni nékolika Zeskgeh filmd,
v nich# jest zahrnuta historie nageho narodniho osvobozeni . O dva roky pozdgji se o vybu-
dovani filmového archivu uvaiovalo znovu, tentokrate m&lo byt zfizovatelem Muzeum hlavntho
mésta Prahy. Jeho Teditelstvi ozndmilo v lednu 1923 sviij zdjem o ,scény ze dnfi pfevratu:

B Cedoslovensky film™ 3, 1921, & 3 (24. 2.), . 10.



