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Pandofina skfinka
aneb Co feministky provedly filmu?

Ve feministickych textech v novém tisicileti zazniva Casto silny nostalgicky tén, obvykle
spojeny s ponékud rozpaéitou otazkou: Co bude s feminismem d4l?! Vétsinou tyto pré-
ce jednim dechem tvrdi, Ze Zenské hnuti je stdle enormné dspésny politicky fenomén,
ktery nevratné proménil celou zdpadni spolecnost, ale zdroven se pfitom nezakryté
sentimentalné ohlizeji zpatky do sedmdesitych let, do obdobi oznalovaného za tzv.
druhou vinu feminismu, kterd se i diky selektivni paméti zd4 bajnym obdobim heroic-
kych boja a slavnych vitézstvi.

Zatimco v souCasnosti se vefejné aktivity spojené se ,zenskou otdzkou* zdaji trochu
rozostfené v cilech i pfistupech, pfi pohledu zpét jako by vie ziskivalo smysl a zcela
konkrétni obrysy — feminismus byl pfed zhruba pétatficeti lety opravdovym hnutim,
které na svém vitézném tazeni zachvitilo nejdfive Spojené stity a Anglii a potom i vel-
kou ¢ast ,starého kontinentu®. Zpocitku to navic bylo hnuti velmi jednotné — pokud se
mluvilo o ,zené“, byla to jednoznacn4, jednotna referencni kategorie. Zeny tvofily sou-
drznou komunitu, shodly se na svych touhdch i cilech, do}{ﬁzaly o nich oteviené mlu-
vit a snazit se je spolecné prosadit.

»Dlouhd osmdesitd 1éta“ pak vSe zkomplikovala. Uz nebylo mozné zastifovat se
»zenou® jako jednoznacnym a predvidatelnym subjektem s jasnymi pozadavky a touha-
mi. Jednotnd reference se rozpadla. Najednou se ukdzalo, Ze je tolik feminismii, kolik
je zen, a isam koncept ,hnuti zastaral. Zarove zacal tzv. backlash, ostry névrat konzer-
vatismu podporovany ndstupem pravicovych vlid v Americe i Anglii. V devadesitych
letech pak najednou bylo ,vSe mozné*, tedy §lo i tvrdit, Ze feminismus sedmdesétych let
byl zdroven pfili§ radikalni i pfilis viktoridnsky. Tehdy nastupuje post-feminismus, je-
hoz predstavitelky jsou ,progresivné konzervativni®, a pfitom jim nevadi byt urcitymi
popkulturnimi hvézdami a podbizet médiim svou pomérné tradiéni ,sviidnou Zen-
skost®. Je to spi§ pop-feminismus, feminismus po feminismu. Ale v tomto obdobi jsou
jiz feministickd témata nedilnou a neodmyslitelnou souddsti kultury i politiky zdpadni-
ho svéta.

»Vychodni® svét nic z této novodobé historie feministickych snah nezazil, a proto
byl od pocitku k genderovym otdzkdm prosakujicim ze Zipadu s ekonomickou a kul-
turni svobodou skepticky. Pro mnohé Zeny z vychodni Evropy pfedstavovala feminis-
tickd témata vymysl ,,zpohodlnélé“ zapadni Zeny, pro ,emancipovany“ postsocialisticky
svét zbytecny. Neni zde myslim tfeba pripominat vysméch a podeziravost, s nimiZ se
zdpadni feminismus setkal v prvni poloviné devadesitych let u Ceskych intelektudlt



a v eském tisku. Pfipomenu néco jiného — kdyz v roce 1993 pretiskl casopis Iluminace
zasadni text filmového feminismu, stat Laury Mulveyové Vizudlni slast a narativni
film, a doplnil jej struénym tGvodem. Jeho autor sice zasvécené poukazuje na vyznam
i vliv této stati, zdroven ale Ceského Ctendfe varuje, Ze k ndm pfichdz »jako fragment
vzdaleného, mozna skoro exotického myslenkového svéta“." Pojem exotismus v nas zde
samozfejmé mizZe vyvolat mnoho asociaci a stereotypnich obrazil. Znaci neproniknu-
telnost, nepochopitelnost a cizost, ale také vzbuzuje predstavu Freudova ,temného
kontinentu®, kde se d&ji nesrozumitelné a Casto nebezpecné véci — tedy metaforu, kte-
rou videfisky psychoanalytik ne ndhodou pouzil pro ,zahadu zenstvi“. Volba tohoto ter-
minu zéroved &tendfi naznaluje, Ze filmovy feminismus je sice tfeba opatrné vnimat,
ale neni mozné jej domestikovat.

Jak je tedy mozné v této situaci ,dvojitych rozpakii® u nds vitbec uvést knihu o fe-
ministickych p¥istupech k filmu?

Tento text predeviim nechce bojovat ani vyzyvat k ndvratu k velkym zépasim o Ze-

ny a film. Je to text o dusledcich a pfezivani, o stopach, které z vypjaté doby po&inajici
v sedmdesétych letech nachizime v mysleni o filmu i dnes. Pokousi se mapovat po-
mérné vybusny stiet dvou svétd, které byly v dobé tohoto setkéni ve f4z1 svého moznd
nejvétsiho historického rozmachu. Feminismus tehdy zasahuje iroké spektrum kultur:
ni teorie a praxe, ,véda“ o filmu se hodld prosadit jako novy akademicky obor a zéroven
hled4 co nejpreciznéjs{ a nejacinnéjsi nistroje analyzy, které by ukézaly, jak film fungu-
je, jak nds ovliviiuje a pro€ tolik fascinuje. I proto si filmova analyza zacne p(.)(:étl‘{er'n
sedmdesétych let vyptjéovat ,néstroje” z jinych oblasti — at jiZ je to moderni lingvisti-
ka, ideologické analyza, psychoanalyza a samozfejmeé i feminismus. Pod vlivem promé-
ny myslen{ o filmu se proméfuje i podoba filmu, a to nejen obraz Zeny a muze na plat-
né. Mysleni o filmu bylo v té dobé chdpdno i praktikovano jako ,politicky akt®, s cilem
toto médium nevratné transformovat, respektive, feCeno dobovym Zargonem, ,osvobo-
dit“ a ,vydobyt* pro viechny dosud opomijené spolecenské skupiny.

Proménu, kter4 ve filmu jako médiu nastala, oviem miiZeme chdpat, pouze pokud
nezapomeneme na cestu, kterou politizované mysleni o filmu proslo. V kontextu gen-
derovych transformaci filmu je tfeba si pamatovat i ta obdobi, kter by strategicky (po-
kud bychom chtéli ukazat feminismus v co nejlichotivéj$im svétle) moZnd méla b}?’f
opomenuta. Proto zde mapuji vyvoj filmového feminismu véetné jeho pocatkd, které
byly silné aktivistické a politizované. Radikalnost prvnich let i ,naivita®, se ktervog bykil
pfijata marxistickd a psychoanalytickd terminologie, mize byt dnes jiz nepri)em.ne
sménd a patetickd. Ale viechny tyto ,boje proti patriarchdlnimu systému*, ,symbolic-
ké kastrace® a fetisistickd popfeni® maji v kontextu vyvoje metody konkrétni misto
a jasny vyznam: svéd&i o hledéni ,jazyka®, konceptd a modeld, které pojmenovavaji

frustrace a nespokojenost se soudobym stavem filmu. Ukazuji také, Ze nekterd témata

1/ Mares, Petr. Laura Mulveyovd: feminismus a psychoanalyza. Ifuminace, 3/1993, 5. 39.

je tieba ve sve dobé vyslovit velmi radikalné, aby jesté po letech byla v jemné&jsi podobé
slyset. Piibéh filmového feminismu je zdroved exemplarni — doklddd, jak se pivodné
politické vyzva miiZe stit soucdsti dobového mysleni o kulturni produkei a postupné se
napojit na $irsi modely kulturn analyzy.

Laura Mulveyovi, jedna z inicidtorek feministické analyzy filmu, v jedné ze svych
stati evokuje mytickou postavu Pandory jako symbol ,Zenské®, & dokonce ,,feministic-
ké“ zvédavosti. Zvédavost u ni dostava pozitivni vyznam, je to vlastné touha ptit se

a prozkoumat sama sebe. Pandora v tomto vykladu ze své skiinky nevypousti do svéta
Spatnosti. Spise se chce podivat, nahlédnout dovnitf sebe samé, aby pochopila, pro¢ je
jeji podoba takto ,napsani® a ,tradovand“. Feminismus oteviel podobnou skfinku a fil-
mu (nebo: s filmem) tak skute¢né ,néco provedl”. Proménil a znejistél stereotypy zo-
brazovini Zen 1 muzii, nové popsal ,mechanismy vidéni“, dokonce piepsal historii fil-
mu. Kofeny a ptvodni cile tohoto procesu, jehoz dusledky vidime kazdodenné na
platné kina, televizni obrazovce ¢i v psani o filmu, by mély byt jasn€j§i z pohledu his-
torie zachycené v tomto textu.

Cil této knihy je tedy jednoduchy — pfipomenout cestu, kterou progel filmovy fe-
minismus predeviim v sedmdesdtych a osmdesatych letech; zmapovat, jak se vytvirel
diskurz a metody feministického psani o filmu, pfipomenout, jakou historii za sebou
maji nékteré, dnes asto automaticky pouzivané filmové pojmy. Kniha sleduje a ko-
mentuje zdkladni texty a koncepty, shrnuje a vysvétluje teoretické modely, které jsou
nedilnou soucdsti historie sirStho vyvoje mysleni o filmu (a vizualni kultury). Méla by
slouzit jako zdkladni pfehledovd ,skripta“ pro uvedeni studentt filmovych véd do to-
hoto obdobi genderovych badani.

Feministickd metoda je jednim z klicovych okamzikii promény filmové teorie
v sedmdesatych letech, a proto je jeji vyvoj podstatny pro chdpani vyvoje filmového
mysleni obecné. Predstavuje myslenkovy svét, jehoz znalost je v anglosaském kontextu
samoziejmou soudasti kulturniho vzdélani a kritické vybavy — neni zde proto dilezité
s nim primarné souhlasit ¢i nesouhlasit, ale poznat jej a pochopit, véetné jeho limitd,
jako mozny néstroj kritické analyzy. Nedtvéra tak neni namisté — cilem filmového fe-
minismu neni indoktrinace, ale kritické zhodnoceni pfistupu ke kazdodennosti, zcize-
nf od automaticky pfijimanych ndzord a vzorci chovani, rozkryti stereotypd. Kritické
promysleni naseho vztahu k obraziim, at jiz za pomoci feministické & jiné metody, by
navic mélo byt samoziejmou soucdsti nasi vizudlni gramotnosti.

Kdyz jsem pfed osmi lety poprvé piednésela studentim filmové védy o historii fe-
ministické teorie filmu, naivné jsem véfila, Ze se brzy povédomi o vyvoji moderni filmo-
vé teorie rozsifi a nebude tfeba vyddvat shrnujici pfirucky tohoto typu. Pfes viechnu
snahu ceskych filmologii ale stdle i teorie filmu zUstdva urlitym ,temnym kontinen-
tem®. Dodnes nemame preklady zdkladnich teoretickych textl (s nékolika cestnymi vy-
jimkami, predevsim diky usili Casopisu I/Zuminace) ani soubornych antologii. Vzhledem

k ekonomickym okolnostem a omezenému poctu publika¢nich moZnosti se v tomto
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sméru asi jeté dlouho nic nezméni. Teoretickd debata v tomto kontextu samoziejmé
nemuze prili§ vzkvétat.

Tato piirucka mé proto pomoci pfedevsim studentim pochopit nékteré zikladni
principy a praxe teoretické reflexe filmu, aby byli dale schopni samostatné pracovat
s terminy a koncepcemi soucasného teoretického badani. Kazdy piistup md své objevy,
ale 1 své omyly, slepé ulicky a zavahani — a pouze jeho dobré znalost a schopnost s nim
nepfedpojaté pracovat nim dovoli vytvéfet vlastni, svébytné nastroje politické a estetic-
ké kritiky.

V devadesitych letech se o filmu za¢ind mluvit jako o umirajicim médiu, jako
o ,filmu po filmu“. Neni to nejspi jen kviili ndstupu digitalnich technologii a novych
médif, ¢as filmu jako tradi¢niho a fascinacniho média se mozn4 naplnil i s ndstupem
teoretickych zkoumdn, kterd jej ,demystifikovala“ a zpolitizovala. A je-1i hlas mluvici
o feminismu tak asto nostalgicky, jsou hlasy vyjadfujici se k osudu filmu dnes obcas
pfimo melancholické. At jiz ovéem dnes jsou filmov4 studia pro nékteré ,melancholic-
kou“ védou s umirajicim pfedmétem a (aktivisticky) feminismus nostalgickym atavis-
mem, dtsledky a nasledky jejich setkani v onéch ,bajnych* sedmdesitych letech jsou
s nami dnes vlastné kazdodenné na plétnech kin 1 televiznich obrazovkach. Nostalgie,

melancholie, skepse ani nediivéra nejsou na misté.

Ediéni poznamka:

Zenska piijment v textu i pfes obvyklé feministické zvyklosti pfechyluji v souladu s pra-
vidly &eského pravopisu. I tak ovsem kladou jisty stylisticky odpor, pfedev§im v pfi-
vlastiovacich vazbach. Necht jsou tyto stylistické tézkopadnosti ¢tendrkou Ci Ctendfem
vnimény jsou piiklad toho, jak se estina stéle brani Zenam cokoliv ,pfivlastnit. V ci-

tacich origindlnich zdroji nechdvim jména nepfechylend.

,Boj probihd na

vSech frontdch a my si volime
boj o zeny ve filmu”“

Zrod feministického
filmového aktivismu

v sedmdesdatych letech



7rod feministického filmového aktivismu v sedmdesatych letech

Ve struénych historickych piehledech se vznik feministické filmové kritiky a teorie
obvykle situuje do roku 1975, tedy do roku publikace véhlasné stati Laury Mulveyové
Vizuélni slast a narativni film.? Nicméné jiz nékolik let pfed timto milnikem mize-
me piinejmensim v americkém prostiedi vysledovat zivy zdjem feministického hnu-
ti o film a obrazy Zen v médiich. Lize tvrdit, Ze rok 1975 spis zavr$uje nékolikaleté
usili feministickych aktivistek, filmafek, kriticek a teoreticek, které se snazily prosa-
dit genderovy pfistup k filmu do obecného povédomi. Neni proto mozné prehlizet
téch nékolik let zdpast a drobnych vitézstvi, jez feministickému pfistupu vydobyly
pevné misto mezi ndstroji kulturni kritiky a filmové analyzy. Nésledujici kapitola
mapuje pravé toto obdobi, které miZeme oznacit jako obdobi aktivistické, radikalni
a zakladatelské.

Kdy? se Laura Mulveyovi ohliZi na za¢itku devadesitych let za dvéma dekadami
vyvoje vztahu feminismu a filmu, snaz{ se zddraznit pfedevsim proces, kterym se na
pocatku sedmdesatych let politickd kritika patriarchdtu postupné proméfiovala v teore-

tickou reflexi obrazi vytvofenych patriarchdlni spolecnosti:

Na pocitku sedmdesdtych let prohlisilo Zenské hnuti Zenské télo za misto politic-
kého zdpasu. Soustiedilo se pfedevsim na pravo na potrat, k nému se ale piddvaly
dali{ problémy, a to vie se stupriovalo az k vzrusenym debatim o 1ékafské margi-
nalizaci a sexualité samé jako zdroji utlaku Zen. Politika téla logicky vedla k politi-
ce zobrazovani téla. Odtud byl uz jen maly krok k tomu, aby byla do debat a kam-
pani zahrnuta otdzka obrazi Zen, ale tento krok zdroveni posunul feminismus ze
znamych oblasti politickych akei do oblasti politické estetiky. A tento maly tkrok
z jedné oblasti do druhé si vyzadal novy soubor pojmi a oteviel cestu vlivu, ktery
pak na feministickou teorii méla sémiotika a psychoanalyza. Pivodni myslenka, ze
obrazy podpotily odcizeni Zen od jejich vlastnich tél a sexuality, a dodatecnd nadé-
je, ze se miZzeme osvobodit a ziskat je zpét, ustoupily teoriim, které chapou zobra-
zeni jako symptom a signifikant toho, jak problémy, které v patriarchétu zptsobu-

je odlidnost pohlavi, mohou byt vytésnény a svedeny na Zeny.’

2/ Mulvey, Laura. Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen, 3/1975,s.6-18. Cesk}'f pfeklad in Oates-
-Indruchovi, Libora. Divéf vilka s ideologii. Praha: Slon, 1999, 5. 115-131.
3/ Mulvey, Laura. Fetishism and Curiosity. London: BF], 1996, s. 66.



Zalitek sedmdesdtych let se v anglosaském svété vyznacoval dnes jiz neopako-
vatelnou celospoletenskou aktivitou feministického hnuti, kterd zasihla a proménila
mnoho kulturnich oblast{ a ¢innosti. Aktivity budoucich teoreti¢ek filmu a audiovi-
zualni kultury byly velmi rozmanité a nékdy zddnlivé nemély s filmem nic spole¢ného.
Jednou z nejvice medializovanych politickych ake, kterd pfimo predchizela vzniku fe-
ministické medialn{ kritiky a jiZ se organizané ucastnily i budouci vyznamné feminis-
tické autorky (napf. pravé Laura Mulveyova), byla série demonstraci proti soutéZi Miss
America a Miss World v roce 1968 a 1970. Aktivistky tehdy protestovaly pfedeviim
proti zpisobu, jakym je Zensk4 krdsa odcizovana Zendm a devalvovina na pouhy vy-
stavn{ objekt, ktery mé byt posuzovin muzskym porotcem/ divikem.* To je téma, kte-
ré ptimo predjimd debaty o zneuziti obrazu Zeny ve filmu.

Ve vztahu filmu a feminismu v sedmdesatych letech dochdzi ke zcela jedinecné
spolupraci filmarek, kriticek a teoreticek, které navic mély podporu spolecenského ak-
tivismu, a mohly tedy spoléhat i na publikum, které jejich prici nadSené pfijimalo. Ta-
to a7 utopicka jednota feministické teorie a akce charakterizuje pravé a pouze pocitek
sedmdesitych let. S postupnym rozvojem a zvysujici se ndrocnosti feministické teorie
dochézi k fragmentaci tzce spolupracujic komunity téch, které filmy tvofi, a téch, kte-
ré o nich pisi.

Siroky prakticky, kriticky a teoreticky zdjem feministek o film v tomto obdobi sou-
visi s celkovym rozvojem feministického hnuti v Sedesatych letech, tzv. druhou vinou
feminismu, kterou charakterizovala nejen politickd nesmlouvavost, ale i zdjem o pres-
né pojmenovini ,Zenské otdzky" a teoretické zkoumdni spolecnosti a pozice Zen v ni.
Zatimco véak napf. v literdrni védé, d&jindch uméni a v dalsich pevné ustanovenych hu-
manitnich oborech zistiva vliv feministickych vyzev dlouho na okraji zdjmu, ve filmo-
vych studiich jako nové vytvifené a definované discipliné se feministickd metoda velmi
brzy prosazuje jako jeden z vyznamnych prvki ,nové analyzy“.

Napomohla tomu jisté i velmi praktickd ¢i ,akéni“ zdkladna — prudky rozvoj femi-
nistické katedrové teorie ve druhé poloviné sedmdesdtych let pfimo vyristd nejen
z metodologickych posunti v ramci filmové védy (tedy ndstupu poststrukturalistickych
teorif), ale predeviim 7z aktivni G&asti feministickych kriticek a filmafek pfi pofdddni
specializovanych filmovych festivala (kde se mimo jiné znovuobjevuji zapomenuté re-
zisérky, pfehodnocuje se pfinos Zen v uméni apod.), z potencidlu uvolnéného vznikem
nezavislych produkénich a distribunich spolecnosti zaméfenych na Zenskou tvorbu,
ale také z interdisciplindrniho pfistupu k analyze obrazu Zeny v pfibuznych oborech.

Spolecensky pretlak a poptavka davaji velmi brzy vzniknout ¢asopisim vénovanym pii-

4/ Na protestni feministické akei proti soutézi Miss America v roce 1968 v Atlantic City vznika i medidl-
ni mytus o ,palen{ podprsenek®, tradovany dodnes. Ukastnice demonstrace tehdy sice vefejné korunovaly
ovci na Miss a do ,kose svobody* vyhodily symboly Zenského ttlaku jako pravé podprsenky, paruky, umélé
tasy & asopis Cosmopolitan, k plinovanému péleni podprsenek viak nedoslo ani na této, ani na Zddné jiné
z ranych demonstracf. Pfesto média od té doby feminismus s touto ake jiz navzdy spojila.

mo tématu ,zeny a film“ a dovoluji, aby se feministické psani rozsifilo do vétsiny vy-
snamnych filmovych periodik a béhem nékolika let zacalo byt vnimdno jako samoziej-
4 soucdst nové pojatého filmové kritického a teoretického diskurzu.

Nékteré pamétnice zdiraziuji i vyznam toho, Ze se v sedmdesatych letech prosa-
zuje generace mladych ,angazovanych® novindfi a novindrek, kterd pfendsela nové pri-
stupy k filmu na novinafskou scénu, kde dosud kritické povédomi tradi¢né vytvareli
konzervativni muzi stfedniho véku s odmitavym postojem ke kritickym proudim, jez
oteviraji otazky genderové, rasové & tiidni diference.” Vznikaji tak prvni ¢linky a poz-
déjii knihy o Zendch a filmu, které nejdfive piehodnocuji tvorbu vice ¢i méné zapome-
nutych rezisérek, ndsledné pak sociologickymi metodami zkoumaji obrazy Zen v holly-
woodské produkei, chipané jako ucebnicovy pfiklad ,patriarchdlni formy* filmu. Tzv.
sociologicka kritika, zaméfena pfedeviim na (metodologicky problematické) srovnava-
ni obrazu zen ve filmu se skutecnosti, se postupné rozsifuje i na filmy vznikajici mimo
Hollywood a dle se inspiruje kontinentdlnimi teoretickymi vlivy. V poloviné sedmde-
satych let je mozné Fici, Ze historicky pojaté sociologické studie uvolfiuji misto ndroc-
néjsim teoretickym analyzam, pfedeviim pod vlivem sémiotiky a psychoanalyzy.

V knize Re-vize: Es¢je z filmové kritiky vymezuji Mary Ann Doaneovd, Patricia
Mellencampovi a Linda Williamsovd v prvni poloviné sedmdesatych let nasledujici

zasadni feministické aktivity:

...rané feministické dokumenty a Zenské filmové festi\{a:ly, které byly pevné propo-
jeny s aktivismem a Zenskymi skupinami pro zvy§ovz’m‘i; sebe-uvédoméni (conscious-
ness raising), pocinajici baddni o ,obrazu zeny“ ve filmech muzskych autort (pro-
bihajici soubézné s podobnym zkoumanim stereotypnich ,obrazli Zen® v literdrni
védé a historii uméni), objeveni dfive ztracené historie Zen filmarek, scenaristek,
stfihadek, animatorek a dokumentaristek, zavedeni novych kritickych teorii a me-
todologii ze sémiologie a psychoanalyzy britskymi feministkami a nakonec vzestup
feministické kritiky jako akademické discipliny, ktera jiz zacala vytvifet novou ge-

neraci filmovych védeu.®

Feministickd filmov4 kritika a teorie se tak konstituuji od svého nulového bodu
(pted rokem 1970 bychom téZko hledali jakékoli stopy feministického piistupu v kriti-
ce, natoz ve filmové teorii) az po piijeti dobové nejpokrocilejsich poststrukturalistic-
kych metodologii a jejich transformaci ve svébytnou a véeobecné uznivanou feminis-

tickou teorii béhem pouhych nékolika let.

5/ Cook, Pam. Border Crossings: Women and Film in Context. In: Cook, Pam — Dodd, Philip (eds.).
Women and Film: A Sight and Sound Reader. Philadelphia: Temple University Press, 1993, s. xii.

6/ Doane, Mary A. — Mellencamp, Patricia — Williams, Linda (eds.). Re~vision: Essays in Film Criticism.
Los Angeles: American Film Institute, 1984, s. 4.



Feministické dokumenty, festivaly a publikace
v prvni poloviné sedmdesdatych let

Prelomovym obdobim pro vznik feministické reflexe filmu byl jiz rok 1971, kdy se do
$irsi distribuce dostdva prvni vlna feministickych dokumentd, mimo jiné i dokument
THREE LIVES, jehoZ producentkou byla vyznamna literirni teoreticka Kate Milletova.
Mezi vyrazné feministické dokumenty této doby ddle patfily napf. filmy GROWING Up
FEMALE (Reichertova/Klein, 1969), I'M SOMEBODY (Madeline Andersonovi, 1970),
ANYTHING YOU WANT TO BE (Liane Brandonov4, 1971), JANIE'S JANIE (Geri Ashu-
rovd, 1971), THE WOMAN’S FILM (skupina Newsreel, 1970). Rok 1971 je tak pro vznik
feministické kritiky filmu skute¢nym meznikem, nebot se tyto neddvno vzniklé, otev-
fené feministické snimky — nékteré nez4vislé, produkované vyznamnymi feministkami
(THREE LIVES), jiné vyrobené v produkei levicovych politickych skupin (THE Wo-
MAN’S FILM) — dostévaji do povédomi §ir§{ divické skupiny a musi se k nim vyjadfit
i filmov4 kritika.

Tyto rané dokumenty vyuZzivaly obvykle formu cinéma vérité a asto vytviiely
modelové situace, které Zendm dovolovaly otevien¢ vyjddfit vlastni pocity a nézory.
Jedno z dobovych feministickych hesel tvrdilo, Ze ,osobnf je politické* (,Personal Is
Political), a oteviené vyjadieni proZitkd a zkuSenosti Zen bylo chdpdno jako nutna fa-
ze predchazejici vzniku politického védomi o Zenském utlaku. Proto byl tento typ fil-
mi okamzité zafazen do programu skupin pro consciousness raising — to znamend, ze
vybrané snimky byly analyzoviny na skupinovych setkdnich Zen, jejichZ cilem bylo
naucit se mluvit o své zkuSenosti a vyjadFit své postoje. Consciousness raising byl pro-
pracovany systém posilovani sebe-uvédoméni (spiSe nez sebevédom, jak by naznacoval
doslovny cesky pfeklad) — mél pomoci Zendm naudit se vyjadfovat se ke svému utlaku,
definovat své postaveni, nachdzet ,vlastn{ hlas“. Filmové dokumenty v tomto procesu
vyznamné pomahaly, protoZe nabizely pozitivni obraz silnych Zen, s kterym se Zenské
publikum mohlo identifikovat a pfekonat tak pasivitu, kterou spole¢nost tradi¢né oce-
kévala.

Filmy jako JANIE'S JANIE a THE WOMAN’S FILM se snazily zobrazovat pozitivni
zenské vzory (tzv. role models). Napf. JANIE'S JANIE zachycuje matku Zijici ze socidlnich
dévek, kterd ale kriticky reflektuje své postaveni ve spolecnosti a snazi se ho s podpo-
rou aktivistek zménit. Podobné filmy také slouZily jako katalyzitory pro diskusi, kterd
po promitini obvykle nisledovala. Ta vétSinou pfesahovala debatu o filmu a sméfovala
k praktickym otdzkim a zptsobim, jak Zeny v publiku nahliZeji svou spolecenskou ro-

li a jak ji chtéji zmeénit. Pro rozvoj feministické tvorby bylo vyznamné, Ze hodné filma

proslo touto spontdnni kritikou. Mnohé rezisérky se zicastnovaly promitdni svych fil-
i ve skupindch i ndslednych debat, kde mély pfimy kontakt s Zenskym publikem a je-
ho pozadavky na ,novy* Zensky film.

Jiz v roce 1972 vznika prvni ¢asopis vénovany vyhradn€ feministické filmové kriti-
ce, Women and Film. 1 ostatni periodika reflektuji zvySeny zdjem o feministickd téma-
ta — vychdzi specidlni Cislo o Zenich a filmu v periodikich 7ake One, Film Library
Quarterly a The Velvet Light Trap a rozsdhld filmografie Zen-reZisérek v Casopise Film
Comment. V témze roce se ve Spojenych stitech i v Britanii poradaji prvni dva Zenské
filmové fesﬁvaly — Prvni mezinrodni festival Zenskych filma v New Yorku a Zensk4
akce (Women’s Event) na Edinburském filmovém festivalu.

Privé na festivalech zacind proces, ktery navraci zapomenuté a marginalizované re-
zisérky do historického a kritického povédomi. V mnoha dobovych svédectvich naché-
zime UZas Zen, které v té dobé mohly poprvé vidét filmy rezZisérek, nékdy doslova nové
objevenych v archivech pfimo pro festivalové projekce. Mnohé autorky vzpominajf, jak
si az poté, co vidély filmy Alice Guy-Blachéové, Germaine Dulacové, Leontine Saga-
nové, Esfir Subové, Barbary Lodenové, Shirley Clarkové, Dorothy Arznerové, Idy Lu-
pinové, Mayi Derenové, Agnes Vardové, Véry Chytilové atd., zacaly uvédomovat roz-
sahlou, nicméné skrytou a nedocenénou tradici Zen-rezisérek. Festivalové projekce jsou
zdroven impulzem pro rekonstrukei filmové historie tak, aby zahrnovala i specifickou
situaci zen ve filmovém pramyslu.

V roce 1972 se také zlepsuji distribu¢ni moznosti ngﬁch feministickych filma.
Vznikaji distribu¢ni a produkéni spolecnosti New Day Films a Women Make Movies
zaméfené na Zenské projekty. Feministické uvazovani o filmu v tomto roce ovliviiuji
piedeviim dva dnes jiz klasické feministické filmy: LIVES OF PERFORMERS Yvonne
Rainerové, ktery lze povazovat za prvni tzv. teoreticky feministicky film, a NATHALIE
GRANGER Marguerite Durasové, dobové chdpany jako vyjimecny pokus o zpfitomné-
ni zenského hlasu v uméleckém filmu. Dokumentaristicky proud pokracuje sbérnym
projektem JOYCE AT 34 Joyce Chopraové.

V roce 1973 jiz vznikaji prvni dvé knizni publikace o Zenach a filmu — Popkornovd
Venuse Marjorie Rosenové, poplatnd americkému sociologickému proudu, a kritické
studie britské Skoly, Pozndmky k Zenskému filmu, ,brozurka® British Film Institute edi-
tovani Claire Johnstonovou. Tuto knihu zdroven néktef{ povazuji za prvni antologii fe-
ministické filmové kritiky. Pordd4 se hned nékolik feministickych filmovych festivala
(Festival Zen a filmu v Torontu, Festival Zenského filmu ve Washingtonu, celd sezonni
piehlidka Zenského filmu v National Film Theatre v Londyné), ale také Konference
o Zenach a filmu v americkém Buffalu. Vznikd distribuéni spole¢nost Serious Business
Company specializovand na feministické projekty. Laura Mulveyové pfedndsi piispévek
Vizudlni slast a narativni film na katedfe francouzstiny na univerzité ve Wisconsinu
(do sirokého povédomi se tato stat ovsem dostdvd az po své publikaci v Casopise Screen

v roce 1975).



V roce 1974 vychézeji dalsi dvé sociologické publikace o obrazu zeny ve filmu — Od
uctivini k zndsilnéni Molly Haskellové a Zeny a jejich sexualita v novém filmu Joan
Mellenové. Objevuje se prvni &islo Casopisu Jump Cut, ktery byl vjznamné (byt ne vy-
hradné) feministicky orientovin, a dochdzi k zdsadnim metodologickym rozporim
v Casopise Women and Film. Nasledné &tyfi z jeho redaktorek vytvafeji sdruzeni Came-
ra Obscura Collective s cilem pfipravit vlastni, teoreticky profilovany asopis. Je zalo-
7en némecky feministicky filmovy casopis Frauen und Film. V roce 1974 se také kond
v Chicagu Festival filmi natoéenych Zenami. Objevuje se vlna tzv. teoretického filmu,
tedy experimentalniho filmu vychdzejictho z teoretického zkoumdni feministickych
otazek (hlavnimi piiklady tohoto proudu jsou v roce 1974 snimky Laury Mulveyové
PENTHESILEA, QUEEN OF THE AMAZONS a FILM ABOUT A WOMAN WHO... Yvonne
Rainerové). Barbara Hammerov4 kritkym snimkem DYKETACTIC definuje Zanr expe-
rimentilniho lesbického filmu a otevfe otdzku, jak je mozné zobrazovat a ve filmu
zkoumat problematiku sexudlni orientace.

Snimky inspirované teorii se vyrazné odlisuji od prvni viny pfevazné dokumentdr-
nich feministickych filmd a nejsou jiz pfilis vyuzitelné pro systém consciousness raising.
Nicméné i s nimi jejich autorky jezdi pfedeviim po univerzitich, kde zaroven vysvétlu-
ji obtfzny teoreticky zdklad, nutny k pochopeni snimku. (V tomto roce tedy mizeme
vystopovat prvni ostré $tépeni mezi sociologickou/aktivistickou a teoretickou vétvi fe-
ministické filmové teorie a praxe. Tento rozkol se odrézi jak v zdsadnich rozporech ve
Women and Film, tak v postupném oddéleni ,teoretického® a ,aktivistického® filmu.)

V roce 1975 se konaji Konference o feministkdch v médiich v New Yorku a Los
Angeles. Vzniki distribuén{ spole¢nost Iris Film Collective. Po vleklych redakénich
rozporech zanikd Casopis Women and Film. Stat Laury Mulveyové Vizudlni slast a na-
rativni film je otisténa v Easopise Screen a vzbudi velkou pozornost — feministicky pfi-
stup k filmu se poprvé dostévd do §irdiho povédomi jiz ne jako aktivistickd kritika, ale
jako radikdlni teorie. Zobrazeni denni rutiny zeny ve filmu Chantal Akermanové
JEANNE DIELMAN, 23 QUAT DU COMMERCE, 1080 BRUXELLES upoutd pozornost fe-
ministickych kriti¢ek. Claire Johnstonové vydévé kriticky sbornik vénovany jediné hol-
lywoodské rezisérce tficatych let — Dilo Dorothy Arznerové: Vstiic feministickému filmu.

V roce 1976 se kond Druhy mezindrodni festival Zenskych filmi v New Yorku
a ,Zenské scéna“ (Womanscene), sekce Zenskych filmii na Torontském filmovém fes-
tivalu. Je zalozena distribuéni spole¢nost Femmefilms. Bill Nichols do prvniho dilu své
(brzy vlivné) antologie novych smért filmové teorie Movies and Methods zatazuje ved-
le sémiotickych a psychoanalytickych smérii i samostatny oddil Feministickd kritika.
Vychézi prvni &slo Casopisu Camera Obscura, ktery se stivd hlavnim centrem vyvoje
teoretického sméru feministického psani o filmu.

Takto vypadalo ve struéném ndstinu obdobi, v némz se konstituovaly zikladni cile
a metody feministické analyzy filmu. Po¢atek sedmdesdtych let je mozné charakterizo-
vat jako dobu vstfebavani mnoha aktivistickych a védeckych impulzi i jako obdobi ob-

rovského rozmachu a spolupréce historie, kritiky, praxe i teorie. Priblizné od roku 1975
éak zalind stdle vEtsi specializace a odcizovéni jednotlivych oblasti —,utopickou jed-
notu stiida obdobi ,sektdfstvi® (provizené oddélenim jednotlivych skupin podle kon-
ferenci a Casopist i silici rivalitou).” Tento rozkol byl jesté naddle posilen akademickou
institucionalizaci Zenskych studif a feministické (filmové) teorie.

Zaroven viak bylo poédtecni spojeni tak silné a inspirativni, Ze vytvofilo pevny za-
klad, ze kterého bylo mozné téZit i po oddéleni jednotlivych proudd. Zasadni bylo i vy-
tvoreni rozsahlejsi produkéni a distribuéni sité feministickych filma a jejich okamzita
kritickd reflexe, které ve druhé poloviné sedmdesitych let jiz oddéleni teorie a praxe
neohrozi. Feministickd filmova teorie se béhem prvnich let své existence také stala jed-
nim z méla akademickych smért, ktery vyrazné ovlivnil tvorbu: jeho predstavitelky
(a predstavitelé) se snaZily své teorie aplikovat ve vlastni filmové tvorbé (ukdzkovym
piikladem jsou tu aktivity Laury Mulveyové a Petera Wollena).®

7/ Napt. ve svédectvi teoreticky Ruby B. Richové v clanku In the Name of Feminist Film Criticism, pi-
vodné in Jump Cut, 19/1978. Pretisténo in: Nichols, Bill (ed.). Movies and Methods II. Berkeley: University
of California Press, 1985, s. 340-358.

8/ Jde pfedeviim o jejich filmy ze sedmdesatych let: PENTHESILEA: QUEEN OF THE AMAZONS (1974),
RIDDLES OF THE SPHINX (1977) a AMyY! (1979).
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Hlavni dobové pfistupy a témata
filmového feminismu

Ruby B. Richovi ve svém ¢lanku Ve jménu feministické filmové kritiky z r. 1978 roz-
lisuje jiz v této f4zi dva z4kladni a ptivodni proudy feministickych pfistupi k filmu, je-
jichz pfesné hranice se oviem postupem Casu stiraly.

Prvn{ oznaduje jako americky, sociologicky nebo také subjektivni (byl charakteris-
ticky ptedevsim pro Casopis Women and Film a pro tzv. katalogové psani, tedy pro roz-
séhlé doprovodné materidly z filmovych festivalt té doby). Tento proud oteviral prostor
pro osobni reakce divacek na soucasny film a zviditelnil pfinos Zen ve filmové historii;
jeho hlavni formou pak byly subjektivni recenze. Kladl velky diiraz na introspekci, coz
podle Richové s sebou nese zajimavé pohledy na jednotlivé filmy, ale zaroven i nedo-
statek reflexe, pevné metodologie a nebezpedi, Ze subjektivnimu svédectvi o zdZitku
z filmu je pfisouzena obecn4 platnost. (Prvotni diraz na prozitek oviem ve feministic-
kém pfistupu k uméni jesté dlouho pfetrvva a rozpor mezi osobni zkusenosti a jejim
teoretickym uchopenim je nékdy pfinosny, jindy problematicky.)

Podle Richové se v ramci sociologického proudu objevuji jak excentrické, nicméné
velmi nosné a inspirativni analyzy filmd Nelly Kaplanové a Agnés Vardové od Barbary
Halpern Martineauové, tak napf. zcela zavidéjici kniha Joan Mellenové Vel z/i vlci
(Big Bad Wolves), kterd je pouze ,vyzndnim“ osobniho vztahu autorky k nékterym
hrdinim a hercim. Americky smér se podle Richové dd navic charakterizovat i jako
v zdsadé fenomenologicky a optimisticky, ve svych cilech pak jako radikdlni a utopicky.

Druhy proud oznacuje Richové jako britsky, metodologicky/teoreticky nebo ob-
jektivni (sem pati{ monografické psani o Zendch a filmu z publikaci Britského filmo-
vého institutu a feministické Elanky ve Screenu; Richova do néj ale zahrnuje 1 jeho po-
zd&jsi ,pafizsko-kalifornskou“ odnoZ feministické teorie — tedy americkou skupinu,
kter vytvofila ¢asopis Camera Obscura). Tento proud si podle ni osvojil pokrocilé kri-
tické a teoretické ndstroje (pfedeviim sémiotiku a psychoanalyzu) a snazil se zkoumat
zpiisoby vytvifeni vyznamu, tedy posunout se ,za“ popis obrazu Zeny na platné k ana-
lyze struktur, k6da a kontextt, které tento obraz vytvifeji a ddvaji mu smysl. Osobni
piistup je zde potlaten ve prospéch viry v neutralitu analytickych ndstrojd, kterou
Richovi nazyv4 ,metodokracii“ (s timto tvrzenim lze oviem polemizovat a predevsim
v kapitole o Laufe Mulveyové se pokousim ukazat, Ze kritika analytickych nastroji by-
la soudssti jejiho metodologického projektu). Nejvyznamnéjsimi predstavitelkami to-
hoto proudu jsou v prvni poloviné sedmdesétych let Claire Johnstonovi, Pam Cookovi

a Laura Mulveyova. Tento smér je podle Richové analyticky a pesimisticky. Je pozna-

mendn dvoji absenci — analyzuje Zenu na plitné jako pouhou projekci muzskych nevé-
domych tuZeb a Gzkosti a Zenu v publiku jako Ltransvestitni bytost, kterd se musi iden-
tifikovat s ,muzskym pohledem®, aby méla piistup k vizudlnim i narativnim slastem.
7ena tedy z tohoto hlediska ,neni“ ani na plétné, ani v publiku.

Shrneme-li zde zdkladni témata, kterd se v ranych textech tohoto obdobi objevujt,
nachézime tfi hlavni hlediska, ze kterych lze pfistupovat k tématu ,zena a film®. M-
seme sledovat historické i sou¢asné postaveni Zeny jako tvirkyné, jako autorky, kterd je
soudsti filmového primyslu, nebo se vénovat analyze obrazu Zeny ve filmu, jeho vy-
znamim a proméném, ale také miizeme uvaZzovat o pozici zeny jako divacky, kriticky &
teoreticky.

Feministick4 historickd zkouméni filmu v tomto obdobi pfedevsim se snazi doce-
nit dosud opomijenou tvorbu Zen a navratit zapomenuté filmy do historického pové-
domi a kritického kénonu. Takovéto pfehodnocovéni bylo charakteristické pro mnohé
umélecké a humanitni obory. V roce 1971 polozila kunsthistoricka Linda Nochlinové
ironicky minénou otdzku ,Pro¢ neexistovaly Zadné velké umélkyné?*, kterd rezonovala
viemi uménovédami, pficem? zdiraznila nejen vylouceni Zen z muZzskych uméleckych
panteont, ale také kritickd méfitka, kterd tradi¢né slouzila k marginalizaci zen.” Velkd
pozornost byla vénovana fenoménu tzv. silencing, tedy zamlcovini a opomijeni zenské-
ho kulturniho piinosu v patriarchdlnich spole¢nostech (pfi psani historie dan¢ho umé-
leckého oboru najednou z déjin ,vypaddvaji“ dila Zen, historickd pamét o jejich pfino-
su ml& — coz déva vzniknout obecnému presvédcent, Ze igr;.a—tvﬁrkyné je a vzdy bude
vyijimkou a ,Zenské uméni“ proto nemé zadnou osobitou tradici)."”

Feministické filmové festivaly na po&atku sedmdesétych let pfedstavily nejen sou-
dobou zenskou tvorbu, ale také historické ,zenské* filmy — napfiklad filmy prvni rezi-
sérky konce 19. stoleti a vedouci produkéni skupiny Gaumontu Alice Guy-Blachéové
i nejuznavandjsi a nejlépe placené hollywoodské rezisérky v desitych letech Lois
Weberové nebo snimky rezisérek a producentek, které vstoupily do historického pove-

9/ Nochlin, Linda. Why Have There Been No Great Women Artists? Arz News, 9/1971. Cesky in:
Pachmanova, Martina (ed.). Neviditelnd $ena. Antologie soutasného amerického myslent o feminismu, déjindch
a vizualité. Praha: One Woman Press, 2002, s. 25-65.

10/ Feministické historické vyzkumy tak napiiklad zcela proménily povédomf o prikopnickém obdobf fil-
mu jako doméné muzZi a pfinesly ditkazy o liberdlnich pomérech v raném filmovém pramyslu. Historické
prameny ukdzaly, Ze v pocitcich filmu jako nového zdbavniho média v této oblasti pisobilo velké mnozZstvi
#en — napf. okolo roku 1915 bylo mezi zaméstnanci amerického filmového primyslu téméf 50 % Zen a na
rezisésskych, produkénich a scendristickych postech jich bylo nékolikandsobné vice nez v soucasnosti; jesté
v roce 1920 podil Zenské rezisérské tvorby dosahoval téméf 20 %. Postupné vytlalovini Zen z filmového
primyslu a ,zapominani® na jejich pfinos nastdvd aZ s pfichodem zvukového filmu. Srov. Redding, Judith
M. — Brownworth, Victoria A. Film Fatales: Independent Film Directors. Seattle: Seal Press, 1997, 5. 14; dé-
le z mnoha tituldl vénujicim se tomuto tématu vybirdm: Acker, Ally. Ree/ Women.: Pioneers of the Cinema;
1896 1o the Present. New York: Continuum, 1991; Lowe, Denise. 4n Encyclopedic Dictionary of Women in
Early American Films: 1895-1930. Binghamton: Haworth Press, 2005; Bean, Jennifer — Negra, Diane.
A Feminist Reader in Early Cinema (A Camera Obscura Book). Durham: Duke University Press, 2002.
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domi pouze jako herecky (sestry Gishovy, Mary Pickfordové ¢ Mabel Normandova).
Podobné byly znovu objeveny dvé Zeny, které jako jediné ,pfezily“ na rezisérskych pos-
tech v hollywoodskych studiich ve tficitych az padesitych letech (Dorothy Arznerovi,
jako jedind rezisérka v Hollywoodu v letech 1929-43, a Ida Lupinovi, jedind studiové
rezisérka v padesitych letech). Jejich filmy pak vybizely k tivahdm, zda Zena-reZisérka
v obdobi regulované produkce studiového systému viibec méla $anci otevirat nova ¢i
zpracovavat tradicni témata z vlastn{ perspektivy, tedy zda je mozné Zenskému autor-
skému hlasu pfisoudit odlisnou, osobn{ vypovéd.

Politickym pozadavkem filmového feminismu byla v této dobé mnohovrstevnd stra-
tegie toku na muzskou moc v kulturnich institucich — pfedeviim snaha vybojovat pro
zenskou tvorbu nezdvisly prostor, pfepsat stavajici historii tak, aby zahrnula nemaly pfi-
nos Zen-umélkyn, a ddle pfehodnotit méfitka, kterd uréovala a urcuji, co vlastné je ,hod-
notnd“ tvorba. Nachazime zde ale i pocatky kritiky uméni a médif jako zobrazovacich
systémi, které zdviseji na obrazu Zeny jako na ,podivané®, a hledini novych forem a ob-
razii, v nichZ by Zeny mohly jasné vyslovit vlastni aspirace a touhy. Pro analyzu obrazu
Zen na platné bylo potieba odlisit, co je jesté ,patriarchdlni“ a co jiz ,feministické“ fil-
mové sdéleni — uvazuje se o pozici a moznostech kriticky a divacky, ale také o fenomé-
nu tzv. falesného povédomi, vinou kterého Zeny piijimaji ideologii patriarchalni kultury.

Pam Cookovi tvrdi, Ze je nutné zacit zhodnocenim vlastni pozice, af jiZ jako kriti¢-
ky, anebo tviirkyné: ,Zeny jsou specifickym zpiisobem fixovany v ideologii, ktera je de-
finovand vztahy patriarchdlniho systému. Myslim, Ze jako prvni citime nutnost presné
popsat toto misto — misto, ve kterém jsou Zeny uvéznény.“! Feministickd teorie a kriti-
ka si tak uvédomuji, Ze teprve prozkoumdni pozice, ze které promlouvaji, jim umozni
»promluvit” a vyzvat k politické akei. Teprve po dekonstrukei vlastniho vychodiska mii-
ze nésledovat dekonstrukee filmovych obrazi, kterd by méla postupné prechizet v re-
konstrukei filmového média a primyslu, v znovunabyti obrazii pro Zensky hlas.

Obdobi prvni poloviny sedmdesétych let, které Laura Mulveyova nazvala ,3irokym
explozivnim setkdnim feminismu a patriarchdlni kultury®, zacalo s ,pocitem sdilené
komunity a blizkého, transparentnibo vztahu mezi feministickymi teoretickami, kriti¢-
kami a feministickymi filmafkami, ale také Zenami v publiku, které spojovala vychozi
pozice a politické védomi“.'? Nisledné se oviem feminismus postupné transformuje
z politického hnuti na kulturn{ fenomén, zafazuje se do ,stfedniho proudu* aplikované
kulturni teorie a tak se otupuji hrany pivodni ostré, nekompromisni politi¢nosti.
Z historického pohledu se tak rychld institucionalizace feministického badani jevi am-

bivalentné, jak napiiklad upozoriuji Bergstromov4 a Doaneovi: , Ve Spojenych stitech

11/ Citovano z rozhovorii s feministickymi kritickami, in: Rich, In the Name of Feminist Film Criticism,
s. 350.

12/ Takto dané obdobi popisuje Sue Thornhamové v knize Passionate Detachments. An Introduction to
Feminist Film Theory. New York: Arnold, 1997, Gvod s. xii.

se feministicka filmova kritika stala ustiedni, dokonce mainstreamovou souldsti filmo-
vych studif; je zbozim, které jde vydavatelsky dobfe na odbyt, umoznila zévratné ka-
riéry, a dokonce stvofila urcity akademicky hvézdny systém.**

Tento publikaéni boom a védecky ,hvézdny systém“ (do kterého samoziejmé pat-
#ily i Bergstromovd a Doaneovd) viak byly jiZ jen logickym disledkem prosazeni smé-
ru, ktery si vydobyl respekt a nezpochybnitelné misto v rimci filmovédného diskurzu,
i kdyZ se miize zdat, Ze se tak stalo za cenu politickych kompromisd. Nicméné politic-
ky aspekt filmového feminismu timto posunem k institucionalizaci nemizi, jen se
transformuje z Casto naivni roviny aktivistické do roviny aplikované teoretické meto-

dologie, kde md ovSem také své specifické, neméné radikalni cile.

13/ Bergstrom, Janet ~ Doane, Mary Ann. The Female Spectator: Context and Directions. Camera Obscura,
20-21/1989, s. 15.
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Vznik specializovanych ¢asopist:
Women and Film a Camera Obscura

D¢jiny feministické filmové kritiky zalinaji vznikem Casopisu Women and Film, ktery
v Los Angeles od roku 1972 vydévaly kriticky Siew-Hwa Behov4 a Saunie Salyerova.
V roce 1973 se Casopis piesouvd do Berkeley a pibird osm redaktorek, mezi nimi i Janet
Bergstromovou, Elisabeth Lyonovou a Constance Penleyovou, které v dalsim roce
vytvofi skupinu Camera Obscura Collective, jakousi teoretickou sekci ¢asopisu.'*
Casopis Women and Film mél od po&atku velmi otevienou vydavatelskou politiku.
Publikoval téméf viechny materialy, které do redakce pfisly, pfedeviim na podporu
zendm, které dosud nikdy nepsaly nebo nepublikovaly. Obsah asopisu byl velmi roz-
manity, ale vétsina ¢lankd analyzovala roli Zen v hollywoodskych filmech natodenych
muzi. Tento pfistup kritizovala v souboru Poxndmky k Zenskému filmu Claire John-
stonovd jako sociologicky a deterministicky, posuzujici Hollywood jako ,monolitic-
kého vyrobce sexistickych a exploataénich obrazi“. Johnstonova upozornila i na to,
ze ptispévky ve Women and Film nerozliduji mezi zneuZivinim obrazii Zen ve filmu
av jinych médiich, napf. v reklamé a televizi, a proto se nemohou vénovat kinemato-
grafii v jeji specifinosti.

Ton casopisu Women and Film byl velmi radikaln{ a aktivisticky. Cilem jeho redak-
torek nebylo estetické zhodnoceni filmové produkee, ale politicky boj a ziskani filmu
pro zeny. Dobové vypjatd, ddernym marxismem ovlivnénd rétorika editorialu prvniho

¢isla vystihuje rezolutni zaméfeni a vymezeni Casopisu:

Zeny v tomto &asopise, jako soucdst Zenského hnuti, jsou si védomy politického,
psychologického, socidlniho a ekonomického ttlaku Zen. Boj zagind na viech fron-
tdch a my si volime boj o obraz Zen ve filmu a roli Zen ve filmovém primyslu — boj
proti zplisoblim, kterymi jsme zneuzivdny, a za zptisoby, jimiZ je moZné transfor-
movat ponizujici a nemordlni pfistup vlddnouci tfidy a jejich muzskych lokaji

k Zendm a véem utla¢ovanym.'

Z dnesniho pohledu je docela pozoruhodné, ze Casopis Women and Film byl i pres
své radikalni zaméfen{ velmi populdrni a souznél s dobovou poptivkou. Jak uvidi Ru-
by B. Richov4, prvni ¢islo Casopisu, vydané v nédkladu Sesti set kusi, bylo bez jakékoliv

14/ Srov. The Camera Obscura Collective. Chronology. Camera Obscura, 3-4/1979, s. 5.
15/ Citovino in Thornham, Passionate Detachments, s. x.

pfedchozi reklamy rozproddno béhem nékolika hodin. Zajem o periodikum ovsem ne-
opadal a ¢tendtky si podle Richové postupné vytvofily vlastni distribucni sit — Casopis
si pujcovaly, kopirovaly apod., a proto se dostal k mnohem vétsimu poctu lidf, neZ by ji-
nak jeho ndklad dovoloval.'®

Clenky skupiny Camera Obscura Collective vzpominaji, ze kritické védomi{ Zen
2 okruhu Casopisu vyznamné formovalo objevovani skryté historie filmarek a reflexe
prvni viny feministickych dokumentit.'” Zdroves vysvétluji, jak si stdle naléhavéji uvé-
domovaly, Ze tyto dokumentdrni filmy postradaly analyzu politickych a ideologickych
kontextd pfoblémﬁ zen. Navic podle nich Casto posilovaly pozici divika typickou pro
klasicky (dominantni, tedy patriarchdlni) film - tvéfily se pfirozené a prizracné jako
okna do svéta“, jimz dokumentdrni forma davé privilegovany pfistup k pravdg.

Zpotitku se ¢lanky ve Women and Film zabyvaly téméf vyhradné tematickou a ob-
sahovou analyzou snimka a kritizovaly pfedevsim neautenticnost zobrazovini Zen. Po-
stupné se ale zajem recenzentek posouval k procesu oznacovéni; clinky tedy spise hod-
notily formu sdéleni, coz se pozdéji proménilo v zdjem o kinematografické kody
a narativnf struktury. (Hlavnim vzorem pro feministickou filmovou praxi se v té dobé
staly Godardovy filmy a jeho pojeti politické filmové tvorby.)

V prosinci 1974 zakladaji ¢tyfi redaktorky sdruzeni Camera Obscura Collective,
které ziistava soucdsti Women and Film, nicméné zalina pracovat na projektu nového,
teoretického Casopisu. Snaha zalozit nové periodikum vyplynula z dlouhodobych
a nefesitelnych rozport ve Women and Film (ktery ostatn¢ béhem dalsiho roku zani-
kd). Vyrazny impulz dal okruhu Camera Obscura Collective rozhovor s Noélem Bur-
chem uvetejnény ve Women and Film, kde Burch vysvétloval své pojeti pojmu dekon-
strukce ve smyslu nutnosti politické filmové tvorby, kterd vyzaduje aktivni Gcast
divika a odhaluje zpusoby, jakymi vznikd vyznam v dominantnim filmu.'® Filmy jsou
podle néj politické, pokud narusuji ocekdvéni vytvofend klasickym filmem. Pfestoze
nékteré Burchovy formulace byly podle clenek Camera Obscura Collective vratké
(napf. charakteristika klasického filmu byla ponékud povsechnd), jeho dilo vyznamné

posunulo jejich uvazovéni o politické filmové praxi. Ta méla nejen zpracovévat poli-

16/ Rich, Ruby B. Chick Flicks. Theories and Memories of the Feminist Film Movement. Durham: Duke
University Press, 1998, s. 386.

17/ Takto svou zkusenost autorky popisuji v ¢ldnku nazvaném jednoduse Chronology, ktery je ohlédnutim
za vznikem Casopisu Camera Obscura. Viz The Camera Obscura Collective. Chronology. Camera Obscura,
3-4/1979.

18/ Chronology, s. 9. Je zajimavé, jak zahy se feministicka teorie piihlasila k nékterym ,muzskym* teorifm
a naopak, jak brzy se metodologii feministické teorie chopili muzi. V osmdesitych letech pak feministickd
kulturni kritika za¢ala byt natolik populdrni, Ze se k ni hlésilo stale vice muzi; samozfejmé i proto, Ze se fe-
ministické knihy dobfe vydavaly a feministické studie dédvaly moznost profesniho postupu. Situace dosla tak
daleko, Ze muzi zaali Zeny z feminismu vytlacovat — Tania Modleskiové v roce 1991 v eseji Postmortem on
Postfeminism mluvi o ,feminismu bez Zen“ ¢ o feminismu ,zcizeném zZendm® a dokldd4, jak rychle zacali
muzi okupovat posty vytvofené v akademickém establishmentu feministickou teorii. (Srov. Modleski,
Tania. Feminism Without Women: Culture and Criticism in a ,Postfeminist“ Age. New York: Routledge, 1991.)
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tické téma, ale zdroveri i rozbijet klasické filmové postupy (zpisob sniméni, narativni
skladbu atd.).

Americky feminismus v té dobé vizné fesil otdzku, zda je spravné pouzivat teorii
vytvofenou patriarchalni spole¢nosti. Analyza obrazi tehdy pfedpokladala pouziti po-
jmi z marxistické a psychoanalytické teorie, coz byly velmi ,muzské* koncepce. Mar-
xismus byl jednak v Sedesatych letech spojen s ,machistickymi® levicovymi studentsky-
mi skupinami a zdroven marxistickd teorie podle feministek nedokdzala fesit tlak Zen.
Psychoanalyza zase byla v Americe diskreditovina rozéifenym vulgdrnim freudismem
a zjednodusenou formou ego-psychologie. Neobycejny vyznam pro americké feminist-
ky proto méla kniha Psychoanalyza a feminismus (1974) Juliet Mitchellové a sbornik
Claire Johnstonové Pozndmky k Zenskému filmu (1973). Mitchellova ospravedInila po-
uziti ,muzské” psychoanalyzy pro feministické studie a Johnstonovd volala po teoretic-
ké praci o filmu jako specifickém médiu v konkrétnim kulturnim kontextu, k jehoz po-
pisu je mozné pouzivat patriarchdlni teorie, pokud k nim pfistupujeme kriticky.

Prvni ¢islo Casopisu Camera Obscura vychézi v roce 1976 po dvouleté piipravé
a profiluje se jako teoreticky Casopis. Hned v prvnim ro¢niku nachdzime rozhovory
s feministickymi filmafskymi ,ikonami“ - se Chantal Akermanovou, Yvonne Rainerovou,
Babette Mangoltovou, ale také &ldnck o Marguerite Durasové a informace o vyzkum-
ném projektu vénovaném Maye Derenové. Janet Bergsfromové zde také uverejnila
hodnotici ¢linek o dosavadnich pracich britské koly, predevsim Claire Johnstonové,
a tak vymezila teoreticky projekt Camery Obscury oproti predchozimu vyvoji feminis-
tické teorie.!

V prvnich ¢islech Casopisu se objevuji i zdsadni preklady — stat Jeana-Louise
Baudryho Aparit: Metapsychologické pfistupy k dojmu redlna a hitchcockovskd analy-
za Raymonda Belloura Psychéza, neuréza, perverze, doplnénd rozhovorem s Bellourem.
Redakce Camery Obscury se snazila piedstavit vyznamné francouzské teoretiky a usilo-
vala nejen o kvalitni pfeklad, ale i o podrobné uvedeni a zafazeni do kontextu, aby pfe-
desla nedorozuméni, se kterym se ¢lanky vyuZivajici marxistické a psychoanalytické
teorie ve Spojenych stitech setkdvaly. Redaktorky Camery Obscury v té dobé vsechny
absolvovaly studijni pobyty ve Francii (na Centre d’Etudes Universitaires Américain
du Cinéma a na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, kde se také ucastnily
semindru Christiana Metze).

Na konci sedmdesdtych let se autorky z Camera Obscura Collective odkldnéji od
analyz obrazu Zen v hollywoodskych filmech a zaéinaji se vénovat avantgardé a Zen-

skému experimentalnimu filmu.?® Ziroven sebekriticky pfizndvaji, ze nebyly schopné

19/ Bergstrom, Janet. Rereading the Work of Claire Johnston. Camera Obscura, 3/4, 1979. Pietisténo in:
Penley, Constance (ed.). Feminism and Film Theory. London: Routledge, 1988, s. 80~88.

20/ Srov. Penley, Constance. The Avant-Garde and Its Imaginary. Pietidténo in: Nichols, Bill (ed.). Movies
and Methods II. Berkeley: University of California Press, 1985, s. 576-602.

dtkladné teoreticky analyzovat hollywoodskou produkci, a sklouzdvaly proto k zjedno-
dusenym tvrzenim. Nikdy se také nezabyvaly tzv. progresivnim realismem ¢i progresiv-
nim klasickym filmem, ktery byl v té dobé zdsadni pro britské kriticky.

Camera Obscura dodnes existuje v podstaté v té podobg, ve které byla ustanovena,
a zhstava hlavnim periodikem feministické filmové teorie (samoziejmé mezitim doslo
k Siroké diferenciaci témat — v priibéhu let se v Casopise objevily texty zabyvajici se na-
pr. postkolonialismem, multikulturalismem, Zenskou televizni kulturou, studiemi ob-

razu muze, zanrem sci-fi, medicinskymi obrazy Zenského téla atd.).
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Pronikani genderové tematiky do tradiénich periodik: pfipad Screen

Za ,hlavni britskou cestu” feministické filmové kritiky a teorie je obvykle povazovin
Casopis Screen, predevsim diky diskusim, které vyvolalo otidtén{ stati Laury Mulveyové
Vizudlni slast a narativni film. Nicméné pfijet{ feministickych analyz ve Screenu neby-
lo tplné piimocaré a na jeho pripadu lze pomérné jasné ukdzat, jak tradi¢ni Casopisy
reagovaly na vznik a roz§ifovani novych teoretickych smért.

V roce 1971 dochdzi ve Screenu k redakénimu rozkolu, zpisobenému zdjmem né-
kterych autorii o ,kontinentaln{ teorii*, tedy o sémiotiku, psychoanalyzu a ideologickou
kritiku. (K pfiklonu Sereenu k nové teorii a nsledné redakén{ transformaci na pocatku
sedmdesdtych let pfispélo i uvefejnéni prekladu Comolliho a Narboniho ¢lanku Film,
ideologie, kritika, ktery podobné ,otf4sl* jiz casopisem Cahiers du Cinéma.?*) V roce 1973
pak vychazi vyznamné dvojéislo Filmovd sémiotika a dilo Christiana Metze. Genderové
otdzky se oviem v Casopise objevuji az v roce 1975, kdy Stephen Heath v ¢lanku Film
a systém: PoZadavky analyzy uvadi jako jeden z kli¢ovych pojmi analyzy filmu ,odlis-
nost pohlavi“.?? V témze roce vychazi &lanek Mulveyové Vizualni slast a narativni film,
ktery vzbudi vlnu polemik, ale také specializované &fslo Psychoanalyza a film, v néms
Julia Lesageova kritizovala prispévatele Sereenu za ,freudovskou ortodoxnost a falo-
centrismus, ktery prehlizi vSechny otdzky Zenské subjektivity“.??

Screen tak sice sehril zdsadni roli pfi sezndmen britské odborné vefejnosti s dilem
Christiana Metze a s ideologickou kritikou, o feministické teorii to ale zpo&atku ne-
platilo. Laura Mulveyovd v souvislosti s tim podotkla, Ze ,,Screen nebyl v Anglii spojen
s vétsinou feministickych teoretickych praci, ty se spiSe objevovaly v okruhu publikaci
Edinburského filmového festivalu a brozur vyd4vanych British Film Institute®,2* &m?
mini pfedeviim price Claire Johnstonové a Pam Cookové. I proto bylo publikovini
stati Vizudlni slast a narativni film v roce 1975 z mnoha ddvodi prelomové: byl to

nejen manifest feministické teorie, ale také znamenal ,revoluci v tom, jak Screen p¥i-

21/ Srov. ivodnik Comolliho a Narboniho oti§tény v & 216 Cakiers du Cinéma v roce 1969, ktery nasmé-
roval ¢asopis k ideologické kritice (anglicky viz Comolli, Jean-Louis — Narboni, Jean. Cinema/Ideology/
/Criticism. In: Nichols, Bill (ed.). Movies and Methods I. Berkeley: University of California Press, 1976.)
22/ Heath, Stephen. Film and System: Terms of Analysis. Screen, 1-2/1975.

23/ Lesage, Julia. The Human Subject — You, He or Me? (O, the Case of the Missing Penis). Screen,
2/1975.

24/ Mulvey, Laura. British Feminist Film Theory’s Female Spectators: Presence and Absence. Camera
Obscura, 20-21/1989, s. 68-72.

jimﬂl nové sméry kulturni teorie. Bergstromova a Doaneovi se o vylucnosti této statl

zmifiuji nésledovné:

Cléanek Mulveyové byl pritkopnicky v kontextu toho, co Screen uvefejiioval, a vel-
mi odvazné teoreticky tal do toho, co si hodné lidi chtélo uchovat — totiz do jejich
milostné-nenévistného vztahu ke klasickému hollywoodskému filmu. Tento text
nenechal v klidu ani ty, kdo se vice nez filmem zabyvali ideologickymi funkcemi,
protoze od té doby se odlisnost pohlavi nebo jeji opomenuti stivd vyznamnou sou-
¢sti ideologické analyzy. Z tohoto hlediska mél jeji ¢linek ve filmovych studiich
stejny u&inek jako Psychoanalyza a feminismus Juliet Mitchellové (1974) v sirsich
politickych kruzich nové levice. Obé pfinesly presvédivé dikazy, Ze Freudova psy-

choanalyza, feminismus a politika museji byt nedilné propojeny.*

Je pfiznaéné, Ze sama Mulveyova neuvadi jako hlavni periodikum formujici vzni-
kajici feministickou filmovou teorii v Britdnii Screen, ale levicovy Casopis New Left
Review, ktery na zalitku sedmdesatych let publikoval anglické preklady stati Jacquese
Lacana a Louise Althussera. Podle Mulveyové Screen sice feministickou kritiku ne-
inspiroval teoreticky, ale pomdhal pfi piipravdch a organizaci zenskych sekci Edinbur-
ského filmového festivalu.

Pii zpétném pohledu se oviem ukazuje, Ze Screen zprostiedkoval britské feminis-
tické skole jeden vyrazny (a pro Ameriku netypicky) teoreticky impulz. Jak pfipomind
Kaja Silvermanova, tematicky zdbér Screenu byl v sedmdesitych letech $irsi, nez se vse-
obecné uvad{ — vyznamn4 v tomto sméru byla pozornost vénovand dilu Bertolta Brech-
ta a Gvahy o vyuZit{ jeho divadelnich teorii jako vzoru pro vytvofeni politického, alter-
nativnfho filmu.?6 Screen v prvni poloviné sedmdesétych let vénoval Brechtovi dve
&isla,?” pricemz se jeho dilo Casto ,Cetlo” skrze neobvyklou syntézu s Freudovou psy-
choanalyzou.

Takto samozfejmé spojeni Brechtovy zcizujici techniky a psychoanalytického roz-
boru situace divaka v kiné nachdzime i ve vyzvé Laury Mulveyové k destrukei vizudl-

nich slasti, které pfindsi klasicky film. Toto spojeni se promitd i do ustfedniho pojmu

25/ Bergstrom, Janet — Doane, Mary Ann. The Female Spectator: Context and Directions. Camera Obscura,
20-21/1989, pozn. 8, s. 25. Kniha Feminismus a psychoanalyjza Juliet Mitchellové (Feminism and Psychoanalysis,
1974) byla pro vyvoj feministické teorie zdsadni. Zatimco Kate Milletova ve svém bestselleru Sexudlni po-
Litika (Sexual Politics, 1970) jeété odsuzuje psychoanalyzu jako jeden z utlacovatelskych muzskych diskurzi,
Mitchellové jiz prohlasuje, Ze psychoanalytické studie nejsou obhajobou patriarchiln{ spolecnosti, ale jeji
analyzou, nezbytnou pro pochopeni a vzpouru proti titlaku Zen. Freud je prvni, kdo se oteviené zabyvé otdz-
kami, které jsou pro feminismus tstfedni: formovin{ lidské sexuality, jeji socidln{ determinace, symbolické
obsahy pisuzované muZskosti a Zenskosti. Proto je vhodnym vychozim bodem pro feministické studium
patriarchdtu — uZ proto, Ze ,zevniti“ popisuje jeho struktury a principy fungovéni.

26/ Silverman, Kaja. The Threshold of the Visible Worid. New York: Routledge, 1996, s. 82.

27/ Screen, 2/1974 a 4/1975.
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jeji studie, ,vdsnivé nezaujatosti“ feministické kritiky, za kterou bojuje a kterd mozng

neni ni¢im jinym nez brechtovskym ,vi3nivym zcizenim®,

Prvni dder proti monolitickému nakupeni tradi¢nich filmovych konvencf (jiz pro-
vedeny radikalnimi filmafi) spocivd v osvobozeni pohledu kamery a v jeho zhmot-
néni v Case a prostoru a uvolnéni pohledu divika do dialektické pozice viinivé ne-
zawjatosti. Neni pochyb, Ze se timto zni&{ uspokojent, slast a vysostné postaveni
»neviditelného hosta“ a poukéze se na to, jak film vzdy z4visel na aktivnich a pa-

sivnich voyeuristickych mechanismech.?®

Pfestoze se v poloviné sedmdesdtych let feministické studie ve Screenu jesté pova-
Zujf za vyjimecné a revolucni, ke konci tohoto desetileti se genderové analyza stdv4 sa-
moziejmou soucdsti kritickych ndstroji tohoto asopisu — predeviim poté, co se na
podzim roku 1978 Stephen Heath jednoznacné postavil na stranu feministické filmo-
vé teorie v obsdhlém textu Odlisnost, kde podrobné analyzuje vyznam Lacanovy psy-
choanalyzy pro feministické &teni filmu. Doaneova a Bergstromova ve svém historic-
kém shrnuti vyvoje britské teorie dokonce tvrdi, Ze z historické perspektivy teprve
Heathiv ¢linek (a ne Vizudlni slast Mulveyové) znamenal nesporny obrat v pfijeti
genderovych témat do teoreticky poucené filmové analyzy ve Screenu.?® Feministicka
kritika pak jiz od poloviny sedmdesdtych let ve Screenu zistava. V roce 1992 vychdzi
pod ndzvem Sexudlni subjekt sbornik mapujici nejvyznamnéjsi feministické piispévky
publikované ve Screenu od roku 1975.3°

28/ Mulveyova, Laura. Vizudln{ slast a narativni film. In: Oates-Indruchovd, Libora (ed.). Divef vdlka
s ideologii. Praha: Slon, 1999, s. 131.

29/ Bergstrom, Janet — Doane, Mary Ann. The Female Spectator: Context and Directions. Camera Obscura,
20-21/1989, s. 25.

30/ Screen (editorsky kolektiv). The Sexual Subject: A Screen Reader in Subjectivity. London: Routledge 1992.

Hleddni pojmi pro kategorizaci Lfeministického filmu"

Siroké spektrum nové feministické tvorby a objevovin{ starsich Zenskych filmd si vy-
s4dalo Gvahy o pojmech, které by umoznily tyto snimky popsat a kategorizovat. Vy-
znam pojmenovéni a vytvofeni nové metodologie a terminologie si feministické hnuti
uvédomovalo velmi zahy — feministicky ,boj“ byl asto veden jako ,boj o jména a obra-
zy“. (;Jde o to, &f zobrazeni zvitézi,“ pise Rosi Braidottiova. )’

Kritické zhodnoceni velmi rozdilnych skupin filmi muselo zadit definici toho, co
vlastné piedstavuje ,feministicky film“ nebo ,Zensky diskurz®. Tyto pokusy velmi zdhy
narazily na nutnost jasné rozlisit zdkladn{ trojici pojmi: yzensky” (female), ,femininni
(feminine) a ,feministicky” (feminist).>® Nez piipustime, ze Zena-filmatka nemus{ nut-
né natotit ,zensky*, ,femininni“ & ,feministicky” film, je tfeba pfesné vymezit, co tyto
pojmy predstavuji. CoZ je oviem velmi obtiznd a predevsim politicka otdzka. Tyto tva-
hy shrnuje Elisabeth Lyonovi: Jak je mozné pojmout ,Zenskou odlisnost® a specificky
ttlak zen? MiZeme definovat, co je ,Zenské", bez toho, ze hychom samy sebe margi-
nalizovaly a izolovaly? Jak se miizeme vyhnout névratu k b}iblogismu a ideologii, pou-
hé zdméné jednoho biologického modelu za jiny? Lyono‘}é pak své Gvahy vede k za-
kladni, nejdileZitéjs{ otdzce: Jakym zplsobem lze vlastné urcit, jak je vytvifena Zena
jako ,textova kategorie“?*? Uvahy o zobrazeni Zeny ve filmu proto zcela logicky pfipiso-
valy velky vyznam filmim, které tematizovaly problémy pfi vytvifeni obrazu ¢ pojmu
,zena“, at jiz v obsahové, anebo formdlni roviné. Z téhoz divodu byly casto kritizova-
ny aktivistické dokumenty, pfedeviim pro svou tradicni formu, kterd jim zabranovala

analyzovat a reflektovat kulturni konstrukei obrazii a vyznamii.

31/ Braidotti, Rosi. Nomadic Subjects: Embodiment and Sexual Difference in Contemporary Feminist Theory.
New York: Columbia University Press, 1994, s. 72.

32/ Termin ,Zensky“/female se spojuje s biologicky danymi charakteristikami, ,femininni*/feminine ozna-
Zuje zenskost ve smyslu spoletenského konstruktu, tedy genderu (v8e, co dand kultura normativné vymezu-
je jako ,zenské®) a piivlastek Lfeministicky“ se v prvnim obdobi vyklida jako ,aktivné bojujici® za zenska
prava. Postupné se oviem hranice posledniho pojmu rozsifuji a zamlzuji a nelze jej takto jednoznacné vy-
mezit.

33/ Lyon, Elisabeth. Discourse and Difference. Camera Obscura,3—4/1979, s. 14.
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Pojeti E. Ann Kaplanové

V rané feministické tvorbé z pocitku sedmdesdtych let lze na zakladé formilnich
charakteristik pomérné jasné odlisit nékolik proudti. MiZeme napt. vyjit od vymezeni
E. A. Kaplanové, kterd ve své ,uéebnici® Zeny a film: Na obou strandch kamery, shrnuji-
ci vyvoj feministického pfistupu k filmu do r. 1983, rozliduje zpétné (a jak sama k4,

»pracovné®) tfi podoby feministického filmu:3*

— formalistické, experimentalni, avantgardni filmy, vychdzejici z tradice francouz-
ského surrealismu, impresionismu a ruského formalismu, ale také z avantgard $e-
desitych let — z happeningi, minimalismu, Johna Cage; pfednostné pak z dila
Mayi Derenové;

— realistické politické a sociologické dokumenty, navazujici na tradici americkych
a britskych dokumentu z tficétych let, ale také na neorealismus a Free Cinema;

— avantgardni teoretické (politické) filmy, dovoldvajici se nejvice dila Brechtova,
Ejzenstejnova, Godardova (pfedevsim jeho tvorby po r. 1968) a Strauba/Huilletové
(s. 87).

Vsechny tyto sméry vychdzeji z tradice ,muzského bilého filmu®, coz podle Kaplano-
vé vede filmarky k experimentiim a snaze nové zpracovat jak obsah, tak formu a pfetvofit
stivajici konvence. Feministické filmarky podle Kaplanové proménuji tradiéni formy
v souladu s vlastnimi cili a projekty — dekonstruuji konvencni obsah obrazu Zeny i zplisob
jeho filmového zachyceni a chtéji zobrazit skutecny a dosud skryty ,Zensky ptibéh®.

7. této pozice Kaplanovd samoziejmé nejvyse hodnoti avantgardni filmy a pokousi
se je vymezit co nejpiesnéji. Vychdzi pfi tom z pokusu Petera Wollena definovat pod-
vratny potencidl avantgardy, coz ji pomdhd najit politicky model pro feministické
avantgardni projekty. I proto si dovoli odbocku od tstiedniho tématu a detailné mapu-
je vyvoj Wollenova chdpini avantgardnich postupti. Nejdfive zmitiuje Wollenovo prv-
ni déleni avantgard z roku 1976, ve kterém autor rozlisuje dva hlavni proudy:

1. tzv. co-0p movement, pfevladajici hlavné v USA, spojeny s uzndvanym uméleckym
svétem a jeho hodnotami (napf. Gidal, minimalisté);

2. tzv. politickd avantgarda, kterou v USA téméf nenajdeme a jeZ je odvozena z dila
Godarda, Gorina a Strauba/Huilletové.

Wollen nejdfive tvrdi, Ze tyto dvé avantgardy je moZné velmi snadno vymezit na
zdkladé rozdilnych estetickych predpokladd, odlisného historického a kulturniho pi-

vodu, institucni, ekonomické a kritické podpory. V roce 1981 viak toto déleni prehod-

34/ Kaplan, E. A. Women and Film: Both Sides of the Camera. New York: Routledge, 1990.

nocuje a uzndvd, Ze avantgardy jsou mnohem komplexnéjsim fenoménem, neZ nazna-
tuje jeho pivodni vymezeni. Od charakteristiky vnéjsi (geografické, kulturni) proto
pfechézf k charakteristice vnitini (filmovy text je pro néj nyni vysledkem ,dynamické
rextové praxe®). V tomto pojeti pro néj vétsina avantgardnich sméri zahrnuje nékolik
vzajemné nesluditelnych a Casto protikladnych trendi — nicméné je mozné v nich roze-
snat dvé zdkladni antagonistické tendence, definované sémioticky. Prvni z nich odrazi
zéjem 0 specificnost signifikantu a drZi signifikdt v nejistoté nebo se jej pokousi elimi-
novat (uvoliuje tedy oznacujici od oznacovaného); druhd se snazi ,prostfednictvim
montéze heterogennich prvka vyvinout nové typy vztahii mezi signifikantem a signifikd-
tem*. Wollen preferuje druhou tendenci, odpovidajici politické avantgard€. Kaplanovd
upozoriuje, Ze prvni tendence by mohla vést az k potladeni signifikitu a k uméni Cistych
signifikantd, oprosténého od vyznamu, ale i reference ke skutecnosti — tedy ke vzniku se-
be-reflexivniho filmu, ktery si za téma bere své vlastni formalni charakteristiky (s. 86).
Podle Wollena ale sémiotika zatim nebyla schopnd vytvofit teorii avantgardniho

filmu:

Problém filmové sémiotiky byl a je dvoji: neschopnost, stavime-li na saussurovské
bazi, najit dostateéné flexibilni pojmy pro rozifeni obzori sémiotiky za klasické
kédy hollywo'odékého a uméleckého filmu... a za druhé tendence hledat obecné
teorie kinematografického znaku (nebo ,dispozitivu® nelgo »imagindrna®) spiSe nez

zdiiraznit pluralitu a heterogenitu filmu.*

Wollen oviem nakonec podotykd, Ze pravé ,feministickd tvorba a teorie zacaly
rozbijet toto rozdéleni avantgard* a tak vlastné nové definovat sémiotické moZznosti jak
filmového textu, tak jeho reflexe. Zde se Kaplanovd ve smycce dostiva ke svému pd-
vodnimu zdméru — k hledini hranic a charakteristik feministického avantgardniho
projektu. Podotykd, Ze se pravé feministicky diskurz logicky zaméfil na vytvofeni sé-
miotiky filmu, kterd by zahrnovala teorii reference (Zenskd tvorba se vzdy musi vyrov-
ndvat se stavajicimi strukturami Gtlaku a stereotypnimi obrazy — tedy se ,,svou” referen-
ci, se svym obrazem, ktery ji byl ,zcizen®). Proto je feministickd tvorba (prakticka
i teoreticka) vzdy poznamendna nutnosti hledat vlastni hlas a znovu si podmarovat
diskurz, ktery ji byl v patriarchaln{ spole¢nosti odepfen (s. 86-87).

JTeoretické (feministické) filmy“ pak podle Kaplanové lze charakterizovat v ndsle-

dujicich ¢tyfech bodech:

1. Zaméfuji se na filmovy aparit jako oznacujici praxi (zajimd je zpisob, jakym se
k sobé vztahuji oznadujici a oznadované a jak vytvifeji vyznam), ukazuji film jako

35/ Wollen, Peter. The Avant-Gardes: Europe and America. Framework, 14/1981, s. 9-10. Citovino in
Kaplan, Women and Film, s. 86.

33



34

stroj vytvafejici iluzi, upozoriiuji na filmové postupy a podryvaji pocit divdka, Ze se
nedivd na film, ale na ,realitu®.

2. Odmitaji ,nehybného®, pasivniho (fixed) divika, vytvafeji pro néj takovou pozici,
aby se aktivné ucastnil filmovych procest a nebyl jimi unasen. PouzZivaji postupg,
které divaka od textu zcizuji.

3. Dobrovolné odmitaji slast, kterou obvykle vyvoldvi manipulace s divickymi emoce-
mi (v komerénim filmu spojend ptedeviim se zobrazenim oidipovského komplexu
a freudovské ,,rodinné romance). Snazi se nahradit divickou slast zpisobenou stereo-
typizovanymi a ofekdvanymi filmovymi postupy kritickou a kognitivni slasti z po-
chopeni jejich principt a moznosti dekonstrukee; slast z emotivni identifikace & pro-
jekce do postav nahrazujf intelektudlni slasti z védomého zcizeni od téchto procest.

4. Smésuji dokument a fikei, at jiz proto, Ze nevéf{ v moznost jejich rozliseni jako fil-
movych modelt, nebo proto, ze chtéji vytvofit napéti mezi socidlni podminénosti,
subjektivitou a zplsoby zobrazovini (s. 138-139).

Po vymezeni téchto spole¢nych charakteristik se Kaplanovd snazi rozlidit tfi obec-

néjsi typy teoretického feministického filmu:

L. Filmy zkoumajici Zenskou subjektivitu a problém Zen najit pozici, ze které by
mohly promlouvat. Tyto filmy vyuzivaji Lacanovy psychoanalyzy a ukazuji Zenu jako
mlcici ¢i umlcenou, ,nepfitomnou” nebo marginalni ve falocentrickém systému jazyka.
(Charakteristickymi predstaviteli tohoto sméru jsou vlivné teoretické filmy Mulveyové
a Wollena.)

II. Filmy, jejichz cilem je psychoanalytickd dekonstrukce klasickych patriarchdl-
nich textt. Ukazuji, Ze o Zené se vzdy spise ,néco k", nez aby byla promlouvajicim
subjektem (speaking subject), a obvykle slouzi jen jako prazdny signifikant, ktery zakot-
vuje hrdinovy aktivity v rdmci narace. (Pfikladem tohoto sméru je napf. dekonstruktiv-
ni verze Pucciniho Bohémy zpracovana Sally Potterovou ve snimku THRILLER nebo
experimentalni re-konstrukce zndmého Freudova chorobopisu v kolektivnim snimku
SiGMUND FREUD’S DORA: A CASE OF MISTAKEN IDENTITY.)

III. Filmy o historii Zen a o zplsobech psani historie, ukazujici déjiny jako sérii
proplétajicich se diskurzi, které spojuji genderové konstrukee (piikladem je snimek
SONG OF A SHIRT Claytonové a Curlinga). (s. 139.)

Experimentélni filmy podle Kaplanové od pocitku pfitahovaly mnohé rezisérky.
Osvobozovaly je od iluzivnich zpisobu zobrazeni, které byly poplatné ,hollywoodské-
mu stylu®, a proto na Zeny pusobily jako umélé a stisriujici. Piiklon k experimentdln{
formé umoznil svobodné vyjidfeni zkusenosti, pociti a myslenek jednotlivych Zen;
klasickd dokumentdrni forma spiSe vyhovovala zdjmu o Zeny jako o skupinu zasazenou

do socidlnich formaci. Mnoho Zen se podle Kaplanové také pfiklanélo k experimental-

nimu filmu pod vlivem dvou znamych historickych ,vzoria“ — Dulakové a Derenové, je-
jichz filmy byly k vidéni na ranych festivalech.*®

Ptes viechny vyhody, které Kaplanové piisuzuje experimentalnimu a teoretizujici-
mu filmu, uznévé, Ze v Americe je na pocitku sedmdesatych let obvyklou feministic-
kou formou dokument ve stylu cinéma vérité (jako ,nejsnazsi“ a nejlevnéjsi forma s po-
tencidlné velkym politickym dosahem). Upozoriiuje na to, Ze jiz v té dobé sice vznikaji
experimentdln{ dlouhometrézni filmy Yvonne Rainerove, ty viak jsou v tomto kontex-
tu zcela vyjime¢né a i pro dané obdobi naprosto netypické. V Briténii pak pomérné zd-
hy vznikéd vlna avantgardniho teoretického filmu pravé jako reakce na neadekvatnost
realisticky pojimaného amerického dokumentérniho filmu.

Kaplanové se tuto neadekvéitnost pokousi bliZe definovat a ukazuje, Ze véechny
rané americké feministické dokumenty uZfvaji shodné tviréi postupy, jen se dvéma
odlisnymi cili. Prvni typ filmu vychdzi z politiky levicovych aktivistek (napf. THE
WOMAN’S FILM) a pokous{ se o consciousness raising, tedy chce poukdzat na vyuzivani
7en v kapitalistickém systému (jde pfedeviim o Zeny z délnickych vrstev). Druhy pak
sleduje liberdlné burzoazni hledisko (napf. GROWING UP FEMALE) a snaZi s¢ podpofit
#eny v tom, aby se zbavily omezujicich sexudlnich roli. Neanalyzuje nicméné spolecen-
ské sily, které tyto role vytvofily, a opomiji také tiidni determinace. Oba dva sméry vak
shodné ZachoVévajiﬂfradiém’ hierarchizaci mezi autorkou jako subjektem, ktery ma pii-
stup k ,pravd&*, a divackou jako pasivni konzumentkou této pravdy (s. 127).

V tomto pfipadé podle Kaplanové film za divika odvede veskerou préci a jednoduse
mu pfed4 pfedem piipravené poselstvi. Napf. liberdlné bursoazni film JOYCE AT 34 (1972)
ukéze, jak ,tradi¢ni manzelstvi, rodina a kariéra mohou spole¢né harmonicky fungovat
2 levicového filmu JANIE'S JANIE (1971) se dozvime, Ze ,dostateéné rozhodnd Zena miize
prosadit progresivni zmény v komunité, ve které Zije“. Klasickd vystavba piib¢hu, ktery
spéje k vyfeseni viech nastolenych problémd (a vrcholi vlastné urcitym ,happy endem®),
ale podle Kaplanové nevyzyva divacku k akei. Naopak v ni vzbuzuje pocit, Ze feSeni tiZi-
vych situaci pfijde samo a zvnéjsku, a Ze k nému tedy nemusf aktivné pfispét. Navic tvrdi,
7e tyto filmy nebezpecné stavéji jedince mimo vliv symbolickych souvislost a spolecen-
skych struktur a navozuji tak dojem, Ze zména se tykd pouze a jen jednotlivce a je vzdy sa-
moziejmé pfijata (nebo dovolena) jeho okolim. Kaplanovd nicméné pfiznavd, Ze skupina
realistickych dokumentt je velmi rozmanitd, a je tedy tézké ji hodnotit bez piilisného ze-
vieobecnéni. Upozoriiuje ale, Ze filmy jako JANIE'S JANIE zcela opomijeji socidlni kontext
a jsou formalné nebezpeéné poplatné tradiénimu filmu — v obrazové rovin€ snimaji Zeny

jako pouhé sexualizované objekty vystavované pro muzsky pohled.

36/ S. 87: Kaplanov4 vyzdvihuje piedeviim ohromny vliv, ktery méla na filmatky sedmdesétych let tvorba
Mayi Derenové. Pod pi{mym vlivem jeji poetiky napf. vznikd proud lesbického experimentdlniho filmu, vytvo-
feny Barbarou Hammerovou a rozvijeny pokracovatelkami, jako byly Connie Beasonov, Jan Oxenbergova,
Barbara Jabailyové, Ariel Doughertyové a daléi.
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Pojeti Ruby B. Richové

Zatimco text Kaplanové je pozdéjsi reflexi filmové tvorby sedmdesitych let, Ruby
B. Richovi se v ¢lanku Ve jménu feministické filmové kritiky, publikovaném v roce 1978,
zabyvé piimo aktudlni nutnosti hledat pro nové filmy nové pojmenovini.*” Upozoriiu-
je, ze jeste na konci sedmdesdtych let, i kdyz Zenska tvorba jiz neni neviditelnd, zGstd-
vé problém jejiho pojmenovini stile nedofeseny. Shrnujici oznaceni téchto filmd, at uz
jde o ,filmy natodené Zenami“ (films by women), ,feministicky film* (feminist film), ane-
bo o ,zensky film“ (women’ film), jsou véechna vagni a problematicka, ¢imz oslabuji po-
zici feministické kritiky ve vztahu k feministické tvorbé (s. 341).

Bez novych pojmenovini podle Richové hrozi, Ze se z kritického povédomi vytrati
smys] filma zpracovévajicich feministickd témata — zdroveni véak varuje, Ze nelze nad-
uZivat zastfesujici oznaceni ,feministické®, protoze bychom privlastek sémanticky roz-
§ifili do takové miry, Ze by se pivodni vyznam p#ili§ zamlzil. Richovd naléhavé vnima
nutnost najit nové pojmenovéni, a proto navrhuje ,experimentalni slovnicek pojmii ja-
ko pomiicku k zahdjen{ nové fize feministické kritiky“ (s. 351). Filmy s feministickou

vypovédi je podle ni mozné rozlisit do nésledujicich skupin:

I. Potvrzujici filmy (Validative)

Tento typ filmu se zaméfuje na potvrzeni a opravnéni zZenské kultury a individualnich po-
stoju jednotlivych Zen. Jde obvykle o dokumenty ¢ hrané filmy o Zivotnich osudech, poli-
tickych zdpasech nebo o vzniku a &innosti Zenskych organizaci. Dokumenty tohoto typu
jsou Casto pfifazoviny k cinéma vérité, piestoze jsou mezi nimi velké rozdily. Lze je rozdé-
lit na efnografické (filmy vénované riznym aspekt soucasného Zivota zen, napt. portrét né-
kolika vézenkyn WE'RE ALIVE) a archeologické (zabyvajici se historii Zenského hnuti, napf.
dokument o déjindch oborového hnuti Zen UNION MAIDS). Jejich autorky obvykle chédpou
samy sebe jako soucdst komunity, o niz jejich dilo vypovidd, a nesnazi se k tématu vyjad-
fovat zvnéjsku a s odstupem (tim se mimo jiné také odlisuji od muzi-dokumentaristd,
ktef{ se podle Richové obvykle stavi do pozice nestranného ,zapisovatele®). Tyto filmy se-
zndmily Sirokou skupinu divaki s feministickymi vychodisky (s. 351-352).

I1. Korespondenéni filmy (Correspondence)

Takto Richovd oznacuje filmy avantgardni formy a povahy osobni vypovédi. Kores-
pondencni filmy jsou pro Richovou ekvivalentem literdrni tvorby a vyznamné role, kte-
rou v ni sehréla Zenskd korespondence, jsou tedy urcitymi introspektivnimi ,dopisy*
nebo ,deniky“. Zdroven jsou ,korespondencni® i v tom smyslu, Ze se pokouseji najit

vzijemnou souvislost & komunikaci mezi vécmi, hledaji vztahy mezi pocitem a objek-

37/ Rich, Ruby B. In the Name of Feminist Film Criticism. Jump Cut; 19/1978. Pietidténo in Nichols,
Mowies and Methods 1T, s. 340-358.

tivitou, ale i naraci a jeji dekonstrukei, uménim a ideologii, formou a obsahem. Do to-
hoto sméru patii podle Richové snimky Yvonne Rainerové, Chantal Akermanové,
Helke Sanderové, ale i filmy Laury Mulveyové a Petera Wollena. Na rozdil od ,muz-
skych snimki opét oteviené zahrnuji vypovéd autorky jako politickou soucast tématu
filmu. Tyto filmy se tedy vyznacuji i korespondenci formy a obsahu, jsou vyznamné pro
vyvoj novych experimentdlnich forem. Vytvireji zaklad feministického filmového slov-
niku (s. 352-353).

T11. Rekonstruktivni filmy (Reconstructive)

Tato kategorie stoji mezi pfedchozimi dvéma typy a pfimo fesi otdzku formy vyzado-
vané politickym nebo emocnim cilem filmu. Jde o snimky investigativni a rekonstruké-
ni, které pfemériuji nebo nové vyuzivaji jiz existujici formy vypovédi podle feministic-
kych pozadavki. Klasickymi piiklady jsou THRILLER Sally Potterové a DAUGTHER
RITE Michelle Citronové. Ve filmu Potterové se hlavni hrdinka Pucciniho Bohémy sna-
71 zpétné rekonstruovat svij pfibéh a odhalit skutecny divod své smrti. Citronova se
pokousi nové definovat vztahy Zen v rodiné a zdroven ,pfepsat” a kritizovat formu ,ho-
me-videa“ a cinéma vérité. Ob€ rezisérky vyuzivaji nékteré zédkladni kinematografické
zanry (psychologické drama, dokument), ale vytvéfeji z nich nové feministické formy,
v nichz ddvaji prostor Zenskému hlasu a pohledu (s. 353).

IV. Meduzovské filmy (Medusan) ;

Tyto snimky vyuZivaji podvratnou dekonstruktivni silu humoru. Termin pochdzi ze
slavné stati francouzské filozotky Héléne Cixousové Smich Medizy, kde autorka ana-
lyzuje obraz Meduzy jako projekci nejdésivéjsich muzskych kastraénich stracha.®
(Zjednodusené feceno: zd4 se straslivd, protoze je projekei muzskych traumat ze Zeny.
Zeny se viak Medizy bit nemuseji: kdyz na ni zpfima pohlédnou, neuvidi monstrum,
ale krasnou zenu, kterd se muzam sméje.) Meddzovské filmy se vyznacuji ndvratem
k archaické sexualité a vysméchem muzskym fantaziim. Richovi oznacuje jako proto-
typ téchto filmi SEDMIKRASKY Véry Chytilové, do stejné skupiny pak zafazuje filmy
Nelly Kaplanové (NEA, A VERY CURIOUS GIRL), Jan Oxenbergové (A COMMEDY IN
Stx UNNATURAL ACTS), ale také snimek CELINE ET JULIE VONT EN BATEAU Jacquese
Rivetta (s. 353-354).

V. Korigujici realismus (Corrective realism)

Realismus je tradi¢né podezfely, poplatny dominantnim filmovym konvencim, a femi-
nistky se od néj proto Casto distancovaly. Skupina ,korigujicich® realistickych filmu se
ovem pokousi pietvofit narativni klisé ve prospéch ,realistictéjsiho” zobrazeni Zivota

zZen a oprostit se od Zenskych figur vytvifenych jako projekce muzskych fantazii. To se

38/ Viz Cixous, Héléne. The Laugh of the Medusa. Signs, 4/1976.
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podle Richové daif ve filmu Margarethe von Trotta DAS ZWEITE ERWACHEN DER
CHRISTA KLAGES a ve snimku OK KETTEN Mérty Mészdrosové (s. 354-5).

VI. Projektilni (Projectile)

Posledni skupina nezahrnuje filmy natocené Zenami, ale filmy natocené muzi o Zendch,
tzv. Zensky film v pivodnim slova smyslu — tedy melodramata, vytvifend obvykle muz-
skymi pfedstavami o Zenském svété. Tento typ filmu je podle Richové ,fatdlné zamife-
ny“ na Zeny, zdroven viak zcela zkresluje jejich zkusenosti a je nutné jej jednoznacné
odmitnout (s. 355).

Pojeti Patricie Erensové

O dalsi kategorizaci feministického filmu se pokusila Patricia Erensovi v ¢lanku Vstfic
teministické estetice: reflexe-revoluce-ritudl.*® Ve svém déleni vychdzi ze dvou zdklad-
nich kategorii stanovenych Barbarou Halpern Martineauovou. Ta rozlisuje filmy na ty,
které jsou strukturoviny na zakladé kontemplativnich harmonii (neviditelny stfih,
psychologicky realismus, iluzivni prostor) a na ty, které podléhaji revoluéni fragmenta-
ci (vytvifené neorganickou, fragmentirn{ strukturou). Erensové toto rozlideni jesté
upfesnuje a na jeho zakladé vytvifi novou kategorizaci — déli filmy na reflexivni, revo-
luéni a ritudlni. ) |

Reflexivni snimky jsou vedeny snahou tvirkyné o sebevyjadieni, vychdzeji z jejich
osobnich pociti a z povédom{ o misté ve spolecnosti. Tyto filmy odpovidaji prvni f4zi
vyvoje feministického védomi a hledédni Zenského ,hlasu ve filmu, kterou charakteri-
zuje subjektivita a emotivnost. Tradice reflexivnich Zenskych snimka podle Erensové
zafind jiz snimkem Germaine Dulacové LA SOURIANTE MADAME BEUDET (1922),
ktery velmi ironicky zachycuje psychologické stavy vdané Zeny. Ze soudobé tvorby pak
Erensova zminuje osobni dokumenty Joyce Chopraové JOYCE AT 34 (1972) a Amalie
Rothchildové NANA, MOM AND ME (1974). Oba snimky del3{ dobu mapuji Zivot pro-
tagonistky, vyuzivaji ,autentickych“ zabéri z home-videa a fotografii a kombinuji hra-
nou akei s rozhovory vedenymi piimo na kameru. Tyto dokumenty maji podle Erenso-
vé velky vyznam pro zvySovani sebe-uvédoméni a ,nevyhnutelné“ vedou k dalsi fézi,
k revoluéni estetice.

Revoluéni filmy se pfimo konfrontuji s patriarchalni spole¢nosti, at uZ pouze te-
maticky, nebo i formalné. Jsou politicky motivovény a Casto zobrazuji Zeny jako skupi-
nu, spiSe nez aby se zabyvaly osudem jednotlivce. Pfedstavuji druhou fzi feministického

filmu, kterou charakterizuji obrazy solidarity a sebe-uvédoméni Zen. Podle Erensové

39/ Erens, Patricia. Towards a Feminist Aesthetics: Reflection-Revolution-Ritual. In: t4z, Sexual Strategems:
The World of Women in Film. New York: Horizon Press, 1979, s. 157-167.
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jsou tyto filmy ,nejndpadnéji“ feministické, protoze piimy vztah k Zenskému hnuti je
v nich jednoznacné vyjédien. Mohou byt jak dokumentdrni, tak experimentdlni nebo
narativni, odmitaji viak psychologicky realismus a obvykle fragmentarizuji naraci.
Oproti individudln{ reflexi se snazi podnitit skupinovou akei a jejich obsah mize byt az
didakticky.

Tradice narativniho revolu¢niho filmu zaéind podle Erensové u filmu MADCHEN
v UNIFORM Leontine Saganové (1931) a pokracuje ke snimku A VERY CURIOUS GIRL
(Nelly Kaplanovd, 1969), ktery ukazuje, jak v soucasné spolenosti slouzi ekonomic-
k4 moc jaké represivn{ ndstroj. Erensovd sem zafazuje také filmy Shirley Clarkov,
SEDMIKRASKY Véry Chytilové (1966) a snimek DREAM LIFE Mireille Dansereauové
(1972). Ptikladem revoluéniho dokumentu je podle Erensové i JANIE'S JANIE Geri
Ashurové, strukturné tradi¢ni dokument s jasnym poselstvim, ktery sleduje, jak se hlav-
n{ hrdinka s pomoci filmafek politizuje a snazi se zménit sviij Zivot. Dalsim pfikladem
je film I AM SOMEBODY Madeline Andersonové (1970), ktery dokumentuje Gcast pé-
ti set CernoSskych Zen z nemocni¢niho persondlu v Charlestonu na stdvce v roce 1969.
Mezi revoluéni experimentdlni snimky fadi Erensovd i film Liane Brandonové
ANYTHING YOU WANT TO BE z roku 1971, ktery ukazuje zpisoby, jakymi jsou Zeny
nuceny piijimat existujici stereotypy, a snimek Gunvor Nelsonové TAKE OFF, ktery
zpracovava piibéh s’f}iptérky a analyzuje otdzku Zeny jako sexudlniho objektu. Cilem
revolu¢nich filmd je podle Erensové ,revolucni zména®, nejlepsi z nich jsou pak revo-
luéni jak ve formé, tak v obsahu. '

Ritudln{ filmy pracuji s manipulaci uméleckého vyrazu, pocitu ¢ dojmu. Pfi jejich
pojmenovini vychdz{ Erensovi z pojeti ritudlu Mayi Derenové, kde clovék neni zdrojem
dramatické akce, ale neosobnim prvkem dramatického celku. Funkef takovéhoto uméni
je u Derenové ,,dynamicky vysledek vztahu tii prvki — skutecnosti, ke které ma ¢clovék
piistup... jeho vlastni pfedstavivosti a intelektu; a umeéni jako nastroje, které vyuziva
a ovlad4, aby realizoval své vlastni imaginativni manipulace®. Tento tfeti typ pfedstavu-
je pro Erensovou fézi skutecné rovnopravnosti, kdy je mozné vytvorit dokonale andro-
gynn{ uméni.*° Ritudlni vyraz je posledni fizi feministické estetiky, je sebe-destruktivni,
protoZe eliminuje feministickou estetiku jako samostatnou, zvlastni ideologii.

Ritudlni estetika vede k abstrakei, experimentovéni a také k estetickému odstupu
od tématu. Popird ndzor, Ze uméni je pfimym, osobnim vyjadfenim individudlni citové
zkusenosti nebo transformaci osobniho Zivota do vizudlniho vyrazu. Vyzdvihuje umé-
lecké ndroky nad osobni prozitky a politické pozadavky; nejdokonalejéiho ztvirnéni
dos4hla ritudlni estetika podle Erensové v dile Mayi Derenové a Leni Riefenstahlové,

ale také u Liny Wertmiillerové.

40/ O ,androgynnim uméni® jako cili Zenskych snah mluvi jiz Virginia Woolfovd v eseji Vlastni pokoj
a Erensovi zde pravdépodobné k Woolfové odkazuje. Srov. éesky pieklad &dsti eseje: Woolf, Virginia. Vlast-
ni pokoj. In: Oates-Indruchova, Divii vilka s ideologii, s. 3-56.
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Pfi zpétném hodnoceni téchto snah vymezit formu a kritéria feministické filmové
tvorby je zajimavé si poviimnout, jak se pohledy jednotlivych kriticek, byt jsou vedeny
stejnym cilem, lidi. Zatimco Richovi se aktulné pokousi zachytit celé pole feministic-
ké tvorby a nehierarchizovat mezi ,vy$$imi a ,NiZSimi“ Zdnry & formami, Kaplanovd
predstavuje ve vyhrocené podobé elitdfsky piistup, ktery pfisuzuje vyssi hodnotu tzv.
teoretickym filmiim a naprosto odmit realisticky dokument. Z tohoto pohledu je pak
nejzajimavéjsi déleni Erensové, jejiz kategorie nabizeji zdroven i jednotlivé stupné, po
nich by feministick4 estetika dosdhla a% bodu, kdy by pfestala byt potiebnd. Obecné
pak tyto snahy ukazuji, Ze si feministicka filmova kritika v této dob¢ naléhavé uvédo-
movala, jakou moc maji pojmenovani a kategorizace a jak dileZité je obsahnout pohyb

ve filmové tvorbé a vytvofit zpétnou vazbu mezi nim a filmovou kritikou.
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sociologicky smér a britskd Skola - prvni pokusy
o feministickou teorii filmu

Prvni knizni studie vénované analyze obrazu zeny ve filmu vychézeji zdhy po vzniku fe-
ministické kritiky — nejstar$imi a zdroven nejéastéji zminovanymi knihami jsou Pop-
kornovd Venuse (1973) Marjorie Rosenové a Od uctivdni k zndsilnéni: Jak film naklddal se
zenami (1974) Molly Haskellové. Ob¢ tyto studie jsou silné poplatné metodé ,kritiky
obrazli zen“ (Images of Women Criticism), kterou ve velké mife pouzival i casopis Women
and Film, ale kterd byla jiz v poloviné sedmdesdtych let chapana jako metodologicky
problematickd. Okamzité po publikovini téchto praci se tak objevuji hlasy, které na-
prosto odmitaji tento typ kritiky a vybizeji k teoretické obnové feministickych filmo-
vych studii. Claire Johnstonové rok po vydani Od uctivini k zndsilnéni pise, ze takové-
to studie predstavuji ,tu fézi feministického zdsahu do filmové kritiky, od které se jiz
upustilo... A je proto obzvlsté duleZité, at jiz byly novindfské dspéchy [jejich autorek]
jakékoliv, aby nebyly “zatazeny do ulebnich plant Zenskych studif. Feministicka filmo-
vi kritika se od dob této zjednodusené ideologické historie znacné rozvinula®.*

Patrice Petrovi jesté vroce 1990 zaujimd ve svém pfehlqdﬁ vyvoje feministické his-
toriografie k sociologickému sméru podobné zamitavy postoj. Hodnoti tuto fizi poné-
kud objektivnéji a snazi se ukdzat, pro¢ jsou knihy Haskellové a Rosenové odmitdny ja-
ko popularizaéni a teoreticky nendro¢né historie, zatizené povrchnimi a teleologickymi
tvrzenimi.*> Na druhé strané oviem stejné jako Johnstonova vidi dalsi vyvoj feministic-
ké filmové teorie v jakémsi skoku, po iplném opusténi vychodisek a metodologii, kte-
ré se poprvé objevuji pravé u Rosenové a Haskellové.

Dilo Haskellové a Rosenové je plné piijato a jeho piinos kriticky pfehodnocen az ve
druhé poloviné devadesatych let, kdy vznika nékolik shrnujicich praci nahlizejicich fe-
ministicky filmovédny diskurz jako organicky se rozvijejici celek.” Z historické per-
spektivy jiZ nelze vyloucit nebo preskocit smér, ktery se uz v dobé svého rozvoje zdél za-
staraly; aZ zpétné je navic mozné sledovat, jak vyznamnych témat se tyto ,naivni“ price

dotykaji a jak ovlivnily ndsledujici sméfovani feministické filmové kritiky a teorie.

41/ Johnston, Claire. Feminist Politics and Film History. Screen, 3/1975, s. 122. Citovino in Thornham,
Passionate Detachments, s. 23.

42/ Petro, Patrice. Feminism and Film History. Camera Obscura, 22/1990, s. 12. Petrové chépe teleologic-
k4 tvrzeni jako ta, kterd vytvafeji pfedstavu o historii jako procesu sméfujicimu k jakémusi pfedem vyme-
zenému cili nebo podléhajicimu uréitému dcelu.

43/ Naptiklad pravé hodnoceni Sue Thornhamové z roku 1997, z kterého zde Céstecn€ vychdzim, je mno-
hem objektivnéjsf a vst¥icnéjsi k sociologické kritice neZ price z pocitku devadesdtych let.
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Obé knihy nemaji véts{ ambice nez detailné popsat zobrazovéni Zen v hollywood-
ském filmu — Rosenovd se vénuje Hollywoodu od pocitku stoleti, Haskellovd od dva-
ctych do sedmdesiatych let. Casto jsou zmifiovany spoleéné, také proto, Ze obé pouzi-
vaji stejnou kritickou metodu — nastifiuji vyvojovou chronologii Zenskych figur ve filmu
a vztahuji ji k ménicimu se postaveni Zen ve spolecnosti. Obé vyuzivaji tzv. sociologic-
kou metodu a sdileji stejné referenéni schéma, tedy ndzor, ze film pomérné presné od-
rdzi svou dobu a zdroveni do sebe ,filtruje ideologické rozpory v ni obsazené. Petrovéd
uvidi, ze nejvétdi kritiku si tyto price odnesly za historicky redukcionismus, pfedpo-
klad totoznosti filmového textu a dobového kontextu, nerozliSovani mezi svétem pub-
lika a svétem na platné — tedy pro zdvislost na teorii reflexe.** Toto hodnoceni Petrovi
doklddd tim, jak samoziejmé& obé autorky vyuzivaji pro popis filmu metaforu zrcadla
piesné odrdzejiciho skutecnost. Tato metafora sice podle ni mize ¢dsteCné popsat
vztah mezi filmem a kulturou, nedokdze ale rozkryt mnohem slozZitéjsi otdzku vztahu

textu a ideologie.

44/ Petro, Feminism and Film History, s. 12-14.

sociologickd klasika 1: Popkornovd VenuSe Marjorie Rosenové

V Popkornové Venusi se Marjorie Rosenova pokousi zachytit historii obrazu idedln{ Zeny
v americkém filmu. Tato Zena je podle ni ,popkornovou Venusi, rozkosnym, ale nesku-
te¢nym hybridem stvofenym z kulturnich deformaci“.* Svou analyzu zacind v roce 1900,
v nasledujicich desetiletich pak vztahuje ménici se obraz Zeny v hollywoodském filmu
ke zméndm spoledenskych roli a ekonomického statutu skutecnych Zen. Vychdzi
z predpokladu, Ze Hollywood zamérné konstruoval myty Zenskosti, které mély udrzo-
vat muzskou kontrolu nad spole¢nosti a nadvladu nad Zenami. Pocitek filmové ,valky
pohlavi situuje Rosenovd do obdobi ohromného rozvoje amerického filmového pri-
myslu po prvni svétové vilce. Zde podle ni zacini ,velky boj“ o nové médium, tedy
o kontrolu filmu.

Do boje o moc ve filmu podle Rosenové ndsledné vyrazné zasahl povilecny roz-
mach Zenského hnuti. Pravé ono pfindsi zménu v zobrazovani{ Zen a nuti film pfijmout
obraz nezdvislé a sexudlni Zeny. Zdrovei ale zacal film odrdZet muzské obavy z pro-
ménujici se poziCe zeny ve spoleCnosti — stdle Castéji zobrgiuje Zeny jen jako sexudlni
objekty a pfedeviim pak vytvati figuru vampa & femme fatale.*® Historicky se podle
Rosenové neustéle opakuje cyklus, ve kterém se stereotypy Zenskych figur uvolfuji
a nasledné upeviiuji: ve dvacatych letech filmu vladnou dimy (glossy ladies), zt€lesnéni
muZskych fantazii a tuzeb; ve tficatych letech filmy popiraji profesni vzestup Zen, pro
Styficdta 1éta jsou charakteristickd témata ,Zeny jako obéti a ,zIé Zeny“ (Zeny ziskivaji
ekonomickou a spolecenskou moc, stdvaji se hrozbou pro patriarchilni status quo).
V padesitych letech filmové obrazy vyvijeji tlak na Zeny, aby se vratily do domécnosti,
a vytviieji figuru ,obyCejné manzelky®, ale také ,fantazijni Zenu® — exploatacni a gro-
teskni parodii Zenského téla bez vnitiniho Zivota (tak nahliZi Rosenovd hrdinky
piedstavované Marilyn Monroe). A nakonec v Sedesdtych letech, v konfrontaci se
spole¢enskymi zménami, pfindseji filmy ,kdzani proti Zenské samostatnosti“, snazi se
ztotoZznit zenskou sexualitu s psychopatologii, anebo se uchyluji k muZské erotické
sobéstalnosti.*’

Rosenovi dile obraci pozornost k Zené-hvézdé — pravé v ni vidi ztélesnéni rozpo-

1l Zenské existence ve filmovém svété. Hvézda je podle ni na jedné strané onou fanta-

45/ Thornham, Passionate Detachments, s. 13.

46/ Lze oviem namitnout, Ze tyto stereotypni postavy provézeji film v podstaté od jeho pocitkd, nejsou ty-
pické az pro toto obdobi.

47/ Thornham, Passionate Detachments, s. 13~14.
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zijni bohyni, ,popkornovou Venusi“, identifikovanou s (muzem stvofenou) roli a na
druhé strané skutednou Zenou, Easto existujici ve vztahu s rezisérem, jehoz fantazie do-
slova ztélestiuje. V Zené-hvézdé se tedy stfetdvd fantazijni obraz stvofeny muzem
a ,materie” skuteéné herecky, kterd tento obraz vypliuje, ale miZe jej svou vnitini silou
1 rozvracet.

Popkornovd Venuse neni postavena na zidném pevném konceptudlnim rdmci, vy-
chézi oviem ze zdkladniho tvrzeni, Ze filmovd zobrazeni odrédZeji spolecenskou realitu
a zdroven jsou ndstrojem spoleCenské kontroly. Primysl vytvifejici obrazy ve sluzbé
patriarchaln{ spole¢nosti logicky zkresluje skutecnost a vytvari deformovand zobrazent,
do kterych se projektuji jak muzské fantazie (jsou to ,celuloidové afrodiziaka®), tak
i obavy. Rosenovd se podobné jako Kate Milletovd navic domnivé, Ze tu jde o védomé

spiknuti muzil, namifené proti snahdm Zen ziskat nezavislost.

T R S R

sociologickd klasika ll: Od uctivani k znasilnéni Molly Haskellové

Oproti studii Rosenové je kniha Od uctivini k zndsilnéni Molly Haskellové*® komplex-
néjsi a teoreticky propracovanéjsi. Jeji styl je velmi poplatny ,magazinovému® zpasobu
psani o filmu, byt v jeho kvalitnéjsi podobé (Haskellova spolupracovala s periodiky
Village Voice, Ms., Vogue, ale i s New York Times). Kniha md velmi volnou strukturu a je
nendro¢né ¢tiva. Postrddd ovSem ucelenou metodu, navic neziidka misto s fakty pracu-
je s osobnimi domnénkami a nepodloZenymi pfedpoklady. Nicméné pies viechny tyto
problémy zde mizZeme v zarodku najit mnoho témat, ktera béhem nékolika let budou
pro feministickou filmovou teorii zcela zdsadni.

Haskellovéd na zacatku tvrdi, Ze ji pfi prci na této knize inspiroval rozpor mezi
spolecenskymi ambicemi Zen a jejich obrazem na plitné. Konstatuje, ze ,v letech
1972-1973 dosdhla rétorika tehdy vrcholiciho Zenského hnuti svého nejromanticté;ji
utopického bodu, a presto nic nenaznacovalo, Ze by silné a vzdorujici Zeny néjak ovlivni-
ly soucasné obrazy na filmovém platné (Gvod, s. vii). Haskellové se snazi nachizet v pri-
béhu filmové historie podinaje dvacitymi lety vzory chovégiﬁ (role models), vérna heslu,
které najdeme jako prvni vétu celé studie: ,Nebyt selektivni paméti, utésujici porazené,
mohlo ndm uz dédvno vzrist sebevédomi.” (s. xi) Filmovy svét byl podle Haskellové vy-
tvoten ve znameni ,velké 1Zi“ zépadni spolecnosti, IZi o Zenské ménécennosti, a filmo-
vy pramysl je propagandistickym ndstrojem rozsifujicim tuto lez.

Haskellova sice vnima4 film jako propagandistickou zbrarl, v pojeti tohoto manipu-
laéniho mechanismu se v§ak vyznamné lisi od Rosenové. Upozornuje, Ze nemizZeme
filmova dila posuzovat jako vysledek zimérného spiknuti muZzi proti Zendm a limito-
vat je na védomy obsah. Zdtraziuje nevédomé vlivy, traumata, strachy a tuzby, které
vytvéreji obrazy Zen. Tak problematizuje i jednoznacnost divické reakce a predpokla-
dany vztah divacky k fantazijnimu obsahu dila. Odmitneme-li totiz film jako pouhou
projekei muzskych ,politicky nekorektnich® fantazii, prehlizime fakt, Ze pro nékteré

Zeny mohou byt tyto fantazie slastné (napf. fantazie masochistické apod.).*

48/ Haskell, Molly. From Reference to Rape. The Treatement of Women in the Movies. Chicago: The University
of Chicago Press, 1973.

49/ Z dnegniho pohledu miZeme tvrdit, Ze v obdobi sedmdesétych let feministické hnutf pragmaticky cen-
zurovalo urdité aspekty Zenské sexuality ve jménu ,politické korektnosti®. Jakykoliv projev sexuality, ktery
by mohl jen trochu podporovat ttlak Zen, byl povazovan za nepfipustny — a pravé napi. masochismus se
v tomto obdobi chépe jako zcela nevhodny a reakéni. Stejné tak feministické publikum napf. agresivné od-
mitalo snimky Carolee Schneemanové kviili otevienému zobrazeni heterosexudlniho sexudlniho aktu.
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Vyznam filmu netvoii podle Haskellové jen védomé a nevédomé obsese reZiséra,
ale také jakysi mnohohlas dalsich, tieba si i odporujicich diskurzi a hlast. Podobng
jako Rosenovi tvrdi, Ze jednou z téchto sil miZe byt i role hlavni hvézdy, po které se
sice pozaduje to, aby ztélesnila rezisérovy fantazie, ale zdroveri miize doslova fungovat
jako ,kontra-autorka“ filmu — tyto fantazie svym ,vtélenim® nabouriva, konfrontuje se
skutecnym svétem apod. I Haskellov4 tedy pfisuzuje Zenské hvézdé vzdor a zdtraziiu-
je kriticky odstup mezi here¢kou a roli, ktery umoziiuje hvézdé stvofit nékdy i parodii
toho, co rezisérsky zamér (a muzskd imaginace) mysli viZné.

Haskellovd opét nacrtdvd d&jiny Zen na plétné na zdkladé kauzalntho vztahu fil-
mového obrazu k proméndm postaveni Zen ve spolecnosti. PovaZuje tento vztah za
presné definovatelny — jak se postaveni Zen zlepSuje, jejich obraz na pldtné je jim stile
vice odcizovan. Agrese vii¢i Zendm ve filmu pak vrcholi v okamziku, kdy Zeny ve spo-
le¢nosti dosahuji nejvyssi pozice: ,Cim bliZe jsou Zeny k prosazeni svych prév a dosa-
zeni nezdvislosti ve skute¢ném Zivoté, tim hlasitéji a diraznéji ndm filmy tvrdi, Ze ten-
to svét patii muzim.“ (s. 363)

Vyse jsme vidéli, Ze Patrice Petrovd odsuzuje prace Haskellové a Rosenové na zi-
klad¢ jejich poplatnosti teorii reflexe. Oviem zdroveri upozoriiuje, ze Haskellovd se
Céstecné vyhybd témto ndstrahdm, nebot stanovi nad¢asovy a normativni ideal hetero-

sexudlniho milostného p¥ibéhu a na jeho zdkladé hodnoti drdhu filmové historie.

Prestoze Haskellov4 kritizuje instituci manzelstvi a to, ¢emu fikd ,nemoc nazyva-
nd stfedostavovsky rodinny Zivot®, vyzveddvd ,jiskfeni mezi muZem a Zenou® jako
normu, podle niz Ize hodnotit filmovou historii, a libuje si v nekritické oslavé he-
terosexudlniho milostného pifbéhu (predstavuji jej ,filmy, ve kterych jsou hlediska
odlignd, ale rovnocennd*, jako snimky s Lauren Bacallovou a Humphrey Bogartem
nebo Katharine Hepburnovou a Spencerem Tracym v hlavnich rolich). Je-li kniha
Od ucttvdni k zndsilnéni Casto kritizovdna pro povrchni a teleologickd tvrzeni, mi-
zZeme ji kritizovat i za to, Ze vnucuje filmové historii ur¢itou identitu — omezuje dé-
jiny Zen a filmu na (nezdafenou) historii heterosexudlntho milostného pitbéhu

v souCasném americkém filmu a kultute.’®

Zde nachézi Petrové zésadni rozpor — Haskellovd se pokousi najit filmové vzory
pro soucasnou Zenu a zdroverl se normativné (a ,romanticky”) pfihlasuje k ,rovnocen-
né“ heterosexudlni romanci jako k nejpokrokovéjif formé filmového sdéleni. Tato vnu-
cend identita podporuje zdvislost klasického filmu na ,freudovské rodinné romanci
a zcela pomiji vyznam snimkd, které ukazuji vztah Zeny a muZe jinak (napt. odhaluji

exploata¢ni podoby tradi¢né uspofddanych spolecenskych struktur).

50/ Petro, Feminism and Film History, s. 13-14.

Za nejkomplexnéji zpracovanou a stle inspirativni lze povazovat kapitolu Od wucti-
wini k zndsilnéni, kterd se vénuje tzv. zenskému filmu tficatych a Ctyficdtych let (je to
zéroveil i jedind kapitola, kterd je urcena zdnrove; ostatni jsou obvykle vymezeny jen
oznacenim dekady). Haskellov si nejdfive véima priznaéného vydéleni ,zenského fil-
mu” jako Zanru, ktery je jednoznacné negativné vnimdn. Didle upozornuje, Ze podoba
zenského filmu se ve tficdtych a Ctyficatych letech vyviji a proménuje. Filmy ze tficd-
tych let vykazuji siln€jsi smysl pro spolecenskou realitu a ¢asto odrazeji spolecenské ob-
sese — az perverzni ldsku k détem, ale i posedlost penézi, statutem, socidlnim vzestu-
pem a faux fﬂs jako jeho priavodnim jevem. Hrdinky tficdtych let také byly kurdznéjsi
a stoiCtéjsi, filmy se odehrdvaly na pozadi normaélni spolecnosti, jejiz normy hrdinka
automaticky pfijimala. Snimky ze ¢tyficitych let jsou pak emotivnéjsi a zdroveil neuro-
tictéjsi, stiidd se v nich pasivni sebezapfeni Cekajici Zeny za vilky a chladnd agresivita
hrdinek, jaké pfedstavovaly napf. Joan Crawfordovd a Bette Davisova. Socidlni struk-
tura se ve Ctyficatych letech rozkolisala a Zeny se dostaly vyse v profesionalnim Zebfic-
ku, za coz zaplatily pidem z piedestalu ,dokonalé Zenskosti“. Vysledkem toho je ve fil-
mech ze Ctyficdtych let zvlastni senzitivita, kterd je stiidavé nelitostnd i plactivd, sziravd
i sentimentdlni (s. 172).

V této kapitole Haskellova logicky dava pfednost tematické studii pfed chronolo-
gickym zdznamem” ;f)?VOje obrazu Zen. Pokousi se kategorizovat svébytny Zanr pro-
sttednictvim jeho hlavnich témat a na zdkladé této kategorizace vymezuje ¢tyfi hlavni

typy »zenského® filmu, sdruzené kolem nésledujicich témag:

Obétovani — v téchto filmech se hlavni hrdinka musi obétovat pro své déti nebo se
vzdét svych déti pro jejich vlastni dobro, zfici se svatby kviili svému milenci, svého mi-
lence kvili statku nebo pro jeho vlastni dobro, opustit kariéru pro lasku ¢i ldsku pro ka-
riéru. Obét mize mit §tastny nebo tragicky konec, pficemz ve tficitych i ctyficatych le-
tech tragicky konec pfevazuje.

Utrpeni ~ v tomto typu Zenského filmu je hrdinka obvykle stiZena nemoct, kterou
bud taji a zemfe na ni (i pfes pomoc lékafe, ktery se stane jejim milencem), nebo je vy-
lé¢ena (obvykle s pomoci milence, ktery jednd jako lékat). V tomto druhu filmu se po-
vazuje za moralni, kdyz hrdinka o své nemoci nikomu nefekne.

Volba — hrdinka musi volit mezi dvéma ndpadniky, na jeji volbé pritom zivisi $tésti
vSech zucastnénych.

Soupefeni — zde hrdinka soupefi s Zenou, jejihoz muze miluje (s. 163-164).

Protoze tyto filmy reagovaly na spolecenskou poptivku a jejich témata se pravi-
delné opakuji, vyjadiuji podle Haskellové ,kolektivni obsese americkych Zen, védomé
1 nevédomé, pfiznané povinnosti a podvédomy vzdor® (s. 168). To se ukazuje napfi-
klad ve vztahu amerického ,Zenského filmu“ k détem — v pfimo obsedantnim zobra-

zovani Zenské obéti pro déti, obétovini déti nebo vyuziti déti jako ospravedlnéni
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v podstaté jakékoliv &inu. Tyto motivy vykazuji velkou ambivalenci a ,jako viechny
posedlosti prozrazuji strach ze svého opaku, z nendvisti tak silné, Ze mus{ byt masko-
vina jako ldska“, maskuji tedy pocity viny (s. 169). Haskellov4 se pozastavuje 1 nad
faktem, Ze city americké Zeny k milenci a synovi jsou ve filmech z této doby zobraze-
ny velmi podobné.

Haskellovi je jednou z prvnich teoretiek, které se vénuji analyze Zenskych Zdnrd
a pokouseji se o jejich rehabilitaci. Upozoriiuje, Ze ve tficdtych a Etyficdtych letech je
,zensky film“ jedinym Zdnrem, v némz Zena stoji v centru piibéhu, ,jako by to bylo
néhradou za viechny akéni Zanry, ze kterych byla vyloudena: za gangstersky film, za
western, za valecny film, policier, film z rodea, dobrodruzny film* (s. 155). Poukazuje
i na dvoji standard v kritickém posuzovini ,zenskych reziséri®, jako byli Max Ophiils,
Douglas Sirk, Otto Preminger nebo Ernst Lubitsch ¢i George Cukor: »Lermin Zensky
film se pouziva opovrzlivé a vyvoldva obraz grafomanské staré panny nebo drobné sta-
tenky, kterd promitd své tajné tuzby do obrazu splnénych pfini nebo velkolepého mu-
Cednictvi a pred4vé tyto fantazie frustrované Zené v domdcnosti. Konecnym vysledkem
jsou slzami smicend, promarnénd odpoledne.” (s. 154)

Protoze je viak zensky film ,stfizen na miru Zené-divacce, musi podle Haskellové
obsahovat nejen vyzvu, aby Zeny plnily své ,pfirozené” povinnosti, ale také odrizet je-
jich podvédomy vzdor, ,potladeny vztek a vinu, pocitované jako dusledek toho, ze Zeny
byly nuceny nachdzet naplnéni pouze v institucich manzelstvi a matefstvi, které slovo
sena‘ prelozi jako ,manzelka’ a ,matka‘, a tak ukoni jejich nezdvislou identitu®
(s. 156-160). Haskellov4 ale zdroven kritizuje jednoznalné konzervativni a apolitické
vyznéni Zenského filmu a upozoriiuje, Ze ,cilem téchto smyslenek neni povzbudit ,Ze-
nu’, aby se vzboutila nebo zpochybnila svou roli, ale aby se s ni smifila, a tak udrzovala
status quo® (s. 161). Slasti, které ,Zensky film“ Zené pfinasi, se podle nf zaklddaji na
projekei vlastniho utrpeni a masochistickém pfijeti své pozice: ,,Dojiky* jsou zaloZeny
na fale$né aristotelské a politicky konzervativni estetice — divacky jsou dojaty, ale ne-
pocituji litost a strach, sebelitostné si pobreti a tak pfijmou, spiSe nez odmitnou, svij
udéL” (s. 155)

Haskellovi se vyjadfuje také k vlastn{ pozici feministické filmové kriticky a pfiznd-
v4, ze vzdy bude nejdfive filmovou kritickou a teprve pak feministkou. Uvédomuje si
konflikt mezi filmem jako ,sociologickym artefaktem® a yuméleckym vytvorem® a va-
ruje, aby feministick kritika nezapominala posuzovat jednotlivé snimky v jejich dobo-

vém a spoleCenském kontextu:

Zeny maji divody se boufit a film je polem, ze kterého lze bohaté téZit Zenské ste-
reotypy. Zaroven je tu nebezpedi, Ze zajdeme pfili§ daleko a naroubujeme moderni
senzibilitu na minulost. Pak by se celd filmové historie stala yobilim k semleti“
v mlynech rozhoiéeného feminismu... Mizeme napriklad odsoudit skutecnost, ze

v kazdém filmu, kde Zena profesiondlné vynikla, musela byt nakonec pfinucena

k poslunosti, ale jen pokud ocenime ndsledujici: ze Zeny ve filmech ze tficitych
a Ctyficdtych let alespori pracovaly a Ze navic rané filmové hrdinky byly nejen v po-
méru aktivnéjsi nez Zeny, které se na né divaly, ale dokonce aktivnéjsi nez hrdinky
soucasnych filmG. Dnes mdme nesrovnatelnou svobodu projevu a rekordni pocet
7en, které pracuji, prosazuji se, chtéji se realizovat, a jsme urdzeny témi nejhorsi-
mi — nejvice zneuzivanymi, opomijenymi a odlidsténymi — filmovymi hrdinkami

na pldtné v historii filmu (s. 14).

V kontextu radikdlné politizovanych sedmdesdtych let je to tvrzeni velmi na misté.
Spolecné s upozornénim, Ze je tieba filmy vzdy hodnotit v kontextu dobovych spole-
Zenskych souvislosti, je jednim z nejpiinosnéjsich rysi price Haskellové.

K zévéretnému hodnoceni této faze feministické filmové kritiky chei znovu zdi-
raznit, 7e ji pies viechna jeji omezeni nelze odmitnout. Také proto, Ze dokdzala ctivym
a velmi pristupnym jazykem piibliZit problematiku obrazu zeny ve filmu i neodborné
vefejnosti (a stoji tedy na pomezi praktického aktivismu a teoretizujici reflexe). Z teo-
retickych pozic je samoziejmé jasné, Ze jak Rosenovd, tak Haskellovd urcitd témata
pouze naznaujf a nejsou schopny analyzovat komplexni strukturu patriarchdlni popu-
larn{ kultury; pfedevsim proto, Ze otdzku vztahu obrazu Zen na plétné ke spolecenskeé-
mu postaveni Zen zpracovavaji pomoci povrchni sociologizujici metodologie a k patri-
archdtu pfistupuji jako k monolitické struktufe Zenského ttlaku (at jiz védomého, &
nevédomého). Obé nicméné zdiraziuji vyznam spoleéegs;kého kontextu produkce
a recepce a oteviraji otdzku kauzédlniho vztahu obrazu fZen}; a skutecné spolecenské si-
tuace Zen.

Rosenova a Haskellova nastinily nékolik zdkladnich témat, kterd budou teoreticky
dale rozvijena: problematiku fantazijniho zakladu obrazu Zeny na pldtné a jeji souvis-
losti s muzskou imaginaci a traumaty, nutnost vidét film jako soubor védomych i nevé-
domych determinaci a ambivalentni podstatu fantazie, ale také identifikaci Zenské
hvézdy jako ,masky* Zenskosti s podvratnym potencidlem. Vyznamné pro dals{ teore-
ticky vyvoj bude i pojeti filmu jako vysledku sporu konfliktnich sil. Dal3{ vyvoj femi-

nistického ¢teni filmu jen ddle potvrdi vyznam a komplikovanost téchto otizek.
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Teorie britské Skoly a pfehodnoceni tzv. kritiky autorstvi

Jak upozorfiuje Patrice Petrov4, obecné se soudi, Ze poststrukturalistickdi metoda
v sedmdesatych letech zcela vyloudila z filmovédného uvazovani otizku autorské indivi-
duality a subjektivity. V kontextu feministickych zkoumén{ filmu oviem podle ni na-
opak v tomto obdobi dochdzi k oZiveni polemik o roli a moZnostech autorstvi v dé&ji-
néch filmu, predevsim diky velkému poctu ,znovuobjevenych® reZisérek a snimkii. To
samoziejmeé souvisi i s tim, Ze feministicka filmova teorie zpolitku piimo vyriist4 z no-
vé vymezenych okruhi Zenské tvorby, kritiky a festivalového déni, ale zdroveti i z po-
tfeby vyrovnat se s jiz existujicimi Gtvahami o (muZském) autorstvi.**

Proto i poté, co Barthes vyhldsil smrt Autora, a poststrukturalisté dokonce smrt
Subjektu, ozivaji ve feministické teorii diskuse o pojmu autorstvi (&i ,auteurismu® a tzv.
politice autorstvi / politique des auteurs), které zalaly v Cahiers du Cinéma v padesitych
letech a v Sedesatych letech se s Andrewem Sarrisem jako hlavnim (a posléze nejvice
kritizovanym) piedstavitelem autorské teorie piesunuly do periodik Film Comment
a Film Culture. Feministické pfehodnoceni teorii autorstvi je jednim z Ustfednich
a charakteristickych témat tzv. bfitslgé skoly, sdruzené kolem Edinburského a Londyn-
ského filmového festivalu a publikuﬁci pod zastitou British Film Institute. Britskd sko-
la je ve svych zalitcich pfedstavovand piedeviim dilem Claire Johnstonové a Pam
Cookové. Tyto dvé teoreticky vydaly jiz v roce 1973 sbornik textit Pozndmky o Zenském

Jilmu a nasledné sérii nékolika esejii, vénovanych problematice autorstvi a autorského
hlasu zeny v klasickém filmu.*? Britskd $kola sice vychdzi z tradiéniho pojet kritiky au-
torstvi, nicméné ji posuzuje a pretvaii z perspektivy poststrukturalistickych teorii a pe-
devéim ji podrobuje radikdlnimu feministickému pfehodnocent.

Cookovi s Johnstonovou v poloviné sedmdesatych let velmi ostfe vystoupily proti
americkému sociologickému sméru — v minulé kapitole jsem jiZ zminila, Ze Johnstono-

va doporucovala vyloudit sociologicky proud z historického uvazovani viibec. Britskd

51/ Petro, Feminism and Film History, s. 14-15.

52/ Jako charakteristické préce ,britské 3koly“ zde chapu nasledujici texty ze sedmdesatych let — Johnston,
Claire (ed.). Notes on Women’s Cinema. London: BF1, 1973 (zahrnuje studie Johnstonové Women's Cinema
as Counter-Cinema, Introduction to Nelly Kaplan); Cook, Pam — Johnston, Claire. 7%he Place of Woman in
the Cinema of Raoul Walsh. Edinburgh pamphlet on R. Walsh, 1974; Jonhston, Claire. Femininity and the
Masquerade: Anne of the Indies. Edinburgh pamphlet on Jacques Tourneur, 1975; Jonhston, Claire. (ed.). T%e
Work of Dorothy Arzner. BFI pamphlet, 1975 (zahrnuje texty Cookové Approaching the Work of Dorothy
Arzner a Johnstonové Dorothy Arzner: Critical Strategies); a Johnston, Claire. Towards a Feminist Film
Practice: Some Theses. Edinburgh 76 Magazine, 1976.

skola na rozdil od sociologického pfistupu hledd teoretické nistroje pro vymezeni
_mista“ Zeny ve filmu i v kritice a chce pro feministickou filmovou teorii vydobyt mis-
to mezi dobovymi nistroji kulturni analyzy. V pracich britské skoly tak zacind feminis-
tické uvazovani o filmu zdsadné ovliviiovat ideologickd kritika (Comolliho a Narboni-
ho ideologické manifesty v Cahiers) a nova psychoanalyza (Lacan).

Britskd skola upousti od porovnavani filmového obrazu a skute¢ného Zivota Zen
a zabyva se zplsoby vytvdfeni obrazi a analyzou moznosti divické responze. Podle
Johnstonové a Cookové nenf mozné jen prohldsit, Ze mezi urcitym spolecenskym ob-
dobim a zobrazenim Zen existuje souvislost, ale je nutné mnohem analytiétéji pro-
zkoumat kofeny dobového zobrazeni Zeny a jeho funkci. I proto odmitaji nejen socio-
logicky piistup k filmové kritice a historii, ale i proud cinéma vérité ve feministické
filmové tvorbé (pfestoze tyto sméry v kritice i praxi v jejich dobé prevlidaji). Britska
skola se obraci zpét nejen k pojmu autorstvi, ale zacind se intenzivné zabyvat klasic-
kym, dominantnim, tedy ,zabavnym* filmem. Rehabilituje slast a zdbavu, které politic-
ké filmarky neoddélitelné spojuji s reakénim, ,burZoaznim® stylem.

Autorky britské skoly se proto pfednostné vénuji nékterym rezisérim a reZisérkam,
v jejichz dile nachdzeji pithodny materidl pro své teoretickd zkouméni (je to napf.
Raoul Walsh, John Ford, Jacques Tourneur, Dorothy Arznerovd, Ida Lupinova).
O téchto tviircich alé uvazuji z nové perspektivy — snazi se sice stejné jako kdysi kritici
Cahiers popsat charakteristicky autorsky styl, nicméné v jednotlivych filmech hledaji
piedevsim stdpy senského diskurzu a moznosti vyjadieni gﬁfesnéji: enunciace) Zenské
touhy. Britskd skola prosazuje své pojeti tzv. progresivnifho klasického filmu, ktery
zkoumi z hlediska toho, co Janet Bergstromova pozdéji nazyva tzv. rupturni tezi a co
v jednotlivych textech Johnstonové a Cookové dostiava mnoho odlisnych ndzvi (di-
stanciace, de-naturalizace, $okovini publika, ozvlistnéni, erupce sémiotického).”®
Hlavnim cilem této kritické metody je hledéni okamziki ¢i scén ,feSeni” Zenské touhy

(working through of female desire).

Manifest Zensky film jako kontra-film

Claire Johnstonova byla vyrazné ovlivnéna vyvojem Cahiers po roce 1968 a vychdzela
pfimo ze studii Comolliho a Narboniho. Pojem patriarchdlni ideologie spojuje s defi-
nici ideologie, kterou nachdzime u Louise Althussera. Vztahuje ideologii k systému
zobrazovani (a tedy k tvorbé obrazi a pojmu) a chape ji jako systém, ktery prostupuje

g

spolecnost a divikovi zakryva sebe sama (tvafi se ,pfirozené” a transparentné). V Po-

53/ Zde se nabizi ironickd pozndmka, Ze Johnstonova a Cookovd ménily oznaleni ,rupturni teze“ podle to-
ho, co pravé &etly. Uvedend oznaceni se v daném potadi vztahuji k Brechtovi, Barthesovi, surrealistim,
Sklovskému a Kristevé.

53



54

gndmbkdch o Zenském filmu uveiejnila Johnstonové svou programovou studii Zensky film
jako kontra-film, kterd md v podstaté charakter manifestu britské skoly. Ve struc¢ng,
nicméné velmi hutné studii se vyjadfuje pfedevsim k zdsadnim otizkam jiZ nastolenym
feministickou kritikou a vymezuje se viéi (moznd az piili§ mnoha) vychodiskiim a me-
toddm charakteristickym pro tehdejsi kritickou a teoretickou praxi.

Nejdiive zaméfuje svoji pozornost na zobrazeni Zen ve filmu (tedy na filmovou
»mytologii“ Zenstvi) a poukazuje na to, Ze stereotypy Zenskych postav jsou z historic-
kého pohledu prekvapive stilé, zatimeco muzské figury se pomérné rychle proménuji.
Nicméné z toho podle ni neni mozné usuzovat — jak Casto ¢inila sociologickd skola —,
ze filmovy pramysl védomé a zdmérné jednd jako represivni a manipulacni mechanis-
mus; idea intencionality uméni je podle Johnstonové zavadéjici a ,zpatecnicka®, navic
brzdi moznosti kritiky, nutné pro rozvoj politickych strategii Zenského filmu.>*

Johnstonova také podotykd, Ze z historického pohledu byly stereotypy pii vyvoji
nové filmové fedi nutné a praktické (usnadnovaly divdkovi pochopenti filmu) a za jejich
podobu tedy nemuize filmové médium, ale normativni ideologie spole¢nosti, kterd film
prostupuje. Ta pojimd muze jako aktivniho hybatele déjin a osobnost uvnitf historie,
ale Zenu stavi mimo déjiny, pfirazuje ji k vé¢nosti. I proto s vyvojem filmu neni stereo-
typ u muzskych hrdini sluditelny s vykreslenim Zivotné figury. U stereotypl Zenskych
postav se naopak méni jen ,mdda obleceni®, ale nelze tvrdit, Ze byly vytvafeny s vé-
domym ideologickym zdmérem. Naopak, staly se ,pfirozenymi“ pisobenim ,mytu®
(v Barthesové slova smyslu®), ktery zneviditeliiuje ideologii, jiZ tyto obrazy slouZi.

To oviem stavi otdzku- stereotypii zen tplné jinak, nez jak ji chdpala sociologickd
kritika — obraz Zeny v komerénim filmu z tohoto pohledu nemusi byt nutné zkreslenéj-
§i nez v uméleckém filmu. Johnstonovd naopak zastivé ndzor, ze hollywoodsk4 ikono-
grafie nabizi vétsi prostor pro kritické (tedy ,politické®) rozehrani zazitych stereotypt
a aktivni vnitfni kritiku ideologicky infikovanych zobrazovacich prostfedki. Umélecky
film naproti tomu tuto inherentni schopnost sebekritiky postrdda a je otevienéjsi pliso-
beni mytd ,vécného Zenstvi®.

Rovnéz se domnivd, Ze tento pristup zpochybriuje i obecné prijimané tvrzeni, Ze
rezisérky v klasickém obdobi studiového filmu nemély moznost prosadit v produkei
ovlddané muzi svij hlas a musely se zcela podrobit pozadavkim dominantniho filmu
(tedy nebyly ni¢im vic nez tzv. piikladnymi Zenami, Zoken women®®). Johnstonovd pro-
hlasuje, Ze napf. nejzndméjsi rezisérky klasického obdobi studiového filmu, Ida Lupi-

novd a Dorothy Arznerovd, mély mnohem véts mozZnosti ,destruovat systém zevniti,

54/ Johnston, Claire. Women’s Cinema as Counter-Cinema. In: Nichols, Bill (ed.). Movies nad Methods I.
Berkeley: University of California Press, 1976, s. 209.

55/ Srov. Barthes, Roland. My¢ologie. Praha: Dokofdn, 2004; pfedeviim shrnujici esej Mytus dnes, s. 105-157.
56/ Pojem token women oznaduje tzv. piikladné Zeny, kterym patriarchalni spolecnost dovoli vyniknout, do-
kud napliiuji kategorii vyjimky (napt. Zeny v politice, ve vysokych funkcich apod.). Jejich prostfednictvim
dédvd systém okdzale najevo, Ze nezabrafiuje Zendm v profesnim postupu.

nez se obvykle soudi. Poukazuje na analogickou situaci soudobé argentinsko-francouz-
ské rezisérky Nelly Kaplanové, ktera vyuziva hollywoodské ikonografie k vyjadient
oteviené feministického obsahu.

V Zenském filmu jako kontra-filmu Johnstonov4 vyslovné odmita sociologickou
analyzu a tradicni pfedpoklad neutrality realistického stylu. I ji oviem zajima funkce
filmového obrazu Zeny, kterou chce teoreticky analyzovat. Proti sociologickému trendu
stavi sémiologické pojeti a tvrdi, Ze v rdmci ,naturalizované, véudypritomné sexistické
ideologie a filmového prumyslu ovlidaného muzi je Zena prezentovana ne sama za se-
be, ale jako to, co predstavuje pro muZe (je tedy ideologicky vytvofenym ,znakem®).
Obraz zeny tedy funguje jako znak, ktery se nevztahuje ke skute¢nému Zivotu Zen, ale
k touhdm a fantaziim muzi: ,Pfes ohromny diraz, ktery film klade na Zenu jako ,po-
divanou’, je zde Zena jako Zena vlastné nepfitomnd.” (s. 211)

Prostfednictvim novodobého naturalizovaného mytu je ideologie sexismu rozsi-
fovina a zneviditeliiovdna jako ,pfirozend“, a miZe proto vyprdzdnit vyznam znaku
,7ena” a nahradit jej kolektivni fantazii falocentrismu, kterd se pak stavd pfedmétem
smény. Klasicky film podle Johnstonové takto potlacil zobrazovéni ,Zeny jako Zeny*
a zaal oslavovat jeji nebyti. Proto podle britské skoly nemd vyznam porovnavat filmo-
vé stereotypy se skuteCnymi Zenami a je nutné prozkoumat funkce a vytvifeni obrazu
#eny jako znaku v rdmci filmového textu.

Tezi o nepfitomnosti zen ve filmu Johnstonovd dokladd na ptikladu zobrazeni
zeny ve Sterﬁbergové Moroccu.” Jiz kritici Cahiers tvrd;ﬂi, ze tento film je cely vy-
stavén okolo obrazu Zeny, a pfesto v centru diegetického svéta vlidne muz. I podle
Johnstonové struktura tohoto snimku popira Zenu jako spole¢enskou a pohlavni bytost
a protiklad muz/zena méni na opozici muz/ne-muz (uz tim, Ze Dietrichovou oblec¢e do
muzskych $at). Takto zduraziuje nepfitomnost muze, kterd musi byt muzskym hrdi-
nou popiena a zaplnéna. Obraz Zeny se tak stava jen ,stopou” vylouceni a popreni sku-
tecné Zeny.>®

Podobné prehodnocuje Johnstonovd i sociologickou analyzu pozice hvézdy. Tvrdi,
ze hvézdny systém vzdy zdvisel na fetiSizaci (chdpané ve Freudové smyslu jako , falické
nahrazeni, projekce muzské narcistické piedstavy do postavy Zeny), hvézda proto zté-
lestiuje kolektivni fantazie falocentrismu, coz ji upira jakykoliv podvratny potencial. Na

prikladé Mae Westové Johnstonovd ukazuje, Ze jeji hrdinky jsou zddnlivé subverzivni,

57/ Sternbergovo MOROCCO piedstavuje Dietrichovou jako zpévacku Amy Jolly, ,tajemnou a nebezpeénou
jako Sahara®, kterd v marockém kabaretu liknavé voli mezi ndklonnosti vojika cizinecké legic a nadbihdnim
star§fho bohatého svétika. V nejslavnéjsi scéné filmu vystupuje Marlene v panském smokingu a polibi div-
ku z publika.

58/ MOROCCO se oviem stalo jednim z nejcastéji analyzovanych snimki ve feministické teorii. Nasleduji-
ci &teni se znacné odchyluji od pojeti Johnstonové — napf. Mulveyovd se zaméfila na funkci fetiSizace Zeny,
Studlarova s pomoci Deleuzova pojeti masochismu analyzovala Sternbergovu ,masochistickou estetiku®
atd.
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ale na nevédomé roving zcela konvenuji patriarchdlni ideologii, protoze opakuji a po-
tvrzuji staré myty o ,dravém, Zivodisném Zenstvi“.

Také v této studii reaguje na editorial Casopisu Women and Film, ktery napadd teo~
rii autorského filmu a charakterizuje ji jako vysledek ,despotické teorie, kterd vytvari
2 reiséra superstar, jako by natdceni filmu byla show jednoho muze®. Takové pojeti je
z pohledu Johnstonové mylné, i kdyz samozfejmé v auteurismu nachizime tendence
ZboZtit postavu reziséra, a feministick4 kritika tohoto proudu (pfedstavovaného pre-
deviim Andrewem Sarrisem) je pochopitelnd. Dilezité podle nf je, Ze vina autorské
kritiky narusila omezeny pohled na Hollywood jako monoliticky systém a obrétila po-
zornost teorie k tomuto typu kinematografie. Navic je téeba si uvédomit, jak dalsi vy-
voj teorie autorstvi (napf. u Petera Wollena) posouva pozornost k nevédomé struktufe
filmé a k vyznamGm nezamyslenym autorem (s. 212).

Johnstonové struéné ilustruje moZnosti teorie autorstvi pfi analyze pozice Zeny
u dvou vysostné ,muzskych® rezisérd — Howarda Hawkse a Johna Forda. Hawks se
podle ni ve svych snimcich obvykle zaméfuje na vyhradné muZzskou spolecnost a osla-
vuje jeji etiku, zena pak v takto uspofddaném univerzu piedstavuje hrozbu systému.
V Hawksovych blaznivych komediich se toto uspofédéni pfevraci — pozitivai roli zde
hraji postavy nezévisljch Zen, muzi jsou naopak vykresleni jako infantilni & opozdéni.
I Hawkstv svét tak opét rozlisuje pouze prvky muzské a ne-muzské (v komediich se
totiz Zena stivi ,muzem®, falickou Zenou). Zena z0stava »traumatickou pfitomnosti®,
kterd musi byt poprena.

U Forda na rozdil od Hawkse hraji Zeny kli¢ovou roli — rozehréva se okolo nich na-
péti mezi muzskou touhou po volném putovéni a pfanim usadit se. Zena tu predstavu-
je domov, a tedy i kulturu, ,stivé se Sifrou, do které Ford promitd svilj hluboce ambiva-
lentni postoj k civilizaci a psychologické ,dospélosti (s. 213). Zobrazovani Zeny
u Hawkse ukazuje na p¥{my stfet s problematickou pfitomnost{ Zeny a potfebu ji po-
tlacit; Ford Zenu pouZiva jako symbol civilizace, coz mu umoZiiuje ji mnohem progre-
sivnéji charakterizovat.

V poslednim oddile studie Johnstonova pfistupuje k definici svého tstfedniho po-
jmu, revolu¢niho ,kontra-filmu® (counter-cinema). Pojem ,feministického kontra-fil-
mu“ zahrnuje otdzku feministické filmové praxe i kritiky a je vlastné Gvahou o moz-
nosti feministické intervence do stdvajici kulturni praxe. Od politku své kritické
tvorby prosazuje Johnstonova tezi, Ze radikalni film musi byt podvratny nejen v obsa-
hu, ale i ve formé (to je samoziejmé divod, pro¢ odmitd sociologicky/realisticky smér
feministickych filma.) Nenf proto dostatujici debatovat o ttlaku Zen v textu filmu, ale
sam jazyk filmu i zobrazeni skutecnosti je tieba piehodnotit, aby bylo mozné ,odlomit*
ideologii od textu. Johnstonovi upozoriiuje, Ze debaty o Zenské tvorbé by mély vyply-
vat z védomy, Ze film je vytvafen v systému ekonomickych vztahii, a proto je vzdy pro-
duktem ideologie, a tedy ,idea, Ze uméni je univerzdlni a potencidlné androgynni je

v z4sadé idealistickou pfedstavou: uméni miZeme definovat pouze jako diskurz existu-

jici v ramei urcité specifické shody uddlosti ~ pro Gcely zenského filmu v ramci bur-
yoazni, sexistické ideologie kapitalismu ovlddaného muzi“ (s. 214).

Johnstonové ve shodé s Comollim a Narbonim tvrdi, Ze ideologie v sobé nem4
intencionalitu a nelze ji chdpat jako ,védomy podvod“ organizovany jednou spolecen-
skou skupinou. Ideologie je tedy realitou, neni primdrné ,171% ale také ji neni mozné
uniknout. Ani nistroje a technologie filmu nejsou neutrdlni, jsou vzdy vyrazem ideolo-
gie.59 Tvrzeni, Ze ,pravda“ muze byt zachycena pouhym zdznamem kamery nebo Ze
podminky dokumentdrni produkce mohou byt samy o sobé zdrojem ,,objektivity vy-
povédi, je podle ni idealistickou mystifikaci, pouhou utopii, protoze novy vyznam
musi byt vzdy ,zkonstruovan® v rdmci textu filmu.

Nové vznikajici ,Zenské kino“ bylo dosud podle Johnstonové pfili§ ovlivnéno tele-
viznimi postupy a technikami cinéma vérité — proto varuje, Ze ,pravda“ o ttlaku Zen ne-
miiZe byt zachycena na celuloidu ,nevinnosti“ kamery. Zensky film si totiz nemize ta-
kovy idealismus dovolit a musi si uvédomit, ze kamera zaznamendva jen ,pfirozeny”
svét dominantni ideologie a podporuje pasivni subjektivitu na tkor analyzy. Zensky
film proto miZe vytvifet nové vyznamy jen tak, Ze rozrusi strukturu muzského bur-
70azniho filmu ve filmovém textu (s. 214) a rozlom{ ideologii a text (s. 217).

Je-1i oviem Zena jen signifikantem v muzském diskurzu, je-li ,Zena jako Zena“ ve
filmu nepfitoning; # jaké pozice mize feministickd filmarka & kriticka vitbec mluvit?
Johnstonové tvrdi, Ze ,musime pusobit na viech urovnich: ve filmu ovlidaném muzi
a mimo né&j. Teprve a7 prozkoumdme a demystifikujeme pl;;iéi ideologie, vznikne sku-
tené revolucni pojeti kontra-filmu, podporujiciho zdpas Zen“ (s. 217). Proto je tieba
zkoumat, jak Zeny pracujici v Hollywoodu v jeho klasickém obdobi dokizaly narusovat
dominantn{ ideologii — pravé zde je mozné nachdzet inspiracni zdroje pro vznikajici
zensky film.

V tomto smyslu Johnstonovd doporucuje zkoumat snimky Dorothy Arznerové
a Idy Lupinové. Na filmu DANCE, GIRL, DANCE® ilustruje, jak Arznerova vyuZiva ste-
reotypl vampa a sludné divky a rozehrdvd je k ,vnitfni kritice®, takZe sim text filmu
vlastn& analyzuje Zenu zobrazenou jako ,podivanou pro muzského divika. Ustiedni
postavy toto ,pfirozené” piedstaveni paroduji a ukazuji rozpor mezi touhou ,,potésit
muze” a sebe-vyjadfenim. Lupinovai zase Casto tocila melodramata, tedy Zanr, ktery pa-
radoxné dovoluje vytvofit obraz Zeny neodpovidajici zavedenym pravidlim (jak je vidét

napf. ve filmech D. Sirka). I proto je moZné v ném ukézat a kritizovat utlak Zen, zpo-

59/ To odpovida ,materialni koncepci® ideologie Louise Althussera. Srov. Althusser, Louis. Ideology and
Ideological State Appartuses. In: tyZ, Lenin and Philosophy and Other Essays. London: Monthly Review
Press, 1971.

60/ Arznerovi v muzikilu DANCE, GIRL, DANCE sleduje peripetie ,nevinné“ divky Judy, kterd touzf po ka-
riéfe u baletu. Nez se j{ ovSem podaii splnit si svijj sen, pracuje se yzkusenéjsi“ kolegyni Bubbles v tane¢n{
revue pochybné kvality. V nejéastéji citované scéné filmu se obrdtf ze scény k divikim a vynadd jim za je-
jich chlipné ,,o€umovani® tanecnic.

57



58

chybnit jej jako normu. Snimky Lupinové charakterizuje zneklidnujici dvojznaénost ve
vztahu k sexistické ideologii, pficemZ podle Johnstonové tato ,strategie® pravdépodobné
neni ani védomd, ani nevyuziva Cisté formélnich prostiedka jako Arznerova. Lupinovi
stavi na subjektivnim hledisku hlavni hrdinky, jejiz pfibéh dovadi k ,pfevrdcenému®
$tastnému konci (scéna, kterd by méla byt povazovina za Stastny konec, je zde asto vy-
stavéna jako chorobn4 a frustrujici). Filmy Lupinové nenapadaji oteviené hollywoodskou
ideologii, zdliraziiuji rozpory a deformace ve struktufe piibéhu, zpisobené stfetem
dvou nesmifitelnych diskurz, hollywoodského m};ftu o zené postaveného proti Zenské
perspektive (s. 216).

Z praci o hollywoodském filmu podle Johnstonové také vyplyvd, Ze ve srovndni
s nim evropsky umélecky film sndze podléhd mytu — dokazuje to i zbézny pohled na
tvorbu evropskych reZisérek (napf. Riefenstahlové, Companeezové, Trintignantové,
Vardové apod.). Predeviim u Vardové naléza neskryvanou oslavu burZoaznich myta
o zené — obraz Zenské fantazie u Vardové se velmi nebezpecné piiblizuje povrchnimu
(patriarchdlné uréenému) dennimu snéni rozsifovanému reklamou. Vardova je jasné
reakéni i v tom, jak stavi Zenu mimo historii — jeji filmy proto Johnstonovd oznacuje za
krok zpatky v novém pojeti Zenského filmu.

Jaka taktika tedy pfisludi tomuto okamziku? ptd se nakonec Johnstonovd. Rozvoj
zenské tvorby povazuje i ona za dilezity krok, ktery umoznil nabourat stévajici hierarchie
a oteviit diskusi o Zenském filmu. Nyni je ale nutné vytvofit strategii, ktera by zahrnu-
la pod pojem feministického filmu jak formu politickou, tak zdbavnou — uz je nelze
chapat jako nesmifitelné protiklady.

Abychom se postavily své objektivizaci, musime osvobodit nase kolektivni fanta-
zie: Zensky film musi zobrazit ,feSeni“ Zenské touhy: tento cil vyzaduje vyuziti za-
bavniho filmu. Ideje odvozené ze zdbavniho filmu pak museji formovat politicky
film a politické ideje museji formovat zdbavni film: jde o dvojsmérny proces. Ko-
nené represivni, moralistické tvrzeni, ze Zensky film je kolektivni filmovani, je za-
vidéjici a nepotfebné: musime se snazit pusobit na vSech drovnich — v rdmci filmu

ovlddaného muzi i mimo néj (s. 217).

Kolektivn{ metody poméhaji zjistit, jak film funguje a jak Ize nejlépe prozkoumat
a demystifikovat prici ideologie: pravé z téchto zjisténi vzejde podle Johnstonové sku-
te¢né revoluéni pojeti kontra-filmu vyuZitelného pro zdpas zen. Kontra-film musi byt
revoluéni obsahem i formou, ale nesmi odmitnout potencidl zabavy a slasti — tedy i di-
vacké pritazlivosti.

Esej Zensky film jako kontra-film pomérné jednoznaéné vymezila pole z4jmu brit-
ské gkoly. V dalsich studiich Johnstonova spolecné s Cookovou predevsim rozsifuji
a dopliiuji zde naznacend témata. Nejdulezitéjéi v tomto smyslu jsou jejich analyzy vé-

nované Raoulu Walshovi a Dorothy Arznerové.

Studie o Raoulu Walshovi

Nejvyznamnéjsi feministickou analyzou dila reziséra-muze je v tomto obdobi spo-
le¢nd studie Cookové a Johnstonové vénovana charakteristickému predstaviteli tzv.
yenského filmu, Raoulu Walshovi. Ve stati Misto Zeny ve filmech Raoula Walshe
jim chdpdni obrazu Zeny jako znaku umoZiuje pfehodnotit obvyklé tvrzeni, Ze
Walsh vykresluje nékteré hrdinky jako velmi silné a nezavislé zeny.®* Autorky se na-
opak snazi ukdzat, Ze tyto Zenské postavy slouzi pouze jako signifikanty v kolobéhu
spolecenské smény, kde hodnoty, které jsou sménovény, jsou pfedem pevné fixoviny
patriarchdlni kulturou. Walshovy texty podle nich hraji jemnou Istivou hru duplici-
ty: ,V tradici klasického filmu a realismu 19. stoleti ukazuji hrdinky jako autonom-
n{ jedince, ale konstrukce diskurzu odporuje této konvenci a degraduje tyto ,skutec-
né' Zeny na obrazy a Zetony v ob&hu znaki, jejichz hodnota byla stanovena muzi
a pro muze.“ (s. 26)

Johnstonova a Cookovi se v tomto textu pokouseji nejen nové analyzovat nékolik
Walshovych filmd, ale snaZi se i nové ,polozit zédklady feministické kritiky“. K analyze
obrazu Zeny ve filmu pfistupuji nejen ze sémiotického hlediska (Zena jako znak), ale ta-
ké s pomoci pojmového aparitu Lacanovy analyzy. Tak zavadéji do feministické filmo-
vé teorie lacanovskypsychoanalyticky raimec a zaroves se oteviené distancuji od jinych
&teni Freuda, predevsim od toho, co povazuji za ,bohuzel rozsifené mylné predstavy”
jungovské psjfchOanaI}’fz'y.62 ;

Autorky se vénuji predevsim tfem Walshovym filmim z let 1956-7, které vymezu-
ji socidlni, kulturni a sexudlni role Zen (jde o snimky THE REVOLT OF MAMIE STOVER,
THE KING AND FOUR QUEENS, BAND OF ANGELS). Konstatuji, Ze na prvni pohled
v nich silné Zeny skute¢né figuruji jako pozitivai hrdinky a jejich nezavislost ostie kon-
trastuje se slabodstvim muzskych postav. Upozornuji také, Ze se Walsh sice problema-
tice ,osvobozeni Zeny“ vénoval jiz ve Ctyficdtych letech (filmy THEY DRIVE BY NIGHT,
HiGH SIERRA, THE MAN I LOVE), pfesto ale jsou nejzajimavéjsim referenénim bodem
pro ,Zensky“ cyklus z let 1956-57 snimky MANPOWER (1941) a Ttz BOWERY (1933).
Ty oslavuji etiku muzské skupiny a normativné vymezuji roli, kterou v ni maji hrat ze-
ny. Walshiv hrdina se v nich musi vyrovnat s traumatem i stigmatem z minulosti,
a aby se mohl ,stit Subjektem Touhy, musi vyzkouset Zikon tak, Ze jej prestoupi®

(s. 27). To v podstaté znamend, Ze musi, aby nalezl sim sebe a pochopil svou minulost,

61/ Cook, Pam — Johnston, Claire. The Place of Woman in the Cinema of Raoul Walsh. Pfeti§téno in:
Penley, Constance (ed.). Feminism and Film Theory. London: Routledge, 1988, s. 25-35. (Penleyova ve své
antologii pfetiskla véechny vyznamné stati britské Skoly, které jsou jinak velmi téZko dohledatelné, 7 jejtho
souboru zde vychdzim.)

62/ Tamtéz, s. 25. Feministické teorie se velmi &asto k Jungovi stavéla a priori nepfételsky — jeho pojeti od-
lisnosti pohlavi pfilis svadélo k esencialistickému pohledu na Zenu a muZe (v protikladu k tomu bylo femi-
nistické hnuti ve svém prvnim obdobi pfisné konstruktivistické a esencialismus chipalo jako reakéni); také
Jungovy archetypy piisobily jako dali sada stisfujicich, potencidlné stereotypnich obrazii Zen (a muzi).
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znovu projit prascénou a piijmout svou symbolickou kastraci ve vztahu k systému.®3
A prévé hlavni Zenska postava je pro néj urcitym nédstrojem, ktery mu na této cesté do
minulosti pomédhd a do néhoZ je pak premisténa jeho ,nedostateCnost” (Zack). Tedy
pouze prostfednictvim této zeny se muz dokdze vyrovndvat se svym traumatem a po-

pfenym ,nedostatkem®.

[Zena] predstavuje zdroven ddvnou vzpominku na jednotu s matkou a fetisisticky
objekt zastirajici kastracni fantazie — je to falickd nahrada, a tedy hrozba... [Zena]
jako objekt smény mezi muzi, znak oscilujici mezi obrazy prostitutky a figurou
matky, je to prostfedek, kterym muzi vyjadiuji sviij vztah jeden k druhému, pro-

stfedek, skrze néj7 mohou pochopit sama sebe a jeden druhého (s. 27).

Zeny v tomto ,muzském® cyklu bud ztélesniuji symboly muzské rivality, nebo jsou
,mistem®, do kterého muzi sméruji svou touhu poznat sama sebe. Analogicky i v ostat-
nich zminénych Walshovych filmech figuruji Zeny jako znaky, sméfiované muzi. Walsh
ovéem Zeny nejen snizuje na pozici znaku v systému smény, ale zdroves ukazuje, Ze ten-
to znak je prazdny. Zena je v muzském univerzu Walshovych filma ,mistem prazdno-
ty“ — je to znak definovany negativné, jako cosi chybéjiciho, co musi byt prozkoumadno,
aby muzsky protagonista doséhl svého narcistického cile. Specifickd je i ,mizanscéna
smény*, do které je u Walshe Zena-znak zasazena — jejim nejzajimavéjsim aspektem je
pravé pfima a vyslovnd souvislost obéhu penéz a pohybu Zeny v rimci filmového pro-
storu. Jak tvrdi Johnstonova a Cookovi, ,obéh penéz a jejich abstrakce jakozto znaku
v systému smény slouzi jako zrcadlovy obraz Zeny jako znaku ve sménném systému®
(s. 28). To ovsem neznamend, e Zeny maji ve Walshovych filmech pifmy piistup
k ob&hu penéz — naopak, stoji mimo néj, mohou se pouze stat jejich symbolickym ekvi-
valentem, protoze systém cirkulace penéz ztélestiuje falickou moc a vlastnické privo,
tedy systém, jehoZ prostiednictvim jsou Zeny kontroloviny. ,Zena“ u Walshe je tedy
pro patriarchiln{ ¥ad mistem dilematu. Zobrazeni Zeny odpovidd jeji funkei jako ,ne-
dostatku®, jako prazdného znaku, ktery musi byt naplnén a vymezen jako chybéjici
stfed falocentrického vesmiru.

Autorky se ze tif zvolenych filmi nejvice vénuji snimku THE REVOLT OF MAMIE
STOVER® (1956). Jeho hrdinka Mamie, prostitutka, kterd se pokous{ za vilky v Hono-
lulu podnikat a spekulovat s nemovitostmi, se totiZ jako jedind snazi uniknout tomuto

uzavienému sménnému kolobéhu a odhaluje pfitom jeho normativni charakter. Ma-

63/ Symbolickou kastraci zde autorky mini uvédomént si nedostatecnosti ve vztahu k druhému a ndsledné
uznz’u;i, 7e vlastn{ falickd viemocnost je jen iluzi vytvofenou patriarchdlnim uspofddinim spole¢nosti.

64/ Walshtv snimek THE REVOLT OF MAMIE STOVER zachycuje piibéh prostitutky Mamie, kterd se po vy-
hosténi do Honolulu snazi vyuzit vileéné situace a vydélavat na obchodu s nemovitostmi. ProtoZe se viak
nehodl4 vzdat hii$ného (z jejiho pohledu &isté ,pracovniho) Zivota, pfichdzi nakonec jak o svého snouben-

ce, spisovatele Jimmyho, tak o ziskany majetek.

mie je organizacnim principem filmového textu a jako ,dobrodruzka“ déla totéz, co
Walshovi hrdinové — zkous{ a piekracuje Zdkon. Zpolitku se sice zd4, ze mé4 obdob-
nou narativni pozici jako jeji muzské protéjsky, postupné se vsak ukazuje, Ze jeji vztah
k Zékonu je odlisny. Mamie nechce pochopit tajemstvi své minulosti jako hrdinové
predchozich Walshovych snimkd, ale jako by se pokousela pfesdhnout klasické formy
zobrazovini, které ji uvéznuji v obraze. Johnstonovd a Cookovi upozormiuji, Ze se Ma-
mie jiz v prvnim zabéru vyzyvavé podivd piimo do kamery a tim se ustanovuje spise ja-
ko subjekt nez objekt touhy. Tento pohled do kamery pfedstavuje pfesah za diegeticky
prostor filmu a myty zobrazovani, které ji uvézituji. Jeji situace je zcela rozpornd, pro-
toze se mize pokusit prosadit jako subjekt jen prostfednictvim exploatace feti§izované-
ho obrazu Zeny, ktery nabizi ke sméné v rdmci obéhu penéz, a jeji nezévislost a touha
po spolecenském a ekonomickém statutu celkové zdvisi na této objektivizaci (s. 30).

Pocitek filmu je navic vizudlné kédovén tak, aby navozoval pocit ohroZeni (mimo
formalni prostfedky i proto, Ze je diegeticky situovin do obdobi traumatického z4Zitku
tutoku na Pearl Harbor). Tato hrozba je okamzité spojovina se sexualitou a s postavou
hlavni hrdinky, jejiZ Gvodni pfimy pohled do kamery jiz pfedstavuje ,nebezpedi“. Ne-
pfistojnost jejtho pohledu je dile zduraziiovand a i diky nému se Mamie stdv4 signifi-
kantem hrozby (jeji pohled je vidy vyzyvavy a agresivné zaméfeny na muZe, naznaluje
schopnost znewzivat je pro své vlastni cile). Mamie je oviem tspé&nd pouze v nepi-
tomnosti muzil — ale pfitom natolik, Ze v jednom okamziku téméf pfevezme moc nad
systémem smény. I ;

Mamie se pokousi prelstit systém a dosahnout spolecenského a ekonomického sta-
tutu, ktery zendm (a prostitutkdm jiz viibec) nepfislusi. Jeji vzpoura je oviem potlacena
jak vyvojem pribéhu (jejim potrestinim), tak i tim, Ze je pfedstavovdna jako eroticky
objekt. Ohrozuje systém, protoze se snazi vymanit ze své pozice ,pfedmétu smény*.
Nabizi vysoce feti§izovany obraz sama sebe a védomé pfijima formy zobrazen{ tradi¢-
né vytvafené klasickym filmem (obrazy Zeny jako pin-up, vamp, obycejna holka od
Mississippi), protoze véfi, Ze jejich prostfednictvim ziskd urcitou moc. Zatimco se ale
Mamie snazi stit subjektem touhy, je systémem donucena byt objektem touhy, protoze
obrazy, které si ,voli“, patfi mytim zobrazovini stvofenym patriarchdtem. Sviij zdmér
nemuZze uskutecnit, systém je na konci udrzen — zdvére¢nd sekvence je totiZ vystavéna
ze stejnych zdbérd jako pocitecni, avak v obraceném sledu. Chybi oviem vyzyvavy po-
hled Mamie do kamery (protoZe ta zistdvéa navzdy lapena v diegetickém prostoru, kte-
1y ji film pfisoudil): , TakZe hrozba je zdroven rozpoznand a zneSkodnéni: Zena nemii-
Ze ,zaujmout misto’ muze, mize jen byt ,na jeho misté, jeho zrcadlovym obrazem,
onim ,ty', které pfedstavuje jd' na jiném misté.“ (s. 31)

Postava Mamie ziistdvd v ramci filmu zdrojem ,neklidu® a filmovy text podle
Johnstonové a Cookové ,pukd® vnitinim napétim, vzniklym potladenim eroti¢na, a te-
dy postavy zeny (s. 28). Mizanscéna smény zalind, kdyZ na zad4tku snimku policie od-

vadi Mamie do pfistavu — uz zde se vytvaii obraz vyhosténé ,dravé slapky“ a objevuje
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se také spisovatel Jimmy, ktery chee sepsat jeji pfibéh. Jimmy zastupuje nepfitomného
divika a nepfitomny subjekt diskurzu v této filmové struktufe. Zdroven viak zlstdva
jen spolutviircem filmového textu, prestoze se neustdle snazi psat Mamiin piibéh za ni.
Mamie oviem odmitd obraz, ktery si o nf vytvofil, a voli si ten, ktery jiZ v ndzvu obsa-
huje destrukci — obraz prodejné, ale neodolatelné ikony Ohnivé Mamie (,,Flaming
Mamie“). Tomuto sebeobrazu d4vd prednost pfed normativni submisivni pozici ve
vztahu s Jimmym, coZ zdrovei pfiznavé i tabuizuje jeji sexualitu. Mamie pfijimd iko-
nografii pin-up, obrazu zbaveného osobnosti ¢i individuality a zalozeného na efektu
vyzyvavého gesta. Jimmy ji pak samoziejmé odmitd, kdyz zjistuje, Ze jeji obraz nemi-
7e kontrolovat.

Koneénd porizka Mamie je stvrzena ve scéné, kdy se sama vraci do pfistavu bez
penéz a nikdo jiZ nevéf jejimu ztracenému tspéchu. Ukazuje se, Ze pres veskerou sna-
hu nemtize psit sviij vlastni piibéh a nenf ji dovoleno byt subjektem vlastntho diskur-
zu. Johnstonov4 a Cookovi shrnuji, ze Walsh je vaiman jako predstavitel ,esence” kla-
sického filmu, charakterizovaného linearitou a prizracnosti. Pfitomnost silné Zenské
postavy v centru jeho film@ s sebou oviem nenese tolik progresivnich prvkd, jak by se
mohlo zdit, predeviim proto, Ze Zena u néj zistdvé jen znakem ve sménném kolobéhu

fizeném patriarchdlni kulturou.

Studie o Dorothy Arznerové

7 dalsich textt Cookové a Johnstonové jsou nejvyznamnéjsi dvé studie z roku 1975,
ve kterych rozpracovavaji otdzku tzv. vnitiné se kritizujiciho hollywoodského filmu
na pitkladu Dorothy Arznerové. Studie Johnstonové Dorothy Arznerovi: kritické
strategie vznikla jako doprovodny materidl k pfehlidce filmi Arznerové v National
Film Theatre v Londyné.®® Johnstonova v ni vyzdvihuje vyjime¢nou pozici Arznerové
jako jediné Zeny, ktera od dvacitych do &tyficdtych let souvisle tvofila v Hollywoodu
(nicméné historické prehledy se doneddvna bud zaméfovaly jen na jeji stiihacské pré-
ce pro muZe-reziséry, nebo ji piedstavovaly jako raritu, specializujici se na ,Zenskou
psychologii®).

Johnstonové nejdiive kritizuje ,tradi¢ni“ historiky za to, Ze opomijeji Zensky piinos
ve filmové historii, ale zaroven vystupuje 1 proti snaze feministickych historif objevovat
a nastolit nepfetrzitou tradici feministického uméni. Napsat feministickou historii fil-
mu neznamend podle ni pouze zafadit fakta o Zenské tvorbé do existujicich historii
a chronologii — zvlastni postaveni Zeny jako autorky v rimci filmového primyslu vy-

zaduje, aby byl historicky pfinos Zen zhodnocen optikou teorie. Takto je nutné posu-

65/ Johnston, Claire. Dorothy Arzner: Critical Strategies. Pieti§téno in: Penley, Feminism and Film Theory,
s. 36—45.

zovat 1 vyznam Dorothy Arznerové v kontextu studiového systému hollywoodského
filmu.

»Historie® neni néjaka abstraktni ,véc*, kterd ve zpétném pohledu dod4va vyznam
minulé uddlosti. Pouze snaha teoreticky zafadit dilo Dorothy Arznerové nim
umozni porozumét jejimu skutecnému piinosu pro filmovou historii... To ale ne-
znamend, Ze prehlizime politicky vyznam urfeni skutecné role, kterou zeny hrily
v historii filmu. ... [Ale] role Zen ve filmové historii... nevyhnutelné vznasi otizky
o charakteru filmové historie jako takové a z tohoto divodu tento text pfistupuje
k dilu Dorothy Arznerové z hlediska feministické politiky a feministické teorie,
coz je vyzkum nezbytny pfed jakymkoliv pokusem o jeji zafazeni do filmové histo-
rie (s. 37).

Johnstonovi chee ve své analyze ukdzat, jak lze o dile Arznerové premyslet a zéro-
ven ji navracet do historického povédomi. Navrhuje nékolik kritickych pfistupii a sa-
moziejmé chee také predvést, jak by rozbor dobové situace hollywoodské reZisérky mohl
prospét soucasnym feministickym zkoumdnim. Zaroveri viak upozoriuje, Ze se z ni ne-
snaz{ vytvofit kultovni postavu v jakémsi Zenském panteonu, ale poukézat na zésadni
otazky, které pozicezeny jako rezisérky v hollywoodském systému feministické kritice
a teorii pfindsi. Viceméné margindlni historie Zen ve filmu byla donedévna opomenut4
tradi¢ni filmovou historif, oviem p¥inos Zen nelze do filmov¢ historie navratit pouze ja-
ko sérii faktti, asimilovanych do existujiciho historického povédomi. Dilo Arznerové je
nutné teoreticky uchopit a vztihnout k omezenim danym Hollywoodem — jediné tak je
mozné pochopit jeho skute¢né misto ve filmové historii.

Odmitavy pfistup ke klasickému filmu, ktery pfedpoklad4 pevnou pozici divika-
-voyeura a zenu zobrazuje jako ,pfedstaveni® ¢i ,podivanou’, neni podle Johnstonové
jedinym moznym. Prosazuje kategorii tzv. progresivniho klasického hollywoodského
textu, v jejimZ kontextu zkoumd tvorbu Arznerové. Jde o typ filmu, ktery sim na sobé
providi vnitfni kritiku a tak ,de-naturalizuje“ dominantni patriarchilni ideologii.
Johnstonové tvrdi, 7Ze i ve snimcich Arznerové lze najit vnitini konflikt mezi domi-
nantnim hollywoodskym diskurzem, ve kterém musf reZisérka tvofit, a ,diskurzem Ze-
ny“. Pravé tento diskurz a snaha jej akcentovat drzi pohromadé filmovy text a zéroven
odhaluje dominantni muzsky diskurz jako fragmentdrni a nekoherentni. Muzsky dis-
kurz je takto vychylen, deformovén a ,0zvlastnén“. Johnstonovd se chce zabyvat pravé
t€mito vychylenimi a protimluvy vznikajicimi v zdpase mezi diskurzy, ze kterych se
film sklad4.

Johnstonové soudi, Ze Zenské postavy ve vétSiné filmi Arznerové uréuji ,svou iden-
titu skrze transgresi a touhu, v hleddni nezavislé existence mimo diskurz muze“. Hrdin-
ky podle ni pfimo prekracuji a porusuji muzsky diskurz, ktery je obklopuje, ale ,neod-

stranuji stdvajici ¥4d a nezaklidaji novy, Zensky rdd jazyka — spiSe prosazuji sviij hlas
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tvaii tvaf tomu muzskému tak, Ze jej roztfisti, pfevrti a svym zpiisobem i pfepis
(s. 39). Toto ,piepisovini“ je podle Johnstonové strukturnim principem filmu.

Ve filmech Arznerové nds muzské univerzum zve k prozkoumani, je ozvlastnéno,
Timto zpusobem jiz diskurz muze nemize fungovat jako dominantni, jako ten,
ktery pfinasi pravdu o sekundérnich diskurzech ve filmu. Jen diskurz Zeny, jeji tou-
ha po pfekroceni, davaji textu soudrznost a jsou zdrojem poznéni, a pravé do Zeny

Arznerovi situuje moznost pravdy ve filmovém textu (s. 41).

Nejkomplexnéji je podle Johnstonové tento zédpas diskurzii zobrazen ve snimku
DANCE, GIRL, DANCE, mozn4 i proto, Ze se zde Arznerovd zabyv4 pravé tématem Ze-
ny jako ,pfedstaveni“. Stereotypy Zenskych postav zde védomé vyuziva ke kritice obvyk-
I¢ funkee Zeny v naraci — mytické kvality primitivni ikonografie, kterou Hollywood
ptedpoklida, se nyni kriticky ,oteviraji“, jsou pfevriceny a ironizoviny dfive, nez mo-
hou byt naturalizovdny naraci. Nejvymluvnéj$im pfikladem ,zlomu diskurzi“ ve filmu
DANCE, GIRL, DANCE je podle Johnstonové scéna, ve které se rozhnévana hrdinka
oto¢i na jevisti ke svému publiku (a zdroveri i k filmovému divikovi) a fekne mu, co si
o ném skute¢né mysli. Jeji pfimy ttok na publikum je tedy zaroven Gtokem na divika
v kiné a na obvyklé struktury ,pfedstaveni“. Tento okamzik ,pravdy* je oviem okamzi-
té popfen nadsenym aplausem publika a hlas Zeny, ktery jiz na chvili triumfoval, je do-
mestikovan a vricen do bezpecného kontextu ,show*.

Ozvl4stnéni se ve filmech Arznerové tyka i nékterych narativnich postupt, které
jsou v klasickém filmu pfesné dané: , Tendence vyfesit piibéh a uzaviit dominantni dis-
kurz v klasickém hollywoodském filmu tradiéné zahrnuje §fastny konec nebo jeho obri-
cenou verzi — oba ztélestiuji koncept sjednoceni, doplnéni muze Zenou a mytus pohlav-
ni komplementdrnosti.“ (s. 42) Arznerovd takovéto narativni uzavien{ systematicky
odmitd. Dominantni diskurz je vychylen, i kdyZ Zena proti nému nedokéZe prosadit
svou touhu — konce film Arznerové, at ji tastné, &i Castéji hofce tragické v konvenc-
nim slova smyslu, znali obvykle tspéch toho, ze diskurz Zeny vitbec pfezil. Prestoze tak
na konci filmd diskurz Zeny nedokdze triumfovat nad muZskym diskurzem a patriar-
chélni ideologii, pfezivd obvykle ve formé ironie jako vyraz vitézstvi nad tim, Ze by
mohl také byt zcela vytladen nebo vymazin (s. 44).

Dilo Arznerové nelze posuzovat jako souvislou fadu témat a motivii (po zpiiso-
bu klasické autorské kritiky), a jiz viibec nelze autorku prosazovat jako pifkladnou
proto-feministickou rezisérku. Jeji filmy radikdlné neméni patriarchdlni struktury
zobrazovéni, a i kdyz ,oteviraji prostor rozporli v textu®, zdroveni se nesnaZi tyto roz-
pory fesit. A tak ndm podle Johnstonové jeji snimky kladou nasledujici otizku: Je
mozné zbavit se existujicich forem diskurzu, abychom zalozZili novy jazyk touhy?
A privé proto podle ni dilo Arznerové vyznamné pomdhd pfi vyvoji feministického

kontra-filmu.

Na esej Johnstonové navazuje Pam Cookova svym clankem Pfistupy k dilu Dorothy
Arznerové, v némz se pokousi definovat nékteré dalsi strategie kritiky patriarchalni
ideologie, které Arznerovd vyuzivd.®® Stejné jako Johnstonovd i Cookovi upozorfiuje,
7e nechce filmim Arznerové prisuzovat status mistrovskych dél, ale vidi je jako texty
vyzadujici aktivni ¢teni zaméfené na rozpory i zlomy, které v nich lze nalézt. I Cookova
tvrdi, Ze Zenské postavy v klasickém filmu jsou obvykle mistem ur¢ité ,nedostatecnos-
ti“, prazdnym mistem, které musi byt naplnéno muzskou touhou a snahou muze najit
své misto ve spolecnosti. Postavy Zen ve filmu tak maji obvykle jedinou funkei ~ roze-
hravat touhy muzZskych protagonisti.

Klasické filmy s progresivnimi elementy podle Cookové sice Casto naznadi zenskou
touhu, nicméné nakonec znemozni jeji ,vyfeseni® ¢i prosazeni (tj. artikulaci a uspoko-
jeni této touhy skrze fantazii). Filmy Arznerové podtrhuji pravé tento problém — uka-
zuji touhy Zen lapené v systému zobrazovini, ktery jim nanejvy$e dd moznost rozehrét
a Cdstecné zpochybnit pozadavky, které na né systém klade (a které je samoziejmé od
jejich touhy jen odcizuji). Tato hra je pak podle Cookové pfitomna v kazdé vrstvé tex-
tu filmi Arznerové — nachdzime v nich ironické vyuziti dialogli, zvukd, hudby, hry
s obrazem, kritickou praci se stereotypem a gestem a komplexni vyuziti paralel a zvratt
v celkovém usporddani scén (s. 47). Stejné jako Johnstonové i Cookovd se nejvice vé-
nuje snimku DANCE; GIRL, DANCE. Pfedesild, ze film nezobrazuje cestu hrdinky k se-
bevédomi a dospélosti — nevytviii piikladnou hrdinku, se ktg;rou se mizeme identifi-
kovat, ale naépak zabratiuje identifikaci s postavami a Z%rhéfuje nasi pozornost na
problematickou pozici, kterou zaujimaji ve filmovém svété.

Cookovi zavadi do filmové analyzy pojem ,revolu¢nich strategii“ namifenych pro-
ti patriarchdlni ideologii — ty u Arznerové nachdzi v tzv. pregnantnich okamZicich a ve
specifickém vyuziti gagl a ,vyjevi“. Revoluéni strategie definuje jako prvky a scény,
které upozorniuji na obtiZe s prosazenim Zenské touhy v patriarchatu. Narace filmi
Arznerové je epizodickd, tvoii ji série nevyvazenych ,uddlosti, které zpochybriuji ,ne-
vyhnutelnou Pravdu® & jasny osud hrdind — kazdd scéna proto podle Cookové vyzadu-
je svij vlastni vyklad. Scény jsou fazeny jako ,vyjevy“ a uspofdddni vyznami v kazdé
scéné je upfednostnéno pied celkovym skldddnim narace, které by poskytovalo dojem
»redlného® prostoru i casu. Struktura filmi Arznerové je navic systémem opakovin{
a zvrat(, které nedovoluji snadno dospét k zdvére¢nému smifeni naznacenych rozpori.

Cookovi rozlisuje dvé hlavni formy narativniho naruSeni & nespojitosti — jednak
jde o specificky vyuZity gag (napf. pfedstirany striptyz v baru ve filmu DANCE, GIRL,
DANCE - ten zde vyvolavd a zdroveri demystifikuje iluzi, kterou v sob€ skryva fantazij-
ni struktura Zenského piedstaveni; nebo scéna, ve které svatebcané pouziji vyvrtku jako
improvizovany snubni prsten ve filmu MERRILY WE GO To HELL). Druhou formou

66/ Cook, Pam. Approaching the Work of Dorothy Arzner. Pretisténo in: Penley, Feminism and Film
Theory, s. 46—56.
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narativn{ trhliny je ,pregnantn{ okamzik“ — ten podle definice Cookové jde proti jed-
noté textu tim, e otdzku zobrazovan{ Zen postavi do protikladu k otdzce Zenské touhy
a jeji artikulace. Jako pfiklad pregnantniho okamziku uvidi Cookovi jiz diive citova-
nou scénu, ve které se Judy kriticky obréti ke svému publiku a pfestane byt na okamzik
pouhym objektem pfedstaveni, tedy objektem divické touhy.

Cookovi své pojeti ,ironické metody“ rozsifuje i na hru stereotypl. Arznerové se
podle ni snazi zpochybnit stereotypni zobrazeni Zen jako ahistorickych bytosti, chce
znifit transparentnost téchto mytl o ,Zené" a ukdzat, Ze stereotypy pro Zeny zustdvaji
problematické. Hollywoodské stereotypy jsou ve filmech Arznerové ironizovany skrze
,scény pedstaveni (performance scenes), které vytvafeji ironickou distanci mezi div-
kem a stereotypem, ale také mezi obrazem a naraci. Priizranost mytu yzenstvi® je tak
porugena, hlavni ddraz je kladen na normativni rovinu ,obrazu“ Zeny a kritickd pozor-

nost je svedena na divdkav voyeursky pfistup k filmu.

,Co je to touha?” - Kritika britské Skoly z okruhu Camery Obscury

Stejné jako se ve svych po&itcich britskd $kola vymezila proti sociologickému proudu,
stala se za nékolik let sama teréem podobného ttoku ze strany ,kalifornského sméru“
feministické filmové teorie a kritiky. V roce 1979 se na strankdch casopisu Camera
Obscura objevuje jednak esej Janet Bergstromové Nové cteni dila Claire Johnstonové,
ale také podrobnd analyza filmu Arznerové CHRISTOPHER STRONG od Jacquelyn
Suterové.®” Predeviim Bergstromova se oteviené a kriticky vraci k hlavnim pojmim
Cookové a Johnstonové, zpochybnuje jak pojem progresivniho klasického textu a je-
ho vysadni vztah k feministickému kontra-filmu, tak to, co nazyva ,rupturni tezi
(rupture thesis) — tedy tezi o vnitfnich zlomech dekonstruujicich u Arznerové patriar-
chaln{ ideologii.®®

Bergstromovd piedevsim ukazuje, Ze v analyzich Johnstonové (a Cookové) filmo-
vy text jako takovy ﬁ;tupUje do pozadi a pojem ,feSeni Zenské touhy neni vlastné ni-
kdy ani vysvétlen, ani doloZen textovou analyzou. Johnstonova podle ni argumentuje
vyhradné v roviné nadintérpretovanych narativnich udalosti a stejné nadinterpretova-
nd zde je 1 neustdld pritomnost ironie pfimo v textu. Johnstonova predklada své inter-
pretace jako objektivni fakta, ale navic opomiji kontext a komplikovanost danych pfi-
kladu. Nejspornéjsi je pak podle Bergstromové otdzka predpokliadané divacké reakce
v kli¢ovych okamzicich — ironie v zdvéru filmd Arznerové neni pro Johnstonovou
jen vysledkem jednoho mozného Cteni piibéhu, ale md byt ,objektivné® pfitomnd
pro kazdého a u viech divikii md automaticky poslouZit ve prospéch Zeny (s. 84).
Bergstromovd upozoriiuje, Ze predpoklddané odcizeni divika a ironicky podtén odra-
zeji pfedev§im reakei kriticky samé (a také varuje, Ze piima zkusenost Camery Obscury
z debat po promitdni filmd ukazuje, Ze obvykle nelze divikim pfedem pfisoudit spe-
cifické reakee).

Bergstromovi zdiraziiuje, ze reakce divaki je mozné specifikovat pfesvédcivéjsim
zptsobem (i kdyZ nikdy nelze pfisoudit pfesny vyznam pfesnému okamziku). Umoz-
fivji to analyzy, které nahliZeji filmovy text a reakei divdka z hlediska psychoanalyzy,
spise nez by tematicky analyzovaly izolované scény (s. 87-88). Bergstromova zde vlast-

67/ Bergstrom, Janet. Rereading the Work of Claire Johnston. Pretisténo In: Penley, Feminism and Film
Theory, s. 80-88; Suter, Jacquelyn. Feminine Discourse in Christopher Strong. Pretisténo In: Penley, Feminism
and Film Theory, s. 89-103.

68/ Bergstrom, Rereading the Work of Claire Johnston, s. 81.
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né ukazuje, Ze Johnstonovd a Cookova zdaleka nedokdzaly vyuzit potencidlu, ktery jim
volba psychoanalyzy jako jednoho z kritickych ndstroju nabizela.

Kriticky britské skoly se oviem nedokézaly vyporddat ani s problémem abstraho-
véani z historického a politického kontextu — ,vnitfn{ kritiku“ situuji pfimo do textu,
vidi ji jako jeho soucdst, i kdyz je moznd jen operaci, kterou na ném provadi historic-
ky a politicky ukotveny divék & kritik. S tim souvisi i otdzka, do jaké miry je strate-
gie textovych zlomu védomou snahou na strané reziséra/rezisérky, nebo zda muze jit
jen o vysledek vnitfnich protikladd, ktery s sebou ,znak zena“ v patriarchdlni ikono-
grafii nese. Bergstromovd doporucuje vritit se k dostupnym analyzim enunciace
v klasickych filmech (napf. k analyzdm Raymonda Belloura) a znovu zhodnotit to,
jak v nich funguje Zensky diskurz. Autorky britské $koly navic chdpaly mnohé z po-
uzitych pojmi jako samoziejmé a vyhybaly se nutnosti znovu je definovat. Pfesné vy-
mezeni toho, co vlastné pro né oznacuji pojmy ,vyfeseni Zenské touhy” (ale i sim po-
jem ,touha“?), 7Zenskd specifi¢nost, ,zensky diskurz“ apod., by dovolilo mnohem
presnéjsi analyzu klasického filmového textu i moznosti nové, feministické (¢i Zzen-
ské) vypovédi.

S kritikou Bergstromové souvisi i analyza filmu CHRISTOPHER STRONG od Jacquelyn
Suterové, publikovand ve stejné dobé. Podrobnou analyzou snimku dochdzi Suterové
ke zcela odliSnym zdvérim o funkci Zenského diskurzu u Arznerové nez Johnstonovi.
Uvazuje totiz ve strukturalni rovin€ a z tohoto pohledu dstiedni Zenska postava slouZi
zcela jinym cilim, neZ naznacuje jeji narativni pozice nezdvislé Zeny — strukturlné je
jen jakymsi prostiednikem mezi dvéma tradi¢nimi, konzervativnimi rodinami. Hlavn{
hrdinka je dulezita pro vyfeseni ,jejich® pfibéhu, ale pak jiz neni potfebnd, a je proto
mozné se ji zbavit (nechat ji spachat sebevrazdu). Diskurz nezdvislé zeny, ktery vyzve-
ddvaji Johnstonova a Cookovi, se z tohoto pohledu stévd druhotnym, je vymazin ve
prospéch tradi¢ni formy rodiny a heterosexualni romantické ldsky.

I pfes veskerou kritiku zistivd dilo Johnstonové a Cookové ze sedmdesitych let
ambicidéznim pokusem modifikovat pro feminismus metodologie ideologické a sémio-
tické analyzy. Johnstonovd a Cookovi, spolecné s nejvyznamnéjsi britskou filmovou teo-
retickou sedmdesatych let, Laurou Mulveyovou, stanovily raimec feministické filmové
teorie na obdobi nejméné dalsich dvou desetileti. To uzndva i Bergstromova — ocetiuje,
ze Johnstonova a Cookovi polozily zdklady nékolika vyznamnych oblast{ feministické-
ho vyzkumu filmu. Podle ni bylo u britské skoly dulezité, Ze kladla duraz spiSe na teo-
reticky nez sociologicky pfistup k feministickému filmu a chdpala vyznam feministické
kritiky a teorie pro filmovou tvorbu.

69/ Pojem je britskou $kolou skutecné pouzivin nereflektované, neobjevuji se zde ani piedzvésti pozdgjsich
intenzivnich debat o filozofickém vyznamu a spolecenské konstrukei ,touhy“. Srov. Budler, Judith. Subjects
of Desire. Hegelian Reflections in Twentieth-Century France. New York: Columbia University Press, 1999;
Deleuze, Gilles. Désir et plaisir. Magazine bittéraire, 325/1994.

Stejné tak vyznamnd byla pozornost vénovand zobrazovin{ Zen v klasickém narativ-
nim filmu a zkoumadni jazyka, diskurzu a zobrazeni Zenské touhy v ramei hollywoodského
filmu. Britskd skola také do feministickych uvazovani o filmu zavedla pojeti Zeny jako
znaku, otdzku vztahu mezi Zenou, zobrazenim a fetiSismem a odmitla predstavu, Ze
politicky film se musi nutné vzdat slasti. Pfedstavuje ve své dobé nejpokrocilejsi pokus
pouzit pro feministickou kritiku aktudlni teorie (byf zatim v ponékud neorganické
a trochu ,,$krobené® podobé) a novitorské pojeti ideologické kritiky ve vztahu k poli-
tické praxi a divické slasti.
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N,

69



,Nékteri autori jsou
transdiskurzivni a inauguruji
celé oblasti vyzkumu"”
Prosazeni feministické teorie
filmu: stat Laury Mulveyové
Vizudlni slast a narativni film



Prosazeni feministické teorie filmu: stat Laury Mulveyové
vizudlni slast a narativni film

Nejvyznamnéjsi milnik ve vyvoji feministické filmové teorie pfedstavuje staf Vizudlni
slast a narativn{ film Laury Mulveyové.” Diky ni se feministické teorii filmu poprvé
dostdvé Sirokého ohlasu — jakozto artikulaci teorie vztahu mezi genderem a filmem,
kterd nevychdzi vysadné z pfedchozi analyzy konkrétnich filmi & reZisérskych osob-
nosti. Text Mulveyové je oviem pielomovy jak v rdmci feministického proudu samého,
tak v kontextu viazeni tohoto sméru do kénonu filmové teorie. Od publikovéni Vi-
zudlni slasti... pfestivd feministickd teorie existovat na okraji soudobého uvazovani
o filmu a stdvé se na jistou dobu jednim z Ustfednich, ne-li nejboutlivéji se rozvijejicim
smérem (pfevazné anglosaské) katedrové teorie. V ramci feminismu pak Mulveyova
vymezuje pole, ve kterém se feministicky filmovy diskurz v podstaté az do dne$ni doby
pohybuje.

Anil}?za Mulﬁeﬁgvé méla — od svého prvniho vefejného &teni na katedre francouz-
Stiny univerzity ve Wisconsinu v roce 1973 a piedeviim po publikovini v Easopise
Sereen v roce 1975 — enormnf, kumulativni vliv na vyvoj (nejen) genderové filmové teo-
rie. Vyznam, ktery ziskala jako plodny katalyzitor dalsitho rozvoje a postupného uzndni
feministické teorie filmu, byl sice pfehodnocovén, nicméné nebyl nikdy popten; auto-
rita této eseje pak dlouho plsobila tak, Ze vétsina ndsledujicich feministickych texta
o filmu se citila povinovina bud’ piimo navézat na jeji rimec, nebo naopak piehodno-
tit vychodiska a pojmy, které zde Mulveyova zavadi.

Autorka se predevsim jako prvni ve feministické teorii obraci k filmové instituci ja-
ko takové, nezajimaji ji pouze jednotlivé filmy, specificti reziséfi & obrazy (jako napf.
Pam Cookovou a Claire Johnstonovou). Novétorsky je i jeji zdjem o spolecensky formo-
vané mechanismy ,divini“ na film a pozornost vénovan4 slasti, kterou film divikovi
piindsi. Filmovy text vnimd ¢isté jako prvek apardtu a zajimd ji jeho strukturace spole-
censkymi mechanismy. Pokousi se obsahnout celek filmového zazitku v roviné zd4nli-
vé neutrdlniho kontaktu mezi filmem a divikem, pfi¢emz bere v tvahu i roli kolektiv-

niho (patriarchdlniho) nevédomi. Model, ktery navrhla Mulveyovd, zdsadné prepisuje

70/ Mulveyova sviij text poprvé uvefejnila v Sasopise Screen, 3/1975, s. 6-18. Od té doby byl mnohokrit
pretistén a zafazen snad do viech nédslednych antologif filmové teorie. Cesky picklad se poprvé objevil v &a-
sopise Juminace, 3/1993, s. 43-52, bohuzel s mnoha zdsadnimi terminologickymi chybami. Vychdzim zde
proto ze svého piekladu zafazeného do antologic Divef wilka s ideologii. Viz Mulveyova, Laura. Vizudln
slast a narativni film. In: Oates-Indruchova, Libora (ed.). Divef vilka s ideologii. Klasické texty angloameric-
kého feministického myslent. Praha: Slon, 1999,
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netélesnost a neutralitu subjektu predpoklidaného aparatovymi teoriemi. Popisuje, jak
celibdtnicky stroj* filmu nejen definuje produkovany obraz, ale také presné vymezuje
struktury a funkce pohledi ve vizuilnim poli a umistuje Zenské i muzské subjekty do
predem vymezenych pozic ve vztahu k apardtu.”"

Stat Vizudlni slast... je pfedevsim vyrazem toho, e si feministickd filmovd teorie
uvédomuje sama sebe, dokaze jiZ jasné definovat své cile a zéroveri piimo navézat na
soudobé déni ve filmové teorii. V tomto smyslu je nutné text Mulveyové chapat jako
zeitgeistovou” zdlezitost — tedy jako manifest pfimo odrézejici nejen rozmédhajici se
feministicky aktivismus, ale také britské intelektualni prostfedi pocatku sedmdesatych
let. To bylo vyrazné ovlivnéné jak renesanci marxismu (a nadienim, se kterym britskd
levice pfijala Althussera), tak energickym feministickym uméleckym hnutim a vzni-
kem feministické psychoanalyzy. Mulveyova ve vzpominkovém textu z roku 1989 po-

pisuje kulturni atmosféru, kterd ji formovala:

Britsk4 ,sofistikovand“ feministickd teorie byla ovlivnéna intelektudlnim klimatem
vytvofenym New Left Review, které se rozzehnalo se specifickou yanglickosti brit-
ské levicové kultury. Vypujéili jsme si teorii z Francie a hollywoodsky film nim po-
slouzil jako Cerstvy kriticky materidl. V Sedesatych letech v New Left Review pe-
lozili Althussera a Lacana, ktefi oba pozdéji ovlivnili feministickou teorii filmu.”

Je zajimavé, Ze genderovy pfistup k filmu nebyl pfi svém vzniku prili§ formovin
okruhem nejvjfznamnéjéihb britského filmové teoretického asopisu Screen, ale spise
levicovou kulturni teorii zprostiedkovanou New Lef? Review. Tu Mulveyova dokdzala

absorbovat a transformovat pro analyzu slasti vyuzivanych filmem a jejich vztahu ke

71/ Pro definici apardtu viz Metz, Christian. Dmagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha: CFU,
1991; Baudry, Jean-Louis. Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. Tn: Rosen, Philip
(ed.). Narrative, Apparatus, Ideology. New York: Columbia University Press, 1986, s. 286—289; Baudry,
Jean-Louis. The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Reality in the Cinema.
Tamtéz, s. 299-318. Divik v Baudryho 1 Metzovych esejich je jakousi bezpohlavni bytosti, neni sexualizova-
nym télem, je pouze de-sexualizovanym détskym ,okem®a neznd jiné slasti neZ slast z podroben se téinkim
obrazu na plétné, slast z rozpozndni, piijeti a ovlddnuti ,svého* obrazu a nésledného posileni ega. Constance
Penleyova pozdéji piifazuje aparatové teorie k tzv. staromlideneckym strojam (bachelor machines). ,Celibat-
nické stroje® zde oznacuji imagindrni a imaginativn{ antropomorfizované aparéty typicky vznikajici piede-
v&m v modernité, které technologicky zpracovévaly strukturu psyché & vztah téla k socidlnimu prostoru.
Takovy aparit je podle Penleyové typicky uzavieny, sobéstatny systém, ktery charakterizuji hladky, obcas
perpetudlni chod, idedln ¢asovini a magickd moznost tasového zvratu (exempldrnim piikladem mlidenec-
kého stroje je stroj Casu), elektrifikace, voyeurismus a masturbacni erotika, sen o mechanické reprodukci
uméni, umélém zrozeni nebo oZiveni. Penleyovd podotyks, Ze tyto vlastnosti presvédivé odpovidaji obvyk-
Iym predstavam o fungovini filmového aparétu, véetné zdsadniho aspektu — je to podle ni také aparat, kte-
ry Jnevpisuje” Zenu. Penley, Constance. Feminism, Film Theory, and the Bachelor Machines. In: Penley,
Constance. The Future of an Tllusion. Film, Feminism, and Psyrboanalysis. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1990, s. 57-80.

72/ Mulvey, Laura. British Feminist Film Theory’s Female Spectators: Presence and Absence. Camera
Obscura, 20~-21/1989, 5. 69.

spolecensky vytvofenym stereotypim odlisnosti pohlavi. Stat Vizudlni slast... byla
ambiciéznim pokusem objasnit obecné principy vytvifeni slastnych vjema pii sledovi-
ni (klasického) filmu a obsihnout celistvost zdzitku divika v kiné. Teoretické vlivy
i kriticky zdjem o Hollywood sdili Mulveyovd s britskou skolou, ke které byva nékdy
pfifazovana.” Nicméné Cookovd a Johnstonovi existujici teorie pouze aplikovaly na
konkrétni tviirce & snimky, zatimco Mulveyovi je spojuje a prohlubuje k novému teo-
retickému vychodisku — k celkovému pohledu na mechanismy vnitfniho fungovani

hollywoodského filmu a nevédomé interakce mezi divickym subjektem, spole¢nosti
a filmovym apardtem.

?3/ Mulveyové tsamozfejmé geograficky k britské $kole patii, nicméné z historického pohledu se zd4 jasné
ze dilo Cookové a Johnstonové tvoti uzavieny celek, ktery se vyznamné odlisuje od textd Mulveyové. Te—’

mathcvl/cy je Mulveyovou mozné pfifadit spiSe k okruhu asopisu Camera Obscura nez k britské skole v tom-~
to uzsim smyslu.
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Muzské teorie jako feministickd zbrafi:
Mulveyova ¢te Lacana a Althussera

Lze ¥ici, 7e Mulveyové ve Vizudlni slasti... s kone¢nou platnosti dobyva pro feminis-
tickou teorii ,Jazyk* poststrukturalistické teorie a zdroven jej pretviii natolik, Ze se
otazky odlidnosti pohlavi timto zdsahem stanou jeho nedilnou souldsti. S pouZitim
psychoanalytického Zargonu a parafrdzi jeji vlastni stati lze tvrdit, ze Mulveyové vy-
tihla feministickou teorii ,z polosvétla Imaginirna do plného svétla Symboli¢na”"
(s. 118), kde tradi¢né zensky diskurz absentuje. S timto textem dosahuje feministicka
teorie urcitého sebe-uspokojivého pocitu univerzality a celistvosti, ktery ji sice nejdiive
dopomiize k ohromnému rozvoji, oviem po Case ji zacne ochromovat. Takto vyhranéna
analyza filmové slasti totiz natolik urcila dalsi smér feministickych baddni, Ze se stala
urditym imperativem, kterému teorie zacala vypovidat poslusnost v podstaté az v deva-
desdtych letech.

Na za&tku svého textu Mulveyova prohlasuje, ze:

...hodl4 vyuzit psychoanalyzy k odhaleni toho, kde a jak je fascinace filmem pod-
pofena predem existujicimi vzorci fascinace, pisobicimi jiz v rémci jednotlivého
subjektu a socidlnich usporidani, které jej utvitely. Nasim vychozim bodem je zpu-
sob, jakym film odrézi, odhaluje, a dokonce i vsdzi na piimou, spolecensky ustanove-
nou interpretaci odlisnosti pohlavi, kterd ovlidd obrazy, erotické zplisoby pohledu

a podivanou (s. 117).

Jiz v prvnich vétich studie tak deklaruje propojent psychoanalytické, socidlni
a ideologické analyzy, pficemz stfedem zdjmu zde jiZ neni obraz Zeny zpfitomnény na
platné, ale vizudlni pole filmu a divika, tedy formy pohledu a divani se ve filmu a na
film. Mulveyovi jako prvni z feministickych teoreticek vyuziva Lacanovy a Freudovy
psychoanalyzy k popisu kinematografického aktu (tedy nejen k analyze znaku ,Zena“).
Spojeni psychoanalytické analyzy s ideologickou (feministické Cteni Althussera) a né-
kterymi brechtovskymi impulzy je zde, jak uvidime, navic velmi organické.

Mulveyové také navazuje na aktudlni debaty o tom, zda je spravné pro feministic-
ké cile vyuzivat ,muzské, patriarchélni teorie. V zdsade pokraluje v trajektorii vytyce-
né Juliet Mitchellovou, kterd v Psychoanalyze a feminismu prohldsila, ze jiz dile nelze

74/ Pro definici lacanovskjch pojmt Imagindrni, Symbolické a Redlné viz napf. Silverman, Kaja. The Subject
of Semiotics. New York: Oxford University Press, 1983, piedeviim oddil The Lacanian Model, s. 149-193.

odmitat psychoanalyzu jako antifeministicky diskurz — naopak je podle ni nutné ji pfi-
jmout jako ndstroj k popisu mechanismu patriarchalni spolecnosti. Také podle nézoru
Mulveyové je patriarchalni f4d nutné prozatim zkoumat a de-konstruovat prostfednic-

tvim ndstroja, které ndm sdm dévd k dispozici:

Tato analyza bude jisté zajimat feministky, a to proto, Ze pfesné interpretuje frust-
race zakousené v ramci falocentrického ¥adu. To nds privadi blize ke kofeniim na-
Seho ttlaku, podrobnéji artikuluje problém a stavi nds pfed rozhodujici vyzvu: jak
bojovat s nevédomim strukturovanym jako jazyk (vytvofenym rozhodujicim zpi-
sobem v okamziku vstupu jazyka), zatimco jsme v patriarchdlnim jazyku stéle la-
peny. Neni mozné vytvorit alternativu jen tak najednou, ale miZeme se pokusit
o zménu tim, Ze budeme zkoumat patriarchalni spolecnost ndstroji, které nim po-

skytuje, a psychoanalyza je vyznamnym, i kdyZ ne jedinym z nich (s. 118).

Pouziti psychoanalyzy jako vysadné ,muzského diskurzu* ospravedliiuje Mulveyovi
tvrzenim, Ze filmovy aparit je provizin s podvédomim patriarchdlni spole¢nosti. Psy-
choanalytické teze se tedy hodi nejen k jejimu popisu, ale ony samy se oteviraji k pre-
hodnoceni. Z dnesniho pohledu je zfejmé, Ze psychoanalytickd metoda Casto procha-
zela pii feministické aplikaci jistou sebeanalyzou — nebyla pfijiména jako absolutni,
zdvazny kdnon, ale rozkryvala patriarchdln{ premisy analyzovaného a soubézné sama
sebe ,,pfepi.sow)ala“. Ani Mulveyova nevyuZivi psychoanalytijck}’/ zaklad prili§ koherent-
né ¢ disledné. Koldzovité sklddd nezdvislé (a Casto 1 neéouvisejici) citace z Freuda
a Lacana — je to pfedevsim piehled kastratniho komplexu, Freudav popis skopofilntho
pudu, fetiSismu a voyeurismu a Lacanovo stadium zrcadla ~, propojuje je pro potieby
své analyzy a nevihd je kontaminovat novymi vyznamy. I toto znecisténi a svévolné
propojovini fragmenti teorie mizeme vidét jako vyraz tviréi nedcty k psychoanalytic-
kému diskurzu, vyuzivanému navic k cilim, pro které nebyl pivodné urcen.

Stat Mulveyové je vlastné diléi odpovédi na otdzku, kterou si pokldd4 Christian
Metz na zacitku Imagindrniho signifikantu (,Jak muze freudovskd analyza prispét ke
studiu kinematografického signifikantu?*).” Mulveyové poslouzi psychoanalytick4
teorie jako ,politickd zbran schopnd ukazat, jak nevédomi patriarchdlni spolecnosti
strukturovalo filmovou formu“ (s. 117). Projekt politického vyuziti psychoanalyzy no-
vétorsky vychdzi z propojeni s ideologickou kritikou. Mulveyové vyuzila dffve opomi-
jeného politického potencidlu psychoanalyzy, kdyZ slastem divdctvi pfisoudila politic-
ky obsah a psychoanalyze moznost oteviit cestu k jejich destrukei. Stejné tak nastinila
1 problematiku vztahu umélecké formy a patriarchilniho spoledenského nevédomi,

kterd byla dosud opomenuta jak v kontextu feminismu, tak filmové teorie.

75/ Metz, Christian. Imagindrni signifikant, s. 38.
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Na prvni pohled se muZe zdat, ze Mulveyova stavi hlavné na prici s psychoanaly-
tickym Zargonem a ideologicka kritika u ni ustupuje do pozadi. Nicméné Vizudlni
slast... je Althusserem ovlivnéna mnohem vyraznéji, nez se zdd (napfiklad i proto, Ze
se v textu na n&j nikdy pfimo neodkazuje). Maggie Hummovi se ve své studii o vlivu
psychoanalyzy na feministickou estetiku podivuje, Ze do té doby nikdo nezminil
,zvlastni nesouvislé uspofadani eseje Mulveyové (...) — viechny z4sadni body jsou tu
podivné roztrousené*.” Vliv Althussera se podle ni projevil nejen v obsahu, ale i ve for-
mé stati, kterd Edstecné piejima styl a strukturu jeho textil. Vizudlni slast... je rozdéle-
na do &yt &asti (ddle lenénych a oznacenych LA, B; ILA, B, C; II1.A, B, C1, 2;1V),
&mz piipomind Althusserovu staf Ideologie a ideologické stitni apardty. Mize byt te-

dy ¢tena ve svétle:

...althusseridnské vétné struktury, [které] odpovidd usporddani eseje do fazenych
odstavci. Zhustovani myslenek do téméf epigramatickych nenapadnutelnych vét
vdédi Althusserovi za vie, stejné jako neustdlé (...) vyuZivini cizorodych pojmo-
vych transplantiti, napfiklad vyrazi ze slovniku vulgrniho marxismu, ] ako je tfe-

ba ,délba price”, ,moc” a ,militantni rysy®.

Podle Hummové je esej Mulveyové pro své ,malé jazykové ttirnikety do althusse-
ridnského absurdniho divadla® dokonalym pifkladem ,teoretického imperialismu®
a ytransmutace analogii do pojmii“ (s. 22). Metoda Mulveyové spoéivala v tom, Ze:

...nejprve neoddélitelné provazala Althussera s Lacanem — tedy skloubila althus-

serovskou vétev jinterpelace (chdpe divakovu slast jako hluboce formovanou fil-

movou fedl) s lacanovskou tendenci (tvrdi, Ze nevédom je strukturované jako ja-
zyk). Naréz spojila filmové postupy s psychoanalytickymi slastmi nejen na drovni

obsahu, (...) ale také v roviné podobnych [formdlnich] mechanismi (s. 20).

Podle Hummové znamenaji Althusserovy teorie a pfedevsim jeho pojeti subjekti-
vity (jako pozice ,oslovené” a definované ideologif) pro feminismus sedmdesatych let
vyznamné teoretické piepélovani. V té dobé se Althusserova teorie stdvala dilezitou
souddsti britského intelektudlniho Zivota: ,Pod vlivem Althussera se systémy zobrazo-
véni staly kritickym materidlem pro britskou kulturni teorii (do té doby ponofenou
v teoriich tid), ale tyto systémy nebyly chipdny jako spolecensky determinované.”
(s. 21) To mimo jiné znamend, %e nebraly v ivahu ani otdzku odliSnosti pohlavi.

Psychoanalytické a ideologické terminy, ze kterych zde Mulveyova vychdzi, najde-
me uZ u Metze i Baudryho. Mulveyova vyuZivé toho, Ze oba diskurzy jiz byly do fil-

mové teorie zavedeny — pravé to ji dovoluje je piedstavit jen velmi fragmentdrnim zpti-

76/ Humm, Maggie. Feminism and Film. Bloomington: Indiana University Press, 1997, s. 22.

sobem a nové, efektivné je propojit a prohloubit v rdmci tématu odlisnosti pohlavi. Zde
ji napomdha i fakt, Ze zavidéni pojmi z jinych disciplin do filmové teorie stoji v této
dobé velmi ¢asto jen na spekulativnich analogiich; a ani v pfipadech, kde se to zd4 byt
logické (napf. pravé u pojmu definujicich procesy divictvi), neni dlouho platnost téch-
to modelu empiricky provéfovdna. Transpozice pojmi a schémat, hleddni jejich novych
nuanci a souvislosti tedy nepodléhd zpétné vazbé a je v tomto obdobi pomérné volna.
Novitorské propojeni ideologického a psychoanalytického piistupu k filmovému
aparétu se projevuje jiz v pozadavku vyuziti psychoanalyzy jako néstroje, jako ,politic-
ké zbrané“ uréené nejen k prozkouméni filmové slasti, ale v kone¢ném tGéinku i k jeji
destrukei & pfetvofeni. Cilem teorie je pro Mulveyovou, stejné jako pro ideologickou
kritiku, pfimo zasdhnout praxi. Pfi takovémto utoku ovem musime vychdzet ze zna-
losti toho, co checeme pretvofit: ,Pii pokusu o formulovéni teorie a praxe, kterd zpo-
chybni film minulosti, nim pomiiZze uvédomit si, ¢im film dosud byl, ¢im je a jak jeho
kouzlo v minulosti pusobilo. (s. 117) Podle Mulveyové je tedy pfi vytvifeni nové teo-
retické vypovédi nutné vrétit se zpét k hollywoodskému filmu a v kontrastu k jeho

funkénim principtim navrhnout skute¢né podvratné filmové sdéleni.
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Pitva divackych slasti - podrobné &teni Vizudlni slasti

Protoze je s trochou nadsizky mozné tvrdit, Ze téméf kazdd véta z Vizudlni slasti...
uréuje dali{ tvar feministické filmové teorie, budu se v nésledujicim pfehledu vénovat
podrobné analyze a komentovanému &tenf této studie po jednotlivych kapitoldch.

V prvnim oddile studie (I.A Politické vyuziti psychoanalyzy) Mulveyové nejdfive
vymezuje sviij zamér — hodl4 vyuZit psychoanalyzu pro nové cteni filmového apardtu
a pfistoupit k analyze obrazu Zeny v rdmci symbolického fadu a jeho systému zobrazo-
vani. Nésledné definuje své chipdni patriarchilniho (falocentrického) pofddku — jeho
zésadni paradox a slabinu nachdzi v z4vislosti ,na obrazu kastrované Zeny, ktery posky-
tuje jeho svétu smysl a f4d“ (s. 117). Mulveyov4 tak shrnuje dobové debaty o zneuziva-
ni obrazi zen v médiich a normativné prohlasuje, Ze nejen ve filmu ¢i jiné audiovizudl-
ni tvorbé, ale v celém symbolickém fidu obraz Zeny vyjadiuje pfedevsim kastraci
a ynedostateCnost”. (Zaroveti je zde ovSem moZnost, Ze zmena tradicnich zobraona—
cich model povede k proméné mocenskych struktur celého falocentrického fadu.) Ze-
na tedy podle Mulveyové v patriarchdtu ,neexistuje, je jen obrazem, do kterého se pfe-
souvaji muzské fantazie a posedlosti; ,V patriarchdlni kultufe pak [Zena] vystupuje jako
signifikant pro muzské jiné [other, autre], je vézéna symbolickym fidem, ve kterér.n
muZ mize proZivat své fantazie a obsese prostiednictvim ovlidnuti jazyka tak, Ze je
autoritativné vkl4dd do némého obrazu Zeny, 1 naddle upoutané v pozici nositelky vy-
znamu, a nikoliv jeho tviirkyné.“ (s. 118)

Mulveyovi si ale ziroven uvédomuje, jaké disledky z této teze plynou pro feminis-
tickou kritiku. Je-li totiZ jazyk spojencem muzi (a zédkladnim nosnikem symbolického
i4du), maze viibec dovolit Zené vytvofit progresivni umélecké/kritické sdéleni? Tedy,
feceno s Mulveyovou, problémem ziistiv, jak bojovat s nevédomim strukturovanym
jako jazyk, zatimco jsme v patriarchdlnim jazyku lapeny. Je viibec mozné vystoupit, at
jiz jako teoreticka, kriticka, ¢ tviirkyné, mimo falocentricky symbolicky fad? Mulveyo-
v predpokladd, Ze se k této moznosti dostaneme poté, co prozkoumédme patriarchdlni
zobrazovaci mechanismy néstroji, které ndm patriarchat nabiz (s. 119). Tyto nastroje
nim podle ni mohou pomoci popsat soucasny stav, pochopit struktury fadu, ktery nds
obklopuje, a naznacit cestu k jeho zméné.

V druhé poloviné tohoto oddilu (I.B Destrukce slasti jako radikalni zbran) prechd-
zi Mulveyova k charakteristice filmového apardtu. Popisuje film jako ,pokrocily systém
zobrazovini®, ktery nahriva teoretické otdzce, jak nase nevédomi (které zde ovsem ne-

ni chdpdno jako ,pfirozené®, ale jako strukturované dominantnim fidem) uréuje zpi-

sob divani se (obecné, ale i na film) a slast z pohledu (s. 119). Zde se vyjevuje dvojlom-
nost jeji metody — jednak psychoanalyzy vyuzivi jako nastroje odhalujictho filmové
mechanismy, ale zdrover je ji film néstrojem k prozkoumanf spolecenského podvédomi
av dusledku tak i psychoanalyzy samé (jiz nefesi otizku, jak film oslovuje nase podvé-
domi, ale to, jak spolecenské podvédomi formuje film a psychoanalyzu k obrazu svému).

Nisledné se pokousi definovat sviij zdmér presnéji — prohlasuje, Ze se chce zabyvat

strukturaci erotické slasti ve filmu a funkef obrazu Zeny ve vztahu k ni. Politickym z4-
jmem takovéto analyzy je destrukce slasti a popfen{ dojmu celistvosti i jisté lehkosti
vyvoldvané tradiénim narativnim filmem. Cilem eseje je vytvofeni prostoru pro rozvoj
alternativniho filmu, ktery miZe zpochybnit, politicky i esteticky, mechanismy klasic-
kého dominantniho filmu. Monoliticky blok hollywoodského filmu, kterému se jejt
analyza vénuje predevim, se podle Mulveyové vidy omezoval na formalni mizanscénu
odrazejici dominantni ideologické pojeti filmu (s. 119). Zdjem o Hollywood je charak-
teristicky pro vétsinu britskych teoreti¢ek této doby, lisf se oviem v akcentu — britsk4
Skola se obraci pfedevsim k jeho progresivnim rysim, Mulveyové naopak jeho progre-
sivnost popird.

Jakmile totiz ve Vizudlni slasti. .. pfizna osobni zaujeti klasickym filmem (a dokonce
i ,pot&Seni® z ngj), definuje pojem filmové slasti jako jasné negativni. Zde mizeme najit
puvod zvldstniho ;hi’i;éti eseje — pfestoze autorka pfiznavd, e jf sledovini klasickych fil-
mi prindsi poZitek, zdroven se jej snazi analyzovat a znidit: ; Alternativou je vzrusent,
které prichazi, ponechélihélli ‘minulost za sebou bez toho, Ze bychom ji odmitali, pie-
kondme-1i zastaralé & omezujici formy nebo se odhodlame skoncovat s obvyklym slast-
nym oekdvinim, abychom pocali novou fe¢ touhy.“ (s. 120)

»Nové fec touhy*, po které Mulveyové vol4, se ukazuje jako utopicky prostor dosud
neobjevené Zenskost, kterd byla filmem potladena. Zde se tedy vyjevuje politicko-uto-
picky rozmér textu, jeho revoluéni gesto vzyvajici k novému pojeti slasti a definici tou-
hy. Cely tivod mé t6n manifestu (k tomu jiz odkazuji ndzvy kapitol Politické vyuziti
psychoanalyzy a Destrukce slasti jako radikdln{ zbrafi & pouziti obrati jako ,politickd
zbran®, jak bojovat s nevédomim®). Uvod vlastné konéi provolinim k ,revoluci®, vzy-
vanim utopie a vyzvou k opusténi minulosti a transformaci zastaralych forem.

Druhy oddil (I1. Slast z divani se / fascinace lidskou postavou) md v kontrastu k ,po-
litickému® vyznéni uvodu formu neutralniho objasnéni psychoanalytického rimce, kte-
ry pak Mulveyovd dle vyuziva. Je vlastné piipravou na dali &4st, kde se tento ramec
propoji s ideologickou kritikou. Tento oddil zachovavé rodovou neutralitu i tradicni
zplsoby vyuziti psychoanalyzy pro zkoumdni filmu, ¢imz se vytvaii prostor pro roze-
hrani rodovych determinaci v dal3{ kapitole.

Na pocitku vymezuje Mulveyova skopofilii (slast z pohledu) jako jednu ze slasti
saturovanych filmem a upozoriiuje, Ze jiz u Freuda je skopofilie davéna do souvislosti
s aktivnim pojimdnim druhého jako objektu. Prestoze je filmovy svét ve své podstaté

exhibicionisticky, vytvaii zdroven velmi silnou iluzi ,soukromého svéta®, kterd podpo-
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ruje divakiv voyeurimus. Antropomorfni charakter filmu rozviji podle Mulveyové ny,.
cisticky rozmér skopofilie, kterd prispivi k potvrzeni a ustanoveni ,mylného obrazu“ J4
podobné jako v Inacanové stadiu zrcadla. Pro lacanovsky pojaty odcizeny subjekt, | ro,.
polceny ve své imagindrni vzpomince pocitem ztraty a hrozbou moZné netplnost;
predstavy, tak zazitek v kiné€ pfedstavuje jakousi protetickou fézi zrcadla — vede k an
logickému typu uspokojeni a posileni divackého Ja (s. 119). Mulveyova zdiraziiuje ro-
li obrazu pro formovini subjektivity a poukazuje’ na funkci filmového zaZitku, pfi kte-
rém u divika dochdzi ke ztraté Jd (subjekt ,,zapomene na svét“ a podda se svétu ng
pldtné) a zéroven k jeho ,protetickému® posileni (v identifikacich a projekcich do fik-
tivniho svéta na plitng).

Své pojeti stadia zrcadla podal Lacan v eseji Stadium zrcadla jako to, co formuje
funkei J4, jak je ndm odhalovina v psychoanalytické zkusenosti, pficemz tento text se
stal od sedmdesdtych let jednim z nejcitovanéjsich psychoanalytickych materila vy-
uzivanych poststrukturalistickou filmovou teorii. Stadium zrcadla zaklidaji détské
hry pfed zrcadlem, které determinuji predstavy subjektu o sobé samém — formativni
je zde pfedeviim okamzik, kdy dité ,rozpoznd“ samo sebe v zrcadle, ale zdrover se
chténé vidi a chdpe mylné jakozto motoricky schopnéjsi a Uplnéjsi. Jakmile subjekt
pfijme tuto dokonalejsi pfedstavu sama sebe (pfiznacny ,aspekt vlastnéni reprezen-
tace) a uvéii projektivnimu vidéni ciziho obrazu jako pravdivého odrazu sama sebe,
zapo¢ind jeho cesta z imagindrniho prostoru zrcadleni a splyvini do stadia symbolic-
kého oddélovini, vymezovini a zapojeni do fetézce signifikantd, ktery vytvéii spole-
Censkou realitu.

Lacan popisuje tento zdsadni okamzik psychosexualniho vyvoje jedince nésleduji-

cim zpisobem:

Stadium zrcadla je dramatem, jehoz vnitini pfetlak prochdzi vyvojem od insuficien-
ce k anticipaci. Subjekt, chyceny na véjicku prostorové identifikace, je vtazen do
fantazmat, kterd nahrazuji rozdrobeny obraz téla formou, jiz nazveme ortopedii to-
tality a ktera jej nakonec uzavie do ochranného krunyfe odcizujici identity, jez svou
rigidn{ strukturou poznamend cely mentdln{ vyvoj. Trhlina v kruhu, ktery spojuje
Innenwelt a Umwelt, tak zplodi nevyCerpatelnou kvadraturu sebepotvrzovani (réco-

lements) ega (moi).””

Toto nadsené pfijeti vlastniho zrcadlového obrazu (a piijeti zddnlivé totality té-
la) vede k rozpolceni subjektivity — v dusledku mylné identifikace s obrazem, ktery je
zdédnlivé dokonalejsi nez jedinec sdim. Moc obrazu a ,vé&jicka“ pohledu jsou v tomto

uzavieném kruhu zdsadni, a proto neni divu, Ze Lacanovo schéma patfi ve filmové teo-

77/ Lacan, Jacques. Stadium zrcadla jako to, co formuje funkei J4, jak je ndm odhalovéna v psychoanalytic-
ké zkuSenosti. Aluze, 1/2000, s. 161.

ii k nejvyuzivanjiim. Mulveyovd spojuje tento model s Freudovou diferenciaci moz-
nych pohledi (které v ptisném slova smyslu se stadiem zrcadla viibec nesouvisi — nic-
méné toto spojeni je logické a piesvédcivé, nejde proti psychoanalytickému ramci).
Freud vymezuje dva typy pohledii — aktivné skopofilni (funkce sexudlnich pudd) a nar-
cistné identifikaéni (funkce jiského libida). Spojeni pohledu s libidem a pudy, ale

i s konstituovinim subjektivity ukazuje funkei filmového obrazu v novém svétle:

Tato dichotomie byla pro Freuda zdsadni. Prestoze povazoval tyto dva pudy za vza-
jemné se ovliviiujici a prekryvajici, napéti mezi instinktivnim puzenim a pudem se-
bezichovy nadile vyvoldvd dramatickou polarizaci ve vztahu ke slasti. Oba jsou
formativnimi strukturami, mechanismy bez vlastniho vyznamu. Samy o sobé ne-
maj{ Z4dny vyznam, museji byt spojeny s idealizaci. Oba sleduji své cile Thostejné
k vnimané realité a podnécuji erotizované pojeti svéta v obrazech, které ovliviiuje

to, jak subjekt svét vnim4 a jemuz je empirickd objektivita jen pro smich (s. 122).

Podle Mulveyové film vytvofil vlastni fantazijni svét, ktery odrazi napéti mezi libi-
dem a J4 ve vztahu k obrazu i moznym identifikacim ¢ projekcim divika do tohoto
svéta. Kino stavi na tomto napéti, pravé ono je svornikem svéta, ktery je vytvéfen sym-
bolickymi strukturathi, podobné jako divikova subjektivita. Symbolické struktury jsou
ovéem jen Vyjédfqnim Zakona, ktery je u Lacana vystavén ok§010 »Jména Otce“.

Ve skuteinosti viak fantazijni svét na platné podléhd zakonu, ktery jej vytvafi.

Sexudlni pudy a procesy identifikace nabyvaji smyslu v symbolickém fadu, ktery

artikuluje touhu. Touha, zrozend s jazykem, ndm ddva moznost pfesahnout vie pu-

dové a imagindrni, ale jeji osa souvislosti se neustdle vraci k traumatickému oka-
mziku jejiho zrodu: ke kastra¢nimu komplexu. Proto pohled, formdlné vzbuzujici
slast, miZe byt ohrozujici svym obsahem, a privé Zena jakoZto zpodobnéni-obraz

tento paradox vyhranuje (s. 122).

Az na konci druhého oddilu se Mulveyovd v ndznaku zmini o slabiné patriarchal-
ntho systému, ktera souvisi s nejtraumati¢téjsim okamzikem formovéni sexudlni iden-
tity — s uvédoménim si hrozby kastrace. Védomi subjektu u Freuda kolem kastracniho
komplexu neustale krouzi, védomi kastrace nelze oddélit od zrozen{ touhy.

Treti oddil (III. Zena jako obraz, muz jako dorucitel pohledu) predstavuje tema-
tické jadro a strukturni t&7i§té eseje. Uvod naznadil politické cile textu, druhy oddil
predstavil teoreticky ramec. Tieti oddil tyto dvé &asti spojuje tim, Ze jako jejich styény
bod zavadi téma odlisnosti pohlavi. V nejcastéji citovaném odstavci eseje Mulveyova
prohlaguje, Ze patriarchdlni spole¢nost ve filmu vydélila Zenskou (normativné pasivni)
a muzskou (aktivn{) pozici, aby obrazu Zeny na pltné prisoudila specifickou funkei ve

vztahu k muzskému pohledu: , Uréujici muzsky pohled promitd svou fantazii do posta-
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vy Zeny, kterd je prisluiné stylizovina. Zeny, ve své tradini exhibicionistické roli, jsou
zéroved sledovany pohledem a ukazovény, pfi¢em? jejich vzhled je kédovin pro dosa-
yeni mocného vizualniho a erotického udinku, takze miZeme fici, Ze konotuji ,byti-
-pro-pohled’ [fo-be-looked-at-ness].“ (s. 123)

Pojem ,byti-pro-pohled* v sobé shrnul esenci feministického uvazovani o obrazu
7eny a ukdzal se jako jeden z nejvlivnéjsich termint feministické filmové teorie. I tzv.
nové filmov4 historie se casto v devadesdtych letech vraci k jeho genezi — napf. histo-
ricka Lauren Rabinovitzova v eseji Pokusent slasti: Nickelodeony, zdbavni parky a pohled
na genskou sexualitu analyzujici strukturu zébavniho parku upozornuje, ze konstituce
enského byti-pro-pobled souvisi s ndstupem Zenské nezévislosti a svobodného pohybu
Zen ve vefejném prostoru.”® Rabinovitzova popisuje, jak se na pfelomu stolet{ v zdbav-
nim parku Zeny védomé ugily vykupovat svou svobodu zpfedmétmnénim, spektakulari-
zaci, vystavovinim se muzskym pohledim. Tak sménovaly nezavislost za existenci
v obraze a svou pieménu v sexudln{ zboz, jak je k tomu vyzyvala spolecnost i obrazy na
platné.

Zenské ,byti-pro-pohled* ve filmu upoutdvé pohled muze a znaéi muzskou touhu.
Obraz Zeny vybizi ke kontemplaci a tak vytvifi napéti mezi narativnim vyvojem a je-
ho zbrzd&nim vizudln{ pfitomnosti Zeny. Podle Mulveyové ,sexudlni pusobivost vystu-
pujici Zeny na okamZik zavede film na Gzemi nikoho, mimo jeho vlastni Casoprostor®.
Podobné i velké detaily &asti zenského téla davaji filmu specificky eroticky rozmér, pro-
toze ,jedna Cdst téla vnimaného ve fragmentech rozbiji renesancni prostor a iluzi
hloubky vyzadovanou piibéhem a dév4 tak obrazu na pldtné namisto vérohodnosti plo-
chost charakteristickou pro vystfihovanku & ikonu“ (s. 124). Mulveyova zde ovéem ne-
vysvétluje, pro¢ pravé tato ,ikonicnost” je tak vyrazné erotizujici ani Nevyuzivi moz-
nosti analyzovat, zda jiz rozbiti perspektivni hloubky obrazu neproméfuje divickou
zkudenost. Zastaveni obrazu v detailu téla pro ni pfedeviim zfetelné&ji odkazuje k pri-
marn{ hrozb¢ kastrace, obsazené ve fragmentarizaci obrazu téla. Sexudlni zpfedmétné-
ni Zeny proto podle Mulveyové neni pro muzskou psyché ,bezpecné” ~ piedevsim vel-
ky detail Zenské tvife ve svém medizovském rozmeéru piimo odkazuje k muzské
kastraén{ uzkosti.”

Tradi¢ni rozdéleni roli podle Mulveyové nedovoluje, aby byla muzskd postava ve
filmovém obraze sexudlné predmétnéna.go Zatimco Zena je pasivni ,krajinou & iko-

nou bez moznosti ze své vile hybat déjem, muzi je ve filmovém prostoru uréena aktiv-

78/ Rabinovitz, Lauren. Temptations of Pleasure: Nickelodeons, Amusement Parks, and the Sights of Female
Sexuality. Camera Obscura, 23/1990, s. 71-89.

79/ "Této shody si povéimla i Héléne Cixousov, kterd chdpe jako Zensky ckvivalent kastrace pravé dekapita-
ci (jako dekapitaci mitzeme vnimat i ,setnuti hlavy ve velkém detailu tvéte). Viz Cixous, Héléne. Castration
or Decapitation? Signs, 1/1981, 5. 36-55.

30/ V tomto sméru oviem doslo od sedmdesétych let k vyznamnému spoletenskému posunu a sexudlni
zpfedmétnéni muZe se v audiovizudlni tvorbé stalo pomérné obvyklym jevem.

ni role, je hybatelem pfibéhu a ,doruéitelem® nebo ,oporou® pohledu (gaze) divika
(s. 124).8! Vtazeni divika do filmu se tedy déje po piesné vymezené identifikacni ose —
prostiednictvim své identifikace s protagonistou ziskéva divak pfistup k tomuto pohle-
du a imagindrn{ kontrolu nad uddlostmi, coz mu prindsi uspokojivy pocit véemocnosti.
Zena je tedy ve filmu objektem sexudlniho pohledu, zatimco muz-hrdina pfedsta-
vuje idedlni J4 pfipravené k divikové identifikaci. Pohled muzské postavy, se kterou se
divdk mtze identifikovat, mu poskytuje iluzi moci nad filmovym prostorem. V tomto
pohledu se oviem zpfitomiiuje napéti mezi obrazem Zeny a pozadavky narativnich
konvenci: ,Oboji je spojeno s pohledem: s pohledem divika v pfimém skopofilnim
kontaktu s Zenskou postavou ukazovanou pro jeho pozitek (konotujici muzskou fanta-
zii) a pohledem divika fascinovaného obrazem své podoby, zasazené do iluze piiroze-
ného prostoru, skrze niz mize v ramci diegeze ovlidat a viastnit zenu. (s. 125)
Mulveyov4 jiz piedeslala, Ze problemati¢nost tohoto pohledu spocivd v tom, Ze ob-
raz zeny znadi odlisnost pohlavi, a tedy nebezpeci kastrace. Zenské ,byti-pro-pohled”
nejen uspokojuje skopofilni pud, ale také pfinasi v hlubinné roviné silnou kastracni
uzkost. Muzské nevédomi ale podle Mulveyové nachdzi dvé (v jistém smyslu ,terapeu-
tické“) cesty, jak se s kastracni tzkosti vyporadat: bud rekonstruuje kastratni scénu,
zkoumd a potrestd ,vinou” Zenu (coz je charakteristické napf. pro film noir), nebo po-

pie hrozbu kastrace fak, Ze Zenu pfeméni v ,nezivy“ fetis:

Tato druha cesta, fetisisticka skopofilie, rozviji fyzickou: krasu objektu a pretvéii ji
v cosi uspokojivého samo o sobé. Prvni cesta, voyeurismus, ma naopak blizko k sa-
dismu: slast vychdzi z prokdzini viny (okamzité spojené s kastraci), z ustanoveni
kontroly a podrobeni si vinika prostfednictvim trestu ¢i odpusténi. Tato sadisticka
&4st se dobfe hodi k vypravéni. Sadismus vyzaduje piibéh, zavisi na podnécovani
udalosti, na nuceni jiné osoby ke zméné, na bitvé viile a sily, na pordzce i vitézstvi,
pficemz to vie se déje v linedrnim Case se zacdtkem a koncem. Fetisistickd skopo-
filie, na druhé strané, miZe existovat mimo linedrni Cas, protoze eroticky pud je za-

méfen na pohled samotny (s. 126).52

81/ Ustiedni pojem gaze je do &eStiny obtizné preveditelny, nekonotuje totiz ani tak ,upfené zirdni“ (jak by
naznafoval jeho doslovny pieklad), jako spiSe kontrolu a moc spojenou s pohledem. Jak upozornila Joan
Copjecovi, pii vymezeni tohoto pojmu doslo ke kontaminaci Lacanova pojmu Foucaultovym pojetim po-
hledu a pan-optikality, a tak podle ni nastala ,nevhodnd foucaultizace” Lacana filmovou teorii. Copjec,
Joan. [Bez nizvu]. Camera Obscura, 20~21/1989, s. 124.

82/ Mulveyovi se zde zaméfuje na epickou podstatu sadismu — jak pozdéji ukazala Gaylyn Studlarovi, je
sadismus jiz od svych literarnich kofent tradiéné spojovan s epickym vypravénim, zatimco masochismu pfi-
slusf spise lyricky exaltovand forma. Viz Studlar, Gaylyn. Masochism and the Perverse Pleasures of the
Cinema. In: Nichols, Bill (ed.). Movies and Methods II. Berkeley: University of California Press, 1985,
s. 602-624. O souvislostech mezi funkei sadismu v naraci, naznacenou Mulveyovou, a Zenskou touhou viz
také stat Teresy de Lauretisové Desire in Narrative. In: tdZ, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema.
Bloomington: Indiana University Press, 1984.
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Formy fetisistické skopofilie a voyeuristického sadismu dokresluje Mulveyovd na
prikladech filmt Alfreda Hitchcocka a Josefa von Sternberga. Sternberg podle ni vy-
tvafi z Dietrichové dokonaly fetis a stavi ji do pozice, ve které ji pohled hrdiny nedo-
kaze ovlddnout — obraz/feti§ se pak stdva obsahem filmu, existuje v pfimém vztahu
s divakem. (Proto se scény nejvyhrocenéjsiho erotického vyznamu ve filmech s Marle-
ne dé&ji v nepritomnosti hrdiny — jsou pfedvedeny jen pro divdky.) Sternbergtv filmovy
prostor sméfuje k ikonické jednorozmeérnosti, hrdinové nemaji moc prenaset a ukotvo-
vat pohled divika — muzsky ovladajici pohled zde absentuje: ,Tom Brown na konci
MAROKA jiz ddvno zmizel v pousti, kdyz Amy Jolly odkopne své zlaté stievicky a od-
chdzi za nim. Na konci filmu X-27 [DISHONORED] je Kranau k osudu Magdy lhostej-
ny. V obou pfipadech je eroticky i¢inek posvéceny smrti pfedveden jako podivand pro
divaky. Muzsky hrdina nechdpe a pfedevsim nevidi.“ (s. 127)

Muzi-hrdinové zde Casto nejen nevidi, ale také nechdpou, Ze figury ztvirnéné
Dietrichovou nefunguji pouze jako pasivni sviidnd téla — jejich ,prdzdnd svidnost” je
do velké miry klamna, ukryvé moc, kterd se ob¢as odhali pravé v ,nepatii¢ném® pohle-
du. Pohled Marlene z boku, tkosem & zpoza muzské figury Casto narusuje obvyklou
ekonomii Zenského pohledu, kterd byvd omezend na pouhou odpovéd na muzskou
touhu — tento pohled divikovi naopak fikd: ,Vim, Ze se na mé divaji, ale vim také, ze
netusi, co vlastné vidi.“ - k

Odpiri-li Sternberg divikovi ve svych filmech tradi¢ni voyeurské schéma, Hitch-
cock pak podle Mulveyové Casto, pojimd skopofilii jako téma hlavni (napf. ve filmech
VERTIGO, MARNIE, REAR WINDOW). Pohled divdki zde splyvé s pohledem hlavniho
hrdiny, jehoz pozice je Casto analogicka situaci divdka v kin€. Tyto filmy tak odhaluji
(zalibn¢ rozvijeji?) zvricenou stranku pohledu — tim spiSe, Ze jejich hrdinové-voyeufti
jsou zastupci fddu a zdkona, ktefi se snazi podrobit Zenu svému zkoumavému a tresta-
jicimu pohledu. Perverzni rozmér jejich vidéni je ovSem povrchné zakryt tim, Ze Zena
stoji ,mimo zakon®. Hitchcock prostfednictvim price s vidénym/pozorovanym vtahu-
je divaka do pozice hlavniho hrdiny, aby sdilel (a uvédomoval si) jeho/svij perverzni
pohled: ,Hitchcockav hrdina je zde [ve VERTIGU] z hlediska pfibéhu pevné ukotven
v symbolickém fddu. M4 vSechny atributy patriarchdlniho Nadji. Odtud tedy divék,
ukolébany zddnlivou legdlnosti svého zéstupce do falesného pocitu bezpedi, vidi pres
jeho pohled a odhaluje sdm sebe jako komplice, chyceného v mordln{ ambivalenci di-
vini se.“ (s. 129)

Mulveyovd zde navazuje na Casto citovany vyklad REAR WINDOW, ktery chipe
hlavniho hrdinu Jeffriese jako metaforicky obraz divika v kiné. Jeffries totiz pfistupuje
k pfibéhim vidénym v protéjsim domé z pozice voyeura a také jeho pfitelkyné Lisa jej
zacne skutecné zajimat teprve v okamziku, kdy se stivd soucdsti predstaveni ,za
oknem" (coz ji oviem vystavuje nejen jeho voyeurskému pohledu, ale i pohledu vraha).
Také VERTIGO je podle Mulveyové celé vystavéno kolem toho, co hlavni hrdina Scottie

vidi (nebo nevidi). Obsedantni sledovani obrazu, ktery mu unik4, jej vede k fetisistické

rekonstrukei tohoto obrazu, vzdy jiz ztraceného (resp. nikdy neexistujiciho). Hrdinky
se pak u Hitchcocka této nebezpecné hie védomé prizpisobuji — jak Judy, tak Marnie
masochisticky pfijimaji ,masku” ,byti-pro-pohled a pozici ,provinilé Zeny*, protoze
védi, ze jen takto si mohou udrzet eroticky zdjem muze.

Pozornost, kterou Mulveyova vénuje Hitchcockovi a Sternbergovi, je do jisté miry
symptomatickd — oba tito reziséfi se postupem Casu stanou urcitymi »maskoty*, ¢ do-
konce ,fetisi¢, ke kterym se feministicka filmovd teorie bude pravidelné vracet. Je zaji-
mavé, ze filmy téchto reziséra jsou zde pouzivany jako piiklady ,klasického narativni-
ho filmu®, prestoZe tuto kategorii do jisté miry pfesahuji — v riznych podobéch excesu,
at jiz formdlniho, nebo tematického (a Casto v pfimém vztahu k zobrazeni odlisnosti
pohlavi).®

Mulveyov4 takto konkretizuje sviij model vizudlniho pole filmu, oviem nespokoju-
je se pouze s jeho popisem. Jeji stat md podobu politického manifestu, proto logicky
naznaluje i zptsoby, jak rozbit genderové definované slasti filmu a moc skopofilniho
pohledu. V zévérecném oddilu eseje (IV. Shrnuti) pak prohlasuje, Ze skopofilni pohled
miiZe byt zlomen. Rozliduje tfi druhy pohledi, které jsou ve filmu propojeny: pohled
kamery, pohled divika a pohledy postav na platné. Prvni dva jsou podle ni v tradi¢nim
filmu popfeny a piekryty dirazem na pohledy postav (coz podporuje iluzi kdesi sku-
te¢né existujici‘ho*;,’re’ﬂiilného“ a ,pravdivého” filmového svéta). Tento svét je ale neustd-
le ohrozovén dvojznacnou existenci Zeny v jeho prostoru a hrozbou kastrace, kterou
s sebou nese. ,Ideologie reprezentace” podle Mulveyové ép?fimo souvisi s potfebami
muzského J4 a nutnosti tuto hrozbu odvritit, nicméné fetisizace obrazu s sebou pfina-

§i nebezpedi zruSeni iluze narativni kontroly:

Film je definovan pravé umisténim pohledu a moznosti jej ménit a odhalovat. To
odlisuje kinematografii v jejim voyeuristickém potencidlu tfeba od striptyzu, diva-
del, show atd. Film zachdzi daleko za zdraziovini Zenského byzi-pro-pohled a za-
Clefiuje zpusob, kterym je Zena nazirdna, do samotné podivané. Filmové kédy vy-
uzivaji napét{ mezi tim, jak film ovlddd rozmér Casu (stiih, vypravéni) a rozmér
prostoru (zmény ve vzddlenosti, stiih), a vytvafeji tak pohled, svét a objekt, ¢imz
navozuji iluzi stfiZenou na miru touze. Prave tyto filmové kédy a jejich vztah k for-
mativnim vné&j§im strukturdm museji byt zlomeny, nez bude mozné zpochybnit

tradi¢ni film a slast, kterou vyvolavd (s. 130).

Nového pojeti filmovych struktur tedy podle Mulveyové neni mozno dosdhnout

zménou narativntho obsahu & pouhou politizaci sdéleni, ale prozkoumanim pohledu

83/ Z dalsich feministickych texti o téchto rezisérech viz napf. Studlar, Gaylyn. In the Realm of Pleasure. Von
Sternberg, Dictrich, and the Masochistic Aestheric. New York: Columbia University Press, 1988; a Modleski,
Tania. The Women Who Knew Too Much: Hitchcock and Feminist Theory. New York: Methuen, 1988.
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a jeho mista ve filmové formé. Tluze svéta uspokojujici skopofilni pudy, kterou film vy-
tvéfi, je z4visld na potlaceni sebe-reflexe u pohledu kamery a divdka. A pravé od jejich

»zptitomnéni® a zviditelnéni musi podle Mulveyové transformace filmu zadit:

Prvni tder proti monolitickému nakupeni tradi¢nich filmovych konvenci (jiz pro-
vedeny radikalnimi filmafi) spocivé v osvobozeni pohledu kamery a v jeho zhmot-
néni v case a prostoru a uvolnéni pohledu divika do dialektické pozice va$nivé ne-
zaujatosti. Neni pochyb, Ze se timto znici uspbkojeni, slast a vysostné postaven{
»neviditelného hosta“ a poukdze se na to, jak film vzdy zdvisel na aktivnich a pa-
sivnich voyeuristickych mechanismech. Zeny, jejichz obraz byl mnohokrat odcizen
a pouZit pro tento ucel, nemohou nepozorovat upadek tradi¢ni filmové formy jinak

nez se sentimentalni litosti (s. 131).

Mulveyova vlastné vyzyvé k utoku — jak na obvyklé zpisoby zobrazovani, tak na di-

vicka ocekavani spojend s ndv§tévou kina. Vize nového filmu, ke které jeji text sméfuje,
spoléhd na ,,uvédomélého” divika, ktery se vzdé své filmové slasti a dobrovolné pfijme
své odcizeni od obrazu na pltné, osvobodi se od moci svého pohledu a jak vizudlnich
pozitkd, tak iluze transcendentality, jeZ mu apardt nabizi. Mulveyovd naznacuje, Ze
»novy“ divik by mél s filmem vstoupit do vztahu VAZnivé nezaujatosti“ ¢ ,odstupu®
(passionate detachment), tedy vytvofit reflexivni mody divictvi zbavené mocenského
rozméru. (Otdzkou samoziejmé ziistava, do jaké miry je tato pfedstdva utopickd — zda
by tedy divici a divacky skute¢né tento krok piivitali jen ,se sentimentdln{ litosti“.)

«

,Svadné pifimocard”, ovéem ,stisiujict

3

esej: kritické ohlasy

Jak upozornila Kaja Silvermanovd, Vizudlni slast... se stala jednou z nejcastéji antolo-
gizovanych eseji ve filmové teorii obecné.®* Listujeme-li rozsdhlou anketou, kterou
uspofddala v roce 1989 Camera Obscura, je podivuhodné, jak Casto se ve vypovédich té-
méf Sedesdti oslovenych teoreticek z celého svéta objevuje zminka o tomto textu jako
o prvnim inspiraénim zdroji. Barbara Creedovd se ve své vzpomince pozastavuje nad
tim, jak ji kdysi zarazila ,samoziejma®, ale dosud nikdy neformulovand ,pravda“ eseje.®
Carol Flinnovd poznamendvd, Ze ji shledala dokonale piesvéd¢ivou.®® Dudley Andrew
ve svém piehledu vyvoje filmové terminologie piSe, Ze tato studie vyznamné spojila oblas-
ti psychoanalyzy a filmové stylistiky,®” Philip Rosen vidi pohled Mulveyove na patriar-
chat a filmovou formu jako ,svidné pfimocary“.®

Publikovan{ Vizulni slasti... v roce 1975 ve Sereenu vedlo k situaci, kterou sama
Mulveyové nazyva ] dezorientaci*.®? Feministické filmova zkoumdni nasla v tomto
kratkém textu novy teoreticky zdklad a impulz k bouflivému rozvoji. Esej nastinovala rd-
mec moznych analyz a V}szeia k akei — k destrukei filmové slasti. Spojeni marxistické
terminologie, brechtovského voldni po zcizeni od manipulované slasti, freudidnského
zékladu pro rozbor filmového p(r)ozitku a zcela aktudlniho feministického vychodiska
v politicky pamflet, volajici po ,novém, spravedlivéjsim filmu®, dodalo stati zvla$tni na-
léhavost. Svym zpusobem piekvapivé bylo, jak rychle ziskala argumentace Mulveyové
podporu mezi muzi-teoretiky a jak zdhy byla tato esej zafazena do kdnonu ,klasickych”
text( filmové teorie. Zdroven je vsak toto prijeti logické — Mulveyovi totiZ ve svém tex-
tu jen rozvinula a novym zpasobem uplatnila teoretické impulzy, ze kterych vychdzeli
nejvyznacnéjsi teoretici té doby. Popfit Mulveyovou by znamenalo popiit celou freu-
dovskou/lacanovskou a althusserovskou vétev filmové teorie, kterd tehdy byla v klasic-
ké podobé¢ na vrcholu.

Vyvoj feministického filmového mysleni i z téchto divodi dale dlouho pokracoval
v rdamci stanoveném Mulveyovou. Jak naznacuje Judith Mayneovi: ,Budeme jenom

mirné piehdnét, pokud fekneme, Ze vétsina feministické filmové teorie a kritiky za po-

84/ Silverman, Kaja. The Threshold of the Visible World. New York: Routledge, 1996, s. 83.

85/ Creed, Barbara. [Bez ndzvu.] Camera Obscura, 20-21/1989, 5. 132.

86/ Flinn, Carol. [Bez nazvu.] Camera Obscura, 20-21/1989, s. 151.

87/ Andrew, Dudley. Concepts in Film Theory. New York: Oxford University Press, 1984, s. 147.

88/ Rosen, Philip (ed.). Narrative, Apparatus, Ideology. New York: Columbia University Press, 1986, s. 304.
89/ Mulvey, Laura. [Bez nizvu.] Camera Obscura, 20-21/1989, s. 252.
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sledni dekadu [1975-85] byla odpovédi, explicitni nebo implicitni, na otdzky vznesené
v &lénku Laury Mulveyové: centralita pohledu, film jako pfedstaveni a narace, psycho-
analyza jako kriticky néstroj.“”* Mary Ann Doaneové shrnuje, Ze mnoho teoreti¢ek v té
dobé pocifovalo k textu Mulveyové urcity zévazek: ,Vizudlni slast... poskytla paradig-
ma, kterému se kazdd feministka nap#{§té citila povinovana se pfizplsobit, pravé pro-
to, %e se zdilo, %e ukazuje ,dokonalou‘ souhru mezi pojmy a scéndfi psychoanalyzy...,
vytvatenim filmovych obrazi a narativizaci odli$nosti pohlavi.”* Déle vymluvné popi-
suje, jak byla zdroveri silné ovlivnéna touto virou, ale jak ,stisfujici” ji nékdy paradigma

Mulveyové piipadalo:

Velkou &st mych praci formovalo presvédéeni, Zze psychoanalyza je obzvlasté
vhodn4 metoda k rozlusténi psychickych operaci filmu a jeho Gc¢inku na divaka.
Ale tuto viru vzdy dopliiovalo tiZivé napéti z védomi, Ze psychoanalyza nejvyraz-
né&ji hovofi o hranicich a vratkosti tohoto pfesvédceni, o de-centrovdni investigativ-

ni pozice jako uéinku nevédomi.*

I u daliich teoretidek (a teoretiki) navazujicich na Mulveyovou najdeme vytku, Ze
jeji snaha o uréity ,univerzalni“ popis filmového aparitu pro.nékteré z nich zaCala byt
po ase az klaustrofobni, stile vice ji pocifovali jako totalizujici a svazujici. Problema-
tické bylo pro mnohé u? to, jak jeji teze naznaduje, Ze jakakoli slast, kterou film vzbu-
zuje, je ,2znamenim spoluviny subjektu s utiskujicim sexudlnim rezimem“.” A tak se
v mnohych zéznamech o vlivu nejvyznamnéjsiho textu Mulveyové objevuje pozoru-
hodné propojeni pocitu ,zjeveni“ a nutnosti vypofadat se zdrover s tisnivym, omezuji-
cim tlakem teoretického a politického ramce — a toto propojeni se obvykle ukazuje ja-
ko z4kladni inspiraéni sila dalsich textd.

Mulveyovské vychodisko precizné shrnula E. Ann Kaplanovi ve svém Cldnku Je
pohled muzsky?** Predeviim zde formuluje nékolik zdkladnich otdzek, které tradicni
mulveyovské schéma vyvoldva a kolem nichZ se obvykle to¢i nisledné debaty feminis-
tickych teoretikii a teoretidek. Sumarizujeme-li tedy, dostdvime ndsledné otazky: Je
pohled opravdu vzdy nutné muzsky, definovany patriarchélni strukturou jazyka, nevé-
domy, symbolického systému? Je mozné pretvofit filmové vidéni tak, aby dalo prostor
#enskému pohledu? Co tradi¢ni schéma znamend pro divacku, kterd se stfetdva s apa-

90/ Mayne, Judith. Feminist Film Theory and Criticism. Signs, 11/1985, 5. 83.

91/ Doane, Mary Ann. Femmes Fatales. Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. ] New York: Routledge, 1991,
s. 7.

92/ Tamtéz, s. 7.

93/ Bergstrom, Janet — Doane, Mary Ann. The Female Spectator: Contexts and Directions. Camera Obscura,
20-21/1989,s. 8.

94/ Kaplan, E. Ann. Is the Gaze Male? In: tdz, Ferinism and Film. Oxford Readings in Feminism. Oxford
Oxford University Press: 2000, s. 119-138. Jde o pietisk dvodni kapitoly z autorciny knihy (jedné z prvnich
,udebnic® pro genderové &teni filmu) Women and Film: Both Sides of the Camera. London: Routledge, 1983.

ritem oslovujicim pfedpoklddané jen muzského divika? Musi se Zena vzdy identifiko-
vat jako objekt touhy, a pokud pfijme pozici subjektu touhy, je to nutné muzské iden-
tifikace? Pokud se Zena napf. divé na lesbické obrazy, co to pro ni znameni a jak je jeji
pohled veden?®

Kaplanova také upozornuje, Ze schéma Mulveyové neni jen popisné, ale vlastné ta-
ké determinacni — zdroven nepiimo nabdda k umistovini divdka, z jisté perspektivy
podporuje dominantni modely vidén{ a nenaznaduje cestu k jejich porusent. Zenské di-
victvi je zde vykdzdno ,mimo“ zkoumané struktury vidéni, zdroven je ,vymezeno"
a yvytlaceno® muzskymi teoriemi, je tedy vlastné nadvakrit popfeno. Cely model stoji
a padd s pfesnym urcenim pfedpokladané divické pozice, ze které svét na pldtné ,fun-
guje® a ddvd smysl — ovSem analyza této pozice se ukazuje jako nedostacujici, neposu-
nujeme-li se v dalsim kroku k prozkoumdni principd, které podpiraji tento teoreticky
konstrukt a jeho piedpoklady.®® Zakladnim paradoxem genderové délby vizualni préce
ovSem ziistivd rozpor, jehoz zkoumdni se Mulveyovd vyhybd — pozice byti-pro-pohled
a objektu pohledu se pro Zeny stala prostfednictvim jeji socidlni normalizace sexudlné
slastnou a Zeny si evidentné ¢asto dokdzi obrazu své objektivizace ,uzivat®.””

Nejvyznamnéjsi dobové polemiky s Vizudlni slasti... se ovéem tykaly toho, Ze
Mulveyovi viibec nebere v Gvahu Zensky subjekt. Divacka jako by v jeji pfedstavé ne-
méla k vizualni slastiZadny pfistup. Je-li totiz vizudlni slast vedena cestou muzského
pohledu k Zenskému ,zpfedmétnénému® obrazu, zistava otazkou jaké poZitky pak pfi-
tahuji k filmu zeny (nelze' pfitom popfit empiricky fakt, ze zeny do kina chodi dobro-
volng a rady). Esej také naznacovala, Ze jak Klasicky film, tak film s progresivnim obsa-
hem a tradicni formou nevyhnutelné nuti divacky zaujimat masochistickou, pasivni
pozici, pficem?z moznost subverze Ci slasti z Cteni ,proti srsti“ zde byla jen utopicky na-
znacena. Dobovy aktivisticky feminismus tak samozfejmé vnimal tuto ,sofistikovanou
bezvychodnost® jako politicky nepfijatelnou.

Absence Zenského subjektu v analyze filmového prozitku se stala nejcastéji napa-
danym bodem také proto, Ze se jim Mulveyovd dotkla velmi citlivého mista feministic-
kého projektu — jeji ¢teni totiz z jistého pohledu podporovalo umlCovini Zen a naddle
je vylucovalo z uvazovani o uméni a tvorbé. Podobné vyhrady se tykaji i obecnéji poje-
ti divdctvi — setkdni divaka s filmem je u Mulveyové vzdy dané, neménné a predvida-
telné pro vSechny divaky. TotéZ by ovSem bylo mozné vytknout velké vétsiné texti (ne-
jen) feministické teorie. Jak podotykd D. N. Rodowick, filmova teorie obecné ,¢asto
pfedvidala toto setkani jako ideologicky nad-determinované (...) spiSe nez jako misto
mozného vzdoru, nového pojeti a ¢teni.?®

95/ Tamtéz, s. 122.

96/ Tamtéz, s. 123.

97/ Tamtéz, s. 124.

98/ Rodowick, D. N. The Difficulty of Difference: Psychoanalysis, Sexual Difference and Film Theory. London:
Routledge, 1991, pfedmluva, s. ix.
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Pojem divika tak zistavd u Mulveyové zcela homogenni — pfedevsim jeho gender
uréila s kategorickou rozhodnosti“ a tim popiela moznost, Ze o sexudlni identité je v jis-
tych situacich mozné uvazovat jako o neukotvené, fluidni.”” Divicky subjekt u nf pod-
1¢h4 heterosexudlnimu binarismu (coZ vylu¢uje napf. moznost gueer Ctent filmu), identi-
fikace probih4 piisné podle sexualni osy (heterosexudlni muz v publiku se identifikuje
s heterosexudlnim hrdinou na plétné a prostfednictvim jeho pohledu se zmociuje Zen-
ského obrazu). Oviem z opaéné perspektivy je mozné zase tvrdit, Ze divik Mulveyové
nenf v textu vitbec definovan. Mulveyovi nikdy neuvadi, zda jej chépe jako teoretickou
konstrukci, jako pouhy abstrahovany pojem, &i jako historicky a socidlné podminény
subjekt, ktery by tieba i dokdzal teoreticky reflektovat a analyzovat svou pozici. D. N.
Rodowick v tomto ohledu podotyka:

Ptes viechny spéchy psychoanalytické filmové teorie za poslednich dvacet let
trv4m na tom, %e veskerd tvrzeni o identifikaénich procesech skutecnych divakd,
at jiz jakkoliv vlivn4 a ddlezitd, jsou spekulativni. Z, mého pohledu ndm analyza
forem enunciace nebo poins-of-view ve filmové fikci mize sdélit mnohé o ideo-
logickych reprezentacich odlisnosti pohlavi. Nicméné ndm nemiiZe Fict nic defi-
nitivnfho o sexudlni identifikaci nebo potencidlnich vyznamech produkovanych
ve vztahu ke skuteénym divdkam. (...) Textovd analyza dosahla mnohého nazna-
Cenim, jak jsou identifikaéni pozice a vyznam kédovény filmovymi texty. Ale
musime myslim pfiznat, Ze tyto pozice zistavaji nakonec ve vztahu ke kterému-
koliv z divdkil neuréité.-A toto je pro mé nezbytné politické a priori. (...) Véfim,
%e nakonec kazdé setkdni mezi textem a subjektem je historicky nahodilé a ne-

piedvidatelné.’®

Sama Mulveyové o nékolik let pozd&ji pfiznavé, Ze ji otdzky polozené ve Vizudlni
slasti... jiz pfipadaji ,ponékud omezené®, pfedevsim ve vztahu k ,empiricky identifiko-
vatelnym, skute¢nym Zendm v publiku a jejich védomé identifikaci s empiricky identi-
fikovatelnou skutednosti na platné“.1! Zaroven se oviem snazi ospravedlnit sviyj pfi-
stup a vysvétlit, Ze jeji pojeti divaka a jeho vztahu k obrazu nebylo tak piimocar, jak
bylo obvykle interpretovino. V textu z roku 1989 vysvétluje, Ze muzsky rod pfisouzeny

divikovi chdpala v metaforické, afektivni roviné:

Mj élanek byl za prvé, a pfedeviim, o zptsobech, jakymi se psychické formace a ro-

dové nemodulovand puzeni misily s fantasmagoriemi rodu pfidéleného podle pred-

99/ Humm, Maggie. Feminism and Film. Bloomington: Indiana University Press, 1997, s. 22.

100/ Rodowick, The Difficulty of Difference, s. viii — ix

101/ Mulvey, Laura. British Feminist Film Theory’s Female Spectators: Presence and Absence. Camera
Obscura, 20~21/1989, s. 69.

stav o odliSnosti pohlavi v patriarchdtu. (...) Za druhé jsem tvrdila, Ze ona smésice
muzské metafory pro aktivni slast z pohledu a Zenské metafory pro ,obraz-pro-po-
hled pravdépodobné sméfuje ke strukturaci divikova pohledu jako ,,maskulinniho®.
Pouzivala jsem pojem ,maskulinni“ ve Freudové slova smyslu, neodkazovala jsem
jim k muzi ve smyslu muzi v publiku, ale k aktivnimu prvku v ambivalentn{ sexua-
lité kazdého jedince.

Proti kritice, Ze stanovila rimec divického zazitku prilis kategoricky a vyloucila né-

které divaky (zeny, gaye apod.) z pfistupu ke slasti viibec, Mulveyovd namita:

Citila jsem, Ze individualni identifikace a vizudlni slasti nabizeji ohromné pole od-
chylek, her s dvojznacnosti a s riznym potencidlem odlisnosti — jako jsou odligné
individualni psychické vzorce v rdmci dané historie ¢i symbolického fadu. Kazdy,
muz ¢i Zena, gay ¢i heterosexudl si projde svou vlastni cestou ke slastem divéctvi,
¢te film v obvyklych vyznamech, tzv. proti srsti, nebo jej odmitne.1%?

Vyznam eseje Vizudlni slast a narativni film tedy nelze posuzovat jen vzhledem
k modelu divéctvi, ktery zavadi, ale je nutné vnimat i jeji kumulativni iéinky a vliv na
vytvaten{ diskurzu: Navic tato stat naznaila nékteré otézky, které filmovi teorie dodnes
nevytesila. Podle D. N. Rodowicka jde o ndsledujici tematické okruhy »--.komplexni me-
todologie prl}etl psychoanalyzy filmovou teorif, otdzka sexualm identifikace a odli$nosti
pohlavi u divdkd, predevsim pak problém enunciace nebo ,umistovani subjektu’ a také
metody a cile ideologické kritiky.“ Rodowick uzavird, ze obecné tyto otdzky ,zistévaji
zasadnimi a nevyfeSenymi problémy v setkdni filmové teorie s psychoanalyzou®.!%

Mulveyova byla casto kritizovana také za to, Ze nahlizi Hollywood jako monolitické-
ho vyrobce specifickych slasti. Sama autorka pfiznavd, Ze na pocatku pro ni Hollywood
predstavoval krystalicky ¢istou formu manipulace s filmovou slasti a také model zobra-
zovéni odlisnosti pohlavi, ktery mnohdy formoval i avantgardu a alternativni film. Nic-
méné doddvi, Ze sviij pfistup k Hollywoodu od publikace Vizudlni slasti... vyznamné
prehodnotila:

Kladla jsem prili§ velky diraz na transparentnost a zdani pravdépodobnosti
»Hollywoodu®, podcenila jsem jeho povahu jakoito frompe ['veil a jeho snahu
zplostit signifikdt do signifikantu (napifklad John Wayne zistval Johnem Waynem,
i kdyz byl Nathanem Brittlesem, Ethanem Edwardsem, Tomem Donovanem ne-
bo Doniphonem, Seanem Thorntonem atd.).1%

102/ Tamtéz, s. 73.
103/ Rodowick, The Difficulty of Difference, s. vii.
104/ Mulvey, Laura. [Bez ndzvu.] Camera Obscura, 20~21/1989, s. 250.
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Mulveyovi se pozdéji k této posedlosti klasickym filmem vraci ve s‘ta.t’i Ame,ricaéi—
tida: Evropéti intelektudlové a hollywoodské melodrama, zahrnuté do Jejl. druhé kmhy
eseji Fetisismus a zvédavost.'*> Mapuje zde vyuZiti hollywoodského filmu jako mat/er}a—
lu pro evropské teoretiky — pocinaje sovétskou posedlosti Ho]lywoodevm ve dvacatychl
letech, ddle pies surrealisty ke Cabiers du Cinéma a studii dovadi az k ZhO(’inOCC?I
specifické wlohy, kterou Hollywood sehral v britském uvazovini o kul?urm teo’ru.
Hollywoodsky film se v tomto ¢teni ukazuje jako prubifsk}’l kdmen teorlle,, J.ZlkO ‘sysvte{n,
ktery se pfes svou konvencnost a normovanost (nebo pravé pro né) stdvd inspiracnim

zdrojem v uvazovini o moznostech a omezenich filmu.

105/ Mulvey, Laura. Americanitis: European Intellectuals and Hollywood Melodrama. In: tdZ, Fetishism

and Curiosity. Bloomington: Indiana University Press, 1996, s. 19-28.

Divacka, kterd se o8iva v transvestitnich $atech -
Navrat Mulveyové k VizudlIni slasti

Mulveyovi se k tématu Vizudln{ slasti... vratila jesté v roce 1981 v ¢lanku piiznadné na-
vaném Dodateéné poznamky k Vizudlni slasti a narativnimu filmu.'% Tento text nemél
ani zdaleka takovy ohlas ani vliv jako prvni stat a je zajimavy piedeviim proto, 7e se po-
kousi objasnit, pfeformulovat ¢i doplnit jeji vychodiska. Mulveyovd se v ném tentokrit
zaméiuje vice na vyznam narativnich figur a moznych identifikaci nez na pohled sim (to
ostatné bude typické pro mnohé z feministickych textti o filmu v priibéhu osmdesétych
let). Znovu se vraci k tstfedni otdzce svych kritiki — pro¢ divakovi pfisoudila muzsky rod.
Vysvétluje, Ze zacileni na muzského divaka bylo zdmérné a astecné i ironické, a uzn4v4,
ze tim nechténé uzaviela cesty do oblasti, které by mély byt dile prozkoumény (s. 69).
Nyni se tedy pokousi otevfit Casto kladenou otdzku skutecnych en v publiku a jim nabi-
zenych identifikaci a slast{ — pfedevsim pak v pfipadé melodramatu s Zenskou hrdinkou
v centru narace. ber;amenévé, Ze je mozZné, aby divacka byla v nékterych piipadech pii
sledovini filmu v ,takovém nesouladu se slasti, kterd se ji nabizi, se svou ,maskulinizac{’,
ze se kouzlo fascinace zlomi“. Nicméné v této stati se hodl4 vénovat opacnému piipadu —
situaci, kdy Zena v publiku najednou zjisti, Ze ji ,tajné, téméf podvédomé, & svoboda
akce a kontrola nad diegetickym svétem, které ji pfinasi identifikace s hrdinou® (s. 70).

Jako vychodisko ji slouzi filmy, jejichZ Gstfedn{ postavou je Zena, ktera ,neni schopnd
dosdhnout stilé pohlavni identity a je rozpolcend mezi dvéma ohni — pasivni femininitou
a hrozbou regresivni maskulinity“. Mulveyovou zde jiZ tolik nezajimaji filmové slasti ja-
ko spiSe narativni pozice a funkce Zenské figury. Snaz{ se ukézat, jak se Zena v archety-
palné vystavénych piibézich stiva narativnim signifikantem sexuality a ztélesnuje kon-
trast mezi pasivnimi a aktivnimi slozkami pf{b&hu. Strukturace filmu okolo muzské slasti
podle ni dovoluje také divackim zakouset narativni kontrolu prostfednictvim aktivni
strdnky své sexudlni identity. Maskulinni identifikace je oviem podle Mulveyové pro 7e-
ny jak ,pfirozend®, tak problematickd — ,touze je ddna kulturni materialita v textu a pro
zeny (...) je trans-pohlavni identifikace ,zvykem‘ (...), druhou pfirozenosti‘ (...), kterd se
oviem nepokojné osiva ve svych zaptjcenych transvestitnich satech® (s. 72). D4 se fici, Ze
se zde Mulveyové pokousi zachytit okamzik prevzets pobledu, kdy se divatka zmocni ne-
legitimni pozice a ovlddne muZsky vektor vidéni — oviem toto prevzeti neni trvalé, byva

nakonec zlomeno moci narace. Piekroceni genderové osy divani a slastného zakousent

106/ Mulvey, Laura. Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Penley, Constance (ed.).
Feminism and Film Theory. London: Routledge, 1988, s. 69-79.
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kontroly nad piibéhem je tedy jak obvyklé, tak v proZitku ambivalentni, poznamenané
védomim do&asnosti, (socidlni) nepfistojnosti, ale i (biologické) nepfirozenosti.

Na analyze snimki DUEL IN THE SUN a THE MAN WHO SHOT LIBERTY VALANCE
Mulveyova ukazuje, jak zdvojeni hlavniho hrdiny westernu (jako osamélého kovboje
charakterizovaného regresivni narcisistni viemocnosti nezafaditelnou do oidipovského
ramce na jedné strané — a jako strazce zdkona podrobujictho se nakonec socidlnimu ri-
tuslu svatby na strané druhé) mize byt chdpano jako projekce dilematu hlavni hrdinky.
Pravé ona (Proppova ,princezna“*”’) s sebou nese moznost L»svatby®, coz je jeji jedind
narativni funkee. Hrdina je zdvojen, jeden ptedstavuje vzdor proti tradicnim spolecen-
skym pozadavkiim a povinnostem (pfedeviim tém, které se spojuji s rodinou), druhy
pak systém dobrovolné& podporuje (s. 73).

Takové zdvojeni a moznost hrdinky si mezi dvéma muzi (a jimi symbolizovanymi
#ivoty) vybrat dovoluje také divécké fantazii bud zvolit identifikaci s ,nostalgickym
narcismem® nezavislého a obvykle zaporného hrdiny, nebo upfednostnit symbolickou
kooptaci hrdiny kladného. Mulveyové tvrdi, Ze otdzkou neni, kdo z hrdint bude pora-
#en — vyznamné je, jak bude jeho porazka zapsina do historie (tedy: jak bude jeho pfi-
béh vidén ve svétle symbolického Fadu). Dva typy hrdind podle ni predstavuji dva ne-
slucitelné svéty: jeden patii falickému narcismu, ktery historie odmitd, a druhy ukazuje,
7e osobni rezignace miZe byt ovéncena spolecenskou a politickou prestizi (s. 74). Ne-
zastupitelnou funkei v tomto systému pak md ritudl svatby.

Zena v centru narace se piiklani k jedné z nabizenych cest — bud spolecné s prvnim
muzem unikne do ,regresivni maskulinity a uchovi si svou nezdvislost (tim ovéem ztra-
of jak spoledensky status, tak obvykle i Zivot), nebo se zafadi do symbolického systému
jako ,lady*, coZ oviem znamend, Ze rezignuje na svou nezdvislost. Mulveyova shrnuje:
divacka, stejné jako oscilujici Zenska hrdinka ve zminénych westernech, md moZnost vol-
by — miize byt pfitahovéna vzpominkou na aktivni maskulinni fazi svého psychosexudl-
niho vyvoje a do¢asné piijmout maskulinizaci. Dilema westernové hrdinky v tomto oka-
miku odréi situaci 2 moznosti divacky v kiné — neschopnost protagonistky dosahnout
stilé sexudlni identity se zrcadli v prejatém, muzském point-of-view divacky (s. 70).

Ve vztahu k Vizualni slasti. .. Ize tento text vnimat jen jako pokus o dodateéné do-
plnéni pivodni analyzy. Mulveyovd v ném otupuje rozhodnost, se kterou difve stano-
vila pohlavi divéka a osu jeho moznych identifikaci s postavami na platné. V kontextu
dalsfho rozvoje feministické filmové teorie nicméné tento pokus vyznivd ponékud ne-
presvédéivé, predeviim proto, Ze v okamziku jeho publikace jiZ vyvoj feministického

zkoumani pozice divatky vyznamné pokrocil.!%

107/ Srov. Propp, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie pobddky a jiné studie. Praha: H+H, 1999. .
108/ Napt. Mary Ann Doaneovi jiz tehdy rozpracovavé svou teorii Zenské ,,nad-identifikace®, kterou pozdéji
shrne ve své studii zenského filmu &tyficitych let nazvané The Desire to Desire (Bloomington: Indiana Univer-
sity Press, 1987). Viz déle také vyzkumy Christine Gledhillové, Lindy Williamsové, Deidre Pribramové,
E. A. Kaplanové, Annette Kuhnové, Judith Mayneové, Tanii Modleskiové, Lynn Spigelové a mnoha dalsich.

Katalyzaéni G€inky: Zhodnoceni vyznamu eseje pro rozvoj
feministického diskurzu

Vyznam stati Vizudln{ slast a narativni film je tedy mozné vidét v ndsledujicich sou-
vislostech: Mulveyové se v ni podafilo zkombinovat teoretické vychodisko s politicky
aktivnim. Jeji pfistup vyustil v esej, ktera vhodné spojila ideologickou, psychoanalytic-
kou a feministickou analyzu slasti nabizené klasickym filmem a vyzvala nejen k jejimu
prezkoumdni, ale i k novému pojeti. Adaptovala terminologii psychoanalytické a ideo-
logické analyzy pro potieby feministického kdnonu. Do feministické teorie zavedla né-
které zdsadni pojmy: ,pohled/gaze”, ,slast®, ,byti-pro-pohled. Vymezila teoreticky rd-
mec umoziujici odklon feministické teorie od obsahové analyzy a sociologickych
metod a ukdzala cestu ke zkoumdni obecnych mechanismi filmového aparitu a divac-
ké slasti. Navazala na vyvoj poststrukturalistické teorie a zavedla nové aspekty nékte-
rych jejich zakladnich termina (napf. ideologie definovand jako patriarchalni, gendero-
v& podminéné divarti).

Mulveyovd vytvofila iluzi uzavieného, véeobjimajictho popisu fungovani filmového
apardtu — spojila zéjem o rarativni strukturaci s otdzkami divického podvédomi a kon-
vencemi zobrazovini Zen. Vztah obrazu k naraci pfitom postavila na novou, psycho-
analytickou rovinu. Jako referencni bod pro filmovou slast si zvolila muzskou subjekti-
vitu, ¢imz zdanlivé prisoudila veskery pozitek muzskému divdkovi. Piestoze pozdéji
prohlasovala, Ze §lo o zdmérné ironické gesto a Ze pouziti pojmi maskulinni a femi-
ninni nesouviselo pfimo s predstavou Zenského ¢i muzského subjektu, text byl chdpan
jako prispévek k ,umlceni® divacky. Toto ,opomenuti“ nicméné vedlo ke zvySenému
zajmu jejich pokracovatelek o problematiku Zenského divictvi.

Vizualni slast... znamenala pro feminismus vyznamny okamzik uznani legitimity
jeho snah na poli filmové kritiky a teorie. Stala se vychodiskem pro dal$i vzdjemné obo-
hacovéni feminismu a filmové teorie. Nicméné v ur¢itém slova smyslu byla tato esej jak
stimulacni, tak omezujici — jeji zdvéry se staly pro nékteré teoreticky a teoretiky axio-
matickymi; jiné zase inspirovaly k tomu, aby pole feministické teorie rozsifovali co nej-
dale a tak prekrodili rdmec touto stati vyznaceny. Nicméné oba tyto proudy spojuje Vi-
zudlni slast... jako referenéni bod a impulz, ktery dala nove zrozené feministické teorii
k dalsimu ristu. Z tohoto pohledu patii mezi nejvlivnéj$i a nejpfelomovéjsi studie ve
filmové teorii obecné.

Tato esej je také pravdépodobné jednim z maéla teoretickych pojedndni, které pfi-
vedlo i nékteré filmafe k zamysleni nad tradi¢nimi strukturami divani. Mulveyova se
svym tehdejsim manzelem Peterem Wollenem natocila nékolik filmi, v nichZ se poku-
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sila re-definovat filmovou slast (nejvyznamnéjsi je asi jejich snimek RIDDLES OF THE,
SPHINX 7z roku 1974). Nejradikélnéji se ale jeji vliv otiskl do dila Petera Gidala, ktery
pod dojmem z Vizudlni slasti... odmital ve svych filmech zobrazovat Zeny viibec, pro-
toze podle svych slov nedokdzal jejich obraz zbavit tradi¢nich vyznamd.

Pro Mulveyovou tato esej znamenala vjchozi bod k dalsimu zkoumdni vztahu Zen
a filmu, predeviim pak v souvislosti s pojmem ,zvédavosti® jako transgresivni touhy po-
znat a definovat misto Zeny v diskurzu. Jak piie ve své eseji o mytu Pandory, napsané
na pll cesty mezi svou prvni (Vizudini a jiné slasz‘ij a druhou knihou (Fetisismus a zvé-

davost), jeji zdjem o tento mytus:

...vychdzel pivodné z pfani zabyvat se estetikou zvédavosti, z pfani, které zase
pramenilo ze snah dodat vét${ komplexnost tezi mého ¢lanku Vizudlni slast a na-
rativni film. Myslela jsem, Ze aktivni, zkoumavy pohled, ale takovy, ktery by byl
spojen s Zenstvim, by mohl nazna&it cestu z ponékud pfilis sporddané bindrni opo-
Zice: muzsky pohled jako aktivni a voyeuristicky v polarizaci s Zenskosti jako pasiv-

nim a exhibicionistickym pfedstavenim.*®’

Kdyz D. N. Rodowick v rozhovoru pro Cameru Obscuru piedstavoval svou esej
Obtize s odlisnosti, pfimo reagujici na teze Mulveyove, prohlésil: ,Foucault pozname-
nav4, Ze nékteii autofi jsou transdiskurzivni’ v tom, Ze oteviraji problematiku a ustano-
vuji teoretické agendy, které inauguruji celé oblasti vyzkumu. V' tomto ohledu vdécime
za mnohé praci Laury Mulveyové, <10 Tviiréi dezorientace” zplisobend uvefejnénim
Vizudlni slasti... ve Screenu méla zdsadni katalyzaéni G&inek a znamenala bez nadsdz-
ky vznik nového diskurzu feministické filmové teorie a jeho nisledny prudky rozvoj,
ktery i pies tzv. backlash (prudkou ofenzivu proti feminismu béhem vlady ,nové pravi-
ce“ v USA a Britanii) pokracoval po celd osmdeséta léta a vrcholil v prvni poloviné de-
vadesitych let.!"! A paradigma vymezené Gstfednosti pohledu, problematickou pozici
divacky a kritickou aplikaci psychoanalyzy je, byt v mnohych a nejednotnych varian-
tich, platné dodnes.

109/ Mulvey, Laura. The Myth of Pandora: A Psychoanalytical Approach. In: Pietropaolo, Laura — Testa-
ferri, Ada (eds.). Feminisms in the Cinema. Bloomington: Indiana University Press, 1995,s.17.

110/ Rodowick, D. N. [Bez nazvu.] Camera Obscura, 20-21/1989, s. 274. Esej The Difficulty of Differen-
ce byla poprvé uvefejnéna v Casopise Wide Angle, 5/1982.

111/ Od devadesitych let mizeme sledovat ,rozpoudténi® feministického diskurzu v jinych metodach, coZ
oviem nutné neznamend jeho zeslabeni & zanik ~ jak ve studiich odlidnosti, tak napf. ve vyzkumech nové
historiografie hraje genderové hledisko stale vyznamnou dlohu.

.Jak se Meduza citila,

kdyzZ se vidéla v Perseové stitu
tésné pred tim, nez ji stal?”
Feministicka filmové teorie

v osmdesdatych a devadesdatych
letech a otdzka zenského divactvi



Feministickd filmova teorie v osmdesdtych a devadesdtych letech
a otdzka zenského divactvi

Nazyvi-li Mulveyovid situaci filmového feminismu po uverejnéni Vizualni slasti a na-
rativniho filmu ve Screenu ,tviréi dezorientaci“, mysli tim pfedevsim prudky rozvoj fe-
ministické filmové teorie, ktery pokracoval po celd osmdesata léta a vrcholil v prvni po-
loviné devadesétych let. Toto obdobi charakterizuje velkd riznorodost témat a také
rozmanitost jejich zpracovéni ~ naddle pokracuji vyzkumy dila vyznamnych rezisérek
a reZisérli (nejvice je v této dobé asi analyz Hitchcockovych filmi), rozvijeji se i studie
74nr{, predeviim tzv. Zanrd tél (tedy melodramatu, hororu ¢i pornografie), napf. v tex-
tech Christine Gledhillové, E. A. Kaplanové, Lindy Williamsové, Carol Cloverové ¢i
Tanii Modleskiové. Nové se také objevuje otdzka normativni heterosexuality a moz-
nosti lesbického divictvi a konstrukce fantazie (Judith Mayneovd, Jackie Staceyovd),
rozméhaji se lacanovské analyzy vizudlniho i auditivniho pole filmu (Kaja Silvermano-
vé, Teresa de Lauretisovd, Constance Penleyovd), zkoumaji se moznosti a specifika
zenské narace, vyznamné se fesi otizky rasové odlisnosti a vzriistd zdjem o postkolo-
nidlni studia (bell hooks, Jacqueline Bobov4). Samozfejmé gifyvojem technologie nenf
opomenut ani vztah Zen a novych médii (klasicky jiz genderovi teorie kyborga Donny
Harawayové) a po celou dobu se rozviji i feministicka historiografie, kterd brzy zacne
souznit s tzv. novou filmovou historii.’?

Neni moZné v textu tohoto rozsahu ani shrnout, ani jen zbéZné nastinit tematickou
§if1 a ohromnou diferenciaci jednotlivych proudi feministické teorie a historie v pri-
béhu osmdesitych a devadesitych let. Blize se proto podivim jen vybérové na nejvy-
razné&jdi ,pomulveyovsky* proud v ramci feministické teorie, ktery se snazil vyrovnat se
s problémem Zeny jako divacky a moznych pozic a slasti, které ji film nabizi ¢i odpird.
Mulveyovi ve svém textu vlastné nesmlouvavé vyloudila Zeny z divické zkusenosti,

umistila je na rovinu obrazu a odepfela jim piistup k pohledu. Genderové studie filmu

112/ Srov. napi. Gledhill, Christine (ed). Home Is Where the Heart Is: Studies in Melodrama and the Woman's
Film. London: BFI, 1987, Williams, Linda. Film Bodies: Gender, Genre and Excess. Film Quarterly,
4/1991; Williams, Linda. Hard Core. Power, Pleasure, and the ,Frenzy of the Visible*. Berkeley: University of
California Press, 1989; Creed, Barbara. The Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis. London:
Routledge, 1993; Clover, Carol. J. Men, Women and Chainsaws: Gender in the Modern Horror Film. London,
BFI, 1992; Silverman, Kaja. The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema. Bloomington:
Indiana University Press, 1987; Silverman, Kaja. The Threshold of the Visible World. New York: Routledge,
1996; bell hooks. Qutlaw Culture: Resisting Representations. New York: Routledge, 1993; Penley, Constance.
The Future of an Illusion. Film, Feminism, and Psychoanalysis. Minneapolis: University of Minnesota Press
1990; a dal§i viz souhrnnd bibliografie.
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od osmdesdtych let do velké miry charakterizuje pravé zkoumdni Zenského pohledu ja-

ko ,pozice nemoznosti“. Termin spectatrix (novotvar z anglického spectator — divék, kee-

ry byl vytvofen pro oznaleni Zzenské divické pozice) se pak pokusily osvétlit predevsim

Mary Ann Doaneovi, E. A. Kaplanovi, Teresa de Lauretisovi ¢i Kaja Silvermanovs,

ale 1 mnohé dalsi. Tato kapitola mapuje nejvyznamnéjsi dobové pojmy a pfistupy k Zen-

skému divdctvi.

Komentované studie jsou piznakové a nizorné ukazuji vyvoj diskurzu — viechny

vychizeji od modelu vizudlni délby price Mulveyové, snazi se jej rozvinout ¢i popiit

a vSechny pfi tom vyuZzivaji pomérné sofistikované, pfevizné psychoanalytické koncep-

ce a modely. V podstaté dekonstruktivné se ptaji po platnosti vyuzivanych pojma

a moznostech jejich aplikace, pokouseji se priblizit z riznych stran ,zahadé® ¢i prazd-
nému mistu v tradi¢nich popisech filmového aparitu, tedy Zenskému divactvi. Predsta-
vuji §ifeji polozené dstfedni otdzky a problémy, které filmovy feminismus fesi v jinych
podobdch dodnes — pouze se otizka divacky a jejiho ,vidéni® filmu obecné posunula od
teoretickych, univerzalizujicich modela ke konkrétnéjsim, lokalizovanéj$im a empiric-
t&j$im studiim skutenych ,stop“ Zeny jako divacky, konzumentky a autorky (viz napt.
recepcni studie, divacka ,pfedpokladand® filmem a jeho propagaci, konkrétni doklady
a texty dosvédcujici participaci Zen na filmové zkusenosti).

Studie predstavené a komentované v této kapitole oviem maji k empirickému vy-
zkumu i k historické analyze daleko — hledaji spiSe univerzélni, teoretické modely, apli-
kovatelné na obecnou zkuSenost divaka s filmem. S tim souvisi 1 jistd ,teoretickd za-
husténost” této kapitoly — ne ndhodou byla filmovi (nejen feministickd) teorie této
doby obvinovina z nesrozumitelnosti a vytvareni jakési neproniknutelné ,sekty” zasve-
cencli. Psychoanalyticky Zargon je zde pfevracen a komentovan ze viech stran, pficemz
se tu pocitd s poucenym Ctendfem. Zdjem o vidéni a vizudlni pole ovSem jiz piestivd byt
primdrné politicky, v podstaté nechce film ménit — je to spiSe ,intelektudlni cviceni®,
které ,,pokousi hranice a moznosti teoretického uchopeni filmového média.

Nejpozdéji od poloviny devadesitych let jsou feministické studie tohoto typu na
ustupu. Zdroven vsak nedochdzi ani k ndstupu néjakého nového konzervatismu ani
nejsou ,disledky” feministickych badani popfeny. Naopak — feministickd ,metoda“
a pojmy se rozpoustéji v jinych metodologiich, jsou pfitomné v prezivajicich pojmech,
které s sebou stile nesou dédictvi radikality svého pivodu (napf. pravé pojem gaze).
A je mozné tvrdit, Ze pravé ,obrat k vidéni®, ktery charakterizuje historicky vyvoj fe-
ministického baddni zde zachyceny, souzni s vyvojem oboru — pro vizudlni studia, se
kterymi se vyzkum filmu pomalu, ale jisté spojuje, je totiz pojem pohledu a zkoumani
vidéni naprosto dstfedni, a pfitom nemyslitelny bez svého genderového rozméru.
A v tomto smyslu mizeme Fici, Ze vizudln{ studia jsou post-feministickd — respektive

feministickymi koncepty organicky prorostla.

7ensky film a zahada ,nemozné” divaéky

Divacka, kter&d se maskuje

Studie Zenského divactvi se Casto vraceji k problematice tzv. Zenského filmu, jiz ote-
viené Haskellovou & britskou skolou. Vyznamné do této debaty vstoupila Mary Ann
Doaneovi, kterd se mezi prvnimi snazila otdzku absence divacky analyzovat ve své vliv-
né stati Film a maskarada: K teorii divacky.!** Doaneova pfistupuje k ,zdhadé divacky*
jako k ,hieroglyfu“ (pfipomind zde Freudiv popis Zenskosti jako zihady) a zdtraziu-
je, ze hieroglyficky jazyk je sice na jednu stranu zdhadny, oviem na druhé strané je po-
tencidlné univerzalni, srozumitelny a zvlddnutelny. Jeho obrazovost se pak vyznacuje
uréitou ,blizkosti“ (closeness), zruenim mezery mezi znakem a referentem. Podobny
statut pak ziskivé v jejim vykladu i ,zdhada Zenstvi“, uvazujeme-li o ni v kontextu od-
lisnych vztahit imiZi 2 Zen ke kamefe a vizualnimu reZimu (s. 18-19).

Vidi-li soudobd teorie divickou touhu v souvislostech s voyeurismem a fetiSismem,
stale s nimi spojuje pfedév%ijm\;‘touhu po uspokojent slasti z vidéni ,zakizanych® aspekt
zenského téla. Normalizované obrazy pak ,rozehravaji vztahy mezi pohledem, limitou
a jejim slastnym prekrocenim® (s. 19). A jako by jiz na této Grovni dochizelo k urité
blokddé pohledu divacky: aparét ji nejen obvykle stavi na rovei objektu vystavenému
voyeurskému ¢ fetiSistickému pohledu, ale zdroven ji brani tento pohled obritit a pfivlast-
nit si jej pro své uspokojeni. Chee-li se Zena v takto vyhroceném modelu vidéni zmocnit
pohledu, mus{ zaujmout muzskou pozici; ,zcizeni pohledu® ovsem zlstava pouze v fadu

,prevraceni (reversal) vyse vymezenych roli a nenarusuje dominantni systém vidéni.!*

113/ Doane, Mary Ann. Film and the Masquerade: Theorizing the Female Spectator. In: tiz, Femmes
Fatales. Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. New York: Routledge, 1991, 5. 17-32.

114/ Kaplan, E. Ann. Is the Gaze Male? In: tiz, Feminism and Film. Oxford Readings in Feminism. Oxford:
Oxford University Press 2000, s. 128. Situace ve filmu se od sedmdesatych a osmdesdtych let vyrazné pro-
méfiuje, objevuji se obrazy silnych Zen a naopak muzské hvézdy jsou nezfidka predstavovany jako objekty
Zenského pohledu (Kaplanova mluvi o Travoltovi a Redfordovi, v devadesatych letech bychom samoziejmé
dobich: prototypem muzského feminizovaného téla byl napt. Valentino). Zaroven zde jde jen o pievriceni
tradiénich roli — je-1i Zena maskulinizovand, muz je feminizovin, ovlidén a vystaven pohledu. Model vidé-
ni zistava naddle zaloZen na vzorcich dominance a podrobeni. Politické vyzvy tak od sedmdesitych let do-
volily Zendm piijmout ve filmu pozici do té doby definovanou jako muzskou — ovsem pouze za podminek,
%e muzi v takovychto snimcich ziistane uvolnénd ,Zenskd“ pasivni role. Struktura vizudlni délby price tak
zlstavé zachovina (tamtéZ, s. 129). Role jsou nadile uzaviené ve statickych hranicich, jejich prevriceni pak
slouzi jako writy ventil spoleCenského pietlaku, oviem v zdsadé nic nového nepfindsi.
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Podle Doaneové se muzi a Zeny nevztahuji odlisné jen k pohledu a vidény, ale tak¢

zaujimaji ve vztahu k obrazu rizné vzdilenosti. Film pracuje s ,pfesnou vzdalenoggi«
nebo spise s distanci divdka od pldtna, ostatné divacky voyeurismus je napf. u Metze
piimo podminén odstupem, vzd4lenim objektu vyvoldvajiciho slast. Voyeurismus podle
Doaneové funguje na principu uréité ,meta-touhy*, kter je ve filmu jesté podpoteng
dvoji absenci a distanci — tedy dvoji nepfitomnosti referentu. Pravé tato rozpornost,
protiklad mezi blizkosti a distanci divika od imagindrnfho obrazu, moznost iluzorng
ovladat obraz a zdroven si neustdle uvédomovat hrozbu jeho ,ztrity", je jesté kompli-
kovina rozdilnymi potencialitami Zenského a muzského divini. Zena v publiku mus
podle Doaneové nejen zpracovat odstup od plitna, ale zdroven je nucena vyrovnat se
s jistou ,pfiliSnou pfitomnosti® (overpresence) obrazu, protoze je zvykld, Ze ona sama je
vlastné ve vztahu k pohledu obrazem. Uvazovini o zenském divactvi tedy vede k urdi-
t¢ aporii — blizkost k obrazu a nebezpedi splyvini s nim vymezuje Zensky pohled ja-
kozto druh paradoxniho narcismu, jako pohled, ktery si ,nrokuje své vznikdni® (de-
mands a becoming), ale zdroveri naruuje distanci od obrazu pfipisovanou tradi¢nimy
divdkovi (s. 22).115

Prostorové blizkost k obrazu se Doaneové jevi jako specificka vlastnost zenského
pohledu, naproti tomu muzské vidéni zistavé distancované a reflexivni: ,V protiklady
k [Zenské] blizkosti' se prostorovi distance muzského vztahu k télu okam?ité stavé ca-

g

sovou distanci ve sluzbé pozndni.“ (s. 23) Zde se Doaneov4 odvolava na klasické poje-
ti vidéni ve freudovské psychognalyze, kde je pohled vidy sebe-pozninim a sebe-po-
tvrzenim, spojovanym pfedevsim s nahlédnutim pohlavni odli$nosti. Zdiraziovani
¢asovd prodleva v procesu pozndni souvisi s fetidistickym mechanismem: u Freuda
chlapec pfi konfrontaci s ,Zenskou kastraci sice vidi netplnost, ale popird vyznam
(hrozbu) vidéného a nasledné se uchyli k psychické Isti, kterd presune védomi kastrace
do ndhradniho pfedmétu. Mezera mezi viditelnym a poznatelnym (obrazem a jeho
kulturnim vyznamem) a moZnost popfit, co bylo vidéno, dava ziklad muzskému feti-
Sismu, ktery se utvafi jako jeden z normativnich vztahi k obrazu. Naopak pro Zenu je
tetidisticka pozice velmi obtiznd (jejf télo ji neustile upomind na kastraci, kterd nem-
ze byt ,odfetiSizovina“), takZe je ji pfedem zabranéno zmocnit se pohledu.

Zenské vidéni v dusledku blizkosti k obrazu a neschopnosti fetisizovat dovoluje
maximalni pfiblizeni vidénému — aby divatka mohla obraz na platné vnimat s pozit-
kem, musi se s nim podle Doaneové tzv. nad-identifikovat (overidentify), tedy zrusit di-
stanci nutnou pro voyeuristicky divicky rezim. Doaneovi v této souvislosti cituje Luce

Irigarayovou, kterd ,pfilisnou blizkost” a nemoznost distance a reflexe piisuzuje i exi-

115/ Zenstvi je ostatné v psychoanalyze Casto spojované s dotykdnim (srov. hlavné pfistupy tzv. francouz-
ského feminismu, napf. Luce Irigarayovi a jeji definice Zenskosti jako ,neustdlého dotykdni®), zatimco
muzstvi je asto identifikovino pravé svym vidénim. K tomu ddle viz Irigaray, Luce. This Sex Which Is Not
One. Ithaca: Cornell University Press, 1985.

stenci zen v jazyce: ,Vuz (the masculine) se mize Casteéné nahlédnout, uvazovat o so-
b€, vypodobnit se a popsat ¢im je, zatimco Zena (the feminine) se mize pokusit k sobé
promluvit novou fedi, ale nemize se popsat zvnéjsku nebo formalnim zptisobem, nebot
by se identifikovala s muzskym pifistupem a tak pfisla o sebe samu.“!*® Klaustrofobni
blizkost, kterou Zena zakousi ve vztahu k sobé samé jakozto obrazu, m4 tedy pro Zen-
ské divictvi fatdlni disledky.

Doaneovi ovéem naznacuje jesté jednu potencialitu Zenského divdctvi — ta vychazi
ze zvlastniho piistupu k vlastnimu obrazu, zalozeného na okdzalém piedvidéni vlastni
zenskosti. Tento modus divini pojmenovav4 terminem ,magkardda“ (masquerade), je-
hoz ptivod nalezneme u psychoanalyticky Joan Riviereové.!'” Riviereovd definuje mas-
karddu jako formativni reakci nutnou pfi transsexudlni identifikaci — v tomto piipadé
je Zenskost pfijatd jako dekorativni vrstva, jako urcitd maska zakryvajici nedostatecné
»zenskou” identitu (Riviereova napf. popisuje pripad pacientky-intelektudlky, kterd po
svych dspésnych profesnich vystoupenich méla jakési nezvladatelné »zachvaty“ extrém-
né zenského chovani — impulzivné flirtovala se svymi kolegy atd.). Zenstvi se zde po-
dle Riviereové ukazalo jako obrannd maska, jako néco, co mélo zakryt zcizen{ tradiéni
muzské role a ,muzsky raciondlniho choviani.'® Takovéto okdzalé piedvidéni a pre-
hravani-Zenskosti znovu vytvii distanci ke (svému) obrazu. Zdrover je ale Istf, kter4
dovoluje zdanlive’ nenaru51t tradicni délen{ roli: ,Odpor, ktery maskarida klade patri-
archdlnimu spolecenskému umistovéni, by tedy spocival v odepfeni toho, aby byla Zen-
skost vytvifena jako blizkost, Jako byti skryté v sobé¢, ve svém obrazu.” (s. 25)

Zena jako divatka tak ziskévé odstup od svého obrazu bud pfijetim transvestitni
»muzské pozice® (jako u Mulveyové), nebo skrze masku Zenskosti, kterd mezeru mezi
ni a obrazem simuluje. Doaneova v tomto kontextu opét pfipomind ,filmovou perso-

“ Dietrichové, ktera byla pfimo stvofena v podobné distanci — Marlene ve svych nej-
zndméjdich filmech budi nezfidka dojem, Ze se ,divime na zenu, kterd predvadi & de-
monstruje zobrazovéni Zenského téla“ (s. 26). Excesivni Zenskost charakterizujici napt.
Jemme fatale, kterd vyuzivi své télo (sviij povrch, masku, obraz) jako zbrafi, m4 vyrazné
podvratny potencial (byt obvykle omezeny findlnim narativnim zneskodnénim ,fat4l-
ni“ zenské figury). Dochdzi zde k roz§tépeni reprezentace, obraz je destabilizovin
(klamnym vztahem povrch/vyznam figury) a muzsky kontrolni pohled je uveden ve
zmatek. OvSem muzsky systém divani je zde ,odartikulovin® jen v disledku ozvldstné-

116/ Irigaray, Luce. Women'’s Exile. Ideology and Consciousness, 1/1977, s. 74. Citovino u Doaneové, Film
and the Masquerade, s. 24.

117/ Srov. Riviere, Joan. Womanliness as a Masquerade. In: Ruitenberg, Hendrik M. (ed.). Psychoanalysis
and Female Sexuality. New Haven: College and UP, 1966. Rivierové dnes jiz klasicka esej byla poprvé otis-
téna v roce 1929 v Casopise The International Journal of Psychoanalysis. V sedmdesétych letech se k ni hlasi
nejen filmovi teorie, ale napfiklad i literdrni feminismus (srov. Showalter, Elaine. Sexual Anarchy: Gender
and Culture at the Fin de Siécle. New York: Viking, 1990).

118/ Riviereova déle dopliuje, e podle ni neexistuje hranice mezi skute¢nym Zenstvim a maskovanim/
/maskarddou - jsou vidy timtéz. Viz Doaneovd, Film and the Masquerade, s. 25.
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ni zenské ikonografie. Doaneovi se proto pta ddle: Co by znamenalo ,maskovat se* ja-
ko divacka — je mozné pfijmout masku, abych vidéla jinak?

Podle Doaneové o moznostech Zenského vidéni mnohé prozrazuje jedno z nejsilngj-
sich filmovych vizualnich kligé — tropus bryli, nebo jesté spise ,obrylené“ zeny. Obraz Ze-
ny s brylemi je siln€ vyznamové zatizen, kondenzuji se v ném ,motivy potladené sexuality,
védéni, viditelnosti a vidéni, intelektudlnosti a touhy* (s. 27). Zena s brylemi je tradiéng
zobrazena jako asexudlni, bryle ddle konotuji nepfistojné védomosti, aktivitu, ale také
aktivné maskulinizujf jeji pohled. V piibéhu, kde ,brylatd Zena“ zaujima Gstfedni pozici,
ma zasadni vyznam okamzik, kdy je bryli definitivné zbavena. Tento moment je vy-
znamny piedeviim proto, Ze hrdinka prekro¢i hranici mezi dvéma moZnostmi Zenské-
ho byti v obraze — svou nepfitazlivosti (,neviditelnosti) a sexualizaci, tedy hranici mezi
,bytim-pro-pohled a dsilim udrZet si svou nezévislost na muzském ovlddnuti vidéni.
Bryle jako by Zenu branily pfed moci pohledu muze, jakmile jsou ji (Casto pres jeji ne-
souhlas) odebrany, okamzité se proméni jeji status ve vizudlnim poli, stiv se z aktivni-
ho subjektu vystavovanym objektem. Vrcholné sexualizovany okamzik ,sejmuti bryli¢,
ktery musi byt ve filmu zékonit€ vzdy ukdzén, tak napomaha znovu nastolit ,normalni
vizuilni uspotadani — v rdmci diegeze se Zena uz nedivd (dokonce je mozné, ze nevidi ~
bryle piece korigovaly jeji oéni vadu), ale je vystavena pohledu ostatnich.

Toto vizudlni klisé nds miize navést pfi analyze pohledu — br}’llc u zeny ve filmu
totiz paradoxné vétsinou nepoukazuji ani tak na vadu jejiho zraku, jako spi§ konotuji
aktivn{ divani, pfijeti pohledu a-pokusy analyzovat vlastni pozici ve vizuilnim fadu. To
podle Doaneové ohrozuje*cely systém reprezentace, protoze zena piekraCuje hranice
obrazu a vstupuje do vizudlniho pole, které ji nepfislusi (vzpomenme na margindlni, ale
pfesto vyznamné ,rusivé“ brylaté Zeny u Hitchcocka — napf. podivné ,neviditelnou*
Midge ve VERTIGU a jeji paradoxni pokusy stdt se objektem sexudlntho pohledu hlav-
niho hrdiny!®). Doaneov4 upozoriiuje, ze podobné excesivni postavy zen, které trvaji
na svém pohledu, jsou typické a Casto i narativné nezbytné pro nékteré Zinry (napf. ho-
ror ¢ thriller) — diegeticky pak takové figury byvaji neziidka za svij pohled ztrestdny,
zatazeny zpét do tradi¢niho modelu vidéni nebo z pfibéhu odstranény (s. 28).

,Nepfistojnost zenského vidéni a finilni popfeni Zenského pohledu jsou v klasic-
kém filmu &asto narativizoviny. Doaneovd ukazuje, jak je tento proces zpfitomnén na
fotografii Roberta Doisneaua nazvané Un Regard Oblique (Postranni pohled). Zachy-
cend scéna ukazuje muze a zenu pied vylohou galerie — Zena zaujaté ukazuje na divé-
kovi skryty obraz, oviem muZ ji nevnim4 a divd se na Zensky akt vystaveny v levé cdsti
snimku. Vyjev tak rozehrdvd pravé okamzik vymazini Zenského pohledu, organizuje
prostor snimku tak, aby pohled Zeny umistény v jeho stfedu byl v diisledku vykdzan do

119/ Nejpozoruhodnéjsi je pak scéna, kdy Midge ,nepfistojné” vmaluje svou obrylenou tvif do obrazu
Carlotty, tedy obrazu, ktery spousti prvotni fetézec Zenskych identifikaci v tomto filmu. Bylo by zajimavé
VERTIGO oteviit étenim Carlottina pohledu jako strukturniho principu filmu.

mista ,nevidéni“ (non-vision). Kompozice os pohledu zbavuje stfed snimku (tedy mis-
to Zenského pohledu) vyznamu, ten je pfesunut na okraje fotografie. Skutecnd skopo-
filni moc a organizace pohledi se prosazuje z kraje vyjevu, zde se objevuje ,postranni
pohled* patfici muzi a sméfujici k obrazu nahé Zenské postavy na druhém okraji snim-
ku. Muzsky pohled je tustfedni, kontrolujici, sexudlni a ucinny, a pfestoze prichdzi
vlastné z ,periferie” zabéru, urcuje kone¢ny vyznam obrazu (s. 30).

Tento pohled doslova vymazivéi zZenu i jeji vidéni, prestoZe je umisténa ve stfedu
snimku a nesporné se soustiedéng divd. Nevidime ovéem, na co se div4, jeji pohled je za-
pouzdfen na zdiiraznéné ose muzského vidéni, a tak zistiva prazdny. Podle Doaneové
mu nic nepatii a vlastné mu ani nepfislusi néco vidét (snad kromé své podoby v zrcadle).
Objekt muzského pohledu je naopak velmi zfejmy a svou fetisistickou formou implikuje
také muzské hledisko pozorovatele: ,Pohled této Zeny zistivd doslova vné trojihelniku,
ktery vytycuje prostor spoluviny [divajictho se] muzZe, Zenského aktu a divaka. Zensks pri-
tomnost na této fotografii, prestoze je divajici se Zensky subjekt diegeticky umistén do
stfedu snimku, je okupovana obrazem jakozto objektem. (s. 29)'*° Divicka slast zde vzni-
ka vlastné na tkor zenského pohledu, jeho vyznamotvornym rdmovinim; fotografie tak
vtipkuje na et Zeny, pficemz adresitem vtipu je predpoklddané opét muzsky pifjemce.

Vyznamové pole této fotografie podle Doaneové nédzorné dokresluje, jak se gendero-
vé délba price ve vztahu k divani vpisuje do filmu. Pohled divacky podle ni nenf mozné ani
prosadit, ani udrZet, Zenskému divani nepfistusi moc vidéni, nedokdze udrzet odstup nut-
ny pro ,spravné* Cteni obrazu; které vidy vychdzi vstfic zakomtostem muzského vidéni.
Moznosti Zenského divéctvi tedy zlstdvaji omezené — Zeny bud mohou pfijmout muzskou
pozici ve smyslu Mulveyové, nebo jim podle Doaneové zbyvaji jesté dvé cesty: je jim do-
voleno se masochisticky nadidentifikovat s obrazem Zenstvi na plitné, nebo se narcistné
stat ,predmétem vlastni touhy“ a z této pozice se zmocnit obrazu (s. 31-32). Potencidl
maskarady jim dédle dovoluje vytvofit si odstup, & dokonce rozehrit mezeru ve vizudlnim
poli, ve které mohou odli$né naklddat a manipulovat s obrazem. V' této distanci dokonce
maji moznost zrcadlové rozpoznat i ,maskovaci strategii v obrazech Zeny na plitné.

Doaneovi se k platnosti téchto strategii jesté vraci v clanku, ktery opét nese v ndzvu
gesto ,ndvratu‘: nazvala jej Maskardda znovu uvdzend. Dalii poznimky k Zené-di-
vatce.'? Vysvétluje, Ze ptvodné chtéla pfedevsim vyjmout pojem ,maskarida“ z jeho
obvyklého kontextu a pojmout maskovini jako protivihu stavu, kdy Zena ,upadne do
subjektivity” (tzn. pfijme muzsky pohled a jazyk). Cilem maskarddy v pojeti Riviereové
je piitihnout pohled, odporuje tedy aktivnimu divictvi i subjektivité (Doaneovd ji definu-
je jako ,byti pro druhého*). Maskardda v pivodnim vyznamu tak potvrzuje normativni

120/ Doaneova mluvi jesté o ,dvojitém ramovani“ aktu Zenského divani, protoZe i nahd Zena na obraze je
situovdna jako divatka nezachycené scény (diva se z okna? do skrytého zrcadla?), oviem jeji pohled je opét
pro vyznam fotografie zcela bezpfedmétny.

121/ Doane, Mary Ann. Masquerade Reconsidered: Further Thoughts on the Female Spectator. In: tdZ,
Femmes Fatales. Feminism, Film Theory, Psychoanalysis. New York: Routledge, 1991, s. 33-43.
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obraz zenskosti, nedovoluje naruSeni normy (s. 33). Nabiz{ ovSem zéroven konceptudl-
ni strategii, kterd odvraci nebezped{ esencialismu. Stanovuje Zenskou klaustrofobni bliz-
kost k vlastnimu télu a tak nabiz{ moznost destabilizace, otevird mezeru v systému, v niz
Ize simulovat distanci a zcizeni, které podle psychoanalyzy zakladaji subjektivitu. D se
tedy fici, Ze jak nadidentifikace, tak maskardda rozehrivaji pfedeviim vnitini rozpor
v psychoanalytickém pojeti Zenskosti (s. 37). V pfimém vztahu k divactvi zde oviem zii-
stava podivny rozpor mezi pasivitou a aktivitou, protoze maskardda je pfedevsim aktiv-
ni snahou vytvaret vlastni pasivni obraz, ¢imz znovu ukazuje nestabilitu Zenské divacké
pozice. Zéroveri se tato Zenska aktivni price na pasivité stivé i protipélem k fetisistické

distanci divaka-muze, ktery je vlastné pasivné veden k aktivnimu divani (s. 39).

Divacka ,touzici touzit”

Své pojeti pojmii maskarida a nadidentifikace Doaneovd ddle konkretizuje v knize
Touba tousit. Zensky film ctyficdtych let,?* kde aplikuje svd teoretickd vychodiska v ana-
Iyze filmi konkrétniho historického idobi. Pfipomind nejdfive filmy, v nichZ jsou Zen-
ské postavy natolik pohlceny svym divactvim, Ze vstupuji do svéta na platné, a ukazuje,
jak se v tomto tématu do velké miry odrizi obecny soud, 7e divacka snaze ,propadne®
obrazu a intenzivnéji, aZ intimné, proZiva predstaveni. Obrazy Zenské ydivické extdze“
podporuji spoledenské presvédieni o naivnim vztahu Zen k zobrazovacim systémam
a 0 jejich snadném splyvant s filmovym imagindrnem (s. 2).

Predstava viemocného aparatu, ktery likd divika na véjicku pohledu a ,vnucuje®
mu iluzi viemocnosti, by tedy méla byt jesté posilena ve vztahu k Zené. PestoZe apari-
tové teorie mluvi o pohlavné nerozlifeném divékovi a feministické teorie Zendm odpi-
raji divictvi tiplné, obecné se traduje, Ze divacka se snaze poddavd fascinaci aparitem,
dokéze se nebezpeéné pribliZit obrazu a piilis se angazovat ve vztahu k imagindrnimu
rozméru filmového signifikantu — zd4 se tedy byt divikem idedlnim. Zde nachdzime
jeden z paradoxnich dusledkd aparitovych teorii — na jedné strané podle nich filmovy
aparit nabizi divikovi mocensky, kontrolni pohled, ktery je pfedpoklddané vztazen
k muzskému subjektu pohledu, oviem na druhé strané se zd4, Ze aparat, mé-li takto

PR . . . . e e e iim
fungovat, musi divika nutné ,feminizovat®, nutit k pasivité a nereflexivni fascinaci.

122/ Doane, Mary Ann. The Desire to Desire. The Woman’s Film of the 1940. Bloomington: Indiana
University Press, 1987.

123/ Analyza Doaneové stavi na rozporu mezi oslovovanim publika (audience address), coZ je védoma stra-
tegie filmu, &asto velmi specifickd historicky a socialng, a umistovanim divaka (spectator positioning) jako na
zékladni podvédomé pozici divika, kterd ustanovuje vychozi mozZnosti porozumeéni a Citelnosti textu. Ummis-
fovani divdka je zdroveni piipravou uréitého mista, ze kterého md byt film cten a divak vpisovéin do fetézce
signifikanti. Srov. Doane, The Desire to Desire, s. 34. Podobné o divadce pak mluvi jako o ,mizejicim bodé
textové konfigurace®, a jde tedy vlastné o urtitou ,projekei textu® (tamtéz, s. 130).

Muzské skopofilni slast pfisuzovand dominantnimu pohledu tak stoji v protikladu
k pfedstavim o idedlné podrobeném zZenském divactvi. Doaneova tento rozpor zkou-
mé predevsim v kontextu ,zenského filmu®, ktery se oteviené hldsi k Zenskému publi-
ku, do jisté miry tedy ,patfi“ Zendm. Na druhé strané se ovsem pfi kritickém zkoumd-
ni jeho ikonografie ukazuje, Ze nezachycuje Zenskou identitu, ale spiSe rozehrdva
repertodr predpoklddanych Zenskych péz. Stejné Casto podle Doaneové naznacuje, ze
pohled a aktivn{ divini Zendm neprisluseji — v roviné piibéhu se zde neziidka zduraz-
niuje nedostateCnost a neschopnost zZen ve vztahu k vidéni a diegetizuje se selhdni
v okamZicich, kdy se hrdinka snaz{ zmocnit pohledu (s. 4-5). I v tomto ,Zenském Zdn-
ru“ je tedy neustile stvrzovin imperativ Mulveyové: jako by se cosi v obrazu Zeny vzpi-
ralo aktivnimu zapojen{ Zenské figury do narace a zabranovalo ji pfevzit kontrolu nad
vizuilnim polem. Zena tak i v Zenském filmu obyvd spie prostor podivané, ndlez ji
povrch obrazu, zatimco muz dobyva a kontroluje jeho iluzorni hloubku.

Filmovou hrdinku, ale stejné tak divacku maZeme 2z hlediska subjektivity a identi-
ty vidét jako urcité prazdné misto (jako ,anti-subjektivitu®), coz v dusledku problema-
tizuje pokusy o teoretické vymezeni jejich vztahu k pohledu. Doaneovd pfipomina
mnozstvi pojmi a modeld, s jejichz pomoci se teorie Zenského divictvi prozatim po-
kousela Zenské vidéni popsat: zacala véeobecné pfijimanou tezi o ,masochismu® divac-
ky, dale se objevile #rzent Mulveyové o ,nepohodlném transvestitismu® Zenského vi-
déni, Doaneové vlastni pojmy ymaskarada“ a ,,nadidentiﬁlgace“ ve vztahu k plitnu
a v neposledni fadé i ,dvoji identifikace” Teresy de Lauretisgx;é. Vsechny tyto koncepty
vymezuji urCité strategie, diky nimz se divacka potencidlné vypotadava s nerovnovihou
svého pfistupu k vidéni. Zatimco prvni tfi modely zlstivaji v zajeti toho, co Doaneovi
nazyva ,maskulinnimi parametry“ tradi¢niho vidéni, Lauretisova se pokousi dostat se
za tento rimec a naznaCit moznosti vtazeni do filmu prostfednictvim identifikace s na-
rativnim procesem a figurami v §irSim vyznamu.

Autorka pfedevdim v knize Alice/Alenka uz to nedéld: Feminismus, sémiotika, film
mluvi o Zenském divactvi jako o procesu zalozeném na ,dvoji identifikaci“ a spojeném
s jistym ,pfebytkem slasti“.’** Na jedné strané se podle ni divacce nabizi zndmy model
identifikace s (muzskym) pohledem, na stran¢ druhé je tu ovsem implicitni moZnost
dvoji identifikace ,s figurou narativniho pohybu, mytickym subjektem a s figurou na-
rativniho zavreni, narativnim obrazem® (s. 144). Lauretisov4 sice bliZe neobjasiiuje, co
piesné tento proces obndsi, ale mame si jej nejspiSe predstavit jako paralelni pohyb
v aktivnim i pasivnim plinu divictvi, jako urcité kolisdni mezi identifikaci a plynutim
s narativnim vyvojem, spojené predpokladem Casoprostorové koherence a anticipaci
narativniho zavrSeni. Lauretisovd ddle prohlasuje, Ze nebyt moznosti druhé, figurdlni

identifikace, zustala by divacka ,tréet” mezi dvéma nesouméfitelnymi entitami, uvizla

124/ Lauretis, Teresa de. Alice Doesn’t. Feminism, Semiotics, Cinema. Bloomington: Indiana University Press,
1982.
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by mezi pohledem a obrazem. Neméla by piistup k identifikaci s pohledem, zistdvala by

odstépena od obrazu mimo moznost sutury, dokud by nepfijala ,muzskou divickey

pozici (s. 140-144). Nezodpovézenou otdzkou oviem ziistavd, do jaké miry je figursl-
ni identifikace propojend s identifikaci s pohledem na figuru a pro¢ neni primérng
genderovand stejné jako myticky subjekt. Pokud k takto podvojné identifikaci dochdz;
jakoby paralelné, pro¢ je svobodnéjsi nez sama identifikace s pohledem? Nabizi se toto
dvoji propojeni s filmem i muzskému divikovi, a pokud ne, co tomu zabranuje?

Teorie filmového vidéni tak neustdle zmnozZuje a rozptyluje divacké subjektni pozice,
aby ukdzala, Ze je divicky proces slozitéjsi pro divacku nez pro divika. Muzské divéc-
tvi vzdy ziistavd referencni, jednolité a bezproblémové. Maskulinni prvek ve vizudlnim
poli je stile analyzovan jako &istd, sjednocend a sobéstacnd figura, kterd automaticky
pfijiméd voyeuristickou & fetisistickou psychickou pozici a snadno se identifikuje se
svou podobou na plétné. Jakmile ovem teorie pfistoupi ke konceptualizaci divacky
a jejiho pohledu, objevuje se zde zdsadni blok — Zenské divictvi je najednou analyzova-~
no jako bytostné rozpolcené, nejednotné, bisexudlni, a pokud md mit pristup k jedn4-
ni, aktivité & kontrole, musi se nutné uchylit k maskulinnim zptsobim divictvi. Kon-
cept divacky stvofeny filmovou teorii tak zistdvd naddle rozpolcen}’f mezi pohledem
a obrazem jakozto ,(neskutecné) misto Cisté pasivni slasn

Divacka je ostatné i ,zenskym filmem® predstavovana Jen Jako obraz, nema pfistup
k dlvackym slastem a je ji dovoleno pouze to, co Doaneovd nazyvé ,touhou touZit", te-
dy touha zprostfedkovand.'?¢ Zaroven si pfedpoklddané nedokéze udriet distanci od
obrazu — je natolik spfiznéna s ikoni¢nem, podivanou, ,bytim-pro-pohled®, Ze se auto-
maticky zafazuje na stranu reprezentace a nemize piirozené piestoupit na stranu divic-
tvi, tedy ziskat voyeursky nebo fetisisticky odstup od obrazu. Zenské divactvi je defino-
vano Casové svou ,okamzitosti“ a prostorové ,blizkosti“ (tedy okamzZitym sebe-pfifazenim
zeny k obrazu), pfi¢emz se v ném podle Doaneové zcela hrouti distance mezi subjek-
tem a objektem, obrazem a divikem (s. 13). I kdyZ je Zena v urcitych kontextech vy-
zdvihovina jako ,dokonald divacka“ (ve smyslu naprostého podlehnuti obrazu), ukazu-
je se, Ze u zeny vidéni a divictvi nepredstavuje totéz. Piestoze se Zeny v kiné dokonale
poddaji filmovému apardtu, paradoxné to je$té nestali k tomu, aby v publiku zaujaly
misto divika.'?’

125/ Doane, The Desire to Desire, s. 7-8. Doaneova zde dokonce mluvi o ,sériich rozpori, které pisobi v ro-
viné socidlni a psychologické konstrukce Zeny jakozto divacky®.

126/ Doaneovi ji definuje jako ,jouissance ponofenou ve své vlastni plynulosti“ & ,zavidéni touhy” (envy of
desire). Podobné 1 tzv. francouzsky feminismus vyuzivd metafory blizkosti/dotykani, nad-pfitomnosti,
excesivniho pfibliZeni k t&lu a sublimnim Zenskym slastem. Srov. Doane, The Desire fo Desire, s. 12; ddle
napi. Moi, Toril (ed.). French Feminist Thought: 4 Reader. Oxford: Blackwell, 1987.

127/ Analogické ,piepindni“ mezi subjektem a objektem se objevuje i v pfipadé Zeny jako konzumentky —
vlastnit a konzumovat vyrobky jedté neznamend ovlddat vyrobu a ,zdkaznici“ vidy hrozi, Ze se sama stane
urditym ,zbozim*. Film je v tomto smyslu nutné vidét i jako vykladni skiffi nabizejici fetisizované komodi-
ty (Doane, The Desire to Desire, s. 24). Vztah Zeny a zbozi pak musi byt vidy analyzovin v kontextu toho,

Pii zkoumdni Zenského filmu se Doaneové Casto zastavuje u zobrazeni Zenského
divactvi, které rozehravaji ,omyly a selhdvani“ Zenskych postav v okamzicich, kdy se
snazi aktivné se divat. Zanr Zenského filmu se podle ni musi vyrovndvat se stejnymi
problémy a prekdzkami, jaké fesi teorie, pokousi-Ii se analyzovat pozici divacky — zpra-
covavd rezistentni vztah Zen k naraci a problematicky pfistup k jazyku a touze. Acko-
liv tento Zdnr podléhd z velké ¢dsti principim definujicim dominantni film, svym zaci-
lenim na divacku zpfitomiiuje pravé téma Zenské subjektivity a touhy. Protoze viak
tradiéni hollywoodskd narace nedokdZe tato témata obsdhnout (jak vypravét ,Zensky*
piibéh ,muzskym® jazykem?), stavaji se nékteré vnitini rozpory patriarchdlni ideologie
v tomto Z4nru o to zfejmé&jsimi (s. 13).

Doaneovi zde zdtraziuje vizudlnost ,scén®, které jsou stfedni pro psychoanaly-
tické popisy formovani lidské identity a také byvaji nejcastéji aplikované na filmovou
analyzu — zminuje se o prascéné, stadiu zrcadla, prvnim pohledu, ktery odhali matcino
télo jako ,kastrované®, o tzv. hfe fort/da, tedy o nejcastéjsich modelech psychoanalyzy
aktivujicich vizudlni pole. Doaneova také znovu pfipomind, Ze tyto ,scény“ vytvifeji
podklad pro zkouméni feti§ismu a voyeurismu, které podpirajf teorii filmového apara-
tu. P1i jejich aplikaci ovéem dochdzi k vyrazné genderové redukci, kdyz jsou definova-
ny pouze ve vztahu k muZskému subjektu. Mnohé z psychoanalytickych modeld vy-
wzivanych filmovou't feorif totiz nejsou a priori definoviny jako muzské (napf. prascéna,
ale i stadium zrcadla), pouze jsou jako muzské zpétné interpretovany a aplikovany.
K této redukei dochézi pravdépodobné kviili tomu, Ze je v mich obsazen prvek aktivni-
ho divini, aktivnost je druhotné spojena s divinim na ,zakdzané“ ¢asti Zenského téla
a ,muzskou” sexudlni zvédavosti (s. 14).

Pak je moZné, aby Zenskd subjektivita byla ve vztahu k pohledu definovand okamzi-
t& jako nestdld a odvozend a spiSe neZ k vizudlnim psychoanalytickym mechanismiim
(voyerismus, fetiSismus) byla vztazena k ,télesnéjsim“ psychickym strukturdm, jako je
masochismus, hysterie a paranoia.?® Tyto mechanismy jsou pak ndsledné, pfedevsim ve
vztahu k pohledu, ur€eny jako druhotné, patologické a jsou oznaceny za zcela marginal-
ni pro fungovini apardtu. Filmovy text navic obvykle vytvafi pozici Zeny-divacky jako
,smiseného téla“, tedy politd s uréitym oscilujicim hermafroditismem (s. 19).

V klasicky vystavéném schématu vidéni pro divacku identifikace nikdy nezname-
n4 kontrolu a ovlddnuti obrazu, zistivé ,provizorni® jako identifikace s odevzdanosti.
Doaneovi pfipoming, jak Casto se Freudovy modely zenské identifikace toci okolo bo-
lesti, utrpeni a agresivity obricené proti sobé samé, tedy do jaké miry je identifikace

u Zen spojena s masochismem (s. 16). To se odrazi také v hlavnim paradoxu ,Zenského

Ze se Zeny proméfiuji v ,.komodity” stejné snadno, jako je vlastni: ,Zpfedmétnéni Zeny, jeji nachylnost k pro-
cestim fetidizace, pfedvadént, zisku a ztréty je vytvafenim nadhodnoty, a to vie ji umistuje do vztahu po-
(tamtéz, s. 22).

128/ Tato témata lze pfiznainé velmi Casto nalézt pravé v tzv. Zenskych ¢ télesnych zénrech. Srow.
Williams, Linda. Film Bodies: Gender, Genre and Excess. Film Quarterly, /1991, s. 2-13.

v

dobnosti ke komoditni formé
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filmu“ — ten se sice snazi zachytit a rozehrit Zenskou fantazii a touhu, nedokéze si ji
oviem piedstavit jinak nez jako slast z bolesti, kterd zustavé vzdy slasti kastrované
bytosti (byvd tematicky provdzand napf. s motivem selhdni, prondsledovéni, nemoci
a smrti) (s. 17).12° Masochistickd fantazie u Zeny nahrazuje sexudlni rovinu muZského
vidéni, pohled je od-erotizovin a obraci se, Casto nésilng, sdm k sobé&. Zenska fantazie
neni fantazif kontroly a moci jako u muze, naopak je Casto fantazif bezmocnosti a ohro-
7eni (manZelem, rodinou, milencem): , TéméF vidy je zde Zenskd hrdinka spojena s né-
jakou odchylkou od normy psychické rovnovahy ¢ zdravi, coz obvykle vede ke zkoumi-
ni psychickych mechanismii &asto spojovanych s Zenskymi neduhy’ — masochismem,
hysterif, neurézou a paranoiou.” (s. 36) Podle E. Ann Kaplanové masochistické scénd-
fe zenskych Zdnri opakované znehybiiuji divacku a zabrafiji jeji imagindrni identifi-
kaci. Zena se v téchto fantaziich objevuje bud jako pasivni pfijemce muzské touhy, ne-
bo zde figuruje v pozici piihlizejici, kterd pozoruje jinou (zdstupnou) Zenu, pasivni
pifjemkyni muzské touhy.?*

Zénr 7enského filmu tedy funguje do znaéné miry na principu ,znehybnéni Zeny
a neustilého opakovani masochistickych modeli. Pozice pfisouzené Zendm je tieba
hledat na okrajich velkych muzskych scéndfd, oviem epistemologicky statut téchto po-
zic nenf jasny. Snahou oslovit divacku (oslovit a vyslovit Zenskou touhu) vznikaji roz-
pory, které je tieba obvykle narativné pieklenout, casto za pomoci piiznakovych ,kine-
matickych struktur subjektivace, jako je woice-over, point-of-view zdbéry, oznaceni
urditych sekvenci za sny, halucinace nebo vzpominkové scény” (s. 34-35). Zena je
v téchto piibézich odsexualizovina,,Zensky film* nevyuZivd zdbért spektakularizova-
ného Zenského téla — &imz je oviem Zenské télo znovu popreno, znemoZiuje se narcis-
tické identifikace a ,prostor Gteni* se pro divacku déle komplikuje. Odtélesnéni hrdin-
ky v zenském filmu je podle Doaneové pfimym disledkem pfedpokladu, Ze se na tento
typ filmu divd primérné divacka, a Ze tedy je tfeba oderotizovat samu divickou pozici
a pohled: ,,...kinematografie, zrcadlo podrobené muzi, neodr4Z{ nic, co by nilezelo Ze-
né — spide ji odpird imagindrni identifikaci, kterd spojuje télo a identitu a umoziuje
ovlddnuti diskurzu.“ (s. 19) Je ovsem sporné, zda lze takto vystavét funkéni paralely

mezi pozici Zeny na platné a pozici Zeny v publiku a umistén{ hrdinky ve filmu vztdh-

129/ Zensky film rozehriva podle Doaneové nékolik zdkladnich tematickych schémat (Ize je porovnat
i s tematickymi kategoriemi Haskellové) — 1. medicinsky diskurz, kdy je (jiZ samo o sobé vzdy ynemocné®)
7enské télo podrobeno jen zdénlivé nesexualizovanému lékafskému muzskému pohledu; 2. materskd me-
lodramata, kdy hrozi odlougeni matky od ditéte, coZ spusti masochisticky scéndf; 3. klasickd ,love story*
prosetiujici redlnost Zenské touhy; 4. paranoidni diskwrz, Casto vyuZivajici schémat gotického romdnu, ve
kterém se domdci prostor (prostor legalizované sexuality) stdvd mistem prondsledovdni a teroru a zd4 se, Ze
se cely aparét mobilizuje proti divatce, aby vyFadil jeji pohled. V téchto schématech byvaji ¢asto pfimo
zobrazené scény filmového divictvi, které ,$koli“ hrdinku/divacku v tom, jak se md divat, popf. se zvyznam-
fiuji scény externalizace jejtho pohledu (pohledy z okna, do zrcadla atd.). Viz Doane, The Desire to Desire,
s. 36-37.

130/ Kaplan, Is the Gaze Male?, 5. 126. Toto fantazijni roz§tépeni podporuji podle Kaplanové i neddvné
psychoanalytické vyzkumy (napf. studie Nancy Fridayové).

nout k fungovini aparitu jako takového. Neni pasivizace Zeny v obraze jen obrannym
mechanismem pravé proti tomu, Ze apardt Zené v publiku dovoluje divat se?

Podle Doaneové je divacka nicméné i v zdnru, ktery je ji primdrné uréen, vylouce-
na z klasické podoby divéctvi, definované kontrolni a transcendentni pozici divika vi-
¢i piibéhu. Jak ale upozoriiuje ddle, vstupuje jesté do jiného, specifického vztahu k ob-
razu. Tézisté oslovovani divacky a uspokojovani jeji touhy jako by se totiz
v kinematografické instituci pomérné zihy posouvalo mimo film a vizudlni pole kina,
a to do oblasti fanouskovskych ¢asopist, k posedlosti hvézdami, médou, leskem velké-
ho svéta a vylucnosti — tento diskurzivni aparat pak leckdy oslovuje divatku mnohem
presvéddivéji nez film sam. Zensky film je pifznaény i pro sviij ,ne-styl nebo ,styl nu-
lového stupné — d4 se totiz tvrdit, Ze se v ném filmové v podstaté neni moc ,na co se
divat“. Pokud ovéem nevezmeme v Gvahu moznou transformaci divického pohledu
v pohled konzumentsky, jenz zkoumd zobrazeny svét pro své tcely a zaméfuje se na de-
taily pro naraci a filmovy styl zcela okrajové: ,Fixujici, obsedantni pohled (gaze) za-
bloudi do narace a zase z ni miZe vystupovat, ma intimnéjsi vztah k prostoru — prosto-
ru mistnosti a tél — nez k Casové dimenzi.“ (s. 26) Tim se samoziejmé proménuje
i vyznam zachyceného pfibéhu, stejné jako moznosti zmocnovini se obrazu pohledem
a identifikacni potencial. Filmovy text je zcela pietvoien — divame-li se na film okem
nakupujfciho (iaj’i’rﬁ"g nds tedy ,hvézdny styl®, detaily interiéru, nové trendy atd.), zce-
la narusujeme hierarchii véci a postav v diegetickém svété. Doaneova dokonce mluvi
o tom, Ze tim vzniké nabidkovy text (jakysi katalog), ktery je pielozen pres pivodni fil-
movy text — tak se z filmu stdvd vlastné palimpsest (s. 30-31).

»Nebezpecnd blizkost“ a témér ,intimni vztah® k obrazu, kterymi se Zenskd divdc-
kd pozice vyznacuje, zdroven charakterizuji i predpoklddany vysadni vztah Zen k naku-
povini a spotfebé. Je to vztah taktilni a pojimajici; naopak ,muzsky“ fetisismus zde fi-
guruje jakozto zpusob obrany, ktery pohledu umoziuje udrZet si distanci od objektu
touhy: ,Divacka touzi dotykat se véci na platné a privlastnit si je, pfibliZit se télesnému
vzezieni hvézdy a zmocnit se prostoru, ktery obyvd — takto vnimd intenzitu obrazu ja-
ko ldkadlo a je piikladem percepce charakteristické pro konzumenty.” (s. 32-33) Zen-
ska blizkost a splyvéni s obrazem je tedy i jiného ekonomického fadu nez muzské vi-
déni — zdroven se tak Zeny stdvaji snaz$imi obétmi jak vizudlni, tak ekonomické

exploatace.
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P .

Narativni figury, které se snazi vidéet

Medulza, Sfinga a mezery v pfibéhu

Teresa de Lauretisov4 zd4nlivé opousti pole zenského pohledu, kdyz ve své studii Tou-
ha v naraci prozkoumévi dusledky vizudlniho schématu Mulveyové pro narativni ana-
lyzu, nicméné i ona se od narace obratem dostdvé zpét k Zenskému divin{ a vpisovini
obrazu Zeny do muZskych pifbéhii.’** Poukazuje na univerzalni roli narace v nasi kul-
tufe, nicméné nove se ptd po obrazech touhy a jejich vyznamu pro pfibéh — propojeni
narace a oidipovského rdmce, které klasickd psychoanalytickd teorie filmu prosazuje, by
totiz pravé pfitomnost touhy logicky naznacovalo. Autorka také zkoumd vztah pfibéhu
a sadismu (a potazmo voyeurismu), jejichZ propojeni Mulveyova ve svém textu pouze
letmo zminuje,'* a nasledné vznasi otdzku, jak obecné probihd a historicky probihalo
umistovani Zeny do pribéhu. o

Tradi¢ni psychoanalytickd filmové teorie nahliZi klasickou naraci jako oidipovsky
strukturovanou — narativni prostory filmu podle ni povétsinou zachycuji muzskou ces-
tu & ,pout” reprodukujici stavajici f4d, a vpisuji proto do textu muzské slasti a touhy.!33
Jak ukdzal jiz model Mulveyové, odpovidajici pozici Zeny v tomto systému je misto ob-
jektu. Podobné i zdsadn{ texty tzv. francouzského feminismu konstatuji vylouceni Zeny
ze symbolického idu a systému jazyka — jak napf. piSe Luce Irigarayova, byti v muz-
ském f4du pro Zenu znamen vstoupit do ,systému hodnot, ktery ji nepatfi, ve kterém
se miZe ,objevovat‘ a cirkulovat, pouze pokud je skryta v potfebdch, touhdch ¢i fanta-

ziich druhych, a to muza“.**

131/ Studie je soudast! knihy Alice/Alenka uz fo nedéld. Viz Lauretis, Teresa de. Desire in Narrative. In: tz,
Alice Doesn’t, s. 103-157.

132/ Srov. Mulveyova, Vizudlni slast, s. 126: ,Prvni cesta, voyeurismus, m4 naopak blizko k sadismu: slast
vychézi z prokdzani viny (okamZité spojené s kastraci), z ustanoveni kontroly a podrobeni si vinika pro-
stiednictvim trestu & odpusténi. Tato sadistickd &ist se dobfe hodi k vypravéni. Sadismus vyZaduje piibéh,
z4visi na podnécovdni uddlosti, na nuceni jiné osoby ke zméné, na bitvé vile a sily, na pordZzce &i vitézstvi,
pfi¢em? to vie se déje v linedrnim Case se zaddtkem a koncem. FetiSistickd skopofilie na druhé strané miize
existovat mimo linedrni &as, protoZe eroticky pud je zaméfen na pohled samotny.*

133/ Klasicky pfistup Stephena Heathe, stejné jako kolobéh pohledil naznaceny Mulveyovou jednoznaéné
podporuji ndzor, Ze film rozehriva oidipovské drama a ukazuje je z pohledu muzi (srov. Heath, Stephen.
Questions of Cinema. London: Macmillan, 1981). Metz dokonce prohladuje cely filmovy signifikant za
oidipovsky (Metz, Imagindrni signifikant, s. 83).

134/ Irigaray, The Sex Which Is Not One, s. 134.

Pri pfisné strukturdlnim studiu textu by se mohlo zdit, Ze pro touhu pfi vytvafeni
pribéhu nezbyvé misto — jak ovéem ukazuje napf. Barthes v Slasti z textu, epistemologie
je Casto provazand s erotikou a spolené jsou propojeny s oidipovskymi touhami. Jak upo-
zorfiuje Lauretisova, kdyz Barthes pevné stanovi vztah mezi jazykem, naraci a Oidipem,
urdf jasné i misto Zenského subjektu v textu: ,Slast z textu je (...) slasti oidipovskou (sv1é-
ci, poznat, odhalit pocitek a konec), a pokud je pravda, Ze kazdd narace (kazdé odhalo-
vani pravdy) je inscenovinim (nepfitomného, skrytého, hypostazovaného) otce, pak to
vysvétluje jednotnost narativnich forem, rodinnych struktur i zakaz nahoty.“*** Touha
svlékat, vid&t, dobrat se pocatku a konce, zakaz nahoty, kterd by piili§ odhalila voyeurské
fungovani vizudlniho pole, to vée ukazuje oidipovsky piibéh jako typicky maskulinni
yprojekt* (vidéni = svlékani = cesta za pozninim). Lauretisovd zpétné spojuje oidipovsky

piibéh s pfijetim zkoumavého pohledu, ktery kontroluje prostor a cas filmu:

Veskera narace ve svém pohybu k rozfe$eni a zpét k okamziku poéitku, ztracené-
pohy p p

mu réji, je zast{téna tim, co bylo nazvino oidipovskou logikou (vnitini nutnosti ¢i

nutkdnim k dramatu). ,Smys! konce‘ je neoddélitelny od vzpominky na ztritu

a snahy o znovu-zachyceni Casu. Proustiv titul Hleddni ztraceného tasu ztélesnuje

pohyb narace: odvijeni oidipovského dramatu zdroven nazpét i vpred, cestu za (se-
foA e 5 e s s T e,

be)pozninim pé prijeti ztrity, navriceni zraku Oidipovi a obnovu vidéni (125-6).
P po pryj ) p

-

Lauretisovd oidipovskou dynamiku vidéni ddle zkoumé%;sa[ rozpracovava na pifkladu
zenskych ,monstréznich® figur, které se objevuji v mytologick}?ch a archetypdlnich pri-
bézich a pfimo ztélesiuji téma vidéni, potazmo védéni ¢i poznani. Zaroven zdiraziu-
je, jak nds tyto figury provokuji k zvédavému zkoumani jejich osudu, ktery v tradi¢né
vypravéném pfibéhu zistava skryt ¢i nedopovézen. Tak se nabizi napfiklad otdzka: ,Co
se stalo se Sfingou poté, kdyz potkala Oidipa na jeho cesté do Théb?“ &i jesté piiznac-
né&ji: ,Jak se citila Meduza, kdyz se vidéla v zrcadle Perseova $titu tésné pred tim, neZ ji
stal?“ (s. 109) Takovéto otdzky nds pfivadéji k udélu hranicnich figur, které ,vidi“ - je
mozné sledovat, jak je Sfinze i Meduze v pfibéhu ,hrdiny” (Oidipa, Persea) pfisouzena
pozice, jak se stdvaji pouhou prekdzkou, tranzitnim prostorem na jeho cesté. Hrdina
tento prostor musi pfekonat (zabit monstrum), jen tak se mize pfibliZit ke svému cili
a vyznamu (stvrzeni muzstvi, vidéni, a tedy védéni). Zenské figury (pfekazky) dokdZou
na pfechodnou dobu zpomalit ¢i zadrzet pohyb hrdiny a pfedevsim po urcity Cas ne-
bezpecné vidi ¢ védi vic nez on. Narativné je ovéem tato hrozba a ,obtiZ“ pfemozena
a odstranéna, moc a pohled jsou tak t€mto Zenskym figurdam v disledku upfeny.

V této souvislosti Lauretisovd upozormiuje, Ze mytologie oplyvala pfiSerami, bytostmi
ystradlivymi na pohled, jejichZ schopnost ovlddnout nebo piildkat pohled je jiz obsazena

135/ Barthes, Roland. Te Pleasure of the Text. New York: Hill and Wang, 1975, 5. 10. Citovano in Lauretis,
Alice Doesn’t, s. 107-8.
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v etymonu anglického slova ,monster”. Pohlavni urceni téchto monster navic bylo Casto
Ziejmé a piznatné — napf. zde zdiraziiovand Meduza a Sfinga jsou v zdpadni kultufe jas-
né zenskymi monstry a jejich vztah k pohledu je evidentni. Meddza se svym ,vrazednym
pohledem* a Sfinga s ,vrazednym védénim“ nejen zabfjeji a poziraji, ale také oslepuji,
Lauretisové ukazuje, Ze legendy o Oidipovi a Perseovi, ve kterych jsou pifbehy Meduzy
a Sfingy vepsany, jasné dévaji najevo, Ze tyto figury jsou hrozbou pro muzsky pohled
(s. 133). Sila Zenskych monster spociva nejen v jejich vlastnim vidéni, ale také v jejich
,byti-pro-pohled*, které vibi muzské hrdiny k tajenistvi ,2temného kontinentu®, pohled
na néjz je ovéem fatalni. Temny kontinent zde samoziejmé odkazuje k Freudové ,Zahadé
zenskosti, automatickému spojeni mezi zenskosti a skrytosti, nepravdou a pretvarkou,
kterou musi muzsky zkoumavy pohled provéfit, odhalit a neutralizovat. Pravé pod timto
pohledem se z aktivniho divajiciho se monstra vytvafi pasivni objekt svizany s prostorem
prekdzky. Prubéh narace pak donuti nestviiru pfedat svou silu Lhrdinovi“ a vzdit se svého
mocného vidéni (at jiz je to pohled vrazedny, pohled do budoucnosti atd.).

Obraz Medizy je ostatné v psychoanalyze velmi Casto a piiznacné evokovin — jiz
u Freuda je pohled na ni d4van do souvislosti s pohledem na Zenské genitalie a strachem
z kastrace. Stephen Heath dovadi tento model do disledki —vztahuje jej k Zenskym moz-
nostem vidéni a divéni: ,Kdy? se zena divé, je to drazdivé predstaveni, ve vzduchu je kast-
race, hlava Meditizy neni daleko; takzZe se divat nesmi, je pohiCeha na strané vidéného, di-
vé se, jak se na ni divaji.“1*¢ Metafora Meduzy se objevuje také pomérné Casto v textech
feministické teorie, kde obvykle byva spojena s novym vykladem této figury, s obrdcenim
pohledu a perspektivy. Samoziejmé je, tfeba na tomto misté znovu pfipomenout i gesto
Héléne Cixousové, kterd ve svém konceptu ,Zenského psani“ stavi Medizu do Ustfedni
pozice. Mediza je pro ni predevsim signifikantem silné zatiZenym svym mistem v patri-
archdlnim diskurzu, jenz ji definuje jako zridnou a smrtonosnou a piisuzuje ji pozici hra-
ni¢ni bytosti. Vyzyvi-li Cixousov k tomu, abychom Medize pohlédly do tvife a uvédo-
mily si, Ze neni désivd a vrazednd, vyzyvd nds zéroven i k subverzivnimu aktu Zenského
vidén{ a &teni (potazmo ddle 1 psani). Obratime-li totiZ sviyj pohled proti sméru, kterym je
piibéhem veden, mitzeme se najednou ocitnout tvifi v tvaf figufe, kterd nabyvd novych,
autonomnich vyznamit. Toto ,vzdjemné nahlédnuti (musual gazing) v nis miize vzbudit
zvédavost a vést nds k dalsim otazkim po osudu této figury, pficem? jiz tento impulz je
mo#né &ist jako podvratny (odmitime se nechat vést piibéhem a piijimat vyznamy, které
nim nejokatéji nabizi).’¥” Text Cixousové se nicméné pohybuje v rovin€ teoretické utopie,
yinvestigativni pohled“ do tvate Medizy zde patii pfedevsim kritickému ¢ten a inte-

lektualnimu odstupu, nepredstavuje tedy piimou cestu k Zenskému divictvi.

136/ Heath, Difference, s. 85. Freud vénoval Meduze stat z roku 1922 nazvanou Hlava Meduzy. Oboji ci-
tovano dle Lauretis, A/ice Doesn’t, s. 135.

137/ Kaplan, Is the Gaze Male?, s. 131. Kaplanovd dokonce vidf neustilou zvédavost a ptani (zménu po-
hledu a perspektivy) jako jediny subverzivni diskurz pfistupny Zendm.

Lauretisova dale pfipomind, Ze obecné ,polozeni otizky", tedy samo ptani, uz
u Freuda figuruje jako akt touhy.'*® Ptdme-li se tedy, jak do divického procesu navritit
zensky pohled a s nim i Zenskou touhu, miZe pravé tizdnim, zpochybnénim, ¢tenim
pitbéhu ,proti srsti“ divacka vstoupit do ,svého vidéni filmu. Takovéto vidéni je ovsem
vzdy re-vizi, kterd proméfiuje nejen text, ale v dusledku i divika/divacku: ,Obrdceni
pohledu, vidéni novyma o&ima, vstup do starého textu z nové kritické dimenze je pro
Zzeny vice nez jen kapitolou v kulturn{ historii: je to akt kulturniho preziti.“**” Rétoric-
k4 otdzka Lauretisové (,Jak se Mediiza citila, kdyz se vidéla v Perseové $titu tésné pred
tim, nez ji stal?) je tedy zérovesi otdzkou revidujici. Pfibéh Zenského monstra v ni zno-
vu 0%ivé, otevira se zde prostor paralelni k pfibéhu hrdiny a zéroven se ukazuje, jak za-
cileni na hrdinu podrobuje viechny vedlejsi slozky pfibéhu jediné optice. Lauretisovd
oviem naznacenou metaforiku zavadi jesté ddle — film ndm podle ni v nekoneénych va-
riacich predvadi stinani Medizy. KdyZ se zadivime pozorné, vidime Meduzu na fil-
movém platné umirat stile dokola; tento akt md opét pfipominat divacce, kde je jeji
misto“ a co j{ hrozi, pokud se mu nepfizptsobi (s. 134).

Aviak divacka, podobné jako Meduza v klasické verzi piibéhu, podle Lauretisové
vétdinu svého asu v kiné ,prospi“ — jiz se naucila nevsimat si téch okamzikd, kdy Me-
dizu na platné stinaji, ale zarucené se probudi, jak ji tomu zase nautily Sn¢hurka &
SipkovékRﬁien‘ka“pﬁ zévéreéném polibku. Zde autorka ovem nekritizuje ani tak sku-
te¢né Zenské divéctvi a neobvifiuje primdrné Zeny z nedostatku reflexe, vidi jejich ,spa-
nek® spise Jako dissledek Zenské divacké pozice, kterou film vytvan Prirovnava filmové
platno k Perseovu $titu, ¢imZ vlastné navazuje na Klasickou poststrukturalistickou me-
taforu platna jako zrcadla (rozvijenou Baudrym, Metzem, Heathem a dalsimi). U této
metafory oviem zdiiraziiuje nékteré dosud neanalyzované aspekty — upozoriiuje, Ze Stit
nejen chrini Persea pied smrticim pohledem Medizy, ale pozdéji je také vyuzit jako
rdm, na ktery je jeji utatd hlava nabodnuta a pouzita jako zbran. Jeji pohled je tedy na-
déle mocny i po smrti, oviem slouzi pak patriarchdlnim institucim ,zikona a valky“
(s. 135). Stit/zrcadlo/plétno tedy nejen neutralizuje moc Zenského pohledu, umrtvent
7enského vidén{ je v ném zachyceno, aby mohlo byt nekoneéné piedvidéno a piipomi-
nat tak divackam, kde je jejich ,normdlni“ misto ve vizudlnim poli: ;M4 otazka (Jak se
Mediiza citila, kdyZ se divala, jak ji zabfjeji a napichuji na pldtna, stény, billboardy
a dalsi §tity muzské identity?) je tedy skutené politickou otdzkou, kterd pimo zddraz-

138/ Lauretisovd na tomto misté cituje a rozvadi disledky Freudovy ,legenddrni® otdzky Was will das Weib?
Jak ukézala Shoshana Felmanov, Zeny se zde touto otazkou pifmo stavaji, protoze jeji vysloveni i zodpo-
vézeni je jim odepfeno — nemohou se tedy ve vztahu k ni stit promlouvajicim subjektem. Viz Felman,
Shoshana. Reading Femininity. Yale French Studies, 62/1981, s. 19-21; a Lauretis, Alice Doesnt,s. 111. Uz
Freudova odvaha tuto otézku polozit viak miZe byt povaZovana za progresivni, protoZe pfedpoklada Zen-
ské touhy neodvozené od muzskych.

139/ Viz Ruby B. Rich citovand in: Doane, Mary Ann — Mellencamp, Patricia — Williams, Linda (eds.)
Revision. Essays in Feminist Film Criticism. Los Angeles: The American Film Institute, 1984, s. 191.

17



18

fje problémy filmové identifikace a divactvi: vztah Zenské sexuality k ideologii 2 7-

brazeni odli$nosti pohlavi a touhy, pozice dostupné zendm ve filmu, podminky vidgn{

a produkce smyslu pro Zeny.“ (s. 136)

Slasti a touhy vzbuzované filmem jsou podle Lauretisové podfizeny snahdm filmy
0 ,svddéni divacky k zenskosti, o jeji zapojeni do narativniho proudu tak, aby se iden-
tifikovala s pozici nesluitelnou s pohledem. Umistovani divdka filmem m4 své sméfo-
vini, pfi¢emZ pohled hraje v tomto systému zdsadni roli (a to jak pohled divika, tak
kamery a postav v rimci diegeze). Lauretisova se pt4, kde a jak vznikd Zenskd ,sou-
¢innost s touhami, které jsou definoviny jako oidipovské, jako muzské. Jak je ,situo-
vina jejich touha“ ve vztahu k naraci a obrazu (s. 137)? Zena v tradi¢nich systémech
zobrazovini dél plni tlohu zény, kterou musi hrdina projit, a obvykle je i signifikantem
narativntho uzavieni. Podle Heathe se Zenskd figura dokonce proménuje v zobecnény
narativn{ ?braz spojujici vizudlni a narativni rovinu, na kterych stoji filmovy aparit po-
hledu.'*® Zena-obraz plni narativni pfislib dany hrdinovi, zatimco muz-aktér ziskavs
pozici mytického subjektu (,Stastny konec* jesté stale ve vétsiné pripadu znamend, 7e
hrdina projde svou cestu, piekon4 piekizky a je odménén vysnénou ,princeznou®).

"Toto rozstépent tvori podlozi tzv. dvoji identifikace: rozdélen na dvé mytické pozi-
ce, jednak pozici hrdiny (mytického subjektu), jednak pozici hranice (prostorové ukot-
veného objektu, ztélesnéni prekdzky), odpovidi moznosti Fenské divacky bud parazito-
vat na pfedpoklddané muzské identifikaci s kamerou, pohledem a hrdinou ovlddajicim
prostor (aktivn{, mobilni identifikace), nebo se promitat do obrazu na platné, prostoro-
vé statického a zardmovaného (s. 123). Mi-li viak byt identifikace zeny-divacky slastnd,
nemiiZe byt podle Lauretisové ucelend ani snadn4: ,...identifikace je sama o sobé pohy-
bem, subjektnim procesem, vztahem — identifikaci (sama sebe) s né&m jinym (nez se-
bou).“ (s. 141) Identifikace jako konstituce ega a subjektu v pojeti Lauretisové totiz pro-
bih4 soubéZné v obou rovindch — ve vizulnim a narativnim poli, nen{ zde mulveyovské
»piepindni®. Tim se samoziejmé pivodni rozdéleni Mulveyové komplikuje, pozice di-
vacky se problematizuje a zmnoZzuje, pfiem? pfedstava pevné stanovené genderové
identifikace a z nf vyplyvajici délba price pro podrobnéjsi analyzu nepostacuje.

Jak Lauretisovi jesté upozortiuje, Zendm je sice pohled upirin a Zenské divini je
tradi¢né spojovino s pasivitou, ve skutecnosti ale nenf prakticky mozné nahlizet san‘la
sebe jako inertn objekt, jako t€lo zbavené pohledu, nebo sebe vidét jako ,druhého® — ego
je principidlné aktivni, alespori fantazijné (s. 142). Proces vytvifeni a uréitého ,obriio-
véni* normativni maskulinity a femininity navic nikdy nenf plné dokoncen (vzdy hro-
zi napt. to, co Freud nazyvi regresi Zeny do aktivni, pfedoidipovské fize) a pro Zenskou
sexualitu je jiz podle Freuda stfiddni pozic ve vztahu k touze typické. Nicméné toto
stiiddni se podle Lauretisové ve filmu odrdZi v nesouméfitelnych rovinich — je rozvije-

no ve vztahu k pohledu i obrazu, které oviem nejsou stejného adu. Predpoklddans dél-

140/ Srov. Heath, Questions of Cinema, s. 121; Lauretis, Alice Doesn’s, s. 140.

ba prace ve vizudlnim poli se tak hrouti, protoze si tento model vlastné protifeci a im-
plikuje nevyhnutelné ,byti“ divacky jak v maskulinni, tak ve femininni pozici — nenf
piece mozné identifikovat obraz bez pohledu, ktery se jej nejdfive zmocni. Pokud by
tedy byla dodrzena genderové délba roli, Zenské vidéni by bylo zcela aporické, coz by
znemoznilo jakékoliv étend, suturu & identifikaci. Prévé pro tuto aporii & ynefesitel-
nost* zenského divictvi se teoretické pfistupy k pohledu tak casto spokojuji s tim, Ze
divéckou pozici analyzujf jako pozici vysadné muzskou (s. 143).

Lauretisovd se domnivi, Ze je nutné uvazovat o femininité a maskulinité jako o po-
zicich, které subjekt zaujima ve vztahu k touze — jako pozicich v jednotném pohybu,
ktery podle klasického psychoanalytického scéndfe vede déti obou pohlavi ke stejnému
cili, k zakotveni a naplnén{ vlastnich roli v oidipovské fazi."*! Pro film z toho vyvozuje,
7e se divadce nabizeji dvé zérovedi se nevylucujici moznosti — identifikace jak se sub-
jektem, tak s prostorem narativniho pohybu, tedy s figurou tohoto pohybu i figurou
jeho narativniho zaviieni, které vytvaieji narativni obraz. Tyto figurdlni identifikace
podle Lauretisové (na rozdil od Mulveyové ,prepinani® & »prevlékdni®) probihaji sou-
Zasné, narace je podporuje a vlastné i vyzaduje, protoze v sobé obsahuji obé polarity
touhy — pasivni i aktivni, touhu po druhém i touhu po touze druhého. Figuralni iden-
tifikace proto dovoluje pieklenout rozpor pivodni volby mezi pohledem a obrazem,
subjekt j.e diky'ni v gohybu filmu ukotven, aniz se musi primdrné identifikovat jako vie-
objimajici subjekt pohledu.'*

Lze shrnout, Ze filmové obrazy jsou podle Lauretisové, vzdy zatizené narativnosti,
pohybem a zacilenim touhy, a proto popiraji moznost pr1marn1, &isté obrazové identi-
fikace. Identifikace a vizudlni slast zaviseji jak na primarnich, tak na sekundérnich pro-

cesech vztahovani se k obrazu — stejné jako na osobni i spolecenské zkusenosti. Proto

bychom:

..o vztahu subjektu k filmovym obraziim méli radéji uvazovat jako o vztahu figu-
ry a narace: pak by bylo to, jak se divék identifikuje s filmovymi obrazy a jak je roz-
poznévd, svzano s narativnosti stejnym zpsobem, jak jsou sny svizany se sekun-
darizaci v analytické praxi, nebo jako je Lacanovo imagindrno a Kristevino

sémioti¢no® propojeno se symboliénem ve skutecnych praxich jazyka (s. 149).

Role narace zde zistavé zdsadni, podobné jako v Afterthoughts Mulveyové, ovsem

Lauretisové se 1épe dafi prostfednictvim obratu k naraci narusovat pfedpoklad auto-

141/ Nicméné tyto findlni pozice jiz pestivaji byt stejného Fadu — v oidipovském vytsténi Zené piislusi po-
7zice ;mytické piekdzky“ a muZi misto »mytického subjektu®.

142/ Lauretisové soudi, Ze se subjekt miize takto identifikovat az druhotné (pfestoze Metz mluvi o identi-
fikaci s pohledem jakoZto ,primarni“), az kdyZ je tato identifikace podpofena narativni identifikaci s figu-
rou narativniho pohybu. Pokud je druhd identifikace slabsi neZ prvni, je pro divika obtizn&j$i udrzet di-
stanci predpokladanou &istym aktem percepce (Lauretis, Alice Doesn't, s. 144).
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matického splyvini s obrazem, ktery ma charakterizovat Zenské divictvi (viz napf,
piedstavy Doaneové o pfilisné identifikaci divacky a nerozliSovani mezi skutetnym/
imaginirnim). Nenaznacuje oviem dile, co tento ,,dvoji pohyb“ ve filmu znamen4 pro
muzského divaka ani nedomysli, zda nenarusuje jeho predpoklidané automatick¢
ovlddnuti pohledu a identifikaci s kontroln{ pozici.

Lauretisovi ve svych textech vyuzivé jedné z nejcastéjsich strategii feministického
zpochybriovini patriarchdlné zatiZzenych texti — drzého ,vyptavini“ a hleddni, co a jak
ptibéh zamlcuje, schoviva, zamérné neiika (,Jak se Mediiza citila, kdyz...>“ ,Co se sta-
lo se Sfingou poté, co...?). Tato ustépacnost a zvédavost (,Ale v Thébach neni vie
v porddku...% komentuje autorka napf. vrchol Oidipova piibéhu) zdrovetl vyzyv4
k pfepisovdni a pfetvifeni vychozich textii a pfibéhii. Pro zménu textové praxe, a tedy
1 narace totiz podle ni sta¢i mélo — trvat na nemoznosti identifikace s pfedpfipravenym
obrazem, neroz§tépit touhu mezi dvé protikladné pozice a neuzaviit oidipovskou cestu
(s. 153). Vsetecnd nespokojenost s uzavienymi, prefabrikovanymi piibéhy jako by byla
strategif vrcholné femininni; zvédavost, drzost a pfepisovani piibéhi z pohledu margi-

ndlnich figur se pak jevi jako velmi efektivni strategie promény diskurzu.

Pandora a zvédavost

Od zvédavosti jako ,typicky zenské” strategie vychdzi i Mulveyovi ve své pozdé&jsi stati
Pandofina skfinka: Topografie zvédavosti."* Figuru Pandory vyuZivi jako topos zpro-
stredkujici mytus o slasti ze zvédavosti a vidéni ,vnitinim okem® (mind’s eye) (s. 54).
Mulveyovi nejdrive zkouma télesnost Pandory a uz zde ji pfisuzuje dvoji topografii —
prézdny, fabrikovany povrch jen zakryvé zradny ,vnitfek, pficem? tato dvojlomnost se
dale zrcadli ve vztahu mezi jejim télem a amforou (& pozdéji skiinkou), kter je meto-
nymicky reprezentuje. Pandofino télo bylo totiz doslova »vyrobeno® bozskou moci (st-
vé se tak vlastné jednim z prvnich fikénich ,kyborgi“!*); je jen sviiddnou maskou vy-
tvofenou Hefaistem a Afroditou, zakryvajici zridnost, necudnost a lzivou krutost,
kterou ji obdafil Hermes. Dialektika sviidného povrchu a skryté désivé zahady, proti-
kladného vnittku a vnéjsku charakterizuje 1 ,ndstroj zla“, tedy nadobu. Jeji topos opét
stavi na fetiSismu sviiddného povrchu, pfi¢emz vie, co tento fetigismus popirs, se skryvi

143/ Stat byla poprvé publikovana v roce 1992 ve sborniku z konference na téma Space and Sexuality, kte-
rou porddala Beatriz Colominové a kterd vyznamné posunula uvazovani o »genderovéni prostoru. X to-
muto tématu viz také Pachmanov, Martina. Kolektivn{ touhy: Ceskd avantgardni architektura a budovani
;nadpohlavniho® prostoru. In: ta%, Nezndmd sizemi ieského modernibo uméni- Pod lupou genderu. Praha: Argo,
2004, 5. 143-181. Zde cituji z Mulvey, Laura. Pandora’s Box: Topographies of Curiosity. In: taz, Fetishism
and Curiosity, Bloomington: Indiana University Press, 1996, s. 53-64.

144/ Mulveyovi na tomto misté zmifiuje dal§i ,erotizované Zenské androidy“: Mariu z METROPOLIS,
Halady z L'Eve Future Villierse de ITsle-Adam, ale také se piekvapivé zastavuje u figury femme fatale ve
filmu noir.

uvnitf (s. 57). Mulveyova ukazuje, jak se puvodni obraz zeny s amforou postupné pro-
méfiuje, pfiCemz nddoba se smrskdvd az ve skfinku, kterd se vejde do dlané — a tak se

145 Proto autorka nemiiZe nevést

méni ve stile explicitnéj$i metaforu Zenskych genitalii.
nadi pozornost ke gestu, kterym Pandora otvird skfinku a vstupuje do zapovézeného
prostoru, aby prozkoumala (sviyj) zakdzany ,vnitfek”. V tomto gestu ,nahliZeni dovnitf
zdhady“ ztélestiuje zvédavost jako touhu poznat (se), tedy ,epistemofilii: ,Jestlize
skiinka pfedstavuje to, co je na zenstvi ,nevyslovitelné’, zvédavost se jevi jako touha od-
halit tajemstvi figurace, kterou sama [Pandora] pfedstavuje.” (s. 59)

Privé Pandofina zvédavost piezivé v obecném povédomi a tradovanych piibézich.
Proto byvé spojovina s Evou a jeji touhou po jablku poznéni: obé vede stejnd ,epistemofi-
lie“, byt u Evy je prvotnéji zaméfena na ,zakdzané ovoce” nez na zakazany prostor. Tak by-
vaji obé postavy opakované zminovany v poucnych pfibézich varujicich pfed piilisnou
zenskou zvédavosti. Zda se, jako by Zenské vidéni bylo neustdle spojovano s uzavienymi,
zakdzanymi a nebezpecnymi misty, tedy s pfekraovinim bezpecéného statického prosto-
rového ukotveni; zatimco muzské divini je naopak spjato s dobyvanim a ovladnutim pro-
storu, ktery se mu pfimo nabizi. Zvédavost, uz proto, Ze je tradi¢né svizana s zenskym po-
hledem, s sebou nese moznost vstoupit do zakdzaného prostoru (definovaného casto jako
Jtajemstyi za dvefmi) (s. 59-60). Zensky zvédavy pohled se tedy zd4 byt piimo podminén
piitomnosti tajemingich mist, kterd vyzyvaji k prekroteni zdkazu. V takovém piipadé je
mozné automatiqky a bez teoretickych problémua pfedpoklédag aktivni Zenské divini, tou-
ha néco vidét se zde objevuje jako silny ,pud® po prozkoumdni zdhady, ktery nebere ohled
na prikazy & dusledky (transgrese je vzdy pro hrdinku nebezpecnd, a Casto ji dokonce
ohrozuje na Zivoté). Hrdinka se nevyddvd na cestu hrdiny, kterd je expanzivni a dobyvac-
n4, ale mif{ kamsi dovnitf v dostfedivém pohybu k vlastni zapovézené komnaté, aby pro-
zkoumala samu podstatu zdkazu. Topografie ,cesty dovniti pak odrdzi podvojnost a ne-
stejnost povrchu/vnittku, na kterém se zaklida mytizovany obraz femininity.

Mpytus Pandory tak podle Mulveyové v sobé€ spojuje ikonografii (zenské) zdhady a té-
méf kanonicky pfibéh (fatdlni) zvédavosti. Je-li Pandora sama figuraci schrinky na
viechny Zenské Spatnosti, které jsou skrze ni vneseny do svéta (je-li k ni ,skiinka“ v sy-
nekdochickém vztahu), zosobriuje pfedevsim ony aspekty zenského téla, které na pohled
vzbuzuji tzkost & hrizu. Okamzik, kdy dochdzi k ,otevieni skiinky, pak mazeme Cist
i skrze Pandofinu zvédavost a chut prozkoumat své vlastni tajemstvi, tedy oteviit ,ziha-

du zenskosti“: ,Zenskou postavu neZene jen transgresivni zvédavost, aby skiinku otevie-

145/ Mulveyova zde vychdzi z knihy Dory a Erwina Panofskych Pandora’s Box: Changing Aspects of
a Mythical Symbol. London: Routledge & Kegan Paul, 1956. ,Fascinované zhnuseni, se kterym autofi
zkoumaji, jak se ikonograficky skiinka promeériuje a stivd vice ¢i méné explicitnim symbolem Zenskych ge-
nitalii, nds opét obloukem pfivadi k Meduze a k ewil eye, tedy vidoucim (a) kastrujicim genitdliim. Srov.
Spackman, Barbara. Decadent Genealogies: The Rhetoric of Sickness from Baudelaire to D’Annunzio. Ithaca:
Cornell University Press, 1989; déle Dijkstra, Bram. Ewi/ Sisters: The Threat of Female Sexuality in
Twentieth-Century Culture. New York: Owl Publishing Company, 1998.
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la, hodl4 se podivat na piedpoklddané straslivé aspekty zenského téla, které patriarchdln
kultura potlatuje.” (s. 61)1* Mytus Pandory se podle Mulveyové zaklddd na tfech iko-
nografickych kligé — obrazu Zenstvi jako zdhady, zvédavosti jakozto transgresivni a ne-
bezpedné zenské vlastnosti a ,topografické figuraci Zenského téla“ v dialektice vnitiky

a vn&jsku. Mulveyovd navrhuje, aby tato klisé byla pfepsana nésledujicim zpisobem:

a) Pandofina zvédavost rozehrava transgresivni touhu nahlédnout pod vlastni po-
vrch & vnéjsek, dovniti Zenského téla metaforicky znzornéného skfinkou a hri-
zami, které s sebou nese; b) feministickd zvédavost pietvafi topografii Pandory do
nového vzorce & konfigurace, kterd miZe byt rozlusténa tak, aby odhalila sympto-
my erotické ekonomie patriarchdtu; c) feministicka zvédavost mize probudit poli-
tické, kritické a kreativni sily a touhy (s. 61-62).

Mulveyova zpétné oduvodiiovala svilj zijem o Pandoru a s ni souvisejici ,estetiku
zvédavosti“ jako pokus rozfFit schéma, které zavedla ve Vizudlni slasti a narativnim fil-
mu. Jeji zkoumani Pandory je zdrovet hleddnim aktivniho, zvidavého pohledu, ktery
by oviem byl tradiéné spojovin se Zenami a mohl by naznalit cestu mimo dualitu
aktivniho (fetiistického, voyeuristického) muzského pohledu a Zenské pasivni spekta-
kuldrnosti.'¥” Znovu se zde ukdzala fantasmagoricka topégfaﬁe zenstvi — sviidnd, ale
kiehk4 fasada fascinace, kterd zakryva, taji a odvidi pozornost od ,ﬁ,;ény“ pod ni. Tato
dualita vnitfku a vnéjiku dési tradiéni (muzské) vidéni — zatimco pdhled je ,chycen na
véjicku® povrchu, provazi jej-Gzkostnd otdzka, co asi mize byt ukryto pod nim. Zvéda-
vost se tak jevi jako odvrécend strana fetisismu, ktery je také strukturou zaloZenou na
dvoji topografii. Zatimco ale zvédavost je nutkavé touha uvidét, prozkoumat a poznat
tajemstvi, fetisismus dovoluje subjektu odmitnout vidéné, nerozpoznat a nepfijmout
odlisnost, ktera by mohla vzbudit tzkost (s. 63-64).

Mulveyovi predvidi, jak lze u patriarchlné ukotveného mytu transformovat jeho
vyznéni i smysl — poukazuje na moZnost interpretovat otevieni skiinky jako sebe-refle-

xivni gesto, tedy doslova jako odhalenf ,désivé rany“, kterou nikdo nechce vidét.™® Pro

146/ Viz vymluvné, mnohokrét citované vylouceni u Treuda v jeho predndsce Zenskost: ,O zihadé Zenstvi
hloubali lidé ve viech dobach. (...) Ani vy jste tohoto hloubdn{ nezistali uSetfeni, pokud jste muZ; od pfi-
tomnych Zen je oviem nikdo neolekév, nebot onou zdhadou jsou piece ony samy.“ Tento komentdf jasné
ukazuje, ze Freud predpoklad4 u Zen neschopnost viastni reflexe. Viz Freud, Sigmund. Pyérané spisy I. Pra-
ha: Avicenum, 1991, s. 398-99.

147/ Mulveyova zde znovu pouziva piiklady z Hitchcocka — napf. zmifiuje investigativni pohled hlavni
hrdinky v NOTORIOUS, kterd za svou ,kosmetickou maskou* objektu-pro-pohled skryvi ,investigativni moc
filmového pohledu®, pfidem? topografie jejtho tajemstvi zrcadli tajemstvi zaviené za dvefmi sledovaného
domu (s. 62).

148/ Je zajimavé, 7e timto pohledem se prostor otevira do ,nové dimenze*, ve které se touha vidét ,na vlast-
ni o&“ méni v Justéni hiadanky*. Podle Bachelarda pak skiinka odmykd ,,dimenzi intimity®, kterd rusi dia-
lektiku mezi vnéjskem a vnitfkem. Viz Bachelard, Gaston. Poefics of Space. New York: Orion Press, 1964;
Mulvey, Fetishism and Curiosity, s. 53.

takovéto Ctenf je ovéem nutné od pavodniho pribéhu ,poodstoupit® a posunout Pan-
dofinu topografii ,z vizudlniho do teoretického registru, coz podle Mulveyové vede
k transformaci zvédavosti ve ,vidén{ vnitinim okem" (s. 61). Mulveyovd sice nerozva-
di, jak je tato metafora podlozena, ale mohli bychom se dale ptit: Co je to za oko? Je
néjak genderové specifické? Je to jen optickd bezpiiznakova metafora reflexivniho ¢te-
ni uréitého vyznamového toposu? Je takovéto ¢teni nutné subverzivni? Zvédavost roz-
hodné pfedstavuje jednu z nejefektivnéjsich taktik, kterou je destabilizovin a ozvldst-

nén klasicky model vidéni a zdroven revalorizovana zenska aktivita ve vizudlnim poli.
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Masochistické divactvi a Marlene jako ,vSemocné matka”

Dosud jsem se zabyvala modely, které rozvijely pézici zeny jako divacky uvnitf sché-
matu naznaleného Mulveyovou a pokousely se narusit trojclenku moznych pohledd
vlastné€ odklonem od primarniho zdjmu o vidéni (od pohledu se posouvaji k naraci, fi-
guraci atd.). Nyn{ se zminim o pfistupech, které tento model rozbijeji zevnitf, protoze
se zaméfuji na dosud jednoznalné pfijimany pfedpoklad bezproblémového kontrolni-
ho muzského divictvi. Pfedeviim Gaylyn Studlarovd se ve své studii V 747 slasti: Von
Sternberg, Dietrichovd a masochistickd estetika pokusila oteviit problematiku vizudlnich
slasti a filmového divani tak, Ze obritila schéma naznacené Mulveyovou a do centra
svého zdjmu postavila ,masochistickou estetiku® ¢i ,masochistické vidéni“ vztazené
k muzskému divikovi.'* Zijem o masochisticky rozmér vidéni zde na prvni pohled
neni novy, pozornost masochismu vénovaly jiz dffve dalsi teoreticky véetné Mulveyové,
oviem vzdy jej automaticky pfifazovaly k Zenskému divactvi. Studlarovi masochistic-
ky model rozifuje tak, aby zahrnul i muzské vidéni a narusil tradi¢ai predstavy o jeho
jednoznacnosti. Sadistick4, kontrolujict, dohliZeci moc, kterou pohledu pfisoudila zce-
la jednoznaéné Mulveyovi; totiz podle Studlarové filmovy zazitek nevystihuje — ten je
spiS mozné popsat jako poddajné, masochistické podrobeni se obrazu. Masochismus,
u Mulveyové pasivni a regresivni, zde nejen neni pfisouzen pouze Zendm, ale je zobec-
nén jako univerzalni pfistup divdka k filmovému obrazu.

Studlarova vychazi z Deleuzova pojeti masochismu, které predev$im odmitd obvyklé
vymezeni masochismu jako komplementdrni, doplitkové slasti k sadismu.’® Deleuze
pojim4 masochismus jako ,fenomenologii zkusenosti“, kterd sahd daleko za definici
perverzni sexuality a zahrnuje oblast jazyka, umélecké formy, narace i produkce texto-
vé slasti — je tedy podle Studlarové estetikou (s. 14). Takto chdpany masochismus je
predoidipovsky, spojeny s pregenitdlni fézi; odliSnost pohlavi ani strach z kastrace
v ném nehraji roli (na rozdil od tradi¢né pojatého fetisismu a sadistického voyeurismu).

V tomto pojeti masochismus ,,0svobozuje* subjekt od genitdlni sexuality a ego od su-
poj J ] g g

149/ Studlar, Gaylyn. In the Realm of Pleasure: Von Sternberg, Dietrich and the Masochistic Aesthetic. New
York: Columbia University Press, 1988.

150/ Deleuze, Gilles. Masochism: An Interpretation of Coldness and Cruelty. New York: George Braziller,
1971. Sadismus je podle Deleuze pfedeviim zcela jiného literdrniho fadu — je epicky, imperativni, kdezto
masochismus ziistdv4 lyricky a basnicky extaticky. Svét masochistické sexuality je proto podle Deleuze nad-
smyslovy a spiritualizovany. Srov. také slovenské vydani Sacher-Masochova romdnu spolecné se Deleuzovou
studii: Sacher-Masoch, Leopold von. Venusa v koguchu. — Deleuze, Gilles. Masoch a masochizmus. Bratisla-

va: PT;, 2001.

perega; z masochistického vztahovéni se k obrazu se stdvé ,podvratna strategie®, kterd
dovoluje subjektu uniknout oidipovské fixaci i délbé price ve vztahu k pohledu. Slast
z ovlddnuti je zde nahrazena slasti z podrobent, kterd navic vystupuje mimo mocensky
vztah objektu a subjektu — podrobeni je zde chdpdno spie jako prozitek splynuti
a symbiézy nez jako jednoduché podlehnuti moci druhého.

Studlarova se zde vyznamné odkldni od tradi¢né negativniho chdpdni masochismu
(zaloZeného na slastné pasivité, sebezapfeni a instinktivni nelibosti), ktery vyuzivd ne-
jen Mulveyovd, ale napt. i Kaja Silvermanova ve svych studiich maskulinnich maso-
chistick}’fch‘pozic shrnutych v knize Mugskd subjektivita na okrajich.”>* Vychodiskem
pro Studlarovou oviem neni nelibost a pasivita, spise zdiraznuje aktivni roli fantazie
a snéni v masochistickém modelu, ktery podle ni otevird nové moznosti analyzy filmo-
vého divictvi. Z pohledu nékterych psychoanalytiki totiz masochismus stoji v samych
zékladech fantazie a vyrazné se podili jiz na dynamice prascény (tedy objevovani sexua-
lity). Zatimco u Metze je prascéna spojena s voyeurismem a jeho sadistickymi aspekty
(mluvi o tzv. primal gaze), Jean Laplanche ji naopak déva do pfimého vztahu k maso-
chismu a soustfed{ se na pasivitu ditéte konfrontovaného s fantazii dospélych: ,Bez-
mocné dité v postylce je jako Odysseus piipoutany ke stézni nebo jako Tantalos, které-
mu je voucena vidina styku rodici. Bolestivé vyruSeni odpovidd ,pifjemnému vzrudeni'
a pasivﬁi pozice ditéte ve vztahu k dospélym neni jednoduse jeho pasivitou ve vztahu
k aktivité dospélych, ale pasivitou ve vztahu k fantazii dospélych, kterd na né dotird.'*?
Obrazy tedy unikaji kontrole, naopak se samy nabizeji a vnucujf subjektu slast z pod-
robeni. Studlarovi z toho vyvozuje, Ze voyeuristickou distanci, kterou divik zaujima ve
vztahu k obrazu, neni moZné automaticky spojovat se sadistickymi impulzy, jako je to-
mu u Metze. Masochistickd dualita v deleuzovském pojeti pfimo zdvisi na distanci od
objektu, pravé tento odstup &i oddéleni zarucuje kontrolu a udrzovani idedlniho pomé-
ru slasti a bolesti.'*?

Je-li takto pojaty masochisticky pohled bliZsi obecné zkusenosti filmového divic-
tvi a rozbiji-li predpoklad, Ze filmov fantazie aktivizuje predevsim reverzibilni sadi-
stické mechanismy, miize zdsadné zpochybnit klasické vymezeni mocenského divini

na film i jeho hlubinné zdroje (napf. zrozeni skopofilie pii prascéné nebo vysostnost

151/ Viz déle Silverman, Kaja. Male Subjectivity at the Margins. New York: Routledge, 1992; piedevsim
eseje v oddilu Masochism and Subjectivity, zamé&fené na identifikaéni schémata muzského divdka a pozici
muzskych figur ve filmech R. W. Fassbindera.

152/ Studlar, In the Realm of Pleasure, s. 26. Srov. Laplanche, Jean; Pontalis, J.-B. 7he Language of
Psychoanalysis. New York: W. W. Norton, 1973, s. 318.

153/ Sadismus navic z pfisné psychoanalytického pohledu neni perverzi, kterd by vyzadovala nebo udrzo-
vala distanci objektu a subjektu (Studlarovd dokldd4 velmi jasné, Ze napiiklad de Sadovym hrdiniim k uko-
jenf tuZeb zdaleka nestadi sadisticky, vzddleny pohled). Zatimco u de Sada neziizené ukdjent spolivé pravé
v ni¢enf distance i objektu, je naproti tomu u Sacher-Masocha podstatnd kontrola touhy, odklidéni uspo-
kojeni a vyhybani se dotyku — jednoduse zrueni distance je pro jeho svét hrozbou (Studlar, In the Realm of
Pleasure, s. 27).
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kontrolni divické pozice). Vztah masochismu a divictvi se zde vyjevuje predeviim ja-
ko alternativa, jako moznost destabilizovat klasické teorie vizualni slasti, protoze nabi-
zi model, ve kterém prisnd pohlavni binarita a strach z kastrace ztréceji na vjznamy
a pohled uz neodkazuje pouze k muzské mentélni struktute. Studlarové se vraci k fan-
taziim, jejichZ pivod je v pfedfalické, predlingvistické fazi vyvoje jedince, a snaf se
ukdzat, jak film muze produkovat divické slasti nespojené se sexudlni odlisnosti a hroz-
bou kastrace.

Masochismus se obycejné spojuje se slasti, kterou pfinasi podrobeni se moci po-
hledu a téla Zeny. Filmovi teorie podle Studlarové musi vzit v tvahu silu podvédomé-
ho matefského obrazu (imaga), ,ktery je dokonce iv patriarchilni spole¢nosti nahliZen
jako slozitd, slastnd projekéni vzpominka (screen memory) jak divaky, tak divackami®
(s. 30). Koncept masochistické estetiky a vyznam figury ,oralni matky“ pro konstituci
skopickych slasti podle Studlarové dovoluje objasnit mnoh4 slepd mista, protimluvy
i patriarchdlni zatizeni klasické freudovské a lacanovské teorie filmu, kterd nedokédzala
funkéné zahrnout vliv a autoritu matefského obrazu do svych Gvah o divactvi. Formo-
vini masochismu v tomto smyslu pfedchdzi rozpozndni kastrace, matka zde tedy nen{
jesté vnimdna jako falickd nebo nedostatecnd, ale jako plnym pravem silnd, predstavu-
je tplnost, moc a ,totalitu matefstvi“.!** Nicméné i tento model j je siln¢ genderoveé za-
tizen a skryvd jasné rozpory — predstava matefské moci, keerd j je ‘nefalické a vSeobjima-
jici, stile zistdvd pfedstavou o absolutni jinakosti obrazu, ktery je nabizen divikovi
k ,pouziti“. Proto i tento obraz s sebou stile nese dynamiku tradiéné”pojatého sadoma-
sochistického prepindni mezi kontrolou a podrobenim, jako by v erotizované hfe na
chvili divaka jen ,osvobodil“ od nutnosti dohliZet na obraz a dovolil mu vzdét se a pod-
robit pfedstavé nedotknutelné Zenskosti.

Podle Studlarové ovéem masochistickd estetika narusuje nékterd zakladni tabu
spolecenského usporaddni — predevsim zdiraziuje identifikaci s matkou (pFistupnou
pro déti obou pohlavi) a zérovesi vytésiiuje otcovské, patriarchalni funkce.'s Maso-
chistickd genderovié identita je proménlivd, nemd jasné€ vymezené hranice. Masochis-
ticky subjekt v tomto vniméni dokonce véf{ v moznost byt obéma pohlavimi, &m%
popird zavedené pohlavni role: ,Polymorfni, neprokreativni, negenitalni sexualita
podkopdva pevné polarity mezi muZi a Zenami, jak je definuje patriarchilni posedlost
piitomnosti/chybénim, aktivitou/pasivitou a falickou genitalitou. (s. 32) ,Masochis-

154/ Tuto totalitu miZeme chapat jako souhrn socializacnich a ,Zivicich® funkei (Studlar, In #he Realm of
Pleasure, s. 31). Naopak falickd nadfazenost, pfitomnd u Freuda i nékterych jeho naslednika, je jen inter-
pretaci, povySenim symbolu, racionalizaci podiizenosti a ,nedostatenosti zen (srov. napf. s analyzou falic-
ké symboliky u Ernesta Jonese in: Gallop, Jane. The Daughter’s Seduction. Feminism and Psychoanalysis.
Ithaca: Cornell University Press, 1982; pfedeviim pak oddil Of Phallic Proportions: Lacanian Conceit
s. 15-32). ’
155/ Na tomto misté je oviem nutné podotknout, Ze zde naklddime s jakousi abstrahovanou ahistorickou
esenci matefstvi. Skute¢nd mocenskd pozice matek pfitom velmi &asto predstavuje nejzazsi oporu patriar-
chitu a dohliZ{ na tradi¢nf distribuci genderové moci a délby prace.

ticka teni“ kladou diiraz na psychologickou bisexualitu subjektu (bisexualitu v Sirokém
slova smyslu, tedy kombinaci maskulinnich a femininnich rysi kazdého jednotlivce),
coz pii analyze divackych slasti ddle komplikuje a zmnozuje identifikalni potenciality
(a potenciality touhy).

Studlarové se jasné vymezuje oproti mulveyovskému modelu, odmitd teze o nuce-
né identifikaci divacky s muzskou pozici a pohledem i ,prepinani‘ mezi maskulinizaci
pohledu a negativni Zenskou identifikaci. V takovémto pojeti se podle ni zenské divéc-
tvi vyjevuje jako ,kolonizované, dialektické jedndni®, které omezuje Sklu identifikac-
nich moznosti a potencidlnich divickych slasti (s. 34). Zminéné ,dialektizovani“ vnimd
jako vyrazné zizeni moznych vztaht divika k vizudlnimu poli — nejen Ze Zendm pfisu-
zuje ,problematické vidéni“ a muzskd identifikace je zde az piili§ jednoznacna, ale také
ndm nedovoluje uvazovat o ,slastném® naruseni podvojného systému (muzské-vidici X
7enské-vidéné) & potencidlu fantazijnfho masochistického ,byti obéma pohlavimi®.
Je-Ii otazka pozice subjektu ve vizudlnim poli spojena s masochismem, vyrusi se podle
Studlarové polarizace muzské a Zenské divické zkusenosti a otevie se moznost mno-
hogetnych, rozpohybovanych identifikaci. Ty divikim dovoluji nejen uspokojit utopic-
kou touhu byt obéma pohlavimi, ale také uniknout pfisné genderové dualité, kterd do
velké miry stile omezuje jejich kazdodenni 7ivot. Také tradi¢ni psychoanalyticka teo-
rie filmu trva na pokaritich a dualité (stavi proto sobé subjekt/objekt, muzské/zenské,
aktivitu/pasivitu, kontrolu/podvolen, voyeurismus/exhibicionismus, slast/bolest). Prd-
vé tyto polarity se v masochistickém pojeti slasti dynarmzujl, stavaji se paradoxnimi,
protoZe subjekt miiZe kdykoliv necekan€ zménit svou pozici v systému (s. 35-36).

Prispévek Studlarové k genderové teorii vztahu k obrazu proméfiuje i vyznam zd-
kladnich psychoanalytickych koncepti pro analyzu vizuilntho pole — pfedevsim fetidis-
mu a voyeurismu. Masochistickd estetika nestavi na ostrych protikladech ani nepotte-
buje t&lesné hrozby a traumata z vidéného, vyznamnéjsi je pro ni napéti mezi touhou po
symbidze a redlnou nutnosti odlouceni (od matky, obrazu atd.). Kastrace, ustfedn{ pro
mulveyovsky model, tak v tomto systému neni vyznamotvornd (s. 37). I proto tu nehra-
je vyraznou roli fetiSistické popfent (,vim, ale prece*), vychdzejici z kastracniho komple-
xu a zdsadni pro vétéinu teorif vizualni slasti a modeli muzského divdka. Studlarova
zpochybiiuje i automatické spojeni mezi fetiSismem a kastracnim komplexem — klinic-
ké studie podle nf doklddaji, ze pvod fetisismu je do znaéné miry pfedoidipélni, pred-
falicky. Argumentuje navic extrémnim pifkladem pfemiry ,vagindlni obraznosti v por-
nografickém filmu, kters jisté nedoklddd teorii, Ze tyto obrazy automaticky vzbuzuji

v (muzském) divakovi tzkost.'® Pfikléni se k ndzoru, ze Freud roli kastracni uzkosti

156/ Traduje se, 7¢ experimentdlni film Annc Seversonové NEAR THE BIG CHAKRA, slozeny z velkych de-
taildt Zenskych genitdlii, vzbuzoval u muiii v publiku velmi nepifjemné pocity, a dokonce u nékterych vyvola-
val zvraceni. Oviem je moZné, Ze jde pouze o feministickou legendu (o projekci se zminuje Ruby B. Richovd
ve &énku In the Name of Feminist Film Criticism. Peti$téno in: Nichols, Movies and Methods I1, s. 348).
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nadhodnotil a stejné tak i precenil uréujici vyznam pohledu na nepiitomnost ,falického
signifikantu® (s. 39).

Masochistické perspektiva oproti ,muzskému® chdpani téla jako nedotknutelného
(vyjadfenému kastraénim strachem) stavi slastny détsky prozitek jednoty s matkou
a problematizuje spiSe prechod od symbidzy k individuaci. Zena zde proto neni vni-
mana jako nedostatednd, naopak piedstavuje ,dplnost” (wholeness) a touha po ni je tou-
hou po splynuti (s. 43). Skopofilie je tedy podle Studlarové ranéjsi, ma predoidipalni
puvod (je spojend s ,ranou vizudlni senzibilaci danou pocity ordlni deprivace a ztraty,
s. 47) — podobné jako ostatni mechanismy, dfive vnimané jako silné genderové vyme-
zené (napf. pravé fetiSismus). Skopofilie je zde odvozovina od pohledu na véemocnou
matku a feti§ismus se ukazuje jako ochranny mechanismus dovolujici psychicky 1épe
zvlddnout odlouceni re-konstrukei matefského imaga. Slastné divani tak nemusi byt
jen aktivni slasti (odvozovanou od stadia zrcadla), ale miiZe souviset i s pasivnim pod-
robenim se objektu a vzddnim se kontroly. Takto se divictvi mize jevit jako opatrné
ynakukovani“ pokousejici se obejit dohliZitelsky pohled vSemocné matky.

Studlarova dokl4d4 sviij model podrobnymi analyzami Sternbergovych filmi s Mar-
lene Dietrichovou. Hrdinky pfedstavované Dietrichovou jsou podle ni piikladem figury
Zeny, kterd je sice objektem muzské touhy, ale nikdy neni pasivnim objektem muzského
pohledu. Lola Lola, Shanghai Lily, Concha Pérez i Amy]oﬁjf vidy pohled vraceji, anebo
jej dokonce iniciuji: ,Vypad4 to, jako by [Dietrichovi] zpochybiiovala své zpfedmétnén,
neposluiné se vzpouzela implicitpimu kinematografickému pravidlu\‘zakazujicimu kon-
frontaci pohledi (gazes), kterd by narusila filmovou iluzi.” (s. 48) Stejné jako je matersky
pohled vyzvou a stvrzenim ,iplnosti“, postavy Dietrichové, které se divaji, trvaji na své pii-
tomnosti, moci a Zivotnosti (a to i pfes viechnu stylizovanost). Podobné jako Studlarovi
se oviem se ,silou” pohledu Dietrichové vyrovnava i Mulveyovi, ktera piisuzuje jejim po-
stavaim piimy eroticky ,kontakt“ s divikem, ktery ,obchdzi“ muzsky kontrolujici pohled
v diegetickém svété."” Zdanlivé se tak pieklenuje mezera mezi divikem a obrazem, nd-
vodnost pfisouzend muzskému pohledu v ramci diegeze ztrdci na vyznamu. Samoziejmé
po tomto srovndni vyvstivé otdzka, jak lze uréit hranici mezi identifikaci, projekef do
hrdinova pohledu a sexudlnim propojenim s pohledem na postavu. Pokud navic divik
mi schopnost obchazet pohled hrdiny, nevyuzivé ji Castéji nez jen v pripadé relace s ne-
podrobenou Zenskou hrdinkou? A kone¢né — zlistavaji postavy ztélesnéné Dietrichovou
skutecné jen vyjimkou, kterd potvrzuje pravidla délby price ve vizudlnim poli?

,Pripad“ Dietrichova déle komplikuje obvyklé divické identifika¢ni modely, proto-
7e jde o erotickou ikonu vyuZivajici ,androgynniho erotismu vysoce zatizeného sexul-
ni dvojznaénosti“ (s. 49). Studlarov4 tvrdi, Ze tato nejasnost a polymorfni sexudlnost
postavy nemusi nutné vést Zenu-divacku k tomu, aby se s obrazem Zeny na platné iden-
tifikovala. Naopak u ni miZe touhu po identifikaci pfekryt libidizovand pozice a sub-

157/ Srov. Mulveyovi, Vizudlni slast, s. 127.

verzivni erotickd touha, kterd dale narusi heterosexudlné definované vizudlni slasti
a pohled. Erotickd dvojzna¢nost hrdinek Dietrichové a schopnost vyvolavat touhu
u obou pohlavi je navic posilena a komplikovina jednoznacné Citelnou distanci herec-
ky od figur konstruovanych Sternbergem, jakymsi subverzivnim gestem hereckého
ztvérnéni, které oviem zdroveri plné dodrzuje pravidla hry ,rezisér a jeho hvézda“.

Z4vérem miZeme fici, ze stejné jako je perverze definovina pievricenim ,normal-
niho“ sméfovini pud a slasti, analyza role masochismu ve vztahu k vizudlni slasti pfe-
vraci pivodni mulveyovsky argument: vizudlni slast tedy jiz neni jen muzskd a neni
nutné ji ziskdvat kontrolujicim, sadistickym pohledem. Masochismus podle Studlarové
normativné patriarchdlni, sebepotvrzujici modely rozbiji — ¢imz vlastné ¢astecné zbavuje
psychoanalyzu jejich patriarchdlné mocenskych pfedpokladi. Kontrola vizudlniho pole
naopak pfisludi Zené a divékova slast vznikd z odmitnuti pfevahy nad obrazem — slasti
Zenského divictvi se pak jevi jako potencidlné komplexni, ovSéem dosud filmovou teorii
neprozkoumané. Studlarovi oznacuje deterministicky pohled Mulveyové na obraz zeny
v narativnim filmu za ,slepou skvrnu® filmové teorie a vyzyvi k tomu, aby byla komplex-
néji analyzovéna dvojlomnost sadistické a masochistické pozice divika a jeho moznosti
byly definovény $ifeji neZ pouze na zaklad€ kastratniho komplexu (s. 37).

Piestoze Studlarovd vnimd téma pfedoidipdlni matky a objektnich vztahd jakoZto
vyzvu tradicnitu rodelu vizudln slasti, odmitd nahradit jedno reduktivni schéma
druhym (s. 43). Muzsky pohled se sice miZe slastné podrobit obrazu ,mocné® Zeny, ale
zaroven nenf pipustné na tomto zakladé vystavét nové normativni a vySerpévajici po-
jetf vizudlniho pole. Nov4 univerzélni ,masochistickd polarizace” vidéni podle Studla-
rové neni Zddouci: v pohledu nevlddne jednoznacnost, pasivita Casto jen zakryva aktiv-
ni touhu a nutkéni k podroben, stejné tak i Zenskd autorita ma v sobé pasivni prvky.
Podobné otevira kritické &teni textu Mulveyové D. N. Rodowick.'*® Také on naznacu-
je, ze vizudlni slast nemusi byt nutné svdzand s pozici kontroly a moci, a pfipomind, Ze
divédni ma pasivni i aktivni rozméry — pfi¢emz podvojnost vidéni vézi nejen v pohledu
samém, ale 1 v moZnosti jeho ,vriceni®, potvrzeni pohledem druhého. Zde se vytvari
kolobéh pohled, ve smyslu urcitého prepindni a potvrzovéni toho, ,ze vidim® a Ze vi-
dim, jak jsem definovin vidénim druhého — tak se spind urcité ,pohledové relé® (relay
of looks).

Je-1i tedy vizualn{ slast uspokojovand filmem podloZena pfedoidipovskymi slastmi
a neukotvenosti typickou pro pohlavné nerozliseného divika, je tfeba k analyze vizudl-
niho pole filmu a jeho psychoanalytickych determinaci pfistupovat mnohem oteviené-
ji. Analyza ,masochistické estetiky“ naznacuje podle Studlarové jen jednu z moznych
cest, kterd mapuje zrozeni touhy vidét v kontextu détské bezmocnosti a nebezpedi sym-

biézy (s. 49). Studlarovd klade predevsim vécné, ale provokativni otizky, které podko-

158/ Rodowick, D. N. The Difficulty of Difference: Psychoanalysis, Sexual Difference and Film Theory. New
York: Routledge, 1991.
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pavaji mulveyovské schéma v jeho vychodiscich. Jsou popieni a fetiSismus stojici v z4-
kladech tradi¢né definované vizualni slasti nutné spojené s kastracni uzkosti, a odkazu-
ji proto k muzské mentalni struktufe? Nebo je fetisismus analyzovatelny jako ,ochran-
n4, idealizujici neutralizace ¢asu a odlouleni® (s. 43)? Je divadce tato slast nutng
odepfena, nebo se vsichni divaci divaji a snazi se pokud mozno slastné vyporadat s ,fan-
tasmatiénem, které se zvrhlo® (fantasmatic gone awry) (s. 47)?

Problematickou kapitolou této analyzy je opét fakt, Ze si zeny uvykly spojovat svou
sexualitu s muzsky definovanym pohledem a naucily se v ném nachdzet potéseni, tak-
e masochistické podrobeni a objektivizace zacaly byt vnimdny jako jim ,vlastni® a vy-
znamné erotické.!® PH uvazovani o masochistickych slastech vidéni se nim tak mis
piedstavy o ,Zenském® (,strategickém®) masochismu, ktery je zptisobem vyrovndvini se
s nepatfi¢nosti vidéni, a teze o ,muzském® masochismu, ktery postuluje Studlarova ja-
ko protivahu kontrolnimu pohledu mulveyovské teorie. Tento typ masochismu sice ne-
ni pfimo univerzalizovin, m4 pfedstavovat vlastné jen jednu z potencidlnich moznosti
jinych vztahi k obrazu, neZ je piimé kontrola a voyeurskd slast. Nicméné dalsi moz-
nosti takovéhoto ,proticteni“ nejsou ani naznaceny, proto ve vysledku ,masochisticky
model* univerzalizované nevyhnutelné pisobi. Zdroven zde oviem neni vyfesena otdz-
ka, jaké slasti tento ,univerzalizovany* masochismus nabizi Zendm. Jaka je tedy relace
mezi ,strategickym® masochistickym vztahem Zen k obrazu a muzskym univerzalizo-
vanym masochismem? Nebyl by pro Zeny-divacky ,muzsky masochismus® vlastné
zklaménim, protoZze by je pfipravil i o slasti, které dokazaly vytézit ze situace, kdy jim
vizudlni pole zcela nepatfilo? A jak mohou zazit slast ze ,vzddni se kontroly® nad obra-
zem, kdy? jim obraz nikdy nepatfil? Studlarové masochistické divini je tak stale defi-

nované v odkazu k moci jako funkci obrazu.

159/ Srov. Kaplan, Is the Gaze Male?, s. 135.

Zizek na zavér a problematizace pohledu

Na zdvér exkurzu do feministickych piistupt k pohledu je tieba jesté zminit nevoli, se
kterou se vyuziti psychoanalytického zakladu, predeviim pak lacanovskych pojmi, set-
kalo u §irsf psychoanalytické obce. Specificky je v tomto sméru postoj asi nejvétsi sou-
Casné ,,pop-star” psychoanalytické filmové teorie, Slavoje Zizeka. Ten se velmi ¢asto od
feminismu pfimo distancuje nebo se vysmivé jeho dogmatismu, pfitom véak na sebe
zrucné strhdvd pozornost predevéim tématy spojenymi s genderovymi analyzami (napf.
jeho studie o Hitchcockovi neustdle krouzi okolo zenské touhy a slasti a jejich vztahu
k symbolického fidu a zdkonu). Bez feministické teorie by proto Zizek patrn& nebyl
ani zdaleka tak kontroverzni, ani tak populirni.

Zizek s oblibou proti sob& rozehrava paradoxné prevriceny vztah mezi ,,obecnou
logikou* a logikou odkrytou psychoanalytickym vykladem. Casto se pak vraci k souvis-
lostem pohle&h jako ,bezmocného® svédka, ktery nemd Zédnou moc nad vidénim. Ve
své knize Metastdze slasti vychizi od subjektu fantazie omezeného ,na disty, netecny
pohled, kterf je svédkem fantasthatické scény, jeji7 realita je suspendovina“.® Nefiguru-
je tu Zadné spojeni mezi moci a pohledem; ten, kdo ,vidi“ a jehoz hledisko m4 organizo-
vat vizudlni pole, touto moci nevlddne. Pravé pozice neteéného svédka podle Zizeka
odpovid4 nejpfesnéji pozici &istého pohledu (pure gaze), zéroven oviem sim okamzité
upozoriiuje, Ze tento pohled je definovin zcela odlisné, nez jak jej chee vidét ,,dekon-
strukcionisticky feminismus®. Zizek pfipomin4 i automatické spojeni mezi takto myl-
né pojatym pohledem a modelem Benthamovy fantazie Panoptikonu, ktery umistuje
moc do centrdlniho vidéni ovlddajiciho cely aparit (kritika tohoto modelu se ndm zno-
vu objevi i u Joan Copjecové, jez prosazuje navriceni filmové teorie k Lacanovi).

Zizek dodava, 7e jiz Hitchcock nés ve svych nejzdafilejsich filmech udi, e dialek-
tika vztahu moci a pohledu je mnohem jemnéjsi: ,Pohled konotuje moc, ale na mno-
hem podstatnéjsi roviné zdroven konotuje i pHimy opak moci — bexmocnost (wimpotence*)
— protoze piedpoklddd pozici znehybnélého svédka, ktery nemiize nez pozorovat, co se
déje” (s. 73). ,Impotentni“ pohled ZiZek analyzuje napf. v souvislosti s nihlym vybu-
chem ,redlného® nasili, tedy jako bod prolnuti symbolického pole s redlnym — pravé to-
to prolnuti mize vzbudit urujici pocit ,viny pohledu®. Tuto potencidlni vinu pohledu
Zizek osvétluje na pidorysu viletné situace, kdy je bezmocny piihliZejici tvaii v tvaf

¢emusi hroznému nevyhnutelné zachvicen pocity viny, prestoze se uddlosti ,nedgjf je-

160/ Zizek, Slavoj. Metastases of Enjoyment. Six Essays on Woman and Casuality. London: Verso, 1994, s. 73.
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ho vinou® (s. 74). Toto provinéni, pivodné spojené s vidénim, dokdze rozloZit celou
spoleensko-symbolickou sit (spousti ,zacarovany kruh viny“). Predstavitel autority je
v tomto kruhu odhalen (vidén) jako bezmocny, je vinen tim, Ze nezabrinil poniZeni
a nésili na druhém; druhy pak citi vinu, Ze jej vystavil bezmoci a ucinil svédkem svého
pokofeni. Figura a pozice ,bezmocného svédka“ je zdsadni i pro prozitek Sublimniho
& Vzneseného (Sublime) — tedy pro situaci, kdy ndm nezbyvé nez ,zdéSené zirat® na
zprostiedkovanou uddlost, jejiz pochopeni piesahuje nase reprezentacni moznosti, ale
kterd nds pfimo neohrozuje, takze si udrzujeme bezpecnou pozorovatelskou vzdale-
nost (s. 74).

Pozorovatel je tedy bezmocny, impotentni, ale také Casto alibisticky a zaslepeny.
Zizek tvrdi, ze »impotentni svédci® jsou piiznacni i pro nékteré scény ve filmu noir, a to
nejen jako hrdinové neschopni akee, ale pfedevsim jako figury nechdpajici, co se pred
nimi viastné déje. K mylnému vykladu situace obvykle dochdzi, kdyZ je svédek zaslepen
svym ,fantazijnim rdmcem®, coz neziidka neni nic jiného nez nepochopeni prozitku
7enské postavy. Zizek cituje scénu potycky mezi milenci ve filmu SCARLET STREET,
uméle vyvolany konflikt, ktery si hrdinka evidentné ,uzivd“ — nicméné pfihlizejici
predpoklddd, Ze by z této situace méla byt ,zachrinéna®.*s' Tak se Zizek dobira pod-
staty impotentnfho pohledu: , Tato scéna ndm je klicem (...): nesnesitelnym, traumati-
zujicim prvkem, jehoz je tento pohled svédkem, je nakonec Zenskd slast, jejiz piitom-
nost narusuje autoritu velkého Druhého, Jména-otce; a fantazie (faqjgazie o ,nebezpedi,
pred kterym musi byt Zena ,zachrdnéna’) je scéndf, ktery ddme dohromady, abychom se
vyhnuli Zenskému potéSenis“ (s. 75) Pozorovatel je tedy podle Zizeka pasivni a ,impo-
tentn{“, protoZe jeho touha je rozpolcena mezi fascinaci Zenskym pozitkem a zhnuse-
nim z néj. To oviem radikdlné prepisuje klasicky model filmového divactvi, ,pohled-
gaze* jiz nedohliZi ani nekontroluje vizudlni pole filmu, dokonce je natolik spoutdn
fantazijnim rdmcem, %e nen{ schopen k tomuto poli viibec proniknout. ,Platno“, na
které pohled mifi, je tedy fantazijni projekéni plocha; skutecné filmové platno vlastné
piekryvd a vyuZzivd z néj pouze nékteré figury, které oviem umistuje do novych vztahd.

Zizek sice naznaluje kontaminaci lacanovského modelu dalsimi vlivy, kdyz zmitiu-
je Bethamiiv Panoptikon, nicméné tento motiv déle nerozvadi. Nejsoustavnéji se ,ne-
&istotdm*“ pfimiSenym k lacanovskému pojeti vizudlniho pole ve feministické teorii vé-
nuje Joan Copjecovi, kterd se ziroven pokousi navritit psychoanalytickou teorii filmu
na piisné lacanovsky zdklad. Copjecovi jiz od osmdesétych let upozoriiuje na zdsadni
nepochopeni provizejici definici pojmi ,apart a gaze ve filmové teorii. Pfedeviim se

pak snazi poukazat na jejich kontaminaci Foucaultovym vnimanim strukturace mo-

161/ Pozoruhodny z tohoto pohledu je tfeba BIG SLEEP, kde veskeré akce probihaji jaksi mimo dohled
hiavniho hrdiny (a to je predeviim pro film vystavény na detektivnim pidorysu pomérné neobvyklé).
Ovsem pro Chandlerovy literirn{ detektivy je tento typ ,impotentniho pohledu® mo7nd relativné typicky.
Srov. Petiiek, Miroslav. Majestdt zdkona. Raymond Chandler a pozdni dekonstrutkce. Praha: Herrmann a sy-
nové, 2000.

ci.'®?Tuto ,foucaultizaci® lacanovského vizudlniho pole ve filmové teorii podobné zmi-
tiyje 1 Todd McGowan v ¢linku Hleddni pohledu: Lacanovska filmova teorie a jeji pro-
mény — prohladuje, ze ,lacanovskd teorie nedokdzala byt dostate¢né lacanovskd“ a pro-
ti kritickym hlasim odmitajicim psychoanalyzu jako teoreticky ndstroj filmového
zkoumdni vold po jesté vétsi ,lacanizaci® filmové teorie.'*® To oviem podle Copjecové,
McGowana a dal$ich predstavuje Gplné pfepsani dosavadni teoretizace vizudlniho po-
le jako pole mocenského — tito ,fundamentalisté“ znovu pfipominaji, ze Lacanovo po-
jeti pohledu pracuje spise s predstavou prostoru, ve kterém vizudlni kontrola selhava,
tedy s opakem ovlddajicitho pohledu klasické filmové teorie.

Joan Copjecové v eseji Ortopsychicky subjekt: Filmovd teorie a pfijeti Lacana dale
rozkryvéd své teoretické vytky k tradi¢nimu vyuziti lacanovského schématu, a dokonce
naznaluje tezi o ,vé¢ném ndvratu® pohledu jako ¢isté jazykového konstruktu:

Oznadila jsem (...) pohled [the gaze] za ,metempsychoticky“. Prestoze se tento
pojem pri¢i feministickému mysleni a piestoze je cilem neustalych teoretickych vy-
padt, pohled se stdle znovu objevuje, znovu se vtéluje jakozto predpoklad jedné fil-
mové analyzy za druhou. Snazim se ukdzat, Ze se pohledu nejsme schopni zbavit,
protoze jsme nedokézali pofddné urdit, ¢im je a kde se vzal. Obecné se tvrdi, Ze po-
hled zévisf na psychoanalytickych strukturdch voyeurismu a fetifismu, a povazuje
se za muzsky. Ja naopak soudim, ze pohled vznikd z /ingvistickyjch domnének a Ze
se tyto d/'om'r‘vlénky Zpétné formuji (a zdaji se byt n.atural&ovény) psychoanalyticky-
mi pojmy (s. 304). ?

Feministicky pojaty pojem ,pohled” je tedy z této perspektivy zcela mylny, navic
naprosto nespojitelny s moci ¢ kontrolou. Tzv. lacanovskd teorie filmu podle Copjeco-
vé a McGowana neni dostateéné lacanovskd, ale zdsadné deformovand, protoze nahlizi
touhu ve vztahu k vizudlnimu poli jako touhu po moci/kontrole. To se podle nich blizi
spise Foucaultovym, & dokonce Nietzscheho vizim (zékladni touha je touhou po mo-
ci, ovlddnuti a pfivlastnéni si objektu). Jak podotykd McGowan, u Foucaulta se pak po-
hled stavd dokonalym prostiedkem této kontroly, pfedeviim pak pohled, za nimz je
subjekt skryt a jenz plné€ odhaluje objekt (s. 30-31). Pohled u Lacana pfitom neni spo-
jen s kontrolou ani s moci — naopak je pfevricenim véemocného vidéni, je to ,slepd
skvrna ve vidéni subjektu, kterd ohroZuje jeho pocit vizudlni pfevahy, protoze tuto skvr-

nu neni mozné piimo nahlédnout®. Objekt se divd na subjekt, jeho pohled ovéem neni

162/ Viz Copjec, Joan. The Ortopsychic Subject: Film Theory and the Reception of Lacan. In: Kaplan,
E. Ann (ed.). Feminism and Film. Oxford Readings in Feminism. Oxford: Oxford University Press, 2000.
s. 288. Dile také Copjec, Joan. Read My Desire: Lacan Against the Historicists (October Books Series).
Cambridge: The MIT Press, 1994.

163/ McGowan, Tod. Looking for the Gaze: Lacanian Film Theory and Its Vicissitudes. Cinema Journal,
3/2003, s. 27-47.
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pritomny ve sféfe viditelného, vnimat lze jen jeho nepfitomnost (s. 33).1%4 U pozdgjsi-
ho Lacana navic, jak McGowan piipoming, je pohled cosi, co subjekt nachdzi u objek-
tu. Je to tedy pohled objektni spiSe nez subjektn{ — misto, ze kterého se pfedmét divy
zpét, aby zbavil divaka jeho vée-vidoucnosti a neviditelnosti (promitl jej do obrazu).
Lacanovsky pohled je tedy ,jen jakési bilé misto v obraze, jehoZ prostiednictvim sub-
jekt ztraci distanci od zobrazeného a je vtazen do toho, co vidi: ,,Pohled existuje v tom
ohledu, jak divické perspektiva deformuje vizudlni pole, ¢imz naznacuje zapojeni divé-
ka & divacky do scény, ze které se zdaji byt vylouceni.“ Zaroven pohled ,varuje®: Mys-
118, Ze se divas na obraz z bezpeéné vzdilenosti, ale on té vidi (s. 28-29).

McGowan dodédvi, ze film z lacanovského hlediska nejen nenabizi zdZitek moci
a ovladnuti, ale naopak s sebou dokonce nese moznost traumatického stfetu s Redlnem,
tedy naprosté ztrity jak distance, tak kontroly jakékoliv symbolické struktury. Podstat-
né podle néj neni, Ze film tuto ztritu umoziiuje, ale fakt, Ze pravé po ni divdk pfi né-
vitéve kina touZi (tedy touZi rozbit vie, co je mu jinak dané). Radikalni potencidl filmu
lezi podle McGowana mimo (teoreticky sporné) ptedstavy pohledu jakozto ovlddajici-
ho, kontrolntho, subjektniho, identifikaéniho zprostfedkovatele, ale i mimo pokusy
tento pohled rozrusit — patf{ opomenutému vztahu divika k pohledu jakoZto objektu,
vztahu definovaného ne kontrolou, ale touhou (s. 29-30).'6

V protikladu k tomu, co o klasickém filmu tvrd{ tradiéni "psyc'hoanalytickzi filmovd
teorie, leZi podle McGowana ideologicka dimenze klasického Hollywoodu ve fantaziich,
které domestikuji désivy ,,pohled,‘;objekt“ a snazi se vyfesit jeho ,,ne;hoinost“ (s. 37).166
Fantazie ovSem nemuze byt chépéna jako apora pohledu (jak ji vidi Baudry a Mulveyovi),
ale je tfeba ji vidét jako jeho pfekryt?éi zahaleni fungujici na principu projekéniho plat-
na. Pro progresivni Cteni tedy neni tieba rozbijet fantazmatickou slast, jak k tomu vyzy-
vi Mulveyovi, ale musime se podrobnéji podivat, co nim tato fantazie umoZziuje vidét

(s.39). McGowan v Zizekovské tradici'®” ukazuje, Ze na vztah fantazie a ideologie (fan-

164/ Podle McGowana se tento absentujic, ale uréujici pohled stéva snadno nimétem filmé — najdeme jej
napf. u Spielbergova ve snimku DUEL (,filmu &isté touhy®) & v klasice Orsona Wellese CITIZEN KANE.
Objekt-pohled neni viditelny, ani kdyZ se jej snazime nahlédnout z mnoha perspektiv. A i kdy# je nakonec
objekt touhy explicitné predveden, stile tusime, Ze ,to neni ono“ (,S4ky?!“). P¥{sné lacanovsky pohled je
»nespekuldrni — nepfitomny v obraze, nikdy divikovi nevyjde vstfic, vzdy je vnimdn nepfimo. Jak tvrdi
McGowan, tyto filmy (filmy o ,pohledu®) ukazuji Redlno pohledu prostfednictvim jeho absence.

165/ McGowantiv diiraz na roli lacanovského ,Redlného” se ostatné ukizal jako velmi aktudlni — ne ndho-
dou se o jeho nové knize Lacan a souasny film dé tvrdit shodné s nakladatelskym reklamnim sloganem, e
»nemohla vzniknout pied teroristickymi ttoky na WTC* (z4sah Redlna do vrcholného Symboli¢na svéto-
vé velmoci). Srov. McGowan, Todd — Kunkle, Sheila (eds). Lacan and Contemporary Film. New York: Other
Press, 2004.

166/ Privé vy$e zminéné filmy nedovoluji fantazii, aby ,mrtvy bod touhy” ve svém findle vyfesila. Nicméné
Spielbergova kariéra podle McGowana typicky ukazuje, jak tento autor podléhd tlakiim ideologickych po-
zadavkid Hollywoodu a stivé se z ,reZiséra touhy” stdle vice ,domestikovanym reZisérem fantazmatického
rozfeSeni touhy®.

167/ Srov. piedevsim napt. Zizek, Slavoj. Mor fantdzii. Bratislava: Kalligram, 1998; a tyZ, The Sublime Object
of Ideology. London: Verso, 1989.

tazie/Symbolicno) a fantazie a pohledu (fantazie/Redlno) je tfeba nahliZet jako na pro-
pojenou dynamickou strukturu, ktera se neustile vzdjemné odhaluje. Je-li funkei po-
hledu ,,pfepélovat” vizudlni pole a funkei fantazie tento pohled zkrotit, ,domestikovat*
a umistit jej do vyznamové struktury, pak u fantazie vzdy hrozi, Ze odhali ideologickou
konstrukci, ktera ji vyuziv4. Proto neslouzi nutné ideologii a naopak ukazuje, Ze ideo-
logie mé v sobé problém, ktery je potieba podepfit pomoci fantazijntho rimce, aby vy-
znamovi struktura fungovala: ,Kdyby ideologii a symbolicky fdd neohrozovalo Redl-
no — tedy kdyby to byly v sobé uzaviené systémy —, nebylo by tfeba fantazii, aby se
v nich subjekty udrzely. V tomto smyslu je i nejideologictéjsi film dokladem selhdni
ideologie, jeji potfebou fantazmatické nahrazky.“ (s. 40)

Fantazmaticky rozmér filmu tak miZe podle byt McGowana pfijiman jako jinak
nepiedvidatelné traumatické setkani s pohledem/Redlnem (s. 40-43).168 Pokud tedy
film m4 moznost ,zprostfedkovat nim setkdni s pohledem*, ma v sobé vzdy jiz radi-
kaln{ potenciil a ukazuje ndm, jak vyuzit fantazie. Klasickd ,lacanovski® filmovi teorie
podle McGowana tento vztah pohledu a filmu opomiji, stejné jako nedokdzala apliko-
vat Lacanovy pojmy v jejich pivodni kofnplexnosti. Radikélné zjednodusila vztah me-
zi subjektem a objektem, divikem a obrazem, a tak zcela transformovala pojem pohle-
du. McGowan proto vold po ,skuteéné lacanovské teorii filmu®, kterd by dokdzala
popsat, jak n4s filor uéf vyrovndvat se s traumatickym pohledem.

Kruh na pocitku zminéného sintelektudlniho cviceni® se zde (prozatim) uzavird.
Divacka mize byt v riznych vykladech masochistickd, ,,tgahsvestitni“, muze piepinat
svou identifikaci nebo opét zcela zmizet, jako v poslednirr; modelu ,skutec¢né lacanov-
ské teorie“. V podstaté je to z naseho historického bodu jiz jedno — dileZité je, Ze obrat
k vidén{ a pojem ,pohledu” ve svych riiznych podobach zistiva soucdsti kritické a ana-
lytické vybavy jak souasné filmové analyzy, tak historie. Moznd je pojem pohled sku-
te¢né ,metempsychoticky” a zcela neukotveny, jeho piezivani a védomi jeho historie ve
feministickych textech ndm ale mize pomoci pochopit nékteré principy a historické
paradoxy teoretické prace a vyvoje konceptii, které nim umoznuji pfiblizit se analytic-
ky a reflexivn€ filmu, ,svému* obrazu, divické zkusenosti a slasti (&1 popf. nelibosti)
zvidéného. A mozn4 je pojem pohled bytostné historicky a pati{ obdobi do sedmdesa-
tych let, kdy se jesté nepochybovalo, Ze film je Zivé médium, nebo Ze dokonce mizZe byt
i uménim. Mo#ni si doba ,novych médif, aktivni participace divika a zdiraznéné vir-

tuality vyZz4d4 zcela novou koncepci (Zenského i muzského) vidéni. Ale moznd také ne.

168/ Vysadné tomu tak je u Lynche, ktery svét touhy a fantazie strikiné oddéluje a zprostfedkoviva divé-
kiim ,zé7itek" pohledu, ktery se objevuje, kdyz se tyto dva oddélené svéty na okamzik protnou. Lynchovsky
svét je proto do velké miry vystavén na ,usnadnéni“ divackého stfctu s pohledem. Viz napt. figura Dorothy
ve filmu BLUE VELVET, kterd je podle McGowana ztélesnénim traumatického pohledu pro oba oddélené
fantazijni svéty, mezi nimi? existuje — jej{ skutednd pozice mezi témito dvéma svéty i jeji touhy oviem zdstd-
vaji po celou dobu zastfené, coz nuti ostatni, aby se ji (pohled) snazili zabydlet ve svych fantaziich nésilim.
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