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véi¥inou mdlo zné.m).'(ch a nejednou i obti#ng dostupnjch - v deské verzi je zatim k dispozici
pouze price Christiana Metze o imagindrnim signifikantu). Vedle vihod p¥inddi oviem

Lowrym zvoleny pfistup i nevihody: ne ka¥dou z_probiranjch tecrii lze nale¥its a hez. .

ey

z:it.raine_]swh deformaci zachytit v podob& nkolika zdkladnich bedii.Takovému zachézeni se
asi v zdsadd nevzpird napf. prosluly &lének Laury Mulveyové o vizudlni rozkedi, nebof je za~
loZen na nevelkém poétu vyhrocené formulovanfeh tvezens; naproti tomu tieba viklad o ,su-
tufe  danou problematiku zfejmé zjednoduSuje aZ p¥ilis. ?
Popis jednotlivich teorii doprovézi v Lowryho &ldnku jejich kiitické hodnocenf i ndvrh
meZného c!a.!§iho postupu pii zkoumdni interakce mezi divakem a filmem. Je sympaticks, e
autorw své vihrady zam&fuje hlavn# proti jednostrannosti, p¥flisné abstraktn:)sti
a nepfim&fenému zevieobectiovini a v opozici k tomu vyzdvihuje potiebu respektovat lidskou
subjektlv!tu v jej_i komplexnosti a sledovat celou problematiku v konkrétnich historickfch
a_kulturmch souvislostech. Jeho iivahy, vychdzejici piznatng z dnes velmi roz$ifencho pojmu
dlSkUl‘S: zistavajf oviem na roving hrubéhoe na&rtu; misto hlubsthe propracovani a diikladné
exemplifikace se autor v zdsadé omezuje na variovini nékolika v§chodiskovich tezi.

Petr Mareg
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FILM - VNIMANI - SUBJEKT
Teorie filmovtho divdka

Stephen Lowry
1. Dva sméry nové filmové teorie

Dva sméry filmové teorie — neoformalisticka, kognitivni teorie na jedné strané a post-
strukturalisticko-psychoanalytickd teorie na strang druhé - prindSeji dva vjrazné
rozdilné zphisoby popisu filmového divika. V poslednich letech vstoupily tyto koncep-
ce do Zasto z¥etelnd polemickych diskusi. Mdm zde na mysli predeviim dtoky Nogla
Carrolla v knize Mystifying Movies (Carroll 1988) a debatu mezi Barry Kingem
(1986, 1988) a Davidem Bordwellem (1988), Kristin Thompsonovou (1988) a Janet
Staigerovou (1988) v asopise Screen. V tomto &lénku se pokusim naértnout dosah
a hranice zmin&nych modelé a budu uvaZovat o tom, jak mohou bba sméry spoleéng
prispét k pochopeni problémi filmové recepce. Pritom mi pijde zejména o sledovani
fiinku filmu i interpretadni prace divdkii v historickém, spoledenském a kulturnim
kontextu. :
Dané koncepee pojimaji vztah mezi filmem a divikem zcela odlisn€. Kognitivni teorie
vychdzi od védomyeh, raciondlnich operaci myslictho subjektu a pté se, co déls divak
s filmem, aby 1u porozumél, resp. jak struktarace filmu porozuméni umoziiuje. Nap-
roti tomu poststrukturalistické teorie vid{ v divéckém subjektu pfedevéim subjekt
determinovany nevddomgmi faktory. Ve spojitosti s tim se ptaji, co d&ld film s
divikem. Diraz se tak kKlade na psychické, ideologické nebo sexudlné podminéné
adinky filmu.
Pies viechny rozdily v pfistupech, metodach a cilech nepokléddm tyto modely za ne-
slutitelné. Kazda z koncepei zahrmuje jing a pouze diléf aspekt problému interakee
mezi divaiky a filmy. Sledovdni filmi spolivi v rozuméni i spoluproZivani,
v mentlnim osvojovanf  identifikaci, a probihd p¥ed horizontem z riiznjch diskurst ~
intrafilmovych, intertextudlnich a extrafilmovjch. V tomto rdmci se aktivni po-
rozuméni na strané subjektu a ideologické d¥inky filmu nijak nevyluduji. Z toho
vypljivd, Ze ob¥ koncepee se mohou navzdjem doplitovat. Nelze ovSem sdhnout k prosté
aditivni syntéze, nybr¥ je t¥eba dané koncepce zafadit do obs4hlejstho rdmce.
Takovy rémec zatim nedodal ani jeden, ani druhy smér filmové teorie. Kognitivni
perspektiva ziistdvd z4mérmné omezena na deskriptivni modely divikova po¥indni a fil-
mového stylu; poststrukturalistickd teorie sice nadhazuje otdzky hlubiiho dosahu,
Zasto na né ale dava jednostranné, abstrakini a zevieobecnéné odpovédi. Mij zdjem
s¢ zde zaméfuje na 3iri hermeneuticky pfistup, jen se snaZi riizné aspekty vztahu
mezi divakem a filmem chapat jako zvla5tni formu vztahu mezi subjektem a kulturou.
Hermeneutika. se-piitom pojima nikeli jako piblizovin{ k prvotnfmu smyshu, nybr ja-

71




ILUMINACE

Stephen Lowry: Film — vaiméani - subjekt

ko interpretace socidlni konstrukee kulturnich viznami. Takovyto piistup se nemi¥e
spekojit ani s modelem prostého porozuméni filmu, ani s modelem jednostranné
determinace divika filmem, resp. kinem. SpiSe jde o dialektickou predstavu subjektu
ve vztahu k textu kultury. Jsem pfesvéden, %e ob& uvedené teoretické koncepce mo-
hou p¥ispét k daliimu rozvoji riznfch aspektfi tohoto pistupu. Zdiraziiuji, %e piitom

jde o pifstup a ne o hotovou teorii, i kdy# na zdvér poddm nékolik poukazll na to,

jakymi cestami by se kulturni hermeneutika filmu mohla ubirat.

2. Kognitivni a neoformalistické teorie

Do rubriky , kognitivng-neoformalisticks teorie” by bylo moZno za¥adit rozlitné price;
zaméfuji se zde pfedeviim na smér, keery rozvinul Bordwell se svymi spolupracovni-
cemi (Bordwell 1985, Bordwell/Thompsonovd 1979, Bordwell/Staigerova/Thompso-
novd 1985). Jako zvl4%( dileZity se mi u téchto praci jevi zfetel k otazkdm d&jin fil-
mové formy. Tak vznikaji styéné body, které napf. u experimentdlng orientovanjch
kognitivnich vizkumi chybé&ji. Préce Petera Wusse pinds, i kdy# z pontkud jiné poz-
ice, zajimavé rozSifeni kognitivnich teorii v ohledu na film a otevird se - zejména
prostfednictvim kategorie filmovjch ,,struktur stereotypi - sémantickfm a her-
meneutickfm pFistupiim (Wuss 1990a, 1990b).” :
Neoformalisticka koncepce zkoumd, jak- divici vykonavaji réiané kognitivni Sinnosti,
jejichz cilem je porozuméni filmovému vypravéni. Divdei filtrujf podstatné informace
z velkého mnoZstvi ukazovanych obrazii, d&jii a véci. Na zdklad® t&chto informaci
délaji induktivni zdvéry, sestavuji hypotézy a prezkusuji je. Rozhodujicim aspektem
filmové formy je to, jak ¥idf interpretaci vypravéni. P¥i vysokém stupni institucio-
nalizace a konvencionalizace, napt. v klasickém hollywoodském stylu, mohou k po-
rozumén{ filmu pfispivat nejen vzorce déje, ale i viechny formélni elementy - svétlo,
zvuk, hudba, stith atd. Jsou to ovSem otevfené struktury — konvence, a nikoli kédy;
proto mohou byt na tomto pozadi chdpény i inovace a odchylky (srov. Bordwell, 1992).
Wuss ukazuje, Ze i uvnitf jednotlivého filmu jsou budoviny kognitivni struktury
(v jeho terminologii ,,perceptivng fizené hloubkové struktury'), jef se zapojuji do
utvifeni smyslu vypravéni (Wuss 1990b, 13, 1992).

Typicky vzoree recepee filmu vypadd takto: V expozici jsou uvedeny postavy a jédro
déje. Divdci sestavuji hypotézy o daliim vfvoji a eventualnim vydisténs; s kazdou no-
vou informaci je reviduji nebo nachdzeji jejich potvizeni. U mikrostruktury - tedy
uvnit jedné sekvence nebo jednoho zdb&ru - je tomu podobnd. Napk. v p¥ipads
sekvence sloZené ze zab&rt a protizdbérd formuje konvence nade odekavini, Ze po
prvnim detailnim z4b&ru uvidime protizibér, zvlasté pokud jej ohldsil smér pohledu.
Nade odekdvani miZe bt také zklamdno, ale i tento fakt jsme schopni interpretovat.
Divdci- tak kenstruuji ze syrového materidlu ,syfetu” ptib&h (,,fabuli“ ve formali-
stické terminologii} — (Bordwell 1985, 49nn.). ;

Toto vysvétlent je jasné a logické; zd4 se, Ze nelze uvést véené némitky. Hranice kon-

' -

K muohostranné tradici formalismu v teorii literatury a filmu srov. piehledové divody Jamesona
{1972} a Eagla (1981) a antologii sestavenou W, Beilenhoffem.
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cepce jsou viak pomérng dzké: Za 'prvé — kognitivni teorie musi odkazovat na dosa-
vadni znalosti divika, jeZ ale stojf mimo sféru explanaénich moZnost{ teorie; za druhé
- gfektivni G&inky byvaj{ 8asto zanedbdviny nebo explicitng vyludoviny z metodo-
logickych dvah (nap¥. Bordwell 1985, 30; Ohler 1990, 44). Kognitivni psychologie se
sice emocemi zabyvd, aviak v teoriich filmu je otdzka emociondlniho G&inku jeXts

Ve svich neoformalistickjch variantich tenduje kognitivni teorie filmu k tomu, e
v dosavadnich znalostech divika si viimd pfedeviim zvnitfnénfch vzored filmové for-

my. Tyto VZorce Se pojiinaji.jako automa ﬁé“:fv”}i'mw

SRR AT

dat nebo ,schémata , je? organizuji zpracovani informace (Ohter 1990) Elementy
Yormy, Zanty, slereolypy atd. mohou fungovat jako schémaid; kterd divdci vyuZivaji
k tomu, aby filmiim porozuméli. Kognitivni teorie poukazuje ale také na to, #e takové
specificky filmové prvky tvofi jen ©dst souboru dosavadnich znalosti, ktery je
aktivovdn pro konstruovini smyslu filmu (patfi k nému také ,,obecné znalosti o svéi&

a ,zhalosti narace”) ~ (Ohler 1990, 47). Na tomto misté se kognitivni perspektiva
musi oteviit problémiim intersubjektivntho (spolegenského, kulturniho a skupinového)
zprostfedkovini smyslu a védéni (Bordwell 1989, 28 - 32), jak k tomu é&istedns
dochdz! v teorii schémat (Arbib/Hessovd 1986). Ziistdvd ale otdzka, zda kognitivni
koncepce v teorii filmu vzhledem ke svim vichodiskiim nelpi na zbyt:?épé ﬁzkérq
pohledu. Zejména sklon k naturalistickfm vysvBtlenim, tendence ohraniCit se vidi
hermeneutickému p¥istupu a soustfedéni na racionalistické modely omezuji-dosah
kognitivni koncepce ve vztahu k $ir3f kulturni problematice. .

Zikladni otizka se poji s definici subjektu: pfedmétem pro diskusi je, zda subjeki je
svfm sméfovinim relativné neutrdlni, k cilim obrdcend, raciondlni bytost, kterd
pouivd schémata a dosavadni znalosti pre zpracovdni informace a porozuméni textu,
nebo zda je subjekt pevnd zapojen do kulturnich a socidlnich systémi signifikace a je
uréovin také tEmito systémy. JestliZe, jak se domnivim, plati druhé tvrzeni, lmﬁie
kognitivni perspektiva podévat diléi vysvétlent, je viak musi byt situovina do SirSiho
kontextu, maji-li byt relevantni v souvislosti s historickfmi, kulturnimi a spolecen-
skymi otizkami. Tato perspektiva miZe piispét k vysvétleni toho, jak divdci filmy
interpretujf, aviak interpretace sama - af ve form& b&iného porozuméni, nebo
s nirokem na védeckost - se uskutetfiuje v podstatnd #ir¥im rdmci, kde stejné jako
kognitivni procesy vystupuji procesy kulturni a ideologické. Tak se ovéex‘n kognitivni
pistup zase stavd dili oblasti obsdhlejsi - v konedné instanci hermeneuncl:zé - .sfery.
Problematické je vylouteni afektivniho aspektu sledovani filmii, zvldsté jestliZe se
dan teorie proti jinfm vyzdvihuje do vyluéné pozice jediného explanaéniho modelu.

Definovani a heuristické ohranideni pfedmétu teorie je pfirozen& nezbytné, Zasto
z toho ale vypljvd také omezeni nosnosti a spojitelnosti. Kognitivmi koncepce s::ad
mi¥e vysvétlit, jak film chdpu, ne viak, proé se na ngj vibec divim. Je moZno
kognitivné vysvétlit, %e sestavuji hypotézy o dalSim priib&hu déje,.ne v:é_ak, prot se
zajimim o.d&jové vyistdni, co pFitom pocituji nebo jaky konec si pfe]f. Podstatné
obtiZndjsi je problém, zda se kognitivni a afektivni vitbec d4 ostfe oddglit, zda emo-

o

2) “Zémenérakropostupuje nap¥. Camoll (1988); naproti lumu Wuss se vyslovaje pro vytvifent
teorie, jef bude schopna integrace.
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ciondlni faktory, pténi a identifikace neovliviiuji jiz od poédtku kognitivai recepei fil-
mu. Obsahlejsi teorie receptivni divické ginnosti by méla rozvinout modely interakee
mezi kognitivnimi a afektivnimi faktory.

_3. Poststrukturalistické teorie

Tento velmi rozvétveny teoreticky smér, kterf se navic odvoldvé na riizné psychoanaly-
tické, sémiotické a marxistické vichodiskové teorie, zde proberu jen ve vysetich. Pro
zfetelnost volim jako ptiklady predevéim rané formulace, jeZ maji sklon k zvi4$¢ vyh-
ranényn stanoviskirm. Obrysy teoretickych koncepei tak vystupujf ostteji do poptedi;
protiklady viigi kognitivnimu sméru se oviem zdaji siln&jii, nez to odpovidd dnednimu
stavu vyvoje.

3. 1. Zaklady

Poststrukluralistickj7§x_171i§‘r se vyvinul ze sémiotickjch koncepci, jes se snafily podat
Klasifikaci Znakil a syntaxe filmu a dosp&ly k-imrditérau Koncovémn boda Metsoven

velkou” syntagmatikoi (graride  syniagmatigue). Prechodk teori divaka se

uskuteénil integraci Lacanovy peychoanalyzy a-zvI8€ phijetini- Althusserovy tevric
ideslogie. S

Lacan se"obFatil proti psychologii jastvi a pojmu suverénniho, se sebou identického
subjektu tim, Ze ve vivoji J4 zdftraznil konstitutivni roli nevidomi. U% prvotni for-
movani identity u ditéte je identifikaci s nédim Jinfm - s vlastnim obrazem v zrcadle
nebo postavou jiného &loveka. Lacan diva této fézi ndzev wstadium zreadla™: v ném
se subjekt konstitunje tak, Fe se identifikuje s obrazem celistvosti, ji# siém nema
(Lacan 1973, 63 - 70). Dan4 identifikace je imaginérni ve dvojim smyslu - jako
idedlni obraz (image) a jako iluze. Zaroves je ptedpoldadem k tomu, aby subjekt
mohl sdm sebe pojimat jako jednotu, jako J4. Tato struktura nezbytného
sebenepozndni se podle Lacana stavd zdkladem i pro dalsi utvd¥eni ,,identity ", pro-
tofe 10 se vidy realizuje identifikacemi, jake introjekee zvngjika.

Druhd faze vivoje zading vstupem do »Symbolického ¥4du“, Tim Lacan rozumi
Jednak jazyk, jednak pravidla viech socialnich veiahw. Napf. pro symbolickés
vymezeni individua mé centrélni platnost ptijeti sexulni role v oidipovské situaci:
Teprve symbolicky ¥4d umoZzfiuje formulaci touhy, a tedy projev subjektu; subjekt je
tak oviem také podfizen diskursu. Dits je pojmenovavano, diive ne¥ samo umi mluvit;
jeho misto v rodinngch a symbolickjch vetazich je déno predem, difve ney je samo
miiZe aktivng zaujmout.

Althusserova definice ideologie se opird piedevdim o pojem imaginirna. Podle Al-
thussera nelze ideologhi chapat ve smyslu ,falesného védomi, ale jeji primarni
funkee spodivd v tom, Fe urtéuje socidlni identitu lidi: » Definujici funkef ka¥dé ideo-

logie je konstituovat konkréini individua jako subjekty (Althusser 1976, 110). Kul-

durni strukiury a sociadlni inshituce .interpehni. fre smyslu ,,obracet se na  nebo

é_lb_ifo.v_at"' ) individua jako subjekty v ur&itych socidlnich rolich. Ptidétuyi jim identi-
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- 1
tu a zprostfedkovdvaji ideologicky, ,imagindrni vztah individui k reslny pod-
+ e - L1 2w . My Yy - . .
minkdm jejich existence (tamté, 101). Pojem piidéleni ,pozice subjektu” se stal
iistfedni slofkou poststrukturalistické teorie filmmu

—

~3:-2. Teotie 'aparétu'(,,apparatus“)v e

Rand formulace toho, jak filmy piidéluji divékéim pozici subjektu, se objevila v tzv.
teorii apardtu, napf, u Jeana-Louise Baudryho. Ten vychdzi z teze, e u¥ technicka
zékladna filmu vytvifi ,,specifické ideologické dinky” (Baudry 1974/75, 41). Usinky
spotivaji v tom, Ze divdk zaujimé ve vztahu ke sledovanym obraziim pozici centrélniho
bodu; svét se pak jevi jako nasmérovany k tomuto bodu a souvisly. Baudry srovniva
promitani filmu s Platonovym podobenstvim o jeskyni, se snem a s imagindrn{ iden-
tifikaci, kterou popsal Lacan. Film se jevi jako jednotny a koherentni a podporuje
iluzi, Ze lze takto chépat svét. M4 tak ten ideologicky Ginek, e konstituujc (livika ja-
ko ,,transcendentélni subjekt” ve smyslu kartezignského +Cogito™ (Baudry 1974/75,
46). . _

Hartmut Winkler (1990, 23) konstatoval, Ze ,,argumentace, kterd suverénng preklenu-
je 2000 let ftedy od Platona k dneskd, [...] se snadno vystavuje némitce, %e
zanedbavi historickou situovanost zkoumanych pfedmsti”. Také se z rfiznjch stran
objevily poznémky, Ze teorie je zalofena na pochybné metods vytvatens analogit,
pii¢emi byl vyvinut abstrakini koncept divika, kter§ neni empiricky a argumenta&ng
zdiivodnén.

Chei se zde dotknout jiného bodu a zeptat se, co m4 tato teorie spoledného s kon-?
krétnim filmem. Kvili struénosti uvedu hned odpovid: nic. Sém Baudry pite:
wPouZité formy vyprdvéni, ,obsahy’ obrazéi nejsou dilezité, dokud je identifikace
mo¥na.” (Baudry 1974/75, 46.) Teorie konstatuje strukturni ideologii, kteri je
u viech filmil v principu stejné. ,,Filmovd aparatura” se tak ale stivd ontologickfm
konstruktem. Je jasné, %e na této roving abstrakee se sotva dd ndco Fei o konkrétni
recepei néjakého filmu. Pro dodreni sluSnosti je treba Fici, Ze cilem teorie nebyla
analfza jednotlivich filméi nebo jejich recepee. Teorie filmu (filmového predstavent)
a divdetvi, kterd konkrétni divdky z jejich velmi rozdilné a diferencované filmové
progitky podiazuje pod jeden abstraktni model, se oviem vystavuje vitce idealismu.

Pfesto byla tato koncepce diileitd, protoZe vilbec nastolila otizku ideologie, pokud

jde o strukiury komunikaéni formy.

* Pl P -+ [13
3. 3. Imagindrni identifikace, ,,sutura

Christian Metz vyvinul teorii filmové identifikace, kteri se v mnoha ohledech
piibliZuje pozici Baudryho. Také Metz (1977) konstatuje, ¥e primérni formou iden-

tifikace v king ie identifikace s vlastnim pohledem, s . vievédouei pozici ve vztahu
b R —_—— 0 T T - .. " ., .
k filmové signifikact, Psychologicky je tato identifikace sekundirni, protofe divik si

|

je védom tohe, Ze sedi v kiné a divd se. Strukturni podobnost vzhledem k primarni
identifikaci s obrazem v zrcadle ale prece existuje, nebof filmové identifikace ,se se-
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hou;samjm jako Gistym aktem vnimani” je také imagindrni. Identifikace s vlastnim
pohiedem souvisi s identifikaci s kamerou, jeZ zase mide byt spojena s -dal¥imi
sé'ki:mdé.rnimi, resp. tercidrnimi identifikacemi ~ s pohledy postav atd.

Dwakovx’ se fak stam_)vuje iluzivni perspektiva vagi fiktivni realits. »Kamera tedy
ve vysoké mife pfedpisuje, jak bude zamé&fen divikiv pohled, kam se bude pohybo-
vat, kam se obrati [...]" (Kochové 1989, 17.) Identifikace s kamerou dovoluje divikovi,

"aby;se'cftil jako subjekt filmu; prodiikiije Hluzi ‘sebejistoty, v&d&ni, moci nad sledo-
vanym.

P;"e’jata a rozSifena b_yla tato koncepce v teoriich asutury, Pojem byl nejprve formuy-
lovin Ja:s:quesevm:Alal{lem Millerem v Lacanov& semina¥i (Miller 1977/78). Doslovna
,,su.tur.:a oznatuje chirurgicky steh; v systému lacanovské leorie se vyrazem mini
spojeni subjekt iinem, s Yetdzcem signifikaci. Jean-Pierre Oudart poutil
tohoto kqmp.hkovaného pojmu pro popis procesu artikulace vztahu mezi divikem a fil-
movou signifikaci (Oudart 1977/78). Jestlite uz v Oudarta bylo mo#no zaznamenat
urcité posuny (Heath 1977/78), ve zndmém a viivném élankue Daniela Dayana The
Tl’nor-.Code of Classical Cinema (Instrukéni kéd klasického filmu - 1976) lfal ojem
déle Z{ednoduéen. y jestd dal¥im zjednodugens zni Dayanova teze takto: ,,Sgtufag‘ je
ﬂlmoxia operace (pFedeviim u zdbérd a protizdbéril), p¥i ni¥ je divak ,,v3ivan" nebo
wzavafovin do systému filmovych pohledii. Nejprve stoj{ vidi obrazu v imaginarni
pozicl suverenity. Protoe oviem obraz ukazuje jenom vifez a je zachycen z urdité

perspektivy, mohl by pii voimani vzniknout oSl pecit..

Plzab_elltf‘;ktery_ d?qoq pet:s_pel_ctivu_pl“j_ipj§gj¢”péj§}'c§ postavé nebo aspoii n&jaké pozici ve
. T oo zplisobem je divik vtahovdn do vyprévéni a sousasné se maskie fakt, Ze
um je néco udélaného, "je vé; ezéntaci. Posiluje se iluze reality, a divdk tiu;"iak

»intetpelovat do dteolop ks poriea——

”» Prostredn]ct vim sutuy Y se 111“]0 v ’ dlskul S rezentuje lako pI Gdukt bez
p J

20 - . s , 29 . y . - ~

prOdukule]hO, dlskuls bez ZdI 0]6. Mluul. Kdo mluvl. MluVl Sam? vecr a pOChopltehle

ml - d R . - n . ey . %
4511131 pravdu. Klasicky film se ustavuje jako bfichomluve ideologie. (Dayan 1976,

Je ev1fie‘ntni, Ze v této formé neni dand teorie empiricky udritelnd. Spojeni zdbéru
a pl:otlz.abtfzru nelze nalézt viude, pokud se objevuje, nejde vidy o zabéry se
subj’ekiwmrrg hlediskem (POV-shots), a globalni ideclogickd funkee se z n&ho Ytaké
nedd Od\:'Odlt (Rothman 1976, 451 - 459). Pfesto nelze tici, e pojem: sutura
bezpomee(':né pati na smetitd teorii. Jinf autofi - predeviim S’tephen Heath - jej
pro postiZeni thahu mezi divikem a filmem usil; diferencovangji, ale zéroviaﬁj
gl_mihem IEomPI}kovanféji (Heath 1981, 119 - 120; srov. 163 Lapsley/'Westlake 1988).

Iva}f neprel_nya nutné pohled kamery, ale Zongluje s rozli¢nymi hledisky, aby si film
:s:g_::ll: a‘bt)_r.ljej posoudil a aby s nim soucitil (Browne 1985). Tak je tfeb’a nejen po-
reﬂex‘:;:ar; lrlrln:;eﬁ{)e”t:lﬁz r;t%ffntxﬁkam chdpat jako aktivni proces, nikoli jako. prosty
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3. 4. Kritika muské rozkote z pozorovani u Laury Mulveyové

Kritick§ obrat v psychoanalytické teorii divaka znamenalo jeji feministické pFeformu-
lovéni v Gasto_citovaném &ldnku Laury Mulveyové Visual Pleasure and Narrative Cias
<~ AT v s .o P )

ema (Vizualni rozko# a narativni film ~ Mulveyovd 1985). Rozhodujicim krokem Mul-

__veyové_bylo to, %e GEinkim filmu na subjekty ptisoudila sexudlni, specifitnost

a diferencovanost. Podle jeji teze usporadani_pohledti ve filmu situuje divaky do
“muzskych hledisek a perspektiv. Rozkod z filmu vznikd v prvé ¥adé na zdkladd
,obraing @ uspokojuici manipulace s vizudlni rozkosi” (Mulveyové 1985, 306). T2 m4

dvé slozky: na_objekt vzta¥enou rozkof z pozorevini a narcistickou rozko3 z iden-

tifikace. Spoledenskd dlba sexudlnich roli determinuje také rozstépeni rozkose z po-

zorovani na ,,aktivni/muzskou a pasivniffenskou’: ,,Zena jako obraz, muz jako nositel
pohledu.” (Mulveyovd 1985, 309.) Zena vystupuje ve filmu jako objekt muiského
pohledu, pohledu hlavniho muZského hrdiny i pobledu divika, ktery pfejimé
perspektivu protagonisty. Filmovd estetika organizuje pohled divdka jake voyeu-
risticky pohled na ¥enu. Vznikaji vak komplikace, nebof obraz Zeny nejen vyvoldvd
rozko$, ale zdroveii konotuje ,,nep¥itornost penisu, kierd implikuje hrozbu kastrace,
a tudi¥ stisnénost” (Mulveyova 1985, 311). Obranou proti této hrozbé. jsou.dva-psy-
chické mechanismy, jeZ film vyu¥ivd: sadistickj voyeurismus, kter§ kastradni strach
kompenzuje, a fetifismus, ktery kastraci popird tim, e nepfitomny falus nahrazuje

-~ fetifem. Podle ‘Mulveyové neziistévi-v-konvenénim-filmu-Zidnj- prostor-pro-Zenskou

"siﬁi_)j‘e_lgiivim. Film diva¢kdm vnucuje muisﬁkéulrﬂﬁdisko (které je do {‘é_hj’m??_hlfﬁﬂé'}")
a ,transsexualni identifikaci (Mulveyova 1981). S o
"Mulveyovou podany popis voyeuristické nebo feti¥istické fixace pohledu je stdle vlivng.
Predeviim ve vztahu k Zenskému publiku ale vyvoldva otizky, na n&% neni schopen
podat uspokojivé.odpovédi. Model fixace na_,, muzské” zpiisoby pozorovani sotva miize
vysvétlitprod-Feny-chodi-do-muiského.kina', jak dang problém f n
Kochové (Kochovd 1989, 125 - 136). Objevuie se otdzka, z
prvky, Které pripoutdjf jinou, 2

iskou recepei. Dosavadni odpovedi'j il Fozmanité
a spide provizorni. Modely Zenského divika se z_a‘l‘klédaji mj. na narcistické identifika-
ci- s Fenskymi postavami, na ,,hermafroditické identiﬁke‘tci s muzskymi . postavami
a pohledy (Doanové 1988), na riiznjch verzich ,maskarddy ,” pfedoidipovské rozkosi
z pozorpvini (Kocliovd 1989, 125 - 136), komplexni, simulténni ,,dvojité identifikaci”
{de Lauretisovd 1984) nebo na masochistické identifikaci (Doanovd 1988, 17 - 19).

Tato rozmanitost pojmii poukazuje nejen na vjvojovou otevienost teorie, nybrz také,
jak poznamendvi Mary Ann Doanové, na redlné rozpory, které se nedaji redukovat
na jednoduchy model {Doanovad 1988, 7). Na pfikladu Zenskych filmil ze Styficétjch
let Doanové ukazuje, %e i tyto zvlas{ pro Zeny vytvdFené filmy reprodukuji rozpory kul-
turntho urdeni Yenskosti. Jeji zdvér: takovy film oslovuje specidlng Zeny, funguje ale
tak, ¥e jim uzavird cestu k aktivni subjektivitg, ,,funguje pfesné tak, aby imobilizoval
[...]" (Doanovs 1988, 19). Velkou roli ptitom hraje prévé sexudlnd specifické
uspoFddédni pohledd. Identifikace ale nevystupuje jako automaticky disledek price
kamery, nybr# ji zprostfedkovivajl postavy, vypravéni, patos a zejména fantazie di-

3) Tento pejem Joan Rivierové aplikuje na film mj. Doanova (1983) a Heath (1981).
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vaéek_ (D?a:’mvé,’1988,' 176 - 178). Nov&jsi feministicks teorie filmu vyviji tedy vicedi-
menz‘xonvalm, .stale diferencovanéjsi modely wéinku filmi, Vychizeji od otazk
sexudlng specifického urdeni identity a zkoumajf rizné prvky filmtt - od mikrostruk{‘
!t;r,{ ?bl:'a;;z aZ po makrostrukturu vypravéni nebo ¥anru, Obréceni k analyze kon
etnich lilmu vyrazné pfispélo k prekonani abstrakini i i i .
choanalyticky fundovangch modelt Jecostrannost prvnich i

4. Kulturni diskursy

Jak v propracovanych teoriich i i &iSim vvoii
e proprac ) LLE;"; _9_1:}1(;'11 _;@gq:tfﬁkﬁgf, tak v novejstm vyvoji feministické teorie se
brojevuje (Gsili o p¥ Qnant..aporil_ranfeh teorii aparitu a id

projevuje._i kor ard eologie zdiiraznénim
aktivni sloik " sledovéni filmit. Do nf patif zeiména fantazie ivni
Rldiyol Einnyost e p '} ntazie a konstruktivni, smys-
mn}w ibjﬁzﬁéfﬁm(:gif:lﬁ"rﬁkt)ﬂgn}hmf ‘ieorie. Dalsi dileFi podnéty v daném
e l:chirxljatas;l price JOhI}lJa]‘ Fiska o televizi (Fieke™ 1987). Nyni se pokusim nadrtnout
podnéty miZe pro shliZeni a dal¥i rozvoj filmove ickyi ’
m ida i
ey mide ) ilmovéteoretickych koncepei dt teorie
t[?;;{n%k ’ﬁlmu lze p’ojirr_lat :ialt:o nabidku vfznama, znaki, citovfch podnth a iden-
tifi acmch'mo%nosu; divéci si 2 nich skladajf sviij filmovy 243
interpretaci Sveta, v némi Ziji. V rémei teorie diskursu bude
Eri)ces If?ncxgovlatktak, aby ‘se hned zase neskongilo o py3ného
¥ postizen dialekticky vztah mezi aktivnimi subs jeji
) nimi subjek
diskursit, L Jeieh
Hotova ie di : %
: ig&;va te?’ne d:s_km:su, okvterou by bylo mo#no aplikevat na film, neexistuje. Jde tu
[;é osiar.lsfup, Jenz muze naznadit hranice dosavadni diskuse a snad smér dalsi
posie.t ejné jako psycl_l.oanal}fza neb(‘)‘ kognitivn{ teorie nemfi¥e an; teorie dj
5)1) 1}\:1 gg:ts;\:'eilk(;u teorIu pro Zé;:chno (Big Theory of Everything — Bordwell 1989
. ale posiouzit k formulaci otdzek, které prekraduii G4 ,
; ale posl . y prekraduji ~ zpoddtku &a
neozbyzl}; = partikuldrni hranice diléich modeld, Pojem . dis Jrs“ phé any | o
rusecix mezi individudlnim a obecns &
: ym (kulturou, spolednosti, moci). ; iZné
chh s » moci), je obht{¥nd
__:gd_qpéj;e\i’ny. Zatim oznacuje spise” TecTelicky problém ney Jeho FeZent, E\lechceme-li
Jednodute akeeptovat ani mechanickoy determinaci jednotlivee
v v - 3 ?
verénniho, v sob& uzavieného subjektu, jak lze pojimal vzta

tek a vyuZivaji je pro
snad mo#né zminény
¢go cogitans, ale aby
determinaci ze strany

m

obsahuje intersubjektivn{ faktory {systémy pravidel, historic

: i € proces C1
b_:;zi:‘ens ¢ struktury atd.), kter& Tndividuinm der Inyl, a zirover zahrni,ie rovim;’.
TE—. T n PR A IR I X o

lzace v projevech a jednini subjektd. Diskursy je tteba chépat jako systémy-

;riubiﬁggggg:_g_;fgqjﬁkgge, formujict a regulujici viznamy, Poskytilli syrovyinatoris]
taﬁgprﬁd'iﬁ"gtjﬂfa amy (POJT_HY, stereotypy, formy subjektivity atd.), aviak ohranigujt
P 0? ! vedeni a projevu. Diskurs pen arentni prostfedek dorozuméni
£ smyf u Haberm:asova idedlntho diskursu), ale obsahuje vidy také moZnosti pro
) c.eporozumem, nepoznani, moe a nevédomi. .
f:}m, c}pou se pro divika zviznamiiuje, je zapojen-do-rizny,
emy- 1skursn-vn_;-_»;pgyahy- patii konvence filmové formy ~ jeho

. disk@mﬁ.z_.MCZi Sys-
pravidla vypracovala
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neoformalistické teorie filmu. Vedle foho zahrnuii i i_diviki prvk
a s . o 2 . (3 2 I’y e o v > < .
rizngch diskursit, Termin ,diskurs. namisto .kédu zdiwazfije, Ze dané systémy

maji istoricky, proménlivy a_kontextavy charakter a_ e dochdzi k. vedjemnému
pasobeni mezi fimi a Konkrétnimi, projevy. Porozuméni filmu nemiize znamenat od=
halen] prvotniho “Viznamu_ ve. smyslu tradidni hermeneutiky, ale jde tu o kon-

1ovani viznamu v diskursu, Kognitivni teorie poskytuje modely pro pochopeni ta<.
kového konstruovini

viznami, soustieddni na zdm&mé a raciondlni procesy ale
zphsobuje omezenost téchio modelit. Psychoanalyza poskytuje model pro interpretaci
otevienych, dynamickych, aviak zdrovesi strukturovanych procesti, zpochybfiuje ale
smysl, subjekt a jejich vzdjemny vztah, misto aby vychdzela od uzavfenych, kon-
staninich jednotek (Brenkman 1987)."

Identifikaci je tak tfeba pojimat ne jako jednostrannou, imagindrni determinaci;
divaka ze strany filmu, a také ne jako &isté subjektivni zachazeni s filmem, nybrZ jako.
vicedimenzion4lnf .proces — & spi¥e jako mnoZstvi simulténnich procesd, které na-.
vazuji na riizné symbolické diskursy. Jelikok se teorie apardtu a Althusserova definice:
ideologie plné soustfeduji na imaginarni identifikaci, blokuji analjzu symbolického.
propracovini subjektivity. *

U konkrétntho filmu by bylo mo#no stanovit nékolik rovin identifikace. Naptiklad by f

8lo o identifikaci s implicitni divickou pozici. V konvenénim filnmi j& Stiihiova skiadba™
“komstriiovana’ tak, Ye divak sl Kognitiin osuojifje_vyprdvéni, je viahovén do dije,

podili se na emocich postav a_vie vidi z réznfch perspektiv v_rdmet déjist

ce pohledfi mezi postavami a zahrnuti diviki a divadek tu hraje nemalou 1

Zaroved systém pohled?t pispivd_také k identifikaci s postavami. Ta je podporovna

Gdasti na pohledech postav. Vytvéri ji ale rovngs celé vypravéni. Identifikace zdvisi |~

na_na$ich pfinich, na nasi u? zformované identii8, na stupiiovini citii plisobenim
patosu nebo hudby i na celkové situaci névitévy kina. Identifikace s postavami se
uskuteéfiuje v interakei s mimofilmovymi diskursy, které vymezujf postavy, jejich situ-
ace a jejich jednani a opatfuji je viznamem; napf. v skoro ka¥dém filmu se aktivuje a
potvizuje diskurs vymezujici sexudlni diferenci. VezmEme si n&ktery klasicky holly-
woodsky snimek, tfeba Casablanku (Michael Curtiz, USA 1942): Film poddvés dobry
piiklad imobilizace Zeny, kterou konstatovala Mary Ann Doanova. V zdvéru se posta-
va hrand Ingrid Bergmanovou stala zcela pasivnim objektem muzfi. Tato ,,pasivizace”
se realizuje v d&ji, ale také v kompozici obrazil a v prdci kamery, kterd postavu
redukuje na mékee kresleny objekt pohledii. Zaroven film navazuje na stereotypy di-
skursu romantické lasky, jenZ se historicky vyvinul v dlouhodobém procesu. Na jiné
viznamové roviné ziskédvd muZskd postava zt8lesnéna Bogartem dodatedny viznam
v politickém diskursu (zaméfeni proti izolacionismu) a také ve vymezeni existen-
cilntho hrdiny, je# zase navazuje na historicky diskurs (amerického) individualismu.
Seznam rozliénjch viznamovich komplexti by mohl pokra&ovat.

Prvky filmu timto zpiisobem vytvafeji interdiskursivni vyznamové uzly. Phsobenim
postav a vypravéného déje jsou divdci zvdni k tomu, aby realizovali riizné diléi iden-
tifikace s postavami, p¥ip. s jejich vlastnostmi, postoji atd. Identifikace ziskdvaji sviij

4)  Srov. také pfepracovini hermeneutiky v dialogu s poststrukturalismem u Manfreda Franka (1984),
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viznam ze souvislosti kulturnich diskursti. Ned&je se to automaticky, ale projevuje se
zde zdvislost na tom, ¥e nabidky identifikaci oslovuif uf existujici p¥dnj divilkd. Ze

spleti-- moinjch_viznami_konstruuji divéci. = vidomé neho_nevédomé —-.své_po-

rozuméni filmu a svj emociondlni filmovy zaZitek. Je to ale moZné jen v rdmei hra-
“—nie; Které jsou dany symbolickymi, spoleGenslymi a kulturnimi diskursy - ve filmu

e TR Gatatmum. 2ivote: - Tdeologii- tak- lze"éhépagjg}gg;pggpﬁx;ﬂmkmmmm_‘m T

_apfevadéni pfdni a piedstav na prede n dané ohjekty a_formy, projeyu. Takovéto

procesy se odraZeji v ,textovych strategiich , jeZ pFedstavuji urdity kompromis (Jame-
" gon 1982, Brenkman 1979). Na ideologii je tfeba nahliZet jako na vatah mezi subjek-
ty a (ﬁlrgovymi) diskursy, nikoli ovem v podob& mechanické determinace

a predstavami _a jejich kulturni regulaci, giniteli, .které . se..odra¥eji—v—textovich
i 1intertextualnich strukturdch. Dané urgeni funkee ideologie:vychdzi z réznych, nékdy
4 velmi odli¥njch impulsti marxistické a (post)strukturalistické teorie (frankfurtska
Skola, Althusser, Foucault, Lacan aj.) a byle 'vyhran&nd 'formu] 0. v pracich
Brénkimanovich a Jamesonovfch. Teorii jsem aplikoval p¥i vizkumuideclogickych
mechanismi v nacionalng socialistickych filmech (Lowry 1991). _
K pochopeni recepce a mentélniho zpracovdni filmu mohou piispét jak kognitivni, tak
1 strukturalisticko-psychoanalytické a diskursivn® orientované modely. Tyto modely se
oviem nedaji jednodule spojit. Sporn¥m bodem zdstdvd napf. otdzka, 2da a jakjm
zplisobem jsou nevédomé a emociondlni faktory konstitutivni pro subjekt a jak maji
2 byt ve spojitosti s recepci filmu pojimany. Jesté se musi ukdzat, nakolik se poststruk-
! turalistické teorie, jeZ dlouho usjlovaly o redukci subjektn na funkei dislarsu (napf.
{ Althusser a Foucault), mohou oteviit ve sméru k dialektickému, konstruktivistickému
“modelu. RovnéZz aZ pi daléim propracovivdni ‘se prokdZe, zda se koncepty teorie
schémat a pojem diskursu navzdjem obohacuji a konkretizuji. Cht8l bych podpofit
rozvinuti produktivniho dialogu mezi reprezentanty téchto smérdl, abychom se naudili
recepet filmu a televize lépe chdpat. Nesmime se oviem oddévat iluzi, Ze by tyto
teoric mohly nakonec dospst k Archimédovu bodu, odkud- by bylo moZno zjistit
,',pravdu“ o filmu a o-divikovi. Jako kaZd4 teorte-budou 1 tyto-koncepce pfi konkrétni
Japlikaci moci vést jen k interpretacim, které ziistanou individudlni a historické a bu-
dou obsahovat rys nahodilosti.. ‘

Pitelozil Petr Maresl
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Myslenka filmového archivu
(K &ldnku B. Matuszewského) e

Kritky, ale viznamny text B. Matuszewskéhio, zde poprvé zpistuptiovy Seskému Stendfi,
piedstavuje zajimavy doklad potaikil reflexe nového jevu zépadni civilizace - kinematografie.
le obecné zndmo, Je mnohem d¥ive, ne byly rozpozndny umélecké mo¥nosti filmu, post¥ehli
soudasnici jeho schopnosti dokumentagni. A jak odpovidd tradicim evropského 19. stoletf,
oznatovaného také jako vk historismu®, byl filmovy zédznam okamiité ocenén jako novy typ
historického pramene. PoZadavek systematického shromaidovéni filmové dokumentace pak
svEddi o ,2védedidni” historiografie, kterd se u# nechee a ani nemige opirat jert o ndhodng
dochované a zp¥istupnéné dokumenty. B

V tomto smyslu je Matuszewski plné na vj&i své doby, lze viak konstatovat, %e jeho pofadavky
vzdsad® neztratily nic na své naléhavosti a oprivnEnosti ani dnes, tatka po stu letech.
Samozfejmé Fe v- n&kterjch jednotlivostech usvédéil daléi vjvoj Matuszewského z omylu &
z naivniho chdpéni skutednosti. Tak napf. moderni historik by nebyl p¥ilis nadien, kdyby
filmefi ,pfechdzeli od zobrazovini obydejného Zivota k zobrazovini Fivota 'vefejného
a nirodntho®, jak v to autor doufd. Naopak, privé na zachyceni v{jevit kaZdodenniho Zivota
ocefiuje soudasnd historiografie pramenncu hodnotu filmu mnohem spiSe ne na prostém
zfilmovdni oficidlnich udélosti, které nen{ koneckenell niim jinym ne¥ prostou obrazovou
ilustraci odjinud znémyjch skutednosti. Naproti tomu pf{mo prorocky zngji Matuszewského slova
o budoucich vilednjch kameramanech...

Jako viraz dobového optimismu v nahliZeni na objektivitu technickgch zdznamf zn&ji na konci
20. stoleti slova ¢ nemoZnosti pozdéjsich korektur filmového pasu. Tady by viak pobaveny
dsmév nad dittem éry fin de sidcle m&lo vyst¥idat zamyslenf nad nai vlastnf dobou...

Kone&ng hezkym dokladera dominantni pozice PafiZe jako ,,hlavniho mésta svila” je predstava
ziizeni celosvitového dokumentadniho filmového centra pravé v metropoli nad Seinou. Tézko
viak vySitat byvalému , fotografovi ruského cara”, Ze si nedoved! pfedstavit obrovsk§ rozmach
kinematografie, k nému¥ v nagem stoleti doglo.

& ok

Nebude snad bez zajimavosti, pfipomenout na tomto mist& alespoit ve struénesti podebné snahy
o zfizeni filmového archivu, jak je zndme z naseho prostiedi. JiZ v roce 1921 se ohjevil ndvrh,

oo

- ktery s odiivodnénim, Ze ,film jest nejlepSim pramenem pro pfisti historiky*, pofadoval, aby se

ministerstvo ndrodni osvdty postarale o ,zakoupeni a F4dné uloZeni ngkolika deskych filmi,
1w . . . - . R S0 .

v nichZ jest zahrnuta historie naseho néirodniho osvobozeni.” O dva roky pozdgji se o vybu-

dovani filmovéhe archiva uvaZovalo znovu, tentokrite m&lo byt zfizovatelem Muzeum hlavniho

mésta Prahy. Jeho Yeditelstvi ozndmilo v lednu 1923 sviij zdjem o ,scény ze dnfi pFevratu:

) ,Ceskoslovensky film” 3, 1921, & 3 {24. 2.), 5. 10.
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