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Text , Vizualni slast a narativni film® je vieobecné povazovan za
prvni staf feministické teorie filmu. Vychdzi predeviim z psycho-
analyzy a rozviji tezi, Ze narativni film je konstruovin muzskym
pohledem. Terminy jako Lkastraéni komplex®, ,subjekt”, LJat, i
bido*, ,,falus®, ,.stadium zrcadla® aplikuje na proces komunikace
mezi diviakem a filmovjm platnem. Ve filmu se uplatiuje troji muz-

sky pohled: muze za kamerou, muze-divika a muzespoluherce.

Mulvey timto do teorie filmu vnesla prevratnou myslenku, Ze film

neni neutrélni, ale celou svou strukturou vyuziva genderovych roz-

dili.

Laura MULVEY

1. UVOD

A. Politické vyuiziti psychoanalyzy

Tato stat hodla vyuzit psychoanalyzy k odhaleni toho, kde a jak je fasci-
nace filmem podpoiena predem existujicimi vzorei fascinace, piisobicimi
JiEV ramei jednotlivého subjektu a socidlnich uspofddani, které jej utvare-
ly. Nadim vychozim bodem je zptsob, jakym film odrazi, odhaluje a dokon-
ce i vsazi na piimou, spoledensky ustanovenou interpretaci odliSnosti po-
hlavi, ktera ovlada obrazy, erotické zpusoby pohledu a podivanou. P¥i po-
kusu o formulovani teorie a praxe, ktera zpochybni film minulosti, nam
pou‘n'lie uvédomit si, ¢im film dosud byl, &m je a jak jeho kouzlo v minu-
losti pusobilo. Psychoanalyticka teorie je zde tedy pfijata jako politicka
zbran schopna ukazat, jak nevédomi patriarchéalni spoleénosti strukturova-
lo filmovou formu.

Paradoxem falocentrismu ve véech jeho projevech je, ze zavisi na obrazu
kastrované zeny, ktery poskytuje jeho svétu smysl a Fad. Piedstava Zeny je
svorn‘ikem tohoto systému: pravé jeji netplnost [lack, manque] dava zrod
falu jako symbolické pritomnosti, a ona touzi napravit tuto nedostatec-
nost, symhbolizovanou falem. Staté vénované psychoanalyze a filmu, které
te nec!zivno objevily v ¢asopise Screen, nevyzdvihly dostateéné vyznam zob-
razeni Zenskosti v symbolickém Fadu, kde obraz Zeny nakonec ;1evyjadfuje
“'m]lnfbh(i nez kastraci. Struéné to shriime: funkce Zeny pfi formovani pat-
::E;C(i]a?bim n'evédf)‘mi je dvoji, z’a rprvé sym%u?izuje hrozbu kastrace sku-
litns Jakni?lcj pelmbu a ?a dru}.lf:-’tln}to povyduje své dité do roviny symbo-
Cirelhe; 1dc, to)vm df)sahne. Jeji vjznam vvtf:mm procesu je u konce,
e g 0 Sfela zdkona a Jixzyl’ca Jmali n{ez jako vzpominka, ktera osci-

bait s V’zl?onu‘n-kou na rr_laterske naplnéni a vzpominkou na netplnost.
pociva v prirozenosti (nebo v anatomii, podle Freudova slavného vy-
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roku). Zenska touha je podiizena obrazu Zeny jakozto .HOSitelkﬂyv k{vé%
jici rany, ktera muze existf’wa} pouze ve );ztahu ke kasfract a ‘nemvu.ze}l Pre.
kroéit. Zena méni dité v signifikant* své touhy v.laslmt pcm’s (coz1 je, podle
jeji predstavy, podminka ke vstupu do symbolhléna). I\‘him}bu’dh ochotng
ustoupit slovu, Jménu otce a Zikonu, nelm‘ bo]oyat, aby své dita udriely
spolecné se sebou v polosvétle imagindrna. V patriarchalni kultufe Pa-kVy-
stupuje jako signifikant pro muzské jiné [other, autre], je vizina symbo.
lickym Fadem, ve kterém mu# mugze prozivat své fantazie a ohsese prostied.
nictvim ovladnuti Jazyka tak, Ze je autoritativné vklida do néméhg obrazy
zeny, i nadile upoutané v pozici nositelky vyznamu a nikoliv jeho tvir
kyné.

Tato analyza bude jists zajimat feministky, a to proto, 7e presné interpre.
tuje frustrace zakougené v ramei falocentrického fadu. To nis privadi bj.
Ze ke kofenim naseho tutlaku, podrobnéji artikuluje problém a stayi nés
pred mzhodujici vyzvu: jak bojovat s nevédomim strukturovan)?m jako jar
zyk (vytvoFenym rozhodujicim zptisobem v okamziku vstupu jazyka), za:
timco jsme v patriarchalnim jazyku stale lapeny. Neni mozné vytvorit alter-
nativu jen' tak najednou, ale mizeme se pokusit o zménu tim, Ze bude-
me zkoumat patriarchalni spolecnost nastroji, které nam poskytuje, a psy-
choanalyza je vjznamnym, j kdyz ne jedinym z nich. Stale n4s velks pro-
past déli od dilezitych problému 7enského nevédomi, které jsou z¥idka re-
levantni pro falocentrickou teori;: otazka formovani pohlavni identity u di-
téte Zenského pohlavi a jeho vztah k symboliénu, pojeti sexudlné zralé 7e-
ny jako nematky, matefstvi mimo vyznam falu, vagina... Ale psychoanaly-
ticka teorie muze nyni i ve své soucasné podobé pFinejmensim posunout
vpred nase chapani staru quo, patriarchalniho fadu, ve kterém jsme lapenj’f

* signifikant - pro anglicky vyraz _sienifier®, Cesky obvykle prekladiny jako ,,Ozﬁﬂé‘-'.l:;:
piesnéji pak jako ,.nositel vznamu® (signifiant), zde pouzivim termin ,.signifikant®, za 2
ny do filmologické terminologie Jifim Pecharem v prekladu knihy Christiana f\-{etzilm‘l.?"
ndrnd signifikant (CFU, Praha 1991). Pro blizsi vysvétleni viz tivod pickladatele k vyse m
néné knize. (Pozn. prekl.)
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B. Destrukee slasti jako radikalni zbhrai

Film jako pokrocily systém zobrazovini nis nuti ptit se, jak nevédomf
(formované dominantnim Fadem) strukturuje zpusoby vidéni a slast 7 djvs-
ni se. Film se béhem poslednich desetileti zméni]. Jiz to neni monoliticky
systém zaloZeny na velkych kapiui]mr_\]ch investicich, jehoz nejlepéim pii-
Kladem je Hollywood ve tricdtych, étyficatych a padesitych letech. Rozvoj
technologii (16 mm atd.) zménil ekonomickeé podminky filmové produkce,
kterd v soucasnosti muze byt jak uméleckym remeslem, tak i kapitalistic-
kym podnikdnim. Tim byl umoiznén rozvoj alternativniho filmu. A¢ uz Hol-
lywood dokazal byt jakkoliv sebeironicky a rozpacity sim ze sebe, vidy se
omezaval na formalni mizanscénu odrazejici dominantng ideologické poje-
ti filmu. Alternativni kinematografie puskyluje prostor pro zrozeni filmu,
ktery je radikalni jak v politickém, tak i estetickém smyslu, a zpochybiuje
zakladni premisy tradiéniho filmu tzv. hlavniho proudu [mainstream film].
To neznamens. 7e moralisticky odmitime tradicni pojeti filmu, chceme jen
poukdzat na to, jak jeho diiraz na formu odrdzi psychické obsese spolec-
nosti, kterd jej vytvorila, a dile cheeme zda raznit, Ze alternativni film mu-
si zadit pravé reakei proti témto posedlostem a predpokladam. V souéasné
dobé je mozné natdcet politicky a esteticky avantgardni filmy, ale stile jes-
t€ mohou existovat jen jako protipgl.

Kouzlo toho nejlepsiho z hollywoadského stylu (a kazdého filmu, ktery
spada do sféry jeho vlivu) vzeslo, ne vyluéng, aviak v jednom svém vyznam-
ném aspektu, z jeho zrugné a presvédéivé manipulace s vizualni slasti. Tra-
diéni film, nijak nezpochybnény, zakédoval eroticno do jazyka dominant-
niho patriarchalniho fadu. Ve vysoce rozvinuté hollywoodské kinematogra-
fii se pak odcizeny subjekt, rozpoleeny ve syé imaginarni vzpomince poci-
lem ztrity a hrozbou mozné neiplnosti predstavy, priblizil zablesku uspo-
kojen; pouze skrze tyto kédy: skrze jeji formalni krasu a VYuZivini svych
vlastnich formativnich obsesi. Tento élanek se bude zabyvat protkanim ero-
lické slasti ve filmu, jejim vyznamem a predeviim dstiednim postavenim
Obragzy zeny. Rika s, Ze analyzou se slast. nebo krasa. znic¢i. To je pravé zi-
Mérem tohoto élanku, Uspokojeni a posileni J4, které predstavuje zlaty

Feb dosavadni filmové historie, Je tedy tieba napadnout. Ne viak ve pro-

Sne » - H . & 5 . G

'Pech nové rekonstruované slasti, ktera nemuze existoval jen Cisté teore-
tcky, anj intelektualizovaného neprijemného pocitu, ale uvolnénim cesty
Pro tiplng popreni lehkosti a tiplnosti narativni filmove fikce [narrative fic-
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tion film]. Alternativou je vzruseni, které pfichazi, ponechdme-li minulog
za sebou bez toho, Ze bychom ji odmitali, prekondme-li zastaralé & omegy,
jici formy nebo se odhodlame skoncovat s obvyklym slastnym Oéekévénim’

abychom poéali novou feé touhy.

I1. SLAST Z DIVANI SE/
FASCINACE LIDSKOU
POSTAVOU

A. Film nabizi mnoho rtznych slasti. Jednou z nich je skopofilie (slast
z divani se). Za jistych okolnosti miiZe byt zdrojem slasti samotné divani se,
tak jako v opaéné situaci muaze slast vychdzet z védomi, ze jsme vystaveni
pohledu druhého. Freud pivodné, ve Trech pojedndnich k teorii sexuality,
vymezil skopofilii jako jeden z dil¢ich sexudlnich pudu, které jako pudy
existuji zcela nezavisle na erotogennich zonach. V té dobé dava skopofilii
do souvislosti s pojimanim ostatnich lidi jako objekti a jejich podrobenim
ovladajicimu a zvédavému pohledu. Jeho konkrétni priklady se soustredi
na voyeurské aktivity déti, na jejich touhu uvidét a presvédcit se o soukro-
mém a zakdzaném (zvédavost tykajici se pohlavnich a télesnych funkei
ostatnich, pFitomnosti ¢i absence penisu, a, zpétné, prascény). V tomto vy-
kladu je skopofilie ve své podstaté aktivni. (Freud pozdéji v Pudech a jejich
osudech svou teorii skopofilie dale rozvinul: pfiradil ji nejprve k fazi pre-
genitalntho autoerotismu, po niZ je slast z pohledu analogicky prevedena
k jinym osobam. Zde dochazi k tizkému spoluptisobeni ve vztahu mezi ak-
tivnim pudem a jeho dalsim vyvojem v narcistické formé.) Prestoze je pud
modifikovin dal3imi faktory, predeviim konstituovanim Ja, nadale existu-
je jako eroticky zaklad pro slast z divani se na jinou osobu jako objekt. Vex-
trémni podob& se muzZe ustdlit v perverzi a stvofit obsedantni voyeury
a §mirdky, jejichZ jediné sexualni uspokojeni pochazi z divani se — v aktiv-
nim, ovladajicim smyslu — na zpfedmétnénou jinou osobu.

Na prvni pohled se maze zdat, ze film je tomuto utajenému svétu po-
koutniho pozorovani nic netugici a nedobrovolné obéti velice vzdaleny. Co

je k vidéni na filmovém platné, je pFece zjevné ukazovano. Ale prevaind
P

vétsina tradiéntho filmu, jakoz i konvence, v ramei nichz se védome vyvk
A

jel, zobrazuje hermeticky uzavieny svét, ktery se magicky odviji, lThosteny
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k pﬁmmnosti publika, v némz vyvolava pocit oddéleni a na jeho# voyeursk-
ou piedstavivosl vsazi. Extrémni kontrast mezi tmou v hledidti (kte ra také
izoluje jednotlivé diviky od sebe navzijem) a jasem pohyblivych obrazed
svétla a stinu na plitné této iluzi voyeurského oddéleni dile napomaha.
Prestoze se film skuteéné ukazuje. predklada se k vidéni, vyvolavaji pod-
minky pfi promitdni a narativni konvence v divikovi iluzi, Ze pozoruje sou-
kromy svét. Pozice diviki v kiné je, mimo jiné, o€ividné potlatenim jejich
exhibicionismu a projekei potlacené touhy na herce.

B. Film uspokojuje praptivodni touhu po divani se vyvolavajicim slast.
zachazi véak jesté dale v tom, Ze rozviji skopofilii v jeji narcistické poloze.
Konvence tradiéniho filmu soustreduji pozornost na lidskou postavu. Mi-
ra, prostor, piibéhy: to vie je antropomorfni. Zde se zvédavost a touha di-
vat se misi s fascinaci podobnosti a rozpoznanim: lidské tvife, lidského te-
la, vztahu mezi lidskou postavou a jejim okolim, viditelnou pfitomnosti
élovéka ve svété. Jacques Lacan popisuje, jak je okamiik, kdy dité rozpo-
zna sviij obraz v zrcadle, zasadni pro konstituovini Ji. K nadi stati se vzta-
huje nékolik aspekti jeho analyzy. Stadium zrcadla nastava v dobé, kdy fy-
zické ambice ditéte prevyiuji jeho motorické schopnosti, nasledkem éehoz
je jeho rozpoznani sama sebe triumfalni, protoze st dité predstavuje, Ze je-
ho zrcadlovy odraz je uplnéjsi a dokonalejii nez jeho vlastni telo. Rozpo-
znani je tedy prekryto mylnym pozndnim [mis-recognition, méconnais-
sance|: rozpoznany obraz je prijat jako odraz sama sebe. ale jeho mylné po-
znénf jako nééeho dokonalejitho promita toto télo mimo sebe jako idealni
Ja, sobe odcizeny subjekt, ktery po opétovné introjekei jako ideal Ja pripra-
Vuje cestu pro nasledné vrstvy identifikaci s ostatnimi. Tento okamzik zr-
cadleni predchdzi u ditéte jazyku.

Pro tento élanek je dilezita skutecnost, Ze je to pravé obraz, ktery vytva-
fi zaklad imagindrna, sprivného a mylného poznani a identifikace, odtud
1 prvniho vyjadieni J4 a tedy subjektivity. To je okamzik, kdy se starsi fas-
cinace pohledem (na matéinu tvif, abychom pouzili jasny piiklad) dostava
do rozporu s prvotnim niznakem védomi sebe sama. Zde se rodi ten dlou-
hodob)" a zoufaly milostny romanek mezi zpodobenim a obrazem vytvore-
nym sehoun samym, ktery doZel tak intenzivniho vyjadfeni ve filmu a byl
tak triumfilng rozpoznan filmovymi divaky. Zcela mimo vnéjsi podobnost
fnezi platnem a zrcadlem (zardamovani lidské postavy i s tim, co ji obklopu-
J& mapriklad) film disponuje strukturami fascinace dostateéné silnymi k to-
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mu, aby zpusobily do¢asnou ztritu Ja a zai’mv_cﬁ je posﬂil'y..l’ucit, ktel'-jja'
néisledné vnima jako zapomnéni na okolni svét (zefpm.nne'l JSt’.H‘t,}{do jsem
a kde jsem). nostalgicky pripomina onen p_h:dsuluckth{1 f Ok’amzlk Tozpe.
znani obrazu. Kinematografie ziroven vynikla produl«:c: idedla Ja, 07 se
projevuje predeviim v systému filmovych hvézd, které Jsou sfFedem jak fil:
mového platna, tak i filmového ptibéhu, zatimeo rozehréva]f S}JIEtit_{' pro-
ces podobnosti a odlisnosti (slavni hraji roli obycejnych lidji). i

C. Oddily I. A a B vymezily dva protikladné aspekty struktur pohledy
vzhuzujicich slast pii obvyklém sledovani filmu. Prvni z nich, sk()poﬁ]m',
vznikd ze slasti pocifované tehdy, pouzijemed; jinou osobu jako objekt sa.
xualni stimulace pohledem. Druhy, ktery se rozvinul prostrednictvim nap
cismu a skrze konstituovinj Ja, vychazi z identifikace s vidénym obrazem,
A% pripadé filmu zahrnuje prvni z nich oddéleni erotické identity subjekty
od objektu na plitné (aktivni skopofilie), ten druhy pak vyzaduje identify:

podobného. Prvnije funkei sexualnich pudi, druhy funkei Jaského libida,
Tato dichotomie byla pro Freuda zasadni. PiestoZe povazoval tyto dva pu-
dy za vzijemné se ovlivijici a prekryvajici, napéti mezi instinktivnim pu-
zenim a pudem sebezachovy nadile vyvoliva dramatickou polarizaci ve
vztahu ke slasti. Oba jsou formativnimi strukturami, mechanismy bez
vlastniho vyznamu. Samy o sobé nemaji zadny vyznam, musi byt spojeny
s idealizaci. Oba sleduji své cile lhostejn& k vnimané realits a podnécuji
erotizované pojeti svéta v obrazech, které ovliviiuje to, jak subjekt svét vni-
ma a jemuz je empiricka objektivita pro smich.

Zda se, 7e kinemategraﬁe béhem své historie vytvoFila specifickou iluzi
reality, ve které tento protiklad mezi libidem a J4 nagel obdivuhodné kom-
plementdrni fantazijni svét. Ve skutecnosti viak fantazijni svét na plitné
podléha zikonu, ktery jej vytvifi. Sexualni pudy a procesy identifikace na-
byvaji smyslu v symbolickém Fadu. ktery artikuluje touhu. Touha, zrozend
s jazykem, nam david moznost presahnout vie pudové a imaginarni, ale je-
Ji 0sa souvislosti se neustile vraci k traumatickému okamziku jejiho zrodu:
ke kastraénimu komplexu. Proto pohled, formalnea vzhuzujici slast, mizZe
byt ohrozujici svym obsahem. 4 pravé Zena jakozto zpodobnéni-obraz tex
to paradox vyhraiiuje.
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I11. ZENA JAKOQ OBRATZ,
MUZ JAKO DORUCITE]L
POHLEDYU

A. Ve svété uspofadaném nerovnost pohlavi je slast z divini se rozitépe-
na na aktivni (muzskou) a pasivni (Zenskou) pozici. Uréujiei muzsky pohled
promita svou fantazii do postavy Zeny, ktera je pFislugna stylizovana, Zeny,
ve své tradicni exibicionisticke roli, jsou ziroves sledovany pohledem
a ukazovany, pFicemz jejich vzhled je kadévan pro dosaZeni mocného vi-
zualniho a erotického ﬁéin}{u, takze mazeme Ficl, Ze konotuji byti—propa
hled [to-be-looked-at-ness]. 7ena vystavena jako sexualni objekt je leitmoti-
vem erotické podivané: od pin-ups® po striptyz, od Ziegfelda** po Bushy
Berkeleyho*** zeng upoutava pohled, oznacuje a rozehriva muzskou tou-
hu. Tradiéni film zruéné zkombinoyal podivanou a piibgh, (Uvédomme sj
presto, jak taneéni a zpivana éisla v muzikalech prerusuji plynuti diege-
ze”.) PFitomnost Zeny je nezbytnou sougisti podivané v obvyklém nara-
tivnim filmu, 1 kdyz jeji vizualni PFitomnost obvykle piisobi proti vyvoji pii-
béhu a zastavuje spad déje v okamzicich erotické kontemplace. Tato cizo.-
rodd pFitomnost pak musi byt soudring vélensng do pFibshu. Jak fekl
Budd Boetticher:

D&leiitéje, co hrdinka vyvoliva, nebo spise to. co ])i‘edsmvu_je. Ona, presnéji pak las-
ka ¢ strach, které v hrdinoyi vzbuzuje, neho starost, kterou o nj md, jsou tim, co ho

nuti jednat tak, jak jedni. Zena sama o sobé zde nemd sebemengi vyznam.

(Neddvno se v narativnim filmy objevila tendence se tohoto problému
zeela vyvarovat: vyvinul se Zinr, ktery Molly Haskell nazyva ..film o kimao- I

'Piﬂ-ups - plakity predstavujici Zeny, Popr. Zenské herecké hvézdy, obvykle v eroticky su-
gestivnich pagich, (Pozn. prekl.)

** Loreng Ziegleld se proslavil svymi broadwayskemi show se spofe odénymi taneénicem.
(Pozn, prekl.)

S BUgS])_\‘ Berkeley - inovativn{ filmovy a divadeln; choreograf, jehoz nejslavnéjii filmova
ranimg e ticitych let se vyznacuji az barokni praci s labyrintovym prostorem a geomet-

Hekym; »sklidackami® ze Zenskych t¢l. (Pozn. piekl.)

+ 1 = - - -
dwgcze = rovina pFibéhu, dé&j v rimej v waveni. (Pozn. prekl))
p ] YE
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gich® [buddy movie], ve kterém aktivni homosexualni erotismus UstFednich
muzskveh F;ostav muze bez ja.kéhokoliv narugeni nést zépletku.) Vystavens
sena tradicné existuje na dvou Grovnich: jako eroticky objekt pro postavy
y piibéhu na platné a jako eroticky objekt pro divaka v sale, pficemz se na-
péti mezi témito pohledy pFesouva na obou stranach platna. Naptiklad pfed.
ctaveni revuélni taneénice umoziuje, aby se oba tyto pohledy technicky spo-
jily, aniZ by doslo k preruseni diegeze. Zena vystupuje v rameci pfibéhu, a pe-
hled divika je zruéné zkombinovdn s pohledy muzskych postav ve filmy,
aniz je tim narusena vérohodnost pibéhu. Sexudlni pusobivost vystupujici
7eny na okamzik zavede film na tizemi nikoho, [HiI}lO jeho vlastni ¢asopros-
tor. Tak je tomu v prynim filmu s Marilyn Monroe Reka do nendvratna (The
River of No Return) a pfi pisnich Lauren Bacall v Mit a nemit (To Have and
Have Not). Podobné i konvenéni detailni zdbéry nohou (napt. Marlene
Dietrich) nebo tvate (Greta Garbo) vkladaji do pribéhu odliiny druh erotis-
mu. Jedna st fragmentovaného téla rozbiji renesanéni prostor a iluzi
hloubky vyzadovanou pfibéhem, a dava tak obrazu na platné namisto véro-
hodnosti plochost charakteristickou pro vystiithovanku €1 ikonu.

B. Heterosexuilni délba price na aktivni a pasivni podobné ovlddla na-
rativni strukturu. Podle zésad vladnouci ideologie a psychickych uspofadé-
ni, ktera ji podporuji, nemuze muzskd postava nést tihu sexualniho
zpiedmétnéni. MuZ se brani pohledu na svou exhibicionistickou podobu.
Zde tedy rozstépeni mezi podivanou a piib&hem napomaha pozici muZe ja-
koito aktivni postavy, kterd posouva piibéh doptedu a je tviircem déje. Muz
ovlada filmovou fantazii a také se ukazuje jako predstavitel moci v daldim
smyslu: jakozto doruéitel pohledu divaka, ktery prendsi za pldtno, aby
neutralizoval extradiegetické™ tendence predstavované zenou jakozto efekt-
ni podivanou. To je umoznéno procesy uvedenymi do pohybu usporadanim
filmu okolo dominantni hlavni postavy, se kterou se divak muZe identifiko-
vat. Kdyz se divak s muzskym' protagonistou identifikuje, promita svij po-

* extradiegeticky ~ pTesahujici pribéh éi vymykajici se vypravénému déji. (Pozn. piekd)

| Samoziejmé existuji filmy, jejichZ hlavni hrdinkou je Zena. Seridzni analjza tohoto fen®
ménu by mne zavedla prilis daleko od hlavniho tématu. Studie Pam Cook a Claire Johnson
venovana filmu Vzpoura Marnie Stover (The Revolt of Marnie Stover) - in Phil Ha.l'dj’s.ed"
Raoul Walsh, Edinburg 1974 - je piekvapivym piikladem toho. jak je sila zenské
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hled do pohledu své filmové podoby. svého filmového zastupee, tak, ze moc,
jiz muzsky protagonista ovlada bih udalosti, je v souladu s aktivni moci ero-
tického pohledu, a obé piinaseji uspokojivy pocit véemocnostl. Oslnivost
muiské filmové hvézdy tedy nevychazi z erotického zpredmétnéni pro po-
hled, ale z dokonalejgiho, aplnéjiho a mocnéjsiho idealniho J4, zrozeného
v puvodnim okamziku rozpoznini sama sebe pied zrcadlem. Postava v pri-
behu muze vytviiet déj a ovladat udalosti 1épe nez divak (subjekt), presné
tak jako obraz v zrcadle 1épe zvladal koordinaci pohybt. V protikladu k Ze-
né jako ikoné vyZzaduje aktivni muZska postava (idedl Ja v procesech identi-
fikace) trojrozmérny prostor, ktery je v souladu s prostorem rozpoznani
v zreadle, v némz odcizeny subjekt vnitiné prijal své vlastni zobrazeni této
imaginzirni existence. Muz je postavou v krajiné. Funkei filmu je reprodu-
kovat co nejvérnéji takzvané prirozené podminky lidského vniméni. Tech-
nologie snimani kamerou (pFedstavovana predeviim hloubkou ostrosti)
a pohyby kamery (uréované jednanim hlavniho hrdiny), spolu s neviditel-
nym stithem (vyzadovanym realismem), to véechno vede k setieni hra-
nic prostoru filmového platna. Muzsky protagonista muze volné ovladat
scénu — scénu prostorové iluze, ve které artikuluje pohled a vytvari d&j.

C.1. Oddily III. A a B osvétluji napéti mezi zpisobem prezentace Zeny ve
filmu a konvencemi obklopujicimi diegezi. Oboji je spojeno s pohledem:
s pohledem divaka v pfimém skopofilnim kontaktu s Zenskou postavou
ukazovanou pro jeho pozitek (konotujici muiskou fantazii) a pohledem di-
véka fascinovaného obrazem své podoby, zasazené do iluze prirozeného
prostoru, skrze niz miZe v ramei diegeze ovladat a vlastnit zenu. (Toto na-
péti a posun od jednoho pélu k druhému muze strukturovat i jednotlivé
texty: tak filmy Jen andélé maji kiidla /Only Angels Have Wings/ a Mit a ne-
mit /To Have and Have Not/ na zaéatku ukazuji Zenu jako prl'"cdmét vysta-
veny spoleénému pohledu divaka a viech muzskych protagonisti filmu. Ze-
na je izolovand, oslniva, vystavend na obdiv, sexualizovana. Ale jak piibéh
pokracuje, zamiluje se do hlavniho hrdiny a stane se jeho vlastnictvim.
ztrici své vnéjsi oslnivé atributy, svou zevéeobecnélou sexualitu, rysy re-
vuilni taneénice a jeji erotismus je podiizen pouze hlavni muzské hvézdé.
E’rostiednictvim identifikace s nim a prostrednictvim ucasti na jeho moci
N mize nepiimo vlastnit i divik.)

—Z pohledu psychoanalyzy viak Zenskd postava predstavuje hlubsi pro-
blém. Pfipomina totiz 1 cosi, okolo éeho pohled neustale krouzi, co ale za-
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roven popira: fakt, Ze Zena nemd penis, ktery znamena hrozbu kastrace
a z ni pramenici nepfijemny pocit. Nejzazi vyznam Zeny spociva v odlix
nosti pohlavi, absence penisu je zjistitelnd pohledem, a to je hmotny dg-
kaz, na kterém je zaloZen kastraéni komplex,v nez])ytny pro usporadani
vstupu do symbolického fadu a zikona otce. Zena Jjako ikona, vystaveng
pro pohled a pozitek muzn, aktivné ovladajicich pohled, vzdy pfedslavuje
hrozbu toho, Ze vzbudi vizkost. kterou puvodné oznacovala. Muzské neve-
domi zna dveé cesty, jak této kastraéni uzkost; uniknout: zdjem na tom, aby
prapivodni trauma bylo rekonstruovino (zkoumani zeny, demystifikaceje—
jiho tajemstvi) a kompcnzov;ino znevazenim, potrestinim ¢i spasenim vin-
ného objektu (charakteristickym prikladem této cesty jsou témata, kterych
se dotyka film noir), nebo Uplné popieni kastrace a jeji nahrazeni fetj-
Sistickym predmétem & pfeménou zobrazené postavy samotné ve fetis, tak-
ze subjektu spiSe nez pocit ohrozeni dod4vs sebediivéru (odtud precenovi-
ni, kult hereéky—hvézdy). Tato druha cesta, fetigisticks skopofilie, rozviji fy-
zickou krisu objektu a pretvari J1 v cosi uspokojivého samo o sobs. Prvni
cesta, voyeurismus, ma naopak blizko k sadismu: slast vychdzi z prokazani
viny (okamzité spojené s kastraci), z ustanoveni kontroly a podrobeni si vi-
nika prostfednictvim tresty ¢1 odpusténi. Tato sadistick4 ¢ast se dobie hodj
k vypravéni. Sadismus vyzaduje piibéh, zdvisi na podnécovini udaélosti, na
nuceni jiné osoby ke zméné, na hitve viile a sily, na porazce ¢i vitézstvi, pri-
cemz to vie se déje v linedrnim ¢ase se zacatkem a koncem. Fetizisticka sko-
pofilie, na druhé strané, mize existovat mimo line4rni Cas, protoze erotic-
ky pud je zaméfen na pohled samotny. Tyto protiklady a dvojznaénosti mo-
hou byt jednoduseji osvétleny piiklady z dila Alfreda Hitchcocka a Josefa
von Stcrnberga? ktefi oba pojimaji pohled témér jako tematicky ohbsah
mnoha svych film. Hitchcock Je slozit&jii. nebof vyuziva obou mechanis-

mil. Sternbergova tvorba naopak poskytuje mnoho ryzich priklada feti-
sistické skopofilie.

G2, Jak je dobre zZnamo, Slernberg kdysi prohlasil, 7e by uvital, kdyby se
jeho filmy promitaly vzhiru nohama, aby pribéh a angazovanost post-av ne-
naruovaly divakovo ocenéni filmového obrazu. Toto prohl4seni je odhaluji-
ci, ale naivni. Najvni v tom. ze jeho filmy plng vyZaduji, aby Zenska postava
(jejimz dokonal}"m prikladem je Marlene Dietrich v eyklu filmi, které s ni
nato¢il) byla identifikovatelns. Odhalujici ale v tom, jak zduraziuje fakt, 7e
Je pro néj dalezitéjsi obrazovy prostor uzavieny zibérem nez pribéh nebo
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procesy identifikace. Zatimeco Hitcheock zabiha do mvestigativni stranky
voyeurismu, Sternberg vytvari dokonaly fetis a dovadi jej do pozice, ve kte-
ré je mocny pohled muzského hrdiny (charakteristicky pro tradiéni nara-
tivni film) zlomen ve prospéch obrazu v pfimém erotickém vztahu s diva-
kem. Krasa zeny-objektu a prostor platna splyvaji, ona u7 nenese vinu, ale
je dokonalym produktem, a jeji télo, stylizované a roztiistené detailnimi za-
béry, je obsahem filmu a primym pFijemcem divikova pohledu. Slernherg
tlumi iluzi hloubky plitna, jeho obraz sméfuje k jednorozmérnosti, protoze
svétlo a stin, krajka, mlha, listovi, sifovina, stuhy atd., omezuji vizualni po-
le. Pohled je oéima hlavniho protagonisty pfenaien jen velmi omezeng, po-
kud viibee. Naopak, stinovité postavy, jako je La Bessiére ve filmu Maroko
(Morocco), neteéné k tomu, zda se s nimi divik identifikuje, zastupuji rezi-
séra. Prestoze Sternbeg trva na tom, 7e jeho pFibéhy jsou nepodstatné, je di-
lezité, ze v nich jde o situaci, nikoliv o napéti, a spige o cyklicky nez linedr-
ni ¢as, zatimeo zvraty zapletky se toéi vice okolo nedorozumeéni nez konflik-
tu. Nejdulezitsjsi absenci je absence muzského ovladajiciho pohledu ve scé-
né na platné. Emoéné a dramaticky nejvyhrocengjgi okamziky v nejty-
pictéjsich filmech s Marlene Dietrich, okamziky jejiho nejvyigiho erotické-
ho vyznamu, se déji v nepritomnosti muze, kterého v ramei pribéhu milu-
je- Jsou tu jini svédei, jini divéci ji pozoruji na plitné, ale jejich pohled ne-

zastupuje, nybrz splyva s pohledem divaki v king. Tom Brown na konei Ma-

roka jiz davno zmizel v pousti, kdyz Amy Jolly odkopne své zlaté strevicky
a odchazi za nim. Na koneci filmu X.27 (Dishonored) je Kranau k osudu

Magdy lhostejny. V obou pripadech je eroticky Uéinek, posvéceny smrti,
predveden jako podivana pro diviky. Muzsky hrdina nechdpe a predeviim
nevidi,

Naproti tomu u Hitcheocka vidi muzsky hrdina presné to. co diviei. Na-
vic ve filmech, kterym se zde chei vénovat. pojima Hitchcock fascinaci
obrazem prosttednictvim skopofilniho erotismu za své téma. Hrdina nad-
to v téchto pripadech predstavuje rozpory a napéti zakousené divikem.
Predeviim ve Vertigu, ale i v Marnie a Oknu do dvora (Rear Window) je po-
hled stredobodem piibéhu, oscilujicim mezi voyeurismem a fetidistickou
fascinaci. Hitchcock pouzivd proces identifikace. obvykle spojovany s ideo-
logickou spravnosti a uznavanim zavedené morialky. jakozto dalii ze svych
triki. dalgf manipulaci obvyklych procest divani se. ktera je v uréitém
smyslu odhaluje, tak, 7e ukaze jejich zvrdcenou stranku. Hitcheock nikdy

neskryval sviyj zajem o voyeurismus, at uz filmowy nebo nefilmovy. Jeho hr-
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dinové jsou typickjmi pfeds}aviteli‘syn’lholic’kéh‘o radu a zzil(‘ona = ])(.)l?flis-
ta (Vertigo). dominantni muz, ktery ma pemzo | moc (ﬁifarm.e) - ale Je.pc}l
erotické pudy Jje privadéji do kompromitujicich situaci. Moc pod’rob':t ]1:
nou osobu sadisticky své vili nebo voyeurskému p()h.tedl’l se ob’ram k zené
Jako objektu obojiho. Moc je pod'pofena Jistotou zakon-neho priva q s‘tano-
vené viny Zeny (evokujici kastraci, fedeno psychoanalyticky). Skuteéna per-
verznost je jen stézi zakryta pod povrchni maskou ideologické spravnosti —
muz je na spravné strané zdkona a Zena na spatné. Hitchcock zruéné po-
uZiva procest identifikace a casto dava prostor subjektivni kamefe z pohle-
du hlavniho muzského hrdiny, aby vtihl divika hluboko do jeho po-
zice a donutil ho sdilet jeho tisnivy pohled. Publikum je pohlceno voyeurs-
kou situaci v ramei filmového obrazu a diegeze, ktera paroduje jeho vlast-
ni voyeurismus pfi sledovani filmu. Douchet ve své analyze Okna do dvora
pouzivé tento film jako metaforu pro situaci divika v king. Jeffries pred-
stavuje diviky, udélosti v protéjsim bloku domu odpovidaji platnu. Zatim-
co se diva, jeho pohled ziskava eroticky rozmér a stava se Gstiednim obra-
zem dramatu. Jeho pritelkyné Lisa v ném vyvolévala pramaly eroticky za-
Jem, byla spiSe otravna, dokud zistavala na strané vyhrazené divakam. Jak-
mile vSak prekro¢i hranici mezi jeho pokojem a prot&j§im blokem, jejich
vztah je eroticky obrozen. Nejen, 7e ji pozoruje pres objektiv jako vzdaleny
plnovyznamov_}? obraz, vidi ji také jako provinilou vetfelkyni, vydanou na-
pospas nebezpecnému musi, ktery ji hrozi trestem. Proto J1 nakonec za-
chrani. Lisin exhibicionismus byl jiz navozen jejim obsesivnim zdjmem
o0 Saty a médu, jeji existenci jako pasivni, vizualné dokonaly obraz; Jeffrei-
siv voyeurismus a aktivita byly dany i jeho povolanim fotoreportéra, toho,
kdo vytvari pribéhy a zachycuje obrazy. Aviak jeho vynucena neaktivita,
kterd ho upoutiva ke kieslu jako divika, jej umistuje pfimo do fantazijni
pozice filmovych divaka.

Ve Vertigu prevlada subjektivni kamera. Kromé jednoho flashbacku, kte-
ry je sniman z pohledu Judy, je pfibéh strukturovan okolo toho, co Scottie
vidi nebo co jeho pohledu unika. Divéci sleduji nérist jeho erotické posed-
losti a nasledné zoufalstvi pravé z jeho pohledu. Scottieho voyeurismus je
bezostyiny: zamiluje se do zeny, kterou pronasleduje a sleduje, aniz by s ni
promluvil. Sadistické stranka je zde rovnéz zfejma: zvolil si (a to zcela svo-
hodné, nebot byl pied tim tispéSnym pravnikem) povoldni policisty, se vie-
mi doprovodnymi moznostmi sledovani a vySetfovani. Nasledkem ml?o sle-
duje, pozoruje a zamiluje se do dokonalého obrazu 7enské krasy a tajemst-
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vi. Kdyz se s ni jednou skuteéné setks tvafi v tvaf, jeho eroticky pud ho ve-
de k tomu, aby ji zlomil a nutil vypovidat v neustavajicim kifzovém vysle-
chu. Ve druhé ¢dsti filmu se potom snaZi znovu rozehrat svoje obsesivni
spojeni s obrazem, ktery tak rad tajné pozoroval. Pietvoii Judy v Madelei-
ne a donuti ji, aby v kazdém detailu odpovidala skuteéné fyzické podobé
jeho fetiSe. Jeji exhibicionismus a masochismus z ni délaji idealni pasivni
protéjgek Scottieho aktivniho sadistického voyeurismu. Ona vi. 7e Jeji ulo-
hou je sehrat danou roli a 7e pouze tim, Ze ji prehraje a poté zaéne hrat
znovu, si maze udrzet Scottieho eroticky zdjem. Ten ji ale opakovinim zlo-
mi a podaii se mu odhalit jeji vinu. Jeho svédavost vitézi a ona je potresta-
na. Ve Vertigu je eroticky vztah k pohledu matouci: divakova fascinace se
obraci proti nému samotnému, zatimeo jej pribéh undsi a zapléta do pro-
cestt, které on sam vyuziva. Hitcheockiiv hrdina je zde z hlediska pribéhu
pevné ukotven v symbolickém Fadu. M4 viechny atributy patriarchalniho
Nadji. Odtud tedy divak, ukolébany zdanlivou legalnosti svého zastupcee do
faleiného pocitu bezpeéi, vidi jeho pohledem a odhaluje sdm sebe jako
komplice, chyceného v moralni ambivalenci divani se. Vertigo, vzdélené to-
mu, aby bylo pouhym komentafem k perverzim policie, se zaméruje na di-
sledky rozdéleni na aktivni, divajici se osobu, a jeji pasivni protéjsek, ktery
je predmétem pohledu. a to z hlediska odliznosti pohlavi a moci muzského
symboli¢na, charakterizovaného ve zhusténé forma muzskym hrdinou. Ta-
ké Marnie se predvadi pro pohled Marka Rutlanda a piijima masku doko-
nalého 0brazu~pr0-pohled. [on je na strang zikona, dokud nezatouzi, stra-
vovan posedlosti jeji vinou a jejim tajemstvim, Spatfit ji pfi spichani zloéi-
nu, donutit k pfiznani a tim Ji spasit. A tak se stava spoluvinikem, kdyz ro-
zehrava disledky své moci. Ovlada penize a slova; ziskal dve kagze z jedno-
ho vola.

IV, SHRNUTI

Psychoanalylick)? kontext, ktery tento élinek nastinil, se tyka slasti a ne-
prijemnych pociti, prinasenych tradiénim narativnim filmem. Skopofilni
pud (slast z divani se na Jinou osobu Jakoito eroticky objekt) a v protikla-
du k nému jaské libido (utvarejici procesy identifikace) jednaji jako uspo-
radani a mcc:hanism}@ které tento film vyuziva. Obraz zeny jakozto (pasiv-
ni) surovy material pro (aktivni) pohled muze zavadi tento argument o né-
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co dale do obsahu a struktury zobrazeni a poskytuje mu dal3i vrstvu VyZa-
dovanou ideologii patriarchdlniho fadu, rozvinutou v jeji nejoblibenéjsi fil-
mové formé — iluzionistickém narativnim filmu. NaSe argumentace se vra-
ci zpét k psychoanalytickému kontextu, nebot zobrazeni Zeny predstavuje
kastraci a spousti voyeurské ¢i fetiéistick_é mechanismy, prostfednictvim
kterych je mozné vyhnout se jeji hrozbé. Zadna z téchto vzdjemné pisobi-
cich vrstev sice neni filmu vlastni, ale pouze v ramei filmové formy mohou
dosahnout dokonalého, krasného protikladu diky tomu, Ze ve filmu je moZ-
né presouvat diraz pohledu. Film je definovin pravé umisténim pohledu
a moznosti jej ménit a odhalovat. To odliuje kinematografii v jejim
voyeurském potencialu tfeba od striptyzu, divadel, show atd. Film zachazi
daleko za zduraziiovdni Zenského bytipro-pohled a zaélefuje zpisob, kte-
rym je Zena nazirana, do samotné podivané. Filmové kédy vyuZivaji napéti
mezi tim, jak film ovlidd4 rozmér éasu (stfih, vypravéni) a rozmér prostoru
(zmény ve vzdalenosti, stfih), a vytvafeji tak pohled, svét a objekt, &imz na-
vozuji iluzi stfiZenou na miru touze. Pravé tyto filmové kédy a jejich vatah
k formativnim vnéjsim strukturdm musi byt zlomeny, ne7 bude mo#né Zpo-
chybnit tradiéni film a slast, kterou vyvolava.

Na zévér feknéme, Ze voyeursko-skopofilni pohled, ktery tvoFi vyznam-
nou cast tradiéni filmové slasti, mze byt sam o sobé zlomen. S filmem se
spojuji tii rozdilné pohledy: pohled kamery, kter zaznamenava predfilmo-
vou uddlost, pohled divaku, ktefi sleduji koneény produkt, a pohledy, kte-
ré si postavy vyméiiuji mezi sebou v iluzornim prostoru plitna. Konvence
narativniho filmu vzdy védomé popiraji prvni dva pohledy a podrobuji je
tretimu, s cilem eliminovat rusivou p¥itomnost kamery a zabranit védomi
distance u publika. Bez téchto dvou absenci (absence hmotné existence
procest snimani a divdkova kritického éteni) nemtize fiktivni drama do-
sahnout realnosti, samozfejmosti a pravdivosti. Presto viak, jak tvrdi tento
¢lanek, struktura pohledu v narativni filmové fikei obsahuje rozpor ve
svém vlastnim zakladu: obraz Zeny jakoZto hrozba kastrace neustile ohro-
zuje jednotu diegeze a prorazi do iluzorniho svéta jako rusivy, staticky, jed-
norozmérny fetis. Ony dva pohledy, hmotné piftomné v ase a prostoru,
jsou tedy obsesivné podrobeny neurotickym potfebam muzského Ja. Kame-
ra se stava mechanismem vytvitejicim iluzi renesanéniho prostoru, plynu-
ti pohybt kompatibilni s lidskym okem a ideologii reprezentace, kterd
kroui okolo vnimani subjektu; ale pohled kamery je popfen proto, aby by-
lo mozné stvofit presvédéivy svét, ve kterém se zastupce divika vérohodné
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zhosti své ulohy. Zaroveri je ale pohledu divdka upfena skuteéna sila: jak-
mile fetiSistické zobrazeni Zeny hrozi zlomit kouzlo iluze a eroticky obraz
na platné se objevuje pfimo pro divaka (bez zprostfedkovéni), skuteénost
fetidizace, zakryvajici strach z kastrace, zastavi pohled, fixuje divaka a za-
branuje mu jakkoliv se distancovat od obrazu na platné pred nim.

Tato slozita interakece pohledu je pro film charakteristicka. Pryni dder
proti monolitickému nakupeni tradiénich filmovych konvenci (jiz provede-
ny radikdlnimi filmafi) spoéiva v osvobozeni pohledu kamery a v jeho
zhmotnéni v ¢ase a prostoru a uvolnéni pohledu divdka do dialektické po-

zice vainivé nezaujatosti. Neni pochyb, Ze se timto zniéi uspokojeni, slast
a vysostné postaveni ,,neviditelného hosta® a poukaZe se na to, jak film
vidy zavisel na aktivnich a pasivnich voyeurskych mechanismech. Zeny, je-
jichZ obraz byl mnohokrat odcizen a poufit pro tento Géel, nemohou ne-
pozorovat upadek tradiéni filmové formy jinak neZ se sentimentalni litosti.




