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Teorie filmového divika
Stephen Lowry
1. Dva sméry nové filmové teorie

Dva sméry filmové teorie — neoformalistickd, kognitivni teorie na jedné strané a post-
strukturalisticko-psychoanalytickd teorie na strané druhé - p¥iniSeji dva vyrazné
rozdilné zplisoby popisu filmového divdka. V poslednich letech vstoupily tyto koncep-
ce do Casto zieteln& polemickych diskusi. Mam zde na mysli predeviim dtoky Noéla
Carrolla v knize Mystifying Movies (Carroll 1988) a debatu mezi Barry Kingem
(1986, 1988) a Davidem Bordwellem (1988), Kristin Thompsonovou (1988) a Janet
Staigerovou (1988) v ¢asopise Screen. V tomto ¢lanku se pokusim naértnout dosah
a hranice zminénych modeld a budu uvazovat o tom, jak mohou oba sméry spole¢né
ptispét k pochopeni problémi filmové recepce. Pfitom mi pijde zejména o sledovani
ucinku filmu i interpretacni prace divaka v historickém, spole¢enském a kulturnim
kontextu.
Dané koncepce pojimaji vztah mezi filmem a divikem zcela odlisné. Kognitivni teorie
vychazi od védomych, racionédlnich operaci mysliciho subjektu a pta se, co déla divak
s filmem, aby mu porozumél, resp. jak strukturace filmu porozuméni umoziuje. Nap-
roti tomu poststrukturalistické teorie vidi v divickém subjektu pfedev§im subjekt
determinovany nevédomymi faktory. Ve spojitosti s tim se ptaji, co déla film s
divakem. Dtiraz se tak klade na psychické, ideologické nebo sexudlné podminéné
acinky filmu.
Pies vSechny rozdily v pfistupech, metodéach a cilech nepokladam tyto modely za ne-
slu¢itelné. Kazda z koncepci zahrnuje jiny a pouze diléi aspekt problému interakce
mezi divaky a filmy. Sledovani filmG spoc¢ivdi v rozuméni i spoluprozivani,
v mentalnim osvojovani i identifikaci, a probiha pfed horizontem z riznych diskursi -
intrafilmovych, intertextudlnich a extrafilmovych. V tomto rameci se aktivni po-
rozuméni na strané subjektu a ideologické Géinky filmu nijak nevyluéuji. Z toho
vyplyva, Ze obé koncepce se mohou navzajem dopliovat. Nelze oviem sdhnout k prosté
aditivni syntéze, nybrz je tieba dané koncepce zaradit do obsahlejsiho ramce.
Takovy rdmec zatim nedodal ani jeden, ani druhy smér filmové teorie. Kognitivni
perspektiva ziistdvd zamérné omezena na deskriptivni modely divakova po¢inani a fil-
mového stylu; poststrukturalisticka teorie sice nadhazuje otazky hlubsiho dosahu,
Casto na né ale dava jednostranné, abstraktni a zevSeobecnéné odpovédi. My zajem
se zde zaméfuje na 8irsi hermeneuticky pfistup, jenz se snaZi riizné aspekty vztahu
mezi divikem a filmem chépat jako zvlastni formu vztahu mezi subjektem a kulturou.
Hermeneutika se pfitom pojima nikoli jako p¥ibliZzovani k prvotnimu smyslu, nybrz ja-
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ko interpretace socidlni konstrukce kulturnich vyznamii. Takovyto pfistup se nemiize
spokojit 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 pfesvédéen, ze obé uvedené teoretické koncepce mo-
hou pfispét k dalsimu rozvoji riiznych aspektii tohoto pfistupu. Zdiraznuji, Ze pfitom
jde o pFistup a ne o hotovou teorii, 1 kdyZ na zavér podam nékolik poukazii na to,
jakymi cestami by se kulturni hermeneutika filmu mohla ubirat.

2. Kognitivni a neoformalistické teorie

Do rubriky .,kognitivné-neoformalistické teorie” by bylo mozno zafadit rozli¢né prace:
zamétuji se zde predeviim na smér, ktery rozvinul Bordwell se svymi spolupracovni-
cemi (Bordwell 1985, Bordwell/Thompsonova 1979, Bordwell/Staigerova/Thompso-
nova 1985). Jako zvlast dalezity se mi u téchto praci jevi zfetel k otdzkam déjin fil-
mové formy. Tak vznikaji styéné body, které napf. u experimentilné orientovanych
kognitivnich vyzkumi chybéji. Prace Petera Wusse pfinasi, 1 kdyz z ponékud jiné poz-
ice, zajimavé rozsifeni kognitivnich teorii v ohledu na film a otevird se — zejména
prostfednictvim kategorie filmovych struktur stereotypi’ - sémantickym a her-
meneutickym pFistuptim (Wuss 1990a, 1990b)."

Neoformalisticka koncepce zkouma, jak divdci vykondvaji riizné kognitivni ¢innosti,
jejichz cilem je porozuméni filmovému vypravéni. Divaci filtruji podstatné informace
z velkého mnozstvi ukazovanych obrazi, déji a véci. Na zdkladé téchto informaci
deélaji induktivni zavéry, sestavuji hypotézy a prezkusuji je. Rozhodujicim aspektem
filmové formy je to, jak Fidi interpretaci vypravéni. Pii vysokém stupni institucio-
nalizace a konvencionalizace, napf. v klasickém hollywoodském stylu, mohou k po-
rozuméni filmu pFispivat nejen vzorce déje, ale 1 vSechny formalni elementy - svétlo,
zvuk, hudba, stfih atd. Jsou to oviem oteviené struktury — konvence, a nikoli kidy;
proto mohou byt na tomto pozadi chapany 1 inovace a odchylky (srov. Bordwell, 1992).
Wuss ukazuje, ze i uvnité jednotlivého filmu jsou budoviny kognitivni struktury
(v jeho terminologii ,,perceptivné ¥izené hloubkové struktury”), jei se zapojuji do
utvafeni smyslu vypravéni (Wuss 1990b, 13, 1992).

Typicky vzorec recepee filmu vypada takto: V expozici jsou uvedeny postavy a jadro
déje. Divici sestavuji hypotézy o dal§im vyvoji a eventudlnim vyusténi; s kazdou no-
vou informaci je reviduji nebo nachazeji jejich potvrzeni. U mikrostruktury - tedy
uvniti jedné sekvence nebo jednoho zdbéru - je tomu podobné. Napi. v pripadé
sekvence slozené ze zdbéra a protizabért formuje konvence nase ocekavani, ze po
prvnim detailnim zdbéru uvidime protizabér; zvlasté pokud jej ohlasil smér pohledu.
NaSe oCekavani mize byt také zklamano, ale i tento fakt jsme schopni interpretovat.
Divaci tak konstruuji ze syrového materidlu ,,syzetu” piibéh (,fabuli” ve formali-
stické terminologii) - (Bordwell 1985, 49nn.).

Toto vysvétleni je jasné a logické; zda se, 7ze nelze uvést vécné namitky. Hranice kon-

1) K mnohostranné tradici formalismu v teorii literatury a filmu srov. pfehledové dvody Jamesona

(1972) a Eagla (1981) a antologii sestavenou W. Beilenhoffem.
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cepce jsou viak pomérné uzké: Za prvé - kognitivni teorie musi odkazovat na dosa-
vadni znalosti divika, jez ale stoji mimo sféru explanacnich moZnosti teorie; za druhé
- afektivni Gcinky byvaji ¢asto zanedbaviny nebo explicitné vyluc¢ovany z metodo-
logickych dvah (nap¥. Bordwell 1985, 30; Ohler 1990, 44). Kognitivni psychologie se
sice emocemi zabyvd, aviak v teoriich filmu je otizka emociondlniho G&inku jestd
zcela oteviena (Bordwell 1989, 32).

Ve svych neoformalistickyjch variantich tenduje kognitivni teorie filmu k tomu, Ze
v dosavadnich znalostech divdka si v8ima pfedev§im zvnitinénych vzoreii filmové for-
my. Tyto vzorce se pOJlmaJl jako automatizované a v paméti internalizované struktury
dat nebo ,.schémata”, je organizuji zpracovani informace (Ohler 1990). Elementy
formy, Zanry, stereotypy atd. mohou fungovat jako schémata, kterd divdci vyuZivaji
k tomu, aby filmiim porozuméli. Kognitivni teorie poukazuje ale také na to, Ze takové
specificky filmové prvky tvoii jen cCast souboru dosavadnich znalosti, ktery je
aktivovan pro konstruovani smyslu filmu (pat¥i k nému také ,,obecné znalosti o SVELE
a ,znalosti narace”) — (Ohler 1990, 47). Na tomto misté se kognitivni perspektiva
musi oteviit problémiim intersubjektivniho (spole¢enského, kulturniho a skupinového)
zprostiedkovani smyslu a védéni (Bordwell 1989, 28 - 32), jak k tomu &dsteéné
dochézi v teorii schémat (Arbib/Hessova 1986). Zistava ale otazka, zda kognitivni
koncepce v teorii filmu vzhledem ke svym vychodiskiim nelpi na zbyteéné tizkém
pohledu. Zejména sklon k naturalistickym vysvétlenim, tendence ohranicit se viici
hermeneutickému pfistupu a soustfedéni na racionalistické modely omezuji dosah
kognitivni koncepce ve vztahu k $irsi kulturni problematice.

Zikladni otazka se poji s definici subjektu: pfedmétem pro diskusi je, zda subjekt je
svym sméfovanim relativné neutrdlni, k cilim obriacend, raciondlni bytost, ktera
pouziva schémata a dosavadni znalosti pro zpracovini informace a porozuméni textu,
nebo zda je subjekt pevné zapojen do kulturnich a socidlnich systémii signifikace a je
urcovan také témito systémy. Jestlize, jak se domnivam, plati druhé tvrzeni, mize
kognitivni perspektiva podavat dil¢i vysvétleni, jeZ v8ak musi byt situovdna do Sirstho
kontextu, maji-li byt relevantni v souvislosti s historickymi, kulturnimi a spoleéen-
skymi otazkami. Tato perspektiva mize prispét k vysvétleni toho, jak divici filmy
interpretuji, avSak interpretace sama - af ve formé béZiného porozuméni, nebo
s narokem na védeckost - se uskuteériuje v podstatné SirSim rdamci, kde stejné jako
kognitivni procesy vystupuji procesy kulturni a ideologické. Tak se oviem kognitivni
piistup zase stavd dil¢i oblasti obsdhlej§i - v kone¢né instanci hermeneutické - sféry.
Problematické je vylouceni afektivniho aspektu sledovani filmi, zvlasté jestlize se
dand teorie proti jinym vyzdvihuje do vyluéné pozice jediného explanaéniho modelu.”
Definovani a heuristické ohrani¢eni predmétu teorie je prirozené nezbytné, Gasto
z toho ale vyplyva také omezeni nosnosti a spojitelnosti. Kognitivni koncepce snad
mize vysvétlit, jak film chdpu, ne vSak, pro¢ se na néj vibec divim. Je mozno
kognitivné vysvétlit, Ze sestavuji hypotézy o dalsim pribéhu déje, ne vSak, pro¢ se
zajimdm o déjové vyusténi, co pFitom pocifuji nebo jaky konec si pieji. Podstatné
obtizné&jsi je problém, zda se kognitivni a afektivni viibec da ostfe oddélit, zda emo-

2)  Zamémé takto postupuje napf. Carroll (1988); naproti tomu Wuss se vyslovuje pro vytvaieni
teorie, jez bude schopna integrace.
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ciondlni faktory, pani a identifikace neovliviuji jiz od poéatku kognitivni recepei fil-
mu. Obsahlej$i teorie receptivni divacké ¢innosti by méla rozvinout modely interakce
mezi kognitivnimi a afektivnimi faktory.

3. Poststrukturalistické teorie

Tento velmi rozvétveny teoreticky smér, ktery se navic odvolava na rizné psychoanaly-
tické, sémiotické a marxistické vychodiskové teorie, zde proberu jen ve vysecich. Pro
zietelnost volim jako piiklady predevSim rané formulace, jez maji sklon k zvlast vyh-
ranényn stanoviskiim. Obrysy teoretickych koncepei tak vystupuji ostfeji do popfedi:
protiklady vii¢i kognitivnimu sméru se oviem zdaji silnéjsi, nez to odpovida dnesnimu
stavu vyvoje.

3. 1. Zaklady

Poststrukturalisticky smér se vyvinul ze sémiotickych koncepci, jei se snazily podat
klasifikaci znakti a syntaxe filmu a dospély k uréitému koncovému bodu Metzovou
,velkou syntagmatikou™ (grande syntagmatique). Pfechod k teorii divika se
uskutecnil integraci Lacanovy psychoanalyzy a zvlasté prijetim Althusserovy teorie
ideologie. '

Lacan se obritil proti psychologii jastvi a pojmu suverénniho, se sebou identického
subjektu tim, Ze ve vyvoji Ja zdiraznil konstitutivni roli nevédomi. Uz prvotni for-
movani identity u ditéte je identifikaci s néé¢im jinym - s vlastnim obrazem v zrcadle
nebo postavou jiného ¢lovéka. Lacan dava této fazi nazev ,,stadium zrcadla’: v ném
se subjekt konstituuje tak, Ze se identifikuje s obrazem celistvosti, jiz saim nema
(Lacan 1973, 63 - 70). Dand identifikace je imaginarni ve dvojim smyslu - jako
idedlni obraz (image) a jako iluze. Zaroven je predpokladem k tomu, aby subjekt
mohl sdm sebe pojimat jako jednotu, jako J4. Tato struktura nezbytného
sebenepozndni se podle Lacana stava zakladem 1 pro dal$i utvareni ,,identity“, pro-
toZe to se vzdy realizuje identifikacemi, jako introjekce zvnéjska.

Druha faze vyvoje za¢ind vstupem do ,symbolického fadu”. Tim Lacan rozumi
jednak jazyk, jednak pravidla vSech socidlnich vztahti. Napf. pro symbolické
vymezeni individua ma centrdlni platnost pfijeti sexudalni role v oidipovské situaci.
Teprve symbolicky ¥ad umoziiuje formulaci touhy, a tedy projev subjektu; subjekt je
tak oviem také podfizen diskursu. Dité je pojmenovavino, dfive nez samo umi mluvit;
jeho misto v rodinnych a symbolickych vztazich je dano pfedem, d¥ive nez je samo
mize aktivné zaujmout.

Althusserova definice ideologie se opird pfedeviim o pojem imagindrna. Podle Al-
thussera nelze ideologii chapat ve smyslu . falesného védomi , ale jeji primarni
funkce spociva v tom, Ze urcuje socidlni identitu lidi: ,, Definujici funkei kazdé ideo-
logie je konstituovat konkrétni individua jako subjekty” (Althusser 1976, 110). Kul-
turni struktury a socialni instituce ,,interpeluji“ (ve smyslu ,obracet se na" nebo
woslovovat™) individua jako subjekty v uréitych socidlnich rolich. P¥idéluji jim identi-
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tu a zprostredkovivaji ldeologlcky, »imagindrni vztah individui k realnym pod-
minkdm jejich existence” (tamtéz, 101). Pojem p¥idéleni ,,pozice subjektu” se stal
astfedni slozkou poststrukturalistické teorie filmu.

[

3. 2. Teorie apariatu (,apparatus )

Rand formulace toho, jak filmy pfidéluji divakiim pozici subjektu, se objevila v tzv.
teorii apardtu, napf. u Jeana-Louise Baudryho. Ten vychdzi z teze, 7e uz technick4
zakladna filmu vytvaii ,,specifické ideologické aginky” (Baudry 1974/75, 41). Uéinky
spocivaji v tom, Ze divik zaujima ve vztahu ke sledovanym obraztim pozici centralniho
bodu; svét se pak jevi jako nasmérovany k tomuto bodu a souvisly. Baudry srovnava
promitdni filmu s Platonovym podobenstvim o jeskyni, se snem a s imaginarni iden-
tifikaci, kterou popsal Lacan. Film se jevi jako jednotny a koherentni a podporuje
iluzi, Ze lze takto chapat svét. Ma tak ten ideologicky Géinek, Ze kOl’lStlluuy ivika ja-
ko ,transcendentalni subjekt” ve smyslu kartezidnského ,,Cogito” (Baudry 1974/75,
46).

Hartmut Winkler (1990, 23) konstatoval, Ze ,,argumentace, ktera suverénné preklenu-
je 2000 let [tedy od Platona k dnesku], [...] se snadno vystavuje namitce, Ze
zanedbdvd historickou situovanost zkoumanych predmétii”. Také se z riiznjch stran
objevily pozndmky, Ze teorie je zaloZena na pochybné metodé vytvdieni analogii,
pricemz byl vyvinut abstraktni koncept divika, ktery neni empiricky a argumentaéné
zdtivodnén.

Chci se zde dotknout jiného bodu a zeptat se, co ma tato teorie spoleéného s kon-
krétnim filmem. Kvili struénosti uvedu hned odpovéd: nic. Sim Baudry pise:
,,Pouzue formy vypravéni, ,obsahy’ obrazii nejsou dilezité, dokud je identifikace
moznd. (Baudry 1974/75, 46.) Teorie konstatuje strukturm ideologii, kterd je
u viech filmit v principu stejnd. ,,Filmovd aparatura” se tak ale stava ontologickym
konstruktem. Je jasné, Ze na této roviné abstrakce se sotva da néco ¥ici o konkrétni
recepci néjakého filmu. Pro dodrZeni sluSnosti je tfeba Fici, Ze cilem teorie nebyla
analyza jednotlivych filmi nebo jejich recepce. Teorie filmu (filmového predstaveni)
a divactvi, kterd konkrétni diviky a jejich velmi rozdilné a diferencované filmové
prozitky podfazuje pod jeden abstraktni model, se oviem vystavuje vytce idealismu.
Presto byla tato koncepce dilezitd, protoze vitbec nastolila otdzku ideologie, pokud
jde o struktury komunikaé¢ni formy.

» - - . (13
3. 3. Imaginérni identifikace, ,,sutura

Christian Metz vyvinul teorii filmové identifikace, kterd se v mnoha ohledech
pfiblizuje pozici Baudryho. Také Metz (1977) konstatuje, %e primarni formou iden-
tifikace v kiné je identifikace s vlastnim pohledem, s ..v8evédouci” pozici ve vztahu
k filmové signifikaci. Psychologicky je tato identifikace sekundérni, protoze divik si
je védom toho, Ze sedi v kiné a divd se. Strukturni podobnost vzhledem k primérni
identifikaci s obrazem v zrcadle ale pfece existuje, nebof filmova identifikace ,,se se-
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bou samym jako ¢istym aktem vnimani~ je také imaginarni. Identifikace s vlastnim
pohledem souvisi s identifikaci s kamerou, jeZ zase miZe byt spojena s dalSimi
sekundarnimi, resp. terciarnimi identifikacemi - s pohledy postav atd.

Divakovi se tak stanovuje iluzivni perspektiva vici fiktivni realité. ,,Kamera tedy
ve vysoké mife predpisuje, jak bude zaméfen divakiv pohled, kam se bude pohybo-
vat, kam se obrati [...]" (Kochova 1989, 17.) Identifikace s kamerou dovoluje divikovi,
aby se citil jako subjekt filmu: produkuje iluzi sebejistoty, védéni, moci nad sledo-
vanym.

Pfejata a rozsifena byla tato koncepce v teoriich ,sutury”. Pojem byl nejprve formu-
lovan Jacquesem-Alainem Millerem v Lacanové seminaii (Miller 1977/78). Doslovné
sutura’ oznacuje chirurgicky steh; v systému lacanovské teorie se vyrazem mini
spojeni subjektu se symboliénem, s fetézcem signifikaci. Jean-Pierre Oudart pouzil
tohoto komplikovaného pojmu pro popis procesu artikulace vztahu mezi divikem a fil-
movou signifikaci (Oudart 1977/78). Jestlize uz u Oudarta bylo mozno zaznamenat
ur¢ité posuny (Heath 1977/78), ve zndmém a vlivném ¢lanku Daniela Dayana The
Tutor-Code of Classical Cinema (Instrukéni kéd klasického filmu - 1976) byl pojem
dale zjednodugen. V jesté dal$im zjednoduSeni zni Dayanova teze takto: .Sutura” je
filmova operace (predeviim u zabérii a protizabért), pfi niz je divak ,.v8ivan~ nebo
wzavafovan  do systému filmovych pohledii. Nejprve stoji vii¢i obrazu v imaginarni
pozici suverenity. Protoze oviem obraz ukazuje jenom vyfez a je zachycen z urcité
perspektivy, mohl by pfi vnimani vzniknout rusivy pocit. Proti tomu ale ptsobi pro-
tizabér, ktery danou perspektivu pfipisuje néjaké postavé nebo aspon néjaké pozici ve
filmu. Timto zptisobem je divak vtahovan do vypravéni a souc¢asné se maskuje fakt, ze
film je néco udélaného, je reprezentaci. Posiluje se iluze reality, a divak je tak
~interpelovin” do ideologické pozice.

»Prostfednictvim  sutury se filmovy diskurs prezentuje jako produkt bez
produkujiciho, diskurs bez zdroje. Mluvi. Kdo mluvi? Mluvi samy véci a pochopitelné
e

mluvi pravdu. Klasicky film se ustavuje jako brichomluvec ideologie.  (Dayan 1976,

451.)

Je evidentni, Ze v této formé neni dana teorie empiricky udrzitelna. Spojeni zabéru
a protizdabéru nelze nalézt v8ude, pokud se objevuje, nejde vidy o zibéry se
subjektivnim hlediskem (POV-shots), a globdlni ideologicka funkce se z ného také
nedd odvodit (Rothman 1976, 451 - 459). Pfesto nelze fici, ze pojem sutura
bezpodmine¢né patii na smetisté teorii. Jini autofi — pfedev§im Stephen Heath - jej
pro postizeni vztahu mezi divikem a filmem uzili diferencovanéji, ale zédroven
mnohem komplikovanéji (Heath 1981, 119 - 120; srov. téz Lapsley/Westlake 1988).
Diviak nepfebira nutné pohled kamery, ale zongluje s rozli¢nymi hledisky, aby si film
osvojil, aby jej posoudil a aby s nim soucitil (Browne 1985). Tak je tieba nejen po-
rozuméni filmu, ale také identifikaci chdpat jako aktivni proces, nikoli jako prosty
reflex aparatu nebo ..sutury .
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3. 4. Kritika muzské rozkoSe z pozorovani u Laury Mulveyové

Kriticky obrat v psychoanalytické teorii divika znamenalo jeji feministické preformu-
lovani v ¢asto citovaném ¢lanku Laury Mulveyové Visual Pleasure and Narrative Cin-
ema (Vizualni rozko$ a narativni film — Mulveyova 1985). Rozhodujicim krokem Mul-
veyové bylo to, 7e Géinkim filmu na subjekty pfisoudila sexudlni specifi¢nost
a diferencovanost. Podle jeji teze uspofddani pohledi ve filmu situuje diviky do
muzskych hledisek a perspektiv. Rozko$ z filmu vznikd v prvé fadé na zikladé
obratné a uspokojujici manipulace s vizualni rozkosi~ (Mulveyova 1985, 306). Ta mé
dvé slozky: na objekt vztaZenou rozko$ z pozorovdni a narcistickou rozkos z iden-
tifikace. Spolecenska délba sexudlnich roli determinuje také rozstépeni rozkose z po-
zorovéni na ,,aktivni/muzskou a pasivni/zenskou: ,Zena jako obraz, muZ jako nositel
pohledu.” (Mulveyova 1985, 309.) Zena vystupuje ve filmu jako objekt muiského
pohledu, pohledu hlavnitho muZského hrdiny i pohledu divdka, ktery piejima
perspektivu protagonisty. Filmova estetika organizuje pohled divdka jako voyeu-
risticky pohled na Zenu. Vznikaji vSak komplikace, nebof obraz Zeny nejen vyvolava
rozko$, ale zarovei konotuje ,,nepfitomnost penisu, ktera implikuje hrozbu kastrace,
a tudiz stisnénost” (Mulveyova 1985, 311). Obranou proti této hrozbé jsou dva psy-
chické mechanismy, jeZ film vyuZiva: sadisticky voyeurismus, ktery kastra¢ni strach
kompenzuje, a fetiSismus, ktery kastraci popird tim, Ze nepfitomny falus nahrazuje
fetisem. Podle Mulveyové neziistdva v konvenénim filmu Zadny prostor pro Zenskou
subjektivitu. Film divatkdm vnucuje muzské hledisko (které je do ného zabudovéno)
a ,transsexualni identifikaci (Mulveyova 1981).

Mulveyovou podany popis voyeuristické nebo fetiSistické fixace pohledu je stile vlivny.
Predevsim ve vztahu k Zenskému publiku ale vyvolavd otazky, na néz neni schopen
podat uspokojivé odpovédi. Model fixace na ,,muzské” zpisoby pozorovini sotva miize
vysvétlit, ,.pro¢ Zeny chodi do muzského kina”, jak dany problém formulovala Gertrud
Kochova (Kochova 1989, 125 - 136). Ob_}EVUJe se otazka, zda filmy neobsahuji také
prvky, které pipoustéji jinou, ..Zenskou™ recepci. Dosavadni odpovédi jsou rozmanité
a spiSe provizorni. Modely Zenského divaka se zakladap mj. na narcistické identifika-
ci s Zenskymi postavami, na hermafroditické” 1dentifikdci s muzskymi postavami
a pohledy (Doanova 1988), na ruznych verzich ~maskarady”,” predoidipovské rozkoéi
z pozorovani (Kochova 1989, 125 - 136), komplexni, simultanni ,dvojité identifikaci”
(de Lauretisova 1984) nebo na masochistické identifikaci (Doanova 1988, 17 - 19).
Tato rozmanitost pojmii poukazuje nejen na vyvojovou otevienost teorie, nybrz také,
jak poznamenava Mary Ann Doanova, na reédlné rozpory, které se nedaji redukovat
na jednoduchy model (Doanova 1988, 7). Na piikladu Zenskych filmii ze CtyFicatych
let Doanova ukazuje, Ze i tyto zvlasf pro Zeny vytvarené filmy reprodukuji rozpory kul-
turniho uréeni Zenskosti. Jeji zavér: takovy film oslovuje specidlné Zeny, funguje ale
tak, 7e jim uzavird cestu k aktivni subjektivité, ,,funguje pfesné tak, aby imobilizoval
[...]7 (Doanova 1988, 19). Velkou roli pfitom hraje pravé sexuélné specifické
usporadani pohledii. Identifikace ale nevystupuje jako automaticky disledek prace
kamery, nybrz ji zprostiedkovavaji postavy, vypravéni, patos a zejména fantazie di-

3)  Tento pojem Joan Rivierové aplikuje na film mj. Doanovi (1985) a Heath (1981).
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vacek (Doanovi, 1988, 176 - 178). Novéjsi feministicka teorie filmu vyviji tedy vicedi-
menziondlni, stale diferencovanéjsi modely Gé¢inku filmd. Vychazeji od otdzky
sexudlné specifického uréeni identity a zkoumaji riizné prvky filmi - od mikrostruk-
tury obrazu aZ po makrostrukturu vypravéni nebo Zanru. Obriceni k analyze kon-
krétnich filmi vyrazné prispélo k prekonani abstraktni jednostrannosti prvnich psy-
choanalyticky fundovanych modeli.

4. Kulturni diskursy

Jak v propracovanych teoriich identifikace, tak v novéjsim vyvoji feministické teorie se
projevuje usili o pfekondni aporii ranych teorii aparatu a ideologie zdiraznénim
aktivni slozky sledovani filmi. Do ni patfi zejména fantazie a konstruktivni, smys-
lotvornd ¢&innost (napf. Heath 1981, Ellis 1982). V tomto ohledu dochazi
k éaste¢nému piibliZzeni k modeliim kognitivni teorie. Dal3i dilezité podnéty v daném
sméru prinasi prace Johna Fiska o televizi (Fiske 1987). Nyni se pokusim naértnout,
jaké podnéty mize pro sbliZeni a dalsi rozvoj filmovéteoretickych koncepcei dit teorie
kulturnich diskursi.

Uéinek filmu lze pojimat jako nabidku vyznami, znaki, citovjch podnéti a iden-
tifikaénich moznosti; divéci si z nich sklddaji svaj filmovy zazitek a vyuzivaji je pro
interpretaci svéta, v némz ziji. V rdmci teorie diskursu bude snad mozné zminény
proces koncipovat tak, aby se hned zase neskoncilo u py§ného ego cogitans, ale aby
byl postizen dialekticky vztah mezi aktivnimi subjekty a jejich determinaci ze strany
diskursu.

Hotova teorie diskursu, kterou by bylo mozno aplikovat na film, neexistuje. Jde tu
spiSe o pfistup, jenZ miZe naznacit hranice dosavadni diskuse a snad smér dalsi
prace. Stejné jako psychoanalyza nebo kognitivni teorie nemiiZe ani teorie diskursu
poskytnout ,,velkou teorii pro véechno™ (Big Theory of Everything - Bordwell 1989,
11). Mize snad ale poslouzit k formulaci otdzek, které prekracuji - zpocatku ¢asto
nezbytné — partikuldrni hranice dilé¢ich modeli. Pojem ,diskurs”, chdpany jako
prisecik mezi individudlnim a obecnym (kulturou, spole¢nosti, moci), je obtizné
uchopitelny. Zatim oznacuje spiSe teoreticky problém neZ jeho FeSeni. Nechceme-li
jednoduse akeceptovat ani mechanickou determinaci jednotlivce, ani pfedstavu su-
verénniho, v sobé uzavieného subjektu, jak lze pojimat vztah mezi subjektem
a spolecnosti nebo kulturou? Pojem diskurs je prostfednikem mezi témito sférami:
obsahuje intersubjektivni faktory (systémy pravidel, historické procesy, tradici,
mocenské struktury atd.), které individuum determinuji, a zdroveni zahrnuje rovinu
realizace v projevech a jednani subjektt. Diskursy je tfeba chédpat jako systémy
a subsystémy signifikace, formujici a regulujici vyznamy. Poskytuji syrovy materil
pro produkci vyznamu (pojmy, stereotypy, formy subjektivity atd.), av8ak ohranicuji
také moznosti védéni a projevu. Diskurs neni transparentni prostfedek dorozuméni
(asi ve smyslu Habermasova idedlniho diskursu), ale obsahuje vzdy také moznosti pro
neporozuméni, nepoznani, moc a nevédomi.

Film, pokud se pro divaka zvyznamriuje, je zapojen do riznych diskursii. Mezi sys-
témy diskursivni povahy patii konvence filmové formy - jeho pravidla vypracovala
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neoformalistickd teorie filmu. Vedle toho zahrnuji dosavadni znalosti divdkii prvky
riznych diskursii. Termin diskurs” namisto ,kédu" zdiraziuje, Ze dané systémy
maji historicky, proménlivy a kontextovy charakter a Ze dochdzi k vzdjemnému
ptisobeni mezi nimi a konkrétnimi projevy. Porozuméni filmu nemtize znamenat od-
haleni prvotniho vyznamu ve smyslu tradi¢ni hermeneutiky, ale jde tu o kon-
struovani vjznamu v diskursu. Kognitivni teorie poskytuje modely pro pochopeni ta-
kového konstruovdni vyznamu, soustfedéni na zdmérné a raciondlni procesy ale
zpusobuje omezenost téchto modeld. Psychoanalyza poskytuje model pro interpretaci
otevienych, dynamickych, aviak zdrovefi strukturovanych procesti, zpochybiiuje ale
smysl, subjekt a jejich vzdjemny vztah, misto aby vychdzela od uzavienych, kon-
stantnich jednotek (Brenkman 1987)."

Identifikaci je tak tfeba pojimat ne jako jednostrannou, imaginirni determinaci
divika ze strany filmu, a také ne jako ¢isté subjektivni zachézeni s filmem, nybrz jako
vicedimenzionalni proces - & spiSe jako mnoZstvi simultdnnich procesii, které na-
vazuji na rtizné symbolické diskursy. JelikoZ se teorie aparatu a Althusserova definice
ideologie plné soustfeduji na imaginarni identifikaci, blokuji analyzu symbolického
propracovani subjektivity.

U konkrétniho filmu by bylo moZno stanovit nékolik rovin identifikace. Napiiklad by
glo o identifikaci s implicitni divackou pozici. V konvenénim filmu je stiihova skladba
konstruovina tak, Ze divdk si kognitivné osvojuje vypravéni, je vtahovian do déje,
podili se na emocich postav a vie vidi z riznych perspektiv v ramci déjisté.
Organizace pohledi mezi postavami a zahrnuti diviki a divadek tu hraje nemalou
roli.

Zaroven systém pohled piispivd také k identifikaci s postavami. Ta je podporovina
c¢asti na pohledech postav. Vytvaii ji ale rovnéz celé vypravéni. Identifikace zavisi
na naSich pfanich, na naSi uz zformované identité, na stupiiovani citii pasobenim
patosu nebo hudby i na celkové situaci navstévy kina. Identifikace s postavami se
uskuteciije v interakei s mimofilmovymi diskursy, které vymezuji postavy, jejich situ-
ace a jejich jednani a opatfuji je v§znamem; napf. v skoro kazdém filmu se aktivuje a
potvrzuje diskurs vymezujici sexudlni diferenci. Vezméme si néktery klasicky holly-
woodsky snimek, tfeba Casablanku (Michael Curtiz, USA 1942): Film podévd dobry
piiklad imobilizace Zeny, kterou konstatovala Mary Ann Doanova. V zavéru se posta-
va hrand Ingrid Bergmanovou stala zcela pasivnim objektem muzi. Tato Lpasivizace
se realizuje v déji, ale také v kompozici obrazti a v praci kamery, ktera postavu
redukuje na mékce kresleny objekt pohledii. Zaroveri film navazuje na stereotypy di-
skursu romantické lasky, jenz se historicky vyvinul v dlouhodobém procesu. Na jiné
vyznamové roviné ziskdva muzska postava ztélesnéna Bogartem dodateény vyznam
v politickém diskursu (zaméfeni proti izolacionismu) a také ve vymezeni existen-
cidlniho hrdiny, jez zase navazuje na historicky diskurs (amerického) individualismu.
Seznam rozli¢nych vyznamovych komplexit by mohl pokracovat.

Prvky filmu timto zplisobem vytvifeji interdiskursivni vyznamové uzly. Pasobenim
postav a vypravéného dé&je jsou divdci zvani k tomu, aby realizovali rizné diléi iden-
tifikace s postavami, prip. s jejich vlastnostmi, postoji atd. Identifikace ziskdvaji sviij

4)  Srov. také prepracovini hermeneutiky v dialogu s poststrukturalismem u Manfreda Franka (1984).
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vyznam ze souvislosti kulturnich diskursii. Nedéje se to automaticky, ale projevuje se
zde zavislost na tom, Ze nabidky identifikaci oslovuji uz existujici pfani divaka. Ze
spleti moznych vyznamti konstruuji divici - védomé nebo nevédomé - své po-
rozuméni filmu a svlij emociondlni filmovy zéaZitek. Je to ale mozné jen v ramei hra-
nic, které jsou ddny symbolickymi, spole¢enskymi a kulturnimi diskursy - ve filmu
i v ostatnim Zivoté. Ideologii tak lze chdpat jako procesy strukturniho ohrani¢ovani
a prevadéni pfani a predstav na predem dané objekty a formy projevu. Takovéto
procesy se odraZeji v , textovych strategiich”, je# pfedstavuji uréity kompromis (Jame-
son 1982, Brenkman 1979). Na ideologii je tieba nahliZet jako na vztah mezi subjek-
ty a (fllmovyml) diskursy, nikoli ovSem v podobé mechanické determinace
.apardtem , nybri v podobé vzijemného pisobeni mezi subjektivnimi pfanimi
a predstavami a jejich kulturni regulaci, ¢initeli, které se odrazeji v textovych
i intertextudlnich strukturach. Dané uréeni funkce ideologie vychazi z riiznych, nékdy
velmi odlidnych impulsti marxistické a (post)strukturalistické teorie (frankfurtska
Skola, Althusser, Foucault, Lacan aj.) a bylo vyhranéné formuloviano v pracich
Brenkmanovych a Jamesonovych. Teorii jsem aplikoval pfi vyzkumu ideologickych
mechanismit v nacionalné socialistickych filmech (Lowry 1991).

K pochopeni recepce a mentédlniho zpracovini filmu mohou pfispét jak kognitivni, tak
i strukturalisticko-psychoanalytické a diskursivné orientované modely. Tyto modely se
oviem nedaji jednoduSe spojit. Spornym bodem ziistdvd napf. otdzka, zda a jakym
zplisobem jsou nevédomé a emociondlni faktory konstitutivni pro subjekt a jak maji
byt ve spojitosti s recepci filmu pojimény. Jesté se musi ukdzat, nakolik se poststruk-
turalistické teorie, jez dlouho usilovaly o redukei subjektu na funkei diskursu (napf.
Althusser a Foucault), mohou otev¥it ve sméru k dialektickému, konstruktivistickému
modelu. RovnéZ az pii dalsim propracovavani se prokdze, zda se koncepty teorie
schémat a pojem diskursu navzdjem obohacuji a konkretizuji. Chtél bych podporit
rozvinuti produktivniho dialogu mezi reprezentanty téchto sméri, abychom se naucili
recepei filmu a televize lépe chdpat. Nesmime se ovSem oddavat iluzi, Ze by tyto
teorie mohly nakonec dospét k Archimédovu bodu, odkud by bylo moZno zjistit
wpravdu” o filmu a o divakovi. Jako kazda teorie budou i tyto koncepce pti konkrétni
aplikaci moci vést jen k interpretacim, které zistanou individudlni a historické a bu-
dou obsahovat rys nahodilosti.

Pielozil Petr Mares
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