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VIZUALNI ROZKOS A NARATIVNI FILM

Laura Mulveyova

I. Uvod
A. Politické uziti psychoanalyzy

Toto pojednini si klade za cil odhalit pouZitim psychalanyzy, kde a jak je fascinace
filmem posilena predem existujicimi modely fascinace jiZ pfi prici na jednotlivich
tématech a spoletenskymi formacemi, které jej utvérely. Vychozim bodem je zpiisob,
jakym film odra#i, odhaluje, ba dokonce sam rozehravd piimou, spolecensky zavedenou
interpretaci sexudlni odliSnosti, kterd urfuje obrazy, erotické zplsoby pohledu
a podivané. Je prospésné, porozumime-li tomu, &im film je, jak jeho magi¢nost piisobi-
la v minulosti, zasahujic do teorie i praxe, kterd bude pfedstavovat pro film minulosti
zpochybnéni. Psychoanalyticka teorie je zde tedy vhodna jakoZto politickd zbrai, de-
mostrujici zptisob, jak nevédomi patriarchélni spole¢nosti strukturovalo filmovou for-
mu. ‘

Paradox falocentrismu ve vSech svych projevech tkvi v tom, Ze svou zéavislosti na obrazu
vykastrované Zeny poskytuje svétu fdd a smysl. Idea Zeny pfedstavuje vi¢i tomuto
systému kli¢ové misto: je jejim nedostatkem, Ze produkuje falus jako symbolickou
pfitomnost, je jeji touhou uéinit kladem tento nedostatek, ktery falus predstavuje.
Nedédvni pojednini ve Screenu o psychoanaljze a filmu dostate¢né neobjasnilo
diileZitost prezentace Zenské formy v symbolickém fadu, ve kterém je konec koncii feé
pouze o kastraci a ni¢em jiném. Abychom to stru¢n& shrnuli: funkce Zeny v utvéreni
patriarchélniho nevédomi je dvoji - prvni symbolizuje hrozbu kastrace, vychazejici
z redlné absence penisu, a druh4 spo&ivd v tom, Ze povySuje jeji dité do symbolické ro-
viny. Jakmile je tohoto dosaZeno, jeji v§znam v tomto procesu je u konce, nevyistuje
do svéta préva a jazyka jinak neZ jako pamé!, kterd osciluje mezi upominkou na ma-
tefské naplnéni a upominkou vlastni nedostate¢nosti. Oboji tkvi v pfirodé (i v anato-
mii, podle Freudova znémého vyroku). Zensk4 touha podléhd svému obrazu nositelky
krvacejici riny, miiZe existovat pouze ve vztahu ke kastraci a nenf schopna ji prekro€it.
Obraci své. dité k referentu, ktery znamen4 jeji touhu vlastnit penis (kterd je v jeji
pfedstavé podminkou pro vstup do symbolické roviny). Bud' musi elegantné ustoupit
slovu, Jménu Otce a Zikonu, nebo bojovat, aby své dité i sebe samu udrZela v po-
losvétle imagindrna. Zena pak predstavuje v patriarchélni kultufe denotdt protéjsku
k muZi, vdzany symbolickfm fidem, v némZ muZ miZe proZit své fantazie a obsese
prostfednictvim lingvistického pfikazu, tak, Ze je ukldd4 do tichého obrazu Zeny, dosud
spojené se svym mistem nositelky vyznamu a nikoli Jeho tviirkyné.

Pro feministky skyt4 tato analyza nespornou atrakci: je ji krdsa ve svém presném vy-
stizeni frustrace, zaZité uvnitf falocentrického fadu. To nés pfivadi bliZe ke kofentim
naeho ttlaku, zfeteln&ji artikuluje problém, stavi nds Eelem k nejzazsi vyzvé: jak bo-
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jovat s nevédomim strukturovanym jako jazyk (kriticky vytvoteny v okamZiku vstupu ja-
zyka), kdyZ jsme stéle vazany jazykem patriarchdlna. Neexistuje zplsob, jak z emanci-
povanosti jakoZto vychozi suroviny utvofit alternativu, ale miiZeme zaéit délat prevrat
zkoumanim patriarchdlna pomoci jeho vlastnich nastrojii, z nichZ psychoanalyza je
dilezitym, aé ne jedinym. Jsme stile jesté velkou propasti oddélovany od zaleZitosti
diileZitych pro Zenské nevédomi, aviak zfidkakdy pro falocentrickou teorii: probouzeni
sexuality u ditéte Zenského pohlavi a jeho vztah k symboli¢nu, sexudlné zrald Zena ja-
ko ne-matka, matefstvi vné vyznamu falu, vagina... Avak v tomto ohledu miize psycho-
analytickd teorie, ve svém soufasném stavu, pfinejmensim uspi3it nase pochopeni sta-
tu quo, patriarchalniho fadu, ve kterém vézime.

B. Destrukce rozko$e je radikélni zbran

Film jakoZto vy$si systém zobrazeni klade otdzky, jak nevédomi (tvofené dominantnim
fadem) strukturuje zptisoby vidéni a rozko§ z divani se. Film se b&hem poslednich
desetileti méni. JiZ to neni ten monolitni systém, zaloZeny na velkych finanénich inves-
ticich, jak to nejlépe dokldda piiklad Hollywoodu ve tficatych, &tyficatych a pa-
desatych letech. Technicky pokrok (16 mm atd.) zménil ekonomické podminky filmové
produkce, kterd nyni miiZe byt stejné tak femeslnd, jako kapitalisticka. Je tudiz mozné,
aby se rozvijel alternativni film. Aviak sebevédomy a ironicky Hollywood tuto situaci
zvladl, vidy se omezoval na formalni mise-en-scéne, reflektuje dominatni ideologicky
koncept filmu. Alternativni film poskytuje prostor pro to, aby se film zrodil, coZ je
zdsadni moment jak v politickém, tak estetickém smyslu, a zpochybriuje zdkladni vyme-
zeni hlavniho proudu [mainstream film]. To neznamenid moralistické odmitnuti
hlavniho proudu, ale vyzdvihnuti toho, jak formalni pfedpojatost odrazi psychické ob-
sese spolecnosti, kterd je vyprodukovala, a déle zdiiraznéni toho, Ze alternativni film
musi zacit zejména tak, Ze bude piisobit proti témto obsesim a predsudkiim. Politicky
a esteticky avantgardni film je nyni moZny, ale miiZe existovat pouze jako kontrapunkt.
Magicnost toho nejlepsiho z hollywoodského stylu (a viibec celého filmu, ktery je jim
ovlivnén) vznikla, byf ne vyluéné, z jednoho dileZitého divodu: z jeho dovedné a uspo-
kojujici manipulace s vizudlni rozkosi. Neprovokujici hlavni proud kédoval erotiéno do
jazyka dominantniho patriarchalniho fidu. Ve vysoce rozvinutém hollywoodském filmu
se pouze pomoci téchto proudii odcizeny subjekt, rozpolceny ve své imagindrni paméti
smyslem pro ztrdtu, hriizou z moZného nedostatku fantazie, dostdvd blize k nalézani
ndznaku uspokojeni: prostfednictvim jeho formdlni krédsy i jeho vlastnich formativnich
obsesi. Tento ¢ldnek se bude zabyvat prolindnim takovéto erotické rozkoSe ve filmu,
jejim vyznamem a zvl43t& Gstfednim mistem obrazu Zeny. Rika se, Ze analyzou se roz-
ko¥ nebo krisa zni¢i. To je zdmérem tohoto &lanku. Je tfeba napadnout uspokojeni
a posileni J4, které reprezentuji vrcholny bod dosavadniho filmového vyvoje. A to nikoli
ve prospéch rekonstruované nové rozkoSe, kterd nemiiZe existovat v abstraktnu, ani ve
prospéch intelektualizované ne-rozkoSe, nybrz proto, aby byl vytvofen prostor pro
totalni negaci pohodlnosti a naplnénosti narativniho filmového ptib&hu. Alternativou je
bud’ vzruSeni, pramenici z toho, Ze opouStime minulost, aniz bychom ji zavrhovali,
transcendujice obnoSené ¢&i skli¢ujici formy, anebo odvaha rozejit se s obvyklymi uspo-
kojivymi vyhlidkami, abychom nastolili novy jazyk touhy.
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II. Rozkos z divani se / Fascinace lidskym tvarem

A. Filmové uméni nabizi mnoho riiznjch rozko$i. Jednou z nich je skopofilie. Za
uréitych okolnosti je divdni se samostatnym zdrojem rozkose, tak jako je, v opa¢ném
gardu, rozko$ byt sledovin(a) pohledem. Piivodnég, ve svjch Trech Gvahach o sexudlni
teorii’ Freud vydélil skopofilii jako jeden z dil¢ich sexudlnich pudii, které jakozto
nutkani existuji zcela nezavisle na erotogennich zénach. Zde ke skopofilii vede parale-
lu v pojiméni jinych lidi jako objektii a podrobuje je dominantnimu a zvédavému poh-
ledu. Jeho jednotlivé priklady se tykaji voyeuristickych aktivit déti, jejich touhy spatfit
a ujistit se 0 onom soukromém a zakdzaném (touha poznat pohlavni a télesné funkce
jinych, zjistit prezenci &i absenci penisu a v zpétném pohledu i rozpoznat onen prvotni
vijev). V této analyze hraje skopofilie zdsadni a aktivni roli. (Pozdéji v Instinktech
a jejich nestalostech rozviji Freud svou teorii skopofilie ddle - pfipisuje ji pivodné
pregenitalni autoerotice, po které je rozko$ z pohledu analogicky transformovdna na
jiné. Zde silné piisobi vztah mezi aktivnim instinktem a jeho dal$im vyvojem v narci-
sistni formé.) Ackoli je tento instinkt modifikovan dal$imi faktory, zvlasté konsti-
tuovanim jastvi, stile existuje jako rozko§ v divani se na jinou osobu jako na objekt.
V extrémnich pfipadech miize toto vyustit aZ v perverzi, produkujicic obsedantni
voyeury a $mirdky, jimZ jediné sexudlni uspokojeni pfinasi pozorovani zpfedmétnélého
druhého, provadéné aktivné a zamérné.

Na prvni pohled se film zd4 byt vzdalen tajnému svétu pokoutniho pozorovani nic ne-
tusici a nedobrovolné obéti. Ukazuje se zde manifestaéné to, co je na platné k vidéni.
Ale vétSina hlavniho proudu, véetné konvenci, v jejichZ ramci je védomé rozvijen, zo-
brazuje hermeticky uzavieny svét, ktery se magicky odviji, je indiferentni k p¥itomnosti
publika, poskytuje mu pocit separace a hraje na jeho voyeuristickou fantazii. Navic
prikry kontrast mezi tmou v hledisti (kterd také izoluje divaky jednoho od druhého)
a zafivosti pohyblivych obrazcii svétla a stinii na pldtné pomdha vytvofit iluzi voyeuri-
stické separace. A¢koli film je zde opravdu ukazovan - je zde od toho, aby byl vidén -
déavaji specifické podminky natdéeni a narativnich konvenci divakovi iluzi, Ze se diva
na soukromy svét. Pozice divdka v kiné je, mezi jinym, vymluvnou pozici represe jeho
exhibicionismu a projekce potlacené touhy vic¢i herciim.

B. Film uspokojuje praddvnou touhu po divini budicim rozkos, ale jde také dale tim,
ze rozviji skopofilii v jejim narcisistnim aspektu. Konvence hlavniho proudu se
zaméfuji na lidsky tvar. Mira, prostor, pfibéhy - to vSe je antropomorfni. Odtud je
zvédavost a touha promisena s fascinaci podobnosti a rozpoznavanim: lidské tvare,
lidského téla, vztahu mezi lidskjm tvarem a jeho prostfedim, viditelné pfitomnosti
¢loveka ve svété. Jacques Lacan popisuje, jak okamizik, kdy dité rozpozna sviij vlastni
obraz v zrcadle, je uréujici pro ustaveni jeho jastvi. Pro G¢el této analyzy je zde pod-
statnych nékolik aspektii. Zrcadlova faze nastava v dobé, kdy fyzické ambice ditéte
presahuji jeho motorické schopnosti, coz ma za néasledek, Ze rozpoznini sebe sama je
radostné v tom, Ze dit& nahlédne, Ze jeho zrcadlovy obraz je Gplnéjsi a dokonalejsi nez
to, jak proziva vlastni télesnost. Rozpozndni je tak prekryto nepozndnim: rozpoznany

1) Srov. Sigmund Freud, T# tivahy o sexudlni teorii. Praha 1920. (Drei Abhandlungen zur Sexual-
teorie. Leipzig - Wien 1920.)
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obraz je chdpan jako odraz sebe sama, ale jeho nepoznéni jako takového vede k pro-
jekci téla mimo sebe sama jako idedlniho J4, zcizeného subjektu, ktery, jsa znovu
nazirdn jako Ja idedlni, d4vd vzniknout dal$imu stupni identifikace s jinymi. Tento zr-
cadlovy moment ditéti predefinuje jazyk.

Pro tento ¢ldnek je dilezitd skuteénost, Ze je to obraz, ktery ustavuje matrici ima-
gindrna, rozpoznani ¢i nepoznani a identifikace, a odtud prvni artikulaci Ja, védomi
subjektivity. To je tedy okamZik, kdy star$i fascinace pohledem (na matéinu tva¥, aby-
chom uvedli obligétni pfiklad) se stfetdva s ptivodnimi pfedstavami o sebe-védomi. Zde
se rodi dlouhotrvajici milostné pouto mezi obrazem a obrazem sebe sama, ktery dospél
ve filmu k takové vyrazové intezité a u filmovych divdkd k tak radostnému uznéni.
Kromé téchto vnéjSich podobnosti mezi filmovym plitnem a zrcadlem (napf.
zardmovani lidského tvaru do jeho prostfedi) film disponuje strukturami fascinace do-
state¢né ¢innymi, aby toleroval do¢asnou ztratu Ja, pfi¢emz toto Ja posiluje. Pocit za-
pomnéni na svét, tak, jak J4 nasledné dospélo k jeho vniméani (zapomnél jsem, kdo
jsem a kde jsem), je nostalgickou reminiscenci na ony presubjektivni momenty v roz-
poznani obrazu. Soucasné film vynikl pro produkei idedld Ja, coz zvlasté dobfe odrazi
systém filmovych hvézd, které jsou stfedem jak filmového pldtna, tak filmového
pfibéhu, kde rozehrévaji sloZity proces podobnosti a odlisnosti (vSe slavné v sob& zaro-
veni ztélesiuje obyc¢ejné).

Oddily II. A a B uvedly dva protikladné aspekty struktur pohledu schopnych v kon-
venéni situaci projekce v kiné vyvolédvat rozkos. Ten prvni, skopofilni, vznik4 z rozkose
exponovani jiné osoby jako objektu sexuélni stimulace prostiednictvim zraku. Ten
druhy, podnécovany narcisismem a ustavenim jdstvi, povstava z identifikace s vidénym
obrazem. Tak, Feéeno filmovou terminologii, ten prvy implikuje separaci erotické iden-
tity subjektu od objektu na platné (aktivni skopofilie), a ten druhy poZaduje identifikaci
Ja s objektem na platné, prostfednictvim divdcké fascinace a s rozpoznianim své podo-
by. Prvni je funkei sexudlnich instinktd, druhy funkei libida vlastniho J4. Tato dichoto-
mie byla pro Freuda zlomova. A¢koli nazira dvojici jako interakci a pfekryvani jednoho
druhym, napéti mezi instinktivnim nutkdnim a sebezédchovou je stile dramatickou po-
larizaci, pokud jde o rozkos. Oba jsou formativnimi strukturami, mechanismy, nikoli
vyznamem. Samy o sobé nemaji Zadny vyznam, museji byt spojeny s idealizaci. Oba
plany se snaZi nepfihliZet k perceptivni realité, vytvafejice vizualizovany a erotizovany
koncept svéta, ktery uréuje vnimdni subjektu a jemuZ je empirickd objektivita jen pro
smich.

Zda se, Ze si film béhem svého vyvoje utvoril specifickou iluzi reality, ve které tento
rozpor mezi libidem a J4 nalezl sviij krdasny doplitkovy svét fantazie. Ve skute¢nosti ten-
to svét fantazie na filmovém platné podléha zdakontim, které sam produkuje. Sexualni
instinkty a identifikaéni projekty maji sviij viznam uvnitf symbolického ¥adu, ktery ar-
tikuluje touhu. Touha, zrozena s jazykem, skytd mozZnost prekracovani instinktivniho
a imagindrniho, aviak jeji viznamové osa se neustale vraci k traumatickému okamziku
jejiho zrozeni: ke kastraénimu komplexu. Odtud miiZe byt pohled, vyvolavajici svou for-
mou rozko§, hrozivy svym obsahem a je to Zena jako referent-obraz, ktera vyhrocuje
tento paradox.

2) Srov. tyz, Instinkty a jejich nestdlosti [Sebrané spisy, sv. IV. - 1921]
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M. Zena jako obraz, mus jako nositel pohledu

A. Ve svété Fizeném sexudlni nerovnovdhou byla rozko§ z divani se rozdélena mezi ak-
tivniho muZe a pasivni Zenu. Uréujici muisky pohled promité svoji fantazii do postavy
Zeny, kterd je podle toho stylizovina. Zeny ve své traditni exhibicionistické roli jsou
souc¢asné nazirdny a vystavovdny na odiv, ve svém vzhledu maji zakédovany silny vi-
zudlné eroticky efekt, takZe o nich lze ¥ici, Ze konotuji ono to-be-looked-at-ness (to, ze
jsou vystaveny pohledu). Zeny, ukazované jako sexudlni objekty, jsou leitmotivem ero-
tické podivané: od pin-up girls po striptyz, od Ziegfelda po Busby Berkeleyovou, je to
ona, kdo na sobé udriuje pohled, rozehrivd a pfedstavuje muzskou touhu. Hlavni
proud vkusné kombinoval spektakularitu a narativnost. (PovS§imnéme si viak, jak v mu-
zikdlu pistiovd a taneé¢ni éisla pferusi proud diegese.) Pfitomnost Zeny je nepostrada-
telnym prvkem spektakularity v b&ném narativnim filmu, i kdyZ jeji vizuélni p¥itom-
nost mé tendenci piisobit proti rozvoji linie pfibéhu, pfibridovat rozvoj déje ve chvilich
erotické kontemplace. Tato zcizujici pfitomnost tedy musi byt integrovdna do svazku
s narativni slozkou. Reteno slovy Budda Boettichera:

»Co tu hraje, je to, co hrdinka vyvolava, ¢i spie to, co pfedstavuje. Je to ona, &i spise
strach nebo laska, kterou ona vyvolava v hrdinovi, anebo zdjem, ktery o ni m4, co ho
vede k tomu, aby jednal tak, jak jedni. Zena sama o sob& nemd ani tu nejmensi
dileZitost.”

(V narativnim filmu byly v posledni dobé tendence obchazet tento problém; odtud tento
vyvoj, ktery Molly Haskellovd nazvala kdimosskym filmem [buddy movie], ve kterém ak-
tivni homosexuélni eroti¢no ustfednich muZskych postav dokdZe nést pribéh, aniz by
tim pozornost ochabovala.) Vystavovand Zena fungovala tradiéné ve dvou rovinach: jako
eroticky objekt pro postavy filmového pfibéhu a jako eroticky objekt pro divdka v séle,
s napétim, které se pfesouvd mezi pohledy na obou stranach pldtna. Naptiklad vystou-
peni show girl umoZiiuje sjednoceni obou pohledi, coz technicky probiha bez jakého-
koli zjevného prerufeni diegese. Zena vystupuje v rdmci piib&hu, pohledy divika
a muZskych postav ve filmu jsou vkusné kombinovany, aniz by dochdzelo k naruseni
pravdépodobnosti narace. Sexudlni dopad vystupujici Zenské postavy zavadi na okamzik
film do zemé nikoho, mimo ¢as a prostor. Plati to napfiklad pro debut Marylin Monroe
v Rece do nenduratna a piseii Laureen Bacallové v Mit a nemit. Podobné konvenéni de-
tailni zdbéry nohou (napf. Marlene Dietrichovd) ¢i tvafe (Greta Garbo) integruji do
piibéhu jemu cizi eroticky méd. Jedna éast fragmentarniho téla destruuje renesanéni
prostor, iluzi hloubky poZadovanou p¥ib&hem; propiijéuje filmu spiSe nez pravdépodob-
nost, plochost, kter je vlastnosti vystfiZzenych obrazki nebo ikon.

B. Heterosexudlni délba préice na aktivni a pasivni podobnym zptisobem ovlad4 i nara-
tivni strukturu. V souladu s principy vladdnouci ideologie a s psychickymi strukturami,
které ji podporuji, nemiiZe muZskd postava unést bfemeno sexudlniho zpfedmétnéni.
Muz se zdrdha divat se na svou exhibicionistickou podobu. Proto rozpor mezi spektaku-
laritou a narativnosti podporuje roli muZe, jakoZto aktivniho ¢initele déjové progrese,
ktery zptisobuje, Ze se véci déji. MuZ dominuje filmové predstavivosti a také figuruje
jako predstavitel sily jesté v dalsim smyslu: jakoZto nositel pohledu divdka, kterého
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prevadi ptes platno, aby neutralizoval extradiegetické tendence, reprezentované Zenou
v jeji spektakularité. Je to umoZnéno procesy, uvedenymi do pohybu tim, Ze struktura
filmu se odviji kolem hlavni dominantni postavy, se kterou se divak miZe identifikovat.
Jestlize se divak identifikuje s hlavni muZskou postavou”, promita sviij pohled do toho,
jenZ se mu podobd, do svého filmového zastupce, takZe sila muZského predstavitele,
tak jak m4 udélosti pod kontrolou, je v souladu s aktivni silou erotického pohledu
a ddvd obéma, divakovi i jeho zdstupci na pldtné, uspokojivy pocit vSemocnosti. Osl-
nivé vlastnosti muzského filmového idolu jsou tak nikoli vlastnostmi erotického objektu,
jemuZ patfi upfeny pohled, ale dokonalejsiho, kompletnéjsiho, mocnéjsiho idedlniho
Ja, ustaveného jiZz ve chvili rozpoznani sebe sama pfed zrcadlem. Postava piibéhu
miize zpusobit, Ze se véci d&i a mit udédlosti pod kontrolou lépe nez divdk (subjekt
vniméni), pravé tak jako obraz v zrcadle byl vice pod kontrolou motorické koordinace.
V protikladu k Zené co ikoné, aktivni muZska postava (idedlni ego idenfitika¢niho pro-
cesu) vyzaduje trojrozmérny prostor, analogicky k onomu rozpoznini v zrcadle, pfi
kterém odcizeny subjekt zvnitftiuje svou vlastni reprezentaci imaginarni existence. Je
postavou uprostied krajiny. Proto je funkei filmu reprodukovat co nejpiesnéji tzv. pfiro-
zené podminky lidského vnimani. Kamerova technika (pfedstavovand zvlasté praci
s dlouhymi ohnisky) a pohyby kamery (uréené akci protagonisty) kombinovanymi s nevi-
ditelnym stfihem (ktery Zada realismus), to vSechno sméfuje k setfeni hranic filmového
prostoru. Muzsky protagonista ma volnost k tomu, aby ovladl scénu, déjisté prosto-
rovych iluzi, ve kterém artikuluje pohled a vytvaii akei.

C. 1. Oddily A a B nastolily napéti mezi zptisobem reprezentace Zeny ve filmu a kon-
vencemi obklopujicimi diegesi. Oboji je spojeno s pohledem: s pohledem divdka, ktery
je v piimém skopofilnim kontaktu s Zenskym tvarem, vystavenym pro jeho potéseni (ko-
notujici muzskou fantazii) a s pohledem divdka fascinovaného obrazem jeho vlastni po-
doby spoéivajici v iluzi pfirozeného prostoru a jeho prostiednictvim ziskavajici kontrolu
nad Zenou a vlastnictvi Zeny v ramci diegese. (Toto napéti a posun z jednoho pélu
k druhému miiZe strukturovat jednotlivé texty. Tak jako v dilech Jen andélé maji k¥idla
a Mit a nemit za¢ina film obrazem Zeny jako objektu pohledu divdka i vSech muzskych
protagonistii filmu. Je osamocena, je oslniva, je ukazovina, je sexualizovdna. Ale s po-
stupem pfib&hu se zamilovavd do hlavniho muZského hrdiny, stava se jeho majetkem
a ztrdci sviij vnéjsi oslnivy zjev, svou zevSeobecnélou sexualitu, své konotace jako show
girl; jeji erotiéno podléha samotnému muzskému hrdinovi. Diky identifikaci s nim,
diky participaci na jeho moci, miiZe ji i divik nepfimo vlastnit.)

Z psychoanalytického hlediska nastoluje Zenska postava problém hlubsi. Ona je téz
upominkou na néco, kolem ¢ehoz pohled sice neustile krouZi, a pfece to popira: sku-
teénost, Ze postradd penis, obsahujici v sobé hrozbu kastrace a z toho plynouci
nepfijemny pocit. Vyznam Zeny tkvi v posledni instanci v sexudlni odli$nosti, v absenci
penisu jako nééeho, co je vizudlné zjistitelné, a jehoz hmatatelny ditkaz je zaloZen na
kastra¢nim komplexu, podmiriujicim uspofadani vstupu do symbolického fadu a zdkona

3) Existuji samozfejemé i filmy, kde hlavni postavou je Zenskd hrdinka, ale analyzovat seriézné tento
jev by bylo pfili§ vzdédlené od mého tématu. Studie Pam Cookové a Claire Johnsto-
nové The Revolt of Mamie Stover (in: Raoul Walsh. Ed. Phil Hardy. Edinburgh 1974) ukazuje na
nazorném piikladu, jak je sila této Zenské hrdinky spiSe zdanlivd neZ skuteéna.
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otce. TakZe Zena jako ikona, vystavena pohlediim a potéSeni muzii, téch, kiefi aktivné
fidi svlij pohled, vidy hrozi evokaci tzkosti, kterou piéivodné znamenala. MuZské
nevédomi ma z této kastraéni tzkosti dvé cesty uniku: starost o znovuustaveni
piivodniho traumatu (zkoumani Zeny a demystifikace jejiho tajemstvi), jehoZ protivdhou
je zneuzndni, trest éi zdchrana vinného objektu (cesta proslapana typickym piisobenim
film noir), anebo naprosté zbaveni se zodpovédnosti za kastraci ndhradou za fe-
tisisticky objekt ¢ za priklon reprezentované postavy k fetisi, takZe se to stava spiSe
zdrojem znovunabyté jistoty neZ nebezpedi (odtud precenéni a kult Zenské star). Tato
druha cesta, fetisistickd skopofilie, stavi na fyzické krdse objektu, pfetvatejic ji v cosi
samo o sobé uspokojivého. Prvni cesta, voyeurismus, ma naproti tomu asociace k sa-
dismu: rozko$ zde spoéiva v zjisténi viny (bezprostfedné doprovazené kastraci) a v pro-
sazeni dominance a vystaveni vinika trestu ¢1 odpusténi. Tato sadisticka stranka jde
dobte dohromady s vypravénym. Sadismus pozaduje pfibéh, zavisi na stimulaci toho, Ze
se véci déji, Ze zpusobuji v druhé osobé jistou zménu, souboj mezi vili a zménou,
vitézstvim a pordzkou, coZ viechno probihd v linedrnim ¢asovém pdsmu s poéatkem
a koncem. Naproti tomu, fetiSistickd skopofilie miZe probihat mimo takové pasmo, po-
kud je eroticky instinkt zaméfen na samotny pohled. Takovéto rozpory a ambivalence
mohou byt jednoduSeji ilustrovdny pomoci dél Hitchcockovych a Sternbergovych, ktefi
oba povazuji pohled téméf za obsah ¢i téma mnoha svych filmi. Hitchcock je
slozitéjsi, nebof pouZivd obou mechanismil. Sternbergovo dilo, naopak, poskytuje mno-
ho ¢&istych ptikladi fetisistické skopofilie.

C. 2. Je dobfe znam Sternbergiiv vyrok, Ze by uvital pfedvadéni svych filmt vzhéiru no-
hama, takZe by pfibéh a ambice postav nekolidovaly s koncentrovanym obdivem divika
k obrazu na platné. Takové konstatovani cosi odhaluje, ale je naivni. Naivni v tom, Ze
jeho filmy opravdu pozaduji, aby Zenskd postava (Marlene Dietrichova v fadé filmi, ve
kterych hrila, abychom jmenovali vrcholny pfipad svého druhu) byla identifikovatelna.
Odhaluje pak zdiraznéni skuteénosti, Ze obrazovy prostor je mu v rdmci plitna
nadfazen vypravéni ¢i identifikaénim procesim. Zatimco Hitchcock zachazi do
vyzkumné stranky voyeurismu, Sternberg vytva¥i podstatny fetis tim, Ze jej vztahuje aZ
k okamziku, kdy mocny pohled muzské postavy (coz je charakteristika tradi¢niho nara-
tivniho filmu) je pfekonan obrazem piimého erotického vztahu k divakovi. Krdsa Zeny
jako objektu a prostor pldtna spolu sristaji; ona jiZ neni nositelkou viny, ale doko-
nalym produktem, jehoz télo, stylizovdno a rozmélnéno detaily, pfedstavuje obsah
filmu a zéroveri ptijemce divakova pohledu. Sternberg nevypichuje tolik iluzi hloubky
obrazu; jeho obraz sméfuje k jednorozmérnosti, podobné jako svétlo a stin, krajkovi,
mlzny opar, listovi, sif, cdr mraku atd. redukuji vizuéalni pole. Pohled o¢ima hlavni
muzské postavy je jen milo zprostfedkovin, pokud viibec. Naproti tomu piisobi stinova
pfitomnost napf. La Bessiéra v Maroku jako néhrazka pro reZiséra, a to pro svou
odtrzenost od divakovy sebeidentifikace. Bez ohledu na Sternbergovo tvrzeni, Ze jeho
pribéhy jsou nepodstatné, je zajimavé, Ze jim jde o situace, nikoli o napéti a spiSe
o cyklicky nez o linearni &as, kdezto komplikace zapletky se odvijeji spiSe okolo nedo-
rozuméni nez okolo konfliktu. NejdileZitéjsi je absence dominantniho muzského pohle-
du béhem filmové scény. Vysoky stupenn emociondlni dramati¢nosti v nejtypiétéjsich
filmech Marlene Dietrichové, jeji vrcholné okamZiky erotického vyznamu nastupuji ve
chvili nepfitomnosti muze, kterého v p¥ibéhu miluje. Jsou jesté dalsi svédkové, dalsi
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divdci, sledujici ji na pldtnég, jejich pohled je totoZzny s pohledem publika (v Sir$im
smyslu), i kdyZ jej nenahrazuje. Na konci filmu Maroko jiz Tom Brown zmizel v pousti,
kdyz Amy Jollyova odkopne své zlaté sandily a odchdzi za nim. Na konci filmu X-27
je Kranau lhostejny k osudu Magdy. Eroticky dopad posvéceny smrti je v obou piipa-
dech ukazin jako podivani pro publikum. MuZsky hrdina nechépe nic a pfedeviim nic
nevidi.

U Hitchcocka, naproti tomu, muZsky hrdina vidi totéz, co vidi publikum. Nicméné ve
filmech, na které se zde budu zaméfovat, povaZuje autor fascinaci obrazem pomoci
skopofilniho eroti¢na za hlavni téma filmu. Dokonce v téchto pfipadech hrdina zpo-
dobriuje rozpory a napéti, které proziva divak. Zvlasté ve Vertigu, ale také v Marnie
a Oknu do dvora je pohled ustfedni vzhledem k zipletce, osciluje mezi voyeurismem
a fetiSistickou fascinaci. Hitchcock uZiva identifikaéniho procesu, béiné spojovaného
s ideologickou korektnosti a uznavanim ustilené morilky, jako jisty druh finty, jako
manipulaci normalniho naziraciho procesu, ktery v jistém smyslu odkryvd a ukazuje
jeji zvricenou stranku. Hitchcock nikdy neskryva svoji zdlibu ve voyeurismu, af jiz
filmovém, ¢&i nefilmovém. Jeho hrdinové jsou priklady symbolického fadu a zdkona -
policista (Vertigo), dominantni samec vlastnici penize a moc (Marnie) - ale jejich ero-
tické instinkty je Zenou do kompromitujicich situaci. Moc podfidit jinou osobu sadi-
sticky své viili ¢i voyeuristicky pohledu se obraci na Zenu jako objekt obého. Tato moc
je ze zélohy jiSténa védomim legality a ustdlenym chdpanim Zenské viny (evokujicim
kastraci, fe¢eno mluvou psychoanalyzy). Opravdovou perverzi lze tézko ukryt pod plyt-
kou maskou ideologické korektnosti - muZ je na té spriavné strané prava, Zena na té
- Spatné. Hitchcockovo dovedné uziti identifikacnich procesti a zcela volné zachazeni se
subjektivni kamerou, z hlediska muZského protagonisty, vtahuje divdky hluboko do je-
ho postaveni a nuti je sdilet jeho znepokojeny pohled. Publikum je zcela pohlceno
voyeuristickou situaci filmové scény a diegesi, parodujici jejich vlastni situaci. Ve své
analyze Okna do dvora Douchet pojima toto dilo jako metaforu kinosélu. Jeffries je
zde publikum, udélosti v prot&jsim bloku odpovidaji déni na platné. Jeho pohledu je,
- ve chvili, kdy se divd, dodan eroticky rozmér, coZ je centralnim obrazem celého drama-
tu. Jeho pritelkyné Lisa pro néj pfedstavovala nepatrny sexudlni z4jem, pouhou ,,bo-
kovku ", dokud ziistala na stran& divaka. Jakmile prekroéi bariéru mezi svym pokojem
a protéjsim blokem, jejich vztah se tim znovu eroticky obrozuje. On ji nepozoruje jen
svym dalekohledem jako vzdéleny vyznamuplny obraz, vnima ji téZ jako provinilého
vetfelce, vystavovaného jakymsi nebezpeénym muZzem, ktery ji hrozi potrestdnim, a tak
ji nakonec zachrani. Exhibicionismus byl jiZ nastolen jejim obsedantnim zdjmem
o oblékani a médu v tom, Ze byla pasivnim obrazem vizudlni dokonalosti. Jeffriestiv
voyeurismus a aktivita byly téZ nastoleny jeho praci jako novinafe-fotografa, vypravéce
piibéhil a lovce obrazii. Nicméné jeho zesilend necinnost, poutajici ho do kiesla jako
divéka, jej vrha pfimo do fantazijni pozice filmového publika.

Ve Vertigu prevlada subjektivni kamera. Nehovofime-li o jednom Judyiné flash-backu,
odviji se pfibéh od toho, co Scottie zahlédne &i co se mu nepoda¥i zahlédnout. Publi-
kum sleduje narist jeho erotické obsese a nasledujici zoufalstvi, a to pfimo jeho pohle-
dem. Scottieho voyeurismus je bezostysny: Zamiluje se do Zeny, kterou pronésleduje
a Spehuje, aniZ by na ni promluvil. Jeho sadistickd strdnka je rovnéz do oéi bijici. Vy-
bral si byt policistou (a vybral si to svobodné, protoZe ptedtim byl ispésnym pravnikem)
se vSemi z toho plynoucimi moZnostmi sledovéni a vySetfovani. To m4 za nasledek, Ze
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sleduje, pozoruje a zamiluje se do dokonalého obrazu Zenské krdsy a tajemnosti. Jak-
mile je s ni skuteéné konfrontovan, jeho eroticky instinkt mu veli, aby ji zlomil a neu-
stalym kfiZovym vyslychdnim ji nutil, aby vypovidala. Ve druhé ¢éasti filmu pak znovu
rozehrava své obsedantni ambice s obrazem, ktery touZil tajné pozorovat. Rekonstruuje
si Judy do podoby Madeleine, nuti ji k tomu, aby se shodovala do posledniho detailu
s podobou jeho fetie. Jeji exhibicionismus, jeji masochismus z ni €ini idedlni pasivni
kontrapunkt ke Scottieho aktivnimu sadistickému voyeurismu. Ona vi, Ze jeji tlohou je
hrit, a pouze tim, Ze hraje svou roli znovu a znovu, miZe udrZet Scottieho eroticky
zdjem. Ale on ji zase zlomi a podafi se mu ji usvéd¢it z viny. Jeho zvédavost zvitézi
a ona je potrestdna. Ve Vertigu je erotickd ambice pohledu dezorientujici: Divakova fa-
scinace se obraci proti nému, kdyZ jej pfib&h undsi a zapléta ho do déji, které on sdm
zptisoboval. Ve smyslu vypravéni pfibéhu je Hitchcockiiv hrdina rozhodné situovdn do
symbolického ¥adu. Ma vSechny vlastnosti patriarchdlniho super-ega. Odtud divék,
ukolébany faleinym pocitem jistoty, pokud jde o zfejmou legélnost svého zastupce, vidi
skrz jeho pohled a zjisfuje, Ze je sdm spoluvinikem, ktery uvizl v mordlnich protikla-
dech divani se. Ackoli zdaleka neni jen margindlni zminkou na adresu perverznosti
policie, zamé&fuje se Vertigo na nésledky aktivniho divani se, pasivniho ,,byt sledovin
pohledem”, rozdvojeného ve smyslu sexudlni odli$nosti, a na moc muizské symboliky
ztélesnéné v hrdinovi. Také Marnie hraje pro pohled Marka Rutlanda a kostymuje se
jako dokonaly obraz uréeny k divini. A on také je na strané prava, dokud touZi, ve vle-
ku obsedantni pfedstavy o jeji viné, o jejim tajemstvi, spatfit ji pfi pachéni zlo€inu,
donutit ji k pfiznani a nakonec ji spasit. TakZe: i on je spoluvinikem, nebof jeho
jednani vychazi z jeho moci. Je pdnem penéz a slov, miiZe i snist sviij kol4é, i si ho
nechat na zitra.

Zaveér

Psychoanalytické pozadi, které bylo v tomto &ldnku probirdno, je podstatné pro rozkos
a ne-rozkoS, nabizenou tradiénim narativnim filmem. Skopofilni instinkt (rozkos
v divdni se na jinou osobu jako na eroticky objekt) a, v protikladu k tomu, ego libido

(utvdfejici identifikadni procesy) piisobi jako formace, mechanismy, které tento film ro-

zehrava. Obraz Zeny jako (pasivni) suroviny pro (aktivni) muZsky pohled rozvadi tento
argument trochu dile do sktruktury reprezentace a pfiddvd mu dal$i vrstvu, kterou
vyzaduje ideologie patriarchilniho fadu tak, jak je to utvofeno v oblibené filmové
form& - iluzionistickém narativnim filmu. Tento pohled se navraci k psychoanaly-
tickému pozadi, ve kterém Zena jako referent predstavuje kastraci tim, Ze spousti
voyeuristické &i fetiSistické mechanismy, aby se vyhnula své hrozbé. Zadn4 z t&chto in-
teraktivnich vrstev neni filmu vlastni, ale pouze ve filmové formé& miiZe dosdhnout do-
konalého a krasného rozporu, diky moZnosti, které kino nabizi: posun diirazu v pohle-
du. Kino a moZnost jeho promény &i expozice je definovano mistem pohledu. Pravé toto
kino se zcela odliSuje ve svém voyeuristickém potenciédlu od, feknéme, striptyzu, divad-
la, show atd. Tim, Ze jde daleko za vyzdvihovéni Zenského to-be-looked-at-ness (Ze se
na mé nékdo divd), zakomponovava kino zplsob, jak se na Zenu divat, do podivané sa-
motné. Tim, Ze hraji na struné napé&ti mezi filmem jako dominujici dimenzi ¢asu (stiih,
narace) a filmem jako dominujici dimenzi prostoru (zmény vzdalenosti, stfih), vytvareji
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filmové kédy pohled, svét a objekt a tim navozuji iluzi, stfiZenou na miru touze. Pravé
tyto filmové kédy a jejich vztah k formativnim externim strukturdm je tfeba zlomit
dfive, nez budou film hlavniho proudu a rozkos, kterou poskytuje, zpochybnény.
Zaénéme (na konec) tim, Ze voyeuristicko-skopofilni pohled, ktery je kli¢ovou éasti tra-
diéni filmové rozkoSe, miiZe sdm selhat. Existuji tfi riizné pohledy, které jsou spojeny
s filmem. Pohled kamery tak, jak zaznamenava udalost uréenou ke zfilmovani, pohled
publika tak, jak sleduje findlni produkt a pohled postav na sebe samé v ramei filmové
iluze. Konvence narativniho filmu popiraji prvni dva a podfizuji je tfetimu s védomym
cilem vidy eliminovat neodbytnou pfitomnost kamery a zabranit védomi distance u pu-
blika. Bez téchto dvou absenci (hmotné existence zdznamového procesu, kritické ¢teni
divika) nemiiZze drama-fikce dosahnout redlnosti, zfejmosti a pravdivosti. Nicméné, jak
tento ¢lanek dovozoval, struktura divdni se v narativnim filmu obsahuje ve svych
vlastnich premisach rozpor: Zensky obraz jako nebezpeci kastrace neustale ohrozuje
jednotu diegese a svét iluzi, i tak jiZz rozpukany, jako invazivni staticky jednorozmérny
fetis. Tyto dva pohledy, hmatatelné pfitomné v Case a prostoru jsou tak obsedantné
podfizeny neurotickym potfebdm muzZského Ja. Z kamery se stavd mechanismus produ-
kujici iluzi renesanéniho prostoru, plynouci pohyby, sluéitelné s lidskym okem, ideolo-
gii reprezentace, ktera se odviji z percepce subjektu; pohled kamery se distancuje, aby
vytvofil nevitézici svét, ve kterém zastupce divika miiZze vystupovat ve své roli
vérohodné. Analogicky je pohledu publika upiena vnitfni sila: Jakmile fetiSisticka re-
prezentace obrazu Zeny hrozi prolomit zakleti iluze a eroticky obraz na platné se bez
zprostfedkovani zjevuje divakovi, skuteénost fetiSizace, skryvajici strach, podobné jako
kastrace, zmrazuje pohled, fixuje divaka a zbrafiuje mu, aby dosahl jakékoli distance
od obrazu, ktery ma pted sebou.

Tato sloZita interakce pohledi je pro film specifickd. Prvni Gder monolitické akumulaci
tradi¢nich filmovych konvenci (kterou jiz podstoupili radikalni filma¥i) ma osvobodit
pohled kamery, aby nabyl své materidlnosti v ¢ase a prostoru, a pohled publika, aby
nabyl své dialektiky, va3nivé nestrannosti. Neni pochyb o tom, Ze toto destruuje uspo-
kojeni, rozko$ a privilegia ,neviditelného hosta” a vyzdvihuje to, jak film zavisel
na voyeuristickych aktivnich & pasivnich mechanismech. Zeny, jejich obraz byl ukra-
den a pouzit k tomuto G¢elu, nemohou sledovat Gpadek tradiéni filmové formy s ni¢im
jinym nez se sentimentalni litosti.

Pfelozili Markéta BureSova a Ivan Zacek
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