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Cldnky

OKO HRUZY

Carol J. Cloverova

Vsichni vime, e ofi jsou nejzranitelnési z nasich smyslovych orgdni,
nejzranitelnéjsim mistem na nasi tvdii a Ze jsou (sic) mékke.
To je moznd nejhorsi. ..

Stephen King, Danse Macabre

V hororech jsou oéi v8ude. V ndzvech filmi: THE EYES OF LAURA MARS, EYES OF A STRAN-
GER, THE HiLLs HAVE EYES, THE EYE CREATURES, TERRORVISION, SCANNERS, WHITE OF
THE EYE, DON’T LooK Now, CRAWLING EYE, EYES OF HELL, HEADLESS EYES a tak dile.
Nebo na plakétech, na obalech videokazet a jinych reklamnich materidlech jsou sou-
¢dsti standardni ikonografie vytfesténé oéi v hriize zirajici (naptiklad) na naprazeny niiz
nebo na odhalenou tvaf nebo na néco, co je mimo krabici ¢éi plakédt. Nebo extrémni de-
taily oka v tvodnich tituleich nebo v dvodnich momentech filmu (napf¥iklad VERTIGO,
THE EYES OF LAURA MARS, WHITE OF THE EYE, BLACK WiDow, DREAM LOVER, INCUBUS,
REPULSION). Teprve kdyZ titulky skonéi, kamera couvne, aby ndm ukdzala, o & oko se
jednd (Casto je to oko mrtvoly) a o co ve scéné jde.

Nakolik uvddi p¥ibéh, ktery se nutné obraci k problému vidéni — vidét prili§ mdlo (aZ ke
sleposti), nebo vidét piili§ mnoho (az k Silenstvi) —, a nakolik je jeho hrtizu nahdnéjicim
cilem poskddlit, zmdst, zablokovat a ohrozit vidén{ divdka, natolik oznamuje tivodn{ vy-
désené oko zdjem ,,0 zplsob, jakym vidime sami sebe i ostatni, a o disledky, jaké dasto
¢ekaji na nds obvykly zplisob vnimani“." Horor privileguje odi, protoZe je daleko vic nez
jiné druhy filmi o oéich.

Piesnéji je o o¢ich sledujicich horor. Akt sledovdni hororu — v kiné nebo v televizi — za-
ujimd v hororech samotnych samoziejmé vyznamné misto. Postavy hororti pofdd sleduji
horory, af uz v divadle (napf. DEMONS), nebo doma v televizi (napf. HALLOWEEN) a ne-
ziidka zdpletka hororu vyplyne z hriiznych disledkii divdni se na horor (napf. DEMONS,
TERRORVISION, VIDEODROME). Reakce postav hororli — tfas, nevolnost, tizkost, paralyza,

1) J. P. Telotte, Through a Pumpkin’s Eye: The Reflexive Nature of Horror. In: Gregory A. Waller
(ed.), Americain Horrors: Essays on the Modern American Film. University of Illinois Press, Urbana
1987, s. 16. Viz téz jeho Faith and Idolatry in the Horror Film. ,Literature/Film Quarterly* 1980, ¢. 8,
s. 143 — 155; znovu otiSténo in: Barry Keith Grant (ed.), Planks of Reason. Scarecrow Press, Metu-
chen, NJ 1984; a Bruce F. Kawin, The Funhouse and the Howling. In: G. A. Waller (ed.), c. d;;
a Dennis G iles, Conditions of Pleasure in Horror Cinema. In: B. K. Grant (ed.), c. d.
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vykfiky a zvraceni — funguji jako instruktivn{ zrcadlo pro divdky. Tento zrcadlovy efekt
je jednim z defini¢nich rysi tohoto Zanru.

Moderni horor nds opakované napojuje nejenom na obéti, které ¢eli monstréim, nybrz
1 na divdky horord, v nichZ obéti ¢eli monstriim, nebo na divdky horortl, ktefi sleduji ho-
rory, v nichZ obéti éeli monstriim, a tak ddle. Na&im tématem zde nenf jen divdn{ se na
monstrum, nybrz divédni se na film. [...]

1. Stied terée: Peeping Tom

Jako vychozi bod mi poslouzi film Michaela Powella PEEPING Tom — film, ktery s tiZas-
nou otevienosti a jasnosti pfedvadi psychosexudln{ teorii filmového divdetvi. [...]
PEEPING ToM vypravi piibéh profesiondlniho filmafe Marka, ktery melouchafi jako foto-
graf pornografickych ¢asopisti. UkdZe se, Ze Mark md také ve zvyku zabijet (Zenské)
objekty svého pohledu. Neni hned jasné, jak to déld, protoZe naSe vidéni je omezeno na
to, co muzeme vidét okem jeho filmové kamery, kterd se piibliZuje k detailnimu zdbéru
zenské tvdre a zachycuje prvni ohromenti, kdyZ ji do o¢i bleskne svétlo, a potom hriizu
z néceho v blizkosti kamery, co nevidime — v tomto momenté prichézi stiih. Na otdzky
pro¢ ten ndhly vyraz strachu a co je to za oslepujici svétlo, plné odpovi teprve posledni
okamziky filmu, kdy Mark ukazuje svou filmovou metodu své mladé sousedce Helen,
k niZ poprvé pociti hnuti prdtelstvi bez vrazednych pohnutek. Stativ je vybaven skrytym,
vysuvnym bodcem a filmovd kamera zrcadlem. Ani bodec, ani zrcadlo se neobjevi ve vi-
zudlnim poli vrazednych scén. Kdyz se Mark pfibliZzuje k detailnimu zdbéru, bodec pro-
pichuje hrdlo obéti, kterd vidi svou vlastni vydéSenou tvaf v zreadle. ,Vig, co je nejstras-
néjsi véc na svété? Strach,” fikd Mark Helen. ,,TakZe déldm néco velice prostého. Velice
prostého. Kdyz uciti, jak se bodec dotykad jejich hrdla a védi, Ze je zabije, donutim je sle-
dovat jejich vlastni smrt. Jak do nich bodec vnikd, donutim je vidét jejich vlastni dés.
A jestli md smrt néjakou tvdf, uvidély ji také.*

Odhaleni ,,zabijdcké kamery* vysvétluje minulé vrazdy prostitutky a herecky, vysvétlu-
je vSak zdroven i jinou minulost: Markovo vlastni détstvi, které do nejmensich detai-
1t filmoval jeho otec, védec. Film ndm predstavuje pasdze z téchto zritych ¢ernobilych
domdcich filmi, ve kterych je Mark jako dité nafilmovan, jak spi, jak si hraje, jak si pro-
hliZi mrtvolu své matky, jak se pokradmu divd na objimajici se pdr na lavi¢ce v parku,
a predevSim v situacich strachu — strachu vyvoldvaného tryznénim ze strany jeho otce.
Magickd kamera, jak se ji ve filmu za¢ne Fikat, pfesla z otce na syna a syn, aby pokraco-
val v Zivotni préci svého otce — nejenom tim, Ze ji obohati o dalsi subjekty (prostitutku
a herecku), ale tim, e pokratuje ve svém vlastnim pith&hu tam, kde s nim otec skon-
¢il —, si z ni skutecéné udéld své Zivotni povolani. Film PEEPING TOM je o vytvdFeni ji-
ného filmu: dokumentdrniho zdznamu Markova Zivota, ktery zadal jeho otec, v némz po-
kracoval sam Mark (tim, Ze natdcel své vrazdy a reakce vefejnosti na né) a ktery Mark
nakonec také dokonéil, kdyZ tou samou ,magickou kamerou® nafilmoval svou vlastni
sebevrazdu.

»Doufdm, Ze se brzy stanu reZisérem,” prohlaguje Mark pfed Helen — tato ambice je
také viditelnd na reZisérské Zidli s jeho jménem, Mark Lewis, stojici v jeho pracovné
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v patfe. Abychom si nemysleli, Ze reZiséfi nejsou tak sadisti¢ti jako kameramani, vidi-
me dlouhou scénu v natd¢ecim studiu, ve které rezisér nuti herecku padesatkrat omdlit
a spadnout na podlahu, protoZe neni dost presvédéivd. M4 to byt komickd epizoda, a my
jsme vyzvéni ke smichu, kdyZ neschopnd herecka reZiséra kone¢né potési a omdli do-
opravdy, vy¢erpdanim z pfedchazejiciho usili. V tomto vtipu je v8ak skryto vic. Here¢éin
pdd do bezvédomi je nardzkou na scénu foceni, kterd se ve filmu odehréla pfedtim a ve
které jedna Markova pornomodelka chce, aby zakryl modfiny na jejim téle, a druhd, aby
zakryl jeji groteskné zjizveny ret (,Rikal, Ze moji tvaf nepotiebujete*). Nevime, odkud
modfiny a poSramocend tvdF pochdzi, ale spojitost je jasnd: byt objektem kamery zna-
mend byt zranén. Jedinym rozdilem mezi Markem a reZisérem, kterym chce byt, je to,
ze Mark si, slovy filmu, zvnitinil magickou kameru. Problematizovdn je sdm filmovy
apardt a ne jen jeho mechanicky reprezentativ — kamera. To, Ze sadismus aparétu je
ve studiu méné zjevny nez pfi Markové individudlnim foceni, je$té neznamend, Ze je
méné brutdlni. Pro Powella je rozdil mezi Markovym pfimym sadismem a instituciona-
lizovanym sadismem studia zjevné pouze rozdilem stupné. CozZ je doloZeno také tim,
7e roli Markova sadistického otce ve filmu z détstvi hraje sdm reZisér Powell a malého
Marka jeho syn.

Jednoho dne se ve studiu objevi psychoanalytik. KdyZ k nému piijde Mark, psychoana-
lytik se ho ptd, jakd je jeho prace ve studiu. ,,Jsem ostfié¢ [focus puller — tedy také za-
méfovad; pozn. prekladatele],” odpovi Mark. ,,To j4 taky, svym zptsobem,* odvéti ana-
lytik. Mark se pfedstavuje jako syn slavného doktora Lewise a poté, co si vyslechne
oc¢ekdvanou chvalofeé, se piesune k tomu, co ho skuteéné zajimd: znd psychoanalytik
posledni, nepublikovany vyzkum jeho otce? ,,Jaké bylo jeho téma?* ptd se psychoana-
Iytik. ,,Nepamatuju si, jak ho nazyval,” reaguje Mark, ,,ale md to co délat s tim, co z lidi
déld Smirdky (Peeping Toms).” ,,Skoptofilie!” pronese nad$ené analytik, ,,zvrdcend tou-
ha pozorovat!“ — na niz, jak se Mark ke svému zklamdni dozvid4, se v analyze uz néko-
lik let hled4 1ék.

Rozhovor je samoziejmé silné kédovany, a to nejen kviili konvenci ve filmech té doby,
ze psychiatfi a jim podobni mluvi pravdu, ale také diky pouZiti slova Peeping Tom a diky
srovndni ostfeni (obraceni vztahu popfedi a pozadi v obraze, nebo obecnéji v kinema-
tografii) s psychoanalyzou. M4 to zkratka vSechny znaky vysvétleni v klasickém narativ-
nim filmu. Pfesto ale mdme diivod se ptdt, zdali tato zvldStni psychoanalytickd vypovéd
je tak ¢&ird, jak vypadd. Podle vieho by fakt, Ze analytik je koneckoncii obdivovate-
lem a kolegou Markova otce, mél jeho soud zkompromitovat. Film silné naznacuje, Ze
i pole psychiatrického vyzkumu je vybudovdno na sadistickém Setfeni. Pokud je tomu
tak, je psychoanalytik stejné mordlné& zavrZen jako Markiv otec. Za danych okolnosti je
také néco zneklidnujiciho na vtipu s ,,ostfenim®. KdyZ se Mark v odpovédi na psycho-
analytikovu otdzku identifikuje jako ostfi¢ (focus puller), chdpeme tento pojem jak v jeho
bé&Zném vyznamu (filmafském), tak v naSem privilegovaném vyznamu (vrah prostednic-
tvim kamery), takZe kdy% psychoanalytik odvéti: ,,To j4 taky, svym zplisobem,* hraje na
obé struny a opét nds vyzyvd, abychom si spojili psychoanalytickou praxi s ndsilim.
(Markiiv otec byl koneckoncii focus puller v obou vyznamech.) Z jeho vytrvalého vypts-
van{ je kazdopddné jasné, Ze psychoanalytika daleko vice zajim4 to, Ze by se mu mohly
dostat do rukou nepublikované price doktora Lewise o skoptofilii nezli Mark. A pak je
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tu samoziejmé jednoduchy fakt, Ze psychoanalytik je zjevné zaméstnancem studia a tedy
souddsti filmového apardtu, ktery je timto filmem vymezen jako tto¢ny.

Koneéné je zde ziejma neadekvitnost — souvisejici s vlastnim vyvojem filmu — psy-
choanalytické ndlepky ,,skoptofilie” a jeji definice jako ,,zvrdcené touhy pozorovat®.
Nemal4 &dst brilantnosti filmu PEEPING TOM spoc¢ivd v tom, Ze tuto jednotnou formulaci
rozdéluje do dvou typf pohledu a do dvou variant zvrdcenosti — které koexistujf jednak
v jedné a téze osobé& (zde v Markovi) a jednak, kdyZ roz3ifime naSe hledisko, ve filmo-
vém divdkovi. Oba pohledy jsou pfesné formulovdny — formou dvojprogramu — v tivod-
ni zdvojené sekvenci. Sekvence ndm predstavuje dva pohledy té samé osoby (Marka),
na tuté# uddlost (itok na prostitutku), presné z té samé perspektivy. Pfitomnou pilku
scény predchdzi zdbér vréici kamery (drZené blizko u hrudi mezi klopami saka), my se
pak pfesuneme za ni a divdme se skrze ni. Vidime to, co je vidét hleddckem, v némz je
vlasovy kii# jako v mifidle pusky. Pfiblizime se k prostitutce, kterou ml¢ky vybidneme,
ndsledujeme ji po schodech nahoru, sledujeme ji, jak se za¢ind svlékat, pak miiime
k ni, na jeji tvdfi se zableskne svétlo, vidime jeji vyd&Senou reakci — to vechno skrz
vlasovy kif%. To je p¥itomny a kauzélnf pohled vypravént, jeho ,jednajici* pohled. Je to
samoziejmé také dravéi, ttoény pohled — slovy piib&hu samého, falicky pohled. Mark
m4 svou filmovou kameru pofdd s sebou, nosf ji povéSenou pies rameno. ,,M4s ji v sobé,
chlap&e,” ¥ik4 o ni Vivian. Podle Helen se kamera ,,stdvd dalsi koncetinou®. KdyZ ji
tésné po své druhé vrazdé poddva policistovi k prozkoumdnt, je viditelné nervézni a méd
tendenci neustdle se pro ni natahovat.

Druh4 piilka sekvence prosté kopiruje prvni piilku — ale bez vlasového kiiZe, protoZe —
jak naznaduje tivodn{ zdbér na vréici projektor — ted’ sledujeme Markovyma o¢ima pro-
jekei piedchoziho filmu. Pres tento replay béZi titulky. V rozhodujicim momentu Mark
nakonec (a poprvé) vstoupf do naseho zorého pole, kdyZ se v pohnuti nadzvedne a sto-
jf &elem k pldtnu. Jestlize piitomny ¢i jednajici pohled byl pohledem dravéim, proni-
kajicim, vrazednym, ktery tyral Zenu a zdroveii toto tyrdni zaznamendval, piisobil udd-
lost, druhy & minuly pohled p¥ichdzi po udélosti, z jakési kontemplativni vzdalenosti —
vzdélenosti vepsané prostiednictvim posunuti obrazu na pldtné dozadu (jako kdyby
ndm ukazoval pldtno na plétné) a prostfednictvim titulkfi. Co bylo akcf, je ted hloubd-
nfm. Co bylo pfitomné, je ted minulé. Co byl redlny Zivot, je ted film — ted' také nds
film. Aktivni filmaf je ted’ pasivnim divdkem. Filmare dvodni scény viibec nevidime,
ale na konci projekce vidime divika, jak se vkldd4 mezi pldtno a obrazy, které predtim
vytvofil a které se ted promitaji na jeho vlastni télo.

Ale co toto Markovo gesto — kdy? se zvedne k pldtnu —znamend? Oproti Elliott Steinové,
kterd vécné konstatuje, e ukazuje sexudlnf vyvrcholeni,” bych si spiSe myslela, Ze toto
gesto je zdm&mé& nejasné — hlavolam, vyzva, abychom zistali naladéni na vysvétle-
ni. Fakticky je to uz druhy hlavolam ve filmu, prvnim je svétlo a vyraz strachu na tvéfi
prostitutky. TakZe kazdy z obou pahledf, které oteviraji film PEEPING ToM, klade jinou
otdzku: jeden md co dé&lat s Markovym filmovdnim (co déld 1é Zené) a druhy s jeho divdc-
tvim (pro¢ se pozvedd k pldtnu?). Zdéirazituji dvojitost dvodni scény — zdvojené zobra-
zenf vrazdy prostitutky a ,,hlavolam® schovany v kaZdém z obou zobrazeni — protoze je

2) Elliott Stein, A Very Tender Film, a Very Nice One. ,,Film Comment™ 1979, &. 15, s. 57 - 59.
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v diskusich o tomto filmu tak ¢asto opomijena, takZe podvojnosti, kterou film nabizi
a kterd stvrzuje specifi¢nost tohoto filmu, nebylo v kritice u¢inéno zadost.”

Zaciname chdpat, ze Mark v dospélosti preziva spektakuldrni krutosti svého détstvi tim,
Ze je rozdéluje a znovu ztvdrfiuje — na jedné strané osvojenim si otcovy role, kdyZ po-
uzivd kameru k ,,zabfjeni a souloZeni* (slova Steinové)”, a na druhé strané neustdlym
obsesivnim sledovdnim své vlastni détské zkugenosti, kdy byl pfijemcem otcova filmar-
ského ,,zabijen{ a souloZeni®. JestliZze emociondlnim pldnem prvniho pohledu je napad-
nout, emociondlnim pldnem druhého pohledu je byt sém napaden — zdstupné, skrze pro-
ces projekce v obou smyslech tohoto slova. Ve stdle opakovaném sledovdni nelibosti
(unpleasure) spociva perverzni slast (pleasure), protoZe pohled na bolest postihujici jiné
lidi je ,,prostfednictvim identifikace s trpicim objektem, subjektem masochisticky pro-
#ivan jako pozitek“”. Tento druhy pohled — vydéSeny pohled obéti, nebo komplexnéji fe-
¢eno né¢i pohled, ktery je ndhrazkou za vlastni minulé ja v roli obéti — budu z nedostat-
ku lepsiho oznaceni nazyvat ,,reaktivnim®.

Oba pohledy z filmu PEEPING TOM se pfimodare rozdéluji podél pohlavnich linii. Snima-
ji muzi (dospély Mark, jeho otec, doktor Lewis, filmovy reZisér) a akt snimani je naplno
zobrazen jako akt falické krutosti.” Snimanf jsou, s jedinou vyjimkou Marka jako ditéte,
Zeny (prostitutka, herec¢ka, modelky), a zkuSenost byt snimdn — zkuSenost reaktivniho
pohledu — je zobrazena jako zkufenost mit modfiny, jizvy, strach, hriizu, byt donucen
omdlit, byt zapichnut. Mark tak patii do obou kategorii: jako dospély je na maskulinni
strané, jako dité na strané femininni. V tradi¢nich kulturdch jsou preadolescenti ¢asto
zobrazovéni jako premaskulinni (i v na&i vlastni lidové kultufe), jenze Mark je kompli-
kované)si pfipad, protoze si svou femininnost donesl s sebou do dospélosti, kde je Zivou-
cf souddsti jeho psychy. Je tedy nositelem obou pohledfi. O jejich vzdjemném vztahu
a o rozdilu mezi nimi je cely Powellav film.

[jtoén)f i reaktivni pohled v Markové piipadé sidli v jedné a téZe osobé a oba jsou, alespori
v tvodni sekvenci, strukturné identické: ,pfitomnostni* pilka sekvence s prostitutkou

3) Jednim z mdla kritikd, ktery rozlisuje pohled Marka filmafe a pohled Marka divdka, je D. Peary. ,,V Mar-
kové nezvyklém piipadé,” piSe, ,,mu neposkytuje sexudlni uspokojeni vrazda Zeny sama o sobé. To, Ze
do ni vrazi ¢epel, je nutnym krokem, ale jeho onanisticky ,klimax‘ probihd v zadni mistnosti, kdyZ si pro-
mitd na zed' jeji vyraz v okamziku smrti. A jediné kdyZ jeho kamera na jeji tvdfi zachyti vyraz naprosté-
ho strachu [Mark je stdle zklamany, frustrovany] miZe dosdhnout skuteéného sexudlniho uspokojeni.”
Bezprostfedné po tom, co nadhodi, Ze jsou v tom obsaZeny dva druhy ,,slasti®, v8ak Peary couvne, a na-
vrhuje, 7e se ve skute¢nosti jednd o otdzku dvou perspektiv, dvou distanei — jedné a téZe slasti — voyeu-
ristické, sadistické slasti. ,,Tim, %e se Markfiv ,sexudlni akt‘ odehrdvd ve dvou fdzich — vraida a pro-
jekce vrazdy —, Powell rozlifuje mezi ¢asti (z niZ jsme vyfazeni) a voyeurismem (na némz se podilime).
Obé& maji svou vlasini erotickou pfitazlivost: ¢loveék se napiiklad miiZe t&3it z aktivné provozovaného
sexu a jeSté ziskdvat jinou slast z pozorovdni sexudlnich aktdi z uré¢itého odstupu.” Danny Peary, Cult
Movies: The Classic, the Sleepers, the Weird, and the Wonderful. Dell, New York 1981, s. 254.

4) E. Stein,c.d.,s. 59,

5) Citace Freuda: Jean Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis. Norton,
New York 1973, s. 402 (slovensky pieklad: Psychoanalyticky slovnik. Veda, vydavatelstvo Slovenskej
akadémie vied, Bratislava, 1996).

6) Tésné predtim, nez ji Mark zabije, se herecka Vivian postavi za Markovu kameru a pokusi se skrze ni po-
divat. Helen, kterd je k Markové kamefe pozoruhodné neteénd, to prezije.
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(tito¢ny pohled) je ve viech fenomendlnich aspektech (kromé vlasového kfize) identic-
kd s ,,minulostni* plilkou sekvence (reaktivni pohled). Ob& maji stejnou metraz. Cilem
této homologie vSak nenf snaha ukdzat, Ze oba pohledy jsou stejné. Celou fadou znakii
jsou vyznadeny jako zkuSenostné odli¥né: tempo, piftomnost/minulost, kamera/projek-
tor, a predeviim Markova promluva a jeho hrani (zejména mimika tvdfe, ale také tén
hlasu). Homologie spise zvyraziiuje kauzdlni vztah mezi nimi. Utoény pohled je zalozen
na reaktivnim pohledu (v mém vyznamu tohoto slova) a povstdvd z né&j stejnym zptiso-
bem jako z t&ch, kteff byli v minulosti zneuZivanymi détmi, povstdvaji ti, ktefi v piitom-
nosti déti zneuzivaji. Uvnit¥ kazdého $mirdka je Smirované dité, které se neustéle snazi
ovlddnout svou bolest tim, Ze se na ni znovu divd v osobé nékoho jiného. Markiv ,,femi-
ninni“ pohled nenf v rozporu z jeho ,,maskulinnim® pohledem, vytvéii ho, je jeho nutnou
podminkou.

Reaktivni pohled ve filmu PEEPING TOM je dvojndsobné vyznacen jako masochisticky:
v jeho hleddnf rozkoSe v bolesti a v jeho charakteristické potfebé znovu a znovu si pro-
hliZet ptivodni piibéh v nadé&ji udélat to spravné, dat to pofddku a pohibit to. ,,Kazdou
noc zapinds ten filmovy stroj,* stéZuje si Helenina matka, a Mark sdm pozoruje, Ze i kdyz
kaZdou vrazdu planuje jako posledni, z4dnd ho pIné& neuspokoji: svétlo je vidycky néjak
Spatné. Tak vznikd kruh: puzenf opakovat to, ,,co je nepiijemné nebo dokonce bolestivé™
obsaZené v ,,reaktivnim* pohledu vyzaduje stdlou nabidku promitanych obrazi, kterou
miiZe uspokojit jen piimé pouZiti ,,itoéné* kamery.” S vyjimkou (signifikantné) slepého
pana Lewise je kaZdd postava ve filmu zapletena v néjakém podobném kruhu. Pfedpo-
klddat, ¥e PEEPING TOM je o jednom psychopatovi, je silné& zavddéjici, tim ¢i onim zpliso-
bem jedeme v obrazech vSichni. [...]

Jakozto divdk hororii je Mark vic neZ jen netdspédnym voyeurem. Pozitivné je tispésnym
masochistou. JestliZe ve své potenci filmare horori Mark bojuje o voyeuristicky odstup
od obéti, ve své potenci divdka hororii nejenom nedokdze odoldvat jejimu objeti, ale
pifmo se do n&j vrhd. Splynuti s pozici obéti je podle vSeho jadrem jeho divdctvi. Vytvoril
si domdci studio, aby uspokojoval tuto ostudnou fantazii. Kdy# pani Stephensovi obvini
Marka z toho, e si bez prestdni pousti projektor, neni jasné, jaky materidl si pousti —
jestli materidl z détstvi, ktery ho zobrazuje jako obéf, nebo materidl z dospélosti, ktery
jako obéti zobrazuje Zeny. Ani na tom nezdleZi; jakoZto projekce jsou z hlediska funkce
jednim a timZ filmem.

PEEPING Tom by zkrdtka nemél byt chdpdn jen ze své zjevné strinky jako komen-
tai k symbiotické hie sadistickych a masochistickych pudi v individudlnim divikovi,
ale v kontextu vytvdfen{ filmovych horori zdroven jako komentar k symbiotické hie
sadistické prdce filmafe a masochistického tidélu divdka — takové uspofdddni filmo-
vy horor vyZaduje.” Moznd v ném neni nic takového jako ryze masochistické divdctvi

7) J. Laplanche—]J.-B. Pontalis, c.d., s. 79.

8) Toto rozliseni oceiuje L. Williamsovd: ,,KdyZ natd&i své filmy (mizanscéna vrazdy), zaujimd Mark roli
svého sadistického otce a svou vlastni hriizu tak ovldd4d tim, %e se sdm stdvd prondsledovatelem. Kdyz
pak své filmy sleduje, miize svou zkuSenost hriizy znovu proZil z bezpedné vzdilenosti, identifikovat se
se svymi obé{mi a z bezpe&né estetické distance se znovu zmocnit svého vlastniho vyrazu (look) hriizy.*
Svou logiku véak nedovédi do konce —k tomu, Ze druhy pohled je pohdnén masochismem, Ze Mark je v 1é
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(nebo dokonce ryze sadistické filmarstvi), ale dkolem hororu — dkolem filmii, na néz se
lidé divaji, aby byli vystraSeni — je dét to divdkovi v co nejcistsi podobé. [...]

To, k ¢emu jsem, tak jako mnozi pfede mnou, odkazovala jako k tvodni scéné filmu
PEEPING TOM (scéna s prostitutkou), vlastné nenf prvnim okamzZikem tohoto filmu. Scéné
s prostitutkou predchdzi dva detailni zdbéry. Prvnim z nich je kritky a zardZejici detail
lu¢itnického terce, jenz je po vteriné nebo dvou statického zdbéru ndhle uprostied pro-
razeny Sipem, ktery pfiletél odnékud zvnéjsku. Tento moment nemd zidny pribéh — zad-
ného lu¢idtnika, 24dné zasazeni, Z4dny kontext. Bezprostiedné po propichnuti stiedu
ter¢e nasleduje prudky stith na druhy prenarativni obraz: na obrovsky detail lidského
oka, které je nejprve zaviené, a pak se jakoby zalarmovino otevird. Skute¢nost, Ze toto
oko nemd Zddny narativni vztah ke zbytku filmu — a Ze je jedinym narativné nezpracova-
nym momentem v celém filmu — jasn& ukazuje jeho metatextovy status. Kdybychom méli
pochybnosti o tom, kterou z obou operaci oka chce PEEPING TOM ve své analyze filmové-
ho hororu upfednostnit, tato ivodn{ minuta to zjevuje: nikoli oko, které zabiji, nybrz oko,
které je zabijeno.

2. Hledéni v hororu a hledéni na horor

Zstdvd otdzkou, zdali se analyza hriizy ve filmu PEEPING TOM omezuje na hriizu samot-
nou — zdali také filmovy horor nerozehrdva rozdil mezi tdtoé¢nym pohledem kamery (nebo
né&jakého jejiho zdstupce), zobrazovanym jako maskulinni, a reaktivnim pohledem di-
vika, zobrazovanym jako femininni, a také do jakého pélu zkuSenost hriizy umistuje.
Obrdtim se ted k jinym hororiim, vétSinou neddvného data.

2a. Uto&ny pohled

Kritickou pozornost na poli moderniho hororu ze zfejmych dtivodii zkritka a dobfe pii-
tahoval tito¢ny pohled. Soudé podle komentif je vice ¢ méné falicky pojaty tto¢ny po-
hled sine qua non moderniho filmového hororu: jeho podminkou, jeho t¢inkem i jeho
cilem. Prit se (coz zamy$lim) o tom, Ze tento soud je nesprdvny — Ze nebere v tivahu Sir-
i systém hledéni, jemuZ je udto¢ny pohled nevyhnutelné podfizen, neznamend po-
pirat existenci a p¥inejmensim dotasnou moc muzského pohledu v modernim hororu.
Jak ukdZze ndsledujici piiklad, horory jsou naopak posedlé myslenkou, Ze prosty akt
zirdni miize vydésit, zmrzacit, nebo zabit svilj objekt — Ze tvrdy pohled a tvrdy penis
(motorovd pila, nfiz, elektrickd vrtacka) znamenaji jedno a totéz.

chvili v pozici, kterou film jinak pfifazuje Zené& a Ze se v ni dokonce muz ,,pozndvd®, kdyZ se na ni divd.
Naopak prechdzi k muZskému-sadistickému modelu: ,,Peeping Tom tak obnaZuje voyeuristickou strukturu
kinematografie a zdvislost této struktury na tom, Ze Zena pfijimd svou narcistni roli.” Linda Williams,
When the Woman Looks. In: Mary Ann Doane, Patricia Mellencamp, Linda Williams (eds.),
Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. AF1, Monograph Series 3, University Publications of Ameri-
ca 1984, zejm. s. 92.
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Nejfali¢téjsi zndmou kamerou je bezpochyby kamera, kterd uvézni, zndsilni a oplodni
Susan ve filmu DEMON SEED (1977). Susanin domdci bezpeénostni systém je napaden
pokrodilym inteligentnim systémem Prdteus, ktery ji, jakmile se nainstaluje, uzamkne,
trénuje si na ni své ¢o¢ky a rozmanitym domdcim mucenim (véetné elektrickych Soki)
ji nuti vykondvat svou viili — coZ viechno Susan sleduje na monitorech. Ac¢koli Prétea ni-
kdy nevidime (jakozto ¢ird inteligence nemd Zddnou bytost), na zdkladé jeho yjména, hlu-
bokého (digitalizovaného) hlasu a vysouvaciho kovového penisu usuzujeme na jeho mas-
kulinitu. ,,Co chces?* vykiikne nakonec zoufald Susan. ,,Dité,” odpovi kamera a po
kratké piipravé vystréi objektivu se podobajici pridatek, kterym ji zndsilni a oplodni —
pokud vim, jde o jediné zndsilnéni, které je nafilmovino z hlediska penisu.” Aé¢koli zjev-
nym zdjmem filmu DEMON SEED je zdivoceld technologie, sestava ¢ocek, monitori a ka-
mery-penisu v ném je jen vylepSenou verzi zrcadla a bodce z filmu PEEPING ToM. Rozdil
je v tom, Ze Markova kamera souloZi symbolicky a zabiji doslova, zatimco v DEMON SEED
se priority obraci.

Ve filmu FROM BEYOND je falicky pohled materidlné (a podle vieho ironicky) uskuteénén
zpodobenim zvnéjgnéné epifyzy jako tietiho, sexudlniho oka, neboli vidouci genitdlie.
Ve své &ilené a (coZ se v hororu rovnd témuZ) impotentni touze stimulovat epifyzu, vyna-
léza doktor Pretorius ,,rezondtor”, jemuZ postupné vazné podléhd on sdm, jeho asistent
Crawford a doktorka Katherine McMichaelsovd. V prvni fdzi ii¢inek rezondtoru zptsobi
zvySeni sexudlniho apetitu v jeho sadomasochisti¢téjsich podobdch. Ve druhé fazi epi-
fyza prorazi ¢elem, visi a houpe se ve vzduchu jako maly penis-kamera a snaZi se jednak
vidét a jednak dtocit a ,,pronikat* do mozkti druhych lidi — o Sukdni mozku v nejdoslov-
né&j$im smyslu. ,Vstoupi do mé mysli a jd do jeji,” ¥ikd Pretorius svému sadomasochis-
tickému, mohutnému tdu. ,,Nejvétsi smyslnd rozkos, jakd existuje.” Pro toto genitdlni
oko je zndsilnéni a vidéni jednim a timz. Teprve, kdyZ mu Katherine ukousne jeho visiel
tid, méZe Crawford znovu zacit sviij normdlnf{ Zivot."”

Dravéi pohled piedstavovany prostfednictvim subjektivni kamery je souddsti hororového
inventdfe. Jeho mechanismus je pracné vylozen Laurou Marsovou, kdyzZ se snazi vysvét-
lit povahu svych prorockych vizi Zeny, po které nékdo jde a probodne ji oc¢i (THE EYES OF
LAURA MARs, 1978)."" ,,Podivejte se skrze ni,* ¥ikd vySetiujicimu déstojnikovi a poddva
mu kameru. ,,KdyZ o této kamete budete uvazovat jako o odich zabijdka, uvidite ¢ocka-
mi to, co vidi zabijdk. Je to tady na obrazovce. KdyZ to mdm [to znamend, kdyZ m4 vizi,
ktera ji umoziiuje vidét to, co vidi nezndmy zabijdk, kdyZ jde po obéti], nevidim, co se
dé&je pfede mnou. Vidim tohle [scénu na obrazovce]. Chdpete?* Stejné jako Mark ve fil-
mu PEEPING ToM 1 Laura Marsovd neni jen fotografkou, nybrz fotografkou zen — krdsnych
zen obklopenych a ohroZovanych ndsilim — a na pldtné ji vidy vidime s pfichystanou

9) Skute¢nost, Ze realistické snimdni v okamZiku penetrace uvoliuje misto mnohomluvné sekvenci zardze-
jicich psychadelickych Fe¢i na téma reprezentace a Zenské sexuality.

10) Pinedlni oko z filmu FrROM BEYOND se pozoruhodné podobd oku, které nastinil George Bataille,
Visions of Excess: Selected Writings, 1927 — 1939. University of Minnesota Press, Minneapolis 1985,
zejm. s. 82.

11) I kdy?z film reZiroval Irvin Kershner, scéndr k THE EYES OF LAURA MARS napsal John Carpenter a David
Zelag Goodman, na zdkladé piibéhu napsaného Johnem Carpenterem (a Jonem Petersem) pred HALLO-
WEENEM. Navzdory re#ijnfm tpravdm zfistdvd carpenterovsky zdjem o vidénf nedotéen.
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kamerou stejné, jako jsme vidéli Marka."” Na prvni pohled vypad4 film THE EYES oF
LAURA MARS jako film o pfesunovdni gender, protoZe za tito¢nou kameru, kterd miff jen
na zeny (a na jednoho gaye), umistuje Zenu. UkdZe se v3ak, Ze Laura vlastné nenf ani tak
nositelkou dto¢ného pohledu jako spi¥ nevédomého chovdni, je médiem skutecného ¢lo-
véka s ttoénym pohledem — zabijdka-policisty, do jehoZ vidén{ se vloudila. Na konci se
sama stdvd jeho objektem. JakozZto fotografka, kterd déld z zen objekty, Laura napomdhd
a navadi falicky pohled, akt sdm vSak z@istdvd vyrazné muzsky."”

V poslednich dvou dekdddch patii k nejpopuldrnéjsim pithéhtim o dtoéném pohledu fil-
my o telekinezi a telepatii. Hlavn{ roli ve filmu SCANNERS (1980) Davida Cronenberga
hraji nadani jedinci schopni pohledem se napojit na nervovy systém druhych lidi, a zpi-
sobit jim tak bolen{ hlavy, krvdcen{ z nosu, v extrémnim piipadé i explozi jejich mozku
nebo zuhelnaténi téla." Na filmech o telekinezi je zardZejici, Ze tato podmnozina hororu
pravideln& obsazuje do roli lidi s ditoénym pohledem Zeny."” Pouhym vrzenim koncent-
rovaného pohledu mohou divéi hrdinky filmé CARRIE, FIRESTARTER, THE FURY a FRIDAY
THE 13™ VII samy zni¢it celou stfedni $kolu, rozpoutat silny pozdr, vyvolat u okolo-
stojicich lidf krvdceni z nosu a pohybovat tézkymi pfedméty.'” Stojf za zminku, Ze znicu-
jici sila téchto divéich pohledd neprameni z jejich pfirozeného j4 — ani z jejich pfiro-
zeného jd vybaveného kamerou nebo motorovou pilou —, ale spife z nadpfirozeného
telekinetického aparatu.

Tento apardt v8ak nepadne Zené tiplné& snadno. Zépletky téchto filmi rozehrdvaji ambi-
valentn{ vztah divky k jeji sile (alternuji mezi zneuZitim a sebezapfenim) a, coZ je vice
k vé&ci, rozehrdvaji instituciondlni dsilf tuto silu ovlddnout nebo napravit. Divenka Char-
lie (Charlotte) McGee (hrdinka filmu FIRESTARTER) p¥ichdz{ ke svému zdfivému pohledu
stejnym zpusobem jako Mark ke své kamefe, nebo KoZend tvdr (Leatherface) ke své mo-
torové pile: dal ji ho jeji otec, ke kterému m4 nezvykle blizko (protoZe jeji matka, podob-
né jako Markova matka ¢i matka KoZené tvdre, je mrtvd). Kdyz jeji otec umird, a Charlie

12) Zkoumdni odrdZeni v THE EYES OF LAURA MARS viz Lucy Fischer — Marcia Landy, Eyes of Laura
Mars: A Binocular Critigue. In: G. A. Waller (ed.), c. d.

13) ,,Laura Mars tak m4 to, co bychom mohli nazvat ,muzskym vidénim* — zpfisob vidéni, ktery odrd#i domi-
nantni sexistickou ideologii,” pi&i Fischerovd a Landyov4. ,,Na této narativni konfiguraci nenf zajimavy
Laufin status média, ktery je podle vieho pouze narativnim trikem. Vystupuje spiSe spojeni mezi Laufi-
nou praci fotografky a aktem zabiti, mezi jejim uméleckym vidénim a vrahovym hlediskem® (tamtéz, s. 5).
Stoji za to poznamenat, %e postava, jiz jsou v HORRORS OF THE BLACK MUSEUM ,,zpétnym téinkem* kukat-
ka vypichnuty o¢i, je Zena, a piipomenout, Ze obraz {ilmu PEEPING TOM je neostry jen jedinkrit, kdyZ se
za kameru postavi Zena (kdyZ se Marka a jeho otce sna%i nafilmovat Markova nevlastni matka).

14) Vysvétleni skaningu védkyni Ruth silné vyznivd jako metavyjadreni o filmovém hororu: ,, Telepatie neni
¢teni mySlenek. Je to pifmé propojeni dvou nervovych systémii oddélenych prostorem. Chei, abyste se
va$im mozkem napojil na jeho srdce. Chei po vasem mozku, aby u néj vyvolal rychleji tlukot srdce.*

15) Za velkou &dst své popularity vd&&i toto téma Stephenu Kingovi. Jeho novela Carrie (zfilmovand v roce
1976) tuto ideu vyjadiuje vdhavé, dplnéji ji vyuZivd Brian De Palma v THE FURY (1978) a plného roz-
kvétu dosahuje v Kingové Firestarterovi (zfilmovaném v roce 1984).

16) To, Ze se objevuje téma telekineze ve filmu FRIDAY THE 13™ VII, je dal$im d@ikazem, Ze ¢isly a jednodu-
chy vzorec krvidkil byl vyéerpan filmy z konce osmdesdtych let. Tento film, ktery je prepisem pitbéhu
s posledni divkou (Final Girl) do piibéhu, v néms je posledni divka hrdinkou s telekinetickymi schop-
nostmi po zpfisobu Carrie, svédéi nejen o konceptudlni podobnosti obou typfi postav, ale také o zpfisobu,
jakym se subZinry (a Zdnry) neustdle navzdjem poZiraji.
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prchd do bezpedi — do domu laskavého farmdiského pdru, ktery ji bude suplovat rodi-
Ze, které nikdy neméla —, zitkd se pohledu, ktery ji pfinesl tolik Zalu. V tomto okamziku
na samém konci filmu poprvé sly$ime, Ze nékdo vyslovuje jeji pravé jméno — Charlotte.
Doposud je piibéh virtudlni kopif, moZnd zdmé&rnou, Freudova popisu divéiho postupu
k Zenstvi, ktery s sebou nese zfeknuti se falickych snah (v tomto p¥ipadé falického po-
hledu). JenZe dramaticky konflikt — to, o dem cely film je — komplikuje a podkopdva ¢isté
niterné ¢éteni. ProtoZe kdy? se vlddni agenti dozvi o Charliinych psychickych schopnos-
tech, chyti ji a v hlidaném prostedi se pokusi vyuZit jeji dar k dobrym (protisovétskym)
tcelim. Kdy? se jim to nepovede, rozhodnou se ji prosté zabit. ,,Proboha,” fikd agent
povéfeny timto tikolem, ,,jednoho dne z ni vyroste krdsnd Zena. Dovedete si predstavit,
jakou destrukci pak dokdze zptisobit? Musime ji zastavit!” Ona v3ak unikne, prondsle-
dovédna muZi vyzbrojenymi plamenomety a grandty, a uprchne k péru, ktery ji zdravi jako
Charlotte a ktery slibuje, Ze z ni diky tomu, Ze jsou sami normélni, udélaji normalnf div-
ku. Postup k Zenskosti je v této souvislosti skute¢né nevyhnutelny, ne proto, Ze je v psy-
chosexudlnim schématu situace, nybrz proto, Ze spole¢nost — tento pravy pozistatek
stdtu — spocivd na té poloviné obyvatel, kteff zbavuji moci. Jinymi slovy, jestli je pohled
Charlie falicky, pak je poselstvi filmu prosté spise vykastrované nez mrtvé.

Daleko nejziejméj$im druhem ttoéného pohledu je prondsledujici pohled hlavniho
predstavitele filmu HALLOWEEN (1978) Johna Carpentera, v némz piijimdme vidéni tvo-
ra, ktery obchdzi déim, nakukuje do oken, vstupuje dovnitf, vchézi do kuchyné pro niiz
na porcovéni masa, pak postupuje nahoru po schodech, otevird dvefe a probodne mla-
dou Zenu — ani# bychom védéli, kdo ,,jsme*, a bez pfimého odkazu na prostiedkovéni
kamerou.'” Samoziejmé tam kamera je, a pravdépodobné v zdjmu realismu ji Carpenter
pouZivd neupevnénou, takZe poskytuje obraz, ktery kolisd a tfese se skoro tak, jak se
miiZe t¥dst Sileny zabijik. NeukdZe ndm viak ani kameru, ani kameramana. Jestlize
PEEPING TOM jasné ustavuje kameru jako stroj mezi ndmi a jim, HALLOWEEN se snaZ{
zprosttedkovini kameramanem smazat a pokousi se o piimé spojenti: jsme vyzvdni k po-
hledu nikoli vraZdici kamerou, nybrz nagima vlastnima vraZednyma o¢ima, k naslou-
chénf tlukotu naseho srdce a zvuku nageho dechu. Tento zimér je moznd nejcastéji na-
podobovanym — a &asto parodovanym — kli¥é moderniho hororu." Je také jasné, Ze tento
prvoosobovy ttoény pohled je pohlavim zatiZeny pohled, ktery je bud explicitné, nebo
skryt& zobrazovin falickym zptisobem. Krvdky (slasher films) tuto rovnost li¢i opakova-
né a jednoznacéné: kdyZ muz neni schopen sexudlniho vykonu, misto toho zird a zabfji.
Sekvence v prvni osobé, kterd otevird standardni krviky, je pfesnou kopif dvodnf{ scény
(té bez vlasového kiiZe) z filmu PEEPING TOM: prvoosobovéd kamera prondsleduje a pro-
boddv4 atraktivni #enu. Zena, kterou vidime skrz prvoosobovou kameru, je tak dle kédu
predurtena pro smrt. A zabita, spiSe neZ oSukdna, musi byt proto, %e krvavi zabijdci

17) I neblaze prosluly HALLOWEEN vSak tento pohled komplikuje. Viz sugestivni analyza S. Neala, ktery na
zdkladé vémé analyzy filmu uzavird, %e ,divdkovy identifikace jsou rozdéleny do polarit sadistické,
agresivni a ovlddajici pozice a masochistické, trpici a ovlddané pozice®. Steve Neale, ,,Halloween™:
Suspense, Aggression and the Look. ,Framework” 1981, ¢&. 14, s. 25 — 29; pfetidténo in: B. K. Grant
(ed.), c. d., s. 341n.

18) Viz napfiklad tivodni sekvenci filmu BLOW-OUT Briana De Palmy, v niZ se hekajici, kymdcejici subjek-
tivni kamera bliZi s tlukoucim srdecem k domu a nakukuje do okna.
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jsou z druhové definice sexudlné impotentni — jsou to muZi, ktefi zabijeji pravé proto,
7e nemiizou Soustat."”

Mick Martin a Marsha Porterovd spole¢né reaguji na horory s kamerou v prvni osobé
typu HALLOWEENU nebo FRIDAY THE THIRTEENTH, kdyZ pisi, Ze reZisér ,,pouZivd subjek-
tivni kameru pii scéndch probodnuti, které z divdka délaji zabijdka. Kamera se pohy-
buje ke k¥i¢icim, zadonicim obétem, ,shliZi* na ndZ a pak ho vrdZi do hrudi, ucha nebo
do oénf bulvy. Zvrdceny moment.“*” Martin, Porterov4 i dalsi v8ak rddi zapominaji na
nedostatek a kone¢né selhdnf tohoto pohledu. Z néjakého diivodu tento pohled vidi $pat-
né — piinejmensim od roku 1978, kdy John Carpenter pro zobrazeni zabijdkova hlediska
zpopularizoval pouziti neupevnéné subjektivni kamery.”" I kdyZ kritici kinematografii
v prvnf osobé rddi pfipisujf jisty druh svazujici moci, faktem je, Ze subjektivni hledisko
vraha je pfiznaéné mlhavé, nestdlé a kouskované zdvral plisobicimi pfesuny zdbéru.
Pokud nestdly pohled vyvoldvd pocit nestdlého ¢loveka, kterému patif, je diivéryhodnost
viemocnosti prvoosobové zabijacké kamery od pocdtku podkopdna. D4 se jit ddl a pro-
hldsit, e pipisovdni redlného vidéni postavdm, které jsou normdlni, pak ve scéndch
s ru¢ni kamerou nebo steadicamem pfitahuje pozornost pravé k tomu, co se rezisér zjev-
né sna’i zahladit: ke kamete. Navic, jelikoZ pohled subjektivni kamery pfitahuje pozor-
nost k tomu, co nevidi — k temnym rohfim a zdkoutim nepfistupnym jejimu pohledu
a predeviim k prostoru, ktery je tésné mimo rdmec, a k tomu, co v ném mize byt —, po-
siluje to nikoli pocit vlddy nad situaci, nybrz pocit zranitelnosti.

Utoény pohled nikdy nevitézf a subjekty se zlym pohledem jako takové nepreZivaji
(jestli vitbec). Pozoruhodné trvalym tématem horori je obrdcent tto¢ného pohledu proti
nému samému. THE INCREDIBLY STRANGE CREATURES WHO STOPPED LIVING AND BECAME

19) Tato myslenka je presné formulovdna v proslulé ,rozkrokové scéné® filmu TEXAS CHAIN SAW MASSACRE II,
ve které je 7enskd hrdinka filmu, Stretch, zahndna do kouta KoZenou tvéii — $éfem lidi se smrticim po-
hledem v seridlu, ktery se pravé timto pohledem proslavil. Motorové pile KoZené tvife dojde elektfina
pravé v okamziku, kdy se ji chystd sprovodit ze svéta, a on, ve stavu zjevného zmatku, prejede nyni ti-
chou motorovou pilou po jeji noze ke klinu, kde ji pohybuje dopiedu a zpét. Navzdory hriize Stretch oka-
mZité pochopi, o co jde: ,.Ses fakt dobrej, se& dobrej, se§ nejlep&i,” Septd — a v té chvili KoZend tvaf po-
prvé dosdhne orgasmu. 1 kdy# motorovd pila nenf za normdlnich okolnosti kamerou, specifickd motorové
pila KoZené tvdie a specifickd Markova kamera maji mnoho spole¢ného. Obé jsou charakteristicky
zobrazeny nejen jako falické, nybrz jako nouzovd ndhrazka za skutecnost. Obé se bliz k Zenskym obé-
tem a ¢inf jim ndsili — a obé pFitom ztrdceji silu v piitomnosti ur&itych Zen. Obé jsou produkty falického
pfenosu — dary, které ziskali od svych tyrajicich, viemocnych otcii. I kdyZ akci nevidime skrze motoro-
vou pilu KoZené tvire, jako ji vidime Markovou kamerou, vidime ji hlavné ofima KoZené tvdfe — zpfiso-
bem, ktery pfipomind klasicky pfesun smérem vzhiiru.

20) Mick Martin — Marsha Porter, Video Movie Guide: 1987. Ballantine, New York 1986, s. 690.

21) J. Carpenter i dal¥f 1{&f rozdil mezi ruéni kamerou a Panaglidem nebo Steadicamem, které vytviieji efekt
lezici nékde uprostied mezi ruéni a pojizdnou kamerou. ,,TakZe obraz nemd kamennou strnulost pojizd-
né kamery, ale nemd ani trhavé lidské pohyby ruéni kamery — je to néco mezi.” Cit. dle Robert C.
Cumbow, Order in the Universe: The Films of John Carpenter. Scarescrow Press, Metuchen, NJ 1990,
s. 51. Mdm pocit, Ze kazdy zdbér, ktery se odli¥uje od normélnich zibéri, je pfedznacen jako deviantni
nebo nediivéryhodny.
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CRrAZY MIXED-UP ZOMBIES, klasicky kultovni horor z roku 1964, je toho paradigmatic-
kym piikladem. Skupina tif teenagert jde na karneval. Po projizdce Jerry svym kama-
rddtim, chlapei a divee, navrhne, Ze plijdou na erotickou show. Divka, uraZend Jerryho
la¢nym postojem, odmitne a druhy kluk ji odvede domii. Jerry vstupuje do stanu a pii-
pojuje se k davu stovek muZii vyskajicich a pokfikujicich na exotické tanecnice. Je vi-
ditelné uchvdcen striptérkou Carmelitou. KdyZ je mu predan vzkaz, jimz je pozvdn k se-
tkdni s ni do zadni mistnosti, chtivé tam vyrazi. Na smluveném misté sedi cikdnka,
zjevné kuplitka, a pfiméje vyckadvajiciho Jerryho pohlédnout na kacu, kterd jeho pohled
hypnoticky pfitdhne ke svému stiedu.” Jestlize dto¢ny pohled zde jen tézko miize byt
fali¢téjsi, jeho objekt jen tézko miize byt vagindlnéj&i. Naparujici se muz povazuje svij
pohled za mocny, dokud se nestfetne s ,,neukojitelnou dirou Zenského organu®. V této
vdlce ,vizi* musi byt porazen.””

Podivejme se také na scénu z filmu GOTHIC, v niZ Claire uskuteétiuje ddvnou Shelleyho
fantazijni pfedstavu. Odhali si prsa a snazné ho prosi, aby se ji dival do 0¢i — v tom oka-
mziku se jeji bradavky stanou vi¢ky, které se pomalu oteviraji, aby odhalily obludné oéi
a donuti ho odvratit se. Toto pfemisténi o¢i pretvdii postavu v jakysi oblicej, kde tsta
zaujimaji misto ,,neukojitelné diry Zenského orgdnu®. Této mySlence se dostdvd nejpro-
pracovanéj§i podoby ve filmu POLTERGEIST, ktery je strukturovin kolem vsdvani nejprve
pohledu a poté toho, kdo se divd, sérii podtlakli (vacuums): podtlak obrazovky televi-
ze, kterou Carol Anne s takovou emociondlni intenzitou sleduje, podtlak boufe, ktery
Robbieho médlem vytdhne z okna, a podtlak ¢ervené a masité sajici diry, kterd se otevi-
rd a snazi se do sebe vtdhnout celou rodinu. Vagindlni povaha této série viri se stdavd
vice méné explicitnf, kdyZ se Diana s pomoef doktora Leshe a média (duchovni po-
rodni bdby) nakonec nechd vtdhnout do posledni diry (rudé jeskyné), aby vytrhla svou
dceru z prvni diry (televize) a umoznila jim znovu se zrodit (z krve a plodového slizu)
do svéta.

v Y ’

LIFE FORCE, hororovy scifi film na téma femme fatale je také rozsifenym snénim o tom,
jak se miize tito¢ny pohled obratit. Na cizi planeté najdou vesmirni cestovatelé ze Zemé
ve sklenéné schrince spici krdsku, dlouze a chtivé se na ni divaji, a pak se rozhod-

nou vzit ji s sebou na Zemi. Na Zemi se v8ak ukdZe, Ze toto dokonalé stvoienf je upirské.

22) Tento moment je citovdn ve filmu HAIRSPRAY, ve scéné, v niz se John Waters objevuje jako hypnotizér
s kddou, ktery ma za tkol udriet Tracy uvéznénou v jeji loznici. V BRINGING Up BABY je tento motiv ko-
micky obrdcen, kdy? David ¥kd Susan: ,.Jedinym zpfisobem, jak m& miZe¥ donutit délat to, co ty chees,
je drZet mi pfed o¢ima jasny pfedmét a todit jim.”

23) Michele Montrelay, Inquiry into Feminity. ,m/f* 1978, ¢. 1, s, 83 — 101; pieloZeno z Recherche sur
la féminité. In: L'ombre et le nom. Minuit, Paris 1977, s. 91, B. Creedovd také mluvi o ,,Zravém chitdnu,
tajemné cerné dife, kterou jsou Zenské genitilie jakoZto obludny znak, ktery hrozi zplodit stejné oblud-
ného potomka a také hrozi tim, Ze do sebe vtéli viechno, co se mu priplete do cesty. Je to plodnd archaie-
k& matka utvofend v rdmei patriarchdlnf ideologie jako praplivodni ,&ernd dira*.” I kdy# ,.¢ernd dira®
miiZe byt znakem kastrace, v textech horori, které Creedovd studuje, tomu tak neni. V nich je zdtraz-
néno ,t&hotné, viechno pozirajici lino archaické matky™, které na rozdil od Zenskych genitdlif ,,nemi-
Zze byt ve vztahu k penisu vystavéno jako ,nedostatek’. Liino neni mistem kastraéni tzkosti. Liino spi-
e znamend ,plnost’ nebo ,prizdnost’ a vidy odkazuje samo k sobé&.” Barbara Creed, Horror and
the Monstrous Feminine: An Imaginary Abjection. ,,Screen® 27, 1980, s. 44 — 70; pfetisténo in: James
Donald (ed.), Fantasy and the Cinema. BF1, London 1989, s. 63.
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Divka ptitahuje touzebné pohledy muzii, jenom aby je zni¢ila tim, Ze z nich vysaje jejich
zivotn{ sflu. LIFE FORCE je na jedné strané standardnim piibéhem o femme fatale, ale na
druhé strané, podobné jako jiné filmy tohoto druhu, je ndzornou lekei ve stylu piibé-
hu o Mediize, o nebezpedi kvazi-falického pohledu. Je ndpadné, kolik piibéht o femme
fatale za¢ind velmi zanicenym muzskym pohledem. Zdd se, Ze iitoény pohled je piinej-
lep$im riskantni.

Prinejhoriim je fatdlni. Je-li prvoosobové trhavé vidéni vraha hororovym klisé, pak je
netprosnym prdvem hororu, Ze toto vidéni musi byt vymiceno, jeho nositel potrestan
a diskvalifikovdn — pifznacné je oslepeni, zabiti, nebo oboji dohromady. Jestlize trhavé
vidéni signalizuje silu, kterd se md rozpoutat, signalizuje také bezprostfedné hrozici
vlastni zni¢eni. Pohled je nestdly, protoZe jeho nositel je ztracen. [...]

2b. Reaktivni pohled

Jak zdfirazituje PEEPING ToM, oko hriizy pracuje obéma sméry. MiiZe pronikat, ale také
byt proniknuto: odtud piemira obrazti vydloubnutych oéi, o¢i probodnutych nozem, ce-
pinem, injekéni stitkackou, a také scény s osobami, které jsou ndhle oslepeny horkou
kdvou, kyselinou, sprejem proti hmyzu, nebo prosté — a pfiznaéné — jasnym svétlem.*”
Otevirajici se oko hriizy je daleko castéji okem v defenzivé nez v ofenzivé. Na reklam-
nich plakdtech a na obalech od videokazet ve velké vétSiné piipadi nachdzime ohroze-
né, vydéiené ofi — bézné jsou to zenské o¢i v hriize reagujici na zdvizeny, krvi potifs-
nény nfiz, na piiblizujici se postavu, nebo na néco, co je vné plakdtu ¢ videokazety.
Standardnim hororovym momentem je chvile, kdy je postava prekvapena — jeji vidén{
napadeno —, kdyZ spatif néco, co nechce vidét: napiiklad Laurie v HALLOWEENU se po-
divd do zdchodu a uvidi v ném mrtvé télo svého pfitele, jak ji civi do tvare. Znovu
a znovu nam horor predstavuje scénéfe, ve kterych je tito¢ny pohled nejen zmaren a po-
trestdn, nybrz skute¢né obrdcen takovym zptisobem, Ze ten, kdo si myslel, Ze pronika,
nakonec skonéi sdm proniknut. Vetfelei s mnoha ofima z filmu THE EYE CREATURES
(1965) hrozi, ze se diky svému kvalitnéjgimu vidéni zmocni svéta — dokud proti nim

24) Oko v ANDALUSKEM PsU, ve velkém detailu rozifznuté biitvou, je moznd praotcem této tradice a oko S. Da-
Itho, rozifznuté ntizkami ve [ilmu SPELLBOUND, jejim otcem. UvaZte také Bataillovo ,,pinedlni oko™: ,,Oko
na vreholu lebky otevirajici se na zhavé slunce, aby ho ve zlovéstné samoté kontemplovalo, nenf produk-
tem porozuméni, nybrz bezprostfedni existenci: otevird se a oslepuje se jako poZdr, nebo jako horecka,
kterd pozird bytost, nebo presnéji, hlava ... hlava ziskala masku elektrizujici sily.* Georges Bataille,
Visions of Excess, s. 82. Také Prawer si v&imd zvldstniho zdiiraznéni oka v hororu: ,,Na tvifi je to samo-
ziejmé oko, které vede nejpiiméji tam, kde sidlime — a lidské oko skuteéné hrdlo zvldsté dilezitou roli
v hriizostragnych filmech. Filmované oko mfize byt okem zlovésiného pozorovatele, jako v nékterych hri-
zu nahdnéjicich detailnich zibérech filmu The Spiral Staircase Roberta Siodmaka (1946), ktery také
ukazuje zvrdaceny zptisob, jakym si pozorovatel interpretuje to, co jeho oko vidi; nebo se miize jednat
o oko sklicené obéti, zreadlo zmucené dude, jako na zacdtku a na konei filmu Repulsion Romana Polan-
ského. Je skoro zbytedné fikat, Ze zranitelnost oka se také vyuzivd ve scéndch pracujicich s nasim stra-
chem z fyzického zranéni, ve filmech pohybujicich se od Andaluského psa az k The Flesh and the Fiends
(1959).S. 8. Prawer, Caligari’s Children: The film as a Tale of Terror. Oxford University Press 1980,
s. 7on.
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armdda neobriti reflektory a proboddvaje je svétlem nevyvold jejich explozi. A kdyz se
utkaji dva zlod&ji-skenefi z Cronenbergova filmu SCANNERS, poraZeny shofi na popel
a vitéz, Daryl Revok, je zcela pohlcen osobnosti svého protivnika. Skenovini podle
v&eho bere stejné, jako ddvd — coZ vyjasiiuje sém Revok, jehoZ hlava je obydlena viemi
lidmi, které béhem své skenerské drihy dostal.

Zv1431 nebezpecné — a navic riiznymi specifickymi zptisoby — je sledovinf filmového plt-
na. Za podrobng&jsi dvahu stoji film Lamberta Bavy DEMONS (1986), ktery je zjevné filmem
o ndstrahdch sledovani hororfi. Do nového kinosdlu je p¥ildkdno mnozstvi lidi na detektiv-
ku (free mystery movie), kterd se promitd jako soucdst oslav jeho otevient. Postava nahlas
doufi, 7e to nebude horor, ale samoziejmé se ukdze opak. Jak roste napéti, v divdcich se
probouzi sexudlni vzruseni, zejména pohledem na Zenu, kterd je v detailu opakované pro-
boddvina vrahem, ktery je mimo pldtno. Jedna divacka, ¢ernodskd prostitutka, uciti néco
na tvdfi, sdhne si na ni a uciti, Ze se ji na dotyéném misté objevil podivny vied — coZ pres-
né& zrcadli to, co se déje na tvdii jedné z postav filmu ve filmu. Slapka odchézi do umyvar-
ny, aby si prohlédla tvif, ale béhem pdr minut se proméni v pobldznénou zombie a zacne
bloumat po zadnich chodbdch budovy. Mezitim divdci v hledigti zaujaté sledujf, jak se pod
vrahovym nozem ocitd druhd Zena, hrdinka filmu ve filmu. K¥i¢i a zadoni, n@iz se do nf
vnoii kazdym okamzikem, kdyZ tu najednou je pldtno, na které jsou tyto obrazy promitd-
ny, zezadu rozpdrdno a roztrzeno, zombie jim prosko¢i na proscénium a razi si cestu dal
do zd&&eného publika.” Zombie tito¢f a preméiiuje v zombie dal3i lidi, které ddl samy to-
&f a premé&uji jestd dal$i. ZasaZeno je ¢fm ddl tim vie divdki a ti, kteff se snaZi uniknout,

26)

zjisti, 7e viechny vychody jsou uzaméené. Vypukne straSny zmatek.™ ,.Za to miZe ten
film!* vyktikne kdosi. Ostatn{ divdci se ve snaze zastavit probihajici horor vldimou do pro-
jekéni mistnosti, a jakmile si viimnou, Ze tam nenf promita¢ (systém je automaticky), roz- |
mléti projektor na kousky. ,.Ted’ uz ndm ten film neubliZi,” fikd jeden z dto¢niki. ,,Nenf to
v tom filmu, ale v budové,” odpovi kdosi. Bavovi jde ziejmé o to, Ze ohavnd hnutf, kterd
horor vzbuzuje, nespocivaji ve filmu, nybrz v divdkovi. V kazdém piipadé viak jeho scé-
ndf pripousti, ze onen film chee a dokdze takovd ohavnd hnuti vyvolat, a v tomto smyslu je
film ve filmu skutecné agresivni a opravdu zranuje.

Podobné televize: film DEMONS II vyprdvi o Zené, Sally, kterd sleduje televizni horor,
v némi je vzkif¥ena zlovolnd zombie. Zatimeo Sally zird na obrazovku, zl4 zombie v detail-
nim zdbéru na okamiik pohled opétuje, neZ sama protece obrazovkou, kterd ptitom méni
tvar, a vyhrne se na Sally. V TERRORVISION vystoup{ vesmirni{ vetielci do obyvaciho pokoje
z televizni obrazovky, do niZ se prepravili pomocf satelitu, a jednoho po druhém zabiji
americkou rodinku, kterd se na tuto televizi divala. Zvld$tn{ vysilani varuje, Ze ,,jeji ape-
tit je neukojitelny, jeji zvédavost bezmeznd, jeji sila bez hranic — a bude naddle pohlcovat
viechny formy Zivota®. Podobné film LOOKER, v némz se rozbihd reklamnf schéma na ,,po-

25) Situace je reminiscenci na scénu z filmu THE BLOB (1958), v ni% .,z projekéni budky stékd sliz na nase
zdstupnd jd sledujici horor v méstském kin&®, jak ji popisuje ve své knize James B. Twitchell,
Dreadful Pleasures, An Anatomy of Modern Horror. Oxford University Press 1985, s. 15.

26) Scéna pripomind pasdi z filmu KING KONG (1933), v niZ jsou divéci také podobné pozvini na tajemné
piedstaveni. Ocekdvajf film, misto n&j viak musf celit realité: King Kongovi samému. A také King Kong
vyrazi ze své pozice atrakce, divoce vb&hne mezi divdky a vyvold Sileny zmatek.
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uziti poéitacové animace k vloZenf elektronického svételného impulsu do oéf reklamy* —
impulsu, ktery méd zamifit do receptivnich o¢i domdciho divika. Jeho hrdinu, Larryho,
z obrazovky néco doslova udefi — dokud si nenasadi ochranné bryle, které mu umozn{
obchézet a bouchat jiné lidi do jejich oéi. A ,,zelenoteckovy® program MAXE HEADROOMA
vyvold u nékterych televiznich divdkd — tlustych a neéinnych — neuronové prehidti a po-
sléze explozi. I telekinetické vidéni miize fungovat jinym zptsobem. Ve filmu THE FURY
(1978) vysvétluje oSetifovatelka na Paragonové institutu svym studentiim s telekineticky-
mi schopnostmi, Ze moc napadnout ve skuteénosti spoc¢ivd na tom, Ze jsou napadnutelni:
»onazte se si zapamatovat, Ze Alfa je jinym vyrazem pro pasivni... Predstavte si, Ze sedi-
te v prazdném kinosdle pfed bilym pldtnem — a nechte si tim pldtnem vyplnit mysl.“

Ve filmu POLTERGEIST vstupuje do hlavniho vysilaciho proudu ,,fatdln{ televizni* p¥ibéh.
Carol Anne vnimd lidi na prdzdné, statické televizni obrazovce a nakonec je vtaZena
k nim. Televize ve filmu POLTERGEIST se od ostatnich televizi v této tradici Lisi tim, Ze
ne¢ini vypad a nepronikd své diviky, ale misto toho je nasdvd a pohlcuje — vyuZivd k tomu
obrazy a fe&, které by jen tézko mohly byt vagindln&jsi.*”

Nejpropracovanéjsi vyraz nachdzi ,,nasdvajici televize® bezpochyby ve filmu Davida Cro-
nenberga VIDEODROME (1982) — poselstvi tohoto filmu shrnul William Beard takto:
.Nedivej se piili§ hluboko do televizni obrazovky, aby se nezacala divat ona do tebe.“*
,»Bitva o ducha Severni Ameriky bude vybojovina ve videoaréné — na videodromu,” vy-
hlaguje profesor Brien O’Blivion. ,.Televizni obrazovka je sitnici duSevniho oka. A proto
je televizni obrazovka souddsti fyzické struktury mozku. A proto cokoli, co se objevi na te-
levizni obrazovce, se tém, kdo ji sleduji, ukdze jako ryzi zkuSenost. A proto je televize rea-
litou a realita je — méné ne? televize.“ Vedouci organizaci O’Blivionova videodromu je
optickd spole¢nost, jejiz novd fada bryli je propagovdna sloganem ,,Ldska vstupuje do
ot a ,,0ko je oknem do dufe®. Doty¢né oci/obrazevky jsou ofima/obrazovkami Maxe
Renna, producenta tvrdé pornografie, kterého jeho fascinace nezdkonnym videosigndlem
vede a7 k jeho kone¢nému spojeni s nim. Jednoho veéera, kdyz Max sleduje video-
dromem vyrobenou pdsku, na niz je také materidl s jeho pfitelkyni Nicki, za¢ne televize
bobtnat a svijet se a obrazovka (na niZ je velky detail Nicéinych rtii) se za¢ne vybulovat
smérem k nému. Poklekne a ponofi do nf svou tvdf. Chvili poté se jeho bficho zmén{ v ob-
rovskou priirvu, do niZ hulvét z videodromu pozdéji vrazi videokazetu. ,,Co se mnou chces
délat?* ptd se invaginovany Max. ,,Chci, aby ses mi oteviel. Otevii se mi, pFichdzi od-
povéd. A Max se otevir4, je oplodnén a ztracen. Jak poznamendvd jeden kritik, ,televize
je smrtici, protoze doslova pronikd vd% mozek a souloZi s nim“.”"

Michael Powel se skvéle trefil potud, pokud minil PEEPING TOMA jako komentaf k pro-
dukci a spotfebé hororti. Markovo alternovdni mezi toénym a reaktivnim pohledem

27) Pres veskerou svou kfiklavost nebyl soubor obrazii Zenského téla ve filmu POLTERGEIST v komentdfich
piili% zmifovdn. Ty se z nejvétsi ddsti zaméfuji na roli otce a stradidelného domu.

28) William Beard, The Visceral Mind: The Major Film of David Cronenberg. In: Canada Council
(ed.), The Shape of Rage. New York Zoetrope, New York 1983, s. 70.

29) Geoff Pevere, Cronenberg Tackles Dominant Videology. In: C. Council (ed.), c. d., s. 142. V jednom
interview Cronenberg odpovidd na otdzku na ,vzdjemnou zaménitelnost pohlavi“ v jeho filmech takto:
»Ano. Chépete, jak je pro lidskou rasu sexualita dileZitd. V uméni, kultufe, spole¢nosti, psychologii, ve
viem. Mij instinkt mi fikd, Ze obrovskd &dst sexuality a viechno, co z ni ve spole¢nosti prameni, je velmi
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se béZné pouzivd k ukdzdni vzdjemné zdvislosti sadistickych a masochistickych hnuti.
Piehled moderniho hororu viak potvrzuje, Ze toto alternovdni se také odviji od toho, Ze
Mark, na rozdil od vétSiny lidi, je jak vyrobcem, tak konzumentem svych filma. Oddélte
tyto funkce, jak jsou oddéleny v redlném svété, a dostanete uspofdddni ukazujici, jak
je — pfinejmenSim v kodifikované podobé filmovych hororti — tto¢ny pohled spojen
s témi, kdo drzi kameru, a reaktivni pohled s témi, kdo potom civi na platno.

Moderni horor pozoruhodné rozmanitym zptisobem znovu a znovu rozehrava stile stejny
scéndf dvou proti sobé stojicich stran. Disledek je samoziejmé ten, Ze dotyéné obecen-
stvo nds m4 reprezentovat ve vztahu k platnu, které my sledujeme, a tu a tam je tato rov-
nice vyjddfena pfimo. NardZzim na Hitchcockovu pozndmku na okraji technického scé-
néfe pro scénu ve spre ve filmu PSYCHO: ,Seknuti. Dojem sekajiciho noze. Jako kdyby
mél roziiznout samotné pldtno, rozpdrat film.“ Jen tézko mizZeme chtit jasnéjsi soubor
analogii: jak se md Norman k Marion, tak se ma Hitchcock k divakim PSYCHA, nebo vie-
obecnéji, jak se md krvavy zabijdk k zabfjenému, tak se md reZisér hororti k jejich pub-
liku.™ Hitchcockiiv ,,dojem™ se u Bavyho stivd diegetickou skutecnosti, kdyz je v DE-
MONS ndhle zezadu protrZzeno a rozpdrano pldtno filmu ve filmu zufivymi zombiemi, které
se pfes néj piezenou do kinosdlu. Rovnice je zjevnd: jak se md diegetické publikum
k diegetickému filmu, tak se mame my k Bavovym DEMONS; jak pldtno diegetického ho-

roru ,,ito¢i* na své publikum, tak chce pldino filmu DEMONS zaito¢it na nds.""

fyzickou zdleZitosti. Lidské bytosti si mohou prohodit sexudlni orgdny, nebo se obejit bez pohlavnich or-
gdnl v jejich ptivodni funkei, jakoZto sexudlnich orgdnii uréenych k plozeni. Mdme volnost vyvinout si
riizné druhy orgdnd, které by poskytovaly rozko¥ a nemély by nic spoleéného s pohlavim. Zmené&il by se
rozdil mezi muZem a Zenou a do té miry, do jaké existuje, obepné feceno, muzskd a Zenskd sensibilita,
bychom se moZn4 stali méné& polarizovanymi a integrovanéj&imi bytostmi... Nemluvim o operacich mé-
nicich pohlavi (zejména ve filmu Crimes of the Future). Mluvim o moznosti, Ze lidé by mohli byt schop-
ni podle svého pidni fyzicky zmutovat, i kdyby tato mutace méla trvat tieba pét let. Pouhd sila vile by
vdm umoinila zménit své fyzické ja. Myslim, Ze by to zmensilo pohlavni polaritu a lidské bytosti by se
reintegrovaly velmi odlinym zptsobem.” Viz C. Council (ed.), e. d., s. 190n.

30) W. Rothman obhajuje, ze Hitchcock v této scéné ,,rozdéluje nasi identifikaci. Identifikujeme se s Ma-
rion, kterd se ted’ musi stfetnout s tim, co jsme vidéli my. Jsme v3ak obsaZeni také v této ndvitévé a ne-
miizeme se oddélit od toho, Ze jsme tim, jehoz nidhly vpad Marion vydésil. Jak se Marion otdéci, divame
se na ni o¢ima této bytosti, abychom se ji v jejim pohledu zmoenili.* William R oth m an, Hitchcock:
The Murderous Gaze. Harvard University Press 1982, s. 301. Jinde Rothman pfipomind, Ze ,,nasi rozko$
z pohledu na Marion (krédtce pfed ttokem) nelze oddé&lovat od nasf fantazie, 7e se ji chystdime sexudlné
zmocnit. | kdyZ je to muZskd fantazie, nemusi ji mezi Hitchcockovymi divdky propadat pouze muzi. Pro
muiské i Zenské divdky tohoto filmu m4 akt jeho sledovdn{ aktivni i pasivni aspekt, nazvéme je ,masku-
linnim* a femininnim‘ aspektem.” Poznamendvdm, Ze Rothman se dovoldvd ,aktivniho i pasivnfhd“
a moznosti identifikace s opaénym pohlavim jenom proto, aby zajistil moznost, Ze Zeny sdileji agresivni
muiské fantazie. Dalo by se v tom jit ddle, protoZe i kdy% Rothman prohlaSuje, %e zaujim4 pozici Marion,
konstruuje ji v zdvislosti na muzské touze (viz zejm. s. 296). Jednim z cil& mého textu je ukdzat neupfim-
nost kritikii, jako je Rothman, kdyZ mluvi o identifikaci s opaénym pohlavim.

31) Tento trop se objevuje také v ,,Zenském filmu®. ,,Obraz a hlas v téchto filmech pisobf jako ,tfeti osoby* pa-
ranoidniho preludu (prondsledovatelé), a v posledn{ instanci je to sama kinematografie prostfednictvim or-
ganizace obrazu a zvuku, kterd to¢{ na Zenu a stdvd se strojem na jeji tryznéni. Tato operace je vérné ukd-
zdna ve zna¢ném mnoZstvi {ilma, které explicitné aktivuji soucdsti kinematografického signifikantu, nebo
dokonce kinematografii samotnou, pfi tdtoku na Zenskou protagonistku.” Mary Ann Doane, The Desire
To Desire: The Woman’s Film of the 1940s. Indiana University Press, Bloomington 1987, s. 152n.
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Horor samoziejmé opakované a oteviené hraje na analogii mezi tiZivou situaci obéti a si-
tuaci publika. I kdyZ miiZe znamenat i leccos jiného, situace, kterd ndm ukazuje Zenu pred
napadenim, jak sleduje horor vykreslujici Zenu pred napadenim, je také jasnym metakine-
matografickym vyhldaSenim nasi spoleéné tizivé situace coby divikd. Uspoidddni pldtna na
pldtné jen explicitné ukazuje to, co je v hororu vesmés implicitni: propojeni publika s obé&f-
mi na pldtné viibec, bez ohledu na to, jak jasné jsou samy zobrazeny jako divdci. [...]
Kdo navstivil odpoledni nebo no¢ni promitiani hororu s mladistvym publikem, nemiiZe
pochybovat o tom, Ze v podstaté funguje protichidnym zpfisobem. Predstaveni se podobd
hie na kocku a my§: ,,dobry* moment (nebo film) je ten, ktery publikum ,,ubfji, a $pat-
ny moment (nebo film) je ten, ve kterém publikum vitézi. Soudé jen podle zdpletky, jsou
vzorce vyjadiovdni souhlasu a nesouhlasu podle vSeho bud’ nerozliSené, nebo nemoti-
vované, nebo oboji. Tyto vzorce vyjadfovani souhlasu a nesouhlasu se uplatiiuji jako soud
o tom, zda-li se filmu podafilo, nebo nepodafilo publikum prekvapit (nebo ho vyvést
z miry). V takovych momentech je diegeze témér vytésnéna a filmar hororti a jejich kom-
petentni divik se pozoruhodné piiblizuji k pfimé komunikaci: divdk vykiiky souhlasu éi
nesouhlasu adresovanymi nikoli postavém na plétn&, nybrz lidem, kteif je tam umistili,
a ti zase tim, Ze vyznacuji urc¢ité momenty néjakym vtipnym gestem nebo pauzou, aby si
vymohli reakci — oboji se rovnd tiché formé komunikace ve druhé osobé.

A horory samoziejmé na své publikum skutecné tto¢i. Je to hmatatelny ttok, dostdvdme ho
do oka. Uplné stejné jako mize byt oko publika kamerou vyzvdno k dtoku, mize byt fyzic-
ky napadeno promitanym obrazem — ndhlymi zdblesky svétla, prudkymi pohyby (napii-
klad obrazi Zenoucich se ven), rychlymi stiihy nebo ndhle se objeviviimi obrazy. To vie
patif ke standardnimu inventd¥i horor@. Film za filmem nds oslepuje zdblesky blesk@ nebo
reflektortl, nebo na nds namiii zbrafi ¢i kameru a ozve se vystiel, nebo nechd prudee se vy-
nofit smérem k ndm hadu se podobajiciho vetfelce ¢i krysu. Nenf proto Zéddnym piekvape-
nim, Ze téchto momentii se vice méné od okamziku, kdy se objevila, méla zmocnit 3-D gra-
fika, a naprosto samoziejmé alesponi jeden vklddat do kazdého filmu.” Nenf také z4dnym
prekvapenim, Ze v téch nejhrtiznéj$ich a nejvice Sokujicich momentech by se mél narativ-
ni proud obrazli rozpadnout na kousky. Klasickym mistem je samoziejmé scéna ve sprie
z filmu PSYCHO, kterd trvd ¢tyficet sekund a je sloZena z mnoha zdbéra: bleskurychlé zie-
tézeni obrazti ruky svirajici ndiz, ¢dsti téla Marion, ¢dsti sprchy, a nakonec krvavé vody, jak
vifivym pohybem odtékd do odpadu.™ Jednd se o ndsil{ ze strany filmu — a to jak po sti-
ha¢ské, tak po diegetické strance —, pii kterém se zastavuje dech. Zabiti hlavni predsta-
vitelky uprostied piibéhu je aktem ndsili na narativni drovni.” Skute¢nost, Ze takovym

32) Maxim Gorkij napsal o Soku, jaky zakusil pii sledovani filmu POKROPENY KROPIC bratif Lumieérf, v oka-
miziku, kdy na zahradnika vystitkla hadice: ,Myslite si. Ze vds ta sprika zasdhne také, a ucuknete.”
Cit. dle Siegfried Kracauer, Theory of Film: Redemption of Physical Reality. Oxford University Press
1960, s. 31.

33) W. Rothman, Hitchcock, s. 296 — 309.

34) ..Je nepochopitelné, Ze Janel Leighovd by méla prosté prestat existovat. Nikdy pfedtim nebyla hvézda
takového formdtu, sexudlni bohyné, tak totdlné vymazdna uprostied piibéhu. Tim Hitchcock jasné uka-
zuje nezvratnost a stra8nou definitivnost smrti. NaSe chuf na dovoleny sex i nd3 sadismus byly smrti Ma-
rion drsné presyceny. Smrti Leighové byly totdlné poruSeny v8echny pohodlné konvence hollywoodské
vyrobny napéti.” Harvey R. Greenb erg, The Movies on Your Mind. Dutton, New York 1975, 5. 126.
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ndhlym ndsilnym vizudlnim dtok@m typicky pr¥edchdzi zdlouhavd klidnd sekvence, jen
podtrhuje jejich ndsilny zdmér. Velkd ¢dst uméni hororu spocivd v tom, dokdzat zastih-
nout divdkovo oko nepfipravené — proniknout ho, jesté nez viibec miize stihnout zaviit
vicko. Teprve kdyz zapadne opona, mohou si nage vlastni ,,opony* odpoc¢inout.”™ A horo-
ry skuteéné opakované srovndvaji filmové pldtno a pldtno snu, stfeZené okem jakozto
mista invaze."

(Dostdvame ho samoziejmé také do ucha. I kdyz se zde, i viibec, zajimdam o oko, byla by
to nedbalost nezminit ve spojitosti s pfimymi dto¢nymi ti¢inky hororu zvuk. Scéna ve
sprie z PSYCHA je Sokujici stejné tak po sluchové, jako po vizudlni striance. Piedchdzi ji
zlovéstné ticho /nepiic¢esdvané piirozené zvuky Marioninych pfiprav/ a ttok spousti
zvuk jecicich housli, jejichz drtivy vpdd zdvojuje jak aker probodnuti na diegetické ro-
viné, tak stiitha¢ské rozdrobeni obrazu.” Nékteii divdci prohlasuji, Ze je v hororech vie
rozruduje ,.hudba™ neZ obrazy, a Ze v ,hrzostradnych pasdzich® si nezakryvaji oci,
nybrz udi. Zvuk v kinematografii je vieobecné malo teoreticky zpracovan a zvuk v horo-
ru skoro viibec ne.) '
Samy horory zkrdtka jak po strdnce litery, tak po strdnce ducha potvrzuji dvoji pohled
z {ilmu PEEPING TOM. Na jedné strané je dravéi ¢i dtocny pohled zabijdka (nebo piiSe-
ry), s nimZ je publikum — jako v PEEPING TOMOVI — pfimo vyzvino se spoléit — alespon
formdlné a do¢asné. Takovy pohled je opakované spojovdn s kamerou (a to bud’ jako té-
matem, nebo jako zafizenim) a je rozhodné zobrazovin jako muzisky. Zardzejici na tom-
to muzském pohledu je viak to, jak ¢asto zlistane na drovni pidni nebo hrozby — jak
ziidka pietrva spousf, kterou piisobi, a dokonce i kdyZ uspé&je, jak neodbytné je dove-
den ke svému zniceni. M4 v hororu status fikce, kterd se snazi byt faktem, a nejedna
zdpletka spocivd pravé na tom, Ze odhaluje jeho pézu. Na druhé strané je reaktivni po-
hled. Ten je také spojen s kinematografickym nebo televiznim apardtem — jenze jako
jeho objekt, nikoli jako subjekt. Frekvence obrazii o¢i obéti vystavené titoku podtrhuje
zalibeni hororu ve zranitelném zraku, ve zraku v defenzivé. Také reaktivni pohled nds
prostiednictvim nahromadéni ,,norméalnich™ zdabért v prvni osobé a na narativni drovni
prostfednictvim mobilizace viech béZnych empatickych prostredki vyzyvd k dcasti.
A také reaktivni pohled je vyrazné pohlavné vyhranén — ale jako femininni, nikoli mas-
kulinni. V PEEPING TOMOVI byt na pfijmové strané kamery znamend byt z definice
femininnim; byt v systému reprezentace, v némz kinematografické nebo televizni apa-
rdty ,,zabfjeji a Soustaji*. Jinymi slovy, Max z filmu VIDEODROME je nevyhnutelné inva-
ginovdn a oplodnén, stejné jako je zndsilnéna a oplodnéna Susan z filmu DEMON SEED.

35) Je pozoruhodné, jakym nezdolnym znakem kinosilfi je opona a jaké mnozstvi téch nejfunkénéjsich ,,ple-
~xi%, zbavenych jinak skoro viech tradi¢nich dopliik@, si ji podrzelo.

36) Obecnéjsi dvahu o [ilmovém pldtné a mysli ¢i pldtné oka najdete: Bruce F. K a win, Mindscreen: Berg-
man, Godard and First-Person Film. Princeton University Press 1978, zejm. prvni kap. The Mind’s Eye.

37) W. Rothman, Hitchcock, s. 100. Dile: ,,Velka ¢dst drtivého dopadu tohoto momentu piipadd na vrub
Bernardu Herrmannovi. Hitchcock pfivodné chtél scénu vrazdy ve sprie pustit bez jakéhokoli hudeb-
niho doprovodu, ale Herrmann ho premluvil, aby to zkusil s hudbou... Pfedeviim ndhly pronikavy vifs-
kot housli, ktery tak podmanivé vnukd predstavu dtoéiciho tvora podobajiciho se ptaku, vytvdii Sok,
ktery je zdkladem nejznaméjsiho efektu z Psycha™ (s. 298). Viz také Stephen H e a th, Body, Voice. In:
Questions of Cinema. Indiana University Press, Bloomington 1981, s. 176 — 193.
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Je-li reaktivnim pohledem obdafen muz, je bud’ piili§ mlady — jako Robbie ve filmu
POLTERGEIST™ —, nebo je touto zkuSenosti doslova pohlavné proménén — jako Max ve VI-
DEODROMU. Reaktivni pohled je pyS$ny na své misto ve skopickém rezimu hororu: jak
v diegezi — jako pohled, ktery vidi pravdu —, tak i mimo ni, v kinosale: jako pohled, kte-

ry je napaden z pldtna.”

3. Kruti kinematografie

Dovolte mi ted obritit se k tendenci, a to jak kritiky, tak teorie, nahlizet vatah kamery
a divdka jako spoléent, jehoz cilem je vytvofit pocit vice ¢i méné sadistické vlddy nad
objektem jejich spole¢ného vidéni. Myglenka, Ze filmové rozkos je podloZena touhou po
voyeuristickém vlddnuti, se na teoretické trovni odvozuje hlavné z dila Laury Mulveyo-
vé a Christiana Metze.

Mulveyovd identifikuje dva zp@isoby, jak kinematografie nahlizi na Zeny, a oba pfedpo-
klddaji néjaky muzsky (nebo maskulinni) subjekt pohledu: sadisticko-voyeuristicky po-
hled. jimz jeho subjekt utiSuje svou nelibost z neutéSeni Zenou sledovdanim toho, jak je
7ena trestina, a fetiSisticko-skopofilicky pohled, jimZ jeho subjekt utiSuje svou nelibost
tim, Ze si z Zenského téla nebo z jeho ¢asti vytvaii fetis. Mulveyové dilo bylo po zdsluze
oceftovédno, v poslednich letech si viak vyslouzilo i kritiku, a to i ze strany Mulveyové
samotné.” Hlavni ndmitka se tykd mista (ne-mista) Zenského divika v tomto modelu,
ale ja bych zde radé&ji nadhodila jinou otdzku — totiz zda-li kinematograficky pohled vzdy
nevyhnutelné implikuje vlddu nad objektem, a to i kdyZ je subjektem pohledu muz
a jeho objektem Zena. Rodowick nadhodil tezi, Ze zdjem Mulveyové vytvofit sadisticky
muzsky subjekt ji vedl k tomu, Ze prehlédla masochisticky potencidl fetiSistické skopo-
filie. Stanoveny piedpoklad, Ze aktivni voyeurismus je sadisticky, a jeji neschopnost
uvazovat moznost, ze pasivni fetiSistickd skopofilie miize vést k masochismu, vytvéreji
slepou skvrmu. Rodowick piSe, Ze Mulveyovi ,,definuje fetiSistickou skoptofilii jako pre-
cetiovdni objektu, s ¢imz by souhlasil Freud. Ten by viak také dodal, Ze tento fenomén

38) Chlapci jsou podobné jako Zeny a starci nahliZeni jako ..non-subjekty®.

39) Rezisér William Friedkin v rozhovoru s Derrym piiklddd zna¢nou vihu ,.souboru ocekdvdni* pisobicich
na publikum hororu. ,,Film z tohoto faktoru profituje. Alfred Hitchcock &% z faktu, Ze publikum pfichd-
zi do kina, aby se nechalo vydésit. Kdyz stoji v fadé, maji strach. TakZe je popadne, pohoupd je, nechd
je smazit se v tom, dokud je né¢im nezasdhne... To samé plati pro film The Exorcist. Lidé se boji, kdyz
stoji v fadé, A prvni hodinu filmu se odehraje jen o mdlo vic neZ expozice a pokud jste necetli knihu,
kterd je misty velmi tézko sledovatelnd, lidé se sami smazi v emociondlnim stavu, ktery vede k désu.”
Charles Perry, Dark Dreams: A Psychological History of the Modern Horror Film. Thomas Yoseloff,
London 1977, s. 123n.

Castokrét bylo feceno, 7e Mulveyové model ve své piivodni formulaci umoZiiuje Zené rozko$ z divani je-
diné prostrednictvim identifikace s muZem nebo jako ,transvestitskou® aktivitu. V pozdéjsich Afier-
thoughts on “Visual Pleasure” navrhuje psychosexudlni model ,,vizudlni rozko$e™ Zenského divdka skrze

40

—

identifikaci s opa¢nym pohlavim. Laura Mulvey, Afterthoughts on “Visual Pleasure and Narrative
Cinema” Inspired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946). ,Framework® 1981, ¢. 15 - 17,s. 12 - 15;
pretidténo in: L. Mulvey, Visual and Other Pleasures. Indiana University Press, Bloomington 1981.
Viz také ¢islo ¢asopisu ,,Camera Obscura® 1989, ¢. 20 — 21 (vénované The Spectatrix).
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je jednim ze zdkladnich zdrojh autority definované jako pasivni podrobeni se objektu:
celkové tedy masochismem.*""

Také pro Metze se divdk nutné identifikuje s kamerou ve vykonu, ktery je esencidlné
uto¢ny. V casto citované pasdzi z Imagindrniho signifikantu nazvané ,,Perceptivni vi-
Sen®, Metz dokazuje, Ze protoZe film spocivd na distanci mezi divdkem a objektem vi-
déni (distanci v ¢ase 1 prostoru), je jeho divdk nutné voyeurem a voyeurismus se svou
tendenci k ovldddni md sadistickou povahu.” Nad touto konstrukef se pozastavuje Sil-
vermanovd, kterd v ndvaznosti na Jeana Laplanche tvrdi, Ze ve scéndfi prvotni scény
(pro Metze i pro jiné Ur-filmu)" je divajici se dité na roviné identifikace nikoli pdnem,
nybrz obéti situace. ,,Misto aby ovladalo zvuky a obrazy rodicovské sexuality, je jimi dité
prikované v postylce ovladdno — skute¢né premozeno. Dospéld sexualita ho napada oéi-
ma i uSima a prordaZi tyto diilezité orgdny. Ovlddajici, sadistickou rozmanitost voyeuris-
mu diskutovanou Metzem lze moznd nejlépe pochopit jako psychickou formaci zaméie-
nou na obrdceni. mocenského vztahu prvotni scény — jako kompenzacni drama, pomoci
ného# pasivita plodi aktivitu prostiednictvim instinktivniho ,otocenf se® a obratu.“""
Sdm Metz ve skute¢nosti poukazuje smérem k reaktivnimu neboli ,,prorazenému® vidé-
ni v jiné pasdzi (,,Identifikace a zrcadlo®) stejné stati. Protoze doty¢nd pasdz neni kriti-
ky docenovana, ocituji ji zde celou:

»Kazdé vidéni spocivd ve dvojim pohybu: projektivnim (,svétlomet prebihajici okoli®)
a introjektivnim: védomi jakozto vnimavy, registrujici povrch (podobné jako filmové
pldtno). Mdm zdroven dojem, Ze na véci, jak se fikd, ,vrham pohled®, i Ze tyto véci, kdyz
jsou takto osvétleny, se uklddaji ve mné (fikd se pak, Ze to ony se nékam promitaji:
napiiklad na moji sitnici). Je tfeba vylévat na svét jakysi proud oznacovany jako pohled
a vysvétlujiei v8echny myty tykajici se magnetismu, aby tak véci mohly zami¥it v opac-
ném sméru proti tomuto proudu (ktery jim pfitom nicméné ukazuje cestu) a dospét

41) D. N. Rodowick, The Difficulty Of Difference. ,,Wide Angle™ 15, 1982, s. 7. G. Studlarovd tvrdi, Ze
piemisténi fetidismu do pre-oidipovského obdobi (vztahujicef ho spiSe ke ztrdté matky nez ke ztrdté pe-
nisu) skytd model pro masochisticky vztah k platnu. I kdyz mdm dojem, ze scéndie hororti potvrzuji
Freuddiv pohled, Ze masochisticky strach miZe vyvérat z jakéhokoli obdobi vyvoje, energicky bych hdji-
la, Ze oidipovsky konflikt v tom zaujimd ¢estné misto. Srov, Gaylyn Studlar, In the Realm of Pleasure:
Von Sternberg, Dietrich, and the Masochistic Aestetic. University of Illinois Press, Urbana 1988, zejm.
kap. 2 a 8.

42) Christian M e t z, Imagindrni signifikant: Psychoanalyza a film. CFU, Praha 1991, zejm. s. 77 — 86.

43) ,Film se pro svého divdka,” pi¥e Metz, ,,odviji v onom ,jiném prostoru’, zdrovern zcela blizkém i definitiv-
né nepifstupném, v némz dfté vidf erotickou aktivitu rodicovské dvojice, dvojice, kterd je podobnym zpii-
sobem ignoruje a nechdvd samotné jako ¢irého naziratele, jehoZ participace je nemyslitelnd. Po této strdn-
ce kinematograficky signifikant neni pouze ,psychoanalyticky’, je specidlnéji oidipovského typu. (..:)
Film si uchovivd néco z onoho zdkazu, s kterym je spjato nazirdni prvotni scény... a zdrover je film dik
jakémusi opa¢nému pohybu, ktery nenf ni¢im jinym neZ ,pfevzetim’ imagindrna symboli¢nem, zaloZen
na legalizaci a generalizaci zapovézené aktivity” (Imagindrni signifikant, s. 83n). Viz také Patrick
Brantlinger, What Is “Sensational” about the “Sensation Novel”7 ,Nineteen-Century Fiction* 37,
1982, zejm. s. 25n.

44) Kaja Silverman, Too Early/Too Late: Subjectivity and the Primal Scream in Henry James. ,,Novel*
21, 1988, s. 156n. Viz také jeji Masochism and Male Subjectivity. ,,Camera Obscura® 1988, ¢&. 17, s. 50;
a Jean Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis. John Hopkins University Press, Baltimore
1976, zejm. s. 102.
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nakonec k naemu vnimainti, které predstavuje v tomto piipadé poddajny vosk, a nikoli
uz vysilaci zdroj.

Technologie filmovych zébért se peclivé podfizuje této fantazijni pFedstavé doprovize-
jici vnimdni, piedstavé ostatné tak bandlné bézné. (...) Béhem promitani je divdak onim
reflektorem, o némz jsem hovofil, a tvofi takto obdobu promitaciho stroje, ktery sdm za-
se je obdobou kamery, ale je zdrovefi i vnimavym povrchem, tedy obdobou filmového
pldtna, jez samo je obdobou filmového pdsu. V sdle existuji dva svazky paprski: ten, kte-
ry z promitaci kabiny a sou¢asné i z divdkova zraku v jeho projektivnim aspektu smé-
fuje na pldtno, a ten, ktery naopak z pldtna vychazi, aby utkvél v divakové vnimdni, chd-
paném takto ve svém aspektu introjektivnim (na sitnici, na tomto druhém promitacim
pldtnu).«*

Oscilace mezi témito dvéma pohledy, doddvd Metz, je pro aparit kli¢ova: ,.Symboli¢no
se v kinematografii zrovna tak jako viude jinde miZze konstituovat jen skrze fungovani
imagindrna a nad nim: projekce-introjekce, pfitomnost-nepfitomnost, fantazijni pied-
stavy provizejici vnimdnf, atd.“"

Neprekvapi nds, Ze ndsledné komentdie se vyhybaly Metzovu introjektivnimu pohledu,
protoze poté, co s nim Metz vystoupil, ho sém rychle podiidil schématu kamery," kterd
opél rychle ziskala status zdsadniho ndstroje projektivniho a voyeuristického pohledu.
Rozliseni mezi projektivnim a introjektivnim hledénim (looking), jak je formulovédno
vyse, kde je introjektivni popsdno jako vnfmavy, registrujici povreh®, na n&j# ,,se ukla-
dajf véci® nebo jsou ,,promitdny* na ,sitnici, vice ¢ méné odpovidd mému rozliSent
mezi tito¢nym a reaktivnim pohledem, jak se objevuje v hororu. (Nem&#u se ubranit po-
znamee, 7e Melzova charakteristika sitnice jako ,,druhého pldtna® je blizkd definici tele-
vizni obrazovky jako ,.sitnice duchovniho oka® profesora O’Bliviona z filmu VIDEO-
DROME.) Na prvni pohled se zd4, Ze tendence hororu umisfovat reaktivni pohled mimo
a ,,proti* kamefe a ne do ni a ,,s* ni, je v piimém rozporu s Metzovym modelem dvou po-
hledi, které jsou vnitinimi pohledy kamery. Psychoanalyticky pohled vysvétluje scénar
hororu jako druhotny itvar fikce, ktery hypostazuje pohledy jako mechanické 1 imagi-
ndrni protiklady. Narativni forma, kterd materializuje rozdélenou psyché jako Jekylla
a Hyda, bude jinymi slovy materializovat také rozdéleného ,,divika® jako filmate a fil-
mového divika.

45) Ch. Metz, Imagindrni signifikant, s. 69n. Pasdze si véimd K. Silvermanovd v knize The Acoustic
Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema. Indiana University Press, Bloomington 1988,
s. 23. '

46) Ch. Metz, c.d., s. 70. Také Studlarovd zdfiraziiuje dvoji pohyb apardtu a také ona chce napravit béznou
jednostrannost zdiiraznénim pasivni a receptivni strany rovnice; viz zejména jeji Masochism and the Per-
verse Pleasures of the Cinematic Apparatus (kap. 8 z knihy In the Realm of Pleasure). Provokativni diskusi
o dvojsmérném vidéni ve vztahu k transvestitské pornografii najdete: Berkeley K e ite, The Pornographic
Body Double: Transgression is the Law. In: Arthur and Marieloise Krok er (eds.), Body Invadors: Panic
Sex in America. St. Martin’s Press, New York 1987.

47) ,.Kdy# iikdm, ze ,vidim® film, rozumim tim zvl4$tni smés dvou protichiidnych proudi: film je tim, co pfi-
jimdm, a je také tim, co uvddim v chod, protoze neexistuje pfed mym vstupem do sélu a protoZe stadf,
kdy# zaviu o¢i, uz tim ho zlikviduji. Jako ten, kdo ho uvddi v chod, jsem takto promitacim pifstrojem;
jako jeho pifjemce jsem filmovym pldtnem; v obou podobdch zdroven jsem kamerou, zamifenou do
zevniho svéta a pfitom pfijimajici zdznamy™ (Ch. M e t z, Imagindrni signifikant, s. 70).
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Kde je v tom vSem masochismus? Jeho absence v Metzové textu bije do od¢i. Zatimco
projektivni pohled rozhodné urcuje jako sadisticky, z divodii, o nichz miZeme je-
nom spekulovat, nenabizi ekvivalentn{ analyzu introspektivniho pohledu. Jeho slepd
skvrna tedy lezi presné na témz misté jako u Mulveyové. Jeho jazyk je dostatecné su-
gestivni (piijimajici divdk je ,,vnimavym povrchem®, ,,nae vnimdni... je poddajny
vosk®, ,,véci... se uklddaji ve mné™, a tak ddle), ale tim to kon¢i. Podle mého ndzoru je
horor tim mistem, kde se Metzova (i Mulveyové) mezera zapliuje. Dokonce s jeste vét-
5f rozmanitosti, nez jak si vymysli zp@isoby, jak miize byt projektivni pohled (abychom
pouzili Metzovy pojmy) sadisticky, si horor vymysli zpisoby, jak mtze byt ,,napaden®
nas ,,vnimavy povrch®, jak mohou byt do nds uloZeny ,,véci® — jak jsou naSe oci ,,pod-
dajné®.

Nez se obratim k masochismu samotnému, dovolte mi, abych se vrdtila k aspektu
pohledu v hororu, ktery vyplyvd z opozice mezi dtonym a reaktivnim, ¢i mezi pro-
jektivnim a introjektivnim pohledem: mdm na mysli neoby&ejné populdrni schéma
dtoc¢ného pohledu, ktery je prekazen — zmaren, spolknut, obrdcen proti sobé —, a sub-
jektu tto¢ného pohledu, ktery je nakonec oslepen, zabit nebo oboji. V rdmei klasické-
ho psychoanalytického paradigmatu je pojem selhdvajiciho falického pohledu samo-
ziejmé néco jako oxymoron a vyvstavd otdzka, jaky smysl md jeho vSudypiitomnost
v hororu. Refenf nabizi Lacanem navrhované rozligeni mezi pohledem (gaze) a ,,okem™
(look) — kde, podle Silvermanové, kterd tuto teorii rozpracovala, prvnf z nich zaujima
ve vztahu ke druhému bezmila takovou pozici, jakou md falus vzhledem k penisu.
Pohled je jinymi slovy transcendentdlni idedl — vEévédouct, viemocny — kterého hle-
déni (look) nemtze nikdy dosdhnout, k nému# v3ak neustdle sméfuje své tisili. Hle-
déni miiZze nanejvy$ doufat, Ze se bude kldst jako pohled a vyddvat se za néj. Soudé
podle zdjmu filmovych teorii o ,,muZsky pohled”, dokazuje Silvermanovd, se mu to
nékdy daif."

Tvrdim, 7e horor opakované vypracoviva prdavé tuto distinkci. Z mnoha vySe vypodi-
tanych piikladf radoby subjekti pohledu, ktefi vyhoteli, je jeden obzvldsté vhodny:
pasdz z filmu THE INCREDIBLY STRANGE CREATURES WHO STOPPED LIVING AND BECAME
CRAZY MIXED-UpP ZOMBIES, ve které Jerry vlastnicky posilhdval po striptyzové tanecnici
Carmelité a predstavoval si, Ze sila jeho pohledu mu vyslouZila pozvin{ na schiizku po
predstaventi, a skon¢f tak, Ze z néj cikdncina kdca vysaje jeho ,hledéni* i jeho védomi
(probudf se a zjisti nejenom to, Ze se nezmocnil Carmelity, ale Ze je navic uvéznén).
Na tomto piikladu nenf zardZejici ten fakt, Ze hledicimu muZi se nepodaii ,,fixovat*
zensky objekt, nybrz to, Ze ona nakonec fixuje jeho, a to zplisobem, ktery je ve svém

48) ,,1 kdyz o pohledu by se dalo Fict, Ze je ,pfitomnosti druhych jako takovou®, rozhodné se kryje s kazdym
individudlnim pozorovatelem, nebo skupinou pozorovateli. Vychdzi ,odeviad®, zatimco oko (vidi) jenom
z jednoho bodu. Pohled je navic ,neuchopitelny’, to znamend, Ze je nemozné ho chytit nebo se ho zmoc-
nit. Vztah mezi okem a pohledem je tak ur¢itym zpfisobem analogicky vztahu, ktery spojuje penis a fa-
lus; prvni mfiZe suplovat druhy, ale nikdy se mu nemtiZe pribliZit. Lacan to ukazuje s obzvldStni silou,
kdyz umistuje pohled mimo voyeuristické jedndni, v jehoZ rdmei by oko, zdd se, nejvice aspirovalo na
transcendentdlni statut a které proto v zenské filmové teorii polozilo zdklad srovndni muzského voyeura
s pohledem.“ Kaja Silverman, Fasshinder and Lacan: A Reconsideration of Gaze, Look, and Image.
,.Camera Obscura®™ 1989, ¢. 19,s. 71 - 73.
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zobrazen{ stejné vagindlni, jako je jeho pohled rddoby falicky.” Téma selhaviiho po-
hledu je v hororu tak bézné, ze bych se odvézila vyhldsit jako pravidlo Zdnru, Ze kdykoli
v sobé muz vidi ovlddajiciho voyeura — a pFedstavuje si, v lacanovskych pojmech, Ze
jeho hledéni na Zenu vytvaii pohled (gaze) —, brzy ndsleduje né&jaké poniZeni, typicky
néjaké jeho pfemoZeni sexualitou privé té Zeny, kterou chtél ovlddnout. Ve filmu SCAN-
NERS téma nabyvd proporcf teorie, kdyZz Revok vysvétluje, Ze jeho oko, které je zdrojem
pohledu, je ve skute¢nosti fasidou navrZenou a nasazenou k tomu tcelu, aby zamasko-
vala napadnutelnou diru vedouci do jeho mozku (,,na misto dvefi si dej oko, aby se ne-
dozvédéli, Ze to jsou dvefe, a oni se nebudou moci dostat ven, protoZe uvidi oko*).””
Stejné jako Markdiv vrazedny pohled v PEEPING TOMOVI nenf ani Revokfiv nestviirny po-
hled ve filmu SCANNERS primdrnim ¢&i pfirozenym rysem, nybrz sekunddrmim rysem vy-
vazujicim defekt, konstrukef ,,zrozenou timto aktem [aktem zakryt{ jeho zranitelnosti]
z jeho mladsiho j4*."

Otdzkou je, zdali tento vzorec ,,hledéni v hororové diegezi spravné reprezentuje pomé-
ry jeho mimodiegetického skopického reZimu. Jak jsem naznaéila jiz d¥ive, v tomto bodu
vladne jistd rozriiznénost. Existuji pasdze hororfi, které podle vieho kladou divika ale-
spon docasné do pozice subjektu ttoéného pohledu. Ale nejkritizovanéjii z téchto pasa-
zi, subjektivni zabijdckd kamera z krvdk{, zdroveri tim nejo¢ividnéj$im zptisobem prita-
huje pozornost ke své vlastni nedostate¢nosti a nestabilité. A i kdyZ mnoho hororti nabiz{
jiné, ,normdlné&j&i prilezitosti pro itoény pohled (hledént [looking]), které se viak vice
¢1 méné tispésné vyddvd za pohled [gaze]), stdla bych si za tim, Ze obecné& Fedeno jsou
v hororu takové pasdze rid3i, zftedéné&jsi a spiSe jen pro formu, nez v hlavnim proudu hol-
lywoodské kinematografie. (Jen mdlo horori se v drzém zplnomocnéni muzského pohle-
du blizf filmu THE UNBEARABLE LIGHTNESS OF BEING.) Utoény pohled je v hororu celkové
vzalo v minoritni pozici a zinr se ve skute¢nosti investuje do reaktivni & introjektivni
pozice, kterd je zobrazovdna jako bolestnd a femininni.

49) Viz pozndmky K. Horneyové o muzském strachu z vaginy nikoli jako signifikantu zmrzadeni, nybrz jako
odlidného a pro nékteré muze vyjimeéné désivého pohlavniho orgdnu. The Dread of Woman. In: Karen
Horney (ed.), Feminine Psychologie. Norton, New York 1976, s. 133 — 146.

50) Revokova formulace se pozoruhodné podobd formulaci psychoanalyzované Zeny, kterd se slovy, kterd
jeji analytik poklddal za genitdlné podloZend, znepokojovala nisledujicim zpisobem: ,.Citivala jsem, 7e
jsem se nikdy nenaudila, jak nebyt pordd oteviend. Vidycky jsem se citila oteviend a nikdy jsem se nedo-
kdzala zaviit. Ale ve skute¢nosti navenek vypaddm, Ze jsem oteviend, takZe vtahuju lidi, ktefi si myslf,
ze jsem skutecné oteviend. Ale nékdy jsem tak vystraiend, 7e je viibec nemfizu vpustit, ve skuteénosti
ani nechcei. Zistivdm uzaviend vevnitf, takze lidé nemohou vniknout do mého prostoru. Kdyz lidé neuvi-
di, kde je mij prostor, nemohou do né&j vniknout. Skryvdm ho. Jako kdybych méla diru ve zdi, pobihdm
kolem a zdplatuju celou zed', takZe nikdo nevi, kde ta dira je, a nemtizou se dostat dovniti.* Elizabeth B.
Mayer, Everybody Must Be Just like Me: Observations on Female Castration Anxiety. ,,International
Journal of Psychoanalysis® 1985, ¢. 66, s. 336.

51) Jak poznamendvd W. Beard: ,,Tato mySlenka takika fyzického napadeni mysli a my&lenka vidouciho oka
jako bariéry proti vniknuti, strdZce soukromi a j4 (self), jsou péknym symbolickym zndzornénim vzdjem-
né provdzanych ideji kontroly, védomi a agrese. Lidé v Revokové hlavé ho tyranizuji a vyvddéji ho
z mity. Aby je nevpoustél, musi vytvorit dojem védomi a hdélosti (,oko’). Tak je ustaven pojem pohledu
jakozto zbrané — védomi jako ndstroje agrese. Revok, monstrézni skener, ktery pouzivd ,oko' ve své
hlavé k ovldddni a ni¢eni druhych lidi, se timto aktem zrodil ze svého mladsiho ja. William Beard,
The Visceral Mind: The Major Film of David Cronenberg. In: C. Council (ed.), c. d., s. 44.
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Masochismus byl do souvislosti se studiem filmu zahrnut teprve opozdéné.”™ Jeden z dfi-
vodil tohoto zpoZdéni musi souviset s dlouhotrvajicim zdtiraziiovinim pfedpokladaného
sadismu voyeurismu, ktery md tu pfednost, Ze je v souladu s agresivni sexualitou pfipi-
sovanou konvenéni heterosexudlni maskulinité — prednost, kterd navlékla feministické
filmové teoreticky od Mulveyové (kterd si mysli, Ze je to smutné) dél do skanddlniho spo-
jenectvi s vétsinou muzskych kritikii (kteif si mysli, Ze je to nevyhnutelné).” Dalsi dii-
vod urcité souvisi se spletitosti tématu. Freudovy promény ndzoru na toto téma, stejné
jako ndhledy Theodora Reika a jejich prezkoumdni Gillem Deleuzem plodné precetla
Silvermanovd, kterd také sleduje politické disledky odhaleni masochistické dimenze
prdavé v téchto textech, které napsali muZi a jsou primdrné uréeny muzim.””

Horor je ze v8ech populdrnich Zdnrti zifejmé nejvice svdzdn konvencemi. Tyto konvence
se seskupuji kolem zkuSenosti strachu, a toto spojeni — donekone¢na opakované strasi-
delné pribéhy — vystupuje jako narativni projev syndromu nutkdni k opakovani (Wieder-
holungszwang). Ten je definovdn jako ,,neovladatelny proces pramenici v nevédomi®,
kterym se osoba ,,zdmérné vystavuje nepiijemnym situacim, ¢imz opakuje néjakou sta-
rou [ale zapomenutou] zkuZenost“, nutkdni k opakovdn{ tak m4 své kofeny v nelibosti.”
Funkce ani d¢inky nutkdni k opakovani nejsou jasné. (Je vSak ndpadné vedeno pfanim
,udélat to spravné®, coz je jedna z ¢asto zaznamendvanych hybnych sil filmového horo-
ru.)”” Jasné je to, ze kde je Wiederholungszwang, tam je minulé utrpeni — utrpent, které

52) Srov. zejména: G. Studlar, In the Realm of Pleasure; K. Silverman, Too Early/Too Late; White
Skin, Brown Masks: The Double Mimesis, or with Lawrence in Arabia. ,.Differences™ 1989, ¢&. 1, s. 3 = 54;
K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity; iz, Fassbinder and Lacan); D. N. Rodowick,
The Difficulty of Difference; S. Neale, ,,Haloween™; M. A. Doane, The Desire to Desire a Misre-
cognition and Identity. ,,Ciné-Tracts“ 1980, &. 10, s. 25— 32; Jacqueline R o s e, Paranota and the Film
System. ,,Screen® 1976/77, &. 17, s. 85 — 104 (pfes tivahu o paranoie); Paul Smith, Action Movie
Hysteria, nebo Eastwood Bound. ,,Differences™ 1989, &. 1, s. 88 — 107; a Linda Williams, Power,
Pleasure, and Perversion: Sadomasochistic Film Pornography. ,,Representations® 1989, ¢. 27, s. 39 - 65
(rozsifend verze kapitoly 7 z jeji knihy Hard Core. University of California Press, 1989). K masochis-
mu se vztahuji také pozndmky o muiské hysterii: Lynne Kirby, Male Hysteria and Early Cinema.
,,Camera Obscura® 1988, & 17, s. 112 — 131. Dilo L. Bersaniho, i kdyZ se filmu dotykd jen piileZitost-
né, navrhuje zplisoby, jak teoreticky zpracovat masochistické piedstavy; viz zejména Leo Bersani,
The Freudian Body. Columbia University Press, 1986; Is the Rectum a Grave? ,,October” 1989, ¢. 43,
s. 194 — 222; a Ulysse Dutoit, The Forms of Violence: Narrative in Assyrian Art and Modern Culture.
Schocken, New York 1985. Obecnéjéi hledisko viz Gayle Rubin, Thinking Sex: Notes for a Radical
Theory of the Politics of Sexuality. In: Carole S. Vance (ed.), Pleasure and Danger: Exploring Female
Sexuality; a Gilles D el e uze, Masochism: Coldness and Cruelty. Zone Books, New York 1989.

53) To zdfiraznila Silvermanovd, kterd také cituje z Freudovych TF pojedndni, e sadismus ,,by odpovidal agre-
sivni ¢dsti sexudlniho instinktu®, jehoZ biologicky vyznam ,,podle vSeho spocivd v potiebé prekonat odpor
sexudlniho objektu jinymi prostfedky nez namlouvanim® (Masochism and Male Subjectivity, s. 33n).

54) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity. Kritické shrnuti Freudovych ndhledi viz J. La-
planche,Life and Death in Psychoanalysis, s. 85-102.

55) J. Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis. Heslo: Compulsion to Re-
peat, s. 78.

56) Pripomenime si Markova muka (v PEEPING ToMovI), kdyzZ pii sledovdni promitaného filmu s vrazdou Vi-
vian vidi, Ze bylo vypnuté svétlo (coZ m4 diisledek, Ze to musf zkusit znovu s dalsi Zenou, jako se o to sna-
zil v dospélosti pofdd — udélat to spravné). Viz také Greenbergovy struéné pozndmky in: The Movies on
Your Mind, s. 196n. O opakovdnf ve filmu obecné viz S. He ath, Questions of Cinema, s. 165 — 175.
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bylo vice ¢ méné sexualizovdno jako ,,erotogenni masochismus®.”” I kdyz tim riskuji
rozvld¢nost, budu hdjit, Ze samo opakovani strach vzbuzujicich scéndit ve filmovém ho-
roru je zieymym diikazem toho, Ze horor investuje hlavné do bolesti.

V povaze nutkdni k opakovini je, Ze jeho subjekt si ,,nepamatuje [onen] pravzor* opa-
kovaciho scénire, kterym nemusi byt traumatickd uddlost. Podle Freudovy formulace
muze tkvit v kterékoli, nebo i ve viech vyvojovych fdzich:

.. Erotogenni masochismus prochdzi vemi fazemi vyvoje libida a prebird z nich své méni-
ci se psychické prevleky. Strach ze seZrdni totemovym zvitetem (otcem) pochdzi z prvot-
niho ordlniho uspofaddni, pfani byt otcem tlucen a z po ném nésledujici sadisticko andl-
ni faze; jako projev falického stupné organizace vstupuje, tiebaze je pozdéji popirdna, do
obsahu masochistickych fantazii kastrace, z kone¢né genitdlni organizace se pfirozené
odvozuji pro Zenskost charakteristické situace podroben{ souloZi a rozeni.*™

[...] I kdyZ Freud mezi lety 1919 a 1924 (mezi eseji A Child Is Being Beaten a Ekono-
micky problém masochismu) radikdlné zménil sviij ndzor na misto masochismu v psy-
chické ekonomii (zejména na jeho roli vzhledem k principu rozkoSe a vzhledem k pudu
smrti), podrzZel si sviij postieh, Ze predprogramovanou formou pro perverzi je pfedpoklad
femininni pozice. V Ekonomickém problému masochismu mluvi o muzskych masturbac-
nich fantaziich, jejichZ ,,navenek zjevny obsah [je] ndsledujici: byt spoutdn, svdzdn, bo-
lestivym zptisobem bit, mrskdn bi¢em, podroben néjakému Spatnému zachdzeni, podpi-
nén, ponizen. (...) Mdme-li vSak pfileZitost studovat piipady, pfi nichz doflo ke zvlasté
bohatému zpracovani masochistickych fantazijnich predstav, pak snadno objevime, Ze
tyto fantazie uvdadéji piislusnou osobu do néjaké situace charakteristické pro Zeny, zna-
menaji tedy byt vykastrovin, byt podroben souloZi anebo porodit. Nazval jsem proto tuto
formu projevu masochismu masochismem femininnim, jakoby a potiori [tj. na zdkladé&
krajnich ptikladi], ackoliv tolik jeho prvka odkazuje na détsky Zivot.
Castokrdt bylo poznamendno, e i kdy# stav byt svdzdn, bolestné bit atd., Freud nahlizi
jako bytostné femininni, vSechny ptipady, které na svém seznamu uvadi, jsou piipady

ces)

muzi, z ¢ehoZ vyplyvd, Ze i kdyZ masochismus ,,je centrdlnim strukturnim prvkem jak
muzské, tak Zenské subjektivity”, jen u Zeny je pfijimdn jako pfirozeny, a tim padem jen
u muze je povazovan za perverzni a patologicky.” Takovd asymetrie je zardzejic, je viak
pochopitelnd, pfijmeme-li argument, ktery Freud pfedklddd (na zdkladé pFevdiné Zen-
skych pripad@) v A Child Is Being Beaten, totiz Ze vSechny déti, muZské i Zenské, jsou
vystaveny nevédomé fantazii, Ze jsou bity — to znamend ,,milovdny® — otcem. Zatimco

- G
2

divéi fantazie je ,,pfimd” (alesponi podle Freudova ¢teni),” chlapcova fantazie zahrnuje

57) Viz pozn. 55; Edward Bib ring, The Conception of the Repetition Compulsion. ,,Psychoanalytic Quar-
terly” 1943, &. 12, s. 486 — 519; J. Laplanche, Life and Death in Psychoanalysis, s. 85 — 102;
Sigmund Freud, Mimo princip slasti. In: Sebrané spisy sv. 13. Psychoanalytické nakladatelstvi 1998,
s. 7= 57) a Ekonomicky problém masochismu, tamtéz, s. 295 — 306.

538) S. Freud, Ekonomicky problém masochismu, s. 301n.

59) Tamtéz, s. 299.

60) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity, s. 36. Viz také Parveen A d a m s, Per os{cillation).
.Camera Obscura™ 1988, ¢. 17, s. 7 — 29.

61) Silvermanov4 obhajuje, Ze divéi fantazie mohou byt ,,perverznéjsi*, nez Freud pfipousti. Viz jeji Maso-
chism and Male Subjectivity, zejm. s. 48 — 50.
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genderovou komplikaci: byt bit/milovin otcem vyZaduje zaujeti pozice, kterd je kodo-
vand jako femininni ¢ili receptivné homosexudlni. TakZe ,femininni masochismus™
neodkazuje k masochismu v Zené&, ale k podstaté masochistické perverze u muzi,”
a v tomto smyslu zde tento vyraz pouzivam. I kdy# Freudovo oznadenf takovych fantazif
za ,.femininni* bylo napadeno, m4 tu vyhodu, Ze vyzdvihuje Freudiv trvaly zdjem o jisty
druh podloZnf bisexuality. Jestlize bisexualita v jeho vykladu podle v&eho spocivd na bi-
ndrnosti maskulinni/femininni, kterou zdomécriuje zptisobem, ktery se nelibi modernim
kritikfim, je to pojem, ktery otevird brianu souc¢asnéjsim formulacim, véetné myslenky, ze
n&¢i pohlavi/gender/sexualita neexistuje mimo akty a vykony, které ji vytvdieji.”” Dalsi
vyhodou oznaceni femininni masochismus je to, Ze moznd pravdivé vypovidd o zpasobu,
jakym muzi, kteff je maji, takovym fantaziim rozumi. A jestli je toto porozumeéni na jed-
né strané smi%eno s pocitem degradace, na druhé strané rozjima o zenském téle — speci-
Jicky zenském téle — jako o sidle intenzivni sexudln{ rozkoge.”" V této spojitosti stoji za

62)]. Laplanche — J.-B. Pontalis, The Language of Psycho-Analysis, s. 245. Nékolik komentdtort

se ohradilo proti vyrazu femininni masochismus, v neposledni Fadé kvili disledku, Ze by se shodoval
s masochismem v Zené. Theodor Reik navrhuje tento termin zcela opustit, nebo mu vyhradit pouziti
wpervertovany sklon muze® a jasné ho odlisit od ,masochismu Zeny™ (Masochism in Modern Man. Grove
Press, New York 1981, s. 212). Jak vysvétluji v ndsledujicich #adeich, podrzela jsem ho zde proto, 7e se
zjevné hodf na typ muzskych transvestitnich nebo transsexudlnich predstav, které hraji tak dilezitou roli
v modernim filmovém hororu.
Pii rozboru Freudovych ndzori na masochismus je klidové rozliovat mezi Zenskosti, jak se projevuje
v zenské sexualité (zapeklité a zajimavé 1éma, kleré zde viak neni na pofadu dne), a Zenskosti, jak se
projevuje v muzské fantazii. Pro Freuda muzské fantazie . byt spoutdn, svdzdn, bolestiv¥m zpfisobem bit,
mrskan bicem, podroben néjakému $patnému zachdzeni, nucen k bezpodmineéné poslugnosti, pospinén,
ponizen® natolik kladou subjekt ,.do néjaké situace charakteristické pro Zeny™, Ze ,,znamenaji (...) byt
vykastrovin, byt podroben soulozi anebo porodit®. Slovo znamenaji zde miiZe zardZel, pokud naznacuje
pfirozeny vztah mezi mnozinou A a mnoZinou B (napfiklad mezi byt poniZen a byt podroben soulozi), ale
mdme-li na paméti konvenéni homosexudlni tabu, které se vznasi nad takovymi sexudlnimi fantaziemi
u muze — tabu, které navic mize chdpat vaginu v andlnich pojmech — pocity degradace nebo ponizeni
se ukazuji jako forma psychické kamufldZe. Toto tabu méze také pomoci vysvétlit to, co Reik a Freud
prohlaguji za plamenny a sebedestruktivni charakter muiskych masochistickych fantazii a praktik ve
srovndni se spiSe umirnénéj§imi fantaziemi a praktikami u Zen. Sdm fakt, Ze femininni masochismus je
muiskou bolistkou, potvrzuje jeho umély statut. V této souvislosti také stoji za zapamatovini, ze podle
psychoanalyzy mohou byt muzské fantazie o receptivni kopulaci, téhotenstvi a porodu stejné tak pifjem-
né jako nepifjemné.

63

Moznost bisexudlniho divdctvi byla Siroce probirdna. Viz zejména L. Mulvey, Afterthoughts on
“Visual Pleasure™, W ood, Repression. the Other, the Monster. In: An Introduction to the American
Horror Film. In: Adrew Britton etal. (eds.), American Nightmare: Essays on the Horror Film. Festival
of Festivals, Toronto 1979; pretisténo in: Bill Nichols (ed.), Movies and Methods. Vol 2. University
of California Press, 1985; a T. de Lauretis, The Technology of Gender. In: Technologies of Gender:
Theories of Theory, Film, and Fiction. Indiana University Press, Bloomington 1987. Performativni
gender viz Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity. Routledge, New
York 1990.

64) Jak naznacuje Beard, fakticky jedinym mistem sexudlniho citéni je pro Davida Cronenberga zenské télo.

,Je patrné, 7e zidny z Cronenbergovych muiskych protagonistii pred filmem Videodrome viibec neni
sexudlni... Sex je v téchto filmech vskutku z nejvétsi édsti vyhrazeny zendm® (Visceral Mind, s. 75).
Lze se piit, zdali dokonce i u protagonisty VIDEODROMU neni sexualita podminénd jeho feminizaci a zdali
silny & pretvdfejici sexudlni pocit neni u Cronenberga silné spojen s masochistickou zkuSenosti a jen
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zapamatovini Freudovo prohldZeni v Konecné a nekoneéné analyze, %e nejhloubéji zapus-
ténd muzskd tzkost nesouvisi s kastraci v pfimém ani v zaobaleném smyslu, nybrz se
strachem z pasivniho ¢i ,.femininniho® vztahu k jinému muzi a se zvld$tnim druhem
.kastrace®, kterd z toho mtize povstat.””

Zavaznost femininniho masochismu v tomto technickém smyslu pro kinematografii obra-
cejici se k muzskym divdakim a zobrazujici Zenské postavy v jakési vice ¢1 méné sexudl-
ni tizkosti je zcela evidentni. ,,Femininni masochismus®, jak ho artikuloval Freud, sku-
te¢né nabizi zfetelny psychosexudlni profil ¢i zkuSenostni bdzi pro doty¢né Zanry: film
o posedlosti (possession film) se zdd byt organizovan kolem myS$lenky byt ,,0soulozen®
a oplodnén; krvdak kolem myslenek byt bit, kastrovdn a pronikdn (proporce se méni po-
dle filmu); a film msty za zndsilnéni zjevné kolem mySlenky byt poniZujicim a ndsilnym
zpusobem proniknut (tato zdpletka vyraznéji pocitd s procesem sadistického zvratu).
Femininni masochismus také pozoruhodné lad{ se zobrazovdnim — pro pfevdZné muzské
publikum — hororového divdctvi jako femininni nebo feminizujici zkuSenosti.”” [...]
Nakonec zde mdme problém napéti.”” Masochismus (jak ve své sexualizované, tak dese-
xualizované podobé) je neobvykle plodny na Zivé fantazie — fantazie, pro které je podle

velice médlo se sadismem. Ve svém rozboru filmu VIDEODROME Beard nardZi na homosexudlni implikace
(Visceral Mind, s. 60 — 62). Méli bychom také zminit Roseové analyzu paranoie ve filmovém systému,
zejména jeji pozndmky o komplexu paranoia/Zenskost. ,,V klinickém projevu paranoie Zena vystupuje
jako pozice. Pro paranoiu je charakteristicky pasivni homosexudlni proud a odtud femininni* pozice jak
v muii, tak v zené. Ve Schreberové piipadé atak skutecné pretvaii jeho 1€lo v zenské télo; to je nutné
proto, Ze ,stav smyslnosti’, ktery po Schreberovi v jeho halucinacfchlpoiaduje Biih, se neomezuje na Zen-
ské genitilie, ale je roztroufen po celém t&le... a je neustdly (velikost v &ase i prostoru jako reference
k Zenskému vztahu k non-genitdlni, tedy nenormativizované sexualité). Sdm atak je sexudlné ambiva-
lentnim objevenim se vyloudeného falu v realité (Schreber mi byt oplodnén Bohem), ale také proniknu-
tim téla Zenskou tkdni™ (Paranoia and the Film System, s. 102). Viz také M. A. Do ane, The Desire to
Desire, zejm. s. 129 — 134; a Christopher Craft, “Kiss Me with Those Red Lips™: Gender and Inversion
in Bram Stoker’s Dracula. ,,Representations™ 1984, ¢&. 8, s. 114n.

65) S. Freud, Konecnd a nekonecnd analyza. In: Sebrané spisy sv. 17, s. 51 — 85.

66) Twitchell hdjil, Ze organizujicim strachem hororu je incest, ¢imz min{ to, Ze hororové texty sehrdvaji ver-
zi otcovraZedného scéndite nacrinutého Freudem v knize Totem a tabu. Podle Twitchella se ,,hriiza z in-
cestu” redukuje na tohle: ,,My lidé jsme si vytvofili kéd (...) abychom informovali potentni muZe o dii-
sledcich, drfve neZ si zvoli. Tato informace je zapu$téna jak v mozku, tak v inicia¢énich ritudlech a mytech
a nese jedinou jednoduchou zprdvu: obeuj se ,zadanou® Zenou a budes zapuzen. Je to takhle jednoduché —
udélds chybu a po néjakou dobu nebudes vychovivat déti* (Dreadful Pleasures, s. 103n; viz také jeho
Forbidden Partners: The Incest Taboo in Modern Culture. Columbia University Press, 1987). I kdyZ m4
Twitchell ur&ité pravdu v tom, Ze horor t&%i z incestu, neni mi jasné, jak by jeho selektivn{ a ,,vanilkov4*
verze freudovského scéndie mohla fungovat jako univerzdlni klié¢ (pro vétSinu hororovych zdpletek se zd4
byt bud’ nepouzitelnd, nebo podruznd), nebo jak mizZe fungovat pro Zenskou divacku (o jejiz pfitomnosti
v hledisti Twitchell tvrdi, Ze dand Zena musi byt chdpdna nikoli jako matka nebo sestra, nybrz jako kte-
rikoli Zena v drzenfi jiného muze), a omezuje se tak, jak sdim Twitchell pfizndvd, na lekei ze socidlnich dé-
jin, protoZe vysvétluje hru transgresivni touhy, kterd zjevné oZivuje vétSinu texti v hororech.

67) Ackoli ne viechny horory jsou stejné naplnény napétim a i kdy# napéti miZze nabyvat riznych podob
(véetné vahdni mezi p¥irozenym a nadpfirozenym vysvétlenim hororu, kieré Todorov klade jako uréujici
rys fantasti¢na), povaZzuji napéti za charakteristicky znak hororu. Caroll piSe, Ze ,,i kdyZ napéti a hriza
(horror) nejsou totéz — existuji pith&hy s napétim a bez hriizy a povidky s hrfizou a bez napéti — je mezi
nimi pfirozend, byl problematickd afinita.” Noél Caroll, The Philosophy of Horror, or Paradoxes of
the Heart. Routledge, New York 1990, s. 144.
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Reika charakteristicky ,,demonstrativni faktor” (s jehoZ pomoci si masochista predstavu-
je, Ze je objektem podivané) a ,faktor napéti (s jehoZ pomoci si masochista predstavuje,
7e Celi osudu bolestné rozkoSe, ktery je nevyhnutelny, ale také do uréité miry odlozi-
telny). Podivejme se napiiklad na ndsledujici fantazii, kterou Reikovi vyprivél jeden
muzsky pacient:
,Krutd nymfomanka, kterd je krdlovnou legenddrni fiSe, vyuzivd prizkumniky, kteif se
ztrati na jejim tizemi, ke svému sexudlnimu uspokojovdni. KdyZ o né ztrati zdjem, kra-
lovna vézné narazi na kiil, stdhne z kiiZe nebo vykastruje. Pacient si ted pfedstavuje mla-
dika, ktery je dal$fm uchaze&em o kralovninu krutou pfizen. Je svédkem stradlivé popra-
vy jednoho ze svych predchiideil a je zdéSen nad sebou, jehoZ v blizké budoucnosti ¢ekd
podobny osud. Identifikuje se s touto obéti — bratrskou postavou — a zakousi spolu s nf
jejf zajeti, muceni a smrt.“*”
Jestli n&kdy existovalo néco takového jako zdrodeény filmovy horor, pak je to tohle — bud’
takto, nebo s vyménénymi pohlavimi. Nezajimaji mé aktudlni filmové analogie, jichz
mé napadaji tucty, nybrZ anticipujici a postupnd struktura této fantazie: zpiisob, jak se
.jednu osobu po druhé terorizdtorka piiblizuje k zdstupci fantazirujiciho ¢lovéka, jehoz
vzristajici tzkost je organizujici zkuSenosti celého scéndre. Coz je samoziejmé standard-
ni struktura hororu s mnoha ob&fmi (multiple-victim horror); krvik je jenom jejich nejzjev-
n&jsim pitkladem. Navic, jak ve vySe popsané fantazii ,,0 popravé®, tak v hororu s mnoha
obé&tmi, protagonista dopfedu vidi sviij osud, jak se projevil na osobdch, které ho v fadé
predchdzely. Horor s jednou obéti je stejné plny napéti, rozdil je v tom, Ze rostouci hriiza
neni dramatizovdna p¥imo, nybrz ponechdna na duchovnim oku. V obou piipadech prota-
gonista balancuje mezi silnou touhou uniknout svému osudu a stejné silnym poznanim, ze
je nevyhnutelny. Jak se hrozba priblizuje, napéti dosahuje vybusnych rozméri.
Vi&imnéme si lini{ identifikace. ,V* prvoosobovém piibéhu neni Reikiiv pacient sim
sebou. Spige funguje prostrednictvim svého tietiosobového zdstupce. Jak Silvermanova
poznamendvd k jinému Reikovu p¥fpadu, fantazirujicf je ,,se scéndfem propojen kom-
plexni imagindrnf siti. Do p¥ibéhu se bezprostfedné vklddd prostfednictvim mladika, kte-
ry bude pif3ti obéti (...) ale sama tato postava se tizce identifikuje s obéti, kterd je pravé
mrzac¢ena.“”” Jinymi slovy, imagindrni protagonista fantazie je ve stejném vztahu k oso-
bé& stojici v fadé pred nim, jako fantazirujici ke svému imagindrnimu protagonistovi.
Podobné& posledni divka z krvdki je ve stejném vztahu ke svym mladym druzkdm, které ji

v fadé predchdzely, jako divdk krvdku k posledni divee.” ,Je jisté, Ze fantazirujici se

68) T. R eik, Masochism in Modern Man, s. 184. Ve své podrobné analyze filmu HALLOWEEN si Neale v3i-
md zakotveni napéti v sadomasochistické estetice, kterou opét vztahuje k vyméndm pohledd: ,,V oka-
mzicich napéti (...) se divdkova ztrita ovlddajici pozice prevddi bud'to do silné tizkosti, nebo posléze do
aktu extrémniho diegetického ndsili“ (s. 342).

69) K. Silverman, Masochism and Male Subjectivity, s. 52. Shrnuti Freudova pohledu na ,,subjektiviza-
¢i“ ve védomé a nevédomé fantazii viz Laplanche — Pontalis, Fantasy and the Origins of sexua-
lity. In: Viktor Burkin et al. (eds.), Formations of Fantasy. London 1986, zejm. s. 22. O vztahu snii
a lidovych vyprdvéni viz krdtké, ale vécné postiehy: Bruno Bettelheim, The Uses of Enchantment:
The Meaning and Importance of Fairy Tales. Random House, New York 1989, s. 36.

70) Tudorn piSe o epizodické struktufe stopovat-a-zabit ve filmu HALLOWEEN: ,,Jddro naSeho vtaZeni do pfi-
béhu je v otdzkdch typu ,Kde je?* ,Kde piité udefi?* ,Podafi se ji uniknout?* a film funguje jako série scén
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identifikuje s jednou z obéti,” piSe Reik o takové fantazii, ,,obvykle ne s tou, kter4 je pra-
vé kastrovina, nybrz s ndsledujici, kterd je nucena divat se na popravu svého druha. Paci-
ent sdili kazdy intenzivni afekt této obéti, citi jeji hriizu a tzkost se viemi fyzickymi po-
city, jelikoZ si predstavuje, Ze za nékolik okamzik@ bude sdm zakouget stejny osud.“™
Opakuji zde pozorovini Johna Ellise, zZe kli¢ovym pohonem vdle¢ného nebo akéniho fil-
mu s muzskym hrdinou je ,,pojem pieziti série hrozeb fyzického zmrzacenf, jim# mnoho
postav podléhd. Tato fantazie je charakteristickd pro muze.*"

Takovd dramatizace je v souladu s dramatizaci, kterd byla laboratornimi experimenty
uriena jako nepostradatelnd pro pocit napéti: ,,Cim silngji jsou divéci v hledidti presvéd-
Ceni, Ze protagonista/protagonistka je v opravdovém nebezped¢i a md blizko k tomu podleh-
nout sildm, se kterymi je v konfliktu, a to aZ k naprosté subjektivni jistoté pordzky, tim je
predstaveni napinavéjsi,” piSe Paul Comisky a Jennings Bryant. Navic ,,je jasné, Ze velkou
roli hraji charakteristiky protagonisti. Publikum se evidentné bude zajimat a bt o toho
hrdinu, kterého méize milovat.“™ Mezi charakteristikami, které &inf hrdinu oblibitelnym,
stoji kromé ,,dobrosti®, také zranitelnost, bezradnost a situace bezmocnosti™ — které, coz
musim podotknout (i kdyz Comisky a Bryant se o gender viibec nezminuji), jsou tradi¢né
kédoviny jako femininni a konvenéné je v hororu ztélesnuji Zenské postavy. |...]

V kazdém piipadé v sobé horor nese zardzejici podobnost s masochistickymi fantaziemi
popisovanymi jak Freudem, tak Reikem. Vypravi ten samy typ pfibéhii (znovu a znovu),
vylvdfi ten samy typ protagonistii stojicich ve stejném typu vztahu k ,,divdakovi®, tyto pro-
tagonisty reprezentuje jako ,.femininni* (ve smyslu naértnutém Freudem), je zaloZen na
zvldstnim druhu postupné rostouciho napéti, a pii tvorbé& tohoto napéti privileguje vidéni
a oteviené pracuje se strachem a bolesti.”™ Tvrdim, Ze tyto podobnosti nejsou nahodilé.

budujicich napéti a kulminujicich v momentech silného Soku a ekonomicky vyli¢eného ndsili (...). Viech-
ny filmy [ndsledujiei vzoree Halloweenu] vreholi prondsledovdnim osaméle zijief zeny.” Andrew Tud o rn,
Monsters and Mad Scientists: A Cultural History of the Horror Movie. Blackwell, Oxford 1989, s. 68n.

71) T. Reik, Masochism in Modern Man, s. 42. Zkoumdni psychosexudlni dynamiky p#fbéhu na mytic-
ké roviné viz T. de Lauretis, Desire in Narrative. In: Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema.
Indiana University Press, Bloomington 1984.

72) John El1is, Visible Fictions: Cinema, Television, Radio. Routledge & Kegan Paul, London 1982, s. 44
viz také Gaylyn Studlar — David Desser, Never Having to Say You're Sorry: Rambo’s Rewriting
of the Vietnam War. In: Linda Dittmar — Gene Michaud (eds.), From Hanoi to Hollywood:
The Vietnam War in American Film. Rutgers University Press, 1990. Carroll ndm také pfipomind, Ze
horor nenf ani tak ukotven v nahdnéni strachu. ,,Skuteéné si myslim, Ze je v pofddku Fei, Ze v nas{ kul-
tufe horor vzkvétd predevsim jako narativni forma. TakZe abychom vysvétlili zdjem, ktery v nds probouzi,
a nadi slast z hororu, miizeme vyslovit hypotézu, Ze mistem naseho uspokojeni v podstaté neni monstrum
jako takové, nybrz celd narativni struktura, v niz se odehriava prezentace monstra.” (The Philosophy
of Horror, s. 181.)

73) Paul Comisky — Jennings Bryant, Factors Involved in Generating Suspense. ,,Human Communi-
cation Research®™ 1982, ¢. 9, s. 5Tn. Viz také Noél Carroll, Toward a Theory of Film Suspense. ,,Per-
sistence of Vision* 1984, &. 1, s. 65 — 89.

74) P. Comisky—J. Bryant, Factors Involved, zejm. s. 54.

75) Carrol zavrhuje masochistickou motivaci sledovdni hororti na zdkladé predpokladu ,,teorie iluze“, pomoci
niz ,se nds divadelni nebo eventudlné kinematografické techniky vytvdfeni pravdépodobnosti zmociiuji
takovym zptisobem, Ze nds naldkaji, abychom uvéfili, Ze se pied ndmi skutedné objevilo monstrum (...).
Kdyby byla teorie iluze pravdivd, horor by byl, diky v&em tém zachrdnénym hrdindim, suverénnim maso-

7 6

chistim a profesiondlnim zabijec¢tun upirh, piilis enervujici.” (The Philosophy of Horror, s. 63n.)
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Myslim si, Ze masochistickd estetika je a vidycky byla dominantni estetikou filmového
hororu, a je tak vlastné jednou z urc¢ujicich charakteristik Zdnru; Ze zkuZenost, kterou hle-
daji lidé, kteri chodi na horory, je rovnéZ zakotvena ve vnimavosti viici bolesti/rozkosi; e
fantazie, se kterymi filmovy horor pracuje, jsou vétSinou (ne-li vyluéné) odény do muzské
podoby masochistické zkuSenosti (coZ vysvétluje disproporéni prevahu muzii v hledisti):
a ze ochota pravidelnych divdki horort znovu pfijit na dal&i a dal&f pokracovéni, na dal-
8i a dalsi imitaci, na dalsi a dalsi remake, svédci o vysokém stupni Wiederholungszwang.
I kdyzZ jednotlivé horory dotahuji scéndr hororu az do jeho znicujiciho konce (napiiklad
THE INCREDIBLY SHRINKING MAN), vétSina z nich sen nebo fantazii ve zvratu na posledn{
chvili — dfive nebo pozdéji a vice ¢ méné sadisticky — rozpousti, a tak vyddva divdka zpét
do ptvodniho stavu. Zaméiime-li se (jako se o to snazi kritici) na konce filmovych horo-
rii, spatiime sadismus. Ale piijmeme-li jako fakt, Ze konce (stejné jako zaddtky) jsou ve-
obecné naddeterminovidny a Ze to klicové byvd popfeno v narativnim prostredku a zamé-
fime-li se podle toho na tuto ¢dst hororit — na jejich prostredky, zejména jejich pozdéjsi
¢ast —, v niz je nejvétsi napéti a publikum nejupoutané;si, vidime masochismus, a to v po-
zoruhodné kiiklavych podobdch.™

Nechei tvrdit, Ze filmové horory nenabizeji nic jiného neZ sadismus a masochismus.
Neprohlasuji ani, Ze mezi filmovymi Zinry jediné horor vyuzivd reakce na rozko$/bolest;
akéni filmy a thrillery jsou zfejmymi kandidaty, navrzeny byly také sentimentdln{ Zdnry
a dokonce i rané filmy o Zelezni¢nim nedtésti (train-wreck movies).” (Jestlize je vidéni
jak projektivni, tak introjektivni, pak jsou vSechny vizudlni formy podle vieho piistupné
»dvousmérné® analyze, i kdyZ se mohou liit v proporcich a intenzité.) Nepochybuji ko-
necné ani o tom, Ze také Zenské divacky mohou na néjaké rovni zapadat do masochistic-

kych scéndit, které jsou ve svétle psychoanalyzy typicky muiské, obecnd masochistickd

76) Mij pohled zde je podminén studiemi o folkléru a textovym a naratologickym studiem stiedovekych
textdi. Laura Mulveyovd se posunula stejnym smérem ve svvch Changes: Thoughts on Myth, Narrative
and Historical Experience. ,History Workshop Journal™ 1987, s. 3 — 19; pietiSténo in: L. Mulvey,
Visual and Other Pleasures. Smith viak chee vrdtit konetim jejich vysadni pozicis viz jeho Action Movie
Hysteria. Linda Williamsova cely problém krdsné shrnuje. kdyz o filmu STELLA DALLAS k4, Ze .1 kdyZ
zivérecny moment filmu ,roziesi® rozpor Stellina pokusu byt Zenou i matkou tim. Ze vykofeni oboji,
108 minut vedoucich k tomuto okamziku predstavuje heroicky pokus Zit tento rozpor®™, (“Something Else
beside a Mother™: Stella Dallas and the Maternal Melodrama. ,.Cinema Journal™ 1984, s. 24.) | kdvi
konce jsou zjevné dilezité (dost dileZité na to, aby filmovd studia zkuSebnimu publiku prezentovala
alternativni konce), jejich dilezitost je pravé tak ziejmé podminénd tim, co predchizelo — co potrebuje
roziesit a rozpecelil. Protoze konce jsou vieobecné naddeterminoviny (jeden z diivoda, prod si je tak
casto Spatné zapamatujeme), méli bychom hledat vyznamy, které spolu v textu zdpasi, uprostied.

77) M. A. Doaneovd (The Desire to Desire, s. 94n a na dal&ich mistech) tvrdi, e ,,dojaky™ svému obecenstvu
nabizeji zkugenost, kterd je ve své podstaté masochistiekd. Prijim4 fakt, Ze dojdky se obraci k Zené jako
ke svému objektu, aby naznaéila, 7e Zeny jako divacky jsou pFistupn&jii masochistickému divdetvi nez
muzi. Pravé tak mozné se mi zdd, Ze stejné jako horory vyuzivaji muzské masochistické fantazie, dojdky
vyuzivaji ty Zenské. V kazdém piipadé se postupy téchto filmi snaZi vyvolat slzy zptisobem dost manipu-
lativnim na to, aby mohl byt srovndvin se sadistickou taktikou hororu. Kviili celkové perspektivé stoji
za to zde ocitovat shrnujici postiehy Kirbyové o umisténi divdka ranych vlakovyeh filmi: ,,Na teoretické
trovni je napadeny divdk hystericky divdk. Fantazie o tom, Ze jsem pFejet, napaden a proniknut, vytviie-
ji jistou rozkos z bolesti — mimo prineip slasti a v 81 nutkdni k opakovdni — kterd je stejné tak o viili k po-
drobeni se, ke ztrdté vlddy, jako o vili ovlddat/kontrolovat.” (Male Hysteria and Early Cinema, s. 128.)
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fantazie o pasivité nebo uvéznént (,,rozko$ bez zodpovédnosti®) nerozlisuje pohlavi a Zeny
vycvidené ve vydobyvani své rozkoSe z forem vytvorenych muZi a adresovanych muziim ji
podle vSeho dokdii vyziskat také z hororu. Je také moiné, Ze holé piibéhy urcitych sub-
#4nrt hororu — napiiklad krvikd a film@l o pomsté za zndsilnéni — mohou Zenskym divac-
kdm nabidnout jim vlastnf uspokojenf, moZnd véetng uspokojeni sadisti¢t&jsf povahy.™
Tvrdim, %e femininni masochismus, jak byl naértnut v psychoanalyze, nakonec nabizi
nejlepsi odpovéd na otdzku, kterou moderni horor opakované klade: pro¢ by muzsti di-
vdci cht&li ,,pocifovat® strach a bolest prostfednictvim Zenské postavy — prostfednictvim
Feny, u ni% je v centru pozornosti sama jejf télesnd Zenskost.”

Nezajimé mé viak ani tak, co tato konstrukce déld z Zenského téla (coz bylo bohaté oko-
mentovino jinde), jako co déld z téla muzského. Byl obhajovan ndzor — nejpresvédcivéji
Silvermanovou a Bersanim —, 7e pokud se masochismus odchyluje od vztahu muzského
subjektu k falickému #ddu nebo pokud jim otfdsd, podvraci tento ¥dd a to, co Bersani sar-
kasticky nazyvé ,,hrdou subjektivitou®, kterd ho podepird.”” Psychoanalytickou platnost

78) Domnivdm se, Ze toto mél na mysli Raymond Bellour, kdyZ prohldsil, Ze Zena ,,tyto (americké) filmy mi-
#e milovat, pfijimat a ddvat jim pozitivnf hodnotu, jediné na zikladé svého vlasiniho masochismu a na
zékladé jistého sadismu, ktery za to miiZe v rdmei systému pieplnéného pastmi provadét na maskulinnim
subjektu®. Cit. dle Janet B ergs trom, Alternation, Segmentation, Hypnosis: Interview with Raymond
Bellour. ,,Camera Obscura® 1979, &. 3 — 4, s. 84. Ndvrh Judith Butlerové, Ze ,,miiZe byt désivéjsi pfiznat
si identifikaci s tim, kdo ponizuje, neZ s tim, kdo je ponizovan® (“The Force of Fantasy™: Feminism,
Mapplethorpe, and Discursive Excess. ,.Differences® 1990, & 2, s..114), miiZe platit pro Zenské divacky
(u nich# je sadistickd touha silngji potladena), tézko v3ak plati pro muzské diviky.

79) To nemd popfit hodnotu Zeny jako mista pfesunu v muzském homosexudlnim dramatu — tuto moznost
jsem dlouze probirala v predchazejicich kapitoldch. M4 to viak naznadit, Ze lato presunovaci hodnota
nenf dostate¢nym vysvétlenim tohoto fenoménu.

80) Z nekolika vyjadieni Silvermanové k tomuto tématu zde ocituji pouze jediné, vychdzejici z jejtho ¢tent
Deleuzova éteni Freudovych ndzorfi na masochismus: ,,KdyZ vybizi matku, aby ho bila a/nebo nad nim
vlddla, prevadi [muZ, ktery si pfedstavuje sdm sebe ve ,femininné masochistické® pozici| na ni otcovu
moc a autoritu, pretvai symbolicky ¥dd a ,ni¢i* vlastnf otcovské dédictvi. A to neni viechno. Jak Freud
poznamendva ohledné onéch dvou pacientii v ‘A Child Is Being Beaten’ (Standard Edition® 1919, &. 17,
s. 177 — 204), ,obsahem védomé fantazie o ukaziovini matkou je femininni postoj bez homosexudlni
volby objektu‘. Co# vylvdff jakousi dalsi svého druhu revoluci, pfi¢ems jeden z jejich diisledkti méZe mit
na spoletnost dokonce jesté prevratnéjif efekt nez erotika mezi muzi — vytviii femininni* a pfece hetero-
sexudlni muzsky subjekt* (Masochism and Male Subjectivity, s. 57). Obecnéjsi pozice viz jeji Male Sub-
jectivity at the Margins. Routledge, New York 1992. Ve svém pozoruhodném eseji Is the Rectum a Grave?
Bersani tvrdi, Ze gayové asociaci — v obecné i soukromé fantazii — (gayské) Fiti s vaginou spiSe piijimaji
a chdpou se jejich implikaci, nez by ji popirali. ,,,AIDS,* piSe (Simon) Watneyovd, ,nabizi novy znak pro
symbolickou maginérii represe tim, 7e déld z rekta hrob.* Je-li vSak rektum hrobem, ve kterém je pohiben
maskulinni idedl (idedl odli¥nym zpiisobem sdileny muzi i Zenami) hrdé subjektivity, pak by mélo byt
oslavovdno pravé za sviij potencidl pojmout smrt. AIDS tento potencidl tragickym zplisobem uéinilo do-
slovnym jako jistotu biologické smrti, a posililo tak heterosexudlni asociaci andlniho sexu se sebeznice-
nim, primdré a piivodné ztotoZiovanou s fantazmatickym tajemstvim neukojitelné a nezastavitelné zen-
ské sexuality. Nakonec to miiZe byt v gayové rektu, Ze gay boff svou vlastni jinak moZnd neovladatelnou
identifikaci s vraZednym soudem proti nému.* Bersani pokra¢uje: ., Tento soud je zaloZen, jak uZ jsem na-
znadil, na svatosvaté hodnoté egoismu, kterd vysvétluje neoby&ejnou ochotu lidi zabijet, aby ochranili
vdznost svych prohldZeni. J4 je praktickou vymozenosti; ale povySeno na eticky idedl se stivd schvi-
lenim ndsili... ,Posedlost* gayfi sexem by rozhodné neméla byt popirdna, nybr# oslavovéina — a to ne kviili
jejim spoledenskym ptednostem, ani kviili jejimu podvratnému potencidlu jakoZto parodie macismu,
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téchto tvrzeni nechdm na jinych. Nechci ani v Sirokych souvislostech komentovat kul-
turni praktiky. Miij zdjem se soustiedi na filmovou teorii, na kritiku a praxi filmového ho-
roru — v rozsahu, v jakém tyto diskursy mohou nékomu pomoci rozpustit piijimané kate-
gorie pohlavniho rozdilu. |

Na kritické/teoretické roviné miiZze hyt nejsilnéj$im argumentem pro moZnost, 7e je
néco subverzivniho v tom, Ze filmové divdctvi je zaloZeno na masochistické zkuSenosti,
argument e silentio. Odkazuji k opakovanému popirdni nebo vyhybani se této moznosti,
jak v kritickych, tak v teoretickych spisech — na rozdil od bohaté pozornosti plytvané na
muzsky sadismus.” Rodowick zastdval pozici, Ze slepé misto Mulveyové (jeji urcenf
voyeurismu jako aktivniho a skopofilie jako pasivni — ale obou z nich jako falickych
a sadickych) je politicky motivovdno (pfizndni, Ze masochisticky potenciél ve skopofil-
nim pohledu by rozlozil jeji feministicky projekt). Ale pokud vim, Metzovo jesté zietel-
néjsi slepé misto (jeho uréeni projektivniho pohledu jako falického/sadistického a jeho
netispéch opatfit podobnou zkuSenostni zdkladnu pro introjektivni pohled — mezera,
kterd zdif jesté jasnéji ve svétle faktu, Ze rozliSeni mezi projektivnim a introjektiv-
nim pohledem je jeho vlastni) nebylo odpovidajicim zplisobem objasnéno. A toto selh4-
ni — selhdnf kritikfi/teoretik@ zabyvajicich se gender vypofddat se se slepym mistem
u Metze — vytvaii jesté dalsi slepé misto. Takovd prehlédnuti mohou vypadat jako naho-
dild, kdyby nebyla ve shodé s vét&im pfedsudkem, Ze nizsf kinematografické formy hra-
ji z definice na muzské sadistické choutky. [...]

Rozpoznani muzského sadismu — hlavné viiéi Zendm — a alespon teoretické obvinén{
muzt za takové akty jako je zndsilnéni, biti Zeny a zneuZivdni déti, to jsou hlavni vydo-
bytky moderniho feminismu. Texty, jako naptiklad Against Our Will Susan Brownmille-
rové, které shromazduji p¥ipady muzské brutality, aZ se vdha diikazii stdvd drtivou, byly
nastroji na cesté za témito vydobytky. V poslednich letech jsme byli svédky produkovdn{
podobnych textl muzi (napiiklad text Klause Theweleita Male Fantasies a Anthony Wil-
dena Man and Woman, War and Peace). Tania Modleski se zajimala o to, jaké politiky
stoji za tak rozsdhlym omildnim muZského sadismu.” Na zdkladé mého ¢teni filmové

ani proto, ze nabizi model skute¢ného pluralismu spole¢nosti, kterd pluralismus zdroven oslavuje i tres-
td, ale spiSe proto, Ze neustdle znovu prezentuje skryté falického muze jako nekoneéné milovany objekt
obéti. Muizskd homosexualita inzeruje riziko sexudlniho jako riziko sebeodmitnuti, pusténi ze zretele
vlastniho jd, a tim predklddd a nebezpeéné reprezentuje slast (jouissance) jako modus askeze® (s. 222).
Viz také Bersaniho knihu Baudelaire and Freud. University of California Press, 1977, zejm. s. 67 — 89
(ve které viak nesleduje femininni dimenzi); a jeho a Dutoitovy Forms of Violence, zejm. s. 110 — 125;
Christopher New field, The Politics of Male Suffering: Masochism and Hegemony in the American
Renaissance. ,,Differences” 1989, &. 1, s. 55 — 87; Adams, Per Os(cillation); a Tania Modleski,
Three Men and Baby M. ,,Camera Obscura® 1988, ¢. 17, zejm. s. 73n. Je také diilezité zvazit moznost,
7e masochistickd fantazie (nebo masochistické prehrdvdni v sexudlnim vztahu) mfize muzi umoziio-
val pfevzil vlddu v jinych &dstech jeho Zivota; uvaite napiiklad fenomén, opakované ovéieny prostitut-
kami, priimyslového magnita (feknéme), ktery se rdd nechd bit. Viz také Lynne Se gal, Slow Motion:
Changing Masculinities, Changing Men. Rutgers University Press, 1990, zejm. kap. 8.

81) Jak poznamendvd Deleuze, dilo Leopolda von Sacher-Masocha ,,bylo nespravedlivé zanedbdvino, uvi-
zime-li, Ze Sade byl plodnym pfedmétem pronikavych studii na poli literdrniho kriticismu i psychoana-
lytické interpretace” (Masochism, s. 133).

82) Tania Modleski, A Father Is Being Beaten: Male Feminism and the War Film. ,Discourse* 1988,
¢. 10, zejm. s. 66n.
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kritiky hororu, kterd mnoho mluvi o sadismu a jen tu a tam o masochismu, sdilim nervo-
zitu Modleski (ohledné vSech takovych textdi bez ohledu na pohlavi autora), Ze i kdyz se
praxi v§imdni si muzského sadismu ve filmu (stejné jako praxi ukazovdni muzského sa-
dismu ve filmu) miiZze autor postiehu chtit pfifadit k feminismu, tato praxe funguje také
tak, Ze naturalizuje sadistické ndsili jako pevnou soucdst maskulinity — jednu z maéla
pevnych soucdsti zbyvajicich ve svété, ktery zazival jejich stdlou erozi. Jinymi slovy se
jednd o gesto, které nakonec stvrzuje to, nad ¢im nafikd. Schopnost sadistického ndsili
(pravi nevyhldSend logika), 1 kdyz mtZe byt désivd, nakonec odliSuje muze od Zeny.
Povazuji to za jeden z divodi souc¢asné popularity ,véle¢nych® filmd, af uZ se odehra-
vaji ve Vietnamu, Latinské Americe nebo v méstskych ghettech: to je muzsky rajén.””
Diivodem pro vymluvnost kritiky na téma muzského sadismu je to, Ze udriuje zdakladni
hranici mezi gender. A déivodem pro faktické ticho ve filmové kritice hororu a pro slepé
misto ve filmové teorii na téma moznosti muzského masochismu nenf jen to, ze by priglo
na preties vneseni homosexuality do tohoto obrazu, nybrZ také nebezpeéi rozruseni toho,
co je podle v&eho nadim poslednim genderovym ptibéhem.

Argument e silentio jde jesté o krok ddl. Jak jsem poznamenala ohledné krvdku i filmu
o pomsté za zndsilnéni, ndpadnd tendence moderniho hororu sesunout postavu hrdiny-
-zachrdnce (dfive muzskou) do postavy obéti (vééné Zenské) vytvari usporddéni, které
nds nuti se ptat, pro¢ je prevdzné muzské publikum v rukou Zenské protagonistky —
usporadani, které zcela evidentné ukazuje schopnost identifikace muZského divdka na-
pii¢ hranici mezi pohlavimi. MiZeme zfejmé predpoklddat, Ze muz&ti divdci hororu se
v tomto ohledu podstatné nelisi od muzskych divdkd obecné, minulych i p¥itomnych;
i kdyZ horor miiZe vyuZivat mechanismd identifikace nap¥i¢ gender intenzivnéji ne? jiné
druhy kinematografie, sim mechanismus ur¢ité na Zinru nezdvisi. Je§té jednou pfipo-
mindm, Ze tento mechanismus byl ve filmové teorii a kritice sotva zminén. Ml¢eni
o identifikaci muze se Zenou (oproti béznému piedpokladu identifikace Zeny s muZem)
tak odpovidd ml¢eni o muzském masochismu (oproti piespiilid ¢astému uzndvani muz-
ského sadismu) a podle vSeho lze opodstatnéné predpoklddat, Ze tato koincidence neni
ndhodna.”

Toto dvoji ml¢eni — mléeni o masochismu a ml¢eni o identifikaci se Zenou — chdpu jako
dtikaz, 7e je v sdzce néco klidového pro systém kulturni reprezentace.” Ze musf existovat

83) Modleski ukazuje néco podobného na argumentu Anthony Wildena v knize Man and Woman, War and
Peace (Methuen, New York 1987), 7e Zena nikdy nemiiZe zpochybnit muZskou nadfazenost, bude-li stét
mimo kulturu vilky: ,,Feminismus se dnes paradoxné stal poslednim alibi pro fascinaci osviceného
muze valkou™ (tamtéz, s. 67).

¥ 2

84) Tyto instance jednostranného pohledu jsou samoziejmé zlomkem a soucdsti trvalejiiho a rozsdhlejsi-

ho pfedpokladu v kulturnim mysleni, Ze lidé se obecné identifikuji smérem vzhéiru, k moci a prestizi.
Tak se éerni identifikuji s bilymi, chudf s bohatymi, Zeny s muZi — obrdcené se to bud nedéje, nebo jen
za icelem pfivlastnéni. Psychoanalyzou poucend analyza takovych oblasti jako je horor nebo pornogra-
fie (abychom jmenovali jen dva nejzjevnéjsi piipady) ukazuje nejenom existenci pohybti smérem dol#,
ale nabizi i vytitbenéjsi pochopeni téchto fenoménii. Viz postiehy Silvermanové o shodé v prvnf kapito-
le knihy The Acoustic Mirror.

85) Poznamendvdm, Ze i kdyZ Silvermanovd a Bersani prohlaSuji, Ze pracuji na éisté psychoanalytickych za-
kladech, oba jsou si ostfe védomi aspektu ,,kulturniho tajemstvi* muzského masochismu, a podle vieho
tim jsou do jisté miry pohdnéni. Oba povazuji ml¢eni obklopujici piedmét za diikaz jeho dfileZitosti.
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néjakd operace, kterd z zenskych postav u¢inf zdstupné a prehrdvajici postavy, néjaky psy-
chosexudlni postoj, ktery nerozliSuje pohlavi, ale z rozmanitych divodd, které se pricitaji
k muzské dominanci, je bézné od muze oddélovdn.™ Je to zkrdtka néjakd operace, kterd
zaji$fuje, aby muzi mohli jist i mit sviij psychosexudlni kold¢: mohou prozit zkuSenost fan-
tazie bolesti/rozkose nebo (feknéme) zndsilnéni prostiednictvim identifikace s obéti, a pak
popiit sviij osobn{ prany¥ na zdkladé toho, Ze viditelnou obéti byla koneckoncii Zena a ze
oni jako divdci jsou ,.pfirozend” reprezentovdni muzskymi postavami: muzskymi zachrdn-
ci nebo sadistickymi ndsilniky, v kazdém piipadé viak muznymi muzi.”

Kritickd reakce na film I SPIT ON YOUR GRAVE je toho nddherné syrovym pfipadem. Jako
film, ktery vyuZivd kazdy narativni a kinematograficky prostiedek, aby nds postavil na
stranu obéti jak pii jejim zndsilnéni, tak v aktu jeji pomsty a jako film, jehoz druhd polovi-
na je zaloZena prdvé na naSem pocitu straSného zndsilnéni (stradlivost pomsty je v pfimém
vztahu ke stradlivosti naSeho zndsilnénf), poskytuje I SPIT ON YOUR GRAVE v mnoha dlou-
hych tsecich své hodinu a piil trvajici narace tak ryze femininné-masochistickou dévku,
jakou jen film méZe nabidnout. Takovd moinost viak v recenzich, které miii k jeho odsou-
zeni a cenzufe, neni dokonce ani naznacena. Film byl naopak hnévivym ténem a ve jmé-
nu feminismu charakterizovdn jako krajni podnécovédni k muzskému sadismu, ,.,odporny
film pro zdstupné sexudlnf zlo¢ince®, ,laciny zneuzivajici film®, ktery ,,z nds viech déla
lidi, kteff zndsiliuji“. Je tu viak néco v neporddku: néco piilis kiiklavého a piilis totali-
zujictho v prohldZen{ jeho misogynie, néco nedestného v kritickém prepsani a pfimo kla-
mavé reprezentaci zdpletky nutné k udrzeni tohoto prohldseni, néco podezielého v odmit-
nuti, byl jen letmo se obirat moZnosti zapojeni se na stranu obéti, néco perverzniho na
neochoté pustit se do zjevné feministickych dimenzi scéndie, a néco pochybného v odmit-
nutf viimnout si jeho dluhu vi¢i filmu DELIVERANCE a 'kritickych implikaci tohoto dluhu.
I SPITE ON YOUR GRAVE je pro feminismus problematickym piipadem, ale neméli bychom
dopustit, aby poslednim slovem zfistala pozice Siskela a Eberta (mtZe-li byt do nf protest
takto shrnut). Af uz mize byt tato pozice 1 ¢imkoli jinym, je také kritickym ekvivalentem
Revokova oka: jejf naléhdnf, Ze I SPITE ON YOUR GRAVE z nds v8ech déld lidi, ktefi zndsil-
tuji, ve skutecnosti odchyluje pozornost od moznosti, Ze pravé tak z nds viech déld Jenni-
fer a 7e silné pocity, které film vyvoldvd, maji moind méné co délat s pocitem ovlddant,
jako s pocitem, Ze nékdo byl pravé zdrcen.

Nenfi z4dnym prekvapenim, Ze tato pietvarka je donekoneéna znovu ztvdriovina ve fil-
mech samotnych; uréité je to jedna z hlavnich véci, k nimz filmy slouzi. Piekvapivéjsi je
rozsah, v jakém tomu filmovd kritika i teorie podléhd — vskutku se toho ve jménu femi-
nismu rdda chopila. A ze vieho nejpiekvapivéjsi (pfinejmensim pro ty, kteii véii, Ze
paradigma mtZe byt podvraceno jediné shora) je fakt, Ze tato pretvirka se takovi, jakd

-

je, nejzjevnéji ukazuje v modernim hororu, a Ze je tak velmi jasné obnazena dominantni

86) Greensontiv ¢ldnek (Dis-Identifying from Mother: Its Special Importance for the Boy. .. International Jour-
nal of Psycho-Analysis“ 1968, ¢. 49, s. 370 — 374) vzndsi velice zajimavy ndvrh, ze chlapec se miize
,;odpoutat od identifikace® se svou matkou jediné tak, Ze si nejdfive uZije fdze identifikace s ni — fdze,
k niz byly generace po Freudovi obzvldgté nesnd3enlivé, Je-li tomu tak, horor se ukazuje jako sidlo po-
tla¢ené Zenskosli.

87) Silvermanovi to formulovala tak, 7e Zeny jsou stvofeny k tomu, aby nesly .,dvoji nedostate¢nost (lack)™.
Viz prvni kapitola jeji knihy The Acoustic Mirror.
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fikce, kterd ji produkuje. Zmizeni muzskych hrdinti (8asto jakychkoli muiskych hrdint)
z z4nrt jako film o pomsté za zndsilnéni a krvdk, zmizeni, které nds ponechdvd samotné
ve spolecnosti Zeny, kterd je nejprve obéti, a pak hrdinkou, je pozoruhodnym kulturnim
doznanim.”™ PFipoudti, Ze jadro zkuSenosti uréitych typt piibéhd (moind urcitych éasti
viech ptib&éhil) md povahu rozkoe/bolesti a Ze doslovné reprezentace — ,,obrazy™ — jsou
obycejné rozvinuty takovym zpiisobem, aby ptekryly muizské zapojeni se do této zkuse-
nosti a aby tato zkuSenost vypadala jako specificky Zenskd. Horor zkrdtka na filmy bez-
piikladné a objevné ,,zaluje®.

Dovolte mi, abych to dala dohromady. Etnické svédectvi nasvédcuje tomu, Ze prvofadym
a hlavnim cilem filmového hororu je hrdt na masochistické strachy a touhy svého publi-
ka — strachy a touhy, které jsou opakované zobrazovdny jako femininni. Mize hrat také
na jiné strachy a touhy, ale jeho definujici charakteristikou je rozddvat bolest. Sadismus
ze své definice hraje piinejlepsim podptirnou roli. A to do té miry, Ze pokud se hororu
podaif zranit své divdky timto zplisobem, jednd se o dobry horor, a pokud se mu to nepo-
dafi, jde o gpatny. Do té miry, Ze pokud se o to nepokusi, nejednd se o horor, nybrz o néco
jiného.” Tento autoportrét hororu se nijak nemaskuje, je pfimo na povrchu, v rozma-
nitosti konkrétnich podob, tak zfetelny, aby ho v8ichni vidéli. Prdavé jeho zietelnost
éinf trvdni kritickych komentdii na nadfazenosti sadistické dimenze o to zdhadné&jsi.
Neschopnost téchto komentéiti nahlédnou za sadismus md mnoho co délat s jejich iiko-
lem v dominantni fikci.

D4 se namitnout, Ze horor se kvalitativné 1i&{ od ostatnich Zdnrh (urcité je to jedna z nej-
vytrvaleji vyznacovanych a vydélovanych kategorii) a Ze jeho sensibilita je sut generis.
Hijila bych v&ak, jak na zdkladé dvousmérného oka/kamery predpoklidaného v tivahach
Mulveyové i Metze (navzdory jejich pokustim udrzet je ,,jednosmérné*), tak na zdkladé
psychoanalytické teorie dvousmérné agrese (sadismus/masochismus), kterd to podpira,
ze horor pouze dovadi do vylozeného extrému operaci, kterd je v aktu filmového divdctvi
pravé tak Siroce rozditend jako agresivni voyeurismus, dokonce i1 kdyZ je méné vyuziva-
na a/nebo pfipousténa ve vysSich filmovych formdch. Kviili jasnosti to trochu pieZenu:
netvrdim ani tak, Ze filmovd teorie vystavuje kulturni leZ, na niZ jsou zaloZeny vyssi
filmové formy, jako Ze je s ni af uZ GmysIné, nebo nedmyslné spoléend, a ¢ini tak proto,
e se sama odvozuje od vySSich forem, v nichZ je dimenze introjektivniho ¢i masochis-
tického pohledu bud’ méné délezitd, nebo utlumené&jsf, nebo oboji.” Je pravda, Ze kdyz

88) Odkazuji zde predevsim na krvik a na film o pomsté za zndsilnéni. Film o posedlosti muZe nevyhostuje
stejnym zp@sobem, ale md své vlastni, jen méné zjevné zplisoby, jak ,,pfipousti muZské spojeni s femi-
ninni pozici.

89) Tak napiiklad film jako HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER, ktery rozhodné hraje na sadistické pudy,
z mého hlediska neni hororem. Recenze, které jsem vidéla, ho klasifikovaly jako horor a zdroveii ho od
né&j odligovaly. (,,Tento nizkorozpoétovy film je plny krve a napéti, ale plisobi na nds jinym zpiisobem nez
vét&ina krvdkd. Nehodnocen.” San Francisko Examiner, Pink Section, 13. kvétna 1989, a tak ddle).

90) Tim nechci ¥et, Ze veskerd vy3si kinematografie nebo kinematografie hlavniho proudu je takto utlume-
nd ¢i jen minimdlné masochistickd. Viz Studlarové analyzu von Sternbergovych filmi (In the Realm of
Pleasure) a také analyzu M. A. Doaneové zenskych filmd étyficdtych let (The Desire To Desire). Méla
bych také p¥ipomenout uzite¢né diskuse s Richardem Hutsonem o (co7 je signifikantni) ,,zapomenutém®
zanru film# étyficdtych let, o kterych mluvi jako o ,,muZskych melodramatech®.
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na pocdtku sedmdesdtych let Mulveyovi a Metz teoreticky zpracovdvali sadistické divdc-
tvi, horor byl ve svém vyuzivdni ,,femininniho masochismu® daleko méné& nestydaty a mé-
né vytrvaly, nez tomu bylo v posledni dekdd8. Je vSak také pravda, Ze témata a zdbéry bo-
lestnych vyrazi a propichnutych oéi uz jsou dlouho svornikem tradice a Ze neni mozné
divat se na mnoho filmovych hororti z jakékoli éry a nenarazit na tuto myglenku. A byl tu
PEEPING Tom, film, ktery od svého prvniho zdbéru (propichnuty stied terée) az k posled-
nimu (ztemnéld obrazovka, protoze sebevrazdou vyhaslo Markovo vidéni, a pies to zné-
jici hlas vystraSeného hocha fikajici ,,Dobrou noc, tatinku — vem mé za ruku®) trvd na
tom, Ze rozkos z divdn{ se na jiné lidi stiZené strachem a bolesti md sviij ptivod v nafem
minulém, avSak neskonceném strachu a bolesti.

Pfelozil Michal Pacvon

PreloZeno z anglického origindlu:
Carol J. Clover, The Eye of Horror.
In: Linda Williams (ed.), Viewing Posttions. Ways of Seeing Film.
Rutgers University Press, New Brunswick, NJ 1997, s. 184 — 230.
Text je zkrdcenou verzi zdvérecné kapitoly z knihy: Carol J. Clover, Men, Women, and Chain Saws:
Gender in the Modern Horror Film. Princeton University Press, Princeton, NJ 1992,
Hranaté zdvorky v textu oznacuji mista, kde doslo k podstatnéjsimu krdceni.

Poznamka prekladatele
The Eye of Horror — horror v angliétiné znamena nejen horor jako filmovy a literdrni Zdnr, pavod-
nim vyznamem lohoto slova je hriza, dés. Text s touto nepielozitelnou sémantickou podvojnosti
¢asto pracuje.

Citované filmy:
Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufiuel, 1929), Black Widow (Bob Rafelson, 1987), The Blob (Irvin S.
Yeaworth Jr., 1958), Blow-Out (Brian De Palma, 1981), Briﬁging Up Baby (Howard Hawks, 1938), Carrie
(Brian De Palma, 1976), Crawling Eye (Quentin Lawrence, 1958), Deliverance (John Boorman, 1972), Demon
Seed (Donald Cammell,1977), Demons (Lambert Bavy, 1986), Don’t Look Now (Nicolas Roeg, 1973), Dream
Lover (Alan ]. Pakula, 1986), The Exorcist (William Friedkin, 1973), The Eye Creatures (Larry Buchanan,
1965), Eyes of a Stranger (Ken Wiederhorn, 1981), Eyes of Hell (Julian Roffman. 1961), The Eyes of Laura
Mars (Irvin Kershner, 1978), Firestarter (Mark L. Lester, 1984), Friday the 13" VII (John Carl Buechler,
1988), From beyond (Stuart Gordon, 1986), The Fury (Brian De Palma, 1978), Gothic (Ken Russell, 1986),
Hairspray (John Waters, 1988), Halloween (John Carpenter, 1978), Headless Eyes (Kent Bateman, 1971),
Henry: Portrait of a Serial Killer (John McNaughton, 1986), The Hills Have Eyes (Wes Craven, 1977), Horrors
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of the Black Museum (Arthur Crabtree, 1959), I Spit on Your Grave (Meir Zarchi, 1978), The Incredibly
Strange Creatures Who Stopped Living and Became Crazy Mixed-up Zombies (Ray Dennis Steckler, 1964),
Incubus (Leslie Stevens, 1965), King Kong (Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack, 1933), Looker (Michael
Crichton, 1981), Max Headroom (Annabel Jankel, Rocky Morton, 1985), Peeping Tom (Michael Powell,
1960), Pokropeny kropic¢ (L’Arroseur arrosé; Louis Lumiére, 1895), Poltergeist (Tobe Hooper, 1982), Psycho
(Alferd Hitcheock, 1960), Repulsion (Roman Polanski, 1965), Scanners (David Cronenberg, 1981), The Spi-
ral Staircase (Robert Siodmak, 1946), Stella Dallas (King Vidor, 1937), Terrorvision (Ted Nicolaou, 1986),
Texas Chain Saw Massacre (Tobe Hooper, 1974), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Videodrome (David Cro-
nenberg, 1983), White of the Eye (Donald Cammell, 1987).
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