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POHLED DO KAMERY

Marc Vernet

Pro velky pocet autorti narativni film v protikladu ke viem ostatnim podobam filmu de-
finuje absence pohledu do kamery, systematické vyhybdni se tomuto pohledu. Tak na-
piiklad Roland Barthes pise: ,.Jediny pohled, ktery by pfisel z platna a spocinul na mé,
a cely film by byl ztracen.*" Tradiéni teze tedy chce, aby dvojim 1i¢inkem pohledu
do kamery bylo odhalenf instance vypovidani ve filmu a prozrazeni divdkova voyeuris-
mu tim, Ze pohled do kamery brutdlné nastoli komunikaci mezi prostorem produko-
vani filmu a prostorem recepce, kinosdlem, ¢imz zptisobi zanik efektu fikce. Pohled
do kamery by pak byl ,,hlavnim zdkazem“ a ,,potladenou slozkou narativniho filmu®.
Toto ve je obecné pfijimdno, stejné jako se pfijimd — prostfednictvim formulace, kte-
rd to popisuje —, Ze tato kinematograficka figura, pohled do kamery, je homogenni a je-
dineé¢na.

A prece Roland Barthes vzdpéti dodal: ,,To je jen litera™ a Ze je tedy dobfe moZné, aby byl
divdk pozorovdn, nikoli vak néjakym prvkem filmu, nybrz pldtnem. A prece Pascal Bo-
nitzer rozlidil dva pohledy do kamery: prvni je vyrazem touhy (za piiklad pouzil jednu
milostnou scénu z filmu LETO $ MONIKOU Ingmara Bergmana), ktery vypravéni neohrozu-
je. Druhy typ pohledu, o kterém Bonitzer k4, Ze md ,,blizko k ohavnosti®, je brechtov-
sky, protoze odhaluje vypravéni jako lé¢ku a demaskuje herce jako takového, jako sou-
¢dst instance vypoviddni.” A prece byly zachyceny ¢etné piiklady pohledu do kamery
v hollywoodském filmu.” A prece bylo piipusténo, Zze pohled do kamery je diegetizova-
telnym znakem vypoviddni (marque d’énonciation).” A piece, koneéné, byl vyvozeny
vztah (,,)d-ty”) zjemnén na trojihelnikovy, v némz se znovu objevuje ,,on*.”

Malo jsme se vlastné dosud tdzali po samotnych pojmech: co je pohled, kdy lze mluvit
o pohledu do kamery? Prvni otdzka je obsdhld a Siroce presahuje rdmec filmu, protoze se

1) Roland Barthes, L'obuvie et l'obtus. Paris 1982, s. 282. Text Le regard a la caméra (Pohled do kamery)
vySel v prvni verzi in: ,Iris® 1983, ¢. 2. Druhd verze je souddsti mé disertace Narrateur, personnage et
spectateur dans le film de fiction (Paris III-EHESS, duben 1985). Toto je tfeti, pfepracovana verze.

2) Pascal Bonitzer, Les deux regards. ,,Cahiers du cinéma*® 1977, & 275 (duben). Dal3i pokracovini
diskuse na toto téma viz Raymond Bellour, Le regard de Haghi. ,Iris* 1986, &. 7,s. 5 - 13.

3) Jim Collins, La place du spectateur dans la machine textuelle. ,,Ca cinéma* 1978, &. 16, s. 66 — 76.

4) Roger Odin, Pour une sémio-pragmatique du cinéma. ,Iris” 1983, ¢. 1, s. 76.

5) Francesco Casetti, Les yeux dans les yeux. ..Communications™ 1983, &. 38.
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tykd persondlnich, interpersondlnich i spolec¢enskych fakt a 1zi, a protozZe byla zpraco-
vdna uz filosofii (Merleau-Ponty, Sartre), psychologii vnimdni” i psychoanalyzou (Freud,
Lacan, Rosolato...); jesté predtim byla velkym tématem ndbozenskym, vytvarnym a li-
terdrnim. Nejde mi o to ji zde vycerpat, ale je dobré mit ji na paméti.

Druhé tdzdni nédlezi do oblasti samotného filmu, protoZe se tykd vztahu pohledu ke kame-
fe, a spousti kaskddu celé série nejistot ohledné moznosti zhodnotit sméry pohledu a je-
jich rezii. Vyraz ,,pohled do kamery” se na prvni pohled zdd byt $patné vymysleny,
nebot chce v terminech natdcdeni uchopit efekt, ktery se tvofi pfi projeket filmu: dojem
divdka, Ze ho néjakd postava diegeze a (nebo) néjaky herec pii nataceni sleduji pfimo na
jeho misté, v kinosdle. Takto se vedle sebe ocitly tii rizné prostory: natacent, diegetické
univerzum a kinosdl. Pfesto poznamenejme (nd$ vyraz moznd neni tak $patné ustrojen
jako tento), Ze se neiika ,,pohled na divdka™ — jako kdybychom si nad ramec ,technic-
kého* vyrazu uvédomovali, Ze tento pohled nemtze ,pfekonat® kameru a dosdhnout
k divdkovi. Ve své neobratnosti ddv4 tento vyraz zahlédnout, Ze propojeni figufe pfipiso-
vané neni tak automatické, jak bychom si mohli myslet. '

2

Pridrime se nejprve natdc¢eni. Abychom ziskali pohled do kamery, musi se herec divat
do objektivu, aniZ by se mezi néj a objektiv vmisil néjaky herec nebo néjaky objekt,
ktery by mohl byt povaZovan za adresata tohoto pohledu. Kromé toho je tfeba, aby byl
herec dosti blizko ke kamere, aby se z obrazu dal usoudit smér jeho pohledu. Je tedy tre-
ba, aby byl herec filmovan ve velkém detailu, pfinejmensim v americkém zabéru, v co
nejc¢elnéjsi mozné pozici. Je také tieba, aby byl pohled na objektiv ¢i na kameru zaost-
fen (v optickém smyslu), aby se herec na této roviné ,,akomodoval®, a tim vyvolal dojem,
Ze na néco nebo na nékoho upird pohled, Ze se na to pozorné divd. Jinak by se pohled,
jak uvidime, jevil jako prdzdny, jako pohled bez adresata ¢1 bez objektu, s ni¢im nesvi-
zany. Model pohledu do kamery miiZe byt tedy ndsledujici: herec obrdceny tvaii ke ka-
mefe, stojici blizko u ni, upird pohled na néjaky bod situovany na jejim misté. A priori
by ke zpochybnéni statutu pohledu do kamery stacilo, aby jedna z téchto podminek
nebyla splnéna. Ale i naopak by mohlo stacit, aby byla piftomna jedna nebo nékolik
(ale ne vechny) z téchto podminek, k tomu, aby se divdkovi ukdzala moznost takového
pohledu, nebo aby se mu ozfejmila piitomnost kamery.

Jestlize se nyni postavime na stranu divdka, shodneme se na tom, Ze neni vzdy snadné po-
znat smér pohledu a byt si jist, Ze jsem jako divdk ,,0obsazen v jeho rdmei. A to af uz pro-
to, Ze pohled sdm je v rdmci zdbéru kolfsavy, nebo proto, e herec je piili% daleko od ka-
mery, abychom ve chvili, kdy je k ndm otoceny ¢elem, mohli presné védét, jestli se divd
na objektiv, anebo ne. Ve filmu TEREZA RAQUINOVA Marcela Carného zac¢ind jedna scéna
celkovym zdbérem prdzdného pokoje, do né&jz vstoupi néjaky muz, ktery se zdvizenou hla-
vou mi¥i ,,pfimo ke kamere®. Divd se do kamery? Vzddlenost a polostin mi nedovoluji byt

6) Viz napiiklad Christian Flavigny, De la perception visuelle du regard. ,Nouvelle revue de psych-
analyse™ 1987, ¢. 35.
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si tim jist, prestoze upfenost kamery a postup postavy ve mé vyvoldvaji takovy pocit, nuti
mé si to myslet. Bude potieba lehké panordamy doleva, abychom odhalili matku ztuhlou
v jejim kiesle, ke které advokit ,,ve skuteénosti miii.” Ve filmu GILDA hrdina zfistdvd
sedét, osamoceny, zatimco hrdinka tanéi na druhém konei parketu a vyzyva takto svého
byvalého milence. Stiih je déldn tak, Ze zdbér, ve kterém vidim Gildu a jejiho kavalira,
se mi ukazuje jako ,,subjektivni* zdbér pfijimajici hrdinovo hledisko. Ale Gilda, vzdale-
nd, aviak pozorovand, se oto¢i k hrdinovi, aby se na n&j usmdla. Mohu navzdory vzdale-
nosti mluvit o pohledu do kamery? Tento piiklad jasné ukazuje, Ze pouhy smér pohledu
nestaci, ze sim zabér nenf dostate¢nym tidajem pro zruseni nejistoty. Pro uréeni povahy
tohoto pohledu se musim obrétit nejenom k reZii a ke stfihu, ale také k vypravéni, a to
do té miry, do jaké to jsou diegetické vztahy mezi postavami, které mi umoziuji vyvozo-
vat a soudit. Poznamenejme mimochodem, Ze v obou ptikladech m4 zaujimané hledisko
blizko k hledisku postavy, aniZ by s nim splyvalo, je viak stejné nehybné a vzddlené.
Jiny piipad mozného vdhani: pohled miti k postavé, kterd je natolik ufizld rdmem, Ze
v obrazu z ni nezbyvd vic neZ ¢erny a nezietelny fez v rohu pldtna. Divdk pak miize mit
dojem, Ze se mu prostiednictvim tohoto fezu, ktery vypadd jako jim vrhany stin, oklikou
vraci pohled.

Nejisté pripady pohledu do kamery jsou jesté nejistéj&i, jsou-li némé, to znamena pokud
zvukovy pds divdakovi neumoziuje suplovat neuréitost vizudlnich dat. To je ostatné dob-
ra prileZitost k pozndamce, Ze to, co se béZné nazyvd ,,pohled do kamery®, je ve skutec-
nosti spojenim vizudlniho idaje (jehoZ parametry ihned uddm), zvukového tdaje (inter-
pelace, krdtkd fe¢), a nékdy i gestického tidaje (ruka nataend ke kamefe, chfize k ni).
PokuSent osekat to, co povstdvi z hlasu, ze syntaxe a/nebho z gesta na pohled bylo rozhod-
né velké: pohled do kamery tak vyznacuje daleko vétsi soubor nez jen pouhy pohled,
obrdceni se na divdaka, nebo abychom se piidrzeli obrazu, na viditelné nepfitomného
tic¢astnika rozhovoru. Je to vée nutné pro pohled do kamery? Lze jeho existenci vydedu-
kovat z téchto rozmanitych prvka? Ve filmu EXTERIEUR NUIT Jacquesa Brala mi dlouhy
zavéreCny zdbér ukazuje hrdinu, ktery se sam prochdzi podél néjakého kanalu. Jeho hlas
neni slySet (je tak daleko, Ze nevidim, jestli mluvi k nékomu, nebo si povidd pro sebe).
Bilancuje sviij pfibéh, zejména od chvile nenaddlého zmizeni jedné mladé Zeny. Kame-
ra je umisténa uprostfed ndbieZi a postava, kterd krdéi po ndbfezi, se k ni tedy piibliZu-
je takrka ¢elné. Navic se obraci na nékoho, koho oznacuje jako ,ty* a kdo ve scéné neni
piitomen. ,,Iy", které zlstdva neur¢ité a kterym by stejné tak dobfe mohl byt divék, ke
kterému by se tato fe¢ obracela v klasické figure, kdy se vypravéé znovu chdpe slova,
protoze piibéh skoné¢il. Postava je zde piili§ daleko na to, abych mohl uchopit jeji po-
hled. Ale postiehneme ho, kdyz se pribliZi, a v tuto chvili, kdy by se mohl klidné obra-
cet na kameru, vidime, Ze ve skute¢nosti mluvi k nepiftomné divce.

Konecné se jako ,,pohled do kamery™ obvykle oznac¢uje néjaky jedineény zabér, nebo
prinejmensim zdbér, pro ktery ve filmu neexistuje ani symetricky zdbér, ani protipél.
A je tomu tak odiivodnéné, feknete, protoze jednak tento typ zdbéru mize byt jediné

7) Sklouznutim kamery z ¢elni pozice do pozice ,tfetiho”, které ukazuje, jak labilnf je pojem hlediska, se
budu zabyvat pozdé&ji v kapitole ,L’en-deca®. (Viz Marc V ernet, Figures de l'absence: de ['invisible au
cinéma. Paris 1988, s. 29 — 58; pozn. red.)
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v¥jimedny (je ,,zakdzany®), jednak se obraci k publiku, které nemiize byt ve filmu repre-
zentovdno, nebot je v sdle. Uvidime vsak, Ze symetrie pfesto existuje.

Na zdvér tohoto rychlého prehledu konstatujme, Ze pohled do kamery miaze mifit na né-
jakou postavu, na divdka, na kameru nebo... viibec na nic.

3

Klasicka teze pohledu do kamery ve své syrové podobé chee, aby byl mozny v ur¢itych
typech kinematografické produkce (jako je propagandisticky nebo rodinny film) a v ji-
nych ne (jako je ,.klasicky” hrany film). Nebo jinak: abychom na néj ve filmech holly-
woodské produkce mohli narazit v uréitych pfesné specifikovanych zanrech, a v jinych
ne. To viak viibec nenf jisté.

Zac¢nu piikladem, ktery se diky studii, kterou mu zasvétil Jim Collins,” stal kanonickym,
pitkladem amerického muzikdlu, kde postava ¢asto zpivd a obraci se pritom primo na
kameru. N4% autor poznamendva, Ze je obvykle potfeba pouzit nékolika prostiedkujicich
zabért, v nichz figuruje ,,diegetické publikum®. Poznamenejme, Ze toto publikum mtize
byt také prezentovano frontdlné, jak samo hledi smérem na kameru, na misto, kde se md
nachdzet zp&vik. Tento pohled zpévika je ostatné doprovdzen syntaxi (pokud zpivd néco
jako ,.I love you®) i gestem, i kdyZ je obtiZné Fici, co toto ,,you* oznacuje. Afsi. Vyzdvi-
huji viak, Ze ve zpévdkové ¢isle hvézda (v naSem piipadé Fred Astaire) vystupuje z po-
stavy, star zastupujici sebe sama se vnucuje misto uzsi postavy konkrétni diegeze, v niz
star vystupuje. Fred Astaire je touto transdiegetickou figurou piechdzejici z filmu do fil-
mu, na kterou se redukuje star a v niZ se vystavuje na odiv, predviadéjic svou dovednost.
Filmovd hvézda? V prvni fadé hvézda music-hallu, protoZe je pravda, Ze Fred Astaire
z né&j vzesel a ze film ho do tohoto rdmce znovu zapojuje, zejména prostfednictvim onéch
zabérti diegetického publika, které je publikem kabaretu nebo music-hallu. Zdd se tedy,
ze podminkou moznosti tohoto pohledu do kamery je jind konvence, kterd se objevuje
v hraném filmu: konvence music-hallu, kde se hvézda obraci ptimo k publiku a vyuzivd
k tomu sviij vlastni obraz. Ve filmu stejné jako v divadle chce herec vytvorit osobitou po-
stavu, za kterou takika mizi. V music-hallu, af uz se predvadi tim, Ze vytvaii velké mnoz-
stvi karikatur, ¢i af hraje pordd tu samou postavu, je vysledek v obou piipadech stejny:
produkuje a posiluje sviij vlastni obraz. V pohledu do kamery Astairova typu na chvili
piijimdm to, Ze nejsem v kiné, nybri v music-hallu, o kterém vim, Ze se v ném hvézda
obraci k sdlu. Najednou se neodhaluje instance vypoviddni a film se tak nestava exibi-
cionistickym. Naopak, vypoviddni se naprosto smazivd ve prospéch néceho jiného, ve
prospéch jiného spektdklu, ktery ma sviij pivod jinde: v music-hallovém éisle. Takze
v momenté, kdy se zdd, Ze film ménf{ sviij konvenéni rezim, neméni naprosto nic: zistd-
vd prithledny. V tomto fenoménu viak vidim jesté néco jiného: music-hallové éislo se ve
filmu objevuje jako vyobrazeni uddlosti, kterd se konala dfive a predevsim ve skutecnos-
ti, se skutednym publikem, za pfitomnosti umélce z masa a kosti, této uddlosti jsme se
viak my, divdei filmu nedéastnili.

8) J. Collins,ec.d.
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Herec obrdceny tvdfi ke kamere, stojici blizko u ni,
upird pohled na néjaky bod situovany na jejim misté
(Zdvét doktora Mabuse, Fritz Lang — Vertigo, Alfred Hitchcock)
Foto archiv
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P¥itomnost music-hallu je velmi citelnd v grotesce (Laurel a Hardy, Charlie Chaplin,
Marx Brothers...) a i tam maji postavy konkrétniho vypravéni malou vahu ve srovnani
s postavou, na niz je zaloZena komika filmu a kterd stejné jako Fred Astaire prechazi
z filmu do filmu. Groucho hraje Groucha, Laurel Laurela, Charlie Chaplina. Mdm za to,
¥e v grotesce jsou mozné dva druhy pohledu do kamery. Prvni z nich si prostfednictvim
pohledu, gesta a feci bere publikum za svédka ironického komentdfe néjaké akce nebo
charakteru néjaké jiné postavy, podobné jako v loutkovém divadle (Guignol). Nejednd se
jen o kritky proslov né&jaké postavy k divdkovi, ale také o odkaz ke tfetimu, jehoz nutnost
a roli ve hie slov analyzoval Freud,” zejména u takového srandisty, v jehoZ roli vynika
a exceluje Groucho. Tento pohled do kamery vrzeny .,do zdkulisi* tedy kupodivu neméni
pozici divdka, ktery ve vztahu k pokradujicimu vypravéni zistdvd stile v pozici tretiho.
A 1o o to vic, Ze obriceni se ,,do zdkulisi“ neni uréeno divdkovi jakozto individuu, nybrz
spiSe rozsahlejsi a abstrakingjsi entité, kterou je publikum, nebo jesté §ifeji si toto obra-
ceni se do ,,zdkulisi* bere za svédka cely svét. Takze, abychom se vritili k pfikladu mu-
zikdlu, kdyZ zamilovand postava z filmu ZPIVANI V DESTI predstavovand Genem Kellym
v dedti rozkiikuje svou ldsku a divd se do kamery (situované ,,v oblacich®), neni k tomu
potfeba zidné diegetické publikum, a to v té mite, v niZ se publikem a svédkem jeho ra-
dosti stdvd vie: jeho pisen se obraci k celému svétu.

Druhy pohled, ktery je v grotesce moZny, se lisi od prvniho jen tim, Ze vyzva pohledu
ziistdvd bez odpovédi a pohled nevyvoldvd stejnou reakei viici postavé. Je to pohled
Laurela, ktery nechdpe, co se déje, a ktery publikum podle vieho Zddd o pomoc nebo
o feseni. I to je klasickd figura loutkového divadla nebo klaunti. Jestlize vSak Laurel vy-
zyva k casti (zatimco Groucho ji pfedpoklddd jen pro sebe tim, Ze ji odnima ostatnim
postavdm), ve své pozici vyvoldvd mstivy smich publika, které s nim neni soliddrni.
Co by podle vieho mélo rozpoutat soupefivou vyménu, se okamzité obraci v odmitnuti
ze strany divika, ktery se posmivd nemotorovi a udrzuje tak rozstépeni mezi diegetic-
kym prostorem a prostorem sdlu. Deflace vypravéni pohledem do kamery a prozrazeni
divika jakoZto voyeura? Nikoli, nebof Laurel zde hraje roli Mannoniho rolnika:"" jeho
hloupost mé& vhan{ do Hardyho naruce. Je vskutku p#ili§ hloupé si myslet, Ze publikum
je mu soupftitomné, kdyZ publikum samo vi, Ze tomu tak neni. Laurel je sméSny, proto-
e ve vypravéni zaujimd pozici divdka, ktery naletél. Poznamenejme také, Ze Laureltv
pohled je prazdny, je to dostfediva prosba, kterd stoji v radikdlni opozici proti vystiele-
nému, rozkazovaénému a odstfedivému pohledu.

Také ve Francii hraje tato pfedchiidnost music-hallu a tato inverze vztahu herec-postava
roli napiiklad v piipadé Fernandela, ktery se v zdvére¢ném zabéru filmu HERCULE obraci
ke kamefe, aby jizlivé dodal: ,,Neméli ho povazovat za pitomece.” Kdo mluvi? Ke komu?
Postava Hercula, kterou se snazili napalit, kterd se viak nenechala a kter4 to ted’ tvrdi?
Tato postava (prostidek, ktery unikne vSiem komplotiim silou svého zdravého rozumu
a svou lidskost{) je Fernandelovou oblibenou postavou. Je to tedy hvézda, kterd se na
konci filmu vyprosti z konkrétn{ postavy a znovu stvrdi svou autonomii. Fernandel pfijde
pied odchodem pozdravit publikum jako na divadle, nebo jako to udélal Orson Welles na

9) Sigmund Freud, Le mot d’esprit et ses rapports avec 'inconscient. Paris 1978, s. 245nn.
10) O. M annoni, Clefs pour l'imaginaire. Paris 1969, s. 161 — 183.
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konci AMBERSONU, nebo jako to tu a tam déld Hitchcock. Kratké setkdni, kdy se hvézda
perverznim zptisobem nabizi pfed svym zmizenim. Také mrknuti, znak spol¢eni mezi
hvézdou a publikem, mezi hercem a tou édsti divdki, ktefi nejsou hloupi a ¥kaji si pro
sebe, Ze ani oni ho nemfizou ,,povazovat za pitomce®, a to v momenté, kdy se s filmem
louéi poté, co mu uvérili. V tomto pozdravu je viak také zjemnéni, které uz je oddélenim,
rozlou¢enim, znakem zmeskané schiizky, jelikoz pfi ném hvézda uz neni plné pifitomna,
aniz by kdy dplné byla. Jde o ve filmu vidy zmeskané setkdni mezi hvézdou pfitom-
nou pii natdceni, ale nepfitomnou pfi projekci, a publikem nepiitomném pii natdcent,
ale pfitomném pii projekei.'”’ Postava a hvézda se obraceji ke dvéma édstem divika.
Av3ak hvézda nepfifaditelnd k jednomu konkrétnimu filmu se obraci také siteji ke své-
mu publiku, jakémusi metapubliku, které ziistivd entitou, kterd se zcela nekryje ani
s publikem v sdle.

1

Opustme komedii. Francesco Casetti nachdzi i ve ,,vaZném* (nenasel jsem lepsi charak-
teristiku) hraném filmu piiklady pohledu do kamery v klasické diegetické situaci: roz-
hlasovy nebo televizni reportér pii praci. Casetti sprdvné poznamendvd, Ze mize-li di-
vdk béhem nékolika vtefin uvéfit, Ze se tento pohled obraci na néj, pochopi velice
rychle, Ze je tfeba ho piifadit k diegetickému publiku posluchaéii ¢i televiznich divdkd,
publiku, které je zde z definice nepiitomné, rozptylené, vykdzané jinam, publikum jez je
viude a nikde. Zd4 se, Ze se reportér obraci do prdzdna, k virtudlnimu souboru, ktery
neni nutné aktualizovatelny. Nick Brown uZ upozornil na to, Ze soubor pohledd (které
nemiti do kamery) postav v hraném filmu uréuje locus, prdzdné misto, které v idedlnim
piipadé zaujim4 divdk a které nenf stejné, jaké zaujimd redlné."” Tuto analyzu miizeme
prodlouZit tim, Ze fekneme, Ze to samé plati pro pohled do kamery, ktery vidy miii k ryze
utopické pozici. Pravé ,tam® lezi zdkladni podminka narace, fikce a jeji recepce. Divdk
viibec nepotfebuje byt viude, aby byl vievidouci: sta¢i mu byt nikde, jinde nez kde fy-
zicky figuruje, byt mimo sebe.

Ale pokro¢me spektrem Zdnrii trochu dal, a zastavme se na Sunset Boulevardu. Vzpomi-
ndame si na konec: Norma Desmond, o¢i vyvalené triumfujicim $ilenstvim, jako by byla
pohlcovdna kamerou, na kterou se uptené divd, ke které sméfuje a ke které natahuje
ruku: mysli si, Ze tam vidf své znovunalezené publikum. Je filmovdna z lehkého nadhle-
du kamery, to znamend v ose spojujici na jedné strané kamery, které jeji odvéky piitel
pfinesl k paté schodisté, a na druhé strané kinosdl na pldtné. S tim, jak postupuje, se za-
bér rozmazava: nakonec se obraz rozpusti. Publikum, se kterym se Norma snaizi spojit,
uz ddvno neexistuje: film ndm ¥ik4, Ze to bylo publikum némého filmu. Duchové, které
Norma, svij vlastni duch, nalezne v minulosti, v Silenstvi: jinde. Publikum v séle pozo-
ruje, jak se nepiitomnd hvézda pokousi spojit se svym zjevné nepfitomnym publikem.
Utopie fikce, chimérické misto. Pohled do kamery, ktery mi Norma podle vieho adre-
suje, se mé nedotykd: lehce po mé piejede. BliZici se, odmitnuté a nezdafené setkdn.

11) Christian M e t z, Le signifiant imaginaire. Paris 1977.
12) Nick Brow n, Rhétorique du texte spéculaire. ,,Communications* 1975, &. 23, s, 207.
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Norma Desmond, o¢t vyvalené triumfujicim Silenstvim, jako by byla nasdvina kamerou...
(Sunset Boulevard, Billy Wilder)

Foto archiv

Nastésti, protoze jinak by bylo monstrézni: SUNSET BOULEVARD je také piibéhem pravem
nepfipusténého incestniho vztahu ilenstvi a smrti. Jinde jsem se pokusil ukdzat,"” jak
byl klasicky hrany film doveden k napodobovdni incestu a kastra¢ni hrozby, a to pro-
stfednictvim své diegeze a svého dispozitivu reprezentace, v némz je spojeni dvou prosto-
rii (prostoru filmu a prostoru kinosdlu) zdroven chténé i potlacované, vytouzené i zaka-
zané. Film tuto situaci fe$i lehkymi doteky mnohych vyobrazeni (delegovini) chténych,
ale nezdatenych setkdni: lehky dotek je denegujicim kompromisem.

Ale nezdar nenf pro divdka zklamanim: setkdni je zimérné zmeSkané, vytouzené jakoz
i nezdarené, aby uspokojilo dvoji pozadavek touhy a zdkazu, ktery ji postihuje. Brany
oteviené nostalgickému zalibeni: obrazy defiluji, piibéh se vytrdci. Viechno se odviji
v modu, ktery Grévisse pékné nazval preludicky kondiciondl'” a ktery je ldtkou détskych
her a film Marguerite Durasové. Nostalgie po tom, co by se mohlo odehrit, co se pysni
barvami vypravéni, ale zaroven také Sedi minulosti. Hudba filmu CASABLANCA: roznéznuji
se nad piibéhem, ktery evokuje ddvno zaslé ldsky, které byly krasné, ale dnes jsou nemoz-
né; roznéznuji se nad filmem, ktery patii do zaslého véku filmu. Music-hall v muzika-
lu ¢ némy film v SUNSET BOULEVARDU fungujf stejné. Pohled do kamery je emblematickou

13) Marc Vernet, La transaction filmigque. In: Raymond Bellour (ed.), Le cinéma américain. Analyses
de films. Paris 1980, s. 123 — 143.
14) Maurice Grévisse, Le bon usage. Paris 1969, s. 681.
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figurou této nostalgie, tohoto setkdni, které by se mohlo odehrdt. Neznamena setkdni po-
stavy s divdkem, nebo divédka s hercem, je spiSe pozvdnim, které je vzapéli zruseno: signa-
lizuje svou moZnost v minulosti a svou nemoznost v pfitomnosti; a divdk tim, Ze ho uvede
do pohybu, zesiluje své vlastni rozStépeni.

53

Laureltiv pohled idiota, Sileny pohled Normy. Prazdné pohledy, které se po nikom nedi-
vaji. K nim je tfeba piidat pohled snéni a vzpomindni, oba stejné tak nostalgické a re-
zignované. Jako v prvnim zdbéru filmu JALSAGHAR, v némZ hrdina za soumraku sedi na
vyprdzdnéné terase ¢nici nad plochou krajinou a s neutralni tvaii tvrdohlavé zird do ka-
mery, aby mi zdroveni ozndmil svou blizkost i sviij nezdolatelny odstup, svou radikaln{
izolaci. Jako v predposlednim zabéru filmu VYTAH NA POPRAVISTE, v némz hrdinka ¢elem
ke kameie upird pohled do prazdna vyvoldvajic muze, kterého miluje a kterého kvili
malic¢kosti, neo¢ekdvané prekdice, ztrdaci. Posledni zdbér ndm ukazuje, co vyvolalo jeji
zdéSené zasnéni, jeji pocit ztraty: vzpominkovou fotografii paru, ktery se podle zvyklosti
divd na fotografujiciho kamardda. Zdvojeni pohledu v zrcadle, ale prazdného, nepfitom-
ného pohledu, ktery uz nemd objekt. Pohled zdvojeny, protoZe nepfitomny, podle princi-
pu opakovani, ktery podle Freuda vytvéii vlasy Medizy. Tento pohled je vSak v hraném
filmu predev&im klasickym pivotem pro uvedeni flashbacku: neni tam proto, aby ukdzal
na filmové vypoviddni, nybrz aby ve vypravéni vyznacil pocdtek jiného vypravéni, pamét
postavy, kterd pozoruje svou minulost, tu postavu, kterou byla.

Je tfeba vzpomenout si na to, co Emil Benveniste vyzdvihl jako jeden ze specifickych
rysti vypovidani: ,.Zdiraznéni diskursivniho vztahu k partnerovi, at uz je redlny, nebo
imagindrni, af uf se jednd o individuum, nebo o kolektiv.*" Je t¥eba to vice upfesnit.
V piedchozich piikladech partner implikovany pohledem do kamery misto aby byl redl-
nym partnerem, byl ve skuteénosti partnerem kolektivnim (publikum) a imagindrnim
(jiné publikum). Je-li pfitomno zdiraznéni, pak se ¢asto jednd o zdliraznéni tohoto vzta-
hu, ktery divdka vylu¢uje ze sdlu, nebo ho alespoii pfimo nezahrnuje. V pfipadé zasné-
ni je tam pohled do kamery skuteéné proto, aby zdtiraznil diskursivni vztah k partnerovi.
SpiZe: v prvni fadé je pohled obrdcen ke kamefte proto, aby vylouéil kazdého jiného part-
nera, ktery by mohl byt mimo zgbér a ktery by byl implikovdn pohledem, jenz by nebyl
namiten ke kamere. Postava se v rdmci diegeze nedivd na nikoho jiného, divd se tam,
kde nikdo neni. Jinak feceno, postava je zde svym vlastnim partnerem. Zasnény pohled je
ikonickou a némou podobou samomluvy, v niZ se ¢lovék neobraci k nikomu jinému nez
sam k sobé. Zdtraznénd diskursivni drdha, kterd se v3ak obloukem, ktery zustdvd sou-
¢asti vypravéni, vraci do svého vychoziho bodu: podtrZena je zasnénd absence postavy,
kterd se ohybd sama k sobé. Ztraceny pohled snéni, dostiedivy jako pohled Laurela nebo
Normy, je jen zrecadlovym obrazem pohledu dividka, kterého zatlacuje do nepiekonatelné
jinakosti, jelikoZ ukazuje, Ze postava zlistavd na jiné scéné, kde ja byt nemtzu. Idiot,
bldzen, ani snilek nejsou pristupni rozhovoru.

15) Emile Benveniste,Lappareil formel de [’énonciation. In: Problémes de linguistique générale, 2. Paris
1974, s. 85.
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Pohled divdka. Zde je tfeba se vztdhnou k Lacanovym analyzdm shromdzdénym v ,,Du
regard comme objet a“.'” Jeho teze? V prvni fadé to, Ze ve voyeurismu se subjekt iden-
tifikuje se svym vlastnim pohledem a Ze ten md tu zvlastnost, Ze je elidovdn. Takze sub-
jekt se poté snazi uchopit stin, dutou formu, siluetu za zaclonou, falus jakozto absentu-
jici. Od té chvile mizZe byt pohled definovdn jako objekt a hledajici objekt a. Elize
pdtrajici po elizi, dutd forma prondsledujici dutou formu. Tento fakt vyznamné ovliviiu-
je misto perspektivy a rdmi v rdmu v ¢ernobilych hranych filmech: pasti na pohled, do
nichZ pohled upadd jako do propasti. Také ,,prazdny“ pohled mi pouze prezentuje tuto
elizi pohledu, kterd je v jddru mého voyeurismu, mé perverze, jejimz piivodem i cilem je
snaha zdsadné se vyhnout realité, a do niZ mé film neustdle znovu uvrhdva. Nezdarené
setkdni: opakovdni. MoZnd proto ve filmu nic a nikdo nikdy neni na misté schiizky: aby
instituce mohla pocitat s obnovenim svého publika, které bude pravidelné prichdzet
nostalgicky slavit nezdar setkdni. Ostatné prave to odhaluje ve své studii Bonitzer, kdyz
ten pohled do kamery, ktery je pohledem bojovné interpelace tvdiicim se, Ze vold ke spo-
jeni a k akei v tutéz chvili, kdy odhaluje jeji naprostou marnost, oznacuje za ,,podly”.
Ale je-li tento ,,podly* pohled vyzvdanim ke spojeni, nelisi se od jiného pohledu, ktery
Bonitzer definuje jako pohled touhy: oba vyzyvaji ke spojeni, o kterém vichni védi, Ze
je nemozné a jehoZ pfitazlivost, jesté jednou, spoc¢ivd v jeho nemoznosti. Ve skutecnosti
neexistuje dvoji pohled do kamery: je jen jeden, dvojznaény, rozdvojeny, perverzni po-
hled, ktery zdroven vyjadfuje touhu i jeji zdkaz, vyzvu i odmitnuti, pldn i zfeknuti se
planu. Bonitzer se svou obvyklou jemnosti vidi, Ze v Godardovych a Straubovych filmech
se pohledem do kamery ,,méni t6n“. Nevidi vSak, Ze klasické hrané filmy, napiiklad
Dwoskinovy, vytvireji naprosto stejny tdinek, ale Ze se v nich uspokojuji neuspokoje-
nim. Pohled do kamery je dvojzna¢nym pohledem, protoZe je kompromisem mezi dob-
rym a $patnym setkdnim. V klasickém filmu také najdeme pohled do kamery ve dvou
protikladnych typech situaci: milostné setkdni a setkdni se smrti.

6

Piikladem milostného setkdni by mohla byt slavnd scéna z filmu LAURA, v niZ se McPher-
son ocitd tvarf v tvaf hrdince. V prvnim velkém detailu Laura-Gene Tierneyovd nabi-
zi kamere svou hladkou tvar a udiveny pohled pffmo namifeny k objektivu. Dalsi dva
zdbéry sleduji, jak se tento pohled posunuje mimo zibér, aby postupné znovu nasto-
lil ,,normalni* smér. Udivujici je, ze v zdbérech, se kterymi se tyto zdbéry stiidaji, se
McPherson-Dana Andrews sdm divd naprosto mimo zdbér, takZe se oba sméry pohledu
naprosto nesetkdvaji, coZ jen posiluje ideu setkdni hrdinky tvd¥ v tvér s divdkem. Tento
velky detail je obétinou, kterd jako p¥ijemné prekvapeni ptichdzi zaplnit dlouhou absen-
ci: aZ do této chvile divdk Lauru povazoval za mrtvou. ReZie, kterd bez ohledu na pfipo-
jeni (raccord) nechd McPhersona divat se mimo zdbér, jen zdtiraziiuje toto: McPherson
ma4 za to, Ze ji vidi tam, kde ona neni. Sni a Laura je ,,pfitomnd™ jen v jeho predstavi-
vosti. Pokud jde o setkdni s Gene Tierneyovou (tento velky detail je také fotografif star),

16) O pohledu jakoZto objektu a viz Jacques L ac an, Le Séminaire Livre XI. Paris 1973.
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nese tutéz pecef ireality, protoZe vim, Ze here¢ka tam neni. Laura s Gene se takto mohou
propojit v jakémsi nedosazitelném jinde.

Podobnou konstrukei pro jiné milostné setkdani mezi Johnem Ballantinem-Gregory Pec-
kem a Constance Petersenovou-Ingrid Bergmanovou nachdzime ve filmu ROZDVOJENA
DUSE, i kdyZ schéma je zde obrdceno, protoZe do kamery se divd Ballantine, zatimco Pe-
tersenovd se divd mimo zédbér. To ji v prvni fadé stavi do pozice nabizené kofisti, a zdro-
veil je tak respektovidno téma rozpacitého dozndni a odvrdceného pohledu: to ona prisla
vyhledat Ballantina v jeho pokoji. Jednd se tedy o klasicky zdbér-protizabér, ktery ma
oznamovat milostnou vyménu, v niz kamera filmujici Ingrid Bergmanovou zaujala misto
toho, kdo se na ni divd: Ballantina. Oba zdbéry jsou zde tedy symetrické stejné jako ve
scéné z filmu DR. JEKYLL AND MR. HYDE, kterou analyzoval Petr Lehman,'” a v ni% jsou
nejprve ukdzani dva milenci, jak si vzdjemné hledi do oéi (vidime je z profilu), a teprve
poté kazdy partner sdém s pohledem upfenym do kamery. Takze pohled do kamery zde
odkazuje k partnerovi (Jekyll se divd na Muriel a Muriel na Jekylla) a nikoli k divdkovi,
ktery tak ma pochopit milostnou volbu a fascinaci, kterd kazdého jiného partnera vy-
lu¢uje. Zdvojeni pohledu v situacich s milostnou tematikou je zdkladem pro jeho zruge-
ni ve vztahu k divdkovi. Proto se mi zdd byt problematické mluvit jako Roger Odin'
o .zndsilnéni mého divdackého ja* v podobné scéné filmu VYLET DO PRIRODY. JestliZe je
»divacké ja* mou souddsti participujici na vypravéni, kterd se identifikuje s postavami,
pohled mé zasahuje jen v ramci vyprdvéni. Jestlize je ,,divacké ja* soudasti mého j4, kte-
ré vi, ze jsem v kiné, pak mé tento pohled nezasahuje, protoze miii bud do diegetického
mista, se kterym nejsem totozny, nebo (v pfikladu Rogera Odina) do jakéhosi jakoby
nekonecna. Divdk je role, kterou subjekt hraje.

Francesco Casetti jinde spravné tvrdi, Ze diskursivni vzorec ,,ja-ty” se skldd4 jen ze
shifterG'”, to znamend z prazdnych forem, které nijak neodkazuji k né&jaké konkrét-
ni osobé&,”™ k néjakému subjektu chdpanému jako cely a specificky, nutné aktualizova-
telny. Kdyz Fred Astaire zpiva s tvdii do kamery ,,I love you®, toto ,,you* neni pro mé,
m4d zde oznacovat nepiitomného adresdta, na kterého se obraci a se kterym se identifi-
kuji jen ¢dste¢né. Jen adolescentni fanousci na néjakém stadionu véfi po tisicovkach,
ze se takovd pisen obraci osobné ke kazdému z nich. Jestlize Francesco Casetti popi-
suje rizné typy navrstveni péla diskursivniho vztahu, je tfeba upfesnit, Ze navrstve-
ni neni nikdy tplné a Ze prechod od jednoho ke druhému se vidy déje ve vedlejSim
planu, kontaktem okrajii, ¢dsteénou podobnosti. Vrafme se k piikladu reportéra, kte-
ry se obraci na kameru: herec ztélesiuje postavu, kterd je ve vypravéni zdstupcem jak
vypravéci, tak divacké instance (jakoZto divdk je svédkem, ktery neni obsaZen v zi-
pletce), postavu, kterd neni dplné jednolitd a kterd se obraci ke svému publiku, které
neni publikem kinosdlu (ve kterém sedim), které je sice skute¢né, ale ani s nim plné
nesplyvam.

17) Peter Leh man, Looking at vy looking at us looking at her. ,,Wide Angle* 1983, &. 3.

18) R. Odin,ec.d.

19) Francouzsky embrayeur, lingvisticka jednotka, kterd uvddi promluvu do vztahu k realité (pozn. prekl.)

20) Zejména toto vyvoldvd zdrZenlivost Gérarda Gennetta pouZivat pro naraci termin osoba. Viz Le nouveau
discours du récit. Paris 1983, s. 64nn.
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Hvézda — metapostava — postava — diegetické publikum — metapublikum — redlné publi-
kum — divdk. Struktura posunujicich se zrcadel, struktura trochu cibulovitd, kterd svym
fungovdnim piipomin4 situaci, kterou znd kazdy, a to zejména ze zkuSenosti nostalgie,
kdy s potéSenim rozjimam nad postavou, kterou jsem byl, kterou uz nemtizu byt, kterou
uZ ani nejsem, kterou jsem moznd nikdy ani nebyl, a v niz se presto rdd pozndviam. Figu-
ry Jaského idedlu prenesené do minulosti, které Freud definuje jako ..ndhrazku za ztrace-
ny détsky narcismus™". Ale aby se mohla uskute¢nit identifikace (vidy ¢dstecnd) s timto
mym jinym jd, je tato ztrdta nutnd, je nutnd tato neredukovatelna diference, je nutny ten-
to doprovodny narcismus. Zndme navic blizkost Nadjd a Jdského idedlu ve Freudové teo-
ril. Jd, Idedlni j4, Jasky idedl, Nadjd, opét zde nachdzime proximadlni fetéz, ktery umoz-
fuje interiorizovat rodi¢ovské hlasy a ktery divdkovi umozituje identifikovat se (¢dstecné)
s naraci prostfednictvim onoho efektu uchvaceni (ktery kvili poutu, ktery jej spojuje
s ordlnosti a #ravosti oka, méiZeme nazvat introjekci), jenz intelektudlné znd milovnik
hudby a fyzicky milovnik noénich klubi.

T

Jestlize pohledy do kamery slouzi k oznac¢eni dobrého setkani, slouzi stejné tak k vyzna-
deni Spatného: smrtelného stietnuti. Pohled do kamery skutecné také nachdzi svij vy-
voleny terén v dobrodruzném filmu (rvacka, souboj), detektivce (agrese, vyfizovani qétd,
vyslech a kone&né vitézstvi zdkona) a ve fantastickém filmu nebo v hororu (vrazda).
Kdo by si nevzpomnél na upieny, podivné zneklidiiujici pohled monstra vytvoieného
Frankensteinem™? Hrlizny efekt je zajistén a peclivé vyuzit. Na jedné strané vyzva
a neodvratitelnd hrozba, na druhé strané marnd prosba. Na za¢dtku filmu Kpyz MESTO SPI
vidime z nadhledu kamery zdbér prvni obéti mladého zabijdka v okamziku vrazdy, obét
ive désem a obraci ke kamere vydéseny pohled. Tento zdbér je skuteéné subjektivni, ne-
bot osa a pozice kamery je na misté zabijdka, tam, kde uz nemize byt dosazen. Smrtici
pohled je skute¢né jakymsi druhem antikomunikace, protoZe se stvrzuje bez potieby
odezvy, takZe reakeim tvaii v tvdf vtiskuje nddhernou neproniknutelnost. Pohled je zde
neosobni, nedotknutelny: ani zde nikoho nepiijimd, protoze neni nikym. Je tim, kdo od-
suzuje bez odvoldni, a niéi toho, na koho se obraci (ve filmu KpYZ MESTO SPI je pohled
obéti dojimavy proto, Ze nenachdzi Zadny soucit): je to pohled vrazedného $ilenstvi, Zra-
vy pohled, pohled Smrti. Pohled smrti, ktery se na mé upird a otevird se do prazdna:
takto ho Hitchcock pouzil na zdvér scény ve sprie v PSYCHO. Pohled, jehoz nositelem je
logicky monstrum Frankenstein, nebot razantné tvrdi svou radikdlni jinakost, svou defi-
nitivni pifslugnost k nedosazitelnému a stra¥nému svétu. Stejné jako pohled hlupdka, §i-
leny nebo zasnény pohled, je dutym pohleaem, ktery se redukuje na sebe sama, jelikoz
rusi kazdou moznost rozmluvy, kterou naznacuje.

Je to také pohled Zikona, ktery je nevyhnutelny, neosobni a také bez odvoldni. Nijak
nds tedy nemuze udivit, Ze byvd ¢asto zobrazovdn jako jediné oko bez téla autonomné

21) S. Freud, Pour introduire le narcissme. In: La vie sexuelle. Paris 1972, s. 98.
22) Uvodni titulky filmu (FRANKENSTEIN; James Whale, 1930) jsou sloZeny z otd¢ejiciho se kola Siroce ote-
vienych, nespdarovanych odi.
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Na jedné strané neodvratitelnd hrozba...
...na druhé marnd prosba
(The Shining, Stanley Kubrick)
Foto archiv
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*, kterou se spi%e nez jeho ne-

existujici v podobé viudyp¥iitomné policejni helikoptéry
dosazitelnost zobrazuje permanentnost dohledu, jeho upfenost a jeho véénost. Postavy
filmu POSTAVY V KRAJINE o tom védély své, Kain také. Ve filmu DOM U REKY ndm poté, co
Louis Hayward pravé uskrtil Emily, dva zdbéry nabizeji obraz velkého anonymniho oka
za kovanym Zelezem francouzského balkonového okna®, které se snazi proniknout po-
hledem dovniti do domu, zatimco ubohy hrdina se.mu snazi uniknout, plaze se po zemi:
neunikne mu. Ve filmu POZNAMENANA ZENA, zatimco prokuritor (kterého hraje Bogart)
prednasi pfed porotou svou obzZalovaci feé, kamera sklouzdvd za porotce, pak postupuje
k Bogartovi, aby ho izolovala, takze konec svého kdzdn{ prondsi sam tvaii v tvdi kamefe.
Zakon nelze zobrazit lépe: scény ze soudni siné, af uz jde o souboj dvou stran nebo o ver-
dikt, jsou oblibenym mistem pro pohled do kamery.

Jestlize pro smrt ¢i pro zdkon (a nékdy smrt rukou zdkona) pohled do kamery znamen4
nedotknutelné jinde, je pfirozené, Ze se objevuje také ve scéndch mdloby, af uz do ni
nékdo upadd (mlad4d ctnostnd divka stizend nevolnosti — je téhotnd — na zacdtku filmu
DARMOSLAPOVE), ¢i af uZ se z ni vynotuje. V tomto posledné zminéném piipadé se jednd
o klasickou figuru, v niz se svédci skldnéji kolmo nad toho, kdo se probouzi, kdo se ,.vra-
ci* z druhé strany. Napiiklad ve filmu VRAZDI, MILACKU, kdyz zdrogovany detektiv blouz-
ni a pak znovu nabyvd védomi, nebo v prvnich scéndch filmu NEKDE v Nocl, kdy?Z se vo-
jak vynoif z kématu a vidi nad sebou sklonéné lékate a sestiic¢ky. V obou piipadech se
jednd o pohled ze zdsvéti, podobné jako v piipadé Laufina zjeveni. Ve filmu TicHY MUZ
dostane hrdina, kterého ztélestiuje John Wayne, béhem probihajici svatby stradnou rdnu
od svého nemluvného $vagra. Spadne a omdli. Nésleduje flashback, ve kterém hrdina
znovu vidi svilj posledni boxersky zdpas, posledni proto, protoZe pfi ném zabil svého
soupere. Nékolik zdbérh tohoto flashbacku je filmovdno ,.subjektivni® kamerou, z hle-
diska smrti. Hrdina, rozhod¢i i sekundanti se vydéSené opakované nakldnéji nad muze
lezictho na zemi. Tolik pohledii do kamery, které jsou ostatné podepieny, zesileny piilis
tvrdym svétlem projektori, zdbleski a bleskii (od reportérii fotografujicich uddlost).
Tento posledni piiklad zduraziiuje dvé véci. V prvni fadé se jednd o ,,imagindrni* scé-
nu, kterou hrdina sni, zatimco je v bezvédomi; tento model je blizky modelu, jenz umoz-
nuje znovuzjeveni Laury. Krom toho, a to je nejdiilezitéjsi, se zdd, Ze je ve scéné piftom-
nd reversibilnost pohledu do kamery, kterému je vystaven jak ten, kdo zabiji, tak ten,
kdo umira. V pohledu do kamery je vidét neviditelno, Jinde, Smrt. At uz figuruje v obra-
ze (typ Frankenstein pro postavu rozhodnutou zabit), ¢i af uz figuruje .,na misté* kamery,
kterd je tak vnimdna jako misto prazdna (typ KDYZ MESTO SPI nebo TicHY MUZ).” Takto
by se podle Petera Lehmana dala vysvétlit ,,nevhodnost” zdbéru, ve kterém se Ivy svlé-
ka a diva se pfitom do kamery ve filmu DR. JEKYLL AND MR. HYDE: tato nevhodnost viak
nespoc¢ivd, jak tvrdi, v pornografické povaze zdbéru, nybrz v tom, ze Ivy podepisuje
vlastni smrt tim, Ze se ji pokousi svést: pozoruje ji totiz Mr. Hyde, ten na ni upird pohled,

23) Jedna se o Zastou figuru detektivek se znovunabytim sily z 80. let. Prikladem je plakdt na film 1984
{Michael Radfort, 1984).

24) Tato voyeuristickd konfigurace oka za mifZovim viz kapitola ,.L’en deca®. (Viz M. Vernet, Figures
de l'absence, s. 29 — 58; pozn. red.)

25) ,,Hledisko smrti** viz analyza filmu VAMPYR v kapitole ,,L.’en deca®.
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zatimco Dr. Jekyll je galantné odvrdcen. Je to zdroven scéna svddéni i scéna smrti, smrti
kviili svddéni. Neudivilo by mé&, kdyby scéna pohledu, ktery si vyménuje Muriel s Jekyl-
lem, byla stejné rozdvojena a nesla stejny vyznam. Zanik je na obou strandch pohledu do
kamery. Takovy smrtici pohled, jehoZ je pohled do kamery jen symetrickym odrazem,
udélal z pohledu kamery Michael Powell ve svém filmu PEEPING ToM. Kamera jako stro-
jové misto zachycovdni Zivého by tak byla myticky Smrti v podobé zlého oka.

8

Pohled do kamery mfiiZe byt analyzovén jediné pod podminkou, Ze vezmeme v iivahu jeho
pii¢iny a jeho G¢inky, jeho misto ve vyprdvéni, stejné jako jeho misto ve filmu, a Ze ho
umistime do nejasnosti bez jediné opory, do nejasnosti panenky a pohledu, zejiciho otvo-
ru a piebytku, touhy a kastrace, a to také v rdmei kamery, kterd se zdroven vrhd vpied
i nahrdva.”” Naznacuje ndm to vracejici se figura slepce ,,s nesnesitelnym pohledem®,
draha Fritzi Langovi, a jesté vice figura zufivého jednookého muze. Tomu se na jeho tvi-
i1 daif skloubit vyénivani jeho Zivého oka se zejici ranou jeho nepiitomného oka, zatimco
paska vytvaif dojem, Ze se na mé bez ustdni divd. Jednooky a slepy jsou dvé figury jina-
kosti, izolovanosti, kterd je klade na jinou scénu. Neexistuje hor$i pohled nez pohled
vyslany bilyma o¢ima bez duhovky: pohled, ktery fikd nemozZnost interpersondlni komu-

e27)

nikace v okamZiku, kdy jeho nositel neni ,,0soba

Prelozil Michal Pacvon

Pielozeno z francouzského origindlu:
Marc Vernet, Le regard a la camera.
In: Marc Vernet, Figures de l'absence: de l'invisible au cinéma.
Editions de I'Etoile, Paris 1988, s. 9 — 27.

Citované filmy:
Casablanca (Michael Curtiz, 1942), Darmoslapové (1 Vitelloni; Federico Fellini, 1953), Dr. Jekyll and
Mr. Hyde (Rouben Mamoulian, 1931), Diim u feky (House by River; Fritz Lang, 1950), Extérieur nuit
(Jacques Bral, 1980), Frankenstein (James Whale, 1930), Gilda (Charles Vidor, 1946), Hercule (Carlo Rim,
Alexander Esway, 1937), Jalsaghar (Satyajit Ray, 1958), KdyZ mésto spi (While the City Sleeps; Fritz Lang,
1956), Laura (Otto Preminger, Rouben Mamoulian, 1944), Léto s Monikou (Sommaren med Monika; Ingmar
Bergman, 1952), Nékde v noci (Somewhere in the Night; Joseph L. Mankiewicz, 1946), Peeping Tom (Mi-
chael Powell, 1960), Postavy v krajiné (Figures in a Landscape; Joseph Losey, 1970), Poznamenand Zena

26) Ch. Metz, c. d.

27) Vyraz ,.personne” znamend osoba a zdroven nikdo (pozn. piekl.).
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(Marked Woman; Lloyd Bacon, 1937), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Rozdvojend duie (Spellbound,
Alfred Hitchcock, 1945), The Shining (Stanley Kubrick, 1980), Skvéli Ambersonové (Magnificent Ambersons:
Orson Welles, 1941), Sunset Boulevard (Billy Wilder, 1950), Tereza Raquinovd (Thérése Raquin; Marcel Car-
né, 1953), Tichy muz (The Quiet Man; John Ford, 1952), Vampyr (Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David
Gray; Carl Theodor Dreyer, 1932), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Vrazdi, mild¢ku (Murder, My Sweet;
Edward Dmytryk, 1944), Vylet do pfirody (Une partie de campagne; Jean Renoir, 1936), Vytah na popraviité
(Ascenseur pour ’échafaud; Louis Malle, 1958), Zdvét doktora Mabuse (Testament des Dr. Mabuse; Fritz
Lang, 1932), Zpivdni v desti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952), 1984 (Michael Radfort, 1084).
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