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PARADOXY DIVÁCTVÍ 

Judith Mayneová 

Bez oh ledu na veškerou kontrove rznos t teorií kinematografické instituce a kriti cké vý­

hrady vznášené vuči nim by jen málokdo zpochybni l jejich výchozí premisu, že totiž 

schopno t filmu svádět, bavit č i jinak pt1sobit na publ ikum je třeba chápat z hledis ka 

ideolog ic kých a psychologických faktoru. Problém ovšem nespočívá toliko v porozumě­

ní vztahu mezi psychic kou a společenskou obla Lí života - což je i tak dos t velký úkol-, 

nýbrž i v přesné defini c i jednak toho, jak lze kine matografii popsat s pomoc í teorie ideo­

logie a ps) c hoanalýzy, jednak toho, do jaké míry různé typy kinematografie a její kontex­

ty tím č i oním zpusobem art ikulují fe nomé n diváctví. Dokonce i kognitivní přístup, kte rý 

se nejmarkantněji odchyluje od premis formulovan ých filmovou teorií sed mdesátých let 

20. &tole tí, se zabývá podmínkami kohe re nce a s rozumite lnos ti , jež odpovídají typu ana­

lýzy ideologie, z něhož vychází filmová teorie sedmdesátých le l. 

Platí pohled na kine matografii jako na inscenování a re inscenování krizových s tavu pra­

me nícíC'h z mužské o idipovské touhy ve s rny lu regres ivního naplnění pouze pro urč itou 

konkrétní hi s tori ckou formu kinematog rafie - tj. pro klasic ký narativní hollywood ký 

film "? Anebo je sp íš - vzh ledem k tomu , že vznik kinematografie tak úzce souvis í fik­

cemi příznačnými pro západní pa triarc hální kulturu - kinematografický apa rát podmín­

kou ve.škerfch projevu filmové repreze ntace, jak se domnívá filmová teorie? Oc itají e tak 

žens ké pří luv nice publika klas ic ké ho hollywood ké ho filmu v sevření mezi Scyllou 

mužských di váckých očekávání a Charybdou hrozby vy loučení z říše filmových fantazií? 

Pl a tí s nad, že vzhledem k š íři zájmu věnovaného v a na lytických výzkumech diváctví 

otázkám odliš nos ti pohlaví (ať už j sou Lu vyzdvihovány do popředí, nebo tak okatě pomí­

j e ny, až začínají fungoval jako symptomy, jako je Lomu u Baudryho) se i jiné form y divác­

ké ide ntity - jako rasa, třída, sexuá lní identita jiné než genderové povahy, věk apod. -

kons truují výlučně podle vzoru odliš nosti pohlaví, nebo jsou potenciálně formativní a­

my o · obě'? A do jaké míry je identita pro tudium diváctví zavádějícím konceptem, ze­

jmé na je- li limitována Lakovými polopati tic kým i předpoklady, jako že se například čer­

noš~tí di váci mohou „ identifikovat" výhradně černošskými postavami , žens ká část 

publika pouze s žens kými pos tavami a podobně? Je tliže teorie kine matografic ké ho apa­

rátu odmítla uznat ide ntifikac i jako ústřední dynam ický prvek diváctví, neznamená to 

ješ tě, že h) to s nad otázky souvisejíc í s identi tou jakkoli řešilo. Za ono odstranění ide n­

tifikace, b) ť bylo nezbytné a přínosné pro koncepc i filmové teorie sedmdesátých le t, 

totiž h) lo třeba zapla tí t urči tou cenu, jíž je až příliš ne komplikované rovnítko mezi „s u b­

je kte m" a at ributy dominance. 
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Jedním z největších paradoxu soudobých filmových studií je patrně skutečnost, že 0110 
obsedantní zauje tí kinema tografi ckou in ·titud se ob je' ilo ' době. kd) e:-..isto\ ala 'ětší 
rozmanitost zpusobu filmové reprezentace a o-lo, ení než kdy dřív. Jen v samotných uSA 
neu tá le roste nezáv islá produkce filmu a videosnímku zaměřujících se na :-.pecifické 
trhy - gaye a lesb ičky, feminislk), C:t' rno<"hy, hispánc:e. Jedním z nej vě tší<"h prohl(>m ť1 , 

nimi ž se potýká výzkum di váctví, je skuleČ' no ·t, že uznání „rozmanitosti" di vác:ký('h 
ku pin se snadno muže proměnit v manévr, s jehož pomocí lze prod lužovat životnost ilu ­

zí produkovanýc h mainstreamovou kinematografií, místo aby byly kriticky zkoumán). 
Jinými slovy, neexistuje Hdný jednoduchý předě l mezi kinematografií fungujíd jakožto 
nástroj dominantní ideologie a kinematografií, jež usnadňuj e tvorbu prvkl'1, kte ré s<' 

touto ideologií konfrontují. Pokud ovšem hudeme předpokládal, jako někteří teoreti­
kové v sedmdesátých letech, že v kinematografii neex is tuje nic, co by neb) lo prosyc:e 110 
ideologií, bude to znamenal, že by se působení radikálních či kritických směrl'1 ' kine­
matografii omezilo na fi lmy, jejichž f unkť n ím cílem je odhalení ideologické spolu\'in) 
k inematografie. 
ejperspekti vnější a nej vli vnější výzkumy v oblasti diváctví vycházej í z nutnosti chápal 

kinematografii jako oblast fu ngující s ice pod vlivem ideologie, ni koli \ Šak monolitně . 

Linda Gordonová tak konsta tuje nezbytnost udržovat soupeřící s íly dominance a rezi s­
tence v neustálém vzájemném napětí, a nedovolit při Lom, aby jedny z nich poh ltil ) I ) 

druhé. 11 V teore tických pracích zabývajíc ích se di váctvím se vynoři lo několik koncepcí 
zabývajících se napětím mezi pohledy na k inematografii jakožto monolitickou instituci, 
nebo he terogenní rliznost. Sou peříd argu men ly ve prospěch homogen i ly (k i nematogra­
fi c kého uparútu) a heterogenit y (di váka, u tudíž rf1zných potenciálních zpf1 sohť1 C'húpúní 
Laholo aparátu) tvoří rámec té to kapitoly. 
Je-li kinematografický aparát tak zcela aturován ideologií idealis mu a oidipcn ·kou 
touhou, jak tvrdí filmová teorie sedmdesátých le t, pak nemliže existovat žádná reá lná 
hi lorie filmu, jež by nebyla redukována na vari ace spo leč ného tématu. ebo lépe řeťe­
no, nemliže exis toval žádná his torie probíhající urnitř kinematografie, je- li ' eškerá fi l­
mová tvorba ideologizovaná týmž zpl'1 obem. Již jsme se zabývali krit ickými ' ýhradami 
vt1č i modelům kinematografi ckého aparátu , které pozici di váka chápou jako monolitní 
a příli š dos lovně inle rpre tují její údajné analogie, od platónské jeskyně až po lac:anovské 
imaginárno.21 Opozice mezi homogenitou a heterogenitou tyto kritické argu menty ještě 

zvýrazňuj e, neboť vě lš ina směru a lte rnati vních k filmové teorii sedmdesátýc h let nechá­
pe di váka jako produkt kinematografické instituce, nýbrž jako výchozí bod, při čemž ho 
nepojímá jako onoho ideáln ího di váka teori í kinemalografického apará tu, nýbrž jako 
soc iá lně definovaného di váka, kte rý je nutně heterogenní - tj. oslovovaný rozmanitými 
d i kursy. Jinými slovy jsou reakce na teorii aparátu založeny na propasti mezi ide~ílním 
ubjektem, jak ho postuluje aparál, a d ivákem, jehož vztah vliči tomuto ideálu je vžd~ 

nedokonal ý. 

1) Linda Gordon, \\'haťs ewin \\"onwn\, ll is tor). ln:Te resade Laurel i » (ecl.).F<'mi11 i.11S111dil'., 

Critical Studie.s . Bloomington: Indiana C11i1ťr,.,il) Prc;.,;., 1986. "· 20-:30. 

2) Viz před<"hozí kapitolu knih) . l níž jť přr1za1 přítornn)' le\l: . .Speetator„hip Rec·on,.,iderccf'·. ln: 

J. Mayne,Cinemaand Speclalurship . Lo11do11 - Ne1' ) ork: Rout ledgl' 199:3.;., .. '):3- 7(>(pozn. red.). 
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V této kapitole se budu zabývat trojic í termínů, j ež se v bádání o di váctví objevily 
v souvislosti s potřebou konceptua lizovat soupeřící a rgume nty o homogenní kine matogra­

fic ké instituci na jedné straně a he terogenníc h reakcích na ni na straně druhé: 1. oslove­

ním a recepcí; 2 .fantazií a 3 . negociací. Linda Gordonová pojednává o potřebě nalezení 
nějaké me tod y fungující „na pomezí" argumentů o domina nc i a o rezis te nc i, přičemž prá­

vě sem spadají termíny, jimiž se budu v této kapitole zabývat a jež mají vyjadřovat proti­

kladnost různých moda lit fungování diváctví. Za prvé je tu vztah mezi kinematografic kým 
oslovením a kinematografi c kou recepc í, který otevírá pros tor mezi „ ideálním" divákem 

a „ reálným" di váke m. Oslovení (address) odkazuje ke způsobům , j ak daný text předpo­

kládá určit_é reakce, jež pak mohou či nemusí být naplněny v různých recepčních pod­

mínkách. Ustřední roli v tomto zdá nlivém paradoxu hraje filmový „text", a to bez ohledu 

na to, zda je de finován ja ko konkrétní film , nebo jako množina operací, j ež určitým způ­

sobe m s ituují diváka . Jestliže di váci mohou na filmy reagovat a také na ně reagují tak, že 

je Lo v rozporu s předpokladem „ ideálního" diváka zabudovaným do dané ho textu nebo to 

te nto předpoklad přímo popírá či jinak problema tizuje, pak je třeba seriózně přezkoumat 

č i přehodnotit význam textové analýzy - onoho pravděpodobně nejvýznamnějšího z meto­

dologic kých nástrojů zavedených filmovou teorií sedmdesátých let. 
V předešlé kapitole jsem konstatovala, že verze psychoanalýzy prosazova ná v rámc i 

teorií filmového su bje ktu jev í tendenci k uniformnímu a totalizujícímu poje tí nevědomí, 

jež se téměř bez výjimky chápe ve smyslu oživování různých krizových s tavů (mužské) 

oidipovské identity. Předností tohoto přístupu j e jistě to, že vede k výzkumu psychologic­

kých základ l'1 kulturního řádu, má nicméně daleko více nevýbod. Ta kto definované ne­

vědomí se totiž s tává zase je n dalš ím tota lizujícím systé mem a práce psychoanalytic ky 
zaměřeného kri tika se ocitá ve s tejné m zajetí nějakého řídícího kódu jako kterákoli jiná 

aplikace určité me tody. V kontextu těchto problémů souvisejícíc h s psychoanalytic kou 

teorií a kritikou se začala upírat čím dál větš í pozornost k pojmufantazie, jenž je druhým 

koncepte m, o němž c hc i v té to kapitole pojednat. Studium fantazie umožňuje dale ko ra­

dikálnějš í průzkum psychologic ké ho vkladu v oblasti filmu, přičemž zároveň poukazuje 

na prl'1 sečíky mezi aspe kty psychologic kými a politic kými. Přesto však není zcela jasné, 

zda implikace fantazie v oblasti filmu umožňují c há pání sociálníc h aspektů v míře pře­

sahujíc í rámec rodinné romance31, je nž je klíčový pro veškerá psychoa nalytická pojetí 

kultury. 

Jedna věc je porovnávat argume nty, j ež lze vznést ve prospěch pojetí kinema tografie jako 

homogennní a homogenizující instituce oproti ins tituci heterogenní, a jiná věc je hodno­

tit heterogennost ja kožto cos i nezbytně negativního. Třetím pojmem, jímž se zde budu 

zabývat, je negociace, jíž se často užívá v souvislosti s tvrzením, že různé texty lze „ použí­

vat", „ interpretovat" či „osvojovat si" rozma nitými způsoby. O různorodosti takto postu­

lované prostřednic tvím „negociovaných" čtení či zhlédnutí se přitom soudí, že zpochyb­

ňuje vliv kine ma tografické ins tituce. Samotný fakt, že divák či skupina di váků opakovaně 
a bez a utorizace užívá filmové médium, ješ tě ne ní zárukou toho, že takové používání je 

opoz iční. Klíčová otázka, již si tu je třeba klást, ne má co do činění ani ta k se statusem 

3) Rodinná romance - freudovský pojem pro fantazie dítěte, že jeho rod iče nejsou jeho sk utečnými rodič i 

a že je urozeného pa vodu {pozn. red.). 

49 



ILUMI NACE 

textu, jako spíš s hodnotou, kterou člověk přiřazuje odlišným typům reakcí - s tím, jak 
jsou tyto reakce pos uzovány a j a k je filmové diváctví „čteno" ve vzta hu k jiným s pole­

čenským, kulturním a psychologickým formacím. Zde je třeba zdl'1raznit, že tento důraz 

na „negociaci" ubírá na významu primárn í roli filmového textu , neboť se zaměřuje spí­

še na to, ja k lze interpretovat rozdílné reakce, zda j e lze „čís t" kritic ky, symptomati cky 

č i jinak. 

Oslovení a recepce 

V textově založených teoriích zabývajících se d ivákem byl běžný předpoklad, že kine­

matografický aparát „situuje", „umisťuje" č i j inak přisuzuje im plikovanému divákovi 

jis tou koherentní pozici. Sluší se poznamenat, že ja kkoli zde toto stanovis ko implicitní­

ho diváka fungovalo č i stě v podobě jakéhosi fantomu, a nikoli osoby, již by bylo možno 

ztotožnit se skutečnými diváky, dosáhlo se jím nicméně marginalizace veškerých úvah 

o tom, že by reální diváci mohli ke sledování filmu přistupovat značně rozman i tějš ími 

způsoby, než jaké dokáže implikovat jakákoli monolitn í koncepce kinematografi c ké ho 

aparátu. Jedna věc je předpokládat, že kinematografie je determinována ideologicky, že 

má povahu diskurs u (či souboru rozmanitých disku rsu), čili předpok ládat, že ony rozma­

nité ins tituce kine matografi e projektují nějakého ideálního diváka, a něco jiného je před­

pokládat, že takové projekce skutečně fungují. Jeden z nejdůležitějších směrů bádání 

o diváctví se zabývá zkoumáním propas ti, j ež se rozevřela mezi způsoby, j imiž texty kon­

s truují d iváky, a tím, jak lze tyto texty interpretoval či používal způsoby, jež se odchylu­

jí od těch preferovaných kinematografi ckou ins titucí samotnou. 

Operativním východiskem tu je předpoklad, že teorie apará tu nejsou zcela nesprávné, 

nýbrž že jsou spíše neúplné . Zásadní je zde otázka flexibili ty, uznání toho, že nějaký apa­

rát muže vytvářet neočekávané účinky a že žádný aparát nemůže fungovat tak napros to 

hladce a efektivně, jak naznačovala valná čás t fi lmové teorie sedmdesátých le t. Tato 

teorie byla zcela evidentně nedostatečná a problematická vzhledem k hypotézám, jež vyt­

vářela o veškerých typech alternativní filmové praxe, zej ména pokud jde o dekons trukci 

takzvaných domina ntních modu a očekávané přehodnocení pozice diváka . Dominantní 

modus i jeho de konstrukce v tomto pojetí předpokládají poměrně stabilní, fi xní, jedno­

směrný a shora doll'1 uspořádaný model či ni tele a obje ktu , přičemž divák je tu dos ud 

sevřený do rámce určitého programu reprezentace, j e nž je definován romantic ky a me­

chanistic ky podle plánu daného filmovým tvůrcem a institucí - „akti vn í" divák je dos ud 

do této pozice „dosazován" pomocí textových konstruktu. 

Přitom však zajít do opačného extrému a definovat texty v tom smyslu, že toliko nabízejí 

pozice, jež pro ně vytvářejí di váci, a tím v důsledku vytěsnit veškeré úvahy o ex istenc i ki­

nematografi c ké instituce ja ko takové, představuje pouhou záměnu jednoho monolitního 

politického pojmosloví jiným. Výzva, jíž zde čelíme, tudíž spočívá v potřebě porozumět 

komplikovaným způsobům určujícím j a k přiřazování, tak tvorbu významu. Jestliže byli 

teore tikové kinematografie příliš horli ví, když definovali veškeré významy jakožto přiřa­

zené, je zároveň pravda, že přemíra horli vosti figuruje i na opačném konci spektra, kde 

se prakticky popírá existence jaké hokoli vlivu institucí a čtenáři/divác i jsou poj ímá ni ja­

ko na pros to svobodní a a utonomní aktéři - tendence, jež se projevuje zv lášť markan tně 

50 



IL UM INACE 
Judith Ma~·ncová: Parndoxr di\'áétví 

například v některých verzích recepční estetiky (reader-response theory) a kulturních 
s tudií (zejména v USA). ' l Jelikož dominantní ideologie není ani nějaká osoba, ani žádná 

jednorozměrná množina pojmů, je prakticky nemožné s jistotou tvrdit, že určitý úči­

nek je buď v souladu s působením nějaké instituce, nebo že je naopak vůči němu re­
zis te ntní. Různé úč inky dosahované kine matografií ovšem můžeme hodnotit ve vztahu 

k jiným diskursům, například s cílem vyhodnotit komplikované způsoby fungování kine­

matografie. 

Jedna z velkých obtíží, na něž tu narazíme, je velice nasnadě. Jednotlivé filmy jsou pří­

s tupné daleko elegantnějším a snáze formulovatelným hypotézám týkajícím se s truktury 

a excesu než jednotliví diváci č i skupiny diváků. Nedůvěra vůč i sociologickým průzku­

mům je jednou z nejpevněji zakořeněných charakteristik soudobého teoretického výzku­

mu, je tudíž poněkud překvapivé, jsme-li v posledních letech svědky návratu analýz 

„ reálných diváků" jakožto teoreticky věrohodné praxe. Vliv kulturních s tudií, konkrétně 

v poje tí představovaném pracemi Stuarta Halla a Centre for Contemporary Cultural Stu­

dies na University of Birmingham, a obecněji analýz způsobů reakcí konkrétních divác­

kých skupin na projevy masové kultury, je obrovský. 

Angela McRobbieová například v řadě rozhovorf1 s dospívajícími dívkami odhalila, že 
jejich nadšení filmy, jako je FLASl-IDANCE, souvisí daleko více s jejich vlastní touhou po 

fyzické autonomii než s jakýmkoli jednoduchým konceptem přizpůsobování se patriar­

chální defini c i ženské přitažlivosti.51 V této souvislosti mám dojem, že na pozadí dřívěj­

šího modelu kinematografické ins tituce - korespondujíc ího s nahlížením kapitalismu 

prismatem „ konspirační teorie", populární v některých krnzlch Nové levice v šedesá­
tých letech 20. století - musí tyto provizorní závěry pl'1sobit šokujícím dojmem. Zatímco 

já sama pokládám výzkum McRobbieové za velice zajímavý a ještě v té to kapitole se 

k němu vrátím podrobněji, nejsem přesvědčená, že její hypotézy musejí mít nezbytně za 

nás ledek odmítnutí vlivu kinema tografické instituce. Výzkumy tohoto typu bohužel 

vedly ke zvláštnímu výkladu recepce masové kultury, podle nějž j sou naprosto veškeré 

reakce příj emců kritické. J e zde tedy zapotřebí lépe porozumět neshodě mezi oslovením 

a recepcí a vli v ins tituce spíše ana lyzoval, než brát jako cos i jednou provždy daného. 

Jednou z nejpřínosnějších prací postupujících tímto směrem je Reading the Romance 
Janice Radwayové, analýza zamilovaných románů a způsobů, jak jsou čteny skupinou 

vášni vých milovnic tohoto typu lite ratury.") Řada problémů, jež zde Radwayová formulu­

je, má srovnatelný význam i pro bádání o kinematografii a její kniha už byla mnohokrát 

u váděna jako vzorový příklad toho, jak by mohli filmoví teoreti ci dojít k přeformulování 

řady teoretických východi sek, jež se čím dál víc jeví jako limitující. Její práce proto sto­

jí za prostudován í z hlediska otázek, které se vztahují i na oblast filmového diváctví.71 

4) Mike Bud d - Robert M. Ent m a 11 - C lay Ste in man, The Affirrnative Characte r of U.S. Cultural 

Studies. Critical Studies in Mass Communication 7, 1990, č. 2 (červen), s . 169- 184 . 
.5) Angela M c R ob b i e, Dance and Soeia l Fa ntasy. ln: Angela M c Ro b b i e - Mica a v a (eds.), Gen-

der and Generation. London : Macmilla n 1984, s . 130-161. 
6) Janice R ad w a y, Reading the Romance: Women, Patriarchy, and Popu/ar Literature. Chapel Hill -

London: University of North Carolina Press 1984. 
7) Ja net B erg st r o m - Ma1-y Ann O o a n e (eds.), Camera Obscura S, 1990, č. 20/21 (The Speclatrix) . 
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Radwayová zkoumá s trukturní a ideologické vlastnosti zamilovaných románů jakožto 
žánru a současně tuto svou analýzu klade do souvis losti s komplexním portré tem skupi­

ny nadšených a přesvědčených čtenářek červené knihovny, což je patrně nejpozornhod­

nějš í přínos její knihy. Kladem její analýzy je fakt, že uznává působivost zamilovaných 
romám~ jako žánru a zároveň odmítá tento žánr redukovat na pouhou řadu ideologických 

spoluvin. Jinými s lovy se dá říci , že po celou dobu četby Reading the Romance č lověk 

c ítí, že se tu závěry odvozené z analýzy textu neustále ověřují konfrontací s analýzou čte­

nářského vzorku a naopak. 

Práce Radwayové sous třeďuje pozornost na skupinu žen, jež označuje fikti vně jako 

„Smithtoňanky" a z nichž všechny si valnou část svého oblíbeného čtiva obstarávaly 

u prodavačky jménem Dorothy Evansová („Dot"), odborn ice na zamilované romány. 

Průzkum, který Radwayová na tomto vzorku žen prováděla, probíhal formou skupinových 

a individuálních rozhovorů (se šestnácti ženami) a zahrnoval i obsáhlý dotazník, kte­

rý rozdala dvaačtyřiceti ženám. Radwayová svf1j vzorek charakterizuje jako převážně 

„vdané s tředostavovské matky rodin" a poznamenává, že ačkoli v 

ne ní reprezenta tivní pro všechny ženy bavící se četbou zamilovaných románů, zdá 

se lato skupina být de mograficky blízká obsáhlému segmentu čtenářstva, na které 

se zaměřuje několik velice tajnůstkářských nakladatelství.81 

Značná část přínosu analýzy předložené Radwayovou spočívá v řadě srovnání rozdílných 

konceptů „ideálu" - od ideálního čtenáře, jak ho postuluje většina naratologických 

analýz, přes „ideální zamilovaný román" , jak ho pos tulují Smithtoňanky, k feministické­

mu ideálu, který se zdá být do značné míry příznačný pro přístup samotné Rad wayové 

k reakcím jejích respondentek na červenou knihovnu. 

Radwayová opakuje závěry velké části feministicky zaměřených rozborů, když uvádí, že 

zamilované romány fungují jako „kompenzační fikce", to jest: 

jejich četbou se naplňují určité základní psychické potřeby žen, jež byly vyvolány 

kulturou a jejími soc iálními s trukturami, a le často zůstávaj í v průběhu každoden­

ního života neus pokojeny v důsledku působení souběžných faktorů omezujících 

ženskou akti vitu.9
> 

Stejně jako Vladimir Propp ve své slavné analýze ruských pohádek, i Radwayová kon­

s tatuje, že zamilované příběhy j sou tvořeny neměnnou množinou urč itých prvků, v nichž 

hrají zvláště důležitou roli patriarchá t, heterosexualita a mužská osobnosl. H>i Při zacho­

vání těchto neměnných pravidel však skýtají zamilované romány možnost fantazijních 

řešení, jež jsou jinak nerealizovatelná. Ve vše~h částech práce Reading lhe Romance 
se poukazuje na to, že četba zamilovan ých příběh ů je příznačným projevem ambi va­

lentnosti pocitů , jež tyto konkrétní ženy chovají vůči sobě samým, a to nejen ve vztahu 

8) J. R a d w a y, s. 12. 
9) Tamtéž, s. 112-113. 

10) Tamtéž, s. 143. 
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k palriarc:hálnímu uspořádání, ale i ve vztahu k feminismu. Vždyť i onen důraz kladený 
na au tonomi i ženských postav v milostném vztahu a s imultánnost závislosti a nezávi -

lo ti naznačují, že - abychom zopakovali formulaci, která se v analýze Radwayové ča lo 

opakuje - čtenářky zamilovaných románu chtěj í mít od obojího trochu . 

To, že Radwayová sama je ambivalentní co do zpli obu interpretace výsledki'J své analý­
zy, je evidentní, což platí zejména o závěru práce. Píše lu , že 

otázka, zda četba zamilovaných románu skutečně odvádí pozornos t od takové 

změny ltj. od res trukturace sexuálníc h vztahuj tím, že Lento protest s úspěchem 

zbavujt> náboje nebo nad ním znovu získává kontrolu, mus í prozatím zůstal nezod-
v , 111 

povezena. 

Připadá mi zvláštní, že ve své knize musela dojít k vykonstruování takto dualistického po­

litického rámce, svým zplisobem však zde právě Lolo buď-anebo - tedy ono buď-anebo, 

jež klade do vzájemné opozice konzervativní latu quo a radikální změnu, c hválu a kri­

tiku - zu tává neodbytnou připomínkou toho, že teoretic ký problé m nastolený aparátem 

(ať už kinematografi c kým č i nějakým jiným) nezmizí je n proto, že s i to někdo přeje. 
Už samotný pojem kinematografický aparát totiž navozuje existenci přísného rozlišení 

mezi tím, co je kontaminováno dominantní ideologií, a tím, co jí kontaminováno ne ní; 

navozuje možnost jednoznačného poznání toho, zda je určitá činnost opoziční, či konzer­

vativní. Zdá se, že u podobných dualismu pak vždycky dochází k vyhrocení té, či oné ab­

s trakce - například , že pouze dekonslrukce dané ho aparátu je skutečně revoluční, nebo 

že čtenáři a diváci jsou vždy aktivními tvurc i významu - a to ještě dřív, než bylo možné 

hlouběji prozkoumat onu složitou spleť otázek, jež jsou lu nasnadě. 

Nejproblematičtější je na analýze podané Radwayovou lo, že přes veškerou kritiku teore­

tických pří tupE1, jež nebe rou ohled na reálného čtenáře a soustředí se na kritikovy vlast­

ní projekce, narazíme i u ní na nemal ý i nventář ebeprojekcí a idealizací. Ony bílé he­

tero exuální středostavovské ženy totiž mohou docela dobře být složitě s trukturovanými 

aktéry prožívajícími vnitřní rozpory středo tavov ké patriarchální kultury, jak tvrdí Rad­

wayová, zároveň vv ak jsou také projekcemi amerického středostavovského akademic­

kého fe minismu. Tím nemám ani zdaleka v úmyslu jakkoli takové pojetí odsuzovat. Ona 

touha pojmenoval „ reálné čtenáře" však není ani transparentní, ani nevinná, neboť čte­

nářky vystupující v analýze předkládané Radwayovou j sou mediovány jejími otázkami, 

jejími rozbory a jejím vyprávěním . Exis te nce takovýc h proje kcí je v podobných pracích 

nevyhnutelná, a nepřistoupí-li se k jejic h analýze, nabídne se nám tu jen jakýsi ideální 

č te nář, kte rý nám připadá reálnějš í, protože j e v textu c itován a je na něj odkazováno, 

kte rý je ovšem naprosto stejně proble matic ký j ako čtenář ideální, zkonstruovaný pro­

střednictvím abstraktních teorií aparátu pracujících s pas ivními entitami. 

8) lo by ode mne jistě troufalé dohadoval se o lom, jakou funkci zastávají Smithtoňanky 

v před lavivosti Raclwayové, přesto však mohu ale poň naznačit, co její analýza do l 

s uge ·ti vně vyvolává ve mně - je lo jakási touha pociťovaná feministkami mého ražení 

vidět své matky, a potažmo příslušnice generace svých matek, jako nepříliš provázané 

11) Tamtéž. s. 21:3. 
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s pa triarc háte m, ja ko předchůdkyně feminis te k či proto-feministky, kte ré rozvíjely fem i­
nismus, ačkoli samy říkaly něco jiného, kte ré v l astně byly feministkami , j en o tom ještě 

nevěděly. Kdyby mě snad něj aký prozaicky založený čtenář chtěl upozornit, že ne všec h­

ny ma tky středostavovských feminis tek patří do té to kategorie , odpovím, že to je právě 
to, oč tu jde . Nehoť bez ohleclu na to, zela hovoříme o konkrPtnír.h ma tkárh (ja ko právP 

teď já), nebo o matkách ve smyslu generace žen, z níž vzešlo soudobé feminis tic ké hnu­

tí a na niž tím reagovalo, nebo o skupině žen fungujícíc h jako určitý obzor, vůči němuž 

se vymezuje značná část feminis tic kých aktivit, pokaždé mluvíme o nějaké konstrukci. 

Mám například vážné pochybnosti o tom, zda by Smithtoňanky souhlasily s tvrzením, že 

je nezbytné c hápat četbu zamilovaných románů v jednoznačných kategori ích kritiky, č i 

naopa k chvály. 

Mají-li být podobné rozbory jako ten, který vypracovala Rad wayová, založené na seri óz­

ním přístupu k ostatním čtenářům, pa k také musí usilovat o to, aby braly vážně i nás, 

tedy své čtenáře, přičemž oním „vážně" tu mám na mysli to, že musí vystavovat zkoušce 

i naše vlastní konstrukce. Tani a Modleskiová tvrdí, že s příklonem k e tnografii j akožto 

znovuobje vené strategii analytic ké ho výzkumu masové kultury se objevil zvláštní názor, 

že totiž kritici a výzkumní pracovníc i nejsou směrodatnými čtenáři či diváky děl maso­
vé kultury, ale spíš jejich odtažitými pozorova teli. 121 Myslím, že Modleskiová má prav­

du, domnívá-li se, že analýza diváctví je analýzou našeho vlastního okouzlení a zaujetí. 
Pokud to neuznáme, bude me se muset spokojit s řadou mlhavě definovaných „ ideálních 

čtenářů" , u nichž je obtížné zjistit , nakolik j sou jejich reakce toliko přenosy vlastních 

reakcí toho kterého kritika. 

Z jiné ho úhlu pohledu by se dalo namítnout, že „ideální čtenář" tu nebyl a ni ta k podro­
ben kritice, jako spíš přesunut z jedné oblasti textových vlastností oslovení do oblasti 

jiné, jejímž obsahem je e mpiricky pozorovatelná žena . Jedním z nejd ů ležitějš ích stra­
tegic kých nástrojů, jež Radwayová používá ve své a nalýze, je, ja k již jsem upozornila, 

srovnání ideálního čtenáře, ja k s i ho představují vydavate lé milostných román ů, a žen, 
které do takto vytvořeného profilu zapadaj í a kte ré tudíž zosobňují žádoucí konzu me nty 

zamilovaných románů, zároveň však jsou neredukovate lné na pouhou strukturu, vzorec 

či klišé. Takové opatření, j ež má předejít homogenitě obrazu ideálního čtenáře, bohužel 

úplně nepostačuje. Jedním z klíčových pramenf1 , z nichž Rad wayová čerpá, je práce 

Nancy Chodorowové The Reproduction oj Mothering, studie asyme tric kých genderových 

schémat, podle nichž se muži učí přijíma t mateřskou lásku a péč i a ženy se učí mateř­

skou lásku a péči poskytovat. 13
) Zatímco Chodorowová tvrdí, že socializace žen ve smys­

lu výchovy k mateřs tví probíhá právě prostřednictvím onoho (nezřídka nenaplněného) 

příslibu znovunas tolení předoidipovských sché ma t, jež maj í zásadní význam pro je­

jich vlastní vývoj , Radwayová soudí, že zamilované příběh y jsou zd rojem právě tohoto 

druhu péče, jehož se jinak těmto žená m v jejiéh životech buď zcela, ne bo z větší části 

nedostává. 

12) Ta nia M o d I es k i, Some Funct ions of Feminis t Criticism, o r The Scandal of the :vlute Body. October 

1989,č . 49,s.3-24 . 

13) Nancy C h odo r o w, The Reproduclion oj Mothering: Psyclwanalysis and the Sociology oj Cender. Ber­

keley - Los Angeles : Univers ity of California Press 1978. 
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V souvis losti s tímto odkazem k analýze Chodorowové cítím zvlášť silně potřebu speci­
fikovat konkrétní povahu potřeb, k jej ic hž naplňování tu dochází. Nakoli k se zde kupří­

kladu hovoří o běloškách, v jejic hž ži votě chybí onen typ komunitní sítě a sché mat, jež 

jsou často charakteris tická pro život černošek? Jaký typ „středostavovské" identity tu 
je v sázce - je zde řeč o onom rozkolísaném středostavovském ž i votě příznačném pro 

spoustu bílých límečků? Anebo se spíš jedná o e konomic kou identitu určovanou z valné 

části životním s tyle m? Je heterosexuální ide ntita těchto žen tak stabilní, jako se ony 

samy i Radwayová snaží seč mohou ne us tále zdůrazňovat? Jsem si vědoma toho, že tyto 

otázky mohou něk terým čtenářům připadat jako nějaký soupis hříchů , jak je známe od 

různých karatelských politic kých kritiku. Mně tu však nejde o vytvoření něj akého stan­

dardu inkluzivnosti . Spíš mám za to, že právě poje m „ideální" čtenář - a to bez ohledu 

na lo, kdo ho za „ideálního" označí - je tu hrubě limitující. 

Studie Radwayové zůstává nejdusažnějším příkladem analytic ké práce, jež současně 

usiluje o výklad vli vu ins tituc í (v její te rminologii „ ins titucioná lní matice") a kompli­
kovaných cest, jimiž reálné ženy docházejí ke „kons trukc i textu" . 1

H Poziti vní kritický 

ohlas, jehož se knize Radwayové dostalo, přinejmenším poukazuje na obrovskou míru 

nespokoj enos ti s právě uvedenými omezeními výlučně textově založených teorií čte­

nářství. Cosi z té to pozitivní kritic ké odezvy mě ovšem nabádá k obezřelosti, jelikož nej­

sem přesvědčená, že by tu byl pojem „ ideální čtenář" opravdu zproblematizován či vy­

vrácen - spíš došlo k jeho přemístění. Pro mne z toho plyne, že je zapotřebí dávat si 

pozor na výzvy předkládané pod hesly e mpirického pojetí publika č i etnografie coby 

jed iná pravda, která nás osvobodí od někdejšího přehnaně abstraktního teoretizování. 

Tuším, že úplně skoncovat s pojme m ideálního čtenáře se může ukázat nemožné, proto­
že my všichni prožíváme fikce a instituce příslušné této kultuře a do jis té míry na nic h 

partic ipujeme. Neříkám to proto, abych cynic ky naznačila, že žádná alternativní pojetí 

d iváctví nejsou možná, nýbrž spíš proto, abych předloži la k úvaze, že jedním z nejvytrva ­

leji přežívajíc ích mýtu o di váctví (a o teorii ), který narušuje a v mnoha ohledech brzdí 

analytický výzkum čtenářství, j e názo1; že je nejen možné, nýbrž i nutné oddělit skuteč­

ně radikálního diváka od di váka toliko přitakávajícího. Poznání, že my všic hni j sme do 

jisté míry přitakávající (přičemž právě velikost oné „míry" s i očividně žádá důkladnější 

s tudium) , neznamená, že nejsou možné žádné alte rnativní postoje. Zmíněné poznání by 

spíš mělo vést k chá pání čtenářství č i diváctví nikoli ja ko souboru vědomostí předkláda­

ných osvíceným vědcem pros tému lidu, a ni jako jakéhosi kódované ho jazyka, který do­

káží dešifrovat jen odborníci, nýbrž jako určité modality setkávání - například mezi 

Radwayovou a ženami, jejichž odpovědi sbírala a zkoumala. 

Fantazie 

Jakkoli sd ílím řadu kritických výte k vůči psychoanalytic ké teorii , j ež v uplynulém dva­
cetile tí přineslo bádání v oboru filmových studií, na druhou s tranu nebrat psychoana­

lyt ic ký výzkum vážně muže vést jed ině k ta kovým přístupům k d iváctví, kte ré dosadí 

U ) J. R aclway, e.cl.,s.ll - 12. 
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jednu omezenou definici daného předmětu na místo jiné. Je ovšem chybné domnÍ\ a l 

e, že všichni psychoanalyticky zaměření filmoví teoretici přijímají bezezbytku ' vedrny 

a pekly teorie aparátu nebo že p ychoanalyt icky zaměřené výzkumy zůsta ly od začátku či 

poloviny sedmdesátých le t co do orientace nezměněné. Vždyť přece právě k jednomu 

z nejzávažnějších přehodnocení teorie fi lmu doš lo v oblasti s tudia fantazie, na něž pouka­

zuje Constance Penleyová zcela konkrétně jako na alternativu ke „staromládeneckým 

strojům" („bachelor machines") , c harakte ris tick ým pro Metzovo a Baudryho pojetí kine­

matogra fi e : 

Koncept fan taz ie, kte rý pos kytuje komplexní a vyčerpávající výklad insce/l(mín[ 

a zobrazováni daného subjektu ajelw touhy, je modelem, který se velice blíží pri­

márním cílům teorie aparátu: popsat nikoli pouze touhu su bje ktu po filmovém 

obrazu a jeho reprodukc i, nýbrž i · trukturu fantasmatického vztahu k tomuto obra­

zu, včetně víry subj e ktu v jeho reálno t. 1 ~1 

a tvorbu modelu d iváclví čerpajícího z psychoanalytické definice fantazi e měl ~ 

ne mírný vliv zej mé na dvě zásadní s tudie: Freudova Je bito dítě: příspěvek k původu 

sexuálních perverzí (1919) 1
"

1 pos kytla materiá l pro teorii mnohočetných muž kýc h 

a žens kých pozi c a byla využita pro definic i diváctví jako oscilace píše než „ ide ntifi­

kace" v jednoznačném s myslu . 1
;

1 Konkrétn í de fini ce fantazie, z níž čerpá Pen leyová, se 

objevuje v mimořádně vlivné m eseji Jeana Laplanche a Jeana-Bertranda Pontalise 

Fantasme originaire, fantasmes des origines, origine dufantasme. 181 Au toři lu rozvádějí 

své tvrzení, že „fantazi e j e základ ním předmětem psychoanalýzy", 1
"

1 a zkoumají rozma­

nité s ložky fan tazie, j ež odkazují - ješ tě důrazněji než analogie se snem, která j e vel i­

ce často pokládána za základ psychoana lyti c kého zkoumání fi lmu - k ituaci fi lmové­

ho diváka. 

Laplanc he s Pontalisem rozlišují trojic i .,původních" fantazií - pl'1vodních ,. lom my lu, 

že j ou svázány s vývojem a původem j ed ince: 

15) Constanre P e n I e y, Fe minis m, Film Theor) a nd the Bachelor Machines. m/f l985. č. 10. s. :N-.59, c·it. 

s. 54. 
16) Sigmund Fr eud, A Child is Be ing Beaten: A Contribution to the Origin of Sexua l Pt'rvprs ions. ln: 

S. Fr c u d , Sexuality and the Psychology oj Lo1•e. ew York : Coll ier ] 972, s. J 07- B2. 

17) David . R od o w i c k, The DiffiC'u lty of Diffe re 11c·<'. Wide Angle 5, l 982, č. 1, s. 4-15; O. N. Rod o -

w i ck, The Difficulty ojDif.ference. ew York - London: Routl edge 1991; Mary An11 D oane. 

Thc Woman's Film: Possession and Address. ln: M. A. Doane - Patric ia l\1 e11 e n c· a mp - Linda 

W i 11 i a m s (eds.), Re-vision: Essays in Feminisl Film Criticism. Frederick. Ma ryland : Thc AmeriC"an 

Film Ins titute/Universi ty Publil'a tions of Ameriea 1984, s . 67-80; Miriam H a n s en, Pleas urc. Amhi­

\alence, ldetificat ion: Vale ntino and Fe male pcc tatorsh ip. Cinema }oumal 25. 1986. č . ..i,"· 6-:32. 

18) J ean L ap Ian c h e - Jean-Be rtrand Pont a I i s. Fantas me originaire. fantasnws det' origine;,. o rigi rw 

du fantas rne . Les Temps Modemes 19, 19(>.l.. č. 215. s . 1833-1868. (l\ l a~nemá odkazuje na anvJ 

překlad: Fantasy and the Orig ins of 'exuali ty. ln: \'ictor Bu r gi n - James D on a Id - Cora Kap -

I an /eds./, Formations oj Fanlasy. London : Methue n 1986, s. 5- 3.+: pozn. reci.) 

19) J. La p I a n c h e - J .-B. P on t a I i 1:>, The Language oj Psychoanalysis. London : l logarth Pre„„ l 97:t 

s. :317 (orig.: Vocabulaire de fo Psyclwrwlyse. Paris : Presses Uni1 e rs itai res de FranC"e 1967). 
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Stejně jako mýty, i ony sugerují, že poskytují reprezentace a řešení oněch velkých 
záhad, s nimiž je konfrontováno dítě . Vše, co se subjektu jeví jako něco, co vyža­
duje nějaké vysvětlení či teoretický výklad, je zdramatizováno jako okamžik vzni­
ku, počátek nějaké historie. 201 

Z toho pak Laplanc he s Pontalisem odvozují definici trojice takových fantazií o původu: 

„prvotní scéna zobrazuje původ jedince; fantazijní představy svádění, původu a prudké­

ho nárůstu sexuality; fantazijní představy kastrace, původ odlišnosti mezi pohlavími".21 1 

Tyto fantazijní představy jsou „původní" nikoli v tom smyslu, že vždycky „produkují" či 

„jsou příčinou" daného scénáře, nýbrž v tom smyslu, že utvářej í strukturu fantazie, k je­

jíž akti vaci doc hází nejn''iznějšími způsoby. 

Tři vlastnosti fantazie v pojetí Laplanc he s Pontalisem j sou obzv lášť zásadní pro pocho­

pení kinematografie jako formy fantazie a pro přistoupení k revizi těch teorií aparátu, po­

dle nichž muže být s ubjekt filmové fan tazie zásadně a pouze mužského rodu. Za prvé 

rozdíl mezi tím, co je vědomé, a tím, co je nevědomé, j e ve fantazii méně dt'.íležitý než 

rozdíl mezi výše uvedenými původními fantaziemi a fantaziemi sekundárními. Laplan­

c he s Pontalisem zdůrazňují to, co označují jako 

hlubokou souvislost mezi rozmanitými fantazijními scénáři - inscenování touhy -
v rozpětí od denního snění až po fantazij ní představy znovu vyvolané či rekon­
struované prostřednictvím analýzy.221 

Jak jsme již viděli , jedním z problémů, jimiž trpí značná část teorie aparátu, j e mecha­

nis tické pojetí nevědomí, jež je do značné míry důsledkem toho, že touha po regresi je 

zásadně pos tulována jako opakování téhož oidipovského scénáře. Trojice původních 

fantazií, jež uvádějí Laplanche s Pontalisem, není natolik rigidně definována. Navíc 

vzhledem k tomu, že fan tazie přesahuje hra nice mezi vědomými a nevědomými tužbami, 

a proto zaujímá v psychoanalýze tak výrazné místo, nevyžaduje analytický výzkum kine­

matografie jakožto formy fantazie přísné rozlišování mezi manifestním a latentním obsa­

hem, čili obejde se bez přístupu , jenž by téměř nutně měl charakter dekódování. Fanta­

zie je sférou, v níž pojem homologie funguje zcela odlišně než u kinematografického 

aparátu, neboť tady platí homologie mezi rozdílnými typy fantazií, přičemž filmové di­

váctví je jedním z nich.2~ 1 Jiným i slovy je fantazie užitečnější tím, co implikuje, než svou 

potenciální hodnotou coby ekvivalent č i anticipátor filmu. 

Za druhé j e přímo sou částí povahy fantazie to, že pro daný subjekt exis tuje v pásmu za­

hrnujícím množství potenciálních pozic. Konstatování, že „otec svádí dceru", je základ­

ní verzí fantazie o svádění. Laplanche a Pontalis tuto funkci popisují následovně : 

Ukazatelem primárního procesu tu není absence uspořádanosti, jak se někdy tvrdí, 
nýbrž osobitá povaha dané struktury, spočívající v lom, že představuje scénář 

20) J. L ap Ian c h e - J.-B. P on l a I i s, Fantasy and the Origins of Sexuality, s . 19 . 

21) Tamtéž. 

22) Tamtéž, s. 28. 
23) Tamtéž, s . 21. 
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s mnohočetnými vstupn ími body, v němž nic nepoukazuje k tomu, zda bude daný 

subjekt bezprostředně určen jako dcera, on tot iž muže být fi xován právě tak jako 

otec, nebo dokonce i te rmínem svádí. 211 

Nehledě na antiesenc ialis tické postoje proklamova né řadou stoupenců teorie aparátu 
zde působí setrvalá tendence spojovat s oslovením gender v doslovném smyslu - tedy 

předpoklad, že pokud daný film oslovuje svůj subje kt jako cosi mužského rodu, pak ten, 
kdo je takto oslovován, je mužský divák. Výklad filmové fantazie žád nou takovou re­

dukci nepřipouští. Vždyť pojem fantazie poskytuje psychoanalytické zdl'1vodnění nejen 

možnos ti , nýbrž i nevyhnutelnosti toho, že film je formou fantazie, v jejímž rámci nejsou 
pevně s tanoveny hranice biologického pohlaví č i kulturního genderu, an i sexuální pre­

ference. 

Konečně pak Laplanc he s Pontalisem ve svém pojednání neustá le zdů razňují přístup 

k fantazii jakožto formě inscenování tužeb, jakožto svého d ruhu mise-en-scene. 

Fantazie[ ... ] není objektem touhy, nýbrž jejím scénickým prostředím. Subjekt ve 

svých fantazijních představách nesleduje objekt nebo jeho znak; je sám takříkajíc 

I d k I o 2.l) zap eten o se vence o )razu. 

Elizabeth Cowieová konstatovala, že význam důrazu na scénickou povahu fantaz ie „je 

nedocenitelný, neboť umožňuje posuzovat film jako fantazii v nejzákladnějším smyslu to­

hoto psychoanalytického termín u".26
' J á sama jsem s ice vůči veškerým mimetickým ana­

logiím poněkud podezíravá, ovšem vnímání kinematografie jako formy fantazie skutečně 

otevírá dveře k některým otázkám a problémům týkaj ícím se diváctví, které měla teorie 

apará tu tendenci vytěsňoval. Každopádně mám za lo, že význam fantazie pro psychoana­

lytický výklad filmu je třeba chápat méně ve smyslu jakési analogie, j ež je „lepší" než 

analogie se sny, stadiem zrcadla č i imaginárnem, a více s ohledem na řadu otázek, jež 

muže nastolit. 

Pojetí fantazie ve vztahu k filmu předložené Cowieovou, které se v mnohém opírá o Lap­

lancheovu a Pontalisovu studii, nastoluje dvě takové otázky: 

Je-li fan tazie inscenací touhy, č í touha je zobrazena ve filmu , kdo je objektem 

a subjekte m daného scénáře? Není to už - pokud jím kdy vůbec byl - pouze tak­

zvaný „autor" . J akým způsobem se ale do daného rámce vč lení divák coby toužící 

subjekt filmu? A za druhé, jaký je vztah mezi kontingentním, každodenním mate­

r iálem čerpaným z reálného života, tj. ze sociální oblasti, a prvotními či původní­

mi fan taziemi?271 

Cowieová s i všímá toho, jak se ve filmu Now, VOYAGER objevuje oidipovská fantazijní 

představa, „v níž však nejsou pevně č i definitivně stanoveny subjektové pozice. Char­

lotta je zároveň matkou i dcerou, paní Valeovou i Tinou." Cowieová zčásti odpovídá na 

24) Tamtéž, s. 23. 
25) Tamtéž, s. 26. 
26) Elizabeth Co w i e, F antasia. mif 1984, č. 9, s. 70- l 05, c it. s . 77. 
27) Tamtéž, s. 87. 
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svou první otázku, když říká, že fantazijní představu nestačí definovat tím, že ji označí­
me za představu Charlotty Valeové; je totiž třeba ji definovat jako představu divákovu: 

Ta to fantazie není Charlottina, j e lo fantazie zmíněného „filmu " . Je účinkem jeho 

narace či vypovídání (jeho énonciation) . Ztotožníme-li se prostě jen s Charlottiný­

mi tužbami , onou séri í společenských a erotických úspěchu, pak bude výsledný 

obje kt, tedy dítě Tina, neuspokojivý. Soustředí-li se naše identifikace na proces 

loužení ve vzta hu k opozic i (falická) matka/dítě, bude podle mé ho názoru závěr 

daleko uspokojivější. Série fantazijn ích představ v podobě „denního snění" halí 

pE1vodní oidipovskou fantazi i. Subjektem této fantazie pak je divák; jelikož jsme 

byli zauja ti narací tohoto filmu, jeho énonciation, jsme jediným místem, clo nějž se 

soustředí veškeré fantazie .28
i 

Cowieové odpověd' na druhou z jejích otázek - tu, jež se týká vztahu mezi psychickou 
a sociální složkou, které dokáže postihnout analýza fantazijních představ - se zaměřuje 

na zapovězené touhy, k jejichž naplňování dochází v důsledku slasti subjektu z fantazij­

ních představ. U filmu Now, VOYAGER se to týká odstranění otce; u jiného filmu , o němž 

se Cowieová zmiňuje, Ophulsova snímku LEHKOMYSL Ý OKAMŽIK, pak má to, co nazývá 
„pos tupná výměna pozic", za následek vznik páru a opozic, jenž posléze vede k vytvoře­

ní řady ekvivalencí a z nich plynoucí dedukce, „jejíž podstatou je útok na rodinu jakož­
to věznitelskou s trukturu".29

i Tyto argumenty připomínají závěry kritických analýz kla­

s ické kinematografie, které se ji snažily interpretovat „proti s rsti " - že totiž to, co se jeví 
jako bezkonfliktní ideologický povrch, je ve skutečnosti zkaleno vzpourou, kritikou či 

dokonce implic itním zavržením daných norem. Studium fantazie však takové argumenty 

doplňuje o tvrzení, že psychický vklad do s ledování filmů a slast z něj čerpaná zahrnuj e 

celou řadu pozic subjektu. Teorie aparátu prosazuje představu diváka, jenž je do té míry 
spojen s jednou konkrétní subjektovou pozicí, že cokoli by se od té to pozice odchýlilo, 

muselo by se nutně jevit jako radikální nebo opoziční. Studium klas ické kinematografie 
z hlediska fantaz ie značným způsobem rozšiřuj e rámec možností obsažených uvnitř fan­

tazijních struktur zapojených do procesu sledování filmu, čímž zároveň modifikuje stra­
tegii „čtení proti s rsti" . Je -li totiž východiskem interpretace fantazie, jeví se odlišnost 

mezi výkladem filmu „po srs ti" a „proti srsti" jako poněkud diskutabilní. 

Constance Penleyová hodnotí význam přístupu Cowieové k fantazii na základě její pre­

misy, že pozice pohlavní identifikace nejsou pevně určené: 

Identifikační mode l před ložený Cowieovou zahrnuje průběžnou konstrukc i pohle­

du, jež se v rámc i organizace narativu a v průběhu narace nepřetržitě proměňují. 

Význam takového mode lu spočívá v lom, že nechává otázku produkce pohlavní 

odlišnos ti v daném filmu otevřenou a nevytváří tedy apriorní soudy o sexualitě 

urč ité postavy č i diváka.Joi 

28) Tamtéž, s. 91. 

29) Tamtéž, s. 101. 

:30) C. P e n I e y, Introduction: The Lady Doesn't Vanish: Feminism and Film Theory. ln: C. P e n I e y 

(ed.), Feminism and Film Theory . ew York - London: Roul ledge 1988, s . 1- 24, cit. s. 11. 
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Ačkoli z psychoanalytického hlediska muže být indiferentní, zda je divák, jenž je pobí­
zen k zaujímání rozmaniLých pozic či jemuž je Lo umožňováno, muž či žena, v konlexlu 

s tudia diváctví to má naopak klíčový význam, neboť součástí diváctví je divák, jenž si 
s sebou vždy nese nějakou individuální historii a jehož č i jejíž divácká zkušenost je čás­

tečně dete rminována tím, jak je divác tví definováno vně kinosálu . 
Cowieová zdůrazňuje, že veškeré přesuny pozic v rámci filmových fantazií „probíhají 

vždy na základě kritérií pohlavní odlišnosti" .311 Jedna věc je předpokládat, že „pohlavní 
odlišnosl" odkazuje k tomu, jak jsou veškeré definice „ženskosli" nevyhnulelně spjaty 

s definicemi „mužskosti", a něco jiného je tvrdit, že jediným možným typem vztahu mezi 
těmito dvěma kategoriemi je nějaká podoba heterosexuality. Ji nak řečeno, tento na léha­
vý důraz kladený ve filmových s tudiích na pohlavní odlišnos t prošel zv láštním vývojem, 

v jehož důsledku došlo k začlenění oněch proměnl i vých termínů mužskosti a ženskosti 

do jakéhosi heterosexuálního hlavního kódu (master code) . Je při tom zajímavé, že model 
fantazie rozpracovaný Laplanchem a Pontalisem v sobě má potenc iá l potřebný ke zpo­

chybnění oné povinné heterosexuality, jež je vlastní filmové teorii. Tak například Teresa 
de Laure tisová ve studii zabývající se fi lmem She ily McLaughlinové SHE MUST BE SEEINC 

THINCS tvrdí, že tento film a rtikuluj e lesbickou verzi prvotní scény, v níž jsou pozice při­
hlížejícího i přímého účastníka obsazeny ženami.:121 

Barbara Creedová konstatovala, že vzdor tomu, že kastrační scénář je toli ko jednou z tro­
jice ptivodních fantazií uváděných v Laplancheově a Pontali sově prác i, pro filmovou 
teorii sedmdesátých let je takřka výlučným ohniskem zájmu.:i31 Creedová uvádí, že ,,fan­

tazijní představa kas trace do jis té míry poznamenává všechny tři prvotní fantazie" .3 ~1 

Totéž by se však dalo říci o kterékoli z této trojice fantazií. Pravděpodobnější by mohlo 
být, že klasické hollywoodské filmy jsou šité na míru fantazie o pohlavní od lišnosti, což 

také samozřejmě tvrdila filmová teorie sedmdesátých le t. Jinými slovy je nejasné, jak 
velké jsou skutečné výhody modelu založeného na fantazii , ukazuje -li se, že je toliko ji­

ným způsobem argumentace ve prospěch nadřazenosti jedné konkrétní konfiguraci lid­
ské touhy. Oproti tomu by se dalo argumentovat tím, že právě tady nabízí fantazie cestu 
k pochopení onoho napětí mezi poptávkou po uspořádanosti a homogenitě na jedné stra­

ně a mobilitou diváckého vkladu na straně druhé. Pozic, jež se tu nabízejí divákovi, mů­

že být mnoho, lato mnohost však nachází nejkompaktnější vyjádření ve fantazii o pohlav­
ní odlišnosti. 

Jacqueline Roseová předložila pronikavější analýzu současného zájmu o fantazii , a to ze­

jména z hlediska její funkce coby „záchranného prostředku" proti „depresivním impli­
kacím" psychoanalytického stanoviska, že klasická kinematografie nabízí ženskému di­

vákovi toliko nereálný vztah k filmovým fikc ím: 

evědomou fantazii lze[ ... ) vykládat z hl~diska mnohočetnosti pozic dostupných 

ženám (a mužům), avšak to, j a k tyto pozice působí proti sobě navzájem a vzájemně 

31) E. Cowie,c.d„ s.102. 
32) Teresa de L a u r e l i s, Film and the Vis ible. Referát přednesený na konferenei „ How Do I Look '?" 

v New Yorku v říjnu 1989. 

33) Barbara C r eed, Response.ln:J . B ergs trom - M.A. Doan e (eds.).e.d .. s.135. 

34) Tamtéž. 
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se vylučují, se tím neobjasní [ .. . ]. Přestože je nepochybně třeba uznat nestabilitu 

nevědomých fantazií a rozpětí identifikac í, jímž disponuje kterýkoli individuální 

filmový divák, muže to zároveň s nadno vést k jakési idealizac i psychických pocho­

du a film u zároveň (jako by v oblasti nevědomí i na filmovém plátně existovalo 

něco pro každého) .·151 

Tato varovná poznámka Roseové je ohlasem dřívější polemiky, jež v rámci filmových stu­

dií proběhla ohledně monolitní povahy filmového narativu, přičemž psychoanalýza tu 
p/lsobi la jako naléhavá upomínka na to, že „rezistenci" nevědomí nelze jakkoli zjedno­

dušeně ztotožňoval s „ rezistencí" v politickém slova smyslu. 

Fantazie skutečně umožňuje zapojení rozmanitých tužeb, kontradiktorních úč i nk/1 a mno­
hočetných zp/lsob/1 inscenování touhy. Určitá verze scénáře o pohlavní odlišnosti se ve 

filmové vědě vynořuje stále znovu a nabývá podoby obsedantní struktury a záchytného 
bodu, přičemž není vždy jasné, kdy je daná obsese a návrat do záchytného bodu d/lsled ­
kem působení filmu a kdy je způsobil příslušný badatel. Každopádně se zdá, jako by ve 

fantazijním modelu docházelo k chápání homogenních účinku kinematografického apa­

rátu v omezeném rozsahu - omezeném do té míry, že tu je pouze jediný záchytný bod, 
pojem pohlavní odlišnosti, jenž počítá právě s onou esencialis tickou kvalitou, kterou psy­
choanalyticky zaměření kritici jinak tolik zatracují. Nemám v úmyslu oživoval zde po­

litické fantazie o vzájemné „i ntegraci" marxismu s feminismem nebo psychoanalýzou; 
spíše platí, že psychoanalýza sama o sobě vyžaduje hlubší zkoumání svými vlastními 

prostředky, nikoli snad „spásu" za pomoci nějaké jiné teorie. Je totiž sporné, zda lze fan­
tazii využít pro zkoumání komplexních účink/1 souvisejících 's diváctvím bez jisté míry 
porozumění tomu, jak jsou historicky determinované a kulturně proměnlivé její vlastní 

kategorie - pohlavní odlišnost, párové spojení a touha. 

Negociace 

Abych daný problém formulovala poněkud jinak, a také abych se postupně dos tala k dal­

šímu úskalí, jímž se tu chci zabývat, lze konstatovat, že modely diváctví zavedené v rám­

ci kinematografické instituce se jeví jako natolik rigidní, že to až vzbuzuje pokušení po­
hlížet na jakoukoli diváckou reakc i, jež se byť nepatrně liší od toho, co je chápáno jako 

norma či ideál, jako na nezbytně radikální a kritickou. Alternativy, jež si chtěj í klást ta­

kové nároky, ovšem musejí být zároveň kritické i vůči samotné teorii instituce, z jejíhož 
podnětu vznikly. Na řadě teorií kinematografické instituce je nicméně nadále podivné 
to, že přisuzují výrazný a někdy i výlučný signifikační potenciál jednotlivým filmům. 

Znamená to, že konkré tní film se chápe jako bezproblémově fungující případ obecněj­
ších účinku kinematografické ins tituce. Jsou-li ale do tohoto pojetí zahrnuty další prak­

tiky, například reklamy či sdružené propagace (tie-in), dojde se k názoru, že i ony tvoří 
narativní tok, jenž je naprosto s tejně „bezešvý" jako tok vyprávění v klasickém scéná­
ři. Jakmile je však kinematografická ins tituce jednou definována a analyzována tak, že 

:35) Jacqueline R o se, Responsc. ln: J. B e rg stro m - M. A. O o a ne (eds.), c. d., s. 275. 
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sestává z řady rozličných forem oslove ní, mělo by být možné rozložit a zpochybnit onu 
přemíru monolitičnosti jejího aparátu. Jak jsem ovšem už naznačila, domnívám se, že je 

naprosto nutné odolat pokušení v idět diferenc i či mnohost jako samy o obě implic i tně 

osvobozující č i opoziční. Takové sou tředění pozorno ti na diferenci {a oučasné zkou­
má ní diference, jež z příslušné diference plyne) lze c hápal n~zně, a lo jak v ráml'i jed­

noho konkrétního fi lmu, v němž dochází ke kolizi různých nikoli nutně ha rmon ických 

diskursu, tak v souvislosti se zkou máním rozmani tých složek určujících kulturní a ps)­
chologic ké parametry filmového diváctví. 

Jedním z klíčových termínu, j ež se v tomto kontextu vynořily, je poje m negociace. Stua rt 
Hall ve své vlivné kulturologické studii Encoding/Decoding definuj e tři s trategie dekó­

dování - ted y praktiky čtení kulturních tex tu a přidělování významu. Dominan tní č tení 

j e plně kompatibilní s ideologií da né ho textu, zatímco negociované (dohodnuté) čtení je 
ambivalentnější - ideologické stanovi ko textu je tu přizpůsobováno konkré tním ociá l­

ním podmínkám publika. Opoziční čtení je v přímém rozporu s danou ideologií:11
'
1 

Jakkoli je le nto model přínosný, a lo zejmé na svým důrazem na recepční kontexty, i on e 

potýká s určitým i specific kými problé my, zvlášť pokud se týče „dominantních" a „opozič­

níc h" čtení. Jaký je vztah mezi aktivitou a pas ivitou čtenáře/di váka, bez ohl ed u na lo, zda 

j e dané čtení dominantní či opoziční? Zaujímá-li čtenář/divák opoziční po toj, jak e lo 

srovnává s procesem inte rpelace, jenž je pro jakoukoli reakc i na text nezbytný? Domi­

nantní a opoziční čtení snad lze uži teč něj i chápal jako horizonty možností, jako tendence 

spíše než jako reálné praktiky čtení. Díky svému zaměření na č tení, divácké s ledování 

a konzumaci masové kultury ponechává Hallův model relativně ne povš imnutou otázku 
dominantní ideologie textu . To je zvláštní, jelikož opozice a ktivity/ pas ivity modelu apará­

tu se pak jeví j ako obrácená, Ledy nastavená do konfigurace sestávající z a ktivního čtená­

ře/diváka a relativně s tabilního, ne-li zcela pas ivního textu. 

Užitečněj ší ovšem muže být označit veške rá č tení jako negociovaná, jednodu ve proto, že 
možnost nalezení jakýchkoli „č i stých" případu dominantníc h č i opoz ičních č tení je vy­

soce nepravděpodobná. J inými s lovy by ryze dominantní čtení předpokl ádalo a b enci 
jakéhokoli aktivního zásahu ze s trany dekódujícího, zatímco ryze opoziční čtení hy před­
pokládalo absenci j akékoli ide ntifikace interpelačními strukturami daného textu. 

V lom případě tedy, má-li být negociační mode l k užitku , je ješ tě nutně zapotřebí začle­

ni l do něj nějaký koncept textové de te rminace. 

Zdůrazňuj i to zde proto, že existuje ji s tá te nde nce domnívat se, že j elikož negociační mo­

de l pos tuluj e jak a ktivitu čtenáře/di váka, tak hete rogenitu rozdílnýc h prvku sociálních 

formac í, zakládá možnost rozmanitých č tení, při čemž právě ta to he terogenita a lato ak ti ­

vi ta j e c hápána jako důkaz reziste nce vůč i dominantní ideologii. Vzhlede m k lomu, že se 
nedomnívám, že jednotlivé texty se snad dají kategorizovat jako či stě „domina ntní", 

lejně jako lo není možné v případě divá ku č i čtenářů, je mi zatěžko stavět e horlivě za 

pří tup k rozdílným či neautorizovaným interpre tacím jako k čemusi nezbytně konfron­

tačnímu. Jak už jsem zmínila v předchozí části té to kapitoly, jedním z problému, nímž 
se potýká výzkum diváctví, j e touha kategorizovat texty a interpretace/ reakce jako bud' 

36) ' tuart H a ll, Encoding/Decoding. ln:S. H a ll - D. H obso n -A. Lowe -P. \\' illi s(eds.),C11/-
1ure. Media, l anguage. London: Hutchinson 1980, s. 128- 138. 

62 



IL U MINACE 
Judi1h Mayneová: Paradoxy diváclví 

konzervativní, nebo radikální, jako buď oslavuj ící dominantní řád, nebo kritické vuči 

němu. Tato d ualita předem blokuje přístup k řešení daleko obtížnější otázky, čemu slou­

ží onen setrva lý důraz na ono buď-anebo, nebo vyjádřeno radi kálněji, ke zkoumání pod­
s ta ty toho, co v rámci ex is tujíc ích koncepcí diváckých reakcí a filmových textů vlastně 

vede ke vzniku zmíněné dvojznačnosti. 

Jedním ze závažných nedos tatků valné části teorií aparátu je předpoklad , že určité texto­
vé s trategie nutně vedou k požadovaným přerozdělením dominantních vztahu mezi sub­
jektem a objektem a subjektových pozic. Textová strategie nemusí nutně vést k ničemu. 
Jestliže však v důsledku toho neexistuje nic, co by se da lo označit jako inherentně radi­

ká ln í metoda, pak také neexistuje ani nic, co by se dalo označit jako me toda inherentně 
konzervati vn í. Ačkoli se domnívám, že většina soudobých filmových teoretiků by souhla­

s ila s první částí předešlé věty- totiž že by souhlas ili s tím, že tento konkré tní aspekt fil­
mové teorie sedmdesátých le t si vyžaduje dukladnou revizi -, nejsem si už tak jistá, že 
se stejným souhlasem se setká i druhá část, jelikož pojem dominantní narativní struktu­

ry se dosud vyskytuje velice často. 

Dotýkám se zde dvou krajních s tanovisek , která lze ve stručnosti nastínit následovně. 

Pro mnoho teoretiku textu sedmdesátých le t, a zejména pro Raymonda Belloura a redak­

tory revue Camera Obscura, spočíval význam textové analýzy v demonstraci toho, že kla­
sické vyprávění s sebou nese řadu rozmanitých přeryvt"i , deviací a krizí, jež pak vzápětí 
napravuje ve jménu nějakého hierarchického završení či rozuzlení. Z tohoto hlediska je 

jakékoli zhodnocování těchto přeryvt"i v nejlepším případě projevem naivního volunta­

rismu , v nejhorším pak neochotou uznat to, co mnozí nechtějí vědět - totiž že kinema­
tografický aparát funguje velice účinně v převádění veškerých typt"i touhy na mužskou 
oid ipovskou touhu. Aparát funguje, završení a rozuzlení je tedy dosaženo. Jiní, z nichž 
mnohé, mimo j iné například Johna Fiskeho,371 inspiroval Hall a kulturní studia, trvají na 
tom, že konečnými určujícími fak tory Lu jsou formy sociálních uskupení publika. Obě 
tato hlediska připisují neomezenou moc buďto textu, ne bo naopak sociálně definovaným 
čtenářům/di vákt"im na straně druhé. Problémem je u obou to, že předpokládají, že význa­

motvorná akti vita se soustředí do jediného zdroje - buď kinema tografického aparátu, 

nebo soc iálně kontextualizovaného diváka. Oba přístupy s ice při pouštějí existenci varia­
cí, ty však nejsou nikdy na tolik s ignifikantní, aby dokázaly zpochybnit základní de ter­
minismus daného mode lu. 

Ačkoli v mají oba tyto přístupy své přednosti , nechci tu naznačovat, že si snad lze vybrat 

ty nejpřitažli vější prvky ze dvojice rozdílných množin teore tických východisek a domní­
vat se, že je lze jakkoli organicky spojit v jeden celek. Pojem negociace, který je po­

tenciálně velmi uži tečný, naneštěstí může vést přímo ke vzniku jakési pollyannské 
dialektiky - ins ti tuce podle ní s ice zt"istává monolitní, nikdy však natolik monolitní, aby 
tu čtenáři nemohli být v aktivní opozici.381 K tomu chci poznamenat, že podle mého názoru 

37) John F i s ke, British Cultu ral Studies and Te levision. ln: Rober·t C. A 11 e n (ed.) , Channels oj Dis­
course: Television and Contemporary Criticism. Chapel Hill : University of orth Carolina Press 1987, 
s. 254-289. 

38) Odkaz na Pollyannu Whittie rovou, hlavní postavu dětského románu Eleanory H. Porterové Pollyanna; 
„pollyannský" v této souvis losti znamená nevy l éčite lně optimis tický, snažící se systemat icky hledat na 

každém č-lověku a s ituaci důvod k radosti (pozn. red.). 
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přinášejí výzkumy divác tví největší užitek potud, pokud jsou „loká lní", tedy pokud je 

posuzuje me - jak naznačuji ve své kritice knihy Radwayové - z hlediska míry, v níž 

problematizují pojmy ideálního čtenáře č i diváka. Zbývá však ještě vyřešit teoretické 
otázky, j ež tu j sou v sázce. Mezi teorií a lokální analýzou není nezbytně žádná diskonti­
nuita. Teori e naopak nabývá daleko většího náboje, pokud v ní například protiklad a na­

pětí figurují nikoli jako textové abstrakce, ale jako komplexní entity, které se ne vždy 

ochotně podvolují té či oné interpretaci . Filmová teorie sedmdesátých let se mýlila ve 

své snaze o výklad filmového subjektu v absolutních kategorií. (Nic podstatného na tom 

nezmění ani jeho užší vymezení atributem „západní" - tak například někdo muže kon­

statovat, že pojednává pouze o „západním" / bílém, mužském apod ./ subjektu, a vzápětí 

pokračovat tak, jako by „západní" a „univerzální" bylo nadále totéž.) Z toho ovšem po­

chopitelně nelze vyvozovat, že veškeré teoretické uvažování je předem odsouzeno k ta­

kové míře abstrakce. 

V této souvislosti je poučná jedna zvláště vlivná práce odvolávající se na negociaci, 

neboť formuluje soubor otázek, s nimi ž má tento pojem údajně souviset. Studie Angely 

McRobbieové Dance and Social Fantasy, analýza reakcí dospívajících dívek na tanec 

a interpretaci těchto reakc í ve vztahu k filml'im FLASl-IDANCE a SLÁVA, totiž podává ne­

gociaci tak, jako by charakterizovala nejen dotyčné dospívající dívky, ale i samotnou 

McRobbieovou jako badatelku.391 Mc Robbi eová konstatuje, že s ignifikantnost mimotex­

tových kódl'i a vědomostí v recepc i masové kultury vede výzkumného pracovníka nezbyt­

ně k tomu, aby „striktně vymezil rámec své analýzy", a pokračuje: 

Znamená to také vycházet při práci nikoli z těsných, ale s píše z vědomě volnýd1 

vztahů , u nichž vede interdiskursivní pojetí významových struktur a textové zku­

šenosti k rozdílnému pracovnímu postupu či metodologii. Místo hledání přímých 

kauzá lních spojení či řetězců se klade důraz na stanovení volných množin vztahů , 

kapilárních akcí a pohybů přelévajících se mezi různými oblastmi: prací a odpo­

činkem, sku tečností a fik cí, fantazií a realitou, individuální a společenskou zku­

šeností. ~01 

Hlavní předmět analýzy McRobbieové tvoří několik negoc iací, k nimž v neposlední řadě 

patří srovnání reakcí dospívajících dívek na tanec jakožto současně společenskou i indi­

viduální činnost, a textových forem, jež údajně podporují vznik takových fantazií, ve 

dvojici filml'i , FLASl-IDANCE a SLÁVA. V obou těchto filmech se projevuje několik negociač­

ních procesů . U FLASHDA CE si McRobbieová všímá, že zatímco taneční scény jsou tu 

velice silně zaměřené na onen všudypřítomný prvek, jímž je mužský divák uvnitř filmo­

vého příběhu, jiné narativní prvky tohoto filmu čerpají tak jednoznačně z ženské ho fil­

mu, že již nelze s jistotou tvrdit, že oslovení filmu je směrováno jen k ženě, jež by byla 

jednoznačně definována jakožto objekt mužského pohledu (gaze) . Negociační proces se 

tu tedy týká dvou rozdílných žánrl'i - muzikálu a ženského filmu -, jejichž konvence s i 

mohou vzájemně překážet, místo aby se doplňovaly. Mc Robbi eová rovněž konstatuje, že 

39) A. M c Rob b i e, c. d. 
40) Tamtéž, s. 142. 
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v obou filmech se vyskytuje jakási chvíle mi zv láš tní juxtapozice starých a nových prvků; 
tyto film y „vedle sebe kladou obrazy a momen ty vyznačující se naprostou konformitou 

a jiné, jež naznačují odklon od obvyklého hollywoodského přístupu k ženám".'11 Jinými 

lovy e dá říci, že klasické vzorce fungujíc í v obou filmech přiznávají své vlastní limity 
s ohlede m na ztvárnění ženských postav, přičemž od nich zároveň ustupují. 

Mc Robbieová dále zdůrazňuje význam chápání podobných filmů v intertextových souvis­

los tech s tím, že v konkrétním případě dané dvojice filmů mohou očekávání generova ná 

v rámc i taneční kulturní komunity ovl iv11ovat interpretace těchto snímků, a ovšem 

i naopak. Proces „ negociace" tak odkazuje k tomu, jak jsou tyto filmy vystavěny jakožto 

filmové texty, ale i k tomu, jakým způsobem jsou významy těchto filmů „negociovány" ve 

vztahu k di vákově znalosti taneční kultury mimo kinosál. McRobbieová při tom pozname­

nává, že tančírna či diskotéka s kinosálem sd ílí určité společné rysy („setmělý prostor", 
kde s i divák/tanečník „může zachoval ji tou míru a nonymity či splynutí s dave m"), 

ovšem upozorňuje v té souvislos ti na jeden významný rozdíl: „Tam, kde kino nabízí jed­

nosměrnou fantazii orientovanou výlučně pro třednictvím divákova pohledu na plátno, je 

fantazi e tance společenštější, zahrnuje vyšší míru reciprocity. ".i11 Takový průmět j ednoho 

kontextu do jiného může vysvětlovat způsob recepce těchto filmů, který se výrazně odli­

šuje od tezí filmové teorie o nevyhnutelnos ti kolonizace ženského těla. 

Ve tudii McRobbieové se opakovaně objevují dva odkazy, v nichž se zrcadlí i některé 

z otázek, které jsem formulovala v souvi s losti s prací Radwayové Reading the Romance. 
Ric hard Oyer vyjádřil názo1; že jedním ze základních zdrojů přitažlivosti filmové ho 

muziká lu je jeho utopická dimenze, jistý způsob poskytování takových pocitů rados ti 
a uspokojení, jaké jsou v jiných oblastech kulturní nabídky nedostupné, přitom jsou 

však definovány tak , aby se navodil doje m, že jejich dosažení je možné jedině v podmín­
kách kapitalismu. 131 Radwayová se domnívá, že tato utopičnos t - definovaná v kontextu 

interpretace ženské touhy po rekonstituc i pre-oidipovského pouta, podané Nancy Cho­

dorowovou - je funkcí čtení zamilovaných románů. Podobný utopický impuls odhaluje 

ve vé inte rpretaci tance a tanečních filmu i McRobbieové. 

Nemám v úmyslu dovolávat se tu tradičního a moralizujícího marxistického pojetí, podle 

něhož nám umění poskytuje chvilkový pohled na ony celis tvé lidské bytosti , jimiž se 

všichni staneme v komunistické budoucnosti. Zároveň ale mám za to, že tato utopic ká 

dimenze se někdy zastírá v důsledku chápání touhy jako čehosi, co je vždy konfliktní 

vůč i dominantní kultuře. McRobbieová například konstatuje, že film SLÁVA zobrazuje 

touhu po společenství a rodině jako nezbytně propojených enti tách;~1 v té to souvislosti 
jis tě na bízí zajímavý prostor pro dalš í výzkum otázka, jak ve filmech dochází k artikula­

ci de fin ic, jež dominantní ideologii refle ktují (rodina je základem společnosti), a zároveň 

ke zpochybnění těchto definic (různá společenství v naš í kultuře poskytují to, co rodiny 

ne po kytují č i poskytovat nedokážou). Jis tou dávku podezíravosti ve mně ovšem vzbuzu­

je způ ob, jak se rozprava o utopismu rozpadá na právě takové široce pojaté abstrakce -

-U ) Tam též, s. 150. 
42) Ta mtéž, s . 144. 
43) Ric hard D y e r, Ente rtainment and Utopia. Movie 24, 1977 Uaro}, s. 2-13. 
44) A. M c- Rob b i e, c . d., s . 150. 
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související s té mate m „lidského subjektu v podmínkách kapitalismu nebo patriarchálního 

řádu"-, jaké si McRobbieová předsevzala (konkrétně ve výše c itované pasáži své práce), 

že zpochybní. Pokud Lo snad vypadá, že s i tu sama protiřečím co do nezbytnosti kombina­
ce „lokálních" a na lýz s teoretic kou reflexí, ráda bych poznamenala, že se nedomnívám, 

že teorie znamená ústup k široce poja tým klišé na téma lidské ho subj ektu (nebo ženské­

ho subj ektu). 

Druhý bod, k němuž se McRobbieová ve své studii ne us tá le vrací, j e vlastně ilus trací 
onoho prvního. McRobbieová si všímá, že tanec „v sobě zahrnuje celou škálu často ne­

slučitelných prvků," a tvrdí, že ta nec je s ice konformní s konvenčním i defi nicemi žen­

ské role, že však zároveň potěšení, jež tanec pos kytuje, „ja ko by vypov ídalo o jakémsi 

přesunutém , sdíle ném a zamlženém erotismu, na hrazujíc ím zde přímočaře milos tný 
' " h '1 ' ' I ,, d" 151 a vyrazne e terosexua 111 , ,c1 eny pu . 

V jiné souvislos ti popisuje McRobbieová taneční scénu a konstatuj e, že jelikož svým 

účastníkům nabízí „dočasné zrušení ka tegorií, neex istují tu tak přísné hranice mezi vě­

kovými kategoriemi , společenskými třídami a etnickými s kupinami. Genderové rozdíly 

jsou zastřené a sexuáln í preference jsou méně jednoznačně he terosexuální. " 1<>i Zvláštní 

je, že i samo toto „dočasné zrušení kategorií" se samo „dočasně ruší", a to ve c hvíli, kdy 

McRobbieová uvede, že její zdroje informací o potěšení z tance jsou „převážně hetero­

sexuální"; z toho pak plyne, že „tyto fantazijní scéná ře s i nečiní nárok na zpodobování 

mužské ho či ženského homosexuá lního prožitku" . "·1 Ačkoliv se mužské a ženské ho­

mosexuální prožitky tance zajisté mohou odlišovat od heterosexuálníc h, nastoluje loto 

deme nti kategorie sexuá lní prefere nce, a to právě ve c hvíl i, kdy už se zdá lo, že je da ná 
analýza tance zpochybňuje . 

Mám podezření, že jel .ikož otázka sexuální preference je da le ko kontroverznější než řek­

něme touha po nějakém společens tví (ať už založeném na rodinném modelu, č i nikoli) 

a že možná představuje ohrožení právě pro ty di váky/účastníky, j ej ichž tužby se snažíme 

brát vážně, vzniká tu pokušení odložit úvahy o ní a nechat je až na nějakou budoucí a na­

lýzu nebo otevřít otázku prostupnosti sexuálních hranic, a ni ž bychom se ovšem pouštěli 

do jejího hlubšího s tudia. Mně se však zdá, že dis tribuce mužských a ženských homose­

xuálních identit v populární kultuře a komplikova né reakce, jež se u diváků projevují ve 

vztahu k homosexualitě jakožto morá lnímu, sexuá lnímu a politic ké mu problé mu, jsou 

právě oním typem specifické oblasti výzkumu zaměřeného na utopický impuls, jemuž se 

zkoumání touhy po společenství vyhýbá. 

Filmová teorie byla až dosud na tolik spoutaná he terosexuální symetrií, jež podle všeho 

ovládá hollywoodskou filmovou tvorbu, že ignorovala možnost, že by například jednou 

z výrazných forem potěšení pramenícího ze s ledování film l'1 mohla klidně být jakási 

„bezpečná zóna", v níž existuje prostor pro. prezentaci a fantazijní prožívání hetero­
sexuálníc h i homosexuálníc h tužeb. Ne mám tu na mysli nějakou vrozenou schopnost 

„čtení proti srsti", ale spíš to, jak může touha a s las t ve filmu klidně působit směrem 

k problematizaci opozice kategorií heterosexuální a homosexuáln í orientace. Je třeba 

45) Tamtéž, s. 134 . 
46) Tamtéž, s. 146. 
4 7) Tamtéž, 5. 145. 
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přitom zdůraznit , že tato „bezpečnostní zóna" se dá interpretovat i jako potlačení, jako 
pojistka, že happyend bude výrazně heterosexuální. Jak už bylo ale mnohokrát řečeno, 

pokud se takzvané „buddy filmy" vůbec hlásí k nějaké formě sexuální identity krom 
identity narc is tní, jsou tím k souvislos ti s homosexualitou přitahovány a zároveň a ve 
s tejné míře od ní odpuzovány. 

Brát v úvahu komplexnost celého spektra reakcí na s tabilitu sexuálních identit asexuál­
ních kategorií by předpokládalo přístup k negociaci, jenž by specifikoval, co je v daném 
procesu v sázce z psychologického hlediska, mís to pouhého konstatování, že psycholo­

gická stránka zůstává i nadále signifikantní či důležitá. Nemám tu na mysli onen typ 
psychoanalytického teoretizování typického pro valnou část filmové teorie sedmdesá­

tých let, v němž „nevědomí" obvykle fungovalo jako jakýsi základní, donekonečna opa­

kovaný příběh, nezbytný zdroj významu a s rozumite lnosti. V psychoanalyticky založené 
filmové teorii většinou překvapivě c hybí zkoumání toho, jak se nevědomí vzpírá s tabil­
nosti jakékoli kategorizace. Příklad heterosexuality a rozmanitých „jinakostí", jež se od 

ní odchylují, mi při padá jako zvláště důležitý, neboť neobyčejně rozsáhlá část ideologie 
kinematografické instituce je budována na heterosexuální dvojici coby společném jme­

novateli a na příslibu milostn~ho naplnění, přičemž tento pár jako by zárovef1 neustále 

procházel krizí, jako by s tále potřeboval dodávat sebedůvěru. Lze tedy usuzovat, že prá­
vě toto je oblas t, kde by mohl jako užitečný korektiv fungovat pojem negociace. 
Podíváme-li se na to z poněkud jiného úhlu, můžeme konsta tovat, že pojem negociace je 

užitečný pouze tehdy, máme-li patřičně na zře teli současně jeho problematizující i „ uto­

pické" způsoby použití, a to jak ze s trany subjektů , jež zkoumáme, tak samotných bada­
telri. Na žádný detailní rozbor té to otázky jsem sice dosud nikde nenarazila, negociace 

se nicméně zdá být variantou marxistického pojmu mediace - tedy pojmu označujícího 
rozmanité situace, jež různými způsoby komplikují či zprostředkovávají, „mediu jí" vztah 

mezi jednotlivc i a ekonomickou s trukturou kapitalismu. Raymond Williams upozornil, 

že ačkoli v předností pojmu mediace je to, že významně komplikuje kauzální pojem 
„odrazu", jenž je velice typický pro tradiční marxismus, a že označuje nějaký aktivní 

proces, zůstává přesto svým způsobem omezený. Williams dodává, že 

je prakticky ne možné udržel p la tnost metafory „ mediace" [„ .] bez uvažování 

o nějakých nezávisle a apriorně existujících oblastech či kategoriích reality.[ .. . ] 

V tradici idealistické filozofie je lento proces obvykle v praxi nahlížen jako media­

ce mezi kategoriemi, j ež j sou pokládány za vzájemně odliš né. 18i 

Negociace může duplikovat problémy inherentní pojmu mediace tím, že nahradí výrazy 
jako „podrobení" (subjection) a „vnucení" (imposition) označeními jako „působnost" 

(agency) a „kontradikce" (contradiction), aniž by se ovšem docílilo významnějšího po­
kroku ve zkoumání toho, proč pojem aktivního subj ektu může být stejně otevřený vůči 

projekcím a subjekcím jako subjekt pasivní. Zatímco na filmovou teorii měla dosud 
ohromný vliv kulturní studia se svým důrazem na „negociaci" jakožto způsob, jímž si 

48) Raymond W i I I i a m s, Marxism and Literalure . New York - Oxford : Oxford University Press 1977, 
,,;. 99. 

67 



ILUMINA CE 
Judith Mayneová: Paradox) dí\'áCt\'Í 

čtenáři/diváci přizpůsobují masovou kulturu svým vlastním potřebám, existuj e i jiný 

směr lite rární teorie, v němž se rovněž sous tavně používá pojem „ negociace", ovšem ve 

značně odlišném smyslu. Takzvaný nový his tori smus měl dosud na filmovou teorii jen 

velice omezené vazby, a přesto některé z aplikací pojmu negociace, jež se objevily v pra­
cích představitelf1 nového hi s torismu , přinášP.j í 11žitP.ř.11ý kontrapunkt k pojP.tÍ kulturnír-h 

studií. 

Nový his torismus je ve lice bezprostředně spoje n s bádáním o anglické renesanc i. Proble­

matika, jíž se novohistoristické práce zabývají, však není nijak dramaticky odlišná od 

otázek, které jsou klíčové pro fi lmová studia, zejmé na s ohledem na její vyrovnávání se 

s přednostmi i nedos tatky filmové teorie sedmdesátých let. Tak například Louis A. Mon­

trose řekl , že 

způsob, jak byl v literární vědě zabývající se renesančním obdobím nastolen a jak 
je v současnosti traktován problém ideologie - totiž jako opozice mezi „ovládá­
ním" [containment} a „podvracením" {subversion} - je natolik reduktivní, polari­
zovaný a nedynamický, že se z něho téměř či zcela vytrácí jakákoli konceptuál ní 
hodnota. +9l 

To, že toto hodnocení „platí" i pro filmovou teorii , zejmé na ve vztahu ke s tudiu diváctví, 

nemusí souvisel a ni tak s ná padnou shodou mezi fi lmovými studiemi a novým histo­

rismem, j ako spíš s otázkami klíčovými prakticky pro všechny formy kulturologických 

bádání z osmdesátých a devadesátých le t 20. stole tí, j ež usilují o vytvoření nových forem 

kritic ké analýzy a teoretické ho výzkumu, přičemž zároveň fungují na základě svých vlast­

ních his torických základu, zvláště těch, k jejic hž položení došlo v šedesátých a sedm­

desátých le tec h, a to s ohledem na jejich simultánní s tatus politických mezníku a myti­

zovaného břemene . 

Ačkoliv já sama ne mám v úmyslu se ani ztotožnit s nějakým novohistoris tickým projek­

tem , ani tu nabízet obšírný úvod do té to discipliny, stojí za zazname nání, že termín nego­

ciace jeví ve svém novohistoristic ké m užití spíše tendenci ke zpochybnění právě oněch 

možností radikální pl'1sobnosti , jež ve zkoumaných negociacích nacházejí kulturní stu­

dia. Stephen Greenblatt konstatuje, že pro ka pitalis mus 

je charakteristické, že neplodí ani režimy, v nichž se veškeré diskursy zdají být 
koordinované, ani režimy, v nichž se zdají být radikálně izolované či diskontinuit­
ní, nýbrž režimy, v nichž působí tendence k d iferenciaci a tendence k monolo­
gické organizaci simultánně, nebo alespoň oscilují tak rychle, že lo vytváří dojem 
simultánnosti .501 

Z hledis ka té to simultánnosti se pak bezprostřední předpoklad, že veškeré neautori zova­

né formy použití filmu , a tudíž i divácké pozice, j ež se odchylují od pomyslného ideálu 

49) Louis A. Mont r ose, Profess ing the Renaissance: The Poetics and Politics of Culture. ln: H. Aram 

Ve es e r (ed.), The New Historicism. New York - London: Rout ledge 1989, s. 15-36. cit. s. 22. 

50) Stephen G r e e n b I a t t, Towards a Poet ics ofCulture. I n: H. A. Ve es e r (ecl.), c. d. , s. 1- 14, c it. s. 6. 
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kapitalistické ideologie, jsou reálně č i potenciálně radikální, jeví jako interpretace, podle 
níž je povaha di skursu a moci v naší kultuře dualističtější, než je tomu ve skutečnosti. 

Značně problematické je zde to, že analýzy diváctví ve filmových studiích vycházejí do 
značné míry ze zakořeněného zaujetí pro tvorbu alternativních kultur a politických iden­
tit, jež odmítají podřídit se dominantní ideologii. Výrazy jako „alternativní kultury" 

a „odmítají se podřídit" tu přitom pochopitelně mohou poukazovat na různé, ba i vzá­

jemně si odporující jevy. Reakci černošských mužských d i váků na filmovou popularizaci 
románu Alice Walkerové Barva nachu tak nelze nijak snadno, a vlastně ani komplikova­

ně, uvést do souladu s feministickou kritikou „ženy jakožto objektu mužského pohledu", 
a přesto si oba tyto pohledy mohou činit nárok na zhodnocení textu ze s trany marginali­
zovaných společenských skupin.5 11 Součástí odkazu šedesátých a sedmdesátých let, z ně­

hož čerpají filmová s tudia, je romantizovaná vize zpolitizované minulosti, založená na 
předpokladu (mylném a nepřesném), že společný jmenovatel „socialistický" se může 

s tát podkladem veškerých radikálních a progresivních společenských změn - což je uto­
pická defi nice socialismu, se kterou se velice rychle vypořádal feminismus i aktivis tická 
hnutí gayů a lesbi ček . Zvláštní je, že přitom jako by nadále přežívala jakási vágní réto­

rika užívající termínů jako „subverze" č i „alternativní scénáře", přičemž panuje zmate­
ní pojmů o tom, co je vlastně předmětem a cílem oné subverze. 
Catherine Gallagherová říká - a jejích slov by se dalo použít ke kritice tendencí proje­
vujících se v mnohém z toho, co se píše o diváctví - že představitelé nového historismu 

se pokoušejí ukázat, „že za jistých historických okolností jsou projevy ideologických 
protikladů v naprostém souladu s udržováním utlačovatelskych sociálních vztahů" .521 

Je zásadně nutné, aby se v rámci výzkumu diváctví došlo k poznání, že pohledy na kine­
matografii jakožto nepružný aparát produkující ideologický subjekt jsou projekcemi 

osobních přání teoretiků, ale zároveň i hypoteticky zajímavými a užitečnými i historicky 
podmíněnými postuláty o praxi sledování filmů. Pro výzkum tohoto typu je však neméně 
důležité, aby probíhal v prostředí, jež by se dalo označit jako nové „jeviště" výzkumu di­

váctví, na němž již modelem není onen pasivní, manipulovaný (a nezbytně i bílý a hete­
rosexuální) divák, nýbrž spíše rozporuplný, rozpolcený a fragmentární subjekt. 

Novohistoristické upozornění na to, že „negociace" je tržní termín, až příliš prudce 
zchlazuje nadšení čímsi , z čeho by se snad nakonec mohly vyklubat jakési konzumeris­
tické strategie. Je ovšem velice snadné vydat se cynickou cestou (která je koneckonců 

jen rubem romantismu), totiž předpokládat - ve smyslu postoje, jenž je foucaultovštější­

ho než sám jeho původce - , že neexistují žádné alternativní pozice, nýbrž toliko jejich 
fikce . Přitom pro kritické zkoumání diváctví zůstává životně důležitým poznání, že žád­

ná „negociace" není inherentně nebo ryze opoziční, nýbrž že touha po čemkoli „ inhe­
rentním" či „ryzím" je sama o sobě fikcí, jíž je nutno oponovat. 
V tomto krajně schema tickém srovnání přístupů nového historismu a kulturních stu­

dií mi jde o to naznačit, že ve výzkumech diváctví i nadále přetrvává jistá touha po 

51) Jacqueline Bob o, The Color Purple: Black Woman as Cultural Readers . ln: E. Deidre Pr i br a m 

(ed.) , Female Spectators. New York - London: Verso 1988, s. 90- 109. 
52) Cathe rine G a 11 a g h e r, Marxism and the New Historicism. In: H. A. V e es e r (ed.), c . d„ s. 37- 48, 

c it. s. 44. 
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neproblematické agenci, ať již jde o touhu samotného kritika, č i imaginárního nebo reál­
ného diváka, jenž je předmětem zkoumání. Přestože McRobbieová zpochybňuje pojem 

„ideálního diváka", který je, jak jsem uvedla výše, jednou ze slabin analýzy předložené 

Radwayovou, i v j ejím výkladu přetrvávají jis té ozvuky idealizovaného ženského subjek­
tu. V krajně provokativním eseji o pos tavení negoc iace jakožto kriti ckého pojmu ve vý­

zkumech ženského diváctví vidí Christine Gledhillová negoc iac i jako možné východisko 

ze sevření omezujících prvku přítomných v implikacích feminis ti cko-psychoanalytické 
filmové teorie a s tím souvisejícího rozporu mezi textem a recepcí, zejména vzhledem 

k tomu, že texty byly pokládány za schopné vytvářet al ternati vní subjektivní pozice. 

,,Význam ,negociace' [ ... ]jakožto analytického pojmu spočívá v tom, že ponechává pro­
stor subjektivitám, identitám a slastem diváku," píše Gledhillová .5

:l) Je nže „subjektivi­

ta", „ identita" a „slast" tu j sou definovány způsobem přitakávajícím kritice fikcí o bur­

žoazní identitě, která je klíčovým pojmem lacanovské filmové teorie. Zároveň jsou 

ovšem fikcí i tyto kritické analýzy, jelikož předpokládají, že lze „skoncovat" s ja kýmkoli 

pojetím identity. 
Gledhillová to řeší zpusobem, j enž trochu připomíná tvrzení Jane Gallopové, že „ identi­

ta musí být průběžně předpokládaná a okamžitě zpochybňovaná," ,,.1l když uvádí, že 

pojem negociace nedospívá k onomu zrušení identity, o němž hovoří avantgardní 
estetika. Jestliže totiž argumenty týkající se neidentity vlastního já a jazyka, slov 
a významu, louhy a jejích objektu zpochybňují buržoazní pojetí centrální pozice 
a stability ega a transparentnosti jazyka, pak z toho ještě neplyne politický důs le­

dek zřeknutí se hledání identity. [ ... ] Předmětem útoku nesmí být identita jako 
taková, nýbrž její dominantní konstrukce jako čehosi totálního, nekontradiktorní­
ho a neměnného.551 

Jak je snad již zřejmé, já sama se snažím ukázat, že tato „dominantní konstrukce" vstu­

puje do procesu, v jehož rámci si sami badatelé kons truují své publikum. Toto zji štění by 

pochopitelně nemělo být nějakou ohromující novinkou pro ty, kdo j sou obeznámeni s dy­

namikou přenosu a protipřenosu. Aby však teoretický výzkum di váctví mohl v plné míře 

obsáhnout složitou dynamiku určující proces negoc iace, je třeba podat výklad takových 

konstrukcí. 

Jak vyplývá z poznámek Gledhillové, jednou z klíčových otázek, o něž tu jde, j e problé m 

soupeření mezi různými pojetími „identity", jež se stalo zdrojem jedněch z nejbouřlivěj­

š ích polemik probíhajících. v upl ynulých dvou desetiletíc h ve filmových studiích a pří­
buzných oblastech bádání. Výzkumy týkající se recepce a negociace si často kladou 

za úkol zpochybnit to, jak poststrukturali stičtf badate lé kritizují jakékoli chápání já 

jakožto činného aktéra (agent) a označují j e za nutnou fikci plynouc í z povahy buržoaz­

ně-patriarchálně-idealistické kultury. V tomto zpochybňujícím procesu je ovšem poslé­

ze dosti obtížné uznávat nezbytnost kritiky různých fikcí já, aniž bychom zároveň takové 

53) Christine C I e d hi 11, Pleasurable Negotiations. ln: E. O. Pr i br a m (ed.). c . d„ s. 72. 

54) Jane C a 11 o p, The Daughter's Seduclion: Feminism and Psychoanalysis. London : Macmillan 1982, 
S . XII. 

55) Tamtéž. 
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fikce ami k řís ili k novému životu. Je poněkud zvláštní, že kritické výtky vůč i teor1i a pa­

rátu, jež popis uje lato kapitola, se vracejí k problému identifikace, jako by chtě ly nazna­

či t, že vzdor veš keré mobilitě a mnohos ti ubjektových pozic se diváctví přece jen pojí 

s určitým druhe m identity. Při tom přece tvůrc i teorie kinematografického aparátu idenli­

fikaei z filmové vědy nikdy nevyloučil i - spíše ji te rminologic ky redefinovali tak, aby 

pře á hla rá mec daný postavami č i vzájemné koresponde nce mezi divákem a filmovým 

plátnem. Každopádně to, jak vidite lným probléme m je v současné době pro filmovou 

teorii ide ntita - a to jak ve smyslu negati vním, jakožto s trašák č i prokle tí, tak i ve smys­

lu pozitivním -, vypovídá o pokračujíc ím nesouladu mezi koncepty subje ktu a diváka. 

Jede n kolega kdysi poznamenal, že mnohé z toho, co se vydává za filmovou teorii , j e 

pouhým výčtem vztyčených ukazováčků varujícíc h přede vším, co j e na lom které m po­

stoj i č i a rgumentu „ nesprávné". Uznávám, že amajsem zmíněnému syndromu v té to ka­

pitole částečně podleh la, jelikož jsem se kriti cky zaměřila na otázky oslove ní/ recepce, 

fan tazie a negociace jakožto pojmů důležitých pro výzkum diváctví; snažila j sem se tedy 

zkoumat tyto pojmy zblízka, symptomatic ky, aniž bych jim prostě přiřadila pozitivní 

či negativní zna mé nko. V mé m rozboru těch to pojmů se soustavně opakují dvě krit ické 

výtky. Za prvé jsem konstatovala, že na straně badatelů je patrná značná neochota při­

hl á it e k jej ic h vlastnímu vkladu do procesu analýzy divác tví. Tím nechc i říc i , že 

vv ichni kritici musejí psát style m osobní zpověd i nebo nutně zavádět do každé dis kuse 

o diváctví nějakou výpověď v první osobě s ingulá ru. Badate lské sebeuvědomění vidím 

spíše ja ko jakous i pozornos t věnovanou Lomu, ja k a proč dochází v konkrétníc h kritic­

kých a kulturníc h kontextech ke zvýraznění určitých modů teore tického diskurs u, urči­
tých tropů , u rč itých oblastí zájmu. 

Za druhé ev Léto kapitole často vracím k potřebě specifič tějš ích lokálních výzkumů , jež 

by e zaměřovaly méně na obecné teorie, jejichž pomocí se dá vyložit všechno, a více 

na onu hru a variace, k nimž doc hází v urč itých kritických bodech mezi soupeřícím i ná­

zory na filmové diváctví - mezi jeho chá pá ním ja ko funkce nějakého aparátu ne bo jako 

pro tředku ideologického ovládání na jedné straně, a jako sérii nespoji tých, he te rogen­

ních a někdy o vobozujíc íc h reakcí na traně druhé. Ve zbývajících kapitolác h té to kni­

hy e zabývám čtveřicí takových konkré tníc h případů, z nic hž každý soustřed í pozorno t 

na určité oblasti výzkumu diváctví, jež mají prokazatelný význam pro filmová s tudia -

na textovou analýzu , hvězdy, recepci a „subkul turní" publika. Mým c ílem je přis toupit 

k těmto tématům s důrazem na napětí mezi homogenitou a he terogenitou, a mezi domi­

nací a rezis te nc í, kte rý byl hlavním prvke m Léto kapito.ly, přičemž však budu věnovat 

vě tš í pozornost konkrétním loká lním výzkuml'1m. Cíle m tu není budování nějaké dalš í 

teorie č i pojetí definujícího „toho pravého" filmového di váka, nýbrž nastínění oblastí 

výzkumu, jež mohou napomáhat k rozkrývání významu konceptualizace divákt"t a k na­

značování měrů , jimiž se taková konceptuali zace může v současné době ubírat. 

P ře l ož il I van Vomá č ka 

Přeloženo z anglického originálu: Judith Ma y ne, Paradoxes of pec tatorship. 

ln: Judith t\I a y ne, Cinema and Spectatorship. London - New York: Routledge 1993, s . 77-102. 
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IL U MI NACE 
Jud11h Muyneová: Paradox) d11 !Íc-1\ í 

Citované filmy: 
Flashdance i Adrian Lyne, 1983), Lehkomyslný okamžik (The Reekless Moment; ~l ax Ophi.ils, l 919), .Yo1c 

Voyager (Irving Rapper, 1942), he Must Be eeing Things ( he ila McLaughlinod. 1987), lám (f ame: 

Alan Parker, 1980). 
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