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Uvod

V cCeském kontextu je francouzskému filmovému tviirci Leosu Caraxovi
vénovano malo pozornosti. a pokud jeho filmy vstoupily ve znamost, jeho ctvrté
dilo — Pola X, proslo mimo vnimani ¢eského divdka, protoze nebylo uvedeno ani v
distribuci, ani na festivalech. a dosud tomuto filmu nebylo vénovano pozornosti ani

ze strany kritikd a nebyly o ném napsany obsahlejsi texty.

Carax je modernim francouzskym tvircem, ktery je znamy ptedevsim diky své
trilogii o Alexovi: Kdyz chlapec potka divku (Boy meets Girl, 1984), Zla krev
(Mauvais Song, 1986) a Milenci z Pont-Neuf (Les amants du Pont-Neuf, 1991).
Moje analyza se bude tykat jeho dila Pola X (Pierre ou les ambiguités, 1999), které
kanadsky filmovy kritik James Quandt zatadil do hnuti New French Extremity.
Timto terminem oznacCuje transgresivni kolekce filmt, které byly natoCeny
francouzskymi reziséry ve 21. stoleti. Krom¢ Caraxovy Poly X fadi do tohoto hnuti
jesté nasledujici filmové tvlrce a jejich filmy: Frangoise Ozona, Gaspara Noé¢,
Catherine Breillat, Bruna Dumonta, film Claire Denis Miluji te k sezrani (Trouble
Every Day, 2001), film Patrice Chéreaua Intimita (Intimacy, 2001), Le pornographe
(The Pornographer, 2001) Bertranda Bonella, film Mariny de Van Na viastni kizi
(In My Skin, 2002), filmy Philippe Grandrieuxe Temnota (Sombre, 1998) a Novy
zivot (La vie nouvelle, 2002), film Jeana-Claude Brisseau Chti¢ (Secret Things,
2002), film Jacquese Nolota La Chatte a deux tétes (2002), filmVirginie Despentes
a Coralie Trinh Thi's Baise-moi (2000) a film Alexandre Aja Noc s nabrousenou

bFitvou (Haute tension, 2003). '

Pola X je moderni adaptaci romanu Hermana Melvilla Pierre; or, The Ambiguities

(1852), jehoz dé& byl pienesen z Ameriky poloviny 19. stoleti do Francie konce

! QUANDT, James ,,Flesh & Blood: Sex and Violence in Recent French Cinema", Artforum, February 2004



druhého tisicileti. > Podle mého nézoru je tento film pozoruhodny nejen kviili hlavni
postavé Pierra (Guillaume Depardieu), ale hlavné pro své zenské postavy. i ptesto,
ze d& filmu se odehrava v kontextu tradicniho nazorového systému, tzn.
patriarchatu, kam je kniha zasazena, hrdinky filmu piedstavuji silny a nezavisly typ

postavy.

Abych mohla pochopit pfi¢inu tohoto jevu, obratila jsem se k feministické filmové
kritice, konkrétné na zastupkyni tohoto sméru Lauru Mulvey, protoze si myslim, ze
analyzovat podobnou otdzku tykajici se Zenskych postav je mozno nejlépe pomoci
feministické filmové teorie. Zakladem pro metodologii mé bakalaiské prace je
lanek Mulvey Vizudini slast a narativai film.> v tomto &lanku Mulvey analyzuje
snimky z obdobi klasického Hollywoodu, kdy dospé€la k zavéru, ze ve vétSing
téchto filmd hraji hlavni roli pravé muZské postavy. Zené je piifazena role
pasivniho objektu a podivané pro muze, ti Zenu vidi na platné¢ a vztahuji k ni své
erotické fantazie. ve svém ¢lanku Mulvey piSe o tom, ze vztahy postav mezi sebou,
stejné¢ jako vztahy mezi divdky a postavami, jsou vybudovany hlavné pomoci
narativu a prace kamery. Je otazkou, zda neobvykla konstrukce narativu ptispéla ke

vzniku jiného typu Zenskych postav v Pole X.

Z toho vyplyva, ze cilem moji bakaldiské prace bude snaha zjistit, jak experimenty

s narativni strukturou souvisi s timto novym typem hrdinky.

? Jako dtivod k natogeni filmové adaptace tohoto romdanu Carax uvadi: ,,Poprvé jsem cetl roman Hermana
Melvilla Pierre; or, The Ambiguities kdyZz mi bylo 20 let, pfesné tolik, kolik bylo let hlavni postavé knihy.
Tocit filmovou adaptaci romanu jsem se rozhodl, kdyZz mi bylo 40. Pfesné tolik bylo Melvillovi, kdyz psal
Pierra [...]. TakZe jsem byl schopen prozit a pochopit jak hlavniho hrdinu, tak i autora. Tento roman je mné
velmi blizky.” DOWD, Garin — DALY, Fergus. Leos Carax. Manchester University Press, 2003.

3 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.



METODOLOGIE
Laura Mulvey a Vizualni slast a narativni film

Pro sviij metodologicky pfistup jsem vybrala stat’ britské filmové kriticky a
feministky Laury Mulvey Vizudlni slast a narativni film, kterd byla zvefejnéna v
casopisu Screen roku 1975 a je jeji nejznamé;si praci. Jeji clanek, jenz tézil z teorie
Sigmunda Freuda a Jacquese Lacana, byl jednou z prvnich praci, které v t¢ dobé

posunuly existujici teorii filmu smérem k psychoanalytickému piistupu.

Vychozim bodem pro napsani této stati se stala myslenka, ze vztah filmu k zen¢ a
muzi neni stejny a Ze rozdil spociva v pozici zeny a muze na platné a ve vnimani
jejich pozice divaky. Mulvey vyuziva koncepty Lacana a Freuda a piSe o tom, ze
jeden z prvkl patriarchalniho systému je ,,vaSenn z podivané“. Postava Zeny na
platné se musi podfizovat patriarchalnim zakonlim a rodiné€, myslet na svoji slast ji

. , v ow v/ . .. v .. 4
je zakdzano. Naopak muz mtize vyuZivat jeji obraz pro svoji rozkos a fantazii.

Podle Mulvey je klasicky hollywoodsky film silny proto, Ze umi manipulovat s
vizualni slasti.’ Zakladem této slasti je skopofilie, jinymi slovy erotické potéseni z
pohledu na néco a na n€koho. Mulvey rozliSuje dva typy pohleda: kontrolujici a
vasnivy pohled (v anglictin€ gaze), pii kterém se z osobnosti, na kterou se divame,

stava sexualni objekt, a neutralni pohled (v anglictin€ look).

Freud piSe, Ze skopofilie je sexudlnim instinktem a ve svém extrému se projevuje
jako voyeurismus. Voyeurismus spociva v erotickém uspokojovani ze sledovani
druhého bez ohledu na to, zda miZe byt pozorujici sam vidén.® Film dokéze
uspokojit narcistické projevy skopofilie, kdyz fascinuje divdka natolik, Ze ztrati své
ego a zacne se identifikovat s novym ,,idealnim J&*, totiz s filmovou hvézdou v roli
postavy. ,, Pocit, ktery Ja nasledné vnima jako zapomenuti na okolni svét (zapomnél

jsem, kdo jsem a kde jsem), nostalgicky pripomind onen pred subjektivni okamzZik

4 MULVEY, Laura. Vizudlni slast a narativni film. luminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.

> MULVEY, Laura. Vizudlni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.

® FREJD, Z. Psychologie bessoznatelnoho. Sb.proizvedenij/ Z.Frejd ; Sost.,nauch. red. avt. vstup. st. M.G.
Jaroshevskij. — M.: Prosveshchenije, 1990 — 448c.



rozpoznani obrazu. Kinematografie zaroven vynikla produkci idedli Ja, coZ se
projevuje predevsim v systéemu filmovych hvezd, které jsou stiedem jak filmového
platna, tak i filmového pribéhu, zatimco rozehravaji spletity proces podobnosti a
odlisnosti (slavni hraji roli obycejnych lidi).“’

Genderova nerovnost se projevuje v tom, jak je definovadna role postavy na platné.
Zenska postava je podle Mulvey jenom pasivnim sexualnim objektem, ktery splituje
pouze exhibicionistickou roli pro dominujici pohled muzského divaka a ve filmu
predstavuje ,,byti pro pohled*“(to-be-looked-at-ness). * V ramcich piib&hu pro sebe
zena nema zadny vyznam, dilezitym se stava jenom jeji vyznam pro muZzského
hrdinu. Centrem klasického hollywoodského filmu je muzska postava, ktera ovlada
cely dé&j. Skrz stiih a zabéry kamery se film snazi stirat hranice mezi divaky a
prostorem filmového platna. Prostorovou iluzi platna ovlada muzska hlavni postava,
kterd svij pohled zprostiedkuje divakovi. Zena tim padem zistdva pasivnim
objektem nejenom pro skopofilni touhu divéaka, ale také pro protagonistu, se kterym
se divak identifikuje a skrze né&jz realizuje své ,,idedlni Ja. Jako ptiklad k této tezi
Mulvey uvadi film Jen and€lé maji kiidla (Only Angels Have Wings, rezie: Howard
Hawks, 1939). Na za¢atku tohoto filmu je hlavni hrdinka pfedmétem vystavenym
spole¢nému pohledu divdka a viech muzskych protagonisti filmu. Zena je
izolovand, vystavena na obdiv a sexualizovand. Ale jak pfibéh pokracuje, hrdinka
se zamiluje do hlavniho hrdiny a stane se jeho vlastnictvim. Ztraci své vné&jsi
oslnivé atributy, svou zevSeobecnélou sexualitu a jeji erotismus je podiizen pouze
hlavni muzské hvézde. Prostfednictvim identifikace s nim a prostiednictvim ucasti

na jeho moci ji miize nepiimo vlastnit i divak.’

Mulvey obraci nasi pozornost k tomu, ze existuji filmy, kde je hlavni protagonistou
zena. Jeji sila na platn€ je ale zdanliva, pohled na ni zistdva muzsky. Film slouzi

muzskym fantaziim. Odpovéd’ na otazku, pro¢ obraz Zeny na platné pfindSejici slast

’ MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
8 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
? MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.



je pro muZe ohroZujici, miiZeme najit v terminu kastrace Sigmunda Freuda.'’Kdyz
se déti rizného pohlavi snazi odpovédét na otazky, které vznikly s objevem
anatomického rozdilu mezi nimi, chlapec se domnivd, Ze se hol¢icka nécim
prohfesila a kvili tomu je zbavena penisu. Chlapec zacind citit strach. Boji se, ze
mu ud¢laji to samé. Strach ze ztraty penisu vede ke vzniku toho, co Freud nazval
komplexem kastrace. !' V psychoanalyze se jedna o dilezity problém, ktery muzské
nevédomi feSi dvéma metodami. Prvni metodou je sadisticky voyerismus, ktery
rekonstruuje trauma kastrace. Slast v tomto piipadé vychdzi z prokdzani viny, z

ustanoveni kontroly a zanika prostfednictvim trestu ¢i odpusténi.

Jako priklad reziséra, ktery se sadistickym voyerismem pracoval, Mulvey uvadi
Alfreda Hitchcocka a jeho dila Vertigo (1958), Marnie (1964) a Okno do dvora
(Rear Window, 1954). Hitchcock pouziva proces identifikace, obvykle spojeny s
ideologickou spravnosti a uznavanim zavedené moralky, jako jeden ze svych trikda.
Dalsim je manipulace obvyklych procesii divani se, ktera postavy v urCitém smyslu
odhaluje tak, Ze ukéaze jejich zvracenou stranku. Jeho hrdiny jsou vzdycky
ptredstavitelé symbolického fadu a zdkona — policista ve Vertigu, dominantni a
bohaty muz v Marnie. Ale jejich erotické pudy je pfivadeji do kompromitujicich
situaci. Muzska postava ma moc proto, aby mohla sadisticky podrobit Zenu své vuli
a udélat z ni objekt. Z pohledu ideologie a zdkona je Zena Spatnd a muZ je na
spravné stran¢ zakona. V Oknu do dvora Jeffries pozoruje Lisu pies objektiv jako
vzdaleny obraz, vidi ji jako provinilou vetielkyni vydanou na pospas nebezpecnému
muzi, ktery ji hrozi trestem. Lisin exhibicionismus byl jiZ navozen jejim obsesivnim
zdjmem o Saty a mddu, ve filmu existuje jako pasivni, vizualn€¢ dokonaly obraz.
Jeffriestiv voyerismus a aktivita byly dany i jeho povolanim fotoreportéra. Avsak
jeho vynucena neaktivita jej umistuje ptimo do fantazijni pozice filmovych divaka.
Ve Vertigu se Scottie zamiluje do dokonalého obrazu zenské krasy a jejiho
tajemstvi. KdyZ se s nim skute¢né setkd, jeho eroticky pud ho ptivede k tomu, ze

4

zenu piedstavujici tuto dokonalost zlomi. Ve druhé casti filmu se potom snazi

10 FREJD, Z. Ocherky po psychologiji seksualnosti. \\ Perevod doktora M. V. Vulfa s pred.prof. I. D.
Jermakova — Moskva: Molodezhnyj center 'Sistema' pri MK VLKSM, 1989
1 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.



rozehrat svoje obsesivni spojeni s obrazem, ktery rad pozoroval. Pretvaii Judy v
Madeleine a donuti ji, aby v kazdém detailu odpovidala skutecné fyzické podobé
jeho fetiSe. Scottie ji tim opakovanim zlomi a podaii se mu odhalit jeji vinu. Jeho

v rox s . r 12
zvédavost zvitézi a ona je potrestana.

Druhou metodou feSeni kastratniho komplexu je podle Mulvey fetiSisticka
skopofilie, ktera kastraci popira a zenu obraci v jakykoliv fetiS. Film divakovu
pohledu ukazuje stylizované detaily Zenského téla a dé€la z nich prodejni artikl.
Zensky obraz na platng se stava ikonou. Muz je nositelem d&e a navic
zprostiedkovatelem divakova pohledu, kviili tomu nemuze byt ikonou a stylizované
fragmenty jeho téla se objevuji pouze ve chvili, kdy to potiebuje piibeh. Kvuli
tomu, ze eroticky pohled prochézi skrz cely d¢j, fetiSisticka skopofilie nepferusuje
déjovou linku, zatimco sadismus ji prerusuje. Skopofilie rozviji fyzickou krasu
objektu a pfetvaii ji v néco uspokojivého samo o sob¢, a tak mize existovat mimo
linearni ¢as, protoZe eroticky pud je zaméfen na pohled samotny.'®> Zatimco
sadismus vyzaduje ptib&h, zavisi na podnécovani udalosti, na nuceni jiné osoby ke
zméné, na bitvé vile a sily, pfiCemz to vSe se déje v linearnim Case se zacatkem a
koncem. Jako ptiklad fetiSistické skopofilie Mulvey uvadi Josefa von Sternberga a
jeho cyklus filmi, které natoCil s Marlene Dietrich. Mulvey tika, Ze se kvili své
krése na platn€ Zena stava dokonalym produktem a jeji télo se stava obsahem filmu
a pfimym pfijemcem divakova pohledu. Poukazuje na to, ze d¢j ve filmech von
Sternberga je cyklicky a zvraty zapletky se vice to¢i spiSe kolem nedorozuméni nez
konfliktu. Mulvey ukazuje, ze nejvyraznégjsi erotické vyznamy Marlene Dietrich se
d&ji v neptitomnosti muze, do kterého je jeji hrdinka zamilovana. Tuto tezi popisuje
na dvou konkrétnich ptikladech: na filmech von Sternberga Maroko (Morocco,
1930) a X-27 (Dishonored, 1931). V Maroku hlavni muzska postava Tom Brown uz
zmizi v pousti, kdyZz postava Marlene Dietrich odkopne své zlaté stievicky a

odchazi za nim. V X-27 je na konci filmu Kranau k osudu Magdy lhostejny. V obou

12 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
3 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
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piipadech je eroticky ucinek posvéceny smrti pfedveden jako podivana pro divaky.

Muzsky hrdina nechape, a piedevsim nevidi. '

Klasicky hollywoodsky film podle Mulvey pomoci stfihu a kamery aktivizuje
pouze muzsky pohled. , Filmové kody vyuzivaji napéti mezi tim, jak film ovlada
rozmer casu (Strih, vypraveni) a rozmer prostoru (zmeény ve vzddlenosti, strih), a
wytvdreji tak pohled, svét a objekt, ¢imz navozuji iluzi stFizenou na miru touze. “"> A
proto, aby autor vytvofil novy postoj, je potfeba pfemeénit tradi¢ni techniku snimani
filmu a zni¢it slast, kterou dany film vyvolava. Tento tradi¢ni voyeristicky a
skopofilni pohled 1ze zlomit. Moderni technika a nové ekonomické podminky daly
moznosti pro rozvoj alternativniho filmu a jednd se o radikdlni zménu

mainstreamového proudu.

Protoze Mulvey pracuje s pojmem pohledu, je dillezité rozliSovat jeho kategorie. V
klasickém hollywoodském filmu se poji tfi druhy pohledu: kamery, divdka a
pohledy hrdinti na platné¢ mezi sebou. Prvni a druhy pohled pomahd muzim
prekonat kastra¢ni komplex a tradi¢ni narativ se snazi popirat strach z kastrace. Tim
tvofi u divéka iluze redlné¢ho a fikéniho svéta, ve kterém se divak identifikuje s
nositelem pohledu na platné. Struktura pohledu v narativni filmové fikci obsahuje
rozpor ve svém vlastnim zékladu: obraz zeny jakozto hrozby kastrace neustale
ohrozuje jednotu diegeze a prorazi do iluzivniho svéta jako rusivy, jednorozmérny
fetiS. Kamera se stavd mechanismem vytvarejicim iluzi prostoru, plynuti pohybi
spojitelnych s lidskym okem a ideologii reprezentace. Ale pohled kamery je popien
proto, aby bylo mozné stvofit piesvédCivy svét, ve kterém se postava jako zastupce
divdka zhosti své ulohy. Proto Mulvey tiké4, ze za prvé musime zménit pohled
kamery v Case a prostoru, aby se znicila slast tradi¢nich filmovych produkci, a tim

samym zlikvidovat u divaka skopofiln€ voyeurskou touhu.

problematika muzského pohledu, Zenskych a queer divakii nového alternativniho

1 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
1 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
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filmu, ktery by musel touto situaci zménit. Genderovou a queer teorii ve filmu se
zabyvala italskd filmova teoreticka a feministka Teresa de Lauretis ve svych
knihach Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cinema'® a T echnologies of Gender:
Essays on Theory, Film, and Fiction."  Otazkou muzského pohledu se zabyva
kanadska teoreticka Barbara Creed ve své knize Monstrous Feminine: Film,
Feminism, Psychoanalysis, '* otazkami muzského divéctva se také zabyvala Gaylyn
Studlar v knize This Mad Masquerade: Stardom and Masculinity in the Jazz Age.
Britské teoreticky Claire Johnston a Pam Cook véfily, ze feministicky alternativni

s v . r1r ’ r 2
film se objevi v avantgardé anebo v experimentalnich snimcich. *°

Bez ohledu na to, Ze Mulvey svou stati obratila pozornost k tolika dulezitym a
divacka? Velka c¢ast kritiky jeji stati spocivala v tom, ze celou pozornost prace
obratila na muzského divaka a jeho pohled, zatimco o zenském subjektu se
nezminila ani slovem. Podle jejiho ndzoru mainstreamové snimky pracuji jenom s
muzskym pohledem. Kvili tomu, Zze divacka nema pfistup k divacké slasti, musi
obsadit jenom tradi¢ni pasivni roli. Kritiky Mulvey si kladly logickou otdzku: Pro¢
v takovém piipad¢ zenu bavi divat se na filmy a chodit do kina? 80. léta
oznamovala pokusy najit na tuto otdzku odpoveéd’ a vytesit pozici, do které divacku
klasicky film stavi. Zena divajici se na film je v této situaci teoretickym konceptem

podle filmového textu, nikoliv redlnym ¢lovékem sedicim v kinosalu.

Stat’ Vizudlni slast a narativni film se stala pfedmétem mnoha interdisciplinarnich
diskusi mezi filmovymi teoretiky. Kritici ¢lanku uvedli, Ze argument Mulvey

znamena nemoznost toho, aby zeny zaZivaly potéSeni z klasického hollywoodského

' pE LAURETIS, Teresa. Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cinema. Bloomington: Indiana University
Press, c1984.

' DE LAURETIS, Teresa. Technologies of Gender: Essays on Theory, Film, and Fiction. Indiana University
Press, 1987.

'® CREED, Barbara. The Monstrous-Feminine: Film, Feminism, Psychoanalysis. London: New York:
Routledge, 1993.

19 STUDLAR, Gaylyn. This Mad Masquerade: Stardom and Masculinity in the Jazz Age. Columbia University
Press, 1996.

22 HANAKOVA, Petra. Pandofina sk¥inka aneb Co feministky provedly filmu?. Praha: Academia, 2007,
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filmu, a Ze jeji argument nebere v Uvahu divaky, ktefi nejsou urceni podle
normativnich genderovych predstav. Mulvey zkoumda tyto problémy ve svém
dalsim clanku Afterthoughts on ,, Visual Pleasure and Narrative Cinema*, Inspired
by King Vidor's Duel in the Sun (1946). *' A i nadale pokraduje v tom, e film je
stavén podle muzského pohledu a muzské divacké slasti a divacka se miize zkusit
identifikovat s muzskou postavou prostiednictvim maskulinni ¢asti své sexudlni
identity. Jako piiklad uvadi Pearl, ustfedni hrdinku analyzovaného filmu Kinga
Vidora Souboj na slunci (Duel in the Sun, 1946). Pearl je objektem touhy dvou
muzu, Jessyho a Lewta. Pro Pearl tito dva muzi predstavuji dva zpiisoby rozvoje.
Pro Jessyho bude Zenou, ktera ma svou tradicni roli, ale pro Lewta mize byt
tomboyem , protoze stiili a umi jezdit na koni.** Pearl nevi, jak se ma v této situaci
chovat, a proto se na konci zhrouti. Jeji maskulinni ¢ast zvitézi, a tak spachd vrazdu.

Na konci filmu se rozhodnou zemfit 1 Lewt a Pearl a navzajem se zastieli.

Mulvey uvadi, ze rozdvojovani na maskulinni a femininni ¢ast osobnosti je pro
zeny piirozené. Zena ziska kontrolu nad svétem na platné pouze skrze navrat do
aktivni predoidipovské faze, ve které zensky subjekt jesté neziskal pasivni pozici.
Tyto mySlenky vSak nepomaéhaji najit odpovéd’ na otazku, jak lze v tomto ptipadé
diskutovat o homosexualnich a bisexualnich divacich. A hlavné neodpovidaji na to,
jak se Zenska divacka muze identifikovat s Zenskou postavou, ani na to, jak mize
byt zenské postava aktivni ¢i jak identifikace divaka vypadé v jiném nez klasickém

hollywoodském filmu.

Mnoho teoreti¢ek uvadi stat’ Mulvey jako prvni zdroj inspirace a jako vychozi bod
slouzi i pro jeji kritiky. Naptiklad Mary Ann Doane ve své stati Film and the
Masquerade: Theorising the Female Spectator souhlasi s tvrzenim Mulvey, ze

klasicky hollywoodsky film je ur€en pro muzské potéSeni a pohled. Nebo jina

2t MULVEY, Laura. Visual and Other Pleasures. Palgrave Macmillan UK, 2009.

2 Tomboy je divka, ktera vykazuje vlastnosti vétsinou pfipisované chlapclim, véetné toho, Ze nosi typické
kluci¢i obleceni anebo se zabyvaji aktivitami, které jsou vétsSinou chlapeckou doménou. Tento vyraz
pochazi z anglicky mluviciho svéta a nasledné se celosvétové rozsifil - BAILEY, J. Michael; BECHTOLD,
Kathleen T.; BERENBAUM, Sheri A. Who Are Tomboys and Why Should We Study Them?. Archives of
Sexual Behavior. Ro¢. 31, ¢is. 4, s. 333-341
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americka teoretiCka Gaylyn Studlar naopak teorii Mulvey odporuje v tom, kdyz
fika, ze zena na platné neni pfedmétem muzské touhy, ale hlavnim majitelem

pohledu.

PtedevSim tuto stat’ — Vizualni slast a narativni film — budu pouzivat pro svou
filmovou analyzu. Zaméfim se na analyzu postav, jak je konstruuje narativ, kamera
a stfih. Analyzovat budu pomoci psychoanalyzy, zejména skrze pojmy, které uvadi
Laura Mulvey. TéZ se ve své analyze zaméfim na tfi klasické hollywoodské druhy
pohledu: divéka, postavy a kamery. Mulvey piSe, ze nového pojeti filmovych
struktur neni mozné dosdhnout pomoci narativu ¢i politizaci sdéleni, ale
prozkouménim pohledu a jeho mista ve filmové formé. To odliSuje kinematograf od
striptyzu a divadel. Film zachdzi daleko za zdlraznovani zeny jako ,byti pro

pohled* a zacleniuje zpiisob, kterym je Zena nazirdna, do samotné podivané.

Budu zkoumat vztah Zenskych postav vzhledem k jejich aktivité¢ a typu narace.
Hlavné se zamé&fim na prozkoumdéni narace — zkusim zjistit, jestli se experiment s
naraci u Poly X dostava i k jinému typu Zenské hrdinky a k jiné moZnosti touhy z

pohledu.
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ANALYZA
DEJ

Pierre (Guillaume Depardieu) je mlady spisovatel, Stastné Zije se svou
matkou Marii (Catherine Deneuve) v aristokratickém rodinném domé na biehu
Seiny. Je krasny, nepotiebuje nic a ma v imyslu se brzy ozZenit se svou sestrenici
Lucii (Delphine Chuillot). Lucie vyrastala spolecné se svym bratrem Thibaultem,
ktery se nyni vratil do PafiZe. V patizské kavarn¢ se s nim také setka Pierre a je mu
ukazana tajemna divka, jez je celou dobu sleduje. Pierre se ji snazi dohnat, ale
marné. Vecer pit vyjizdce na motorce ji vSak potka znovu, tentokrat ji doZene a
tajemna divka (Yekaterina Golubeva) mu vypravi sviij ptibéh. Vychazi najevo, ze
se jmenuje Isabelle a je Pierrovou nevlastni sestrou, nelegitimni dcerou jejich
spole¢ného otce, ktery ji opustil. Vyristala v adoptivni rodin€, byla uprchlici a nyni

nelegalné¢ spolu se svou kamaradkou Razerkou a jeji malou dcerou piisSla z

------

KdyZ se Pierre vrati domu, uplné ho pohlti myslenka pomoci nestastné sestie. Bez
toho, aniz by o tom fekl své matce, opousti dim a najde Isabelle. Spole¢né se
nékolik dni potuluji po Pafizi. Thibault mu odmitd pomoci. Najdou utocCisté v
opusténém skladu, kde spole¢né Ziji a potadaji rockové koncerty gangu. Potiebuji
ale penize. Pierre je piesvédCen, Ze opusténi byvalého bohatého zivota mu umozni
napsat novy a velky roman, a tim vydélat penize. Brzy mezi nim a Isabelle zacina

intimni vztah. Marie se neStastnou ndhodou zabije na motorce a Pierre odmita

prevzit dédictvi, protoze nechce mit s byvalym zivotem nic spole¢ného.

Po néjaké dobé se v Pierrové bydlisti objevi Lucie, kterd ho pozad4, aby ji nechal
7it s nim a Isabelle. Rika, Ze to bude jeji ob&t. Thibault s tim ostie nesouhlasi, ale
nemuze Lucii donutit, aby odesSla. Pierre neustale piSe a kone¢né posila prvni Cast
svého romanu do nakladatelstvi, vydavatel uspotfada setkani s ¢tenafi., ale schiizka
je pro Pierra nest'astnd — publikum ho povazuje za podvodnika, kviili tomu, Ze svij
prvni a velmi uspésny roman publikoval anonymné, mu ted’ publikum neveéri, ze
knihu napsal pravé on. Béhem plavby po fece se Isabelle zoufale snazi utopit, ale
Pierre ji zachrani. Z vydavatelstvi pfichazi dopis s ostfe negativni zpétnou vazbou:

Pierre je podeziely z plagiatorstvi, bez ohledu na to, Ze svlj roman psal sam.
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Isabelle tikd, ze Thibault vi o jejich vztahu, Pierre ho proto zabije. Isabelle a Lucie
piijedou na misto vrazdy a uvidi Pierra, jak je zatykan policii, naCez Isabelle pacha

sebevrazdu skokem pod kola jedouciho auta.
DEJ A FABULE, ZMENA NARATIVNI KONSTRUKCE

Podle definice Davida Bordwella a Kristin Thompson je narace proces,
pomoci kterého syzet sd€luje nebo zatajuje informaci o fabuli. Narace muze byt
vice ¢i mén¢ omezend na védeéni postavy a mize do veétsi ¢i mensi hloubky
ptiblizovat jeji vnimani a myglenky.

Cilem mé prace je dokazat, ze vyskyt neobvyklého typu zenské postavy u Leose
Caraxe souvisi pravé s neobvyklou konstrukci narace v Pole X. Tento film lze
rozdelit na dvé Casti. Prvni je zivot Pierrovy rodiny pied jeho setkdnim s Isabelle a

druha ¢ast je oddélend existence kazdého Clena této rodiny.

Na zacatku filmu se setkavame s pevné postavenou narativni strukturu, ktera
kombinuje nékolik postav. V prvni fadé€ je to Pierre, poté Marie (jeho matka), Lucie
(jeho snoubenka) a Thibault (jeho bratranec). V prvni tfetiné filmu uz zname
nekteré detaily Zivota téchto hrdinti. Dozvedéli jsme se, ze Pierre, mlady uspésny
spisovatel, zije se svou starsi, ale stdle krasnou matkou Marii v krdsném rodinném
domé a brzy se chysta ozenit se svou sestfenici Lucii. Také se dozvidame, ze bratr
Lucie, Thibault, se vratil z dlouhé cesty. Tak v prvni tfetiné filmu uz mame

predstavu, kam se d¢j mize dale pohybovat.

Kromé ptibuzenskych vazeb jsou postavy také spojeny piibéhem zprostiedkovanym
jejich vzajemnou komunikaci. To se projevuje v jejich dopisech a v tom, Ze si Casto
navzajem volaji. V prvnich tfetiné filmu jsme se dozvédéli, Ze Lucie dostala dopis
od Thibaulta, Ze se vratil z Ameriky do Francie; od Marie se dozvidame, Ze ji volal

Thibault a tekl ji o tom, jak Pierre utekl za tajemnou divkou; vidime, jak Pierre s

2 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu, Akademie

muzickych uméni 2011
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Lucii hovoii po telefonu, jak ji uklidiiuje a pteje ji dobrou noc; znovu se pak od
Marie dozvime, ze trojice (Marie, Lucie a Thibault) se snazi dovolat Pierrovi, kdyz
opusti Thibaulta v kavarné a spéché za cizinkou. Timto zplisobem Carax spojuje

postavy do jedné skupiny a ukazuje integritu konstrukce, kterou postavy tvofi.

Kolem téchto c¢tyt postav vytvaii Carax dokonaly svét bez vad. Stavi ho
prostiednictvim kamery, prostoru, barev, osvétleni a hudby. Atmosféru krasného
svéta vytvari pfedev§im kamera a osvétleni. Prvni scéna jeSté pred titulky je
natoCena v zafi jemné rizového ranniho oparu. Kamera nam ukazuje sidlo Pierrovy
rodiny v predsmrtném oparu. Nasledné je vétSina scén v prvni tfetina filmu
nataCena s velkym mnozstvim jasného denniho svétla a z vétsi Casti v ptirodnich
lokacich. Neékolik ptiklad: Prvni scéna, ktera nds udivuje mnozstvim zlatého
slune¢niho svétla, je scéna setkdni Marie s Pierrem. Ocitdme se na verandé¢ pied
Pierrovym domem, na verand¢ spolu s odpocivajici Marii. Oslnivé zafici slunce,
jasn¢ zelend jakoby barvend trdva a azurova obloha vytvareji krajinu, kterd nam
ukazuje naprosty klid a nadheru. Nebo dal$i scéna Lucii a Pierrem sedicimi na
kopci na biehu feky. Scéna je natoCena na sluncem zaplavenych loukach. Carax
ukazuje nejen pastordlni louky, ale 1 azurovou oblohu se sluncem osvétlenymi
mraky, které nds odkazuji na krajinomalbu Clauda Moneta. Dalsi stejna scéna, kde
si Lucie zkousi svatebni Saty, stylisticky také pfipomina obraz, ale jiného umélce,
Angli¢ana Davida Hockney. Jasné oznacend pevna postava Lucie zabalend v bily
plast’ svatebniho odévu stoji na vyvySeniné na pozadi oslnivé modré oblohy a
zelené travy a je konturovand jasnym slune¢nim svétlem. Nebo scéna, kdy Pierre a
Thibault sedi v kavarn€. Jsou na verandé¢ také pod jasnymi slunecnimi paprsky.

Vsechny tyto scény vytvaii dojem, Ze postavy jsou obklopeny timto svétlem.

Zvukovy podkres prvni tretiny je klasicka a hlavné vesela hudba, kterd neni
diegeticka, ale pomah4 dotvaret atmosféru idedlniho svéta. Pii jeho budovani hraje
velkou roli prostor, kde se déji udalosti. Na zacatku filmu jsou to pastoralni krajiny,
bohaté interiéry domii Lucie a Pierra a také zatopené krajiny na pozadi, kde je

viditelny majestatni zamek Pierrovy rodiny.

Carax ma v prvni tfetin¢ filmu jasné urceny svét pro nékolik svych postav, kde ma

kazda postava detailné nastinénou svou motivaci, ale kde hlavni motivaci pro
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vSichny postavy lze nalézt v Pierrové svatbé s Lucii. K této udalosti jsou postavy

piipraveny, diskutuje se o ni a jejim zminkam je vénovana vétSina Casu.

KdyZz se ve vypravéni objevi nova postava, Isabelle, konstrukce, kterou jsme
nastinili vySe, se zhrouti. Isabelle m& v rdmci narativu opanou motivaci nez
vSechny ostatni postavy. Cilem Isabelle je dosahnout splynuti se svym nevlastnim
bratrem Pierrem. Mame-li véfit jejim sloviim, pak je to nemanzelska dcera jeho
otce, slavného diplomata, ktery ji nechal na misté své prace — v jedné ze zemi

vychodni Evropy.

S tim, jak se Pierre méni, se méni 1 okolni prostfedi. Dokonalé zlaté svétlo mizi. V
nasledujicich scénach se Carax malokdy uchyli k vyuziti denniho osvétleni, a i kdyz
ho vyuzije, uz se nevrati k dokonalému slune¢nimu svétlu, které pouzil na zacatku.
Jednd se o pouziti osvétleni v poSmourném, zamraceném pocasi, které vytvari
je to na zacatku klasicka hudba a zvuky piirody (cvrlikani ptaks, zvuky vody), ve
druhé c¢asti jsou to jiz industridlni zvuky velkomésta, francouzsky moderni hip hop,
metal, ktery hraji ¢lenové gangu ve skladé. Také se méni umisténi. Namisto
pastoralnich luk a zelenych louZzi se objevuji primyslové krajiny. Akce se prenasi
do PafiZze a na jeji okraj. Konkrétné¢ se druhd ¢ast filmu odehrava v dekoracich

velkého pracovniho skladu, kde se usadil gang.

Isabelle ptiméla Pierra, aby ji véfil, a tak ho vytahla z jeho obvyklého svéta. Tim
rozbiji konstrukci, kterou jsem popsala vySe. Motivace a dalSi pohyb vSech
zbyvajicich postav (véetné Pierra) se radikaln¢ méni. Carax nam dava prilezitost
vidét proces jejich zmény a zjistit vysledky, ke kterym doSly. Zménami prochézi
vSechny Ctyfi postavy, které piivodné tvortily narativni konstrukci, kterou jsem uz
popsala. To jsou Pierre, Marie, Lucie a Thibault. Ale Pierre je hlavni postavou,
kolem které se akce musi otacet a kolem které se to¢i. Vyvoj ostatnich postav v
ramci syzetu spojuji se zménou v tradicnim narativu. V ndsledujicich kapitolach

popisuji, jakou zménou prochazi ostatni tfi postavy.
POSTAVY

Marie
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Je to stale atraktivni Zena, a to je pro nds opakovan¢ zdlraziovano. Vkusné
se obléka, kouti (coz symbolizuje jeji emancipaci). Jeji sofistikovanost je vyjadiena

v jejich elegantnich pdzach, gestech a také jejimi Saty.

S Pierrem maji velmi neobvyklé vztahy. Prvnim znamenim jejich atypickych vztahi
je jejich vzajemné osloveni jako sourozenci (mily bratie, mila sestro). Ale jako bratr
a sestra se nechovaji. Svym postojem k sobé navzdjem se vice podobaji milenciim
nez piibuznym. Tento zavér lze provést i pfi pohledu na to, jak se vzajemné
dotykaji. Poprvé tomu vénujeme pozornost, kdyz Pierre piijde domt a jde pozdravit
Marii, kterd odpoc¢iva na verandé. Kdyz ji hladi, jeho ruka sklouzne dold, stejné
jako predtim sklouzla po t€le snoubenky Lucie. V dalsi scéné, kdyz je vidime
spole¢né, erotismus mezi nimi pfichazi k extrémnimu bodu. Diskutuji o Pierrové
otci, kdyz lezi v posteli a kouii. Kdyz diskutuji o Lucii a Marie se Pierra zepta, jestli
miluje svou snoubenku, jsou postavy umistény naproti sobé. Pak se objevi zména
stiihu a v dalSim zabéru uz vidime, ze Pierre lezi na Marii, ktera fouka kour do
stropu. Marie jemn¢ hladi jeho oblicej, hrud’ a ramena. Divdk mé pocit, Zze mezi
témito dvéma scénami se v dobé montdze stalo néco velmi intimniho. Samoziejmé
7e to neni sex, ale timto zplisobem Carax vytvafi dojem vztahu zcela na pokraji

incestu.

Pro Marii syn nahrazuje zbytek spole¢nosti muzl. Po ut€ku ze sekularniho Zivota si
vytvaii dokonaly svét s muzem, ktery ji zboznuje. Tento iluzorni svét vidime ve
scéné na verandé€. Cela veranda je zaplavena slune¢nim zlatym svétlem, zni klasicka

hudba, mlady a krasny Pierre se o Marii stara.

Marie manipuluje Pierrem pomoci své sexuality, zenskosti, imaginarni kiehkosti a
slabosti. Napftiklad ve scéné na verand¢ se Marie ani neobtézuje, aby se otocila, aby
se podivala na ptichoziho Pierra. Vi, Ze k ni ptijde sdm. Stejné mu déva pusu jen na
tvar, protoZze vi, ze ji polibi sdm. Svou moc nad nim zdlraziuje slovy, kdyz se

Pierre vrati domt z vyjizd’ky na motocyklu.

Mariin iluzorni svét se zadind rozpadat, kdyz se Pierre vrati pozdé v noci z
nemocnice. Ve chvili, kdy Pierre tik4, ze jeho motorka je prosté pry¢, pta se na jeho
intonaci, jako by mu nevétila. Od Thibaulta uz vi, Ze Pierre pronasledoval n&jakou

tmavovlasou cizinku. To ji dava divod pochybovat o Pierrovych slovech. Ptisné
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pozaduje, aby ji Pierre vysvétlil, kdo je ta divka a jaké jsou dvody, aby Pierre
musel tu divku pronasledovat. Kdyz se ji Pierre snazi vysvétlit pri¢inu, nedovoli mu
dokoncit frazi, prerusi ho a fik, Ze je to celé¢ absurdni. Nelibi se ji pfedstava, ze se
Pierre rozhodl jit za tou divkou, aniz by se s ni poradil — Pierre projevil svobodnou

o

vuli.

Pierre se od Marie stale vice vzdaluje. Nefekne ji nic o svém setkani s Isabelle,
¢imz zni¢i jejich vzajemnou diivéru. Marie to chape tak, ze pfed ni Pierre néco
skryva. Ale misto toho, aby se snazil pfijit s alesponi n¢jakou vérohodnou 1zi, Pierre

jednoduse utika od Marie do svého pokoje.

Marie citi, Zze ztraci kontrolu nad svym synem a snazi se ho udrzet v blizkosti
posledni metodou, kterou mé k dispozici, a to svou sexualitou. Kdyz se Pierre
nejisté objevi na prahu koupelny, ani se nesnazi ukryt pod vodou. Chce, aby se
Pierre dival na jeji prsa. To, co Pierre vidi, chapeme z pozice dvou skutecnosti.
Pierre stoji na prahu naproti vané a odrazi se v zrcadle nachazejicim se v blizkosti
vany. Mariina divéra ve svou moc nad Pierrem v této scéné ukazuje, jak se jeji
postaveni v koupelné¢ méni. Kdyz Pierre vstoupi a fekne ji, ze jede do Partize,
piedvadi mu hrud’ a majestatné se zepta, jestli jede do Patize s Lucii. Kdyz ji Pierre
odpovi, ze tam jede sam, jeji nejistota se zafind projevovat tim, Ze se ponofii

hloubéji do vany, aby jeji prsa jiz nebyla viditelna.

Slysime, jak Pierre odchazi, a vidime, jak Marie tlaci kolena k hrudniku. Kdyz
Pierre sbird véci, Marie se otoCi zady k divakovi a hladi vanu. Ukazuje tim, Ze uz
ztratila ditvéru. Citi zmény, které se staly v Pierrovi, ale nemiize je plné pochopit. Je
rozrusend, kdyz sleduje Pierrovu akci, ktery vzal kladivo a béZel rozbit dvefe v
nejvyssim patie. Marie se ho snaZzi zastavit tim, Ze na n¢j nejprve kfici, pak tim, ze
se s nim pokousi tiSe mluvit a pfivést ho k rozumu. Pt4 se ho na spoustu otazek:
,»Na co myslis? Co tady hledas? Kde jsi byl celé ty dny?* Ale Pierre neodpovidé na
zadnou z jejich otazek. Jako metafora pro konec jejich vztahu hofi a praskne

zarovka, kterou se Marie pokousela osvétlit mistnost.

Kdyz ptisla o Pierra, Marie pfisla o sebe. Bez n¢j jeji zivot nedava smysl. Takze se

rozhodne spéchat sebevrazdu. Naposledy vidime Marii, kdyz jede po nocni silnici

rrrrr
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silnici. Divakim je to jasné, protoZe jeji pohled sméfuje nahoru. Vidime, jak se diva
na stromy, které¢ pak vidime jiz z pohledu prvni osoby. To, ze sebevrazda byla jeji
védomé rozhodnuti, ndm davaji pochopit posledni zabéry této scény. Marie lezi na

asfaltu a Ceka, az ji pfevracend motorka rozbije hlavu.
Lucie

Ve filmu je Lucie Pierrovou sestienici, kterou si on chystd vzit. Navenek je
mlada, kiehka, elegantni blondynka oblecend ve svétlé obleCeni. Je velmi upfimna
ve svych pocitech k Pierrovi. To je vyjadfeno jejim vyrazem, kdyz peclivé zkouma

a dotyka se modfin, které ztstaly na Pierrové téle po milostné noci.
Pierre, kdyZ se Lucie podiva na cucflek: ,,Doufam, Ze to brzy prejde.*
Lucie odpovida Pierrovi: ,,A ja doufam, Ze ne.*

Pro Lucii neni tento cucflek jen znackou na krku, je to symbol jejich lasky, ktera je
pro Lucii posvatna. V lasce s upfimnosti vypada jako dit€. Poslusné spliuje
vSechny Pierrovy touhy. Jest¢ se neprobudila, ale povoli Pierrovi vladnout jejim
ospalym télem. Jeji poslusnost a pasivitu vidime také ve scéné v koupelné v
okamziku, kdy se snazi sundat svetr. Pierre vyuzije okamziku a polibi ji ve chvili,
kdy jsou jeji ruce a hlava zamotané ve svetru a ona se nemulze branit. A ani se
branit nechce, nechce klast Zadny odpor. Dovoluje Pierrovi, aby se choval, jak uzna
za vhodné. Pierre o ni premysli jako o ditéti. Kdyz sedi na bfehu a ona od n¢j
odchazi smérem k vod¢, ptistupuje k ni s intonaci, s niz se obvykle obraceji rodice
na rozzlobené nebo rozrusené déti: ,,Moje Lucie, fekni mi...* (polibi jeji tvar a
hladi ji po hlavé, jako by hladil dit€). Ve svém rozhovoru s matkou Pierre s mirnym

usmévem fika:
Marie: ,,Milujete se?*
Pierre: ,,S Lucii? Myslim, Ze ano. Je jako dit¢...“

Na zacatku je Lucie Uplné€ pasivni. Jeji pasivita je nejvice zietelnd ve scéné, kde
probiha zkouSeni svatebnich Satli. Lucie stoji na vyvySening, zahalend v bil¢ Saty se
zavojem, které se vice podobaji pohifebnimu plasti nez svatebnimu obleceni. Lucie

nehybn¢ stojici na podstavci vypada jako panenka, ne jako ziva osoba.
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Lucie je panenka, nehybna a poslusna. A podle jejiho klidného vyrazu obliceje a
lehkého tusmévu vidime, Ze se ji takovy postoj docela libi. Pro ni je manzelstvi
obvykle hlavnim cilem v Zivoté, stejné tak je pro Lucii spojeni s Pierrem splnénim

vsech jejich sni.

Tyto sny ale nejsou uréeny k tomu, aby se staly skutecnosti. Pierre se setkd s
Isabelle a rozhodne se opustit svou snoubenku. Scéna, ve které vidime Luciinu
zménu, je velmi kratka. Lucie v ni place, lezi v posteli a zakryva si o¢i rukama. Jeji
kamarad Fred se ji snazi uklidnit. Jeji pla¢ vSak neslySime, misto toho slySime

zvuky vodopadu. Zvuk hlu¢né vody v tomto okamziku piendsi Luciin duSevni stav.

Klicovym bodem, kdy ndm je jasné, ze Lucie uz neni pasivni objekt, ale aktivni
postava, se stava scéna, kdy pfijde k Pierrovi, aby s nim zacala zit. Mysli si, Ze by
méla byt s nim a Isabelle, i kdyz, jak sama fika, ji kvili tomuto rozhodnuti lidé

kolem ni povazuji za blazna.

Kdyz Lucie ptijde k Pierrovi, nasleduje ji Thibualt a Fred, aby ji zastavili. Pierre
pusobi jako obrance, protoze Lucie ho zavolala o pomoc, Thibault naopak
predstavuje monstrum. Bojuji, zatimco Lucie je jen sleduje. Ale kone¢né rozhodnuti
nyni zlistava na Lucii, kterd nenecha Thibaulta, aby ji sebral a snazi se presvédcit
Pierra, aby ji nechal bydlet s nim a Isabelle. V této scéné béhem jejich dialogu je

Luciina proména dokoncena.

Zména Lucie je také patrnd v jeji motorické aktivité. V prvni poloviné filmu
vidime, Ze je Castéji nehybnd nez pohybliva — stoji, sedi nebo je ve stavu polo-sedu
polo-lehu. Ve druhé ¢asti filmu je aktivnéj$i. Hraje si s micem pii prochdzce po
promenad¢, chodi s Isabelle po méste, kdyz je Pierre na rozhovoru, spolu s Isabelle

utika k mistu, kde Pierre zasttelil Thibaulta.

Naposledy vidime Lucii, kdyZz je Pierre zatykdn. Kdyz Isabelle skoci pod auto,
Lucie se na to podiva, ale zaroven nedovoli, aby se na to podival i jeji ptitel Fred a
zakryje mu o€i rukou. Pokud by se tato scéna odehravala na zacatku piib&hu v
podobné situaci, byla by Lucie osobou, které by se zakryly oci, aby nezranila svou
dusi sebevrazednou scénou, vzhledem k tomu, Ze jeji prostfedi a ona sama byla

povazovana za slabou. Ale ted’ uz je zodpovédnd za to, na co se diva. A co je
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Isabellinu sebevrazdu).
Thibault

Thibault je bratr Lucie a bratranec Pierra, v minulosti byl jejich nejlepsi pfitel.
Scéna setkani s Pierrem v kavarné, poté co se dlouho nevidéli, ukazuje, jak blizko si
jsou. Kamera je zabira shora a ukazuje, jak se objimaji, dotykaji se tvaii a Pierre se
jemné dotykd nosem ucha a tvafieThibaulta. Kdyz sedi u stolu, Thibault stlac¢i

Pierrovu dlan v ruce.

V této scéné se o jejich pratelstvi neda pochybovat. Je zieymé, ze predtim si byli
velmi blizci. Thibault se dokonce zdd byt rozruseny skutecnosti, ze se Lucie a
Pierre vezmou. Rika, e pfedtim se tfi nerozdélitelni rozdélili na 2+1. Pierre mu

odpovida, ze Thibault je pro n¢ stejn¢ jako jejich bratr, bratranec a pritel.

Ale tyto sliby se nesplni, protoze v dob¢ velké potieby Thibault zradi Pierra —
nedovoli mu ziistat v jeho domé s Isabelle a Petruciou. Pro Thibaulta je to také
vyznamna zména. Z bratrance a nejlepSiho pfitele se stava nejhor$im nepfitelem. A
jeho nasledny ¢in je pouze upevnénim tohoto stavu. Thibault pfijde do nemocnice
za Isabelle a fekne ji celou pravdu o Pierrovi a Lucii, Ze se pied Isabellinym
ptichodem chtéli vzit. Je zfejmé, Ze pro Isabelle to je rdna, protoze fakt, ze Pierre

pred ni néco skryval ze svého osobniho Zivota, zpochybiiuje jeji moc nad nim.

Kone¢nym bodem ve vyvoji vztahii Pierra a Thibaulta je zabiti jednoho druhym.
Pierre zabije Thibaulta tim, Ze ho stfeli do hlavy. Tak Thibault také prochazi
vnitinimi  zménami, stejné jako ostatni postavy. Od jasnych a Cistych ideéld

ptatelstvi uvedenych na zacatku az po zradu a nepfatelstvi na konci.
Isabelle

Po podrobném uvodu piechazim na klicovou postavu mé analyzy, Isabelle.

Mulvey pise, Ze genderova nerovnost se projevuje v tom, jakd je role postavy na
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obrazovce. Zenska postava, domniva se Mulvey, na obrazovce je jen pasivni
sexualni objekt, ktery ma pouze exhibicionistickou roli pro dominantni pohled
muze-divaka a ve filmu Zena piedstavuje byti pro pohled (to-be-looked-at-ness).**
V ramci samotné¢ho piibéhu zena nema zadny smysl, dilezité je pouze to, co
pfedstavuje pro muze. Centrem klasického hollywoodského filmu je vZdy muzska
postava, ktera vlastni celou akci na obrazovce. Ale v pfipad¢ Isabelle u Caraxe se
vSechno déje naopak. Isabelle se stdvd motorem, diky némuz vypravéni zcela méni
svlj smér. Mulvey piSe, ze Zena ziistava pasivnim objektem na obrazovce nejen pro
divéaka, ale 1 pro hlavni muzské postavy, s nimiz se divak identifikuje a ptes které
realizuje své idealni Ja. V pfipad¢é Poly X opét vidime zpétnou tendenci, kterou
jsem popsala vyse. Pierre povazuje Isabelle za pasivni a slabou postavu, kterd
vyzaduje jeho ochranu a podporu, coz ho povzbuzuje, aby opustil matku,
snoubenku a sviij byvaly zivot. Ale to je dalsi projev Isabeliny sily na obrazovce.
Nuti Pierra, aby ji povazoval za slabou a bezmocnou, 1 kdyz jeji ¢iny dokazuji opak.
Najde a vystopuje Pierra, aby se ujal vedeni. Stava se iniciatorem jejich intimnich
jeji nezavislosti je rozhodnuti spachat sebevrazdu, kterou bere doslova za zlomek
vtetfiny. Ve scéné, kdyZ spacha sebevrazdu, je okamzik, kdy sly$i jen bliZici sanitku.
V téchto nékolika sekundach v pomalém pohybu vidime, jak oto¢i hlavou za
blizicim se zvukem. Z vyrazu tvare v tomto okamziku je uz divakovi jasné, co bude
délat v dalsi scéné. Béhem téchto nékolika sekund mé Isabelle Cas se rozhodnout a
okamzité realizovat své feSeni. Jeji odhodlani a rychlost rozhodovani v tomto

okamziku slouzi jako dalsi diikaz jeji aktivity jako postavy.

Mulvey jako ptiklad uvadi film reziséra Howarda Hawkese Jen andeélé maji kiidla
(Only Angels Have Wings, 1939). Poukazuje na to, Ze na zacatku filmu hlavni
hrdinka (Jean Arthur) pfedstavuje objekt sexualni touhy pro vSechny muzské
postavy. Ale pak, jak se pfibeh vyviji, se hrdinka zamiluje do protagonisty a stava
se jeho majetkem. Hrdinka ztraci ty prvky, které ji délaly sviidnou pro ostatni

muzské postavy a celd jeji sexualita se stdva vlastnictvim hlavniho muZzského

2 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
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hrdiny, kterého hraje hollywoodské hvézda prvni velikosti (Cary Grant). Tim, Ze se
divak identifikuje s hlavni muzskou postavou, hrdinku na obrazovce vlastni také. V
Pole X je tato situace feSena jinym zpisobem. Isabelle se nestdvd majetkem pro
Pierra poté, co mezi nimi zacal romanticky vztah. Ona si zachovava svou
nezavislost. Jeji télo patii Pierrovi pfesné do té miry, do jaké Pierre patii ji.
Mizeme tedy fici, ze Isabelle vlastni pozornost divakl stejné¢ jako ona vlastni

pozornost Pierrovu.

Jednim z rozdilii Isabelle v ramci narativu je, ze jako postava ma jinou vyvojovou
trajektorii od ostatnich postav filmu. To je jeden z Caraxovych rysi experimentalni
prace s narativem. Pokud se podivame na schéma vyvoje narativu v tomto filmu,
zjistime, ze Isabelle se 1iSi od vSech ostatnich ve dvou ohledech. Za prvé je to
naprosty nedostatek informaci. Budeme-li se blize divat na zépletku tohoto filmu,
pak budeme mit mnoZstvi informaci o kazdém z hrdind mimo kontext samotného
piibc¢hu. Vime alespon trochu o jejich minulosti. Naptiklad ze do téchto udalosti
Pierre, Thibault a Lucie byli nejlepSimi prateli, ze Marie nebyla pfili§ $tastnd v
manzelstvi s otcem Pierra, Zze Pierre nedavno napsal popularni romén, ktery je

dokonce nazyvan meznikem jeho generace.

Naopak o Isabelle vime jen to, co ndm o sob¢ fikd ona sama. Divéci i ostatni
postavy o ni védi to samé. Z jejiho pribéhu se dozvidame, Ze je to nevlastni sestra
Pierra, ktera utekla po valce z jedné ze zemi vychodni Evropy do Francie, aby nasla

svého bratra.

Isabelle vypravi svlij ptibéh, aniz by jmenovala jakdkoliv jména a nazvy. Kdyz
Isabelle vypravi svij ptib&éh, mluvi o tajemném muzi, ktery ji navstivil, kdyZ byla
jesté ditétem a dal ji darky. Pak, zatimco pokracuje svij ptibeh, vypravi, co ji
piinesli v néjaké bohaté zemi, kde néjaky Cas zila s tim muZem, jeho krasnou
mladou Zenou a jejich malym ditétem. Zena nemilovala Isabelle, protoZe si myslela,
ze divka ublizuje jejimu ditéti. Takze Isabelle byla posldna zpét do vychodni
Evropy. Isabelle touto Zenou samoziejme mysli Marii a malym ditétem Pierra. Nic
o sob¢ nevi, nakonec se Isabelle dozvi od Zeny, ktera se o ni stard, tety Ziby, ze
tento muz, v jehoz rodin€ Zila, je jejim otcem a ze jeji pravd matka zemiela pfi
porodu. Proto se za¢atkem valky Isabelle rozhodne uprchnout do Francie, aby nasla

svého bratra. To jsou vSechny informace, které dostdvame od Isabelle o jeji
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minulosti. I za pfedpokladu, Ze jeji pfibéh je pravdivy, nemtizeme si byt jisti, ze
nasSla presné ty lidi, u nichz zila kdysi. Kde je potvrzeni, ze Marie je ta krasna Zena,
ktera Isabelle nemilovala nebo Ze Pierre je ve skutecnosti to dité, se kterym si

Isabelle jako mala hréla. Ale pfesto Isabelle pfiméje Pierra, aby véfil jejim slovim.

Na zacatku se zda, ze Pierre nasel diikaz slov Isabelle, kdyz zkoumal sviij domov a
objevil udajné jeji mistnost za zavienymi dveimi. Ale dal§i dikazy, kromé

Pierrovych predpokladi, Ze to miize byt opravdu jeji pokoj, nedostavame.

Nase spekulace ohledn¢ Isabellinych 1zi, stejn¢ jako Pierrovy spekulace, jsou
opravnéné. Kdyz Isabelle s Pierrem a Lucii prochazi knihkupectvimi, Lucie
upozornuje Pierra na jednu z knih, kterd lezi na pultu. Je to kniha jeho otce s
portrétem na obalce. Kdyz nésledné ukazuje portrét Isabelle, ta jen s nepochopenim
smétuje svij pohled z Pierra na knihy a zpét. Chapeme, Ze nevi, ¢i je to portrét, a ze

nikdy nevidé€la ¢lovéka, ktery je na obalce. Jinak by ho poznala.

To je zavedeni charakteru Isabelle, ktery vytvaii experimentdlni narativ. Kdyz se
vratime k syZetu, vidime, Ze uprostied vypravéni se objevuje postava, o které nam
nejsou poskytnuty zddné informace s vyjimkou toho, co o sob¢ tikd sama. Ditkazy o
jejich slovech lze nalézt pomérné nepresvédCivé. Kdo je a jestli je tou, za kterou se
vydava, nevime. Naopak Isabelle vi o ostatnich hrdinech vSechno nebo skoro
vSechno. Posledni detail sklddacky dostane od Thibaulta, bratrance Pierra, kdyz
zjisti, ze Lucie neni ve skuteCnosti jen Pierrovou sestfenici, ale ze je jeho
snoubenkou. Ukéazalo se, ze Isabelle vi vSechno o vSech, ale o ni nic nevime. V
tomto poznani spoc¢iva jeji moc. Klicovym bodem v piibchu Isabelle je okamzik
viry. Nic o ni nevime, ale kdyZ ji uvetime, tak nas a Pierra unese. Hlavni véc je, Ze
musime véfit, opakuje Pierrovi né€kolikrat. A on ji véfi. Ukazuje se, Ze je postavou,
jejiz ¢innost se projevuje pouze na ukor néci viry v ni. Dokud v ni dana postava
veéti, podmarnuje si touto virou druhé, jakmile ale véfit prestane, uvédomi si, Ze jeji

existence nema smysl.

Ukazuje se, ze v polovin¢ vypravéni se objevi Zenskd postava, kterd méni vyvoj
piib¢hu, nuti ostatni postavy véfit v ni a v jeji historii. Jeji motivace a jeji cile se
ukézaly byt siln€j$i neZ motivace ostatnich postav, coZz ji umoziiuje zakrocit do

puvodniho vypravéni a zcela otocit pritb¢h udalosti filmu.
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Dalsim rozdilem Isabelle od ostatnich postav je, ze trajektorie jejiho vyvoje jako
postavy neni linedrni a neni vdzdna na zadné udalosti. Konvencné feCeno, v
klasickém piib&hu je motivace postavy uréena jeji touhou dosahnout svého cile.”” A
jakmile ho dosahne, pfibéh se ukaze jako Uplny. Stejné pravidlo plati i pro ostatni
postavy Poly X. Ale kdyz dosédhne svého cile Isabelle, vypravéni nekonci. Najde a
dostane sice Pierra, ale pak ho ztrati a na konci filmu zGstava bez niceho, coz ji

vede ke smrti.

Tento cyklus lze vysledovat ve Ctyfech po Isabellu klicovych scéndch. Prvni je,
kdyzZ laka Pierra do lesa a vypravi mu sviij ptibéh. Druhd je sexuélni scéna, kde se
Pierre a Isabelle spojuji. Tteti je scéna v knihkupectvi, kde Pierre ukazuje Isabelle

knihu svého otce s portrétem na obalce, a posledni scéna je scéna jeji smrti.

Stfedem filmu je samoziejm¢e Pierre, ale jeho motorem v dal§im sméru je Isabelle.
Jistéze se z Pierra nestava objekt, ale jako soucast pfibé¢hu podiidi Isabelle Pierra
své vuli. Pokud pouzijeme clanek Mulvey, pohled divakl v tomto pfipadé€ plati k
sadistického voyeurismu. Mulvey piSe, Ze v takovych piipadech je z hlediska
ideologie a prava (spolec¢nosti) obvykle Spatnd Zena, ne muz. Muz je vzdy na
spravné stran¢ zakona. Ale v naSem pfipad¢ se ukaze opak. Pierre je ostrakizovan
ze strany vetejnosti a na konci spachd vrazdu. A samoziejm¢ z tento €in z néj
nedé¢la hrdinu v ocich vetejnosti, ¢imZ ho stavi na opa¢nou stranu zdkona. Pokud k
Isabelle divak sviij postoj po cely film prakticky nezméni, protoze o ni vlastné nic
nevi a stejn€ nezjisti nic v prabehu filmu, pak Pierre, z pohledu vefejnosti, z vrcholu
spolecenského uspéchu klesé na dno. Mulvey charakterizuje sadisticky voyeurismus
jako jeden zpiisob, jak se podivat na obrazovku, dvéma rysy. Za prvé je to
specificky postoj k zen€ a za druhé je to linearni vypravéni. Ale v téch prikladech,
které uvadi Mulvey (filmy Hitchcocka: Vertigo, Marnie a Okno do dvora), to je
zena, kdo se na konec ukaze byt pod tlakem vetejnosti, ale u Caraxe touto cestou

projde Pierre, hlavni muzska postava filmu.

> BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin, Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu, Akademie
muzickych uméni 2011
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Dalsim zplsobem, jak wvyfeSit komplex kastrace, Mulvey uvadi fetiSistickou
skopofilii, ktera brani kastraci, pfiCemz zena na obrazovce predstavuje fetis. Divaku
ve filmu jsou ukazovany stylizované detaily Zenského téla a reZisér z nich déla
predmét prodeje. Kdyz si vezmeme Polu X, zjistime, ze Carax ned¢ld z Isabelle
fetiS. Za cely film ji vidime jen dvakrat nahou. Mulvey piSe o tom, ze muz je
hlavnim protagonistou a navic nositelem pohledu divaka, to znamena, Ze nemiize
byt ikonou a stylizované fragmenty jeho téla se objevi jen v té€ch chvilich, kdy to
potfebuje samotny piibeh. V Pole X toto pravidlo slouzi stejné pro Pierra i Isabelle.
Vzhledem k tomu, co jsem se zminila o Isabelling aktivité, divak ji nemize vnimat
jako objekt. Stylizované detaily Pierra stejné jako Isabelle vidime za cely film v
jedné jediné scéné a je to postelova scéna. A dokonce i zde Carax stiihd tak, ze
vénuje stejné mnozstvi ¢asu na obrazovce obéma postavam. Jsou to alternativni
zabery Casti jejich tél: nejprve jeden prs Isabelle, pak ruka Pierra na téle Isabelle,
pak zblizka Isabellina tvar, poté osoba Pierra a tak dale. Pokud vezmeme v tivahu

Isabelle jako ikonu, jeji tvar Carax zblizka za cely film zachycuje jen tfikrat.

Mulvey jako ptiklady uvadi filmy Josefa von Sternberga s Marlene Dietrich, v
nichz k nejvice expresivnim projeviim erotismu Dietrich dochdzi pravé v dobé
nepiitomnosti muze na obrazovce. V Pole X se Isabellin erotismus projevi jen v
téch okamzicich, kdy interaguje s Pierrem. A dokonce i béhem jejich polibki,
natoCenych v elektrickém nebo dennim svétle (ne v noci), nemiizeme skutecné vidét
samotny proces. Protoze pokazdé, kdyz se Isabelle a Pierre libaji, jsou zakryti
kaskadou Isabellinych tmavych vlast. DalSim charakteristickym znakem této
metody je, Ze pohled na obrazovku (tj. fetiSistickd skopofilie) je cyklicky vyvoj
akce. Znovu se vratme zpét k filmu von Sternberga, ve svém c¢lanku Mulvey
upozoriuje na to, Ze vypraveni v jeho filmech je vzdy cyklické a Ze d¢j se obvykle
spiSe to¢i kolem nedorozuméni nez konfliktu.?® Carax ma také ziejmy rostouci
konflikt mezi Pierrem a spolecnosti, ani zde neni Zadné nedorozuméni. Jind véc je
cyklicky vyvoj ptibeéhu, o kterém Mulvey piSe. NepiSe nic o cyklickém vyvoji

postavy jako soucasti linedrniho vypravéni. To odliSuje Isabelle od ostatnich postav.

26 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3. s. 116-131.
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Pokusime se analyzovat Isabelle z hlediska druhého ¢lanku Mulvey Afterthoughts
on ,,Visual Pleasure and Narrative Cinema®, Inspired by King Vidor‘s Duel in the
Sun (1946). Isabelle je stale aktivni postava, ale zdroven se nerozd€luje na dvé
slozky: na muze a zenu. PiestoZe nosi Pierrovy kostymy, obleceni pro muze, je
zaroven aktivni postavou, je pro nas tedy tézké posoudit jeji maskulinitu — Isabelle

zustava zenou.

Mulvey ve druhém svém ¢lanku jako piiklad uvadi Pearl, Zenskou postavu filmu
Kinga Vidora Duel pod sluncem, ktera se ztraci v tom, jak se ma chovat s dvéma
svymi fanousky.?” Bud’ byt tomboyem pro Levta, nebo byt pro Jesseho tradi¢ni
manzelkou. Jeji muzska stranka se projevuje tim, ze Pearl dokéaze stiilet a dokonale
jezdi na koni. Kvili dvéma moznostem vyvoje Pearl nevi, jak se chovat a ztrati se v
sobé. Isabelle ma svou muzskou cast jinou. Isabelle je u Caraxe vétSinu filmu
oblecend v kostymech panského stiihu, oblecich Pierra, které snizuji jeji sexudlni
pritazlivost pro divaka. Ale protoze Isabelle na rozdil od Pearl nema problém
sebeidentifikace, nemusi se rozhodovat, zda je muz, nebo Zena. Pied ni stoji jiny cil

a tento cil je spojit se s Pierrem.

Ve svém dalSim c¢lanku Mulvey piSe, Ze rozd€leni na muZzskou a zenskou cast
osobnosti je pro zenu pfirozenou kvalitou. A ze Zena muze ziskat kontrolu nad
svétem na obrazovce pouze v piipadé, Ze se navrati do aktivni faze, ktera je pred-
falicka a ptfed oidipovskym komplexem, ve kterém zensky subjekt dosud neziskal

pasivni pozici.

Stejné jako je Isabelle aktivni postavou na obrazovce, pak z hlediska psychoanalyzy
muzeme zkusit spekulovat o tom, Ze to muze byt piedoidipovskou fazi vyvoje.
Kastra¢ni komplex je velmi uzce spojen s oidipovskycm komplexem. Snazi se
odpoveédet na otazky, které vyvstaly s detekci anatomickych rozdild, chlapec se
domniva, Ze s divkou se néco stalo, Ze se néCim provinila, a proto byla zbavena
penisu. Chlapec zacina citit strach. Boji se, ze mu udé¢laji to samé. Strach ze ztraty

penisu vede k tomu, co Sigmund Freud nazyval kastraénim komplexem. Z pohledu

7 MULVEY, Laura. Visual and Other Pleasures. Palgrave Macmillan UK, 2009.

29



zakladatele psychoanalyzy je komplex kastrace vlastni obéma pohlavim, u divek se

nazyva zavist penisu.

Podani Sigmunda Freuda o komplexu kastrace tzce souvisi s jeho mySlenkami o
oidipovském komplexu, kdy chlapec proziva sexudlni pfitazlivost ke své matce a
nepratelstvi k otci, ktery mu prekazi pti naplnéni jeho tuzeb. Strach ze ztraty penisu
se zvySuje u chlapce, kdyz za¢ind vidét svého soupete v otci. Strach z kastrace,
spojeny s redlnou nebo imaginarni hrozbou, vytvaii u n&j nejriiznéjsi zazitky, které

mohou vést k duSevnimu sklié¢eni.

Divka, ktera md komplex kastrace, vytvati dalSi zkuSenosti. Ty nejsou spojeny s
hrozbou ztraty penisu, ale s pocity jeho nedostatku. Divka zafind mit negativni
pocity vici matce, kterd ji porodila s takovou nevyhodou. Ohleduplnost k matce,
kterou doprovazi reakéni projev zarlivosti a snaha obsadit jeji misto ve vztahu s
otcem, muze prertst v pocit adorace otce a nendvisti k matce. Nasledné to vSechno
muze mit vliv jak na sexualni preference pro dospé€lé Zeny, tak i na jeji dusevni stav,

schopnosti, kvli pocitu viny pfed matkou.

Isabelle nema ani otce, ani matku. Informaci o ni jsme dostali minimum. Vzhledem
k tomu, Ze nema otce ani matku a jeji piivod je zahalen tajemstvim, v tomto piipadé
je obtizné mluvit o vyvoji oidipovského a kastracniho komplexu, protoze Isabelle se
objevuje uprostfed vypravéni odnikud a vSechny naSe znalosti o ni jsou jen nasi

spekulace.

Faze vyvoje osobnosti v terminologii Freuda je nasledujici: starSi falickd (v té se
vyviji oidipovsky komplex a komplex kastrace) — to je andlni faze vyvoje osobnosti.
Freud mluvi o dvou formach vyvoje andlni faze. Prvni je andl — retencni typ
osobnosti. Tento typ je tvoien v disledku naro¢nych pozadavki dospélych ,,jit do
hrnce okamzité“. V reakci na to mize dit€¢ odmitnout plnit rozkazy rodict a zacne
mit zacpu. Pokud podobné tendence ,,drzet” se stavd nadmérna a nevztahuje se na

jiné typy chovani, pak dit¢ miZze tvofit andl — retencni typ osobnosti. Tito dospéli
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jsou neobvykle tvrdohlavi, lakomi, metodi¢ti a dochvilni. Je pro né velmi obtizné

tolerovat neporadek, zmatek, nejistotu.”®

Druhym vzdalenym vysledkem andlni fixace zpiisobené rodi¢ovskou pfisnosti ve
vztahu k toaleté je andlni typ osobnosti. Vlastnosti tohoto typu zahrnuji tendenci k
destrukci, uzkosti, impulzivité. v milostnych vztazich v dospélosti tito lidé

nejcastéji vnimaji partnery predevsim jako objekty vlastnictvi.

Druhy typ, ktery analné tlaci, popisuje Isabellino chovéni co nejlépe. Je neklidna,
partnera (bratra, milence) Pierra vnima vyhradné z hlediska vlastnictvi. Béhem
filmu nékolikrat opakuje, Ze nic neni dulezité, kromé skutecnosti, ze jsou Pierre a

Isabelle spolu.

To urcuje rozdil Isabelle od ostatnich postav filmu. Jind motivace, chovani a
cyklicky vyvoj v ramci linearniho syzetu protoze je v jiné fazi vyvoje osobnosti nez

ostatni postavy.

Ostatni postavy (Lucie, Marie a Pierre) jsou ve falické fazi vyvoje a na sobé citi
projev komplexu kastrace, ktery nakonec piekonaly (jako Lucie), nebo neptekonaly
(jako Pierre a Marie). Tak jsou nastaveny jejich linearni vyvoj a motivace. A to se

1i$i od Isabelle, kterd nema problémy spojené s komplexem kastrace.
SCENY A KAMERA

Dalsim dtlezitym aspektem pro analyzu charakteru je pohled kamery. Poté,
co jsem analyzovala vSechny scény zahrnujici Isabelle, dospéla jsem k n€kolika
zavérim. Ve vétSing piipadi je Isabelle nasnimand celkem, a polocelkem, a
americkym planem, a polodetailem. Ale kamera ji skoro viibec nesnimé v detailu.
Takovych zabéri s ni Ize nalézt jen pomalu. Kromé toho nedéld zadné akcenty a

odstraniuje velké detaily spojené s Isabelle. Ve svém clanku Mulvey uvadi jako

 FREJD, Z. Ocherky po psychologiji seksualnosti. \\ Perevod doktora M. V. Vulfa s pred.prof. I. D.
Jermakova — Moskva: Molodezhnyj center 'Sistema' pri MK VLKSM, 1989
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piiklad von Sternberga, ktery uziva velkého detailu k tomu, aby z Marlene Dietrich
udé¢lal sexualni objekt na obrazovce. Pouziva velké detaily a vénuje pozornost jejim
noham, rtim nebo prsou. Carax to nedéla. Kromé toho jsou ve filmu jen dvé scény,
ve kterych se Isabelle objevi nahd. Prvni scénou je ta, kde si Isabelle umyva hlavu
ve sprSe. Tam vidime jen jeji nahé ruce, ramena a krk. Tato scéna je natoCena v
nejobvyklejsim dennim svétle a Isabelle zde neni poddvana jako predmét sexualni
touhy. Podruhé vidime jeji télo nahé béhem prodlouzené sexudlni scény s Pierrem.
Ale ani tam nevypada jako objekt. Toho je dosazeno nékolika zplisoby. Za prvé, je
to no¢ni scéna a za druhé¢ je jako svétlo pouzivan jen mésic. Vidime pouze dvé téla,
ktera se proplétaji. Ackoli Carax provede detailni nataceni, nevytvari efekt erotické
scény, spi§ naopak. Samostatné vidime ruce, jedno prso, oblicej, slabiny. KdyZz se
kamera vzdaluje, Isabelle a Pierre se stanou jednou obrovskou propletenou

stonozkou s mnoha koncetinami.

Obecné¢ pro Isabelle hraje velkou roli pojem temnoty. VétSina scén s jeji ucasti se
odehrava bud’ v noci, nebo za soumraku, a to tak, Ze se Isabelle nachazi pfimo proti
zdroji svétla, takze mizeme vidét jen jeji siluetu. V navaznosti na ma slova o tom,
ze divaci ani hrdinové o Isabelle absolutné nic nevi, pak v tomto pfipadé¢ tma

vytvati dalsi jeji subtilnost a tajemno kolem ni.

Scén s pritomnosti Isabelle jsem napocitala 58 a pro analyzu jsem vybrala podle

vvvvv

Isabelle o¢ima reziséra.

Seznamovaci scéna Pierra a Isabelle v lese je klicovou scénou ve filmu, kterda méni
ptibch. Pierre vidi Isabelle, kterd jde po silnici a zastavi se. Snazi se mluvit s ni
mluvit, ale ona od néj utika do lesa. Tato scéna je nejprve natocena velkym celkem
a pak celkem. Kamera natd¢i, jak Pierra utikd za Isabelle. Vpfedu je Isabelle, ji
pronasleduje Pierre. Kvili tomu, Ze je scéna natoCena v noci, Spatné rozpoznavame
postavy ve tmé&. SlySime antidiegitické zvuky, které zpisobuji napéti. Zvuk se
prerusi, kdyz Isabelle spadne na zem. Za ni vyskoci Pierre. SlySime Pierrovo
dychani. Isabelle ho oslovuje vlastnim jménem a vola ho k sob¢., zatimco lezi na
zemi. On k ni pfiklekne a Isabelle mu fekne, Ze je jeho sestra. V dalSim zabéru ji

Pierre pozoruje a kdyZ jde Isabelle dopiedu, nasleduje ji. Céast scény je natodena ze

strany, vidime, jak Pierre nasleduje Isabelle a pozorné ji posloucha. Nejasné
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rozliSujeme siluety, protoze je noc. Pak kamera dé€la plalkruh a uz vidime Isabelle a
Pierra, ne ze strany, ale blizi se ke kamete a vidime, jak se Pierre diva na Isabelle.
Ta mé dlouhy monoténni hlasovy projev, kterému Pierre pozorn€ posloucha a v
jeho vyrazu vidime empatii a pozornost. Isabelle se chytd za hlavu, jako by ji
bolelo. Ona a Pierre jsou nasnimani na stejné urovni. Kamera zaostti hloubku pole a
rozdéli scénu na dva plany: na prvnim je ostfe natocend Isabelle, na druhé je

natoCeny Pierre.

Pomalu kamera ptejde do detailu, pfinasi na obrazovku zblizka Isabellinu tvaf.
Pierre je zase vzadu. Kviili nonimu osvétleni vypada Isabellina tvai jako maska.
Tmavé prohlubné namisto oci, oblicej je osviceny mésicnim svétlem, tmavé vlasy,
které ho ramuyji. Isabelle se pohybuje z jednoho konce rdamu do druhého.. Isabelle se
tvari, jako by ji bolela hlava. Kdyz Isabel mluvi o tom, jak odchéazela z mésta, které
bylo vybombardovéano, kamera ukazuje jeji nohy, jak chodi po trave, jako by

vizualn¢ zdlraznovaly jeji ptib&h.

Kamera nam ukazuje pohled zezadu na Pierra a pak se vrati zpatky do Isabelliny
tvare. Isabelle je zachycena z detailu, Pierre z polodetailu. Carax opét do poptedi
pfinasi Isabelle, pak se akcenty zméni. Kamera nyni ukazuje Pierrovu tvar jasné a

Isabelle, kterd se k nému otocila, je nejasna.

Tato scéna je kliCova, protoze pravé v ni je pred Pierrem problém volby. Vzda se
svého star¢ho zivota ve prospéch své nahle nabyté sestry, nebo bude ignorovat

Isabelle a pokracovat v Ziti svého star¢ho Zivota? Pierre si vybere prvni moznost.

Dalsi dulezitd scéna se odehrava v tunelu. Pierre a Isabelle jsou nasnimani ve tme,
jak vychazi z tunelu. Vidime blizko Pierrovu tvaf, pak Isabelinu tvaf. Pierre tika, Ze
vzdycky ¢ekal na néco, pomoci ¢eho by se dostal do fantastické zemé. Tim se stava

Isabelle.

Dalsi klicova scéna je v taxiku pozdé vecer. Isabelle a ostatni jsou skoro
neviditelni., spi na zadnich sedadlech. Isabelle za¢ina byt aktivni pouze tehdy, kdyz
taxikar stiika plyn z plechovky do Pierrovy tvare, protoze se ho snazil dostat z auta.
KdyzZ se objevi policie, Petrucia a divka utikaji a v auté zastava jen Isabelle. To
jejima o¢ima v tomto okamziku divdme na Pierrovu tvar znetvofenou plynem a na

to, jak se snazi vysvétlit policii, kdo je Isabelle.
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Dalsi dulezitd scéna je ta, kdy Pierre jde po schodech a Isabelle ho sleduje.
Spole¢né vyjdou nahoru a pak se rozejdou do svych pokoji. Isabelle se zastavi,
oto¢i se k Pierrovi, pak se k nému pfiblizi a polibi ho krk. Vidime pouze jejich
obrysy na pozadi vice osvétlené chodby. Scéna je natoCena z rohu a shora. Pak se

kamera vzdaluje, kdyz se Isabelle a Pierre rozchéazeji do svych pokoji.

V dalsi scéné vidime Isabelle, kdyZ se sprchuje a myje si vlasy. Kamera snimé ¢ast
jejiho téla a ¢ast ramu v zrcadle. Vidime jen jeji ramena, podpaZzi, ruce a dlouhé
prameny vlast. Vidime jeji tvaf a bo¢ni odraz v zrcadle. Bez ohledu na to, Ze je

nahd, neni eroticka, a to kvili dennimu osvétleni.

Isabelle a Pierre instaluji dvefe do mistnosti, pficemz si Pierre zranil ruku, Isabelle
spécha, aby se na ni podivat a polibil ji. Pilku pohledu, uprostied zabéru, nam je

kamera ukazuje ptimo.

V nésledujici scéné vidime zblizka Isabellinu tvar, pak zblizka Pierrovu. Otevird
dvefe a poskytuje pohled pfimo naproti ni. Divime se na ni pfes rameno a pies
dvete. Pak ji vezme za ruku a posadi vedle sebe na postel. PoloZi ji hlavu na kolena
a ona ho hladi po hlavé. Kamera je sleduje. Divame se, jak sedi kousek od rohu.
Isabelle 1iba Pierra. Jejich polibek za svétla neni pro nas zvlast’ viditelny, protoze

jejich tvéfe jsou skryty pod Isabellinymi vlasy.

Druhd hlavni scéna ve filmu je sexudlni. Ta se odehravd v noci a pfi no¢nim
osvétleni, jako ta velka scéna v lese. Opét je velmi kontrastni, rozliSujeme pouze
svétlou pokozku, ktera je osvétlena mesicnim svétlem. Scéna je natoCena detaily.
Nejprve vidime pouze casti téla hlavnich postav. Hrudnik, ruku, Isabelinu tvar,
bticho, pak Pierrovu tvaf, jejich pohlavni organy zblizka. Kamera pak trochu odjede
a po né¢kolika minutach jsou postavy natoceny polodetailem. Vzhledem k tomu, ze
v této scén¢ neni dostatek svétla, hrdinové ve scéné jsou nerozlisitelni — vidime
pouze télo (dveé propletena téla v jedno) s vice koncetinami, které se pohybuji. Pak
se jejich situace méni. VSechno konci jemnymi polibky a pak blizkym zabérem
Isabelliny tvare. Pak jsou zabrani zblizka dohromady, nasleduje sexudlni scéna, kde
nejprve vidime Isabellina zdda a pak Pierra. Pierre jde nahoru, Isabelle ho ptitahuje

zpatky.

34



Dalsi scéna, kdy Isabelle lezi s hlavou poloZzenou na parapetu. Vidime jeji tvar,
pozadi je za ni rozmazané. Diva se z okna, vstava a jde do kuchyné. Spéché k oknu,
kdyz slysi v radiu informace o vybuchu v metru. Je ztracena a té¢Zce dychd. Kamera
nam ukazuje jeji emoce. Podiva se prazdnym pohledem dopiedu a spécha pryc.
BéZi po schodech, kamera ji nataci zezadu a pak ze strany. Dale vidime, jak bézi
pies most, na jejich rtech vidime krev, vlasy ji vlaji. Probihd kolem kamery a skoro
bezi kolem Pierra, ktery ji zachycuje na sestupu ze schodd, narazi do néj a zacne

hladit jeho tvar.

Dalsi dualezitd scéna je ta, kterd se odehrava, kdyZ se vSichni tfi prochazeji
knihkupectvim. Lucie ukazuje Pierrovi knihu, jiz pak Pierre ukazuje Isabelle. Jeji
tvat je v jednom zabéru s Pierrem. Isabelle se podiva nejprve na knihu, pak na
Pierra s nechapavym pohledem. Pierrova tvar je znechucena. Isabelina tvar v dal§im

snimku zobrazuje utrpeni. Sleduje Pierra.

Déle je Isabelle s Lucii a Pierrem na palubé¢ lodi. Stoji diagonaln¢, ve scéné je denni
osvétleni, ale bez slunce. Pak kamera piejde na Isabelle. Vidime ji uprostied zabéru.
Pléce, jeji rty se tfesou, to je praveé scéna, kterd se odehrava pred tim, nez Isabelle

zkousi spachat sebevrazdu.

A posledni scénou je ta, ktera se odehrava v ptitomnosti Isabelle na konci filmu,
kdy vidime jak Lucie a Isabelle bézi k Pierrovi. Isabelle tla¢i dav, ale ona se snazi
dostat doptedu. Jeji tvar v této scéné vidime nékolikrat. Odstréi vSechny a dostane

ruce do policejniho auta.

Isabelle chce jit dal. Snazi se obejmout Pierra. Vidime jeji tvaf. Snazi se dostat pry¢
od policistii. Diva se, jak Pierra tla¢i do auta. Pak se Isabelle ocitne v rukou
policisty. Oto¢i hlavu v pomalém pohybu. Pak nahle vyrazi od policisty a vbéhne s

rukama nad hlavou pted blizici se auto.
POHLED MEZI POSTAVY

Jako druhy dulezity aspekt pro pohled kamery na postavu v ¢lanku Mulvey
uvadi pohled divéka a pohled ostatnich postav. Konkrétn¢ v nasem piipade je to
Pierrtiv pohled, protoze on je ten, kdo s ni nejvice spolupracuje. Pierrovyma o¢ima

na Isabelle se po cely film prakticky nedivame. Kamera nam je pokazdé ukazuje v
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jednom zébéru. Jedind véc, kterou mizeme vidét, je, jak se Pierra diva na Isabelle v
samotném zaberu. Vidime celou fadu emoci, od nedivéry a litosti ve scéné jejich
schiizky v noci v lese az po adoraci a pak nedivéru a lhostejnost na konci. Ve
scénach s Isabelle je Pierre obvykle natocen takovym zplsobem, ze kdyz je v
jednom zabéru s Isabelle, vidime jeho tvar, jeho emoce a jak se diva na Isabelle.
Ale s pohledem na Pierra o¢ima Isabelle se Casto setkdvame. Takovych scén jako
ptikladti mize byt uvedeno n€kolik. Ve scéné v lese, kdyz se Isabelle a Pierre prave
seznami, Isabelle se opiji a spadne na zem. Kamera nam lezici Isabelle ukazuje ze
strany, ale Pierra ukazuje zdola nahoru, jako bychom lezZeli vedle Isabelle a divali se
na n¢j, nebo jako by nam to ukézaly Isabelliny o¢i. Za scénou, kdyz taxikai Pierrovi
stiikd plyn do oblic¢eje, pozorujeme tuto scénu z okna auta. Kvili tomu, ze v auté
zlstala Isabelle sama a kamera je pfiblizné na trovni jejich oci, je docela mozné, ze
se na utrpeni Pierra divame pravé oCima Isabelle. Nasledujici scéna, kdyz se divame
na Pierra oCima Isabelle, je ta, kdy se Lucie a Isabelle divaji do okna domu, kde
n¢kdo pozoruje vystoupeni Pierra v televizi. Naposled se divadme na Pierra
Isabellinyma ocima, kdyz je zatCen. Isabelle se diva na to, jak s nim mluvi policajti
a pak se k nému snazi dostat. To je dalsi rozdil od toho, jak je Zena na obrazovce
oznacovana Laurou Mulvey, kterd piSe o tom, Ze mnohem castéji vidime Zenu na

obrazovce z pohledu muze, ale ne naopak. Isabelle doklada presny opak této teze.
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ZAVER

Za svuj cil jsem si kladla diiraz na analyzu narativu, pohled kamery a pohled
mezi postavami ve filmu Pola X u Leose Caraxe a ur¢it, jak se mu podatilo zménit

tradi¢ni narativ takovym zptsobem, aby nalezl novy typ Zenské postavy.

Carax méni tradi¢ni narativ nasledovné. Zavadi do vypravéni postavu (Isabelle),
ktera se 1isi od ostatnich postav v nékolika rysech. Za prvé nevime nic o ni ani na
zacatku, ani na konci filmu. VSechno, co o ni divak vi, je to, co sama o sob¢ tekla,
ale zda jsou tyto informace pravdivé, nebo 1zivé, se nedozvime. DalSim
charakteristickym znakem Isabelle je jeji cyklicky vyvoj jako postavy v ramci
linearniho syzetu. Dosahne cile, ktery byl stanoven pfed ni v piib¢hu a pak se vrati

zpét na puvodni pozici.

Tento film jsem analyzovala s pomoci ¢lanku Laury Mulvey Vizudlni slast a
narativni film, dale jsem ke své analyze pouzila terminologii Sigmunda Freuda a

pojmy, které pouziva sama Mulvey ve svém c¢lanku.

Pokud vysvétlime fenomén Isabelle jako postavy z hlediska ¢lanku Mulvey a
psychoanalyzy, pak mlzeme dospét k nasledujicim zavéram. Z hlediska
psychoanalyzy se Isabelle lisi od ostatnich postav nepiitomnosti komplexu kastrace
a oidipovského komplexu. Tim jsou diktovany jeji rozdily od ostatnich postav: Je
ziejmé, Ze je jedind, kterd se v prubchu celého filmu neméni. Je jen na chvili
vlastnikem toho, co chce, a pak to znovu ztrati. Ale jako postava se nevyviji, na

rozdil od ostatnich postav, které prochazeji linedrnim vyvojem od zacatku filmu.

Tajemstvi a tento rozdil Isabelle od jinych postavy Carax ptendsi i prostfednictvim
vizualnich schopnosti kinematografie, predev§im pomoci kamery. S diirazem na jeji
tajemstvi Carax ve vétSiné scén zobrazuje Isabelle ve tmé, v noci nebo tak, aby
ukazoval jen jeji obrys nebo siluetu. Kromé toho se nezamétuje na jeji télo. Po cely
film je Carax omezen na skutecnost, Ze Isabellina tvar je jen nékolikrat natoCena
detailem. Nedé€l4 z ni sexualni objekt, dokonce ji obléka zamérné v muzské obleky,
a to v pripadé Stihlé Yekateriny Golubevy zcela ukryje jeji télo pod vrstvami

obleceni.
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Mym dalSim tkolem bylo analyzovat pohled mezi postavami. V disledku toho jsem
dospéla k zavéru, ze nejcastéji se divame na Isabelle z pohledu kamery, nikoliv z
pohledu ostatnich postav, zejména ne ocfima Pierra. Ale po revizi filmu jsem
dospéla k zavéru, ze pravé na Pierra se oCima Isabelle se divdime mnohem casté&ji

nezZ jeho o¢ima na ni.

To dokazuje, pokud se opét vratime k ¢lanku Mulvey, skutecnost, ze Isabelle je
aktivni hereckou postavou. Mulvey piSe jen o tom, Ze vétSina filmu, které délaji z

zeny objekt, vice krat zobrazuji Zenu oima muze (nebo muzi), ale ani naopak.

Shrnu-1i vysledky své prace a provedu-li rozbor vSech vySe mnou uvedenych
polozek, dospéla jsem k zavéru, ze zmenou tradicni narativu se Caraxovi podafilo v

ramci ptibéhu vytvorit novy typ zenské postavy.
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