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Janet Staigerova

Mody recepce

Vroce 1994 byly uvedeny dva filmy, které velmi barvité zobrazovaly nésili a nd-
silniky. Jednim bylo PuLp FicTioN Quentina Tarantina, druhyrm TAKOVi NORMALN]
zapijAct Olivera Stonea. Spojuje je nejen podobnost tématu, ale také podobnosti
vafektivnim ptisobenf: oba divdkovi predklddaji neustalé ndhié vybuchy ndsili
v kontextu kazdodennosti. ‘

Jsou ale také dosti odliZné. Purp FicTion pfedstavuje spletity piibsh s dlou-
hymi pasdZemi dialogi mezi hlavnimi postavami a je natoten v klasickém
hollywoodském stylu. TAkovi NORMALNI ZABIJACIH, ackoli se jednd rovnéZ o nara-
tivni film, disledng vyuZivaji transgresivni filmové postupy k tomu, aby upo-
zornili na film jakoZto film. T¥ebaZe se PuLp FICTION 2 riiznych diivodit dostalo
vice chvily a cen neZli TAkoVIM NORMALNIM ZABIAKOM, formalni a stylistické roz-
dily mezi t8mito filmy recenzenti zpravidia piehliZeli. PovaZovalo se navic za
nepochybné, Ze oba filmy jsou ptikladem silng deviantnich }nif narativniho
filmu. Ale pro&?

Odpovéd na tuto otdzku se miZe zd4t zfejmd, j4 chei ale oba filmy pouZit
jako soucasné ukazatele p¥i ivahich o problému psani historie filmové re-
cepce. Dve hlavni otdzky tykajict se d&jin a budoucnosti filmu zngjf: jaké jsou
zkulenosti divakd, sledujicich filmy? Jaké maji tyto zkuSenosti vyznamy? Sou-
Casni badatelé se sice i naddle zajimaj{ o otdzky primyslovych a socidlnich
instituci kinematografie a filmové formy a stylu, zaroven ale piipousté&ji, Ze
otazky recepce jsou pro sociologickou, kulturni a estetickou teorii stejné diile-
Zit¢. Za uplynulych dvacet let nabidli ritzné hypotézy tykajicise chozenido kina.
Tyto spekulace byly uZite&né, protoze stimulovaly zapotetf vizkumu filmové
recepce, nicméné dnes je na ¢ase zplsob, jak se pi¥f historickd pojednani, od
zékladuzménit. Je potfeba vymanit se znékterych konceptudlnich omezeni, jez
tvotizaklad téchto spekulaci, a vytvofit komplexn&jéf popisy filmové recepce.

V ndsledujicim textu budu dokazovat, Ze bindrni opozice, tvofici strukturu
spekulaci t¥{ viznamnych filmovych badatelt, nelze analyzovat na zdklada jed-
notlivych déjinnych obdob; tyto bindrni opozice p¥etrvavaji po celé dg&jiny
kinematografie. Fakt, Ze se PULP FICTION a TAKOVI NORMALNI ZABIACI objevuji ve
stejném okamZiku, nepfedstavuje kontroverzi, nebot takovéto zjevné proti-
klady, jakoZ i prozitky, které tyto filmy mohou vyvoldvat, vedle sebe existovaly
po celou dobu uplynulych sta let a je pravdépodobné, ze pretrvaii i do stoletf
nésledujictho. Daléim problémem téchto bindrnich opozic je, Ze v souasnosti
mohou plisobit jake omezeni nasich moZnosti popisu.
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Tti typy spekulativni historie recepce

Utelové se zde zam&ifm na tii hypotézy, které mély a majive film srudieszpaény
vliv: na koncepce Toma Gunninga, Miriam Hansenové a Timoth}rh.o Cmtnga?_na.
Kazdy z téchto badatelt navrhl teorii, kterd si klade za cil vysvétlit celé d&jiny
americké kinematografie.! o

Gunning prosazuje rozli$enfkinematografie atrakcia narativni kmematogra—
fie (viz tabulku 1; srov. Gunning, 2001; Gunning, 1989; Gunning, 1993; Gunning,
1995; viz také Gunning, 1994). Kinematografie atrakci klade diiraz na Pre%er.lto-
vén{ sérif nespojitych pohledf, nékdy spektakuldrnich, zatimco narativni kine-
matografie uptednostiiuje vypravén{ pifbéhtl. Gunning ve sv‘ém’bmérngn sys-
tému, postaveném na d¥iv&jsfch strukturalistickych a sémlotickycvh rozlienich
mezi spektdklem a vypravénim, pfipojuje na stranu spektdklu p.ozadave_li: Soku
&i uzasu. UmoZiiuje mu to zddraznit v celé fadé opozit icinky, jaké maji filrny
na divéky. V postedni dob& navic tuto kinematografii spojuje se zku§eno§:(1 mo-
- —dernity. Kinematografie atrakc tak predstavuje filmovou zkuSenost, pfi které
u divdka dochdzi ke konfrontaci a kritickému zapojent, narozdil od kinema-
tografie narativni, jejiz i¢inek spo¢ivd v pohrouzeni dp iluze.‘ Gunning krorr’u;:
toho chdpe prvni z modil recepce jako populdrni a druhy jako bueraznl.
V Gunningové historické koncepci pfeviada tato populdrn, avltrilkcem1 napl-
n&n4 kinematografie v prvnich letech filmovych dé&jin, soubéine s r_lést’upem
modernity; nésledn& je pohlcena klasickym hollywoodskym ngratwnlmv ﬁ}-
mem a v jeho podrudi dodnes zlstdvd; vidy se ale znovu sporad{c}cy vynofuje
ve filmech avantgardnich a modernistickych, jakoZ i v ngkterych z’anrfech, jako
naptiklad v muzikdlu nebo souZasnych akéné-dobrodruznych smmmch.

Tabulka 1. Koncepce Toma Gunninga

KINEMATOGRAFIE ATRAKCI KINEMATOGRAFIE NARATIVU

Prevlddd v dobé

pFed rokem 1906 a pokraduje v: kinematografie dominantni po roce 1906
avantgarde,

_modernistickych postupech,
nékterych Zdnrech (napf. muzikau)
a soudasné kinematografii spektaklu

(napt. u trojice Spielberg — Lucas — Coppola)

1/ Tito autofi se zaméFuj{ na americkou kinematografii. Pravdépodobné‘by se zdral?ah (a

prdvem) zevieobeciiovat své pohledy i za hranice Spojenych stati. Jsou zd? i dalsf teoret-lkoy*é_,

jejich modely se ale vztahujf pouze k ¢astem déjin amerického filmu. Jako piiklad srov. zejména
i j rechtovskym filmem,

;?"El:a';gfn!-nette?r{?ttiiggx, ktefiv so)ggasnosti predstavuji modernitu tdstedné jako prudky napor

smyslovich podnatl, patfi Mary Ann Doaneova (Doane, 1993) &1 Ben Singer (Singer, 1995).

O problému 6ginku téchto podnétll na pozornost divdka viz nize.
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Cslovent divika
identifikace s kamerou, ale za titelem identifikace s kamerou za Gelem
piedveden{ vyjevi; : vypravéni pifb&hu;
vyvoldvd a uspokojuje vizudlni piedstavuje zdhadu, kterd vyZaduje
zvédavost; rozie$ent;
pEimé oslovend divaka nebere pfitomnost divika na védom{
Osloveniz hlediska psychoanalyzy
exhibicionistické voyeuristické
Formdin{ a stylistické rysy

piftomnost/nepiitomnost prostfedku, prosttedek je zaclen&n do rozsdhlejitho
ktery ma byt v rdmu schématu

Mody recepce ! dcinek na obecenstvo
konfrontace pohrouZeni v iluzi
tliZas sledovdn{ dramatu

divak se zapojuje, je kriticky »Staticky*, pasivni pozorovatel

Ideologickd kategorizace
populdrni burzoaznf

Koncepce Miriam Hansenové v mnohém nésleduje Gunningovu, adkoli Hanse-
novd nékteré teze jemne upravuje (tab. 2) (Hansen, 1991; Hansen, 1993; viz také
Hansen, 1995). Projevuje trochu vét$i ddvku skepse ohledn& ideologické sily ra-
neho moderniho filmu, ktery nazyvé ,modernistickou brikold¥i i ideologickou
fatou morgdnou soutasné“ (Hansen, 1991: 30). Hansenova zastdv4 toto sta-
novisko s piesvédéenim, Ze rand kinematografie vybizi k vytvotent ,idedlntho
publika/vefejnosti“ prostfednictvim $irokého intertextového horizontu filma
samotnych, ale jedté vyznamnsgji skize aktivni zapojeni obecenstva. HemZend,
které se v kiné odehrdvd, ptedstavuje spoletn? s nejriznéj$imi Zanry filmG
a Zivjch vystoupeni celou paletu soupeticich spektakld, odlisnou od pevné
ohranitené zkuenosti ,voyeuristického* dlouhého sledovéni jediného, nara-
tivné sobéstatného celovederniho filmu.® Proti témto pozitivnim atributtim
rané modern{ kinematografie stoji skute€nost, e tato kinematografie rovnéz
propagujé komodifikovanou touhu, a to z&asti prostfednictvim estetizace a
erotického pfedvadéni muZskych hvézd pro Zenské publikum.

3/ Tuto hypotézu pojimajici nickelodeon jako potencidlné pozitivnf sféru zkudenosti pro Zeny
pévodné predstavila fudith Mayneovéd (Mayne, 1982).
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Tubulka 2. Koncepce Miriam Hansenové

RANA MODERNI KINEMATOGRAFIE KLASICKA KINEMATOGRAFIE
A POSTMODERNI KINEMATOGRAFIE
Doba existence
po dobu, kdy se uZiva Zivy zvuk; od 30. do 50. let, ale ptetrvdvd aZ dodnes
postmodern fitm :
Oslovent divdka

piimé osloven( divaka jakoZto lena divak osloven jako ,,ne:'iditeln?,
socidlnfho, vefejného publika; soukromy konzument*;

riizné jazyky; univerzélni jazyk; . o
osloven{ ,idedln{ vefejnosti”; oslovuje ,izolované, odc1ze.né jedince”;
identifikovat se s vefejnou udélosti identifikovat se s uddlostmi na pldtne

jako unitdrni divak
Qslovent z hlediska psychoanalyzy
exhibicionistické voyeuristické
Formdin{ a stylistické rysy

prezentalnf; reprezentacni;

ptedvadi atrakce; artikulace pifb&hu; . .
kratkodobé a nepfetrZité; dlouhodobé sledovani jediné uddlosti

' & objekiy;
mnoho Zénri; ' Z4anry jsou variantami relatimé
homogenniho modu reprezentace;

trhliny v sobéstaéném svéts; klftovi ditka, fetidistickd distance;

iroky intertextudlnf obzor; do sebe uzaviené vypravéni

estetizace predvidéni erotické

persony muZskych hvézd

Modus recepce / iinek na obecenstvo
rozptylenf, zdbava; ' kontemplace, soustiedén{
piiklad modernity; ' :

transformuje prostorové vafmant;

uvadf divacky subjekt do pohybu
: e Moduspfeduddénf
rozmanitost soupeficich spektdkli jeden dlouhy filtn

Ideologickd kategorizace

vztah k vaudevilly; vztah k tradi®nim uménim;
kritika burfoaznf kultury, ale spjatd spojend s konzumn{ spoletnosti;
s modernitou {,modernistickd brikoldZ

iideologickd fata morgédna soucasné");

potencidinf Zenskd vefejnd sféra strukturng maskulinizpvané
patriarchdlni ekonomie
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Ackoli mezi praci Gunninga a Hansenové existuje fada podobnostf, Hansenova
se od Gunninga li8i v tom, Ze vd$nivéji obhajuje ranou moderni kinematografii
jakoZto potencidlni vefejnou sféru, nabizejici vice moznost{ Zenskému pub-
liku, tfebaZe tyto moZnosti byly vidy spoletensky pfizptisobeny pozadavkiim
konzumni kultury. Hansenova také ranou moderni kinematografii vidi jako
mnohem dlouhodobéj§i jev nez Gunning, nebot tvrdi, Ze tato kinematografie
pretrvdvd aZ do pocdtku obdobi synchronizovaného zvuku, kdy se ruch kina
podfizuje tichému homogennimu sledovénf Klasickych filmi. V posledni dobé
navic Hansenovd odkazuje i k pracim Corriganovym, kdyz do svého modelu
zahrnuje také ¢ast kinematografie soudasné. Sdili s Gunningem a Corriganem
ndzor, Ze potencidlnivefejnd sféra rané modernikinematografie se znovu obje-
vuje ve zkusenostech spojenych s fenoménem zvanym postmoderni kinema-
tografie.

Autorem tfet{ spekulativni koncepce je Timothy Corrigan, ktery navrhuje tii-
dflné rozdélenf americkych filmovych dgjin (tab. 3; srov. Corrigan, 1991). Corri-
gan vytvail kategorie ., pfedklasické kinematografie* (od roku 1895 zhruba do
1917), ,klasické a modernistické kinematografie” (od roku 1917 do sougasnosti,
respektive od 50. let do sougasnosti) a ,postmoderni kinematografie” (od 70.
let do soucasnosti). Stejné jako v ptipadé Gunninga a Hansenové, i Corrigantiv
systém se zaméfuje na zkuSenost divdka. Zdfiraziiuje opozici mezi »letmym
pohledem” a ,pohledem upfenym** a tvrd, Ze predklasick4 i postmoderni ki-
nematografie vyvolavaji spie sporadicky zdjem o platno, kde#to klasicky a mo-
dernisticky film pfedstavuji kinematografii upfeného pohledu. Kinematografie
upteného pohledu (gaze cinema) vytva¥{ pevné danou subjektivitu a sjednoce-
nou identitu prosttednictvim prvkd narativni kontinuity, rozfedent, tstrednich
postav a pfizplisobivého realismu. Kinematografie upteného pohledu se pro
divédka poji s interpretaci a étenfm, zatfmco kinematografie letmého pohledu
s pfedvadénim (performance).

Zd4 se, ze se Corrigan narozdil od Gunninga, ale podobné jako Hansenovd,
Klonf spi§ k nézoru, Ze ptedklasickd kinematografie ,mizi“ s ndstupem klasic-
kého filmu, a nezastavd tedy Gunningovo pojeti, podle kterého jisté praktiky
prosté prevlddaji nad jinymi. $ Gunningem je oviem Corrigan zajedno v tom,
Ze nékteré filmy dneska piisobi na obecenstvo podobné jako filmy predklasické
éry, pfi¢emzZ toto tvrzeniv posledni dobé pfijim4 i Hansenova.

4/ Corrigan toto rozliSenf mezi terminy glance a gaze piipisuje Johnu Ellisovi (Ellis, 1982},
ktery je uZivd pro zdfiraznénf rozdftu mezi divénim se na film (gazing) a sledovanim televize
(glancing). Viz také piehled téchto pojmit in: Elitterman-Lewis, 1992. Toto rozlidenf m4 viak
hlubsf kofeny. Randolph Starn (Starn, 198%: 217) uvadi, Ze jeho trojflenny systém pozornosti
(viz nfZe) je ovlivnén textem ,The Gaze and the Glance" Normana Brysona {Bryson, 1983).
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Tabulka 3. Koncepce Timothyho Corrigana

PREDKLASICKA KLASICKA KINEMATOGRAFIE (KK) POSTMODERNIE
KINEMATOGRAFIE AMODERNISTICKA KINEM. (MK) KINEMATOGRAFIE
Doba existence
1896-(piiblizné) 1917 KK: od 1917 do dnetka od 70. let do dneska
MK: od 1950 do dneska
Osloven{ divdka
rozptyleni pohledi; pevné dand subjektivita; rozptylenf pohledd;
roztif$téné identity sjednocend identita roztiiSténé identity
Formdlin{ a stylové rysy
rozlitné spektdkly narativn{ kontinuita; netitelnost
uzavienost
ustfednf postavy; dramatizace
prizpisobivy realismus; mnohondsobnych identit

KK — neviditeln4 narace;
MK — viditelnd narace

Modus recepce ! ticinek na obecenstvo

aktivni, méné interpretace, tenf

kddovany vztah;

piedvddéni (performance);  Ctenf; piedvadént;

letmy pohled, upfeny pohled; letmy pohled;

sporadickd pozornost; udrZovand pozornost; sporadickd pozornost;
KK — stabilni divék zapo- »za hranicemi zapojeni,
jeny v klasickém filmu nebot divdci nejsou nikde
MK — stabiln{ divék, a zéroveil jsou viude”
vopozici proti KK

Modus predvddént
jft na pfedstavent spolefensky ritudl vyrazit si ven (outing)®

je dilleZit&j$f ne? to,
co uvidime na pldtné

--Jak tyto modely pfezkoumat, abychom pochopili, ktery (které) z nich je {jsou)
spravny (spravné), & zda by n&jaky jiny teoreticky model neposkytl lepsi teorii
déjin amerického filmu? Je naptiklad moZné zaéit tim, Ze zvaZime empirické d-
kazy proti dstfednim tezim, na kterych tyto hypotézy zakladajf své argumenty.

5/ T. Corrigan rozli$uje dvé zdkladnf divické strategie spojené se soudasnou filmovou kulturou:
a) fragmentarizovand domdckd recepce prostiednictvim videorekordéru a televize; b) public
outing — novéd forma chozen{ do kina ovlivn&nd videem a televizf; divéci jiZ neparticipuji na
spoletenském ritudlu (jako ve 30. a 40. letech), ani nechodf do kina primérné proto, aby se
podivali na konkrétnf film (jako v 60.letech), ale chodf do kina prostg proto, aby si vyrazili
ven, piitemz film je zde pouhou zdminkow; soudasnd kina tedy funguji jako vefejnd mista
umozZnujicl inik z domdctho prostiedi (srov. Corrigan, 1991: 27-30}. (Pozn. piekl.)
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Zédny ze zmifiovanych autort nefikd, Ze tato tvrzeni maji zaklad v déjindch
modh produkce. Spi¥e své nazory zaklddaji na proménujicich se modech di-
vackého osloven a ménicich se podminkéch pfedvddént. Zastdvaji tak ndzor,
%e promény zplisobi, jak filmy oslovuji riiznd publika, €i to, jak publika zakou-
$eji filmy, dédvaji vzniknout raznym kinematografiim v jednotlivych, po sobé
jdoucich etapach dé&jin. Mody osloveni a mody predvadent vytvareji alterna-
tivni mody recepce. Chcityto dva rozsdhlej¥i soubory faktord — mody osloveni
a mody predvddéni — pfezkoumat, a tim ovélit vychozi opravnénost danych
tvrzeni. Zam&km se, stejné jako moji kolegové, pouze na americkou kinemato-
grafii. Ndsledné si poloZim struénou otdzku, zdali je ona teze pfedpoklddajict
kauzalni vztah (mody osloveni &i pfedvadéni zphsobuji mody recepce) dosta-
Eujici pro to, abychom porozuméli divéctvivjeho historickém rozméru.

Mody osloveni

Nyni se vratfm k PULP FICTION a TAKOVYM NORMALNIM ZABJAKUM. Zastdvam nézor,
Ye tyto dva filmy jsou soutasnymi pifklady protiklad, které ve svych teo-
rifch proti sobé stavéji Gunning, Hansenova a Corrigan. PULP FICTION je nara-
tivni/klasicky film parexcellence. VyZaduje, aby se divdk identifikoval skamerou
a sledoval peripetie zahady souvisejicis tim, co se piihodiVincentovia Julesovi,
Voyeurismus ocekdvanéhondsilinds vtahuje do dramatu vypravént. Sledujeme,
pfesné jak to popisuje Hansenovd, dlouhé scény zobrazujici jedinou udélost
nebo predmét. Navzdory Cetnym intertextovym odkazGm ke konzumnim pro-
duktiim typu Big Mac a Sprite — tyto odkazy jsou jednodude prostfedkem
vyvoldn{ dojmu redinosti (U'effer du réely — piedstavuje tento film v zdsadé
omezeny intertextovy horizont, sob&statné vyprdvénf; nepotfebujeme Zadné
rozsdhlejsi vnéj¥f odkazy, abychom mohli tvofit jeho vyznam nebo se 0 ném
dohadovat. Jde o film pro &tent, ktery md stabilizovaného divéka, jenZ se podili
na trpé&livém a pozorném sledovani.

TaKkOV NORMALNI ZABIACI jsou ale pFesnym opakem. Ackoli nepochybné ob-
sahuji vypravéni, jde pFevdiné o film atrakci a postmoderni kinematografii, ve
které nam identifikace s kamerou dovoluje sledovat 3kdlu nejriiznéjsich popu-
larnich vizudlnich-materialiy; -z hlediska-Zdnru a stylu dosti odli3nych. Zpra-
vodajské programy, populdrnf hudba, televizni sitcomy, westerny, kriminaln{
dramna a dalgi, to vie se na pldtng simultdnné mfsi, v barvé i Cernobile, v po-
doba filmu i televize a ve vychylenych thlech, které brdni jakémukoli pocitu
iluzionistického textu. ReZisér Oliver Stone tyto rozliné texty zabfrd spoletné
vijednotlivych zdb&rech, pouZiva ale rovngZ intelektudlni montdZ k prost¥ihtim
mezi zabijaky Mickeym a Mallory v letech devadesdtych a televiznimi divdky let
padesatych, ktefi narozdil od divdka v kinech vyjadfujf pfi konfrontaci s témito
udalostmi velké zd&seni. Jednd se o text exhibicionisticky. Text, ktery se obract
pHmo na divdka a $okuje jej, piicemz divédk se musi opirat o svou znalost popu-
larnf kultury a modernich médii, aby pied timto texterm v jeho fragmentarnosti
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a vn&j$i rozptylenosti obstdl. Chceme-li text skute¢né uvidét, nezbyvd ndm
ne? p¥i nékolika sledovanich klouzat letmym pohledem sem a tam. Jde o ﬁlm,
u ného¥ lze manipulaci prostorem a ¢asem nepochybné spojit s moderqltou,
zatfmco jeho odkazy na populdrni kulturu spadaji do proudu intelektuahsmL{
stfednich vrstev. Ocitdme se ,mimo rdmec participace®, protoZe divdk ,neni
nikde, a souéasné je véude" (Corrigan, 1991: 19).5 ’

PULP FICTION nds vrhd do vyprivéni a obklopuje nés jeho virem. TAKOVI NOR-
MALNI ZABIJACI nds naopak svou intertextovosti vypuzuji z filmu ven, do ve-
fejného svéta, o kterém jsme nuceni nové uvaZovat. PuLp FICTION i poh’révé
s fabuli a syZetem, aby divdka zaujalo, ale nikdy se nestavi proti homogenm.mu,
koherentnimu narativnimu svétu. Hranice TAKOVYCH NORMALNICH ZABIAKT jsou
tvofeny virtudlnim svétem obrazd, ve kterém se veskerd populdrnf kultura na-
biz{ k multimedidlni montdZi.

Prot se oba tyto fiimy objevuii prdvé nyni? Jde snad o né&jakou déjinnou_
anomdlii? Gunning, Hansenové i Corrigan nazna&ujf, Ze existuji podobnosti
z hlediska formy i zkugenosti mezi filmovym oslovenim atrakei (rané moderni)

predklasické kinematografie a kinematografie postmoderni, a ranéi nazna-
¢ujf, Ze narativni/klasickd kinematografie dominujici v &ase mezi ranym ob-'
dobim a timto pozdnim obdobfm takovy druh osloveni virazné zastinila, ne-li
eliminovala. Gunning toto tvrzeni zmiriiuje, kdyZ pfipousti, Ze podobny d{uh
osloveni mohou vykazovat i nékteré zdnry narativni, jako napf. muzikal. Jisté
by rad pipojil i n&které typy komedif, kuptikladu film KacHNI POLE‘.VKA’ brat¥{
Marxt, nebo dokonce i dramatickou koldZ textu INTOLERANCE. K této otdzce se
jesté vratim, prozatim chciale podotknout, Ze s teorii, jeZ tvrdf, Ze riznd dfe!'inné
obdob{ vytvifejf riizné mody filmového osloveni, zfejmé neni néco v poradk}l,
obzvl4§ts mitze-Ii se staré osloveni objevit znovu v takové sile o sto let pozdgji.”

Mody pfedvédéni

Nyni bych se rdda zama¥ila na dalii soubor faktord: mody pfedvadéni. Hf';lrise.-‘
novi vénuje velkou pozornost tomu, jak podminky navitévovéni kina ovhvm}]i
modus recepce a plisobi na obecenstvo. Zejména tvrdi, Ze vaudevillovy for_m:cxt,
prezentujici paletu riiznych soupe¥icich materidld, byl ,soucasné modermstlc'-
* kou brikol4#f a ideologickou fatou morganou”. Veobecna Zivost této uddlosti,
obohacend aZ do ndstupu mechanicky synchronizovaného zvuku o skutecné
hudebniky, navic posilovala pocit vefejné sféry, a to i poté, co se jiz modus
osloveni posunul ke klasické narativni kinematografii.
Chci zde tedy uvaZovat o déjindch chozeni do kina ve Spojenych stétech,

&/ Srov. s Gunningovou definicf modernity v textu ,Tracing the Individual Body“ (Gunning,

1995: 16). - ) .
7/ Jde v podstaté o problém, se kterym se potfkd Hansenové v eseji , Early Cinema, Late Ci-

nema” (Hansen, 1993; zde s. 263-279). Dochdzik zévéry, Ze tato otevienost existuje vobdobich )

transformace kapitalismu a kulturnich formaci.
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pocinaje popisem Vachela Lindsaye z jeho knihy The Art of the Moving Picture
z roku 1915. Lindsay, populista a pokrokovy bdsnik, plivodem ze sttednf t¥idy,
vidél ve filmech tutéZ velkou potencidlni vefejnou sféru, kterou vyzdvihuje
Hansenovd. Lindsay obhajuje pffstup k filmovému predstaveni zaloZeny na
principu ,debatni scény” (conversation theater):

Navrhuji zcela potlatit orchestr a pobizet obecenstvo k tomy, aby o filmu debatovalo. (. . . }
Pokoulel jsem se spolegné s Christopherem Morleyem tuto tezi prosadit v praxi. Jen co
umilkl orchestr a piedstaven probihalo v celé své nddhefe, rozhovofil jsem se o hiavnich
bodech této knihy a jal se je piitom ilustrovat na filmu odvijejieim se pred ndmi. Tém&¥
vie, co se odehrdvalo, bylo $tastnym ditkazem mych tezf, Pfed ndmi ale sedély dvé miadé
prodavatky, ukrutng zamilované do jistého druhoFfadého herce, jenz se vidy ¢as od Easu
domdhal polibku od hlavnihrdinky, kterd%to zjevné nebyla proti. PokaZdé, kdyZ jsme o tomn
hovotili, nds tyto prodavagky proboddvaly pohledem, jako bychom je okrédalio jejich &as
a penize. Nakonec jedna z nich vytdhla tu druhou do ulitky a i se svou drahou piitelkynf
vyrazila kalupem z kina, pronasejic k ni tak, abychom to véichni slySeli: ,Nuze, Teraso, tak
plijdeme my, kdy? ti dva uZvanéni otrapové za ndmi ne a ne piestat.” Hlas se té chudince

trésl. Plakala. Zmizela dfive, neZ jsme se mohli omluvit nebo ji utésit kvétinami. (Lindsay,
1970: 15-16) : S

Na uvedeném pfibéhu je zajimavé, Ze ony dvé skupiny se chovaji z hlediska
své tiidn] pFisludnosti nespravné. MuZsky ptislugnik burfoazni stfedni t¥idy by
mel obhajovat tiché, pozorné sledovdni film{, a ne pfi pfedstaveni mluvit; Zena
z niZzsi t¥idy by neméla pfedstavovat obecenstvo, odddvajici se tichému, upfe-
nému pohledu na plétno, modu up¥eného zirani. Pokud existuje alespoii jedno
rané svédectvi o sledovanf filmd, které je v rozporu s uvedenymi spekulacemi,
nevyvraci to checny princip?

Jsem ale toho ndzoruy, Ze — alespoil pokud jde o sledovénf filmii ve Spoje-
nych stdtech — se celd udalost chozenf do kina po ndstupu synchronizovaného
zvuku nijak dramaticky neproméfiuje. Ve tieti kapitole® nabfdnu vice pitkladl,
ale nyni chci strutné nastinit nekteré kli€ové body. Kina i v éfe po ndstupu
synchronizovaného zvuku nabizela nejrizngj¥i pravodni materidly pfed hra-
nym filmem tvoffcim hlavni ¢dst programu (formdt predvadéni tohoto druhu
se standardizoval koncem desétych let a pochézel z vaudevillu a dalsich forem
zdbavy 19. stoletf).” Tento varietni format se vytratil aZ v 50. letech, kdyZ byla
televize schopna poskytovat v&t§i podet krdtkych snimki a aktudini informace
se mohly §ffit rychleji.

Béhem 30. a 40. let se navic v kinech stéle jest& odehravalo mnoho Zivych
uddlosti: na za¢4tku hospodd¥ské krize tvotily souéast vegernich predstaveni
bingo a reklamni ddrky; v prab&hu véleénych let byly béznou praxf reklamni
kampané spojené s prodejern stdtnich dluhopisti (bond drives). ProtoZe se na
kina pohliZelo jako na rodinnou zdbavu, bylo zde p¥itomno hodng déti — coz
zajisté k utvafeni nerudeného prostiedi neptispivalo.

8/ PEitomny text je prvnf kapitolou knihy Perverse Spectators: The Practices of Film Reception.
Treti kapitola nese ndzev Writing the History of American Film Reception.
8/ O heteroZdnrovosti zdbavy 19. stoletf viz Cohen, 1995,
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I kdyz se u divédkéi v obdobi klasické narativni kinematografie pfedpokla-
dalo, %e budou vycvigeni k tichému divactvi, je zfejmé, Ze vidy postudni nebyli.
Podle zéznama studia do$lo pfi zkudebni pfedpremiéfe SKVELYCH AMBERSONU
Orsona Wellese v californské Pomoné k tomu, Ze ,obecenstvo filmem pfmo
opovrhovalo, smélo se na nespravnych mistech, hlasité komentovalo akci na
pldtné a v komentdfich na kartitkdch pouzivanych pfi pfedpremiérovych pted-
stavenich napadalo jeho ,uméleckost' “ (Jewell, 1988: 330). Ve skuteCnosti se
ale asto stdvalo, Ze provozovatelé filmovych pfedstavenf takovouto interakci
podporovali, pfinejmensim v kinech s pozdgj$imi uvedenimi. V§zkum zpii-
sobti uvddéni exploata&nich snimki vletech dvacatych aZ Sedesatych ukazuje,
kolik aktivit se odehravalo v kinosélech, at diky komentdtorim, kteff filmy
pierusovali, aby vysvétlili jednotlivé scény, &i zdravotnim sestram, rozddva-
jicim vychovng-vzdsldvaci letdky. Zndm dokonce piiklad jednoho z pfednich
texaskych Fetdzci kin, ,Interstate”, ktery vybizel provozovatele filmovych pied-
staveni, aby s obzvld$té §patnym filmem naklddali jako s ,uhozenym* (corny),
nejhordim filmem viech dob, a aby povzbuzovali vokalni participaci ze strany

divakil (Schaefer, 1999).

V priibéhu 50. let, kdy? televize poskytovala v protikladu ke kinu uvolnénéjsi
spoletenské prostfeds, zaZila rozkvét autokina (drive-ins, jez pro mnoho lidi
predstavovala novy typ vetfejného mista a socidlni zény (viz Cohen, 1994). A¢-
koli by si Linda Williamsov4 ptéla ptipsat ve prospéch filmu PSYCHO, Ze umoZnil
»publikiim uZivat si ztrdtu toho druhu kontroly, z jaké se naudily té€8it v kla-
sickém narativnim filmu®, zéZitek tohoto filmu byl jen sougdsti rozsifen&jsi
neurvalosti, kterou umoZfiovali a ke které vybizeli provozovatelékin, soupefici
s televizi (Williams, 1994: 15).1°

Ne, nepovaZuji za zcela zfejmé, Ze by podminky pfedvddént klasické nara-
tivni kinematografie jednotng propagovaly voyeuristicky film, pohrouZeni se
do iluze a ,statického” pasivniho divdka. Stejné tak samoziejmeé nen{ veskera

sou¢asné kinematografie kinematografif atrakei &i postmodernich zazitkh. Né--

které z on&ch takzvanych postmodernich filmd, jako napf. akéné-dobrodruzné
snimky, jsou ve skuteénosti extrémné omezené ve $kale intertextovych recepc-
nich horizontil (nezbytnych pro vznik vefejné sféry filmu, jak ji popisuje Han-
senovd), Jaké zavéry bychom z toho tedy méli vyvodit?

10/ Hitchcock nezap¥icinil ani ,pfeménu dtivéjstho priblizného chozeni do kina v disciplino-
van&jsf aktivitu pifchodu véas a ukdznéného tekdnt ve fronte” (s. 15). Tato zdsluha dozajista
néleZf projekeim v systému Cineramy a spektakuldrnim biblickfm eposfim 50, Jet, kde re-
zervovand mista, jakoZ i pevné stanovené fasy zatdtkil kopirovaly zkuenost divadla — opét
v konkurenénim boji s televizi.

Hansenové pfedpokldd4, Ze kina byla v klasické éFe tichd, a piijimd otfepany ndzor, Ze bavent
se divékd pfi filmech v kin& vychdzi z jejich zvyku koukat na televizi doma, v ,instituciondlné

méne fizenych situacich sledovani” (Hansen, 1993: 198). To oviem neodpovid4 pramentim, a .

ani to nevede ke zrovna nejelegantnjiimu vysvétleni d&jin americké kinematografie.
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Nova hypotéza: mody recepce

Odpovéd mystim nalezneme u André Bazina, ktery v jedné ze svych nejslav-
n§j§1’ch eseji ,Vyvoj filmové feli" upozoriiyje, Ze je moznd chyba clenit dgjiny
kinematografie na zdkladé ndstupu mechanicky synchronizovaného zvuku. Je
lep8i, poznamendvd, budeme-li v nasem pojeti dé&jin filmu rozliovat mezi re-
ziséry véficimi v obraz a témi, kte¥{ véif ve skutenost (Bazin, 1979). Bazin dale
providi komplikovany dialekticky rozbor vztahti mezi stylem a tématerm od ra-
nych let az do let EtyFicatych, ale jeho zdkladni teze, Ze zlomovou linif filmovych
déjin neni technologickd zména, ztistév4 dle mého ndzoru dobfe patrna.

Dovolte mi navrhnout tezi, Ze kazdé historické obdobi (a pravdépodobné
i kaZdé misto) je spojeno s n&kolika mody filmového osloventi, nékolika mody
piedvadéni a nékolika mody recepce. Kazdy jednotlivy divak se navic mize
zapojit do téchto riznych modt recepce i v rdmci jedné ndvstévy kina a jedné
divické zkusenosti. Corrigan ve snaze vysvétlit svoji pozici a vyhnout se pfi-
tom nesplnitelnym narokiim piSe, Ze ,v podminkéch souasné kultury exis-
tuje mnoho druhd filmd, které maji patrn& pramalo spoleéného s postmoder-
nismem®. RovnéZ ptipoudti, Ze ne viichni divdci jsou divdky postmodernimi
(Corrigan, 1991: 3}. Dodala bych, Ze Zddny divdk neptedstavuje vidy jen je-
den divdcky typ. SnaZim se navrhnout novou, komplexni historii chozeni do
kina, jeZ by se nepokousela tyto rysy urdit na zakladé bindrnich opozic a ptisné
vymezenych d&jinnych obdobi.

Co tedy tato rekonceptualizace ugini s nékterymi z on&ch anomdlii, o nichz
byla rec vyse? Jak se takovyto pfistup vypofdd4 se skutegnostmi prekraduji-
cimi normu? Za prvé — pokud jde o mody oslovent, povaZuji jakozto divak za
samoziejmé, Ze se mi libi viechny druhy film{i. A¢koli pochopitelné preferuji
urcité Zanry, maj vkus je vcelku eklekticky. T¥ebaZe z ideologickych divodi
film PuLP FICTION odsuzuji (zptsob, jimZ vyuZiva nasili jako prosttedku k rozvi-
jeni zdpletky), byla jsem pti jeho prvnim sledovani pIng zaujatym divdkem —
dokonce do té miry, Ze pro mé bylo nakonec obtfzné vytvofit si odstup a kriticky
jej hodnotit. Naopak Takovi NORMALNI ZABIJACI pro mé& predstavujf jeden z vel-
kych okamzZikt mé divédcké zkusenosti, protoZe tento film projevuje skutenou
odvahu. Ani na okamzik jsem u n&j nepfestala byt rozptylenym, kritickym di-
vikem.

Déjiny kinematografie jsou d&jinami rozliénych modi osloveni. Pokud by-
chom na okamzik pfijali ony bindrni opozice pfedstavené uvedenymi tfemi
teoretiky, Ize podle m& dokonce o n&kterych Zanrech prohlésit, Ze ndlezeji vice
k modu upfeného pohledu a narace; jiné k modu letmého pohledu a atrakci.
Mezi Zénry ,upfeného pohledu” (gaze) patii kupiikladu detektivni pfibéhy, ro-
mantické pfibéhy, thrillery a gangsterky. K Zdnrém , letmého pohledu” (glance)
se naopak fadf ak¢ni-dobrodruZné snimky, mnoho komedii, fantastické filmy,
spektakuldrnf sci-fi filmy, westerny. Horory a muzikily mohou existovat v obou
téchto skupindch, podle toho, jak ptisobi. Tyto Zdnry existuji viceméné od po-
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gatkd filmu, a proto se véem divak(m nabizeji k libovolnému uZivani a za-
bavé. o

S mody osloveni, které (idajn# ovliviiuji recepci, souvisejii mody pfedvadéni.
Vrdmci jediného vecera v kin& roku 1942 se mohl ndvitévnik pohyb.()vat odroz-
ptyleného, spektakuldrniho modu — ktery odpovidal dvodni &dsti progfar{au:
tvofené tydenikem, kratkymi filmy & animovanymi, vysoce intertextualmvml
kreslenymi filmy, obzvld§t& t&8mi z produkce Warner Brothers — k p(.)hI‘OL‘l‘ZB-
nému proZivani melodramatu. Nepfekvapuje mé, Ze se urcité typy kl‘n zacaly
spojovat se specifickymi 2anry: pokud se kina typu , drive-in“ stavéla jako kra-
tochvile pro letmy pohled, je jejich zdkladni spojent s Zanry letmého pohledu
vice neZ pochopitelné.

Stévé se také, Ze se uréité varianty téchto kinematografickych modi piedvé-
d&nf a recepce zaénou spojovat s pfedstavou ,vysokého” a ,nizkého® vkusu, a
to by moznd zasluhovalo historicky vyzkum. Vibec oviem nerozumﬁ:r} tomu,
proé by méli jedinci urdité tfidni p¥isludnosti, rodu, sexudin{ orientace ¢i etnika
nebo rasy plné a bezvyhradng odpovidat kategorii recepniho modu, kterou

jim ptipsali néjaci badatelé. ‘
Bindrnf opozice ,upfeny"” (gaze) versus ,letmy*“ (glance) pohled (Ci narace
versus atrakce) ve skuteénosti popisu jednotlivfch modi recepce pfekdzi. Jo-
nathan Crary v pojedndni o modernité na pfelomu stoleti tvrdi, Ze s rostm.lcfm
poétem stimulti v kazdodennfm svété rostl i zdjem vénovany pozornostiv. Jak
lze v ptitomnosti tolika soupeficich vizudlnich podnéth ukaznit jeji zamérenf?
Moderni kapitalismus se musel potykat s ,posouvanim pozornosti a rozpty:
lenf k novym hranicim a prahtim (. . .} a ndsledné odpovidat novymi metodan_n
fizenf a usmériiovdn{ percepce” (Crary, 1995: 47). Randolph Starn obhajuje
trojitou kategorizaci ,modl vizualni pozornosti (Starn, 1989: 210): 1) ,,le:cmf(
pohled* (glance), ke kterému dochdzi tak, Ze obraz ,vyvolavd vizudlni vymenu:
pii niZ jsou faktory vidénf a poznani prakticky neoddglitelné® (s. 210), kterY
ale pFedstavuje kratkou vyménu; 2) ,odméfeny pohled” (measured view), ktt?ry
,vnucuje pifsnou vizuélni disciplinu vyménou za obraz konetného svéta ov‘lad-
nutého pozorovatelem a piizptisobeného jeho oku” (s. 220); a 3) , prelétnuti po-
hledem" (scan), je¥ piedstavuje ,zb&Zny zplisob vidénf, které postiehne VZOIeg,
rozpoznd rozdily a sloZi tvar vngjiiho vzhledu” (s. 222). Starnovo schéma miize
mit své chyby, ale naznatuje, Ze pokud mody osloveni souviseji s otdzkami po:
zornosti a zam&Fenf divaki, lze vyvinout bohat3{ popis této £dsti recepce, nez
jaky se uplatfiuje v doposud zdrazitovanych bindrnich opozicich.!! )
Problémy souvisejici s pozornosti, které pfinaseji rizné mody o.slm_fenl a
pfedvadéni, ale tvoli jen jednu malou &dst toho, co je moZné mezi .vln’ry na
mody recepce potitat. Recepce rovnéz zahrnuje emociondlnf a kognitivni typ}{
chovéni a aktivity, které neprameni zcela z fyziologickych, psychologickych ¢i
socidlnich faktfi pozornosti. Miriam Hansenovd v posledn{ dobé zastdvd nd-
zor, Ze uZiteénym teoretickym néstrojem pro zkoumani moda recepce mize

11/ Zde by mohly byt k uZitku teorie kognitivni & psychoanalytické.
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byt vyzkum horizont{i recepce v rdmci teorie vefejné sféry (Hansen, 1993).
Nicméné pouZivd tuto teorii zptisobem, jenZ tihne k vye popisovanym bindr-
nim kategoriim, které se zakladaji na vngjsich podnétech {podminky sledovini,
intertextové horizonty pfedklddané filmem).

Ve své préci Interpreting Films jsem obhajovala ptistup k modfim recepce
vychdzejici z historického materialismu (Staiger, 1992). Takovy piistup bere
v uvahu kognitivni a afektivni chovani divakd ve vztahu k uddlosti interpre-
tace. Historicko-materialisticky p¥istup zohledriuje mody osloveni a uvddéni,
ale rovnéZ poukazuje na identity a interpretalnf strategie a taktiky, se kterymi
divdci do kina jiZ pFichdzeji. Tyto strategie a taktiky se utvéreji historicky, vlivem
specifickych d&finnych okolnosti. D&jinné okolnosti ndkdy vytvateji ,interpre-
tacni komunity“ & kulturni skupiny typu fanouskd, ktefi produkuijf své vlastni
konvencionalizované mody recepce.

Historicko-materialisticky p¥istup p¥ekracuje tfi¢lenné délenf ,preferova-
nych®, ,negociovanych* a ,opozi¢nich* strategif étent, jaké se b&zné uplatiiuje
v oblasti kulturdinich studif (cultural studies). Popisuje namisto toho procesy
a jevy ve specifict&j$ich detailech. MiiZe se kuptikladu zabyvat tim, zdali divik
film €te kwilli zdpletce, ¢i spie kwviili moZnosti sledovat oblibené hvézdy; zdali
hraje roli pravdépodobnost a co se vilbec za pravd&podobné poéits; zdali kos-
tym a vizudlni p¥edvedeni nabizi n&jakd voditka k lesbickym ¢i gay subtextiim;
jak se mohou v kin& na zdkladé réizngch etnik a ras vytvafet ,,opozitni“ upfensé
pohledy (gazes) ¢i mody interaktivniho (call-and-response) chovani.

Cim vice divaky zkoumdm, tim je pro mé jejich chovdni perverzngjdi, a to
zejména v porovndni s tim, co o skuteénych & pfim&Fenych zptisobech di-
vdckého chovéni prohlaSuji akademici. Historici zabyvajici se zdbavou v ki-
nosdlech napfiklad nynf rozpoznavaji celou skdlu modi recepce, na nichz se
podilely viechny t¥idy, a zjistuji, Ze je nemoZné oddélit kulturu populdrni od
kultury elit'? — coZ je bindrni opozice, kterou se kdysi snaily ustavit cultural
studies. Nechci tim tvrdit, Ze jednotlivé mody recepce nemaji riizné ideologické
implikace, jen si myslim, Ze tento problém nebyl jests zcela vytesen.

Navrhuji tedy, abychom pouzili vychozich hypotéz Gunninga, Hansenové,
Corrigana a dalSich, ale abychom o déjindch amerického filmu za&ali uvaZovat
jako o d&jinéch rozliénych soubort modi osloveni, modd pfedvadéni a modi
recepce, které si odjakZiva konkuruji; ackoli jisté €4sti téchto modi ve specific-
kych situacich pfeviddajf (riizné zphsoby, jak film oslovuje divaky, podminky
predvddéni, sloZenisledovaného programu, osobniinterpretacnistrategie) . Po-
névadz véifm, Ze tyto mody oslovenf, pfedvadéni a recepce predchézely filmu
ptinejmensim o sto nebo i vice let, odvazim se zdroveti tvrdit, Ze budoucnost
filmu a novych médii po&itate a internetu tkvi v pokradovdani této rozmanitosti
stimuldi a aktivit. '

12/ Srov. Lowenthal — Fiske, 1960: 54; James B. Twichell sumarizujici text Lawrence Levinea
Highbrow/Lowbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy in: Twichell, 1992: 28-36; Jelavich,
1982.



296 FILM KLASICKY A POSTKLASICKY: KONEC PARADIGMATU?

Dle mého nézoru potfebujeme spie historickou afektivni a kognitivni epis-
temologii a estetiku filmu, neZli zjednodugujicf a v ditsledku neuspokojivy bi-
narnisystém opozic, ktery se snaZf riznorodost divackych zkugenosti vméstnat
do zjednodusujicich kategorif bud/anebo. Tento posun v tivahéch o zkugenos-
tech filmovych divdki ndm v désledku umoZni lépe se vyrovnat se sociologic-
kymi, estetickymi, historickymi a politickymi vyznamy téchto zkugenostf.

Poznamka

Podékovan{ ndleZf mym studentlirn, kteff na podzim roku 1995 navitévovali magistersky kurz
vénovany déjindm amerického filmu, Géastnfkiim konference ,Le Cinéma cent ans apras”,
konané v roce 1995 na Association Québécoise des Etudes Cinématographiques, a Walteru
Metzovi.

{Janet Staiger: Modes of Reception. In: ]. S.; Perverse Spectators. The Practices of Film Reception.
New York — London: New York University Press 2000, 5. 11-27, ptelozil Jakub Kucera.)
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