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prejavuje aj v tom, Ze v drvivej vicSine sa opiera o nemeckych autorov. Samozrejme, je to jeho le-
gitimna vol'ba, ale je dobre, ked’ k jeho pojednaniu o melanchdlii je pripojeny suplement Mirosla-
va Marcelliho, upozorfiujiici na iné spdsoby teoretického uchopenia melanchélie. Na spasoby,
ktoré sd zakorenené v si¢asnom francizskom, predovietkym filozofickom mysleni. Tymto suple-
mentom nie je devalvovand hodnota Féldényiho knihy, ale naopak je zndsobend, a preto mi ne-
zosldva nic¢ iné, ako konStatoval, Ze je dobré, ked mame knihu o tom, ¢o mézeme poznal a moZno

- A ” . # i
a) doverne pozndme z vlastnej skiisenosti.

Peter Michalovi¢

Mezi télem divdka a télem filmu
Vivian Sobchackovd a fenomenologickd vyzva filmové teorii

Vivian Sobchack: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience.

Princeton University Press, Princeton 1992.

Svym projektem fenomenologického vyzkumu filmové zkuSenosti v podobé& knihy The Address of
the Eye. A Phenomenology of Film Experience se americkd profesorka filmovych studii Vivian
Sobchackovd zafadila mezi nékolik mdlo soucasnych teoretiki, ktefi si troufli budovat pavodn{
komplexnf teorii filmu." Od doby Estetiky a psychologie filmu Jeana Mitryho® totiz vétsina odbor-
nych praci v oboru spadd bud’ do kategorie dil¢ich vyzkumii (obdobf, osobnosti, stylu, teoretické-
ho problému) nebo shrnujicich piehledfi a komparaci. Samozfejmé ani Sobchackovd nechce od-
povédét na viechny otdzky, které humanitnimu védci klade film, nicméné ve zvolené perspektivé
vyzkumu primdrmnich kédd filmové zkuSenosti jeji koncepce uchopuje problematiku ontologie,
signifikace a komunikace filmu v kontextu konkrétni divické zkuSenosti celostnim a komplexnim
zptisobem.

Studuje-li Sobchackovou filmolog, oceni na jejich textech minimélné dvé vlastnosti: jednak jiz na-
znaceny ndvrat k prvnim otdzkdm, ndvrat k télu a vlastni zkuSenosti, jednak odvahu systematicky

1) K vyznamnéjs$im autoriim neddvné doby, jejichZ koncepce md globdlni charakter, by ddle patiil filosof
Gilles Deleuze s knihami Cinema 1. L'image-mouvement. Paris 1983 (esky: Film 1. Obraz-pohyb.
Praha 2000) a Cinéma 2. L'image-temps. Paris 1985; a svym zplisobem i ddnsky kognitivisticky teore-
tik Torben Grodal (Moving Pictures. A New Theory of Film, Genres, Feelings, and Cognition. Oxford:
Clarendon Press 1997). Nékteré sémiotiky filmu ze sedmdesdtych let by do této skupiny z jistého hledis-
ka mohly byt zafazeny také, ale na druhé strané jsou vétSinou zaméfeny jiZ na specifické (sekunddrni)
filmové kédy a nezohlediuji zdkladni otdzky filmového média a divdcké zkuZenosti ¢&ili to, co Sobchac-
kovd fenomenologicky povazuje za kédy primdmi.

2) Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma: Les structures. Paris 1963; Ty %, Esthétique et psy-
chologie du cinéma: Les formes. Paris 1965. Deleuze a Mitry jsou jedinymi autory, k jejichZ knihdm o fil-
mu se Sobchackovd explicitné hldsf jako k uréitym pandandim své vlastn{ prdce.
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vykradovat mimo pole klasické kinematografie na nejistou pidu elektronické a digitdlni audio-
vizuality (jeZ rozvraci zdkladni premisy fenomenologie filmové zkuSenosti), aniz by tim ale do-
chdzelo k jakémukoli slevovdni z myglenkové diislednosti. Zdroj ohroZenf stability teoretického
systému je lak vtaZen do centra pozornosti, aniz by byl redukovdn na vyjimku ¢ margindlii — a to
si zaslouZi obdiv.

U Sobchackové nejde ani tak o teorii filmu, jako spi3e o filosofické zkouméni zkuSenosti s filmem.
Bude proto nutné alespori naznaéit obrysy jejiho filosofického vychodiska. Svou fenomenologii
filmové zkuSenosti Sobchackovd zaklddd na ¢ethé Maurice Merleau-Pontyho a jeho americkych
vykladac¢i. Filmologovi by mohlo staéit zjednoduSené nahlédnuti, Ze vychdzi z toho proudu feno-
menologie, ktery se na rozdil od Edmunda Husserla soustiedil na konkrétni existencidlni zkuSe-
nost vtéleného subjektu, aniz by ji posléze redukoval na ¢isté sebepozndni transcendentdlniho
ega. Konkrétné& to znamend, Ze zkuSenost intenciondlniho viéleného védomi a percepce jako jeji
ziklad jsou neredukovatelné a nelze od nich abstrahovat. Synestetickd télesnd percepce je auto-
nomni a v jistém smyslu i samostatné myslici, ¢ili nepodfizend transcendentdlni redukei na ko-
ne¢né esence vnimanych fenoménd, jak jsou implikovdny v univerzalnim transcendentdlnim egu
(laicky fedeno: vnimani nedostdvd vyznam a smysl aZ skrze rozum, ale je v¥znamové a viznamo-
tvorné jiz samo o sobg).”

Merleau-Pontyho existencidlni fenomenologie chdpe zkuZenost jako konednou a omezenou svou
jedineénou ¢asoprostorovou vrzenosti do svéta. Zdroven je ale diky své pohyblivosti intencional-
ni (do svéta zamétené) télesné védomi uzplisobeno k transcendovéni” této své omezenosti, pii-
¢emz za horizonty a limity konkrétni existencidlni situace se mu vynofuji horizonty a limily nové.
Védomi unikd limitim svého vnimdni, aby nardZelo na nové limity.

Vnimajici viéleny subjekt vidy jiZ také tuto svou subjektivni percepei objektivné vyjadiuje: z po-
tencidlniho zorného pole si bezdéky vybird figury, na né# zamé&i svou pozornost, pfitom viditelné
vykondvd vyznamotvornd télesnd gesta, rozehrdavd svou mimiku, a tudiz klade primdrni rozliova-
cf znaménka. Tim, Ze Zité télo takto viditelné vyjadiuje své subjektivni vnimdni, jsou poloZeny
zaklady vyznamovosti lidské existence. Je to signifikace primdrn{ (primérn{ kédy), tvoiici zdkla-
dy redci i filmové komunikace (primdrni kody), kterd predchazi sekundarnim kédiim, jez odpovi-
daji béZnému sémiotickému pojeli tohoto pojmu (patif k nim ideologie, rétorika, poetika, kédy fil-
mového vypravéni, montdze, subjektivni kamery atd.).

Vidicimu” subjektu se véci nikdy neddvaji aktudlné ve své tiplnosti (nevidime za roh, nevidime
za horizont), stejné jako nembiZe vidét celé své télo (a celé télo filmu — o tom pozdéji) nebo jako
nemizZe objekltivné vnimal, jak zevnit¥ svého téla vnimad druhy. Tyto sféry neviditelného ale nejsou

3) Zjednodugené bychom mohli Fici, Ze Husserl tihne k idedlnim strukturdm, esencim a ¢istému egu, kdez-
to Merleau-Ponty k situované a konecné existenci, klerd pripousti jen ¢dsleéné pozndni, k télu, materia-
lit¢, pohybu a vnimédni. V soudasné teorii se objevily i pokusy o husserlovskou fenomenologii filmu —
srov. napf. Allan Casebier, Film and Phenomenology: Toward a Realist Theory of Cinematic Repre-
sentation. Cambridge University Press 1991.

4) Transcendentdlnf je to, co zkuSenost piedchdzi, ¢inf ji'moZnou, a proto stoji mimo ni nebo nad ni. Trans-
cendentni je prekracujici lidskou zkusenost (spiSe v horizontdlnim sméru).

5) Privilegovand role vidéni ve fenomenologii vnimdni je v jistém smyslu jen symbolickd — zrak totiz nelze
oddélit od jinych smysli, vidy kond v synestetické souhfe se sluchem, hmatem, éichem, chuti. Vidénf je
tedy synonymem vnimdni. Vidéni je pfedeviim vidy jiZ souc¢asné haptické — nardzi na hutnost véci, vstu-
puje do véei a véci naopak vstupuji do oka; oko je LotiZ ze stejné litky jako véci svéla. Motivy hmatajici-
ho vidéni, oka pfebyvajiciho ve svélé a véei v oku Merleau-Ponty krdsné zpracoval ve svych dvahdch
o malifstv{ (srov. Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje. Praha 1971), ale Sobchackova

pos

je kupodivu p¥ilig nerozviji.
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od viditelného neprostupné oddéleny, nybrz naopak jsou s nim propleteny a proménuji se v né&
(napf. kdyZ za onen roh zahneme), jsou konstitutivni sou¢dsti naseho vnimdni.

Nejobtiznéji pochopitelnou ¢dsti fenomenologie vnimani (a tedy i filmové zkuenosti) je pojem re-
verzibility neboli chiasmu (splétdni). Filosoficky negkoleny ¢tendi (jakym je autor tohoto ¢ldnku)
u Merleau-Pontyho i Sobchackové narazi na obtiZ, kterd je soucasné kli¢em k jadru véci: na to, ze
nelze hovofit o samotném objektu, aniz bychom hovofili i o subjektu, jenZ tento objekt vnim4, Ze
podobnd simultdnni existence a sména jako mezi objektem a subjektem funguje i mezi percepeil
a expresi, vidicim a vidénym, télem a svétem, vnitfkem a vnéjikem, viditelnym a neviditelnym,
mezi vnitrosubjektivni a intersubjektivni komunikaci, mezi mnou a druhym.

Jsem Lélem ve svélé a nemohu nez vnimat jevy tohoto svéta. Ty pro mne existuji vidy jen v dil¢ich
aspektech, které obsdhnu ze své omezené casoprostorové situace. Tim, Ze aklivné vnimam, jiz
soucasné viditelné vyjadfuji toto vnimdni, a tudiZ mohu byt ve svém vnimdni vnimdn druhym.
Vyjadfené vnimén{ druhého se mi ddv4 jako viditelné, a proto je mohu vnimat a opét soudasné vy-
jadfovat toto vnimdanf jeho vyjddfeného vnimdni. Citim, Ze jsem a Ze toto je mé t&lo, jeZ citim ze-
vnitF, jak vnimd, ale zdroveri vim, Ze toto mé télo je viditelné i zvené&i jako objekt a Ze viditelné vy-
jadiuje mé vnimdn{ (sdém vidim jeho &dsti a vidim, Ze ho vidi druzi). Proto kdyZ vidim druhého
zvendi, jak viditelné vyjadFuje své vnimdni, pfipisuji mu analogickou subjektivitu, jakou dispo-
nuji sdm zevnitf svého téla (vidim, Ze vidi). Sebe sama si tedy ¢dsteéné uvédomuji diky druhému
a druhého vnimdm jako druhého-sebe-samého (tzn. vim, Ze i on obyvd své télo zevniti).”

Tady je ale jiz natase zanechat abstrakinich vstupnich tvah a obritit se k filmovému médiu
a zkuSenosti. Ve, co bylo fedeno o struktufe zkuZenosti lidského intenciondlniho viéleného védo-
mi, Ize podle Sobchackové Fici i 0 samotném filmu. Film je védomim, vidf a cilti, Ze vidi, je inten-
ciondlnf, vnimd a vyjadfuje, md své vlastni télo, a tedy i existencidlnf situaci. A ddle: mezi filmem
a divdkem je interpersondlni komunikaéni vztah, ktlery je obdobny tomu mezi mnou a druhym
c¢lovékem. _

Reverzibilni strukturu filmové zkuSenosti proménujici expresi v percepci a naopak, kterd se
, Ize podle Sobchackové vyjadiit takto:

)

rozpind mezi divakem, filmem a nepiimo i ,,filmafem
wthe perception (act of consciousness) of (mediation) expression (object of consciousness) and/as
the expression (act of consciousness) of (mediation) perception (object of consciousness).*”
Percepce mediované exprese a/jako exprese mediované percepce — je to struktura reverzibility
a komutace mezi percepci a expresi, kterou si miizeme zjednodusené predstavit takto: divdk
vnimd pldtnem a projektorem zprostfedkované vyjdadieni (filmovy obraz jako viditelné vidénf)
vnimdni (kamera vnimajici svét) a soucasné prostiednictvim (vnitro)télesné aktivity vyjadiuje
(skrze pohyby své intencionality nebo rytmem souznéni a distance vzhledem k filmu) své vni-
mani filmu.

Zacnéme tim nejneobvyklej$im: film je védomi a md télo. Tuto premisu Sobchackovd nepouzi-
vd jako metaforu, mysli tim zcela doslovné, Ze film m4d intencionalitu a situovanou télesnost, jez
jsou svou strukturou analogické védomf lidskému. Podobné jako lidské védomi je vidy védomim

6) Titulni ,the address of the eye® znamend v podstaté toto: 1. misto, kde oko piebyva (adresa jeho téla);
2. transcendovdn{ této pozice smérem k druhému (osloveni); 3. ve filmové zkuZenosti (stejné jako pii se-
tkdni s druhym) pak dochdzi ke zdvojeni této adresy/osloveni: objekt, ktery oko oslovuje, je sam vidicim.
Priiseéiky a zdvojeni vizudlnich aktivit vytvdieji sdilené ,,addresses®.

7) . Filmai patif k nejhiife definovanym pojmiim Sohchackavé. Dozvime se jen, Ze nejde o biografickou
osobu, ani o textem implikovaného autora, ale o konkrétni, situovanou souhrnnou piftomnost osob, jez
realizovaly dany film (srov. The Address of the Eye, s. 9). Déle se s timto prvkem filmové komunikace
pracuje jen velmi omezené a abstraktné. Diraz je kladen na vztah film — divak.

8) The Address of the Eye, s. 18n.
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nééeho (intencionalita), je i filmovy obraz vidy obrazem né¢eho. Podobné jako lidskd percepce je
komutovdna v expresi, je i vnimdn{ filmového oka proménovdno ve vyjadreni tohoto vniméni —
skrze projektor, ktery vyjadfuje vnimani kamery. Podobné jako gesta lidského téla kladou za-
klady feci a komunikace, klade zdklady vyznamovosti i film pomoci své pohyblivosti a gestiky:
pohybem rdmu, zaméfovanim pozornosti, vydélovanim figury na pozadi, fazenim segmentd, spo-
jovdnim zvuku s obrazem.

Divdk proto nemiiZe vnimat film jako pouhy viditelny objekt, jenZ lze vlastnit a manipulovat
(napft. jako fotografii) — vidi, Ze film vidi, a proto jej pfijimd jako subjekt. Na rozdil od setkdni
s druhym ¢lovékem je zde ale jakoby vnitfek obrdcen ven: nevidime vidicf a viditelné télo, ale
vidime jakoby s timto télem smérem k objektu, na néjz se toto télo zaméfuje. Vidime jakoby
zevniti téla filmu a sdilime s nim stejny objekt zdjmu. Divdk citi, Ze vidén{ filmu je omezené
(rdmem, urditou situaci vidéni) a Ze je spojeno s uréitou materialitou, a proto mu pfipisuje ,téles-
nou* existenci, anonymni subjektivitu. To, Ze jsme jakoby uvnitf téla filmu, ale neznamend, Ze
jsme s jeho subjektivitou zcela ztotoznéni. Neredukovatelné zistdvame zakotveni ve své vlastni
télesnosti a neprestdvdme byt jedine¢nym intendujicim védomim — proto vidy po chvilich pocitu
splynuti pfichdzi okamziky, kdy pocifujeme diferenci mezi svym a filmovym vidénim jako mezi
jd a vtélenym vidénim druhého (ve $kdle od mirné distance a pocitu diskomfortu az po emocio-
ndlni odmitnuti nebo apatii). Filmové vidéni nikdy zcela neovlddne divikovo védomi: mezi fil-
mem a divdkem probihd dialog dvou vidéni, tj. mezi filmem a divdkem je dynamicky intersub-
jektivni vztah.

Ponékud problematicky je sdm koncept téla filmu. V podstaté se jim mini kinematografick4
technologie, kterd dala vzniknout danému filmu. Tato technologie nenf chdpdna jako soubor izo-
lovanych mrivych piistrojii, ale spiSe jako prostfedek byti ve svété, jenZ je sdm intenciondlni,
aktivné se vztahuje ke svétu a tvoif tak vyznamy, ¢ili odrdZi se v ném uréité mody védomi. Film
se md ke své technologii jako lidské vnimdnf k fyziologii (kterd je ,,privilegovanou technologii®).
Kinematografické télo filmu umoziiuje konkréiné pobyvat ve svété a vnimat jej z uréité situace.
Na rozdil od kinematografického apardtu v pojeti Jeana-Louise Baudryho ale u Sobchackové
chybf ideologické a psychoanalytické roviny pojmu.” Jde jednoduge o soubor pifstroji a proce-
st fizenych lidmi, jez funguji jako jeden Zivoucf celek, aby ve vzdjemné souhfe viditelné vyjad-
fovaly své vnimdni. Vnimdni je viditelné vyjadfovédno jako urcity télesny styl byti-ve-svété. Sou-
¢asti (ale neoddélitelnou) téla filmu je tedy vSe od kamery (vnimd) a pdsu pres stiiznu, kopirku
aZz po projektor (vyjadfuje) a pldtno (poskytuje télesné hranice vnimani). Télo filmu je tedy z hle-
diska divdka neviditelné, ale je ve filmové vizi vidy néjakym zptisobem implikované (a to nejen

9) Sobchackovd vénuje rozsihlé pasdze své knihy kritice apardtové teorie Baudryho a Metze. Vyéitd jim, Ze
opomijeji existencidlni situovanou télesnost divdka, filmu i sebe sama jako teoretiki-divdki, a proto pii-
jimaji premisu naprosté determinovanosti subjektu apardtem. Nereflektuji situovanou télesnost subjek-
tivity, a proto mohou tvrdit, Ze transcendentdlni vevnimajici subjekt implikovany filmem zcela ovlddne
pasivni védomi divdka. Jinak Feceno, teorie apardtu redukuje komunikaéni situaci filmu na jeji viditel-
nou rovinu: film-subjekt vstoupi do bezvlddného t&la-divika, zbavi jej pohybového ochromeni a nahradi
jeho defektni vniméni, ¢imZ divdka uvrhne do stavu iluze, klamu. Podle Sobchackové ale to, co je nevi-
ditelné, ¢ili aktivni ¢innost percepce a exprese divdka a konstitutivnf télo filmu, hraje ve filmové zkuSe-
nosti stejné dilezitou roli. Pravé neviditelné sloZky zkuSenosti jsou pif¢inou neredukovatelné diference
(kterou apardtovd teorie potlac¢uje) mezi vidénim filmu a divdka. Aparitova teorie je Sobchackovou kri-
tizovdna i za své pojeti filmové reflexivity, jeZ pfedpoklddd, Ze autoritu domnéle transcendentdlniho vé-
domi implikovaného filmem a uzurpujfciho divdka je tfeba dekonstruovat zviditeliovdnim konstitutiv-
nich mechanism{ apardtu. Zde i v dalgich krocich své kritiky se ale Sobchackovd dopousti znaénych
zjednoduSeni a opomiji vyvoj, jakym teorie apardtu prosla.
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v sebereflexivnich filmech) — a to tak, Ze sama tato vize odkazuje ke svému zdroji jako ke koneé-
nému a vtélenému. Jak? Vétinou pfedeviim prostiednictvim kone¢ného a situovaného ramovéni
a jeho pohyblivosti, jez nastoluje vidy novd omezeni. Vidime, Ze film vidi, Ze si vybird objekty
svého zdjmu, vydé&luje figury proti pozadi, z intendovanych objekta vidi vidy jen diléi aspekty,
vzdy z konkréini Gasoprostorové situace a Ze tuto situaci mizZe pfesahovat pohybem a montd#i,
¢imzZ ale vZdy narazi na nové hranice své zkuSenosti.

Sobchackovd se obgirné zabyvd otdzkou, zda film maze vidét své vlastni vidici télo. Odpovéd zni:
ne. Pokud vidf v zrcadle kameru, je to, jako by vidél zvécnélou a ndsilné oddélenou souddst zité-
ho téla, jez ve svém celku zistdvd neviditelné. NemiiZeme totiZ ve filmu vidét vSechny mechanis-
my a procesy, jez daly onomu filmu vzniknout, a soucasné se stdle divat na tentyZ film. Kromé
toho snahy o zviditelnéni mechanicky chdpaného aparétu pfistupuji k télu filmu jako k pouhému
viditelnému télu, a ne télu vidicimu (vizudlnimu). Sobchackova tak ponékud zjednoduSené odmi-
t4 napf. snahy materidlntho filmu, ktery podle ni Zitou télesnost filmu redukuje na pouhou zvéc-
nélou ,,fyziologii®. V zdkladu pokusii o zviditeliiovani filmového téla lezi i logickd nemoZnost:
i napi. v Bergmanové PERSONE jde jen o reprezentaci poruchy vidéni skrz nepiitomny projektor,
ne o zviditelnéni prace projektoru, ktery promitd tady a ted’. Divdk vidi vidy skrz projektor, a az
pak mize vidét — uz néjaky jiny — projektor (a jeho perceptivni protéjsek, kameru). Divdk musi
vidét skrz (transparentné) vyjadiujici projektor, aby film viibec vznikl, a aZ pak miiZe zprostied-
kované vidét néjaky prvek konstitutivni technologie.

Ponékud jinak je tomu pochopitelné na (sekunddrni) roviné vztahu divdka s vnimajici kamerou:
prdaci kamery si miize uvédomovat mnohem intenzivnéji jako ne-zcela-priihlednou, miize k ni mit
,hermeneuticky® vztah — zde jiZ zdleZi na konkrétnim filmovém stylu a divdkové postoji.

Aby si divdk uvédomil prdci filmového téla, nemusi mu tedy byt stavény pied o¢i kinematografic-
ké pifstroje, blikdni okének nebo dérovén{ celuloidového pdsu. | kdy? jeho percepce technologif
prochézi naskrz k cili, jenZ je vné&, ve svété, zni v télo percepei svéta i uréitd ozvéna oné techno-
logie, je zde citit urdity odpor, jez klade pohledu ven. TakzZe i kdyZ projektor funguje jako symbio-
ticky vi&lend extenze divdkova byti zaméfeného k viditelnym vécem, jeZ spoleéné s filmem vidi
ve svété, ohladuje se v tomto jeho pohledu i latentni piftomnost konstitutivniho apardtu (napf.
skrze omezené pole rdmu). Na vyS&f roviné pak divék vidi, jak specificky vidi kamera. Kromé
toho bude v mediovaném vnimdni vidy citelnd diference mezi dvéma odlidnymi situacemi dvou
odlisnych tél, zjednoduSené fedeno: mezi dvéma télesnymi ¢asoprostorovymi hledisky, mezi si-
tuaci kamery/projektoru a divdka sedictho v king."”

Co se ty&e vztahu filmu k jeho vlastnimu télu, je zv&ciiujici zviditelitovdni technologie neZddou-
cf — podobné jako lidské védomi neznd pii svych pohybech anatomicka tajemstvi lidského téla,
nemusi ani film reflektovat ,nelidsky” mechanismus ,,hodinového strojku své fyziognomie®.
Kdy?z film Zije své vlastnf t&lo zvenéi jako rozkouskované (v hermeneutickém vztahu), odcizuje se
mu a stavi se do situace ochromeného, hypochondrického vniman{ (jeho vztah ke svétu je naru-

Sen zneprithlednélym télem)."

T

10) Sobchackovd navrhuje pouZivat ,,place of viewing™ &i ,,situation” misto zavedeného point of view, proto-
Ze 1&lo Zité zevnilé nemd geometrické hledisko, nybrz existencidlni misto vidéni, kde oko je formoviano
i jinymi smysly v nedélitelné jednotném télesném vnimdnf (srov. The Address of the Eye, s. 179).

11) Jinym p¥ipadem, kdy se film (a divdk) dostdvaji do hermeneutického vztahu k technologii, je pfestroje-
ni filmového téla za jiné télo — kinematografie se zde jakoby pievtéluje do ndhradniho, fale§ného téla.
Sobchackovd tento zvldgtni postup analyzuje na piikladu Montgomeryho detektivky DAMA vV JEZERE.
Nemoznost zviditelnén{ konstitutivniho téla v jeho subjektivité je zde doloZena vynikajici analyzou nut-
nych odli$nosti mezi vnimanim Marlowa (jehoZ o¢ima v dlisledném subjektivnim pohledu téméf cely film
vidi divak) a samotného filmového téla.
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Celou knihou prochdzi motiv sebeuvédoméni'™ jesté na dalsi roviné: otdzka, jak divdk a film mo-
hou vidét své vlastni vidéni (tj. vidét akt vychazejici z téla, ne €lo jako objekt). Pouze déti nebo
zvitata vidf jevy ve svété, aniz by si mohly uvédomit své vlastn{ vidéni. Reflexivni védomi dospé-
1ého ¢lovéka naproti tomu dokdZe svou pozornost obratit od vidénych véci ve svélé k samotnému
aktu vidén{ a k jeho existencidlni situovanosti; divdk std¢i svou pozornost od véci na pldtné k sa-
motnému aktu filmového vidéni (naproti tomu dité ¢i zvife ve filmu uvidi jen viditelny objekt).
Podobné i film miiZe vidét své vlastni vidéni: v pfipadech, kdy viditelné objekly ztrdceji na ape-
lativnosti, cely viditelny svét se stdvd pozadim a do popfedi zdjmu vystupuje jako figura sdm in-
tenciondlni pohyb rdmovini, zamé&fovdni pozornosti, percepéni syntézy, ale také vdahani kamery
ve svété, zdmérné zdliraziiované ,,opravy* hlediska."

Polemiku s fenomenologif filmové zkuZenosti by bylo moZné vést z pozic, které by kladly diiraz na
to, ¢emu Sobchackova fikd sekundédrni kédy — ¢ili na determinovanost télesného subjektu kultu-
rou, jazykem, kédy rodové identity apod. Tato cesta by ale nutné vedla k samotnym kofentim fe-
nomenologické filosofie a navic na mnoho ndmitek (z feministickych pozic) odpovidd v jedné
z kapitol jiZ sama Sobchackovd. Zajimavéjéim by se mohlo jevit sledovdni jiné linie, bliZ&i filmu
a problematice médii.

Zacnéme odkazem na Gillesa Deleuze a jeho krdtkou pozndmku o Merleau-Pontyho pojeti filmu
v Obrazu-pohybu." Deleuze zde tvrdi, Ze fenomenologie poméiuje film s normou pfirozeného vni-
mdni, a tim redukuje jeho pohyb na prostorové pozice. Proti Merleau-Pontymu stavi Bergsona,
ktery nevidi mezi védomim lidskym a védomim hmoty kvalitativni rozdil. Misto premisy, Ze védo-
mfi je vidy védomim né&deho (intencionalita), tvrdi, Ze ,,védomf je né¢im*. Védomi je imanent-
ni hmoté&, je uvnit¥ véef, tedy i véci vnimaji.'” I kdyZ Sobchackovd piesvédéive analyzuje pohyb

12) Motiv reflexivity je piilis sloZity a mnohovrstevnaty, nez abychom se jim zde mohli zabyvat v celkovych
obrysech. Zjednodusené snad miiZzeme Fici, Ze Merleau-Ponty rozliSuje primdrni a sekunddrni mody sebe-
uvédomovini. U prvné jmenovanych nejde o béiné chdpanou sebereflexi, ale o primami reflexivitu téla,
které je soucasné vidicf i vidéné, prehybd se jakoby samo pres sebe: vidi se jako vidouei, dotykd se jako
dotykajici; konkrétnf jd je pak sep&tim vidouctho a vidéného, jd uprostied véci, které je z téhoZ tkaniva
jako véei; oZivenf lidského téla nenastane sestavenim jeho ¢4sti, ani aktem ducha, ale: zvld$tnim kontak-
tem mezi citicim a citénym (srov. Oko a duch, s. 10n.). Dospély subjekt miiZe obrélit pozornost od vidi-
telného svéta k neviditelné aktivité svého vidéni a vztdhnout je ke svému 1€lu: c¢ili za neviditelnou p¥itom-
nosti svych o¢i a jejich aktivitou své intendujici j4, aniz by prestdval byt témato oc¢ima. Reflexivni védomi
vlastniho vidéni pak umozni vidét i pohled druhého (a pohled filmu) v jeho intenciondlni aktivité.
Naproti tomu duch reflektujici sebe sama nebo své t&lo jakoby zvnéjsku je nééim z hlediska fenome-
nologie nep¥{pustnym — rudi se zde totiz sepjeti védomf a téla, t¢lo se stdvd véei a védomi netélesnym
duchem. Proto Sobchackovd odmild ,,prvopldnové” pokusy o zviditelnénf téla filmu: implikujf totiZ pied-
stavu transcendentdlniho netélesného subjektu, ktery miiZe ze svého téla vystoupit a v jeho zmrtvélé cel-
kovosti je udinit objektem védomi.

13) V tomto bodé je moiné spatioval uréitou nedislednost a nekonkrétnost (chybf analytické piiklady) au-
toréina vykladu: nedozvime se totiz pfili% o tom, jak konkrétn& by k reflexivnimu obratu mohlo dochazet
a jak se takovy postup odliSuje od mechanického a zvéciujiciho odrdZeni ,fyziologickych™ &dsti téla.
Autorka pravdépodobné pochybila, kdyZ tento typ sebeuvédoméni dokldd4 opét piikladem pohledu ka-
mery do zreadla (s. 281). Pfitom by odtud mohla vychdzet zajimavd analyza, jez by se zabyvala tim, co
bychom v odliném slovniku nazvali stopami aktu vypoviddni ve vypovédi (srov. analyzu filmové refle-
xivity v ndvaznosti na teorii vypoviddn{ E. Benvenista v knize Christiana M e  z e, L'Enonciation imper-
sonelle, ou le site du film. Paris 1991).

14) Gilles Deleuze, Film I. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 74.

15) Jde o obtizné filosofické téma, a proto je zde miiZeme jen naznadit. Srov. tamtéz, s. 79; na loto téma téz
srov. Jean-Francois Lyotard, Hmota a pamél. In: Ty Z, Putovdni a jiné eseje. Praha 2001, s. 68 — 81.
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filmu jako (v konkrétni zku¥enosti) neredukovatelny na statické momenty, zfistivd pochybnost,
zda jeji p¥istup k filmu nenf pfece jen piili§ antropocentricky. Ne¢ekdme snad od filmové zku-
Senosti i néco jiného ne¥ analogii setkdni s druhym &lovékem? Neposkytuji ndm nékteré filmy
(nap¥iklad Vertoviiv MUZ S KINOAPARATEM) i zkuZenost vidéni radikdlné jiného, ne-lidského, vidé-
ni zbaveného konkrétniho dostfedivého zakotveni v téle, vidéni jakoby z pozice hmoty, zvitete,
nezivych ldtek, kosmu, stroje apod.? Nebo: vidéni vykloubeného z ,,pfirozené™ spjatosti vniman{
a vyjadiovani? Vidéni, které jen zird, ale nereaguje? Tyto a mnoho dalsich otdzek by mohly kldst
Deleuzovy knihy o filmu koncepei Sobchackové.

Je piiznatné, Ze Sobchackovd se hloubéji nezabyvd montdii ani stfihem, pravdépodobné s pred-
pokladem, Ze je lze zatadit mezi ,,sekunddrni kédy*. To je ale zjednodu3ujici feseni: pravé mon-
liZ je prece jednim ze zdsadnich ¢initelfi pohybu samotného filmu, a tedy i pohybu intencion4l-
niho. Mohli bychom se dokonce ptit, zda radikélni projevy montdZe nejsou jednou z tnikovych
cest, kterymi se film vymykd kvazi-lidskému védomi, t&lesnosti nebo smrtelné ¢asovosti. K méné
obvyklym deviantnim — mohli bychom ¥ci ,,antihumanistickym* — postupim by patfilo moder-
nistické ,,odrdmovani* a jiné lypy ,.decentralizace* (Dreyer, Straub), extrémni znehybnéni (War-
hol, Sokurov), stopzabéry (Vertov, Godard), obraceny pohyb (srov. HAPPY END Oldficha Lipské-
ho), rozpojeni obrazu a zvuku (Durasovd, Godard), ne-lidské point of view (Bressoniv film A co
DALE, BALTAZARE), konfrontace heterogennich rezimii vidén{ a viditelnosti uvnit¥ jednoho obrazu,
¢ili princip intermediality (Godard, Greenaway, Wenders, Marker). Blizime se zde sice jiZ sekun-
ddrnim kédtim, ale nemohly by snad tyto kédy zpétné ovlivitovat kédy primdrni (podobné, jako
Sobchackovd piizndvd, #e kulturné konstruovand identita Zeny ovliviiuje jeji vtélenou intencio-
nalitu)?

K nezpochybnitelnému ontologickému tiniku z pout lidské télesnosti a Easovosti ale dochdzf az se
vstupem elektronickych a predevsim digitdlnich obrazd do filmu. Pozoruhodné je, 7e Sobchacko-
vé se tomuto témalu vénovala jiZ pred napsdnim The Address of the Eye a v poslednich letech se

dokonce dostalo do centra jejiho zdjmu."”

Petr Szczepanik

16) K tomu, jak uvazuje Sobchackovi o digitdlnich efektech, se vrdtim v recenzi knihy Vivian Sobchack
(Ed.), Meta-morphing: Visual Transformation and the Culture of Quick-Change. University of Minnesola
Press 2000.
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