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Abstrakt

Diplomova prace si klade za cil prozkoumat, jakym zplisobem je ve filmech Xaviera
Dolana zobrazena performativita genderu. Teoretickd ¢ast prace se nejprve vénuje
definici a teoretickému zakotveni performativity genderu z pohledu n¢kolika autora,
piedevsim Judith Butler. Tato ¢ast prace podrobnéji predstavi koncepty performativity
genderu, které budou nutné k analyze zkoumanych filmt. Teoretickd cast dale
predstavuje queer teorie a na ni navazujici kapitolu vénovanou queer filmu, pod ktery
by Dolanova tvorba spadala. Do teoretické Casti je také zahrnuta kapitola vénovana
pojmu mise-en-scéne. Metodologickd ¢ast uvede metodu sémiotické analyzy a
predstavi obsahy zkoumanych filml. Analytickd cast prace ptedstavuje vlastni
sémiotickou analyzu zkoumanych filmt. Cilem analytické casti je zjistit, jakym
zpusobem Dolan ve svych filmech pracuje s performativitou genderu a jak je vizualné
zobrazovana.

Abstract

The aim of this diploma thesis is to explore the way how the gender performativity is
portrayed in Xavier Dolan’s films. The theoretical part of the thesis first deals with the
definition and theoretical grounding of gender performativity from the perspective of
several authors, mainly Judith Butler. This part of the thesis will detailly introduce the
concepts of gender performativity, which will be necessary for the analysis of the
studied films. The theoretical part also presents the queer theory and the related chapter
devoted to queer film, which would also include Dolan's work. Lastly, this part also
includes a chapter devoted to the concept of mise-en-scéne. The methodological part
introduces the method of semiotic analysis and introduces the synopsis of the studied
films. The analytical part of the work presents its own semiotic analysis of the
examined films. The aim of the analytical part is to find out how Dolan works with
gender performativity in his films and how it is visually portrayed.

Kli¢ova slova

gender, performativita genderu, sexualita, queer film, Xavier Dolan, sémioticka
analyza
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1. Uvod

Ve své diplomové praci se budu zabyvat vizualitou performativity genderu ve
filmech reziséra Xaviera Dolana. Ten se do povédomi vefejnosti dostal jiz ve svych 20
letech, kdy natocil sviij filmovy debut Zabil jsem svou matku (2009), kde prozkoumaval
komplikovany vztah matky a jejiho homosexualniho syna, kterého si Dolan sdm zahral.
Rezisér pak v pravidelnych intervalech ptichazel s novymi filmy, které se nebaly
vypovidat o komplikovanych tématech identity, sexuality a rodiny. Tyto piib&éhy pak
rezisér zabalil do audiovizualné zajimavé podoby, kde kombinoval souc¢asné hudebni
trendy s estetikou hudebnich videoklipi.

Ackoli jsou filmy Xaviera Dolana znamé svou prezentaci queer identit, pokusim
se na zkoumané filmy zaméfit z jiného thlu pohledu. V této praci se na Dolanovu tvorbu
zamétim skrz genderovou perspektivu, konkrétné skrz koncept performativity genderu.
Pokusim se optikou performativity genderu analyzovat zkoumané filmy a zjistit, jakym
zpusobem je performativita genderu vizudlné¢ zobrazena. Vé&fim, Ze tato perspektiva
aplikovana na Dolanovu tvorbu mtize nabidnout nové poznatky o tom, jak je mozné ve
filmu pracovat s nenormativnimi indentitami a sexualitami. Zaroveil mize nabidnout
poznatky za pomoci kombinace perspektivy genderu, queer teorie a filmové védy.

Teoretickou Cast prace zacnu kapitolou, kterd definuje vztah genderu a identity,
coz bude nezbytné pro dalsi kapitoly teoretické Casti prace. V této kapitole se budu
zabyvat rozdily mezi genderem a pohlavim z pohledu n€kolika autord, ale dotknu se také
témat genderové identity a sexuality v kontextu heteronormativni spolecnosti.

StéZejni teoretické zakotveni této Casti prace se bude opirat o dilo Judith Butler
(1988, 2004) a dalsich autori, ktefi se vénuji performativit¢ genderu, kterym jsou pak
vénovany nasledujici kapitoly Akt a performativita a Performativita genderu. V téchto
kapitolach predstavim pojmy spojené s konceptem performativity genderu a nasledné
povedu diskuzi mezi n¢kolika autory na téma perfomativity genderu. Kapitoly vénovavé
genderu a sexualité pak uzavie kapitola zabyvajici se fenoménem drag a travesti, ktera

voln¢ navazuje na myslenky prezentované v piedchozich kapitolach.

Druhé rovina teoretické ¢asti bude zamétena na queer perspektivu daného tématu
prace. V prvni kapitole této ¢asti vymezim pojem gueer a predstavim koncept queer teorie
a zpusob, jakym pracuje s identitami a sexualitami. Plynule poté propojim queer teorii a

film v kapitole vénované queer filmu. V té predstavim nékolik definici queer filmu, které



nasledn¢ aplikuji na vyzkumny vzorek filmi. Do queer filmu jsem dale zatadil
kinematograficky smér Quebéc New Wave a to predevsim z toho diivodu, Ze sam Xavier
Dolan by do tohoto sméru patfil. Xavier Dolan je fazen do Quebecu diky tomu, jak
pracuje s tématy, které by se daly oznacit jako feministické. Teoretickou ¢ast pak uzaviu
kapitolou vénovanou filmovému pojmu mise-en-scene, ktery predstavi nékolik pojmu z

filmové védy, nezbytnych pro analyzu zkoumanych filmu.

Metodologicka cast této prace uvede Ctenaie a ¢tenaiky do metod vyuzitych pro
analyzu v této praci. V kapitole Metodologie pfedstavim a definuji metodu sémiotické
analyzy, kterou jsem se rozhodl pro cil této prace vyuzit. Sémioticka analyza mi pomuze
definovat pojmy, které jsou pro dany typ analyzy nezbytné a dale ptredstavi nékolik

ptistupti vyuzitych pfi analyze Dolanovych filmii.

Do metodologické ¢asti jsem dale zatadil stru¢né obsahy zkoumanych filmu, které
Ctenaiim a ctenarkam pomohou se 1épe orientovat v déji pii analyze jednotlivych casti
filmi. Metodologicka cast prace déle obsahuje kapitolu vénovanou piimo reziséru
Dolanovi a jeho ndzorim na film, sexualitu a identitu. Tato kapitola pievazné obsahuje
vytazky z rozhovori s rezisérem a nabizi tak bliz§i pohled na rezisériv vztah k
feministickym tématim. Posledni kapitolou metodologické casti je reflexe pozicionality

vyzkumnika této prace, coz je nezbytnou soucasti feministického vyzkumu.

Poznatky ziskané béhem analyzy budou prezentovany v analytické Casti prace,
ktera bude reflektovat teoretické zakotveni a vlastni interpretace. Tato cast bude
rozdélena do nékolika kapitol, které tematicky rozfadi poznatky analyzy. Uvodni
tematicky okruh analyzy se bude vénovat queer filmu a zptsobu, jak do tohoto sméru
zapadaji Dolanovy filmy. Déale pfedstavim n¢kolik témat, které se v Dolanovych filmech

Casto opakuji a daly by se oznacit jako témata feministicka.

Nasledujici tematicky okruh analytické ¢asti bude jiz pfimo rozebirat vybrané
momenty performativity genderu ve zkoumanych filmech. Vzhledem k tomu, Ze
Dolanovy techniky zobrazovani performativity genderu se v jeho filmografii Casto
opakuji, poznatky a interpretace ziskané b&hem analyzy budou nasledné prezentovany v
tematickych kapitoldch. Tuto praci nasledné uzaviu diskuzi, kde poznatky analyzy
srovnam s filmy reziséra Pedra Almodoévara, ktery ve svych filmem rovnéz pracuje z

nenormativnimi identitami a performativitou genderu. Tato kapitola by méla zatadit



Dolanovu tvorbu do SirSiho kontextu a nabidnout ctenatfiim a ¢tenarkam této prace prostor

pro diskuzi.

2. Teoreticka ¢ast prace

V teoretické Casti diplomové prace predstavim hlavni teoretickd vychodiska
stézejni pro zodpovézeni mého vyzkumného tématu. Vzhledem k tomu, ze se tato prace
bude snazit predstavit vizualni techniky ve filmech Xaviera Dolana pouzité k zobrazeni
genderovych a sexualni identit hlavnich filmovych hrdinti a hrdinek, za¢nu teoretickou

cast prace kapitolou, ktera ptedstavi vztah mezi genderem a identitou.

2.1. Gender a identita

Z literarni perspektivy jsou pohlavi a sexudlni identita zavislé na narativech, které
mame jako spolecnost k dispozici pro prezentaci nasich zkuSenosti. Jazykové prostredky
nazyvané tropy, které se opakovanim v kulturnich prostfedich a mezi riznymi
disciplinami mohou stat ,pfirozenymi® a postavy, ke kterym se vztahuji se stavaji
skuteCnymi. Nebo tim, co z pohledu Foucaulta (1978, 351), vnimdme jako ptvod
n¢jakého realného jevu, je ovSem ve skuteCnosti pouze efekt produkovany diskurzem.
Anne Fausto-Sterling (2001) tika, ze evropsk4 a americka kultura je hluboce oddana
mySlence, Ze existuji pouze dvé pohlavi. Az do té miry, Ze 1 na$ jazyk odmitd jiné
moznosti. Pokud ma stat a pravni systém potiebu udrzovat dualitu pouze mezi dvéma
pohlavimi a naSe kolektivni biologicka téla odmita a pokud nam ptiroda skutec¢né nabizi
vice nez dv€ pohlavi, pak naSe soucasné rozdéleni maskulinity a Zenskosti jsou jen
kulturni zvyky.

Tvrzeni, Ze dualita pohlavi je jen kulturni zvyk ¢i metafora se pak odrdzi i v
jinych oborech. Emily Martin (1991) tvrdi, ze kultura formuje naSe chapani ptirody a
pocit, Ze se u¢ime o prirodnich procesech je ve skutecnosti u¢enim se o kulturnich
presvédcenich, kterd jako by byla soucasti ptirody (Martin 1991: 485). To mé za nasledek

vnimani maskulinity a femininity jako jevu pevné zakotveného v ptirod¢.
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Zatimco Fausto-Sterling (2001) vnima gender jako kulturni pojeti zalozeném na
chybném konceptu pohlavi, Martin (1991) vidi definice pohlavi ve spojeni s kulturnimi
predpoklady o genderu. To znamen4, ze oba pojmy konstrukce identity nejsou nikdy jasné
rozliSeny, ani v oblastech metaforického jazyka. Do této diskuze vstupuje Judith Butler
(2014), ktera v knize Trampoty s rodom (2014) zpochybiiuje samotny pojem pohlavi jako
primarni koncept a myslenku, Ze sexualni identita mtize existovat pied kulturou. “Pohlavi
je druh imitace, pro kterou neexistuje original,” tvrdi Butler (2014: 127) a dodava, ze
“neexistuje zadny Cinitel za skutkem, ale spiSe skutek vytvaii Cinitele” (2014: 142). Tyto
myslenky poté formovaly teorii performativity.

Butler (2014) spojuje utvateni genderové identity s jistou krizi v ontologii, ktera
se projevuje jak v rovin¢ sexuality, tak v rovin€ jazyka. Problémy nastavaji predev§im
pokud vezme v potaz rizné nové podoby utvareni genderu, nejcastéji v piipadech
transgender jedincli. Na urovni jazyka se u téch jedincti setkdvame s nejasnostmi v oblasti
oslovovani, nebot’ zde neni mozné aplikovat podstatna jména jako muz a zena. DalSim
ptrikladem mohou byt i ustalené kategorie ¢i role v sexualnich mensinach a s nimi spojené
predsudky a stereotypy. Byt butch lesbou tedy automaticky neznamena byt muzem, ani
osvojit si maskulinni chovani (Butler 2014: 11).

MacKinnon zmifluje, ze mit gender znamend, ze clovék uz vstoupil do
heterosexudlnich vztahl podfizeni (MacKinnon In Butler 2014: 12). To je dano tim, Ze
existuje urcita sexualni hierarchie, kterd ovlivituje kazdého jedince a kterd vytvaii a
konsoliduje gender. Genderovou hierarchii konsoliduje pfedev§im heterosexualni
normativita, kterd zarucuje heterosexudlni vztahy. MacKinnon (In Butler 2014: 12) vidi
dualezitou funkci této hierarchie prave pii tvorbé genderovych identit, nebot’ sama vytvari
pfedpoklady, jak by mély genderové a sexualni identity vypadat. West a Zimmerman
(2008: 103) pak dodavaji, Ze gender je socialné¢ reZirovanou dramatizaci idealni
predstavy, kterou ma urcitd kultura o zenské a muzské identité. Je ovSem nutné, aby
publikum perfektné rozumélo predvedené forme.

Butler (2014: 13) by s tvrzenim MacKinnon souhlasila v ptipad¢, kdy by bylo
nutné se vzepiit heterosexudlni normativité¢ v dané hierarchii, kterd urcuje genderové
identity. AvSak Butler (2014) zaroveil dodava, ze pokud ma jedinec neurcitou genderovou
identitu, neznamena to jesté, Ze by zpochybnoval normativni sexualitu. To znamena, zZe
performance genderové subverze nemusi fikat nic o sexualité¢ nebo sexudlni praxi, jak
tvrdi Butler (2014: 13). Proto také neni mozné najit zadny vzdjemny vztah mezi napiiklad

transgender jedincem a drag performerem a pfedpovidat jejich sexudlni praxi ¢i identitu.
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V této souvislosti se Butler (2014: 56) pta: “Do jaké miry vytvareji identity, tedy
vnitini koherenci subjektu a sebeindentifikacni status osoby, regulacni praktiky utvarené
genderem a genderovym rozdélenim?” Vzhledem k tomu, ze identita je potvrzena
prostfednictvim stabilizovanych pojmt pohlavi, genderu a sexuality, je mozné
zpochybnit 1 samotny koncept osobni identity. Butler (2014: 56) to odivodiuje tim, Ze
existuji 1 genderove nekoherentni lidé, ktefi se jevi jako osoby, nevyhovujici genderove
uréenym normam kulturni poznatelnosti, podle které se osoby definuji. Pfi¢emz
rozpoznatelné gendery ustanovuji a udrzuji vztahy koherence a kontinuity mezi
pohlavimi, genderem a sexualitou.

Tim, Ze existuji identity, které jsou potvrzeny kulturni matrici, musi pak
nevyhnutelné existovat i identity, které potvrzené nejsou. Nepotvrzené identity jsou ty,
pti kterych gender nevyplyva z pohlavi nebo u kterych praktiky sexuality nevyplyvaji ani
z pohlavi ani z genderu. Fakt, Ze tyto identity “neexistuji”’ je pak dusledek kulturnich
pravidel, které vytvareji a reguluji podobu sexuality. Tyto druhy genderovych identit,
které vybocuji z norem, jsou pak ¢asto definovany jako vyvojové chyby ¢i logicka selhani

(Butler 2014: 57).

2.2. Akt a performativita

Butler (1988: 519) popisuje vytvateni identity jako stylizované opakovani akti,
které Clovek Cini. To se tyka napiiklad mimiky téla, pohybt a jinych znakd, které jako
soubor tvofi vyznamy, které jsou pak ¢teny druhymi. Vyznamy lze podle Halla (1998)
definovat jako socidlni produkty, jejichZ médiem je jazyk a uzivani symbolll. Vzhledem
k faktu, Ze je vyznam produkovan, je mozné aby jedna udalost nabyvala n¢kolika riiznych
vyznamu, nebot’ ty mezi sebou svadi neustaly boj. Vyznam musi tedy v dané kultuie
ziskat urcitou validitu, legitimitu a samoziejmost. Nicméné, vyznam neni urcovan
realitou jako takovou, ale prostfednictvim oznacovanim vykondvaném socialni praxi
(Hall 1998: 1052). Vyznamy ovSem nejsou produkovany nahodné a tudiz jsou ovlivnény
dominantnim diskurzem v ramci daného kulturniho kontextu. Diky tomuto procesu ma
dominantni kultura moc oznacovat udalosti jistym zpiisobem a udrzovat tak urcitou Skalu
vyznami, se kterymi mohou jedinci v rdmeci socialni praxe pracovat (Hall 1998: 1055).

Pokud je tedy gender ustanoveny skrz akty, které jsou intern¢ diskontinudlni, pak

se samotnd identita stava konstruovanou a performance jedince spéSnou. To znamena,
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ze se pro socidlni publikum stala tato performance uvéfitelnou (Butler 1988: 520).
Identita v tomto smyslu funguje jako ptesvédciva iluze.

Co je tedy samotny akt? Podle Butler (1988: 525) jde o sdileny zazitek nebo o
kolektivni ¢in. Akt, jakym je i gender, se vyznacuje aktivnim piijetim kulturnich
vyznamu, se kterymi se u¢i pracovat. Behem tohoto procesu je jedinec stale vystaven
tlaku spole¢nosti, v niz tyto vyznamy vznikly. Kazdy jedinec pfedvadi své akty s riznymi
nuancemi, nicmén¢ nutno podotknout, zZe je pod stalym dohledem spole¢nosti, kterd drzi
v rukou moc v podobé trestl a sankci (Butler 1988: 525).

Akty, které jedinci konaji i performuji, jsou do urcité miry ty samé akty, které se
ve spolecnosti preddvaji z generace na generaci. Gender, ktery je tvofen témito akty,
funguje tedy jako scénat, ktery byl jiz nescCetnékrat realizovany v nejriznéjsich socialnich
interakcich (Butler 1988: 525).

Victor Turner (1974 In Butler 1988: 526) tvrdi, Ze pro kazdy socidlni akt je
dilezitd opakovana performance. “Toto opakovani je znovu pfehranym a znovu prozitym
socialné ustalenym souborem vyznamu,” jak fika Turner (In Butler 1988: 526). V
kontextu genderu by to znamenalo, ze vyznamy, které jsou individudlni se diky aktim
stavaji stylizované a tato akce se pak nutné stava verejnou. Tato skutecnost pak ovliviiuje
akty samotné, které se snazi co mozna nejlépe zapadnout do binarnich kategorii, které
¢lentim spole€nosti pomahaji rozlisit, kdo je muz a kdo Zena (Turner 1974 In Butler 1988:
526). V ptipad¢ drag performerti nebo transvestitli ovSem nastava konflikt mezi vzhledem
a genderovou identitou. Nicméné i genderova identita téchto jedinct je skutecna, stejné
jako kterdkoli jina identita, ktera zapada do kategorii, jeZ splituji o¢ekavani spolecnosti
(Butler 1988: 527).

Tim se dostavame k dalezitému aspektu kazdého socialniho aktu a tim je Citelnost.
Heritage (1984: 136-137 In West, Zimmerman 2008: 108) tik4, Ze jedinci si v kontextu
spole¢nosti predavaji zpravy, které¢ umist'uji tyto jedince do urcitého socidlni rdmce a na
které jsou navazany urCité dusledky. Nebot jakakoliv ¢innosti podléhd v ramci
spolec¢nosti hodnoceni, a proto jsou jednotlivé akty Casto planovany jiz s ohledem na
pfipadnou reakci. Kazdy socialni akt tak pracuje s rizikem genderového posuzovani,
nebot’ kazda Cinnost, kterou jedince provadi je ¢innosti interaktivni. To podle Heritage
(1984: 136-137 In West, Zimmerman 2008: 108) znamena, ze jedinci si mohou své
¢innosti naplanovat vzhledem k okolnostem nebo socialnim situacim, ve kterych se prave

nachazeji.
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V souvislosti s Citelnosti genderu Butler (1988: 522) tvrdi, Ze gender neni
esenciadlni danost Clovéka, ale jsou to pravé socialni akty, které vytvareji ideu genderu,
bez kterych by gender nemohl existovat. Proto jsou jedinci nuceni si vytvofit urcitou
strategii pfi performovani genderu, tak aby zabranili natlaku a pfipadnym trestim.
Vzhledem k tomu, Ze k soucasné spolecnosti patii také oddéleni riznych genderovych
identit, ti, kdo do danych identit nezapadaji jsou odsouzeni se neustdle potykat s

nejruznéjsimi formami trestti (Butler 1988: 522).

2.3. Performativita genderu

V této kapitole se pokusim definovat klicovy koncept pro tuto diplomovou praci,
tedy performativitu genderu. S timto konceptem nepracuje pouze Judith Butler, ale hned
nékolik autort. Performativitu genderu v dile Butler (2014, 1988) doplnim o esej Sary
Salih, ktera reaguje pravé na Butler (2014). Vyuziji také text Judith Halberstam (1998),
ktera spojuje performativnost genderu s kulturou drag. Dale pak vyuziji koncept delani
genderu predstaveny Candace West and Donem H. Zimmermanem (2008).

Butler (2014: 14) pouziva pii definici performativity genderu metaforu, ve které
je ur¢itym jedincim pfisouzena autorita spojena s ocekavanim schopnosti odkryvani
vyznami. Tato ocekdvani a vyznamy pomahaji k odkryvéani genderu, tedy pokud by se
ocekavani v o€ich téchto privilegovanych jedinct naplnila. Tim Butler (2014: 14) jasné
fika, ze performativita neni individualni akt, ale urcité opakovani vyznami, které
dosahuje svého vysledku diky naturalizaci v kontextu téla. Vnimani genderu jako
performativniho aktu se snazi upozornit na fakt, ze to, “co chdpeme jako vnitini podstatu
genderu, je ve skuteCnosti vytvatené prostfednictvim konkrétniho souboru konani, které
jsou postulované pies genderovou stylizaci téla” (Butler 2014: 14). To znamena, Ze to, co
je Casto povazovano za vrozeny rys jedincl, je ve skuteCnosti o¢ekavani vytvorené
pomoci urcitych télesnych akti.

Tim, jak je gender zakddovany v socidlnich aktech jedinct, se zabyva i West a
Zimmerman (2008), ale jejich myslenky a terminologie se od Butler (2014, 1988) v
mnohém lisi. Jednim z rozdilt je zpisob, jakym West a Zimmerman (2008) pracuji s
genderem. Vnimaji ho v mezich bindrnich kategorii, tedy kategorii muZz a zena a dale
tvrdi, Ze béhem socidlnich interakci dochédzi ke kategorizaci, béhem které jsou jedinci

roztazeni do pfedem vytvofenych kategorii genderu. Koncept deldni genderu (doing
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gender) tedy definuji jako “soubor socialné fizenych Cinnosti v roviné vnimani, interakeci
a mikropolitiky, jez odrazeji konkrétni zajmy berouci na sebe podobu maskulinni a
femininni pfirozenosti” (West, Zimmerman 2008: 100).

Podobné jako Butler (2014, 1988), i West a Zimmerman (2008: 100) vyzdvihuji
dualezity aspekt socidlnich situaci, v ramci kterych je gender délan. Vnitini individualni
motivace jedincii se pfesouvaji na oblast socialnich vztahti a poté na oblast institucionalni,
ve které gender funguje jako vysledek a pficina nejriznéjsich forem socidlni organizace.
Nutno dodat, ze pravé v oblasti socialni organizace dochazi k rozdélovani do bindrnich
kategorii, které spolecnost vnimd jako zéasadni a trvalé. Toto rozdéleni je dale
podporovano délbou prace ¢i Castym poukazovanim na odlisné chovani a postoje Zen a
muzt (West, Zimmerman 2008: 101).

V ¢em se naopak West a Zimmerman (2008) a Butler (2014, 1988) shodnou je
zpusob chapani genderu, ktery je utvaien béhem kazdodennich ¢innosti. Existuje totiz
definice genderu, kterd vychdzi z Goffmana (1976), kde je dulezitym aspektem
behavioralni rovina. V té je gender pojiman jako hrani roli, v rdmci nichz jedinci sviij
gender piredvadi. Pro Goffmana (1976: 69-70) je pfedvadéni genderu chovani, které je
hluboce zazité¢ a strukturované. Zaroven jde o interakci, ve které se zakladaji vztahy
podiizenosti a nadfazenosti. Podobné¢ jako v metafote, kterou pouziva Butler (2014: 14),
kde je uritym jedinclim piisouzena autorita rozhodovat o tom, zda byl gender predveden
spravné. Goffman (1976: 25) dale tvrdi, ze ptfedvadéni roli se odehrava na jevisti pred
zraky publika, tedy spolecnosti, kterd rozhoduje o tom, zda dané roli uvéti nebo ne.
Goffman (1976) definuje rizné aspekty tohoto predvadéni jako scénu, tedy pomysiné
nehybné kulisy, dale pak zdkulisi, misto mimo socialni interakce, a fasddu, coz je veskera
¢innost, kterou jedinec predvadi, kterd je ovlivnéna vnéjSimi rysy jako je gender, vek,
obleceni, li¢eni. Jednim z dalSich Goffmanovych termint (1976: 108) je region, ktery je
definovany jako misto do urcitého stupné ohrani¢ené bariérami vnimani a pfedevsim je
mistem, kde plati urcité socidlni normy. Podle téchto socialnich norem jsou pak regiony
ohraniceny a jedinci jim pak ptizptisobuji své predvadéni genderu.

Goftman (1976) dale tika, Ze “znazornéni genderu neni ani tak vysledkem nasi
esencialni pohlavni pfirozenosti, jako interak¢niho zobrazeni toho, co bychom radi sdélili
o pohlavni ptfirozenosti za pomoci zazitych vyrazovych prostiedki’” (Goffman 1976: 75).
Z této definice tedy vyplyva, Ze kazdy clovék ma v sobé zakédovanou n¢jakou pohlavni
pfirozenost, ur€ity rys, ktery se poté projevuje v ramci socialnich interakci. Zde se opét

ukazuje rozdilné pojimani genderu v dile Goffmana (1976) a Butler (2014, 1988) nebot’
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ona tvrdi, Ze to, co vnimdme jako pohlavni pfirozenost jsou o¢ekavani projevujici se v
socialnich interakcich.

Nicméné to, co vytvaii efekt pohlavni pfirozenosti ¢i ur€itych vnitinich ryst na
povrchu téla, jsou akty, gesta a sexualni touha. “Ty jsou ztvarnény performativné v tom
smyslu, ze podstata ¢i identita, kterou chtéji vyjadiit, je umélym produktem, ktery vznikl
a je udrzovany télesnymi znaky a jinymi diskurzivnimi prostiedky. Performativnost
genderové urceného téla znamend, ze bez rozmanitych aktd konstituujicich jeho realitu
nema toto té€lo nijaky ontologicky status,” tvrdi Butler (2014: 212).

Butler (2014: 212) pokracuje argumentem, ze pokud je realita vytvofena jako
vnitini podstata, jde o disledek a funkci vefejného a socidlniho diskurzu, vetejné regulace
fantazie prostfednictvim politiky povrchu téla, kontroly genderové hranice, ¢imz
nastoluje integritu subjektu. Akty, gesta a touhy tedy vytvaii iluzi vnitini genderové
podstaty, které je udrzovana pro regulaci sexuality v rdmci reprodukéni heterosexuality

(Butler 2014: 212).

2.4. Drag a travesti

To, co mliZze nabourat spolecensky piijimany fad mezi vnéjSim vzhledem a vnitini
podstatou, se nazyva drag nebo také travesti. Jde o zdmérnou stylizaci, béhem které si
jedinec osvoji styl oblékani, vizaze a také gest primarné spojené s opaénym genderem. Z
muzl se stavaji drag queens, z zen naopak drag kings. Halberstam (1998: 233) tvrdi, Ze
fenomén drag je mozZné vystopovat az do prvni poloviny 19. stoleti, kdy se tento
termin pouzival pro divadelni herce v Zenskych rolich a mladé muze, ktefi radi nosili
sukné. Dale dodava, Ze Zeny prevlékajici se za muze (male impersonators) byly souc¢asti
divadelnich pfedstavenich uz vice jako 200 let, avSak fenomén drag kings se zacal
objevovat teprve nedavno (Helberstam 1998: 232). Newton (1972 In Butler 2014: 213)
definuje travesti a drag jako dvojitou inverzi, diky které je mozné na vzhled jedince
nahliZet jako na pouhou iluzi. Cross-dressing, tedy noSeni Zenského obleceni muzmi a
naopak, znamena vnitini podstata jedince (t€lo) je rozdilnd od vné&j$iho vzhledu
(oble€eni). Zaroven ukazuje i opacnou inverzi, kdy vngj$i vzhled, ve smyslu téla a
genderu, je rozdilny od vnitini podstaty, ve smyslu osobni identifikace.

Genderova identita se v rdmci stylizace travesti, drag ¢i cross-dressingu stava

pfedmétem parodie. Avsak, jak tvrdi Butler (2014: 214), z pohledu feministické teorie se

16



podobné stylizace jako drag Ci travesti jevit jako degradace zen, ale také jako nekritické
osvojeni si heteronormativnich stereotypnich pohlavnich roli. Nicméné vztah mezi
originadlem a parodii nemusi byt nutné z feministické perspektivy takto problematicky,
dovoluje ndm pochopit zplisob, jakym je mozné preformulovat vztah mezi primarni
identifikaci, tedy ptivodnim vyznamem ud€lenym genderu, a genderovou zkuSenosti.

Drag ¢i travesti stylizace miize nicméné nabidnout tfi kontingentni dimenze
vyznamové télesnosti, jak dale tvrdi Butler (2014: 214). Tedy anatomické pohlavi,
genderovou identitu a genderovou performanci. Butler (2014: 214) tika, ze “pokud je
anatomie osoby jina nez jeho ¢i jeji gender a oboje je odlisné od performovaného genderu,
potom performance naznacuje nejen nesoulad mezi pohlavim a performanci, ale i mezi
pohlavim a genderem a také mezi genderem a performanci.” Déale dodava, ze “travesti je
imitaci genderu, kterd implicitné odhaluje imitativni strukturu samotného genderu jako i
jeho podminénost” (Butler 2014: 214).

Tim, ze drag a travesti pouzivaji ve své stylizaci ur€ity unifikovany obraz Zeny a
muze, poukazuji zarovenn na faleSnou naturalizaci téchto Zzenskych a muzskych
genderovych aspektli v ramci regulacnich procesii heterosexualni koherence. AvsSak
podle Butler (2014: 214) neni mozné chapat pohlavi a gender pouze jako ndstroj
heterosexudlni koherence, ale také jako odnaturalizovanou performanci, pfi které
vychdzeji najevo stylizované kulturni vyznamy, které¢ vytvaii dojem ptirozené jednoty
(Butler 2014: 214).

Butler (2014: 214) onu genderovou parodii obhajuje ne proto, Ze by véfila, ze
existuje original, od kterého se tyto parodie odviji, ale proto, Ze jde o parodii na pouhou
predstavu origindlu. Nebot’ genderova parodie odhaluje, Ze ptivodni identita, podle které
se utvari gender, je imitace bez piivodu, coz v diisledku znamena, ze parodicka stylizace
hegemonickou kulturu zbavuje naroku na naturalizované genderové identity (Butler
2014: 215).

Avsak soucasnd reprezentace maskulinity bilych muzi nepochybné z4visi na stalé
piedstaveé o realnosti a ptirozenosti muzského téla a jeho dopadech na muzské télo. Bili
muzi maji podle Helberstam (1998) obrovsky vliv na potlacovani performativni stranky
maskulinity, to znamend, ze v tomto sméru nemiize byt maskulinita imitovana

(Helberstam 1998: 234-235).
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2.5. Queer teorie

Termin queer se dostal do povédomi béhem konce osmdesatych let a zastaval
reprezentaci pozitivni sebeidentifikace, zaroveil se snazil upozornit na problematické
vnimani kolektivni queer identity a snazil se dat hlas queer jedinctim (Nowlan 2010: 4).
Ptedni queer teoreticka Eve Kosofsky Sedgwick (1992) tvrdi, ze za terminem queer se
neskryva zadna reprezentace nové politické identity, ale spiSe platforma pro politické
hnuti slouzici k dé€leni identit, smétujici k hnuti zastavajici queer post-identity (Sedwick
1992 In Nowlan 2010: 4-5).

Pocatky queer teorie se datuji na zaCatek devadesatych let, kde ve Spojenych
statech vznikla jako reakce na esencialistické teorie o pohlavi a genderu. Ugelem queer
teorie mé¢la byt obrana a ospravedlnéni pohlavnich i genderovych identit jako socialné
konstruovanych. V textech vychazejicich z queer teorie se pracuje s terminem queer jako
oznacenim pro vSechny sexudlni minority, které se citi byt marginalizovany z divodu
svych sexualnich praktik (Jagose 1998: 1). Queer teorie se snazi zménit pohled na to, jak
je ve spolecnosti chapano utvareni identit. V soucasnych spolecenskych védach se s
konceptem identit pracuje jiz komplexné, nahlizi se na spolecenské, politicke,
ekonomické a kulturni faktory. Z tohoto pohledu Ize identitu chapat jako neustaly proces,
ktery se méni a je fluidni.

Queer teorie predstavuje kriticky zasah do diskurzivni konstrukce sexuality a
genderu v ramci binarniho uspofadani postavenim na opozi¢nim vztahu mezi normdini a
abnormalnim, heterosexualitou a homosexualitou, dominantni a podrazenym nebo také
centrem a periferii. V tomto sméru queer teorie upozorfiuje na vnimani normalniho je
Cisté zavislé na definovani abnormalni jako pfimého protikladu, tedy pro definovani
heteresexuality je nutné¢ odkdzat a vyhranit se proti homosexualité jakozto protikladu
(Nowlan 2010: 5-6)

Vyuzitim metodologie dekonstrukce se queer teorie snazi vyvratit esencialistické
pojeti genderu a sexudlni identity, pfedevS§im ve vztahu s minoritnimi identitami gayu a
leseb. Cilem by meélo byt nalezeni nového chéapani kategorii hetero a queer jako
prekryvajicich se entit, které nestoji proti sobé. Tim by vznikl prostor pro akceptovani
nejruznéjsich identit, které se utvareji performanci v ramci socializaci a akulturalizace,

které by fungovaly ve vzajemném souziti (Nowlan 2010: 7)
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V této praci budu s queer teorii pracovat ve vztahu s popularni kulturou, konkrétné
zpusobem, jakym se da queer teorie aplikovat na filmovou tvorbu. Queer teorie v této
oblasti nabizi zplsob, jak zkoumat politické ptrekazky, které formuji zdklad a pricinu
marginalizovanych queer jedinct. Queer teoretiky zajimad také efekt zplsobeny
piesvédcenim vétSinové spolecnosti o bindrnim rozdé€leni pohlavi a sexudlni orientaci
(McLelland 2005: 5).

Z pohledu queer teorie neni “soucasny homosexual” tvofen genetikou, rodinnymi
koteny ¢i psychologickymi faktory, ale diskurzivnimi formulacemi, které utvari jeho roli
v ramci SirStho spolecnosti. Jeho role se stdva symbolickou, v opozici vici
heterosexudlnim jedinciim (McLelland 2005: 7). Role, ve kterych jsou homosexuélové
zobrazovani ve filmové tvorbé, jsou ovsem casto stereotypni. Homosexualni muzi jsou
predevsim spojovani s modou, interiérovym designem a spotiebni kulturou obecné, tedy
charakteristikami, se kterymi jsou také stereotypné spojovany Zeny. Pravé diky témto
charakteristikdm pak ve filmech vystupuji roli “nejlepsiho kamaréda hlavni hrdinky”
nebo “life-style gayi,” pfi¢emz ob¢ tyto vyobrazeni homosexuality nijak nevyzyvaji
divaky a divacky k bliz§imu pochopeni queer komunity (McLelland 2005: 2).

Problém s podobnym zobrazovanim jedné urcité minoritni komunity, at’ uz
sexudlni ¢i rasové, je v tom, Ze role, které se objevuji ve filmové nebo televizni tvorbé,
poté symbolicky reprezentuji celou danou komunitu. Divaci poté projektuji stereotypy
spojené s urcitym zpisobem mluvy, mimiky ¢i stylu oblékani na vSechny jedince, ktefi
se hlasi k dané komunité. Timto argumentem se opé¢t vracime k Butler (2004), ktera
zdiraziiuje, Ze homosexualita musi byt performovana pomoci aktl a kodi, které jsou s

homosexualitou spojené, aby byla pro spolecnost ¢itelna.

2.5.1. Queer cinema

Queer cinema vznikla jako reakce na kritiku queer teorie na filmovou a televizni
tvorbu, kterd podporovala nedostatecnou reprezentaci queer postav nebo jeji stereotypni
zobrazovani. V devadesatych letech dvacatého stoleti vzniklo hnuti New Queer Cinema
jako spojeni queer teorie a filmové tvorby, kterd byla uréena pro neheteronormativni
publikum. Tyto vétSinou nezévislé filmy se vyznaCovaly tim, Ze pracovaly s rozdilnou
reprezentaci gayu a leseb nez bylo obvyklé v mainstreamové tvorbé. Alexander Doty

(1998) tvrdi, ze “zatimco nékteti by chtéli uchovat pojem queer jen pro takové filmy,
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které se zabyvaji progresivnim nebo radikalnim politickym postojem k genderu a
sexualite, faktem zistava, ze queer a queerness je v soucasnosti vyuzivany filmovou teorii
a teorii populérni kultury a kritikou ve vztahu k Siroké skale politickych a ideologickych
postoji, od konzervativnich po radikalni” (Doty 1998: 149).
Benshoff a Griffin (2006: 9-12) nabizeji pét odpovedi na otazku: “Co je to queer
film?”.
1. “Film by bylo mozné oznacit jako queer, pokud se zamé&fuje na postavy, které jsou
queer.”
2. “Film by bylo mozné oznaclit jako queer, pokud je napsany, rezirovany nebo
produkovany queer tviircem nebo v ném hraji queer herci.”
3. “Queer film je takovy film, ktery se zamétuje na queer divaky.”
4. “Ne&které zanry maji tendenci zdiraziovat alternativy k normativité, predevsim v
ohledu na gender a sexualitu.”
5. “Jako queer filmy se mohou povazovat nejriznéjsi filmy, které vyzivaji a nabadaji
divaky a divacky, aby se identifikovali s postavami, které mohou mit odlisné

zkuSenosti nez oni.”

Tyto definice mohou také upozornit na rozdily v reprezentaci LGBTQ+ menSiny
novi tvirci se jiz snazi hledat nové zptisoby pro spojeni uméni a politického aktivismu.
Experimentalni filmarka Barbara Hammer (1993: 70-75) tvrdi, Ze queer kultura a
zkuSenost by méla byt vyjadiena naprosto odliSnym aZ radikélnim zplsobem, ktery by
pouze nekopiroval narativni schémata mainstreamovych filma, ale zvolil spiSe vlastni
experimentalni pistup.

Spojenim autorskych filmi a aktivismu vznikl v devadesatych letech smér
nazyvany New Queer Cinema. Tento smér se stal platformou pro experimentovani s
zanry, v ramci néhoZ vznikly muzikaly jako Zero Patience nebo opery, které s sebou nesly
politické metafory o problematice HIV. Ruby Rich (1992) vidi ve sméru New Queer
Cinema pfilezitost, pro osvobozeni queer identity, vznik novych Zanra a nahléhnuti zpét
do historie skrz queer perspektivu. Pomoci zpiisobli pfivlastiiovani (appropriation),
imitace a parodie podryva New Queer Cinema starsi teorie o politice identity (Rich 1992:

41-44),
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2.5.2. Quebéc New Wave

Na ptfelomu nového milénia se zacind formovat nové uskupeni mladych
nezéavislych filmari, které mélo znacny vliv na soucasnou quebéckou kinematografii,
pozd¢ji oznacovanou jako Quebéc New Wave (quebécka nova vina). Tato nova vina byla
pro quebéckou kinematografii svézim vétrem, ktery dovolil filmait prozkoumat témata
opusténosti dnesni mladeze, nenaplnéné lasky, nudy vSednich dni ¢i politiku identit a
intimity. VSechna tato témata pak dava do spojeni s quebéckou narodni identitou, ktera
jako by byla v opozici vii¢i britskym kolonizatoriim, anglicky mluvici Kanadé a
soucasnosti také viici imigrantli, s rozdilnymi kulturmi a néboZenskymi kotfeny. Z
formalni perspektivy filmati nové viny experimentuji s délkou zabéra, geometrickymi
motivy, nestandardni kompozici ¢i pfenesenim pozornosti na charaktery, ¢imz vyvolavaji
pocit odcizeni (Baillargeon 2014: 171-172).

Narozdil od tvtrct 80. az 90. let, ktefi reflektovali krizi identity v dob¢, kdy se
zem¢ oteviela imigraci a kulturni diversité, tvirci nové viny, plné zakotveni v
globalizovaném svéte, soustfedi svou pozornost na spojeni mezi intimitou a politickymi
vztahy v kontextu milostnych piibéht ztvarnujicich obraz nenaplnénych romantickych
fantazii dneSni zklamané mladeze. Socialn¢ konstruované identity, jak individuélni tak
kolektivni, ukazuji ve filmech nové viny proces, béhem kterého jsou tyto identity
formované skrz mezilidské interakce. (Baillargeon 2014: 173). Vice, nez snaha vysvétlit
publiku spojeny identit s intimitou, se tviirci nové viny zaméiuji na vyobrazeni selhani
pfi snaze vytvofit smysluplny vztah, ktery je v spolecnosti ¢asto spojovan s chapanim
svazku a intimity. Pfedstava milostného selhani také zdlraznuje napéti mezi identifikaci
a disidentifikaci, které vytvaii paradox mezi pocitem sounaleZitosti s komunitou a

zéaroven pocitem naprosté izolace (Baillargeon 2014: 174).

2.6. Mise-en-scene
Mise-en-scene je ¢asto pouzivanym terminem v oblasti filmové védy a kritiky,

ktery by se dal z francouzstiny ptelozit jako umisteni na scéné. Zde se nabizi projeni s

Goffmanovou (1976) teorii hrani roli a n€kolika pojmy definovanymi v piedchozich
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kapitolach. Predev§im pojmy “scéna” a “regiony”, které Goffman (1976) pouziva k
popisu socialnich interakci, spadaji ve filmové terminologii pod pojem mise-en-scene.
Jedna se o vizualni obraz filmu, tedy vSechny prvky, které se objevuji pred
kamerou a jejich uspofadani, a jedna se o prvni krok k porozuméni toho, jak film utvari
a reflektuje vyznamy. Mise-en-scene muze byt ve filmu utvafena diky kompozici,
vyprave, kostymiim, gestim a mimice herct a podobné (Eco 1977: 108). Od femeslnikd,
kteti maji na starosti vypravu, ke kameramanovi, ktery snima a nasvécuje scénu, mise-
en-scéne je vysledkem spoluprace mnoha profesionald, kteti se fidi pozadavky a vizi
reziséra. Obecné se za mise-en-scéne mohou povazovat fyzické elementy utvarejici
konec¢ny filmovy obraz, tedy to, co divak vidi a slysi. Pii analyze filmové mise-en-scéne
je posuzovana vizualni prezentace a ptribeh, ktery je vypravén. Mise-en-scéne pomaha
vytvaret pocit mista, naladu a poskytuje vizualni informace o svété filmového piibéhu.
Mise-en-scene piekracuje obsah a uspotfadani, aby vyjadfila zpracovani
vizualnich aspektl scény, tak aby se zesilil jeji vyznam a poselstvi. Spoluprace mezi
rezisérem, dramaturgii a publikem je klicova pro formovani mise-en-scéne, vSichni tfi
aktéfi jsou k formovani stejné duleziti. Podle Pavise (1982: 150) mame jako publikum
moznost vnimat mise-en-scéne jako zplsob nahlizeni na dilo o¢ima reziséra, ackoliv
nemdame piimo pfistup k origindlnimu textu, se kterym rezisér pracuje. Pro reziséra je
tedy klicové védét, kdo je publikum jeho filmu. Kvalita a kvantita elementd zahrnutych
Vv mise-en-sceéne se mize, védome i nevédomé, ménit podle spokojenosti publika.
Mise-en-scene je definovana hned nékolika dilezitymi komponenty jako je
dominant, lokace, nasviceni, thel a filtr kamery, hloubka ostrosti a kontrast obrazu,
kompozice, umisténi hercti ¢i vyprava. Dominant je ozna¢enim pro vyrazny vizualni
obraz ¢i aspekt dané scény, na ktery se tviirce vztdhnout pozornost publika (Corrigan,
White 2012: 63-64). V barevném filmu mize byt dominant zvyraznén jasnéjsi, zivéjsi ¢i
kontrastni barvou nez je zbytek scény. V Cernobilém filmu se pozornost na dominant
muize vytvafet pomoci nasviceni a vyslednym kontrastem mezi sytych stinti a
intenzivniho jasu. Nasviceni ovliviiuje ve vizudlnim médiu emoce a naladu dané scény,
nebot’ posila publiku zpravu zvyraznénim ¢i naopak ztlumenim pozitivnich a negativnich
aspektd scény.
Lokace ma vyznamny dopad na vizualni obraz. Zalezi, jestli se hlavni hrdina nebo
hrdinka nachazi ve velkém, vzdusném pokoji nebo malém a stisnéném. Diky lokaci se
maji divdci moznost se dozvédet o naladé a stavu mysli protagonisti filmu. Naptiklad

scéna odehravajici se v loZnici postav nam poskytuje pfilezitost dozvédet se néco o tom,
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kdo hlavni postavy jsou a jak Ziji. Je loZnice Spinava nebo €ista? Tyto podrobnosti vdm
mohou pomoci sdelit vas piibeh vizualnge.

Dekorace nebo také vyprava je v ramci lokace obzvlasté odhalujici. Casto je
mozné ji analyzovat jako symbol v rdmci pfibéhu ¢i n€jakého charakteru. Také barva
muze byt Ctena jako vyraz hlubsiho vyznamu. V neposledni fad¢ i osvétleni mize byt
kli¢ovym faktorem pro vzhled a dojem z filmu. Kdyz mluvime o osvétleni miizeme zminit
také o hloubce prostoru. Hloubka je ddna vzdalenosti mezi objekty, lidmi a scenérii,
ovlivnéna je jejich umisténim spolu s umisténim kamery a volbou objektivu (Zelenak
2003: 106-108).

Mise-en-sceéne nejen, ze rozebird komponenty jednotlivych filmovych scén, ale
také samotnych zabért, které pak dané scény tvofi. Jiz v pouhém jednom zabéru filmu,
ktery je definovan délkou, je mozné vy¢ist nékolik vyznamu a nasledné informaci, které
jsou publiku nabidnuté. Mise-en-scene je veskery obsah daného filmové zabéru ¢i scény,
kde ma kazdy detail svlij vyznam (Sikov 2010: 8).

Samotné zabéry filmu pak mohou byt definovany vzdalenosti objektu od kamery.
Jednou z Casto pouzivanych technik je close-up, kde se objekt nachazi relativné blizko
kamery. Objekt plsobi obrovsky a izolované v daném zabéru. Close-up muiZe byt dale
rozd€len na extrémni, ktery napiiklad zabird detailni ¢ést tél, nebo stfedni, ktery je
podobny portrétni fotografii a zabird objekt od pasu nahoru. Dal§imi technikami jsou fu/l
shot, ktery zabira celé télo objektu, ¢i long shot, ktery zabira objekt z velké vzdalenosti
(Sikov 2010: 10). V kompozici zébéru hraje roli nejen vzdalenost objektu od kamery, ale
také uhel kamery. Pro béZné zobrazeni objektu je vyuZivam eye-level shot, kdy jsou o€i
objektu a cocka objektivu kamery v jedné linii. Low-angle shot znamena, Ze je nas objekt
sniman zespodu, ¢imz je Casto zobrazovana nadfazenost daného objektu. Naopak k
podiazenosti objektu je vyuzivam high-angle shot snimany ze shora (Sikov 2010: 12-13).

Vzdélenost a thel kamery spolecné tvofi kompozici obrazu. Podobné jako v
malifstvi, kompozice tvofi vyznamny aspekt pii tvorbé findlniho filmu. Kompozice v
sob¢ je tvofena vztahem linii, hloubky, thll a je ovlivnéna pohybem, at’ uz kamery nebo
objektu pied kamerou. Kompozice je dale ovliviiuje format obrazu, tedy pomér vysky a

Sitky filmového obrazu (Sikov 2010: 20-21).
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7 wr

3. Metodologicka ¢ast prace

V metodologické ¢asti této prace zdivodnim vybér a predstavim vyzkumnou
metodu, kterou jsem se rozhodl vyuzit pro tento vyzkum. Nejprve vsak definuji
vyzkumny vzorek, coz je v tomto piipad¢ vybér filmi Xaviera Dolana. Pro Ctenare a
ctenarky této prace, kteii vyzkumné filmy nevidéli, jsem se rozhodl metodologickou ¢ast
doplnit o stru¢né obsahy téchto filmu.

Vzhledem k tématu této prace bude tieba samotnou analyzu vybranych filma
Xaviera Dolana doplnit o genderovou perspektivu. Analyticka ¢ast této prace bude tedy
stat na pomezi sémiotické analyzy filmu a feministického vyzkumu. V obecné roving,
“feministicky vyzkum o odstranéni androcentrismu ve véd¢ se snazi narusit mocenské
aspekty vyzkumnych procedur pfiblizenim objektu a subjektu vyzkumu” (Subrt a kol.
2010). Vyzkum v této praci se, vice neZ naruSeni mocenskych struktur, bude snazit
poskytnout pohled na spojeni filmovych technik s genderovou problematikou. Reinharz
(1992: 3) tvrdi, Ze jednou z definic feministického vyzkumu je, ze takovy vyzkum musi
brat v potaz kategorii genderu, coz vyzkum v této praci spliuje.

BéZnou praktikou feministického vyzkumu je ukotveni pozicionality samého
vyzkumnika. Témata, kterd si feministické vyzkumnice a vyzkumnici vybiraji, se mohou
Casto v ucité rovin¢ dotykat i jich samotnych a miZze pak dochazet ke ztrat¢ objektivity
daného vyzkumu. Je proto dulezité, aby vyzkumnici a vyzkumnice jasné definovali vztah,
ktery ke svyho vyzkumu maji. Kapitolu, kde reflektuji svou pozicionalitu a subjektivni
nazor na filmy Xaviera Dolana, se nachdzi v zdvéru metodologické ¢ésti prace.

Pro tucely této prace jsem se také rozhodl definovat pozici samého reziséra
Xaviera Dolana. Vzhledem k tomu, Ze Dolan figuruje u vétSiny svych filmii nejen jako
rezisér, ale také jako scénarista, stfihac 1 kostymér, jeho pozice je pro analyzu jeho filmt
zasadni. Kapitola, kterd Dolanovu pozici reflektuje, se primarné sklada z citaci né€kolika
rozhovori, které ¢tenafim a ctendtkdm dovoli pochopit Dolanliv vztah k identité a

sexualité.
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3.1. Metodologie

Oblasti mé prace je otazka vizudlniho zobrazeni performativity genderu ve
filmech Xaviera Dolana. Pro tuto préci jsem se rozhodl analyzovat osm Dolanovych
film0: Zabil jsem svou matku (2009), Imaginarni lasky (2010), Laurence Anyways (2012),
Tom na farme (2013), Mami! (2014), Je to jen konec svéta (2016), The Death and Life
of John F. Donovan (2018) a Matthias a Maxime (2019).

Vzhledem k tomu, ze mé pro ucely této prace zajimaji Dolanovy stylistické
techniky pro zobrazeni queer ¢i neheteronormativnich identit, vyuziji pro analyzu vyse
zminénych filmt sémiotickou analyzu, kterd mi dovoli propojit Dolanovy estetické
aspekty s narativy a technickymi volbami filmu. Nicméné s ohledem na téma této prace
bych rad metodu sémiotické analyzy obohatil o genderovou perspektivu. Vzhledem k
tématu prace lze v analyze rozpoznat i postupy typické naptiklad pro analyzu
naratologickou.

Hlavni metodou pro analyzu filmii Xaviera Dolana bude kvalitativni sémioticka
analyza, kterd se fadi do kvalitativnich metod. Kvalitativni metody analyzy se podle
Strausse a Corbina (1999: 11) pouzivaji “k odhaleni a porozuméni tomu, co je podstatou
jevl, o nichz toho jeSt€é moc nevime. Mohou byt také pouzity k ziskani novych a
neotielych nézorii na jevy, o nichZz uz néco vime”. Hendl (2005: 53) dale uvadi, ze
,Vyhodou kvalitativniho pfistupu je ziskani hloubkového popisu ptipadi. Nezlstdvame
na jejich povrchu, provadime podrobnou komparaci ptipadii, sledujeme jejich vyvoj a
zkouméme prislusné procesy. Citlivé zohleditujeme ptisobeni kontextu, lokélni situaci a
podminky. Kvalitativni vyzkum poskytuje podrobné informace, pro¢ se dany fenomén
objevil.“ Pro komplexnéjsi zachyceni vyzkumného tématu této prace jsem se tedy rozhodl
zkombinovat sémiotickou analyzu o aspekt genderové analyzy. Zaméfime-li se pouze na
medialni obsahy, hlavnim cilem feministickych vyzkumi je zkoumat a odhalovat
dominantni 1 alternativni genderové vyznamy zakdédované v medidlnich textech (van
Zoonen, 1994 :65). Mediélni (filmové) obsahy je mozné povaZovat za symbolické
systémy, které nesou urcité znaky s urcitymi vyznamami. V rdmci medialnich obsaht
dochazi k reprodukci aktualniho uspofddani naSi spolecnosti, tedy k reprodukci
patriarchalniho uspofadani a predepsané heteronormativity. V medialnich obsazich tedy

dochazi k odrazeni norem a hodnot spole¢nosti (Renzetti, Curran 2003: 208).
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3.2. Sémiotika

Sémiotika je teoretickym piistupem, ktery tika, ze za kazdym komunikacnim
sdélenim se skryva znak, ktery na néco odkazuje. Podle Jirdka a Kdopplové (2009) se
sémiotika “vénuje studiu procesti spolecenské produkce vyznami v komunikaci za
pouziti znakovych systému (koda) a analyze jejich uziti v komunikacni praxi.” (Jirak,
Kopplova 2009: 254). Sémiotika se soustfed’uje na tfi zakladni oblasti: vyznam znakt
(sémantika), pravidla pro kombinaci znakl (sémantickd syntax) a vztah mezi znaky/kody
a jejich uzivateli (pragmatika) (Jirdk, Kopplova 2009: 254).

Eco (2009: 13) definuje obecnou teorii sémiotiky jako platnou podle toho, zda je
schopna nabidnout vhodnou formalni definici pro kazdy druh znakové funkce. Zpisoby
znakové produkce se snazi navrhnout kategorie schopné popsat i nekodované znakové

funkce v tom okamziku, ve kterém se objevuji poprvé.

3.3. Sémioticka analyza

Pfredmétem zajmu sémiotické analyzy tak, jak ji definuji Trampota a
Vojtéchovska (2010, 120), je “odkryvani vyznaml mediovanych sdéleni. Analyzuje tak
prvky, ze kterych je sdéleni sloZeno, a pomahé odpoveédét na otazku, jaky vyznam mohou
mit tyto prvky — a potazmo celé medidlni texty — nejen na Urovni jejich explicitniho
zpracovani, ale zejména na skryté symbolické roviné.” Tento typ analyzy se snazi
porozumét socidlnimu pouzivani znakl a tomu, jak jsou vytvafeny vyznamy z jejich
vzajemnych vztahl. Sémiotickd analyza vychazi z toho, Ze vesSkerd komunikace je
zalozena na vyméné znakl, které mohou mit bud’ manifestni ¢i skryty vyznam
(Sedlakova, 2014: 329).

Vzorek, se kterym sémiotickd analyza pracuje je mensi a nejcastéji se zamétuje
na piipadové studie. Lze ji vyuZzit pfi analyze jednoho audiovizualniho sdéleni (film,
televizni spot), celé reklamni kampané nebo jako v pfipadé této prace na vzorek filmi od
jednoho tviirce. Pomoci této analyzy mizeme zkoumat rizné typy dokumentii, od
statickych vyobrazenich (fotografie) po delsi audiovizualni sekvence (Sedlakova, 2014:
330). Sémioticka analyza nepracuje s jasn€¢ definovanymi kroky, text je analyzovan z
pohledu vyzkumnika ¢i vyzkumnice a zavisi spiSe na subjektivnich znalostech, nez-li na

validit€ Ci reliabilité vysledki. Text je analyzovan v jeho komplexnosti, zkoumaji se jeho
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jednotlivé Casti a vztahy mezi nimi, odhaluji se skryté vyznamy, které sméiuji k cili
samotné¢ho textu (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 124). Cilem sémiotické analyzy je
interpretovat text s ohledem na kulturni, politické historické ¢i spolecenské tradice a
normy. Slabou strankou sémiotické analyzy muze byt senzitivita v kontextu socialnich
situaci a kulturnich kontextl, kde je slozité zjistit, jak je dané sdéleni interpretovano v
ruznych spolecnostech.

Zakladni stavebni jednotkou sémiotiky je znak, ktery mize byt v§im, co mize
béhem komunikace odkazovat k né¢emu jinému (Sedlakova 2014: 332). Saussure (1996)
definuje znak jako jednotu oznacujiciho a oznacovaného. Oznacujici je dle né€j nastroj ¢i
fyzicka podoba, kterd znak vyjadiuje, oznacované pak koncept ¢i predstava, ktera je
znakem vyvolana. ,,Znakem nazyvame kombinaci pojmu a akustického obrazu, avSak v
bézném 1zu tento termin obecné oznacuje akusticky obraz sam, napiiklad slovo.
(Saussure 1996: 100) Oznacujici a oznacované se k sobé vazi v procesu oznacovdni a
dohromady vytvareji znak (Saussure 1996).

Pierce (1996 In Trampota, Vojtéchovska, 2010: 119) dale definuje tfi typy znaka
dle vztahu k predmétu, ktery reprezentuje. ,,Znak lze nazvat ikonem (vztah znaku a jeho
objektu je dan podobnosti), indexem (mezi znakem a objektem existuje pficinnd
souvislost) nebo symbolem (spojeni znaku a objektu je konvenéni).” (Trampota,
Vojtéchovska, 2010: 119).

Vsechny znaky jsou dale spojovany do komunikacnich kodii, jejichzZ interpretace
je zavisla na individuélnich recipientech v daném socialné-kulturnim prostredi. Podle
Jirdka a Kopplové (2009: 272) se kodem rozumi “jakykoli systém vzajemné souvisejicich
znaku a pravidla pro jejich uzivani, na nichz se shoduji piislusnici kultury, subkultury ¢i
socialniho prostredi, v nichz se pfisluSny kod uziva.” Jirdk a Kopplova (2009: 256) dale
uvadéji tfi podstatné rysy kodt. Prvni tika, Ze znaky, které kod utvareji jsou
paradigmaticky uspotfadané do skupin. Znaky z téchto skupin je pak mozné uspotadat do
urcitych sdé€leni ¢i textd. Znaky déle nesou vyznam, na kterém se jeho uzivatelé dokazi

shodnout.
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3.3.1. Kodovani a dekodovani

Teorie kodovani a dekodovani Stuarta Halla (2005) poukazuje na to, ze jednotlivé
skupiny a podskupiny existujici ve spolecnosti si do procesu medidlni komunikace
vnaseji néjakou vlastni sdilenou zkusenost. Na teorii kodovani a dekédovani miizeme
pohliZet jako na vztah mezi textem a publikem. Tviirce textu zakoduje vyznam do sdélent,
které se pak dostava k publiku a to jej dekoduje pomoci vlastnich zkusenosti. To znamena,
ze dany vyznam muze byt ¢ten mnoha zplUsoby. V zavislosti na tomto tvrzeni byly
charakterizovany tfi pozice publika vi¢i medidlnimu textu (Jirdk, Kopllova, 2009: 240).
Dominantni hegemonicky kod, kdy publikum pfijimé vlastni vyznam. Divéci a divacky
souhlasi s ideologii, i kdyz nejsou sdéleni logicka, konzistentni ¢i pro jednotlivce
ptinosna. Vyjednany kod, kdy publikum vyjednava s vyznamem, ktery je vlozeny do
textu. Divaci a divacky s ideologii obsazenou ve sdéleni souhlasi, neztotoziuje se
nicméné s aspekty tykajicimi se spoleCenské tfidy, osobniho prosttedi apod. Opozicni
kod, kdy publikum vklada vyznam, ktery je v opozici s vyznamem vloZzenym do textu.
Divaci a divacky ideologii obsazenou ve sdéleni odmitaji a vytvaii si na zakladé

interpretac¢nich ramci jiné vyznamy (Jirdk, Kopllova, 2009: 240).

3.3.2. Denotace a konotace

Vyznamy pracuji na dvou stupnich oznacovani - denotace a konotace. Prvni
stupeit oznaCovani, denotace, popisuje vztah mezi oznacujicim a oznaCovanym v
kontextu interpretace jednoho znaku. Denotace znaku vychazi ze vztahu mezi znakem a
ozna¢ovanym, ktery je hodnotov€ neutrdlni a jednd se o doslovny vyznam znaku
(Sedldkova 2014: 338). Jeden znak miize nicméné nést i n¢kolik vyznami. Behem
denotativni analyzy se zamétujeme na prvni vyznam, ktery pii sledovani audiovizualniho
dila pfisuzujeme kédim (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 120). Pti analyze filmové scény
by se jednalo o nejrtiznéjsi aspekty mise-en-scéne jako naptiklad obleceni postav ¢i
lokace. Analyza na této urovni dale vyzaduje uplatnéni dvou ptistupt, paradigmatického
a syntagmatického. Syntagmaticky pristup, se zabyva sekvencnim vyvojem narace a
navaznosti Usekd narace. Paradigmaticky pfistup se pak zaméiuje na opozice v ramci
narace a to, jakym zptisobem podporuji rozvoj ptibéhu v textu (Trampota, Vojtéchovska,

2010: 121).
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Druhym stupném oznacovani je pak konotace, kde jsou k popisné funkci znaku
dale ptipojeny dalsi asociativni vyznamy a hodnoty. Konotaci se rozumi zptisob popisu
subjektivnich hodnot nebo kulturnich diskurzii, skrze nichz se vytvaii vyznamy a sdili se
normy a hodnoty. Konotace tak vypovidd také o samotném procesu tvorby znakl
(Sedlakova 2014: 338). Na konotativni roviné analyzy pfifazujeme ke kodim dalsi
vyznamy podminéné socialné-kulturnimi tradicemi a normami. Nékteré konotace jsou
nicméné ve spolecnosti natolik zazité, Ze jsou povazovany za denotace, ¢imz se zabyval
napftiklad Ficke (2000 In Sedldkova 2014: 339).

Ke konotaci a druhému stupni oznacovani bychom mohli dale zaradit také mytus.
Mytus je odrazem abstraktnéjSich hodnot a vzniké systematickym opakovanim souboru
znakl pro vyjadieni urcitého sdéleni (Sedlakova 2014: 339). Barthes (2004: 107) jej
definuje jako fetézeni znakd, které tvoii piibeh slouzici kultuie k vysvétleni a pochopeni
néjakého aspektu reality. Mytus neni definovan pfedmétem svého sdéleni, ale tim, jakym

zpusobem toto sdéleni vyslovuje.

3.3.3. Paradigmatické a syntagmatické usporadani

Dalsi troven sémiotické analyzy vyzaduje uplatnéni dvou pfistupd,
paradigmatického a syntagmatického. Syntagmaticky pfistup, se zabyva sekvencnim
vyvojem narace a navaznosti Usekll narace a vztahuje se k vyb&ru pouzitych znaku.
Syntagma sleduje fazeni ¢i posloupnost jednotlivych prvkl sd€leni, v audiovizualnim dile
to mohou byt sekvence jednotlivych zabéri. Pod syntagmaticky ptistup bychom déle
zatadili metonymické vyjadreni, které se definuje jako prenos znakid na zakladé
souvislosti, nikoli podobnosti. V medidlnim sdéleni se metonymii rozumi naptiklad
referovani o jednotlivcich, ktefi zastupuji urCitou socidlni skupinu a obraz téch
jednotlivea pak vytvaii obraz o celé této skupiné (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 122).

Paradigmaticky ptistup se pak zaméfuje na binarni opozice v ramci narace a to,
jakym zpiisobem podporuji rozvoj ptibéhu v textu (Trampota, Vojtéchovska, 2010: 121-
122). Pod paradigmaticky ptistup bychom pak zatadili vyjadreni metaforické. Metaforou
je podle Trampoty a Vojtéchovské (2010: 122) rozuméno “sdéleni, které pracuje s
nahrazovanim znaki jinymi znaky u odli$né smyslové oblasti na zakladé podobnosti.” S

metaforou se mizeme setkat v podobé vizudlni, ale také ve formé& metaforického
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vyjadieni. Vysledkem je tstanoveni zdanlivé pravdivosti a platnosti sdéleni (Trampota,

Vojtéchovska, 2010: 122).

3.4. Vzorek zkoumanych filmii

Pro tuto sémiotickou analyzu jsem zvolil vzorek osmi filma Xaviera Dolana, které
vznikly mezi lety 2009 az 2019. Ve zkoumanych filmech budu pomoci dané analyzy
zkoumat performativitu genderu a jeji vizudlni zobrazeni. V této praci se zamétuji na
techniku filmové feci a aspekty mise-en-scéne, které pomdhaji vizudlné ptedtavit
performativitu genderu performativitu publiku zkoumanych filmi. Po zhlédnuti vSech
zkoumanych filmt mi sémioticka analyza a teoretické zakotveni prace umozni selektovat
kody performativity genderu v jednotlivych filmech. Selektované kody budu dale
analyzovat a interpretovat skrz perspektivu performativity genderu s ohledem na queer
teorii.

Ackoli budu v této praci vyuzivat metodu sémiotické analyzy obohacenou o
genderovou perspektivu pro komplexnéj$i analyzu zkoumanych filma, jsem si védom
nedostatkl této metody a kritiky sméfované k objektivit¢ dané metody a selektivnimu
kodovani. Kody spojené s vizualitou performativity genderu budou shromazd’'ovany a
interpretovany v zavislosti na teoretickém zakotveni této prace. Pro objektivnéjsi
vysledky této sémiotické analyzy by bylo mozné vyuzit vice vyzkumniki, ktefi by
analyzovali stejny vyzkumny vzorek filmi. Jejich zavéry by se poté podrobily srovnani

pomoci metody komparace.

3.5. Obsah zkoumanych filmu
V této kapitole struén€ shrnu obsah déje u vSech zkoumanych filma pro snazsi

orientaci v analytické ¢asti této prace, kde se budu detailnéji vénovat konkrétnim scénam

¢1 zabérim v danych filmech.
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3.5.1. Zabil jsem svou matku (2009)

Dolantiv debutovy film vypravi piibéh Sestnactiletého Huberta, ktery zije se svou
rozvedenou matkou Chantale na pfedmésti Montrealu. Vztah matky a syna je velmi
napjaty a nevychazeji spolu dobfe. Hubert je ve véku, kdy se jeho vztah k matce neustéle
proménuje a neni si jisty, co ke své matce vlastné citi.

Hubert ma pftitele, Antonina, jehoz matka je oteviena a vstiicna, coz je v ostrém
kontrastu k Hubertovo matce a vypjaté situaci v jejich spole¢né domacnosti. Chantale
nakonec zjisti, Ze jeji syn je gay, coz jeste vice prohloubi jejich uz tak komplikovany
vztah, ackoli se synovou sexualitou nema problém. Dalsi duleZitou osobou v Hubertové
zivoté je jeho ucitelka, Julie, ktera zisk4 pozornost introvertniho teenagera tim, Ze jeho
problémy bere vazné. S postupujicim pribéhem se nervozita mezi Hubertem a Chantal
zvySuje. V zavéru se Chantal rozhodne poslat svého syna na internatni skolu i pies jeho
odpor a protesty. Nicméné, kdyZ se Chantale dozvi, Ze Hubert utekl ze Skoly poté, co byl

Sikanovén za svou sexualni orientaci, najdou si k sob& opét cestu.

3.5.2. Imaginarni lasky (2010)

Dolan ve svém druhém filmu prozkouma vztah mezi dvéma prateli a mladym
muzem, ktery jejich pratelstvi zkomplikuje a podrobi ho zkouSce. Francis a Marie jsou
milenidloveé z Québéu, ktefi se zamiluji do krasného, charismatického Nicolase, ackoliv
oba predstiraji, Ze k nému citi pouze pratelské pocity. Jak trio travi vice a vice Casu
spole¢né, pratelstvi Marie a Francise se zhorSuje a rivalita spojend s Nicolasem se stale
vyostfuje - zatimco Nicolas si drzi své pocity v tajnosti. Nakonec jsou Francis i Marie
zklamani Nicolasovym nedostatkem empatie a podafi se jim napravit jejich pratelsky

vztah.

3.5.3. Laurence Anyways (2012)

Tteti Dolanv film fe$i milostny pfibéh mezi transsexudlnim muZem a jeho
ptitelkyni v priabchu desetileti. Laurence je ucitelkou literatury Zijici v Montrealu, ktera
ma vasnivy vztah se svou pfitelkyni Fred, dokud nenajde odvahu fict ji, ze chce zacit

novy Zzivot jako Zena. Po pocatecnim Soku Fred tuto skutecnost pfijme a povzbudi
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Laurence, aby $la oblecend jako Zena do prace - coz nakonec skon¢i tim, ze ztrati svou
praci. Par se poté zacne rozdé€lovat a oba zacinaji zit odd€lené Zivoty s novymi partnery.
Film zkouma né¢kolik aspekti jejich bouflivé lasky, stejné jako obtizny vztah hlavni

hrdinky s jeji matkou Julienne.

3.5.4. Tom na farmé (2013)

Prvnim Dolanovym filmem, ktery je adaptaci predlohy je Tom na Farmé natoceny
na motivy hry Michela Marca Boucharda. Psychologicky thriller o mladém muzi, Tomovi
(Dolan), ktery se po smrti svého pfitele Guillauma zacastni pohibu ve vesnici, kam je
pozvan na navstévu rodiny svého partnera, ktery zije na vzdalené farmé. Matka, Agathe,
si neuvédomuje, ze jeji syn byl gay, zatimco jeji star$i syn Francis vi o tomto tajemstvi
svého zesnulého bratra a je odhodlan skryt pravdu. Francis nuti Toma, aby piedstiral, ze
Guillaume byl jen blizky pftitel a Ze ve skutenosti mél pfitelkyni, kterda mozna brzy
dorazi. Tom je slovné napadan a fyzicky zneuzivan Francisem, ale zaroven k nému citi
podivnou fascinaci a dokonce pfitazlivost. Cim déle Tom ziistava na farmé, tim méné se

zda, ze by chtél opustit zdevastovanou Agathe a nasilného, ale zranitelného Francise.

3.5.5. Mami! (2014)

Mami! je studii komplikovaného a emocionalné intenzivniho vztahu mezi
svobodnou matkou Diane a jejim patnactiletym synem Stevem, ktery vykazuje znamky
ADHD a nésilného chovani. KdyZ je vyhozen z centra pro mladistvé, ptebira jeho matka
odpové&dnost za to, Ze ho nechd zit s ni a zaroven se snazi dat svlij Zivot dohromady.
Stavaji se prateli se sousedkou Kylou. Pres ¢asté konflikty se Ustfedni trojici nakonec
podafi vybudovat vlastni soukromou sféru, kde je Steve schopen najit vnitini mir a Kyla
zase rozptyleni od jejich problému. Nakonec se vSak tato neochvéjna realita rozpada na

fantazie o zafivé budoucnosti a Diane se citi nucena umistit Steva do statni nemocnice.

3.5.6. Je to jen konec svéta (2016)

Uspé&sny mlady dramatik Louis se po 12 letech vraci do rodného mésta, aby rodiné

oznamil smutno zpravu o jeho zdravotnim stavu. Doma na né&j netrpélivé ¢ekaji matka,
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mladsi sestra a starSi bratr s manzelkou, se kterou se Louis zatim nesetkal. VSichni
¢lenové rodiny jsou natolik zaujati svymi malichernymi pocity a frustraci, ze ani
nevsimaji jeden druhého a dokonce ani Louise. Tim méné¢ lze ocekavat, ze si budou névrat
ztracen¢ho syna vykladat jinak nez jako jeho snahu pochlubit se vlastnimi tspéchy.
Kazdy naléza divod Louisovi v souvislosti s minulosti néco vycitat a ¢as tak ubiha v
hadkach a trpkém osoCovani ptes hostovy snahy o smifeni. Louis nakonec opousti rodinu

jeste téhoz dne bez toho, ze by rodiné sdelil zpravu o svém zdravotnim stavu.

3.5.7. The Death and Life of John F. Donovan (2018)

John F. Donovan je uspéSny americky herec, hvézda televizni show. Rupert
Turner je jedenactilety Skolak, détsky herec a Donovaniiv velky fanousek, ktery zije se
svou matkou blizko Londyna. Jednoho dne chlapec napise Donovanovi dopis a k jeho
velkému prekvapeni mu herec odpovi. Zacina tak jejich vzajemna korespondence, diky
které zjisti, ze maji mnoho spole¢ného: komplikované vztahy se svymi matkami, lasku k
herectvi a pravdépoodbné i odlisnou sexualitu, kterou ovsem Donovan pied svétem taji.
Dopisuji si celych pét let, dokud Donovanovu kariéru neznici skandéal a naskledné je
nalezen mrtvy ve svém byté. V dospélosti pak Rubert napiSe o Donovanovi knihu, kde

zvetejiiuje spole¢nou korespondenci a jaky méla dopad na jeho Zivot.

3.5.8. Matthias a Maxime (2019)

Film vypravi o skupiné ptatel ve frankofonni ¢asti Kanady. Jednim z nich je
Maxime, mlady muZ s vadou kozni pigmentace, ktery se vzdal kariérnich vyhlidek, aby
se staral o svou problematickou matku. Maxime se vSak rozhodne zacit novy zZivot v
Austrélii a predavd matku do péce své teté. Maxima a jeho skupinu pratel sledujeme
béhem nékolika setkanich pfed jeho odjezdem. Jednim z jeho ptétel je Matthias, ktery je
v heterosexualnim vztahu a snazi se vySplhat po kariérnim Zebficku v advokatni
kancelafi. Véci se daji do pohybu, kdyz sestra jednoho z Maximovych ptatel, budouci
filmova rezisérka Erika, pfesvédci Matthiase a Maxime k nataceni jejiho kratkého filmu,
konkrétné scény, ve které se musi oba muzi libat. Scéna, kterd méla celou skupinu piatel
spiSe pobavit, ve skutecnosti za¢ne hluboce ovliviiovat piredev§im Matthiasiv Zivot,

nebot’ se zda, Ze se polibkem ozivily spici city k Maximovi.
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3.6. Reflexe vztahu Xaviera Dolana, filmu a sexuality

Xavier Dolan se narodil v Montrealu v Québecu v roce 1989. Jeho filmy jsou
casto velmi dobfe hodnoceny recenzenty a odborniky z oblasti filmové védy a ziskaly
uznani na prestiznich mezinarodnich filmovych festivalech. Dolan je otevien¢ gay a sviyj
film Zabil jsem svou matku (2009) popsal jako poloautobiograficky ptibeh jeho mladsiho
ja, které bylo v neustalém konfliktu s jeho matkou. Jeho psychologicky thriller Tom na
farme (2013), zaloZeny na hie napsané Michelem Marcem Bouchardem, mél premiéru v
hlavni soutézni sekci na 70. Mezindrodnim filmovém festivalu v Benatkéach v roce 2013
a ziskal cenu FIPRESCI. Po ziskani nejlepsi filmové ceny Mezinarodni federace
filmovych kritiki v Benatkach byl Tom na farmeé (2013) uveden na Mezinarodnim
filmovém festivalu v Torontu v roce 2013.

Vzhledem k tomu, Ze téma této prace pracuje s konceptem performativity genderu
a queer teorii, je dilezité zminit, v jaké pozici je k témto tématim sdm rezisér Xavier
Dolan. Béhem tiskové konference k jeho nejnovéjsimu film Matthias a Maxime (2019)
se Dolan rozhovotfil o “dvojim metru,” diky kterému jsou filmy natocené o
homosexualnich postavach téméf vzdy oznaceny jako ,,homosexudlni filmy* nebo ,,queer
filmy*, zatimco filmy o vztazich mezi muZi a Zenami nejsou nikdy definovany jejich
sexualitou. Dolan béhem konference dale dodal, Ze “Matthias a Maxime neni
homosexualni film, je to film o zivoté. Nikdy nemluvime o tom, Ze n&jaky film je
heterosexualni. Pro mé to neni piibéh homosexuality nebo homosexualni lasky. Nakonec
si nemyslim, Ze si oba protagonisté ani neuvédomuyji, Ze je to homosexualni laska. To je
prosté laska.” (Dolan In IndieWire 2019).

Dolan se v rozhovorech neboji otevien¢ hovoftit o své sexualité. V rozhovoru pro
Huffpost (2017) ptirovnava vlastni Zivotni zkuSenost ke zkuSenostem Zen, ¢imz se dotyka
témat, kterymi se zabyvaji feministické autorky a autofi. “Byt gayem, jako dité i dnes, mi
stale pfinasi chvile, kdy se citim byt nepochopen. Citil jsem se jako outsider, snazil se
najit sviyj hlas a svou cestu a snazil jsem se definovat v o€ich druhych a v o€ich matek, v
ocich Zen a v o¢ich muza. Citim, Ze mam pfirozeny sklon k postavam, které jsou ve stejné
pozici. Zeny jsou jako homosexualové, ktefi se snazi zapadnout do spole¢nosti, ktera je
prostorem ur¢enym primarné pro heterosexualni muze. Takze si myslim, Ze Zeny se snazi

zapadnout a bojuji, a proto 1 ja vice soucitim s zenskymi postavami. Citim, Ze
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prostiednictvim zenskych postav mohu 1épe a efektivnéji vyjadfit své naroky. Nicméné
nikdo neni definovan pouze genderem. Jsme definovani nasim poslanim a tim, kdo jsme
jako jednotlivci. BEhem mého détstvi jsem byl obklopen Zenami a ony jsou ty, které jsem
vidél bojovat za to, kym byly a ¢im jsou. Takze pfirozen¢ piSu pro své filmy hodné
zenskych postav a matek™ (Dolan In Huffpost 2017).

V podobnych témat pak Dolan pokracuje i v rozhovoru pro New York Times, kde
dodéva: “Po dokonceni stfedni Skoly, muz libajici muze byl gay a muz libajici divku byl
hetero. Pojmy sexuality a pohlavi nebyly tak rozvinuté, nyni uz nastésti jsou, ale to
neznamena, ze stdle nemame v nasich hlavach blokady, které by nam branily v piijimani
téchto rtiznorodosti. A to je to, s ¢im se postavy v mych filmech ¢asto vypotadavaji.
Neékdo se me jednou zeptal: ,,Pro¢ jsou tvoje filmy vzdy o homosexualech? Nemohly byt
o heterosexualech? Stale jsem na to pak musel myslet. Hlavni postava ve filmu Mami!
méla byt gay. Rozhodl jsem se ale, Ze by to pro samotny pfib&éh nehralo roli a nedavalo
by to smysl, takZe jsme rozhodli to vynechat, ale vZdy mé poté zajimalo: Ud¢lal jsem to
proto, ze se stydim za svou sexualitu? Samoziejm¢ nemam problém natocit film o
heterosexualni lasce, ale snazim se natacet filmy, které jsou mi velmi blizké, a neni ditvod,

abych se citil rozladény o své sexualité” (Dolan In New York Times 2019).

3.7. Pozicionalita vyzkumnika

V této kapitole bych rad reflektoval svou pozicionalitu vii¢i zkoumanym filmim
reZiséra Xaviera Dolana a svou subjektivni perspektivu na toto téma. Jak bylo feceno v
uvodu metodologické casti této prace, reflexe pozicionality vyzkumnika je jednou z
charakteristik feministického vyzkumu a zaroven jednim z bodi, kterym se feministicky
vyzkum muze lisit od bézny spolecenskovédnich vyzkumi.

Z tvorbou Xaviera Dolana jsem se poprvé setkal jiZ kolem roku 2012, tedy po
premiéte jeho druhého filmu Imaginarni lasky (2010). Jako filmovy fanousek jsem casto
vyhledédval nové tviirce nezavislych filma, které mi nabizely alternativu k filmtm v bézné
distribuci. Dolanova tvorba toto rozhodné spliiovala. Imaginarni lasky (2010) mé zaujaly
predevsim svym “svézim” audiovizudlnim zpracovanim, které reflektovalo tehdejsi dobu.
Obsahové mi ovSem [Imaginarni lasky (2010) a pozdé€ji také Zabil jsem svou matku

(2009) ptisly spiSe prazdné a nezanechaly ve mné silnou emociondlni stopu.
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S Dolanovou tvorbou jsem se poté setkal na Mezindrodnim filmovém festivalu v
Karlovych Varech, kde jsem mél moznost zhlédnout filmy Tom na farmeé (2013) a Mami!
(2014). Predevsim film Mami! (2014) mé pak piesvédcil o tom, ze Dolan je schopen
vytvofit nejen audiovizudln€ poutavy film, ale nyni také poutavy i svym piibéhem. Zbylé
filmy z Dolanovy filmografie jsem pak zhlédl za cel analyzy v této praci.

Detailni analyza a genderova perspektiva mi pomohly ocenit Dolanovu tvorbu
vice, nez tomu bylo pfi prvnim zhlédnuti n€kolika jeho filmi. Predevsim filmy Laurence
Anyways (2012) a Mami! (2014) se neboji prozkoumavat nuacni identity hlavnich
protagonistli, coz je u tak mladého reziséra obdivuhodné.

V analytické ¢asti této prace nicméné nebudu reflektovat kvalitu zkoumanych
filmi a pokusim se nabidnout objektivni pohled a interpretace performativity genderu v

Dolanové tvorbé.
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4. Analyticka ¢ast prace

Analyticka Cast této prace je rozdélena do nékolika tematickych kapitol, které
koresponduji s poznatky ziskanymi pomoci sémiotické analyzy zkoumanych filmta. V
téchto kapitolach se pokusim propojit vlastni analyzu s teoretickym zakotvenim prace a

nabidnout také vlastni interpretace danych poznatki.

4.1. Queer cinema a subverze identit, sexuality a rodiny

V prvni kapitole analytické ¢ésti této prace se nejprve pokusim nahlédnout na
zkoumané filmy Xaviera Dolana perspektivou queer teorie a queer filmu, ktery na tuto
teorii navazuje. Zde se pokusim navazat na definice queer filmu zminéné v teoretické
casti a aplikuji je na Dolanovu filmografii. Dale se zamé&fim na to, jak Dolan pracuje s

pojmy queer a gender a jak je v jeho filmech reflektovéana jeho vlastni sexualita.

Druha kapitola dale navazuje na analyzu queer perspektivy, genderu a sexuality
ve vztahu mezi protaginisty a protaginistkami v Dolanovych filmech. Dale se v této
kapitole bude zamétovat na subverzivni prvky pfitomné v Dolanovych filmech, které jsou

Castou soucasti queer a feministicky orientovanych filmi.

4.1.1. Queer film a identita

Xavier Dolan dal o sobé znat diky jeho debutu Zabil jsem svou matku (2009),
ktery natoCil v pouhych devatenacti letech a ktery byl zdsadnim zlomem quebecké
filmové tvorbé. A pravé Dolantv vek se Casto staval stézejnim argumentem pii kritice
jeho tvorby. Filmovi kritici a kriticky poukazovali na nezralost reZiséra a s tim souvisejici
skepticismus spojeny s jeho talentem, expresivnim, pro n€¢koho nedisciplinovanym,

rezijnim stylem (Lacey, 2012).
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Sexualni orientace reziséra a naméty, které si Dolan pro své filmy vybira, jsou
dalsimi prvky, kterymi se Dolan dostal do povédomi vetejnosti. Jak jiz bylo feCeno v
teoretické Casti této prace, sam Dolan odmitd kategorizaci jako rezisér ,,gay” nebo
»queer” filmi, zatimco se netaji vlastni jeho queer identitou jako takovou. V tomto se
Dolan vyrazné nelisi od jiny filmovych rezisérii, zejména ve frankofonnim svété, kde je
vzhledem k symbolické vaze genderovych roli a rodiny pfi vytvareni spektra identit a
zpisobu jejich rozvoje, ve kterém hraje sexualita rozhodujici ulohu, legitimni se
pozastavit nad dopadem Dolanovych filmii v historii queer kinematografie (Marshall

2016: 192).

Dolan ve svych filmech naplno vyuziva spiSe obecné definice pro pojem queer
jakozto protikladu k normativité, sexudlni ¢i genderové, coz podporuje subverzivni
narativni ¢i vizudlni prvky jeho filml. Pojem queer milize byt pro reZiséra uzitecnym
narativnim ndstrojem, protoze “queer” nemusi primarné urcovat sexualni orientaci
filmovych postav. Byt queer spiSe znamena zit mimo heteronormativni normy, protoze
dana postava nezapada nebo nechce zapadat do vétSinové spolecnosti. Queer jedinci se

poté mohou vymykat konvencim genderovych roli a vzhledu.

Z perspektivy queer teorie a jejiho vztahu k protikladu normalniho a
abnormalniho, je zajimavé se zamé&fit na scény z filmu Zabil jsem svou matku (2009), kde
hlavni hrdina Hubert nat4ci video denik, ktery divaky a divacky provazi celym filmem.
Tyto scény slouzi jako sonda do vnitiniho svéta Huberta a pomaha divakiim pochopit
jeho rozhodnuti a motivace. V jedné z téchto scén Hubert popisuje, Ze mu jeho matka
vzdycky tikala, Ze je “zvlastni” (00:48:00) a srovnava ho s vrstevniky. Poukazuje tedy na

jeho abnormalitu ve srovnani s normalitou, kterou ocekéava.

Je zajimavé si vSimat, ze v Dolanovych filmech lze vypozorovat urcitou
“queerness” 1 u postav, které nevybocCuji z genderovych nebo sexudlnich norem.
Ptikladem muze byt postava Steva z filmu Mami! (2014), ktery neni definovany ani jako
heterosexudlni, ani jako homosexualni. Nicméné¢, podle Jasona D’Aousta (2017: 13) by
bylo mozné Steva oznalit pojmem queer, coz argumentuje tim, ze Steve nezapada do
vétSinové spolecnosti a chybi mu ve spole¢nosti hlas, podobné jako jinym
marginalizovanym skupindm. Toto tvrzeni mlZe byt potvrzeno i tim, Ze Dolan Steva psal
jako queer postavu, coz zminuji v kapitole o vztahu reZiséra Dolana k filmu a sexualité.

Je tedy mozné, Ze urcité queer aspekty této postavy zlistaly ve finélni verzi filmu, ackoli
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sexualita Steva neni explicitné urcend a pro samotny narativ filmu neni podstatna. Otevira

se nam diky tomu diskuze o tom, kdo vSechno muze spadat pod definici slova queer.

V teoretické Casti zminuji nékolik bodi, kterymi je podle Benshoffa a Griffina
(2006: 9-12) mozné definovat queer filmy. Podivame-li se na vSechny zkoumané filmy
Xaviera Dolana zjistime, Ze spliiuji definice queer filmti ve vSech bodech. Filmy se
zamétuji na queer postavy, jsou napsané queer tvliircem, zametujici se na queer divaky a
divacky, kterym nabizi alternativy sexualit a genderu a v neposledni fad¢€, zasazuji divaky
do pozic jedinct s odliSnou zkuSenost, coz je nejvyraznéjsi predevsim ve filmu Laurence

Anyways (2012).

4.1.2. Subverze vztahi a rodiny

NejcastejSim narativnim motivem v Dolanovych filmech je az Oidipovsky vztah
titulnich hrdinG k matetskych postavdm. Matky jsou v Dolanovych filmech casto
zobrazované jako rebelujici postavy, které pfijimaji nekonvenéni rozhodnuti. Jiz podle
nazvu je zfejmé, ze tento motiv je prominentni ve filmech Zabil jsem svou matku (2009)

a Mami! (2014), objevuje se vSak i v ostatnich zkoumanych filmech.

V Zabil jsem svou matku (2009) se Dolanovy matriarchalni motivy snoubi s
nestabilitou hlavniho muZského hrdiny, dospivajicitho Huberta, ktery je chycenym mezi
konfliktem s vlastni sexualitou a pfitomnosti jeho hysterické svobodné matky. Vztah
mezi Hubertem a jeho matkou Chantal jako by byl postaveny na vzajemném odcizenti,
kdy se zda, ze pti¢inou Hubertova problematického chovani je absence otcovské postavy.
Avsak Dolan se ve filmu nevydava cestou zobrazeni Hubertovy matky jako bezbranné
pasivni postavy, nicméné v samotném zaveru filmu piedstavi matefstvi Chantal jako
jistou formu odporu namifeném proti stereotypim spojovanym s matkami
samozivitelkami a rodin bez otcovskych roli. Dolan jde pomoci podobnych motivii proti
normativnimu zobrazovani heterosexualni rodiny a podobné jako u subverzivnich
sexualnich a genderovych identity jeho hrdinii, nabizi alternativni pohled na model

rodiny.
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Dolan pokracuje v prozkouméavani alternativnich pohledii na model rodiny i ve
filmech Tom na farme (2013), Mami! (2014), Je to jen konec sveta (2016), Johnu F.
Donovanovi (2018) a Matthias a Maxime (2019), ve kterych vzdy absentuje postava otce.
V Imaginarnich laskach (2010) Dolan podobné jako u pfedchozich filml nabizi pohled
na alternativni model rodiny, tentokrat diky postavé matky Francise. Pfitomnost matky
Désirée je vyznamnd pro zdliraznéni Dolanova vniméni jeho generace, na kterou maji
vliv nestabilni modely rodiny. Hlavnim subverzivnim prvek je nicméné studie vztahu
mezi Francisem, Marie a jejich novym pftitelem Nicolase, o jehoZ pfizen oba bojuji. Z
filmu neni jasné, zda mezi ustfedni trojici probihd romanticky vztah ¢i pouze vztah
ptatelsky. Sexualni orientace Nicolase totiZ neni ve filmu jasné definovéana, coZ mohlo
byt rezisérovym zamérem. Laurence Anyways (2012) také nabizi subverzi sexuality a
identity v momenté¢, kde se Laurencina partnerka Fred zeptd, proc ji Laurence nefekla, ze

je gay. Na coz Laurence odpovi, Ze neni gay a k muzim neciti sexualni ptitazlivost.

4.2. Analyza performativity genderu

Abych provazal hlavni teoretické zakotveni této prace, tedy vizualitu
performativity genderu, s analytickou ¢asti této prace, zaméfim se nejprve na Dolantv
treti film Laurence Anyways (2012). Film se odehrava v devadesatych letech a vypravi
ptibeh muze, Laurence, ktery v pribéhu deseti let ispeSn€ dokonci prechod stat se Zenou.
Film je zaméfen na obtize a emoc¢ni bolesti spojené s jeho transformaci. Sttedem ptibéhu

je Laurenciny vztah s zenou Fred, ktera tuto cestu proziva s nim.

Film je zajimavy z pohledu nékolika rozdilnych teorii filmové védy a je
ukazkovym piikladem vztahu mezi filmovou estetikou, narativem a socialnimi védami.
V analytické ¢asti této prace se nicméné zaméfime predevS§im na vztah genderové a
vizudlni roviny s tim, Ze na vizualni prvky Dolanovych filmt se podrobnéji zamé&fim v

nasledujicich kapitolach.

40



4.2.1. Performativita transexualni Zeny

Laurence Anyways (2012) zobrazuje vnitini zivot Laurence jako lidské bytosti,
jeji komplikovany milostny vztah a utrpeni, které pro nékoho jako ona piedstavuje zivot.
Budu se snazit zjistit, jakym zpasobem film Laurence Anyways (2012) zobrazuje
performativitu genderu v estetickém a narativnim rozméru. Butler (2014) polemizuje nad
myslenkou genderu jako konstruktu pfimo spojeném se sexem a touhou a zaroven o
piirozenosti pohlavi a téla. Butler (2014) déle rozliSuje mezi materidlnimi rozmery téla a
procesy, kterymi télo nese kulturni vyznam; télo je vzdy inkarnaci stanovenych moznosti
a zaroven je ohrani¢eno historickou konvenci, kde jsou konstruovany heterosexualni
idedly maskulinity a femininity. Pokud vySe zminéné navazeme zpét na postavu
Laurence, je moZné, aby Laurence piekonala spojeni mezi touhou, genderem a pohlavim?
Nejen proto, Ze Laurence nezna materialitu jejiho téla a zasahuje do n¢j, aby jej
transformoval, ale také protoze nerozliSuje gender v zavislosti na jejim téle a zaroven

proto, ze i po piechodu do zenského téla stale citi sexudlni pfitazlivost k Fred.

V névaznosti na délani genderu, Butler (2014: 14) pfedstavuje koncept “téch
druhych,” tedy jedinct, ktefi nezapadaji do dominantnich kategorii a tedy neptedvadéji
gender spravné. To zpusobuje mocenskou nerovnost, protoze jakmile je vytvoiena
hranice mezi tim, co je akceptované a co neni, jedinci, ktefi nezapadaji do “spravnych”
kategorii mohou byt vystaveni ndzoru, Ze nejsou plnohodnotnymi lidmi. Pfikladem muiZze
byt hned prvni sekvence film. Scéna je na trovni denotace doprovéazena skladbou If I Had
a Heart od zpévacky Fever Ray a zacina sérii zabéri prazdnych pokojl, kde posléze
nasledujeme Zenskou siluetu, kterd odchéazi od kamery a mimo byt (00:01:15). Poté jsou
divaci a divacky postaveni do pozicie dané postavy, kdyZ kraci méstem a je sledovana
jejimi obyvateli, jejichZ reakce se zdaji byt spiSe negativni (obrazek 1,2). Postava je v
nckolika zabérech zahalena do oblaku koute, coZz scéné dodava mysteriézni rozmeér. Na
urovni konotace stavi rezisér touto scénou publikum do pozice marginalizované postavy,
kdy je institualizovand normativita a odliSnost kriminalizovana, jak také tvrdi Urrea a
Gil-Arbodela (2016: 136). Scéna zobrazuje nepohodli a odcizeni marginalizovanych osob
jako je Laurence, ktetfi nemohou dé¢lat gender, aniz by za to nebyli odsuzovani. Pouze z
pohledt lidi, ktefi Laurence sleduji, je jasné Citelné, ze vzhled Laurence nezapada do

norem heteronormativni spolecnosti. Zaroven fakt, ze Laurencyna tvaf neni v této
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sekvenci viditelna mize byt metaforickym vyjadienim pro jedno z hlavnich témat filmu,

konkrétné to, Ze marginalizované skupiny jsou v normativni spole¢nosti neviditelné.

Obrazek 1,2 - Laurence Anyways (2012)

Dolan poté koncept této sekvence zopakuje u motivem podobné scény, kdy
Laurence ptijde poprvé do Skoly obleCena v ddmskych Satech, tentokrat jesté s kratkymi
vlasy, které jako by prezentovaly jeji stale probihajici transformaci (00:40.23, obrazek 3).
Znaky reprezentujici Laurencynu volbu obleceni a jejich vyznam se nicméné neshoduji s

zazitymi normami daného prostfedi. Jakmile Laurence vyjde do tfidy, vSichni studenti
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ztichnou a nastane situace, kdy ziejm¢ nikdo nevi, jak reagovat. Jedna ze studentek po
chvili zvedne ruku a zepta se na dotaz ohledné domaciho ukolu: “Vzhledem k zadani bylo
tohle nejasné.” Tuto citaci miizeme na konotacni irovni vztdhnout na samotnou Laurence
a interpretovat ji jako narazku na jeji vzhled, ktery se ze dne na den stal také nejasnym,
tedy nejasné Citelnym. Podobné jako u uvodni sekvence, kamera poté sleduje Laurence
kracejici chodbou skoly s prostiihy na reakce studentti a ucitelt. Film se pomoci téch

sekvenci snazi v divacich nabudit pocit, jaké to je, kdyz jako jedinci nespliiuji ocekavani

spolecnosti spojené s jejich genderem.

Obrazek 3 - Laurence Anyways (2012)

Scéna, ktera pifimo zobrazuje reakce spole¢nosti na Laurencin zevnéjSek, se
odehrdva v restauraci, kam se Laurence a Fred pfiSli najist (01:16:50). Zde se Dolan
odklonil od vizualnich filmovych prostfedkii zobrazeni performativity genderu béhem
socialnich interakei a zvolil pfimé&j$i narativni pfistup v podobné explitnich reakce Fred
sméfované k servirce. Dolan divakiim a divackam opé&t nabizi pohled na reakce hostl
sedicich v restauraci, coz dava Laurence znat, ze je neustale sledovana. Nicméng, v této
scéné se zd4, Ze si jiz na pohledy okoli zvykla, coz miizeme vidét v jejich reakcich na
poznamky strasi servirky, ktera Zertuje o skutecnosti, Ze nevim, zda Laurence oslovovat

jako muZze nebo zenu a zaroven oznacuje jeji oblecCeni jako roztomilé. To vyprovokuje
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Fred, ktera se zvySenym hlasem a slzami v ocich popisuje, jaka je jeji zkuSenost byt

pritelkyni transsexualni Zeny.

Dals$im vyraznym vizuadlnim a narativnim prvkem film Laurence Anyways (2012),
ktery pracuje s performativitou genderu, jsou scény, kde Laurence interaguje s
novinatfkou. Na irovni denotace tyto scény mapuji postupnou Laurencinu transformaci a
jsou rozesety v prabchu celé stopaze filmu, asto pouze ve formé zvukové stopy. Dolan
touto mise-en-scene posazuje divaky a divacky do pozice samotné Laurence. Novinaika
se v uvodni scéné¢ filmu pta: “Co hledate, Laurence?” na coz Laurence odpovi: “Nekoho,
kdo bude mluvit stejnym jazykem a kdo nebude zpochybiovat prava marginalizovanych
a ani téch, ktefi tvrdi, ze jsou normalni.” Tento dialog miize byt prikladem toho, co se na
konota¢ni urovni snazi rezisér sdélit - zpochybnit normalitu. Finalni mise-en-scene téchto
rozhovoru je pak jeSté zdlraznéna tim, Ze novinarka se po cely ¢as rozhovoru nediva
Laurence do oc¢i. Tomu, Ze ji nedivd do o¢i mliizeme pomoci konotace pfitknout vyznam
zpochybiiovani existence osoby jako je Laurence. Dolan s timto skrytym vyznamem
mozna snazi vzbudit v divacich sympatie k Laurence a obecné¢ k jedincim, kteti

nezapadaji do binarnich genderovych norem.

Prvni vizuélni zéblesky Laurenciny promény se objevi ve scény, kdy Laurenciny
studenti pisi ve tiid€ test a Laurence sedi u svého stolu a pfipina si na nehty sponky,
konotuji s vyznamem dlouhych nalakovanych nehtii. Od této chvile se Laurence vydava
na cestu postupné promény. A slovo “postupné” je v tomto piipadé velmi dulezité,
protoze promeéna, kterou Laurence prochazi je dlouhym procesem. Scéné, kde se hlavni
hrdinka objevi ve Skole v Zenskych Satech a dopliicich, nicméné stale s kratkymi vlasy a
viditelnymi vousy, jsem zminoval vyse, nicméné podobnych scén, kdy si v§imame
vyznamového nesouladu mezi Laurencinym obleCenim a jeji vizazi, je ve filmu vice.
Napftiklad scéna, kdy se Laurence a Fred znovu setkavaji po rozchodu a Laurence jiz
podstoupila operaci prsou, ma dlouh¢ vlasy, nicméné nema zadny make-up a jeji obleceni
je velmi maskulinni (02:00:00). Zde miizeme opé&t sledovat jisty nesoulad znakd, které
reprezentuji vzhled hlavni hrdinky, které nam pfipominaji, jak mohou byt urcité znaky

ovlivnéné socialnimi a kulturnimi normami.

Tato scéna koresponduje s dialogem, ktery se odehraje diive béhem rozchodu
Laurence a Fred, kdy sedi spolecné v restauraci a Laurence je obleCena podobné

maskulinng. Fred se ji zeptd, pro€ je takto oblecena, na coz Laurence odpovi: “Abych ti
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ud¢lala radost” (01:29:00), coz mizeme pomoci konotace vztdhnout na teorii Heritage
(1984: 136-137 In West, Zimmerman 2008: 108), ktery hovoii o tom, ze jedinci jsou
schopni si své socidlni akty a interakce pfedem napldnovat tak, aby byly piectené
odpovédné k dané situaci. Znaky reprezentujici vybér obleceni a vizaz byly tedy zvolené
tak, aby odpovidaly zavedenym normam a performativity genderu Laurence nebyla

zpochybnéna.

Pokud bychom srovnali scény odehravajici se v restauraci, které byly zminény
vyse, je zajimavé sledovat, jak rozdilnd je performativita genderu Laurence v obou téchto
scénach. V prvni scéné, kdy doslo ke konfliktu se servirkou, performovala Laurence svou
gender bez ohledu na okoli, k ¢emuz prizptisobila sviij Satnik i vizaz (obrazek 4). U druhé
scény v restauraci ovSem hraje roli kontext dané situace, tedy seridznost rozhovoru o
pokracovani vztahu Laurence a Fred. Je pravdépodobné, Ze se Laurence bala, Ze ji Fred
opusti, a proto zvolila na setkani maskulinni obleceni i vizaz, aby ptfed Fred zdiraznila

svou maskulinitu v procesu zmény pohlavi. Laurence tedy pfizpiisobila znaky a vyznamy

performance svého genderu k dané situaci, aby se vyhnula dal§imu konfliktu ¢i rozptyleni

(obrazek 5).
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Obrazek 4,5 - Laurence Anyways (2012)

Film zobrazuje, jak miize byt pro binarné zalozenou spolecnost (a publikum)
obtizné si Laurence zatradit do urcité kategorie podle jejiho vzezfeni. U West a
Zimmermana (2008) jsou kategorie genderu zaloZeny pravé na binarnim rozdéleni muz a
Zena, je tedy pravdépodobné, ze Laurence by v dob¢é promény nebylo moZzné zaradit ani
do jedné z kategorii. Nutno podotknout, Ze 1 vybér obleceni je aktem performativity
genderu. Pokud se vybér obleceni a jeho vyznamy neshoduje s prvotnim pfedpokladem

genderu daného jedince, spolecnost miiZze mit problém dany gender piecist.

4.2.2. Performativita a vizaz

Vztah mezi vyznamem obleCeni a performativitou genderu bude dale rozvijet v
této kapitole. Piikladem podobného vztahu mize byt scéna z Imagindrnich lasek (2010),
kde na urovni denotace sledujeme Francise a Marie, ktefi se pfipravuji na setkani s
Nicolasem. Scéna je nato¢ena zpomalené s vyraznym hudebnim doprovodem , kdy je
kamera primarné zaméfena na zevnéjSek hlavniho hrdiny a hrdinky (00:07:00). Stejny
hudebni motiv a technika jsou poté pouzity ve scéné, kdy Francis a Marie kupuji pro

Nicolase darek k narozenindm. Oba zvoli jako darek kus obleceni, klobouk a svetr
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(00:35:00). Ob¢ sekvence jsou na druhém stupni oznacovani performativnimi momenty
filmu a vyraznym aspektem pro podryvani normativity. Pfedvadéni osobniho stylu
oblékani je urcitym identifikacnim postojem obou postav a funguje podobné jako u

vyznamu obleceni v Laurence Anyways (2012).

Vizaz hlavniho hrdiny hraje performativni vyznam i ve scén€ z filmu Mami!
(2014), kdy Diane pozve sousedku Kylu na veceti a pozd¢ji spolecné zpivaji skladbu On
Ne Change Pas od Celine Dion (00:48:10). Steve si v této scéné oblékne Cerné tricko bez
rukéavi, nalakuje si na ¢erno nehty a zvyrazni si ¢erné€ oc€i (obrazek 6). V tomto piipadé
se spiSe nez o performanci jeho sexuality jedna o parodii, ktera ma blize k performanci
drag queen, kdy se Steve v kombinaci s barevné zvyraznénymi o¢i a nehty snazi pobavit
svou matku a Kylu. Vyrazné liceni, kostymy a paruky v kombinaci s karaoke zpévem
jsou béznou soucasti predstaveni drag queens. Steve se v této scéné pravdépodobné

pokousel o podobné predstaveni, nicméné s omezenym pouzitim li¢eni a kostymu, které

nicméng¢ stale nese urcity subkulturni vyznam v kontextu dané scény.

Obrazek 6 - Mami! (2014)

Performativnim momentem spojenym s oblecenim a vizazi je v Laurence Anyway
(2012) scéna, kdy se Fred pted rozchodem s Laurence vydava na ples (01:24:00). Scéna
je na denotacni urovni vyrazné vizualné stylizovana a vyskytuje se na hranici reality a

fantazie. Fred vstupuje na ples teatralnim zptisobem a zdéa se, Ze na sebe upoutava
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pozornost vétSiny hostli. Sledujeme pohledy ptitomnych v montazi podobné té z tivodu
filmu. S tim rozdilem, ze nyni jsou ovsem pohledy lidi plné obdivu a Fred si pozornost,
kterd se ji dostava, viditelné uziva (obrazek 7). Fred zde doslova vystavuje svou
genderovou identitu pfed zraky hostll v momenté€, kdy se to¢i pfi prochézeni v davu hosti
zpusobem, ktery reprezentuje tvrzeni, ze Fred si je svou genderovou identitou jista,

narozdil od Laurence. Vyznam jeji performance jesté zduraziuje vyrazny make-up, vlasy

a velmi Zenské Saty s rozparkem na zadech.

Obrazek 7 - Laurence Anyways (2012)

4.2.3. Sexualita ve filmu Imaginarni lasky

Jak bylo jiZ zminéno v pfedchozich kapitolach, sexualita Nicolase v Imagindrnich
laskach (2010) neni jasné definovana, Francis ani Marie toto téma s Nicolasem nikdy
nediskutuji. Nicolas obéma protagonistim stfidave projevuje naklonnost, takze neni zcela
jasné, o koho ma zajem a zda vibec o nékoho z nich. Miizeme si v§imnout sexudlniho
napéti mezi Nicolasem a Francisem, kdyz hraji hru na schovdvanou v lese (00:12:30)
nebo kdyz sedi spole¢né u ohné (00:59:00). Vyznam samotné hry na schovavanou pak
muze ve filmu slouzit jako metaforické vyjadreni pro hleddni vlastni sexuality ¢i metafora

binarniho rozdéleni sexuality na heterosexualitu a homosexualitu. Naklonnost k Marie

48



pak mizeme sledovat ve scéné€, kdy jdou spoleéné¢ do divadla a po pfedstaveni hru
kritizuji (00:23:00). Zde je zajimavé zaméfit se na slova Nicolase, ktery hru kritizuje za
priliSnou jednoznacnost mezi dobrem a zlem, tedy binarnim rozdélenim. Jeho slova
muzeme konotacéni urovni stdhnout pfimo na jeho postavu, ktera jako by odmitala
zafazeni do predem urCenych Kkategorii sexuality a radé&ji preferuje urcitou

nejednoznacnost.

V zavéru filmu je vSak Nicolas obéma protagonisty konfrontovan, kdyz se mu oba
vyznaji se svymi city k nému. Na emotivni vyznani Francise ptfekvapené reaguje slovy:
“Jak jsi si mohl myslet, ze jsem gay?” (01:23:00), na coz Francis zareaguje svym
odchodem. V nasledujici scéné je konfrontovan s Marii, ktera mu pfed Casem zaslala
romantickou basei, na kterou Nicolas neodpovédél. Marie se tedy citi trapné a fekne, ze
Nicolasovi basen poslala omylem a Ze byla urcena pro jeji pfitelkyni. Nicolasova reakce
poté naznacuje, ze o Marii cely ¢as predpokladal, ze je lesba (01:26:00). Paradoxné se tak
Nicolas dopustil toho samého, co v pifedchozi scéné Francis, podle performance genderu
precetl sexuality nespravné. Z filmu ovSem neni jasné, zda Nicolas skute¢né nebyl gay a

nebo se jednalo pouze o vymysleny divod, jak Francise odmitnout.

4.2.4. Hrani genderovych roli

V této kapitole bych nejprve rad prozkoumal pohled na performativitu genderu
jako na hrani ur€itych roli, coz je teorie, ktera se objevuje predevs§im u Goffmana (1976).
Dale budu polemizovat nad tim, jaky vyznam nese hrani hroli na denotacni a konotacni
urovni. Teorii hrani roli bych nejprve aplikoval na postavu John F. Donovana v filmu 7%e
Death & Life of John F. Donovan (2018). John ve filmu hraje v podstaté n¢kolik roli v
ruznych sférach svého Zivota. Jako herec hraje své role v seridlech a filmech, ve vefejné
sféfe hraje roli heterosexualniho muze a v soukromé sféfe hraje roli homosexualniho
muze, ktery svou sexualitu pfed vefejnosti taji. John navic hraje v serialu hrdinu se
specidlnimi schopnostmi, ktery v jedné ze scén prohlasi, Ze je odlisSny (00:20:15, obrazek
8). Touto scénou jako by Dolan publiku pfedpovidal skute¢nost o sexudlni orientaci

Johna, kterou se ovSem divaci a divacky dozvi az pozdéji.
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Obrazek 8 - The Death & Life of John F. Donovan (2018)

Dolan v paradigmatickém usporadani vyuzivda metaforické vyjadieni
performativity genderu tak, aby divaky posadil na misto hlavniho hrdiny a oni tak mohli
prozit zkuSenost marginalizovanych jedincim. V tomto pfipad¢ je heterosaxualita Johna
souborem kodi, které performuje na vefejnosti, ktera symbolizuje vétSinou
heteronormativni spolecnost. John tedy piizpiisobuje svou performanci tak, aby byl

spolecnosti piijat a v kontextu filmu, aby ziistal uspéSnym hercem.

Hrani roli spojené se sexualitou se objevuje také v Tomovi na farme (2013), kde
nejen, ze musi skryvat svou homosexudlni orientaci, ale zaplete se také do “divadla” pro
matku jeho zesnulého pfitele, které vypravi o imaginarni ptitelkyni jejiho syna. Tato hra
vygraduje aZz do okamziku, kdy Tom pozve na farmu svou pfitelkyni z prace, ktera ma
pted matkou predstirat, ze je onou pfitelkyni jejiho syna (01:09:02). Matka miize byt v
téchto scénach mytem heteronormativni vétSinové spole¢nosti, kterd urcuje vyznamy a
pravidla pro performativitu genderu a sexuality. Ostatni ucastnici jsou tedy nuceni
vyuzivat predem dané vyznamy a performovat tak, aby s matkou nenastal konflikt a

nebyli odhaleni.

Dalsi ptiklad hrani riznych roli miZeme najit také v Matthiasovi a Maximovi
(2019), kde jsou oba protagonisté vyzvani zacinajici rezisérkou, aby se pro jeji kratky

film pfed kamerou libali (00:21:00, obrazek 9). Matthias hraje ve filmu roli
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heterosexudlniho muze, nicméné nasledn¢ vyjde na povrch, Ze polibek, ktery prob¢hl za
ucelem hrani ve filmu, nebyl jejich prvnim polibkem. Poté se zda, Ze Matthiasova do té
doby presvédciva performance sexuality se ndhle stava nepresvédcivou pro jeho okruh
ptatel a predevsim pro jeho pfitelkyni. Ackoli neni Matthiasova sexualni orientace ve
filmu jasné definovana, jeho city k Maximovi jsou jasné ¢itelné. Dana scéna muze tedy
nést vyznam takovy, ze béhem natdCeni kratkého filmu performoval Matthias ve
skute¢nosti svou pravou identitu. Tento moment poté jeho nasledujici performance v
socialnich interakci méni. Tato zména je poté na urovni denotace ztvarnéna scénou, kdy
se Matthias brzy rano rozhodne jit plavat do jezera. Matthias plave jezerem bez jasného
cile nebo védomi, kde se pravé nachéazi. Po urcité dob¢ se vycerpany vraci zpét na bieh,

kde na ng&j jiz ¢ekaji pratelé. Na konotacni urovni miize nicméné tato scéna nést vyznam

Matthiasovy nevyjasnéné sexualni identity.

Obrézek 9 - Matthias a Maxime (2019)

Téma hrani roli se objevuje také ve filmu Je fo jen konec sveta (2016). Hlavnim
protagonistou filmu je Louis, ktery je dramatikem. Mame zde tedy dalsi paralelu s hranim
roli a performativitou, kde je Louis jako dramatik panem své vlastni performance. Jakmile
se ovSem dostane do rodného méstecka k rodiné€, jeho postava je doslova piehlusena

ostatnimi ¢leny rodiny a protagonista Louis se stava az pasivni postavou, kterd predev§im
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nasloucha ¢lentim své rodiny. Toto mizeme interpretovat jako doCasnou ztratu kontroly

nad vlastni performativitou, ktera se nahle musi pfizptisobit novému prostredi.

4.2.5. Filmovy prostor a mise-en-scéne

V této kapitole se zaméfim na filmovy prostor a mise-en-scéne v Dolanovych
filmech ve vztahu k identit¢ jeho hlavnich hrdinti. V navaznosti na scény z filmu
Laurence Anyways (2012) popsané v ptedchozich kapitolach, kde Laurence zapocala
svou zménu pohlavi a divaci a divacky sleduji reakce jejiho okoli, bych déle zminil scénu,
kde se Laurence piestchuje do nového bytu. Laurence si v§imne chlapce stojiciho na
balkoné, ktery ji posle polibek (02:28:03, obrazek 10). A pravé fakt, Ze se tato scéna
odehrava na balkon¢, hraje v souvislosti s identitou hlavni hrdinky dualezitou roli. Podle
Elspeth Probyn (1996 In Marshall 2016: 198) byly balkony ptivodné vystavni skiiné
venkovského zivota a mistem, které slouzila k prozkoumavani identit a kde se stirala
hranice mezi soukromym a vefejnym Zivotem, ale také rozdily v rase, genderu, tfidy nebo
etnicity. Stirdni rozdili soukromych a vefejnych ve spojeni s genderem a identitou je

vyraznym tématem celého filmu, nebot’ Laurence prochdzi zménou pohlavi, tedy Cisté

soukromou pfeménou, kterd nicméné ovliviiyje 1 jeji vetejny Zivot.

Obrazek 10 - Laurence Anyways (2012)

52



Dolan do filmu Laurence Anyways (2012) zasadil n¢kolik statickych zabérti na
prazdné mistnosti a pfedevsim na chodby a dvete. Ty jako by konotacné reprezentovaly
piechod mezi soukromym a vefejnym Zivotem a pohyb hlavnich hrdinli mezi témito
dvéma sférami zivota. Tyto zabéry maji o to vétsi vahu spojime-li je s Laurencinu

postupnou cestou ke zmén¢ pohlavi.

Film déle ptedstavi dvé mista, kterd Laurence v prubéhu déje navstivi. Jednim z
nich je ptisobisté uskupeni The Five Roses, skupiny pratel, kterd nabidne Laurence pomoc
poté, co je napadena v baru (01:07:06). Soucasti skupiny je také drag queen s vyraznym
make-upem, kterd nabidne Laurence moznost zavolat matce v Case, kdy Laurence
potfebuje podporu. Kdyz se ji Laurence nedockd, drag queen piedstavi Laurence celé
skuping, ktera ji mezi sebou piijme. Tato skupina podobné jako Laurence nezapada do
normativnich konvenci, nebot’ se jedna o umeéleckou skupinu skladajici se ze starSich zen
a drag queens. Dolan zde naznacuje, Ze marginalizované a utlacované skupiny mohou
mezi sebou najit pochopeni v podobné sdilené zkuSenosti ve spolecnosti, coz miize byt
ozvénou rezisérovi zkuSenosti, kdy pfirovnava svou zkuSenost s homosexulitou se
zkuSenosti zen. Zaroven se jedna o priklad Goffmanova (1976) regiony definovaného

odli$nymi socialnimi normami.

Druhym mistem je pak ostrov The Black Island, kam se Laurence vyda spolecné
s Fred, kde se maji setkat s prateli - transexualnim muzem a jeho pftitelkyni (02:14:00).
Zde jsme svédky konverzace mezi Fred a timto nenormativnim parem. Fred se Zeny zeptd,
zda je lesba, ackoli mé vztah s transexualnim muzem, na coz Zena odpovi, Ze pro ni gender
nehraje roli, Ze ji zajiméa samotna osobnost daného jedince a gender je pouze schranka.
Transexudlni muz poté Fred vysvétluje, Ze by se neméla zabyvat hledanim univerzalni
pravdy v tomto kontextu tedy né¢eho definitivniho a pevné daného. Jeho postava tim
pravdépodobné naznacuje, Ze identita, gender ¢i sexualita miZe byt fluidni, neni to tedy
nic stalého a neménného. The Black Island a The Five Roses jsou mista, kde jsou rozdily
akceptovany a jsou brany jako hodnota. Ob¢ mista reprezentuji bezpeci, kde miize kazdy
jedinec byt sam sebou. Zaroven se jedna o piiklady Goffmanova (1976) konceptu
regionu, ktery je definovan odliSnymi socidlnimi normami. Konceptu bezpe¢ného mista

(regionu) se budu déle vénovat nize u filmu Tom na farmeé (2013).
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Nasi pozornosti by nemélo uniknout, Ze ve filmu vidime pouze interiér The Five
Roses, kterym je obrovské divadlo (obrazek 11). Prostor divadla dava z pohledu konotace
vzpomenout na Goffmanovu (1976) metaforu predvadéni genderu jako hrani roli na
podiu, na kterém nas z jevisté sleduje spolecnost. Pro hrani urcité role musi jedinci Casto
pouzivat masky, které se budou shodovat s binarnim rozdélenim genderu. Nicmén¢, The
Five Roses paradoxné reprezentuje ve filmu divadlo, kde kazdy herec miize byt sam
sebou, bez nutnosti mit jakoukoliv masku. Zde se opét dostdvame k Johnu F. Donovanovi,

ktery musi nosit masku ve svém vefejném zivoté, ovSem v soukromém zivoté, kdy

ey

navstévuje bratra zijiciho na periferii, mize byt sim sebou.

Obrazek 11 - Laurence Anyways (2012)

Cast filmu odehravajici se na The Black Island nabizi jednu z vizualng
nejzajimavéjSich scén filmu. Laurence a Fred se prochdzeji zasnéZenou ulici malého
méstecka, kdyz zacnou néhle z nebe padat barevné kusy obleceni (obrazek 12). Urrea a
Gil-Arboleda (2016: 138) ve své eseji tvrdi, ze cela tato sekvence nese vyznam
osvobozeni od socidlnich, rodinnych a genderovych norem a svobodu od béZzného zivota,
kde mohou oba dva hrdinové byt sami sebou. Cely ostrov vidi jako misto bez spole¢nosti,
coz zapada do tématu filmu, kde spole¢nost marginalizuje nenormativni jedince a jejich
potfebuje najit misto, kde budou byt akceptovani. \Zaroven mize podobné misto

reprezentovat Goffmanovo zakulisi (1976), tedy misto mimo socidlni interakce. Samotné
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oblecenti, které zpomalen¢ padé z nebe za podrobodu sklady A New Error némecké kapely
Moderat, pak pifimo odkazuje na performativitu genderu a to vzhledem k tomu, Ze
obleceni je jednim z hlavnich vnéjSich genderovych aktti ve spole¢nosti. Pro Laurence je
obleceni zaroven osvobozenim z represi. Laurence se pied zménou pohlavi musela vzdy
piizpisobovat svému muzskému genderu a s nim spojenym o¢ekavanim spole¢nosti. Po

piemeéné si poté kone¢né mohla dovolit nosit barevné a vyrazné Saty, které vzdy chtéla, a

proto dana scéna reprezentuje jakysi osvobozujici ritual pro Laurence.

Obrazek 12 - Laurence Anyways (2012)

V navaznosti na queer teorii, kterd kritizuje binarni uspofaddni mezi vztahem
centra a periferie, Dolan ve svych filmech také ¢asto pracuje s rozdily mezi méstem a
periferii, pfedméstim. V kontextu zkoumanych filml, queer teorii a performativitou
genderu symbolizuje koncept centra a periferie vztah mezi normélnim a abnormalnim,
nicméné to, zda normalitu zobrazuje centrum nebo naopak periferie se mize u kazdého

filmu lisit.

Ackoli ptfimo pohled na Zivot na predmésti nabizi Mami! (2014), kde se v klidném
prostfedi predmésti Montrealu odehrava ptibeh dysfunkéni rodiny, je spi§ Tom na farme
(2013), kde jsou rozdily mezi méstem a pfedméstim nejvyraznéjsi. Tom piijizdi z mésta
na rodinnou farmu jeho zesnulého pfitele, o jehoZ sexualni orientaci zde nemél nikdo

ponéti (obrazek 13). Tom postupné odhaluje rodinnad tajemstvi a zaplétd se do
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komplikovaného vztahu s Francisem, bratrem jeho zesnulého pfitele, ktery vykazuje

znamky stockholmského syndromu.

Obrazek 13 - Tom na farmé (2013)

Dolan ve filmu zobrazuje vztah prostoru a identity, v tomto pfipad¢ queer identity,
a kritickou roli mista a prostoru pifi utvafeni sexudlnich identit, praktik a komunit.
Tomovu cestu na farmu a zaroven do minulosti jeho zesnulého pfitele miizeme vnimat
jako metaforické vyjadieni cesty, kdy musi znovu tajit svou sexudlni orientaci a nemuze
byt vyjit ze skiin€ (out of the closet), tedy vyjevit svou sexudlni orientaci. Skiiii v tomto
pfipadé symbolizuje heteronormativni prostiedi, kterému musi Tom pfizplsobit své
konani akty. Pokud byla periferie ve filmu Laurence Anyways (2012) reprezentaci
Goffmanova zakulisi (1976), u Toma na farmé (2013) by tomu tak nebylo, nebot’ v tomto
pfipad€¢ reprezentuje spole¢nost postava matky a syna, pred kterym musi Tom

performovat odliSnou roli, nez kterou performuje v prostiedi, ze kterého pochazi.

Psychologické pochody hlavnich hrdinti nejsou ve filmu zobrazovany jako binarni
protiklady nebo linearni rozdily, ale spiSe jako smycky ¢i spirdly. Piiklady miZeme najit
ve scéné, kdy se Tom rozhodne opustit farmu poté, co se zucastnil smutecniho
ceremonialu, ale poté se rozhodne vratit. Podobné scéna je pak zopakovana v samém
zaveéru filmu. Nicméné, mnohem explicitnéjSim ptikladem je scéna, ve které¢ Tom a

Francis tanc¢i tango (00:52:43, obrazek 14), které je na konotacni tirovni metaforou pro
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intimitu, sexudlni pfitazlivost a ambivalenci. Par jako by svym tancem vytvaiel bezpecné
misto ukryté pied vnéjSim svétem, podobné jako obé vySe zminénd mista ve filmu
Laurence Anyways (2012) (Marshall 2016: 207). Vyznam smycky ¢i spiraly, se kterou
film pracuje, je mozné vztdhnout i na déla a performativitu genderu. Kazdy akt, ktery
jedinec vykonava, je souzen spole¢nosti skrz socidlni interakce. Pokud spolecnost

vyhodnoti néktery z aktii genderové performance jako “nespravny”, jedinec se musi

pomyslné vratit zpét a vykonat dany akt jinym zptisobem.

Obrézek 14 - Tom na farmé (2013)

Vyznam vztahu mezi centrem a periferii miZzeme do jisté miry sledovat v kazdém
ze zkoumanych filmt. V Zabil jsem svou matku (2009) periferii symbolizuje Hubertiv
odchod do internatni skoly, kam ho kvili jeho chovani poslala jeho matka. Narozdil od
perifernich mist v Laurence Anyways (2012) se internatni $kola spiSe podoba periferii v
Tomovi na farme (2013), tedy mistu, kde by se mél Hubert vratit do normy a pfizplsobit
se prisnym pravidlim Skoly. I ptes komplikovany vztah s matkou, Hubert je vyobrazen
jako nadany mlady muz, ktery se vyjadiuje svymi abstraktnimi obrazy a predevSim
poezii, ve které ho podporuje jeho ucitelka, se kterou si Hubert vytvoii blizky vztah.
Vidime zde tedy kontrast mezi osobnim pfistupem a podporou jedinecnosti a pfisnym
unifikovanym systém internatni Skoly. Podobnym zptisobem je periferie zobrazena i ve

filmu Je to jen konec svéta (2016), kam se dramatik Louis vraci za rodinou. Domov na

57



periferii se pro Louise stava jakymsi navratem do minulosti, kde je nucen se podfidit

pravidliim rodiny a jeho individudlni identita se zde vytraci (obrazek 15).

Obrazek 15 - Je to jen konec svéta (2016)

Performativita genderu v Dolanych filmech mlize byt zobrazena nejen vizualné a
narativné, ale také pomoci hudby. Dolan se neboji k stylizovanym sekvencim ptidat i
vyraznou hudebni slozku. Scénu, kde hudba hraje performativni roli miizeme najit ve
filmu Mami! (2012), kdy se Steve vyda do karaoke baru, kde zazpiva skladbu Vivo per
lei od Andrei Bocelliho (01:48:50, obrazek 16). V baru si Steve v§imne heterosexudlnich
libajicich se parti, které poté zaméfi svou pozornost na Steva. Bar v tomto ptipadé
symbolizuje opak bezpe¢ného mista, protoze Steve je v ném vystaven pohledim
spole¢nosti a mél by tedy performovat gender podle spolecenskych norem v daném
regionu. CoZ se ve filmu nestane, protoZe jakmile zacne Steve zpivat tuto sentimentalni
baladu, docka se viditelné nepiizn€ a pohrdani od piihlizejicich part. Tato scéna je
zajimava tim, Ze nuti divaky a divacky divat se na heteronormativni chovani o¢ima
neékoho, kdo do této normativity nezapada. Steve jde v této scéné proti normativité tim,

X ¢

ze vetejné zpiva pisen, ktera je plnd emoci a neni dostatecné “muzna”.
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Obrézek 16 - Mami! (2014)

4.2.6. Kompozice obrazu a jeji vliv na identitu postav

Dolan ¢asto zachycuje své filmové postavy pomoci vyraznych barev a
symetrické nebo experimentalni kompozice obrazu, ale vyuziva také nejriiznéjsi filmové
moznosti slouzZici k tomu, aby divak nahlédl do vnitiniho Zivota hlavnich hrdint a
pochopil jejich pohled na okolni svét. Esteticky piijemnymi zdbéry dava Dolan

nahlédnout na subjektivni povahu queer identit.

Jednim z nejvyrazngjSich vizudlnich atributi Dolanovych filmi je kompozice
obrazu, ktera v sob¢ nese estetiku portrétové fotografie. Ackoli na to, jak délame gander,
ma vliv mnoho riznych faktorli, je to pravé tvar, kterd jako by reprezentovala naSi
individualitu. Divdk pak mize z podobné kompozice nabyvat dojmu, ze se dostava
hlavnim hrdinim doslova pod ktzi. Dolan se neboji podobnou techniku vyuzivat ve
svych filmech a v kombinaci se stylizovanymi kulisami ¢i hudbou mtiZe jit o intenzivni

audiovizualni zazitek, ktery ovSem neni prvoplanovy.

Kompozici obrazu, kterd pifipomina portrét, jest€¢ umociiuje zvoleny format
obrazu. Po Sirokothlém formatu u filma Zabil jsem svou matku (2009), Imaginarni lasky

(2010), Dolan prozkoumavd moznosti obrazového formatu 4:3 u filmu Laurence
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Anyways (2012), kde kompozi¢né ofezava prostor kolem tvaii hlavnich hrdini. Heron
(2015) ve své video eseji poukazuje na fakt, ze Dolan svou kompozici a symetrii obrazu
ramuje v zabéru jedno nebo maximalné dvou hlavnich hrdint, ¢imz dava zabéru jistou
intimitu. Tento vizudlni prvek mizeme vidét u scény, kdy Fred dédva Laurence svou
paruku. Dolan zde opét vyuziva techniky, kdy divaka posazuje do pozice jednoho z
hlavnich hrdinti. Zabéry na Laurence a Fred jsou perfektné symetrické a stiidaji se v

zavislosti na tom, kdo z nich pravé hovofi nebo reaguje.

U filmu Mami! (2014) zvolil Dolan jesté extrémnéjsi format obrazu a to ¢tvercovy
1:1, ktery je ¢asto doplnén stiednimi close-up zabéru. Toto rozhodnuti by se dalo oznadit
jako dalsi Dolanova subverze, ktera je v tomto pfipad¢ isté vizudlni. V dobé, kdy vétSina
filmath naplno vyuziva moznosti Sirokothlého platna a televizoru s nejcastéjSimi formaty
16:9 a2.35:1, ptichdzi Dolan s radikdlnim formatem 1:1, ktery nuti divaky k ptizplisobeni
se Dolanové vizi (obrdzek 17). Marshall (2016) a filmovi kritici a kriticky argumentuji,
ze vybér tohoto formatu souvisi s mladou generaci a jejim rostoucim uzivani mobilnich
telefonti a socidlnich médii, pfedevSim Instagramu, ktery s ctvercovym formatem
fotografii zacinal. Nicmén¢, film se paradoxné podobnou tématikou nijak nezabyva.
Ackoli se odehrava v soucasnosti, film jako by existoval v urCitém bezcasi, kde

technologie nehraje roli a pozornost je soustfedéna vyhradné na hlavni postavy.
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Obrézek 17 - Mami! (2014)
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Dolan nicméné neziistava pouze u samotného formatu obrazu, ale dale s nim ve
filmu Mami! (2014) pracuje. V montazi piipominajici hudebni videoklip podbarveny
skladbou Wonderwall od skupiny Oasis sledujeme, jak se zivot ustfedni trojice Steva,
matky Diane a ucitelky Kyly vraci do zabéhnutych koleji a vSichni se zdaji byt $t’astni
(01:15:40, obrazek 18). Kamera se béhem montaze zaméti na Steva na skateboardu, ktery
doslova roztahne obraz do Sirokouhlého formatu. Ve Stevové tvaii je vidét vyraz tlevy,

jako by dostal kone¢né prostor se nadychnout poté, co byl uvéznény v kleci, jejiz

symbolem mohl byt pravé format 1:1 (obrézek 19).

Obrazek 18, 19 - Mami! (2014)
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Stejnou techniku roztazeni obrazu poté Dolan zopakuje u sekvence, kdy z pohledu
matky Diane sledujeme Steva dospivat (01:48:50). Po skonceni této scény nicméné
zjistujeme, ze se jednalo pouze o Dianiny pfedstavy a na misto toho se Steva rozhodne
umistit do psychiatrické 1é¢ebny. Format obrazu se opét zacne roztahovat a dava Diane
nadéji na normdlni zivot. Scéna je podbarvena dojemnym instrumentdlnim hudebnim
doprovodem, ktery evokuje Stastny konec celého ptibéhu. Je ovSem zajimavé se podivat
na to, jak je v této sekvenci davan diiraz pravé na onu normalnost Steveova Zivota. Diane
sni o tom, ze Steve ziska univerzitni diplom, najde si manzelku a stane se otcem, jinymi
slovy zacne zit (hetero)normativni Zivot. Z pohledu svobodné vdovy Diane, ktera pracuje
jako uklizecka a ma problémového syna s ADHD, je podobné fantazie o normalnosti
zivota pochopitelnd. Nicméné, ona normalnost této sekvence je podryta faktem, Ze Diane
si po svém boku nepfedstavuje zadného muze a manzel Kyly se zde také neobjevuje.

Mohlo by se tedy zdat, ze Steva do tohoto momentu vychovavaly spole¢ng.

Film Mami! (2014) neni ovSem prvnim filmem, kde Dolan experimentuje s
formatem obrazu. Jiz v Tomovi na farme (2013) se objevi dvé scény, kdy se format obrazu
postupné méni, v tomto piipade z formatu 1.85:1 na 2.35:1. Ob¢ zminéné scény zobrazuji
hlavniho hrdinu Toma v momentech, kdy je vystaven nasili ze strany Francise. KdyZ Tom
meéni na jesSté vice Sirokouhly, zobrazujici napéti odehravajici se na platné (00:38:02,
obrazek 20). Zabér je v extrémnim close-upu u tvari protagonisti a obraz se stava
klaustrofobickym, nicméné jinym zptsobem nez ve filmu Mami! (2014). Jakmile se v

obou scénach napéti klidni, obraz se plynule vraci do piivodniho formatu.
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Obrazek 20 - Tom na farmé (2013)

Zmeéna formatu obrazu se objevuje také v Matthiasovi a Maximovi (2019), kdy se
sttedni close-up zadbér zméni na Sirokothly format obrazu v intimni scén¢ mezi hlavnimi
protagonisty. Matthias se snazi usmifit s Maximem, ktery se chysta odjet do Australie.
Na rozlu¢kovém vecirku sledujeme Matthiase, jak hledd Maxima, ktery se mezitim
skryva v pradelné. Matthias zamifi za nim a ocitne se v malé mistnosti s problikavajicim
svétlem, v tomto momentu se format obrazu zméni a my dale sledujeme intimni scénu,
kdy si oba muzi vzajemné vyjadii city (01:30:50, obrazek 21, 22). Po skonceni této scény

se obraz opét vraci do piivodniho formatu.
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Obrézek 21, 22 - Matthias a Maxime (2019)

Zména formatu obrazu muze v této reprezentovat hned n€kolik vyznamu. MiiZe
se jednat o Matthiasovu fantazii podobné jako ve filmu Mami! (2014), kdy se odvazi
performovat svou utajenou sexualitu. Dal$i interpretace mize reprezentovat ndzor, Ze
zména formatu nese vyznam zmény v Matthiasové performanci, kdy se jiZ nesnazi

upravovat akty své performance tak, aby zapadaly do heteronormatniho uspotadani.
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Tomu by 1 nasvédc¢ovalo umisténi dané scény do zadni ¢asti domu, do zakulisi, kdy jsou

protagonisti ukryti pted zraky svych pratel.

4.2.7. Subjektivni obrazy a jejich vyznam

Touto kapitolou bych rad navézal na analyzu dalSich vizualnich technik Xaviera
Dolana, které nam pomahaji pochopit vnitini zivot hlavnich hrdini a zplisob jakym
performuji sviij gender. Pokusim se pfedstavit techniku subjektivnich obrazil, kterou do
svych filmii Dolan vklada a jejch vyznam. Subjektivnim obrazem bych definoval filmovy
obraz ¢i zabér, ktery se odehrdva pouze v hlavé jednoho z hrdint ¢i hrdinek a neni soucasti
probihajicich udélosti. Tyto obrazy slouzi jako komentéf nebo reakce na pravé probihajici
scény, tak abychom méli predstavu, co hlavni hrdina nebo hrdinka citi a ¢im prave

prochazeji.

Nejvyraznéjsi piiklad takového obrazu najdeme v Imaginarnich laskdach (2010)
ve scén¢ odehravajici se u Nicolase v byté, kde pofadda narozeninovou oslavu. Francis a
Marie sleduji tanciciho Nicolase z gauce, kdyz se nahle obraz zpomali a za doprovodu
skladby Pass This On od kapely The Knife se pokoj rozzati modrymi stroboskopovymi
efekty. Zde Dolan vlozi dva subjektivni obrazy, z pohledu Marie vidime obrazy
Michelangelova Davida a z pohledu Francise zase homoerotické kresby Jeana Cocteau.
Oba obrazy jsou prokladany zabéry na tanciciho Nicolase naznacujici, ze pro Francise i
Marie pfedstavuje Nicolas idedl krasy (00:44:42, obrazek 23, 24). Zarovenn mohou tyto
subjektivni obrazy piedstavovat o¢ekavani spojend s performativitou genderu smétovana
k Nicolasovi. V tomto ptipadé vidime, Ze ocekavani Marie a Francise mohou byt odlisna,
coz muzeme vztahnout na Groven vét§inové spolecnosti, ve které se o¢ekavani v oblasti

genderu a sexuality mohou lisit.
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Obrazek 23, 24 - Imaginarni lasky (2010)

Zabil jsem svou matku (2009) ptedstavuje odliSny typ subjektivnich obrazii. Na
misto vyfezl klasickych dél, Dolan vytvafi dramatické obrazy matky Chantale. Tyto
obrazy jsou Casto spojené s konflikty matky a syna Huberta a nabizi metaforicky nahled
na to, jak Hubert vidi svou matku. B€hem jedné z hadek vidime necekany obraz Chantale
lezici v rakvi (00:25:00), pfi dal§im konfliktu se Chantale zjevi jako jeptiska s krvavymi

slzami na tvari.
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V Laurence Anyways (2012) si mizeme subjektivniho obrazu v§imnout ve scéné,
kdy je Laurence napadena v baru. Scéna se odehrava poté, co byla Laurence vyhozena z
prace a v baru se snazi odreagovat. Do baru pfichdzi muz a zacne si Laurence se zdjmem
prohlizet. Laurence si poté sundava ndusnice, zfejme z diivodu, aby na sebe neupoutdvala
jesté vice pozornosti. Jakmile dojde k fyzickému konfliktu, sledujeme close-up zabér
Laurence s krvavym oblic¢ejem a slzami v ocich jit po ulici (obrazek 25). Do scény jsou
nahle vlozeny vyiezy obrazu od Hieronyma Bosche nazvaného Neseni kiize, ktery
zobrazuje Jezise s kiizem na zddech v oblezeni nékolika zlostn¢ vyhlizejich jedinct
(01:06:05, obrazek 26). Tyto subjektivni obrazy bychom mohli pomoci metaforického
vyjadieni interpretovat dvémi zplsoby. Prvni moZnosti je asociace Laurence s témito
vyvrheli, kdy sama sebe vidi jako zohaveného clovéka, kterého spolecnost zavrhla.
Druhou moznosti mize byt perspektiva, ze Laurence vidi sama sebe jako JeziSe -
mucednika a agresory, ktefi ji napadli jako vyvrhele, ktefi ho obklopuji. Obé moZnosti
nam davaji nahlédnout do vnitiniho Zivota jedince z marginalizované genderové skupiny
na to jaky miize mit dopad to, kdyz nezapada do urcité genderové kategorie. Takovy

jedinec se poté¢ muze citit jako mucednik, ktery mize byt kdykoli vystaven nasili nebo se

muze citit jako vyvrhel, kterému spolecnost nedovoli zapadnout do béZzného zivota.
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Obrazek 25, 26 - Laurence Anyways (2012)

Dolan vyuzil techniku subjektivnich obrazi u vySe zminénych filmu, nicméné v
analytické casti této prace jsme zjistili, Ze techniky, které rezisér k zobrazeni

performativity genderu vyuziva je hned nékolik a mohou se riznit film od filmu.

4.3. Diskuze

V zavérecné kapitole této prace bych rdd zkoumanou tvorbu Xaviera Dolana
srovnal s tvorbou Spanélského reziséra Pedra Almoddvara tak, jak je popsana v textech
Alicje Khatchikian (2013), Isoliny Ballesteros (2009) a Cecilie Mouat (2010). Almoddvar
se diky neotfelému vizualnimu stylu a tviré¢imu vypravéni stal jednim z nejvyrazngjSich
Spanélskych filmaid soucasnosti. Podobné jako Xavier Dolan, ani Pedro Almododvar se
neboji svou stylizovanou filmovou tvorbou prozkoumdvat nejriiznéj$i nenormativni
identity a performativnost genderu svych protagonisti. A pravé diky témto spole¢nym
atributiim je Dolan filmovymi kritiky srovnadvadm s o dvé generace star$im Spanélskym
rezisérem. Podle Dolanova nejnovéjsiho filmu Matthias a Maxime (2019) se zda, Ze si je
rezisér podobnosti s Almodovarem védom, kdyz do filmu zatadil scénu, kde, matka Eriky

komentuje jeji kratky film slovy: “Velmi almodovarské.”

68



V této kapitole budu srovnavat, v ¢em se zobrazovani performativity genderu u
téchto dvou reziséri odliSuje a v jakych aspektech je naopak jejich tvorba naopak
podobna. Tato kapitola by méla zasadit Dolonovu tvorbu a jeho praci s performativitou
genderu do $irsi perspektivy queer filmi. Srovnani s Almoddvarem se nabizelo z toho
davodu, ze podle Ballesteros (2009: 71) je performance Tustiednim prvkem
Almodévarovych filml, nebot hlavnimi hrdiny a hrdinkami jsou casto umélci -
muzikanti, herci, drag queens ¢i televizni osobnosti. Skrz tyto postavy a jejich zkousek a
poté zivych vystoupenich pak Almododvar zkouma konstrukcei identity a sexuality. Zde se
JiZz nabizi srovnani s protagonisty Dolanovych filmu, ktefi, az na vyjimku Johna F.
Donovana a svym zptsobem také dramatika Louise, nejsou umélci. Dalo by se tedy fict,
ze se Dolan snazi prozkoumavat performativitu genderu svych protagonisti spise v
béznych socidlnich interakcich nez-1i v zivych vystoupenich. Scény, které se nejblize
podobaji Zivym vystoupenim bychom nasli ve filmu Mami! (2014), kdyZ Steve zpiva

skladbu od Celine Dion v kuchyni a poté vystupuje v karaoke baru.

Prvek, ktery mizeme najit u obou rezisérli, je reprezentace queer a
nenormativnich identit jako hlavnich protagonistii. D&j Almoddvarovych filma se toci
kolem queer postav nebo, podobn¢ jako u Steva z filmu Mami! (2014), jedinct, ktefi
né¢jakym zplisobem nezapadaji do vétSinové spolecnosti. Tak jako se Dolan pokousel
prozkoumavat identitu transexudlni zeny v Laurence Anyways (2012), Almodovar
prozkoumaval podobné téma v roce 1999 ve filmu Vse o mé matce. Zde Almodovar s
hlavni hrdinkou filmu polemizuje nad tim, co to znamena byt Zenou. Proces “byti n€kym”
pak vidi jako aktivni proces, spiSe nez pasivni formu identity, coz opét poukazuje na
prvky performativity genderu, které se v Almodovarovych filmech objevu;ji (Khatchikian

2013: 13).

Charakteristickym znakem Almodovarovych filmil je hluboky a intimni vztah
mezi genderem a télem, ktery najdeme ve vétsing filmi rezisérovy tvorby. Zda se, jako
by téla v Almodovarovych filmech byla jen ,.siluety v neptetrzitém pohybu* a rezisér se
je neustale pokousel zachytit - jejich pohyby, které jsou dopliiovany expresivnimi gesty
(Khatchikian 2013: 15). Takto vyrazny vztah mezi télem a genderem je v tvorbé Xaviera
Dolana zietelny ptedevSim v Laurence Anyways (2012) a to diky motivu transsexuality
hlavni hrdinky. Co ovSem postavy ve filmech obou rezisért spojuje je expresivnost a to,

jak ve smyslu performativity genderu, tak ve smyslu expresivnich dialogi.
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Jak bylo jiz zminéno v tvodu této kapitoly, Dolanovy 1 Almodoévarovy filmy jsou
Casto stylizované, vyuzivaji vyrazné dekorace, kostymy a hudbu. VSechny tyto prvky
mise-en-scéne pak podobné u obou tviirci pomahaji prozkoumévat identity hlavnich
protagonistti. Nicméné, vizudlni styly obou tviirci se v ledasCem odliSuji. Ackoli se
Almoddvar také fadi mezi queer reziséry, narozdil od Dolana vyuziva ve filmech techniky
zvané camp, tedy parodie, teatralnost a hravosti, které pracuji jako subverze dominantni
kultury (Mouat 2010: 1). Prvky parodie a teatralnosti v sobé nesou také drag queens, jak
tvrdi Butler (2014: 214), a které jsou Casto jedny z ustfednich postav Almoddvarovych
film. Technika camp vyuziva ve filmu jiz zminénou expresivnost, kterd se v d&ji
projevuje humorem ¢i melodramati¢nosti. A¢koli jsou filmy Xaviera Dolana vizualné
vyrazné a postavy ve svych projevech expresivni, rezisér techniku camp ve svych filmech
nevyuziva. V Dolanovych filmech se prvky parodie ¢i humoru témét neobjevuji a rezisér

se zamé&fuje spiSe na dramatické momenty narativu.

Dtivodem pro srovnani téchto rezisért je poukazat na dulezitost vizuality a mise-
en-scéne pri zobrazovani performativity genderu. Ackoli oba reziséfi s performativitou
genderu pracuji, reprezentuji queer jedince a daji hlas marginalizovanym skupinam,
vysledné filmy se mohou v mnohém odliSovat. Almoddvar jako by si osvojil metaforu
performativity genderu jako zivého vystoupeni na jevisti a s tim spojenou teatralnost ¢i
parodii a aplikoval ji na narativy jeho filmt. Dolanova mise-en-scéne je Casto vice
ukotvena v realité a pokousi se o zobrazeni uvétitelnych emoci s vyjimkou stylizovanych
sekvenci za doprovodu soucasné elektronické hudby, které byly detailnéji popsané v

analytické ¢asti prace.
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Cilem této diplomové prace bylo pomoci sémiotické analyzy filmi Xaviera
Dolana zjistit, jakym zplisobem rezisér pracuje s konceptem performativity genderu. S
performativitou genderu lze ve filmové tvorbé pracovat rozdiln¢ a vyobrazeni této
performativity se bude liSit u kazdého filmového tviirce, na coz jsem se snazil poukazat
v posledni kapitole této prace. Z obsaht zkoumanych filmt je zfejmé, ze Dolanovi neni
prace s feministickymi nebo genderovymi tématy cizi. Narativy jeho filma se vzdy
zaméiuji na marginalizované jedince s neheteronormativni identitou nebo sexualitou.
Sémiotickou analyzou jsme zjistili, Ze performativita genderu a sexuality je v Dolanové
filmografii vyobrazena hned nékolika zptisoby.

Na urovni filmové narace Dolan Casto pracuje se subverzi, kterd se objevuje, jak
ve feministickych narativech, tak v queer filmech. Po opakujici se subverzi ve sféte
rodinnych vztaht se Dolan také zaméfuje na subverzi vztahti romantickych, ve kterych
nejsou jasné definované sexuality hlavnich protagonistii ¢i protagonistek. Dolan tak
podryva ocekdvani publika, které je zvyklé na hrdiny a hrdinky s jasné¢ definovanou
sexualitou, ktera tvofi romantickou linii filmu.

V navaznosti na subverzivni povahu narativii v Dolanovych filmech, rezisér asto
pracuje s konota¢nimi vyznamy a metaforami spojenymi s konceptem performativity
genderu. Ty jsou vyobrazeny zptsobem, ktery reflektuje performativitu genderu jako
hrani urcité role, coz je ve filmech vyobrazeno zptiisobem, kdy jsou hlavni protagonisté
filmu postaveni do pozice, kdy museji hrat 1 nékolik roli nardz. V ur€ity moment je pak
rozhodujici, zda okoli, ve kterém se dany protagonista pohybuje, jeho roli pfijme nebo
ne. Dals$i Grovni, na které zkoumané filmy pracuji s metaforami hrani roli, jsou lokace.
Na této Urovni je prominentni predev§im film Laurence Anyways (2012) a jeho prace s
metaforou divadla a regionu, které jsou zakotveny v Goffmanové teorii (1976).

Vybér lokaci, pfedevsim rozdily mezi centrem a periferii, je pak Dolanovou Casto
vyuzivanou technikou pii prozkoumavani performativity genderu protagonistl a
protagonistek jeho filmil. Toto rozdé€leni nejen, ze nese vyznam binarnich rozdilnosti, ale
umoziiuje publiku vnimat performativitu hlavnich hrdinti a hrdinek v téchto rozdilnych
prostiedich. V analytické Casti této prace jsme zjistili, ze v Dolanovych filmech figuruje
periferie bud’ jako misto, kde mohou hlavni hrdinové a hrdinky performovat svou identitu

bez ohledu na vétSinovou spolecnost, nebo naopak jako misto, kde je tfeba svou
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performativitu pfizptsobit danému okoli. Okoli a socidlnim interakcim jsou
prizpiisobovany nejriznéjsi znaky performativity, jednim z nich je i obleceni a celkova
vizaz, které mohou performativitu bud’ podpofit nebo narusit.

Vsechny vySe zminéné techniky jsou dale podpotfeny Dolanovou praci s
kompozici a formatem filmového obrazu. Rezisér se Casto snazi publikum posadit do
pozice svych queer protagonistli a protagonistek a k tomu piizptsobuje i své zabéry a
jejich format. Technikou, ktera dale podporuje reziséru snahu prozkoumat identitu jeho
queer postav, jsou pak subjektivni obrazy, odehravajici se ve vnitinim svété téchto postav.

Filmografie Xaviera Dolana je bohatd na feministicka témata, kterd by bylo
mozné prozkoumat z nékolika riznych teoretickych perspektiv. Nabizela by se naptiklad
analyza postav matek, které hraji v Dolanovych filmech vzdy vyraznou roli. Tato prace
se nicmén¢ snazila analyzovat performativitu genderu v Dolanové filmografii a vzhledem
k tomu, ze v Ceské republice v dob& vzniku této prace zatim nevznikl text, ktery by se
podobnou tématikou zabyval, miiZze tato prace piinést nové poznatky do diskuze o

zobrazovani performativity genderu ve filmu.
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6. Seznam zkoumanych filmu

Zabil jsem svou matku [J'ai tué ma mere] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada,
Mifilifilms, 2009.

Imaginarni lasky [Les amours imaginaires] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada,
Mifilifilms, 2010.

Laurence Anyways [Laurence Anyways] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada, Francie,
MK?2 Productions, 2012.

Tom na farmé [Tom a la ferme] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada, Francie, MK2
Productions, 2013.

Mami! [Mommy] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada, Les Films Séville, 2014.

Je to jen konec svéta [Juste la fin du monde] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada,
Francie, MK2 Productions, 2016.

The Death & Life of John F. Donovan [The Death & Life of John F. Donovan] [film].
Rezie Xavier DOLAN. Kanada,USA , Lyla films, 2018.

Matthias a Maxime [Matthias et Maxime] [film]. Rezie Xavier DOLAN. Kanada, Francie
, MK2, 2019.
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