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Abstrakt

Bakalatska prace zkouma vztah reklam jakozto vSudypfitomnych vefejnych fantazii a redlna v podob¢
gaze, jak ji chape lacanovska psychoanalyza, skrze aplikaci teoretického aparatu nové filmové teorie
Todda McGowana na vybrané audiovizudlni reklamni texty. Prace nejprve predstavuje filmovou teorii
jako takovou, posléze obecny psychoanalyticky piistup k reklamadm, a nakonec McGowanovu
kategorizaci filmi dle jejich piistupu ke gaze, kterou poté aplikuje na jednotlivé reklamni texty. Prace
ukazuje, ze reklamni fantazie jsou pfes svou zdanlivou podporu symbolického fadu, podobné jako
fantazie filmové, ve skutecnosti prostory boje symboli¢na s jeho vlastnim konstitutivnim nedostatkem

v podobé redlna.
Abstract

The bachelor thesis explores the relationship between advertisements as pervasive public fantasies and
the real in the form of the gaze, as understood by Lacanian psychoanalysis, through the application of
Todd McGowan's theoretical framework of new film theory to selected audiovisual advertising texts.
The thesis first outlines film theory as such then introduces a more general psychoanalytic approach to
advertisements and finally presents McGowan's categorization of films according to their approach to
the gaze, which it then applies to particular advertising texts. The thesis shows that advertising fantasies,
despite their apparent support for the symbolic order, are, like film fantasies, in fact, sites of struggle

between the symbolic and its own constitutive lack in the form of the real.
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Uvod

,Nase vnimani krasy je zkreslené',* deklaruje Evolution’ (2006), reklamni klip z kampané Real Beauty
znacky Dove — a ma pravdu. Definice a vnimani krasy jsou nepochybné zkreslené prosttedim, v némz
se pohybujeme, medialnim obsahem, ktery konzumujeme, a nespoCetnym mnozstvim dalSich faktort,
a to Casto s negativnimi nasledky. Boj proti takovému ,,zkresleni* krasy se tedy na prvni pohled zda
jako jednoznaéné pozitivni: je vSak opravdu cilem Dove (a konkrétné klipu Evolution) proti nému
bojovat? Co fika samotny text® Evolution? Je opravdu nezi$tny a upfimny, nebo vyjadiuje cynict&jsi
zdmér znacky, jejiz existence zavisi na neustale nartistajicim odbytu kondicionért, télovych mlék,
hydratacnich gelii ¢i cleanserd, tedy produktt, které maji za cil krasu jejich konzumenta alespon
podpofit? A je mozné, Ze nechténé vyjadiuje jest€ néco navic, néco, co se preci jen dotkne

deklarovaného tématu klipu, ,, redalné* krasy?

Prace Redlno v reklamach se pokusi piedstavit jeden z moznych zptisobd, jak na tyto a podobné
otazky tykajici se vSudyptitomnych reklamnich textl odpovédét. Zaméfi se pritom na ,,filmové™
reklamy, tedy reklamni klipy, a pfi jejich analyze bude vychazet z psychoanalytické teorie Jacquese
Lacana. Jednoznacné nejvyznamnéjsi aplikaci Lacanovy teorie na kulturni produkci provedla takzvana
klasicka filmova teorie 70. a 80. let minulého stoleti, proslavena zejména Christianem Metzem a Laurou
Mulvey, britskou teoretiCkou, ktera zaroven pfisla s dodnes pouzivanym konceptem male gaze pro
popsani casto genderovaného vztahu mezi sledujicim divakem a sledovanym objektem. Klasicka
filmova teorie nadale skrze koncepty jako male gaze ovliviije kulturni kritiku a smysleni nejen o filmu,
ale také o dalSich oblastech kulturni produkce, naptiklad pravé reklamach. Od 90. let se vSak na poli
psychoanalytické kritiky filmt zac¢ind objevovat alternativni ptistup navracejici se ke kofentim filmové
teorie, tedy k dilu Jacquese Lacana, a nabizejici jiny zplsob pfemysleni o vztahu sledujiciho a
sledovaného. Tato ,,nova filmova teorie* v§ak zatim na rozdil od té klasické vyrazné neovliviiuje ostatni

proudy kulturni kritiky mimo film.

Prace proto nejprve uvede novou filmovou teorii v jejim historickém a teoretickém kontextu,
tedy jako reakci na nedostatky a Upadek klasické filmové teorie. Nasledovat bude predstaveni
psychoanalytického pfistupu k reklamam a jejich roli v konzumni spolecnosti skrze dilo Yannise
Stavrakakise a teoretického aparatu filozofa a predniho predstavitele nové filmové teorie Todda
McGowana, piedevs§im jeho rekonceptualizace gaze jako pohledu objektu na subjekt. Nakonec budou
koncepty a kategorie nové filmové teorie aplikovany na reklamni texty a kritiku reklam obecné, a to

skrze analyzu né€kolika vybranych klipa.

' Vechny preklady v praci jsou autorovy vlastni.
2 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=wpM499XhMJQ.
3 Textem je v praci minén audiovizualni celek klipu.



https://www.youtube.com/watch?v=wpM499XhMJQ

Vysledna struktura prace se od podoby predpokladané v tezi do zna¢né miry odliSuje. Pocet
hlavnich kapitol byl pro vétsi prehlednost a tematickou ucelenost omezen na tfi. VEétsina kapitol, které
mely byt samostatné, byla zakomponovana do tif hlavnich, a to z velké casti jako podkapitoly. Kapitola
»Psychoanalyza v konzumni spole¢nosti byla pfesunuta na druhé misto a sloucena s kapitolou
,Klasicka a psychoanalyticka kritika reklam a konzumni spolec¢nosti* (nyni ,,Psychoanalyza a reklamy,
psychoanalyza reklam*). Jako prvni byla vzhledem k jejimu vyznamu pro celou praci umisténa kapitola
uvadejici filmovou teorii jako takovou, okolnosti jejiho vzniku, jeji teoreticka vychodiska a jeji dvé
hlavni podoby: klasickou a novou filmovou teorii. Tteti kapitola nyni obsahuje jak analytickou ¢ast, tak
cast predstavujici jeji teoreticky rdmec. Pivodné $lo o oddélené kapitoly ,,Psychoanalyticka metoda a
kritika ideologie* a ,,Reklamni fantazie a jeji selhdni“. Analytickd Cast je nyni zaroven rozdélena podle
pristupti, které analyzované reklamy zaujimaji ke gaze, tedy podobnym zpisobem, jakym jsou déleny
kapitoly v knize Todda McGowana The Real Gaze: Film Theory After Lacan, z niz prace z velké ¢asti

vychazi.



1 Filmova teorie

Filmova teorie, respektive jeji podoba, na kterou se bude tato prace soustfedit, se zacala formovat
v druhé poloviné Sedesatych let dvacatého stoleti. Po dlouhém obdobi, kdy se filmova kritika obecné
soustfedila pfedevSim na otdzky estetiky, pfinesla klasicka filmova teorie radikalni repolitizaci filmu.
Dvé hlavni otazky, jimiz se zaobirala, byly: ,,jakymi mechanismy podporuje mainstreamova filmova
tvorba existujici mocenské struktury? A jak mé vypadat filmova tvorba, kterd by k témto strukturdm
stala v opozici“ (Lapsley a Westlake 1988, s. 1)? Charakterizoval ji pfedevSim jeji ambiciozni pokus o
vytvoreni ucelené teorie kinematografie a filmu, pomoci které by bylo mozné zmeénit nejen film, ale i
spolecnost jako takovou, a jeji diiraz na politicky rozmér teoretického badani. Skrze Casopisy jako
Cahiers du Cinéma a Cinétique ve Francii nebo Screen ve Velké Britanii se myslenky filmové teorie
roz§itily do celého svéta a dominovaly premysleni o filmu az zhruba do konce osmdesatych let
(McGowan 2007, s. 17). Pro pochopeni ,,ideologické funkce filmu, produkce vyznami a zapojeni
filmového divaka“ (Lapsley a Westlake 1988, s.2) vyuzila filmova teorie inovativni kombinaci

sémiotiky, marxismu — konkrétn¢ teorii Louise Althussera a psychoanalyzy Jacquese Lacana.

Na nasledujicich fadcich budou nejprve shrnuty pro filmovou teorii urcujici koncepty, a to jak
z dila Louise Althussera, tak ptfedevsim Jacquese Lacana. Poté bude klasicka filmova teorie pfedstavena
skrze dilo Christiana Metze, pfedev$im jeho knihu Psychoanalysis and Cinema: the Imaginary
slast a narativni film. V protikladu ke klasické filmové teorii bude nasledn€ uveden smér filmové teorie
navracejici se k Lacanovi, takzvana nova filmova teorie, a jeden zjejich nejvyznamnéjSich
predstavitell, americky psychoanalytik a filozof Todd McGowan. Na konci prvni kapitoly budou také
kratce nastinény nékteré zpusoby, jimiz vybrani teoretici analyzuji reklamy za pouziti koncepti

z klasické filmové teorie, predevsim konceptu male gaze.

1.1 Althusser

Do Sedesatych let operoval zapadni marxismus s ,,tezi dominantni ideologie® (Lapsley a Westlake 1988,
s. 3) vychazejici z Gramsciho teorie kulturni hegemonie a Marxova poznatku z Némecké ideologie, Ze
»~myslenky vladnouci tfidy jsou v kazdé epose vladnoucimi mySlenkami“ (Marx 1845). Ta sice
vysvétlovala, pro€ i pfes trvajici nadvladu kapitalismu proletariat zapadnich spole¢nosti nepovstal, ale
na stejné dalezitou otazku, jak je mozné, Ze si tuto skute¢nost uvédomili levicovi akademici, ale nikoliv
délnici, jiz uspokojivou odpovéd nenabizela. Byl to pravé Louis Althusser, kdo pfisel s radikalni
reformulaci pfemysleni o ideologii, kterou posléze filmova teorie pfevzala a jejiz vliv mizeme do
soucasnosti vidét naptiklad v mysleni slovinského filozofa Slavoje Zizka. Althusser ideologii definuje
jako ,,imaginarni vztah individui k jejich redlnym podminkam existence (Althusser 2012, s. 144). Ze

souboru pfedstav a myslenek, které vladnouci tfida pomoci propagandy ¢i represe vnucuje zbytku
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spolecnosti, se tedy stava vztah jedinci ke svétu. Podle Althussera nema ideologie jako takova zadnou
historii a je v urCité form¢ piitomna v kazdé spolecnosti. Pro filmovou teorii se pak stal zasadni
Althusseriiv koncept ,,ideologické interpelace/vyzvy “, ktery Althusser vyvinul na zakladé Lacanovy
teorie stadia zrcadla (viz kapitola 1.2). Ideologicka interpelace je proces, jimz se podle Althussera
individuum meéni na subjekt, tedy subjekt ideologie (Kuzel 2012). Lze jej ilustrovat napiiklad
momentem, kdy policista, pfedstavitel statni moci a ideologie, stojici na ulici zavola ,,Hej ty!* a vy,
jako néhodny kolemjdouci, se otocite. V tu chvili odpovidate na vyzvu ideologie a stavate se tak
ideologickym subjektem, berete na sebe identitu, kterou pro vas ideologicky statni aparat vytyc¢il — v
tomto konkrétnim ptipad¢ identitu podezielého. Dilezity je fakt, ze ve chvili odpovédi na zvolani ,,Hej
ty! jesté nejste podezieli a ze se ve zvolani ,,Hej ty!* poznate mylng. Praveé kvuli tomuto mylnému
rozpoznani (misrecognition) je prijeti identity vzdy zaroven podfizeni se ideologickému aparatu.
»ldeologie tak od jednotlivcl ziskdva uznani, ze skute¢né zaujimaji to misto, které pro né vytycila“
(Lapsley a Westlake 1988, s.8) a Ze se ztotoznuji s tou identitou, kterou jim pftifadila. Takto
konstituované subjekty (ideologické subjekty) jiz poté prijimaji ideologii za svou a vnimaji svét
takovym zpisobem, ktery je v jejich pfesvédCeni neustale utvrzuje. Ptiklad s policistou je nicméné
mirné zavadgjici v tom, Ze vyvolava predstavu, Ze je mozné ,neotoCit se*, tedy Ze ideologicka
interpelace probéhne v urcity moment a na jeji vyzvu lze neodpovédét. Pro Althussera je ovSem
kategorie individua Gisté teoreticka, Zadny konkrétni moment interpelace neni. Clovék je vzdycky-uz
subjekt a bez podfizeni se vyzveé ideologie nelze jednat a ve spolecnosti fungovat (Kuzel 2012). Sam
Althusser povazoval za takzvané ideologicke apardty, tedy aparaty, skrze které ideologicka interpelace
probiha, piedevsim cirkev, rodinu, vzd€lavaci instituce a velka média. Filmova teorie jeho pojeti

rozsifila na kulturni produkcei, hlavné mainstreamové filmy:

»Strukturalisticky moment ve filmovych studiich se soustfedil na Althusserv pojem
interpelace jako zptsob vysvétleni politického fungovani filmového textu. Text jako predem
existujici struktura interpeluje divaka, a konstituuje ho tak jako subjekt. Myslenka, Ze subjekt
je konstituovan textem — je tedy pravé efektem textu — byla v tomto obdobi filmovych studii

nastupujici ortodoxii.” (Lapsley a Westlake 1988, s. 12)

Zhruba od konce sedmdesatych let se ovSem Althusser a jeho teorie dostavaly pod stéle silngjsi kritiku
ze vSech stran a strukturalismus, jehoz byl ptrednim piedstavitelem, ustupuje do pozadi a je nahrazovan

poststrukturalismem.

1.2 Lacan

Filmova teorie se s ohledem na psychoanalyzu stejn¢ jako Althusser zaméfila pfedevSim na dilo
francouzského psychoanalytika a strukturalisty Jacquese Lacana, konkrétné na jeho rané pojeti vyvoje
subjektu vychazejici predevsim z eseje The Mirror Stage as Formative of the Function of the I as

Revealed in Psychoanalytic Experience (Stadium zrcadla jako to, co formuje funkci Ja, tak jak je nam
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odhalovana v psychoanalytické zkusenosti), kterou Lacan ptednesl jako pfednasku uz v roce 1949.
Lacan zde nastinuje takzvané stadium zrcadla, obdobi trvajici od zhruba Sestého do osmnactého mésice
veku ditéte, ve kterém jesté neni schopno plné koordinovat své pohyby, ale jiz dokaZe rozpoznat svij
odraz v zrcadle. V zrcadle ovSem spatii ,,ucelenou entitu“ (Neill 2023, s. 29), ktera neodpovida jeho
kazdodennimu prozitku, ktery je vzhledem k jeho omezenym motorickym schopnostem mnohem

chaotictejsi a méné souvisly:

,KdyZ se dité¢ vidi v zrcadle nebo 1épe prostfednictvim identifikace s télem jiné osoby, obvykle
matky, reaguje na tento obraz, jehoz Uplnost a jednota kontrastuje s jeho vlastni zkuSenosti

nejednoty a nedostatku pohybové kontroly, radostné a piedpoklada, ze ,to jsem ja‘.“ (Lapsley

a Westlake 1988, s. 68)

r1: 0t v

pocitd a vjemd, se tedy identifikuje se svym odrazem v zrcadle, jenz je vSak alespoii na prvni pohled
koherentni, odd€leny od svéta a nezavisly. Lacan proto tento fenomén nazve méconnaissance, coz se
vétsinou prekladd jako chybné ¢i nespravné (roz)poznani. Z méconnaissance vychazel i Althusser ve
svém pojeti odpoveédi na ideologickou vyzvu na zédkladé omylu, mylného poznani (misrecognition).
Identifikace, jak bychom podle Lacana méli stadium zrcadla chépat, je zaloZena na tomto chybném
rozpoznani a je tedy ,, mis-identifikaci* (Lacan 2001, s. 2). Je nutné zduraznit, ze podle Lacana je
méconnaissance pro nasi pfedstavu o nas samotnych formativni (viz nazev samotné eseje). ,,Je dalezité
nenechat se zldkat myslenkou, ze kdyZ je tato predstava o tom, co jsme, myln4, je k dispozici jina, lepsi,
presngjsi piedstava“ upozorituje Neill (2023, s. 31). Pro vétSinu Lacanova mysleni plati poucka, ze
maska zakryva to, Ze pod ni nic neni. Na zaklad¢ identifikace se svym odrazem v zrcadle je dité schopno
vytvorit si pocit vlastni identity, diky ¢emuz se mlze zapojit do spole¢nosti a socializovat se (Lapsley
a Westlake 1988, s. 68). Byt ve své eseji mluvi Lacan o konkrétnim stadiu ve vyvoji ditéte, ve kterém
provazi po cely zivot (Neill 2023, s. 35). V téchto ohledech je Lacanovo chapani vzniku vice ¢i méné
ucelené identity jednotlivcl velmi podobné Althusserové teorii ideologické interpelace. Nejde ptitom
o nadhodu: Althusser z Lacanovy eseje o stadiu zrcadla vychazel, v jistém slova smyslu ji pouze prenesl

do sféry politiky.

Podle Lacana se subjekt (dit€) ,,rodi do zkusenosti nedostatku‘ (Lapsley a Westlake 1988, s. 67)
a jeho nasledny vyvoj spocivé v opakovanych pokusech tento nedostatek (lack) né€cim zaplnit nebo
prekryt. Tento proces lze sledovat jiz ve stadiu zrcadla, kdyz dité sviij nedostatek celistvosti,
samostatnosti a motorické koordinace ,,zakryje* tim, ze se identifikuje se svym odrazem v zrcadle, ktery
pusobi celistvé a samostatné. Pro Lacana je vSak prvotni nedostatek subjektu nenaplnitelny, jde o
takzvany konstitutivni nedostatek, tedy nedostatek, bez kterého by subjekt nemohl byt subjektem

(podobné¢ jako u Althussera je subjekt konstituovan az na zakladé ideologické interpelace). Subjekt je
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tedy vzdy neuplny (lacking) subjekt, touzici tento vnitini nedostatek vyplnit (Neill 2023, s. 33).

Nedostatku a touze (desire) se vice dopodrobna vénuje kapitola 2.1.

1.2.1 Imagindrno, symboli¢no a readlno

Stadium zrcadla neni dilezité pouze pro nastinéni funkce identifikace v Lacanove teorii, ale také jako
uvod do jeho teorie t¥i registrii: imaginarna (imaginary), symbolicna (symbolic) a redlna (real).
Stadium zrcadla je totiz Casto povazovano za ,,zakladajici moment* (Lapsley a Westlake 1988, s. 69)
pravé registru imaginarna. Lacan sam pise, Ze je ,,nucen povazovat stadium zrcadla za specificky ptipad
fungovani imaga‘“ (Lacan 2001, s. 3). Funkci imaginarna je poskytovat nam iluzi Gplnosti, a to jak nas
samotnych, tak okolniho svéta (McGowan 2007, s. 3). Imagirnarno je tak ve stadiu zrcadla pfitomno
v tom smyslu, Ze ditéti poskytne iluzi celistvosti, se kterou se miize identifikovat. Neill (2023) ilustruje
odlisnost Lacanova imaginarna od bézného chapani slova imaginarni na ptikladu détskych

imaginarnich kamaradu:

»Zatimco imaginarni kamarad ditéte je chapan jako neexistujici a mtize byt stavén do kontrastu
s jeho kamarady v realité, v Lacanové uziti tento rozdil neplati. Pro Lacana jsou vSichni
kamaradi ditéte do jisté miry imaginarni. Navic klicovym imagindrnim kamarddem, kterého

dit€ ma, je dit¢ samo.“ (Neill 2023, s. 36)

Identita ditéte, kterou si vytvori na zaklad¢ (mis)identifikace ve stadiu zrcadla, je tedy imaginarni
identita, ktera je efektem i zakladem registru imaginarna. Lacan uzitim slova imaginarno, respektive
imaginarni, narazi jak na jeho chapani jako fantazijni a nerealné, tak na jeho vyznam jako vizualni,
jelikoz pravée skrze naSe vidéni svéta (a sebe) se nam svét jevi jako nejvice celistvy. Registr imaginarna
hral v klasické filmové teorii naprosto zdsadni roli az do jejiho tpadku ke konci osmdesatych let
(McGowan 2007, s. 4). Neni nikterak prekvapivé, ze vétSina teoretikll umistila film praveé do néj a skrze
n¢j interpretovala funkci filmovych text. Tou se logicky stalo vytvafet dojem celistvosti vladnouci

ideologie a zakryvat jeji fungovani, nedostatky a chyby.

Druhym registrem v Lacanové triadé je symboli¢no neboli symbolicky tad (symbolic order).
Symbolicky tad, jak nazev napovida, tvori struktury, které ,,podporuji a reguluji viditelny svét a
dodavaji mu smysl (McGowan 2007, s. 3). Kromé spoleCenskych pravidel (psanych i nepsanych),
zakond, zakazl, zvykd a koda jej tvori predevsim jazyk. Podle Lacana jazyk neslouzi pouze ke
komunikaci, ale strukturuje také naSe pfemysleni a vnimani okolniho svéta (Neill 2023, s. 39). Bez
jazyka by byl svét naprosto nesmyslny, protoze smysl je disledkem jazyka. Pritom symbolicky fad i
jazyk jsou né€co externiho, néco, co nepochazi z nas jako subjektl, ale co musime akceptovat, abychom
vibec jako subjekty mohli existovat. Pravidla jazyka, zdkony i pravidla chovani se musime naucit a
podle Lacana jsou takto externi i identity, které béhem Zivota (pocinaje stadiem zrcadla) akceptujeme

— jde tedy o symbolické identity. Symbolické identita ditéte, muZe nebo Cecha jsou nam symbolickym
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fadem predurceny Ci vnuceny jako jiz hotové a my se v nich pouze realizujeme (Neill 2023, s. 40). Na

tuto neprirozenost narazi i Todd McGowan, kdyZ popisuje proces takzvané symbolické identifikace:

,»Ackoli mi zddna symbolicka identita dokonale nesedi — nikdy naptiklad nemam pocit, Ze bych
zcela ztélesnoval to, co znamena byt profesorem —, mij imaginarni pocit sebe sama, ego, tuto
mezeru prekryva. Imaginarno zakryva jak moc symbolického tadu pti utvareni mé identity, tak

jeho neschopnost tak ¢init uplné.* (McGowan 2007, s. 3)
Tim se dostavame ke tfetimu registru, takzvanému realnu.

Navzdory svému ndzvu ma realno ze vSech tfi registrt asi nejdal od néceho, co bychom nazvali
kazdodenni realitou. Ta je tvofena pfedev$im prvnimi dvéma registry. Redlno Lacan naopak definuje
jako to, co symbolickému fadu unika a co se imaginarno snazi zakryt (Neill 2023, s. 46). Realno je tedy
to, co zlistdvd mimo symbolizaci a imaginaci, co ptesahuje naSe schopnosti vyjadfovani, ale co stejné
existuje a ,,zachovava si ucinnost* (Lapsley a Westlake 1988, s. 69). Redalno je efekt toho, Ze registry
imaginarna a symboli¢na jsou nedokonalg, Ze slova nikdy nevyjadii pfesné to, co si myslime, ze clovéka
nelze presné popsat vyctem jeho vlastnosti, identit a popisem jeho vzhledu. Redlno je také efektem toho,
ze ani subjekt sim mnohdy nevi, co vlastné chce jazykem vyjadrit, a at’ uz se vyjadri jakkoliv, bude mit
vzdy pocit, Ze se nevyjadiil dost ¢i dost presn¢ (Neill 2023, s. 45). Vratime-li se k ptikladu ditéte ze
stadia zrcadla, redlno mizeme vidét prave v jeho pocitu zmateni, nesamostatnosti a necelistvosti, ktery
se snazi prekryt identifikaci se svym odrazem. Je potfeba upozornit, ze existence realna a vaha, kterou
mu Lacan hlavné v pozd€jsim obdobi ptikladd, neznamenaji, Ze je mozné se néjakym zptsobem
vymanit z podruc¢i pfedchozich dvou registri. Lacan pro ilustraci vzajemného fungovani registrii
pouziva takzvany boromejsky uzel, ve kterém je ,.kazdy jednotlivy svazek lana propojen s ostatnimi
takovym zptisobem, Ze preruseni jednoho svazku zpusobi, ze se odd¢li i dalsi dva* (Neill 2023, s. 48).
Jinymi slovy: Lacanovy tfi registry jsou na sob& zavislé (realno je efektem netplnosti symboli¢na) a
zadny z nich nereprezentuje opravdovy svét, ten je tvofen vSemi tfemi dohromady. Existence redlna a
poukazani na limity jazyka také neni odsouzenim jazyka jako takového ¢i vyzvou k hledani
dokonalejsiho zpasobu vyjadfovani. Redlnu a jeho aplikaci ve filmové teorii, pfedev§im praci Todda
McGowana, se vénuje vice dopodrobna kapitola 1.4. V klasické filmové teorii sedmdesatych a

osmdesatych let hralo v§ak ve vztahu k filmu velmi malou roli.

1.3 Rychly piehled filmové teorie: Christian Metz a Laura Mulvey

,»Film je tedy jako zrcadlo®, prohlasuje jeden z nejvyznamnéjsich predstavitelti filmové teorie Christian
Metz ve své knize Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier (1984), ktera poprvé vysla
v roce 1977. V kontextu predchozich stranek tak neni slozité odhadnout, jakym smérem se jeho analyza
filmu ubira. Nejprve je vSak potfeba velmi stru¢né vysvétlit samotny nazev jeho knihy, ,,/maginary

Signifier (,Imaginarni signifikant ‘). Metz, podobn¢ jako Althusser a Lacan, ¢erpa ve své teorii z dila
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Svycarského lingvisty a zakladatele sémiotiky (on sam pouZzival termin sémiologie) Ferdinanda de
Saussure. Podle n¢j je jazyk tvotfen znaky (sémiotika je nauka o znacich), které samy sestavaji ze dvou
casti, signifikantu (oznacujici, anglicky signifier) a signifikatu (oznacovany, anglicky signified).
V mluveném jazyku je signifikant zvuk, ktery vydame, kdyz tikame né&jaké slovo, signifikat je poté
koncept nebo vyznam, ktery se nam vybavi, kdyz dany zvuk slySime (Lapsley a Westlake 1988, s. 34).
Zasadni pro rozvoj strukturalismu, jenz ze Saussuerovy teorie jazyka vychazi, je teze, ze vyznam
jednotlivych signifikantd neni dén jejich preduréenymi vztahy k jednotlivym signifikattim, ale je tvofen

vztahy mezi signifikanty navzajem (Lapsley a Westlake 1988, s. 34).

Onen imaginarni signifikant, podle néhoz Metz nazval svou knihu, neni nic jiného nez film jako
takovy (cinema). Film je signifikant, protoze stejn¢ jako jiné formy uméni (napiiklad obrazy, knihy
nebo divadelni hry) néco oznacuje, tedy piedava vyznam. Stejné jako jiné umélecké formy je takée film
»percepéni‘ signifikant, konkrétné zvukovy a vizualni (Metz 1984, s. 42). Od vsech ostatnich forem se
vSak podle Metze lisi ve dvou zasadnich aspektech. Zaprvé je ,,vice percepéni®, tedy ,,mobilizuje vetsi
mnozstvi os vnimani* nez naptiklad literatura, ktera je vyhradné vizualni, nebo hudba, ktera je naopak
vyhradné zvukova (Metz 1984, s. 43). Zadruhé, v porovnani kuptikladu s divadlem, jez je podobné
percep¢né intenzivni, nabizi film vjemy unikatné imaginarni. Imaginarni proto, Ze sestavaji z obrazli a
nahravek, nikoliv z realnych a pfitomnych predméti a herct. Divadelni hra, i kdyz jeji d¢j je fiktivni,
je porad pfitomna ve stejném prostoru jako jeji publikum, zatimco film, zobrazujici stejny ptibéh jako
zminéna hra, sestdva z vyjevu, které jsou fiktivni dvojnasobné, ,,herec, kulisy i slova, ktera divak slysi,
nejsou pritomny, vse je pouze nahrané” (Metz 1984, s. 43). Film je tedy imagindrni signifikant nikoliv
proto, Ze pouze reprezentuje néco imagindrniho, ale proto, ze je jako ,,imaginarno jiz konstituovan‘
(Metz 1984, s. 44). Diky tomu, ze film je zaroven vice percepcné intenzivni a vice imaginarni nez
ostatni formy umeéni, nas jako divaky unikatné ,,zapojuje do imaginarna: probouzi veskeré vjemy, aby
je vsak vzapéti preklopil do své vlastni nepfitomnosti, ktera je nicméné jedinym pfitomnym

signifikantem‘ (Metz 1984, s. 45).

Ve vztahu s imaginarnem vidi Metz paralelu mezi fungovanim filmu a stadia zrcadla, konkrétng
filmového platna a zrcadla, s jednim vyznamnym rozdilem, Ze na filmovém platné neni nikdy promitan
samotny divak. V tomto smyslu se ze ,,zrcadla najednou stava prihledné sklo* (Metz 1984, s. 45). Pro
Metze je podstatné, Ze béhem stadia zrcadla se dité identifikuje se svym odrazem jako s objektem.
Divék se ovSem neidentifikuje se svym odrazem, coZ je podle Metze mozné praveé diky tomu, Zze divak
si stadiem zrcadla, tedy prvotni identifikaci, jiz proSel a je schopen ,,konstituovat si svét predmétl, aniz
by v ném musel nejprve poznat sam sebe (Metz 1984, s. 46). S néCim se ovsem identifikovat musi,
jinak by divékovi film pfestal davat smysl. Metz tak nalézd dvé podoby identifikace operujici pii
sledovéni filmu, priméarni a sekundarni. Sekundédrni identifikace je podle n&j identifikace divaka
s hercem ¢i filmovou postavou na platné (tato forma identifikace je podstatna napiiklad po dilo britské

filmové teoreticky Laury Mulvey). Prvotni identifikace poté sestdva ztoho, Ze se filmovy divak
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identifikuje ,,se sebou samym jako s Cistym aktem vnimani,“ tedy ,,jakymsi transcendentalnim
subjektem® (Metz 1984, s. 49). To je mozné, protoze na platné je vzdy pritomen n&jaky druhy, ktery je
tam pfitomen pravé pro divaka, tedy pro to, aby mohl byt divakem vniman. Divakova absence z platna
ale pritomnost v hledisti, jez tuto identifikaci umoznuje, je nutnym ptedpokladem pro existenci filmu,
a to jak jako umélecké formy, tak jako audiovizudlniho vjemu. Jednim z nejsilnéjSich procest
posilujicich prvotni identifikaci je poté divakova identifikace s kamerou. Metz pise, Ze ,.kdyz se divak
ztotoziluje sam se sebou jako s pohledem, nezbyva mu nic jiného nez se ztotoznit i s kamerou* (Metz

1984, . 49).

Britska teoreticka a feministka Laura Mulvey ve své znamé eseji Vizualni slast a narativni film,
ktera poprvé vysla vroce 1975 v jiz zminéném magazinu Screen, analyzuje tii procesy operujici
v mainstreamovych filmech: identifikaci, voyerismus a fetiSismus. Ve své analyze je Mulvey oproti
Metzovi vyrazné vice freudovska a zameétuje se hlavné na genderovy rozmér filmu, dochazi vsak casto
k podobnym zavérim. Je to pravé v této eseji, kde se poprvé objevuje koncept male gaze (muzského
pohledu), ktery se postupné rozsiii daleko za hranice filmové teorie a dnes je prakticky soucasti bézného
slovniku. Podle Mulvey zavisi uspéch mainstreamovych filmt na slasti (pleasure), kterou poskytuji
svym divakiim. Jsou toho schopné predev$im diky ,,fascinaci filmem, kterd sama zavisi na jiz
existujicich psychologickych procesech v mysleni divaki a patriarchalni spole¢nosti, jez ,,strukturuje

filmovou formu* (Mulvey 2007, s. 117).

Zatimco Metz spattoval jako hlavni identifikaci divaka s kamerou, tedy do jisté miry s pasivnim
elementem, podle Mulvey se divak narcistné identifikuje s hrdinou — typicky muzskym — na platné¢,
jehoz ¢iny posouvaji d¢j a ktery v narativni struktuie filmu zastava roli aktivni. Tato identifikace podle
Mulvey zrcadli tu, kterou si dité projde ve stadiu zrcadla. Fakt, Ze se divak identifikuje s aktivnim,
muzskym elementem, je pro Mulvey zasadni. ,,Ve svété usporadaném nerovnosti pohlavi je slast z
divani se rozstépena na aktivni (muzskou) a pasivni (zenskou) pozici,” pise Mulvey (2007, s. 123). Ona
slast z divani se, skopofilie ¢i voyerismus, je dalsi element podilejici se na filmové produkci slasti.
Skopofilie spociva podle Freuda v nahliZzeni na druhé osoby jako na objekty a jejich podrobeni
»ovladajicimu a zvédavému pohledu (Mulvey 2007, s. 120). Vyznamnym prvkem skopofilie je touha
nahlédnout néco soukromého ¢i zakazaného a sam pritom zustat skryty. Mulvey si v§ima, ze filmy, byt’
jsou vétsinou promitany veét§imu mnozstvi divakl, vytvari v divacich pocit, Ze se odviji nezavisle na
nich. Predstavu, Ze divak je voyer, ktery sam nevidén nahlizi na jakysi soukromy svét filmu, navic
umocnuje ,,extrémni kontrast mezi tmou v hledisti (ktera také izoluje jednotlivé divaky od sebe) a jasem

pohyblivych obrazct svétla a stinu na platné (Mulvey 2007, s. 121).

Genderovy rozmér filmové slasti, jenz Mulvey popisuje, je i vzhledem k tématu této prace
velmi dilezity. Zena se podle ni na platné vyskytuje predevsim jako eroticky objekt, a to jak pro

filmového hrdinu, tak pro filmového divaka. Filmy navic v mnoha pfipadech pouzivaji techniky prace
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s kamerou, které dokonce dovoluji t€émto pohlediim splynout, a to bez naruSeni vnitini struktury déje.
Jako ptiklad Ize uvést scénu z filmu Dnes neumirej, ,,bondovky* z roku 2002, v niz James Bond (Pierce
Brosnan) poprvé potkd Jinx (Halle Berry). Nejprve vidime Bonda, jak néco ¢i n€koho sleduje
dalekohledem. Poté piichazi stiith a zabér na Jinx vynoiujici se ladnym pohybem z vody. Stiih a
pribliZzeni kamery, jasn¢ komunikuji, Ze jako divaci vidime to, na co se v ramci filmu v tu chvili diva
také Bond. Nasledujici zabér na Bonda, jak spousti dalekohled z oci, ktery je zahy doplnén o zabér Jinx
vychazejici z vody na pléaz jiz z vétsi dalky, tento efekt umociiuje. Jinx zde funguje jako sexuélni objekt
jak pro Bonda v ramci ptfibéhu, tak i pro divdka v rdmci sledovani filmu. Mulvey popisuje, ze tato
,heterosexualni délba prace na aktivni a pasivni®, na pozorovatele a objekt pozorovani, je vétSinou
pritomna i v narativni struktufe film, muzi nemohou ,nést tihu sexualniho zpfedmétnéni*
(objektifikace) (Mulvey 2007, s. 124). 1 diky tomu je pro divaka jednodussi ztotoznit se s muzskym
protagonistou, ktery se vramci filmu nikdy nestdvad sexualnim objektem, a sjednotit sviij pohled
s pohledem svého filmového zastupce, tak, ,,ze moc, jiZ muzsky protagonista ovlada béh udalosti, je
v souladu s aktivni moci erotického pohledu, a ob€ pfinaseji uspokojivy pocit vSemocnosti* (Mulvey
2007, s.125). Vtomto ohledu vnimani divaka jako zaujimajiciho jakousi vSemohouci
(transcendentélni) pozici, se Mulvey a Metz shoduji. Zena oviem podle Mulvey svou pfitomnosti na
platné nepfinasi divakovi pouze potéSeni, ale také potencialni ohrozeni. Rozbor Freudovy teorie
kastra¢ni uzkosti (kastracniho komplexu) je nad ramec prace, sta¢i pouze fict, ze pritomnost Zeny
pripomina divakovi fakt odliSnosti pohlavi a absence penisu, coz v ném mutize probudit kastracni tizkost
(Mulvey 2007, s. 126). Mulvey identifikuje dva zptsoby, kterymi se s timto potencialnim ohrozenim
divakova potéSeni filmy vyporadavaji: demystifikaci Zeny a jeji nasledné potrestani ¢i spaseni, ¢i plné
popieni kastrace a fetiSizace zeny. Prvni zptsob podle Mulvey prohlubuje voyeursky aspekt filmd a
spojuje jej se sadismem (tuto praktiku nachazi zejména ve filmech Zanru film noir), zatimco ten druhy
predchazi kastracni tizkosti vyobrazenim Zeny jako dokonalé a fetiSizaci napiiklad jednotlivych ¢asti
jejiho téla (Lapsley a Westlake 1988, s. 78). Vsechny tyto prvky podle Mulvey pfispivaji k slasti ze
sledovani filmt a prohlubuji patriarchalni struktury v divacich i ve spole¢nosti. Explicitni zamér jeji
eseje je skrze analyzu filmu tuto slast znicit a nahradit ji ,,feci touhy®, jez bude predstavovat nejen novy
zpusob nataceni filmu, ktery ,,popte uplnost filmové narativni fikce®, ale pfedevSim novy zplsob
sledovani filmi (Mulvey 2007, s. 120). Za jeden z prvnich krokd k dosazeni tohoto cile povazuje
,»0svobozeni pohledu kamery a jeho zhmotnéni v Case a prostoru, tedy naruseni identifikace divaka

s kamerou a jeho vytrzeni z pozice ,,vasnivé nezaujatosti“ (Mulvey 2007, s. 131).

Mulvey i1 Metz stali u zrodu filmové teorie a jejich texty a teorie ovlivnily zpusob, jakym se o
filmu psalo na desitky let dopfedu (McGowan 2007, s. 2). Jak jiz bylo vSak zminéno, strukturalistické
teorie, na kterych byla filmova teorie z velké ¢asti zaloZena, se béhem osmdesatych let dostavaly pod
stale siln€jsi kritiku. Ve filmové teorii se tyto kritické hlasy zaméfily predevSim na pozici, kterou

v textech filmovych teoreticek a teoretikli zastaval filmovy divak (McGowan 2007, s. 4). Hlavnim
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problémenm se stala otazka, jestli teorie identifikace opravdu plati pro kazdého divaka. V kontextu eseje
Laury Mulvey si miizeme poloZit otazku, zda se napiiklad Zeny sledujici narativni mainstreamovy film
opravdu identifikuji s muzskym hrdinou, a nikoliv s Zenou na platné. Filmova teorie se tedy postupné
vydala smérem k problematizaci pozice divaka a naptiklad Elizabeth Cowie ve své knize Representing
The Woman. Cinema and Psychoanalysis (1997) jiz mluvi o moznostech ,,zenského pohledu* (woman’s
look) a zpochybtiuje pifimocarou asociaci muzské moci s pohledem (Cowie 1997, s. 169). Reorientace
na alternativni ¢teni filmt Zenskym publikem ¢i sexudlnimi a rasovymi menSinami postupné vedla
k upadku klasické filmové teorie jako pokusu o vytvoreni ucelené teorie filmu s cilem zménit film i
spolecnost. ,,Univerzalizujici* strukturalismus byl postupné nahrazen a psychoanalyticka filmové teorie

ustoupila empirickému zkoumani konkrétnich divackych pozic a kognitivni filmové teorii.

1.4 ,Navrat k Lacanovi a reinterpretace filmové teorie

V opacném sméru k tomuto trendu se ovSem jiz v devadesatych letech objevuje pokus o radikalni
reinterpretaci filmové teorie skrze navrat k Lacanovi, konkrétné skrze piesunuti pozornosti filmové
teorie z ,,raného* Lacana a teorie stadia zrcadla k pozdnimu Lacanovi a jeho seminditim, predevsim pak
k seminaii &islo jedenéct, The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis (Ctyfi zakladni pojmy
psychoanalyzy), ktery Lacan pfednesl v Patizi v roce 1964. Uz v roce 1989 vydava slovinsky filozof a
teoretik Slavoj Zizek esej Podrost slasti (¢esky 2001), v niz v souvislosti s anglickou filmovou teorii,
konkrétn¢ magazinem Screen, uvadi, ze ,Lacan, jehoz se tyto teorie dovolavaly, byl Lacan pted
zlomem* (Zizek 2001, s. 5). Stejny rok vychazi esej The Orthopsychic Subject: Film Theory and the
Reception of Lacan, kde psychoanalyticka Joan Copjec obraci znamou poucku filmové teorie, ze
filmové platno (screen) funguje jako zrcadlo a vychazejic z Lacanovych pozdéjsich teorii tvrdi, Ze
standardni filmova teorie ,,operuje bez védomi a na tkor Lacanova radikalnéj$iho vhledu, podle n¢hoz
je zrcadlo pojimano jako platno (Copjec 1989, s. 54). Copjec vidi v klasické filmové teorii ,,jakousi
,foucaultizaci‘ lacanovské teorie” (Copjec 1989, s. 56), ktera ma podle ni kofeny v raném nepochopeni
odlisnosti Lacanova a Foucaultova pfistupu k systémtim signifikace®. Zatimco Foucault vidi systémy
signifikace jako uzaviené a determinujici, Lacan podle ni trva na jejich radikalni otevienosti pramenici
z ,neuplnosti kazdého vyznamu a pozice* (Copjec 1989, s.56). Podle Joan Copjec spociva
»foucaultizace lacanovské teorie mino jiné v tom, jak klasicka filmova teorie formulovala koncepci

gaze.

Naptiklad Manlove (2007) upozoriiuje, ze Mulvey ve formulaci gaze nevychazi pouze z raného
Lacana, ale piedevsim z Freuda a skopofilie, kterou piedstavil ve Trech pojednanich k teorii sexuality
(1905) a pozdgji upravil v Pudech a jejich osudech (1915). Manlove pfitom poukazuje na skutecnost,

ze Freud v pozd¢jsich letech své teorie pudu (drives) vyrazné zrevidoval ve svétle ,,pudu smrti* (death

4 Systémy signifikace jsou systémy, které tvoii vyznam. Odpovidaji tedy zhruba Lacanovu symboli¢nu.

18



drive), ktery poprvé artikuloval v eseji Mimo princip slasti (1920). Zde se Freud snazi vyporadat
s né¢im, co nejprve nazve ,,nutkani k opakovani (compulsion to repeat), pozdé&ji ,,pud smrti* (death
drive). Tento fenomén naléza ve svych pacientech, zejména vojacich navracejicich se z prvni svétové
valky, ktefi se ve snech neustale vraceji k udalostem, jez je traumatizovaly. Jiz zde Freud pripousti
moznost, Ze navzdory jeho prvotnim teoriim o principu slasti (pleasure principle), by ,,primarnim
fenoménem* mohl ve skutecnosti byt masochismus (Freud 2003, s. 133). Teorie gaze formulovana
Mulvey vSak ,,touhu po unpleasure®, jak by death drive mohl byt popsan, neptipousti a ,,unpleasure a
opakovani (repetition) zohlediiuje pouze jako funkci kastrace™ (Manlove 2007, s. 89), kterou se subjekt
snazi potlacit a slast zni neCerpa. Tato kritika neni nikterak novd, napiiklad Kaja Silverman ji

artikulovala jiz roce 1980 ve své eseji Masochism and Subjectivity, kde pise:

»Troufam si tvrdit, Ze v centru pozornosti je vzdy obét’ — postava, ktera zaujima pasivni pozici
— a ze pravé jeji podmanéni subjekt (at’ uz muz, nebo Zena) proziva jako slastné opakovani
(pleasurable repetition) své vlastni historie. Dokonce bych $la tak daleko, ze bych fekla, ze
fascinace sadistickou perspektivou spoc¢iva pouze v tom, ze poskytuje nejlepsi stanovisté, z

n¢hoz Ize vyvoj masochistického piibéhu sledovat.” (Silverman 1980, s. 5)

Jeji kritika male gaze ma v mnohém velmi blizko k té artikulované Joan Copjec, jelikoz je to prave
Foucault, nasledujici Nietzscheho, ktery spolecné s ranym Freudem zastava tezi prvenstvi potéSeni
z ovladnuti a moci nad druhym (mastery) (McGowan 2007, s. 8). Pravé Nietzsche a jeho ,,vtile k moci®,
tedy teze, ze primarni lidska touha neni touhou po pfeziti, ale touha po moci, ma podle McGowana své
logické vyusténi v teorii male gaze, ,,v tomto pojeti je touha ipso facto muzskou touhou” (McGowan

2007, s. 8).

V kontrastu ke klasické filmové teorii nabizi McGowan a dalsi novi filmovi teoretici —
vychazejice z pozdéjsich Lacanovych seminaid — koncepci touhy, podle které neni jejim hlavnim cilem
uspokojit se nabytim moci ¢i zmocnénim se néjakého objektu, ale pouze se udrzet (McGowan 2007,
s. 9). Davaji za pravdu Silverman a prohlaSuji, Ze touha jako takova je primérn¢ masochistickd, ze
»touzici subjekt se nechdva ovladnout objektem, a diky tomuto podrobeni se objektu se subjekt udrzuje
jako touzici subjekt” (McGowan 2007, s. 10). McGowan se odkazuje mimo jiné pravé na Freuda a jeho
death drive vyklada prave jako projev této masochistické touhy, ktera je ptitahovéana k bodu ,,selhani
moci“, kbodu ,traumatické slasti (traumatic enjoyment) (McGowan 2007, s. 10). Co tedy pro
filmovou teorii znamena tato reformulace touhy a primarni role masochismu? Neni nikterak piekvapivé,
ze 1 zde se novi filmovi teoretici obraci k Lacanovi, konkrétn€¢ k jeho vlastni teorii gaze, kterou

formuloval v jiz zminéném jedenactém seminafi.

Pro Mulvey a klasickou filmovou teorii obecné je gaze viceméné ekvivalentni k pohledu,
presnéji feceno k objektifikujicimu pohledu, proto Mulvey piSe, Ze v patriarchalni spole¢nosti je tento

,uréujici pohled* vzdy muzsky pohled, a proto se mluvi ptredevs§im o male gaze. Teorie male gaze stavi
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gaze na stranu subjektu (divaka ¢i filmového protagonisty) aktivné sledujiciho Zenu, ktera na platné a
v narativni struktufe filmu vystupuje jako objekt. V tomto pojeti si muz pomoci gaze Zenu podmanuje,
ziskava nad ni kontrolu, protoze zatimco ona je pod jeho dohledem, on zlstava skryty (ve tm¢ hlediste
a ,,za kamerou®). Gaze je v tomto smyslu sadisticka, zaméfena na slast a potéSeni subjektu — muze —
pravé z redukce zeny na eroticky objekt. Pokud teorie male gaze stavi gaze na stranu subjektu, a je tedy
teorii subjektivni gaze, je Lacanova vlastni teorie naopak teorii objektivni gaze v tom smyslu, ze gaze
stavi na stranu objektu. ,,Ve skopickém poli se gaze nachazi vné, ja jsem pozorovan, to znamena, ze
jsem obrazem,* prohlasi o gaze Lacan ve svém seminati The Four Fundamental Concepts of
Psychoanalysis (Lacan 2004, s. 106). Jiz zde miZeme zaznamenat nesoulad mezi Lacanovou gaze a
male gaze klasické filmové teorie. Male gaze klasické filmové teorie se totiz nenachazi ,,vné* subjektu;
pokud subjekt zaujima pozici gaze, neni pozorovan, nybrz pozoruje. Lacantiv pfistup je opacny. Svou
teorii ilustruje na dvou piikladech. V prvnim vypravi ptibéh ze svého mladi, kdy se hnan touhou
,»vrhnout se do néceho praktického*, ocitl na rybaiské lod’ce s nékolika rybati. Lacan popisuje, Ze tehdy
byl rybolov — jesté zdanlivé nedotcen industrializaci — nebezpecnou profesi, a pravé vidina setkani s
onim nebezpecim byla tim, co jej k nému lakalo. Zrovna ten den byl ale velmi klidny a jediné, s ¢im se
Lacan ,,setkal®, byla na hladiné plovouci plechovka od sardinek, na kterou ho upozornil jeden z rybari,
Petit-Jean. ,,Petit-Jean mi fekl — Vidis tu plechovku? Vidis ji? No, ale ona té nevidi!* popisuje Lacan a

zamysli se nad tim, pro¢ tento ukaz piiSel vtipny Petit-Jeanovi, ale jemu ne:

,Jestli to, co mi Petit-Jean fekl, totiz ze mé ta plechovka nevidi, mélo aspon néjaky vyznam,
pak proto, Ze se na mé stejn€ v jistém smyslu divala... V tu chvili jsem se tém lidem, ktefi si s
velkymi obtizemi vydélavali na zZivobyti v boji s pro né nelitostnou pfirodou, jevil zcela
nepatiicné. Zkratka, ptisobil jsem v tom obraze pon¢kud nemistné. A prave proto, Ze jsem to
tak citil, me€ nijak zv1ast nepobavilo, kdyz mé oslovili timto humornym, ironickym zptisobem.*

(Lacan 2004, s. 95)

Gaze v tomto ptibchu neni Lacantiv pohled na onu plechovku sardinek, ale naopak jeji pohled na néj,
pohled, ktery je mu nepfijemny, protoze ho upozornuje na jeho nepatiicnost. Plechovka, jako odpad
vyprodukovany moderni industrialni spole¢nosti, Lacana podvédomé upozornuje na fakt, ze do obrazu
(do oné situace) nezapada. Lacan, zejména kdyz ho na ni Petit-Jean upozorni, v oné plechovce nevidi
pouze plechovku, ale také zpusob, jakym si naivné romantizuje rybolov, svou touhu stiedostavovského
intelektuala uniknout k ,néCemu praktickému®, respektive ke své predstavé néceho praktického, a
predevsim zplsob, jakym diky této své touze nezapada, protoze kdyby zapadal, tak by podobné jako

Petit-Jean v jejim ,,pohledu” nic takového nevidél.

Gaze je tedy ve zkratce bod, ve kterém si subjekt uvédomi, Ze je objektem ,,bran v potaz*, ze
to, co vidi, je jiz pfedem strukturovano jeho touhou, bod, v némz se zhrouti pfedstava, Ze je pouze

anonymnim pozorovatelem, ktery sam zdstava skryty. Pro lepsi ilustraci uved’'me jesté druhy Lacantv
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priklad, jimZ je obraz Vyslanci Hanse Holbeina mladSiho, konkrétn€ ona skvrna v poptedi, na kterou je
potieba se podivat z ostrého boc¢niho uhlu, aby ¢loveék rozpoznal, Ze se ve skutecnosti jedna o lidskou
lebku. Praveé v této lebce se podle Lacana objevuje ,,gaze jako takova, ve své pulzujici, osliujici a
rozprostiené funkci® (Lacan 2004, s. 89), a to znékolika divodd. V kontextu samotného obrazu
reprezentuje lebka takzvany motiv vanitas, tedy motiv pomijivosti zZivota a nevyhnutelnosti smrti. Mezi
dikazy bohatstvi onéch dvou vyslanct slouZzi jako upozornéni, Ze nehledé€ na néj i oni jsou bezmocni
tvari v tvar smrti. OvSem tim, Ze se i divaci obrazu musi posunout a podivat na obraz z boku, aby lebku
vidéli, ,,pfipomina i divakim jejich vlastni smrt*“ (McGowan 2007, s. 7) a zbavuje je iluze objektivity.
Tim, Ze se divak musi pfesunout, mu obraz dava najevo, Ze jej také ,,vidi“. Subjekt je zde znovu
v pasivni roli a zbaven iluze kontroly, i pfesto je ale podle Lacana gaze v podobé deformované lebky
pravé tim, co nds na Vyslancich ptitahuje, co plsobi jako jakasi ,,past pro nas pohled (Lacan 2004,
s. 92). Zatimco klasicka filmova teorie popisovala gaze jako funkci registru imaginarna, pro Lacana
patii gaze do registru redlna. McGowan proto mluvi o ,,real gaze* (redlné gaze). Definuje-li Metz svou
reflexi filmu jako pokus ,,odd¢lit filmovy objekt od imaginéarna a ziskat ho pro symboli¢no* (Metz 1984,

s. 3), pak nova filmova teorie navracejici se k Lacanovi vidi jako svij cil nalézt ve filmech realno.

Ve stejném duchu lze popsat i opacny piistup téchto dvou teorii k nevédomi (unconscious).
Jestlize klasicka filmova teorie chce pomoci védomé kritické reflexe ,,znicit slast®, jak popisuje Mulvey,
McGowan naopak upozortiuje na fakt, ze ,,védoma kontrola je sama o sobé pouhou iluzi* a ze , kriticky
odstup je jen jinym zpiisobem, jak se vyhnout redlnu/realné gaze* (McGowan 2007, s. 14). Symbolicky
rad (symboli¢no), jak jiz bylo feCeno vyse, totiz neni objektivnim vnimanim reality, ale mimo jin¢ také
sférou ideologie. Podle McGowana jsou pravé filmy jedinecné ve své schopnosti nejen posilit
spoleCenské struktury utlaku, jak popisuje klasicka filmova teorie, ale také ve schopnosti je narusit a
odhalit jejich fungovani. Filmy podle né; totiz funguji podobné jako sny. Jiz Freud vidé€l praveé ve snech
unikatni potencial pro setkani s nevédomim svych pacienti, proto jejich vykladu a analyze vénoval
takové usili. Je to prave toto setkani s nevédomim, které¢ miize podle Freuda pomoci pfekonat represi
traumat védomym aparatem pacienta a diky tomu jej vylécit. Lacan a jeho nasledovatelé Freudovu
analyzu prevzali a rozsitili na pole spolecnosti. Fakt, ze ve snech ,,subjekt nevidi, kam ho sen vede,
pouze nasleduje (Lacan 2004, s. 75), je pro Lacana zasadni. Subjekt mize byt, v procesu v mnohém
opacném stadiu zrcadla, zbaven iluze kontroly nad sebou samym i tim, co vidi, a schopnosti rozeznat
ve svété snll jasny vyznam. Muze byt tedy v urCitém smyslu vytrzen jak z registru imaginarna, tak
z registru symboli¢na (fadu vyznaml) a setkat se straumatickym redlnem. Filmy maji podle
McGowana potencial zprostiedkovat podobné setkani pravé diky tomu, ze pii jejich sledovani divak
také pouze nasleduje, co mu film ukéze. Jako divaci nemtizeme nijak ovlivnit to, co na filmovém platné

v dal$i moment uvidime.

Toto setkéni je obzvlaste dilezité, pokud vezmeme v potaz chapani ideologie jako velmi blizké

symbolickému fadu. Pokud ideologie neni pouze faleSna predstava o svété podpofend propagandou, ale

21



prvek, ktery strukturuje nase vnimani svéta vilbec, pak vyvstava otazka, jestli je mozné se z jejiho
podruci alesponi n&jakym zplisobem vymanit. Pravé konceptem readlna se zde Lacan odliSuje od
Foucaulta i Althussera, pro které je na ideologii zasadni piedevsim to, Ze je vzdy Gspésna. V jejich
chapani je uspéch ideologie prakticky totalni, jelikoz ,,subjekt pfistupuje na vyzvu ideologie nikoli
tehdy, kdyz spravné rozpoznd, ze vyzva je zaméfena na n¢j, ale kdyz vyzvu rozpozna nespravné
(méconnaissance) a prijme nabizenou identitu za svou vlastni* (McGowan 2007, s. 172). I ptes to,
respektive prave proto, Ze subjekt se ve vyzve rozpozna mylné, funguje ideologie bez prekazky. Registr
realna ovSem toto fungovani zpochybiiuje. Realno, jako to, co nelze symbolizovat, vzdy symbolickému
fadu a ideologii unikd. Jak upozoriuje Copjec, pro Lacana je zésadni, ze struktury, tedy i struktury
ideologie, nejsou uplné a selhavaji. McGowan uvadi jako ptiklad neschopnost ideologii vysvétlit
historické procesy vedouci k jejich vzniku (McGowan 2007, s.36). Ideologie volného trhu a
meritokracie, ktera se rozsitila s nastupem kapitalismu, tak neni schopna vysvétlit Casto nasilné a staty
vedené procesy privatizace a zabirani obecnich pozemkt (procesy nazyvané enclosures) nebo nasilné
vyhanéni obyvatel z venkova do mést za ticelem jejich zaméstnani ve vznikajicich tovarnach. Ideologie
legitimity krale ,,z viile bozi“ nemize nikdy uspokojivé vysvétlit zptisoby, kterymi se jednotlivé
dynastie ¢i vladci dostavali k moci, natoz pak cely velmi krvavy a nikterak kiest'ansky proces vzniku
feudalniho uspotadani v Evropé. Tato ,,prazdna mista“ ideologie neustale narusuji koherenci struktur
moci a utlaku, a proto se nova filmova teorie zaméfuje pravé na né. Film se pro ni stava piilezitosti
presné tato prazdna mista odhalit, spise neZ nastrojem na jejich zakryvani. Ukolem teoretika se tedy
stava odhalit silu filmu, nikoli proti ni bojovat. ,,S nastupem nové lacanovské filmové teorie uz teoretik
nebojuje proti filmu, ale stava se spojencem filmu ve snaze odhalit gaze® piSe McGowan (2007, s. 173).
Jinak teceno, klasicka filmova teorie se zaméfuje na zpisoby, jakymi filmy podporuji existujici
mocenské struktury, zatimco nova filmova teorie se zamé&fuje na zpusoby, jakymi ji i mainstreamové

filmy narusuji a odhaluji.

1.5 Filmova teorie, male gaze a reklama

Jsou-li podle teoretikli klasické filmové teorie filmy nastrojem a podporou, at’ uz zamérné a védomé, ¢i
ne, ideologickych aparatti (jak by fekl Althusser) ¢i ideologie obecné, 1ze ptepokladat, Ze i jiné produkty
takzvaného kulturniho primyslu funguji stejnym zptisobem, a jak uvadi John Berger v knize Ways of
Seeing (2008), ,,s zadnym jinym typem obrazu se nesetkavame tak Casto* jako s reklamou (publicitou)
(Berger 2008, s. 129). Analyza reklam zamétujici se na jejich ideologické vyznamy ma dlouhou a
pestrou historii a podobné jako analyza filmu byla vyrazné ovlivnéna nastupem sémiotiky viz Barthes
(1977; 2018) a Goldman (1992). Kromé sémiotické ¢i Cisté psychoanalytické kritiky reklam, které se
vénuje druhd kapitola, se objevuji i pfistupy vychézejici pravé z klasické filmové teorie, nejcastéji z jeji
feministické tradice. Napiiklad O’Brien (2016, s.209) tak poznamenava, ze ,televizni reklamy
ztélesnuji stejné kody a narativni struktury jako film.* Teoretici vychazejici z filmové teorie se velmi

Casto zaméfuji na reprezentaci Zzen nebo jinak marginalizovanych skupin, k ¢emuz vyuZzivaji
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konceptualizaci gaze v té podobé, kterou zpopularizovala Laura Mulvey. Warlaumont (1993) tak
naptiklad poukazuje na skutecnost, ze v reklamach je ,tradi¢né a konzistentné [...] pravé zenské télo
zobrazovano jako objekt muzského pohledu (gaze) a asociovano s predméty nebo produkty ur¢enymi
k prodeji* (Warlaumont 1993, s. 29). Jako ptiklad uvadi reklamu na parfém od patizské znacky Karl
Lagerfeld, v niz vidime zenu zady optfenou o zed’ a ¢elem k divakiim vydésené, ¢i alespon prekvapene,
sledujici zdanlivé nahého muze, ktery stoji k divakiim zady. Pohled divéka tak splyva s pohledem
muzské postavy, pfiCemz slogan ,, Expect the unexpected‘ spoleéné s prekvapenym pohledem zeny
naznacuje, Ze muz je nezvanym hostem. Male gaze neni v tomto piipadé pouze urcujici, ale pfimo

agresivni (Warlaumont 1993, s. 34).

Pravé reklamy na parfémy a kosmetiku obecné jsou casto idealnimi piiklady pro ilustraci
mechanizml male gaze. Jelikoz jde o velmi siln¢ genderované produkty a jelikoz materialni rozdily
mezi nimi jsou ¢asto minimalni, t€Zzko komunikovatelné skrze reklamy ¢i otazkou vkusu zakaznika,
jsou reklamy na n¢ zavislé na propojeni produktu s n¢jakym vnéjs$im obrazem ¢i signifikantem, a proto
se Casto odkazuji na genderované vizualni zkratky (O’Brien 2016, s. 204). V kontextu Mulvey a
klasické filmové teorie stoji za zminku také jeden z piikladul, které uvadi O’Brien (2016), konkrétné
reklamni spot na parfém znacky Calvin Klein s nizvem Euphoria’. Tiicetivtefinova reklama svym
sttihem 1 hudbou ,,silné naznacuje sexualni vyvrcholeni® (O’Brien 2016, s. 219) a zaroven je plna
detailnich zabéra na rizné Casti t€la ruské modelky Natalie Vodianovy, kterd v ni vystupuje. Takovy

styl velmi napadné pfipomind Mulvey popsanou logiku fetiSismu:

,»Krasa zeny-objektu a prostor platna splyvaji, ona [...] je dokonalym produktem, a jeji t€lo,
stylizované a roztiisténé detailnimi zabéry, je obsahem filmu a pifimym piijemcem divakova

pohledu.” (Mulvey 2007, s. 126)

Podobné jako Warlaumont (1993) ¢i O’Brien (2016) se i Payne (2020) zamétuje na reklamy na parfémy.
Jako ptiklad uvadi sérii reklamnich spoti ze 70. let na parfém Chanel No. 5 s hereckou Catherine
Deneuve. Ve spotu Whispered® zroku 1973 rezirovaném popularnim a kontroverznim fotografem
Helmutem Newtonem, se Deneuve, ze které¢ vidime pouze oblicej ¢astecné zakryty jeji pazi a rukou,
divakovi svétuje s pocity ,.trapnosti ve svych ,,nejintimnéjsich momentech* (Payne 2020, s. 5). Kratky
spot tak vyuziva logiky skopofilie Cili touhy nahlédnout néco tajného ¢i soukromého. Reklama
v divakovi vyvolava ptredstavu, Ze ,,vidi hmatatelnou, ,skutecnou‘ Deneuve — i kdyz stejn€ vypocitave
stylizovanou jako jeji filmovy protéjsek™ (Payne 2020, s. 6). Reklamy jako Fuphoria, ,,Expect the
unexprected ¢ Whispered, podobné jako mnohé jiné, vyuzivaji logiku skopofilie, voyerismu a
fetiSismu, ¢imz dale posiluji ,heterosexualni délbu prace (Mulvey 2007, s. 124). Za ucelem

maximalizace zisku v divacich produkuji slast, koneckonct stejné jako filmy, které také podléhaji

5 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=becqq-Gnx00
¢ Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=TGVNGoMXE2c.

23


https://www.youtube.com/watch?v=becqq-Gnx00
https://www.youtube.com/watch?v=TGVNGoMXE2c

ekonomickym zakonitostem kapitalistické spole¢nosti, a vyuzivaji k tomu metod filmového prumyslu
a narativniho filmu. Ulohou kritiky reklam je poté v duchu klasické filmové teorie tuto slast znicit. Male
gaze a celkové reprezentaci zen v reklamach z pohledu klasické psychoanalytické filmové teorie se
vénuji vice napiiklad Gill (2008), Helstein (2003), Oliver (2017), Oswald (2010), Pollakova (2023) ¢i
Weyl (2013). Tato prace se naopak pokusi na reklamy aplikovat koncepty znové filmové teorie,
predevsim reformulovany koncept real gaze jiz zminéného Todda McGowana. K tomu je vSak potieba
se na chvili od filmové teorie vzdalit a zaméfit se na reklamni primysl jako takovy z pohledu lacanovské

psychoanalyzy.
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2 Psychoanalyza a reklamy, psychoanalyza reklam

Reklamni priimysl je s psychoanalyzou provazan jiz od svého pocatku. Edward Bernays, takzvany ,,otec
spinu“, byl synovcem Sigmunda Freuda, jemuz dokonce poméhal piekladdat nékteré jeho texty do
anglictiny (Stavrakakis 2007, s. 231). S vyvojem reklamniho primyslu a postupnym odklonem od
paradigmatu ,racionalniho spottebitele” se navic ¢im dal vice reklamnich teoretiki pro objasnéni
spotiebitelského chovani obracelo prave k psychoanalyze. Naptiklad ve ,,focus groups* a hloubkovych
rozhovorech lze vidét analogii k Freudové metodé volné asociace (Forest 2016, s. 344; Stavrakakis
2007, s.232). Blizkost reklam a psychoanalyzy ovSem nevychazi pouze =z jejich historické
provazanosti, ale také z blizkosti jejich objektii zajmu. Ob¢ discipliny se zamétuji na lidskou mysl,
védomé ¢i predev§sim nevédomé lidské touhy ¢i lidské sny (psychoanalyza se je snaZi analyzovat,
reklamni primysl napliovat ¢i dokonce vytvaret). Konkrétné lacanovska psychoanalyza se navic
vyrazné zamétuje na problematiku touhy (desire) a potéSeni neboli jouissance, jez podle ni tvori zaklad

konzumnich spolecnosti a reklam, které je podpiraji (Stavrakakis 2007, s. 244).

Stavrakakis svou psychoanalytickou teorii reklam, z niz tato prace Cerpa, v knize The Lacanian
Left: Essays on Psychoanalysis and Politics (2007) kontrastuje s klasickou kritickou teorii. Ta se podle
n¢j opird predevsim o distinkci mezi ,,opravdovymi (pfirozenymi, fyziologickymi, pfirodnimi...)
potfebami* a ,,faleSnymi (umélymi, vykonstruovanymi) touhami*. Reklamy pak podle ni maji za ukol
zakryt fakt, Ze konzumni kapitalismus selhava v napliovani potieb ,,zdkladnich* (bydleni, zdravi, Cisté
zivotni prostiedi...) vytvafenim tuzeb ,,sekundarnich® (modni trendy, nové telefony ¢i nejnovejsi
plastové hracky, které ,,prosté musime mit*). Takto udrzuji jedince ve ,,faleSném védomi®, tedy stavu
nevédomosti ¢i neznalosti redlného fungovani spoleénosti a pozice jedince v ni’ (Stavrakakis 2007,
s. 234). Pravé psychoanalyza mize podle Stavrakakise a dalSich psychoanalytickych teoretiki pomoct
objasnit zakladni nedostatek takové teorie, tedy fakt, Ze nehled¢ na nekonecnou kritiku znéjici
z levicovych pozic konzumerismus zvitézil, nadale vitézi a dokonce je schopen do znacné miry onu
kritiku absorbovat a neutralizovat (Stavrakakis 2007, s. 234). Na rozdil od klasickych teorii ideologie
— a zde je potieba upozornit, Ze reklamni texty jsou texty ideologické® — klade psychoanalyza mnohem
mens$i diiraz na védomosti ¢i védomi jako takové. Stejné jako marketingovi experti si je psychoanalyza
védoma toho, Ze subjekt (zakaznik) mize ,,védét”, Ze ten ¢i onen produkt je stejny ¢i dokonce horsi nez
n&jaky jiny, a presto si jej ,,svobodné&“ vybrat’. Jinymi slovy, subjekt si miize byt védom realného

fungovani kapitalistické spolecnosti a své pozice v ni, a i tak se na ni nadale podilet, konzumovat jeji

7 Stav debaty ohledné fungovani reklam je tedy podle Stavrakakise napadné podobny stavu debaty o ideologii
pied Althusserem (viz 1.1).

8 Viz Goldman (1992).

% Tento proces nazyva Slavoj Zizek fetishistic disavowal (fetiistické rozpolceni).
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produkty a produkovat nadhodnotu bez vyraznych protesti. V ¢em se tedy psychoanalytickd teorie

reklam od té klasické odlisuje?

2.1 Lacanovska teorie konzumerismu

v

Nejzasadngjsi je podle Stavrakakise zhrouceni dichotomie ,,potfeb® a ,tuzeb®, tedy pfirozeného
(pfirodniho) a umélého (kulturniho) které nachazi pravé v lacanovské psychoanalyze (Stavrakakis
2007, s. 236). Lacan identifikuje ti stadia lidské touhy, ktera je potteba Cist v souvislosti s jeho teorii
vzniku touziciho subjektu. Prvnim stadiem touhy je potieba (need) odpovidajici obecné piijimané
predstavé o lidskych ¢i zvitecich ptirozenych potfebach. Potfebou miize byt naptiklad hlad ¢i zizeii a
urcujici pro ni je fakt, Ze ji 1ze naplnit ¢i uspokojit né¢jakym objektem (Neill 2023, s. 54). Pfedstavme si
novorozené, které brec¢i, kdyz mé hlad, a jakmile se nasyti jidla, brecet piestane. Druhym stadiem je
takzvana zadost i pozadavek (demand), ta je jiz komplikovanéjsi a vyrazné vice ,,lidska“. Podle Lacana
se obycejné potieby novorozenat beéhem jejich starnuti méni pravé na pozadavky, a to z toho diivodu,
Ze novorozenata nejsou schopna své potfeby naplnit sama a jsou tak vzdy zdvisla na nékom druhém,
nejCastéji na svych rodic¢ich. Postupné si asociuji naplnéni svych potieb s pfitomnosti rodict, a
predevsim s projevy jejich lasky (objeti, vlidné osloveni nebo hyckani). Naptiklad z hladu, ktery mtze
byt ukojen obyc¢ejnym objektem — jidlem, se tak stane pozadavek na rodice, aby dité nakrmili a — to je
pro Lacana zasadni — projevili mu tak svou lasku: ,,Lacan tika, ze at’ uz pozadujeme cokoli, pod
proklamovanym pozadavkem se skryva pozadavek na lasku® (Neill 2023, s. 54). Touha (desire), tvorici
posledni stadium, je definovana piedevsim tim, Ze ji na rozdil od potfeby, kterou Ize uspokojit objektem,
¢i pozadavku, ktery lze alesponn doCasné naplnit projevem lasky, nelze uspokojit nikdy. Touha vznika
v reakci na vstup subjektu do symbolického fadu a z toho plynouci nutnost artikulovat potteby skrze
jazyk (McGowan 2007, s. 69). Jak jiz bylo fe¢eno, Lacan vnima jazyk jako subjektu cizi a nedokonaly
mediator, takze potfeby artikulované skrze jazyk jako pozadavky kvuli této vrstvé mediace néco

ztraceji:

,»V potiebe je néco (urcité realno), co nelze symbolicky vyjadtit v pozadavku a ,objevuje se
jako vedlejsi produkt, ktery se v cloveku zjevuje jako touha‘ [...] touha je vzdy touhou po
nécem jiném, po tom, co chybi, po té Casti redlna, kterou nelze vyjadiit pozadavkem.*

(Stavrakakis 2007, s. 236)

Proto, jak bylo jiz zmin€no v prvni kapitole, je pro Lacana touha (desire) neoddélitelné provazana
s nedostatkem (lack) a subjekt je vzdy subjektem netplnym (lacking), touzicim tento nedostatek né¢im

vyplnit nebo prekryt.

V tuto chvili ov§em vyvstava dulezita otazka: je-li objektem potieby néjaky konkrétni objekt
(jidlo) a objektem pozadavku laska, co je objektem touhy? Podle Lacana neni striktné vzato objektem

touhy nic (Neill 2023, s. 55). Jelikoz Zadny objekt nedokaze touhu ukojit, pak nemuize byt zadny objekt
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doopravdy jejim objektem. Lacan proto zavadi termin objekt-ptiina touhy (object-cause of desire),
tedy objekt, ktery je zaroven ztélesnénim nedostatku a piislibem, Ze se s timto nedostatkem vypotada
(Stavrakakis 2007, s. 236). Objekt-pticina touhy se nazyva také objet petit a ¢i objet a (objekt malé a ¢i
objekt a). Lacan trval na tom, aby se pojem objet petit a nepiekladal, ¢imz chtél zdiraznit, ze objet a
nemuze byt nikdy pln€¢ symbolicky reprezentovany jazykem (McGowan 2007, s. 6). Malé a plni
podobnou funkeci jako malé x oznacujici nezndmou. Objet petit a totiz neni fadnym objektem, ale ,,je to
to, co v nds vyvolava touhu. A to je co? JednoduSe feceno, je to existence nedostatku* (Neill 2023,
s. 56). Neil, stejné jako Zizek ve svém filmu The Pervert's Guide to Ideology (2012)'°, uvadi jako
ptiklad Coca-Colu, konkrétné jeji kampan se sloganem ,, Coke is it!“ &i ,, Coca-Cola is it* (Zizek
zminuje slogan ,,It's the Real Thing ). Zéasadni je, ze ani jeden z téchto slogant nijak neobjasiiuje, co
je ono tajemné ,,it“ ¢i ona ,, Real Thing “. Avsak i tak byly oba velmi uspé$né. Coca-Cola v obou téchto
pfipadech slibovala pfedevsim uspokojeni lidské touhy (desire) a stylizovala se tak do pozice objet petit
a. Kdokoliv, kdo v§ak nékdy Coca-Colu vyzkousel, vi, Ze nejen, Ze neuspokoji veskerou lidskou touhu,
ale kviili vysokému obsahu cukru ani spolehlivé neuspokoji tu jednu potiebu, kterou ma uspokojit, tedy
zizen. Coca-Cola ve skute¢nosti neni ono ,,it“ nebo ,,Real Thing“ a touha konzumenta Coca-Coly
zustava neuspokojena (Neill 2023, s. 56). Bohm a Batta (2010) uvadé;ji piiklad tenisek Nike, které nam
sice v reklamach sugestivné ukazuji vS§emozné Spickové sportovni vykony, ale po jejich zakoupeni
nevyhnuteln¢ zjistime, Ze ani s nimi ,,nevysko¢ime tak vysoko jako ,Air Jordan‘ nebo nebudeme hrat

golf tak obratné jako Tiger Woods* (Bohm a Batta 2010, s. 354).

Stavrakakis tedy nevidi Zadny rozpor mezi autentickymi lidskymi potfebami a touhami, které
v nas vyvolavaji reklamy a dal$i nastroje konzumni spole¢nosti. Ty podle n¢j lidskou touhu pouze
HStimuluji a usmériuji* vytvarenim komplexnich mytologii kolem produkti a znacek a jejich
situovanim do pozice objet petit a, tedy ,,objektid, které slibuji uspokojeni lidské touhy (Stavrakakis
2007, s. 238). Jelikoz ovSem tyto objekty nejsou pravymi objekty touhy, tedy objekty, jejichz nabyti by
touhu opravdu uspokojilo, nejsou pro Stavrakakise konzumni spolec¢nosti zalozené primarné na

nadbytku, ale minimaln€ stejnou mirou také na nedostatku, respektive zklamani:

»Touha mize byt udrzovana pouze dialektikou nedostatku a nadbytku; aby zlstal pfislib
nadbytku pfitazlivy, je zavisly na neustalém obnovovani prozitkli nedostatku.* (Stavrakakis

2007, s. 240)

Pro onen nadbytek spocivajici v iplném uspokojeni lidské touhy (desire) pouzivaji psychoanalyticti
teoretici n€kdy slovo jouissance. Jouissance v piekladu znamena pfiblizné potéSeni, rozkos ¢i slast a
nejcastéji odkazuje na potéSeni sexualni. V kontextu této prace znamend predevsim to potéSeni, které

by subjekt nabyl zaplnénim svého konstitutivniho nedostatku (lack), tedy uspokojenim své touhy

19 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=o0BcFLmu_tlc&rco=1.
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(desire)!''. Jde o pozitek, jenz je za hranicemi obyCejného pot&Seni (pleasure'?) a ke kterému subjekt
ztraci ptistup vstupem do symbolického tadu. Jde tedy o ono redlno, po némz subjekt vzdy touzi. Je
ovSem nutné podtrhnout fakt, ze podle Lacana je subjekt pravé vstupem do symbolického tadu
konstituovan, je tedy vZdycky-uz subjekt touzici. Stavrakakis proto mluvi o jouissance jako o

»,hemozném/ztraceném® jouissance:

,,Nemozné, protoze pokud jej nema subjekt, nema jej ani velky Druhy'®, socidlné-symbolicky
systém. Jak subjektivni nedostatek, tak nedostatek v Druhém jsou nedostatky jouissance.
Ztracené, protoze ve své plnosti je postulovdno jako ztracené, pficemz tento proces takto
navozuje predstavu, Ze je mozné jej znovu nalézt (prostfednictvim aktl spotieby).

(Stavrakakis 2007, s. 239)

Fakt, Ze jej nema ani socialné-symbolicky systém, je doloZen tim, ze jouissance nenalezneme, ani kdyz
zakoupime komodity stylizujici se do pozice objet petit a, napiiklad plechovku Coca-Coly nebo tenisky
znacky Nike. Touha po jouissance je tedy touhou po znovunalezeni nécéeho, co nikdy nebylo ztraceno,

a je tak touhou doopravdy nenaplnitelnou.

2.2 Reklamy jako fantazie

Jak ale mohou reklamy efektivné ,,usmériiovat a manipulovat® lidskou touhu, pokud je tato touha ze
své definice nenaplnitelnd a kazdy pokus ji naplnit skon¢i nutné selhanim? Podle Stavrakakise a dalSich
teoretikti, ktefi analyzuji reklamy z pohledu lacanovské psychoanalyzy'®, je to diky tomu, Ze reklamy
v konzumnich spole¢nostech funguji v podstaté jako fantazie. Fantazie pro Lacana neznamena vyplod
lidské predstavivosti (jakymi jsou naptiklad fantasy romany), ale uréity vztah mezi subjektem a objet
petit a, ktery ,,tvoii samotnou socialni strukturu reality (Maher 2023, s. 4). Slavoj Zizek v knize The

Plague of Fantasies (2008) shrnuje funkci fantazie takto:

,Fantazie je prostifednikem mezi formalni symbolickou strukturou a pozitivitou objektd, s nimiz
se setkavame v realit€ — to znamena, ze poskytuje ,schéma‘, podle néhoz mohou urcité pozitivni
objekty v realité fungovat jako objekty touhy a zaplnit prdzdna mista, ktera otevira formalni

symbolicka struktura.” (Zizek 2008, s. 7)

Tento vztah ilustruje Lacan matematickym vzorcem $ <> a, takzvanym vzorcem fantazie. Tvofi jej tfi
Casti: $ reprezentuje subjekt, konkrétné rozpolceny subjekt — subjekt touzici, tedy subjekt nedostatecny
(lacking), subjekt, ktery vstoupil do symbolického fadu. Druhy symbol, symbol kosoctverce, nékdy

zapisovan také jako ,,&, ,,vznikd spojenim symbolii mensi nez (<) a vétSi nez (>), a oznacuje tak

' Vysvétleni jouissance viz naptiklad KRISTEVA, Julia, 2004. Matefstvi a sémiotika. Slovo a smysl. 1(1), 331—
333. ISSN 1214-7915.

12 Jouissance je tedy za hranicemi slasti ze sledovani filmd, kterou popisuje Mulvey.

13 Viz (Neill 2023, s. 44)

4 Viz Bohm a Batta (2010), Bucci a Venancio (2014), Helstein (2003), Rivera (2021) ¢ Wilson (2016).
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,identitu, ktera je zalozena na absolutni nereciprocité‘, v niz je prvni clen zaroven vétsi nez a mensi nez
druhy ¢len* (Maher 2023, s. 4). Lacan jej ¢te jako ,,touha po* a upozornuje jim také na fakt, Ze vzorec
je mozné Cist z obou stran (Maher 2023, s. 4). Posledni symbol, malé a, reprezentuje jiz zminény objet
petit a, objekt-ptic¢inu touhy, jenz je zaroven nemozny objekt, ktery slibuje touhu ukojit. Vzorec fantazie
lze tedy prelozit jako ,,rozpolceny subjekt touzi po nemozném objektu nebo také ,,nemozny objekt
vytvaii touhu pro rozpolceny subjekt“. Ztoho plyne, ze ,fantazie vznikd ze vztahu absolutni
disproporce mezi zakladnimi strukturdlnimi pfi¢inami touhy subjektu a konkrétnim objektem, na ktery

se jeho touha upnula® (Maher 2023, s. 4).

Fantazie je tedy na jednu stranu pokus naplnit touhu subjektu ziskat nemozny objekt a, nebo se
k nému alespon n&jak vztahnout (popfiit onu absolutni disproporci), a zaroven vysvétleni selhani tohoto
pokusu a strukturalni nemoznosti touhu subjektu naplnit. Reklamni fantazie nam slibuji setkani
s nemoznym objet a, onou ,, Real Thing* ze sloganu Coca-Coly, skrze ten ¢i onen produkt ¢i znac¢ku
(Rivera 2021, s. 200). Redukuji tak konstitutivni nedostatek subjektu (lack) na obyCejny materialni
nedostatek a rovnou nabizeji jeho zaplnéni — objet petit a — v podob¢ produktu ¢i sluzby. Podivame-li
se ovSem jesté jednou na Lacaniv vzorec fantazie, zjistime, Ze tento vztah je oboustranny, tedy ze objet
a v subjektu touhu vyvolava. Weyl (2013) proto piSe, Ze strukturalnim smyslem reklamy neni ani tak
prodat n&jaky objekt, ale ,,vyvolat v lidech touhu konzumovat“. Na stejny fenomén narazi Zizek, kdyz
ve filmu The Pervert's Guide to Cinema (2006) mluvi o tom, ze filmy nedéavaji lidem to, po ¢em touzi,
ale tikaji jim, po ¢em touzit maji. Reklamy funguji obdobné¢ a ztotoznénim nasi konstitutivni touhy
(desire) s touhou po komodité nam fikaji, Ze mame touzit konzumovat. Touhu konzumovat v nas tedy
vyvolavaji. Jak jiz bylo vSak feceno vyse, (znovu)nabyti opravdového jouissance, které nam reklamni
fantazie slibuji, je z definice nemozné, a proto je potfeba je neustdle obménovat a touhu neustale
obnovovat a pfesmérovavat na nové objekty. Jiz Lacan na tento paradox upozoriiuje, kdyZ v jednom ze
svych seminait tika, Ze: ,, ,To neni ono!‘ je vykiik, jimZ se ziskané jouissance odliSuje od jouissance

ocekavaného* (Lacan 1999, s. 111).

Nesmime ale ptehlédnout skute¢nost, ze byt ono zminéné ,,ziskané jouissance™ neni jouissance
opravdové, tedy to ztracené, po kterém doopravdy touzime a které je nemozné ziskat, i tak jakymsi
Jouissance je. Re¢ je zde o takzvaném parcialnim jouissance (partial jouissance), které Stavrakakis
identifikuje jako ,,redlnou podporu pomahajici udrzovat konzumeristické fantazie (Stavrakakis 2007,
s. 242). Kromé t&lesného pozitku ze samotné konzumace produktii'® jde také o pozitek z konzumace
reklam jako takovych, a pfedevsim pak pozitek z touhy samotné. Jak jiz bylo zminéno v kapitole 1.4:

jelikoz je lidska touha neuspokojitelnd, nema doopravdy zadny objekt touhy, lze fici, Ze jejim

15 Stavrakakis uvadi znamy piiklad takzvané New Coke, nové receptury Coca-Coly, kterou znatka uvedla
v osmdesatych letech. Byt ve slepych testech vychazelo, ze New Coke chutné lidem vice, po uvedeni na trh se
nova receptura stala velmi neoblibenou a Coca-Cola se musela vratit k originalni verzi receptu. Stavrakakis timto
piikladem upozoriiuje na fakt, ze byt mize byt parcialni jouissance navazané na télesny pozitek, nejde o nic
objektivniho ¢i objektivné métitelného.
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opravdovym cilem je pouze se udrzet, zachovat. Touha (desire) tedy neni ,,pouze touhou po predmétech,
ale fouhou po touzeni: touzeni samo funguje jako objet petit a, jako pficina touhy a zdroj (¢astecného)
Jouissance* (Stavrakakis 2007, s. 244). Reklamy tedy jako fantazie funguji v tom smyslu, ze touZici
subjekty (konzumenty) prezentuji bud’ se slibem uspokojeni jejich touhy pomoci zazraénych objektl
(nejcasteji v podobe komodit), nebo alesponi poskytuji scénu, v niz subjekt mize zaujmout vztah ke
svému nemoznému objektu (McGowan 2007, s. 37). Oteviraji tak imaginarni moznost nabyti plného
Jouissance, které je vSak ve skutecnosti nedosazitelné, a vyvolavaji v subjektech touhu konzumovat —
délaji z touzicich subjektd subjekty konzumerismu'®. Nevyhnutelné selhani jakékoliv komodity ¢i
objektu poskytnout subjektu pravé jouissance sice vede k produkci nespokojenosti, ta ale paradoxné
vede k posileni touhy samotné, kterd je za pomoci dalSich produktd a reklam nasmérovéna k novym
objektim. Reédlnou podporou tohoto cyklického procesu produkce touhy a nedostatku je parcidlni
jouissance tvorené nejen télesnym pozitkem konzumace objektd a pozitkem sledovani reklam

samotnych, ale také pozitkem z touzeni, ,,touhou po touzeni samotném®.

16 Slo by Fici, ze jde o ideologické aparaty, které subjekty interpeluji jako subjekty konzumerismu.
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3 Nova filmova teorie a reklamy

Jak by tedy v kontextu psychoanalytického chapani reklam vypadala teorie, kterd by na né aplikovala
koncepty nové filmové teorie? Pravé touto otdzkou se bude zabyvat tfeti a posledni kapitola prace.
Nejprve bude predstavena McGowanova teorie redlné gaze a jeho kategorizace filmové tvorby na
kinematografii fantazie, touhy, integrace a intersekce. Ve druhé casti (kapitola 3.2) bude tato
kategorizace pouzita jako vychozi bod pro psychoanalytické cteni vybranych reklamnich textd.
Posledni dvé ¢asti kapitoly (3.3 a 3.4) se zaméfi na vztah kinematografie intersekce a reklamni produkce
a na implikace McGowanovy teorie gaze pro psychoanalytické piistupy k reklamam piedevsim ve
srovnani s teorii male gaze vychazejici z klasické filmové teorie a piistupu popsaného ve druhé

kapitole.

3.1 Gaze jako objet a a McGowanovo déleni filmt

Lacanovou teorii gaze se jiz zabyvala prvni kapitola (1.4), ale vzhledem k tomu, jak urcujici je pro
McGowanovu novou filmovou teorii, je potfeba se k ni jesté vratit. V jiz zminéném Seminaii XI Lacan
prohlasi, Ze ,,Objet a na poli viditelného je gaze,” (Lacan 2004, s. 105) a objet a, jak jiz bylo nastinéno
v druhé kapitole (2.1), je ,,to, co v nas vyvolava touhu* (Neill 2023, s. 56). Lacanova gaze je tedy to,
co v subjektu vyvola touhu, a proto také o gaze nékdy referuje jako o ,,navnadé* pro oko (Lacan 2004,
s. 102). Svou teorii Lacan ilustruje na historce o Zeuxovi a Parrhasiovi, dvou feckych malitich, kteti se
vsadi o to, ktery z nich je lepsi. Zeuxis namaluje hrozny tak realistické, Ze se na n¢ sleti ptaci v domnéni,
ze jsou realné. Parrhasios vSak zvitézi tim, Ze namaluje na sténu svého domu zaves. Kdyz poté malbu
Zeuxis spatii, prohlasi: ,,No, a ted’ ndm ukaz, co jsi za nim namaloval*“ (Lacan 2004, s. 103). Lacan
v této historce spatiuje ,.triumf gaze nad okem™ (Lacan 2004, s. 103), ktery ovSem nespociva pouze
v tom, Ze Parrhasios oklamal Zeuxe realistictéjsi iluzi, ale ptredevsim ve formée, kterou tato iluze zaujala.
Konkrétn€ ve formé zavésu, tedy néceho, co zakryva hlubsi realitu (v tomto ptipad€ obraz, ktery mél

Parrhasios namalovat):

»Na Zeuxoveé obraze byla iluze tak presvédCiva, ze byl obraz vniman jako skuteCny; v
Parrhasiové ptipadé spocivala iluze v samotné piedstavé, Ze to, co divak vidi, je pouha opona

zastirajici skrytou pravdu® (Zizek a Critchley 2007, s. 115)

Chceme-li pIn€ porozumét funkci gaze jako objet a ve vizualnim poli, musime vzit v potaz fakt, ze objet
a neni pro Lacana objekt v pravém slova smyslu. Objet a vyvolava v subjektu touhu tim, Ze zastupuje
¢i reprezentuje jeho nedostatek (lack). Lebka z Holbeinovych Vyslanct je dobrym piikladem gaze
pravé proto, ze reprezentuje divakovu smrtelnost, Parrhasiova malba zaveésu zase poukazuje na
Zeuxiovu (a obecné lidskou) fantazii, Ze se ,,za zavésem‘ néco skryva. Gaze jako objet a se tedy
v obrazech ¢i filmech nevyskytuje nutné v podobé né€jakého objektu (naptiklad lebky nebo plechovky

od sardinek), ale ve form¢ ,,mezery uprostied zdanlivé v§emocného pohledu subjektu® (McGowan
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2007, s. 6). Tato mezera v naSem pohledu je ,,bod, v némz se naSe touha promita do toho, co vidime*
(McGowan 2007, s. 6). Pfesné to byla funkce plechovky z Lacanova ptikladu ze Seminafe XI, ktera mu
pripomnéla jeho touhu uniknout do ,,ruralni praktické Francie* a pfedevsim zplsob, jakym prave kvuli
této touze pusobil v oné situaci nepatticné. Jinymi slovy objet a jako to, co v subjektu vyvolava touhu
tim, ze reprezentuje jeho konstitutivni nedostatek, se ve vizualnim poli manifestuje jako gaze — bod,
ktery v divakovi vyvolavéa touhu (aktivuje skopicky instinkt) a zaroven na tuto touhu poukazuje a
konfrontuje tak divaka s otdzkou jeho vlastni touhy, ¢imz rozbourdva jeho pozici nestranného
pozorovatele, nebo — jak by fekl Metz — transcendentalniho subjektu. Proto, kdyz Zizek v Looking
Awry: An Introduction to Jacques Lacan through Popular Culture (1992) rozebird Hitchcocklv film
Okno do dvora (1954), nachézi ,,fascinujici objekt“ (objet @) v ,,pohledu samotném* (Zizek 1992, s. 73).
Nikoliv vsak v pohledu hlavniho hrdiny Jeffa, ktery z okna svého apartmanu voyeursky sleduje své

sousedy, ale v momentg, kdy se setkd s pohledem Larse Thorwalda, vraha:

,»V tomto okamziku Jeff ztraci svou pozici neutralniho, nezucastnéného pozorovatele a je do
aféry zataZen, tj. stava se soucasti toho, co pozoroval. Pfesnéji feceno, je nucen konfrontovat

otazku své vlastni touhy: co vlastné od této aféry chce?* (Zizek 1992, s. 73)

Schopnost konfrontovat divaky s jejich touhou, polozit jim onu zasadni otazku ,, Che vuoi?“ (,,Co
chces?*), je definujicim aspektem gaze jak pro McGowana, tak i pro ostatni autory nové filmové teorie
(McGowan 2003, s. 25). Potencial pro konfrontaci s touto otazkou je podle McGowana piitomen ve
vSem, co v nas vzbudi touhu, a to jednoduse z toho divodu, Ze touhu v subjektu vzdy vzbudi objet a,
priCemz gaze je objet a ve vizualnim poli: ,,Pokud urcité vizualni pole ptitahuje touhu subjektu, musi v
ném byt piitomna gaze“ (McGowan 2007, s. 6). Ukolem pro novou filmovou teorii tedy neni uréit, zda
je gaze v daném filmu pfitomna, ale odhalit a popsat, jakym zplisobem se k ni onen film vztahuje.
Podobné jako Comolli a Narboni ve znamé eseji Cinema/ldeology/Criticism kategorizovali filmy podle
jejich vztahu k ideologii (Comolli a Narboni 1971), vypracovava McGowan v knize The Real Gaze:
Film Theory After Lacan (2007) kategorizaci filmt do ¢tyf skupin podle jejich vztahu ke gaze. Tyto
kategorie jsou: kinematografie fantazie, kinematografie touhy, kinematografie integrace a
kinematografie intersekce. Je nutné upozornit, ze tyto kategorie nemaji ani podle McGowana
predstavovat definitivni ¢i kanonické déleni (McGowan 2007, s. 18). V kontextu této prace poslouzi
McGowanovy kategorie pfedevsim jako voditko, ¢i ukazatel, jakymi zpisoby se gaze ve vizualnich

textech manifestuje a jakymi zpiisoby se tedy mlize manifestovat v reklamach.

3.1.1 Kinematografie fantazie

Fantazie, jiz se do v€tsi hloubky zabyvala druha kapitola (2.2), je do uré¢ité miry pfitomna v kazdém
filmu, jelikoz kazdy film, i film realisticky, ,,zkresluje socialni realitu, ze které vychazi, a proménuje
soukromé piedstavy ve vefejnou podivanou* (McGowan 2007, s. 24). Co ¢ini kinematografii fantazie

unikatni je vSak zpiasob, jakym skrze fantazii dokaze vyobrazit gaze. Role fantazie je pfitom ve vztahu
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ke gaze dvojznacna. Na jednu stranu praveé skrze ni se subjekt mlize k objet a vizualniho pole, tedy
gaze, vibec vztahnout (jinymi slovy pravé diky tomu, Ze filmy inscenuji fantazie a fantazijni scénéfte,
v subjektech vyvolavaji touhu a jsou pro subjekty pritazlivé). Na druhou stranu fantazie funguji jako
jakysi doplngk ideologie. Prave diky nim se subjekt vidi jako konzument a ,,ontologickou bariéru® mezi
sebou a ztracenym objet a vidi pouze jako ,,prostorovou &i ¢asovou!’ (McGowan 2007, s. 24). Gaze
v sobé€ ptitom, alespont podle McGowana, skyta potencidl oslabit ideologické struktury tim, Ze narusi
divédkovu pozici neutralniho pozorovatele. Kinematografie fantazie reprezentuje pravé tuto druhou,
radikalni stranku fantazie a ideologické struktury podkopava tim, ze vyobrazuje ,,prebytek* (excess)
gaze a odhaluje ,,skryty pozitek, ktery tiSe ovlivituje nasi socialni realitu®, ¢imz také odhaluje divaktim

,»zdroje jejich vlastniho pozitku a zbavuje je iluze neutrdlni socidlni reality* (McGowan 2007, s. 25).

McGowan uvadi jako jeden z piikladi legendarni film Charliecho Chaplina Moderni doba
(1936), konkrétné scénu z tovarny. V ni vidime Chaplina pracujiciho u pasu, kde jeho Cinnost sestava
z pouhého utahovani Sroubli projizdéjicich kolem néj. Jiz zde, kombinaci Chaplinova pfehnan¢
mechanického pohybu a absurdni monotonnosti ¢innosti, kterou vykonava, Chaplin vyobrazuje urcity
exces fordismu. Po zvySeni rychlosti vyrobni linky Chaplin §rouby jiz nestiha utahovat, a nakonec po
pasu sjede az do samotnych utrob tovarny. Nasledn¢ vidime priifez tovarnou a Chaplinovo télo, neustale
opakujici pohyb utahovani sroubt, jak je nelidsky prohybano okolo ozubenych kol a dalsich soucastek.
McGowan vidi v této scén¢ exces v samotném lidském téle, téle déInika, které jiz ,,nema ve vyrobnim
aparatu misto,” ba naopak v ném ,,vy¢niva™ a ,,znecistuje” ho (McGowan 2007, s. 40). Chaplin tak
ukazuje, jak odcizeny je kapitalisticky zptisob vyroby od dé€lnikt, ktefi v ném pracuji, a moc, kterou
tento proces drzi nad jejich tély. Pocit uplného pohlceni d€lnika vyrobnim procesem umociuje také
fakt, Ze Chaplin v repetitivnim pohybu utahovani Sroubt pokracuje i poté, co je vyrobni linka zastavena
a on je zutrob tovarny vytazen (McGowan 2007, s. 41). Konfrontace s krutou realitou fordismu je
v Moderni dobé mozna prave diky tomu, Ze je vygradovana az na absurdni uroven. Chaplinovy pohyby,
jeho pad do tovarniho stroje i fakt, Ze tento pad piezije a nesmyslné pokracuje v utahovani neexistujicich
Sroubtl, podle McGowana posiluji schopnost filmu vyobrazit socialni realitu odcizeni a kapitalistické
produkce takovym zpasobem, ktery by byl paradoxné nepfistupny vice prvoplanové realistickym
filmim (McGowan 2007, s.41). Podobnym zptusobem funguje podle McGowana Ejzenstejnova

montadz, naptiklad scéna Odéské schodisté z Krizniku Potémkin (1925):

»Prostiednictvim filmové invence dokaze Ejzenstejn ukéazat exces, ktery zlistava nasi bézné
zkuSenosti a vnimani neviditelny. Tento exces tvoii skvrnu (stain) na obraze a odhaluje nasilny
rozmér spolecenské autority. Montaz obrazti zachycujicich netprosny pochod vojaka vpred
smérem k obyvatelim Odésy a zbésily utek obcanl ukazuje, ze spoleCenska autorita se

uplatiiuje prostfednictvim zbytecné a nevyprovokované brutality. Tato brutalita je vyrazem

17 Zaméni objet a napiiklad za objekt konzumu, viz kapitola 2.2
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skrytého pozitku (emjoyment) autority a skvrna tohoto pozitku je to, co by realistickému
zobrazeni Gtoku nutné chybélo. Zkresleni filmové fantazie toto potéSeni vynasi na svétlo, ¢imz
nam umoziuje vidét a zpochybnit ptivab, ktery spolecenska autorita ma.“ (McGowan 2007,

s. 40)

McGowan do kinematografie fantazie zahrnuje také dilo reziséra Stanleyho Kubricka, mimo jiné
zpiisob, jakym ve svych filmech vyobrazuje postavy se symbolickou autoritou'®. Jako piiklad uvadi
McGowan mimo jiné postavu generala Turgidsona z Kubrickova filmu Dr. Divnoldska aneb Jak jsem
se naucil nedélat si starosti a mit rad bombu (1964), ktery je v jeden moment tak nadSeny z domnélé
nadiazenosti americkych pilotd a letadel, Zze za¢ne detinsky jasat nad moznosti, ze jediné zbyvajici
americké letadlo unikne sovétskym stiha¢lim a shodi atomovou bombu na Sovétsky svaz. To by pritom
zpusobilo jadernou apokalypsu. Kubrick ve scéné odhaluje ,,obscénni rub symbolické autority*
spocivajici v tom, ze se v ni postavy v pozicich autority vyzivaji zpisobem, ktery je nad jeji pfiznany
ramec (McGowan 2007, s. 47). Kubrick odhaluje fakt, ze 1lidé v pozicich symbolické autority nejsou
pouhymi vykonavateli vyssi — napiiklad statni ¢i armadni — moci, ale svou nadfazenou pozici a z ni
pramenici moc si sadisticky uzivaji. To plati dokonce i pro pocita¢ HAL 9000 z filmu 2001: Vesmirna
odysea (1968), ¢imz Kubrick podle McGowana zdUraziuje, Ze obscénni pozitek prameni ze symbolické

pozice téchto postav, nikoliv z jejich osobnosti (McGowan 2007, s. 47).

Kinematografie fantazie tedy spoc¢iva ve vyuziti fantazijnich elementti filmu k vyobrazeni
skrytych elementl socidlni reality a naruseni dominantnich ideologickych struktur odhalenim jejich
excesu. Na rozdil od reklamnich fantazii diskutovanych ve druhé kapitole (viz ¢ast 2.2) neslibuji tyto
filmy naplnéni touhy, ale konfrontuji subjekty s objet a ve formé gaze — napiiklad v podobé

sadistického chovani postav v pozicich spolecenské autority.

3.1.2 Kinematografie touhy

Je-1i cilem kinematografie fantazie konfrontovat divdka s gaze pomoci vyobrazeni obscénniho excesu
ideologie, kinematografie touhy se naopak zaméfuje na gaze jako absenci (McGowan 2007, s. 70).
Objet a je z definice neredukovatelny, nemtze byt nikdy plné reprezentovan, a praveé na tento aspekt
gaze se kinematografie touhy soustfedi. Z Lacanova vzorce fantazie" plyne, Ze touha v subjektu je
vyvolana objet a, tedy gaze v ptipad¢ vizudlnich médii. Skoro vSechny narativni filmy proto podle
McGowana s gaze jako absenci do néjaké miry pracuji za ucelem vyvolani touhy v divacich, at’ uz jde
o otazku identity vraha v detektivnich filmech, nebo odhaleni opravdovych motivaci tajemné femme
fatale ve filmech zanru film noir. VEétSina jich ovem nakonec absenci nééim zaplni (rozuzli zapletku ¢i

vysvétli tajemstvi), ¢imz ovSem z objet a udélaji obyCejny objekt. Kinematografie touhy voli

18 Symbolickd autorita je autorita plynouci ze symbolického fadu, tedy napiiklad zdkont (soudce, straznik) ¢i
jinych spolecenskych hierarchii (otec, nadfizeny).
19 Viz kapitola 2.2.
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radikalngjsi cestu a vyvolava v divacich touhu, kterou ,,nelze obsdhnout (contain) v ramci filmového
vypravéni“ (McGowan 2007, s. 74). Filmy do ni spadajici lze ptipodobnit k Parrhasiové malbé —
vzbuzuji divackou touhu, ale pfiznavaji neschopnost tuto touhu uspokojit, a pravé v priznaném
neuspokojeni touhy spociva jejich sila. Misto iluze uspokojeni, kterou slibuje vétSina filma, konfrontu;ji
subjekty s jejich touhou v jeji nenaplnitelnosti. V tomto smyslu je kinematografie touhy hluboce
neuspokojujici, prameni-li uspokojeni napiiklad zrozpleteni zapletky ¢i ze Stastného konce
romantického filmu. McGowan v ni ovSem vidi potenciadl pro jiny typ uspokojeni analogicky
k parcialnimu jouissance”. Podle né&j tyto filmy nabizeji cestu ven z nekonecného cyklu touhy a
zklaméni tim, Ze subjektiim oteviraji moznost uspokojeni ve ,,zdanlivé neuspokojivé pozici samotného

touzeni® (McGowan 2007, s. 82).

Jako piiklad kinematografie touhy uvadi McGowan dilo amerického reziséra Orsona Wellese,
konkrétn¢ jeho nejznaméjsi film Obcan Kane (1941). Slovo ,,Rosebud®, které Kane pfi své smrti
pronese, naznaCuje nemozny objekt, objet a, kolem kterého je cely narativ filmu strukturovany.
Tajemstvi ,,Rosebud” reprezentuje tajemstvi Kaneovy touhy, ktera je — podle Lacanovy poucky, Ze
touha je vzdy touha Druhého (Lacan 2004, s. 38) — také touhou nas jako divakl. Stejné jako novinar
Jerry Thompson, jehoZ patrani po vyznamu ,,Rosebud* sledujeme, touzime i my odhalit, po ¢em touzil
sam Kane, a pochopit jeho charakter a motivace v jejich uplnosti. Film pfitom nekon¢i Thompsonovym
uspéchem, ale jeho selhanim. V posledni scéné filmu dokonce jedna z postav artikuluje divackou touhu,
kdyz prohlési, Ze i ptes Thompsoniiv neuspéch véii, ze ,,kdyby se mu bylo byvalo podaftilo zjistit, co
,Rosebud® znamena, urcité¢ by to vSechno vysvétlilo®; Thompson ale nesouhlasi. McGowan zastava
interpretaci, ze ,,Rosebud* znaci nemozny objet a touhy a tajemstvi Kaneovy touhy je tedy nemozné
vytesit, a to i pres fakt, Ze se jej divak na uplném konci filmu pieci jen dozvi. ,,Rosebud jsou totiz
sanky z Kaneova détstvi. ,,Zavérecny snimek sani ve filmu Obcan Kane ztotoznuje gaze (objekt-pficinu
Kaneovy touhy) s kazdodennim pfedmétem. Tim vSak gaze nedomestikuje ve stylu typického
hollywoodského vypravéni, ale naopak plné zpfitomtiuje jeji neptitomnost,” piSe McGowan (2007,
s. 94). Saiky Rosebud, které jsou pied svym spalenim oznaceny jako ,.kram* podle néj neznaci, ze
opravdovou touhou Kanea je navrat do dob jeho détstvi, ¢i podobnou sentimentalni nostalgii, ale ve své
nedostatecnosti a oby¢ejnosti zna¢i samotnou nemoznost uspokojeni touhy pomoci obycejnych objekti:

»zasadni prazdnota objektu je to, co se zavér filmu Obcan Kane snazi objasnit* (McGowan 2007, s. 94).

Podobnou logiku odmitnuti uspokojeni touhy vidi McGowan také v Rosselliniho filmu Rim,
oteviené mésto (1945), predevsim v jeho pouziti vice protagonistt, ktefi jsou propojeni odporem proti
fasismu. Byt film konci popravou tfetiho a finalniho protagonisty, katolického knéze Dona Pietra,
presunutim pozornosti kamery na skupinu mladych chlapct, jiz popravu sleduji, naznacuje, Ze boj proti

fasismu zdaleka nekon¢i. Imperativ udrZeni touhy a odmitnuti jejiho imaginarniho uspokojeni nachazi

20 Viz kapitola 2.2.
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McGowan v €asti filmu tésné predchazejici smrti prvni hrdinky filmu Piny. Po postupném gradovani
napéti plynouciho z nebezpeci, Ze odptirci fasismu, nejprve Giorgio a Francesco a poté Don Pietro,
budou odhaleni, se zda, ze film nabizi Glevu a uspokojeni, ,,avsak pravé v tomto okamziku [...] zene
Rossellini nasi touhu opét kuptedu* (McGowan 2007, s. 109) tim, Ze nasleduje vrazda Piny. Film se
tak nikdy nezastavi a kazdé rozuzleni, které by nabizelo vyplnéni absence v narativni struktute, je zahy
podkopano dalsi absenci. Timto zptisobem udrzuje Rim, oteviené mésto divaka v pozici touhy
(McGowan 2007, s. 110). Ve starsi eseji Looking for the Gaze: Lacanian Film Theory and Its
Vicissitudes (2003) identifikuje McGowan jako ptiklad kinematografie touhy jeSté Spielbergtiv prvni
celovecerni film Duel (1971). Gaze jako absenci v ném nachézi v postave tajemného fidic¢e ndkladniho
automobilu, ktery pronasleduje hlavniho hrdinu. Identita tohoto fidi¢e zlstava tajemstvim i po jeho
smrti — a pravé neochota filmu vytesit zahadu jeho identity a motivace jej fadi do kinematografie touhy

(McGowan 2003, s. 34).

Kinematografie touhy zavisi na udrzeni touhy namisto jejiho uspokojeni, v ¢emz McGowan
vidi i jeji radikalni potencial. Namisto piislibu spokojenosti konfrontuji filmy do této kategorie spadajici
divéky s jejich fundamentalni nespokojenosti, ¢imz odhaluji faleSnost vSech ostatnich imaginarnich
rozuzleni touhy. V urcitém smyslu stoji tyto filmy v pfimé opozici k logice konzumerismu, ktera

vyzaduje neustdlou honbu za novymi a novymi objekty konzumu v nadé&ji uspokojeni touhy?!.

3.1.3 Kinematografie integrace

Kinematografie integrace ma naopak ke konzumeristické logice nejblize. Do této kategorie, zdaleka
nejobsahlejsi, co se soucasného hlavniho proudu filmové tvorby tyce, fadi McGowan filmy, které se
rozhodnou divakim nabidnout fantazijni rozuzleni jejich touhy a redukuji tak gaze z pozice nemozného
objet a na objekt obyCejny. Kazda absence, kterou filmy z kinematografie integrace naznacuji, je na
jejich konci zaplnéna: kazdy par je spokojené spolu, kazda zapletka je rozuzlena. Filmy
z kinematografie integrace se ,,snazi najit kompromis a dosahnout rovnovahy mezi touhou, ktera trva
na absenci gaze, a fantazii, ktera trva na jeji naruSujici pfitomnosti (McGowan 2007, s. 118). Problém
takového kompromisu vsak je, zZe zbavuje oboji subverzivni sily a zastira redlno v gaze ptitomné.
V tomto smyslu funguji takové filmy nejvice ideologicky, jelikoz prezentuji divakim filmovy svét, ve

kterém je mozné pIn¢ uspokojit touhu a zaplnit tak konstitutivni nedostatek (/ack) subjektu:

,,Prostfednictvim fantazmatického rozieSeni touhy nam kinematografie integrace ukazuje obraz
dokonalého pozitku (enjoyment) jako moznost. Pokud nam tento pozitek (enjoyment) chybi —
coz se nevyhnutelné déje —, ¢asto nam nabizi vysvétleni naseho nedostatku.” (McGowan 2007,

s. 129)

21 Viz kapitola 2.1
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V divacich tyto filmy podporuji predstavu, ze je mozné objet a nabyt a dosahnout tak uspokojeni touhy.
Jako vysvétleni toho, Ze jej momentaln¢ nemaji, pak slouzi nedostatek pile, odhodlani, penéz ¢i né€jaky
Druhy (napiiklad pfislusnik jiného etnika, vlada ¢i obCan neptatelského statu), ktery jej subjektu odcizil
¢i mu jej jinak odepird (McGowan 2007, s. 129). Timto zpisobem funguji naptiklad propagandistické

vale¢né filmy ¢i rasistické filmy jako Zrozeni naroda (1915) reziséra D. W. Griffitha.

Touha, konkrétné sexualni touha afroamerickych vojaktt Unie, je ve Zrozeni ndroda
prezentovana zaprvé jako plné poznatelné (na rozdil naptiklad od nepolapitelné touhy Kanea) a zadruhé
jako nebezpecnd, ohrozujici socialni strukturu bilého jihu Spojenych statt. Ku-klux-klan je poté
vyobrazen jako organizace hrdinn€ bojujici proti této nepratelské touze a za zachranu bilych divek a
rodin (McGowan 2007, s. 150). McGowan vidi dokonce pfimou paralelu mezi rasistickym obsahem

Zrozeni naroda a formou, kterou Griffith pro jeho natoceni vyuzil:

»Zrozeni ndaroda nam umoziuje sledovat déni zpovzdali. V disledku toho se nikdy nevidime
jako divaci zapleteni do toho, co vidime na platn€. Ve filmu zazivame ohroZeni, ale toto
ohrozeni ziistdva pouze vnéj§im ohrozenim. Nikdy se tedy nestane traumatizujici. Tim, Ze nas

Griffith chrani pied traumatem gaze, zivi divacky rasismus.” (McGowan 2007, s. 151)

Meéne politicky explicitnimi ptiklady kinematografie integrace jsou pak podle McGowana nékteré filmy
Stevena Spielberga natocené po Duelu (1971) a Sugarlandskem expresu (1974), které se podle

McGowana Casto zabyvaji otazkou otcovské autority:

,Napiiklad ve filmu Celisti (1975) Spielberg uplatiiuje to, co se v jeho filmech stava
standardnim schématem: poc¢atecni konfrontace s traumatickou gaze, po niz nasleduje fantazijni
vyobrazeni otcovské postavy, ktera tuto gaze ovladne a ochrani nas pred ni.“ (McGowan 2007,

s. 138)

Piedstavitelem traumatické gaze je v Celistech zralok reprezentujici nepochopitelné a neovladnutelné
aspekty prirodniho svéta. Jeho ttoky jsou nepiedvidatelné a béhem prvnich dvou utokl jej ani
nevidime: je pfitomen pouze jako absence, mezera v zorném poli divaki i postav na platn€. Film ovSem
rezignuje na traumaticky potencial gaze a Zralok je nakonec uloven postavou reprezentujici otcovskou
autoritu, Martinem Brodym, policejnim nacelnikem. Ten je sice v prvni poloving filmu vyobrazen jako
slaby otec, ktery neni schopen ochranit ostrovni komunitu, a tedy ani svou rodinu, ale nakonec je filmem
,vykoupen®. Martin postupné piekond svou slabost, napiiklad strach z vody, a Zraloka sam zabije.
Prvotni naznaky otcovy slabosti tak neslouzi k podkopani otcovské patriarchéalni autority, ale naopak
k jejimu upevnéni, ke zdiraznéni jeji schopnosti prekonat své nedostatky a ochranit spolecnost pred

traumatickou gaze (McGowan 2007, s. 142).

Kinematografie integrace vyuziva touhy i fantazie, ale nikoliv k tomu, aby zprostiedkovala

setkani s gaze, ale naopak k jejimu odzbrojeni. Vyvolava touhu naznakem absence, kterou ale nasledné
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za pomoci fantazmatické konstrukce zapliuje. Narativné i formaln¢ se tak stavi na stranu symbolického
fadu a do opozice k realnu, jez se symbolickému fadu vzpina a odhaluje jeho konstitutivni limity. Pokus
vyobrazit objet a jako opravdovy ziskatelny objekt také ¢asto vede k nutnosti ospravedInéni toho, pro¢
subjektim schazi, k cemuz nékteré filmy vyuzivaji konstrukci Druhého, ktery jej subjektim odcizil.
Dochazi tak k externalizaci interniho rozpolceni subjektu, jez mize podporovat napiiklad rasistické

smysleni jako v ptipad€ Zrozeni naroda (McGowan 2007, s. 129).

3.1.4 Kinematografie intersekce

Stejné jako kinematografie integrace vyuziva i kinematografie intersekce fantazii i touhu zaroven, avsak
k opac¢enému efektu. Nesnazi se totiz gaze potlacit, ale naopak ji divakovi zprostiedkovat, a to jak jako
absenci, tak jako excesivni pritomnost. Filmy nalezici do této skupiny vytvareji za pomoci narativi i
formalnich technik dva odd€lené prostory: ,,svét touhy™ a ,,svét fantazie (McGowan 2007, s. 165).
Zatimco kinematografie fantazie i kinematografie touhy udrzuji status gaze jako nemozného objektu
v tradi¢nim slova smyslu a kinematografie integrace ji redukuje na objekt obycejny ¢i mozny,
kinematografie intersekce je schopna ,,ukazat nam, jak mizeme i to nemozné zazit a uskute¢nit*
(McGowan 2007, s. 176). Lacantv registr realna, do néhoz gaze nalezi, totiz neni nemozny v obvyklém

slova smyslu — je nemozny kvuli tomu, Ze nezapada do symbolické struktury spole¢nosti.

Jednim ze symbolll patizskych studentskych protesti z kvétna 1968 byl slogan ,,Bud’'me
realisté, pozadujme nemozné!“ (Tormey 2018), ktery deklaroval ambici studentt vzeptit se spoleCensky
ur¢enym hranicim politicky a ekonomicky mozného a nemozného. Nemozné, at’ uz v ptipad¢ tidajné
nemoznosti zavedeni nékterych socialnich opatfeni ¢i nemoznosti existence beztfidni spolecnosti ¢i —
v obdobi starovékych otrokarskych spole¢nosti — nemoznosti existence spole¢nosti zaloZzené na rovnych
a neodcizitelnych pravech kazdého ¢lovéka, pfitom neni uréeno ani tak objektivnimi faktory ¢i
fyzikalnimi zakony, jako spiSe v tu chvili dominantni ideologii. Lacanovo realno je nemozné v tomto
smyslu, jelikoZ je samotnym limitem symbolického tadu — je pro néj tedy neuchopitelné (McGowan

2007, s. 190).

Jednim z ptikladl kinematografie intersekce, které McGowan uvadi, jsou filmy reziséra Wima
Wenderse, naptiklad Pariz, Texas (1984). Tajuplny zacatek filmu nalezi do svéta touhy, ktery ale
Wenders v pribéhu dé&je postupné rozebird. Ukazuje také etické limity touziciho subjektu
reprezentovaného postavou Travise. Ten se kvuli své pozici touziciho subjektu neni schopen potfadné
vztahnout k ostatnim lidem, a to ani ke svému synovi (McGowan 2007, s. 198). Respektuje sice uréitou
nemoznost objektu své touhy, ex-manzelky Jane, ale tim se také chrani pied traumatem konfrontace se
svou minulosti (a s gaze). Touha je totiz schopna zakusit gaze pouze jako absenci, ,,z dalky* (McGowan
2007, s. 198). Proto, kdyz se se svym synem Hunterem vyda Jane znovu hledat, se s ni setkava ve
,fantazijnim prostfedi‘ peep show sestavajici z kabiny rozd€lené polopropustnym zrcadlem, skrz které

Travis Jane vidi, ale ona jeho ne (McGowan 2007, s. 198). Zde se v ramci jednoho filmu setkavaji svéty
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touhy a fantazie — a pouze ve svété fantazie, v kabince a za polopropustnym sklem, je Travis schopen
spatfit Jane (objekt své touhy) a artikulovat svou verzi piibéhu jejich lasky. Nez za¢ne vypravet, musi
se k Jane dokonce otocit zady, jako by se jejiho pohledu obaval i ptes fakt, Ze je skryty za zrcadlem
(McGowan 2007, s. 198). Béhem jeho vypravéni si Jane postupné uvédomi, kdo k ni mluvi, coz
Wenders indikuje i tim, Ze kameru pfesune na jeji stranu kabinky. Opravdové protnuti svéta fantazie a
touhy nastava podle McGowana ve chvili, kdyz Travis své vypravéni dokonci. Nejprve ptesune zidli a
upravi svétlo tak, aby ho Jane i pfes zrcadlo vidéla, ¢imz ztrati vizudlni iluzi skrytého pozorovatele.
Jane jej poté pozada, aby si vyslechl vypravéni i z jeji perspektivy. ,,V tu chvili si Travis uvédomi, ze
peep show neni pouhou fantazii, ale Ze ho pln€ zahrnuje. V jadru fantazie se totiz odhaluje samotny
touzici subjekt” (McGowan 2007, s. 199). Travis, podobné jako divak, si uvédomi, Ze je ve skutecnosti
objektu pIné€ vystaven. Wenders behem filmu ukazuje, ze Travis se potencidlniho setkani s Jane obava,
ale presto jej nakonec podstoupi. Jde o eticky Cin. Misto toho, aby bezcilné bloudil svétem jako na
zacatku filmu, nebo Jane donekonecna anonymné navstévoval v peep show, si vybere bolestivou

konfrontaci.

Kinematografie intersekce je podle McGowana filmovou verzi ,,psychoanalytické 1écby
(psychoanalytic cure) proto, ze odhaluje fakt, Ze gaze, jako zkresleni vizualniho pole touhou subjektu,
neobsahuje Druhého, ale subjekt samotny (McGowan 2007, s. 169). Na rozdil od kinematografie
integrace, ktera udrzuje predstavu nestradajiciho (non-lacking) Druhého, at’ uz v podobé¢ otce ¢i rasové

menSiny, zpfistupfiuje kinematografie intersekce subjektu poznani, Ze onen ,,velky Druhy neexistuje®*.

22 T acanovu znamou poucku vysvétluje Slavoj Zizek takto: ,,velky Druhy je podle Lacana do jisté miry totéz, co
Buih (Buh dnes neni mrtvy, byl mrtvy od samého pocatku, jen o tom nevédel...): v prvni fadé nikdy neexistoval,
tj. neexistence ,velkého Druhého* je nakonec ekvivalentni tomu, Ze je symbolickym fddem, fadem symbolickych
fikei, které funguji na trovni odlisné od piimé materialni kauzality. (Zizek 1997)
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3.2 Gaze jako objet a v reklamach

Jakakoliv aplikace teoretického ramce z jedné discipliny, v tomto piipadée filmové teorie, na disciplinu
odlisnou, bude vzdy limitovana. Proto cilem této prace neni pouze pienést McGowanovu kategorizaci
filmi na reklamni texty, ale vzhledem k tomu, Ze jde o nejucelenéjsi a nejzevrubnéjsi artikulaci nové
filmové teorie, ji vyuzit jako pocatecni bod pro Givahu nad roli redlna ve vizudlnich reklamach vibec.

Nejprve je vSak potfeba upozornit na dvé zasadni skutecnosti.

Zaprvé, striktné feceno je role redlna v podobé€ gaze, jak ji artikuluje McGowan, stejné nehlede
na samotné vizualni médium. Jak Lacan upozornil v jiz zminéném Semindfi XI, gaze plsobi jako objet
a ve vizualnim poli, tedy jako ,,past* na oko, na pohled subjektu. Gaze jako objet a ,nastartuje* touhu
subjektu a je tak pfitomna ve vSem, co subjekt vizudlné zaujme. Otazkou tedy neni, jestli je realno
v reklaméch viibec ptitomno, ale pouze jakym zptsobem se v daném dile manifestuje. Zadruhé, spada-
li podle McGowana vét§ina mainstreamové filmové produkce do kinematografie integrace, tedy
kinematografie, kterd se snazi gaze ,,pacifikovat v z4jmu vytvoreni a udrzeni koherentni fantazie
vztazeni se divaka k nemoznému objet a, 1ze ptedpokladat, ze v ptipadé (zvlasté komercni) reklamni
produkce bude do ,.kinematografie integrace™ alespont do urcité¢ miry také spadat vétSina reklam. To
predevsim z toho diivodu, ze neustalé upeviovani piedstavy, ze objet a a s nim i opravdové jouissance
lze doopravdy ziskat, je pravé ona ,specifickd ekonomika touhy*, kterd podporuje soucasnou
,hegemonii kapitalistického trhu“ (Stavrakakis 2007, s.244) a je alespon z psychoanalytického

hlediska priméarnim a¢elem reklamni produkce®.

Naésledujici cast prace sestavd ze Cteni vybranych reklam pohledem nové filmové teorie.
Uctelem neni nabidnout reprezentativni vzorek ¢i definitivni interpretaci danych reklamnich textd, ale
ilustrovat jeden z moznych zptsobu, jakymi lze doposud diskutované teoretické pfistupy prenést
z filmové teorie i na jiné odvétvi kulturni tvorby. Analyzovano je celkem dvanact reklamnich spott
vytvofenych a odvysilanych v obdobi od roku 1985 (Smoking Fetus) do roku 2020 (The Moldy
Whopper). Jednotlivé reklamy byly zvoleny pro jejich ilustrativni (First Time) ¢i neobvyklé (Lotto-Ake)
pristupy ke gaze. Kapitoly 3.2.1 az 3.2.4 se zabyvaji reklamami, jez fantazijnimi prvky zamérné ¢i
podvédome odhaluji excesivni rozméry konzumu a jsou tak ptipodobnitelné k filmim kinematografie
fantazie. Kapitola 3.2.5 na dvou piikladech ilustruje logiku konzumu, ktera tidi vétSinu reklam a
umist’uje je tak do kinematografie integrace, a zptisob, jakym se tato logika manifestuje ve vice ¢i méné
problematickych formach. Kapitola 3.2.6 se poté zamé&tuje na dva priklady reklam, které se z této logiky
narativné ¢i formalné vychyluji, jen aby se do ni v poslednich momentech navratily. Jsou proto

umistitelné ptesné na pomyslnou hranici kinematografie integrace a radikalngjSich ptistupt ke gaze.

2 Tento efekt mtize byt do znané miry podpofen i potencialné mensim dirazem, ktery i televizni reklamni spoty
kladou na autorsky hlas reziséra.
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3.2.1 Burger King a fantazie, které ukazuji pfilis

V roce 2020 uvedla ve Svédsku znatka Burger King kampait The Moldy Whopper, ktera méla za tkol
propagovat fakt, Ze vtom samém roce piestala znacka do svého burgeru ptidavat uméla barviva,
dochucovadla a konzervanty. Kampail sestdvala z né€kolika designti billboard a plakatd s fotkami
plesnivého burgeru a sloganem ,, The Beauty Of No Artificial Preservatives “ (,,Kradsa zadnych umélych
konzervantii‘). Soucasti kampané& byl také kratky reklamni spot?*, béhem n&hoz vidime nejprve
peclivou piipravu burgeru a nasledn€é jeho (zrychlené) plesnivéni v pribéhu tficeti ¢tyf dni.
Ctyficetipétivtetinovy klip je podbarven pisni What A Diff'rence A Day Made od soulové zpévacky
Arethy Franklin. Kampan vytvorend agenturami David, INGO a Publicis byla ocefiovana ptredevSim
pro svou ,,upiimnost* (Handley 2020) a kreativitu®>. Moldy Whopper, zejména zmitiovany spot, je
napadny ptredevsim zplisobem, jakym subverzivné pracuje s konvencemi zanru fastfoodové reklamy.
Pocatecnich par vtetin, behem nichz vidime ptipravu dokonalého burgeru, je velmi podobnych ostatnim
fastfoodovym reklamam, naptiklad této McDonald’s reklamé na ,,Quarter Pounder“ se syrem z roku
1991%. Ob¢ reklamy stavi burgery do pozice objektu touhy, do pozice objeta — zatimco viak
McDonald’s prezentuje ,,neodolatelny” objet a jako néco (dokonce ,,vyhodné“) ziskatelného
v restauracich McDonald’s, Moldy Whopper ponechava kameru na burgeru déle a odhaluje i jeho
»plesnivou tvar“. Plesnivéjici burger je pfitom kamerou nadale raimovan jako objet a, jako pritazlivy,
coz dokazuji detaily na jeho jednotlivé Casti pordstajici plisni, které jsou velmi podobné zabérim
z reklamy na Quarter Pounder. Podivame-li se na Moldy Whopper skrze McGowanovu kategorizaci
pristupu filmt ke gaze, mohli bychom jej zatradit do kinematografie fantazie. Diky fantazijnimu
prostfedi a zejména zrychleni Casu je reklama schopna vyobrazit excesivni dimenzi v podobé plisné,
ktera je pfitomna i v obyCejném burgeru. Exces zde pfitom neni vyobrazen negativné, jako néco, co je
potieba potlacit ¢i schovat. Praveé naopak: pfitomnosti plisné méa byt Whopper odlisen jako autenticky

a prirozeny od ostatnich — neplesnivéjicich — burgerti.

Na konci spotu vidime slogan ,, The Beauty Of No Artificial Preservatives“ dokladajici, ze
plisenn na Whopperu neni pouze autenticka, ale také ,,krasna“. Z prizkumi sledujicich konverzace o
Burger Kingu v tydnech po publikovani kampané vSak vyplyva, Ze z emoci asociovanych se znackou
zaznamenala nejvétsi narust ,, disgust “ (znechuceni) (Reid 2020). Reklama se tak sice explicitné snazi
ze shnilého burgeru udélat néco krasného, ale jeji text 1ze chapat také jako podvédomou vypoveéd o
,,shnilosti“ a ,,nechutnosti® celého fastfoodového primyslu, ktery zavisi na hromadném zabijeni zvitat

v nehumannich podminkach velkochovii a nizkych mzdach zaméstnanct na svych pobockach.

24 Dostupné z https://youtu.be/fOBIHGQsx0k?si=UsvuZYTXI-EONV_3.
25 Kampati dokonce ziskala nékolik ocenéni napiiklad na Epica Awards (Tucker 2020).
26 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=HE9 oerHReA.
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Je vhodné zde zminit jesté jednu reklamni akci znacky Burger King, a to kampan Subservient
Chicken z roku 2004, respektive jeji internetovou ¢ast. Agentura Crispin Porter + Bogusky pfipravila
v ramci kampané, ktera méla za cil propagovat novy kufeci sendvi¢ a moznost si v prodejnach Burger
King libovolng upravit ingredience v burgerech podle motta ,, Have it Your Way “ (Uprav si to po svém),
webovou stranku www.subservientchicken.com?’. Na ni ,,si to uzivatelé mohli ,uzit po svém* (have it
their way) zadédvanim piikazi muzi v kufecim oblecku (s podvazky, coz celou véc Cinilo jesté vice
perverzni)“ (Solomon 2014). Navstévnik stranky zadal piikaz typu ,zatleskej nebo ,,zatanci
moonwalk* a na obrazovce se spustilo odpovidajici pfedtocené video. Videa samotnd byla nato¢ena
tak, aby ptsobila autenticky, jako by se navstévnik dival skrze webkameru na zivy pfenos z mistnosti
s muzem v kostymu. Subservient Chicken ptedstavuje zdanlivé dokonalou fantazii divéka jako
ovladajiciho déni na obrazovce, tedy fantazii male gaze. Zaroven ji vSak narusuje, ¢imz
konfrontuje divaka s jeho vlastni touhou a ,,zapojuje divaka do filmového obrazu* (McGowan 2007,
s. 6). Zaprvé, divak neni nikdy ani zdanlivé v pasivni pozici pozorovatele: musi totiz nejprve néjaky
povel zadat do textového pole a artikulovat tak svou touhu. [luze Zivého prenosu se navic zdhy rozpada,
animace na sebe nenavazuji a opakuji se, ne kazdy povel vyvola reakci, databaze poveld je omezena.
Ve chvili, kdy uzivatel eventualné zada néjaky nevhodny ¢i sexualni povel, se muz v kutecim obleku
,»pribliZi ke kamete a zavrti na vas prstem* (Dietz 2012). V tomto smyslu je v Subservient Chicken diky
fantazijnimu rozméru imitace zivého vysilani a pfimé interakce touha divaka ,,zahrnuta v samotném

filmu“ (McGowan 2007, s. 8).

3.2.2 Odvracena strana jouissance

Prostfedi fantazie tak umoziuje podobné jako ve filmech konfrontaci s gaze, kterd by v kazdodenni
realité ¢i opravdu realistickém prostfedi nebyla mozna. V podobném duchu nabizeji Lennerfors a Skold
ve svém ¢lanku The metastases of winning: Svenska Spel advertisements through the lens of a Zizeko—
Lacanian critique of ideology (2009) provokativni psychonalytickou interpretaci reklamniho spotu
Lotto-Ake’® (1998) $védské statni hazardni spoleénosti Svenska Spel, ktera byla az do roku 2019
jedinym povolenym poskytovatelem online hazardnich sluzeb v zemi (O’Boyle 2022). V ném nejprve
sledujeme muze stfedniho véku jménem Ake, jak se v patek v pét hodin odpoledne pfipravuje odejit
z prace. Pii odchodu z kancelate jej vSak se slovy ,,A pa pa pa pa“ zastavi manazer a poru¢i mu, at’ se
posadi. Nasleduje kratka vyména, béhem které manazer Akemu piikaze do pondélniho réna prepsat
odevzdany ,report”. Kdyz Ake namitne, Ze to do pondéli pijde stihnout jen velmi tézko, odpovi mu
manazer, 7e na to ,;ma cely vikend.“ V tu chvili pfichazi zlom a Ake zadind manazera komickym az
absurdnim zpiisobem imitovat a opakovat vse, co fikd. Béhem toho Ake navic ,,zkresluje sv@ij hlas a

déla monstrézni obli¢eje” (Lennerfors a Skéld 2009, s. 357). Ake v tomto klipu zastava polohu

27 Stranka jiz dostupnd neni, ale proces piipravy kampané s ukdzkami dokumentuje napiiklad toto video:
https://youtu.be/MCeuQay Sbc4.
28 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=f6Vep6cbr-M.

42


https://youtu.be/MCeuQaY5bc4
https://www.youtube.com/watch?v=f6Vep6cbr-M

bezbiehého jouissance, které se (ne nahodou) podoba chovani malého ditéte (Lennerfors a Skold 2009,
s. 357). Jeho pohrdani symbolickou autoritou sice klip vyobrazuje jako néco zadouciho, ¢ehoz divak
miZe dosahnout vyhrou v loterii, avsak naprosto excesivni a asocialni rozmér Akeho chovani odhaluje

i odvracenou, realnou tvar jouissance. Poselstvi spotu tak Lennerfors a Skold shrnuji takto:

,KdyZ vyhrajete v loterii Lotto, mtizete se chovat, jak chcete. Nebudete jiz vdzani na pevné
misto ve spoleCenské hierarchii. AvSak tim, ze jste vyhrali tolik, zdrovenn nemate zadnou
spolecenskou hierarchii, do které byste zapadli. A tak tim, Ze vyhrajete, bude ohrozena cela

vase lidskost. (Lennerfors a Skold 2009, s. 358)

V Lotto-Ake jsme tak konfrontovani sobrazem Druhého, jenZz zastdvd pozici neomezeného,
opravdového jouissance. Klip vsak ,,ukazuje pfili§* a na rozdil od vétSiny reklam odhaluje i jeho realnou
(ve smyslu Lacanova registru realna) podstatu. Mohli bychom jej proto zaradit do ,.kinematografie®

fantazie.

v

Jesté o néco explicitnéjsi je v tomto ohledu reklamni klip na parfém Kenzo World” z roku 2016.
Z pohledu male gaze jej v ¢lanku The Essence of Femininity: The Subversive Potential of the Music
Video Aesthetic in Perfume Advertisement (2020) analyzuje Emma Payne. Tato prace se na klip pokusi
nahlédnout naopak skrze novou filmovou teorii. Zatimco Payne se zaméiuje na zptsob, jakym klip
konstruuje Zenstvi, a i diky estetice hudebniho videa vybocuje z tradice starsich a vice erotizovanych
reklam na parfémy, analyza vychazejici z McGowanova pojeti gaze se zaméfi na zptsob, jakym je klip
diky silnému fantazijnimu prostfedi schopen artikulovat pfitomnost gaze skrze herecku Margaret
Qualley, predevsim jeji tanec. Prvni, co v Kenzo World vidime, je skupina lidi sedicich kolem stolu
v prostfedi nespecifikované formalni udalosti. Kamera se postupné zamétuje na Margaret Qualley,
oblecenou v zelenych Satech, zatimco tlumené slySime muzsky hlas. Qualley nejprve zdvorile
prikyvuje, ovSem zahy je z jejiho vyrazu ziejmé, ze se neciti komfortné. Nasledné se omlouva a odchazi
na chodbu. Poté¢ vidime zabér na jeji oblicej, ktery odhaluje, Ze place. V tu chvili se vSak dosud
standardni klip méni na hudebni video a Qualley zacind pohybovat oblicejem do rytmu elektronické
skladby Mutant Brain a posléze se dava do tance. Nejde pfitom o ,,standardni‘ tanec, ale choreografii,
na které pracoval choreograf hudebniho klipu pisné Chandelier australské zpévacky Sia, sestavajici
z toho, Ze sebou Qualley ,,vrha po prazdnych chodbach® (Payne 2020, s. 16). Chaotické, nékdy az
zviteci pohyby Qualley v mnohém ptipominaji Akeho z reklamy Svenska Spel. Dalsi podobnosti je, Ze
v obou pfipadech vyvolava zobrazeni chovani postav pocit, Ze neni pln¢ zamérnym ¢i védomym: Lotto-
Ake to pouze naznaduje, ale Kenzo World tematizuje here¢éin boj s jakousi neovladatelnou a

podvédomou kompulzi k pohybu explicitné okolo druhé minuty a ¢tyficaté vtetiny. Kenzo World také

2 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=NoMgqvniiEkk.

43


https://www.youtube.com/watch?v=NoMqvniiEkk

0 poznani vice sméfuje divakovu pozornost na své fantazijni rozmeéry, a to zejména v moment, kdy

Qualley nékolikrat vystieli lasery z koneckt svych prsti.

Na konci klipu vidime Qualley proskocit obrovskym okem slozenym z kvétt (lahvicka parfému
Kenzo World ma tvar oka). Payne v tomto momentu vidi pfedevsim ,,akt fyzického a psychického
prekonani hranic stanovenych spolecnosti® (Payne 2020, s. 21), tedy pfekonani (doslova rozbiti) male
gaze. Pokud se vsak na konec klipu podivdme z pohledu McGowanovy nové filmové teorie, 1ze rozbiti
kvétinového oka Cist jako pokus o zobrazeni konfrontace pohledu divaka s gaze symbolizovanou
Qualley samotnou. Stejné jako Ake reprezentuje Qualley excesivni pozici uzivajiciho si Druhého. Jeji
pozitek, ktery se Kenzo snazi vyobrazit jako zadouci a osvobozujici, se v§ak béhem klipu odhaluje jako
osamoceny (jelikoz Qualley musi opustit spolecnost, aby si mohla plné uzivat), nesvobodny (Qualley
jej nedokaze potlacit, ani kdyz se snazi) a dost mozna fantazijni (jak naznacuji lasery z konecku prsti).
Proskoceni okem pak mize symbolizovat traumatickou otazku, jestli je jouissance v klipu vyobrazené

a znamé z jinych reklam na kosmetické produkty*® opravdu to, po ¢em jako divaci touzime.

3.2.3 Vrazedny exces Smoking Fetus a 1200

Fantazijni prostfedi umoznuje nékterym reklamam konfrontovat divaky s excesem jouissance v jeste
surovéjsi formé. To plati zejména pro reklamy nekomercni, tedy reklamy, které nemaji za cil prodat
urcitou komoditu, ale které — jako naptiklad reklamy kampani a inciativ proti koufeni — maji za cil
divaky od urcité komodity odradit. Je nutné vSak zminit, Ze z pohledu psychoanalyzy tolik nezalezi na
tom, je-li cilem odradit, nebo ptilékat: objet a funguje v obou piipadech stejné a touha, kterou v subjektu

vzbudi, také, pouze ma ,,jiny smér,

Excesivni dimenzi koufeni tak vyobrazuje naptiklad zndmé reklama pro American Cancer
Society Smoking Fetus’' natocena vroce 1985 rezisérem Davidem Fincherem, ktery se posléze
proslavil snimky jako Sedm (1995) nebo Klub rvacu (1999). Tticetivtetinova reklama zaciné detailem
na lidsky plod uvnitt délohy, posléze se ozve tlukot srdce a hlas, ktery se pta, jestli bychom dali cigaretu
svému nenarozenému ditéti. Postupné se oddalujici kamera poté odhali cely plod drzici v ruce
zapélenou cigaretu, ze které potdhne. Stejny hlas nas informuje, Ze cigaretu svému ditéti davame
pokazdé, kdyz v t€¢hotenstvi koufime, a klip kon¢i apelem ,, T€hotné matky, prosim, nekuite. Posledni,
co vidime, je plod vyfukujici oblacek kouie do prostoru délohy. V jistém smyslu absurdni premisa
plodu kouficiho zapalenou cigaretu dovoluje reklamé odhalit excesivni rozmér koufeni matky, tedy
skute¢nost, ze ,,navic* zasahuje i1 plod. Samotny vizual plodu potahujiciho z cigarety zaroven evokuje
reklamy tabakového primyslu, které moment potahnuti identifikuji s jouissance, ovsem v jeho

redukované a Zadouci podobé¢ jako pouhou slast ¢i potéSeni. Co zde vidime, je stejné jako v pripade

30 Naptiklad reklama na parfém Euphoria znacky Calvin Klein zminéna v kapitole 1.5.
3! Dostupné z https://thefincheranalyst.com/commercials/1985-american-cancer-society-smoking-fetus-psa/.
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Lotto-Ake, fantazijni konfrontace s Druhym, jenz si uzivd dosazeného jouissance. Smoking Fetus

odhaluje nezadouci rozmér jouissance kouteni propagovaného reklamami tabakového primyslu.

Podobnym, i kdyz méné Sokujicim zptsobem operuji také reklamni spoty kampané truth
neziskové organizace Truth Initiative, napiiklad minutovy spot /200°* z roku 2003, v némz sledujeme
skupinu 1200 lidi v bilych ocislovanych trickach postupné se schazejici pted hlavni budovou ,,jedné
z velkych tabadkovych spolecnosti®. Masa lidi se v jeden moment svali pfed budovou k zemi, pficemz
kamera stfidavé prostfihuje mezi perspektivou ze zemé a z vrtulniku. Nasleduje n¢kolik vtetin uplného
ticha a zabéry na bezvladné lezici téla, pfiCemz cely spot konc¢i pohledem na osamoceného clovéka
drziciho ceduli s napisem: ,, Tobacco kills 1,200 people a day * (,,Tabak zabiji 1200 lidi denn¢*), kterou
nasledné otoci a na druhé stran¢ je napsano: ,, Ever think about taking a day off? ** (,,Napadlo vas né¢kdy
vzit si den volno?*). 1200 je takzvany flash mob, format akce, béhem niz se velké mnozstvi lidi v dany
Cas sejde na daném misté za Gcelem néjaké neobvyklé aktivity, naptiklad tance, ktery byl popularni
zejména v prvni polovin¢ nultych let. AvSak na rozdil od obvyklého flash mobu je 7200 primarng
televizni reklamni spot a pro divaka se odehrava ve fantazijnim prostiedi televizni obrazovky, nikoliv
v realném svété — jde tak o imaginarni signifikant. Podobné jako Smoking Fetus signifikuje i 71200
predevsim exces, ovSem v tomto piipadé ne koufeni, ale samotného tabakového primyslu. Sloganem
klipu neni ocekavatelné ,, smoking kills“ (koufeni zabiji), ale ,, Tobacco kills “, tedy ,,Tabak zabiji®,
pfiCemz ,, Tobacco ** 1ze pouzit i jako oznaceni samotného tabakového primyslu, naptiklad ve spojeni
,Big Tobacco” (,,Velky Tabak®) oznacujicim skupinu nejvétSich vyrobci tabdkovych produkti.
Excesem tabakového prumyslu je poté onéch 1200 tél za den. Nedochazi zde vsak jiz k ptimé

konfrontaci s Druhym, jouissance je odosobnéno a zviditelnény jsou pouze jeho nasledky.

3.2.4 Filip Renc a zkroceni jouissance

Jiné reklamy, které se stejn¢ jako vyse uvedené piiklady snazi divaky od urcité ¢innosti odradit, maji
k jouissance odlisny ptistup. Dobie jej Ize ilustrovat na spotech kampané Ministerstva dopravy CR
z roku 2010 Nemyslis, zaplatis®’ rezirovanych Filipem Rendem. Série je zajimava i vzhledem k tomu,
7e jeden ze spotll, Embryo pri agresivni jizdé autem™, je napadné podobny reklamé& Smoking Fetus
Davida Finchera. Mimo jiné srovnanim téchto dvou reklamnich spotii lze ilustrovat jejich rozdilny
pristup k jouissance (a tedy i ke gaze). Renclv spot, stejné jako Finchertiv, umist'uje kameru do délohy
téhotné zeny a také tematicky se soustfedi na nasledky ¢innosti rodict na plod. Kamera délohu nikdy
neopousti, sly§ime pouze zapipani klickli od auta a kratky rozhovor rodici. Matka se pta, jestli
»heprijedou pozdé“, na coz otec odpovida, at’ se neboji, ze ,,na to Slapne. Nasleduje prudky start,

skiipani pneumatik a nebezpecna jizda, kvuli které je plodem hazeno ze strany na stranu. Klip graduje

32 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=gITCWtcAews.
33 Dostupné z https://www.tvspoty.cz/znacka/besip-nemyslis-zaplatis/.
34 Dostupné z https://youtu.be/Lgj-CU9ZR4g.
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srazkou, jez zptsobi smrt plodu a ziejmé 1 rodici. Voiceover nas poté zada, at’ ,,nerozhodujeme o zivote
jinych svou agresivni jizdou®, pricemz stejny napis se spolu s logem ministerstva dopravy objevi na

obrazovce.

Ptes zdanlivou podobnost je v§ak Rencav klip od toho Fincherova zdsadné odlisny. Jouissance,
které ve Smoking Fetus ptedstavoval koufici plod, Ren¢ nezobrazuje piimo, pouze jej naznacuje.
Excesivni pozitek — rychld jizda autem — pak nenélezi plodu, ale jeho rodic¢im, a klip jejich piekroceni
zdravé miry ,,uzivani si“ tresta smrti. Tim vSak klip paradoxné vysild signdl, ze jouissance muze byt
zkroceno (byt pouze smrti). Zatimco Fincher implikoval vizudlem potahnuti z cigarety a spokojeného
vyfouknuti koufe v excesu plod i divaka, Ren¢ stavi plod do pozice pouhé obéti, pricemz divak zistava
nezucastnénym pozorovatelem. Motiv trestu za excesivni pozitek, ktery v diive zminénych reklamach

chybi, ptiblizuje Rencovo dilo jesté vice kinematografii integrace.

V tomto ohledu je vhodné zminit také spot Nevésta nepiezije jizdu autem™, v némz je motiv
htichu a trestu pfitomen velmi explicitné. V klipu sledujeme skupinu ¢tyt mladych lidi; dva z nich jsou
novomanzelé, ktefi se vydavaji na jizdu autem z obrfadu. Manzel navrhuje, Ze ,,daji kone¢né brko* a
klip poté ukazuje, jak se skupina za jizdy bavi, sméje a kouii marihuanu. Kviili nepozornosti si vSak
nev§imnou dopravni znacky a nésleduje jejich srazka s autobusem, kterou sice manzel piezije, ale
manzelka ne. Voiceover upozoriuje, zZe ,,marihuana vyrazn€ snizi vase fidicské schopnosti, a pta se,
jestli jsme ,pfipraveni zaplatit i tuhle cenu®“. Exces je vtomto varovném spotu reprezentovan
marihuanou, pfi¢emz pozitek z jejiho koufeni je na konci klipu potrestan havarii. Ve skutecnosti tak
Rencovy spoty nesokuji divaky pfimo a nekonfrontuji je s excesivnim rozmérem jouissance, ale naopak
je jako nezaujaté pozorovatele ujist'uji v presvédéeni, Ze jouissance je i pies svij excesivni rozmér stale

pod kontrolou symbolické autority, v tomto ptipadé zakona.

3.2.5 Konzumni logika kinematografie integrace

Jak jiz bylo feCeno ve druhé kapitole, jouissance Casto nebyva v reklamach vyobrazeno jako néco
nezadouciho a nebezpecného. VétSinou je zobrazeno pouze Castecné, a to jako néco zadouciho a
dosazitelného. Standardni reklamy na tabakové vyrobky, napiiklad klip Wild Stallion®® ze sedmdesatych
let propagujici znacku cigaret Marlboro, jouissance spojuji s potahem z cigarety. Cigareta tak zastava
pozici objet a, jehoz nabyti subjektu jouissance poskytne. Z takovych zobrazeni se vSak uplné€ vytraci
jeho excesivni rozmér, na ktery se naopak zaméfovaly vySe zminéné reklamy, a to at’ uz jej odhalovaly,

¢i trestaly.

Dobrym ptikladem takto strukturované reklamy je reklama na Coca-Colu z roku 1988 s nazvem

First Time*’. Klip, pro ktery nazpivala zpévacka Robin Beck stejnojmennou skladbu, identifikuje

35 Dostupné z https://youtu.be/uOhjzX6JaZl.
36 Dostupné z https://www.oddballfilms.com/clip/13172_10045_malboro_man.
37 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=pR236CYNZfg.
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Jjouissance s laskou, respektive s prvni laskou. ,,Jako prvni polibek, jako pritrz mracen a prvni slunecni
paprsek, zpiva Robin Beck, zatimco sledujeme projevy lasky mezi riznymi pary, vzdy vsak
doprovazené lahvi Coca-Coly. Ke konci klipu dokonce slySime jiz zminovany slogan ,, Coca-Cola is
it! . Coca-Cola v tomto klipu neslouzi pouze jako objekt touhy, ale jako jakysi mediator lasky, pricemz
jeding skrze ni lze pocitit lasku opravdovou — a dosahnout opravdového jouissance. First Time je
dokonalym piikladem reklamy, kterd funguje zptisobem, jaky popisuje Stavrakakis: promita lidskou
zkusenost nedostatku, v tomto pfipadé nedostatku ,,opravdové* lasky, na nedostatek Coca-Coly, ,.ktery
1ze odstranit jednim jednoduchym krokem: koupi produktu, aktem spotieby* (Stavrakakis 2007, s. 240).
Coca-Cola je ramovana jako objet a, ale jelikoz je opravdovym, fyzickym objektem, nemize ve
skutecnosti konstitutivni nedostatek nikdy zaplnit. Vidime zde plnou logiku kinematografie integrace,

v niz se z gaze (objet a) stava ,jen dalsi empiricky objekt* (McGowan 2007, s. 115).

Politicky podstatné problemati¢téjsim prikladem podobné strukturované reklamy je spot Man'’s
Last Stand’® odvysilany v ramci Super Bowlu v roce 2010, ktery spole¢né s dal§imi spoty z tehdejsiho
Super Bowlu rozebiraji Green a Van Oort v clanku “We Wear No Pants”: Selling the Crisis of
Masculinity in the 2010 Super Bowl Commercials (2013). U&elem jeho zahrnuti proto neni zevrubna
analyza, pouze ilustrace zpusobu, jakym je jeho prace s jouissance a objet a, tedy gaze, podobna
LShevinnému* First Time. Man’s Last Stand je reklama na auto Charger znacky Dodge. Jde o typ auta
nazyvany muscle car, typicky auto amerického piivodu s vysokym vykonem (VolSicky 2018). Hlavnim
motivem reklamniho spotu je tedy maskulinita, respektive jeji nedostatek. Pouzijeme-li
psychoanalyticky slovnik, je jeho tématem kastrace. Prvni ¢ast minutového spotu je tvofena zabéry na
rizné muze stfedniho v€ku prazdnym pohledem hledici do kamery. SlySime hlas Michaela C. Halla,
amerického herce, ktery ztvarnil hlavni roli sériového vraha v seridlu Dexter, jak monotonné recituje
kazdodenni povinnosti, jez jej o€ividné zatézuji. ,,Oholim se. Po holeni umyji umyvadlo... Sundam si
ponozky, nez pljdu do postele,” fikd Halliv hlas, zatimco se kamera pfiblizuje k obliceji muze
v obleku. ,,A protoze délam tohle vSechno, pokracuje Hall a nasleduje prudky stfih doprovazeny
hlasitym zvukem spalovaciho motoru a rychle se stfidajici zabéry Dodge Chargeru jedouciho po

prazdné dalnici, ,,budu fidit auto, které fidit chci.*

Prvni polovina Man’s Last Stand zobrazuje muze, které by ziejmé za normalnich okolnosti §lo
povazovat za uspéSné a napliujici standardy moderni maskulinity (maji partnerku, stabilni praci,
stabilni bydleni), jako muze nedostacujici (lacking), tedy kastrované v psychoanalytickém slova
smyslu®. Jak ukazuji Green a Van Oort, zvI4st& nepiijemné je misogynni vyznéni reklamy, konkrétné

implikace, ze za kastraci muZza jsou jaksi zodpovédné Zeny, které je maskulinity natlakem zbavily:

38 Dostupné z https://youtu.be/UGZa5xGwgko?si=nuKsn5S_kVhvyZEv.

3 Jak upozortiuje Neil: , kastrace by neméla byt chapana jako skute¢na fyzicka kastrace, a to ani ve smyslu tizkosti
ze ztraty skutecného penisu. Kastrace, o niz Lacan hovoii, se mnohem vice tyka produkce nedostatku (lack)*
(Neill 2023, s. 77).
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»Man’s Last Stand vynika tim, Ze zahrnuje Zeny jako zdroj utrpeni® (Green a Van Oort 2013, s. 713).
Zatimco muzi v prvni ¢asti spotu jsou nedostatecni a spolec¢nosti spoutani, Dodge Charger je naopak
symbolem uplného dostatku a pozitku, tedy jouissance. Man’s Last Stand tak stejné jako First Time
nabizi fantazii (znovu)nabyti plného jouissance, ptekonani kastrace, skrze urc¢itou komoditu, v tomto
pripad¢ konkrétni muscle car. Misto opravdové konfrontace s konstitutivnim nedostatkem je subjekt
prenesen do fantazijniho prostoru, v némz je nemozny objet a zaménén za obycejny objekt. Pfitom je
ziejmé, ze sebelepsi auto se seberychlej§$im motorem nemtze pocit nedostatku muz z prvni casti

reklamy doopravdy zaplnit.

Man’s Last Stand tak 1ze chapat jako o néco konzervativngjsi ekvivalent k filmu Celisti z prvni
poloviny této kapitoly. Nejprve vyobrazenim nedostacujiciho (lacking) muze vytvoii pocit prazdnoty a
aktivuje divackou touhu, pro kterou ovSem v kontrastu s filmy jako Obcan Kane rychle nalezne
fantazijni rozuzleni. Touha tak neni konstitutivnim prvkem subjektu, ale pouze do¢asnym a nezadoucim
stavem. Zaroven zde vidime urcitou podobnost se Zrozenim naroda, a to v tom, Ze nedostatek muzi je

implicitn€ spojen s néjakym Druhym, ktery je o dostatek ptipravil.

3.2.6 Axe a Guinness na hrané konzumu

V kontrastu s takovym piistupem je zajimava reklama Find Your Magic*’ (2016) znacky Axe
specializujici se na panskou kosmetiku. Reklamy na produkty Axe byly do té doby proslavené zejména
svym dirazem na tradi¢ni maskulinitu ¢asto definovanou hypersexualitou, jako napiiklad v reklamnim
klipu Even Angels Will Fall"" (2011). Find Your Magic se oproti tomu zaméfuje na poselstvi, ze
,heexistuje zadna jedind, jednodimenzionalni idea maskulinity,” jak prohlasil vykonny feditel agentury
72andSunny, ktera na kampani pracovala (Ramirez 2017). Samotna reklama zacina ironickym odkazem
na reklamy prosazujici stereotypni ideal muzstvi: ,,No tak, six-pack?* komentuje dva velké billboardy
s polonahymi svalnatymi muzi muzsky hlas. ,,Kdo potiebuje six-pack, kdyZz mas nos,” pokracuje ve
chvili, kdy se v zabéru objevi auto s mladym muzem s vyraznym nosem a zenou v sedadle fidice.
Nasleduje zabér na jiného mladého muze v obleku s kovbojskym kloboukem a hlas pokracuje: ,,nebo
nos, kdyz mas oblek.* Zbytek reklamniho klipu se nese ve stejném duchu — jde vlastné o vycet ne nutne
fyzickych vlastnosti, které jsou na kazdém daném muzi vyjimecné. Jeden Cte knihy, jiny umi tancit,
dalsi zas otevie divce dvete. Cely klip ma minutu a se slovy ,.kdo potiebuje néjakou jinou véc, kdyz
mas tu svou véc, tak na tom pracuj,” kon¢i zabérem na sadu kosmetickych ptipravkli Axe nad
umyvadlem. Zaprvé je nutné podotknout, Ze pies vyrazné progresivnéjsi poselstvi zustava i Find Your
Magic zaméfeny na maskulinitu jako zptisob ziskani partnerky ¢i partnera. Od prvniho momentu jsou

vSechny ,,véci®, kterymi muZzi v reklamnim klipu oplyvaji, pfedev§im zplsobem, jak zaujmout

40 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=LZ4KNrCkDHO.
41 Dostupné z https://www.youtube.com/watch?v=EqGQCM _JIUc.
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potencialni partnerky ¢i partnery. To dokazuji i obcasné prostiihy na pozitivni reakce, jez u ostatnich,

napfiklad v piipadé muze v obleku u jedné kolemjdouci Zeny, zobrazeni muzi vyvolavaji.

Z pohledu psychoanalytické teorie je zajimavy predev§im zplsob, jakym Find Your Magic
pracuje s unikatnimi vlastnostmi zobrazenych muzii. Symptomaticky je hned prvni ptiklad onoho muze,
ktery ,,nepotfebuje six-pack, kdyZ ma nos.“ Velky nos pfitom nejen, ze neni obvyklym znakem
maskulinity stejné jako ostatni klipem zvyraznéné vlastnosti, ale mtize byt povazovan piimo za vadu
na krase. Jak oviem upozoriuje Slavoj Zizek v jedné ze svych ¢asto opakovanych anekdot: , pii¢ina
touhy ve smyslu toho, kviili ¢emu se zamilujete, je vzdy zndmka nedokonalosti* (Big Think 2015).
Vyrazny nos jako znadmka urcité nedokonalosti zastava v klipu Find Your Magic pozici (objektu-
)ptiCiny touhy, tedy pozici objet a. Stejnou roli poté pro ostatni muze sehravaji jejich vlastni unikatni
vlastnosti. Reklama nam tedy az do posledniho okamziku ukazuje, ze kazdy jiz objet a ma, jelikoz
kazdy Clovék je v néem jedine¢ny, ma ,,svou véc™ a nepotiebuje tedy ,,n¢jakou jinou véc“. Podobny
zavér o fungovani objet petit a 1ze vyvodit i z Lacanova Seminate XI, kde tika: ,,miluji t&, ale protoze
v tob¢ nevysvétlitelné miluji néco vic nez tebe — objet petit a“ (Lacan 2004, s. 263). Objet a jakozto
nemozny/ztraceny ** objekt nelze doopravdy nijak ziskat ani ztratit, coz ale také znamena4, Ze pokud je
to on, ktery dava impulz k zamilovani se, tak jej v ur¢itém smyslu jiz mame, alespon v o€ich téch, ktefi
se do nas zamiluji. Find Your Magic se ovSem na posledni chvili z této radikalni pozice stahuje slovy
»tak na tom pracuj,” kterd ptichazeji ve stejnou chvili, jako se ped nami objevuje sada piipravki Axe.
Ma-li byt nase ,,véc* opravdu objet a, pak na ni totiz nelze nijak pracovat, ¢imz by ovSem klip ptiznal,
ze pripravky Axe k nicemu nepotiebujeme. Vraci se proto zpét do kinematografie integrace a objet a

zameénuje za opravdovy objekt.

Podobného tikroku se dopousti také reklamni klip Surfer” (1999) vytvoteny na podporu znacky
Guinness agenturou Abbott Mead Vickers BBDO a rezirovany Jonathanem Glazerem, ktery natocil
mimo jiné oscarovy snimek Zona zdajmu (2023). Surfer 1ze umistit na pomezi mezi kinematografii
integrace a touhy. Narativni linka ¢ernobilého klipu sleduje skupinu polynéskych surfaiti, ktefi nejprve
vyckavaji na tu ,,spravnou vinu“ a poté se ji pokouseji surfovanim metaforicky podmanit. VSichni
postupné selhavaji — az zbude posledni, ktery nad vinou (jejiz soucasti je v zabérech stado bilych koni
evokujicich malbu Neptunovi koné anglického malife Waltera Cranea) vitézi. Slogan znacky Guinness
,»Good Things Come to Those who Wait* (,,Dobré véci potkaji ty, ktefi si pockaji*) je v klipu ptitomen
nejen tematicky — cekanim na tu spravnou vilnu a ten spraévny moment —, ale i formalné. Nékolik prvnich
vtefin vidime pouze oblicej surfafe v Giplném tichu, az poté zacind monolog odkazujici na knihu Bild
velryba a ,,pulzujici rytmus* skladby Phat Planet skupiny Leftfield (Law 2023). Hudba graduje ve
chvili, kdy surfatf zvitézi nad vlnou, ale misto velkolepého vyvrcholeni je nahle utnuta. Soubézné s tim

je snimek vitézného surfafe na obrazovce na okamzik zmraZen, coz se opakuje jesté n€kolikrat. Hudba

42 Viz kapitola 2.1 a nemozné/ztracené jouissance jak jej popisuje Stavrakakis.
43 Dostupné z https://youtu.be/uQHOtoh53BU.
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se vSak vraci az na uplném konci klipu, kde vidime sklenicku plnou piva Guinness a slogan ,,Good
Things Come to Those who Wait*. Surfer vytvaii v divacich oCekavani, podnécuje jejich touhu, ale
v moment, kdy by ji jina reklama uvolnila, ji Surfer ndhlym tichem a zmrazenim snimka suspenduje.
Divaka tak drzi v pozici touziciho subjektu. Na uplném konci nachazime podobné jako ve Find Your
Magic rozpor, a to ve chvili, kdy se na obrazovce objevi reklamni slogan a sklenicka a znovu se spusti
hudba. Tento moment ma rozuzleni divakovy touhy navazat na konzumaci obycejného objektu. Stejné
jako Find Your Magic se tak Surfer v posledni moment navraci ke konzumni logice kinematografie
integrace. Do té doby ovSem zastava pozici blizs§i kinematografii touhy, coz dokazuje 1 posledni véta
monologu, kterou slySime té€sné pied prosttihem na sklenicku: ,, Here's to waiting ** (,,Na c¢ekani‘). Ptipit
mame na ¢ekani (touzeni) jako takové, nikoliv na jeho fantazijni rozuzleni. Pravé schopnost umoznit
subjektu ,,Cerpat potéSeni ze samotného nedostatku® je definujicim prvkem kinematografie touhy

(McGowan 2007, s. 81).

3.3 Intersekce

Nejprve je potieba pozastavit se nad absenci reklam, jez by bylo mozné pfirovnat k filmim
kinematografie intersekce. SoucCasna filmova produkce je do znatné miry determinovana
ekonomickymi zajmy studii, distributorti i samotnych reziséru ¢i hercii. Experimentalni, znepokojivé ¢i
jinak nekonvencni filmy, k nimZ se tvorba spadajici do kinematografie intersekce tadi, nemaji proto
zdaleka ,,takovou podporu nebo distribuci jako typické hollywoodské filmy* (McGowan 2007, s. 166).
I v ptipadé, Ze odhlédneme od ekonomické urovné, lze z definice realna jako toho, co se vzpira
reprezentaci, predpokladat, Zze bude v produkci takzvaného kulturniho primyslu, jez je na reprezentaci
postavena, ptitomno pouze okrajové. Jakékoliv médium postavené na reprezentaci nelze povazovat za
redlné médium (médium primarné nalezici registru realna). I v samotnych filmech spadajicich do
kinematografie intersekce se setkani s gaze odehrava v relativné kratkych pasazich, v opaéném ptipade
by se dané filmy staly nesrozumitelnymi a paradoxné by ztratily i svij radikalni potencial konfrontovat

divéaky s gaze.

Lze ptedpokladat, ze produkce reklam bude ekonomickymi zajmy determinovdna minimalné
stejn€, pravdépodobnéji vSak o poznani vice zdsadné nez produkce filmi. Dalsim faktorem muze byt
skutecnost, ze reklamni klipy (jako ty, které byly analyzovany vyse) trvaji pouze nékolik vtefin,
nanejvyse minut. Jsou proto zavislej$i na navazani svych vlastnich prvkd na jiz existujici fetézce
signifikanti*, a tedy i na symbolickém fadu. I proto je mozné, Ze je pro reklamy minimalné velmi
komplikované — ne-li nemozné vzhledem k vyse uvedenému — zprostiedkovat divakovi opravdovou

konfrontaci s gaze, jako to umoznuje kinematografie intersekce.

4 Retézce signifikantd jsou pro Lacana to, co tvoii vyznam, jsou proto zakladem registru symboli¢na (Hauser
2010).
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3.4 Kontradikce

Skutecnost, ze jadrem McGowanovy nové filmové teorie je Lacaniv koncept realna, vede
k tomu, Ze bude do urcité miry vzdy v rozporu s klasickou filmovou teorii. Totéz proto plati i pro vztah
pfistupu k analyze reklam, jenz byl naznacen v této kapitole, k piistupu naznacenému v kapitolach
predchazejicich (pfedevsim 1.5 a 2). Realno a teorie, které na néj kladou duraz, totiz vzdy poukazuji
na limity symbolického tadu, jenZ je tvofen nejen jazykem, ale i ideologii, socialnimi konvencemi ¢i
zakony. Zaméfuje-li se tedy psychoanalyticky pfistup ke Cteni reklam vychazejici z klasické filmové
teorie na zpusoby, jakymi reklamy podporuji a udrzuji naptiklad genderové hierarchie utlaku, bude mu
vzdy z pozice nové filmové teorie mozné vytknout nedostateCny diraz na momenty, kdy reklamy
zamérn¢ ¢i podvédomé odhaluji selhani a netplnost (lack) téchto hierarchii. Také ze Stavrakakisova
popisu role a fungovani reklam a reklamniho primyslu obecné v konzumnich spole¢nostech se registr
realna vytraci, respektive jej nelze nalézt v reklamach samotnych. Je ovsem potieba upozornit, Ze i pres
vyrazné rozdily se McGowanova nova filmova teorie s tou klasickou na mnohém shoduji. Pro ob¢ jsou
filmové texty ideologické, a to nehled€ na to, jak moc se od ideologii explicitné distancuji. Shodnou se
také na tom, Ze vétSina soucasné (minimaln€ hollywoodské) filmové produkce, at’ uz zamérné, ¢i ne,
podporuje dominantni ideologické struktury a narativy, a to jak na poli genderovych roli, tak naptiklad
ve vztahu k ekonomickému systému globalniho kapitalismu. Obé také trvaji na zasadni dilezitosti

kritiky ideologie a na sile a zodpovednosti, kterou v tomto ohledu filmovi teoretici maji.

Zameérem této prace proto neni oba piistupy srovnat a zhodnotit, ktery je lepsi, ale dialekticky
je pojmout jako dvé navzajem si odporujici ¢asti jednoho rozpolceného celku. Stejnym zplsobem je
poté vhodné nahlizet na jejich pfeneseni na pole reklam a reklamniho primyslu: zatimco pfistupy autort
jako O’Brien (2016) a Warlaumont (1993) se zaméfuji na silu a v§udyptitomnost ideologickych struktur
a symbolického tadu, pfistup nastinény ve tfeti kapitole této prace (3.2) a reprezentovany také autory
jako Lennerfors a Skold (2009) se zaméfuje na vrozenou slabost ideologie a body jejiho selhani.
Hlavnim pfinosem piistupu ke ¢teni reklam vychazejiciho z nové filmové teorie je tak jeho schopnost
odhalit, Ze i reklamy, které Ize jinak povazovat za texty prvoplanoveé konzumeristické a jednoznacné
ideologické, jsou ve skutecnosti misty boje ideologie konzumu s jejim vlastnim konstitutivnim

nedostatkem (lack).
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Zaver

Analyza reklam, a to i ta vychéazejici z psychoanalyzy, se v naprosté vétsin€ ptipadi zaméiuje na odkryti
zpusobd, jakymi reklamni texty podporuji vladnouci ideologie dnes$ni spolecnosti, naptiklad narativ
individualni zodpovédnosti za spolecensky determinované jevy, genderovou hierarchii a délbu préce ¢i
konzumerismus. Pfedpokladd pfitom, ze odhalenim téchto mechanismi dojde k jejich oslabeni.
Pokracujici dominance konzumerismu a trvajici absence jakékoliv relevantni alternativy ovSem tento
predpoklad zpochybiiuji a davaji za pravdu spiSe Zizekovi a jeho teorii fetiistického rozpolceni
(fetishistic disavowal), tedy fenoménu, kdy subjekt védomé ,,dobte vi, co déla, ale presto to déla i
nadale” (Zizek 2007, s. 90). Cilem préace tak bylo prozkoumat moznost psychoanalytické teorie reklam,
ktera by vzala fetiSistické rozpolceni v potaz, aniz by Uplné rezignovala na kritiku ideologie a jeji
politicky potencial. Jako inspirace a vychozi bod pro takovou teorii poslouzila nova filmova teorie, jejiz
ulohu McGowan vidi v ,,odhalovani, jak film (cinema) zpochybiuje nasi ideologickou interpelaci,
misto aby ji podporoval“ (McGowan 2007, s. 171). Analyza v kapitole 3.2 a prace celkové poté
podobny piistup aplikovala i na reklamy — snazila se ,,odhalit, jestli a jak reklamy zpochybnuji logiku
konzumerismu, misto aby ji podporovaly*. Jinymi slovy se na rozdil od standardni kritické teorie
nezameéfila na zpisob, jakym reklamy ideologicky ,,funguji“ a ideologii podporuji, ale na zpisob, jakym
»hefunguji a ideologii podkopavaji. Je-li takova teorie mozna, jak nalezy prace naznacuji, pak kritika
ideologie, a tedy i kritickd analyza reklam, neni i pfes sviij dosavadni neuspéch odsouzena k roli

pouhého pozorovatele a komentatora, ale nadale pfedstavuje politicky hodnotny projekt.

V préci byly nejprve predstaveny dva hlavni proudy filmové teorie: klasickd a nova filmova
teorie. Klasicka filmova teorie byla predstavena skrze teorii filmu jako imaginarniho signifikantu,
kterou Chtistian Metz artikuloval v knize Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier (1984),
a skrze koncept male gaze, rozvedeny v eseji Laury Mulvey Vizualni slast a narativni film (2007).
Klasicka filmova teorie vidi ideologickou roli filmu ve zpusobu, jakym interpeluje divaka jako
nezucastnéného a skrytého pozorovatele déje na platné, tedy jako ,.transcendentalni subjekt,” ¢imz
podporuje objektifikaci a fetiSizaci objektu, ktery je na platno promitan. Nova filmova teorie, ktera byla
predstavena skrze Lacantv jedenacty seminat The Four Fundamental Concepts of Psychoanalysis
(2004), ptedevsim pasaz Of the Gaze as Objet Petit a, a ,navrat k Lacanovi®“ nékterych
psychoanalytickych teoretiki, zejména Joan Copjec, Slavoje Zizka a Todda McGowana, naopak klade
diraz na zpusob, jakym je kvili prvenstvi masochismu pfed sadismem subjekt vystaven a
objektifikovan nahlizenym objektem. Tento fenomén, kdy je subjekt ,,zahrnut* do obrazu, jenz se na
néj tedy ,,diva zpét“, nazyva nova filmova teorie po vzoru Lacana gaze. Nasledoval stru¢ny ptrehled

zpisobt aplikace klasické filmové teorie na pole analyzy reklamnich texta.

Ve druhé kapitole byl skrze dilo Yannise Stavrakakise pfedstaven psychoanalyticky pristup

k funkci reklam v konzumnich spole¢nostech. Pozornost byla vénovana zpusobu, jakym Stavrakakis
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skrze Lacanovu teorii touhy kolabuje rozdéleni potieb na opravdové a umélé, jez tvori zaklad velkého
mnozstvi kritickych pfistupt ke konzumerismu. Popsana byla také Lacanova teorie fantazie, skrze niz
lze reklamam rozumét jako specifickym typim fantazii umoznujicim se subjektu vztahnout
k nemoznému objet a skrze jeho zaménéni za obyCejny konzumni objekt. Popsan byl také
mechanismus, kterym je tyto fantazie nutné neustdle obménovat za i€elem nekonecné manipulace
touhy smérem ke komoditam, a zpdsob, jakym tento mechanismus produkuje neutuchajici
nespokojenost, pficemz se opira o produkci parcidlniho jouissance prameniciho z ,,touhy po touzeni

samotném®.

Prvni cast tieti kapitoly se zaméfila na hlubsi rozbor gaze v Lacanové Seminati XI a v dile
amerického psychoanalytika Todda McGowana. Lacan popisuje gaze jako objet a ve vizualnim poli,
tedy prvek, jenz podnécuje touhu subjektu, ¢imz vSak zaroven znaci jeho konstitutivni nedostatek
(lack). Gaze jako objet a tak v kontrastu k male gaze neznac¢i moc subjektu nad objektem, ale jeji
selhani. Nasledn¢ byla predstavena McGowanova kategorizace filmt dle jejich pfistupu ke gaze do

kinematografii fantazie, touhy, integrace a intersekce.

Druha cast treti kapitoly se zaméfila na samotnou analyzu vybranych reklamnich klipt.
Analyzovano bylo celkem dvanact klipti: The Moldy Whopper (2020), Subservient Chicken (2004),
Lotto-Ake (1998), Kenzo World (2016), Smoking Fetus (1985), 1200 (2003), Embryo pFi agresivni jizdé
autem a Nevésta neprezije jizdu autem (oba z roku 2010), First Time (1988), Man’s Last Stand (2010),
Find Your Magic (2016) a Surfer (1999). Kazdy klip byl analyzovéan skrze psychoanalyticky pohled
nové filmové teorie, pricemz duraz byl kladen na zpiisob, jakym se klip vztahuje ke gaze jako
nemoznému objet a. Prvni skupina reklam (The Moldy Whopper, Subservient Chicken, Lotto-Ake,
Kenzo World, Smoking Fetus, 1200, Embryo pri agresivni jizdé autem a Nevésta neprezije jizdu autem)
zamérné ¢i podvédomé odhalovala excesivni dimenzi konzumnich aktl, ¢imz odkryla gaze jako
excesivni pritomnost, a byla tak analogicka ke kinematografii fantazie. Druha skupina (First Time a
Man’s Last Stand) naopak gaze jako excesivni rozmér konzumu zakryvala — a analogicky ke
kinematografii integrace prezentovala pomoci fantazie touhu jako naplnitelnou a objet a zaménovala za
opravdovy objekt. Tteti skupina (Find Your Magic a Surfer) sestavala z reklam nachazejicich se na
pomezi: tyto klipy narativni ¢i formalni strukturou naznacovaly pfekonani kinematografie integrace
(naptiklad ve prospéch kinematografie touhy jako v klipu Surfer), jen aby jeji logice v poslednich
momentech podlehly. Treti ¢ast se poté zaméfila na otazku moznosti existence ekvivalentu
kinematografie intersekce v kontextu produkce reklam a zaveére¢na ctvrta Cast se vénovala vztahu
ptistupu k reklamam vychazejiciho z teorie Todda McGowana s piistupem vychazejicim z klasické

filmové teorie.

Prace zkoumala vztah reklam jakoZzto vSudypfitomnych vefejnych fantazii a realna, jak jej

chape lacanovska psychoanalyza. Toho dosahla pomoci analyzy vybranych reklamnich klipt
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teoretickym aparatem McGowanovy nové filmoveé teorie. Z jejich vysledkd vyplyva, ze i reklamy se
(pfes svou zdanlivou pfimocarost) museji s problémem necelistvosti symbolického tadu, tedy realnem,
né¢jakymi zplisoby vyporadavat. Nekteré se jej pokouseji zakryt, jiné jej zamérné ¢i podvédome odhaluji
a dalsi na n¢j poukazuji, jen aby jej v poslednich momentech popiely. Nepodaftilo se vSak nalézt skupinu
takovych reklam, které by divakiim zprostiedkovaly piimé setkani s realnem, coz lze vysvétlit

predevsim determinujici tlohou ekonomickych z4jmu producentt reklam.
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Summary

The analysis of advertisements, including analysis rooted in psychoanalysis, overwhelmingly focuses
on uncovering the ways in which advertising texts support the dominant ideologies of today's society,
such as the narrative of individual responsibility for socially determined phenomena, gender hierarchy
and division of labour, and consumerism. In doing so, it assumes that exposing these mechanisms
undermines them. The continued dominance of consumerism and the absence of any relevant
alternative, however, challenge this assumption and lend credence to Zizek and his theory of fetishistic
disavowal, a phenomenon in which the subject consciously “knows what he is doing, but continues to
do it anyway” (Zizek 2007, p. 90). Therefore, the aim of this paper was to explore the possibility of a
psychoanalytic theory of advertising that would take fetishistic disavowal into account without
renouncing the critique of ideology and its political potential altogether. The new film theory was used
as an inspiration and a starting point. McGowan sees the role of new film theory in discovering “how
cinema challenges our ideological interpellation rather than supporting it” (McGowan 2007, p. 171),
the analysis in chapter 3.2 and the thesis overall then applies a similar approach to advertising — trying
to “uncover whether and how advertisements challenge the logic of consumerism rather than supporting
it”. In other words, unlike conventional critical theory, it focused not on the ways in which
advertisements “work" ideologically and support ideology, but on the ways in which they “don't work”
and undermine ideology. If such a theory is possible, as the findings of the thesis suggest, then ideology
critique, and thus critical analysis of advertisements, is not relegated to the role of a mere observer and

commentator, despite its previous failures, but remains a politically valuable project.

The thesis first introduced the two major strands of film theory: classical and new film theory.
Classical film theory was introduced through the theory of film as an imaginary signifier articulated by
Chtistian Metz in Psychoanalysis and Cinema: The Imaginary Signifier (1984), and through the concept
of the male gaze, developed in Laura Mulvey's essay Visual Pleasure and Narrative Cinema (2007).
Classical film theory sees the ideological role of film in the manner in which it interpellates the viewer
as a non-participating and hidden observer of the action on the screen, i.e. as a “transcendental subject,”
thereby promoting the objectification and fetishization of the object projected on the screen. In contrast,
new film theory, which was introduced through Lacan's Seminar XI, The Four Fundamental Concepts
of Psychoanalysis (2004), especially the passage Of the Gaze as Objet Petit a, and the “return to Lacan”
by certain psychoanalytic theorists, notably Joan Copjec, Slavoj Zizek, and Todd McGowan,
emphasizes how the subject is exposed to and objectified by the observed object due to the primacy of
masochism over sadism. This phenomenon, whereby the subject is “included” in the image, which is
thus “looking back” at him, is what new film theory, following Lacan, calls gaze. A short overview of

how classical film theory has been applied to the field of advertising text analysis followed.
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In the second chapter, a psychoanalytical approach to the role of advertising in consumer
societies was introduced through the work of Yannis Stavrakakis. Attention was paid to how
Stavrakakis, through a Lacanian theory of desire, collapses the division of needs into genuine and
artificial, which forms the basis of many critical approaches to consumerism. Also described was
Lacan's theory of fantasy, through which advertisements can be understood as specific types of fantasies
that allow the subject to relate to an impossible objet a via its conflation with an ordinary object of
consumption. Also described was the mechanism by which these fantasies must be continually renewed
to endlessly manipulate desire towards commodities, and how this mechanism produces enduring
dissatisfaction, relying on the production of a partial jouissance stemming from “desire for desire

itself”.

The first part of the third chapter examined the gaze in Lacan's Seminar XI and in the work of
Todd McGowan, an American psychoanalyst. Lacan describes the gaze as an objet a in the visual field,
an element that arouses the subject's desire, yet at the same time signifies its constitutive lack. The gaze
as objet a thus, in contrast to the male gaze, does not signify the subject's power over the object, but its
failure. Subsequently, McGowan's categorization of films according to their approach to the gaze into

cinemas of fantasy, desire, integration and intersection was presented.

The second half of the third chapter focused on the analysis of the selected advertising clips.
Twelve clips were analysed in total: The Moldy Whopper (2020), Subservient Chicken (2004), Lotto-
Ake (1998), Kenzo World (2016), Smoking Fetus (1985), 1200 (2003), The Embryo During Aggressive
Driving and The Bride Doesn't Survive the Car Ride (both from 2010), First Time (1988), Man's Last
Stand (2010), Find Your Magic (2016), and Surfer (1999). Each clip was analysed through the
psychoanalytic lens of new film theory, with an emphasis on the ways in which the clip relates to the
gaze as an impossible objet a. The first group of commercials (The Moldy Whopper, Subservient
Chicken, Lotto-Ake, Kenzo World, Smoking Fetus, 1200, The Embryo During Aggressive Driving, and
The Bride Doesn't Survive the Car Ride) intentionally or unconsciously revealed the excessive
dimension of consumption acts, thereby exposing the gaze as an excessive presence, and was analogous
to the cinema of fantasy. The second group (First Time and Man's Last Stand), on the other hand,
concealed the gaze as the excessive dimension of consumerism and, analogous to the cinema of
integration, used fantasy to present desire as fulfillable and objet a as a real object. The third group
(Find Your Magic and Surfer) consisted of commercials located in between these clips, in their narrative
or formal structure, suggested an overcoming of the cinema of integration (for example, in favour of
the cinema of desire, as in the Surfer clip), only to succumb to its logic in the last moments. Part three
then focused on the possibility of an equivalent of the cinema of intersection in the context of advertising
production, and the final fourth part explored the relationship between the approach to advertising based

on Todd McGowan's theory and one based on classical film theory.
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The thesis explored the relationship between advertisements as ubiquitous public fantasies and
the real as understood by Lacanian psychoanalysis. This was done through the analysis of selected
advertising clips using the theoretical apparatus of McGowan's new film theory. The results show that
even commercials (despite their apparent straightforwardness) have to somehow deal with the problem
of the incompleteness of the symbolic order, i.e. the real. Some attempt to conceal it, others deliberately
or unconsciously reveal it, and still others point it out only to deny it in their last moments. What has
not been found, however, is a group of advertisements that provide viewers with a direct encounter with
the real, a fact that can be explained primarily by the determining role of economic interests of the

producers of advertisements.
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