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TELA A TVARE (VE) FILMU

Pozndambky k teorii a praxi divdcke identifikace
na prikladu tvorby Johna Cassavetese

Jakub Kuéera

Romadny jsou domy, ve kterych Ziji postavy. S védomim myriddy vyhrad, které tento vy-
rok Iris Murdochové vyvoldvd, miizeme volné parafrazovat: filmy jsou domy, které oby-
vaji téla. V pritomném textu se pokusime (na eklektickém pozadi riiznych teoretickych
pFistupil) predbézné obkrouzit nékteré z paradoxti uvedeného vyroku, a to s pfihlédnu-
tim k otdzkdm: za prvé jaké funkce miize télo ve filmu zastdvat a za druhé jak se k télu
na platné vztahuje divdk. Tyto otdzky nam mimo jiné pomohou zproblematizovat pojem
identifikace* v ndzvu &lanku. Ndsledné se zaméifme na FACES a ZENU POD VLIVEM Johna
Cassavetese s nadé&jf, Ze tato dila daji nadim teoretickym tivahdam konkrétni té&lo a ziro-

veil moznd oleviou dalsi problémy a oldzky.

Postava a télo

Patfi-li télo k zakladnim stavebnim materidlim filmové narace a obecnéji filmového
vyrazu, je rovnéZz materidlem z nejproblematic¢téjsich, sluéujicim v sobé pély stejného
1 jiného, z nichz sestdvd kazdd kultura. Je nositelem nejdiilezitéjsich pohybi v srdei
filmového obrazu, je vysadnim bodem, v némz se kondenzuje ¢asovost, a je také za-
kladnim voditkem pro divika, nebol ukotvuje jeho recepci a emociondlni proZitek.
Prostfednictvim téla nejcastéji vstupujeme do filmového obrazu, zabydlujeme ¢aso-
prostor diegeze, modelujeme svd ocekdvdni a soucasné prijimame piisluiné hodnoty
a ideologii. Télo v obraze je patrné tim, co dividka nejvice vybizi k textové a zdroven ex-
tratextové participaci, tj. dopliovdni a dotvdfeni na zdkladé zndmych ¢i pozndvanych
schémat, scéndfii a norem,” a implicitné je také tim, co mu nejcastéji brani zastavit se

1) Kognitivni teorie problém ., vypliiovdni™ vymezuje pojmem ,,schéma osoby™: toto schéma (predpoklady
zakladnich parametrii konstituce lidské osobnosti, jejiho chovdni, motivaci ad.) existuje pied zacatkem
kazdé divdacké recepce, jesté predtim, neZ se zadne sama postava coby ¢asovy dtvar pro divdka utvdfet.
Schéma osoby tedy slouii jako normativni vésdk 1 zdkladni kostra (uréité spoleéné jadro vlastni viem kul-
turam bez rozdilu), kterd se v priibéhu recepce ,.obaluje” individudlnimi rysy (jako svij vychozi opér-
ny bod jej pro svoji ,,deskriptivni poetiku postavy® stanovuje i M. Smith, viz Murray Smith, Engaging
Characters: Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford : Claredon Press 1995, s. 20-29; viz ddle).
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pii ¢teni na roviné obrazu, povrchu a expresivity. To maze byt také divod, pro¢ se pii
tivahdch o téle neustdle a neodbytné vnucuje, abychom tento termin dorekli terminem
»postava™.

Postava je vysledkem divdkovy mentdlni price v ¢ase a télem v uréitém stupni precte-
nosti. Trebaze postavu jakoZzto sloZity a procesuilné se rodici znak neustale v jeji konti-
nuité a celistvosti ohrozuje jisty neredukovatelny a nekédovatelny prebytek, exces (jehoz
vrcholnym momentem je ve filmu zfejmé detail a tvdf), lze ji pfirovnat k mistu v obraze,
které divaka stahuje do hlubiny psychologickych pfi¢in a subjektu a éini obtiznym vni-
mat bezprostfedni télesny pohyb, tvdf nebo mizanscénu, v niZ je télo vsazené. Dd se fici,
Ze postava jako textovy konstrukt osciluje mezi neviditelnymi davody a motivacemi, kte-
ré zprostiedkovava psychologie ¢i diskurs a které jsou nezbytné pro naraci, a vyrazem,
ktery se déje v ¢ase performance a ktery zahrnuje i redundantni télesné pohyby, tvdr vy-
trzenou detailem z kontextu téla ¢i barthesovské ,,zrno hlasu®,” tedy potencidlni slepd
mista téla ve struktufe textu, kterd mohou slouzit jako vyhybka, nerkuli vykolejeni dané-
ho sémantického pohybu.” Je-li ve strukturalistickém pohledu télo (herce) koordinaci
jednotlivych kéda (pohybu, gest, mimiky, mluvy...") podfizenou uzavirajicimu se celku.
miize byt naopak z poststrukturalistického pohledu excesem a potencialnim momentem
neuzavienosti a uddlosti. Opozice mezi textem (postavou, subjektem) a télem (déjicim se
povrchem, matérii obrazu) prochdzi jako tematickd nit fadou teoretickych diskursi,
jejichZ ambici byva vkrdst se mezi tyto dva pély a text ¢i diskurs roz-tvdret. V textu
(filmu) neexistuje télo redlné, existuji v ném téla vice ¢i méné jemu podfizend, vice ¢i
méné kédovand. Jaké mohou byt jejich podoby?

Stephen Heath si ve své stati Body, voice™ poklddd netrividlni a velice pripadnou otdz-
ku: Filmy jsou plné lidi, ¢im v&ak tato ,,plnost™ lidi ve filmu je?, a ta jej pfivadi k za-
kladni kategorizaci. ,,Clovék® miize byt ve filmu pfitomny jako: 1. konatel (agent)” —
postava redukovand na funkei narativni gramatiky,” tato funkce v3ak sama o sobé jedté
nemusi byt v textu ztélesnéna; 2. postava — jedinec individualizovany souborem vlast-
nosti s vétsi ¢i mensi funkef konatele v narativu a rovnéz tak vétsi ¢i mensi mirou indi-
vidudlni excesivnosti vzhledem k hlavni linii narativu (Heath v této souvislosti zminuje
enigmatickou vedlejsi postavu no¢niho hlidac¢e v DOTEKU ZLA Orsona Wellese): 3. osoba —

2) O zvnitfujicim pohybu narace vypovidaji praveé i teoretické (postrukturalistické) pohyby opacénym smé-
rem, napi. snahy Rolanda Barthese ¢ist excesivni, .ne¢itelny™ povreh filmu ¢i fotografie: viz jeho tfeti
smysl a v jistém smyslu i punktum.

3) Stephen Heath v této souvislosti klade diiraz na (z hlediska konvenci) subverzivni praci modernistickych
filmaii (Godard, Durasovd. Straub) s hlasem a zvukem (viz ddle). Stephen Heath, Questions of Cine-
ma. Bloomington : Indina UP 1981, s. 176-193.

4) Komplexni a zavrieny rozbor herecké prdce a tvorby ‘dramatické osoby v divadle poddvid napf. O. Zich
(Otakar Z ic h, Estetika dramatického uméni. Praha : Panorama 1986. s. 89-131).

5) S. Heath,c.d., s. 176-193.

6) V prekladu terminu ,agent™ se klonim k feSeni Lubomira Dolezela, viz Lubomir Doleiel, Heterocos-
mica. Fikce a moZné svéty. Praha : Karolinum 2003, s, 14,

7) Greimasova narativni gramatika rozlisuje Sest zdkladnich roli: subjekt/objekt, odesilatel/piijemee. po-
mocnik/protivnik. Role konatele nemusi ve filmu pfipadnout lidské bytosti, miize ji ve vypravéni zasti-
vat nékolik hercii a stejné tak v sobé miize nékolik roli slu¢ovat jeden herec (v jedinei mohou sviddét boj
pomocnik a protivnik). Tamtéz, s. 179,
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jedinec, aktualizujici konatele a postavu, zpravidla herec;” 4. obraz — ,télo ve svém
obrdceni do zarivého smyslu své filmové pritomnosti, své kinematografie®, tedy prede-
v&im filmovd hvézda (jez je kinematograficky vidy ,,vic* neZ postava 1 osoba a jejiZ role
byva urcujief i pro narativni vystavbu snimku). Heathtuv plasticky popis, ktery protinaji
osy abstrakce/individuace (konatel/postava), fikce/non-fikce (postava/osoba) ¢i textu/
metatextu (postava/obraz) vyistuje do patého pojmu figura, jez je cirkulaci viech texto-
vych i vnétextovych efektd a sémantickych pohybi, uzlem jednotlivych textudlnich drah
v obraze. Heath uzavird:

Lidé ve filmu vZdy podléhaji systémiim reprezentace, vidy jsou souédsti enuncia-
ce, nikdy nejsou bezprosttedni. Jde pravé o analyzu téchto systémii, problémi
zobrazovdni (imaging) v kazdém smyslu toho slova, ta je zdsadni [...]. Nova téla,
hlasy, to je vidy zdroven prdace na téle a na hlase ve filmu a kinematografii, na
konstrukci jejich p¥itomnosti zde.”

To ndm umoziuje ptat se: Jak se télo stavd filmovym?

Nelze mluvit o pohybech ,,starého zndmého téla”, nebof télo, o kterém je fe¢, je jiz pre-
dem v nékolikerém smyslu zardmované a ,.filmové®. Zjednodugené feceno, télo po na-
stupu filmu prestava byt tim, éim bylo pred nim, pohyby téla a stroje se vzdjemné dopl-
fuji a zndsobuji." Zndamy text J.-F. Lyotarda'” uvazuje o filmu a kinematografii nejen
z hlediska rliznych druhi zapisovdni pohybu ¢i psani pohybem, ale také z pohledu jeho
eliminace. Kinematografie podle Lyotarda pise viemi druhy pohybt (,.pohyb herca
a dalsich pohyblivych objekti, pohyby svétel, barev, rdmu, objektivu [...] to vie plus
stithy a spojovdni zdbéra; |...] film jako celek, pohyby koncového scéndre a ¢asopro-
storova syntéza narace /découpage/“"). Zaroven, neoddélitelné s tim, je i mechanismem
nutné eliminace pohybi, ktery musi zajistit opakovédni a vratnost ,,plodnych diferenci®,
ze kterych vznikd organické télo filmového obrazu i kinematografického aparatu. Na jed-
nom misté svého textu porovnavd Lyotard pohyby produktivni a ,sterilni®, coZ ilustruje

8) Filmy, jak poukazuje Heath, rozehravaji mezi postavou a osobou radu vztaht s riznymi akcenty: make-
up. masky, kostym atd. predstavuji zptsoby, jak absorbovat tvar a télo herce znakem postavy. Hranice
mezi postavou a hercem se miiZe naopak stiral napf. obsazenim typu.

9)S. Heath,c. d.,s. 184, 192.

10) Hustrativni mohou byt v tomto ohledu i extrémni p¥ipady zobrazovéni lidského téla &i jeho ¢dsti, o nichi
hovoii vyzkumy nové filmové historie. Ukazuji, Ze kinematografie v dohé svého ndstupu nekopirovala
tradiéni emociondlni a pocitkovd schémata (psychologicky realismus literatury a divadla), nybrz ote-
virala oblast zcela novyeh, kuriéznich, extrémnich, ,,nelidskych®™ ¢ obseénnich pocitkii a afekti, jez
vznikaly ze siatku védy, poufovych atrakerl a novych technologii vizualizace a byly soucasné motivo-
vany gnosticky i ekonomicky (jako atrakce zdbavniho primyslu). Kuriézni snimky ukazovaly obii de-
taily anonymnich tvdri, jejichZz expresivni grimasy nezplisobovala niternd hnuti, ale elektricky proud
(viz Tom Gunning, In Your Face: Physiognomy, Photography, and the Gnostic Mission of Early Film.
Modernism/Modernity 4, 1997, ¢. 1, s. 1-29; Gunning podrobné mapuje déjiny fyziognomie a zobrazo-
vani tvafe v modernich priinicich védy a novych atrakef).

11) Jean-Frangois Lyotard. Acinema. In: Philip Rosen (ed.), Narrative, Apparatus. Ideology: A Film
Theory Reader. New York : Columbia UP 1986 (piel. Paisley N. Livingston).

12) Tamtéz, s. 349.
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prikladem hofici sirky (reprezentujici spotfebu energie) a ditéte, které s touto sirkou
nezachdzi po zptsobu dospélého (ten ji rdano donese k hofiku vafice, aby si ohfdl vodu
na kdvu a povzbuzen mohl odejit do prdce), nybrz dstrojny fetézec pohybii (nédlezici obé-
hu kapitdlu) porusi a hoficf sirku s fascinovanym pohledem pouze sleduje — ,,sdm pohvb,
ménici se barvy, svétlo pldpolajici na vrcholu plamene, odumirajici dfivko, syc¢eni sko-
mirajictho ohné*“."” Pohyb ditéte je podle Lyotarda vpravdé netistrojnou spotfebou ener-
gie, produkuje pouze vdgni nebo zmatené afekty fascinovaného divani se a popdlenych
prsti. ,,[Dité] se raduje z neplodnych diferenci, které nikam nevedou, [...] z nenahradi-
telnych ztrdt; z toho, co fyzikové nazyvajf ztrdta energie.”""

Obrazné lze Fici, Ze v jistém smyslu je film onim plamenem, pfitahujicim fascinované
pohledy divdki, v jiném smyslu je vSak (musi byt) hofief sirkou dospélého. Tok filmové
audiovize nelze podle Lyotarda oddélit od toku kapitdlu, a proto filmovy préimysl musi
své pohyby vybirat a zistrojnovat, eliminovat hnuti a pohyby Spinavé, neusporddané,
neplodné, nevratné (jde o ,,vylouceni vieho, co nemuze byt redukovidno na télo filmu a,
mimo scénu zdbéru, na télo spoleénosti [...] podfizeni vSech &dsteénych pudil, viech
neplodnych a dchylnych pohybii jednoté organického téla. Film je organickym télem
/potazmo subjektem/ kinematografickych pohyb@“'). Také pohyby postav a tél v obraze
z této perspektivy zrcadli pohyby trhu: gesto postavy musi byt dokon¢eno textem, gesto
hvézdy je tfeba dokonéit v sekunddrnich textech ¢i dalsich filmech atd. Film organic-
kého téla je modelem sjednocenosti a celistvosti, tistrojné omezenym rejstitkem pohybi.
Opakem je Lyotardova piedstava a-cinémy, kterd produkuje pohyb excesivni, neekono-
micky, nereprezentujici a nereprezentovatelny.

Uvazujeme-li o télu na pldtné jako o modelu sjednocenosti uprostied normalizujicich dis-
kursti, nelze pominout kontext, do kterého jej vsazuje teorie lacanovskd. Pravé scénar
zrcadlového stadia (zrcadlového obrazu téla jakozto idedlniho imaga a primdrniho pred-
pokladu celistvého subjektu) totiz uvddi v teoretickém mysleni o filmu na scénu ,.télo™
jako model i metaforu a soucasné s tim slozité zapojuje do hry i télo (libido) divdka: divdk
jako konstrukt, subjekt vznikajici v ideologickém téle filmu. Zpoédtku jsou to predeviim
feministicky zamérené texty, které reflektuji vztahy téla, pohledu a mechanismii narace
a ideologie a zdroven oteviraji otdzku existence kinematografického i divdckého téla
v textu a diskursu. Tomuto télu pridéluji role v teoretickém scéndfi (muz — aktivni pohled
wneviditelného™ téla, zena — télo jako pasivni objekt, vtélend .to-be-looked-at-ness™)
a popisuji jeho funkce v chodu kinematografického aparatu a ekonomii divdckého libida.
V prikopnickém textu Laury Mulveyové pfiznaéné zazniva brechtovské volani po znice-
ni rozkoge veifovani a prozitku (jeZ je primdrné spjata s dominantnim diskursem), po de-
maskovdni systému a osvobozeni subjektu divdka z okovii patriarchédlniho kina."
Chceme-li rehabilitovat mnohost a riznorodost filmovych tél, musime oviem od radi-
kdlné zamérenych marxistickych a psychoanalytickych scénaiti, prosazujicich opozici

13) Tamtéz, s. 350-351.

14) Tamtéz, s. 351.

15) Tamtéz, s. 355.

16) Laura M ulv ey, Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Ph. Rosen (ed.), c. d. ((v:esky: Vizudlni roz-
ko% a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3, s. 43—-52; nebo Vizudlni slast a narativni film. In: Libora
Oates-Indruchovd (ed.), Divéi vdlka s ideologii. Praha : Slon 1999; pozn. red.)
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identifikace a distance, odhlédnout zpét k nejsirsi roviné filmové audiovize, kde m4 télo
podob bezpocet. Jen ve své nejbéznéjsi podobé se zde projevuje jako organickd souddst
akce — prostfedek mapovdni prostoru jasné vytyéenych sil a stietli, motivaci a cila."”
Soucasné jej ale mizZeme najit i mimo obraz akce, mimo naraci, napf. v intervalu mezi
podnétem a responzi, akef a reakci. Obraz téla se v zdvislosti na rznych filmovych pro-
stfedich proménuje: od tél, jeZ jsou upnutd v rdmu akce a tvoii souddst uzaviené (klasic-
ké) dramaturgie, pres téla, kterd z obrazu-akce napil vystoupila a sama sebe reflektujf,
az k téliim v témér cisté afektivité, jaka lze najit ve filmech Johna Cassavetese. Otdzka,
co se muZe stat s obrazem téla, které je jako loutka odstfizeno od senzomotorického
schématu a zbaveno své organické formy, &i jak se k takovému télu vztahuje divak, zi-
stdvd nanejvy$ inspirativni a filmy se zdaji byt tim nejpodnétnéj$im prostiedim, kde si ji
Ize kldst.

Postava a divak

Problematiku vztahu filmové postavy a divdka vyznamné reflektuji kognitivistické filmo-
vé teorie, zabyvajici se emociondlnim proZitkem. V ndsledujici odboéce predstavime
18]’ aby
ndm poslouzila jako pomoeny rdmee ¢&i pozadi pro daldi uvazovdni — byf v diisledku

jednu z nich, teoretickou koncepci divackého ,,zaujeti postavou™ Murraye Smithe

vyuzijeme spiSe jejich podnétnych ,,okraja* a nedofeSenych otdzek, které v ni negativ-
né ¢i naznakové vymezuji vétsi slozitost zkoumaného vztahu.

Murray Smith zaé¢ind kritikou brechtovské tradice.'” Smyslem této kritiky je snaha o bliz-
5i ohleddni mezistupnii mezi distanci a veiténim, tedy zptisobi, jak se utvdii a modeluje
prostor mezi divdkem a postavami na platné. Nejde o jednoznac¢né a jednordzové rozvr-
zeni sil na osdch aktivita-pasivita, identifikace-distance, nybrz o proces utvdfeni a pro-
Zivani postavy v ¢ase a na riznych stupnich zminénych 8kdl. Monoliticky a téZkopadny
pojem ,identifikace® (jak jej uZivaji nejen vyznavaci Brechta nebo psychoanalyzy, ale

17) Odkazuji zde predeviim na popisy obrazu-pohybu a obrazu-akce Gillese Deleuze. Klasicky film lze
v Deleuzové prvnim filmovém svazku (Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha : Narodni filmovy
archiv 2000) vnimat skrze metaforicky obraz téla & organismu, jehoZ zdikladnimi atributy jsou hierar-
chickd sjednocenost a organickd funk&nost. K tomuto tématu srov. téZ Angelo Restivo: ,,Klasicky nara-
tivni film se utvdfi z interakce mezi prostorem a protagonistou, jejichZ obrazy jsou postaveny takovym
zptisobem, Ze jsou spojeny prostiednictvim ,senzo-motorické® vazby. ,Akci® ve filmu ,obrazu-akce’ je po-
tom nutné vidét jako druh analogie k pohybu (biclogického) organismu, ktery je druhem percepéniho
filtru, styéného bodu nebo pldtna: timto zptisobem se vytvdii neproblematické spojeni mezi pocitkem
a pohybem.” Viz Angelo Restivo, Into the Breach. In: Gregory Flaxman (ed.), The Brain is
the Screen. Minneapolis : University of Minnesota Press 2000, s. 174.

18) Tuto kencepei, jak ji Smith prezentuje zejména ve své knize Engaging Characters, lze zatim na tomto
poli povazovat za nejkomplexnéjsi a také neucelenéjéi; srov. M. Smith, c. d.

19) Smithova polemika s Brechtem spociva predevsim ve dvou bodech: 1. ani ,,mainstreamovy* divdk pfi
vnimdni filmu neztrdei védomi rozdilu mezi fikef a realitou; 2. ani raciondlné-kriticky, kognitivni (inte-
lektudln{) p¥istup k filmu neprobihd oddélené od emociondlniho proZivdni, nebof .,emoce tvofi s per-
cepei, pozornosti a kognici nedilny celek, nejsou s nimi nesmifitelné v rozporu®, viz Murray Smith,
The Logic and Legacy of Brechtianism. In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory;
Reconstructing Film Studies. Madison : University of Wisconsin Press 1996.
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i kazdodenni diskurs denikovych recenzi), je podle Smithe treba rozpracovat do hierar-
chicky uspradanych pojmi rovin zaujeti (levels of engagement).

Predpokladem dividkova zaujeti postavou a textem zistdvd jeho aktivni pfedstavivost,
jejiz dva zdkladni mody Smith definuje v ndvaznosti na estetické kategorie filosofa
Richarda Wollheima jako centrdlni a acentrdlni zpiisob predstavovani — dva zdkladni
zpuisoby divdkovy mentdlni reprezentace percipovaného. PFi acentrdlnim zptsobu
predstavovini proZivime distancovanéji, v zdvislosti na uréitém zhodnocenti situace —
bojime se o postavu (sympatizujeme nebo soucitime s ni v urcité situaci). P¥i centrdl-
nim proZivani se naopak do postavy veifujeme — bojime se s postavou, jeji situaci sdili-
me (piipad empatie). Hlavni roli ve svém modelu vyhrazuje Smith ,strukturdm sympa-
tie”, tedy acentrdlnimu zaujeti divdka. Struktury sympatie se nejvice poji s linedarnim,
v fase se odvijejicim vypravénim (jehoZ implicitnim méfitkem je kanonicky narativ
a norma klasického hollywoodského stylu), nebot sympatie vyZaduje poznani. Empatie
dle Smithe vice souvisi s momentdlni orientaci (¢i dezorientaci) divaka v pfitomnosti
obrazu ¢&i scény, je

mechanismem porozumént, ktery napdji strukturu sympatie, jez pfi konstrukei po-
stay a narativnich situaci pracuje s dal&imi kognitivnimi procesy (percepef, deduk-
ci, zpracovdnim schémat), ale zdroven mize [empatie] plsobit jako subsystém,

s . 2
ktery je se strukturou sympalie v rozporu. o

Smithovy struktury sympatie tvoff tiitiroviiovy model, ktery sestdva z: 1. rozpozndni posta-
vy (recognition) — aby se télo stalo postavou, musi se stat mnoZinou individudlnich vlast-
nosti, kterd vykazuje jistou miru kontinuity v ¢ase (¢len davového komparsu neni posta-
vou); 2. spojeni s postavou (alignment) — spojujeme se s postavou, se kterou sdilime ¢as
a prostor narace (tzv. casoprostorové pfimknuti — spacio-temporal attachment) a/nebo
k jejimz planiim a timysliim mdme pfistup, tj. vime, ¢im se fidi ve své subjektivité, nebof
té7isté informaci, které nam text ddva, je na strané této postavy””’ (tzv. subjektivni pFistup —
subjective access); s postavou, se kterou jsme ve spojeni se nutné mordlné neztotoziujeme
neboli ,,nespolé¢ujeme*; 3. spolceni (allegiance) — vychazi z celkového nebo dil¢tho .,mo-
rdalntho™ plidorysu textu.” Spoléeni se s postavou znamend vstup na Eirdi rovinu zaujeti
textem a jeho ,,mordlni strukturou®, na jejimz zdkladé mordlné hodnotime jednotlivé
postavy a kterd nemusi byt poméfovina mordlnimi méritky, divikem bézné uplatiova-
nymi mimo ramec fikce; ,,spravné® spol¢eni se lze povazovat za predpoklad ., kompetent-
niho* &teni a proziti filmu.” Mapuji-li Smithovy struktury sympatie jakysi zavrSujici se

20) M. Smith, Engaging Characters, s. 81.

21) To dzce souvisi s pojmem ..fokalizace™, srov. napi. Edward B raniga n, Narrative Comprehension and
Film. New York : Routledge 1992,

22) Smith v historické perspektivé rozlifuje mordlni struktury manichejské (napi. budovatelsky film nebo
klasické hollywoodské filmy v dobé tzv. ..produkéniho kédu™) a struktury postupné (graduated) — zne-
jigfoviani mordlnich hranic. ke kterému v hollywoodskyeh filmech dle Smithe dochdzi pod vlivem zpopu-
larizované psychoanalyzy, srov. M. Smith, Enagaging Characters. s. 187-227.

23) Idedl kompetenintho éteni (jak jej patrné zreadli predstava implikovaného — idedlniho — étendfe) se
v tomto ohledu naplni tehdy, kdyZ v recipovaném textu zaujmeme ..spravné™ misto z hlediska jeho

emociondlni a mordln{ perspektivy. Dd se fici, Ze 1 v (¢astém) piipadé, kdy v nds zptisob pozadovaného
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pohyb textem jako celkem, pfedstavuje skute¢nd empatie (tedy centrdlni proZivdni) kate-
gorii pomérné margindlni, o to v8ak pro celek textu a jeho ¢éteni potencidlné podvratné;jsi
a v dusledku zajimavéjsi.

V kategorii empatie, kterd se jako pojem v kazdodennim pouzivani vyznacuje podobnou
vagnosti jako pojem identifikace, rozliSuje Smith ¢innosti volni a nevolni: prvni skupinu
tvoii emoctondlni simulace, pii které se z vlastni viile vzivime do kiZe postavy, abychom
mohli lépe zamérovat svd ocekdvani, predpoklady & dsudky, ¢i abychom se byli s to
zorientovat v textu (je béZné, Ze pro pochopeni uréité situace ve filmu pouZivime vné-
textovych dedukei, jez mohou mit plivod v jinych filmech téhoZ Zanru i v kazdodennich
scéndrich, které nam fikaji, jak se v dané situaci citit, jak reagovat apod.). Do druhé sku-
piny, ktera se dotykd méné védomych ¢i uvédomovanych si reakef téla, patif motorické
mimikry, predstavujici ndpodobu svalové akce (motorické mimikry jsou slabsi nebo ¢4s-
te¢nou napodobou fyzické akce, kterou miiZzeme zakusit napf. ve chvili, kdy se pfipravu-
jeme ke skoku a tento skok jiz v duchu vykondvdme), afektivni mimikry, pfi kterych bez-
dééné kopirujeme vyraz tvife a soudasné s vyrazem prejimame i piislusné emoce (zndmy
piiklad nakazlivého ismévu &i smichu),” a bezdééné reakce (autonomic reactions), jez se
tykaji napr. momentu tleku zazivaného spole¢né s postavou. U centrdlnich predstav je
tfeba kldst dtraz predeviim na onen prvek zkouSeni a zakouSeni. Jinymi slovy, empatie
v tomto pojeti nepiedpoklada hotovou znalost ¢i mapu, ale teprve predbéiné ,,mapovini
terénu®, pokus o porozuméni, je ,,metodou afektivniho pokusu a omylu“.* To v praxi
znamend moznost zakouSeni emoci, které jesté nebyly zakédovany a tj. potvrzeny logikou
¢1 smérem textu a které tudiz mohou, jak jiz bylo naznaceno, psobit i proti jeho zrnu.

Na konec svého struéného pojednani o empatii analyzuje Smith proslulou zdavére¢nou
scénu z Hitchcockova filmu SABOTER: zdpletka se uzavird, hlavni zdpornd postava se oci-
td na pokraji padu s vr§ku Sochy svobody a v tuto chvili, tésné pted jejim pddem, pfi-
chazi klicovy zdbér, kterym Hitchcock zasadi do vyznéni findlni scény ,,happy endu®
podvratné zrnko ironie ve formé ndladového kontrapunktu. UkdzZe totiZ smrtelnou hriizou
stazenou tvar zloducha. Tento obraz (afekt, ktery v této chvili zcela nepatii ani postavé,
ani herci, ale plisobi jaksi ,,0 sobé*) se obtiskne do prozivini ndsledujici scény a zméni

emociondlniho zaujeti urc¢itym filmem vyvola odpor nebo popf. ironicky odstup, misto modelového (im-
plikovaného) ¢tendfe zndme a tedy jsme jej alespon zkusmo prijali. Zajimavou kategorif ,,jiného™ éteni
a proli srsti mordlni struktury zaujatého divika se Smith nezabyvd a lze mu proto snadno vytykat, 7e ve
svych popisech divdkova zapojeni v jednotlivych textech pouze pasivné reprodukuje jejich ideologie.
24

Carl Plantinga v této souvislosti fikd: ., Nakazlivé mohou byt kromé sledovdni tvédfe i jiné véci, napt. vi-
dime-li cizi postoj téla nebo sly$ime-li smich davu. Lidskd tvaf nieméné zaujimd pfi vyvoldvdn{ emoci
tistfedni misto. Zdkladni dilek této psychologické sklddacky predstavuji afektivni mimikry |[...] viepro-
stupujici sklon automaticky napodobovat ¢i synchronizovat vyraz, tén, postoj a pohyby s jinou osobou
[...]. Dnes se mnoho teoretikil shoduje na tom, 7e na nade subjektivni emoce ma vliv ,oblic¢ejovd zpéind
vazba® (facial feedback), pri které ten, kdo napodobuje vyraz tvdre, se ve skutecnosti také vyjadfovany-
mi emocemi nakazi. Podle hypotézy oblicejové zpétné vazby (facial feedback hypothesis) z vyrazii tvéfe zis-
kdvdme proprioceptivni zpétnou vazbu, kterd moznd uréuje, pfinejmensim viak ovliviiuje nadi emocio-
nalni zkuSenost [...] Pokud napodobim vystraSenou tvdf, miZe to ve mné ve skuteénosti vyvolat strach
nebo zvysit poeit napéti.” Viz Carl Plantinga — Greg Smith (eds.), Passionate Views: Film, Cogni-
tion, and Emotion. Baltimore — London : The Johns Hopkins UP 1999, s. 243244,

25) M. Smith, Engaging Characters, s. 98.
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jeji vyznéni — nikoli radikdlné, o to v3ak s vétsi, klic¢iei subverzivnosti. Nevolni a do jis-
té miry neovlivnitelné piisobici mimikry ,.sabotérsky® zasahuji moment narativniho vy-
dsténi, emoce predbihaji kognici (,,chladny rozum®), néco, co nelze vyslovit, ani okamzi-
té pojmenovat, nejistym ,,trochu piilis* infikuje ndladu zavéreéného obrazu.

Z urcitého hlediska jsou nejzajimaveéjsi pravé ona Smithem naznacend (narativné a tex-
tové nezaStiténd) mista sémantické a afektivni nejistoty a nebezpeci, kterd se mezi jed-
notlivymi rovinami divdckého zaujeti postavami oteviraji. Nebof prdavé tam, kde nelze
dosdhnout jednoznacné piectenosti, zacina sféra unikajiciho filmového téla.

Télo a tvar ve filmech Faces
a Zena pod vlivem Johna Cassavetese

Nastinénd polarita téla a textu, z hlediska které jsme dosud nahlizeli obraz téla ve filmu,
se v dile Johna Cassavetese zpfitomriuje a problematizuje natolik vyrazné, ze mizeme
dokonce jisty moment ,.roz-tvdfeni textu télem™ oznadéit za jeden z jeho tstfednich moti-
vil, byt se tato charakteristika tykd vice rovin.

Co je piibéhem FACES? O &em vypravi ZENA POD VLIVEM? Cassavetesovy filmy jako by od-
povédim na tyto bandlni, le¢ kaZdodenni otdzky braly fe¢ — jejich prvnim podstatnym
rysem je odpor, ktery kladou snahdm sumarizovat zdpletku, odvypravét fabuli, zpétne
zkonstruovat organicky narativni celek. Vyvstdva ale jind podstatnd otdzka: ne o ¢em tylo
filmy jsou (rovina p¥ib&hu a jeho interpretace), ale spiSe jak se k nim vztahujeme, jak
maji byt ,,éteny® — s dfirazem na ono ,.jak®, které vraci slovo povrchu: télu a tvari.
Jaky vyraz md tvdr, kterd nevi, co vyjddfit, nebo kterd naopak musi vyjadfit piilis mnoho?
Co se déje s télem, které ¢ekd na pfibéh (télem pred zapojenim, ve stavu ,,unplugged®),
které nemd pred sebou cil, teleologickou drdhu, které se nudi ¢i propadd bezcilné, zato
viak vSezachvacujici neuréze a hysterii, které nevi, co se sebou, bloumd nebo si nezdvaz-
né hraje, které je tvarnym znac¢icim materidlem mezi hercem a roli? Cassavetesovo pojeti
postavy, téla a vyrazu ve vztahu k naraci a filmu, jakoZ i zptisob, jakym jeho filmy oslovu-
ji divika, stavi filmovou teorii ped obtiiné a pfitom potfebné otdzky.

Tvare — Faces

O FACES lze deleuzovskym jazykem fici, Ze nejsou pouze filmem o tvdiich, nybrz filmem,
ktery se formdlné tvari stavd — jsa extrémnim a na mnoha stranach bublajicim a reaguji-
cim povrchem, ktery se vzpird jednozna¢nému uchopeni prostfednictvim narativnich
schémat, zavadi vlastni, specifickou temporalitu a vraci filmovému télu a predevsim tva-
i1 zcela jedineény prostor.

Film sestdvd z deviti oddélenych ¢asoprostorovych blok, vymezenych jednotlivymi pro-
story (projekéni mistnost, déim svobodné Zeny, diim manzelq, jazzovy bar), které urcuji
hranice a vychozi pravidla hry pro jednotlivé situace.” Podstatné je, Ze tyto zdkladni

26) Jako zakladni, byl dosti redukujici, déjové osy filmu lze vyty¢it dvé paralelné probihajici nevéry man-

7eli Marie a Richarda. Jednotlivé ¢asoprostorové bloky miizeme pro orientaci velice zhruba rozvrhnout
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¢asoprostorové bloky nejsou az na vyjimku v Cassavetesové filmu naruSovédny (prostred-
nictvim stfih@ do jiného prostoru nebo ¢asu), a mohou tak piedstavovat pevny rdmec pro
za prvé zakladni orientaci divdka a za druhé jednotlivé prostorem sjednocené pohyby tél
postav. Jakmile je totiz celek takto segmentovin a vytyéen pevny rdmec, miize byt tentyz
ramec samotnym filmem zevnitf prostfednictvim rdmovani a stiihu rozkldddn na dZzungli
detailt (tvari), které celek (dtm, film) zdroven napliuji i vyrazné komplikuji. Vztah po-
vrchu (viditelného detailu) a celku (diegeze, neviditelné fabule), jakoz 1 vztah mezi mo-
mentdlnim postojem téla ¢i bezprostrednim vyrazem tvdfe a predepsanou roli ¢i konzi-
stentni postavou je pro divdka FACES ustavi¢nym zdrojem napéti.*”

Nisledujici bliz&i pohled na dvodni tfiminutovou scénu, kterou mizeme provizorné na-
zvat ,,pfed pracovni poradou® (scéna neni v kontextu fabule zardmovand a ospravedl-
nénd jinak nez jako ..Cekdni®), ukdze, pro¢ je pii popisu Cassavetesova snimku a jeho
postav od samého zacdtku na misté slovo déni a nikoli d&j nebo pfibéh.

Film zac¢ind ve chvili, kdy bélovlasy muz (Richard) sestupuje po schodisti (jako divdci
vstupujeme doprostied filmového obrazu a zvuku: vidime télo uprostied pohybu, slysi-
me nezvykle hlasitou ozvénu jeho krokii), projde recepei, vyméni si vétu s recepénim
a vstoupi do mistnosti. Muze pro divdka charakterizuje jeho obleceni, kuffik, zpiisob
chiize, drzeni téla i to, jak jeho vstup do mistnosti uvede do pohybu tii Zenské postavy
(sekretdarky), které doposud spocivaly v kfeslech (Zeny komicky unisono pozdravi). Celd
tivodni sekvence zdbért je zorchestrovina tak, ze ji doslova vévodi detaily muZova téla.
Jeho ob#i nos.” sta nebo zapletené prsty rukou v popiedi zdbéru vytvdreji paradoxn{
méfitko pohybu sekretarek, které v pozadi piipravuji kdvu a k velkym detailém muzovy
tvdre z hloubi zdbéru pristupuji. Muzovy reakce jsou v této scéné ,nejviditelnéjsi,™
a tudiz ukotvuji pohled divdka a v podstatné mife vytvdreji urcité (nejen optické) hle-
disko scény (ve velkém detailu nelze prehlédnout muziiv otrdveny vyraz ¢i jeho labuz-
nické Slukovdni). Toto hledisko je ale zdroven i zpochybnéno. Tvéfim sekretarek patii
v celé této kriatké (minutové) sekvenci pouze dva enigmatické detaily: kradmy pohled

dle jednotlivych scén (pro pfesn&jsi predstavu uvddime v zdvorce minutdz): 1. pracovni porada pied pro-
jekef filmu (3'); 2. dva byvali pidtelé ze Skoly, Richard a Freddie, trdvi vecer v domé Jennie, mladé Zeny,
kterou potkali v baru (19'): 3. Richard se vraci domii k manZelce a z rozhoveru u vecefe se postupné vy-
vine manzelskd hdadka, na jejimz zavéru Richard pozada o rozvod — tato scéna obsahuje vsuvku z jiného
¢asu, kterou lze interpretovat jako flashback (16'); 4. barové intermezzo — Richard ve scéné z jazzového
baru, kterd ndsleduje po jeho odchodu z domu (3'); 5. Jennie déld ve svém domé spolednost dvéma
muziim, po néjaké dobé pfichdzi Richard a kdyZ muZi odejdou, ziistdvd s Jennie sdm (29'); 6. druhé ba-
rové intermezzo — v baru tentokrat vidime Richardovu manzelku Marii v doprovodu tif dalZich Zen (3');
7. Marie pfivadi své spolecnice domi spole¢né s Chetem, mladikem, kterého potkaly v baru; po odcho-
du ostatnich ziistane Chet u Marie pres noc (25); 8. Richard se rino probouzi v domé Jennie (7'); 9. Ma-
rie se rdno ve svém domé pokusi o sebevrazdu prdsky. Chel ji k¥isi, v zdvéru se vraci Richard (18').

27) VétSina scén filmu se odehrdvd, jak jiz bylo naznaceno, v interiérech domt — diim, a zvldsté pak diim
rodinny nebo manzelsky jakozto zdkladni i znac¢né rozklizend socidlni jednotka, predstavuje pro éteni
tohoto i dal&ich Cassavetesovych filmi velice vyznamny ¢i v¥znamotvorny prvek.

28) Richardiiv nos a jeho blazeovany belmondovsky tismév patif k nékolika vizudlnim leitmotiviim Cassave-
tesova snimku.

29) Uvodnf sekvence od piichodu Richarda do sdlu aZ po okamzik, kdy se dostavi dalif déastnici projekce,
sestdvd ze trindcti zdbérl, z nichz Sest ukazuje ve velkém detailu Richardovu tvdr.
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¢ernovldsky, jejiz opatrné odhlédnuti stranou na miniaturni plofe zabéru vytvoii pro di-
vdka drobny ,uzel® — otdzku, kterd zlistavd daldimi zdbéry nezodpovézena; a zdabér od-
vracené blondyny, kterd se, klopic oéi, oto¢i do kamery. Tyto intenzivni momenty. které
jako by unikaly hledisku imperdtorského nosu, vytvireji plosky autonomnich, nepolapi-
telnych pohybii, jez predchdzeji divdkové znalosti postav a znejistuji ustavené tézisté ob-
razu. Nepokousime se nyni samoucelné tahat z obrazu ,,chybné nitky”, jde ndm spise
o to nastinit vlastni stavebny princip filmu i Cassavetesiiv osobity pFistup.

V ndsledujici scéné se pocet postav v zdbéru rozroste o dalsi icastniky projekce, ale zjev-
ny prebytek povrchd, jez napliuji probihajici déj (detaily tvdfi, které utkvivaji v paméti
vic neZ bandlni rozhovor), jako by 1 zde zakryval to podstatné, problém ¢i otdzku, kterou
¢ekdme, Ze scéna polozi. Mnohem intenzivnéji nez debatovani tak pocitime skutecnost,
Ze se scéna vyhrocuje v jedendcti prevdzné ttocné velkych detailech tvdri. Ucel ani
vysledek pracovni porady nenabude konkrétnich obrys™ a samotnd scéna tim ziistavd
spie studii pohybi, gest a obli¢ejové mimiky v ,,situaci pracovni porady™ (libovolné pra-
covni porady), nebo lépe, v situaci pred a po ni (na neur¢itém vecirku, ktery se k samot-
né poradé miiZze i nemusi vztahovat). Jde o predstaveni ¢asu, ktery z hlediska vypravéni
jesté nezacal byt vyznamny, nebo naopak jiz vyznamny byt prestal, a presto se pro kame-
ru vyznamnym z neznamych diivodii stava.

Postavy, jejichz role a vztahy od¢itame povylce pouze ze zpusobu, jakym se k sobé bez-
prostiedné vzdjemné vztahuji (vyznamné zde absentuje vnéjsi — extradiegetické — jakoz
i voitini — intradiegetické — vypravécské a hodnotici hledisko), jakym se pohybuji a tvi-
F v urcité situaci, z jejich obleceni, zptisobu mluvy, intonace, zdroven v jednotlivych
detailech, ve kterych film sestupuje na rovinu tvari a drobnych gest (lidé v obraze se
usklibaji nad kdvou, uchechtdvaji se, vychutndvaji cigaretu, komicky svésuji koutky, pre-
k¥ikuji se a pitvofi, navzdjem se rozesmivaji, nesrozumitelné vykiikuji, falesné zpivaji ¢i
opilecky bldboli), svoji individualitu a roli ztrdceji. Detail ¥ikd vidy vie nez to, co vyme-
zuje role, a intenzita bezprostredniho projevu (kterd vyvstdva z jisté karnevalizace proje-
vu hereckého™) pievySuje to, co o postavich ,,vime™ (¢i védét mizeme). Problémem zii-
stavd kategoridlni nedouréenost. Film se vyhybd béznym jednoznacénym zarazenim (boss.
matka, prostitutka, manzelka, nadfizeny, podiizeny) — tyto , kategorie® nejsou dané, ale
existuji spiSe jako neusporadané ,,clustery® utvorené z okamzitych postojii a vyrazii. Role
tak predstavuji dil¢i naprogramovani télesnych pohybii a vyrazi (jak drzi télo manazer
firmy?), které se rozpousti v mofi pohybti a vyrazi ,,jinych®. Z kontrastu mezi tusenym
spolecenskym, profesiondlnim i Zdnrovym uréenim jednotlivych postav (a s nim spoje-
nym scéndfem a roli) a extrémnimi detaily ¢i afekty, které tyto postavy ¢i téla z jejich roli

30) Film v této ,.debaté o filmu* oviem s humorem reflektuje sam sebe, coz dokazuje i zdbér promitacky. jez
je v zivéru sekvence namitend do kamery.

31) S problematickym uchopenim postavy a prvkem jisté karnevalizace hereckého projevu souvisi i napéti
mezi postavou a hercem, které vyvold napf. mnohoznacny zibér ze zacdtku filmu: ze tmy nahle pohléd-
ne do kamery Zenskd tvdr ve velkém detailu, ktery trvd nékolik dlouhych vtefin. Tvif patii a) Gené Row-
lands, herecké osobé i obrazu — budouei star Cassavetesovych filmi. kierd v tomto filmu . jesté neméla
fas™ stdl se postavou; b) postavé, kterd nds md ndsledujicim odvrdcenim hlavy vidhnout do déje, tviri
jako slozité figufe, kterd nds upozorni na to, Ze motiv ,stdvdni se roli* nebo , stdvdni se postavou™ je pro

tteni Cassavetesovych filmi né¢im velmi podstatnym.
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vytrhdvaji, vyvéra subtilni a zdroven velmi podvratnd komika celého filmu. Cfm je télo
postavy, které extenduje do nepieberné $kily singuldrnich pohybt a projevi?
Prikladem miize byt necelé dvé minuty trvajici scéna tance z druhého bloku, odehrdva-
jici se mezi dvéma Zenatymi muzi ve stfednim véku a svobodnou Zenou Jeannie. Vztah
mezi témito postavami ziistane nespecifikovan.™ Jestlize se dd o tanci ve filmu obecné
hovofit jako 0 momenté relativné organizovaného prostoru a casu, uzaviené a svébytné
rytmizované jednotce, kterd predstavuje piitomnost pravidelnéjsiho pohybu uprostied
méné predvidatelného déni vétsiho celku, vyuZivd Cassavetes pravé tohoto momentu ve
svém filmu k vytvoreni jesté intenzivnéj$iho obrazu neuspoidadanosti. Zmifiovand scéna
predstavuje na miniaturni plose dramaticky boj nejen o zenu, ale také o hledisko. Hudba
a rytmus vychdzi piimo z tél postav (muzi se predhdanéji ve zpévu, Jeannie dle momen-
talniho rozpolozeni pozméniuje text pisné) a vytraci se také rimec objektivniho prostoru
¢1 vyty¢eného ,,meziprostoru®, jez by postavy oddéloval, déni se soustfedi na vyrazy tva-
i1 a hnuti emoci, a to do té miry, Ze do kontaktu c¢asto pfichdzeji oddélené detaily tvire,
které zastinuji ,,objektivni* prostorové relace, ve kterych se jednotlivé postavy vii¢i sobé
ocitaji. Tanec je zde do znac¢né miry zbaven svého organizujiciho a homogenizujiciho
aspektu, coz se projevuje i v pomérné velké decentralizaci postav — rdmovani nedbd kla-
sickych kompozi¢nich hledisek a naopak tanéici postavy prefezdvd, vytrhava a izoluje
z celkového pohybu v detailech jednotlivych tvdri. Z jednotlivych, diléich mikropohybi
se pak lihnou tufené vétsi celky — zesiluje se pouto mezi Richardem a Jeannie, stupiiuje
se rozkol mezi Richardem a Freddiem, zvétSuje se mnohoznacénost vztahti mezi jednotli-
vymi ¢leny zminéné trojice. Teprve Freddieho zavérecénd véta, kterd vstoupi do houst-
nouci nejednoznaénosti jako bfitva, alespofl zédsti vztah muZi k Zené oziejmi, protoZe
z diléiho hlediska verbalizuje.

Pokud za teoretické vychodisko pro popis filmu FACES pfijmeme Smithiv kognitivni mo-
del (jehoZ prvni patro predstavuje moment, kdy divik jednotlivé postavy rozpoznédvd a in-
dividualizuje, aby se v dal3ich patrech svého zaujeti stdle vice odpoutédval od povrchu jiz
viceméné prectenych tél smérem k vy$Sim kategoriim subjektivity /kategorie ,,spojeni*/
a mordlnich hodnot /kategorie ,,spol¢eni®/), musime zkonstatovat, Ze ndm Cassavetesiiv

film ¢asto nedovoluje opustit prvni patro, které je nejvyznamnéjsim a nejzajimavéj$im

32) Priblizné dvouminutovd scéna tance obsahuje celkové 18 zdbérh (pomléka = stiih): 1. Fred jde s infan-
tilnim naddenim ke dveffin a za¢ind zpivat — 2. ve dvefich se objevuje pievlecend Jeannie, pfidavd se
k Freddieho zpévu a spolecné zaénou tanéit — 3. velky detail pobavené tvdfe sméjiciho se Richarda —
4. tanciel dvojice se priblizuje ke kamere — 5. velky detail Richardovy tvdre, ktera zpozomnéla, je ,ve
stiehu®, chyld rytmus — 6. Freddieho zdda se otiraji o kameru, Jeannie jej odhazuje — 7. Richard tanci
s Jeannie, spodni ¢dst jeho tvdre s rozzdfenyma ofima je odfiznuta ramem — 8. v zdbéru se stfidaji a vza-
jemné se vytlacuji tanéicl pdr a osamocené tancici Freddie — 9. v popfedi tanc¢ici dvojice, zpoza ni se pri-
blizuje Freddie — 10. detail tan¢iciho Freddieho zakryje tancici pdr, jehoz objeti je nyni intimnéj&i —
11. znovu tanéici Freddie, kterého zakryje tancici par — 12. velky intimni dvojdetail Richarda a Jennie —
13. Freddie dvojici rozplétd a ukofisfuje Jeannie — 14, velky detail tvdfe Jeannie pritisknuté k Freddie-
ho rameni — 15. Richard na pdr iitoéi, ve tvafi vyraz lovee, iista zpévem doSiroka oleviend — 16. zména
hlediska: dvojice v popfedi, v pozadi vidime pfiblizujiciho se Richarda, ktery si znovu ukofisfuje Jean-
nie — 17, pozice kamery se méni, déni nyni sledujeme z druhého konce mistnosti: v popiedi tanéi Ri-
chard s Jeannie, v pozadi Freddie; tan¢ici pdr se pfiblizuje ke kamefe — 18. velky detail Freddieho tvi-

fe: ..By the way, Jeannie, what is your charge?*” (,.Mimochodem, Jeannie. kolik si i¢tujes?™).
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mistem jeho déje. Jednotliva gesta a pohyby tél si vzdjemné v ¢ase neddvaji ,.hlubsi™
smysl, neutvdieji ,,vnitini** konzistentni zdklad, ale mnohem spiSe se kladou na jednu
spole¢nou ,,rovinu imanence™ a nariistajici mnohosti. Obrazy tél se nesklddaji do hierar-
chizovanych celk{i — postav, nybrZ mnohem ¢astéji ziistdavaji v rovindch postojii a singu-
larnich vyrazii — télo ne jako stabilni bod pro identifikaci, ale momentdlni vratkd péza,
tvaf ne jako univerzdlni pozndvaci znameni, ale jako afektivni povrch, ktery ma tenden-
ci splynout s jinym afektivnim povrchem. Namisto dc¢elného (linedrniho a kresebného)
rozvrzeni postav (do vice ¢ méné piehledné uspofddanych mnozin kvalit a vlastnosti
podiizenych narativni struktufe a rolim v ni), mame co do ¢inéni s kubistickou kompo-
zief detailfl, kterou prochdzeji afekty, aniz by je pfedem nebo zpétné aktualizovaly poza-
davky zdpletky ¢i déje. Nejde o to, Ze by Cassavetestiv film zcela postradal narativni lin-
ku, spise jeho ,,téziste* (zplisob, jakym divdka vede k zaujeti postavami a déjem) spocivd
jinde nez v linedrnim fazeni scén do logického celku narace, ur¢eného vice ¢i méné jas-
né vyty¢envm cilem.

To nds vraci zpét k otdzce rdmovani a tim i k leitmotivu Cassavetesova snimku, tedy tvi-
fi. ,.B&Zny* obraz tvdfe plni podle Gillese Deleuze ve filmu troji funkci: individuujici
(,.kaZdého odliZuje nebo charakterizuje*), socializujici (,,manifestuje spolec¢enskou roli*)
a relaéni nebo komunikujici (,,zaji¥fuje nejen komunikaci mezi dvéma osobami, ale také
jedné a téze osobé, vnitini shodu mezi jejim charakterem a jeji roli). Ve filmovém vypri-
véni se touto funkénosti vyznacuji tvdre v akei, tj. tvdfe napomdhajici funkénimu fetézent
akef a reakef, pohyb a protipohyb.™ Protipél tvoii podle Deleuze tvir, kterd je detailem
wodtrzena®™ od téla 1 od konkrétniho prostfedi a mizZe byt mistem intenzivniho a nestdlého
déni, diferenciace (tvaf jako télo bez zrcadla, identita ustaviéného nalézani a ztracenr).
Co se stane s naraci a celkem, je-1i centrdlnim mistem déni povrch a tézistém tvar. kterd
nam brdni ve vstupu ,,dovniti** (do ¢asu vypravéni, fetézeni akef a reakef, pohybii a pro-
tipohybii) — to je otdzka, kterou FACES predstavuji.

Nezkoumdme jiz p¥ilis nitro postav, to prestdvd byt dosazitelné, ocitime se v prostie-
di, kde koherenci subjektu a nitra (psychologie) rozbily afekty, které zachvitily povreh.
Vyznamovy pohyb je v Cassavetesové filmu natolik subtilni, nesen momentdlnimi vyrazy
tvdri, intonaci v hlase a postoji tél, tedy okamzitou fyzickou matérii, Ze jej jen ziidkakdy
miiZzeme vnimat acentrdlné (k tomu ndm chybi spolehlivd ,.mapa®, anticipovany narativ-
ni scéndr), musime jej vidy naopak znovu centralné, empatickymi ,,mechanismy porozu-
méni* ovéfovat.” Postrdddme viak rovnéZ klasickou emociondlni perspektivu, kterd by
nam dovolovala jednotlivé scény zardmovat a celkové (¢ lokdlné) oznacit a prozit — kva-
lity smutku, radosti, litosti &i patosu jsou ve filmu v jednotlivych aspektech déni pritom-
ny, nikoli viak jednoznacné oddéleny, narativné kontextualizovany. Neskladaji se do ¢i-
telnych emoci, kterymi se vyznacuji tradiéni Zdnry, chybi pro klasické narativni modely
diileZitd uzavienost, ve které se emoce stavaji predmétem redundantni reprezentace a pro
divdka srozumitelnym textem (lato neuzavienost se ve filmu projevuje v fadé momenti,

33)C. Deleuze,c. d.,s. 123-124.
34) Tato omezend moznost kognitivni orientace (mentdlni kategorizace ¢i anticipace vidéného) pFipomina
chiizi ve tmé, pii niZ reagujeme celym &lem a jsme si védomi kazdého svého kroku a potencidlniho padu

¢i zmény sméru, které tento krok obnasi.
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napf. ve zdanlivé bezprostfedni nemotivovanosti Mariina pokusu o sebevrazdu, ¢ naopak
v pro divdka excesivnich reakeich postav na bandlni podnéty).

Ndlady a afekty ve FACES vznikaji a pfechdzeji jedny do druhych v téméf nesegmentova-
ném a nehierarchizovaném kontinuu.™ Lze pracovat s okamZitou vizudlni paméti, kterd
se vdZe na vyrazy tvire, méné viak s vétsimi konceptudlnimi celky: emociondlni zabar-
veni momentdlniho vyrazu tvare lze pocitit, ,,zaregistrovat®, ne vSak definitivné precist,
najit v obraze jednoznacény smér a hledisko.

Prikladem nejednoznaénych presunii afekti a ndlad mtZe byt scéna, ve které Richard
pfichdzi domii (vstupem je velky detail manzelky, kterd telefonuje). Na tvdfi Richarda
.. dobihd* atmosféra predchozi scény, kontext situace se viak zcela méni. Ndladovy kom-
plex piedchoziho bloku tak postupné prostiednictvim Richardova téla pronikd do bloku
ndsledujiciho. Richardiv pfichod domii charakterizuje rdznd chize, jeho tvar v8ak vza-
péti vyjadfuje vdhani, po manzel¢iné prolamujicim zasmdni pfichdzi spole¢ny (i pro di-
viaka) nakazlivy smich obou, ktery provazi zacatek retézce domdcich rutin: bojovd gesta,
rozmlouvani u vecefe, pFiprava piti, hleddni cigaret, historky o zndmych. Kamera tékd
mezi obéma postavami, st¥idavé jednu od druhé izoluje a pfitom neziistdva na niéf stra-
né: nékdy vérné sleduje postavy v jejich pohybech, jindy pfihliZi z odstupu (nebo obrov-

skym detailem Richardova nosu ,,méfi* vzddlené pohyby manzelky v kuchyni), pfi scé-
36)

Fate

ndch rozhovoru™ vSak déni rozbiji na detaily tvdii (detaily a velké detaily), které na sebe
v pomérné rychlém tempu nastithdava. V paméti se prekryvaji Richardova vdina tvar
s jeho bodrym tismévem ¢&i manzeléin nejisty pohled s jejim smichem a dohromady vy-
tvdreji fadu promén a mikropohybi, kterymi se transformuje a nepfestdvd transformovat
predchazejici stav. Celd sekvence sestdvd z dvaactyficeti zdbérii, z nichZ vétsina seg-
mentuje vzdjemné oddélené reakce tvaii. Kamera a stiih pfesouvajici se afekt neko-
mentuji, pouze jej izoluji a dokumentuji, aniz by jej subjektivizovaly ¢éi psychologicky
zvnititiovaly.” Ve skute¢nosti vSak samotny prostor rozbijeji, nebo piesnéji, éini jej
nedtlezitym. V disledku toho pohled divdaka opét svazuji s tvaremi postav coby ziklad-
nimi orienta¢nimi body. Narativni logika a linedrnost je do zna¢né miry narusend, klic¢o-
vd scéna celého bloku, ve které Richard zddd manzelku o rozvod, pfichdzi neo¢ekdvané
a jakoby bezd@vodné (vystoupi nikoli z déje v aktudlnim ¢ase, ale ze zddnlivé nemotivo-

vané vzpominky).

35) Zbaveno pozadavk® konkrétni situace, vystupuje télo a pfedeviim tvdr ve své takika nesegmentované
piftomnosti, v sérii minimdlnich, aviak intenzivnich diferenci, kterymi se obraz temporalizuje. Ve filmu
se takika nepracuje s ¢asem jako narativnim méfitkem — postavy si nesdéluji své pldny a motivace, exis-
tuje jen velice mdlo linii, po kterych by se obraz ,,rozbéhl* bud’ do budoucnosti, nebo do minulosti.
Nemoznost pldnovani, tj. prostorové uchopitelného rozvrienf ¢asu, ¢as v obraze nezvykle zpfitomriuje,
klade dfiraz na kazdy jeho okamizik a detail.

36) Rozvijejici se debata se tykd manzelstvi Richardova pfitele Freddieho a nese se ve stdle vaznéjsim ténu,
¢im vice obnazuje slabiny Richardova vlastniho maniZelstvi.

37) Na to poukazuje i ¢asove nezafaditelnd intimni seéna v loznici, je7 se ohjevuje ve chvili Richardova otd-
leni u kuleéniku. Bé#né bychom seénu oznacili za Richardovu vzpominku (flashback): dvojice je snima-
na v posteli ve velmi intimnich velkych detailech a dvojdetailech, v zdchvatech smichu, vyvoldvanych
Richardovy vtipy. Postupn& oviem smich tichne, vismévy z tvdii mizeji a posledni mnohoznacény velky

detail patfi tvaii Marie, odvricené od Richarda. Hledisko tak nezlistavd na niéi strané.
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Cas v Cassavetesové snimku negraduje podle aristotelské tradice dramatu a katarze — vy-
hrocuje se a zahugtfuje na libovolném misté, dle libovolnych péz. Oproti klasickému mo-
delu piedstavuji FACES povrch bez okrajii, mnohem nepravidelnéji segmentovany tok.™
ktery neni svdzdn s privilegovanou postavou, ani s danym narativnim horizontem, telos.
Hledisko ulpivd na obraze a rozlévi se do viech jeho koutti. Pri pokusech o ,.éteni™ povr-
chu zachytdvdme banalni informace, to, co by v obraze klasického narativniho stiihu bylo
mozné nazyvat informa¢nim Sumem. Tento Sum ovéem, jak jiz bylo naznaceno, neni
v Cassavetesové snimku bezvyznamny, jako spiSe mnohovyznamovy a mnohoznacny.
Uprostited tohoto sémantického $umu a mikropohybii (které neumoznuji slozit klasic-
kou dramatickou postavu) nalézdme jen jednotlivé momenty stavani, ve kterych postavy
neprestdvaji ,,ztrdcet tvai*: manzelstvi se stdvd nesnesitelnym, dospéli se stdvaji infantil-
nimi, Richard se stdvd smésnym, Chet se stivd vykupitelem. Je ziejmé, Ze v téchto
momentech prosvitaji i ostfejsi hrany jednotlivych konflikti (genera¢nich, tiidnich, pro-
fesiondlnich, manZelskych), ty se viak tematicky opét specifikuji i ,,otupuji* na roviné
jednotlivych tél. Nikoli jednoznacnd gesta, kategorie nebo naraci vytycené problémy, ale
pravé jen télo a tvar, kterym se nedostdva feci, ale presto promlouvaji svymi pohyby a zd-
roven nesou znamky konflikti, ¢asu i inavy. Film konéi nedramaticky, a presto vymluvné
— spole¢nym (cigaretovym) kaslem manzeld, jejichz matozné postavy spoji v zavérecéném
dlouhém statickém zabéru schodiété, na které na okamzik oba usednou.

EE S

FAcEs piedstavuji probuzené védomi povrchu (detailu filmového obrazu a tvife) a reha-

bilituji neredukovatelnou sloZitost recepéni zkuSenosti. Pokud lze obecné fici, ze tok
o o v s -1 L # ‘ . S 5

obrazfi a zvukii coby znaéici materidl filmové audiovize nelze do verbdlniho jazyka zce-

la prevést nikdy (filmovému obrazu chybi uzaviend gramatika verbdlniho jazyka), moz-

nd az konkrétni zkuSenost s filmem FACES Johna Cassavetese nids uéi, co ve toto tvrzeni

v praxi obndsi.

Téla — Zena pod vlivem

Jsou-li FACES piedevsim filmem tvaii-detailfi, je ZENA POD VLIVEM filmem téla, jeho po-
stojil a ,,moznosti*.

Role jsou rozvrzeny kolem tstfedni postavy Mabel (Gena Rowlands), Zeny v domécnos-
ti, matky 1 déti a manzelky délnického mistra Nicka (Peter Falk). Uvodni velky celek
ukdze fadu muzi stojicich po pds ve Epinavé vodé — pozdéji vychazi najevo, Ze jsou to
délnici v okamziku mezi koncem price a odpoc¢inkem v bistru; v druhé scéné vidime
Mabel — posild déti k babi¢ce, aby mohli s Nickem stravit spoleény vecer, a vytvari fetéz
excesivnich, nervnich pohybii —, skdée po travniku, nazouvd ztraceny sanddl, jede na dét-

ském kole, vyprovazi auto a vzapéti, mluvie pro sebe, bézi do domu, uvniti kterého témér

38) V kazdém bloku se ¢as individudlné afektivné saturuje, pfi¢emz obé barovd intermezza piedstavuji pro

postavy i pro divdka jisté odleh¢eni, nebof zde koneéné dostdvd slovo hudba.
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statickd kamera piihliZi jejim nervéznim, bezcilnym toulkdm z jedné mistnosti do druhé,
jejim energickym a netistrojnym gestiim i uklidiujicimu koufeni. Zminiované scény, kte-
ré Cassavetesty film oteviraji, pfiznaéné nepredstavuji obrazy energie (narativné) zapo-
jené a napfené k urc¢itému cili nebo vynalozené za uréitym ticelem (jako kdyz Deckard ve
filmu BLADE RUNNER prondsleduje méstem replikantku Zhoru nebo kdyz Indiana Jones
v DOBYVATELICH ZTRACENE ARCHY prchd pred valici se kamennou kouli), ale opadajic

energii tél ¢ekajicich na odpoéinek ¢i naopak ¢istou, pulzujici energii téla netinavného —

r

nikoli kone¢ny smér (ktery by vyZadoval dalsi napojeni: pro¢ béZzim, co bude dil...),
nybrz samotny télesny projev. Délnici se v prvni scéné ocitli v intervalu mezi praci a od-
pocinkem a Mabel, dd se fici, tento interval ztélesiiuje — je srsici energii, ¢ekajici na pris-
ti vyuziti nebo dalsi roli, lyotardovsky neproduktivni a neplodny pohyb.

Na rozdil od hermeticky uzavienych, klaustrofobickych a mnohosti detaili pod hranici
rozligitelnosti zaplnénych éasoprostorovych bloki, z nichz jsou postaveny FACES, se ve
snfmku ZENA POD VLIVEM od zaddtku uplatfiuje princip porovnavani (dva prostory, dva
mody existence, dva zpiisoby vynakldddni télesné energie, muzi a Zeny, vnitfek a vnéj-
Sek). Logika vyprdvéni jako by viak kopirovala rozmary a pohyby téla.

Poté, co Nick domii zatelefonuje, Ze vecer nepfijde, stoji neurotickd Mabel néjakou chvi-
li v zdbéru, ktery ukazuje pouze jeji nervozné se pohupujici boky (moment vahani nevy-
jadfuje tvdr, ale pohyb téla), a posléze vyrdzi sama do ulic mésta. Po chvili bloumdni se
ocitne v baru, kde potkdvd muze, pficemz zlstdvd bez vysvétleni, zdali se znaji. Naru-
Suji se obé varianty mozného ,,barového scéndre”“™ (jdu do baru a sezndmim se s nékym,
koho nezndam/jdu do baru a potkdm nékoho, koho znam), z deho? t&%f Mabel, kters se
na muzovu ttratu opije (opilost jako dalsi zptisob promény téla a jeho vyrazu k postup-
nému strnuti obli¢ejovych rysi), aniz by mu dovolila situaci tradi¢né ,,muzsky® ovlad-
nout, hrat v této situaci flirtu dle predvidatelnych roli.

KdyZ se Mabel uvoli vzit muze k sobé domu, pfipravuje se puda pro klasické narativni
funkce, v nichz se mohou divdackd oc¢ekdvani bindrné vétvit: stravi Mabel s muZzem noc?
prekvapi je manzel? A podobné. K vétveni ale nedochdzi. Byf obé alternativy béhem
scény ndvratu z baru a ranniho probuzeni problesknou jako mozné (mozna Mabel s mu-
7em spala, moZnd jej pouze vecer ztloukla kabelkou), hraji v nich spiSe vagni roli, a to az
do té miry, e se jejich bindrost pii recepci témér rusi,” jako by ustupovala ,.tretimu
smyslu®: muzové komicky preskakujicimu hlasu. Po rannim setkani se Carson Cross roz-
pacité odebere do kuchyné pfipravovat kdvu a v té chvili jeho postava z pfibéhu mizi,

39) Ve smyslu prototypickych ,.kanonickych® schémat, kterych v recepénich procesech typu shora-doli vy-
uzivame pii ¢teni jednotlivich piibéhii. Kognitivni psycholozka Jean Matter Mandlerovd tvrdi, Ze tako-
vi schémata funguji heuristicky a jsou nezbytnou podminkou pro porozuméni textu. V jistém smyslu
jeji popis toho, jak si ¢tendf/divdk vybird vhodné schéma (mentdlni schéma) a aplikuje jej pii porozumé-
ni uréité seény, édsteéné koresponduje se Smithovym popisem emociondlni simulace. K Mandlerové pri-
stupu viz David Bordwell. Case for Cognitivism. Iris 1989, ¢. 9, s. 11-40. Dostupné online na:
http://www.geocities.com/david bordwell/caseforcogl.htm (ecit. 6. 3. 2005).

10) Klasickd bindmost se naruduje ¢i zpochybije i v jinych momentech filmu: nejpatrnéji asi ve scéné, kdy
se Nickfiv spolupracovnik zfiti z vysokého kamenného srdzu a jedingm sémantickym uzavienim tohoto
pohybu a zdkladni otdzky (zemiel/pfezil?) je mnohomluvny i nicnefikajici detail Nickovy tvife; nejvy-

anamnéji v Gstiedni otdzee filmu, jaky je .ve skutenosti™ stav hlavni hrdinky.
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zatimco télo Mabel vytrhdva z klidu ndhld hysterickd shdnka po manzelovi a po détech.
Obraz vdhajiciho nebo neklidného téla nema (jako télo v klasické naraci) na vybér pou-

"V disledku toho zastdva

ze dvé moznosti (bud’/anebo), ale jako by jich mélo bezpocet.
v tomto filmu 1 hranice pfijatelnosti a normy vymezend nespolehlivé a soud o jejim pre-
kro¢eni se komplikuje — z ¢ehoz obecnéji vyplyva, ze ani odpovéd na otdzku, je-li Mabel
nenormalni, neexistuje pouze jedna.

Je-li pro klasicky narativni film (film excesivné zjevny) typické redundantni opakovani
(si) informaci a vyznamnych gest, opakuji se v tomto filmu gesta zddnlivé bezvyznamna.
Relativni absenci tradiénich narativnich motiv{, jez by putovaly v ¢ase filmu, vrstvily se
a vzajemné si ,,ddvaly” smysl (struktura pfi¢in a ndsledkil), vyvazuji série pohybi téla,
které nelze jednoznacné piecist a vytrhnout z jejich prostfedi imanentniho Zivlu kaz-
dodennosti. Opakujicim motivem je obraz chiize na rozhrani padu, popf. pdd samotny:
Délnici bézi po kamenitém svahu do ddoli a jejich vratky béh md k pddu velice blizko —
hrani se blizi nehrani, narace uddlosti.” Opild Mabel vrdvord mezi tancem a padem.
Déti padaji na zem pii hie na umirajici labuté. Pfi prdci dochdzi k moznd smrtelnému
padu Nickova spolupracovnika. Mabel pada v byté na podlahu vedle kresla. Déti po pivu
pletou nohama a padaji na travnik pred domem... Jaky smysl tyto imanentni pohyby téla
ddvaji? K odpovédi na tuto otdzku nds miZe dovést schodisté, které v topografii tohoto
i daldich Cassavetesovych film{ (napf. FACES) hraje vyznaénou roli.

Schodisté je vyznamnym strukturujicim prvkem, rozdélujicim diim na dvé ¢édsti, mezi
nimiz se opakované odehrava (nejcastéji rodi¢i vynuceny) vystup déti vzhiiru a je-
jich osvobozeny sestup dolii. Velice subtilné, v malém, presto viak nepfehlédnutel-
né v obraze pohybujicich se tél prosvitd prvek formujici, normativni moci a jejich vy-
znamii. Mimofddné vymluvnym a vyznamnym gestem filmu je nékolikrdt se opakujici
titék nejmladsi deery pied otcem ¢&i babickou — dlouhé zdbéry, kdy vzdornd Marie utika
po plézi, po zahradé ¢ bytem patii k nejiichvatnéjiim momenttim filmu," jsou ¢istym
»obrazem-iunikem®. Tyto momenty probihaji bez autorského komentdre, bez stylistic-
kého podtrzeni, jako fez kazdodennosti, amplifikovany filmem, i zdarodek potencidlnich
dramat.

Stejné jako ve FACES se i zde postavy kategorizujici zkratce ¢&i typu spiSe vymykaji
(Mabel nemd napliiovat zavedeny typ Zeny v domdcnosti nebo matky, Nick neni idedlnim
typem délnika), sestupuji na rovinu téla, které neni ani individudlni ve smyslu indivi-
dudlni jednoty, ani typické ve smyslu gest urc¢enych prijatou socidlni roli, ale jedinecné
ve své neopakovatelnosti, nebo v rolich, které pfijimd bezprostfedné. Vymyka-li se viak

41) Srov. ,Libovolny prostor si udrzuje jednu a tutéz povahu: nema jiz souradnice, je to ¢isté potencidlno,
vystavuje pouze ¢isté Sily a Vlastnosti, nezdvisle na stavech véci nebo prostiedich, kterd je aktualizuji
(aktualizovala je nebo je budou aktualizoval, nebo ani jedno, ani druhé, na tom nezilezi).” G. Deleuze,
c.d., s. 147.

42) Prekrac¢ované hranici mezi hranim a nehranim, fikei a Zivotem se z miznych pohledii vénuje fada texti
o Cassavetesovych filmech, viz zejm. George Ko uvaros, Where does it happen? The place of perfor-
mance in the work of John Cassavetes. Sereen 39, 1998, ¢. 3. s. 244-258.

V jedné nezapomenutelné scéné z bytu Marie pfi dprku pred otcem opiEe velky oblouk a pfi ndvratu
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v detailu miji kameru — na minimalni ploge se v tomto rozko&ném a jinak dramaturgicky zcela neospra-

vedInéném detailu snoubi détské hrani i éird radost, titék . diegeticky™ i skuteény — pred filmari.
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discipliné socidlnich roli i narativnim a Zdnrovym modelim, zdroveii je nendpadné ko-
piruje a reprodukuje, nebof neni neomezené.

»Lidskd bytost je tvor segmentdrni. Segmentdrnost je inherentni véem vrstvdm, jeZ nds
utvareji,” fikaji Gilles Deleuze a Felix Guattari v kapitole Mikropolitika a segmentdrnost
v Tisici plosindch™ a rozliSuji dvé hlavni roviny segmentace: makropolitickou, na které
se nachdzeji moldrni (tuhd) uspofdddni, centra moci a teritorializace (stdt, rodina, cir-
kev, rod, subjekt...) a mikropolitickou (mohli bychom fici rovinu kaZdodennosti), kterou
tvoii molekuldrni pohyby, linie tiniku, mutace a touhy, jez velkymi segmenty prochdzeji,
rozruSuji jejich rigidni strukturu a deteritorializujici stdvajici ¥4d (jsou osvobozujici,
zaroven vSak mohou dle autorti predstavovat riziko ,,dusivého mikrofasismu®). Zistane-
me-li u tohoto obrazu segmentdl, linii a tok{i, miiZeme fici, Ze Cassavetes svymi filmo-
vymi obrazy inscenuje predeviim rovinu mikropolitiky, tedy molekuldrni pohyby téla
zapusténé v kazdodennosti a projevujici se v témér nendpadnych momentech rezistence,
pfi kterych télo odmitne pfijmout oc¢ekavané role, nebo se jich naopak zhosti nespravné
¢1 excesivné, a vstupuje proto do konfliktu se svym okolim. Nervézni, nejistd, extrémné
excesivni gesta 1 bezii¢elné, unikavé pohyby a nervni chlize bez skuteéného cile predsta-
vuji molekuldrni pohyb filmového téla, které si v konfliktu s jinymi tély tvoii sviij vlast-
ni ,.diskurs” — prikladem mohou byt expresivni posunky, gesta a zvuky, kterymi Mabel
castuje své okoli, ale také napt. jeji nebyvale télesny vztah k détem, kterym subtilné na-
rusuje tradiéni obraz matefstvi (,,Why do hands feel so good?*). Touha 1 rozmary téla
subverzivné roztvdreji narativni funkce a s nimi spojend oc¢ekdvdni.*”

Za dramatické vrcholy filmu lze povazovat dvé vzdjemné se zrcadlici scény spoleden-
skych ritudli, které Mabel svym vystupovanim narusi: prvni je snidané s délniky na za-
¢dtku, druhou ,,rodinnd vecefe na uvitanou® v zdvéru. Pravé ve druhé ze scén se projevi
rodina jako rigidn{ segment, organismus strnule a neautenticky pfijatych rolich. Situace,
kdy cely rodinny kruh, véetné rodinného doktora oslavuje ndvrat Mabel z piilroéniho po-
bytu v psychiatrické 1é¢ebné, za¢ind vyc¢isténim cassavetovsky zaplnéného zabéru, kdyz
matka pred pfichodem Mabel vyZene zdstup jejich piétel a zndmych (,,only the family*).
Potom ndsleduje trapny spolecensky ritudl, zinscenovany rodinou, ktery nesvd Mabel
nejprve okomentuje mikroscénkou o fasistickém domdcim a §lechetném zachranci, ¢imz
ve zkratce opiSe sit vztah{l, uprostfed kterych se mlze citit byt uvéznéna, a vzdpéti ze
své role vystoupi mnohem radikdlnéji — hysterickym strnutim v péze umirajici labuté
z Cajkovského baletu. Teprve postoj téla, ktery je rigidnéjsi nez piidélené role rodinné-
ho ritudlu, scénu ukonci.

Zrcadlovym protéjgkem vecefe je v mnoha ohledech snidané, kterou na za¢dtku filmu
Mabel reziruje sama: Nick privadi po noéni Sichté ostatni délniky domti a ona se uji-
md role hostitelky. Existuji béZnd ocekdvdni spojend s urditymi scéndfi a schématy,
podle nichz se takovyto déjovy segment narativniho filmu mutZe odehrat, Cassavetes,

44) Gilles Deleuze — Felix Guattari, A Thousand Plateaus. London : The Athlon Press 1996 (prel.
Brian Massumi), s. 208-231.

45) Oc¢ekdvdni a postoj ,bézného’ divdka tvdii v tvdf excesivnimu projevu nejlépe vystihuje v jedné ze scén
pan Jensen svym ,,.You've been acting a little strange™ (,,Chovite se trochu divné™), kdyz vahd, zdali
miize Mabel sv&fit své déti.
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Gena Rowlands a Mabel je viak v této scéné spolehlivé prepisuji v duchu hrani jakozto
stdvani.* Scéna snidané je postupnym gradovdnim (koncertem tél a tvdri, kterou md
oviem ¢dsteéné pod taktovkou Mabel), které zastavi az Nickovo rozéilené ,That's
enough!“ Mabel piiméje jednoho délnika ke zpévu a empaticky napodobuje pohyb jeho
tist, jiného uvadi do rozpak Zadosti o tanec... Podvratnost svého projevu Mabel pied
manzelem reflektuje, kdyZ predvddi sviij nevycerpatelny herecky rejstitk a prehrdva
nejen zparodované ,.spravny” zpiisob chovani hostitelky, ale i ,,patriarchdlni™ projev
Nicka. Ukazuje, Ze neni §ilenou Zenou uvéznénou v jediném vyrazu, jeji Silenstvi spociva
v tom, Ze je télem, které dokdze byt oteviené multiplicité roli, z nichz dokdze vystupovat
a mezi kterymi si miiZze vybirat (.,What do you want me to be, Nick? I can be anything.
I can be that.“""). Excesivni (osvobozujici) energie ze scény snidané a hysterické (rezis-
tentn{) strnuti ze scény vedefe spolecné vymezuji dva extrémni paly, mezi nimiz télo
Mabel osciluje.

B S

Jakkoli lze fici mnoho o Cassavetesové vzdalovdni se normdam klasického hollywood-
ského stylu (mainstreamové tvorbé, jejim jasné kédovanym a snadno ¢itelnym emocim),
neméné daleko maji jeho filmy od brechtovského zcizovani. Nevybizeji ani k racional-
nimu kritickému ¢teni socidlnich typt a gest, zbavenému empatie, ani k neproblema-
tickému vcifovdni se, béZznému pro klasicky Hollywood. Diiraz je prenesen z pouziviani
emociondlnich vzoreli na jejich svébytné tvofeni a roztvdreni; vyznamové a narativ-
ni sily se rodi v plasticité tvdfe, v télesném pohybu, hrani se nedéje v rolich, ale role
v hrani.

Necitelné gesto ¢i grimasa obliceje nejsou zahlazeny nasledujicim ospravedlnujicim vy-
vojem narace, nybrz zlistdvaji znepokojivé mnohoznac¢né. V jedné z prvnich scén filmu
se Nick po telefonu hddd se svym Séfem o to, zdali vecer budou pracovat: pokousi se
o vyraz rezolutniho, nesmlouvavého odporu a nakonec napiil vzdorné, napul rezignova-
né pokladd sluchdtko — Nickovi spolupracovnici tleskaji, ale vyraz v Nickoveé tvari, kte-
ry tuto scénu uzavird, ponechdvd jeji vyisténi na pochybdch. Podobné mnohoznaénym
komentdfem Nickovy tvife opatfil Cassavetes i jiZz zminovanou scénu padu — nedovida-
me se, co se s Eddiem stalo, afektivnim a dost moZnd 1 vyznamovym stiedem celé scény
zistavd pro divdka onen vytieStény vyraz. Kognitivni orientace, jez by piedchdzela emo-

ciondlnimu ohodnoceni, je znemoinéna, nezbyvd, nez se prostrednictvim afektivnich

46) Postavy Mabel a Nicka miizeme chdpat jako dva protikladné ztélesnéné piistupy k ,rezii® — Mabel zté-
lesiiuje rezii interaktivni, veskrze dialogickou a tviiréi (viz napf. scéna, ve které pfiméje jednoho z dél-
nikt ke zpévu), Nick naopak rezii restriktivni. V tomto smyslu lze srovndvat nejen uvedené dva ritudly
(pro scénu vedere, kterd probihd v rezii Nicka a jeho matky, je charakteristické ,,&patné hrani* jednotli-
vych aktérl, uvéznénych v nepohodlnych a svazujicich rolich; scéna snidané se naopak vyznacuje tvir-
¢im, aZ excesivnim prekracovdnim hranic), ale i dalsf scény filmu, napt. ty, které ukazujf vztah Nicka
a Mabel k détem. Vice na tolo téma viz Ray Carney, The Films of John Cassavetes. Pragmatism.
Modernism, and the Movies. New York : Cambridge UP 1994, s, 143-183.

47) Tomuto dilezitému motivu hrani a inscenovani v Cassavelesové filmu se vénuje Nicole Brenez,
De la figure en général et du corps en particulier. L'invention figurative au cinéma. Paris — Bruxelles :
De Boeck & Larcier s, a. 1998, s. 255-263.
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mimiker veitit do tohoto mnohoznaéné vytfesténého vyrazu — ¢ist vyraz tvdre empatic-
ky — vlastnf tvafi.

% % %

Z hlediska popisu prozivani filmového dila nds Cassavetesovy filmy stavi pied fadu pro-
blém. a to predevsim tim, Ze soustavné prepisuji zakladni kognitivni a emociondlni pla-
ny, scéndre a schémata, ¢imz zviditeliuji matérii textu i drdhy samotného ¢teni a divde-
ké orientace ve filmovém obraze. Deformuji sil vnéjsich znakd, roli a promluv, které na
téle postavy b&né ulpivaji a vytvareji pro divdka jeji konzistenci. FACES i ZENA POD VLI-
VEM komplikuji normativni roviny a zptisoby zaujeti postavou a filmovym textem, zdrover
vEak nerusi rovinu samotného veifovdni, emociondlniho proZivdni — tu naopak zintenziv-
nuji, kdyz aktivuji empatické prozivani (emociondlni simulace a afektivni mimikry), jez
nas nuti mapovat neustdle se presouvajici afektivni ton. Materidlnost téla a plasticita
tvari vytlacuje navyklé kategorie, scéndfe a schémata: nemdme co do ¢inéni s textovymi
kady, které by bylo mozné v danou chvili stabilizovat, &ist a zapojovat do SirSich Fetézet
a narativnich struktur, ale mnohem ¢astéji s molekularnimi afektivnimi toky, které se
mohou napojovat mnoha sméry. Jsou-li Cassavetesovy filmy v pravém smyslu herecké,
znamend to zejména lo, Ze se v nich postavy pohybuji pod prahem dokondenosti, na ro-
viné télesného tvoreni a interakce, neurotickych tikd i spontdnniho hrani (si), na roving,
kde se v fadé okamzik{ snoubi kinematografie s performanci. Pravé v této roviné vysost-
né télesného stavani vyznami a identit nds neprestdvaji fascinovat.

Zavérem

Cilem tohoto textu bylo prozkoumat problematicky prostor mezi télem, textem a posta-
vou, nékteré z jeho problémi reflektovat a naznadcit, v jakych funkcich a podobdch lze
télo ve filmu 1 ve filmové teorii nalézt. Za predpokladu, Ze dominantnim modelem je télo
sjednocené, organické a tstrojné — jaké mohou byt jeho alternativy? Na tuto otdzku jsme
se snazili hledat odpovéd v druhé ¢&dsti, vénované dvéma filmim Johna Cassavetese
(FACES jako film tvari, ZENA POD VLIVEM film t&l). Cassavetesfiv pristup k postaveé se vy-
znacuje predevSim smyslem pro jeji hravé roztvafeni (smyslem pro otevienost), které
vraci vahu imanentnim vyrazim tvdre a téla. Cassavetesovy snimky se tak zbavuji zaté-
7e postav coby psychologicky (hlubinné) konstruovanych celkii-subjektt a ukazujf Zivot

e

tél ¢i tvaif o sobé, v jejich mozném souziti s filmem a divdkem.

Mgr. Jakub Kuécera (1975)

Piisobi jako doktorand na Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FFMU.
Vénuje se zejména teorii a historii filmovych Zdnra.

(Adresa: Ame Novdka 1, 660 80 Brno; kucera(@phil.muni.cz)
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Faces
USA 1968
Scéndr a rezie: John Cassavetes. Produkee: John Cassavetes, Maurice McEndree. Kamera: Maurice
McEndree, Al Ruban. Strih: John Cassavetes, Maurice McEndree, Al Ruban. Hudba: Jack Ackerman,
Charlie Smalls (pisen ,,Never Felt Like This Before®).
Hraji: John Marley (Richard Forst), Gena Rowlands (Jeannie Rapp), Lynn Carlin (Maria Forst), Seymour
Cassel (Chet), Fred Draper (Freddie), Val Avery (Jim McCarthy), Dorothy Gulliver (Florence).

Zena pod vlivem
(A Woman Under the Influence)
USA 1974

Seéndr a rezie: John Cassavetes. Produkee: Sam Shaw. Kamera: Mitch Breit, Calebh Deschanel. StFih: Da-
vid Armstrong (IV), Tom Cornwell, Robert Heffernan. Hudba: Bo Harwood.

Hraji: Peter Falk (Nick Longhetti), Gena Rowlands (Mabel Longhetti), Fred Draper (George Mortensen).
Lady Rowlands (Martha Mortensen), Katherine Cassavetes (Mama Longhetti), Matthew Laborteaux (Angelo
Longhetti), Matthew Cassel (I) (Tony Longhetti), Christina Grisanti (Maria Longhetti), O.G. Dunn (Garson
Cross), Mario Gallo (I) (Harold Jensen), Eddie Shaw (Dr. Zepp). Angelo Grisanti (Vito Grimaldi), Charles
Horvath (Eddie).

Dalsi citované filmy:
Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of the Lost Ark; Steven Spielberg,
1981), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Sabotér (Saboteur; Alfred Hitchcock, 1942).
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SUMMARY

BODIES AND FACES OF/IN FILM

Notes on Theory and Practice of Spectator Identification
and the Example of John Cassavetes

Jakub Kucera

The present text sets out to explore the problematic relationship between the body and the character in film,
while trying to see body as the primary site of expression. The first part of the text outlines some basic ques-
tions of this relationship, drawing eclectically upon several theoretical paradigms, and focuses on the way
film bodies and characters engage the spectator. The second part discusses in greater detail FACES and
A WoMAN UNDER THE INFLUENCE, two films by John Cassavetes, in order to further develop, as well as review
the questions raised in the first part.

Translated by Jakub Kuc¢era
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