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VK’QAL KOMEDIE
V RISI DOBRA A ZLA

John Woo: Face/Off

Karel Thein

Véénd bitva mezi dobrem a zlem. Svétec a hiisnik. A ty se poidd jesté nebavis. Znechuce-
nd vyditka, kterou Castor Troy alias Sean Archer adresuje Sean Archerovi alias Castoru
Troyovi, je patrné nejlep$im shrnutim stfetu protikladd, z nichz vychazi Face/Off, ¢tvrty
snimek Johna Woo natoceny v americké produkei.” Cilem ndsledujicich pozndmek je
upozornit na nékteré rysy, jimiz Face/Off posouva ztvarnéni tohoto starého stfetu do nové,
svou celkovou kompozici jedineéné polohy. MiiZzeme pfitom navdzat na shodu kritiky,
vyzdvihujici v piipadé Face/Off dva vzajemné spjaté rysy: Face/Off dovadi Zanr akéniho
filmu do jistého mezniho bodu, pfi¢emZ v tomto posunu hraje zdsadni roli ndvrat k po-
stuptim, jichz Woo uZival ve filmech svého hongkongského obdobi, tedy pfed snimky
Hard Target a Broken Arrow. S timto tvrzenim lze souhlasit zejména pokud jde o vyjimec-
né zanrové postaveni Face/Off. Problém originality nebo ndvratu k postuptiim hongkong-
ského obdobi je vSak podstatné sloZitéjsi. Zd4 se totiz, Ze rozhodné nejde o ndvrat, ale
naopak o krok zcela nedekanym smérem. Face/Off je totiz zatim nejdiislednéjsim a sku-
te¢né krajnim ptipadem uplatnéni muzikalové a komedidlni formy v rdmei Zdnru hrdin-
ského akéniho filmu jako takového, nikoli v rdmei jeho parodie. Této originalni syntézy
neptivodnich prvki je pfitom dosazeno zd@raznénim dvou momentfi: momentu rodin-
ného na strané komedie, momentu teologického na strané akéniho stietu dobra a zla.
Pravé v souvislosti s timto druhym momentem vystupuje do popfedi otdzka tvdfe jako
mista setkani filmové techniky a filmového herectvi.

Prvni ¢4st predeslého tvrzeni neobsahuje nic prekvapivého. Je predevsim upozornénim
na to, ze pokud se v kazdém élanku o Johnu Woo a snad ve vSech rozhovorech s nim
objevuji neustdlé zminky o ,krvavém baletu” jeho hongkongskych filmi a dokonalé

1) Jde skuteéné o snimek étvrty: v obdobf mezi Broken Arrow a Face/Off reZiroval Woo v televizni produk-
ci film Once A Thief, jenz by mél byt pilotnim dilem pfipravovaného TV seridlu. Podle dostupnych infor-
maci jde o remake filmu, ktery Woo dokonéil pod stejnym anglickym ndzvem roku 1991 (&insky ndzev
zni Kfizem krdZem pres ¢étyfi more) jako komedidln{ pifbéh parodujici scény vlastnich Wooovych gangste-
rek. Ndzev i pfibéh zjevné odkazuji k Hitchcockovu To Catch A Thief s Cary Grantem, hlavni role lupi-
&G gentlemand ztvdrnili v této prvn{ verzi Leslie Cheung a Chow Yun Fat, pfedvddéjici mimo jiné tanec
na invalidnim vozitku. Jak se vyjad¥il sdim Woo, jde o snfmek ,,pro celou rodinu®. (Cinskd jména herci
uvadime v transkripeich uZivanych zdpadnimi distributory.)
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choreografii akénich scén, je tfeba chdpat tyto zminky v jejich doslovném, technic-
kém smyslu. Pokud chceme tvrdit, Ze pravé Face/Off pracuje s konvencemi zvolené-
ho Zanru bohatsim zptisobem neZ kterykoli stargi akéni film Johna Woo, je tfeba ale-
spon ve zkratce pfipomenout nékterd vychodiska, z nichZ se Woo jako hongkongsky
filmar zrodil.

Je zde pochopitelné ,,domdci* vliv, ktery se promitd jednak do stylu prédce, tj. obsazo-
vani roli, vedeni herci, natdcent a stiihu, jednak do vlastniho obsahu filmf, pfedevsim
do jejich ,,hrdinské” tematiky. Woo povazuje gangsterky za kulturni ekvivalent filmd
bojovych uméni, a zfejmé pravé proto natd¢i pohyby rukou drzicich stfelnou zbran
zpusobem bliz§im Sermu nez tradiéni palbé z revolveru. RovnéZ ve Face/Off hraje takovy
pohyb, vychazejici ze vztahu Castora Troye ke dvéma zlatym pistolim zhotovenym na mi-
ru, dileZitou roli, nebol motiv ruky zde funguje jako koreldt motivu tvdre. K této kultur-
ni transpozici bojovych uméni pfipodtéme troji vliv ryze americky, ktery piedstavuji
hudebni komedie, akéni filmy a westerny. Zvlast silny vliv pak sdm Woo pfipisuje fil-
mu evropskému, zejména kinematografii francouzské: Jean-Pierre Melvillovi (Samuraj,
Rudy kruh), René Clémentovi, celé nové viné a opét muzikdlu: ,Vidél jsem samoziejmé
mnoho americkych westernt a muzikald, v padesdtych a $edesdtych letech se mé viak
hluboce dotkly pfedevsim filmy francouzské. Prvnim z nich byla Parapli¢ka z Cherbour-
gu Jacques Demyho. Byl to tak smutny piibéh. ..«

Vsechny uvedené vlivy se pfimo i nep¥imo promitaji do celé Wooovy tvorby, byf se o kon-
krétni podobé vysledného tvaru miiZeme ve vétsiné piipadi pouze dohadovat. Filmy
predchazejici jeho péti hongkongskym ,,vrcholim® z let 1986 az 1992 nebyly v Evropé
¢1 Americe nikdy uvedeny a skute¢né podrobné 1idaje o nich jsou dostupné jen obtizné.
Kazdopddné vime, Ze neZ natodil roku 1986 Lepsi zitfek, sviij prvni ,krvavy balet®,
nasledovany o rok pozdéji ,,dvojkou®, Woo mél za sebou jako reZisér Sestndct celove-
¢ernich filma, k nimZ patii Krotitelé drakii neboli Krdsky Tae Kwon Do (1975), Ruka
smrti neboli VyFizovdni ictti v Kung Fu neboli Muzi ze Saolinu (1976), Jdi za svou hvéz-
dou (1978), Posledni pocta rytiFstvi (1979) Cas smichu (1981), K &ertu s ddblem (1982),
Kdyz potiebujes pritele (1984) nebo Béz, tygre, béZ (1985). Od chvile, kdy se Woo stal
roku 1971 asistentem reZie az po svétovy dspéch filmu Zabijdk (1989) tedy uplynulo
celych osmndct let. Tento tdaj je dilezity z jednoho prostého dfivodu: p¥ipomind ndm,
ze jde o kariéru v ramei klasického studiového systému, nikoli o drdhu nezdvislého
filmare s pravem plného dohledu nad stfihovou skladbou svych snimki. Pravé dlouhd
studiovd kariéra, spjatd predeviim se spolec¢nosti Golden Harvest, vynesla Wooovi pie-
zdivku ,krél komedie® a pravé diky nf se zrodila syntéza origindlni technické virtuozity
na strané jedné, a prvopldnovosti spjaté s vyraznou melodramati¢nosti na strané druhé.
Prvoplanovost nelze v této souvislosti chédpat jako oznacen{ negativni, ale jako popis dra-
matického ¢ melodramatického principu. Néjde o pouhou jednoduchost ¢&i prosto-
myslnost zdpletky, a dokonce ani o jeji vSudypfitomnou jednozna¢nost. Prvopldnovost
zde oznacuje vyslovné dotaZeni jednotlivych é&dsti zdpletky, k némuZ jsou na pldtné
ddvdny v8echny kli¢e hned v pribéhu filmu. Rovné&? Face/Off je tedy prvoplanovy film,

2) Rozhovor s Johnem Woo viz Christophe G ans, Pour moi, The Killer est un film parfait. ,HK — Orient
Extreme Cinéma“ 1997, & 1, s. 50 — 57.
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jinymi slovy film, u néhoZ opakované zhlédnuti neodhaluje novy smysl, ale ndsobi
a upfesnuje prvni dojem. Déj a smysl déje se odvijeji na pldtné soucasné, vice ¢i méné
linedrné. Face/Off je v dramatickém ohledu naprostym opakem takovych snimk, jakymi
jsou klasické Vertigo, nebo z novéjsich snimkt Pulp Fiction a Obvykli podezteli.

. Akéni* obdobi, jimZz se Woo proslavil na Zapadé, za¢ina tedy teprve roku 1986 filmem
Lep3i zitfek a pat¥ do né&j jesté ctyti dalsi snimky: dvojka Lepsiho zitiku (1987), Zabi-
jdk (1989), Kulka v hlavé (1990), Hard Boiled (1992)." Navzdory neblahému, byf
do jisté miry opravnénému zvyku redukovat toto obdobi na jediné , hrdinské* schéma,
nejde rozhodné o snimky zcela stejnorodé. Lepsi zitFek se jeité orientuje na motivy
bratrstvi, pfatelstvi a vztahu k etickym tradicim, zatimco Zabijdk se prostfednictvim
téchto témat dotyka osamélosti hrdiny a jeho tragi¢nosti jakoZto rysu samotné lidské
piirozenosti. Vliv evropské kinematografie, predeviim Melvillova Samuraje, je zde ze
viech Wooovych snimkti nejvyraznéjsi a vzhledem k Face/Off stoji za zaznamendni, Ze
film za¢ind i kon¢{ scénami v hongkongském katolickém kostele, ve druhém pripadé
znic¢ujici prestfelkou.” Kulku v hlavé autor t&chto fddek nevidél (jednd se o remake
Ciminova Louvce jelenii); Hard Boiled znovu vychdzi ze vztahu dvou muzi, ale davd mu
novou podobu, plynouef z faktu, 7e policista ,.Tequila® (Chow Yun Fat) a Tony (Tony
Leung), tajny agent piisobici v jedné z tridd, jsou diky svému posldni zaroven spoluhra-
¢i 1 protihraci. To vSe ndm naznacduje, Ze zdkladni prvky vztahu obou protagonisti
Face/Off rozhodné nejsou ndavratem k hrdinskému typu hongkongského obdobi. Na roz-
dil od vztahi Wooovych hongkongskych hrdint ve Face/Off zjevné neplati, Ze by §lo
o duel a dualitu protagonistt svddéjicich vnitini boj, jenZ je hleddnim totoZnosti, boj,
v némz proti sobé stoji zdkon a chaos, dobro a zlo, a oba hrdinové se nakonec ukazuji
jako podobni.” Pravdou se zdd byt pravy opak: zdkladem vztahu dvou hlavnich postav
je od zacdtku aZ do konce jejich nepodobnost, nezru$itelny rub chirurgické, a tedy niko-
li metaforické vymény jejich tvari: dvé tvdre se vyménuji, ale nejsou si podobné. Castor
Troy se stavd ,,doslovnym® dvojnikem Seana Archera, ale nemtiZze byt jeho dvojnikem
duchovnim, a totéZ plati také naopak.

Ke kli¢ové nepodobnosti obou postav a jejich tvari, zaklddajici cely film, se pozdéji vra-
time podrobné. Nejprve piipomeiime, Ze nova polarita protagonisti vyvstava ve Face/Off
na pozadi rysti formdlnich, které starim snimkdm naopak podobné jsou. Styl akce je

3) . Trojku® nato¢il roku 1989 Tsui Hark: odehrdvd se ve vdle¢ném Vietnamu sedmdesdtych let a déjo-
vé piredchdzi prvni ¢4sti. Podle dostupnych popisti obsahuje tento film skutednou svatokrddez: Tony
Leunga, jednoho z velkych ,,8ermujicich® pistolnikd Johna Woo, zde uéi stiflet Zena (Anita Mui).

4) Pomijime uZ zmittovany parodicky ladény Once A Thief (1991), stejné jako film Just Heroes, ktery Woo
natocil roku 1989 spolu s Wu Maem.

5) Zabijdak (The Killer), proslavil Johna Woo na Zdpadé jakozto ,,piibéh pidtelstvi, cti a zrady” dvou tstied-
nich muzskych hrdint (Chow Yun Fat jako zabijdk a Danny Lee jako policista). Stoji proto za pfipo-
menuti, Ze plivodni verze filmu méla pojedndvat o ldsce obou hrdindi k jedné Zené, barové zpévadéce
(Sally Yeh), kolem jejiZ ochrany se to&i zdvéreénd prestielka. Z této pilivodni ,,milostné* varianty zbylo
16 minut ve verzi promitané na Taiwanu, zatimco pro hongkongské a zdpadn{ publikum je divka ochra-
fiovdna a milovdna zejména tim z hrdind, ktery ji pfedtim nedopatfenim pfipravil o zrak.

6) CozZ tvrdf napifklad Yannick D ah an, ,,Volte/Face. Le choix des armes*™. ,,Positif* 1997, &. 439 (z4¥),
s. 29. Citlivgji, ale nakonec ve stejném duchu vyklddaji zdkladni vztah celého filmu Nicolas Saada,
Antoine de Baecque a Jerome Larcher (,,Cahiers de cinéma®, 1997, ¢. 516, s. 23 — 25, 30 — 31).
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» ;/{

M !l 2 /J Sorrdicase 1’

»omélost je pohybem touZeni,
jim# se duse pozvedd proti zlu, aby je porazila.*
Charles Le Brun,
Predndska o vyrazu vdsni (1668)
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wZufwost md pohyby podobné beznadéji, ale jesté ndsilnéjsi. . .
Viechny &dsti tvdfe pii ni budou extrémné vyrazné a pfemriténé nafouklé.”
Charles Le Brun,

Predndska o vyrazu vd3ni (1668)
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pochopitelné rysem prevlddajicim, atkoli i on dozndvd znaénych zmén. Nepiestdva pla-
tit, ze k akénim scéndm Johna Woo maji z hlediska formdlnich postupii vedle muzikald
typu West Side Story nejbliZe zdvéreéné destruktivni prestielky z filmi Sama Peckinpa-
ha (Divokd banda, Pfineste mi hlavu Alfredo Garcit, do jisté miry i Uték a Zelezny kriZ),
ze dvou film& Briana De Palmy (Scarface a Nedotknutelni), a jisté také z Ciminova Roku
draka.” Cely rozvrh natdceni akénich scén je u Johna Woo stejné jako u Peckinpaha
zaloZen na soub&hu vice kamer s riiznymi objektivy, coZ pak umozZiiuje sestithat dohro-
mady tutéZ scénu a tatd? gesta sejmutd z riiznych dhli a promitand riznou rychlosti.
Zpomalen{ pfitom neni prostfedkem, jimZ se prodluzuje trvdni (a nikoli prosté jen ¢as)
celé scény: timto prostfedkem je stfih sdm, montdZ téhoZ gesta vidéného z riiznych dhli
a probihajictho riznou rychlosti. Pfesné tytéZ postupy uZivd s fadou variaci Woo, jehoZz
skutednd originalita na tomto poli spodivd jednak ve zvldstnim uZiti hudby, jednak
v ,,muzikdlové” prdci s dynamikou pohybu hercil.

Prvni moment, prace s hudbou, zcela zjevné popird princip souladu mezi dramati¢nosti
akce a dramati¢nosti hudby. Casto je tomu piesn& naopak: pomald a vyrazné melodickd
hudebni sekvence doprovazi zpomalené zdbéry a vytrhdvd je z redlného ¢asu akce: davd
jim strukturu snu, typickou pro muzikdl.” Woo sdm mluvi s oblibou o svém ,stfihu na
hudbu®, jen% se tedy vzhledem k povaze pouzité hudby projevuje tim, Ze z Zinru muzi-
kélu je vypreparovéna prostorovd kostra pohybu, zatimco samotnd hudba jde piimo pro-
ti muzikalovym princip@im a stdvd se jednim z prvkd, které ustavuji specificky neredlny
das &1 spise specifické trvdni akénich sekvenci.

Druhy moment se projevuje nejen proslavenymi lety hrdind vzduchem (zdvérecny duel
ve Face/Off nabizi jeden vynikajici pitklad) a stfelbou obéma — nékdy zkiiZenyma —
rukama, se zbran{ Sermi¥sky otofenou o devadesdt stupiii, takZe pazba je stejné vysoko
jako hlaven.” Jde o mnohem #ir§f arzendl otolek, pad#, zrychleni a zpomaleni b&hu, coz
ve jsou gesta prevzatd édstedné z filmi kung-fu a ,,rytifského® Zanru Wu Xia Pian, ¢ds-
te¢né ze zdpadnich hudebnich komedii: jako by §lo o nékterd &isla Gene Kellyho nebo
Franka Sinatry ,,poloZend“ do horizontdly pddu, nemluvé o taneénich ,,stfetech® ve zmi-
néné West Side Story, jednom z deseti nejoblibenéjsich film& Johna Woo. ,,Jsem velkym
milovnikem baletu, muzikalu, a zdleZf mi na tom, aby kaZdd akéni scéna byla velkou
choreografif, se spoustou lid{, ktef{ tanéi... Modelovym piikladem je scéna z ¢ajovny
v Hard Boiled. Sekvence tohoto druhu povaZuji za Siroké pole experimentu. SnaZim se
dojit pokazdé o néco d4l, hleddm ptivodnost, vyjimeény ndpad. To proto se tyto scé-
ny stdvaly v mé prici postupné stéle diile%it&jsf.“'” Muzikdlovd forma pohybu, zejména

7) Viz predeviim zdvéreény souboj v mlze. Obvykle se tvrdi, Ze se celd vlna hongkongskych hrdinskych fil-
mi o boji zdkona a podsvéti zrodila pravé pod vlivem Roku draka (1985), jehoZ tématem je boj newyor-
ského policisty Stanley Whitea (Mickey Rourke) s ¢fnskymi triddami usazenymi v USA. Jde-li ndm o vliv
na Johna Woo, neméli bychom zapomenout na to, Ze piesttelkdm v Roku draka odpovidaji v Ciminovych
filmech Lovec jelenil a Nebeskd brdna velké a velmi dlouhé scény tanecni.

8) Pro podrobny vyklad vzahu muzikdlu a snu viz Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'image-temps. Miniut,
Paris 1985, s. 82 — 91. K Deleuzovym odkaziim dopliime Brdeckova a Lipského Limonddového Joa, pro
milovniky Lynche Carodéje ze zemé Oz.

9) Pokud jde o stfelbu, viz Jane Jacobs, .Gunfire”. ,,Cinepur® 1997, &. 7, s. 48 - 50.

10) Ch. Gans,c. d.,s. 55.
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pokud vyjadfuje vztah jednotlivce ke skupiné, ztélestiuje podle Johna Woo tilohu formy
v dramatu viibec (pfedchiidcem tohoto postoje se zdaji byt choreografie dnes neprdvem
opomijeného Bushby Berkeleyho).

Jsou-li uvedené rysy konstantnim prvkem prdce Johna Woo, vyznaéuji se pak akéni scé-
ny ve Face/Off nééim vyjimedénym? Za prvé je tieba Fici, Ze ve srovndni s hongkongskym
obdobim nejsou tyto scény nijak vyjimeéné svou délkou: zdvéreénd scéna Lepstho zitiku
trvd étyfi minuty, LepSiho zitiku 2 osm minut, Zabijdka Sestniact minut, a koneéné Hard
Boiled kon¢i hromadnou piestielkou, trvajicf tficet sedm minut. Pfechod do Hollywoodu
tento téméi dokonale pravidelny ndrist zarazil, v éemZ neni Face/Off vyjimkou. Film
obsahuje prestielky ¢tyfi: prvni na letisti trvd $est minut, druh4 ve vézen{ pét a ptil minu-
ty, tfeti u Dietricha osm minut, cely zdvéreény souboj pak nepifesdhne sedmndct minut.
Za druhé je tieba dodat, Ze ve srovnani s hongkongskym obdobim nejsou tyto scény nijak
vyjimecné svym ztvarnénim: detaily letici stiely v prvni a tieti pfestielce jsou jisté efekt-
ni, na druhou stranu ale musime pfiznat, Ze zdvéreény stiet, slibné rozehrany scénou
v uzavieném prostoru kaple, ztrdci pfechodem do duelu na oteviené vodni hladiné znaé-
nou ¢dst napéti, banalizuje se a zdaleka nedosahuje Géinku typu Hard Boiled. Woo viak
vlastné nemd jinou moznost, protoZe osnova zivéreéného stfetnuti neni v tomto pifpadé
diktovdna ani zdpletkou, ani nadosobni etikou, ale pouze a vyluéné postavami: Castor
Troy je gangsterem z osobni zvrdcenosti, nikoli jako élen podetné a vnitiné strukturované
triddy ¢i gangu, ktery by se mohl frontdlné stfetnout se silami zdkona (své spojence nechd
ostatné sdm ve tfeti pfestielce ,,pod tvdfi“ Seana Archera zlikvidovat). Specifika prestie-
lek ve Face/Off spoc¢ivd tedy v nééem jiném, v momentu projevujicim se velmi rfizné a vel-
mi vyrazné ve tfetim a ¢étvrtém stfetu: timto momentem je pifitomnost rodiny, ktera prest4-
vd byt pouhym nepfitomnym zdzemim a vstupuje piimo na scénu, v obou piipadech
s ,,nepravym" otcem. Akéni-tane¢ni sekvence star$sich Wooovych filmi téZi z postupti hu-
debni komedie, ale piebiraji z nich pouze formalni rysy nezdvislé na stupni realismu p¥i-
bé&hu. Spolu s ¢asto dokonalym taneénim pohybem nikdy nepfebiraji ani obvykle slabo-
mysIné pisné & zpév viibec, ani #4dné jiné prvky.'"” Teprve ve Face/Off se poprvé piimo
v akct objevuji i momenty hrdinské akci zcela cizi, momenty rodinného melodramatu.
Uvodni &4st zdvéreéného stietnutf svadi dohromady dva otce (jeden z nich o svém otcov-
stvi nevi), dvé matky a dceru,"” p¥i¢emz problém pozndni a nemoznosti poznani ,kdo je
kdo* hraje kli¢ovou roli. Jak Eve Archerova tak Sasha Hasslerovd (matka syna Castora
Troye) se upiraji k Archerovi s Troyovou tvéfi, prvni v8ak proto, zZe vi, kdo je kdo, zatimco
druhd proto, Ze nevi; sama Archerova dcera se nejprve rozhodne pro nespravnou stranu

11) Negace realismu dosahuje ze zdpadnich uménf{ vét&f mfry pouze v opefe, kterd je proto neprenosnd na
plidorys akéniho filmu, a patrné do filmu viibec. Na okraj lze poznamenat, Ze jedinym ndm zndmym pou-
ze zpivanym filmem, ktery nen{ natofenou operou (tedy ohavnosti typu Zeffirelliho verzi Verdiho), jsou
de Oliveirovi Kanibalove.

12) Scéna v kostelni kapli je vlastné rodinnou verzi zdvérené pfestielky z Reservoir Dogs alias City on Fire.
Tato scéna odkazuje k motivu svaté rodiny, jejiz tradiéni ikonografie je ve Face/Off predvedena zpfiso-
bem tZasnym i bizarnim, hrani¢icim s gnosticismem: dvé protikladné figury otce, mrivy syn (Michael
Archer), jeho matka (Eve Archerovd), v srdei dobrd hifénice (Sasha Hasslerovd) a celé hejno bilych
holubie, duchii svatych. Opakovéni a ndsobeni jakoito oblibeny postup Johna Woo se b&hem této faze
souboje nepromitd do mnoZstvi munice, ale do baroknich a taneénich variaei na hmotu, pdd a svétlo.
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a otce postieli, vzdpéti oviem poranf také Castora Troye, a to zbrani, kterou ji sdm daro-
val. Symetrie tohoto zranéni obou muZ& Jamie Archerovou pfipomina to jediné, v ¢em si
jsou Archer a Troy rovni: oba selhdvaji vzhledem k Zené, kterd jim je ¢i byla blizk4, a te-
prve ve vztahu k Zené svého protivnika mohou sehrét roli kladného zprosttedkovatele,
dévajiciho priichod rodinnym citfim. Role kladného a zdporného hrdiny jsou tedy ve
Face/Off jednozna¢né uréené, ale kladny hrdina je sdm jakoZto kladny urcen pouze pra-
ci, zatimco v situaci rodinné ztrdci svou hodnotu. Akéni ptdorys konfliktu dvou muzi
a dvou druhfi povinnosti je doplnén polaritou hrdinské sluzby dobru a sexudlni touhy,
presnédji feceno klasickym motivem jejich vzdjemné vyluénosti. Woo nechce tuto polari-
tu pfekonat, ale pouZivd ji jako nosnou, takZe motiv rodinného pouta polaritu dobra a zla
zdroven utvrzuje a piesahuje. Na rozdil tfeba od Tarantina a stejné jako Hitchcock se
Woo opiré o skutecnost, Ze rodinné vztahy jsou vidy potencidlné dramatictéjsi a krutéjsi
nez vztahy milenecké i vztahy obchodni. Pravé v tomto smyslu komentuje Castor Troy
s tvaii Archera vyvoj svého vztahu s Archerovou Zenou: ,,LZi, pietvdrka, poruchy komu-
nikace. Stdvd se z toho opravdové manzelstvi.“ Z hlediska zla je manzelstvi koncem svi-
déni neboli koncem hry, a pravé skrze tento konec prechdzi Face/Off z ramce Zinrového
akéntho filmu do kategorie filmu ,,velkého®.

Zikladem jedné roviny filmu je tedy rodina jakoZzto nefungujici, rodina jakozto druhé
misto boje, boje pFinejmensim stejné krutého jako koneény osamély stfet obou muzi.
Vyvrcholeni a vyfeSeni muZského souboje neni ostatné vibec totozné s vyreSenim
Archerova souboje rodinného. Ani zavéreény motiv adopce syna Castora Troye nenf
sdm o sobé& prosté happy endem, ale spi¥e ndznakem nahraditelnosti mrtvého Archero-
va syna, a tedy zaménitelnosti 3tésti (1 syn = 1 syn). Formdlni podobu happy endu ma
a% tiplné& posledn{ zdbér filmu, jimZ je vymluvny polibek ,,v8echno dobré, znovu spolu®.
Timto poslednim zdbérem se akéni Face/Off vepisuje do jiného, a tentokrdt typicky
hollywoodského Zdnru, do Zdnru ,,comedy of remarriage”. Zejména pii opakovaném
zhlédnuti Face/Off je viak patrné, Ze také tento Zdnr zde vzhledem ke klasickym kon-
vencim podstupuje nebyvalou proménu.

Obvyklé schéma ,,comedy of remarriage™ jakoZto komedie nového shleddni rozlouce-
nych manzelfi & milench je prosté:'” dva stdle se milujici partnefi se rozchdzeji proto,
7e jeden z nich se zdd byt piili§ excentricky, pFili§ neprakticky nebo naopak piilis
pohlceny svym povoldnim, a tedy neschopny vést vytouZeny ,,obycejny* rodinny Zivot.
Partner touzici po zdzemi a klidu si najde zcela vyhovujiciho partnera nového, brzy
se viak ukdZe, Ze 1ék je horsf nez nemoc: hleddni klidu a jistoty nevyhnutelné vrcho-
li nalezenim nudy. Ndsleduje ndvrat ke $fastné nefungujicimu ptvodnimu svazku.
Toto schéma m4 oviem jednu podminku, kterou Face/Off v pfipadé Archerovy rodiny
nesplituje: doc¢asny ndhradni partner musi byt méné vyrazny a nudnéjsi nez part-
ner ptivodni. Jednim slovem, musi byt banaln{. Castor Troy ovem ban4lnf nenf, a to
v takové mife, e samotnd ,,vyména* partneri zde miize probéhnout jediné nezimérné,

13) Viz Cukorova Philadelphia Story a Hawksova His Girl Friday (v obou ztélesiiuje hlavnf roli Cary Grant).
Pro jejich podrobnou analyzu viz Stanley C a v ell, Pursuits of Happiness. The Hollywood Comedy of Re-
marriage. Harvard University Press, Cambridge, Mass. 1981. Spojeni ,,comedy of remarriage* a akéni-
ho Zdnru neni samo o sob& ni¢im novym (z nové&jdich filmi viz Twister).
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bez védomi viech ostatnich aktért a v diisledku vymény tvafi (ve starSich filmech se
podobného efektu obvykle dosahuje trividlni zdménou dvojcat). Archerovi se tedy
»rozchdzeji* nedobrovolné a povaha jejich nového shleddni neni dplné jasnd. Neba-
nélni zlo Castora Troye bylo zni¢eno. Do$lo vS8ak k proméné banadlniho dobra Seana
Archera? Zivéreény polibek ndm pies svou az piili§ ndpadnou konvenénost jedno-
zna¢nou odpovéd nenabizi. Prvek nejistoty je ostatné posilen predchozim zdbérem,
v némz Jamie Archerova pohladi syna Castora Troye nikoli po tvdfi, ale pies cely obli-
dej, tedy presné stejnym gestem, jimZ hladi Sean Archer opakované jak svou Zenu, tak
»svou® tvdr Castora Troye.

Face/Off tedy vychdzi ze dvojiho, vzdjemné nepfevoditelného konfliktu. Nejde uz o roz-
por povinnosti ¢i zdkona na strané jedné a svédomi ¢&i pfdtelstvi na strané druhé. Jde
o dva ,,objektivni* konflikty zcela odliné povahy: o boj dobra a zla jakoZto radikélnich
protikladi, a o rodinny spor jakoZto bezpfedmétnou bitvu, v niZ nemiize mit pravdu ani
jedna strana, protoZe na rozdil od boje dobra a zla zde Zddnd pravda neexistuje. Rodin-
nd situace a teologicky protiklad dobra a zla se ve Face/Off snadno prolinaji na roviné
zépletky jeding proto, Ze jejich spolednym pfirozenym stavem je vilka. Jejich styénym
bodem jsou oc¢ividné obé hlavni postavy.

V celé dvodni ¢dsti filmu, az do prestfelky na letiSti, vychdzeji veskeré pohyby Seana
Archera (Johna Travolty) a Castora Troye (Nicholase Cage) z jejich rozdilného mravniho
charakteru. Cilem je nepochybné rychlé predvedeni celého rejstitku obou protagonisti,
ktery musi byt naprosto jasny pfedtim, nez budou po vyméné tvaii oba nuceni napodo-
bovat gesta, chiizi a dikei protivnika. Vyména tvafi, jejich ,,sejmuti (face off), je tedy
rozhodujicim okamZikem, jenZ definitivné podfizuje obé& roviny filmu polarité dvou hlav-
nich postav a jejich postaveni, nikoli zdpletce. Piijde o prvopldnovy stiet dobra a zla,
které uz zndme, a teprve v rdmei tohoto stfetu bude mozné naznacéovat jejich p¥ipadny re-
lativnf vztah. A stejné jako jsou Sean Archer a Castor Troy protikladni pied vyménou
tvdri, tak také svou roli ,,po vyméné&®, to jest roli toho druhého, hraji kazdy naprosto od-
li¥nym zptisobem. Tento zptisob nenf nahodily, ale vyjadiuje a doslova rozehrdavéd samot-
nou povahu dobra a zla. Ve Face/Off se dobro a zlo promitaji na hereckou rovinu pfimo,
a to jako overplaying &i ,,pfehrdvani” v piipadé zla, a underplaying ¢&i ,,nedohravani*
v piipadé dobra.

Nez se budeme zabyvat konkrétnimi podobami této herecké asymetrie, je tieba zdiraz-
nit, Ze sama moznost ,,prehrdavani* a ,,nedohravani* zdvisi na tvari, jejiz sejmuti dava fil-
mu jméno. Kli¢ovou roli p¥itom hraje takovd zdmé&na dvou réiznych tvéfi, kterd je proti-
kladem jejich vzdjemného sbliZovéni. Chirurgickd vyména tvdfe umoziiuje nastolit mezi
dvéma protivniky sloZité€jsi vztah neZ naznacuje ¢esky preklad ndzvu filmu, Tvdif v tdF,
a rovnéz vztah radikdlné odlisny od rizného stupné prolindni ¢i prostupovani tvari,
piedvedeného dvéma rfiznymi plakéty k filmu. Jeden z téchto plakéth ukazuje tvife
obou hlavnich postav tak, Ze se vzdjemné piekryvaji, zatimco druhy jde az k jejich syn-
téze, jejiz vyslednd podoba odkazuje na Bergmanovu Personu. Tento zjevny odkaz na
sekvenci, v niZ splyvaji tvare Elisabeth (Liv Ullmannové) a Almy (Bibi Anderssonové),
zlistdvd oviem dé&ji Wooova filmu zcela vnéjsi, a vlastné protikladny jeho obsahu. Odlis-
né zplsoby uziti detailniho zdbéru tvafe presto sdileji minimalni spoleéné vychodisko,
jimZ je motiv pfenosu tvére na filmové pldtno, pfesnéji fe¢eno motiv lidské tvére jakoito
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Plakdt Face/Off odkazuje k Personé,
déj viak tomuto odkazu protifeci.
Tvdr se také zde odlucuje od osoby,
ale podrzuje st identitu zdroveri vlastni i neosobni.
Foto archiv

filmové. Nebof tvéF, spolu s obéma rukama, umoziiuje jakozto vysadni rys ¢lovéka pred-
vést to, co je bud’ vice nebo méné nez lidské. Odtud nepochybna kvantitativni pfevaha
detailfi tvdif a detaildi rukou v déjindch filmu, prevaha, do niZ se pfimo promit4 zaklad-
nf lidskd kvalita: pohyblivost téla jakoZto vyraz pohyblivosti duSe. Spolu s Deleuzem,
analyzujicim Bergmanovu Personu, pak lze fici, Ze o detailech tvare mluvime pfisné vza-
to nesprdvné, nebof sama technika zdbéru, zvaného velky detail, neni ni¢im jinym nez
tvaii. Tam, kde se Deleuzova analyza tvdie jakoZto filmové obraci ke smyslu prolnuti
dvou tvdii ve filmu Persona, musi zdkonité vytistit v pravy opak toho, co jsme dosud fek-
li o polarité dvou hlavnich tvafi ve filmu Face/Off. M4-li viak tento opaé¢ny vysledek mi-
nimdlni spoleéné vychodisko, v &¢em toto vychodisko spociva?

Deleuziiv vyklad sepéti filmu, tvdre a velkého detailu vychdzi z Bergmanova vyroku, zto-
toziiujictho moZnost piibliZit se lidské tvdfi s prvni a zdkladni vlastnosti filmového umé-
ni.'” Toto pfibliZeni neni vstupem tvére do detailu, ale pohybem, jehoZ smysl je opaény:

14) Viz Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Minuit, Paris 1983, s. 141 (citace Bergamana
pochdzi z Cahiers du cinéma, ffjen 1959).
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Persona (Ingmar Bergman, 1966)

Foto archiv

velky detail tvdfe neexistuje, nebot velky detail je sdm tvéri, zbavenou vazeb na indivi-
dudlni Zivot ¢lovéka ve spoleénosti ostatnich lidi, a tim uvolnénou pro byti piizrak, zvi-
fat a v&ci. Odtud ndsledujici analyza slavné sekvence z Persony: ,,Je zbyteéné ptit se,
zda se v Personé jedn4 o dvé osoby, které se predtim podobaly nebo které se zaéinaji po-
dobat, nebo naopak o jedinou osobu, kterd se zdvojuje. Je to néco jiného. Velky detail jen
dovedl tvaf az do téch oblasti, kde prestdva vlddnout princip individuace. Nesplyvaji
proto, Ze se podobaji, ale proto, Ze ztratily individuaci, stejné jako spole¢enskost a ko-
munikaci. Tak piisobi velky detail. Velky detail nezdvojuje jednoho jednotlivce, ani
nespojuje dva riizné: vyfazuje individuaci. Jedind a zpusto$end tvaf pak spoji jistou ¢dst
jedné s jistou édsti druhé. V tomto okamzZiku jiz nic neodrdzi ani neciti, ale pocifuje pou-
ze neurcity strach. Pohlcuje dvé bytosti a pohlcuje je v prazdnu. A v prazdnu je sama
spalujicim fotogramem, jehoZ jedinym afektem je Strach: velky detail je zaroven tvari
i jeji beztvdinosti.“"” Bergman ptekrocil hranici tvdre jakoZto tvdre nékoho. Tvér uz neni
ikonou ¢lovéka, neni znakem jeho podoby.

Deleuze sleduje v Bergmanové filmu soustfedéni na detail neboli tvar jako postupné vy-
mazéni identity tvdfe lidské osoby, jako proces, v némz se tvar stdvd mistem svéta. Tvar

15) Tamtéz, s, 142,
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¢lovéka se stala beztvdinosti ¢ili moZnosti véci a piizrakil véci. V piipadé Persony se sta-
la piizrakem zdrode&né ohebnosti ditéte i minerdln{ tvrdosti motského pobieZi.'"” Motiv
tvdfe netotozné s identitou, tvafe nepodobné nositeli tvdfe, spoluurcuje rovnéz cely déj
filmu Face/Off, ale filmov4 operace v zdkladu tohoto odosobnén{ je zcela jind, a technic-
ky vzato opa¢nd, nez jakou vidime v Personé. Celd tato operace probihd v prvnim pldnu
pomoci technického zdvojeni, k némuz dochdzi prostfednictvim rukou, pfitomnych nevi-
ditelné v ,,opera¢ni* technice filmové a viditelné ve ,,zobrazeni* chirurgického zdkroku.
Dochdzi zde ke dvojimu snimdni jakoZto osvobozeni povrchu, ke snimdn{ tvdfe jakoZto
snimané chirurgicky. Tvar ztrdci individualitu osoby, ale podrzuje si svou zdroven vlastni
1 neosobni individualitu. Jednotlivec ztrdci tvar v nejradikdlni doslovnosti, jejim fyzic-
kym odfiznutim od lidské osoby. Takto odosobnénd tvidr jako podklad mimiky je ddle
neredukovatelnd, a na druhou postavu se pfendsi rovnéz chirurgickou implantaci bez
jakékoli viditelné fize. Misto splynuti skrze montdZ dochdzi k roubovdni skrze stfih.
Neosobni individualita tvdre, jeji striktné fyzickd danost, tedy odliSuje Face/Off pravé od
film jako je Persona, protoZe neni krokem za hranici ¢lovéka, nybrz podminkou herec-
kého vyrazu. Odtud nejhlubsi rozdil tvdfi obou filmi: zatimco v Personé jsou silnéj$im pé-
lem pasivni rysy tvére ¢&ili detailu, do jejichZ pasivity se hrouti celé okoli, ve Face/Off je
gravitaénim centrem viech gest aktivita tvdie Castora Troye jakoZto tvite zla.'”

Stejné jako v Deleuzové analyze je tedy ve Face/Off zrusena piirozend osoba, jeji misto
v8ak zaujima hrani ptejaté role. Motiv velkého detailu jakoZto tvdre tak prestdavd byt de-
finitivné otdzkou autenti¢nosti a klonf se na stranu hry ¢éi hrani. Do popfedi se tim zno-
vu dostdva skryty zdroj Deleuzova vykladu Bergmana, jimZ je ptivodni aristotelské po-
jeti jednak tvdfe jakoZto pouze lidské, jednak élovéka jako ,.nejnapodobivéjiiho®
zvitete. Tvrdi-li Deleuze, Ze velky detail tvdfe neexistuje, protoZe takovy detail je sdim
tvafi, rozviji tim Aristotelliv vyrok, podle néhoz ,,édst tvare (meros prosdpii) nelze viibec
nazyvat tvari (prosdpon)®. Lidskd tvar je nesloZend neboli nerozloZitelnd, stejné jako
lidskd ruka, a jejich jedine¢né pohyblivy anatomicky soubéh vyjadiuje akéni jednotu
duge." Tvdr neni prosté &dsti ¢lovéka, ale lidskou mo#nosti byt v&im nelidskym. Moz-
nosti chdpat.

Doslovnd neboli nedialektickd vyména tvdii je tedy pravym diivodem toho, pro¢ je ve
Face/Off vztah dvou hlavnich postav k jejich vlastni tloze po cely film vyrazné asy-
metricky. Vyména tvdfi neni ani jejich vnitini proménou ani krokem k jejich splynuti.

16) Scénu doprovizi opakovany monolog Almy o vztahu Elisabeth a jejtho syna. Pro minerdlni vrstvu Perso-
ny viz Milan D oinel, Stfepy z Persony. ,.lluminace” 7, 1995, ¢. 2, s. 45 — 46. K celému tématu tvire
a nikoli lidského svéta viz srovndni rostlinné krdsy* a minerdln{ beztvarosti tvdfe Gary Coopera v Go-
dardové kritice Mannova MuZe ze Zdpadu (Cahiers du cinéma 1959, ¢. 92),

17) Na okraj chirurgického zdkroku, oznaceného za tiny little surgery, pfipometime jesté dvé vzorové scény
odhalovan{ tvdfe po plastické operaci: jde jednak o scénu s Bogartem ve filmu Delmera Davese The Dark
Passage, kde je scéna plastické operace zdroven pfechodem od ,,subjektivni* k ,,objektivni* kamefre, jed-
nak o operaci Joan Crawfordové v Cukorové A Woman's Face, kterd je zasazena jako vzpominka do vypo-
védi pfed soudem, u néhoZ se teprve operovand tvaf naplno odhali, ¢imz se stfihem vyhneme kli%é pohle-
du do zrcadla: zrcadlo zde vidime krétce a zezadu, takZze samo zakryvd zrcadleny obli¢ej. Operace tvdfe
zde ztélesiuje hlavni motiv filmu, jimz je tragickd oscilace mezi pfiliSnou osklivosti a pfilisnou krdsou.

18) Aristotelés, O éastech zvitat 11, 2, 647b20-21; Zkoumdni zvifat 1, 1, 485a5-9. Srov. Plétinos,
Enn. VI, 7 [38], 14, 8 - 12.
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Doslovnost tvire se na pldtno promitd pifmo: Castor Troy je postavou, kterd od prvnich
do poslednich zibéri filmu hraje a ptehravd.” Prehrdvdni dosahuje ve dvou scéndch
prvni &4sti filmu hranice snesitelnosti: vystup tanéiciho knéze za zvukii Alelujd z Mesia-
Se i vystup s agentkou FBI v letadle spojuje pfehrdvani s motivem sexuality, a tedy slas-
ti, proti ni% bude pozdé&ji postavena absence touhy Seana Archera. Oba vystupy zdroven
herci Cageovi umoziiuji predvést v postavé Troye cely rejstiik gest, kterd bude nucen
opakovat jako Archer zménény na Troye (hrdt sebe sama nelze bez p¥ehrdvani). DiileZi-
t&j5i je ale samotny motiv hry, kladeny zjevné na stranu zla, a pravé proto zimérné dove-
deny o krok za spravnou miru.”” Qverplaying a underplaying tim dostévajf roli etickou:
prvni predvadi premiru zla, druhé proti zlu stojici dobro. Od vymény tva¥{ m4 iniciativu
zlo a spolu s nim p¥ehrdvéni, nebof Troy hraje pfirozené také tehdy, kdyz dostane Arche-
rovu tvéi: hraje stejné pfirozené a pfehnané Archera i sebe sama (viz druhy tanec kolem
bomby).*" Archer jako prirozeny neherec naopak pfijima roli Troye obtiZné, jak ukazujf
dvé klicové sekvence: nejprve vézeniskd scéna prvniho piichodu mezi ostatni vézné,
a poté ,,drogova“ scéna u Dietricha. V obou se objevuje oscilace mezi ,,pfehrdvajici® gri-
masou a pldc¢em, druhd z nich navic vrcholi Archer-Troyovym monologem pied zrca-
dlem. Pravé tento monolog je jednim z momentd, kdy se Archer objevuje s Troyovou tva-
i1 v zrcadle, pficemz ve vSech téchto piipadech je zrcadlovy obraz nakonec bud’ narusen
(roztfeseny, zdvojeny obraz v ,,drogové* scéné& s monologem) nebo zcela zniéen rozbitim
zreadla (scéna v nemocnici po implantaci tvdfe, ,,zrcadlovd prestielka® Archera a Troye
u Dietricha Hasslera, kterd je jisté nejlepsi stielbou do zrcadel od Ddmy ze Sanghaje).
Zrcadlo ukazuje ve Face/Off vidy nevlastni tvéF, ndznak toho, %e dobro se nezrcadli, jiny-
mi slovy je bez obrazu. Patrné& proto odkazuje rovnéz scéna zrcadlové prestielky na teo-
logicky ptidorys Pavlova vyroku, adresovaného Korintskym: ,,nyni vidime jako v zrcadle,
jen v hadance, potom viak uzifme tvaff v tvdi“.”” Prdvé v zrcadle nevidime stejné, pro-
toze pouze zlo Castora Troye se zajim4 o tvéF jako takovou, pfesnéji Feceno o jeji esteti-
ku. Rozdilny vztah k implantované podobé je souéasti rozdilného stylu: zatimco Archer
je ,,svou* Troyovou tvéd¥i zdéSen, Troy je ,,svou® tva¥i Archerovou znechucen.

Je-li Castor Troy scéndfem Face/Off sestrojen jako pfirozeny herec, neznamend to jesté,
%e je sestrojen jako herec dobry. V pfedvddéném souboji dobra a zla je vlastné vyraz

19) Vyjimkou je titulkovd sekvence, v niZ Castor Troy zcela zjevné ,,vypadne z role” ve chvili, kdy pochopf,
#e zabil Archerova syna. Graficky jde o nejlep$i titulky od prdce Saula Basse pro Sedm.

20) Prehrivani je samo o sobé nejohavnéjiim pfestupkem pravidel filmového herectvi (zvldsf odpudivy pii-
klad nabizi Tim Roth ve Cty¥ech pokojich), protoze vylu¢uje styl. Velkym p¥inosem Face/Off je tedy &is-
té stylotvorné vyuziti prehrdvani (viz déle). Face/Off pracuje s opozici overplaying a underplaying zcela
systematicky. Nenf nijak t&zké si poviimnout, Ze na nf stoj{ nejen cely genidlni tah zimény postav Troye
a Archera, ale také ,,zaména* hercti Cage a Travolty za své vlastni obrazy (srov. J. Larcher, c. d.). Stejné
jako Tarantino v Pulp Fiction, také Woo zde nepfimo vyuiivd jedine¢ného rysu herce Travolty, jeho
vzdcné tvire inspirovaného tupce. Naopak tviirei filmu Fenomén se tento rys pokusili zvyslovnit a nutné
neuspéli.

21) Podruhé a naposled vypaddvé Troy na okamZik z role ve chvili, kdy po probuzeni z komatu objevi svou
..beztvdinost”. Tomuto odhalenf odpovidd okamzik ztréty artikulované feci. Stejnd chvilkovd ztrdta feci
postihne Archera-Troye ve vézeni, tvaf{ v tvaf Troy-Archerovi.

22) 1. Korintskym, 13, 12. Viz Castor Troy pfi pohledu na svou tvaf implantovanou Seanu Archerovi:
,It's like looking in the mirror. Only not.*
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Tvdf jako zdklad mimiky, predvedeny v radikdlni hmotné doslovnosti.
Nikoli symbol, ale chirurgie.

Foto archiv

,»,dobry herec” nééim nesmyslnym, protoZe hra odpovidd pozici zla. Zminénd scéna pii-
chodu Archera-Troye do vézeni jasné ukazuje, co mdme na mysli: Spatné hrajici Archer
s Troyovou tvaii dokdZe nakonec Troye vice ¢i méné tispésné zahrit jediné proto, Ze sdm
pfirozeny herec Troy je herec $patny v obojim slova smyslu. Sean Archer Castora Troye
hrdt neumi, a proto jej pfehravd (véetné pokiiku ,,Jd jsem Castor Troy!“). Stejné tak ale
jako by Troy ptehrdval i sama sebe: zatimco Archer neumi hrdt nikoho, ani ganstera ani
sebe jakoZto manzela, Troy hraje Archera lépe nez sdm sebe. NaSe tivodnf citace — Vé¢-
nd bitva mezi dobrem a zlem. Svétec a h¥iSnik. A ty se pordd jesté nebavis — opravdu nabi-
zi souhrn téchto vztaht. Troy bere stiet s Archerem jako hru, divadlo, predstavent;
Archer bere tento stfet a Sest let starou smrt svého syna osobné, bez odstupu, a zdlezi mu
spiSe na pomsté nez spravedlnosti. Castor Troy je ztélesnénym zlem. Mstitel Sean Archer
neni a nemize byt ztélesnénym dobrem. Dobro nema télo.

Vztah hlavnich protagonisth Face/Off se tedy ziejmé nefidi Zadnym z hrdinskych kdda
hongkongskych filmt Johna Woo. Dokonce ani vztah k etice pomsty neni na obou stra-
néch stejny. Zabiti Archerova syna, pfedchazejici spolu s titulkovou sekvenci samotnému
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dé&ji, vyluéuje jakékoli skryté pouto mezi Archerem a Castorem Troyem. Vyména tvaii —
nikoli identit — by byla vynikajici pfileZitosti takové pouto nastolit, ale tato piileZitost
nemftiZe byt vyuzita. Archer se s Troyem neztotozni ani ve chvili, kdy mu Sasha odhali
existenci ,,jeho* syna: pravé naopak, tohoto syna okamzité ztotozni se svym opravdovym
synem. Jako otce nevidi Troye, ale znovu sebe sama. Syn Castora Troye md ve filmu vy-
znam pouze ve vztahu k Archerovi, zatimco Castor sim md ,,zdstupného® syna ve svém
bratru Polluxovi, jen# je viak pfedevsim mlad3im spoluvinikem.”

Rozd{l mezi synem a partnerem ndm pfipomind, Ze zlo neni ve Face/Off zdleZitosti ani
genetickou ani ekonomickou. Je uréujicim pélem stylotvorného pohybu, ktery prostupu-
je celym filmem jako neustild oscilace, neustdlé napéti mezi pfemirou a nedostatkem.
Toto napéti predstavuje odpovéd snimku Face/Off na otdzku ,co je to film?*: soubor
symptomi ¢ili indicii na citlivém materidlu, z nichZ vyvstdvaji gesta ani pfirozend ani
divadelni. Souc¢innost lidské ruky a herecké tvdre, ,,organicky vztah* hry a kinematogra-
fické techniky,” nabyvajici ve Face/Off tvaru, jehoZ jedine¢nost ted’ zbyvd jen znovu
kratce shrnout.

Na rozdil od film{i jako Zabijdk nebo Hard Boiled nepredvadi Face/Off etické problémy
tajnosnubného vztahu mezi udrzovdnim ¥ddu a poruSovanim Fddu. Do popfedi naopak
vystupuje protiklad pfitazlivosti zla a nepfitazlivosti dobra, tedy zaklad etiky jako tako-
vé. Predvedena je tim samotnd podminka celého akéniho Zinru neboli skutecnost, Ze
nikoli samo zlo, ale kazdé zobrazeni zla miéiZe byt zdbavné. Proti zdbavnosti projevii zla
uz ve Face/Off nestoji zdkon jako &isty styl bez figur, ale fada vyménou tvdi{ podmi-
nénych situaci, v nichz se dobro musi projevit prostfednictvim ndpodoby projevii zla,
prostfednictvim ndpodoby jeho pfitazlivosti samotné. Zmitiované scéné svadéni agentky
FBI Castorem Troyem, v niz vrcholi prehrdvand obscenita, tak velmi pfesné odpovida
»poopera¢ni* scéna, v niz se muz zdkona Archer uéi uzivat Troyova hlasu a dikce pravé
nesmyslnym opakovdnim predem nahrané (a tim jesté stupidnéjsi) sexudlni vyzvy.
Atraktivnost zla a pracnost dobra se oviem zrcadlf nejen v doslovém opakovini projevii
zla, ale také v jiz zmitiovaném pievzeti klasického motivu vzdjemné vylu¢nosti hrdinstvi
a sexuality. Motiv askeze a povinnosti, tak &asty ve filmech hongkongského obdobi, pfi-
tom zcela nemiz{ ani z postavy Castora Troye, byt z né&j zbyvd pouhy naznak: pocinaje
titulkovou sekvenci vidime Troye ,,nehrat“ jen ve chvilich, kdy se soustfedéné diva pies
musku. Také pro né&j plati ,,nejd¥iv prace, potom zdbava“, na rozdil od Archera se vSak
obvykle bavi svou ,,praci® samotnou. Sean Archer se bavit nemiiZe: zdménou osobni
pomsty za neosobn{ zdkon zfistdvd vidy o krok zpét a zpoZdéni nemiize byt divodem
k smichu.

Pojetim hlavnich muZskych postav tedy melodrama Face/Off na hlavni témata Wooova
hongkongského obdobi opravdu navazuje, ale jejich zpracovdnim ndm nabizi nékolik
piekvapeni. Baletni sekvence v desti kulek zistdvaji do velké miry samostatnymi uzlo-
vymi body filmu a vynikaji svym vytvarnym pojetim, oviem tfetf a &tvrtd z nich zdroven
obsahuji momenty zcela nové: v prvnim pfipadé nejen zrcadlovou scénu, ale téZz motiv

23) Volba jmen Castor a Pollux je mimofddné zbyte¢nou pfipominkou antické mytologie. Jen o odstin méné

bandlnf je odkaz na Samuela Butlera a jeho roman Erewhon (ve filmu jde o ndzev ,,tajné“ véznice).
24) Viz Erwin Panofsky, Trois essais sur le style. Le Promeneur, Paris 1997.
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ochrany syna falegnym otcem prfed otcem vlastnim, byf nevédomym; ve druhém pripadé
,rodinny* stiet v prostiedi kostelni kaple jakoZto prostiedi viry, klidu a kontemplace,
sti‘et na pozadi obrazu Panny Marie a hejna bilych holubic, a pfece — na rozdil od filmu
Zabijdk — bez ndznaku pokani ze strany Castora Troye. ,,Jsem protestant, ale svou atmo-
sférou mne fascinujf katolické kostely,” tvrdi John Woo™ a my nemdme dfivod mu nevé-
fit. Zdvéredny duel Seana Archera a Castora Troye neboli okamzik vitézstvi nad zlem
neni samospasitelny. Posledni zdabér Face/Off nenabizi ani dopad velkordzni kulky ani
obraz osaménti, ale polibek. Nad hrdinou jako modelem visi napfisté dvojznac¢nd a stras-
livd hrozba Stésti.

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Studoval tamtéZ (obor knihovnictvi v letech 1983 — 1987) a na pafiiské EHESS
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25) Ch. Gans,c.d., s. 54.
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SUMMARY

KING OF COMEDY IN THE REALM OF GOOD AND EVIL
JOHN WOO: FACE/OFF

Karel Thein

The article deals with several conceptual features of John Woo's latest movie. If Face/Off seems to represent
a singular insertion of a new dimension into the genre of action movie, this is due first and foremost to
the striking novelty of its formal scheme. The movie reaches the extreme limit of applicability of purely
formal elements of the musical and the comedy without becoming the action genre’s parody. Operating
an original synthesis of different unoriginal moments, Face/Off emphasizes two of them: the role of the fa-
mily (used with apparent reference to the ,,comedy of remarriage®) and the clash between the good and
the evil as finally irreconcilable. This opposition does not come from any protagonists’ internal moral
struggle, but follows a basically theological blueprint. The determining role of this theological opposition
and the way it is directly translated on the screen both show that, contrariwise to many recent critical state-
ments, Face/Off cannot be considered as a return to Woo’s Hongkong ,,heroic* period. Any complicity of
good and evil, of the FBI agent and the maniac killer, is precluded since the movie’s titles (the death
of agent’s only son), and their mutual exclusivity is immediately and definitively incarnated by two radically
opposed ways of film-acting, this last opposition being only reinforced by the literal exchange of the prota-
gonists’ faces. ‘

On this ground, the essential tension of Face/Off is being constantly expressed by the polarity between under-
playing and overplaying. However, the underplaying as the face of good and overplaying as the face of evil
(see the typical figures of sad clown and laughing devil, or of Buster Keaton and Jim Carrey) do not enter in
a straightforward battle. More interestingly, what is made visible is their fundamental asymmetry. Of good
and evil, only the second one admits a direct dramatic representation. While the gangster identifies with
the evil, and acts then just for the pleasure’s sake, the pleasureless agent desires nothing but the vengeance,
and acts then for the good’s sake only indirectly.

The leading part belongs in Face/Off to the evil or the overplaying: hence the necessity of its structurally new
stylistic use. The evil plays naturally, which does not mean it plays well: the overacting is the evil’s proper
image as a bad image. Or even the good, precisely because it lacks any proper image, is forced to play, and
finally to overplay in imitating the evil. This is where the literal, that is surgical exchange of the faces inter-
venes. Through its material non-symbolic character, this exchange excludes any melting or meddling of
the two men’s faces or even facial features. Face becomes a radically non-psychological phenomenon,
and yet an expression of the soul’s passions. The surgical literality of the human face as almost independent
of the always animal body (the hand being the second exception) stands for every possible symbolic loss of
identity. We are on the opposite pole of Bergman’s Persona while partaking in the same axiom of acting
through face and gesture: the face is the gravitational center of the screen, but the determining passivity
of Bergman’s famous face-melting sequence is replaced by the determining activity of the evil man’s face.
As an action movie, Face/Off apparently replaces the unity of action by the action unity of soul and face.
The whole set of filmic operations developed in Face/Off seems to indicate a return to the problem of ethics
and image in the strong sense: only the evil is attractive while the good brings in boredom. Throughout
the plot, this shadow-condition of the good is being carefully counter-balanced by the inherently dramatic
nature of the movie’s second playground: the family. Both protagonists fail to be the family members in
their own homes, and their only and partial reciprocity appears through the relation to the child and the wife
or girl-friend of their enemy. The family does not offer the resolution of the personal as well as theological
conflict but introduces a double ambiguity of an even higher degree, firstly between being good and being
good actor, and secondly between being good actor and being good husband.
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Indicating the family struggle as potentially more cruel and violent than the street action makes Face/Off
to transcend the status of a genre movie. Together with the way the actors are led to create the hu-
man expression of inhuman moments, it points directly to the first quality of a classical film-making: to
the coordination of human body and technique of the camera-work.
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