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Jifi Anger

Co dokaze trpici télo?

Melodramaticky afekt a SMRT MARIE MALIBRANOVE

Afekt je v postmoderni dobé vsudypiitomny, a pfesto nam neustale unikd. Znamou tezi
Fredrica Jamesona o ,,mizeni afektu“ v postmoderni kulture" 1ze na prvni pohled snadno
vyvratit, zvlasté s ohledem na ¢asté uzivani daného terminu v sou¢asném akademickém
diskursu, ovéem podrobnéjsi ¢teni takto jednoznaény odsudek znemoznuje. Pfedné,
Jameson mél pojmem ,,afekt“ na mysli pouze naléhavou subjektivni emoci, kterou jde vy-
jadrit gestem ¢i vykfikem — afekt v této podobé byl podle néj nahrazen neosobnimi, vol-
né proudicimi intenzitami, jez byvaji ovladany zvlastnim druhem euforie.” Tyto intenzity
maji paradoxné blizko k vymezeni afektq, které pouzivaji predstavitelé ,,afektivniho obra-
tu“ v socialnich a humanitnich véddach, jejz miizeme vysledovat minimdlné od zac¢dtku
21. stoleti. Mnoho teoretiki, nejvyznamnéji Brian Massumi, Eve Kosofsky Sedgwickova ¢i
Sara Ahmedova, zac¢alo zkoumat afekt jako prostfedek k uchopeni zkugenosti, které pti-
stupy vychazejici z lingvistiky ¢i psychoanalyzy nedokazaly zachytit. Moderni afekto-
véa teorie’ dovoluje blize tematizovat télesnou zkusenost, rozeznavat dynamicky pohyb
a procesualitu v jevech povazovanych za hotové ¢i statické a prekonavat binarni opozice
(télo x mysl, vnitfni x vnéjsi, aktivni x pasivni aj.), bohuzel vak casto pojima afekt pouze
negativné, jako silu, kterd vzdoruje, narusuje a vyvadi z klidu, ale nema zadnou specific-
kou formu. Ve vysledku tedy mizi i afekt ,,postmoderni” a Jamesonova slova se navzdory
autorovu ptivodnimu zadméru ukazuji jako podivné prorocka.

Dany vyvoj se projevuje také ve filmové védé — v poslednich dekddach afekt pronikl
do slovniku mnoha pfistupti, od kognitivismu pfes kulturalni studia aZ po postlacanov-
skou psychoanalyzu, ve vyznamu neosobni intenzity se véak pouziva ve fenomenologické

1) Fredric Jameson, Postmodernism, Or the Cultural Logic of Late Capitalism. Durham: Duke University
Press, 1991, 5. 10-12.

2) Tamtéz,s. 16.

3) Tento zastfedujici pojem se dnes bézné pouziva, viz ndzev zastitujici sbirky eseji: Melissa Gre g g - Gregory
J. Seigworth (eds.), The Affect Theory Reader. Durham: Duke University Press 2010. Vzhledem k riz-
norodosti pfistupii a nejednoznaénosti samotného pojmu afekt je viak ponékud zjednodusujici, proto je
nutné jej pouzivat jen s krajni ostrazitosti.
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filmové teorii a zvlasté v deleuzovskych filmovych studiich. V téchto mensinovych disci-
plinach slouzil koncept afektu k vymezeni proti dominanci aparatové teorie, ktera podri-
dila vnimani filmu ideologii a signifikaci a na jakykoli afektivni ucinek hledéla s podezira-
vosti. Obrat pfedznamenala kniha Stevena Shavira The Cinematic Body (1993), jez vyzvala
k pozornosti viici , bezprostfedni a nasilné smyslové zkusenosti, kterd zasahuje nejen oko,
ale celé télo"* Navazujici studie z poslednich 10-15 let se soustredily pravé na afektivni
stimulaci tél, at uz filmovych nebo divackych, diky niz se proménuji a vstupuji do novych
spojeni. Problém tohoto pfistupu, jak pozdéji rozeberu podrobnéji, vézi v piilisném
okouzleni visceralnimi efekty, jez jsou pouze dusledky afektivniho procesu — afekty zde
predstavuji jakousi tajemnou silu, kterd uvadi do pohybu zmény a bofi zavedené vyznamy,
av8ak nelze ji uspokojivé postihnout. Ve své studii chci prezentovat konkrétni vyraz afek-
tu ve filmovém uméni, nastinit formalni prvky, které jej umoznuji, a ukdzat, jak neobvyk-
1é télesné konfigurace mohou z afektivniho procesu plynout.

Jako materidl jsem si vybral experimentdlni snimek némeckého reziséra Wernera
Schroetera SMRT MARIE MALIBRANOVE (1972), ktery dnes neni prili§ znamy, ovSem ve
své dobé signifikantné ovlivnil tzv. novy némecky film, predznamenal estetiku queer cine-
ma a inspiroval také intelektualy, mimo jiné Michela Foucaulta ¢i Gillese Deleuze.” Pro
nase ucely je relevantni zejména uvodni série zivych obrazi (tableaux vivants), v nichz dvé
zenské figury provadéji zpomalena extaticka gesta proti sobé — jejich vyznam tkvi nejen
v transformaci melodramatického excesu, tradi¢né zalozeného na hyperbolickém vyjad-
feni niternych emocionalnich stavi,, nybrz také ve zptistupnéni konkrétniho afektu probi-
hajiciho mezi tély, ktery lze oznacit terminem Leidenschaft (vasnivé utrpeni)®. Film tedy
otevira tfeti cestu mimo oba modely afektt, jez nastinil Jameson, a proto ndm bude uzi-
tecny i pfes své relativni stari.

Svou studii budu strukturovat nasledovné. Nejprve predstavim dominantni pristupy
k problému afektu a hlavni defini¢ni znaky, s nimiz budu pracovat. Dile se budu vénovat
melodramatickému excesu, pfedev$im podminkam, za kterych mize dat vzniknout kon-
krétnim afektim. V posledni ¢asti pak zamérim pozornost na ptisobeni specifického me-
lodramatického afektu Leidenschaft ve Schroeterove filmu.

4) Steven Shaviro, The Cinematic Body. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993, s. 24.

5) Foucault tento film zminoval v interview s Gérardem Dupontem z roku 1975 jako nazorny priklad nového
pristupu k télu v kinematografii, viz Michel Foucault, Sade: Sargeant of Sex. In: Sylvére Lotringer
(ed.), Foucault Live: Collected Interviews 1961-1984. New York: MIT Press 1996, s. 186-189. O nékolik let
pozdéji spolu Foucault a Schroeter uskuteénili rozhovor, ktery se stal zakladem pro knihu a film francouz-
ského reziséra, scendristy a kritika Gérarda Couranta. Deleuze snimek rovnéz obdivoval a se Schroeterem se
dokonce spritelil, proto je s podivem, ze jej nezminil ve svych knihich o filmu. Ke vztahu Schroetera
a Deleuze viz iryvky z rozhovori se Schroeterem sestavené Milanem Klepikovem: Werner Schroeter,
Sila imaginace a satanské tango. Film a doba 56, 2010, C. 4, s. 184.

6) Leidenschaft v némciné obvykle znamena vasen, ale v kontextu némeckého romantismu, z néjz Schroeter
vychdzi, oznacuje spise vasnivé utrpeni. K blizsimu vymezeni tohoto pojmu se dostanu pozdéji.
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Teoretizace afekti

Afekty predstavuji fluidni jev, ktery rozhodné neni snadné definovat. Teoretici si zpravidla
vystaci s obecnymi popisy typu ,,neosobni intenzita ptsobici na téla“ ¢i ,,stdvani-se né¢im
jinym’, jez samy o sobé nedovoluji uchopit utvareni afektd, natoz rozliSovat jejich rtizné
podoby. Nejprve bych tedy chtél ukazat, Ze nejvétsim problémem dosavadniho vymezova-
ni afekt( je nedostatecny zfetel na jejich temporalni charakter, ktery bude zakladem mé
vlastni definice.

V ramci afektivniho obratu mizeme vysledovat pluralitu riiznych pfistupi, z nichz vy-
¢nivaji dva dominantni vektory: prvni vychazi z psychobiologické teorie afekt Silvana
Tomkinse, druhy ze Spinozovy etologie télesnych schopnosti v interpretaci filosofu Gille-
se Deleuze a Félixe Guattariho.” Tomkinsovska vétev, jiz nejvyraznéji reprezentovala Eve
Kosofsky Sedgwickovd,” chape afekty jako komplexni, pfenosné singularity, jez uvadéji
individuum do vztahu s ostatnimi a na rozdil od pudt maji autotelicky charakter: nesmé-
fuji k zadnému konkrétnimu objektu ¢i cili.” Spinozovsko-deleuzovska linie, kterou vede
Brian Massumi,'” se soustfedi na transformativni povahu afekt ve vztahu k télesnosti:
Spinoza v Etice (1677) definoval afekt (affectus) jako modifikaci téla, kterd ,,.zvétSuje nebo
zmensuje jeho schopnost néco konat“'? — jestlize jsme adekvétni pfi¢inou téchto zmén,
nazyvame je afekty aktivnimi, pokud maji pfi¢inu mimo nas, jde o afekty pasivni neboli
vasne.'” Deleuze na Spinozovo pojeti opakované navazoval, nejznatelnéji v knihach Spi-
noza et le probléme de lexpression (1968) a Francis Bacon — Logique de la sensation (1981)
a ve dvou publikacich napsanych spolecné s Guattarim, Tisici plosindch (1980) a Co je filo-
sofie? (1991). V nich vsak kladl diraz na nezavislost afekt na konkrétnich ¢asoprostoro-
vé ukotvenych télech a vie podridil tranzitivnimu prozitku zmény — v poslednim jmeno-
vaném titulu jsou afekty pfimo popsany jako ,,ne-lidska stavani se ¢clovéka®'? V Deleuzové
dile se afekt zaroven zfetelné lisi jak od afekce (affectio)'®, kterou obecné mysli stav vzesly
z afektivniho stretu tél,' tak i od emoce ¢i pocitu. V tomto sméru na francouzského filo-
sofa navazal Massumi, ktery afekt a emoci postavil do protikladu: zatimco emoce je sub-
jektivni, lokalizovany, sémanticky zakédovany a jasné rozpoznatelny obsah, afekt je neo-

7) Melissa Gregg - Gregory]. Seigworth (eds.), Inventory of Shimmers. In: The Affect Theory Reader.
Durham: Duke University Press, 2010, s. 5.

8) Esej Shame in the Cybernetic Fold (1995), kterou napsala spole¢né s Adamem Frankem, je povazovana za
prilomovou stat afektové teorie, viz Eve Kosofsky Sedgwick, Shame in the Cybernetic Fold: Reading
Silvan Tomkins. In: Taz, Touching Feeling: Affect, Pedagogy, Performativity. Durham: Duke University Press
2003, s. 93-121.

9) Clare Hem mings, Invoking Affect: Cultural Theory and the Ontological Turn. Cultural Studies 19, 2005,
&.:5,8. 552,

10) Jeho nejvlivnéjsi praci byla esej The Autonomy of Affect (1995): Brian M a ssum i, The Autonomy of Affect.
In: Tyz, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Minneapolis: Minnesota University Press 2002,
5. 23-45.

11) Benedikt Spinoza, Etika. Praha: Svoboda 1977, s. 179.

12) Tamtéz.

13) Gilles Deleuze - Félix Guattari, Co je filosofie? Praha: Oikoymenh 2001, s. 147.

14) Ve Spinozové Etice afekce znamena ,,stav téla, jemuz odpovida uréity afekt”, viz Benedikt Spinoza, Etika.
Praha: Svoboda 1977, s. 348.

15) Gilles Deleuze, Expressionism in Philosophy: Spinoza. New York: Zone Books 1990, s. 220.
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sobni (¢i pred-osobni), tranzitivni, asignifikantni a nejednoznacna intenzita.' Jakkoli lze
pravem namitat, Ze je Massumiho rozdéleni pfilis radikalni,'” diferenciace vlastnosti afek-
tu a emoce dava prostor pravé ke konceptualizaci specifickych afektli postmoderni éry.
Nevyhodu spinozovsko-deleuzovské linie pro nas zajem vsak predstavuje ztotoznovani
afektu s zitou zkusenosti: zvlasté Massumi dlouhodobé zdtiraznuje abstraktni charakter
afektii, jez nelze zachytit, pouze prozit vSéemi smysly, a svou knihu Semblance and Event
(2011) pfimo vénuje ,,technologiim Zité abstrakce“'® V kontextu spekulativni filosofie ma
takova asociace své opodstatnéni, nicméné jako teoreticka kategorie v uménovédném dis-
kursu tplné neobstoji. Kdybychom Massumiho teze domysleli do dusledka, afekt by pre-
sahoval i své riiznorodé manifestace v uméni a mohli bychom mluvit maximalné o oka-
mzitych reakcich divaki na afektivni impulsy, jeZ 1ze popsat jen impresivné.

Ve filmové teorii inspirace druhou jmenovanou vétvi jasné prevazuje. Pfestoze jde sta-
le o relativné marginalni trend, béhem poslednich 10 let vyslo nékolik pozoruhodnych
kniZnich studii afekt ve filmu, napf. Deleuze, Altered States and Film (2007) Anny Powe-
llové, Deleuze and the Cinemas of Performance (2008) Eleny del Riové, The Tactile Eye
(2009)" Jennifer M. Barkerové, Post-Cinematic Affect (2010) zminéného Stevena Shavira
¢i The Forms of the Affects (2014) Eugenie Brinkemové. Zvlasté del Riové se skrze koncep-
ci ,afektivné-performativniho filmu“*” podatilo objevit neotfely zpiisob, jak vnimat de-
stabilizujici sily tél uvedenych do intenzivniho vzajemného kontaktu mimo princip repre-
zentace, spektdklu a signifikace, nicméné jeji stat trpi nékolika symptomatickymi
nedostatky. Zaprvé, autorka ma tendenci vymezovat afekt negativné a abstraktné, jako au-
tonomni, nezachytitelny proud smyslové zkusenosti, ktery rozbiji statické konfigurace. Jeji
pristup, jenz je jesté viditelnéjsi napt. v praci Powellové,?! vede k zakouzleni afektu, k opo-
jeni jeho magickym ucinkem, které znemoznuje analyzu jeho riiznorodych podob. Tomu-
to nedostatku se vyhnula snad jen studie Brinkemové, z niz v8ak za tu cenu vymizela téla
a emerze afektl v ¢ase.?” Ddle, v pfipadé konkrétnich filma dava prednost rozboru afekci,

16) Brian Massumi, The Autonomy of Affect. c. d.

17) Napt. Sara Ahmed se vymezuje proti Massumiho tezi o autonomii afektu a pojimé afekty a emoce jako ne-
oddelitelné, viz Sara Ahmed, The Cultural Politics of Emotion. Edinburgh: Edinburgh University Press
2004.

18) Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts. New York: The MIT
Press 2011, 5. 15.

19) Tato kniha sice vychazi hlavné z fenomenologie, vliv deleuzovskych studii je na ni vak rovnéz velmi patrny.
Autor¢ino fenomenologické pojeti afektu vsak zohlediiuje predeviim tcinky télesného doteku, nikoli mezi-
-télesné rezonance. Viz Jennifer M. B ar ke r, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience. Berkeley:
University of California Press 2009.

20) Elena del Rio, Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection. Edinburgh: Edinburgh
University Press 2008, s. 1-25.

21) Zvlasté to plati o kapitole Altered Body Maps and the Cinematic Sensorium, viz Anna Powell, Deleuze,
Altered States and Film. Edinburgh: Edinburgh University Press 2007, s. 97-136.

22) Brinkemova sice mj. na prikladu Marioninych slz ve slavné sprchové scéné Hitchcockova filmu Psycho
(1960) ukazala, ze expresivita neni inherentni vlastnosti véech afekti, nicméné na zakladé spise mensino-
vych forem afektit mylné usuzuje, Ze vyrazivost s afekty neni spjatd. Jak pozdéji blize rozvedu, expresivita pa-
tfi mezi zdkladni znaky melodramatickych afekti, byt ne v tradi¢nim smyslu (vnéjsi projev nitra), nybrz ve
vyznamu imanentniho rozvijeni a zavijeni afekt v ¢ase. Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects.
Durham: Duke University Press 2014.
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tedy vysledku télesného kontaktu a potazmo dopadu afektivnich podnéti na télo divaka,
pred afekty: zobecnély afekt prece vystihnout nelze a efekt jde vidét snaze, co pak ale délat
se snimky, které svymi formdlnimi prostedky chtéji prezentovat samotné vznikdni afek-
ta? Problematicky je v daném ohledu pojem ,smyslovy vném" (sensation) — jakkoli De-
leuze zdliraznoval, Ze smyslové dojmy nelze zaménovat se ,,senzaci® &i ,,spontaneitou?”
jeho ndsledovnici pojmu uzivaji hlavné se zietelem na okamzity afektivni u¢inek. A nako-
nec, s Powellovou, Shavirem a mnoha dal$imi sdili posedlost silou, rychlosti a nasilim, a to
i v analyze kontemplativnich snimki Claire Denisové:*" jako by nebylo moZné vystoupit
z logiky ,,dromologické“*® doby. Voladni po zohlednéni plurality riznych trvani by mélo
zaznivat mnohem vyraznéji.

Na spinozovsko-deleuzovskou linii ma smysl navazovat, protoZe nejlépe vystihuje pro-
cesudlni stranku afekti a jejich transformativni dopad na téla, je oviem zapotiebi lépe de-
finovat rizné zplisoby rozvijeni afekt pfimo ve filmech. Nejde o formalismus, ktery by
byl v rozporu s tranzitivni a heterogenni povahou zkoumanych fenoménu, nybrz o uptes-
néni, jez umozni rozliSovéni nuanci. Za tim ticelem bych chtél stanovit tfi zakladni znaky
afektd, které do znacné miry vychdzeji z Deleuzova dila a dosavadnich poznatkii afektové
teorie, ale zdtiraznuji jejich konkrétni casovost: o afektech ve filmu totiz plati, Ze vzdy pro-
bihaji v case, oviem nikoli ve fyzikdlnim, tedy lineirnim a snadno rozdélitelném, nybrz
v trvani, které zahrnuje kontinuitu a zaroven heterogenitu.?

[. Afekty se vynorfuji v ¢asovém intervalu, kdy téla (pfipadné télo se svym okolim)
zasazend intenzivnim podnétem zvendi prichazeji do vzdjemného kontaktu.” Moment
stfetu, na néjz soustfedi pozornost vétdina filmovédnych studii afektq, je az dtisledkem
afektivniho procesu, hlavni vyznam nese udalost, v niz teprve probih4 formovani mezi-té-
lesnych rezonanci s nejistym vysledkem. Dilezité jsou tedy nejen generované télesné zmé-
ny, ale také produkovani novych souvislosti mezi tély ¢i télesnymi ¢astmi.®® Jak pozdéji
dolozim, film jakozto uméni vhodné k vyjadreni trvani a zmény mé jedine¢ny potencial,
aby zachytil i takto obtizné postrehnutelné jevy.

23) Gilles Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation. London and New York: Continuum 2003, s. 34.

24) Elena del Rio se proti tomuto pojeti sice ohrazuje a nékolikrat hovoti o ,vztazich rychlosti a pomalosti,
ovsem afekt téméf vzdy pojimd jako okamzité pusobici. Tento rozpor lze rozpoznat zejména v kapitole vé-
nované filmim Davida Lynche: Elena del R 1o, Deleuze and the Cinemas of Performance: Powers of Affection.
Edinburgh: Edinburgh University Press 2008, s. 178-207.

25) Tento koncept zavedl do filosofie Paul Virilio, jenZ jej vyuziva k oznaceni specifické logiky rychlosti, ktera je
vlastni éfe globdlniho kapitalismu, viz napf. Paul Virilio, Speed and Politics: An Essay on Dromology.
New York: Semiotext(e) 1977.

26) Odkazuji na pojem Henriho Bergsona, ktery trvani chépal jako kontinuélni, heterogenni a nedélitelnou
zkudenost ¢asu: ,,...pfemistit se do ¢istého trvéni, jehoz plynuti je souvislé a v némz krok za krokem nezna-
telné prechdzime od jednoho stavu ke druhému®; Henri Bergson, Hmota a pamét. Praha: Oikoymenh,
2003, s. 138. Tento termin v8ak budu vyuzivat predeviim v jeho aktualizovanych podobach zohlednujicich
problematiku afekti (viz nize).

27) Definice z oficidlniho slovniku Deleuzovych pojmu (,,Afekt je zména nebo variace, ktera nastava ve chvili,
kdy se téla stfetnou, ¢i prijdou do kontaktu”) tedy neni Gplné presna. Adrian Parr (ed.), The Deleuze
Dictionary: Revised Edition. Edinburgh: Edinburgh University Press 2010, s. 11.

28) Inspirativni je v tomto ohledu pojem Michela Foucaulta ,materialismus netélesna®, ktery oznacuje zptisob
mysleni, jenz vychdzi z materiality tél, ale zduraziuje jejich vzdjemny pohyb a stavéni-se. Tento termin uka-
zuje cestu, jak myslet afekty mimo striktni dualitu materialismu a idealismu. Michel Foucault, Rad dis-
kursu. In: Tyz, Diskurs, autor, genealogie. Praha: Svoboda 1994, s. 29. )
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I1. Afekty zahrnuji specifickd a riiznoroda trvani, jez je nutné vnimat diferencovane.
Deleuze ve své interpretaci Bergsonova stale az prili§ psychologizujiciho pojeti ¢asu zd-
raznil pluralitu rozli¢nych trvani,”” dostate¢né vsak nerozvinul temporalitu samotnych
afektu. Jeho nasledovnici (nejen) z oblasti filmové teorie pak akcentovali pfedevsim jejich
rychlost a spontaneitu. Omezovat afekty na okamzité smyslové efekty je oSidné, naopak
bychom si méli v§imat raznych rytmickych variaci i v ramci jednotlivych filma, ¢i dokon-
ce scén. Freneti¢nost, ale ani pomalost, nejsou subverzivni samy o sobé, proménlivé mody
rychlosti a pomalosti by mély vidy koexistovat.

II1. Afekty jsou virtuality, které nelze odloucit od procesu aktualizace. Deleuze, ktery
pouzival terminy ,virtualno“ a ,jaktualno® v navaznosti na Bergsona,” sice povazoval
afekty za virtualni, ovéem akcentoval, Ze virtualno je vzdy ,,v procesu aktualizovani, neod-
délitelné od pohybu své aktualizace”*" Pozdni Deleuze (s Guattarim)*” a hlavné navazuji-
ci linie afektové teorie vak virtudlnim afektim prisuzuji autonomii: jakkoli Massumi
definuje afekt jako ,,simultdnni participaci virtudlniho v aktudlnim a aktudlniho ve virtu-
alnim",* soustredi se primdrné na ,,¢isté“ potenciality nezavislé na manifestacich realizo-
vanych télesnym vztahovanim v konkrétnim ¢asovém intervalu.**’ Afekty nejde uvazovat
bez proménlivych tél, nebot jediné jejich pri¢inénim se potenciality aktualizuji.

Tato obecnd vymezeni nyni mizeme vztahnout na specifickd pojeti afekti ve filmu.
Lze jich najit nékolik, od minimalistickych pres komické az po abstraktni,” avsak zde se
budu zabyvat pouze konkrétnim melodramatickym afektem Leidenschaft. Vyhodou me-
lodramatickych afekt, z nichz vasnivé utrpeni predstavuje ten nejnazornéjsi, je, Ze svou
expresivitou a performativitou zvyraziuji emerzi afektu jako temporalni uddlost. Nejprve
oviem musime zjistit, v cem tyto vlastnosti spocivaji a jak jich Ize dosdhnout.

Jak proménit melodramaticky exces v afekt?
Patrani po afektech v melodramatu muze vzhledem k uvedenym definicim pusobit zvlast-

né — zanrové melodrama obvykle asociujeme s tradi¢nim modelem vyjadfeni subjektiv-
nich emoci, ¢asto v extrémné konvencionalizované podobé. Pojem ,melodrama”“ (pfipad-

29) Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 33.

30) Zjednodusené feceno, ,aktudlno® oznacuje stavy, téla a individua, ,virtualno® trvani, netélesné udalosti
a singularity. Dulezité je, Ze aktualizace je vidy diferenciaci, ktera odlisuje aktualitu od virtualniho shluku,
z néjz vzesla, a zaroven Ze virtudlno i po této zméné zistava realné pritomné. Adrian Parr (ed.), The Deleuze
Dictionary: Revised Edition. Edinburgh: Edinburgh University Press 2010, s. 300.

31) Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 46. Nejobsahleji své pojeti aktudlna a virtualna
popisuje v Logice smyslu (1968), viz Gilles D eleu ze, Logika smyslu. Praha: Karolinum 2013.

32) Za uprednostiovani virtudlna pfed aktudlnem je Deleuze casto kritizovan, nejsofistikovanéji Peterem
Hallwardem, viz Peter Hallward, Out of this World: Deleuze and the Philosophy of Creation. London:
Verso 2006. Tato vytka by se oviem méla tykat predevsim spole¢nych praci Deleuze a Guattariho, kde sku-
tecné dochazi k jistému odlouceni obou jevii ve prospéch abstraktniho virtualna.

33) Brian M assumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Minneapolis: Minnesota University
Press 2002, s. 35.

34) ,Nazvéme tento moment bez jakékoli substance ¢i trvani ¢istou udélosti®. Tamtéz, s. 58.

35) Abstrakci je zde myslena ve vztahu k vyjadieni afektt v abstraktnim experimentalnim filmu, nikoli k vyse
zminéné koncepci afektis u Massumiho.
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né prizvisko ,, melodramaticky®) lze nicméné chdpat mnohem S$ifeji, jak ukdzal vyzkum
probihajici od 70. let. Nejzasadnéjsi byla v tomto ohledu stat literarniho védce Petera Bro-
okse The Melodramatic Imagination (1976), v niZ melodrama neni jen Zanrem, ale speci-
fickym ,modem zobrazovani®,* jenz vyuziva stylisticky exces jako prostfedek k vyjadieni
absolutna v postsakralnim svété.”” Ve filmové teorii pak Thomas Elsaesser svou eseji Tales
of Sound and Fury (1972) otevtel cestu ke zkoumani hollywoodského rodinného melodra-
matu jakozto estetického a kulturniho fenoménu s hlubokymi historickymi koreny, ktery
prostfednictvim ,,dynamického uziti prostorovych a hudebnich kategorii na tkor intelek-
tualnich a verbalnich* nasycuje kazdodenni realitu excesivnimi znaky, jez symptomati-
zuji neschopnost postav prosadit své touhy v aktualnim spolecenském systému.* Z obou
studii krystalizuje dtlezita kategorie melodramatického excesu, ktera se projevuje hy-
perbolickym vyjadfenim extrémnich emociondlnich stavli (zejména utrpeni, bolest ¢i
frustraci) skrze télesné symptomy, manyristickou vizualni stylizaci, expresivni hudebni
stranku ¢i koncentraci intenzivnich vasni do pregnantnich okamzika.*” Tyto vyrazové
prostfedky sméruji k pfekondni socialnich, psychickych ¢i diskursivnich omezeni v uto-
pické nadéji na absolutni sebevyjadieni. V zdjmu co nejvétsi srozumitelnosti ma melo-
dramaticky exces casto velmi formalizovanou podobu, oviem v pripadé ozvlastnéni,
viditelného napt. ve zminénych hollywoodskych melodramatech z 50. let, maze narusit
dominantni systém mimetické reprezentace a obratit pozornost ke svému vlastnimu pi-
sobeni na ukor hledani vyznam. Tento smér uvazovani prohloubila Linda Williamsova,
kdyz analyzovala souvislosti mezi melodramatickym excesem a télesnosti, ¢i smyslovou
zkusenosti: melodrama vyjevuje téla zmitana intenzivnimi emocemi, protoZe spoléha na
jejich nakazlivost, jez ma vyvolat visceralni odezvu divaka.*" Spojitost s pozdéjsi afekto-
vou teorii zde Ize jasné vysledovat, k rozvinuti konkrétnich afekti véak dané vlastnosti po-
fad nestaci, nebot zlstavaji jen u smyslovych efektii. Melodramaticky exces musi byt
transformovén tak, aby prekonal ryze subjektivni a kodifikované pojeti emoci a dovolil
zachytit pribéh kolektivniho stavani-se, jejz afekty zahrnuji. Moznou linii nacrtnuli expe-
rimentdlni tviirci, mimo jiné Kenneth Anger, Carmelo Bene, Derek Jarman a hlavné
Werner Schroeter, ktefi vyuzivali melodramaticky exces k vyjadreni afektd zpisobem,
jenz zohlednoval jeho imanentné expresivni a performativni potencial.

Expresivita tvori defini¢ni vlastnost melodramatického excesu: vzdy vyjadiuje skryté
¢i dosud nezjevené kvality, jejichz tvar i d¢inek zavisi na formé vyrazu samotného, a v ide-

36) Peter Brooks, The Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess.
New Haven and London: Yale University Press 1995, s. ix.

37) Tamtéz,s. 115.

38) Thomas Elsaesser,Tales of Sound and Fury: Observations on the Family Melodrama. In: Bill Nichols
(ed.), Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press 1985, s. 173.

39) Elsaesser hovori konkrétné o hollywoodskych melodramatech z 50. let od Douglase Sirka, Vincente
Minnelliho, Elii Kazana ¢i Nicholase Raye, jejichz filmy podle néj odhalovaly kontradikce socidlni reality
USA v 50. letech. Tamtéz, s. 165-189.

40) Néco podobného pozdéji vyjadril Geoffrey Nowell-Smith pojmem ,, konverzni hysterie®, znimym z freudov-
ské psychonalyzy. V analogii k pfeméné nevybité emoce, ktera se u pacienta vraci jako télesny priznak, je
zminéna energie v melodramatu pfenesena na ,,télo” textu, tedy prevedena do expresivni mizanscény, roz-
machlych gest a bombastické rétoriky. Geoffrey Nowell-Smith, Minnelli and Melodrama. In: Bill
Nichols (ed.), Movies and Methods, Vol. 2. Berkeley: University of California Press 1985, s. 193-194.

41) Linda Williams, Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly-44, 1991, ¢. 4, s. 2-13.
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alnim ptipadé vyjevuje problemati¢nost zazitych forem komunikace. Melodramaticky vy-
raz ve filmu nespociva jen v kodovani niternych stavii do jednoduchych gest, nebot filmo-
vd gesta jsou z principu fragmentarni a prchavd, vzdy v sobé zahrnuji alespon nepatrny
rudivy element, ktery $ifrovani vzdoruje a provokuje divacké smysly svou neuchopitelnos-
ti, a pravé inovovany melodramaticky exces mlze této potencialité uvolnit prostor. Napé-
ti mezi formalizaci a ozvla§tnénim muaZeme nejsndze vypozorovat ve snimcich némé éry
kinematografie, v niZ gesticka stranka mezi neverbalnimi prostfedky logicky hrala tstfed-
ni roli. Melodramaticka expresivita pfitom nepronikala jen do filmg, jez byly podle Ro-
berty Pearsonové zalozené na ,teatralnim” (histrionic) hereckém stylu, nybrz v urcité mire
také do emociondlné vypjatych momentt ve snimcich cticich ,realisticky” (verisimilar)
styl performance*” a do filmové avantgardy 20. let, zvlasté do némeckych expresionistic-
kych filma, v nichz ozvlastnujici prvky vystupuji do popredi.*” Do krajnosti dovadi melo-
dramatickou expresivitu snimek Carla Theodora Dreyera UTRPENI PANNY ORLEANSKE
(1928), ktery si (téméf) vystaci jen s télesnou vyrazivosti. Jana z Arku svymi gesty a mimi-
kou zdanlivé vyjadiuje cosi niterného, oviem nezvyklé kamerové thly, vychylené ramova-
ni a extaticky herecky projev Renée Marie Falconettiové ¢ini vnitfni emocionalni zkuse-
nost nerozpoznatelnou, a presto realnou. Utrpeni ducha je zde télesnym fenoménem,
zejména fenoménem tvife, jejiz ,,mikrofyziognomii*** snimek stavi na odiv. Deleuzovo
oznaceni Dreyerova dila za , typicky afektivni film“* je nicméné trochu zavadéjici:*® UTR-
PENT PANNY ORLEANSKE totiz stile vyjadfuje spiSe afekce a smyslové vnémy nez afekty.
Rychld, fragmentarni montaz detailt zde navzdory narusovani konven¢nich pravidel ho-
llywoodské i avantgardni stfihové skladby porad zduraznuje izolaci a konflikt, nikoli vza-
jemné stavani-se v Case, a tudiz nenechava vyvstat ani afekty. Svéty Jany z Arku a knézi
spolu nekomunikuji, nebot se nenachdzeji na stejné roviné — expresivni, ahistoricka tvar
Jany obracejici se k bozskému principu stoji v opozici viici kolektivnim, historizujicim

42) Kategorie teatralniho a realistického hereckého stylu Pearsonova vytvorila ve vztahu k rané americké kine-
matografii. Zatimco teatralni kod, definovatelny ,,omezenou zasobou® piepjatych gest vyjadiujicich jasné
definované emocionalni stavy, jeZ navazovala na vyrazovy slovnik divadelniho melodramatu, byl charakte-
risticky pro éru do roku 1907, v letech 1908-1913 dochazelo k postupnému pfiklonu k realistickému kodu,
zaméfenému na nendpadnd gesta, kterd odhalovala psychologické motivace postav a méla odpovidat kultur-
nim predstavam o ,redlném“ chovdni. Roberta E. Pearson, Eloquent Gestures: The Transformation of
Performance Style in the Griffith Biograph Films. Berkeley: University of California Press 1992. Toto déleni
by v8ak nemélo platit striktné, nebot i v ,,naturalistickych® filmech (napf. ve snimcich D. W. Griffithe) se vy-
skytuji momenty nebo celé sekvence, kde teatralni gesta a velké detaily vyjadfujici extrémni emocionalni
hnuti hraji hlavni roli. ;

43) Vztah némeckého expresionismu k melodramatickému excesu rozebiral napf. Richard Murphy. Prchava
hysterickd gesta v hrozivé deformovanych kulisach rozvraceji represivni mechanismy principu reality a od-
haluji v protagonistech ,,svobodnou, a¢ provizorni schopnost vznést nové spolecenské, psychické a mravni
naroky". Richard Murphy, Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramaticka imaginace. In:
Teoretizace avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host 2010. Némecky
expresionismus, véetné toho filmového, viak z afektivniho hlediska limituje jeho vyhradni diraz na drama-
tizaci subjektivity a psychy, tudiz casto konéi jen v opozici individua vidi realité.

44) Béla Baldzs, Theory of the Film: Character and Growth of the New Art. London: Dennis Dobson 1952,
s. 65.

45) Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv 2000, s. 131.

46) Problém je dan tim, Ze ve své taxonomii filmovych znaki explicitné uvazoval afekty jen v rezimu obrazu-po-
hybu, konkrétné v podobé obrazu-afekce, a nikoli z perspektivy obrazu-casu. Tamtéz, s. 110-150.
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tvarim katolickych duchovnich.”” Ani fascinujici tvafnost nelze v tomto kontextu vnimat
neproblematicky: film sice deteritorializuje klasicky velky detail a ddva vyniknout poly-
fonni hfe mimickych nuanci, ale ponechava tvaf jako hlavni organizujici jednotu vytrze-
nou ze souvislosti téla, potazmo z télesného kontaktu s okolnim svétem, a rovnéz z &aso-
vého kontinua.*

Jak tedy zaridit, aby melodramaticky vyraz produkoval afekty, a ne jen emoce ¢i afek-
ce? Musi se stat udalosti, ktera v sobé zahrnuje jak podminky svého vzniku, tak mnohost
potencidlnich aktualizaci.*” ,Vyraz-udalost“*” nepotfebuje subjekt ani niternost, vznika
kontinudlnim rozvijenim a zavijenim vnéjsku, jenz zasahuje téla, v nichz (a mezi nimiz) se
potenciality mohou realizovat v konkrétni vzajemnd gesta. Afekt predstavuje proces ptiso-
bici v intervalu mezi impulsem a odpovédi, ktery uvadi do pohybu nova, transformativni
spojeni mezi prvky na roviné imanence. Film muaze expresi afektt vyjevit tak, Ze scény ¢i
sekvence uchopi jako udalosti, jez zahrnuji rezonujici téla v pritbéhu kolektivniho stava-
ni-se — dilezité je najit vhodné prostfedky. Jiz jsme vidéli, jak melodramaticky exces do-
kaze moment vyrazu ucinit viditelnym a rezonantnim, ovéem udalostni rozmér ziskévd az
ve filmech experimentdlnich tviircti, ktefi exces redefinovali. Néktera progresivni melo-
dramaticka dila, kupfikladu Sirktv film PSANE VE VETRU (1956), sice obsahuji momenty,
které naznacuji linii k novym moznostem kolektivniho vyrazu,*” nicméné az Anger, Bene,
Schroeter a dalsi spfiznéni experimentétofi rozvinuli skryty potencidl melodramatického
excesu formou opulentnich ritudli. Massumi ritudl oznaéil za prostfedek k ,vyvolani vir-
tudlnich uddlosti a ,,mobilizaci afektivni tonality za ucelem vytvareni mimosmyslovych
vazeb mezi plsobicimi silami®*® konkrétnéji vsak lze fict, ze ritudl performativniho
razu® uvadi téla do transu a Zene je ke vzajemnému stavani-se, z néhoz vychazeji vyzna-

47) David Bordwell vystizné analyzuje formélni ztvarnéni tohoto rozporu, myli se viak, kdyz stfet oznacuje za
dialogicky. Jestlize znesvafené strany nejsou na stejné roviné, nemize dojit ani k dialogu. David Bordwell,
The Films of Carl Theodor Dreyer. Berkeley: University of California Press 1981, 5. 66-92.

48) Na dvojznacnost tvare (jednolity povrch x multiplicita pohyblivych ¢asti, reprezentace a subjektivace x de-
teritorializace) upozornioval Deleuze opakované. Zdiraznoval, ze rozloZeni suverénni organizace tvare je
riskantni tikol, nebot tvaf z principu pohlcuje linie iniku a davé je do sluzeb oznacovani a subjektivace. Viz
napf. Gilles Deleuze - Félix Guattari, Tisic plosin. Praha: Herrmann & synové 2011, s. 213.

49) Brian Massumi, Introduction: Like a Thought. In: Brian Massumi (ed.), A Shock to Thought: Expression
After Deleuze and Guattari. London: Routledge 2002, p. xxviii.

50) Viz Massumiho pojem ,expression-event™: Brian M assumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect,
Sensation. Minneapolis: Minnesota University Press 2002, s. 27.

51) Jeden z takovych momentt v Sirkové filmu pfedstavuje slavnd montdzni sekvence, v niz Marylee divoce tan-
¢i ve svém pokoji, zatimco jeji otec umira na schodech. Hrdin¢ina vytésnénd touha po osvobozeni zde na-
chazi vyraz skrze nepfimou télesnou souvztaznost s otcem, ktery pro ni reprezentuje represivni moc.
Frenetickda montdz, zbésila jazzova hudba, barevnd symbolika a pfedeviim nekontrolovany pohyb Marylee
proménuje vnitini touhu v deteritorializujici silu nezévislou na subjektu — z tancici hrdinky vidime vétsinu
Casu jen poletujici rudé skvrny. Stale viak jde pouze o ndznak melodramatického afektu, nebot aktéfi jsou
relativné jasné definovanymi psychologickymi charaktery, montd2 je podfizend logice akce a predeviim
neni zohlednéno trvani afektu.

52) Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts. New York: The MIT
Press 2011, s. 124,

53) Mam na mysli ritudly zaloZzené na produkovini autoreferen¢nich vyznami skrze télesnou interakci (napt.
divadelni performance) spie neZ ritudly, v nichz je télesny akt jen prostfedkem k pfedem danému cili (napf.
mse). K problematice ritudlu viz napf. Erika Fischer-Lichte, Theatre, Sacrifice, Ritual: Exploring
Forms of Political Theatre. London and New York: Routledge, 2005. .
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my nezdvislé na predem danych kategoriich. Ritual ve filmové podobé, a¢ neprobiha v re-
dlném case, muzZe zachytit vyraz-udalost pfi jejim formovani, k cemuz slouzi stylisticke
prostredky zohlednujici tok casu (napf. Zivé obrazy) ¢i propojujici zdanlive nesourodé
prvky (viceexpozice). Zplsobt filmového ztvarnéni ritualt je pochopitelné mnoho,* ale
melodramaticky exces ma diky své schopnosti exaltace a zhu$téni vasni do pregnantnich
okamzik( v tomto ohledu vhodné predpoklady. Technika zivych obrazu, v divadelnich
melodramatech z 19. stoleti charakteristicka vizualnim shrnutim vypjaté emocionalni si-
tuace, v némz déj ,na okamzik ustrne ve statickém a symbolickém uspofadani®,*® nacha-
zela ve filmech experimentalnich tviirc posedlych ritudly ¢astého uplatnéni, byt jeji smy-
sl byl posunuty. Naptiklad pritkopnicky filmovy ritudl Kennetha Angera INAUGURATION
OF THE PLEASURE DOME (1954), v némz hrdina ztraci sebe sama v kolektivnim vytrzeni,
uchopuje Zivé obrazy jako dynamické afektivni jednotky — viceexpozicni vréeni a proplé-
tani tél, barev a hieroglyf v omezeném prostoru produkuje promeénlivé tenze mezi rizny-
mi prvky. Melodramaticka expresivita zde kone¢né nabyva imanentni podoby, oviem vli-
vem prekombinované vizualni slozky vyjadfené afekty prece jen nedosahuji konkrétni,
radikdlné temporalizované formy, jakou uvidime na prikladu filmu Wernera Schroetera.

Imanentni expresivita se mtize projevit predevsim v télesné performanci. Melodrama-
ticky exces vzdy stavél na odiv performativni télo — exaltovany herecky projev v divadel-
nich a filmovych melodramatech z téla utvari sit emocionalnich a symbolickych vyznama
vzdorujici textualité.* Tato vzpoura nicméné malokdy byvé uspésnou, nejen kviili zminé-
né kodifikaci gest, nybrz také proto, Ze narativni principy obraceji télesny exces ve spek-
takl, ktery Ize snadno integrovat do linearniho vypravéni. Aby melodramaticka perfor-
mance mohla predstavovat alternativu, musi se obou forem tutlaku zbavit. Jako inspirace
muiZe slouzZit vyvoj avantgardniho divadla a performance artu od 60. let minulého stoleti,
v nichz se téla stavaji autoreferencnimi — jejich (spolu)pfitomnost nevyjadfuje nic pre-
dem hotového, vyznamiam dava vzniknout az interakce samotnd.”” Divadelni teorie ¢asto
dava zivou performanci do opozice vici té filmové, ktera misto materidlni prezence tél na-
bizi jen obrazy, misto posouvani hranic télesnych schopnosti pouze opakovani gest, misto
jedinecné udalosti akorat technickou reprodukci, oviem jak naznacil Deleuze, kinemato-
grafii sice chybi pfitomnost tél, aviak svou proménlivou chaoti¢nosti dokédze zpisobit
vznik ,nezndmého téla’ ,zrod viditelného, jez zatim unika pohledu®*® Tato abstraktni
teze by se mohla projevit napriklad diirazem na vynofovani a zanorovani tél, tranzitivnost
lidskych i nelidskych afektivnich stfeti ¢i rozkladanim tél na nezavislé fragmenty. Dané
akcenty lze vysledovat napriklad v orgiastickych ritudlech Carmela Beneho, zvlasté v Sa-

54) Nejznaméjsi priklady tvofi pravdépodobné etnografické filmy Jeana Rouche ¢i klasicistni ritudly Mayi
Derenové.

55) Richard M ur p hy, Poetika hysterie: expresionistické drama a melodramaticka imaginace. In: Teoretizace
avantgardy: modernismus, expresionismus a problém postmoderny. Brno: Host 2010, 5. 159.

56) Brooks v této souvislosti hovofil o ,estetice ztélesnéni®, viz Peter Bro o ks, Melodrama, Body, Revolution.
In: Jacky Bratton - Jim Cook - Christine Gledhill (eds.), Melodrama. Stage. Picture. Screen.
London: British Film Institute 1994, s. 11-24.

57) Interakce zde neznamena jen dotykéni, ale celkovy zptisob vztahovani. Blizkost k ritudlu je v tomto pojeti
vice nez jasnd. Viz napf. Erika Fischer-Lichte, Estetika performativity. MniSek pod Brdy: Na konari
2011.

58) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv 2006, s. 239.
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LOME (1972), kde téla mizi pod naporem afektivnich stimuld a ve frenetickém pohybu de-
individuace prechdazeji v autonomni fragmenty, jez vstupuji do kontinualni variace nejen
mezi sebou, ale i s ostatnimi prvky (barvy, pfedméty, vyktiky, operni arie atd.).”® Moznych
zplsobl vyjadreni télesné performativity v kinematografii se nicméné nabizi mnoho —
nikdo totiz zatim neurcil, co vSechno filmové télo dokaze.

Postdramatické divadlo a performance art mohou rovnéz podnécovat k novym meto-
dam uchopeni tél v case, jez reflektuji studie z oblasti performance studies.*” Kuptikladu
pojeti plurality télesnych trvani v inscenacich Roberta Wilsona dovoluje narusit logiku
okamzitého smyslového vnému, ktera ovlada filmovédné studie afektu a rovnéz prace
o melodramatu. Ve Wilsonové tvorbé (napt. Zivot a doba Sigmunda Freuda (1969) nebo
Smrt, destrukce a Detroit (1979)) disponuje kazda slozka predstaveni (véetné individual-
nich tél) svym vlastnim rytmem, coz nevede ,,jen* k zviditelnéni trvéni, jak tvrdil Hans-
-Thies Lehmann,®" ale zvlasté k diferenciaci riznych trvani. Takovou zkusenost lze pfi-
rovnat k prikladu rozpousténi kostky cukru ve vodé, jejz uvedl Bergson: kostka cukru ma
svtj vlastni zptsob trvani, ktery se z&asti vyjevuje v pribéhu jeho rozpousténi a ukazuje,
jak se cukr povahové li$i nejen od ostatnich véci, ale i od sebe sama, a jak zd@raznil ve své
interpretaci Deleuze, také od trvani nedockavého pozorovatele této promény, ktery diky
tomu muze odhalit jind trvani pulsujici podle odli$nych rytm.%¥ V tomto ohledu nent
film oproti divadlu nikterak znevyhodnén, ba naopak, vidyt dokdzZe prevést heterogenni
prvky na jednu rovinu a primét je k vzajemnym transformacim.

Performance art rovnéz doklada tviirci potencidl télesného utrpeni, jimz se zabyvala
napf. Laura Cullova® a ktery by bylo dobré zuzitkovat k produkci melodramatickych
afektd. Utrpeni je v zanrovych melodramatech mnohdy jen sebedestruktivni reakci na so-
cidlni ¢i psychickou represi, ale v performanci ma $anci se projevit jako vtélené jednani,
které zvysuje ,,schopnost afikovat a byt afikovan“®” a svou nakazlivosti uvadi do intenziv-
niho vztahu s ostatnimi tély. Ritudlni ,,passio” totiz zahrnuje jak extrémni bolest, tak limi-
nalni zkuSenost, ktera nas otevira viici druhému.®® Ve filmu Dereka Jarmana THE GARDEN
(1990), moderni reinterpretaci Kristova utrpeni do piibéhu dvou homosexudlnich milen-
ci, je radikalni pasivita tél vyrazem solidarity otfesenych v odmitnuti spolecenského bez-

59) K povaze performativity a télesnosti v dile Carmela Beneho viz napt. Lorenzo Chiesa, A Theatre of
Subtractive Extinction: Bene Without Deleuze. In: Laura Cull (ed.), Deleuze and Performance. Edinburgh:
Edinburgh University Press 2009, s. 71-90.

60) V poslednich letech se rozviji specificka vétev, ktera ma mnohé sty¢né body s afektovou teorii. Tento trend
reprezentuji napt. sborniky Deleuze and Performance (2009), viz Laura Cull (ed.), Deleuze and Performan-
ce. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2009, a Encounters in Performance Philosophy (2014), viz Laura
Cull - Alice Lagaay (eds.), Encounters in Performance Philosophy. London and New York: Palgrave
Macmillan 2014.

61) Hans-Thies L eh man n, Postdramatické divadlo. Bratislava: Divadelny ustav 2007, s. 216-219.

62) Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006, s. 32.

63) Laura Cullova se vénovala napt. roli télesného utrpeni v tane¢nim divadle buté, viz Laura Cull, Theatres of
Immanence: Deleuze and the Ethics of Performance. New York: Palgrave Macmillan 2012, s. 105-128. Jinak
inspiraci nam muze byt z pochopitelnych divodu Artaudovo divadlo krutosti, bez néjz performativni obrat
v divadle takika nelze myslet, a také body art, zejména performance Mariny Abramovicové.

64) Gilles Deleuze, Expressionism in Philosophy: Spinoza. New York: Zone Books 1990, s. 217.

65) K vyznamu ,passio” viz napf. Josef Vojvodik - Marie Langerova, Patos v ceském uméni, poezii
a umélecko-estetickém mysleni étyFicdatych let 20. stoleti. Praha: Argo 2014, '
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pravi. Piiklad Schroeterova snimku ukdze trochu odli$nou, afirmativnéjsi podobu (spolu)
utrpeni, kterd umozni sledovat prenaseni afektivni ndkazy pod drobnohledem.

Ke tfem fundamentdlnim charakteristikam afekta lze tedy pridat tfi dalsi, tykajici se
afekt melodramatickych: (IV.) excesivnost, (V.) imanentni expresivitu a (V1.) performa-
tivitu. Formu vSech uvedenych znak a disledky jejich synergie nyni pfedstavim v jedné
z moznych aktualizaci, v ivodnich scénach filmu SMRT MARIE MALIBRANOVE.

Leidenschaft jako melodramaticky afekt

Werner Schroeter (1945-2010), podle Elsaessera ,,nejvétsi z marginalnich filmara némec-
ké kinematografie",*” v akademickém prostfedi zistava prehlizen,*” navzdory vyznamu
jeho dila pro vyvoj nového némeckého filmu, queer cinema ¢i transgresivniho filmu. Pro
nds bude dulezity zejména diky svému stylu, zaloZzenému na experimentovani s melodra-
matickym excesem a afektivnimi schopnostmi (nejen) lidského téla, ktery v mnoha obmé-
nach rozvijel po celou tvirc¢i drahu.® Pokousel se rehabilitovat a transformovat tfi estetic-
ké tradice: némecky romantismus, operu 19. stoleti a némy film. V prvnim ptipadé
navazoval na tstfedni motivy touhy po nekone¢nu (Sehnsucht), vasnivého utrpeni (Lei-
denschaft) ¢i smrti z lasky, nebo presnéji dovrseni lasky ve smrti (Liebestod), a v konkrét-
ni stylistické roviné na pateti¢nost, fragmentarnost a zamérnou neukonc¢enost dél Novali-
se ¢i Friedricha Holderlina.®” Zvlasté podstatna pro néj byla opera, hlavné dila z tzv.
belcantové éry spojené s italskymi skladateli raného 19. stoleti (Gioachino Rossini, Vin-
cenzo Bellini, Gaetano Donizetti), ktera od 50. let minulého stoleti zaZivala renesanci, mj.
zasluhou nové generace opernich div, z nichz vynikala Schroeterova muza Maria Callaso-
va.”” Tento obrat neprinesl do opery jen vokélni ekvilibristiku a kult hvézdy — byl také
jednim ze symptomii postupného priklonu k performativité, k osvobozeni hlasu od jazy-
ka, zvyraznéni gestické stranky a zndsobeni afektt $ificich se prostorem.”” Schroeter po-

66) Thomas Elsaesser, New German Cinema. New Jersey: Rutgers University Press 1989, s. 204.

67) V oblasti filmové védy dosud vznikla jen jedna velmi problematickd knizni studie vénovana Schroeterovu
dilu, ktera jej nahlizi prizmatem alegorie: Michelle Langford, Allegorical Images: Tableau, Time and
Gesture in the Cinema of Werner Schroeter. Bristol: Intellect 2006. Dile existuje jen nepublikovand doktorska
prace od Ulrike Sieglohr (Ulrike Sieglohr, Imaginary Identities in Werner Schroeter’s Cinema: An
Institutional, Theoretical and Cultural Investigation. Unpublished PhD thesis (University of East Anglia,
1994) a pdr dil¢ich studii ¢i kniznich kapitol.

68) Jeho dilo, citajici pres 30 filmu, zahrnuje napt. rané experimentalni snimky inspirované americkou avantgar-
dou, viz ARGILA (1969), lesbickou road movie natocenou v USA (WiLLow SPRINGSs (1973), italskou rodin-
nou sigu NEL REGNO DI NaPoLI (1978), stylizovany dokument o vojenskeé junté v Argentiné DE L’ARGENTI-
NE (1986) ¢i pozdni apokalyptické filmy inspirované Célinem ¢i Lautreamontem Deux (2002), NUIT DE
CHIEN (2008). Reziroval také mnoZstvi oper a divadelnich her.

69) K problematice neukoncenosti v raném némeckém romantismu viz napf. Alice A. Kuzniar, Delayed
Endings: Nonclosure in Novalis and Holderlin. Athens and London: The University of Georgia Press 2008.

70) Callasova pro néj nebyla dilezita jen pro sviij zpév, ale predeviim kvilli temné, intenzivni emocionalité jeji-
ho projevu, ktery dokazal ,,udrzet na uzdé strach, dokonce i strach ze smrti*. Zajimala jej viak také jako pri-
ma donna a objekt kolektivni touhy. Viz Werner Schroeter, Tage im Ddmmer, Nachte im Rausch:
Autobiographie. Berlin: Aufbau Verlag 2011, s. 15-20; 336-341.

71) Ohledné problematiky performance v opefe viz napf. Clemens Risi, Opera in Performance — In Search
of New Analytical Approaches. The Opera Quarterly 27,2012, &, 2-3, s. 283-295. Zdjem o operu mimocho-
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chopitelné vyuzival emocionalni sily extatickych arii, ovéem akcentoval pravé performa-
tivni raz télesného projevu zpévakd, ktery zvyraziuje pomijejici okamzik vytrzeni. Némy
film pro néj na rozdil od prvnich dvou jevii nebyl zadnou posedlosti, spise modelem kine-
matografie zalozené na gestech a hudbé, nikoli na slové, na vyjadfeni afekce, a ne psychic-
kého stavu. Neni ndhodou, Ze za sviij nejoblibenéjsi snimek povazoval zmifiované UTRPE-
Ni PANNY ORLEANSKE.”” VSechny zminéné tradice spojuje silnd vazba na melodramaticky
element, jejz se Schroeter snazi pievést do afektivné-performativniho kontextu. Inspiraci
pro tento pfistup nasel vamerickém undergroundovém filmu’ — tteba v Markopouloso-
vé snimku Twice A MAN (1963), ktery si obzvlast oblibil, 1ze vypozorovat ndznaky Schroe-
terovych experimentti s pomalymi pohyby téla ¢i ambivalentnim genderem — a rovnéz
v performance artu, o néjz se dlouhodobé zajimal.” Projevy synergie téchto vlivi sice ne-
jde vystihnout jedinym snimkem, SMRT MARIE MALIBRANOVE nam viak muze ze
viech Schroeterovych filmi nejlépe priblizit, jakym zptisobem némecky reZisér zviditel-
nuje afekt.

V referencni roviné se jedna o experimentalni Zivotopisny film vénovany Marii Mali-
branové, $panélské operni divé z belcantové éry. Ve svété opery plati za mytickou postavu,
kterd podle legendy zemfela béhem zpivani arie, ve véku pouhych 28 let.” Schroetera na
jejim pribéhu fascinovalo pravé spojeni extatického utrpeni a tviiréiho vzmachu tvari
v tvar smrti, jez predstavuje jednu z hlavnich obsesi operni tvorby.”® S tim souvisi tvodni
citdt z basné némeckého romantika Heinricha Heina, davajici do souvislosti umiréni a ex-
trémni prozitek lasky: ,Und mein Stamm sind jene Asra / Welche sterben, wenn sie lie-
ben®’” Spojitosti s romantickou triddou Sehnsucht-Leidenschaft-Liebestod jsou ve snim-
ku zjevné, nicméné nas bude zajimat hlavné styl, ktery dané motivy (pfedevsim konkrétni
afekt Leidenschaft) vyjadfuje a transformuje. Film sestava z nelinearniho sledu zivych ob-
razi, v nichz zpravidla zenska téla, jez nejsou blize individualizovana (vétsinou ani nevi-
me, kterd z nich mé byt Marie Malibranova), provadéji pomald stylizovana gesta a pohyby
vici sobé navzdjem v ritudlnim opojeni. Zvukovou stranku tvofi asynchronni vykfiky, za-
rikdvani, citdty z Lautredmontovych Zpévii Maldororovych (1869), arie z oper Rossiniho ¢i

dem spojuje vét§inu zminovanych experimentélnich tvircd, ktefi se snazili transformovat melodramaticky
exces ve prospéch vyjadreni afektu, od Angera pfes Beneho az po Jarmana.

72) Werner Schroeter, Tage im Dammer, Nichte im Rausch: Autobiographie. Berlin: Aufbau Verlag 2011,
5. 65-66.

73) S americkym undergroundovym filmem se Schroeter seznamil v roce 1967 na 4. Mezinarodni soutéZi expe-
rimentdlnich filmd v belgickém Knokke, kde byly uvedeny snimky Jacka Smithe, Andyho Warhola,
Gregoryho Markopoulose ¢i Kennetha Angera. Twice A MaN (1963) bylo promitdno v rdmci autorské re-
trospektivy. Tamtéz, s. 51; 65-66.

74) V roce 1980 dokonce natocil snimek GENERALNI ZKOUSKA, ktery byl pfimo zaméfen na fenomén perfor-
mance. U¢inkovali v ném japonsky tane¢nik buté Kazuo Ono, americky performer Pat Olesko a némecka
tane¢nice Pina Bauschova.

75) Tato historka neni tak zcela pravdiva: Malibranové skute¢né zkolabovala pii piedstaveni nasledkem neléce-
nych zranéni z padu z koné, avéak zemfela aZ ndsledujici den. Schroetera viak pochopitelné zajima spige my-
tus nez historickd vérnost. Michelle Langford, Allegorical Images: Tableau, Time and Gesture in the
Cinema of Werner Schroeter. Bristol: Intellect 2006, s. 143.

76) Kroli smrti (a zvlasté Liebestod) v opefe viz Linda Hutcheon - Michael Hutcheon, Opera: The Art
of Dying. Cambridge: Harvard University Press 2004.

77) ,Pochdzim z rodu Asra, ktery umira, kdyZ miluje* [vlastni pieklad] Heinrich Heine, Der Asra. In:
Romanzero. Frankfurt am Main: Insel Verlag 1981, s. 58. .
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Pucciniho, klasické skladby od Brahmse ¢i Mozarta i popularni pisné Elvise Presleyho
a Janis Joplinové, pficemz vechny slozky prechazeji mezi sebou. Kdyz se v rdmci aspor-
nosti zaméfime na uvodni obrazy, respektive na ty, co nasleduji po uvodnim mezititulku
s Heinovou bdsni, vidime v nich fenomenologickou redukci melodramatickych afektu
v praxi. Mizanscéna zahrnuje jen ¢erné pozadi, eliminujici iluzi hloubky, pozornost ma
byt soustfedéna na téla v akci a to, co se déje mezi nimi, v kombinaci s Brahmsovou Alto
Rhapsody (1869), v niz zensky hlas zoufale narika (,,Ach wer heilet die Schmerzen?“)™.
Prvni zdbér-polodetail ukazuje expresivné nasvicené a vyrazné nali¢ené Zenské figury
v tipytivych kostymech: Magdalena Montezumova postupné zveda o¢i ke groteskné vypa-
dajici Zené a ndsledné se k ni blizi svymi rty, jako by ji chtéla polibit, ona vsak jeji snahy
ignoruje, jen pomalu otevira pusu, aniz by napodobovala znéjici zpév. Dalsi zivy obraz ob-
sahuje detail dvou tvari z profilu, ve kterém transvestita provadi narikava gesta a sklani
hlavu, zatimco androgynni mladik hybe rty a zavira oci. Tteti scéna zabird v polodetailu
dvé Zeny s dlouhymi vlasy: Ingrid Cavenova se pozvolna obraci ke Christine Kaufmanno-
vé a zoufale k ni vztahuje ruku, ona melancholicky klopi zrak. Daldi z uvodnich zabéra
tyto konfigurace zen rekombinuji (s vyjimkou pfidané postavy Candy Darling) — vidy
zachycuji vzajemné pokusy o polibek, jez nikdy nejsou dokonéeny. Tento popis neposti-
huje zdaleka viechny mikrofenomény, které lze v obrazech zpozorovat, ovsem dava za-
kladni ideu, oc¢ ve snimku bézi: zbavit melodramatické utrpeni psychologické, ¢isté niter-
né dimenze ¢i socialni pri¢iny a utvofit z néj relacionalni, temporélni a performativni
afekt, jez vytvari nova spojeni mezi heterogennimi ¢astmi.

Melodramaticky afekt, ¢i souhrn jednodussich afekt®, ktery Schroeter v tomto filmu
rozviji, lze nazvat vasni, ¢i presnéji vasnivym utrpenim. Vychazi z némecké romantické
tradice, v niz Leidenschaft ozna¢ovalo intenzivni emocionalni vzplanuti neodlu¢itelné od
bolesti a utrpeni: napriklad u Holderlina se blizce vaze k dionyskému opojeni, ve kterém
extatické utrpeni vedouci az k sebezapomnéni afirmuje nezkrotnou touhu po Zivoté.”
Friedrich Nietzsche, jenz na rané romantické pojeti v mnohém navazal, v Leidenschaft
dokonce vidél aktivni rozvratnou silu, vyraz viile k moci.*” Schroeter se vak nejvice zto-
tozioval s Foucaultovou reinterpretaci Leidenschaft (ve francouzstiné passion), o niz dis-
kutovali ve spole¢ném rozhovoru zorganizovaném Gérardem Courantem. Foucault vasen
popisuje jako ,,néco, co se vas zmocni znicehonic, (...) neustdle pohyblivy stav, ktery vsak
nikdy nepostupuje k Zadnému danému cili, (...) jakysi nestabilni ¢as, prodluzovany ne-
zndmymi piiinami, snad setrvacnosti (...), [v némz] uz nema smysl byt sebou samym,
nebot vidime véci jinym zptsobem™*" Vasen je podle néj rovnéz ,vzdjemnym a reciproc-
nim utrpenim®, v némz jde ovéem nalézt neoddélitelnou kvalitu ,,bolesti-prozitku®, kterd
vytvari zvlastni formu komunikace.®” Ziroven je dulezité, ze projevuje své uéinky na té-
lech ¢i télesnych fragmentech.*” Foucaultova koncepce, s niz Schroeter v rozhovoru

78) Lze volné prelozit jako ,,Ach, kdo utisi ty bolesti?“,

79) K pojeti dionyského principu u Holderlina viz Bietislav Ho ry na, Déjiny rané romantiky: Fichte, Schlegel,
Novalis. Praha: Vysehrad 2005, s. 127-136.

80) Friedrich Nietzsche, Will to Power. New York: Vintage Books, 1968, s. 431.

81) Michel Foucault, Passion According to Werner Schroeter. In: Sylvére Lotringer (ed.), Foucault Live:
Collected Interviews 1961-1984. New York: MIT Press 1996, s. 313.

82) Tamtéz,s. 313-314.

83) ,.[Ve svych filmech] ¢inis z tél, tvafi, rtd a oci svédectvi vasné.” Tamtéz, s. 317.
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souzni, ma pfednost zejména v tom, ze vyzdvihuje udalostni rozmér afektu a jeho pro-
ménlivost v case, dile jeho svébytny komunikativni charakter, nezévisly na konkrétnim
individuu a vznikajici v nestabilnim ,,mezi“ (in-between), a také jeho souvislost s télem.
SMRT MARIE MALIBRANOVE, zvlasté zasluhou melodramatického excesu, prokazuje tyto
vlastnosti velmi presvédcivé.

Leidenschaft zde evidentné nevychazi z projevu individudlnich subjektti — vystredni
zenské figury nejsou definoviny zadnou identitou ani psychologickymi motivacemi —,
nybrz z télesného vztahovani. Samotny moment stietu vsak ve filmu nikdy neni realizovén
nebo si jej mizeme jen domyslet — hlavni intenci je zachytit stdvini-se v nestabilnim me-
zicase, kdy téla zasazend a pretvarena vznikajicim afektem teprve formuji vzéjemnad gesta,
aniz by znala jejich piivod ¢i vysledek. Rezisér tento ¢asovy rozestup uméle prodluzuje,
aby dal vyniknout bézné nepostiehnutelnym mikrooperacim probihajicim mezi tély, &i
pfesnéji mezi télesnymi Castmi figur (zejména rty, oci a ruce). Okamzity smyslovy a¢inek
tedy prechazi v afektivni proces, ktery ma konkrétni trvani. Jaké prostfedky vsak ¢ini zvi-
ditelnéni takového afektu moznym? Schroeter zde koncentruje extrémni projevy citt do
pregnantnich okamziki, ¢imz pritakava jednomu ze zdkladnich pravidel melodramatu:
~vtefina trvé cely Zivot, minuta je vé¢nost“*” Vyuziva k tomu Zivé obrazy, ovSem jinak, nez
je v melodramatech obvyklé — koncipuje je jako bloky trvani, které produkuji napéti mezi
omezenym ramem, asynchronni hudbou a performativnimi tély a objevuji mobilitu ve
zdanlivé nehybnosti. V této formé muze rozehrat hlavni ozvlastiujici element filmu: sno-
vy, zpomaleny pohyb osamostatnénych télesnych c¢asti. Nepouziva zpomalujici efekt zna-
my jiz z dob némého filmu, ktery aplikovali i nékteti podobné zaméfeni autofi (napt. De-
rek Jarman v SEBAsTIANOVI (1976)), nebot tato technika je stale prilis ukotvend v logice
obrazu-pohybu, a tim padem zneuzitelnd k manipulaci (viz ¢etné reklamni spoty ¢&i video-
klipy). Proti aparatu, jenz podfizuje vnimani ur¢itému druhu rychlosti, stavi zpomalené,
av$ak rytmicky diferencované pohyby, jez desémantizuji téla a nechavaji je hovofit v jejich
rozmanitosti. Pravé zde dostava prostor rezisérova spriznénost s estetikou performativity:
nejenze ma kazda ze sloZek (prostor, hudba, postavy) svijj vlastni rytmus, vlastni ¢asovos-
ti disponuji také autonomni jednotky tél. Rty, o¢i a ruce protagonistti se nefidi jednotnou
tempordlni logikou, vlivem emergujiciho afektu navazuji tranzitivni, nahodila spojeni
mezi sebou. Pluralizace a diferenciace tirovni zpomaleni otevira nové moznosti vnimani
¢asu v dobé, kterd upiednostniuje ,okamzitou navaznost mezi uménim a smyslem, zamé-
rem a realizaci, touhou a jejim naplnénim®*’

Je jiz zjevné, Ze vyjadieni melodramatického afektu ve Schroeterové filmu nelze vy-
svétlit hlubinnou psychologii (neni zde zadné nitro, o kterém by se dalo mluvit) ani be-
haviorédlné (jedndni postav neni zdiivodnitelné kauzalitou ani intenci), jak ostatné potvr-
zuje sam rezisér."® Rovnéz nemuzeme byt spokojeni s Agambenovou tezi, podle niz by

84) Karel Thein, Rychlost a slzy: nad melodramatem Pedra Almodévara. In: Rychlost a slzy: filmové eseje.
Praha: Prostor 2002, s. 31.

85) Laura Cull, Theatres of Immanence: Deleuze and the Ethics of Performance. New York: Palgrave Macmillan
2012, 5..193.

86) Svuj vztah k psychologii, ktery shrnuje véta ,,Psychologie mé nezajimd, nevéfim v ni*, rozebird napt. v roz-
hovoru s Foucaultem, viz Michel Foucault, Passion According to Werner Schroeter. In: Sylvére
Lotringer (ed.), Foucault Live: Collected Interviews 1961-1984. New York: MIT Press 1996, s. 317-319.
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gesta a pohyby pouze prezentovaly svou schopnost zprostiedkovani®’ — méme co do ¢i-
néni s vyjadfenim konkrétniho afektu (Leidenschaft). Expresivitu ve SMRTI MARIE MALI-
BRANOVE jde nejpresvédcivéji vykladat jako melodramatickou, tedy excesivni, zvyraznu-
jici moment emerze a problematizujici navyklé formy komunikace, nicméné k popsani
priznacné relacionality, jiz Schroeter rozviji, je nutné posunout individualni ¢i socialni ro-
vinu melodramatického vyrazu smérem k vyrazu-udalosti. Pfredné, vyjadreni afektu zde
probiha v neurcitém ,,mezi‘, kde se odvijeji strety o zptisob, jakym bude dana potencialita
zachycena a aktualizovédna. Sila zven¢i postihuje nepfipravend téla a uvadi je do delirant-
niho stavu, v némz vzajemnymi, ovem nekorespondujicimi ritualnimi pohyby vyjadfuji
snahu dat této afektivni virtualité specificky tvar. Vzdy oviem ziistavaji u procesu: gesta
nikdy nejsou dokoncena, téla jsou ,,odsouzend” k pomalému priblizovani a oddalovani se
od sebe, k vyraziim bez adekvatniho ohlasu, k vice-nez-melodramatickym ,,némym ak-
tam“® (nejjasnéji v tomto aspektu vypovidaji usta nevydavajici hlas). Foucault tento pro-
ces nazval ,komunikaci bez transparentnosti, jiZ je vasnivé utrpeni... jeden nevi, co je po-
téSenim druhého, kdo nebo co je ten druhy, co se s nim déje“*” Klasicka komunikacni
funkce gest, pohledii a vyrazh tvare tak selhdva, a presto dochazi k utvareni prostoru sdi-
lené zkugenosti. Afektivni ndkaza ,vSe strhava do svého gravita¢niho pole spolu-proziva-
ni’® v némz jedinou moznou volbou zistavd intenzivni vzajemné stdvani-se. Proces
emerze melodramatického afektu ve Schroeterové snimku je tedy chaoticky, proménlivy
a neodhadnutelny, ale zaroven konstituuje souvislosti mezi riznorodymi prvky, jez se
pozdéji ustavuji jako singularity oteviené vii¢i druhému.

Pasobeni Leidenschaft 1ze vypozorovat zejména v desorganizaci tél, jez na snimku nej-
vice zaujala Michela Foucaulta: ,Co Schroeter déla s tvari, licni kosti, rty, vyrazem oci,
nema nic spolecného se sadismem. Je to zalezitost zmnozovani a rozsifovani téla, exalta-
ce, v ur¢itém sméru autonomni, jeho nejdrobnéjsich ¢asti, nejnepatrnéjsich moznosti té-
lesného fragmentu. Probihd zde anarchizace téla, v niZ hierarchie, lokalizace, oznacovani,
organicita, chcete-li, prochazi rozkladem®’" Exaltaci télesnych fragmenti umoziuje me-
lodramaticky exces, konkrétni stylistické prostredky, jez rozbijeji jednotu naturalistického
zobrazeni téla: stylizované postoje evokujici sochy, vyrazné liceni, zdtraziujici zejména
rty a oci, kfiklavé kostymy, iluzivni, trojrozmérné vypadajici barvy*” a predevsim kon-

87) Giorgio Agamb en, Notes on Gesture. In: Means Without End: Notes on Politics. Minneapolis: University
of Minnesota Press 2000, s. 58-59.

88) Neémy akt, ztélesnény gesty ¢i pantomimou, je podle Brookse zasadnim vyjadfovacim prostfedkem melo-
dramatu, zdiraznujicim nedostatecnost verbalni komunikace — proto jsou hrdinky melodramat tak casto
némé. Schroeter tento komunika¢ni problém posunuje tim, Ze postavy nejsou oznacené jako némé, ale
explicitné vyjevuji, jak nedokdzi hlasem vyjadfit konkrétni cit. K némému aktu viz Peter Brooks, The
Melodramatic Imagination: Balzac, Henry James, Melodrama and the Mode of Excess. New Haven and Lon-
don: Yale University Press 1995, s. 56-80.

89) Michel Foucault, Passion According to Werner Schroeter. In: Sylvére Lotringer (ed.), Foucault Live:
Collected Interviews 1961-1984. New York: MIT Press 1996, s. 316.

90) Josef Vojvodik - Marie Langerova, Patos v ceském uméni, poezii a umélecko-estetickém mysleni cty-
Ficdtych let 20. stoleti. Praha: Argo 2014, s. 38.

91) Michel Foucault, Sade: Sargeant of Sex. In: Sylvere Lotringer (ed.), Foucault Live: Collected
Interviews 1961-1984. New York: MIT Press 1996, s. 186-187.

92) Schroeter optickou pusobivost tél ve SMRTI MARIE MALIBRANOVE pfisoudil prave zvlastnimu nizkocitlive-
mu barevnému materidlu, ktery dodal téliim plasticitu. Werner Schroeter, Tage im Diammer, Néchte im
Rausch: Autobiographie. Berlin: Aufbau Verlag 2011, s. 126.
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trastni sviceni, které vytvari dojem, Ze téla herca, respektive jejich pohybujici se casti, své
singuldrni znaky vyzaruji. Kamerovy zaznam detailii lidského téla diky tomu neni mikro-
skopickou analyzou, nybrz transfiguraci orgdniti v néco neznamého, nezformovaného, ne-
zapadajiciho do organické kauzality télesného celku. Rozkladani hierarchického celku ani
ozvlastnujici exaltace fragmentti by nicméné nestacily, nebot film by zistal jen u parcial-
nich objektti — skute¢na afektivita se rozviji ve zminéném navazovéni relaci mezi osvobo-
zenymi ¢astmi tél se zvySenou schopnosti afikovat a byt afikovan. Na rozdil od nékterych
svych dalSich snimki, napriklad DER ROSENKONIG (1986), zde Schroeter nepouziva velké
detaily, ale detaily a polodetaily, jez ukazuji celky, at uz téla ¢i tvare. Takto lze lépe postieh-
nout deformaci zdanlivé strnulych tél v ¢ase, o niz hovofil v odli$ném kontextu Deleuze,””
a jejich otevirani se vii¢i vnéjsku — pak jiz neexistuji izolovana téla ¢i fragmenty, jen shluk
vzajemné rezonujicich singularit, a organismy se méni v heterogenni multiplicity, pulsuji-
ci ,téla bez organt“,’ jez jsou diikazem pusobeni vasnivého utrpeni. Leidenschaft pfitom
nemuzeme zaménovat se sadismem, ktery se spokoji s rozparcelovanym télem, ani s ma-
sochismem, jenz ve své afirmativni podobé vykazuje mnohé podobnosti, oviem prilis se-
trvava ve fantazii a imagindrnu® — nejvice ma spole¢ného s Artaudovou ,krutosti‘’® ne-
pretrzitym, obsedantnim tvofenim, které pfitakava Zivotu ve viech jeho aspektech, vcetné
utrpeni a smrti, a neustale posouva hranice toho, co télo dokaze.*”

Zavér

Konkrétni manifestaci melodramatického afektu Leidenschaft jsem zde predstavil proto,
abych vyjasnil obecné distinktivni znaky afektl a naznacil jeden ze zpisobu, jakym je lze
utvaret ve filmu. Ozvlastnény melodramaticky exces ve Schroeterové snimku vede ke zvy-
raznéni afektivniho procesu a jemnych nuanci, které zahrnuje. Afekt rozevira ¢asovy ro-
zestup, v némz se téla nakaZena patosem rozkladaji v diferencované fragmenty, mezi ni-
miz postupné vznikaji rezonance. Imanentni expresivita zviditeliiuje emerzi afektu, ktery
prichazi z vnéjsiho meziprostoru, ale rozviji se pouze na zékladé télesného vztahovani,
performativita dodava trpicim télim autopoeticky rozmér a Zene je ke sdilenému stavéni-
-se, zachytitelnému diky zohlednéni rtiznych modi pomalosti. Melodramaticka modalita
afektl tak ukazuje cestu, jak proménit momenty intenzivniho vzplanuti v transformativni
udalosti.

93) Gilles Deleuze, Francis Bacon: The Logic of Sensation. London and New York: Continuum 2003, s. 59.

94) Deleuze tento pojem inspirovany Artaudem pouzival v rlznych kontextech a mirné obménoval jeho
vyznam, obecné viak popisuje virtudlni, asignifikantni, intenzivni, imanentni a proménlivou dimenzi téla,
kterd volné propojuje heterogenni ¢dsti a uvoliiuje cirkulaci touhy. Viz napf. Gilles Deleuze, Félix
Guattari, Tisic plodin. Praha: Herrmann & synové 2011, s. 293. V nékterych pfipadech je pojem syno-
nymni s rovinou imanence, ja jej zde pouzivdm v ,,konzervativnéj$im“ smyslu, spjatém s konkrétnimi, a¢ ne-
oddélitelnymi tély.

95) Tato omezeni masochismu naznadili Deleuze s Guattarim, jejichz filosofie byla masochismu v jinych ohle-
dech pfiznivé naklonéna, v knize Anti-Oedipus (1972). Gilles Deleuze, Félix Guattari, Anti-Oedipus:
Capitalism and Schizophrenia. New York: Penguin Books 2009, s. 322.

96) Antonin Artaud, Divadlo a jeho dvojenec. Praha: Herrmann & synové 1994, s. 113-117.

97) ..Nikdo oviem dosud neurtil, ceho je télo schopno, co v8echno muZe konat podle zdkonii pfirody, pokud ji
chapeme jen v jeji télesnosti.“ Benedikt Spinoza, Etika. Praha: Svoboda 1977, s. 183.
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Studie by mohla byt vychodiskem ke zkoumani dalsich filmovych podob melodrama-
tickych afektd, i téch, jez se od Schroeterova pojeti vice ¢i méné odlisuji. Kompromisni vy-
jadfeni najdeme v mnoha filmech ,,obvyklych podezielych afektové teorie (napf. Rainer
Werner Fassbinder, David Lynch ¢i Wong Kar-wai), uvedeny model je vSak primarné
vhodny ke studiu experimentalnich filmi. Pokusy o transformaci melodramatického ex-
cesu do afektivniho kontextu bylo mozné zaznamenat jiz v americkych experimentalnich
filmech z 50. a 60. let, konkrétné ve zminovanych filmovych ritualech Kennetha Angera ¢i
Gregoryho Markopoulose. Z doby nejvétsiho rozmachu dané tviiréi tendence (70. léta) si
pozornost zaslouzi zejména Carmelo Bene, jehoZ excentrické filmy oproti Schroeterovi
zdtraznuji dynamicnost afektivniho procesu pfi zachovani rtiznorodosti rytmd, ¢i Derek
Jarman, ktery ve své tvorbé ¢asto ukazuje afektivni performance v dialektickém stfetavani
s kontrolnimi mechanismy.”® Podnétny by mohl byt rovnéz vyzkum melodramatickych
afektd v tvorbé minoritnich skupin: experimentdlni feministické filmy ze 70. a 80. let,
s pozoruhodnym tspéchem napf. THE OTHER SIDE OF THE UNDERNEATH (1972) Jane Ar-
denové, Ci pozdéjsi queer snimky (napf. ANITA — TANZE DES LASTERS (1988) Rosy von
Praunheima) utvéreji melodramaticky afekt za ucelem artikulace mensinové senzibility.
V éfe novych médii lze také najit par piikladi vyjadreni melodramatickych afekta —
treba tvorba Matthewa Barneyho na hranici filmu a videoartu, zvlasté DRAWING REST-
RAINT 9 (2005), v nékterych momentech naznacuje melodramaticky afekt za horizontem
obrazu-c¢asu. Viechna tato dila spojuje snaha exaltovat kolektivni utvareni afektd, ¢asto ve
formé ritudluy, i dlraz na télesnou performanci, tudiz by pro jejich akademickou reflexi
mobhla byt uzite¢na podobna kombinace nastroja, jaké jsem ve své stati pouzil.

Obecnou charakteristiku afektd, kterou jsem se snazil zohlednit nejvice, predstavuje
radikalni, pluralitni ¢asovost. Vétsina filmovédnych studii vénovanych danému tématu
temporalni aspekt afekttt marginalizuje na ukor jejich okamzitého, spontdnniho ucinku,
existuje vSak mnozstvi filmovych dél, které se tomuto pozadavku vzpiraji. V budoucnu by
bylo vhodné zaméfit pozornost na rizné zptsoby, jakymi jednotlivé modality afektd pro-
dukuji rozli¢nd trvani a vztahy mezi nimi,” aby vynikly takové kinematografické momen-
ty, jez zpochybnuji hotové vyznamy kontinualnim utvarenim novych souvislosti.

98) Na rozdil od Schroetera ¢ Beneho neni u Jarmana melodramaticky exces dominantnim modem: v mnoha
jeho snimcich se melodramatické prvky soustredi zpravidla jen do nékolika scén ¢i sekvenci, které vyjadru-
ji utopicky moment osvobozeni od represe. Vyjimku tvofi dva filmy z jeho pozdéjsi tvorby, THE LasT oF
ENGLAND (1988) a THE GARDEN (1990), oviem i v nich Jarman zdlraziiuje neustalé napéti mezi subverziv-
ni performativitou a kontrolni moci.

99) Projevy odlidného pojeti afektit od toho melodramatického lze najit napt. ve filmech tzv. berlinské skoly
(Christian Petzold, Angela Schanelec, Thomas Arslan aj.). Prostfedkem k tvorbé minimalistickych afekti je
v nich dtraz na mikroprocesy v kazdodenni realité, nepatrné télesné pohyby a nahodild, prchavé spojeni.
K berlinské 8kole viz Marco Abel, The Counter-cinema of the Berlin School. Rochester: Camden House,
2013.
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Jiti Anger (1990)

Student 2. ro¢niku navazujiciho magisterského programu Filmova studia na Filozofické fakulté Uni-
verzity Karlovy. Zamétuje se na primiky mezi filmem a filosofii (zejména filosofii Gillese Deleuze),
zkoumani afektti ve filmu a fenomén melodramatu v mnoha podobach. V pfipravované magisterské
préci se vénuje problematice afektu, vyrazu a performance v dile Wernera Schroetera. (Adresa: an-

gerj@seznam.cz)

Citované filmy:

Anita — Tdanze des Lasters (Rosa von Praunheim, 1988), Argila (Werner Schroeter, 1969), De [Ar-
gentine (Werner Schroeter, 1986), Deux (Werner Schroeter, 2002), Drawing Restraint 9 (Matthew
Barney, 2005), The Garden (Derek Jarman, 1990), Inauguration of the Pleasure Dome (Kenneth An-
ger, 1954), The Last of England (Derek Jarman, 1988), Nuit de chien (Werner Schroeter, 2008), The
Other Side of the Underneath (Jane Arden, 1972), Psané ve vétru (Written on the Wind; Douglas Sirk,
1956), Psycho (Alfred Hitchcock, 1960), Nel Regno di Napoli (Werner Schroeter, 1978), Der Rosen-
konig (Werner Schroeter, 1986), Salomé (Carmelo Bene, 1972), Sebastiane (Derek Jarman, 1976),
Smrt Marie Malibranové (Der Tod der Maria Malibran; Werner Schroeter, 1972), Twice a Man (Gre-
gory Markopoulos, 1963), Utrpeni Panny Orlednské (La Passion de Jeanne d'Arc; Carl Theodor
Dreyer, 1929)
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SUMMARY

What Can a Suffering Body Do?

Melodramatic Affect and THE DEATH OF MARIA MALIBRAN

Jifi Anger

This paper concerns itself with theorizing affects in cinema. Affect, as understood by Deleuzian-Spi-
nozist branch of “affect theory?”, is not a subjective feeling, but an impersonal intensity which arises
when bodies come into contact. In recent years there have been certain attempts to apply this notion
of affect to cinema that, nevertheless, mostly reduced affect to an abstract, elusive intensity which
entails immediate bodily sensation. This approach does not fully acknowledge that affect happens
in-between, when the physical contact between bodies has not yet been actualized, and involves spe-
cific, heterogeneous duration(s). Moreover, it tends to conceive affect in singular, therefore ignoring
the existence of various kinds of affects. I argue that Werner Schroeter’s film The Death of Maria
Malibran (1972) makes visible the operation of a concrete affect, Leidenschaft (passionate suffering),
which is essentially melodramatic, i.e. it is excessive, expressive and performative, and produces new
bodily becomings and relations.
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