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POZNAMKA K BRESSONOVI

Steven Shaviro

Warhol a Bresson

Andy Warhol a Robert Bresson — na prvni pohled téZko najit perverznéjsi a méné vhod-
né spojeni. Oba reZiséfi jsou si svou estetikou na hony vzddleni; rozdily mezi nimi jsou
obrovské a okamzité ziejmé. Bresson byvd povazovdn za filmového tviirce ndboZensky
a reflexivné ladéného: je mistrem toho, co Paul Schrader nazyv4 ,,transcendentdlnim sty-
lem ve filmu®“,"” jeho uméni — fedeno slovy Susan Sontagové — ,,odpoutdvd, provokuje
reflexi“ a ,,apeluje na city cestou inteligence“.”? Co miize mit spole¢ného Bressonova
pFisnd inteligence a jansenistickd strohost s afektovanosti, pfehnanou tolerantnostf a cel-
kovou uvolnénosti Warholovych filma? Zd4 se dokonce, Ze Bressona a Warhola mizeme
proti sobé postavit ve viech jednotlivostech. Bresson je autor'v klasickém slova smyslu,
femeslnik, ktery md pod kontrolou vSechny aspekty svého filmu; Warhol obvykle pone-
chdval rozhodnuti, stejné jako préci, jinym. Bresson je tzkostlivé peélivy reZisér, ktery za
vice neZ Ctyficet let natodil jenom tfindct pracné dokonalych filmd; Warhol je pasivni
a nedbaly rezisér, ktery na vrcholu své aktivity produkoval prakticky kazdy tyden jeden
film. Bresson zkoumad intenzivni vnitini stavy a Warhol se drzi vnéjsku; Bresson je mys-
tik, moralista a také estét. Bresson nendvid{ teatrdlni fale$ ,.filmu* [cinéma], stejné jako
Warhol miluje tajuplnost a vynalézavost ,.kinematografu. Bressonovy filmy se sklddaji
z krdtkych zdbéri, které jsou posléze tvrdé a pifsné sestithdny; Warholovy filmy pouzi-
vaji dlouhé nepterusované zdbéry a témér diisledné se stiihu vyhybaji. V Bressonovych
filmech podléhaji slova a gesta hercli vidy peélivé choreografii, ve Warholovych vSak
nejsou nazkousena, jsou improvizovana nebo ponechdna ndhodé. Bresson neustdle frag-
mentuje a rekonstruuje filmovy prostor, kdezto Warhol lezérné piijim4 prostor pred kame-
rou v jeho neménici se danosti; Bresson zhustuje ¢as a Warhol jej rozpind. Bressonovo
umeéni je neosobni, esencialistické, hermetické, formalizujici a je protikladem veskeré
populdrni kultury: je nejryzeji modernistické. Naproti tomu jsou Warholovy filmy jedno-
zna¢né modernistické: jsou obratné, formalné uvolnéné, zamérené na obsah a zkuSenost,
védomé neautentické, agresivné povrchni, vulgdrné samoziejmé, posedlé oSumélosti
a erotickym kouzlem a oplyvajici bizarnimi osobnostmi. I prvni a nejvice minimalistické
Warholovy filmy odvrhuji veskeré premisy moderni estetiky.

1) Paul Schrader, Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Da Capo, New York 1988.
2) Susan Sontag, A Susan Sontag Reader. Vintage, New York 1983, s. 121.
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Warhol i Bresson vSak piesto maji spoleény jisty postoj k osobni zkuSenosti a ke ztvdr-
néni (prezentaci) této zkusenosti ve filmovém apardtu. Dokonce i Paul Schrader, ktery se
vice nezZ jini zastdvd Bressona jakoZto duchovniho filmového tviirce, jenz je nad¢asovy
svymi zdjmy a odcizeny svétské kultufe, pfipousti, Ze Bresson 1 Warhol maji spole¢nou
»povrchovou estetiku® ,.kazdodennosti®, mocné puzeni ke ,,stagnaci® a takové odmitnu-
ti ,emociondlni angaZovanosti®, ze riskuji, Ze se divdk bude nudit.” Schrader peclivé
odliSuje Bressontv projekt jit za hranice bezprostifedniho a ,.vyjddFit Transcendentno®
od toho, co povazuje za Warholovu ,,parodii Transcendentna® a nihilistickou vizi ,,Zivota
naprosto zbaveného smyslu, vyrazu, dramatu ¢&i katarze*"; tvrdim viak, Ze afinita mezi
nimi je dostateéné hlubokd, aby zpochybnila a demontovala protiklady jak Schraderovy,
tak ty, které jsem uvedl vySe. Bresson i Warhol jsou realisté téla: oba upfednostiiuji bez-
prostfedni akce a reakce samotného téla na ikor hloubky nebo niternosti, které by tato
hnuti mohla znamenat. Oba zaznamendvaji i ty nejjemnéjsi detaily télesného spoéinuti
a pohybu; oba uvddéji (¢asto neprofesiondlni) herce, ktefi ,,nehraji* konvenénim zpiiso-
bem, neprojevuji ani nepromitaji emoce, a s nimiz se publikum v diisledku toho nemfize
identifikovat. Warholiv 1 Bressontv radikdlni styl, jakkoli maji rozdilnou inspiraci i cil,
maji alesponi jedno spolecné: oba chtéji vytvorit efekt vyprazdnéni subjektivnosti a roz-
vratit zobrazovaci principy.

Zaostieno na télo

Prdvé prostfednictvim intenzivni a pfesné pozornosti zaméfené na télo pretfdsd Bresson
svd kone¢nd témata prohry a vykoupeni: ,,Neobvyklé pfibliZzovani tél. Na ¢ekané pohy-
bl nejnepostiehnutelnéjiich, nejniternéjich.*” Z4dny filmovy tviirce nikdy nepridélil
tak podstatnou roli télesnym postojim a gestim, fyzickému chovdni a pohybiim ru-
kou a nohou. Vzpomeiite si na proslulou scénu na nddrazi v KAPSARI, kde kamera sle-
duje preddvani ukradenych prfedméti z ruky do ruky. Tento efekt viak nenastdvd jen
v podobnych sekvencich bravurnich akci. VSechny Bressonovy filmy jsou plné bez-
vyznamnych detail@i, napf. blizkych zdbérti nééich nohou, které prechédzeji mistnost
nebo stoupaji po schodech; ndsilné a vrcholné akce jsou ¢asto vynechdny (redukoviny),
toto tinavné, kazdodenné vynaklddané tisili v8ak nikdy vynechdno neni. Bresson ndm
vidy predvddi tsili a tinavu téla spiSe neZ odcizeni a tizkost ducha, i kdyz pravé to dru-
hé je idajné jeho ndmétem. Jeho zdmérem je vidy ,,pfilnout k bezvyznamnym obraziim
(ne-vyznamnym).“?

Ruce a nohy nejsou oby¢ejné pouZivany pro vyjadieni vnitinich stavili: pravé proto ndm
Bresson nabizi detaily ,,dovnit¥ sméfovanych pohybi“ téchto konéetin a zndsiliuje
pfitom konvence sttihu, které si vyhrazuji blizké zdbéry pro zdiraznéni vyznamnych

3) P.Schrader, c.d., s 62,70,82 - 186, 166 — 168.

4) Tamtéz,s. 6,42, 112.

5) Robert Bresson, Pozndmky o kinematografu. Dauphin, Praha 1998, s. 39. (Pozn. red.: Citace z této
Bressonovy knizky uvddime v pfekladu podle tohoto ¢eského vydani, pokud jsou v ném uvedeny.)

6) Tamiéz,s. 16.
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detaila zdpletky a déje a (obzvlasté) pro podtrieni psychologie tim, Ze poddvaji empa-
ticky a expresivni pohled na lidskou tvdr. Samoziejmé i obli¢eje Bressonovych hercti
jsou bezvyrazné a prosté citu; film se vytrvale soustfed'uje na detaily gest a chovani
s vyloué¢enim jakéhokoli vyrazu obli¢eje, hlasu a ténu. Neexistuje korespondence mezi
vnitinim a vnéj&im, mezi na povrchu viditelnym a citovym nebo duSevnim stavem.
Bressonova stylizace toho, co uvddi na scénu, stejné jako stfihu je suchd, minimalis-
tickd, coz divdka vtahuje do stavu bezvyrazové stagnace. Bresson poznamendvi, Ze se
vyhyba ,,jizddm a panoramatickym zdabérim*™, protoze ,,neodpovidaji pohybum oka®,
a proto piisobi tak, Ze ,,oddéluji oko od téla“.” Divdcky pohled je pro Bressona néé¢im
vtélenym, stejnéjako jeho postavy ziji vyluéné v téle. Susan Sontagovd piSe, Ze Bresso-
novy pozdéjsi filmy ,,odmitajf vizudlno™ a ,,neuzndvaji krdsno“.” Tato asketick4 neutra-
lizace (a de-erotizace) vidéni v8ak neni vyrazem formalistického purismu (i kdyZ toho
je u Bressona hodné), spiSe znamend odmitnuti v&eho, co je mimo vidéni, a radikdln{
ztélesnéni samotného vidéni. V Bressonovych filmech nemiize byt vidéni panoptické
ani vievidouci pravé proto, Ze je tak naléhavé, bezprostfedné hmatatelné.

Bresson je prosluly svou zdsti k profesiondlnim hercim a opovrzenim k jakémukoli
psychologickému vysvétlovdni nebo motivaci. Radéji pracuje s ,,modely*, neprofesio-
ndly, ktefi jesté nikdy nehrdli a které udéi jejich role vyluéné mechanicky. Jeho cilem je
»radikdlné potla¢it zdméry v modelech”.” Neokdzalého hereckého stylu ,.kamenné
tvafe™ Bresson ve svych filmech dociluje pouze dlouhym procesem unavovani a vycer-
pavani u¢inkujicich. Bresson ddvd svym ,,modelim® takovéto instrukce: ,,Nemyslete
na to, co fikdte, nemyslete na to, co déldte. Nepfemyslejte o tom, co fikéte, nepfemys-
lejte o tom, co déldte.” — | Nehrajte ani né&koho jiného, ani sebe. Nehrajte nikoho.*"”
Hollywoodskad hvézda je vidy ve dvojroli: Bogart hraje roli Bogarta a roli postavy,
kterou md v daném filmu predstavovat. Ale Bressonovy modely nehraji; nejsou ani
samy sebou, ani nikym jinym. V Zddném smyslu nepromitaji sebe sama tak, jako to
déld hollywoodsky herec. Modely jsou presné takové a pouze takové, jakymi se jeuvi.
Jsou doslovné pfitomny ve svych prazdnych a opakujicich se gestech, ve svych bezvy-
raznych obrazech na pldtné. Staly se z nich automaty bez mozku, zbavené vnitiniho
byti i vnéjsiho vyrazu.

Bresson ndm neustdle pfipomind, Ze ,devét desetin nasich pohybt se ¥di zvykem
a automatismem. Je proti piirodé podfizovat je viili a mysli“.'" Jeho filmy se snaZi vysvo-
bodit automatismus z deformujicich ¢oéek viile a myslenky, uvést jej do pohybu, zmoc-
nit se jeho pohybti v modelech na pldtné a koneéné, pienést tyto pohyby také k divdkovi.
Ml¢enim a vynechdvkami ni¢i Bressonovy filmy v8echny nase myty o hloubce, niter-
nosti a psychologické celistvosti. Herctim ani postavdm nemtiZeme p¥isuzovat identitu,

stejné jako nemfizeme ¢&ist jejich prdzdnotu psychologicky, jako zndmku zdrZenlivosti,
zoufalstvi nebo odcizeni. Bresson nds konfrontuje s ,,nedobrovolné expresivnimi modely

7) Tamtéz, s. 79.
8) S. Sontag, c.d., s. 134.
9) R. Bresson,c.d.,s. 21.
10) Tamtéz, s. 21 a 55.
11) Tamtéz, s. 29.
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)“**, postavami zcela shodnymi s jejich plochymi

(nikoli s dobrovolné neexpresivnimi
a stéZi postfehnutelnymi gesty na pldtné, které mimo né neexistuji. Touto minimadlni,
a pfesto absolutni pfitomnosti zhd3eji Bressonovy anonymni modely subjektivni intro-
spekcei stejné radikdlné, jako to délaji Warholovy hvézdy svym afektované stereotyp-
nim a pfehnanym hereckym uménim, okdzalym predvddénim obou rozméri své vlast-
ni nendhodnosti.

Bressontiv antipsychologicky piistup k herctim jde ruku v ruce s jeho eliptickym stfi-
hovym stylem. Jeho stiih je ,,vynechdvkovy* jednak v tom smyslu, Ze je tak konvenéni
a neokazaly, Ze se pfibliZuje stavu neviditelnosti, jednak v obvyklejsim slova smyslu,
Ze je vysoce zhustény a pusobi vétSinou tim, co vynechdvd. Vypravéé¢ v romdnu Mi-
chaela Brodskyho Detour premitd o ,,dvojzna¢nosti stitihu® na konci MUSKY, v juxtapo-
zici divéiny sebevraZzdy a zdbéru traktoru: ,,Objevil se ten traktor jen proto, Ze otoéila
hlavu? Nebo byla vidina traktoru jejimu zraku, jejimu mraku nevidéni, vnucena...
Vyjadtoval ji traktor, od¥ezdval ji, nemél s ni nic spoleéného.”"* Na tyto otdzky nenf od-
povédi; alternativy neni mozné redukovat. Automaticky reagujeme na sekvence zabé-
rii, pfijimdme souvislost mezi traktorem a sebevrazdou; jsme vSak nasi vlastni reakei
paralyzovani, zjisfujeme, Ze nejsme schopni vysvétlit, v ¢em jen — kromé prostého sou-
sedstvi — souvislost spodivd. Nase reakce, podobné jako reakce postav ve filmu, se std-
vaji tak bezprostfednimi a nevédomymi, Ze nemiZzeme (re)konstruovat obvyklé fetézce
pri¢inného nebo psychologického vysvétleni. Proto se Bressonovy filmy zdaji byt tak
fatalistické a predestinované a zdrover tak enigmatické a tajemné. Propojuje se v nich
absolutni nutnost a éird nahodilost, jako kdyz ve filmu PENIZE pfechdzeji padélané pe-
nize z ruky do ruky a generuji neustdle vzristajici fadu katastrof. Zibér se viZe k z4-
béru, akce k akei, tim p¥isnéji a netdprosnéji, Ze pro to neni k dispozici Z24dné oprdavné-
nf & rozumové vysvétleni. Nejsou tu Zddné moZnosti, Zddnd vysvétleni; kompromisy
nabizené viili a mySlenim, prosté vypaddvaji. Retézec priivodnich jevil je oddélen od
jakékoli predstavy o skryté nebo dostatedné p¥i¢ing, a misto toho se pifmo rovn4 li-
nedrnimu Fetézci obrazii na filmovém pdsu. Gesto odpovidé gestu a télo se poji k télu
bez zdsahu ducha.

Potvrzeni redlného

Odmitnuti hloubky a obsesivni soustfedéni na télo jsou Bressonovy prostiedky pro do-
saZeni a potvrzeni redlného. Oby¢ejné nebo ,,pfirozené® vnimédni — zapletené do meta-
fyziky divadelni pfitomnosti — se nikdy nesetkdvd s redlnem v jeho prvotni nahoté:
»okuteénost, kterd dospéla k mysli, uz nenf skuteénosti. Nage pfili& myslici, pfili§ inte-
ligentn{ oko.“'" I to nejbezprostfednéjsi a fenomenologicky nejéistéi vnimdni je jiz la-
peno do dramatu imitace a rozpozndvani, nové prezentace na divadle mysli. Obyéejné
vnimdni, pfesné jako divadelni uméni, ,,potlac¢uje [skute¢nou pfirozenost| ve prospéch

12) Tamtéz, s. 66.
13) Michael Brodsky, Detour. Guignol, Rhinebeck (N.Y.) 1985, s. 61.
14) R. Bresson,ec.d., s. 65.
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pfirozenosti uméle ziskané a udrZované cvi¢enim“'”. Abychom skute¢né dosdhli redlné-
ho, je nutné uhasit myslenku a védomi, odvrhnout kdnon pfirozenosti a pravdépodobnosti
a rozbit pfedem dané struktury uméleckého ztvarnéni.

Bresson pohliZi na kinematografii, aniZ by v tom byl rozpor, jako na nezprostiedkova-
né hleddni redlného a jako na arbitrdrni proces konstrukce. Kamera zachycuje ,,syro-
vou realitu“'” bezprostiedné a pasivné, ,,s tizkostlivou lhostejnosti stroje. Aviak ,.drsnd
realita neposkytne pravdu sama od sebe“. K tomu, aby byla potvrzena moc reality, aby
nezdegenerovala v pouhy realismus, abychom neupadli do pasti a neménili obrazy v kligé
»zobrazenim véci tak, jak jsou vSichni lidé navykli je vidét™, je zapotfebi peélivé kompo-
zice a konstrukce, psani kinematografie. Jediné piesnd, pec¢livd juxtapozice zvukii a obra-
z ndm umozni dosdhnout redlného tak, jak je, bez zdsahu nebo jest& pred zdsahem védo-
mi, nebof ,,vytvdfet neznamend ménit nebo vymyslet osoby a véci. Znamend to upevnit
nové vztahy mezi osobami a vécmi, které jsou takové, jaké jsou*'". Kameraman objevuje
redlno pravé tim, 7e je konstruuje. Bresson instrumentuje nové vztahy mezi zvuky a obra-
zy, aby nds prinutil vnimat osoby a véci mimo vyznamy, které na né ze zvyku promitdme.
Nutkavy automatismus ldme a nahrazuje nase obvyklé ndvyky asociace a interpretace.
S redlnem se setkdvdme pouze tehdy, kdyz jsme do néj z donuceni a ndsilné vrieni, upou-
tdni poté, co jsme byli vykofenéni sami ze sebe. ,,Tviij film nenf vytvoifen pro bloudéni o¢i-
ma, ale pro vstup pfimo dovnit¥, pro to, byt totdlné absorbovan.“'¥ A opét: ,,Udélat film
znamend spoutat osoby navzdjem a osoby s pfedméty pomoci pohledf.“"”

St¥ih musi divdka vehnat do reality; musi vnutit pfedmétéim a obraziim nové souvislosti
a zdroven je ponechat pfesné ,takové, jaké jsou”, aniz by je deformoval nebo nové vy-
my&lel. ,,Syrovd realita” je surovinou Bressonova radikdlniho konstruktivismu: véci jsou
uchopeny kamerou v jejich absolutni, bezvyznamové imanenci, je$té piedtim, neZ budou
zorganizovany do vrstvenych struktur nebo organickych celkii. Pfedpokladem stfihu je
proto pfedchozi pohyb pulverizace nebo atomizace, rozpusténi t&l na jejich souddsti.
O fragmentaci Bresson tvrdi, Ze ,,je nepostradatelnd, pokud ¢lovék nechce upadnout
do PREDSTAVENI“*”. Jeho filmy se sklddaji z &dsti-objektfi, které se nikdy nespojf
do zobrazovatelnych celki, z fragmenti, i kdyzZ jsou vzdjemné spolu netdprosné svdzany.
Tyto zvuky a obrazy nejsou zobrazenim nebo metonymii integralnich, difve existujicich
entit; samy jsou autonomni, jako elementdrni ¢dstice, materidlni slozky vlastni nové kon-
strukce (a nikoli pouhé zobrazeni) téla. Kompozi¢ni logika Bressonovych filmi se podo-
bé tomu, co Deleuze a Guattari nazyvaji rovina diislednosti: ¢asoprostor, kde ,,struktura
neexistuje o nic vic nez geneze. Existuji pouze vztahy pohybu a klidu, rychlosti a poma-
losti mezi nezformovanymi prvky nebo alespori mezi prvky, které jsou relativné nezfor-

- . 5O a8 Nes E 66 21)
mované, molekulami a nejriiznéj$imi édsticemi®.

15) Tamtéz, s. 14.
16) Tamtéz, s. 65.
17) Tamtéz, s. 21.
18) Tamtéz, s. 76.
19) Tamtéz, s. 19.
20) Tamtéz, s. 75.
21) Gilles Deleuze — Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism and Schizophrenia. University
of Minneapolis Press 1987, s. 266.

85




ILUMINACE

Steven Shaviro: Pozndmka k Bressonovi

Jak to konkrétné funguje? Napiiklad v mnoha sekvencich KAPSARE Bresson minimalizu-
je zdbéry, které maji uvozovat sekvenci, nebo se jim vyhybd: radéji stithd polodetaily
(napt. Michel stoji bez hnuti v davu u zdvodni dréhy) a extrémné blizké zdbéry (napf.
Michelova ruka sahd do vesty druhého muze a bere penize). Smyslem nenf prezentovat
(Michelovu?) ruku jako &dst, pro niz celek tvoii Michelovo télo, ale zcela opacné: zd4 se,
jako by pomalu se pohybujici ruka a nehybny trup a obli¢ej (t&lo od pasu nahoru) byly
nezdvislé vektory, které je nutné propojit, aby Michelovo té&lo vytvofily. Postava protago-
nisty je tak konstruovina a definovina jeho fyzickym uéenim se na zlodéje, tim, jak se
uéi pohybovat rukama, odvracet o¢i, vraZet do obéti, nepozorovan unikat davem. Miche-
lovo dopadeni a koneénd proména jsou podobné vyjidieny detaily (téméF autonomnf{
polodetaily) vizudlniho a fyzického kontaktu: ndraz Zelizek zavirajicich se kolem z4-
pésti, polibky skrz mfiZe ve vézeni na konci. Lidské télo tak v Bressonovych filmech ni-
kdy neni organickym celkem, ale spi¥ repertodrem nespojenych, anatomickych funkei.
A toto fragmentované télo neexistuje v pfedem daném prostiedi; prostor a ¢as filmu jsou
samy Clenény jako roziifeni nebo omezeni télesného klidu a pohybu. Pomérny nedosta-
tek tivodnich zdbérti nds nuti vstoupit do prostorti filmu, prozkoumat je jenom tak, jak
to délaji postavy, které jimi fyzicky prochdzeji, v souladu s rytmem Bressonova stfihu.
Tak pise Deleuze o ,taktilnim prostoru® KAPSARE, o ,,rozlehlych, fragmentovanych pro-
storech®, konstruovanych kousek po kousku ,,rytmickou kontinuitou zabéri*, které sle-
duji pohyby rukou zlod&j.*

Odsunuti psychologie a citovosti, fragmentace prostoru, osob a vécf, hyperbolické zdii-
raznéni prazdné materidlnosti téla: to jsou nejvyraznéjsi strategie Bressona jakozto
filmového tviirce. Pokousim se naznadit, Ze takové postupy by nemély byt nazirdny, vy-
luéné ani v prvni fadé, jako formy negace, deprivace a destrukce. Pro Bressona zna-
mend kazdé vyprazdnéni pozitivni vysledek, nové piibliZenf se k redlnu a jeho potvrze-
ni. Bresson se snaZi potladit to, co jiZ zndme a rozpozndvame, aby nds tak postavil ,tvaif
“*_V tomto
smyslu vyzaduji Bressonovy filmy imanentni vyklad, dopliiuji nebo popiraji transcen-
dentni vyklad, ktery poddvd vétSina jejich komentdtorti, nejobsdhleji pak Schrader.
Schrader popisuje Bressontiv styl terminy, které p¥ipominaji negativni teologii: tvrdi, ze
filmy vyjadiuji nepopsatelné, totdlné Jiné a Transcendentn{ tim, Ze vyprazdiiuji kazdo-
dennost az tam, kde se objevuje ,,disparita®“, kde zdZitek nepiitomnosti vede k radi-
kdlnimu odtrZeni od fenomendlni existence.” V odcizujicim kazdodennim svété jsou
emoce potlaceny, nakonec to v8ak md za ndsledek, Ze propuknou v duchovni dimenzi
(pasobeni milosti).

Na jedné roviné takovy vyklad mazZe vskutku odpovidat Bressonovym zdmértim. PouZiti
alegorie spdsy vSak ve skute¢nosti nevysvétluje, jak Bresson vytvaii efekty afektivni
dislokace, zvld$t& v pozd&jgich filmech, které koné{ nikoli usmifenim (vykoupenim), ale

v tvar redlnu® a ukdzal to, ,,co by bez tebe moznd nikdy nebylo vidéno

sebevrazdou nebo masakrem. VSechno navozuje alegorickou diskontinuitu mezi zdmér-
nou banalitou konkrétniho vyrazu (gesta, pohyby, slova) a nevyslovitelnosti toho, co je

22) Gilles Deleuze, Cinema 1: The Movement-Image. University of Minnesota Press, 1986, s. 108 — 109.
23) R. Bresson,c.d.,s. 67.
24) P. Schrader. c. d., s. 70 — 82.
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vyjadfovdno. Nenf zde Zddny dcastny pohyb, Z4dny pifmy a hotovy prechod, ktery spo-
juje jednu i8i s druhou. V Bressonové piiznacné verzi fimského katolicismu sama logi-
ka spaseni vyZaduje, aby bylo nekoneéné odkldd4no. Vsechno je odkdzéno na kazdo-
dennost a na télo. Radikélni neschopnost spolubyti svétské a duchovnf existence je tim,
co je nutno vtélit a materializovat, ucinit skuteénym, z masa a krve. Imanentnf vyklad
Bressona se tak soustfeduje na podivnou doslovnost, pozitivnost a 'intenzitu toho, jak
jeho filmy ztélesiiuji zavrieni a pokofeni, zoufalstvi a prazdnotu. Ve svété Bressonovych
filmt neni nedostatek ani negativita — ne proto, Ze kazdodennost by byla n&jakym zpfi-
sobem vykoupena, ale pravé proto, Ze ne-vykoupeni nebo deprivaci, aZ hraniéicf se smr-
ti, je ddna plnd aktudlnost, obdafend pevnou télesnou existenct.

Doslovné obrazy

Vracim se ke svému pivodnimu ndvrhu paralely mezi Warholem a Bressonem. Oba re-
Ziséli se zabyvaji vyluéné povrchem, doslovnosti a bezprostrednosti zplostélych obrazii.
Oba popiraji jakoukoli vnitini hodnotu nebo vyznam téchto obrazii, ale potvrzuji a mo-
bilizuji je pravé pro jejich prdzdnotu. Oba kladou pifmo rovnitko mezi télo a obraz,
spiSe neZ by je stavéli do protikladu, tak jako véc sama o sobé je v protikladu se svym
zobrazenim. Oba zbavuji obraz, nebo télo, viech jeho obvyklych ndnosti: hloubky, niter-
nosti, symbolické rezonance. Oba se ziikaji dramatickych konvenci pravdépodobnosti
v prezentaci, ziikaji se expresivity v herectvi — a misto toho potvrzuji absolutni sho-
du bytf a zdénf{, ukazuji konstrukci subjektivity ¢isté reaktivnim ,,pohybem z vngjsku
dovniti.” A co je nejdiilezit&jsi, Warhol i Bresson podobné odmitaji vie, co je b&zné&
povazovdno za emoce, ve prospéch pifsné, piesto viak podivné sviidné, neutrality a Tho-
stejnosti. Pfitom vSak oba zobrazujf a prozkoumdvaji doposud zanedb4vanou £%i nesub-
jektivniho afektu: va3né a ndlady, stresy a transformace téla. Warholovy filmy oscilujf
mezi znepokojujicim klidem — pozitivni inskripei chladu, intenzitou téla i pfi nulové
teploté — a frenetickymi orgiemi nespoutaného exhibicionismu. Zcela odli¥n& Bresso-
novy filmy artikuluji exaltaci a bolest, zakofenéné v utrpent, vytrvalost a asketické me-
tamorfézy podrobeného a pokofeného téla. Oba reziséii viak vykazuji jakysi podivny,
neosobni afekt, ktery se nedd redukovat na psychologicky sentiment, ktery ve skuteé-
nosti miiZze byt osvobozen jediné rozbitim osobni identity a fragmentaci homogenniho
prostoru a ¢asu.

Bresson se takto, moznd paradoxné, vynofuje jako mohutné materialisticky filmovy tviir-
ce. ZdrZenlivost, strohost a minimalismus jeho film{ nejsou vysledkem né&jakého pied-
poklddaného zadrZovédni emoci, ale plnym prdvem ustavujf novou, pozitivni a souhlas-
nou vyrazovou formu. I kdyZ je tento reZisér vieobecné proslaven svym odmitnutim
zdjmu o rozko§, politiku a télesnost, v centru jeho tvorby je télo. Bressonovy filmy zdale-
ka nevytvérejf prostor pro t&lesnosti zbavenou spiritudlni reflexi, spiSe vytvifeji a zin-
tenziviiuji afekt, snaZ{ se postihnout zkuZenost v plné lidské podobé. Jeho kinematogra-
fie vyzvedd vSe, nac¢ narazi, pozvedd to a7 na mezni rovinu télesné intenzity, nejvy$sf

25) R. Bresson,c.d., s. 12.
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mozny stupen ztélesnéni. Tyto filmy se odmitaji psychologicky angazovat a identifikovat,
aby se tim lépe soustredily na télo a jediné na télo samé. Odhaluji a sdéluji tajny Zivot
téla, Zivot tak hutny a tak extrémni, Ze je téméf nemozné jej snést. I samo duchovno je
nakonec vlastnosti, sklonem téla: je tim, co miiZeme — s touz nedostatecnosti — nazvat
nesnesitelnym. Bresson se zmociiuje télesnosti s takovou piimocarosti a takovou inten-

zitou, Ze nutné piedklddd vizi, v niZ je milost neodliSitelnd od utrpeni a zavrZeni.

Prelozila Karla Hydnkovd

PreloZeno z anglického origindlu: Steven Shaviro, A note on Bresson.
In: Steven Shaviro, The Cinematic Body.
University of Minnesota Press, Minneapolis — London 1994, s. 240 — 251.
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Citované filmy:
Kapsd# (Pickpocket; Robert Bresson, 1959), Muska (Mouchette; Robert Bresson, 1966), Penize (L’argent;
Robert Bresson, 1982).
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