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DENIK VENKOVSKEHO FARARE
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Petr Malek

Uz astéji jsem Cetl, Ze brdna vécnosti stoji vSude pred ndmi, jest vSude, kdekoli oteviena...
Ptal jste se, odkud a kam jdu. Mdme stejnou cestu: belhdm se branou vécnosti.

Josef Capek, Kulhavy poutnik

Romaén-intimni denik

,,A% budu zitra po sobé& &ist tyto ¥4dky, zitra, za Sest nedél nebo snad za $est mésici, kdo
vi? — vim, %e si v nich budu p¥ét najit... Boze m&j, co?... Zkratka jenom diikaz, Ze jsem
dnes chodil sem tam jako obycejné, jaké détinstvi!™

Ambricourtsky fard¥, hlavni protagonista romdnu Georgese Bernanose Denik venkov-
ského fardte (1936), si tato slova poznamendvd do svého deniku v situaci, kdy je vysta-
ven zkouSce z nejtézsich: diagnéza jeho nemoci mu nedévd jiz Zddnou nadéji... Je pii-
znaéné, 7e pravé v takové chvili, kdy mamné hled4 itéchu v modlitbé (,,Nikdy jsem jesté
nepocitil s takovou prudkosti télesnou vzpouru proti modlitbé.*), obraci se ke svému de-
niku a rozjim4 nad rodicim se rukopisem, ptd se po smyslu svého psani. Ambricourtsky
fardf je typicky Bernanostiv osamoceny a izolovany ,hrdina®, ndleZejici k té pocetné
fadé Bernanosovych drobnych venkovskych knéZi, ktefi pfes svou fyzickou slabost ¢i
nemoc podstupuji kazdodenni vysilujici (a mnohdy marny) zdpas o spdsu dusi svych
bliznich. ,,Pohled tohoto knéze,* feteno slovy recenzenta pohotového éeského prekla-
du (1937), ,,nuti, aby srdce vydala svd tajemstvi, i kdyZ se piitom svijeji; stopuje dilo
satanovo aZ ke dnu, kde véci stojf proti sobé& tak straslivé prosté a bez piikras. [...]
Ale vSechna stfetnuti s vnéjikem, jakkoliv dramatickd, nejsou tim nejhlavnéjsim; jsou
dobojovina teprve na poli vlastnf duse.“"” Na poli vlastni du3e a na strankich deniku,
ktery si ambricourtsky fard¥ vede, bojujf se ony zdpasy, v nichZ kazdy zablesk nadéje je
tak &asto vzdpéti stiiddn odvrzenim do naprosté tmy, do nejzazsiho osamocent.
Pirozenou souédsti t&chto zdpasti, v deniku zvnitinénych a spiritualizovanych, je i tema-
tizace a reflexe psani, provdzend asto skepsi a tzkosti, jiZ pisatel zakousf — opakované —
ve chvili, kdy usedd ke stolu a skldné&je se nad bilym listem papiru, je vyddn na pospas

1) 0.D., Georges Bernanos. Denik venkovského fardre. ,,Akord” 11, 1938, s. 61.
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slovu: ,,Jest to jedna z nejméné pochopitelnych béd ¢lovéka, Ze musi svéfovat to, co ma
nejdrahocennéjiiho, né¢emu tak nestdlému a tvarnému, jako je bohuzel slovo. Bylo by
treba veliké odvahy, kdyby se mél pokazdé ov&Fovat ndstroj...* I ambricourtsky fardf,
stejné jako mnoz{ dal3f protagonisté moderni literatury, je nad rozepsanym rukopisem
vystaven stav@im nejistoty a vratkosti vii¢i sloviim, vii¢i svému psani, i on reflektuje
hranice jazyka, jeho (ne)schopnost postihnout individudlni lidskou zkuSenost v celé
jeji spletitosti a zprostiedkovat osobni, jedineény proZitek svéta jinym osobdm; od ja-
zyka se viak presto neodvraci. Denik je mu jakymsi prodlouZenim (nebo ndhradou)
modlitby i pokusem navézat rozhovor s ,,ml¢fefm™ Bohem a pfedevéim pak prostorem
sebepozndni a ttéchou v osaméni: ,,Zatimco émdrdm pod lampou tyto stranky, které
nebude nikdo nikdy &fst, mam pocit neviditelné piitomnosti, kterd jisté neni pfitom-
nosti bo#f — spiSe p¥itomnosti pfitele stvofeného k mému obrazu, ackoli ode mne roz-
dilného, #ijiciho z jiné podstaty...

Bernanostiv Denik venkovského fardie neni oviem autenticky intimni denik, ale romén
psany denikovou formou, v némZ vlastni psani rukopisu dentku je souédsti roménové
fikce: p¥ib&h ambricourtského fardie postupuje od chvile, kdy zacal psat své denikové
zépisky, které zaznamendvajf jednak ony ,,ubohé a nepatrné viedni starosti (opakova-
n4 setkdni a rozhovory s farniky, zdravotn{ potiZe, konflikty s pfedstavenymi), zdroven
vSak pieristaji v rozsdhlé dvahy o ndboZenskych i socidlnich otdzkéch (o milosti, chu-
dob&, modlitbé&), oteviraji se meditaci osamélého élovéka... Prestoze je tedy denikovy
zdznam, z ného# vyriistd Bernanosiiv romdn, fiktivni a psany vyrazné stylizovanym jazy-
kem, podr#uje si nékteré tvdrné rysy vlastni denik@im nefiktivnim: jeho ,,dramati¢nost™
nespo&ivé v pifsné dramatické stavbé bohaté fabulovaného p¥ibéhu (d&jovost je naopak
spie zastfend: specifickd ,,pitb&hovost* denikovych zdznamt nenuti k doslovnosti, zfi-
stdvé fragmentdrni), ale je nesena ka?dodennim zdpasem, zmahdnim onoho ,,bandlni-
ho“, véedniho Zivota na stran& jedné a nepolevujicim zdpasem o kazdé slovo modlitby
na strané druhé.

Denikov4 situace m4 snad dvé zdkladni varianty, které se nejen nevyluujf, ale casto se,
jak to ostatn& ukazuje i Bernanostiv romédn, vzdjemné podmiiujf nebo umociiuji :* deni-
kové j4 je konfrontovidno s vn&jsi nejistotou, chaosem, ohroZenim a denik se stdvd pre-
dev&fm vyrazem konfliktu, nesouladu s vné&j&im svétem,” nebo denikové jd stoji viici
své vnitinf nezralosti a nejistoté, a pak klade otdzku sebepoznani, sebeuvédomént, hle-
danf vnitintho fddu; denik se stdvd prostorem zdpasu o sebe sama. Centrdln{ pozice, jiZ
denikového jd v textu zaujim4, je ddna nejen jeho vztahovdnim se ke svétu nebo k sobé
samému (k deniku pati{ autoreflexivnost, introspekce, pochyby, privétni zdleZitosti,
sebepozndvaci i terapeutickd funkce), ale také, jak jsme jiz ukdzali, vztahovdnim se
ke svému psanf, tematizaci, obnazenosti zapisujictho j4.

2) Srov. Jézef Z ar ek, K soucasné denikové literature. In: Svétovd literarnévédnd bohemistika. Uvahy a stu-
die o Ceské literature. Praha 1996, s. 707.

3) PodleS. Richterové je denik piedeviim prostorem, ,,jehoZ zmnoZenym sice, zpochybiiovanym, o to ale sil-
né&jiim stfedem je obvykle basnikovo ,jd‘, vidéné v protikladu k druhym a ke svétu, nikoli v jednoté s ni-
mi“ (podtrhl P. M.). Sylvie Richterovd, Etika a estetika literdrniho deniku. ., Kriticky sbornik® 12,
1992, ¢. 2, s. 16.
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Denik a psand narace ve filmu

Jiz tvodni obraz Bressonova filmového piepisu Deniku venkovského fardre ustavuje,
zakladd fiktivni svét filmu jako prostor psani: v dlouhém zdbéru je nase pozornost sou-
stfedéna na svrchni desky fardfova deniku s ruéné nadepsanym ndpisem JOURNAL
(velkym hiilkovym pismem), umisténym nad titénym ndpisem CAHIER. Cisi levé ruka
otevira denik, a kdy# prava ruka drZici pero odstrani vloZeny papir silné zamazany in-
koustem, odkryje se pfed ndmi prvni stranka, popsand tivodnim denfkovym zdznamem.
Ndjezd kamery na jiz napsany text je doprovdzen hlasem mimo obraz: ,Nedéldm jisté
nic zlého, kdyZ zapisuji upiimné den po dni prostd, nevyznamna tajemstvi jinak neza-
hadného Zivota.“ Jemnou ironii a plny smysl tohoto tvodniho zdpisu, tematizujiciho
psanf a reflektujiciho pozici zapisujiciho jd, si uvédomujeme postupné: prosté a nevy-
znamné se ukdZe byt podstatnym a zdvaznym, nezdhadny Zivot obdrZi auru nejvyssiho
Tajemstvi.

Zptsob, jakym je predstaven a tematizovan fardfiiv denik, upomind na postup, jimz se
pomérné ¢asto uvadéji filmové adaptace znamych literdrnich predloh: vizudlni ztvdrné-
ni knihy jako zdroje filmového vyprdvéni, od ndstupu zvuku doprovézené hlasem mimo
obraz, vytvdif pozadovany efekt — ,,stranky hovofi®, ,kniha oZivla® a nabyla podoby to-
hoto filmu. Vypravéci situace Bressonova Deniku venkovského fardfe je ale pfes svou
vné&jsi podobnost zdsadné odlignd: vizualizaci svrchni desky deniku se jako zdroj filmo-
vého vypravéni manifestuje nikoli Bernanostiv romdn, ale denik, ktery si vede fiktivni
postava Bernanosova romdnu (a také Bressonova filmu) — ambricourtsky faraf. Vse, co
vidime, se rod{ z fardfova deniku, povstdvd z psaného textu, ma sviij zdroj v psané nara-
ci (a psany epilog znamend pouze posun od jednoho pisatele ke druhému, ale zpiisob re-
prezentace tohoto nového zdroje je analogicky: viditelny text a hlas mimo obraz, ktery jej
prednasi).

Pokud mluvime o psané naraci, mdme na mysli takovou vyprdvéci situaci ve filmu, v niZ
se postava-vypravé¢ neobraci pfimo k divdkim, ani nemluvi k jiné postavé, ale pie.
V zdvislosti na tom, co pise, miiZeme pak rozezndvat také zikladni podoby této vypravé-
cf situace:" naraci denikovou, dopisovou (srov. napt. Dopis od nezndmé Maxe Ophiilse)
a memodrovou, (auto)biografickou (srov. nap¥. Kind Hearts and Coronets Roberta Hame-
ra). S psanou naracf se setkdvdme, i kdyZ zatim jen vyjimeéné, jiz v némém filmu (napf.
v Kabinetu voskovych figur Paula Leniho nebo v Nejlepsim filmu Tomdse Graala Mauritze
Stillera), ale ke skute¢nému rozkvétu tohoto vyprdvéciho postupu dochdzi aZ ve filmu
zvukovém, kdy pfedeviim mnohé filmové adaptace zac¢inaji bohaté vyuZivat jiz zminéné-
ho zdvojovéni tisténého (psaného) textu a hlasu mimo obraz, ¢asto ve snaze transpono-
vat do filmu vypravéei formu literarni predlohy. Pro nds je zajimavé, Ze pravé ve fran-
couzské kinematografii byl tento postup vyuZividn pomérné ¢asto: napf. Delannoyova
Pastordlni symfonie opakované stavi do popredi denikové vstupy, jez se odvolavaji na
formu stejnojmenného romdnu André Gida, Renoirova verze prézy Octava Mirbeaua
Denik komorné dramatizuje roli deniku jako prostoru, ktery poskytuje azyl zranitelné

4) K problematice vypravéni a vymezeni jednotlivych vyprdv&cich situac ve filmu srov. Avrom Fleish-
m a n, Narrated Films. Storytelling Situations in Cinema History. Baltimore, London 1992, zj. s. 20 — 52.
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dusi hlavni protagonistky. Vizualizace knihy a zachyceni aktu psani v detailech pisici
ruky ukazuje jiz k Bressonovu Deniku, v némZ se psani a deniku oviem dostane daleko
vétsiho prostoru a vyznamu...

Denik je v Bressonové filmu prezentovian v zdsadé trojim zpisobem: jednak vlast-
nim denikovym zdznamem, jenZ je pravé psdn, ddle hlasem mimo obraz, ktery ,ko-
mentuje* (tj. umisfuje a zatazuje) jednotlivé scény, jez sledujeme na filmovém pldtné,
a koneén& nepifmo takovymi postupy jako je elipsa, nebo ¢isté filmovymi pro-
stfedky jako jsou zatmivacka a prolinacka, které ndm signalizuji, Ze to, co vidime,
nejsou samotné udélosti, ale jejich reflexe, vysledek jejich ,transformace* médiem
deniku. Obecné lze fici, Ze Bresson stiidd obraz a pismo, obraz a hlas, déj a jeho re-
flexi.

Denik je ukdzin — s vyjimkou prvni denikové scény — vidy v okamziku, kdy je psén.
Bresson plné a diisledné vyuzZivd potenciality deniku: tematizuje text, ktery se déje,
ktery se velmi ¢asto ocitd v tésné blizkosti pravé probihajicich (tj. dosud neuzavienych)
uddlosti. KdyZ v jedné z prvnich denikovych scén si fardf zapisuje: ,,PfiSel za mnou do
sakristie stary pan Fabregars,” prolne se prdvé psand stranka deniku (vizualizace psa-
ného textu je pfitom doprovdzena hlasem mimo obraz) bezprostfedné do obrazu pficha-
zejictho pana Fabregarse. Také hlas komentdie (voice-over), ktery psany text doprova-
zi, neni obvyklym, tj. nelokalizovanym a vzddlenym ,hlasem paméti“ nékoho, kdo
z odstupu rekapituluje a rekonstruuje uddlosti jiz uzaviené, ale nékoho, kdo uddlosti,
o nichZ ve svém denikovém textu referuje, pravé prozivd.” Kdy# ve scéné, jez ndsledu-
je bezprostfedné po nepiijemném rozhovoru s panem Fabregarsem, slysime, jak fardf
(hlas mimo obraz) ¥ik4: ,,Cely rozéileny jsem se vydal za fardfem z Torcy,” vidime jej,
jak pravé pfijizdi na svém kole k farafovu domu, opird kolo o zed a vstupuje do dveri,
kde jej vitd fardi z Torcy. Pfedchozi vizualizace psaného deniku nds znovu vede k tomu,
Ze komentaf vnimdme jako zprdvu o udalosti, kterd pravé probihd, resp. sotva probéhla.
Denikové zdpisy jdou doslova ,,v patdch” uddlostem, ¢asovy odstup mezi déjem a zazna-
mem o ném je takika smazdn.

Pravé popsand scéna poukazuje jesté k jednomu zavaznému dusledku, jez pro nase vni-
méni filmu m4 ona specifickd vazba zvukové stopy a obrazu pi&iei ruky: i ve chvili, kdy
sly§ime pouze hlas mimo obraz, ziistdvd povédomf textu, ktery neni pouze ¢ten nebo vy-
prdvén, ale ktery je psdn. Vracejici se obraz rozepsané stranky deniku a piSici ruky zpii-
sobuje, Ze i ve scéndch, které vizualizace deniku nepfedchdzi bezprostiedné (scéna se
neprolne do psané stranky deniku), ptsobi na nds mluvend slova odli$nym zptisobem,
nesmazdvaji onen zdkladn{ zdZitek psaného textu. To je umocnéno i zvlastni povahou
mluveného slova, které je v Bressonové filmu postaveno ,,proti* obrazu: nejde jen o zjev-
né rozpojeni ve chvili mluveného komentére, ale i v situaci, kdy slova skute&né pronasi
nékterd postava. Ani tehdy se totiZ slovo témér viibec nezarazuje do obrazu jako realis-
tick4 slozka; upozoriuje na to jiz Bazin, ktery v této souvislosti pise o ,,jakési lhostejnos-
ti ovlddajici vztahy mezi piedstavitelem a textem, mezi slovem a obli¢eji“.” Jde doslova

5) Srov. tamtéz, s. 164.
6) André Bazin, Denik venkovského fardfe a rozbor Bressonova stylu. In: Ty %, Co je to film? Praha 1979,
s. 100.
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o jakési psani nahlas, které nema mozna daleko k ideji vokalniho psani (psani nahlas),
jak se o ném zmitiuje Roland Barthes v zévéru Plaisir du texte.” Sdm Barthes ostatné toto
vokalni psani hledal pravé ve filmu a také nékteré jeho charakteristiky (nenf expresivni,
nevyslovuje ho dramatické zabarventi hlasu, usiluje o text, v némz by se dalo zaslechnout
»celou stereofonii télesné hloubky®, jde v ném .0 artikulaci téla, jazyka, ne artikulaci
smyslu, feéi”) maji blizko k Bressonovym maximdm o préci s hlasem svych protagonis-
th ¢i modeld.

Celkem devatendctkrat hlas mimo obraz doprovdzi obraz psaného deniku — detail
stranky deniku a piSici ruky. Vétsinou se tyto zdbéry oteviraji detailnim zdbérem na jiz
rozepsany text a konéi ve chvili, kdy hlas mimo obraz ,,dostihne* pisici ruku.” Tak
napi. druhd denikovd scéna za¢ind detailem pera uprostied rozepsané véty, zatimco
hlas ji pfedndsi celou: ,,Smysl pro povinnost mi ddvd zapomenout na mé chatrné zdra-
vi.“ Jak obraz, tak hlas mizi v okamziku, kdy pero piSe posledni slovo zdpisu ,,devoir®
(,povinnost®). V téchto scéndch hlas mimo obraz nevypravi pouze pfibéh, ale artiku-
luje psany text: Denik venkovského fardre prestava v tu chvili byt pouze dramatem osa-
mélého hrdiny, ale stdvd se dramatem samého psani, aktu psani. Diiraz je poloZen na
procesudlnost, tematizované déni textu, na samotny akt produkce textu, ktery je uvnitf
tohoto textu manifestovdn; té7isté se pfesouvd od vypovédi (énoncé) jako vysledku
aktu vypovidan{ k vypoviddni samému (énonciation).”

Mezi témito denikovymi scénami, v nichZ je dramatizovdna tak osaméld a tichd akti-
vita, jakou je psani, hraji mimofddné dileZitou roli ¢tyfi scény, jeZ jsou komplexnéjsi
povahy: nevidime pouze detail stranky deniku a pi&iei ruku, ale také toho, kdo prive
sedi u stolu a piSe — ozna¢me je jako scény psani, abychom je tak odlisili od ostatnich
denikovych scén.'” Po fardfové prvni ndvitévé na zdmku ndsleduje denikovd scé-
na, otevirajici se zdbérem na jiZ psany text; hlas mimo obraz se s textem schazi aZ v za-
vére¢né, nadéjeplné otdzce tykajici se hrabéte: ,Cim to tedy je, Ze u mne zaujal
misto pfitele, misto spojence, druha, bohuZel tak ¢asto prazdné?*“ Stiithem piechazi de-
tail popsané denikové stranky v obraz farére, ktery pravé dokonéil denikovy zdznam:
odklddd pero a peélivé uzavird sviij denik. Scéna pokracuje jizdou kamery dozadu,
pfi niZ fardf vstavd od stolu a pfistupuje k otevienému oknu, pfildkdn psim $téko-
tem ndsledovanym vystiely z pugky. Sleduje lov hrabéte, coZ vyjde najevo v ndsleduji-
ci sekvenci, v niz hrabé prindsi fardfi Cerstvé zabitého zajice. Vyznéni scény je tra-
gigroteskni nejen vzhledem k tomu, Ze faraif — jak pfedtim sdm zdtraznil — maso
prestal jist a kviilli Zaludeénim bolestem miiZe poZivat pouze tvrdy chléb namadéeny
do vina (biblické konotace jsou tu neprehlédnutelné), ale predev§im hluboce zpo-
chybrniuje fardfovy nadéje svérované deniku a predznamendvd budouci neporozuméni
obou muzi.

7) Roland B arthes, PoteSenie z textu. In: T ¥ Z, Rozko§ z texiu. Bratislava 1994, s. 161 — 162.

8) Podrobné se povahou vypravéei situace v Deniku venkovského fardfe zabyvd A. Fleishman,c. d.,
s. 163 — 172.

9) Rozligeni énonciation a énoncé se tu opird o nazory francouzského lingvisty Emila Benvenista.

10) Opirdm se tu o déleni A. Fleishmana, ktery rozliuje ,writing closeups®™ a ,.scenes writing”. Srov.
A. Fleishman,e.d.,s. 165-167. '
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“!" béhem néhoZ ustupuje od

Druhou scénu psani piedchdzi fardfiv ,,vnitini monolog
okna, za kterym zuif vétrnd, destivd noc, a usedd k psacimu stolu osvétlenému lampou
(hlas mimo obraz): ,,U% jsem se nedokdzal modlit. [...] Touha modlit se je modleni a Bih
nemiZe vic Zzddat. [...] To za mnou uZ nebyl vSedni Zivot, jemuZ jsme unikli. Za mnou
nebylo nic. A pfede mnou zed. Cernd zed.* ,Vnitini monolog* odkazuje nejen k neddv-
né, neméné tisnivé a zlé noci, kdy se fardf vydal do kostela, aby se pokusil modlit
(,»Zprvu vécné, klidné, pak se zoufalstvim a tizkostf, jeZ mi prochvivala srdce.“), ale zno-
vu tematizovand absence modlitby poukazuje k fardfové naprosté opusténosti, v niZ se
obracf ke svému deniku. Prostor ozifeny lampou — sevieny potemnélymi sténami poko-
je a soustiedény kolem fardfe — je skuteénym prostorem osamélosti, umocnéné samo-
tou bilé, jesté nepopsané stranky, je7 je ,,znakem bez konce znovu nastdvajici samoty™. L
Vypovida o tom i ndsledujic{ dentkovy zdznam (,,Cosi jako by se mi v hrudi zlomilo...%),
ktery vzapéti prechdzi ve scénu psani: kamera ve stfednim pldnu sleduje fardre, ktery
sedf za stolem, piSe, na okamzik prestdvd, aby si promyslel ndsledujici formulaci, nebo
namodil pero v kalaméfi, a znovu zaéind psat. Ve chvili, kdy pi¥e o zachvatech mdloby
u svatych, prolind se detail popsané stranky deniku v obraz: fardf se zvedd u svého liz-
ka z podlahy, na niZ si lehl tvdfi k zemi, a hlas mimo obraz komentuje toto gesto tiplné-
ho odevzddni a pokory slovy, v nichZ uZ nenf Zddn4 nadé&je: ,,TdZ samota, totéZz mlceni.
Tuto prekazku uz nepiekondm. Nenf Zddnd prekazka. Nenf nic.” Usedd pfitom znovu ke
stolu a bere do ruky pero, aby dosud &erstvou zkuSenost opusténosti Bohem zaznamenal
do denfku. Nendsleduje predpoklddand denikovd scéna, ale stiih: fardr — jesté téZe noci,
snad jen o néco pozd&ji — sestupuje po schodech, jez si osvétluje lampou. Poté, co se-
stoupf aZ dolfi, zhasne lampu a v diplné tmé& hlas mimo obraz pronasi: ,,Bith se ode mne
odtahl, tim jsem si jisty.“ Vzdpéti viak je tento noéni vyjev, naplnény naprostym zoufal-
stvim, vystiiddn dal3i denikovou scénou, v niz ruce listuji popsanymi strankami deniku,
ne# naleznou prdazdnou, dosud bflou strdnku, jeZ se prolne s pravé psanym textem, je-
ho prvni véta zni: ,,D4l viak budu plnit své povinnosti...” Znovu ono kli¢ové slovo
,,devoir®, jez ve francouzitiné znamend nejen povinnost, ale také pisemny tkol.

Pravé popsand scéna psanf ilustruje typickou denikovou situaci, kterd umoziiuje bezpro-
stfedni podani uddlosti. Rozdil mezi psanim jako ,,zdrojem™ narace (vyprdvénim) a psa-
nim jako uddlostf, o ni% se vyprdvi (pi%e), neni sice smazdn tplné, ale jejich rozlideni je
ve chvili, kdy se odehravaji prakticky sou¢asné na tomtéZ misté, sporné. Piibéh fararo-
vy duchovnf a existencidlni krize nenf pouze rdmovan psanim (vyprdvénim), které tuto
krizi popisuje, ale samo toto psani (vyprdvéni) je tematizovdno jako soucdst této krize,
takZe psani samo se stdvd souddsti ,,ptibéhu®, ktery je neoddélitelny od svého denikové-
ho podéni. Psanf je tedy jak médiem, v ném? se o duchovni krizi ,,vypravi, tak jakymsi
ohniskem tohoto zdpasu, které se od vlastniho pitbéhu osamostatiiuje: fardftiv p¥ibéh se

11) V téchto pifpadech neni snadné rozhodnout, zda posuzovat fardfovu promluvu jako vnitini monolog nebo
jako dramatizované psani. Jakkoli jsou tyto vyprdvéci formy spifznéné, existuji mezi nimi i podstatné
rozdily. V piipadé vnitiniho monologu je vétSinou ukdzdna pfemyslejict, pfemitajici nebo vzpominaji-
cf postava a jeji my3lenky jsou vyslovovdny nahlas. Pro dramatizované psanf je viak dileZité, Ze hlas
mimo obraz tu neni (jen) koreldtem vnitinich mentélnich pochodii, ale artikuluje uZ psany text. Srov.
A. Fleishman,c. d., s. 166.

12) Gaston Bachelard, Plamen svice. Praha 1997, s. 149.
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stdvd pribéhem jeho deniku. A jeho fe¢ — obrazné a s védomou nadsdzkou feceno
s Foucaultem — ,,jako by nebyla nic nez malou lampou noci, z niZ tryskd podivné svétlo,
oznacujici prazdnotu, z niZ pochdzi a k niZ osudové odkazuje viechno to, co osvétli
a ¢eho se dotkne“."” Pravé v hutnosti fe¢i zakousime podle Foucaulta svou konecnost:
»Je moiné, Ze fe¢ definuje prostor oné zkuSenosti, v niZ promlouvajici subjekt vystavuje
sebe sama misto toho, aby se vyjadioval, a v niz sméfuje k setkdni s vlastni konecénosti,
takZe jej kazdé slovo odkazuje k jeho vlastni smrti.“'" V temném sidle feci se setkdvame
s nepiftomnosti Boha a s na3i smrti."”

Jesté vyraznéji vystupuje tento aspekt do popredi ve tieti scéné psani, ndsledujici po
hrabénciné pohibu. Otevird ji dlouhy zabér na fardfe, ktery pie u svého stolu, a hlas
mimo obraz prondsi slova, kterd fard¥ pravdépodobné piSe: ,,Dnes rdno byla pani hra-
bénka pohibena.” Do fararova piibytku nahliZi kamera skrze okno, za nimz tise padaji
snéhové vlocky, které umociiuji intimitu chvile psani. Faraf si nalévd vino, které odn4dsi
a stavi na kamna, vraci se ke stolu a pokracduje v psani. Ndsleduje denikovd scéna s de-
tailem pisiciho pera, které ve vété ,,Za to bude jisté tieba platit® podtrhuje slovo ,,stire-
ment®. Obraz se prolne do detailu rukou obracejicich stranky s pfeskrtanym a neéitel-
nym textem; pokus stranky pfetrhnout a odstranit z deniku vzdpéti komentuje hlas mimo
obraz: ,,Bylo to §ilenstvi chtit zni¢it viechny tyto stranky. Chei pfeci proti sobé uvést toto
svédectvi, Ze md zkouska...* Detail tohoto nepsani a ,,smazdvani stop” stiidd znovu z4-
bér pisiciho fardfe, ndsledovany detailem denikového zdznamu, ktery dramaticky konéi
uprostied véty: ,,...a Ze na mé pfislo pokusent, abych...” V této scéné psani se tedy te-
matizuje sebereflexe psani: zdfiraznénf, pfepisovdn{ a Skrty jsou nejen svédectvim fady
morilnich soudt a vdhani jako stadii fardfovy duchovni krize, ale opét zdiiraziiuji ono
déni textu, vypoviddni (énonciation). Stranky pokryté skrty vedle svych ,grafickych“
kvalit pfimo manifestuji svou materialitu, texturu: néco, co se déld, zpracovavd neusti-
Iym proplétanim. Od Bressonovych preskrtanych stranek vizudlné neni daleko k Barthe-
sové metafofe textu jako tkaniny nebo pavuéiny, metafore, kterd ma vyjadrit pravé ono
dénf textu, jeho utvdfeni.'” Pojem textu ziskdva pfitom u Barthesa specificky vyznam,
umoziiujici odlisit jej od dila: jestlize filmové dilo se dosud jevilo jako origindlni, osobi-
td vypoveéd (énoncé), konstruovand pomoci obrazii pojimanych jako zdpis svéta, pak fil-
movy text se jevi pfedevsim jako proces vypovidani (énonciation), v némz se pracuje
s obrazy chapanymi jako zdpis uréitého pohledu na svét; do centra pozornosti se do-
stdvd samotny proces artikulace filmovych vyznam&."”

13) Michel Foucault, Pfedmluva k transgresi. In: Ty z, Mysleni vnéjsku. Praha 1996, s. 24 — 25.

14) Tamtéz, s. 33.

15) Tamtéz, s. 32.

16) ,,Text, to znamend Tkanina; ale zatimco jsme aZ dosud tuto tkaninu stéle poklddali za produkt, za hoto-
vy zdvoj, za nimz se schovdvd vice ¢i méné skryty smysl (pravda), nyni zdfiraznime v tkaniné genera-
tivni ideu, Ze text se dél4, zpracovdvd neustdlym proplétdnim; subjekt, ztraceny v této tkaniné — v této
textufe — zanik4 jako pavouk, ktery by zanikl ve stavebnich vyméscich své pavuéiny. Kdybychom méli
radi neologismy, mohli bychom teorii textu definovat jako hyfologii (hyphos je tkanina a pavuéina).*
VizR. Barthes,c. d., s. 160.

17) K tomu srov. Ernst Wild e, Problem interpretacji filmu w swietle teorii tekstu. In: Interpretacja dzieta.
Konferencja w Instytucie Sztuki PAN 5 — 7 listopada 1984 roku. Ossolineum. Wroctaw 1987, s. 209 — 210.
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V zavéru filmu Bresson tento aspekt vypovidani zesiluje tim, Ze zdvojuje a dokonce ztroj-
ndsobuje prostiedky a postupy reflexe a meditace. Posledni denikovd scéna se odehrdvd
v malé nadrazni kavarné v Lille, kam se faraf uchylil poté, co se dozvédél diagnézu své ne-
moci: zatimco stard posluhovacka tlachd cosi o jeho nuzném zjevu a kdzdni, jeZ si zde mfi-
ze v klidu pfipravit, kamera pomalu najede na farife, sediciho za stolem nad otevienym
denikem. Sly$ime hlas mimo obraz, ktery fik4: ,,Pochopil jsem, Ze mam-li nabyt klidu, sta-
¢i mlcet.” Vzapéti bere fardf do ruky pero a za¢ind psat: detail denikového zdznamu, pied-
naseného soucasné hlasem mimo obraz: ,,Rakovina Zaludku...” pfechdzi znovu ve scénu
psani, preruSenou prolinackou, kdy posluhovacka poddva na stll kdvu. Dals{ prolinacka
je doprovizena hlasem mimo obraz: ,,Bylo mi dobie, dokonce jsem si na chvilku zd#iml...
Kdy?Z jsem se probudil... M{ij BoZe, musim to napsat!“ (zvyr. P M.) Denikovy zdpis tu
popisuje uddlosti, které pravé vidime: sotva se faraf probudi, otevird znovu svij denik, aby
si zapsal vzpominku na svd poslednti jitra, kterd se mu ve snu pravée vybavila: tiché okno,
zpév kohoutil... V jediném okamziku jsou tak na sebe navrstveny tfi mody reflexe (deni-
kovy zdpis, hlas mimo obraz, prolinacka), v ni% je fardfovo kondni abstrahovino.

Pismo

Také pozdéjsi Bressontiv film Kapsdf otevird detail ruky (zatim netu$ime, komu patii),
kterd drzi pero a na bily étvereckovany papir, pfipominajici stranku gkolntho se$itu, piSe -
slova, jez jsou bezpochyby zaddtkem deniku: ,Vim, %e ohy&ejné ti, kteif spichali zlo¢in,
o ném nemluvi, nebo ti, ktefi o takovych vécech mluvi, je nespdchali. A piece jsem ta-
kové véci udélal.” Obraz je doprovdzen hlasem mimo obraz, reprezentujicim hlas sub-
jektivniho vypravéce, ktery se v pravidelnych intervalech v pribéhu filmu vraci asi Se-
desdtkrdt, z toho &tyfikrat doprovizen obrazem ruky piSici dentkovy zdznam.'® Tento
obraz pisici ruky, obraz psaného deniku, doprovazeny hlasem mimo obraz, nejen bezpro-
stfedné evokuje Denik venkovského fardre, ale poukazuje k Bressonovu hlub$imu zauje-

ti lidskou rukou a problematikou psani.'”

18) Srov. T. Jefferson Kl1in e, Picking Dostoevsky’s Pocket: Bresson’s Sl(e)ight of Screen. In: Ty %, Screening
the Text. Intertextuality in New Wave French Cinema. Baltimore, London 1992, s. 150.

19) Bresson se mnohokr4t pfiznal ke svému zaujeti pro lidskou ruku a s oblibou v této souvislosti citoval své
oblibené autory: Montaigne (,,Pohyby duSe zrozeny stejnym postupem jako pohyby téla.“) a predeviim
Pascala (,,Duse miluje ruku. Kdyby méla ruka vlastni viili, musela by se milovat stejné tak, jako ji miluje
duge.”). Ruka je vedle Kapsdfe klitovym motivem i v daldich Bressonovych filmech, predeviim K smrti
odsouzeny uprchl (od prvni scény, otevirajici se pohledem na ruce odsouzeného, pak jeho spoluvézii jiz
s Zelizky na rukou a kone¢né ruky fidic¢e na Fadici pdce). V obrazu pisici ruky se pak prostupuje toto za-
ujeti pro ruku se zdjmem o psani: ,,To je dalsi zpiisob, jak odhalit nitro,” pfizndvd v jednom filmovém do-
kumentu Bresson a doddva: ,,I ruka, drici pero a zaéinajici psdt, mnohé napovi, m4 v sobé néco velmi in-
timniho. [...] Vidy mé& dojmou zdbéry, v nichZ tu é&lovék piZe, zdbéry ukazujici pidiei ruku a pismo.”
Dodejme jekté, Ze obraz (motiv) piSici ruky se letmo vraci i ve filmu K smrti odsouzeny uprchl, kdyz Fon-
taine piSe sviij prvni motdk z vézeni. Nelze pfehlédnout ani vracejici se motiv pisma: na bali¢ku od spolu-
véziili nalézd Fontaine povzbuzujici slovo ,,Courage® (psané Zenskou rukou, jak to komentuje hlas mimo
obraz), na zdi své cely objevf diileZity ndpis-ndvod, jak si uvolnit Zelizka, co? mu dd poprvé zakusit ,,nahly
pocit vitézstvi“; rozhodujici okamizik, kdy si Fontaine uvédomi nutnost nepodvolit se.
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Pravé v tomto obdobi, jakoby vymezeném témi psanymi denikovymi zdznamy, jeZ oba
filmy oteviraji, rodila se i podstatnd st Bressonovych zdpiskd, které pozdéji vysly
pod ndzvem Pozndmky o kinematografu.”” V nich Bresson formuloval a postupné zpfes-
fioval svou predstavu kinematografu (cinématographe), jejz postavil do protikladu k fil-
mu (cinéma). Jestlize film odmitd jako reprodukéni uméni, které pouZivd divadelnich
postupil (zndmé herce, inscenaci udilosti), kinematograf je mu synonymem filmového
uméni, v ném# vidi novy zptisob psani, nové pismo, které povede k objeveni novych
véei. V Pozndmkdch o kinematografu to formuloval jednoznaéné: , Kinematograf je psa-
nf (une écriture) s obrazy v pohybu a se zvuky.“ (s. 13) V jednom dokumentu z poloviny
Sedesdtych let s jistotou, vlastni opravdovym viziondfim, doddva: ,Véiim v mladé bds-
niky kinematografu [...], ktef{ budou jednou psét na filmovy pds tak, jako se piSe
inkoustem na papir.“*"

Pojet{ filmu jako pfsma neni oviemZe nijak origindlni a srovndni filmového pisma s pfs-
mem ideografickym, piktografickym a pfedevsim hieroglyfickym miiZeme najit jiz u prv-
nich teoretik{i filmu. Vachel Lindsay v knize The Art of Moving Picture (1915) porovna-
vé fed filmovych obrazli s egyptskymi hieroglyfy a filmové pismo chdpe jako svébytné
pokracovini, nebo lépe rozvinuti pisma hieroglyfického: ,,MiiZe se rozvinout v cosi mno-
hem pronikav&jitho a navic pésobivéjitho nez jakykoli psany jazyk.“” K &inskému
ideogramu pfirovnaval zdbér o nékolik let pozdéji také rusky reZisér a teoretik Lev Ku-
* a v podobném duchu uvazuje ve svych studiich z let 1928 — 1929 rovnéz Serge;j
Ejzenstejn, ktery zdroje filmového pisma nach4zi ve spojeni dvou hieroglyfi, jez tvoii
novy pojem. Podstatou filmové écriture je pfitom montdZ, kterou vidi predevsim jako
konflikt odehrdvajici se nejen mezi po sobé jdoucimi obrazy, ale uvniti kazdého z nich,
v neustdlém napéti mezi tim, co v obraze pfitomné je a co neni. Obraz je proto pro Ejzen-
Stejna hieroglyfem, chdpanym viak nikoli jako staticky znak, ale jako vysledek dynamic-
kého procesu, v némz spatiuje podstatu filmového pisma: ,,Obraz se nikdy nestane pis-
menem a ziistane nav¥dy mnohoznaénym hieroglyfem.“*” Myglenka analogie filmového
pisma a hieroglyfu nebo ideogramu byla obzvldsté Zivd ve Francii. UZ v roce 1919 je pro
Victora Perrota film jednoduse pismem — starym, ideografickym pismem. Srovnani fil-
mu s egyptskymi hieroglyfy a éinskymi ideogramy se vénuje Georges Damas v ¢lanku
Rythms du monde (1933) a v témZe roce prichdzi Marcel Pagnol s koncepci vizudlné-
-zvukového pisma. V &ldnku Cinématurgie de Paris, v némZ uvaZuje o filmovém obra-
zu jako o ideogramu psaném gestem, se také poprvé objevuje metafora kamery-pera,
kterou v roce 1948 (dva roky pred Bressonovym Denikem!) rozvine rezisér Alexandre
Astruc v kritkém ¢ldnku Naissance d’une nouvelle avant-garde: la Caméra-stylo. V ném

leSov

20) Robert Bresson, Pozndmky o kinematografu. Praha 1998, prel. Milo§ Fry$ (fr. origindl Notes sur
le cinématographe, 1975); k tomuto piekladu odkazuji i v daldich citacich.

21) Bresson ni vu,ni connu (rezie Francois Weyergaus, 1994).

22) Cit. podle Krzysztof Loska, Pismo (Ecriture). In: Alicja Helman (Ed.), Stownik pojeé filmowych.
T. 6. Wroclaw 1994, s. 131.

23) ....kazdy zdb&r mus{ piisobit jako pfsmeno ve slové, ale jako pismeno osobitého, sloZitého druhu, napii-
klad jako znaky &inské abecedy.” Cit. podle Peter Mihdlik, Kapitoly z filmovej tedrie. Bratislava
1983, s. 215.

24) Cit. podle K. Loska, ¢. d., s. 132,
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se muzeme doéist, Ze ,.film se stal prostfedkem exprese stejné prostym a subtilnim jako
psany jazyk“.” A prdvé tento novy typ pisma lze podle Astruca popsat pojmem caméra-
-stylo (kamera-pero) — ,,piSici kamera®.

TiebaZe se tyto tivahy o filmovém pismu objevuji ve filmovéteoretickém my$leni spige
sporadicky, mohou se zdat margindlni (pouze jako doplnéni [suplement] reflexe jazyka
filmu), na prvni pohled nejsou vic nez pouhymi metaforami, pfedznamendvaji, myslim,
pozdéjii silnou vlnu zdjmu o filmovou écriture. Ta je v8ak jiZ souddsti SirSiho diskursu,
v némZ nejde o nic mensiho neZ o rehabilitaci pisma, diskursu, v némz ale samotny
pojem écriture ziskdvd dal$i vyznamy, jeZ maji s pfsmem v tradi¢nim slova smyslu
spole¢ného jen velmi mdlo. Naznacuje to uz Barthesiv Le degré zéro de I’écriture
(1953), v némyz se poprvé setkdvidme s pojmem écriture v onom specifickém vyznamu.*
Ecriture, jejiz koncepci Barthes pozdéji nékolikrat radikdlné pozménil, tu oznaduje pre-
devsim stylizaci promluvy, odrdZejici zptisob mysleni literatury, jakousi ,,mordlku for-
my*“. Za hlavniho teoretika écriture je viak pokliddadn Jacques Derrida, ktery predevsim
v praci De la grammatologie (1967) podrobil kritice kli¢ovd dogmata filosofie jazyka
a podal Sirokou definici pisma, které nyni zahrnuje ve&kerou inskripci: kinematogra-
fickou, choreografickou, malitskou, hudebni & sochafskou. Jde tu o podstatu téchto
¢innosti — graphé jako zpfisob psani.”” Po Derridovi musime odliZovat logocentrické
pojeti pisma jako ndstroje slouZiciho ke komunikaci smyslu a pravdy od pojeti grama-
tologické nebo poststrukturalistické écriture, odkazujici k prvotnimu procesu tvoreni
jazyka.

V Deniku venkovského fardre psani deniku doprovdzené hlasem mimo obraz vyvoldva
komplexni a ¢asto rozporuplny a tajemny efekt. Na té mystické béli papiru strdnek deni-
ku, postupné zapliiovanych ¢erni pisma, se pfed nadima odima jazyk doslova zhmotiiuje,
zviditelfiuje. Pismo jako souddst filmové obrazu u Bressona (narozdil tieba od Greena-
waye) je Cisté vytvarnym prvkem pouze okrajové, jeho zhmotiiovani viak dovoluje tema-
tizovat jazyk jako cosi materidlniho. Zobrazenim aktu psani, pisma (écriture) je jazyk —
feteno s Miroslavem Petfickem — vytrZen ze své neviditelnosti, tematizuje se jeho
svébytnost.” Jazyk, jenZ se podle tradiéni a vZité predstavy vymezuje jako ndstroj (jako
cosi sluzebného, neautonomniho, jako pouhy ,nosi¢* smyslu), se touto materializac{
osamostatiiuje, prestdavd byt pouhym nositelem ideji. Nejde v3ak jen o to, Ze se u Bres-
sona jazyk prostiednictvim pisma zviditeliuje, ale dileZité je i to, Ze ona stranka deniku,
popisovana slovy, explicitné poukazuje na diilezitou roli vizuédlni podoby feéi. Bresson
intuitivné citi, co pozdéji Derrida formuluje pfi vykladu écriture, v némz se obrati{ proti
»logocentrismu® tradice zapadoevropského mysleni (které od Platéna pies Rousseaua a%

25) Tamtéz, s. 133.

26) O nejednoznacnosti a nesnadné uchopitelnosti samotného pojmu éeriture u Barthesa svédéf i preklada-
telské problémy, které vyvoldva: ¢esky preklad ,,rukopis® (srov. R. B arth es, Nulovy stuperi rukopisu —
Zdklady sémiologie. Praha 1967, piel. Josef Cermak a Josef Dubsky) navrhuje Jifi Pechar (Od pribéhu
k romdnu. K poetice vypravné prozy. Praha 1989, s. 80) nahradit pojmem ,,stylizace®; slovensky preklad
volf prosté ,,pisanie” (srov. R. Barthes, Rozkos z textu. Bratislava 1994, ptel. Maridn Minarik).

27) Jacques Derrid a, Of Grammatology. Baltimore 1974, 5. 9.

28) Miroslav Petfié ek, Pfedmluva, kterd nechce byt ndvodem ke éteni. In: Jacques Derrida, Texty
k dekonstrukei. Bratislava 1993, s. 17.
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k Saussurovi a Husserlovi pojimalo pismo ve vztahu k mluvenému slovu jako cosi odvo-
zeného a sluzebného): ,,Pismo nelze v Zddném piipadé chdpat jen jako pouhy ziznam
mluveného projevu, jen jako mnemotechnickou pomiicku, pismo neni druhotny néstroj
fixovani slova, protoZe v pisemné (¢&i literdrni) podobé fedi je néco, co nemiize byt ve slo-
vech mluvenych®.””

Tematizace psani deniku nenf u Bressona vysvétlitelnd pouze faktem adaptace; deniko-
véd promluva, pocatd ve zranéni (duse) a modulovand rytmy téla stravovaného rakovinou,
se osamostatiiuje. Dopliime — s odkazem na Flussera, zkoumajiciho etymologii slov —, Ze
fecké ,,graphein“ znamend ,,hloubit*. To samoziejmé souvis{ s tim, Ze psani bylo ptivod-
né& gesto, jim# se néco vryvalo do né&jakého predmétu.”” Dnes se uZ samoziejmé nepie
,,do*, nybrZ ,na“, ale pravé pii Bressonové Deniku miZeme pifmo fyzicky citit, jak se
cosi z onoho plivodniho gesta uchovalo: ono gesto hloubeni, zanechdvajici zdfezy, vrypy
do téla-duse toho, kdo pige, kdo se vystavuje psani. Gesto écriture vrhd stin smrti,
a prece je plné nad&je. ,,Mezi pismeny se prochdzi smrt,” piSe Derrida a pokracuje:
,»Psanti, to, co je jako psani povoldno, piedpoklddd p¥istup k duchu odvahou ke ztraceni
ivota, ke smrti...“’" Trpnd vdSen pisma zistdvd posledni instanci marného usilova-
ni existence. Bressonfiv fardr je vskutku ¢lovék slova a pisma: ten, kdo piZe a kdo je
psdn. ,,Krok za krokem mne denik dokonéi, parafrdzujeme-li verS Edmonda Jabése.
Ambricourtsky fard¥ sméhuje svou existenci za pismo, psanim deniku své existenci pro-
plij¢uje smysl; pismo je pro né&j ,,stvrzenim sebe sama smérem k jinému v doznéni neko-
nec¢ného oddélent. .. :

V posledni denikové scéné, kdy nemoci zeslably fardf jen s nejvétsim dsilim piSe na
étvereckovany papir svého deniku posledni slova, nez mu listy deniku a tuzka vypadnou
z ruky, se ztrdci hlas mimo obraz. Zmizeni (vymazani) mluvené feci tu naznacuje nejen
fardfovo dotasné vysilent, ale znovu soustfed'uje pozornost na psany text, stopu, kterou
zanechdvé pismo. Re¢, nesouci moznost p¥imého kontaktu s Pravdou, mizi a ziistdv4 pfs-
mo, které naopak znamend uvédomént, Ze Z4dné takové bezprostiedni spojeni nevlastni-
me, nebof viechna pismena utvdieji absenci, a nikoli pfitomnost. Pfipomerime si jesté
jednou, ze podle Derridy tradiéni pfedstava o primdrnosti feci ve vztahu k pismu se opi-
ra o klamnou metafyziku pfitomnosti. Zavéreénd slova Deniku (,Viechno je milost®) pies
svou mnohoznac¢nost se zdaji svym teologickym obsahem prdvé k metafyzické tradici
poukazovat; zmizeni (vymazan{) mluvené feéi ve prospéch pisma (stopy, jiz zanechava)
na kli¢ovém misté filmu vSak takovy ptedpoklad problematizuje. ,,Pismo se pfesouvd na
zlomenou linii mezi slovem ztracenym a slovem pfislibenym. Diference mezi mluvou
a pismem, tof pochybeni, hnév Boha, jenZ opousti sebe, je to ztracend bezprostfednost
a namahavi prace vné zahrady.“” P¥{tomnost je podle Derridy vidy prostoupena ne-pfi-
tomnosti;*’ podobné& vyznam psanf vychdz{ ze souhry mezi pfitomnosti a nepfitomnosti,

29) Tamtéz, s. 19.

30) Srov. Vilém Flusser, Die Schrifi. Gotingen 1989, s. 94 — 95,

31) J. Derrida, Texaty...,s. 316.

32) Tamtéz, s. 321.

33) Tamtéz, s. 312.

34) ,,Nic ani v prveich ani v systému nikdy a nikde nenf jednoduse pfitomné anebo nepfitomné. VSude jsou
jen diference a stopy.* Viz tamtéz, s. 39.
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vystupuje diky pfitomnosti stopy nyni nepfitomné skute¢nosti. V zdvéreéné sekvenci fil-
mu ¢&isi ruce oteviraji dopis, v ném? fardiiv p¥itel Dufréty fardfi z Torcy popisuje posled-
ni okamziky fardarova Zivota. Vraci se hlas mimo obraz, tentokrat reprezentujici farare
z Torcy, aby precetl dopis, ktery vS8ak zdhy mizi a na bilém pldtné vystupuji obrysy
priazdného KiiZe. Epilog je moZné znovu vyklddat predeviim z ndboZenskych pozic:
jako vizudlni doplnék a ilustraci fardafovych poslednich slov i Zivota, ktery Zil. Tento
prazdny kiiZ (a jesté spi¥ stin k¥iZe) na bilém platné znovu a naposled pfipomene fara-
fovo ztotoznéni s Kristem, které prostupuje cely film. Denik je na kristovské analogie bo-
haty a poukaézal na né jiz Bazin:* dvoji noéni mdloba; pad do bléta, zvraceni vina a krve,
Veroni¢ina rouska — Serafitina utérka (scéna, v niZz Serafita otird farafovu vycerpanou
tvar svou utérkou), mald nddraZni restaurace v Lille je pro farafe zahradou Getseman-
skou, v ni% je (podobné jako Kristus) tvaii v tvar bliZici se smrti zachvdcen tzkosti (stdva
se zajatcem ,,Svaté agonie®), aby nakonec v ubohé podkrovni svétni¢ce nalezl svou
Golgotu, sviij k¥iZ ,,uprostfed” dvou podobné vyvrienych. Bressontiv Denik ndm bezpo-
chyby nabizi moZnost specificky religiézni, teologické ,,cetby®, otevirajici piibéh feno-
menologie spdsy a milosti, ktery se rozviji podle osnovy kiiZzové cesty a kazda sekvence
je jednim zastavenim.” K symbolu kiiZze odkazuje jiZ prvni obraz, jenZ se prolne do
tivodniho denikového zdpisu: detail silniéniho ukazatele, ktery svym tvarem vyrazné
evokuje kifZ. Jméno AMBRICOURT, jeZ nese, tak oznacuje nejen misto prvni fardfovy
farnosti, ale i prvni zastaveni na fardafové kiiZzové cesté. Tento pocit je jeSté umocnén,
kdyZ se detail ukazatele-kfiZe prolne do obrazu, jenz ndm poprvé predstavuje hlavniho
protagonistu, a to pravé v okamziku, kdy si s vymluvnym gestem z ¢ela a tvare otird ka-
pesnikem kréip&je potu. Uvodni prolinacky jakoby do vzdjemné souvislosti uvddély hlav-
ni atributy fardfe z Ambricourtu: denik a k¥{z. Fardf aspiruje na Kristovu nevinnost, ¢is-
totu a sebeobétovini, Zije doslova pod znamenim kfiZe (krucifix je i vyraznym znakem
jeho pokoje, ktery vystupuje do popiedi vidy ve chvili fardfovy beziitésné samoty) a je
tak logické, Ze tento vyvoleny symbol ve své viditelné pfitomnosti doprovdzi vypravéni
(dramatizované &teni) o fardfové smrti. Za pozornost oviem stoji skutecnost, Ze své
apotedzy kristovskd analogie (a ztotoZnéni) dosdhne prostiednictvim absence: stejné
jako mizi fardrovo t&lo (hlas i pismo), mizi z kifZe i télo Kristovo. Onen prazdny kiiZ lze
znovu ,,éist” jako konvenéni ndboZensky symbol, oznadujici vé¢énou, nebof jiz nema-
teridlni pfitomnost. Nabizi v8ak i prostor pro ¢teni ,,dekonstruktivni®, poukazujici na-
opak k absenci néjakého ptivodniho & transcendentniho ozna¢ovaného, k némuz by se
v koneéném diisledku mohla vztahovat viechna oznadujici: neexistuje néjaké konecéné
»slovo™ (Blh, Pravda, Pfitomnost, Podstata...), stojici mimo diferen¢ni hru jazyka.'
(Zavérecny kiiz tak pred ndmi vystupuje i jako dramaticky symbol pro univerzalni pro-
ces povstdvani znakdl, vyznami. Fardfovo psani je preklddanim véci ve znaky, coZ mize
byt interpretovano i jako svétsky, profdnni ekvivalent fardfovy schopnosti transsubstan-
ciace, pfepodstatnéni.)

Postupné vystoupeni neobratné namalovaného, narysovaného kfiZe naznaduje nejen

N d

objeveni se dalsiho zdroje znaceni, v samotném zdavéru zaklddd novou, implicitné vyssi

35) A. Bazin,c.d.,s.98.
36) Tamtéz.
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(autorskou) perspektivu, poukazuje viak také k daliimu zptisobu znaeni. Vrafme se
jesté jednou k tivodnimu zdbéru farafova deniku: po levé strané desek se lidnovité pne
vinnd réva (moznd bfe¢fan), nevime, zda je vyti$téna jako slovo CAHIER, nebo naps4-
na-namalovédna fardfem jako slovo JOURNAL. I kdyZ jeji rozbihajici a vétvici se linie
upominaji na vlnici se linie psaného pisma, poukazujf pfeci jen k jinému zplisobu in-
skripce, modu prezentace — k hieroglyftim, piktogramfim a ideogramim, grafickym
symbolim. Fardfiv vlastni text obsahuje tedy symboly stejného ¥ddu, jakym je i zdvérec-
ny (neuméle ,,namalovany*) kiiz. JiZ jsme si fekli, Ze Derrida polemizuje s (neo)platén-
skou tezi o druhoradosti pisma, opirajici se o Platéniiv dialog Faidros, v némz se hovoi{
o smyslu psaného textu a v némz je pravé psany logos predmétem kritiky (na rozdil od
logu mluveného). Sékrates ve svém komentdfi pfirovnavd psani pravé k malovéni, které
plodi nezivé bytosti, a kdyZ ho z4ddme o odpovéd, zlistdvd némé. O tuto zbéZnou po-
zndmku ve Faidrovi se opird Paul Ricouer, kdyZ se ptd, zda teorie eikonu, povaZovaného
pouze za stin reality, neni pfedpokladem kazdé kritiky, adresované kazdému zprostred-
kovadni vnéj$imi znaky. Oproti pojeti malby jako stinového zdvojovini reality a chdpdni
obrazu jako né&&eho, co je méné hodnotné neZ origindl, stavi teorii ikonicity a v jejim
rdmei (nebof psan{ v béZném slova smyslu je pouze zvla$tnim pfipadem ikonicity) nalé-
z4 kli¢ k odmitnuti Platénovy kritiky psani: ikoniénost je pFe-psdnim reality.”” Psani,
stejné jako malovéni, nenf zdvojenim svéta, ale metamorfézou: ,,zvétSuje vyznam svéta
tim, e ho zachycuje do sité jeho zkratkovitych znaki* (tuto schopnost vystihuje pojem
ikonického piiriistku®).” Je snad zbyteéné doddvat, ze ambici Bressonova kinemato-
grafu je pie-pisovéni reality pravé v tomto smyslu: zachycovat svét do sité zkratkovitych
znakii, a tak zvétSovat jeho vyznam.

Pismo a samota

Derrida ve své analyze pasdZe o ptivodu a vyznamu pisma v Platénové dialogu Faidros
zdfiraziuje je$té jiny moment: specifiénost psani je intimné vdzdna na absenci otce.
Theuth, podle platénského mytu vyndlezce pisma, pfedstupuje pied Thama jako pred

NS

svého otce: ,,...hovofici krdl jednd jako otec. Farmakon je tu predloZen otci a otec
jej odvrhne, znevdzi, opusti, znecti. [...] Platénské schéma pfipisuje ptvod a silu
fedi, presné feceno logu, paternalistické pozici. [...] Logos je syn, syn, ktery by byl
v samotné své prézentnosti, bez 7ivé péce svého otce znicen. Otce, ktery za ného mlu-
vi a za ného odpovidé. Bez svého otce by nebyl ni¢im, jenom by psal. Derrida upo-
zorfiuje na to, jak Platén Sékratovymi dsty zdtraziiuje bidu logu vdzaného na pismo
(55-..vZdy potiebuje pomoci svého otce; nebof sdm neni schopen ani se ubrdnit, ani
si pomoci.” [275¢]), bidu, kterd pfes svou mnohoznaénost je samoziejmé tripeni si-
rotka, nebof ,statut sirotka [...] se shoduje se statutem grafein, které ve chvili
napsani neni uz synem nikoho [...]. Na rozdil od psani je Zivouci logos Zivy tim, Ze
m4 Zivého otce (zatimco sirotek je uz polomrtvy), otce, ktery je pFitomen, stoji pobliz

37) Paul Ricouer, Tedria interpretdcie: Diskurz a prebytok vyznamu. Bratislava 1997, s. 60 — 62.
38) Tamtéz, s. 60.
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4

V Bressonové filmu se opakované vraci obrazy fardrovy beziitéiné opusténosti;
Jfardfiv pohled prozrazuje nejistotu a tizkost osamélych
Foto archiv

ného, za nim, v ném, uvnitf ného a podporuje ho svou pfimocarosti, napomdhd mu
osobné a svym jménem.“” I ubohd existence ambricourtského fariie je trdpenim
»sirotka®, ktery je ni¢im bez svého ,,otce®, jehoZ se ve svych modlitbich marné dovo-
lava. Je tedy odkdzan jen na své psani... Ale pismo, oznacujic absenci a oddélent,

39) Jacques Derrid a, Dissemination. Chicago 1981, s. 70 — 71. Cit. podle Milan Luk e 8, Hamlet a pa-
mér. ,,Svét a divadlo® 1997, &. 3, s. 51 — 52.
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je, jak to s aforistickou stru¢nosti vyjadfil Derrida, ,,samotou, fikd samotu, Zije ze sa-
moty“."
Jean Sémolué ve své monografii ukazuje, jak Bressontv film vérné ndsleduje svij lite-
rdarni pretext (model) v jeho rozdélenf do tif nestejnych édsti, z nichz kazdd je soustredé-
na kolem t¥ zdkladnich témat, vztahujicich se k fardfové samoté (osamélosti):"’ nemoc
(opusténost, osamocent t&la), knézskd a duchovni (spiritudlni) osamélost a socidlnf osa-
mélost (nepidtelstvi ze strany jeho farnik{). Sled tivodnich zabért pfimo tematizuje tyto
tfi formy osamoceni: prvni psani do deniku, fardf otirajici si elo, kradmy, nedtvérivy
pohled, ktery farafi, oddélenému m¥iZ{ brany zdémeckého parku, vénuje hrabé tajné se
objimajici se svou milenkou, fara¥ vstupujici na faru. Ve chvili, kdy se fardi sklini ke
svému kolu opfenému o zed fary, projiZdi nékde nablizku (ale mimo obraz) povoz, jehoz
pronikavy skiipot, doprovdzeny sebevédomym piskdnim venkovana, pfiméje fardie, aby
se ohlédl; jeho pohled v8ak prozrazuje jen nejistotu a tzkost osamélych. Ambricourtsky
fard¥ nenf ani jednou ukdzin ve spoledenstvi svych farnikd, a tak jeho slova o prvni fafe
brzy ziskdvaji ironicky a je$té spie nostalgicky vyraz, prozrazujici nenaplnénou touhu
po spolecenstvi a pfatelstvi. Fardfova opusténost a ztracenost se ndm piipomind znovu
a znovu: v jednom z prvnich noénich vyjevi se pied hospodou bouilivé rozchazi venkov-
skd mlddez, zatimco daleko do noci sviti osamocené svétlo podkrovniho pokojiku,
v némz se k spanku ukldd4 fard¥... Svitd a hlas mimo obraz prozrazuje: ,Dal bych v to
rdno cokoli za néhu a lidské slovo soucitu.” Podobny noéni vyjev se opakuje po pohibu
doktora Delbanda: zdrceny fardf sedi na posteli a pfemitéa ve svém pokojiku osvétleném
svitem lampy; ndhle se mu zd4, %e na né&j kdosi vold, pfistupuje proto k oknu, otevird je
a vyhliZf ven: ,,A pfitom jsem védél,” prozrazuje hlas mimo obraz, ,,Ze tam nikdo nebu-
de.”“ A prece o ambricourtském fardfi plné plati slova, kterd Bernanos pronesl o abbé
Donissanovi, hrdinovi knihy Pod sluncem satanovym: ,.Tento zoufalec rozhazuje nadéji
plnyma rukama.* I ambricourtsky fardf, sdm tak straslivé osamoceny, dokdZe druhé sa-
moté vyrvat, jak o tom svédéf vyzndni hrabénky v dopise, ve kterém o fardfi mluvi vy-
slovné jako o ditéti nadaném touto neéekanou schopnosti. Snad pravé v tom spociva za-
zrak naSich prazdnych rukou, o némz fardf rozjima u hrabéné¢ina dmrtniho loZe.

Slovo a obraz

Psané, resp. mluvené slovo (pfedndfené hlasem mimo obraz) v Deniku venkovského fard-
Fe (i v Kapsdfi) neni ani prostym komentdfem obrazu, stejné jako obraz neni pouhou jeho
ilustraci nebo zdvojovanim. UZ Bazin poznamenal, Ze Bresson ,,vynds{ definitivni rozsu-
dek nad kritickou $ablonou, podle ni% se obraz a zvuk nikdy nemaji prekryvat®“, a dokla-
d4, %e ,,nejplisobivé&jsi pasdZe filmu jsou pravé ty, kde text md za tikol fikat pfesné totéz
co obraz, jenomze jinak“."” Bresson vyuZivd pfirozeného rozdilu, ktery existuje mezi

40) J. Derrida, Texty...,c. d., s. 316.

41) Jean Sémolué, Bresson. Paris 1959. K tomu srov. Susan Hayward — Ginette Vincendeau
(Ed.), French Film: Texts and Contexts. London 1990, s. 140.

42) A. Bazin,c. d., s. 102 (zvyr. P. M.).
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viditelnym, a tim, co lze vypovidat. V tom se piekvapivé ,,setkdva® s Foucaultem, pro né-
ho# mezi mluvenim a vidénim, mezi viditelnym a vypovéditelnym je disjunkce: ,,co vi-
dime, nikdy nepfebyvd v tom, co fikime*, a naopak.”” Odkaz na Foucaulta nenf v této
souvislosti ndhodny, nebof pravé ve filmu nachdzime ty nejdokonalejsi pfiklady disjun-
kce mezi mluvenim a vidénim. ,,Foucault ma neobydejné blizko k sou¢asnému filmu,*
pfipomind Deleuze ve své prdci vénované Foucaultovi, kde také uvadi piiklady filmi
Straubovych, Syberbergovych a Marguerity Durasové, v nichz ,,hlasy pfichdzeji na jed-
né strané jako ,piibéh‘ bez mista, zatimco viditelny prvek se prezentuje naopak jako
prazdné misto bez pitbéhu®.* Tyto filmy, jez jsou slozeny jakoby ze dvou filmf, ,.filmu
obrazu a filmu zvuku®, mezi nimiZ prochdzi neustdle jakysi iraciondlni zlom ¢i trhlina,
stoji zd4dnlivé na opatném pélu neZ Denik venkovského fardre. Prestoze ve filmech jako
India Song M. Durasové neexistuje mezi vizudlnim a zvukovym obrazem propojent, kte-
ré by mohl ukdzat flash-back a rozeznit hlas mimo obraz, ,nejsou libovolné hlasy
navr$ené na libovolné obrazy*, prdvé v onom iraciondlnim zlomu, ¢i pfes onu trhlinu do-
chézi ke stdlému znovunavazovani. Tento ,,ne-vztah® je pro Foucaulta stéle jesté vzta-
hem, dokonce vztahem hlubstho druhu: ,,Mluvit a vidét zdroveri, ackoli to neni totéz,
ac¢koli nemluvime o tom, co vidime, ani nevidime to, o ¢em mluvime.“*” V Deniku neni
problém vztahu mezi mluvenim a vidénim nastolen prostfednictvim disjunkce, rozpoje-
ni, ale prostfednictvim zddnlivého zdvojeni, které ale stejné dédva pocitit rozdil mezi vi-
dénym a vypovidanym. Nebof jak filmy Durasové nebo Straubovy, tak Bressontiv Denik,
byt kazdy svym zptisobem, vychézeji ze stejné premisy: neni ,,zddny izomorfismus ¢i ho-
mologie, ani Z4dn4 forma, jeZ by byla spole¢n4 vidéni a mluveni, viditelnému a tomu, co
lze vypovidat“." Existuji dvé& heterogenni formy, oddélené hranici (,je viditelné, jez
miiZze byt pouze vidéno, vypovéditelné, jez miiZe byt pouze Fedeno®), jeZ je zdroven hra-
nici spoleénou, ,kterd je spojuje a kterd md jakoby dvé asymetrické tvire, slepé slovo
a némou vizi“."” Toto napéti mezi vidénym a vypovidanym davé Bresson v KapsdFi poci-
tit jesté intenzivné&ji. Zatimco v Deniku venkovského fardfe se pozornost soustiedi na re-
laci psany text — text mluveny (hlas mimo obraz), kde nejde, jak jsme se pokusili proka-
zat, jen o konfrontaci dvou narativnich strategii, v Kapsdfi se 1€zisté napéti presouva
pravé mezi to, co je fedeno (resp. napsidno), a to, co mizeme vidét. Psany (i mluveny) text
a obraz jsou na sobé v jisté mife nezdvisli: vzdjemné se rozpojuji, zpochybiiuji nebo do-
konce neguji.

Rukopis

Derrida ¢te a vyklddd écriture pfedeviim ve vyznamu pisma a psani. Ecriture miiZeme
viak spoleéné s Barthesem interpretovat také jako rukopis ve smyslu stylu, stylizace.
Ptejme se tedy, jaké jsou podstatné rysy Bressonova stylu? Pfedem je nutné zdiiraznit

43) Gilles D eleuze, Foucault. Praha 1996, s. 94.
44) Tamtéz, s. 95.
45) Tamtéz, s. 98.
46) Tamiéz, s. 97.
47) Tamtéz, s. 96.

20



ILUMINACE

Petr Mﬁlgk: Denik venkovského fani}"er

to, Ze n&jaky nezaménitelny rukopis m4, coZ viibec nenf tak samoziejmé. V Pozndmkach
o kinematografu nachdzime zdznam, ktery bychom mohli vztdhnout i na Bressona:
,,[jspornost. Racine (svému synovi Luisovi): Zndm Va8 rukopis natolik, Ze se nemusite
podepisovat. (s. 95) Také néktefi filmovi tviirci se snazi zduraznit vazbu se svym
filmem a ke své écriture pFipojuji ,,signaturu®, kterou sdéluji: ja pisu. Pravdépodobné
nejzndméjsim a nejndpadnéj$im piikladem takové signatury je osobni tdast reZiséra,
jak ji zndme z mnoha filmt Hitchockovych nebo Pasoliniho (Théban v Oidipovi krdli,
mali¥ v Canteburskych povidkdch): rezisér jakoby svym télem vpisoval do obrazu své
jméno, sdm se proménoval ve svou vlastni signaturu, kterd jiZ neoznacuje jen vlast-
ni jméno (byf mnohem bezprostiedné&ji neZ jméno uvedené v titulcich filmu), ale pfimo
v textu sebereflexivné poukazuje k aktu produkce — obracim se, odkazuji k sobé sa-
mému, ke svému psani, nebof jsem to j4, kdo piSe. U Bressona se s takovou explicit-
ni signaturou nesetkdme, ale miiZeme o ni uvaZovat ve smyslu souboru idiomatic-
kych rysii a stop, které ten, ktery se podepisuje, zanechdvd zimérné nebo ndhodné ve
svém dfle.”

Derrida ve svém textu vénovaném bdsnické tvorbé Edmonda Jabése o pismu pozname-
ndva: ,,Pismo je oddéleni a mez tam, kde se smysl uvoliiuje z vézeni aforistické samo-
ty. ProtoZe v&echno napsané je aforistické. Z4dn4 Jlogika‘, Z4dné proplétdnf spojujicich
lidn nentf s to dojit ke konci jeho bytostné diskontinuity a bytostné ne-skute¢nosti, ge-
niality jeho zamléeného ticha. [...] Fragment neni styl ani nezdar, nybrz forma psané-
ho. Pokud nepiZe Bith sim — ale 1 pak by to musel byt Biih klasickych filosofi, jenz si
nekladl otdzky a nepferuSoval se |[...]. Na rozdil od leibnizovského Byti a Knihy se ra-
cionalita logu, jemuZ odpovidd nase pismo, fidi principem pfetrzitosti. Césura totiz
nejen ukoncuje a vymezuje smysl. [...] Pfedeviim v3ak césura ddvd smyslu vzchézet.
Jisté&, nikoli sama a jako takovd, av8ak bez pferyvu — mezi literami, slovy, vétami, kni-
hami — by Z4dny vyznam nemohl procitnout.“*” Podtrhnéme si oddélent, diskontinui-
ta, ne-skuteénost, fragment, pretrzitost, césura, preryv a jsme u téch nejpodstatné&jsich
rysti Bressonova ,,rukopisu®.

,»Gramatika® klasického filmu se vyznacuje tsilim co nejvice zastiit diskontinuitu vypra-
véni: peclivym stfihem se minimalizuj{ trhliny, mezery a spoje mezi obrazy a scénami,
nezbytné piechody jsou obratné preklenuty montdzi. Takovdto ,,gramatika® kontinuity
a spojitosti umoziuje filmu soustfedit se na tzv. vyznamné udalosti déje a pfitom uchovat
plynulost vyprdvéni. Bresson naopak, zd4 se, déld vSe proto, aby nd$ pocit diskontinuity
co nejvice vystuptioval. Zakou$ime predev&im onu pretrZitost, trhliny a mezery, takZe
nenf daleko pravdé p¥imér, e je to jako bychom byli nuceni &ist vétu, z niZ byla odstra-
néna viechna adjektiva a vétSina substantiv a zfistaly pouze ptedlozky a spojky.”

48) J. Derrida prdvé takto vymezuje jeden ze tif vyznami slova ,,signatura®: styl, nenapodobitelny idiom spi-
sovatele, sochare, malife nebo fe¢nika. Vedle idiomatického souboru stylovych rysti miiZe pojem ,,signa-
tura® podle Derridy oznadovat jednak vlastni jméno, které lze vyjadfit jazykem, jednak ,,signaturu signa-
tury®, tj. sebereflexivni poukaz k aktu produkce. Srov. J. D errid a, Signéponge/Singsponge. New York
1984, s. 54. K problematice signatury ve filmu srov. Peter Brunette — David Willis, Screen/Play:
Derrida and Film Theory. Princeton 1990, s. 119 — 124,

49) J. Derrida, Texty ...,s. 315 —316.

50) Srov. T.J. Kline, c. d., s. 152.
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Z hlediska této diskontinuity je obzvldsté zajimava sekvence z Kapsdre, v niz Michel do-
provizi Jacquese a Jeanne do zdbavniho parku.” Scéna zadind pozvdnim Jacquese, kte-
1y stoji ve dvefich, na prahu Michelova pokojiku. Po stfihu na Jeanne, ¢ekajici u hlav-
niho vchodu, ndsleduje prolinacka na tii piatele sedici u stolku v kavdrné. Po krdtkém
dialogu Jacques s Jeanne odchazeji za néjakou atrakci zabavniho parku. Bressonova ka-
mera se soustfedi na Michela, ktery zlistdvd sedét u stolu. Kdyz se po chvilce zvedne i on
a odchdzi, kamera jej nendsleduje a ziistdvd zaméfena na prazdny stil. Prolinacka, kte-
rd ndsleduje, nds vraci zpét k prazdnému stolu a naznacuje tak plynuti ¢asu. Dalsi pro-
lina¢kou se ocitdme na prdzdném schodisti. Michel (zjevné vyéerpany, v zaspinénych
a potrhanych Zatech) stoupd po schodech, vstupuje do svého pokoje, bere si dzbdn s vo-
dou a snaii se smyt si krev z rukou. ,,Utikal jsem a upadl jsem,” komentuje scénu hlas
mimo obraz. Teprve o néco pozdéji vyrozumime (mbZeme z ndznakii uhadovat), Ze Mi-
chel v té dobé, kdy Bressonova kamera setrvdvala u prazdného stolu, byl patrné zranén
pti kradezi hodinek. ,Viibec neni dileZité to, co na obraze je, ale to, co tam neni,” fka
mali¥, piitel hlavniho protagonisty pozd&jstho filmu Cty#i noci snilka, a jeho slova lze
bezpochyby vztihnout i na Bressonovu vlastni tviiréi metodu. S jistou nadsdzkou lze fici,
7e Bressonovy filmy tvoii prdavé ty scény, obrazy, zdbéry, které jini reZiséii ve stfizné
vyfazuji. Pfechody, §vy a spoje nahrazuji u Bressona akci, na niz se obvykle soustfedi
pozornost klasického narativniho filmu. Misto bezprostfedni vizudlni zkuSenosti jsme
odkdzdni na zprdvu o téchto uddlostech, tak jak ji poddvd hlas mimo obraz nileZejici
Michelovi. V té mite, v jaké je Michel nucen klamat své okoli, do té miry jsme nuceni
také pochybovat o pravdivosti toho, co fik4. ,,Text” Bressonova filmu se tak stdvd znaé-
né podezielym. |

Z4zitek diskontinuity je umoctiovdn fragmentarizaci a zlomkovitosti, kterd je zdkladnim
atributem, doslova zdkonem (Deleuze) Bressonova prostoru. Sdm Bresson k tomu v Po-
zndmkdch o kinematografu fikd: ,,0 FRAGMENTACI: je nezbytnd, nechceme-li upad-
nout do PREDSTAVENTI. Vidét bytosti a véci v jejich odd&litelnych &4stech. Izolovat tyto
¢4sti. Uéinit je nezdvislymi proto, abychom jim dali novou zdvislost.” (s. 75) Uz dobové
kritiky vyéitaly Bressonovi, Ze v jeho Ddmdch z Buloriského lesika je piilis mnoho dvefi,
oken, zdi a schodisf. Ty ve filmu K smrti odsouzeny uprchl tvo¥i p¥imo osnovu piibéhu: zdi
a dvefe cely, zamif¥ovand okna, schodi¥té véznice.”” Podobné je tomu i v Procesu Jany
z Arku, o niz Deleuze poznamenal: ,,Stoly a dvefe nejsou ddny celé. Pokojik Jany a sdl
tribundlu, cela odsouzené na smrt, nejsou dany v celcich, ale zachycovdny postupné po-
dle spojii, které z nich délaji skuteénost pokazdé uzavienou, ale na nekone¢no. Odtud
pak specidlni role rozrdmovéni. Sdm vnéjsi svét se tedy nezdd byt odlisny od cely, stejné
jako les-akvdrium z filmu Lancelot od jezera.™” Cela se zd4 byt nejvlastnéjsim prostorem
Bressonovych hrdini: ve vézeiiské cele se ocitaji Fontaine, Jana i Yvonne (Penize),
ale celou, z niZ nenf dniku, jsou 1 pokojiky, v nichZ Zivoii venkovsky farar nebo Muska,
i les, v némz bloudi rytifi svatého gralu. Zikladnim atributem téchto rozrdmovanych,

51) Tamtéz, s. 152 — 153.
52) Srov. Jean S é molué, Postavy Roberta Bressona. ,,Panordma® 1957, ¢. 39, s. 1077.

53) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Citovdno podle pfekladu Pfemysla
Maydla, ktery vydd NFA.
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fragmentarizovanych prostortl je nejen samota, do niZ jsou Bressonovi hrdinové vrZeni,
ale i jejich vratkost, heterogennost, ztrita spojitosti svych vlastnich &4sti, ,takze p¥ipo-
jeni se mohou dit nekoneénym mnozstvim zplisobt“.” Vitr vane, kam se mu zachce, pi-
vodné zamysleny ndzev filmu K smrti odsouzeny uprchl, tak nabizi dvoji vyklad: jednak
odkazuje ke konkrétni scéné filmu, v niZ je citovdna édst JeziSovy noéni rozmluvy s Ni-
kodémem™, jednak nepifmo poukazuje k Bressonové préci s prostorem: propojovani
jeho fragmentfi miize probihat na mnoho zpisobii, vzpétuje se jakékoliv pfedbéziné de-
terminaci.

Také v Deniku je prostor fragmentarizovany, je to prostor stavény kousek po kousku,
nebo jesté lépe: jakoby krok za krokem, coZ zvyraziiuje fakt, Ze fardfovo utrpeni na
sebe bere podobu chiize a putovdni, zastavovani (vstupujiciho do virtudlntho spojent
s Kristovymi zastavenimi na kif7ové cesté).” ,Ta jitra, ty vedery, ty cesty! Ty cesty pro-
ménlivé, tajemné, ty cesty plné lidskych krokii! Coz jsem tedy tak miloval cesty, nase
cesty, cesty svéta? Které chudé dité, vychované v jejich prachu, jim nesvéfilo své sny?*
zapisuje si uz takika na konci svého putovdni Bernanostiv fara¥. Fard¥ v Bressonoveé
filmu jakoby bez ustdni putuje: p&sky, na kole (neni ndhodné, Ze prvni obraz pfedsta-
vuje fardfe, jak stoji na cesté, opiraje se o jizdni kolo), na motocyklu (opojnd jizda na
legiondfové motorce vzbuzuje nové nadéje a touhu Z#it). S tim souvisi i struktura vstupt
(vchodi) a vystupt (vychodii), jeZ obrdZf stav skute¢ného existencidlniho bezdomovec-
tvi, ale i duchovniho hledaé&stvi, jehoZ emblémem by mohl byt jiz zminény prvni obraz,
do né&ho# se prolne tivodni denikovy zdpis: silniéni ukazatel (se jménem Ambricourt),
jeZ svym tvarem upomind na symbol kifZe. V této narativni struktufe, umoznéné pravé
denikovou formou™, epizody &asto za¢inajf vstupem nebo vypravenim se na cestu, aniz
by byly dél rozvijeny. PfestoZe faraf pilné navitévuje své farniky a piekracuje prahy je-
jich piibytkdl, jen zifdkakdy miZeme mluvit o skuteéném setkdni. VétSinou si s témi, jez
navitévuje nebo potkdvd, vyméfiuje sotva letmé pohledy a nékolik slov, jen vyjimecné
jsou dvé& postavy rdmovény v ustdlené kompozici (fardf a Chantal ve zpovédnici, fardf
a hrabénka béhem medailénkové scény, fardr d’Ambricourt s farafem z Torcy béhem
scény v chysi); potom viak jde vidy o vypjaté okamZiky duchovni volby.

Vedle specidlni funkce rozramovan{ odkazuji éetné dvefe a vchody také k chronotopu
s vysokou emociondln& hodnotovou intenzitou — prahu, ktery se podle Bachtina nej-
podstatnéji napliiuje v podobé& chronotopu krize a Zivotniho zlomu. Chronotop prahu
sledoval Bachtin predevsim u Dostojevského, v jehoZ romédnech ,,pfedstavuje prih spo-
lu se soumeznymi chronotopy schodisté, predsiné, chodby a na né navazujicimi chro-
notopy ulice a ndmésti hlavni misto déje a jeho ndsledkii, mista, na némz se vyhrocu-
ji uddlosti — krize, pady, vzkifSeni, obrody, prozieni a dospivd se k Zivotné dulezitym

54) Tamtéz.

55) Na Nikodémovu otdzku, jak se miize &lovék narodit, kdy% uZ je stary, JeZi¥ odpovida: ,,Vitr vane, kam
chee... Musite se narodit znovu.” [J 3]; nepfesny citdt zazni v rozhovoru dvou spoluvézii privé ve chvi-
li, kdy se zdilky ozve st¥elba popravéi Eety, jeZ znamend smrt jejich spoluvézné Orsiniho.

56) G. Deleuze, Cinéma 1. L’image-mouvement. Paris 1983. Citovédno podle pfekladu Pfemysla Maydla,
ktery vydd NFA.

57) ,....denik je cesta sama, pfesné omezend ¢asem a hluboce podminéna nepiedvidatelnosti,” poznamend-
vé ve své tivaze o deniku Jiff Kold¥. Viz J. K ol 4¥, Pfestupny rok. Denik. Praha 1996, s. 91.
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W
Cetné dvefe v Bressonové filmu vedle své specidlni funkce rozrdmovdni
tematizuji chronotop prahu
Foto archiv

rozhodnutim“.® V této souvislosti pfipometime predeviim epizodu ndvitévy u doktora
Lavigne: jestliZze v knize zabirda nékolik stranek, zaplnénych doktorovym nepfi¢etnym
59)

blouznénim o Bohu a morfiu, v kone&né verzi filmu z ni zistala jen posledni véta
(,,Koneéné jsem se otodil zady, vyZel jsem, octl jsem se na ulici.”), transformovana

58) Michail M. B ac htin, Romdn jako dialog. Praha 1980, s. 369.
59) Srov. ,,Exprese skrze kompresi. VloZit do obrazu to, co by spisovatel rozvedl na deset stran.“ R. Bresson,
Pozndmky..., s. 76.
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v onen zdrcujici moment na prahu: ndjezd kamery na dvefe s vizitkou dr. Lavigne, které
se vzapéti oteviou a vychdzi jimi fardf, zatimco doktor Lavigne se pouze mihne za dvei-
mi, aby fard¥i podal jeho ubohy kuf¥ik a zase zavrel. Odtud se fard¥ — po kratkém spoéi-
nuti v malé kavdrné — vyddvd uZ jen na cestu k prahu poslednimu: namdhavé stoupd po
to¢itych dzkych schodech k bytu svého ddvného pfitele Dufrétyho, ktery také vlastné
bydli na prahu, nebof jeho uzounk4 komfirka vede rovnou na odpoéivadlo na schodech.
V této ,,rakvi®, feceno s Dostojevskym, resp. s Bachtinem, ,,nelze Zit pokojné se odvije-
jici biograficky Zivot, tady moZno proZivat jediné krizi, dochdzet k poslednim rozhod-
nutim, umirat nebo povstdvat k novému #ivotu®.”” Na prahu, v ubohém pokojiku vedou-
cfm p¥imo na tzkou chodbu tstici k odpoc¢ivadlu na schodech, bydli i Michel z Kapsdfe.
Neni to nijak ndhodné, nebof KapsdF je prostoupen aluzemi na Dostojevského romédn
Zlo¢in a trest (pfizna¢ny detail: Michel, podobné jako Raskolnikov, sviij pokojik ,,na
prahu® nikdy nezamykd, a tak jeSté zdtraznuje labilitu a neuzavienost svého ,,vnitiniho
prostoru®).”” Michel, stejné jako ambricourtsky faraf, ,,7ije* na pfechodu (na cest&) mezi
(sub)prostory a neni ndhodné, Ze jeho zlo€iny jsou situovdny do podzemni drghy, na
nadraZi a na dostihy: zlo¢in se u Bressona (stejné jako u Dostojevského) déje jako pres-
tuplenie. V Kapsdri a podobné i v Bressonovych pozdéjsich adaptacich Dostojevského
(Nénd a Cty#i noci snilka, podle Bilych noci) hraje struktura prahti diileZitou roli: vie se
tu déje jakoby na prahu, blizko prahu nebo s Zivym pocitem prahu; pro teplo zabydle-
nych, svétu uzavienych interiér, odkud je daleko k prahu a v nichz se bez vzruchu od-
viji pfirozeny biograficky Zivot, neni v Bressonové svété mista. Prdh, otevirajici a zavira-
jici se dvefe, chodba, schodisté (a kazdy jeho schod), odpoéivadlo, venkovni vrata, za
nimiZ se otevird anonymni svét velkomésta (ulice, mosty, ndbfezi), tak vypadd prostor
téchto Bressonovych filmi. To jsou ta Bachtinova ,,kli¢ovd mista“, kde obvykle doch4-
zi ke krizi, nebof na prazich ,,miZe existovat pouze krizovy ¢as, v némz okamzik se rov-
nd letim, desetiletim, dokonce ,bilionu let*“.” V této souvislosti nelze nep¥ipomenout

60) Michail M. Bachtin, Dostojevskij umélec. Praha 1971, s. 234.

61) Relace k Dostojevského Zlo¢inu a trestu jsou tu nepfehlédnutelné (a kritikou reflektované): jak v rom4-
nu, tak ve filmu je hlavnim protagonistou mlady, ponékud vystiednf student, nuceny Zit v nuznych pod-
minkdch. Jak Raskolnikov, tak Michel spdchaji zlo¢in (proti Zené), ale hmotnym ziskem okdzale po-
hrdajf, nebof jsou motivovdni zdvaZné&j$imi diivody; oba totiZ vyzndvaji teorii zlo¢inu, o niZ diskutuji
s vySetiujicim policejnim inspektorem. KdyZ se Michel v kavdrn& ndhodné setkdv4 s policejnim inspek-
torem, s nimZ byl poprvé konfrontovdn na komisaistvi po svém zadreni na dostizich v Longchamps, na
inspektortiv dotaz tykajici se jeho teorie zlodinu oteviené odpovidd: ,,Neni nova!“ A pokracuje: ,,Talen-
tovani a genidlni lidé mohou v nékterych p¥ipadech neuposlechnout zdkon...“ Skuteén&, Michelova teo-
rie zlo¢inu neni novd a Michel (v mite, v jaké to dovoluje ekonomie filmu) opakuje v nésledujicim roz-
hovoru v zdsadé zdkladni argumenty a pojmy Raskolnikovovy teorie bonapartismu. Jak v roménu, tak ve
filmu se setkdni s inspektorem opakuji (v kavarné, v inspektorové kanceldfi, v Michelové podkrovnim
pokojiku): Bresson zjevné ,,adaptuje” z Dostojevského romdnu zndgmou hru koéky s mysi, kterou s Ras-
kolnikovem hraje Portfirij Petrovi¢. Oba protagonisté se také se svym zlo¢inem svéfuji divce (Raskolni-
kov Soné& a Michel Jeanne), pomocf ni% (snad) nalézajf dtéchu a dospivaji k zdvérecné konverzi. Vedle
téchto zjevnych (a pfipusfme, %e vn&jsich) souvislosti jsou tu i relace hlubgi, strukturni, které se dotyka-
ji napf. prdce s prostorem, karnevalizace, dialogi¢nosti... Také denikovy zdpis v ivodu Kapsdre zaklad4d
formu zpovédi, jez je pro Dostojevského priznaénym kompoziénim postupem, piestoZe ve smyslu ich-for-
my ji pouZival vyjime&né. Srov. T. J. Kline,c. d,, zj. s. 158 — 173.

62) M. M. Bachtin, Dostojevskj..., s. 233.
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opakovanou sekvenci z filmu Cty¥i noci snilka, v niz hlavni protagonista Jacques jde po-
malu po schodech k bytu, kde m4 predat vzkaz nékdejsimu milenci Marthy, kterou sdm
miluje. V dlouhé sekvenci, uvozené obrazem venkovniho vstupu a ukonéené odevzdd-
nim dopisu pootevienymi dveimi bytu, ndm kamera ale ani jednou neukdZe mladikovu
tva¥ a pomalou jizdou snimd v polocelku pouze nohy stoupajici po schodisti; tematizu-
je tak bachtinovsky prdh, prostoupeny krizi: Jacques, stravovany mukami neopétované
lasky, po ném stoupd ke svému nevyhnutelnému padu — ztrdaté milované bytosti.

Literdrnost a adaptace

Bressonova tvorba, jakkoli vnitiné homogenni a obdivuhodné dislednd ve své vérnosti
metodé&, je poznamendna i paradoxy. Rozporny je také Bressoniiv vztah k literatufe: na
jedné strané stoji proklamativni zdiraziiovani naprosté nezavislosti kinematografu na ji-
nych druzich uménf, na strané druhé nelze prehlédnout skuteénost, Ze celd fada Bresso-
novych filmi se inspiruje literaturou (je ji prostoupena, nasycena) a o jejich literdrnosti
mtiZeme uvaZovat bez ohledu na to, zda se jednd jesté o ,,adaptaci® (Denik venkovského
fardte) ¢i nikoli (Kapsdr).” Ony uvozovky u pojmu adaptace nejsou vibec zbyteéné
a chceme jimi predevsim zdiraznit, jak je Bressonfiv pfistup vzddlen tradi¢nim a kano-
nizovanym modelim a konceptim filmové adaptace.

»Adaptace® Bernanosova Deniku venkovského fardre zaujimd mezi Bressonovymi pfepi-
sy literdrnich text& misto zcela vyjimeéné: znamenala nejen radikélni rozchod s tzv. .film
de qualité‘, charakteristickym pro francouzskou povdle¢nou kinematografii (a adaptace
literarnich dél zvl4st&), ale jf se, jak to manifestoval uz Bazin, za¢ind nové stadium fil-
movych piepisti. Bazinova vynikajici esej kon¢i dnes uz legendarni vétou: ,,Po Robertu
Bressonovi jsou Aurenche a Bost jiz jenom Viollet-le-Dukové filmového piepisu.“””
Ve své dobé prosluly architekt Viollet-le-Duc reprezentoval uréity piistup k restaurova-
ni stiedovékych staveb, vyznacujici se ¢asto zna¢nou volnosti ve vztahu k plivodnimu
stylu a anachronickymi i nadbyte¢nymi ozdobnymi detaily. Pfirovndnim k tomuto archi-
tektovi, jehoZ nejzndméjsim dilem je patrné ,,restaurovani* hradeb stfedovékého mésta
Carcassonne, vystihl Bazin i podstatné rysy pristupu k literdrni predloze vyznamné
scendristické dvojice Jean Aurenche a Pierre Bost, kterou proslavily pfedevsim adapta-
ce Gidovy Pastordlni symfonie a Radiguetova Ddbla v téle. Jejich piistup se na jedné

e suyy

63) Uvazujeme-li o literdrnosti Kapsdre, signalizuje ji jiZ text, ktery nasleduje bezprostiedné po titulu filmu;
francouzsky termin pro takovyto text je priére d’insérer a‘jeho funkef bylo Zidoucfm zplisobem orientovat
&tendfovu pozornost. Poukazuje k dlouhé tradici literdrni konfese, zahrnujici nejen Rousseaua, Didero-
ta nebo Montaigne, ale i mnohé dal3f autory osmndctého stoleti; souddsti této tradice jsou oviem i jeji
subverze, col miizeme sledovat na piikladech pozdéjsiho vyuziti této techniky, kdy tivodni text se stavd
spige pasti pro diivéfivého étendfe ne? opravdovou pomoci. Vedle jiz zminénych relaci k Dostojevské-
ho Zlo¢inu a trestu (a to jak v roviné motivické, tak strukturni) hraje v Kapsdri diilezitou roli jeste kniha
Richarda S. Lamberta The Prince of Pickpockets, kierd je tematizovdna jednak vizudlné, jednak se std-
vd pfedmétem rozhovorii mezi Michelem a policejnim inspektorem. Srov. T. J. Kline, c. d., zj. s. 149,
173 - 177.

64) A. Bazin,c.d.,s. 105.
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strané vyznacoval peclivou (re)konstrukei dobové atmosféry, na strané druhé byl pozna-
mendn tim, %e literdrn{ dilo jim slouZilo jako ,,zdminka® ¢i ,,p¥ilezitost* k uvddént jistych
elementil, jez byly literdrnimu textu naprosto cizi. Vysledkem pak byla vidy specific-
k4 ,,nevérnost* k predloze, jak ji miiZeme stopovat i v Aurenchové pokusu o filmovy pre-
pis Deniku venkovského fardie.”” Jean Aurenche predlozil uz v roce 1947 scénéf, ktery
oviem Bernanos odmitl. Nikoli proto, Ze by zcela zavrhoval my$lenku filmového adapta-
ce™, ale proto, Ze Aurenchovy zdsahy pro néj byly naprosto nepfiijatelné, nebof zrazova-
ly ducha jeho romédnu: eliminace pro fardfovu cestu spdsy kli¢ovych postav (faraf z Tor-
cy, doktor Delbende, Olivier), nahrazeni vnitin{ revolty okdzalou blasfémii (Chantal
vyplivne posvécenou hostii) a zména zdvéreéné véty romanu ,,Co na tom zileZi, véechno
je milost” na repliku ,,KdyZ je ¢lovék mrtvy, vechno je mrtvé“. O mnoho tspésnéjsi
nebyl ani pokus Bressonova blizkého piitele, dominikdnského knéze Raymonda Bruck-
bergera, ktery zase bez jakéhokoli opodstatnéni prenesl dé&j romdnu do doby okupace.
Bresson zacal na své verzi pracovat také uz v roce 1948, ale aZ v roce 1950, poté, co
Albert Béguin jako sprdvce literdrn{ poziistalosti akceptoval jeho ndvrh a Union Généra-
le Cinématographique poskytla finance, mohl pfistoupit k realizaci filmu, pfedstavujici
kvalitativné novy typ filmové adaptace.””

Do Bressonova Deniku bylo mozné podle Bazina filmové prepisy délit na ty tzv. vér-
né (kde ,,vérnost znamenala respektovani ducha piedlohy, ale i hleddn{ filmovych
ekvivalentfi) a pfepisy volné (kde origindl byl jen pouhou inspiraci pro film, ktery se
jiZz nesnaZi romédn nahrazovat, ale existovat po jeho boku). Avsak v pfipadé Deniku jiz
nejde o to, jakkoli vérné a inteligentné preklddat, nebo se nechat volné inspirovat,
vytvaret film ,,pfirovnatelny* k romdnu nebo ,,distojny* literarni predlohy, ale o za-
mér filmem romdn pie-psat, coZ je néco zcela odliného od tradiéné chdpaného pie-
kladu. Nejde o to, romdn ve filmu rozpustit, ale naopak filmem zdtraznit jeho existen-
ci: Bressonovou realitou nenf ldtka nebo téma roménu, ale pf{imo romédnovy text.”
Bazin mluvi doslova o ,,psané realité“, nebof text romdnu piedstavuje pro Bresso-
na ,,syrovy fakt“, danou realitu, kterou témér nelze pfizptisobovat. Ono ,,téméi zna-
mend, 7e Bresson sice vyrazné redukuje text, 8krtd, ale nikdy nezhusfuje, jelikoZ i to,

65) Srov. Francois Truffaut, Jistd tendence francouzského filmu. In. Romdn o Frangoisi Truffautovi.
Praha 1989, s. 175.

66) Bernanos v ¢lanku (Samedi-Soir, 8. 11. 1947) o problémech filmové adaptace Deniku vyjddfil sice ote-
viené svou nelibost nad scéndristickym pokusem Jeana Aurenche a podrobil jej (jesté pied Truffautem)
zni¢ujicf kritice, soucasné viak povzbuzoval dalsi scéndristy, aby se znovu pokusili pfepsat Denik do fil-
mového jazyka. Bernanos byl skuteéné zaujat my3lenkou filmové adaptace Deniku, a to tim spi3, Ze
o hlavni roli projevoval vdzny zdjem Jean-Louis Barrault, kterého Bernanos nesmirné obdivoval v Détech
rdje. Bernanosovi v&ak nebyl film zcela cizi i z toho diivodu, Ze v t€ dobé pracoval na svém poslednim
dile, scéndfi nazvaném Dialogy karmelitek, jeho? se ujali Bernanosovi pfitelé Raymond Bruckberger
a Philippe Agostini (kameraman prvnich Bressonovych filmii). Z jejich pokusu v3ak v té dobé i pies
autorovo pozehndni seslo. Pozdé&ji scéndf ozivil Abert Béguin, ktery jej s velkym tdsp&chem uvedl na di-
vadeln{ scénu, a vzdpéti proslavil Francis Poulenc, jenZ na jeho zdkladé napsal svou mistrovskou operu
(1956). A% v roce 1960 realizovali Bruckberger s Agostinim sviij pivodn{ zdmér, ale s mnoha zménami
a bez valného ohlasu. Srov. Robert Speaight, Georges Bernanos. London 1973, s. 261n.

67)S. Hayward — G. Vincendeau (Ed.), French Film: Texts and Contexts. London 1990, s. 138.

68) A. Bazin,ec.d., s. 103 - 105.
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,»co zbude z proskrtaného textu, je jesté fragment origindlu®, uchovdvajici si literdarni
charakter.”

KdyZ Dudley Andrew ve své vlivné prdci Concepts in Film Theory vymezuje t¥i zdkladni
adapta¢ni modely — vypijc¢ka (borrowing), transformace (transforming sources) a kifzeni
(intersecting) — , slouzi mu pravé Denik venkovského fardre jako hlavni a korunni piiklad
onoho kfiZeni, pfi ném? specifiénost literdrniho textu ziistdvd zachovédna, nebof rezisér se
nijak nesnaZi to, co se v origindle jevi jako ,,nefilmové“ (psani deniku, hrdinovy reflexe
a meditace, vyprdvén{ v ich-formé), pfizplisobit novému médiu. V diisledku toho zfistiva
kazdy z kfizujicich se uméleckych druhii — literatury a filmu — sdm sebou. Vzdalenost
a napéti mezi nimi se nesmazavd, ale naopak zdfirazituje."” Bresson mezi predstaveny svét
filmu a divdka ,vlozil“ popsany list deniku, doprovazeny hlasem mimo obraz, oditkdvaji-
cim sviij text — stejné jako dal3i postavy — s chladnou a mechanickou nezii¢astnénosti.
Literdrnost Bressonova Deniku je zdlraziiovdna zcela zimémné; Bazin upozoriiuje na
to, jak Bresson misto, aby obétoval, co bylo nejvice , literdrni*, a zachoval &etné pasdze
oplyvajici ,,filmovymi“ obrazy a bohatymi vizudlnimi evokacemi, postupoval zcela opac-
nym smérem: ,,Z obou podob je literdrni‘ film a romdn se hem#{ obrazy.“"" Zatimco
Bernanostiv romén oplyvd smyslovymi detaily, Bressonfiv film se vyznauje piisnou stro-
hosti a askezi. Abstrakini geometrii reflexivnich obrazf ukotvuje ¢asto pouze zvuk: pii-
rozené zvuky jako skiipot kol venkovskych povozi, $t€kdni psi, hluk motoru legiondfova
motocyklu, fidenf vétru nebo zvuk hrabi shrabujicich listf nejen symbolizujf p¥ftomnost
svéta, ,,zapliiuji* onu prazdnotu kolem fardie (aby tak paradoxné jeho izolovanost od
svéta umocrtiovaly), ale na druhé strané konstituuji i atmosféru existencidlniho hledani
milosti. Jakkoli jsou totiZ tyto zvuky a hluky ,realistické“ (nejsou predem zatiZeny sym-
bolickymi vyznamy), ziskdvaji ne¢ekané mystické nebo nadsmyslové kvality. V tomto
smyslu kontrastuje jejich uZiti s pivodni hudbou Jeana Jacquese Griinenwalda, kterd od
samého poédtku povzndsi fardfovo hleddni milosti, harmonizuje je, zdfiraziiuje jeho kon-
tinuitu od prvniho denikového zdpisu aZ k zdvére&nému osvobozujicimu poznénf, Ze ,,vée
je milost“. Ale denikové zdpisy, i kdyZ vedené v minulém &ase, tuto kontinuitu neznaji:
jsou ,,oteviené®, nebof co bude obsahem zitiejiho zdpisu, je dosud nezndmé. Privé tuto
otevienost do filmu vnéSeji i pfirozené denni zvuky a hluky, které jakoby ,,zvrdsiuji*
ptvodni hudbu, jeZ pili§ jednoznaéné zddiraziiuje koneéné smiteni a vykoupenf na tkor
jeho hleddn{.™

69) Tamtéz, s. 99,

70) Andrew poukazuje na to, Ze moderni kinematografie nabizi daldf pifklady nariistajiciho zdjmu o tento
koncept filmové adaptace: vedle Bressonovy Procesu Jany z Arku, opirajici se o dobové soudnf spisy,
a Musky, inspirované znovu Bernanosem, uvad{ pitklady adaptacf J.-M.Strauba: Othon (podle dramatu
P. Corneille) a Kronika Anny Magdaleny Bachové, a P. P. Pasoliniho: Medea, Dekameron a Canterbur-
ské povidky. Srov. Dudley A ndrew, Concepts in Film Theory. Oxford 1984, s. 96 — 104.

71) A.Bazin,c.d., s. 93.

72) Bresson se tohoto ,.pfepychu‘ hudebniho doprovodu brzy vzdal a svifij poestaj k hudhé ve filmu formulo-
val jednoznatné v Poznémkach: ,,Z&dnou hudbu jako doprovod, podporu nebo posilu. Vibec zddnou
hudbu. Zvuky se musf stat hudbou.” (s. 27) Dokonalym naplnénim této maximy je scéna z Penéz, v ni#
otec Zenusky hraje na klavir Bachovu Chromatickou fantazii a sklenka vina, kterou odloZil na okraj kla-
viru pfitom spadne a rozbije se — zvuk pferusi hudbu, aby se sdm stal hudbou, kterd je sama tizkost,
uréujicf celkové ladéni filmu.
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Osobité chdpand ,,vérnost® literdrnimu textu nevylucovala ani dalsi paradoxy: Bresson
mohl ochotné, a to bez jakékoli ironie, vyjit vstiic pfani distributora a vystfihnout z do-
kon&ovaného filmu 45 minut. Tyto stiihy ovSem p¥izna¢né zahrnovaly zpravidla pfede-
v&im vedlejii postavy a prostory: dalsf setkdni s farniky (véetn& m&e), nervézni setkdni
s fardfovym predstavenym, jiZ zminénou rozsdhlou konzultaci s doktorem Lavigne, bé-
hem ni% se fardi dozvi diagndzu své nemoci...” Bresson se mohl téchto a podobnych
scén dobie vzdit, ponévadZ to, co ho skute¢né zajimalo, bylo fardfovo vnitini drama
a jeho ,spiritudlni rytmus®, pulzujici v opakovanych scéndch psani, ve vracejicich se
gestech, promluvach, pfirozenych zvucich a obrazech podzimni pochmurné, zubozené
krajiny. Bresson si mohl dovolit vylouéit a redukovat éetné scény mimo jiné také proto,
#e prevzal denikovou formu Bernanosovy piedlohy, tedy heterogenni formu, v niZ celko-
vy rozvrh a ,naladéni® ziskdvaji pfevahu nad logikou konvenénich dramatickych zdple-
tek. Spoleéné s denikovou formou prebird Bresson i subjektivni perspektivu vypraveéni,
kter4 ostatné dobie koresponduje s jeho pfesvédéenim, Ze kinematograf musi byt (naroz-
dil od predevsim vnéjsiho a dekorativniho divadla) vnitin{, intimni: ,,NemtiZe vyjadfo-
vat nic kromé na$i osobnf zkugenosti, to znamend, co by nebylo proslo ndmi.“™ Aé&koli
subjektivni hledisko postavy imituje jen nékolikrdt subjektivni pohled kamery, uZity
princip deniku ndm dovoluje dokonce i ¢elni pohledy na fardfe povaZovat za zdvislé na
jeho perspektivé.

Svétlo a ,,pFibéh lyrické abstrakce*

Cesta k oné vzruSujici niternosti Deniku venkovského fardre vedla pres dislednd omeze-
ni, kterd si Bresson ulozil: soustfedéni na urcité postavy (jejich pocet byl oproti romanu
zredukovin), doprovizené zaujetim pro tvi¥ (obzvlisté Eelo a oéi), ruce a nohy™; a urdité
objekty: ubohé, zabldcené cesty a holé stromy zasmusilé krajiny™, dvefe a okna u obyd-
lf, lampy, kamna a krby z vnitiniho zafizeni domi. Bresson pracuje s prostorem, jak jsme
jiz ukdzali, velmi moderné: ve filmu je spiSe sugerovdn, naznacovan; neni to tedy prostor
celistvy a plny, ale fragmentarizovany a disledné subjektivizovany, vnitini. Nenf to v8ak
jen diisledn4 restrikce postav, predmétli a véci, jeZ jsou snimédny, ale i jistd spiritualizace
fotografovanych postav a véci. Je to jakdsi vratkost a labilnost obrazii, v nichz to viditel-
né se zdd byt neustdle na hranici: pfechdzi v neviditelné. Tomu odpovidd i Bressonova
préce se svétlem a ,grafické” kvality filmu. Pitkladny je v tomto sméru fardiiv dialog
se Chantal odehrdvajici se ve zpovédnici. V jediném zdbéru prechézi Bresson od proti-
kladu dvou tviii, aby se soustfedil na zpovidajici se Chantal, jejiZ Sedava tvaf-maska vy-
stupuje ze tmy, do niZ% je jinak celd postava ponofena. Nékolik ndsledujicich protizdbért

73) Robert Bresson. Reihe Film 15. Miinchen, Wien 1978, s. 107.

74) Cit. podle Patrick B ure au, Robert Bresson neboli uméni proporci. ,,Panorama zahrani¢niho filmového
tisku* 1966, &. 14, s. 679.

75) ,,Model. Uzavien ve svém tajemném zjevu. Pfinesl si s sebou v8echno, co z né&j bylo mimo néj. Je tam,
za svym Celem, za svymi tvdafemi.“ Viz R. Bresson, Pozndmky..., s. 20.

76) ,,,Viditelnd fe&* t&l, pfedmétti, domii, cest, stromf, poli.” viz tamtéz, s. 21.
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Noéni vyjevy nabyvaji diky svétlu symbolické platnosti: lampy a lucerny ddvaji nejen svétlo,
ale jsou i ,,zdrojem* vnitiniho svétla osamélych dusi vrienyeh do temnoty vesmiru
Foto archiv

tst{ ve farditiv nedekany pozadavek, aby mu vydala dopis, ktery skryvd v kapse. Pohled
kamery sjede z tvdfe na ruku, kterd ze tmy vyjme svitivé bilou obélku dopisu a vloZi ji do
fardfovy ruky. Bez stiihu se Bresson vraci k dvodni kompozici scény: znovu protiklad
dvou tvdi{ v jediném zdbéru, Chantal vychdzi ze tmy zpovédnice, miji farafe a vychdzi
z rdmu zdbéru. Fardfova tvdr, v niZ se odrdzi hluboky vnitin{ svér i zadostiu¢inéni, se bez-
prostiedné prolne v plameny ohné v krbu, v némi# spaluje neotevienou obélku dopisu
Chantal. Mravn{ zdpas, ktery v této scéné svadéji obé postavy, je predevsim vnitini alter-
nativou dvou silnych dusi, opirajici se o grafické kvality obrazu: Sedavd tvaf Chantal,
0 niZ se svafi tma se svétlem, je konfrontovdna s jasné ozadfenou tvafi fardfe, bélostnd div-
&f ruka ,,vytrhdvd“ temnoté dopis — dokument slepé nendvisti a bezradného zoufalstvi.™

77) Dopisy hraji v Deniku venkovského fardre i Kapsdfi dileZitou roli a jejich vizudlni tematizace poukazuje
znovu k Bressonovu zaujeti problematikou pisma, ale také k jiz zminéné sp¥iznénosti denikové a dopiso-
vé narace jako dvou zdkladnich podob psaného vyprdvéni ve filmu. Vedle fardfem neotevieného a spé-
leného dopisu Chantal hraji ve fardfové ,,hleddni milosti* i dalf dopisy ¢asto kli¢ovou roli. Nejprve je
to anonymnf dopis, vybizejici fardfe, aby opustil svou farnost; ndhodné odhalen{ pisatelky dopisu (je ji
vychovatelka Louise, milenka hrabéte) privddi fardfe k tomu, Ze se zaéne jesté horlivéji zajimat o Zivot
¢lenti hrabécf rodiny a vyznamnym zplisobem zasdhne do jejich osudii. Dopis od hrabénky poddva dii-
kaz o vnitfnim smifen{ a milosti, jiZ se ji od fardfe tésné pfed smrti dostalo. KdyZ fardi dopis obdrif,

30




ILUMINACE

- Petr Mdlek: Denik venkovského fardie

Mluvim-li o grafickych kvalitdch Bressonova Deniku, musim p¥ipomenout jesté scénu,
v niZ fardf pfi ndvstévé fardie z Torcy prevriti nestastnou ndhodou lahev s vinem, které
se rozlije po podlaze. Ve fardfové ,,piibéhu spdsy* odkazuje ke Kristové prolité krvi, ale
jesté zajimavéjsf jsou daldi relace, které poukazuji jak k mokré, porézni atmosfére kraji-
ny, tak k bldtu a krvi ve fardfové tvdfi po jeho noénich mdlobdch a prvnim chrleni krve.
Struzky po podlaze rozlitého vina ziskdvaji v neposledni fadé i samostatné vytvarné kva-
lity: mohou odkazovat ke znakovym ,,gestickym improvizacim®, vytvofenym inkoustem
na papiru, ktery vklad4 fardr do svého deniku. Obdobné grafické kvality ziskdvd rovnéz
prolnuti psaného textu do obrazu noéni krajiny, které pfedchazi farafovym prvnim mdlo-
bam: pokfiveny kmen mohutného stromu ,,rozfezava“ obraz a vytvaii tihel se svazujicim
se pozadim, jeho &etné vétve ,Zilkujici” filmové pldtno p¥itom dosahuji podobného vi-
zudlniho efektu jako stranky deniku s divoce pieskrtanym textem nebo po podlaze rozli-
té vino (které ostatné fara¥ z Torcy pfirovndva k mizerné tinktufe). Znovu se ndm pfipo-
mene Bressontiv vyrok, Ze kinematograf ,,je pismem zitika, je to pismo pouZivajici dva
inkousty — jeden pro zrak, druhy pro sluch®.” Stroh4, dspornd krdsa Bressonova ,,gra-
fického stylu a vytvarné kvality obrazu kontrastuji s bezitéSnosti krajiny a opusténosti
fardie. Po prvnich mdlobdch se fardr zvedd z bléta a na jeho tvaf Sikmo dopad4 odraze-
né no¢nf svétlo, poukazujici k fardfové spiritudlni vyvolenosti.

Svétlo se v téchto scéndch osamostatiiuje, proméiiuje se v substanci obklopenou temno-
tami. Jestlize Sedé, kalné svétlo vytvdi{ matnou, tlumenou atmosféru farafova obydli ve
dne, noéni vyjevy nabyvaji diky svétlu symbolické platnosti: éetné lampy, lucerny a tie-
potajici se plameny ohné v krbu d4vaji nejen svétlo, ale jsou i zdrojem vnitiniho svétla
duse, vrzené do temného vesmiru. A naopak, osvétlend okna farafovy podkrovni svétnié-
ky prozrazuji skuteéné bezdomovectvi fardfovy osamocené duse. Izolovany plamen svice
¢i lampy je svédectvim samoty, plamen je — podle Bachelarda — svétem osamélého ¢lo-
véka. Je i obrazem fardfova Utrpent, které je ,,procesem®: ,,Plamen hofi a plamen stén4.
Plamen je byti, které trpi. Za temného praskotu vystupuji plameny z tohoto pekla. I ta
sebemensi bolest je znakem bolesti svéta.“”” Bachelard viak neslysi pouze bolestny
praskot byti, které hoi1, ale vidi v hoficim plameni i fenomén-vzor, skvély piiklad aktiv-
niho oé&idténi, kdy ,,hmota, nadevse prostd, vytvaii svétlo. O¢isfuje se ve svém aktu,
ktery ddvd svétlo“.” Plamen je mu tak symbolem byti, které je stravovdno svym usku-
te¢tovdnim: ,,Plamen je byti-uskutec¢iiovani, uskuteéiiovani-byti. Citit se sdm a plné

plamenem, plamenem v jeho dramatu byti-uskute¢fiovani — niéit se, ddvaje svétlo...*""

vyjme z obdlky &erné ordmovany list, jeho? text je vzdpéti vizualizovdn a sou¢asné &ten fardfovym hlasem
mimo obraz; poté je ukdzdn i fardf, jak sedé& u stolu drZi strdanku dopisu a nahlas (si) jej éte. Z hlediska
vyprdvéci situace pfedstavuje tato scéna prvni piiklad dramatizovaného ¢teni. Druhy reprezentuje &tenf
Dufrétyho dopisu, ktery fardfovi z Torcy referuje o poslednich okamzZicich fardfova Zivota. V Kapsd#i jsou
diilezité oba dopisy adresované Michelovi: prvni informuje o matéiné nemoci, ale Michel, pfili§ zaujat
zdokonalovdnim svych kapsafskych dovednosti, jej dlouho prehliZi, druhy dopis (od Jeanne) jej zastih-
ne jiz ve vézeni a pfedznamendvd zdvérednou Michelovu ,.konverzi“.

78) Cit. podle Michel Cim e nt, Poezie preciznosti: Robert Bresson. ,Interpressfilm® 1984, &. 2, s. 40.

79) G. Bachelard,c.d.,s. 14 a6l.

80) Tamtéz, s. 44.

81) Tamtéz, s. 55.
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Venkovsky faraf se vyddvé osudu plamene, byti, které se stravuje, aby se obnovilo. Farar
je neustale piitahovan k svétlu a teplu plament, lamp a oken, ale slabé svétlo pronika-
jici okny ve dne nebo vyddvané lampami v noci je piili§ skromné na to, aby ozéfilo ce-
lou fardfovu tvaf, kterd se tak ¢asto proméfiuje v misto, jimZ prochdzi diagondlni hrani-
ce mezi svétlem a stiny, jeZ vrhd temné pozadi.

Neodehrava se tu v8ak zdpas temnych a svétlych hodnot a stiny nedeterminuji prostor ne-
odvolatelnym zptisobem, charakteristickym pro expresionismus. Zatimco expresionismus
rozviji — podle Deleuze — princip opozice, konfliktu nebo zdpasu: zipasu ducha s temno-
tami, pro zastdnce lyrické abstrakce, k nimZ lze volné pfifadit i Bressona, aktem ducha
neni zépas, ale alternativa. Stiny u Bressona neztrdceji na své hrozivosti, nebof nepfe-
stdvaji odkazovat k temnotdm, jez vidy zneklidiiuji, ale stin jiZ ,,neprodluZuje do neko-
necna stav véci, spie vyjaddif né&jakou alternativu mezi danym stavem véci a moZnosti,
virtuslnosti, kterd jej pfesahuje“.” Namisto boje a oponovéni jde v lyrické abstrakei, tak
i u Bressona o dohodovan{ hranic, st¥iddni bild — ¢ernd, jemuZ odpovidd v Deniku nejen
rytmické st¥{dani mezi dnem a noci (jak se zmitiuje Deleuze), ale i pravidelné denikové
scény, pfi nichZ se inkoustovd ¢erfl pisma ,rozléva“ po tajemné béli dosud prazdnych
stranek deniku, ktery je koneckoncti mistem, kde se ona alternativa ducha ,,déje®.
Deleuze se odvoldvi na Pascala, podle ného# alternativa ducha spocivd ,,mezi zptisobem
existence toho, kdo se ,vsdzi‘, Ze Biih existuje, a zptisobem existence toho, kdo sdzi na
neexistenci anebo kdo se nechce vsadit. Podle Pascala jenom ten prvni si je védom toho,
%e jde o volbu [...]. Zkratka volba jakoZto duchovni determinace nem4 jiny predmét nezli
sebe samu: volim, %e budu volit, a tim také vyluéuji veSkerou volbu ¢inénou na zpiisob,
%e neni volby“.* O tom, k &emu tato duchovni volba smé&tuje, nenf v Deniku venkovského
fardFe sporu: obé&f toho, kdo takovouto opravdovou volbu podstupuje. Prazdny kiiZ, jehoz
nezfetelné obrysy vystupujf z bilého pldtna, implikuje ale nejen fardfovu obéf, nybrz i to,
Ye fardf se v této obéti nach4zi, nebof je to obé&t, kterou podstupuje pouze za podminky, Ze
vi, Ze by ji pfinesl ,,poka?dé znovu a Ze ji ¢ini navidycky“. V tomto smyslu je venkovsky
farat postavou autentické volby nebo védomi volby, spocivajici ve volbé volby, ktera vkla-
d4 do hry vidy celou sdzku, ale v momentu obéti ddvd znovu v8e nalézt; obéf, jiZ uskutec-
fiuje postava opravdové volby, tak neprestdvd byt znovupod&dtkem.” A &m jinym neZ ta-
kovym znovupo&itkem je i zdvére&nd ,,neposkvrnénd® bélost pldtna?

Svétlo na bflém pldtné ndm znovu pfipomind Deleuziiv postfeh o tom, Ze ,lyrickd
abstrakce se definuje dobrodruZstvim svétla a bilé®. Cisté imanentnf nebo duchovni
svétlo bilého plétna se ocitd za hranicemi bilé, ¢erné nebo Sedé, jejichz st¥idani deter-
minovalo fyzicky prostor, a otevird, zdkldd4 prostor duchovni: ,,Prvni prostor je rdzu cely
a uzavfeny, ale ten druhy nenf rozdilny, je to tentyZ, naleznuvsi jen duchovnf otevie-
ni...“” V tomto smyslu mtizeme Denik &ist i jako piibéh lyrické abstrakce. Deleuze se
vraci k Bergsonovu principu ,,fragmentace®: pravé ji, rozdrobenim uzavieného souboru

82) G. Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Citovéno podle pfekladu Pfemysla Maydla,
ktery vydd NFA.

83) Tamtéz.

84) Tamtéz.

85) Tamtéz.
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se otevird cesta k celku duchovnimu. A nebo jak to ¥ikd fara¥ v Bernanosové romanu:
»»---zed musi jednoho dne povolit, a v8ecky trhliny se otviraji k nebi.*

PhDr. Petr Malek, CSe. (1965)

Vystudoval Filosofickou fakultu UK (obor éestina — déjepis) a po absolutoriu pracoval v Ustavu pro Eeskou
a svétovou literaturu CSAV. Nynf piisobi jako odborny asistent na katedfe &eské literatury FF UK, kde vede
semindre literdni teorie a interpretace. Vénuje se problematice interdisciplindrnich (a intertextudlnich) re-
laci se zvldStnim zietelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, katedra ¢eské literatury,
ndm. Jana Palacha 2, 116 38 Praha 1)

Denik venkovského fardre
(Le Journal d’un curé de campagne)
Union Générale Cinématographique, 1950

Rezie: Robert Bresson. Namét: podle stejnojmenného romédnu Georgese Bernanose. Seéndi: Robert
Bresson. Kamera: Léonce-Henry Burel. St¥ih: Paulette Robert. Hudba: Jean Jacques Griinenwald.
Vyprava: Pierre Charbonnier. Produkce: Léon Carré.

Hraji: Claude Laydu (ambricourtsky fard¥), Nicole Ladmiralovd (Chantal), Nicole Maureyovd (Louisa),
Marie-Monique Arkellovd (hrabénka), Armand Guibert (fardf z Torcy), Jean Riveyre (hrabé), Jean Danet
(Olivier), Antonine Balpetré (dr. Delbende) ad.

Kapsdr
(Pickpocket)
Lux Films, 1959

Rezie: Robert Bresson. Ndmét: podle stejnojmenného romdnu Georgese Bernanose. Seénidi: Robert Bres-
son. Kamera: Léonce-Henry Burel. St¥ih: Raymond Lamy. Hudba: Lully. Vyprava: Pierre Charbonnier.
Produkce: Agnés Delahaie.

Hraji: Martin Lasalle (Michel), Marika Greenové (Jeanne), Pierre Leymarie (Jacques), Jean Pelegri, Kassi-
gi, Pierre Etaix ad.

Dal3i citované filmy:

Canterburské povidky (I racconti di Canterbury; Pier Paolo Pasolini, 1971), Cty#i noci snilka (Quatre nuits d’un
reveur; Robert Bresson, 1970), Ddbel v téle (Le Diable au corps; Claude Autant-Lara, 1947), Ddmy z Bulori-
ského lesika (Les dames du Bois de Boulogne; Rober Bresson, 1945), Dekameron (Pier Paolo Pasolini, 1970),
Denik komorné (The Diary of a Chambermaid; Jean Renoir, 1946), Dopis od nezndmé (Letter from an Unknow
Woman; Max Ophiils, 1948), India Song (Marguerite Durasové, 1974), K smrti odsouzeny uprchl (Un condam-
né a mort s’est échappé, Robert Bresson, 1956), Kabinet voskovych figur (Das Wachsfigurenkabinett; Paul
Leni, 1924), Kind Hearts and Coronets (Robert Hamer, 1949), Kronika Anny Magdaleny Bachové (Chronik der
Anna Magdalena Bach; Jean-Marie Straub a Daniéle Huillet, 1968), Lancelot od jezera (Lancelot du lac; Ro-
bert Bresson, 1973), Medea (Pier Paolo Pasolini, 1969), Muska (Mouchette; Robert Bresson, 1966), Nejlepsi
film TomdSe Graala (Thomas R. Graals bista film; Mauritz Stiller, 1917), Néind (Une femme douce; Robert
Bresson, 1969), Oidipus krdl (Edipo Re; Pier Paolo Pasolini, 1967), Othon (Jean-Marie Straub a Daniéle Huil-
let, 1969), Pastordlni symfonie (Symphonie pastorale; Jean Delannoy, 1946), Penize (L’argent; Robert Bres-
son, 1982), Proces Jany z Arku (Procés de Jeanne d’Arc; Robert Bresson, 1961).
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SUMMARY
THE DIARY OF A COUNTRY PRIEST

Robert Bresson’s Cinematograph

Petr Malek

The first part of the study is dedicated to the novel by Georges Bernanos The Diary of a Country Priest
(1936). The author points out that the masterpiece is not an authentic intimate diary but a novel written in
diary form in which the actual act of writing a diary is part of the literary fiction — the story of the priest of
Ambricourt unfolds from the moment when he starts taking notes in his diary. An important part of the notes
is also the thematisation of and the reflection on writing, the act of relating to the manuscript of the diary —
the total baring of one’s recording self.

The introductory scene to Bresson’s film transcription of The Diary of a Country Priest (1950) sets up
the fictive world of the film as the space of writing; a long shot focuses our attention first on the top cover
of the priest’s diary followed by a view of the first page covered with the opening notes and accompanied by
voice-over. The visualisation of the front cover of the diary serves to present as the source of the film narra-
tive not Bernanos’ novel but the diary kept by the fictitious character of Bernanos’ novel (and also of Bres-
son’s film) — the priest of Ambricourt. All that is seen originates in the priest’s diary, emerges from the writ-
ten text, has it source in the written narrative.

Bresson’s film, in fact, presents the diary in three different manners — through the actual diary note which is
in the process of being written, through a voice-over commenting (i. e. placing and listing) the individual sce-
nes being watched on the film screen and, finally, indirectly by applying techniques like fade-out, dissolve,
ellipse, etc., signalling that what we are watching are not the actual events but their reflection, the result of
their , transformation* by the medium of the diary. With the exception of the opening diary scene, the diary
is always shown at a moment when it is being written. Bresson uses the potential of a diary fully and
consistently — he thematizes the text which is happening, which very often happens to be in the immediate
vicinity of currently happening (i. e. not concluded) events. The specific bond of the sound track and the re-
turning image of an unfinished page of the diary and of the writing hand has an additional important con-
sequence for the way in which we perceive the film — even in the moments when we hear the voice-over
the awareness remains of a text being not only read or narrated, but also written.

A later Bresson film, Pickpocket (1959), also opens with a scene of a writing hand accompanied by voice-
-over, once again pointing to Bresson’s deep fascination by the human hand and the issue of writing. It is in
this period, as if defined by the written diary records with which both films open, that the larger part of Bres-
son’s own notes were conceived, the same notes that were later published with the title Notes on the Cinema-
tograph (Notes sur le cinématographe). In these Notes Bresson formulates his conception of the cinemato-
graph (cinématographe) which he put in contraposition to film (cinéma); the cinematograph is, in his view,
synonymous with film art, in which he sees a new manner of writing, a new seript. Reflections on film
as a type of script occur rather rarely in film-theory thought arid may appear to be of marginal importance (only
as a kind of supplement to reflections on film language), according to the author of the study, however, it is
the harbinger of the later strong wave of interest in film écriture which is however part of a broader discourse
in which nothing less important is at stake than the rehabilitation of script, of discourse, in which the term
écriture acquires further meanings having but very little in common with script in the traditional sense of
the word (Roland Barthes, Jacques Derrida). In Bresson, language becomes visualized by the act of writing,
its specificity becomes thematized; Bresson feels by intuition what is to be later formulated by Derrida in
the explanation of écriture, in which he tumns against the ,logocentrism* of the tradition of western European
thought — script is not a secondary instrument for the fixation of a word because the written (or literary) form
of speech contains something which cannot be contained in spoken words.
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Derrida reads and interprets écriture especially in the meaning of script and writing. Ecriture can however be
understood in Barthes’ interpretation as a manuseript in the sense of style, stylization. The author of the stu-
dy is therefore asking what are the essential features of Bresson’s style. Drawing on Derrida’s characteristic
of seript he then studies the basic features of Bresson’s style: separation, discontinuity, fragment, discon-
nection, caesura, diaeresis. Special attention is paid to the issue of discontinuity empowered by the fragmen-
tization and fractionation of Bresson’s space. In The Diary, too, there is fragmentization of space; it is a space
composed bit by bit or, more precisely, step by step, emphasized by the fact that the priest’s suffering assu-
mes the form of walk, pilgrimage, stopping.

Bresson’s adaptation of The Diary of a Country Priest marked not only a radical departure from the film
de qualité typical of French post-war cinematography but remains, until this day, a unique example of a film
adaptation in which the specificity of the literary text remains preserved. Bresson made no effort to adapt
what appeared ,,non-film-like* in the original (the writing of the diary, the hero’s reflection and meditation,
narration in the first person). As a result each of the intersecting forms of art — literature and film — hold
their own. The distance and tension between them is not alleviated but, on the contrary, emphasized.

In the final part of the study the author focuses on Bresson’s work with light and on the ,,graphic* qualities
of The Diary. Light in many scenes becomes separated; it transforms into a substance surrounded by forms
of darkness. Whilst during the day the grey, opaque light creates the matt, dim atmosphere of the priest’s
home, the night scenes assume, thanks to light, a symbolic currency — the numerous lamps, lanterns and
the flickering flames in the fireplace not only give light, but are also the source of the inner light of a soul
cast into the dark universe. The isolated flame of a candle or lamp is testimony of the priest’s solitude and
also a symbol of being which is devoured by its coming into existence. Light points to the spiritual calling of
the priest. In agreement with Deleuze, the author demonstrates that The Diary of a Country Priest can be read
also as a story of ,lyric abstraction®, defined by the adventure of light and white.

Translated by Nada Abdallaovd I
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