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l. Uvod

Cilem mé diplomové prace je analyza zanrovych postupl v naraci, tématech,
postavach a mise-en-scéne filma Jean - Luc Godarda mezi lety 1960 - 1965. Toto
obdobi je pro ucely mé diplomové prace ramované filmy U Konce s dechem (1960) a
Blaznivy Petficek (1965), po némz se stava vyuziti prvkl zanrové kinematografie
v dalSich filmech okrajové a Godard se pro nasledujici desetileti zaméfuje pfedevsim

na politickou kinematografii.

V praci pfitom pujde nejen o prehled Zanrovych postupl a jejich vyvoj
v jednotlivych Godardovych filmech, ale o hlub$i analyzu jejich smyslu a vyuziti na
riznych urovnich filmové tvorby. Z ni pfitom vyvéraji dllezité otazky: do jaké miry je
souladny pro Godarda zasadni pozZadavek ,pravdivosti® filmového vypravéni a
fikénich atributll Zanrového vypravéni? Mlze zanr pfispivat k dosazeni realistického
filmového jazyka v sémiologickém smyslu? Jak funguje pro Godarda charakteristické
vyuZziti zcizovaciho efektu v Zanrové naraci? Jak se v mise-en-scene jeho Zanrovych
filma projevu;ji realistické postupy pfi praci s lokacemi, svétlem a kontaktnim zvukem?
Jak se tehdejSi francouzska realita promita do fikce americkych zanrG? Jaky je raison
d‘etre pouziti zanrovych postupu ve vztahu ke Godardem zpracovavanym tématim a
k postavam jeho filma? Jaké mohou byt divody, které Godarda, etnografa a
filmového teoretika, k zanram pfivadeéji, a pro¢ se po nami sledovaném turbulentnim

obdobi let 1960 - 1965 s zanrovym vypravénim rozchazi?



Ve své praci bych pfitom chtél, kromé vyuziti stavajici pfehledové literatury na
toto téma, pracovat predevsim s primarnimi zdroji — tedy jak se samotnymi filmy, tak
s Godardovymi autorskymi texty, jejichz kompletni sbornik vySel v publikaci Godard
on Godard (ed. Tom Milne). Diky nim je mozné vysledovat zdroje Godardovych
teoretickych vychodisek i reflexi flmového média v pro n&j formativnim obdobi kritika
Cahiers du Cinema pred vlastni filmovou tvorbou, b&hem niz, krom& nemnoha

autorizovanych rozhovord, publikoval jiz vzacné.

Vysledkem mé prace by pak rovnéz mél byt, kromé analyzy takto vymezené
tvorby konkrétniho autora, pfesah do obecnéjsi roviny v otazce vztahu realismu a
zanru, dokumentu a fikce a Sifeji souladu fabulace s pravdivosti vypravéni, s niz je

kazdy filmovy tvirce konfrontovan.



2. Jean-Luc Godard - teoreticka vychodiska

Zanrovych postupt ve filmech 1960 - 1965

2.1 Zkoumani v podobé spektaklu

,Za prvé je zde mnohotvarnost Godardova jazyka, coZ je aspekt, ktery z néj
ucinil, jak fika Roud, pro mnohé nejvyznamnéjsiho filmare své generace, avsak jiné
odrazuje. Simone piSe, ohledné jedné ze scén U konce s dechem, v niZz Godard
kombinuje prvky westernovych filma s Apollinairovymi versi: ,Zde jde o evidentni
nesmysl. Co maji co délat ve vulgarnim americkém westernu postavy recitujici verse
jednoho z nejlepsich francouzskych basnikii dvacatého stoleti, zpisobem
pfedstirajicim improvizovany dialog?“ (Monaco 2001: 117) Dobova kritika Johna
Simona odrazi udiv, ktery Godardovo svébytné kinematografické vyjadfovani od
prvnich filma vyvolava. Film ma na poCatku 60. let za sebou jiz tolik vin
avantgardnich hnuti, experimentd i prlizkumd moznosti flmového média ve vSech
smérech, Ze je aZz obdivuhodné, kolik odsouzeni a ostentativhiho nepochopeni je
dodnes mozné dokumentovat v dobovych kritikach. Monaco v analytickém portrétu
vénovaném Godardovi v ramci Nové viny komentuje tuto Godardovu ,nestravitelnost’

ponékud vagné: ,Z hlediska estetiky, ktera ostfe (a arbitrarné) oddéluje ,vysoké’ a



,nizké’, Godardovy filmy nikdy plné neobstoji, protoze kombinuji oba tyto poly.*

(Monaco 2001: 117).

Godard se k tomuto problému vyjadfuje v rozhovoru pro Cahiers z roku 1962:
~,Kinematografie, jak fekl Truffaut, je spektakl - jako u Meliése a zkoumani, jako u
Lumiéera. KdyZ se dnes zpétné pokusim o analyzu, vidim, Ze to, co jsem vZdycky
chtél, je zkoumat v podobé spektaklu. Dokumentarni stranka je: ¢lovek v konkrétni
situaci. Spektakl zacina, kdyz z tohoto ¢lovéka udélame gangstera nebo tajného
agenta. Producenti fikaji: ,Godard mluvi o ¢emkoliv se mu zachce, Joyceovi,
metafyzice nebo malirstvi, ale vzdy ma pritom i svoji komercni stranku.’ Ja to tak
vibec necitim. Nevidim dvé rizné stranky, ale jednu jedinou.” (Godard 1986: 181)
Kromé& zpfesnéni Monacovych polld i nesouhlasu s naznaCovanou dichotomii
,vysokého' a ,nizkého‘ si pfitom muzeme vSimnout jesté jedné véci, ktera je pro
Godarda charakteristicka v jeho ,zanrovém obdobi’, totiz divackého (a komercniho)
potencialu jeho ranych filma, Ci jeSté spiSe velkého spoleenského ohlasu, divackého
dopadu a obsazeni distribu¢nich kanald mainstreamové kinematografie, které ma i
sam Godard v zadatcich na mysli: ,Zena je Zena (1961).. té se ve Francii [oproti U
konce s dechem] uz tak dobrfe nedafilo. Dobre ale dopadla v zemich znamych svym
duvtipem, jako je Belgie, Dansko a Holandsko, kde pfekonala kasovni rekordy, drive

nasazené PuSkami z Navarone.“ (Godard 1986: 182)

| bez analyzy navstévnosti v kinech u jednotlivych Godardovych filma, ktera je
v rliznych obdobich obtizné srovnatelna, mizeme pro zjednoduseni vychazet z poctu
,vstupl‘ a hodnoceni v mezinarodni filmové databazi IMDB a i zde si tak vS§imnout

vyrazného trendu: pocty shlédnuti jakéhokoliv Godardova filmu po roce 1965 jsou jen



zlomkem divackého zajmu o filmy v raném ,Zzanrovém® obdobi, ohrani€eném debutem
U konce s dechem (jemuz se z hlediska mainstreamového divackého zajmu Godard
jiz nikdy ani zdaleka nepfiblizil) a Blaznivym Petfickem (1965). Godardovi uspéch
ranych filmu, pfedevS§im U konce s dechem, zajistil takfka okamzité status filmové
ikony 60. let, Siroké pfijeti ze strany divaku i producentd a dostatek prostfedkd i
kreditu zabyvat se ve svych filmech ¢im dal radikaln&jSim prizkumem metody tvorby,
at uz v sémiologické Ci politické roving, a nezivofit tak na okraji kinematografického
zajmu. Zdaleka tak nejde pouze o to, Ze by se rany Godard ,dobfe prodaval‘, ostatné
on sam zacina spojovat prodejnost filmu za cenu autorské neupfimnosti s metaforou

prostituce, pficemz tento nazor naplno filmové formuluje v Pohrdani (1963).

Jde spiSe o to, Ze se mu vtomto obdobi bouflivé aktivity (kromé
kratkometrazni tvorby natocil mezi lety 1960 a 1965 Godard 10 celovecernich filma)
dafi jako jiz nikdy pozdéji naplfiovat oba pfedsevzaté kinematografické pdly. Na
strané ,spektaklu’ mizeme mluvit kromé& zmiflovaného obrovského ohlasu a
divackého zajmu o zanrovém puadorysu vétsiny filma (film-noir, gangsterka, sci-fi,
muzikal), o vyuziti Spickovych distribucnich i produkénich kapacit producentskych
mogult Carla Pontiho a v Hollywoodu etablovaného Josepha E. Levina i o obsazeni
,hvézd’ typu Brigitte Bardotové v Pohrdani, Ci do posledni chvile planovaném

Richardovi Burtonovi pro titulni roli v Blaznivem Petric¢kovi.

Na strané ,zkoumani‘, k niz se Godard postupné vice a vice pfiklani, mizeme
mluvit o &im dal radikalnéjSi sémiologické analyze, kterou filmy Zanrového obdobi
pfinasi, na tehdejsi dobu (v kontextu hraného filmu) radikalné dokumentaristickych

postupech - puristické praci s kontaktnim zvukem a pfirozenym svétlem, o neustalé,



pozdé&ji az ponékud zlomysiné, dekonstrukci Zanrovych vzoru a figur, o bofeni iluze
hraného filmu neustalymi zcizovacimi efekty a vtélovanim autora do vypravéni - to
vSe za ucCelem dobrat se vétSi pravdivosti ve filmovém vypravéni. Je to pravé
kombinace takto radikalniho ,zkoumani* pfi zachovani takovéto miry ,spektaklu’, diky
niz se jeho filmy stavaji soucasti Sirokého povédomi, a ktera nuti veSkerou dobovou
kritiku k poboufenym vyjadfenim, kdyz je s filmovym jazykem nakladano jinak, nez je
do té doby zvykem. Godard tak necini z bezpeéné ,laboratorni pozice avantgardniho
a experimentalniho filmu. Dekonstruuje hollywoodskou kinematografii, jejimi vlastnimi
prostiedky (nejvyraznéji v Pohrdani). Jeho sémiologicka analyza probiha pfi
obsazeni kin a promitacich ¢asu urenych pro hollywoodské i domaci spektakly. |
vtom spociva, zmeého pohledu, jedineCnost Godarda jako autor a raného

,zanrového’ obdobi v ramci jeho tvorby.

Godard se postupné, jiz ve svém raném obdobi, a pfedevSim veSkerou svoji
naslednou tvorbou, od ,spektaklu‘ odklani ve prospéch ,zkoumani‘. Rizné duvody,

vr waiwvzs

v prislusném oddilu, nicméné sam Godard jiz vroce 1964 uvadi, ze ,jakmile
dokazete tocit filmy, uz nemizete tocit filmy jako ty, které vas k nataceni pfivedly.”
(Godard in Monaco 2001: 159) Cas od &asu mUZeme v Godardovi vénovanych
textech narazit na inherentni nazor, Zze jeho rané filmy byly filmafsky ,nezralé’,
,uCnovské* a Zanry v nich byly leSenim svébytné autorské tvorby a jazyka. Jako by na
styku zanrovych vzorl a Godarda - esejisty vznikala v ramci jeho tvorby druhofada
dila. Monaco opatrné& uvadi: ,Zit svij Zivot (1962) je prvni film, ve kterém je Godardiv

filmarsky hlas zietelny a silny - zde uzZ se vynofil ze stinu Zanrd.“ (Monaco 2001: 139)

Co se ty€e odklonu od ,spektakiu’, zda se spide, Zze po tom, co Godard dochazi ve
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vyuziti Zanrovych postupl na konec cesty a metoda (i sam autor) se v procesu
vyCerpava, vrha se po kratkém ,doinelovském’ oddychu Masculine féminin (1966)
s novou vasni do politické kinematografie. Do urCité miry tim vSak zaroven vyklizi
pozice, které v jeho podani avantgarda pfi hledani pravdivosti filmového vypravéni
mainstreamu zabrala, a dobrovolné se tim vzdava vlivu a dopadu, ktery jeho

zkoumani v podobé spektaklu mize mit.
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2.2 Zanrové filmy z pohledu kritika Cahiers du Cinéma 1952 -

1960

,Déjiny kinematografie... jsou déjinami omylu pokust o lepSi ztvarnéni
mySlenek, nez hudbou, o lepsi vykresleni udalosti, nez romanem, o lepSi vyjadreni
pocitt, nez malbou. Clovék by zkrétka mohl fict, Ze errare cinematographicum est...
Ale tato chyba... se stava fascinujici v thrilleru, poutavou ve westernu, oslepujici ve
valecném filmu a svdadnou v tom, ¢emu se bézné fika muzikéal.“ (Godard in Monaco
2001: 117) piSe Godard v nikdy nevydaném soundtracku k ,realistickému muzikalu’
Zena je Zena v roce 1961. Abychom se dobrali kinematografickych zdrojti Godardovy
rané zanrové vasné Ci vztahu k [filmim, které ho k nataceni pfivedly’, nabizi se,
kromé& postupné ¢&im dal sporadictéjSich textt a nékolika malo rozhovorl
poskytnutych v dobé, kdy psal jiz témér vyhradné pomysinym astrucovksym caméra-

stylo, texty a kritiky pfedevSim pro Cahiers du Cinema a nékolik dalSich periodik jesté

pfed nato¢enim debutu U Konce s dechem.

Kanon vyzdvihovanych autori v tomto obdobi je z hlediska zanrového slozeni
pomérné pestry, i kdyZ obsahuje pouze nékolik malo jmen, ke kterym se Godard
opakované vraci. Nejedna se pfitom vzdy o dodnes nejvice vzpominané reZiséry:
.,Pro mladé kritiky z Cabhiers, stejné jako pro vétSinu tehdejSich francouzskych
,cinémanes’, bylo chozeni na filmy plno¢asovym zavazkem, vyZadujicim nejen
navstévy premiérovych kin na Champs Elysée, ale i vSech lacinych biograft ze

sousedstvi. Ta byla tehdy nacpana béckovymi americkymi filmy a ty se staly
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Godardovou zviastni vasni.“ (Kehr 2001) S ohledem na naSe téma: je mezi
Godardovymi texty hojné zastoupeny Nicholas Ray, autor pfedevsim v zanru film noir
a westernUll, jehoz nezastihuje konec 50. a zaCatek 60. let v nejlepSi kondici. Dale
Frank Tashlin, rezZisér hollywoodskych komedii, kterému se Godard vénuje patrné
nejduslednéji pfes to, Zze ve své naklonnosti zlstava i vramci Cahiers spiSe
osamoceny. Recenze muzikalu Stanley Donana The Pajama Game s choreografii
Boba Fosse, z néhoz si pozd&ji oteviené vypljéuje Godardova Zena je Zena i
hudebni intermezzo v Bandé pro sebe (1964). Nékolik autord westernu - klasikové
zanru John Ford se Stopafi (1956), Samuel Fuller se Ctyficeti puskami (1957) a
Anthony Mann s MuZem ze Zapadu (1958). Dale pfimo nerecenzovani, ale
Godardem (i dalSimi kritiky z Cahiers) v textech €asto zmifilovani a obdivovani:
Charlie Chaplin, John Ford, Howard Hawks, F.W. Murnau, Kendzi Mizoguchi.
(Michelson in Godard 1986: vii) PfedevSim je zde vSak Alfred Hitchcock, jemuz
Godard vénuje tfi dulezité texty a zUstava pro néj cténym autorem i dlouho poté, co

ostatni zanrové vasné postupné vychladly.

Ze zminovanych Godardovych pfispévku pro Cahiers na prvni pohled
upoutava energicka obhajoba dvou filmi Nicholase Raye. V recenzi Horké krve
(1956), nepfilis povedené (a nebyt Godardova textu, dnes témér zapomenuté)
romance z cikanského prostfedi, zaznivaji na Raye notoricky znamé ody: ,Kdyby
kinematografie jiz neexistovala, Nicholas Ray je tim ¢lovékem, ktery by ji mohl znovu
vymyslet, ba co vic, tim, ktery by po tom touzil. Je snadné predstavit si Johna Forda
Jjako admirala, Roberta Aldriche na Wall Streetu... nikoliv vSak Nicholase Raye.
Kdyby kino nahle pfestalo existovat, vétsina reZisér( by tolik neztratila, ale Nicholas

Ray ano. Po shléednuti Rebela bez pficiny (1955) nebo Johnny Guitar (1954) jeden
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nemdize necitit, Ze je néco, co existuje pouze v kinematografii, co by bylo ni¢im
Vv romanu i na jevisti, ale stava se fantasticky krasnym na platné.. a proto je Nicholas
Ray hlavné a predevsim rezisérem.” (Godard 1986: 43) Godard se ve svém textu
nemuze vyhnout celkové rozpacitému dojmu z filmu, vyzdvihuje vSak jednotlive,
scény, barevnou koncepci, herectvi Ci ztvarnéni etnické mensiny, které pfipisuje
Rayoveé, ackoliv nyni ne pfili§ zaujatému, géniu. Kehr dopliuje: ,Mise-en-scene je
néco, co se prolina veSkerym autorovym dilem, zfetelné se projevujice v jeho
,velkych’, stejné jako ,menS$ich’ filmech, i pokazenych snahach a pokusech. Proto i
zjevné neuspésné Rayovy filmy, jako Horka krev, se mohou jevit piné ,autorskych’
momentd, v nichZ rezisér ukofistil vterinu vzneSenosti z obklopujiciho bahna studiem
vnuceného pruméru.” (Kehr 2001) Mimo zafazeni do autorské (ktera uznava jako
hlavniho autora filmu rezZiséra, jehoZz vSeprostupujici ,autorsky styl’ ma zasadni
urc€ujici vliv na vyslednou podobu filmu) teorie v8ak pro nas mize byt zajimava pravé
ona vasnivost, se kterou Godard Raye haji Casto za hranicemi objektivniho
hodnoceni filmu, prozrazujici silny vztah k tomuto rezisérovi a pfedstaviteli klasickych

americkych zanra.

V podobném duchu se nese recenze z dneS$niho pohledu rovnéz spisSe
prumérného Horkého vitézstvi (1957): ,..protoZze Horké vitézstvi neni odrazem Zivota,
Je to Zivot sam proménény ve film, vidény ze za zrcadla, kde ho kino zachytilo... Neni
to film, je to vice nez film.“ (Godard 1986: 65) V této recenzi si mizeme vSimnout,
pokud je mi znamo poprvé, Godardova sémiologického pfistupu, tedy oddéleni
objektu od znaku, vztazeného ke konkrétnimu filmu — pfiemz Godard v této
souvislosti hojné vyuziva citaci Brice Paraina: ,znak nas nuti vidét predmét skrze svuj

vyznam’, ktera se objevuje poprve jiz ve stati K politické kinematografii z roku 1950.
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,Pro¢ vsak zistavame nepohnuti pfi pohledu na fotosky Horkého vitézstvi, kdyz
vime, Ze je to jeden z nejkrasnéjSich filma? ProtoZe nevyjadiuji nic. A to z dobrého
duvodu. Zatimco jedina fotoska Charlese Chaplina staci, aby vykouzlila Krale v New
Yorku (1957), [...] fotoska Richarda Burtona ztraceného v pousti u Tripolis nenese
Zadny vztah k Richardovi Burtonovi na platné. Mezi fotoskou a filmem se rozevira
propast. Propast, ktera obsahuje cely svét. Jaky? Svét moderniho filmu. V tomto
smyslu je Horké vitézstvi mimoradny film. UZ nas nezajimaji pfedméty, ale to, co je
mimo né a pfedmétem se teprve stava. [...] Jak mluvit o takovém filmu? Jaky ma
smysl rikat, Ze setkani Richarda Burtona a Ruth Roman, zatimco je sleduje Curt
Jurgens, je sestfihané fantastickym zplsobem? MozZna to byla scéna, béhem niz
Jjsme zavreli oCi. ProtoZze Horkeé vitézstvi, jako slunce, nas nuti zavirat oCi. Pravda je
oslepujici.“ (Godard 1986: 65 - 66) Vrecenzi zanrového Horkého vitézstvi
kazdopadné vidime vynorujici se zfetelné kontury uvazovani o filmu, které Godarda
tolik ovlivnilo v dalSim obdobi a vjisttm smyslu vcelé dalSi tvorbé. Takto
modernistického uvazovani o filmu, které pozdéji Godard pfenasi i do své vilastni
tvorby, si muzeme vSimnout rovnéz v kritice westernu Muz ze zapadu Anthonyho
Manna, z jehoz blockingu mj. pozdé&ji vychazeji nékteré scény v Bandé pro sebe.
,MuZ ze Zapadu je zkratka jak lekce, tak diskurz, jak krasna krajina, tak vysvétleni
této krasy, jak mystérium zbrani, tak skryté tajemstvi tohoto mystéria, jak umeéni, tak
teorie umeéni [...] v Zanru westernu, nejfilmovéj§iho Zanru v kinematografii. Vysledkem

Je prosté obdivuhodna lekce ve filmu, v moderni kinematografii.“ (Godard 1986: 117)

Jesté blize Godardové chapani pravdivosti v Zanrovych filmech a tedy spojeni

obou predsevzatych polu jeho kinematografie se pak dostavame ve tfech textech

vénovanych Hitchcockovi. Jiz vroce 1952 piSe pro Cahiers o Cizincich ve vlaku

15



(1951): ,Neznam Zadny jiny soucasny film, ktery tak dobre pfenasi na divaky situaci
moderniho ¢lovéka, ktery musi uniknout svému osudu bez pomoci boht. Nejspis i
proto, Ze kinematografie je obzviasté vhodna pro zachyceni tohoto dramatu, pro to
dostat co nejvice — ne z mytu o smrti Boha, ale ze zlovéstnych nasledku, které
pfinasi.“ (Godard 1986: 23) Zde se dostavame Kk dllezitému bodu ohledné
pravdivosti, kterou Godard v Zanrovych filmech Hitchcocka a dalSich zmifovanych
autorl nachazi a ktera jej mj. mize vést k tomu, Zze se v nasledujicim obdobi pfi
rostouci snaze o pravdivé vyjadieni skrze ocCistény filmovy jazyk sam pfevazné v

ramci zanroveho filmu vyjadfuje.

Pravdivost, kterou Godard hleda, je totiz pravdivost psychologicka, Ci
existencialni, kterou se pravé zanrovym filmim tak dobfe dafi dostat na povrch. V
narazce na Nietzscheho ,smrt Boha' pfirozené mulzeme citit odkaz na zdroje
moderniho existencialismu. Jsou to pak pravé existencialni kvality, které Godard za
vychozi situaci Cizincd ve viaku vnima. Vtom spociva, jak si pozdéji mizeme
vSimnout i u Godardovych vlastnich filmd, sila jim opévovanych zanr( — Ze tyto
existencialné prodchnuté situace bez vétSi namahy, vysvétlovani a ve zkratce
vytvafi. Podobné jako nahodila, zbyteénd a neoduvodnéna vrazda Araba
v Camusové Cizinci, ktera se stane z ni€eho nic, plsobi i uvodni vrazda policisty
Michelem Poiccardem v Godardové pozdé&jSim debutu U konce s dechem — Godard
ani zvoleny zanr si s ni pfili§ hlavu neldme. Pravé Zanrové kino exceluje ve vytvareni
takovych situaci — Godarda ale nezajimaji tyhle situace samy o sobé, ale jejich
nasledek a implikace, psychologické i existencialni, v tomto pfipadé situace nahlého

cizince a Stvance.
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Godard vSak zaroven Cizince ve vlaku dale nazira sémiologicky:
,Kazdopadné, bylo nutné, aby ve znaku — jinymi slovy v tom, co oznacuje néco, na
JjehoZz misté se objevuje, vtomto pripadé jde o konflikt vali - mise en scene
respektovala arabesku, ktera podtrhuje jeho efekt s delikatnosti a virtuositou, protoze
nelze pouze $okovat pustym pfehanénim. Oznacujici a oznalené jsou zde
nastaveny tak vysoko, Ze ve zpracovani tohoto kriminalnika Hitchcockovo uméni
nemize nez ukazat prométheovsky obraz malé vrazedné rucky, jeho hrazu tvafi
v tvar nesnesitelné oslnivosti ohné, ktery krade“ (Godard 1986: 23 - 24) Zde mUzeme
vidét hlubsi divody pro Godardovu lasku k americkému zanrovému kinu i vliv, ktery
na né&j pozdéji mélo. Jako by film noir byl americkou obdobou existencialismu a s nim
spojenych pocitl, v jejichz vyjadfeni exceluje pravé kinematografie. Jako by se skrze
néj do filma tak snadno dostaval éros a thanatos, které predstavuji i pro Godarda
zakladni principy. To samé pfitom muzeme Fict o westernu, kde navic hraji roli i
nekonecné prazdné prostory mezi postavami, které Godarda tolik pfitahuji pfitahuji -
COZ se vyrazné projevuje napf. v Blaznivem Petrickovi, v jehoz celcich a velkych
celcich prostor jako by hral prim, zatimco postavy jej ramuji na okrajich zabéru. VSe
je navic uvozeno Ferdinandovym prfedcCitanim pasazi o Velasquezovi, ktery ,.. po
padesatém roce jiz nemaloval nic urcitého. Tékal kolem predméti se vzduchem a
soumrakem, ve stinu i v prizracnosti pozadi pfekvapoval barvitym tepanim, z néhoz
Cinil neviditelny stfed své micenlivé symfonie. [...] Prostor viadne.“ (Monaco 2001:
184) Jako by Zanrové kino ze své podstaty utvarelo témata a postavy, které stimuluji

mise-en-scene natolik, ze k nam skrze znaky tim silnéji muze promlouvat skute¢nost.

V textech o Hitchcockovi kazdopadné vidime, Ze Zanrovy film splfiuje

Godardova kritéria na etiku tvorby tim, jak vyjevuje skutecnost, a mize v tom byt
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v s

pravdivéjSi nez realismus €i dalSi proudy zastitujici se tim, Ze zobrazuji véci ,tak jak
jsou‘ (z nichz nejvétsi 1Zi je pro Godarda Cinema verité), které se snazi zakryvat, Ze
skuteCnost pouze napodobuji. Jako by pravé vzdalenost signifikantu a signifikatu,
dosazena pomoci (Zanrove) stylizace davala vétsi zaruku, Ze nebudeme iluzornim
pfibéhem obelhani, a naopak snaha zakryt rozdil mezi obojim poukazem na
Jpravdivost’ natoCeného vychazela ve vztahu k divakim necestné. Godard ke
stylizaci Cizinc( ve viaku dale uvadi: ,Sledujete spektakl, ktery naprosto podléha
vSem nahodilostem svéta; jste tvafi v tvar smrti... ale tyhle chytré a nasilné efekty
Jjsou takové pro to, aby prenesly drama na divaka na své nejvySSi mozné urovni.
Odkazuji, samoziejmé, ke scénam Skrceni vlese a zapasu na kolotoCi, které
obsahuji tolik udivujici realnosti... Zajisté, kamera vzdoruje realnému, ale nevyhyba
se mu; a jestli vstupuje do toho, co se nam predklada, je to proto, aby dodala styl,

ktery tomu chybi. (Godard 1986: 24)

Posledni z textd vénovanych Hitchcockovi, tentokrat Nepravému muzi (1956)
rovnéz odrazi Godardovu fascinaci klasickym film noirovym nastavenim, v némz se,
typicky, obyCejny nebo nevinny ¢lovék dostava do soukoli osudu, nahody, policie €i
gangstert a v nasledné mezni situaci proziva ohrozeni toho, na ¢em mu nejvice
zalezi. Godard dodava: ,...vynalézavost a Cerstvost americkych filmd vyvéra z toho,
Ze subjekt se stava hlavnim motivem mise en scene. Francouzska kinematografie,
na druhé strané, stale Zije z neéjaké vagni ideje satyry; pohlcena vasni pro krasné a
pitoreskni, neustéale procita Tristana a Isoldu, zapomina na pravdu a pfesnost a tim
riskuje, Ze jeji snahy nikam nepovedou.“ V Nepravéem muzi sledujeme pFibéh
hudebnika Mannyho Balestera, jenz se nahle a nahodné stava podezielym ze série

vloupani. Jeho dosavadni vSedni Zzivot se zac¢ina hroutit na vSech urovnich
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v turbulencich, které by mohly slouzit jako existencialni reminiscence Kafkovy
Promény. Godard ve své kritice peclivé sleduje jednotlivé detaily a obrazy této
promény: dés profesionalni mechanicnosti pfi vybirani zloince mezi podezfelymi Ci
vpalené znameni hanby pfi odebirani otisku: ,KdyZ je to nezbytné, Hitchcock udéla
pravy opak a misto master-shotu sledujeme sérii rychlych detailti. Hitchcock nas tak
donuti prozit sbirani otiskd prstu - toho znameni hanby, vpaleného do téla
obvinéného jako rozzhavené Zelezo - s hrozivou bezprostrednosti. Palec, dalsi prst je
ponorfeny od inkoustu, tvar policisty, omameny Fonda, zkroucené zapésti, jak jsou
prsty pritisknuty na kartu... Zly sen se stal skutec¢nosti. V Nepravém muzi Balestrero
prestava vérit samotnému jazyku a odmita mluvit, nejprve ze studu, pozdéji pro
Jistotu. Ve sveté izolace, ktery se stal jeho viastnim, se nediva jiz na nic jiného nez na
nohy téch, ktefi jdou pfed nim.” (Godard 1986: 50) Godard vSe podtrhuje vétou, ktera
z mého pohledu dobfe zachycuje typ pravdivosti, o kterou jde ve znaéné Casti

Hitchcockovych i Godardovych zanrovych filmu:

»---1€l0, jehoz podstata se odhaluje v okamZiku, kdy je vrZzeno do bitvy tohoto svéta.”

(Godard 1986: 51)

V kritice Nepravého muze jsme tak svédky, jak Godard s obrovskou peclivosti
sleduje efekt, ktery ma kriminalni / film-noirova zapletka na psychiku i télesnost
Rose), a jak se nasledné preklada do feci filmu. Godard pfitom uznava Hitchcockovu
svéhlavost v fetézeni nahod a jejich dopadu na vyvoj pfibéhu, ale zaroven cituje
v této souvislosti Aristotellv vyrok: ,Je pravdépodobné, Zze mnoho véci se stane proti

pravdépodobnosti.“ (Godard 1986: 53) Tim vétSi radost pak projevuje nad pravdivosti
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reakci postav na nepravdépodobny vyvoj situace. Mozna proto, ze film — se svoji
svéhlavosti, nelogi¢nosti, nevybudovanosti, je vtomhle jako Zivot — a realitu pak
muazeme vidét vtom, jak na tuhle svéhlavost a nelogi¢nost reagujeme, jak se
s takovym Zivotem i pfesto musime vyrovnavat - coz ma nakonec opét blizko ke

vychozim premisam existencialismu.

Pro odlehCeni zakonCime tuto kapitolu pfehledem 10 nejlepSich svétovych
filmU roku, jak je od roku 1956 Godard vyplfioval do ankety Cahiers. MUzeme si tak
vSimnout, jak napf. vroce 1957 obsazuji pfedni mista hollywoodsti a Zanrovi
Nicholas Ray (Horké vitézstvi), Alfred Hitchcock (Nepravy muz), a Frank Tashlin
(Zkazi uspéch Rocka Huntera?), zatimco az na spodnich pfickach zebficku
nalézame Fritze Langa, Luise Buriuela, Ingmara Bergmana a Otta Premingera. Aby
po pouhych dvou letech v ZebfiCku nefiguroval nikdo jiny nez francouzsti autofi (z
nichz néktefi jsou nastupujici Godardovi ,novovinni‘ kolegové) a i dale se preference
postupné vychylovala, pfes obCasny uspéch nékterého z dfive vyzdvihovanych
hollywoodskych rezisérl, ¢&im dal jistéji vice ve prospéch nastupujiciho
francouzského a evropského uméleckého filmu. To samozfejmé odrazi nejen
dalekosahlé promény ve francouzské i svétové kinematografii a nastup novych
autorl na pocatku 60. let, ale i bouflivé promény v metodé a mysSleni o filmu u

samotného Godarda.
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Zebvi¢ek 10 nejlepsich svétovych

filmi roku podie ).L. Godarda

pro anketu Cahiers du Cinéma v letech 1956 - 1965

27: The Ten Best Films of 1956 92: The Ten Best Films of 1961
I. Mr Arkadin (Orson Welles). l. Two Rode Together (John Ford)
2. Eléna et les hommes (Jean Renoir). 2. La Pyramide humaine (Jean Rouch) )
3. The Man Who Knew Too Much (Alfred Hitchcock). 3. Le Testament du Docteur Cordelier (Jean Renoir)
4. Bus Stop (Joshua Logan). 4. Les Godelureaux (Claude Chabrol)
S. Slightly Scarlet (Allan Dwan). 5. Paris Nous Appartient (Jacques Rivette)
6. The Saga of Anatahan (Josef von Sternberg). 6. Rocco and his Brothers (Luchino Visconti)
7. Un Condamné @ mort s’est échappé (Robert Bresson). 7. Exodus (Otto Preminger)
8. Fear (Roberto Rossellini). 8 Lola (Jacques Demy)
9. Bhowani Junction (George Cukor). 9. Era Notte a Roma (Roberto Rossellini)
10. My Sister Eileen (Richard Quine). 10. The Thousand Eyes of Dr Mabuse (Fritz Lang)
28: The Ten Best Films of 1957 94: The Ten Best Films of 1962
1. Bitter Victory (Nicholas Ray). L. H,al‘.z”! (Hoyvgrd Hawks) .
2. The Wrong Man (Alfred Hitchcock). 2. Vanina Vanini (Roberto Rossellini)
3. Will Success Spoil Rock Hunter? (Frank Tashlin). 3. Through a Glass, Darkly (Ingmar Bergman)
4. Hollywood or Bust (Frank Tashlin). 4. Jules.et Jim (Ffancqs Truffaut)
5. Les Trois font la paire (Sacha Guitry). 5. Le Signe du Lion (Eric Rohmer)
6. A King in New York (Charlie Chaplin). 6. Vivre sa Vie (Jean-Luc Godard)
7. Beyond a Reasonable Doubt (Fritz Lang). 7. The Flaming Years (Alexander Dovzhenko)
8. The Criminal Life of Archibaldo de la Cruz (Luis Buiiuel). 8. Sweet Bird of Youth (Richard Brooks)
9. Sawdust and Tinsel (Ingmar Bergman). 9. Une Grosse Téte (Claude de Givray)
10. Saint Joan (Otto Preminger). 10. Ride the High Country [G.B.: Guns in the Afternoon)
54: The Ten Best Films of 1958 100: The Ten Best Films of 1963
1. The Quiet American (Joseph L. Mankiewicz) 1. Procés de Jeanne d’Arc (Robert Bresson)
2. Journey into Autumn (Ingmar Bergman) 2. The Exterminating Angel (Luis Bufiuel)
3. Bonjour Tristesse (Otto Preminger) -3. The Birds (Alfred Hitchcock)
4. Moniparnasse 19 (Jacques Becker) 4. Thg Chapman Report (George Cukor)
5. Une Vie (Alexandre Astruc) 5. Adieu Philippine (Jacques Rozier)
6. Man of the West (Anthony Mann) 6. Donovan’s Reef (John Ford)
7. Touch of Evil (Orson Welles) 7. Muriel (Alain Resnais) _
8. L’Eau vive (Frangois Villiers) 8. The Nutty Professor (Jerry Lewis)
9. White Nights (Luchino Visconti) "9. Irma la Douce (Billy Wilder)
10. Le Temps des oeufs durs (Norbert Carbonnaux) 10. Two Weeks in Another Town (Vincente Minnelli)
87: The Ten Best Films of 1959 105 The Ten Best Films of 1964
1. Pickpocket (Robert Bresson) . I Fidanzati (Ermanno Olmi)
2. Deux Hommes dans M anhattan (Jean-Pierre Melville) 2 Gertrud (Carl Dreyer)
3. Les Rendez-vous du diable (Haroun Tazieff) 3. Marnie (Alfred Hitchcock)
4. Moi, un Noir (Jean Rouch) 4. Man's Favourite Sport? (Howard Hawks)
S. La Téte contre les murs (Georges Franju) 5. The Red Desert (Michelangelo Antonioni)
6. Le Déjeuner sur I’herbe (Jean Renoir) 6. A Distant Trumpet (Raoul Walsh)
7. Hiroshima, mon amour (Alain Resnais) 7. Love with the Proper Stranger (Robert Mulligan)
8. Les Quatre cents coups (Frangois Truffaut) 8. Cheyenne Autumn (John Ford)
9. Les Cousins (Claude Chabrol) 9. La Ragazza di Bube (Luigi Comencini)
10. Du cété de la Cote (Agnés Varda) 10. L’Amour d@ la chaine (Claude de Givray)
90: The Ten Best Films of 1960 111: The Ten Best Films of 1965
Les Bonnes Femmes (Claude Chabrol) 1. The Enchanted Desna (Alexander Dovzhenko)
The Savage Innocents (Nicholas Ray) 2. Winter Light (Ingmar Bergman)
Give a Girl a Break (Stanley Donen) 3. Journal d’'une femme en blanc (Claude Autant-Lara)
Sansho Dayu (Kenji Mizoguchi) 4. Young Cassidy (Ford-Cardiff)
Moonfieet (Fritz Lang) 5. Shock Corridor (Samuel Fuller)
Nazarin (Luis Buiiuel) 6. Gun Hawk (Edward Ludwig)
Poem of the Sea (Alexander Dovzhenko) 7. Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos)
Psycho (Alfred Hitchcock) 8. Yoyo (Pierre Etaix)
Le Testament d’Orphée (Jean Cocteau) 9. Lilith (Robert Rossen)
Tirez sur le pianiste (Frangois Truffaut) 10. The Unworthy Old Peter and Pavia (Forman-Allio)

ptevzato z Godard on Godard, © 1986
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3. Jean-Luc Godard - analyza zanrovych prvku

ve filmech 1960 - 1965

3.1 U konce s dechem

LAZ po urcitém Gase jsem si uvédomil, Ze U konce s dechem vibec neni to, co
Jjsem myslel. Myslel jsem, Ze jsem nato il realisticky film, jako je Pushover Richarda
Quinea, ale neni takovy ani trochu. Pfedné jsem nemél dostatek technickych
zkuSenosti, takze jsem délal chyby; a az pak jsem Zzjistil, Ze nejsem pro takovy druh
filma délany. Bylo tolik véci, které jsem chtél, ale nezviadl jsem je do filmu dostat.
Napfriklad takové ty zabery aut vynofujicich se noci jako v La Téte contre les murs.
Také bych chtél umét komponovat zabéry, které jsou uzZasné sami o sobé, jako Fritz
Lang, ale neumim. Tak délam jiné veéci. ACkoliv jsem se za U konce s dechem svého
¢asu hodné stydél, mam ho ted’ celkem dost rad, ale vim uz, kam patfi - vedle Alenky

v Fisi divd. A ja myslel, Ze je to Zjizvena tvar” (Godard 1986: 175)

Godard ve vice rozhovorech s az odzbrojujici upfimnosti popisuje zdroje prvki
svého filmového jazyka a svoji rané zanrové abecedy. Kromé vytouzenych filmovych
vzoru stojicich za U konce s dechem tak také vime, Ze pfisti navrat k filmu noir /

thrilleru Vojacek (1963) je do zna&né miry ovlivnény Damou ze Sanghaje (1947) a
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Kapsarem (1959). Roud poznamenava: ,KdyZz Godard s fiimy opravdu zacal,
ustoupil, mohli bychom fici do Truffautovské pozice, hlavné proto, Ze, jak sam
pfiznava, védél o Zivoté tak malo, Ze mohl pouze kopirovat z filmi, které vidél.”
(Roud 2010: 71) Zde muzZeme nesouhlasit a nezamérnovat Godardovu pfisnou tvirci
etiku ve vztahu k pravdivosti zobrazovaného za pouhou ,neznalost Zivota‘, ktera se
mozna tyka SirSiho okruhu filmafl a cinephill, nez jen samotného Godarda ¢&i jeho
raného vyjadfovani se vramci zanrovych filmi. Godard k tomu v rozhovoru pro
Cahiers z roku 1962 dodava: ,Nova vina byla uprimna v tom, Ze délala dobre to, co
znala, misto toho, aby délala $patné, o ¢em nic nevédéla. Vyjadiovat se o délnicich?
Rad bych, ale na to je dost neznam. Hrozné rad bych natocil Vaillandovo 325 000
frankd, ale je to narocné téma a bal bych se toho. Na co ¢ekaji, ti lidé, ktefi to znaji?
Poprvé jsem slySel miuvit déinika aZ v Kronice jednoho léta (1961). Mimo Rouche,
Zadny z téch lidi, kteri natocili filmy o délnicich, nemél vibec Zadny talent. Prirozené,

Jejich délnici byli falesni.“ (Godard 1986: 194)

To, ze Godard natocil U konce s dechem podle Truffautova scénafe, je
celkem znamym faktem. DalSi filmy pak jiz realizoval vzdy podle svych scénari. Ty
psal, podle svych slov, vtomto obdobi nejprve tyden, pak vecer, pak rano a pak az
tésné pred scénou, ktera se meéla natacet — kvali ¢emuz se nékdy musela scéna
odlozit, kdyz dopsat nestihal. (Godard 1986: 273) A€ volné pojaté, vSechny maji své
literarni pfedlohy. U Bandy pro sebe je to Blaznovo zlato Dolores Hitchinsové, u
Blaznivého Petficka pak Posedlost Lionela Whitea. ,Laciné americké thrillery,
prelozené do francouzs$tiny a publikované v popularni ,Sérii Noire’, byly castym
zdrojem materialu pro reziséry.” (Roud 2010: 94) Tolik nas proto nepfekvapi, Ze

Godarduv debut je vénovany Monogramu, studiu z hollywoodské Poverty Row,
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proslulému produkci béckovych Zanrovych filma, jehoz nejvétSi hvézdou byl Béla
Lugosi a nejvétsim hitem do krachu v roce 1979 Invaze lupi¢u tél (1956). Godard
dodava: ,Na roviné vypravéni ,klasické’ filmy uz nemohou konkurovat ani thrillerdm
ze Série Noire, natoZ pak rozenym vypravééum jako Giono, ktefi vas ke konci
dokaZou drzet napjaté celé dny. Ameri¢ané jsou dobfi ve vypravéni pfibéhd, zatimco
Francouzi nikoliv. Flaubert ani Proust neumeji vypravét pribéh, tak délaji neco jiného.
Pritom kazdy velky moderni film, ktery je uspésny, je uspésny diky nedorozuméni.
Divaci maji radi Psycho, protoZe si mysli, Ze jim Hitchcock vypravi pribéh; Vertigo je
obalamuti zrovna tak.“ (Godard 1986: 223) Naméty ze Série Noire byly bézné
transplantovany do francouzského prostredi a realii, i kdyZ si ¢asto zachovavaly néco
ze své specificky americké atmosféry. Jak si vS§ima Roud, u Godarda to vedlo ke
zvlastnimu efektu: ,Za prvé, filmy jsou silné zakofenéné v PafizZi: Louvre, Metro,
Place de la Nation, pfedmeésti. Za druhé, hrdinové vypadaji tim vic typicky
francouzsky — pravé svoji fascinaci americkymi gangstery, o kterych,
pfedpokladame, Cetli v Sérii Noire nebo je maji nakoukané z americkych filma. Jinymi
slovy, vykrmeni stejnym materidlem jako Godard, jsou tim vic Francouzi. (Roud

2010: 141)

Jak na nas tedy z dneSniho pohledu muze plsobit U konce s dechem, film, o
kterém bylo napsano vic nez o jakémkoliv novovinném dile? Zvlasté ve srovnani
s pozdéjsimi Godardovymi filmy vtomto obdobi, jiz ,zatéZkanymi‘ rozpravou a
zkoumanim (Pohrdani, Alphaville, Blaznivy Petficek), pusobi svézi jako Cerstvé
natfeny plot, ktery pofad voni barvou. Mozna pravé tenhle do dneska salajici dojem
,novosti‘, vnémz je tak dobfe zakonzervovany dojem ze zacatku 60. let — z Pafize,

z divek a z muziky — ¢aste¢né zdlvodnuje, pro¢ se film od svého vzniku az dodnes
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udrzel jako synonymum ,Nouvelle vague'. Tento efekt je o to silnéjSi, srovhame-li
velmi podobné uvodni zabéry U konce s dechem a Alphaville. Na jedné strané
klukovsky drze pusobici Belmondo, ktery (spolu s Godardem) véfi, Zze jeho Zivot je
napinavy jako americké gangsterky, a schovany za Paris-Flirt s gaulloiskou sleduje
auta a dévCata. Na druhé strané si o pét let pozdéji pfipaluje mrtvolné plsobici Eddie
Constantine, Zmoula zbran a vytisk Big Sleep, kterymi nam i sobé& musi pfipominat,

v jakém Zanru se to ocitl.

Z U konce s dechem je prfedevSim dodnes patrna obrovska radost z filmu.
V mnoha studiich, ¢lancich a analyzach, které o filmu jiz byly napsané, se mluvi o
revoluénim stylu €i novatorstvi ve filmovém jazyce — vétSinou se ale konkrétné dojde
hlavné na novatorstvi v pouziti skoku po ose a v jump-cutech. Skok po ose, tak ¢asto
spojovany s Godardovym debutem, byl pfitom zcela bézny ve filmech sovétské
montazni Skoly (jez byly Godardovi znamé skrze Cinematheque), pouzivali jej jiz od
konce 30. let japonsti reziséfi (k nimz se od 40. let pfipojuje i Kurosawa) a pracuje s
nim i Hollywood, napf. Frank Capra v Mr. Smith Goes to Washington (1939). O jeho
pouziti u Howarda Hawkse nakonec psal i sam Godard v Obrané a oslavé klasického
rozzabérovani jiz v roce 1952. Co se ty€e jump-cutl, Godard vysvétluje: ,V U konce
s dechem jsem objevil, Ze kdyz se dialog mezi dvéma lidmi stava nudny a unavny,
muzeme ho prosté mezi reci ustrihnout. Zkusil jsem to jednou a vypadalo to dobre,
tak jsem to tak udélal napri¢ celym filmem.” (Godard in Roud 2010: 191) | podle
dalSich Godardovych komentarl, fadé inovativnich postupl ve stfihové skladbé
vdéci za nepromyslené €i spontanni zabérovani a tedy, abychom parafrazovali
Orsona Wellse, ,spiSe své naivité’. Roud k tomu fika: ,Godard odstranil také [tehdy

bézné] prolinacky, protoze ,preferuje prosté davat véci vedle sebe. Dale, jak Godard
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poznamenal u jednoho z Tashlinovych filmd, ,dekupaZz komiksovych stranek je
esteticky o celé roky napred pfed klasickym filmovym rozzabérovanim. V kazdé fadé
komiksovych oken je zména ,zabéru‘ udélana s vynalézavosti a odvahou, ktera nyni
ve francouzském filmu chybi. [...] Zajimavé vSak je, Ze kdyZ se nyni podivame na U
konce s dechem, proslulé jump-cuty jako kdyby zmizely; tézko je vibec
postfehneme, natolik trvalou a vSudypfitomnou soucasti sou¢asného filmového stylu
se staly. To samé plati mj. i\ pro zabéry ruéni kamery, které tenkrat vzbuzovaly takovy

rozruch; dnes jsou také témeér neviditelné.” (Roud 2010: 191)

Rovnéz zcizovaci efekty, zde predevsim v reflexivni podobé filmu v pfimych
filmovych odkazech, jako je vSudypfitomny vznasejici se stin Humphreyho Bogarta,
jehoz Satnik i gesta si Belmondo puj¢uje, €i pouzivani lacinych, ne pfili§ vérohodnych
zanrovych zkratek a postupl ,jako od Monogramu‘ zde pUsobi svéze a vyzafuji
autorskou radost z jejich objevovani, opét prfedevSim oproti konci Godardova
zanrového obdobi, kde se stavaiji jaksi povinnou, mechanicky uplathiovanou soucasti
metody. To se tyka i zobrazeni specificky zanrovych prvkl — nasili, stfelby,
automobilovych honi¢ek. Ty, dokud jesté byly skute€nym amatérismem a ne
chladnou soucasti stylu, plsobi radostné a drze, jak nam Godard dava na odiv, Ze si
vystaCi se stfihem a nepotfebuje nic z femesla a kaskadérské dfiny ,klasického’
Hollywoodu. Zabér na zbran, vystfel, zpozdény stfih na vysledek. Smrtelnda nehoda,
také stfihem. Montaz zabiji. To se nakonec tyka nakonec i postav, které jsou zde,
nezatizené povinnosti u€astnit se Godardovy rozpravy, odvypravét svoji Cast eseje Ci
pomahat rozbijet iluzi z hraného filmu, vyrazné ZivéjSi. Poiccardovi se pfed ocima
proménuje Pafiz na Chicago ze Scarface — a celé to pusobi jako détska hra, ale

vidime, Ze postavy ji véfi a véfime s nimi, abychom jim tom nepokazili. Rovnéz
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Patricia se svoji zmatenosti, nerozhodnosti, iracionalitou, pragmati¢nosti i
odzbrojujici spontaneitou patfi mezi Godardovymi Zenskymi postavami k tém

v wawvos

nejzivéjsim.
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3.2 Godard a jazyk - existencialni sémiologie

V souvislosti se sémiologickou a na diskurz ¢im dal vic zaméfenou povahou
pozdéjSich Godardovych filmi byva i U konce s dechem vnimano jako film, v némz
jde o stfetavani jazyk(. Na vrchni, nejzfejmé&jSi urovni zastihneme Ameri€anku
Patriciu Franchini na Champs Elysée, jak rusi kolemjdouci jako chodici reklama na
New York Herald Tribune. Mezi ni a Michelem je dale tématizovano prolinani jazyk
a kultur, francouzstiny a angli¢tiny, ale i jazyki muzského a Zzenského svéta a jich
dvou jako individui, jejich nesouladnych kulturnich nazord i Zivotnich stanovisek.
Typicky si muzské postavy, at uz v U konce s dechem, nebo v Bandé pro sebe,
dotvareji svoji identitu za pomoci zminénych romantickych atributd americkych zanra.
Godard tu jejich obdiv sdili a nechava je upadat do vytouzenych dramat, jindy pred
nimi trochu zlomysiné syzetem uhne a necha je spadnout do pasti ironizujiciho
komentare francouzské reality 60. let, ktera ma prece jen k vytouzenym zanrdm
daleko. Zeny — Patricia i Odile, se v zanrech dotvafenych muzskymi hrdiny, trochu

proti své vuli, ocitaji, jsou nuceny v nich hrat roli a zvolit si stranu.

K zajimavéjSimu stfetu dochazi pfi souboji postav s jejich vlastni Zzanrovosti,
ktera se konec konclu tyka vSech filmi Godardova raného Zzanrového obdobi.
Zjednodusujici, pfitazliva, vulgarni a naivni slozka americké masové zabavy se
tradici francouzskou. | Michel Poiccard, kdyz se zrovna neopiCi po Bogartovi a
nekrade americka auta, ma nazor na Renoira, Mozartiv Koncert pro klarinet a

mimodék se vyjadfuje v Apollinairovych verSich. Pomér se postupné obraci a u
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pozdéjSich filmu, napf. Blaznivého Petficka, mizeme sledovat spiSe eseje, které
pracuji se zbytkovymi prvky brakovych zanrt, americké kinematografie a popkultury.
Nakonec jde v souboji jazykl i o to, co Monaco nazyva ,existencialni sémiologii‘ -
Patriciin svét Casto bezobsaznych slov, reklamy a ¢lankd v New York Herald Tribune,
ale i prazdnych frazi o uméni se stfetava s touhou Michela po autenticité, vnitini
pravdé a obsaznosti, se kterou nic, ,co se Fika‘, nebere automaticky. Zanrovy zaklad
zaroven, diky vnucujicimu se dé&ji a naraci, kterou na sebe zanrové zapletky nutné

nabaluji, vyvaZzuje Godarda esejistu a vede ho k vypravéni pribéhu.

Rovnéz se skrze zanrovy pfibéh i nesoulad jazykl objevuje téma, které v té Ci
oné podobé mizeme vysledovat témér ve vSech filmech Godardova raného obdobi —
téma zrazené, Ci neopétované lasky, tragickych milencl. V obecnégjsi roviné toto
téma pokraduje od U konce s dechem pfes Zena je Zena, Vojacka, Bandu pro sebe,
Pohrdani az po Blaznivého Petficka a mizeme ho formulovat jako otazku, pro¢ spolu
muz a zena nemuzou byt. Roud to komentuje: ,...neprekvapi nas tedy, Ze jeho
hlavni, vSeprostupujici téma, je nemoznost lasky... mozna je to volba (je-li vibec
néco jako védoma volba), kterou diktuji vychozi podminky. Nékdy je vztah zni¢eny
zbabélosti, jako v U konce s dechem, nékdy politickymi okolnostmi, jako ve Vojackovi

a Castecné v Blaznivem Petrickovi. Ale nejCasteji je to prosté Zivot.” (Roud 2010: 38)

Godard postupné reformuluje odpovéd, stejné jako se méni role Kariny na
Zenské strané milostného vztahu, odsouzeného k zaniku. K vyvolani této otazky ale
stdle pomaha jako katalyzator Zanrovy film, ktery ji vyostfuje a Cini tim vice
naléhavou. Praveé to je zde, kromé& onoho ,spektaklu’, jedna z funkci Zzanrového kina,

prfedevsim filmu noire, ktery pomaha tak snadno navodit pojmy lasky, zrady, osudoveé
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pfitazlivosti, smrti ¢i femmes fatale. Je pfitom zfetelné, jak se s ,ak¢ni linkou*
zanrovych pfibéhl Godardovi chce €im dal méné obtéZovat a odbyva ji (napf.
montazi. Monaco cituje Cocteaua: ,Je zbyte¢né hledat v dalce bizarni pfedméty a
pocity, abychom pfekvapili probuzeného hrace. To je systém Spatného basnika, a tak
je tomu s exotismem. Mélo by se mu ukazat, ¢eho se jeho srdce a jeho oCi dotykaji
kazdy den, ale ukazat to tak a takovym tempem, aby spatfil a byl pohnut jako
napoprvé. Dej vSedni véci na své misto, ocisti je, obnaz, osvétli tak, aby vystoupily ve
své mladosti a Cerstvosti se stejnou ryzosti, jako mély zpocatku, a vykonas praci
basnika. (Cocteau in Monaco 2001: 171) Je pravda, ze zanr Godardovym -
Poiccardovym, Franzovym a Ferdinandovym ,sméSnym laskam’ dodava onu
osudovost ¢i naléhavost, kterou v pfitomném muazeme pocitovat v osobni roving, ale
uz hdfe o ni prfesvédCujeme divaky v civilngji pojatych pfibézich. Pokud by neSlo
Poiccardovi o Zivot, pokud by na Patriciiné vahavém ,miluji, nemiluji, a co to vlastné
znamena' nezalezelo uplné vSechno, ne jen zda a kdy se jesté uvidi, byla by jejich
romance ve filmu celkem banalni. Godard tim oba dostava do vyhrocené romantické
pozice, kdy na kazdém cCinu ¢i slovu, které si milenci vymeéni, zalezi vSe. Mlze to
zavanét Cocteauovym ,exotismem*‘ a mizeme to vnimat jako nezralé — kdyz éros v
pfibéhu zastupuje vyhroceny romantismus milostné tragédie a thanatos neméné
vyhrocené ohrozeni spojené s existencialnimi otazkami. Publikum stejné nezralé,
jako Godardovi postavy, nicméné rozumi a odpovida s nadSenim, kterého Godard se

zralejSimi podobami tohoto zakladniho pfibéhu jiz nikdy nedosanhl.
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3.3 Realisticky muzikal, dokumentarni spektakl

Po svém debutu Godard opét mnohé pfekvapuje — tentokrat Zanrovou studii
v oblasti muzikalu & ,diskursem v oblasti neorealistického muzikalu' Zena je Zena
(1961). Godard v ni rozehrava pozdéji rovnéz opakovana témata ,Zenského vesmiru’,
jak mu on sam rozumi. | zde jde o stfetnuti Zenské sexuality s pozZadavky
spoleCnosti, které se Casto projevuje jako konflikt mezi ,autentickou’ mozZnosti
promiskuity a sporadanym Zivotem, nejvyraznéji zpracované v pozdéjsi (cenzurované
a na Cas dokonce zakazané) Vdané Zené (1964). Zde se vSak do popredi dostava
touha po ditéti a, opét, souboj mezi muzem a zenou, bojovany zenskymi zbranémi.
Jde také o prvni z defilé Zenskych postav ztvarnénych Karinou, v niz ma fada z nich
pfiznané osobni konotace a odrazi momentalni fazi jejich vztahu, ktery trval pravé od
zadatku prace na Zena je Zena do rozpadu po natageni Blaznivého Petficka (1965).
Hned ve zcizovacim uvodu se dozvidame, Zze Angela a Fred by ,,chtéli byt v muzikalu
Gena Kellyho s choreografii Boba Fosse” (Godard 1961). Godard sam ale vi, ,,...Ze
tato doba uz je pry¢. Zpivani v desti (1952) se uz nikdy nezopakuje a vysledkem je
ovzdu$i nostalgie, kterd naplriuje cely film Zena je Zena [..] a také léska ke

klasickému Zanru americké komedie tricatych let. (Monaco 2001: 134)

Po politikou ramované romanci Vojacek (1963) a tentokrat jiz radikalnéjsi
sémiologickou analyzou diskursu Zanru vale¢nych filmi Karabiniéfi (1963), z nichz
pfedevSim druhy byl pro Sirokou kritiku v dobé vzniku naprosto nestravitelny,
nasleduje zajimavé ,hollywoodské‘ intermezzo v podobé Pohrdani. Hlavniho hrdinu,

scénaristu Paula, Godard oznacil za ,postavu z Marienbadu, ktera chce hrat roli
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postavy z Rio Bravo (1959), neustale nosi ,klobouk jako Dean Martin v Some Came
Running‘ (1958). Pak je tady Bardotova, jejiz télo je hlavni komoditou Pohrdani. Fritz
Lang a Godard hraji sebe samé.” (Monaco 2001: 155) S odstupem to mizeme vidét
tak, Zze Godard se v Pohrdani dobrovolné vzdava Sance etablovat se v Hollywoodu,
tedy zpfistupnit svij styl podle hollywoodskych kritérii, z divodu, které jsou totozné
s pfibéhem ,zaprodani se' hlavniho hrdiny Paula. V Pohrdani, vzhledem k vyrazné
sebereflexivni povaze jde o jakysi ,velkofilm o velkofilmu‘, rozpravu ¢&i prizkum
hollywoodské tvar€i metody, ktera je pravé ke svému tématu znacné kriticka. Godard
zde ve vztahu k Paulovi rozviji svoji Casto pouzivanou metaforu prostituce —
vyjadfovat se takovymto (filmovym) jazykem, pfistoupit na omezeni, dana
producenty, studii a pfedevSim nutnosti prodavat, tedy prakticky v8e, co souvisi
s komer¢ni €i pramyslovou podstatou filmové tvorby, je prostituce. O&ima Camille,
jejiz nahé télo, poskytnuté Brigitte Bardot, Godard ve filmu jako ulitbu producentiim
,prodava’‘, pak Godard ukazuje, ze si této prostituce neni mozné vazit. Do znacné
miry jde tedy o film o idee spektaklu, kterou tim Godard odmita. Zajimavé je i
prolinani s osobni rovinou — i kdyZ pfiznané vtélovani autora do vypravéni je jednim
z brechtovskych vychodisek a dalSi z arzenalu zcizovacich prostfedkl, zde se zda
byt motivovana spi§ Godardovou rostouci potfebou osobnich vyjadieni a gest

smérem k vlastni tvaréi metodé i vztahu s Karinou.

Podobna pozice Paula a Godarda ,na kfiZzovatce®, v konfliktu mezi autenticitou
a nutnymi dopady (hollywoodského) ,spektakiu‘ na pravdivost ¢i autorskou svobodu,
je zfejma. Godard jako by prestaval vidét cestu sou€asné realizovaného ,spektakiu‘ a
,zkoumani‘, kterou tak obdivoval u Hitchcocka a dalSich, a poslal Paula jednou

cestou, zatimco on se vydal druhou. Pfesto on sam se o filmu vyjadfuje, ze jde o
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Jednoduchy film bez tajemstvi, aristotelsky film, oprostény od zdani. Pohrdani
dokazuje, Ze stejné jako ve Zivoté neni ve filmu nic, co by se mélo osvétlit, jen
potfeba zit a tocCit filmy.” (Godard 1986: 201) Pletky s Hollywoodem kazdopadné
skoncily, dlouho vytouZeny Richard Burton, naposledy pro hlavni roli v Blaznivém
Petfickovi, se Godardovi nakonec jevi jako ,pfili§ poznamenany Hollywoodem® a tfi
Godardovy filmy, kterymi zakoncCil zanrové obdobi, jsou do znacné miry navratem -
ke stfizlivéjSim realizaCnim podminkam, puadorysu filmu noir obtisknutym do
francouzskeé reality poloviny 60. let a pokustiim o hledani souladu mezi ,spektaklem* a
,Zkoumanim®, pfi nichz zacina byt postupné patrné, Ze tudy uz dal pro Godarda cesta

nevede.
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3.4 Banda pro sebe - western de banlieue

Jestlize pfedlohou pro Pohrdani byl Moravilv roman, o némz se Godard
vyjadril, Ze je ,dostate¢né vulgarni pro cestu ve vlaku’, pak volba Blaznova zlata od
autorky konzumnich detektivek Dolores Hitchensové jako pfedlohy pro Bandu pro
sebe potvrzuje, Ze Godard byl schopny vzit kostru pfibéhu v podstaté odkudkoliv a
zdaleka mu neSlo u literarni predlohy o ,vysoké uméni‘. Godard film prohlasil za
.kombinaci Alenky v Fisi divi a Franze Kafky“ (Godard in Archer 1964), pfiCemz jde o
jeden z dodnes nejlépe pfijimanych, resp. pfistupnych filmu. Je do znacné miry
pouCenym navratem - ,stejné jako U konce s dechem vyuZiva sentimenty
gangsterského Zénru, stejné jako Zena je Zena klade Annu Karinu na vrchol
milostného trojuhelniku a je nabity jemnou, lyrickou atmosférou a nostalgii po
americkych filmech, které Godarda motivovaly na pocatku.“ (Monaco 2001: 158 -

159).

Lehkym déja-vu je i stfet s angloamerickou kulturou a jazykem — tfi hlavni
hrdinové se potkavaji na hodinach angli¢tiny. Ta ale tentokrat neni zdrojem
povrchnosti — ucitelka po nich chce, aby pfekladali Shakespeara a naucili se
vyslovovat jméno basnika Thomase Hardyho — a vulgarizaci tak nenese jazyk, ale
Franz a Arthur, zamilovani do westernu. V jedné z uvodnich sekvenci pfehravaji jako
déti na ulici pfed domem scénu z MuZe ze zapadu a pfipominaji tak presngjsi
Roudovo vymezeni zanru filmu ,western de banlieue’ (pficemz banlieue je oznaceni

pro pfedmésti Ci okrajové casti velkych francouzskych mést - &im dal Castéji
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spojovany s niz8imi tfidami, chudobou a dnes i vylou¢enymi oblastmi): ,Cely film
muze byt vnimany jako rozvedena metafora téch smutnych obyvatel banlieue, jejichz
Jjedinym unikem z nudy a oS$klivosti kazdodenni reality je pravé kino s lacinymi
americkymi thrillery, které pro né predstavuje unik z jejich Zivotu. A do téch je Godard
svym kinem zase vraci. Jak ktomu dodava, ,realny ZzZivot a ne-realné jsou
neoddélitelné. KdyZ zacnete Zivotem, najdete za nim ne-realnost a vice versa.‘ Nebo,
léepe rfeceno: ,imaginarni a realné jsou pevne oddéleny, a presto jsou jednim, jako
Moebiova paska, ktera ma dvé strany a zaroveri jen jednu.’ Zakladni zapletka
Dolores Hitchensové poskytla material pro dokument Zivota v banlieue. ,MdzZete zacit
Jak fikci, tak dokumentem. Ale &imkoliv zaCnete, nevyhnutelné najdete to druhé.’
TakZe Banda pro sebe je western de banlieue a zaroveri dalSi z Godardovych

portréti outsidert dneSniho méstského Zivota.” (Roud 2010: 195)

V Bandé pro sebe se vraci i ona specificka radost z filmu, kterou vyzafuji
Godardovy prvni filmy a o niz se da hife mluvit u zanrové odliSnych a hlavné
z riznych ddvodd ambicioznégjsich filmech Vojacek, Karabiniéfi a Pohrdani. Pod
osvobozenim od narocné a pretizené sémiologie a zcizovani se vynofuje Zanrovy
pfibéh, ke kterému se Godard instinktivné vraci, kdyz chce vypravét, spiSe nez
analyzovat. Zcizuje se spiS pro forma, odlehc€ujicim hlasem vypravéce: ,Par voditek
pro pozdné prichozi: divka, penize, venkovsky dum® a ,Z ucty k druhofadym
thrilleram, svoji praci nevykonaji dfiv nez v noci.” (Godard 1964) A na konci filmu
vidime mofe — jako tolikrat, tentokrat je vSak kulisou pro dalSi, pro Godarda dosud
nezvyklou vypuj¢ku z americké kinematografie, totiz happyend, v némz se postavam
podafi utéct ze svych zivoti zpét do zanru. Timto momentem zaroven, jak

upozorfiuje Monaco: ,Pfibéhy skoncily, zacnou eseje.“ (Monaco 2001: 162)
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3.5 Zanr - socialni komentar, existencialni témata

Skrze zobrazeni pafizskych pfedmésti i neutéSené Zzivotni reality Arthura,
Franze a Odile, z niz pfedstavuji zanrové filmy lakavy unik a od nichz pak neni
daleko ke skute¢nému zloCinu, se u Godarda objevuje socialni kritika z levicovych
pozic. Ta je okrajové pfitomna uz v Zit svijj Zivot za nutnosti, ktera pfimé&e Nanu
k prostituci, jinak se vétSimu ukotveni postav v realité a s nim spojenému socialnimu
komentafi Godard dosud vyhybal. Michel Poiccard je hochstapler, ktery odmita
pracovat, zije znahodnych vztahl a drobnych kradezi a a¢ s nim vduchu
romantismu obsazeného v zanru muizeme sympatizovat, jeho anti-systémoveé
chovani se da tézko povazovat za opravnéné. V Bandé pro sebe, v niz vidime ne-
Zanrove, realisticky vykreslené tristni obrazy parizského predmésti zdecimovaného
koncici zimou, mGzeme naprosto chapat a souznit s pfanim postav, které chtéji ze
svych zivotu pry¢, k mofi, nejlépe do Jizni Ameriky. Pfi pohledu na Odile, ktera Zivofi
v domé svych bohatych pfibuznych, & na nesmysiné velky obnos penéz, které se
vali nevyuzité ve skfini u jejiho stryce, tak dostava loupez spiSe robinhoodovské
obrysy. Kriminalita a Zanr se pak jevi jako opravny mechanismus v nespravedlivém
svété Ci spoleCenském usporadani, které ani sam Godard nepovaZuje za legitimni.
,Vice a vice lidi, které potkavam... ze v8ech spole¢enskych vrstev, od bankére po
elektrikare, ve skutec¢nosti nema rado to, co dela. Jako prostitutky, prosté to délat
musi. V8echno, co opravdu chtéji je auto, které by je vzalo k mofi. AZ na to, Ze kdyZz
uz to auto budou mit, nebude dost mista na silnicich, aby k mofi vSichni odjeli, a

plaze budou prilis plné. Nemyslim si, Ze najdete jediného tesafe nebo instalatéra,
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ktery si uziva svoji praci.” (Godard in Roud 2010: 131) Godardovi se takto v podstaté
podafilo shrnout d&j Bandy pro sebe, Blaznivého Petficka i Weekendu (1967). Kromé
bézné socialni kritiky v sobé nezapfe stale vyraznéjsi vliv marxismu, mezi dobovou
francouzskou intelektualni elitou celkem bézné rozSifeného. Pozdéji dodava jesté
radikalnéji: ,Souvisi to s jednou z mych nejhloubéji zakofenénych teorii. Jde o to, Ze
abyste mohli Zit v souCasné pafizské spolecnosti, na jakékoliv jeji urovni Ci
Vv jakékoliv sféfe, jste nuceni se prostituovat tim nebo onim zpldsobem, i Zit

v podminkach, které prostituci pfipominaji.“ (Godard 1986: 239)

Zanr se tak stava soudasti politické kritiky. Pro nas je rovnéz zajimavé to, jak
se do Godardovych zanr( vkrada realismus. | to je podle Godarda problematicky
pfijimano. ,Jak uz jsem fekl, ve Francii se Zanry misit prosté nesméji. V Americe
muze byt thriller klidné politicky, a navic obsahovat gagy. ProtoZe je americky, je to u
nas pfijimané, ale zkuste podobnou véc ve francouzstiné a vypiskaji vas. Proto vam
také francouzsky thriller nikdy nic nefekne o Francii; a to souvisi i s oddélovanim
socialni pravdy. Nesmite michat Zanry, ale nesmite michat ani lidi, musite oboji drzet
oddélené. To je naro¢né, pro nékoho, kdo chce michat Zanry a rizna socialni
prostredi. (Godard 1986: 194) V Bandé pro sebe se takto stfetava silnéjSi zakotveni
postav i prostfedi vrealité, pohanéné Godardovou touhou po pravdivosti Cci
,dokumentarnosti‘ se Zzanrem, ktery (stale jesté) jeho postavy Ziji a ktery brani tomu,

aby Zivot v banlieue dovadél do (neo)realistickych dusledku.

Jak jsme rovnéz vidéli v Godardovych kritikach Hitchcocka i skrze U konce s

dechem, pro Godarda pfedstavuje zanr rovnéz zkratku k navozeni existencialnich

pocitu ¢i jejich zvyraznéni. Godard se tak k zanru sam vraci, kdykoliv vyjadfuje, slovy
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Monaca, ,existencialni bolest’ - pfichut tragédie Ci bolest ze vztahu, o nichz dopfedu
vime, Zze nemuUzou fungovat. Navic i odcizeni Godardovych hrdintd spole¢nosti, v niz
jsou v té ¢i oné podobé outsidefi, onen zvlastni svété cizincl, kde témér vSichni mluvi
s pfizvukem a nikdo nema blizké rodinné vazby: ,Téméf nikdo zjeho hrdind
nepusobi, Ze by mél rodinu. Zadni otcové, matky, bratfi, sestry. Vzacné teta nebo
stryc, jako v Bande pro sebe, a ani pak se pfilis nedoCkame blizSich rodinnych
pocitt. Mnoho z jeho hrdind jsou doslovné outsideri, tedy cizinci: Jean Seberg v U
konce s dechem i Velkém podvodnikovi (1964), Anna Karina témér po celou dobu,
Marina Vlady v Dvou ¢i tfech vécech, které o ni vim (1967), Laszlo Szabé v Made in
U.S.A. etc.” (Roud 2010: 93). Tento zvlastni dojem ze svéta dotvafi i prostredi,
z néhoz stale Castéji CiSi chlad a nemoznost postav smysluplné zakotvit. ,Jeho
méstem je Pariz — Pariz hotelovych pokoji, garsonek a café s nekonecnymi
rozhovory, vedenymi s védomim nevyhnutelnosti okamziku, kdy Clovek zase musi
ven na ulici, ¢i se vratit zpét do bezutéSného hotelového pokoje. Nikdo
v Godardovych filmech nema byt ani domov. Kdyz uZz ho maji, bud’ se pravé
nastéhovali, nebo se brzy zase budou stéhovat. Jako v Pohrdani ... skoro Zadny
nabytek, koberce, zaclony. V byté Marianne Renoir v Blaznivém Petfickovi je jen
postel v rohu. Jeho postavy jsou v kazdem slova smyslu nomady, kazda jejich oaza
vypada stejné, vSechny jsou podobné Ihostejné a pfechodné. (Roud 2010: 96). Z této
nezakotvenosti existence postav, které jsou neustale v pohybu, pfipraveny podléhat
tékavym dobrodruzstvim, vybocluje vyraznéji snad jen Ferdinand na zacatku
Blaznivého Petricka. Toho naopak zastihneme ve vézeni floralnich vzord na
tapetach, které predstavuje past zajisténé existence, z niz je nutné utéct, nebot, jak
Godard obratem ukazuje scénou na vecCirku zlepSi spoleCnosti, v sobé nutné

zahrnuje néjakou podobu prostituce.
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Pravé zde pfitom tkvi jedna z funkci zanr( v raném Godardovi: ono navozeni
pocitu ze svéta a perspektivy ,cizincl’, jejich angst z existence, at jiz se tyka vysSich
Ci nizSich vrstev, a existencialni podtext, ktery s sebou pfinasi. Je to pravé vyjadieni
pocitu outsiderli, pramenici ztypologie Zanrovych hrdin0 a snim spojenymi
vychozimi podminkami, které umozruji Godardovi bez vysvétlovani rovnou zacit
vypravét (resp. se zabyvat samotnym vypravénim) o tom, co ho zajima. Zanr rovnéz
pomaha Godardovi sméfovat postavy a dé&j k druhému pélu dfive zmifiovaného
romantismu: ,Vétsina z Godardovych postav pred Cifiankou (1967) (a fada dalich
ve filmech nésledujicich po ni) celi stejnému Gskali. Casta smrt v z&véru filmu je zde
nejenom proto, Ze je stale jesté nejucinnéjsi dramatickou tecCkou, ale také protoze
podstatna ¢ast Godardovy vlastni, romantické, existencialni filmafské osobnosti je

keatsovska, napul zamilovana do micenlivé smrti.“ (Monaco 2001: 183)

Zanrova klisé a zkratky jsou pfitom vicevrstevnaté, vyuZivané tu s aZz naivni
radosti, tu s ironii a podvratné. UmoZnuji nejen rovnou zacit vypravét €i délat zkratky
v naraci. Zaroven, na prvni pohled ponékud paradoxné vzhledem ke Godardové
touze po pravdivosti a ,zkoumani‘, umoznuji osvobodit se od faktického, nehledét na
pravdépodobné a zbavit se i odpovédnosti za socialni &i politickou ,uvédomélost’,
kterou si zanr ani ,meliésovska‘ tradice v kinematografii neklade, a zabyvat se tak
Cistym filmovym vypravénim. Godard se takto (podobné jako Hitchcock) soustfedi na
samotny subjekt, ktery ma byt hlavnim motivem mise-en-scéne. V reakci na dobovou
kritiku, Ze se ve Vojackovi nedostateCné zabyva ,realitou’ €i nezaujima postoj k valce
v Alziru, Godard reaguje: ,Chtél jsem ukazat zmatenou mysl ve zmatené situaci.”
(Godard in Monaco 2001: 130). Ve vztahu ktéto ,povrchni politiCnosti‘ Ci

,nedostateéné realistiCnosti’ muzeme dodat, ze Godard subjekt osvobozuje od

39



faktické dZungle reality, ktera je pfili§ slozita na to, aby jeho postavy jednaly. Jak si
v§ima Monaco: ,Postavy v Godardovych filmech jsou (aZ na nékolik malo vyjimek) od
samého pocatku ochromeny. Hovofi sice o lasce nebo o politice, ale jen zridka je
praktikuji. PrinejlepSim odkryji néco ze svého straSliveho vnitiniho zapasu mezi
paralyzou z uvaZovani a touhou jednat.” Tak Ci tak, stejné jako neni ve Vojackovi
mnoho o valce v AlZiru, ani z Zit svilj Zivot se nedozvime mnoho o ,prostituci jako
takové' a Godarda v této fazi zjevné vice zajima po vzoru Hitchcocka pravdivost
psychologicka, tedy jiny typ pravdy, nez nam je pod zaminkou pravdivosti faktické Ci
situacni zvykly nabizet realismus. Kazdopadné to, ze Godard jiz brzy zaméni unik
z politického kontextu doby za stejné vasnivou politickou reflexi doprovazenou
unikem z klasického filmového vypravéni, je celkem pfirozené dalSim krokem jeho

dialektického myslenkového postupu — teze, antiteze, syntéza.
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3.6 Realismus v zanrovém filmu

,Obecné Ize Fici, Ze reportaz je zajimava pouze tehdy, kdyz je zasazena do
fiktivniho kontextu, a fikce pouze tehdy, pokud vyrusta z kontextu dokumentarniho.
Novou vinu Ize ¢aste¢né definovat timto novym vztahem mezi fikci a realitou, stejné
Jako nostalgii po kinematografii, ktera uz neexistuje.” (Godard in Monaco 2001: 118)
V Godardoveé vyroku se opét ukazuje jeho vyjimecnost v ramci autori zabyvajicich se
zanrovym filmem. Ta spociva rovnéz v duslednosti, se kterou ve svych filmech
prosazuje realismus ve fikci a fikci (za pfedpokladu pfiznaného autorstvi a odhaleni
jazyka) v realismu. Godard pfitom opakované napada, spolu s dalSimi kritiky a autory
kolem Cabhiers, z jedné strany filmy francouzské tradice kvality' a prfedevsSim jeji
soudobé pokracovatele, ktefi rezignuji na dokumentarni stranku fikce: ,,Neodpustime
vam — to, Ze jste nikdy nenatodili divky, jak je milujeme, chlapce, jak je vidime kazZdy
den; rodice, jak jimi pohrdame nebo je obdivujeme; jinymi slovy: véci, tak jak jsou.“
(Godard 1986: 147) Z druhé strany pak utoCi na filmy, které vytvareji iluzi realnosti a
nepfiznavaji oteviené fikéni stranku svého realismu — pod palbu se tak dostava
Cinema verité, které si vydavanim se za pravdu vyslouzilo od Godarda oznaceni
technika Ihani‘. ,Velky podvodnik (z Nejkrasnéjsi podvody svéta, 1963) pfedstavuje
reportérku Cinéma verité, Patricii Leacockovou (Jean Sebergova), ktera v Marrakési
objevi muze (Charles Denner), podvadéjiciho chudé lidi — dava jim faleSné penize.
Ale on ji pfipomina, Ze ona taky prodava nahraZzkové zboZi: jeji film je falesny,
protoZe predstira realitu. Subjektivni pravda chybi.“ (Monaco 2001: 158) Godardova
tvarCi etika ve své touze po pravdivosti odmita i stfihovy dokument, resp.

manipulovani €i zkomplikovani ,Cistého' dokumentarniho materialu: ,, Tomuto ja rikam
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podvadéni - i navzdory Cistym umyslum - protoZe vytvoreni stiihového dokumentu
neznamena ukrast Zivot, ktery spi na regalech archivu: znamena to obrat realitu o jeji
vzezfeni, aby se obnovila hruba realita, ktera je sobestacna [...] Filmovani je tedy
prosté zachycenim udalosti jako znaku, a to zachycenim v presny okamZzik, kdy
vyznam volné tryska ze znaku, ktery jej podmiriuje a pfedurcuje.“ (Godard in Monaco

2001: 148).

U pozdéjsich filmi Godardova zanrového obdobi také mizeme sledovat dalSi
posun ve vyuziti zanrovych prvku v souladu s tim, jak se tyto filmy stavaji vice eseji Ci
rozpravou nez ptibéhem. Cim dal radikaln&jsi pozadavek pfiznani filmového jazyka
v Godardové tvar€i metodé brani v jejich pouziti vramci vytvareni iluzornich
zanrovych dobrodruzstvi a €astéji zaCinaji naopak slouZit k ,odrealizovani‘ vypravéni.
Jak vysvétluje tento postoj Monaco, ,ma-li byt filmar upfimny, musi vysvétlit svij
Jazyk stejné jako jeho obsah. [...] Kde jsou oznacované a oznacujici identické, jako
ve filmu, na umélci navic spociva ukol je oddélit (a identifikovat). [...] Brecht (podobné
Jjako Godard) trval na tom, aby si jeho publikum udrzovalo védomi ,prostfedku’ (v jeho
pfipadé jevisté). Za timto ucelem rozpracoval teorii Verfremdungseffektu
(zcizovaciho efektu). Védomi prostfedku nejenom umoZzriuje, ale vyZaduje divackou
spolutcast v kontinualnim procesu analyzy obrazu, zvukt a dalSich fenoménd,
s nimiz jsou konfrontovani. Zada se toho pfili§? Mozna, ale pro Brechta i pro
Godarda je to jediny zpusob, jak byt vuci publiku upfimny.“ (Monaco 2001: 145 - 146)
Zanrové prvky, odkazy i citace v Godardovych filmech, kromé& oné ,nostalgie po
kinematografii, ktera uz neexistuje’, zcizovaly, oddélovaly a upozorfiovaly na jazyk
filmu prakticky od zacCatku, nyni to jiz vS8ak nelze pfi€itat vnitfnimu svétu postav

hitajicich brakovou ,Série Noire* a béCkovou americkou kinematografii. Tyto prvky
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¢im dal méné mlizeme ,brat vazné‘' a ¢im dal vice slouzi jako kfiklava derealizace.
Vzpomenme, i kdyz stézi, stale jesté uvéfitelnou lehkost, s niz krade Michel Poiccard
za vydatné pomoci montaze za bilého dne auta pfed nosem majiteld, a srovnejme ji
se stejnou situaci kradeze v Blaznivem Petrickovi, vyfeSenou navrhem: ,udélame to
jako Laurel a Hardy“ (Godard 1965). Zustava torzo gagu a predevSim vyrazny
zcizovaci efekt v jinak ,uvéfitelném’ ramci rozpadajiciho se vztahu Kariny a

Belmonda.

,Na pfetizeném pojmu ,realismus’ toho tolik zavisi. Godard rad citoval Brechta,
ktery rekl: ,Realismus nespociva v reprodukovani skutecnosti, ale vtom, Ze se
ukaze, jak véci skutec¢né jsou. Christian Metz, ktery byl prukopnikem pokust popsat
fenomén filmu v sémiologickych pojmech, ¢ini ddlezité rozliSeni mezi realitou
podstaty filmu a realitou jazyka, jimz je tato podstata vyjadfena. ,Na jedné strané’,
pise, ,je tu dojem (impression) reality; na druhé strané vjem (perception) reality...".
Nejjednodussi definice ,realismu‘ se omezuje na prvni oblast — to, co je zobrazené
(srazka automobiltl vypada ,velmi skute¢né’, nebo jak se fika, ,toto je velmi realistické
zobrazeni zivota délnické tridy‘). Realismus Brechta, Bazina, Godarda a Truffauta se
ale nezajima jenom o podstatu, ale i o jazyk. Jinymi slovy, vSichni tito umélci od sebe
vyZaduji upfimnost vuci divakim.“ (Monaco 2001: 143) Co se tyCe Godardova
realismu, tedy onoho ,zachyceni udalosti jako znaku v pfesny moment, kdy vyznam
tryska ze znaku‘ - a je jedno, zda v ramci reportaze Ci fikce — totiz zjevné obojiho,
pristupuje k nému Godard podle dobovych komentarl s témér az ritualni Uctou.
Pravé v ramci ného mu byva pfipisovano ono technické novatorstvi pfi, na tehdejsi
poméry radikalni, praci s pfirozenym svétlem a kontaktnim zvukem, s nimz je

spojena témér az metafyzicka vira, Zze tak zachyti ,véci tak jak jsou‘. Roud k tomu
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dodava: ,Ze vSech francouzskych rezZiséri Godard vycniva se svoji virou v realné, se
svym trvanim na ném. Jak to trefné vyjadfila skriptka z nataceni Alphaville: ,Film byl
natocCeny, da se frict, uplné bez pridaného sviceni, prakticky ve tmé. Pro jednu scénu
Coutard navrhoval: ,muzu nepatrné pfisvitit a zatahnout clonu, vyjde to uUplné na
stejno — nikdo nepozna rozdil. Ale Godard odmitl: musi to byt realné. TakzZe natacel
bez svétel;, pouZival hodné svételny material, ale i tak. Stal se z toho na nataceni
vtip: ,V takové tmé stejné neni nic vidét, tak co, muzeme si natacet, co chceme.’
Vysledek: tisice metr( filmu byly nepouzitelné. Ale Godard je kompletné nepretocil.
Nékteré se museli vyhodit, ale nékteré, tak jak byly, jsou ve filmu pouZité.
natadeni Zena je Zena, jediného filmu natodeného ve studiu, Godard pracoval, jako
by byl na realné lokaci. Museli byt postavené stropy, a to z jediného ddvodu: aby
zabranil osvétlovacum svitit seshora. Ti byli, mirné re¢eno, zaskoceni, ale Godard
dosahl svého: vétsiho naturalismu. [...] V Zit sviij Zivot véechno barevné zistalo tak,
jak bylo ptivodné, a vsichni herci nosili svoje civilni oble¢eni, s vyjimkou Kariny — pro
tu se koupila sukné a svetr.” (Roud 2010: 213) Obdobné nabozna ucta k realnému
platila pfi praci s kontaktnim zvukem. ,Zit svij Zivot byl pravdépodobné prvnim
,komerénim® filmem, u néhoz se natoCil zvuk kompletné v realu, vSe kontaktné, na
Jjedinou pasku a bez jakékoliv nasledné zvukové montaze. Postprodukce se omezila
na pfidani hudby. Pro¢, muzeme se ptat, tohle az pedantské trvani na realném?
Odpovéd’ je prosta: Godarda zajima zachyceni ¢asu, pomijivého momentu,
zachyceneho jako prislove¢na moucha v jantaru na vécnost. ,Je to okamzik, co déla
kinematografii krasnou®, jak ktomu fika. Proto byla vynalezena: k zachyceni
okamziku.” (Roud 2010: 214) Kazdopadné, s ohledem na v uvodu navrzené déleni

mulzeme po celé zanrové obdobi sledovat, jak se ,spektakl’ ¢im dal vyraznéji stava
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nastrojem ,zkoumani‘, coz plati jesté vyraznéji pro posledni dva filmy, Alphaville a

Blaznivéeho Petricka.

45



3.7 Alphaville - realisticky jazyk v Zanrovém fikénim svété

Vzhledem k vySe diskutovanému nas nepfekvapi tolik, Ze Godarda dovedl|
jeho realismus’, tedy predevSim Cim dal radikalnéjSi pozadavek ,pravdivého’
(oddéleného ¢&i oznaceného) jazyka, k natoCeni Alphaville. Tato dystopie (Ci
sémiologicka sci-fi noir) predstavuje ze vSech jeho filmU nejvice fikéni svét
s nejvolnéjSim vztahem k ,realnému‘ pfi souCasném vyostfeni pozadavku
realistického jazyka, a tedy s velmi napjatym vztahem dokumentu ve fikci. Jako
predstupen této sémiologické no¢ni miry muzeme pfipomenout obdobné metafory
fungovani jazyka ve struktufe Karabiniéru: ,Michelangelo a Odysseus Ziji v ramci
sémiologického svéta, nikoli jenom jako jeho objekty; sdileji Godardovo zaujeti
zmatenim znaku. Jsou naverbovani do armady prislibem kofisti (;mtzZete si vzit cokoli
chcete, havajské kytary, slony..."), ale ukaZe se, Ze za témito slovy neni Zadna
realita; na konci filmu se vraceji ke svym Zenam pouze s krabici pohlednic. Zajali
obrazy, nikoliv objekty. [...] Michelangelo ani Odysseus nejsou nikdy schopni odlisit
znak a objekt (nebo presnéji oznacujici a oznacované).“ (Monaco 2001: 149)
Alphaville se da rovnéz vnimat spiSe nez jako pfibéh jako rozprava o metodé:
.,Godardiv zajem se zjevné, ale cilené, trochu posunul od vypravéni — lidského

pfibéhu — k obrazu a jeho funkci jako znaku.”“ (Monaco 2001: 173)

Vnimame-li Alphaville pfedevSim jako podobenstvi, je jeho nejsnaze Citelné
téma zfejmé: jde o hrlzu z pfetechnizované spolecnosti, z nadvlady strojového,
logiky, pravdépodobnosti, rozumu, nelidského. Alphaville pfedjima komputerizaci,

automatizaci a digitalizaci spoleCnosti, ktera je béznou obavou dystopii 2. poloviny
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20. stoleti. Zde navic, diky tomu Ze diegeticky svét je kompletné slozeny z realnych
obraz( Pafize a jejiho vSudypfitomného pokroku, vnasi nepfijemny pocit, Zze ,to vSe
jiz zaCalo', kdyz se déa z artefaktd nasi doby a kultury — architektury, hotell a bulvara,
slozit hriza nelidského systému. Z PafiZe plné jazzu a holek v U konce s dechem se
tak stava mrtvé, mechanické mésto, no¢ni mura logiky a nutnosti ve stylu Eluardova
Hlavninho mésta bolesti (1926). Vidime tak, jak se skrze Zanry a perspektivu postav
Pafiz proménuje, aby pfenesla vzdy jiny Godarddv dojem, jistou pravdu o mésté a
spoleCnosti, v niz se realismus potkava s zZanrem, pfipadné i zatim potlacenou
socialni kritiku. Po vzoru Langova Metropolis (1927) je to rovnéz romance (Ci ,srdce’),
ktera ma nelidsky systém rozbit. Mezi mnohymi interpretacemi na toto téma si
dovolme jesté jednu, Godardem nejspiS nezamyslenou. V ni budeme brat souboj
s neuprosnou logikou fFidici Alphaville jako souboj Godarda s jeho vilastni tvirci
metodou — jako rostouci konflikt mezi radikalnimi pozadavky na pravdivost jazyka a
Godardovou nékdejsi ,laskou’ - filmovym vypravénim v podobé, kterou tolik obdivoval
v komediich Tashlina, westernech Fullera a Manna, thrillerech Hitchcocka Cci
jakémkoliv Zanru, ve kterém Ray zrovna to€il. Jako souboj s kastrujicim
brechtovskym stinem, v némz je v zajmu metodiky tu a tam nutné obétovat pfibéh a
postavy — Godarduv souboj sam se sebou, jeho vnitini pnuti, dialekticky boj, v némz
se Godard v dany moment tak moc zaméfil na ocistény jazyka filmu, az mu to
podstatné zacalo unikat, totiz sam film jako zivy organismus. Godard se v ramci néj,
v paralele k Alphaville, u¢i znovu mluvit city spiSe nez slovy (abychom citovali
Marianne z bliziciho se Blaznivého Petficka) a poezii spiSe nez zeleznou logikou
jazyka. Jinymi slovy, jako Godardovo procitani ze sémiologické no¢ni mury vlastni

tvarci metody.
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Jak na nas tedy z dnesniho pohledu muize pusobit Alphaville? PredevSim ve
srovnani s pfedchozimi Godardovymi filmy hodné muzealnim dojmem. Mlze za to az
pfilis Citelna, naivni symbolika (muz odsouzeny na smrt za to, Zze jednal nelogicky -
rozplakal se, kdyZ mu zemfela Zena), sémiologické odkazy (Bible, ktera je, jak se
ukaze slovnik, z niz néktera slova mizi a jina se objevuji a ktera podtrhuje nadvladu
jazyka) i chandlerovska estetika filmu noir z 50. let. Naivita je to pruzracna a jisté
zamérna, podobné jako vSudypfitomna formule E=mc? zd(razfiujici védeckou
podstatu systému a neustalé grafické bombardovani reklamami, symboly a znaky,
jejichz pfilisna Ccitelnost je prfesto Cini téZkopadnymi. Godard se, v souladu
s konceptem i metodou, velmi vzdaluje psychologickému realismu a film je neustale
prokladan rdznymi formami upozornénimi, ze vypravéci ani komukoliv, kdo vypravi,
radéji nemame véfit. Postavy v této sémiologické sci-fi noire témér uplné ,chybi’.
Hlavni hrdina, Lemmy Cautioun je souborem nékolika malo zanrovych predpokladd,
kterymi se Godard zC€asti bavi a z€asti se jim vysmiva, coZz mu pfiliS nezuro€i, kdyz
se posléze snazi zvaznét a dodat srostouci stopazi pfibéhu prfece jen néjakou
gradaci a napéti. Jako vSichni v Alphaville ,prazdna‘ Natasha je spi§ absenci a
znovuobjevovanim slov a znakl nez postavou. To, co na ni zUstava zajimaveé, nema
s postavou moc spole€ného a vypada spiSe jako Godardova a Karinina osobni véc.
Kromé nich vidime jesté defilé bezduchych holek v rolich bezduchych holek
v chronické Godardové metafofe podléhani Zzen médé (Ci Cemukoliv jinému), Cinici
z nich masové produkty, neschopné odolat tlaku reklam a spole¢enskych trendu.
Problém se pfenasi z postav na herce, ktefi v automatizovaném, odlidSténém
Alphaville také pfiliS nemaji s ¢im hrat a nejsou vedeni k prozitku, ale k reprezentaci
ideji. Snad s vyjimkou Lemmyho, kterému to ale zase odpira Zanr a ktery je pfilis

hard-boiled na to, aby néco prozival. Zbyvaji tedy naznaky citu ,probouzejici se

48



Kariny, placCici se a sméjici a Godardem se zaujetim sledované, doprovazeneé témér
vzdy melodramatickou hudbou, ktera pomaha dotvaret romanci mezi ne-postavami —
milostna zapletka vSak kvili své prevazné sémiologické podstaté i tak funguje

problematicky.

JAphaville — ticho, logika, bezpecnost, obezietnost’. (Godard 1965)
V Alphaville vidime velmi doslovnou expozici svéta, s nimz se hrdina stfetava, a
nastavuji se co nejjednodussi pravidla hry. S Zanrem spojené akc¢ni a nasilné scény
jsou feSené s ostentativni technickou nedokonalosti, ¢i nahrazeny prosté montazi.
Tento zamérny amatérismus je povySeny na styl uz od U konce s dechem. Montaz
by v téchto scénach mohla pfipominat Godardem vzpominany komiks, s tim ale, Ze
témér vSe zanroveé relevantni nasili se odehrava naopak mimo komiksova okénka a
slouzi tak nikoliv k tomu ukazovat, ale zakryvat Zzanrovou sloZzku. Jakoby super-
schopnosti hlavniho hrdiny spocivali pravé ve stfihu — to nam muaze pfipomenout i
Marianne v Blaznivém Petfickovi, vrazdici nizkami. Zanrové figury nahrazuje humor
a odstup - jako kdyZz se mlaceni Lemmyho ve vytahu odehrava tak, Ze dokola beze
zmény pada ,za kantny* z leva doprava a zase zpatky. Ironizujici komentare hlavniho
nebere ani on sam. Rezervovanym az chladnym pfistupem Kk Zanru je pfitom
prosyceny cely Alphaville a plsobi tak jako navrat ke staré lasce poté, co city
navrat k zanru pusobit podobné, jako bychom chtéli po byvalé milence zaSivat

ponozky. Vasen je pry€, zustalo vyuziti.
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Problémy pak nastavaji i s dalSim atributem Zzanru — totiz Godardem u
Hitchcocka tolik vyzdvihovanym napétim. Michel Poiccard mize mluvit pfimo do
kamery a stejné se o néj bojime; Franz s Arthurem mohou pfehravat na ulici scény
z westernl a ,z ucty k béCkovym thrillerdm &ekat do tmy‘ a stejné jsme napjati, jak
zpackané vloupani dopadne. Zde vitézi Brecht a Alphaville je prosyceny
permanentnim védomim, Ze sledujeme film. V8e je od-dramatizované, prodchnuté
distanci a lhostejnosti k hlavnimu hrdinovi. Z Zanru od-dramatizovanim zlstala jen
vnéjSi skofapka, stejné jako zromance. Zcizovaci efekty pak muzZou puUsobit
nadbyteéné, protoze bez funkénich postav a pfibéhu pfili§ neni co zcizovat.
Alphaville samozfejmé nelze upirat filmové kvality — chladné, neutéSené a zaroven
krasné obrazy PafiZze, rozbijené a dynamizované rucni kamerou. Jenze
sémiologickému vitézstvi citu nad rozumem je téZké uveéfit — protoZze Lemmyho
poezie je slaba, stejné jako jeho definice lasky. Godard si uz s definicemi nevystaci a
slova v Alphaville jsou kvétiny nicoty — bez opory ve filmu, bez vyznamu, stavajici se

vyprazdnénymi znaky ni¢eho.

Muzeme si vzpomenout na Godardovo presvéd&eni, artikulované v Zanrovych
kritikach Hitchcocka, Raye a dalSich, Ze zobrazovat véci ,tak jak jsou‘ je zrovna tak
mozné v zanrové fikci, tedy kdyz ,zachytime udalost v momenté, kdy vyznam volné
tryska ze znaku‘. Rovnéz si vybavime do detaill sledované pasaze psychologickych i
fyzickych projevll a promén nepravem odsouzeného Balestrera v Nepravém muZi.
Bez ohledu na momentalni Zanr i Godard ve svych ranych filmech takto ostfe sleduje
své postavy v meznich situacich — Michela, Angelu, Nanu, Paula, Odile, Franze i
Arthura — najdeme vSak ekvivalent v Alphaville? Je pfitom jasné, Zze vSe v Alphaville

se déje s Godardovym védomim a v ramci konceptu, pfesto se mizeme ptat, kam se
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podél onen ,dokument ve fikci’. Pfes sebevétSi snahu o upfimnost pfiznanim a
oddélenim jazyka, pfes vSechny zabéry reall Pafize, mrazivé sugerujicich ,ze désiva
neni budoucnost, ale sou€asnost’, pfes tisice metrd vyhozeného materialu kvali
trvani na pfirozeném sviceni. Godard, alespon se mi tak zda, se nyni spiSe nez na
metoda, je spravné i vSechno ostatni. Vidime, Ze tomu tak nemusi byt. Metoda je

Alphaville.
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3.8 Blaznivy Petricek — anarchie v Zanrové naraci

,Cela druha ¢ast Blaznivého Petficka byla vymyS$lena pfimo na misté ... je to
urcity druh happeningu, naprosto spontanni film. Nikdy jsem si nedélal takové
starosti, jako dva dny pred natacenim. Nemel jsem naprosto nic. Tedy, mél jsem
knihu. A par lokaci. Védél jsem, Ze se to bude odehravat u more.“ (Godard 1986:
218) Pro Godarda znamena narativni anarchie Blaznivého Petricka navrat ke
spontaneité, nepromyslenosti, Zivému, co proudi pfimo z postav, jejich pfedstaviteld,
lokaci a z procesu vytvareni filmu. Pfi pohledu na nékteré aspekty zanru a jejich
problematické fungovani v Alphaville si mizeme znovu uvédomit, Zze Godard je
v tomto obdobi nejsilngjsi v pfibézich hrdinu, ktefi prozivaji ve francouzské realité
své pribéhy, vidéné optikou milovanych filmd noir, gangsterek a muzikalt a film je
v tom podporuje — zanrové filmy to ale pfimo nejsou a oné ,hry‘ jsou si védomi

postavy, autor i divaci.

Zivost filma Godardova zanrového obdobi zavisi pravé na prolinani s Zitou
francouzskou realitou. Kavarny, reklamy na spodni pradlo, francouzsky nekonecné
feCi o lasce, potlacovany obdiv k americké kultufe — to je krev v Zilach godardovskych
postav, jejichz samostatné existence v Zanru je problematicka (jak jsme vidéli
v Alphaville) a Godard se o ni jiz takto vyrazné znovu nikdy nepokousi. Stejné jako
,hollywoodsky’ Le Mépris konci spi$ jako vymezovani se proti Hollywoodu, jsou i
pozdni filmy zanrového obdobi spiSe vymezovanim se proti zanram — &i jesté lépe
jazyku ,americké kinematografie’. Détem Marxe a Coca-Coly tak pfestava Coca-Cola

chutnat. ,Zapleveleni’ americkou kulturou a jeji vyprazdnénost klade Godard do
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ostrého kontrastu s artefakty toho nejlepSiho z evropské a francouzské kultury, jako
by byla moznost volby, jestli masam servirovat reklamu na automobily a American
Express nebo Matisse a Velasqueze. VSudypfitomnym uménim se nakonec musi
postavy brodit téméf stejné, jako vizualnim smogem reklam a znaek — uménim,
které kodifikuje jejich svét do vzajemné nesrozumitelnych vyznamu, odcizujicich a

komplikujicich to, co by jinak bylo zcela prosté.

Lze fici, Zze v esejisticky pojatém Blaznivém Petfickovi Godard Zanr opousti,
aby se ponofil do toho, co pro néj zUstalo po celou dobu mezi Zanrovymi fadky zivé —
ke vztahium mezi muzi a Zzenami. Zbran v rukach Belmonda zlstava, jen se stala
misto Zanru rekvizitou anarchického politického divadla, kdyZz Ferdinand s Marianne
za penize prehravaji pro naivni americké turisty valku ve Viethamu — a stava se tak
spiSe nastrojem vysméchu, kterym probleskuje élan vital budouci politické vasné.
Sledujeme ¢im dal ledabylejSi ,akéni’ scény — kromé zmifiované kradeze auta ala
Laurel a Hardy jsou zde dalSi jeSté improvizovanéjSi a fadi se opét pfedevSim do
dlouhé fady zcizovacich efektd. Misto Zanrové akce tak dostavame spiSe ledabylou
grotesku — z zanru zbylo torzo, které navic prozrazuje silny autorsky odstup, €i az
znechuceni Zanrovymi figurami. Ceho se Godard naopak nikdy nezfika, co nikdy
nezcizuje, je romance. Na jeji jedné strané Karina — jejiz opakované obsazeni a
viditelné osobni pfistup k jejim postavam rovnéz pusobi dojmem silného vtisknuti
autora do déje. Zatimco muzské postavy se méni, vzdy zlstava doprovod
melodramatické hudby — jako by akcent na tyto scény byl jistotou, ktera drzi filmy
pohromadé. Slovy Monaca, ,lidsky udél Godard chape jako hadku mezi milenci®,
(Godard in Monaco 2001: 177) Zustavaji i podafené ,civilni‘ muzikalové vyjevy

s autenticky starnoucim Belmondem a Karinou: na ty jesté, na rozdil od dalSich
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zanrovych figur, Godard kinematografickou energii nachazi — i kdyZz jsou oproti

vr wviwvos

,led se vratime kapku zpatky, k detektivkam. V téch jsou auta, revolvery a
noc¢ni podniky.“ (Godard 1965) - navrhuje Marianne, unavené z 20 minut filmového
,nicnedélani’ na Azurovém pobfezi. Godardovo vyuziti Zanrovych postupt
v Blaznivem Petfickovi je pfitom viceméné anarchické a spontanni — sestava
z nahodné pulsobiciho rozhazovani mrtvol, zbrani i objevovani se a mizeni
antagonistd, kdykoliv citime Ze pfibéh stoji a potfebuje katalyzator vztahu Kariny a
Belmonda pfimisenim kohokoliv, kdo se zrovna nabizi. Casto je fe¢ o penézich, o
které hrdinové usiluji, aby mohli dale unikat, nebo jimi alespori zdUvodriuji svoje
bezcilné meditativni putovani, aby je posléze nechavali hofet v kufrech automobila &i
vyhazovali do mofe. V roli $éfa gangu se objevuje trpaslik s obfi vysilackou a Coca-
Colou a divak se muze ptat, pro€ se Godard obtéZuje dovypravét akéni linku pfibéhu,
v niz uz nema vali na vic nez kupit narativni naschvaly, s tvrdohlavosti, ktera
pfipomina titulni postavu Blaznivého Petficka. ,Ti dva mi rozbili hubu jako
v detektivce od Chandlera.” (Godard 1965), vypravi Ferdinand Marianne a my vidime
sluncem a Zanrem unaveného Godarda, ktery uz ani neukazuje, ale pouze
konstatuje Zanrovy posun v déji, ktery se neobtéZuje natoCit. K emu tedy slouzi
zanrové fragmenty a prvky ve vypravéni na konci Blaznivého Petricka? K autim a
kufru s penézi se Godard celkem vazné a dramatickym vraci, podobné jako
v Alphaville, kdyz potfebuje sméfovat pfibéh ke gradaci a vyvrcholeni akéni linky ve
3. aktu, bez kterého se neobejde. Pfes neustalé Zanrové parodovani film
pfedpoklada, ze divak bude brat vysledek — smrt Marianne — vazné a dramaticky, a

stejné jako v Alphaville je tento pfedpoklad spravny. Zanr také dava Godardovi
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zaminku k pohybu, k alespon né&jaké naraci, k vyvazovani ,akce a kontemplace’, bez
niz sledujeme, jak Marianne bezcilné chodi po plazi a opakuje, Zze ,nevi, co ma délat’,
zatimco Ferdinand propada hloubéji do filosofie a poezie ve scéné, ktera obnazuje
nesoulad jejich svétu. Diky v Zanru obsazeném pohybu se méni kulisy, nékomu jde
na chvili, i kdyby komicky, o Zivot. Je zde pfilezitost ke zradé a konfliktu
déjotvornéjSimu, nez jsou diskuse ve stylu ,knizky nebo gramofon®, které ale nakonec

vychazeji silnéji.

.~ Jesté mysli§ na tu véc se zbranémi? - Ne, uz ne.” (Godard 1965) A
skute¢né, kdyz se v Blaznivém Petfickovi zapomene na ,tu véc se zbranémi‘ a film se
vénuje tomu, Ze Karina chce jit na rozdil od Belmonda tancovat a Godard zaCne byt
citelné osobni a upfimny, vSechno je na chvili v pofadku. V takovych momentech si
uvédomujeme, Ze Godard se rozchazi s zanrem pfirozené a Ze mu Zanr po
vypravécské strance nema uz pfilis co nabidnout, kam ho posunout, nenabizi uz
oporu, ale stava se spiSe pfitézi vypravéni. Godard s nim zaroven zcela pracovat
neprestane — pfipomenme si tfeba detektivni plidorys Made in USA (1966) Ci na
vSudypfitomné zbranég, brutalitu a absurdni nasili ve Weekendu. Zasadné se sice
zmeénil davod, ten, kdo zbran drzi a na koho mifi, ale figury z americkych Zanrovych

filmaG, FeSené stypickou lehkosti a stfihem, dal zlstavaji soucasti Godardova

rejstriku.

LA jak vite, touha znamena Zit. TouZil jsem, tedy i Zil.“ (Godard 1965) Jak bylo
argumentovano, to, co nakonec z Blazniveho Petficka vychazi nejsilngji a
nejsoudrznéji, je ona ,podstata svéta jako hadka mezi milenci’, posilena zjevné

osobnimi motivy konciciho vztahu mezi Godardem a Karinou. Mezi rozhazenymi
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zanrovymi fragmenty muzeme sledovat silné, intimné pusobici pasaze, s ozvénami
Cehosi pro Godarda niterného mezi nim a Karinou, co fesi jiz v Alphaville. ,,Peclivé
hledame takovy okamZik, kdy opoustime fiktivni postavu, abychom objevili tu
pravou... pokud néco takového existuje.” (Godard in Monaco 2001: 184) Kromé
Kariny, v mnohych rysech ziejmé realné, nebot jeji postava nabizi opét spi§ nékolik
zanrovych pfedpokladd na téma ,femme fatale’, muze Godard na kinematografickych
prazdninach na jihu u mofe nechat kone¢né pfibéh a Zanrovou zapletku plavat a
zabyvat se podstatnéjSimi vécmi: vlastni poezii. Denikem. Dlvody, pro€ spolu muz a
Zena nemuzou byt. Kam se podéla dfivéjsi (zanrova) vasen? Sledujeme filozofujiciho
Ferdinanda a pochopitelné otravenou Marianne: copak filozofie a poezie neni pravé
v tom, Zit sv(j zivot? V nékterych na dosavadni zapletce nezavislych zabérech (napf.
kdyZz Ferdinand s Marianne, nepatrni ve velkém celku, utikaji ,zZadat o dovoleni
stromy’), jako by se skute€¢né osvobozoval film a poezie. Na Zzanr uz nevéfi ani autor,
ani jeho postavy. Godardova zanrova love-story, stejné jako ta s Karinou, je u konce
— na némz, je, jako Casto v pfedchozich filmech, slunce a mofe. Ferdinandova snaha
na posledni chvili sebedestruktivni vybuch zastavit odpovida spontaneité i
zmatenosti na konci této Godardovi etapy. Posledni slova Ferdinanda jsou pfitom
,Jpourqoi’ - opakovana i graficky znazornéna otazka v U konce s dechem, po niz se
objevuje ledové ,parsque‘ jako neménna odpoved v Alphaville. Jako by nevédéni
bylo zakladem zivouciho, tvir€iho procesu. ,Pourgoi’, pta se Ferdinand, umira, a
Godardova kinematografie po krizi pokraCuje do své dalSi etapy. ,DuleZitéjsi jsou
otazky nez odpovédi.“ (Roud 2011: 132) - dodava k tomu sam Godard. Rekvizity
brakového Zanru — zbrané a dynamit — pfitom pfijdou Ferdinandovi pfi této totalni

£

destrukci velmi vhod. Aneb, jak fika Ferdinand, ,....lasku je tfeba objevit uplné znova."

Vv,
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vodach filmu Masculin-Féminin vrha s novou vasni do dobrodruzstvi politické
kinematografie. Bezprostfedné po dokonceni Blaznivého Petficka k tomu fika: ,Dva
nebo tfi roky zpatky jsem mél pocit, ze vSechno uz bylo udelano. Nevidéel jsem, co
bych mél délat, co by uz nebylo hotové. [...] Jednim slovem, byl jsem pesimisticky.
Po Blaznivém Petrickovi uz nic takového necitim. Ano. Musime tocit, o v§em mluvit.

V8echno je teprve tfeba udélat.” (Godard 1986: 234)
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4. Zaveéer

V této diplomové praci jsme sledovali, jakym zpusobem se ménil a vyvijel
Godarduv pfistup k zanrovym postupim v kinematografii — od teoretického uchopeni
z pozice kritika Cahiers du Cinema mezi lety 1952 - 1960 pies proménlivou roli,
kterou Zanrové prvky hrali vjeho vlastni tvorbé 1960 — 1965, aZz po opusténi
zanrového pudorysu nasledujici po Blaznivém Petfickovi, po némz se jeho zajem

obratil ke kinematografii politické.

V Godardovych kritikach Hitchcocka a dalSich zZanrovych autorl americké
kinematografie jsme demonstrovali, pro¢ a jakym zplsobem je pro Godarda
sluCitelna pravdivost filmového vypravéni s fikénimi zanrovymi postupy — diky
zameéreni se na psychologicky realismus postav a jejich jednani, va¢i nimz nejsou
zanrové stylizované ¢i stimulované situace a nastaveni diegetického svéta
prekazkou. Mohli jsme sledovat Godardovu argumentaci, v niz Zanrové kino pomaha
utvaret témata a postavy, které stimuluji mise en scene natolik, Ze k nam skrze znaky
tim silnéji mize promlouvat skute¢nost. Na pfikladu Godardovych ranych filma jsme
demonstrovali, jak zanrovy puadorys, predevSim film noir, pomaha nastavit
existencialni otazky a téon ve vypravéni a jak se dopliiuje s Godardem
variovanou romantickou linkou. Ukazali jsme, jak Zanrové pfibéhy pomahaji dotvaret
charakter jeho postav, cizincl v dosud bézné znamém svété a outsiderd méstského

Zivota, jejichz pocity jsou opét sdilené s existencialismem. Diky efektu
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defamiliarizace — odcizeni divérné znamého, ke kterému dochazi pfi ztvarnéni reality
zanrovou optikou, tak navic zanr Godardovi umozriuje ukazat divakovi béznou realitu
novyma ocCima a v novych, autorsky kyZenych, souvislostech. Vidéli jsme, jak se
skrze Zanrovou naraci dostava do jeho filmd socialni komentaf a kritika tehdejSi
parizské spole€nosti z levicovych pozic. Ukazali jsme rovnéz, jak realistické postupy
natacni — pomoci kontaktniho zvuku, pfirozeného svétla &i hercu, ktefi ve filmu
funguji do zna&né miry v realnych rolich svych Zivot(, mohou v Zanrovém filmu podle
Godarda pfispivat k jim chapané pravdivosti filmového jazyka, tedy zachyceni ,onoho

okamziku, kdy vyznam volné tryska ze znaku'.

Sledovali jsme, jakym zplsobem se v Zanrovych postupech promita Godardiv
¢im dal radikalnéjSi pozadavek tohoto pravdivého (Ci ,realistického’) filmového jazyka.
Jak mohou Zanrové C¢&i ,ne-realistické’ prvky ve vypravéni napomahat pfiznat
konstrukci iluzorniho filmového svéta a odliSit jej od reality na principu Brechtova
zcizovaciho efekt. Diky tomu mulze byt podle Godarda ve vztahu mezi divakem a
autorem pravdomluvnéjSi pouziti vyraznéji stylizovanych fikénich prostfedk
zanrového vypravéni (vétsi vzdalenosti mezi ,oznacujicim’ a ,oznaCenym‘ a tedy
prozrazenim jazyka filmového média), nez nékteré, podle Godarda realitou se
zastitujici Ci ji pfedstirajici, proudy v ramci SirSiho pojmu realismus, napf. v krajni
podobé Cinema verité, Ci ,stfihové dokumenty‘. Sledovali jsme, jak se pfi
radikalnéjSim pouziti této metody u Godarda ztraci organické propojeni Zanrové
narace sjeho postavami a dosavadnimi tématy a jak vjeho filmech dochazi
k postupnému odumirani zanrovych postupu, které se stavaji pfitézi spiSe nez

katalyzatorem vypravéni.
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Godardovu filmografii jsme takto analyzovali do momentu, kdy se s metodou
,zkoumani v podobé spektaklu‘ na pudorysu zanrovych filma nadobro rozchazi. Ze
vSak toto téma ,dokumentu v Zanrové fikci® neni pouze historizujici, dokazuje
soucCasny mimoradny divacky i festivalovy ohlas filmu reziséru, ktefi volné a kazdy po
svém v Godardem proSlapané cesté pokracuji: napf. vramci mladsSi generace
madarskych filmafd - Szabolc Hajdu (Prelud, 2014), Kornél Mundruczé (Mésic
Jupitera, 2017), Gyorgy Palfi (Panuv hlas, 2018), Ci aktualné ostfe sledovany laureat
festivalu v Cannes i oscarovych klani Bong Joon-Ho (Vzpominky na vrazdu, 2003;

Mutant, 2006; Matka, 2009; Ledova archa, 2013; Okja, 2017, Parazit, 2019).
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