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Pokud by se nékdy natacel film o samych zacatcich nové viny,* prvni
scéna by se urcité odehravala v malé projekci na avenue de Messi-
ne, kde na konci ¢tyfticatych let sidlila Cinématheque frangaise (Fran-
couzska filmotéka). Obraz je zrnity a ¢ernobily. Standardni hollywood-
sky format obrazu pfipomina , biopics” konce tficatych let od Warner
Brothers. Za sychravého fijnového pocasi na piedstaveni ¢ekd je-
nom hrstka lidi — moznéa uvadéji retrospektivu Louise Feuillada...
nebo sérii filmi Monogram Pictures zapajcenych z Prahy, s ceskymi
podtitulky. Obecenstvo se peclivé rozptylilo do padesati sedacek
malého sdlku. V prvnich dvou fadéch sedi tfi mladi muzi, respek-
tujici vzajemnou vzdalenost tii nebo ¢tyf sedadel. Netrpélivé vy-
¢kavaji zacatek projekce.
Stiih na detail chlapce sediciho vlevo od ostatnich. Oproti tém

druhym je 1épe oble¢eny, nosi bryle s jemnymi obrou¢kami. Pficha-
zi vzdycky dlouho pied zacatkem a zufivé Skrabe do malého no-

* Jeho mozné tituly: Les Quatre Cents Coups de cinéma, Lion de Hollywood, Jacques,
Jean-Luc, et Frangois vont en bateau.
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tysku, ktery pak zasune do vnitini kapsy svého saka. VIaéi s sebou
jesté horu knizek. Etnologické texty, moderni poezii a moznd i téz- |
ky svazek déjin uméni. Pokud nepise, tak si cte.

Stfih na druhého kluka, ktery sedi v druhé fadé pfesné uprostied.
Je trochu mladsi — sotva sedmnéact — nemotorny, pobledly, neohra-
bany v pohybech, ale s o¢ima, které prozrazuji dospélost prevysuji-
ci jeho vék. Odstavaji mu usi a jeho ¢erné rozcuchané vlasy nepro- |
zrazuji casté cesani. Obleceni pod koZenou bundou na ném trochu
visi. Zira zpfima na bilé pldtno, jakoby ocekaval, ze jeho pohled

nebo 1950. Brzy se seznamili také s opozdilci — Claudem Chabro-
lem a Ericem Rohmerem. Zakladem jejich prdtelstvi se stala sdilena
laska k filmu, byt kazdy mél jesté své zvlastnosti, jak Rivette vy-
svétluje: ,Jean-Luc svoji tizkost, Francois psania tak déle.”! Nikdy
vic uz by si nebyli tak blizci jako ony prvni roky pocatkem padesa-
tych let, nicméné jejich spole¢né vzdélani, kterého se jim dostalo
v Cinématheque, je vSechny nauéilo jedné véci: tocit filmy, které
prozrazuji fascinaci otdzkou, jak je mozné vypravét pfibéh médiem
filmu. Narozdil od vétsiny filmata pfed nimi se vignive zajimali
o historii svého uméni a viechny filmy, které natoéili od studijnich
let ve filmotéce, riiznymi zptisoby od haluji tento spole¢ny zdjem.

Stejné jako do minulosti se vak divali i dopfedu. V roce 1948 mlady
spisovatel, kritik a filmaf Alexandre Astruc napsal zasadni esej, ktera
vyzyvala filmare, aby uchopili v pIné sile své umeéni, které by se
mohlo stat , prostredkem psani stejné pruznym a pfesnym, jako je
psané slovo”. Sviij pistup pojmenoval , La caméra-stylo” (kamera-
pero). Astruc nebyl prvnim teoretikem filmu, ktery o¢ekéval od to-
ho'to umém: mocnou a pruznou vyzvu, ktera by ¢elila 7000 let nad-
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geon J se dotkla citlivé struny a stala se pro no-

vou vinu vyhlagenim nezavislosti ve filmu:

bude opétovan.

Rovnou pfed nim, snad trosku vpravo, sedi tfeti chlapec. Je tro- 4
chu starsi nez ti dva, ackoliv tak nevypada. Nema ani vychovu uli-
ce jako druhy, ani $kolskou moudrost, jako ten prvni. V jeho tismé- |
vu lze postfehnout spis néco blaznivého, venkovansky vzhled navic
napovida, Ze urcité neni z PafiZe. Zbyvajici ¢as travi snahou o roz-
lusténi par slov Henry Jamese v angli¢tiné. Na prvni pohled tak
nevypadd, ale je vyzdblejsi a drobnéjsi, nez ti ostatni.

Svétla se zatmivaji, film zacina. A vtom pfibihaji jesté dalsi dva |
mladici. Jednomu je uz skoro dvacet, dobfe obleceny, pohledny, je-
nom jeho tvar je ponékud pomackana. MuazZeme usoudit na pésté-
nou lasku k dobrému jidlu a vinu. Jasny typ sebejistého synka ze
stfedni vrstvy, ktery rad vtipkuje, chodi za $kolu, ale vdechno mu
stejné projde. Zato ten druhy je zahadna postava. Neseda si, radéji

se opfe o zadni sténu v postranni uli¢ce. Narozdil od vsech ostat-
Pojdme k jadru véci: film se prosté stava vyjadfovacim prostredkem, tak

Jak(’) se jim stala jind uméni pred filmem, zejména malifstvi a romdn. Poté
€o uspésné prekonal faze poutové atrakee, zabavy podobné lidovému di:
vadlu & nastroje k zachovani obrazii uréité doby, stéva se éim dal vic jazy-
kcnj. Jazykem minim formu, v niz a skrze kterou umélec miize vvjédl‘i]t‘ ‘33:5
n{yslelrky, jakkoli by byly abstraktni, nebo pfevést do ni své ]:‘uochlohf.ti
presné tak, jak to dokaze soucasna esej nebo roman. Prave z toho‘dtwo‘du,
bych rad nazval tento novy vék filmu vékem caméra-stylo.?

nich o ném mutizeme soudit, Ze nema daleko do tficitky.

Radou pozvolnych prolinacek se pfeneseme o Sest, sedm, osm hodin
dal. Rozsvéci se svétla. Ti dva opozdilci jsou uz ddvno pry¢. Zistali
jenom ti tfi v pfednich fadach. Odchazeji jeden po druhém v jakémsi
zasnéni, aniz by spolu promluvili. Dalsi den jsou opét na svych
mistech. Jeden ostychavéjsi nez druhy, nemluvi. Tak to jde po né-
kolik tydnt, dokud kone¢né jeden z nich (snad po promitdni Re-
noirova filmu Le Crime de Monsieur Lange (Zlocin pana Lange) nepro-
lomi bariéru ml¢eni. Odeberou se k tomu v kozené bundé, ktery uvaii
¢aj a ze spolec¢né rozmluvy o sobé navzajem zjisti, Ze vsichni touzi

Trvalo to nicméné pét let, nez filmafi nové viny pristoupili k napl-
Novani Astrucova snu a obratili teorii v praxi. Béhem padesatych
let pokracovalo jejich vzdélavani v Cinématheque a filmovych klu-
btﬁf?h. Pracovali jako asistenti rezie nebo ve filmové propagaci a hlavné
VSichni - Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer i Rivette — prispivali
do Cahiers du Cinéma,itoéného ¢asopisu nového hnuti ve filmu, ktery

piredevsim todit filmy.
Podle Jacquese Rivetta popsana situace vystihuje jeho setkani
s Jeanem-Lucem Godardem a Francoisem Truffautem v roce 1949
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(1) ...hloubka pole stavi divaka do blizitho vztahu k obrazu... [coz implikuje]
(2) ...jak aklivnéjsi mentalni postoj ze strany divika, tak jeho aktivnéjsi podil
na déji, ktery se odehravi....o

v roce 1950 zalozil André Bazin (nar. 1918), jenz jej #idil az do své
smrti v roce 1958. i

~Kmotrem” nové viny byl Henri Langlois, zakladatel Cinémathéqu
frangaise, , drak, stfezici nase poklady”,” jak jej nazval Cocteau. Lang-|
lois kritiktim Cahiers du Cinéma poskytl materidl k utvafeni nové
estetiky, ale otcem nové viny byl André Bazin. Jako redaktor Cahiers
vyzaroval jakousi mordlni silu, pisobici nezavisle na jeho textech.}
Zejména pro Truffauta se stal nahradnim otcem: ,,Od toho dne v roc
1948, kdy mi poskytnul moji prvni praci u filmu, stal jsem se pfi_
préci s nim jeho adoptivnim synem. Za vsechny pfijemné véci, kte
ré mé v zivoté potkaly, vdé¢im jemu”, napsal Truffaut.*

Z nadeho hlediska se budeme vénovat spi§ Bazinovu teoretické-
mu vlivu na tyto filmafe-kritiky. Stejné jako nejlepsi kritikové v jaké-

Bazina zajima vitalita a upfimnost sepéti mezi divakem a rezisérem,
nikoli v8ak neurcitd abstraktnost estetickych kategorii. Jeho realis-
mus je mordlnim a etickym kédem, ktery je hluboce zakofenén
v psychologii filmového média. Vychozi modely pro sviij mordlni
realismus vnitrozabérové rezie a hloubky ostrosti nasel u Jeana Re-
noira a Roberta Rosselliniho, coz vyustilo v price jako »Vyvoj fil-
mové feci”, ,Ontologie fotografického obrazu” a , Na obranu smige-
ného filmu”, kde zapocal do soucasnosti pokradujici vyzkum povahy
filmu v dialektickych a psychologickych souvislostech.

Astruc vyslovil vyzvu, Langlois poskytl material a Bazin se cho-
pil architektury zaklad. Stranky Cahiers du Cinéma se v 50. letech

néj nikdy neznamenal jednodu$e uméni nebo jazyk, jakkoli by krasné
] Y ) e At y staly prostorem, kde Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer a Rivette

a vystizné existoval ve své vznesené uzavienosti, ale vnimal jej na-
opak jako aktivni faktor politickych, filosofickych a dokonce nabo-
7enskych souvztaznosti. Sife a vaha jeho pfistupu se pozdéji méla;
zrcadlit ve filmech nové viny. Bazinovy komentédfe ke specifické po-
vaze média — filmovému jazyku — byly ve svém hlubokém porozu-
méni technologii tohoto prostfedku a psychologie, ktera z néj pra-;
meni, dosud bez patfi¢né odezvy, byt jeho prace dlazdi cestu pro
dalsi filosofickd zkoumdni fenoménu filmu, dnes na ni navazuje
napftiklad sémiolog Christian Metz.

Astruc poznamenal, ze ,,zakladnim problémem filmu je vyjadio-
vani myslenek. Vytvofeni tohoto jazyka zaméstnavalo snad vsech-
ny teoretiky i pisatele v déjinach filmu”.> Ani Bazin nebyl vyjimkou.’
Vyvojjazyka filmu pro néj znamenal pokrok od trik expresionisml.b
a montdZze smérem k realismu, vnitrozdbérové rezii a hloubce os-:
trosti obrazového pole (které chapal jako opozici montaze). Je tedy:
~realistou”, ale tomuto slovu musi byt rozuméno ve specifické '
smyslu — sam Bazin jej chapal nikoli esteticky, ale vice jako zalezi-/
tost etiky a psychologie. Stejné jako veskerd dalsi Bazinova kritickd
préce, také teorie vnitrozabérové rezie vyplyvala z vymluvného zajmu’
o lidsky vztah mezi umélcem a divakem. Vnitrozabérové rezie a hloub-
ka ostrosti pro néj nejsou cisté zalezitosti stylu, ale ,,dialektického'
pokroku v déjindch filmového jazyka”, protoze: '

novou teorii filmu provérovali. Daleko spis nez chladné logické uva-
zovani se zde odehrdvalo néco velmi Zivelného, nékdy az divoké-
ho. Dvéma hlavnimi tématy se staly politigue des auteurs a filmové
zanry. Jakkoli je za prohldseni koncepce autorského filmu obvykle
ocenovan Truffaut, tento kriticky systém byl v kazdém pripadé vy-
sledkem prdce celého okruhu. Kazdy z filmara-kritikdi vychdzel
zriznych predpokladi - jejich cesty se v Sedesatych letech také
radikdIné rozesly — nicméné éerpali ze spoleéné sdileného materia-
lu (zkugenosti z filmotéky), jehoz uchopeni je piekvapivé shodné.
Politika autort a s ni souvisejicf teorie zinri jsou jednoduché prin-
Cipy, ovSem s Fadou komplexnich navaznosti. V roce 1957 Bazin pre-
formuloval siroké zacileni politiky autor timto zptisobem:

Krdlce Fedeno, [politika autorti] sestiva z vybéru osobnich faktord umélec-
ké tvorby jako vztazného ramee a z predpokladu, Ze tento ramec od jedno-
ho filmu k druhému pokracuje nebo se dokonce vyviji.7

Jde o jednoduchou myslenku, v literdrni teorii by byla povazovana
za truismus. V teorii filmu m4 viak vyjimeénou hodnotu, nebof film
§ narozdil od litcralury - byl jesté nedospély a tedy v daleko p¥iméj-
Sim vztahu k mytu. Casto byl povazovén spise za spolecensky nez
Za osobni vyraz. Velké hollywoodské filmy tficdtych a ¢tyficdatych
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letech byly ostatné nataceny ve studiich — tovarnach. Bazin a jeho §
kolegové z Cahiers byli americkym filmem posedli a v tomto kon-
textu se muze zdat teorie, Ze film md jediného hlavniho autora
(a tim by mél byt rezisér) ponékud zvracena. Spise evropské filmy -
prvnich desetileti zvukové éry by mohly politice autorti odpovidat 1
(vyznamni umélci jako basnik Cocteau ¢i syn slavného malife Jean
Renoir pojimali film jako pfirozeny zptisob vyjadfovani), ale ame- ¢
rické filmy byly vétsinou spjaty s tovarnami (Warners, Paramount,
MGM), kde se vyrabély. 1
Aby bylo mozné posoudit ,0sobni faktor”, bylo nezbytné pro- &
brat préci autora v kontextu, kterym byl v tomto pfipadé filmovy
zéanr, tedy sada konvenci a o¢ekavani, sdilenych s jinymi filmy te- :
hoz druhu — westerny, gangsterky, filmy noir. ,Vztahovy ramec”
autora byl vertikalni osou, spjatou se syZetem filmu, horizontalni

byla ¢asto Zive}nz‘lj vasniva. Viici politice autortt musime vznésti dalsi
vazné namitky. Casto vedla k absurdnimu vyzdvihovani reziséru,
Ktefi vzdycky zistanou okrajovymi umélci. Jeji pristup byl poctivy,
ale uzitecnost velmi omezena. V rovnici uméni filmu zvazovala pouze
}‘éden faktor na ukor druhych, stejné dilezitych. Teorie autorského
filmu piesto vytvofila nezbytné prostedi pro vyvoj mysleni filmaft
nové viny.

Kritici-filmafti pocitovali teorii jako nezbytnost a pokud tyto ne-
porovnatelné umeélce néco spojuje, je to jejich zdjem o nalezeni smyslu
filmové historie skrze porozuméni tomu, jak film (a jind uméni) souvisi
se svym ,hrubym materidlem”, se Zivotem: Jak uzivame filmu? Jak
nas méni? Jak ndm pomadha objasnit nasi existenci a jakym zptiso-
pem funguje coby jazyk? Tyto otdzky objevime v jejich ranych kri-
tickych esejich a ¢astecné odpovédi nalezneme v jejich filmech.
Témér ve stejné dobé, kdy Alexandre Astruc napsal své pojedna-
ni o Caméra-Stylo, zac¢inal Roland Barthes, do té doby vazeny lite-
rarni kritik, pracovat na literarni teorii, ktera neni nepodobna no-
vovinné vizi filmu. Barthes rozpracovaval jemnou a pestrou kritickou
teorii, k'rrd klade diiraz nikoli na historicky rozmér literatury (kte-

osu tvoril zanr.*

Nyni zde méme dva okruhy autorské teorie, které vytvareji dtilezita |
vychodiska pro filmy natocené pozdéji mladymi kritiky. Prvni zdu- |
raziuje osobni vztah mezi filmafem a filmovym divakem. Filmy uz
nesmi byt odcizenymi produkty pro konzumaci masovym publi- |
kem. Nyni jsou intimni rozmluvou mezi lidmi za kamerou a lidmi
pred filmovym platnem. Je okamzité jasné, ze etika politiky autorii
spldcela velky dluh bazinovskému moralnimu realismu. Druha vé- |
tev autorského filmu prirozené vedla k dialektickému nahledu na
proces filmovani. Film se stava sumou celé fady protikladt — mezi |

ry nazy . jejim ,jazykem®), ani na osobni dimenzi (,styl”), ale na
treti véc, zahrnujici obé predchozi — coz Barthes nazval , écriture”
(,, rukopis”). Pfesné napsal:

Jazyk a styl jsou slepé sily. Rukopis [écriture] je akt historické solidarity.
Jazyk i styl jsou objekty; rukopis je funkei — je to vztah mezi tvorbou
a spolecnosti, je to literdrni jazyk pfetvofeny svym socidlnim uréenim, je to
forma uchopena v jeji lidské intenci a spjatd tak s velkymi krizemi historie.®

autorem a zanrem; mezi rezisérem a publikem; mezi kritikem |
a filmem; mezi teorii a praxi; nebo mezi ,Metodou a Citem”, fece- |
no Godardovymi slovy. Film uz neni vyrobkem ke konzumaci, ale
procesem, ktery vyzaduje spoluticast. Co jiného mGzeme ocekavat .
od skupinky filmovych divdkii, ktefi se opovazlive chtéli stat filmo-
vymi toiirci? Spojeni obou aktivit pro né bylo ptirozené.
Zminéné okruhy autorské teorie nabyly vlivu ve chvili, kdy se
kritici dali do filmovani, a¢koliv zakladni principy nebyly v esejich, ]
které psali jako mladici, jasné zformulovany. Praxe vychdzejici z teorie ]

Barthesova ¢asto poetickd proza je misty obtizné zhusténa, ale véim-
néme si v uryvku dvou myslenek, které vyznamné ozily také u André
Bazina a kritika z okruhu Cahiers. Tou prvni je dialekticky vztah
mezi déjinami umeéni a osobnim jednanim umélce (respektive ,ja-
zyk” a »8tyl” pro Barthese a ,,zanr” pro Bazinovu autorskou teorii)
a druhd spociva v tom, Ze interakce téchto dvou sil vytvafi tfeti -
€criture (rukopis).

Myslim, ze se zde nabizi uZite¢ny zpfisob, jak se pfiblizit k nové
VIné jako k troji jednoté - filmové écriture, ktera kombinuje , jazyk”
a ,styl”, je ~Ppsana” kamerou-peren, pfi¢emz napliiuje Astrucova piani

* V souvislosti se zajmem kritika Cahiers o zanr, autora a nékdy i dalsf pfesahy
_miizeme jmenovat - a zde to chee pouzit lepsiho vyrazu - filmy nového romdnu,
Alaina Resnaise a téch spisovateld, ktefi pro néj psali scénare (a pozdéji se sami |
vénovali rezii) - zejména Alaina Robbe-Grilleta a Marguerity Durasové. 1
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=Codard je zase fascinovan tiété‘n}?m slovem, které snadno vyvazi
" anekdy i pievézi jeho zdjem o film. Ko ’ it
ygech pét rezisért se vyznacuje také spfiznénosti s tl’adlfl Vyt‘var-
ného uméni. Godard ve svych filmech cituje malife steiné::astolako
filosofy. Chabroliv neobycejné vyvinuty smysl provkra]ml:, Trjaf—
fautova impresionisticka ziliba v rozmanitostech svétla v r?znych
mistech a ¢asech mésta a Rohmerovo pfesné pozorovatelstvi kvalllt'
a vérohodné pfirozenosti peclivé vybranych lokaci také dosvédc¢uji
jistou pozornost k zdkonitostem vytvarného umeéni. e ,
Autofi nové viny vnesli do svych film sva nejriiznéjsi kulturni
zazemi, stejné jako filmoveé teoretické vzdélani. Fenomén nové viny
by také nebyl myslitelny bez soubézné revoluce filmové technolo:
gie. Spolu s konceptem , caméra-stylo” to byla nakonec pravé nova
technika, kterd se stala nastrojem jejich tvorby a umoznila jim vnést
teorii padesatych let do praxe let Sedesatych a sedmdesétych. Citli-
va filmova surovina, lehké kamery, nové osvétlovaci vybaveni
a osvobozeni od hollywoodského zptisobu nataceni, ktery s dosa-
vadni technikou souvisel, umoznil na pfelomu padesatych a Sede-
satych let uskute¢néni caméra-stylo nejenom ve Francii. Pohyb ke
svobodnéjsimu filmu nastal ve Svédsku (Bergman), v Italii (Fellini
a Antonioni), v Anglii (kde se rozhnévani mladi muzi pfesunuli
z divadla do filmu a své ovoce zacalo nést hnuti Free Cinema)
a dokonce i ve Spojenych stdtech, kde s vyhodou odstupu muzZeme
pozorovat prvni nesmélé za¢atky post-hollywoodského filmu.
Annus mirabilis nastal s rokem 1959 (plus minus Sest mésicti), bé-
hem kterého natoé¢ili své prvni filmy Chabrol, Truffaut, Godard,
Rivette, Rohmer, Resnais, Lelouch, Hanoun a Demy. Ale ve stejnou
dobu se objevilo i Antonioniho L’ Avventura (Dobrodruzstvi), Felliniho
La Dolce vita (Sladkyj Zivot), Bergmantv Jungfrukillan (Pramen pan-
ny), nebo dokonce Cassavetesovy Shadows (Stiny) — véechno filmy,
které ukazovaly novym smérem. Rychle nasledovaly filmy z produkce
spole¢nosti Woodfall v Anglii a pdr let poté renesance ¢eského filmu.
Nastalo opravdu obdobi vyjimeéné tvofivosti. FrancouZsti filmafi
nebyli jedini, ale ukazovali cestu. Byla to Francie, kam se mladi fil-
‘marfi — zejména z Tretiho svéta — v Sedesdtych letech obraceli. Po
francouzské nové viné mizeme vidét nastup vin v mnoha dalsich
zemich: le cinéma nouveau v Quebecu, Cinema névo v Brazilii, der Neue

a fe8i Barthestiv teorém. Vsichni filmafi nové viny se riznym, ale
paralelnim zptsobem zabyvali vztahem mezi déjinnou a osobni
dimenzi. Je to pravé tato fascinace a prace s formami a strukturami
filmového média, co vymezuje jejich filmy viiéi tém predchozim a co
pFindsi obrat v déjindch filmu. Caste¢né je vysledkem jejich spoleé-!
né minulosti kritikd, nicméné dilezitéjsi je jejich zkusenost v pozici.
francouzskych intelektualt 50. a 60. let vitbec. Zatimco Barthes pra-
coval na sémiologii literatury koncem 40. a zagatkem 50. let, drob-
ny mladik Jean-Luc Godard studoval na Sorbonné etnologii a zacal |
byt pfitahovén myslenkami lingvist jako Saussure a Parain. O né-
kolik let pozdéji se pét kritikt z Cahiers vazné zabyvalo tim, co |
muZeme nazvat , strukturalni antropologii” filmu. Stejné jako struk-
turdlni etnografové srovnédvaji a analyzuji neséislné myty, aby zjis- |
tili ,hlubokou strukturu”, ktera by vyjevila jejich jednotu, kritikové |
Cahiers du Cinéma podnikali v Cinémathéque vypravy do hojné dzun-
gle filmové historie a vraceli se s porozuménim , hluboké struktu-
fe” filmu, kterou vyjad¥ili v pojmech autorstvi a zanrt. Co by moh-
lo spojovat komedii jako Twentieth Century (Dvacité stolet)
s detektivnim ptibéhem film noir jako The Big Sleep (Velky spdnek) |
nebo westernem jako Hatari? Tyto filmy sdileji spole¢nou hlubokou
strukturu, kterou je Howard Hawks, jejich auteur. Odmyslete si
konvence Zzanru v kazdém z uvedenych ptipadi a zjevi se vam vy-
znamoveé jadro, které nalezelo plné a vyhradné rezisérovi. '
Slo o vic nez o zalezitost stylistickych vkladi; ve hte byl dialek- !
ticky vztah mezi autorem a Zanrem, nebo Barthesovymi slovy, vztah
mezi ,stylem” a ,jazykem”. |
Kritikové Cahiers se béhem 50. let nikdy zcela nevyjadrovali té-
mito terminy, ale zjevné mysleli v jejich liniich. Je ironii, ze jejich
nejpodstatnéjsi charakteristikou mozna nenti cinefilie - filmové nad-
Senectvi —ale spi§ jejich ponofenost do literarni a filosofické kultu-
ry jejich doby. Zcela ziejmé je to u reziséra jakym je Rohmer, jehoz |
filmy vyuzivaji véestrannou obeznamenost s francouzskou intelek-
tualni tradici tfi staleti. Tyk4 se to i Rivetta, jehoz filmy paradoxné
prozrazuji vasnivé zaujeti divadlem. Zatimco Astrucovy nadéje na
existenci filmu stejné flexibilniho a piisobivého jako literatura na-
plnuji , esejista” Godard a filmovy ~romanopisec” Truffaut. Prvot-
nim Truffautovym zdrojem je Jean Renoir, ale je jim také Balzac.
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Deutsche film v Zapadnim Némecku; vsichni projevovali urcitoy
vérnost svym francouzskym pfedchiidctim — zejména Jeanu-Luct
Godardovi. ]

Metafora ,nové viny” byla pfekvapivé vystizna: tato vina se vzdou-
vala jiz dlouho predtim, nez dorazila k bfehtim kinematografie. Byla
vysledkem vzajemného zesileni mnozstvi vinek — technologické, te,!
oretické, filosofické, kritické — a jeji naraZeni je stdle citelné.
vlna nds zanechala s kinematografii navZdy proménénou, rozvinu'
téjs1, mocnéjsi, vystiznéjsi a naléhaveéjsi. ,

Viech pét mladikd, ktefi se poprvé setkali v setmélé projekci Ci~
némathéque na avenue de Messine témér pred triceti lety, bylo riz-
nym zptisobem posedlych otdzkou, jak se médiem filmu vypravi
pribéh. Chtéli nejenom délat filmy, ale chtéli také rozumét tomu,
jak se délaji. Pro Godarda se tato otdzka stala rigor6znim etickym
problémem s fadou politickych disledkii. Praktictéjsiho a také moz-
nd, vzhledem k jeho nelehkému détstvi, otrlejsiho Truffauta zase |
témér vyhradné pritahoval jiZz objeveny formalni prostor kinemato- {
grafie — zanry. Rohmer se obratil ke srovnavani filmu a literatury,
Rivette naopak srovnéval film s divadlem. Chabrol ponékud své-
hlavé a zamérné omezil svoji paletu na jediny Zzanr — zvolil dokonce
stejny smér jako jeho idoly v pfedchozi generaci. Jsem si jisty, ze '
nikdo z nich v té dobé neocekaval, Ze by vedle naplnéni svych osob-
nich cili mohli pfesahnout dosavadni hranice uméni. |

V zimé 1968 dospél ministr kultury de Gaullovy vlady André Mal- |
raux k rozhodnuti, ze Henri Langlois uz delsi dobu nespliiuje naro-
ky kladené na $éfa Cinématheque francaise a rozhodl se jej odvolat.
Pod vedenim Godarda, Truffauta a jejich kolegt vytahla francouz-
ska filmova obec do ulic, aby podpofila jednoho ze svych duchov-
nich otcti. Nejeden komentdtor déjin osmasedesatého povazuje tuto
unorovou demonstraci za prvni zachvév ducha, ktery se naplno
projevil v kvétnu a ¢ervnu téhoz roku. Politicka revoluce zacala
sporem kolem filmu! To je dalsi dGvod, pro¢ ma nova vina takovy
vyznam.

TRUFFAUT
Cyklus Antoina Doinela

Do Sestadvacatého roku svého zivota si Frangois Truffaut vybudo-
val — a to nikoli nezaslouzené — povést nekompromisniho a nékdy
a7z zlého filmového kritika. L'Express jej popsal jako ,nenavistného
enfant terrible, ktery si pous$ti pusu na $pacir s nesnesitelnym sebe-
védomim®. Claude Autant-Lara mu dal nalepku ,mlady novinaf-
sky darmoslap”. (Nato Truffaut reagoval, Ze ,,mlady darmoslap’ je
dosti staromédni vyraz, ktery se spi§ hodi k Cestné legii nebo ven-
kovskému sidlu”.)! V roce 1958 byl dokonce Truffaut, léta spilajici
i samotné myslence pofadani filmovych festival®, vyhostén z Cannes.

O rok pozdéji se tam vratil, nikoli jako kritik, ale jako filmaf. Jeho
debut Les Quatre Cents Coups (Nikdo mne nemd rdd) byl za Francii
piijat do soutéze a Truffaut ziskal Cenu za nejlepsi reZii. Ackoli Nikdo
mne nemd rdd nebyl prvnim filmem nové vlny, jeho trvaly uspéch
u kritiky i u divdk umoznil nejenom Truffautovi vyraznou umeé-
leckou nezévislost od samého zacatku jeho kariéry, ale vyznamne
usnadnil financovani vlastnich filmovych projektt i ostatnim kriti-
k&im z Cahiers. Alespon $petka ispéchu pro nové filmové hnuti byla




