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Pokud by se nekdy natácel film o samých zacá tcích nové vlny,*první
scéna by se urcite odehrávala v malé projekci na avenue de Messi-
ne, kde na konci ctyricátých let sídlila Cinématheque fran<;aise(Fran-
couzská filmotéka). Obraz je zrnitý a cernobílý. Standardní hollywood-
ský formát obrazu pripomíná "biopics" konce tricátých let od Warner
Brothers. Za sychravého ríjnového pocasí na predstavení ceká je-
nom hrstka lidí - možná uvádejí retrospektivu Louise Feuillada...
nebo sérii filmu Monogram Pictures zapujcených z Prahy, s ceskými
pod titulky. Obecenstvo se peclive rozptýlilo do padesáti sedacek
malého sálku. V prvních dvou radách sedí tri mladí muži, respek-
tující vzájemnou vzdálenost trí nebo ctyr sedadel. Netrpelive vy-
ckávají zacátek projekce.

Strih na detail chlapce sedícího vlevo od ostatních. Oproti tem
druhým je lépe oblecený, nosí brýle s jemnými obrouckami. Prichá-
zí vždycky dlouho pred zacátkem a zurive škrábe do malého no-

.Jeho možné tituly: Les Qualre Cenls Coups de cinéma, Lion de Hollywood, Jacques,
Jel/Il-Luc, el Fran~ojs vonl en baleau.
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týsku, který pak zasune do vnitrní kapsy svého saka. Vlácí s sebou
ješte horu knížek. Etnologické texty, moderní poezii a možná i tež-
ký svazek dejin umení. Pokud nepíše, tak si cte.

Strih na druhého kluka, který sedí v druhé rade presne uprostred.
Je trochu mladší - sotva sedmnáct - nemotorný, pobledlý, neohra-
baný v pohybech, ale s ocima, které prozrazují dospelost prevyšují-
cí jeho vek. Odstávají mu uši a jeho cerné rozcuchané vlasy nepro-
zrazují casté cesání. Oblecení pod koženou bundou na nem trochu
visí. Zírá zpríma na bílé plátno, jakoby ocekával, že jeho pohled
bude opetován.

Rovnou pred ním, snad trošku vpravo, sedí tretí chlapec. Je tro-
chu starší než ti dva, ackoliv tak nevypadá. Nemá ani výchovu uli-
ce jako druhý, ani školskou moudrost, jako ten první. V jeho úsme-
vu lze postrehnout spíš neco bláznivého, venkovanský vzhled navíc
napovídá, že urcite není z Paríže. Zbývající cas tráví snahou o roz-
luštení pár slov Henry Jamese v anglictine. Na první pohled tak
nevypadá, ale je vyzáblejší a drobnejší, než ti ostatní.

Svetla se zatmívají, film zacíná. A vtom pribíhají ješte další dva
mladíci. Jednomu je už skoro dvacet, dobre oblecený, pohledný, je-
nom jeho tvár je ponekud pomackaná. Mužeme usoudit na peste-
nou lásku k dobrému jídlu a vínu. Jasný typ sebejistého synka ze
strední vrstvy, který rád vtipkuje, chodí za školu, ale všechno mu
stejne projde. Zato ten druhý je záhadná postava. Nesedá si, radeji
se opre o zadní stenu v postranní ulicce. Narozdíl od všech ostat-
ních o nem mužeme soudit, že nemá daleko do tricítky.

Radou pozvolných prolínacek se preneseme o šest, sedm, osm hodin
dál. Rozsvecí se svetla. Ti dva opozdilci jsou už dávno pryc. Zustali
jenom ti tri v predních radách. Odcházejí jeden po druhém v jakémsi
zasnení, aniž by spolu promluvili. Další den jsou opet na svých
místech. Jeden ostýchavejší než druhý, nemluví. Tak to jde po ne-
kolik týdnu, dokud konecne jeden z nich (snad po promítání Re-
noirova filmu LeCrimedeMonsieurLange(ZlocinpanaLange)nepro-
lomí bariéru mlcení. Odeberou se k tomu v kožené bunde, který uvarí
caj a ze spolecné rozmluvy o sobe navzájem zjistí, že všichni touží
predevším tocit filmy.

Podle Jacquese Rivetta popsaná situace vystihuje jeho setkání
s Jeanem-Lucem Godardem a Fran<;oisem Truffautem v roce 1949
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nebo 1950. Brzy se seznámili také s opozdilci - Claudem Chabro-
lem a Ericem Rohmerem. Základem jejich prátelství se stala sdílená

láska k filmu, byt každý mel ješte své zvláštnosti, jak Rivette vy-
svetluje: "Jean-Luc svoji úzkost, Fran<;oispsaní a tak dále."! Nikdy
víc už by si nebyli tak blízcí jako ony první roky pocátkem padesá-
tých let, nicméne jejich spolecné vzdelání, kterého se jim dostalo
v Cinématheque, je všechny naucilo jedné veci: tocit filmy, které
prozrazují fascinaci otázkou, jak je možné vyprávet príbeh médiem
filmu. Narozdíl od vetšiny filmaru pred nimi se vášnive zajímali
o historii svého umení a všechny filmy, které natocili od studijních
let ve filmotéce, ruznými zpusoby odhalují tento spolecný zájem.

Stejnejako do minulosti se však dívali i dopredu. V roce 1948mladý
spisovatel, kritik a filmar Alexandre Astruc napsal zásadní esej, která
vyzývala filmare, aby uchopili v plné síle své umení, které by se
mohlo stát "prostredkem psaní stejne pružným a presným, jako je
psané slovo". Svuj prístup pojmenoval "La caméra-stylo" (kamera-
pero). Astruc nebyl prvním teoretikem filmu, který ocekával od to-
hoto umení mocnou a pružnou výzvu, která by celila 7000 let nad-
vlády psaného slova. Vedvacátých letech psali o filmu v podobném
duchu Luis Delluc a Ricciotto Canudo a deset let pred Astrucem
Umberto Barbaro z Centra Sperimentale užil podobných pojmu.
Nicméne Astrucova esej se dotkla citlivé struny a stala se pro no-
vou vlnu vyhlášením nezávislosti ve filmu:

Pojdme k jádru veci: film se proste stává vyjadrovacím prostredkem, tak

jako se jím stala jiná umení pred filmem, zejména malírství a román. Poté,
co úspešne prekonal fáze poutové atrakce, zábavy podobné lidovému di-

vadlu ci nástroje k zachování obrazu urcité doby, stává se cím dál víc jazy-
kem. Jazykem míním formu, v níž a skrze kterou umelec muže vyjádrit své
myšlenky, jakkoli by byly abstraktní, nebo prevést do ní své posedlosti,
presne tak, jak to dokáže soucasná esej nebo román. Práve z toho duvodu

bych rád nazval tento nový vek filmu vekem caméra-stylo.2

Trvalo to nicméne pet let, než filmari nové vlny pristoupili k napl-

nování Astrucova snu a obrátili teorii v praxi. Behem padesátých
let pokracovalo jejich vzdelávání v Cinématheque a' filmových klu-
bech. Pracovali jako asistenti režie nebo ve filmové propagaci a hlavne

všichni - Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer i Rivette - prispívali
do Cahiersdu Cinéma,útocného casopisu nového hnutí ve filmu, který
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v roce 1950 založil André Bazin (nar. 1918), jenž jej rídil až do své
smrti v roce 1958.

"Kmotrem" nové vlny byl Henri Langlois, zakladatel Cinématheque

fran~aise, "drak, strežící naše poklady',? jak jej nazval Cocteau. Lang-
lois kritikum Cahiers du Cinéma poskytl materiál k utvárení nové

estetiky, ale otcem nové vlny byl André Bazin. Jako redaktor Cahiers

vyzaroval jakousi morální sílu, pusobící nezávisle na jeho textech.
Zejména pro Truffauta se stal náhradním otcem: "Od toho dne v roce

1948, kdy mi poskytnu I moji první práci u filmu, stal jsem se pri

práci s ním jeho adoptivním synem. Za všechny príjemné veci, kte-

ré me v živote potkaly, vdecím jemu", napsal Truffaut.4
Z našeho hlediska se budeme venovat spíš Bazinovu teoretické-

mu vlivu na tyto filmare-kritiky. Stejne jako nejlepší kritikové v jaké-

koli oblasti, Bazin studoval své téma v nejširším kontextu. Film pro

nej nikdy neznamenal jednoduše umení nebo jazyk, jakkoli by krásne

a výstižne existoval ve své vznešené uzavrenosti, ale vnímal jej na-

opak jako aktivní faktor politických, filosofických a dokonce nábo-

ženských souvztažností. Šíre a váha jeho prístupu se pozdeji mela

zrcadlit ve filmech nové vlny. Bazinovy komentáre ke specifické po-
vaze média - filmovému jazyku - byly ve svém hlubokém porozu-

mení technologii tohoto prostredku a psychologie, která z nej pra-

mení, dosud bez patricné odezvy, byt jeho práce dláždí cestu pro

další filosofická zkoumání fenoménu filmu, dnes na ni navazuje
napríklad sémiolog Christian Metz.

Astruc poznamenal, že "základním problémem filmu je vyjadro-
vání myšlenek. Vytvorení tohoto jazyka zamestnávalo snad všech-

ny teoretiky i pisatele v dejinách filmu".5 Ani Bazin nebyl výjimkou.

vývoj jazyka filmu pro nej znamenal pokrok od triku expresionismu
a montáže smerem k realismu, vnitrozáberové režii a hloubce os-

trosti obrazového pole (které chápal jako opozici montáže). Je tedy
"realistou", ale tomuto slovu musí být rozumeno ve specifickém

smyslu - sám Bazin jej chápal nikoli esteticky, ale více jako záleži-

tost etiky a psychologie. Stejne jako veškerá další Bazinova kritická

práce, také teorie vnitrozáberové režie vyplývala z výmluvného zájmu
o lidský vztah mezi umelcem a divákem. Vnitrozáberová režie a hloub-

ka ostrosti pro nej nejsou ciste záležitostí stylu, ale "dialektického
pokroku v dejinách filmového jazyka", protože:
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(1) ...hloubka pole staví diváka do bližšího vztahu k obrazu... [což implikuje]
(2) ...jak aktivnejší mentální postoj ze strany diváka, tak jeho aktivnejší podíl
na deji, který se odehrává 6

Bazina zajímá vitalita a uprímnost sepetí mezi divákem a režisérem,

nikoli však neurcitá abstraktnost estetických kategorií. Jeho realis-

mUS je morálním a etickým kódem, který je hluboce zakorenen

v psychologii filmového média. Výchozí modely pro svuj morální
realismus vnitrozáberové režie a hloubky ostrosti našel u Jeana Re-

noira a Roberta Rosselliniho, což vyústilo v práce jako" vývoj fil-
mové reci ", "Ontologie fotografického obrazu" a "Na obranu smíše-

ného filmu", kde zapocal do soucasnosti pokracující výzkum povahy
filmu v dialektických a psychologických souvislostech.

Astruc vyslovil výzvu, Langlois poskytl materiál a Bazin se cho-
pil architektury základu. Stránky Cahiers du Cinéma se v 50. letech
staly prostorem, kde Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer a Rivette

novou teorii filmu proverovali. Daleko spíš než chladné logické uva-

žování se zde odehrávalo neco velmi živelného, nekdy až divoké-
ho. Dvema hlavními tématy se staly politique des auteurs a filmové

žánry. Jakkoli je za prohlášení koncepce autorského filmu obvykle

oceÚován Truffaut, tento kritický systém byl v každém prípade vý-

sledkem práce celého okruhu. Každý z filmaru-kritiku vycházel

z ruzných predpokladu - jejich cesty se v šedesátých letech také

radikálne rozešly - nicméne cerpali ze spolecne sdíleného materiá-

lu (zkušenosti z filmotéky), jehož uchopení je prekvapive shodné.

Politika autoru a s ní související teorie žánrll jsou jednoduché prin-

cipy, ovšem s radou komplexních návazností. V roce 1957 Bazin pre-
formuloval široké zacílení politiky autorll tímto zpusobem:

Krátce receno, [politika autoru] sestává z výberu osobních faktoru umelec-

ké tvorby jako vztažného rámce a z predpokladu, že tento rámec od jedno-
ho filmu k druhému pokracuje nebo se dokonce vyvíjí?

Jde o jednoduchou myšlenku, v literární teorii by byla považována
za truismus. V teorii filmu má však výjimecnou hodnotu, nebot film

-narozdíl od literatury - byl ješte nedospelý a tedy v daleko prímej-
ším vztahu k mýtu. Casto byl považován spíše za spolecenský než

za osobní výraz. Velké hollywoodské filmy tricátých a ctyricátých

~
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letech byly ostatne natáceny ve studiích - továrnách. Bazin a jeho
kolegové z Cahiers byli americkým filmem posedlí a v tomto kon-
textu se muže zdát teorie, že film má jediného hlavního autora

(a tím by mel být režisér) ponekud zvrácená. Spíše evropské filmy

prvních desetiletí zvukové éry by mohly politice autoru odpovídat
(významní umelci jako básník Cocteau ci syn slavného malíre Jean

Renoir pojímali film jako prirozený zpusob vyjadrovánO, ale ame-
rické filmy byly vetšinou spjaty s továrnami (Warners, Paramount,
MGM), kde se vyrábely.

Aby bylo možné posoudit "osobní faktor", bylo nezbytné pro-

brat práci autora v kontextu, kterým byl v tomto prípade filmový

žánr, tedy sada konvencí a ocekávání, sdílených s jinými filmy té-

hož druhu - westerny, gangsterky, filmy noir. "Vztahový rámec"
autora byl vertikální osou, spjatou se syžetem filmu, horizontální
osu tvoril žánr. *

Nyní zde máme dva okruhy autorské teorie, které vytvárejí duležitá

východiska pro filmy natocené pozdeji mladými kritiky. První zdu-

raznuje osobní vztah mezi filmarem a filmovým divákem. Filmy už
nesmí být odcizenými produkty pro konzumaci masovým publi-

kem. Nyní jsou intimní rozmluvou mezi lidmi za kamerou a lidmi

pred filmovým plátnem. Je okamžite jasné, že etika politiky autoru

splácela velký dluh bazinovskému morálnímu realismu. Druhá ve-
tev autorského filmu prirozene vedla k dialektickému náhledu na

proces filmová ní. Film se stává sumou celé rady protikladu - mezi
autorem a žánrem; mezi režisérem a publikem; mezi kritikem

a filmem; mezi teorií a praxí; nebo mezi "Metodou a Citem", rece-

no Godardovými slovy. Film už není výrobkem ke konzumaci, ale

procesem, který vyžaduje spoluúcast. Co jiného mužeme ocekávat

od skupinky filmových diváku, kterí se opovážlive chteli stát filmo-

vými tvurci? Spojení obou aktivit pro ne bylo prirozené.
Zmínené okruhy autorské teorie nabyly vlivu ve chvíli, kdy se

kritici dali do filmová ní, ackoliv základní principy nebyly v esejích,

které psali jako mladíci, jasne zformulovány. Praxe vycházející z teorie

.V souvislosti se zájmem kritiku Cahiers o žánr, autora a nekdy i další presahy
. milžeme jmenovat - a zde to chce použít lepšího výrazu - filmy lIového románu,

Alaina Resnaisea tech spisovatelil, kterí pro nej psali scénáre (a pozdeji se sami
venovali režii) - zejména Alaína Robbe-Grilleta a Marguerity Durasové.
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byla casto živelná: vášnivá. Vuci politice autoru musíme vznést i další
vážné námitky. Casto vedla k absurdnímu vyzdvihování režiséru,
kterí vždycky zustanou okrajovými umelci. Její prístup byl poctivý,
ale užitecnost velmi omezená. V rovnici umení filmu zvažovala pouze

jeden faktor na úkor druhých, stejne duležitých. Teorie autorského
filmu presto vytvorila nezbytné prostredí pro vývoj myšlení filmaru
nové vlny.

Kritici-filmari pocitovali teorii jako nezbytnost a pokud tyto ne-

porovnatelné umelce neco spojuje, je to jejich zájem o nalezení smyslu
filmové historie skrze porozumení tomu, jak film (a jiná umení) souvisí

se svým "hrubým materiálem", se životem: Jak užíváme filmu? Jak
nás mení? Jak nám pomáhá objasnit naší existenci a jakým zpuso-

bem funguje coby jazyk? Tyto otázky objevíme v jejich raných kri-

tických esejích a cástecné odpovedi nalezneme v jejich filmech.
Témer ve stejné dobe, kdy Alexandre Astruc napsal své pojedná-

ní o Caméra-Stylo, zacínal Roland Barthes, do té doby vážený lite-
rární kritik, pracovat na literární teorii, která není nepodobná no-

vovlnné vizi filmu. Barthes rozpracovával jemnou a pestrou kritickou
teorii, k'prá klade duraz nikoli na historický rozmer literatury (kte-

rý nazý . jejím "jazykem"), ani na osobní dimenzi ("styl"), ale na
tretí vec, zahrnující obe predchozí - což Barthes nazval "écriture"

("rukopis"). Presne napsal:

Jazyk a styl jsou slepé síly. Rukopis [écriture] je akt historické solidarity.
Jazyk i styl jsou objekty; rukopis je funkcí - je to vztah mezi tvorbou
a spolecností, je to literární jazyk pretvorený svým sociálním urcením, je to
forma uchopená v její lidské intenci a spjatá tak s velkými krizemi historie.8

Barthesova casto poetická próza je místy obtížne zhuštená, ale všim-

neme si v úryvku dvou myšlenek, které významne ožily také u André

Bazina a kritiku z okruhu Cahiers. Tou první je dialektický vztah

mezi dejinami umení a osobním jednáním umelce (respektive "ja-

zyk" a "styl" pro Barthese a "žánr" pro Bazinovu autorskou teorii)

a druhá spocívá v tom, že interakce techto dvou sil vytvárí tretí -
écriture (rukopis).

Myslím, že se zde nabízí užitecný zpusob, jak se priblížit k nové

vlne jako k trojí jednote - filmové écriture, která kombinuje "jazyk"

a "styl", je "psána" kamerou-perem, pricemž naplnujeAstrucova prání
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a reší Barthesuv teorém. Všichni filmari nové vlny se ruzným, ale
paralelním zpusobem zabývali vztahem mezi dejinnou a osobní
dimenzí. Je to práve tato fascinace a práce s formami a strukturami
filmového média, co vymezuje jejich filmy vuci tem predchozím a co
prináší obrat v dejinách filmu. Cástecne je výsledkem jejich spolec-
né minulosti kritiku, nicméne duležitejší je jejich zkušenost v pozici
francouzských intelektuálu 50. a 60. let vubec. Zatímco Barthes pra-
coval na sémiologii literatury koncem 40. a zacátkem 50. let, drob-
ný mladík Jean-Luc Godard studoval na Sorbonne etnologii a zacal
být pritahován myšlenkami lingvistu jako Saussure a Parain. O ne-
kolik let pozdeji se pet kritiku z Cahiers vážne zabývalo tím, co
mužeme nazvat "strukturální antropologií" filmu. Stejne jako struk-
turální etnografové srovnávají a analyzují nescíslné mýty, aby zjis-
tili "hlubokou strukturu", která by vyjevila jejich jednotu, kritikové
Cahiersdu Cinémapodnikaliv Cinémathequevýpravy do hojnédžun-
gle filmové historie a vraceli se s porozumením "hluboké struktu-
re" filmu, kterou vyjádrili v pojmech autorství a žánru. Co by moh-
lo' spojovat komedii jako Twentieth Century (Dvacáté století)
s detektivním príbehem film noir jako The Big Sleep (Velký spánek)
nebo westernem jako Hatari?Tyto filmy sdílejí spolecnou hlubokou
strukturu, kterou je Howard Hawks, jejich auteur. Odmyslete si
konvence žánru v každém z uvedených prípadu a zjeví se vám vý-
znamové jádro, které náleželo plne a výhradne režisérovi.

Šlo o víc než o záležitost stylistických vkladu; ve hre byl dialek-
tický vztah mezi autorem a žánrem, nebo Barthesovými slovy, vztah
mezi "stylem" a "jazykem".

Kritikové Cahiersse behem 50. let nikdy zcela nevyjadrovali te-
mito termíny, ale zjevne mysleli v jejich liniích. Je ironií, že jejich
nejpodstatnejší charakteristikou možná není cinefilie - filmové nad-
šenectví - ale spíš jejich ponorenost do literární a filosofické kultu-

ry jejich doby. Zcela zrejmé je to u režiséra jakým je Rohmer, jehož
filmy využívají všestrannou obeznámenost s francouzskou intelek-

tuální tradicí trí staletí. Týká se to i Rivetta, jehož filmy paradoxne
prozrazují vášnivé zaujetí divadlem. Zatímco Astrucovy nadeje na
existenci filmu stejne flexibilního a pusobivého jako literatura na-
plnují "esejista" Godard a filmový "romanopisec" Truffaut. Prvot-
ním Truffautovým zdrojem je Jean Renoir, ale je jím také Balzac.
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Godard je zase fascinován tišteným slovem, které snadno vyváží
a nekdy i preváží jeho zájem o film.

Všech pet režiséru se vyznacuje také sprízneností s tradicí výtvar-

ného umení. Godard ve svých filmech cituje malíre stejne casto jako
filosofy. Chabroluv neobycejne vyvinutý smysl pro krajinu, Truf-
fautova impresionistická záliba v rozmanitostech svetla v ruzných
místech a casech mesta a Rohmerovo presné pozorovatelství kvalit
a verohodné prirozenosti peclive vybraných lokací také dosvedcují

jistou pozornost k zákonitostem výtvarného umení.
Autori nové vlny vnesli do svých filmu svá nejruznejší kulturní

zázemí, stejne jako filmove teoretické vzdelání. Fenomén nové vlny

by také nebyl myslitelný bez soubežné revoluce filmové technolo-
gie. Spolu s konceptem "caméra-stylo" to byla nakonec práve nová
technika, která se stala nástrojem jejich tvorby a umožnila jim vnést
teorii padesátých let do praxe let šedesátých a sedmdesátých. Citli-
vá filmová surovina, lehké kamery, nové osvetlovací vybavení
a osvobození od hollywoodského zpusobu natácení, který s dosa-
vadní technikou souvisel, umožnil na prelomu padesátých a šede-
sátých let uskutecnení caméra-stylo nejenom ve Francii. Pohyb ke
svobodnejšímu filmu nastal ve Švédsku (Bergman), v Itálii (Fellini
a Antonioni), v Anglii (kde se rozhnevaní mladí muži presunuli
z divadla do filmu a své ovoce zacalo nést hnutí Free Cinema)

a dokonce i ve Spojených státech, kde s výhodou odstupu mužeme
pozorovat první nesmelé zacátky post-hollywoodského filmu.

Annus mirabilis nastal s rokem 1959 (plus minus šest mesícu), be-
hem kterého natocili své první filmy Chabrol, Truffaut, Godard,
Rivette, Rohmer, Resnais, Lelouch, Hanoun a Demy. Ale ve stejnou
dobu se objevilo i Antonioniho L'Avventura (Dobrodružstvf),Felliniho
La Dolcevita (Sladký život), Bergmanuv fungfrukiillan (Pramen pan-
ny), nebo dokonce Cassavetesovy Shadows (Stíny) - všechno filmy,

které ukazovaly novým smerem. Rychle následovaly filmy z produkce
spolecnosti Woodfall v Anglii a pár let poté renesance ceského filmu.
Nastalo opravdu období výjimecné tvorivosti. Francoužští filmari
nebyli jediní, ale ukazovali cestu. Byla to Francie, kam se mladí fiI-

, mari - zejména z Tretího sveta - v šedesátých letech obraceli. Po
francouzské nové vlne mužeme videt nástup vln v mnoha dalších
zemích: lecinéma nouveauv Quebecu, Cinemanovov Brazílii, derNeue

J.L-
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Deutsche film v Západním Nemecku; všichni projevovali urcitou
vernost svým francouzským predchudcum - zejména Jeanu-Lucu
Godardovi.

Metafora "nové vlny" byla prekvapive výstižná: tato vlna se vzdou-
vala již dlouho predtím, než dorazila k brehum kinematografie. Byla
výsledkem vzájemného zesílení množství vlnek - technologické, te-
oretické, filosofické, kritické - a její narážení je stále citelné. Nová

vlna nás zanechala s kinematografií navždy promenenou, rozvinu-
tejší, mocnejší, výstižnejší a naléhavejší.

Všech pet mladíku, kterí se poprvé setkali v setmelé projekci Ci-
nématheque na avenue de Messine témer pred triceti lety, bylo ruz-
ným zpusobem posedlých otázkou, jak se médiem filmu vypráví
príbeh. Chteli nejenom delat filmy, ale chteli také rozumet tomu,
jak se delají. Pro Godarda se tato otázka stala rigorózním etickým
problémem s radou politických dusledku. Praktictejšího a také mož-
ná, vzhledem k jeho nelehkému detství, otrlejšího Truffauta zase
témer výhradne pritahoval již objevený formální prostor kinemato-
grafie - žánry. Rohmer se obrátil ke srovnávání filmu a literatury,
Rivette naopak srovnával film s divadlem. Chabrol ponekud své-
hlave a zámerne omezil svoji.paletu na jediný žánr - zvolil dokonce
stejný smer jako jeho idoly v predchozí generaci. Jsem si jistý, že
nikdo z nich v té dobe neocekával, že by vedle naplnení svých osob-
ních cílu mohli presáhnout dosavadní hranice umení.

V zime 1968dospel ministr kultury de Gaullovy vlády André Mal-
raux k rozhodnutí, že Henri Langlois už delší dobu nesplnuje náro-
ky kladené na šéfa Cinématheque fran<;aisea rozhodl se jej odvolat.
Pod vedením Godarda, Truffauta a jejich kolegu vytáhla francouz-
ská filmová obec do ulic, aby podporila jednoho ze svých duchov-
ních otcu. Nejeden komentátor dejin osmašedesátého považuje tuto
únorovou demonstraci za první záchvev ducha, který se naplno
projevil v kvetnu a cervnu téhož roku. Politická revoluce zacala
sporem kolem filmu! To je další duvod, proc má nová vlna takový
význam.

2

TRUFFAUT
Cyklus Antoina Doinela

Do šestadvacátého roku svého života si Fran<;oisTruffaut vybudo-
val - a to nikoli nezasloužene - povest nekompromisního a nekdy
až zlého filmového kritika. L'Express jej popsal jako "nenávistného

enfant terrible,který si pouští pusu na špacír s nesnesitelným sebe-
vedomím". Claude Autant-Lara mu dal nálepku "mladý novinár-

ský darmošlap". (Na to Truffaut reagoval, že ",mladý darmošlap' je
dosti staromódní výraz, který se spíš hodí k Cestné legii nebo ven-
kovskému sídlu".) 1V roce 1958 byl dokonce Truffaut, léta spílající
i samotné myšlence porádání filmových festivalu, vyhošten z Cannes.

O rok pozdeji se tam vrátil, nikoli jako kritik, ale jako filmar. Jeho
debut Les Quatre Cents Coups (Nikdo mne nemá rád) byl za Francii
prijat do souteže a Truffaut získal Cenu za nejlepší režii. Ackoli Nikdo
mne nemá rád nebyl prvním filmem nové vlny, jeho trvalý úspech
u kritiky i u diváku umožnil nejenom Truffautovi výraznou ume-
leckou nezávislost od samého zacátku jeho kariéry, ale významne
usnadnil financování vlastních filmových projektu i ostatním kriti-

kum z Cahiers.Alespon špetka úspechu pro nové filmové hnutí byla


