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Antoine de Baeque

Champs-Elysées ¢islo 146
¢ili Jak se zadind s vyddvanim filmového mésiéniku

Po cely rok 1950 usiluje Jacques Doniol-Valcroze, pokracovatel Aurioliiv, povzbuzovén
Bazinem, ktery se v sanatoriu zotavuje po zdchvatu tuberkulézy, o to, zaloZit tasopis, kte-
ry by nahradil Revue du cinéma. Pokldd4 to za svou povinnost a zdrover i $anci. Za po-
vinnost piedeviim v@i¢i pamdtce svého uéitele Jeana George Auriola, jehoz odkaz by
chté&l ddle rozvijet. ,,Pfipadd mi p¥fmo ohromujici,” zapisuje si 22. inora 1951 do deni-
ku, ,,kolik spole¢ného jsem toho s J. G. mél, dokonce i v zdleZitostech intimnich. Tak tie-
ba kdy# respektuji podil, ktery musi vzdycky zistat vyhrazen humoru a duSevnimu zdra-
vi, pfipadd mi, 7e jsem jeho dvojnikem a on Ze svym zpiisobem v nékolikerém ohledu ve
mné Zije dale...“ Za $anci proto, Ze by si na tomto ambiciéznim podnikani mohl konec-
koneti vybudovat svou kariéru. Roku 1950 uZ sice Doniol-Valcroze ddvno nenf onen za-
hél¢ivy dandy z doby tésné povéleéné, jak se sdm nelitostné ve svém deniku v prosinci
1945 vyliil: ,,Zvenéi by se leckomu mohlo zdét, Ze Zivot, ktery vedu, je velice pifjem-
ny. Vedefe ve spole¢nosti, divadelni, filmovd pfedstaveni, médni prehlidky. Pod tim v8im
se skryvd velkd bida. Bida dugevnf, i bida ve vlastnim smyslu slova, protoze nemédm vii-
bec #4dné penize. Zapocal totiZ brzy nato svou drdhu novindiskou, kterou zaméfil na
dvé své zéliby, na lasku k filmu, nejprve v Cinémonde, potom v Revue du cinéma, ¢i jako
pofadatel Objektivu 49 a biarritzského festivalu, a pak na svou zdlibu v eleganci, diky
ni% se mohl stdt posuzovatelem pfi médnich piehlidkdch a vedoucim redaktorem pén-
ského médniho Zurndlu Messieurs. Doniol je totiZ nejen kritik, ale také vyborny organi-
zdtor. Dovede sestavit redakei, vybrat spolupracovniky, uhlazovat nesrovnalosti, udrzo-
vat onen minimélni soulad, ktery je pro prdci v ¢asopise nezbytny.

Proto také bezesporu citf, Ze je naprosto nutné, aby existoval orgdn, ktery by byl s to roz-
tif5t&né a konkurujici si tendence sdruZovat. Na zaddtku roku 1950 se s timto svym pid-
nim svéiuje v dlouhém dopise Jeanu Cocteauovi, kterému navrhuje zaloZeni Easopisu
spojeného s Objektivem 49: ,Vy vite, jak by mé té&Silo a bavilo délat tam ,praktika’ a Ze

1) Prtomny text je pokratovdnim ¢ldnku Antoine de Baeque, Les Cahiers du cinéma. Déjiny jednoho
Casopisu. ,,Jluminace“ 10, 1998, &. 3, s. 5 — 32 (pozn. red.).
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na jeho existenci podle mého soudu zdvisi budoucnost Objektivu 49. Toéime se bohuzel
stdle v kruhu a bylo by tfeba vdZné se tim zabyvat. Celkem vzato jsem ponékud deprimo-
van. Neddvno mi bylo tficet a uvédomil jsem si, jak ubohou, sterilni a nevynosnou exis-
tenci vedu. Nemohu se donekoneéna — zvldst, kdyZ mdm v dmyslu se oZenit — starat
o Objektiv 49 a mit z toho jenom nepiijemnosti, komplikace a Zddny materidln{ uZitek,
coZ mé nuti it z toho, co mi poskytne md rodina. Ostatné by podle mého ndzoru bylo vy-
slovené skodlivé, kdyby Objektiv 49 viibec nic ,nevyndSel® a ,nepfindSel‘. Opravdu si
myslim, Ze by vyddvdni ¢asopisu vSechno vyfesilo...* Doniol byl sdm k sobé vidy veli-
ce ndro¢ny. Roku 1950 udéld vSechno pro to, aby svou ldsku k filmu postavil na pevny
zdklad a svij ¢asopis zalozil.

Ale Gallimard neni ochoten vyddvat Revue du cinéma znovu. Je tieba zkouSet to jinde.
Privé jsme vidéli, Ze mélo plivodné jit o vyddvdni spojené s Objektivem 49. Cocteau,
pod jehoz zastitou filmovy klub existuje, pozddd dokonce Rogera Leenhardta, zda by se
neujal intelektudlniho vedeni, podporovén ,,praktikem™ Doniolem-Valcrozem. Navazuji
se kontakty s nékolika nakladateli, jenze $patnd finan¢ni bilance na né piisobi nepfizni-
vé a odrazuje i ty nejzanicenéji. Leenhardtovi a Cocteauovi to ponékud vezme chuf do
dal$iho podnikdni. Bazin je po druhém tézkém zachvatu tuberkolézy zcela izolovan v Py-
renejich. Doniol zistdvd sdm, ale nevzddvd se. Na jafe 1950 svitne prvni nadéje. Paul
Flammand, feditel malého nakladatelstvi Le Seuil a Bazintiv dobry zndmy, si to dlouho
rozmy$li, ale nakonec se tohoto pokusu piece jen neodvdzi. Az v listopadu 1950 se na-
skytne prilezitost diky Léonidu Keigelovi. Ten vlastni spolu se svym $vagrem Jacquesem
Magem v PafiZi nékolik kin, jmenovité Broadway, které patii k jeho distribu¢nimu okru-
hu Cinéphone. ,,Pravé tady jsme vidéli Hustonova MALTEZSKEHO SOKOLA a také jeho
ASFALTOVOU DZUNGLI, Wellesovu DAMU ZE éANGHAJE, DAMU Z JEZERA a JIZDU NA RUZOVEM
KONI od Roberta Montgomeryho, V BROOKLYNU ROSTE STROM od Kazana, PRIBEH Z PALM
BEACH a SULLIVANOVY CESTY od Prestona Sturgese, Z1J{ v Nocl od Nicholase Raye, NEKDE
v Nocl od Mankiewicze a celou sérii Cukora,” vzpomind labuZnicky Doniol-Valcroze
v Keigelové portrétu, ktery piZe po jeho smrti v srpnu 1957.7

Keigel si pro svou zdlibu v americkém filmu ziskal respekt a pfdtelstvi celé skupiny
mladych kritikdi. A tak se s naprostou samoziejmosti podilel na hnuti Objektivu 49
a jeho rtznych podnicich. Tehdy se s nim Doniol a Bazin seznamili. Keigel skupiné
vydatné pomédhal, obstardval pro né filmy, zajistoval sdly, staral se o reklamu. Organiza-
toram biarritzského festivalu dokonce éasto zapijcéoval jednu ze svych mistnosti na-
hote na Champs-Elysées, v srdci francouzského filmového svéta. Kdyz zanikla Revue,
byval rovnéi svédkem diskusi o tom, jak ji znovu piivést k Zivotu. Doniol piSe ddle:
,»Na podzim roku 1950 jsem si pomalu zaéinal zoufat, Ze nedodrzim svij slib Auriolovi
a nebudu moci pokradovat v jeho snahdch. A pravé tehdy mi Léonide Keigel, ktery
védél o mém trapenf a vidél, jak spolu s Bazinem proc¢esdvame PafiZ, navrhl, Ze by zmi-
nény ¢asopis zaloZil spolu se mnou. To bylo v listopadu 1950. K éemu se nemohli
odhodlat odbornici, do toho se on pustil bez obav.“” Potom uZ jde viechno velice
rychle. Jedna z kanceldri Cinéphonu je pfeménéna v pracovnu nového nakladatelstvi,

2) Srov. ,,Cahiers du cinéma® 1957, ¢. 74 (srpen).
3) Tamtéz.
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zalozeného v lednu 1951 pod ndzvem Editions de I’Etoile, to proto, %e le#i nedaleko né-
mésti téhoZz jména.

Doniol-Valcroze tedy m4 sviij ¢asopis, do ediéni rady vSak piibyvd jesté jeden clen:
Joseph-Marie Lo Duca. Doniol vysvétluje: ,,Podnik mél zpoédtku k dispozici pouze ome-
zené prostfedky a nebylo pomyslenf na to, Ze by své spolupracovniky mohl slusné platit,
a tak jsem si na své zatracené Zivobyti musel vydéldvat jinde, totiZ jako $éfredaktor jed-
noho panského médniho Zurn4lu... (Byl to magazin Messieurs). To mi zabiralo ¢as, Ba-
zin byl kviili nemoci stdle daleko od PafiZe; Keigel mé proto pozddal, abych naSel né-
koho schopného, kdo by se zdroveti vyznal v oboru. Obrétili jsme se na Lo Duku, ktery
mél pamdtku Jean-George Auriola ve velké tdcté a jehoZ kompetence a dynamismus byly
nesporné.“" Lo Duca skuteéné piispél do nékolika éisel Revue du cinéma a dobfe znal
Objektiv 49. M4 tedy vztah k ,,nové kritice* a pfitom jeho zkusenost a pohotovost posky-
tuji nakladateli dostateénou zdruku. Lo Duca uz totiZ m4 jisté jméno. Jako velice mlady
vydal Déjiny filmu, jez byly pielozeny do mnoha jazykd, a spolu s Maurice Bessym dvé
studie, o Méliésovi a Lousi Lumiérovi. Navic md Lo Duca, a toho si Keigel obzvl4st ceni,
dobré jméno mezi kritiky: pravidelné piispivd do Cité Soir, na konci ¢tyficdtych let se
stal ¢lenem poroty ceny Louise Delluka a ¥d{ sestavovdni programu v Cinéma d’Essai
na avenue des Ternes, zaloZeném Francouzskou spole¢nosti filmové kritiky v lednu
1950. Bylo tam mozno vidét filmy Wellesovy, Rosselliniho, Renoirovy, Wylerovy ¢i Fla-
hertyho, oblibenych tviircti nové kritiky. Lo Duca v8ak md pro skupinku v Cahiers jesté
jednu cennou piednost: neni pouze elegantnim kritikem, svymi zdlibami a zp@isobem
psani dosti blizky Jacquesi Doniolu-Valcrozovi, vyzn4 se také v typografii. Pravé on zho-
tovi definitivnf maketu obdlky a nakreslf ,,jedni¢ku, kterd se stane jednim z daleZitych
poznavacich znameni prvnich ¢&isel Cahiers du cinéma.

V tinoru 1951 se tedy vSe zdd byt pfipraveno. Doniol si miize do deniku poznamenat:
Vitr je, zdd se mi, p¥iznivy: lod’ka by méla vyplout.” Bazin zajel na skok do PafiZe a saje
do sebe vzduch nové pracovny. Prdce na ¢asopise je v plném proudu, obsah prvniho ¢isla
uz skoro tiplné hotovy, a co je obzvl4sté povzbuzujici, uz je rezervovino i nékolik stranek
pro reklamu, jako t¥eba pro Spole¢nost zdfivek, Simplex, tovdrnu na projekén{ material,
¢ pro Gaumont, distribuujief film DRAHA KAROLINA. Zbyv4 jeden jediny problém — totiZ
ndzev ¢asopisu. Doniol zachycuje atmosféru pracovny na Champs-Elysées ¢é. 146 ve
svém deniku lépe nez kdokoliv jiny:

,,Dne 10. tinora 1951. Zima. Slunce. Dnes rdno mald védle¢nd porada v mistnostech Ci-
néphonu. V lednu uZ jsme méli schiizku v Keigelové pracovné kviili zaloZeni nakladatel-
stvi Editions de I’Etoile, ale dnes zasvécujeme svou ,vlastni® pracovnu. Je velikd, dlou-
h4 a velkd okna smé&fuji na Champs-Elysées. Ani se nemusime moc nakldnét, abychom
vidéli na Vitézny oblouk. Nejdifv jsem tu sdm s Keigelem. Hovoiime o praktickych de-
tailech. Ukazuje mi dopis z tiskdrny Imprimerie Centrale du Croissant. Potvrzuje se
v ném, o éem jsme se tam dohodli minuly tyden. TakZe tam budeme tisknout, nékolik
metri od kavdrny, kde byl zavrazdén Jaurées. Potom mluvime o ,persondlu‘. Tajemnikem
redakce ma byt Renaud de Laborderie a administratorem André Rossi (z Filmotéky,
vlastné vystvany z nf). Pro sekretdiku u? nemdme penize. I kdyZ potfebujeme nékoho

4) Jacques Doniol-Valecroze, Histoire des Cahiers. ,,Cahiers du cinéma® 1959, ¢. 100 (fijen).
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na piepis textdi. Pokousim se K. o tom presvédeovat. Pfichdzi Bazin. (Lo Duca zatelefo-
noval, Ze nemiiZe piijit.) Mluvime o tom, kdy &asopis vyjde. K 15. bfeznu uZ se to nestih-
ne, ale k 1. dubnu by to uz mélo byt. Podstatné je, aby to vylo pfed vyro¢im smrti Jeana
George. Rychle piehlédneme obsah prvntho &isla. Vypadd dobfe. André tam m4 ¢ldnek
0 ,hloubce zdbéru‘. Astrukfiv je tam také. Lo uZ obstaral deset stranck reklamy (¢emuz
se velmi divim). The last but not least, otdzka ndzvu. Vracime se k titulu Du cinéma
[O filmu], jak navrhuje Gaston Gallimard. Keigel je spi% pro, Bazin nevi, j jsem velice
proti. Pfipadd mi to nucené ,moderni‘. Roztd¢f se tedy valé¢ik ndvrhii: Cinématographe
(aby mél radost Cocteau), Cinéart (smé¥né), Caméra, Objectif (na pamdtku Objekti-
vu 49), Le Magazine du cinéma (piilig se podobd Schérerové Gazette), Film, La Revue
du film, LArt du film atd., o ostatnich poml&im.
Ja: Navrhuji — Filmové segity [Cahiers du cinémal.
Bazin: Hmm...
Keigel: Pro¢ seSity?
Ja: Pro¢ ne?
Keigel: To je néco pro koldky, Zddny ndzev ¢asopisu.
J4: Sesit je svazek navzdjem spojenych listd papiru. A my pfece budeme spojovat
listy o filmu.
Bazin: Hmm... rozhodné to nenf titul pravé bézny.
Ja: Pokud je mi zndmo, existuji jediné Cahiers de la Pléiade.
Bazin: Existovaly také Péguyho Cahiers de la Quinzaine.
Keigel: Ach...
Ja: Takze?
Keigel: Ne, nenf to dobry ndpad. Je mi lito.
Bazin: Zrovna moc nadseny tim nejsem. PfemySlim, jestli... jestli by nebylo lepsi
Cinématographe.
Keigel: To pfisobi... moc uéené. Asi by se to dobfe neproddvalo.
Ja: TakZe seSity tedy zavrhujete?
Bazin: No... poslys, Jacquesi, jesté o tom popfemy&lime... Nékolik dnii na to jesté
mame...
Konec rozhovoru. U toho zfistalo.*”
Po v&em tomto rozhodovani je tedy prvn{ &fslo na svété a vychdzi 1. dubna 1951. Radost
z podateného dila zkalf jedno nepifjemné nedopatieni. Bazin toho dne nenf v PaiiZi, zota-
vuje se v Pyrenejich. Kdy# se odtamtud za né&jakych deset dnf vriti a miiZe si konecné je-
den vytisk prolistovat, hledi na n&j nejprve s hrdosti, potom vSak zklamané: jeho jméno
mezi zakladateli chybi... ® Lo Duca, ktery toto &islo pfipravil, téméf docela sém, Bazina
v redakci nevidél a usoudil, Ze je to jenom poradce a ne fddny ¢len redakce, a v této vife
podepsal imprimatur. Bazin se pies toto zklamdn{ prenese a bude s Lo Dukou spolupra-
covat ve shodé, pfesto vSak toto opomenuti vyvold v redakei ur¢itou stisnénost: ,,0¢ vic

5) Tato citace z Doniolova deniku je pfevzata do prvniho dflu faksimile Zlutych Cahiers; Les titres auxquels
vous avez échappé. Paris 1987,

6) O Bazinové zklam4ni podrobné viz Dudley A ndre w, André Bazin. Paris 1983, s. 160n. (Lo Duca tuto
verzi popird, ale tato udélost se patrné nikdy beze zbytku nevysvétli.)
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se dafila spoluprdce mezi Bazinem a mnou, o to vic vdzla, pokud $lo o Lo Duku, ktery pii-
pravil prvni &islo prakticky tplné sdm a jehoZ vykonnost — a chuf k ni — zédvisela hodné
na tom, zda bude mit v rukou veskerou pravomoc,* komentuje to Doniol.” A tak pfesto,
Ze po vice nez tii roky v redakci éasopisu pravidelné pracuje, referuje tam o festivalech
v Cannes a Bendtkdch, o svych cestdch za objevovdnim $panélského ¢i mexického filmu
a pfedeviim o svém nejvétiim objevu: neporuseném negativu Dreyerova UTRPENI PANNY
ORLEANSKE, poklddaném tehdy za ztraceny, nemd Lo Duca nikterak rozhodujici vliv na
vydavatelskou linii. Byvd jen mdlokdy Zddédn o radu pfi zdvainych rozhodnutich & pfi
piipravé zvldstnich &isel a prestdvd s Casopisem spolupracovat na podzim 1954; jeho
misto v trojici hlavnich redaktorti pak v bfeznu zaujme Eric Rohmer. Patii k zaklada-
tel&m Cahiers, nebof se plné podilel na jafe 1951 na jejich vzniku, pfesto vSak v ném
nezanechal svou osobni pedef, i kdyZ svymi studiemi o erotismu a literatufe nemdlo pfi-
spél k tomu, aby se pozornost zaméfila na jeden rozhodné ne zanedbatelny ndmét té
doby: na zobrazeni Zeny ve filmu.

Jedna etapa na cesté André Bazina

Kdy? za¢inaji Cahiers du cinéma vychdzet, nachdzi se André Bazin na vrcholu své tviir-
&i sily. Zdroven vak také v kritickém tseku své Zivotni drdhy, vidyf je-li rok 1949,
kdy je plné& uzndvén za ¢elného predstavitele nové kritiky sdruZené kolem Objektivu 49,
pro ného §fastny, protoZe patii k organizdtoriim biarritzského festivalu a stdvd se otcem
chlapce jménem Florent, stihne ho v roce 1950 hned nékolik protivenstvi: rozepfe
a rozkol mezi kritiky, potize v Biarritzu, starosti s finanénim zaji$fovdnim seriézniho fil-
mového ¢asopisu, smrt Emmanuela Mouniera, duchovniho otce Bazinova, stejné jako
viech levicové katolickych intelektudlfi kolem ¢asopisu Esprit, a pak ovSem hlavné na
konci ledna 1950 nemoc, kdyz je posldn do nemocnice s akutnim zdchvatem tuberku-
16zy. Nemoci se nedd vyvést z miry a ani pozdéji se nerozpakuje zavtipkovat si v nékte-
rych &ldncich Cahiers na ti¢et svého ,,neduzivého téla” — ,,Mordlni situace na oficidl-
nich festivalech nebyla v roce 1950 o moc lepsi neZ mij fyzicky stav.””

Pracovni vypéti roku 1949 podlomilo jeho sily, a tak musel v letech 1950 a 1951 tré-
vit dlouhé mésice v nemocnicich, sanatoriich a na klidnych mistech daleko od PariZe.
Vyuzivé viak vyhod tohoto nedobrovolného odpoginku. Od roku 1945 psal bez oddechu
pro ¢asopisy Parisien, Ecran francais, Revue du cinéma, Observateur, Raccords, ted si
koneéné mfize udélat &as na bilanci vlastniho kritického psani a ponofit se do &etby.
..Neocitl jsem se na lozi utrpent, nybrZ na loii odpoéinku... v poslednich ¢étyfech letech
jsem se prakticky nedostal k Z4dné hlubs{ intelektudlni ¢innosti a nic pofddného nepre-
&etl ani nenapsal,” svéfuje se v dopise z 15. biezna 1950.” SnaZi se tedy vytéZit ze své
nemoci to nejlepsi, éte jako za vdlky filosofick4 a literdrni dila a napiSe celou fadu zd-
sadnich ¢ldnké vénovanych vztahu filmu k ostatnim druh@im uméni, z nichZ se bude

7) Viz pozn. 4.
8) ,,Cahiers du cinéma® 1952, ¢. 13 (¢erven).
9) Bazin v dopise Denise Palmerové ze dne 15. bfezna 1950, vizD. Andrew, c. d., s. 155.
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sklddat druhy svazek jeho souboru Co je to film? O filmovych novinkdch ze vzdélené Pa-
fiZe je pravidelné informovan svym ,,adoptivnim synem* Frangoisem Truffautem a miize
si za téchto okolnosti v klidu vypracovat syntézu vech téch do stovek jdoucich zpiisobfi
nazirdni na filmy uvedené po osvobozeni. K tomu, aby bylo moZno porovnat takové
mnoZstvi dél — bezpochyby do této doby nejvétsi —, je zajisté treba trochu klidu. Bazin
se tedy v dobé& vzniku Cahiers miZe do kina vrdtit s duchem posilenym bohatou synté-
zou a s osvéZenym pohledem. V tomto ohledu nemiZe filmovy ¢asopis vzniknout v dobé
pro ného pithodnéjsi, nebof mu to ddvd moznost podrobit svou schopnost kritické analy-
zy i soudnosti zkousce konfrontace s ndroénymi ¢tendfi. Sdm o tom ostatné uz ve 4. &is-
le ¢asopisu napiSe: ,,Z divodi nezdvislych na mé viili jsem do kina nemohl chodit déle
nez cely jeden rok, vritil jsem se k tomu tudiZ s jistou svéZesti tisudku, kterd se p¥i den-
nim vykondvani povoldnf kritika viceméné stird.”

Nehodldm se tu podrobné zabyvat Zivotopisem André Bazina, ostatné zevrubné vyli-
¢eném v knize Dudley Andrewa."" Chei tady zdfiraznit jenom to, co se mi pro vznikajici
Cahiers zd4 byt podstatné, ¢ili tfi aspekty jeho analyzy a jeho psani: nerozluéné sepéti
realismu kinematografického zdznamu a jeho duchovni souvztaZnosti, pojem neéistého
filmu, jak k nému dospél pii zkoumdni poméru filmu k ostatnim uménim, a zietelné vy-
hranénd orientace na nékteré tviirce, na Wellese, Rosselliniho, Renoira.

Zaklady Bazinova pojeti realismu jsou, jak jsme vidéli, objasnény v jeho prvni velké
studii, Ontologii fotografického obrazu (Ontologie de I'image photographique). Film je
modernim uménim par excellence, nebof umoziiuje novy pifstup k realismu. V mali¥-
stvi je princip realismu zdvisly na umélcové schopnosti vystiZeni skute¢nosti; fotogra-
fie se ji zmociiuje bezprostfedné, av8ak ve stavu strnulém. Ke kofentim realismu miiZe
proniknout jediné film, to jest objektivni, ontologické, uménim nezprostiedkovdvané
zaznamendvani svéta. Zdakladnim Bazinovym vychodiskem tedy je: realismus, zdklad
filmu, vychdzi z absolutni pravdivosti zaznamendvané skutec¢nosti. ,,Film ndm osobu
zpiitomiuje,” napiSe, kdyZ chce struéné vyjddiit, nakolik je svét v tom, co je zazname-
ndno, skute¢né pfitomen, a co by po vzoru onéch &éetnych metafor, pii jejich volbé mi-
val Bazin takové §tésti, bylo moZno pfirovnat k p¥itomnosti Kristova téla v hostii diky
opakujicimu se zdzraku transsubstanciace. Pro Bazina je filmové pldtno transsubstan-
ciaci skutecnosti a je to jev, ktery md jméno: realismus. To, co pokldd4 za podstatné, je
vznik dila, v tom spocivd jeho objektivita. Pro Bazina je vznik filmu napoidd dale-
ko diilezitéjsi nez konecny produkt, k némuz pristupuje s nediivérou, protoze miize
byt zmanipulovén stfihem. Skute¢nost, kterou vidime, je dfilezitéjsi neZ pravidlo, které
Ji pretvdfi, a ,,uméni* zdznamu skute¢nosti se jmenuje reZie nebo dramaturgie. Bazin

10) Kromé biografie Dudley Andrewa se lze o Bazinovi a jeho vlivu docist také v téchto textech: Erie
Rohmer, La somme d’André Bazin. ,,Cahiers du cinéma* 1959, &. 91 (leden); Alexandre Astruc,
Une fagon d’aimer. TamtéZ; Roger Leenhardt, Du cété de Socrate. Tamtéz; Gérard Gozlan,
Les délices de 'ambiguette: éloge d’André Bazin. .Positif** 1961, &. 47; Jean Narboni, Le style
d’André Bazin. In: André B azin, Cinéma frangais, de la Libération a la Nouvelle Vague, 1945 —
1958. Paris 1983, 5. 9 — 15; Serge D aney, André Bazin. ,Libération* 19. 8. 1983, Vétina Bazino-
vych textit byla znovu vyddna ve ¢tyfsvazkovém souboru: André B azin, Qu'est-que le cinéma? Paris
1958 — 1962; reedice (zkrdcend v jednom svazku) Paris 1981. (Srov. ¢esky vybor André Bazin, Coje
to film. Praha 1979; pozn. red.)
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pokldd4d dramaturgii zaznamendvani skuteénosti za daleko vice Zddouci nez zptsob, ja-
kym jsou spolu spojeny jeji soucdsti — a vétsina jeho Zdkii v Cahiers, kromé Godarda, se
timto pravidlem bude disledné fidit, pfedevéim pak Rohmer. Bazin je propracuje na
nékterych konkréinich piipadech, z nichZ je nejzndméjsi jeho analyza dvou sekvenci
z film&i Roberta Flahertyho, z NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO, a z PRIBEHU Z LOUISIANY.
Prvni, kterou tu ddvd za vzor, je lov na tulené z filmu nato¢eného roku 1922. Je vytvo-
fena podle principu dramaturgie zaznamendvéni: Nanuk se v jednom jediném dlouhém
a objektivnim zdbéru pokousi vyprostit zpod ledu na pobieZi lano s ulovenym tuleném.
Plisobivost druhé sekvence, lov krokodyla, je podle Bazina mensi, protoZe prosla pres
stithadsky stiil: na stiidajicich se zdbérech, zdbéru — protizdbéru, se jeden hoch snazi
chytit krokodyla, a také on ho md pfichyceného na lané. Avsak chlapec a krokodyl se
objevuji na dvou rfiznych obrazech pospojovanych montdzi. Princip objektivnosti pfi
zaznamendvani skutednosti je tak Bazinovi zdrukou filmového realismu a jeho estetic-
kym vdleénym pokfikem ziistane providy: ,,MontdZ zakdzdna®“.""

Co ale kamera pres skuteénost zaznamendvd? Pravé na této urovni se setkdvdme s ,,0s0-
bou“. Kdyz Bazin hovoii o oné skute¢nosti zaznamendvané kamerou, pouzivd velice su-
gestivnich metafor na zptisob Herzogova zdbéru na vrcholu Annapurny: ,,Toto je film,
Veroni¢in zdvoj na tvéfi lidského utrpeni...*" V tomto obraze je takika bezezbytku obsa-
Zeno, ¢im je Bazinova predstavivost obdafena — diky filmu je s to navzdjem spojit realis-
mus a jeho tajemstvi, to jest ducha. Tim Bazin bez ustdni poruSuje zdsadu reality, kterou
definoval jakoZto samu filosofii filmu. To, co kamera ve skute¢nosti zaznamendvd, je tu-
diZ ono ,tajemné druhé“, abychom poufzili oznac¢eni Mounierovo. Kamera formuje po-
dobné jako ,Veroniéin zdvoj“ z bezprostiedni blizkosti skute¢nost piimo v jeji objektiv-
nosti a pres ono formovéani vystihuje a pak popisuje podobu tajemstvi. Onen svét se stdvd
postizitelnou vlastnosti svéta samého: realismus je onim zdznamem, ktery prostiednic-
tvim reZie zpiistupni jak skutec¢nost, tak pres zadni projekei jeji rub, podobné jako se pii
kiiZzové cesté Kristova tvar otiskla na Veronic¢in zdvoj. Tohoto ducha, ktery cely je-
den proud povilecného filmu (némeckého, francouzského, italského) bude po blud-
nych cestdch hledat v symbolismu, v nadzemské ¢&i expresionistické spiritualité, chece
Bazin postihnout v objektivné zaznamenané skute¢nosti, v kamenech (napiiklad koste-
1& v Saintonges, jediného jeho filmového pldnu) nebo v téle a pohybech dé&je. Tento ne-
klid skuecnosti obsahujici jeji vlastni tajemstvi bude mit na kritiku v Cahiers silny vliv.
Napiiklad v pétadvacdtém a Sestadvacdtém &isle Cahiers se tento neklid objevi v obra-
ze, ktery si vymysli Schérer — ,,spiritudlni télesnost” — na obranu Hitchcocka a Rossel-
liniho, v symbolickém obraze vytvofeném podle Bazinova ,Veroni¢ina zdvoje®.
Druhym Bazinovym piinosem je pojem neéistého filmu. Stavi ho proti estetice ,,éistého
filmu®, jak ji razila avantgarda némého filmu. Kritika konce dvacétych let protestovala
proti piichodu mluveného filmu hlavné tim, 7e ho degradovala na ,.filmované divadlo®
¢1 na ,,rekomponovany romdn®. Bazin tuto logiku velice inteligentné pfevraci: co kdyZ je

11) Bazinovy texty o Flahertym a montédZi jsou pietitény v prvnim svazku souboru (André Bazin,
Qu’est-que le cinéma? Paris 1958 — 1962). Jesté podrobnéji k tomu viz Ty %, Montage interdit. ,,Ca-
hiers du cinéma® 1956, ¢. 65 (prosinec).

12) A. Bazin, Qu’est-que le cinéma? Paris 1958 — 1962, sv. 1, s. 54; reedice, s. 34.
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film ve své podstaté uméni necisté, zuglechfované divadelnosti &i romdnovosti, filmem
,zaznamenavajicim divadlo nebo romdn® stejné&, jako zaznamendvd skute¢nost? Zase
jednou si Bazin vypomahd paradoxem: aplikuje axiom reality na film a divadlo, na ro-
mén & malifstvi, zatimco ,,upravovatelé“ se zpravidla zamé&fuji na zplsob vyjddieni.
Welles a Bresson filmuji Shakespeara a Bernanose ,,realisticky®, piSe Bazin, ponévadz
kdyZ reziruji podstatu n&jaké divadelni hry nebo romanu, pronikaji k objektivnosti za-
znamendvaného, kdeZto Aurenche nebo Bost, vyhldseni upravovatelé ,,francouzské kva-
lity“, predklddaji expresionisticky pohled na dila, kterd zpracovévaji, a postihuji je toli-
ko zvn&jiku (jejich fiktivn{ efekty smi¥ené s redlnymi), nikoliv sim literdrn text. Také
v tomto ohledu byly &etné Bazinovy price na tento ndmét, o némz toho napsal viibec nej-
vie,”™ jednfm z nejbohatsich zdrojfi podnétii v Cahiers du cinéma, k ¢emuz v prvnich roé-
nfcich polozil zdklad nejprve Bazin sém — analyzou DENIKU VENKOVSKEHO FARARE ve tie-
tfm &isle —, a potom Truffaut ve svém proslulém manifestu Jistd tendence francouzského
filmu (Une certaine tendance du cinéma frangais) z ledna 1954.

T¥eti Bazintiv odkaz Cahiers du cinéma: vybér tviirc. Bazin formoval sviij zptisob vidé-
ni v podstaté v kontaktu se tfemi filmafi: s Rossellinim, Wellesem, Renoirem. Zvlasté
Renoir je jeho oblibeny tvfirce, toho objevil nejdiive a jim svou kariéru kritika zavrsi,
nebof 0 ném napiZe své posledni dilo.' Tato ,,ldska k Renoirovi“ je bezpochyby Bazino-
vym nejodividngjsim a nejtrvalej$im odkazem v Cahiers. Pokud jde o neorealistického
filmafe, ten jako by se byl objevil vyslovené proto, aby potvrdil Bazinem prévé odhaleny
axiom o realité. V neorealistickém filmu a u Rosselliniho obzvldsté se Bazin setkd s dra-
maturgif zdznamu skuteénosti tak, jak pro ni horuje. V listopadu 1946 zorganizuje v Pa-
¥#i premiéru PAISY. Rossellini na ni pfijel. Bazin nato své nadSeni nad timto filmem
osvétli v dlouhém &ldnku, ktery roku 1948 vyjde v Esprit: Filmovy realismus a italskd
Skola doby osvobozeni (Le réalisme cinématographique et UEcole italienne de la Libé-
ration). Bazin poukazuje na Rosselliniho odmitdni pietvéfet svét uméle tak, jak to éini
obrovskd vét¥ina ostatnich filmd, vyzdvihuje zptisob vidén{ italského reziséra, zachy-
cujictho a zaznamendvajictho skute¢nosti pifmo u pramene, a oznacuje tento postoj za
fenomenologické stanovisko tva¥i v tvaf svétu®.

Tak jako Rossellini zapadd do teoretického rdmce vytvofeného Bazinem takika sdm od
sebe, Welles, zd4 se na prvni pohled, ho naruSuje, ba pffmo vyvraci. Dobovi kritici vy¢i-
taji Wellesovi p¥ilis zbrkle jeho ,,expresionismus®. Jakpak se ,,expresionista” miize pii-
zphisobit svétu Bazinovy kritiky? Kritik ostatn& potfebuje jisty ¢as k tomu, aby Orsona
Wellese pochopil, zatimco k tomu, aby do svého jazyka pojal Rosselliniho, mu postaci je-
den jediny veder. Dlouho si s nim nevi rady, ale neustle se k nému vract: Welles je spo-
lu s Rossellinim nejvyznamn&j§im soudobym filmafem. Roku 1951 se ve ¢tvrtém &isle
Cahiers touto zneklidiiujici otdzkou zabyvd znovu: ,,Nékdy, kdyZ mivam $patny den, trd-
pivaji mé pochybnosti o géniu nageho drahého Orsona Wellese a ptdm se, zda jsme ho
piece jenom trochu nepiecenili, neni-li nade nadseni do zna¢né miry plodem historické

13) Bazinovy texty o vztahu mezi filmem a divadlem jsou v&tSinou pfetisiény ve druhém svazku souboru
Qu'est-que le cinéma? (Srov. A. Bazin, Divadlo a film. In: Tyz, Co je to film. Praha 1979, s. 105 — 144;
pozn. red.)

14) André Bazin, Jean Renotr. Paris 1971.
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konjunktury, zda jsme se ,nenechali polapit...* Ale ted (pie to poté, co vidél SKVELE
AMBERSONY) jsem se zase na n&jaky ¢as uklidnil: nemylili jsme se v ném. V poslednich
letech se v Hollywoodu skuteéné neobjevilo nic vyznamnéjsiho nez pan Orson Welles.
Ani zdaleka. A nikdy to nelze prestat stdle znovu a znovu opakovat.“ Welles je nejvy-
znamnéj$i proto, Ze je paradoxné ,,nejrealistiét&j¥i*. Bazin tady vytku ,,expresionismu®,
s ni% bylo paiiZské uvedeni OBCANA KANEA pfivitdno, obraci naruby: privé v zdznamu
samém se Welles projevuje jako realista, a to ze viech nejvétsi, protoZe jeho rezie sku-
te¢nosti si vybrala dokonale adekvétni filmovy jazyk, hloubku zdbéru. Bazin se k tomu
pii nékterych sekvencich z OBCANA KANEA neustile vraci: zdsada objektivnosti zdznamu
je u Wellese tizkostlivé respektovdna a nachdzi si sviij vlastni styl v hloubce zdbéru, jez
mu umoZituje zmnoZovat skutednost v tomtéz filmovém zdbéru tim, Ze do ného uvede
spoustu svych prvk@ & hercli. Welles tedy natodi v jediném, ,realistickém™ zdbéru
zmnoZenou skute¢nost tam, kde by jin{ reZisé¥i potfebovali tfi nebo étyfi zdbéry obratné
navzdjem posklddané. Rosselliniho realismus je fenomenologicky, Wellesiiv je vybudo-
vén na hloubce jeho pohledu. Od nyné&jska md Bazin ,,své™ tfi tviirce, na nichz postavil
teoretické zdklady svého mysleni.

Eklekticismus jednoho &asopisu, ktery byl diive zraly nez mlady

Cahiers du cinéma tedy pii svém vzniku v roce 1951 maji v ruce nespocet trumfii. Bylo
by skoro mozno fici, ze se zrodily v plné zralosti, Ze ve svych prvnich ¢islech nepoznaly
,mlddi“ a Ze je ¢asopis proZije teprve pozdéji, az bude vydavatelské pole z velké ¢dsti
dobyto tim, co je v roce 1950 pouhou skupinou ,,nechollywoodskych cinemant®, to jest
asi tak po tficeti &islech, kolem roku 1954, az pod vlivem Frangois Truffauta povede pro-
vokativni polemiku nad nékterymi tviirci, kterym se od kritiky vyslé z Revue du cinéma
jesté nemohlo dostat patiiéného uzndni, v prvé fadé nad Hitchcockem. A tak je historie
prvnich tficeti &isel Cahiers du cinéma dosti paradoxni: je to historie smétujici pozpdt-
ku, s nesmirnym mnozstvim tlak{, které sice seviené svazky spole¢enstvi neprotrhnou,
ale povedou po mnoha srdzkdch k tomuto omlazenf linie. Od tohoto momentu — oznaéme
za okamiik obratu nepochybné zjednoduseng, ale s tou piednosti, Ze je zndmy, Truffau-
tfiv manifest Jistd tendence francouzského filmu z ledna 1954 — je Revue du cinéma mrt-
vd. Revue zemfela, af 7iji Cahiers, miiZe ted’ provoldvat shor ,,cinemani®, z nichz si
v roce 1950 délal legraci Doniol-Valcroze. Ale historie tohoto prevzeti moci je zajimava
pro odpor, ktery bylo tieba zdolat, a pro polemiky jim vyvolané, nebof tyto tlaky oZivily
kritické debaty a byly na jednom jediném misté jejich pokrac¢ovdnim z konce ¢tyficdtych
let, kdy byla vedena v neséetnych filmovych ¢asopisech a tiskovindch. Z tohoto hledis-
ka Cahiers du cinéma na podédtku padesatych let sdruzuji v jednom jediném mési¢niku
polemiky z Ecran francais, studie z Revue du cinéma, nékteré filosofické dvahy z Esprit
a Temps modernes, zdznam z diskuse z ¢asopisu nékterého filmového klubu, apologii
Hitchcocka, jak byvala praktikovdna v Gazette du cinéma, dokonce i prehled filmovych
novinek z deniku nebo tydeniku. A prdvé pro viechny tyto proudy se Cahiers staly jed-
nim z ¢asopis@, které maji zdsadni vyznam, mdme-li porozumét kultufe padesatych let,
kultufe, v niz se film jevi jakoZto uméni prvoradé.
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Cahiers du cinéma zd&df v dubnu 1951 sif interpretace film{ utkanou Bazinem a pub-
likum zformované cinefilnimi debatami, ¢etbou &asopist i ndvstévami bohaté produk-
ce. Dalgfm dé&dictvim, diky némuz bude vyvoj Cahiers probihat rychle, jsou redaktofi,
z nich¥ v&ichni — kromé& &ty¥, kteif v prvnich &fslech Cahiers publikuji poprvé, Jeana-
-José Richera, Michela Mayouxe, Michela Dorsdaye a Frangois Truffauta — uz do né-
kterych novin & ¢asopis@ psali, autofi vytvéfejici skupiny nékdy navzdjem znacné
nezdvislé. Predstava né&jaké ,rredakce® je ostatné v dobé vzniku casopisu spiSe jesté
mlhavd. Jde nanejvy% o malé predstavenstvo, sestdvajici v prvé fadé z Doniola-Valcro-
ze, hybné paky muZstva a obstardvajiciho nejvétsi éast vydavatelské a technické préce
potfebné pro chod mésicniku, jedné sekretdiky a jeho Zeny, za podpory André Bazina,
od n&ho# redakéni ndpady vychdzejf a ktery se nikdy nezdrdhd prodluzovat zdZitek z fil-
mu v netinavnych rozhovorech.
Cahiers jsou v prvni fadé misto. V onéch letech, kdy se formuji, nachdzeji svou pravou
identitu v jedné mistnosti: v malé pohodlné pracovné na Champs-Elysées, kterou jim
plij¢il Keigel a kterou po étyfech letech vyménf za vétsi, méné svétlou mistnost na kon-
ci chodby, tentokrét s oknem do dvora. V té jsou na n&jakych &tyficeti étverecnych me-
trech rozestaveny t¥i stoly, jeden Doniolfv, déle jeho sekretirky a jeden veliky, redaké-
ni, kolem n&ho# se diskutuje a u ného? se ¢islo ldme do strdnek. Tady md kazdy své
vlastni zvyky, dochdzi sem v ur¢ité hodiny, dopoledne, aby si v klidu pohovotil s Donio-
lem, brzy odpoledne, ponejvice v ttery, poslechnout si Bazina, vecer k Sesté hodiné, kdy
tam doch4zi vétgina redaktorfi. ,,Redakéni porady® se konaji ziidka, jen kdyz se cas
od ¢asu shroma#di na chodbé hlou¢ek kolem Doniola, Truffauta a Rohmera, aby pfi-
chystal zvld3tn{ ¢islo nebo se dohodl na néjakém vyhranénéjsim plinu prdce neZ ob-
vykle. Zpravidla se vie dojedndvd spie nenucené. Filmy byvaji pfidélovany namdtkou,
dokud se toho roku 1954 neujme Truffaut a dokud Rohmer roku 1956 nezavede néstén-
ku s jejich seznamy, kde se kazdy miiZe zapsat k tomu, ktery si vybere. Sem tam tu byvé
ru$no, kdy# se Doniol a Bazin pokousejf uklidnit Truffauta, kdyZz se objevi Astruc, vidy
piipraveny pustit se do né&jaké polemiky, kdyz se ukdZe, Ze si nékdo néco ,vyptjcil”
z pokladny, nebo kdy? se do sebe pusti ,buiiuelovci® a Michel Dorsday vyzve Pierra
Kasta na souboj... Ob&as se ozyvd smich, to kdyZ sem zajde Chabrol, a velice brzy také,
kdyZ se objevi Brialy, Blain, Belmondo a Bernadette Lafontové, ti si sem zaskoCi po-
kazdé, kdyZ majf co dé&lat v okoli Champs-Elysées, a postaraji se tu o obveselen{. Hodné
se tady také naslouchd: nejmladii, ba dokonce teprve budouci filmafi, Demy, Schoen-
doerffer, Vardovd, se sem chodivaji svéfovat se svymi projekty, radit se, navazovat kon-
takty. Kritikové tu zase prodiskutovdvaji své neshody a nékdy se jim podafi dorozumeét
se. Takovymto zpfisobem vyrostl z tohoto jedineéného mista plného Zivota ponendhlu
pocit pospolitosti, piislusnosti ke skupiné. JestliZe se rozpory mezi jednotlivymi prou-
dy, které se v textech projevovaly velice vyrazné& a potiraly navzdjem co riizné kritické
gkoly, nezvrhly ve stiety daleko prud3f a nikdy ani neohrozily samu existenci Cahiers,
zaslouzilo se o to nesporné toto prostiedi plné nad3ent, tolerance a porozumént, cinefil-
ni soudrznosti.
Jakkoliv se v redakei da¥f rodinné atmosféfe, ndzorové rozdily se tam nestiraji ani zda-
leka. Jakoito ¢asopis pro vyménu stanovisek jsou kontury Cahiers na pocatku padesa-
tych let jesté hodné nevyhranéné. Tak tieba se nechodi zdaleka jenom k nim do redakce.
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Mladi barbaii maji své oblibené kavdrny, zvl45t& pak jednu naproti Palais-Royal, které
patif otci jednoho z nich, Charlese Bitsche. Ti tipIné nejmladsi chodivaji pied predstave-
nim a po ném pod dohledem piisného oka Rohmerova k elektrickym kule¢nikiim v bis-
trech na pfedmésti Saint-Denis nebo v Latinské ¢tvrti, mnozi se také schazeji v nékte-
rych kinech, v Broadwayi, Parnassu, a oviemze ve Filmotéce. Velice rozdilny je rovnéz
socidlni a kulturnf pfivod redaktorii. Vedle takového Pierra Kasta z elegantniho Saint-
-Germain, Astruka, ktery se pohybuje v kruzich literdrnich a existencialistickych, nebo
Bazina, uzndvaného kritika, publikujiciho v Parisienu a Observateuru, tu je nejmladsi,
revoltujici generace, kterd se, jen co se prosadila v Cahiers, soustfedovala kolem Arts,
tydeniku husarské pravice. K okruhu ponékud vzdélenéjsimu patif nékteii piislusnici
staré gardy, jako tfeba Sadoul, nebo zase nékteff nepostradatelni specialisté, jako André
Martin pro oblast animovaného filmu, Fereydoun Hoveyda pro film fantasticky, Frangois
Mars zase pro komicky, stejné jako jsou tu spolupracovnici docela éerstvi, dosud venkov-
sky nesméli, jako Jacques Siclier, ktery neddvno piisel z Troyes... ,Redakce® Cahiers
du cinéma v pravém slova smyslu tedy vlastné neexistuje, je to spiSe jakdsi mlhovina,
kterd v padesitych letech obalovala pevné jadro tvorené postupné Doniolem, Bazinem,
Truffautem a Rohmerem.

Tato rozmanitost osobnosti se obraZ{ v riiznorodosti piistupu k filmové tvorbé. ,,Nic z toho,
co souvisi se cinefiln{ kulturou, neni Cahiers du cinéma cizi“'” — tato véta vystihuje ¢a-
sopis v jeho pocdlcich bezesporu nejlépe. Jeho obsah tudiz byvd znacné neustdleny, né-
kdy p¥imo nevyrovnany. Pro mési¢nik je tehdy charakteristické, Ze miize v jednom jedi-
ném &isle uveiejnit vedle sebe text od Kennetha Angera, mladého papeze avantgardy,
vyzndni viry Hanse Richtera, nejzarputilejsiho z filmaiti-maliid, a prehled dila Cecila B.
De Milla, jednoho z pilifd hollywoodského chrdmu. Z této koexistence vznikd nejedno
napéti. Presto ji Bazin poklddd za tolik zdsadni, Ze trvd na tom, aby skoro celé jedno
&¢islo' bylo vénovdno ,,avantgardé®. Jenomze dovolit vstup na stranky ¢asopisu Kennethu
Angerovi nebo Richterovi, jak si pieji vedouci redaktofi, se rovnd nepokryté provokaci
viiei skuping mladych barbari, jejichZz pomér k estetické avantgardé byl mirné feceno
problematicky.

V prvnich roénicich tedy neni ediéni linie Cahiers du cinéma stdld, ani ustdlend: ¢aso-
pis je zajimavy prdvé pro rozmanitost, ba protikladnost spolupracovnikii a jejich pii-
spévki. Existuje zajisté nékolik dilezitych shodnych kritickych stanovisek tykajicich se

15) Tato otevienost vii¢i viem oblastem ,,zaznamendvan{ obrazi* je obsaZena uz pfimo v ndzvu mési¢niku:
Cahiers du cinéma. Revue du cinéma et du télécinéma. Doniol-Valcroze hned v prvnim &isle upfesiiuje:
»Je 1o skutecéné program: zajimad nds kazdy film zachycujici obrazy fotochemickymi postupy, také te-
levizni, tj. takovy, ktery md k televizi podobny vztah — mutatis mutandis — jako deska ¢i magnetofonovy
pdsek k rozhlasu. Méli bychom skoro chul parafrdzovat slavny vyrok a prohldsit: ,VSechno, co je film, je
nage.’“ Jakmile se v8ak vydavatelsk4 linie dostane pod nadvladu mladych barbarti, zaméfi se zdjem Ca-
hiers znovu takika vyhradné na film a zanechd experimentovéni i ,,telecinema®. Tento obrat bude od ¢is-
la 49 v &ervenci 1955 vyznacen v jeho (pod)titulu: Revue mensuelle du cinéma (Mésiénik pro film).

16) Jde o 10. ¢éislo Cahiers z bfezna 1952, s texty Hanse Richtera, André Bazina, Michela Mayouxe, Maurice
Schérera, Pierra Kasta. Zdsadni neshody v hodnoceni avantgardy mezi jednotlivimi redaktory Bazin
v tivodniku nepopird: ,,Proé bychom zastirali, Ze se stanovisko avantgardntho umélce Hanse Richtera
zdaleka neshoduje s postojem celé redakce Cahiers du cinéma...” A. Bazin, Opinions sur Uavant-
-garde. ,,Cahiers du cinéma* 1952, ¢. 10 (biezen).
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filmaiti poklddanych jiZ za ,klasické*: Murnaua, Renoira, Chaplina. Tato jména jsou
pojitkem &asopisu, hldsi se k nim Doniol-Valcroze stejné jako Rohmer. Ten se zaméfuje
obzvld§t& na Murnaua. Ve svém prvnim ¢ldnku pro Cahiers Néco tak zbytecného jako ma-
litstvi (Vanité que la peinture) ho piifadil k Flahertymu, a pak vyhldsil TABU za ,,nejvét-
§i film nejvétsiho filmového tviirce*: ,Toto dilo bylo v naSem &asopise vychvalovdno jiZ
tolikrét, a tak p¥fSti filmovf historici uznaji, Ze nemalo piispélo k tomu, aby byl napraven

uspéchany tsudek jejich predchiidcii nad nejvétsim ze vech filmaii,” piSe, kdyz uvadi

Murnautiv film pii jeho znovuuvedeni v kiné Essai.

Jedin& dvéma reZisértim se viak v prvnich tiech ro¢nicich ¢asopisu dostane té vysady,
%e jim je vénovdno zvl4¥tni ¢islo: Renoirovi a Chaplinovi, a to u piileZitosti uvedeni je-
jich filmt REKA a SVETLA RAMP. Vyznam této volby spo&ivd v tom, Ze jeden jako druhy tu
vyvraceji tehdy u ustdlenou predstavu kritiky: americky Renoir uz je jenom ,,bledym
odleskem Renoira francouzského a Chaplin ,,reZisérem na konci®. Oba dva jsou tak po-
tvrzenim jedné z viidéich myZlenek Cahiers: nevracet se nostalgicky k minulosti a zaby-
vat se tviirci p¥itomnosti. Renoirovo éislo z ledna 1952 je ostatné uvedeno rezisérovym
piispévkem Ptaji se mé... (On me demande...), kde se to fikd velice jasné: ,,Nebyl jsem
deset let ve Francii. KdyZ jsem poprvé piijel do PafiZe, seSel jsem se se starymi piiteli
a zadali jsme rozhovor ne tam, kde jsme s nim pfestali, ale jako bychom se byli vidali
dennodenné...“ Bazintiv ¢lanek Francouzsky Renoir (Renoir francais) rozviji tutéz mys-
lenku a kritik se piizndvd, Ze teprve neddvno skoncoval s nedorozuménim, které v ném
vzbuzovala americkd tvorba jeho oblibeného reZiséra. Vidyl Renoir ve Spojenych sta-
tech dosdhl ,,dokonalého pro¢isténi svého stylu, opro$téni, sebezapfeni — v mystickém
slova smyslu — aZ po nejzaz{ hranici®. Nato pfenechdvd vedouci redaktor misto Mauri-

ci Schérerovi, alias Eriku Rohmerovi — nazyvd ho predvidavé a pfitelsky ,,Miij intimni

odpfirce® —, ktery tady Renoirovu americkou tvorbu predstavi s tiplné novym zhodnoce-
nim. Rohmer tu m4, jak sdm ¥{k4, v imyslu ,,vyprovokovat kritickou bitvu®. Upfestiuje,

%e Renoirfiv génius naprosto nenf v tpadku, jen se prodisfuje. Tak prepracovdvd Renoir

ve svém americkém obdobf rezii svych nejzdafilejsich francouzskych filmdi (kritik jme-

nuje NANU, MADAME BOVARY, FENU a PRAVIDLA HRY a nechdvd stranou Renoirovo obdobi

zpravidla nejuzndvanéjii, obdobi Lidové fronty). Schérer pfevraci hodnoceni bézné pri-
jimané a vyhladuje MUZE Z JIHU za vrcholné dilo reZisérovo. Tyto ¢lanky jsou doplné-
ny rozhovorem Doniol-Valcroze s Renoirem a vzpominkami Clauda Renoira a Dudleyho
Nicholse, Renoirova hlavniho kameramana a scendristy, a Schérerovou kritikou REKY —
,,s nejkrdsnéj$imi barvami, jaké kdy kdo na pldtné vidél“. Toto zvlastni ¢islo Cahiers
bylo v té dobé nejiipln&j#im souborem textii o nékterém dosud Zijicim reZisérovi.

Co se Chaplina tyce, a zvl4té pak SVETEL RAMP, filmu, ktery se setkal s onim zdvorilym,
aviak pokryteckym obdivem, pfindleZejicim reZisérové prestizi, je tén obrany a protitito-
ku jet& prudsi. Bazin chee v sedmnéctém &isle v dlouhém éldanku Pokud Charlie neze-
mie... (Si Charlot ne meure...) odpovédét na ,,uctivé a obdivné vyhrady®, jimiz byla
SVETLA RAMP pfivitdna, a postavit se proti kritikdm, jeZ vesmés hldsaji konec Charlieho
a jeho komické msplrace LJediné tviirci mohou udélat film stifidavé dobry a Spatny.
Od jisté ,autorské tirovné prestdva mit kritika nedostatk smysl, co je tfeba vidét, je, na-
kolik je film nutny pro tviircéiv vyvoj,” piSe. Tento vyvoj li¢i kritik zevrubné v duchu poz-
d&j3i politiky tvéirct: ,Ve SVETLECH VELKOMESTA se Charlie stal jiz kuklou Chaplinovou.
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V DIKTATOROVI uZ nebylo mozno pochybovat a pfi velkém zdvéredném zibéru jsme se
stali Gcastniky vzrusujici pfemény masky jeho tvife. Bez tohoto rozstépeni by patrné
nebyl mozny MONSIER VERDOUX. Charlie tu byl popraven pod nepravou identitou Ver-
douxovou, stejné jako s klaunem Calverem na konci SVETEL RAMP zaniklo Chaplinovo
stdfi. Z té dvoji vrazdy se zrodil Chaplin novy, obdivuhodny herec, ktery si vydobyl pr4-
vo mit tvdf starce, a znovu si ziskal ndrok na to, ddvat si na ni jiné masky.“ O mésic poz-
dé&ji navazuje na tento ¢ldnek celd fada vypovédi o SVETLECH RAMP. Renoira to pfiméje
k tomu, aby poznamenal, e Chaplin je o to vétgi, Ze ,,veSel mezi klasiky®, a nékteré kri-
tiky z Cahiers k polemice s tiskem. Tomu se predhazuje hlavné pokrytectvi: ,,Jediné
v tomto &asopise lze najit klid a odstup od slabomyslného snobského povyku kolem
Chaplinova pifjezdu do Francie. Nechybélo nic, pocinaje presidentem republiky, pres
prodavacky, ddmy ze spole¢nosti, aZ po blazeované intelektudly, vSechny slzy PafiZe se
k nému slily... Jak je to ubohé! Jak neotfesitelné krdsné musi byt dilo, které se tomu
m4 ubrénit,“ pfSe Jean-José Richer, mlady chrdnénec Donioliiv. Lo Duca se pak zase
chdpe pera, aby napravil kiivdy a pokéral p¥li§ rezervované kolegy: ,,Kriticky postoj
zaklddajici se na mluvnickém rozboru bdsné mi vidycky pfipadal urdzlivy. SVETLA RAMP
jsou pro francouzskou kritiku zpytovdnim svédomi. Co si troufne napsat o SVETLECH
RAMP ten, kdo sklddal dithyramby na dejme tomu OBDIVUHODNE BYTOSTI Christian-Ja-
quea? Je-li ve viem mira, méla by se kritika drZet proporci. Tato pozndmka bohuZel asi
sotva zaptisobi v povoldni, pfi ném# je tieba na sto deseti tuéné vytisténych fddcich ve
dvou sloupcich kdykoliv pojednat o &emkoliv. Renoir a Chaplin budou napiité bojo-
vymi zdstavami v klasickych bitvdch Cahiers du cinéma proti sy¢kiim ohlaSujicim tipa-
dek starych tvired.

Co je kritik?

Kdy# Lo Duca mluvi o situaci francouzské kritiky zvlasté v nespecializovaném tisku, ne-
nachdzi pro ni, jak jsme prdvé vidéli, nijak vlidnd slova. Tomu, kdo se ji min{ vdZzné za-
byvat, dokonce doporuéuje nejprve ,,zpytovat svédomi*. Toto tdzani po funkci, ,,mordlce
kritiky* se nachdzi v centru prace prvnich Cahiers, pojedndvané zpiima, takika syste-
maticky, introspektivné. Zpiima, ale bez fale¥né naivity. Tak pfizndvad Chris Marker bez
okolkd: ,V b&Zném soutéZenf filmi se filmova kritika dostane ke slovu teprve na osmém
stupni (...). Zatimco si kritik namlouvd, Ze néco vybird, md nepochybné co délat s né-
&fm, co uz vysledkem né&jakého vybéru je. Objevuje, co mu je k objeveni pfedklddéno,

Pl o=

néhodné, pii premiérich a festivalech, vytvdif sviij kriticky med v kadlubu napil ztvrd-
1ém, miiZe nanejvys upravit jeho hrany, jeho ddery jsou pouhé fuknuti.*"”

Co je to kritik? Podle Schérera se musi zaméfovat na vybér, zaujimat velice selektivni
a nekompromisnf stanovisko: ,,Kritikovym dkolem nenf ani poddvat odborny vyklad, kte-
1y by se jakémukoliv hodnocenf filmu vyhybal, ani podléhat pocitiim, nybrz ddt si zdle-
zet na tom, aby ukadzal, co tyto pocity vyvoldvd.” Usudek je zdvisly na spravném vybéru,
podle né&ho lze toho &i onoho reziséra mezi tviirce bud’ neomylné zafadit, nebo ho z jejich

17) ,,Cahiers du cinéma® 1951, &. 4 (Cervenec).
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kruhu s kone¢nou platnosti vylou¢it. Toto pojeti, pfedjimajici politiku tviireti, jeZ Sché-
rer vysvétluje na zpiisob velice selektivni, nabude v posuzovdni Cahiers dosti rychle
vrchu. Projevi se v ,,seznamu deseti nejlep$ich filma roku®, objevivéim se velice brzy
(poprvé v bieznu 1952), a pak, po pferuseni, pod vlivem mladych barbarfi znovu v led-
nu 1955. ,,Pro¢ vyhodnocovat?* tdZe se redakce, kdyZ uvefejiiuje prvni seznam. ,,Proto-
7e posuzovani je tikolem kritického ¢asopisu,” odpovidd se dvodem k vybéru filmf uve-
denych v roce 1951, mezi nimiZ je REKA, DENIK VENKOVSKEHO FARARE, ZAZRAK V MILANE,
ZAPOMENUTI a VSE 0 EVE, vedle nichz je otidténa listina film ekonomicky nejispédnéj-
Sich (SAMSON A DALILA, DOLY KRALE SALOMOUNA, MODROVOUS, SUNSET BOULEVARD...),
aby tak tim vice vynikla specifi¢nost vybéru kritiky...

Pro Bazina je vybér — tfebaze méné vyhranény nez Schérertiv — sice také prvorady, ale
kritikfiv hlavni tikol vid{ ve zpfisobu psani. Jak napsat recenzi o néjakém filmu? Kdyz
Bazin mluvi o tomto pifstupu k psani, nevyhnutelné subjektivnim, avSak na filmu zavis-
lém, sdhne k vyrazu velice charakteristickému: ,,Chtél bych predstavu filmu vystihnout
v jednom hesle.“ Bazinovo psani vidycky velice usiluje o to, pribliZit se k filmu tim, Ze
si od né¢ho vypiij¢uje jeho obrazy a metafory, podat jeho peclivy a disledné presny po-
pis, neZ to vSe roztavi v analyze a v obecnéj$im vykladu filmové hodnoty ¢i myslenky.
Prdvé toto neustdlé propojovdni je pro zplisob psani André Bazina piiznacné, to, jak od
popisu néjakého obrazu ¢i sekvence postupuje k jejich viazeni do uré¢itého kritického
systému od zdbéru z NANUKA ¢i BILE HRIVY do ,,realismu®, od sekvence z filmu Bresso-
nova ¢i Wellesova k ,,nedistému filmu®, tento postup, vystizné shrnuty do této zakladni
zdsady: ,,Mé komentovdni vychdzi z platna.” Tato ville posuzovat kazdé ,,pldtno®, ¢ili
kazdé dilo, dovede Bazina k tomu, Ze proti politice tviircti bude kldst cosi jako ,,politiku
dél”, kde analyza jednotlivych filmi, nicméné integrovand do velice promyslené kritic-
ké soustavy, ¢asto bude zastupovat celkovy soud o tom kterém tviirci.

Kritika si tedy klade v Cahiers oteviené otdzku po svém misté a funkei. Filmov4 kritika
viibee si totiz na poédtku padesdtych let hledd novou identitu. Tési se sice nepochybné
jistému uzndnf, jak diky svym oficidlnim organizacim jako Francouzské asociace filmové
a televiznf kritiky, pravidelné konzultovanym festivalovymi porotami, tak v mnoha novi-
ndch a ¢asopisech s rubrikami zabyvajicimi se recenzovdnim novych filmi. Presto v§ak
je psanf o filmu stdle chudym pfibuznym bohaté a skvélé tradice francouzské umélecké
kritiky. Jak si Truffaut posteskne na zaédtku jednoho ze svych nejpolemiétéjsich ¢lanka
publikovanych v Arts, v &isle ze 4. ¢ervna 1957: ,,Kdo piSe o filmu, na toho se ani zda-
leka nepohliZi jako na Diderota ¢i Sainte-Beuva, je to pouhy ,pisédlek’, novinaf nepozi-
vajici Zddné spisovatelské autority. Kritika zabyvajici se filmem neni povoldnim, ba ani
femeslem, nanejvys piistipkarenim. Nikdy jsem neslySel, Ze by né&jaky maly kluk fekl:
,AZ budu velky, budu kritikem.* Kritikem se ¢lovék stavd nahodou, kdyZz nemél tspéch
v literatufe, jako ucitel, v reklamé nebo jako svére¢. Pokud lze byt kritikem z povoldnt,
pak jen provizorné, na prechodnou dobu. Jak to moudre ¢inil Astruc, nez se mohl pustit
do rezirovdni.

Nepochybné proto, aby kritické ¢innosti dodal vétsi vahu, nebo aby alesponi shrnul ony
ponékud rozptylené pocity, se Bazin rozhodne uspotddat ,,anketu o kritice®. Dotaznik za-
slany vice neZ stovce kolegli je zvefejnén v kvétnu 1952. Je rozdélen na tii édsti: Poje-
ti kritiky, Vliv kritiky, Kvalita kritiky. Vysledky ankety jsou otistény v zafi téhoz roku.
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Odpovédélo devétatiicet kolegii a Bazin je miiZze ve svém komentdfi rozdélit na tfi gene-
race (shodujicf se ve znaéné mife s rozdélenim na ,starou gardu®, ,mladou kritiku®
a ,velice mladou kritiku®, jak jsme o ni mluvili difve) a rozlisit podle dvojiho pfistupu
k filmu: na ,,impresionisty®, vypovidajici jednoduse o svych pocitech z daného filmu,
a na ,,systematiky®, kteff se hldsi k n&jaké teoretické soustavé. Tym z Cahiers, ktery na
anketu odpovédél (Bazin, Schérer, Lucas /Godard/, Mayoux, Lo Duca, Kast a Richter) se
rozhodné fadi mezi ,,systematiky“, a sice podle stupnice, diky niZ miZe Bazin postavit
Schérera ,,do ¢ela kritického dogmatismu® (podle jednoho ironického vyroku). Dalsi
problém, na ktery se anketa pokous{ ddt odpovéd’: Nachdzi se kritika v ,,ipadku®? Men-
Sina (povétdiné ,,systematikové“ &ili skupina z Cahiers) vé&ii, Ze se spiSe obrozuje, aviak
velkd vétsina ,kolegf* trpi velkou nostalgii po zlatém véku kritiky avantgardy némého
filmu, préavé onou nostalgif, proti niZ se Cahiers du cinéma vytvofily, pocitem vystiZeném
ve vtipu Frangois Chalaise: ,,Dfive, na sklonku némého filmu, byvala kritika lepsi...
pro kritiky. Ti véfili, Ze se v né véif.“ VSichni viak ddvaji za pravdu Ninu Frankovi, jed-
nomu z nejuzndvanéjsich kritik@ té doby a piileZitostném redaktoru Cahiers, kdyz hovo-
i1 o ,)istém zbyrokratizovénf kritiky*, coZ lze bezesporu pfiéist na vrub tomu, Ze ve vét-
$in& denikdt byly zavedeny pravidelné filmové rubriky a s nimi souvisejici honorire
a ,,platy®. Redaktor filmové rubriky m4 tim pddem sklon stat se, jak rovnéz fikd Nino
Frank, ,,odbornikem ohrozenym rutinou: ,,Kritika md své veterdny i novédcky, sviij sendt
i poslaneckou komoru. M4 tendenci stit se ,,instituci® — cechem, mohlo by se dodat.

Jak posuzovat americky film? Nad3eni, vahini, mytologie

Jakkoliv uzndvaji vSichni spolupracovnici Cahiers nezbytnost vybéru za prvoradou, je
redakce naopak rozdélena v otdzce uplatiiovdni soudu: koho vybrat? Dokonce jesté di-
ve nez u francouzského filmu se tyto rozdilnosti, ¢i spiSe konkurujici si logiky vybéru,
projevi v debatdch o filmu americkém. To se dalo ¢ekat. Po vdlce byvaly viechny velké
polemiky o filmu vyvoldvdny postoji k filmfim americkym. Tak se v Cahiers velice rych-
le za¢nou objevovat trhliny. Prvni vybér tviireti je spojen hlavné s Jacquesem Doniol-
-Valcrozem, ktery zahajuje prvni éislo kupifkladu chvdlou na Edwarda Dmytryka, filma-
fe, ktery ndm dnes piipadd dosti zastaraly. Doniol ¢tenditim s oblibou predstavuje né-
které americké reZiséry, jako Mankiewizce, Milestonea, nebo producenty (Stanleye Kra-
mera pro Freda Zinnemanna, tviirce westernu V PRAVE POLEDNE), nebo také upozoriiuje
na vyznam, ktery md v jeho o¢ich Cecil B. De Mille. Pfipojime-li k tomu Gene Kellyho
a Billyho Wildera, kterého predstavil Jean Myrsine, Hustona uvedeného Gillesem Jaco-
bem, a ddle obhajobu nékterych Zdnri (westernu Rieupeyroutem v tinoru 1952), zjisti-
me, 7e Cahiers du cinéma postavily americky film do centra svého kritického posuzova-
ni od samého svého vzniku. Nicméné je také tfeba vidét, Ze logika toho, co je vybirdno,
tj. Dmytryk, De Mille, Mankiewicz, Zinnemann, Gene Kelly, Milestone, Huston, nenf ni-
jak vyhranénd ani piili$ jasnd. Doniol-Valcroze md americky film rdd, ale nenf vzdy dost
dobie pochopitelné pro¢. Tak je Dmytryk v prvnim &isle u p¥ileZitosti uvedent filmu DEJ
NAM TENTO DEN obhajovdn pro svou ,,angaZovanost“: ,,Je to élovék angaZovany a zadny
diletant, filma¥ beroucf na sebe veskerd rizika, i mimouméleckd, svého pravého posléni,
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jeden z t&ch, kdo pevné véri, Ze je tfeba jako oko v hlavé bdit nad svobodou vyjadrovdni
v umélecké oblasti ze soudobé civilizace od nynéjska uz neodmyslitelné.* Dmytryka, fil-
mafe ovlivnéného neorealismem, zafazeného na ,,éernou listinu® hollywoodskych mac-
carthyovskych cenzori, svého oblibeného amerického reZiséra, charakterizuje Doniol
jako ,,jednoho z onéch partyzanii, kterym je milejsi nebezpeci v ilegalité tvofivosti, nez
aby se ji vzddvali pro vyhody“. Esteticky soud tu jde ruku v ruce s ocenénim umélecké,
ba dokonce politické angaZovanosti filmafovy a je pronesen ve jménu umélcova svobod-
ného tviréiho svédomi a jeho vystupovani na vefejnosti. Tento soud dovoluje stavét se
k b&Zné americké produkei dosti p¥isné pravé proto, Ze ji ,,chybi obsah®.

Tato obrana amerického filmu v souvislostech onéch maccarthysmem zkalenych let
podléh4 do znaéné miry zméndm situace. A kdyZ Dmytryk za nékolik tydnt zradi a ob-
vinf své kolegy, byvalé nebo jeté ¢inné komunisty, napiSe Pierre Kast ve étvrtém ¢isle:
,,Pan Dmytryk nepiestdvd mit talent. Pfestdvd byt jediné nékym, komu m4 ¢lovék chuf
podat ruku.” V americkém filmu tedy md cenu to, co nezapadd do systému, co se po-
kou$i vymanit se z b&Zné hollywoodské produkce. Vedle Doniol-Valcroze, ktery se zasta-
vd pravé této skupiny americkyeh nezdvislych, se postavi Jean Quéval, piekladatel nej-
lepsiho kritika z protéjsiho biehu Atlantického ocednu Jamese Ageeho', za Normana
MacLarena a ,,experimentdlni film* proti ,,kinu série B“. Je tu téZ Herman G. Wein-
berg, ktery od &étvrtého é&isla za¢ne dlouhou a pravidelnou sérii Dopisit z New Yorku,
ukonéenou az roku 1959. Vede v Muzeu moderniho uméni (MOMA) oddéleni filmu
a piSe do Cahiers o filmech, které jsou ve Spojenych stdtech uvddény o néco diive nez
ve Francii. Jeho zaméfeni je védomé avantgardistické a tén bez nuanci, mdlo shoviva-
vy k vytvortim z kalifornskych studif, které ostie odsuzuje ,,co prdazdné, hezky barevné
balony“, takZe Doniol a Bazin jsou nékdy nuceni tivodem k jeho dopisu zdiraznit:
»Redakce upozoriiuje, Ze s Weinbergem, ktery na nékolika fddcich ztrhavd Renoira,
Kazana, Mankiewicze, Dmytryka i Williama Dieterleho, nesouhlasi.“"” Weinbergovo
stanovisko je skuteéné nesmirné nostalgické: ,,Ddvno je tomu, co v Hollywoodu byval
nespodet velkych filmai,” napie poprvé v fijnu 1951, ,,nikdo, zd4 se, neni s to nahra-
dit Griffitha, Lubitsche a Flahertyho,” opakuje v ¢ervnu 1952 a doddvd, Ze hollywood-
sky systém smétuje k tomu, udélat z filmu ,,détskou kasi¢ku® vzhledem k tomu, Ze pri-
mérny vék amerického divdka ¢ini dvandcet let. Horli proti tém, kdo to ,,zavinili* (podle
ného to je Sternberg, Lang, Vidor, Capra, Wyler, Sturges), a zprudka napad4 ,,vyrobce®.
Zv145t Hitchcocka si bere na mugku: ,,Hitchcock byval rezisérem skvélym a original-
nim, jeho tpadek postupuje rychleji nez u kteréhokoliv jiného z nékdejsich prednich
rezisérli. Jeho posledni film je zase morbidnim scéndiem plnym nepravdépodobnosti
a jeho hrdinou je psychopaticky a homosexudlni vrah. CIZINCI VE VLAKU v sobé majf cosi
odpuzujiciho. Hitchcock se zoufale pokousi oslfiovat sildckymi technickymi vykony
a ranami pod pds. Obdvdm se, Ze to uz nestac¢i. Nezdd se, Ze by toho jesté mél mnoho co

18) Srov. James A ge e, Louons maintenant les grands hommes... Paris 1972; Ty %, Une mort dans la famil-
le. Paris 1975. Hlavnf texty J. Ageeho o filmu viz James A ge e, Sur le cinéma. Paris 1980 (Ed. Patrick
Rollete, prel. Brice Mathieussent); jeho scéndfe — k AFRICKE KRALOVNE (Huston) a Lovcovi Nocl (Laugh-
ton) — vy$ly u Flammariona v roce 1988.

19) ,,Cahiers du cinéma® 1953, &. 24 (Cerven).
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fici,” napiSe, dfive neZ Hans Lucas (Jean-Luc Godard) za né&kolik mé&sicli nato tento
film rehabilituje.

Tato tribuna, poskytovand v Cahiers du cinéma hlasiim tak protichidnym, vedla k velké-
mu zmateni co do hodnoceni reZiséri. Americky filmar tak byvd v jednom ¢isle objevo-
van, v dalsfm obhajovédn, potom nemilosrdné zavrZen a nakonec znovu vyzdviZen, dfive
nez je zaclenén do néjakého koherentniho hodnotového systému. Obéfmi téchto nédlado-
vych vykyvi jsou obzvldsté Huston, Mankiewicz, Wilder a Kazan. Tato taktika podporu-
jici americké nezdvislé takto film po filmu je v8ak kromé& toho, Ze zahrnuje pohrddnim
Hvirce bez svédomi® (k nimz diisledné nejsou poécitani Hitchcock, Hawks, Minnelli,
Preminger), zpochybiiovdna fascinaci pfipisovanou nékterym reZisériim do hollywood-
ského systému nicméné plné integrovanych. Tak je ¢tendfdim v rdmei dé&jin filmu, ¢&ili
s odvoldnim na dédictvi Auriolovych studii v Revue du cinéma, v zdff 1951 zeSiroka
predstaven Cecil B. De Mille. Tento ,,pili¥ chrdmu®, jak ffkal Auriol, md v daném kontex-
tu zajisté své misto: jde predevsim o to, pochopit historii hollywoodského filmu, ktery vy-
tvarel, ridil, financoval, teprve pak lze posoudit jeho dilo. Af uz jakkoliv, americky film
v Cahiers zatim soustavné zpracovidn nebyl, i kdyZ tato rozmanitost piistupi a zkouma-
nych tviireti oviem také neni bez zajimavosti. Doniol si je téchto (svych) rozporfi ostatné
dobre védom a na konci svého ¢lanku o De Millovi se étendiim omlouva: ,,Nékdo si moz-
nd bude myslet, Ze jsem zneuZil jeho trpélivosti, Ze nelze v jednom a tomtéz svazku obha-
jovat Bressona i De Milla, priizkumniky filmu budoucnosti i jednoho z téch ,strnulych
krald‘, o kterych v tomtéz éisle mluvi Kenneth Anger. Za nynéjsiho stavu kritiky, kterd
pieskakuje z filmu na film a zastdvd se vidycky toho posledniho ¢i posledni $koly, se mi
zddlo byt docela uZziteéné, obratit na chvilku smér a vénovat se trochu historii.*

Hitchcockova aféra (déjstvi 2.): zdkopova vilka

Proti témto velice riiznorodym pohlediim na americky film, z nichz se sotva dala vytvo-
fit souvisld analyticka linie, proti pohlediim plnych protichiidnych interpretaci, proti to-
muto Hollywoodu, jenz byl hybnou pdkou filmu, jeho historie, jeho historek, jeho legend,
stejné jako tovdrnou na infantilni sny, podnikem na rozklad identity, ,,kde lze vidét, ze
devadesit procent filmi je zdleZitosti producentli a ne reZisérq, ti Ze tu jsou jen jakymi-
si ,metéry‘ pracujicimi za plat a svédomité plnicimi své tikoly ve velice tizkém rdmeir®
(napiSe Doniol-Valcroze v souvislosti s Vincentem Minnellim®”), proti tomuto souboru
nescetnych, disonantnich soudd, pfizna¢nych pro Cahiers v jejich zaddtcich, postavi
»cinemani®, parta ,,velice mladych kritikd* linii daleko jednolitéjsi — vyristajici z néko-
lika tviircti a vedenou piesnou vizi. Schérer, Rivette, Godard, Truffaut, Chabrol prosazu-
ji dva tviirce: Hitchcocka a Hawkse; jeden model ekonomického a estetického provozu:
sérii B; a jednu pravdu: chvidlu reZie. Je nesporné, Ze tato relativni jedineénost vybéru
a tato jednota pohledu predstavuji silu. Ponenghlu, celkem vzato oviem dost rychle, se
tato linie v ¢asopise prosadi a nahradi hlediska rozmanitéjsi, multidisciplinarni, z nichz
na americky film pohliZeji Doniol-Valcroze ¢i Bazin.

20) ,,Cahiers du cinema® 1953, ¢. 26 (srpen).
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K prvnimu projevu tohoto kritického zamé&feni dojde samoziejmé v souvislosti s Alfredem
Hitchcockem. Hans Lucas (Jean-Luc Godard) se v desdtém ¢&isle zastane CIZINCU VE VLA-
KU proti ttokim, jimZ byl tento film uz vystaven. Nédzev ¢ldnku, ktery je jeho druhym
v Cahiers, Nadrazenost subjektu (Suprématie du sujet), je provokaci, vidyt Godard aZ p¥i-
1i§ dobfe vi, Ze to, co uZ etablované&js{ kritika Hitchcockovi vytykd, je prdvé nepfitomnost
ndmétu. Aviak tim, jak si pohrdvd se dvéma vyznamy, které slovo sujet ve francouzstiné
md (1. syZet, 2. subjekt), pfendsi nejprve vyznam smyslu ze syZetu-obsahu na subjekt-jd
(Hitchcock je tudiZ subjekt vysostny, to jest tviirce), naceZ se snaZi ukdzat, v ¢em je
u Hitchcocka syzet-obsah hlubsi, nez se bézné predpokldda. Kdyz si Godard s Hitch-
cockem takto pohrdvd, ¢i spife se jim zabyvd tak vdZné, nepfedstird naivitu a uzndva:
,,Posledni Hitchcockv film pravdépodobné bude vyvoldvat spory. Ty, kdo ho bez vyhrad
a vytrvale obdivuji, lze spoéitat na prstech jedné ruky.” Vidyf Hitchcock je i v Cahiers
»jednémi urdZlivé pomlouvén, zatimeo druzi se nad nim usklibaji*. Godard ostatné svij
&lanek kon&f ironicky: ,,CtendF zajisté postiehl, Ze viechny hroty v tomto &lénku jsou na-
mifeny proti vedeni redakce,* jasnéji to ifci nelze. Godard se viak bez okolké ptd: ,,Cim
tedy si Hitchcock nd§ zdjem zasluhuje? Pfedné tim, odpovidd kritik s predstiranou
naivitou, 7e pojedndvd o ,,vdznych ndmétech”, dili o ,,ddélu moderniho ¢lovéka, ktery
spo¢ivd v tom, uniknout zkéze bez pomoci bohi*. Dile proto, Ze jako jediny vlddne onou
Hrezijni virtuozitou®, jez ho stavi, jak piSe Godard, na roven Dreyera ¢i Gance. A nako-
nec, a pravé v tom se ukazuje podstata reZisérovy velikosti, je Hitchcock skuteénym rea-
listou modernosti ve filmu. V tom, Ze Godard Hitchcocka postavil na tuto platformu poté,
co ho hdjil na platformé zdklad-forma, jak tomu byvalo ve sporech mezi starymi a moder-
nimi na konci ¢tyficdtych let, vidi problém sprdavné. Ve své analyze totiz vlastné uplatiiu-
je bazinovské teorie, které nejlepsi francouzsky kritik sdm nebyl s to prenést na matouci
ho hitchcockovsky svét. ,,Hitchcock realité zajisté vzdoruje,” fikd Godard, ,,ale neuhybd
pfed ni, vstupuje-li do pfitomnosti, pak proto, aby ji dodal styl, jehoZ se ji nedostava®.
Tak je Hitchcock jediny, kdo spojuje ve stylizaci némecky expresionismus s realismem
rezie a hrou herct. Ti totiZ jsou, a v tom je cil vykladu, ,,striktnimi nositeli akce, a nic ji-
ného nez tato akce neni piirozené®. Je tedy Hitchcock realistou nasi doby, protoze ovla-
d4 ,,realismus akce“. Godard potom chvéli americké filmy viibec: ,,Celd ndpaditost, mla-
distvost americkych filmii spocivd v tom, Ze se stavéji nové k namétu, k akei, k samému
smyslu reZie, zatimco francouzsky film Zije stdle je$té v nevim jaké vite v satiru, pohlcen
vasni ke krdse a pitoresknu, do ¢etby Tristana a Isoldy, se zitka prava a pravdy a tak
mu — jinymi slovy — hrozi, Ze skondf v nicoté. Nakonec uzavird mlady kritik z nékdejsi
Gazette du cinéma sviij ¢ldnek tim, Ze ostfi nami¥i dosti neohrabané proti Bazinovi a Do-
niolovi: ,.,I1, kdo se odmitaji obdivovat Hitchcockovi, aby si to o to vic vynahradili na Re-
noirové RECE, to jsou ti ,cizinei ve vlaku® v praxi.své povinnosti.*

Toto vychvalovani Hitchcocka spojené s tak prudkym tdtokem na vedeni redakce oviem
neziistane nepovsimnuto. Pierre Kast, velky pritel Doniol-Valcroze a nesmifitelny od-
purce Hitchcockiiv, na né za dva mésice odpovi: ,,OviemzZe dobfe vidim, co se skryvd
za urdzlivym, mile pokryteckym ¢i mladistvé paradoxnim vychvalovanim nejnovéjsiho
Hitchcockova stylu z fad Schérerovy Skoly.**" Kast reaguje vtipné. Na jedné strané se

21) ,,Cahiers du cinéma® 1952, &. 12 (kvéten).
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sdm zaradf do tibora ,,vedenf redakce®, téch, kdo se stavéji za zdklad i za formu, za ob-
sah ve formé&; na druhé strané izoluje ,,nepfitele” tim, Ze ho pojmenovavd, a to ironic-
ky. ,.Skola“, o ni% je fe¢, oznatuje predné vidce, jejf Sedou eminenci, jak uZ néktefi
¥ikaji, pfi¢emz ponékud opomfji mladé — Rivetta (24 let), Godarda (22 let), Truffauta
(20 let) —, a celek shrne pod pojem scholasticky rigidni a zdroveii zdétinstujici. Ze by
snad ,.Schérerova $kola® byla dogmatickou mateiskou 8kolkou velice mladé generace
kritik§?

Diskuse nabude rychly spad podle rytmu, v némZ jsou uvddény ¢&i reprizovany Hitchcoc-
kovy filmy, protoze uz v tomté# dvandctém éisle se ,,Schérerova Skola®, ostatné piimo
v osobé& svého viidce, vyjadii ke ZMIZEN STARE DAMY, anglickému filmu z roku 1938,
poklddanému viemi ,,seriéznimi* kritiky té doby za mistrovské dilo tviircovo. Schérer
nehodld vyuzit tohoto alibi (hovofit o filmu jednomyslné cenéném), tohoto konsensu,
a vrd# do ného naopak klin: tento dokonaly film z roku 1938 je nicméné méné dobry nez
PROVAZ a CIZINCI VE VLAKU. Schérer na Hitchcockovi koneckoncii uplatiiuje schéma pre-
hodnocenti, podle ného# postupoval u amerického Renoira — a které Bazin nakonec téZ
piijal — génius nepodléhd dpadku, procisfuje se. Pro¢ je Hitchcock veliky? ptd se tedy
kritik. ,,ProtoZe je to ten, kdo vénuje nejvétsi pozornost hrubé sile toho, co ukazuje.”
Tuto definici ,,realismu hrubosti®, uplatfiovanou na Hitchcockovi, zavedl uz Godard,
Schérer ji viak rozviji: ,,Prdvé nepravdépodobnost zépletky, kterd Hitchcockovi byvd vy-
tykdna, doddvd podrobnostem celku onen piidech pravdivosti, ktery mé& nepfestdvd
okouzlovat.* Schérer zakoné{ své pojedndni obhajobou: ,,Ne, Hitchcock nenf jen velice
obratnym praktikem — pro¢ by se ostatné neSikovnost méla poklddat za pfednost? —, ale
jednim z nejorigindlnéj$ich a nejhlubsich tviircii celé filmové historie.” Zdpas o Hitch-
cockovu ,,autorifikaci® byl v Cahiers s kone¢nou platnosti zahdjen, a to ve jménu bazi-
novské koncepce par excellence — realismu.

V této prudké ping-pongové kritické hie je ve étrndctém é&isle udéleno slovo antihitch-
cockovefim v zastoupeni Gavina Lamberta, piitele Cahiers v Londyné a $éfredaktora
Sight and Sound, tehdy nejlepiiho anglického filmového Casopisu. Lambert je viici
Hitchcockovi velice pifsny, podobné jako predtim Weinberg, z ¢ehoz lze vidét, Ze jeho
kulturni uznéni je zdleZitosti nejprve vyslovené francouzskou a Ze se to teprve pozdéji
odrazi v kritice mezindrodni. Hitchcock je ,,nadany, ale druhorady, protoZe se mu nedo-
stdvd — a to je jeho ,zdkladn{ nedostatek® — ani smyslu pro hodnoty, ani opravdové lid-
skosti®. A hlavné, jak zni druhy obvykly argument odpfiredl ,,mistra napéti*: od té doby,
co je v Hollywoodu, jeho talent o¢ividné upadd. ,,Jeho talent vyvanul. Hitchcock nato¢il
v USA filmy zdbavné, které viak neznamenaji zidny pokrok proti jeho difvéjsim pracim.
Jeho cesta vede do prazdna, z néhoz se vynofuje jen ziidkakdy; takovy je bohuzel v Ame-
rice osud ¢etnych anglickych a evropskych rezisérii.

V patndctém ¢isle vstupuje do debaty Hans Lucas velice ambicidznim ¢lankem Obrana
a ilustrace klasického stiithu (Défense et illustration du découpage classique). Slo prede-
v&im o to, jak fikd Godard jesté dnes, ,,zlomit kopi s nezapomenutelnym Bazinem®.*
Jenze tu neptijde jen o piipad samotného Hitchcocka, bude totiz pfibrdn jesté také

22) Godard na toto kritické kldni vzpomind: Jean-Luc G o d a r d, Vague nouvelle: Genése. ,,Cahiers du ciné-
ma* 1990, ¢&. 431/32 (kvéten).
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Hawks a Preminger. Godard chvéli americky klasicky stiih, nejprostsi, suchy a nervéz-
ni, ktery ,,vystihuje rychlost déje®, ¢ili ,,plné potéSeni okamziku®. Tak jako Bazin ddva
prednost zdbéru-sekvenci ¢i hloubee zdbéru, ¢ili svym zptsobem tomu, co délku zabéru
miuze prodlouzit pies jeho prosté zaznamenavani ¢i roz&ifit jeho pole smérem k tomu, co
je mimo néj, a ponechdvd platnu funkei skrySe, tak idealizuje Godard v tomto ¢ldnku
»spojovaci zdbér v ose® (stfih dle pravidla osy), drahy Hawksovi, ¢ili to, co rozstfihne
sekvenci a vymeszi tak to, co je v o¢ich mladého kritika podstatné: ,,pohyb o¢i nebo zpii-
sob chiize*. Obrana Hitchcocka a Hawkse je tedy zaloZena na neustdlém sledu gest a tél
(a tedy déje).

Postoj ke stfihu bude tedy od padesdtych let zdrojem ostrych polemik o pojeti filmu.
Debata se neuzavie a o pét let pozdéji dojde k novému klani mezi obéma protagonisty.
Ve zvlaStnim ¢isle vénovaném nedostatkiim a pfednostem stiihu vyrdzi Jean-Luc Godard
do ttoku s jednou pro ného tak typickych formulaci: ,,Jestlize rezirovat znamend divat
se, je stithdn{ totéZ co tlukot srdce.” Stiih-tlukot musi podle Godarda byt kli¢ovym ele-
mentem rytmizace filmu. Oceriuje zlom, stfih dokonce 1 uvnitf sekvence. Godard chece
pochopit ,.Soky* a ,,napéti®, které rozlozi akei tak, ze miize byt ,,izolovdna na jednom
konci ¢asu®, rozkouskovidna a montdZi znovu slepena. Tady se uZ podle Godarda vytvari
film. Bazin v ndsledujicim piispévku sméfuje k jinému univerzu, svobodnéjsimu, proto-
ze jim prosazovany zdbér-sekvence musi odpovidat upfimnosti a pfirozené improviza-
ci ¢lovéka, a zdroven i sepétéjSimu, nebof by v ném stfih v nékterych piipadech piisobil
jako pravopisnd chyba nebo faledny akord. Ve svém pojednani Montdz zakdzdna analy-
zuje nékteré sekvence animovanych filmi, aby zevrubné ukdzal, . kde stiih oslabuje
smysl déje”. U Godarda je déj rozstithany na ,,kousky ¢asu®, u Bazina souvisly ve své
kontinuit&, pifstupy obou se jevi jako nepfekonatelné odligné.*”

Vratme se k americkym filmim... Bouflivy pfichod Francois Truffauta v bfeznu 1953
v jednadvacdtém ¢&isle Cahiers argumenty hollywoodofilské Skoly zdroven posili i otie-
se. Posili je polemikou: Truffautovi se v ni nikdo nevyrovnd a on zanicené a s humo-
rem vyrdzi do boje proti sociologickému, historickému ¢i ,,mytologickému® piistupu
k americkému filmu. Jeho ¢lanky jsou plny ostnii proti ,,sociologim®, portrét Marilyn
v NIAGARE Henryho Hathawaye kupiikladu kon¢i slovy: ,,nelZe jediné podprsenka®, coz
je ironie reagujici na pojedndni o soudobé mytologii zaloZené na kultu novych holly-
woodskych hvézd, na sociologické price pokracujici v linii Edgara Morina ¢i Rolanda

23) ,.Cahiers du cinéma® 1956, &. 65 (prosinec). S texty Henriho Colpiho, Jean-Luc Godarda, André Ba-
zina o stiithu. Ke zdtraznéni protikladu Godard / Bazin staci postavit vedle sebe dvé velice vymluvné
véty. Godard: ,,Kdo podlehne pfitazlivosti stfihu, podlehne taktéz pokuSeni krdtkého zdbéru. Jak? Tim,
e z pohledu u&ini hlavnf sou&dst své hry. Spojovat s pohledem, 1o je skoro definice stiihu, jeho nejvy3si
ambice a zdroveii jeho podiizenost reZii. To vpravdé znamend vyvolat dusi z ducha, vdZer zpod machi-
nace, umoznit srdei ziskat pfevahu nad inteligenci tim, Ze se pojem prostoru zni¢f ve prospéch pojmu
¢asu.” Bazin: ,Mdm v dmyslu jen analyzoval jisté zdkony stfihu v jejich vztahu ke kinematografickému
vyrazu, a jesté zdsadnéji jeho estetickou ontologii (...) Nékteré druhy akce se pouZivani stiihu brd-
ni, maji-li se plné projevit. Vyraz jejich konkrétniho trvdnf je o¢ividné neslucitelny s abstraktnim ¢a-
sem stfihu, pfedeviim viak nékteré kinematografické situace existujf jen tehdy, je-li realita jejich pro-
storové jednoly jasné oziejmena, zvldSté pak komické ¢i tragické situace zalozené na vztahu ¢lovéka
a piedméti.”
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Barthesa,”” které se u nékterych redaktorfi Cahiers setkdvajf s jistou odezvou, Truffau-
ta v8ak popuzuji, protoZe gesta a téla na pldtné si kladl vidycky do spojitosti spiSe
s pravdivosti filmu nezZ se spole¢enskym imagindrnem.

Co vak Truffaut do koly Schérerovy vnasi pfedeviim a co ji ponékud otfese, to je kru-
hovd obrana americké série B, z niZ zhlédl viechny filmy uvedené v PafiZi. Prvni Truf-
fauttiv éldnek ostatné pojedndvd o NAHLEM STRACHU Davida Millera, filmu, ktery kritika
vesmés ztrhala, ktery v8ak z pera mladého Truffauta vychdzf jako odraz ,,amerického fil-
mu prokazujictho kazdy tyden, Ze je nejvétsi na svété™. Toto tvrzeni je upfesnéno v sou-
vislosti s kritikou SNEHU KILIMANDZARA Henryho Kinga: ,Véera jsme péli chvalozpévy na
americky film, nejvétsi na svété, neslo vSak ani tak o superprodukce, jako o malé sério-
vé filmy, jeZ lze vidét v kinech na bulvdrech.“* Téchto ,,malych film&* se Truffaut &fs-
lo po ¢isle ujima co polemicky advokat, zastdvd se Bruce Humberstonea, Arche Obole-
ra a Ernesta B. Schoedsacka, Douglase Sirka, Normana Tauroga, jehoZ ,,doporucuje,
prestoZe se o ném nikdo nezminil®. Jeho polemicky styl se vzedme nejsilnéji v souvis-
losti s filmem UzKY OKRAJ Richarda Fleischera: ,Tajemstvi, jez jednoho dne bude nutné
protnout jako nezit, je tajemstvi hierarchie nebo smyslu pro miru. Nenf to ta nejmens{ z4-
sluha uméni, kterym se tu zabyvdme, Ze nechdvd krdsu vypudet na vétvich takika vidyc-
ky vulgdrnich (...). Budu chvélit avantgardu, jeZ se mi zd4 byt celd obsaZena v muZzném
chodu chicagského expressu s nélozi zcela mordlniho nitroglycerinu, coz mu viak dod4-
vé piivab, ktery by mu mohl zdvidét upoceny fidi¢ tézkého vozidla tézkopddného chodu
(nardzka na Clouzotovu Mzpu STRACHU).“*” Pfes Hitchcocka, Hawkse a sérii B za¢inaji
tviirei a estetika, s nimiz ¢étendre seznamuji Schérer, Godard ¢&i Truffaut, vytvdret oprav-
dovou a soustavnou ,,politiku®.

O Howardu Hawksovi hovofil uz Godard, ale Rivette ho v pétadvacitém &isle predstavu-
je jako tviirce rovného Hitchcockovi. Ndzev jeho ¢ldnku (jeho prvniho velkého pfispév-
ku pro Cahiers) je velice vimluvny: Génius Howarda Hawkse (Génie de Howard Hawks).
Rivette stavi Hawkse rozhodné, rdzné a (velice) provokativné na piedestal ,,génia“, &
abychom pouZili vyrazu Malrauxova, ktery si oblibil Bazin, tim, Ze ho pozvedd na statut
umélce: ,,¢lovéka stylu®. Tento styl, to je pohled upfeny na skutecnost svéta: ,,Evident-
nost je pfiznakem Hawksovy geniality. OMLAZOVACI PROSTREDEK je genidlni film a piiso-
bi na mysl svou evidentnosti. Tu néktefi nicméné odmitaji, brani se spokojit se tim, co
je. Neporozuméni moznd nemd jiné piic¢iny.” Rivette pfichdzi v tomto textu s rétorikou,
kterou mu budou mnozi vytykat (obzvldsté Kast a Doniol), s rétorikou evidentnosti, sou-
dii z titulu absolutniho vkusu, jez vSak je zdroven zndmkou jeho tseé¢ného, vitdlniho

24) Tento piistup k filmu jakoZto hybateli socidlntho imagindrna je v padesdtych letech velice novy a setkd-
vi se jistou odezvou v Cahiers v nékterych ¢ldneich, napf.: Michel Dorsd ay, Situation de 'Amérique.
,»Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 23 (kvéten); Ty z, Misogynie du cinéma américain. ,,Cahiers du cinéma®
1953, ¢. 19 (leden) a 20 (iinor). Zapadd velice dobfe do souboru otdzek té doby, jak jsou obsaZeny ve
sborniku: Roland Barthes, Mythologies. Paris 1957. Souvisi také s texty uvefejnénymi mezi lety
1954 az 1956 v Esprit, France-Observateur a Les Lettres nouvelles; a rovnéZ s vice sociologicky za-
méfenymi pracemi: Edgar Morin, Le Cinéma, ou I’homme imaginaire. Paris 1956; Ty %, Les Stars.
Paris 1957.

25) ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢&. 23 (kvéten).

26) .,Cahiers du cinéma® 1953, &. 24 (&erven).
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zplisobu psani. UkdZe se predevi&im byt nejlepsim analytikem akce zaznamenané ame-
rickymi filmy, akce povySené na mordlku filmu: ,,Fascinace, kterou vyvoldava Hawks,
nespoc¢iva v myslence, nybrz v i¢innosti; jedndni nds zaujme méné svou krdsou nez pii-
mo svou pisobnosti uvnit svého svéta.” Hawksovo uménf spocivd v tomto vykonnost-
nim zaznamendvdni skute¢nosti pfes gesta, rytmus té&l: téla promlouvaji gesty, gesta
vyjadiuji akei, akce je rezie filmu. Tato mordlka reZie vede reZiséra k ,,zdkladni pocti-
vosti“ (pojeti velice blizké ,,axiomu reality* predloZzenému Bazinem): Zzidné odbocky
od vyprdvéni, linedrni kontinuita je absolutnim pravidlem, posedlosti, jeZ ,,ustavuje fad
génia Howarda Hawkse (...) tim, Ze moderni senzibilit¢ doddva klasické védomi®.
KdyZ Rivette pfipojuje Hawkse k souboru ,.tviirci* a definuje ,,mordlku akce* ve filmu
jako klasické pravidlo — onu ,,logiku, kterd rozhodné neni néjakou chladnou intelektu-
dlnf schopnosti, nybrz soudrznosti téla, souzvukem a ndvaznosti ¢ini* —, dovrsuje tak-
ika definitivné u¢ebni dobu Schérerovy skoly, kterd pak uz své stanovisko bude ¢im dal
tim otevrenéji dotvrzovat.

Tehdy podepisuje Maurice Schérer v éisle 26, ze srpna / zdi{ 1953, prvni skuteény ma-
nifest této kritické volby: O tfech filmech a jedné Skole (De trois films et une certaine
école), vyslovny odkaz na onu ,,8kolu®, jez pry nese jeho jméno a plisobi rozruch v ¢a-
sopise. V zdhlavi je citt z Rimbauda: ,,Je tieba byt absolutné moderni.“ Uvodem a na
vysvétlenou prohlaguje: ,,JelikoZz mi Pierre Kast onehdy prokadzal tu ¢est a oznac¢il mé
za viiddce $koly, kterd z4¥{ patrné vice svym zdpalem neZ pocétem svych adepti, smé-
ru, ktery André Bazin na zdvér své ankety o kritice umistil — nic proti tomu — na ten
nejzazii konec dogmatismu, necht je mi dovoleno, abych tu vystoupil jako tlumoc-
nik jedné frakce jistéze mensinové, piece jenom ale frakce redakce ¢asopisu, jehoz
eklekticismus, podloZeny spole¢nou ldskou k filmu, je zdrukou jeji kompetence a se-
riéznosti.*

Potom se Schérer snazi charakterizovat své protivniky z oblasti plisobnosti ¢asopisu:
jsou to ti, ktef{ pravidelné pisi do Cahiers o americkém filmu, a to tak jako ona ,levice,
kterd zaménuje kinematografickou hodnotu dila s priraznosti jistych socidlnich po-
7adavki“. V hlavni &¢dsti rozpravy pak kritik prichdzi s trojici tviret: pred Hustonem,
Chaplinem, De Sikou, odpovidajicim vkusu spiSe bazinovskému, ddvd prednost Renoi-
rovi, Rossellinimu, Hitchcockovi. PO RECE, STROMBOLI, ZEMI BOZI, CIZINCICH VE VLAKU
natocili tito tfi reziséii ZLATY KOCAR, EVROPU 51 a ZPOVIDAM SE, a to jsou podle Schére-
ra jediné filmy, které umoziuji ,,byt moderni®. Jakym zptsobem jsou moderni? Vsich-
ni tii pfichdzeji s realismem, ktery odkryvd hlubokou nesluéitelnost materidlniho fddu
s fadem duchovnim. U Hitcheocka se to déje tak, Ze zaznamendva skuteénost (posloup-
nost déje, napéti), kterd neodhaluje pouze vysledek tohoto zaznamendviani, nybrz
1 ,,mravni tryzei patrnou na hrdinové tvdfi“. Pravé tato mravnf tryzen, zachycend z co
nejvétsi blizkosti, spojuje materidlno s duchovnem. Podle Schérera je hrdinova tvdr
»duchovni télesnosti“. V tomto seskupeni (Renoir, Rossellini, Hitchcock) a v této ana-
lyze (spojeni materidlna s duchovnem jakozto vysledek kinematografického realismu)
rozpozndavame kus po kuse zdklady Bazinovy teorie, s jedinym piidavkem, Alfredem
Hitchcockem. Jde tu vedle velice obratného zptisobu, jak ospravedlnit néjakou volbu
tim, Ze si pfitom poslouZime myslenkovou soustavou uéitele, o to, zaradit Hitchcocka
definitivé do krdlovstvi velikdnd.
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Je to dodnes a stile citit, jediné s Hitchcockem jsou problémy a kviili nému konéi Sché-
rer sviij manifest takto: ,,P¥4l bych si, aby se filmovy kritik kone¢né oprostil od predstav
pievzatych od starsich kolegfi, aby novyma o¢ima a v novém duchu zacal pohliZet na
dila, jez podle mého minéni budou mit v historii nasi doby daleko vétsi vyznam nezli
matné poziistatky uménf, které se piezilo.” Od roku 1948, kdy byl Hitchcock Tacchellou
a Thérondem piedstaven v LEcran Francais — uz to byla provokace — jako ,,mistr formél-
nf i¢innosti®, aZ po toto &islo Cahiers, v némz se definitivné rysuje, Ze tviirce stihany bo-
zim pohledem bude interpretovédn v duchu Dostojevského, se kritickd analyza podstatné
prohloubila. Z toho lze vidét, jaky vyznam méla ,Hitchcockova aféra® v procesu zrdnf
jedné generace kritikii. '

Rivette ve svém ¢lanku o ZPOVIDAM SE takika bez pferyvu pokracuje v analyze s jinymi
argumenty. ,,Hitchcockovy filmy nepatii do domény kritiki, kteii se vidycky projevova-
li jako naprosto neschopni vylozit je. (...) Tyto filmy, spolu s komediemi Hawksovymi,
americkou tvorbou Renoirovou, tvorbou Rosselliniho (...) jsou spiSe prvnimi projevy
onoho moderntho filmu, ktery jsou s to pochopit jediné sami filmafi.“*” Kritika je hodna
opovrzeni, nebof nebyla s to mluvit ani o Hitchcockovi, ani o Hawksovi, dokdZi to je-
diné filmafi: Schérerova $kola se tu tak hned zpoddtku, a to je to hlavni, s prorockou
jistotou predstavuje jako smér filmaiii-kritikii... Rivette oteviené prohlasuje: jestliZe
Hitchcockovo uméni neni chdpdno, pak proto, Ze je pro zastaralou kritiku ,,p#ilis vzne-
Sené” a ,,dospélo k témuz stupni dokonalosti jako hudba v dobé Bachové®. Hitchcock,
Hawks, Renoir, Rossellini spojeni a p¥irovnani k Bachovi: je to jakoby pfedpovéd toho,
co bude po piistich deset let tvofit soudrznost Cahiers du cinéma. Rivette, ohlaSujici no-
vou vlnu a naértavajici linii ¢asopisu pro skoro jedno desetileti, se vskutku jakoby
nachdzi v srdci oné ,,modernosti®, ale také onoho klasicismu, po némz tak naléhavé vo-
lal Schérer. Toto 26. &islo Cahiers, doplnéné o nékolik mésict pozdéji Truffautovym
pamfletem proti francouzskému ,,vzneSenému* filmu, jako by vyznacovalo vyznamny
piedél v zaméfeni ¢asopisu, ktery napiisté bude jak pokud jde o analyzu, tak ve volbé
tviireti 1 v polemice poskytovat éetbu velice koherentni, vychdzejici z pozndvani Renoi-
ra, Rosselliniho, Hitchcocka a Hawkse, prohld$enych za ,klasické tviirce®, a zavrhujici
film francouzsky.

Posledni skute¢nou piekdzku pro tento obrat ¢asopisu predstavuje sdm André Bazin.
Az dosud v Cahiers do potycek a polemik o téchto ndmétech nezasahoval. Kdyz v8ak si
Schérer a Rivette vyptjéili k tomu, aby Hitchcocka a Hawkse pozdvihli mezi tvirce,
jeho analyzy a interpretaéni rdimce, je nucen do debaty vstoupit. CoZ uéini ve 27. ¢isle
z fijna 1953, kdyZ se zastdvd nového filmu Johna Hustona RUDY ODZNAK ODVAHY. ,,Pro-
toZe se ndm vytykd, Ze pti Hitchcockové jméné kroutime hlavou, pokldddm za nutné
upfesnit, Ze tviirci filmu ZPOVIDAM SE samoziejmé prizndvdm osobity styl, schopnost ob-
jevovat origindln{ kinematografické formy a Ze v tomto ohledu je jeho pfevaha nad Hus-
tonem nespornd. Av8ak i pfesto povazuji RUDY ODZNAK ODVAHY a dokonce i AFRICKOU
KRALOVNU za dila mnohem lepsi nez PROVAZ a CIZINCI VE VLAKU. Na ndmétu piece také
zélezi!* Bazin tedy Schérerové Skole odpovidd tim, Ze se zaméfuje na ndmét filmu:
.Vysledky kinematografické tvorby jsou tedy bezcenné a zdlezi ted’ uz jen na estetické

27) Jacques Rivette, L’Art de la fugue. ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 26 (srpen).
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hierarchii ndmé&t&.” Vybral si ke sporu, jak se zdd, terén vskutku nevhodny. Jednak pro-
to, ze neni zddnym Sadoulem, aby rozhodoval o tom, ktery ndmét je dobry a ktery Spat-
ny, a tak miiZe jeho argument vyvritit otdzka: ,,Co je to Spatny nimét?* Oviemze se tou-
to odpovédi Schérerovi proti své viili zatazuje do uZz piekonaného intelektudlniho svéta,
do tdbora kritik@i za¢inajicich nanovo s debatou o obsahu a formé&, z néhoz chtéji mladi
barba#i uniknout. Bazin, ktery v letech 1948 aZ 1949 viemocnost ndmétu odmital, se na
ni ted’ odvoldv4 pfi argumentaci proti kritikéim, kteff si mezitim vybudovali cinefilni kul-
turu velice odli¥ného zaméteni. Jak dokonald je na jedné strané shoda mezi Bazinem
a mladymi redaktory, pokud jde o realismus, kinematograficky obraz ¢i vztah mezi ma-
teridlnem a duchovnem, tak nejsou schopni dorozumét se v jistych otdzkdch vkusu, v za-
méteni kritiky, jak se ukdzalo pravé p¥i Hitchcockové aféfe. Po tomto ¢ldnku se Huston
uz nezd4 byt vétiim tviircem nez Hitchcock a Schérerova 8kola z tohoto kritického sou-
boje vychdzi bezpochyby znaéné posilena. Ostatné v oblasti amerického filmu nadile
udévaji tén Rivette, Truffaut a Schérer: Rivette brzy uvede do redakéni linie Nicholase
Raye, Otto Premingera coby ,,dopliikové tviirce®, zatimco Schérer bude vychvalovat
Hawksovo VYSOKE NEBE se sebed{ivérou, vychazejici z jistoty, Ze si z amerického ¢i vlast-
né filmu vibec, vybral to sprdvné.

Velké ateistické filmy proti Duchu kiesfanstvi®

Kdy# jsme tu popisovali, jak kritika v Cahiers du cinéma reagovala na americky film, na-
razili jsme na jedno zdkladni vybérové kritérium: duchovnost filmované hmoty. Zvlaste
Hitchcockovi byla Schérerovou gkolou piizndna schopnost projevit tuto vlastnost pievza-
tou z analyz André Bazina: ,,duchovnf télesnost®, vztah mezi svétem a zdsvétim, pfiznak
ontologického realismu, jak ho katolicky kritik definoval. Zastavme se na chvili u zauje-
ti postoje v Gasopise, jez v 1€ dobé neziistalo nepoviimnuto. Jsou snad Cahiers du ciné-
ma ndstrojem ,,obskurntho kritického poboZniistkdFstvi“? tdzi se uz v roce 1951 Kyrou
a Benayoun ve své surrealistické publikaci Filmovy vék (L'Age du cinéma) nad analyzou
DENIKU VENKOVSKEHO FARARE od André Bazina. A tak zaéind hned s prvnim roénikem ¢a-
sopisu ono podeziravé vyptdvani a debatovéni, které bez ustani stavi Cahiers proti novi-
ndm, ¢asopistim a knihdm hldsicim se k marxismu ¢i k dédictvi surrealismu. Néktefi do-
konce dospéji tak daleko, Ze se vdzné ptaji, zda Cahiers du cinéma bazinovské inspirace
¢i rohmerovské linie nejsou financovdny Vatikdnem... V sedmém ¢isle Cahiers pokld-
d4 tedy Bazin za nutné ospravedlnit se: ,,Uz po pét let ndboZensk4 témata ddvaji vznikat
¢fm ddl vice zajimavym film@im.“ I mimo oblast kinematografie, v niZ se to vedle bytos-
tf bloudicich mezi milosti a hiichem z film& Rosselliniho a Hitchcocka pravdaze hem-
7 némeckymi a italskymi panbi¢kédiskymi selankami, je intelektudlnf situace pfiznivd
pro obnovu duchovniho mygleni. Nebof i kdyZ intelektudlni levice materialistického,
marxistického & existencialistického zaméfen{ po vdlce nepopiratelné prevladd, nemé-
la by se tato prevaha zaméhovat za vylu¢nost. Je to rovnéz obdobf, kdy vznikaji rozsdhlé
sité spiritualistické. Casopis Esprit, denik Le Monde, nakladatelstvi Seuil, ba i mladd

28) Nézev Chateaubriandova spisu z roku 1802 (pozn. piekl.).
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Narodnf nadace politickych véd rozsifuji mimo pomé&mé izky okruh Katolického stie-
diska francouzskych intelektudld vliv personalistického mySleni Emmanuela Mouniera
a Jacquesa Maritaina.” JenZe je§té vic neZ souhra vlivii stojf ve stfedu debaty sdm zd-
klad bazinovské teorie filmu. Jak uz fe¢eno, je axiom reality, jak jej Bazin klade do po-
predi co zakladajici princip a pramen zduchovnéni filmu, neoddélitelny od jeho mysté-
rie — nahlé zjeveni mimozemskosti, takika nghodné, a prece obsesivni. V tomto smyslu
je ,Veronidin zdvoj“ symbolem a kliem celé estetiky Bazinovy, ktery byl také silné
ovlivnén Mounierem a Teilhardem de Chardin:* zdvoj je potrhany, jeho povrch plny ne-
rovnosti a drsny jako obydejnd realita, husté pfedivo litky umoZiiuje tvarovat svét z té
nejvétsf blizkosti (realismus), v tajuplné a obsesivni dvojexpozici se viak rysuje tvér bo-
lesti, muc¢ednicka tvaf Kristova.

Nékteif z hlavnich kritik@i Cahiers du cinéma, Rohmer, Rivette, ba i Truffaut a Chabrol,
budou tohoto vpravdé spiritudlniho mistra ndsledovat, rozvinou tuto souvztaznost a osveét-
If ji na vyznamnych filmech: EVROPE 51, CESTE PO ITALI, ZPOVIDAM SE, zatfmco jini re-
daktofi, poznamenanf spiSe marxismem nebo surrealismem, na to budou reagovat nékdy
i prudece. ,Velké ateistické filmy“ proti ,,Duchu kfesfanstvi“ — pievzal jsem tady dva
titulky kritik, jedné o MZDFE STRACHU od Pierra Kasta, druhou o EVROPE 51 od Erika Roh-
mera — polemiky prob&hnou v prvnich &islech Cahiers. Nejde zajisté o to, udélat z Ca-
hiers néco, ¢fm nejsou, ¢asopis ndbozenského proselytismu nebo viibec néjaky ndboZen-
sky ¢asopis. AvSak ndboZenstvi jakoZto vypravéni vyklddajici svét, to jest zdroj metafor,
podstata vypréavéni, jez dovoluje dodat skute¢nosti smysl tim, Ze o nf vypravi, ba i dogma
o inkarnaci, je# patii ke katolické symbolice stejné jako k ,filmu télesného vyrazu®, jak
je tasopisem pojimdn, to je v Cahiers du cinéma p¥itomné velmi silné.

Bazin zaéne uddvat tén dost brzy. Ve tietim &isle doporu¢uje studovat Bressontiv DENIK
VENKOVSKEHO FARARE jako vyprdvénf pasiji. KdyZ popisuje etapy filmového postupu, vy-
klad4 nekteré sekvence jako zastdvky na kifZové cesté a konéf svou analyzu citdtem
z Bressona: ,,Byl jsem vézn&m svaté Agonie,” fikd fardf, aby svému utrpeni dodal smysl,
jakozto estetické a vypravédské drdze reZisérové. Prvni, kdo sice neodpovidd Bazinovi,
ale rozproudi debatu, je Chris Marker, mladik milujici divadlo, ale pfitahovany k filmu
diky charismatu pravé André Bazina. Marker se ujimd bazinovské analyzy spirituali-
ty, ale pievraci jeji hodnoty: ndboZenstvi se stdvd nihradnim vyprdvénim, fungujicim
viiti skutednosti jako rouska &li jako maska postavend proti kamefe. Piilezitost k tomu
poskytne shornik o ,,némeckém filmu*, vydany Cahiers v éervenci 1951. Némecké pro-
dukce z konce &tyficdtych let skuteéné prekypuji pieslddlymi bigotnimi selankami.
Marker tento ,spiritualisticky symbolismus® ostfe napadne: tyto ,expresionistické
a spiritualistické sldtaniny, pochopitelné v roce 1945, nejsou roku 1949 uz viibec ne-
vinné. Nejsou bezdiivodné, nevyjadiuj{ nesoulad mezi zastaralou formou a aktudlnim

29) O povéledném katolickém intelektudlnim hnutf viz napi.: Michel W in o ck, Historie politique de la revue
Esprit. 1930 — 1950. Paris 1975. Nékterd zajimavd svédectvi obsahuje kniha: Jean-Marie Domenac h,
Emmanuel Mounier. Paris 1972. Pokud jde o obecnéjsi kontext dé&jin kulturniho mylenf viz Pascal Ory,
L’Aventure culturelle frangaise: 1945 — 1989. Paris 1989.

30) Vliv Emmanuela Mouniera a Teilharda de Chardin na André Bazina viz D. Andrew,c.d.,s. 46 — 54,
74 - 76.
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obsahem. Naopak, je to pfesné to, co vyhovuje nestoudnosti odpovédnych, mlhavému
profetismu, jim? se Zdpadni Némecko pokousi dodat formu svému zmatku. Je to tatdZ hra
dvojexpozice, s ni# Némec znovu vystupuje po stupnici vin, aby je nakonec svalil na
Boha.” Marker tento zpfisob odmitdn{ vidét skute¢nost nazyvd ,.kfesfanstvim pordzky,
lidi, kte#f objevujf katedraly, kdyZz mohou mit prospéch z prava azylu®. Tento film ze zemi
(Zépadniho Némecka, Itélie), ,,jeZ si samy udéluji rozhieSeni s velkou podporou angelis-
mu a infantilismu, s 1étajicimi andé&ly pfivdzanymi za silnd lana a s détmi, jejichZ kine-
matografickd smrt m4 tak blizko k lidské obé&ti“, Marker odmitd a ddvé pfed nim pfednost
,realismu® z Vychodu: ,Vychodonémecky film se pfidriuje soutasné skutec¢nosti s viemi
jejimi neéistotami, které zdpadni film obchézi nebo zatlacuje. Na jedné strané Zivot se
v&im, co v sob& md kompromitujiciho a ne¢istého, na druhé pak nicota prikrytd kvétina-
mi. Némeck4 kinematografie na Zdpadé i na Vychodé jsou dvé sestry s tézkym dédictvim,
jedna se s nim vSak vypordddv4 tak, Ze piSe spiritudlni a symbolické bdsné (a pfipravuje
se vojensky), druhd tim, Ze se uéi svému femeslu. Nenf piilis tézké vidét, na které strané
md svoboda, bez ohledu na vné&ji zddni, vétsi nadéji.“"" Z tohoto dlouhého cititu je vi-
dét, jaky vliv mély tehdejsi aktudlni debaty na n&které redaktory asopisu, stejné jako to,
s jakou prudkosti ptelétdvaly argumenty z ,levého biehu® na ,,pravy“: ndbozenstvi jako
maska, jako ndhradn{ mytologie, to je jedno z nejpropracovanéjsich marxistickych témat,
tak jak jim tu Marker argumentuje proti svému uciteli Bazinovi.

Jind ostrd protindboZenskd opozice pfichdzi ze strany dédich surrealismu, ktefi svym
ateismem cht&ji provokovat a rozdrtit mordlku jisté kiestanské, méstické, pokrytecky
svatouskovské spolecenské vrstvy. Hlasatelem této ateistické protimorilky se v Cahiers
asto stdval Pierre Kast, jesté nez jim ob¢as byval v ¢asopise Positif, kde tento militant-
nf ateismus mohl nahrazovat kritickou rozpravu. Tomu se naskytla pfileZitost v prosinci
1951 nad sbornfkem vénovanym Luisi Buiiuelovi. Kast se vysmivéd ,,spiritualistickému
panteonu* akademickych autorfl a ,,pfedstavdm katolickych instituci o mordlce ve fil-
mu®, dvéma veli¢indm, diky nim# ,,md kiesfanskd mytologie prospé&ch z jednoho univer-
zdlntho tabu a z privilegii uméleckého rdzu®. Proti ,,proudu téchto boiskych ctnosti®,
ktery se pies film neustdle prelévd jako velkd voda, vytycuje Kast hrdz: nikoliv ,film
proklety*, ale néco, co je jeho polemickou odriidou: ,.film ateisticky*. Kritik jeden tako-
vy vybere jako manifest: MZDU STRACHU. Kast nazve svou recenzi Velky ateisticky film
a obhajuje v ni Clouzota proti ,.tém, kdo se opdjeji vodou z Lourdes™: »Nemyslim si, ze
by bylo mo#no zredukovat film na né&jakou subjektivitu nebo metafyziku; je nesporné, Ze
Clouzot bezezbytku a bezpochyby védomé vyjddril sviij zptisob, jak se zmocnit skutec-
nosti.“”® Dokonalost ,,dramatické masinérie” uplatnénd Clouzotem slouzi Kastovi jako
argument proti ,,pofouchlym chytrdkfim militantniho spiritualismu® piSicim do caso-
pisu. Viechno je skuteéné obsaZeno ve filmu a y postupu zdpletky: ,,MZDA STRACHU je
film, ktery nepredpoklddd ani nejvy%si bytost, ani prozietelnost, je to film, ktery spocivd
cely sdm v sobé.*

Odpovéd na sebe nenechd dlouho &ekat, v &emi se zase jednou projevi, co bylo jednim
z prednich zamérti Cahiers té doby: nepfetrZitd polemickd debata. O dva mésice pozdéji,

31) ,,Cahiers du cinéma® 1951, ¢. 4 (Cervenec).
32) ,,Cahiers du cinéma® 1953, ¢. 23 (kvélen).
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v ¢isle 25, se pera chdpe Eric Rohmer, aby predstavil Rosselliniho EVRopu 51. Pod ti-
tulkem stejné vymluvnym, jako byl Kastdv, Duch kfestanstvi, mu odpovidd naprosto
bez okolki: ,,Bud'te si ateista, a kamera vdm poskytne podivanou na svét bez Boha, kde
nevldadne Zadny jiny zdkon neZ ¢isty mechanismus pfi¢iny a nasledku.” a ironicky upo-
zornuje na ,,hranice onoho roztomilého ateismu, jemuZ soudoby film vétSinou vdéci za
svd nejobdivovanéjsi dila (MzpA STRACHU dostala cenu v Cannes)“. Na tento polemicky
vypad navdZe Rohmer védomé spiritualistickou analyzou Rosselliniho filmu. EvRora 51
pfichdz{ s ,,uménim metaforickym jako uméni chrdmovych oken®, na nichz ,,stavi jed-
na Zena ptivab svého poslani proti $klebu svéta®: duse se ukdZe v dennim svétle. Podle
Rohmera se duse miiZze ukdzat jen pies télesnost, ba pfimo hmotu: ,,Génius filmu tkvi
v tom, Ze je s to odkryt spojenf tak tésné a zdroven vzddlenost tak nekone¢nou mezi kréd-
lovstvim tél, jeho hmotou, a krdlovstvim ducha, jeho cilem.“ V této ,,zdzraéné* souvztaz-
nosti mezi tim, co by viechno mohlo oddalovat, nachdzi film své posldni: ,,Pravé proto,
ze film je nejrudimentdrnéjsi, Ze md nejblize k mechanické reprodukei, je s to pronik-
nout jak jen moind nejblize k metafyzické podstaté ¢lovéka nebo svéta®, tedy ono sbli-
ovdni mezi mechanickym zaznamendvdnim skute¢nosti a metafyzikou, jez Rivette za
mésic nato uvidi v akei, jak trhlinami a pastmi zadrhdva vypravééské predivo v Hitch-
cockové ZPOVIDAM SE. Linie obhajovand mladymi barbary se utvdfela, a na to se dost
Casto neupozoriiuje, od spiritualistického priblizovdni{ k velkym realistickym reZiséram.
V tomto ohledu zahajuje Hitchcock, nékdejsi zdk anglickych jezuitd, ve svém dile fadu
»hdbozenskych filmi“, jeZ dokonale osvétluje politiku jeho ndruZivych obrdncti v Ca-
hiers a posiluje je v jejich piistupu k filmu jako#to ndboZenskému li¢eni skute¢nosti.
A Hitchcock opravdu vypravi tuto skute¢nost postupné nejprve prostrednictvim pfibéhu
fardie, ktery je povinen zachovat zpovédni tajemstvi (ZPOVIDAM SE), a pak o zdzraku pfi-
volaném modlithou, ktery rozuzli zapletku NEPRAVEHO MUZE. Spiritualistické zaméren{
Cabhiers si v té dobé pieje byt natolik v souladu s hitchcockovskou tematikou, Ze Truffaut
miize se svym ponékud studentskym humorem napsat do ¢&isla 70: ,,Cahiers du cinéma
dékuji Alfredu Hitchcockovi, ktery prdvé nato¢il NEPRAVEHO MUZE jen proto, aby ndm
udélal radost a potvrdil pfed svétem pravdivost naSich vyklad.” Bazin na3el dokonaly
doklad svého zpasobu pojimani filmu tésné po vdlce v Rossellinim; stejné tak se s ma-
terializaci svych vykladi setkaji Cahiers u Hitchcocka, zvldsté pak v jeho filmech z pa-
desdtych let.

PieloZila Xenie Klepikovov4d
PreloZeno z francouzského origindlu:
Antoine de B ae que, Les Cahiers du cinéma. Histoire d’une revue.

Tome 1: A Uassaut du cinéma 1951 — 1959,
Ed. Cahiers du cinéma, Paris 1991, s. 51 — 87.
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Citované filmy:

Africkd krdlovna (The African Queen; John Huston, 1952), Asfaltovd dzungle (The Asphalt Jungle; John
Huston, 1950), Cesta po Itdlii (Viaggio in Italia; Roberto Rossellini, 1953), Cizinci ve vlaku (Strangers on
a Train; Alfred Hitcheock, 1950), Ddma z jezera (Lady in the Lake; Robert Montgomery; 1946), Ddma ze
Sanghaje (Lady from Shanghai; Orson Welles, 1948), Denik venkovského fardre (Le Journal d’un curé
de campagne; Robert Bresson, 1950), Diktdtor (The Great Dictator; Charles S. Chaplin, 1940), Doly krdle
Salamouna (King Solomon’s Mines; Andrew Marton — Compton Bennett, 1950), Drahd Karolina (Caroline
chérie; Richard Pottier, 1950), Evropa 51 (Europa ’51; Roberto Rossellini, 1952), Fena (La Chienne;
Jean Renoir, 1931), Jizda na riZovém koni (Ride the Pink Horse; Robert Montgomery, 1946), Lovcova noc
(Night of the Hunter; Charles Laughton, 1955), Madame Bovary (Jean Renoir, 1934), Maltézsky sokol
(Maltese Falcon; John Huston, 1941), Modrovous (Barbe-Bleue; Christian-Jaque, 1951), Monsieur Verdoux
(Charles Spencer Chaplin, 1947), Mzda strachu (Le Salaire de la peur; Henri-Georges Clouzot, 1951), Ndhly
strach (Sudden Fear; David Miller, 1952), Nana (Jean Renoir, 1926), Nanuk, ¢lovék primitivni (Nanook of
the North; Robert Flaherty, 1921), Nékde v noci (Somewhere in the Night; Joseph Leopold Mankiewicz,
1946), Nepravy muz (The Wrong Man; Alfred Hitchcock, 1956), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles,
1941), Obdivuhodné bytosti (Adorable créatures; Christian-Jacque, 1952), Omlazovaci prostiedek (Monkey
Business; Howard Hawks, 1952), Paisa (Roberto Rossellini, 1946), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Re-
noir, 1939), Provaz (Rope; Alfred Hitchcock, 1948), Pfibéh z Louisiany (Louisiana Story; Robert Flaherty,
1947 — 1948), Pribéh z Palm Beach (The Palm Beach Story; Preston Sturges, 1942), Rudy odznak odva-
hy (Red Badge of Courage; John Huston, 1951), Reka (The River; Jean Renoir, 1949), Samson a Dalila
(Samson and Delilah; Cecil B. DeMille, 1949), Skvéli Ambersonové (Magnificient Ambersons; Orson Welles,
1941), Snéhy Kilimandzdra (The Snows of Kilimanjaro; Henry King, 1952), Stromboli, zemé bozi (Stromboli,
terra di Dio; Roberto Rossellini, 1950), Sullivanovy cesty (Sullivan’s Travels; Preston Sturges, 1941), Sunset
Boulevard (Billy Wilder, 1950), Svétla ramp (Limelight; Charles S. Chaplin, 1952), Svétla velkomésta (City
Lights; Charles S. Chaplin, 1930), Utrpeni Panny orlednské (La Passion de Jeanne d’Are; Carl Th. Dreyer,
1928), Uzky okraj (The Narrow Margin; Richard Fleischer, 1952), V Brooklynu roste strom (A Tree grows in
Brooklyn; Elia Kazan, 1944), V pravé poledne (High Noon: Fred Zinnemann, 1952), Ve o Evé (All About
Eve; Joseph Leopold Mankiewicz, 1950), Vysoké nebe (The Big Sky; Howard Hawks, 1952), Zapomenuti
(Los olvivados; Luis Buiuel, 1950), Zdzrak v Mildné (Miracolo a Milano; Vittorio De Sica, 1950), Zlaty kocdr
(La Carozza d’oro; Jean Renoir, 1952), Zmizeni staré ddmy (The Lady Vanishes; Alfred Hitchcock, 1938),
Zpoviddm se (1 confess; Alfred Hitchcock, 1952), Ziji v noci (They Live by Night; Nicholas Ray, 1947).
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