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Abstrakt

Bakalaiska prace se bude zabyvat interpretaci existencialistické uzkosti ve dvou filmech
francouzské Nové viny: U konce s dechem (nato¢eny Jeanem-Lucem Godardem) a Cléo od 5 do
7 (zfilmovany Agnés Vardou). Cilem bude analyzovat a porovnat zachyceni zakladnich
existencialistickych kategorii definovanych Jeanem-Paulem Sartrem (filozofické pojeti lasky,
svobody a smrti) v téchto filmech. Vénovat se budeme i formalné-technickym strankdm obou

filmi a jejich produkce, opét ve vztahu k jejich existencialistickému poselstvi.

Klicova slova (Cesky): Jean-Paul Sartre, Jean-Luc Godard, Agnés Varda, francouzska Nova

Vlna, francouzsky existencialismus, film, literatura
Abstract

This bachelor thesis focuses on the interpretation of existentialist anxiety in the films of the
French New Wave; Breathless by Jean-Luc Godard and Cléo from 5 to 7 by Agnés Varda. The
aim of this thesis is to analyse and compare the depiction of Jean-Paul Sartre's existentialist
anxiety, his philosophy of love, freedom, and death in these films and to compare the cinematic

production of each film and its production.

Key words: Jean-Paul Sartre, Jean-Luc Godard, Agnés Varda, French New Wave,

existentialism, film, literature
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UvoD

Filozofie a film se jiz od pocatku kinematografie vzdjemné ovliviuji a inspiruji. Filmy
francouzské Nové viny, jez vznikaly na pfelomu padesatych a Sedesatych let 20. stoleti, jsou
toho ptikladem. Tato prace se zaméfi na interpretaci existencialistické uzkosti ve dvou filmech
Nové viny: U konce dechem (A bout de souffle, 1960) od Jeana-Luca Godarda a Cléo od péti do
sedmi (Cléo de 5 a 7, 1962) od Anges Vardy. Jean-Paul Sartre, jehoz filozofické dilo je
povazovano za zéklad francouzského existencialismu, se v téchto filmech objevuje nejen skrze
filozofické myslenky, ale také skrze specifické, technické zpracovani filma. Cilem této prace je
analyzovat a porovnat, jakym zptsobem jsou tyto existencialistické koncepty zachyceny ve
zminénych filmech a jaké formalné-technické aspekty k tomu pfispavaji. Jakym zplisobem

dokazi prenést na divaka existencialistické pocity uzkosti a nejistoty.

Prvni €ast prace poskytne teoreticky zdklad pro pochopeni existencialismu a jeho vlivu na
francouzskou Novou vilnu. Nasledné se v praktické Casti zaméfime na podrobnou analyzu
konkrétnich filmt, pficemZz zkoumame, jak tyto filmy prostfednictvim postav, piibéht a

filmové techniky reflektuji existencialistické myslenky.

Kazda prakticka kapitola se bude soustfedit na jeden konkrétni film a jeho vyznam v kontextu
existencialistické filozofie a francouzské Nové viny. V zavéru prace shrneme vyznam a piinos
téchto filma pro sou€asné i budouci generace filmait a divaka, ktefi hledaji nové zplsoby, jak

vyjadfit slozité myslenky a emoce prostfednictvim filmového uméni.



2 JEAN-LUC GODARD

Progresivni a kontroverzni filmat a zprvu predevsim kritik Jean-Luc Godard je zndmy pro své
filmové eseje, inovativni techniku natdceni a zpracovani filmu a predevsim pro svilij osobity
styl, ktery z néj délaji fenomén. Ke kritice filmu se Godard dostal v pribéhu studii, kdy se stal
navstévnikem filmového klubu v Latinské c¢tvrti a Cinémathéque francais (Francouzska
filmotéka), kde se seznamil se svymi pozd¢jSimi kolegy Erikem Rohmerem, Frangoise
Truffautem a Jacquesem Rivettem. Tito filmovy nadSenci a filmafi tvofili v obdobi 1959-60
filmy pod hnutim La Nouvelle Vague (francouzskd Nova vlna). Frangois Truffaut ptredstavil
Strilejte na pianistu (Tirez sur le pianiste), Claude Chabrol Hezke holky (Les Bonnes femmes),
Jacques Rivette Pariz patii nam (Paris nous appartient). Pravé s Rohmerem a Rivettem mezi
lety 1950 a 1951 spolupracoval v revue La Gazette du Cinéma, ale znaméjsi je jeho plisobeni v
Cahiers du Cinéma, kam pftispival pod pseudonymem Hans Lucas. Mezi Godardovy
napsany béhem obdobi Sesti let. Autor se v nich pokousi zformulovat sviij pfistup k filmu.

Ptesné se jednd o texty Smerovani k politickéemu filmu (1950), Obrana a oslava klasického

rozzabérovani (1952), Co je to film? (1952) a Montdz, moje velkd péce (1956)".

Godardova kritickd Cinnost je tizce spojena s jeho filmy: ,,Godardovo kritické psani je stejné
hutné, koncentrované, komplikované a metaforické jako jeho filmy.** Z toho vyplyva, ze mezi
nimi mizeme najit logicky vztah: to, co sdileji, je mySlenkové a estetické jadro. Jeho kritické

psani ¢asto rozviji principy,’ které jsou obsazeny v jeho filmech a naopak.

Svou filmaiskou kariéru zapocal kratkometraznim filmem Operace Beton (Opération Beton),
ktery natocil, kdyz pracoval na piehradé¢ Grand Dixence jako dé€lnik. Poté néasledovaly opét
kratkometrazni filmy, mezi které patii Koketni Zena (Une femme coquette) a Vsichni chlapci se
Jjmenuji Patrick (Tous les gargons s’appellent Patrick). Roku 1960 natoc¢il svij prvni
dlouhometrazni a emblematicky film Nové viny — U konce s dechem, ktery hral klicovou roli v
definovani hnuti a byl dobfe ptijat jak kritikou, tak publikem. Nebyl to vSak jediny film, ktery
mél Uspéch, protoze hned po uvedeni U konce s dechem byl v kvétnu roku 1960 natocen

Vojacek (Le Petit soldat), ktery nardzel na situaci v Alziru. Piestoze Godard zistaval apoliticky,

'"MONACO, James. Novd vina: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette, s. 120.

2 Ibid., s. 123.

3 Napiiklad experimentovani s ¢asem a prostorem nebo naruseni linearniho vypravéni. Tyto principy jsou viditelné
nejen v jeho filmech, ale i v jeho kritickych esejich, kde zdiiraziiuje nutnost revoluce v kinematografii.

* Ibid., s. 130.



byl Vojacek zcenzurovéan a do kinosalu se dostal az tfi roky po svém zpracovani, tedy roku

1963.

Pozdgjsi filmy jiz apolitické nebyly, jak je vidét naptiklad ve filmu Ciiianka (La Chinoise)
zroku 1967, ktery se zabyva maoistickou ideologii a revolu¢nimi mysSlenkami studenti
z pafizské univerzity v Nanterre.’ Stejné tak film Week-end ztéhoz roku ostfe kritizuje

konzumni spolec¢nost a politicky systém.

2.1 Inovativni pristup k filmu

2.1.1 Zanr

Godard, jakoZto genidlni filmaf, se vyznacuje svou polyvalenci a schopnosti ptfekracovat
hranice konven¢niho filmového vyjadfovani. Film je pro néj zaroven zénrovou studii, coz
dokazuje §iroké $kala jeho zanrové riiznorodych filmd. Naptiklad muzikal Zena je Zena (Une
femme est une femme) nebo film inspirovanym Hollywoodem se slavnymi herci a ikonami
v hlavnich rolich: Pohrdani (Le Mépris). Godardova vize nekonci ani u klasickych filmovych

zanri, nybrz saha do futuristickych sfér, jak dokazuje futuristicka fikce Alphaville.

Godard pfistupuje k filmu jako ke studii, at’ uz zanrt, nebo techniky. Banda pro sebe (Bande a
part) ,stejné jako prvni filmy vyuziva segmenty gangsterského zanru; stejné jako druhy klade
Annu Karinu na vrchol trojuhelniku...“.® Tento piistup k filmu jako ke studii je mozné také
nazvat filmovou eseji, kterd je pro Godarda typicka. Film m¢l tedy formu teoretické eseje a ¢im
dal tim vice se z n€ho vytracela fiktivni narace. Struktura ideji tedy casto piebirala roli

klasickych determinantd, jakymi jsou zapletka a postavy.

Vétsina téchto filml: Vdana zena, Alphaville, Muzsky rod, Zensky rod, Dve nebo tri véci, které o
ni vim — se zabyvala obecnymi politickymi a filozofickymi otdzkami: prostituci, manzelstvim,
rebelii, sociologii architektury atd.” Timto zpisobem Godard zprostiedkovava komplexni

myslenkové a v pozdéjsich filmech i politické koncepty prostiednictvim filmu.

Godardova riiznorodost zanrti a schopnost pohrdvat si s nimi pfinasi jeho filmovému uméni
dalsi rozmér, ktery budeme dale prozkoumévat v nésledujici kapitole zamétené na inovativni

pfistupy tykajici se techniky produkce a zpracovani filmu.

> MONACO, James. Jak cist film, s. 266.
8 MONACO, James. Novd vina: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. s. 159.
"MONACO, James. Jak cist film, s. 421.



2.1.2 Technika

Prace s filmovou technikou, kterd prekracuje hranice tradi¢nich konvenci, je v Godardové
tvorb€ vyraznym znakem inovace. Jeho vyuZiti stfihu a zvuku pfinasi nové dimenze filmového
vypravéni. Napiiklad ve vySe zminéném filmu Banda pro sebe Godard experimentuje s
novatorskymi sttihovymi technikami, jakou je naptiklad rychly a skokovy stfih, k vytvoreni
dynamiky a napéti. Godard také Casto pracoval s principy caméra-stylo® (kamera-pero).
Podporu této mySlenky si miizeme vSimnout naptic jeho tvorbou. Naptiklad vySe zminéné filmy
Pohrdani a Alphaville, v nichz se Godard pomoci kamery zaméifuje na detaily a gesta postav,
¢imz zachycuje vnitini emoce a myslenky. Dal§im dileZitym prvkem caméra-stylo je zpisob
préace se zvukem a hudbou, kdy zvukové stopy jsou Casto pouzivany k podtrzeni intimity scény.

Ve filmu Alphaville je kamera uzita k zachyceni dystopického, nerealistick¢ho a pfedevsim

nelidského prostredi.

Dalsim diikazem inovativniho pfistupu k technickému zpracovéni je také Godardova teorie
montaze, rozvijena v padesatych letech, kterou stavél na Bazinové teorii kontrastu mezi mise-
en-scene a montazi. Godard vytvoftil dialektickou syntézu téchto dvou aspektti: Pro Godarda
mise-en-scene automaticky implikuje montdz a naopak. Stiihani je tedy rezirovani. To posunulo
pozornost k otazkam percepce a realismu ve filmu. Pokrocily intelektudlni realismus, kterym se
Godard snazi ukazat rozdil mezi tim, jak vypada realita, a tim, jak ji vnimame ve filmech, se stal
kli¢ovou soucasti filmové teorie, kterd zkouma interpretaci a vnimani filmovych dél. Tato
koncepce realismu byla pozd¢€ji rozvinuta Christianem Metzem. Godard se ¢asto vracel k citatu
Bertolta Brechta, ktery dokonale vystihuje Godardiv ptistup k filmové tvorbé: ,,Realismus

nespociva v reprodukovani reality, ale v ukdzani, jaké véci skuteéné jsou.
2.1.3 Zpisob rozpravy

Zpusob rozpravy, kterym se Godard zabyval, je analyticky a pfedevsim intelektualni piistup k
filmu a filmové tvorbé obecné. Jeho zplisob rozpravy se zamétuje jak na strukturu a symboliku
filmu, tak i na jeho sdé€leni a vyznam. Zaroven se v pfistupu k rozpravé opird o myslenky jak
filozofické, tak i z estetiky, sociologie a lingvistiky. Diraz je také kladen na pochopeni filmu

jako jazyka, ktery ma sva vlastni pravidla a kody.

8 Koncept poprvé piedstaveny francouzskym filmovym teoretikem a rezisérem Alexandrem Astrucem. Caméra-
stylo je filmova estetika, ktera zddraziuje paralelu mezi psanim linearniho textu a tvorbou filmu. Kamera ma tedy
slouzit jako nastroj, podobné jako pero u spisovatele.

? MONACO, James. Jak cist film. s. 169-172.
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Godard spolu s Truffautem pfistupovali k filmu z intelektualniho hlediska, zkoumali jeho
podstatu a formy. Sdileli nazory a myslenky Andrého Bazina, Ze realismus je klicovym prvkem

filmu a ma jak eticky, tak i esteticky rozmér."

Filmy Nové VIny a pfedevsim ty Godardovy jsou kontroverzni tim, ze jsou obzvlasté
intelektudlni a slozité na pochopeni: ,, Film je tak tezké vysvétlit, protoze je tak snadné ho
pochopit*“, podotyka Christian Metz''. Pokud tento vyrok plati pro film obecné, tak pro filmy
Jeana-Luca né€kolikandsobné vice, protoze se nejednd jen o samotné filmy, nybrz o film-eseje.
Tyto filmy nejsou pouze konven¢nimi narativnimi dily, ale spiSe komplexnimi filmovymi eseji
a studiemi. Filmové eseje Godard rozvinul v pribéhu Sedesatych let. Vyznacovaly se tim, Ze se
zamé&fovaly predevsim na ideje a koncepty misto na tradi¢ni prvky jakymi jsou déjové zapletky.
Godarduv pfistup k filmu a zptisobu rozpravy je neottely a, jak jiz bylo zminéno, inovativni.
Jeho filmy piesahuji tradi¢ni hranice zanr a formy. Propojuje v nich také umélecké prvky a

mezi dal§i emblematické rysy patii i mnohovrstevnaté audiovizudlni texty a mezititulky.

Uspéch a souc¢asna kritika a kontroverze Godardovych filmovych eseji podtrhuji jejich vyznam
sloZitych, intelektudlné stimulujicich a esteticky provokativnich dél, kterd redefinovala hranice

filmové tvorby a podnécovala diskusi o vztahu mezi filmovym uménim, politikou a spolecnosti.

2.2 U konce s dechem

vvvvv

méla premiéru roku 1960, byla natocena béhem zhruba Sesti mésici. Na filmu se podilel
Francgois Truffaut, ktery poskytl pocatecni koncept, nasledné rozpracovany do nékolika stranek
textu. Spolu s Edouardem Molinarem méli zdjem tento koncept adaptovat do podoby filmového

scénaie. Nicméné Jean-Luc Godard se rozhodl zpracovat koncept i scénaf po svém. '

“"Myslim, Ze je to spravny system (...) ktery umoznuje volné pracovat na dile, ale zaroven
je vam dostatecné blizky, abyste mohli dilo posoudit a zmirnit jeho nedostatky, a

zdrover jste si toho védomi . Truffaut"

Godard chtél ptivodné natoc€it film o smrti a posedlosti smrti, nicméné nakonec napsal jen

nekolik pozndmek. Luc Moullet tuto zménu v procesu piiklada Godardové lenosti: ,, Byl prilis

1 Ibid., s. 412-422.

1 Ibid., s. 154.

2 COLLECTIF. La Petite Anthologie Volume III: La Nouvelle Vague.

B Ibid.,s. 71. "Je crois que c’est le bon systéme (...) travailler librement sur une ceuvre, mais dont vous vous sentez
suffisamment proche pour juger [’ceuvre et atténuer ses défauts et on y est en méme temps sensibilisé.”

11



liny na to, aby napsal scéndr jesté pred zacdtkem natdaceni. Nechal se vést inspiraci (nékolika
pokyny) “."* Film byl nato¢en za minimalni rozpocet béhem &ty tydni v realnych interiérech a

exteriérech Pafize a Marseille.

Pivodné Godard planoval komercni film v souladu s zdnrem, ale nakonec se rozhodl ponechat
ve filmu pouze ,kostru* a princip dynamiky, fyzické akce. Co se tyce Zanrl, nyni je U konce s
dechem zafazovan do kategorie neo-noir'. PfestoZe obsahuje prvky typické pro film noir,
jakymi jsou nejisti hrdinové a kriminalni prvky, nejedna se o klasicky film noir. Obsahuje také
prvky ,,gangsterky®, 1 kdyz se nejednd o tradi¢ni gangsterku. Zde si miizeme opét vSimnout

Godardovy touhy po zkoumani Zanri a jejich prolinani.
2.2.1 Synopsis

Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo), mlady zlod¢j aut, se ocita v nelehké situaci poté, co
impulsivné a bez pfemysleni zastfeli policistu, ktery ho pronésleduje. Jeho uték pred
spravedlnosti ho zavede do PaftiZe, kde se znovu setkdva s Patricii (Jean Seberg), Americankou,
do které je zamilovan a kterd prodava v ulicich Patize denik New York Herald Tribune.
Fascinovan Humphrey Bogartem, Michel pfijima pseudonym Laszlo Kovacs; novou identitu
inspirovanou detektivnimi romany. Michel se snazi premluvit Patricii, aby s nim opustila
Francii a aby odjeli do Italie. Tyto plany jsou vSak naruSeny, kdyZ policie zjisti Michelovu
tajnou identitu a zac¢ne ho intenzivné hledat po Pafizi. Patricie se nakonec rozhodne Michela
udat a prozradi, kde se nachazi — toto Patriciino rozhodnuti a nasledna konfrontace Michela s

policii vede k Michelovu tragickému konci.

U konce s dechem je film, v némz se prolinaji romantika a nasili, inovace a tradice. Pomoci
neobvyklého stfihu, rychlych zabéra a existencidlnich témat nas zavadi do patizského podsvéti
Sedesatych let. Skrze ptibch Patricie a Michela, dvou ztracenych dusi, se film dotyka otazek
lidské existence, a zaroven narusuje zanrové konvence. Inovace filmového jazyka ve filmu U
konce s dechem piedstavuje reziséritv typicky pfistup k vypravéni. PouZziti ru¢ni kamery
Arriflex pfinasi divakovi neobvyklou intimitu a dynamiku zabért. Stiih po ose ptispiva k rozbiti
tradi¢nich filmovych konvenci a zplsob, jakym je diky témto technikdm sniméno prostiedi,
odrazi Godardovu snahu zachytit realitu pomoci realnych exteriéri a autenti¢nosti situaci, ke

kterym také prispiva vyuziti pfirozeného svétla.'® V praktické Gasti této prace se budeme

“ Ibid.,s. 71. ]l a eu la paresse d’écrire un script avant le début du tournage. Il se laissa guider par I’inspiration
(quelques lignes directrices)*.

'S Moderni interpretace filmového Zanru film noir.

' MONACO, James. Novd vina: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette.
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podrobné vénovat existencidlnim tématim a budeme zkoumat motivy, postavy a estetiku,

abychom Iépe porozuméli, jakym zplisobem se existencialisticka témata ve filmu projevuji.

13



3 AGNES VARDA

Agnés Varda byla vyznamna osobnost Levého biehu (Rive Gauche)'” francouzské Nové Viny a
jedind zena tohoto uméleckého hnuti. Vedle svého hlavniho povolani fotogratky se
v Sedesatych letech zacala vénovat naplno filmové tvorbé. Jeji fotografickou, citlivou
vnimavost lze zpozorovat v jejich filmech, stejné¢ tak jako jeji experimentalni styl a
feministickou perspektivu. Svilj prvni snimek natocila jiz roku 1954. Jednalo se o
dlouhometrazni film La Pointe courte ze Séte, prostiedi ptimotského méstecka na jihu Francie.
Na tomto filmu se podilela dal§i vyznamné osobnost francouzského filmu — Alain Resnais.
Nasledn¢ Varda debutuje svou dokumentarni tvorbou roku 1958 s filmem Azurové pobrezi (Du
coté de la cote), ktery je poetickym pohledem na francouzské pobiezi. Dokumentuje

vvvvvv

snimek Cléo od péti do sedmi (Cléo de 5 a 7), intimni kroniku ve stylu cinéma vérité.'®

Autoréiny umélecké vize se prolinaji také ve filmu Stésti (Bonheur, 1964), jehoz zabéry
. pripominaji barevnd pldatna impresionistii“." Filmy Agnés Vardy jsou charakteristické jak
svou socialni relevanci a lidskou empatii, tak i svou kritikou spole¢nosti a inovativnim stylem.
Naptiklad kolektivni film Daleko od Vietnamu (Loin du Vietnam, 1962), na kterém se mimo jiné
podileli také Jean-Luc Godard, Claude Lelouch a Alain Resnais, a film Jedna zpiva, druhda ne (
L’Une chante I’autre pas, 1976), se zabyvaji socidlnimi a politickymi otdzkami. Stejné tak se 1
nasledujici dva filmy Lions Love (1970) a Bez stiechy a bez zakona (Sans toit ni loi, 1985)
zamétuji na socialni problémy a vykresluji Zivoty lidi zijicich na okraji spolec¢nosti. VSechny
tyto filmy se zabyvaji aktudlnimi socialnimi tématy a problémy, jakymi jsou valka ve

Vietnamu, socialni nerovnosti, marginalizované komunity a feminismus.
3.1 Feministicka perspektiva

Dal$im vyznamnym aspektem filmové tvorby Agnés Vardy je jeji vySe zminovana feministicka
perspektiva, kterd se projevuje zejména ve vyobrazovani zenskych protagonistek jako
autonomnich subjekti s vlastnimi narativy. Varda se povazovala za feministku, pficemz
dikazem toho je 1 jeji podpis petice z roku 1971 Le manifeste des 343 na podporu uzakonéni

prava na potrat ve Francii. Kromé& ni tento manifest podepsaly také Marguerite Duras nebo

17 Cleny hnuti Rive Gauche byli naptiklad Chris Marker, Alain Resnais, Marguerite Duras, Alain Robbe-Grillet.
Skupina se stavéla do opozice oproti hlavnimu hnuti Nové viny. Sama Agnés Varda se proti zafazovani do
kategorii vymezovala.

'8 BERNARD, Jan a FRYDLOVA, Pavla. Maly labyrint filmu. Praha : Albatros, 1988. s. 462.

19 Ibidem.
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hlavni hvézda filmi Nové viny — Jeanne Moreau. Agnés Varda a Alain Resnais (spolu s
Marguerite Duras) byli jedinymi reziséry, ktefi se v této mife vénovali Zenskym hrdinkam jako
hlavnim subjekttim svych filma.”° Protagonistky se vyrovnavaji se sloZitymi situacemi a hledaji
vlastni identitu a svobodu, jako naptiklad Mona (Bez stFechy a bez zdakona); Zena odmitajici

konformitu a Zijici podle vlastnich pravidel nebo Cléo (Cléo od péti do sedmi), jejiz prochéazi

postava hlubokou transformaci, pficemz se potyka s existencialnimi otdzkami.

G. Sellier tuto problematiku ztvariiovani zenskych postav ve filmech Nové viny dale rozviji v
kapitolach vénovanych ambivalenci vyobrazeni Zen ve filmech Jeana-Luca Godarda
(ptedevsim U Konce s dechem) a nasledné vnimani zenskych postav ve filmu Cléo od péti do
sedmi. Mezi témito dvéma filmy (a predevSim mezi zpracovanim a pohledu téchto dvou
rezisérll) si mizeme v§imnou jasného rozdilu. Filmy Jeana-Luca Godarda nam ¢asto vyobrazuji
zeny jako fascinujici ale zaroven nebezpecné a mnohdy stavi na perspektivé muzskych
protagonistl, ktefi vnimaji zenské postavy spiSe jako objekty svého pohledu a touhy. Naopak ve
filmech Agnés Vardy si miizeme vSimnout odlisného pfistupu k této problematice. Postava Cléo
zpocatku filmu vnimé sama sebe skrze zkresleny obraz, ktery ji vnucuje okoli, pozdé€ji se vSak
oprosti od vlivli masové kultury a percepci druhych. Zatimco Godardova tvorba Casto reflektuje
zenské postavy skrze vniméani postav muzskych, tvorba Agnés Vardy se zaméfuje na
vyobrazeni zenskych postav jako emancipovanych jedinct, kteti se aktivné castni vlastniho
piibéhu a formuji svou identitu nezdvisle na tradi¢nich genderovych ocekavanich a

stereotypnich rolich. !
3.2 Filmové techniky a styl

Obdobné jako Jean-Luc Godard 1 Agnes Varda patfila k prikopnikiim vyuZivani techniky
caméra-stylo zdiraziujici individudlni styl reZisérky — svou tvorbu definovala jako cinécriture
— termin podtrhujici jeji pfistup k procesu filmového zpracovani, psani a stfihu. Psani a
nasledné editovani filmu je pro jeji tvorbu stejné dilezité jako samotny proces filmovani.

Rezisérka Casto vyuzivala stiih jako prostiedek k vypravéni a vytvareni atmosféry.

Autorsky rukopis, ktery je symbolicky pro filmare Nové viny, nachédzi své misto také v tvorbé
Agneés Vardy. Zistavajic vzdéalena lakavym nabidkdm rozsahlych produkei s velkym

rozpoctem, udrzela si svou uméleckou integritu a neztratila touhu realizovat filmy podle své

2 SELLIER, G. Images de femmes dans le cinéma de la Nouvelle vague. Clio. Femmes, Genre, Histoire, 10, 216~
232. : Pfelozeno autorkou bakalatské prace.
2 Ibidem.
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vlastni vize. Jeji nekone¢na zv€davost a kreativita ji umoZznily obstat v muZském prostiedi

filmového primyslu.*

Dulezitost vyuzivani pohybu kamery k vytvoteni specifického charakteru jednotlivych kapitol
pojmenovanych podle postav, na které se kapitoly zamétuji, je patrna ve filmu Cléo od péti do
sedmi. ,,Kamera se méni podle osobnosti dané postavy, jako bychom prozivali okamZik s jeji

“» Specificky pohyb kamery tedy neni pouhym technickym prvkem, ale intimné

psychikou.
estetickym, navrzenym tak, aby podtrhl psychicky stav a charakteristické vlastnosti
jednotlivych postav. Tomuto technickému aspektu se budeme dale vénovat v nasledujici

kapitole praktické casti.
3.3 Cléo od péti do sedmi

Tento emblematicky film Nové viny byl natocen v redlném Case a — jak je typické pro toto hnuti
— v realném prostiedi mimo zdi filmovych ateliért. Jednalo se o ulice cervencové Patize roku
1961. Jednd se o film vynikajici svou eleganci a intimitou, ale také plny antitezi. Kli¢ovym
konfliktem ve filmu je stfet mezi védou a poveérami, coz lze posttehnout v prvnich zébérech
filmu, kdy se hlavni postava Cléo uchyluje ke kartarce, ktera ji pfedpovida smrt. Dalsi vyrazny
kontrast funguje mezi ruSnymi ulicemi PafiZze a opusténym parkem Montsouris. Nicméné
nejvetsi rozpor se odehrava vné samotné Cléo, kterd osciluje mezi faleSnym a autentickym,
mezi uméelym a skuteCnym. Cléo od péti do sedmi reflektuje konzumni spole¢nost a pop kulturu,
coz je patrné naptiklad skrze roli Boba (Michel Legrand), ktery je soucasné hudebnim reZisérem
filmu. Cléo déle odhaluje faleSnost konzumni pop kultury a svého dosavadniho zivota skrze
existencialni uzkost a naslednou vnitini transformaci. V neposledni fad¢ je film predevsim o

Casu, ktery hraje vedle Corrine Marchand hlavni roli.

Agnes Varda zdlraziuje, Ze film sleduje jak objektivni, tak subjektivni trvani Casu. Cléo
proziva nejen mechanicky pribéh ¢asu, ale také jeho subjektivni dimenzi, kdy pro ni ¢as ubiha,
nebo se zastavuje. Dialogy hlavni hrdinky ,, Zbyva nam tak mdlo casu* a nasledné ,, Mame
vSechen cas na svété* odrazeji jeji vnitini rozpolcenost a vnimani ¢asu jako subjektivniho

fenoménu.?*

2 GORBMAN, Claudia. Places and Play in Agnés Varda's Cinécriture.

B Nelson, R. . (1983). Reflections in a Broken Mirror: Varda’s Cléo de 5 a 7. The French Review, 56(5), 735-743.
Ptelozeno autorkou bakaléi'ské prace.

X VARDA, Agnés. Cléo de 5 a 7 scénario du film. s. 9.
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3.3.1 Synopsis

Film provéazi zpévacku Cléo Victoire (vlastnim jménem Florence), ztvarnénou Corrine
Marchand, jez ¢eka na vysledek I¢katského vySetteni, které by mohlo potvrdit jeji obavy z
rakoviny. Béhem doby, kdy ¢eka na vysledky biopsie, se vydava na chaotické putovani Pafizi,
které trva od péti do Sesti tficeti hodin odpoledne. Béhem tohoto casového tiseku se Cléo snazi
ovladnout své pocity strachu a uzkosti z mozné smrti. Film je tedy casovym itinerafem hrdinky.
D¢j je rozdélen do tiinacti kapitol, které se vénuji jednotlivym ¢asovym tseklim a nesou jména
jednotlivych osob, které¢ Cléo potkdva nebo samotné protagonistky v daném case. Nejprve
opousti kartai¢in byt , poté navstévuje kavarnu se svou sluzebnou Angele, nasleduje pracovni
setkani s hudebnim rezisérem Bobem a pak setkani s kamaradkou Dorothée a jejim pfitelem
Raoulem, ktefi se hrdinku snazi rozptylit prostiednictvim kratkého burleskniho filmu.? Kolem
Sesté¢ hodiny se Cléo seznamuje s neodbytnym vojadkem Antoinem, kterého ¢eka ndvrat na
frontu v Alzirsku a ktery mladou Zenu zaroven doprovazi do nemocnice, kde se konecné
dozvida vysledek 1ékaiského vySetieni. Antoine nejen pfipomina udalosti aktualni v dobé
nataceni filmu, ale pfinasi také do Zivota hlavni postavy kontrast mezi jejimi obavami a SirSim
sociopolitickym dénim — ob& postavy, jak Antoina tak Cléo, doprovazi tzkost. Toto malé
dobrodruZzstvi a interakce maji velky vliv a pomahaji hrdince nalézt novy pohled nejen na Zivot
a na smrt, ale predev§im na vlastni existenci a identitu jako emancipovanou entitu, kone¢né

svobodnou.

Cléo od peéti do sedmi piredstavuje hlubokou reflexi nad podstatou lidské existence
protagonistky. Skrze autorsky rukopis Agneés Vardy a jeji experimentalni filmovou techniku se
divék stava svédkem psychologického vyvoje a existencialistickych uzkosti hlavni postavy

Cléo Victoire.

Kazda kapitola itinerafe odkryva novy aspekt hrdin€iny osobnosti nebo osoby, které maji vliv
na jeji vnitini transformaci. Ve filmu jsou diky technickym a narativnim prvkiim zvyraznéna
témata strachu, uzkosti, hledani vlastni identity a smyslu zivota. Film se ndm muze tedy zdat
jako intimni privodce zivotem hlavni postavy a Pafizi Sedesatych let, ale je predevs§im filmovou

sondou do lidské dusSe, ktera prochazi béhem devadesati minut radikalni niternou transformaci.

2 Kratky film, ve kterém hraji Jean-Luc Godard a Anna Karina.
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4 JEAN-PAUL SARTRE

4.1 Existencialisticka uzkost

Princip filozofie Jeana-Paula Sartra tykajici se tzkosti a svobody vychéazi z fundamentalni
myslenky, podle které je izkost projevem lidské svobody. Uzkost se podle Sartra objevuje,
kdyz si ¢lovék uvédomi svou vlastni svobodu a s ni spojenou odpovédnost. Jean-Paul Sartre
predstavoval ateisticky existencialismus, kam miizeme zatadit i Heideggera. Podle jeho
vlastnich slov : ,,ateisticky existencialismus, ktery zastavam ja (...), prohlasuje, Ze kdyz Biih
neexistuje, pak je prinejmensim jedna bytost, u niz existence predchazi esenci, bytosti, kterd
existuje drive, nez by mohla byt definovana jakymkoli konceptem, a Ze touto bytosti je clovek,
nebo jak pravi Heidegger, lidska realita“.*® Uzkost je tedy vyvolana uvédoménim si vlastni
odpovédnosti a faktu, ze nikdo jiny nez ¢lovék sdm neni zodpoveédny za svou budoucnost, nic
neni pfedurcéeno, neni zde Zaddny diivod nasi existence nez ten, ktery své existenci ddme, jak sam
sebe Clovek definuje. Existencialisté jsou znami kratkou definici své filozofie, a to takovou, ze ,,

existence predchazi esenci* — Clovek je tedy plné zodpovédny.

., Existencialista rad prohlasuje, ze cloveék je izkost. “?” Sartre. Podle jeho definice to znamena
nasledujici: ,, clovek, ktery se zavazuje a ktery si uvédomuje, zZe je nejen tim, ¢im si zvolil byt, ale
Ze je také zakonoddrcem, jenz voli soucasné sebe sama a celé lidstvo, nemiize uniknout pocitu
své naprosté a hluboké zodpovédnosti. “** Podle Sartra se uzkost li§i od strachu. Strach je
zaméten na vnéj$i objekty nebo udalosti, zatimco Gzkost je zaméfena na sebe sama. Mizeme se
bat hroziciho nebezpeci, ale izkost hluboce pocitujeme, kdyz celime moznosti dobrovolné se

vystavit nebezpei.”

Uzkost vznika, kdyz si lidé uvédomi, Ze maji moznost svobodné volby, ale nemaji zadny vné;si
zéaklad, o ktery by se mohli opfit. Tento nedostatek zakladu Sartre nazyva ,,nicotou®, ktera je pro
jeho chapéani lidského stavu zasadni. Clovék je postaven pied absolutni odpovédnost za
vytvareni vlastnich hodnot, aniz by se mohl odvolavat na ptedem stanovené principy. N&kteti
jedinci touzici uniknout své uzkosti se uchyluji k popirani své svobody tim, ze zaujimaji postoje
psychologického determinismu, nebo tim, Ze si 1Zou. Sartre vSak tento tinik povazuje za formu

mauvaise foi (faleSného védomi), nebot” znamend odmitnuti vlastni svobody a s ni spojené

% SARTRE, Jean-Paul. Existencialismus je humanismus.

27 Ibidem.

% Ibid., s. 20.

» SARTRE, Jean-Paul. Byti a nicota: pokus o fenomenologickou ontologii.
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odpovédnosti. Falesné védomi filozof odliSuje od 1zi a poukazuje na to, Ze pravé v ném

skryvame pravdu predevsim sami pfed sebou.

Pro Sartra je tedy uzkost projevem lidské svobody a absence vné&j$iho zakladu hodnot. Toto
védomi svobody konfrontuje ¢loveka s jeho absolutni odpovédnosti za vytvareni vlastnich
hodnot a za to, jaky svému Zivotu da smysl. ,, Zddny determinismus neexistuje, c¢lovék je
svobodny, ¢lovek je svoboda. “*° Dale Sartre zminuje ve svém rozhovoru, Ze ,, tizkost je trvald v
tom smyslu, Ze piivodni volba je trvalou zdleZitosti. “*' Podle ného tedy uzkost spo¢iva v pravde,

v naprosté absenci ospravedInéni a zaroven v zodpovédnosti vici vsem.
4.2 Laska

Sartrova filozofie poukazuje na dalsi aspekt izkosti, a to ten, Ze ¢lovék nemtize Gpln€ objasnit
existenci druhych, a je opét vystaven zodpovédnosti za své jednani vi¢i nim. Zdlraziiuje, Ze
prvnim zplisobem, jak vnimame ostatni, je jejich télo, které je pro nds pouhym objektem. AvSak
ostatni na nas také pohlizeji jako na objekt. Dale je podle n¢ho mozné, ze ostatni jsou jen télesa
nebo dokonce stroje, protoZze nemame piimy piistup k jejich védomi a naopak. Existenci
ostatnich tedy nelze Upln¢ objasnit, akoli jsou pro nas zasadni ; jsou to oni, kdo nas formuji a

ovlivilyji naSe jednani, a tim nam pfipominaji nasi zodpovédnost vii¢i nim a vici svétu.*

Sartrova koncepce lasky tika, ze laska neni o pIné svobod¢ ani o uplném podiizeni se vasnim,
ale o vzdjemném ovliviiovani svobody a determinismu. ,, V' lasce neusilujeme o determinismus
vasnée u druhého, ani o nedosazitelnou svobodu, nybrz o tu svobodu, ktera hraje determinismus
vdsné a sama je svou hrou strzena.“*® Milujici osoba nechce byt pfimym donucovacim
umoznuje. Laska by tedy neméla omezovat milovaného na pouhy objekt manipulace. Milujici
chce byt pro milovaného v§im na svété, aby se v ném milovany dobrovolné ,,ztracel” a nasel
v ném svilj smysl a diivod byti. Toto pojeti lasky Sartre ilustruje na piikladu vztahu Marcela a
Albertiny z romanu Hleddani ztracené¢ho casu od Marcela Prousta, kde Marcel, ackoli
s Albertinou Zije a ma fyzicky pfistup k jejimu télu, nenachazi uspokojeni. Touha po lasce tedy
ptesahuje pouhé fyzické vlastnictvi. “... chceme se totiz zmocnit svobody druhého pravé jako

svobody. “** Laska je proto syntézou determinismu a svobody, kde milovany je svobodny, ale

3 SARTRE, Jean-Paul. Existencialismus je humanismus. s. 24.
31 Ibid., s. 59.

32 SARTRE, Jean-Paul. Byt{ a nicota. s. 404-408.

3 Ibid., s. 410.

3 Ibid., s. 4009.
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zaroven ovlivnén vasni, kterd ho vede k vzajemné lasce druhého, ¢imz se laska stdva svobodou,

ale zaroven neni &isté mechanicka.®
4.3 Svoboda a odpovédnost

Existencialisticky pojem svobody vysvétluje Vaclav Cerny jako stav, kdy je ¢lovék naprosto
osamocen, a vytvaii svou identitu pouze ze sebe samého. Svoboda tedy vychazi ze samoty
jedince a zaroven popira existenci druhych. Nejedna se o idedl, ke kterému bychom smétovali,
nebo cil, za ktery bychom bojovali. Svoboda je ndm dana, jsme k ni odsouzeni, protoZe jsme
nuceni neustale se rozhodovat. Cerny dale popisuje svobodu jako stav existence, ktery nelze
podrobné¢ analyzovat. Jsme existenciadlné svobodni vzdy a ve vS§em, co délame. Jedina svoboda,

kterou nemame, je moznost nebyt svobodni.*

Sartre klade velky dliraz na osobni svobodu a odpovédnost. Kazdy jedinec je zodpovédny za své
vlastni byti a za smysl, ktery svému Zivotu ptiklada. Nase volby, vcetné téch, které ¢inime
z donuceni nebo nezbytnosti, formuji nasi existenci. Sartre véti, ze ,, Nedelame, co bychom
chtéli, a prece odpovidime za to, co jsme. >’ Tento vyrok podtrhuje absurditu byti jedince a
nevyhnutelnou odpovédnost, kterou neseme, 1 kdyz nejsme vzdy schopni jednat podle svych

skutecnych prani.
4.4 Existencialni strach a nevolnost

Strach je hluboce spojen s existencidlnim zapasem a snahou porozumét absurdité lidského
zivota. Pocit bezvychodnosti, nedostatek smyslu a predevs§im rozpor mezi bytim a védomim o
svém vlastnim byti, to v§e podnécuje strach z reality a pocit uzkosti. Strach je pro Sartra
zakladem lidské existence, je pfirozenou reakci na lidskou svobodu a nesouladem mezi nasi

existenci a védomim o ni.

Sartre vysvétluje, Ze strach neni jen obavou pied smrti nebo pied ¢istym bytim ,,v sob&***:

,,Neni to obava pred smrti, ani pred Cistym bytim v sobé, neni to obava z nicoty, nybrz

strach pred zvlastnim druhem byti, které neexistuje, stejné jako neexistuje byti v sobé

pro sebe, a jez vazkost pouze reprezentuje. ‘¥

35 Ibid., s. 410-412.

36 CERNY, Vaclav, VISKOVA, Jarmila. Prvni a druhy sesit o existencialismu.
3 Ibid., s. 50.

3% Byti, které prosté je, bez reflexe nebo védomi.

% Ibid., 5.692.
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Strach neni obavou z nicoty, ale spiSe strachem ze specifického druhu byti, které neexistuje
stejnym zpusobem jako byti ,,v sob&“ nebo ,pro sebe“. Sartre pouzivd pojem ,,vazkost*
k ilustraci druhu byti, které se nachazi mezi bytim ,,v sob&*“ a bytim ,pro sebe®. Vazkost

symbolizuje odpor a nejasnost, coz odrazi nesoulad a nejistotu lidské existence.
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5 FILMOVE A ROMANOVE POSTAVY EXISTENCIALISMU

5.1 Antoine Roquentin a Cléo

Prikladem existencialistického antihrdiny je nepochybné Antoine Roquentin, hlavni postava
Sartrova romanu Nevolnost (La Nausée). Jeho charakter a zivotni situace odrazeji klicové
myslenky existencialismu; tUzkost, absurditu existence a absolutni svobodu. Roquentin je
osamé¢lou postavou odcizenou od spolecnosti. Jeho vztahy s ostatnimi jsou minimalni a
povrchni. Antihrdina ¢asto zazivéa pocity nevolnosti, které nejsou fyzické, ale existencialni, a
zaroven hleda smysl nejen svého zivota, ale lidské existence obecné. Béhem své prace na
biografii markyze de Rollebon se postupné dostava do stavu beznadéje, kdy ztraci zdjem o tento
projekt, nebot’ nedokaze nalézt smysl v minulosti, ktery by ospravedlnil jeho ptfitomnost, a to ho
vede k pochybam o vyznamu jeho existence. Na konci romanu se Roquentin rozhodne ptijmout
svou svobodu a odpovédnost za smysl svého zivota tim, Ze planuje napsat roman, kterym tento

smysl vytvori.

Postava Cléo ve filmu Cléo od péti do sedmi je vyobrazena jako povrchni a narcisticka Zena
zahledéna do své ,image”. Pozd¢ji vSak hlavni hrdinka prochdzi hlubokou niternou
transformaci, ktera vede k sebereflexi. Uvédomuje si sméSnost a absurditu svého dosavadniho

Zivota:

,, Ten oblicej panenky, porad stejny. A ten smésny klobouk. Nemuizu v ném ani vycist sviij
vilastni strach. Vzdycky jsem si myslela, ze se na mé vsichni divaji, a ja se nedivam na

nikoho jiného nez na sebe, je to vinavné.

Tento vnitini monolog hlavni postavy odhaluje jeji frustraci z povrchniho vnimani sebe sama.
Citi se jako objekt, ktery je neustale pozorovan, ale nikdo ani ona sama nevi, kym skutecné je.
Jeji strach je hlavnim tématem filmu. Cl€o ptiznava: ,, Ano, bojim se vseho. Ptakui, vytahii, jehel
a nyni ten obrovsky strach ze smrti. ““' Citi se asto zranitelnd, nejista a obava se odsudki okoli.
Dorothée, jeji méné tzkostliva a otevienéjsi kamaradka, piedstavuje pro Cléo inspiraci. Jeji
postava ukazuje Cléo, Ze je mozné piijmout svou zranitelnost jako soucast lidské existence.

Cléo se Dorothée, jez stoji malifim modelem, svéiuje ohledné jejich obav z odsudki: ,, Zda se

40 Cette figure de poupée, toujours la méme. Et ce chapeau ridicule. Je ne peux méme pas y lire ma propre peur.
Depuis toujours je pense que tout le monde me regarde et moi je ne regarde personne que moi, ¢’est lassant. (s. 61)
4 Oui, j’ai peur de tout. Des oiseaux, de I’orage, des ascenseurs, des aiguilles, et puis maintenant ; cette énorme
peur de mourir.” (s. 91)
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mi, Ze pred zraky vice osob se citis jeste vice nahy. Bala bych se, Ze na mné nékdo najde chybu. *

42

Cesta hlavni protagonistky vrcholi, kdyZ se setkavd s Antoinem, vojakem, ktery ji poméha
nahliZet na zivot z jiné perspektivy. Sam Antoine Celi nejisté budoucnosti, a poskytuje tak Cléo
novy pohled na Zivot a na smrt. Konec filmu zaroven ukoncuje i cestu vnitini transformace
hlavni postavy, ktera pfijima svou nelehkou situaci a nachazi klid. PfestoZze strach zlstava
soucasti jejiho zivota, uz ji neovlada: ,, Zda se mi, Ze uz se nebojim. Zda se mi, Ze jsem stastna. “
# Cléo pfijima svou vlastni smrtelnost a radost z pfitomného okamziku a mali¢kosti. Agnés
Varda zkouma skrze postavu Cléo téma existencialni tizkosti a strachu, které Jean-Paul Sartre
popisuje jako uzkost a strach spojené s uvédomeénim si vlastni svobody a odpovédnosti. Cléo se
musi vyrovnat s moznosti, Ze jeji zivot bude brzy u konce. Jeji strach neni jen strachem ze smrti,

ale také strachem z toho, ze jeji existence neméla hlubsi smysl.

Ackoli Agnes Varda a Jean-Paul Sartre ptisobili v odlisnych uméleckych sférach, vytvareji ve
svych dilech postavy, které prochazeji hlubokou existencidlni krizi. Cléo a Roquentin
predstavuji riizné pohledy na lidskou existenci a zaroven sdileji mnoho podobnosti ve svém

vnitinim boji se smyslem jejich byti.

Na pocatku svych ptibéhtll jsou obé postavy odcizeny od svého okoli a ponoteny do své vlastni
povrchni reality. Cléo je zpévacka hluboce fixovana na svij vzhled a na to, jak je vnimana.
Podobné 1 Roquentin je osamélou postavou, ktera se citi odcizena od spolecnosti. Oba piibehy
vrcholi transformaci hlavnich hrdint, kterd Usti v pfijeti vlastni svobody, odpovédnosti a

nalezeni vnitiniho klidu a smyslu své existence.

Cléo a Roquentin si postupné uvédomuji, ze smysl jejich Zivota neni pfedem dan, ale ze jsou
odpovédni za jeho utvotfeni. Nachézeji Zivotni hodnotu tvafi v tvar nejistoté a absurdité svéta.
Ptestoze je obtizné najit jasné odpoveédi na otazky tykajici se smyslu a hodnoty lidského Zivota,
jejich cesty naznacuji, Ze kli¢ k porozuméni mize spocivat v piijeti odpoveédnosti a v utvoreni

vlastniho Zivotniho smyslu.

4211 me semble qu’on est encore plus nue devant plusieurs personnes. J”aurais peur qu’one me trouve un défaut.*
(s. 69)
# Il me semble que je n’ai plus peur. Il me semble que je suis heureuse. (s. 105)
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5.2 Garcin a Michel Poiccard

Hlavni postava Sartrovy divadelni hry S vyloucenim verejnosti (Huis Clos) Garcin je novinar a
pacifista, ktery se ocitd v ,,pekle spolu se dvéma dalSimi postavami, In¢s a Estelle. Stejn€ jako
Michel (U konce s dechem) 1 Garcin Celi hluboké existencialni izkosti. Jeho zivot byl
poznamendn strachem a zejména udalostmi, kdy zbehl béhem valky. Garcin se snazi presveéddit
nejen ostatni, ale také sama sebe, Ze jeho ¢iny byly motivovany statecnosti a moralnimi
zasadami, nicméné v hloubi duse vi, Ze jednal ze strachu a zbab¢losti. Tento sebeklam, nebo
podle Sartra falesné vedomi, je centralnim tématem jeho charakteru a udrzuje ho v nestalém

stavu uzkosti.

Garcinovy vztahy s ostatnimi postavami hry jsou povrchni a manipulativni. Jeho tuzkost
prameni ze strachu z odsouzeni a neschopnosti pfijmout svou minulost. Tato zkost je zaroven

projevem falesného védomi — neschopnosti ptijmout plnou odpovédnost za své Ciny.

Michel Poiccard je vyobrazen jako cynicky a impulzivni zloCinec na utéku, ktery se snazi
pusobit neohrozeng. Casto opakuje, Ze nema strach, aby piesvédéil sebe a ostatni o své odvaze:
,, Vidis, ja nemam strach“, ujistuje Patricii. Ve skutecnosti vSak jeho ¢iny ¢asto prameni ze
strachu a zoufalstvi, coz je patrné ze scény, kdy Patricii nakonec pfiznava, Ze jeji ptitel mél
strach, kdyz zabil policistu. Jeho cynismus a vzdor ptsobi jako obranné mechanismy proti
vnitini nejistoté a strachu ze selhdni. Michelova sentimentalni a naivni stranka je skryta pod
maskou drsného zloCince, jak naznacuje popis jeho postavy: ,, Miluje tak, zZe lasku popird nebo
se ji vysmiva. Pod jeho cynismem se skryvad spousta citlivosti, dokonce naivity. “** Michelovo
falesné védomi se projevuje v neupiimnosti viici sobé samému. Stejné tak jako Garcin i Michel
se pokousi predstirat jiny charakter a identitu, aby unikl jak policii, tak svym vnitinim obavam a

nejistote.

Postavy Michela a Garcina reflektuji existencialisticky pojem falesného védomi, nebot’ Casto
1zou sami sob¢ i ostatnim. Tento sebeklam jim umoziuje uniknout pred vlastnimi obavami a

jejich skute¢nou povahou.

4 Il aime en niant I’amour, ou en s’en moquant. Il y a sous son cynisme beaucoup de sentimentalité, de naiveté
méme.* (s. 208).
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6 ANALYZA EXISTENCIALISTICKYCH KONCEPTU VE
FILMU U KONCE S DECHEM

Slozity vztah Michela a Patricie je hlavnim tématem filmu. Snimek ndm ukazuje jejich touhu po
svobod¢ a intimité a také to, jak s nimi spjaté obavy formuji jejich kazdodenni interakce a
jednotliva rozhodnuti. Michelova potteba kontroly a Patriciina touha po autonomii vytvareji

dramatické napéti, které odrazi Sirsi existencialistické otazky.
6.1 Vztah mezi Michelem a Patricii

Michelova snaha o zachovani vySe zminéné masky je patrna jak v jeho odmitani piiznat si
strach, tak i ve snaze kontrolovat situace kolem sebe, véetn¢ vztahu s Patricii. Patricie je mlada
Zena snazici se najit si svou vlastni cestu ve svété a dat své existenci smysl, ktery by ji
naplnoval. Prodava anglicky psany denik New York Herald Tribune, ale jeji ambici je stat se
spisovatelkou. Patrna je také jeji rozpolcenost mezi touhou po svobod¢ a laskou k Michelovi,
kterou si neni jista. Jeji strach z lasky a zdvazku se odrdzi v jejim kone€ném rozhodnuti Michela

zradit.

Vztah hlavnich postav filmu je komplikovany a plny protikladii — pfitazlivost a laska jsou
neustale prerusovany strachem, nejistotou a touhou po svobod¢. Michel je Patricii fascinovan,
ale snazi se udrzet si nad ni a nad vzajemnym vztahem kontrolu. Pokousi se Patricii presvédcit,
aby s nim odjela do Rima, a zaroven ji neustile presvédéuje o své lasce k ni. Dialogy mezi
témito postavami jsou dialogy dvou osob, které se snazi pochopit své city a obavy, zatimco
balancuji mezi laskou a strachem. Patricie je zjevné ptitahovana Michelem, ale jeji ambice a
strach z citové angazovanosti ji nuti k obezietnosti: ,,Je v pokuseni milovat tohoto chlapce, ale
neni si jista sama sebou, boji se, Ze udéla chybu. “* Obava se ztraty své svobody a je ochotna
udélat vse pro to, aby si udrzela kontrolu nad svym zivotem. Vnitini konflikt mezi laskou a
profesnimi ambicemi spojenymi se svobodou, se kterym zdpasi, kon¢i v momentu, kdy ptebira

kontrolu i nad Zivotem svého pfitele.

Rozhovory Michela a Patricie ¢asto odhaluji skryté obavy a nejistoty. Michel obviiluje Patricii
ze strachu, kdyz nedokaze zapalit cigaretu: ,, Jakmile divka rika, Ze vse je v pordadku, a nedari se

Jji zapdlit si cigaretu, je to proto, Ze se néceho boji. “*° Ta nsledné piiznava svij strach z lasky a

4 Elle, de son coté, est tentée d’aimer ce gargon. Mais elle n’est pas shre d’elle-méme, elle a peur de se tromper.*
(s. 210)
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nejistoty budoucnosti. Jejich vztah je tedy neustdlym bojem touhy po intimité a touhy po

svobodg¢. Patricie se ujisStuje, Ze jeji pritel si je védom jeji svobody a nezavislosti:

,,Je to pravda: bojim se, protoze bych chtéla, abys mé miloval..., a pak nevim, zaroven

bych chtéla, abys mé miloval vic. Jsem hodné nezavisla, vis?? Y

Michel sice své city k Patricii dava znat, ale zdroven se nevzdava své roli drsného hrdiny po

vzoru Humphreyho Bogarta, je to jeho osobni zptisob ut¢ku pied strachem a uzkosti.

Sartriv filozoficky koncept lasky zdiiraziiuje, ze laska neni o absolutni svobod¢ ani o uplném
podfizeni se vasnim, ale o vzajemném ovliviiovani svobody a determinismu. Laska by nem¢la
omezovat milovaného ¢loveéka na pouhy objekt manipulace. Michel chce byt pro Patricii v8§im,
aby se v ném ztracela a aby nachdzela v jejich vztahu sviij smysl a diivod byti. Jeho touha

ovladnout ji a vlastnit je vSak v rozporu s jeji touhou po svobodé.

Pro Patricii nezavislost znamena moznost volby a kontrolu nad vlastni existenci. Sartre
poukazuje na to, Ze ve vztahu je kazdy z partneri zaroven subjektem i objektem, coz vytvari
napéti a izkost. V dialozich dvojice je toto napéti patrné. Patricie se boji, ze ji laska k Michelovi
omezi, zatimco Michel se boji ztraty Patricie a probouzi se v ném Zzarlivost vii¢i ostatnim
muzum, se kterymi se hlavni hrdinka setkava. To ob¢ postavy vede k zoufalym rozhodnutim.
Michel riskuje své dopadnuti a odklada cestu do Rima v nadg&ji, Ze svou piitelkyni pfemluvi.

Patricie bere konec jejich milostného piibéhu do svych rukou.

Podle Jeana-Paula Sartra je kazdy ¢lovék odpovédny za své Ciny a za vztahy, které navazuje.
Interakce Michela a Patricie ukazuji, jak kazdy z nich zapasi s touto odpoveédnosti. Michelova
nezodpovédnost a impulzivni chovani vedou k jeho pronasledovani policii, zatimco Patriciina
rozhodnuti jsou motivovana strachem a touhou po kontrole nad vlastnim zivotem. Michelova

“4 mohou

tragicka smrt je vrcholem jejich vztahu. Jeho posledni slova ,, To je opravdu k zbliti
odkazovat jak ke zrad¢ jeho milenky, tak k sentimentalnimu konci jejich ptib&hu. Patricie, ktera

nerozumi jeho poslednim slovliim, se stdva symbolem netspésné komunikace a odcizeni.

Patricie zdlraziiuje svou touhu po svobodé, kterd zahrnuje financ¢ni nezdvislost a také

nezavislost na muzich: ,,Je pro mé dobré mit penize a byt osvobozend od muzii. “* Jeji postava

4 Dés qu’une fille dit que tout va trés bien et qu’elle n’arrive pas a allumer sa cigarette, eh bien, ¢’est qu’elle a peur
de quelque chose.” (s. 83)

47 ,C’est vrai: j’ai peur parce que je voudrais que tu m’aimes ...et puis je ne sais pas, en méme temps je voudrais que
tu m’aimes plus. Je suis trés indépendante tu sais 7 (s. 101)

4% _C’est vraiment dégueulasse !“ (s. 189)

4 Came sert d’avoir de I’argent et d’étre libre des hommes.“ (s. 141)
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pfedstavuje moderni Zenu snazici se dosahnout rovnosti a emancipace prostfednictvim prace a
sni o kariéte spisovatelky. Vice nez po opétované lasce k Michelovi, ze které ma strach, touzi

po své vlastni autonomii a integrité¢ — po tom, byt autorkou svého vlastniho ptibéhu.

Hrdinka se ve scéné s Van Doudem, svym zaméstnavatelem, svéiuje: ,, Nevim, jestli jsem
nestastnd, protoZe nejsem svobodnd, nebo nejsem svobodnd, protoze jsem nestastnd. ‘>
Neustale se dotazuje sama sebe a ostatnich na svou svobodu a §tésti, které jsou zaroven jejim
vnitinim existencialistickym konfliktem vyvolavajicim tzkost. Jeji neschopnost definovat, co
je pri¢inou jejiho nestésti, muze byt interpretovana jako Sartrova ,,uzkost ze svobody*, kdy je

jedinec paralyzovan moznostmi a odpovédnosti, které svoboda pfinasi.

Dialog mezi Patricii a Jeanem Parvulescem, ktery nésleduje, je klicovym pro pochopeni zenské
emancipace a postaveni zeny v moderni spole¢nosti. Patricie se pta: ,, Myslite si, Ze Zeny hraji
v moderni spolecnosti dillezitou roli? “*' Parvulescova odpovéd’ je povrchni, sarkastickd a
odrazi tradi¢ni pohled na Zeny: ,, Ano, pokud je piivabna, pokud ma pruhované Saty a slunecni
bryle. “** Trivializuje Patriciin dotaz a redukuje roli Zzeny na jeji fyzicky vzhled. Autorova
redukce Zen na pouhé objekty vzhledu je piikladem spolecenského tlaku, ktery brani
autenticnosti a svobod¢ jedince. V existencialistické filozofii je dilezité osvobozeni se od
téchto predsudkli a nalezeni vlastnich hodnot a Uc¢elu nezavisle na o€ekavanich druhych.
Patricie svou otdzkou zpochybiiuje tradicni role a hleda hlubsi smysl zenské existence
v moderni spole¢nosti. Simone de Beauvoir, spisovatelka, filozotka a zivotni partnerka Jeana-
Paula Sartra, se této feministické filozofii vénovala ve svém dile Druhé pohlavi (Le Deuixieme
sexe), kde analyzuje postaveni Zen z filozofického, historického, sociologického a biologického
hlediska. Mlizeme fici, Ze Patricie inkarnuje tuto filozofii a stavi se do protikladu s Michelem
postradajicim smysl pro odpovédnost, snazicim se prevzit kontrolu nad Zivotem své ptitelkyné

spise nez nad jeho vlastnim.
6.2 Scéna s postavou Jeana Parvulesca

Jean Parvulesco je tajemny rumunsky spisovatel, autor vice nez padesati knih, o némz je znamo
jen velmi malo. Do PafiZze se ptest¢hoval roku 1950, kdy se setkal s Godardem v jenom
z cineklubii Latinské Ctvrti. Jean-Pierre Melville ho ve filmu U konce s dechem ztvariuje ve

scéné, kdy Parvulescova postava vystupuje z letadla obklopena novinati. Ve filmu predstavuje

30 1 don’t know if I’'m unhappy because I’m not free or I’'m not free because I’m unhappy.“ (s. 65)
31 _Est-ce que vous croyez que la femme a une rdle a jouer dans la société moderne?“ (s. 130)
32 ,0ui, si elle est charmante, si elle a une robe avec des rayeures et des lunettes fumées.* (Ibidem.)
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autora, ktery se teprve chystd publikovat, ale ktery je jiz zndmy v uméleckych kruzich. Je
vyobrazen jako intelektual a filozof, ktery do filmu pfinasi téma existencialismu. Jeho postava
v rozhovoru odpovida ironicky a paradoxné, jeho odpovédi reflektuji zmatek a nejistotu
moderni doby, ale slouzi také jako prostiedek, ktery dodava filmu hloubku a filozoficky rozmér.
Parvulescova postava v této scéné muZe byt vnimana jako zosobnéni existencialistickych
myslenek. Jeho odpovédi Casto reflektuji pocity tizkosti a absurdity. To je patrné napiiklad na
jeho poznadmce o tom, ze laska je jediné véc, ve kterou lze v dnesni dob¢ lze véftit, nebo jeho
odpovéd’ na Patriciinu otazku ohledné jeho zivotnich ambici: ,,Stat se nesmrtelnym a poté
zemrit. “** Tento paradox miZe byt vniman jako nalezeni vlastniho smyslu v absurdnim svété —

proslavit se, poté zemfit, a tim se stdt nesmrtelnym.

V existencialistickém kontextu mize tento vyrok naznacCovat Parvulescovu touhou vytvofit
vlastni trvaly smysl ve svété, ktery je inherentné absurdni. I kdyz si je védom nevyhnutelnosti
smrti, hleda zpisoby, jakymi by mohl zanechat stopu. Tato touha miZe byt vnimana jako pokus

o prekonani existencialistické uzkosti spojené s nasi smrtelnosti.

Pratelstvi Jeana Parvulesca s vyznamnymi postavami francouzské kinematografie, jakymi jsou
Eric Rohmer a Jean-Luc Godard, z néj ¢ini dillezitou postavu francouzské nové viny. Jeho dila a
nazory stéle zlistavaji pfedmétem studii, coZ naznacuje, Ze jeho ,,nesmrtelnost* mozna skutec¢né

zacina az nyni.

33 Devenir immortel, et puis mourir.“ (s. 133)
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7 ANALYZA EXISTENCIALISTICKYCH KONCEPTU VE
FILMU CLEO OD PETI DO SEDMI

Film Cléo od péti do sedmi sleduje devadesat minut ¢tvrteéniho cervnového dne hlavni hrdinky
Cléo. V této kapitole budeme analyzovat cestu hlavni postavy prostrednictvim
existencialistickych konceptl svobody, strachu, tzkosti a odpovédnosti, jak je formuloval Jean-
Paul Sartre, a také zkoumat, jak Cléo vnima samu sebe a druhé, pficemz se budeme zamétovat

na jeji interakce s ostatnimi postavami filmu a jejich dialogy.

Cléo je v prvni poloving filmu ustraSena a tizkostna. Jeji strach je paralyzujici a ovliviiuje jeji
vnimani zZivota a svéta kolem. Jeji vnitini monology a dialogy s postavami filmu odhaluji jeji
nejistoty a obavy, které zahrnuji strach ze smrti, ze ztraty krasy a kontroly. Sartre tvrdi, Ze
uzkost je nevyhnutelnym disledkem lidské svobody a védomi o nasi existenci. Cléo je
piikladem c¢lovéka, ktery se snazi uniknout hlubokému ptemySleni a uzkosti tim, Ze se
soustied’uje na povrchni aspekty zivota, jakymi jsou jeji vzhled a popularita. V prabehu filmu se
vSak hlavni pfic¢inou uzkosti stdva prave tento povrchni Zivot a vnimani sama sebe jako pouhého

objektu nebo dokonce loutky.

Hrdinka se diva do zrcadla, obdivuje svou krasu a tika: ,, Pockej krasny motyli...Mezi
Serednymi, to je smrt...Dokud jsem krdsnd, jsem Zivd a desetkrat vic nez ostatni. “>* Identifikuje
se s roli krasné Zeny a snaZzi se presvedcit sebe 1 ostatni, ze jeji hodnota spociva v jejim vzhledu.
To ji umoznuje docasné uniknout tizkosti, ale zaroven ji to vede k pocitu vnitini prazdnoty.
Vnima krasu jako protiklad smrti a boji se, Ze ztrata krasy znamena také ztratu existence nebo

hodnot.

Setkani s Antoinem je pro Cléo klicové, protoZe ji poméaha uvédomit si a pfijmout existencialni
svobodu. Antoine piedstavuje jiny pohled na zivot a smrt, coz Cléo ptfiméje piehodnotit své

vlastni obavy a zivotni postoj.

Antoine: ,,Osobné mé vice mrzi zemrit pro nic. Obétovat svij Zivot valce je trochu

smutné. Radéji bych ho dal Zené, zemrel pro lasku. “>

Dialog mezi Antoinem a Cléo nastifiuje Sartrovu myslenku, ze smysl zivota neni pfedem dany,

ale musi byt vytvofen jedincem. Cléo, inspirovana Antoinovymi slovy, za¢ina chapat, Ze jeji

3 _Minute, beau papillon...Entre laide, ¢’est ¢a la mort...Tant que je suis belle, je suis vivante et dix fois plus que
les autres. (s. 22)

3 _Moi, ¢’est plutét mourir pour rien qui me désole. Donner sa vie a la guerre ¢’est un peu triste. J’aurais mieux
aimé la donner a une femme, mourir d’amour.* (s. 91)
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uzkost pochazi z jeji neochoty ptfijmout svou vlastni svobodu a odpovédnost za sviij zivot, ze

strachu utvofit si svij vlastni Zivotni smysl.

Strach hlavni postavy je existencialistické povahy a souvisi s jejim vnitinim uvédomovanim si
vlastni smrtelnosti a povrchnosti své dosavadni existence. Scéna, ve které¢ hudebnik Bob
predstavuje Cléo novou pisen Sans toi, je zasadnim momentem pro pochopeni hrdininy
psychické frustrace a strachu. Text pisné€ je hluboce melancholicky az pohtebni, coz vyvolava

v Cléo emocionalni zhrouceni.

Uryvek textu pisné:
Je suis une maison vide Jsem prazdny dim
(...) (...)
Je suis un corps avide Jsem nenasytné télo
Sans toi...Sans toi... Bez tebe...Bez tebe
Rongée par le cafard Rozezrana Svabem
Morte au cercueil de verre Mrtva ve sklenéné rakvi
Je me couvre de rides Jsem pokrytad vraskami
(...) (...)
Et si tu viens trop tard A pokud pftijdes pozdé
On m’aura mise en terre Budu ulozena k odpocinku
Seule, laide et livide Sama, ohyzdné a bleda
Sans toi...Sans toi, sans toi!> Bez tebe... Bez tebe, bez tebe!

Slova pisné reflektuji jeji hluboky strach z opusténi, osamélosti a smrti. Pfipomina ji jeji vlastni
strach a nejistoty a soucasné ji nuti vyslovit slova, ze kterych ma strach a které ji ptivadéji

k vylevu emoci a hnévu:

,,Rozmar, rozmar, to Fikate porad, ale to vy mé délate rozmarnou. Nekdy jsem
neschopny pitomec, neschopnd, zvukova panenka... Ted zacnu revoluci pohiebnimi
slovy. Ale jsou tohle vase okouzlujici pisnée? (...) Je to stejné uspésné jako pohreb se

spoustou lidi. *°’

5. 57-58.
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Z hlediska filozofie Jeana-Paula Sartra je Cléo obéti falesného védomi, protoze se identifikuje
s roli, kterou ji pfisuzuje spolecnost, a ne s vlastni autentickou podstatou. Jeji izkost a strach
jsou také dusledkem odcizeni od sebe sama. Jak pisSe Agnés Varda ve scénafi k filmu: ,, Piser ji

nuti vyslovit slova, kterych se boji, jen ona je znd. “**

7.1 Vnitini monology postav

Vnitini monology hlavnich postav slouzi jako dilezity prostfednik mezi divakem a vnitinimi
konflikty a pocity protagonistl. Introspektivni okamziky divakiim umoziuji nahlédnout do
jejich hlubsich obav a nejistot. Napiiklad kdyz si Cléo uvédomuje, jak povrchné ji ostatni
vnimaji: ,, Vzdycky jsem si myslela, Ze se na mé vsichni divaji, a ja se nedivam na nikoho jiného

nez na sebe. ‘>

Angele, spolecnice Cléo, hraje v jejim zivoté dilezitou roli a jeji vnitini monology také
pfindseji dilezité existencialistické vhledy do jejiho smysleni o Cléo. Angele predstavuje
zdravy rozum a pragmatismus, kdyz ptemysli o hlavni hrdince: ,, Ma vse, co potiebuje k tomu,
aby byla stastnd, ale potiebuje abychom ji chranili, je to dité.“® Angéle vnima Cléo jako
n¢koho, kdo potiebuje neustdlou ochranu, vidi v ni kiehkou bytost, ktera se trépi a je zavisla na

minéni a pfitomnosti druhych.

Klidna Angéle vypravi rozruSené Cléo skutecny pribéh, ktery se udal v jeji rodné vesnici.
Ptibeéh o muzi na smrtelné posteli, ktery se odmitd pasivné podfidit nevyhnutelnosti smrti a
namisto toho, aby pfijal roli umirajiciho, kterou mu ptisuzuje rodina, rozhodne se procestovat
svét. Timto ¢inem muz potvrzuje existencialistickou myslenku, Ze i tvafi v tvaf smrti ma jedinec
moznost volby a moznost zmény zivotnich hodnot a smyslu. Namisto aby pfijal absurditu své

smrti pasivné, aktivné ji konfrontuje a pfetvaii ji v novou zkuSenost, coz mu dodava novy

zivotni cil.

Piibéh slouzi také jako paralela ke Cléo a jeji vlastni transformaci. Stejné jako muz
z vypravéného piibéhu i Cléo musi konfrontovat svou vlastni smrtelnost, piehodnotit své

dosavadni Zivotni hodnoty a pfevzit plnou odpoveédnost za svéa rozhodnuti.

37 ,Caprice, caprice, vous n’avez que ce mot a la bouche, mais ¢’est vous qui faites de moi une capricieuse. Tantot
je suis une idiote, une incapable, une poupée de son...Maintenant je vais faire une révolution avec des mots
macabres. Mais c¢’est ¢a vos chansons de charme? C’est réussi comme un enterrement avec beaucoup de monde.*
(s. 59)

38 La chanson lui fait prononcer les mots dont elle a peur, elle seule le sait.* (s. 58)

%% Depuis toujours je pense que tout le monde me regarde et moi je ne regarde personne que moi, ¢’est lassant. (s.
61)

60 Elle a pourtant ce qu’il faut pour étre heureuse, mais elle a besoin qu’on la protége, ¢’est une enfant.* (s. 23)
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7.2 Vnimani ,,druhého*

Cléo casto premysli o tom, jak ji vnimaji ostatni, a jeji chovani je Casto timto vniménim
ovlivnéno. Sartre ve své filozofické eseji Byt a nicota rozviji koncept ,,pohledu druhého* a jak
tento pohled formuje nase sebevnimani. Cléo se neustale citi byt sledovana a posuzovana, coz
posiluje jeji tizkost a strach. Neni vSak sledovadna jen ostatnimi, ale pfedev§im sama sebou.
Neustale se pozoruje v zrcadlech, kterd ji prondsleduji pfedevSim prvni polovinou filmu.
., Dokud jsem krdsna, jsem zZivad a desetkrdt vice nez ostatni “ dokazuje, jak silnég ji zaleZi na tom,
jak je vnimana. Tato véta je jednim z momentt, ktery nasledné smétuje k uvédomeni si, ze jeji
hodnota nemusi byt omezena na vzhled. Cléo se za¢ind osvobozovat od povrchnosti a naléza

hlubsi smysl svého Zivota a novy smér.

V pribéhu filmu se Cléo postupné pieménuje do svého pravého ,ja“ — Florence, ktera
symbolizuje pfechod jejiho charakteru od povrchni ustraSené postavy k postavé, kterd je vice
v kontaktu se svou existenci, svobodou a vytvaii si svou vlastni integritu. Tato zména je patrna
ve scéné, kdy ji Antoine zacne oslovovat rodnym jménem a zaroven vysvétluje vyznam jména
Florence, ale také jejiho pseudonymu Cléo. Tato pfeména odrazi Sartrovu myslenku, ze ptijeti
vlastni svobody a odpovédnosti vede k autenti¢téjSimu zivotu a Ze ve chvili, kdy nemtizeme
pripisovat vinu zadné vnéjsi sile — ani Bohu, ani osudu ¢i povéram, jsme pln¢ odpovédni za Ciny
a rozhodnuti kazdodenniho zivota. Z této odpovédnosti prameni existencialisticka uzkost,
avSak pravé tato uzkost ndm muze poskytnou silu tvofit hodnoty a smysl naseho zivota podle
vlastnich pfedstav. Mizeme si tedy sami stanovit nové Zivotni cile a smér, rozhodnout se, zda
uzkost konfrontujeme aktivné, nebo se ji poddame pasivné. Timto zpisobem mame schopnost
aktivné ovliviiovat svilj Zivotni smér a utvaret si novy cil na zdkladé védomého pfijeti vlastni
svobody a odpovédnosti. Z toho vyplyva, ze strach Cléo opousti, a prestoze existencialisticka

uzkost zlistava, nebrani ji nalézt Stésti a silu celit naro¢né 1&CbeE.

Cléo od péti do sedmi zkouma existencialistické koncepty, které formuji cestu hlavni hrdinky a
jejiho piehodnoceni zivota. Film sleduje, jak Cléo postupné piechazi od povrchniho vniméni
sebe sama a strachu ze ztraty krasy ke komplexnéjSimu pochopeni vlastni existence a
pozornéj§imu vnimani zivota a malych radosti kolem. Sartrovy filozofické ideje o svobodg,
uzkosti a odpoveédnosti jsou v piibéhu vyobrazeny jejimi mysSlenkami a interakcemi s ostatnimi
postavami. Cléo, zpocatku ovladana strachem a nejistotou, objevuje novy smysl svého Zivota
skrze uvédoméni si své autentické identity a schopnosti €elit svym obavam. Nejenze piekonava

své povrchni obavy, ale naléza i vnitini silu ¢elit ndroénym vyzvam, které ji Zivot pinasi.
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8 TECHNICKE ZPRACOVANI FILMU

Technické zpracovani filma hraje dilezitou roli v utvareni jejich estetické a narativni hloubky.
Filmy U konce s dechem Jeana-Luca Godarda a Cléo od péti do Sesti Agnes Vardy predstavuji
revoluéni pfistupy k filmovému jazyku a technice, které nejenze redefinuji esteticko-technické

normy, ale také prohlubuji tematické aspekty vypravénych piib&hi.
8.1 U konces dechem

Film U konce s dechem se vyznacuje inovativnim zpracovanim a experimentalnim pfistupem
k filmovému jazyku. Technické prvky, které Godard pouzil béhem produkce a post-produkce
filmu, vyrazné pfispivaji k vyjadieni existencialistické uzkosti. Jeho pokrokovy pfistup k formé
a stylu filmu nejen definuje Novou vinu francouzské kinematografie, ale také prohlubuje
tematické zaméfeni na lidskou existenci, jeji nejistoty, komplexnosti mezilidskych vztahi a

lasky.

Cernobily format byl dominantni v po&atcich kinematografie, kdy technické moznosti
barevného filmu nebyly dostupné, ale i po vynalezu barevného filmu néktefi reziséfi volili
gernobily format pro jeho jedine¢nou estetickou kvalitu. Cernobily film se vyznaduje
kontrastem mezi svétlem a tmou, coz umoziuje tvlircim vytvaret silnou atmosféru a dramatické
vizualni obrazy. Tento format miZze zjednodusit vizualni slozku filmu, diky ¢emuz mé divak
moznost vice se soustiedit na d&j, dialogy a postavy spise nez na barevné detaily. Cernobily film

také umoznuje rezisériim hrat si s kompozici svétla a stinu, které vytvareji expresivni scény.

Cernobily format filmu U konce s dechem piispiva k pocitu odcizeni a melancholie. Zaroveti
nuti divaka soustiedit se spiSe na dialogy a akci nez na estetiku filmu. Kontrast mezi svétlem a
tmou, Cernou a bilou mize symbolizovat dualitu lidské existence, kde svétlo predstavuje
védomi a tma podvédomi ¢i ,,nezndmé*. Snimek odkryva pomoci Cernobilych sekvenci realitu
filmu zbavenou iluzi a podporuje pocit existencidlni izkosti. Film je Sedy a chaoticky stejné tak

jako Sedé rozpalené ulice letni Pafize.

Stiih po ose, znamy také jako jump-cut, je technika, kterd zahrnuje ndhlé zmény uhlu kamery
nebo polohy postav v rdmci jednoho zabéru. Tento stfih ¢asto narusuje plynulost filmu a mtize
zpusobovat dezorientaci, jez u divaka vede k pocitu nejistoty a piekvapeni. Jump-cut byl
revoluénim prvkem v kinematografii, ktery narusil tradi¢ni pravidla filmové kontinuity stfihu a

oteviel nové moznosti pro experimentalni vypravéni déje a interakci s publikem.
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Jean-Luc Godard vyuZiva stfihu po ose k vytvofeni vySe zminénych pocitl nejistoty a neklidu.
Pomoci tohoto prvku narusuje plynulost filmu a soufasné zduraznuje chaos, ktery
charakterizuje zivot hlavnich postav. V kombinaci s dlouhymi nepferuSovanymi zabéry, které
umoziuji vidét vice z realného prostiedi, ndhly stiih pisobi jako Sokujici prvek. Zptisob
snimani nepferusovanych zabéri v redlném case a prostedi zdlraziiuje malost a izolovanost
postav ve velkém anonymnim mésté. Godardiv piistup ke stfihu vytvaii arytmicky dojem, ktery

reflektuje nesouvislost a rozttisténost lidské existence a vztahu Michela a Patricie.

Godardova vnitrozabérova montaz je neoddélitelné propojena s logikou vasné, kterou rezisér
vkladé do svych filmi. VyuZiti techniky jump-cut jako vizudlni punktace je v tomto kontextu
revolucni. I kdyZ Godard tuto techniku v dal$ich filmech nepouzival, jeji vyznam ve filmu U

konce s dechem je zasadni pro pochopeni jeho uméleckého zdméru.®!

Rucni kamera, Casto pouzivana v moderni kinematografii a vyrazn¢ vyuzivana predstaviteli
Nové Viny, dodava filmiim dynamiku a autenticky, t¢éméf dokumentéarni pocit. Zpiisob snimani,
kdy je kamera drzena v ruce a nemusi byt umisténa na stativu, vytvaii specificky vizualni styl
dodavajici scéndm pocit bezprosttednosti a realismu. UmoZiiuje prudké pohyby, které

zvyraziiuji emocionalni intenzitu scén a vtahuji divaka ptimo do déje.

Pouziti ruéni kamery Arriflex ve filmu U konce s dechem podtrhuje nestabilitu Zivotl a
emocionalni rozpolcenost hlavnich postav. Sedé mésto se diky této technice stava metaforou
prechodnosti a docasnosti — Zadnd zpostav nemd opravdovy domov, a to odrazi

existencialistické téma hledani smyslu a identity.

Dialogy hlavnich postav Casto odraZeji sartrovskou nevolnost a strach z vlastni svobody a
odpovédnosti. Tyto prvky pfispivaji k celkové chaoticky ponuré atmosfére filmu, kde se
technické zpracovani a hloubka rozmluv protagonisti podileji na vytvofeni pocitu
existencialistického zoufalstvi a absurdity. Godardova negramaticka konstrukce montdze
posiluje pocit, Ze zivot postav je roztfiStény a postradajici fad, coz dale navysuje divakovu

vnimavost vuci existencialnim tématiim skrytych ve filmu.

U konce s dechem piedstavuje syntézu technického zpracovani a existencialnich témat doby.
Godardovo pouziti stfihu po ose, Cernobilého formatu a ru¢ni kamery nejen inovuje filmovy
jazyk, ale také pfispiva k vytvoreni pocitu existencialistické tzkosti. Zminéné technické prvky

spolu s promyslenymi dialogy a kontrastem mezi vysokym a nizkym uménim ¢ini z filmu dilo,

8t MONACO, James. Novd vina: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer, Rivette. s. 123.
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které divaka zaujme svou neotielosti a donuti ho zamyslet se nad slozitosti milostnych vztaht a

konfliktli mezi touhou po svobod¢ a touhou po vzajemné lasce.
8.2 Cléo od péti do sedmi

Film Cléo od péti do sedmi vynikd nejen svym hlubokym existencialistickym tématem, ale také
progresivnim technickym zpracovanim, které sdili podobnosti se stylizaci rozebiraného filmu
U konce s dechem, jako naptiklad ¢ernobilé zpracovani filmu a pouziti ru¢ni kamery v redlném
prostfedi a ¢ase. Agnés Varda vyuziva také hudbu, prolomeni ¢tvrté stény a vklada do filmu
kratky samostatny snimek. To v§e jsou techniky, které spolu s herci spolupracuji na vytvoreni
emociondln¢ intenzivniho zazitku. Pouziti téchto technickych prvkll nejenze umocnuje
existencialistické téma filmu, ale umoznuje také divakiim 1épe porozumét a soucitit s vnitini

uzkosti hlavni postavy a jeji cestou k nalezeni smyslu a piidani vlastni hodnoty své existenci.

Hudba hraje ve snimku klicovou roli, zvlasté skladby samotné zpévacky Cléo. Tyto skladby,
které zaznivaji na riznych mistech Patize, jako naptiklad v restauraci Le Dome, béhem jizdy
v taxi nebo ve scénach, kdy hlavni postava zpiva, posiluji atmosféru scény. Zvlastni vyznam ma
dramaticka pisen Sans toi, jejiz instrumentalni verzi mizeme slyset, kdyz Cléo jede v taxi. Tato
scéna je umocnéna ironickym komentatem fidice: ,,(...) mozZnd je to prijezdni silnice?
Kazdopaddné, kdyz nds zastavi, nebudeme riskovat smrt, Ze? “** Kontrast mezi vaznou hudbou a
dialogem, jehoz absurditu v této scéné chape jen Cléo, zvySuje napéti a prohlubuje pocit

uzkosti, ktery hrdinka proziva.

Film zacina barevnou sekvenci vykladu tarotovych karet, jez doddva scén¢ mysticky nadech.
Jakmile kartatka vytahne kartu Viselce, film ptechédzi do cernobilé a ziistava tak az do uplného
konce. Tento pfechod symbolizuje zménu vnimani svéta hlavni postavy a jeji nartstajici strach
auzkost. K tomu se ptidava zména odévu hlavni postavy Cléo, ktera se z bilych Satii pieviéka do

cernych, které zdlraziuji jeji smutek a uzkost.

Zrcadla hraji ve filmu dutlezitou roli, jelikoz reflektuji posedlost hrdinky vlastnim vzhledem a
vnimanim sebe samé. Nejsou to jen pohledy ostatnich, které ji sleduji, ale je to také Cléo sama,
kdo neustéle sleduje svlij odraz. Hledi do zrcadla v kavarn€, pozoruje sviij odraz ve vylohach

obchodt a yjistuje se o své krase pred prichodem svého milence v loznici.

62 ,...c’est une route qui traverse, peut-étre ? De toute fagon, si on se fait arréter, on risque pas la mort, hein 2 (s. 85

)
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Zrcadla v tomto kontextu piedstavuji existencialistické téma sebepoznani a autenticity. Cléo se
snazi najit smysl své existence v povrchnim svéte, kde je neustdle vnimana jen jako objekt
krasy. KdyZ se zastavi pted zrcadlovou vylohou ¢inské restaurace a pozoruje svilj odraz, v§ima
si poprvé odrazu lidi v okoli. Tento nahled ji vytrhava z jejiho narcistického svéta a vede ji k intr
ospekci. Scéna s rozbitym zrcatkem, které upusti jeji kamaradka Dorothée, je dalSim
momentem, ktery v Cléo probouzi strach. Podle Cléo je rozbité zrcadlo znamenim smrti, av§ak
Dorothée ji uklidiiuje, Ze neni tieba véfit na tyto poveéry. Dialog mezi Dotohée a Cléo odrazi
existencialistické téma odpovédnosti a nesmyslnosti povér, kdy je diilezité hledat vlastni smysl
Zivota, za ktery jsme pln€ zodpovédni nezavisle na pomyslnych znamenich osudu. Neni to ale
jediné rozbité zrcadlo filmu. Cléo pozoruje spolu s davem rozbitou zrcadlovou vylohu

restaurace.

Zrcadla ve filmu Cléo od péti do sedmi slouzi jako metafora pro existencialni cestu sebepoznani
hlavni postavy. Agnés Varda vyuzivé téchto vizualnich prvkl k ilustraci nestésti, které Cléo

pocituje.

Pouziti ru¢ni kamery dodava filmu, stejné jako ve snimku Jeana-Luca Godarda, dokumentéarni
realismus a umoznuje sledovat cestu hlavni postavy ulicemi Patize v realném Case. Pohyby
kamery Casto reflektuji vnitini stav jednotlivych postav, ¢imZz Agneés Varda piiblizuje vnitini
rozpolozeni a charakteristické vlastnosti protagonistli. Naptiklad béhem kapitoly Angeéle od 17h
08 do 17h 13 jsou na zéklad¢ rezisérCinych poznamek zabéry statické, snimky velmi ostré a
objektiv Sirokouhly. Naopak dynamické zabéry mizeme sledovat v kapitole Bob od 17h 31 do
17h 38, kde jsou zabéry dynamické a kamera se hybe do rytmu hudby. Pohybuje se stejné jako
Bob, jehoz postava ma rada prudké pohyby a rytmus.

Cléo od peti do sedmi je jedinecny také svym redlnym Casovym ramcem, ktery trva piesné
devadesat minut. Film je rozdé€len do casovych usekt (kapitol), které zvySuji napéti a prispivaji

k pocitlim naléhavosti a Gzkosti, které publikum sdili s hlavni postavou.
8.2.1 Zaclenéni kratkého filmu

Film obsahuje kratky némy cernobily snimek Anna, v némz hlavni role ztvarnili Anna Karenina
a Jean-Luc Godard. Tato néma tfiminutova burleska piedstavuje scénu, v niz se Godardova
postava louci se svou milou, mava ji na rozlou¢enou a nasazuje si slunecni bryle. Nevédomky si
pak Annu splete s jinou divkou obleCenou do ¢ernych Satl. Nakonec si Godardova postava

uvédomi, Ze to nebyla jeho mila, ale Ze kvili svym ,,prokletym ¢ernym brylim* vidél vSe cerné.
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Zatazeni samostatného kratkého filmu s vlastnim d&jem je neobvyklé a odliSuje Cléo od 5 do 7
, podobn¢ jako mnoho dalsich filmid francouzské Nové Viny, od konvenénich komer¢nich
filmi. Po vypjaté scéné s pisni Sans toi se Cléo pievlékne z bilych Satli do ¢ernych a nasadi si
tmavé slune¢ni bryle, coz odrazi muzskou postavu v kratkém filmu. Zatimco ma na ocich
slune¢ni bryle, v§ima si negativnich rozhovorii kolem sebe — lidé si stéZuji, kritizuji nebo se

hadaji. Poté si slunec¢ni bryle sunda a odchazi z kavarny.

Tento kratky film slouzi jako paralela k negativnimu vnimani svéta hlavni hrdinkou. Kratky
film s Dorothée, ptibéh vypravény Angéle nebo rozhovor s vojakem Antoinem slouzi Cléo jako

metaforicky privodce, ktery ji pomahd vymanit se z Gizkosti, zoufalstvi a strachu.

Cléo od peéti do sedmi nejenze prozkoumdva vazna témata existencialismu, ale také se
vyznafuje progresivnim technickym zpracovanim. Inovativni techniky spolu s diirazem na
hudbu a symboly skryvajici se v predmétech kazdodenniho dne, jakymi jsou zrcadla, karty nebo
kratky film, posiluji vnitini zapas hlavni postavy a pfispivaji k tematické hloubce filmu. Agnes
Varda timto zpisobem zanechava trvaly dojem a podnécuje divaka k hlubsi reflexi nad

shlédnutym dilem.

37



9 ZAVER

Jean-Luc Godard a Agnes Varda jsou klicové postavy francouzské Nové viny, jejichZ tvorba
nejenze vyrazné ovlivnila moderni kinematografii. ale prolinala se také s filozofii své doby —
existencialismem. Ve filmech U konce s dechem a Cléo od péti do sedmi se setkdvame

s antihrdiny, jako je Michel Poiccard nebo Cléo a jejich Zivotnimi situacemi reflektujicimi

existencialistickou izkost a otdzky smyslu zivota, svobody, lasky a autenticity.

Godardtv snimek predstavuje Michela a Patricii, ktefi jsou ztélesnénim existencialistickych
témat. Michel, ztraceny ve svéte Sartrovy nicoty, postrada smysl pro zodpovédnost a jeho zivot
je chaotickym utékem pted realitou. Zaroven se snazi, namisto svého vlastniho Zivota,
kontrolovat Zivot své pfitelkyné a jejich vztah. Patricie ptfedstavujici feministickou filozofii
Simone de Beauvoir a zaroven Sartrovu filozofii, kterd touzi po svobod¢ a autenticité. Jejich
vztah neni definovan stietem odliSnych Zivotnich hodnot a filozofie, ale také jazyka a kultury —
Patricie je AmeriCanka, Michel je Francouz. Jejich nelspéSna komunikace vrcholi smrti

hlavniho hrdiny a jeho poslednimi slovy, jejichZ vyznamu Patricie nedokaze porozumét.

Agnes Varda ve filmu Cléo od péti do sedmi stavi do hlavni role Cléo, kterd prochazi proménou
z Uzkostné a ustrasené loutky do $tastné a emancipované Zeny. Tato proména odrazi Sartrovy
myslenky o svobod¢ a autenticité, kdy Cléo prekondva svou existencialni uzkost a nachazi
novou silu a sebeuvédomeni. Varda zde skvéle vyuziva filmovou techniku, kdy pomoci stiihu,
zvuku a kamery zachycuje vnitini svét a pocity postav, ¢imz intenzivné plisobi na divaka a

vyvolava pocit tizkosti a nasledného osvobozeni.

Filmovéa technika obou tvircil, zejména Godardova prace s rychlym a skokovym stfihem a
Vardy citlivost pro detaily a emoce, pfispiva k vytvareni atmosféry, kterd divaka vtahuje do
déje. Zabéry z rucni kamery, pfirozené svétlo a realné lokace umociiuji autenticnost a syrovost
jejich filmil, coz zvysuje divacky prozitek a umoznuje intenzivnéj$i vnimani existencidlnich
témat. Tyto filmy jsou ve své podstat¢ filmy realismu, které kontrastuji s nablyskanymi
produkcemi Hollywoodu, Casto zaméfenymi na unik od reality, diky ¢emuz budou navzdy
propojené s filozofii své doby — existencialismem. Hlavni postavy téchto filmi jsou obycejni

lidé, zmateni a hledajici smysl svého Zivota v ulicich rozpéalené Patize.

Jean-Luc Godard a Agnés Varda svymi dily nejenze redefinovali hranice filmové tvorby, ale
také dokézali, ze film muze byt mocnym nastrojem pro zkoumani hlubSich filozofickych

mySslenek. Jejich filmy jsou zarovent uméleckymi dily a filozofickymi texty, které se skryvaji
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v intimnich dialozich a technickych detailech. Nabizeji tak divakovi novy pohled na lidskou
existenci a predstavuji nové filmové antihrdiny, takové jaké zname z roméanu Jeana-Paula Sartra

nebo Alberta Camuse.

Filmy Cléo od peti do sedmi a U konce s dechem jsou vyznamnymi dily francouzské
kinematografie, jsou uznavany jak divaky, tak renomovanymi kritiky.* Film Agnés Vardy se
umistil na seznamu 100 nejlepSich film rezirovanych Zenami, ktery sestavila redakce BBC
Culture.** Film Jeana-Luca Godarda byl ocenén Stfibrnym medvédem za nejlepsi reZii na
Berlinale v roce 1960. Oba filmy jsou rovnéz zatazeny do prestizniho seznamu /001 Movies
you must see before you die® a pravidelné se objevuji na seznamu Top 100 greatest films of all
time publikovaném kazdych deset let Casopisem Sight and Sound, vydéavany Britskym

filmovym institutem od roku 1952.%

Tato prace ukazala, jakym zpiisobem jsou existencialistické myslenky pfitomné v jejich filmech
a jak filmova technika miiZze divdka pfenést do svéta existencialistické uzkosti, nejistoty a
hledani zivotniho smyslu. Diky hlubokym tématim, lidskosti hlavnich postav a progresivnimu
technickému zpracovani, zlstavaji filmy Jeana-Luca Godarda a Agnés Vardy populdrni a

pritahuji divaky svou schopnosti reflektovat otazky lidské existence.

6 Zjisténo na zakladé dat z Ceskoslovenské filmové databaze (CSFD) a Internet Movie Database (IMDb) z 20. 7.
2024

V této anketé se umistila mimo jiné i Véra Chytilova, predstavitelka ceskoslovenské nové viny, s filmem
Sedmikrdasky.

Cesko-Slovenskd filmova databdze: https://www.csfd.cz 20. 7. 2024

Internet Movie Database: https://www.imdb.com 20. 7. 2024

8 BBC. BBC Culture. Online. 20. 7. 2024

6> Referen¢ni kniha editovana Stevenem Jayem Schneiderem s esejemi vice nez 70 filmovych kritiku.

5 British Film Institue. Online. 20. 7. 2024
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11 RESUME

Ce mémoire porte sur I’influence de I’existentialisme dans les films de la Nouvelle Vague
frangaise, en particulier ceux de Jean-Luc Godard et Agnés Varda. A travers une analyse
approfondie des films A bout de souffle et Cléo de 5 a 7, cette étude explore comment les
réalisateurs ont intégré les idées existentialiste de Jean-Paul Sartre dans leur narrations

cinématographiques.

La méthodologie appliquée se base sur I’examen des thémes existentialistes tels que I’angoisse,
I’amour, la peur, la responsabilité et la quéte de sens, ainsi que sur 1’analyse des techniques
cinématographiques qui transportent le spectateur dans cet univers de questionnement
philosophique. Toutefois, il est crucial de noter I’approche de la Nouvelle Vague, avec son
réalisme brut et son rejet des conventions traditionnelles et hollywoodiennes, apporte une

dimension unique a I’exploration des concepts existentialistes.

La partie théorique du mémoire introduit 1’existentialisme et son impact sur le cinéma de la
Nouvelle Vague, en soulignant comment les idées philosophiques ont influencé les structures
narratives et la caractérisation des personnages. Nous examinerons aussi la confrontation des
valeurs philosophiques et culturelles dans les relations des personnages, comme celles de
Patricia et Michel dans le film 4 bout de souffle, ou leurs communication défaillante méne a une

fin tragique.

La partie pratique applique ces concepts théoriques a une analyse détaillée des films
sélectionnés. Elle se concentre sur la maniere dont les techniques cinématographiques et la
direction artistique permettent de capturer et de transmettre I’angoisse existentielle. Les films de
Godard et Varda sont ainsi étudiés pour leur capacité a refléter la réalit¢ humaine avec des
personnages réalistes, souvent dépeints comme des individus ordinaires perdus dans un monde

absurde et incertain.
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