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    Úvod

  


    

    

    
      Dobrá vražda, dokonalá vražda, krásná vražda, nad pomyšlení krásná, už dávno jsme takovou neměli.
    

    
      Georg Büchner
    

     


    
      V centre pozornosti tejto publikácie je film noir. Avšak výnimočne nie ten americký. V československom filmovo-kritickom kontexte ide o prvú reprezentatívnu antológiu textov, ktorá sa v takej miere a rôznorodosti prístupov zameriava na jeho „domácu“ francúzsku podobu, nezameniteľnosť, esprit. Z toho nevyhnutne vyplývajú aj jej základné otázky: aké sú východiská a špecifické črty francúzskeho filmu noir, ako ho vymedziť či definovať, čo ho spája s všeobecne známejšou americkou líniou a čo ho od nej odlišuje?
    

    
      Zborník
      Francúzsky film noir: Poetika zloč
      inu
      vychádza pri príležitosti uvedenia rovnomennej informatívnej sekcie na 7. ročníku Medzinárodného filmového festivalu Cinematik (7.
      – 13. 9. 2012, Piešťany). Sekciu tvorí osem kľúčových filmov nakrútených v rokoch 1954 – 1981:
      Nesiahajte na prachy
      Jacquesa Beckera,
      Výť
      ah na popravisko
      Louisa Malla,
      Alphaville
      Jeana-Luca Godarda,
      Bob hazardér
      ,
      Udavač
      a 
      Osudový kruh
      Jeana-Pierra Melvilla,
      Čierna séria
      Alaina Corneaua a 
      Čistka
      Bertranda Taverniera.
    

    
      Obsah zborníka tvoria predovšetkým pôvodné autorské texty českých a slovenských filmových kritikov – interpretácie konkrétnych diel či analýzy vybraných autorských rukopisov. Súbor dopĺňajú preklady štúdií od Ginette Vincendeau a Rolanda-Françoisa Lacka. Texty zaradené do tohto zborníka sa venujú spomínaným, ale aj mnohým iným dielam francúzskej línie filmu noir. Základným cieľom súboru je priblíženie jej jedinečnosti, odkrývanie uhrančivého pôsobenia rôznych autorských poetík zločinu.
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Ginette Vincendeau:
 Francúzsky film noir








„Oficiálne“ dejiny filmu noir, v podaní posvätnej Panorámy amerického filmu noir od Raymonda Borda a Etienna Chaumetona (1955), ktoré  následne potvrdzujú francúzska filmová história a štúdie americk ého filmu noir, zásadne vynechávajú francúzsku kinematografiu a vôbec nepripúšťajú jej možný vplyv. „ Dynamizmus násilnej smrti“, „zvláštna, snová“ 1 atmosféra a spodné prú dy erotizmu amerického filmu noir zjavne chýbali v predvojnovej a vojnovej francúzskej kinematografii – poetický realizmus bol príliš realistický : „sen a fantastično sú mu cudzie“. 2 Keď Francúzi nakrú tili jasne rozpoznateľné noirové filmy, ako napríklad gangsterky 50. rokov, tie boli označené za oneskorené kópie amerických filmov. Na p ár stranách letmo venovaných „francúzskemu filmu noir“ sa Borde a Chaumeton pýtajú: „Pre čo francúzska kinematografia preberá s desaťročným meškaním formule, ktoré s ú v USA už zastarané?“ 3

Mojím cieľom v tejto kapitole je spochybniť tieto predpoklady a  preskúmať špecifickosť francúzskeho filmu noir, domnievajúc sa, že jeho existenciu môžeme pripustiť. Pretož e v súvislosti s „francúzskym filmom noir“ sa okamžite vynoria problémy s definíciou, takisto ako v  prípade americkej kinematografie. Tento termín sa nedá aplikovať na hociktoré francúzske kriminálne filmy, taktiež by vš ak nemal byť obmedzený na filmy vyrobené v čase nakrúcania klasického amerického filmu noir, teda v 40. a 50. rokoch. Zopár existuj úcich fundovaných štúdií venovaných tomuto fenoménu 4 poukazuje na to, že francú zsky kriminálny film známy pod žánrovým označením policier (pričom tento pojem sa používa aj pre krimin álnu literatúru) 5 , označuje veľmi početnú a nesmierne rôznorod ú produkciu, čo ukážu aj nasledujúce úvahy. Podobne existuje veľa francúzskych filmov, ktoré nevychádzajú z  kriminálnej literatúry, no obsahujú charakteristické noirové elementy: mestské drámy s kontrastnou čierno-bielou kamerou, pesimistick é naratívy, problémových mužských hrdinov dolapených ich minulosť ou a/alebo ženou – ide najmä o poeticko-realistické filmy z 30. rokov a „sociálne filmy noir“ zo  40. a 50. rokov. Vydávajúc sa v stopách užitočnej pripomienky Michaela Walkera, že pre film noir „je kľúčov á nálada“ a „vizuálny štýl musí operovať vo vzťahu k  rozprávaniu“ 6 , pokúsim sa lokalizovať francúzsky film noir v rámci vzťahu medzi rozpr ávaním, vizuálnym štýlom a „atmosférou“. Tvrdím pritom, že kľúčovým znakom jeho „francúzskosti“ je najmä paradoxný vzťah týchto prvkov. Vzh ľadom na rozsah korpusu diel izolujem kľúčové momenty, keďže mojím cieľom je skôr poskytnúť vhľad do špecif ík francúzskeho filmu noir, než podať vyčerpávajúci prehľad.

Keďže v  prípade mnohých francúzskych filmov noir ide o adaptáciu, musíme sa pozastaviť pri francúzskej kriminálnej literatú re, ktorá sa objavila v polovici 19. storočia (rovnako ako v Amerike a Veľkej Británii) paralelne so vzostupom kapitalizmu, urbanizácie a popul árnej literatúry. Ako pripomína André Vanoncini, vymiznutie smrti z verejného života v 19. storočí spô sobilo, že sa znovu vrátila ako jedna z dôležitých tém v literatúre. 7 Väčšina akademikov sa zhodne na tom, že Vidocqove pamäte z roku 1828 sú počiatkom modernej kriminálnej literat úry (Vidocq bol zločinec a špión, ktorý sa neskôr pridal k parížskej polícii). Vidocqove pamäte mali ve ľký vplyv napríklad aj na tvorbu samotného „vynálezcu“ detektí vnej poviedky a románu, Edgara Allana Poa. Jeho Vraždy v ulici Morgue (1841), ktoré sa odohrávajú v Paríž i a vystupuje v nich excentrický detektív Auguste C. Dupin, boli charakterizované ako „sobáš francúzskych vplyvov (Vidocq a ďalší ) s americkou formou“. 8 Súčasne francúzski naturalistickí spisovatelia, predovšetkým Emile Zola, vytvárali neoby čajne temné portréty francúzskej spoločnosti. Neboli to síce diela kriminálnej literatúry, no mali nesmierne dôsledky pre francúzsky film noir. Na za čiatku 20. storočia sa francúzske detektívky zamerali na dobrodružstvá tzv. gentlemen-cambrioleurs (teda zlodejov-gentlemanov alebo galantných zlodejov), stelesnen ých vo Fantômasovi Pierra Souvestra a Marcela Allaina (sfilmovanom Louisom Feuilladom v rokoch 1913 – 1915). Rovnomenným hrdinom knihy je diabolský arcizloduch, neúprosne prenasledovan ý inšpektorom Juvom v „dueli gigantov“, ktorý pripomína skoršie dvojice kriminálnik – policajt v  Bed ároch Victora Huga (1862) či v  Zločine a treste Fjodora Dostojevského (1866). Fantômas dokumentuje zlo v meste a zároveň o ňom fantazíruje, pričom anticipuje niektoré rysy francú zskych filmov noir. V každom prípade boli tieto série pevne ukotvené v dobrodružnom žánri a až s  nástupom zvuku a s obratom k inému druhu literatúry možno hovoriť o vstupe francú zskej kinematografie do prvého skutočného noirového obdobia.

30. roky: základy francúzskeho filmu noir

Na začiatku 30. rokov zaznamenala kriminálna literatúra ďalší fenomenálny vzostup, čím ju nástup zvuku spravil obzvlášť atraktívnou pre francúzsku kinematografiu. V 20. rokoch dominovala kriminálnemu žánru britská detektívka (Arthur Conan Doyle, Agatha Christie, G. K. Chesterton). Zmena sa udiala s príchodom amerických spisovateľov tzv. drsnej školy ( hard-boiled writers ), najm ä Dashiella Hammetta a Raymonda Chandlera, a tiež nových francúzskych spisovateľ ov – medzi nimi Pierra Véryho a Belgičana Stanislasa-Andrého Steemana. Medzi nimi bol zďaleka najdôlež itejším Georges Simenon (taktiež belgický rodák), ktorý vniesol nový rozmer do francúzskeho kriminálneho žánra. V  rámci mestského zločinu potlačil akciu, napätie a násilie a nahradil ich p ôsobivou evokáciou vizuálnej, zvukovej a tematickej „atmosféry“ – temnej, dažďom nasiaknutej každodennosti, rutinných životov zničených zločinom alebo „vykoľajenia“ hlavnej postavy. Simenonove romány boli prelomovými príkladmi toho, čo nazývam „sociálnym voyeurizmom“. Jeho prvý veľký román vy šiel v roku 1930. Už v roku 1932 vznikli v rýchlom slede tri adaptácie jeho románov s Maigretom: Noc na križ ovatke Jeana Renoira, Dravec Juliena Duviviera a  Žltý pes Jeana Tarrida. Podľa môjho názoru tieto tri filmy, prv é v dlhej sérii adaptácií Simenonovýc h románov, znamenajú pravý počiatok francúzskeho filmu noir. 9 Vo svojej typicky zveličujúcej recenzii Noci na križovatke Jean-Luc Godard vyzdvihuje príťažlivosť simenonovského univerza: „Vôňa dažďa a polí, nad ktorými sa vznáša jemná hmla [...] robia z   Noci na križovatke jediný skvelý francúzsky policier .“ 10 Simenon si bol skutoč ne vedomý kinematografického potenciálu svojich románov: trval na tom, aby boli na obálkach jeho kníh čierno-biele fotografie namiesto zvyčajný ch krikľavých kresieb.

Noc na križovatke sa odohráva v opustenej dedinke na križovatke ciest mimo Paríža, Dravec v  ošumelom umeleckom milieu Montparnassu a  Žltý pes v dažďom bičovanom pobrežnom meste v Bretó nsku (posledný menovaný film nie je ľahko dostupný, preto sa sústredím na filmy Renoira a Duviviera). Dravec stavia proti sebe komis ára Maigreta (hrá ho Harry Baur s pre neho typickou nevrlosťou) proti „anarchistickému“ zločincovi Radekovi (ide o explicitný odkaz na Zločin a trest ), zatiaľ čo v  Noci na križovatke proti sebe stoja Maigret (takmer príliš elegantn ý Pierre Renoir) a pochybní dedinčania. Aj keď je Maigret predstaviteľom zákona, aj on aj samotné filmy sa vyhýbajú mor álnemu hodnoteniu; hmla taká častá u Simenona je vhodným obrazom morálnej nejednoznačnosti príbehov. Maigretovou metódou je „nasa ť“ atmosféru rôznych miest – ošarpanej garáže, chátrajúceho sídla v  Noci na kri žovatke , lacného hotela, kozmopolitnej reštaurácie a  bytu v štýle art deco v  Dravcovi . Keď zlyhajú tradičné vyšetrovacie metódy, vyrieši záhadu pomocou empatie. Ako hovorí François Gué rif, Maigret nie je „ani hrdinom, ani obeťou, ale v prvom rade svedkom“. 11 Napriek podstatným rozdielom, rané adaptácie Simenona poukazujú na t ú zvláštnu črtu, že divácke potešenie pri francúzskom filme noir pramení skôr zo sociálneho voyeurizmu, ne ž zo sledovania procesu pátrania.

Noc na križovatke a  Dravec sú precedentmi aj čo sa týka rodové ho zastúpenia. V  Dravcovi je Radek posadnutý dvomi ženami – bohatou Ednou (hviezda nemých filmov Gina Manèsová) a  speváčkou, ktorá žije v jeho hoteli (hrá ju slávna speváčka Damia). V  Noci na križovatke všetk ých mužov priťahuje krásna dánska „aristokratka“, ktorá žije v sídle so svoj ím „bratom“. Obe ženy potenciálne stelesňujú rolu femme fatale , nakoľko priamo alebo nepriamo vedú mu žov k ich koncu. Zatiaľ čo je Edna len vedľajšou postavou stvárnenou starnúcou hviezdou, z „aristokratky“ sa vykľuje prostitútka, ktorá spala s celou dedinou. Obe sú príliš marginálne na to, aby mohli byť označ ené za femme fatale ; sú jednoducho ozvenou úzkosti a zlyhania mužov.

V priebehu 30. rokov vzniklo mnoho francúzskych policier filmov, no v äčšina z nich patrila k ľahkému dobrodružnému/komickému „whodunit“ 12 žá nru – napríklad Tajomstvo žltej komnaty a  Parfum dámy v smútku Marcela L’Herbiera, Chéri-Bibi Léona Mathota – v ktorých je kriminálna zápletka od ľahčená humorom. Filmy ako Alibi Pierra Chenala či Nástrahy Roberta Siodmaka kombinovali ľahký formát s noirovými scénami, ktoré si vypožičiavali z dominantného „ temného“ štýlu tej doby, poetického realizmu. 13 Tento pojem označuje rozšírený štýl temn ých mestských drám s pesimistickým rozprávaním nasiaknutým fatalizmom, ktoré sa zvyčajne odohr ávali v prostredí parížskej pracujúcej triedy alebo v tamojšom podsvetí. Poeticko-realistické filmy vyvolá vajú svojím vizuálnym štýlom pocity krásy a tragédie, pozdvihujú obyč ajné postavy a každodenné okolie na úroveň „poézie“. Mnoho filmov daného obdobia mo žno charakterizovať ako poeticko-realistické, no najkanonickejšie sú tie, v ktorých účinkoval Jean Gabin: Na dne , Dobrá parta , Pépé le Moko , Človek beštia , Nábrežie hmiel , De ň začína .

Zo štylistického hľadiska sú poeticko-realistické filmy celkom nepochybne „noirové“. Šero mestských ulíc a brehov kanálov je osvetľované lesklými dlažobn ými kockami a prevŕtavané v hmle zahalenými pouličnými lampami a žiarivými logami no čných klubov. Mesto poetického realizmu je štylizované, a zároveň ide o starostlivú rekon štrukciu skutočného mesta odvodenú z populistickej literatúry 20. rokov (Eugène Dabit, Francis Carco, Pierre MacOrlan), ako aj z dobovej fotografie, najmä z evokat ívnych Brassaiových fotografií. 14 Ďalším kľúčovým vplyvom je nemecká kamera. 15 Kontrastné svietenie sa využíva na načrtnutie a tvarovanie postáv a kulís, aj keď iba v zjemnenej verzii „ expresionistického“ svietenia: Pierre Chenal, režisér prvého „oficiálneho“ poeticko-realistického filmu Bezmenn á ulička , požiadal svojho kameramana, aby sa usiloval dosiahnuť „kontrastné efekty bez preháňania charakterizujúceho nemecké expresionistické filmy“ . 16 Táto silná spojitosť pramení čiastočne z faktu, že niekoľko prominentn ých emigrantov z nemeckých štúdií pracovalo pred svojím vysťahovaním do USA vo Francúzsku – konkrétne Robert Siodmak, Fritz Lang, Billy Wilder a Max Ophüls, spoločne s kameramanmi ako napríklad Eugene Schufftan. Oni a ich francúzski kolegovia začlenili franc úzske príbehy a vizuálne rysy do svojich nemeckých diel na ceste do Hollywoodu, kde kľúčoví režiséri filmu noir nakrútili remaky nieko ľkých zásadných poeticko-realistických filmov. 17

Odhliadnuc od vizuálneho štýlu jednou z d ôležitých charakteristík amerického filmu noir je nestály mužský hrdina, vhodený do sveta zmätku alebo bezn ádeje. Gabinovi poeticko-realistickí hrdinovia sú korisťou deštruktívnych sociálnych síl, zvnútornený ch v jeho „mýtickej“ hviezdnej osobnosti. 18 Preto viaceré jeho filmy končia samovraždou a  sny o úteku na exotické miesta sú zakaždým zmarené. Deň začína v  sebe sústreďuje všetky tieto rysy a zároveň anticipuje americký film noir svojou komplexnou štruktúrou flashbackov. Borde a  Chaumeton napriek tomu nepripúšťali Gabinov vplyv, pretože nevideli „ani stopu bezdôvodného násilia... Jean Gabin zabíja, ale je to sentimentálny zločinec, oby čajný rozzúrený človek“. 19 Aj keď je vo filme skutočne len málo „ bezdôvodného násilia“, Gabina môžeme sotva považovať za obyčajného rozzú reného muža, (a už vonkoncom nie je sentimentálny). Neúprosne temný vzhľad týchto filmov, ktoré často vystavovali do popredia zaráž ajúci nedostatok konvenčnej morálky, viedol vo vtedajšom Francúzsku k negatívnym reakciám zo strany ako pravicových, tak aj ľ avicových kritikov. 20 Vo filme Suka Jeana Renoira je napríklad hrdinova mizogýnna nen ávisť k svojej žene prehliadaná s humorom a potom, čo brutálne zavraždí svoju milenku a odnesie si to jej pasák, ho na konci vidíme ako muža síce finančne na dne, ale inak „oslobodeného “. Ako hovorí Lotte Eisnerová, potom „sa stane tulákom, ale je to skôr úľava než tragický pád. Cynizmus tak éhoto konca bol možný iba vo francúzskej liberálnej atmosfére.“ 21 Remake Fritza Langa Krvavá ulica potl áča tento morálny cynizmus a potrestá svojho hrdinu oveľa ráznejšie. V tomto ohľade boli poeticko-realistické filmy viac noirov é než filmy noir.

Zvláštnu zmienku si zaslúži Pépé le Moko ako kľúčový poeticko-realistický film a zároveň ako počiatočný bod francúzskeho gangsterského filmu. Film sa odohráva v  kasbe ( casbah ) v Alžíri 22 (ide o rekonštruované kulisy), kde sa Pépé ukrýva pred pol íciou. Kameramani Jules Kruger a Marc Fossard zručne rozvíjajú Duvivierove virtuózne pohyby kamery a zjemnené expresionistické svietenie, čím erotizuj ú hviezdu aj samotnú kasbu. Podobne ako Človek beštia a  Deň začína , aj P épé le Moko ukazuje, ako je poetický realizmus, čo sa týka vizuálneho štýlu, strateným spojivom medzi nemecký m expresionizmom a hollywoodskym filmom noir. Aj keď sa zameriava skôr na gangstrov než na políciu, vo filme  Pépé le Moko nájdeme mnoho spoloč ných rysov s  Nocou na križovatke a s Dravcom , konkrétne morálnu nejednoznačnosť a  nedostatok akcie: Pépého činy patria do minulosti a akcia uvoľňuje miesto „atmosfére“. Vzdáva sa tu s íce hold ikonografii gangsterského filmu (Gabinove elegantné obleky, klobúky a topánky, jeho zbraň), no táto obraznosť neslúži naratívnemu zámeru. Romantická ženská postava Gaby (Mireille Balin) nie je femme fatale , ale (podobne ako v Simenonových adaptáciá ch) projekciou Pépého nostalgickej túžby po Paríži a je tiež zdvojená staršou ž enou hranou speváčkou Fréhel. Táto osobitá francúzska genderová formácia sa objavuje aj v jednom z najč istejších príkladov „francúzskeho filmu noir“ 30. rokov, Posledný obrat .

Posledný obrat , prv á filmová verzia románu Poštár zvoní vždy dvakrát bola kritikmi ignorovaná kvô li nekanonickému statusu Pierra Chenala. Spolu s Viscontiho Posadnutosťou ide o najviac sociálne ukotvenú verziu prí behu, čiastočne nakrútenú na lokáciách na juhu Francúzska. Virtuózna práca kamery konš truuje klasický noirový priestor v dlhých záberoch, nočných scénach a š erosvite. Podľa Dudleyho Andrewa Chenalov štýl spadá pod paradigmu poetického realizmu (dodávam, že aj s francú zskym filmom noir) s jeho „túlavou kamerou, [...] tmavým prostredím, silnými momentmi namiesto efektívnejš ej dekupáže“, pričom jeho vplyv je potvrdený tým, že Orson Welles študoval Chenalov š týl pre Občana Kana . 23 Chenal zachoval príbeh Jamesa M. Caina o mužovi, ktor ého krásna femme fatale nahovorí, aby zabil jej oveľa staršieho manžela, po spáchan í vraždy však obaja prepadnú pocitu viny a vzájomného obviňovania. Chenalova verzia noiru vyznačuje svoju „francúzskosť“ dvomi spôsobmi: výraznejšou morálnou nejednoznačnosťou a potla čením dôležitosti ženy. Kde americká verzia z roku 1946 zdôrazňuje erotický n áboj femme fatale (Lana Turnerová) a Viscontiho verzia zase príťažlivosť mladého mužského hrdinu (Massimo Girotti), Chenal kladie dôraz a  sympatie na stranu manžela, stvárneného Michelom Simonom, najväčšou hviezdou francúzskeho tria. Ambivalentnosť Simonovho hereckého prejavu naznačuje, že je sk ôr dobrovoľným účastníkom tohto „pekelného tria“ než jednoducho obeťou.

Posledný obrat bol jedným z posledných francúzskych filmov premiérovaných pred vypuknutím druhej svetovej vojny a nemeckou okupáciou, ktoré nezvratne zmenili spôsoby filmového zobrazovania a mali výrazný vplyv na film noir.

Film noir počas années noires

Historici francúzskej kinematografie definovali ako dominantný rys obdobia nemeckej okupácie ( années noires ) sériu paradoxov. 24 Aj napriek emigrácii dôležitých postáv ako Duvivier, Renoir, Gabin a Morganová do Hollywoodu boli années noires zlatým vekom, keďže boli americké filmy zakázané. Nemecké a  vichystické autority udržiavali prísnu cenzúru a na základe Goebbelsových príkazov kinematografia naďalej fungovala ako ľ ahká zábava. Výsledkom bolo, že medzi 220 filmami daného obdobia prevládali „únikové“ žánre: prekvitali kostýmové filmy, muzikály a komédie. Relevantným pre náš výskum je fakt, že podstatná časť produkcie policier bola pretavená do ľahkých komédií. Napríklad adaptácie Simenona sa značne odlišuj ú od svojich predchodcov z 30. rokov. Maigreta stvárnil vo filmoch ako Cécile je mŕtva , Picpus a  Pivnice Majesticu vtipkujú ci Albert Préjean. Tieto filmy len frivolne laškujú so sociálnym voyeurizmom a z Maigreta urobili doslovne i metaforicky ľahšiu postavu. Podobne je aj pr vý film Jacquesa Beckera Posledný tromf štylizovaný ako ľahký triler vo fantastickej Latinskej Amerike a v prvom filme Henriho-Georgesa Clouzota Vrah býva na čísle 21 sa strieda pár napínavých noirových scén s „whodunit“ zápletkou v podan í teatrálne dôvtipných hercov.

Zrejme najprekvapivejším príkladom „zľahčenia“ kriminálnych filmov ako výsledku okupácie je dnes už málo známy film Staničná ulica č. 120 režírovaný Jacquesom Daniel-Normanom. Tento film je adaptáciou prvého románu Léa Maleta, v ktorom vystupuje sú kromný detektív Nestor Burma, vo všeobecnosti považovaného historikmi francúzskej kriminálnej literatúry za „prototyp budú ceho francúzskeho románu noir “. 25 Kniha bola vydaná v roku 1943 a kriminalitu kladie explicitne do kontextu okupácie : román začína v zajateckom tábore, kde je Burma väznený (aj Malet bol uväznený kvôli svojim politický m názorom). Kniha je zároveň jednoznačne ovplyvnená americkou hard-boiled literatúrou, najmä čo sa týka vo ľby súkromného detektíva (čo rozhodne nie je francúzska tradícia) a cainovskej zradnej femme fatale vybavenou cigaretami a baloniakom. Film prepisuje tento dvojmo noirový materiál na komédiu do veľkej miery kvôli vojnovej cenzúre (aj keď sa nakrúcanie oneskorilo a  film bol uvedený až v roku 1946). 26 Niektoré scény sa vyznačujú noirový m vizuálnym štýlom, ale tón a obsadenie ich ťahajú opačným smerom: René Dary ako Burma a Sophie Desmaretsová ako jeho sekretárka hrajú svoje postavy ako niečo medzi Detektívom Nickom v New Yorku a  francúzskym bulvárovým divadlom ( thé â tre de boulevard ), a nakopenie mŕtvych tiel v závere vyznieva ako fraška. Stopy takéhoto zľah čovania noirového materiálu počas vojny a hneď po jej skončení sa vyskytujú v mnoh ých ďalších filmoch, vrátane snímky Dilema dvoch anjelov so Simone Signoretovou, v ktorom sa komicko-teatrálne udalosti striedajú s  noirovým neskoro poeticko-realistickým trilerom, a  Ulice Pigalle č. 56 , filmom oveľa nižšej kvality, ktorý ponúka hybridnú zmes noirovej vydieračskej dr ámy, buržoázneho cudzoložstva a orientalistických afrických scén. Pravé filmy noir z obdobia okupácie predstavujú drámy ako Decoinova adaptácia Simenonových Neznámych v dome a  Havran .

Príbeh malého provinčného mestečka rozvrá teného anonymnými listami podpísanými „le corbeau“ (havran), založený na skutočnom prí pade, potvrdil Clouzotovu pozíciu kľúčového režiséra. Úvodný záber švenkuje ponad mesto a privádza nás na cintorín. V poslednom zábere stará žena zahalená v čiernom z ávoji nerušene odchádza potom, čo práve s tichým požehnaním hrdinu – doktora Germaina (Pierre Fresnay) podrezala hrdlo doktora Vorzeta (Pierre Larquey). Medzitým sa to v  Havranovi hemží strachom, zhnusením, chorobou, samovraždou, podozrievaním a šialenstvom. Niet sa čomu čudovať , keď kritici hovorili o „drsnej, ťaživej a noirovej atmosfére“. 27 Ústredný vzťah Germaina a Denise (Ginette Leclercová) je na danú dobu až šokujúco explicitne sexuálny a jeho postupn á premena na „lásku“ nie je veľmi presvedčivá. To sa týka aj Germainovho náhleho nadšenia, ke ď zistí, že Denise je tehotná, kým počas celého filmu vyjadroval odpor k deťom spôsoben ý traumatizujúcou smrťou jeho manželky pri pôrode. 28 Celé rozprávanie je temno cynické a  cítiť z neho pach smrti, čo sa stalo charakteristickou črtou Clouzotovho svetonázoru a práve vďaka tomu je film vnímaný ako emblematický pre obdobie okupácie. Bertrand Tavernier vyhlásil Havrana za dielo „bližšie k pravde“ v porovnaní s filmom Nebo patrí vám Jeana Grémillona, melodrámou oddanou životu, považovanou za zosobnenie ducha odporu Francúzska. 29

Vizuálny štýl Havrana perfektne ladí s príbehom: nádherná tmav á kamera, nehostinné lokácie ako kostol, cintorín, nemocnica a byty preplnené nábytkom a napokon sugestívne a strašideln é tiene, napriek všetkej pravdepodobnosti aj v denných scénach. V jednej z najslávnejších scén filmu je explicitne využívaná noiro vá kamera na vyjadrenie posolstva. Keď Vorzet a Germain diskutujú o morálnom relativizme, Vorzet rozhojdá lampu voľne visiacu zo stropu, ktorá vrhá na steny a strop pohyblivé tiene. Tón filmu je sardonický a pesimistický, zdôraznený dramatickou hudbou a zlovestnými kostolnými zvonmi. Podľa Judith Mayneovej je Havran príkladom nezvyč ajnej genderovej konfigurácie. 30 Ženy sa spočiatku objavujú v role páchatelov, no opakovane sa potvrdzuje ich nevina. Strach, choroba a zbabelosť sú prip ísané na stranu mužov a vytvárajú tým svet nestabilnej mužskej identity. Havran tak predstavuje hlavné rysy filmu noir: konzistentne pesimistické rozpr ávanie, pochybná morálka, dramaticky kontrastné svietenie a kríza mužskosti.

Havran bol konzervatívnou (vichystickou) pravicou obviň ovaný pre obscénne témy ako potrat (prevedený Germainom) a nízku morálku väčšiny post áv ako bola napr. štetka Denise; Nemci v ňom videli škodlivú kritiku anonymných listov – takých užitoč ných pre Gestapo; pre komunistov a ľavičiarov z odboja to bol odporný a demoralizujúci, a teda kolaborantský portr ét Francúzska. Pri oslobodení bol Clouzot súdený pred tzv. épuration tribunálom 31 , oficiá lne preto, že pracoval pre Nemcami zastrešenú spoločnosť Continental, no v skutočnosti išlo o  Havrana. Pô vodný verdikt doživotného zákazu tvorby bol po čase odvolaný. Tieto kontroverzie ovplyvnili politický kontext danej doby a ich odraz nachádzame aj v definí ciách filmu noir.

V chaotickom a vzrušujúcom období po skončení vojny pokračoval vývoj filmovej výchovy vedenej kritikom André Bazinom za vichystického re žimu. Toto odhodlanie sa odrážalo v explózii nových filmových časopisov na čele s komunistickým L’Ecran français. Práve v ňom uverejnil Nino Frank v auguste 1946 zásadn ú analýzu amerických filmov noir, ktoré práve zaplavovali francúzske kiná. 32 Pre Franka (ktorý o tri mesiace neskô r napísal pokračovanie) a Jeana-Pierra Chartiera bola ponurosť amerických filmov niečím úplne novým. 33 Nikto z  nich však neodkazoval na Havrana či poeticko-realistické filmy (Chartier len v krátkosti poznamenal, že americkým filmom chýbajú sociálne rozmery francúzskych filmov z 30. rokov). Táto kultúrna amnézia je obzvlášť pozoruhodná, lebo, ako na to poukazuje Charles O’Brien, nielenž e sa pojem „film noir“ rutinne vyskytoval v recenziách francúzskych filmov z roku 1938, ale, čo je ešte zvláštnejš ie, mnohé z tých recenzií napísali tí istí kritici. 34 O’Brien pon úka dve presvedčivé vysvetlenia. Po prvé, keďže vo Francúzsku bol tento pojem používaný predovšetkým s hanliv ým významom, musel byť oddelený od francúzskeho kontextu, aby mohol slúžiť oslave amerických filmov – faktom je, ž e odvtedy je „film noir“ pochvalným označením. Všeobecnejšie, a možno aj podvedome malo oslavovanie americký ch filmov minimalizovať spojenie s francúzskou kultúrou; oslava snového, erotického a násilného sveta americký ch filmov noir mohla oveľa lichotivejšie siahať k skorším tradíciám nepoškvrneným nemeckou okupáciou – napríklad k surrealizmu . Podotknime ešte, že ľavicoví kritici ako Frank a Chartier „prirodzene“ zavrhli Clouzota v roku 1946 z politických príčin a v roku 1954 ho Borde a Chaumeton rovnako prirodzene marginalizovali z estetických dô vodov. Vtedy bol už totiž súčasťou tradície kvality, ktorou pohŕdali Cahiers du Cinéma (konkrétne Franç ois Truffaut). 35 Zvyšok kritikov súhlasil: napríklad Diabolské ženy označia neskôr Borde a  Chaumeton za „nepodstatné, jemne odporné dielo“. 36 Aj napriek tomu predstavuje tvorba Clouzota ako hlavn ého exponenta „sociálneho noiru“ kľúčové prepojenie medzi okupačnou a  povojnovou kinematografiou.

Povojnový „sociálny noir“

To, čo nazývam „sociálnym noirom“ (kvôli sociologickému zameraniu filmov), vznikalo od polovice 40. rokov do za čiatku 60. rokov a zahŕňa síce aj policiers ako Nábrežie zlatníkov a   Diabolské ženy , no ide predovšetkým o výrazne pesimistické drámy odohrávaj úce sa v súčasnom prostredí, v ktorom je spáchaný nejaký zločin. Zameriam sa tu na filmy Ná brežie zlatníkov , Taká pekná malá pláž , Manéže a   Čas vrahov ako na reprezentatívny priečny rez (ďalšie tituly pozri vo filmografii na konci textu). Vš etky tieto filmy boli – zvyčajne negatívne – vnímané ako noirové: doboví recenzenti často použí vali pojmy ako „tmavý“, „čierny“, „temnota“, „čierny žáner“, „ sadizmus“, „beštiálne noirový“ a „odporný“. 37 Pri Diabolský ch ženách písali v Combat melodramaticky o „postavách, ktoré sú čierne až po tretie podzemn é poschodia vlastných duší“. 38 Rovnako ako ich americké náprotivky a ako poeticko-realistické filmy, ani sociálne noirové filmy nevyhnutne nedominovali v návštevnosti (kde kraľovali komédie a kostýmové filmy), no mnohé z  nich boli úspešné a kritici im venovali veľkú pozornosť kvôli statusu ich režisé rov a ich uvedomelému realizmu. Napríklad podľa Marcela Omsa bolo Nábrežie zlatníkov „neúprosne prenikav ým portrétom povojnového Francúzska“. 39

Nábrežie zlatníkov je prí behom varietnej speváčky Jenny Lamour (Suzy Delairová) a jej manžela Martineaua (Bernard Blier). Profesionálna ambícia Jenny vedie k ich účasti na vražde star ého pôžitkára, Brignona, ktorú vyšetruje inšpektor Antoine (Louis Jouvet). Nábrežie zlatníkov znamenalo pre Clouzota triumf álny návrat k nakrúcaniu po afére Havran a malo ísť o  nekontroverzný „komerčný“ film. Napriek happyendu (zmena oproti knihe) 40 film zreteľne vykazuje Clouzotovu vizuálnu a tematickú temnotu, „rovnaký dusivý š týl ako v najčernejších scénach Havrana “. 41

Tak ako iné sociálne noirové filmy, Nábrež ie zlatníkov vizuálne spája všeobecné noirové rysy s  francúzskym každodenným realizmom. Nadväzuje na sociálny voyeurizmus filmov 30. rokov, sústreďuje sa na populárne parížske varieté a svet nižšej strednej vrstvy, pričom ich zobrazuje so sociologickou a topografickou precíznosťou charakteristickou aj pre iné sociálne noirov é filmy. Na rozdiel od pohostinného prostredia poetického realizmu, tieto miesta sú skôr biedne: špinavá internátna š kola v  Diabolských ženách , spustnuté hotely v  Pláži a v  Čase vrahov. Priestor sociálneho noiru je spoločensky ukotvený, no toto ukotvenie je skôr ubíjajúce než utešujúce. Ú tek je zakázaný ( Manéže , Pláž , Diabolské ženy , Nábrež ie zlatníkov , Čas vrahov ) a vzdialené miesta pôsobia diabolsky ( Mzda strachu ) alebo traumatizujúco ( Nábre žie zlatníkov ). Klaustrofobické štúdiové kulisy zvýrazňujú stiesňujú cu atmosféru ( Mzda strachu je vzácnou výnimkou), keďže kaviarne, hotely, reštaurácie, nádvoria sú uzavreté , izolované na koncoch slepých uličiek: doslovne niet cesty von. Postavy sú posadnuté peniazmi a sexualitou; neexistujú tu žiadne spásonosné morálne hodnoty. Dominantným dojmom zo sociálneho noiru je, ako povedal jeden kritik o  Pláži , „nezabudnuteľný obraz pekla na zemi“. 42

Vzdialenosť medzi sociálnym noirom a poetickým realizmom vystúpi ostro do popredia, keď porovnáme napr íklad Nábrežie zlatníkov s  Človekom beštiou . V oboch vystupujú podv ádzaní manželia, no v Renoirovom filme z roku 1938 Roubaud vzbudzuje súcit, zatiaľ čo Martineau v  Nábreží zlatn íkov je zbabelý a priemerný. V oboch filmoch vystupuje bohatý, skazený „buržuj“, ale kde je Grandmorin v   Človeku beštii arogantný, Brignon je len nechutný. Z očarujúcich vedľ ajších postáv sa stali len škaredé karikatúry. Carette hrá v  Človeku beštii Gabinovho oddan ého proletárskeho priateľa; v  Pláži je ten istý herec obchodným cestujúcim, ktorý nemá ž iadne spôsoby. Ani Marcel Carné a Jacques Prévert, prominentní predstavitelia predvojnového poetického realizmu, nedokázali vo svojom poslednom spoločnom pokuse Br ány noci oživiť jeho romantizmus a vrúcnosť. Kameňom úrazu je, že soci álne noirovým filmom chýba transcendentálny tragický mužský hrdina zosobňovaný v 30. rokoch Gabinom. N ádej odsúdená k záhube sa zmenila na cynickú rezignáciu. Aj keď by sme sa mali vyhýbať v ýkladom priamo odkazujúcim na zeitgeist , ako nabáda Richard Maltby v súvislosti s americkým filmom noir, 43 mimoriadne ponuré portréty filmov sociálneho noiru (najmä čo sa týka rozprávania a vizuálneho štý lu) ľahko zvádzajú k  interpretáciám, ktoré sa viažu k ovzdušiu obdobia po Oslobodení , charakteristického stratou ilúzií a poznačeného drsnou ekonomickou situáciou, sociálnym nepokojom a politickým rozč arovaním.

Obzvlášť výrazné je toto rozčarovanie v oblasti genderu. Otvorená sexualita nahradila romantickú l ásku. Z éterických mladých hrdiniek stvárnených Simone Simonovou v  Človeku beštii a Mich èle Morganovou v  Nábreží hmiel sa stali praktické intrigánky ako Jenny v  Nábreží zlatn íkov , Dora (Simone Signoretová) v  Manéžach a Catherine (Danièle Delormeová) v   Čase vrahov – ambiciózne, no príliš vulgárne na rolu femme fatale . Muži sú v  porovnaní s týmito príšernými ženami poľutovaniahodní ( Pláž ), neschopn í ( Manéže ) alebo naivní ( Čas vrahov ). Noël Burch a Geneviève Sellierová považ ujú tento genderový vzorec za reprezentatívny pre širší trend povojnovej francúzskej kinematografie, keď sú zraniteľní muži terorizovaní agresívnymi garces („mrchami“), ktoré sú potom kruto potrestané, č o spájajú s „destabilizovaním“ genderových rolí spôsobeným vojnou. 44 Pokiaľ sa dá maskulinita v americkom filme noir chápať vo vzťahu k vojne (navrátivší sa vojaci konfrontovaní s emancipovanými ženami), francúzski muži okrem toho, že boli svedkami oneskorenej emancipácie žien (volebné právo im bolo udelené až v roku 1944), sa museli vyrovnať aj s pocitom poníženia zo zdrvujúcej porážky nemeckou armá dou. Prenikavá analýza Burcha a Selliersovej sa dá pozmeniť dvomi spôsobmi. V prvom rade treba zdôrazniť, ž e cieľom filmov nie je len potrestať ženské postavy, ale aj poukázať na mužskú priemernosť a zbabelosť . Napriek sympatiám, ktoré vzbudzujú herci – či už atraktívne príťažliví (Philipe), charizmatickí (Gabin) alebo domácky obyčajní (Blier), mužské postavy sú vždy choré alebo zbedačené . Sociálne noir filmy zobrazujú generáciu mužov, ktorí sú zdrvení minulosťou a nemajú ani žiadne vyhliadky do budúcnosti. Po druhé, ponižujúca charakterizácia žien môže byť znač ne skomplikovaná hereckým prejavom. Celkovo sa dá povedať, že garces sú stvárňované buď mladými herečkami, ktoré sú podriadené mužským hercom, ako je napríklad Gabin, alebo zrelý mi uznávanými herečkami ako Madeleine Robinsonová v  Pláži a Simone Renantová v  Nábreží zlatníkov v šokujúco malých úlohách. Existuje v šak dôležitá výnimka z tohto pravidla, a to je Simone Signoretová.

Signoretová mala auru nielen hereckej hviezdy, ale aj prominentnej osobnosti mimo filmového plátna. Ako herečka vyžarovala silnú sexualitu vo svojom výzore, oblečení a vystupovaní , čo kompenzovalo vulgárnosť jej úloh (protirečiac tak modelu Burcha a Sellierovej, v podstate založenému na rozprá vaní). Od snímky Dédée z Antverp po Miesto hore – cez Man éže , Terezu Raquinovú , Kolo a  Zlatú čiapku – boli Signoretovej postavy definované čisto sexuálne, ale jej hviezdna charizma od olala úlohám – s výnimkou Zlatej čiapky – tvrdých intrigánok či vulgárnych cundier. 45 Napríklad v  Manéžach je maskulínny poriadok obnovený za cenu jej krutého potrestania (je paralyzovan á a opustená), no pritom celkom prirodzene dominuje filmu; rozpory medzi rozprávaním a jej prejavom sú očividné. O Signoretovej sa dokonca dalo poveda ť, že zosobňovala tieto rozpory, čím bola akýmsi „vstupným bodom“ pre ženskú čas ť obecenstva. 46 V tomto zmysle sa stala jedinečným príkladom pravej femme fatale vo francúzskom filme noir. Avšak nielenže tá to herečka čoskoro skončila v úzadí (až do jej druhej kariéry ako staršej ženy), ale aj marginalizované garces sociálneho noiru sa vytratili z gangsterských filmov, ktoré sa vyrojili približne v polovici 50. rokov.

Gangsterský film polovice 50. rokov

V povojnovom období zaznamenal mimoriadny vzostup nov ý typ kriminálnych filmov, aj keď sa ešte prekrývali s tradíciou sociálneho noiru. Mnohí pokračovali v  tradícii ľahkých komédií ako Staničná ulica č. 120 . Najsk ôr to boli humorné gangsterské filmy ako Misia v Tangeri a  Dajte si pozor na blondínky . Potom prišla populá rna séria s americkým hercom Eddiem Constantinom v úlohe Lemmyho Cautiona, agenta FBI vytvoreného Peterom Cheyneym – filmy ako Šedo-zelené diev ča – v ktorých Constantine vystupuje ako karikovaná, stereotypná vízia „Američ ana“: vysoký, drsný, pije tvrdý alkohol a zvádza ženy. 47

Pre výskum francú zskeho filmu noir je však relevantnejšia skupina vplyvných gangsterských filmov z polovice 50. rokov, ktoré sa, aspoň na pohľad, výraznejšie podobaj ú americkej kinematografii: Nesiahajte na prachy , Razia na kokaín , Ruvačka medzi mužmi , Bob hazardér , Nalíč enie . Všetky s výnimkou Boba boli divácky mimoriadne úspešné, no dostalo sa im kontroverzného prijatia od kritiky.

Podobne ako noirové filmy, o ktorých sme hovorili v tejto stati, aj tieto filmy boli napádané pre svoju ponurosť a amorálnosť , „vulgárnosť“ žánru, ale aj „amerikanizáciu“, evidentnú v menách ú stredných postáv, príbehoch a ikonografii i jazzových soundtrackoch. Ich režiséri boli zbehlí v  americkej kinematografii. Jules Dassin, režisér Ruvačky medzi mužmi , bol (napriek svojmu menu) skutočne Američanom a autorom trilógie oslavovaný ch filmov noir: Hrubá sila , Obnažené mesto , Cesta zlodejov . Kritické nálady sa teda spájali so strachom o  národnú identitu ako dôsledok obtiažnych francúzsko-amerických vzťahov počas studenej vojny.

Pre pochopenie povojnového franc úzskeho gangsterského filmu je kľúčová literárna stopa, ktorú zanechala Série Noire , založená v  roku 1945 Marcelom Duhamelom, bývalým surrealistom. Ten sa rozhodol vydávať preklady hard-boiled kriminálnych románov okrem iných Dashiella Hammetta, Petera Cheyneya a  Jamesa Hadleyho Chasa. Duhamela priťahovala istá predstava „Ameriky“ (pričom Cheyney a Chase boli britskí autori) – temnej, násilnej a  erotickej. V jeho manifeste odlišuje Série Noire od klasického detektívneho románu: „Niekedy v príbehu nie je žiadna záhada. A niekedy ani detektív. No a čo? [...] Máme tam akciu, napätie, násilie.“ Raymond Queneau (tiež bývalý surrealista) dodáva: „Brutalita a erotizmus nahradili učené dedukcie. Detektív už nezbiera popol z cigariet; kope svedkov do tváre.“ 48 V rámci Série Noire spočiatku vychádzali len preklady a  francúzski autori ako Boris Vian a Thomas Narcejac si osvojili „americké“ témy a pseudonymy. Až na pár výnimiek tieto knihy mali spoč iatku len malý vplyv na francúzsku kinematografiu. To sa zmenilo až s príchodom francúzskych autorov a francúzskych tém. V  roku 1953 vydali Albert Simonin a Auguste Le Breton, dvaja spisovatelia z radov Série Noire so známosťami v podsvetí, Na prachy nesiahať! a  Ruvačku medzi mužmi , príbehy parížskych gangstrov napísané v  pitoresknom argote. Oba boli mimoriadne úspešné a čoskoro aj sfilmované, v prvom prípade Jacquesom Beckerom, v druhom Julesom Dassinom. V  stopách úspechu Nesiahajte na prachy veľmi skoro nasledovali ďalšie adaptácie.

Zatiaľ čo filmy ako Manéže odsudzovali túžbu po spotrebnom tovare (typicky štylizovanú ako ženskú), tieto gangsterské filmy ukazovali spoločnosť, ktor á si vychutnáva peniaze a konzum – šampanské, cigarety, módne byty, autá, sex, alkohol, drogy, spotrebný tovar spájaný s americkou modernitou. Kým Nábrežie zlatníkov oslavovalo francúzsku populárnu hudbu, gangsterské filmy využí vajú hybridnú jazzy hudbu, ktorá spája americké a francúzske jazzové rytmy s  francúzskymi melódiami a nástrojmi, ako napríklad akordeónom. 49 Vo filme Nesiahajte na prachy je otravná harmonikov á melódia amerikanizovaná tým, že je púšťaná v jukeboxe a na automatizovanom gramofóne, no jej francúzskos ť je pevne ukotvená filmovou hviezdou – starším Jeanom Gabinom, ktorému sa takto rozbehla nová kariéra. Hoci je súčasťou podsvetia, toto milieu je nehanebne buržo ázne, čím odzrkadľuje vzostup krajiny v 50. rokoch: vo filme  Nesiahajte na prachy si Max (Gabin) ironicky zabarikáduje byt proti zlodejom, zatiaľ čo v  Bobovi žije rovnomenný hrdina v  luxusnom umeleckom ateliéri. Značne sme sa vzdialili od ošarpaných hotelov zo sociálnych filmov noir. Tieto filmy sa zameriavajú na Montmartre a Pigalle ako tradičné oblasti par ížskeho kriminálneho prostredia a pretvárajú anonymné mesto amerického noiru na jemne nostalgickú dedinu so starostlivým označen ím reálnych ulíc, námestí a kaviarní.

Ak sociálny noir usúvzťažníme so zložitým povojnovým obdobím, narazíme na konsenzus kritiky v tom zmysle, že gangsterské filmy 50. rokov sú symptómom novej prosperujúcej krajiny, ale aj kódovanými reprezentáciami nemeckej okupácie v čase, keď táto téma už prakticky z filmov vymizla. Gangsterské príbehy sa sústreďujú na skupiny podsvetia a mučenie a občas sa vytiahnu armádne zbrane ako napríklad granáty; postavy sa často vracajú z väzenia a hovoria o „starých dobrých časoch“ pred tým, ako ich zavreli. Scenáre rozvíjajú témy lojálnosti a zrady a aj keď sa tieto motívy objavovali už v predvojnových filmoch, dá sa ich návrat – často pretínajúc tradičnú priepasť medzi zákonom a zločinom – chápať aj ako metafora francúzskej spoločnosti rozloženej, naštrbenej Gestapom, ktoré infiltrovalo ako podsvetie tak aj políciu.

Podobne ako v prípade soci álnych filmov noir, gender je ďalší aspekt, ktorý môžeme spojiť s vojnou, tentoraz v tom zmysle, že pozícia ženy sa e šte viac vytláča na okraj. Ženy sú staré výčapníčky, mladé frajerky gangstrov alebo „spoločn íčky“, vždy príliš marginálne na to, aby hrali dôležitú úlohu: ak zradia, stane sa tak skôr omylom ako z ámerne. Tak isto ako v sociálnom noiri, aj tu absentuje heterosexuálna láska, no bola nahradená chlapským priateľstvom. Gangsterské filmy teda eliminovali nielen femme fatale , ale femme tout court a stvorili takmer výlučne maskulínnu „rodinu“, na ktorej čele je vľú dny patriarcha – ten je svojmu potomstvu zároveň otcom aj matkou. Netrestá kopancom do tváre, ale blahosklonnou výchovnou fackou. Od tohto modelu sa hrubším násilí m odkláňa Ruvačka medzi mužmi . Pre Burcha a Selliersovú znamená francúzsky gangsterský film „návrat patriarchu“, ktorý nahrádza zraniteľných mužov, ktorých sme spomenuli pri sociá lnom noiri. A predsa – ide o zvláštne unavených patriarchov. Ich sila založená na kriminalite stratila legitímnosť predvojnový ch postáv, opakovane sa poukazuje na ich pokročilý vek a túžbu odísť „do dôchodku“. Tieto postavy môž u byť nositeľmi skrytej kritiky generácie mužov, čo počas vojny uzavierali kompromisy s nepriateľom a zradili mladú generá ciu: sú to práve mladí prívrženci, ktorí zomierajú.

Gangsterské filmy 50. rokov sú d ôrazne čiernobiele a uplatňujú tradičný noirový vizuálny št ýl. Naplno využívajú estetické možnosti nočného mesta, čoraz viac na lokáciách (obzvl ášť v  Bobovi a sčasti v  Ruvačke medzi mužmi , zatiaľ čo Nesiahajte na prachy a  Razia na kokaín sú štúdiové): lesklé dlažobné kocky, tmavé ulice a pasáže, svetlá odrážajúce sa na čiernych autách, čelné svetlá pretínajúce noc. Na rozdiel od sociálnych filmov noir, kde vizuálny štýl, obsah a tón spolu vytvorili dusnú atmosfé ru, tu je vizuálny štýl často odtrhnutý od príbehu a jeho vyznenia, čím vzniká bezpeč ný, útulný svet (ktorý vo väčšine prípadov stlmí oveľa trpkejšie a  násilnejšie pôvodné romány). Napríklad v  Bobovi je jeho vstup do miestnej kaviarne nakrú tený s jeho hrubou siluetou v klobúku a baloniaku na zadymenom pozadí, s výraznou hudbou, no on len vykonáva rutinnú , neškodnú činnosť. Vo filme  Razia na kokaín Henri navštívi lekárnika , ktorý vyrába ilegálne drogy: ako zámienka na vytvorenie obrovských tieňov krúžiacich po miestnosti je použitý ventilá tor, pričom v danej chvíli ani jedna z postáv nie je v nebezpečenstve. Aj keď Ruvačka medzi muž mi vykazuje väčšiu konzistenciu štýlu a príbehu, vo všeobecnosti noirové vizuály francúzskych g angsterských filmov 50. rokov nenastoľujú hrozivú či paranoidnú atmosféru (ako to bolo okrem iných prípadov v  Havranovi a v  Pláži ). Nepociťujeme úzkosť či nepokoj, noirová mise-en-scène sl úži skôr ako generická skratka, čisto štylistická ozdoba či autorská značka.

Roland Barthes hovoril o  francúzskom gangsterskom filme ako o „svete zdržanlivosti“ 50 , a skutočne je v týchto filmoch len málo akcie (s vý nimkou Ruvačky medzi mužmi s oslavovanou 20-minútovou tichou sekvenciou lúpeže). V tomto sú franc úzske gangsterské filmy 50. rokov dedičmi filmov 30. rokov, pričom jasne demonštrujú vkus Francúzov orientovaný skôr na intímny realizmus ako na akciu. Taktie ž je v nich badateľná vysoká uvedomelosť žánrových kódov. Napríklad v r ámci hudobného čísla v  Ruvačke medzi mužmi tanečník paroduje oblečenie a  gestá gangstera. Okrem odkazu na baletné číslo „Lov dievčat“ Freda Astaira a Cyd Charissovej z muzikálu Konečne trhák! , tanec v  Ruvačke medzi mužmi naráža na narcizmus v obliekaní, ktor ý je jadrom žánru.

Mainstreamové gangsterské filmy 50. rokov nadväzujú na dedičstvo amerického noiru a sebavedome to dávajú najavo, najmä čo sa týka vizuálov, a predsa ich prispôsobujú francúzskym prí behom a ideologickým cieľom. Ako uvidíme, filmári novej vlny narábajú s materiálom S érie Noire celkom inak. Ešte kým sa k nim dostaneme, aspoň v krátkosti treba spomenúť Výťah na popravisko Louisa Malla. Zatiaľ čo gangsterské filmy „krotia“ exotický materiál na francúzsky štýl, film Louisa Malla rob í opačnú operáciu, zvýrazňuje exotizmus banálneho kriminálneho príbehu odohrávaj úceho sa medzi „normálnymi“ ľuďmi: bohatá žena Florence Carala (Jeanne Moreauová) žiada svojho milenca Juliena (Maurice Ronet), aby zabil jej manžela. Po dokonalej vraž de sa zasekne v kancelárskom výťahu; kým on je ponechaný napospas osudu, ukradnú mu auto, čo vedie k jeho skaze. Malle využíva nakrú canie v teréne na uliciach a v kancelárskych častiach moderného Paríža, ale odvádza od nich pozornosť pomocou noirovej kamery (Henri Decae), napríklad v napínavých scénach so Julienom vo výťahu. Avšak najoriginálnejš ie noirové scény sú tie, v ktorých Florence kráča nočnými ulicami Paríža za tó nov polo-improvizovanej hudby Milesa Davisa. Priamie navrstvenie skutočne moderného jazzového soundtracku bol ďalší zo spôsobov, ktorým sa Výťah odli šoval od mainstreamu. Aj vďaka tomu a hlavne kvôli nakrúcaniu na lokáciách a odlišnému pou žitiu noirového materiálu bol Mallov film považovaný za predchodcu novej vlny.

Pocty novej vlny, mainstreamové prepisy

Budúci filmári novej vlny, ktorí začínali ako kritici, najmä Jean-Luc Godard, François Truffaut, Claude Chabrol, Eric Rohmer a Jacques Rivette, boli dychtivými cinefilmi. Ich generáciu stmeľoval obdiv k americkej kinematografii a na ich kinematografickom obzore zaberal film noir špeciálne miesto. 51 Kriminálne filmy boli „veľmi americké“ a zároveň sa dali ľahko adaptovať v rámci franc úzskeho kontextu (na rozdiel od westernu či muzikálu) a mladí Turci obdivovali béčkové noirové trilery, ktoré ich priťahovali ako lacn é, „autentické“ filmy so zúfalými, romantickými príbehmi. Ústredným pr íkladom bol film Ozbrojení šialenci , hoci ich vlastné filmy nahrádzali dvojice na úteku problémovými muž skými protagonistami, nadväzujúc v tomto ohľade na francúzsku tradíciu marginalizácie žien. Na americký ch filmoch noir bolo príťažlivé aj to, že sa v nich snúbila prestíž amerických filmov 40. rokov so žiarivý mi hviezdami ako Humphrey Bogart, Alan Ladd, Lauren Bacallová a Gene Tierneyová s veľkými modernistickými témami ako odcudzenie, samota a  sociálna fragmentácia.

Godardov Na konci s dychom je všeobecne považovaný za jeden z filmových manifestov novej vlny. Jean-Paul Belmondo tu hrá Michela Poiccarda, cynického darebáka a „modernistického“ hrdinu v jednom: je charizmatický , neustále v pohybe a predsa spoločensky dezorientovaný. Jeho dráha predvídateľne končí smrť ou, ktorú si viac-menej zavinil sám. Godardov oslavovaný trhaný strih (evokuje synkopický jazzový soundtrack Martiala Solala) sleduje Michelovu cestu z Marseille do Paríža. Napriek jasnej kamere Raoula Coutarda (film sa nakrúcal v  lete na lokáciách) a krkolomnému tempu filmu sa Na konci s dychom usiluje vytvoriť existencialisticky temnú víziu prostredn íctvom zjavnej pocty filmu noir. Ako tvrdí Chris Drake, Godard pokračuje v tejto vizuálnej pocte aj vo filme  Alphaville , ktorý „z dejín kinematografie privol áva naspäť ,hrozivé‘ svetlo nemeckého expresionizmu a filmu noir“. 52 V snímke Na konci s  dychom sa nostalgia za Hollywoodom 40. a 50. rokov ostentatívne ukazuje v slovných odkazoch, plagátoch, oblečení, citáciá ch, návštevách kina, výpožičkách zo žánrových prí behov (Michel na úteku po zastrelení policajta) a v slávnej scéne, uctievajúcej životom unaveného Bogarta v  Tým horšie, ak padnú . Keď Belmondo v pietnom tichu pozerá na Bogarta a trením svojich pier ho imituje, pripomína sa romantická a nostalgická vízia filmu noir, pričom Godard prehovára priamo k publiku cez svoje alter ego . Menej presvedčivo Na konci s dychom opäť privádza k životu femme fatale v postave Američanky Patricie (Jean Sebergová; už len jej obsadenie je poctou Ottovi Premingerovi), objektu Michelovej lá sky, ktorá ho udá polícii. Keď si Patricia v poslednom zábere trie peru, ide o imitáciu imitátora.

Na konci s  dychom bol pôvodný scenár (Truffautov). Neskôr Godard, Truffaut a Chabrol vychádzali priamo z amerických rom ánov Série Noire : Truffaut adaptoval Davida Goodisa ( Strieľajte na pianistu ) a Williama Irisha ( Nevesta bola v čiernom a  Siré na od Mississippi ); Chabrol adaptoval Stanleyho Ellina ( Na dvakrát ); a Godard – s odstupom – iných autorov, Dolores Hitchensovú ( Banda pre seba ) a Lionela Whita ( Bláznivý Petríček ). Voľbou Goodisa Truffaut siahol po najtemnejšom, „najparanoidnejšom“ type hard-boiled literatúry. 53 Podobne ako v prípade mnohých ďalších francúzskych intelektuálov, jeho ob ľuba Goodisovej smutnej, temnej vízie sa spájala s existencializmom, s konceptom rebélie a odcudzenia v absurdnom svete.

Strieľajte na pianistu je príbehom Charlieho, bývalého koncertného pianistu (pod menom Edouard), momentálne hrávajúceho v putike, ktorého ako v  klasickom filme noir dobehne jeho minulosť, keď sa zapletie do kriminálnych aktivít svojho brata. Z citlivého Charlieho/Edouarda v podaní zraniteľne pôsobiaceho Charlesa Aznavoura sr ší úzkosť, pričom sa jeho rozdvojená osobnosť sprítomňuje v modernistickom voice-overi (čítanom iným hercom, v  druhej osobe). Je unavený životom a jeho pokus o útek pred minulosťou, v ktorej dohnal manželku k  samovražde, zmarí láska k Leny (Marie Duboisová) – pričom ž eny sú tu vždy prekážkami mužskej slobody. Truffaut nakrútil Strieľajte na pianistu kompletne na lokáciách v  noirovom štýle (Raoul Coutard), využívajúc opotrebovanú, no poetickú noirovú ikonografiu noci, dažď a, áut a zbraní a mužov v baloniakoch (ako aj sneh, na rozdiel od klasickej noirovej ikonografie). Goodisov príbeh slúži ako rámec, do ktoré ho Truffaut vkladá svoje autobiografické reflexie. Trópy kriminálnych filmov – znepriatelení gangstri, prestrelka, únos – súperia s milostným príbehom a  temps morts v štýle novej vlny.
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