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Snímek U konce s dechem si takřka okamžitě získal pověst formálně nejpřevratnějšího a také nejvíce autorského debutu francouzské nové vlny. Dokonce i Alain Resnais zdůrazňoval, že právě film Jean-Luca Godarda poskytl filmařům důkaz, že mohou existovat nové způsoby, jak používat kamery, jak na sebe vázat záběry, jak natáčet dialogy herců. Kdybychom sestavili seznam snímků, kterým se daří podnětně a efektivně narušovat tradiční filmařská pravidla, byl by tento film na jednom z prvních míst.

Variace na Truffautovo téma

Geneze filmu U konce s dechem sahá do poloviny 50. let. François Truffaut napsal třicetistránkovou synopsi filmu, vycházející ze skutečné události, k níž došlo v průběhu jednoho víkendu. Pojednávala o mladíkovi, který ukradl v Paříži auto, náhodně zabil strážníka a policie kolem něj hodinu za hodinou – i díky zradě protagonistovy americké přítelkyně-novinářky – stahovala stále těsnější smyčku. Přestože v Truffautově synopsi byla hlavní postava gangstera nesympatická, producenti se báli existenciálně laděný příběh natočit. Francouzská cenzura totiž až do roku 1962 zakazovala dokonce i uvedení domněle nemorálně působivého Antonioniho snímku Poražení (1952), námětově čerpajícího právě z fenoménu nemotivované kriminality mládeže v poválečné době. A protože Truffautově synopsi filmu U konce s dechem chybělo postulované výchovné vyznění, ve Francii roku 1956 se pro tuto látku nenašel producent (jako svůj celovečerní debut ji chtěl točit Edouard Molinaro).

Teprve o tři roky později Godard přijal Truffautovu synopsi jako základ svého celovečerního debutu. Režisér nicméně prohlašoval, že film U konce s dechem je sice „od něho“, není to však doopravdy „jeho film“: jde prý pouze „o variaci na Truffautovo téma“. Lze se ale právem domnívat, že tím, jak Godard dodržel hlavní detektivní i milostné linie Truffautova příběhu (jen jeho vyústění je oproti původní látce výrazně násilničtější), získal tradičně celistvou fabuli. Ta funguje jako nadčasově působivý rámec pro jeho objevné líčení netradičně absurdních reakcí a nebezpečně „zkratovitých“ situačních konfliktů, ve kterých se moderní člověk ocitá. Odtud pramení nevšedně magická rezonance ještě i dnešního diváka s – na první pohled banální – kriminálně-milostnou historkou.

Život chycený při činu

Godard ještě před natáčením rezignoval na vlastní pokus psát scénář. Namísto toho přímo „na place“ spontánně vymýšlel konkrétní dialogy a situace na základě poznámek, jež si ke každé scéně připravil. Jean-Paul Belmondo měl v hlavní roli dobrodruha Michela notnou dávku svobody a svěže civilními improvizacemi spoluvytvářel charakter postavy, s nenuceným šarmem se zhlížející v drsných chlapících typu Humphreyho Bogarta. Také Jean Sebergová v úloze Michelovy americké lásky Patricie přispěla osobním kouzlem k nejednoznačnému portrétu zmateně citlivé dívky-konformní potvory s odvážným krátkým účesem. (Na rozdíl od Belmonda byla v době natáčení Godardova snímku teprve dvacetiletá Sebergová již „zavedenou“ hvězdou a tomu odpovídala i výše její gáže.)

Až dokumentaristické věrohodnosti dosáhl Godard i tím, že řadu rolí obsadil neherci. Je obdivuhodné, jak dokázal na plátně propojit reálný život s filmovou fikcí (když přijel do Paříže americký prezident Dwight David Eisenhower, podařilo se ho Godardovi potají natočit v jednom záběru se Sebergovou, Belmondem i Charlesem de Gaullem na Champs-Elysées). 

Veškeré scény natáčel kameraman Raoul Coutard v reálných interiérech a exteriérech – v bytech, kavárnách i na ulicích – ruční kamerou. Dokonce ani v interiérových scénách nebývala připevněná na stativ. Výsledkem je „oddivadelnění“ filmu: Godard coby „básník s kamerou v hlavě“ pohotově a s půvabnou ležérností zachycuje „život při činu“. Statické záběry střídají ve své době převratně rychlé prostřihy, jejichž prostřednictvím dosahuje Godard neobyčejného zdynamičtění filmového obrazu.

Amorální šarm

Zatímco filmaři natáčející do té doby věnovali obvykle značnou část energie navození dojmu, že se na plátně odehrává žhavá realita, opus U konce s dechem divákům co chvíli s espritem připomíná, že se dívají na film. Je tu řada scén, které jsou poctou „béčkovým“ gangsterkám: například Roger Hanin v roli Carla Zombacha radí Michelovi, ať nenosí k tweedovému saku hedvábné ponožky – a přesně totéž říkal Ned Beaumont Paulu Madvigovi v Hammettově detektivním románu Skleněný klíč (1931). A přece je film U konce s dechem něčím mnohem více než pouhým duchaplně zábavným pohráváním si s rozličnými odkazy i něčím daleko více než jen estetickým dobrodružstvím. I kombinování reality a fikce je totiž Godardovi prostředkem k tomu, aby s ironickým nadhledem i porozuměním zobrazoval iracionální prvky v našem jednání. Již v tomto filmu umí s jedinečným instinktem zachytit vnitřní i vnější labilitu a nevyzpytatelnost novodobé lidské psychiky. Nejde o to proč, ale jak konkrétně dochází k nenadálým zvratům.

V době práce na snímku U konce s dechem se Godard cítil smutný až zoufalý. Toužil natočit film o posedlosti smrtí. Tím pozoruhodnější je, že výsledné dílo má sice tragické zabarvení, ale obejde se bez ornamentů a bez tradiční melodramatické afektovanosti – naopak dokonce i závěr filmu zapůsobí svou lehkostí, uvolněně amorálním šarmem. Snímek U konce s dechem nepochybně předjímá nejednu nadčasově platnou poetickou vizi v naší společnosti latentně přítomného „ultranásilí“ – za všechny jmenujme Blierovy Buzíky (1974). Píší-li kritici v souvislosti se snímkem Bezstarostná jízda (1969) o osudové „fascinaci smrtí“ a o poetické vizi anarchické touhy po svobodě, které není člověk schopen dosáhnout, pak právě tyto rysy jsou příznačné již pro film U konce s dechem. Dějem obou snímků se opakovaně line motiv předtuchy smrti, na rozdíl od Hopperovy motorkové a drogové balady končí však Godardovo „existenciální krimi“ obdivuhodně nepateticky. Tím spíše je na místě bez předsudků vnímat i hodnotit smysl „vzorově amorálních“ reakcí protagonistů Godardova filmu.

