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2  Godzilla versus akademie

Japonská kinematografie byla pro filmovou kritiku i historiky vždy lákavá. Z kraje 
padesátých let se v mezinárodním kontextu prosadil Kurosawův Rašómon (1950) 
a v následujících dekádách už filmoví kritici pravidelně vyhlíželi nové festivalové 
snímky režisérů jako Tadashi Imai, Kenji Mizoguchi, Kaneto Shindo nebo Kei-
suke Kinoshita. Pravidelně skloňovaným jménem byl i Yasujiro Ozu, především 
díky analytickým textům Davida Bordwella, Noëla Burche, Edwarda Branigana, 
Donalda Richieho, Kristin Thompsonové i filmového scenáristy, režiséra a aka-
demika Paula Schradera.1 Paralelně s festivalovým boomem se rozvíjelo i uvádění 
japonských filmů v tradičních kinech a posléze televizích: americké distribuční 
společnosti začaly pravidelně nakupovat – a  mnohdy přestřihávat – japonské 
žánrové filmy.2 Jak vysvětlím dále, do hledáčku některých kritiků a později akade-
miků se nakonec dostala i jména jako Ishiro Honda, Jun Fukuda a Eiji Tsuburaya. 
Ačkoli jejich tvorba dodnes zůstává ve stínu velkých festivalových autorů a čeká 
na důkladnější rozbor, pokusím se přiblížit a  syntetizovat několik význačných 
prací, které se věnovaly jak Godzillovi, tak obecněji kaiju eiga. Roztřídím je a cha-
rakterizuji v rámci tří kategorií: Godzilla ve vedlejší roli přehledových dějin kinemato-
grafie, Godzilla v roli nástroje k interpretaci světa a Godzilla v hlavní roli. Od nich se 
pak odrazím k jejich vztahu k perspektivě, již zaujímá tato kniha.

2.1  Godzilla ve vedlejší roli přehledových dějin kinematografie

Pod tuto kategorii obecných textů řadím práce, pro něž kaiju eiga nepředstavuje 
hlavní ani vedlejší výkladovou náplň. Představme si je jako filmové encyklopedie 
či přehledy národních nebo světových dějin kinematografie, které v nějaké části 
svého výkladu filmy o monstrech zmíní jen proto, že jsou důležitou součástí ana-
lyzovaného průmyslu.
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Pravděpodobně nejdůležitějším západním autorem textů o  japonské kine-
matografii byl Donald Richie. Jeho nejznámější knihy – Japanese Cinema: Film 
Style and National Character, Japanese Cinema: An Introduction, a především The 
Japanese film: Art and Industry3 napsaná v tandemu s Josephem Andersonem – 
reprezentují inspirativní ambice vysvětlit několik vzájemně provázaných úrovní 
celého průmyslu. Zásadní jsou pro něj estetické tendence tamějšího filmu, ze-
jména pak z autorské perspektivy. Ačkoli svůj výklad mnohdy odvíjel od jmen 
velkých režisérů, zároveň jeho práce důkladně podchycují strukturní část pro-
dukčních, distribučních, kreativních, politických a společenských vztahů celého 
průmyslu. Richie také platil za muže s  jasným názorem, takže jeho historické 
texty často protínají evaluativní soudy probírající lepší i  horší filmaře. Právě 
Richieho knihy položily stabilní základy pozdějšího chápání nuancovanějších 
posunů nejen v chápání děl samotných, ale mnoha je obklopujících kontextů. 
Jak Godzilla, tak obecněji kaiju eiga se však v  jeho verzi dějin japonské kine-
matografie objevují jen nárazově. Za nejvýraznější můžeme označit tvrzení, že 
ještěr byl „barometrem politických nálad“,4 a odstavec z jiné knihy, v níž Richie 
komentuje stav japonského filmového průmyslu šedesátých až osmdesátých let. 
V jeho Japanese Cinema: An Introduction se tvrdí, že šlo o místo, kde dominovali 
ziskuchtiví producenti, jejichž jedinou ambicí byl výdělek, čehož výsledkem bylo 
zvýšení objemu „nahoty, dospívajících hrdinů, vědeckofantastických monster, 
animovaných pohádek a filmů o  roztomilých zvířatech“.5 U  těchto tvrzení se 
krátce pozastavme.

Richieho godzillovská zmínka je totiž příznačná i pro další publikace, které 
řadím do této kategorie. Jsou totiž z podstaty reduktivní a zejména z velkých 
kinematografií nemohou stejně důkladně podchytit všechny jejich součásti. A ja-
kým klíčem se možný výběr preferovaných děl řídí? To se odvíjí od konkrétních 
knih. Jak jsem naznačil, z Richieho textů je patrné, že selekci formují na jedné 
straně osobní preference a na té druhé teoretické pozadí. Jeho knihy implicitně 
prostupuje důraz na autorské čtení, jež nachází oporu i ve volené rétorice. Výše 
zmíněnou citaci o  stavu průmyslu následuje hledání odchylek od normy „vě-
deckofantastických monster“ a hledání autorů, kteří chtějí tvořit něco „nového 
a originálního“.6 Krátkým odstavcem implikuje určitý hodnotící rozměr, s nímž 
k historickému výkladu celé knihy přistupuje: důležitější jsou odklony od normy. 
A protože se filmy s Godzillou nacházejí v centru populární kultury, jejich ana-
lýza pro něj není tolik podstatná. Jenže napadat Richieho pro absenci kaiju eiga 
by se míjelo nejen s jeho přístupem, ale také znalostmi. Poznámka o barometru 
totiž odhaluje, že sérii zná – hlavním tematickým rámcem původních filmů bylo 
atomové bombardování i  testování, v  osmdesátých letech studená válka a  na 
přelomu milénia stále agresivnější formy kapitalismu. Přístup Donalda Richie-
ho, byť se v jednotlivých knihách trochu liší, ilustruje i další typy přehledových 
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publikací s diachronní ambicí podchytit vývoj japonské kinematografie, ačkoliv 
jim formát z principu neumožňuje postihnout všechny oblasti ve stejné míře. 
A protože většina z nich pracuje s – často implicitním – předpokladem důleži-
tosti tzv. autorských osobností, Hondův a Tsuburayův Godzilla zůstává v pozadí. 
Nezapomínejme také, že pozdější díly série jsou jak distribučně, tak esteticky 
přiznané béčkové filmy. Do kategorie obecných textů můžeme řadit například 
stručný, ale podnětný průlet japonskou kinematografií What is Japanese Cinema? 
A History, za nímž stojí kritik a esejista Yomota Inuhiko,7 ambiciózní pokus re-
strukturalizovat pojetí japonské filmové historie od Isolde Standishové8 či ma-
pování postrašómonovského Japonska v knize Time Frames: Japanese Cinema And 
the Unfolding of History9 od Scotta Nygrena.10

2.2  Godzilla v roli nástroje k interpretaci světa

Zatímco výše popsané texty Godzillu pro svůj záběr vynechávají či kaiju eiga pou-
ze letmo zmiňují, zde zmíněné práce se mu věnují důkladněji. Představují úzce 
zaměřené knihy nebo studie, které ne vždy vycházejí z oboru filmových studií 
a pro něž reprezentuje Godzilla – jako monstrum, estetický artefakt nebo spole-
čenský příznak – klíčový argument v širším výkladu. Andy Richards kupříkladu 
nabízí výklad Godzilly v jedné z nejpopulárnějších interpretačních tradic, a sice 
potlačených nukleárních katastrof. Z psychoanalytických pozic dospívá k tomu, 
že ještěr je „zakódovanou metaforou atomové hrozby“.11 Godzillu zasazuje do 
univerzálního kontextu asijského hororu, v  němž nachází podobnosti napříč 
kinematografiemi Japonska, Hongkongu, Thajska nebo Jižní Koreje. Kritikův 
přístup není ojedinělý, protože snímek k takovým interpretacím otevřeně svádí 
jak tématy, která explicitně artikuluje, tak obdobím, kdy vstoupil do distribuce. 
Jde o pravidelný a hlavní výkladový rámec například cinefilní kritiky,12 potažmo 
fanouškovských publikací typu There Goes Tokyo! od dlouholetého nadšence Mi-
chaela Granta.13 Religionista Robert Feleppa kupříkladu tvrdí, že Godzilla a další 
vědeckofantastická kaiju tvoří hlavní filmové dědictví atomového bombardování 
Japonska za druhé světové války.14 U  takových výkladů je pochopitelně nutné 
vnímat kontext, do něhož vstupují. Pro Richardse představuje Godzilla pouze 
jeden dílek jím budovaného narativu asijského hororu. Grant zase nemá akade-
mické ani historické ambice, jeho text je popularizační a vydaný na vlastní nákla-
dy. Vyčítat těmto autorům jejich přístup by se podobně jako v případě Richieho 
míjelo s jejich záměrem a východisky. To platí i pro další texty, případové studie 
zaměřené na konkrétní problém ve vztahu ke Godzillovi.

Podívejme se na několik specifičtějších verzí tohoto výkladu. Ještěr reprezen-
tuje „válečné vzpomínky, z nichž se v  Japonsku padesátých let nebylo možné 
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zotavit,“15 píše Yoshikuni Igarashi jako historik japonského původu. Navazuje 
na tradici kulturálních studií a zkoumá především japonskou společnost šede-
sátých a sedmdesátých let, pročež v jeho knize tvoří filmy o monstrech součást 
širšího společensko-historického argumentu. Narativem, jenž diváky informoval 
o „japonském vnímání atomových bomb, závodů a vystavení radiaci“,16 je pak 
Godzilla podle profesorky etiky Yuki Miyamotové v teoreticko-metodologickém 
zázemí genderových a  religionistických studií.17 Frank Jacob kráčí v podobné 
tradici, neboť populární kultura podle něj dobře odráží společnost, a proto jsou 
„filmy s Godzillou zrcadlem japonské společnosti v konkrétní době. Slouží jako 
historické dokumenty atomových dějin Japonska a  jejího veřejného povědo-
mí“.18 V podobné linii snímek vykládá Morris Low, který Godzillu vidí na jedné 
straně jako příklad popularizace vědy a technologie v japonské masové kultuře, 
ale na druhé straně reprezentuje uvědomělou viktimizaci Japonska.19 Michael  
J. Blouin do diskuze vstupuje s diskurzivní analýzou kritické reflexe série, při-
čemž odkaz atomového monstra vidí v paralele k odkazu atomového bombar-
dování.20 Cílem čtení jednoho i druhého podle Blouina není jejich zapomenutí, 
nýbrž debata o významech, které produkují. V případě Blouina jde o pečlivou 
analýzu dosavadního uvažování nad Godzillou z pozice hermeneutiky a podchy-
cení složitosti jeho interpretace.

Ambice takových textů tak míří od filmové analýzy k  příspěvkům v  rámci 
odlišných výzkumných polí, když využívají Godzillu jako argument pro výklad 
zakotvený mimo filmová studia.21 Nejde však o diskusi, do níž bych svou knihou 
otevřeně vstupoval, neboť můj záměr leží především v porozumění sérii o vel-
kém ještěrovi jako filmovému fenoménu.

2.3  Godzilla v hlavní roli

Poslední kategorie poslouží k vymezení prostoru, do něhož svou prací otevřeně 
vstupuji. Jde totiž o  literaturu, která se kaiju eiga či Godzillovi věnuje přímo, 
přičemž jí neslouží jako argumentační pomůcka, nýbrž coby středobod jejího 
zájmu.

Série akademických publikací The Directory of World Cinema chce ve svých 
třech svazcích zaměřených na Japonsko diskutovat o japonské kultuře a historii, 
jak je prezentuje film,22 přičemž hned v prvním svazku najdeme heslo kaiju eiga, 
jemuž je věnován úvod a série recenzí, vedle prvního Godzilly třeba na podvrat-
ný film Big Man Japan (2007) nebo Gunhead (1989).23 William M. Tsutsui, klíčový 
badatel na poli japonských filmů o monstrech, ve svém úvodu ke knize spojuje 
důraz na interpretaci a výklad autorského záměru s chápáním kaiju eiga jako 
žánru. Prezentuje příběh série, která začínala autorským a vážným filmem, ale 
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později se stala groteskní a stylizovanou zábavou pro dětské diváky. Tsutsui se 
sice lehce vymezuje vůči mnou výše načrtnutému Richieho odmítání Godzilly,24 
nicméně přístup obou badatelů se v  mnoha ohledech překrývá. Oběma jde 
primárně o rovinu autorství (ačkoli Tsutsui pracuje s Hondou, zatímco Richie 
s Ozuem či Kurosawou) a o zasazení do společenských souvislostí. Tsutsuiova 
poznámka, že Godzilla v 70. letech odráží naftový šok, v 80. letech ekonomickou 
bublinu a v devadesátých a nultých letech vrcholí reflexí ekonomické recese,25 se 
přitom výrazně neliší od Richieho „barometru nálad“.26

Tsutsui nicméně stojí za dvěma vlastními a  zásadními publikacemi: napsal 
knihu Godzilla on my Mind a editoval sborník In Godzilla‘s Footsteps.27 První z nich 
je dílem autobiografické zamyšlení se nad fenoménem, který formoval život 
mladého fanouška a pozdějšího akademika, co „zůstal chlapcem, jenž nepřestal 
milovat Godzillu“.28 Analytické a interpretační poznámky tak doplňují fotogra-
fie z rodinného alba, podomácku šité kostýmy a osobní vzpomínky. Sice hned 
zkraje formuluje badatelskou otázku – pochopit kulturní transfer japonských 
monster do povědomí diváků ve Spojených státech –, ale velmi často od ní utíká 
a nenabízí žádnou explicitní metodologii k jejímu vyřešení.29 In Godzilla’s Foot
steps30 pak předkládá sérii metodologicky rozličných studií, které se fenoménu 
Godzilly věnují z  mnoha perspektiv, od výzkumu fanouškovských studií přes 
recepci po interpretaci.31

Soustavnější přístup nabízí filmový historik David Kalat, který stojí za kom-
plexní publikací A Critical History and Filmography of Toho‘s Godzilla Series,32 která 
sice představuje cenný zdroj poznatků a historických souvislostí, avšak ne každá 
informace v ní je důsledně ocitovaná. Věcnou rovinu výkladu narušuje rovněž 
pravidelné zapojování hodnocení a  vymezování se vůči (ne)kvalitě některých 
filmů. Dobrým příkladem může být Godzilla se vrací (1955), jímž Kalat explicit-
ně pohrdá. V souvislosti s Kalatovým projektem se vyjevují některé problémy, 
kterými oblast tzv. Godzilla studies trpí. Jakkoli jsou publikace zpravidla založené 
na obrovských znalostech jejich autorů, některé z publikací jsou vydány vlastním 
nákladem a neprošly redakcí ani recenzním řízením. Kalatova zasvěcená tvrzení 
tak občas nenacházejí oporu v primárních nebo sekundárních zdrojích a bada-
telská práce s nimi vyžaduje obezřetnost a důsledné ověřování.

Podobným způsobem ostatně pracuje i Peter H. Brothers, představující jed-
no z nejzásadnějších jmen psaní o kaiju eiga. Brothers stojí za trojicí knižních 
publikací. V Mushroom Clouds and Mushroom Men33 mapuje vědeckofantastickou 
tvorbu Ishira Hondy, v The Sons of Godzilla34 nabízí narativ proměny legendár-
ního monstra z nepřítele v hrdinu a v Atomic Dreams and the Nuclear Nightmare35 
rekapituluje produkční historii prvního filmu v sérii. S Kalatem jej spojuje nejen 
čtivost, množství důležitých postřehů a velká zasvěcenost, ale i  absence citací 
(či kreativní přístup k uvádění zdrojů) a především ambice analyzované filmy 
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neustále hodnotit. Paralelně s historickou rovinou se tak jeho výkladem rozví-
jí i  rovina evaluativní, která některým ze snímků připisuje brakovou povahu, 
zatímco jiné vyzdvihuje jako mistrovská díla. Vlastním nákladem vydal některé 
své knihy i Steve Ryfle, např. Japan‘s Favorite Mon-Star,36 v níž popisuje vývoj, 
natáčení i uvedení všech důležitých filmů série. Jeho kniha je cenná především 
pro důslednou práci s překladem primárních zdrojů z japonštiny do angličtiny. 
Jenže ačkoliv jde o autora, který byl v přímém spojení s pamětníky a prováděl 
výzkum přímo v japonských filmových archivech, i on jen málokdy své zdroje 
správně cituje.

Standardnější přístup Ryfle zvolil v tandemu s Edem Godziszewským v mimo-
řádné publikaci Ishiro Honda, A Life in Film,37 která sestává z důkladného prů-
zkumu života slavného režiséra a vychází ze stovek japonských zdrojů a osobních 
rozhovorů. Do dnešního dne se jedná pravděpodobně o nejužitečnější knihu 
k tématu nejen kaiju eiga, ale i porozumění žánrové tvorbě studia Toho. A v po-
rovnání s předchozími je tomu tak i proto, že systematicky cituje japonské zdroje 
i konkrétní rozhovory, jež s pamětníky oba autoři vedli.

Na závěr svého přehledu se dostávám k  poslednímu důležitému autorovi 
a jeho dvěma knihám z let 2016 a 2017, jež napsal fanoušek filmů o monstrech 
a vysokoškolský pedagog Jason Barr. V práci The Kaiju Film38 se na necelých 
dvou stech stranách snaží vymezit, co pod označením kaiju chápe a jaké filmy 
podle něj do žánru patří. Přichází totiž s vlastní a vysoce originální konceptua-
lizací – jeho kaiju film je nadřazený žánrový konstrukt tradičního označení kaiju 
eiga.39 Pod kaiju film tak nepatří pouze japonské filmy o velkých monstrech, ale 
i americké produkce Pacific Rim (2013), Cloverfield (2005) nebo původní King 
Kong. Když se objevil první Godzilla, filmy o velkých monstrech už byly popu-
lární. To je zásadní poznámka, protože na rozdíl od výše jmenovaných autorů 
načrtává Barr spojnici mezi americkými a japonskými monster filmy. Ty se pak 
snaží vymezit ve vztahu vůči žánrům hororu, fantastiky a vědecko-fantastické-
ho filmu, nikoliv jako jejich sloučení, ale samostatně fungující estetický systém 
existující v prostoru mezi nimi.40 Kombinací analytických nástrojů, žánrové teo-
rie a interpretace se snaží zkonstruovat vlastní definici – kaiju filmy neobsahují 
pouze monstrum, ale i zpodobnění vnitřního neklidu společnosti, nemají čistě 
šťastné konce a zároveň jsou tak populární, protože se vždy napojí na silné spo-
lečenské události.41 Za příklad toho posledního dává cyklus amerických hororů 
padesátých a šedesátých let, které pracovaly s tématem paranoie a metaforou 
americko-sovětských vztahů, japonská atomová bombardování ve vztahu ke Go-
dzillovi nebo pozdější environmentální tragédie.42 K tomu – jako k ostatně kaž
dému vymezení nového žánru – lze vznést několik výtek. Například navázání 
kaiju filmů na silné společenské události je tak volné, že stojí jen na rétorice. Při 
správné formulaci může být takovou událostí opravdu cokoliv. Každý stát má 
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ve své moderní historii nespočet momentů, které by mohl považovat za klíčové 
ve vztahu ke společnosti. Barr také ignoruje jeden opravdu zásadní faktor: co 
když jsou filmy s velkými monstry tak populární, protože jsou prostě zábavné? 
Zpětná interpretace filmu se samozřejmě s  takovým tvrzením nevylučuje, ale 
je zajímavé, že Barr trochu opomíná atraktivitu řemeslně kvalitních triků, dra-
matických narativů a obecně působivost filmového média. Kvůli tomu z  jeho 
definice vypadávají snímky jako třeba uvědomělá exploatace Megažralok versus 
crocosaurus (2010), o němž tvrdí, že jde o film „dutý a založený na spektáklu, 
nikoliv snaze prozkoumat globální úzkosti.“43  Jakkoliv je kategorie kaiju filmu za-
jímavá – a v některých částech knihy opravdu funkční –, působí jako nejednotná 
nadstavba už tak nejednotného označení kaiju eiga. Filmy jsou do ní zahrnovány 
poměrně selektivně, často na základě tematických aspektů, ale jindy skrze ré-
torickou kličku. Barr spolu s pedagožkou Camille D. G. Mustachiovou editoval 
i  sborník nazvaný Giant Creatures in Our World.44 Snaží se v něm prozkoumat 
roli japonských monster v americké popkultuře z perspektiv feministické, ideo-
logické i společenské kritiky, přičemž se nejedná ani tak o formální analýzy, jako 
spíše o selektivní rozbory distribuce a interpretační čtení jednotlivých filmů. Jde 
o velmi zajímavý materiál pro příznivce japonských filmů o monstrech, ale stran 
metodologie velmi nejednotný.

2.4  Godzilla a jeho role v této knize

Předchozí odstavce představily tři typy publikací, které mohou o Godzillovi, po-
tažmo kaiju eiga, pojednávat. Texty první kategorie jej mnohdy jen letmo zmiňu-
jí, protože jde o encyklopedické a historizující knihy s obecnějším zaměřením. Ty 
druhé Godzillu využívají jako součást obecnějšího výkladu, kdy filmy slouží jako 
nástroje uvažování o japonské společnosti, genderu či ideologii. Třetí pak staví 
kaiju eiga a Godzillu do centra pozornosti, kdy se klade důraz na porozumění 
filmů jako estetických či společenských fenoménů. V této linii povedu svůj další 
výklad i já, přičemž nabízím pohled, který zůstává v dějinách psaní o Godzillovi 
v soustavné podobě nezpracován: chápat filmy o Godzillovi primárně jako este-
tické artefakty a porozumět jim jako systémům, které byly natočeny konkrétními 
lidmi, v konkrétních podmínkách a za účelem vzbudit v divácích určité reakce. 
Tento přístup jistě nestojí v opozici vůči všem výše jmenovaným. Je spíše paralel-
ní, protože na stejný problém nahlíží odlišným způsobem. Film pro mě nepřed-
stavuje nástroj pro čtení společenských tenzí nebo text skrývající své významy 
před diváky, ale stylistický a narativní systém, který vytváří konkrétní fikční svět 
a  existuje v historických souvislostech.45 Dominantním teoreticko-metodologic-
kým zázemím mi je poetika fikce, která:
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„[…] chápe každé dílo jako složitou soustavu prostředků, částí a dílčích celků. Této 
soustavě lze porozumět pouze skrze objasnění a vysvětlení spolupůsobení těchto pro-
středků, částí a dílčích celků – a rozličných vzájemně soupeřících funkcí.“46

Tato, na první pohled abstraktní definice vcelku srozumitelně vysvětluje, co 
pro mou knihu dílo znamená. V poetice fikce totiž Radomír D. Kokeš navazuje – 
nejen – na přístup Davida Bordwella, k němuž se ještě důkladněji vrátím. Ten 
pracuje s historickými podmínkami, které tvoří druhou dimenzi filmové analýzy, 
kdy snímek představuje výsledek série tvůrčích rozhodnutí.47 Představme si ta-
kový přístup jako dvě vzájemně propojené perspektivy. Analytická se soustředí 
především na rozbor filmu, jeho vyprávění a stylu. Ve struktuře mnohých hong-
kongských akčních filmů můžeme najít nějakou formu atrakce, ať už komické, či 
spektakulární, zhruba v každých deseti minutách.48 Historická analýza pak kon-
krétní autorské volby zasazuje do širších souvislostí, avšak ne formou zeitgeistu 
či psychoanalytického čtení, ale různých typů konvencí a technologických mož-
ností. David Bordwell v knize Planet Hong Kong vysvětluje, že možné rozmístění 
atrakcí v tamějších filmech reflektovalo na jedné straně délku filmové cívky, na 
té druhé kolektivní psaní scénářů formou brainstormingu.49 Pochopit výstavbu 
filmu tak mnohdy vyžaduje pochopit možnosti, zvyky a konvence jednotlivých 
aktérů – filmařů, studií –, kteří jej vytvořili. Dobové a průmyslové pozadí bude 
hrát ve výkladu důležitou roli podpůrné argumentace mé analýzy. Prvních šest 
filmů s Godzillou proto chápu jinak než výše citovaní badatelé, kteří se tématu 
věnovali. Nabízí se na první pohled banální, přesto však důležitá otázka: Proč 
má tento přístup smysl? Catherine Russellová v textu „Japanese Cinema in the 
Global System: An Asian Classical Cinema“ píše:

„Tato studie tvrdí, že je důležité přesunout diskusi od podmínek umělecké kinemato-
grafie k té populární, průmyslové kinematografii, abychom plně porozuměli potenciál-
nímu vlivu japonského filmu – tj. korpusu filmů recyklovaných v televizních vysíláních 
a na DVD – na Asii i celý svět.“50

Její přístup se od mých cílů liší ve dvou aspektech, ale nabízí prakticky totožné 
východisko. Autorčin výklad vede snaha pochopit především možný vliv japon-
ského filmu na kulturu Asie a celého světa, zadruhé pak přetváří klasický film 
v pojetí Davida Bordwella, Janet Staigerové a Kristin Thompsonové51 v kontex-
tu problematizujících komentářů Lindy Williamsové či Christine Gledhillové.52 
V čem se ale potkáváme, je odklon od uměleckých či autorských filmů k těm 
populárním. A  právě Japonsko má jen méně populárnějších sérií, než je ta 
s Godzillou. Výše pojednané příspěvky dokazují, že radioaktivní ještěr se stává 
předmětem hermeneutické akademické diskuse a ta mnohdy končí u prvního 
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filmu. Málokterá analýza pokračuje dál, a pokud ano – jako v případě třetí ka-
tegorie textů –, nečiní tak v poetologické perspektivě. Nabíledni je potom otáz-
ka, co nám taková poetologická analýza prvních šesti filmů s Godzillou může 
nabídnout?

Předně jde o využití perspektivy, která v Godzilla studies doposud zastoupena 
nebyla a  jejímž cílem je soudržné a  kontextualizované porozumění formální 
výstavbě i stylu prvních šesti filmů. Mé závěry pak mohou tvořit nejen zázemí 
dalších možných výzkumů, ale především poměrně unikátní a nové pojednání 
o tématu, které se zdálo být vytěžené. Šestero filmů o Godzillovi totiž neslouží 
jen k porozumění poetice legendárního ještěra, ale také tvůrčích týmů sesku-
pujících se kolem autorů jako Ishiro Honda, Eiji Tsuburaya či Tomoyuki Tana-
ka. Ba co víc, poskytne jasně formulované základy pochopení výstavby raných 
kaiju eiga, takže může předložit nové podněty k výzkumu oblasti, jež doposud 
nebyla podobným způsobem prozkoumána. Ve chvíli, kdy porozumíme prvním 
šesti filmům jako estetickým artefaktům ukotveným v konkrétních historických 
souvislostech a v jejich návaznosti na další filmy, otevře se možnost širšího epis-
temického bádání na poli (nejen) japonského filmu. Ať už jde o  vztah mezi 
americkými a japonskými snímky o monstrech, nebo o dalekosáhlé dopady kaiju 
eiga studia Toho na celý japonský filmový průmysl.

Nesmíme ale zapomínat ani na další důležitou metodologickou otázku: Z jaké 
pozice? Jinými slovy, jak lze analyzovat japonský film z pozice evropského bada-
tele?

2.5  Godzilla versus Západ

Otázkou „Můžeme někdy opravdu poznat Jiné jako skutečně Jiné?“53 otevírá svůj 
příspěvek The Difficulty of Being Radical o zkoumání Japonska ze západní perspek-
tivy badatel Mitsuhiro Yoshimoto.54 Rétorickou otázkou tak pojmenovává důleži-
té pnutí implicitně přítomné v každém uvažování (nejen) o Japonsku z pozice Ne-
japonce. Problematika orientalistického čtení a konceptu zvaného Nihonjinron54 
provází euro-americké diskuse o asijském filmu v nejvýraznější míře od konce 
sedmdesátých let, kdy Noël Burch vydal knihu To the Distant Observer,56 ale lze ji 
pozorovat už o dekádu dříve ve vztahu ke kanonickým textům Donalda Richieho 
či Říše znaků Rolanda Barthese.57 Zjednodušeně řečeno, uvažování o  japonské 
kinematografii a společnosti z pozice západního – čili nejaponského – badatele 
skýtá mnohá úskalí.

Vezměme si za příklad právě Richieho, který pracoval s estetikou jednodu-
chosti u  autorů, jako byli Yasujiro Ozu a Mikio Naruse, pro niž našel oporu 
v pojmu shibui, jímž označoval nalézání elegance skrze jednoduchost a upřím-
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nost,58 pohled se silnou tradicí v estetice.59 Richie jej využíval jako zastřešující 
filmově-estetický princip japonské kinematografie. Později nahradil shibui nejen 
komplexnějším nábožensko-kulturně-estetickým rámcem, ale i konceptem všed-
nosti zvaným mono no aware, skrze nějž načrtával paralelu mezi japonským a ba-
zinovským realismem.60 Výše zmíněný Burch naopak tvrdí, že japonský film ne-
stojí na formě realismu, nýbrž na antiilusionismu.61 Na rozdíl od Richieho, který 
odmítá návaznost divadelních forem a filmu, označuje japonskou kinematografii 
za amalgám staletí existujících vrstev a  forem kultury i národní identity – od 
poezie z období Heian po malířské techniky emakimono či dřevoryt ukiyo-e.62

Jak ale zdůrazňuje Ben Singer ve svém článku „Triangulating Japanese Film 
Style“,63 oba tyto přístupy jsou problematické, jelikož vycházejí z předpokladu, 
že japonská národní kinematografie vyrůstá z dlouhodobě uchovaných aspektů 
tradiční japonské kultury a identity, zatímco ignoruje mj. třeba vliv hollywood-
ské kinematografie, jíž byli lokální filmaři pravidelně vystavováni.64 V kontextu-
ální kapitole ukážu, nakolik byl vztah mezi japonským a americkým filmovým 
průmyslem úzký a jak byly hollywoodské filmy populární u domácího publika.

V pro nás klíčové poetologické rovině se tato diskuse nejživěji rozvinula ve 
druhé polovině osmdesátých let, kdy proběhl opakovaný polemický střet mezi 
historikem Peterem Lehmanem na jedné straně a Davidem Bordwellem s Kristin 
Thompsonovou na straně druhé. Ve svém textu „Dilemmas of Western Scholars 
of Japanese Film“65 Lehman reagoval na několik Bordwellových studií o japon-
ském filmu, především pak na „Our Dream Cinema: Western Historiography 
and the Japanese Film“.66 Ve svém převážně analytickém textu Bordwell přistu-
poval k japonské kinematografii z pozice okouzleného západního cinefila a pra-
videlně ji nazýval exotickou.67 Lehmanova výtka však mířila jinam, když tvrdil, že 
takováto analýza asijských snímků s sebou nese riziko redukování filmového tex-
tu na systém jednoduše rozpoznatelných vzorců, jež nevyžadují žádnou znalost 
japonské kultury.68 Ačkoliv je tato námitka coby interpretace poetologického 
přístupu v mnoha ohledech zavádějící, jak ostatně Bordwell s Thompsonovou 
zdůraznili ve své reakci,69 sama o sobě je velmi důležitá, protože výmluvně pou-
kazuje na reduktivní přístup k uvažování o asijských kinematografiích.

Lehman má totiž pravdu v  jedné zásadní věci: japonské filmy obecně před-
stavují unikátní systémy složené z  množství znaků, které rezonují především 
u domácího publika. Jednoduše řečeno, jedním z takových systémů může být 
například řeč. Pokud dokonale neovládáme jazyk analyzovaného či kritizova-
ného filmu, mohou nám uniknout významové nuance, které jsou pro rodilého 
mluvčího naprosto zřejmé, podobně jako je tomu u znaků spojených s domácí 
kulturou, etiketou, historií nebo prostě lokálním krátkodobým trendem. Kriti-
kům z odlišných prostředí tak může pro porozumění filmu na této rovině schá-
zet určitý typ kulturních predispozic nebo jazykových kompetencí.
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Na druhé straně je ale nutné zohlednit skutečnost, že filmy jsou současně 
i soubory estetických norem, jejichž vzorce už kulturně přenosné být mohou. 
Podobně ostatně argumentoval Bordwell v souvislosti s čínskými filmy: „Čínské 
filmy, jednoduše řečeno, jsou čínské, ale jsou to také filmy.“70 Poetika fikce je 
zaměřená na principy narativní výstavby, využité stylistické postupy a historické 
souvislosti spojené s filmovým průmyslem, autorskou nebo studiovou poetikou, 
ale také obecnějšími soubory estetických norem.71 I proto může být funkčním 
nástrojem pro uchopení textů, u  nichž jsou historici limitováni nedostatkem 
kulturních či jazykových kompetencí. Ben Singer píše, že například pro Bordwe-
lla na rozdíl od Burche nepředstavují umělecká díla evokující tradiční estetiku 
trvalý psychický a estetický stav jakési japonskosti, ale uvědomělou citaci či pře-
pracování starších forem.72 Zároveň zohledňuje vliv hollywoodských estetických 
norem na japonskou kinematografii, čímž otázku unikátní a esenciální japonsko-
sti silně problematizuje.73

Právě díky flexibilitě i  znalosti vlastních omezení nabízí poetika fikce pod-
nětný způsob, jak nově uvažovat i  o  sérii filmů s  Godzillou, pokud zůstane 
oproštěna od snahy vysvětlovat japonskou společnost či hledat koncept japon-
skosti uvnitř jednotlivých děl. Jinak řečeno, protože jsem si vědom těchto episte-
mických limitů a absence kompetencí filmy korektně společensky interpretovat, 
vědomě omezuji svůj výzkum na soustavné analytické porozumění vyprávění, 
stylu a fikčním světům vybraných děl – s ohledem na dostupné znalosti tvůrčích 
rozhodnutí a studiové praxe. Podobný přístup reprezentuje například zkoumá-
ní autorské poetiky hongkongského režiséra Wong Kar-waie Garrym Bettinso-
nem,74 jím editovaná monografie The Poetics of Chinese Cinema,75 případně práce 
Jamese Uddena či Colina Burnetta.76

I poetika fikce má ovšem svá metodologické úskalí, jež je třeba vzít v potaz, 
a sice rozpoznávání a definování norem japonské kinematografie pouze ve vzta-
hu k dominantní hollywoodské normě. Ben Singer ostatně ve výše zmíněném 
metodologickém článku na problém, který vyvstává z konstrukce obrazu zahra-
ničních kinematografií v opozici k dominantní (hollywoodské) normě, upozor-
ňuje hned několikrát.77 Proto se ve své knize pokusím takovým komparacím vy-
hnout a přistoupit k nim jen v případě, že najdu dostatek důkazů ke stabilnímu 
a nereduktivnímu argumentu. Chceme-li identifikovat a vysvětlit poetiku kaiju 
eiga, je třeba postupovat odspodu a nejdříve ustavit její vnitřní normy. Nikoliv 
však normy derivované ze spirituálních konceptů či dalších forem umění, nýbrž 
z filmů samotných a z kontextů, ve kterých vznikaly. Má kniha chce prostřednic-
tvím analýzy šesti filmů s Godzillou tímto směrem vykročit.
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