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Abstrakt

Cilem prace je analyza promén ve stylizaci obrazu americké kinematografie
v obdobi ,New Hollywood“ nebo ,Americké nové viny“ v kontextu vlivu francouzské
kinematografie na americkou Sedesatych a sedmdesatych let minulého stoleti. Dulezité
pro tuto analyzu jsou specifické aspekty americké vizualni kultury a videobecny pokrok
této vizualni kultury, ktery nastal v okamziku, kdy kameramani pracujici v komer¢ni
zanrové kinematografii, prosadili pfijatelnost vyrazovych prostfedkul, které méli jejich
starSi kolegové zakazany. Na pfikladu dvou rozebiranych filma: francouzského Jules et
Jim a jeho americké verze Bonnie and Clyde, analyzuji vliv nové filmové myslenky, jez

zacCala platit v obdobi Nové viny a jeji vliv na vyvoj stylizace obrazu.

Hlavnim pfinosem prace je analyza vyrazovych prostfedku ,povolenych® ve
vizualni tvorbé, diky pokrokim, které zavedla generace kameramanu pracujicich pro
velkd hollywoodska studia v obdobi ,Americké nové viny“. Ty lze aplikovat u bézného
sledovani filmu, nebo jakéhokoliv audiovizualniho produktu nato¢eného po roce 1967,
ve kterém mél premiért Bonnie and Clyde. Pro zajemce o praci s pohyblivym obrazem,
uziteCny je historicky kontext a misto konkrétnich vyrazovych prostifedkd v déjinach

filmu, coz umoznuje o néco vice informované snimani.



Preface

An analysis of the changes in style in cinematography during the ,New
Hollywood* or ,American New Wave“ of the 1960’s and 70‘s is the intent of this thesis.
The main context for this analysis is the influence the French New Wave had on
American Cinema. We try to look at specific aspects of American visual culture and the
progress made in that culture as a result of American cinematographer’s reaction to
new cinematic ideas. As a result of new thinking in cinema Hollywood cameramen
began making “mistakes” acceptable and using them as visual tools, that their older
colleagues where forbidden to use. Bonnie and Clyde was the first widely successful
“New Hollywood” film, so in comparison to Jules and Jim, its French equivalent, we can
look at the way visual language changed and how differently the same cinematic

thought can be brought to life in two very different cinematic cultures.

The main contribution of this thesis is the analysis of the new visual tools that
American cameramen brought to world cinema. These tools can be observed when
watching almost any audiovisual product made after 1967, when Bonnie and Clyde had
its premiere. For future cinematographers the knowledge of the historical context of

these visual tools can be beneficial for more informed viewing.
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Uvod

Neprominutelné technické chyby najednou hraly roli kliCovych vyrazovych
prostfedkl, kdy nové pokoleni kameramanl zacalo budovat realisticky filmovy obraz
pomoci vizualnich nastrojl, které méli jejich starSi kolegové zakazané, nebo je neznali.
Na konci Sedesatych let nastal upadek studiovych systémd, vliv francouzské nové viny
a nové filmové technologie navzdy zmeénily vizualni stranku Amerického a pak i
svétového filmu.

NejvyraznéjSim projevem zmén ve stylizaci obrazu amerického filmu, byla
legalizace rlznych kameramanskych chyb, tzn. jejich pfijeti jako soucasti filmové
feCi. Pravdépodobné nejvyraznéjSim prikladem je legalizace “flaret“. Conrad Hall je
nejvyznamnéjSim kameramanem, ktery se v exteriéru nesnazil vyhnout silnym
svételnym zdrojum v zabérech (slunce, hraci uméle zdroje svétla v noci), ale naopak je
cilené vkomponovaval pfi pouziti haleni na objektivu, jako nastroje filmového vypravéni.
Kromé ,flaret” Hall pouzival pfeexponované pozadi, podexponovany interiér, ne vzdy
tak bylo vidét hercim do odi a byl také znamy tim, Ze se ni¢eho nebal. !

Jinym legalizatorem chyb byl Gordon Willis. V Kmotrovi a jinych filmech pouzival
zameérnou podexpozice hlavné v interiéru a Marlona Branda ucelové nasvitil tak, ze
hercovi nebylo vidét do oci. Byl povazovan za ,knizete tmy.*!

Revoluce ve vizualni FeCi, jakou udélalo toto pokoleni kameramanu, zrodila
vyrazové prostfedky, které obohatily svétovou kinematografii o novy filmovy jazyk, ktery
je bézné pouzivany do dnes. Moderni kameraman mlze ve své praci pouzit ,flare,
protoZe nas to Conrad Hall a Laszlo Kovacs naudili. Dluh, jaky dnes$ni kameramani maji
vUci mistram 60. a 70. let spociva ve zméné filmovych konvenci, bez kterych bychom si

nebyli schopni moderni kinematografie pfedstavit.



Novy styl v Sedesatych letech byl také diasledkem vliva francouzské nové viny a
jinych evropskych povaleénych filmovych hnuti (napf. italsky neorealismuss, Ceska
nova vina) na americkou kinematografii. Inspiraci evropskym filmem podpofila imigrace
evropskych tvircl, v€. kameramant — Ondfi¢ek, Kovacs, Zsigmond a Allmendros, coz
ovlivnilo nejvyznamnéjSi americké kameramany — Willis, Chapman, Fraker, Wexeller,
Hall, Alonzo, Roizman Guffey a jinych.

DalSim divodem promén v americkém filmovém pramyslu byl rozpad studiovych
systému. V Hollywoodu a v New Yorku zacalo pracovat nové pokoleni mistnich reziséru
jako Mike Nichols, John Cassavetes, Martin Scorcese a imigrantt jako Milo§ Forman a
Roman Polanski. Ti byli tvirci, nechtéli pracovat v studiovém systému a Casto tedy tocili
své filmy mimo atelier v prostorech, ve kterych se mohl déj filmu fyzicky odehravat.

Obdobi amerického filmu, které nema konkrétni klasifikacni jméno, je také
kliCové z hlediska kultury moderniho filmového obrazu. Promény ve filmové fedi
muazeme velmi pfesné sledovat pomoci analyzy vybraného amerického filmu tohoto
obdobi, a porovnani jeho vizualni stranky s konkrétnim evropskym pfedchidcem,

kterym se tvarci amerického filmu inspirovali.

1 Charles D. Rosher, Conrad Hall Visions of light



Jules a Jim — 1962

|. Faktografie

Neuspéch Stfilejte na pianistu komplikoval shanéni sponzora na dalSi projekt
Truffauta a Jules a Jim vznikl v podminkach o néco tézSich, nez dva predchozi filmy
tehdy mladého reziséra. Kromé malé navstévnosti pianisty, ,Les films du Carrosse®,
malé produkéni spolecnost Truffauta prozivala krizi spojenou se smrti mentora, tchana
a obchodniho partnera Ignace Morgensterna a z dalSich nepovedenych investic do
filmd Truffautovymi kolegy. Nata€eni mohlo zacit diky velkému usili producenta,
Marcela Berberta, ktery sehnal kapital za cenu prav na budouci distribuci filmu. Kvuli
nejistoté financovani byl film nato€en velmi levng, s malym rodinné naladénym Stabem
(ktery se z vétSiny podafilo udrzet z pfedchoziho projektu) a v soukromych domech,

bytech a jinych lokacich, zajisténych prateli reziséra. !

Roman Henri-Pierre Rochéta objevil autor filmu v antikvariatu, jesté jako filmovy
kritik. Sd&m Roché Truffauta oslovil, kdyz napsal, tento budouci rezisér, velmi dobrou
recenzi westernu The Naked dawn Edgara Ulmera, natoCeného podle Rochéovi
predlohy. Truffaut se spratelii s Rochéem a mnoho let pfedtim, nez mél film Sanci

vzniknout, zacal psat pomalu scénar. 2

Jina dullezita znamost, také navazana léta pred vznikem filmu, byla s Jeanne
Moreau, kterou Truffaut poznal na promitani Viytaht na popravisté v roce 1958. Tato
vyzkouSena herecka nejenom hrala hlavni roli, ale také vénovala svlj soukromy dim

potfebam filmu.



Film mél, po své premiéfe na zacCatku roku 1962, uspokojivou navstévnost a
dobré recenze, ackoliv byla velkou prfekazkou francouzska cenzura, ktera z mravnich
davodu dovolila sledovani filmu az od osmnacti let. Velk& prace Truffauta v propagaci
filmu po celém svété se vyplatila natolik, Ze se doCkal mezinarodniho uspéchu Jules a
Jima. Film mél dvé nominace na cenu ,BAFTA®" a vyhral cenu ,Bodil“ za nejlepSi
evropsky film. Jules a Jima ocenilo také ltalské sdruzeni novinaru a festival Mar del

Plata. V obou pfipadech Truffaut vyhral ceny za nejlep$i rezii. 2

Francois Truffaut, Complete films Taschen

2 hitp://www.newwavefilm.com/french-new-wave-encyclopedia/jules-and-jim.shtml

3 http://www.imdb.com/title/tt0055032/?ref =ttloc loc tt

10


http://www.newwavefilm.com/french-new-wave-encyclopedia/jules-and-jim.shtml
http://www.imdb.com/title/tt0055032/?ref_=ttloc_loc_tt

Il. Obsah Filmu

Mravni lehkomyslnost pafizské bohémy v La Belle époque, kterou Roché prozil a
Truffaut znal z knih, v€etné Jules a Jima, méla urcité pro autory filmu vyznam v kontextu
spoleCenskych promén, které se ve Francii pfed rokem 1968 chystaly. Navic méli film a
poté i kniha veliky uspéch u mladeze, ktera se prekvapivé identifikovala s dadaistickym
obsahem Rochéova romanu. Jules a Jim je bezpochyby filmem nové viny, nicméné se
nejedna o postavy tlacené systémem. Svoboda tfi postav milostného trojuhelnikd,
Julese (Oskar Werner), Jima (Henri Serre) a Catherine (Jeanne Moreau) a jejich
vyhnuti se tradiénim konvencim sexualniho Zivota, jim nepfinasi stésti. Jim a Catherine

nehynou rukou systému, ale berou si svUj zZivot sami.

Dulezita je feministicka problematika, kterou nese postava Jeanne Moreau, ktera
odpovida na Sovinistické provokace skokem do Seiny, maluje si knir a vyménuje
milence jako rukavice. Na druhou stranu destruktivita ve scéné sebevrazdy stavi nad

nazor autoru otaznik.

Matouci je také historicky kontext, kterému Truffaut vénuje archivni materialy
sestfizené s natoCenymi zabéry. Kdyz prvni svétova valka preruSuje pratelstvi tfi
hlavnich postav a udalosti pfedchazejici druhou také predchazeji mensi, neméné

tragickou katastrofu sebevrazdy Jima a Catherine.

Pratelstvi, cizince Julese a Francouze Jima, zacina prosbou o pomoc dostat se
na bal studentd uméleckych Skol. Tim pratelskost Jima nehasne a predstavuje Julese
znamym divkam, ukazuje mu Pafiz a déli se snim o milenky a kulturnim zaZzitky.
BohuZel Jules u sleCen pfilis§ Stésti nema, coz poznavame nejlépe na pfikladu

nevyslySené anarchistky Thérese (Marie Dubois), kterd se snazi napodobovat
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lokomotivu  pomoci cigarety. Ve velmi efektnim a dlouhém zabéru,
s tfistadedesatistupfiovym Svenkem, se Thérese na Jules a Jima vyka$le a najde si
nového zajemce v krasné pafizské kavarné. Véci se komplikuji na navstévé u Alberta,
jednoho znalce socharstvi, kde pratele koukaji na diapozitivy soch. U jednoho

diapozitivu jsou okouzleni krasnou sochou zenskeé tvare.

Poblaznéni Jules a Jim jedou na vylet, podivat se na original sochy. Po navratu
poznaji krdsnou Catherine (Jeanne Moreau), ktera ma kouzelnou tvar. Catherine si
prekvapivé vybira Julese a Jim se snazi respektovat to, Ze se Jules zrovna o Catherine
nechce délit. Nicméné subjektivni zabér Jima, ktery Smiruje previlékajici se postavu

Morreau, ndm napovida nasledovné komplikace.

Do zacatku prvni svétové valky je pratelstvi tfi hlavnich postav idylou a
v zabérech, evidentné inspirovanych impresionistickou malbou, si Jules, Jm a
Catherine uzivaji vylet do jizni Francie, chodi do divadla a nenudi se ani ve chvili, kdy
chodi jen tak bez cile po mésté. Vzajemna touha Jima a Catherine se neuskute¢ni diky

nedorozuménim, a relativni Stésti tfi pratel prerusuje valka.

Kdyz pfijde mir, Jim nachdzi manzelstvi Julese a Catherine v témér
katastrofickém stavu. Catherine ma za sebou mnoho romankl, véetné jednoho
s Albertem a druhého, kvuli kterému na pul roku opustila Julese a jejich dceru Sabine.
Jules neZarli a ve své neomezené lasce nejenom akceptuje Catherinové dobrodruzstvi,
ale pro predchazeni manzelCinym utékim presvédCuje Jima, aby zlstal Catherininym
milencem. Neklid Catherine, nebo neschopnost obou mazu, vzajemné nepochopeni a

nedostatek komunikace vedou k dalSi destrukai....

12



Ill. Pfedchozi tvorba autoru

Francois Truffaut — Truffaut zacal své dobrodruzstvi s filmem jesté za valky, co by
zavisly nactilety divak, ktery koukal na tfi filmy denné a to vétSinou bez placeni
(samoziejmé vstupoval do kinosalu vychodem). Po valce se v Pafizi nepromitaly uz jen
némecké a francouzské filmy, ale také americké a britské. Truffaut a jeho kolegové tak
méli pfilezitost zhlédnout, mimo jiné, kino Alfreda Hitchkocka a Howarda Hawkse,
reziséry s osobnosti tak silnou, Zze se jim dafilo zanechat svuj rukopis i v zanrovych
filmech, které tocCili ve velkych komerénich studiich. Kromé filma byly pro Truffauta
dulezité diskuze o filmech v Cinémateque, kde poznal Godarda, Rohmera, Charbola,
Rivete, André Bazina a jiné budouci tvirce. Pravé Bazin nutil Truffauta, aby psal vlastni
¢lanky o filmech a budouci rezisér tedy zacal svou kariéru jako aktivni Kkritik
v Casopisech Arts, kde napsal pfez 500 ¢lankl a legendarnim Cahriers du cinéma, kde

jich napsal skoro 200.

,Nevéfim v mirnou spoluexistenci tradice kvality s autorskym filmem.“ Jako
novinar byl Truffaut tvrdym odpdrcem kina ,tradition du qualité®, které kritizoval za
umysinou manipulaci divakem, nedostatek psychologického realismu, pozici scenaristy
jako hlavniho autora filmu a zbyte¢né ,vyzehlené“ obrazy. V opozici klasické

francouzské kinematografie se ucastnil vyvoje teorie autorského filmu a camera-stylo.

Une visite, svdj prvni kratky film Truffaut natocil pomoci svych znamych a to na
16mm film, za vlastni penize. Cesta k profesionalni kinematografii se Truffautovi
podstatné zkratila, kdyz poznal Madeleine Morgenstern, svou budouci manzelku a
dceru producenta znamého tim, Ze podporuje mladé tvarce. Ignace Morgenstern naSel

Truffautovi vykonného producenta, Marcela Berberta, a trval na tom, aby Truffaut
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oteviel malou produkéni spole€nost, ktera by méla na starosti vyrobu jeho filmd. Tak
vzniklo ,Les Films du Carrosse®, stredometrazni film Ulicnici a pak celoveCerni debut
Truffauta Nikdo mé nema rad. Autobiografické dilo, vypraveéjici o represivni Skole, mélo
obrovskou navstévnost, sedmadvacetilety Truffaut vyhral zlatou Palmu v Cannes a
investice jeho budouciho tchana se mu vrétila nékolikanasobné. Bohuzel dalSi film
Truffauta, Zanrové experimentalni Stfilejte na pianistu, mél mnohem mensi uspéch, coz

produkéné komplikovalo nataceni Jules a Jima.

Raul Coutard — NejvyznamnéjSi kameraman francouzské nové viny zacinal jako
fotoreportér ve Vietnamu, kde zustal po ukon&eni vojenské sluzby. Po navratu do
Francie se zivil focenim ,foto-romanu“ pro Casopisy. Prvni nabidku tocit film dostal
v roce 1956 u dokumentarniho filmd La Passe du diable. Budoucim rezisérim, ktefi
jesté psali pro Cahiers du cinéma predstavili Coutarda jejich producenti, Buerengard a
Braunberger. Reportazni zkuSenosti a otevienost k rozpocCtové nucené improvizaci,
uCinily Coutarda idealnim kameramanem pro skromné (z hlediska finan¢nich
prostfedkl) filmy na zacatk( obdobi nové viny®* nejvyznamnéj$i z nich byl U konce

s dechem.

Coutard a Godard u A bout de souffle pouzily fotograficky material Ilford. Kdyz
byl filmovy malo citlivy pro nocni scény, davali silngjSi zarovky do pfirozenych zdroju
misto filmovych svitidel a na Champs Elysées tocili bez povoleni jizdy kamerou, kterou
schovali v dodavce. Ne vSechny excesy francouzskych mistri byly vysledkem tvarci
fantazie. ,Mnoho z toho, co jsme délali z estetického hlediska determinované, bylo
spise nedostatkem penéz, nez uméleckym zamérem.“ 2 Cernobily material byl v té dobé

pétkrat levnéjsi, citlivéjSi a laboratofe s nim umély mnohem Sikovnéji manipulovat.
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Prongjem filmovych ateliéra byl tak drahy, Ze nataceni v realnych interiérech, coz ¢asto
identifikujeme jako jeden z hlavnich rysu kinematografie nové viny, bylo prosté finan¢né

nutné.

Kromé prvnich filmi Godarda, spolupracoval Coutard také s Truffautem na

Strilejte na pianistu.

1Cinematography — Screencraft Peter Etedqui Rotovision 1998
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IV. Vizuélni styl filmu

Uzasna svoboda, s jakou je natoden tento film, piekvapuje i dnedniho divaka.
Kdyz Truffaut a Raoul Coutard snimaly tento dobovy pfibéh dvou pratel, zamilovanych
do jedné Zeny, nebali se rychlych Svenku (Casto na 360 stupnu), kamery z ruky a
provizorni pohybové techniky. Coutard svitil ploSné jen tam, kde to bylo technicky nutné
a jeho kamera nikdy nebyla ani klidna ani neklidna. Byla prosté neuvéritelné svobodna
a neomezena. Pohybovala se mezi herci, ¢asto se témérf stavala postavou a byla stejné
lehkomysina, jak hrdinové filmu. VSechny obrazy byly pak zpracované jesté

bezstarostnéjsi stfihovou skladbou.

Pokud se na Jules a Jima podivame bliz, vS§imneme si, Ze stfihova skladba
Jump-cutl“ Bouché a Truffaut na sebe stfihaji zabéry stejného pfedmétu s podobnou
velikosti, zcela ignoruji méné dulezité postavy a pouzivaji jen zabéry, které je zajimaji,
bez ohledu na kontinuitu a jina klasicka pravidla kinematografie obdobi Tradition de
qualité. Jinym dulezitym nastrojem jsou statické snimky, kterymi autofi fotograficky
zastavuji dullezité okamziky, které nam chtéji ulozit do paméti. Mimické studium
prekrasné sochy a tomu perfektné odpovidajici tvaf Catherine (Jeanne Moreau), nam
zustavaji v podvédomi az do chvile, kdy se na ni divAme skrze subjektivni zabéry, do ni

zamilovanych, muza.

Expozice hlavni Zenské postavy je ukolem, ke kterému autofi filmu pfistoupili se
stejnou peclivosti, jako jejich klasicti pfedchldci. Jejich nové vyrazové prostredky
posilily ddraz, ktery polozily na svou hvézdu. Po informacnim celku, ve kterém jdou ffi

Zzeny po schodech dolt do zahrady a vitaji je Jules a Jim, jde Truffaut okamzité na detail
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Catherine, ktera je svétleji obleCena nez ostatni dvé. Catherine jde na kameru
s pomalym najezdem a diky schodum se také méni uhel kamery z podhledd na, slusici
ji, lehky nadhled. Na ostatni dvé Zeny se kamera ani nepodiva. Nasleduje par rychle
stfizenych subjektivnich zabérd, z pohledu Julese a Jima, na Catherine. Oba muzi si
vSimnou, Zze m& Catherine stejnou fyziognomii, jako krasna socha. Kromé& nékolika
velikosti, jsou v této montazi také agresivni najezdy transfokatorem a stane se tak to, ze
se do ni zamilujeme spolu s hlavnimi hrdiny. Vypravéni filmu se pak rychle méni, stava
se stfihové rychlejsi a v né€em snovy. Vidime nohy lidi pod stolem, jak si hraji a po

Vv s

maska, ktera klade diraz na Julese a Catherine.

Méstskeé noci jsou natoCené uzasné jednoduse, logicky a vSeobecné realisticky.
Velké oblasti obrazovky zlstavaji ve tmé nikoliv pro expresionisticky vyraz, ale pro
prirozeny efekt. Svétlé a tmavé oblasti obrazl jsou umisténé tam, kde by je pravidelné
pouli¢ni zdroje pravdépodobné umistily. Ve scéné, kdy se Jules, Jim a Catherine vraceji
z divadla, pracoval Coutard se svymi svételnymi zdroji tak, aby odpovidaly pravidelnym
pouli¢nim svitidlim nad Seinou. Budoval také jednoduché bocni, konturové nebo predni
osvétleni, v zavislosti na pozici hercl a kamery. Neosvétlené oblasti pfirozené
zapadéavaji do pIné tmy. Jediné ve chvili feministického protestu, kdy postava Jeanne
Moreau vystupuje na zed, oproti dvéma diskutujicim muzdm, na ni sviti silna, témér
divadelni kontra. Kdyz neni Jim schopen uspokojivé protestovat proti Sovinistickym
nazorum Julese, Catherine skace do Seiny, témér kubisticky nasnimana ze &tyr stran a

stejnym mnozstvim velikosti zabéru.
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Noc¢ni exteriéry na venkové jsou pochopitelné jiné. No¢ni prochazky Jima a
Catherine jsou jemné, mékké a Casto toCené ve dne, kopirované z fFidkého negativu.
Coutard a Truffaut nikdy nepracuji s plnou siluetou a svétlé kostymy hercl (Catherine
ma vzdycky svétlejsi) pfitahuji nasi pozornost v kouzelném a jemném Serosvitu, ktery
nas oCaruje. Laska Jima a Catherine je snimana magicky, ale ne kyCovité. JednoduSe,

ale ne primitivné. Krasné, ale ne stylizované.

Truffaut byl taky jednim z prvnich tvarca, ktefi pouzivali archivni materialy pro
dobové umisténi v hraném filmu. Vidime to poprvé, kdyz Jules navzdory Jimoveé rade,
vyuziva sluzby prostitutek a podruhé, kdyz je Julesova interpretace francouzské statni
hymny uvodem pro zacatek prvni svétové valky. Potom, kdy se Jim vraci do Pafize,
hledime na mésto skrze archivni material, coz umistuje Jima do urcité historické doby.
Naposled vidime archivni material, kdyz Jules a Catherine potkavaji Jima v kiné, kde
vidi péleni knih v Némecku. Film brzy poté konci, téméf rokokoveé, pfed nastupem
fasSismu. Truffaut stfida archivy s natoCenou fikci tak, aby vyjadfovaly ¢asovy posun,
umisténi jeho hrdinl v déjinach a vyprovokovava v nas diskuzi o hranicich filmového
média, tim co je fikce a co je pravda, o subjektivité ve snimani skute¢nych udalosti a o

pravdé, kterou dobry rezisér umi dostat z dobrych hercu.

Truffaut, Coutard a Bouché stvofily dilo na prvni pohled nedbalé. Po druhém
zhlédnuti si v8ak vS§imneme, Ze jejich Uzasna svoboda a nestydaté pfiznani divakovi, ze
sleduje film, jsou né&€im vic, nez nedbalosti. Autofi s ndmi diskutuji o moznostech

filmového média skrz svuj prikopnicky film.
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V. Analyza filmu

Bezstarostné stylizovana zabava, kterou pro nas pfipravili Truffaut, Coutard a
Bouché v uvodnich titulcich Jules a Jima odpovida zabave, jez maji oba pratelé na
zaCatku své znamosti. Rychla, vaudevillova hudba Delerue‘a, dynamické Svenky, rychlé
stfihy a zabavné vlastnosti dvou dospélych kamaradu, pro které jsou metly mece, vysSi
kolega je koném a nizZSi jezdcem, neprozrazuje nic z tragického konce, ktery Ceka

vSechny tfi hlavni postavy.

Uvodni scéna, ve které Jules a Jim travi spoleény &as v riiznych prostfedich a
s rlznymi Zenami, ve zrychleném a struéném komentafi Michela Subora, Sokuje i
dneSniho divaka Uzasnou nonSalanci vué&i zakladnim stfihovym pravidlim. Témér
v8echny zabéry maji americkou velikost, komentar popisuje presné to, co se v zabéru
déje a Truffaut a Bouché neustale pfipominaji divakovi, Zze kouka na film. Poprvé, avSak
ne naposled, se setkAvame s nekone¢nou polemikou autord o hranicich filmového
média.

Nasleduje epizoda Thérese ,lokomotivy“, ktera je anarchistkou tak ideologicky
nejistou, ze si zapomina barvu na noc¢ni graffiti. Kdyz na to pfijde jeji vadce, dava
Thérese facku, a ,lokomotiva“ utika z mista Cinu, v realisticky nasvicené méstské noci a
v nékolika protipohledech, pada pfimo v naru€¢ Jules et Jima. Jim odmita Thérese

ubytovat kvali své aktualni milence a Jules zve Thérese domu bez nutnosti Uspéchu.

Na vedlejSi postavu Dubois je kladen velky dlaraz, a tak kdyz zamotava
Julesovou hlavou, soubézné zamotava Coutardovu kameru. Po pomérné konvencné

natoCené nocCni scéné v meéstském exteriéru a nasledném dialogu v interiéru, s
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rozsvicenou stolni lampou, hraje Thérese v Julesovém byté ,parovou lokomotivu*
pomoci otoCené cigarety v ustech a soubéZznym vydechem. Coutard ji sleduje
tfistaSedesati stupfiovym Svenkem. Dlouhy a velice komplikovany Svenk (v blizkém
portrétu) nas uplné dezorientuje v prostoru. Druhy den v kavarné muzeme vidét
podobny Svenk - pomalejsi a v SirSi velikosti nAm naopak nahrazuje konvenéni celek a
ukazuje cely prostor, ve kterém se Jules, Jim, Thérese a jeji novy amant pohybuiji.
Vidime nejdfive portrét Thérese, kter4d nového zajemce svadi, pak dlouhy ,one take®
zacinajici amantovym protipohledem, sledujice zajemce, ktery se blizi k Thérese,
vidime, jak se domlouvaji a ve spéchu opoustéji kavarnu. Coutard Svenkuje dal pres
milence za oknem, jejichz pohyb vede Coutarda zpét na dvojportrét Julese a utésujiciho

ho Jima.

Nocni scéna projekce diapozitiv soch v interiéru Albertova (Serge Rezvani)
bytu obsahuje, kromé& rychlé montaze fotografii symbolické sochy, nékolik dalSich
experimentd. Coutard a Truffaut zamérné porusuji osu a mozna jako prvni pouzivaji
Jflare - zahaleni objektivu, kvlli zamérnému pouziti svétla projektoru sviticiho pfimo na
optickou soustavu. Tyto vyrazové prostfedky nesou scéné vizualni a stfihovou
ozivenost, kterou jinak konven&né nasviceny a zabérovy dialog v interiéru mit nemaze.
Tvar€i odvaha reziséra a kameramana je jesté vétsi, kdyz pomoci rychlych stfihd,
nékolika zabéru stejného prfedmétu, z nékolika Uhli, zddrazrfuji symbolickou sochu.
Podruhé jsme zde jako divaci vtazeni do diskuze s autory o hranicich filmového média,
nebot’ jsou vyrazové prostfedky natolik agresivni, ze si v§imame, Ze sledujeme film a

jsme tak nuceni k reflexi problému a hranic, které filmové vypravéni omezuiji.
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Truffaut a Coutard v tomto vypravéni pokracuji tak, ze Jim a Jules hledaji ve
sluneCném exteriéru adriatického ostrova zminovanou sochu. Objevuji se zde odéni do
koSil stejné svétlych a preexponovanych jako antické sochy. Po dvou Sirokych
informacnich zabérech prechazi kamera do dvou - polodetaild Julese a Jima, kamera
se zde stava postavou nervozné Svenkujici po sochach. Kdyz spolu s hrdiny najde tu
pravou, zacina kamerovy najezd spojeny s transfokatorovym odjezdem, radikalné se
méni perspektiva a Truffaut pokra€uje v rychlych stfizich. Socha je zdUraznéna, témér
kubisticky nasnimana z nékolika Uuhli a navic z kamerové jizdy. Autor zde s nami opét

diskutuje.

Nasleduji archivni zabéry pafizskych ulic, které spole¢né s komentafem umistuji
hlavni hrdiny zpét do Pafize urcitého historického obdobi. Archivni materialy nesou
realismus, ktery nas na rozdil od velkych scén s tisici komparst umistuji v dobé, o které
autor vypravi bez drahych, produkéné naroénych a predevSim nerealistickych celk(
dobové stylizované PafiZze. Dobovy film nikdy pfedtim nebyl tak levny a zaroven tak
presvédcivy.

Expozice postavy Catherine je tfeti scénou, ve které se objevuji rychlé na sebe
stfizené detaily stejné postavy, nasnimané z nékolika uhlu a spojené s rychlym
pohybem kamery, nejen kladou diraz na hlavni Zenskou postavu filmu, ale feSi tak
archetyp femme fatale a vSeobecnou expozici Zenskych postav v zanrovém filmu.
Truffaut se nebrani tomu, Ze je Jeanne Moreau hvézdou podléhajici pravidlim znamym
z zanrovych filmd, ani psychofyziologii vidéni divaka. Nicméné diky tomu, Ze je Moreau
natoCena stejné jako socha, autor filmu na tyto hranice tlaCi a otevira tak cestu sobé a

dalSim filmarfdm k dalSim experimentim ve filmovém médiu.
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Navstéva Jima v byté Jules a Catherine zacCina konvencnim snimanim, az na
dvojportrét, ve kterém Jules vyloZené prosi Jima o vyjimku z, do té doby dodrzovaného
pravidla, ze se o Zeny musi délit. Duraz je tentokrat velmi silné kladen pomoci
klasického kinematografického prostfedku: silnym podhledem obou postav, se kterym
se predtim i potom setkdvame jen zfidkakdy. Samoziejmé Truffaut posiluje tento diraz
titulkem s replikou Julese, ¢imz nam opét pfipomina, Ze sledujeme film a pfedpovida,

Ze dva pratelé nebudou schopni dohodu dodrzet.

Kdyz Catherine vystupuje pfevleCena za muze, radi ji Jim, Ze ji chybi knir a
zacina jej kreslit. Coutard tady vyuziva zrcadlo, které drzi Jim a Sirokouhly format aby
mohl nasnimat situaci v trojportrétu, ve kterém jsou vSechny tfi postavy nato¢ené ,en
face®, i kdyz na sebe vzajemné koukaji a Catherine je fyzicky oto¢ena zady ke kamere.
Legrace pokraCuje v obsahové vrstvé filmu, kdyz jdou tito tfi pratelé ven a jeden
kolemjdouci uvéfi Catherininé prevleku, kterému uvéfit prosté nejde, a prosi postavu
Morreau o ohen. Truffaut a Morreu nejenom tla¢i na hranice média, ale zaroven také

vytvareji satiru na tradic¢ni genderové role, jako i desperatni pokusy tyto role ménit.

Catherine vidouc pfechod pro chodce nad zZelezni¢ni trati, ohlaSuje zavod, kdo
dobéhne dfiv na konec, ve kterém podvadi a zacina bézet dfiv, nez ostatni. Nejdfive
v celku couva ruéni kamera, ktera se témér nekoukatelné trese, sleduje herce zepredu
a poté jizda v detailu nataci Morreau z profilu. Cela scéna je nato€ena s nonsalanci a
svobodou, kterou klasicka kinematografie neznala. Nové a lehké kamery dovolovaly
Coutardovi dostat se bliz k hercim a ucastnit se akci. Nékdy se sama kamera stavala

postavou, jindy o sob& zamérné davala znat. Silenstvi, diky kterému se filmafi najednou
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nebdli vzit kameru do ruky a spolu s herci béZet pfes most, znamenalo trvalou proménu

nejen ve stylizaci obrazu, ale také v celkovém pfistupu k praci s pohyblivym obrazem.

Spole¢né prazdniny Julese, Jima a Catherine jsou natoCené tak, ze si ani na
chvilku nespleteme lehkost, sjakou Coutard snima, s amatérismem. Svétlé kostymy
hercll pohybujicich se v krasné sytych a bohatych Sedych ténech krajiny, v kombinaci s
bezchybnymi kompozicemi a s mékkou ranou anamorfotickou optikou, je
impresionismem v Cernobilém obraze. Idylu tfi postav, jejich podivné aktivity a krasu
prostiedi, ve kterém se pohybuji, mize zkazit jen Jules, ktery se radi s Jimem, zda se
ma s Catherine ozenit a poté upfimnost Jimovi odpovédi. Nasleduje pomérné
jednoducha scéna, ve které hraji Jules a Jim domino a vyjime¢né si Catherine
nevSimaji, za coz Jules dostava facku. Herci maji najednou tmavé (pro nas cerné)
kostymy, kde Catherine ma nejtmavsi, coz na pozadi bilé zdi opét vede k tomu, Ze si ji
vSimame nejvice. Nasleduje mimické studium Catherine, ve kterém se obraz nékolikrat
zastavuje a Truffaut nam zde ponékolikaté pfipomina, ze se divame na film, a také to,
Ze je staticka fotografie schopna zaznamenat néco, co pohyblivy obraz nezvlada a

naopak.

Na zacCatku valky nas okouzluje nejen to, Zze Truffaut pouzil archivni materialy,
ale také to, jak Sikovn& je Boché spojil s natoéenymi fiktivnimi zabéry. Castokrat
nemuzeme rozliSit hrany zabér, s Julesem nebo Jimem, od archivniho a jsme jako
divaci schopni veéfit, Zze se divame na historické udalosti. Archivni zabéry jsou pouzity

ponékolikaté a tak je zde hranice mezi dokumentarnim a hranym filmem opét tlatena.

Jim po valce navstévuje Julese a Catherine a nachazi jejich manzelstvi v krizi,

coz je vypravéno spiSe dialogy a komentafem. Coutard zde ma Sanci vypravét
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svételnou atmosférou, kdyz Catherine v podvecer utika z domu a Jima zada, aby za ni
béZel. Venkovni Serosvity, vétSinou natoCené ve dne a jen obCas decentné dosvicené,
davaly Coutardovi prostor pro mnohem néznéjsi praci se svételnou atmosférou, nez
tvrdé kontrastni noci v Pafizi. Jemna prace s patou charakteristiky cCernobilého
materialt, spolu s jesté mékEim nizkym clonovym cCislem optiky a s opakujicimi se
sveétlymi kostymy milencl, vede k Serosvitnému feSeni, které je, typickym Serosvitnym
zpusobem, protichddné vSem fotografickym pravidlim: bilé nejsou bile, ¢erné nejsou
cerné, obraz je zamérné podexponovany a vznika tedy atmosféra mnohem zajimavé;si,

nez z technicky ,spravné“ naexponovaného a kopirovaného negativu.

Tragicky pfibéh Julese, Jima a Catherine obsahuje velice rozmanitou obrazovou
paletu, ackoliv ani na chvilku nemame pocit, Ze by néjaky zabér do tohoto filmu nepatfil.
Lehkost ve snimani neznamena nedostatek discipliny, ale Coutard si kvdli relativné
dlouhé metrazi dovoluje zmény ve stylizaci, podle zmén v obsahu filmu, evoluce
vzajemnych vztahl postav a zmén historického obdobi. Kdyz konci belle époque a
zacCina valka, konci také lehkomysina obrazova konvence, ktera patfi tomu obdobi.
Béhem valky zacina para-dokumentarni stylizace, ktera dovoluje plynulé stfihani
s dokumentarnimi zabéry. Po skonceni valky prechazi Coutard na relativné konvencni
snimani, které vyzaduje obsah druhé pulky filmu. VSechny experimenty Truffauta,
Coutarda a Bouché jsou shodné s jednou celkovou myS$lenkou, ktera nese film od

veselého zacgatku, skrz komplikace a body zvratu, az k tragickému konci.
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Bonnie a Clyde 1967
|. Faktografie

Vznik prikopnického filmu Bonnie a Clyde je pfibéhem srovnatelné romantickym,
jako sam obsah filmu. Dva novinafi €asopisu Esquire, zamilovani do kinematografie
francouzské nové viny, napsali scénaf, ktery nejen vyuZil pokrok ve filmové feci, jez
zavedli jejich francouzsti mistfi. David Newman a Robert Benton dokazali pFevést
myslenku a principy noveé viny do oblasti zanrové tvorby tak, Ze ve vysledku nabrala
americka kinematografie novy charakter a velka hollywoodska studia zacala vyrabét
filmy kritické, politicky riskantni, stylisticky prukopnické a autorské. Napad natocit
“amerického Jules et Jima“ byl tak zajimavy, Ze ziskal podporu, pomoc a uc€ast dvou
velkych filmovych osobnosti — mistra Newmana a Bentona, Francoise Truffauta a
vynikajiciho herce, dokonale pochybujiciho se v labyrintu politiky vedeni studia Warner

Brothers, Warrena Beatty.

V prvnim pofadi Newman a Benton oslovili Truffauta. Nabidly tvirci Jules et Jima
rezii americké verze jeho vlastniho dila. Truffaut nabidku nakonec odmitl, ale pfedtim
stravil tyden v New Yorku a pomohl zpracovat scénafr. Bonnie a Clyde je pfibéhem,
zalozenym na skuteCnych udalostech, o paru bankovnich lupi¢ld Clydea Barrow
(Warren Beatty) a Bonnie Parkerové (Faye Dunnawayova) na americkém jihu v obdobi
velké krize. Mytus pafizské bohémy byl zastoupen mytem medialné popularnich
bankovnich lupi€l z tficatych let, bojujicich s nemilosrdnymi bankami a statnim

represivnim aparatem, ktery je podporuje.
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Truffaut jesté pomohl v praktické oblasti preprodukci, kdy v Pafizi oslovil
Warrena Beattyho. Kdyz se Beatty vratil do New Yorku, pfecetl si scénar a okamzité
nabidl mladym tvircim, Ze nejen rad zahraje hlavni roli, ale navic by byl schopny stéat
se koproducentem. NaSel reziséra Arthura Penna a presvédCil Jacka Warnera, aby
vyrobu filmu dovolil. | kdyz vedeni Warner Brothers v uspéch Bonnie and Clyde vubec
nevéfilo, za cenu malého rozpoctu dali Beattymu a Pennovi tvirci svobodu, diky které
mohli pracovat v texaském realu s, tehdy relativné neznamymi, herci jako je Gene

Hackman a Estelle Parsons.

Nebylo prekvapenim, ze se hruby stfih filmu setkal s velmi negativni reakci
vedeni studia. Film mél malou premiéru a omezenou distribuci. Po této malé premiére
napsala jen jedina kriticka pozitivni recenzi. Byla to Paulina Kael. Jeji dlouhou, abych
nemusel fici epickou, recenzi Kael zaCala svou kariéru v renomovaném casopise ,The
New Yorker“, bohuzel toto pro zachranu filmu nestacilo. Jen neCekany uspéch v Anglii
dal Warrenovi Beattymu do ruky argument, aby mohl prosadit novou distribuci filmu. Po
druhé mél film obrovskou navstévnost, jednu z nejvétsich v roce 1967.1 Dlouh& cesta
Bonnie a Clyde’a, na rozdil od filmu, skoncila velmi §tastné. Film vyhral dva Oskary z
toho jednoho za kameru, dostal osm dalSich nominaci akademie a mnoho dalSich cen,
napf. Cenu ,Bafta® a ,David di Donatello® pro Dunnaway. Celkové film vyhral jesté

,Edgara“, cenu dedikovanou Edgaru Allanu Poeovi. !

thttp://www.imdb.com/title/tt0061418/?ref _=ttsnd_snd_tt
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[I. Obsah filmu

Newmana a Bentona musel fascinovat mytus lupi€d, jako Robini Hoodu
amerického venkova tficatych let, kdyz idealné zapadava do paradigmatu vzpurnych
mladych lidi tlaCenych systémem a nevyhnutelné a tragicky mu podléhajicich
(samoziejmé efektné, dramatickym zplsobem a na konci filmu). Kdyz se Gang Barrow
roz8ifi o mladého mechanika, CW (Michael Pollard), ktery z nudy a touze po
dobrodruzstvi utika s Bonnie a Clyde’em z venkovské Cerpaci stanice na které pracuje,
ziskava film, kromé dalSi zajimavé postavy, jesté generacni konflikt CW s jeho otcem,
ktery gang zradi, aby syna zachranil a splnil tak svou obc¢anskou povinnost.
Nepochopeni starSi generaci trpi taky Bonnie, kdyz se par potkava s matkou v Dallasu
a Clyde neni schopen vysvétlit, nejen pro¢ musi loupit, ale také pro¢ si mysli, Ze je to
pochopitelny moralni kompromis. Jejich diskuze kon¢i vétou ,Jsem jenom stara zenska,
co ja o tom muazu védét?* DalSi konflikt filmu je vimpotenci Clyde’a, ze které se

postava hrand Warenem Beattym dostava az na konci.

Bonnie a Clyde zacina autoerotickou scénou, kde se naha Bonnie (Faye
Dunnaway) na sebe znudéné kouka do zrcadla a trpi nedostatkem muzské spole¢nosti.
Z této narcistické letargie ji vyrusi elegantni hezoun Clyde (Warren Beatty), ktery se
pfed domem Bonnie chysta vykrast matéino auto. Po kratkém dialogu se Bonnie
okamzité oblikd a jde s Clydem na prochéazku, ktera konéi dalSim Freudovsky
naladénym dialogem. Clyde ukazuje Bonnie pistoli, kterou sleCna rada hladi a bali
Clyde’a vyzvou, Ze by nemél odvahu tuto zbran pouzit. Nasleduje prvni utok Gangu
Barrow, zrovna na malou venkovskou vecCerku a uték kradenym vozem. Bonnie se

béhem utéku neuspésné snazi svadét Clyde’a a je velice zklamand, kdyz zjisti, ze je
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impotentni. Nicméné kdyz uz jsou Bonnie a Clyde daleko a v bezpeci, Clyde pfesveddi

Bonnie, aby s nim pokraCovala v zloCinecké cesté.

Po par uspésnych utocich na banky se gang Barrow spoji s bratrem Clyde’a,
Buckem (Gene Hackman), roste jejich slava a dovoluji si ¢im dal drzejsi utoky. Bohuzel
podstatné prezenou to, Ze ilegalné zadrzi, sledujiciho je, texaského rangera. Ponizeni
nejmenovaného policisty probudi nekontrolovatelnou potfebu pomsty a je tak zaCatkem
konce gangu. Po par utocich, které konc&i smrti civilistl, policie zaina vénovat vic a vic
lidi a prostfedku, aby gang Barrow dostala. Kdyz policista zabije Bucka, Bonnie, Clyde a

CW utikaji a schovavaji se u otce CW...

lll. Pfedchozi tvorba autort

Warren Beatty - Hereckou kariéru Beatty zacal v New Yorku v padesatych letech, kde
hral v televiznich projektech. Na Broadway debutoval v roce 1959 ve hie Williama
Ingého A loss of roses. Prvni filmovou roli zahral ve filma Trpyt v travé 1961, také podle
Ingovy predlohy!. Kdyz oslovil Newmana a Bentona, mél za sebou $est filmovych roli a
nezbytné kontakty pro neznamé scenaristy. Vzal si projekt na starost, jako producent
umoznil jeho realizaci a potom také zachranil distribuci. Vynikajici herec svoji

neochvéjnou determinaci umoznil nejen vznik filmu, ale také jeho kone¢ny uspéch.

Arthur Penn — Beatty poznal Arthura Penna, kdyZ spolupracovali na surrealistickém
filmu Mickey one 1965. KdyZz Penn pfijal nabidku na Bonnie a Clyde’a byl uz

vyzkousenym rezisérem, velice ovlivnénym francouzskou novou vinou.
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Kariéru také zacinal v televizi a po deseti letech mél svij filmovy debut ve
westernu Kolt pro levaka 1958 s Paulem Neumanem, nahodou produkovanym Warner
Brothers. ZloCinec na divokém zapadé, predstaveny jako neklidny mladik, v Americe
uspéch nemél, ackoliv v Evropé mél velkou navstévnost. Pak Penn reZiroval
Divotvirkyné 1962 o Helené Kellerové (Patty Duke) a jeji ucitelce (Anne Bancroft) za
coz obé hereCky ziskaly Oscary. Nasledné Penn natocil par angazovanych film(, jako
Mickey one 1965 a Stvanice 1966. Penn ve svych filmech rozebiral akutni problémy
Ameriky Sedesatych let, jako rasismus, korupci, nasili a rizné jiné nespravedinosti.
Bonnie a Clyde, i kdyz se jednalo o dobovy snimek, byl pro autory vynikajici metaforou

na souc¢asnou Ameriku, kterou svymi filmy tak kritizovali.

Burnett Guffey - NejstarSi a nejzkusenéjsi z autort filmu, Burnett Guffey Sel do Bonnie
a Clyde’a uz jako oscarovy kameraman. Znamy s ,flat photography“?, jednoduchého a
syrového stylu snimani, jako jeden z poslednich tocil ¢ernobile filmy a nehrnul se

k cinemascopu a jinym novinkam.

V branzi zacinal jako osmnactilety asistent uz vroce 1923, sedm let potom
Svenkoval. Jako hlavni kameraman debutoval u Sailor’'s holiday 1943, vyrobeno ve
studiu Columbia Pictures. Deset let potom vyhral svého prvniho Oscara za Odtud az na
vécnost 1953, nadhodou velmi angazovany film, ktery kon&i smrti hlavniho hrdiny,
vypraveéjici o zneuziti vojaka v americké armadé, v obdobi tésné pfed utokem na Pearl
Harbor. Realisticky snimany obsah, typicky pro novou vinu, &ini Odtud prekurzorem
kina ,New Hollywood,* i kdyz byl nato¢en patnact let pfed Bonnie et Clyde. V Columbia
Pictures pracoval az do upadku studiového systému, kdy Sel, stejné jako ostatni

kameramani, volnou nohu. Druhou cenu akademie vyhral uz za Bonnie a Clyde’a.
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IV. Vizualni styl filmu

Kdyz Warren Beatty prfesvédcil Jacka Warnera, aby film podpofil, mél Warner rok
do dichodu a pfipadny neuspéch (o kterém pfedseda Warner Brothers nepochyboval)
si mohl dovolit. Zbytek vedeni studia s Warnerem souhlasilo, tim padem Beatty a Penn

dostali relativné nizky rozpodet, ale témé&F volnou ruku. Stab odjel togit do Texasu.

Tim, Ze je film vétSinou natoCen v realu a tim, zZe byl Guffey znamy jednoduchym
a syrovym obrazem je Bonnie a Clyde natoCen realisticky, s minimalnim svicenim,
ploSnym feSenim a obrazy, kterym i dnes véfime. Obrazova stranka Bonnie a Clyde je
bezvadnym spojenim dvou zfejmé protikladnych filmovych konvenci, americké tradice
obrazového vypravéni a revoluénich novovinnych principd. V jinak realisticky
natoeném filmu Guffey vénoval velkou pozornost a praci portrétim hvézdy, Faye
Dunnaway, ktera vyzadovala konkrétni, byt se zbytkem filmu, shodné sviceni. Interiéry
svitil ostrym, ackoliv logickym a disciplinovanym svétlem ,Hollywood hard light®, které

mu dovolovalo v SirSich zabérech sméfovat nasSi pozornost tam, kde to pfibéh
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vyzadoval, coz vétSinou znamenalo na Dunnaway. Jinak osvétleni, barevnost a prace
Guffeya s optikou jsou logické. Dodrzuje se smér pfirozeného svétla v interiéru a
barevném materiédlu této doby mozny. U noCnich a podvecernich scén se Guffey neboji
podexpozice a par scén natoCil s jemnou stylizaci na starou americkou dokumentarni

fotografii 30. let.

Bajecné portréty hvézdy, ktera vypada krasné, i kdyz je zoufala, kdyz na ni prsi,
amerického kameramana? i v obdobi vliva francouzské nové viny. Faye Dunnaway, je
v roli Bonnie také svicena ostrym, lehce Zlutym pfednim svétlem, které vyZzaduje jeji
fyziognomie. Nicméné, svétlo, které ji tak sluSi, zaroven ,sedi“ se smérem slunecnich

paprskl v pozadi, je barevné sladéné s pfirozenym svétlem.

DalSim elementem mistrovského spojeni dvou protikladnych filmovych konvenci,
je zpUsob fotografovani Dunnaway v Sirokych zabérech a dvojportrétech. Dunnaway ma
skoro vzdycky vic svétla, nez kdokoliv jiny, je na slunci a ostatni postavy jsou ve stinu.
Nékdy ma Dunnaway V interiéru prosté jen o deset kandelu vice svétla, nez Beatty.
Bé&hem prvnich par scén filmu se spolu s Warrenem Beatty zamilujeme do obrazu Faye
Dunnaway jako Bonnie, ktery nam Guffey prezentuje a spolu s Bonnie utikame od jejiho

nudného zivota v Dallasu, na kratky, ale dobrodruzny Zivot bankovnich lupicu.

Jinak je konvence filmu realisticka, mame dojem pfirodniho svétla z oken
v interiérech a exteriéry jsou dosviceny decentné, s ohledem na smér pfirozeného

svétla, které Guffey posiluje filmovymi svitidly.
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3Visions of light

V. Analyza filmu

Prvni scéna, ve které Bonnie ve svém pokoji trpi nudou a nedostatkem zazitkd,
je sama o sobé ucebnim pfikladem tvar¢i kameramanské odpovédi hollywoodského
veterdna, na pozadavky rodici se nové kinematografie. Kombinace ,hollywood hard
light* s respektem pro shodnost smért hlavniho zdroje s jedinym oknem v mistnosti,
dava zajimavou kombinace hollywoodského pfistupu k snimani hvézdy a starosti o
pfirozenost a logiku osvétleni. Nasleduje dialog Bonnie s Clydem, snimany v klasickych
proti-pohledech, ve kterych je vzajemna pfitazlivost obou postav posilena rychlym

stfihem a jednoznacnym obsahem zabéru.

Kdyz zve Clyde uspésné Bonnie na prochazku po centru mésta, nasleduje par
pomalych kamerovych jizd, ve kterych vidime seznamujici se par na hlavni ulici
Dallasu. Zvlasté zajimava scéna je, kdyz Bonnie a Clyde piji Coca colu a povidaji si 0
loupezi. Velmi uzké proti-pohledy na Bonnie a na Clyde’a s popfedim zafizenym

neostrou druhou postavou, posiluji psychologickou intenzitu jejich dialogu. Tyto zabéry,
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stfihané s jesté blizSimi ploSnymi portréty a malinko SirSi dvoj-detaily jsou jesté silnéjsi,
diky barevné kontrastnimu pozdné odpolednimu svétlu slunce a studenému mékkému
nadechu ve tmavSich oblastech obrazu. Bonnie nevéfi Clydovi, Ze je opravdovym
lupiCem a Beatty musi vyndat falicky symbolickou pistoli. Kdyz Bonnie pokraCuje ve
flirtu a provokuje Clyde’a, postava Beattyho prosi Dunnawayovou at’ ¢eka a jde rabovat
nejblizsi podnik.

Samotné loupeZe nevidime, nebot je Bonnie stale hlavni postavou a jeji misto je
za dvefmi malé venkovske vecCerky. Vidime jen celek ulice, zabér na veCerku pres zada
Bonnie, jeji portrét a pak blizSi zabér Beattyho s kradenymi penézi. Scéna utéku Bonnie
a Clyde‘a v kradeném auté, z mista jejich prvni spole¢né loupeze, je nato€ena v tradici
gangsterského kina vyroby Warner Brothers?!: realisticky, velkym poctem kratkych
statickych zabér mnoha uhli pohledu, které rychle stfizené na sebe a na bluegrassové
hudbé Foggy mountain breakdown? (kterou slySime poprvé) davaji pocit dynamiky,

kterou zadny z téch zabéri samostatné nema.

Béhem utéku v rychle jedoucim automobilu, jsou stfihany celky obsahové
mnohem zajimavéjSi. Interiér auta snimaného se zadni projekci utikajici texaskeé
krajiny. Probiha prvni, ale bohuzel pro Bonnie nikoliv posledni, nepovedeny eroticky
styk dvou hlavnich postav. Kdyz auto zastavi v bezpeci, nasleduje hadka. Clyde
nepresvédcCivé vysvétluje svou impotenci a my si uzivame krasné portréty zklamané
Dunnawayove, nasvicené nam znamym ostrym svétlem, smérové shodnym se smérem
slunce v pozadi (ackoliv ne vzdy miva slunce totozny smér s pfedchozim zabérem, coz
prozrazuje dlouhé laborovani nad touto scénou) Nejdfive auto a pak stromy kolem

davaji Guffeyovi pfirozeny ,negative fill“, herci jemné dosviceni jsou ve stinG a pozadi je
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mirné preexponované, coz dava efekt jesSté vic rozzafreného odpoledniho exteriéru, ve
kterém se Bonnie rozhoduje navzdy rozloucit s Cestnym, ale pfiserné nudnym Zzivotem

dallaské servirky.

Po klasicky natoCené vecefi a kradezi dalSiho auta, se Bonnie budi sama
v opousténém domé, jehoz maijitelé byli pravdépodobné bankou vystéhovani (coz se
v obdobi velké krize stavalo velice ¢asto). Ve tmavém interiéru sviti v pozadi efekt ze
sklenénych dvefi a bodovy zdroj osvétluje matrace, na kterych spi Dunnawayova.
Pochopitelny neklid z nepfitomnosti Clyde’a je rychle pferusen, tim Ze se objevi stojici

Beatty ve dvefich.

Jednou Clyde uci Bonnie venku stfilet, pferusuje je zemédélec, o kterém se brzo
dozvime, Ze je otcem rodiny vyhozené z domu, ve kterém Bonnie a Clyde spali. Ve
dlouhych zabérech a zajimavé ranni atmosféfe trénuji, Bonnie, Clyde, zemédélec a
jeho davny pracovnik, stfelbu na bankovni ceduli a manzelka s détmi, evidentné
stylizovana do slavné fotografie Dorothey Langové, se divaji na svij stary dum.

V pozadi fouka hvizdavy vitr velkych texaskych rovin.

Po par nepovedenych loupeZich nasleduje plosné feSena scéna na Cerpaci
stanici, ve které Bonnie a Clyde poznavaji dalsiho, budouciho ¢lena Gangu Barrow.
Osoveé slozité portréty tfi postav jsou stfihany na plosny polo-celek auta a stani¢niho
obchlddku v pozadi. Dialog Bonnie a Clyde’a s CW je hollywoodsky rychly, evidentné
slozité zkouSeny a s divadelni pfesnosti (ale samoziejmé ve filmovém provedeni)
zahran. Scéna zase konci bluegrassovou hudbou a Sirokym celkem z jefabu. CW krade
penize svého $éfa, €imz si dokaze ziskat divéru Bonnie a Clyde’a, pak utika z plosné
snimané stanice do Siroké, prostorné snimané, krajiny.
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BohuZel ani ploSné ani prostorné komponované zabéry nepomohly Gangu
Barrow v dalSi loupeZi. Bonnie a Clyde uto€i na banku, a CW misto toho aby ¢ekal
bankovniho ufednika a mnohem vétSim zajmem policie o gang Clyde‘a. Navic gang se
pak zvétSuje o nové cleny, bratr Clyde’a Buck a jeho manzelku Blanche (Estelle
Parsons), kterou Bonnie nendsi. Zvrat k tragickému konci zac¢ina tim, kdyz chlapec,

ktery dodava nakupy, informuje policii 0 Ukrytu gangu.

Ze stfihového hlediska je vynikajici scéna prvniho shootoutu gangu Barrow
s policisty. Tradice Warner Brothers pokraCuje, kdyz poeticky veCirek gangu pfrerusuje
policejni auto, které zatarasi jediny vyjezd z domu, kde se schovali lupici. Zase vidime
policejni auto dfive, nez postavy a zase nasleduje sekvence rychle stfizenych statickych
zabéru, které nas diky bezvadnému osovému zpracovani informuji o celém prostoru,
tak mame prehled o celé udalosti ve vSech jejich fazich. Blanche od zadatku fici jako
Eisensteinova matka bez kocCarku a s nedostatkem odéskych schodu roli ko€arku
odehravd sama. V panice utika, ale Gangu Barrow se také dafi utéct a zachranit

Blanche. Jeji konflikt s Bonnie vSak ziskava novy element a situace gangu se zhorsuje.

Vv  wvivs

parkuje), nasleduje honi¢ka aut gangu s policisty, a k rychlému stfihu statickych zabéru
a bluegrassu, na coz jsme si uz zvykli, se pfidavaji dynamické kamerové jizdy natoCené
zaut a paralelné stfizené rozhovory uc€astnikl loupeze s novinafi. Mytus Robin
Hoodovych bankovnich lupi€l obdobi velké krize je ukdzan jako medialni fenomén,

kterého se my jako divaci u€astnime.
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Scén4, ve které Bonnie utekla do vysuSeného kukufi¢ného pole a Gang Barrow ji
hledd, ma v sobé néco z jiného filmu. Dlouhé jizdy a velky celek z jefabu vypadaji,
jakoby Penn s Guffeyem na nataCeni pozvali Kalatozova a UruSevského. Kamera se
zastavuje ve chvili, kdy Clyde zastavuje Bonnie. Dialog probiha v hezkych, proti-
pohlednych dvoj-detailech, a Guffey pracuje s popfedim a pozadim rozostiené
vysuSené kukufice. Témér biblicka symbolika pole znieného velkym suchem, které
trapilo Texas a Oklahomu v tficatych letech, v nas posiluje dojem z obavy Bonnie o jeji

starnouci matku a uvadi jednou s nejzajimavéjSich obrazovych scén filmu.

Scéna navstévy maminky Bonnie ma obrazovy a zaroven i historicky vyznam,
kdyz se Guffey a Penn rozhodli zapojit do ni symboliku ,prachové panve*“, prachovych
boufi, které trapily vdechny staty velkych rovin, v€etné Texasu v roce 1934. Najednou je
obraz zmékceny zamérnou podexpozici nizkého kopirovaciho Cisla. Obraz je zrnitéjSi a
zmékdujici filtr znasobuje efekt staré fotografie. Matka Bonnie nevéfi v Cistotu intenci
Clyde’a a predpoklada smrt své dcery. Bonnie v této scéné pochopi, ze svét, ktery

zanechala za sebou, uz nema $anci vratit. Cela scéna vypada jako sen a je vzpominkou

Bonnie a jeji velké zklamani z navstévy domova.

DalSi shootout s policisty je jesté vérnéjsSi tradici studia tim, ze probiha v noci a
umoznuje Guffeyovi navazat na styl filmu noir. Scéna je soucCasné expresivni a
realisticka, nejdulezitéjSi jsou zdroje, které Guffey nepouziva, poprvé vtom filmu
pracuje ze siluety a stfihova preciznost kameramana nam nedovoluje ani na chvili ztratit
pfehled v prostoru a déji. Buck je bohuzel smrtelné ranén a jakmile Sikovnym stop-

trikem noc pfechazi v den, slySime policisty. Honi¢ka pokraCuje v ranni atmosféfe a
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stfihova preciznost je stejné nemilosrdna jako mstivy a ponizeny policista v prohraném

noc¢nim shootoutu.

Gang Barrow ztraci Bucka a Blanche a s ranénymi Clydem a Bonnie utikaji
kfovisky. Vesela a rychla hudba se vraci jen ve chvili, kdyz Clyde zbytkem svych sil
ukradne auto, diky kterému se gangu dafi utéct do nekonec¢né krajiny, ve velkém celku
z nadhledu. Bluegrass sly§ime naposledy, kdyz se lupi€i nanestésti skryji u zradného

otce CW.

Kdyz Truffaut radil Newmanovi a Bentonovi, nechal svlj podpis v sekvenci, ve
které piSe Bonnie basen ,Balada o Bonnie a Clydovi‘. Sam Newman tu scénu nazval
,scénou, kterou on nam dal, byl to prosté darek od néj”. * Bonnie ¢te baseri Clydeovi
v auté, ve zvlastni zneklidnujici podvecerni atmosfére, kdy prsi a na tvafich hercu se
objevuji stiny kapek z oken v auté. V paralelni montazi ¢te Serif ,baladu“ ve tmavém
pokoji a na jeho tvafi sviti jen odraz od papiru. V dalSim zabérl vidime basen jiz
publikovanou v novinach a Bonnie ji opét pfedCita, tentokrat vSak v krdsny den na
louce. Par proziva katarzi, konc¢i impotence Clyde‘a a zaclinaji se poprvé uUspésné
milovat. Noviny odfoukava vitr a pak vidime jen ,Smirovaci‘ zabér na dlouhém objektivu,
jak zemédélec prodava lupiCe, které schovava, Serifovi v mistni kavarné. Nasleduje
dialog Bonnie s Clydem na louce, vidime $tésti dvou milencu, ale vime, na rozdil od

nich, Ze jejich stésti brzo skoné&i zplisobem pro novou vinu typickym.

Vrazda Bonnie a Clyde’a je jednou znejbrutalnéjSich scén svétové
kinematografie do té doby. Zradny farmar zastavuje milence, kdyz jedou autem a tvrdi

jim, Ze mu prasklo kolo. Prosi je o pomoc. Na lupi¢e vSak ¢eka Serif s policisty, ktefi bez
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pardonl a procedur zacinaji stfilet z automatickych zbrani. Ve zpomalenych zabérech

je romanticky par lupicu rozstfilen nespocetnym mnozstvim kulek.

Visions of light

2 http://www.imdb.com/title/tt0061418/soundtrack?ref =tt trv snd
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Porovnani klicovych scén

Nova vina byla velmi rozmanitym jevem ve svétové kinematografii, zalozenym na
tvarCi osobnosti kazdého reziséra, jako autora. Proto se filmy sebou inspirované, se
shodnym analogickym obsahem, mohly fundamentalné liSit. Bonnie a Clyde a Jules a
Jim nejsou vyjimkou. Nejlépe je to vidét na tom, jak reZiséfi a pak i autofi obrazu obou
filmy, uplné jinak pfistoupili k expozici hlavni Zenské postavy. Penn nam ukazuje Bonnie
hned v prvnim zabéru filmu a zacina erotickym, témér vulgarnim zabérem na
namalované rty Dunnawayové. Truffaut Ceka jedenact minut, pfedstavuje nam nejdfive
dvé muzské postavy a v té pravé, jedenacté minuté, zacina orientacnim celkem. Bonnie
je nam pfedstavena v intimni situaci, kdy naha pfed zrcadlem trpi nenapinénim,
Catherine se nam predstavuje jiz v pIné vec€erni soupravé, na zahradni vecefi u Julese.
Truffautova, expozice postavy Jeanne Morreau je lehka, klidna, téméf snova. Pennova
expozice Bonnie je drsnd, koukame se na ni v témérF realném Case a jeji muka jsou i
nasimi.

Expozice postavy Bonnie zacina velkym detailem peclivé namalovanych rti. Kdy
se hereCka otacCi, kamera si nachazi jeji blizky portrét ve Spinavém zrcadle, kde
kone¢né uvidime nasi hvézdu. Guffey zamérné nepouzil polariza¢ni filtr, ktery by nam
umoznil Iépe vidét Dunnaway. Neostra, ale pfimo osvétlena Spina na povrchu zrcadla
zmékdcuje jeji obraz a zaroveri nam nechava prekazku, ktera posiluje tajemstvi postavy
budouci lupi¢ky. Pak Guffey a Penn pokracuji sledovanim Dunnaway v polodetailech,
svicenych tehdy novym stylem ,Hollywood hard light®, ostrym, ackoliv relativhé
realistickym svétlem, které je pfizpusobeno jednomu dominantnimu zdroji, shodnym se

smeérem jediného okna, které osvétluje malinkou loznici. Clyde’a, ktery se chysta ukrast
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rodinné auto Parkerovych, si vS§imame dfive nez Bonnie, a jeho neuspésny pokus o
kradez je pro ni i pro nas spi$e dobrodruzstvim, které vysvobodi postavu Dunnawayoveé
z nudy, nez nebezpec€nou situaci. Zajimavy je polodetail Dunnawayové v ramu okna,
hvézda je svicena ostrym, ackoliv shodnym svétlem se smérem ,slunce®, které nejenom

vede nasi pozornost, ale zaroven slusi nahé Dunnawayové.

V pfipadé Jules a Jima se Truffaut s Coutardem snazili o téméf snovou scénu
expozice Catherine, mame pocit, Ze se stava néco lehce nadpfirozeného. Scéna zacina
celkem, ve kterém vidime Julese a Jima a tfi Zzeny jdoucich dolu po schodech.
Nasleduje zabér na Jeanne Moreau, jak jde na kameru a komentaf nam pfipomina
sochu a to, ze Catherine disponuje stejnou fyziognomii, jako ona socha. Nasleduje
sestfih kratkych detaild Moreau, kde se stfida pohled na herecku en-face a z profilu.
Truffaut a Bouché se neboji opakovat stejny zabér, aby podobnost Catherine a sochu
zdUraznili, coz je dalSim porusenim klasického pravidla, které se i v dnesni
kinematografii vétSinou dodrzuje. Truffaut nepouziva detaily na Julese a Jima, aby,
pomoci klasického kuleSového stfihu, zamilovani do Catherine ukazal. Nicméné
identifikujeme se s hlavnimi hrdiny natolik, Zze zabéry na Catherine funguji jako zabéry
subjektivni. Catherine si v poslednich detailech sundava sit'ku z klobouku a usmiva se
na Julese. Nasleduje promluva Julese v polodetailu, odjezd na zabér celého stolu.
Detail na chodidla v8ech, jeZ se dle Julesovy instrukci vzajemné hladi. Nasleduje rychly
Svenk nahoru, v pulce stfizeny a zase polo-celek vSech u stolu. Scéna koncici maskou,

ktera zanechava jenom Julese a Catherine.

Za to je vidét shodna préace, pro oba postupy s pohybem v detailu, kde pohyb

hereCky a Sikovné Svenkovani &ini postavu zajimavéjSi. Coutard a Guffey stejné
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prosadili velmi pfesnou spolupraci s hereCkou a Moreau s Dunnaway umeély dodrzet
presné pozice bez jakéhokoliv kompromisu v hereckém vykonu. Druha shodnost je
prevaha detaild, Guffey s Pennem snimali Dunnawayovou ve Ctyfech detailech za
sebou, liSili se jen velikosti od velkého detailu, pfes blizky portrét az po orientacni
polodetail a prvni celek je Clyde’a, ktery se mota kolem zaparkovaného auta pod
domem. Coutard s Truffautem zacali celkem, ale pak jdou okamzité do efektniho detailu
Moreau, ktera jde na kameru. Nasleduji také detaily riznych velikosti, stfizenych na
sebe velmi rychle, s agresivnimi najezdy, stfidaji se pohyby na Moreau z profilu a ,en
face® tady zjiStujeme, ze Catherine vypada stejné jako socha, a Jules et Jim do ni byl

zamilovani jesté predtim, nez ji poznali.

Existuji také obsahové analogie. V dialogu, ktery nasleduje po expozici, Jim
navrhuje svym hostim zruSeni spoleCenskych konvenci, a misto toho, aby se vitali
podavanim rukou, maji se vSichni vzajemné hladit chodidly. Clyde, na druhou stranu
svadi Bonnie tim, Ze je bankovnim lupi¢em a Ze ho pred chvili pustili z vézeni. Bonnie
je tak znudéna venkovskym Zzivotem servirky, Ze je pro ni elegantni kriminalnik
vybornou nabidkou. Vzpoura proti konvenénimu zZivotu je v kazdé kultufe jin4 a volba
amerického ekvivalentu pro Pafizskou bohému nemohla byt pro Newmana a Bentona

jednoducha.
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Zaver

Porovnéni kamery Bonnie a Clyde’a s Julese a Jimem komplikuje to, jak si tvlrci
,rozdélili nové filmové technologie, které zvolili pro pouziti. Jules je €ernobily, ackoliv
Sirokouhly, Bonnie je barevna, ackoliv sféricka - v klasickém formatd 1:1,85. Obsahové
rozdily nepomahaiji, pravdépodobné Newman a Benton uznali obdobi bankovnich lupi¢u
v obdobi velké krize za ekvivalent Pafizské bohémy v obdobi la belle epoque. Bonnie a
Clyde je prvnim filmem obdobi ,New Hollywood®, ktery mél uspéch tak velky, Ze
prosadil trvalé zmény v americkém filmu, Jules et Jim vznikl pét let dfive, ale Truffaut
pfed nataCenim uz mél za sebou velmi uspésny debut a mnohem vstficnéjSi produkce.
Navic sam zakladni konflikt v lidskych vztazich je jiny, Bonnie trapi impotence Clyde’a a
Catherine spi$ vlastni talent v komplikovani si Zivota, kdy tradi¢ni moralka nezvlada

lidské potfeby a nové modely nenabizi nic uspokojivého.

Kromé toho Guffey a Coutard urcité méli jiné problémy. Oba kameramani
pracovali, ze svého pohledu, s nizkym rozpoc&tem. Ackoliv nizky rozpocet v Hollywoodu
znamenal néco uplné jiného, nez ve Francii. Guffey toCil akéni scény strelby,
v konvencich a vizudlni tradici, kterou musel velmi dobfe znat a Coutard,
v pravdépodobné priSernych podminkach, snimal malé scény v realnych interiérech,

které nemohly byt pro nataceni vhodné.

Nejenom rozdily v produkénich podminkach jsou ddvodem tak radikalné jiného
pristupu. Guffey a Coutard pochazeli s dvou upiIné jinych vizudlnich kultur a byli zvykli

na uplné jiné tlaky a naroky. Guffey Dunnawayovou svitil ostrym, vyraznym svétlem a
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Coutard Morreouvou jen decentnym doplikem proto, Ze pro Guffeya Dunnawayova
byla pofad hvézdou v klasickém, hollywoodském smysli. Coutard mél pFedchozi
zkuSenosti v dokumentarnim filma a jinych dilech nové viny. Tim padem Coutard musel

uplné jinak rozumét svoje povinnosti.

Oba filmy spojuje myslenka a tvlrci odvaha autort obrazu. Stejné Silenstvi, které
dovolovalo Coutardovi bézet s herci pfes most, dovolovalo Guffeymu toCit scénu
rodinného pikniku Parkert s Uplné jinou barevnosti, jinou zrnitosti a v jiném kontrastu
obrazu, nez zbytek filmu. Jeden z kritiki vyCitaval Bonnie a Clyde’ovi ,lacinost’. Na

rozdil od néj, si nepleteme lacinosti s disciplinovanym a duslednym realismem.

Zacatek obdobi ,New Hollywood“ ma v sobé& néco pohadkového. V dobé velkych
problému, komeréni studia riskovala a davala Sance malym projektim, které pak mély
nejenom komeréni uspéch, ale diky experimentum jejich tvirci dokazaly zménit
kinematografii. Nemélo by nas prekvapovat, ze toto obdobi trvalo jen kratce a ze vedeni
studii zase pfiSlo na to, jak v novém obdobi vyrabét velké zanrové projekty, které po
intenzivni reklamni kampani davaji téméF jistou odménu. Po uspéchu Celisti a
Hvézdnych valek prestaly malé, skoro autorské projekty, zajimat studia a realisticka
autorska tvorba pokraCovala uz jen v New Yorku, kde vznikala i pfedtim. , V té dobé
méli kritici, jako Pauline Kael, velky vliv a kino se zaCalo otevirat jako forma uméni. Pak
se to ale velmi rychle zavielo v osmdesatkach“ 2 Prekvapiva je jen pravidelnost, s jakou
realistickd hnuti témér v kazdé zemi, kde se objevilo, udélalo velkou revoluci a nasledné
i stejné rychle odeslo. D& se fFici, ze po této revoluci v kinematografii zUstal pouze

Sflare”.
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1 http://www.newwavefilm.com/international/direct-cinema.shtml

2 Robert Altman v Altman on Altman
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Evidencni list

UZivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim G&elim a

prohlasuje, ze ji vzdy radné uvede mezi pouzitymi prameny.

Jméno

Instituce

Datum

Podpis
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