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SUMMARY

PHIL(M)OSOPHICAL MEDITATION
ABOUT TIME DIZZINESS

Hitcheocks Vertigo

Vlaztimil Zuska

In the article Hitcheock's Vertigo serves as a field not only for another interpretation of thal ensgmatic opus,
bt also and especially for o consideration about the vole of ime in that film and in the whole of Hitcheoek's
work. The auther considers background and motifs of Hieheock's work and tries to demonstrate whial Hiteh-
cock really and successfully wanted 1o create: a meditation about human life in time. Tensions between
empathy and distancing (abstraction), between image and thought, illusion and reality, between present anl
anticipation, are analyzed, as well as a role of suspension from the temporal point of view. The suspension as
o kind of extended shock, the using the spectator as a the third, inlegrating constituen and thereby also
spectator’s  bifurcation™ inte a double experiencing {as empathized characters and as an onlooker of his ewn

empathizing) one are found to be the crucial means of Hiteheock's film composition. The author, alse on

the basis of bisgraphies, comes to a conclusion that Hiteheoek suffers from a metaphysical vertigo — time

dizziness and that vertigo is the genuine theme of Vertzgo.
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REALISMUS VE FILMU:
ZLODEJI KOL

Kristin Thompsonovi

Realismus jako historicky fenomén

Zbavme se hned na zaditku dvou béinyeh domnének o realismu: #e realismus zivisi na
plirozeném vztahu uméni ke svétu; a za druhé, Ze realismus je neménnym, stilym sou-
borem rysil, ktery sdileji viechna dila povagovani za realistickad.

Prvniho piedpokladu se v soudasné dobé drdi jen milo filmovych analytikii. Vieobecns
se uzndvd, fe realismus je ddinkem, ktery vytvidii umélecké dilo uzitim konvenénich pro-
stfedkii. Jak tvrdil Sklovskij, zobrazujici umélecka dila ugivaji principy svyeh médif
k tomu, aby vytvofila formu ze surového materidlu, ktery poskytuje pifroda; nechtéji vy-
tvifet jen prosty duplikdt piirody: Snafit se imitovat pfirodu v zobrazujicim uméni by
rnamenalo chtit dosdhnout neadekvdtniho cile neadekvitnimi prostfedky.” Uvadi pii-
klad z Helmholtze o tom, Ze skuteény rozdil mezi svétlem oteviené oblohy a pFitmim pra-
lesa je asi 20 000 : 1, zatimeo na malbé stromii proti obloze je kontrast kolem 16 : 1.
Sklovskij uzavird: ,Malba je néco zkonstruovaného podle ji pifsluinych zdkoni, a ne
nétjakd imitace, ™"

Absenei pFirozeného vztahu mezi uméleckym dilem a svétem miiZeme vidét v tom, ko-
lik riiznyeh stylfi uz bylo publiku pfedklidine jako ,realismus®. A skutetné, na zikladé
téch & ondeh kritérii mide byt jakékoliv umélecké dilo oznacdeno za realistické. Surrea-
listé prezentovali své vysoce stylizované vytvory jako dila sledujici logiku snil; pop art
pozvedl svétské predméty do postaveni muzejnich kusi: abstrakini uméni miiZeme po-
vaZoval za zmociiovini se dusevni realily; 1ém nejgrotesknéjim politickym karikaturdm
se dostdva skuteéného spoledenského vyznamu. V tomto velmi Sirokém pojeti je vefkeré
uménf spojeno s realitou, jelikoz nikdo nemiiZe vytvoiit percepéni objekt zcela mimo né-
jaky aspekt své zkugenosti svéta. (Dokonee i abstraktni uméni ferpd ze zndmych barev,
tvarfl a dalgich smyslovyeh viastnosti reality.) Ale takové Siroké pojeti terminu realis-
mus™ neni uZiteéné. Budeme proto asi v pokugeni pokusit se delinovat soubor rysti kon-

stituujied uréité)si realisticky styl,
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1} Viktor Sklovsk i, La Marche du cheval. Pans 1973, s, 87 - 88,
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Ale tento druhy piedpoklad, jak jsem naznadila na zaditku je také nepiijatelny. Zidny
soubor rysti nemfize realismus definovat navidy. (To neznamend, Ze filmy spac lajied do
jednotlivich, éasové ohranidenych realistickych hnuti nemohou byt definoviny pro-
stiednictvim spolecnyeh rysti) Pokud je realismus skutecéné formdlnim aéinkem dila,
potom to, co voimdme jako realistické, by se mélo postupem Easu ménit, jelikod se méni
normy a divické schopnesti. Koncept riiznych typli motivace je pro neoformalisty hlav-
nim ndstrojem pro rozliSovin{ realismu — realistickd motivace je jednim ze &tyf typil
(dalsimi typy jsou motivace kompozi¢ni, uméleckd a transtextuilni), Motivace jsou sou-
borem voditek uvniti dila, kterd ndm umogiiuji chipat opravnénost uréitého prostiedku.
Pokud po nds tato voditka vyZaduji, abychom se obritili ke své znalosti skutedného své-
ta (jakkoliv miiZe byt tato znalost zprostfedkovand kultumim uéenim), miazeme fici, e
dilo uzivi realistické motivace. A pokud se realistickd motivace stane jednim z hlavnich
gpiisobii ospravedlnéni hlavnich struktur dila, potom dilo jako celek zobecnujeme a voi-
mdame jako realisticke.

Ale realistickd motivace nemiize nikdy byt pfirozenym, neménnym rysem dél. Dilo vidy
vnimdme na pozadi ménicich se norem. Realismus, jako soubor formdlnich voditek, se
béhem ¢asu méni. stejné jako ktervkoliv styl. Mize byt radikdlni a ozvldStiujic, pokud
jsou hlavni umélecké styly daného obdobi vysoce abstrakini a jiZ se zadinaji automatizo-
vat. Neobytejné detailn, texturované obrazy Jana van Eycka, uiivajici nové vyvinutou
techniku olejové malby, jsou realistickym uménim vlastné podle jakéhokoliv kritéria;
piesta jejich ozvldétiujici kvality musely byt pro publikum zvyklé na konvenénéjsi fres-
ky, mozaiky a smaltové techniky onoho obdobi znaéné. Podobné prvni’ programni sym-
fonie, jako Beethovenova Sestd (Pastordlni) a Berliozova Fantastickd symfonie, kieré
uiivaji liteni jakoby narativnich scén jako formu realistické motivace, se pfekvapivym
zptisobem vadaluji od divémé znimé symfonie v Haydn/Mozartové sondtove lormé
(ackoliv tendence skladateld & posluchaci divat popisné tituly takovym symfoniim —
napf. Slepice, Hodiny — svédéi o existujicim puzeni smérem k realistické motivaci
v hudbé. V nagem vlastnim stoleti poskytuji Duchampovy nalezené predméty a swrea-
listické umélecké hnuti piiklady realismu jako zdkladny pro avantgardni inovace.
(Sochy Duane Hansena vytvotené z odlitkl #ivych lidi a ufivajici skutecéné odévy a pied-
méty nejsou jisté o nie méné znepokojujici ne extrémni stylizace de Kooningovych di-
vokyeh abstrakiné-expresionistickych obrazii Zen.) Realismus tedy prochizi stejny-
mi druhy cykli. jaké charakterizuji historii jinyeh stylfi. Po obdobi ozvlaStnéni se rysy
plivodn# vnimané jako realistické opakovdnim automatizuji a na jejich misto nastupuji
rysy jiné, méné realistické. Nakonec jsou pfijaty dalsi prostfedky vatahujict se k realité
tiplné jinym zplisobem, a objevuje se novy druh realismu se svymi viastnimi schopnost-

mi ozvlasinéni.

Vzhledem ke své schopnosti ozvlaSinéni neni realismus neoformalismu cizi — i kdyZ mno-
zi o Jormalismu®™ a ,realismu® asi plemyileji jako o protichiidnych vécech. Ale realis-
mus je formdlnim rysem, ktery pfisuzujeme uméleckym diliim, a realismus byl ve sku-
tecnosti dle#ity pro ruské formalistické teoretiky nejméné ze (i divedii. Za prvé,
kazdodenni realita je souddsti toho, co uméni ozvlditiuje (spolu s daldimi aspekty Zivota,
juk¥mi jsou teoretizovini a jind uméleckd dila). Sklovskij vlastngé fekl, Ze samotny
koncept ozvlddméni pochdzi z jeho price na Tolstého realistickych dilech. Cituje pasdz
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7 Tolstého deniku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vepomenout, jestli uZ v pokoji
utfel prach; obvykly tkon se tak zautomatizeval, Zze probéhl nepozorované: ,Telsto)
obnovil ynimini viedni reality tim, #e ji popisoval nové nalezenymi slovy, jako kdyby ni-
¢il navyklou logiku asociaci, které pfestal véfL” Sklovskij pokraduje: Tak mize byt
_excentrické® uméni uménim realistickym."™

Druhvm ditvedem, prod se neolormalismus zajima o realismus, je to, Ze realila tvofi sou-
¢ast materidlu, z néhoz je kazdé dilo vystavéno — ackoliv je samoziejmé pretranslormo-
vdna povahou média do né¢eho dplné jiného, neZ éim byla piivodné. To se déje docela
zietelné v piipadé uvadéném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literdmi pseudonym,
Nikolaj Ogfiov) vytvofil novy Zdnr tim, e do svych knih vklddal celé élinky literdrnich
polemik, fotografie atd.

Zikony, které vedou k tomu, e jsou tvefeny nové formy a které nutné vyZaduji obrat

k novym materidliim zanechsvaji, pfi Gmrti forem, prizdnotu. Dude spisovatele hleda
nove subjekty.

Rozanov subjekt nadel. Celou kategorii subjekti, subjekty viedniho Zivota a rodinu.
Sklovskij vyhlaguje, Ze kdy# je normou vznedeny jazyk, stivd se uiti obecného jazyka
revoltow,” Tak miize volba ndmétu ze skuteénosti, v zdvislosti na dobovych normdch, vy-
tvofil ozvldstnéni.

A konedné za tieti miize realismus jako styl byt ozvldstiujici zeela nezdvisle na svém
obsahu. Ejchenbaum zjistil, Ze je tomu tak u Lermontova.

Po Marlinském, Veltmanovi, Odojevském a Gogolovi, kde bylo vie jedté tak strojené, tak
heterogenni, tak nemotivované a tudiz tak ,nepfirozené”, vypadd Hrdina nasi doby jako
prvai , lehkd” kniha; kniha, ve které jsou formalni problémy schovany pod peélivou mo-
tivaci a kterd byla wdi# schopnd vytvofit iluzi piirozenosti™ a vzbudit zdjem o ciste
cteni. Pozornost viidi motivaci se stdvd zdikladnim formédlnim heslem ruské literatury od
ctyficatyeh do Zedesdtych let (,realismus™).”

Pro neoformalismus neni realismus ani pfirozenym, ani nevvhnutelng konzervativnim
rysem uméleckyeh dél. Je to styl, ktery je tfeba studovat v jeho historickém kontextu
jako kterykoliv jiny styl.

Nechei se zde rozsdhle zabvvat historii filmového realismu. Ale krdtkd zminka o diilezi-
tych momentech, kdy realismus vystoupil do popfedi, miiie naznaéit, jak jeho ozv]iast-
fujici sila postupem ¢asu narfistala a vyprehdvala, Piimo po vynalezeni f[ilmu staéila
k ohromeni diviké jeho schopnost reprodukovat pohybujici se fotografické obrazy redl-
ného svéta (nikoliv proto, Ze tito divdci byli naivni, ale protoZe novd uméleckd forma
vystupovala tak virazné na jakémkoliv pozadi). Je skuteéné obtiZné si Cistéji piedstavit
bazinovsky realismus, ne? jakym byl realismus Lumiérovych filmil. Primitivni kinema-
togralie rychle pijala konvence narativniho zobrazovini z existujicich uméni a rovnéz
vyvinula kenvence vlastni. Daliim obdobim, kdy se realismus stal hlavni otdzkou, bylo
prvni dvacetileti tohoto stoleti, kdy byl zaveden naturalismus jak do vyprivéni (napf.
Feuilladeova melodramata z obdobi 1911 — 1914), tak i do herectvi {napf. Criffithova

2} Viktor Sklovskij, Mayakovsky and His Circle. New York 1972, 5. 114, 118.
3 Viktor Sklovakij, Surla théorie de [ prose, Lausanne 1973, 5. 279,
4) Boris M. Ejehenbaum, Lermongov. Ann Arbor 1981, 5. 170
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price se sestrami Gishovymi, Blanche Sweetovou a dalgimi). Po etablovini se klasic-
ké studiové kinematografie v prvnim dvacetileti. pfipadaly mnohym Evédské a fran-
couzské povileéné filmy tofené v redlu juko radikdlni zlom, stejné jako tomu bylo ve
Spojenych stitech s dlouhometrdZnimi dokumentdrnimi filmy (napt. Nanuk, clovék pri-
mitivni, Chang) a se sovétskou Skolou stithu. Od 1€ doby jsme jii méli poeticky realis-
mus ve Francii tiedtyeh let (ktery tak byl ale vnimdn aZ zpétné), italsky neorealismus
(pochopeny okamiité jako radikdlni odklon od minulych tradic) a mnoho variant na
moderni umélecky film, ktery se fasto odveldvd k realismu (zvldsté psychologickou
hloubkou).

Jak tento ndrys naznacuje, byl realismus asto vnimdn jako odklon od populdrniho, kla-
sického. dvérné zndmého filmu. Navzdory soucasnym tendencim, kdy filmové stu-
die tvrdi, #e kinematografie hollywoodského stylu vytvifi klasické realisticke filmy,” je
Hollywood obvykle ztotozfiovén s fantazii a dnikem pfed realitou. Tvrzeni, Ze ten &i onen
film je realisticky, ho asto stavi do protikladu ke klasickému filmu. Napfiklad: ,Vdleé-
né filmy, které uvidite na palubé Intrepidu nebyly natoceny v Hollywoodu™ (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemni drize, cerven 1985). nebo  Nebudete litovat
gasu, kdyZ budete sledovat toto vyprivéni, protoZe to, co uslysite, nenf ani pohddkou, ani
extravagantni fantazii, ale pravdivym pfib&hem ve v&i svoji distoté” (anglicky komentaf
pied zacdtkem Ndvratu Martina Guerra). Odklon od populdmihe zibavného™ filmu
miiZe jit mnoha sméry, které by viechny mohly byt realisticky motivoviny. Reklama mu-
zea Intrepid odkazuje spite k uddlostem skuteénym neili hranym pred kamerou, zatim-
oo Ndvrat Martina Guerra, historicky kus, zdfiraziiuje svoji vlastni autentiénost v detail-
nosti historické rekonstrukce. Opak bohaté detailnosti miiZe byt také vnimin jako
realisticky; Carl Dreyer odstranil vétsinu néleZitosti skuteéného statku ve filmu Slove,
presto vyslednd prosteta skuteéné funguje pro navozeni pocitu spartdnské existence
dinské sedldcké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahuji intenzivni koncentrace na tex-
tury soustiedénim se na velmi milo objektd. Psychologickd hloubka vykresleni postav
miize byt jednim znakem realismu, jako je tomu ve filmech Ingmara Bergmana a Mi-
chelangela Antonioniho. Na druhé strané odmitdnf odhaloval vnitini stavy (jako v po-
slednich Bressonovych filmech) se miize jevit jako objektivita na strané vypravéni.
Nejednoznacné & nedfastné konce se obecné povaiuji za realistictéjéi nez obvyklé
happy endy filmf hollywoodského stylu. Ale to je pou hi konvence, protofe v normédlnim
Fivoté musime predpoklddat, Ze se uddlosti mohou vyvijet pro zainteresovan€ strany b’
dobfe, nebo spatné. Mnohé rysy, které se béhem filmové historie staly bé#nymi reprezen-
tanty realismu, tak funguji pfedeviim proto, Ze jsou odklonem od pievlidajicich klasic-

k¥ch norem.

50 Toto tvrzeni je tizce spjato s teorctickymi pracemi v éasopise Sereer, a gvldsté s texty Colina MacCabea.
Viz jeho élinky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. Screen”™ 15, 1974, & 2
(léto}, 2. 7 = 2T; Theory and Film: Principles of Realism and Pleasure. <Sereen* 17, 1976, &. 3 (podzim),
5. T— 27, Pojem klasického realistického filmu vystupuje do popedi v druhém élanku, 2viddté na stra-
ndch 8 a 17 - 21. MacCabe piejimd strategii ahistorického definovini realismu, jako kdyby ve viech
érich a na viech mistech ohaahoval homogenitu diskursd, kieré stavi divika do fixni, nekonfliking pozi-
ce ve velahu k sobrazované pravdé” (navedory tvizeni na strandé 25, Ze MacCabe divd plednost analy-
ze filmu v Fimei uréitého socidlntho momentu™).
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Takové odklony se ¢asto jevi jako nejradikdln&jii na poddtku néjakého nového trendu,
ale realisticky iicinek se s daliim extrémnim uZivinim toho samého piistupu v dal-
gich filmech snizuje. Kdy# se napfiklad v roce 1948 poprvé objevili Zlodéji kol Vittoria
De Siky, uvital je André Bazin jako ten nejlepsi pifklad italského neorealistického tren-
du a zdfiraziioval prvky ndhody ve filmovém vyprivéni. Kdyz se o étyfi roky pozdéji obje-
vil Umberto D, Bazin neztratil nic ze svého obdivu k pfedchozimu filmu, ale prohldsil:
..Bvlo tfeba Umberta D, abychom pochoepili, co bylo v realismu Zodéji kol stale jesté
iistupkem klasické dramaturgii.™ Pozadi se béhem onéch &iyf let posunulo a Bazin
zaznamenal zmény ve svém pojeti hnuti italského realismu. Navie opakovini stejnych
realistickych rysfi postupné jasné odkryje jejich konvenéni povahu, a dfivéjsi filmy, kte-
ré se zddly byt prekvapivé realistické, se po opétném zhlédnuti jevi jako manyristické
(jako napiiklad film V pFistavu). V jingch, ale asi mnohem vzdcnéjsich pripadech, miize
plynuti éasu vést k tomu, Ze obecenstvo ynimd film jako realistiétéjii. Tak tomu bylo
s Pravidly hry. Zlodeji kol i Pravidla hry jsou obecné uzndvdny za piiklad realismu ve
filmu. Prvni z nich byl publikem okamZité vnimén jako realisticky a mél v mnoha zemich
ohromny tispéch pravé diky romdnové kvalité svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry
se po svém prvnim uveden{ setkala se znaénym nepochopenim. Muselo uplynout né-
kolik let a takové filmy jako Zloddi kol musely nauéit publikum novym divdckym do-
vednostem, aby si Pravidla hry také ziskala vieobecného uzndni jako realisticky film.
Kontrast v pfijeti téchto filmii by nds mél diirazné upozornit na higtorickou povahu vni-
miini realismu.

Kritické uznini, kierého se témto a daliim realistickvm filmiim dnes dostédvd, je z velké
miry zdsluha Bazinova. jeni byl pfednim proponentem realismu ve ilmu. V soudasné
dobé je Bazin ponékud z médy, jelikoZ ve svétle vieobeeného uzndvani konvenéni pova-
hy zobrazovini se jeho vira v ontologické spojeni mezi filmovym obrazem a realitou jevi
jako naivni. Ale Bazinilv ndzor na realismus vyristal z obratnych formalnich analyz
a jeho koneentrace na mnohodetné funkee pohybu kamery, hloubky prostoru pied kame-
rou, hrani a scény vyiistila do nékolika propracovanych esejii, zvlisté o jednotlivyeh ital-
skvch neorealistickych filmech. Podle mého ndzoru jeho hlavni chybou bylo jeho pojeti
celé historie filmu jako teleologické cesty k totdlnimu filmu = to znamend k totdlni re-
produkei fenomenilnfho svéta. Ale kdyZ eliminujeme tento prvek a budeme s filmovym
realismem zachdzel jako s ne-teleologickym historickym jevem, potom nim mize byt
Bazin skute¢né velmi uZitecny.

Proé Zlodéje kol vnimdme jako realisticky film?

Jednou z nejndpadnéjsich véef na Zlodgjich kol pro nds dnes je, Ze atkoliv je tento film
v mnoha smérech realistictéjif ve svém téinku nei filmy hollywoodského stylu, uZiva
obratné techniky kontinudlniho stéihu. Zibéry typu ndjezd/odjezd, které vidime v avod-
ni scéné mezi Riccim a Séfem zprostfedkovatelské agentury (obr. 1, 2), se objevuji v ce-
1ém filmu; konfrontace ofi, ihly pohledu (Ricei sledujici majitele zdstavdrny, ktery leze

6) André Bazin, Umberto D: A Great Work, In: T§ 2, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, = 80,
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na ohromny regil), honidky (iprk zlodéje s kolem), montide (Ricei a Bruno jedouct breo
rdno na kole do price) — to vie je ufito ve smyslu klasické konvence ,korektné™, jen
s nitkolika malo odehylkami. Bazinfiv esej o tomto filmu pfipousti, fe jeho stith ho nijak
nendlizuje od jakéhokoliv béiného filmu. Ale doddvd, e zdbéry byly vybriny tak, aby
udriovaly nadfazenost uddlosti nad stylem, ktery se projevuje co moénd nejméné. Pfiro-
zenost vznikd z . neustdle piftomného, ale neviditelného systému estetiky.”

Tvrdi tedy Bazin, #e systém klasické kontinuity je néjak pfirozenéjsi, transparentnéjsi
ned systémy jiné, a tudiz je pro realismus vhodnéj3i? Jak tohle uvedeme do souladu s ji-
nymi vroky o velké hloubce ostrosti a dlouhém zibéru (z nichZ ani jedno Zlodéji kol ni-
jak nevyugivaji) jako vynilezech Hollywoodu smétujicich od stiithu k zachyceni redlné-
ho prostoru a ¢asu? V dile Estetika skute¢nosti: Neorealismus Bazin ukazuje, Ze Orson
Welles ,vritil kinematografické iluzi fundamentdlni vlastnost skutednosti — jeji konti-
nuitu.” (Zde Bazin hovoii o tempordlni kontinuité jako takové, nikoliv o terminu . konti-
nuita” ve vztahu ke stithu.) ..Klasicky stfih naopak lomi prostor logickou sekvenci nebo
subjektivitou.” Takovy stiith charakterizuje jako konvencializovany: Montaz tak zavadi
do skuteénosti zjevné abstraktni prvek. Protofe na takové abstrakee ul nejsme zvykli, ui
je nevnimdme.*® Receno neoformalisticky, Bazin zde mluvi o automatizaci klasického
stithu. Kontinudlni stith v Zledéich kol unikd pozomosti, protoZe jeho zdkladni techni-
kv jsou ndm tak dobfe zndmé. Ale Bazin také tvrdi, Ze tento automatizovany soubor tech-
nik plni v italskych neorealistickych filmech nové funkee, a tudiz tento styl neni jedno-
duze identicky se stylem hollywoodskych filmi,

Jinde Bazin rozlifuje mezi klasickym stfihem, ktery ugivd logiku narativai akee, aby za-
vedl do zdbérli pofddek, a neorealismem, ve kterém lento pofidek zavddi tempordlni
kontinuum (odtud ona tdcta k ndhodnym uddlostem a ,mrtv¥m” intervaliim, byt 1 v prii-
béhu koherentniho syZetu). To, co Bazin tvrdi, pro nade iicely implikuje, Ze Zloddji kol
potlacuji originalitu stithu, aby posilili ozvldtiujiei schopnosti jinyeh aspektii filmu.
Jak uvidime, struktura tohoto filmu zivisi do znaéné miry na zdiraznéni tempordlni-
ho plynuti. Na jedné strané ndhoda a okrajové udilosti zabiraji disproporéni édst filmu.
Na druhé strané zde velky viznam maji 1 uréené terminy a setkdni, které jsou pro klasic-
ké vyprdvéni Gstfedni — ale nyni hraji diilezitou vedlejii funkei pfi usmériovini nafeho
porozuméni dstfednim liniim syZetu pfes Cetné drobné odbocky.

Méla byeh poznamenat, #e Bazin nechidpe temporilni ziklad neorealistického stfibu
jako pifmé uchopeni reality; seény jsou pro néj strukturované, ,,aby dodaly sledu udi-
losti zddni ndhodné a jakoby anekdotické chronologie®.” Jinde hovoif o sloZitém plino-
vani ugitém v Zlodé&ich kol pro doddni ., iluze ndhody“." Neméli bychom tedy, navzdory
Bazinovu mystickému ténu v jistych pasizich, napiiklad tam, kde mluvi o De Sikové lis-
ce ke sv¥m postavim nebo o zdjmu neorealismu o imanenci”, zavrhoval zbytek jeho

analyz jako naivni.

7) André Bazin, Bicyele Thief. In: Ty £ What ts Cinerna. Vol. 2. Berkeley 1971, s, 45 — 5.
8) André Bazin An desthetic of Reality: Neorealism. In: T ¥ 3, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971,
5. 28,
9y A. Bazin, Bicyele Thief, a. 52.
L0} André Bazin, De Sica: Metteur en Scene. In: Ty 2 What is Cinema, Vol. 2, Berkeley 1971, s. 68.
11) Tamié, s, 69 - 73.

e T R R R P8 SR PSS SE—-

(L Il = R e 418

_

T

T P

s R L

_._.__,.
it
gl

el

ILUMINACE

Kristim Thl.mp-llmlw.i: Realicmas v lilmo - i kol

Ackoliv o tom Bazin nehovori, podobné madlo pispivi k realistickému dojmu ve Zlodé-
Jich kol zvuk. ¥V konfrontaci filmi Farrebique a béan Kane Bazin zdiiraznil, Ze zisk ve
smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovidajici obétovini
realismu v oblasti jiné, Hloubka ostrosti a dlouhé zdbéry v Kaneout zivisely na stylizo-
vané studiové seéné, zatimeo technicka nedbalost filmu Farrebique vychizela z rozhod-
nuti tocit vwhradné v redlu. ReZiséfi neorealismu nebyli schopni nahravat zvuk pfimo,
a museli se spoléhat na postsynchrony: ale némé snimdni umoZfiovalo velkou pohvbli-
vost kamery, kterou Bazin ocenoval. Ve snaze dosihnout reality musi byt vidy nékie-
ré jeji rozméry obétoviny.*"™ Zvuk ve Zlodéjich kol je vlastné docela konvenini, kdy
nediegetickd hudba podtrhuje dramatické momenty (jako kdyz Ricei poprvé spatii zlo-
déje na bledim trhu pferufeném destém) a okolni hluky ddvaji mistu pocit runosti.
Zvuk a stiih jsou oblasti, které Zlodéi kol tlumi, aby zdiiraznili sviij formdlni odklon od
jinych konvener.

Realismus Zlodéji kol spocivd v téch oblastech, kde se vice odchyluje od klasického
uZiti. Jejich ndmét cerpd z historicky se opakujici predstavy, Ze soustfedéni se na pra-
cujici a rolnickou (Fidu pfispiva k realistiétéjEimu déji. Vyprivéni zalofené na tomto nd-
métu potom pFichdzi se znaénym mnodstvim okrajovyeh uddlosti a ndhod; musi také
predloZit peélivd tempordlni voditka, aby sjednotilo tyto nahodilé udidlosti do pevného
sledu v kritkém ¢asovém rozmezi. UZiti neherci a toceni v redlu éini styl mizanscény
a kinematogralie zjevné realistickym. Vysledné zddni objektivity v zobrazeni miznych
problémi, které vystupuji pfed Riceim, také plisobi na ideologii, Kterd se 1ak jevi jako
vyrovnand a soucitné humanistickd. Zlodéi kol konefné svstematicky pfipominaji
normy zdbavného filmu, od kterého se odklingji. Dominanta naznadend timto vyétem
mite byt formulovina jako sestivajici z realisticky motivovanych selektivnich odkloni
od konvenci klasického hollywoodského filmu, Jiné jeho konvence, které Zlodéi kol
zachovivaji, jsou deformovdny tim, Ze jim jsou pfisouzeny nové, vysoce motivaéni
funkee, jelikoZ musi pomdhat ospravedliiovat, ukazovat a uchovdvat piivodni, realis-
tické aspekty filmu. Celkové tato dominanta vytvaii film, ktery se L3 od klasického
hollywoodského filmu, ale zdroven nds | vede k uvédoméni si tohoto rozdilu. Motiv
odkazu k hollywoodskym filmim je ade zvldSié dilezity, jelikoZ obnaZuje prostiedek
této dominanty.

Pojd'me zkoumat postupné kazdou z oblasti realistické motivace. Specifickd povaha do-
minanty tohoto filmu by se potom méla lépe ozfejmit.

Namdét

Umélecké dilo, které se zabyvi délnickymi nebo rolnickymi postavami neni samozifejmé
automaticky realistické. V Shakespearovych hrich byly takové postavy casto omezeny
na komické vedlejii zdpletky a barokni éra oplyvala poesii a oratorii s pitoresknimi,
fantastickymi vizemi venkova plného vil a pastyidi (napf. Handelovo Acis a Galatea).
Ale po intervalu nékolika minulych stoleti se objevil ndzor, Ze Zivol postav niZSi tiidy,

12) A. Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism, 5. 29 — 30,
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zobrazeny se zddnim objektivity, je realisti¢tgjsi ne Zivol stiednich & vyESich tfd. Za
uréityeh historickyeh okolnosti vystoupi zavedeni takového nového nimétu na prevlida-
jicim pozadi do poptedi. Napiiklad po dlouhé tradici v evropském malifstvi, podle kte-
ré byly rolnfei traktovini jako komické &i alegorické poslavy (napf. Brueghel), vydaly se
sanrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve Wficdtveh letech 17, stoletd jinym
smérem, kdyi zobrazovaly pifbuzné uméled z venkova a jejich andimé v klidnych, distoj-
nveh pézdch (napf. Louisova Sedlickd rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dilo bylo
rychle zapomenuto a zastinéno dominantnim klasicismem mali#. jako byl Nicolas Pous-
sin: jeho okdzalé mytické a biblické ndméty, jako Unos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem mddnéj3i. (Do dnesni doby se vkus pravdépodobné zménil do té mi-
ry, 3¢ se piitaglivost Poussina a bratrii Le Nainovych asi obritila.) Gustave Courbet oii-
vil tento piistup v 19. stoleti (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svym soudasnikem
Milletem). Naturalistickd gkola v literatufe také pojedndvala ni#si tiidy se snahou o vé-
deckou objektivitu, jako tomu byle v dilech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
{Rougon-Macquartove),
Uéinky této druhé tradice se prolnuly do nageho stoleti a jak se domnivdm, formovaly to,
co povaiujeme ve filmu za realisticky namét. Hollywood se dplné vyhnul naturalistické
ltce, jelikoZ ji povazoval pro masove publikum za pfilid mrzkou a depresivni. Na téch
nékolik hollywoodskyeh filmi, které se pokusily zabyvat se Zivolem obyiejnych lidi, se
hledélo jako na odvdZné, relativné nekomeréni projekty: napiiklad Chamtivost Ericha
von Stroheima, Lovei spdsy Josefa von Sternberga, Ecce Homo! a Chléb nds vezdesi
Kinga Vidora, | v téchto filmech se vyprivéni zabyvd vysoce dramatickymi udalostmi.
Romanticky trojihelnik v Chamtivosti kombinovany = chorobnou Trininou posedlosti
majetkem kulminuje dvéma vraZdami a McTeagueovou heznadéjnou situaci na konei,
kdy je ztracen v Udoli smrti. Ve filmu Lovei spdsy — obvykle popisovaném jako film, kte-
¥ neobsahuje Zidnou akei — se hrdina a hrdinka zapletou s drobnymi krimindlniky
a s prostituci; Ecce Homo! obsahuje hrdinovy ndmluvy, smr jeho ditéte, blizkost sebe-
vrazdy a usmiteni se svou Zenow. Chleh nds vezdejsi ukazuje snahu skupiny nezaméstna-
nych lidi vybudovat si druZstevni farmu a to proti viili jinych lidi. Ale zatimeo ndmét
\échto filmf z8stdvd v rimei hollywoodskych norem, jdou Zlodéji kol dal. Bazin zdiraz-
fiuje: .,Prosté tu neni ani dost materidlu na novinovy flanek: cely piibéh by si nezaslou-
#il ani dvé Fidky ve sloupci zatoulanych psil. [...] Dostdvd v¥znam pouze vzhledem k so-
cidlni (a nikoliv psychologické i estetické) pozici obéti.*™ Budu tvrdit, a Bazin to také
uzndvi, ze psychologické drama mezi otcem a synem nakonec zastifiuje problém ztrace-
ného kola. Ale pouziti ukradenéhe kola jako zikladny pro hleddni, které urvehluje ro-
dinné drama je jisté ne-hollywoodské™, a socidlni otizky ziistdvaji pro celkovy ddinek
filmu diilezité.

13) A. Bazin, Bicycle Thief, 5. 50.

14) Pee-Wee's Big Adventure (1986} jakoby usvédéovalo toto tvezend ze 13, ale j4 myelim, fe ho ve skuted-
nosti podporuje. Generickd motivace tradiéné umoguje, aby se fratka koncentrovala kolem tovidlniho
i avlastnihe ématu; hollywoodské drama nebo vysokd™ komedie nebudou pravidépodobné spodivat
na takove uddlosti, Viimnéte =i také, e Pee-Wee Herman je reprezentoviin jako jakdsi bizami déski

postava a je subjektem kultovnibo zdjmu namifeného proti establishmentu.
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Narativni strukiura

Luze ndhody™, na kterou Bazin poukazoval je zfejmé tim nejbezprostiednéji zjevnym
aspektem narativid struktury Zlodéfit kol. Nihoda se zde tykd dvou drubfi vztahu mezi
uddlostmi: mezi vloZenymi uddlostmi, které d&j provizeji a mezi nihodami, které déj po-
souvaji.

VloZené nahodilé uddlosti pomihaji Zlodéiiim kol ziskat bohatou, detailni texturu. Misto
kondenzovaného, dramatického ¢asu klasického vyprivéni, ve kterém vechny momenty
musi obsahovat signifikantni déj (nebo hudebni éisla & komické odlehéeni, nebo néjaky
jiny genericky motivovany materidl], Zlodéji kol jako by znovu vytvireli rytmus skuted-
nych uddlosti stiiddnim trividlniho a vWznamného déni. Tyto udédlosti mohou slouit roz-
manitym funkeim — mohou tvoiit detail kvilli pravdépodobnosti, uvozoval zdinlivé tn-
vidlni materidl, ktery bude pozdéji vtazen do dstfedniho déje, nebo mohou naznadoval
symbolické & socidlni viznamy. Kritce potom, co Ricei pomdhd své Zené nést vodu a ho-
voif s ni o tom, jak vyplatit zastavené kolo, piechdizi v pozadi skupina déti (obr. 3). Tato
skupina se zdd byt pouze souddsti autentického pozadi, ale déti si hraji na #enicha a na
nevéstu a svatebni pdr md zdvoj a klobouk. Jelikoz se Maria chystd ddt do zdstavy svou
svatebni vybavu, aby destala zpdtky kolo, nabizi tento moment trochu symbolické ironie,
ale takové, kterd neni nijak zdfiraziiovina. Podobné se zdd, #e chlapei, ktefi si hraji na uli-
ci pfed domem véstkyné, maji pouze posloufit pravdépodobnosti, dokud se neobjevi Ricci
a nepodddd jednoho z nich, aby mu pohlidal kolo, zatimeo jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamzik nim pfedklddd moZnost krideze kola. (Samotny titul, zddnlivé 1ak neutrdlni
a objektivni, nds nejen pobizi k ofekdvdni krddedi, ale ironicky je spolu konfrontuje, aby
zdiiraznil Riceiho beznadé) na konci — poetivy muZ dohndn ke krideZi). Napadnéjsi
odklon od istiedniho déje nastivd, kdy# se Ricei uéf lepit filmové plakdty. V dvodnim
dlouhém zibéru ho vidime se sv¥ym nadfizenym a vidime té% chlapce hrajiciho na akor-
deon a jeho febravého kumpdna (obr. 5). Kdy# projde bohaté vyhliZejici mu# a chlapei ho
neiispeind Zidaji o penize, kamera sleduje tento déj, i kdyz se Ricci se svym Zkolitelem
dustévaji nakonec mimo zibér (obr. 6). Nadi koncentraci na né obnovuje a stiih na dal-
i dlouhy zdbér. Funkef tohoto pohybu kamery je zobecnéni kontrastu mezi bohatym
a chudymi na celou spolednost, ale Zebrajici chlapei nehraji v narativnim déji Zidnou roli.
Dal3f scény jsou podobné tangencidlni a vétZinou napliuji obecné skli¢ujici zobrazent
italské spolednosti, které film poddva: homosexudl, ktery se pribliZuje k Brunovi na trhu
s koly, skupina kleveticich némeckych seminaristil, ktefi se ukryvaji pied destém nedale-
ko Ricciho a Bruna, Brunfiv pferueny pokus vymodit se béhem honicky, facka od knéze,
kdyz Bruno ndhodou vstoupi do zpovédnice, ndkladdk s fotbalovymi fanougky. ktery miji
unavenou dvejici, detaily jidla bohaté rodiny v restauraci a dalsi takové momenty.
Nihoda hraje v propojeni hlavnich &dsti syZetu velkou roli. Moment, kdy Ricei poprvé
zahlédne zlodéje na bledim trhu neni piiliz nepravdépodobny, jelikoZ tlovek zajimajici
se o kradend kola by na takové misto Sel. Ale druhé setkdni pred domem véstkyné je &is-
td nahoda. Shodou okolnosti je i to, Ze se jiny chlapec topi, privé kdyZ Ricci nechal Bru-
na u mostu, nebo fe kdy# Ricei krade kolo, vybéhne jeho majitel ze dvefi hned vtefinu
&i dvé poté. (JelikoZ md na hlavé klobouk, musime usoudit, Ze byl prosté na cesté ven.)
Hollywoodsky film by se pokougel tyto uddlosti néjak kompoziéné motivoval tim, Ze by
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nékam umistil predehdzejici ndznaky, které by sniiili jejich prekvapivost. Klasické
hollywoodské filmy se mnohem vice spoléhaji na motivaci kompoziéni nezli na motivac
realistickou, a tudiZ vytvifeji pocit kauzdlni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéji
kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro nahodné & keincidujici uddlosti, odvolsd-
vaji se na nahodilost reality.

Ale navedory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéjii kol doce-
la peclivé vybudovino. Aby byla vykompenzovina jistd rozvolnénost kauzdlnich spojeni,
byly posileny jiné sjednocujicf faktory. Film obsahuje pfedeviim velmi jasnou sérii ter-
minii, schfizek a dialogickych navozent, které udruji nadi neustilou orientaci, bez ohle-
du na to, jak daleko d&j odbihd, nebo jak ndhle se posouvd. Takové orientaéni prostied-
ky ndm umozinji anticipoval, #e v uréitém pozdéjiim okamZiku dojde k uréitému déji:
tudiz, kdy# k nému opravdu dojde, tak ho pozndvime a nage chdpdni probihajicich uda-
losti se posiluje. Terminy, schiizky a dialogickd navozeni jsou v klasickych filmech velmi
héiné, ale zde je zavedeni ndhody piinutilo vykondvat funkee o trochu jiné ned obvykle.
Misto nadbytedéné jednoty, charakteristické pro hollywoodsky seénaf, jsou nahodilé udi-
losti kontrolovdny ortentaénimi prostiedky,

Déj filmu se odehriva v relativné krdtkém ¢asovém rozmezi od pitku, kdy Ricel dostd-
v prici a vyplaei své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hleddni nedspésné kondi
a on je chycen pii pokusu ukrdst jiné kolo. Cely déj se déli do dvou hlavnich &dsti, keré
jsou charakterizovdny odliSnymi narativnimi strategiemi. AZ do mista, kde Ricei a Bru-
no vychdzeji z kostela a uvédomuji si, Ze ztratili stopu zlod&jova starého komplice, jsme
neustdle ponoukdni k anticipaci budoucich uddlosti. Expozice neodhalila téméf nic
z minulosti postay — jen to, Fe Ricei byl bez price dva roky a Ze dal své kolo do zasta-
varny. Od samého poidtku se prostfednictvim celé série terminil soustfedujeme na to,
jestli Ricei ve svych riiznych cilech uspéje.

1. V tivodni scéné, v patek, fikd 56f zprostfedkovatelské agentury Riceimu, Ze jestli chee
prici, musi mit do druhého dne kolo (termin).

2. Pozdéji téhoi dne, Ricei, nyni se svym kolem, navitévuje plakdtovaci kanceldf a je mu
Feceno, aby se hldsil drubého dne rino v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu éasné rino veze Bruna do jeho zaméstndni a fikd, e se vrati v sedm hodin
vecer (schiizka).

4. Po krdde#i kola #ik4 Ricei svému piileli Binoccovi, Ze musi kolo mit zpdtky do pondé-
li (termin). Domlouvaji se, e v nedéli po ném budou pitrat (schiizka). To funguje jako
dialogické navozeni piiEti scény.

Nedélni pdtrani zabird zbytek déje, kdy po celou dobu nad Riceim visi posledni pon-
délni termin. Béhem prvnich dvou tietin filmu tyto terminy a schiizky doddvaji pocit
neustilého vyvoje a jednoty.

Potom, po hddee se starym komplicem v kostele, se prostredky vyvoje od scény ke scéné
znadné méni a talo zména md tu funkei, #e pfesouvd nage hlavni soustfedéni od pétrani ke
vetahu mezi oteem a svnem. Kdyby film pokracoval ve svém piivodnim piistupu, slouzile
by jméno ulice, které dal Riceimu stary mug, jako dialogické navozeni scény, kdy dvojice
hledd v této ulici. Ale Ricei tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoZe muz mu sice ne-
mohl fici presné dislo, ale élovik by predpoklidal, #e tam Riced stejné pijde. Ale stafec
se stivd irelevantnim, protoge Ricei spatii zlodéje ndhodou.) Mizto toho Brune Kiceimu
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vytili, #e zpackal situaci v kostele, a Ricei mu ddvd facku. To naopak vede k dlouhé
odbodee vénujici se jejich hidee, scéné, ve kieré se milem utopi jiny chlapec a k jejich
navitéve restaurace. Behem téchto scén jsou jedinou nitd, kterd fdi d&j, jejich ménici se
nilady; v patrini samotném nedochdzi k Zidnému pokroku. (A béhem scény v restauraci
vede Riceiho vypravéni o tom, jakou naSel dobrou priei, k tomu, Ze se hledani kola jevi
jaku lemer !:m'.llell;ll.?jn-rj.l

Tyto scény dosahuji Bazinova idedlu stithu budovaného kolem tempordlniho kontinua
misto kolem logiky sevieného vypravéni. Hadka na silnici a Riceiho ndslednd domnén-
ka, #e se Bruno topi, zabiraji jeden nepferufovany casovy tisek; potom, co vysvétleni
zabere kritkou chvili, ne# pejdou most, probéhne seéna smifeni a ndvitévy restaurace
také bez jakékoliv elipsy. Zlodén kol tak v nékolika seéndch opouté)i abstrakini kon-
strukei fasu vofenou verbdlnimi ndznaky a prezentuji iluzi rytmu uddlosti probihajicich
ve skutedném case.

Ricciho rozhodnuti na konei seény v restauraci, e navativi véstkyni, vraci vypriavéni zpét
k déjové linii pdtrini, ale jen diky nejndpadnéjsi ndhodé filmu, kdy spatif zlodéje na uli-
ei. Dramaticky déj se vyviji kontinudlné az do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl
Ricel, rozhodne, Ze ho neudd. V tomto okamiiku divik jeité jednou preping od zdjmu o to,
eo se bude dit ddl k zaujeti momentdlnimi proménami emoei postav; relativné zdlouhavd
série zaberh dvojice, kterd krdcf ruku v ruce a ge slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pdt-
rani stejné jako ddst déje, kterd se vénuje hddce a scéné v restauraci,

Tak ackoliv peclivy scéndf Zlod&i kol povrchné pFipomind scéndf n&jakého klasického
filmu, jeho ndhlé zmény v taktice pomdhaji nabourdvat konvenéni hermeneutickou linii.
V prvni &dsti filmu aZ do konce seény v kostele je hlavni otdzkou to, jestli Ricei najde kolo
vitas, aby si udriel praci. Ale v dlouhé asti [ilmu, kterd ndsleduje od tohoto okamiiku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otizku potlacili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mit ztrita kola na rodinu. I kdy# se zdvérem dozvidame odpovéd na plivodni
otdzku, jevi se konec jako otevieny a nejednoznadng, jelikoz kride# kola se jasné stivd
sekunddmi zdleZitosti a nds hlavné zajimd, jaky dopad mély udalosti onoho dne na vztah
otce a syna. Na jedné strané, kdvi Bruno bere Riceiho za ruku, tak se zdd, Ze to naznacu-
je uréity druh odputéni ¢ piijeti ze strany chlapee. Ale podle mého nizoru jsme stile po-
nechini na pochybdch, jestli se ti dva chytaji za ruku proto, Ze jsou houZevnati a dokdzf se
povznést nad své 182kosti, nebo protofe jsou prosté spojeni ve své rezignované deziluzi,
Samoziejmé se nebojime, Ze Bruno sviého otee zavrhne, ale je tu urdity ndznak toho, fe idy-
licky optimismus rodiny, kterv jsme vidéli na zaddtku filmu, je moind navidy ztracen.
Dnes se otevieny a painy konee stal jakymsi kligé modemiho uméleckého filmu, ale opét
bychom méli mit na paméti, #e Zlodéji kol byli jednim z prvnich filmi se firokym publi-
kem, ktery ho poudil, a tehdy se zeela nepochybné jevil jako origindlni. Jeho nasledné ui-
viinf zdfiraznilo kenvenéni povahu prostiedku, ktery musel povilefnému publiku poskyto-

val silny pocit realismu.
Mizanscéna a kamera

Snad nejziejmé&jsi ndznaky realistické motivace vstupuji do mizanseény filmu s jeho
ufivdanim nehercl a totenim v redlu, Bazin tvrdil, Ze De Sikiiv styl je tézké analyzovat,
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nékam umistil predehdzejici ndznaky, které by sniiili jejich prekvapivost. Klasické
hollywoodské filmy se mnohem vice spoléhaji na motivaci kompoziéni nezli na motivaci
realistickou, a tudiZ vytvifeji pocit kauzdlni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéj
kol, pokud nemohou dodat jinou motivael pro niahodné ¢ koincidujici uddlosti, odvolid-
vaji se na nahodilost reality.

Ale navedory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéjii kol doce-
la peclivé vybudovino. Aby byla vykompenzovina jistd rozvolnénost kauzdlnich spojent,
byly posileny jiné sjednocujicf faktory. Film obsahuje pfedeviim velmi jasnou sérii ter-
mini, echfizek a dialogickych navozent, které udruji nadi neustilou orientaci, bez ohle-
du na to, jak daleko d&j odbihd, nebo jak ndhle se posouvd. Takové orientaéni prostied-
ky ndm umoZiuji anticipoval, #e v uréitém pozdéjiim okamZiku dojde k uréitému déji:
tudiz, kdy# k nému opravdu dojde, tak ho pozndvdme a nage chipdni probihajicich uda-
losti se posiluje. Terminy, schiizky a dialogickd navozeni jsou v klasickych filmech velmi
béiné, ale zde je zavedeni ndhody piinutile vykondvat funkee o trochu jiné nez obvykle.
Misto nadbyteéné jednoty, charakteristické pro hollywoodsky scéndf, jsou nahodilé udi-
losti kontrolovdny ortentaénimi prostiedky,

Déj filmu se odehrava v relativé krdtkém éasovém rozmezi od pitku, kdy Ricei dostd-
v prici a vyplaei své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hleddni nedspésné konéi
a on je chycen pii pokusu ukrdst jiné kolo. Cely déj se déli do dvou hlavnich &dsti, které
jsou charakterizoviny odliSnymi narativnimi strategiemi. AZ do mista, kde Ricei a Bru-
no vychdzeji z kostela a uvédomuiji si, Ze ziratili stopu zlodéjova starého komplice, jsme
neustile ponoukdni k anticipaci budoueich uddlosti, Expozice neodhalila téméf nic
z minulosti postav — jen to, #e Ricei byl bez price dva roky a Ze dal své kolo do zasta-
viarny. Od samého poiidtku se prostfednictvim celé série terminil soustfedujeme na to,
jestli Ricei ve svyeh riznych cilech uspéje,

1. V tivodni scéné, v patek, fikd 56f zprostfedkovatelské agentury Riceimu, Ze jestli chee
prici, musi mit do druhého dne kolo (terminy,

2. Pozdéji téhoi dne, Ricei, nyni se svym kolem, navitévuje plakdtovaci kanceldf a je mu
Fecteno, aby se hlisil drubého dne rino v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu éasné rino veze Bruna do jeho zaméstndni a fikd, e se vrdti v sedm hodin
vecer (schiizka).

4. Po kride#i kola #ikd Ricei svému piiteli Biaoccovi, Ze musi kolo mit zpdtky do pondé-
li (termin). Domlouvaji se, e v nedéli po ném budou pétrat (schiizka). To funguje jako
dialogické navozeni piiEti scény.

Nedélni pdtrani zabird zbytek déje, kdy po celou dobu nad Riceim visi posledni pon-
délni termin. Béhem prvnich dvou tietin filmu tyto terminy a schiizky doddvaji pocit
neustilého vyvoje a jednoty.

Potom, po hddee se starym komplicem v kostele, se prostredky vyvoje od scény ke scéné
znacné méni a tato zména ma tu funkei, #e pfesouvd nade hlavni soustiedéni od pdtrini ke
vetahu mezi oteem a synem. Kdyby film pokracoval ve svém piivodnim piistupu, slouzilo
by jméno ulice, které dal Riceimu stary mug, jako dialogické navozeni scény, kdy dvojice
hledd v této ulici. Ale Ricei tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoZe muz mu sice ne-
mohl fici pfesné dislo, ale élovek by predpoklidal, #e tam Riced stejné pijde. Ale stafec
se stivd irelevantnim, protoge Ricei spatii zlodéje ndhodou.) Mizto toho Brune Riceimu
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vyitili, #e zpackal situaci v kostele, a Ricei mu ddvd facku. To naopak vede k dlouhé
odbofee vénujiel se jejich hidee, scéné, ve kleré se milem utopi jiny chlapee a k jejich
navitévé restaurace. Béhem téchto seén jsou jedinou niti, kterd #di d&j, jejich ménicf se
nilady; v patrdini samotném nedochizi k Zidnému pokroku. (A béhem scény v restauraci
vede Riceiho vypravéni o tom, jakou naSel dobrou prici, k tomu, Ze se hledani kola jevi
jako 1émér beznadéjné. )

Tyto scény dosahuji Bazinova idedlu stithu budovaného kelem tempordlniho kontinua
misto kolem logiky sevieného vypravéni. Hadka na silnici a Riceiho ndslednd domnén-
ka, #e se Bruno topi, zabiraji jeden nepferufovany casovy tisek; potom, co vysvétleni
zabere kritkou chvili, ne# pejdou most, probéhne seéna smifeni a ndvitévy restaurace
také bez jakékoliv elipsy. Zlodén kol tak v nékolika seéndch opouté)i abstrakini kon-
strukei fasu vofenou verbdlnimi ndznaky a prezentuji iluzi rytmu uddlosti probihajicich
ve skutedném case.

Ricciho rozhodnuti na konei seény v restauraci, e navitivi véstkyni, vraci vyprivéni zpét
k déjové linii padtrini, ale jen diky nejndpadnéjsi ndhodé filmu, kdy spatif zlodéje na uli-
ei. Dramaticky déj se vyviji kontinudlng az do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl
Ricel, rozhodne, #e ho neudd. V tomto okamiiku divik jesté jednou preping od zdjmu o to,
eo se bude dit dal k zaujeti momentdlnimi proménami emoci postav; relativné zdlouhava
série zabert dvojice, kterd krddf ruku v ruce a ze slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pdt-
rani stejné jako ddst déje, kterd se vénuje hddce a scéné v restauraci,

Tak ackoliv peclivy scéndf Zloddi kol povrchné pFipomind scéndf n&jakého klasického
filmu, jeho ndhlé zmény v taktice pomahaji nabourdvat konvenéni hermeneutickou linii.
V prvni &dsti filmu aZ do konee seény v kostele je hlavni otdzkou to, jestli Ricei najde kolo
vitas, aby si udriel praci. Ale v dlouhé asti [ilmu, kterd ndsleduje od tohoto okamiiku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otizku potlacili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mit ztrita kola na rodinu. I kdy# se zdvérem dozvidame odpovéd na plivodni
otdzku, jevi se konec jako otevieny a nejednoznadny, jelikoz kride# kola se jasné stivi
sekunddmi zileZitosti a nds hlavné zajimad, jaky dopad mély udilosti onoho dne na vztah
otce a syna. Na jedné strané, kdvi Bruno bere Riceiho za ruku, tak se zdd, Ze to naznadu-
je urdity druh odpugléni & piijeti ze strany chlapee. Ale podle mého nizoru jsme stile po-
nechini na pochybédch, jestli se ti dva chytaji za ruku proto, Ze jsou houZevnati a dokdil se
povznést nad své 182kosti, nebo protode jsou prosté spojeni ve své rezignované deziluzi,
Samoziejmé se nebojime, Ze Bruno sviého otce zavrhne, ale je tu urdity ndznak toho, Ze idy-
licky optimismus rodiny, ktery jsme vidéli na zaddatku filmu, je moind navidy ztracen,
Dnes se otevieny a painy konee stal jakymsi kligé modemniho uméleckého filmu, ale opét
bychom méli mit na paméti, #e Zlodéji kol byli jednim z prynich filmi se firokym publi-
kem, ktery ho poudil, a tehdy se zeela nepochybné jevil jako origindlni. Jeho ndsledné uZi-
viinf zdfiraznilo kenvenéni povahu prostiedku, ktery musel povilefnému publiku poskyto-

val silny pocit realismu.
Mizanscéna a kamera

Snad nejziejméjsi ndznaky realistické motivace vstupuji do mizanseény filmu s jeho
uFvanim nehercll a tofenim v redlu. Bazin tvrdil, Ze De Sikiiv styl je té2ké analyzoval,



ILUMINACE

korstin Thismpeamaea: Healismias v& [l Lloaldpn kol

abe. 3

abr. 3 ohr. &

protoze je tak &isté realisticky; jeho styl ,,md jako svilj paradoxni zimér nikoliv vytvoiit
podivanou, kterd se jevi jako redlnd, ale misto toho proménit realitu v podivanou®."
To znamend, e De Sica filmuje skuteéné ulice a domy povileéného Rima tak, aby je
ucinil zajimavymi jejich vlastnim zpfisobem — aby je ozvldStnil prostfednictvim tplné
novosti realismu Waff v tvaf dominujicimu studiovému systému. (Vrchol studiového fil-
mu v hlavnich zdpadnich priimyslovyeh zemich, jakymi byly Francie, ltilie, Némecko
a Spojené stity byl ve dvacdtych, thicdtyeh a ranych étyficdtych letech. V roce 1948 bylo
rozsdhlejsf filmovdni v redlu stdle jesté relativné novinkou, aékoliv se brzy mélo st béz-

néjiim. )

15} A, Bazin, De Sica: Metteur en Scene, 8, 67,

ILUMINACE

Enstin Thimpsenasy i Realssmos ve Glma - Elmléji kal

Navzdory Bazinovu tvrzeni, #e kaidy zdbér v Zlodédjich kol byl natofen v redlu, zie-
telné tomu tak neni. Celd scéna _if'.-fu‘]}' s melarem |an.'1.‘1 natofena se zadni E:Tt]jifktf.
Nékterd interiéry — riizné byty a pravdépodobné nevéstinec — byly todeny ve studiu
a jsou docela dovedné nasviceny standardnim hollywoodskym tfibodovym systémem
jobr. 7). De Sica opravdu prileZilostné uZiva umélého svétla, stejné jako reflektoru pi
scéndch v redlu a prenadsi tfibodové nasviceni na ulici (obr. 8). Stejné tak j2ou techme-
kv plisobivé extenzivni pohvby kamery. Uvodni scéna obsahuje zdbér z jefdbu, ktery se
pohvbuje od celkového pohledu na zdastup u zprostredkovatelské kanceldfe smérem do-
lil, aby objevil Riceiho sediciho v popredi. Ziabéry Riceiho a Marie pres holé kopee po-
bliZ jejich bytu, zdbéry Bruna a Ricciho béhem jejich hidky nebo zdbéry Ricciho, jak
jde po svahu u Feky jsou hladké, bez tresu, typického pro mnohé diivé)ai zabéry z redlu.
Zloddii kol méli také jeden z nejvyidich rozpodtli ze viech neorealistickych filmi
a jejich velmi peclivé planovini a provedeni se projevuji v brilantnosti stylu hotové-
ho filmu.

Samozifejmé by se dalo namitnout, Ze brilantnost stylu piisobi spife proti realismu, nez
fe skytd cistotu a neviditelnost, po které volal Bazin. Konee koneli sluneéni svétlo
na ulici nesviti ze trech sméri a jefdbovy pohyb kamery neni zrovna technikou, kterd
by existenci kamery zrovna piilid zastirala. Nékterym kritikiim se technickd syrovost
spojuje s realismem, jelikoZ vyjadiuje pocit absence filmafovy kontroly nad lilmovaci-
mi podminkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinove uznini filmim Farrebigue
a Kon-Tiki je zaloZeno prdvé na tom. Ale realismus je natolik arbitrdmim konceptem
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a my se miizeme pro motivaci uméleckych prostiedki odvoldvat k tolika riiznym aspek-
tim reality, #e neexistuje ditvod, prodt by technickd syrovost méla byt jedinou moEnosti
realismu. Zda se, Ze si Zlodé&i kol vypijéuyi z klasického studiového filmoviani techni-
ky tak diivémé zndmé, ai jsou pro vétiinu diviaki neviditelné: titbodové osvétlent, ka-
merové jizdy po kolejich kvilli hladfimu exteriérovému pohybu a tak ddle. Divédk je pak
veden k soustiedéni se na ziejmou autenticitu, kterou sugeruji viedni tvdfe a obledeni
postav. prithledy na domy a ulice atd. To samé plati pro ten fakt, Ze Riceiho hlas dabo-
val profesiondlni herec, ¢im# se eliminovaly problémy, kieré mohly s netkolenym hla-

sem Lamberta Huggi{}mnihu vzniknoul.

Ideologie

Bazin povaiuje Zlodéje kol za komunisticky film, a jako takovy ho oceiuje.

~Jeho socidlni poselstvi neni odtriené, zistdivd imanentné v uddlostech, ale je tak jasné,
#e ho nikdo nemfife piehlédnout. Ale ani proli nému nemiZe néco namilat, protode
nikdy neni vyjddieno explicitné. To, co fikd, je (Zasné a nesmimé prosté: ve svété, kde
tento délnik #je, musi chudi krdst jeden od druhého, aby pre#ili, ™

Ale neni jasné, jestli toto pojeti piispivd prokomunistické poziei. Vzhledem k objektiv-
nimu pfistupu filmu a nejednozna¢nému zavéru je totid tézké tvrdit, Ze film obhajuje né-
jakou konkrétni cestu k feSent, Zdd se, Ze pro Ricciho jsou vEechny sméry stejné uzavie-
ny. Polé, co mu policie sdélila, Ze mu miife pomoci pouze tehdy, kdyz kolo sim najde,
jde hledat svého piitele Biaocca. Nejprve pieruuje schiizi komunistické buniky (povaha
této skupiny neni v anglickych tituleich objasnéna) a ptd se na Biaocca, ale je fe¢nikem
umléen. Biaoceo a jeho kolega metaf pomdhaji pfi pdtrani na trhu, ale bez vysledku. Na-
konee vidime blahosklonnost a povrchnost dobrodinnosti bohatyeh dobrovolnikil v kos-
telni scéné; ani oni nemaji chuf pomoci s konkrétnim problémem. Tato dobrodinnost je
druhou hlavni altermativou, kterou film stavi do kontrastu s komunistickou stranou, a ani
jedna z nich neni zobrazena zvlisté pfitagliveé. De Sica vede paralelu mezi témito dvéma
institucemi v osobé bohatého advokdta, ktery vede modlitby a znechucené se rozhlizi,
kdvZ Ricei mluvi piilis nahlas — coi pfipomind komunistického feénika, ktery Ricetho
umléel v pfedchozi seéné. Historik Ken Friedman fikad. Ze toto skeptické zobrazeni stra-
ny pramenilo ze zmén v soudobé italské spole¢nost.

«Po vilce vytvofily skupiny (rlizné levicové organizace) koalici, jiZ dominovali ko-
munisté, a ta spi%e ne# o revoluci usilovala o zvoleni do pelitickych dfadd. V dobé
nataceni Zlodéii kol se hospoddrsky stav Itdlie bliZil stavu krize... ¥V roce 1947 tedy
diky rozpadu kealice, v niZ méli pfevahu komunisté, doglo k politickému pfechodu
od antifagistické sjednocené fronty k politicko-socidlnim programiim. Zlodéji kol pak
zavrsili obrat filmového zdjmu od lideni boje a sjednocovdni poviledéné Itdlie k socidl-

=i 17}

ni kritice.

16) A. B azin, Bicyele Thief, 5. 67.
17) Ken Friedman, A History of ftalian Cinema: 1945 — 1951, In: Literary and Socio-Economic Trends

in ftalian Cinema. Los Angeles 1973, s, 115.
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De Sica se rozhod]l zaméfil se na pithodu vetahujici se k nezaméstnanosti, jednomu
z nejdiilezitéjiich problémi povidleéné Itdlie, Odmitaje byrokracii, komunistickou stra-
nu a dobrodinnost vy33i tridy jako modnd fedeni, De Sica zobrazuje individudlni lidsky
¢in, ktery snad ve smyslu nadéje nabizi o trochu vie,

Privé proto, Ze ndhoda a koineidence jsou v narativeim kauzdlnim fetézei tak délegité,
zdd se, e situace postav zdvisi predeviim na 2tésti — a to v této spolenosti, zdd se, vét-
Sinou chybi. SpiZe nef o komunistickou ortentaci filmu jde spiZe o liberdlni, humanistic-
k¥ pohled, ktery se zdriuje svalovini viny kterymkoliv smérem, ale ktery také shleddvd
viechna potencidlni fedeni jako stejné problematickd. Tento vyviZeny, racionalni, hu-
manisticky ndzor konedné také pfispivd k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde
o pouhé iinikové dilke, které ignoruje realitu svéta vyhybdanim se viZndm politickym
otdzkdm; De Sica se konee koneil obraci k neradostnym strinkdm Zivota. Ale neni to ani
propaganda podporujici jeden ndzor a wdi postridajici ebjektivitu. Nejednoznaény zd-
vér filmu odridii jeho .vybalancovanou® ideologii,

Zloddfi kol mohou skonéit, anii by zaujali uréité ideologické stanovisko édstedné proto,
e politické implikace pfibéhu jsou ke konei prekryty dramatem mezi otcem a synem.,
Brunova pfitomnost ve vypravéni tak slouZi, kromé mnoha jinych funkei, k vytvofeni
soucitného ténu, ktery vyvazuje objektivai politicky ndmét. Tento soucit a citovy vztah
mezi Riccim a Brunem je pravdépodobné hlavnim divedem, pro¢ jsou Zlodéi kol ai do
dnefnihoe dne jednim z nejpopuldirméjéich neorealistickych filmi.

Odkazy na klasicky film

De Sica a scendrista Cesare Zavallini védomé vytvireli realistickou alternativu ke kla-
sickému zdbavnému filmu. Filmovi tviirei, aby zdiiraznili a osvéthili povahu svého od-
klonu od normy, vleZili do Zlodéii kol motiv ironickych odkazdi na klasicky film,
zv1d5té na filmy hollywoodské. Nejzitejmé&jEimi z nich jsou prvni dva: kdyz Ricei vstu-
puje do plakdtovaci kanceldfe, aby dostal instrukee, prochdzi kolem zdi pokryté pla-
kity takovych filma (obr. 9); jeho pryvnim dkolem je piisti den vylepit plakdty Rity
Hayworthové zobrazené v konvenéni libivé pize. Kontrast mezi typem postay pfedsta-
vovanych v takovych filmech a postavami v Zlodéjich kol je dostatetné jasny. (Ricciho
naprostd lhostejnost k obsahu plakdtu také naznacuje, jak cizi je zobrazovand atraktiv-
nost jeho kaZdodennfmu Zivotu.) Pozdéji se v pozadi scén objevuji dalsi, subtiln&jii fil-
mové odkazy; mezi stinky, které Ricci a metaf mijeji na trhu, je stinek pokryty popu-
lirnimi filmovymi ¢asopisy. (Na obdlce casopisu tiplné uprostifed miiZeme rozpoznat
Annu Magnaniovou, kterd byla tehdy slavnou hvézdou, &dstecné diky své roli ve filmu
!{’Em-, oteviené mésto. [obr. 10/) V nevéstinel miZeme za zlodéjem na zdi zahlédnout fo-
tografin Clarka Gablea.

[mplikace téchto odkazii se stiavi zcela ziejmou béhem jizdy v metafove voze, kiery veze
Riceiho a Bruna na druhy blesi trh. Béhem fedi o tom, jak mu dé3f zkazil nedélni odpo-
ledne, metaf poznamendvd, Ze nechodi do kina, protofe mu filmy pfipadaji nudné,
Z toho musime usuzovat, & md na mysh béiné populdrni filmy, a #e se mu nelibi, proto-
e vzhledem k jeho Zivotu jsou opravdu irelevantni. Takovd pozndmka reflektuje pohled
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¥ y ini sr Loshe poass caabistickd (ilmy, o Kterye ali, ze budou za-
De Siky a Zavattiniho, ktef chieli @it realistic ke 1|||:.|3t__1:| Lt{'.[.“'r: h j-jlhilffll- n] bl %8
jimat pracujici lidi. Je jistou ironii, e nakonec skonéili jako filmafi tocici hilmy cenéné

publikem elitnich uméleckyeh kin cizich zemi.

Zivéry: popularita Zlodéji kol ve Spojenych stitech

Stejné jako tomu bylo s dalZimi filmy neorealistického 'Imulf_.l ]:ng.rlli Eﬂfuie:&'f kol pupulzim‘EJ_—
5i v guhraniéi ned v 1dlii. Konzervativnf bendtsky filmovy festival je ignoroval a udeh!
cenu 2a rok 1948 Olivierovu Hamletout. (Zadny neorealisticky film bendtské ocenéni
nikdy nedostal a italské filmy ho vithec dostdavaly jen ziidka; béhem E‘Ft}'F:ii:ﬁlfn;h_u Pi,{d::_
sdtych let figurovaly na piednich mistech pfedeviim britzké, francouzské a m‘nr‘l':lr.'l:t' |‘J |-
my konvenénf kvality.) Ale Zlodéi kol ziskali oceneni v jinych evropskyceh zemich
a v roce 1949, kdy byli konecné uvedeni ve Spojenych stdtech, méli jii vysokou rﬂ[luju—
ci. Kritiei je chvilili; film si ved] dobie v klubovyeh kinech a :-flrt_ik[ll CenL T1t}!'|-"-’:r;lll'5k}'l!l'l.
filmovyeh kritikd i cenu Academy of Motion Picture Arts and bl_‘_li_.flll.'l'?s. I.‘n Iil-:.-’-[r:.*l:hli ﬁ]—r
mii Rim. oteviené mésto a dalgich ameriéti kritici jiz dobfe vidéli o realistickém hnuti
v povileéné Itdlii. De Sica byl srovndvin = Rossellinim a v téchto diskusich obitas padl
termin ,neorealismus®, , _
Zlod&i kol byli dokenale vypoditini pro rychle rostouci trh umi’-lﬁrkshu_ﬁ]mu ve Spaje-
nvch stdtech, nebo jak to napsal asopis Variety: ,Z komeréniho hlediska lEI!_lIllt.‘ ﬁll::
v klubov¥ch kinech tutové zabere. Mél by najit uréity prostor i ve standardnich kinech.*™
Film [‘rFiI:lESJ: obratné smiseni klasické techniky a n:alis.lmu. Pro americké Puhlikum:“klver‘i:-
ho ge problémy poviledné ltilie osobné netykaly, byl film m’hfﬂ.mu Vv noven i ur.mr!'alstnuil—
eim prevleku. Z nateho soucasného pohledu se film mige jevit ponékud uh!u:urn:,' a spise
konvendnf nei realisticky, ale méli bychom mit na mysli, e v roce 1949 stidl v cele lehee
avantgardniho trendu, ktery jej vydélil 2 bézné komeréni kinematogralie, ‘

Dneénf recenze vétSinou naznacuji, Fe riizné aspekty iluze realismu, které zde analyzu-
ji. byly v té dobé vniminy jako skuteéné realistické. Napiiklad Uh]ﬁdflé Ir.mn-!-lfl.!k::r -
pletky dasopis Variety zjistil, Ze .,film, na to, Ze je z.uhmnh":n:’, postupaije, kl'ﬂlnf jednoho
pomalejiiho mista uprostied, neobvykle sviZnym tempem™."™ Hl:'l:".'E‘.-TlIEnl bohuiel nespe-
cifikoval. kterou seénu mél na mysli, ale mdm podezfeni, Ze minil scénu v restauract,
jeji ddst jsem popisovala jako moment, kdy film dottasné opousti sevien konstruované
pitrini, aby se zaméfil na vztah otce a syna. . o |
Recenzenti jisté film povaZovali za realisticky. Casopis Vanety :mpsu!. e De Sica je meii.?
wémi. L ktefi nagli v povilecné ltdlii surovinu pro novy druh naturalistického dramatu™;
Bosley Crowther napsal, e . film tim, e je pfeviiné tocen na 5ku1eE|?f;_:h mistech a obsa-
zen neprofesiondlnimi herei, zdiiraziiuje to piirozend a skuteéné™. Yariety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: ,,Fotografie je veskrze na prvnim misie v lenén{ al}'lu,uTe—
rickveh produkif dokumentdrniho typu.” Kritiei si rovnéd viimli n-frliplmtilm zdvéru.
Crowther fekl, Ze 1o konéi zatmivackou lak nepritkaznou, jako kyvnuti kolemjdouciho™,

18) The Bicyele Thief. In: Variety Film Reriews. Vol. 8. New York 1983 (7. 12. 1949),
19 Tamtés.
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a recenzent v Newsweeku vidél zivér jako Ldrub potlaceného, dramaticky bezvychodné-
ho klimaxu, ktery je spize béiny v dobfe napsané povidee nez ve filmu™.™ Recenzenti
dobie védéli, Ze herci byli neprofesiondlové, a ocefiovali jejich vykony, zvlisté pak vykon
Enzo Staiola jako Bruna.

NejdileZitéjsi snad ale bylo to, fe ameniéti kritici byl schopni vnimat vyprdvéni, na-
vedory jeho zikladu v tehdejsi italské spole¢nosti, jako tematicky univerzilni. {?:azmp[:-;
Variety psal, ie Ziodéi kol méli .za ziklad pro devadesdtiminutovy film neuvéfitelné
prosty piibéh™: ale , pfestoie se piibéh jevi jako tak struény, téZko by mohl byt Sirsi,
V jeho vyprivéni je cely kosmicky koncept dobra a zla a lidské zoufalé potieby bez-
peci.” Crowther podobné shledal, Ze film m4 .skutecné velké — fundamentdlni a uni-
vergdlni — dramatické téma. Je to 1zolace a osamélost malého ¢lovéka v tomto sloZitém
socidlnim svété, kiery je ironicky obdafen institucemi, které maji lidstvo oblazoval
a chrimit. [...] De Sica se zde zabyvd nécéim, co se neomezuje pouze na Rim. ani e -
chazi pouze z povileéného nepofadku a bidy.” Newsweek také zjistil, Ze film obsahu-
je viely, lidsky vyznam, ktery se vyhyba omletym otizkam t#idniho boje a zkaZenosti
grozené z chaosu.™

Takové pozndmky jsou pro Zlodée kol do znadné miry relevantni, nebot se filmu po-
dafilo spojit oboji: kritizoval soudobou italskou spolecnost. ale také vytvofit psycho-
logické drama, které se nakonee stdvid tistfednim a vede k tomu, Ze se film jevi jako
Luniverzdlni™ zpfisobem, jakym by to otdzka italské nezaméstnanosti nikdy nedokd-

zala. AvEak ameritti recenzenti jisté Zlodée kol zobecfiovali vice, nef si film zaslouzil.

Jeho realismus snad byl malou zménou od filmové normy své doby, ale zménou jisté byl,

Zlodéfi kol ndsledné spadaji do rozvijejiciho se pojeti realismu, které se piinejmensim

ve Spojenych stitech a Britini zafalo stival novou normou — realismu spodivajici-

ho v urditém psychologickém dramatu, Epatném konei a nejednoznacné kavzalité,

které charakterizovaly Zlodée kol; realismu, ktery je dstfednim rysem instituce ume-

leckého filmu,

PteloZil Zdenék Bihm

Frelodeno 2 anglického ongindlu:
Kristin Th o m p 2 o n, Realtsm in the Cinema: Becyele Thieves.
In: Kristin Thom p s on, Breaking the Class Armor. Neoformalist Film Anatysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, =, 197 - 217,

20) Tamtéz; Bosley Crowther, The Bicycle Thief, In: The New York Times Fidm Reviews. Fal. 4.
New York 1970, s. 2380; Newsweek™ 26. 12, 19449, 5, 56.
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Produzioni De Sica, 1948

Redie: Vittorio De Sica, Namét: Luigi Bartolin. Seéndi: Oreste Biancoli, Suzo Ceechi d"Amico, Vittorio
De Sica, Adelfo Franei, Gherado Gherardi a Cesare Zavattini. Kamera: Carlo Montuori. F{Iﬁh: Eraldo
da Roma, Hudba: Alesandro Cicognini, Viprava Antonino Traverso. Produkee: Umberto hfﬂr:!:ltlii.. |
Hraji: Lamberto Maggiorani { Antonio Ricei), Enzo Staiola {Brune Riceil. Lianella Carellovd {Maria Ricei),

Flena Altieriovd, Gine Saltameredna, Vittorio Antonueci ad.

Dalsi citované filmy:
Fece Homo! (The Crowd; King Vidor, 1927 = 1928), Farrebique (Georges Rougquier, ]*H?_L Humler 1]..ul.|rej'|—
o Olivier, 1947), Chamtivost (Greed: Erich von Stroheim, 1923), E:J’J.r:r:g {Ernest B. Schoedsack. I_EJ".’;],
Chish nds vesdefii (Our Daily Bread; King Vidor, 1934}, Lovei spdsy (The Salvation Hunters; .qu.fflmn .._"ﬂum-
berg, 1924), Nanuk, covék primitivni iNanook of the North; Robent F]-ﬂht‘.‘_!'l}'- 1922), Nedurat .H':.:r‘urm fruerra
{Le Retour de Martin Guerre: Daniel Vigne, 1982), (Hdan Kane (Citizen Kane; Orson ."ﬁ l:.‘ulﬂ.ﬁl, 1‘}4’]:.
Pee-Wee's Big Adventure (Tim Burton, 1985), Pravidla hry {La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Rim,
atevfené mésto {Roma citta aperta; Roberto Rossellini,
Umberia . (Vittorio De Sica, 1952}, V pifstavi {Un the Waterfront; Elia Kazan, 1954).

1945), Slovo (Ordet; Carl Theodor Dreyer, 1953),
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Cldnky

Roman Jakobson a film o mizejicim svété folklorn

I

V déjindch myileni o filmu vystupuje svétozndmy jazykovédec Roman Jakobson (1896 - 1982)
predeviim jako autor (fesky psaného) &linku ﬂpﬂdek filmu? z roku 1933;" tento text, obhajuji-
ef zvukovy film a prohlafujicl metaforu a metonymii za ,dva zdkladni druhy filmové stavby™,
byl opakované komentovin,® prekliddn do riznych jazyki (anglicting, francouzitiny, néméiny,
italttiny, portugalstiny, politiny, madarstiny) a publikovin v fasopisech a rozlignych vyborech
a antologifch. Nebyl to oviem jeding piispévek, v némi se lingvista Jakobson zaméfil na filmo-
vou problematiku. Nedlouho piedtim (v zi#i 1932) uvefejnil v praiském némeckém listé Prager
Presse (s nim# spolupracoval od roku 1923 a intenzivoé)i pak od poditku \Fedtyeh let) Eldinek
inspirovany natitenim folkloristického filmu Vladimira Ulehly Mizejici svét. Zatimeo aforistické
viklady v zamyZleni nad ddajnym dpadkem filmu ziskaly znacnou proslulost, tento ¢linek, fadi-
ci =& k dobové vizané publicistice, zfistal stranou pozomnosti, Sdm Jakobson jej zeela pominul ve
svich retrospektivnich vystoupenich, nezmifiuje se o ném ani ve zndmém rozhovoru o filmu z roku
1967.% ani v onom jediném odstavei, ktery vénoval filmu ve vapominkové knize Dialogy.® Clinek
rovné# nebyl zahmut do jeho monumentdlnich . vybranych spisi® (Selected Writings). Na exis-
tenci daného textu upozomil a# pietisk v neddvno vydaném obsdhlém némeckém vyboru Jakob-
sonovyeh sémioticky orientovanych praci;” v ndvaznesti na to zafadila pak novd némeck:d faklo-
grafickd a bibliografickd pifruéka do pfehledu teorie filmu ve vichodni a stfedni Evropé odkaz na
Jjeden z fidéeji citovanych® piispévkii Romana Jakobsona®™, ktery ., jedndvd o vatazich mezi
etnologii a filmem™."

Uvefejnéni prekladu tohoto minimdlné znimého élanku vychdzejiciho 2 minimdlng zndmého fes-
kého filmu se stivd daliim, byf jen diléim, krokem v nafem seznamovini s praci velkého badate-
le, ktery vyznaénou fdst svého Zivota spojil s Seskou kulturou a kiery z ni byl po nékolik deseti-
leti svévolné vylutovin.

1} ..Listy pro uméni a krtiku® 1, 1933, 2, 45 - 49. Nejnovéji pretifténe in Roman Jakobson, Poeticka
Junkee. Jinodany 1995, s, 148 — 153.

2) Srov. napf. Zbigniew Czeczot-Gawrak, Zarys daefow teorii filmu pierwszego pigcdziesigeinlecia
1805 — 1945, Wroclaw ete. 1977, 5. 271 — 273,

3) Rozhover je nyni dostupny v feském piekladu a s komentifem Jana Svebaody, in  Jluminace™ b,
1994, &, 1,5 97 - 108,

4) Roman Jakobson, Dialogy. Praha 1993, s, 95 - 90.

5) Roman Jakobson, Semiotik, Ausgewdhlte Texte 1919 - 1982, (Ed. Elmar Holenstein.) Frankiurn a. M.
1988, . 251 - 255.

6) Tvreeni o mendi citovanosti mitfeme #fejmé povagoval za eufemistické — spid by bylo na misté hovofil
o praci (takfka — 7) necitovand.

7) Hans-Michael Bock — Wolfgang Jacobsen (Ed), Recherche: Film. (uellen und Methoden der Film-
forschung. Minchen 1997, 5. 105,
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