SUMMARY

PHIL(M)OSOPHICAL MEDITATION
ABOUT TIME DIZZINESS

Hitcheock’s Vertigo

Vlastimil Zuska

In the article Hitcheock’s Vertigo serves as a field not only for another interpretation of that enigmatic opus,
but also and especially for a consideration about the role of time in that film and in the whole of Hitchcock’s
work. The author considers background and motifs of Hitchcock’s work and tries to demonstrate what Hitch-
cock really and successfully wanted to create: a meditation about human life in time. T ensions between
empathy and distancing (abstraction), between image and thought, illusion and reality, between present and
anticipation, are analyzed, as well as a role of suspension from the temporal point of view. The suspension as
a kind of extended shock, the using the spectator as a the third, integraling constituent and thereby also
spectator’s , bifurcation® into a double experiencing (as empathized characters and as an onlooker of his own
empathizing) one are found to be the crucial means of Hitcheock’s film composition. The author, also on
the basis of biographies, comes to a conclusion that Hitcheock suffers from a metaphysical vertigo — time
dizziness and that vertigo is the genuine theme of Vertigo.
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REALISMUS VE FILMU:
ZLODEJI KOL

Kristin Thompsonovd

Realismus jako historicky fenomén

Zbavme se hned na zatdtku dvou b&Znych domnének o realismu: Ze realismus zdvisi na
pfirozeném vztahu uméni ke svétu; a za druhé, Ze realismus je neménnym, stilym sou-
borem rysii, ktery sdileji viechna dila povaZovand za realistickd.

Prvniho ptedpokladu se v souéasné dobé dr jen milo filmovych analytikéi. Vieobecné
se uzndvd, ze realismus je tc¢inkem, ktery vytvai{ umélecké dilo uZitim konvenénich pro-
stiedké. Jak tvrdil Sklovskij, zobrazujfci umélecks dila uzivaji prineipy svych médif
k tomu, aby vytvofila formu ze surového materidlu, ktery poskytuje p¥iroda; necht&jf vy-
tvafet jen prosty duplikét piirody: ,,SnaZit se imitovat p¥irodu v zobrazujicim uméni by
znamenalo chtit dosdhnout neadekvatniho cile neadekvdtnimi prostiedky.“ Uvadi pii-
klad z Helmholtze o tom, Ze skute¢ny rozdil mezi svétlem oteviené oblohy a piftmim pra-
lesa je asi 20 000 : 1, zatimco na malbé stromii proti obloze je kontrast kolem 16 : 1.
Sklovskij uzavird: ,,Malba je néco zkonstruovaného podle ji p¥islugnych zdkontl, a ne
néjakd imitace.*"

Absenci pfirozeného vztahu mezi uméleckym dilem a svétem miizeme vidét v tom, ko-
lik riznych styld uz bylo publiku pfedklddidno jako ,,realismus®. A skute¢né, na zdkladé
téch ¢i onéch kritérif mize byt jakékoliv umélecké dilo oznaceno za realistické, Surrea-

listé prezentovali své vysoce stylizované vytvory jako dila sledujici logiku snfi; pop art “*>'
™

pozvedl svétské predméty do postaveni muzejnich kusii; abstrakini uméni mfizeme po-
vaZovat za zmochovdni se dudevni reality; tém nejgrotesknéj&im politickym karikaturdm
se dostdvd skuteéného spoledenského vyznamu. V tomto velmi Sirokém pojeti je veskeré
uméni spojeno s realitou, jelikoZ nikdo nemftize vytvofit percepéni objekt zcela mimo né-
jaky aspekt své zkuSenosti svéta. (Dokonce i abstraktni uménf{ derpd ze zndmych barev,
tvart a dal$ich smyslovych vlastnosti reality.) Ale takové Siroké pojeli terminu ,,realis-
mus® neni uZiteéné. Budeme proto asi v pokudeni pokusit se definovat soubor rysfi kon-
stituujici uréitéjsi realisticky styl.

Thompson, Kristin: BREAKING THE GLASS ARMOR.
Copyright © 1988 by Princeton University Press.
Translated and printed by permission of Princeton University Press.

1) Viktor Sklovskij, La Marche du cheval. Paris 1973, s. 87 — 88.
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Ale tento druhy predpoklad, jak jsem naznaéila na zaddtku je také nepiijatelny. Zadny
soubor rysfi nemiZe realismus definovat navidy. (To neznamend, Ze filmy spadajici do
jednotlivych, ¢asové ohranitenych realistickych hnuti nemohou byt definoviny pro-
stfednictvim spole¢nych rysfi.) Pokud je realismus skutedn& formdlnim déinkem dila,
potom to, co vnimadme jako realistické, by se mélo postupem ¢asu ménit, jeliko# se mén{
normy a divické schopnosti. Koncept riiznych typtt motivace je pro neoformalisty hlav-
nim ndstrojem pro rozlifovén{ realismu — realistickd motivace je jednim ze &ty¥ typii
(daldfmi typy jsou motivace kompozi¢n{, uméleckd a transtextudlni). Motivace jsou sou-
borem voditek uvnitt dila, kterd ndm umozituji chdpat oprdvnénost uréitého prostiedku.

Pokud po nés tato voditka vyZaduijf, abychom se obritili ke své znalosti skutedného své-|
ta (jakkoliv mfize byt tato znalost zprostiedkovand kulturnim uéenim), miizeme f¥ici, 1(*'
dflo uzivé realistické motivace. A pokud se realistickd motivace stane jednim z hlavnich |

zptisobft ospravedInénf hlavnich struktur dila, potom dilo jako celek zobectiujeme a vni- t 0

médme jako realistické.
Ale realistickd motivace nemiiZe nikdy byt p¥irozenym, neménnym rysem dé&l. Dilo vidy
vnimdme na pozadi ménicich se norem. Realismus, jako soubor formédlnich voditek, se

' béhem ¢asu ménf, stejné jako kterykoliv styl. Miize byt radikdlni a ozvldstiujict, pokud

=

jsou hlavni umélecké styly daného obdobi vysoce abstraktnf a jiZ se za¢inajf automatizo-
vat. Neoby¢ejné detailni, texturované obrazy Jana van Eycka, uZivajici nové& vyvinutou
techniku olejové malby, jsou realistickym uménim vlastn& podle jakéhokoliv kritéria;
piesto jejich ozvldstiujicf kvality musely byt pro publikum zvyklé na konvenéngjs fres-
ky, mozaiky a smaltové techniky onoho obdob{ zna¢né. Podobné& prvni programni sym-
fonie, jako Beethovenova Sestd (Pastordlni) a Berliozova Fantastickd symfonie, které
uzivaji li¢eni jakoby narativnich scén jako formu realistické motivace, se prekvapivym
zplisobem vzdaluji od divérné zndmé symfonie v Haydn/Mozartové sondtové formé
(ackoliv tendence skladatelii &i posluchadt ddvat popisné tituly takovym symfonifm —
napi. Slepice, Hodiny — svédéf o existujfeim puzeni smérem k realistické motivaci
v hudbé. V naSem vlastnim stoleti poskytujf Duchampovy nalezené predméty a surrea-
listické umélecké hnuti pifklady realismu jako zdkladny pro avantgardni inovace.
(Sochy Duane Hansena vytvofené z odlitkd Zivych lidf a uivajici skuteéné odévy a pred-
méty nejsou jisté o nic méné znepokojujici nez extrémni stylizace de Kooningovych di-
vokych abstraktné-expresionistickych obrazfi Zen.) Realismus tedy prochdzi stejny-
mi druhy cyklfi, jaké charakterizujf historii jinych stylfi. Po obdobi ozvldtnéni se rysy
plivodné ynimané jako realistické opakovdnim automatizujf a na jejich misto nastupuji
rysy jiné, méné realistické. Nakonec jsou piijaty dal3f prostfedky vztahujici se k realité
tipIné jinym zplisobem, a objevuje se novy druh realismu se svymi vlastnimi schopntfsl-
mi ozvldstnéni.

Vzhledem ke své schopnosti ozvld$tnénf nenf realismus neoformalismu cizi — i kdy# mno-

| z{ o, formalismu® a ,,realismu* asi premysleji jako o protichfidnych vécech. Ale realis-

mus je formdlnim rysem, ktery pfisuzujeme uméleckym dilfim, a realismus byl ve sku-
te¢nosti dilezity pro ruské formalistické teoretiky nejméné ze t¥ dfivodi. Za prvé,
kazdodennf realita je sou¢dsti toho, co umén{ ozvlditiiuje (spolu s daldimi aspekty Zivota,

., Jakymi jsou teoretizovdni a jind uméleckd dfla). Sklovskij vlastng fekl, %e samotny

koncept ozvldstnéni pochézf z jeho préce na Tolstého realistickych dilech. Cituje pasaz
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z Tolstého deniku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vzpomenout, jestli uz v pokoji
utiel prach; obvykly tikon se tak zautomatizoval, %e probé&hl nepozorované: ,Tolstoj
obnovil ynimdni vSednf reality tim, Ze ji popisoval nové nalezenymi slovy, jako kdyby ni-
&il navyklou logiku asociact, které prestal ve&Fit. Sklovskij pokraduje: ,Tak mfize byt
,excentrické’ uméni uménim realistickym.*”

Druhym diivodem, proé¢ se neoformalismus zajimd o realismus, je to, Ze realita tvofi sou-
&4st materidlu, z néhoZ je kazdé dilo vystavéno — ackoliv je samoziejmé pretransformo-
véna povahou média do né&eho tplné jiného, neZ ¢im byla piivodné. To se déje docela

zietelné v pifpadé uvddéném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literdrni pseudonym, .. .

Nikolaj Ogtiov) vytvofil novy Zanr tim, Ze do svych knih vklddal celé éldnky literdrnich
polemik, fotografie atd.

Zikony, které vedou k tomu, e jsou tvofeny nové formy a které nutné vyzaduji obrat
k novym materidliim, zanechdvaji, p¥i dmrti forem, prazdnotu. Duse spisovatele hleda
nové subjekty.

Rozanov subjekt nagel. Celou kategorii subjektfi, subjekty viedniho Zivota a rodinu.
éklovskij vyhlaguje, Ze kdyZ je normou vzneSeny jazyk, stivd se uZiti obecného jazyka
revoltou.” Tak miiZe volba ndmétu ze skutecnosti, v zdvislosti na dobovych normédch, vy-
tvofit ozvldstnéni.

A kone&né za tieti miiZe realismus jako styl byt ozvldstiujici zcela nezdvisle na svém

obsahu. Ejchenbaum zjistil, Ze je tomu tak u Lermontova.
Po Marlinském, Veltmanovi, Odojevském a Gogolovi, kde bylo vie jegté tak strojené, tak

heterogenni, tak nemotivované a tudiZ tak ,,nepfirozené”, vypadd Hrdina nasi doby jako

real

prvni ,,lehkd* kniha; kniha, ve které jsou formdlni problémy schovany pod peclivou mo- 2"

tivaci a kterd byla tudiz schopnd vytvofit iluzi ,,pfirozenosti a vzbudit zdjem o ¢cisté

¢éteni. Pozornost viiéi motivaci se stdva zdkladnim formdlnim heslem ruské literatury od
Styficatych do Sedesatych let (,,realismus“).“

Pro neoformalismus nenf realismus ani pfirozenym, ani nevyhnutelné konzervativnim
rysem uméleckych dél. Je to styl, ktery je tieba studovat v jeho historickém kontextu
jako kterykoliv jiny styl.

Nechei se zde rozsdhle zabyvat historif filmového realismu. Ale krdtkd zminka o dilezZi-
tfch momentech, kdy realismus vystoupil do poptedi, miiZe naznaéit, jak jeho ozvlast-
fujici sila postupem ¢asu narfistala a vyprchdvala. P¥fmo po vynalezeni filmu stacila
k ohromeni divakd jeho schopnost reprodukovat pohybujici se fotografické obrazy redl-
ného svéta (nikoliv proto, 7e tito divdei byli naivni, ale protoZze novd uméleckd forma
vystupovala tak vyrazné na jakémkoliv pozadi). Je skuteéné obtizné si ¢istéji predstavit
bazinovsky realismus, nez jakym byl realismus Lumiérovyeh filmt. Primitivni kinema-
tografie rychle piijala konvence narativniho zobrazovini z existujicich uménf a rovnéz
vyvinula konvence vlastni. Dal$im obdobim, kdy se realismus stal hlavni otdzkou, bylo
prvni dvacetileti tohoto stoleti, kdy byl zaveden naturalismus jak do vyprdvéni (napf.
Feuilladeova melodramata z obdobi 1911 — 1914), tak i do herectvi (napi. Griffithova

2) Viktor Sklovskij, Mayakovsky and His Circle. New York 1972, s, 114, 118.
3) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 279,
4) Boris M. Ejchenbaum, Lermontov. Ann Arbor 1981, s. 170.
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price se sestrami Gishovymi, Blanche Sweetovou a dalsimi). Po etablovénf se klasic-
ké studiové kinematografie v prvnim dvacetileti, pfipadaly mnohym $védské a fran-

4 couzské poviletné filmy todené v redlu jako radikélni zlom, stejn& jako tomu bylo ve

Spolenych stitech s dlouhometrdznimi dokumentd.rmml filmy (napt. Nanuk, clovék pri-
mitivni, Chang) a se sovétskou %kolou stithu. Od té doby jsme jiz méli poeticky realis-
mus ve Francii tficétych let __(lgt_gly__{_ak byl ale vnimdn aZ zpétné), italsky neorealismus
(pochopeny okamZité jako radikdlni odklon od minulych tradic) a mnoho variant na

,moderni umélecky film, ktery se Casto odvoldvd k realismu (zvldsté psychologickou

" hloubkou).

Jak tento ndrys naznacuje, byl realismus &asto vnimén jako odklon od populdrniho, kla-
sického, divérné zndmého filmu. Navzdory soudasnym tendencim, kdy filmové stu-

- die tvrdf, Ze kmematografle hollywoodského stylu vytvédif klasické realistické filmy,” je

Hollywood obvykle ztotoZiiovdn s fantazif a inikem pied realitou. Tvrzent, 7e ten &i onen
film je realisticky, ho ¢asto stavi do protikladu ke klasickému filmu. Napiiklad: ,Viled-
né filmy, které uvidite na palubé Intrepidu nebyly natodeny v Hbl]ywoodu“ (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemni drdze, ¢erven 1985), nebo ..Nebudete litovat
casu, kdyZ budete sledovat toto vypravéni, protoze to, co usiySite, nenf ani pohddkou, ani
extravagantni fantazif, ale pravdivym pifthéhem ve v&{ svoji Eistoté (anglicky komenta¥
pied zacdtkem Ndvratu Martina Guerra). Odklon od populdmiho ,,zébavného® filmu

. miiZe jit mnoha sméry, které by viechny mohly byt realisticky motivovény. Reklama mu-
 zea Intrepid odkazuje spige k uddlostem skute¢nym nezli hranym pied kamerou, zatim-

co Ndvrat Martina Guerra, historicky kus, zd@raziiuje svoji vlastnf autenti¢nost v detail-
nosti historické rekonstrukce. Opdk bohaté detailnosti méize byt také vnimén jako
realisticky; Carl Dreyer odstranil vétginu ndlemmbll skute¢ného statku ve filmu Slovo,
presto vyslednd prostota skute¢né funguje pro navozeni pocitu spartdnské existence
dénské sedldcké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahuji intenzivnf koncentrace na tex-
turu soustfedénim se na velmi mdlo objektii. Psychologickd hloubka vykresleni postav
miiZe byt jednim znakem realismu, jako je tomu ve filmech Ingmara Bergmana a Mi-
chelangela Antonioniho. Na druhé strané odmitan{ odhalovat vnitini stavy (jako v po-
slednich Bressonovych filmech) se miiZe jevit jako objektivita na stran& vyprdvéni.
Nejednoznaéné ¢&i neSfastné konce se obecné povazuji za realisti¢téjsi nez obvyklé
happy endy filmd hollywoodského stylu. Ale to je pouhd konvence, protoze v normalnim
Zivoté musime predpoklddat, Ze se uddlosti mohou vyvijet pro zainteresované strany bud
dobfe, nebo $patné. Mnohé rysy, které se béhem filmové historie staly b&nymi reprezen-
tanty realismu, tak funguji pfedeviim proto, Ze jsou odklonem od pievlidajicich klasic-
kych norem.

5] Toto tvrzeni je tzce spjato s teoretickymi pracemi v Sasopise Screen, a zvIdité s texty Colina MacCabea.
Viz jeho &ldnky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. ,Screen 15, 1974, & 2
(l€t0), 5. 7 27; Theory and Film: Principles of Realism and Pleasure. Sereen® 17,1976, &. 3 (podzim),
s. T - 27. Pojem klasického realistického filmu vystupuje do popredi v druhém &ldnku, zvl451& na stra-
ndch 8 a 17 — 21. MacCabe pFejimd strategii ahistorického definovéni realismu, jako kdyby ve viech
érdch a na viech mistech obsahoval homogenitu diskursi, které stavf divdka do fixni, nekonflikinf pozi-
ce ve vztahu k zobrazované ,,pravd&" (navzdory tvrzenf na strané 25, 7e MacCabe ddvé prednost ,analy-
ze filmu v rdmei uréitého socidlniho momentu®).
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Takové odklony se ¢asto jevi jako nejradikdlnéjsi na pocdtku néjakého nového trendu, ,4 o

)

ale reahstlrky ucmek se s dalmm extrémnim uZivdnim toho sameho prlstupu b dal—-

De S Slky, wadbul § ]e Andre Bazm _]ako ten nej]ep51 ptiklad italského neoreahstlckeho tren-

du a zdtrazitoval prvky ndhody ve filmovém vypravéni. KdyZ se o &tyfi roky pozdéji obje-

vil Umberto D, Bazin neziratil nic ze svého obdivu k pfedchozimu filmu, ale prohlasil:
.»Bylo tfeba Umberta D, abychom pochopili, co bylo v realismu Zodéjii kol stile jesté F*-
tistupkem klasické dramaturgii.“” Pozadi se béhem onéch &ty let posunulo a Bazin ™"
zaznamenal zmény ve svém pojeti hnuti italského realismu. Navic opakovéni stejnych
realistickych rys{i postupné jasné odkryje jejich konvenéni povahu, a difvéjs filmy, kte-

ré se zddly byt prekvapivé realistické, se po opétném zhlédnuti jevi jako manyristické

o .

(jako napiiklad film V pfistavu). V jinych, ale asi mnohem vzdcnéjsich piipadech, miZe
plynuti ¢asu vést k tomu, Ze obecenhtvo vnimé film jako realisti¢t&jsi. Tak tomu bylo L
s Pravidly hry. Zlodégji kol i Pravidle hry jsou obecné uzndvény za piiklad realismu ve
filmu. Prvnf z nich byl publikem okam?Zité vnimdn jako realisticky a mél v mnoha zemich

ohromny tdspéch prdavé diky romédnové kvalité svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry

se po svém prvnim uvedeni setkala se znadnym nepochopenim. Muselo uplynout né-
kolik let a takové filmy jako Zlodéji kol musely naudit publikum novym divdckym do-
vednostem, aby si Pravidla hry také ziskala vieobecného uznini jako realisticky film.
Kontrast v pfijeti téchto filmé by nds mél déirazné upozornit na historickou povahu vni-
méni realismu.

Kritické uzndni, kterého se témto a daliim realistickym filmiim dnes dostdvd, je z velké B
miry zdsluha Bazinova, jenz byl pfednim proponentem realismu ve filmu. 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 Bazinfiv ndzor na realismus vyriistal z obratnych formdlnich analyz

a jeho koncentrace na mnohocetné funkce pohybu kamery, hloubky prostoru pfed kame-
rou, hranf a scény vyustila do nékolika propracovanych eseji, zvlasté o jednotlivych ital-
skych 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-
}'H_y_mduk(:i fenomendlniho svéta. Ale kdyZ eliminujeme tento prvek a budeme s filmovym
realismem zachdzet jako s ne-teleologickym historickym jevem, potom ndm miize byt
Bazin skute¢né velmi uZiteény.

Proé Zlodéje kol vnimame jako realisticky film?

Jednou z nejndpadnéjsich véci na Zlodéjich kol pro nds dnes je, Ze ackoliv je tento film

v mnoha smérech realistidt&j&i ve svém t¢inku nez filmy hollywoodského stylu, uziva|k
obratné techniky kontinudlniho stfihu. Zabéry typu ndjezd/odjezd, které vidime v dvod-|
ni scéné mezi Riccim a $éfem zprostiedkovatelské agentury (obr. 1, 2), se objevuji v ce-
1ém filmu; konfrontace oéi, thly pohledu (Ricci sledujici majitele zastavdrny, ktery leze

6) André Bazin, Unberto D: A Great Work. In: Ty z, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 80.
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na ohromny regdl), honicky (dprk zlodé&je s kolem), montdze (Ricei a Bruno jedouct brzo

rdno na kole do préce) — to vie je uZito ve smyslu klasické konvence ,korekiné®, jen

s nékolika mélo odchylkami. Bazintiv esej o tomto filmu pfipousti, Ze jeho stiih ho nijak

_ neodlisuje od jakéhokoliv bézného filmu. Ale dodévd, Ze zibéry byly vybrdny tak, aby

. udrZovaly nadfazenost udélosti nad stylem, ktery se projevuje co mo7nd nejméné. Pfiro-
102 zenost vznikd z ,,neustdle piftomného, ale neviditelného systému estetiky“.”

<z Tvrdi tedy Bazin, Ze systém klasické kontinuity je néjak pfirozenéjsi, transparentnéjsi

nez systémy jiné, a tudiz je pro realismus vhodnéjsi? Jak tohle uvedeme do souladu s ji-
nymi vyroky o velké hloubce ostrosti a dlouhém zdbéru (z nichz ani jedno Zlodéji kol ni-
L. jak nevyuzivaji) jako vyndlezech Hollywoodu sméiujicich od stiihu k zachyceni redlné-
ho prostoru = Easu" V dile Estetika skuteﬁ'nosti' Neorea]i-'-;mus Bazin ukazuje Ee Orsnn

nuita ve vztahu ke st:nhu) »Klasicky stiih naopak lomi pl"()bl(lr’ logickou sekvenci nebo
subjektivitou.” Takovy stiih charakterizuje jako konvencializovany: ,,Montdz tak zavadi

* do skuteénosti zjevné abstrakin{ prvek. ProtoZe na takové abstrakce u# rejsme zvykli, uz
"je nevnimame.“” Reteno neoformalisticky, Bazin zde mluvi o automatizaci klasického
W strlil_li__Kontinuélnl stith v Zlodéjich kol unikd pozornosti, protoZe jeho zdkladni techni-
ky jsou ndm tak dobte zndmé. Ale Bazin také tvrdi, Ze tento automatizovany soubor tech-
nik plnf v italskych neorealistickych filmech nové funkee, a tudiz

“ duge identicky se stylem hollywoodskych filmd.

tento styl nenf jedno-

M

~Jinde Bazin rozliSuje mezi klasickym stithem, ktery uZiva logiku narativni akce, aby za-
1, vedl do zdbérli poiddek, a neorealismem, ve kterém tento poiddek zavadi tempordlni
“kontinuum (odtud ona ticta k ndhodnym udalostem a mrivym® intervalfim, byt i v préi-
. b&hu koherentniho syZetu). To, co Bazin tvrdi, pro nase déely implikuje, Ze Zlodéji kol
i.'m,r potladuji originalitu st¥ihu, aby posilili ozvldstiujici schopnosti jinych aspektéi filmu.

» Jak uvidime, struktura tohoto filmu zdvis{ do zna¢né miry na zdfiraznéni tempordlni-
~, ho plynuti. Na jedné strané nhoda a okrajové uddlosti zabirajf disproporéni &dst filmu.
2 ...Na druhé strané zde velky vyznam maji i uréené terminy a setkdni, které jsou pro klasic-
|, ké vyprdvéni dstfedni — ale nynf hraji diileZitou vedlej$i funkci pii usmériiovdni naseho
porozuméni dst¥ednim linifm syZetu pres detné drobné odbocky.

losti zddn{ nahodne a Jdkoby anekdotlcke chmnologle 5

véni uzitém v Zlodéjich kol pro dodanf wiluze nghody“." Neméli bychom tedy, navzdory

Py

Bazinovu mystickému ténu v jistych pasamch, napidklad tam, kde mluvf o De Sikové lds- |

Méla. bych poznamenat Ee Bazin nechépe temporélnl’ zéklad neorealistického stﬁhu !

% Jinde hovott o sloZitém pldm)— .

?-'i-am’
Vsl of

ce ke svym postavdm nebo o zdjmu neorealismu o imanenci'’, zavrhovat zbytek jeho

analyz jako naivni.

7) André Bazin, Bicycle Thief. In: Ty Z, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 45 — 58.
8) André Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism. In: Ty i, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971,
s. 28.
9) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 52.
10) André B azin, De Sica: Metteur en Scene. In: Ty Z, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 68.
11) Tamtéz, s. 69 — 73.
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Aékoliv o tom Bazin nehovoii, podobné malo pfispivé k realistickému dojmu ve Zlodé-
jich kol zvuk. V konfrontaci film& Farrebique a Obéan Kane Bazin zdiiraznil, Ze zisk ve
smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovidajici obétovani
realismu v oblasti jiné. Hloubka ostrosti a dlouhé zdbéry v Kaneovi zdvisely na stylizo-
vané studiové scéné, zatimeo technickd nedbalost filmu Farrebique vychdzela z rozhod- ¢!
nuti to¢it vyhradné v redlu. ReZisé¥i neorealismu nebyli schopni nahrdvat zvuk pifmo, "«

at museli se spoléhal na postsynchrony, ale némé snimani umoznovalo velkou pohybli- r '
vost kamery, kterou Bazin ocefioval. ,Ve snaze dosghnout reality musf byt vidy n&kte- -
ré jeji rozméry obétoviny.“"” Zvuk ve Zlodéjich kol je vlastné docela konvencni, kdy
nedleg_etmkd hudba podlrhu_le dramat!(,k_g mqme_my (jako kdyz. me poprve spam zlo -E,’J,p

Zvuk a bt[‘lh jsou oblasti, které Zlodéji kol tlumf, aby zdiraznili svilj. formélnf odklon od ale
jinych konvenef. fPoRaok( 1 l' |
Realismus Zlodéjit kol spotivd v téch oblastech, kde se vice odchyluje od klas;q(eho _.
uZitf. Jejich ndmét Eerp4 z historicky se opakujici pfedstavy, Ze soustfedéni se na pra- i
cujicf a rolnickou tfidu pfispivd k realisti¢téjsimu déji. Vypravéni zaloZené na tomto né- B,
métu potom pFichdzi se znaénym mnoZstvim okrajovych uddlosti a néhod; musi také- 2,
Mt iz predlozit petlivd tempordln{ voditka, aby sjednotilo tyto nahodilé udélosti do pevného = i
&wj ekt sledu v krdtkém &asovém rozmezi. UZitf nehercti a to¢eni v redlu &ini styl mizanscény = 1’
a kmemdtografe zjevné realistickym. Vysledné zddni objektivity v zobrazen{ riiznych - o
pmhlemu, které vystupuji pred Riccim, také pusobl na ideologii, kterd se tak jevi jako )

_vyrovnand a soucitné humanistickd. Zlodéji kol koneéné systematicky pfipominajf
hE. oot normy zabavného filmu, od kterého se odkldné&ji. Dominanta naznadend timto vyctem

*""Li‘*"’ - miize byt formulovéna jako sestdvajicf z realisticky m _ngmanxr‘h selektivnich odklonu“—c—:-
u:::,M;VM od konvenci klasického hollywoodského filmu. Jiné jeho konvence, kieré Zlodéji kol ,,

Ban popnlor, Za("hDVdVd.Jl, Jsou deformovany tim, Ze jim jsou pfisouzeny nové, vysoce motivacni .

Cilwmn

V funkce, jelikoZ musi pomdhat ospravedliovat, ukazovat a uchovévat ptivodnf, reahs- y ¢
te,

tické aspekty filmu. Celkové tato dominanta vytvdfi film, ktery se lif od klasického

:"‘“"" od.0 | holly woodského filmu, ale zdroven nds i vede k uvédoméni si tohoto rozdilu. Motn(ii-
#‘f"rm_i“: = odkazu k hollywoodskym filmiim je zde zvlasié dileZity, jelikoZ obnaZuje prostiedek W)

bued, |, ' této dommanty ko,

ﬁ:a w5 Pojdme zkoumat postupné kazdou z oblastf realistické motivace. Specifickd povaha do-

Y967 minanty tohoto filmu by se potom méla lépe oziejmit.
Wi ... ’

*-.-_’dkl_ﬁ_lﬁ- ‘im_l‘\’ w oz i; . 'r.

Namét

! Umélecké dilo, které se zabyva délnickymi nebo rolnickymi postavami neni samoziejmé
automaticky realistické. V Shakespearovych hrach byly takové postavy ¢asto omezeny
na komické vedlejsi zdpletky a barokni éra oplyvala poesii a oratorii s pitoresknimi,
fantastickymi vizemi venkova plného vil a pasty¥i (napf. Handelovo Acis a Galatea).
Ale po intervalu nékolika minulych stoleti se objevil ndzor, Ze Zivot postav niZsf tifdy,

12) A. Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism, s. 29 — 30.
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beokicgs
2e Zivado
1 zobrazeny se zddnfm objektivity, je realisti¢t&j3f neZ Zivol stfednich & i vy$8ich t¥id. Za
urditych thtOI‘leVCh okolnosti vystoupi zavedenf takového nového ndmétu na prevlada-
Jicim pozadi do popfedi. Napiiklad po dlouhé tradici v_evropském maliistvi, podle kte-
ré byly rolnici traktovani jako komické &i alegorické postavy (napt. Brueghel), vydaly se
Zénrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve tiicdtych letech 17. stoleti jinym
smérem, kdyZ zobrazovaly p¥fbuzné umélci z venkova a jejich zndmé v klidnych, déistoj-
nych pézdch (napt. Louisova Sedldckd rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dilo bylo
rychle zapomenuto a zastinéno dominantnim klasicismem mali¥i, jako byl Nicolas Pous-
sin; jeho okdzalé mytické a biblické ndméty, jako Unos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem médné&jii. (Do dneni doby se vkus pravdépodobné& zménil do té mi-
ry, Ze se pfitazlivost Poussina a bratrli Le Nainovych asi obritila.) Gustave Courbet o%i-
vil tento piistup v 19. stoleti (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svym souc¢asnikem
Milletem). Naturalistickd Skola v literatuie také pojedndvala niZsi t¥idy se snahou o vé-

deckou objektlvltu ]ako tomu bylo v dilech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
(Rougon-Macquartové).

Uéinky této druhé tradice se prolnuly do nageho stoleti a jak se domnivdm, formovaly to,
co povazujeme ve filmu za realisticky ndmét. Hollywood se tplné vyhnul naturalistické
ldtce, jelikoz ji povaZoval pro masové publikum za piili mrzkou a depresivni. Na téch

b 5 L5

nékolik hollywoodskych filmi, které se pokusily zabyvat se Zivotem oby&ejnych lidi, se
hledélo jako na odvizné, relativné nekomeréni projekty: napiiklad Chamtivost Ericha
von Stroheima, Lovei spdsy Josefa von Sternberga, Ecce Homo! a Chléb nds vezdejsi
Kinga Vidora. 1 v téchto filmech se vypravéni zabyvé vysoce dramatickymi uddlostmi.
Romanticky trojihelnik v Chamtivosti kombinovany s chorobnou Trininou posedlosti
majetkem kulminuje dvéma vrazdami a McTeagueovou beznadéjnou situaci na konei,
kdy je ztracen v Udolf smrti. Ve filmu Lovei spdsy — obvykle popisovaném jako film, kte-
ry neobsahuje Zddnou akci — se hrdina a hrdinka zapletou s drobnymi krimindlniky
a s prostituci; Ecce Homo! obsahuje hrdinovy ndmluvy, smrt jeho ditéte, blizkost sebe-
vrazdy a usmifenti se svou Zenou. Chléb nd3 vezdejsi ukazuje snahu skupiny nezaméstna-
nych lidi vybudovat si druZstevni farmu a to proti villi jinych lidi. Ale zatfmco ndmét
Lot t&chto filml zistivd v rdmei hollywoodskych norem, jdou Zlodéji kol dil. Bazin zdfiraz-
nu]e ,-Pmsle tu nenf ani dost malenélu na novmovy & |.mek Lelx_prﬂ;eh by si [lt‘hlb]()ll—

s ﬁlmu dilezité.

wio b,

lans 13) Ao Bazin, Bicycle Thief, s. 50.

‘s, 14) Pee-Wee's Big Adventure (1986) jakoby usvEdovalo toto tvrzenf ze 17, ale jd myslim, Ze ho ve skuted-
nosti podporuje. Generickd motivace tradiéné umo#iiuje, aby se fratka koncentrovala kolem trividlniho
éi zvldstniho tématu; hollywoodské drama nebo .vysokd® komedie nebudou pravd@podobné spotfvat
na takové uddlosti. Viimnéte si také, 7e Pee-Wee Herman je reprezentovin jako jakdsi bizarni détsk4
postava a je subjektem kultovntho zdjmu namifeného proti establishmentu.

T6

bét By
tibl,

Kristin Thompsonovi: Realismus ve filmu - Zlodéji kol

Narativni struktura

»Iluze ndhody®, na kterou Bazin poukazoval je zfejmé tim nejbezprostfednéji zjevnym
aspek[em narativnl' struktury Zlod@ﬁ kol. Neihoda se zde t}?ké dvou druhﬁ vztahu mezi %

souvajf. % 05

VloZené nahodilé uddlosti poméahaji Zlodéjim kol ziskat bohatou, detailn{ texturu. Misto ©'¢%
Hee o P R v i i g . A o
kondenzovaného, dramatického ¢asu klasického vyprdvént, ve kterém viechny momenty(®44 «
musi obsahovat signifikantni dé&j (nebo hudebnf éisla éi komické odlehéent, nebo néjaky ¢ m‘u 1

Jll‘ly generl(,ky m(mvovan) mdlenul) Z!ode;s kol Jako b\« Znovu vvtvareh rytmus skuted-* "
e iy o ¥y

mdnllym f.unk(.]m — mohou tvofit fl_f_:lgﬂ lf__v_1_1_l_1___pldyﬂgpgdol_]_nostl, uyozg\{at__g_(jgpl[ve t_rl-
vidlni materidl, kler)" hude pozdéjj ytazen do ﬁstfednl’ho (j:jel nebo muhou naznaéovat" )

voii s nf 0 tom Jdk Vyplatlt zastavené kolo, precham v pozadi skupina déti (obr. 3). Tato Y"'”

skupina se zdd byt pouze souddsti autentického pozadi, ale déti si hraji na Zenicha a naw' .

nevéstu a svatebni par md zdvoj a klobouk. Jelikoz se Maria chystd d4t do zdstavy svou |

svatebni vybavu, aby dostala zpétky kolo, nabizf tento moment trochu symbolick

ironie,
ale takové, kterd nenf nijak zdtiraztiovana. Podobné se zd4, e chlapei, kteif si hraji na uli-
ci pfed domem véstkyné, maji pouze poslouZit pravdépodobnosti, dokud se neobjevi Ricei
a nepozidd jednoho z nich, aby mu pohlidal kolo, zatimco jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamzik ndm predklddd moznost krddeze kola. (Samotny titul, zddnlivé tak neutralni

a objektivni, nds nejen pobizf k otekdvani krddeZi, ale ironic l\y]e spolu konfrontuje, aby ite.
zdurazml Ricciho beznadéj na konci — poctivy muz dohndn ke krdade#i). Napadne]bl
odklon od dstfedniho d&je nastdvd, kdyZ se Ricci uéf lepit filmové plakéty. V dvodnim
dlouhém zdbéru ho vidime se svym nad¥izenym a vidime té7 chlapce hrajictho na akor-
deon a jeho Zebravého kumpédna (obr. 5). Kdy? projde bohaté vyhlizejici muz a chlapei ho &
nedspesné 7ddaji o penize, kamera sleduje tento d&j, i kdy# se Ricci se svym gkolitelem °°'
dostdvaji nakonec mimo zébér (obr. 6). Nagi koncentraci na n& obnov uje az stiih na dal-

§1 dlouhy zdbér. Funkei tohoto pohybu kamery je zobecnéni kontrastu mezi bohatymi” ...
ddnou roli. 5.
Dalsi scény jsou podobné tangencidlni a vétSinou naplituji obecné sklicujici mbraz:em F ¢

a chudymi na celou spole¢nost, ale Zebrajici chlapei nehrajf v narativnim dé&ji z

italské spoletnosti, které film podéva: homosexudl, ktery se priblizuje k Brunovi na trhu
s koly, skupina kleveticich némeckych seminaristil, ktefi se ukryvaji pred destém nedale-
ko Ricciho a Bruna, Bruntiv pferuSeny pokus vymo¢it se béhem honicky, facka od knéze,
kdyz Bruno nédhodou vstoupi do zpovédnice, ndklad'dk s fotbalovymi fanougky, ktery miji
unavenou dvojici, detaily jidla bohaté rodiny v restauraci a dal$i takové momenty.
Nihoda hraje v propojeni hlavnich &dsti syZetu velkou roli. Moment, kdy Ricci poprvé 0dd
zahlédne zlodéje na ble$im trhu nenf piili§ nepravdépodobny, jelikoz ¢lovék zajimajici hajs.
se 0 kradend kola by na takové misto Sel. Ale druhé setkani pfed domem véStkyné je Gis- Ve
td ndhoda. Shodou okolnost{ je i to, Ze se jiny chlapec topf, pravé kdyZ Ricei nechal Bru-

na u mostu, nebo ze kdyz Ricci 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 pokousel tyto uddlosti néjak kompoziéné motivovat tim, 7e by



vycitd, Ze zpackal situaci v kostele, a Ricci mu d4vé facku. To naopak vede k dlc dlouhé
odbocce vénujici se jejich hddce, scénd, ve které se mdlem utopi jiny chlapec a kJell("h bo]

?{ / ndvitéve restaurace. Béhem téchto scén jsou _]edlnou mtl ktera fidi déj, jejich ménici se . |
" ndlady; v pétrani samotném nedochdzi k Zédnému pokroku (A béhem scény v restauraci g/,

hollyuoodbke filmy se mnohem vice spoléhaji na motivaci kompoziéni neZli na motivaci
poxturealistickou, a tudiZ vytvdfeji pocit kauzdlni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéji
% kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro ndhodné & koincidujict uddlosti, odvol4-

vede Ricciho vypravént o tom, jakou nasel dobrou préci, k tomu, Ze se hleddni kola jevihl. |

jako téméf beznadéjné.) /’f

. nékam umistil predchdzejici ndznaky, které by sniZili jejich piekvapivost. Klasické I
|
|
|
> vaji se na nahodilost reality. |

|

*usie-Ale navzdory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéjii kol doce-
: ’_ ~di]a peclivé vybudovdno. Aby byla vykompenzovdna jistd rozvolnénost kauzdlnich spojent,

i | bvh posﬂeny jiné sjednocujici faktory. Film obsahuje prf‘(](‘\-'bln’l velmi jasnou sérii ter-

' budsas., misto kolem logiky sevieného vypravénd. Hadka na silnici a Ricciho ndslednd domnén-

ws il ripngth scény dosahuji Bazinova idedlu st¥ihu budovaného kolem temporslntho kontinua ™

Y WGy

b mm}i humk a dldloglckych navozent, které udrzuji nasi neustdlou orientaci, bez. ohle- 0 @-Tmlﬂ Wi ka, %e se Bruno topf, zabiraji jeden nepferufovany éasovy tdsek; potom, co vysvétlent
3 du na tO Jfﬂ( dBJEkO de] Odhﬂlﬂa nebo jdk nahle se posouva Tdkl')\fi‘ or lentd( ni proslred- 1 izabere kratkou chvili, neZ prejdou most, probéhne scéna smifeni a névitévy restaurace

‘ . |'kl!’g\f ........

kltudv kdy7 k nému opravdu do_]de lak hu purndvame a nade {-hapam pmluha_]lu(,h uda— hovd 4 B BM slruk( i Casu tvofenou enou verbdlnfmi. nédznaky a prezentujf iluzi rytmu uddlostf probl'hajlcu,h

.......... |
také bez jakékoliv elipsy. Zlodéji kol tak v nékolika scéndch opoustéji abstraktni kon- Jv

i+lostf se p051lu_|e Ter—r_mr_:y, schiizky a dialogickd navozeni jsou v klasickych filmech wlm;} P on e i Malslos T skute(_zlg-_m dase.

bezne ale zde j je zavedeni nahody pfinutilo vykondvat funkce o trochu jiné nez obvykle. | posiy . o] BpeRs s abis ,Rlc( iho rozhodnuti na konci scény v restauraci, Ze navstivi véstkyni, vraci vypravéni zp&t
whisy ’M]bto nadbytecné jednoty, charakteristické pro hollywoodsky scéndf, jsou nahodilé uda—% o hol, MRS b k d&jové lini pdtrdni, ale jen diky nejndpadn&j3f ndhods filmu, kdy spatif zlod&je na uli-
ci. Dramaticky déj se vyviji kontinudlné az do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl

Déj filmu se odehrdva v relativné krdtkém tasovém rozmezf od pétku, kdy Ricei dostd- Aivsle Ricei, rozhodne, Ze ho neudd. V tomto okamziku divék je$té jednou piepind od zdjmu o to,
5, va prdci a vypldef své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hledéni netispisné konéf F'-l'_” °{ co se bude dit ddl k zaujeti momentdlnimi proménami emoci postav; relativné zdlouhava
~ aon je chycen pfi pokusu ukrdst jiné kolo. Cely dé&j se déli do dvou hlavnich &dsti, které Ay

losti kontrolovdny orientaénimi prostiedky.

| T‘—-E-- série zdbéri dv0_|1( e, kterd kraci ruku v ruce a se slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pat-
1f¢ feils,  réni slejné jako Edst déje, kterd se vénuje hddce a scéné v restauraci. '

LT

1 jsou charakterizovdny odli¥nymi narativnimi strategiemi. A% do mista, kde Ric ci a Bru-

“J no vyt,haze_ll z kostel,a a Ll\*edumujl si, Ze 7tmt1i1 stopu zlodqova starého knmpllce _]S}‘]l("

oz mmu]nsll postav — jen to, 7e Ricci byl bez price ¢ |\d roky a Ze da] své kolo dn zasta-

I varny. Od samého pm.alku se prostiednictvim celé série termint soustfed’'ujeme na to,
jestli Ricci ve svych rfiznych cilech uspéje. -
L. V tivodni scéné, v patek, ¥tka &éf zprostiedkovatelské agentury Riccimu, e jestli chce
1 prael, musi mit do druhého dne kolo (termin).
2. Pozdéji téhoz dne, Ricci, nyni se svym kolem, navitévuje plakitovaci kanceldi ajemu
“* Yeteno, aby se hldsil druhého dne réno v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu ¢asné rdno veze Bruna do jeho zamé&stndn{ a iik4, 7e se vrdti v sedm hodin

3 {
- ¢ veder (schiizka).

4. Po krddezi kola fikd Ricei svému pifteli Biaoccovi, Ze musf kolo mit zpitky do pondé-
I (termin). Domlouvaji se, 7e v nedéli po ném budou pétrat (schiizka). To funguje jako
dialogické navozeni piiSti scény.

l\edelm pd.tmm zabird zbytf'k déje, kdy po celou dobu nad Rl(‘(‘nn visi posledm pon-

neuqtaleho vyvoje dJednoty
PuLorn, po hidce se starym komplicem v kostele, se prostiedky vyvoje od scény ke scéné
“zna¢né ménf a tato zména m4 tu funkei, Ze presouvd nae hlavni soustiedéni od pétrani ke

:n'_" vztahu mezi otcem a synem. Kdyby film pokradoval ve svém plivodnim pifstupu, slouZilo
__,,L:” by j jméno ulice, které dal Riccimu stary muZ, jako dialogické navozeni scény, kdy dvojice
L hledd v této ulici. Ale Ricei tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoZe muZ mu sice ne-
mohl ¥ieci pfesné ¢islo, ale ¢lovék by pfedpoklddal, Ze tam Ricci stejné piijde. Ale stafec
“ se stdvd irelevantnim, protoZe Ricci spatii zlod&je nghodou.) Misto toho Bruno Riceimu

vl Wawpze,, ©

78

|
|
|

Tak ackoliv peclivy scéndt Zlodéjit kol povrehné piipomind scéndi néjakého klasického g

|f1mu2 jeho nihlé zmény v taktice pomahajf nabourdvat konvenénf hermeneutickou linii:
v V prvni &sti filmu az do konce scény v kostele je hlavni otdzkou 1o, jestli Ricei najde kolo~
V(,Z_lb. aby si udrZel prici. Ale v dlouhé &dsti filmu, kterd nésleduje od tohoto okamiiku,
| _]Sﬂ’l(—" vedeni k tomu, abychom tuto otdzku potladili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mit ztrita kola na rodinu. I kdyZ se zdvérem dozviddme odpovéd na piivodnf
L
sekunddrni zdleZitost{ a nds hlavné zajimd, jaky dopad mély uddlosti onoho dne na vztah
Qt_ug a syna. Na jedné strang, kdyZ Bruno bere Ricciho za ruku, tak se zd4, 7e to naznadu-

je uréity druh odpusténi &i pfijeti ze strany chlapce. Ale podle mého ndzoru jsme stdle po- "°

nechdni na  pochybdch, jestli se ti dva chytaji za ruku proto, Ze jsou houZevnatf a dokdi se
povznést t nad své t&zkosti, nebo protoZe jsou prosté spojeni ve své rezignované deziluzi.
Samoziejmé se nebojime, Ze Bruno svého otce zavrhne, ale je tu uréity ndznak toho, %e idy-
hcky optimismus rodiny, ktery jsme vid&li na zaddtku filmu, je mo#ns navidy ztracen.
Dnes se otevieny a Spatny konec stal jakymsi klisé moderniho uméleckého filmu, ale opét
bychnm mf'-li mfl na paméti, 7e Zlodéji kol byli jedm’m z prvm’('h ﬁlmﬁ se Eirok)?m publi~
Vhinf zddraznilo kom renéni povahu prostiedku, ktery musel povalecnemu pubhku poskyto-
V:f-at silny pocit realismu.

Mizanscéna a kamera

Snad nejziejméjsi ndznaky realistické motivace vstupuji do mizanscény filmu s jeho
uzivdnim nehercti a todenim v redlu. Bazin tvrdil, Ze De Sikiiv styl je té7ké analyzovat,
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obr. 3

obr. 6

protoZe je tak &isté realisticky; jeho styl ,,md jako sviij paradoxni zdmér nikoliv vytvofit

; - R R i v . . ¢ 15
podivanou, kterd se jevi jako redlnd, ale misto toho proménit realitu v podivanou®."
To znamend, Ze De Sica filmuje skuteéné ulice a domy povile¢ného Rima tak, aby je

“u¢inil zajfmavymi jejich vlastnim zptisobem — aby je ozvld3tnil prostiednictvim tiplné

" “anovosti realismu tvafl v tvaf dominujicimu studiovému systému. (Vrchol studiového fil-
" "““mu v hlavnich zdpadnich priimyslovych zemich, jakymi byly Francie, Itdlie, Némecko

a Spojené stdty byl ve dvacdtych, tficdtych a ranych étyficdtych letech. V roce 1948 bylo
rozsdhlej&i filmovani v redlu stéle jesté relativné novinkou, ackoliv se brzy mélo stdt béz-
néjsim.)

15) A. Bazin, De Sica: Metteur en Scene, s. 67.
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obr. 10

Navzdory Bazinovu tvrzeni, ze kazdy zdbér v Zlodéjich kol byl natoden v redlu, zie-
telné tomu tak neni. Celd scéna jizdy s metafem byla natoena se zadni projeket.

Nékteré interiéry — riizné byty a pravdépodobné nevéstinec — byly todeny ve studiu

a jsou docela dovedné nasviceny standardnim hollywoodskym tifbodovym systémem -7

(obr. 7). De Sica opravdu piileZitostné uZivd umélého svétla, stejné jako reflektori pfi

scéndch v redlu a prendsi tiibodové nasviceni na ulici (obr. 8). Stejné tak jsou technic-

ky plisobivé extenzivni pohyby kamery. Uvodni scéna obsahuje zdbér z jeidbu, ktery se
pohybuje od celkového pohledu na zdstup u zprostiedkovatelské kancelidie smérem do-

I, aby objevil Ricciho sedictho v popiedi. Zdbéry Ricciho a Marie pies holé kopce po--

bliZ jejich bytu, zdbéry Bruna a Ricciho béhem jejich hddky nebo zdbéry Ricciho, jak

jde po svahu u feky jsou hladké, bez tiesu, typického pro mnohé diivéjsi zdbéry z redlu. -

Zlodéji kol méli také jeden z nejvysSich rozpodth ze viech neorealistickych filmi

a jejich velmi peclivé pldnovdni a provedeni se projevuji v brilantnosti stylu hotové- -

ho filmu.

Samoziejmé by se dalo namitnout, Ze brilantnost stylu pilisobi spi&e proti realismu, nez
Ze _sk}-"tﬁ ¢istotu a neviditelnost, po které volal Bazin. Konec konefi sluneéni svétlo
na ulici nesviti ze tfech smért a jefdbovy pohyb kamery nenf zrovna technikou, kterd
by existenci kamery zrovna piili§ zastirala. Nékterym kritikfim se technickd syrovost
spojuje s realismem, jelikoz vyjadiuje pocit absence filmafovy kontroly nad filmovaci-
mi podminkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinovo uzndni filméim Farrebique
a Kon-Tiki je zaloZeno prdvé na tom. Ale realismus je natolik arbitrdrnim konceptem
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a my se mfizeme pro motivaci uméleckych prostfedki odvoldvat k tolika rfiznym aspek-
tiim reality, Ze neexistuje dfivod, pro¢ by technickd syrovost méla byt jedinou mo#nosti
realismu. Zd4 se, Ze si Zlodéji kol vypfijcuji z klasického studiového filmovdni techni-

‘ky tak divérné zndmé, aZ jsou pro vétsinu divdkf neviditelné: tiibodové osvétlend, ka-

merové jizdy po kolejich kviili hlad$fmu exteriérovému pohybu a tak ddle. Divik je pak

', veden k soustifedénf se na zfejmou autenticitu, kterou sugeruji viedni tvife a oblecenf

postav, prﬁ'hledy'na domy a ulice atd. To samé plati pro ten fakt, 7e Ricciho hlas dabo-

«val profesiondlnf herec, éim se eliminovaly problémy, které mohly s negkolenym hla-
..sem Lamberta Maggioraniho vzniknout.

Ideologie

Bazin povazuje Zlodéje kol za komunisticky film, a jako takovy ho ocefuje.

»Jeho socidlni poselstvi nenf odtrZené, zlistivd imanentné v uddlostech, ale je tak jasné,
Ze ho nikdo nemiize prehlédnout. Ale ani proti nému nemfiZe néco namitat, protoZe
nikdy neni vyjadfeno explicitné. To, co iikd, je iZasné a nesmirné prosté: ve svété, kde
tento délnik Zije, musi chudf krdst jeden od druhého, aby prezili.*"

Ale nenf jasné, jestli toto pojeti piispivd prokomunistické pozici. Vzhledem k objektiv-
nimu piistupu filmu a nejednozna¢nému zdvéru je totiz tézké tvrdit, ze film obhajuje né-
jakou konkrétni cestu k feSent. Zd4 se, Ze pro Ricciho jsou viechny sméry stejné uzavie-
ny. Poté, co mu policie sdélila, Ze mu méiZe pomoci pouze tehdy, kdy% kolo sém najde,
jde hledat svého piitele Biaocca. Nejprve prerusuje schiizi komunistické buiiky (povaha
této skupiny nenf v anglickych titulcich objasnéna) a ptd se na Biaocca, ale je fednikem
umléen. Biaocco a jeho kolega metar poméhajf pfi patrdn{ na trhu, ale bez vysledku. Na-
konec vidime blahosklonnost a povrchnost dobro¢innosti bohatych dobrovolniké v kos-
telni scéné; ani oni nemaji chuf pomoci s konkrétnim problémem. Tato dobro¢innost je
druhou hlavni alternativou, kterou film stavf do kontrastu s komunistickou stranou, a ani
jedna z nich nenf zobrazena zvl43té ptitazlivé. De Sica vede paralelu mezi témito dvéma
institucemi v osob& bohatého advokita, ktery vede modlitby a znechucené se rozhliz,
kdyz Ricci mluvi piilis nahlas — coZ pfipomind komunistického feénika, ktery Ricciho
umléel v predchozi scéné. Historik Ken Friedman ik, Ze toto skeptické zobrazenf stra-
ny pramenilo ze zmén v soudobé italské spole¢nosti.

»Po vélce vytvofily skupiny (rfizné levicové organizace) koalici, ji# dominovali ko-
munisté, a ta spiSe nez o revoluci usilovala o zvoleni do politickych diadf. V dobé
natdceni Zlodéjii kol se hospoddrsky stav Itdlie bliZil stavu krize... V roce 1947 tedy
diky rozpadu koalice, v niZ méli pfevahu komunisté, doglo k politickému pfechodu
od antifaSistické sjednocené fronty k politicko-socidlnim programtim. Zlodéji kol pak
zavrgili obrat filmového zdjmu od li¢en{ boje a sjednocovini povilecné Itdlie k socigl-
ni kritice.*'”

16) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 67.
17) Ken Friedman, A History of Italian Cinema: 1945 — 1951. In: Literary and Socio-Economic Trends
in ltalian Cinema. Los Angeles 1973, s. 115.
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De Sica se rozhodl zaméfit se na pithodu vztahujici se k nezaméstnanosti, jednomu
z nejdiileZitéj$ich problémi povileéné Itdlie. Odmitaje byrokracii, komunistickou stra-
nu a dobro¢innost vy3si tiidy jako moZnd fefeni, De Sica zobrazuje individudln lidsky
¢in, ktery snad ve smyslu nadé&je nabifzf o trochu vic.

Privé proto, Ze ndhoda a koincidence jsou v narativnim kauzdlnim Fetézci tak dlezité,
zdd se, Ze situace poslav zdvisi pfedeviim na &tésti — a to v této spoleénosti, zd4 se, vét-
ginou chy /bi. Spie nez o komunistickou orientaci filmu jde spi¥e o liberdln{, humanistic-
ky pohled, ktery se zdriuje svalovani viny kterymkoliv sm&rem, ale ktery také shleddvd
viechna potencidlnf fegenf jako stejné problematickd. Tento vyvaZeny, raciondlni, hu-
rﬁanistivk_\f ndzor konecné také prispivd k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde

o pouhé tnikové dilko, které ignoruje realitu svéta vyhybdnim se vdZnym politickym

otdZLdm De Sica se konec koncti obraci k neradostnym strankdm Zivota. Ale neni to ani

prf:p.lgdnda podporujici jeden nédzor a tudiZ postrddajici objektivitu. Nejednoznaény zd-
vér filmu odrdzi jeho »vybalancovanou® ideologii.

Zlod&i kol mohou skongit, aniz by zaujali ur&ité ideologické stanovisko #4ste¢né proto,
Ze politické implikace p¥ibéhu jsou ke konci prekryty dramatem mezi otcem a synem.
Brunova piitomnost ve vypravéni tak slouzi, kromé mnoha jinych funkei, k vytvoreni

soucitného ténu, ktery vyvaZuje objektivni politicky ndmét. Tento soucit a citovy vztah

mezi Riccim a Brunem je pravdépodobné hlavnim déivodem, pro¢ jsou Zlodéji kol a7 do
dnegniho dne jednim z nejpopuldrnéjsich neorealistickych filmi.

Odkazy na klasicky film

De Sica a scendrista Cesare Zavattini védomé vytvéfeli realistickou alternativu ke kld.- :

sickému zdbavnému filmu. Filmov{ tvérci, aby zdfiraznili a osvetlili puvahu svého od-
klonu od normy, vlozili do Zlodéjii kol motiv ironickych odkazti na klasicky film,
zv148té na filmy hollywoodské. Nejziejmé&jiimi z nich jsou prvni dva: kdy# Ricci vstu-
puje do plakdtovaci kanceldfe, aby dostal instrukce, prochdzi kolem zdi pokryté pla-
kaity takﬂvﬁ-h filmt (obr 9); jehc) prvnl’m ﬁkolem je pl"l’&’“.tl’ den vylepit plakaity Rity
vovany( h v takov y(,h fllmech a postavaml v Z{odejach kol j _|e dostatﬂ‘nc Jjasny. (Rl(.(.lho
naprostd lhostejnost k obsahu plakdtu také naznacuje, jak ciz

ije /obm:?ovand atraktiv-

nost jeho ka*dodennimu #ivotu.) Pozdé&ji se v pozadf scén objevujf dal¥f, bllb-ill.rléj‘:xl’ fil-
mové odkazy; mezi stdnky, které Ricci a meta¥ mijejf na trhu, je stdnek pokryty _popu-
lérnimi filmovymi Zasopisy. (Na obdlce Easopisu tiplné uprostied méiZzeme rozpoznat
Annu Magnaniovou, kterd byla tehdy slavnou hvézdou, édsteéné diky své roli ve filmu
Rim, otevrené mésto. Jobr. 10/) V nevéstinci mizeme za zlodéjem na zdi zahlédnout fo-
tografii Clarka Gablea.

Implikace téchto odkazi se stdvd zcela ziejmou béhem jizdy v metafové voze, ktery veze
Ricciho a Bruna na druhy blesf trh. B&hem feéi o tom, jak mu désf zkazil nedé&lnf odpo-
ledne, metal poznamendvd, 7e nechodi do kina, protoze mu filmy ptipadaji nudné.

Z toho musime usuzovat, Ze md na mysli béZné populdrni filmy, a Ze se mu nelibf, proto-

ze vzhledem k jeho Zivotu jsou opravdu irelevantni. Takova pozndmka reflektuje pohled
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De Siky a Zavattiniho, kteif chtéli toéit realistické filmy, o kterych doufali, Ze budou za-
jimat pracujicf lidi. Je jistou ironif, Ze nakonec skonéili jako filmafi toc¢ict filmy cenéné
publikem elitnich umé&leckych kin cizich zemi.

Zavéry: popularita Zlodé&jii kol ve Spojenych stdtech

Stejné jako tomu bylo s dal&imi filmy neorealistického hnuti, byli Zlodéji kol populdrnéj-
& v zahraniéi nez v Itdlii. Konzervativni bendtsky filmovy festival je ignoroval a udélil
cenu za rok 1948 Olivierovu Hamletovi. (Zadny neorealisticky film bendtské ocenéni
nikdy nedostal a italské filmy ho viibee dostdvaly jen zifdka; béhem ¢tyficdtych a pade-
sitych let figurovaly na piednich mistech predeviim britské, francouzské a americké fil-
my konvenénf kvality.) Ale Zlodé&i kol ziskali ocenéni v jinych evropskych zemich
a v roce 1949, kdy byli kone¢né uvedeni ve Spojenych stitech, méli jiz vysokou reputa-
ci. Kritiei je chvdlili; film si vedl dobfe v klubovych kinech a ziskal cenu newyorskych
filmovych kritik{i i cenu Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Po dspéchu fil-
mét Rim, oteviené mésto a dalsich ameriéii kritici jiz dobfe védéli o realistickém hnuti
v povile¢né ltdlii. De Sica byl srovndvin s Rossellinim a v téchto diskusich ob¢as padl
termin ,,neorealismus®.

Zlodéji kol byli dokonale vypoéitdni pro rychle rostouci trh uméleckého filmu ve Spoje-
nych stdtech, nebo jak to napsal ¢asopis Variety: ,,Z komeréniho hlediska tenhle film
v klubovy"ch kinech tutové zahere M(‘*l hy najfl urcity pr[r-slur ive 5landard111’<'h kinech.*“"
ho se problemy povale(,ne Itélie nmbne netykd]y, byl rllll ?d])d\’(]u v novém a (]ﬁ\’l:lstnll]l-
cim prevleku Z naseho souc¢asného pohledu se film miize jevit ponékud uhlazeny a spige
konvenéni ne? realisticky, ale méli bychom mit na mysli, 7e v roce 1949 stdl v Gele lehce
avantgardniho trendu, ktery jej vydélil z béZné komeréni kinematografie.

Dnesni recenze vétSinou naznacuji, Ze rizné aspekly iluze realismu, které zde analyzu-
ji, byly v té dobé vnimdny jako skutecne realistické. Napiiklad ohledné konstrukce zd-
pletky ¢asopis Variety Zjlbll] ze ,.film, na to, Ze je zahram(,m postupuje, kromé jednoho
pomalejétho mista uprostied, neobvykle sviznym tempem®."” Recenzent bohuzel nespe-
cifikoval, kterou scénu mél na mysli, ale mam podezfeni, Ze minil scénu v restauraci,
jeji# édst jsem popisovala jako moment, kdy film do¢asné opousti seviené konstruované
patrdni, aby se zaméfil na vztah otce a syna.

Recenzenti jisté film povaZovali za realisticky. Casopis Variety napsal, 7e De Sica je mezi
témi, ,,kteif nagli v povdleéné Itdlii surovinu pro novy druh naturalistického dramatu®;
Bosley Crowther napsal, 7e ,,film tim, Ze je pfevdiné to¢en na skute¢nych mistech a obsa-
zen neprofesiondlnimi herci, zdiiraziiuje to pfirozené a skutecné®. Variety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: ,,Fotografie je veskrze na prvnim misté v drsném stylu ame-
rickyeh produktfi dokumentdrniho typu.” Kritici si rovnéZ v&imli nedplného zdvéru.
Crowther fekl, Ze ,,to kon&f zatmivatkou tak nepriikaznou, jako kyvnuti kolemjdouciho®,

18) The Bicycle Thief. In: Variety Film Reviews. Vol. 8. New York 1983 (7. 12. 1949).
19) Tamtéz.
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a recenzent v Newsweeku vidél zdvér jako ,,druh potlaceného, dramaticky bezvychodné-
ho klimaxu, ktery je spiSe béZny v dobie napsané povidce nez ve filmu“."” Recenzenti
dobfe védéli, Ze herci byli neprofesiondlové, a ocenovali jejich vykony, zvldsté pak vykon
Enzo Staiola jako Bruna.

Nejdilezitéjsi snad ale bylo to, Ze ameri¢ti kritici byli schopni vnimat vyprdvéni, na-
vzdory jeho zdkladu v tehdej¥f italské spolednosti, jako tematicky univerzdlni. Casopis
Variety psal, ze Zlodéji kol méli ,,za zdklad pro devadesdtiminutovy film neuvéfiteln#
prosty piibéh®; ale ,,pfestoZe se pfibéh jevi jako tak struény, té€zko by mohl byt Sirsi.
V jeho vypravéni je cely kosmicky koncept dobra a zla a lidské zoufalé potfeby bez-
peéi.” Crowther podobné shledal, Ze film m4 ,,skuteéné velké — fundamentalni a uni-
verzilni — dramatické téma. Je to izolace a osamélost malého clovéka v tomto sloZitém
socidlnim svété, ktery je ironicky obdafen institucemi, které maji lidstvo oblaZovat
a chranit. [...] De Sica se zde zabyvd n&¢fm, co se neomezuje pouze na Rim, ani nepo-
chdzi pouze z povile¢ného nepofddku a bidy.” Newsweek také zjistil, Ze ,,film obsahu-
je viely, lidsky vyznam, ktery se vyhybd omletym otdzkdm tfidniho boje a zkaZenosti
zrozené z chaosu.”

Takové pozndmky jsou pro Zlodée kol do znaéné miry relevantni, nebof se filmu po-
cjg_l;l_lg_gpmﬂ ohnjl..krluz\oxat soudobou 1t_a,lskou, spolecnost, ale take vytvorlt psycho-

zpusobem _]akym by to otazka 1talske nezamestnanosll mkdy rleduku-

,,umvermln'“

zala. AvSak americti recenzenti jisté Zlodée kol zobectiovali vice, neZ si film zaslouzil.
Jeho realismus snad byl malou zménou od filmové normy své doby, ale zménou jisté byl.
Zlodéji kol nésledné spadajf do rozvijejictho se pojetf realismu, které se pfinejmensim
ve Spo_leny_q.h stdtech a Britdnii zadalo stdvat novou normou — realismu spoéivajici-
ho v urditém_psychologickém_dramatu, ¥patném konci a___r}fs_je__d_nofna(,ne kauzalité,
které-charakterizovaly Zlodéje kol; realismu, ktery je tstfednim rysem instituce umé-
leckého filmu. :

Pielozil Zdenék Biohm

Prelozeno z anglického origindlu:
Kristin T h o m p s o n, Realism in the Cinema: Bicycle Thieves.
In: Kristin T h o m ps on, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 197 — 217.

20) Tamté#; Bosley Crowther, The Bicycle Thief. In: The New York Times Film Reviews. Vol. 4.
New York 1970, s. 2380; ,Newsweek* 26. 12, 1949, s, 56.
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Zlodéji kol
(Ladri di biciclette)
Produzioni De Sica, 1948 .
Resie: Vittorio De Sica. Ndmét: Luigi Bartolini. Scéndf: Oreste Biancoli, Suso Cecchi l:Ii’Amt(EO. Véttol:;o
De Sica, Adolfo Franci, Gherado Gherardi a Cesare Zavattini. Kamera: Carlo Montuori. St¥ih: ra o
da Roma. Hudbas Alesandro Cicognini. Vyprava: Antonino Traverso. Produkee: Umberto ScarPe]h‘. .
Hraji: Lamberto Maggiorani (Antonio Ricei), Enzo Staiola (Bruno Ricci), Lianella Carellovd (Maria Ricei),
Elena Altieriovd, Gino Saltameredna, Vittorio Antonucci ad.

Dalsi citované filmy: .

Ecce Homo! (The Crowd; King Vidor, 1027 — 1928), Farrebique (Georges Rouquier, 1947:), H::;rdet ]fLa;;r;;\]—
ce Olivier, 1947), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Chang (E{nesl B. 5(:‘}50 sz;c ; & :
Chléb nds vezdejsi (Our Daily Bread; King Vidor, 1934), Lovci spdsy (The Salvation Hur.lterh, .Jl;;se '\runc e:ﬂ
berg, 1924), Nanuk, Elovék primitivni (Nanook of the North; Robert F]al'!e'rty. 1922), Ndvrat “;ar;l;m lr;e; ;
(Le Retour de Martin Guerre: Daniel Vigne, 1982), Obdan Kane {szenl Kane; Orson : el ;;;) m 3
Pee-Wee’s Big Adventure (Tim Burton, 1985). Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean RenOIB ; )iqsg‘;'
oteviené mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Slovo (.()rdet; Carl '_Thcodor reyer, A
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952), V pfistavu (On the Waterfront; Elia Kazan, 1954).

Cldnky

Roman Jakobson a film o mizejicim svété folkloru

I

V dé&jindch my$leni o filmu vystupuje svétozndmy jazykovédec Roman Jakobson (1896 — 1982)
piedeviim jako autor (¢esky psaného) é¢ldnku [jpadek filmu? z roku 1933;" tento text, obhajuji-
cf zvukovy film a prohladujici metaforu a metonymii za ,.dva zikladni druhy filmové stavby®,
byl opakované komentovin,” prekldddn do riiznych jazykd (angli¢tiny, francouz8tiny, néméiny,
ital&tiny, portugalStiny, politiny, mad’arStiny) a publikovin v fasopisech a rozli¢nych vyborech
a antologiich. Nebyl to oviem jediny piispévek. v némz se lingvista Jakobson zaméfil na filmo-
vou problematiku. Nedlouho predtim (v zdif 1932) uveiejnil v prazském némeckém listé Prager
Presse (s nim# spolupracoval od roku 1925 a intenzivnéji pak od pocdtku tficdtych let) ¢ldnek
inspirovany natd¢enim folkloristického filmu Vladimira [jlehly Mizejici svét. Zatimeo aforistické
vyklady v zamySlenf nad ddajnym dpadkem filmu ziskaly znacnou proslulost, tento ¢ldnek, fadi-
cf se k dobové vizané publicistice, ziistal stranou pozornosti. Sdm Jakobson jej zcela pominul ve
svych retrospektivnich vystoupenich, nezmifiuje se o ném ani ve zndmém rozhovoru o filmu z roku
1967,” ani v onom jediném odstavei, ktery vénoval filmu ve vzpominkové knize Dialogy.” Clanek
rovnéz nebyl zahrmut do jeho monumentdlnich ,,vybranych spist® (Selected Writings). Na exis-
tenci daného textu upozornil aZ pretisk v neddvno vydaném obsdhlém némeckém vyboru Jakob-
sonovych sémioticky orientovanych praci;” v ndavaznosti na to zafadila pak novd némeckd fakto-
grafickd a bibliografickd pfruc¢ka do piehledu teorie filmu ve vychodni a stfedni Evrop& odkaz na
wjeden z Fidéeji citovanych® piispévkii Romana Jakobsona®, ktery ,,pojedndvd o vztazich mezi
etnologii a filmem™.”

Uverejnéni prekladu tohoto minimdlné zndmého ¢lanku vychdzejiciho z minimédlné zndmého ces-
kého filmu se stivd dalsim, byf jen diléim, krokem v nafem seznamovini s praci velkého badate-
le, ktery vyznacénou ¢dst svého Zivota spojil s ¢eskou kulturou a ktery z ni byl po nékolik deseti-
leti svévolné vylutovin.
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