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REALISMUS VE FILMU:
ZLODEJI KOL

Kristin Thompsonova

Realismus jako historicky fenomén

Zbavme se hned na za&stku dvou béZnych domnének o realismu: Ze realismus zdvisi na
pfirozeném vztahu umén{ ke svétu; a za druhé, Ze realismus je neménnym, stilym sou-
borem rysf, ktery sdilejf viechna dila povaZovan4 za realisticka.

Prvniho predpokladu se v sou¢asné dobé drzi jen mélo filmovych analytikii. Vseobecné
se uzndvd, 7e realismus je i¢inkem, ktery vytvaii umélecké dilo uzitim konvenénich pro-
sttedkii. Jak tvrdil Sklovskij, zobrazujici uméleckd dila uZivaji principy svych médif
k tomu, aby vytvofila formu ze surového materidlu, ktery poskytuje p¥iroda; nechtéji vy-
tvifet jen prosty duplikdt p¥irody: ,,Sna%it se imitovat piirodu v zobrazujicim umeéni by
znamenalo chtit dosdhnout neadekvétniho cile neadekvatnimi prostfedky.”. Uvadi pri-
klad z Helmholtze o tom, Ze skuteény rozdil mezi svétlem oteviené oblohy a pfitmim 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 pifsluinych zikond, a ne
né&jakd imitace.*”

Absenci p¥irozeného vztahu mezi uméleckym dilem a svétem miiZzeme vidét v tom, ko-
lik réiznych styl& uz bylo publiku predklddano jako ,realismus®. A skuteéné, na zakladé
téch & oné&ch kritérii miize byt jakékoliv umélecké dilo oznaceno za realistické. Surrea-
listé prezentovali své vysoce stylizované vytvory jako dila sledujici logiku snii; pop art
pozvedl svétské predméty do postaveni muzejnich kusii; abstraktni uméni miiZeme po-
vaZovat za zmocihovani se duSevnf reality; tém nejgroteskné&jsim politickym karikaturam
se dostdva skutetného spoleéenského vyznamu. V tomto velmi Sirokém pojeti je veskeré
uméni spojeno s realitou, jelikoZ nikdo nemtiZe vytvofit percepéni objekt zcela mimo né-
jaky aspekt své zkugenosti svéta. (Dokonce i abstrakini uméni ¢erpd ze zndmych barev,
tvari a daldich smyslovych vlastnostf reality.) Ale takové Siroké pojeti terminu ,,realis-
mus® nenf uZite¢né. Budeme proto asi v pokugenf pokusit se definovat soubor rysti kon-
stituujici ur¢it&jsi realisticky styl.

Thompson, Kristin: BREAKING THE GLASS ARMOR.
Copyright © 1988 by Princeton University Press.
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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 rys{i nemiiZe realismus definovat navidy. (To neznamend, Ze filmy spadajici do
jednotlivych, ¢asové ohranicenych realistickych hnuti nemohou byt definovdny pro-
stfednictvim spoleénych rysi.) Pokud je realismus skute¢né formalnim tic¢inkem dila,
potom to, co vnimdme jako realistické, by se mélo postupem ¢asu ménit, jelikoZ se ménf{
normy a divdcké schopnosti. Koncept riiznych typi motivace je pro neoformalisty hlav-
nim ndstrojem pro rozliSovini realismu — realistickd motivace je jednim ze &ty¥ typi
(dal$imi typy jsou motivace kompozi¢ni, uméleckd a transtextudlni). Motivace jsou sou-
borem voditek uvnit¥ dila, kterd ndm umoziiuji chdpat opravnénost ur¢itého prostredku.
Pokud po nés tato voditka vyzaduji, abychom se obritili ke své znalosti skuteéného své-
ta (jakkoliv miiZe byt tato znalost zprostfedkovand kulturnim uéenim), miizeme ¥ici, 7e
dilo uZivd realistické motivace. A pokud se realistickd motivace stane jednim z hlavnich
zplsobii ospravedlnéni hlavnich struktur dila, potom dilo jako celek zobeciiujeme a vni-
mame jako realistické.

Ale realistickd motivace nemiiZze nikdy byt p¥irozenym, neménnym rysem dél. Dilo vidy
vnimdme na pozadi ménicich se norem. Realismus, jako soubor formdlnich voditek, se
béhem &asu méni, stejné jako kterykoliv styl. MiiZe byt radikdlnfi a ozvldstiujict, pokud
jsou hlavni umélecké styly daného obdobi vysoce abstraktni a jiz se za&inaji automatizo-
vat. Neobycejné detailni, texturované obrazy Jana van Eycka, uZivajici nové vyvinutou
techniku olejové malby, jsou realistickym uménim vlastné& podle jakéhokoliv kritéria;
pFesto jejich ozvldstiujici kvality musely byt pro publikum zvyklé na konvenénéjii fres-
ky, mozaiky a smaltové techniky onoho obdob{ znaéné. Podobné& prvni programni sym-
fonie, jako Beethovenova Sestd (Pastordlnf) a Berliozova Fantastick4 symfonie, které
uzivajf li¢enf jakoby narativnich scén jako formu realistické motivace, se prekvapivym
zpusobem vzdaluji od divémé zndmé symfonie v Haydn/Mozartové sondtové formé
(ackoliv tendence skladatelti ¢i poslucha¢h ddvat popisné tituly takovym symfoniim —
napft. Slepice, Hodiny — svédéi o existujicim puzeni smérem k realistické motivaci
v hudbé. V naSem vlastnim stoleti poskytuji Duchampovy nalezené predméty a surrea-
listické umélecké hnuti piitklady realismu jako zdkladny pro avantgardni inovace.
(Sochy Duane Hansena vytvofené z odlitkd Zivych lidf a uZivajicf skuteéné odévy a pred-
méty nejsou jisté o nic méné znepokojujici nez extrémni stylizace de Kooningovych di-
vokych abstraktné-expresionistickych obrazi Zen.) Realismus tedy prochdzi stejny-
mi druhy cykld, jaké charakterizuji historii jinych styl@. Po obdobf ozvld$tnéni se rysy
plivodné vnimané jako realistické opakovdnim automatizuji a na jejich misto nastupuji
rysy jiné, méné realistické. Nakonec jsou pfijaty dal3f prostfedky vztahujici se k realité
tiplné jinym zptisobem, a objevuje se novy druh realismu se svymi vlastnimi schopnost-
mi ozvlaStnéni. .

Vzhledem ke své schopnosti ozvldStnéni neni realismus neoformalismu cizi — i kdy* mno-
zi o ,formalismu® a ,realismu’ asi pfemysleji jako o protichiidnych vécech. Ale realis-
mus je formdlnim rysem, ktery pfisuzujeme uméleckym diliim, a realismus byl ve sku-
tecnosti dileZity pro ruské formalistické teoretiky nejméné ze tif divod&. Za prvé,
kazdodennf realita je soucdsti toho, co uméni ozvldstiiuje (spolu s dal3imi aspekty Zivota,
jakymi jsou teoretizovdni a jind uméleckd dila). Sklovskij vlastné rekl, 7e samotny
koncept ozvlastnéni pochdzi z jeho prace na Tolstého realistickych dilech. Cituje pasaz

70



ILUMINACE

Kristin Thompsonovi: Realismus ve filmu - Zlodgji kol

z Tolstého deniku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vzpomenout, jestli uz v pokoji
utfel prach; obvykly tdkon se tak zautomatizoval, Ze probéhl nepozorované: ,Tolstoj
obnovil vnimani v8edni reality tim, Ze ji popisoval nové nalezenymi slovy, jako kdyby ni-
&il navyklou logiku asociaci, které prestal vé¥it.“ Sklovskij pokraduje: ,Tak mize byt
,excentrické’ uméni uménim realistickym.*”

Druhym diivodem, pro¢ se neoformalismus zajim4 o realismus, je to, Ze realita tvofi sou-
éast materidlu, z néhoz je kazdé dilo vystavéno — ackoliv je samoziejmé pretransformo-
vdna povahou média do nééeho tplné jiného, nez ¢im byla ptivodné. To se déje docela
zietelnd v piipadé uvadéném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literrni pseudonym,
Nikolaj Ogniov) vytvofil novy Zanr tim, Ze do svych knih vklddal celé élanky literdrnich
polemik, fotografie atd.

Zdkony, které vedou k tomu, Ze jsou tvofeny nové formy a které nutné vyzaduji obrat
k novym materidliim zanechdvaji, pfi imrti forem, prdazdnotu. DuSe spisovatele hledd
nové subjekty.

Rozanov subjekt nasel. Celou kategorii subjekti, subjekty v8edniho Zivota a rodinu.
gklovskij vyhladuje, Ze kdyZ je normou vzneSeny jazyk, stdvd se uZiti obecného jazyka
revoltou.” Tak mfiZe volba ndmétu ze skutednosti, v zdvislosti na dobovych norméach, vy-
tvofit ozvldstnéni.

A konecné za tfeti mizZe realismus jako styl byt ozvlastiujici zcela nezdvisle na svém
obsahu. Ejchenbaum zjistil, Ze je tomu tak u Lermontova.

Po Marlinském, Veltmanovi, Odojevském a Gogolovi, kde bylo vie jesté tak strojené, tak
heterogenni, tak nemotivované a tudiZ tak ,,nepiirozené®, vypad4 Hrdina nasi doby jako
prvni ,,lehka* kniha; kniha, ve které jsou formdlni problémy schovany pod peélivou mo-
tivaci a kterd byla tudiZ schopnd vytvofit iluzi ,,pfirozenosti“ a vzbudit zdjem o ¢isté
éteni. Pozornost viiéi motivaci se stavd zdkladnim formdlnim heslem ruské literatury od
étyficatych do Sedesdtych let (,,realismus®).”

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

Nechci se zde rozsdhle zabyvat historii filmového realismu. Ale kritkd zminka o dilezi-
tych momentech, kdy realismus vystoupil do popfedi, miiZze naznadit, jak jeho ozvldst-
fyjici sila postupem ¢asu nariistala a vyprchdvala. Pfimo po vynalezeni filmu stadila
k ohromeni divdki jeho schopnost reprodukovat pohybujici se fotografické obrazy redl-
ného svéta (nikoliv proto, e tito divdci byli naivni, ale protoZe novd uméleckd forma
vystupovala tak vyrazné na jakémkoliv pozadi). Je skuteéné obtizné si ¢istéji predstavit
bazinovsky realismus, nez jakym byl realismus Lumiérovych film@. Primitivni kinema-
tografie rychle prijala konvence narativniho zobrazovani 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 vyprdavéni (napft.
Feuilladeova melodramata z obdobi 1911 — 1914), tak i do herectvi (napt. Griffithova

2) Viktor Sklovskij, Mayakovsky and His Circle. New York 1972, s. 114, 118.
3) Viktor Sklovski j» 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 dal$imi). Po etablovini se klasic-
ké studiové kinematografie v prvnim dvacetileti, pfipadaly mnohym $védské a fran-
couzské povileéné filmy tocené v redlu jako radikdlni zlom, stejné jako tomu bylo ve
Spojenych stdtech s dlouhometraznimi dokumentdrnimi filmy (nap¥. Nanuk, ¢lovék pri-
mitivni, Chang) a se sovétskou $kolou stfihu. Od té doby jsme jiZ méli poeticky realis-
mus ve Francii tficatych let (ktery tak byl ale vnimén aZ zpé&iné), italsky neorealismus
(pochopeny okamZité jako radikélni odklon od minulych tradic) a mnoho variant na
moderni umélecky film, ktery se éasto odvoldvd k realismu (zvldsté psychologickou
hloubkou).

Jak tento ndrys naznacuje, byl realismus éasto vniman jako odklon od populdrniho, kla-
sického, diivérné zndmého filmu. Navzdory soudasnym tendencim, kdy filmové stu-
die tvrdi, 7e kinematografie hollywoodského stylu vytvaif klasické realistické filmy,” je
Hollywood obvykle ztotoziiovdn s fantazif a tinikem pred realitou. Tvrzent, Ze ten ¢i onen
film je realisticky, ho &asto stavi do protikladu ke klasickému filmu. Naptiklad: ,Vilec-
né filmy, které uvidite na palubé& Intrepidu nebyly natodeny v Hollywoodu® (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemni drize, erven 1985), nebo ,,Nebudete litovat
¢asu, kdyZ budete sledovat toto vypravéni, protoZe to, co uslysite, neni ani pohadkou, ani
extravagantni fantazif, ale pravdivym pfibéhem ve v&i svoji ¢istoté* (anglicky komentar
pied zaédtkem Ndvratu Martina Guerra). Odklon od populdrniho ,,zibavného® filmu
miiZe jit mnoha sméry, které by v&echny mohly byt realisticky motivovdny. Reklama mu-
zea Intrepid odkazuje spife k uddlostem skute¢nym nezli hranym pfed kamerou, zatim-
co Ndvrat Martina Guerra, historicky kus, zd@irazituje svoji vlastni autenti¢nost v detail-
nosti historické rekonstrukce. Opak bohaté detailnosti mtze byt také vnimdn jako
realisticky; Carl Dreyer odstranil vétSinu néleZitosti skute¢ného statku ve filmu Slovo,
pfesto vyslednd prostota skuteéné funguje pro navozeni pocitu spartdnské existence
ddnské sedldcké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahuji intenzivni koncentrace na tex-
turu soustfedénim se na velmi mdlo objektd. Psychologickd hloubka vykresleni postav
miize byt jednim znakem realismu, jako je tomu ve filmech Ingmara Bergmana a Mi-
chelangela Antonioniho. Na druhé strané odmitdni odhalovat vnitini stavy (jako v po-
slednich Bressonovych filmech) se miZe jevit jako objektivita na strané vypravéni.
Nejednoznacné ¢&i nesfastné konce se obecné povazuji za realisti¢téjsi neZ obvyklé
happy endy filmi hollywoodského stylu. Ale to je pouh4 konvence, protoZe v normalnim
#ivoté musime piedpoklddat, Ze se uddlosti mohou vyvijet pro zainteresované strany bud’
dobfe, nebo §patné. Mnohé rysy, které se béhem filmové historie staly béZnymi reprezen-
tanty realismu, tak funguji pfedeviim proto, Ze jsou odklonem od pfevlddajicich klasic-
kych norem.

5) Toto tvrzeni je tizce spjato s teoretickymi pracemi v Sasopise Screen, a zvld5té s texty Colina MacCabea.
Viz jeho &lanky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. ,Screen* 15, 1974, ¢&. 2
(1éta), s. 7 — 27; Theory and Film: Principles of Realism and Pleasure. ..Screen” 17,1976, &. 3 (podzim),
s. 7 —27. Pojem klasického realistického filmu vystupuje do popfedi v druhém ¢ldnku, zvl4sté na stra-
nidch 8 a 17 — 21. MacCabe pfejimd strategii ahistorického definovanf{ realismu, jako kdyby ve vSech
érdch a na viech mistech obsahoval homogenitu diskursii, které stavi divdka do fixnf, nekonfliktn{ pozi-
ce ve vztahu k zobrazované ,,pravdé® (navzdory tvrzeni na strané 25, Ze MacCabe ddvd pfednost ,,analy-
ze filmu v rdmei uréitého socidlntho momentu®).
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Takové odklony se ¢asto jevi jako nejradikdlnéj3i na pocdtku néjakého nového trendu,
ale realisticky u¢inek se s dal3im extrémnim uZivdnim toho samého piistupu v dal-
sich filmech snizuje. KdyZ se naptiklad v roce 1948 poprvé objevili Zlodéji kol Vittoria
De Siky, uvital je André Bazin jako ten nejlepsi piiklad italského neorealistického tren-
du a zdfiraziioval prvky ndhody ve filmovém vyprévéni. KdyZ se o étyfi roky pozdéji obje-
vil Umberto D, Bazin neztratil nic ze svého obdivu k piedchozimu filmu, ale prohldsil:
»Bylo tieba Umberta D, abychom pochopili, co bylo v realismu Zodéjii kol stéle jesté
dstupkem klasické dramaturgii.“” Pozadi se béhem onéch ¢&tyf let posunulo a Bazin
zaznamenal zmény ve svém pojeti hnuti italského realismu. Navic opakovini stejnych
realistickych ryst postupné jasné odkryje jejich konvenéni povahu, a diivéjsi filmy, kte-
ré se zddly byt prekvapivé realistické, se po opétném zhlédnuti jevi jako manyristické
(jako napiiklad film V pFistavu). V jinych, ale asi mnohem vzdcnéjSich piipadech, mize
plynuti &asu vést k tomu, Ze obecenstvo vnimad film jako realisti¢téjsi. Tak tomu bylo
s Pravidly hry. Zlodéji kol i Pravidla hry jsou obecné uzndvdny za piiklad realismu ve
filmu. Prvni z nich byl publikem okamZité vnimdn jako realisticky a mél v mnoha zemich
ohromny tspéch pravé diky romédnové kvalité svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry
se po svém prvnim uvedenf setkala se znadnym nepochopenim. Muselo uplynout né-
kolik let a takové filmy jako Zlodéji kol musely nauéit publikum novym divdckym do-
vednostem, aby si Pravidla hry také ziskala vieobecného uzndni jako realisticky film.
Kontrast v pfijeti téchto filmé by nds mél dfirazné upozornit na historickou povahu vni-
mani realismu. -

Kritické uznani, kterého se témto a dal3im realistickym filmim dnes dostdvi, je z velké
miry zdsluha Bazinova, jenZ byl pfednim proponentem realismu ve filmu. V soucasné
dobé je Bazin ponékud z médy, jelikoZ ve svétle vieobecného uznédvéni konvenéni pova-
hy zobrazovdni se jeho vira v ontologické spojeni mezi filmovym obrazem a realitou jevi
jako naivnf. Ale Bazinfiv ndzor na realismus vyriistal z obratnych formdlnich analyz
a jeho koncentrace na mnohocetné funkce pohybu kamery, hloubky prostoru pied kame-
rou, hranf a scény vyiistila do nékolika propracovanych eseji, zvlasté o jednotlivych ital-
skych neorealistickych filmech. Podle mého nézoru jeho hlavni chybou bylo jeho pojeti
celé historie filmu jako teleologické cesty k totdlnimu filmu — to znamend k totdlni re-
produkei fenomendlniho svéta. Ale kdyZ eliminujeme tento prvek a budeme s filmovym
realismem zachdzet jako s ne-teleologickym historickym jevem, potom ndm mize byt
Bazin skuteéné velmi uzite¢ny.

Proé Zlodéje kol vnimame jako realisticky film?

Jednou z nejndpadnéjgich véci na Zlodéjich kol pro nds dnes je, ze ackoliv je tento film
v mnoha smérech realisti¢t&js{ ve svém téinku nez filmy hollywoodského stylu, uZiva
obratné techniky kontinudlntho stfihu. Zsbéry typu ndjezd/odjezd, které vidime v iivod-
ni scéné mezi Riccim a §éfem zprostiedkovatelské agentury (obr. 1, 2), se objevuji v ce-

lém filmu; konfrontace o0&, iihly pohledu (Ricci sledujici majitele zdstavdrny, ktery leze

6) André Bazin, Unberto D: A Great Work. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 80.
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na ohromny regal), honi¢ky (iprk zlodéje s kolem), montédZe (Ricei a Bruno jedouci brzo
rdno na kole do price) — to ve je uZito ve smyslu klasické konvence ,,korekiné®, jen
s nékolika malo odchylkami. Bazintiv esej o tomto filmu pFipousti, Ze jeho stfih ho nijak
neodli$uje od jakéhokoliv béZného filmu. Ale dodéva, Ze zdbéry byly vybrany tak, aby
udrZovaly nadfazenost uddlosti nad stylem, ktery se projevuje co mozna nejméné. Priro-
zenost vznikd z ,,neustdle ptitomného, ale neviditelného systému estetiky.”

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-
jak nevyuzivaji) jako vyndlezech Hollywoodu sméfujicich od stfihu k zachyceni redlné-
ho prostoru a ¢asu? V dile Estetika skuteénosti: Neorealismus Bazin ukazuje, Ze Orson
Welles ,,vritil kinematografické iluzi fundamentdlni vlastnost skute¢nosti — jeji konti-
nuitu.” (Zde Bazin hovofi o tempordlni kontinuité jako takové, nikoliv o terminu ,,konti-
nuita”“ ve vztahu ke stfihu.) ,,Klasicky stfih naopak lomi prostor logickou sekvenci nebo
subjektivitou.” Takovy stfih charakterizuje jako konvencializovany: ,,MontdZ tak zavadi
do skuteénosti zjevné abstrakini prvek. ProtoZe na takové abstrakce uZz nejsme zvykli, uz
je nevnimame.“” Redeno neoformalisticky, Bazin zde mluvf o automatizaci klasického
stithu. Kontinudlni stfih v Zlodé&jich kol unikd pozornosti, protoze jeho zdkladni techni-
ky jsou ndm tak dobfe zndmé. Ale Bazin také tvrdi, Ze tento automatizovany soubor tech-
nik plni v italskych neorealistickych filmech nové funkce, a tudiZ tento styl nenf jedno-
duse identicky se stylem hollywoodskych filmf.

Jinde Bazin rozliSuje mezi klasickym stiihem, ktery uZivd logiku narativni akce, aby za-
vedl do zdbér porddek, a neorealismem, ve kterém tento poiddek zavadi tempordlni
kontinuum (odtud ona icta k ndhodnym udélostem a ,,mrtvym® intervaltim, byf i v prii-
béhu koherentniho syzetu). To, co Bazin tvrdi, pro nase dcely implikuje, Ze Zlodéji kol
potlacuji originalitu stf¥ihu, aby posilili ozvladstiujici schopnosti jinych aspektd filmu.
Jak uvidime, struktura tohoto filmu zavisi do znaéné miry na zdtraznéni temporalni-
ho plynuti. Na jedné strané ndhoda a okrajové uddlosti zabiraji disproporéni ¢dst filmu.
Na druhé strané zde velky vyznam maji i uréené terminy a setkdni, které jsou pro klasic-
ké vypravéni dstfedni — ale nyni hraji diileZitou vedlejsi funkei pfi usmériiovdni naseho
porozuméni tstfednim liniim syZetu pfes ¢etné drobné odbocky.

Méla bych poznamenat, Ze Bazin nechdpe tempordlni zdklad neorealistického stfihu
jako pfimé uchopent reality; scény jsou pro néj strukturované, ,,aby dodaly sledu uda-
losti zddni ndhodné a jakoby anekdotické chronologie®.” Jinde hovoif o sloZitém plano-
vani uzitém v Zlodéjich kol pro dodénf ,,iluze ndhody“."” Neméli bychom tedy, navzdory
Bazinovu mystickému ténu v jistych pasdzich, napiiklad tam, kde mluvi o De Sikové lds-
ce ke svym postavim nebo o zdjmu neorealismu o imanenci'’, zavrhovat zbytek jeho
analyz jako naivni.

7) André Bazin, Bicycle Thief. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 45 — 58.
8) André Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971,
s. 28.
9) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 52.
10) André Bazin, De Sica: Metteur en Scene. In: Ty %, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 68.
11) Tamtéz, s. 69 — 73.
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Aékoliv o tom Bazin nehovofi, podobné mdlo pfispivd k realistickému dojmu ve Zlodé-
Jich kol zvuk. V konfrontaci filml Farrebique a Obéan Kane Bazin zdiraznil, Ze zisk ve
smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovidajici obé&tovani
realismu v oblasti jiné. Hloubka ostrosti a dlouhé zdbéry v Kaneovi zdvisely na stylizo-
vané studiové scéné, zatimco technickd nedbalost filmu Farrebique vychazela z rozhod-
nuti toéit vyhradné v redlu. ReZiséfi neorealismu nebyli schopni nahrdvat zvuk piimo,
a museli se spoléhat na postsynchrony; ale némé snimdni umoziiovalo velkou pohybli-
vost kamery, kterou Bazin ocetioval. ,Ve snaze dosdhnout reality musi byt vidy nékte-
ré jeji rozméry obétovany.“'” Zvuk ve Zlodéjich kol je vlastné docela konvenéni, kdy
nediegetickd hudba podtrhuje dramatické momenty (jako kdyZ Ricci poprvé spatii zlo-
déje na bleSim trhu preruSeném destém) a okolni hluky ddvaji mistu pocit rusnosti.
Zvuk a stiih jsou oblasti, které Zlodéji kol tlumi, aby zdiraznili sviij formdlni odklon od
jinych konvencf.

Realismus Zlodéjii kol spo¢iva v téch oblastech, kde se vice odchyluje od klasického
uziti. Jejich ndmét ¢erpd z historicky se opakujici pfedstavy, Ze soustiedéni se na pra-
cujici a rolnickou t¥idu pfispiva k realistiét&j&imu dé&ji. Vypravéni zaloZené na tomto nd-
métu potom pfichdzi se znaénym mnoZstvim okrajovych uddlosti a ndhod; musf také
predlozZit peclivd tempordlni voditka, aby sjednotilo tyto nahodilé udélosti do pevného
sledu v krdtkém ¢asovém rozmezi. UZiti neherci a toeni v redlu &ini styl mizanscény
a kinematografie zjevné realistickym. Vysledné zdani objektivity v zobrazen{ riznych
problémi, které vystupuji pfed Riccim, také plisobi na ideologii, ktera se tak jevi jako
vyrovnand a soucitné humanistickd. Zlodéji kol koneéné systematicky pfipominaji
normy zdbavného filmu, od kterého se odkldnéji. Dominanta naznadend timto vyétem
miiZe byt formulovédna jako sestdvajici z realisticky motivovanych selektivnich odklonti
od konvenci klasického hollywoodského filmu. Jiné jeho konvence, které Zlodéji kol
zachovdvaji, jsou deformovdny tim, Ze jim jsou pfisouzeny nové, vysoce motivaéni
funkce, jelikoZ musi pomdhat ospravedliiovat, ukazovat a uchovdvat ptvodni, realis-
tické aspekty filmu. Celkové tato dominanta vytvdii film, ktery se 1i$i od klasického
hollywoodského filmu, ale zdroven nds i vede k uvédoméni si tohoto rozdilu. Motiv
odkazu k hollywoodskym filmiim je zde zvlasté dilezity, jelikoZ obnaZuje prostfedek
této dominanty.

Pojdme zkoumat postupné kazdou z oblasti realistické motivace. Specifickd povaha do-
minanty tohoto filmu by se potom mé&la 1épe ozi'ejmit.

Namét

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

12) A. Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism, s. 29 — 30.
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zobrazeny se zddnim objektivity, je realisti¢téjsi neZ Zivot stfednich ¢&i vysSich tiid. Za
ur¢itych historickych okolnosti vystoupi zavedeni takového nového namétu na prevlada-
jicim pozadi do popiedi. Napiiklad po dlouhé tradici v evropském malitstvi, podle kte-
ré byly rolnici traktovani jako komické ¢i alegorické postavy (napi. Brueghel), vydaly se
Zanrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve tficdtych letech 17. stoleti jinym
smérem, kdyZ zobrazovaly p¥ibuzné umélcii z venkova a jejich zndmé v klidnych, diistoj-
nych pézdach (napf. Louisova Sedlackd rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dilo bylo
rychle zapomenuto a zastinéno dominantnim klasicismem malifd, jako byl Nicolas Pous-
sin; jeho okdzalé mytické a biblické naméty, jako Unos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem médnéjsi. (Do dnesni doby se vkus pravdépodobné zménil do té mi-
ry, Ze se pritaZlivost Poussina a bratri Le Nainovych asi obrétila.) Gustave Courbet oZi-
vil tento pfistup v 19. stoleti (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svym souc¢asnikem
Milletem). Naturalistickd Skola v literatufe také pojedndvala niz&i t¥idy se snahou o vé-
deckou objektivitu, jako tomu bylo v dilech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
(Rougon-Macquartové).

Ijéinky této druhé tradice se prolnuly do naseho stoleti a jak se domnivam, formovaly to,
co povazujeme ve filmu za realisticky ndamét. Hollywood se tipIné vyhnul naturalistické
latce, jelikoZ ji povaZoval pro masové publikum za pfilis mrzkou a depresivni. Na téch
nékolik hollywoodskych filmil, které se pokusily zabyvat se Zivotem obycejnych lidi, se
hledélo jako na odvdZné, relativné nekomeréni projekty: napiiklad Chamtivost Ericha
von Stroheima, Lovci spdsy Josefa von Sternberga, Ecce Homo! a Chléb nds vezdejsi
Kinga Vidora. I v téchto filmech se vyprdvéni zabyva vysoce dramatickymi udélostmi.
Romanticky trojihelnik v Chamtivosti kombinovany s chorobnou Trininou posedlosti
majetkem kulminuje dvéma vraidami a McTeagueovou beznadéjnou situaci na konei, -
kdy je ztracen v Udoli 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 usmiteni se svou Zenou. Chléb nds vezdejsi ukazuje snahu skupiny nezaméstna-
nych lidi vybudovat si druZstevni farmu a to proti vili jinych lidi. Ale zatimco namét
téchto filmi zistdvd v rdmei hollywoodskych norem, jdou Zlodéji kol dél. Bazin zdiraz-
fiuje: ,,Prosté tu nenf ani dost materidlu na novinovy ¢lanek: cely pfibéh by si nezaslou-
7il ani dvé fadky ve sloupei zatoulanych psi. [...] Dostdvd vyznam pouze vzhledem k so-
cidlni (a nikoliv psychologické ¢&i estetické) pozici obéti.“” Budu tvrdit, a Bazin to také
uzndvd, Ze psychologické drama mezi otcem a synem nakonec zastifiuje problém ztrace-
ného kola. Ale pouziti ukradeného kola jako zakladny pro hleddni, které urychluje ro-
dinné drama je jist&é ne-hollywoodské'”, a socidlni otdzky ziistdvaji pro celkovy t¢inek
filmu dilezité. :

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

14) Pee-Wee’s Big Adventure (1986) jakoby usvéddovalo toto tvrzeni ze 17, ale j4 myslim, Ze ho ve skutec-
nosti podporuje. Generickd motivace tradiéné umoZiiuje, aby se fraska koncentrovala kolem trividlniho
¢i zvlastniho tématu; hollywoodské drama nebo ,,vysokd“ komedie nebudou pravdépodobné spodcivat
na takové uddlosti. V&imnéte si také, Ze Pee-Wee Herman je reprezentovén jako jakdsi bizarni détskd
postava a je subjektem kultovniho zdjmu namfieného proti establishmentu.
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Narativni struktura

,.Iluze ndhody*, na kterou Bazin poukazoval je zfejmé tim nejbezprostfednéji zjevnym
aspektem narativni struktury Zlodé&i kol. Ndhoda se zde tyka dvou druhii vztahu mezi
uddlostmi: mezi vloZenymi udélostmi, které déj provazeji a mezi ndhodami, které déj po-
souvaji.

VloZené nahodilé uddlosti pomahaji Zlodéjiim kol ziskat bohatou, detailni texturu. Misto
kondenzovaného, dramatického ¢asu klasického vypravéni, ve kterém vSechny momenty
mus{ obsahovat signifikantni d&j (nebo hudebni é&isla &i komické odlehéeni, nebo néjaky
jiny genericky motivovany materidl], Zlodéji kol jako by znovu vytvdteli rytmus skutec-
nych uddlost{ stfiddnim trividlniho a vyznamného déni. Tyto udélosti mohou slouzit roz-
manitym funkeim — mohou tvofit detail kvili pravdépodobnosti, uvozovat zdanlivé tri-
vidlni materidl, ktery bude pozdéji vtazen do ustfedniho déje, nebo mohou naznacovat
symbolické & socidln{ vyznamy. Krdtce potom, co Ricei pomdhd své Zené nést vodu a ho-
voii s ni o tom, jak vyplatit zastavené kolo, prechdzi v pozadi skupina déti (obr. 3). Tato
skupina se zdd byt pouze souddsti autentického pozadi, ale déti si hraji na Zenicha a na
nevéstu a svatebni par md zdvoj a klobouk. JelikoZ se Maria chysta dat do zastavy svou
svatebni vybavu, aby dostala zpatky kolo, nabizi tento moment trochu symbolické ironie,
ale takové, kterd neni nijak zdiiraziiovdna. Podobné se zd4, Ze chlapci, ktefi si hraji na uli-
ci pred domem véstkyné, maji pouze poslouZit pravdépodobnosti, dokud se neobjevi Ricci
a nepozadd jednoho z nich, aby mu pohlidal kolo, zatimco jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamZik ndm predklddd moZnost krddeZe kola. (Samotny titul, zddnlivé tak neutrdlni
a objektivni, nds nejen pobizi k odekdvanf krddezi, ale ironicky je spolu konfrontuje, aby
zdtiraznil Ricciho beznad&) na konci — poctivy muZ dohndn ke krddezi). Ndpadnéjsi
odklon od tstfedniho dé&je nastdvd, kdyz se Ricei udi lepit filmové plakéty. V dvodnim
dlouhém zibéru ho vidime se svym nadifzenym a vidime téZ chlapce hrajiciho na akor-
deon a jeho zebravého kumpdna (obr. 5). KdyZ projde bohaté vyhliZejici muz a chlapci ho
netispesné 7ddaji o penize, kamera sleduje tento déj, i kdyZ se Ricci se svym Skolitelem
dostdvajf nakonec mimo zdbér (obr. 6). Nasi koncentraci na né obnovuje az stfih na dal-
i dlouhy zabér. Funkei tohoto pohybu kamery je zobecnéni kontrastu mezi bohatymi
a chudymi na celou spole¢nost, ale Zebrajici chlapei nehraji v narativnim déji Zddnou roli.
Dal&i scény jsou podobné tangencidlni a vétSinou napliiuji obecné skli¢ujici zobrazeni
italské spoleénosti, které film poddva: homosexudl, ktery se priblizuje k Brunovi na trhu
s koly, skupina kleveticich némeckych seminaristi, ktefi se ukryvaji pfed destém nedale-
ko Ricciho a Bruna, Bruniiv pferueny pokus vymodit se béhem honi¢ky, facka od knéze,
kdy# Bruno ndhodou vstoupi do zpovédnice, ndklad’dk s fotbalovymi fanousky, ktery miji
unavenou dvojici, detaily jidla bohaté rodiny v restauraci a dalsi takové momenty.
Néhoda hraje v propojeni hlavnich &dsti syZetu velkou roli. Moment, kdy Ricci poprvé
zahlédne zlodé&je na bleSim trhu neni piili§ nepravdépodobny, jelikoZ ¢lovék zajimajici
se o kradend kola by na takové misto Sel. Ale druhé setkan{ pfed domem vé&Stkyné je &is-
td ndhoda. Shodou okolnosti je i to, Ze se jiny chlapec topi, pravé kdyz Ricci nechal Bru-
na u mostu, nebo %e kdyZ Ricci krade kolo, vybéhne jeho majitel ze dveif hned vtefinu
& dvé poté. (JelikoZ m4 na hlavé klobouk, musime usoudit, Ze byl prosté na cesté ven.)
Hollywoodsky film by se pokouZel tyto uddlosti néjak kompoziéné motivovat tim, ze by
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nékam umistil pfedchdzejici ndznaky, které by snizili jejich prekvapivost. Klasické
hollywoodské filmy se mnohem vice spoléhaji na motivaci kompoziéni nezli na motivaci
realistickou, a tudiZ vytvdfeji pocit kauzdlni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéji
kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro ndhodné ¢i koincidujici uddlosti, odvold-
vaji se na nahodilost reality.

Ale navzdory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéjii kol doce-
la peélivé vybudovéno. Aby byla vykompenzovana jistd rozvolnénost kauzélnich spojeni,
byly posileny jiné sjednocujici faktory. Film obsahuje pfedevsim velmi jasnou sérii ter-
mint, schiizek a dialogickych navozent, které udrzuji na%i neustdlou orientaci, bez ohle-
du na to, jak daleko dé&j odbihd, nebo jak ndhle se posouva. Takové orientaéni prostred-
ky ndm umoZiuji anticipovat, Ze v uréitém pozdé&j§im okamziku dojde k uréitému dé&ji;
tudiz, kdyz k nému opravdu dojde, tak ho pozndvdme a nase chdp4ni probihajicich ud4-
losti se posiluje. Terminy, schiizky a dialogickd navozeni jsou v klasickych filmech velmi
bézné, ale zde je zavedeni ndhody pfinutilo vykondvat funkce o trochu jiné nez obvykle.
Misto nadbyteéné jednoty, charakteristické pro hollywoodsky scénér, jsou nahodilé uda-
losti kontrolovédny orienta¢nimi prostiedky.

Déj filmu se odehrdva v relativné kratkém ¢asovém rozmezi od pétku, kdy Ricci dost4-
vd préci a vypldci své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hleddni nedspésné koné{
a on je chycen pfi pokusu ukrdst jiné kolo. Cely dé&j se déli do dvou hlavnich é4sti, které
jsou charakterizovdny odli§nymi narativnimi strategiemi. A% do mista, kde Ricci a Bru-
no vychazeji z kostela a uvédomujf si, Ze ztratili stopu zlod&jova starého komplice, jsme
neustdle ponoukdni k anticipaci budoucich uddlosti. Expozice neodhalila téméF nic
z minulosti postav — jen to, Ze Ricci byl bez prdace dva roky a ze dal své kolo do zasta-
vdarny. Od samého poddtku se prostfednictvim celé série terminti soustfed'ujeme na to,
jestli Ricei ve svych riiznych cilech uspéje.

1. V tivodni scéné, v patek, fika $éf zprostiedkovatelské agentury Riccimu, Ze jestli chee
praci, musi mit do druhého dne kolo (termin).

2. Pozdéji téhoz dne, Ricci, nyni se svym kolem, navstévuje plakdtovaci kanceldr a je mu
feceno, aby se hldsil druhého dne rdno v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu ¢asné rdno veze Bruna do jeho zaméstndnf a iikd, 7e se vrati v sedm hodin
veder (schiizka).

4. Po kradezi kola fikd Ricci svému piiteli Biaoccovi, Ze musi kolo mit zpatky do pondé-
Ii (termin). Domlouvaji se, Ze v nedéli po ném budou pétrat (schiizka). To funguje jako
dialogické navozeni pFisti scény.

Nedélni patrani zabird zbytek déje, kdy po celou dobu nad Riccim visi posledni pon-
délni termin. Béhem prvnich dvou tfetin filmu tyto terminy a schiizky doddvaji pocit
neustdlého vyvoje a jednoty. ’

Potom, po hddce se starym komplicem v kostele, se prostfedky vyvoje od scény ke scéné
zna¢né méni a tato zména ma tu funkei, Ze pfesouvd nae hlavni soustiedéni od pétrani ke
vztahu mezi otcem a synem. Kdyby film pokra&oval ve svém plivodnim piistupu, slouzilo
by jméno ulice, které dal Riccimu stary muz, jako dialogické navozeni scény, kdy dvojice
hledd v této ulici. Ale Ricci tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoze muz mu sice ne-
mohl fici pfesné éislo, ale ¢lovék by piedpoklddal, Ze tam Ricci stejné plijde. Ale stafec
se stdvd irelevantnim, protoZe Ricci spatfi zlodéje ndhodou.) Misto toho Bruno Riccimu
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vy&itd, Ze zpackal situaci v kostele, a Ricei mu ddva facku. To naopak vede k dlouhé
odbodce vénujici se jejich hddce, scéné, ve které se malem utopi jiny chlapec a k jejich
ndvitévé restaurace. B&hem téchto scén jsou jedinou niti, kterd fidi déj, jejich ménici se
nalady; v pdtrani samotném nedochdzi k Zddnému pokroku. (A béhem scény v restauraci
vede Ricciho vyprdvéni o tom, jakou naSel dobrou préci, k tomu, Ze se hledan{ kola jevi
jako témér beznadéjné.) '

Tyto scény dosahuji Bazinova idedlu stiithu budovaného kolem tempordlniho kontinua
misto kolem logiky sevieného vyprdvéni. Hadka na silnici a Ricciho ndslednd domnén-
ka, 7e se Bruno topi, zabiraji jeden nepferuSovany ¢asovy tsek; potom, co vysvétleni
zabere krdtkou chvili, neZ pfejdou most, probéhne scéna smifeni a navstévy restaurace
také bez jakékoliv elipsy. Zlodéji kol tak v nékolika scéndch opoustéji abstraktn{ kon-
strukci éasu tvofenou verbalnimi ndznaky a prezentuji iluzi rytmu uddlosti probihajicich
ve skuteéném case. :

Ricciho rozhodnuti na konci scény v restauraci, Ze navstivi véstkyni, vraci vypravéni zpét
k d&jové linii pdtrdni, ale jen diky nejndpadné&jsi ndhodé filmu, kdy spatif zlodé&je na uli-
ci. Dramaticky déj se vyviji kontinudlné az do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl
Ricel, rozhodne, Ze ho neud4. V tomto okamZiku divédk jesté jednou pfepind od zdjmu o to,
co se bude dit ddl k zaujeti momentdlnimi proménami emoci postav; relativné zdlouhava
série z4bérl dvojice, kterd krdéf ruku v ruce a se slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pat-
ran{ stejné jako ¢dst déje, kterd se vénuje hdadce a scéné v restauraci.

Tak a¢koliv peélivy scéndf Zlodéjii kol povrchné pfipomind scénaf néjakého klasického
filmu, jeho ndhlé zmény v taktice pomdhaji nabourdvat konvenéni hermeneutickou linii.
V prvni &4sti filmu aZ do konce scény v kostele je hlavni otdzkou to, jestli Ricei najde kolo
véas, aby si udrzel prici. Ale v dlouhé &4sti filmu, kterd ndsleduje od tohoto okamziku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otdzku potladili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mit ztréta kola na rodinu. I kdyZ se zdvérem dozvidime odpovéd na pvodni
otdzku, jevi se konec jako otevieny a nejednoznacny, jelikoZ kradeZ kola se jasné stavd
sekunddrni zdleZitosti a nds hlavné zajimd, jaky dopad mély udalosti onoho dne na vztah
otce a syna. Na jedné strané, kdyZ Bruno bere Ricciho za ruku, tak se zd4, Ze to naznacu-
je ur¢ity druh odpusténi &i pfijeti ze strany chlapce. Ale podle mého ndzoru jsme stéle po-
nechdni na pochybdch, jestli se ti dva chytajf za ruku proto, Ze jsou houZevnati a dokdzi se
povznést 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, ze idy-
licky optimismus rodiny, ktery jsme vidéli na zac¢dtku filmu, je moZnd navidy ztracen.
Dnes se otevieny a Spatny konec stal jakymsi kli§é moderniho uméleckého filmu, ale opét
bychom méli mit na paméti, Ze Zlodéji kol byli jednim z prvnich filmi se Sirokym publi-
kem, ktery ho pouZil, a tehdy se zcela nepochybné jevil jako origindlni. Jeho ndsledné uzi-
véani zdtiraznilo konvenéni povahu prostiedku, ktery musel povéle¢nému publiku poskyto-
vat silny pocit realismu.

Mizanscéna a kamera

Snad nejziejmé&jsi naznaky realistické motivace vstupuji do mizanscény filmu s jeho
uzivdnim nehercti a to¢enim v redlu. Bazin tvrdil, Ze De Sikiiv styl je tézké analyzovat,

79



ILUMINACE

Kristin Thompsonovi: Realismus ve filmu — Zlodéji kol

obr. 6

protoZe je tak ¢isté realisticky; jeho styl ,,md jako sviij paradoxni zamér nikoliv vytvorit
podivanou, kterd se jevi jako redlnd, ale misto toho proménit realitu v podivanou®."”
To znamend, %e De Sica filmuje skute¢né ulice a domy povaleéného Rima tak, aby je
udinil zajimavymi jejich vlastnim zptsobem — aby je ozvl4stnil prostfednictvim tplné
novosti realismu tvafi 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, tficatych a ranych &étyficdtych letech. V roce 1948 bylo
rozsdhlej&i filmovdni v redlu stdle jesté relativné novinkou, akoliv se brzy mélo stat béz-
néjsim.)

15) A. Bazin, De Sica: Metteur en Scene, s. 67.
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Navzdory Bazinovu tvrzeni, e kazdy zdbér v Zlodéjich kol byl natocen v redlu, zfe-
telné tomu tak neni. Celd scéna jizdy s metafem byla nato¢ena se zadni projekei.
Nékteré interiéry — riizné byty a pravdépodobné nevéstinec — byly toc¢eny ve studiu
a jsou docela dovedné nasviceny standardnim hollywoodskym tiitbodovym systémem
(obr. 7). De Sica opravdu piileZitostné uzivd umélého svétla, stejné jako reflektort pri
scéndch v redlu a prendsi tifbodové nasviceni na ulici (obr. 8). Stejné tak jsou technic-
ky piisobivé extenzivni pohyby kamery. Uvodnf scéna obsahuje zabér z jeidbu, ktery se
pohybuje od celkového pohledu na zdstup u zprostfedkovatelské kanceldre smérem do-
1f1, aby objevil Ricciho sediciho v popiedi. Zdbéry Ricciho a Marie pies holé kopce po-
bliz jejich bytu, zdbéry Bruna a Ricciho béhem jejich hadky nebo zdbéry Ricciho, jak
jde po svahu u feky jsou hladké, bez tfesu, typického pro mnohé diivéjsi zabéry z redlu.
Zlodéji kol méli také jeden z nejvySSich rozpoctl ze vSech neorealistickych filmi
a jejich velmi peélivé pldnovdni a provedeni se projevuji v brilantnosti stylu hotové-
ho filmu.

Samoziejmé by se dalo namitnout, Ze brilantnost stylu ptisobi spise proti realismu, nez
7e skytd &istotu a neviditelnost, po které volal Bazin. Konec koncii sluneéni svétlo
na ulici nesvili ze tfech smérd a jefdbovy pohyb kamery neni zrovna technikou, kterd
by existenci kamery zrovna pfili§ zastirala. Nékterym kritikiim se technickd syrovost
spojuje s realismem, jelikoZ vyjadfuje pocit absence filmatovy kontroly nad filmovaci-
mi podminkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinovo uznanf filmim Farrebique
a Kon-Tiki je zaloZeno pravé na tom. Ale realismus je natolik arbitrdrnim konceptem
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a my se miiZzeme pro motivaci uméleckych prostfedki odvoldvat k tolika rliznym aspek-
tiim reality, Ze neexistuje diivod, pro¢ by technickd syrovost méla byt jedinou moZnosti
realismu. Zd4 se, Ze si Zlodéji kol vyptjéuji z klasického studiového filmovani techni-
ky tak diivérné znamé, az jsou pro vétSinu diviaki neviditelné: titbodové osvétleni, ka-
merové jizdy po kolejich kviili hladsimu exteriérovému pohybu a tak ddle. Divik je pak
veden k soustiedéni se na zfejmou autenticitu, kterou sugeruji véedni tvife a oble¢eni
postav, prithledy na domy a ulice atd. To samé plat{ pro ten fakt, Ze Ricciho hlas dabo-
val profesiondlni herec, ¢im# se eliminovaly problémy, které mohly s negkolenym hla-
sem Lamberta Maggioraniho vzniknout.

Ideologie

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

»Jeho socidlni poselstvi neni odtrzené, ziistivd imanentné v uddlostech, ale je tak jasné,
ze ho nikdo nemtze piehlédnout. Ale ani proti nému nemfiZe néco namitat, protoZe
nikdy neni vyjddieno explicitné. To, co kd, je GZasné a nesmirné prosté: ve svété, kde
tento délnik Zije, musi chudf krést jeden od druhého, aby prezili.«"”

Ale nenfi jasné, jestli toto pojeti prispivd prokomunistické pozici. Vzhledem k objektiv-
nimu pifstupu filmu a nejednozna¢nému zdvéru je totiz tézké tvrdit, Ze film obhajuje né-
jakou konkrétni cestu k feSeni. Zd4 se, Ze pro Ricciho jsou vEechny sméry stejné uzavie-
ny. Poté, co mu policie sdélila, Ze mu miZze pomoci pouze tehdy, kdyZ kolo sdm najde,
jde hledat svého pfitele Biaocca. Nejprve pieruduje schiizi komunistické buiiky (povaha
této skupiny neni v anglickych titulcich objasnéna) a ptd se na Biaocca, ale je fe¢nikem
umléen. Biaocco a jeho kolega metar pomdhaji p¥i patrdni na trhu, ale bez vysledku. Na-
konec vidime blahosklonnost a povrchnost dobro¢innosti bohatych dobrovolnikii v kos-
telni scéné; ani oni nemaji chuf pomoci s konkrétnim problémem. Tato dobro¢innost je
druhou hlavnf{ alternativou, kterou film stavi do kontrastu s komunistickou stranou, a ani
jedna z nich neni zobrazena zv143té pfitazlivé. De Sica vede paralelu mezi témito dvéma
institucemi v osobé bohatého advokata, ktery vede modlitby a znechucené se rozhlizi,
kdyz Ricci mluvi pfili§ nahlas — coz p¥ipomind komunistického feénika, ktery Ricciho
umléel v pfedchozi scéné. Historik Ken Friedman ¥ik4, Ze toto skeptické zobrazeni stra-
ny pramenilo ze zmén v soudobé italské spole¢nosti.

,»Po vilce vytvorily skupiny (rfizné levicové organizace) koalici, jiz dominovali ko-
munisté, a ta spiSe neZ o revoluci usilovala o zvoleni do politickych tfad. V dobé
natdceni Zlodéjii kol se hospoddisky stav Itélie bliZil stavu krize... V roce 1947 tedy
diky rozpadu koalice, v niZ méli pfevahu komunisté, doslo k politickému prechodu
od antifasistické sjednocené fronty k politicko-socidlnim programtm. Zlodéji kol pak
zavr$ili obrat filmového zdjmu od li¢ent boje a sjednocovéni povéle&né Itdlie k socidl-
nf kritice,“"”

16) A. Bazin, Bicycle Thief, s. 67.
17) Ken Fried man, A History of Italian Cinema: 1945 — 1951. In: Literary and Socio-Economic Trends
in Italian Cinema. Los Angeles 1973, s. 115.
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De Sica se rozhodl zamé&fit se na pithodu vztahujici se k nezaméstnanosti, jednomu
z nejdiilezitéjgich problémi povdleéné Itdlie. Odmitaje byrokracii, komunistickou stra-
nu a dobro¢innost vys$i t¥idy jako moznd fedeni, De Sica zobrazuje individudlni lidsky
¢in, ktery snad ve smyslu nadé&je nabizi o trochu vic.

Privé proto, e ndhoda a koincidence jsou v narativnim kauzalnim fetézci tak dileZité,
zdd se, 7e situace postav zdvisi pfedev&im na $tésti — a to v této spolecnosti, zd4 se, vét-
S$inou chybf. Spie neZ o komunistickou orientaci filmu jde spiSe o liberdlni, humanistic-
ky pohled, ktery se zdrZuje svalovdni viny kterymkoliv smérem, ale ktery také shleddva
vSechna potencidlni feSeni jako stejné problematickd, Tento vyvaZeny, racionalni, hu-
manisticky ndzor kone¢né také prispivéd k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde
o pouhé tinikové dilko, které ignoruje realitu svéta vyhybdnim se vdZnym politickym
otdzkdm; De Sica se konec koncti obraci k neradostnym strankdm Zivota. Ale nenf to ani
propaganda podporujici jeden ndzor a tudiZ postrddajici objektivitu. Nejednoznaény za-
vér filmu odrdZi jeho ,,vybalancovanou® ideologii.

Zlodéji kol mohou skonéit, aniZ by zaujali uréité ideologické stanovisko édsteéné proto,
%e politické implikace pfibéhu jsou ke konci piekryty dramatem mezi otcem a synem.
Brunova piitomnost ve vypravéni tak slouZi, kromé mnoha jinych funkei, k vytvofeni
soucitného ténu, ktery vyvaZuje objektivn{ politicky ndmét. Tento soucit a citovy vztah
mezi Riccim a Brunem je pravdépodobné& hlavnim déivodem, proé jsou Zlodéji kol az do
dnesniho dne jednim z nejpopuldrnéjsich neorealistickych filmd.

Odkazy na klasicky film

De Sica a scendrista Cesare Zavattini védomé vytvareli realistickou alternativu ke kla-
sickému zabavnému filmu. Filmovf{ tviirci, aby zdiiraznili a osvétlili povahu svého od-
klonu od normy, vlozili do Zlodéjii kol motiv ironickych odkazi na klasicky film,
zvldsté na filmy hollywoodské. Nejziejméjsimi z nich jsou prvni dva: kdyZ Ricci vstu-
puje do plakatovaci kanceldre, aby dostal instrukce, prochdzi kolem zdi pokryté pla-
kdty takovych film& (obr. 9); jeho prvnim tkolem je piisti den vylepit plakaty Rity
Hayworthové zobrazené v konvenéni libivé péze. Kontrast mezi typem postav pfedsta-
vovanych v takovych filmech a postavami v Zlodéjich kol je dostate¢né jasny. (Ricciho
naprost4 lhostejnost k obsahu plakétu také naznacuje, jak cizi je zobrazovand atraktiv-
nost jeho kazdodennimu Zivotu.) Pozd&ji se v pozadi scén objevujf dalsi, subtilné;si fil-
mové odkazy; mezi stanky, které Ricei a metaf mijeji na trhu, je stinek pokryty popu-
ldrnimi filmovymi ¢asopisy. (Na obdlce ¢asopisu tiplné uprostfed méiZzeme rozpoznat
Annu Magnaniovou, kterd byla tehdy slavnou hvézdou, ¢dsteéné diky své roli ve filmu
Rim, oteviené mésto. /obr. 10/) V nevéstinci miZeme za zlod&jem na zdi zahlédnout fo-
tografii Clarka Gablea.

Implikace téchto odkazii se stdvd zcela ziejmou béhem jizdy v metafové voze, ktery veze
Ricciho a Bruna na druhy blesi trh. Béhem feéi o tom, jak mu désf zkazil nedélni odpo-
ledne, metaf poznamendvd, Ze nechodi do kina, protoze mu filmy pfipadaji nudné.
Z toho musime usuzovat, Ze ma na mysli b&Zné populdrni filmy, a Ze se mu nelibi, proto-
%e vzhledem k jeho Zivotu jsou opravdu irelevantni. Takovd pozndmka reflektuje pohled
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De Siky a Zavattiniho, ktefi chtéli todit realistické filmy, o kterych doufali, Ze budou za-
jimat pracujici lidi. Je jistou ironii, Ze nakonec skonéili jako filmafi to¢ici filmy cenéné
publikem elitnich uméleckych kin cizich zemi.

Zavéry: popularita Zlodéju kol ve Spojenych stitech

Stejné jako tomu bylo s dalgimi filmy neorealistického hnutf, byli Zlodéji kol populdrnéj-
§i v zahrani¢i nez v ltdlii. Konzervativni bendtsky filmovy festival je ignoroval a udélil
cenu za rok 1948 Olivierovu Hamletovi. (Zadny neorealisticky film benstské ocenéni
nikdy nedostal a italské filmy ho viibec dostdvaly jen zfidka; béhem étyficatych a pade-
satych let figurovaly na pfednich mistech pfedevsim britské, francouzské a americké fil-
my konvenéni kvality.) Ale Zlodéji kol ziskali ocenéni v jinych evropskych zemich
a v roce 1949, kdy byli koneéné uvedeni ve Spojenych stdtech, méli jiz vysokou reputa-
ci. Kritici je chvalili; film si vedl dobte v klubovych kinech a ziskal cenu newyorskych
filmovych kritik{i i cenu Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Po dspéchu fil-
mé Rim, oteviené mésto a dalsich ameri¢ti kritici jiz dobfe védéli o realistickém hnuti
v povélecné Itdlii. De Sica byl srovndvdn s Rossellinim a v téchto diskusich obé¢as padl
termin ,,neorealismus®.

Zlodégji 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 klubovych kinech tutové zabere. Mé&l by najit uréity prostor i ve standardnich kinech.*“'
Film pfinesl obratné smiseni klasické techniky a realismu. Pro americké publikum, které-
ho se problémy povileéné Itilie osobné netykaly, byl film zdbavou v novém a ozvlastiiuji-
cim prevleku. Z na¥eho souc¢asného pohledu se film miZe jevit ponékud uhlazeny a spise
konvenéni nez realisticky, ale méli bychom mit na mysli, Ze v roce 1949 stél v éele lehce
avantgardniho trendu, ktery jej vydélil z bézné komeréni kinematografie.

Dnesni recenze vét§inou naznaduji, ze rizné aspekty iluze realismu, které zde analyzu-
ji, byly v té dobé vnimdny jako skute¢né realistické. Napiiklad ohledné konstrukce za-
pletky dasopis Variety zjistil, Ze ,,film, na to, Ze je zahraniéni, postupuje, kromé jednoho
pomalej$iho mista uprostied, neobvykle sviznym tempem®."” Recenzent bohuZel nespe-
cifikoval, kterou scénu mél na mysli, ale mam podezfeni, Ze minil scénu v restauraci,
jejiz ¢dst jsem popisovala jako moment, kdy film dodasné opousti seviené konstruované
pétrdni, aby se zaméfil na vztah otce a syna.

Recenzenti jisté film povazovali za realisticky. Casopis Variety napsal, 7e De Sica je mezi
témi, ,,kteff nasli v povdleéné Itdlii surovinu pro novy druh naturalistického dramatu®;
Bosley Crowther napsal, Ze ,,film tim, Ze je pfevdZné to¢en na skute¢nych mistech a obsa-
zen neprofesiondlnimi herci, zddraziiuje to pfirozené a skuteéné®. Variety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: ,,Fotografie je veskrze na prvnim misté v drsném stylu ame-
rickych produkti dokumentdrniho typu.“ Kritici si rovnéZz vSimli netplného zdvéru.
Crowther fekl, Ze ,,to konéi zatmivackou 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 potla¢eného, dramaticky bezvychodné-
ho klimaxu, ktery je spi¥e b&Zny v dobfe napsané povidce neZ ve filmu“.”” Recenzenti
dobte védéli, Ze herci byli neprofesiondlové, a ocenovali jejich vykony, zvl4sté pak vykon
Enzo Staiola jako Bruna.

Nejdiilezit&jsi snad ale bylo to, Ze ameriéti kritici byli schopni vnimat vyprdvéni, na-
vzdory jeho zdkladu v tehdejsf italské spoleénosti, jako tematicky univerzélni. Casopis
Variety psal, Ze Zlodé&ji kol méli ,,za zdklad pro devadesdtiminutovy film neuvéfitelné
prosty piibéh®; ale ,,pFestoZe se piibéh jevi jako tak struény, té€Zko by mohl byt Sirsi.
V jeho vyprdvéni je cely kosmicky koncept dobra a zla a lidské zoufalé potfeby bez-
peci.“ Crowther podobné shledal, Ze film md ,,skute¢né velké — fundamentdlni a uni-
verzalni — dramatické téma. Je to izolace a osamélost malého ¢lovéka v tomto slozitém
socidlnim svété, ktery je ironicky obdafen institucemi, které maji lidstvo oblaZovat
a chrdnit. [...] De Sica se zde zabyvd né¢im, co se neomezuje pouze na Rim, ani nepo-
chazi pouze z povéleéného 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 pozndamky jsou pro Zlodéje kol do znaéné miry relevantni, nebot se filmu po-
dafilo spojit oboji: kritizovat soudobou italskou spole¢nost, ale také vytvofit psycho-
logické drama, které se nakonec stdvd ustfednim a vede k tomu, Ze se film jevi jako
muniverzdlni“ zptisobem, jakym by to otdzka italské nezaméstnanosti nikdy nedoka-
zala. AvSak ameridti recenzenti jisté Zlodéje kol zobeciovali vice, nezZ si film zaslouZil.
Jeho realismus snad byl malou zmé&nou od filmové normy své doby, ale zmé&nou jisté hyl.
Zlodéji kol nésledné spadaji do rozvijejiciho se pojeti realismu, které se pfinejmensim
ve Spojenych stdtech a Britdnii zadalo stdvat novou normou — realismu spocivajici-
ho v uréitém psychologickém dramatu, $patném konci a nejednoznacné kauzalité,
které charakterizovaly Zlodéje kol; realismu, ktery je tstfednim rysem instituce umé-
leckého filmu.

Pielozil Zdenék Béhm

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

20) Tamtéz; 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.

85



ILUMINACE

Kristin Thompsonovi: Realismus ve filmu — Zlodé&ji kol

Zlodéji kol
(Ladri di biciclette)
‘ Produzioni De Sica, 1948

Rezie: Vittorio De Sica. Ndmét: Luigi Bartolini. Scénd¥: Oreste Biancoli, Suso Cecchi d’Amico, Vittorio
De Sica, Adolfo Franci, Gherado Gherardi a Cesare Zavattini. Kamera: Carlo Montuori. St¥ih: Eraldo
da Roma. Hudba: Alesandro Cicognini. Vyprava: Antonino Traverso. Produkee: Umberto Scarpelli.
Hraji: Lamberto Maggiorani (Antonio Ricci), Enzo Staiola (Bruno Ricci), Lianella Carellovd (Maria Ricei),
Elena Altieriovd, Gino Saltameredna, Vittorio Antonuceci ad.

Dalsi citované filmy:

Ecce Homo! (The Crowd; King Vidor, 1927 — 1928), Farrebique (Georges Rouquier, 1947), Hamlet (Lauren-
ce Olivier, 1947), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Chang (Erest B. Schoedsack, 1927),
Chléb nd3 vezdejsi (Our Daily Bread; King Vidor, 1934), Lovci spdsy (The Salvation Hunters; Josef von Stern-
berg, 1924), Nanuk, &lovék primitivni (Nanook of the North; Robert Flaherty, 1922), Ndvrat Martina Guerra
(Le Retour de Martin Guerre; Daniel Vigne, 1982), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941),
Pee-Wee’s Big Adventure (Tim Burton, 1985), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Rim,
otevrené mésto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Slovo (Ordet; Carl Theodor Dreyer, 1955),
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952), V pfistavu (On the Waterfront; Elia Kazan, 1954).
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