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REALISMU§ VE FILMU:
ZLODEJI KOL

Kristin Thompsonova

Realismus jako historicky fenomén

Zbavme se hned na zaédtku dvou béznych domnének o realismu: Ze realismus zdvisi na
pfirozeném vztahu uméni ke svétu; a za druhé, Ze realismus je neménnym, stdlym sou-
borem ryst, ktery sdileji viechna dila povaZovand za realistickd.

Prvniho predpokladu se v soucasné dobé drii jen milo filmovych analytikii. Vseobecné
se uzndvd, %e realismus je i¢inkem, ktery vytvaif umélecké dilo uZitim konvenénich pro-
stredkii. Jak tvrdil Sklovskij, zobrazujici umélecka dila uZivaji principy svych médif
k tomu, aby vytvofila formu ze surového materidlu, ktery poskytuje pfiroda; nechtéji vy-
tvdfet jen prosty duplikdt pfirody: ,,SnaZit se imitovat pfirodu v zobrazujicim uméni by
znamenalo chtit dosdhnout neadekviiniho cile neadekvdtnimi prostfedky.” Uvadi pfi-
klad z Helmholtze o tom, Ze skute¢ny rozdil mezi svétlem oteviené oblohy a pffitmim pra-
lesa je asi 20 000 : 1, zatfmeco na malbé stromti proti obloze je kontrast kolem 16 : 1.
Sklovskij uzavird: ,,Malba je néco zkonstruovaného podle ji pfislusnych zikonti, a ne
néjakd imitace.*"

Absenci pfirozeného vziahu mezi uméleckym dilem a svétem miizeme vidét v tom, ko-
lik riiznych styl uz bylo publiku pfedkldaddno jako ,realismus®. A skute¢né, na zdkladé
téch & onéch kritérif mize byt jakékoliv umélecké dilo oznaceno za realistické. Surrea-
listé prezentovali své vysoce stylizované vytvory jako dila sledujici logiku snii; pop art
pozvedl svéiské piedméty do postaveni muzejnich kusii; abstraktni uméni miiZzeme po-
vaZoval za zmoctiovdni se dusevni reality; tém nejgrotesknéjéim politickym karikaturdm
se dostdvd skuteéného spoleenského vyznamu. V tomto velmi Sirokém pojeti je veskeré
uménf spojeno s realitou, jelikoZ nikdo nemiize vytvoiit percepéni objekl zcela mimo né-
jaky aspekt své zkugenosti svéta. (Dokonce i abstrakini uméni ¢erpd ze znamych barev,
tvarl a dalSich smyslovych vlastnosti reality.) Ale takové Siroké pojeti terminu . realis-
mus” nenf uZite¢né. Budeme proto asi v pokugeni pokusit se definovat soubor rysti kon-

v

stituujici uréité)si realisticky styl.
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1) Viktor Sklovskij, La Marche du cheval. Paris 1973, s. 87 — 88.
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Ale tento druhy piedpoklad, jak jsem naznadila na zaddtku je také nepfijatelny. .'Zédn}?
soubor rysii nemiiZe realismus definovat navidy. (To neznamend, Ze filmy spadajici do
jednotlivych, ¢asové ohrani¢enych realistickych hnuti nemohou byt definoviny pro-
stiednictvim spole¢nych rysii.) Pokud je realismus skuteéné formdlnim tc¢inkem dila,
potom to, co vynimame jako realistické, by se mélo postupem ¢asu ménit, jelikoZ se méni
normy a divdcké schopnosti. Koncept rfiznych typi motivace je pro neoformalisty hlav-
nim ndstrojem pro rozliSovani realismu — realistickd motivace je jednim ze ¢tyf typt
(dalifmi typy jsou motivace kompozi¢ni, uméleckd a transtextudlni). Motivace jsou sou-
borem voditek uvnitf dila, kterd ndm umoziiuji chdpat opravnénost uréitého prostredku.
Pokud po nis tato voditka vyzaduji, abychom se obritili ke své znalosti skuteéného své-
ta (jakkoliv miZe byt tato znalost zprostfedkovand kulturnim uéenim), mizeme fici, Ze
dilo uZivd realistické motivace. A pokud se realistickd motivace stane jednim z hlavnich
zplisobfi ospravedInéni hlavnich struktur dila, potom dilo jako celek zobectiujeme a vni-
mdme jako realistické.

Ale realistickd motivace nemtize nikdy byt pfirozenym, neménnym rysem dél. Dilo vidy
vnimdme na pozadi ménicich se norem. Realismus, jako soubor formdlnich voditek, se
béhem ¢asu ménf, stejné jako kterykoliv styl. MiiZe byt radikdlni a ozvldstiujici, pokud
jsou hlavni umélecké styly daného obdobi vysoce abstrakinf a jiZ se za¢inaji automatizo-
vat. Neobyéejné detailni, texturované obrazy Jana van Eycka, uZivajici nové vyvinutou
techniku olejové malby, jsou realistickym uménim vlastné podle jakéhokoliv kritéria;
presto jejich ozvlgstiujici kvality musely byt pro publikum zvyklé na konvenénéjii fres-
ky, mozaiky a smaltové techniky onoho obdobi znaéné. Podobné prvni programni sym-
fonie, jako Beethovenova Sests (Pastorslni) a Berliozova Fantastickd symfonie, které
uzivaji li¢eni jakoby narativnich scén jako formu realistické motivace, se prekvapivym
zpiisobem vzdaluji od divérné zndmé symfonie v Haydn/Mozartové sondtové formé
(atkoliv tendence skladateli ¢1 posluchac¢ti ddvat popisné tituly takovym symfoniim —
napi. Slepice, Hodiny — svédéi o existujicim puzeni smérem k realistické motivaci
v hudbé. V naSem vlastnim stoleti poskytuji Duchampovy nalezené pfedméty a surrea-
listické umélecké hnuti pifklady realismu jako zdkladny pro avantgardni inovace.
(Sochy Duane Hansena vytvorené z odlitki Zivych lidi a uzivajici skutecéné odévy a pred-
métly nejsou jisté o nic méné znepokojujici nez extrémni stylizace de Kooningovych di-
vokych abstrakiné-expresionistickych obrazii Zen.) Realismus tedy prochdzi stejny-
mi druhy eyklfi, jaké charakterizuji historii jinych stylii. Po obdobi ozvldStnéni se rysy
ptivodné vnimané jako realistické opakovdnim automatizuji a na jejich misto nastupuji
rysy jiné, méné realistické. Nakonec jsou piijaty dalsi prostfedky vztahujici se k realité
tiplné jinym zpfisobem, a objevuje se novy druh realismu se svymi vlastnimi schopnost-
mi ozvlaStnéni.

Vzhledem ke své schopnosti ozvldstnéni neni realismus neoformalismu cizi — i kdyz mno-
zi 0 formalismu® a ,realismu® asi pfemyégleji jako o protichtidnych vécech. Ale realis-
mus je formdlnim rysem, ktery pfisuzujeme uméleckym dilm, a realismus byl ve sku-
te¢nosti dilezity pro ruské formalistické teoretiky nejméné ze tif divodi. Za prvé,
kazdodennf realita je souédsti toho, co uméni ozvldstiuje (spolu s dal§imi aspekty Zivota,
jakymi jsou teoretizovani a jind umélecka dila). Sklovskij vlastné fekl, Ze samotny
koncept ozvlddtnéni pochdzi z jeho price na Tolstého realistickych dilech. Cituje pasdz
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z Tolstého deniku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vzpomenout, jestli uz v pokoji
utfel prach; obvykly idkon se tak zautomatizoval, Ze probéhl nepozorované: ,Tolstoj
obnovil vniméni viedni reality tim, Ze ji popisoval nové nalezenymi slovy, jako kdyby ni-
¢il navyklou logiku asociaci, které piestal véfit.” Sklovskij pokracuje: ,,Tak miize byt
,excentrické’ uméni uménim realistickym.*”

Druhym diivodem, pro¢ se neoformalismus zajimd o realismus, je to, %e realita tvoi{ sou-
¢dst materidlu, z néhoz je kazdé dilo vystavéno — ackoliv je samoziejmé pietransformo-
véna povahou média do nééeho iplné jiného, nez ¢im byla piivodné. To se dé&je docela
zietelnd v piipadé uvddéném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literdrni pseudonym,
Nikolaj Ogfiov) vytvoiil novy Zdnr tim, Ze do svych knih vklddal celé élanky literdrnich
polemik, fotografie atd.

Zikony, které vedou k tomu, Ze jsou tvofeny nové formy a které nutné vyzaduji obrat
k novym materidltim zanechdvaji, pfi dmrti forem, prazdnotu. Dude spisovatele hled4
nové subjekty.

Rozanov subjekt nagel. Celou kategorii subjektii, subjekty viedniho Zivota a rodinu.
Sklovskij vyhlaguje, Ze kdyZ je normou vznefeny jazyk, stdvd se uZiti obecného jazyka
revoltou.” Tak miiZe volba ndmétu ze skuteénosti, v zdvislosti na dobovych norméch, vy-
tvofit ozvldstnéni.

A kone¢né za Ifeti 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 jesié tak strojené, tak
heterogenni, tak nemotivované a tudi? tak ,,nepfirozené”, vypadd Hrdina nasf doby jako
prvni ,,lehka® kniha; kniha, ve které jsou formalni problémy schoviny pod peélivou mo-
tivaci a kterd byla tudiZz schopnd vytvofit iluzi ,,pfirozenosti a vzbudit zdjem o ¢isté
¢teni. Pozornost viiéi motivaci se stdvd zikladnim formalnim heslem ruské literatury od
CyFicatych do Sedesdtych let (,realismus®).”

Pro neoformalismus neni realismus ani p¥irozenym, 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 kritkd zminka o d&lezi-
tych momentech, kdy realismus vystoupil do popiedi, miize naznaéit, jak jeho ozvldst-
fujici sila postupem ¢asu narfistala a vyprchdvala. P¥fmo po vynalezeni filmu stacila
k ohroment divdk jeho schopnost reprodukovat pohybujici se fotografické obrazy redl-
ného svéta (nikoliv proto, Ze tito divdci byli naivni, ale protoZe novd uméleckd forma
vystupovala tak vyrazné na jakémkoliv pozadi). Je skuteéné obtizné si &ist&ji piedstavit
bazinovsky realismus, neZ jakym byl realismus Lumiérovych filmii. Primitivni kinema-
tografie rychle pfijala konvence narativntho zobrazovdnf z existujicich umén{ a rovnéz
vyvinula konvence vlastni. Dal$im obdobim, kdy se realismus stal hlavnf otdzkou, bylo
prvni dvacetileti tohoto stoleti, kdy byl zaveden naturalismus jak do vypravéni (napf.
Feuilladeova melodramata z obdobi 1911 — 1914), tak i do herectvi (nap¥. Griffithova

2) Viktor Sklovsk 1], Mayakovsky and His Circle. New York 1972, 5. 114, 118.
3) Viktor Sklovskij, Surla 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 dalimi). Po etablovdnf se klasic-
ké studiové kinematografie v prvnim dvacetileti, p¥ipadaly mnohym Svédské a fran-
couzské povéle¢né filmy totené v redlu jako radikdlnf zlom, stejné jako tomu bylo ve
Spojenych stitech s dlouhometrdZnimi dokumentdrnimi filmy (nap¥. Nanuk, &lovék pri-
mitivni, Chang) a se sovétskou Skolou stiithu. Od té doby jsme jiZ mé&li poeticky realis-
mus ve Francii tficdtych let (ktery tak byl ale vnimén a# zp&tné), italsky neorealismus
(pochopeny okamfité jako radikdlni odklon od minulych tradic) a mnoho variant na
modern{ umélecky film, ktery se ¢asto odvoldvd k realismu (zvld3t& psychologickou
hloubkou).

Jak tento ndrys naznacuje, byl realismus ¢asto vnimén jako odklon od populdrniho, kla-
sického, diivérné znamého filmu. Navzdory soudasnym tendencim, kdy filmové stu-
die tvrdf, Ze kinematografie hollywoodského stylu vytvaif klasické realistické filmy,” je
Hollywood obvykle ztotoZiiovdn s fantazif a inikem pred realitou. Tvrzenf, 7e ten & onen
film je realisticky, ho dasto stavi do protikladu ke klasickému filmu. Napiiklad: ,Vilec-
né filmy, které uvidite na palubé Intrepidu nebyly natoéeny v Hollywoodu® (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemni drize, ¢erven 1985), nebo ,.Nebudete litovat
¢asu, kdyZz budete sledovat toto vypravéni, protoze to, co usly3ite, nenf ani pohddkou, ani
extravaganini fantazif, ale pravdivym piibéhem ve v&i svoji &istoté* (anglicky komentsf
pfed zaddtkem Ndvratu Martina Guerra). Odklon od populdrniho ,,zdbavného filmu
miiZe jit mnoha sméry, které by viechny mohly byt realisticky motivovany. Reklama mu-
zea Intrepid odkazuje spiSe k uddlostem skute¢nym nezli hranym pied kamerou, zatim-
co Ndvrat Martina Guerra, historicky kus, zdfiraziiuje svoji vlastni autenti¢nost v detail-
nosti historické rekonstrukce. Opak bohaté detailnosti méize byt také vniman jako
realisticky; Carl Dreyer odstranil vétsinu ndleZitosti skuteéného statku ve filmu Slovo,
pfesto vyslednd prostota skuteéné funguje pro navozeni pocitu spartdnské existence
ddnské sedlacké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahujf intenzivnf koncentrace na tex-
turu soustfedénim se na velmi malo objektii. 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 vnitin{ stavy (jako v po-
slednich Bressonovych filmech) se miiZe jevit jako objektivita na stran& vypravén.
Nejednoznaéné &i nesfastné konce se obecné povazuji za realisti¢t&jsi nez obvyklé
happy endy film& 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 pievlddajicich klasic-
kych norem.

5) Toto tvrzeni je tizce spjato s teoretickymi pracemi v asopise Screen, a zvIg§té s texty Colina MacCabea,
Viz jeho ¢lanky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. .Screen™ 15, 1974, &. 2
(Iéto), 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 popiedi v druhém éldnku, zvldsté na stra-
ndch 8 a 17 — 21. MacCabe piejimd strategii ahistorického definovini realismu, jako kdyby ve viech
érdch a na viech mistech obsahoval homogenitu diskursi, které stavi divdka do fixni, nekonfliktni pozi-
ce ve vztahu k zobrazované , pravde® (navzdory tvrzeni na strané 25, Je MacCabe dédvd piednost ,analy-
ze filmu v rdmei uréitého socidlntho momentu®).
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Takové odklony se ¢asto jevi jako nejradikdln&jii na poédtku néjakého nového trendu,
ale realisticky tdinek se s daldim extrémnim uZivanim toho samého piistupu v dal-
gich filmech snizuje. Kdy# se napiiklad v roce 1948 poprvé objevili Zlodéj kol Vittoria
De Siky, uvital je André Bazin jako ten nejlepsi piiklad italského neorealistického tren-
du a zdfiraziioval prvky nghody ve filmovém vypravéni. Kdyz se o étyfi roky pozdéji obje-
vil Umberto D, Bazin neztratil nic ze svého obdivu k predchozimu filmu, ale prohlasil:
.Bylo tieba Umberta D, abychom pochopili, co bylo v realismu Zodéii kol stile jesté
tstupkem klasické dramaturgii.“” Pozadi se béhem onéch éty¥ let posunulo a Bazin
zaznamenal zmény ve svém pojeti hnutf italského realismu. Navic opakovéni stejnych
realistickych rysti postupné jasné odkryje jejich konvenéni povahu, a difvéjsi filmy, kte-
1é se zddly byt prekvapivé realistické, se po opétném zhlédnuti jevi jako manyristické
(jako napiiklad film V pfistavu). V jinych, ale asi mnohem vzdcnéjsich piipadech, miize
plynuti ¢asu vést k tomu, Ze obecenstvo vnim4 film jako realistic¢téjsi. Tak tomu bylo
s Pravidly hry. Zlodéji kol i Pravidla hry jsou obecné uzndvany za piiklad realismu ve
filmu. Prvni z nich byl publikem okamzité vniman jako realisticky a mél v mnoha zemich
ohromny tspéch pravé diky romanové kvalité svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry
se po svém prvnim uvedeni setkala se zna®nym nepochopenim. Muselo uplynout né-
kolik let a takové filmy jako Zlodéji kel musely nauéit publikum novym divdckym do-
vednostem, aby si Pravidla hry také ziskala vieobecného uznéni jako realisticky film.
Kontrast v piijeti téchto filmfi by nds mél diirazné upozornit na historickou povahu vni-
manf realismu.

Kritické uzndni, kterého se témto a dalsim realistickym filmam dnes dostdvd, 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 uznavini konvenéni pova-
hy zobrazovéni se jeho vira v ontologické spojeni mezi filmovym obrazem a realitou jevi
jako naivni. Ale Bazinfiv ndzor na realismus vyriistal z obratnych formélnich analyz
a jeho koncentrace na mnohoéetné funkce pohybu kamery, hloubky prostoru pred kame-
rou, hran{ a scény vytistila do nékolika propracovanych esejfi, zvldsté o jednotlivych ital-
skych neorealistickych filmech. Podle mého ndzoru jeho hlavni chybou bylo jeho pojeti
celé historie filmu jako teleologické cesty k totdlnfmu filmu — to znamend k totdlnf re-
produkei fenomendlniho svéta. Ale kdyz eliminujeme tento prvek a budeme s filmovym
realismem zachazet jako s ne-teleologickym historickym jevem, potom ndm miize byt
Bazin skuteéné velmi uZiteény.

Proé Zlodéje kol vnimdme jako realisticky film?

Jednou z nejndpadnéjsich vécel na Zlodéjich kol pro nds dnes je, ze ackoliv je tento film
v mnoha smérech realistiét&jsf ve svém iicinku ne? filmy hollywoodského stylu, uziva
obratné techniky kontinudlniho stiihu. Zibéry typu ndjezd/odjezd, které vidime v tvod-
ni scéné mezi Riceim a $éfem zprostiedkovatelské agentury (obr. 1, 2), se objevuji v ce-
1ém filmu; konfrontace oéf, dhly pohledu (Ricei sledujici majitele zdstavarny, 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 regél), honi¢ky (iiprk zlodé&je s kolem), montdZe (Ricei a Bruno jedouci brzo
rano na kole do price) — to vie je uzito ve smyslu klasické konvence ,korekiné®, jen
s nékolika mélo odchylkami. Baziniiv esej o tomto filmu pfipousti, Ze jeho stiih ho nijak
neodlifuje od jakéhokoliv béZného filmu. Ale doddv4, Ze zdbéry byly vybrdny tak, aby
udrzovaly nadfazenost udélosti nad stylem, ktery se projevuje co moznd nejméné. Pfiro-
zenost vznikd z ,,neustile piftomného, ale neviditelného systému estetiky*.”

Tvrdi tedy Bazin, Ze systém klasické kontinuity je néjak piirozené&jsi, transparentnéj{
nez systémy jiné, a tudiz je pro realismus vhodné&jsi? 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 st¥ihu k zachycenf redlné-
ho prostoru a éasu? V dile Estetika skuteénosti: Neorealismus Bazin ukazuje, e Orson
Welles ,vritil kinematografické iluzi fundamentdlni vlastnost skute¢nosti — jeji konti-
nuitu.” (Zde Bazin hovoii o temporaln{ kontinuité jako takové, nikoliv o terminu ,.konti-
nuita® ve vztahu ke stfihu.) ,,Klasicky stiih naopak lomi prostor logickou sekvenci nebo
subjektivitou.” Takovy stiih charakterizuje jako konvencializovany: ,,MontdZ tak zavadi
do skuteénosti zjevné abstrakini prvek. ProtoZe na takové abstrakce uz nejsme zvykli, uz
je nevnimame.“” Reéeno neoformalisticky, Bazin zde mluvf o automatizaci klasického
stithu. Kontinudlni stith v Zlodéjich kol unika 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-
duge identicky se stylem hollywoodskych filmi.

Jinde Bazin rozliuje mezi klasickym st¥them, ktery uZivd logiku narativn{ akce, aby za-
vedl do zdbérti poiddek, a neorealismem, ve kterém tento poiddek zavddi tempordln{
kontinuum (odtud ona tcta k ndhodnym uddlostem a ,,mrtvym® intervaliim, byt i v pri-
béhu koherentniho syZetu). To, co Bazin tvrdi, pro nase ucely implikuje, Ze Zlodé&ji kol
potlaéuji originalitu stfithu, aby posilili ozvld&tiujici schopnosti jinych aspektf filmu.
Jak uvidime, struktura tohoto filmu zdvisi do zna¢né miry na zdfiraznéni tempordlni-
ho plynuti. Na jedné strané ndhoda a okrajové uddlosti zabiraji disproporénf &4st filmu.
Na druhé strané zde velky vyznam maji i ur¢ené terminy a setkdni, které jsou pro klasic-
ké vyprdavéni ustfedni — ale nyni hraji dilezitou vedlejsi funkei pfi usmérfiovdni naseho
porozuméni tstfednim liniim syZetu pfes éetné drobné odbocky.

Méla bych poznamenat, Ze Bazin nechdpe tempordlni zdklad neorealistického stiihu
jako piimé uchopenf reality; scény jsou pro né&j strukturované, ,,aby dodaly sledu uda-
losti zddni ndhodné a jakoby anekdotické chronologie®.” Jinde hovoif o sloZitém pldno-
vani uzitém v Zlodéjich kol pro dodanf ,,iluze ndhody*“."” Neméli bychom tedy, navzdory
Bazinovu mystickému ténu v jistych pasdzich, napiiklad tam, kde mluvi o De Sikové l14s-
ce ke svym postavdm nebo o zdjmu neorealismu o imanenci'”
analyz jako naivni.

, zavrhovat zbytek jeho

7) André B azin, Bicycle Thief. In: Ty z, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 45 — 58.
8) André Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism. In: T ¥z, 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 7, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 68.
11) Tamtéz, s. 69 — 73.
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Ackoliv o tom Bazin nehovoif, podobné& mdlo pfispiva k realistickému dojmu ve Zlodé-
Jich kol zvuk. V konfrontaci filmé Farrebique a Obéan Kane Bazin zdfiraznil, %e zisk ve
smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovidajici ob&tovéni
realismu v oblasti jiné. Hloubka ostrosti a dlouhé zibéry v Kaneovi zdvisely na stylizo-
vané studiové scéné, zatimco technickd nedbalost filmu Farrebique vychézela z rozhod-
nuti tofit vyhradné v redlu. ReZiséfi neorealismu nebyli schopni nahravat zvuk pimo,
a museli se spoléhat na postsynchrony; ale némé snfmdni umoziiovalo velkou pohybli-
vost kamery, kterou Bazin ocefoval. ,Ve snaze dosdhnout reality musi byt vidy nékte-
ré jeji rozméry obé&tovény.“" Zvuk ve Zlodéjich kol je vlasiné docela konvenéni, kdy
nediegetickd hudba podtrhuje dramatické momenty (jako kdyZ Ricci poprvé spatif zlo-
déje na bledim trhu pferuSeném deStém) a okolni hluky dévaji mistu poecit rufnosti.
Zvuk a stiih jsou oblasti, které Zlodéji kol tlumf, aby zdfiraznili svij formaln{ odklon od
jinych konvenci.

Realismus Zlodéjii kol spotivd v téch oblastech, kde se vice odchyluje od klasického
uzitf. Jejich ndmét Eerpd z historicky se opakujicf predstavy, 7e soustiedéni se na pra-
cujici a rolnickou tiidu pFispivd k realisti¢téjsimu dé&ji. Vypravén{ zaloZené na tomto na-
métu potom piichdzi se znaénym mnoistvim okrajovych uddlosti a ndhod; musi také
predloZit peclivd tempordlni voditka, aby sjednotilo tyto nahodilé uddlosti do pevného
sledu v krdtkém asovém rozmezi. UZiti nehercti a tocent v redlu &inf styl mizanscény
a kinematografie zjevné realistickym. Vysledné zd4nf objektivity v zobrazenf rfiznych
problémii, které vystupuji pfed Riccim, také piisobf na ideologii, kters se tak jévi jako
vyrovnand a soucitné humanistickd. Zlodé&ji kol koneén& systematicky piipominaji
normy zdbavného filmu, od kterého se odkldnéji. Dominanta naznadend timto vy&tem
miize byt formulovina jako sestdvajici z realisticky motivovanych selektivnich odklonti
od konvencf klasického hollywoodského filmu. Jiné jeho konvence, které Zlodéji kol
zachovévajf, jsou deformoviny tim, %e jim jsou pfisouzeny nové, vysoce motivaéni
funkce, jelikoz musi pomahat ospravedlitovat, ukazovat a uchovdvat piivodni, realis-
tické aspekty filmu. Celkové tato dominanta vytvdii film, ktery se 1i3f od klasického
hollywoodského filmu, ale zdrovei nds i vede k uv&domén{ si tohoto rozdilu. Motiv
odkazu k hollywoodskym filméim je zde zvldste dilezity, jeliko obnaZuje prostiedek
této dominanty.

Pojdme zkoumat postupné kaZdou z oblasti realistické motivace. Specificks povaha do-
minanty tohoto filmu by se potom méla lépe oziejmit.

Namét

Umélecké dilo, kieré se zabyva délnickymi nebo rolnickymi postavami nenf samoziejmé
automaticky realistické. V Shakespearovych hrdch byly takové postavy &asto omezeny
na komické vedlejsi zdpletky a barokn{ éra oplyvala poesif a oratorii s pitoresknimi,
fantastickymi vizemi venkova plného vil a pastyid (napt. Handelovo Acis a Galatea).
Ale po intervalu nékolika minulych stoleti se objevil ndzor, 7e Zivot postav niZsf tidy,

12) A. Bazin, An Aesthetic of Reality: Neorealism, s. 29 — 30.
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zobrazeny se zddnim objektivity, je realistiétéjsi neZ Zivot stfednich & vy&sich ¥id. Za
ur¢itych historickych okolnosti vystoupi zavedeni takového nového ndmétu na prevldda-
jieim pozadi do popredi. Napiiklad po dlouhé tradici v evropském maliistvi, podle kte-
ré byly rolniei traktovani jako komické &1 alegorické postavy (napi. Brueghel), vydaly se
zanrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve tficdtych letech 17. stoleti jinym
smérem, kdyZ zobrazovaly piibuzné uméledl z venkova a jejich zndmé v klidnych, diistoj-
nych pdzich (napf. Louisova Sedldckd rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dilo bylo
rychle zapomenuto a zastinéno dominantnim klasicismem malift, jako byl Nicolas Pous-
sin; jeho okézalé mytické a biblické néméty, jako Unos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem médnéjii. (Do dnesni doby se vkus pravdépodobné zménil do té mi-
ry, Ze se pritazlivost Poussina a bratrfi Le Nainovych asi obritila.) Gustave Courbet oZi-
vil tento pfistup v 19. stoleti (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svym soucasnikem
Milletem). Naturalisticka gkola v literatute také pojedndvala niz&i tifdy se snahou o vé-
deckou objektivitu, jako tomu bylo v dilech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
(Rougon-Macquartové).

Utinky této druhé tradice se prolnuly do nageho stoletf a jak se domnivam, formovaly to,
co povazujeme ve filmu za realisticky ndmét. Hollywood se tplné vyhnul naturalistické
litce, jelikoZ ji povazoval pro masové publikum za pfilis mrzkou a depresivni. Na téch
nékolik hollywoodskych filmf, které se pokusily zabyvat se Zivotem obyé&ejnych lidi, se
hledélo jako na odvdzné, relativné nekomeréni projekty: napitklad Chamtivost Ericha
von Stroheima, Lovei spdsy Josefa von Sternberga, Ecce Homo! a Chléb nds vezdejst
Kinga Vidora. I v téchto filmech se vypriavéni zabyvd vysoce dramatickymi udélostmi.
Romanticky trojihelnik v Chamitivosti kombinovany s chorobnou Trininou posedlosti
majetkem kulminuje dvéma vrazdami a McTeagueovou beznadéjnou situaci na konci,
kdy je ztracen v Udol{ smrti. Ve filmu Lovei spdsy — obvykle popisovaném jako film, kte-
ry neobsahuje Zddnou akei — se hrdina a hrdinka zapletou s drobnymi krimindlniky
a s prostituci; Ecce Homo! obsahuje hrdinovy ndmluvy, smrt jeho ditéte, blizkost sebe-
vrazdy a usmifeni se svou Zenou. Chléb nds vezdejsi ukazuje snahu skupiny nezaméstna-
nych lidi vybudovat si druzstevni farmu a to proti vili jinych lidi. Ale zatimco ndmét
téchto filmi zfistavd v rdmei hollywoodskych norem, jdou Zlodéji kol d4l. Bazin zdfiraz-
fije: ,,Prosté tu nenf ani dost materidlu na novinovy élanek: cely p¥ibéh by si nezaslou-
zil ani dvé Fadky ve sloupei zatoulanych pst. [...] Dostdvd vyznam pouze vzhledem k so-
cidlnf (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 zdkladny pro hleddni, které urychluje ro-
dinné drama je jisté ne-hollywoodské', a socidln{ otdzky zfistdvaji pro celkovy d¢inek
filmu dilezité.

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

14) Pee-Wee's Big Adventure (1986) jakoby usvédéovalo toto tvrzeni ze 17, ale jd myslim, ze ho ve skuted-
nosti podporuje. Generickd motivace tradi¢né umoziuje, aby se fraika koncentrovala kolem trividlniho
¢i zvlddtniho tématu; hollywoodské drama nebo ,vysokd® komedie nebudou pravdépodobné spodivat
na takové uddlosti. Viimnéte si také, Ze Pee-Wee Herman je reprezentovidn jako jakdsi bizarni détska
postava a je subjektem kultovniho zdjmu namifeného proti establishmentu.
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Narativni struktura

»lluze ndhody®, na kterou Bazin poukazoval je zfejmé tim nejbezprostiedné&ji zjevnym
aspektem narativni struktury Zlodéjii kol. Ndhoda se zde tykd dvou druhft vztahu mezi
udédlostmi: mezi vloZenymi udélostmi, které d&j provézeji a mezi ndhodami, které d&j po-
souvaji. '

Vlozené nahodilé uddlosti poméhaji Zlodéjiim kol ziskat bohatou, detailn{ texturu. Misto
kondenzovaného, dramatického ¢asu klasického vypravéni, ve kterém viechny momenty
musi obsahovat signifikantni déj (nebo hudebnf éisla ¢i komické odlehéeni, nebo néjaky
jiny genericky motivovany materidl}, Zlodéji kol jako by znovu vytvireli rytmus skuted-
nych udalosti st¥iddnim trividlntho a vyznamného dénf. Tyto uddlosti mohou slouit roz-
manitym funkeim — mohou tvofit detail kviili pravdépodobnosti, uvozovat zddnlivé tri-
vidlni materidl, ktery bude pozdéji vtazen do dstiedniho dé&je, nebo mohou naznacovat
symbolické ¢i socidln{ vyznamy. Krdtce potom, co Ricei pomdhd své Zené nést vodu a ho-
vofi s ni 0 tom, jak vyplatit zastavené kolo, prechdz{ v pozadi skupina déti (obr. 3). Tato
skupina se zdd byt pouze souédsti autentického pozadi, ale déti si hraji na Zenicha a na
nevéstu a svatebni par md zdvoj a klobouk. Jelikoz se Maria chystd dit do zdstavy svou
svatebni vybavu, aby dostala zpétky kolo, nabizi tento moment trochu symbolické ironie,
ale takové, kterd neni nijak zdtirazitovdna. Podobné se zd4, 7e chlapci, kteff si hraji na uli-
ci pfed domem véstkyné, maji pouze poslouzit pravdépodobnosti, dokud se neobjevi Ricei
a nepozida jednoho z nich, aby mu pohlidal kolo, zatimco jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamzik ndm predklddd moZnost kriadeze kola. (Samotny titul, zddnlivé tak neutrdlni
a objektivni, nds nejen pobizi k odekdvan{ krddezi, ale ironicky je spolu konfrontuje, aby
zdtiraznil Ricciho beznadgj na konci — poctivy mu? dohndn ke krddeZi). Napadné&jsi
odklon od tstfedniho déje nastdvd, kdyz se Ricei uéf lepit filmové plakaty. V dvodnim
dlouhém zabéru 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 chlapei ho
netispesné Zddaji o penize, kamera sleduje tento dgj, i kdy# se Ricci se svym kolitelem
dostdvaji nakonec mimo zibér (obr. 6). Na3i koncentraci na né obnovuje az st¥ih na dal-
81 dlouhy zdbér. Funkei tohoto pohybu kamery je zobecnéni kontrastu mezi bohatymi
a chudymi na celou spole¢nost, ale Zebrajici chlapci nehraji v narativnim déji Zidnou roli.
Dalsi scény jsou podobné tangencidlni a vétsinou napliiuji obecné skli¢ujici zobrazent
italské spolecnosti, které film poddva: homosexudl, ktery se p¥iblizuje k Brunovi na trhu
s koly, skupina kleveticich némeckych seminaristfl, kteff se ukryvaji pred deftém nedale-
ko Ricciho a Bruna, Bruntiv pferufeny pokus vymocit se béhem honicky, facka od knéze,
kdyz Bruno ndhodou vstoupi do zpovédnice, naklad’dk s fotbalovymi fanougky, ktery mijf
unavenou dvojici, detaily jidla bohaté rodiny v restauraci a dalsf takové momenty.
Nihoda hraje v propojeni hlavnich édsti syZetu velkou roli. Moment, kdy Ricci poprvé
zahlédne zlodéje na blesim trhu nent pili§ nepravdépodobny, jelikoz Elovék zajimajict
se o kradend kola by na takové misto Sel. Ale druhé setkdn{ pred domem vé&dtkyné je &is-
td ndhoda. Shodou okolnosti je i to, Ze se jiny chlapec topi, privé kdy# Ricci nechal Bru-
na u mostu, nebo Ze kdyZ Ricci krade kolo, vybéhne jeho majitel ze dveii hned viefinu
¢i dvé poté. (JelikoZ md na hlavé klobouk, musime usoudit, Ze byl prosté na cest& ven.)
Hollywoodsky film by se pokousel tyto udélosti n&jak kompoziéné motivovat tim, %e 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 vytvafeji pocit kauzalni jednoty. Neorealistické filmy jako Zlodéji
kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro ndhodné & koincidujici uddlosti, odvold-
vaji se na nahodilost reality.

Ale navzdory témto systematickym nahodilostem je celkové vypravéni Zlodéji kol doce-
la peclivé vybudovédno. Aby byla vykompenzovana jistd rozvolnénost kauzalnich spojent,
byly posileny jiné sjednocujici faktory. Film obsahuje ptedeviim velmi jasnou sérii ter-
mintdi, schiizek a dialogickych navozent, které udrzuji na&i neustdlou orientaci, bez ohle-
du na to, jak daleko déj odbihd, nebo jak néhle se posouva. Takové orientaéni prostied-
ky ndm umozituji anticipovat, Ze v uréitém pozdéjsim okamziku dojde k uréitému dé&ji;
tudiz, kdyz k nému opravdu dojde, tak ho pozndvame a nase chdpén{ probihajicich ud4-
losti se posiluje. Terminy, schiizky a dialogickd navozenf jsou v klasickych filmech velmi
bézné, ale zde je zavedeni ndhody pfinutilo vykondvat funkce o trochu jiné nez obvykle.
Misto nadbytec¢né jednoty, charakteristické pro hollywoodsky scénaf, jsou nahodilé uda-
losti kontrolovédny orientaénimi prostiedky.

Déj filmu se odehrdvd v relativné kratkém ¢asovém rozmezi od pétku, kdy Ricei dosté-
vd prdci a vypldct své kolo, do nedélniho odpoledne, kdy jeho hleddn{ netispésné konéi
a on je chycen pii pokusu ukrast jiné kolo. Cely dé&j se déli do dvou hlavnich édsti, kieré
jsou charakterizovdny odlisnymi narativnimi strategiemi. A% do mista, kde Ricci a Bru-
no vychazeji z kostela a uvédomuji si, Ze ztratili stopu zlod&jova starého komplice, jsme
neustdle ponoukdni k anticipaci budoucich udalosti. Expozice neodhalila téméf nic
z minulosti postav — jen to, Ze Ricci byl bez price dva roky a ze dal své kolo do zasta-
varny. Od samého poédtku se prostiednictvim celé série terminti soustiedujeme na to,
jestli Ricei ve svych riznych cilech uspéje.

1. Vivodni scéné, v patek, fikd $éf zprostfedkovatelské agentury Riccimu, Ze jestli chee
prdci, musi mit do druhého dne kolo (termin).

2. Pozdéji téhoz dne, Ricei, nynf se svym kolem, navitévuje plakdtovaci kancel4f a je mu
feceno, aby se hldsil druhého dne rdno v 6.45 (schiizka).

3. V sobotu éasné rdno veze Bruna do jeho zaméstnani a k4, Ze se vriti v sedm hodin
vecer (schiizka).

4. Po kradeii kola fikd Ricci svému piiteli Biaoccovi, 7e musi kolo mit zpatky do pondé-
I (termin). Domlouvaji se, Ze v nedéli po ném budou pétrat (schfizka). To funguje jako
dialogické navozeni pisti scény.

Nedélnf pdtrani zabira zbytek dé&je, kdy po celou dobu nad Riccim visi posledni pon-
délnf termin. Béhem prvnich dvou tietin filmu tyto terminy a schfizky doddvaji pocit
neustdlého vyvoje a jednoty.

Potom, po hddce se starym komplicem v kostele, se prostiedky vyvoje od scény ke scéng
znacné ménf a tato zména m4 tu funkei, Ze pfesouvd nade hlavni soustiedénf od pdtrdni ke
vztahu mezi otcem a synem. Kdyby film pokracoval ve svém piivodnim piistupu, slouzilo
by jméno ulice, které dal Riccimu stary muz, jako dialogické navozent scény, kdy dvojice
hledd v této ulici. Ale Ricci tuto stopu nesleduje. (To je ndpadné, protoze mu# mu sice ne-
mohl fici pfesné ¢islo, ale ¢lovék by predpoklddal, Ze tam Ricei stejné piijde. Ale stafec
se stdvd irelevaninim, protoZe Ricei spatii zlod&je ndhodou.) Misto toho Bruno Riceimu
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vyéitd, Ze zpackal situaci v kostele, a Ricei mu ddvd facku. To naopak vede k dlouhé
odboéce vénujici se jejich hddce, scéné, ve které se mélem utopf jiny chlapec a k jejich
ndvitévé restaurace. Béhem téchto scén jsou jedinou niti, kterd ¥idf dé&j, jejich ménicf se
ndlady; v patrani samotném nedochazi k zddnému pokroku. (A béhem scény v restauraci
vede Riceciho vypravéni o tom, jakou naSel dobrou précei, k tomu, Ze se hleddni kola jevi
jako téméf beznadéjné.)

Tyto scény dosahuji Bazinova idedlu stiithu budovaného kolem temporédlniho kontinua
misto kolem logiky sevieného vypravéni. Hadka na silnici a Rieciho nédslednd domnén-
ka, Ze se Bruno topi, zabiraji jeden nepferuSovany éasovy tsek; potom, co vysvétleni
zabere kritkou chvili, nez pfejdou most, probéhne scéna smifent a navitévy restaurace
také bez jakékoliv elipsy. Zlodéji kol tak v né&kolika scéndch opoustéji abstrakini kon-
strukei ¢asu tvofenou verbdlnimi ndznaky a prezentujf iluzi rytmu udélosti probihajicich
ve skuteéném case.

Ricciho rozhodnuti na konci seény v restauraci, Ze navstivi véstkyni, vraci vypravéni zpét
k dé&jové linii patrant, ale jen diky nejndpadné&jsi ndhodé filmu, kdy spatii zlodéje na uli-
ci. Dramaticky dé&j se vyviji kontinudlné aZ do chvile, kdy se majitel kola, které ukradl
Ricei, rozhodne, Ze ho neudd. V tomto okamziku dividk jesté jednou piepind od zdjmu o to,
co se bude dit dél k zaujeti momentdlnimi proménami emoci postav; relativné zdlouhavd
série zdbéri dvojice, kterd krd¢i ruku v ruce a se slzami v oéich, stoji mimo zdpletku pat-
rdni stejné jako ¢dst déje, kterd se vénuje hddce a scéné v restauraci.

Tak ackoliv peclivy scénaf Zlodéjii kol povrchné pfipomind scénaf néjakého klasického
filmu, jeho nghlé zmény v taktice pomdhaji nabourédvat konvenéni hermeneutickou linii.
V prvni éasti filmu az do konce scény v kostele je hlavni otdzkou to, jestli Ricei najde kolo
véas, aby si udrzel prdci. Ale v dlouhé &ésti filmu, kterd ndsleduje od tohoto okamziku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otdzku potlaéili a misto toho se zajimali o to, jaké nd-
sledky bude mil ztrdta kola na rodinu. I kdyZ se zdvérem dozviddme odpovéd’ na plivodni
otdzku, jevi se konec jako otevieny a nejednoznacny, jelikoz krdadez kola se jasné stavd
sekunddrni zdleZitosti a nds hlavné zajimd, jaky dopad mély uddlosti onoho dne na vztah
otce a syna. Na jedné strané, kdyZ Bruno bere Ricciho za ruku, tak se zdd, Ze to naznacu-
je uréity druh odpusténi & piijeti ze strany chlapce. Ale podle mého ndzoru jsme stéle po-
nechdni na pochybdch, jestli se ti dva chytaji za ruku proto, Ze jsou houzevnati a dokdii se
povznést nad své tézkosti, 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 zacdtku filmu, je moZnd navidy ztracen.
Dnes se otevieny a Spatny konec stal jakymsi kligé moderntho 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-
vini zdiraznilo konvenéni povahu prostiedku, ktery musel povilednému publiku poskyto-
vat silny pocit realismu.

Mizanscéna a kamera

Snad nejziejméjsi ndznaky realistické motivace vstupuji do mizanscény filmu s jeho
uzivanim nehereti a to¢enim v redlu. Bazin tvrdil, Ze De Sikiv styl je t&zké analyzovat,
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obr. 6

protoZe je tak ¢isté realisticky; jeho styl ,,m4 jako sviij paradoxnf zdmér nikoliv vytvofit
podivanou, kterd se jevi jako redlnd, ale misto toho proménit realitu v podivanou®."
To znamend, e De Sica filmuje skuteéné ulice a domy povéleéného Rima tak, aby je
ucinil zajimavymi jejich vlastnim zpfisobem — aby je ozvlditnil prostiednictvim tplné
novosti realismu tvaii v tvdf dominujicimu studiovému systému. (Vrchol studiového fil-
mu v hlavnich zdpadnich primyslovych zemich, jakymi byly Francie, Itdlie, Némecko
a Spojené stdty byl ve dvacitych, tficdtych a ranych &tyficdtych letech. V roce 1948 bylo
rozsdhlej&i filmovan{ v redlu stéle jesté relativng novinkou, atkoliv se brzy mélo stét béz-
néjsim.)

15) A. Bazin, De Sica: Metteur en Seene, s. 67.
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%

obr. 10

Navzdory Bazinovu tvrzeni, Ze kazdy zdbér v Zlodéjich kol byl natoten v redlu, zie-
telné tomu tak neni. Celd scéna jizdy s metafem byla nato¢ena se zadni projekef.
Nékteré interiéry — rfizné byty a pravdépodobné nevéstinec — byly tofeny ve studiu
a jsou docela dovedné nasviceny standardnim hollywoodskym titbodovym systémem
(obr. 7). De Sica opravdu piflezitosiné uzivd umélého svétla, stejné jako reflektorfi pii
scéndch v redlu a prendsi tiibodové nasvicent na ulici (obr. 8). Stejné tak jsou technic-
ky plisobivé extenzivni pohyby kamery. Uvodni scéna obsahuje zdbér z jefidbu, ktery se
pohybuje od celkového pohledu na zdstup u zprostiedkovatelské kanceldie smérem do-
Iti, aby objevil Ricciho sediciho v popredi. Zibéry Ricciho a Marie pres holé kopce po-
bliz jejich bytu, zibéry Bruna a Ricciho béhem jejich hidky nebo zibéry Riceiho, jak
jde po svahu u feky jsou hladké, bez tresu, typického pro mnohé diivéjsf zibéry z redlu.
Zlodéji kol méli také jeden z nejvyd&ich rozpoctii ze viech neorealistickych filmd
a jejich velmi peclivé plénovani a provedeni se projevuji v brilantnosti stylu hotové-
ho filmu.

Samoziejmé by se dalo namitnout, Ze brilantnost stylu pfisobf spi¥e proti realismu, nez
7e skytd cistotu a neviditelnost, po které volal Bazin. Konec koncti sluneéni svétlo
na ulici nesviti ze tfech smérdi a jefdbovy pohyb kamery nenf zrovna technikou, kterd
by existenci kamery zrovna pifli§ zastirala. Nékterym kritikéim se technickd syrovost
spojuje s realismem, jelikoz vyjadiuje pocit absence filmafovy kontroly nad filmovaci-
mi podminkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinovo uznéni filmém Farrebique
a Kon-Tiki je zalozeno prévé na tom. Ale realismus je natolik arbitrarnim konceptem
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a my se miizeme pro motivaci uméleckych prostiedkii odvoldvat k tolika riiznym aspek-
tiim reality, Ze neexistuje divod, proé¢ by technickd syrovost méla byt jedinou moznosti
realismu. Zdd se, Ze si Zlodéji kol vyptjéuji z klasického studiového filmovdni techni-
ky tak dfivérné zndmé, az jsou pro vétdinu divaki neviditelné: tiibodové osvétleni, ka-
merové jizdy po kolejich kviili hlad$imu exteriérovému pohybu a tak ddle. Divik je pak
veden k soustfedéni se na zifejmou autenticitu, kterou sugeruji viedni tvife a obledeni
postav, prithledy na domy a ulice atd. To samé plati pro ten fakt, ze Ricciho hlas dabo-
val profesiondlni herec, ¢imz se eliminovaly problémy, které mohly s neskolenym hla-
sem Lamberta Maggioraniho vzniknout.

Ideologie

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

»Jeho socidlni poselstvi neni odtrZené, ziistivd imanentné v uddlostech, ale je tak jasné,
?e ho nikdo nemfiZe prehlédnout. Ale ani proti nému nemiZe néco namitat, protoze
nikdy nenf vyjddieno explicitné. To, co iikd, je iZasné a nesmirné prosté: ve svété, kde
tento délnik Zije, musi chudf krist jeden od druhého, aby prezili.'"”

Ale nenf jasné, jestli toto pojeti pfispivd prokomunistické pozici. Vzhledem k objektiv-
nimu piistupu filmu a nejednoznaénému zdvéru je totiz tézké tvrdit, Ze film obhajuje né-
jakou konkrétni cestu k feseni. Zd4 se, Ze pro Ricciho jsou viechny sméry stejné uzavie-
ny. Poté, co mu policie sdélila, Ze mu miiZze pomoci pouze tehdy, kdyz kolo sdm najde,
jde hledat svého piftele Biaocca. Nejprve prerusuje schiizi komunistické buiiky (povaha
této skupiny neni v anglickych tituleich objasnéna) a pta se na Biaocca, ale je Fe¢nikem
umléen. Biaocco a jeho kolega metaf pomédhaji pfi patrdani na trhu, ale bez vysledku. Na-
konec vidime blahosklonnost a povrchnost dobroéinnosti bohatych dobrovolniki v kos-
telnf scéné; ani oni nemaji chutf pomoci s konkrétnim problémem. Tato dobroé¢innost je
druhou hlavni alternativou, kterou film stavi do kontrastu s komunistickou stranou, a ani
jedna z nich nenf zobrazena zvld¥té pritazlivé. De Sica vede paralelu mezi témito dvéma
institucemi v osobé& bohatého advokata, ktery vede modlithy a znechucené se rozhlizi,
kdyz Ricei mluvi pfilis nahlas — coZ pfipomind komunistického reénika, ktery Riceiho
umléel v predchozi scéné. Historik Ken Friedman fik4, Ze toto skeptické zobrazeni stra-
ny pramenilo ze zmén v soudobé italské spoleénosti.

.,Po vilce vytvoiily skupiny (rfizné levicové organizace) koalici, jiz dominovali ko-
munisté, a ta spiSe neZ o revoluci usilovala o zvoleni do politickych tdfadfi. V dobé
natdc¢eni Zlodéji kol se hospoddrsky stav Italie blizil stavu krize... V roce 1947 tedy
diky rozpadu koalice, v niz méli pfevahu komunisté, doslo k politickému prechodu
od antifadistické sjednocené fronty k politicko-socidlnim programtim. Zlodéji kol pak
zavrsili obrat filmového zdjmu od lic¢eni boje a sjednocovdni povdlecné Itdlie k socidl-

wlT)

ni kritice.

16) A. Bazin, Bicycle Thief, . 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 zamé&fit se na pithodu vztahujici se k nezaméstnanosti, jednomu
z nejdilezitéjsich problémi povileéné Itdlie. Odmitaje byrokracii, komunistickou stra-
nu a dobro¢innost vySEi tiidy jako moZnd fefeni, De Sica zobrazuje individudlni lidsky
¢in, ktery snad ve smyslu nadéje nabizi o trochu vic.

Pravé proto, %e ndhoda a koincidence jsou v narativnim kauzdlnim fetézei tak dilezité,
zd4 se, 7e situace postav zdvisi pFedeviim na 5tésti — a to v této spole¢nosti, zd4 se, vét-
ginou chybi. Spise nez o komunistickou orientaci filmu jde spige o liberdlni, humanistic-
ky pohled, ktery se zdrZuje svalovidn{ viny kterymkoliv smérem, ale ktery také shleddvd
viechna potencidlni fefenf jako stejné problematickd. Tento vyvdZzeny, raciondlni, hu-
manisticky ndzor koneéné také prispivd k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde
o pouhé tnikové dilko, které ignoruje realitu svéta vyhybdnim se vdznym politickym
otdzkdm; De Sica se konec konefi obraci k neradostnym strankdm Zivota. Ale neni to ani
propaganda podporujief jeden ndzor a tudiZ postradajici objektivitu. Nejednoznaény zd-
vér filmu odrdZi jeho ,,vybalancovanou® ideologii.

Zlodéji kol mohou skonéit, aniz by zaujali uré¢ité ideologické stanovisko ¢dstecéné proto,
ze politické implikace p¥ibéhu jsou ke konei piekryty dramatem mezi otcem a synem.
Brunova piftomnost ve vypravéni tak slouZi, kromé mnoha jinych funkef, k vytvoreni
soucitného ténu, ktery vyvazuje objektivni politicky ndmét. Tento soucit a citovy vztah
mezi Riceim a Brunem je pravdépodobné hlavnim dfivodem, pro¢ jsou Zlodéji kol az do
dnesniho dne jednim z nejpopuldrnéjéich neorealistickych filmd.

Odkazy na klasicky film

De Sica a scendrista Cesare Zavattini védomé vytvireli realistickou alternativu ke kla-
sickému zdbavnému filmu. Filmov{ tviirei, aby zd@iraznili a osvétlili povahu svého od-
klonu od normy, vlozili do Zlodéjii kol motiv ironickych odkazi na klasicky film,
zvldgté na filmy hollywoodské. Nejziejméjsimi z nich jsou prvni dva: kdyz Ricei vstu-
puje do plakdtovaci kanceldfe, aby dostal instrukee, prochdzi kolem zdi pokryté pla-
kdty takovych filméi (obr. 9); jeho prvnim tkolem je piisti den vylepit plakdty Rity
Hayworthové zobrazené v konvenéni libivé péze. Kontrast mezi typem postav predsta-
vovanych v takovyeh filmech a postavami v Zlodéjich kol je dostatecné jasny. (Riceiho
naprostd lhostejnost k obsahu plakétu také naznacuje, jak cizi je zobrazovana atraktiv-
nost jeho kazdodennimu Zivotu.) Pozdéji se v pozadi scén objevuji dalgi, subtilnéjsi fil-
mové odkazy; mezi stdnky, které Ricei a metaf mijeji na trhu, je stanek pokryty popu-
larnimi filmovymi asopisy. (Na obdlce ¢asopisu tplné uprostfed miizeme rozpoznat
Annu Magnaniovou, kterd byla tehdy slavnou hvézdou, ¢asteéné diky své roli ve filmu
Rim, oteviené mésto. [obr. 10/) V nevéstinci miizeme za zlodéjem na zdi zahlédnout fo-
tografii Clarka Gablea.

Implikace téchto odkazii se stdvd zcela ziejmou béhem jizdy v melaiové 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.
7 toho musime usuzovat, e md na mysli béZné populdmi filmy, a Ze se mu nelibi, proto-
7e vzhledem k jeho Zivotu jsou opravdu irelevantni. Takovd poznamka reflektuje pohled
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De Siky a Zavattiniho, ktefi chtéli toc¢it realistické filmy, o kterych doufali, Ze budou za-
jimat pracujici lidi. Je jistou ironif, Ze nakonec skonéili jako filmaii tocici filmy cenéné
publikem elitnich uméleckych kin cizich zemi.

Zivéry: popularita Zlod&ja kol ve Spojenych stitech

Stejné jako tomu bylo s dalimi filmy neorealistického hnuti, byli Zlodéji kol populdmé;j-
81 v zahrani¢i ne? v Itdlii. Konzervativni bendtsky filmovy festival je ignoroval a udélil
cenu za rok 1948 Olivierovu Hamletovi. (Zadny neorealisticky film bendtské ocenént
nikdy nedostal a italské filmy ho viibec dostdvaly jen ziidka; béhem &tyficdtych a pade-
sdtych let figurovaly na prednich mistech predeviim britské, francouzské a americké fil-
my konvenc¢ni kvality.) Ale Zlodéji kol ziskali ocenéni v jinych evropskych zemich
avroce 1949, kdy byli koneéné uvedeni ve Spojenych stitech, méli jiz vysokou reputa-
ci. Kritici je chvalili; film si vedl dobfe v klubovych kinech a ziskal cenu newyorskych
ﬁlmmy(,h kritikii i cenu Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Po tisp&chu fil-
mi Rim, oteviené mésto a daliich ameriéti kritici j jiz dobfe védéli o realistickém hnuti
v povéle¢né Itdlii. De Sica byl srovndvin s Rossellinim a v téchto diskusich obéas padl
termin ,.neorealismus®.

Zlodéji kol byli dokonale vypocitani pro rychle rostouei trh uméleckého filmu ve Spoje-
nych stdtech, nebo jak to napsal &asopis Variely: ,,Z komer¢niho hlediska tenhle film
v klubovych kinech tutové zabere. Mél by najit ur¢ity prostor i ve standardnich kinech.“"
Film piinesl obrainé smiseni klasické techniky a realismu. Pro americké publikum, které-
ho se problémy povileéné Itdlie osobné netykaly, byl film zibavou v novém a ozvla&tiuji-
cim prevleku. Z naeho soudasného pohledu se film méze jevit ponékud uhlazeny a spige
konvenéni nez realisticky, ale méli bychom mit na mysli, 7e v roce 1949 stdl v &ele lehce
avantgardniho trendu, ktery jej vydélil z b&zné komerén{ kinematografie.

Dnesnf recenze vétSinou naznacuji, Ze riizné aspekty iluze realismu, které zde analyzu-
ji, byly v té dobé vnimdny jako skutecné realistické. Napiiklad ohledné konstrukce z4-
pletky ¢asopis Variety zjistil, Ze ..film, na to, %e je zahrani¢ni, postupuje, kromé jednoho
pomalejitho mista uprostfed, neobvykle sviznym tempem®."” Recenzent bohuzel nespe-
cifikoval, kterou scénu mél na mysli, ale mam podezienti, e minil scénu v restauraci,
jejiz ¢dst jsem popisovala jako moment, kdy film docasné opousti seviené konstruované
pitrdni, aby se zaméfil na vztah otce a syna.

Recenzenti jisté film povazovali za realisticky. éasopis Variety napsal, Ze De Sica je mezi
témi, ,kteff nasli v povile¢né ltdlii surovinu pro novy druh naturalistického dramatu®;
Bosley Crowther napsal, Ze ,.film tim, Ze je pievd’né to¢en na skuteénych mistech a obsa-
zen neprofesiondlnimi herci, zdiiraziuje to pfirozené a skute¢né®. Variety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: ,.Fotografie je veskrze na prvnim mist& v drsném stylu ame-
rickych produktit dokumentdrniho typu. Kritici si rovné&Z v&imli netplného zdvéru.
Crowther tekl, e ,,to kon¢i zatmivackou tak nepriikaznou, jako kyvnuti kolemjdouciho®,

18) The Bicyele 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 spiSe bé&’ny v dobfe napsané povidce nez ve filmu“.*” Recenzenti
dobie védéli, Ze herci byli neprofesiondlové, a oceiovali jejich vykony, zvl3i& pak vykon
Enzo Staiola jako Bruna.

NejdileZitéjsi snad ale bylo to, Ze ameriéti kritici byli schopni vnimat vyprdvéni, na-
vzdory jeho zdkladu v tehdejsi italské spolednosti, jako tematicky univerzdlni. Casopis
Variety psal, Ze Zlodéji kol méli ,,za zdklad pro devadesdtiminutovy film neuvéfitelné
prosty pfibéh“; ale ,pfestoze se piibéh jevi jako tak struény, téZko by mohl byt Zirgf.
V jeho vyprdvéni je cely kosmicky koncept dobra a zla a lidské zoufalé potieby bez-
peéi.” Crowther podobné shledal, Ze film m4 ,,skuteéné velké — fundamentdlni a uni-
verzdlni — dramatické téma. Je to izolace a osamélost malého ¢lovéka 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 Rfm, ani nepo-
chdzi pouze z povdle¢ného nepotfddku a bidy.” Newsweek také zjistil, Ze ,.film obsahu-
je viely, lidsky vyznam, ktery se vyhybd omletym otdzkdm t¥idniho hoje a zkazenosti
zrozené z chaosu.”

Takové pozndmky 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 tstfednim a vede k tomu, Ze se film jevi jako
muniverzalni* zptisobem, jakym by to otdzka italské nezaméstnanosti nikdy nedoka-
zala. AvSak ameriéti recenzenti jisté Zlodéje kol zobectiovali vice, nez si film zaslouzil.
Jeho realismus snad byl malou zménou od filmové normy své doby, ale zménou jisté byl.
Zlodéjt kol ndsledné spadaji do rozvijejiciho se pojeti realismu, které se pfinejmengim
ve Spojenych stdtech a Britdnii zacalo stdvat novou normou — realismu spoé&ivajici-
ho v urditém psychologickém dramatu, $patném konci a nejednoznaéné kauzalité,
které charakterizovaly Zlodée kol; realismu, ktery je tstiednim rysem instituce umé-
leckého filmu.

Pielozil Zdenék Bohm

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

20) Tamtéi; Bosley Crowther, The Bicycle Thief. In: The New York Times Film Reviews. Vol. 4.
New York 1970, s. 2380; ,Newsweek® 26. 12. 1949, 5. 56.
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Zlodéji kol
(Ladri di biciclette)
Produzioni De Sica, 1948

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

Dalsi citované filmy:

Ecce Homo! (The Crowd; King Vidor, 1927 — 1928), Farrebigue (Georges Rouquier, 1947), Hamlet (Lauren-
ce Olivier, 1947), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Chang (Ernest B. Schoedsack, 1927),
Chléb nds vezdejsi (Our Daily Bread; King Vidor, 1934), Lovei spdsy (The Salvation Hunters; Josef von Stern-
berg, 1924), Nanuk, lovék primitivn{ (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,
oteviené mésto (Roma citti aperta; Roberto Rossellini, 1945), Slove (Ordet; Carl Theodor Dreyer, 1955),
Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952), V piistavu (On the Waterfront; Elia Kazan, 1954).
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