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REALISMUS VE FILMU:
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ln the article Hitchcock's Vertigo serves as a field not only for another interpretation of that enigmatic opus,
but also and especially for a consideration about the role of time in that film and in the whole of Hitchcock's

work. The author considers background and motifs of Hitchcock's work and tries to demonstrate what Hitch-

cock really and successfully wanted to create: a meditation about human life in time. Tensions between

empathy and distancing (abstraction), between image and thought, illusion and reality, between present and

anticipation, are analyzed, as well as a role of suspension from the temporal point of view. The suspension as

a kind of extended shock, the using the spectator as a the third, integrating constituent and thereby also
spectator's "bifurcation" into a double experiencing (as empathized characters and as an onlooker of his own

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

the basis of biographies, comes to a conclusion that Hitchcock suffers from a metaphysical vertigo _time
dizziness and that vertigo is the genuine theme of Vertigo.

Realismus jako historický fenomén

Zbavme se hned na zacátku dvou bežných domnenek o realismu: že realismus závisí na

prirozeném vztahu umení ke svetu; a za druhé, že realismus je nemenným, stálým sou-
borem rysfl, který sdílejí všechna díla považovaná za realistická.

Prvního predpokladu se v soucasné dobe drží jen málo filmových analytikfl. Všeobecne

se uznává, že realismus je úcinkem, který vytvárí umelecké dílo užitím konvencních pro-
stredkfl. Jak tvrdil Šklovskij, zobrazující umelecká díla užívají principy svých médií

k tomu, aby vytvorila formu ze surového materiálu, který poskytuje príroda; nechtejí vy-
tváret jen prostý duplikát prírody: "Snažit se imitovat prírodu v zobrazujícím umení by
znamenalo chtít dosáhnout neadekvátního cíle neadekvátními prostredky." Uvádí prí-
klad z Helmholtze o tom, že skutecný rozdíl mezi svetlem otevrené oblohy a prítmím pra-
lesa je asi 20 000 : 1, zatímco na malbe stromfl proti obloze je kontrast kolem 16 : 1.
Šklovskij uzavírá: "Malba je neco zkonstruovaného podle jí príslušných zákonfl, a ne
nejaká imitace."l)

~pi'irozenéh~ahu mezi umeleckým dílem a svetel]1 mužeme videt v tom, ko-
lik ruzných styW už bylo publiku predkládáno jako "realismus". A skutecne, na základe
tech ci onech kritérií mflže být jakékoliv umelecké dílo oznaceno za realistické. Surrea-

listé prezentovali své vysoce stylizované výtvoryjako díla sledující logiku snfl; pop art Ire"{
dl ~ k , ~ d ~ d ,. , h k o b k , ~, o ~ " ""

pozve svets e pre mety o postavem muzeJmc usu; astra tm umem muzeme po- ~ ,"',

važovat za zmocnování se duševní reality; tem nejgrotesknejším politickým karikaturám

se dostává skutecného spolecenského významu. V tomto velmi širokém pojetí je veškeré
umení spojeno s realitou, jelikož nikdo nemflže vytvorit percepcní objekt zcela mimo ne-

jaký aspekt své zkušenosti sveta. (Dokonce i abstraktní umení cerpá ze známých barev,
tvaru a dalších smyslových vlastností reality.) Ale takové široké pojetí termínu "realis-

mus" není užitecné. Budeme proto asi v pokušení pokusit se definovat soubor rysfl kon-
stituující urcitejší realistický styl.
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Ale tento druhý predpoklad, jak jsem naznacila na zacátku je také neprijatelný. Žádný
soubor rysu nemuže realismus definovat navždy. (To neznamená, že filmy spadající do

jednotlivých, casove ohranicených realistických hnutí nemohou být definovány pro-
strednictvím spolecných rysu.) ~d je realismus skutecne formálním úcinkem díla,

potom to, co vnímáme jako realistické, by se melo postupem casu menit, jelikož se mení

normy a divácké schopnosti. Koncept ruzných typu motivace je pro neoformalisty hlav-

ním nástrojem pro rozlišování realismu - realistická motivace je jedním ze ctyr typu
(další~py jso;;[llotivace kompozicní, umelecká a transtextuální). Motivace jsou sou-

,~o:borem vodítek uvnitr díla, která nám umožnují chápat oprávnenost urcitého prostredku.

C. Pokud po nás tato ~odítka vyžadují, abychom se obrát~li ke své znalosti skutecného sVe-

1

ta (jakkoliv muže být tato znalost zprostredkovlmá kulturním ucením), mužeme ríci, že

"clilo~žívá realistické motivace. A pokud se realistická ~otivace stane jedním z hlavních ~

zpusobu ospravedlnení hlavníé'"hstruktur díla, potom dílo jako celek zobecnujeme a vní-I o
máme jako realistické.

Ale realistická motivace nemuže nikdy být prirozeným, nemenným rysem del. Dílo vždy
vnímáme na pozadí menících se norem. Realismus, jako soubor formálních vodítek, ~e

behem casu mení, stejne jako kterýkoliv styl. Muže být radikální a ozvláštnující, pokud
jsou hlavní umelecké styly daného období vysoce abstraktní a již se zacínají automatizo-

vat. Neobycejne detailní, texturované obrazy Jana van Eycka, užívající nove vyvinutou
! techniku olejové malby, jsou realistickým umením vlastne podle jakéhokoliv kritéria;

.,~, presto jejich ozvláštnující kvality musely být pro publikum zvyklé na konvencnejší fres-

ky, mozaiky a smaltové techniky onoho období znacné. Podobne první programní sym-
fonie, jako Beethovenova Šestá (Pastorální) a Berliozova Fantastická symfonie, které

užívají lícení jakoby narativních scén jako formu realistické motivace, se prekvapivým
zpusobem vzdalují od duverne známé symfonie v Haydn/Mozartove sonátové forme

(ackoliv tendence skladatelu ci posluchacu dávat popisné tituly takovým symfoniím _
napr. Slepice, Hodiny - svedcí o existujícím puzení smerem k realistické motivaci

v hudbe. V našem vlastním století poskytují Duchampovy nalezené predmety a surrea-
listické umelecké hnutí príklady realismu jako základny pro avantgardní inovace.

(Sochy Duane Hansena vytvorené z odlitku živých lidí a užívající skutecné odevy a pred-
mety nejsou jiste o nic méne znepokojující než extrémní stylizace de Kooningových di-

vokých abstraktne-expresionistických obrazCi žen.) Realismus tedy prochází stejný-

mi druhy cyklCi, jaké charakterizují historii jiných stylu. Po oQ<!Qbíozvl;íštnení se"!y~

pCivodne vnímané jako realistické opakováním automatizují a p.a jejich místo nastup~í

rysy jiné, méne realistické. Nakonec jsou prijaty další erostredky v~tahující se.k rea~te
úplne jinýmzpi'Isobem, a objevuje se nový druh realisI!1u s~ svými vlastními sc~opnost-
..miozvláštnenÍ.

Vzhledem ke své schopnosti ozvláštnení není realismus neoformalismu cizí - i když mno-

~~ zí o "formalismu" a "realismu" asi premýšlejí jako o protichi'Idných vecech. Ale realis-
mus je formálním rysem, který prisuzujeme umeleckým díli'Im, a realismus byl ve sku-

tecnosti duležitý pro ruské formalistické teoretiky nejméne ze trí di'Ivodi'I. Za prvé,
) každodenní realita je soucástíJoho, co umení ozvláštnuj~spolu s dalšími aspe1:ty žLvota,
tY.,jakými jsou teoretizování a jiná umelecká díla). Šklovskij vlastne rekl, že samotný

koncept ozvláštnení pochází z jeho práce na Tolstého realistických dílech. Cituje pasáž
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z Tolstého deníku o tom, jak si spisovatel nebyl schopen vzpomenout, jestli už v pokoji

utrel prach; obvyklý úkon se tak zautomatizoval, že probehl nepozorovane: "Tolstoj

obnovil vJÚmání všední reality tím, že ji popisoval nove nalezenými slovy, jako kdyby ni-
cil navyklou logiku asociací, které prestal verit." Šklovskij pokracuje: "Tak mi'Iže být
,excentrické' umení umením realistickým. "2)

Druhým dCivodem, proc se neoformalismus zajímá o realismus, je to, že ~li~a tvorí sou- '2

~ást materiálu, z nehož je každé dílo vystaveno - ackoliv je samozrejme pretransformo-

~ p-ovahou média do neceh~ úplne jiného, než cím byla pCivodne. To se deje docela 'ceo.t
zretelne v prípade uvádeném Sklovskim: romanopisec Rozanov (literární pseudonym, Ol

Nikolaj Ognov) vytvoril nový žánr tím, že do svých knih vkládal celé clánky literárních

polemik, fotografie atd.
Zákony, které vedou k tomu, že jsou tvoreny nové formy a které nutne vyžadují obrat

k novým materiáli'Im, zanechávají, pri úmrtí forem, prázdnotu. Duše spisovatele hledá
nové subjekty.
Rozanov subjekt našel. Celou kategorii subjekti'I, subjekty všedního života a rodinu.

Šklovskij vyhlašuje, že když je normou vznešený jazyk, stává se užití obecného jazyka

~voltou.;J) Tak muže volba námetu ze skutecnosti, v závislosti na dobových normách, vy-
tvorit ozvláštnenÍ.

A konecne za tretí mi'Iže realismus jako styl být ozvláštnující zcela nezávisle na svém 3
.9Qsa1w. Ejchenbaum zjistil, že je tomu tak u Lermontova. )
Po Marlinském, Veltmanovi, Odojevském a Gogolovi, kde bylo vše ješte tak strojené, tak y,

heterogenní, tak nemotivované a tudíž tak "neprirozené", vypadá Hrdina naší doby jako bl.ec.:$
první "lehká" kniha; kniha, ve které jsou formální problémy schovány pod peclivou mo- v~""

-- MI \

.tivací a která byla tudíž schopná vytvorit iluzi "prirozenosti" a vzbudit zájem o cisté-v "~I
2tení. Pozornost vi'Ici motivaci se stává základním formálním heslem ruské literatury od
ctyricátých do šedesátých let ("realismus")")

~ro neoformalismus není realismus ani prirozeným, ani nevyhnutelne konzervativním
rysem umeleckých del. Je to styl, který je treba studovat v jeho historickém kontextu

jako kterýkoliv jiný styl.
Nechci se zde rozsáhle zabývat historií filmového realismu. Ale krátká zmínka o di'Ileži-

tých momentech, kdy realismus vystoupil do popredí, mi'Iže naznacit, jak jeho ozvlášt- \j~~o,
nující síla postupem casu narustala a vyprchávala. Prímo po vynalezení filmu stacila 'r~o
k ohromení diváki'I jeho schopnost reprodukovat pohybující se fotografické obrazy reál-

ného sveta (nikoliv proto, že tito diváci byli naivní, ale protože nová umelecká forma

vystupovala tak výrazne na jakémkoliv pozadí). Je skutecne obtížné si cisteji predstavit ~L~"'i
bazinovský realismus, než jakým byl realismus Lumierových filmCi. Primitivní kinema-

tografie rychle prijala konvence narativního zobrazování z existujících umení a rovnež
vyvinula konvence vlastnÍ. Dalším obdobím, kdy se realismus stal hlavní otázkou, bylo

~ní dvacetiletí tohoto století, kdy byl zaveden naturalismus jak do vyprávení (napr. 2)'>1'
Feuilladeova melodramata z období 1911 - 1914), tak i do herectví (napr. Griffithova

2) Viktor Š k lov s k i j, Mayakovsky and His Circle. New York 1972, s. 114, 118.

3) Viktor Š k lov s k i j, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 279.

4) Boris M. Ej c h e n b a u m, Lermont()IJ. Ann Arbor 1981, s. 170.
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práce se sestrami Gishovými, Blanche Sweetovou a dalšími). Po etablování se klasic-

ké studiové kinematografie ~rvním dvacetiletí, pripadaly mnohým švédské a fraE--

:,~ co~~ké povál~cn~ filmy toc~Ilé v reálu jako Ea~k~lní zlom.!.stejne jako tomu by~v~
J Spojených státech s dlouhometrážními dokumentárními filmy (napr. Nanuk, clovekpri-

\" ;;;j,t{vní,Chang)-'!-se sovetskou škol~u stril!!!,.Od té doby jsme již meli ~e!ic9 r~s-
!!lu~ Francii tric.4tÝshlet (který tak byl al~ vníl!l~n 5lžzpetne), italskfneoreali!illllJS

~ (pochopený okamžite jako radikální odklon od minulých tradic) a mnoho variant na
"c moderní umelecký film, který se casto odvolává k realismu ~vlášte psychologickou't~'lJf - ,,__, ~

" hloubkou).

Jak tento nárys naznacuje,Eyl realisrn.Y8.~§t~ VI!ÚILá!!jlikQQ.4.klonQQPopul~rnílw, kla-

~ sického, d&verne zná~ého [ilm~. Navzdory soucasným tendencím, kdy filmové stu-
J,r die tvrdí, že klnem~tografie hollywoodského stylu vytvárí klasické realistické filmy,51je

Hollywood obvykle ztotožnován s fantazií a únikem pred realitou. Tvrz~ní, že ten ci oneI)

film je realjstický, ho casto staví do protikladu ke klasickému f~I1lu. Napríklad: ,;Válec-
né filmy, které uvidíte na palube Intrepidu nebyly natoceny v Hollywoodu" (reklama
muzea Intrepid v newyorské podzemní dráze, cerven 1985), nebo "Nebudete litovat

casu, když budete sledovat toto vyprávení, protože to, co uslyšíte, není ani pohádkou, ani

extravagantní fantazií, ale pravdivým príbehem ve vší svojí cistote" (anglický komentár
pred zacátkem Návratu Martina Guerra). .9ciklon od populárního "zábavného" filmu

:11'm&že jít mnoha smery, které by všechny mohly být realisticky motivovány. Reklama m-.!!::-
~~ zea Intrepid odkazuje spíše k událostem skutecným nežli hraným pred kamerou, zatím-

co Návrat Martina Guerra" historic~ý kus-, zd&raznuje svoji ylastp.í aut~nticnost v dc;~tail-

I!osti historické rekonstrukce.. Opak bo~~té detail~()sti maže být také vnímán jako
rea!istický; Carl Dreyer odstranil vetšinu náležitostí skutecného statku ve filmu Slovo,

presto výsledná prostota skutecne fur;tguje pro navození pocitu spartánské existence
dánské sedlácké rodiny; filmy Roberta Bressona dosahují intenzivní koncentrace na tex-

turu soustredením se na velmi málo objekt&. Psychologická hloubka vykreslení postav
maže být jedním znakem realismu, jako je tomu ve filmech Ingmara Bergmana a Mi-
chelangela Antonioniho. Na druhé strane odmítání odhalovat vnitrní stavy Gako v po-

sledních Bressonových filmech) se maže jevit jako objektivita na strane vyprávení.
~ej~dnoznacné ci neštastné konce se obecne považují za realistictejší než obvyklé
happx- endy film& hollywoodského stylu. Ale to je pouhá konvence, protože v normálním

živote musíme predpokládát, že se události mohou vyvíjet pro zainteresované strany bud
dobre, nebo špatne. Mnohfusy, které se behem filmové historie staly bežnými r:eprezen-

~y re~:dismu, tak fungují predevším proto, že jsou odklonem od prevládajících kla~~-
kjch norem.-- - '

5) Toto tvrzení je úzce spjato s teoretickými pracemi v casopise Screen, a zvlášte s texty Colina MacCabea.

Viz jeho clánky Realism and the Cinema: Notes on Some Brechtian Theses. "Screen" 15, 1974, c. 2

(léto), s. 7 -27; Theory and Film: Principles ofRealism and Pleasure. "Screen" 17, 1976, c. 3 (podzim),
s. 7 - 27. Pojem klasického realistického filmu vystupuje do popredí v druhém clánku, zvlášte na stra-

nách 8 a 17 - 21. MacCabe prejímá strategii ahistorického definování realismu, jako kdyby ve všech

érách a na všech místech obsahoval homogenitu diskursu, které staví diváka do fixní, nekonfliktní pozi-

ce ve vztahu k zobrazované "pravde" (navzdory tvrzení na strane 25, že MacCabe dává prednost "analý-
ze filmu v rámci urcitého sociálního momentu").
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Takové odklony se casto jeví jako nejradikálneiší na pocátku nejakého nového ~du, :A",I""
ale realistický úcinek se s dalším extrémním Jiliyáním toho,§am.éhQ prístupu..)' dal-~ ~\

ších filmech snižuje. Když se napríklad v roce 1948 poprvé objevili Zlodeji kol Vittoria 'teo,h
ik Siky, uvítal je André Bazin jako ten nejlepší príklad italského neorealistického tren- I

du a zd&raznoval prvky náhody ve filmovém vyprávení. Když se o ctyri roky pozdeji obje-
vil Umberto D, Bazin neztratil nic ze svého obdivu k predchozímu filmu, ale prohlásil: ~
"Bylo treba Umberta D, abychom pochopili, co bylo v realismu Zodejfl kol stále ješte p'~"

ústupkem klasické dramaturgii. "61~ se behem onech ctyr let posunulo a Bazin 0\;
zaznamenal zmeny ve svém pojetí hnutí italského realismu. Navíc opakování stej!!iQh

Ieali~tiiliJili..ry$U..j2.o§tupne jasne odkryje jejich konvencní F.QYllhU,a dríyejšHH.lI!y,I,:te-

ré~~_ zdály být pr~l<vapive realistické,_se po op~tn~lI!zhlédnJ.llí j~v.f ja~().!llaný~ist!gJj
Gako napríklad film Vprístavu). V jiných, ale asi mnohem vzácnejších prípadech, maže C'b,'::'D\

clYnYlfiiasu vést k t9f!l1l, že ob~~tvo vnímá film jako realistictejší. Tak tomu bylo ~i:~~
s Pravidly hry. Zlodeji kol i Pravidla hry jsou obecne uznávány za príklad realismu ve

filmu. První z nich byl publikem okamžite vnímán jako realistický a mel v mnoha zemích
ohromný úspech práve díky románové kvalite svého realismu. Naproti tomu Pravidla hry

se po svém prvním uvedení setkala se znacným nepochopením. Muselo uplynout ne-
kolik let a takové filmy jako Zlodeji kol musely naucit publikum novým diváckým do-

vednostem, aby si Pravidla hry také získala všeobecného uznání jako realistický film.
Kontrast v prijetí techto film& by nás mel d&razne upozornit na historickou povahu vní-
mání realismu.

Kritické uznání, kterého se temto a dalším realistickým film&m dnes dostává, je z velké ~o.'(

míry zásluha Bazinova, jenž byl predním proponentem realismu ve filmu. V soucasné "'e~l,

dobe je Bazin ponekud z módy, jelikož ve svetle všeobecného uznávání konvencní pova-
hy zobrazování se jeho víra v ontologické spojení mezi filmovým obrazem a realitou jeví

jako naivní. Ale Bazin&v názor na realismus vyrustal z obratných formálních analýz
a jeho koncentrace na mnohocetné funkce pohybu kamery, hloubky prostoru pred kame-
rou, hraní a scény vyústila do nekolika propracovaných esej&, zvlášte o jednotlivých ital-
ských neorealistických filmech. Podle mého názoru jeho hlavní chybou bylo jeho pojetí
celé historie filmu jako teleologické cesty k totálnímu filmu.- to znamená k totální re---
~odukci fenomenálního sveta. Ale když eliminujeme tento prvek a budeme s filmovým
realismem zacházet jako s ne-teleologickým historickým jevem, potom nám maže být
Bazin skutecne velmi užitecný.

Proc Zlodeje kol vnímáme jako realistický mm?

Jednou z nejnápadnejších vecí na Zlodejích kol pro nás dnes je, že ackoliv je tento film

v mnoha smerech realistictejší ve svém úcinku než filmy hollywoodského stylu, UŽív~1~~~;obratné techniky kontinuálního strihu. Zábery typu náiezd/odiezd, které vidíme v úvod- s\~;

ní scéne mezi Riccim a šéfem zprostredkovatelské agentury (obr. 1,2), se objevují v ce-
lém filmu; konfrontace ocí,_úhly p()hl~dujRicci sledující majitele zástavárny, který leze

6) André B a z in, Umberto D: A Great Work. ln: Týž, What is Cinema. Vol. 2. Berkeley 1971, s, 80.
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1

t. na ohromný regál),JlOuicky (úprk zlodeje s kolem). montáže (Ricci a Bruno jedoucí brzo t Ackoliv o tom Bazin nehovorí, podobne málo prispívá k realistickému dojmu ve Zlode- ~
ráno na kole do práce) - to vše je užito ve smyslu klasické konvence "korektne", jen jích kol zvuk. V konfrontaci filmu Farrebique a Obcan Kane Bazin zduraznil, že zisk ve

s nekolika málo odchylkami. ~v esej o tomto filmu pripouští, že jeho strih ho nijak smyslu realismu v jedné technické oblasti jakoby znamenal odpovídající obetování

, " neodlišuje od jakéhokoliv bežného filmu. Ale dodává, že zábery byly vybrány tak, aby realismu v oblasti jiné. Hloubka ostrosti a dlouhé zábery v Kaneovi závisely na stylizo-

*~y.držovaly nadrazenost u~álo~~ínad_st}'I~ID. který se proievlije co možná neiméne. Priro- ~ vané studiové scéne, zatímco technická nedbalost filmu Farrebique vycházela z rozhod-1'°$j~
~~oi(zenostvzniká z "neustále prítomného, ale neviditelného systému estetiky".7) nutí tocit výhradne v reálu. Režiséri neorealismu nebyli schopni nahrávat zvuk prímo, \.1lo"oi

~'c..,Tvrdí tedy Bazin, že systém klasické kontinuity je nejak prirozenejší, transparentnejší ~eli ~ spoléhat na posts!~c~rony; ale nem~ ~ímání ~ožn2Ya!Q velkQ.u pQhybli- t~'vo<,

než systémy jiné, a tudíž je pro realismus vhodnejší? Jak tohle uvedeme do souladu s ji- vost kamery;Kterou "llazÍn ocenoval. ,Ye snaze dosáhnout reality musí být vždy nekte- ,;;
nými výroky o velké hloubce ostrosti a dlouhém záberu (z nichž ani jedno Zlodeji /rol ni- ré jejÍ rozmery obetovány. ,,12)Zvuk ve Zlodejích kol je vlastne docela konvencní, kdy

~ jak nevyužívají) jako vynálezech Hollywoodu smerujících od strihu k zachycení reálné- ~diegetická hudb~ podtrhJ!i~~llIIltillty Gako když Ricci poprvé spatrí zlo- -?\J'...k.
ho prostoru a casu? V díle Estetika skutecnosti: Neorealismus Bazin ukazuje, že Orson deje na bleším trhu prerušeném deštem) a okolní hluky dávají místu pocit ~ti. =\«.~,

,.'" Welles "vrátil kinematografické iluzi ~ndamentální vlast~ost skutecnostL - její konti- I ~vu
.

k a strih jsou oblasti, kt~ré Zlodeji ~.l ~í, ~!:>y_z.dur.a.milis:v~j jQDnální 9dklQIlgd CI~ ....

nuitu." (Zde Bazin hovorí o temporální kontinuite jako takové, nikoliv o termínu "konti- I jiných konvencí. yo~~~od.k(
nuita" ve vztahu ke strihu.) "Klasický strih naopak l~mí pr:ostor logickou sekv~~ín~!2o I Realismus Zlodeju /rol spocívá v tech oblastech, kde se více odchyluje od kla~hO~l;e,.

subjektivitou.~kový strih charakteri~u~ko kl!,nyencjalizovaný: ,~ontáž t~~~í užití. Jejich námet cerpá z historicky se opak'!ifcí pred_~ta'7! ž~ soustredení s~ na~- _~...
,. do skute~o~i ::jevne abstraktní prv~k...:...J>rotQžena takové ab!?Q"akceuž ~jsme zvYklí, už ., cující a rolnickouJfídlLpr:i§gíyá..k..r.ealistictejšímu..dej.i. Vyprávení založené na tomto ná- oIi"..

'I>~~jenevnímáme.,,8)Receno neoformalisticky, Bazin zde mluví o ~utomatizaci kl;sického ~etu pot~m prichází se znacným množstvím okrajových událo~í a náhog; musí také -"";1,,;

..{. ~rihu. Kontinuální strih v Zlodejích /rol uniká pozornosti, protože jeho základní techni- I "~' .~'predložit e..ecl~á t~por~ni vodítka, aby sjednoElo tyto nahodilé udál()sti d9 pevnéllO +"fc

ky jsou nám tak dobre známé. Ale Bazin také tvrdí, že tento automat!.zova!lÝ soub()rJ~é- ;.' ~'W\-tisledu v krá..!k..ém ca~o~J9?:mezí.. Užití nehercu-A..t2..c_eni~álP ciní styl mizansctlliyo1..;l~~

l/.o,,/i~ ~~ní v ~t~~kých ~e~r~listickjch fi,lmech no~véfunkce! a tudíž ~en..!ostyl není j~d!l.o- , 1'1 : ~m~tograf~e zjevne .~ea~istic~ý~. Výsle,dn~ zd~ní o.bj~k_tiv$- v zo,Qrazení .ru~~ch :k ~J/
~duse IdentIcky se _styl~mJ:!ollYWQQct.!!kYch..filIDI!. , r 1.,--; , problemu, ktere vystupuJI pred Rlcclm, take pusobl na Ideologu, ktera se tak jeVIjako ~ ~
~inde Bazin r9z1išujemezi klasickým strihem, který užívá logiku narativní akce, aby za- ' \",',1, v 1 ;vyrovnaná a soucitne humanistická. Zlodeji /rol konecne systeQl1:!J:i<lkY.pripomínají

f, :t, vedl do záberu porádek, a neorealismem, ve kterém tento porádek zavádí temporální /I \' r+ II:.,normy zábavného filmu, ~ kteréh~ s~ QQklánejí. IPominantaJnaznacená tímto výctem 01

'~~kontinuum (odtud ona úcta k náhodným událoste91 a ,:~rt;ým" intervalum, byt i y PrY- , ' "\-..1 ~ ~ýt fon:.;~vána jako sestávající z realisticky motivovaných selektivních odklonu .; o~

~~~eh~ ~oherentníh9_SYŽetu), To, co Bazin tvrdí, pro naše úcely implikuje, že Zlodeji /rol I~~'I':""'~~od konvencí klasického hollywoodského filmJJ. Jiné ieho .kQ~e,.kw:é.Zl~i /rol ,:o..L
'r<o potlacují originalitu strihu, aby posílili ozvláštnující schopnosti jiných aspektu filmu. I, 'I, r0f'~e.:;.~~jf1 ls()U defOl;nwvány tím, že jim jsoup~souzeny nové, vysoce motivacní vov..,

~ Jak uvidíme, struktura tohoto filmu závisí do znacné míry na zdurazn~ní temporální- 'í1 funkce, jelikož. musí pomáhat ospravedlnov!ll.2 ukazovat a uchovávat puvodní, realis- ~ ·
~~..hoplYill!t(.Najednéstrane~ a okrajové události zabír~f dispr.QR.o~nj cást filmu. 'I ~filmu~lk~ve...!.ato ~omina~a v~tv~rí film, který se liší od klasického ~.r~

~.Na druhé strane zde velký význam mají i urcené termínj'.il setkání, kt~é jsou PJ!>ldasic- : , /" .~,..ohollywoods~ého filmuJ ale zároven nás 0d.tuLu~d.()ID.enf...§i toh9t9 !:Q.zdíl~. Motiv (~'
',1('"k( v.xP!áv~níústrední,:;:-ale nJn~~rají ~uležitou vedlejší funkci pri usmernování našeh~ \ 'I ;~~dkazu k hollL~~dslsim Q~um je zde zvlášte duležitý, jelikož obnažuje prostredek Z..J..
I, p~~me!lí ústredním liniím syžetu pres cetné drobné oqbocky. "I', I ~ k.-(této dominanty. S"t
I ~ Mela bych poznamenat, že Bazin nechápe temporální základ neorealistického strihu M01A:\s.t\,~,,' J. ,{~Pojdme zkoumat postupne každou z oblastí realistické motivace. Specifická povaha do-

r"'''. k v, ' h ' 1' ,. V' k ' b d d 1 1 d d ' Y<>cc 1'lIti.. v-Wf),. h fil b V I 1, V"

i"~ .qa ~ pn~~ u~ ope~l ~ea lty; sceny jS,OU~r~ej ~t~_ ~~}o~ane, "a-z, o a r,s,e u ~ a- ?clú,,{ \ 1'" (u,k{/ mmanty to oto I mu y se potom me a epe OZrejmlt.
lostl zdam nahodne aJakoby anek~otlCke chronolo~.) Jmde hovon o slozltem plano- V\~Iw~ "dl. k.'""
vání užitém v Zlodejích /rol pro dodání "iluze náhody".IO) Nemeli bychom tedy, navzdory~-~ ",,,,,,,-; ~~".~.-r

Bazinovu mystickému tónu v jistých pasážích, napHklad tam, kde mluví oDe Sikovelás- (.,~~'>c~~~~"

ce ke svým postavám nebo o zájmu neorealismu o imanencill), zavrhovat zbytek jeho ~.
1, . k " ' t I\AW,

ana yz ja o nalVm. --"'!I

Námet

7) André B a z i n, Bicycle Thief ln: Tý Ž, What is Cirrenw.. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 45 - 58.

8) André B a z i n, An Aesthetic oj Reality: Neorealism. In: Týž, What is Cirrema. Vol. 2. Berkeley 1971,
s.28.

9) A. B a z i n, Bicycle ThieJ, s. 52.

10) André B a z i n, De Sica: Metteur en Scerre. In: Týž, What is Cirrema. Vol. 2. Berkeley 1971, s. 68.

ll) Tamtéž, s. 69 -73.

Umelecké dílo, které se zabývá delnickými nebo rolnickými postavami není samozrejme

automaticky realistické. V Shakespearových hrách byly takové postavy casto omezeny
na komické vedlejší zápletky a barokní éra oplývala poesií a oratorii s pitoreskními,

fantastickými vizemi venkova plného víl a pastýru (napr. Handelovo Acis a Galatea).

Ale po intervalu nekolika minulých století se objevil ~zor, ~e_život postav nižší trídy,

12) A. B a z i n, An Aesthetic oj Reality: Neorealism, s. 29 - 30,
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{ zobrazený se zdáním oEJ~ktivity, je realistictejší než ~iYQtstre<!!!.fuhci vyšších tríd. Za

urcitých historických okolností vystoupí zavedení takového nového námetu na prevláda-
jícím pozadí do popredí. Napríklad po dlouhé tradici v evropském malírství, podle kte-

ré byly rolníci traktováni jako komické ci alegorické postavy (napr. Brueghel), vydaly se

žánrové malby Mathieua, Louise a Antoine Le Naina ve tricátých letech 17. století jiným
smerem, když zobrazovaly príbuzné umelcu z venkova a jejich známé v klidných, dustoj-
ných pózách (napr. Louisova Sedlácká rodina z roku 1640 v Louvru). Jejich dílo bylo
rychle zapomenuto a zastíneno dominantním klasicismem malíru, jako byl Nicolas Pous-

sin; jeho okázalé mytické a biblické námety, jako Únos Sabinek (Metropolitan Museum
of Art) byly mnohem módnejší. (Do dnešní doby se vkus pravdepodobne zmenil do té mí-

ry, že se pritažlivost Poussina a bratri'I Le Nainových asi obrátila.) Gustave Courbet oži-
vil tento prístup v 19. století (v kontrastu k sentimentalizaci rolnictva svým soucasníkem
Milletem). Naturalistickilkola v literature také pojednávala nižší trídy se snahou o ve-

deckou objektivitu, jako tomu bylo v dílech George Moorea (Esther Waters) a Emila Zoly
(Rougon -Macquartové).

Úcinky této druhé tradice se prolnuly do našeho století ajak se domnívám, formovaly to,
h-':Jco považujeme ve filmu za realistický námet. Hollywood se úplne vyhnu I naturalistické

~~,látce, jelikož ji považoval pro masové publikum za príliš mrzkou a depresivní. Na tech
nekolik hollywoodských filmu, které se pokusily zabývat se životem obycejných lidí, se
hledelo jako na odvážné, relativne nekomercní projekty: napríklad Chamtivost Ericha

von Stroheima, Lovci spásy Josefa von Stemberga, Ecce Homo! a Chléb náš vezdejší
Kinga Vidora. I v techto filmech se vyprávení zabývá vysoce dramatickými událostmi.

Romantický trojúhelník v Chamtivosti kombinovaný s chorobnou Trininou posedlostí
majetkem kulminuje dvema vraždami a McTeagueovou beznadejnou situací na konci,

kdy je ztracen v Údolí smrti. Ve filmu Lovci spásy - obvykle popisovaném jako film, kte-

rý neobsahuje žádnou akci - se hrdina a hrdinka zapletou s drobnými kriminálníky
a s prostitucí; Ecce Homo! obsahuje hrdinovy námluvy, smrt jeho dítete, blízkost sebe-

vraždy a usmírení se svou ženou. Chléb náš vezdejší ukazuje snahu skupiny nezamestna-

ných lidí vybudovat si družstevní farmu a to proti vi'Ili jiných lidí. ~e zatímco námet
k..t techto filmi'I zi'Istává v rámci hollywoodských norem, jdou Zlodeji kol <jál. Bazin zdi'Iraz-

nuje: "Proste tu není ani dost materiálu na novinový clánek: celý príbeh by si nezaslQ.u-

0\.;('1žil ani dve rádky ve sloupci zatoulan~hpsi'I. [...] Dostává význam pouze vzhledem k so-
e~ ciální (a nikoli~' psych9[~gi~ké ci ~.stet!Gké.)pozici ol:>~ti.,,13)Budu tvrdit, a Bazin to t~

lJro-uznává, že psychologické drama mezi otcem a synem nakonec zastinuje problém ztrace-.e~ . -- -_ .. _ _.
ného kola. AI~ použití ukradeného kola jako základny pro hledání, které ~chluj~_ro-

1t dinné drama je jiste ne-holltwo~skéI4\ a sociální otázky zustávají pro celkový úcinek
iJ i(..filmu duležité.r!~C"".
"'.~

'''''''Ult .IIV'lIp::.vIlV~d. .\t:AJ.I~IUU:' _t: JI1I11U- IOUt:JJ KOl

~')' .""""';

~, ...~

~""'113) A. B a z i n, Bicycle Thief, s. 50.
(~. 14) Pee-Wee's Big Adventure (1986) jakoby usvedcovalo toto tvrzení ze lži, ale já myslím, že ho ve skutec-

nosti podporuje. Generická motivace tradicne umožnuje, aby se fraška koncentrovala kolem triviálního

ci zvláštního tématu; hollywoodské drama nebo "vysoká" komedie nebudou pravdepodobne spocívat

na takové události. Všimnete si také, že Pee-Wee Herman je reprezentován jako jakási bizarní detská

postava a je subjektem kultovního zájmu namíreného proti establishmentu.
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Narativní struktura

"Iluze náhody", na kterou Bazin poukazoval)je zrejme tím nejbezprostredneji zjevným ~
aspektem narativní struktury Zlodeju kol. Náhoda se zde týká dvou druhi'I vztliJ:!!1me,?:i"9v~

událostmi: mezi vloženými událo§.W1iJ5ter.é dhp!.ovázejf1!.!!lezi náhodapj, které dei 120-p,~
souvl!ií. ~~
Vložené nahodilé události pomáhají Zlodejum kol získat ~u, detailní texturu. Místo b::;

kondenzovaného, dramatického casu klasického vyprávení, ve kterém všechny momentG
musí obsahovat signifikantní dej (nebo hudební císla ci komické odlehcení, nebo nejaký~k;<ti
jiný genericky motivovaný materiál), Zlodeji kol jako by znovu vytváreli rytmus skutec-",evJ.\"

~ událostí strídáním ...!ri,yiálního a význam..néh()dení. Tyto události mohou sloužit roz- ~~:~

manitým funkcím - mohou tvorit detail kvi'Ili pravdepodobnosti, uvozovat zdánlivLtri- t. \"b
viální materiál, který bude p...o~ vta~(:n <10ústredního deje, nebQ..lll9holl.Q.i!Z!ll;ifov.at- íel';
symbolické ci sociální významy. Krátce potom, co Ricci pomáhá své žene nést vodu a ho- \,.;,).{>...,

vorí s ní o tom, jak ~yp~stavené kolo, prechází v pozadí skupina detí (obr. 3). Tato ~lcUj
skupina se zdá být pouze soucástí autentického pozadí, ale deti si hrají na ženicha a na r""",

nevestu a svatební pár má závoj a klobouk. Jelikož se Maria chystá dát do zástavy svou ~~""".:Jh
svatební výbavu, aby dostala zpátky kolo, nabízí tento moment trochu ~bolické ironie,
ale takové, která není nijak zdi'Iraznována. Podobne se zdá, že chlapci, kterí si hrají na uli-
ci pred domem veštkyne, mají pouze posloužit pravdepodobnosti, dokud se neobjeví Ricci
a nepožádá jednoho z nich, aby mu pohlídal kolo, zatímco jde hledat Marii (obr. 4); tento
okamžik nám predkládá možnost krádeže kola. (Samotný titul, zdánlive tak neutrální

a objektivní, nás nejen pobízí k ocekává.!1Lkrádeží, ale ironi~~ ~lu konfron!!Ije, aby i\o_
~il Ricciho beznadej na konci - poctivý muž dohnán ke krádeži). Nápadnejší
odklon od ústredního deJe ;a-;tává,když~e Ricci ucí lepit filmové plakáty. V úvodním
dlouhém záberu ho vidíme se svým nadrízeným a vidíme též chlapce hrajícího na akor-

deon ajeho žebravého kumpána (obr. 5). Když projde bohate vyhlížející muž a chlapci ho
neúspešne žádají o peníze, kamera sleduje !,e,!!tod~j, i kclYžse Ricci se svým školitelem od~

~~s_t~v~jínakonec mimo záber (obr.6). Naši koncentraci na ne obnovuje až strih na d;i-cl~
ší dlouhý záber. Funk<:~tohoto po~ ka~ry je zobecnení kontrastu mezi boh.atými fj c~
a ch~dÝJEi na cel.Qijspolec.DQst,ale_ževrající chlapci nehrají v narativ,QÍm deji žádnou roli. _>j \
Další scény jsou podobne tangenciální a vetšinou naplnují ~becne sklicují~í zobrazeni. tCt
italské spolecnosti, které film podává: homosexuál, který se približuje k Brunovi na trhu '

s koly, skupina klevetících nemeckých seminaristu, kterí se ukrývají pred deštem nedale-
ko Ricciho a Bruna, Bruni'Iv prerušený pokus vymocit se behem honicky, facka od kneze,

když Bruno náhodou vstoupí do zpovednice, nákladák s fotbalovými fanoušky, který míjí

unavenou dvojici, detaily jídla bohaté rodiny v restauraci a další takové momenty. ~
Náhoda hraje v propojení hlavních cástí syžetu velkou roli. Moment, kdy Ricci poprvé ~
zahlédne zlodeje na bleším trhu není prI1iš nepravdepodobný, jelikož clovek zajímající ~~~,

se o kradená kola by na takové místo šel. Ale druhé setkání pred domem veštkyne je cis- \i~'t
tá náhoda. Shodou okolností je i to, že se jiný chlapec topí, práve když Ricci nechal Bru-
na u mostu, nebo že když Ricci krade kolo, vybehne jeho majitel ze dverí hned vterinu

ci dve poté. (Jelikož má na hlave klobouk, musíme usoudit, že byl proste na ceste ven.)

HollywoodsM .film Qy.se.p9lQ!lšel tyto události nejak kompo:Úcne...m.otivQYa.ttím~e .hY
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..(; ~.:nekam umistil predch~zej[cLná..zJlqk~.které-by...snížili jejich prekvapivost. K1t~cké
"tt ~~.hollywoodské filmy se mnohem vkespoléhají na motivaci kompozicní nežli na motivaci

'folih:realistickou, a tudíž vytvárej} pocit kauzální j~dl.1oty,,-Neorealistické filmy jako Zlodeji

~ kol, pokud nemohou dodat jinou motivaci pro náhodné ci koincidující události, odvolá-
-;.J vají se na nahodilost reality.

>bsk.Ale navzdory temto systematilim uahodilosteroje celkové vyprávení Zlodeju kol doce-"

I,o.l.,cI;iapeclive vybudováno. Aby byla vykompenzována jistá rozvolnenost ~auzálních spoj~,

~~L byly posíleny jiné sje~n~cující faktory. Film obsahuje predevším velmi ja
, ,

snou sérii ter-

!
V

, ' h biliínu,schuzek a dialogickýchE.avozen!,které udržuji naši ne~1!. ori~nta.fi, bez ohle- I(]
~,.kdu na to, jak daleko dej odbíhá, nebo jak náhle se posouvá. Tak~é orientacní prostred-..c.-__ _ _ __...__
:e.~-~~nám umožnují anticipovl;1t, že v urcit~m pozd~ším oka~iku dojde k urcitému deji;

~~ 4t!~udíž, když k nemu opravdu dojde, tak ho 'poznáváme a naše chápání pn~b.íhajfuí~h udá-
:t.:L.;'lostí se posiluje. Termí~y, schthky a dialogická navození jsou v klasických filmech velmi

~;:~žné, ale zd~j~ zaveden~ náhody prinutilo vykonávat funkce o trochu jiné ne~<>bvJ'lle.
< ~",'.~s!~n~d~ytecné jednoty, charakteristické pro hollywoodskýscénár, jsou nahodilé u...dá-

los ti kontrolovány orientacními prostredky.

Der filmu se odehrává v relativne krátk~m ~as~ém rozmezí od pátku, kdy Ricci dostá-

~1~ vá práci a vyplácí své kolo, do nedelního odpoledne, kdy jeho hledání neúspešne koncí
"', ~ on je chycen pri pokusu ukrást jiné kolo. Celý dej se delí do dvou hlavních cástí, které

=- Jjsou charakterizovány odlišnými narativními..;>t!ategiemi. Až _<!o_~í!?t.ll, kde Ricci a Bru-$,,: no vycházejí z kostela a~mují si~~t.!atili s~~ zlodejQyastarého kompli~~e
~"'t.- neustále ponoukáni k anticipaci bu<!oucích událostí. _~xJ>0ziceneodhalila témer nic
rl z minulosti postav-=Tento, že Ricci byl bez práce dva roky a že dal své kolo do zasta-
.\""""vá~. Od samého pocátku se prostrednictví~ celé série ;rmínu soustredujeme na t~,

jestli Ricci ve svých ruzných cílech uspeje.
1. V úvodní scéne, v pátek, ríká šéf zprostredkovatelské agentury Riccimu, že jestli chce

""JI práci, musí mít do druhého dne kolo (termín).
'""\ 2. Pozdeji téhož dne, Ricci, nyní se svým kolem, navštevuje plakátovací kancelár a je mu
st>v( receno, aby se hlásil druhého dne ráno v 6.45 (schuzka).~
,te. 3. V sobotu casne ráno veze Bruna do jeho zamestnání a ríká, že se vrátí v sedm hodin
~ c, vecer (schuzka).

4. Po krádeži kola ríká Ricci svému príteli Biaoccovi, že musí kolo mít zpátky do ponde-
lí (termín). Domlouvají se, že v nedeli po nem budou pátrat (schuzka). To funguje jako
dialogické navození príští scény.

::l.DvP(~ípátránLzabírá zbytek deje, kdy ~celou dobu nad_Riccim visí E..0~ledn~pon-
'f~~delní termín. Behem prvních d~u tretin_ filI.!l!!ty!.o termíny a schuzky dodávají p,9cit

neustálého vývoje a jednoty.

P-;;tom,po hádce se starým-komplicemv kostele, ~...er.?stredkyvývojeod scény ~e
~~ac!!e_minia tato zmena má tyJUnkc4 že.presouvá naše.hlavnísoy~tr~dení Qclpátrání ke

,;;~,IyE~h~ !"ezi. otcelI! a,sYIle.m:-K~ybyfil~ po~r~covaJ: v~ s:ém;pí}vQ..dDí~p~ístupu,slo~ilo
~. '" bYJmen~uhce,Jtere dal RICclmustary muz,Jako dlaloglCkenavozemsceny, kdy dvoJice
~ I..J.,..hledá v této ulici. Ale Riccityto stopu nesleduje. (To je nápadné, protože muž mu sice ne-
'::;- ~hl ríci presné císlo, ;le clovek by predpokládal, že tam Ricci stejne pujde. Ale starec
..he se stává irelevantním, protože Ricci spatrí zlodeje náhodou.) Místo toho Bruno Riccimu
vf \I~o~'
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vycítá, že zpackal situaci v kostele, a Ricci mu dává facku. To naopak vede k dlouhé_~ e.

/
odbocce ve~uj~~ se jejich hádc~Ls~éne,_ve kte!:.é,~ ~álem utopí jiný chlapec a k jejic~ bod.

y návšteve restaurace. Behem techto s~én jsou jedinou nití, kter~ ~ídí dej, jeji.ch menící se_ H.t
nálady; v pátrání samotném nedochází k žádnému pokroku. (Abehem scény v restauraci VI~~
vedeRíccihovypráv"'enío tom,-Jákounaše'-d~broupráci, ktOmu,že se hledáníkolajeví~e.~
jako témID.eznadejné.) - ... ~.

.II'ih,t ~Tytoscény dosahují Bazinova ideálu strihu budovanéh.Q.!oleII0,emporálního kontinua-I'<'I
"ha,;,..: místo kolem logiky sevreného vYE4Yep.!. Hádka na silnici a Ricciho následná domnen- \ ~.

""', k."",.~ ka, že se Bruno topí, zabírají jeden neprerušovaný casový úsek; potom, co vysvetlení
Ir ' ,~~JtIt'.zaberekrátkou chvíli, než prejdou most, probehne scéna smírení a návštevy restaurace

";., r také bez jakékoliv elipsy. Zlodeji kol tak v ne~lik~ sc.énách opouštejí ab~tra!!ní kon- j'V!OV~.. ~ I'J,'";~. strukci c~s~ tv~renou verbálním.i.názllakya PE;>;~l!tujíilu~i..!YJmuudálostí probíhajících f
rl-O Oh '~~~'fr, "'cl.J.,sL,íve skutecnem case.
~osh' I, a...,h.)licciho rozhodnutí na konci scény v restauraci, že navštíví veštkyni, vrací vyprávení zpet

~\Q\','r _~.~\, t..<...kdejové linii pátrání, ale jen díky nejnápadnejší náhode filmu, kdy spatrí zlodeje na uli-
ci. Dramatický dej se vyvíjí kontinuálne až do chvíle, kdy se majitel kola, které ukradl

->'.r~k: Ricci, rozhodne, že ho neudá. V tomto okamžiku divák ješte jedn~u prepíná od zájmu lUo,

,1,\'(" \~ ~ se bude dít .MI k zaujetí momentá!l!imi pr,9menami elllocí postav; relativne zdlouhavá
I :-~~c. série záberu dvojice, která krácí ruku v ruce a se slzami v ocích, stojí mimo zápletku pát-~. h

, I' J rání stejne jako cást deje, která se venuje hádce a scéne v restauraci. r\~'

Tak ackoliv peclivý scénár Zlodejfl kol povrchne pripomíná scénár nejakého klasickéhor" t
filmu, jeho náhlé zmeny v gtktic~ p"Qmáha.iÍ.n.aDQUrávatkonvencní hen1!~n~utickoulin,ii;~c;4:
V první cásti filmu až do konce scény v kosteleje hlavní otázkouto, jestli Ricci najde kolo
vcas, aby si udržel práci. Ale v dlouhé cásti film1,l,která následuje od tohoto okamžiku,
jsme vedeni k tomu, abychom tuto otázku potlacili a místo toho se zajímali o to, jaké ná- '-

s~~ae mít ztráta kala na rodinu. I když,~~ záv~re.DldQzyídálll~ odpoved na puvodní -~
otázku!..je~í ~ ko~cjako otevrený a nejednoznacný, jelikož krádež kola se jasne stává ?~~
sekundární záležitostí a nás hlavne zajímá, jaký dopad mely události onoho dne na vztah
otce a §yna. Na jedné strane, když Bruno bere Ricciho za ruku, tak se zdá, že to naznacu- -7 i,

je urcitý druh odpuštení ci prijetí ze strany chlapce. Ale podle mého názoru jsme stále po- hc
necháni na pochybách, jestli se ti dva chytají za ruku proto, že jsou houževnatí a dokáží se

povznést;;d" ~Žkosti, nebo protože jsou proste spojeni ve své rezignované deziluzi.
Samozrejme se nebojíme, že Bruno svého otce zavrhne, ale je tu urcitý náznak toho, že idy--- __o ., .. ._
lický optimismus rodiny;který jsme vldeK na zaCátku filmu, je možná navždy ztracen.

ihleS"'se otevrený a špatný konec stal jakýmsi klišé moderního umeleckého filmu, ale opet
bychom meli mít na pameti, že Zlodeji kol byli jedním z prvních filmu se širokým publi-
kem, který ho použil, a tehdy se zcela nepochybne jevil jako originální. Jeho následné uží-

vání zdura:.,nilo kon!e~cní povahu prostredku, který musel poválecnému publiku poskyto-
vat silný pocit realismu.

'()

Mizanscéna a kamera

Snad nejzrejmejší náznaky realistické motivace vstupují do mizanscény filmu s jeho
užíváním nehercu a tocením v reálu. Bazin tvrdil, že De Sikuv styl je težké analyzovat,
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15) A. B a z i n, De Sica: Metteur en Scene, s. 67.

Navzdory Bazinovu tvrzení, že každý záber v Zlodejích kol byl natocen v reálu, zre- ~ oc.\I

telne tomu tak není. Celá scéna jízdy s metarem byla natocena se zadní projekcí. \-eG.~
Nekteré interiéry - ruzné byty a pravdepodobne nevestinec - byly toceny ve studiu 4.{t",

a jsou docela dovedne nasvíceny _st~n~ar<!~.!!1h().!!Y':V2.0dskj,!!~ríb~ovim systém~ -10.0\,
(obr. 7). De Sica opravdu príležitostne užívá umelého svetla, stejne jako reflektoru pri - >~(
scénáchv reálu a prenáší tríbodovénasvícenína ulici (obr.8). Stejnetakjsou technic--:>.~.

ky pasobivé extenzivní pohybXkamery. Úvodní scéna obsahuje záber z jerábu, který se _ t<~
pohybuje od celkového pohledu na zástup u zprostredkovatelské kanceláre smerem do-. ... '.
la, aby objevil Ricciho sedícího v popredí. Zábery Ricciho a Marie pres holé kopce po-~ Ú,I
blížjejich bytu,záberyBrunaa Riccihobehemjejich hádkynebo zábery Ricciho, jak J'z~
jde po svahu u reky jsou.~ladké-,bez tresu, typického pro mnohé drivejší zá?err..z reálu. - \.,~o
Zlodeji kol meli také jeden z nejvyšších rozpocta ze všech ~eor~alisticl<ých filma ~\te,,,,

a jejich velmi peclivé pláno~ání a yrovedení se projevují v brilantnosti stylu hotové- _"'.'1<;,
ho filmu. ~t~
Samozrejme by se dalo namí~outc že brilantnost stylu pasobí spíše proti realismu, než - bdo
že skýtá Qistotu a n~yidit~ln~~t~po které volal Bazin. Konec konca slunecní svetlo ~'"
na ulici nesvítí ze trech smeru a jerábový pohyb kamery není zrovna technikou, která Y\,,~\
by existenci kamery zrovna ph1iš zastírala. Nekterým kritikam se technická syrovost ' ...~

spojuje s realismem, jelikož vyjadruje pocit absence filmarovy kontroly nad filmovací-
mi podmínkami v dokumentaristickém smyslu. A Bazinovo uznání filmam Farrebique
a Kon-Tiki je založeno práve na tom. Ale realismus je natolik arbitrárním konceptem

protože je tak ciste realistický; jeho styl "má jako svuj paradoxní zámer nikoliv vytvorit
podívanou, která se jeví jako reálná, ale místo toho ~romenit realitu v podívanou" .15)

To znamená, že De S~muie s~~né ulice a dom)' poválecného Ríma tak, aby je
l..e«d.-iJcinilzajímavými jejich vlastním zpasobem - aby je ozvláštnil prostrednictvím úplné
t, ~novosti realismu tvárí v tvár dominujícímu studiovému systému. (Vrchol studiovéh{;" fil-
~t "ÍinU v hlavních západních prumyslových zemích, jakými byly Francie, Itálie, Nemecko~I..

a Spojené státy byl ve dvacátých, tricátých a raných ctyricátých letech. V roce 1948 bylo

rozsáhlejší filmování v reálu stále ješte relativne novinkou, ackoliv se brzy melo stát bež-
nejším.)
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a my se mužeme pro motivaci umeleckých prostredku odvolávat k tolika ruzným aspek-

tum reality, že n~istuje duvod, proc by technická syrovost ~1~Mt ~dinou možností
Ee~ismu. Zdá se, že si Zlodeji !rol vypuj«lujJ z klasického studiového filmmuínLteclmi-

,'"'ky tak duv~~námé, až jsou pro vetšinu diváku neviditelné: tríbodové osvetlení,j<a-
:'n.O<~merové jízdy po kolejích kvuli hladšímu exteriérovému pohybu a tak dále. Divák je pak

~~Ib,.veden ~s_oustredení s~ !)a ~rejl!lou autenticitu, kterou sugerují všední tváre a oblecellí I~ postav, pruhledy na domy a ulice atd. To samé platí pro ten fakt, že Ricciho hlas dabo- ~

l~' I.r,:~valprofesionální herec, címž se eliminovaly problémy, které mohly s neškoleným hla-
.j~sem 1.amberta Maggioraniho vzniknout.

,,1.\AI:}'

Ideologie

v

Bazin považuje Zlodeje !rolza komunistický film, a jako takový ho ocenuje.

"Jeho sociální poselství není odtržené, zustává imanentne v událostech, ale je tak jasné,
že ho nikdo nemuže prehlédnout. Ale ani proti nemu nemuže neco namítat, protože
nikdy není vyjádreno explicitne. To, co ríká, je úžasne a nesmírne prosté: ve svete, kde
tento delník žije, ~í chudí krá~"U~en od druhéhg, aby prežili. ,,16)

Ale není jasné, jestli toto pojetí prispívá prokomunistické pozici. Vzhledem k objektiv-
nímu prístupu filmu a nejednoznacnému záveru je totiž težké tvrdit, že film obhajuje ne-
jakou konkrétní cestu k rešení. Zdá se, že pro Ricciho jsou všechny smery stejne uzavre-

ny. Poté, co mu .E0licie sdelila, že mu muže pomoci pouze tehdy, když kolo sám najde,
jde hledat svého prítele Biaocca. Nejprve prerušuje schuzi lWJlli!Distic.ké bunky (povaha
této skupiny není v anglických titulcích objasnena) a ptá se na Biaocca, ale je recníkem

umlcen. Biaocco a jeho kolega metar pomáhají pri pátrání na trhu, ale bez výsledku. Na-

konec vidíme blahosklonnost a povrchnost 90brocim!Q&i bohatých dobrovolníku v ~
telní scéne; ani oni nemají chut pomoci s konkrétním problémem. Tato dobrocinnost je
druhou hlavní alternativou, kterou film staví do kontrastu s komunistickou stranou, a ani

jedna z nich není zobrazena zvlášte pritažlive. De Sica vede paralelu mezi temito dvema

insti~c~ v osobe bohatého advokáta, který vede modlitby a znechucene se rozhlíží,
když Ricci mluví príliš nahlas - což pripomíná komunistického recníka, který Ricciho

umlcel v predchozí scéne. Historik Ken Friedman ríká, že toto ~ke2-tické zobrazení stra-
ny pramenilo ze zmen v soudobé italské spolecnosti.

"Po válce vytvorily skupiny (ruzné levicové organizace) koalici, jíž dominovali ko-

munisté, a ta spíše než o revoluci usilovala o zvolení do politických úradu. V dobe
natácení Zlodejil!rol se hospodárský stav Itálie blížil stavu krize... V roce 1947 tedy
díky rozpadu koalice, v níž meli prevahu komunisté, došlo k politickému prechodu

od antifašistické sjednocené fronty k politicko-sociálním programum. Zlodeji !rol pak
završili obrat filmového zájmu od lícení boje a sjednocování poválecné Itálie k sociál-
ní kritice. "17)

16) A. B a z i n, Bicycle Thiej, s. 67.

17) Ken Fr i e d m a n, A History oj ltalian Cinema: 1945 - 1951. In: Literary and Socio-Economic Trends

in ltalion Cinema. Los Angeles 1973, s. U5.
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De Sica se rozhodl zamerit se na...Qr-!1:lQduvztahující se k nezamestnanosti, jednomu

z nejduležitejších problému poválecné Itálie. Odmítaje byrokracii, komunisJick~-
nu a dobrocinnost vyšší trídy jako možná rešení, De Sica zobrazuje individuální lidský Iv."
~~n, který snad ve smyslu nadeje nab[zí o tn~cbu víc.
Práve proto, že náhoda a koincidence jsou v narativním kauzálním retezci tak duležité,

zdá se, že ~ce postil Vzávisí predevším na štestí - a to v této spolecnosti, zdá se, vet-
šinou chybí. Spíše než o komunistickou orientaci filmu 'de spíše o liberální, humanistic- (j. e.

ký pohled, který se zdržuje svalování viny kterýmkoliv smerem, ale který ta é sedává

všechna potenciální rešení jakostejoe PIQblematická. Ten"to vyvážený,- racionální. hu- ~
manistický názO/.:konecne také prispívá k realistickému dojmu z tohoto filmu. Nejde r-'

~~hé únikové dílko, které ignoruje realitu sveta vyhýbáním se vážným politickým r

<?.tázk~~;D~ Sica se koneckoncu OPJ:~cík neradostným stránkám života. Ale není to ani ;~.'"
p~aganda podporující jeden názor a tudíž postrádající objektivitu. Nejednoznacný zá-

ver filmu odráží jeho "vybal~n~ova~~ ide~logii.
Zlodeji !rol mohou skoncit, aniž by zaujali urcité ideologické stanovisko cástecne proto,
že politické impl!.k~ce-P.!!9~11Ujsou _~ konci prekryty dramatem mezi otcem a synem.

Brunova prítomnost ve vyprávení tak slouží, krome mnoha jiných funkcí, k vytvorení

soucitného tónu.kte!ý vyvažuie ~bj~livnJ politický ná~t. Tent~ soucit a citový 'yzt~~
mezi Riccim anrun~mi~ P-rl!vdepo_dQI:)(]~hlavním duvodem, Rrocj~olJ Zlodeji !rol a~ do
dnešního dne jedním z nejpopulárnejších neorealistických filmu..

Odkazy na klasický mm
\I~ {(

De Sica a scenárista Cesare ZavaUini vedome vytváreli realisti~kou~!!er.~tivu ke kla-

sickému zábavném.!! fi!l1!!:!.Filmoví tvurci, aby zduraznili a osvetlili povahu svého od- J
klonu od normy, vložili do Zlodeju !rol motiv ironických odkazu na klasický film. It>"

zvlášte na filmy hollywoodské. Nejzrejmejšími z nich jsou první dva: když Ricci vstu- ~
puje do plakátovací kanceláre, aby dostal instrukce, prochází kolem zdi pokryté pla-
káty takových filmu (obr. 9); jeho prvním úkolem je príští den vylepit plakáty Rity

Hayworthové zobrazené v konvencní líbivé póze. Kontrast mezi tYJJ.-eJD.p.osta:vpiedstll- ko~.

vovaných v takový<:b fil_m~c_ha_I!9~vami v zll!..dejích!rol ie d~sjatecne iasný. (Ricciho
naprostá lhostejnost k obsahu plakátu také naznacuje,fukcizí j~ zobrazovaná atraktiv-

~t jeho každodennímu životu.) Pozdeji se v pozadí scén objevují další, subtilnejší fil-

movéodkazy; mezi stánky, které Ricci a metar míjejí na trhu, je stánek pokrytý ~-
lárními filmovými casopisy. (Na obálce casopisu úplne uprostred mužeme rozpoznat
Annu M~grialJiQ.vQJb.kterábyla tehdy slavnou hvezdou, cástecne díky své roli ve filmu
Rím, otevrené mesto. /obr. 10/) V nevestinci mužeme za zlodejem na zdi zahlédnout fo-
tografii parka 9aQl~.

Implikace techto odkazu se stává zcela zrejmou behem jízdy v metarove voze, který veze
Ricciho a Bruna na druhý bleší trh. Behem reci o tom, jak mu déšt zkazil nedelní odpo-

ledne, metar poznamen!ÍvJ1..~e nechodí do kina, protože mu filmy priRa!;laji nudné.
Z toho !.ll~síme usuzovat, že!llá na mysli bežné populárnífilmy, a že..se mu ndíbí, p!:.oto-

~edem k jeho životu jsou opravdu irelevantní. Taková poznámka reflektuje pohled
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De Siky a Zavattiniho, kterí chteli tocit realistické filmy, o kterých doufali,_ ~~l:>udouza-

jímat pracující lidi. Je jistou ironií, že nakonec skoncili jako filmari tocící filmy cenené
publikem elitních umeleckých kin cizích zemí.

Závery: popularita Zlodeju kol ve Spojených státech

a recenzent v Newsweekuvidel záver jako "druh potlaceného, dramaticky bezvýchodné-
ho klimaxu, který je spíše bežný v dobre napsané povídce než ve filmu".20)Recenzenti
dobre vedeli, že herci byli neprofesionálové, a ocenovali jejich výkony,zvlášte pak výkon
Enzo Staiola jako Bruna.
Nejduležitejší snad ale bylo to, že americtí kritici byli schopni vnímat vyprávení, na-
vzdory jeho základu v tehdejší italské spolecnosti, jako tematicky univerzální. Casopis
Variety psal, že Zlodeji /rol meli "za základ pro devadesáti minutový film neuveritelne
prostý príbeh"; ale "prestože se príbeh jeví jako tak strucný, težko by mohl být širší.
V jeho vyprávení je celý kosmický koncept dobra a zla a lidské zoufalé potreby bez-
pecí." Crowtherpodobneshledal, že filmmá "skutecne velké- fundamentální a uni-
verzální - dramatické téma. Je to izolace a osamelost malého cloveka v tomto složitém
sociálním svete, který je ironicky obdaren institucemi, které mají lidstvo oblažovat
a chránit. [...] De Sica se zde zabývá necím, co se neomezuje pouze na Rím, ani nepo-
chází pouze z poválecného neporádku a bídy." Newsweek také zjistil, že "film obsahu-
je vrelý, lidský význam, který se vyhýbá omletým otázkám trídního boje a zkaženosti
zrozené z chaosu."

Takové poznámky jsou pro Zlodeje /rol do znacné míry relevantní, nebot se filmu e..0-
darilo spoiit OQojí'kritizoxat sou.d9~~...§.pillecnost, al~ také vytv9-ritP~Ch9-
logické drama, které s~~akQtl.~~á ústr~dním_aJ~de k t()mu, k5~liLJUJ~v..Uako
"univerzálnfd_.wfI§()Q~m1jakým by to otázka.j!alsk~ neza!!!estn!ln~ti nikdy nedQká-
zala. Avšak americtí recenzenti jiste Zlodeje /rolzobecnovali více, než si film zasloužil.
Jeho realismus snad byl malou zmenou od filmové normy své doby, ale zmenoujiste byl.
Zlodeji /rol násle~ne spadají do rozvíjejícího se pojetí!"~alismu, které s~ prillejmenším lko

~e Spoje~tá~-a Brit~nii zacalo stávat~vou n~rmou - -2"t:alismusp-ocjvající- ~
~ v urcitém p-§.y~ogickém arama~ti~-Špa[n_em_koncia neje~n~nacné kfluzalite, ;
které-Gb"r'lkt~rj~.QvalyZlodeje /rol;realismu, který je ú~fec\ním_rysem instituce...JllIle- i";4
~cMho filmu. ~

Stejne jako tomu bylo s dalšími filmy neorealistického hnutí, byli Zlodeji kol populárnej-
ší v zahranicí než v Itálii. Konzervativní benátský filmový festival je ignoroval a udelil
cenu za rok 1948 Olivierovu Hamletovi. (Žádný neorealistický film benátské ocenení

nikdy nedostal a italské filmy ho vubec dostávaly jen zrídka; behem ctyricátých a pade-

sátých let figurovaly na predních místech predevším britské, francouzské a americké fil-

my konvencní kvality.) Ale Zlodeji /rol získali ocenení v jiných evropských zemích
a v roce 1949, kdy byli konecne uvedeni ve Spojených státech, meli již vysokou reputa-
ci. Kritici je chválili; film si vedl dobre v klubových kinech a získal cenu newyorských

filmových kritiku i cenu Academy of Motion Picture Arts and Sciences. Po úspechu fil-
mu Rím, otevrené mesto a dalších americtí kritici již dobre vedeli o realistiekém hnutí
v poválecné Itálii. De Sica byl srovnáván s Rossellinim a v techto diskusích obcas padl
termín "neorealismus".

Zlodeji kol byli dokonale vypocítáni J>ro rychl~ rostoucí trh umeleckého filmu ve Spoje-

ných státech, nebo jak to napsal casopis Variety: "Z komercního hlediska tenhle film
v klubových kinech tutove zabere. Mel by najít urcitý prostor i ve standardních kinech."181

Film prinesl obratl1~ §g1Js~l1íklasické techniky a realismLPro ame!ické publikum, které-

EO se problémy poválecné Itálie osobne netýkaly, byl film zábavou v l1()véma ozvl~!!~í-
cí-;nprevleku. Z m\Šehosoucasného pohledu se film muže jevit ponekud uhlazený a spíše
konvenC~-než realistický, ale meli bychom mít na mysli, že v roce 1949 stál v cele lehce

avantgardního trendu, který jej vydelil z bežné komercní kinematografie.
Dnešní recenze vetšinou naznacují, že ruzné asp-el<!Yiluze realismu, které zde analyzu-

j.h...~ylyv té dobe vnímány jako skutecl!.e realistické. Napríklad ohledne konstrukce zá-
pletky casopis Variety zjIstIl, že "film, na to, že je zahranicní, postupuje, krome jednoho
pomalejšího místa uprostred, neobvykle svižným tempem" .191Recenzent bohužel nespe-
cifikoval, kterou scénu mel na mysli, ale mám podezrení, že mínil scénu v restauraci,

jejíž cást jsem popisovala jako moment, kdy film docasne opouští sevrene konstruované

pátrání, aby se zameril na vztah otce a syna.
Recenzenti jiste film považovali za realistický. Casopis Variety napsal, že De Sica je mezi
temi, "kterí našli v poválecné Itálii surovinu pro nový druh naturalistického dramatu";

Bosley Crowther napsal, že "film tím, že je prevážne tocen na skutecných místech a obsa-
zen neprofesionálními herci, zduraznuje to prirozené a skutecné". Variety dokonce shle-
dal kameru jako realistickou: "Fotografie je veskrze na prvním míste v drsném stylu ame-
rických produktu dokumentárního typu." Kritici si rovnež všimli neúplného záveru.

Crowther rekl, že "to koncí zatmívackou tak neprukaznou, jako kývnutí kolemjdoucího",

Preložil Zdenek Bohm

Preloženo z anglického originálu:

Kristin T h o m p s o n, Realism in the Cinema: Bicycle Thieves.

In: Kristin T h o m p s o n, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.

Princelon University Press, Princeton 1988, s. 197 - 217.

18) The Bicycle Thief ln: Variety Film Reviews. Vol. 8. New York 1983 (7. 12. 1949).

19) Tamtéž.

20) Tamtéž; Bosley C r o w t her, The Bicycle Thief In: The New York Times Film Reviews. Vol. 4.
New York 1970, s. 2380; "Newsweek" 26.12.1949, s. 56.
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Zlodeji kol

(Ladri di bicicleue)
Produzioni De Sica, 1948

Režie: Vittorio De Sica. Námet: Luigi Bartolini. Scénár: Oreste Biancoli, Suso Cecchi dAmico, Viuorio

De Sica, Adolfo Franci, Gherado Gherardi a Cesare Zavauini. Kamera: Cado Montuori. Strih: Eraldo
da Roma. Hudba: Alesandro Cicognini. Výprava: Antonino Traverso. Produkce: Umberto Scarpelli.

Hrají: Lamberto Maggiorani (Antonio Ricci), Enzo Staiola (Bruno Ricci), Lianella Carellová (Maria Ricci),
Elena Altieriová, Gino Saltameredna, Vittorio Antonucci ad.

Clánky

Roman Jak.obson a fIlm o DUzejícím svete folkloru

I

Další citované fdmy:

Ecce Homo! (The Crowd; King Vidor, 1927 -1928), Farrebique (Georges Rouquier, 1947), Hamlet (Lauren-
ce Olivier, 1947), Chamtivost (Greed; Erich von Stroheim, 1923), Chang (Ernest B. Schoedsack, 1927),

Chléb náš vezdejší (Our Daily Bread; King Vidor, 1934), Lovci spásy (The Salvation Hunters; Josef von Stern-

berg, 1924), Nanuk, clovek primitivní (Nanook of the North; Robert Flaherty, 1922), Návrat Martina Guerra

(Le Retour de Martin Guerre; Daniel Vigne, 1982), Obcan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, ]941),
Pee-Wee's Big Adventure (Tim Burton, 1985), Pravidla hry (La Regle du jeu; Jean Renoir, 1939), Rím,

otevrené mesto (Roma citta aperta; Roberto Rossellini, 1945), Slovo (Ordet; Cad Theodor Dreyer, 1955),

Umberto D. (Vittorio De Sica, 1952), V prístavu (On the Waterfront; Elia Kazan, 1954).

V dejinách myšlení o filmu vystupuje svetoznámý jazykovedec Roman Jakobson (1896 - 1982)
predevším jako autor (cesky psaného) clánku Úpadek filmu? z roku 1933;11tento text, obhajují-
cí zvukový film a prohlašující metaforu a metonymii za "dva základní druhy filmové stavby",
byl opakovane komentován;' prekládán do ruzných jazykfi (anglictiny, francouzštiny, nemciny,
italštiny, portugalštiny, polštiny, madarštiny) a publikován v casopisech a rozlicných výborech
a antologiích. Nebyl to ovšem jediný príspevek, v nemž se lingvista Jakobson zameril na filmo-
vou problematiku. Nedlouho predtím (v zárí 1932) uverejnil v pražském nemeckém liste Prager
Presse (s nímž spolupracoval od roku 1925 a intenzivneji pak od pocátku tricátých let) clánek
inspirovaný natácením folkloristického filmu Vladimíra Úlehly Mizející svet. Zatímco aforistické
výklady v zamyšlení nad údajným úpadkem filmu získaly znacnou proslulost, tento clánek, radí-
cí se k dobove vázané publicistice, zfistal stranou pozornosti. Sám Jakobson jej zcela pominul ve
svých retrospektivních vystoupeních, nezminuje se o nem ani ve známém rozhovoru o filmu z roku
1967," ani v onom jediném odstavci, který venoval filmu ve vzpomínkové knize Dialogy'" Clánek
rovnež nebyl zahrnut do jeho monumentálních "vybraných spisfi" (Selected Writings). Na exis-
tenci daného textu upozornil až pretisk v nedávno vydaném obsáhlém nemeckém výboru Jakob-
sonových sémioticky orientovaných prací;" v návaznosti na to zaradila pak nová nemecká fakto-
grafická a bibliografická prírucka do prehledu teorie filmu ve východní a strední Evrope odkaz na
"jeden z ridceji citovaných6'príspevkfi Romana Jakobsona", který "pojednává o vztazích mezi
etnologií a filmem".7'
Uverejnení prekladu tohoto minimálne známého clánku vycházejícího z minimálne známého ces-
kého filmu se stává dalším, byt jen dílcím, krokem v našem seznamování s prací velkého badate-
le, který význacnou cást svého života spojil s ceskou kulturou a který z ní byl po nekolik deseti-
letí svévolne vylucován.

1) "Listy pro umení a kritiku" 1, 1933, s. 45 - 49. Nejnoveji pretištcno in Roman J a k o b s o n, Poetická

funkce. Jinocany 1995, s. 148 - 153.

2) Srov. napr. Zbigniew C z e c z o t-G a w r a k, Zarys dziejów teorii jilmu pierwszego pi~édzies~ciolecia

1895 - 1945. Wroclawetc. 1977, s. 271- 273.
3) Rozhovor je nyní dostupný v ceském prekladu a s komentárem Janu S V" b o .I y, in "Iluminace" 6,

1994, c. 1, s. 97 - 108.

4) Roman J a k o b s o n, Dialogy. Praha 1993, s. 95 - 96.

5) Roman J a k o b s o n, Semiotik. Ausgewiihlte Texte 1919 - 1982. (Ed. Elmar 1I"lenstein.) Frankfurt a. M.
1988, s. 251 - 255.

6) Tvrzení o menší citovanosti mužeme zrejme považovat za eufemistické - spíš by bylo na míste hovorit

o práci (takrka - ?) necitované.

7) Hans-Michael B o c k - Wolfgang J a co b sen (Ed.), Recherche:Film. Quellen UM Methoden der Film-

forschung. Miinchen 1997, s. 105.
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