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Abstrakt v CJ

Predkladana diplomova prace se soustfedi na analyzu vztahu, v jakém se spolu
nachazeji motivy pohyb, prostor, ¢as a téma psychologicky stav odcizeni zptisobeny
vykofenénosti; a to v ramci prace némeckého filmarfe Wima Wenderse vénované
filmdm Zanru road movie: Léto ve mésté (1970), Alice ve méstech (1974), Chybny
pohyb (1975), V béhu ¢asu (1976) a Pafiz, Texas (1984).

Diky jejich vzajemné formalni blizkosti a provazanosti tyto filmy tvofi jeden narativni
celek, a proto je muzeme chapat jako jedno vypravéni na stejné téma.

Analyza je provadéna z hlediska naratologie s cilem studovat vztahy mezi motivem a
tématem, aby bylo mozné Iépe pochopit, jak se vypravéni v divakovi vyviji.
Jednotlivé kapitoly prace jsou vénovany popisu déjovych linii péti filma, z nichz je pak
vypracovana taxonomie déjovych okruht seskupenych do jednoho celku s cilem
stanovit, v jaké podobé se ukazuje hlavni téma pfibéhu, definovat charakteristiku
pohybovych €asoprostorovych motivu a jejich pfimy vztah k tématu, a nakonec
pochopit jejich narativni funkci v celém dile.



Abstrakt v AJ

The presented thesis focuses on the analysis of the relationship between the motifs
of movement, space, time and the theme of the psychological state of alienation
caused by uprootedness in the road movies made by German filmmaker Wim
Wenders: Summer in the City (1970), Alice in the Cities (1974), The Wrong Move
(1975), Kings of the Road (1976) and Paris, Texas (1984).

Due to their formal proximity and interconnectedness, these films form a single
narrative unit and can therefore be understood as one narrative of the same theme.
The analysis is approached from a narratological perspective in order to study the
relationships between motif and theme in order to better understand how the
narrative develops in the viewer.

The individual chapters of the thesis are devoted to describing the storylines of the
five films, from which a taxonomy of storylines grouped together is then developed in
order to determine in what form the main theme of the story appears, to define the
characteristics of the space-time movement motifs and their direct relationship to the
theme, and finally to understand their narrative function throughout the work.
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,Proc to¢im filmy? No, protozZe... Néco se déje a vy to vidite,
a zaroven to natacite, kamera to vidi a zaznamenava,

a pak se na to muzete podivat znovu.

Ta véc sama uz tam nemusi byt, ale pofad ji muzete vidét,
fakt jeji existence se neztratil.”’

— Wim Wenders

" Wim Wenders. The Logic of the images. PeloZil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1991, s.1.



Uvod

Z celého rozsahlého dila Wenderse? jsem se rozhodl zaméfit pouze na jeho
filmy zanru road movies. Mezi témito filmy existuje blizka podobnost, ktera mi
umozruje porovnat rizné prvky, jichz Wenders pouziva k budovani jejich vypraveéni.

VSechny Wendersovy road movies maji spoleCné jedno hlavni téma, které
bychom mohli nazvat psychologickym stavem odcizeni zplsobenym vykofenénosti.
V kazdém z téchto filma se toto odcizeni projevuje v rlznych rovinach, od
individualni (postava neni schopna poznat sama sebe), socialni (postava neni
schopna navazat vztah s ostatnimi), emocionalni (postava neni schopna citit), roviny
identity (postava ma naruseny vztah ke svému puvodu) a nakonec k identité rodinné
(postava byla pfipravena o svou rodinu).

Muzeme si také vSimnout, Ze narativni forma, kterou Wenders pouziva pfi
tvorbé svych road movies, je zaloZzena na opakovani urcitych motivl, z ¢ehoz Ize
usuzovat, Ze tyto motivy funguji také jako znaky odcizeni v ramci tohoto univerza
cesty.3

VySe zminéné motivy pohybu a prostoru Ize specifikovat nasledovné: pohyb,
ktery se projevuje pfedevSim neustalym pfemistovanim postavy, at uz kamera
ukazuje v pohybu postavu, nebo pohyb z jeji perspektivy, a prostor, ktery lze
definovat jako misto, kde se odehrava déj, a jenz se netyka pouze cesty, ale nese
vyznam jako misto pro setkani s néjakou jinou postavou. Dale je prostor také
charakterizovan jako neutralni bod s utilitarni hodnotou bez osobniho vztahu
k postavam, napfriklad letisté, nadrazi, hotelové pokoje, mobilni domy atd.

A nakonec pouziti filmového Casu, ktery se vyznacCuje tim, Ze je zamérné
zpomalen, aby v divakovi vyvolal stav rozjimani nad déjem Ci okamziky filmu, aniz by
ve scéné muselo dojit k néjakému neoCekavanému zvratu (napf. postava by byla
nucena vlivem vnéjSi sily ucinit néjaké rozhodnuti, které by vyvolalo novou situaci),
a podnécuji v divakovi kontemplativni proZitek, ktery vede k odcizeni se samotnému
pfibéhu, k tomu, co sdm autor nazyva ,¢iré byti jako ¢iré vidéni“.® Navic narativni ¢as
je v jeho pfibézich cyklicky.

Wenders je natolik produktivnim autorem, Zze fada osobnosti z akademické

a filmové sféry vénovala desitky let analyzovani a studovani jeho dila. VétSina jejich

2 Roger Bromley. From Alice to Buen Vista: the films of Wim Wenders. Westport: Praeger, 2001, s.111.

3V angli¢ting se slovo road, které se preklada jako cesta, pouziva také pro oznaceni pfib&hd, které se odehravaiji na silnici,
nebo jako synonymum pro zanr road movie.

3 Thomas Elsaesser. New German Cinema: A History. New Jersey: Rutgers University Press, 1989, s. 5.
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studii se zaméruje na filozofické aspekty nebo fenomenologickou interpretaci témat
a postav a samozfejmé na historické aspekty, protoze jeho filmy oznacovaly urCitou
epochu. Nikdo z nich vSak dosud nemél zajem zkoumat narativhi mechanismus
Wendersovych road movies.

Touha vypracovat tuto analyzu vychazi z pozorovani opakujicich se vzorcu
v jeho filmech a z toho, jak zfetelnou jsou fragmentaci hlavniho tématu, které, jak
jsme jiz fekli, se tyka odcizeni, a proto jsem se rozhodl pochopit, jak tato vzajemnost
funguje.

Tato prace vychazi z naratologie, protoZze naratologie se formalné zabyva
studiem pfFib&éhovych koédu a narativnich struktur. MUj pfFistup bude predevSim
strukturalisticky a formalisticky.

Pokud jde o analyzu, kterou chci provést v této praci, dosud neexistuje
literatura, ktera by si dala za cil porozumét filmim z Cisté naratologické perspektivy,
nebo motiviim, které je vytvareji.

Hlavnimi bibliografickymi zdroji, které vyuziji pro vypracovani analyzy
narativniho mechanismu ve filmovém vypravéni, jsou studie, které byly vypracovany
o strukturach pfib&hu, z nichz bych vyzdvihnul Uvod do strukturéini analyzy
vypravéni od Rolanda Barthese (Vybor z praci francouzského strukturalismu, 2002)
a aktan¢ni model A. J. Greimase obsazeny v jeho praci Sémantique structurale:
recherche et méthode (Strukturalni sémantika: vyzkum a metoda, 1966).

PFi analyze vypravéni se opiram o spisy Viktora Sklovského: Uméni jako
metoda (Teorie prozy, 2003), a jeSté o dalSi Clanek ve anglickém prekladu Poetry
and Prose in Cinema (Poezie a préza ve filmu) obsazeny ve sborniku The Poetics of
Cinema (Poetika ve filmu, 1927), ktery editoval B. M. Eikhenbaum.

Co se tyCe analyzy motivl, budou mi napomocné uvahy Jana Mukafovského
o &ase, publikované v &lancich: Cas ve filmu (1933) a K estetice filmu (1933). Déle
sbirka eseji o vizualnich motivech ve filmu, kterou editoval Alain Bergala; Motivos
visuales en el cine (Vizualni filmové motivy, 2016), Imaginarni signifikant:
Psychoanalyza a film (Signifiant imaginaire, 1991) od francouzského teoretika
Christiana Metze, stejné jako kompendium filmové feCi obsazené v New
Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism, Post-Structuralism and Beyond (Nové
slovniky ve filmové sémiotice: strukturalismus, post-strukturalismus a dalSi, 2005) od
Roberta Stama. Studie francouzského antropologa Marca Augeho o ne-mistech
v Non-lieux, introduction a une anthropologie de la surmodernité (Ne-mista, uvod do

antropologie supermoderny, 1992).
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Pro praci s myslenkou motivu jako expanzivni ¢asti pfibéhu vyuzivam prvky
z teorie Tzvetana Todorova v knize Uvod do fantastické literatury (Introduction a la
littérature fantastique, 1970) a z textu o tématu a motivu, ktery napsal Cesare Segre
v Introduction to the Analysis of the Literary Text (Uvod do analyzy literarniho textu,
1988).

Pokud jde o zanr road movie, vychazim z intenzivni analyzy Stevena Cohena
a Iny Rae Harkové v knize The Road Movie Book (Kniha o road movies, 1997).

Pokud jde o Wendersovy myslenky, které sam vyslovil o své vlastni filmografii,
je nepostradatelnou sbirka jeho eseji, rozhovort a pfednasek z let 1969 az 1991,
ktera vySla v nakladatelstvi Faber&Faber pod nazvem Emotion Pictures: Reflections
on the Cinema (Obrazy emoci: reflexe o kinematografii, 1989). SpoleCné rovnéz
s biografickymi a analytickymi pracemi, které najdeme v titulech: The Films of Wim
Wenders: Cinema, Visions and Desire (Filmy Wima Wenderse: kinematografie, vize
a touha, 1993) od Roberta P. Kolkera; The Cinema of Wim Wenders: The Celluloid
Highway (Filmy Wima Wenderse: celuloidova dalnice, 2002) od Alexandera Grafa
a Image, Narrative, and the Postmodern Condition (Obraz, vypravéni a postmoderni
stav, editofi Roger F. Cook a Gerd Gemunden, 1997); The Cinema of Wim Wenders:
from Paris, France to Paris Texas (Film Wima Wenderse: od PafiZze ve Francii po
Pafiz v Texasu,1988, Kathe Geist) a Guia para ver y Analizar Paris, Texas
(Privodce zobrazenim a analyzou filmu Pafiz, Texas, 2009, Antonios Santamarina
Alcon).

Prvni Cast této prace je vénovana objasnéni kontextu nezbytného pro
pochopeni formy a obsahu vybranych filmd, abychom tak ziskali obecny pfehled
a zduraznili jejich hlavni charakteristiky. Druha ¢ast se soustfedi na porovnani
a sefazeni filmd v ramci jednoho korpusu s cilem analyzovat jejich zapletky a zjistit,
zda skuteCné sdileji stejné téma, a odtud uvazovat o tom, jestli je téma integrujicim
prvkem celého pfibéhu. Nasleduje taxonomie dé&jovych sfér s cilem pochopit
souvztaznost, kterou s nimi udrzuji motivy pohybu, prostoru a ¢asu. Timto zpusobem
se budeme snazit ovéfit vzajemnost motivu, a pochopit, z Eeho vychazeji. Treti Cast
se zabyva vykladem toho, jak se motivy ve filmech manifestuji. Ctvrta ¢ast si klade
za cil formulovat sty¢né body mezi motivy a tématem a ukazat motivy jako
expanzivni soucast vypravéni. A nakonec zavér obsahuje rekapitulaci dosazenych

vysledkl analyzy.
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1. Obecny prehled

1.1 Pfedmluva vénovana zanru road movies v dile Wima Wenderse

“[...] byt na cestach samo o sobé stacilo k tomu, aby se svét stal snesitelnéjSim.

Dalo by se to chapat jako odstfediva sila,

fekl bych, utikat od stfedu, ktery byste mozna mohli identifikovat jako ,domov'.”

—  Wim Wenders

Road movies jsou v bohaté Wendersové filmografii dulezitym referenénim
bodem, protoze v jeho interpretaci se objevuji pro tento zanr netypické prvky, z nichz
vypravéni je jednim z nejvyraznéjSich. Dé&joveé linie, které tvofi jeho dila, se liSi od
konvenci, jimiz se tento Zanr fidi.

Jestlize se kratce podivame na déjiny road movies, zjistime, ze se poprvé
objevily ve Spojenych statech americkych. Téma velké hospodarské krize bylo Zilou,
kterou Hollywood vyuzil k nato€eni dulezitych filmu, jez tento Zanr pomohly zformovat
a pozdé&ji mu i ziskat popularitu®. Do té doby se téma filmu tocilo kolem romantickych
komedii, které ukazovaly, Ze bohati maji smilu, protoZe jsou odfiznuti od skute¢nych
lidi, skutecnych zazitk( a skute¢né pospolitosti. Film, jenz toto paradigma porusil, byl
Bezstarostna jizda® (Easy Rider, 1969, Dennis Hopper), protoZe se soustiedil na
zobrazeni rozdéleného naroda o€ima dvojice mladych marginalizovanych motorkaiu
(ztvarnénych herci Peterem Fondu a Dennisem Hopperem), ktefi konfrontovali
domnéle dokonalé hodnoty amerického zpusobu Zzivota, a navazali tak na to, co
ukazal uz Jack Kerouac ve svém romanu Na cesté (On the Road, 1957); to jest
mladou generaci, ktera konfrontuje stary establishment s novou moralkou zaloZenou
na nasili, drogach, sexu, a zaméfenou na zkoumani muZznosti v kontextu
postmoderni doby.’

Ve wendersovskych road movies je zajisté zfetelny zajem o reflexi krize
identity, ktery vSak neni podfizen generacni konfrontaci, jak je tomu v pfipadé
Bezstarostné jizdy, nybrz kulturnimu zpochybnovani.

Vyplyva to z tehdejSiho spoleCenského klimatu v Némecku a z odmitavého
postoje, ktery mladi lidé oteviené pocitovali ke své nedavné minulosti. Velmi
jednoduchym, ale reprezentativnim pfikladem je konflikt, ktery Wenders opakované

4 Wim Wenders. The Act of Seeing. PieloZil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1997, s. 35.
5 Stalo se jedné noci [film] ReZie Frank Capra. USA: Columbia Pictures, 1934 nebo Hrozny hnévu [film] ReZie John Ford. USA:
20th Century Fox,1940 nebo pozdéji Bonnie a Clyde [film] Rezie Arthur Penn. USA: Warner Bros. Pictures, 1967.
6 Cena za nejlepsi prvni film na 22. roéniku filmového festivalu v Cannes.
"Barbara Klinger. , The road to dystopia“ Steven Cohan — Ina Rae Hark. The Road Movie Book, New York: Routledge, 1997,
s.179-203.
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zmifuje, kdyz mluvi konkrétné o Beethovenové hudbé, kterou spojuje s kulturni
minulosti, z niz Cerpala inspiraci nacisticka ideologie: ,Jedinou alternativou
k Beethovenovi (a tady opravdu pfehanim), protoze jsem byl tehdy velmi nejistym
ohledné veskeré kultury, ktera mi byla nabizena, protoZe jsem si myslel, Ze je to
vSechno fasSismus, Cisty faSismus; a jedina véc, u které jsem si byl od zaCatku jisty a
necitil s fa8ismem nic spole¢ného, byla rockova hudba.“® — W.W. Neni tedy nahodou,
Ze v celém jeho dile ziskava rockova hudba narativni funkci a nezustava pouze
ornamentalni. Promériuje se v motiv spojeny s odcizenou identitou.

Jak je jiz mozné si vSimnout ve snimku Léto ve mésté, nejenze je film
vénovan anglické rockové kapele, ale v ramci motivu prostoru vidime i jeji zivé
vystoupeni. DalSi pfiklad najdeme ve filmu Alice ve méstech, kde hlavni hrdina
v ramci motivu ¢asu navstivi rockovy koncert.

Paradox spociva v tom, ze rockova hudba neni dédictvim narodni identity, ale
vysledkem medialniho zahlceni zcela cizi kulturou, v tomto pfipadé americkou, které
zpusobilo, Ze se propast jesté vice rozevrela.

Navzdory tomu vSak Wenders objevil ve filmu Bezstarostna jizda kreativni
zpusob, jak vyjadfit vySe zminény konflikt identit: ,Stal jsem pfed budovou Columbie
a uvédomil jsem si, Ze opravdu vypadam jako ty postavy z filmu, Ze mam rad hudbu
Jimiho Hendrixe, Ze mé tady v mnoha barech nikdo neobslouzi, a Zze jsem byl
bezdlvodné zavieny ve vézeni.“® — W.W. Rok po uvedeni filmu, ktery Hopper
reziroval,'® natocil Wenders svj viastni.

Na druhou stranu existuje esteticka a symbolicka hodnota, kterou cesta v jeho
filmech predstavuje a ktera je pfimo spojena s uméleckou konvenci, kterou do nich
filmaF podvédomé zaclenil. Chci tim Fict, Ze neustalé pfemistovani postavy je také
charakteristickym motivem jeho dila. Je nezbytné také zminit, Ze obraz poutnika
a jeho putovani za sebou samym je po staleti opakujicim se motivem v uméni a hraje
mimoradné dulezitou roli i v obrazotvornosti moderniho zapadniho ¢lovéka, nebot
predstavuje formu sebepoznani a uceni, jez symbolizuje vrchol jeho svobody jako
jedince.

Muzeme zminit to, Ze tuto skute€nost zahajil Cervantesiv Don Quijote: ,[...]

pta se sam sebe, co je dobrodruzstvi.“ " Obdobi romantismu tento obraz

8 Jan Dawson ,Wim Wenders, A Labyrinth of Subsidies: The origin of the New German Cinema*“ Sight and Sound zimni 1980, &.
50 s.14-20.

® Wim Wenders. ,Easy Rider A film like its title”. Emotion Pictures-Reflections on the Cinema. PfeloZil Michael Hofmann.
Londyn: Faber & Faber, 1989, s. 31.

®Dennis Hopper byl v roce 1977 na osobni Zadost Wima Wenderse poZadan, aby si zahral ve filmu Americky pritel.

" Milan Kundera. Uméni romanu. PeloZil Fernando Valenzuela — Maria Victoria Villaverde. Barcelona: Tusquets, 2012 s.15.
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vyzdvihovalo; pozoruhodné pfiklady |ze nalézt v Goethové romanu Viléma Meistera
léta ucednicka (Wilhelm Meisters Lehrjahre, 1796), v obraze Caspara Davida
Friedericha Poutnik na mori mrak( (Der Wanderer Uber dem Nebelmee, 1818) nebo
v terminu flanerie, ktery oznacuje pouli¢ni zivot, do néhoz se v 19. stoleti ponofili
umélci a bohémové v Pafizi a jehoz nejreprezentativnéjSi postavou byl francouzsky
basnik Charles Baudelaire.

Pokud se tedy podivame na dramatickou strukturu dila Wenderse, uvidime
jasny odraz tohoto historického odkazu. V kazdém z nich je déjova premisa zalozena
na apatickém hlavnim hrdinovi s vnitinim nastavenim, Ze nikam nepatfi. Jde
o hrdinu, ktery trpi uzkosti, jez ho motivuje k putovani celym pfibéhem. Cestou se
ztrati, zazije vyznamna setkani s dalSimi postavami, které mu pomohou objevit néco
o sob& samém, ale to zpusobi to, Ze se citi odcizeny svému okoli jesté vice nez na
zacatku. ,[...] tato uzkost vhani hlavniho hrdinu do Zivota v ustavicném pohybu; ve
strachu z toho, co je za nim, ale i z toho, co by mohlo lezet pfed nim, pisobi cesta
jako utocisté pfed horizontem na obou stranach.“1?

VySe uvedené je hlavnim tématem jeho road movies. Odcizeni vznika jako
disledek nespokojenosti postavy, ktera ji zarovenn neumozfiuje zaclenit se mezi
ostatni.

DalSim aspektem, ktery je potfeba zminit, je, Ze narozdil od tendence
americkych filmafu ve svych road movies nastavovat normu, podle které by se mélo
fidit muzstvi, Wenders naopak ve svych road movies ohledné této normy podnécuje
diskuzi," nepochybné inspirovan romanem Na cesté. Kult tohoto romanu, a zejména
jeho postavy Deana Moriartyho, bychom mohli pokladat za jednoho z hlavnich
glorifikatoru této tradice. Tato idealizace rezonovala u mladych Zen po celém svété
tak silné, Ze rychle pfijaly koncept ,byt na cestach” jako ikonu muzstvi.

Naproti tomu hrdinové Wendersovych pfibéhu predstavuji muze, ktefi
neustale pochybuji o tom, jakou roli maji ve spoleCnosti zastavat, ale zaroven jsou
apaticti vaci své odpovédnosti za utvareni blizké budoucnosti: ,Americké filmy
o0 muzich, zejména ty z posledni doby, jsou cvi¢enim v potlacovani: skuteéné vztahy
muzl k Zenam nebo k sobé& navzajem jsou vytésnény pfib&éhem, akci a potfebou

pobavit. Vynechavaji skuteénou podstatu.“! — W.W.

12 Joseph Gilson. Movements: The Crisis of Identity in Wim Wenders’ Road Trilogy. Diplomova Prace. Londyn: Queen Mary
University.

Joseph Gilson - zde do hloubky zkouma vztah mezi maskulinitou a kiehkou povale€nou némeckou identitou. Muzi jsou zbaveni
svého ofce.

4 Wim Wenders. The Logic of the images. PtelozZil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1991, S. 13
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PfestoZze Mukarovsky jiz konstatoval, ze ,umélecké dilo nelze ztotoznit
s psychickym stavem jeho autora®,’® v kazdém pfipadé je nutné se na chvili zastavit
a struCné predstavit jisty osobni a historicky kontext, ktery mél pfimy vliv na tvorbu
jeho filma, aby bylo jasné, Ze velka ¢ast charakteristickych rysu jeho filmového
jazyka je vysledkem kombinace nahody, rezisérova charakteru a volby estetické
formy; koneckoncu, kdyZ mluvime o autorském filmu, je v tom implicitni konotace, Ze
dilo je bezprostfednim pokraCovanim osobnosti tvirce. V tomto smyslu je dilo
,Citlivou realitou, ktera odkazuje k jiné realité“.

To nepochybné ovliviiuje zpusob, jakym tvarce své filmy nataci, a ma také
pFimy vliv na vypravéni filmu, které budeme analyzovat nize.

Po zvazeni nékterych Zivotopisnych okolnosti, které mély pfimo vliv na jeho
prvni filmarské kroky, zjistime, ze jiz tehdy byl Wenders fascinovan pfemistovanim
béhem cesty jako narativnim prostfedkem. ,Kdyz jsem zacal natacet filmy, velmi
rychle jsem zjistil, Ze se da natacet i na cestach [...]. Jakmile jsem zacCal cestovat
s kamerou, zjistil jsem, Ze jsem nasel zpUsob vyjadfovani, ktery mi opravdu sedi.“’” —
W.W.
zajem o malifstvi. Aby ziskal akademické vzdélani v Narodni vysoké Skole krasnych
uméni v PafiZi, odcestoval do Francie, ale byl odmitnut kvuli nedostateCnym
predpokladdm pro figuralni kresbu. Mél zalibu v krajin€ a mimo ni nebyl schopen
tvofit nic jiného. Nakonec se stal zakem Johnnyho Friedlandera, francouzsko-
némeckého umélce polského puvodu, prikopnika v pouzivani akvatinty se sklonem
k abstraktnim formam. Béhem této éry mlady Wenders pfespaval vzdy po skonceni
pracovni doby ve filmotéce, kterou tehdy fidil Henri Langlois, aby se zde mohl
schovat prfed mrazivou zimou, ktera se prohanéla méstem. Pravidelné sledoval
vysoky pocet filmu, zejména americkych klasik, a to v ném probudilo schopnost
analyzy filmoveé feci, a zjistil, Ze film je pro n&j nejvhodnéjSim vyjadifovacim médiem.
Rozhodl se proto vratit do Mnichova a jit studovat filmovou tvorbu.'®

Jeho rana dila se odvijeji od aspektu spjatého s malbou: ,V té dobé uz jsem
mé&l za sebou nékolik kratkych filmd. Ale byly to filmy malife, ktery se snazi malovat

kamerou namisto platnem a olejem.“"® — W.W. Zcela se distancoval od jakékoli

15 Jan Mukafovsky. Signo, Funcién y Valor. P¥elozil Jarmila Jandova —Emil Volek. Kolumbie: Plaza & Janés, 2000, s. 88.

6 Tamtéz, s.90.

7 The Talks [onlin] [cit.16.8.2022]. Dostupé z https://the-talks.com/interview/wim-wenders/

8 Kathé Geist.The Cinema of Wim Wenders, From Paris, France to Paris, Texas. Michigan: UMI Research Press, 1988, s. 5.
9 Wim Wenders. ,Writing a screenplay is the worst. Conversation with Rainer Nolden The Act of Seeing“ The Act of seeing.
Prelozil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1997, s. 191.
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narativni formy: ,Kdyz jsem zacal nataCet, povazoval jsem se za malife prostoru,
ktery hleda cas. Nikdy mé nenapadlo, Zze by se toto hledani mélo nazyvat
vypravénim pfibéhu‘. Musel jsem byt velmi naivni.“?° Dodnes je v jeho dile patrné
jeho malifské oko, které se snazi kamerou zaznamenat pfimy obraz skute€nosti,
kterou méa pred sebou. ,Clovék by si mohl myslet, Ze jako n&kdo, kdo natodil deset
filmd, budu povaZovat za své poslani vypravét pribéhy v obrazech. Ale to mé nikdy
nepresvédCilo. Mozna proto, ze v podstaté obrazy pro mé vzdycky znamenaly vic
nez pribéhy, ano, a nékdy byly pfibéhy jen hackem pro zavéseni obraz(.“?' — W.W.

Diky tomu se Cas vyviji jako motiv v road movies, jejichz obrazy, jak Wenders
konstatoval, se vydavaji hledat ¢as, zachycuiji jej a Cini jej soucasti vypravéni.

Lze tedy shrnout, Ze specifikum, kterym se Wendersovy road movies
vyznacCuji, souvisi se zplsobem, jakym publikum vnima jeho dilo, nebot v ném vidi
nadobu, do které muze promitnout své vlastni otazky, zejména ty, které se pfimo
tykaji atributu postmoderny, tedy odcizeni, kterym se, citujeme-li Erica Fromma,
rozumi ,zpusob prozivani, v némz se Clovék citi byt sam sobé cizi.“?? Timto
zpUsobem ,ma dilo zprostiedkovavat kontakt mezi autorem a kolektivem.“?3

Druhy aspekt, jez vychazi z poetiky, ktera z dila vyzafuje, je vysledkem
struktury, ktera jej tvofi a ktera prostrfednictvim metody pouZzité ve formé dila ,vytvari
co nejsilngj§i mozny dojem“?* v divakovi, coz je dusledkem toho, Ze motivy vytvareji
uvnitf jeho filma podivuhodné univerzum. Neustaly pohyb vtahne divaka do putovani
bez jakéhokoli sméru, ale také bez oCekavani.

Z tohoto pohledu také zde existuje odcizeni (ocmpareHue), jak Fika Sklovskij.
,rechnika uméni spociva v tom ucinit pfedméty neznamymi, udélat formy narocnymi,
zvysSit obtiznost a délku vnimani, protoze proces vnimani je estetickym cilem samym

0 sobé a musi se prodluzovat.“?®

1.2 Pét road movies

Pocet filmu, které budu analyzovat, je pét a vznikaly v prabé&hu ¢trnacti let:
Léto ve mésté (1970), Alice ve méstech (1974), Chybny pohyb (1975), V béhu ¢asu
(1976) a Pariz, Texas (1984).

20 Wim Wenders. The Logic of the images. PFelozil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1991, s.51.

2 Tamtéz, s 21.

22 Eric Fromm. Psicoanalisis de la Sociedad contemporanea. Mexiko: Fondo de Cultura Economica, 1964, s. 105.

2 Jan Mukafovsky. Signo, Funcién y Valor. Prelozil Jarmila Jandova —Emil Volek. Kolumbie: Plaza & Janés, 2000, s. 88.
24 \/iktor Sklovskij, Art as a Technique,1917. PteloZil T. Lemon — Marion Reis. London: University of

Nebraska Press, 1965, s.1.

% Tamtéz, s. 2.
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VSechny je spojuji dva hlavni aspekty: prvni z nich se tyka opakovani tématu,
ktere, jak jsem jiz zminil, souvisi s odcizenim. Pozdéji se budu vénovat odcizeni ve
zvlastni kapitole, abychom si ho mohli Iépe vysvétlit a udélat jeho relevantni vyklad
ve vztahu k motivim.

Druhy aspekt se tyka pravé opakovani zminénych hlavnich motiv(: pohyb,
prostor, ¢as. Mohlo by vypadat jako zfejmé, Ze tyto prvky jsou spoleCné kazdému
filmovému dilu. Jejich zvlastnost vSak spocdiva ve zplsobu, jakym je autor pouziva
jako médium k presvédCovani divaka, aby byl neustale vystaven tématu, a pravé
pomoci analyzy chci zjistit, jak tento mechanismus funguje.

Existuje jesté treti aspekt, ale ten se objevuje pouze ve tfech filmech, a tim je zjevna
absence scénare.
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2. Dramaturgické prvky
2.1 Korpus pribéhu v road movies Wima Wenderse, analyza déje a zapletky

Prvni krok provedeni analyzy lezi ve formalnich prvcich, které tvofi vypravéni
vSech filma, a ovéreni, zda se skute¢né jedna, jak tvrdi ma hypotéza, o odcizeni.

Jakmile tento krok ucinime, budeme moci stanovit téma jako osu urcujici
vypravéni a nakonec uvidime, jak s nim motivy koresponduji.

K tomu jsem se nechal inspirovat myslenkou Viktora Sklovského, ktery tvrdi,
Ze v ramci pfibéhu existuji dvé hlavni osy, skrze které se odehrava jeho vyvoj. Prvni
osa odpovida déji (¢pabyna), ktery je spojen s ,kazdodenni situaci“?®. Druha osa se
tyka zapletky (croxem) ,kterou lze chapat jako uméleckou organizaci nebo
,deformaci‘ kauzalné-chronologického usporadani udalosti.“?” Deformaci mam na
mysli pouZiti specialni techniky, ktera je v dile pouzita, a jejimZ prostfednictvim se
ukazuje jeho poetika, ktera spociva ve ,vyjmuti objektd z automatismu vnimani“.28

Déj je vystavén na zékladé postaveni ,vzorce vztahl mezi postavami a vzorce
jednani“.?® Tyto atributy tvofi surovy material pribéhu; naproti tomu v zapletce se
nachazi logicky zpusob, jakym je souhrn udalosti prezentovan, ale nejdulezitéjsi jsou
slozky, které tvofi narativni mechanismus: ,pferuseni, zpozdéni a navnady“.*° To
jsou prostiedky, které v dile vyvolavaji ,ozvlastnéni nebo distorzi déje“.3! Ta, jak jsem
jiz zminil, poukazuje na poetiku dila, a pravé proto nas tento aspekt distorze bude
zajimat.

V nésledujici tabulce vidime, jak je zapletka jednotlivych filmd uspofadana do

linearniho vypraveéni:

Narativni struktura — Zapletka (croxxem)

Expozice Spoustéc / katalyzujici situace Krize Klimax Rezoluce
Postava byla Postava se nahodné setka Na zacatku maji Na vrcholu Rozhodne se
pfesunuta z mista, s jinou postavou, ktera se také k sobé postavy vztahu, diky oddélit a
kam patfila, a nema nachazi ve stavu odcizeni. daleko, ale béhem | sblizeni se pokracovat
kontrolu nad svou Vnéjsi sila je donuti cestovat cesty se sblizi. s dalsi v cestovani.
realitou, citi se spolecné. postavou,
odcizena. hlavni postava

odhali svou
slabost a musi
se s ni
konfrontovat.

% Viktor Shklovsky, Poezie a proza v kinematografii 1927. B.M. Eikenbaum & K. Shutko, Poetika filmu, Kinooechat, Leningrad,

1982, s. 46-47.
2"Tamtéz, s.72.

28 Viktor Shklovsky, Art as a Technique,1917. PFelozZil T. Lemon — Marion Reis. London: University of

Nebraska Press, 1965, s. 3.
2 Robert Stam — Robert Burgoyne — Sandy Flitterman-Lewies. New Vocabularies in Film Semiotics. Londyn: Routledge,2005.

s. 72
30 Tamtez, s. 72.
31 Tamtez, s. 72.
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Léto ve mésté

Hans je po dvou
letech propustén

Aby unikl, cestuje Hans po
mésté a navstévuje své pratele,

S prateli netravi
moc €asu, protoze

Poté, co stravi
néjaky Cas se

Kdyz zjisti, ze se
jeho tvar

z vézeni, ale musi ale kdyz jsou jeho mu pfipadaji svou objevila na
odcestovat, aby se pronasledovatelé velmi blizko nudni. Po navratu milenkou, fotografii v
ukryl pfed gangem, k tomu, aby ho nasli, musi odjet do Berlina se citi Zjisti, ze neni novinach,
k némuz patfil, do jiného mésta (Berlina), kde se dobfe se svoji spokojeny. vyuzije toho jako
protoze se musi najde svou spolecnici, ktera zije spolecnici. zaminky, aby
zodpovidat sama, a skryvat se u ni, aby byl odcestoval
z ukradenych penéz. | v bezpedi. daleko
a pokracoval
v utéku.
Alice ve méstech
Filip se v USA citi Filip se musi postarat Alice si nem(ze Alice da V dalce vidime,
odcizené, nemiize o neznamou hol¢icku (Alici), vzpomenout na Filipovi penize | jak se vlak,
napsat svoji reportaz | kterou opustila jeji matka, jméno své na jizdenku, v némz oba
a musi se vratit do a pokusit se ji vratit jeji rodiné. babicky, aby mohli cestuji, ztraci
Némecka, protoze a dokonce ani na spole¢né v dali.
nema penize na mésto, kde Zije. cestovat
dalSi cestovani. Filip je kvuli tomu domu. Alice se
nevrly, ale cestuji ho zepta, co
mnoho dni, dokud bude délat, az
se nezacnou tam dorazi,
pratelit. a Filip odpovi,
ze dokongi
Svoji reportaz.
Chybny pohyb
Vilém nema inspiraci | Vilém se setkava s Laertem a Béhem cesty musi | Vilém a Vilém lituje, ze
k psani a musi Mignon, ti mu daji kontakt na skupinka Tereza se do chtél starce
cestovat po celé herecku Terezu, kterou je pfenocovat sebe zamiluji, zabit,
zemi, aby nasbiral posedly. Tereza se stane klicem | vdomé ale Wilhelm se | a rozhodne se,
zazitky. k tomu, Ze Vilém muze psat. primysinika, citi frustrovany | ze se vSichni

dokud ho neobjevi | a pokusi se musi rozejit, aby

mrtvého poté, co Laerta zabit mohl najit

spachal pod zaminkou inspiraci, ktera

sebevrazdu, poté starcovy podle néj lezi na

pokracuje v cesté nacistické vrcholu nejvyssi

do bytu Terezy, minulosti. hory v

kde se s ni Vilém Némecku. Kdyz

nakonec vyspi. tam dorazi, nic

neciti.
V béhu ¢asu

Bruno ma préci bez Robert je bez prostfedkd a Dlouho spolu Bruno Oba se od sebe
budoucnosti, ktera Bruno se rozhodne mu pomoci neprohodi ani provokuje oddéli. Robert
ho nuti cestovat poté, co vidél, jak se jeho auto slovo, dokud Roberta, se vyda vlakem
a bydlet v nakladnim | potopilo v fece. Bruno byl dlouho | Robert nezacéne protoze do libovolné
auté. osameély. hrat s Brunem hru nemize destinace, aby
Robert se v Janové diky které se zapomenout zacal znovu,

odloug¢i od své zeny
a odjede zpét do
Némecka, kde se
pokusi

o sebevrazdu.

Robertovi se nepodafi spachat
sebevrazdu a pfijme Brunovu
spolecnost, protoze nema kam,
kam by jinam Sel.

sprateli. Robert
presvéd¢i Bruna,
aby navstivili dam,
kde vyrlstal.

na svou Zenu,
a nakonec se
spolu poperou.
Bruno se
Robertovi
pfizna, ze by
rad mél
spolecnici, ale
misto aby ji
hledal, rozhodl
se uniknout do
izolace.

a Bruno roztrha
jeho itineraf na
kusy.

Pariz,

Texas

Travis, unaveny

Travis se ztrati v pousti a

| Travis a Hunter se

Travis najde

Travis zafidi,
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dlouhym bloudénim dehydrovany zkolabuje v odlehlé | po cesté za Jane Jane na Peep aby se Jane
poté, co opustil svou | vesnici. Jeho bratr mu pfijde na sblizi. Travis Show a Hunter znovu
rodinu, se rozhodne pomoc a odvede ho k jeho Hunterovi vypravi a uvédomi si, setkali a zGstali
vratit, aby ji ziskal synovi Hunterovi. Oba se vydaji 0 svém détstvi a Ze se choval spolu. Rozlou¢i
zpét. hledat jeho matku Jane, ktera Hunter zase Spatné ke se s nimi
pracuje daleko a Huntera uz l1éta | o vesmiru. svoji rodiné. avyzna jim svou
nevidéla. hlubokou lasku.

Jak vidime, mezi jednotlivymi pfibéhy je zfejma podobnost, a da se fict, Ze
vSechny pfibéhy jsou obsazeny v jedné charakteristické super fabule v ramci
jednoho korpusu.

Dovolil jsem si pouzit tento termin, protoze kazdy z nich vypravi jiny specificky
pfibéh, ale vSechny spadaji pod jedno téma, které nam opakované ukazuje hlavniho
hrdinu, jenz v disledku vysoké miry apatie ztraci kontrolu nad svou realitou; tato
skute€nost ho vyclenuje na okraj jeho prostfedi a zpusobuje, Ze se citi odcizeny svoji
pfitomnosti. Tehdy se postava stava cestovatelem v neznamém prostiedi a je
ponofena do nostalgie, ktera ji izoluje do té chvile, dokud nahodou nepotka jinou
postavu v podobné situaci, jez ji z izolace vytrhne. Obé jsou vnéjSi silou nuceny
pokraCovat v cesté spolecné. Navzdory lhostejnosti, ktera se mezi nimi objevuje, se
jejich vztah vyviji do jisté miry odméfené, dokud si nezaCnou byt velmi blizké.
Nicméné takova blizkost pfiméje hlavniho hrdinu k introspekci, ktera ho konfrontuje
s jeho apatii natolik, Ze se rozhodne odpojit, aby mohl pokraCovat ve vlastni cesté.

NemUzeme pFibéhy povazovat za sagu, protoze se nejedna o kapitoly v ramci
jednoho vypravéni, ale spiSe jde o variace jako v hudebni suité nebo v ramci
symfonie.

V pfipadé Hanse a Travise vidime, Ze jsou odcizeni tomu, co bychom mohli
nazvat domovem, stalym bydlistém s rodinou. Filip se ocita v cizi zemi a poté ve své
vlastni ztracené zemi. Vilém je odcizeny lidem, protoZze nema Zzadnou empatii
k okolnimu svétu. Nakonec Bruno a Robert jsou odcizeni, protoze byli symbolicky
vyhnani. Prvni je odsouzen k tomu, aby se potuloval po némeckych venkovskych

kinech, a druhy je vyhnan z domova, ktery kdysi vybudoval se svou Zenou.

2.2 Téma odcizeni jako integrujiciho prvku vypravéni

Odcizeni jsem opakované zminoval jako dominantni téma v road movies
Wenderse. Odcizeni samo o sobé je vSak znakem, ktery obsahuje Sirokou Skalu
moznych interpretaci, a proto je dulezité vymezit urlité parametry Cteni, které

bychom méli v tomto smyslu aplikovat.
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Termin odcizeni poprvé zavedl Hegel ve svém dile Fenomenologie ducha
(Phanomenologie des Geistes, 1807), kde hovofi o ,odcizeni jako o vzdani se Ci
odevzdani osobnosti nebo néceho pro ni podstatného spoleCenské substanci, od niz
se Clovék sam predtim oddélil [...].“32 Na druhou stranu definice uvedena ve
filozofickém slovniku Ferratery Mory definuje pojem odcizeni takto: ,jakykoli stav, kdy
je skuteGnost mimo sebe (ausser sich) na rozdil od byti v sob& (bei sich)“3.
A konec€né, z hlediska psychologie se jedna podle definice v Encyklopedii svétovych
problému a lidského potencialu o ,[...] velmi Sirokou Skalu psychosocialnich poruch,
mezi néz patfi: ztrata sebe sama, uzkost, anomie, zoufalstvi, depersonalizace,
vykofenénost, apatie, socialni dezorganizace, osamélost, atomizace, nesmyslnost,
izolace, pesimismus a ztrata prfesvédCeni nebo hodnot. Odcizeni v podstaté
poukazuje na individualni pocit odlou¢eni od spole¢nosti [...].”3*

Na zavér se shodneme na tom, Ze odcizeni je chapano jako akt oddéleni,
odlou€eni nebo vzdaleni se, kdy se Clovék nachazi mimo sebe, kdy ho Cinnost,
kterou vykonava, vede k tomu, Ze je nékym jinym, nez kym ve skutecCnosti je.

Jak jsme si mohli vS§imnout v prabé&hu analyzy, protagonisté pfibéhu trpi témito
symptomy, které jsou charakteristické pro jejich existencialni stav, a slovy samotného
autora: “[...] byt na cestach samo o sobé staCilo k tomu, aby se svét stal
snesitelnéjSim. Dalo by se to chapat jako odstfediva sila, fekl bych, utikat od stfedu,
ktery byste moZna mohli identifikovat jako ,domov‘.”3% Méli bychom se tedy domnivat,
Ze tato odstrediva sila, jak ji sam nazyva, je jadrem, z néhoz pfibéh vychazi, a forma,
kterou ziskava jeho narativni mechanismus, této sile pfimo odpovida.

V dalSim kroku analyzy se inspiruji modelem, ktery vytvofil Roland Barthes,
abych zjistil, jak se pfibéhy utvarely. | kdyZ se tento model soustfedi na jazyk, je
pouzitelny i v naSem pfipadé, protoze, jak sam Barthes zminuje: ,[...] nositelem
vypravéni muze byt artikulovany jazyk v ustni nebo psané podobé, obraz staticky
nebo pohyblivy, gesto nebo usporadana smés vSech dohromady,“* a je pfitomny ve
vSech Castech.

Cast tohoto modelu, ktera nas zajima, se tyka minimalni narativni jednotky, od
niz se odviji cely pfibéh.

32 Manuel Alonso Olea.Alienacion. Historia de una Palabra. Madrid: Centro de Estudios Constitucionales, 2019, s. 10.
33 José Ferrater Mora.Diccionario de Filosofia vol: 1 A-D. Barcelona: Editorial Ariel, 1994, s. 144.

34 The Union of International Associations (UIA) The Encyclopedia of World Problems & Human Potential [online].
[cit.16.8.2022]. Dostupné http://encyclopedia.uia.org/en/problem/alienation

35 Wim Wenders. The Act of Seeing. Ptelozil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1997, s.35.

% Roland Barthes, Uvod do strukturalni analyzy vypravéni. Brno: Host, 2002, s. 9.
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Barthes definuje vétu v jazyce vypravéni takto: ,véta, ktera je fad, a nikoliv
sled, se skute€né nemulze redukovat na sumu slov, ze kterych se sklada, a tim
vytvafi pavodni jednotku.“ 3 To znamena, Ze véta je jednotkou vypravéni,
prostfednictvim které se cely pfibéh integruje takovym zpusobem, ze ,vypravéni je
velika véta“®. Vysledkem je Siroka sit propojena zpétnymi vazbami a souvislostmi,
jak je sam definuje: ,[...] z hlediska strukturalniho ma vypravéni povahu véty. Pfitom
se nikdy nemulze redukovat na mnozinu vét: vypravéni je velika véta, podobné jako
kazda vypovidaci véta je v jistétm smyslu nacrtem malého pfib&hu.“®® V tomto
pfipadé to nejsou slova, ktera rozvijeji vétu, ale soubor znakl uspofadanych
v zabéru a jejich usporadani béhem montaze, které tvofi minimalni narativni
jednotku, jez vychazi z odcizeni jako hlavniho tématu.

Jak se tato véta, ktera je minimalni narativni jednotkou, promitne do filmu?
Odpovéd spociva v tom, Zze motivy pohybu, prostoru a c¢asu jsou samy o sobé
fragmentarnim odrazem tématu. Téma predstavuje onu vétu, o niz Barthes mluvi,
a v tomto pfipadé budou motivy vzdy odrazet téma.

Podivejme se, jak k tomuto jevu dochazi.

2.3 Sféry déje v ramci korpusu pfibéhu

Vigvivs

a vztahy mezi nimi.

KdyZz budeme vychazet z aktanéniho modelu navrzeného A. J. Greimasem,
daji se ruzné typy déje rozdélit. Povazuji za vhodné uvést tento model jako referenci,
protoze seskupuje dé&j do oblasti sfér, nikoliv linii. Na zakladé tohoto principu
muzeme vidét vice rovin vypravéni pfibéhu, zatimco v déji vidime opakovani tématu,
které, jak jsme si pied chvili vysvétlili, je prvkem, ktery cely pfibéh integruje.

V zapletce tedy nachazime tfi zakladni sféry déje: sféru hledani, sféru boje
a sféru vymény.

a) Sféru hledani predstavuje akt separace jedince, ktery je vzdy hlavni
postavou filmu, od jeho reality. Toto oddéleni vede k vyvolani pocitu cizosti. Tento
prvni atribut uréuje konzistenci psychologickych rysu protagonistl, ktefi jsou
zobrazeni jako bytosti vyClenéné ze svého prostfedi, a proto ziji v neustalém
odcizeni. Na zacatku pfibéhu je kazdy z jeho hrdinl vyhnan z mista, kam udajné

patfil, a je vrzen do reality, ktera je mu zcela cizi a které musi Celit, pfestoze se mu

3 Tamtéz s. 11.
3 Tamtéz, s. 12.
3 Tamtéz, s. 13.
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nechce. V tomto okamziku se rodi jejich hlavni dilema, dilema byti uprostied dvou

realit.

V této sféfe déje se rozviji vztah touhy hlavniho hrdiny k tomu dosahnout

sveho objektu a opakovani tématu je vysledkem stfetu s jeho oponentem.

Nepfitomnost postavy bude fragmentem tématu, ktery se z této sféry vynofi,

a nasledné se pfeméni v hodnotu, kterou mu pfifadime.

Sféra déje: hledani
Film Protagonista Cil Oponent Hodnota odvozena od
A tématu: nepfitomnost
Léto ve mésté Hans Usadit se po Jonas Nema adresu. Nebyl
pobytu ve vézeni. pfitomen.

Alice ve méstech Filip 1. Napsat reportaz | 1. Medialni zahlceni 1. Prostfednictvim fotografii
o Spojenych v prostfedi. chce zobrazit osobitost USA,
statech ale ta na snimcich chybi.
americkych.

2. Musi Alici navratit 2. Babi¢ka Alice v domé na
2. Navrat doma jeji matce. fotografii nebydli, je
a dokonéeni nepfitomna.
reportaze.
Chybny pohyb Vilém Citit empatii vici Vilémova apatie V8echny vztahy, které ma
svému okoli, aby s ostatnimi postavami,
mohl zagit psat. postradaji citové vazby.

V béhu ¢asu 1. Bruno 1. Pokracovat 1. Robert pfi opravé 1. Bruno nenachazi citovou
v koGovném zivoté | projektoru spusti vazbu k divce, kterou potkal
samotarského stinovou hru a Bruno je | na veletrhu.
opravare nucen se ji za€astnit.
filmovych Zacénou se pratelit.
projektor(.

2. Robert 2. Byt mrtvy, aby 2. Brunova pfitomnost 2.Robert se snazi zavolat
necitil bolest a pomoc. své zené, ale ta mu nezveda
z odlouceni od své telefon, pokazdé je
zeny. nepfitomna.

Pariz, Texas Travis Pokracovat v Jeho kolaps Jeho ko€ovny zpUsob byti je

putovani pousti. a nasledné vyzvednuti prostfedkem, jak se zbavit
bratrem, aby se mohl minulosti.
znovu setkat se svym
synem Hunterem.

b) DalSi sféra je sféra boje, ve které postava nasledkem nespokojenosti
podnika cestu v ramci déje odvozeného od dilematu jejiho odcizeni. Motivovany
pocitem cizosti, se postavy vydavaji v prubéhu filmu na cestu. “Tvofi filmovy vesmir
obydleny protagonisty, ktefi se zdaji, ze védi stale méné a méné, kym jsou nebo kym
je kdokoliv jiny.“4° Zapletka se odviji od vytvoreni faleSného mista pfijezdu hlavniho

40 Roger F. Cook — Gerd Gemiinden. The Cinema of Wim Wenders. USA: Wayne State University Press, 1997, s. 11.
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hrdiny s pfislibem, Zze se snad diky jeho pfijezdu na cilové misto se bude moci

osvobodit od svého stavu odcizenosti. Jakmile vSak dosahne cile, zjisti, ze cesta

musi pokracovat, coz ho nuti byt v neustalém pohybu.

Tato sféra je fizena nejistotou, kterou protagonista trpi, kdyZ neni schopen

dosahnout svého cile. Opakovani tématu je zde dusledkem rozhodnuti, které hlavni

hrdina ucini na zakladé této nejistoty.

Pfemistovani postavy je hodnotou odvozenou od tématu.

Sféra dgje: boj

Film

Odcizuijici sila pusobici

proti protagonistovi

Protagonista hleda svuj cil Hodnota odvozena od tématu:
pfemistovani

Léto ve mésté

Jonas hleda Hanse, aby
ho zué&toval za ukradené

penize.

Hans hleda bezpe¢né misto

daleko od Jonase.

Pohybuje se na mistech svych

pratel, aby se u nich ukryl.

Alice ve méstech

1. Na letisti probiha stavka
a nejsou zadné dostupné

lety do Némecka.

2. Matka Alice nedorazila

na misto setkani.

1. Navrat do Némecka a

dokoncéeni reportaze.

2. Umisténi Alice na

bezpené misto k jeji rodiné.

1. Filip a Alice se premistuji do

Evropy, kde ¢ekaji na matku Alice.

2. Filip a Alice cestuji po Némecku,

aby nasli babicku Alice.

Svoji praci a je apaticky

vuci jakymkoliv zménam.

2. Robert touzi uniknout
pred bolesti z odlou¢eni

od manzelky.

Chybny pohyb 1. Vlak, ve kterém jede 1. Setkani s Terezou 1. Vilém zaplati jizdenku za oba
Tereza, jede v opacném a nalezeni inspirace k psani. | arozhodne se pokraCovat cestovat
sméru nez Vilémav. v jeji spolecnosti.

2. Primysinik vede 2. Vilém se v touze prozivat 2. Druhy den se vSichni vydaji na
rozhovor o zni¢eném a psat stfetava sexualné dlouhou prochazku a vyjdou na
Némecku a vyvolava ve s Mignon. kopec.
Vilémovi pochybnosti.

V béhu casu 1. Bruno bere velmi vazné Pokracuji v cesté spolu. Putuji

1. Bruno chce pokracovat o

samoté a v klidu.

2. Robert nechce zit.

z rznych davodi.
1.Bruno, aby pokracoval ve své

praci.

2.Robert, aby se vzdalil pry¢ od své

zeny.

Pariz, Texas

Travis nevi, kde se Jane

nachazi.

Chce najit Jane, aby dal

dohromady svoji rodinu.

Travis a Hunter spolu cestuji do

Houstonu.

c) Treti je

sféra vymény, protoze zde dochazi k proméné hlavniho hrdiny,

ktery se béhem cesty potkava s jinou postavou v zrcadlovém vztahu. BEhem cesty
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protagonista postupné zpochybrnuje sva presvédceni, ktera utvareji jeho identitu, a to
prostfednictvim setkani s jinou postavou v kombinaci s izolaci, kterou cesta pfinasi.
Druha postava zpochybriuje protagonistliv sebeobraz, a v nékterych pfipadech se
tak déje i recipro€né, v dusledku ¢ehoz se postavy dostavaji do pfimého konfliktu.
V tomto déji se objevuje téma odcizeni, které je jednou z hodnot v této sféfe.

V dusledku konfliktu ma pak postava moznost proménit se tim, ze pokracuje
v pfemistovani. Syzet tedy vyvstava z pohybu, ktery zase spléta nit vypravéni,
a divak vnima zménu, protoZze hrdina neni uvéznén v kruhovém, ale cyklickém
pfibéhu; to znamena, Ze pfibéh zahrnuje Casovy usek, v némz se odehral soubor
udalosti, které se po dokoncCeni opakuji, ale perspektiva se zménila. Nyni hrdina
i divaci vidi celek z nového uhlu, ktery cesta jako takova poskytuje.

V tomto bodé se téma presouva od odcizeni k proménlivosti, a pravé zde
dochazi k proméné. V této sféfe pak mame dvé hodnoty, které ve variacich

predstavuji téma.

Sféra déje: vymeéna

Film

Setkani s jinou postavou

Zpochybnovani: odcizeni

Variace tématu:

proménlivost

Léto ve méste

Hans se svoji byvalou milenkou

v Berliné

Hans uvidi v novinach
fotografii své tvare a utece

do jiné zemé.

Hans touzi byt nékde
svobodny a odcestuje do

jiné zemé.

Alice ve méstech

Filip s malou Alici

Alice vyfoti Filipa a on na
fotografii nemuaze rozpoznat

svoji tvar.

Ve vlaku do Mnichova se
Filip rozhodne dokongit svoji

reportaz.

Chybny pohyb

1. Vilém s prdmysinikem

2. Vilém s Terezou

1. Primyslinikova
sebevrazda vyvola ve
Vilémovi nutkani zabit
Laerta.

2. Tereza zavidi Vilémovi
jeho pocit apatie. Vilém se
s ni rozlouci a vyda se na

nejvyssi horu.

Vilém chce najit inspiraci
k psani a vydava se na

vrchol hory.
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V béhu casu

1. Bruno s Robertem a Robert

s Brunem.

2. Robert se svym otcem.

3. Bruno s pokladni v kiné.

1. Bruno a Robert se vydaji
do domu, kde Bruno prozil
svoje détstvi a ktery je nyni

opustény.

2. Robert navstivi svého
otce, aby se s nim
konfrontoval, ale misto aby
s nim mluvil, piSe mu celou

noc dopis ve formé novin.

3. Bruno se nemuze k zené

navazat.

Po hadce mezi Brunem

a Robertem se jejich cesty
rozdéji:

a) Bruno da vypovéd

Vv praci.

b) Robert udéla vyménu

s chlapcem na nadrazi.
Robert mu vyménou za
zapisnik, kam chlapec
zapisoval, co vidél okolo, da
svUj kufr a pak se pfistim

vlakem vraci zpét.

Pariz, Texas

Travis a Hunter s Jane.

1. Travis spolu s Hunterem
cestuji za Jane, aby dali
jejich rodinu dohromady.
2. Travis vede citlivy
rozhovor s Jane v podniku

Peep Show.

Travis spoji Huntera s Jane
a pokracuje v cestovani

sam.

Tim se uzavira Cast, ktera se tyka narativni formy ve filmech, kde bylo

Vg viiv s

proménuji v motivy ve filmech.
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3. Motivy

3.1. Pfeména variaci tématu v motiv

Mluvit o flmovém motivu samo o sobé uz pfedstavuje nesnaze, protoze ,ve
skuteénosti neni definovan.“4! Pfesto pouZijeme nékteré definice, abychom ziskali
optimalni vyklad a porozuméli, jaké vlastnosti by mél motiv mit.

Pfedevsim bychom mohli konstatovat, ze motiv je fragmentem odtrzenym od
reality, ktery si autor, v tomto pfipadé obsedantnim a svéraznym zplasobem, vybral,
aby jej ucinil soucasti svého diskurzu. ,[...] neni to motiv, pokud tvarce [...] nevyuziva
viditelnou kreativni pfitaZlivost ve zplsobu, jakym s nim zachazi.“*?> Ve svém vztahu
k formé se motiv rodi z opakovani. ,Motiv je jakykoli vyznamny opakujici se prvek,
ktery dotvafi celkovou formu. MuZe to byt pfedmét, barva, misto, osoba, zvuk nebo
dokonce charakterovy rys.“3

Jak je patrné z vySe uvedeného schématu, sémanticka hodnota neni jen
vysledkem setkani vztahu, které tvofi déjové sféry, ale také toho, jak se tyto hodnoty
systematicky opakuji a rostou v pribéhu déje.

Nakonec, motiv je z hlediska funkce pfibéhu minimalni vypravéci jednotkou.
,Motivy by tedy byly charakteristickymi prvky postav, déje nebo okolnostmi déje,
pokud jsou schopny charakterizovat text.“#*

Jak jiz bylo zminéno vySe, sféry obsahuji variace tématu, které se promitaji do
déje, jenz se opakuje v riznych bodech zapletky kazdého filmu. Opakujici se vzorce
pFetvareji v pribéhu celého pfib&hu tyto hodnoty v motivy.

Abych se pokusil tuto myslenku Iépe objasnit, rad bych zdlraznil postulat
francouzskeého teoretika Christiana Metze, ktery urcuje filmovy znak v ramci urcitého
fadu ,syntagmatického ve filmovém jazyce“,*® misto paradigmatického, jak je tomu
u lingvistického znaku. To znamena, Ze filmoveé vypravéni se sklada z vyznamovych
jednotek slozenych z vice nez jednoho prvku. ,Syntagma se vzdy sklada ze dvou
nebo vice po sobé jdoucich jednotek.”®

41 Alain Bergala y Jordi Ballo. Motivos visuales del cine. Barcelona: Galaxia Gutemberg, 2016, s.11.

42 Tamtéz, s.14.

43 David Bordwell — Kristin Thompson. Uvod do filmového uméni. New York: McGraw-Hill, 2017, s.63.

44 Cesare Segre. ,Tema / Motivo*“ Principio del Analisis Literario. Barcelona: Grijalbo 1985, s. 350.

45 Christian Metz. ,El cine lengua o lenguaje” Ensayos sobre la significacion en el cine (1964-1968) V.I Barcelona: Paidds,
2002., s. 57-114.

46 Ferdinand de Saussure.Curso de lingiiistica general. Argentina: Editorial Losada 1945, s. 147-151.
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Motivy se nevynofuji jako izolované prvky, ale nabyvaji vyznamu pravé ve
vztahu ke svému pfedchddci a nasledovnikovi. ,Syntagmaticka organizace ziskava
smysl prostfednictvim denotace, tj. kontextu.“4’

Nakonec se opakovani tématu vychazejiciho ze sféry déje pfeménuje v motiv
diky opakovani, které predklada, ale také ve vztahu k ostatnim dé&jum, které jsou
dalSimi variacemi tématu.

Podivejme se, jak jsou tyto hodnoty konkrétné rozvinuty v rlznych

motivech.

3.2 Motiv prostoru

Rekli jsme si, Zze prvni variace tématu ve sféfe hledani koresponduje
s nepfitomnosti. Prostor tvofeny ve filmech misty, kde se d&j odehrava, symbolizuje
tuto hodnotu, ktera vychazi ze sémantické juxtapozice, jez spocCiva v ambivalenci
mist ve vztahu k tomu, co znamenaji.

V kazdém pfibéhu se dé&j odehrava v prostorech, které maji pouze utilitarni
hodnotu, jako je napf. Cekarna, vlakovy vagon, interiér pronajatého auta, hotelovy
pokoj apod. Tyto prostory predstavuji nepfitomnost, ktera je variaci tématu, ale
zaroven je toto misto pro protagonistu prostorem jeho trvalosti. Tato disonance
vytvari v divakovi paradox, ktery obohacuje jeho interakci s pfibéhem a celkové
vnimani dila. Tento mysSlenkovy proces nenapadné umocnuje téma.

Motiv prostoru se ve filmech objevuje ve dvou podobach. Na jedné strané existuji
fyzické prostory, které spliuji tu charakteristiku, jez je fadi do oblasti, kterou
antropolog Marc Augé definoval jako ne-misto: ,Jestlize misto Ize definovat jako
misto identity, vztahové a historické, prostor, ktery nelze definovat ani jako prostor
identity, ani jako vztahovy, ani jako historicky, bude definovat ne-misto.“*® V tomto
prostoru se také odehravaji vSechna vyznamna setkani, ktera ma hlavni hrdina
s jinymi postavami, nebo jsou to pravé tato mista, ktera slouzi k navazani vztahu

mezi dvéma postavami. Motiv také umocriuje téma v kazdém pfibéhu.

Léto ve mésté — Ne-misto, kam Hans €asto chodi, aby se tam zdrzel, jsou telefonni
budky. Tento prostor pro néj pfedstavuje styCny bod, ktery se postupné spojuje
s dosazenim cile. Aby se vyhnul oponentovi, musi si zavolat a domluvit se s nékym,
kdo mu pomUze v utéku. Na zacatku pfib&hu slouzi Hansovi jako misto, odkud si

muzZe zavolat svym znamym, ale pozdéji je mistem, kde se odehrava antiklimax

47 Christian Metz.“Algunos aspectos de la semiologia del cine“ Ensayos sobre la significacién en el cine (1964-1968) V.I.
Barcelona: Paidés, 2002, s. 115-130. )
“8Marc Auge. Los no lugares Espacios del anonimato. Spanélsko: Gedisa, 2000, s. 83.
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filmu, nebot je to telefonni budka, z niz vola do cestovni kancelare, kde mu sdéli, ze
vizum do Spojenych statd americkych bude trvat dlouho a musi se tedy spokojit

s letem do Amsterdamu.

Obr. 1: Prvni typ motiv prostoru (Léto ve mésté)

DalSi prostor, ktery se pfeméni v motiv, je Cerpaci stanice AMOCO. Predstavuje
vzpominku, ktera se pfimo odvolava na objekt touhy, tedy na dobu, kdy mél hlavni
hrdina misto, kam patfil, protoZe se vaze k dobé pfedtim, nez byl Hans ve vézeni.
Vedle této stanice je také kino, kde travil vecery sledovanim filma. Tento motiv se
nejprve objevuje skrze dialog. Divak posloucha Hansovo vypravéni kolegum, ktefi ho
vezou na letisté, aby mohl utéct do Berlina, o tom, jak poprvé uvidél reklamu, na
které Cetl nazev ,AMOCO“ nespravné jako ,AMOC® ktery odkazuje na amok,
psychiatrickou poruchu.*® Divdkova mysl si prostor pfedstavuje sama, a kdyz jej
poprveé uvidi ve filmu, vznika efekt pfekvapeni, ktery vychazi z principu, Ze si kazdy
divak prostor pfedstavuje abstrakinim zpusobem. Konkrétni obraz v zabéru je pak
konfrontovan s nasSimi myslenkami, diky cemuz motiv trva déle a ziskava tak vétsi
vypovidaci silu; kompozice zabéru ukazuje uhel pohledu Hanse, ve kterém je
posledni pismeno v nazvu zastfené. Motiv zaroven koresponduje s odcizenim,
protoze stav amoku souvisi se pfimo stavem odcizeni a je také vyjadienim toho, jak
se hlavni hrdina citi. Kratce pfed koncem, kdyz uz si Hans mysli, Ze je v bezpeci,
vidime v krajiné benzinovou pumpu se stejnou reklamou. V tomto pfipadé prostor

slouzi take jako prvek, ktery nam pfipomina, Ze Hans musi pokraCovat v utéku.

Obr. 2: Léto ve mésté

4 Podle Svétové zdravotnické organizace [Amok] je nahodna, zjevné nevyprovokovana epizoda vraZedného nebo
destruktivniho chovani vagi ostatnim, po niZz nasleduje amnézie nebo vyderpani. Casto je doprovézena sklonem
k sebedestruktivnimu chovani, tj. sebeposkozovani nebo amputaci, dokonce i k sebevrazdé.
https://www.psychosoziale-gesundheit.net/psychiatrie/amok.html
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Alice ve méstech — v tomto filmu pusobi motiv ve dvou rovinach déje tak, ze
reprezentuje misto stalosti pro hlavniho hrdinu tim, Ze symbolizuje domov a zaroven
zduraziuje jeho nepfitomnost, protoZe prostor sam o sobé plsobi opaénym dojmem;
jedna o prfechodné hotely, které funkci obydli maji, ale nemohou byt domovem.
Motel, ve kterém Filip a Alice Ziji, je v pfib&hu postaven do kontrastu s ne-mistem,
ale zaroven predstavuje jejich domov. Motiv se vyviji od chvile, kdy Filip cestuje sam
Amerikou a musi prespavat v motelech, poté se motiv objevuje v hotelovém pokaoji,
kde spi s matkou Alice, a pozdéji v jiném hotelovém pokoji, kde buduje sveé pratelstvi
a Alici sdilenim intimniho prostoru, a nakonec se motiv objevuje v domé cizi zeny,

ktery sice neni hotelovym pokojem, ale ma stejnou funkci.

Obr. 3: Prvni typ motiv prostoru (Alice ve méstech)

DalSi prostor spojeny s nepfitomnosti je v ¢ekarnach na nadrazich a letiStich. Motiv
podporuje funkci odcizeni, protoZe hlavni postava se nachazi v cizim a neznamém
prostfedi. To je chvile, kdy se rozhoduji o dalSim vyvoji pfibéhu. V letiStni hale se
prozradi, ze ma v kapse bankovku v hodnoté 100 dolar(, se kterou miize odcestovat
za objektem své touhy.

Obr. 4: Alice ve méstech

Chybny pohyb — v tomto pfipadé je ne-misto vefejnym prostorem. Vypraveéni
o setkani protagonisty se svym cilem se odehrava prostfednictvim tohoto motivu. Je
to hlavni namésti, kde se vSechny postavy poprvé setkaji, nez se vydaji s Vilémem
na cestu, a nakonec se na vefejném trhu rozdéli, aby se Vilém vydal na vrchol hory,
ktera je sama o sobé absenci prostoru a paradoxné také cilem jeho touhy. Vilém se
vydal na horu hledat inspiraci, ale nemohl ji najit.
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Obr. 5: Prvni typ motiv prostoru (Chybny pohyb)

Na druhou stranu je reprezentace domova znazornéna na dvou mistech, ktera jsou
zcela v troskach. Pramyslinikav diim, a byt, kde Zije Tereza. Pro Viléma jsou to
ne-mista, ktera jsou charakteristicka svou anonymitou, protoze jsou to vlastné mista,

kde nékdo zije, ale jsou zdevastovana a nemaji zadnou osobnost.

Obr. 6: Chybny pohyb

V béhu ¢asu — Brunulv obytny prostor je pojizdny kamion, ktery zdanlivé pfipomina
domov, ale to je v rozporu s tim, co fyzicky vidime: uZitkové vozidlo s velkym
napisem ,transport. Na druhou stranu dilna Robertova otce a opustény dum na
ostrové, kde Bruno stravil détstvi, jsou sice prostory, které predstavuji domovy, ale
jsou v troskach, v Robertové pfipadé symbolicky. Motiv se pfenese na hrani¢ni
pfechod, kde oba opili stravi noc a pohadaji se. Motiv ne-mista funguje na nové
arovni v ramci vypraveni pfibéhu, kde nepfitomnost, kterou postavy trpi, zdUrazriuje

toto téma.

Obr. 7: Prvni typ motiv prostoru (V béhu ¢asu)
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Venkovska kina, ktera musi Bruno pracovné navstivit, jsou také ne-misty, kde se
odehravaji rizné faze vztahu mezi postavami. PovaZzujeme je za ne-mista, protoze
zaroven symbolizuji misto, které je hlavnimu hrdinovi nejblize; pravé tam zacalo
pratelstvi protagonistl pfedstavované stinovou hrou, kterou Robert zacal hrat. V kiné
také Bruno proziva sveé jediné milostné setkani. Motiv je variaci tématu nepfitomnosti
v déji, které se v tomto prostoru zhmotnuje. Kone¢né posledni kino, které Bruno

navstivi, pfedstavuje také jeho osvobozeni.

Obr. 8: V béhu casu

Pariz, Texas — vtomto pfipadé podnik peep-show, ve kterém se Travis a Jane
setkavaji, predstavuje domov, ktery si vytvofili. To se ukazuje skrz scénografii uvnitf
kabinek, jez je tvofena pfimo obyvacim pokojem a jidelnou, které evokuji domov. Na
druhou stranu jsou zde postavy rozdéleny sklem, které oddéluje komunikaci mezi
nimi. Travis vede rozhovor s Jane po telefonu, ktery pfedstavuje jeho nepfitomnost.
Mluvi ve tfeti osobé, jako by byl nepfitomen, coz je opét variaci na toto téma.

Obr. 9: Prvni typ motiv prostoru (Pafiz, Texas)

Existuje jesté jedna kategorie prostoru, kterou budeme nazyvat iluzornim prostorem
reprezentovanym ,ikonickym prostorem*, ktery je zobrazen ,zevniti“>°, jak o ném
hovofi Mukarovsky. Tento prostor je vytvofen né&jakym artefaktem ve vypravéni
a udrzuje vztah s nepfitomnosti postavy vici svému okoli. Pfedstavuje objekt touhy
a zaroven zvétSuje vzdalenost mezi postavou a dietetickou realitou, coz vede k jeji

nepfitomnosti.

Léto ve mésté — tento prostor se vytvafi v televizi, ktera vysila Zivé vystoupeni
rockove skupiny The Kinks. Jak jiz bylo zminéno v prvni kapitole této prace, tento
hudebni zanr je ve Wendersové dile charakteristickym znakem, ktery se vztahuje

k tématu odcizeni. V tomto konkrétnim pfipadé vidime a slySime kompletni

50 Mukarovsky tvrdi, Ze prostor ve filmu je mimo zabér iluzorni. Prostor je v mysli divaka konstruovan ze souhrnu fragment
obsazenych v zabéru. Jan Mukarovsky, ,K estetice filmu 1933". Petr Szczepanik — Jaroslav Andél [eds.] Stale Kinema,
Antologie ¢eského mysleni o filmu 1904 — 1950, Praha: NFA, 2008. s. 291-300.
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provedeni skladby. Skupina je v televiznim studiu a mladi lidé se bavi. V zabéru se
ve tmé objevuje pouze obrazovka televize. O Hansovi neni zadna zminka, ale po
celou dobu posloucha rockovou hudbu, coz naznaduje, ze se jedna o jeho subjektivni
hledisko. Je to imaginarni prostor, ktery pfedstavuje objekt jeho touhy, idylické misto,

kde neni pronasledovan.

Obr. 10: Druhy typ motiv prostoru (Léto ve mésté)

Alice ve méstech — v tomto pfipadé se imaginarni prostor projevuje ve
fotografickych momentkach, které Filip v prub&hu pfib&hu pofizuje. Motiv je zde
zfetelnéjSi pro pochopeni jeho zobrazeni nepfitomnosti. Na jedné strané vidime, ze
artefakt je médiem, které oddéluje postavu od prostfedi, odcizuje ji, a zaroven
ikonicky prostor fotografii pfedstavuje objekt touhy. Filip neni schopen navazat
kontakt s touto skute€nosti, jak sam fika v jednom z dialogu: ,Nikdy neukazou to, co
vidi§ ve skutecnosti.“*! Ve druhé uUrovni se motiv pretvafi ve fotografii, kterd slouzi
jako odkaz k nalezeni babiCky Alice, coz je variace objektu touhy. Tento prostor pak
pfechazi do fotografii, které pofizuji v chaté, a nakonec se v hledacku Filipova

fotoaparatu objevi policista, ktery vi, kde se babicka nachazi.

Obr. 11: Druhy typ motiv prostoru (Alice ve méstech)

Chybny pohyb — imaginarni prostor je v tomto pfipadé abstraktni a reprezentovan
statickym obrazem v televizi. Je to prazdny prostor, ktery odpovida apatii, kterou
Vilém obecné pocituje, a mize symbolizovat absenci citd. Tento motiv se v pfib&hu
objevuje na dvou mistech. Kdyz spolu v primysinikové domé Vilém a prumyslinik
vedou rozhovor o vnitfnim konfliktu Viléma pro jeho neschopnost psat kvdli
nedostatku inspirace. Ve druhém momentu je motiv spojen s rozporuplnosti citu
k Tereze a Mignon. V obou pfipadech se motiv objevuje jako zesilova¢ vnitfnich
pocitt hlavniho hrdiny.

51 Alice in den Stadten [film]. ReZie Wim Wenders. NDR: Axiom Films, 1974
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Obr. 12: Druhy typ motiv prostoru (Chybny pohyb)

V béhu ¢asu - dva imaginarni prostory zde pfedstavuji pro obé postavy objekt jejich
touhy, ktery je domov. Fotografie domu, v némz Zil se svou Zenou, zobrazena na
zacatku filmu, a jeji roztrhani na kusy pro Roberta oboji znamenaji bolest. Totéz se
pozdéji stane Brunovi, ktery promita na film sekvenci nasili a sexu, aby mohl
komunikovat se Zenou, ktera se mu libi, a pravé prostfednictvim tohoto imaginarniho
prostoru vyjadfuje svUij momentalni stav mysli. V obou pfipadech funguje prostor

dvojim zpasobem: jako zobrazeni absence domova a zobrazeni absence lasky.

Lt Ve

Obr. 13: Druhy typ motiv prostoru (V béhu ¢asu)

Pafiz, Texas — v tomto pfipadé je prostor zachycen v obrazech domaciho filmu, ktery
ukazuje Stastna léta Travise a Jane. Travis, ktery je sleduje, se citi odcizeny, kdyz v
dalce vidi svou rodinu, ktera je nyni nepfitomna. Jde o opakovani tématu a v tomto

prostoru se nachazi objekt jeho touhy.

Obr. 14: Druhy typ motiv prostoru (Pafiz, Texas)

3.3 Motiv pohybu

DalSi motiv vychazi z druhé déjové sféry boje a pfipomina, Ze pravé zde se
odehrava hrdinlv zapas s jeho stavem odcizeni. Variace tématu se projevuje
premistovanim, které hlavni hrdina b&hem své cesty realizuje. Neni naSim zamérem
zabyvat se vSemi filmovymi pohyby, které existuji ve vSech zminénych filmech,
protoze to z nich nutné nedéla motiv. Pravé systematické opakovani, k némuz
dochazi ve sféfe déje, urCuje pohyb jako motiv, ktery je v souladu se sémantickou

hodnotou, ktera z né&j vyplyva. Musime tedy identifikovat slozky, které ho urcuji,
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a zjistime, Ze existuji dva modely. V obou pfipadech slouzi k podpofe vypravéni
o usili postavy dosahnout objektu své touhy. Motiv se zde zhmotnuje se v hodnoté
dvou sil pusobicich uvnitf roviny.

Prvni model pohybu jako motivu je generovaném dvéma prvky: jeden je tvofen
pohybem herce pfed kamerou a druhy pohybem kamery ve stejném sméru jako
herec. Postava se vydava hledat objekt své touhy a zaroven se diky neustalému
pohybu oddéluje od svého okoli, coz vede k dalSi z moznych variant odcizeni.

Léto ve mésté — motiv se opakuje ve tfech momentech. Poprvé, kdyZz Hans utika
pfed pronasledovateli a vydava se na cestu za vytouZzenym cilem. Hans se pfi
prvnim pokusu o Uték pfemistuje a kamera se pohybuje stejnym smérem pomoci
sledovaciho zabéru, ktery vyvrcholi jeho statickou polohou v mrtvém bodé, ktery

pfedstavuje oponenta, jenz je pfekazkou branici Hannsovi v utéku.

Obr. 15: Prvni typ motiv pohybu (Léto ve mésté)

Druhy moment nastane, kdyz si Hans koupi noviny, ve kterych je otiSténa fotografie
jeho obli¢eje, ktera by ho mohla prozradit jeho pronasledovateliim. Motiv je stejny,
ale misto, aby se zastavil na mrtvém bodé&, mizi s pohybujici se postavou ve stinu
leSeni. Motiv ma pro Hanse hodnotu pfedtuchy, ktera mu dava impuls k tomu, aby

pokraCoval v cesté za svym cilem.
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Obr. 16: Léto ve mésté

V posledni tfetiné filmu Hans pokracuje ve svém piemistovani a je to pravé pohyb
kamery, ktery zUstava staticky a nehybny, dokud Hanns nezmizi. Tim se zobrazuje,

Ze se postava zcela odpoutala od svého okoli, coz je zase opakovanim tématu.
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Obr. 17: Léto ve mésté

Alice ve méstech — v tomto pfipadé motiv slouzi jako spojovaci Clanek mezi
jednotlivymi rovinami vypravéni v riznych fazich Filipovy cesty za cilem. Pohyb Filipa
a Alice, ktefi jdou souCasné s kamerou po scéné, je oddéluje od okoli a umocnuje
mySlenku, Zze jsou na cesté, coZ je variace na zduraznované téma, kdy jsou
zobrazeni ztraceni v rozlehlosti neznama. Ve vSech tfech okamzicich se nachazeji
na misté, které je jim cizi.

[

Obr. 18: Prvni typ motiv pohybu (Alice ve méstech)

ZavéreCna scéna ukazuje variantu tohoto modelu pohybu, kdyz vidime Filipa a Alici,
jak cestuji ve vlaku, ktery je kazdého odveze do jejich cile. Na snimku jsou oba
integrovani do svého okoli, ale pfipomina nam to také obraz snimku z Filipova
fotoaparatu. Pohybuji se pfed kamerou, ktera je vysoko nad nimi a pohybuje se
stejnym smérem. Postupné se zabér rozSifuje a odhaluje jedouci vlak v dalce, ktery

je ozvénou predchoziho pohybu. Stale jsou na cesté.

Obr. 19: Alice ve méstech

Chybny pohyb — motiv v tomto pfipadé opét slouzi k tomu, aby urcil zacatek cesty,
kterou musi postava absolvovat, aby dosahla svého cile. Na zaCatku cesty projizdi
Vilém na kole rozlehlou krajinou, kamera se pohybuje podobné jako v pfedchozich
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pfikladech, motiv zase ukazuje hlavni postavu, jak se vzdaluje svému okoli, coz

zduraziuje jeji stav odcizeni.

Obr. 20: Prvni typ motiv pohybu (Chybny pohyb)

V jiné z variant tohoto modelu se Vilém setkava s Terezou v Bonnu a vydavaji se na
dlouhou prochazku ulicemi, na niz ji vypravi o své touze stat se spisovatelem. Vilém
se poprveé setkava se personifikaci své touhy, kterou je iluze, Ze mu Tereza poskytne
impuls, ktery potfebuje k tomu, aby mohl zacit psat. Na druhou stranu tento motiv
také posiluje pocit odcizeni, protoze se ocitaji v cizim prostfedi a bloudi ulicemi.

Obr. 21: Chybny pohyb

Podruhé se tento motiv objevuje béhem dlouhé prochazky, kdyz Vilém zjisti, ze
Laertes patfil k nacistické strané. Béhem této dlouhé scény je v neustalém pohybu
a kamera se pohybuje spolu s nimi. Pravé zde se Vilém citi nejvice odcizeny
ostatnim, coz je mozné vypozorovat z odstupu, ktery je mezi nim a zbytkem skupiny.
Rozhovor Viléma a Bernarda se tyka podivného snu. | zde pohyb vzdaluje divaka od

pfibéhu a vyvolava v ném proces odcizeni.

Obr. 22: Chybny pohyb

38



Pariz, Texas — motiv zde funguje jako kapitularni prvek. Travisovo nahodné setkani
s neznamym muzem funguje na stejném principu jako setkani s Hansem ve filmu
Léto ve mesté. Postava se pohybuje a spolu s ni se stejnym smérem pohybuje
i kamera, dokud nedosahne statického bodu. Na této urovni vypravéni motiv funguje
jako zacCatek konce hrdinova boje o dosazeni cile.

Obr. 23: Prvni typ motiv pohybu (Pafiz, Texas)

Druhy model pohybu jako motivu ukazuje postavu, jak se pohybuje v opacném
sméru nez jeji prostfedi. Pohyb vychazi z juxtapozice pevného zabéru a postav,
které se pohybuji v opatném sméru nez dynamicka referencni sila. Dynamicka sila
je utvarena pohybem kamery celym prostfedim, napfiklad krajinou, a to, co se déje
pred ni, je prostym zaznamem krajiny, ktera se neustale méni v dasledku pohybu
kamery. Vzdalovani se od okoli zvySuje touhu hlavniho hrdiny dosahnout svého cile.

Toto vzdalovani je zarover procesem odcizeni, tedy variaci na toto téma.

Léto ve mésté — tento motiv funguje jako oddélova¢ mezi jednotlivymi drovnémi
Hansova putovani, ktery se pohybuje klidné pfed kamerou a diva z okénka vozidla.
Odkaz na to, ze je v pohybu, je vytvofen prostfedim pohybujicim se v opacném
sméru v pozadi zabéru. V dalSim zabéru je pohybujici se krajina z uhlu Hansova
pohledu a poté opét vidime Hanse ve vozidle. Tento motiv se ve filmu opakuje tfikrat,

¢imz cesta postavy graduje.
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Obr. 24: Druhy typ motiv pohybu (Léto ve mésté)

Alice ve méstech — motiv zde funguje dvojim zplsobem. ZvétSuje vzdalenost mezi
postavami a jejich prostfedim, a tim zdUrazriuje odcizeni postavy. Filip se pohybuje
opacnym smérem nez krajina, a motiv zde funguje na stejném principu jako v prvnim
filmu.

Obr. 25: Druhy typ motiv pohybu (Alice ve méstech)

Pozdéji motiv funguje stejnym zplsobem, kdyz je zobrazen pohyb Filipa a Alice.
Motiv se pfenasi ze vzduchu na zem auta, kterym se vydavaji hledat div¢€inu babicku.
Motiv ve vypravéni zdlrazriuje jejich odcizeny stav, kdyZ se ocitli ztraceni v honbé za
svym cilem.

Obr. 26: Alice ve méstech
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Chybny pohyb - prostfednictvim montaze je zdldraznéna Vilémova touha po
Tereze, ktera je dusledkem oddaleni provokovaném iluzi ve stfetu dvou sil. Vzdaleni
se protagonisty od obou postav predstavuje jeho odcizeni; obé postavy jsou mu cizi.
Vlak, v némz jedou Vilém, Laertes a Mignon, se pohybuje v opacném sméru nez

jedouci vlak, v némz je z Vilémova pohledu vidime Terezu.

ot AR 2 ——

Obr. 27: Druhy typ motiv pohybu (Chybny pohyb)
V béhu casu — v tomto pfipadé dochazi ke kompresi modelu a montaz probiha
v roviné. Dynamicka sila kamery a postava se v kompozici zabéru pohybuji opacnym
smérem. Motiv pohybu zde funguje také jako kapitularni prvek v ramci déje. V prvni
urovni motivu, ktera se tyka zacatku cesty, si Bruno a Robert pfeji totéz, ale kazdy
v jiné podobé. Bruno hleda domov a Robert si pfeje znovu ziskat to, co ztratil. Poté
oba jedou na motorce do domu, kde Bruno vyrastal, coz pfedstavuje konfrontaci
Bruna s jeho minulosti. V zavéru motivu se cesty obou postav zkfizi a poté se

rozejdou. Téma je pfitomno po celou dobu pohybu, coZ je navzajem odcizuje.

Obr. 28: Druhy typ motiv pohybu (V béhu ¢asu)

41



Pariz, Texas — motiv je oddélovatem dvou urovni v Travisové cesté za svym
objektem. V prvni urovni je daleko od své rodiny. Juxtapozice zde funguje v zabéru
referen¢niho uhlu pohledu postavy za jizdy nebo odrazu jejiho pohledu ve zpétném

zrcatku, zatimco krajina v pozadi zabéru se pohybuje opacnym smérem.

Obr. 29: Druhy typ motiv pohybu (Pafiz, Texas)

Ve druhém okamziku se motiv rozviji a opét posiluje tuto rovinu boje, kdy se postavy
snazi dosahnout svého cile: Travis a Hunter pronasleduji Jane. Tento pohyb slouzi

ke zdUraznéni odcizeni mezi obéma postavami.

Obr. 30: Pariz, Texas

3.4 Motiv ¢asu

Nakonec nam zbyva analyzovat motiv obsazeny v posledni déjové sfére
vymény. Nejprve si povime, jak se proménlivost projevuje v Case. Pfipomenme si, Ze
hodnota odvozena z déje je sama o sobé variaci tématu, tady se zhmotriuje proména
postavy. V tomto pfipadé se Cas vztahuje k formé vypravéni, kterou Wenders zvolil
pfi zpracovani pfibéhu. Autor zde vyuziva pamét divaka a realny Cas filmu, ktery se
v jeho pfitomnosti aktualizuje, kdyz bézi filmova paska. Tuto ¢asovou osu budeme
nazyvat ikonickou.% Ve filmu je Gasové plynuti troji: dé&j uplyvajici v minulosti,
,obrazovy‘ €as plynouci v pfitomnosti a kone¢né Cas vnimajiciho subjektu, soubézny
s ¢asovou fadou pfedchozi.“3

V tomto pfipadé je motiv generovan neustalym pohybem postavy, ktera

porovnava svou pozici ve vychozim bodé s kone¢nou pozici v misté pfijezdu do cile.

52 Mukarovsky ve svém &lanku o ¢ase ve filmu hovofi o tfech éasovych liniich v éase: ,Jednu danou plynutim dgje, druhou
danou pohybem obrazu. Treti zakladajici se na aktualizaci realného ¢asu prozivaného divakem.“ Jan Mukarovsky, Cas ve filmu.
Stale Kinema, Petr Szczepanik-Jarosvlav Andél, NFA, Praha, 2008, s.306.
53 Tamtéz, s.305.
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Srovnani téchto dvou sekvenci v divakové paméti ve spojeni s ikonickym Casem
vytvafi v déji cyklicky ¢as a v dusledku toho vnimame proménu, kterou subjekt
prochazi a ktera se odehrava v nové narativni vrstvé konstruované v mysli divaka.
Po skonCeni filmu bude hlavni hrdina pokraCovat v cesté, ktera pro néj znamena
novy cyklus.

Také v tomto motivu se vyjevuje hlas vypravéCe. Jak uvidime nize
v jednotlivych pfikladech, kompozice zabérd v prvni sekvenci je z pohledu
vypravéce, ktery uvadi postavu do pohybu, aby hledala svij objekt. | v zavérecné

sekvenci jsou zabéry z pohledu vypravéce, a tim se cyklus uzavira.

Léto ve mésté — prvni sekvence ukazuje Hanse, jak opousti vézeni a ¢eka na
nastup do vozidla, které ho odveze domU. Tento zabér slouzi k ureni perspektivy,
z niz budeme pribéh sledovat, a to z perspektivy vypravéce. Poslednim obrazem je
krajina vidéna z okna letadla, v némz Hans cestuje. Tim, ze nema svou referencni
rovinu, se hlas vypravéni méni a nabyva podoby hlasu vypravéce, ktery nam sdéluje,
Ze jeden cyklus se uzavrel a jiny obdobny zacina. Cyklicky ¢as vznika, kdyz divak

vyuzije svou pamét’ a zkondenzuje cely pfibéh v poslednim zabéru.

Obr. 31: Prvni typ motiv Casu (Léto ve mésté)

Alice ve méstech — v prvni sekvenci vidime letadlo letici nad oblohou, coz implikuje
hlas vypravéce z vyssi sféry déni, ktery nam bude pfibéh vypravét. Zabér v posledni
sekvenci je také pofizen ze vzduchu, tento uhel pohledu nam fika, Zze jsme se vratili
k vypravéci. Ke kompresi cyklického €¢asu dochazi, kdyz si divak tuto perspektivu
zapamatuje. To vyvolava v divakovi pocit, ze se cyklus uzavrel, ale ¢as v pfibéhu

plyne dal.

Obr. 32: Prvni typ motiv Casu (Alice ve méstech)
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Chybny pohyb — v tomto pfipadé je na zabéru zachycen Vilém, ktery se diva z okna
sveho pokoje. Kompozice naznacuje, ze existuje oddéleni mezi protagonistou a jeho
prostfedim. Toto oddéleni je dano vzdalenosti mezi postavou a prostorem. Hlas
vypravéCe je komponovan shora leteckym zabérem vesnice, kde Vilém Zije. Kdyz
nad nim preléta vrtulnik, dojde ke zméné perspektivy, poté sledujeme z okna vrtulnik
prolétat nad hlavou, kamera se vraci zpét, aby rozsifila zabér a postavila nas do
Vilémovy pozice. To vytvafi dojem, Ze vypravéc€ ustupuje, aby umoznil postavé vydat
se na cestu.

V posledni scéné filmu se pozice kamery méni a opét ztélesfuje vypravécsky
hlas, vidime Viléma rozjimajiciho nad horizontem se zabradlim, coz pfipomina prvni
sekvenci. Vizualni podobnost téchto dvou zabérd v juxtapozici po uplynuti

narativniho ¢asu vytvafi cyklicky Cas.

Obr. 33: Prvni typ motiv asu (Chybny pohyb)

V béhu ¢asu - cyklicky ¢as je komprimovan uvnitf projektoru, ktery Bruno opravuje
na zacatku a na konci filmu. V prvni sekvenci vlozi civku s paskou do projektoru,
zatimco v zavérecné sekvenci se civka otaci, dokud paska nedojde na konec, ¢imz
symbolicky oznamuje, Ze pfibéh také skonCil. Tento obraz se vztahuje k hlasu
vypravéc€e. V prvni sekvenci vidime Bruna z pohledu pozorovatele. Detail zabéru
projektoru nam poskytuje dalSi uhel pohledu vypravéCe. Prostory kina z prvni
sekvence a z posledni jsou v divakové mysli synchronné propojeny a pomahaji mu

vnimat cyklicky €as, ktery se chyli ke konci.

Obr. 34: Prvni typ motiv ¢asu (V béhu ¢asu)

Pariz, Texas — v tomto pfipadé se kamera vznasi nad pousti podobné jako ve filmu

Chybny pohyb. Sekvence nam vsak prezentuje vypravé€sky hlas zosobnény v orlovi,

ktery se diva na dehydratovaného Travise. Pak vidime, jak se postava pohybuje

bezbfehym prostorem pousté, a kompozice vytvari v horizontu objekt touhy. Travis
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k nému smérfuje, i kdyZz se zda, Ze v dé&ji nema zadny smér putovani. Zavérecna
sekvence ukazuje Travise, jak putuje podobnym smérem jako na zacCatku. Je to
opakovani, ale nyni se zménil uhel pohledu, vracime se k vypravéCskému hlasu.
Jsme blizko postavé v detailnim zabéru. Travis dosahl svého cile, kterym bylo
sjednoceni rodiny, jeho cesta vSak pokraCuje. Cyklicky ¢as se zhmotiuje v mysli
divaka, ktery si spojuje tyto dvé roviny sjednocené cCervenou barvou, ktera je

pfitomna v celém filmu.

Obr. 35: Prvni typ motiv Casu (Pafiz, Texas)

Existuje jeSté jeden typ €asu jako motivu, ktery funguje jako funkce vypravéni
velmi specifickym zpusobem a je pfimo spojen s tématem, ale v tomto pfipadé
pusobi na divaka pfimo a odcizuje ho od pfibéhu. Pro lepSi pochopeni této myslenky
je tfeba si pfipomenout koncept, ktery Wenders nazyva aktem vidéni, jenz spociva
v zobrazeni déje pfed kamerou kontemplativhim zplsobem, bez vynaseni soudu
o tom, co je pozorovano, a vyzyva divaky k setkani s obrazy promitanych na platno
bez jakychkoli pfedsudka: ,[...] pfi vidéni mUzete dospét k pohledu na jinou osobu,
objekt, svét, ktery v sobé neimplikuje nazor, kdy se s véci nebo osobou jen
konfrontujete, berete ji na védomi, vnimate ji.>*“ — W.W. Filmaf zamérné prodluZuje
délku téchto zabérl tak, aby presahla limity divakovy pozornosti,®® a ve vétSiné
pfipadl téchto sekvenci nemaji €iny postav ve vypravéni zadny dramaticky smysl,
jinymi slovy, neposkytuji divakim informace, které by jim pomohly poskladat
zapletku. Naopak, autor v téchto zabérech dava prostor divakovi, aby objevil nové
aspekty pfibéhu. ,Pfi nataceni filmad mé tolik nefascinovala moznost néco zmeénit,
ovlivnit nebo reZirovat, ale prosté se na to jen divat.“6— W.W.

Ikonicky Cas je opét narativnim prostfedkem, jehoz prostfednictvim se
postupné rozviji pomysiné odcizeni divaka, ktery je oddélen od pfibéhu, kdyz
pozoruje déni, které se odehrava v realném Case a s pfibéhem zamérné nesouvisi.

V nékterych pfipadech jsou zabéry extrémné dlouhé, v jinych pfipadech je
rozdéleni pfibéhu dosazeno pomoci kratké filmové scény, ktera nema dramatickou
funkci. Obé techniky v divakovi vyvolavaji pocity odcizeni. Film, ve kterém je druha

54 Wim Wenders. ,The truth of images” The Act of Seeing. PieloZil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1997, s. 46.

% [...] v zavislosti na nékolika ¢initelich je zabér vice méné citelny, divak po urgité dobé jeho obsah ,pfeéte’ a pak jeho zajem
ochabuje.“ Josef ValusSiak: Zaklady stfihové skladby, Praha: NAMU, 2017, s. 71-76.

% Wim Wenders. The Logic of the images. PFelozil Michael Hofmann. Londyn: Faber & Faber, 1991, s..3.

45



technika pouZita nejhojnéji, je Léto ve mésté. V ostatnich pfipadech jde o kratky
okamzik, ktery se prodlouzi v mysli divaka. Je také dilezité zduraznit, Ze ve filmech
natoCenych podle scénare, jako jsou Chybny pohyb a Pafiz, Texas, se tyto motivy

neobjevu;ji.

Léto ve mésté — divak se setkava se tfemi scénami, které koresponduji s timto
ikonickym Casovym motivu. Prvni je situacni polocelek Hanse, jak hraje pinball.
Tento zabér trva dvé minuty. Hans s nikym nekomunikuje, ani nemuzeme pochopit,
zda ve hfe vyhrava nebo prohrava. Pozdéji si Hans domluvi schizku s pfitelem,
kterého hraje Wenders, aby si zahrali kuleCnik. Scéna je opét velmi dlouha a sedm
minut pozorujeme, jak hraji, aniz by si cokoliv fekli. V posledni casti filmu Hans
telefonuje, aby si vyZadal seznam filmu, které se promitaji ve mésté,
a v pétiminutovém zabéru je jeden po druhém nahlas opakuje své byvalé milence.
Ve vSech téchto pfipadech scény neposkytuji Zadné relevantni informace o postavé
nebo zapletce. Funkci tohoto motivu je naopak uvést divaka do stavu absolutni
pfitomnosti s postavami. Divak se pfistihne, Ze Ceka, az se néco stane, zacne si klast
nejruznéjSi otazky ohledné déje, az se jim po chvili necha jednoduse unaset a ponofi
se do Casu, ktery v zabéru plyne pouze v danou chvili. Divak je pfibéhu vzdalen.

Obr. 36: Druhy typ motiv ¢asu (Léto ve meésté)

Alice ve méstech — motiv se manifestuje prostfednictvim koncertu Chucka Berryho,
ktery Philip veCer navstivi. V tomto pfipadé je ikonicky Cas generovan pozastavenim
vypravéni. Sekvence a zabéry, které ji tvofi, netrvaji dlouho, zhruba minutu a pul, ale
ikonicky ¢as se prodluzuje diky pouziti detailnich zabér: ,Cas déjovy mizZe se
zastavit proto, ze i ve chvili jeho nehybnosti plyne, soubézné s ¢asem divakovym
(ktery zde, na rozdil od epiky, je aktualizovan), ¢as ,obrazovy'.“%’

Tento okamzik divaka vzdaluje pfibéhu, ale vtahuje ho do pfitomného okamziku

koncertu, do pfitomnosti Filipa, ktery také nechava plynout Cas.

57 Jan Mukarovsky, Cas ve filmu 1933. Stéale Kinema Antologie éeského mysleni o filmu, Petr Szczepanik-Jarosvlav Andél.
[eds] Praha: NFA,2008, s.306.
46



Obr. 37: Druhy typ motiv €asu (Alice ve méstech)

V béhu ¢éasu — sekvence ukazuje Bruna, jak kali na pise€nou dunu u silnice. Zabér
trva jednu minutu a ukazuje v realném Case celou akci od okamziku, kdy si sedne, az
po okamzik, kdy se ocisti. Divak musi sledovat cely proces, ktery v ném muze
vyvolat rizné reakce od znechuceni az po fascinaci. V kazdém pfipadé musi byt
divak v tomto ikonickém Case pfitomen s postavou a zalina premyslet, pro¢ byl

vystaven takovému obrazu, a tim se odcizuje pfibéhu.

"

Obr. 38: Druhy typ motiv ¢asu (V béhu ¢asu)
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4. Motiv jako expanzivni jednotka vypravéni

Zjistili jsme, ze motivy jsou vypravécimi jednotkami, které odpovidaji tématu.
Nejsou vSak jedinymi jednotkami, které v pfibé&hu existuji; dalSim typem jednotek, jak
jsme vidéli v celé této praci, jsou déje. Kazdy z nich je na jiné urovni vypravéni.
Tzvetan Todorov pfi kategorizaci urovni vypravéni stanovil, ze: ,Dé&je jsou umistény
na diachronni ose, ktera ma za ukol rozlozit jejich logiku v €asové ose soubézné
s postavami. Motivy jsou oproti tomu umistény na synchronni ose, ktera ma za cil
integrovat ,éasy, aspekty a zplsoby béhem vypravéni pfibéhu.“%®

Motiv je pruseCikem mezi tématem a pfibéhem a zaroven slouzi jako
katalyzator dynamického vztahu, ktery existuje mezi jednotlivymi rovinami,

a provokuje rozvijeni pfibéhu v divakovi.
Ukazme si na nékolika prikladech, jak se tento jev manifestuje:

V posledni ¢asti filmu Léto ve mésté si Hans kupuje noviny s jeho otiSténou
fotografii, ktera ho pozdéji prozradi a kvuli niz bude muset znovu utéct. Motiv pohybu
slouzi jako priseCik mezi osami a expanduje tak vypravéni. Na diachronni ose
mame déj, kdy si Hans koupi noviny a pak je ¢te za chlze. Na zacatku zabéru je
vidét polocelek kiosku, kde si Hans kupuje noviny, kamera se zacne pohybovat
a pohyb nam pfipomina Hansovu perspektivu, kdyz cestoval autem. Jak se kamera
pohybuje vpfed, vidime Hanse, jak si ¢te noviny. Motiv pohybu zde v synchronni ose
vyvolava v divakovi iluzi, Zze se nachazi v auté, coz je, jak jsme vidéli v rdznych
chvilich, stejny motiv, ktery ukazoval Hanse neustale cestujiciho. Ve chvili, kdy
vidime Hanse, je to, jako kdybychom se ocitli na jeho misté vevnitf auta; vznika tak
zrcadlovy efekt, ktery zdUrazriuje oddélenost postavy od prostiedi. Tim se mu jesté
vice odcizila. Tuto iluzi vytvafi také rockova hudba, ktera hraje béhem pohybu
zabéru. Hudba je dalSim motivem, v némz se projevuje odcizeni, jak jsme vysvétlili

v prvni kapitole této prace. Toto je ukazka toho, jak motiv rozviji pfibéh.

%8 Tzevetan Todorov, Las categorias del relato. Analisis estructural del relato, Ed. Argentina:Tiempo contemporaneo, 1970,

s.155.
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Obr. 39: Expanzivita motivu (Léto ve mésté)

V prvni ¢asti Alice ve méstech se Filip snazi komunikovat s prostfedim, které
se mu zda nepratelské, protoze je pfesycené reklamou a zpusobuje mu no¢ni mary;
snazi se najit néjakou spoleCnou fec€, ktera by mu poslouzila jako kli¢ ke spojeni
s timto svétem americké kultury, a jedinym prostfedkem, ktery k tomu najde, je jeho
fotoaparat Polaroid. ,Nikdy neukazou, co jsi viastné vidél,“ Fika Philip, kdyz si prohlizi
fotografii afroamerického chlapce u benzinové pumpy.®®

VySe uvedeny pfiklad patfi do diachronni osy, ktera nam ukazuje logiku déje,
diky niZ pochopime motivaci postavy a stanovime objekt touhy: Filip chce napsat
svoji reportaz, ale nemuaze, protoZze je odcizeny; je to tedy sféra déje. Na druhou
stranu na synchronni ose, motiv prostoru, kterym je artefakt a zejména vSechny
fotografie, pfedstavuje zplsob, jakym Filip vnima realitu, ale ne realitu jako takovou.
Pomaha tak divakovi vstoupit do postavy a nasledné do subjektu, protoze vSe jako
celek je manifestem odcizeni. Zde zac€ina expanzivni charakter motivu.

V druhé cCasti, od okamziku, kdy Filipa zaCne doprovazet Alice, ktera je
mimochodem také odcizena, protoze cestuje neznamym prostfedim, bude muset
Filip pfijmout novou odpovédnost, ktera ho odkloni od jeho plvodniho udélu; oba se
budou muset presunout do nového prostredi, které je Filipovi opét cizi. Diachronni
osa nam zde opét ukazuje logiku déje, zménu motivaci atd. Motiv prostoru, ktery je
zastoupen na fotografii starého domu, v némz babiCka Zije, nas pfivadi do
synchronni roviny tématu odcizeni, protoZze se opét jedna o styCny bod s realitou,
ktera postavy odcizuje.

Scéna, ktera dokonale ilustruje jadro vypravéni a ukazuje jeho nejvyssi vrchol,
je ta, ve které pozdéji, kdyz Filip a mala Alice dorazi na amsterdamskeé letisté, je to
ona, ktera ho nyni fotografuje. ,Tak aspon bude$S védét, jak vypadas,” fika Alice
(diachronni osa).

Zatimco Filip s udivem hledi na svuUj portrét, ve kterém se nepoznava,

nemUzeme ho poznat ani my, protoZze v odrazu fotografie vidime také pokfiveny

59 Summer in the City [film]. ReZie W. Wenders. NDR: HFF, 1970.
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obraz Alice v simulakru sjednoceného odcizeni. Motiv zobrazeny na fotografii jako
imaginarni prostor (synchronni osa) vyvolava v divakovi také efekt odcizeni, protoze
postavy nemlze poznat. Mezi Filipem a realitou je pfekazka, ktera brani integraci;
vzdy je zde médium — v tomto pfipadé artefakt, které pfipomina Filipovo odcizeni.

Obr. 40: Expanzivita motivu (Alice ve méstech)

V poloviné filmu V béhu ¢asu se Bruno a Robert vydaji do opusténého domu, kde
Bruno stravil détstvi se svou matkou. Na diachronni ose vidime, jak Bruno otevira
krabici s komiksy, které mu v té dobé patfily. Na synchronni ose pusobi motiv
prostoru v nékolika smérech. Na jedné strané nam komiksy diky podobnosti
materialu, velikosti a tvaru pfipominaji okamzik, kdy Robert roztrhal fotografii svého
domu. Bruno ma podobny pocit, protoze mu to také pfipomina vzdaleny domov. Na
druhé strané se prostor fyzicky expanduje v opusténém domé, ktery je zhmotnénim

tohoto pocitu. Toto oddéleni je posilenim tématu.

Obr. 41: Expanzivita motivu (V béhu ¢asu)
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Zaveér

Na konci této analyzy Wendersovych road movies jsme si mohli ovéfit, ze
motivy funguji na principu rekurzivity, ktera slouzi k umocnovani tématu,
a souvztaznost mezi nimi je pfima. Zjistili jsme také, zZe motiv je fragmentarnim
projevem tématu, ktery muze synchronné komunikovat s jinymi motivy na riznych
urovnich vypraveéni; horizontalni uroven odpovida fetézci udalosti a vertikalni uroven
odpovida hlasu vypravéce, pfiCemz chapeme, Ze mezi tématem a motivem existuje
vztah od slozitého k jednoduchému, ale také vztah od myslenky k jadru, od
organismu k burice. Opakovani motivu pomaha divakovi pochopit inspirativni
mysSlenku pfibéhu.

Motiv ma vSak ve vypravéni jesté dalSi funkci, a to byt jeho zarodeCnym
seminkem. V prvni kapitole jsme zdaraznili, ze pro Wenderse ma obraz v jeho tvorbé
nejvyssi hodnotu, coz zaruCuje, zZe jeho pfibéhy v zasadé nevznikaji podle scénare,
ale z procesu pozorného sledovani. Pravé tyto obrazy nabyvaji podoby motivu do té
miry, ze se je autor rozhodne pouzit jako podnét k vypravéni pfibéhu. Motiv urCuje
formu vypravéni a slouzi jako mapa, na niz je vytyCena dramaturgicka trasa tvorena
postupnymi vztahy s dalSimi podobnymi obrazy.

Motiv mUze slouzit také jako kli¢, ktery odemyka nitro postavy, protoze se
skrze néj zhmotriuji vztahy s ostatnimi postavami a také jejich rizné motivace. Motiv
muze predstavovat bud touhu, nebo prekazku.

Nakonec otazka, na kterou bych rad odpovédél, je, zda je tato analyza
uziteCna v profesni praxi flmového stfihace.

Na zaCatku montaze, kdy material vidime poprvé, je dulezité identifikovat
vzorce opakovani. Prvky se v zabérech opakuji podobnym zplisobem; mohou to byt
mista, barvy, akce, charakter osvétleni, délka zabéru, zkratka vSechny moZznosti.
Byva také nutné je usporadat podle intenzity jejich opakovani a zjistit, jaké jsou jejich
variace. Jakmile toho dosahneme, porovname je s tim, co rezisér chape jako hlavni
téma, a pochopime, jak spolu tyto prvky v pfibéhu souviseji.

Pravé tento proces vytvarfi motiv a musime si uvédomit, Zze slovo motiv
pochazi z latinského slovesa movere (hybat se), coz naznacuje, Ze motivy jsou
nositeli pohybu, ale ja bych je spiSe nazval expandujicimi uzly, jimiz pfibéh proudi
vSemi smery.

Pokud budeme schopni pochopit hodnotu motivl jako narativnich prostiedkd,

budeme je moci lépe vyuZivat jako motor mechanismu, ktery slouzi k vytvareni

51



celistvych pfibéhd, a zvysit tak jejich uméleckou hodnotu, ktera nepochybné spociva

v tom, Ze vSechny jejich prvky spolu harmonicky souzni.
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Obrazek 26: Alice ve méstech (Alice in den Stadten); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1974

Obrazek 27: Chybny pohyb (Falsche Bewegung); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1975

Obrazek 28: V béhu ¢asu (Im Lauf der Zeit); rezie: W. Wenders, Zapadni Némecko,
1976

Obrazek 29: Pariz, Texas (Paris, Texas); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko/Francie, 1976

Obrazek 30: Pariz, Texas (Paris, Texas); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko/Francie, 1976

Obrazek 31: Léto ve mésté (Summer in the City); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1970

Obrazek 32: Alice ve méstech (Alice in den Stadten); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1974

Obrazek 33: Chybny pohyb (Falsche Bewegung); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1975

Obrazek 34: V béhu ¢asu (Im Lauf der Zeit); rezie: W. Wenders, Zapadni Némecko,
1976

Obrazek 35: Pariz, Texas (Paris, Texas); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko/Francie, 1976

Obrazek 36: Léto ve mésté (Summer in the City); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1970

Obrazek 37: Alice ve méstech (Alice in den Stadten); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1974

Obrazek 38: V béhu ¢asu (Im Lauf der Zeit); rezie: W. Wenders, Zapadni Némecko,
1976

Obrazek 39: Léto ve mésté (Summer in the City); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1970

Obrazek 40: Alice ve méstech (Alice in den Stadten); rezie: W. Wenders, Zapadni
Némecko, 1974

Obrazek 41: V béhu ¢asu (Im Lauf der Zeit); rezie: W. Wenders, Zapadni Némecko,
1976
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Citované filmy

Stalo se jedné noci (It happened one night). Rezie Frank Capra. USA,1934.
Hrozny hnévu (The grapes of Wrath). Rezie John Ford. USA, 1940.

Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde). Rezie Arthur Penn. USA, 1967.

Bezstarostna jizda (Easy Rider). Rezie Dennis Hopper. USA, 1969.

Léto ve mesté (Summer in the City). Rezie: W. Wenders. Zapadni Némecko, 1970.

Alice ve méstech (Alice in den Stadten). Rezie: W. Wenders. Zapadni Némecko,
1974.

Chybny pohyb (Falsche Bewegung). Rezie: W. Wenders. Zapadni Némecko, 1975.
V béhu casu (Im Lauf der Zeit). Rezie: W. Wenders. Zapadni Némecko, 1976.
Pariz, Texas (Paris, Texas). Rezie: W. Wenders. Zapadni Némecko/Francie, 1976.
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