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Anotace

Tématem této prace je narativni a stylistickd analyza filma Pisné z druhého patra a Ty,
ktery zijes Svédského reziséra Roye Anderssona s cilem nalézt mezi filmovymi prostiedky
ty, které jsou zdrojem komiky. Vychodiskem je teorie filmové komiky rozpracovana
Geraldem Mastem v knize The Comic Mind. Na zakladé ptikladu soucasné filmové tvorby
svyraznym Stylem odliSnym od filmovych konvenci se prace snazi nalézt pii¢inu
komického ucinku filmovych scén a poukazat na rozdil pojimani vaznych témat
komickymi filmy oproti melodramatim. Zanr komedie je pojednavan v sémanticko-
syntaktickém pfistupu Ricka Altmana a metodologickym pfistupem K analyze je

neoformalismus podle Kristin Thompsonové.

Annotation

This bachelor thesis is aimed at narratological and stylistic analysis of feature films Songs
from the Second Floor and You, the Living by Swedish director Roy Andersson. It’s object
is to find cinematic techniques which produce comic effects. Theory of film comic
revealed by Gerald Mast in study The Comic Mind is a starting-point. Andersson’s films
are used as example with significant style and aesthetic contrasting with film conventions
to find reasons that create a comic climate. This work tries to show the differences between
the way how comedy and melodrama communicate serious ideas. Thesis is based on
semantic-syntactic approach to film genre by Rick Altman and neoformalist film analysis

approach by Kristin Thompson.
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Uvod

Tvorba Svédského reziséra Roye Anderssona se svymi vyrazovymi prostiedky vymyka
soucasné filmové produkci. Jednim z pfedpokladii neoformalistické analyzy podle Kristin
Thompsonové je fakt, Ze nas na filmu néco znepokojuje, a proto ponouka k podrobnéjsimu
rozboru, ,je vném néco, co nedokdazeme vysvétlit na zakladé predpokladi naseho

existujiciho ptistupu. Ziistava po zhlédnuti neuchopitelny a Zélhadn)'/.“1

Neklid, jaky Anderssonovy filmy vzbuzuji, jejich neobvyklost oproti konvencim
klasického filmového vypravéni i v rdmei Zanru komedie, byl pro mne jednou z motivaci
ke zvoleni pravé tohoto tématu pro diplomovou praci. Tim druhym podnétem je osobni
fascinace teorii komiky. Zajima mne humor jako fenomén vnimany automaticky, jako
naprosto pfirozeny, a pravé proto také stoji za hlubsi pohled a zkoumani, napft. jako SirSi
spoleCensky ukazatel a vypovéd o ndrodni kultuie. Také to se pokusim v nésledujicich

stranach dokazat.

Mym pozadavkem byla aplikace teorie komiky na soucasnou evropskou tvorbu,
jejiz znalost je dle mé podstatna k uchopeni i vlastni narodni kinematografie, ma-li byt
pojimana v kontextu. Zvolila jsem reziséra Roye Anderssona a s ohledem na rozsah prace
se zam¢iim na v Anderssonové tvorbé zatim posledni dva celoveCerni snimky (Pisné
Z druhého patra, Ty, ktery Zijes), které vykazuji stylistickou podobnost. Andersson za
taktka Ctyricet let své filmarské tvorby natocil jen ¢tyfi celovecerni filmy. Po prvnich dvou
filmech zlet 1970 a 1975 nastala dlouholeta tvar¢i odmlka, zplGsobena piedevsim
finanénimi obtizemi. Debut Svédskd lovestory a nasledujici film Giliap se vyznaduji jinou
poetikou a nevykazuji prvky komicna v tak sousttedéné mife jako v této praci analyzované
filmy.

Navazujici otazkou je, jakymi prostiedky, tedy i stylistickymi, uméni dosahuje
vytvofeni efektu sméSnosti. Cilem této prace je popsat zpiisob, jakym je vystavéno
komi¢no a na zéklad€ toho vyvodit ditvody, které vedou divaka k tomu, aby mu scény ve
filmech Roye Anderssona pfipadaly sméSné. Analyza stylu poslouzi k vyvozeni
obecnéjsich zavera o Ucincich a dopadech komedie. Komiku budu pojimat jako zakladni

slozku zanru komedie. Pravé u Anderssonovych snimkl je otdzka komicnosti o to

! THOMPSON, Kristin: Neoformalisticka filmové analyza: jeden piistup, mnoho metod. In.:
lluminace 1998, ¢. 1, s. 6. Piel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis,

1988) ISSN 0862-397X.



zajimavéjsi, o kolik fabule jeho filml obsahuje tragickych, a pfesto komicky vyznivajicich
prvku.

I kdyz zanrové byvaji fazeny ke komediim (Filmovy prehled oznaluje Ty, ktery
Zije§ za smutnou komedii a za symbolicky film v ptipad€ Pisni z druhého patraz), pfi

peclivéjsim pohledu lze Zanr téchto filmi t€Zko jednoznacné urcit.

Piistup k filmovému Zzanru podle Ricka Altmana umoziuje vnimat rizné roviny
filmu v ramci jednoho dila, a tak si uvédomovat moznosti kombinaci riznych zanru.
Kuchopeni teorie zanri jsem vychdzela ze sémanticko-syntaktického pfistupu
k filmovému zanru Ricka Altmana.® V jeho pojeti je propojeni sémantické a syntaktické
roviny filmu spojeno s ocekavanim divaka, ktery ve filmu pouzité sémantické prvky, tedy
vyznamy, spojuje se syntaktickymi signdly pro n¢j zndmymi z predchozi zkuSenosti. Fakt,
ze vime, do jakého zanru filmové dilo zaradit, nam tika, ¢eho si mame vsSimat. Uplatnéni

teorie zanru konkrétné na Anderssonovy filmy budu vénovat samostatnou kapitolu.

Metodologickym vychodiskem K pfistupu k filmim mi bude neoformalisticka
analyza rozpracovana zejména ve studii Kristin Thompsonové Neoformalistickd filmova
analyza: jeden pristup, mnoho metod. Neoformalisté vychazeji zruskych literarnich
formalistd, vedle Thompsonové k hlavnim pfedstavitelim patii David Bordwell. Jejich
pristup stavi na univerzalnosti a flexibilit¢ dostate¢né k uplatnitelnosti na jakykoliv
filmovy titul. ,,Neoformalismus jako pfistup nabizi fadu piibliznych piedpokladi o tom,
jak jsou umeélecka dila vystavéna a jakym zptisobem vyvolavaji reakci obecenstva. [...]
Mohou byt uzity ke zkonstruovani metody specialné¢ vhodné pro problémy nastolené
kazdym jednotlivym filmem.“* Zpohledu neoformalismu (na rozdil napiiklad od
komunika¢nich modeld uméni) nejsou zabavna dila méné hodnotnd nebo nalezici do
kategorie ,,nizkého* uméni. Vedle akcentace dila samotného pied teorii a soustfedéni se na
divéka (,,Divak se angazuje v rovinach vnimani, emoci a poznavani. [...] umélecka dila nas
zamé&stnavaji na viech urovnich a méni nase zpiisoby vnimani, citéni a mysleni.*®) vychézi
neoformalismus ze zakladni premisy, Ze film ozvlastiuje divakovo vnimani kazdodenni

reality. Autorstvi terminu ,,0zvlastnéni“ nalezi Viktoru Sklovskému, zjednodusené

2 FIKEJZ, Milos. Ty, ktery ZijeS. Filmovy prehled 2008, €. 2, s. 25. ISSN 0015-1645., KORBAROVA,
Katetina. Pisn€ z druhého patra. Filmovy prehled 2001, ¢. 12, s. 23. ISSN 0015-1645.

¥ ALTMAN, Rick: Sémanticko-syntakticky p¥istup k filmovému Zanru. Huminace 1, 1989, ¢&. 1, s. 17-29.
ISSN 0862-397X.

* THOMPSON, Kristin: Neoformalistick filmova analyza: jeden p¥istup, mnoho metod.

lluminace 10, 1998, &. 1, s. 7-8. Pfel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis,
1988). ISSN 0862-397X.

® Tamtéz, s. 10.



znamend komplikovani a prodluZzovani percepce transformovanim prostfedkti filmové feci
do nového kontextu. Kazdé uméni ozvlastiuje béznou realitu a to tim, Ze zobrazuje
piedméty, s nimiz se jako lidé bézn¢ setkavame a které se tim staly automatickymi a
prehlizenymi. Takto nas donuti ,,pocitit véci tak, jak je vnimame a ne tak, jak je zname.“®
Origindlni dila ozvlastiuji za Gcelem vyhnuti se Zanrovym klis¢ a konvencim, které
ustanovily filmy pifedeslé. Z norem vzniklych ze zkuSenosti z minula se utvaii pozadi
idealniho divéka.

Kristin Thompsonova dale predklada nékolik termint neoformalismu a jejich
vysvétleni. Tviirce buduje film z vyznamd, jichz rozliSujeme cCtyfi druhy: za prvé
referencni, denotacni vyznam vychézejici z divakovy znalosti realného svéta, za druhé
explicitni vyznamy, které kladou vys$si naroky na logické spojeni piedchozich znalosti pro
uvédoméni si filmem sdélovanych abstraktnéjSich myslenek, za tfeti implicitni vyznamy,
konotacni, kdy divak vklada do filmové scény vlastni interpretaci a posledni vyznam,
symptomaticky, mifi naSe uvahy za hranice filmového svéta a zaroven film, nebo celé

obdobi kinematografie vztahuje ke svétu realnému.

Silnym prostfedkem ozvlastnéni jsou rozdily mezi syzetem a fabuli. Najdeme-li
takovéto podnéty ve filmu, predklada dale neoformalisticky pfistup, uvazujeme o reakcich
hypotetického, idedlniho divaka. K jeho zmateni dochazi v ptipad¢, kdy jeho hypotéza
(jako zékladni kdmen divdkovy aktivity) nebude ani potvrzena ani vyvracena. Dilezitym
predpokladem analytika je uvédomovat si, ze film ma cil a vysledek a Ze ume¢lec ke svému
zaméru vybiral prostfedky k dosaZeni ozvlaStnéni, po jejichz funkcich a motivacich se

ptame. Castou motivaci je prosté zaméstnani nasi pozornosti.

Dalsimu odkazovani k neoformalismu a vykladani dalSich pojmii se budu vénovat
v zavislosti na jejich konkrétnim vyuziti v prib¢hu textu. V analyze jednotlivych rovin a
urovani ozvlastiujicich prvka budu postupovat po jednotlivych oblastech a slozkach
filmového dila, pficemz se na zavér kazdé kapitoly pokusim shrnout podobnost ¢i
ptipadnou odlisnost mezi obéma rozebiranymi filmy. Skrze analyzu stylu a narativni
vystavby se pokusim interpretovat, které vyrazové prosttedky plni funkci komiky, jsou
témi vzbuzujicimi smich.

V prvni fad¢ je tfeba vymezit, v jakém smyslu budu pojmy tykajici se komiky,
humoru a smichu pouzivat. Literatury vénujici se teoriim komiky neni mnoho. A ta tykajici

se vyhradné filmu je takika okrajovou zaleZitosti. Ve své praci budu vychazet z teorie

® Tamtéz, s. 11.



komickych filmt Geralda Masta rozpracované v knize The Comic Mind. Na jeho pfistupu
je poutavé mimo jiné to, Ze pfipousti pfitomnost tragicna v komedialnich filmech.
»Nejlepsi komedie (dokonce i1 ty nejzabavnéjsi komedie) jsou takové, které dosdhnou
n&&eho vic neZ pouze zabavy.“’ Jeho piistupu a aplikaci na Anderssonovy snimky budu

vénovat samostatnou kapitolu.

Ze svétovych publikaci se komice vénuje soubor textli pod editorskym vedenim
Andrewa Hortona. Comedy/Cinema/Theory je charakteru sbirky rtiznorodych pojednéni
spojenych jednim tématem. Jednotlivé kapitoly se zamétfuji na konkrétni teoreticky
problém (napt. Noél Carrol: Notes on the Sight Gag) nebo analyzu filmového dila, tvirce
¢1 obdobi kinematografie, primarné Hollywoodu (napf. Ruth Perlmutter: Woody Allen'’s
Zelig: An American Jewish Parody). V tivodu Horton cituje z Comic Mind Geralda Masta,
jakozto jediné predchdzejici teoretické prace o filmové komice, a také on zastava ndzor

moznosti splynuti tragédie a komedie.®

V Ceském prostifedi o teorii komiky psal predev§im Vladimir Borecky. Téma
komiky mapuje komplexn¢, takika ptehledovou formou, v knize Teorie komiky, ktera
zahrnuje d¢jiny komiky se shrnutim vyznamnych piedstaviteld a zastupcl rozdilnych
pohledii na komiku, vyvoj, rysy komiky a taxonomii, neboli vymezeni terminologie.

v

a sarkasmus), humor, absurditu a naivitu. Podstatné je také oddéleni pojmii sméSnost a
smich. Smich, jako fyziologicky projev, nemusi byt nutné vazany na komiku a komika
(neboli smésnost) nemusi bezpodmineéné vzbuzovat smich. Groteskno naproti tomu je
charakterem bliz§i smichu nez komice, a je propojeno s naivitou a absurditou. Slovo
komika pochazi z feckého slova komikos, bezprostiedné se vazici ke komedii. Obecnym
prvkem komiky je dvojznac¢nost, souvisejici s jeji inkongruitou. Podle hlediska subjektu
muzeme rozliSit naivitu jako nevédomy, bezdécny dojem sméSnosti patrny pro druhé, a
nikoliv pro subjekt samotny. Ironii jako védomé zaméfeni na pfedmét, s cilem zesméeSnit
ho. Humor je vysméchem sobé samému, na druhé se soustieduje az sekundarné,
suvédoménim si sama sebe. Absurdita zminéné pohledy ptekracuje o nahled svéta,

védom¢e¢ klade subjekt a objekt do vztahu protikladnosti, ¢imz se také lisi od

" MAST, Gerald. The Comic Mind: Comedy and the Movies. Indianapolis, New York: The Bobbs-Merill
Company, 1973. s. 2. ISBN 0-672-51768-X. (,,The best comedies (even the funniest comedies) are those
which achieve something that is more than simply funny.*)

8 HORTON, Andrew S. (ed.). Comedy/Cinema/Theory. Berkeley: University of California Press, 1991. 251 s.
ISBN 0-520-07040-2.
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humoristického sebeV}'fsméchu.9 Absurdita ma rysy ,,lehkovaznosti a hravosti. Operuje
s nesmyslem zadmérné jako s ur¢itou metaforou svéta a je si plné védoma své absurdity.“lo
Absurdnimu humoru Borecky vé€noval samostatnou knihu Odvrdacena tvar humoru,
komickym konfiguracim praci Imaginace a kultura. Jak Borecky zminuje v ivodu prace,
povaha komiky je interdisciplindrni. Mlze na ni byt pohlizeno z riznych uhlt: z pohledu
biologie, psychologie, sociologie, filozofie, jako na estetickou kategorii ¢i z hlediska
lingvistiky nebo kulturologie.

Soucasné encyklopedie popisuji komiku jako ,,uméni vzbuzovat smich, komicno,
smésSnost, Zertovat. [...] Vznikd z nesouladu mezi obsahem a vnéjsi formou.*! Ptipadn¢
jako ,,vyznamnou estetickou kategorii, zobrazeni rozporu napi. mezi dokonalosti a
nedokonalosti, hlouposti a moudrosti v takové situaci, ktera vyvolava smich, usmév,

pobaweni.“12

Komikou vuméni se jako prvni zabyval Aristoteles, v nedochovaném spisu
Komedie, zminky o rozdilu komedie a tragédie najdeme ve spisu O bdsnictvi viibec, Casti
dila Poetika. V Aristotelové pojeti uméni jako napodoby se od sebe jednotlivé druhy lisi
tim, co napodobuji, jak to napodobuji a jaké k tomu uzivaji prostiedky. Predmétem
zobrazovani v pfipadé komedie je Spatna povaha lidi, na rozdil od tragédie, kterad
vyobrazuje lidi leps$i, neZ je zname. ,,Komedie je zobrazenim lidi hor$ich, ale ne z hlediska
kazdé Spatnosti, nybrz jenom z hlediska sméSnosti, a smésné je ¢asti osklivého. [...] O
vyvoji komedie ale nemame zprav, protoze zpocatku nebyla brana vazns.«!® V Rétorice
zminuje, ze komika ,,muize byt i reakci na n¢jaké neusporadanosti (inkong:{ruence).“14 Za
druhého z prikopnik teorie komiky byva povazovan Platon. Podle né&j ,komedie
zvlastnim zptisobem propojuje dobro a zlo, libost a nelibost [...] Sekundarné se objevuje

Givaha o pievaze ziskané zesm&§nénim druhého.“"

Ze zastupcl modernich nazort a teorii se, podle pfistupu Geralda Masta, dostavame
K patrné nejznaméjsimu teoretikovi komiky Henri Bergsonovi, francouzskému filozofu a

autoru eseje Smich z roku 1929. Smich ,,ptisuzuje vylu¢né rozumu a popira u n¢j jakykoliv

® BORECKY, Vladimir. Teorie komiky. 1. vyd. Praha: Hynek, 2000. 210 s. ISBN 8-08620-265-8.

0 Tamtéz, s. 35.

Y Universum, vseobecnd encyklopedie.: 5. dil. Praha: Odeon, 2000. s. 52. ISBN 80-207-1067-1.

12 Ottova vieobecnd encyklopedie ve dvou svazcich: A-L. Praha: Ottovo nakladatelstvi - Cesty, 2003. s. 627.
ISBN 80-7181-938.

3 ARISTOTELES. Rétorika, Poetika. 2. vyd. Rétoriky, 9. vyd. Poetiky. Piel. Antonin K¥iz. Praha:
Nakladatelstvi Petr Rezek, 1999. 555 s. 345. ISBN 80-86027-14-7

Y BORECKY, Vladimir. Teorie komiky. 1. vyd. Praha: Hynek, 2000. s. 49. ISBN 8-08620-265-8.

' Tamtéz, s. 49.
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podil citu. Smich je necitlivy, vyhyba se soucitu. [...] Komedie vytvafi typy misto

charakteru.«*® Za nejvyssi stupen komiky Bergson povazuje humor a satiru.

»Zkoumal jsem, jaky je umysl spole¢nosti, kdyz se sméje. [...] Pro¢ by disharmonie
jako takova mohla u ¢asti svédkl vyvolat takovy zvlastni projev jakym je smich, zatimco
jiné vlastnosti, pfednosti ¢i nedostatky ztistanou u divakt bez odezvy. [...] Co je zvlastni
pti¢inou disharmonie, ktera ma komicky efekt? [...] V pfi¢iné komi¢na musi byt néco
ukladného vuci spolecenskému zivotu, takze spolecnost odpovidd gestem, které vypada
jako obranna reakce, gestem, jez trochu vzbuzuje strach.“’” Vskutku se mozna branime,
kdyZ na scény pifipominajici nam tragiku lidského Zivota, jaky moznd znadme 1 ze
zkuSenosti, reagujeme smichem. Bergsoniv pfistup je akcentovan na socialni rovinu
smichu, tudiz vanalyze uméleckych prostfedkt dosahujicich komi¢na nebude
K vyznamnéjsimu uzitku. Jak podotykd i Gerald Mast, Bergson v nékterych piipadech
selhava. ,Bergsonovo trvani na socidlni prospéSnosti smichu, kterym se napravuje
mechanické chovani, neodpovida zkuSenosti. Nesmé&ji se Chaplinovi nebo Keatonovi
Vv touze po naprave jejich chovani.“*® Smich je v nejziejméjsi forme€ vysméchem, na tom se
shoduje Platon, Aristoteles i Bergson. A v kone¢ném dusledku ve vyznéni filml i Roy

Andersson.

Anticka, stfedoveka a renesanc¢ni dila jako historické zdroje komiky vynesl literarni
teoretik Michail Michajlovi¢ Bachtin. Lingvistickou strankou se zabyvéa americky Casopis
Humor vydavany Mezindrodni spolec¢nosti studia humoru (ISHS). Dvacaté stoleti je
stoletim komiky, alespoii podle literarnich kritiki. ,,NaSi nejvétsi spisovatelé jsou
humoristé (Shaw, Joyce, Beckett, [...]) a komika, ironicka reakce literatury dvacatého
stoleti je pochopitelné lidskou, opodstatnénou a zdravou odpovédi destruktivnimu chaosu

zivota, politiky, moralky a védy tohoto stoleti.«**

O Royi Anderssonovi bylo publikovano n€kolikero textt v ¢eskych médiich napfti¢
deniky i1 kulturnimi magaziny, mimo jiné v reakci na jeho ucast na Mezinarodnim

filmovém festivalu v Karlovych Varech vroce 1995, o tfindct let pozdéji byl hostem

1® Tamtéz, s. 82.

Y BERGSON, Henri.: Smich. Praha: Nase vojsko, 1993. s. 90. ISBN 80-206-0404-9.

¥ MAST, Gerald. The Comic Mind: Comedy and the Movies. Indianapolis, New York: The Bobbs-Merill
Company, 1973. s. 4. ISBN 0-672-51768-X. (,,Bergson’s insistence on the social utility of laughter as a
means of correcting that mechanical behavior does not conform to experince. That is not the reason | laught
at Chaplin or Keaton — to urge them to corect their behavior.*)

% Tamtéz, s. 1. (,,Our greatest novelists and playwrights are comedians [...], and that the comic, ironic
reaction of twentieth-century literature is an understandably human, reasonable, and healthy response to the
devastating chaos of twentieth-century life, politics, morality, and science.*)
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v Ceské republice podruhé, na prazském Febiofestu. O Anderssonovi se také psalo diky
zafazeni jeho filmi do Projektu 100, ktery film Pisne z druhého patra uvedl do Ceské

distribuce v roce 2002, Ty, ktery Zijes v roce 2008.

Textd odborného zamétfeni je méné, avSak cCeskd odborné zaméfend filmova
periodika Cinepur a Film a doba vénovaly rozboru Anderssonovy tvorby né¢kolik ¢lankd.

Rozhovory s nim vedli Jan K¥ipa¢, Margareta Hruza, Cestmir Lang ¢i Antonin Tesaf.

Ze svétovych Casopist vysel napt. v Sight & Sound ¢lanek s nazvem Reasons to be
cheerful. Roger Clark v ném shrnuje Anderssonovy filmy a reklamy skrze své i tviircovy
nazory, piinosem jeho textu je zafazeni specifi€nosti Anderssonova tvirc¢iho stylu do
kontextu podobnych reziséri.?® Odkazani se na Anderssonovy vyroky je vibec obvyklym
znakem textd, coz doklad4 potrebu kritiki opfit se ve svych interpretacich o autorovy
zaméry. Z dalSich filmovych periodik se mu vénovalo italské Cineforum, francouzské
Jeune Cinéma nebo danské Kosmorama. S filmy Lion’s den Pabla Trapera a Eccentricities
of a Blonde-Haired Girl Manoela de Oliveiry Anderssontiv posledni film srovnava

William Johnson v &lanku Going Offbeat v kalifornském Film Quaterly.?

K jedném z Anderssonovych inspiraci patii César Vallejo, Pisné z druhého patra
tomuto peruanskému basnikovi dokonce vénoval. Film jako adaptaci Vallejovy basné, jako
rozhovor dvou umélcli, pojima Dominique Russelova ve svém textu The Ghost of the
Second Floor: Roy Andersson and César Vallejo, publikovaném v Literature/Film Quarterly,
nejdéle vychazejicim akademickém periodiku zaméfeném na adaptace.”? Russelové upozornuje,
jak malo kritické pozornosti bylo filmu Pisné z druhého patra vénovano, navzdory jeho
ocenéni cenou poroty v Cannes 2000. Opakovani motiva a stylistickych prostiedkd ve
filmech pfirovnava k anaforam ve Vallejovych bésnich. Sty¢né body nenachédzi jen ve
vyrazu, nahrazeni narativu tematickymi variacemi jako principu formalni jednoty, ale i
Vv samotnych tématech: zhrouceni hranic mezi naboZenstvim a obchodem, pieruSeni
kontaktu mezi lidmi. Ve srovnani Valleja a Anderssona dochazi také k nazoru, ze jak
Vallejova poezie, tak Anderssonova grotesknost vSednosti a absurdni humor maji blizko

k Busteru Keatonovi. V zavéru textu se kratce dotyka tématu komi¢na. Vychodiskem je ji

% CLARKE, Roger. Reasons to be cheerful. Sight & Sound 18, 2008, ¢. 4, s. 34-36. ISSN 00374806.
2L JOHNSON, William. Going offbeat. Film Quarterly 63, 2009/2010, ¢. 2, s. 10-13. ISSN 00151386.
22 RUSSELL, Dominique. The Ghost of The Second Floor: Roy Andersson and César Vallejo.
Literature/Film Quarterly 36, 2008, ¢. 4, s. 315-326. ISSN 00904260.
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esej Marcela Gutwirtha Laughing Matter. An Essay on the Comic®, ve které je komika
pohliZzena ryze z pohledu literatury. V porovnani s jeho tvrzenim, Ze humor je ,,dvojsmysl
ustici v pozitivni Vyznéni“m, je soud o komicnosti u Anderssona i Valleja nasledujici:
uzivaji sice mechanismy humoru, ale vyznéni jejich dél je negativni, obsahuji zaroven
kritiku absurdnosti lidského chovani. Zavérem Russelové je, Ze oba jsou piikladem
vitézstvi triviality nad patosem.?® Podobné jako Russelova analyzuje 1 Borjana Dodovova
Pisné z druhého patra jako basnicky tvar, film poméfuje s nazory André Bretona v ¢lanku
Pripad némého basnika.?®

Mnozi kritici Anderssonovy filmy pfirovnavaji k obrazim maliii Otto Dixe,
Vilhelma Hammershoie, Illya Repina, Edwarda Hoopera ¢i Vermeera.?’ Vytvaret zatisi
podobnd vytvarnému uméni je autorovym zadmérem, jak rozvedu v nasledujicich

kapitolach.

Na tyto kritické texty a odborné studie se pokusim navazat rozborem vyhradné

komického u¢inku obou Anderssonovych filmi, kterému se pfimo nevénuje zadny z nich.

Anderssonovu neobvyklou tvorbu lze z historie filmu pfirovnat ke komediim
Jacquese Tatiho, pfedevsim co se tyCe epizodického syzetu, pojeti mizanscény, inspirace
groteskami, cerného humoru tézictho z prostfedi méstské civilizace a modernich
technickych vydobytkd a ritudld, jez jsou zdrojem prosté lidskych omylt a komickych
situaci. K pfipodobnéni téchto reZisérii se nabizi i zplsob jejich prace pifi nataceni. Oba
vytvareli své filmy v dlouhém casovém useku, s notnou peclivosti, napt. pti stavbé kulis
v ateliéru. Veskeré scény v Anderssonovych filmech, 1 ty exteriérové, vznikly v ateliéru,

. I3 r 7 oves v ~ 7 28
stavba jedné ze scén v Ty, ktery Zijes trvala dva mésice.

O samotném Anderssonovi, jeho zdmérech, historii jeho tvorby a osudech na pozadi
politické promény Svédska by mohla vzniknout samostatna prace. Osobngjsi stranky a
pozadi vzniku filmi se tedy dotknu jen misty a jen v pfipadé souvisejicim s mym

primdrnim zajmem: analyzou poslednich dvou celovecernich filmii. Mym pivodnim

% GUTWIRTH, Marcel. Laughing Matter. An Essay on the Comic. Ithaca: Corneli UP, 1993. 224 s. ISBN 0-
8014-2783-5.

2 RUSSELL, Dominique. The Ghost of The Second Floor: Roy Andersson and César Vallejo.
Literature/Film Quarterly 36, 2008, ¢. 4, s. 322. ISSN 00904260. (,,ambiguity resolved in positive*)

% Tamtéz, 5.320-322.

% DODOVOVA, Borjana. Piipad némého basnika. Bretonovské zamy3leni nad Pisnémi z druhého patra.
Film a doba 52, 2006, ¢. 2, s. 88-91. ISSN 0015-1068.

2" CLARKE, Roger. Reasons to be cheerful. Sight & Sound 18, 2008, ¢. 4, s. 34-36. 1SSN 00374806.,
HRUZA, Margareta. Ty, ktery zijes. Film a doba 54, 2008, ¢. 2, s. 69. ISSN 0015-1068.

% HRUZA, Margareta. Ty, ktery Zijes. Film a doba 54, 2008, ¢. 2, s. 69-70. ISSN 0015-1068.
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zamérem bylo soustfedit se i na analyzu reklamni tvorby, ta ovSem ¢ita ptes 300 reklam a
kampani (na veskrze Svédské firmy, jejich ptivodni motivaci byla potifeba financi na
dokonceni zvukové stopy filmu Giliap vroce 1975), tudiz by se ma prace vzhledem
k omezenému rozsahu stala pfili§ povrchni. Zaméfila jsem se proto radéji na podrobny
rozbor, popis a vyvozeni disledkli a zavérii z omezenéjsiho poctu audiovizudlnich dél.
Véiim, Ze tak 1épe a pregnantnéji dosdhnu stanovenych cilli a prace bude slouzit jako

priklad dal§iho mozného rozboru komiky v dilech podobnych.
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1. Filmova komika v pojeti Geralda Masta

Gerald Mast v praci The Comic Mind volné zaménuje vyrazy komicky film a komedie,
budu je tedy v jeho duchu také pouzivat jako synonymni. Teorii komiky v knize piedklada

ve dvou kapitolach a na zaklad¢ tiech rozliSnych métitek rozdéluje typy komickych filmd.

1.1 Komicka osnova?®

Mast rozlisuje osm osnov filmového piibehu, kter¢ mohou byt vnimany jako komické:
pribéh milenct, ktefi pfes vSechna uskali na konci slavi svatbu, parodovani, absurditu,

paralelni linie, gagy, pfibéh podobny melodramatu a omyl postavy.

Vétsinu Mastem navrhovanych komickych osnov musime odmitnout, jelikoz vychazi
Z charakteristiky hlavni postavy. V Anderssonovych filmech je tézko ur€it jeden charakter
za hlavni. Jako nepouzitelné k analyze filmi Roy Anderssona vylucuji fabule s hlavni
postavou picara, fabule pojednavajici o mileneckych dvojicich, o postavé piekonavajici

néjakou potiz a nakonec o postave, ktera odhali, ze ve svém zivoté chybovala.

Na analyzované filmy miZzeme aplikovat tfeti z osnov piib&éhu: ,reductio ad
absurdum®, vymezeni ptibéhu na absurdno, na nesmysl. Jediny zvrat uvodu, kterym muize
byt obycejna lidska chyba ¢i socidlni otazka, postupné dovede syzet az k findlnimu chaosu.
Tato struktura filmového vypravéni je typicka pro grotesku a frasku. Film s touto osnovou
ma casto za cil upozornit na sméSnost lidskych postoji, nemusi byt ale vzdy vychovny,
jsou 1 piipady prostého vyhroceni lidskych vlastnosti do krajnosti. Piikladem z Pisni
Z druhého patra je banalni kazdodenni problém, jako je dopravni zacpa, ta ale néasledné
paralyzuje celé mésto, pokus obyvatel o feSeni spéje od sebebicovani k obétovani malé
divky.

Castetné lze zahrnout osnovu &tvrtou, v niz komika vyplyva ze dvou & vice
paralelnich linii. ,,Porovnava vypovédi jedné socidlni skupiny ¢i tfidy s jinou, dava do
protikladu rozdilné vypovédi lidi na stejné podnéty a podobné odpovédi na rozdilné

podnéty.“* Vzhledem k epizodickému syZetu obou Anderssonovych filmd vznikaji

By puvodnim nazvu ,,comic plot*.
% MAST, Gerald. The Comic Mind: Comedy and the Movies. 2nd ed. Indianapolis, New York: The Bobbs-
Merill Company, 1973. s. 6. ISBN 0-672-51768-X.
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komické situace z kontrastu po sobé€ ndsledujicich scén, ze srovnani jednoho okamziku
Z bézného dne bohatého obchodnika a obycejného ¢loveéka, ktery mu ukradne penézenku a
uryvek z basné ,,Milovan budiz ten, kdo se posadi“ a v Ty, ktery Zijes promluva ,Zitra je
taky den®, pokazdé usty jiného mluvéiho a v reakci na jinou situaci. Vyrok barmana
,,Posledni objednavky* Ize do této kategorie také zafadit, opakujici se podnét z jeho strany
vyvola vzdy néjakou reakci mezi hosty baru a tak tento motiv spojuje jednotlivé ¢asti filmu

do celku.

Dale 1ze Anderssonovy filmy srovnavat S osnovou piibehu €islo Sest, ryze filmovou,
S tim rozdilem, ze je pomalého namisto rychlého tempa. Mast ji nazyva ,riffing" nebo
»goofing®, Ceskym ekvivalentem by mohly byt ,legracky”. Gagy spojené s urcitym
mistem, udélosti nebo osobou ¢i zvifetem, typickym piikladem jsou Chaplinovy grotesky.
Film diky rychlému navazovani gagl, které jsou spojeny jen postavou, ziskdva rytmus a
pohyb. Anderssonovy filmy jsou jejich svébytnou variantou: scénky spojené mistem

Vv pomalém tempu na sebe navazuji jen diky opakujicim se motiviim.

Jako o parodii na jiny zanr lze uvazovat o 7y, ktery zijes (0 Pisnich z druhého patra v
piipadé scény, kde lidé cestujici v metru, s vyjimkou jedné z postav filmu stojici uprostied,
zacnou zpivat do nediegetické hudby), jehoz zpivané ¢asti do jisté miry postupy muzikalu
paroduji. Andersson se ptfizndva i k inspiraci groteskou, jejiz postupy ve filmu variuje.
Podrobnéjsimu rozboru odkazovéni ke grotesce se budu vénovat v nasledujicich kapitolach

stylové analyzy.

1.2 Prostiedky komi¢na®!

Dalsim zplisobem vymezenim komedie podle Masta je ,,comic climate®, nebo-li vyrazové
prostiedky zptisobujici komic¢nost. Tvlirce vklada do filmu naznaky a voditka, které maji
divakovi fici, Ze se jednd o komedii. AC seznam téchto pravidel divdk nikdy nevidél,
automaticky komedii pozna.

Komedie se zaobiraji vaznymi v€écmi, Zivotem a smrti. Hlavnimi katalyzatory déje
V Pisnich z druhého patra je utrpeni postav (zranéni fyzické zpisobené Casto jinymi lidmi,

¢1 psychické odmitnuti blizkou osobou) ¢i jejich osobni selhdni (propusténi ze zaméestnani,

1 . . .
v ptvodnim ndzvu ,,comic climate®.
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podnikatelsky debakl), zhrouceni celého zivota i lidské spolecnosti, jednu z postav
pronasleduji pfizraky zemtelych. V Ty, ktery Zijes maji postavy jen materialni zajmy, citi
se osam¢le, ale vzajemné si neumi pomoci, ani mezi sebou komunikovat. Zpovidaji se
Z deprimujicich zazitkl, nestastné lasky, alkoholismu, natikaji, Ze jim nikdo nerozumi. A

tento svét konci valeCnym utokem.

Divék je pfesto vnima jinak neZ melodramata ¢i tragédie. Cilem komedie je pfedlozit
vazné véci jako trivialni, ¢ehoz dosahuje odliSnou formou a zachdzenim s obsahem nez
tragédie. A tviirce ma k oznaCeni komicna k dispozici zfetelné filmové prostiedky: titul
filmu, expozici, postavy, absurdnost namétu, dialog, upozornéni na iluzi filmového média
a prekvapeni.

N 24

Anderssonovi se ustanoveni divacké reakce v uvodu Pisni z druhého patra dati: dva muzi
spolu vedou konverzaci komplikovanou tim, ze jeden z nich lezi v solariu a vidét mu jsou
pouze chodidla. V Ty, ktery Zijes nese komickou funkci sled scén v Sesté minuté: stary pan
za sebou nevédomky tahne psa s voditkem omotanym kolem krku, hra¢ na suzafon rusi
hlasitou hrou souseda pod sebou, ktery kostétem klepe do stropu, az mu spadne lustr, vie

z povzdali sleduje muz z domu odnaproti.

Prostfedkem komi¢na mlze byt uz titulni ndzev filmu. Pisné z druhého patra muze
znit absurdné, spojeni domovniho podlazi a pisné v ndzev podobny zpévniku vykazuje
urcity predpoklad divdka, ze by mohlo jit o film zabavny. Pravdépodobnéjsi ale je, Ze
nazev bude vykladan jako poeticky obrat. Nazev Ty, ktery Zijes je spiSe apelem na divaka,
ktery je (mozna na rozdil od postav piibéhu) tim, ktery jesté zije. To je ovSem vyzva,
kterou si divak uvédomi az po zhlédnuti, véta sama o sob& i tak v sob& nic komického

nenese.

DalSim voditkem pro rozpoznani komicna jsou charaktery piedstavované znamymi
komedialnimi herci, nejlepSim piikladem je Charles Chaplin. Komicky charakter urcuji
také fyzické a psychické vlastnosti postavy, identifikujeme Ctyii: ,,podly, ,,skromny*,
,mechanicky“ nebo ,,smésny“. Mast toto roz¢lenéni, uzivané kritiky, odmita, protoze
vétSinou neni k uzitku ¢i mize pfimo piekazet pii charakterizovani vyrazné originalni
postavy. V piipad¢ Anderssonovych filmi, kde postavy ztvariuji takika vyhradné neherci,

nesedi ani predpoklad komiky wvychazejici ze strnulosti vedlejSich postav oproti

poddajnosti a originalit¢ postav hlavnich.
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Ttetim znamenim komicnosti je téma, pfedmét filmové fabule. Néco tak absurdniho
jako odsouzeni k trestu smrti za rozbiti starozitného servisu, pomateni mysli ze skladani
basni, ¢i samovolny pohyb domu divak nebere vazn€. Pfipadné je zavazné téma
redukovano na trivialni. Soud ve filmu 7Y, ktery Zijes konci rozsudkem elektrického kiesla,
situace je zlehCovana postavou obhdjce, ktery misto obhajoby place a odsouzenému

doporucuje, aby se uvolnil.

Dialog mezi postavami, ktery je komicky sam svym obsahem nebo je podan
neobvyklym, zabavnym zptisobem, je &tvrtou moznosti. Rada komickych situaci vychazi
z dialogu, ptedevsim se to tyka Ty, ktery Zijes, napt. hadka kadetnika se zdkaznikem, ktera
strana je levd a kterd prava. Prikaznéjsi ptikladem budiZz rozhovor dvou manzeld,
ironizujici prazdné partnerské vyméeny otazek. Muz hledi ven z balkonu, skoro se neotoci,
zenu nevidime, pouze slySime jeji hlas. ,, Olle, co delas?* ,, Stojim tu.* ,, To vidim, ale co
delas?* ,,Stojim tu, to delam.* ,, Ale premyslis u toho, je to tak?* ,,Jasné zZe jo." ,,A o cem
premyslis? “ |, Jak ses zeptala, tak jsem to zapomnél.* ,, A myslis viitbec na mé?“ ,,To asi

¢

nebylo ono.” ,, Ty 0 mné nikdy nepremyslis. “ ,, Prehanis. “ ,, Nepiijdes do postele, zitra je

taky den.* ,,Co rikas?* ,, Nepujdes si lehnout? * ,, Asi jo, zitra je taky den." ,,Co jsi rikal?*

., Zitra je taky den. «32

Patou moznosti je pfiznani procesu vyroby film, tviirce tak vytrhne divaka z iluze
filmového média a d4 mu najevo, Ze d¢j nema brat vazné. Tento postup byva uplatiiovan
skrze filmové triky v parodii na aktualni témata, na ostatni filmy ¢i Zanry. Tento komicky
odstup se Anderssonovych filmech objevuje Vjiz zminéném zpévu postav variujicim

muzikaly, pohledech do kamery a dalSich postupech, které¢ zminim pozdé&ji.

Sestym znamenim pro divéka, Ze se film odehrava ve svété humoru, je piekvapeni.
Tim nejsilngjSim je jiz zminéna komicka scéna na zacatku filmu. Mast jako idealni ptiklad
uvadi zacatek filmu Svétla velkomésta, kde pii slavnostnim odhaleni pamatniku ,,Mir a
prosperita® vénované¢ho obaniim mésta nastane piekvapujici moment: po strhnuti platna
soSe lezi na klin¢ pospavajici tuldk Charlie.

Nepopiratelny vyznam, i kdyz nelze uplatnit Zadnd piesna pravidla, ma volba

I

techniky a metody: kombinace sviceni, rytmu stfihu, hudby, Ghlu kamery, vypravy a

s Ty, ktery Zijes (Roy Andersson, Svédsko/ SRN/ Francie/ Dansko/ Norsko/ Japonsko, 2007), 0:07:57.
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dalsich. Filmova te¢ je, podle Masta jesté¢ vice nez drama, zavisla na melodii a podivané,

jako estetickych kategorii ustanovenych jiz Aristotelem.

Komika u Anderssona vychazi z dialogi, z ptekvapeni a z expozice a z nékterych
témat fabule. Z Mastem piedloZzené teorie vSak nelze vychazet bezvyhradné striktné.
Jestlize tvrdi, Ze u komedie je obvyklé jasné a stejnomérné sviceni, Anderssonovy tmavé a
zasmusSilé obrazy umociiuji komi¢no pravé rozporem mezi vyrazém a vyznamem, timto
zptisobem paroduje a ozvlastiuje zazité¢ konvence komedie. Zavérem téchto dvou oblasti
je, ze komicky film nemusi nutné mit komicky syzet, ale komiku vytvatejici vyrazové

prosttedky ano.

1.3 Zamér komi¢na*

Podle Masta existuji tfi styly komedii, podle komického tmyslu - zaméru a podle toho,

jakym zplisobem prezentuji v sobé obsazena narocna témata.

Funkci komickych momentii ve vaznych filmech maze byt presvédceni publika o
veérohodnosti jinak nadsazenych hrdinskych piibéha, k pfijeti déje jako pravdivého, postav
jako ztotoznitelnych. U komedie je to naopak: cilem je pfimét publikum nevéftit v redlnost,
uskuteCnitelnost a vibec néjaky vyznam dobrodruzstvi a napéti. Komedie podvraci
divakovu viru ve vidéné.

Jednim z typti komedie jsou sekvence udalosti, které¢ se ve skute¢nosti nemohly
nikdy udat, nebo je tak autor alespon prezentuje. Druhym typem jsou komedie prezentujici
udalosti, jez sSe moznd udidt mohly, ovSem surCitymi trhlinami, mezerami
v pravdépodobnosti, vétsSinou jsou dilem nahody, propletencii zapletky. Podle
Thompsonové je ale divdk na piekombinovanost syzetu a jeho pfipadnou nizsi
divéryhodnost ochoten pfistoupit v rdmci postupu filmového déje, znalosti zakonitosti
filmové iluze. Anderssonovy filmy spadaji do druhé kategorie, méné realistickych, ale
moznych udalosti. OvSem az na né€kolik vyjimek, kdy se v syZetu filma vyskytuji duchové
a pohybujici se domy. Vnimat je mizeme jako metafory ¢i imitace uskutecnitelného déje.
Diky tomu, Ze divak si uvédomuje imitaci a v realnost komedie ve skutecnosti neveéfi,

vznikéd emociondlné-intelektudlni lhostejny odstup, nazyvany , katastasis®.

By ptvodnim ndzvu ,,comic thought®.
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Oddgélit od komedie sentiment a napéti ale také nelze, diikazem moznosti pfitomnosti
patosu v komedii jsou dila Chaplina nebo Shakespeara. Skrze vyrazové prosttedky urcujici
komicnost jsme ujisténi, Ze smutna ¢ast pomine skrze blizici se vtip. Diky pfechodiim mezi
smutnym a zdbavnym ziskava divak vétsi odstup, vidi paralely a je pfipraven na ironii.

Andersson prozrazuje iluzi filmu pomoci postav hledicich a promlouvajicich do
kamery, zprostfedkované piimo do obliceje divéka. Jejich bile nali¢ené obliceje odkazuji
na grotesku, a strnulé postoje pfipominaji odtrzenost, vzdalenost od reality. Stejné tak

naaranzovand, vyprazdnéna zatisi vytrhavaji divéka z pasivniho sledovani fikce.

Komedie podnécuje divaka k tivaze pomoci ironie, nejasnosti a protikladi. Zamérem
mnoha komedii je interpretace neredlného déje jako metaforického vyliceni lidského
jednani. Tento Mastlv predpoklad souzni s Anderssonovym zdmérem piedkladat lidem az
apokalyptickou verzi lidské materialistické civilizace, aby si uvédomili absurdnost hodnot
jejich vlastnich zivotd.

Divak se s postavami v Anderssonovych filmech, postavami nestastnych lidi, ktefi
podléhaji své roli obéti a neteCnému okoli to déavaji na odiv hysterickym naikem a
fiiukanim, neztotoziuje. Stejné charaktery by mohly byt prezentovany vaznym zplisobem
v melodramatu. Anderssonovy filmy fabuli podéavaji v epizodickém vypravéni, charaktery
se v obraze vyskytuji jen kratkou dobu na to, aby se s nimi divak stihl ztotoznit. Diky
zvolené narativni vystavbé a stylistickym prostiedktim, jako je do detaild propracovana
mizanscéna a pomalé tempo, si divak udrzuje odstup a vnima postavy jako obecny princip,
jako sdéleni, nikoli emoci.

Do prvniho typu pravé zminénych komedii sc¢ernym humorem a ironii,
zesmésnujicich i tak zdvazna témat jako je smrt, jejichz zamér je ryze intelektualni,
podnécujicich uvahu a nechavajicich divdkovi volny prostor k vlastni reakci, spadaji
Anderssonovy filmy.

Druhy typ zavazna témata piedklada oteviené, nebo je i vyzdvihuje. Divaci jsou
vedeni pfimo, casto dokonce osobou mluvciho, ,kazdé intelektudlni sousto je jim

13

ptedzvykano ¥ Kazda jednotliva udalosti v syzetu se vztahuje K hlavni moralni otazce.

Vvewr

venkovana a dravého méstského zivota v komedii Mr.Deeds Goes to Town.

% MAST, Gerald. The Comic Mind: Comedy and the Movies. 2nd ed. Indianapolis, New York: The Bobbs-
Merill Company, 1973. s. 17. ISBN 0-672-51768-X. (,,..by the audience every intellectual morsel it is
expected to swalow...*)
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I ta nejjednodussi, nejprostsi zabava obsahuje hodnotu vdzného tématu, uz jen proto,
ze imituje lidsky svét, ackoliv si ji divak nemusi zabyvat a ani nemusi byt tviir¢im
zdmérem. Zatimco prvni typ komedie védomé dovoluje divakovi odvodit si vyznamy, a
druhy typ je piimo fikd, tento typ tfeti vyznamy jen naznacuje. A komicky efekt téchto
filmt neni ovlivnén tim, zda jej divdk vnima, nebo nevnima. Divodem, pro¢ popularni a
bezduché komedie neprovokuji diskuzi o svych hlubSich tématech, je tviirciv ustup
V zajmu piistupnosti filmu, ke sdéleni zamérné uziva prostiedky obsahujici klis¢ a
primérné bézné fraze. V tomto misté Mast upozoriiuje i na mozné omyly kritik, ktefi
Sroubuji intelektualni témata tam, kde nejsou.

Obecnou predstavou je komedie jako Zanr nicotny, bezcenny a bez hlubsiho
vyznamu. Komedie ale neuvétitelnost, nerealnost stavi na odiv, nechdva divakovi prostor
pro intelektudlni aktivitu, odd€luje jeho emoce od iluze filmu. Skrytd zdvazna témata filmu

divak vnima prostfednictvim:
— odvozenim ze zdmérné ironie a bizarnich momentd filmu
—  tim, Ze tyto problémy piimo slysi nebo vidi prezentované
— odvodi si je z nevyslovenych hodnot, z nichz vychéazi postavy a udalosti filmu

Zamérem jednoduchych komedii je pouze produkovat zabavu. Emocionalni efekt komedie,
kterym je smich, ma ale rozumové zéklady, smich neni ni¢im jinym nez fyzicky-emoc¢ni

reakci vyvolanou rozumovym poznanim.

21



2. Narativni analyza filmu

2.1 Narativni forma

I.  Shrnuti fabule obou filmu

,,Milovani bud’te ti, kdo se usadi.”

Pisné z druhého patra sleduji ptibéhy obyvatel mésta, kterym obvykly prubéh kazdodenni
¢innosti narusila nekone¢na dopravni zacpa. Kalle zapalil vlastni knihkupectvi, aby ziskal
penize od pojistovny, pokryty popelem to jede ozndmit své manzelce. Druhym pokusem,
jak ziskat penize, je investice do nadkupu krucifixti, jejich planovany prodej ale neskonci
predpoklddanym uspéchem vazanym na konec milénia a dvoutisici narozeniny Krista.
Kalle, kolem kterého se toc¢i vétSina epizod filmu, ma dva syny. Tomas ze skladani basni
skoncil v psychiatrické 1écebné, a tak za né&j jeho bratr Stefan zaskakuje v taxikarském
femesle, veze také muze, ktery se zpozdil na oslavu stych narozenin generala,
sklerotického starce, jednoho z nejbohatSich muzti v zemi a byvalého nacisty. Stefana
vyhodila z domu divka, momentalné travi volny ¢as v baru u piva a pomaha bratrové
manzelce, kterd je pravdépodobné i jeho milenkou. Kalleho za¢ne pronasledovat duch
sebevraha, jemuz dluzil penize. Pfida se k nému i duch mladika, kterého Némci za valky
obésili.

Predstavitelé mésta se pokousi vyiesit problém svizelné dopravni situace, k nicemu
spéjici jednani pierusi panika, protoze protéjsi dim se za¢ne pohybovat smérem K budove,
kde politici zasedaji. Dokument, ktery mél vysvétlit, pro¢ nejsou lidé schopni pracovat, se
ztratil. Reakei na nevysvétlitelné udalosti je navrat k ritualiim, skupinky lidi se na silnici
bicuji, shozenim ze skély za pfitomnosti pfedstavitelii cirkve i1 politiky je ob&tovana mala
divenka. Obéti ale v dobé&, kdy jsou jedinym meéfitkem penize, nepfinasi zadné vysledky/
nejsou schopny ucinku, veskeré lidské chovani i historie jsou vztazeny k penézim, K
podnikani, které je alfou a omegou. Majetnéjsi se pokousi z mésta zmizet, cestu k letiStnim
prepazkam jim ale zt€zuje abnormalni tiha jejich zavazadel a vypadavajici golfové hole.

Kalle se na smetisti na okraji mésta setkava s podnikatelem Uffem likvidujicim neprodané
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krucifixy. Za zady osamoceného Kalleho se zacinaji srocovat duchové, mladik, ob&tovana

divka a dalsi. Cely obzor je pokryty postavami blizicimi se k nafikajici postaveé Kalleho.

Povrchni praktikovani viry lidstvo nezachrani pied apokalypsou a totdlnim chaosem.
Odkazy na kiestanstvi, druhou svétovou vélku a nacistické zlo¢iny, nenavist k cizinclim
jsou voln¢ prolnuty s tématy osobni existen¢ni krize a tisn¢€, jako je nefunk¢éni manzelstvi,
propusténi ze zaméstnani ¢i fyzické zranéni od nehody s pfiskiipnutou rukou ve dvetich

vlaku po vazné zranéni pii kouzelnickém triku.

,,Bud’ spokojeny, ty, ktery zijes, ve své vyhtaté posteli, diive nez ledova vlna feky Léthé
olizne tvou unikajici nohu.* J.W.Goethe

M7V

Ty, ktery zijes je mySlenkove ucelenéjsi, zastitény tématem snu. Zato je vice roztiistény do
epizodnich ptib&ht, jen nékolik postav se objevi vicekrat. Sledujeme kratké gagy obyvatel
jednoho mésta, mladé Anny zamilované do zpévaka Mickea, alkoholicky Miy odhangjici
od sebe svého pritele se zoufalymi povzdechy, ze ji nikdo nerozumi, pohiebni kapelu,
psychiatra, ktery dospé€l k jediné 1é¢ebné metodé: silnym medikamentim, muze, ktery
zemfe pii jednani, kapesniho zlodé¢je, manzelského paru, ktery se pohadal. Svét, kde otec
ustupuje synovi, ktery ho vydird, a dcera se marné snazi vzbudit vzpominky své matky,
ukon¢i nalet bombardérti v zavéru. Nabizi se 1 druha moznost vykladu: cely film byl jenom
sen, o némz mluvil muz v tvodu. Ve filmu vyslechneme sny celkem &tyfi, z nich dva,
podle interpretace snu s naletem tfi, vypravéné i obrazem. Nejprve vypravi muz, ktery
dostal elektrické kieslo za rozbiti porceldnového nadobi pfi nepodafeném triku strhnuti
ubrusu. A pozdé&ji Anna, jiz se zda o svatbé s Mickym a o putujicim domé, kdy jim na

nadrazi gratuluji cizi lidé.

Obéma filmy prostupuje nadpiirozeny jev, prvek piichazejici z vnéjsku - v lidech
budi strach, pfedev$im proto, Ze ho nejsou schopni vysvétlit a ovladat. Ulice mésta jsou
paralyzovany nekontrolovatelnou dopravni zacpou, z poli se vynofuji duchové, silna

bouika zazene obyvatele do domi a autobusovych zastavek, oblohu zahali bombardéry.

ii. Fabule/syzZet

Nejcharakteristi¢téjsim rysem obou filmu je epizodicky syzet. Kratké, relativné samostatné
scény Citaji do poctu takika padesat, pti celkové délce filmu hodiny a piil. Ozvlastnéni je
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pritomno skrze kontrast s konvencnim zplisobem vypravéni. Od samotné vypravéci formy
divak ocekava dramaticky piibéh, hlavni postavu, vyvijejici se zapletku a provazanost
udalosti navazujicich na sebe ve vztahu pfi¢ina-nasledek. Ani jedno ztoho v Pisnich z
druhého patra ani v Ty, ktery Zijes nenajdeme. Zacatek filmu divaka vrha do déje piimo in
media res, bez expozice, informacnich titulki o misté ¢i casu déje, bez piedstaveni postav.
Samotnému titulku s ndzvem filmu ptredchdzi kratkd uvozujici scéna a privodni motto
filmu. Titulek filmu Pisné z druhého patra se objevi az ve druhé a pal minuté. V ptipadé
Ty, ktery zijes je to sekvence Ctyf vzajemné nesouvisejicich scén v riznych prostorech,
spojenych nediegetickou hudbou, jiz prostupuji diegetické prvky, napt. hrd¢ na suzafon
pfitomny v obraze. Spojuje je také pohled postav sméfujici do kamery. Titulek se objevi az
Vv Sesté minute.

Komplikovana forma ztézuje divdkovo vnimani, ozvlaStnéni probiha jak v roviné
narativni, tak v roviné stylistickych prostfedki, kdy na sebe filmovy vyraz poutd velkou
pozornost. V ptipad¢ Pisni z druhého patra lze film rozdé€lit na dvé cCasti, v poloviné
za¢nou absurdni situace zprvni C¢asti postupné gradovat a stupiiovat ve své
nevysvétlitelnosti a nadpfirozenosti ve skute¢nou ptitomnost nadptirozenych jevu, ptizraka
zemielych. O struktute 7y, ktery Zijes mlZzeme uvazovat jako o rdmcovém piib¢hu, tedy Ze

cely film je prezentaci snu, ktery muz vypravél v prvni scéné.

Zvlastnost narativni vystavby je dana i zpusobem rezisérovy prace: ,,Nepouzivam
pevny scéndi. Mam jen zdkladni ptedstavy o scéné, n¢kdy doplnéné o dialog.“35 | do
jednotlivych scén vstupuje divak nepiipraven, informace mu byly zatajeny, ale jeho zajem
byl vzbuzen naznaky v syZetu. Divék si zpétn€ domysli fabuli, odvozuje udalosti, které se
odehraly pred zacatek scény. Namisto toho, aby v okamziku vyvrcholeni pfisel stfih, scéna
pokracuje, 1 kdyz fabule jiz skoncila. Scéna trva dal, ackoliv v obraze se nic nedgje,
postavy stoji zmrazené v postoji. Divdk je v napéti, jeho ocekavani je nenaplnéno a
vznikajici frustrace je pfevedena do neustalého kladeni si otazky po zaméru dila s kazdou

nasledujici scénou.

Informace jsou omezené jen na kratké obdobi ze zivota postav, zastaveni tieba i
Vv jediném okamziku, propusténi ze zaméstnani nebo uceni dcerky jezdit na kole, nic vic se
o nich nedozvime. Mira zatajeni informaci v syzetu je znacnd, doplnéni fabule je

V podstaté z vétsi ¢asti na svobodné volbé a fantazii divdka. Casté jsou i zcizujici prvky,

% KRIPAC, Jan. Roy Andersson. Kazdy miiZe byt hercem. Cinepur 16, 2008, & 57, s. 12. ISSN 1213-516X.
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jako jsou pohledy postav do kamery ¢i omezenost zabérii jen na celky (tvar postavy nikdy

neuvidime v detailu), ve kterych je omezen i pohyb postav.

Elipsy, ¢asové skoky mezi scénami, jsou zna¢né a slouzi k udrzeni logické
navaznosti, v ptipad¢é po sobé nasleduji scény tykajici se jedné postavy, ¢astéji K udrzeni
motivické navaznosti, jde-li o scény spojené jen mistn¢, nebo vibec. Muz V Pisnich
Z druhého patra se chysta do zaméstnani a skrze dialog s manzelkou ziskava divak
informaci, ze ho ¢eka rozhovor se zaméstnavatelem. Stfihem do jiného prostiedi nasleduje
scéna, kde tentyZ muz lezi na zemi, drzi za nohu svého $éfa a natikd, Zze byl propustén.
Jinak feceno na scénu, kde Zena prosi muZze, aby neodchdzel do zaméstnani, zrcadlové
navazuje druha scéna: muz ponizené prosi svého $éfa. Jinym piikladem je sled udalosti v
Ty, ktery zZijes: od navstévy kadetnika, jeho pronésledovani za nepodafeny uces, pies ucast
ostfihaného zédkaznika na jednani, se dostavame az na pohieb muze, ktery jednéni vedl.

Film je kombinaci obou typli narace co do rozsahu informace ptibéhu. V nékterych
pripadech je neomezend, divak je v informovanosti napied pted postavami. Naptiklad ve
scén¢ gratulace ke stym narozenindm starému generalovi V domové dichodct ve filmu
Pisné z druhého patra. Divdk z ptedchoziho déje vi, Ze generdl sedi na mise a pravé
vykonava potiebu a vi, ze jeden z hodnostaiti se kK nému do nemocnice nestihl dostavit,
protoze se opil, zaspal a nasledné uvizl v dopravni zacp€. Nasledujici scéna vazného
ceremonialu gratulaci k zivotnimu vyro¢i generala zastupem oficialnich gratulantl tedy
pusobi na divdka komicky. Vrchol komické scény ptichazi ve chvili, kdy general reaguje
salutovanim pravackou a vyzvou k pozdraveni Goringa. V jinych ptipadech je narace
omezend, divak vi stejné¢ jako postavy. Hra s ptfedstihem informovani v potadi divak -
postavy nebo postavy - divak je umocnéna prostorem a uspofadanim postav v ném.
Prikladem je scéna z Pisni z druhého patra: pohybujici se budovu za okny si divak pouze
piedstavuje ve své fantazii ¢i pochybuje o soudnosti postav, protoze v zabéru na interiér
zasedaci mistnosti se o pohybu prot¢j$i budovy dozvida pouze skrze komentéafre postav,

vyhled z okna je skryt.

Jedinym autorovym komentafem v prabéhu filmu je Gvodni citat, z basné¢ Césara
Valleja, nebo J. W. Goetha. O dé&ji se dozvidame skrze promluvy postav, Casté jsou i
filozofujici monology na témata marnosti zivota, obtiznosti uzivit se a dal$i obecné
abstraktni tvahy. Mnohdy ale obsah hovoru nijak neslouzi posunu v déji. V nékolika

ptipadech je vypravécem postava sama, kdy se obraci pfimo na divdka pohledem do
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kamery. Vedle apelacni a do aktivity vytrhavajici funkce ma i efekt ozvlastiujici od

klasické vypravéci konvence a reflektuje samotné filmové médium.

Chronologicka prezentace udalosti je naruSena vypravénim nékteré z postav ¢i
flashbacky, které nejsou nijak vizualné ohranicené. V Ty, ktery Zijes jsou vypravéjicimi
postavami p¥imo oznadeny za sny. Cést snu odvypravi postava zednika piitomné v obraze,
ozvlastnujici konvence filmového vypravéni pohledem pifimo do kamery. Nésledujici dvé
scény jsou obrazovou reprezentaci snu, kde diky pracovnimu obleceni identifikujeme muze
Z predchozi scény.

Postavy v nékolika piipadech vypravi zazitek, ktery je v nasledujici scéné
vizualizovan. Naptiklad v Pisnich z druhého patra je nejprve ptevypraveén piibéh mrtvého,
ob&seného Rusa, ktery se zjevil postavé Kalleho. Nasleduje flashback, ve kterém je bez
komentafe zobrazen akt samotného obéseni mladence vedle jeho jiz mrtvé sestry. Scéna
kon¢i kratce predtim, nez mladik zemfte, ve chvili, kdy bychom ocekavali podkopnuti
bedny, a stfihem ukoncuje flashback a vraci nds s mistnim a ¢asovym posunem k hlavni
postavé. Kalleho spole¢nik (taktéz mrtvy) se vénuje analyze udalosti slySené i vidéné,
vnimani opakovanim toho, co vi, co je ziejmé. Dublovani sd€lovanych informaci
podporuje délku vnimani scén, prodluzuje divackou percepci. Jakmile si divak uvédomil
podstatu vypravéni a jeji zavér, je s ni konfrontovan opét, v obrazové verzi prezentace.
Jedinym vychodiskem, jak muzZe nalozit s podruhé piedlozenou, ni¢im neprohloubenou ¢&i
obohacenou informaci, s tvahami, jakou funkci ve fabuli ma, je identifikace scény jako
smés$né. Divak se znovu obraci K procesu vlastni percepce, ve chvili, kdy si film pohrava
s médiem samotnym a jeho omezenostmi a moznostmi, tedy prezentuje informace nejprve
pouze zvukové€, nechd prostor divakove fantazii k vytvofeni vlastni vizualizované verze
udalosti a nasledné piedlozi skute¢nou vizualizaci. Navic je v okamziku obrazové
prezentace ob¢Seni v informovani napted pied postavami, takze si ziskdva vetsi odstup.
Ptestoze jeji vyznam scény (obéSeni mladence a jeho sestry faSisty) je v zakladu tragicky,
vyraz, jakym je prezentovana, nuti divaka obratit se k vlastnimu a samotnému procesu
sledovani audiovizualniho dila, odpoutat se tak od vyznamu a vyraz prezentace vyhodnotit
jako smésny.

Obecné l1ze kazdou scénu charakterizovat nasledovné: divak se v ni ocitd in media
res, Vv nckterych piipadech s voditkem motivu (naptf. dopravni zacpy v pozadi nebo

Z ptedchozich scén znamé postavy). Postavajici postavy piisobi dojmem jakoby zastavené
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V pohybu nebo jakoby uplynulo jiz par minut jejich aktivity ¢i feci pfed zacatkem scény.
Naptiklad v Pisnich z druhého patra scéna ve vyhotelém knihkupectvi zacina odpovédi
jejiho majitele vedle stojicim zastupcim pojistovny, pravdépodobné na piedtim jimi
vznesenou otazku. Kratké vyjevy vznesou néjaké téma, ale nez staci dojit k vrcholu nebo
pointé, scéna kon¢i a navazuje dalsi ilustrace dil¢iho problému, pfi¢emz vSechny jsou
variaci na ustfedni lidskou mizerii. Zadnou jasnou odpovéd’ nenabizi ani otevieny konec,

kdy je zavérec¢na scéna stfizena bez vyulsténi, pfesné v napinavém okamziku.

Film témito zplsoby ziskava az poeticky nadech, forma odlisnd od konvenci
filmové tvorby upozoriiuje divaky na autorovy zaméry lezici dal nez v roviné zabavy. Do
jiného modu vnimani se divak dostava predevsim skrze délku zabérd, dlouhé statické

zabéry bez jediného dialogu ¢i komentate jen s doprovodem instrumentéalni hudby.

Diky prufezovému zobrazovani napiic socidlnimi tfidami je navozen dojem kritické
vypovedi o celé spolecnosti a diky vybéru pouze jejich Spatnych ryst o jejim padku. Kusy
vybér kratkych vyjevii lidskych osudu ilustruje povrchnost lidskych hodnot soucasné
konzumni spolec¢nosti a vytvaii celkovy obraz sobeckosti, bezradnosti civilizace. Scény ve

vysledku nesou vice symbolicky vyznam, nez aby slouzily vyvoji narace.

lii. Pri¢innost, ¢as, prostor

Syzet neni v ptipad¢ ani jednoho z filmu fetézenim kauzalnich udalosti, Andersson
postupuje v souladu se zasadami postmodernich filmu: ,,Fabule oprosténa od divadelnich
pravidel déjové stavby. Scény nenavazuji podle linie pfi¢ina — nasledek, nedodrzuji

vyusténi v pointu.“36

Na prvni pohled shluk nahodilych udalosti, bez logické ¢i narativni navaznosti, je
spojen voditky motivl. Nékteré scény dojdou rozvinuti skrze postavy, které se objevi
v dalsich nasledujicich scénach. Kromé nékolika malo postav (Pisné z druhého patra —
Kalle a jeho syn Stefan, Ty, ktery Zijes — zamilovana Anna, alkoholicka Mia) jejich
pfitomnost v obraze netrvd déle nez par minut. Nepozornému divakovi mohou souvislosti
snadno uniknout a muize je vnimat jako pouze dal$i nemotivovany vyjev ze Zzivota
zapadajici do mozaiky celého filmu. Napiiklad jsme svédky nepodateného kouzelnického

triku, ve kterém je zranén dobrovolnik z publika, jez mél byt ptetiznut v pili jen iluzi. Tato

% PLAZEWSKI, Jerzy. Déjiny filmu. 1.vyd. Praha: Academia, 2009. s. 617. ISBN 978-80-200-1689-8.
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scéna motivuje scény nasledujici: kouzelnik a asistentka vedou zranéného k doktorovi,
sestiicka spila doktorovi v ordinaci a pozd&ji na zastavce, zranéného vidime v noci
Vv posteli, jak pro bolest nemiize usnout a stejné tak kouzelnika nestastné sediciho na
posteli. Kouzelnika pozdéji ¢ekd na autobusové zastdvce a vedle kufri si sebou nese

divakovi dobie znamou pilu.

Postavy jsou spojujicim prvkem namisto pficinného kauzalniho navazani, zname
jednu postavu a diky tomu, Ze se setka s postavou novou, je predstavena i divakovi, napf.
bratr poblaznéného syna muze, ktery zapalil sviij obchod, za néj provozuje taxisluzbu.
Informace vznesena v dialogu je pro divéka ndsledné vychozi k rozpoznani a identifikaci
scény nasledujici, pfip. pozd€jsi. Scény jsou také, jak jsem zminila diive, vzajemné
provazany opakujicimi se motivy ¢i hudbou. Informace o jednoté mista je v divakovi
udrzovana pomoci motivi, napt. druhy plan v pozadi zahrnuje takika v kazdé druhé scéné

auta stojici v dopravni zacpé, navic o ni pfitomné postavy mluvi.

Nekteré scény jsou k sob¢ vazany pevnéji nez jen voditky motivii nebo postav. Jako
relativné samostatna Cast vystupuje sekvence obétovani divky. Scéna, kde na pfipravenou
hromadu kamenti pod dohledem nékolika ufednich osob dopadne figurina lidské postavy,
ktera je nasledné¢ odnesena na nositkach, startuje divakv zajem o vypraveéni vytvorenim
hadanky, je mu odeptfena informace. Psycholozka klade otazky malé divce v pfitomnosti
starSich muzl, hodnoti ji, mluvi o vzdé€lani, zkusenosti a o tom, ze ¢lovék nemiize vzdy
dostat vSe, co chce. Zformovana hypotéza divdka je potvrzena ve scéné treti, kdy je divka

vedena ke srazu a shozena dolu.

Jednim z prvka usnaditujici vnimani a logickou navaznost scén je ve filmu 7y, ktery
zijes kapela Louisiana Brass Band. Opakované se objevuji jednotlivi hraci ve vlastnich
epizodnich pfibézich, diky ¢emuZ jsou propojeny scény jinak nesouvisejici. Hra¢ na
suzafon v Givodu rusi sousedy, pozdéji si stézuje své manzelce, bubenik doma trénuje podle
nahravky, zamilovand Anna zabloudi na jejich zkouSku, podle melodie zndmé
Z bubenikovy nahravky pozname pochod, ve kterém jiz skute¢n¢ hraje, cela kapela hraje na
pohibu jedné epizodni postavy a zpévacka kapely si zpiva ve vané chvili pfed tim, nez
za¢nou prilétat bombardéry.

Oba filmy se odehravaji v soucasnosti, V Pisnich z druhého patra je dokonce
zminén rok 2000 (coz je také rok, kdy mél film premiéru). Ani jeden z filmi neobsahuje
piimou informaci o Case, fabule se pravdépodobné odehrava v fadu nckolika malo dni.
V obou filmech se nékolik scén odehrava v noci a z vyvoje nékterych udalosti je patrné, Ze
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vice jak dva ¢i tfi dny od zacatku do konce uplynout nemohly. K ohrani¢eni syzetu
c¢asovym rozmérem jsou ve filmu uzita voditka pomoci typickych Cinnosti denni doby:
jinak nemotivovana scéna lidi vychazejicich za ranni mlhy z tramvaje S pracovnimi

taskami do zaméstndni, postavy za tmy lezici v postelich.

Zaveér obou filmu je otevieny, u Ty, ktery Zije§ muzeme mluvit o ,,spfazené™
konstrukci.?” Letecky zabér pres kiidlo bombardéru odhaluje pohled na mésto a nad nim se
srocujici letadla. V tuto chvili si divak pfipomene uvodni scénu filmu a uvédomi si, ze
zaver je opakovanim pocatku. Ve viibec prvni scéné filmu se nadhle probudi muz a sdé¢luje,
7e se mu zdalo o naletu na mésto. Zavér je tedy jen vizudlni reprezentaci jeho snu a film

tim ziskava ohraniceni a uzavieni do jednoho celku.

Iiv. Motivy

Motivy vobou filmech pomadhaji divakové orientaci pii napojovani scén. V Pisnich
Z druhého patra je tim nejvyraznéjSim dopravni zdcpa ve mésté, jejiz obraz ¢i zminka ve
zvukové stop€ je pritomna takika v pravidelnych intervalech. Napft. v jedné scéné o koloné
mluvi pouli¢ni poeta rozmlouvajici s ndhodnym kolemjdoucim. Kam vsichni ti lidé jedou,
kam maji namifeno, pta se. ,, Vypada to, Ze celé mésto vyjelo do ulic. Kazdy stejnym

v «38
smerent...

I zvukova stopa, ruchy troubicich aut v no¢nim tichu, v téze scéné napomaha
prostorové orientaci, je soucasti ozvlaStnéni. Nasledujici scéna po Casovém skoku do
rannich hodin pfedstavuje majitele knihkupectvi, které¢ sdm zapalil a ktery pravé hovoii se
zastupci pojistovny. V pozadi za okny rozbité vylohy vidime kolonu aut. V nékolika
nocnich scénach je dopravni situace pfitomna v druhém planu, skrze prihledy okny vidime

svétla kolony aut.

Podobnym motivem v Ty, ktery zZijes je dést, stim rozdilem, Ze prostupuje a
propojuje dohromady jen cast filmu, nikoliv celek od zac¢atku dokonce. Tuto roli zde plni
myslenka sna a jejich prevypravéni nékolika postavami, divak je na jejich prezentaci po
nékolikatém opakovani pfipraven a vnima tak cely film ucelengji.

Jednim z motivll jsou kiestanské symboly, predev§im postava JeziSe Krista.

Zminky o ném se opakuji ve zvukové podob¢€, napt. pacienti zavieni v psychiatrické

¥ THOMPSON, Kristin: Neoformalistické filmova analyza: jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 10,
1998, &. 1, s. 32. Piel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis, 1988). ISSN
0862-397X.

%8 Pisné z druhého patra (Roy Andersson, Svédsko/Dansko/Norsko/ Némecko, 2000), 00:22:42.
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lécebné komentuji ukiizovani. Legenda a dulezitd soucast kiestanstvi je v kontrastu
s hovory o drobnostech JeziSovy povahy. Polemika o tom, zda JeZzis$ pti ukiizovani plakal,
nem¢l hlavu na podnikani, byl to ubozék, a ze byl pfibit na kiiz jednoduSe proto, Ze to byl
laskavy clovek, ne proto, Ze by to byl bozi syn. Kristus je pfitomny i v obraze: ironicky
vyzniva scéna, v niz duch sebevraha ukazuje podiezané zapésti, a kdyz rozpazi ruce, nelze
si nepov§imnout paralely s proklatymi zapéstimi uktizovaného Krista, jehoz takika Zivotni
model pravé par metri pred sebevrahem svira Kalle v rukou. Mimo to se objevuje JeZi$
Vv podobé krucifixu, ovSem nikoliv jako predmét nabozenského uctivani, ale jako
prostiedek obohaceni, vynosného obchodu, diky miléniu, kdy Jezis ,,slavi“ dva tisice let od
svého narozeni. Na vystavisti, kde jsou krucifixy nabizeny, se ¢ast jedné figury JeziSe
oddéli od svého kiiZze a zane se houpat na jedné ruce, zatimco majitel hled4 hiebiky. Ve
chvili, kdy tento podnik ztroskota, je do nejznaméjSiho symbolu kiestanstvi kopano, je
hazen na smetisté, prejet kolem auta s dostatecné hlasitym zvukem. Pro divédka, at’ uz
véficiho, nebo nikoliv, je tato scéna momentem piekvapeni, coz je podle Masta jedno
z autorovych voditek k rozpoznani komicna. Kiestansky symbol je sice hanoben a
znesvécen, ale v nevazném podani. Muz, ktery s krucifixem pohazuje, lituje své hlouposti,
ze vstoupil do takového obchodu. Netikd, Zze by se ¢ervenal za to, ze symbol kiest'anstvi,
s nimZ je obvykle zachdzeno velmi opatrné, vyhazuje do smeti, a to vzbuzuje v divakovi
piekvapeni z ne¢ekaného spojeni. Ve finale vezme posledni zbyvajici kiiZ a na chvili nam
pfipomene slavny biblicky vyjev Krista nesouciho si sviij kiiz. Tentokrat vSak nikoliv
v symbolickém smyslu, ze by tento muz kracel hrdé ke svému konci, nesl si sviij osud.
JednodusSe banaln¢ vynasi odpad. Ozvlastnéni v tomto piipadé spociva také v poruSeni

filmovych konvenci uzivani symbolt.

V Pisnich z druhého patra se opakuje uryvek z basné ,,Milovan budiz ten, kdo se
posadi““. Motivem je opakovani motta filmu a viibec téma sezeni jako demonstrace pasivity
postav a jejich kazdodenniho jednotvarného opakovani vSednich €innosti. Kalle sedi na
zbytku uhoielé sedacky, kdyZ ukazuje zni¢eny obchod jednatelim z pojistovny, Stefanova
zena na jeho zvolani ,,Milovan budiz ten, kdo se posadi* vstane, odejde do zadni mistnosti
a sedne si na postel. Opild psycholozka ptfitomna ob&tovani dévéete sedi na zemi pod
barovym pultem a s natkem, ze se nemlZe zvednout, se plazi po Zidli v zoufalé snaze
zménit svou polohu ze sedu, coz se v celém filmu zda byt nemozné. Nékolikrat se také

objevuje manzel¢ina vytka ,,Mohl jsi zavolat®.
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Jako motiv prochéazi filmem 7y, ktery Zijes promluva ,,Zitra je taky den®, pokazdé
usty jiného mluvciho a v reakci na jinou situaci. Vyrok barmana ,,Posledni objednavky* Ize
do této kategorie také zatadit, opakujici se podnét z jeho strany vyvola vzdy néjakou reakci

mezi jinak pasivnimi hosty baru a tak tento motiv spojuje jednotlivé ¢asti filmu do celku.

V obou filmech se prolina motiv postele, symbolizujici partnerskou disharmonii.
Doplituje celkové sdéleni filmi o neschopnosti souziti lidi s pochopenim a vzajemnou
pomoci. Partnefi, i kdyz lezi vedle sebe, si jsou vzdaleni a ignoruji utrpeni, bolest druhého
Z nich, ptipadné postavy viibec nespi, jen na posteli nestastné posedavaji, ¢i jsou probuzeni

pozdnim piichodem partnera.

v. Postavy

Jednim ze zdrojii vytvafeni narativnich hadanek a formulovani hypotéz je odepirani
informaci o postavach. Nékteré se objevi na tak kratkou dobu, Ze se o nich divak nedozvi

takika nic.

Postavy neprochazi vyvojem, o jejich minulosti se dozviddme minimalné.
Vyjimkou jsou postavy Stefana a jeho otce Kalleho v Pisnich zdruhého patra.
Z rozhovoru Stefana s bezdomovcem vyplyva, Ze jej pfed neurCenou dobou vyhodila
ptitelkyné z bytu, bratrovi sdé€luje, Ze jeho Zen¢ a détem se daii dobfe a ze je navstévuje,
jeho Castou pritomnost v barech a houpavé opilecké pohyby podtrhne pozdni pfichod domi
s omluvou, Ze si zaSel na vic nez par piv. Kalleho dostihne jeho minulost v podobé Svena,
kterému Kalle dluzi obnos pen¢z, ovsem vzhledem ktomu, Zze Sven spachal sebevrazdu,
neexistuje moznost, jak by je nyni splatil. V' Ty, ktery Zijes jsou Castéji zobrazovanymi
postavami alkoholicka Mia, zamilovand fanynka Anna, vyvoj jejich charakteru ale
neprobiha, ziistavaji typem.

O charakteru postav ziskavame informace vice prostfednictvim mizanscény, nez
skrze naraci, napt. skrze rozpoznani postav rekvizitami v jejich blizkosti, skrze predméty
piitomné v obraze. Tento aspekt podrobnéji rozeberu v analyze mizanscény.

Komicky efekt vznikd kontrastem ptedpokladaného a ocekdvaného chovani
zastupcl povolani ¢i urcitych socialnich skupin lidi a jejich realnych projevi. Ucitelka se
rozbreci pied svymi détmi, kadetnik se roz¢ili tak, ze zakaznikovi vyholi prostiedek hlavy.

Knéz v kostele prezvykuje a muzi, ktery se k nému pftisel vyzpovidat z rodinného nestésti,
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odpovi, ze kazdy je v koncich, Ze 1 on sadm se Ctyfi roky neuspésné pokousi prodat dim a
piijde proto o spoustu penéz. Cilem téchto typt je dolozit nefunkcnost slozek spolecnosti,

jeji postupny rozpad a rozklad diive uznavanych hodnot.

2.2 Shrnuti a srovnani Pisni Z druhého patra a Ty, ktery Zijes

Protoze narativni forma je pomérné rozvolnéna, sjednocujicim faktorem jsou opakujici se
stylistické prosttedky a motivy. Spojitost mezi scénami je udrZovdna vyrazovymi
prosttedky, jako je pokraCovani hudby z ptedchozi scény, opakovani zvukl ¢i promluv
postav. Zamérem ani jednoho z filma neni vypravéni dramatického ptibéhu, ale predloZeni

myslenky, ndzoru a apelu.

Ty, ktery Zijes je, co se tyCe prolindni a opakovani postav, ucelengjsi, je vice
komedialni a zabavny, chybi mu ,antikapitalisticky duch a pfevladajici atmosféra

apokalyptické beznad&je“*® priznatné pro Pisné z druhého patra.

2.3 Komika vychazejici z narativni formy

Komika vyplyvé z odstupu, ktery divak ziskava diky tomu, ze se film nezabyva zapletkou,
vyvrcholenim ani psychologizaci postav. Dalsim ze zdrojl je neomezena narace, divak je
Vv informovanosti napfed pred postavami, tudiZz mu ptijde komickd probihajici udalost,

kterou postavy vedou jako vaznou a z kontrastu vznika komicky efekt.

Prodluzovani divdkovy percepce, napiiklad oddalovanim pointy, nékolik minut
dlouhou scénou, ve které zdlouhavé chovani protagonisti nedospéje k Zzadnému vysledku
nebo Kk vysledku absurdnimu, ktery nebyl nijak motivovan piedchozimi zobrazenymi

udalostmi, je také jednim ze zdroji komiky.

Jednim z pfedpokladii Geralda Masta o zdrojich komiky ve filmu je prozrazeni

iluze filmového média. Pfikladem je zminovany pohled postav do kamery, napf. pfi

¥ RUSSELL, Dominique. The Ghost of The Second Floor: Roy Andersson and César Vallejo.
Literature/Film Quarterly 4, 2008, ¢. 36, s. 324. ISSN 00904260. (,,..anti-capitalist spirit and prevailing
mood of apocalyptic despair..*)
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objednavani jidla v restauraci, absurdita pokraovani scén do ticha, pfestoze pointa

skondéila.

Kalle se synem Stefanem jsou na navstévé v nemocnici a domlouvaji Tomasovi,
ktery se zblaznil ze psani basni. Na chodbé vedle nich postava doktor a procita si zdznamy
pacienta. Zezadu chodby se za¢nou blizit tfi muzi, jeden z nich v kosili ,,doktorovi® vezme
fonendoskop a poté i1 plast, zbyvajici dva jej uchopi za ramena a odvedou. Bezdéky je
odhalen omyl postav, ale i divakiiv. Komika spociva v prozrazeni filmové iluze: pfijali
jsme automaticky vidéné za filmovou realitu, nechali jsme se oklamat syzetem, ktery nam
zpétné odhali dalsi rovinu fabule: v jedné scéné se neodehraval jen rozhovor otec-synové
ale 1 zdména doktort. Postupné odhaleni zaroven aktivizuje, divak si vytvaii hypotézu o
pacientovi, ktery doktorovi ukradl plast’ a nastroj a v ptevleku za n¢j asistoval rodiné pii
navstéveé nemocnice. Scénka vrcholi otdzkou pravého doktora po penézence, kterou
posléze nahmata ve své kapse u kalhot. Roztrzitost doktora je také zdrojem komiky,
protoze otevira dalsi moznost divakovy hypotézy o zplisobu, jakym pacient ziskal plast’ od

tak roztrzitého doktora.

Podstatnym zdrojem komiky je ozvlastnéni vyplyvajici z poruseni konvenci
filmového vypravéni. Komika vychazi ze zplisobu, jakym jsou scény na sebe napojeny, na
jednu stranu vyplyva zpoznani, ze autor zdmérné porusuje konvence kauzalniho
vypravéni, na druhou stranu také z kontrastu uzitych prostiedkii, napt. doznivajici varhanni
hudba z pfedchozi scény v kostele na sebe navazuje scénu nasledujici: v kamenné
autobusové Cekarné. SmésSnost v tomto piipadé vyplyva ze spojeni typicky méstského
prostoru, ktery je asociovan s tématy nudy, ¢ekani a pozorovani cizich lidi, a prostoru
svatostanku, kam ¢loveék ptichéazi rozjimat a vyzpovidat se osamocen¢ z hichti. Varhanni
kostelni hudba pokracuje jesté¢ po nékolik dalSich zabérti a ovliviiuje jejich vnimdani.
Nejsou pfijiméany jako melodramatické, ale ve vyhrocené kombinaci vazné svatec¢ni hudby

a vazného tématu jako parodie na melodrama, tedy jako komické.

Komic¢nost je umocnéna opakovanim, divakovo o¢ekéavani je ovlivnéno piedchozi
zkusSenosti s komickou scénou, ve které vystupovaly stejné postavy. Spojenim téchto
aspektli ve vysledek s komickym efektem je naptiklad scéna, v niz se zdravotni sestra
podruhé taze doktora, kdy se rozvede. Scéna by mohla byt podana melodramaticky,
smé$nou se stava banalizovanim konfliktu diky doktorové nulové reakci a apaticnosti

v rozporu s hysterickymi vzlyky sestry. Zaroveil naznacuje uplynuti ¢asu (poprvé byli
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Vv ordinaci a sestra na n¢j jen upfené zirala, podruhé na stejném misté€ jiz polozila otdzku,

potieti ve chvili ¢ekani na odjezd z prace), ¢imz je komi¢nost umocnéna.

Dale komika vychazi ze znalosti symbola z redlného svéta — symbol ukfizovaného
JeziSe zastoupeny krucifixem je konfrontovan s denni realitou a zasazen do kontextu
vytrzeného z jeho ptivodniho a tak ziskava nové, pravé komické vyznamy. Postavé Kalleho
V Pisnich z druhého patra se zjevi mrtvy znamy, ktery spachal sebevrazdu, a Kalle,
zatimco s nim hovofi, drzi v rukou taktka zivotni model uktizovaného Krista, jehoz zatata

pest vycuhuje z papiru, v némz je krucifix zabalen.

Nékteré scény jsou bez narativni funkce a slouzi jen komickému efektu. Tyto scény
jsou variacemi na postupy grotesky, vizualnimi gagy: bez slovniho komentafe, Casto
podkresleny jen instrumentalni hudbou a jejich komicnost vychazi z prosté lidskych omyla
a neobvyklého spojeni znamych predméti. Na téle muze, ktery byl pii kouzelnickém triku
omylem skute¢né CasteCné piefiznut, vynikd rozpulend kravata v ¢asti, kudy prosla pila.
Stary pan, ktery se pohybuje pomoci opérnych berli, za sebou nevédomky tahne svého psa,
kterému se kolem krku a celého téla omotalo voditko. Néapadnik ceka pred dveimi
S pugetem kvétin schovanym za zady, kdyz Zena otevie, nabidne ji je natazenou rukou,
ovSem je odmitnut pfibouchnutim dvefi a kvétiny zlstanou v nezménéné poloze uviznuté
mezi dvefmi a st€énou. Muz hladi svou manzelku romanticky po noze, ve snaze usmifit se
poté, co pfisel pozdé¢ domd, protoze mu shotel obchod, ovSem protoZze ma ruce celé
Spinavé od popele, nechava za sebou na jejim téle jen popelavé skvrny.

Komika vyrazné vychazi z Mastovy teorie redukce vypravéni na absurdno.
Vypravéni je zastaveno v ¢ase, nic se nevyviji, nema cil ani vysledek, bezradnost postav je
absolutni, zobrazovany jsou situace, jak v konkrétnim prostoru posedéavaji, polehavaji, ¢i
postavaji. Pozornost poutd ,,strnulost postav a vypraveéni. Vse se zastavilo, ¢eka se pouze

na to, co se stane.*°

Pravé proto, Ze chovani postav ¢i vilbec jejich zatfazeni do syzetu a konkrétni scény
nema zadnou motivaci a vysvétleni, proto, ze je volné, bez narativni motivace naklddano
s délkou zabérh a jejich zacatkem ¢i koncem, uchyluje se divak ve své interpretaci ke

komedii a komi¢nosti vyplyvajici z poruSeni konvenci klasického vypravéni.

“ DODOVOVA, Borjana. Piipad nmého basnika. Bretonovské zamysleni nad Pisnémi z druhého patra.
Film a doba 52, 2006, ¢. 2, s. 90. ISSN 0015-1068.
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3. Stylisticka analyza filmu

Vzhledem ke zminéné rozvolnéné struktufe narativni formy slouzi k propojeni scén vice
stylistické prostfedky. Styl takika vSech scén je jednotny: jsou natoCeny ve statickém
zabéru bez stithu v Sedém prostiedi s umocnénou perspektivou do hloubky a druhym
planem odehravajicim se v prihledu skrze dvefe. V duchu terminologie neoformalistl
muzeme v piipadé¢ Anderssonovych filmid mluvit o specidlnim typu umélecké motivace
prostiedkd: o parametrické formé. Pozornost divdka je na Ukor narace pfitahovana

“ ;. . ;oo . ;oo v r r .y 41
uméleckymi vzorci, opakovanymi a variovanymi prostiedky, které se stavaji parametry.

Roy Andersson vysvétluje svij pristup ktvorbé nasledovné: ,,Pracuji
s opakovanim, mnohdy rozvijim d¢j velmi pomalu, aby kazdy mél dostatek Casu nad
témito tableau vivant (oZivenymi zatiS$imi) uvaZovat, podobné jako pfed obrazy v muzeu
moderniho uméni. Jde mi o to, aby filmy byly vnimany také jako vytvarné uméni — odtud

C e o e <2
jejich Casto neredlnd atmosféra.*

K osvétleni role uméleckych prostfedki ve stavbé filmi budu pouzivat
neoformalisty uzivané terminy funkce a motivace. Nelze urcit pevnou a nemnénou funkci
kazdého vyrazového prostfedku, jeden stejny prostfedek miize mit v kazdém filmovém dile
jinou funkci. Kurceni toho, co prostiedek oznacuje, je podstatné znat vztah k ostatnim

prvkiim a kontext, protoze v priabéhu historie dochazi k proméndm uziti prostredkd.

Druhym terminem je motivace ¢ili odpovéd’ na to, pro¢ byl dany prostiedek ve
filmu uzit, co tviirce motivovalo k jeho zafazeni. Kompozi¢ni motivace ,,ospravedliiuje
zahrnuti prosttedku, ktery je nezbytny pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo

sasu®

, pro vysvétleni realistické motivace se divak obraci ke své znalosti z realného
svéta, v pripad¢ transtextudlni motivace k pfedchozi zkuSenosti s filmovymi postupy

Z jinych dél, zaroven tak vznika silné ocekavani, coz miize byt na strané autora vyuZito ke

* THOMPSON, Kristin: Neoformalistick4 filmova analyza: jeden p¥istup, mnoho metod. Iluminace 10,
1998, €. 1, s. 18. Pfel. Zdenék Bohm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis, 1988). ISSN
0862-397X.

2 L ANG, Cestmir. Mezi Godotem a Rublevem. Rozhovor s Royem Anderssonem. Film a doba 54, 2008, ¢.
2,s.67. ISSN 0015-1068.

* THOMPSON, Kristin: Neoformalistick4 filmova analyza: jeden p¥istup, mnoho metod. Iluminace 10,
1998, ¢. 1, s. 15. Pfel. Zdeng¢k Bohm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis, 1988). ISSN
0862-397X.
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hte s pravidly, napt. v podobé parodie. Uméleckou motivaci, zminénou vyse, ma v prvni

rad¢ kazdy uzity prostfedek, v n¢kterych pripadech ale mize byt vice Viditeln}'/.44

3.1 Mizanscéna

Vsechny scény obou filma vznikly v ateliéru. ,,Kazdy zabér, dokonce i velké exteriérové
celky jsou postaveny v ateliéru, aby mél (Andersson) ,stoprocentni kontrolu nad obrazem,

kter4 je nutna, cheete-1i dosahnout abstraktniho charakteru filmu®.“*

I. Vyprava

Stylizované studiové scény se vétSinou odehravaji v interiérech, piicemz se nevzdali
zZ prostiedi jednoho mésta, které ovSem neni nijak mistné¢ ani ndzvem urceno. Zobrazenym
interiérem jsou nejCastéji domacnosti, resp. jedna mistnost, nejcastéji kuchyn, obyvaci
pokoj, dalsi informace ziskdvame skrze pooteviené dvefe v pozadi. Druhou variantou
misto pohledu za dvefe je vyhled z okna. Dalsi vyjevy se odehravaji v prostfedi bard,
kancelafi, chodeb domu, vtramvaji, zexteriéri jsou to nadrazi, ulice. Prostory
nevybocujici z mist, s nimiz se lidé setkévaji v bézném méstském dni.

Prostor je dikladné a promyslen¢ uspotfadan, kazda ptitomna dekorace ma svou
funkci. Anderssonovo vyjadieni k jeho pfistupu je nasledujici: ,,Myslim, ze to byl Matisse,
kdo tekl, ,odstrafite z obrazu vSechno, co neni absolutné nezbytné‘. Scény v mych filmech

jsou proto v porovnani s realitou mnohem zhusténé;si. 40

Charakteristickym rysem je vyuziti hloubky pole. Perspektiva je zdiraznéna
geometrickymi liniemi vytvafenymi dekoracemi pfitomnymi v obraze: nabytek podél stén,
ctyrhranné dlazdice na podlaze, lustry na stropé¢.

Typickd kompozice scény vychdzi ze zlatého fezu, v némz se nachéazi roh
zobrazené mistnosti, ke kterému se sbihaji zminéné prvky mizanscény vcetné postav.

Druhym pifipadem je komponovani na stfed, misto rohu je na misté poutajicim pozornost

“ Tamtéz, s. 14-18.

* HRUZA, Margareta. Ty, ktery Zijes. Film a doba 54, 2008, ¢. 2, s. 70. ISSN 0015-1068.

* TESAR, Antonin. Filmy a reklamy se prilis nelisi. S Royem Anderssonem o klaunech a &istoté stylu. A2 4,
2008, €. 17, s. 14. ISSN 1801-4542.
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ptitomna dekorace, lampa, elektrické kteslo, ¢i postavajici postava. Zhusténost ptitomnych
dekoraci, rekvizit a postav vyustujici v organizaci, komponovani na stfed nebo do zlatého
fezu je motivovano umélecky 1 kompozi¢né. Motivaci zdiiraznéné hloubky pole je potieba

vmeéstnat v§e do jednoho zabéru, vzhledem k autorové volbé snimani filmu v celcich.

Také rozlozeni prostoru na piedni a zadni plan umociiuje vnimani prostoru.
V popiedi se odehrava hlavni d&j a jsou zde umistény ustfedni postavy, oproti tomu
v zadnim planu probiha déj zdanliveé, nebo skuteéné k d&ji hlavnimu nepodstatny, Cily
pohyb a grotesce se blizici mikroscény. Napiiklad za dvefmi probihajici lidé, jeZ vidime
jen skrze obdélnik ramu dveii ndhodou otevienych z mistnosti, kde postavaji dvé postavy.
Nebo pruhled zkanceldfe skrz okno, kde si pravé nckdo opiel kolo, pani zvédave
nakukujici skrze vylohu na vzlykajiciho prodavace kobercii. Prosklenym plocham se
dostava dulezité ulohy informovani o dvou ¢i vice paralelnich udalostech. Skrze okna ¢&i
dvete se divakovi naskyta pohled ne nepodobny pocitu Smirovani do soukromi cizich lidi.
Pozice se obraci ve chvili, kdy filmovy obraz skyta pohled na osoby hledici z okna ¢i

vylohy ven, s o¢ima upfenyma piimo do kamery.

Zadni plan realizovany také prostfednictvim pruhleda skrze okna ¢i dvete plni ¢asto
komickou funkci. Zakaznik s vyholenym prostiedkem hlavy a kadeinik se hadaji, zatimco
za oknem za jejich zady dopadaji do kontejneru rizné predméty; ve chvili, kdy scéna
kon¢i, na misto dopadne ustfedni topeni. DalSim ptikladem je scéna popravy nha
elektrickém kiesle. Pozice pozorovatele je vtomto piipadé obracena, v popiedi vidime
rozmérné dievéné elektrické kieslo umisténé ve stfedu obrazu, zadni nohou na uhlopiicce
od rohu mistnosti a nejblize ke kamefe, takze pozdéji pfipoutanému odsouzenému
nevidime do obligeje. Ci vyrazy ale vidime, jsou lidé pozorujici popravu vseds a s kybliky
popcornu Vv proskleném pruhledu vlevo v obraze. Vpravo v obraze se nachazi dvefte,
kterymi je vlacen odsouzeny a prichazi jeho vzlykajici obhajce. Akcentovani pohledu na
piihlizejici popravé namisto obéti a celkova absurdita jejich pocinani pfispiva ke
komickému vyznéni scény, namisto melodramatického.

Vyhledy z oken nabyvaji kompozi¢ni funkce obzvlasté v piipad¢ Ty, ktery Zijes.
Z okna hledici postavy nebo divdkovi se naskytajici ne¢ekané momentky odehravajici se
VvV prizoru z domu se timto filmem proplétaji jako motiv. Piedjima je jiz scéna z Pisni
Z druhého patra — jednajici v konferen¢ni mistnosti jsou vyruseni pohledem z okna na

pohybujici se dim.
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Vyhledy z oken slouzi také k identifikaci prostfedi, napt. v uvodni scéné Ty, ktery
Zijes obraz domu v okné ve spojeni se zvukem projizdé€jiciho vlaku napovida, ze se byt

nachazi na nadrazi.

Mizanscéna, ptfedev§im omezenost prostoru, do znacné miry determinuje i
moznosti narace. Postavy jsou ,,uvéznény“ v jedné mistnosti. Nikdy nevidime scénu
vchazeni ¢i vychazeni dvefmi. Prevladajici barvou interiérii je Seda ¢i hnéda, vSechny
pusobi dojmem omselosti a stafi, v ptipadé Pisni z druhého patra prevladaji tmavé barvy.
Odcizené prostory chladnych barev a ¢lenéné liniemi zdmérné upominaji na interiéry

Z filmt Jacquese Tatiho.

Ii. Postavy ve vztahu K prostiedi

Ani v jednom z filmG nenajdeme, az na né€kolik malo vyjimek (zavér Ty, ktery zijes),
scénu, ktera by ilustrovala jen prostiedi bez pritomnosti postav, a v jen malo scénach se
nachdzi postava sama jedind. V nékterych scénach jsou postavy v prostoru centralizované
s pohledem mificim vpied do kamery nebo se ohlizeji pies rameno smérem k ni. Nejcastéji
se ale za postavou nachazi v druhém planu postava druha. Casto je to manzelska dvojice
v byté. Jednoho z nich vidime v pozadi, skrze oteviené dvefe pruhledem do zadni
mistnosti, napt. manzelku v kuchyni. Vynika i rozdil mezi partnery, korpulentni rdzna Zena
v protikladu s hubenym vysokym muzem. Pohled na udalost v zadnim planu se naskyta i
prostiednictvim pohybu postavy v popiedi, odkryje tak pohled na predmét ¢i postavu
sedici v pozadi, kterd byla dosud skryta. Volbou usporadani postav vici prostoru je
zdiraznéna jejich osamélost, pasivita a zoufalstvi, v kontrastu absurdity pfitomnosti

ostatnich postav se stejnymi potizemi.

Uspotadani postav podporujici perspektivu je v nékterych piipadech motivovano
kompozi¢né. Diky tomu, Ze dva muzi sedi za sebou v jedné thlopficce stolu, ten blize ke
kamefe je otoCeny (jeho pohled je motivovan vyhledem z okna na zufici bouiku) a druhy
telefonuje, je umoznéno tfetimu muzi, ktery sedi za nimi, bez povSimnuti ukrast
vzdalenéjSimu muzi pené¢Zzenku z bundy piehozené pies opérku zidle. Zlod¢j je navic 0

kousek vychylen z tihlopticky, aby na jeho poc¢inani bylo z pohledu divéka lépe vidét.

Jednim z vyraznych prostfedkti ozvlastnéni od klasickych filmovych konvenci jsou
pohledy postav oto¢ené smérem do kamery. Podle Thompsonové mizeme jejich motivaci

pojmenovat jako odhalovani prostiedku, Mast prakticky totéZ oznacuje jako jeden
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z prostredkt komi¢na, odhaleni ¢i prozrazeni filmovych postupi a vytrzeni z iluze
filmového média. Postava neurcité hledi smérem dopiedu nebo se zni¢ehonic obrati na
divaka, aby mu sd¢lila sviij piibéh, sen ¢i osobni stanovisko k Zivotu. Tento postup
vytrhava divaka zpasivniho sledovani, ale také plni funkci apelu, pomaha divakovi
S uchopenim postav, s nimiZ neni schopen se ztotoznit, ale jejichz nekoncici utrpeni mu
neni lhostejné. Na misto ztotoznéni pfichdzi uvédoméni si vlastniho procesu percepce a

v disledku toho srovnani vlastniho chovani s postavami v syzetu, moznost projiti katarzi.

lii. Rekvizity

Propracované prostiedi zahrnuje mnozstvi dekoraci, vétSina z nich ma zaroven funkci
V narativni vystavbé. Rekvizity hraji, podobné jako motivy, podstatnou roli v navazani
scén. Identifikujeme podle nich konkrétni postavy — kouzelnika podle jeho kouzelnické

pomtcky (pily), kterou jsme ptedtim vidéli ve scéné jeho vystoupeni.

Jiné slouzi k zafazeni postavy do ur€ité socialni téidy a v dasledku funguji i jako
symbol rozpoznani poklesku bohatych oproti oby¢ejnym lidem. Naptiklad golfové hole,
S nimiZ muz, ktery pravé propustil vérného zaméstnance, odchazi z prace, a které¢ pozdéji
sbird rozsypané po podlaze, kdyZz se pokousi odjet snakladem zavazadel z mésta
pohlceného chaosem. Stejné jako nékolikero dalSich prchajicich, vS§em postupné popadaji
na zem golfové hole z vrcholku kupy zavazadel. Zminéné pieplnéné kufry, které jsou tak
tézké, Ze k jejich posunuti o centimetr smérem k odbavovacim piepazkdm musi vynaloZit
obrovské usili, jsou symbolem upadku materialni spole¢nosti a nadsazkou vyhrocenou do

absurdna.

Rekvizity mohou plnit 1 obé funkce. Muz, ktery vypravi sviij sen, je divakem
identifikovan jako zednik, protoze si vzadu v auté veze michacku. Diky tomu je rozpoznan
Vv nasledujici scéné vizualizace snu, kde ma na sobé montérky. Sice vystupuje obklopen
formaln€¢ odénou spolecnosti, ale jeho obleCeni pomaha divakovi v udrzeni orientace.
Zaroven je touto kombinaci hosta slavnostni vecefe v pracovnim odévu zdlraznéna
absurdita hodn4 jedin€ snové reality. Zdrojem komiky je 1 ve smyslu kompozi¢ni motivace,
prozrazenim filmové iluze: aby byl schopen divak identifikovat postavu, bylo tieba
ptisoudit ji typicky predmét.

Annu, divku zamilovanou do Mickea, charakterizuji fialové kozacky, které tak

pomahaji divakovi v ur¢eni postavy. Ma je na sob¢ spolu se stejnym obleCenim v kazdé
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scén¢, v niz se objevi, dokonce i ve snové scén¢, kde ma obleCeny svatebni Saty.
Neobvykla kombinace fialovych bot a svatebnich Sath, predev§im v dusledku divakova
uvédomeéni si bot jako rekvizity neoddélitelné od postavy, ma také komicky efekt. Na
jednu stranu je prozrazena filmova iluze, divak ziskava odstup od piibéhu diky uvédoméni
si nutnosti prostfedkl k udrZzeni navaznosti scén. Na druhou stranu tento znak postavy
odkazuje ke grotesce a jejim komickym figurkdm, se kterymi je obvykle spojovén jeden ¢i
nekolik malo predméti jako identifikaéni prostiedky a zdroje komiky. Klasickym
prikladem je Chaplinova postava Tuldka s hillkou, bufinkou a natrzenymi pfili§ velkymi

kalhotami.

Postava se mnohdy objevi v jediné¢ scéné, jediném okamziku z jejiho zivota a
vicekrat se v syzetu nevyskytne. Divak tak informace o ni ziskava v nékolika vtefinach az
minutach a Castokrat prostfednictvim prostiedi, ve kterém se nachazi a které je peclivé do
detailu sestaveno. Starce sediciho v bilé kosili nanemocni¢nim luzku s ohradkou,
piipominajici mfize, identifikujeme jako generala pomoci fotografii a Savle zavéSenych na
sténé v pozadi. V noc¢ni scéné vidime t€hoz muze, kdysi mocného a v soucasnosti jednoho
Z nejbohatsich lidi, zoufale se zbytky sil slabyma rukama cloumat miizemi.

Rekvizity dokéazi vypovedet prislusnost k vyssi tfidé béhem jediné scény: muz sedi
V mistnosti S bilym pudlem, za nim v prithledu skrze dvefe do zadni mistnosti vidime
zavéSené parozi, manzelsky par ma za svymi zady ve svém byté dvé lednicky vedle sebe a

n¢kolik otevienych lahvi vina.

Muz, ktery se v pokoji u vlakového nadrazi pravé probudil z no¢ni mury néletu
bombardéri, ma na sténé¢ povéSeny obraz Dona Quichota a Sancho Panzy od Pabla
Picassa. Quichote byva spojovan s blaznivym hrdinstvim, coz lze vylozit jako ironicky
komentat ke spicimu muzi, zatimco pifimym odkazem ke snu je fakt, Ze Picassovym
nejznaméjSim obrazem je Guernica, zpodobiiujici vybombardovani Span¢lského mésta za
druhé svétové valky. Jinym ptikladem je ordinace psychiatra, kterému na sténé visi
makrofotografie kli¢iciho hrachu, jehoz pucici klicky pfipominaji zarovenn védecky i
abstraktni obrazec. Psychiatr ve scéné vede filozoficky hovor o nenapravitelnosti lidstva,
zn&jz vychazi pro obhajobu své odborné¢ praxe 1écby nemocnych jen pomoci
medikamentt. V jiném zabéru z kavarny, kde vedou spor zédkaznik a kadefnik — turecky
imigrant, je na zdi umistén plakat se Spanélskym toreadorem porazejicim byka. Vzhledem
K peclivosti, sjakou Andersson interiéry stavéné v ateliéru vytvari, muZzeme vyloucit

nahodné ¢i samovolné umisténi.
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Komika a absurdita vyplyva znelogického, neobvyklého spojeni prvki,
piekvapivého zaclenéni rekvizity do prostfedi. Napt. popcorn v ruce divaki pfitomnych
popravé elektrickym kteslem, pullitry piva, které jsou servirované soudcim v soudni sini
nebo krucifix jako pfedmét obchodovani a posléze 1 soucast hromady odpadu na smetisti.
Zdrojem komiky je také kontrast mezi postavami a s nimi spojenymi predméty: rocker

siln€j8i postavy s potetovanyma rukama drzi v ndru¢i malého chundelatého psika.

Iv. Kostymy a li¢eni

Bilym li¢enim zvyraznéné obliCeje postav vyjadiuji bezmocnost a pasivitu charakterd, jeho
funkci je podtrhnout nemoc kolektivné zasahujici vSechny lidi i prostfedi, ve kterém
dobrovolné 7ziji. Li¢eni je motivovano také odhalenim prostfedku, upozornénim na
nerealisticnost filmového média a uzivané postupy. Zaroven je motivovano transtextualne:
je dals§im z projevii odkazovani na postupy grotesky, vyrazné lieni uzivané v némém
filmu. Jejich motivace je ale i mnohem jednodusi: zvyraznéni obliceje umoziuje vidét
mimiku hercti vzhledem k faktu, ze scény jsou snimany v celcich a mozZnosti vidét postave
zblizka do obliceje je minimum. Andersson uZiti bilého make-upu zdiivodnil nasledovné:

,...cht&l jsem, aby se moje postavy proménily v symboly — tak jako klauni.«*’

Kostymy jsou vétSinou autentické, nenesou zadné dalsi vyznamy, divak je vnima
jako pfirozené. V nékterych pripadech slouzi k identifikaci povolani a socidlniho postaveni
postavy, vzhledem k malému mnozstvi informaci, jaké ma divak o postavach k dispozici,
jsou kostymy indicii k ur€eni funkce postavy pravé pifitomné v obraze, Vjinych plni

kostymy roli rekvizit, podobné jako pfedméty pfitomné v mistnosti, kterou postava obyva.

" HRUZA, Margareta. Zit sviij zivot. P¥ibéh Roye Anderssona. Film a doba 50, 2004, ¢&. 1, s. 26. ISSN
0015-1068.
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V. Herectvi

,»Moji filozofii je, Ze kazdy mlze byt hercem. My vSichni jsme herci. Hrajeme cely sviij

Zivot.«®
V obou filmech ztvariuji postavy neherci. Jedinym profesiondlnim hercem je Bengt C. W.
Carlsson. V Pisnich z druhého patra hraje vuvodni scéné Lennarta, muze leziciho
V pristroji v solariu, vidét jsou mu pouze chodidla a v Ty, ktery Zijes roli $éfa, pti jednani
podlehnuvsiho infarktu.

Neprofesionalové hraji postavy zastupujici urcité lidské typy, jejich fyziognomie
vyjadiuje charakter. Jejich hereckym projevem je v prvni fad¢ piitomnost v obraze.
Vzhledem k omezenosti prostoru, nepohyblivosti kamery a snimani v celcich nemaji ani
moznost vétsiho pohybu, ani projevu prostfednictvim mimiky. Funkei je zdiraznéni jejich

pasivity a také vEtsi otevienost pro divakovu interpretaci.

Vedle uspoiadani postav na scéné je nositelem komiky také hereckd gestika. Nadiizeny
vede zdvorilostni hovor se zaméstnancem, gestem ruky s natazenou dlani metr nad zemi
naznaci vySku jeho déti, muz ho stejnym gestem opravi, ale zatimco se od n¢j odkloni a
soustiedi se k naznaceni spravné vysky, nadiizeny své gesto proméni v podani ruky jiné

osobé, se kterou se vita.

3.2 Kamera

Scény jsou nataCené Sirokouhlym objektivem a jejich raritou je, Zze vSechny zabéry jsou
snimané jako celky: postavu vzdy vidime celou od hlavy az po paty. Kazdy zabér tak
vypada jeden jako druhy, Zaddné detaily nam nepfiblizi vyrazy postav. Tato umélecka volba
motivuje moznosti narace. Zamér natoceni scény v jediném zabéru vysvétluje Andersson
nasledovné:,,VSe planuji tak, abych divaka vystavil stejnému dojmu, jaky by m¢él

v realits <

* KRIPAC, Jan. Roy Andersson. Kazdy miZe byt hercem. Cinepur 16, 2008, & 57, s. 13. ISSN 1213-516X.
* HRUZA, Margareta. Zit svijj Zivot. P¥ibsh Roye Anderssona. Film a doba 50, 2004, &. 1, s. 26. ISSN
0015-1068.
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Vyjimkou je zavérecna scéna Ty, ktery Zijes. Zabér z ptaci perspektivy pies kiidlo
letadla nabizi pohled na mésto a nad nim se rojici fady letadel. A jeden polocelek
z vnitiniho prostoru taxiku v Pisnich z druhého patra, kde jedinkrat za cely film
pohlédneme postave - taxikafi do tvare, abychom mohli sledovat v mimice jeho reakce na

slova muze na zadnim sedadle.

VétSina scén je natoCena ve statickém zabéru bez jediného stfihu. Vyjimkou
V Pisnich z druhého patra je jedina scéna. Kalleho na nadrazi za jeho zady piekvapi
muzska postava. Ve chvili, kdy se Kalle rozejde smérem ke kamefe a muz za nim ho zacne
sledovat, pohne se ve stejném sméru i kamera. Vysledkem je navozeni aZ nadpfirozené
atmosféry, kdy se po takika hodin€ statickych obrazi vyskytl pohyb, pfedjimajici
nasledujici informaci o tom, Ze muz v pozadi je duch mrtvého.

V Ty, ktery zijes je jizda kamery pouzita nékolikrat: napi. pii pfichodu psychiatra
do ordinace Jeji uziti je motivovano kompozi¢né, pottebou zdlraznit jeho cestu od dvefi
pres chodbu plnou pacientli az do ordinace. Tato scéna ma i komicky efekt, vyplyvajici ze
znalosti z pfedchozi scény, kde tento muz nestihl dobéhnout vytah plny lidi a byl nucen
jako jediny jit po schodech. Komika vznikd diky tomu, Ze prostfednictvim jizdy nejprve
V udychaném muzi poznavame onoho opozdilce a nasledné v ném identifikujeme
psychiatra, kterého jeho pacienti jizdou vytahem piedbéhli.

Dalsim ptikladem je scéna, v niZ povéfenec prochazi zastupem zpivajicich
ucastnikli slavnosti az k muzi, kterému ma sdélit, Ze ma dulezity telefon. Motivace je opét
kompozi¢ni, tvilirci se nenabizi jind moznost, V jednom statickém zabéru neni mozné tuto
informaci sdélit. Jizdou je navic umocnéna perspektiva, pohybujici se kamera sleduje zada
ziizence kracejiciho ulickou lemovanou podél obou stran fadou hostt, kteti si pravé stoupli
na zidle a drzi se za ruce. Navic je otazkou, jak daleko bude muset jit az k zddanému muZzi,
zvySovano napéti. Posléze kraci oba muzi stejnou cestou zpét, coz opét slouzi
k prodlouzeni divakovy percepce, piicemz zapletka této scény pokracuje jen ve scéné
nasledujici a pak ji narativ bez pointy ¢i dal§itho rozvedeni opousti. Funkce je v tomto
piipad¢ také komicka, slavnostni popévek je ohrani¢en chlzi ziizence, zacind ve chvili,
kdy vyjde, a kon¢i s jeho zastavenim do pivodni pozice. Absurdni shoda nahod je divakem
identifikovana jako tvircova hra s konvencemi a zamérné upozornéni na iluzi filmového

média, podle Masta jeden z prostiedki komi¢na.
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3.3Zvuk

Zvuk slouzi k orientaci v jinak malo motivovaném syzetu: napf. prostiednictvim troubeni
aut a dalSich zvuk dopravni zacpy jsou na sebe navazovany scény; zvuk také slouzi k

identifikovani prostoru, v némz se vyjev odehrava.

Pomaha napojovat jinak nesouvisejici scény a davat jim novy vyznam. Prikladem
je napojeni dvou scén z Ty, ktery zZijes: muz se nemuze rozhodnout, do které fady na
nadrazi si stoupnout, pokazdé¢ ho n¢kdo predbéhne, on rezignuje a otoci se smérem ke
kamefte, jakoby snad Zadal divdka o radu. V tu chvili zacne znit nediegeticky zvuk,
nafikajici zensky hlas ,,Pane, odpust’ jim.“. Majitelka hlasu se objevi az ve scéné
nasledujici: zena kle¢i na zemi v domdci kapli a nahlas prosi boha, aby odpustil vSem
lidem, za htichy, valku, muceni. Vztazeni scény o vSedni honbé za materialistickou
banalitou ke scéné motlitby jednotlivee za vSechny htichy svéta je zpocatku pochopitelné
jako upozornéni na vSedni hamiznost lidi. Jak ale zena graduje svlij vycet katastrof az
K prosbé za televizni stanice, které odvraci svou pozornost od dulezitych véci, stava se

spojeni scén absurdnim a ma komicky efekt.

Dalsim piikladem zvuku jako zdroje komiky z Ty, ktery Zijes je zasyCeni oteviené
lahve mineralky v nevhodnou chvili jednani, navic absurdné nacasované ve chvili, kdy

vedouciho jednani skoli infarkt.

I. Diegeticka a nediegeticka hudba

Autorem hudby pro Pisné z druhého patra je Benny Andersson ze skupiny ABBA, pro Ty,

ktery zZijes pochodovy orchestr New Orleans jazz.

Hra s propojenim diegetické a nediegetické hudby je jednim z prvki ozvlastnéni od
filmovych konvenci a je také zdrojem komiky. K uvodnimu nediegetickému hudebnimu
podkresu v Ty, ktery zijes se postupné pridava diegeticka hudba: jedna z v obraze
pritomnych postav zaéne do hudby zpivat, o n¢kolik scén pozd¢ji se ptida hra¢ na suzafon.
Podobnym ptikladem v Pisnich z druhého patra je scéna, ve které jede Kalle stisnén
uprostied davu v tramvaji. Do zné&jici nediegetické hudby za¢nou pfitomné postavy, az na
Kalleho, zpivat. Nasledujici scéna na jiném misté pokracuje v tomto duchu: stejna hudba a
zena do telefonu zpiva; po té, co hudba dohraje, pokracuje ona i dalsi postavy v hovoru a

pohybu po scéné jakoby se hudebni piedél neodehral.
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Filmy mohou svou strukturou pfipominat muzikal ¢i hudebni videoklip. Postavy
svij proslov misto feci za¢nou zpivat (vod Ty, ktery Zijes, kde Mia zpiva na kameru, ze by
chtéla mit motocykl a neznamy muz v pozadi ji odpovida), ve scéné je skrze hudbu
prezentovana emoce jedné z piitomnych postav (v pfedchozim odstavci zminéna scéna, ve
které je Kalle obklopen zpivajici davem, zatimco uvazuje o svém podvodu se zapéalenim
knihkupectvi). Tyto scény mizeme dle neoformalistického pftistupu charakterizovat jako
transtextualné motivované. Odkazovani k jinym filmovym zanrim je podle Masta rovnéz

jednim ze zdroji komiky.

Diegetické hudba slouzici v jedné scéné k vytvoteni atmosféry, napt. kapela hrajici
na pohibu, piekvapivé ve scéné nésledujici pokracuje v podobé¢ nediegetické hudby.
V tomto piikladu po scéné€ pohibu nasleduje Zadnym piedchozim voditkem nemotivovana
scéna zpocen¢ho muze béziciho na trenazeru, zatimco na néj za nim vola jeho maly syn.
Podobna je scéna z kostela, z niz diegeticka varhanni hudba pokracuje ptes nékolik dalsich
scén. Zdiraznény okamzik v hudebnim doprovodu slouzi jako naznak bliziciho se konce
scény. Uvodni scénu Pisni z druhého patra V jejim vyvrcholeni doplni hudebni motiv
s dominujici pistalou, ktery se vaze jiz ke scén¢ nésledujici. Funkci pfechodi mezi

scénami pomoci hudby je opé€t hra s prozrazenim média a z ni vyplyvajici komicnost.

3.4 Formy ozvlastnéni - shrnuti

Ozvlastnénim v soucasném filmovém kontextu je natdceni vSech scén v ateliéru. Podobné
li¢eni obli¢eji na bilou barvu, které bylo v dobé némého filmu standardem, je v porovnani

se soucasnym kontextem neobvyklé a s ozvlastiujici funkei.

Divék je veden k uvédoméni si filmového média a jeho prostfedkil reprezentace,
jaké pouziva. Filmy povazované za originalni jsou ty, které ,,..realitu bud’ ozvlastiuji
siln€ji, nebo ozvlastiuji konvence stanovené predeslymi uméleckymi dily — nebo

. .y <7 50 v TN o v Iy
kombinuji oboji.“” Ob¢ formy ozvlastnéni miizeme u Anderssona najit.

*® THOMPSON, Kristin: Neoformalistick4 filmova analyza: jeden pFistup, mnoho metod. In.:
lluminace 1998, ¢. 1, s. 11. Ptel. Zden¢k B6hm (Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis,
1988). ISSN 0862-397X.
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K prostiedktim, jimiz je téchto forem dosazeno, patii pohledy postav do kamery,
striktné dana vétsi vzdalenost kamery od postav a predmétl, statickd kamera, pomalé
tempo (zadveérecna scéna Pisné z druhého patra trva bez stiithu a jediného pohybu kamery
Sest minut), absence vyraznéjsi déjové akce a pohybu postav, minimum dialogi atd.
Vsechny tyto prostfedky pretvaieji ustalené normy soucasné kinematografie a pfispivaji
k budovani svébytného, od reality vzdaleného uméleckého vyrazu.

Navic postavy postavajici v pozadi za hlavni akei a sledujici déj v poptedi, ale bez
aktivni ucasti, nas upozoriuji na nasi vlastni pasivni divackou roli pouhych pozorovateli
ciziho utrpeni. Touto inscenacni technikou je zpfitomnéno pro Anderssona urcujici téma
lidského odcizeni, zaroven je ovSem divak vytrzen z prozivani iluze reality a uvédomuje Si

svoji pozici vnimatele uméle zkonstruovaného fikéniho svéta.

3.5 Komika vychazejici ze stylu

Jednim ze zdroji komiky je mizanscéna. Komické momenty se casto odehravaji
v prihledu za okny ¢i dvefmi jako dva paralelni déje v pfednim a v zadnim planu.
Komicky ucinek maji také rekvizity charakterizujici postavy zrychlené béhem nékolika
minut, upozornujici divaka na postavu znamou z pifedchozich scén nebo jednoduse
vytvarejici absurdni spojeni, pfikladem miize byt kiistalova koule v rukou jednajicich
politickych ¢initelt. Uspofadani postav a dekoraci na scéné mnohdy neodpovida
konvencim, zdliraznény, napf. umisténim na stfed nebo na misto poutajici pozornost, jsou

necekané prvky, volba je motivovana cilem dosahnout komického efektu.

Zminovany odstup divdka od piibé¢hu vznikly prozrazovanim filmové iluze je
vroving stylistickych prostiedkii nejcastéjSim zdrojem komiky. Kreflexi samotného
filmového média vybizi hra s propojenim diegetického a nediegetického svéta, co se tyce
napiiklad zvuku, pohledy postav do kamery, ale také jednotny styl opakovany v kazdé

scéné: staticnost kamery, nataceni v celcich, Sedivé interiéry a strnula pfitomnost postavy.

Ironickym komentafem se stava také kontrast hudebniho doprovodu s obrazem:
napt. operni zpév v kombinaci s uspinénym muzem jedoucim v tramvaji, varhanni kostelni
hudba kontrastujici se scénou, kde si dva muzi, milenci, objednavaji jidlo Vv restauraci,
pochodova hudba v kontrapunktu s nestastnou divkou postavajici u okna, za kterym zuii
bouika.
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Komiku vzbuzuji také prostredky uzité v transtextudlni motivaci, napf. piejaté
Z jinych filmovych zanra: muzikalu, grotesky. Na kratky film Crimsonova permanentni
pojistovna (ktery je soucasti filmu Monty Pythoniiv Smysl Zivota) odkazuji scény v obou
filmech. Utedniky alias piraty, ktefi s budovou pojistovny ,,vypluli“ do vod mezinarodniho
finan¢nictvi a uto¢i na neptatelské korporace a likviduji jejich zaméstnance, pfipomina
scéna v Pisnich z druhého patra, kde jsou politici v jednaci mistnosti ohrozovani
pohybujicim se domem za okny. V Ty, ktery Zijes je to scéna zobrazujici pohybujici se dim

se svatebany Annou a Mickeym.
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4. Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému Zanru.
Zanrové vymezeni. Komedie, nebo drama?

Pisné z druhého patra jsou vénovany basnikovi Césaru Vallejovi, ve filmu jsou citovany
jeho verse a celkovy vyraz filmu byl nékterymi kritiky oznacen za basnicky. Andersson
mluvi o postupech malifstvi jako o inspiraci pro své filmové obrazy, ,,0zivend zatisi“. Do
filmu Ty, ktery Zijes ,,..vlozil muzikalové prvky, rovnéz grotesku a Zivou hudbu.“** V nékterych

scénach mtizeme vidét i podobnost s hudebnimi videoklipy.

Jen toto kratké shrnuti vlivii patrnych v Anderssonovych filmech dava tusit, ze urcit
jednoznac¢né jejich Zanr nebude mozné. V pokusu rozhodnout, zda se jedna o komedii nebo
ne, budu postupovat podle pfistupu Ricka Altmana. Jeho ¢lanek Sémanticko-syntakticky
pristup k filmovému zZanru byl otistén v roce 1984 v Cinema Journal, od roku 1994 zacal
Altman vyvijet rozsifeni konceptu o pragmaticky pohled. Kombinaci sémantického a
syntaktického pfistupu zdidvodnuje Rick Altman snahu vyrovnat ,....protiklad mezi
obsaznym, viezahrnujicim seznamem a vybrovym kanonem.“** Vyznam sloZek je
primarni (lingvisticky), sémantické prvky jsou Zanrovymi stavebnimi bloky, jako jsou
opakujici se lokace, charakterové typy ¢i technické postupy. Sekundarni (textovy) vyznam
je vytvaien syntaktickymi vazbami mezi primarnimi prvky.53

Jako sémantické prvky spole¢né snimkim melodramatického Zdnru muizeme
oznacit pfitomnost postavy, ktera je nest’astnd, prochdzi t€¢zkym obdobim. 7y, ktery Zijes se
prolina postava Miy, Zeny zavislé na alkoholu, se sebelitostivymi sklony a nahlymi vypady
odmitani a kritizovani lidi: svého pfitele a jeho matky. Druhou postavou je Anna,
neStastné¢ zamilovana do baskytaristy oblibené kapely, ktery ji podle vSeho ignoruje.
Z Pisni z druhého patra lze za takovou postavu povazovat Kalleho, netspésného
podnikatele a zda se i otce, protoze jeho syn zesilel. D&j se odehrava v lokacich nemocnice,
blazince, domova dichodcti, v soudni sini, divak je svédkem obétovani divky shozenim ze
skaly, popravy elektrickym kteslem v 7, ktery Zijes a pohibu, obéSeni sourozencl nacisty
V Pisnich z druhého patra. Zavér obou filml zobrazuje definitivni zkazu. Nékterymi

z postav jsou dokonce duchové zemielych lidi. Casté jsou noéni scény, prostiedi je

51 KRIPAC, Jan. Roy Andersson. Kazdy maze byt hercem. Cinepur 16, 2008, &. 57, s. 13. ISSN 1213-516X.
2 ALTMAN, Rick. Sémanticko-syntakticky pfistup k filmovému Zanru. Iluminace 1. 1989, &. 1, s. 21. ISSN
0862-397X.

% Tamtéz, s. 17-29.
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potemnélé, Sedivé barvy a pohybuji se v ném bledé postavy s obliceji zvyraznénymi bilym
licenim.

Syntaktickd rovina se zabyva vzajemnymi vztahy, pravidly pro vytvareni struktur
slozenych ze sémantickych prvkl ze zanrového slovniku a nesoucich V}'Iznam.54 Vztahy
mezi postavami se vétSinou odehravaji ve znameni konfliktli nebo vzajemné ignorace: syn
pro pujc¢ku penéz vydira svého otce, muz je pfes své upenlivé prosby propustén ze
zaméstnani, imigrant je surové zbit na ulici, pfestoze neopodstatnénému utoku pasivné
piihlizi desitka lidi. Komunikace mezi ptateli probiha jen v rovin€ domluvy obchodu. Ani
partnerské vztahy nejsou idylické, ¢astymi postavami jsou starS$i bezdétni manzelé, hadky
probihaji mezi nimi, ale 1 mezi rodi¢i a dospélymi potomky. Osamélé postavy navazuji
kontakt i s divakem, hledi dopifedu smérem do kamery a zpovidaji se a svétuji se svymi

obavami ¢i sny o idyli¢téjSim svéte.

Sémantické prvky komedie jsou ovSem ve filmech pfitomné také. Oba filmy se
odehravaji v méstském prostredi, opakujicimi se lokacemi je bar, domécnosti ¢i loznice
predstavujici misto, kde se manzelé¢ vecer po celém dni potkavaji. Ocitame se také na
slavnosti ¢i kouzelnickém predstaveni, prostorech obvyklych pro komické udalosti
komedialniho zanru. Komicka je postava upovidaného blazna, ktery radoby poucené
komentuje kazdé pronesené slovo, nebo horkokrevného kadefnika, jehoz malicherny spor
se zakaznikem vyusti v takika klaunsky ¢es a nasledné ples. Komedii odpovidd obecné
nakladani s postavami, které plni roli typl, zastupci uréité Casti spole¢nosti, nejsou

psychologicky propracovanymi charaktery.

Pro syntaktiku komedialniho Zanru je typicky epizodicky syzet filmli, samostatné
odd€lené¢ vyjevy, které situaci se zabavnou pointou rozviji v kratkém case a
S charakteristickou udernosti. Pocit Smirovani, at’ z pohledu divéka na postavy, ¢i postav na
postavy jiné, je realizovan prithledy skrze rdmy oken ¢i dvefi. Pro komedii je typické
pouzivani predmétt nespravné podle jejich ptivodniho ucelu, absurdni je spojeni pojidani
popcornu, které obvykle dopliiuje sledovani v kiné, s prostiedim popravy elektrickym
kieslem. Krucifix oprostén od funkce kiestanského symbolu je prodavan jako vyhodny
artikl na Expu. Ze stylistickych postupti uzivanych v komedii filmy obsahuji navazovani scén
pomoci hudebniho doprovodu ¢i lidské fteci, presahujici zjedné scény do druhé a

vytvarejici v kombinaci nové vyznamy.

4 Tamtéz, s. 22.
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Pisnée z druhého patra 1 Ty, ktery Zijes se pohybuji na hranici obou Zanrd,
dramatického i komedialniho. Odd¢lit je nelze, prolinaji se celym dilem, diky jednotnému
stylu je vnimani divdka udrZovano, vykyvy v prozivani zénrG jsou tak wvyruSeny.
Nejcharakteristi¢téjsim, dominantnim prvkem ale stile zlstavd nelinedrnost vypraveni,
fetézec vyjevi a scének nedovoluje melodramatické proziti akce ¢i soucitu. KIli¢
k ptiklonéni se ke komedii lezi v syntaktické roviné, filmy spojuji primarné tragické prvky
S jinymi, komickymi, ¢i je zasazuji do absurdniho, logice odporujiciho prostfedi. Dopravni
zacpa tragicky ovliviujici Zivoty obyvatel se posunuje do komické roviny, kdyz se lidé za
zlepseni obtizné situace V houfech za pochodu ulici bi¢uji a muz v poptredi, ktery prave
maskuje pojistovaci podvod, situaci komentuje: ,,Miizete se klidné pridat k demonstraci a
udelat alespon néco dobrého. Ceny na burze padaji. Nase zemé na tom neni vitbec dobre.

Biji se za lepsi casy a vy tady stojite a dohadujete se o pohovce a par zidlich <>

**Pisné z druhého patra (Roy Andersson, Svédsko/Déansko/Norsko/ Némecko, 2000), 00:27:42.
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Z.aveér

,Humor neni ve filmu nijak planovany, pfichazi sam, kdyz dokazete zobrazit pravdu.*

Roy Andersson®®

V této praci jsem se pokusila nalézt zdroje komického ucinku filmt Pisné z druhého patra
a Ty, ktery zijes Svédského reziséra Roye Anderssona. Pomoci neoformalistického pfistupu
jsem provedla analyzu narativni formy i stylu téchto filmia a skrze urceni ozvlastiiujicich
prostiedktli jsem klasifikovala pfitomnost komické osnovy, prostiedkit a zaméri komicna,
podle rozd€leni Geralda Masta. Zarovenl jsem se pokusila obhdjit komedii jako zanr

s uméleckou 1 vypovédni hodnotou.

Nakolik absurdni se mtize zdat pokouset se o objektivni urceni pfi¢in komiky ve
filmu, myslim si, ze na zaklad¢ systematického piistupu a teoretickym podkladim filmové
komiky Geralda Masta z knihy The Comic Mind, bude mit ma prace piinos. Minimalné
Vv prilezitosti uvédomit si, nakolik je vyznam ovliviiovan a ur€ovan vyrazem. Stejny ndmeét
muze byt zpracovan a podan melodramaticky, nebo také komicky.

Anderssonovy filmy Pisne z druhého patra a Ty, ktery zZijes patii do kategorie
komickych snimki, které maji veskrze tragicky ndmét a predmétem jejich komiky jsou
zavazna témata. Zamérem tohoto Mastem vymezeného typu komedie je komika vyzadujici
divakovu aktivitu, vlastni interpretaci a intelektudlni odstup od dé¢je a od ztotozilovani se s
postavami. Dokladem vratké hranice mezi komikou a vaznymi tématy je scéna z Ty, ktery
zZijes. Muz provadgjici trik se strhnutim ubrusu ze stolu spadne na zem, spolu s latkou 1
veSkerym starozitnym servisem. Jen pozorngjSimu divakovi Vtéto komické scéné

wrwve

neunikne, ze odtazenim ubrusu je odhalen povrch stolu se dvéma hakovymi kfizi.

Gerald Mast dale rozliSuje komické prostfedky, ndznaky, kterymi tviirce signalizuje
divakovi, Ze jeho zamérem je komedie, nikoliv vazny zanr. Jednim z prostiedkl je
piekvapeni, v roving stylu jich najdeme mnoho, opét ¢astokrat od divaka vyzaduji znacnou
pozornost. Piikladem je ptekvapivé spojeni rekvizity, kostymu ¢i gesta s urcitou postavou:

napf. pfezvykujici knéz ¢i pivo v rukou soudct v soudni sini. Andersson pouzivéa i dalsi

% HRUZA, Margareta. Zit sviij zivot. P¥ibéh Roye Anderssona. Film a doba 50, 2004, &. 1, s. 30. ISSN
0015-1068.
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prostiedky komicna: atmosféru komiky vytvareji jiz ivodni scény predchéazejici titulku s
nazvem filmu ¢i absurdnost samotného namétu. V nékterych ptipadech je komika snadno
identifikovatelna: jde napt. o groteskni scénky a spojeni nesouvisejicich ¢i odporujicich si
prvka v absurdni koldz. Komika také vychazi z dialogt, napf. ze stereotypizace rozhovoru
zeny a muze, ,,Mohl jsi zavolat™ jako reakce Zeny na muzliv pozdni pfichod domu se
opakuje v nékolika situacich v riznych rodinach. Zdrojem komiky je upozoriiovani na
klam filmového média, obraceni divakovy pozornosti na proces jeho vlastni percepce, a to

prostiednictvim hry s diegetickou a nediegetickou hudbou nebo pohleda postav do kamery.

Piitomnost vyjmenovanych prostiedku je ve filmu, ma-li byt komicky, nezbytna,
naproti tomu komickou osnovu, dal§i z Mastovych kritérii, mit nemusi. Na oba
Anderssonovy filmy miZeme vztdhnout osnovu, ve které syzet piechdzi z ivodni situace
az v zavérecny chaos, v Pisnich z druhého patra je to apokalyptickd krize lidské
spolecnosti a ze zemé& vstavajici mrtvi, v Ty, ktery Zijes letecky valecny utok. Komiku
vytvari také paralely mezi jednotlivymi epizodnimi piibéhy, a odkazy na jiné filmové
zanry: zpivané Casti cituji muzikal, na grotesku odkazuje bil¢ lieni, vizualni gagy a

charakterizovani postavy skrze jednu ji pfisouzenou typickou rekvizitu.

Narativni vystavba obou filml je pomérn€ volna, scény nejsou povétSinou vazany
kauzaln€, jedna se spiSe o samostatné vyjevy na jedno téma, které vytvari mozaiku

Z jednoho mésta, a jsou vzajemné propojené motivy ¢i hudbou.

Nejveétsi pozornost poutd vyrazny styl obou filmt. Peclivost, sjakou je kazda
filmova scéna inscenovana, ma zdroj 1 ve vytvarném uméni. ,,Na malifstvi obdivuji
presnost. Malii néco zkousi a zkousi, az to nakonec nalezne. To je piesné ono. Kdyz vyjev
zachyti, vysledkem je jeden kone¢ny obraz. Ve filmu kdyZz pohnete kamerou, tak tuto
piesnost ztratite. Takze se snazim ziistat na jednom misté tak dlouho, jak jen to je mozné.
Abych nezniéil kvalitu, které jsem dosahl.“>” Originalita Anderssonova jednotného stylu
zahrnuje zmnozené ramovani okny a dveifmi, symetrické uspofddani dekoraci, na
pusobivosti se podili i vyuziti pfedmétl a prostord znamych z bézného dne zivota kazdého
Clovéka. Zajimava je Anderssonova prace s odvadénim divakovy pozornosti do popredi,
zatimco se v pozadi odehrava jina udalost. Postavy predstavované neherci zastupuji lidské
typy, osamé&lé a zoufalé, s hodnotami jen v materialnim méfitku, nevSimavé k ostatnim a

samy nete¢nym okolim pozorované, ale ignorované.

" KRIPAC, Jan. Roy Andersson. Kazdy miize byt hercem. Cinepur 16, 2008, &. 57, s. 13. ISSN 1213-516X.
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V hledisku sémanticko-syntaktického pfistupu je dulezit¢ uvédomit si, ze k zdnru
komedie se Anderssonovy filmy fadi pfedevSim v syntaktické roving, zasazenim (mnohdy 1
dramatickych) prvkt do neobvyklych, ptekvapivych vztahli, vazeb a kombinaci, které jsou

ve vysledku komické.

Vedle otazek, které jsem si polozila v uvodu, se v prubéhu prace objevily 1 otazky
dalsi: 1ze komiku intelektualné, rozumem obhdjit, ¢i ospravedlnit, nebo se jen vysmivame
nestésti druhych, coz nam piinasi tlevu? Argumentem proti zafazeni mezi ,,nizk¢ uméni*
je pozadavek komedii po divakové aktivité, po jeho schopnostech pozorovani a logického
spojovani vyznami. Diky ziskanému odstupu dovoluje komedie ¢erpat uvédoméni z vaznych

témat vyraznéji nez dila sazejici na emoce.
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Prilohy

Obr.¢.1 - Pisné z druhého patra - zlaty tez, pohled postavy do kamery, motiv krucifixu

Obr.C.2 - Pisné z druhého patra - zdiraznéna perspektiva, rekvizity golfovych holi

Obr.c.3 - Ty, ktery Zijes - snové scéna, umocnéna perspektiva prihledy skrze dvete a okno
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Obr.c.4 - Ty, ktery Zijes — snova scéna, centralizovana dominanta obrazu, rekvizita popcorn

7w / S
S \":‘:‘n’" R
Obr.c.5 a Obr. ¢.6 — Pisné z druhého patra - postava centralizovana, interiér bytu, prthled skrze
dvefe, bilé liceni




Obr.¢.7 - Pisné z druhého patra — propojeni diegetického zpévu a nediegetické hudby

Obr.c.8 a Obr.C.9 - Ty, ktery Zijes - paralela mezi epizodnimi ptibehy, propojeni udalosti v prednim
a zadnim planu
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Obr.¢.11 - Ty, ktery Zijes - vizualni gag

Obr.¢.12 - Ty, ktery zZijes - komicka scéna nepodafeného triku strhnuti ubrusu, zaroven odhaleni
svastiky na stole
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