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ABSTRAKT

Ulohou tejto bakaldrskej prace je definovat doélezitt, ale ¢asto opominant
zloZzku vystavby filmového diela - filmovy dialég. Praca sa okrem charakteristiky
filmového dialégu zaobera histériou dialdgu a nasledne aj vyuzitim a skladbou
dialégu vo filme. Nadobudnuté poznatky su v druhej casti prace demonstrované
na filme vyznamného danskeho reziséra Thomasa Vinterberga. Ide o film Komuna
(Kollektivet, 2016), kde suU podrobne rozobrané a porovnavané dve vyznamovo
kontrastné a emociondlne odliSne ladené scény dialégu/polylégu, v ktorych je
zvoleny taktiez kontrastny pristup kamery a strihu. Cielom prace je hlbsie skimat

postupy a tvorbu filmového dialégu z hladiska strihovej skladby.

ABSTRACT

The aim of this bachelor thesis is to define an important but often neglected
part of the construction of a film work - film dialogue. In addition to the
characteristics of film dialogue, the thesis deals with the history of dialogue and
subsequently with the use and composition of dialogue in film. The acquired
knowledge is demonstrated in the second part of the work on a film by the
prominent Danish director Thomas Vinterberg. It is the film The Commune (2016),
where two contrasting and emotionally different scenes of dialogue/polylogy are
analysed and compared in detail, in which the contrast of the camera and edit is
also chosen. The aim of this work is to explore in depth the procedures and creation

of film dialogue in terms of editing.
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1 Uvod

Thomas Vinterberg je vyznamnym danskym rezisérom a spoluzakladatelom
hnutia Dogma 95. Vo svojich filmoch sa zaobera socialnym chovanim a povéacsine
hrani¢nymi situdciami v ludskych spoloc¢enstvach, no najcastejsie v rodine. Vyber
reziséra nebol velmi zdihavy, pretoZze jeho psychologicky ladend tvorba je
fascinujuca. Aj v jednoduchom, priamociarom snimku su postavy vedené tak, ze
vzbudzuje v divakovi zaujem a napatie, aj napriek tomu, zZe sa tam vyskytuju

stereotypné situacie bezného zivota.

Vyber filmu bol trochu zlozitejsSi, pretoze vacsina jeho filmov je posuvana
vpred na zdaklade interakcii postdv medzi sebou. Snazila som sa pri pozerani diel
hladat nejaky kltU¢, ¢o je pre Thomasa Vinterberga typické pri tvorbe dialégovych
scén. Ak pominiem obdobie hnutia Dogmy 95 a najznamejsi snimok Rodinna
oslava (Festen, 1998), o ktorom uz vzniklo velké mnozstvo akademickych prac,
ostava niekolko vynikajucich, no konvencne natocenych filmov, az na film
Komuna. Tento film ma oslovil nielen tym, Ze je to najosobnejSie dielo Thomasa
Vinterberga, ¢i netradicnym Zzivotom, aky sa v Dansku priblizne v 70. rokoch Zil,
ale aj neobycajnym filmovym spracovanim. Zaujimavy je tam viditelny navrat
k hnutiu Dogma 95, ktory strieda konvencia. Vdaka tomu sa naskytla moznost
porovnavania dvoch skoro identickych scén, no s inym emocnym ladenim a taktiez

kontrastnym filmovym spracovanim.

Hlavhym predmetom tejto bakalarskej prace je prehibit povedomie
o zakladnej zlozke vystavby filmového diela - filmovom dialégu. Doélezitym
presahom by malo byt zameranie na rozbor scén z hladiska strihovej skladby. Na
rozbor a porovnanie som si vybrala dvojicu dialégovych scén z filmu Komuna
(Kollektivet, 2016) od Thomasa Vinterberga. Pomocou analyzy tychto
charakterovo kontrastnych scén a vdaka poznatkom z teoretickej casti sa budem
snazit poodhalit, akym spdsobom pracuje Thomas Vinterberg a jeho strihadi

s dialdgovymi scénami, ktoré si nosnym prvkom jeho filmov.



2 Dialog a histéria vzniku (vyznam, formy)

Tato kapitola je venovana systematizovanej tedrii a informaciam, vdaka
ktorym mozeme lepSie pochopit, ¢o je to dialdg. Cielom tejto kapitoly je taktiez
rozsirit pohlad na Glohu rozhovoru a samozrejme vyzdvihndt jeho vyznam pri

akejkolvek komunikacii. Dialdg, ako taky, je velmi délezity aj v kinematografii.

V audiovizuadlnom kontexte mdézeme povedat, respektive definovat dialdgy,
ako rozhovory dvoch, alebo viacerych postav, ktoré maju v televiznych reldciach
a filmoch réznu mieru zastlUpenia. Ak hovorime o televiznych diskusiach, tak
v tomto pripade je relacia postavena hlavne na dialégoch. Hudba a iné vsuvky
maju iba zriedkavé zastupenie. Na druhej strane napriklad pri dokumentarnych
filmoch sa rozhovory nemusia vyskytovat vObec. Tu sa prevazne vyskytuje
monoldg, ktory nahradzuje dialég a tym lepsSie formuluje obsah. Existuju aj tvorby,
kde je zastupenie dialdogu a ostatnych veci v diele vyrovnany, ako napriklad pri
hranych filmoch. Takyto pomer dialégov a ostatného deja ma za Umysel udrzat
pozornost divakov. Najklasickejs$i model je striedanie dial6govych scén a dejovych,

akénych scén.

2.1 Histoéria dialégu

Ku komunikacii by sa dali zaradit vSetky druhy vymeny informécii medzi
dvoma alebo viacerymi subjektami. Tato vymena prebieha takmer na vsetkych
stupnoch evoluéného vyvoja. U jednoduchych organizmov su to prevazne
chemické a obrazové signaly, u vyspelejsich zivocichov sledujeme aj zvukové
dorozumievanie, no dialdg ako komplexna, verbalna vymena informacii, sa vyvinul

az v priebehu vyvoja moderného Cloveka.

Dialég [dy-, z gréc. dialogos, od slovesa dialegomai, rozvazovat,rozpravat]
je jazykovy prejav dvoch, alebo viacerych osob, ktoré si vacSinou adresuju svoje
repliky. Za protiklad k dialdgu povazujeme monoldg. Rozdiel medzi tymito
pojmami je v pripravenosti zainteresovanych jedincov. Pri monolégu sa objavuju
prevazne pripravené prejavy, pricom na druhej strane pri dialégoch sa objavuju

prejavy spontanne. Dialdg je vacsinou nepredvidatelny.
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Niekedy mézeme pocut aj termin polyldég, ktory sa pouziva hlavne pri
komunikacii viac nez dvoch osbb. Za dialdg mdézeme povazovat aj fiktivny dialdg,
Cize dialég v literdrnej forme. Tuto formu komunikacie mdZeme pozorovat
napriklad v literature, alebo v divadle. V divadelnej forme tvori monoldg a dialég
zakladnu cast celej struktiry dramatického textu. Ak sa pozrieme na literarnu
formu, tak fiktivny dialdg ma samostatné miesto v esejistickej a filozofickej
literatUre. Za zmienku stoji, Ze je ¢asto nazyvany aj ako Platonsky podla znameho

filozofa a zakladatela prvych politickych diel, Platona.

2.2 Vnimanie dialégu ocami odbornikov

Profesionali delia dialégy na niekolko druhov. Delenie sa odvija na zaklade
charakteristickych vlastnosti, ako su ciele rozhovoru, pocet Ucastnikov a na
osobné, verejné atd. Dalej sa delenie odvija od situdcie. V tejto charakteristickej
¢rte ide hlavne o pracovné dialdgy, alebo dialdgy pri nakupovani, strese, natlaku.
Jeden z velmi rozsirenych druhov dialdgov je dialég face to face, Cize sa jedna
o rozhovor medzi dvoma osobami, ktoré sa rozpravaju z oci do oci, alebo inak
povedané, tvarou v tvar. Pri tomto druhu dialdgu sa pozicie jednotlivych
Ucastnikov menia v suvislosti s prebiehajlucim rozhovorom. Strieda sa hovoriaci
s pocuvajucim. Pri tomto procese striedania sa jednotlivych Ucastnikov sa Casto
stdva, ze jeden zo zainteresovanych mdze byt dominantnej$i, ako druhy a tym
padom sa z jedného moéze stat pasivny posluchac. V tejto kategérii musime taktiez
brat do Uvahy, ¢i ide o riadeny dialdg, kde je vopred dohodnutd téma, alebo
o spontanny, neriadeny dialég. Pri neriadenom dialégu nie je téma pevne dana
a ani nie je vopred urceny ciel rozhovoru. Stava sa, ze dana téma sa moze Casto
menit v suvislosti od zainteresovanych osdb. Ako priklad na spontdnny rozhovor

mdze poslizit debata o politike medzi dvoma apolitickymi osobami.
V kontexte audiovizuadlnej tvorby vSak vo vacsine pripadov hovorime

o riadenom rozhovore (vSetky spravodajské, publicistické a dokumentarne zanre)

alebo o inscenovanom rozhovore (vSetky hrané filmy).
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Spontanne rozhovory v medidlnom prostredi vznikaju iba vtedy, ak
redaktori prichadzaju na miesto, alebo sa ocitnu v situacii, kde nepoznaju kontext.
Taktiez sa moOze udiat situacia v ktorej dany redaktor nemal ¢as na lepsiu pripravu
a nevytvoril otazky na danu tému. Len pri takychto veciach mo6ze, alebo vznika

spontanny rozhovor v medidlnom prostredi.

M6ze sa stat, Ze niekedy sa pri audiovizudlnych dielach vyskytne
metaforickd podoba dialégu, kde sa namiesto verbalnej komunikacie pouziva
mimika a gestikulacia. Povazuje sa to za jednu z moznosti, ako kreativne

pretransformovat dialdg.

2.3 Analyza dialégu a atribaty audiovizualneho dialégu

Spravne vysvetlenie pojmov je velmi dolezité aj pre chapanie dalSich
kapitol. Pojem analyza mbzeme definovat, ako: ,Analyza a syntéza patri medzi
zakladné a najcastejsie pouzivané vedecké metddy. Povodny vyznam gréckeho
slova analyza znamenalo rozloZenie nejakého komplexu na Casti a syntéza mala
vyznam spojenia rozmanitostou k jednote v celku. Z metodologického hladiska st
tieto slova pouzivaju v zmysle metéd na ziskavanie novych poznatkov, alebo v

zmysle metddy vykladu poznatkov." (Analyza a syntéza, 2019)

Cielom tejto analyzy je nacrtn(t, aké pravidla platia pri nakrtcani dialdgu.
V odbornych kruhoch sa objavuje termin analyza dialogu ako sucast vedného
odboru lingvistika. Poprednymi odbornikmi na analyzu dialégov su napriklad
Jakubinsky a Bachtin. Tito odbornici povazovali dialég za primarnu formu
komunikacie a monoldég povazovali za sekundarnu formu, ktord vychadza

z komunikacie.
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Pri analyze dialdgovych scén je potreba si vSimat hlavne niekolko velmi
dolezitych znakov. Za hlavné znaky povazujeme prave tieto atributy:
e Velkost zaberov
e Orientécia postav vstupujucich do dialégu
e Uhol pohladu
o Cinnost kamery (staticka alebo v pohybe)
¢ Menenie uhla pohladu kamery
e Charakteristika prostredia a svetelna atmosféra

e Kompozicia a ramovanie

Tieto atribity su ddlezité pre analyzy scén a neskdr nam pomoézu pochopit,
aké pomocky a postupy pouzivaju jednotlivi tvorcovia (v mojom pripade rezisér

Thomas Vinterberg, jeho kameraman a strihaci) a kvoli comu je to prave tak.

Filmovy dialég je konverzacia medzi fiktivnymi postavami, ¢im sa tento
rozhovor liSi od dalSich inych typov filmového jazyka, ako je napriklad rozpravanie
prostrednictvom voiceoveru, interny monoldég alebo dokumentarne rozhovory

s odliSnymi vlastnostami.

Dobry filmovy dialdg oceriuje mnozstvo divékov, no do hibky ho Studuje len
malokto. Studiu filmového dialdgu casto predchddza S$tudium strihu, kamery
a zvuku vo vSeobecnom zmysle. Vzhladom na dlhoro¢nu tradiciu filmovych studii
zameranu na podporu filmu ako vizudlneho umenia je toto zanedbanie filmového
dialégu pochopitelné (Remael, 2000). Filmovy dialég sa od beznych rozhovorov
odliSuje v prvom rade tym, Ze je urleny pre tretiu stranu. Filmovym dialégom
nazyvame to, ¢o Bachtin (1986) nazval zanrom sekundarnej reci, ktory odvodzuje
niektoré zo svojich charakteristik od primarneho zanru rec¢i dennej konverzacie,

ale iné od textu alebo kontextu, v ktorom sa vyskytuje.

Filmové scendre maju pevne danu dramatickd Struktdru, ktora zahfna
expoziciu, vyvoj, vyvrcholenie a rozuzlenie. Vo faze pisania scenara je najprv
stanoveny pribeh, az na poslednom mieste je tvorba dialégov. Dané poradie
udalosti nevyhnutne formuje dialég. Hierarchicky najvysSou normou urcujlcou
jeho funkcie je dramaticky vyvoj, ktorému su podriadené dalSie normy viazuce sa

na realizaciu, zaner alebo tému (Remael, 2000).
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Ustrednym bodom pristupu k analyze su vlastnosti ,symetrie” a ,asymetrie”,
ktoré urcuju jeho dynamiku. To existuje napriklad v dvojici otdzok a odpovedi, ale
aj mimo prisne vyjadreného textu dialégu (Linell, 1990). Ocakava sa, Ze konkrétna
iniciativa podnieti konkrétnu reakciu, a ak sa tak nestane, méze to znamenat
mensie ¢i vacsie narusenie komunikacie. Preto je poucné Studovat, ako a kym je
dialég vedeny a pohanany vpred v rozlicnych situaciach. VSeobecne plati, ze
zakladnd dramatickda sStruktira sa opakuje na Uurovni sekvencie a scény
pricom dialdg ju len Ciasto¢ne podporuje. Pre objasnenie je potrebné zaviest
niekolko dalSich pojmov. Pojem dialégova sekvencia vyjadruje cell dialégovu
sekvenciu jednej scény, bez ohladu na, napriklad, prerusenie tretou postavou.
Kazdy znakovy zdsah v ramci dialdogu predstavuje zvrat, ktorym moze byt vyskyt
tretej osoby, pohyb kamery, (docdasny) odchod jednej alebo viacerych postav a
pod. Spomenuté prerusenia su motivované narativne a delia dialég sp6sobom,

ktory nemusi byt nevyhnutne podnetnym v texte.

Interaktant, postava, ktora v urcitej dialégovej sekvencii alebo vymene
rozprava najviac, ma kvantitativne dominantné postavenie. Vzory asymetrie
v Struktire dialdgu medzi iniciativou a reakciou predstavuju interakénu
dominanciu (Linell, 1990). Strategickl dominanciu ziskava kazda postava, ktora
prispieva k strategicky najdolezitejSim zasahom do komunikacnej situacie.

V kontexte je zaujimavé skimat, ¢i ma niektord postava strategickd dominanciu v
konkrétnej scéne a aka je jej suvislost s ostatnymi formami dominancie v tejto
scéne, Ci s poziciou danej postavy v celkovom scenari. To ndm naznacuje, ze
rozdelenie dominancie mo6ze odhalit posun postavy v ramci dialégovej akcie v
scéne alebo v ramci scenara, pripadne objasnuje vyvoj samotnej postavy a to
nielen prostrednictvom toho, ¢o postavy hovoria, ale aj prostrednictvom toho,
akym sp6sobom sa zUcastriuju na dialdgu. Toto rozliSenie je uzitocné pre analyzu
dialégov, pretoze recnik/postava nielen upozoriuje druhd postavu na objekt alebo
problém, ale snazi sa ju tiez prinutit pozerat sa na situaciu z jej vlastného pohladu.
Kombinacia zavadzania novych tém s ich perspektivhou realizaciou vedie k

postupnému rozvoju.
Linell, Gustavson a Juvonen (1988) vyvinuli systém kategorizacie jednotiek

dialégu na zdklade ich charakteristickych &ft iniciativ-reakcii. Zatial' o iniciativy

vedu dialég, reakcie sa staraju o sulad s diskurzom, ktorému predchadzaju.
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RozliSujeme iniciativu silnu a slabud. Silna iniciativa je taka, v ktorej ,recnik
vyslovne vyzaduje odpoved od hovorcu” (Linell, Gustavson a Juvonen, 1988);
slaba iniciativa naopak taka, v ktorej ,recnik nieco tvrdi alebo predklada navrh na
pripomienkovanie bez toho, aby vyslovne vyzadoval alebo ¢asto vyzyval odpoved
zo strany partnera” (Linell, Gustavson a Juvonen, 1988). Reakcia mdze byt dalej
primerana alebo neprimerand, miestna alebo nemiestna, pozmenena alebo
prepojend. Kazda dvojica iniciativy mbze byt stéastou rozsirenej odpovede, v
ktorej ,reCnik dava nieCo viac, ako je minimalne pozadované alebo bolo
pozadované predchadzajlcou iniciativou partnera” (Linell, Gustavson a Juvonen,
1988). Tato podrobna kategorizacia je uzitocna najma pri analyze spo6sobu, akym

postavy urcuju vyvoj a pri analyze posunu dominancie.

2.4 Narativne funkcie filmového dialogu

Pilar Orero (2004) rozliSuje medzi tromi hlavnymi typmi dialégu, ktoré
zodpovedaju trom funkcidm dialégu: Struktarovany dialdg, narativno-informativny
dialég a interakény dialdg; a medzi dvoma typmi scén: scény prechodu (Uvodné,
spajajlce alebo uzatvarajice) a zakladné scény. Uvodné scény pésobia ako
dialégové iniciativy v tom, Ze ich hlavnou funkciou je predstavit nova fazu pribehu

a pohanat rozpravanie. Zakladné scény rozvijaju takto zavedenu akciu.

Dialdg je Casto nastrojom na riadenie stimulacie divaka. Méze odvratit
pozornost divdka a necakane ho vizualne prekvapit alebo naopak, pripravit ho na
nejaké vizudlne prekvapenie. Okrem ovladania pozornosti divaka sa dialdg niekedy
pouziva iba na to, aby sme upozornili na nejakl konkrétnu vec, informaciu, Ci
postavu (Kozloff, 2000).

Taktiez vedenie hercov zohrdava doélezitu Ulohu, pretoze urcuje rytmus
samotného dialdégu, do ktorého ucinkujuci vkladaju akcenty a pauzy. Hovorime tak
o celkovej stavbe scény, rytme dialdogu, rytme zaberov, hereckej akcie, rytme

kamery a v neposlednom rade aj rytme strihu. (Labik, 2013)
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Strukturovany dialdg je typom dialdgu, ktory je najviac podriadeny $ir$im
narativnym potrebam a prostriedkom na zabezpecenie textovej sudrznosti. Témy,
ako aj interakcie, su diktované predovsetkym kvdli potrebe podporovat narativnu
kontinuitu v ramci scén alebo naprie¢ nimi. Prechodné scény v skutocnosti

obsahuju vacsinou strukturovany dialdg.

Tento typ dialdgu zvycajne vytvara situaciu pre rozvoj zakladného
interakéného dialéogu a / alebo narativneho dialdgu. Rozdiel medzi nimi spociva v
dominantnych funkciach. Interakény dialdg vyuziva sihru symetrie a asymetrie a
charakteristicky motivovanych posunov tém, aby sa podporila narativna kontinuita
prostrednictvom rozvoja charakterovych vztahov. V poslednom type dialdgu,
narativno-informativnom, dominuje dialégova interakcia a narativha manipulacia.
Vymeny a série zvratov su urcené ,faktickymi” informdaciami, ktoré je potrebné
sprostredkovat. Je zrejmé, Ze pouzitie kvantitativneho a interakéného
dominantného postavenia v dialégoch bude niekedy diktované potrebou
poskytovat informacie a zaroven ich skryt v dialédgoch s prirodzenym
vyznenim, zatial ¢o v inych pripadoch bude Gcinne sllzit na rozvoj charakterovych

vztahov.

V narativnych filmoch sa mdZe dialdg snazit napodobriovat prirodzenu
konverzaciu, ale stdle to bude len pokus o autentickl konverzaciu. Tento dialdg
bol napisany, prepisany, nacvicovany a vykonany. Aj ked’ su niektoré Casti dialdogu
improvizované, stdle musia byt schvdlené rezisérom. Potom je cely dialdg
zaznamenany, nasledne upravovany strihom, mixovany vo zvuku, Cize skutoc¢né
zavahania, mumlania, prerusovania, odboCovania ako v bezZnej konverzacii su

umyselne upravované. (Kozloff, 2000)

V scénach s prevazne informacénym dialdgom sa jedna alebo viac postav
moze stat rozpravacom bez toho, aby sa ako taky vyslovne uvadzal. Tato postava
bude mat pristup k narativne délezitym informéacidm vdaka svojmu spoloé¢enskému
postaveniu, intelektudlnym schopnostiam, atd. VSetko, ¢o hovori, bude mat
zasadny vyznam pre vyvoj pribehu. Funkcie mdézu byt prepinané podla potreby.
Okrem toho bude interakcia pravdepodobne tiez zavisiet od typu vztahu, ktory
maju medzi sebou. Okrem toho, vsetky zmeny podliehaju aj dramatickym

poziadavkam na zostavenie scény.
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Niekedy postavy hovoria jednoducho, kratko, niekedy velmi zdihavo. Ale

vSetko je legitimne a hodnotné, v zavislosti od kontextu. (Kozloff, 2000)

17



3 Thomas Vinterberg a jeho tvorba

Thomas Vinterberg natocil svoj prvy film v Sesnastich rokoch a o tri roky
neskoér sa prihlasil na Narodnu filmova Skolu v Dansku v roku 1989 ako najmadsi
Student vSetkych cias. Absolvoval ju v roku 1993 kratkym filmom Last Round. Film
bol v roku 1994 nominovany na Oscara. V roku 1994 reziroval Thomas Vinterberg
kratky film The Boy Who Walked Backwars. Film ziskal niekolko oceneni, medzi
inymi cenu publika v Clemont-Ferrand 1994, cenu za najlepSiu dramu na Toronto
Short Film Festival 1995 a divacku cenu za najlepsi kratky film na Nordic Panorama
v roku 1994.

V roku 1995 Thomas Vinterberg inicioval hnutie Dogma95 spolu s kolegom
rezisérom Larsom Von trierom. Nasledujuci rok reziroval svoj prvy celovecerny film
s nazvom The Greatest Heroes, ktory ziskal tri ceny od Danskej filmovej akadémie.
V roku 1997 reziroval prvy film podla pravidiel Dogmy95 - Festen (Oslava). Tento
celovecerny film ziskal mozZnostvo oceneni po celom svete. Napr. Prix Spécial du
Jury v Cannes v roku 1998, cena Fassbinder na eurdpskych filmovych cenach
v roku 1998, ceny LA a NY filmovych kritikov v roku 1998, obe ceny za najlepsi
zahrani¢ny hrany film, sedem oceneni Danskej filmovej akadémie a tri ocenenia
danskych filmovych kritikov. Film Oslava sa predal na takmer kazdom Uzemi a stal

sa celosvetovym hitom.

V roku 2000 zacali Thomas Vinterberg a Morgens Rukov pisat spolo¢ny
scenar pre svoj prvy medzinarodny celovecerny film It’s all about love, film bol
natoceny v lete 2001. Dal$im velmi ocakdvanym projektom bol Dear Wendy, ku
ktorému napisal scenar Lars Von Trier a tento film dostal ocenenie za réziu na MFF
v Moskve. Do Danska sa vratil v roku 2007 s komédiou A Man Comes Home, ktora
nebola az tak UspesSna, no potom filme sa spustila lavina dvoch filmov (Submarino
2010, the Hunt 2012), ktoré vyvolali velky ohlas a to nie len kvoli téme, ale aj

vdaka Thomasovej severskej surovosti, ktorou sa vie dostat divakovi pod kozu.

Po tychto dvoch tazivych filmoch si Thomas odskodil do Hollywoodu, kde
prvy krat reziroval film podla predlohy, podla romanu Thomasa Hardyho - Far from
the Madding Crowd (2015). Po tomto nasledoval film Kollektivet (Komuna, 2016),
taktiez v spolupraci uz so spominanym Morgenom Rukovom, ktorej predchadzalo

Uspesné divadelné spracovanie vo Viedni (Bergtheater Wien, 2011).
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Tento film zasadil do 70.rokov a obdobia svojho detstva. Je to jeho
najosobnejsi film, pretoze sdm vyrastal v komune, kde Zili od jeho siedmich rokov.
Ku filmu Komuna sa vratim podrobnejsSie, kde budem na konkrétnych dialdgovych

scénach li¢it nadobudnuté poznatky o filmovom dialdgu.

Po Komune sa Thomas dostal k ponuke rezirovat Kursk (2018),
katastroficky film podla skutocnej udalosti, vybuchu ruskej ponorky na
Barentsovom mori a sucastne pripravuje novy film, ktory ma byt podla jeho slov,

oslavou alkoholu.

Thomas Vinterberg ma bohatl, rozmanitd tvorbu a je vrstevnatejsi, no
v mojej bakalarskej praci sa zameriavam na tému filmového dialégu
a vynechavam ostatné filmové zlozky, v ktorych Vinterbergove filmy taktiez

exceluju.
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4 Komuna (Kollektivet, 2016)

,Vyrastol som v komunite, Zili sme tam od mojich siedmich rokov, aZz kym som
mal devétndst, Ked’sa rodicia rozviedli, chceli, aby som odisiel s nimi, ale ja som
sa rozhodol ostat: da sa teda povedat, Ze som opustil hniezdo, lebo som v tom
hniezde zostal. Ale film je fikciou. Kostymova vytvarnicka mi povedala: ,Podla mna
je to skér zalozené na skutocnych pocitoch, nez na skuto¢nom pribehu,’ a ja to po

nej opakujem.” (Vinterberg, 2018)

Toto su slova Thomasa Vinterberga, ktory zil v komune 12 rokov a preto
vlozil do pribehu prihody, ktoré sa naozaj stali. Napr. chlap ako Ole, ktory
upratoval cely dom tak, Ze vSetko, €o sa valalo po izbach pozbieral a spalil, s nimi
naozaj byval a Thomas tak priSiel o vela veci. No ako spomina vyssie v citate,
Komuna je skor fikciou. Pribeh presiel niekolkymi spracovaniami - najprv bol
uvedeny ako divadelna hra vo Viedni, v ktorej herci prevazne improvizovali. Do
podoby filmového scenara ho potom prepracoval so scendristom a rezisérom

Tobiasom Lindholmom.

Hlavnymi predstavitelmi st Erik (Ulrich Thomsen), Anna (Trine Dyrnholm)
a ich dcéra Freya (Martha Sofie Wallstram Hansen). Erik zdedi obrovsky dom,
ktory chce predat, pretoze chod tak velkej doméacnosti na predmesti Kodane je
velmi drahy. Jeho manzelka Anna ho presveddi, aby si do domu nastahovali dalSich
najomnikov, ktori im stym pomdzu a zaroven sa nebudl citit osameli v tak
obrovskej vile. Ziju $tastne, ako jedna velka rodina, aZ pokial si Erik nendjde mladd
milenku, svoju Studentku Emmu (Helene Reingaard Neumann), ktora sa pristahuje

k nim do domu.

Anna, manzelka Erika s tym suhlasi, snazi sa komunitu udrzat pohromade,
pretoze sa boji o stratu Erika, alebo Ze bude musiet odist ona. Po Emminom
prichode sa vSak zacéne ich socidlna skupina rozpadat, kde hlavni pozornost
preberie Anna, ktora ukazuje, ako ludia dramatizuju svoje spravanie pre
ostatnych, aby socidlny Zivot hladko fungoval, zatial' ¢o sa vzdaluju sebe samym.
Pre Annin zivot v komune je zaujimavé, ako rychlo zmizne rozdiel medzi tym,

v akom svetle sa chce pred ostatnymi ukazat a tym, ¢o sa pred nimi snazi schovat.
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Z jej pohladov vidno, ako Unavné je Zit neustale v kolektive (po ktorom tak
velmi na zadiatku tdzila) a ako ponizujlce je Ziadat pred zhromazdenim milenku
vlastného muza o jeho ,zapozi¢anie” na noc. Z filmu teda vyplyva, Ze kazdy je
nahraditelny a ¢asto byva nahradeny prave preto, Zze zostarol (mlada Emma akoby
Anne z oka vypadla). Thomas nechava postavy tymto krutym ndastraham zivota
Celit, konfrontuje ich so starnutim, umieranim, rozvddzanim sa a tazkym
rozhodovanim, opustanim rodiny. Nutné je dodat, Ze postava dcéry Freya je
Thomasovo alter ego a vo filme cely ¢as pozoruje dianie v komune, kde nakoniec
rozhodnutie o tom, ktory z rodi¢ov ostava, stoji na nej. Tak ako vysSie citujem

Thomasa, tazké rozhodnutie, Ze ostane Zit v komune bez rodic¢ov, ostalo na fiom.

Vinterberg sa vo svojich filmoch prevazne zaobera socialnym chovanim
v ludskych spoloCenstvach a da sa povedat, Ze jeho zakladnou témou je rodina

a upadajuce vztahy v nej.

Obr. ¢. 1: Vsetci Clenovia komuny: (z lava) Erik, Allon, Freya, Emma, Anna, Vilads, Ditta, Steffen, Ole, Mona

Zdroj: https://www.telegraph.co.uk/films/2016/07/28/the-commune-shows-the-high-cost-of-1970s-free-love--
-review/
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4.1 Rozbor jednotlivych dialégovych scén
z hl'adiska strihovej skladby

,,Plsobivy stfih dialogovych pasazi stavi reZiséra a stfihace pred ty
nejjednodussi a také pred ty nejobtiznéjsi problémy. Je-li dialog dobre napsan,
Ize scénu vybudovat snadno - a jakzt-takz dobre. Slova nesou scénu a rezZisér
musi jenom dbat na to, aby didraz byl jasny a aby byl spravné umistovan. Naproti
tomu, jestlize rezisér nechce pripustit, aby slova vykonala vSechnu praci, nybrz
usiluje o to, aby se scéna obohatila o kladny vizualni pfinos, stoji stfiha¢ pred

mnohem obtiznejSim problémem.” (Reisz, 1962)

Uz pri nakracani jednotlivych scén (v tomto pripade dialégovych) ma rezisér
s kameramanom vopred premyslenu stavbu a zaberovanie. Strihac je jeden z mala
profesii z celej produkcie, ktory nevie, alebo prinajmensom, mé moznost nevediet,
ako prebiehalo natacanie. Z vlastnych sklsenosti mozem potvrdit, Ze debata
strihaCa a reziséra je mnohokrat protichodna, kedZe rezisér je ovplyvneny
scenarom a nakrdcanim. Vidi emdciu napriklad aj tam, kde je len zaber prazdneho
pohladu herca/herec¢ky. Tu nastdva pre strihaca, ktory ma cerstvy, ni¢im
neovplyvneny pohlad, velka Uloha, aby presveddil reZiséra a nasiel s nim spolo¢né
stanovisko. Pri dialdgovych scénach je to o to naroc¢nejsie, Ze ide o Cisto pocitovd,

Specifickl a individualnu zalezitost, na ktorl neexistuje Ziaden navod.

Film Komuna nie je typickym prikladom toho, ako Vinterberg pracuje
s filmovymi dialégmi, no vybrala som si ho z viacerych dovodov. Komunu
predchadzalo niekolko konvencne natocCenych a postrihanych filmov (Submarino,
Hon, Daleko od hlu¢ného davu). Po navrate z Ameriky sa Vinterberg pustil do
natacania Komuny, kde som postrehla, Ze sa navracia aj k Stylu hnutia Dogma95.
VSetky aspekty Dogmy tam urcite nie su zjavné, no, ocividné st najma pri kamere
a strihu. Dal$im dovodom je, Ze tento film je zalozeny len na dialégoch, ktorymi
autor posuva dej vpred. Zaujali ma tam dve vyznamovo kontrastné a emocionalne
odliSne ladené scény, pri ktorych tvorcovia zvolili taktiez kontrastny pristup
kamery a strihu. Je zaujimavé, Ze Vinterberg pomocou filmovych prostriedkov

v tomto filme niekolko krat meni Styl rozpravania.
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Nechcem vynechat ani to, ze ma rozbor filmu Komuna zaujal aj kvoli
oceneniu, ktoré ziskala strihacska dvojica Anne @sterud a Janus Billeskov Jansen
(maju na svedomi aj vynikajuci film Thomasa Vinterberga, The Hunt). Na European
Film Awards v roku 2016 ziskali cenu za najlepsi strih za film Komuna. Ako som
v Uvode spominala, zaujala ma prilezitost analyzovat dialdg O6smych o0sdb
a nahliadnut trochu do toho, ako sa s tym strihaé¢, v tomto pripade dvaja strihadi,

a rezisér vysporiadali.

V polylégu ako takom sa kladie doraz na interakciu skupiny, cize na
vytvorenie atmosféry sa najcastejSie pouziva dialdg vo forme polyldgu. Zameriava
sa na hlavnych predstavitelov, ktorych dialdg nds zaujima. Dal$im kritériom
dobrého dialdgu je, vediet kedy hovorit, ako hovorit a kedy prestat. V tomto
pripade ide o film, ktory je zalozeny hlavne na dialégoch. Niekedy sa mdze zdat,
ze film bude poésobit ure¢nene a nudne, no zvolenim spravnych skladobnych
postupov sa z neho mdzZe stat podmanivy snimok. Preto sU niekedy dobre

spracované dialogy jednym z najpamatnejsich prvkov filmu.

7800
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V pripade prvej scény, ktorl som si vybrala na analyzu ide o narativno-
informativny dialdg/polylég. Nachadza sa na konci prvej tretiny filmu a pomocou
neho autor zobrazuje dusevny stav, rozpolozenie jednotlivych postav. Tento typ
dialégu formuje charaktery postav, ktoré si medzi sebou vo volnej konverzacii
vymienaju informacie. V porovnani s interakénym dialdégom, kde postava stoji pred
nejakym rozhodnutim a je natend reagovat na akciu/otdzku druhej strany, sa
v tomto type dialdogu posuUvaju narativnhe délezité informacie pomocou pokusu

o prirodzenu konverzaciu.

23



Je to jeden z prvych vecerov komunity, kde si jej ¢lenovia spolo¢ne sadnu
k pivu a bavia sa o kazdodennych veciach, napr. na programe maju kolecko
otazky: ,Ako sa mas?” Dolezité na tom je, ze takmer kazda z postav v priebehu
polylégu zmeni svoju nadladu alebo naladu inej postavy, napr. Steffen odpovie, ze
sa ma 90% casu dobre, Ditte, jeho Zena je hned rozhodenda, Allon tvrdi, Zze sa ma
super, pokial' mu Ole nepripomenie, Ze zase nezaplatil najom nasledkom c¢oho sa

Allon rozplace...

Anna je velmi $tastnd, Erik na druhej strane velmi skli¢eny. Je délezité
pozorovat, ako cez problémy ostatnych autor exponuje problémy vo vztahoch
a predznamenava ten, ktory este len prichadza. V tomto procese zaroven rozvija

jednotlivé charaktery.

Tomuto dialogu predchadza velmi dblezitd scéna, kde za Erikom
(vysokoskolsky profesor) pride do kabinetu jeho Studentka Emma. Scéna sa konci
bozkom, teda zacinajucim romanikom. Do tohto momentu po6sobi Erik, ze drzi
situaciu v sukromnom aj pracovnom Zzivote pod kontrolou, no, meni sa to pri
prichode domov, kde prichadza cez stieracku, v Uplne inom osvetleni, ako ostatni

a nerozhodnym krokom, ¢i ma vbbec vstupit (obr. ¢. 3).

Napokon pozdravi Annu bozkom, vidime velky detail jej tvare, ktory je
nosnym zaberom celej scény. Anna je interaktantom tejto scény, pretoze nam
odovzdava velmi dolezité narativne informacie a strihac na nu tiez kladie doraz

kvantitativnym dominantnym postavenim v skladbe zdberov. VsSetko, ¢o hovori,
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(...ako je s nimi nesmierne Stastna a vnima tato komunitu ako rodinu...) ma
zasadny vyznam pre vyvoj celého pribehu (viac to opisem pri porovnavani

s druhouscénou).

Jsem &tastna, jsem s vama stastna.

Vidime to aj na obrazku ¢. 4 - Anna preberda v celej scéne najvacsiu
pozornost a je dopifiana skupinovymi trojpolodetailami ostatych. To vytvara dojem
sudrznosti, rodiny, komunity. Akcent na Annu je nie len velkostou zaberu, ale aj
farebnym odliSenim, kontrastom modrého rolaku a blond vlasov. Vsetci ostatni st

farebne zjednoteni, az na moderatora stola — Oleho.

Anna aj Ole sedia v Cele stola, kazdy na opacnej strane a od tychto dvoch
postdv sa odvija aj celkovad orientacia v priestore. Tato scéna ma velmi
nekonvencné rieSenie situacie stola. Orientacny celok na obr. ¢. 2 sa vSak objavi
az v polovici scény, takze na zaciatku je divak trochu zmateny, nevie kto, kde sedi
a na koho sa pozera. Kamera je taktiez v neustdlom pohybe a niekolko krat
prekraCuje os. Takato skladba je mozna aj vdaka vazbe cez smery pohladov
postav, ktoré sU na seba strihané. Kazda postava niekam pozrie, nasleduje zaber
dalSej postavy, ktora s tym sulvisi alebo je v oénom kontakte. Aj tieto véazby
prindsaju divakovi pocit sudrznosti komunity. V Standardnom strihu by sa tento
celok objavil na zacliatku scény, ako klucovy zaber, ktory divakovi pomaha
zorientovat sa v priestore, no u Vinterberga nie je vdbec prekvapujlce, ze takto
tradi¢ne so zabermi nepracuje. Aj to je obdivuhodné, Ze sa bez okolkov navracia
k Stylu rozpravania Dogmy 95 a divak ochotne prijme tento spdsob rozpravania,

pretoze je sustredeny hlavne na to, ¢o postavy hovoria a ako reaguju.

Strihu napoméaha aj zvukova zlozka, kde kym doznieva zaber reakcie
postavy, vo zvuku uz rozprava niekto uUplne iny, Co pbsobi kontinudlne, hoci
v nasledujucom zabere vidime, Ze uz nastal velky ¢asovy skok (napr. Anna hovori,

ako je Stastnd, smiech pokracuje, ale v zabere ju uz Steffen v stoji objima, hned’
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na to nasleduje strih na Steffena, ako sedi). Filmovu os respektuje, len ak ide
o priamu interakciu dvoch postav. Prave tymito jednoduchymi rieSeniami sa divak
dokdze trochu zorientovat. Zarovenn pomahaju v orientacii trojpolodetaily
s centrdlnou postavou Oleho, ktory reaguje na kazdého zvlast otdzkou: ,Ako sa
mas?” Aj ked kamera nechava kazdu postavu odpovedat v zkom zabere, stdle na
kantni ¢iha kusok susednej postavy. Jedine zaber na Annu je samostatny, takze
o to viac dava divakovi akcent na tuto postavu a predznamenava, Ze sa bude nieco
diat. Anna ako dominantnd, rozhodna zena v kontraste s Erikom, ktory stratil nad

vSetkym kontrolu. Délezita je interakcia medzi Annou a Erikom, kde je spbsob

snimania tychto dvoch postav velmi podstatny.

Annu vidime stale spredu, ¢m je pritahovana divakova pozornost, zatial' ¢o
Erika zobrazuje kamera iba z profilu. VSetkym postavdm pri otdzke a cielenom
zabere na konkrétnu postavu vidi divak do oci, ktoré si nesmierne dblezité, no,
u Erika kamera ponuka len nepritomny pohlad a nanajvy$S snimany z profilu,
v kontraste s jeho Zenou, ktora je en face. Anna je priamy Clovek, v kontexte kona
Cestne, Cize vieme sa jej pozriet do tvare. Erik je naopak ten, ktory nesie td vinu
a ak nemusi, ani sa na Annu nepozrie. Na obr. ¢. 5 vidime priamo Annu,
komunikujucu postavu s Cistym charakterom, no Erik uz istu polovicu tvare skryva.
Z pohladu divédka je ukazana len jedna jeho tvar, no divak uz vie, ze ma tu druhd.
Erikovu pritomnost v tejto scéne citime len vdaka polodetailom ostatnych postav.
On sam je ukdzany v pozadi, v tieni, alebo v neostrosti. Doblezity je ale
temporytmus tejto scény. Celd scéna je snimanda kamerou z ruky a strihana
dynamickym strihom, otdzky a odpovede, akcie a reakcie postav sa striedaju
asymetricky, ¢im sa velmi rychlo dostavame z jednej odpovede na druhu a scéna
posobi kontinudlne, az na zaver, kym dojde otazka aj na Erika. Po zazneni otazky
nastane hrobové ticho, tempo sa po gradacii zastavi a vsSetci clenovia
komunity ¢akaju na Erikovu reakciu. Ticho taktieZ pocitovo napomaha vyraznému
spomaleniu scény. Erik sa tvari nepritomne, vahavo odpovie, zatial ¢o nic

netusiaca Anna sa nanho zasnene pozera. V divakovi vzbudzuje nervozitu
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a zvedavost, ¢o sa bude diat dalej, ¢i si Anna v§imne divné spravanie. Scéna kondi
na zabere roztrzitého Erika s visiacou otazkou vo vzduchu, na ktoru divak dostava
odpoved hned'v nasledujlicej scéne, kde nastava dramaticky zlom, vyrazna zmena

chovania Erika, ktory uvolnene lezi s Emmou v posteli a vedie dlhy monoldg

vysvetlovania svojho buduiceho projektu.

Pre porovnanie som si zvolila scénu, ktora je takmer identicka, no, v Uplne
inom emocnom nastaveni. Jedna sa o posledny spolo¢ny vecer v plnej zostave,
kde uz sedi aj dcéra Anny a Erika a pristahovana Emma (Erikova milenka). Tato
scéna je umiestnend blizko zaveru filmu. Anna medzi¢asom presla velkou
premenou. Prijala Emmu do domu s tym, Ze to zvladne, no ¢asom sa jej zacal
racat svet, prisla o pracu a velmi vela pila. Bola z nej uz chodiaca troska, kazdy sa

ju bal oslovit, pretoze sa s nikym nechcela bavit a bola velmi neprijemna.

Prichod Anny na zaciatku scény (obr. ¢ 6) je vyznamovo velmi Cisty
a Citatelny. Anna vkrodi do obrazu z ierneho pozadia. Je zni¢ena, ma kruhy pod

oCami. Zastavi sa a strihaci ihned' umoznuju divakovi pohlad na vSetkych, ktori uz
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sU v situacii spolocnej vecCere a nereaguju na jej prichod. Oproti minulej scéne,
ked' orientacny celok priSiel az takmer v polovici situacie, teraz autori umiestnili
velmi dlhy celok (kym si Anna dosadne) hned' na zaciatku. Divak sa mo6ze dékladne
zorientovat v priestore a zaroveri mu neunikne velmi dblezity okamih, Ze ked’
Anna dosadne, jej sokyfia Emma prestane jest. Odsunie sa od stola a zalozi si
ruky. Tymto dava najavo svoju poziciu sebaobrany, nervozity, previnenia a nevie,

ako sa ma tvarit, alebo ¢o so sebou robit.

Nasleduje zaujimavo a netradi¢ne zvolenad dvojica zaberov (obr. ¢. 7) -
dvojity akcent na Annu (vo zvuku pocujeme, ako si nalieva vino), najprv detail
z predného poloprofilu a hned na to rovnako Siroky detai en face. Takto zvoleny
strih zvySuje pozornost divéka, diva sa pozornejsie, zvysuje jeho zdujem. Strihac
tym pocitovo prida divakovi viac ¢asu s Annou, kladie na fnu doraz, nechava divaka
v napéti klast si otazku - ¢o sa bude diat dalej? En face detailom na Annu autor
akoby divakovi ukazal prstom: teraz pride nieCo dblezité! Nasledne Steffen zacina
nevhodnou otazkou, tradicnym koleckom: ,Ako sa mame dnes?” Cez neostry strih
velky detail z profilu Allona v popredi, sa preSvenkom dostaneme na zrutend Annu,
ako place. Nasleduje pomerne dlhy detail jej dcéry, ako sa na nu diva. Tymto
preSvenkom autori elegantne vyriesili okamih Anninho emoc¢ného zratenia a vyhli
sa trapnosti, ktord by mohla nastat, keby divak v detaile sledoval, ako Anna zadina

plakat. Psobilo by to velmi lacno.

Touto trojicou zaberov strihaci nastoluju sp6sob obrazovej skladby, v akom
sa tato scéna ponesie dalej (obr. ¢ 8). Tu je povSimnutelné sofistikované
premyslanie strihaca o tom, na koho a kedy dava doraz - ¢o chce, aby divak videl
ako prvé. Dévodom je vtiahnut divdka do pribehu a napomdct mu emociondlne
spoluprezivat pribeh. Podporuje to aj pokojnym tempom strihu a jednotlivymi
detailnymi, dlhsimi zabermi, aby divak mal moznost vstrebat emodciu kazdej

postavy.
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V trojici zaberov (obr. ¢. 8), ktord som spominala, je zjavny urcity Styl
radenia zaberov. Takyto Styl nazyvame tridda. Tato scéna je vlastne mozaikou
triad. Tridda je najmensia skladobna jednotka strihovej skladby a sklada z trojice
zaberov, kde ,ndrazom” prvych dvoch dostaneme v tretom zabere odpoved. Podla
tedrie Jana Kuderu: téza + antitéza = syntéza. Cize v prvom zdbere nastava otazka
»,Na ¢o sa hrdina pozerd?" Druhy zaber generuje otdzku ,Ako bude reagovat?" a
Po nom nasleduje treti, velmi dolezity zaber, ktory je odpovedou na dvojicu
predodlych zaberov. Cize v tomto pripade: Anna si nalieva vino, ma strhanu tvar,
Steffen sa nemiestne opyta - ,Ako sa mame?" Anna sa emocne zruti. To je Uplne
odlisny pristup ku obrazovej skladbe, ako v rovnakej scéne zo zaciatku filmu.
Takto to naozaj pokracuje dalej, az kym Ole rozhodne, Zze bude schbédza. Vsetci,
okrem Erika, Anny a dcéry sa dvihaju od stola. Nasleduje dalSia triada detailov
Erika, Anny a napokon dcéry, vsetci traja mlc¢ky sedia, okolo nich vidime fragmenty
postav, ako odnasaju jedlo. Nasleduje celok, ktory je kompozi¢ne velmi zaujimavo

a urcite nie nahodne rieSeny (obr. ¢. 9).

29



Obr. ¢. 9

Pomerne dlhy zaber v pomalom zdvihu s pomalym naklonom kamery, kde
vidime rodinu z nadhladu. Toto zobrazenie zaostruje pozornost divaka na tuto
trojicu a predznamenava, Ze nasleduje délezitd situacia - rozhodovanie, kto
v dome ostdva a kto musi komdnu opustit. Rozsadenie tychto troch postav pri
stole vytvara pomyselny trojuholnik, kde je kazda z postav na vrchole Spicky. Otec
sedi za vrchstolom, ¢o symbolizuje jeho podstatny podiel na vzniknutej situdcii.
V tomto zabere sa ostatni esSte vratia k stolu a Allon zac¢ne schodzu. Tu sa ponuka
dalSia ndzornd ukazka tridady, kde v prvom zébere Allon jasne formuluje, ze musi
prist rozhodnutie, kto ostane a kto odide. Po tychto slovach nasleduje en face na
Freyu, dcéru Anny a Erika, ktora ma silnd vézbu s oboma. Freya po Allonovych
slovach ocdividne zmeravie a striedavo pozera do lava, do prava, ¢ize na otca a na
matku, az jej pohlad ostane v pravo, smerom na matku. Tento zaber akoby prstom
ukazal na toho, kto rozhodne. Po nom nasleduje treti, velmi dolezity zaber, ktory
je odpovedou na dvojicu predoslych zéberov a uzatvara pomysleny okruh. Reakcia
Anny na dcéru, ktord sa na fiu uprene diva. Tu je citit Anninu neistotu a strach, ze
Freya urci na odchod prave ju. Vyber mena pre dcéru (Freya) asi tiez nie je celkom
nahodnym rozhodnutim, Freya je staroseverska bohyna lasky, krasy, plodnosti

a taktiez sa preklada ako milovana.

Nastava kolec¢ko rozhodovania, kde vidime polodetail kazdej postavy zvlast
(okrem Ditte a Steffena, ti sU zaberovani po vacsine celého filmu v jednom
dvojpolodetaile), kde sa postupne vsSetci zdrzia hlasovania. Vzapéti pochopia, ze
takto sa nikam nedostanu a Ole navrhne, Ze si to musia vyriesit sami a vyrozpravat
vo dvojici, alebo trojici. Tu sa dostdvame ku prikladu interakéného dialégu, kde
Oleho iniciativa pohana rozpravanie pred, pretoze v tejto situacii si jeho ,otazka"

vynucuje interakciu druhej strany, bez ktorej sa tato situacia nevyriesi.
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Nasleduje trojica samostatnych reakcii Anny, Emmy a napokon Erika. Je
zaujimavé, ze Emma bola zobrazend iba v prvom celku, inak bola pocas celej scény
vynechand, no divak jej pritomnost citi, pretoze hroziaci rozpad komunity je jej
zasluha. Dlhy detail Erika otvara vrcholn( ¢ast scény. V miestnosti je ticho, az
napokon zaznie klepnutie po stole, ktoré zrejme tiez nie je nahodné (niekto
v pozadi polozi pohar, alebo zaklepe po stole), ¢o Erika popchne k rozhodnutiu
zacat konverzaciu. V pomalom, trochu tazivom a napétie evokujicom tempe sa
striedaju zabery na Annu a Erika a postupne ostatnych ucastnikov schoédze.
Kamera sa pohybuje v uzkych zaberoch reakcii jednotlivcov, divak nepotrebuje
vediet, kto kde sedi. Tvorcovia tym vytvaraju emocny tlak na divaka, pretoze ho
nepustia do prostredia, ale dusia ho na detailnych reakciach ucastnikov, az kym

sa strhne hadka. Anna, ani Erik sa nechcl odstahovat.

Hadka zacina eskalovat, ked jedna z G¢astni¢ok priamo oslovi Freyu. Kamera
snima Freyu z predného poloprofilu a velmi pomaly z detailu zuzuje Sirku zaberu
na velky detail, pricom vo zvuku Startuje konflikt, do ktorého sa zapajaju viaceré
hlasy. V nastrihu nasleduje trojica zaberov na jej matku. Najprv dva po ose
strihnnuté detaily takmer en face, druhy uzsi, a na zaver profilovy polodetail,
v ktorom uz Anna priamo uto¢i na Erika. V tejto Casti sa dynamika striedania
zaberov vyrazne zrychlila. Nasleduju dva pomerne kratke dvoj- a trojpolodetaily,
v ktorych sa kamera dviha spolu s postavami a ocitd sa tak priamo vnutri konfliktu.
Nasleduje findle hadky - kamera je na chvilu opat na Grovni sediacej Freyi, ktoru
v detaile prekryvaju postavy zapojené do hadky a stojace pred kamerou. Potom
dva trojpolodetaily, v ktorych najprv usadia Annu, potom Erika. Doznenie hadky
sledujeme v dlhom statickom detaile, uz iba na tvari Freyi. Hlasy sa eSte miesaju,
znova vybuchuju, ale napétie klesa. Konflikt definitivhe ukonéi Freya, ked
prehovori. Orientacie smeru pohladu kamery v predoslych zaberoch odkazuju na
pozicie Anny a Erika, ked kamera snima Freyu a na poziciu Freyi, ked vidime
hadku. Je to jasne vizualne sformulovany suboj rodi¢ov o dieta. Celkovo odohrali
strihaci priebeh konfliktu obrazovo najma pohladom na Freyu, iba priblizne tretina
hadky je zobrazend mimo. Po Freyinom dlhom detaile nasleduje pohlad
(dvojpolodetail) na Annu. Freya v slzach hovori, ale v obraze je Anna a jej reakcia.
Je to silna vézba dietata a matky. Z obsahového hladiska natolko silna, Ze Freya
sa, v snahe ochranit matku pred Uplnym zni¢enim, zriekne jej pritomnosti

v komunite a navrhne, aby odisla.
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Ked vyslovi toto kruté rieSenie, Anna musi zdvihnut zrak dohora.
V nasledovnom detaile je uz Freya snimana z podhladu, ale jej pohlad vyjadruje

skor prosbu nez dominanciu a v texte znie povzbudenie (obr. . 10).

Obr. ¢. 10

Dynamika strihu je teraz velmi mald, ale prave vdaka tomu znova stupa
napéatie v tejto tazivej scéne. Anna je po prvy krat snimana vo velkom detaile
v priehlade cez neostru siluetu svojej dcéry, ale nie z nadhladu. Zaber je sice dlhsi,
ale iba natolko, aby si divak uvedomil, ze pochopila, ¢o jej chce Freya povedat.
Freya ju v podladovom detaile opat povzbudzuje, Zze to zvladne. Anna je uz na
prahu rozhodnutia, opat v rovhakom velkom priehfadovom detaile. AZ teraz si
kamera vSimne Erika, ktory v detailnom zabere len preskakuje pohladom z Anny
na Freyu a spat. Napatie sa takmer Uplne vytrati v dvoch SirSich zaberoch, ked’
Anna vstane a odide. Doznenie scény je strihovo rychle, takmer najrychlejsia ¢ast
celej scény a komponované v uzsich zaberoch na placicu Freyu a trochu SirSich
zaberoch na dalSich Ucastnikov. Z hladiska vyznamu, v tejto polylégovej scéne
mala najvacsi priestor Freya a jej dialég zaroven obsahoval najdolezitejSie
informacie, ktoré vyznamne ovplyvnili vyvoj situacie a konanie dalSich postav. Je
to velmi zasadné rozhodnutie, pretoze Freya sa pocas celého filmu javi ako taky
pozorovatel a neddava emadcie velmi najavo. Napokon odchdadza aj placica Freya,
kde nasledne dostava Emma, v pozadi s Erikom, priestor a iba druhy zaber pocas

celej scény, v ktorej bola umyselne potlacana.
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,Ked’ sa na to divam spétne, je mi jasné, Ze mnohé moje rozhodnutia maju
pévod v detstve. Mne sa v tej komunite naozaj velmi pacilo. Z filmu to mozno az
tak citit nie je, ale skutoéne som si to tam uZival. [...] Ale musim povedat, Ze
napad rozpravat sa s detmi, akoby boli dospelé, je dobrym vychodiskom. Niektori
dospeli to vsak aj zneuZili a priskoro nas, deti, nechali napospas sebe samym.

V kazdom pripade nas vsak skutocne brali vazne." (Vinterberg, 2018)
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5 Zaver

Vyber tychto scén bol spociatku vedeny nielen obsahom, porovnanim situacii
hlavnej postavy v kontrasthom rozpolozeni, ale aj odliSnym filmovym
spracovanim. Podrobna analyza dialégovych scén ukazala, ze pouzitie odliSnych
atributov pri snimani a volbe temporytmu vratane kompozicie, uhla pohladu,
¢innosti kamery a pod., umoziuju interpretovat velmi intenzivne rozli¢né fazy
deja. Samotny dej, v ktorom sa posunuli pribehy postav, si vyzaduje iné
rozpravanie. Aj ked vybraté scény su charakterovo podobné, je potrebné zvolit

odlisné rozpravanie a odliSny spdsob strihu.

Porovnavanie dvoch temporytmicky odliSnych dialégovych scén bolo pre mna
do budlcna velmi prinosné. Pomohlo mi to zamysliet sa nad tym, kedy naozaj je
vhodné strihnlt, koho naozaj divak potrebuje vidiet, kedy sa nemusime drzat
pravidla rozhovoru viacerych postav pri stole a kedy odvazne, alebo velmi jemne
strihat.

Studium dialdgu, jeho funkcii a hodndt, mdze strihacovi pomact rozlisit, akym
spdésobom pracuju autori a ¢o tym chcu dosiahnut. Mnohokrat ale ani sam autor
nevie, aké funkcie a hodnoty moéze mat dialég a preto debata strihaca s autorom

pred nakricanim méze byt prinosna pre obe strany.

Na zaver dodavam citat Thomasa Vinterberga, ktory z méjho pohladu je viac

nez jasny a nepotrebuje ziaden komentar, ba ani preklad.
~In any event I am like fish in a water in editing room, compared with the hendicap

I feel I have with the camera. That's where you start to write the melody again."
(Vinterberg, 2001)
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