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ABSTRAKT

V této diplomové praci se vénuji teorii filmové postavy, konkrétné hlavni postavé Cdi
protagonistce v konvenéni narativni struktufe. Na zakladé teorii autori Roberta McKeea,
Lindy Aronsonové a Jana Cisafe zkoumam podminky, které musi postava splfiovat, aby se
stala postavou hlavni. Jelikoz je postava neodmyslitelné propojena s déjem, &ast vénuiji také
dramaturgickym zakladum tfiaktové struktury. Na konkrétnich pfikladech protagonistek v
riznych filmech se snazim zjistit, co tvofi zajimavou hlavni postavu, a proto je nejvétsi ¢ast
diplomové prace zaméfena na analyzu teoretickych pojma charakterizace, cil, motivace a
proména hlavni postavy. Teoreticka vychodiska aplikuji na filmy sou¢asnych americkych filma
Drahokam (Benny Safdie, Josh Safdie, 2019), Jezdec (Chloé Zhao, 2017) a Red Rocket
(Sean Baker, 2021).

ABSTRACT

This thesis deals with the theory of the film character, specifically the main character or
protagonist in conventional narrative structure. Using the theories of authors Robert McKee,
Linda Aronson, and Jan Cisaf, | examine the conditions that a character must meet in order
to become the main character. As the character and plot are inseparably linked, | also
address the dramaturgical foundations of the three-act structure. Through specific examples
of protagonists in various films, | attempt to determine what makes character an interesting
main character, and therefore, the majority of the thesis is devoted to characterisation, goals,
motivation, and transformation of the main character. | apply theoretical concepts to
contemporary American films such as Uncut Gems (Benny Safdie, Josh Safdie, 2019), The
Rider (Chloé Zhao, 2017), and Red Rocket (Sean Baker, 2021).
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1. UVOD

Ve své bakalarské praci jsem zkoumal, jak |Ize na strukturni drovni vytvaret filmové napéti,
tedy co divacku nuti sledovat film (aZz do konce), pfiemz jsem se védomé &i nevédomé
Médiem minim postavy, skrze néz divacka proziva pfibéh. Hypotetické otazky jako ,Kdo je
unosce?“ a ,Dojde k unosu znovu?“ by totiz neexistovaly, kdyby neexistovala osoba (v tomto
pfipadé unoskyné a obét unosu), k niz se tyto otazky vztahuji. Jinymi slovy, aby k Unosu
vubec mohlo dojit, musi existovat nékdo, kdo tento ¢€in (Unos) vykona, a nékdo, kdo bude
unesen.

Zakladni otazka, kterou si kladu ve své diplomové praci a ktera tvofi jeji tematickou osnovu,
je tato: ,Co vSechno musi filmova tvarkyné pfi vytvareni filmové postavy brat na zfetel?” Tato
otazka je pragmatické povahy, nebot na zakladé vytyCeni podminek k vytvofeni filmové
postavy jsem si objasnil teoretické zaklady vypravéni, které budu moci potencialné vyuzivat
ve vlastni tvorbé.

Omezuji se na budovani hlavni postavy, resp. protagonisty/ky v realistickych filmech? a
snazim se porozumét a struéné popsat, jaka je role hlavni postavy ve flmovém vypravéni s
konvenéni narativni strukturou.2 Ve své praci se opiram o vychodiska soucasnych filmovych
teoretikd, jako jsou Robert McKee, David Bordwell, Linda Aronsonova a Umberto Eco, a
uplatiuji je pfi porozuméni zakladim filmové narace a analyze filmud, v nichz (pokud neni
zduraznéno jinak) vystupuje hlavni postava, resp. protagonistka.3

Jelikoz je protagonistka Uzce propojena s déjem a (jak pozdéji zjistime) navzajem bez sebe
nemohou existovat, v Uvodu prace se nejprve vénuiji vysvétleni konvenéni narativni struktury
(tFiaktova struktura). V nasledujicich kapitolach, které predstavuji jadro diplomové prace,
vysvétluji zakladni teoretické pojmy (motivace, cil, empatie, proména), pomoci nichz
zkoumam, kdo je hlavni postava, pro€ musi mit néjaky cil a jestli je nutné, jak tvrdi autofi
scénaristickych pfiruek4, aby u ni na konci filmu do8lo ke zméné. V zavéru prace objasniuji
rozdil mezi filmovymi pfib&hy zaloZzenymi na zapletce vs. filmovymi pfibéhy zaloZenymi na
postavé a podrobuji zkoumani protagonisty ve tfech souasnych americkych filmech
Drahokam (Benny Safdie, Josh Safdie, 2019), Jezdec (Chloé Zhao, 2017) a Red Rocket

'Realismus chapu tak, jak ho definuje ve své knize Character The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen
Robert McKee: ,konvenéni postavy v konvenénich svétech”. Osoby v realistickych filmech divacka pfijme jako béznost, jelikoz
Jracionalné vnimaji realitu, interaguji s ostatnimi postavami, cilevédomé napliuji své tuzby, jsou schopni se rozhodovat a

védomé jednat a jsou pfistupni zméné.” Srov. MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage,
and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 192.

2Srov. ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 43.

3Autofi knihy Dramatica: A New Theory of Story, Melanie Anne Phillipsova a Chris Huntley, rozliSuji mezi hlavni postavou,
protagonistkou a hlavni hrdinkou. Pojmu ,hlavni hrdin(k)a“ se védomé vyhybam, jelikoz se ve své praci zabyvam predevsSim
postavami, které Ize oznacit za (anti)hrdin(k)y. Zkoumam postavu v konvenéni narativni struktufe na zakladé ptikladl, kde je
hlavni postava zaroven protagonista, a proto tyto terminy nerozliSuji. Rozdily tykajici se terminologie popisuji v kapitole
Poznamky - rozdily v terminologii.

4Robert McKee definuje pfibéh takto: ,Jak a pro¢ se zivot méni?“ Viz MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast
Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 49.



(Sean Baker, 2021).5

Zamérem diplomové prace tedy neni objevovat néco nového, ale spiSe se teoreticky
zamyslet a jednoduchym zpuUsobem pfiblizit zakladni principy filmového vypravéni a
fungovani postav prostfednictvim praktickych pfikladu jak sobé, tak potencialnimu &tenafi.
Davod, pro¢ jsem si vybral téma, které se v Uzkém smyslu nezabyva rezii, ale psanim
scénare, je z velké Casti ekonomicky. V evropském prostoru, kterého jsem soucasti, jsou
filmy z velké vétSiny financovany pomoci fondu, jez podporuji flmafe od pocatec¢ni faze
vyvoje scénare az po jeho realizaci.

Hlavnim poZadovanym dokumentem, na jehoz zakladé komise rozhoduje, zda projekt
podpofi, nebo ne, je pravé scénafr Ci jeho treatment. Komise hodnoti jeho strukturu,
aktualnost, originalitu, srozumitelnost a propracovanost postav a zapletky. Pokud tedy jako
mlady autor chci tvofit autorsky film podpofeny ze strany statu, musim v evropském
kulturnim prostoru nejprve ovladat psani scénare. PfestoZze se domnivam, Ze jde o ponékud
zastaraly zpusob hodnoceni potencialné zajimavych projektd v ramci v8ech rlznych
modernich a technickych mozZnosti prezentace, véfim, Ze mi pochopeni teoretickych
dramaturgickych zaklad( pfi vlastni, autorské tvorbé&, pomuze.

ProtoZe pro mé jako autora pfedstavuje nejvétsi vyzvu struktura (mého) vypravéni, rozhodl
jsem se v zavéreénych teoretickych pracich (bakalafské a navazujici diplomové praci)

vénovat se praveé ji.

SFilm byl v ¢eskych kinech uveden pod nazvem Red Rocket. Tento slangovy vyraz se v angli¢tiné ¢asto pouziva pfi popisu
erekce u psU, tudiz ho mizeme chapat jako metaforu protagonistovy osobnosti, jeho charismatu a (ne)schopnosti.



2. STRUKTURA

Navzdory tomu, Ze pro vznik filmu je tfeba synergického plsobeni vSech urovni filmové fedi,
jako autora mé béhem studia nejvice fascinovala uroven filmové struktury, konkrétné
dramaturgie vypravéni. Béhem své praktické a teoretické prace na FAMU jsem si v ramci
studia stanovil ukol objasnit princip fungovani (konkrétniho) filmového dila. Otazka, ktera mé
jako autora stale fascinuje, je zdanlivé banalni: ,Diky Eemu konkrétné (urcity) film funguje?“
Jedna se o otazku fecnickou, na niZ neexistuje jednoznacna a spravna odpovéd. Nicméné
vSechny potencialni odpovédi spole¢né vypovidaji o tom, co divaky ve filmu oslovovalo, co
povazovali za dulezité a co si z filmu pamatovali, tedy o vztahu mezi filmem a emocemi,
které film v divacich vyvolal.

Jestlize si polozime otazku: ,Pro¢ urcity film funguje?”, nevyzadujeme odpovéd, zda je dané
filmové dilo dobré nebo Spatné, ale spiSe se zamyslime nad tim, co musi (a zda viibec)
filmovy autor v tviréim procesu zohlednit, aby vytvofil film, ktery fungovat bude, tzn. aby mél
film pro divaka ur€itou hodnotu a divak byl schopen na konci filmu odpovédét na otazku: ,O
¢em film byl?“

Jakozto filmovy divak a student filmové rezie jsem pfesvéd&en, ze v odpovédi na tuto otazku
hraje kliCovou roli filmova struktura. Pfestoze se jedna pouze o (neviditelny) segment
filmového jazyka, zda se, ze pfedstavuje kostru, zaklad, na némz teprve ostatni segmenty
filmového fedi (obraz, zvuk, mise-en-scéne...) vyniknou.

Kdyz ve filmu postava promluvi, promluvi vzdy v urcitém misté a v uritém okamziku.
Rozhodnuti, kde, kdy a o &em postava promluvi, je vyhradné v rukou autorky a Spatna volba
muze vyrazné ovlivnit divac€ino vnimani déjové linie nebo pfibéhu. PFi psani scénarq,
nataceni filma a stfihové skladbé jsem se jako autor Casto setkal s problémy, které byly
zejména strukturalni povahy.

pfibéhu pro hlavni protagonistku. Jak uvidime pozdéji, hlavni postavu definuji az body obratu
ve scénafi a pomahaji nam divakim pochopit, kym hlavni postava skute¢né je, coz nam
umoznuje odpovédét na otazku ,,O €em film byl?“.

10



2.1. TRIAKTOVA STRUKTURA

Jestlize mluvime o fabuli filmu s konvenéni narativni strukturou, tedy o tom, ,0 ¢em film je*,
obvykle hovofime o tom, co ,nékdo“ ve filmu prozil.” Za ,nékoho“ je v konvenéni narativni
struktufe povaZovana protagonistka, jeZ se snazi dosahnout cile, o némz se domniva, Ze ji
pfinese kyzeny klid, ktery byl naruSen. Linda Aronsonova ve své knize Scénar pro 21. stoleti
pfi vysvétleni strukturnich modelt uvadi pfiklad specifického Paul Thompsonova modelu.
Thompson ,tfi-/CtyFaktovou formu rozdéluje do deviti zakladnich kroku podle toho, jak hlavni
postava ve scénafi reaguje na jednotlivé udalosti.“8 Spravné vykonstruované udalosti totiz
pfinuti hlavni postavu rozhodovat a jednat (reakce na jednotlivé udalosti), ¢imz u divacek
budujeme otazky typu ,Co se stane s hlavni postavou?”, Jak hlavni postava dopadne?, ,Jak
si hlavni postava s danym problémem/situaci poradi?“ Tyto hypotetické otazky vyvolavaji
v divaéce zvédavost (makroocekavani®), tudiz se zvySuje pravdépodobnost, Ze bude
sledovat film az do konce.

Prvni déjstvi
1. Vychozi stav
2. Naru$eni rovnovahy
3. Hlavni postava
4. Plan
5. Prekvapeni... které se zméni v...
6. Pfekazka
Konec prvniho déjstvi
Druhé a treti déjstvi

7. Komplikace, vedlejsi zapletky, dalsi pfekvapeni a prekazky tvofici druhé a treti déjstvi

8. Vyvrcholeni (konec tfetiho déjstvi)

9. RozfeSeni (jak svét pokracuje dale)

6Viz BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vypravéni v hraném filmu). Lublan: UMco, d. d., Slovenska kinoteka, 2012,
s. 80-98.

7Jak uvadi Linda Aronsonova, lidé na otazku, ,o ¢em” film byl, vétSinou odpovidaji popisem bodu obratu na konci prvniho
dé&jstvi. Srov. ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 82.

8Tamtéz, s. 50.

9BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vypravéni v hraném filmu). Lublar: UMco, d. d., Slovenska kinoteka, 2012, s.
65.
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V odborné scénaristické literature, ktera se zabyva déjem a dramatickou strukturou, mdzeme
nalézt mnozstvi nejriznéjSich grafl, které mohou scénaristkam pfi psani scénafe pomahat.
Na zakladé popisu tfi déjstvi v konvenéni narativni struktufe jsem se pokusil ¢tenafce (a
pfedevsim sobé) pfiblizit, co maji vSechny vySe zminéné grafy spoleéného a co je pro pfibéh
podstatné:

2.2.1. PRVNi DEJSTVi (EXPOZICE)

Prvni déjstvi zacina v konvenéni narativni strukture tak zvanym vychozim stavem?°, ktery
pfedstavuje kazdodenni zivot protagonistky. Vychozi stav je (zanedlouho) naruSen néjakou
Sokujici (pro protagonistku) udalosti, jez byva oznacovana jako katalyzator/podnétna udalost
(inciting incident)/naruseni rovnovahy. Protagonistina reakce na naruSeni rovnovahy
zaroven predstavuje jeji plan, jak v zivoté rovnovahu opét nastolit. Ten ovSem necekané
prerusi ,bod obratu na konci prvniho déjstvi i prekvapeni, které se zméni v prekazku“!,
Lprevrati ho vzhiru nohama“'2 a zaroven je pfimym disledkem naruseni rovnovahy.

2.2.2. DRUHE DEJSTVI

V duasledku protagonistCiny (chybné) volby, o které se domnivala, Ze ji do zivota pfinese opét
fad, divak ve druhém déjstvi sleduje ,fetéz udalosti (...), které hlavni postavu dovedou az na
samé dno.“’3 Ve druhém déjstvi je tedy tfeba pro protagonistku vytvofit komplikace, které
budou natolik vérohodné a zajimavé, aby divaCcka sledovala dé&j i nadale. Tyto komplikace
se ocitne, at uz moralné, Ci/a fyzicky na dné. Linda Aronsonova rozdéluje druhé déjstvi na
dvé Casti, a sice na ,moment, kdy je hrdina nejblize télesné ¢i emoc¢ni smrti, a na ¢ast, v niz
se protagonistka ,rozhodne vzdorovat“4, pfiemz Aronsonova upozorfiuje, ze k obému
dojde v jedné scéné. Protagonist&in vzdor zaroven pfedstavuje pfechod k déjstvi tfetimu.

2.2.3. TRETi DEJSTVi (ZAVERECNA BITVA)

VSechny scénaristické teorie se shoduji, ze tfeti déjstvi je ,zavérecna bitva“5. Ta ve filmu
prfedstavuje vyvrcholeni, resp. klimax, ,odpovida na otazku poloZenou prvnim bodem

19ARONSONOVA, Linda. Scénéf pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 50.
"Tamtéz, s. 50.
2Tamtéz, s. 52.
18Tamtéz, s. 92.
14Tamtéz, s. 85.

5Tamtéz, s. 50.
12



obratu“'é a tak predstavuje (urcité) feSeni problému hlavni postavy. Rozreseni je tedy pro ni
,Zpusob, kterym bude svét pokracovat dale®.!”

2.2.4. PODNETNA UDALOST (INCITING INCIDENT)

Podnétna udalost (Inciting incident) ve filmové struktufe predstavuje zacatek pfibéhu a jeho
dramaticky zaklad. Protagonistova nezbytna reakce na ni je kliCem k urCeni tématu a
zaroven obvykle diivodem, pro¢ se autofi konkrétni pfib&h rozhodnou vypravét. Castym
nedostatkem rdznych verzi scénaf, jejichz autorem jsem i ja, je pravé nespravné zvolena
podnétna udalost. Za nespravné zvolenou Ize oznadit takovou udalost, jez nevyvolava v
protagonistce dostateCnou touhu zacit nastaly problém feSit. Nevznikaji tedy kvuli ni

dostate¢né komplikace, ¢imz divacka ztraci zajem o to, jak hlavni postava dopadne.

Cast na zagatku filmu zobrazujici kazdodenni svét, jak ho postavy, jez sledujeme, doposud
znaji, se  ve scénaristické terminologii, ktera popisuje konvencéni narativni strukturu,
oznaduje jako vychozi stav. Zivot postav na zagatku filmu je totiz vice méné v rovnovaze,
postavy nad nim maji (vétsi ¢i mensi) kontrolu.'® VSechno se zméni ve chvili, kdy je
protagonist€ina rovnovaha (,balance®19) narusena.

Udalost, ktera otfese zivotem hlavni postavy, je ve filmové teorii oznacovana rizné, napf.
jako velky hacek, katalyzator &i dramaticky podnét. Robert McKee uziva termin podnétna
udalost, zatimco Linda Aronsonova naruSeni rovnovahy, jelikoz pravé toto oznaceni
,neustale pfipomina, Zze musi dojit k jednani ve fyzickém svété“20, tedy implikuje, ze kvuli
udalosti, kterou hlavni postava zazila, dojde v jejim zivoté k velkym zmé&nam.21

Naru$eni rovnovahy je tedy prvni vyznamna udalost, jejimz cilem je upoutat divaécinu
pozornost, pficemz je dulezité, ze se tato udalost odehraje na platné a divacka je jejim
svédkem. Transparentnost udalosti je dllezita pfedevSim proto, Zze v divacce vyvola emocni
reakci. Divacka totiz mGze daleko Iépe porozumét, pro¢ musi postava jednat, aby ve svém
Zivoté znovu dosahla rovnovahy. Podle McKeea pfedstavuje podnétna udalost ve valné
vétsiné urcitou udalost, ktera se protagonistce pfihodi, resp. kterou (védomé ¢i nevédomé)

vyvola. 22

16Tamtéz, s. 51.
17Tamtéz, s. 51.

80 vychozim stavu se €asto hovofi jako o obdobi v protagonistéiné Zivoté, které je €asto mylné interpretovano jako ,obdobi
klidu“. Vychozi stav totiz nemusi popisovat obdobi klidu, ale musi v prvnim déjstvi popisovat protagonistéinu kazdodennost
LKlidnéji“ ve srovnani s jeji kazdodennosti v déjstvi druhém. Jako pfiklad mazeme uvést film Drahokam, ktery zac¢ina neklidnym
obdobim v zivoté (hlavniho hrdiny) Howarda, ale zaroven jej ve srovnani s udalostmi, které nasleduji po prvnim déjstvi, Ize za
,Klidné obdobi“ oznadit.

9MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 189.
20ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 48.
21Tamtéz, s. 50.

22Srov. MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 190.
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Podnétna udalost protagonistéin vyrovnany zivot obrati vzh(ru nohama a zaroven v ni
probudi touhu (,desire“?3), aby ve svém Zivoté rovnovahu opét nastolila.?2* Pravé tato touha
divacku pfiméje sledovat jeji pfibéh dal, jelikoz chce védét, jestli protagonistéin plan uspéje.
Divadelni kritik a teoretik Jan Cisar se domniva, Ze dobra dramaticka situace2® hlavni
postavy pfinuti jednat: ,Nemohou délat nic jiného nez jednat tak, aby se s nim (problémem)
vyrovnaly“.26

Podnétna udalost tedy nejen pfinasi do svéta hlavni postavy konflikt a obrati ho tak vzhuru
nohama, ale také hlavni postavu aktivuje, jelikoz protagonistka zane konflikt aktivné fesit,
pficemz je dulezité (jak upozorfiuje McKee), Ze tato udalost v protagonistce nevyvola jen
touhu védomou (,concious desire“27), ale i nevédomou (,unconscious desire“28), které stoji ve
vétSiné pripadu v protikladu. ,Bez ohledu na to, co si postava védomé preje, divak vyciti
nebo si uvédomi, Ze hrdina hluboko uvnitf touzi po pravém opaku.“29

Na otazku, kdy v pfibéhu musi k podnétné udalosti dojit, odpovidaji scénaristické teorie
shodné. Podle nepsaného pravidla by totiz k naruSeni rovnovahy mélo dojit v prvni Ctvrtiné
filmu. Ve snimcich Jezdec a Red Rocket ¢eka divaCka na naruseni rovnovahy tficet minut,
zatimco ve filmu Drahokam Sestnact minut. Ve vSech téchto snimich k ni dojde v pravy
okamzik, ale (téméf) v Zzadném z nich v prvni &tvrtiné. Kdy tedy pro ni ten spravny okamzik
nastava? McKee tvrdi: ,Podnétna udalost by méla v ustfedni zapletce pfijit co nejdfive... ale
ne dfive, neZ nastane vhodna chvile."0

Jedna se o to, Ze divaCka teprve prostfednictvim podnétné udalosti zjisti, co musi ve filmu
sledovat. Vzhledem k tomu, Ze na ni protagonistka musi reagovat, zaktivuje se a za¢ne se
soustfedit na cil (,want”)31, pfiemz divaCce naznaci, co pFedstavuje podstatu pfibéhu.

Podnétna udalost totiz v divacce vyvola hypotetickou otazku: ,Jak to dopadne?“32

2.2.5. PODNETNA UDALOST VS. ZAKLADNIi DRAMATICKA SITUACE

Ackoli je zakladni dramaticka situace ve vétsiné pfipadt shodna s podnétnou udalosti, maze
mezi nimi existovat velky a dalezity rozdil. Jako nejznaméjsi priklad tohoto rozdilu Ize uvést

23Tamtéz, s. 192.
24Tamtéz, s. 190.

25Kdyz Jan Cisar ve své knize Zaklady dramaturgie hovofi o dramatické situaci, hovofi zaroven o podnétné udalosti, tedy o
konkrétni udalosti, ktera se odehraje na platné a nuti postavu konat. Pfestoze vétSina teoretikl pojmy zakladni dramaticka
situace a podnétna udalost nerozliSuje, néktefi z nich jako napf. doc. Mgr. Ivo Trajkov v nich spatfuje vyznamny rozdil, kterym
se zabyvam v kapitole Podnétna udalost vs. zakladni dramaticka situace.

26C[SAR, Jan. Zaklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2020, s. 186.

2TMCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 149.
28Tamtéz, s. 148.

29MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 192.
30Tamtéz, s. 197.

31Tamtéz, s. 197.

32Tamtéz, s. 198.
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Shakespearovo drama Hamlet. Smrt Hamletova otce, k niz dojde pfedtim, nez samotny text
zacne, neni spoustééem dramatu, nybrz jeho podminkou. Pfedstavuje zakladni dramatickou
situaci, zatimco za podnétnou udalost mizeme oznacit Hamletovo prvni setkani s duchem
svého otce. Nejzfetelngji Ize rozdil mezi zakladni dramatickou strukturou a podnétnou
udalosti vysledovat ve vale€nych filmech, v nichz €asto valka tvofi pouze ramec, ve kterém
se pfibéh teprve odehraje. Ve filmu Jezdec zakladni dramatickou situaci pfedstavuje tragicka
nehoda, k niz doSlo pfedtim, nez film zacal, zatimco podnétna udalost je navstéva
pronajimatell, ktefi Bradymu sdéli, Ze jeho otec ma dluhy.
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3. HLAVNIi POSTAVA

Pfi dokon€ovani studia filmové rezie na FAMU jsem si v ramci tvorby svych kratkych filmu
Hra (2019), Postup prace (2021) a Mezi nami more (2023) vybiral protagonisty/ky, kterym
jsem zamérné nedovoloval svobodné se rozhodovat. Protagonisté v pfipadé filmi Hra a Mezi
nami more byli totiz zahnani do kouta (dramatické situace), z néjz nebylo uniku. Pokud se
z ni chtéli vymanit, museli jednat tak, aby prezili, ¢imz film sice ziskal urcitou miru napéti, ale
protagonisté zaroven ¢astecné ztratili psychologickou hloubku.

V ramci své diplomové prace se snazim objasnit, co vSechno je teoreticky tfeba, aby se
postava stala postavou hlavni a v idealnim pfipadé originalni. Doufam, ze teoreticky zaklad
mi pomUze vytvaret plastictéjsi flmové postavy a v mé budouci (potencialné celovecerni)
tvorbé vytvofit rdznorodé a originalni protagonisty/ky. Definovanim hlavni postavy totiz
urCujeme jeji charakterové vlastnosti, které nasledné definuji jeji rozhodnuti. A pravé tato
rozhodnuti ovliviuji vyvoj déje, jenz z velké Casti urCuje téma vypravéni. Z toho logicky
vyplyva, Ze volba hlavni postavy vyznamné ovliviiuje odpovéd na otazku, kterou jsem si
polozil v ivodu této prace: ,O ¢em (dany) film je?*

V nasledujicich kapitolach jsem se kromé zakladnich prvku, jez ur€uji hlavni postavu, snazil
demystifikovat ur€itda dramaturgicka pravidla, podle nichz by napf. méli divaci k hlavni
postavé citit empatii a hlavni postava by se méla b&éhem pfib&hu proménit.

Ackoli (kvalitné vybudované) filmové postavy disponuji lidskymi vlastnostmi, jen stézi Ize
tvrdit, Ze jsou to skute¢ni lidé. Rozdil mezi nami a jimi spocCiva pfedevSim v tom, Ze u
(vétSiny) lidi daleko hife chapeme jejich motivace k jednani, jelikoz je ve skutecnosti
nezname a necitime vO&i nim (alespon vuci vétSing) empatii. Oproti tomu jsou filmové
postavy vybudovany predevs§im proto, abychom je poznali33 a pochopili je, pfi€emz nam
pomaha pravé empatie.

DalSi vyznamny rozdil mezi ¢lovékem a filmovou postavou je ten, Ze Clovék se méni jen
zfidkakdy, zatimco filmovou postavu jeji boj (,struggle”4), jejz bude na cesté ke svému cili
(want) zazivat, dovede v ramci konvencni narativni struktury k ur€itému zjisténi, resp.
zméné, ktera je navenek patrna. ,Lidé prozivaji mnohem vice, nez vyjadfuji, zatimco postavy
vyjadfuji v8echno, co prozivaji. Lidé pfedstavuji sami sebe; postavy symbolizuji lidského
ducha.*3%

Skute€nost, Ze redlna osoba neni totéZ co filmova postava, jen vyjadfuje, co si jeji autorka
pod ni pfedstavuje. Nejlépe je to patrné u historickych osobnosti, jako jsou na pfiklad Elvis
Presley (Elvis: Baz Luhrman, 2022), Jackie Kennedy (Jackie: Pablo Larrain, 2016) nebo

33Robert McKee vystizné prohlasi: ,Ricka Blaina z Casablancy znam lépe nez sebe. Rick je pofad Rick. Ja jsem ponékud
nejednoznacny.“ Viz MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York:
Twelve, 2021, s. 3.

34Tamtéz, s. 173.

35Tamtéz, s. 3.
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Wolfgang Amadeus Mozart (Amadeus: Milo§ Forman, 1984). Autorka pfi vytvareni filmovych
postav musi Celit paradoxu, jelikoz buduje postavu, ktera neni ¢lovék, ale ¢lovéku se podoba
natolik, Zze divacku presvédc¢i, ze sleduje skute€ného &lovéka. Tento paradox je o to vétsi, ze
dobfe ztvarnénou filmovou postavu vnimame jako skutenou i ve svété, ktery nezname.
Vezméme si ku pfikladu filmy védecko-fantastického Zanru, jako jsou napf. Hvézdné valky
reziséra George Lucase nebo filmy animované, nap¥. Princezna Mononoke (1997) reziséra
Hajaja Mijazakiho.

Logicky tedy vyvstava otazka, co je pfi budovani ,skuteéné” filmové postavy klicové. Podle
Roberta McKeea je odpovéd jednoducha: ,Spatn& napsané postavy nam ukazuiji, jaci lidé
nejsou; kliSovité postavy nam ukazuiji, jaké lidi maji ostatni nejradéji; jedine¢né postavy nam
ukazuiji, jaké lidi mame nejradéji my; a postavy empatické ukazuiji, jaci jsme.“36

6Tamtéz, s. 13.
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3.1 CHARAKTERIZACE

Filmova postava je takova, jak ji divaCka interpretuje. Divacka totiz svou aktivni percepci
(vizualni vnimani a poslech) neustale srovnava to, co sleduje, s tim, co zna%’, a na tomto
zakladé si vytvafi usudky, nutné pro pochopeni pfibéhu.38

Postava, kterou ukazeme na platné (jako pfiklad uvedme opilce Umberta Eca), ztraci svoji
pFirozenost, ,skute¢nost3, resp. jedine¢nost, jelikoz automaticky odkazuje k opilci obecné.
Tento zpusob oznaCovani nazyva Umberto Eco ostenze, ktery chape jako nejzakladné;si
prvek pfedstaveni. To konkrétné znamena, ze se Adam Sandler ve filmu Drahokam musi
nejprve stat postavou klenotnika a sazkare Howarda Ratnera, aby se divak dival na néj,
nikoli na Adama Sandlera.40 Jinymi slovy, aby divak mohl vnimat Howarda Ratnera jakozto
konkrétniho a jedineCného klenotnika, musi ho nejprve pfijmout jakozZto klenotnika
obecného.

Vystava tedy otazka, co napomaha tomu, aby byla divatka presvédCena, Ze nesleduje
Adama Sandlera ani klenotnika vSeobecného, ale konkrétniho klenotnika Howarda Ratnera.
Je to pravé charakterizace.

.Charakterizaci“4t oznacuje Robert McKee vsechny viditelné prvky, jako je vék, pohlavi,
etnicka pfislusnost, gestikulace, zpusob oblékani a chovani. Jde tedy o ,soucet vSech
pozorovatelnych a odvoditelnych znaku“42, tedy o ,masky ¢i role, které si postava nasazuje
pfi interakci s ostatnimi“3, jez divacce napomahaiji vytvofit si pfedstavu, kdo by mohla byt
postava, kterou sleduje.

3.1.1. VZHLED

Divaccinu interpretaci, kdo hlavni postava je, podstatné ovliviiuje €asoprostor, v némz se
hlavni postava nachazi. Protagonistka, ktera nosi kalhoty v pfibéhu, jenZ se odehrava v roce
1800, sdéluje divacce totiz néco naprosto jiného nez protagonistka, kiterda ma na sobé (tytéz)
kalhoty v roce 2023. Kromé ¢asoveho obdobi ma na interpretaci vyznamny vliv také prostor,
v némz se protagonistka pohybuje. Jestlize bychom hlavni postavu filmu Jezdec, Bradyho
Blackburna, v koSili, vysokych botach, s Satkem kolem krku a kovbojskym kloboukem na

37\/e scénaristické literatufe se nejcastéji objevuje pod pojmem ,reference”. Aby tedy mohl existovat fikéni svét, musi existovat
také svét ,redlny”, svét divakilv, ktery neprestava na platno projektovat.

38Kristin Thompsonova a David Bordwell jsou jakozZto predstavitelé neoformalismu pfesvédceni, ze film divacku nuti vytvaret si
hypotézy a béhem procesu sledovani dotvaret nekompletni senzorické informace. Tento proces oznacuji jako ,nevédomé
usuzovani. Srov. BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vypréavéni v hraném filmu). Lublan: UMco, d. d., Slovenska
kinoteka, 2012, s. 55.

39ECO, Umberto: Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2004, s. 113.

40, Odkazuje ke tfidé, jejimz je ¢clenem.” Tamtéz, s. 113.

4IMCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 119.
42Tamtéz, s. 119.

43Tamtéz, s. 119.
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hlavé pfemistili z rance v Texasu do New Yorku, ziskali bychom naprosto odliSného Bradyho
Blackburna, ktery by se pravdépodobné vice podobal hlavni postavé snimku Pdlnocni kovboj
(John Schlesinger, 1969), Joe Buckovi.44

3.1.2. INTERAKCE

Kromé vzhledu hraji u charakterizace vyznamnou roli také interakce postavy s okolim, jehoz
jsou soucasti.45 Zplsob, jakym se Mikey Saber z Red Rocket chova ke své byvalé zené, se
od zpUsobu chovani k miladické divce diametralné liSi. Toto odliSné chovani o ném
nevypovida, Ze je upfimny a poctivy muz, jenz si pfeje, aby mu byvala Zena dala novou
Sanci, nybrz Ze je vypocitavy narcis. Podobné se Howardova zavislost na adrenalinu zrcadli
v jeho interakcich s okolim, v nichz divak rozkli€uje jeho nepfedvidatelnou, manickou a
sobeckou povahu.

Navzdory jejich ,negativnim® povahovym vlastnostem jak u Mickeya, tak u Howarda véfime,
Ze jsou tim, co pfedstavuji, jelikoz si po zhlédnuti snimku Drahokam uz zadného prodejce
drahokam( z New Yorku nedokazeme predstavit jinak nez jako Howarda Ratnera.
Charakterizace, resp. zpUsob, jakym neoholeny a zbity Mickey (fyzicka podoba) v tilku a
dzinach (vzhled) presvédc¢i (interakce) byvalou Zenu a jeji matku, aby mu dovolily u nich
prespat, vyvola v divaCce otazku, jez tvofi osnovu filmu Red Rocket, a sice: ,Kdo je
Mickey?“46

Prestoze charakterizace postavy o ni vypovida mnohé, nemuze zodpovédét nejpodstatnéjsi
otazku, ktera zni ,Kdo je tato osoba ve skuteCnosti?. To, ze je Howard nepoucitelny sazkar,
se nedozvime ze scény, kdy jde odnést penize k vybéréimu sazek, nybrz ze scény, kdy na
vitézstvi muzstva Kevina Garnetta vsadi svUj zivot. Své pravé ja totiz odhali pravé
prostfednictvim toho, Ze je natolik pfesvéd&en ve vitézstvi Boston Celtics a rozhodne se! na
né&j vsadit svij Zivot.

44\/e filmu Pulnocni kovboj je pfi charakterizaci hlavni postavy vyuzivan pravé rozdil mezi vzhledem hlavniho hrdiny a okolim,
v némz se protagonista ocitne.

45|nterakci nechapeme jen dialog, nybrz vS§echny mozné zpUlsoby, jakym postava interaguje s okolim. Napf. protagonista filmu
Pariz, Texas (Wim Wenders, 1984) Travis stale mi¢i a pravé miceni je zplsob jeho interakce s okolim, a tedy dllezity prvek jeho
charakterizace.

46Jak zdlrazriuje McKee, kromé zobecriujici otazky ,Kdo je on?“ vyvstava dalsi otazka ,Je to skuteéné on?“, &imz se
automaticky snizuje divaccin zajem o postavu. MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage,
and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 190.
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3.2. TOUHA

.Néktefi definuji tragédii tak, Ze Clovék nikdy nedostane to, co chce; jini se domnivaji, Ze
skute€na tragédie mu da pfesné to, co chce, ale musi za to tvrdé zaplatit.“4”

V odborné literatufe se objevuji riizné pojmy, které popisuji potfebu postavy konat. Jan Cisar
v knize Zaklady dramaturgie*® tvrdi, Ze nejmensim prvkem dramatu je motiv, jelikoZ v sobé
skryva zajem lidi o ur€itou skute€nost, tudiz lIze fici, Ze motiv je ,vyrazem urcité aktivity
postavy“49, ktera vytvafi predpoklad dramatu, protoZe nuti dramatické osoby vytvaret
vzajemné (dramatické) vztahy50, ¢imz jsou pfinuceny jednat.5' Jednoduse feceno, drama
neni mozné bez motivu.

VSechny scénaristické teorie konvenéni narativni struktury se shoduji na tom, Ze pro
rozvinuti pfibéhu je podstatné, aby si protagonistka (z ddvodu potfeby nastoleni rovnovahy)
zvolila objekt touhy (,object of desire52), o némz véfi, Ze ji rovnovahu do Zivota vrati. Tento
objekt touhy si pokazdé voli védomé (conscious desire/want/cil) a obvykle stoji v protikladu
k nevédomému objektu touhy (unconscious desire/need).53

Rozdil tkvi v tom, ze touha védoma je podle McKeea vzdy cosi konkrétniho a Ize ji v pribéhu
filmu naplnit. Cilem hlavniho hrdiny Mikeyho Sabera ze snimku Red Rocket je znovu se stat
hercem v pornofilmech, zatimco cilem Howarda Ratnera z filmu Drahokam je
za neobrouseny opal utrzit co nejvice penéz.5

Oproti tomu protagonist€ina nevédoma touha (unconscious desire/need) vécna neni a
uvédomuje si ji pouze divacka. ,Bez ohledu na to, co postava védomé chce, divak vyciti
nebo si uvédomi, Ze hluboko uvnitf hrdina touzi po pravém opaku.“5s Jestlize Liamuv cil ve
filmu Sladkych Sestnact let (Ken Loach, 2002) je zarudit své matce bezpelny/novy/hezky
domoy, jeho nevédomym pfanim, resp. potiebou je matcina laska, po které touzi.

Prestoze je ve filmu Billy Elliot (Stephen Dalrdy, 2000) Billyho védomé pfani (want) stat se

4TTamtéz, s. 155.
48CISAR, Jan. Zéklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2020, s. 155.
49Tamtéz, s. 54.

50 Pojem vztah Jan Cisaf chape jako ,zakladni dramatickou kategorii“, jelikoz ,nevyslovuje jenom vzajemnou spojitost nééeho s
nékym nebo ¢Elovéka s jinym clovékem ¢&i lidmi, ale pfedev§im ma v sobé také aktivni vili a snahu cosi fesit", pficemz ,fikam-li
vztahy lidi, rozumim tim samoziejmé vztahy jak mezilidské, jez v dramatu musi byt, tak i pfimé vztahy ke skute¢nosti“. Tamtéz,
s. 54.

51Srov. tamtéz, s. 54.

52MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 113.

53,V pfipadé, Ze se zivot vychyli z rovnovahy, se ve védomi probouzi podvédoma touha po stabilnim Zivoté.” Tamtéz, s. 113

54Nejéastsji uvadénym prikladem ve scénaristickych pfirugkach je film Celisti (1975) reZiséra Stevena Spilberga. Aby mistni
Serif (Martin Brody) ve svém Zivoté opét nastolil rovnovahu, musi zabit Zraloka. Smrt Zraloka predstavuje Serifovu védomou (a
zaroven jedinou) touhu. Srov. MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London:
Methuen, 1998, s. 197.

S5Tamtéz, s. 193.
20



baletnim taneénikem, je v protikladu s nevédomou potfebou (need), aby ho otec pfijal v celé
jeho ,odli§nosti“.56

McKee protagonistéinu touhu (want) po nastoleni rovnovahy oznacuje za nadcil (,super-
objective®s7), ktery predstavuje jeji hlavni touhu, jez ji po naplnéni do zivota opét pfinese
rovnovahu. Nadcil tak podle McKeea tvofi patef pfibéhu (,spine of the story“s8). Jakmile ho
autorka protagonistce urci, usnadni divacce interpretaci filmu, jelikoz divacka vi, ¢emu
vénovat pozornost. Aby protagonistka dosahla toho, co si pfeje, aby byl tedy nadcil naplnén,
musi byt soucasti kazdého jejiho rozhodnuti.?

Podnétna udalost muze zivot protagonistky nasmérovat dvojim protichGdnym smérem.so
Prikladem prvniho, pozitivniho sméru, jsou filmy Red Rocket a Drahokam, v nichz
protagonisté diky podnétné udalosti zaénou doufat v stary/novy Zivot. Howard Ratner ziska
neobrouseny opal a Mikey Saber spatfi mladou divku Strawberry a zda se, ze tyto udalosti
jim do zivota vnesly zménu pozitivni. Jako pfiklad negativniho sméru mizeme uvést film
Jezdec, v némz musi hlavni postava Brady Blackburn kvuli otcovym dluhim (podnétna
udalost) vzit praci v supermarketu, coz ho vzdali od jeho cile (want), kterym je znovu se stat
jezdcem rodea.

Aby mohli autofi pochopit, jaky je motiv protagonistéiny Odyssey (cesty), tedy aby pochopili,
pro¢ protagonistka kona tak, jak kona, musime podle McKeea: ,Proniknout do jeho nitra a
upfimné si zodpovédét otazku, po Eem touzi“.61.62 Teprvé poté, kdy si protagonistka uvédomi,
co vlastné chce, mize jednat v souladu s dosazenim svého cile — usilovat o nastoleni
rovnovahy, pficemz objekt touhy ji vede k zavérenému obratu a vrcholu pfibéhu.63

Ackoli scénaristické pfirucky trvaji na tom, Ze k vytvofeni zajimavé protagonistky jsou
potfebné obé touhy (védoma want a nevédoma need), filmy svéd¢i o opaku. Podle teorie, na
jejimz zakladé se nezajimavym protagonistkdm pfipisuje pouze jejich védoma touha, jsou
snimky v ramci zanru o superhrdinech, v nichz je cil hrdinky (want) pokazdé stejny, a sice
uspésné dokoncit vytyCeny ukol a tak zachranit svét.64 Filmy, které svédCi o tom, Zze zajimavé
postavy nutné nepotfebuji podvédomé touhy, a v nichz (zajimavi!) protagonisté nasleduiji

56,Potieba je néco, ¢eho je dosazeno jen naptl; chybi nam néco, co zoufale touzime nalézt. MCKEE, Robert. Character, The
Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 161.

57Srov. Totéz, s. 232.
58MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 194.

59, Touzi (dil¢i cil) po okamzitém efektu (co chce, aby se stalo nyni), ktery ji posune o krid¢ek dopfedu k dosazeni dlouhodobé
touhy, ke znovunastoleni rovnovahy (nadcil).” MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage,
and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 232.

60Srov. tamtéz, s. 167-169.

81IMCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 197.

62\ pfipadé, Ze protagonista ve filmu nema nevédomou touhu (need), stane se patefi (jeho) pfibéhu jeho touha védoma (want).
83MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 19.

64Robert McKee jakozto prfiklad typického filmu, v némz protagonista nasleduje pouze svou védomou touhu (want), uvadi

snimky Mission: Impossible, v nichz je cil agenta Ethana Hunta (Tom Cruise) pokazdé stejny, a sice uspésSné dokongit misi. Viz
MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 20.
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pouze touhu védomou (want), jsou Red Rocket a Drahokam. V obou pfipadech protagonisté
(manicky) nasleduji svoje cile. Vé&fi totiz, ze az jich dosahnou, v jejich (rozpadajicim se,
nebezpeéném a mizerném) zivoté bude znovu nastolena rovnovaha. Je zajimavé, Ze oba
filmy zacinaji v okamziku, kdy protagonisté jiz vézi v hlubokych potizich, a konéi jejich smrti
(Drahokam), resp. (opétovnym) utékem (Red Rocket). Cile, po nichZ tak posedle bazi, sice
dosahnou, ale jak Howard, tak Mickey za to musi zaplatit cenu nejvyssi.
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3.3. MOTIVACE

Jan Cisaf poklada za jedinou mozZnost existence dramatu existenci dramatické situace
jakozto ,zdroje jednani“.85 Protagonistka musi jednat v ramci konkrétni dramatické situace,
nebot pravé ,jednani“éé je to, co ,usiluje fesdit Cinem, skutkem, konkrétni situaci, v niz lidé -
fe€eno co nejjednoduseji - nemohou dale Zit.“67 Nejde tedy o to, Ze autor hrdiny postavi pfed
rozhodnuti, ,zda budou, nebo nebudu jednat.”® Podle Cisafe postavy v dobré dramatické
situaci nemohou dal zit svUj dosavadni zZivot, ,stava-li se jejich existence nemoznou*,5° diky
¢emuz ,prosté jednat za kazdou cenu musi.””°

To, co protagonistku pohani k jejimu cili, nazyvame v narativni terminologii motivaci.”t Ta
postavu nuti jednat, konat, zaktivizovat se. ,Aktivita znamena cokoli, co postava vykona,
verbalné ¢&i fyzicky, v mysSlenkach nebo €inech, uvnitf &i navenek, aby nasledovala svoiji
touhu.“72

Motivace, které pohani protagonistku k feseni problém/jednani, rozdéluje Robert McKee na
dvé zakladni skupiny. Jde o motivace, které pfichazeji zevnitf (,Inside-out motivations*), a ty,
které pfichazeji zvendi (,Outside-in motivations*)7s.

Do prvni skupiny spadaiji vnitfni potfeby jednotlivce, ktery chce v ramci dramatické situace
prezit, pfekonat ji nebo se ochranit. Ve snimku Drahokam, v némz sledujeme zadluzeného
prodejce drahych kamend, mizeme nalézt motivace z obou téchto skupin. B&hem prvnich
nékolika minut je totiz divadce sdéleno, Zze Howard Ratner je zadluzen (Outside-In) a ma
zdravotni potize (Inside-Out). Oba tyto problémy ,zasahuji smysly postavy“74, a tim
nevyhnutelné ovliviuji Howardova rozhodnuti.

65CISAR, Jan. Zaklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2020, s. 145.
66Tamtéz, s. 145.

67Tamtéz, s. 25.

68Tamtéz, s. 25.

69Tamtéz, s. 25.

0Tamtéz, s. 61.

7"Robert McKee tvrdi, Ze motivace, resp. to, co nas tlaci z minulosti do budoucnosti, Ize na zakladé védeckych teorii rozdélit na
dvé zakladni skupiny, a to: ,na pohnutky zakofenéné v genech a tlaky vyvolané spole¢enskymi silami”. Viz MCKEE, Robert.
Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 108.

72Tamtéz, s. 108.

3McKee upozorfiuje na dulezitou skuteénost, Ze autor nesmi zapomenout na rozdil mezi stavem a divodem (condition vs
cause). Jako pfiklad uvadi chudobu, ktera je stavem, nikoli divodem k urcité akci. Nékdo, kdo je chudy, totiz nutné nemusi
vykonat dobry skutek pouze proto, Ze je chudy, a zaroven proto, Zze je chudy, nemusi nutné vykonat néco Spatného. Srov.
tamtéz, s. 113.

74Tamtéz, s. 112.
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3.4.VOLBY

Podle McKeea, Aronsonové i Bordwella se o tom, kdo protagonistka ve skute€nosti je, divak
dozvi teprve prostfednictvim jejich dilemat, resp. voleb. Jak uvadi Robert McKee: ,To, jaky
zpUsob jednani osoba pod tlakem zvoli, definuje, kym je. Cim vétsi tlak je, tim opravdovéjsi a
hlubsi je volba postavy. 75

Protagonistka vyjevi, kym ve skuteénosti je, kratce poté, co podnétna udalost destabilizuje
jeji ,normalni“ Zivot. Rozhodnuti, které pod tlakem pfijme, tedy rozhodnuti, Ze ve svém Zivoté
nastoli opét fad, ji pomaha definovat, kdo jakozto postava je.

Ve filmu Red Rocket protagonista Mickey neustale hovofi o sobé a svoji minulosti. Ackoli se
vychlouba svymi Uspéchy v hollywoodském pornoprimyslu a sam jim veéri, jakozto divaci
jsme skepticti, jestli je Mickey opravdu tim, za koho se vydava. To, Ze se vratil do Texasu,
tedy jeho rozhodnuti, Ze zaklepe na dvefe své byvalé pfitelkyné a pozada ji, jestli u ni maze
pfespat, jeho pfibéh o uspéchu, ktery vypravi ostatnim, zpochybhuje. Kdyz presvédci
mladou divku, aby s nim odeSla do Hollywoodu, odhali svUj cil a zaroven to, kym je
doopravdy: ztracenym a osamélym muzem, jenz dodava svému zivotu smysl romantizujicimi
pfibéhy o své nékdejsi slavé.

Robert McKee se domniva, Zze protagonistéiny volby’® jsou pokazdé upfeny pozitivnim
smérem, tedy k tomu, co by mohlo zlepSit jeji zivot, nebot jak pravi Sokrates ,nikdo
nechybuje umysIné“’7. To samoziejmé neznamena, Ze se protagonistka musi rozhodnout na
zakladé moralniho kodexu, spiSe naopak, nebo jak fika McKee: ,Kdyz to pfeziti vyzaduje,
mysl| jednoduSe z nemoralnosti ucini ctnost'7s.

75Tamtéz, s. 375.
76Podle néj jde o tzv. ,The First Law". Srov. tamtéz, s. 114.
77Srov. tamtéz, s. 227.

8Tamtéz, s. 114.
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3.5. DILEMATA

McKee ve své knize Character: The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and
Screen rozliSuje dva typy moznych dilemat, a to pozitivni dilema (,positive dilema,) a
negativni dilema (,negative dilema,)79. Oba tyto typy v pfib&hu vyvolaji podnétnou udalost,
pficemz rozdil mezi nimi je ten, Ze protagonistka musi v pozitivnim dilematu vybirat mezi
dvéma, stejné CasteCné neuspokojivymi a pozitivnimi moznostmi, zatimco v pfipadé
negativniho dilematu musi volit mezi $patnou a hor§i moznosti.8% V obou pfipadech je
dilezité, ze protagonistka na zakladé svého rozhodnuti musi obétovat (Cast) sebe. Vybérem
totiz odhali svoji pravou povahu.8! Jeji dilema nesmi byt pfilis lehké, jelikoz by bylo pfilis
trivialni a divak by ho pfedpokladal. Volby museji protagonistku neustale nutit pfi vybéru
riskovat, neboli jak tvrdi McKee: ,Jediné rozhodnuti, které je z hlediska dramatu presvédcivé
a odhaluje pravou povahu postavy, je volba mezi dvéma vécmi, které jsou vice Ci méné
stejné hodnoty“s2.

Cim t&z3i dilema hlavni postavy bude, tim spi$ divak uvéfi, Ze si protagonistka svého cile
(want) pfeje dosahnout. Jestlize jsou rozhodnuti, ktera protagonistka v prabéhu filmu &ini,
dostateCné tézka, vzbudi v divatce zvédavost a vyvolaji v ni otazku: ,Co nakonec udéla?“ss,
Vystiznym pfikladem filmu, v némz protagonistka pod tihou okolnosti, svych vlastnich
pfesvéd€eni a diky svym bliznim pfijima kruta, neobvykla, odvazna, naivni i riskantni
rozhodnuti, je snimek Prolomit viny reziséra Larse von Triera. Hlavni postava Bessy
McNeillova je totiz pfesvédCena, ze prostiednictvim svych &ind pomuze svému ochrnutému
muzi se vylécit. V zavéru filmu se Bessy stane obéti svého vlastniho konani, odhali svoji
»-absolutné dobrou“ povahu a divak tak pochopi, jaka jeji postava ve skutec¢nosti je. ,Pokud
postava ucini jen malo neriskantnich rozhodnuti v souvislosti s jednou hodnotou, zlUstava
povrchni a jednorozmérna. Pokud v§ak €ini ¢etna riskantni rozhodnuti v souvislosti s riznymi
hodnotami, stava se komplexni a ¢tenafe/divaka hluboce zapojuje do svého vnitfniho
Zivota. 84

K uplnému odhaleni, kdo protagonistka ve skuteCnosti je, dojde v narativni struktufe v tzv.

,zavérecné bitvé“®, resp. v nevyhnutelné scéné (,obligatory scene”).86 Hlavni postava se

9Tamtéz, s. 115.

80Jako priklad typického pozitivniho dilematu McKee uvadi situaci, kdy si protagonistka musi vybrat mezi milujicim, oddanym a
nudnym muzem a vasnivym, okouzlujicim a nedtvéryhodnym muzem. Typické negativni dilema vyvstava napf. v pfipade, ze
protagonistka musi volit mezi partnerem, jejz ji vybrala rodina, a muzem, kvili némuz ji rodina zavrhne, pokud si ho vybere ona.
Srov. tamtéz, s. 115.

81Tamtéz, s. 114.

82Tamtéz, s. 115.

83Tamtéz, s. 115.

84Tamtéz, s. 116.

85 ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 50.

88MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 198-200.
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totiz v ,bodu obratu na konci druhého déjstvi“é” ocitne pod tlakem antagonistickych sil a tim i
v nejtézsim okamziku svého zivota. Rozhodnuti, které pfijme, kdyz je moralné/fyzicky na
dné, divacce odhali jeji nevédomou touhu, resp. ,prazdnotu v nitru, potencial, ktery touzi byt
naplnén“ (...) ,a ktery si protagonista neuvédomuje“®. V nevyhnutelné scéné nastane
rozieSeni konfliktu, jenz vyvstal na z&kladé podnétné udalosti, a nalezeni odpovédi na
hypotetickou otazku ,Podafi se hlavni postavé dosahnout svého cile?”, ktera je ustfednim
voditkem filmu. Podle Roberta McKeea je tato scéna ,nutna“ &i ,nevyhnutelna“ také proto, ze
divacka ji oCekava, tusi, ze nastane. Racionalné sice nevi, Ze k ni dojde, ale ,intuitivné vyciti,
co schazi“.89

Prikladem zavére¢né bitvy ve filmu Drahokam je Howardowo rozhodnuti, Ze vSechny
vydélané penize, které ziskal za neobrou3eny opal, vsadi na vitézstvi basketbalového
muzstva Boston Celtix. Toto rozhodnuti odhali jeho pravou tvaf, tvaFf hazardniho hrace, ktery
zanedlouho poté (ackoli bohaty, jelikoz vyhral sazku, a tim dosahl svého cile) padne mrtvy k
zemi, protoze jednomu z vymahacl (antagonistl), kterym uz od prvni scény filmu dluzi
(konflikt nastoleny na zac¢atku filmu), dojde trpélivost.®0

87ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 50.

88Co je protagonistéina nevédoma touha, resp. need, vi pouze autorka, divacka si ji pfedstavuje za predpokladu, ze si
predstavuje protagonistku v jeji nejdokonalej$i podobé. Viz MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for
Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 173.

89MCKEE, Robert. Story: Substance, structure, style, and the principles of screenwriting. London: Methuen, 1998, s. 198.

%Podle McKeea je dulezité, Ze protagonistka mize v zavére¢né bitvé nad antagonistickymi silami zvitézit jen pomoci
omezeného repertoaru moznosti. Cim méné moznosti bude mit (,underdog status), tim spie k ni bude diva¢ka pocitovat
empatii, a proto si jeji vitézstvi bude prat o to vic. Viz MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page,
Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 70.
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3.6. EMPATIE

Filmovi teoretici se shoduji na tom, Ze aby divacku film s konven¢ni narativni strukturou
emocionalné zasahl, musi k protagonistce pocitovat (ur€itou miru) empatie. Jinak se totiz
muze stat, Zze divaCka zacne byt ,lhostejna a nezaujata“1.

Brady Blackburn ve filmu Jezdec oddané pecuje o svoji duSevné nemocnou sestru a ke
zvifatim (korilim) se chova zodpovédné a s respektem, a tak ziskava duvéru divakd. Na
zakladé jeho moralnich &inl preroste davéra v empatii, ktera pfedstavuje emocionalni
podstatu filmu. Jelikoz je Brady ve filmu vyli€en jako postava kladna, divacka pocituje litost,
kdyz Brady nemUize kvuli nasledkiim poranéni zit zivot, jaky by si pral.o2

Béhem sledovani filmu divacka rychle odlisi dilezité udalosti od nedulezitych a uvédomi si,
kdo ve filmu reprezentuje dobro a kdo zlo. Podle McKeea najde ,stfed dobra“, tedy
.bezpecné misto, kam mlze svoji empatii nasmérovat“%3. Teoreticky se vSichni daleko snaze
identifikujeme s pozitivnimi hodnotami, nebot s nimi (vétSinou) spojujeme nas samotné.
Divacka se tak pfiblizi protagonistce, ktera bude podle ni jednat eticky, protoze se s ni
Castecné identifikuje. Paradox empatie, kterou vUéi protagonistkam pocitujeme, spodiva
v tom, ze moralné nutné konat nemuseji. Jako pfiklad protagonisty, k némuz citime empatii,
ale kterého bychom na zakladé jeho &ind jinak odsuzovali, mizeme uvést Tonyho ze serialu
Rodina Soprant (David Chase, 1999). Tento mafian chladnokrevné zabiji svoje protivniky,
podvadi svoji Zzenu, ale pfitom se rozplace pfi pohledu na hejno kachen, jez plavou v jeho
bazénu, a svoje osobni problémy rozebira s psychoterapeutkou.

Navzdory tomu, Ze Tony je vrah, pocituje k nému divacka empatii, nebot kdyz pomineme, ze
jde o pfislusnika mafie, je to Clovék, ktery ma potize, plaCe a boji se, ¢imz se stava
podobnym nam, divakim.

Empatie k filmové protagonistce vznika rdznou mérou. Jako pfiklad filmu, v némz divaci fandi
protagonistovi i pfesto, Zze se jim jeho jednani hnusi, mizeme uvést snimek Red Rocket.
Protagonistovy ubohé IZi, pfehanéni a demagogické schopnosti, jimiz citové manipuluje se
svym okolim, divacka sleduje se zajmem, jejZ v ni vyvolava Mickyeho charisma, i kdyZz mu
nevéfi a neduvérfuje mu. Mickey totiz plsobi (vypada a kona zaroven) tak zoufale, Zze mu
divacka preje uspéch, ackoli vic¢i nému nepocituje (velkou) empatii. Ba pravé naopak. Kdyz
Mickey pfesvédCuje mladou divku, aby s nim odesla do Hollywoodu, kde ji zafidi kariéru
pornoherecky, citi k nému odpor. Na co tedy divacka svoji empatii ve filmu Red Rocket
nasméruje? Domnivam se, Ze ve skuteénosti empatii pocituje k ostatnim postavam ve filmu,
jelikoz se obava o jejich budoucnost, pokud se stane souéasti Mickeyho budoucnosti. Této
domnénce napovidaji také rozhodnuti, ktera pfijal rezisér snimku Sean Baker.
K protagonistovi nemame blizko, nebot nam v tom kromé& Mickeyho povahy zabrariuji i

9IMCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 236

92Diky skvélé rezii Chloé Zhao empatie, jiz pocituje divacka vuci Bardymu, nikdy nepreroste v litost, jiz by divacka chapala jako
negativni pocit, ¢imz by u ni doslo ke zméné nazirani na Bardyho.

9BMCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 240.
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zabéry. Odstup, ktery k Mickeymu zachovavame, tak neni jen nedilnou soucasti struktury
scénare, ale téz rozhodnuti reziséra. Kdyz se v zavéru filmu Mickey objevi pfed domem
mladé divky, je divacka spokojena, nebot se stalo to, ¢eho se nejvic bala — Mickeymu se
jeho plan mozna podafi zrealizovat.
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3.7. PROMENA

Jeden z (v scénaristickych pfFiru¢kach) hlavnich pfedpokladd, aby se z postavy stala postava
hlavni, je ten, Ze se na konci filmu musi proménit. Zména, o niZ hovofi vSichni autofi vySe
zminénych pfirucek, je protagonist€ina vnitfni zména viditelna navenek, k niZ by mélo dojit
protagonistka uvédomi, ze jeji cil (want), po némz celou dobu tolik touzila, neni to, co ve
skute¢nosti potfebuje. Promé&na hlavniho protagonisty je nazorné ukazana ve snimku
Kramerova versus Kramer (Kramer vs Kramer, Robert Benton, 1979). Teda Kramera
v prvnich minutach filmu opusti manzelka a na ném z(istava odpovédnost postarat se o jejich
syna. Zpocatku je Teduv jediny cil stat se UuspésSnym reklamnim pracovnikem, ktery se na
zakladé podnétné udalosti (manzelina odchodu) zméni. Ted Kramer si totiz postupem ¢asu
zodpovédnéjsi otec/Elovek.

Jak uvadi McKee, ¢im vic se postavy na konci filmu meéni, ,tim vice se vzdaluji od
skuteCnosti a stava se z nich symbol“.?4 Tak na pfiklad Richard Gere ve filmu Pretty Woman
pusobi nepfesvédCivé, jelikoz dojde ke zjisténi, ze uz nechce byt krutym podnikatelem, coz
je zména, ktera je neadekvatni jeho statutu, jenz je divackam predstaven na zacdatku filmu.
Jeho proména je prilis velka, divaCka se s ni jen tézko identifikuje, a film tudiz ziskava
pohadkovy nadech.%5

Prikladem promény, jez naopak funguje velmi dobfe, je film Jezdec, v némz si Brady
Blackburn uvédomi, Ze uz nebude moct zavodit v rodeu. Tato zména pusobi realisticky a
organicky, jelikoz zaroven pfedstavuje hlavni zapletku/konflikt, ktery si protagonista preje
(kvuli sobé) a musi (kvuli divakim) vyfesit.

Kromé zmén, k nimz ve filmu skute¢né dojde (zloCinka se kaje, zavisla se vyléci...), se ve
tfetim déjstvi nejCastéji setkdvame s protagonist€inym poznanim, resp. prozienim
(,epiphany“9%) ¢i nenadalym odhalenim, které proménu (jen) naznacuje. Jako pfiklad filmu,
v némz hlavni postava na konci filmu néco ,odhali“, mizeme uvést snimek Sladkych
Sestnact let (Ken Loach, 2002), v némz v zavéru hlavni hrdina Liam pfibéhne na plaz?%, kde
mu sestra telefonicky pogratuluje k Sestnactym narozeninam, coz znamena, Ze bude obvinén
z trestného &inu. O poznani néznéji, pfesto stejné zfetelné je ,odhaleni* hlavni postavy
naznaceno ve filmu Absolvent (Mike Nichols, 1967). Posledni scéna beze slov (a zaroven
zabér) trva tak dlouho, Ze divak spole¢né s hrdiny Benem Braddockem (Dustin Hoffman) a
Elaine Robinsonovou (Katherine Ross) pochybuje, Ze jsou opravdu pfipraveni pfijmout
odpovédnost za své pfedchozi jednani — unos nevésty/uték od oltare.

%Tamtéz, s. 72.

9%Film je problematicky na nékolika urovnich. Role prostitutky, kterou hraje Julia Roberts, je ideologicky sporna, nebot’ praci
prostitutky znazornuje jako do¢asnou, kterou pfi troSe Stésti Ize prestat vykonavat, pokud zena pozna hrdinu, ktery ji zachrani.

9%MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 72.

97Jde o hold zavéru filmu Nikdo mé nema rad (1959) reziséra Frangoise Truffauta.
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Konce, kdy protagonistka v poslednim okamziku dojde jakéhosi poznani, funguji vétSinou
dobfe, jelikoz zménu, k niz mize (ale nemusi) dojit, jen naznaci, ¢imz v divaéce vyvola
pochybnost, Ze od této chvile bude v zivoté protagonistky (pravdépodobné) znovu nastolena
rovnovaha.

Jelikoz divaci na zakladé vlastnich zkuSenosti (referenci) védi, Ze je velmi
nepravdépodobné, aby se Clovék skute€né zmeénil, problémem ve vétsiné filmu, v nichz ke
zmeéné dojde, zlstava, Ze plsobi nerealisticky a moralisticky. Proména tak vyvola dojem, ze
je tezi autorky, ktera véfi, ze pokud je protagonistka vystavena vSem prekazkam, skute¢né
by se udala.

Pfikladem autorské teze spojené s (nepravdépodobnou) proménou je konec filmu
Trainspotting (Danny Boyle, 1996), kdy se v posledni scéné Renton rozhodne pro novy
.hormalni* Zivot. Tato zména je stézi uvéfitelna, nebot je vysoce nepravdépodobné, Ze
Renton, ktery je zavisly a pravé ukradl velkou sumu penéz, bude mit natolik silnou vuli, aby
skoncoval s drogami. Rezisér Danny Boyle ov8em ukondil film s nadéji, Ze protagonistovi se
to podaifi, ¢imz pfijal autorské rozhodnuti, jehoz prostfednictvim chtél divakim predat tezi, ze
zména (v pfipadé tohoto filmu vyléCeni ze zavislosti) je vzdy mozna. Rozhodnuti zakonCit
film v pozitivnim svétle je pochopitelné a divak ho vzhledem k odpovédnosti vuci tématu, jimz
se film zabyva, pfijme.

Pravé naopak je tomu s koncem filmu Pafiz, 13. obvod (Jacques Audiard, 2021). Film
pojednava o tfech mladych lidech, ktefi se vyhybaji zavazkim, a feSeni, jak nalézt Stésti a
uspokojeni, hledaji v alternativnich formach vztaht. Kdyz se na konci filmu vSichni Stastné
zamiluji a zacnou zit konven&ni/normativni zivot, divacka citi zklamani, nebot ji snimek
moralizujicim zpUsobem (jako uz na tisice fimu pfed nim) pfedestie tezi, ze kazda krize
(vztahova) jednou pomine a Ze ¢lovék musi jen vyCkat na toho ,pravého®, ktery ho z ,krize®
vyvede.

Protipdlem filmd, na jejichz konci ke zméné dojde, je snimek Red Rocket. Mickey, ktery je na
pornoherce pfilis§ stary, je v pribéhu celého filmu pfesvédéen, Ze se opét stane
pornohercem, a je pfipraven pro to udélat vSechno. KdyZz se mu ve druhém déjstvi zacne
svét, ktery se mu podafilo vybudovat, hroutit, nepovazuje to znameni, Ze by mél néco ve
svém zivoté zmeénit, pravé naopak — na dosazeni svého cile trva dal a dokonce to vypada, zZe

je vugi (jakymkoli) zménam imunni.9

98Podobné jako Mickey si i Howard Ratner ve filmu Drahokam pfeje nekompromisné dosahnout svého cile, coz ho nakonec stoji
zivot.
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4. ANTAGONISTKA A VEDLEJSi POSTAVY

Jestlize teprve protagonist€ina rozhodnuti a volby vypovidaji o tom, kym ve skuteCnosti je,
zUustava otazkou, co protagonistku déla zajimavou a originalni. Podle McKeea je to
jednoznaéné ,sila protikladu“®. V pfipadé, Ze se v protagonistce sluéuji neslucitelné
vlastnosti, vyvola film v divace hypotetickou otazku ,Jak mohou byt viastnosti jednoho
¢lovéka tak protichidné? “100,

Protikladnosti protagonistky lze ku pfikladu dosahnout tak, Ze ji vystavujeme situacim,
z nichz se bude muset (pokud chce svého cile dosahnout) svébytnym (a originalnim)
zpusobem vymanit. Pfitom nam bude napomocna antagonistka, ktera bude ve skutecnosti
v zivoté protagonisty, tim riznorodé;jsi volby.“101

Ulohou antagonistky je tedy stavét protagonistce do cesty za jejim cilem prekazky. McKee se
domniva, Zze v kazdém bodé zvratu (,turning point“192) pfibéhu dochazi ve skutecnosti
k tomu, Ze jsou protagonistina ,subjektivni oCekavani poSlapana objektivni skutecnosti
svéta a lidmi, ktefi ji obklopuji“.103

Vyvrcholeni pfibéhu tedy pro protagonistku znamena nejhlubS$i krizi. Proto se musi obrnit
pevnou vlli a z poslednich sil se z krize vymanit a (pfinejmensim moralné) porazit snahy
antagonistky, ¢imz divacce ukaze, kdo ve skute€nosti je.

Podobné jako ulohou antagonistek je ukolem vSech postav ve filmu protagonistce pomoci
zjistit, co si opravdu preje, resp. co pro ni vyty€eny cil znamena. Podle McKeea ,kazda
postava Cerpa vlastnosti a pravdy ze vSech ostatnich postav“104,

Ve filmu Drahokam nuti vymahaci dluhd Howarda pfijimat impulzivni, nepfedvidatelna,
nebezpecna a prekvapiva rozhodnuti, a tim poznavame jeho manickou, nepfedvidatelnou,
neunavnou a zaroven zranitelnou a nesebevédomou povahu. Tyto protichldné vlastnosti
z ngj Cini postavu jedinecnou.

99MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 125.
100Tamtéz, s. 125.

101Tamtéz, s. 125.

102 ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 50.

103Tamtéz, s. 233.

104Tamtéz, s. 251.
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5. TRI ROVINY DRAMATICKE SITUACE

TfebaZe Ize souhlasit s teoretickym vychodiskem, Ze pfi budovani protagonistky jsou kliCova
jeji dilemata a (nasledna) rozhodnuti a volby, které ji nuti jednat, nesmime zapominat na to,
Ze jsou pokazdé soucasti urcité situace. Protagonist&ino dilema a z néj vyplyvajici rozhodnuti
musi nutné ovliviovat jeji vnitini svét i svét, ktery ji obklopuje. Dramaticka situace, v niz se
Howard Ratner rozhodne Kevinu Garnettovi pUjcit opal, misto co by ho odnesl na drazbu a
z utrzenych penéz uhradil dluhy, pfedstavuje jadro dramatu, jelikoz Howard musel volit mezi
tim, po ¢em neskonale touZi, a tim, jak by mél ,spravné“ jednat. Protoze vime, Ze Howard je
gambler, jeho rozhodnuti (pujcit opal Kevinovi) musi byt nutné chybné, ale zaroven pro
rozvinuti dramatu jediné spravné, nebot (,bod obratu na konci prvniho déjstvi &i pfekvapeni,
které se zméni v prfekazku“105) dale pohani cely film.

Jan Cisaf v Zakladech dramaturgie rozliSuje tfi roviny dramatické situace, na nichz podle néj
muze byt protagonistcino dilema vybudovano.

Prvni, ktera je pro vystaveni dramatu nutna a bez niz drama nemuze existovat, nazyva
.konkrétni“, ,pragmatickou”, resp. ,praktickou rovinou dramatické situace. Ta je pro
vybudovani protagonistky (a tedy i pfibéhu) kli€ova, nebot ji nuti jednat108, pfiCemz problém,
jejz musi protagonistka na této roviné vyresit, je (pouze) konkrétni.19” Mikey Saber musi
v prvnich minutach filmu Red Rocket pfesvédcCit byvalou zenu a jeji matku, které ho uz
nechtéji vidét, aby mu dovolily u nich pfespat. Protagonista tedy feSi konkrétni problém,
v tomto pfipadé musi najit misto, kde pfenocuje.

Druhou rovinu dramatické situace popisuje Cisaf jako ,socialni a spoleCensko-historickou
rovinu dramatické situace®.108 Tato rovina na rozdil od prvni neni k vybudovani dramatické
situace nutna. Protagonistéino dilema/volbu zasazuje do kontextu svéta, jehoz je soucasti,
¢imz se jeji dilema prohloubi a znesnadni, vyvstava tedy otazka, jakym zpusobem konkrétni
problém vyfesi.

Druha rovina podle Cisafe ,zafazuje individualitu do fadu, pfedvadi moznosti i schopnosti
této individuality se s timto fadem vyrovnat®.109

Treti rovina je rovina existencialni, v niz postava sama vytvafi ,svuj problém, ktery celostné
proziva jako kliCovy problém svého byti“.0 Podle Cisare je pro vybudovani postavy zasadni,
nebot rozhodnuti, jak bude postava v dané situaci jednat, vychazeji z ni samé a nejsou
podminény (pouze) tlakem okoli. Film, jenZ je primarné vystaven na existencialni rovinég, je
snimek Jezdec, v némz konflikt vychazi pfedevsim z protagonisty samého. Brady Blackburn

105ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 50.

106Srov. CISAR, Jan. Zaklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2020, s. 136.

107 Konkrétni rovina dramatické situace je v néjaké poloze a podobné nabizi moznosti, jak problém fesit.” Tamtéz, s. 136.
108Tamtéz, s. 133.

109Tamtéz, s. 137.

"0Tamtéz, s. 127.
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se musi po osudové nehodg, pfi niz si poranil hlavu, rozhodnout, jaky zivot bude zit. Ackoli je
ve filmu pfitomna trojjedine¢nost vSech dramatickych rovin, divacka pfi jeho sledovani vnima
utrpeni hlavni postavy, jez prameni (pfedev§im) z toho, ze se bude muset (sam!) smifit
s novym zivotem a zapomenout na svou nékdejsi identitu kovboje.

Podle Cisafe neni dostacujici, pokud je konflikt vytvofen pouze na jedné roviné. Je totiz
prfesvédCen, Ze drama (tedy jeho text) nabyva ,klasické“111 hodnoty teprve prostfednictvim
propojeni vSech tfi rovin dramatické situace.

Je dulezité podotknout, Ze nestaci pouze, aby byly v dramatu vSechny tfi roviny zastoupeny,
nybrz aby byly jedna s druhou (a tfeti) propojeny takovym zplsobem, Ze protagonistce co
nejvice znesnadni dosazeni jejiho cile, resp. napomahaji ji zjistit, kym je, a ziskat to, po ¢em
nevédomeé touzi (need).112

Uc€ebnicovym pfikladem snimku, kde jsou v8echny tfi roviny dramatické situace zastoupeny,
je film Dva dny, jedna noc (2014) reziséri Jeana-Pierra Dardenna a Luca Dardenna.
Protagonistce Sandie, mladé matce trpici depresemi, hrozi propusténi ze zaméstnani.
Vedeni firmy necha finalni rozhodnuti na jejich kolezich, ktefi maji urCit, zda o praci pfijde,
nebo ne. Pokud ano, budou si moci ponechat své roéni bonusy. Sandra ma dva dny a jednu
noc, aby presvédcila (byvalé) kolegy rozhodnout v jeji prospéch. Sandra je kvuli propusténi
(prvni, konkrétni rovina dramatické situace) donucena konat. Jeji konani, tedy prosba, aby
se kolegové ze solidarity zfekli bonusu (druhd, socialni rovina) ji znesnadriuje deprese (tfeti,
existencialni rovina). Film tak prostfednictvim téZké (praktické dramatické) situace, v niz se
Sandra ocitla, nemoralisticky projekuje problémy (evropské) délnické tfidy.

MJan Cisaf zde pojem ,klasicka“ chape jako nesmrtelna, resp. jako néco, co prezije trendy a zlstane navzdy: ,klasika“. Srov.
tamtéz, s. 61.

12, Tak jako druh& socialni a spoleCensko-historicka rovina vyrasta z roviny prvni, konkrétni, tak rovina tfeti se klene organicky
ze dvou predchazejicich rovin.” Tamtéz, s. 143.
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6. ZAPLETKA VS. PRIBEH ZALOZENY NA POSTAVE

V odborné literature, filmové kritice i nejriznéjSich rozpravach na téma film se v souvislosti
se strukturou filmu &asto pouzivaji terminy pfibéh zaloZzeny na zapletce (plot-driven) a pfibéh
zalozeny na postavé (character-driven).

Robert McKee se ovSem domniva, Ze toto rozliSeni je umélé a z estetického hlediska
nevhodné's, jelikoz oba tyto terminy znazorniuji rozdil mezi dvéma hypotetickymi otazkami,
a sice ,Podafi se protagonistovi dosahnout toho, co chce?” (pfibéh zalozeny na zapletce) a
,CO protagonista udéla?” (pfibéh zalozeny na postave).!4

Nejzietelnéji I1ze tento rozdil vnimat v pfibézich, v nichz k déjovym zvratim dochazi bez
ohledu na vili hlavni postavy, tedy v nichz protagonistka nema na podnétnou udalost zadny
vliv.115

Pro pfibéhy zalozené na zapletce je charakteristické pfedevsim to, Ze protagonistky maiji
zfidkakdy nevédomou touhu. Jejich ukol (cil) je vétSinou napravit vzniklé $kody nebo zabranit
(dalsi) katastrofé. Divacka pozorné sleduje jejich plan, jehoz uskuteénéni znamena dosazeni
kyzeného cile (want) a zaroven konec pfibéhu. V pfibézich zalozenych na zapletce se
obvykle ,eliminuji vnitfni konflikty“116. Proto jsou protagonistky, které v nich vystupuiji,
vétSinou nekomplikované postavy s jednoduchym, €erno-bilym chapanim moralnich hodnot.
Funguji totiz ve svété, v némz ,protagonisté zachranuji, zatimco antagonisté nici“.17
Divac€ina hypoteticka otazka je vzhledem ke znamému (nekomplikovanému a ¢erno-bilému)
protagonistovi zuzena na otazku ,Podafi se protagonistce dosahnout toho, co chce?“ nebo
v hor§im pfipadé ,Jak se ji to podafi tentokrat?“, nebot divatka snadno dopfedu odhadne,
k jakym kli€¢ovym rozhodnutim se protagonistka uchyli a jak kone¢né zvitézi.118

V pfibézich zalozenych na postavé jsou to naopak pravé protagonistky, které na zakladé
svych voleb a jednani vyvolavaji dramatické situace a udalosti. ,Ne nahody, pfirodni sily
nebo spoleCenské konflikty, nybrz osobni volby na zakladé svobodné vile vedou
vypraveéni.“19

113Robert McKee vysvétluje, Ze tyto terminy zacali pouzivat filmovi kritici, ktefi chtéli poukazat na rozdil mezi hollywoodskymi
pfibéhy zaloZzenymi na zapletce, tedy filmy jako zdroje masové zabavy, a pfibéhy zalozenymi na postavé, tedy umeélecky
sofistikovanymi evropskymi filmy. Viz MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and
Screen. New York: Twelve, 2021, s. 14.

114Srov. tamtéz, s. 22.

115sRobert McKee rozliSuje tfi typy takovych pfibéhl: 1. pfirodni sily (nemoci, pfirodni katastrofy a dalsi ,bohem seslané®
pohromy, 2. spoleCenské konflikty (valky, korupce, rasové nepokoje) a 3. nahody (napf. vyhra v loterii, nehody a vSechny
ostatni nahody. Viz tamtéz s. 20.

6Tamtéz, s. 22.

"7Tamtéz, s. 22.

118Jak zdUrazriuje McKee, nejzfetelnéjSimi pfiklady pfibéhl zalozenych na zapletce jsou filmy o superhrdinech-altruistech. Viz
tamtéz, s.15.

"9Tamtéz, s. 22.
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Volby, které protagonistka ucini, tedy pohanéji déj a jsou podminény protikladnosti jejiho
charakteru.'20 Diskrepance mezi ,want“ a ,need”, resp. ,need” a rozhodnutimi, ktera pfijima,
aby dosahla ,want“, v postavé vyvolava konflikt, ktery v divace vzbudi zvédavost a polozi si
hypotetickou otazku ,Co protagonistka udéla?“12

Ackoli ve filmu Prolomit viny Bess oc€ividné jeji vlastni €iny nici, je skalopevné pfesvédcena,

Ze jeji otevrenost ,lasce” pomuze Jana vylécit.

Problém rozliSovani mezi vySe zminénymi zplGsoby vypravéni tkvi v tom, Ze pfibéh bez
postavy nemuze existovat a naopak. Udalost se déje postavé a postava je formovana pravé
na zakladé udalosti.’22 Podle mnoha teorii'23 nemulze pfibéh bez déje existovat.124 Kazdy
vypravéC totiz vypravi, ,co se komu stane®25, ¢imz automaticky formuje udalosti
(,happens®).126 Udalosti, zdanlivé zanedbatelné, nahodilé nebo nedullezité, které jsou
vytvofeny proto, Ze maji pro protagonistku ur€ity vyznam a hodnotu, se stanou podstatou/
zakladem kazdého pfibéhu.

120Tamtéz, s. 21.

121Tamtéz, s. 22.

122Re&eno slovy Roberta McKeea: ,Zapletka je postava; postava je zapletka.“ Tamtéz, s. 16.
123Mam na mysli Jana Cisafre, Lindu Aronsnovou a Roberta McKeea.

124 Dramaticky déj a dramaticka postava jsou dvé souvztazné kategorie a dramatickou postavu nelze pojimat a zkoumat jinak
neZ jako tviirce dramatického déje - to jest jednani.“CiSAR, Jan. Zéklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni,
2020, s. 297.

125MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s. 15.

126Robert McKee uvadi, ze u pfibéhl zalozenych na zapletce a pfibéhl zaloZzenych na postavé jde vzhledem ke zpusobu
vypravéni pfibéhu ve skuteCnosti o dvé rGzné perspektivy nazirani na tentyz pfibéh. Tvrdi, Ze pokud nahlizime na pfibéh
zvenci, vidime sled udalosti, zatimco pokud ho nazirame zevnitf, vnimame ho jako prozivani postav. Viz tamtez, s. 15.
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7. ANALYZA FILMOVYCH PROTAGONISTU

Prostfednictvim kratké analyzy filmovych protagonistll snimk( Drahokam, Red Rocket a
Jezdec (které jsem az doposud uvadél nejcastéji) mam v umyslu na zakladé teoretickych
vychodisek, kterymi jsem se zabyval v pfedchozich kapitolach, postihnout jejich dalezité
vlastnosti. Praktickou analyzu provadim na zakladé otazek a dramaturgického vyvoje
protagonistek, které jsou uvedeny v dile Character, The Art Of Role and Cast Design for

Page, Stage, and Screen od Roberta McKeea a Scénar pro 21. stoleti od Lindy Aronsonové.

36



7.1. DRAHOKAM

Drama / Thriller

USA, 2019, 135 min

Rezie: Benny Safdie, Josh Safdie

Scénar: Benny Safdie, Josh Safdie, Ronald Bronstein

Kamera: Darius Khondji

Hudba: Daniel Lopatin

Hraji: Adam Sandler, Lakeith Stanfield, Idina Menzel, Julia Fox, Kevin Garnett, Keith Williams
Richards, Eric Bogosian, Judd Hirsch...

Howard Ratner je charismaticky newyorsky prodejce drahych kamend, ktery je zavisly na
sportovnich sazkach. Kdyz se mu do rukou dostane cenny neopracovany opal z Etiopie,
vypada to, Ze se na né&j koneCné usmalo Stésti a bude moci vyrovnat dluhy stale
netrpélivéjSim vymahacim. VSechno se zkomplikuje, kdyz Howard diamant pujci slavnému
basketbalistovi Kevinu Garnettovi, ktery véfi, ze mu ve finale ligy NBA pfinese Stésti. Zatimco
se Howard pod velkym tlakem snazi zachranit svlj rozpadajici se zivot, rozhodne se, ze

vSechny penize, které utrzil, vsadi na vitézstvi Garnettova muzstva.

Po ¢em protagonista touzi v této chvili nebo v blizké budoucnosti? (dil€i cil)

Po penézich.127

Ceho protagonista touzi dosahnout? (nadcil)

Uznani a bohatstvi.

Po éem protagonista touzi a je si toho védom? (want)

Howard chce za opal, ktery ziskal z Etiopie, utrzit co nejvétsi ¢astku.

Po éem protagonista touzi a neni si toho védom? (need)

Po uznani a bohatstvi.

Ve filmu Uncut Gems se z dlvodu fetézce udalosti, které tizi protagonistu, jenz musi fesit
svuj problém/svoje problémy, divak nikdy nedozvi, jaka je Howardova nevédoma touha. |
kdyZ se na okamzik (1:41:42) ocitne v zoufalé situaci, je porazeny a moralné na dné, z pocitu
bezmoci ho rychle vytrhne telefonat, ktery mu jakozto zavislému na sazkach opét vlije do Zil
nadéji na uspéch/vitézstvi.

Pro¢€ protagonista touzi po tom, po ¢em touzi? (desire)

Howard touzi po penézich, aby se zbavil dluhd. Zaroven touzi po uznani, jelikoz chce okoli
dokéazat, Ze je hoden svého jména/pfijmeni.

Jaka je proména postavy?

K proméné ve filmu nedojde. Jediny zplsob, jak se Howard ,zméni*, je jeho smrt.

Vychozi stav: Howard Ratner dluzi velkou sumu penéz netrpélivym vymahacim, ¢eka na

vysledky kolonoskopie a ztraci divéru svych zameéstnancu.

127Kratkodoby cil se samoziejmé méni od scény ke scéné, ale spole€nym jmenovatelem vétSiny z nich jsou penize.
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Hlavni postava: Howard Ratner, charismaticky newyorsky prodejce drahokama, zavisly na
sportovnich sazkach.

Naruseni rovnohahy: Protagonista doufa, ze poté, co se mu do rukou dostane etiopsky
neobrouseny diamant, ziska velkou sumu penéz a zbavi se dluhd.

Prvni bod obratu, prekvapeni, které se zméni v prekazku: Kevin Garnett drahokam
nevrati v dohodnutém terminu.

Antagonista: Howardovo gamblerstvi, vymahaci dluhli, Kevin Garnett, spolupracovnici,
byvala manzelka...

Druhé déjstvi: Howard se pokousi ziskat zpét opal, zatimco mu zivot visi na vlasku.
Nejhorsi okamzik v zivoté hlavni postavy: Howardovi se nepodafilo opal prodat Kevinu
Garnettovi, tudiz nem(ze vratit penize a tak setfast vymahace. Kromé toho ho opustila
milenka a vlastni rodiné je pro smich.

Rozhodnuti vzdorovat: Zavola mu agentka Kevina Garnetta, ktera mu sdéli, Ze se Garnett
o drahokam zajima.

Vyvrcholeni: Howard celou ¢astku, kterou za drahokam utrZil, vsadi na vitézstvi Garnettova
muzstva a vyhraje.

Rozireseni: Nervézni vymahac dluhl Howarda zabije.
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7.2. RED ROCKET

Drama / Komedie

USA, 2021, 130 min

Rezie: Sean Baker

Scénar: Sean Baker, Chris Bergoch

Kamera: Drew Daniels

Hraji: Simon Rex, Bree Elrod, Suzanna Son, Ethan Darbone, Brenda Deiss, Judy Hill,

Brittney Rodriguez, Shih-Ching Tsou...

Mikey Saber je byvaly pornoherec, ktery se vrati do Texasu, aby si usporadal zZivot, jenz se
ocitl v troskach. Pfesvédci svoji byvalou Zenu a jeji matku, ze se zménil a Ze si chce dat zZivot
do poradku, a tak souhlasi, Ze ho vezmou k sobé. Mikey se seznami s mladou divkou, v niz
vidi potencial, aby se stala pornohereckou. Zatimco Mikeyho byvala Zena zacina véfit, Ze se
zménil, Mikey ma uz jiné plany. S mladou divkou, ktera by mu mohla opét vyslouzit starou
slavu, ma v umyslu odstéhovat se do Hollywoodu. Véci se zkomplikuji, kdyz Mikey své
byvalé manzelce fekne, Ze ji opét opousti...

Po ¢em protagonista touzi v této chvili nebo v blizké budoucnosti? (dil€i cil)

Ve scéné (2:00), v niz Mikey dorazi k domu své byvalé zeny a jeji matky, je chce Mikey
presvédcit, aby u nich mohl na nékolik dnl zUstat.

Ceho protagonista touzi dosahnout? (nadcil)

Chce se prestéhovat s mladi¢kou divkou do Hollywoodu, kde by (znovu) mohl ,prorazit* jako
pornoherec.

Po éem protagonista touzi a je si toho védom? (want)

Znovu se stat pornohercem.

Po ¢em protagonista touzi a neni si toho védom? (need)

Protagonista nema Zadnou zfejmou nevédomou touhu (need).

Pro¢ protagonista touzi po tom, po ¢em touzi? (desire)

Penize a uznani.

Jaka je proména postavy?

K proméné nedojde.

Vychozi stav: Zbity Mikey, bez prostfedkl, se vrati do Texasu, kde zaklepe na dvefe své
byvalé Zeny a jeji matky, které pozada, aby u nich mohl par dnt zUstat.

Hlavni postava: Mikey.

Naruseni rovnovahy: Mikey potka mladi¢kou divku.

Plan: Mikey divku svede a pfesvéddi ji, aby s nim odjela do Hollywoodu.

Antagonista: Byvala manzelka a jeji matka, pfed nimiz musi tajit, Ze se s mladou divkou

schazi. Rodina ze sousedstvi, od které Mickey kupuje marihuanu.
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Prvni bod obratu, prekvapeni, které se zméni v prekazku: Byvala tchyné ho postavi pfed
rozhodnuti, jestli odejde, nebo zlstane a bude platit ucty.

Druhé déjstvi: Mikey pfed mladou divkou a byvalou zenou taji, Zze zije dvojim zivotem.
Nejhorsi okamzik v zivoté hlavni postavy: Mikey spole¢né se sousedem zavini dopravni
nehodu a hrozi mu vézeni.

Rozhodnuti vzdorovat: Kdyz Mickeyho soused neuda, Zze nehodu ve skute¢nosti zavinil on,
rozhodne se Mickey rano odjet do Hollywoodu. Sdéli to Strawberry a poté i byvalé zené.
Vyvrcholeni: Manzelka se mu pomsti a spoleéné s rodinou ze sousedstvi mu ukradne
v8echny uspory, které naspofil z prodeje marihuany.

RozreSeni: Mikey opousti Texas ve stejném obleceni, ve kterém pfijel. Zastavi se u domu
Strawberry a zahlédne ji ve spodnim pradle. Divak si neni jisty, jestli to neni jen jeho
predstava.
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7.3. JEZDEC

Drama

USA, 2017, 104 min

Rezie: Chloé Zhao

Scénar: Chloé Zhao

Kamera: Joshua James Richards

Hudba: Nathan Halpern

Hraji: Brady Jandreau, Tim Jandreau, Lilly Jandreau, Cat Clifford, Terri Dawn Pourier

Bardy Blackburn je mlady a talentovany kovboj, ktery ¢eli nasledkiim tézkého poranéni hlavy,
kvuli némuz nem(ze znovu usednout na koné. Jeho otec ma velké dluhy, a tak musi pfijmout
praci v mistnim supermarketu, coz jen prohloubi jeho krizi identity. Navzdory jeho
rozhodnosti se nevzdat a znovu se vratit k rodeu mu nasledky zranéni nedovoli zit starym
zpusobem zivota. Po nékolika neuspéSnych a nebezpelnych pokusech Bardy dospéje
k zavéru, Ze pro néj zivot znamena vic nez nékdejsi identita kovboje, a proto se rozhodne
pfijmout novou, jinou podobu sebe samého.

Po ¢em protagonista touzi v této chvili nebo v blizké budoucnosti? (dil€i cil)

Ve scéné, v niz s mladSim pfitelem (1:12:55) hraje hazenou, chce pfiteli, ale pfedevsim sobé
dokazat, ze porad dokaze délat véci jako kdysi.

Ceho protagonista touzi dosahnout? (nadcil)

Protagonista se chce zbavit nasledkl poranéni hlavy, které mu znemozni zit starym zivotem.
Po éem protagonista touzi a je si toho védom? (want)

Bardy touzi se znovu stat jezdcem rodea.

Po ¢em protagonista touzi a neni si toho védom? (need)

Bardy se touzi smifit s novym Zivotem.

Pro¢ protagonista touzi po tom, po ¢em touzi? (desire)

Nechce pfijmout fakt, Ze nebude moci naplfiovat svoje sny.

Jaka je proména postavy?

Bardy pfijme, Ze se k rodeu vratit moci nebude.

Vychozi stav: Bardy se zotavuje ze zranéni hlavy, které mu zabrarnuje byt jezdcem rodea.
Hlavni postava: Bardy Blackburn.

Prvni bod obratu, prekvapeni, které se zméni v prekazku: Bardy se dozvi, Ze jeho otec
ma dluhy.

Plan: Najit si praci, vydélat penize a pomoci otci.

Antagonista: Bardy sam a cast jeho okoli, které nedokaze pfijmout, Ze Bardy neni stejny
jako pfed poranénim.

Druhé déjstvi: Bardy se za kazdou cenu chce vratit k rodeu, ale zdravotni stav mu to

nedovoluje.
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Nejhorsi okamzik v zivoté hlavni postavy: Jde o sekvenci dvou scén. V prvni se Brady
poprvé ve filmu rozplaCe poté, co navstivi pritele (byvalého upésSného jezdce rodea)
v rehabilitacnim centru, ve druhé je Bardyho otec pfinucen zabit zranéného koné.
Rozhodnuti vzdorovat: Bardy se rozhodne zu&astnit se zavodul v rodeu.

Vyvrcholeni: Bardy zméni nizor a odjede za otcem a sestrou.

Rozieseni: Pritel z rehabilitacniho centra mu fekne, aby se nikdy nevzdaval svych snu.
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8. POZNAMKY - ROZDILY V TERMINOLOGII

Ve scénaristické literatufe od rlznych autord se setkdvam pokazdé s novou terminologii, jiz
dotyény autor pfi vykladu svého pohledu na (stale tutéz) strukturu pouziva. V nasledujici
kapitole mam proto v umyslu postihnout mezi uzivanymi pojmy nejzfetelné&jsi rozdily.

8.1. HLAVNIi POSTAVA, PROTAGONISTA, HRDINA

Melanie Anne Phillipsova a Chris Huntley ve svém dile Dramatica rozliSuji mezi hlavni
postavou (,main charakter®), protagonistkou (,protagonist‘) a hrdinkou (,hero“). Rozdil podle
nich spociva v tom, Ze hlavni postava je postava, jejimZ prostfednictvim divacka proziva
pribéh, pficemz protagonistka predevsim rozviji déj a hrdinka je kombinaci obého.128

Robert McKee ve své knize protagonistku od hlavni postavy neodliSuje. V kapitole vénované
riznym typam protagonistek se nejvice zabyva skupinovou protagonistkou (,group
protagonist) a multiprotagonistkou (,multi-protagonist®).129 Pro skupinové protagonistky je
podle né&j charakteristické, Ze v8echny maji stejny cil a na cesté za jeho dosazenim spolecné
Lrpi“. To znamena, Ze pokud se jedné z nich pfihodi néjaké nestésti, budou trpét vS§echny.130
V literatufe se nejCastéji v této souvislosti zminuji snimky Hanebny pancharti (Quentin
Tarantino, 2009), Sedm samuraju (Akira Kurosawa, 1954) nebo Pan prstenu (Peter Jackson,
2001).

Multiprotagonistka se od skupinové protagonistky liSi pfedevSim v tom, Ze vystupuje ve
filmech, jez nemaji ustfedni dé&j, nybrz jsou rozdéleny do nékolika kratSich pfibéhu
a v kazdém z nich vystupuje urcita protagonistka. Jako pfiklad Ize uvést napf. snimek Divoké
historky (Damian Szifrén, 2014) &i Les - vidim té vSude (Bence Fliegauf, 2021).

128Rozdilem mezi protagonistou a hlavni postavou se ve své diplomové praci podrobné zabyva Mat&j Samal a jako pfiklad
mimo jiné uvadi film Pretty Woman (Garry Marshall, 1990), v némz Edward Lewis (Richard Gere) pfedstavuje protagonistu,
zatimco Vivian Ward (Julia Roberts) hlavni postavu. Rozdil spo¢iva v tom, Ze Vivian ma cil, a sice skonéit s prostituci, zatimco
Edward ma pfedevsim nevédomou touhu, byt milovany. Aby oba mohli byt Stastni, musi zamozny Edward zjistit, Ze mu nevadi,
jakym zpGsobem Vivian 2vyka Zvykadku. Srov. SAMAL, Mat&j. Duaini koncepce postavy aneb kdyZ protagonista neni hlavni
postavou. Praha 2017. Diplomova prace. Akademie muzickych umeéni v Praze. Filmova fakulta. Katedra stfihové skladby.

129Srov. MCKEE, Robert. Character, The Art Of Role and Cast Design for Page, Stage, and Screen. New York: Twelve, 2021, s.
75.

130Srov. tamtéz, s. 75.
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9. UVAHA O STRUKTURE A JEJI PROJEKCI VE FILMOVE REZII

Prestoze je cela diplomova prace vénovana struktufe a jejim problémim, jako autor jsem si
védom toho, Ze ovladani praktické dramaturgie spoCiva pouze v tom, ze tvlrce pomoci
teoretickych znalosti v nejlepSim pfipadé snizuje moznost, Ze vytvofi film, ktery nefunguje.
Pfestoze v diplomové praci predstavuji zakladni pravidla, ktera by mél autor pfi tvorbé filmu
dodrzovat, jako autor si zaroven uvédomuji paradox, Ze dodrzovanim urcitych
dramaturgickych pravidel tvirce automaticky porusSuje pravidla jina, jelikoz v pfibéhu, jejz
chce vypravét, nikdy nebude schopen dodrzovat vSechna pravidla. Paradox je o tolik vétsi v
pfipadé, ze autor dokaze vytvofit funkéni film, ve kterém porusuje konvenéni principy/
pravidla, protoze zaroven automaticky vytvari nové principy/pravidla filmové tvorby.
Paradoxem, se kterym se filmovi tvarci nepfetrzité a nevyhnutelné potykaji, je tedy
skutec¢nost, ze tvorba filmu zaroven pfedstavuje dodrzovani i rozklad jejich pravidel. Jako
autor jsem se s timto popsanym paradoxem nejvice setkal pfi tvorbé kratkého filmu Hra
(2019), ktery jsem natocil ve druhém rocniku studia filmové rezie na FAMU. | kdyz k tomuto
filmu zaujimam znac¢né kriticky odstup, jsem pfesto pfesvéd€en (coz dokazuje i jeho Uspésna
festivalova cesta), ze i pfes svoji nedramatickou strukturu (do urcité miry) funguje. Otazka
tedy zni, proc?

Strukturalni princip fungovani narativniho (tfiaktového) filmu je v podstaté vzdy stejny. | kdyz
sledujeme rizné protagonisty, jejich cesta je vzdy podobna: Na zacdatku filmu protagonisté
slibuji, Ze na konci filmu vyfeSi sv(lj problém. Divak s riznou mirou zvédavosti sleduje jejich
jednani (a prekazky) na jejich cesté, protoze ho zajima, zda budou schopni spinit svuj slib Ci
dosahnout svého cile.

Jako scénarista a rezZisér jsem se v pfipadé kratkého filmu Hra zabyval strukturalnim
problémem, ktery spocival v tom, Ze ve druhé minuté filmu (s celkovou stopazi 22 minut)
prozradim, jak film skon¢&i. Kdyz protagonisté Hugo a Boris na za¢atku filmu prostfednictvim
Zivého pfenosu cizim lidem na internetu (a tim i divacce) slibi, Ze na konci filmu spachaji
sebevrazdu, jejich slib (tfebaze predem predestieny zavér) je zarovern duvodem(!), proc
divaCka setrvava pfi sledovani, nebot’ si pfeje, aby k tragické udalosti nedoslo, ¢imz setrvava
celych 22 minut v napéti. Kdyz k ni v zavéru filmu opravdu dojde, divacka je sklesla, ale neni
zklamana, protoze protagonisté svuj slib splnili.

Navzdory skuteCnosti, Ze film s jeho specifickou strukturou (ve které divacka sleduje
(ne)dramatickou posledni hodinu Zivota protagonist() funguje na papife, zUstava otazkou,
pro€ film funguje na platné. Pro divacku je popis struktury pouhym banalnim teoretizovanim,
protoZe jedinou hodnotou pro ni je to, co je zobrazeno na platné.

V pfipadé filmu Hra (stejné jako u vétSiny filmd) je kliCové, aby divaCka uvéfila
protagonistovym zameéram. Aby mohlo dojit k potlaceni neduvéry, museli Hugo a Boris své
role hrat tak presvédcive, ze sami skutecné (az do konce) svym slibdm o sebevrazdé veéili.
Pomoci scénografie, rekvizit, kostymd a ur€enim tempa akci jsem jejich hermeticky uzavieny

a sobéstacny svét peclivé zasadil do méstského bytu, ve kterém jediny kontakt s okolim
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predstavuje pfimy pfenos, skrze ktery protagonisté nahravaji svou posledni hodinu zivota. Ta
je v skute€nosti velmi nedramaticka a z dramaturgického hlediska nudna. Zaroven
paradoxné ¢&im vSednéjSi a banalngjSi jsou ukony protagonistl, tim si divacka vice
uvédomuije, Ze pfichazi ¢as, kdy budou muset protagonisté sviij slib spinit. Cim vice je hra,

zamér opravdu hodlaji uskutecnit.

Tim chci ukazat a zdaraznit, Ze jedinou funkci struktury filmového vypraveéni je patrné to, ze
umoznuje ostatnim slozkam filmové feci vyjadfit se co nejlépe a ve spravny okamzik. Film si
totiz nebudeme pamatovat podle toho, ve které minuté se stala podnétna udalost (nakup
zbrang), ale podle toho, jak postavy na podnétnou udalost reagovaly (slib zasebevrazdit se),
pfiéemz obraz spolu se zvukem musi okamzik slibu zachytit a v daném okamziku vydrzet
dostatecné dlouho, aby reakce protagonistli (reakce na slib) zlstala divacce v paméti
alespon do konce filmu.

Filmova narace je totiZ ve svém ontologickém zakladé nutné ,nedokonala“ a ,dokonala“ se
stava az v divaéce/divackou'3', ktera prostfednictvim svého referenéniho ramce srovnava a
hodnoti zobrazované. Dokonaly pfibéh se tedy nikdy nemuze odehrat na platné, ale pokazdé
znovu v divaCce, jeZz skrze konkrétni udalosti syZetu slozi svoji, a tedy dokonalou fabuli. Z
toho vyplyva, Ze moje i vaSe neunavna snaha vytvofit dokonaly pfib&h neni nejen
narcisticka, nybrz ve své podstaté absurdni. Dava naSe snaha né&jaky smysl? NetuSim. Vim
jen to, Ze jde o usili ¢lovéka, kterého si ,musime predstavit Stastného“132. A proto odvazné
usilujme dal!

131BORDWELL, David. Pripoved v igranem filmu (Vypravéni v hraném filmu). Lublan: UMco, d. d., Slovenska kinoteka, 2012, s.
58.

132Mytus o Sisyfovi Alberta Camuse konéi vétou: ,Musime si pfedstavit, Ze Sisyfos je Stasten.” CAMUS, Albert. Mytus o Sisyfovi.
Prelozila Dagmar Steinova. Praha: Garamond, 2006, s. 166.
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10. ZAVER

Ve své diplomové praci jsem se pokusil shrnout zakladni rysy/prvky konvenéni narativni
struktury a funkci protagonistky. Prostfednictvim teoretickych praci od Roberta McKeea,
Davida Bordwella, Lindy Aronsonové a Umberta Eca jsem sobé& a (snad) potencialni
Ctenarce vysvétlil zakladni terminy, které budeme moci (doufejme) vyuzit pfi autorské tvorbé.

Zaveéry, k nichz jsem dospél, Ize shrnout do péti nasledujicich bodu:

1. Filmova postava je souhrn charakterizace (vSech viditelnych vlastnosti), jejich dilemat,
rozhodnuti a voleb.

2. Divacce pfi interpretaci napomaha, pokud vi, jaky (konkrétni) cil protagonistka ma.

3. Cim dfiv se divagka dozvi, éeho si protagonistka preje dosahnout, tim dfiv ji bude jasné,
¢emu ma ve filmu vénovat nejvétsi pozornost.133

3. Protagonistcin cil se ve filmu (nejpozdéji) vyjevi prostfednictvim podnétné udalosti, jiz
musi divacka vidét, prozit.

4. Cim méné empatie pocituje divacka véi protagonistce, tim vice ji musi protagonistka diky
svym charakterovym (Casto protichudnym) vlastnostem prekvapit, napf¥. ve filmu Drahokam,
Red Rocket.

5. Proména néceho (hlavni postavy Ci svéta, ktery ji odklopuje) musi byt ve filmu alespon
naznacCena. Zaroven opravdova proména hlavni postavy jen zfidkakdy plasobi divéryhodné
a realisticky.

Podobné jako neexistuje postava bez dé&je, ani flmova autorka neexistuje bez divacky.
Ovliviiuji jedna druhou a existuji diky sobé navzajem. Percepce filmu (sledovani a poslech)
je ¢innost, ktera od divacky vyzaduje jeji aktivni u€ast. Pokud pfedpokladame, ze hlavnim
cilem narativniho filmu je to, Ze divacka béhem sledovani zazije (néjaké) emoce, je hlavnim
ukolem autorky filmu ovliviiovat divac&inu interpretaci vypravéni a v disledku toho ¢astecné i
jeji prozitek z filmu.

Kdyz jsme jako studenti na FAMU konzultovali béhem dilen své scénafe a filmy s mentory,
byly nam opakované kladeny otazky: ,Kdo je hlavni postava, co chce, pro€ déla to, co déla, a
jak se na konci filmu proméni?“ Tyto opakujici se otazky by mély byt autorovi napomocné,
protoZze by mély pomoci objasnit, o ¢em se skuteéné vypravi. Kdyz studentka odpovida na
tyto otazky, rozhoduje se a tim stale pfesnéji vykresluje jadro svého vypravéni. PfestoZe se
timto procesem pfiblizuje k cilovému vytvoru, nerozvazné odpovédi na tyto otazky mohou
pfedstavovat past, protoze pod tlakem autorit a ¢asu se mizeme rozhodovat Spatné, coz ma
za nasledek dilo, ve kterém ma hlavni postava sice cil, motivaci a proménuje se, ale je zcela

odliSna od puvodniho zaméru autorky, ¢imz muze ztratit kontakt s (svym) vypravénim. |

133, Pokud je divak s cilem protagonisty obeznamen dostatec¢né brzy, umozni mu to lépe dosadit Casové a modelové souvislosti.”
Viz ARONSONOVA, Linda. Scénar pro 21. stoleti. Praha: Akademie muzickych uméni, 2014, s. 62.
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presto, ze pro nas studenty mohl byt tento proces nepfijemny, zaroven byl nezbytny, protoze
pravé diky nému jsme si uvédomili, o &em skutecné a pro¢ vibec chceme vypravét.

Pfestoze jsem se ve své praci pokusil podrobné popsat, co by film na strukturni Grovni mél a
nemél obsahovat, aby diva¢finy emoce dokazal nasmérovat k porozuméni a prociténi
zobrazovaného tématu, jakozto filmovy tvlrce jsem si védom, Ze vétSina dél s univerzalnim
pfesahem nevznika diky znalostem scénaristickych pfiru¢ek, nybrz diky autor€iné potfebé
vypravét, ktera pfedstavuje jediny a skuteCny zaklad kazdého vypraveéni.
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