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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva dramaturgickymi postupy a strukturou filmového dila. Cerpa
z literatury tzv. filmovych kucharek, konkrétné z tituld Story: Substance, Structure, Style, and
the Principles of Screenwriting (Robert McKee, 1997), Save The Cat! The Last Book on
Screenwriting You'll Ever Need (Blake Snyder, 2005) a Screenplay: The Foundations of
Screenwriting (Syd Field, 1979). Zkouma, shrnuje a porovnava postupy, které tyto tfi knizni
tituly nabizi, a nasledné tato zjisténi aplikuje na film 4 mésice, 3 tydny a 2 dny (Cristian
Mungiu, 2007), ktery patfi mezi hlavni zastupce rumunské nové viny. Cilem této prace je
oveéfit platnost téchto pravidel a poucek na poli autorského filmu ocefiovaného na prestiznich
filmovych festivalech.

Abstract

This diploma thesis deals with dramaturgical strategies and the structure of film work. It
draws from the literature of so-called “film cookbooks”, specifically from the titles Story:
Substance, Structure, Style, and the Principles of Screenwriting (Robert McKee, 1997), Save
The Cat! The Last Book on Screenwriting You'll Ever Need (Blake Snyder, 2005) and
Screenplay: The Foundations of Screenwriting (Syd Field, 1979). It examines, summarizes,
and compares the practices presented by these three books and then applies these findings
to the film 4 Months, 3 Weeks and 2 Days (Cristian Mungiu, 2007), one of the main
representatives of the Romanian New Wave. The aim of this work is to verify the validity of

these rules and methods in the field of auteur films awarded at prestigious film festivals.
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Uvod

V této diplomové praci se zaméfim na dramaturgické postupy, které popisuje literatura o
scenaristice a dramaturgii. Pro svoji zjednodusujici a ¢asto také komer¢ni povahu byvaiji tyto
knihy nékdy pejorativné oznacovany za tzv. scenaristické kucharky. Zabyvaji se zakonitostmi
a specifiky filmového vypravéni. Zkoumaji zakladni stavebni prvky filmového pfibéhu a vénuiji
se strukture filmového dila. Autofi v téchto knihach na zakladé svych profesnich zkuSenosti
predstavuji ovéfené postupy a metodiku, ktera by méla mit za vysledek, Ze bude jejich ¢tenar
nasledné schopen vytvorit funkéni filmovy scénaf. Z podstaty véci se nejedna o zcela exaktni
obor, naopak je zde pfitomna velka mira subjektivity, coz dokazuje i velmi rozmanity pfistup

autoru k dané problematice.

Nejprve z dostupné literatury zmapuji zakladni pojmy a historicky vyvoj tohoto oboru, a
nasledné se konkrétnéji zaméfim na knihy o stavbé filmového pfib&hu Story: Substance,
Structure, Style, and the Principles of Screenwriting (Robert McKee, 1997) a Save The Cat!
The Last Book on Screenwriting You'll Ever Need (Blake Snyder, 2005). Jako porovnani k
nim pouziji zprofanované dilo Screenplay: The Foundations of Screenwriting (Syd Field,
¢astecné vychazeji. Vyhodou téchto titull je, Ze poskytuji konkrétni a uceleny systém, ktery
Ize aplikovat v praxi, at uz pfi vytvareni filmového scénare, nebo pfi zpétné analyze jiz

existujicich filma.

Mym cilem je nastudovat, shrnout a porovnat postupy, které tyto tfi knizni tituly nabizi.
Nasledné budu tato zjisténi aplikovat na film 4 mésice, 3 tydny a 2 dny (Cristian Mungiu,
2007), ktery patfi mezi hlavni zastupce tzv. rumunské nové viny a ktery zaznamenal vyrazny
uspéch na poli festivalového uméleckého filmu. Ackoliv se jedna o film umeélecky a
alternativni, rad bych zkoumal do jaké miry Ize u néj objevit postupy popsané ve filmovych
kucharkach. Moje hypotéza je, ze tento snimek ocenény Zlatou palmou na festivalu v
Cannes postupy z filmovych kuchafek nedodrZuje, nebo pfimo zamérné poruduje, a v ramci

této prace se to pokusim ovérit.

Toto téma jsem si zvolil, protoZze dramaturgie a schopnost vystavét dramaticky pfibéh je
jednou z klicovych dovednosti v profesi filmového reZiséra. Ackoliv jsem pfesvédéeny, Ze jde
z velké €asti o intuitivni a hlavné pro kazdé dilo individualni postup, rad bych prozkoumal, do

jaké miry jsou principy kuchaiek vyuzivany v uméleckém filmu.



1 Zaklady dramatického vypraveéeni

1.1 Vypravét pribéh, Jean-Claude Carriere

“Nikdy nemluvim o néjakych zakladnich pravidlech scenaristiky, protoZe jsem pfesvédcen, Ze
v tomto oboru neni zakon( a Ze scenaristé si mohou vymyslet cokoliv...Jenom jeden

imperativ je jasny: totiz, Ze v§echno, co vypravime, musi byt zajimavé.”

Na uvod této prace bych rad uvedl antitezi k filmovym kuchafkam. Francouzsky scenarista a
jeden ze zakladatell prestizni filmové Skoly La Fémis v Pafizi, Jean-Claude Carriere ve
svém souborném vydani pfednasek Vypravét pfibéh pfistupuje k struktufe vypravéni velmi
svobodné. Nema tendenci se uchylovat ke zkratkdm a technicky analyzovat svoje postupy pfi
psani scénafe. V tomto souboru pfednaSek ma spiSe za cil feSit pfibéh z principialniho
hlediska - jeho hodnotu a ulohu ve spoleCnosti, ale také rizika, kterym s neustalou
spoleCenskou proménou celi. Volnou formou zde mapuje déjiny pfibéhu. Popisuje zde
zvlastni ulohu eposu, ktery od poc€atku véku vytvarel identitu civilizaci a pomahal jim
preklenout tézké Casy; nebo vznik bajek, které v sobé nesly dulezité mravni ponauceni.
Zminuje i promény vnimani autorstvi - od mytd a nabozenskych pfibéhu, které autora z
principu nemaji, pfes starodavné vypravéce pribéhu, ktefi se naopak tésili velké ucté, az po
historicky nejasny, ale prelomovy zrod divadla a velkych dramatikd. Klic¢ovou ulohu divadla

spatfuje v kolektivnim proZitku, ktery v sobé& nese tolik potfebné ocisténi zakladnich emoci.

Carriére neposkytuje prakticky zadné navody, naopak vybizi k sile imaginace a individualité
kazdého autora. ZdUraznuje, Ze vSichni mame v sobé pfirozené vstipené principy tragédie z
klasickych pfibéhll a pohadek. Zaroven ale dodava, ze védomé dodrzovani dramatického
principu pfi psani scénarll povazuje za samoziejmost: “Film neni literatura...Literatura je pro
povahou odliSuje od literatury, scenarista nesmi podlehnout snadnosti vypravéni, ale musi

hledat dramaticka feSeni, aby mohl komunikovat s divakem pomoci obrazu a jednani postav.

' CARRIERE, Jean-Claude. Vypravét pribéh. Vyd. v CR 2. Pfelozil Tereza BRDECKOVA, prelozZil Jifi
DEDECEK. Praha: Limonadovy Joe, 2014. ISBN 9788090562424, s. 13
2 tamtéz, s. 14



1.2 Poetika, Aristotelés

Jednim ze zdroju pro pochopeni téchto dramatickych zakonitosti mohou byt pravé
scenaristické kucharky, které se sice ¢asto nepovazuji za hodnotnou literaturu, nicméné jimi
pojmenované principy vychazi uz z divadelni teorie. Zaklady zkoumani dramatického uméni
polozil uz ve Ctvrtém stoleti pfed nasim letopocétem fecky filosof Aristotelés. Ve svém spisu
Poetika rozebira formy basnictvi, tedy i formy dramatické a epické. V dochovanych &astech

spisu se vénuje zejména tragédii, ¢ast o komedii se bohuZel nedochovala.

Dlvody vzniku poezie vidi Aristotelés v lidské pfirozenosti napodoby (mimesis),
prostfednictvim které se lidé u€i a zaroven jim pfinaSi radost. Nazev drama vychazi ze
zobrazovani lidského jednani (z doérského slova drad, tedy cinit, konat, jednat)®. Tragédii
Aristotelés definuje jako “zobrazeni vazného a uceleného déje..., ktery se nevypravi, ale
pfedvadéji se jednajici postavy a soucitem a strachem se dosahuje ocisténi takovych
pociti™. Tragédie podle néj odstraruje Uzkostné pocity duse vzbuzovanim pravé téchto dvou
zakladnich emoci - soucitu a strachu, tento moment emocionalniho o€isténi nazyva katarze.
Komedie analogicky pracuje s emocemi radosti a sméSnosti. Tragédie ma zobrazovat
postavy ctnostné&jsi, nez jaké ve skute€nosti jsou, komedie naopak zobrazuje postavy horsi,
nez ve skute€nosti jsou, z Eehoz prameni smich. Ukolem basnika neni li¢it, co se skuteéné
stalo, ale to, co by se podle pravdépodobnosti stat mohlo. Podstatou déje dramatu je podle

néj proména, a to ze Stésti v nestésti, nebo naopak z nestésti ve stésti.

Dulezita je podle Aristotela také jednota pfibéhu. Varuje pied tvorbou epickou a epizodickou,
ktera pro drama neni vhodna kvuli déjové mnohosti a nepfiméfenému rozsahu. Za prioritu
povazuje sestaveni udalosti, protoze tragédie podle néj neni zobrazenim lidi, nybrz jednani a
zivota, Stésti a nestésti. Aristotelés tedy dava prednost strukture a déji pfed postavami. Celek
je podle néj to, co ma zacatek, stied a konec. Dobfe sestaveny dé&j nesmi zacinat odkudkoliv
a konc¢it kdekoliv. Strukturu tragédie déli na dvé ¢asti. Prvni je zapletka, ktera je vSe od
zacCatku déje spolu s udalostmi, k nimz doslo mimo vlastni hru, az do bodu, kde zac¢ina obrat

ke Stésti, nebo k nestésti. VSe, co po tomto bodu nasleduje, nazyva rozuzleni.

Vyjmenovava také zakladni elementy tragédie, mezi které patfi peripetie, tedy obrat, neboli

pfeména probihajici udalosti v jeji opak. Dale pak anagnorize, tedy pfeména neznalosti v

3 CISAR, Jan. Zéklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009. ISBN
9788073311469, s. 22

4 ARISTOTELES. Poetika: fecko-Cesky. Praha: OIKOYMENH, 2008. Knihovna antické tradice. ISBN
9788072981311, s. 59



poznani, napfiklad kdyZ jedna postava pozna a odhali postavu jinou. Tfeti je potom pathos,
tedy drasticky vyjev nasili, utrap nebo smrti. Aristotelés tak ustanovil z&kladni pojmy
dramatického uméni a zejména jeho strukturalni rozdéleni dramatického dila se stalo pozdéji

inspiraci pro daldi metodiku a je zakladem tfiaktové struktury, jak ji zname dnes.

1.3 Pyramida dramatu, Gustav Freytag

Notoricky znamé rozdéleni dramatu na pét ¢asti: expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofa,
které je Aristotelovi nékdy mylné pfisuzovano, ale pfichazi az mnohem pozdéji v 19. stoleti,

patrné od némeckého dramatika a teoretika Gustava Freytaga®.
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vrchol krise

Psychicka uroveii divaka: 1 - pied vstupem do divadla
2 - na pocatku hry
3 - na vrcholu hry
4 - na konci hry

Obrazek vys$e znazornuje jeho diagram Pyramidy dramatu®. Ke ¢tyfem Casovym Usekim
déje dramatu expozice, kolize, peripetie a katastrofa také pfipojuje tfi body, které nazyva
moment prvniho napéti, tragicky moment vrcholu (krize) a moment posledniho napéti. Na
tento systém déleni nasledné navazuje fada dalSich teoretik(l divadla a nasledné se hojné

pfejima i pro nové vzniklé medium filmu.

5 DUFEK, Jifi. Nékolik zakladnich dramaturgickych pojmd. In: Antologie textd k Uvoddm. Praha:
FAMU, 2006, s. 45

6 obrazek prevzaty z: DUFEK, Jifi. Nékolik zakladnich dramaturgickych pojmdl. In: Antologie text(l k
uvoddm. Praha: FAMU, 2006, s. 46



1.4 Estetika dramatického uméni, Otakar Zich

DalSi z&sadni pojmy pro pochopeni dramatické struktury lze najit v dile Estetika
dramatického uméni (1931). Cesky hudebni skladatel a estetik Otakar Zich zde uvadi:
“Pozorujeme-li jednani jinych lidi, at v Zivoté, ¢&i na scéné, vybavujeme si své viastni
zkuSenosti motorické zcela bezdécnée, ani o tom nevédouce; vybavuji se nam tim hojnéji a
mocnéji, ¢im dokonaleji se do nich druhych vzivame.” Tento proces podle néj funguje na
asociativnim principu. Tedy, Zze veSkeré predstavy, které v nas dilo vyvolava, jsme jiz méli
obsazené v sobé, na zakladé nasi pfedchozi vnéjSi nebo vnitfni zivotni zkuSenosti. Velky
prostor vénuje také definici dramatické osoby a hercové uloze pfi jejim ztvarnéni. “Déj
dramatu je tvofen jediné osobami dramatu; tj. tento déj neni néco mimo né, ¢eho by se
osoby ty snad jen zucastnily: ony jej pfimo délaji.”® V tomto ohledu uZz se rozchazi s
Aristotelem, jelikoz stavi postavy do stfedobodu dramatického uméni. “Aby vznikl dramaticky
déj je zapotiebi nejméné dvou navzajem samostatné jednajicich osob.” Zavadi pojem
dramaticka relace, kterym pojmenovava vztahy mezi dramatickymi osobami, které jsou v
pFicinné souvislosti s jejich jednanim. Dulezité je, Zze dramaticka relace mezi postavami se na
Casové ose v prubéhu dramatického déje promériuje a je tedy dynamicka. Dale dodava, ze
Casova a prostorova pospolitost je nutny pfedpoklad k tomu, aby mohly dramatické osoby
jednat, navzajem se ovliviiovat a tim se navzajem nutit k dal$imu jednani. Cimz se postupné
dostava k definici zakladniho stavebniho prvku dramatického uméni: “Pro tvorbu dramatickou
(rozumi se: dobrou!) tedy plati..., Ze na pocatku je (dramaticka) situace.”’’ Tuto dramatickou
situaci definuje jako nazorny vztah dramatickych relaci v uritém Casovém uUseku déje. A déj
dramatu podle né&j neni nic jiného, nez posloupna syntéza dramatickych situaci. S

pfibyvajici po¢tem dramatickych osob zapojenych v dramatické situaci roste i jeji slozitost.

7 ZICH, Otakar a lvo OSOLSOBE. Estetika dramatického uméni: teoreticka dramaturgie. Praha:
Panorama, 1986, s. 39

8 tamtéz, s. 37

° tamtéz, s. 137

0 tamtéz, s. 67

" tamtéz, s. 146



1.5 Dramaticka situace, Jan Cisar

Z jeho dila vychazi a dale rozviji definici dramatické situace Cesky divadelni pedagog,
dramaturg a teoretik Jan Cisaf v knize Zaklady dramaturgie z roku 2009. Situace je podle né;
‘postaveni jedné nebo nékolika osob v uréitém Case a prostoru &i souhrn uréitych podminek
nejriznéjsiho druhu, které charakterizuji stav urcitého jevu.”? A tamtéz dodava, ze
dramaticka je potom takova situace, kdy se “v souhrnu podminek néjakého jevu Ci v
postaveni nékterého C¢&lovéka nashromaZdila fada rozporuplnych a téZzko reSitelnych
momentu, které se rozvijeji rychlym spadem a mohou prerust do ostrych konfliktt s velkymi
dasledky.” Kompletni termin potom podle Cisafe zni dramaticka situace dramatu, ktery
odkazuje na to, Ze na rozdil od skute¢ného Zivota je v dramatu nutné, aby vSechny slozky
dramatické situace vedly k jednani Clovéka. “Jednani postav v dramatické situaci dramatu je
jednani, které usiluje feSit ¢inem, skutkem, konkrétni situaci, v niZ lidé - feceno co
nejjednoduseji - nemohou dale zit. V tom je dalsi naléhavost dramatické situace dramatu.
Nemdize nechat lidem na vybranou, zda budou nebo nebudou jednat. Nemohou-li Zit, tak jak
Ziji, stava-li se jejich existence nemozZnou, potom prosté jednat za kazdou cenu musi.
...Dobré drama je takové, které vdechny své postavy do takovéto pozice uvadi.” Cisaf zde

pojmenovava naprosto zasadni princip dramatické tvorby.™

2 CISAR, Jan. Zéklady dramaturgie. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009. ISBN
9788073311469, s. 22

'3 Cisafovo dvoji pouZiti slova drama v pojmu dramaticka situace dramatu se nejevi jako zcela
nezbytné, jelikoZ uz Zich pouziva a definuje slovo dramaticka, nikoliv v kontextu vdeobecného
vyznamu tohoto slova, ale pravé jako vztahujici se k dramatu a tedy k jednani.



2 Scenaristické kucharky

2.1 Syd Field, Screenplay

Syd Field v roce 1979 vydal svou knihu, ktera se u nas vysla pod nazvem Jak napsat dobry
scénar. Ja vychazim z jeho posledni v anglictiné vydané revize z roku 2005 s originalnim
nazvem Screenplay: The Foundations of Screenwriting™, tedy v ¢eském doslovném prekladu
Scénar: Zéklady scenaristiky. Jedna se o velmi popularni dilo, jelikoZ bazalni a jednoduSe
srozumitelnou formou shrnuje zakladni zakonitosti fungovani filmového scénafe. Jeho
ustfedni teorii je strukturalni rozdéleni filmového scénafe nazyvané Paradigma, jehoz

diagram vypada nasledovné's:

I
beginning middle end
ACTI AC';[' 1| ACTIII
Poo N oo
Laam , ravan -
Setup — Confrontation = Resolution
str.1 - 30 E o str.30 - 90 E - str.90 - 120
X ! &
o = 1 C
A - E A
=B 3 %
R & : 2 5 &
= B =
o, g 1 =2 [

Syd Field déli scénaf na tfi déjstvi, které nazyva expozice, konfrontace a rozuzleni, které
rozdéluji dva body obratu. Jedna se tedy o naprostou analogii uspofadani dramatu podle
Freytaga, pouze s mirnou Upravou terminologie. Syd Field ale navic prosazuje velmi pfesné
umisténi bodd obratu v ramci filmového scénare. Ve standardnim formatovani scénare, kdy
se jedna strana textu pfiblizné rovna jedné minuté filmu, ma scénar pfiblizné 120 stran. Prvni
déjstvi, tedy expozice (v angli¢tiné Set-up) by podle Fielda mélo mit délku do tficeti stran.
Prvni bod obratu (angl. Plot point I) pfichazi nejpozdé&ji mezi stranami 20 az 30 a posouva
pfibéh do druhého déjstvi. Nasleduje Sedesat stran konfrontace (angl. Confrontation), které v
pulce pfedéluje Midpoint. Zhruba mezi stranami 85 az 90 pfichazi druhy bod obratu (angl.
Plot point 2) a na poslednich zhruba tficeti stranach se odehrava treti déjstvi, které nazyva

rozuzleni (angl. Resolution).

" FIELD, Syd. Screenplay: the foundations of screenwriting. Rev. ed. New York, N.Y.: Delta Trade
Paperbacks, 2005. ISBN 9780385339032.

1% obrazek prevzaty z: DUFEK, Jifi. Nékolik zakladnich dramaturgickych pojmd. In: Antologie textd k
uvoddm. Praha: FAMU, 2006, s. 45



2.1.1 Paradigma

K Paradigmatu dale uvadi, ze se jedna o formu, ale nikoliv formuli, jak si néktefi chybné
mysli. Je to patef, ktera drzi pfibéh pohromadé, ale zaroven je dullezité si uvédomit, ze
pfibéh urcuje strukturu, nikoliv naopak. Field se nezminuje o Freytagovi, ale dle svych slov
vychazi z Aristotelovského pozorovani, Ze pfibéh ma zacatek, stfed a konec. Zaroven ale
dodava i citat francouzského reziséra Jean-Luca Godarda, ktery toto tvrzeni doplnil o
dovétek: “Film ma zacatek, stied a konec, ale ne nutné v tomto poradi”®. Tento véény princip
je zakladem ftfiaktové struktury, tedy jednotného celku tvofeného tfemi castmi - déjstvimi.

Déjstvi je ucelena samostatna jednotka vypravéni.

Expozice ma podle Fielda v prvni fadé nastavit, o €em a o kom nasledujici pfib&h bude. Musi
predstavit protagonistu, dramatickou premisu a dramatickou situaci a seznamit nas se vztahy
mezi protagonistou a ostatnimi postavami. Na toto vdechno ma scenarista jen asi zhruba
deset stran scénafe, tedy deset minut filmu, aby neztratil pozornost divaka. Protoze
nejpozdéji po deseti minutach, by mél pfijit tzv. Inciting incident. Jedna se dulezity prvek
prvniho déjstvi, ktery ma dveé funkce. Zaprvé je to udalost, ktera pfitahuje divakovu pozornost
a vzbudi v ném zajem. Zadruhé je to udalost, ktera uvede pfibéh do pohybu. Nasledné po
incident nemusi nutné souviset s protagonistou, ale vaze se hlavné na déj, Key incident je
udalost, ktera zaprvé vtahne protagonistu do béhu udalosti hlavniho déje a zadruhé
nastavuje, o ¢em nasledujici déj bude. Rozdil mezi Key incident a dramatickou premisou je v
tom, ze zatimco dramaticka premisa je vétSinou v dialogu pojmenovany koncept, o ¢em
pfibéh je, tak Key incident uz je dramaticka manifestace toho, o ¢em pfibéh bude. Tento
incident je nékdy uzce napojeny na prvni bod obratu. Bod obratu je obecné jakykoliv incident
nebo udalost, ktera je spjata s jednanim a proméni béh udalosti. Field dale uvadi, ze bod
obratu je vzdy spjaty s protagonistou. Ve scénafi je zpravidla pfitomna cela fada menSich
bodl obratu a pak dva hlavni body obratu, které akceleruji vypravéni, radikalné proménuiji
déj a podniti pfechod do dalSiho déjstvi. Prvni bod obratu je takovy moment, kdy se
protagonista definitivné rozhodne vydat se za svoji dramatickou potfebou, a to i pres

pfekazky, které mu nutné budou stat v cesté.

Béhem konfrontace protagonista Celi sérii prekazek, které mu brani v dosaZeni jeho
dramatické potfeby. Konflikt a pfekonavani pfekazek, vnitfnich i vnéjSich, je hlavni slozkou

kazdého dramatu i komedie. Hlavnim ukolem scenaristy je vytvofit jich dostatek, aby bylo

'® FIELD, Syd. Screenplay: the foundations of screenwriting. Rev. ed. New York, N.Y.: Delta Trade
Paperbacks, 2005. ISBN 9780385339032. s. 20



sledovani pro divaka dostateéné zajimavé. V tomto tvrzeni Ize ostatné najit shodu s citaci
Carriéra v tvodu prvni kapitoly této prace. V pulce druhého déjstvi se nachazi tzv. Midpoint.
Nicméné ackoliv je tento bod vétSinou pfitomny ve Fieldovych diagramech, v této knize k
nému uvadi pouze velmi obecnou definici: “Midpoint je moment ve vyvoji pfibéhu - incident,
epizoda nebo udalost, ke které dojde kolem strany 60. Muze to byt scéna nebo sekvence,
vyznamna udalost, poznani, nebo replika dialogu. Jeho funkci je posouvat piibéh kupredu.”’
Dale na konci druhého déjstvi pfichazi druhy bod obratu, ktery je podle Fielda velmi podobny
prvnimu bodu obratu, s tim rozdilem, ze posouva pfibéh do tfetiho déjstvi a nasméruje

protagonistu smérem k rozuzleni pfibéhu.

Je tfeba pamatovat, ze tfeti déjstvi neni pouze konec. Rozuzleni je ucelena samostatna
dramaticka jednotka, ve kterém dochazi k dramatickému feSeni a rozieSeni celého pribéhu.
Samotny konec pak muize byt Stastny, smutny nebo dvojznacny. Pokud si ale scénarista
neni jisty, jak pfibéh zakoncit, doporucuje Field stastny konec. Divaci pak odchazeji z kina

povzneseni, naplnéni a dusevné vyrovnani.

Field dale doporucuje nikdy nezacinat psat scénaf, dokud scénarista nema definovany
zacatek, prvni bod obratu, druhy bod obratu a konec. Jakmile se scenarista ocitne v procesu
psani, zatne ztracet pojem o celkové struktufe pfibéhu. Tyto Ctyfi elementy proto slouzi jako
orientacni body. A zaroven dodava ,Paradigma je pouze pomdcka, nikoliv dogma! Psat a
koncipovat scénar ryze podle néj, to nefunguje — v prvni fadé ddvéfujte svému pribéhu, aby

vam sam napovédél, jaké scény mate napsat, a jaké ne.“'®

2.1.2 Dramaticka stavba

Podle vlastnich slov Syd Field svoji knihu nepovaZzuje za “navod”. Podle né&j jednodude nelze
nikoho jenom tak naucit, jak napsat dobry scénaf. Naucit se to musi kazdy autor sam. Syd
Field se na zaCatku své kariéry Zivil tim, Ze psal posudky na scénafe pro hollywoodska
studia. Mél za ukol Cist velké mnozstvi scénafd a diky tomu si postupné vytvoril vlastni

systém. Zjistil napfiklad, Ze scénare, které se mu Cetly dobfe a mély po literarni strance

'7 citace v anglickém originale: “The Mid-Point is a story progression point, an incident, episode, or
event, that occurs around page 60. It could be a scene or sequence, a major event, or an
understanding or line of dialogue. lts function is to move the story forward.”, s. 212

'8 citace v anglickém originale: “The paradigm is only a guide, not an absolute! Writing a screenplay
that way doesn't work—trust your story to tell you what you need to know, what scenes you need to
write, or what scenes not to write.”, s. 163



vysokou uroven, byly zaroven vétsinou ty, které fungovaly nejméné. Stejné jako Jean-Claude
Carriére proto varuje pred literarnosti. Vysvétluje, Ze romany maji svoje tézisté uvnitf mysli
hlavni postavy, skrze jejiz perspektivu se pfibéh odehrava. Tato perspektiva je implicitné
dana, stejné jako ¢tenarska identifikace s ni, spisovatel tak mize snadno komunikovat skrze
emoce, vnitfni pochody, nazory a sny svoji postavy, které vykresli v textu. Film ale
komunikuje zcela odlisné - formou obrazu a skrze sledovani postav a jejich jednani. Pro
vytvofeni identifikace s postavou je proto potfeba naucit se principy dramatické stavby. K
sepsani této knihy Fielda vedla pravé snaha zkoumat scenaristické femeslo a objasnit
zaklady dramatické stavby. Film povazuje za kombinaci uméni a védy. Scenaristika je podle
néj kreativni proces, ale zaroven femeslo, které si Ize osvojit a naucit. Scénar definuje jako
“pribéh vypravény obrazem, dialogem a popisem déje, umistény do kontextu dramatické
stavby”."® Dramatickou stavbu definuje jako: “linearni usporadani navzajem souvisejicich
incident(i a udalosti, které vede k dramatickému rozuzleni.” Vypravét piib&h podle néj
znamena vytvofit postavy, pfedstavit tzv. dramatickou premisu (angl. dramatic premise), tedy
pfedznamenani toho, o ¢em pfibéh bude, a dramatickou situaci (angl. dramatic situation),
tedy okolnosti, které obklopuji jednani postav. Dale je tfeba vytvofit pfekazky, které jsou
postavy nucené pfekonavat, a nasledné vedou pfibéh k rozuzleni. Jak opakované ve své
knize uvadi: “Drama se rovna konflikt. Bez konfliktu neni akce, bez akce neni postava, bez

postavy neni pribéh a bez pfibéhu neni scénar”.?'

2.1.3 Téma a postava v dramatické stavbé

Na zacatku celého procesu vétSinou byva idea (tedy napad, nebo mysSlenka). Ale k tomu, aby
se mohla idea zhmotnit, je potfeba najit téma, tedy o Cem pfibéh je. Téma se podle Fielda
sestava ze dvou zakladnich elementd, kterymi jsou postava a déj, které téma zosobriuji.
Kazdy scénar nese urCité téma skrze dramatizaci téchto dvou elementl. Kazdy scenarista si
musi pfed zaCatkem psani ujasnit, o ¢em a o kom chce vypravét. Déj dale déli na fyzicky,
tedy to, co se dé&je navenek, a citovy, tedy to, co se odehrava uvnitf postavy. Na zacatku
hledani postavy je nejdfive tfeba urcit jeji dramatickou potfebu (angl. dramatic need), kterou

Field definuje jako to, co postava chce a ¢eho se v pribéhu scénafe snazi dosahnout, co ji

19 citace v anglickém originale: “A screenplay is a story told with pictures, in dialogue and description,
and placed within the dramatic structure.”, s. 2

2 citace v anglickém originale: “Linear arrangement of related incidents, episodes, or events leading to
a dramatic resolution.”, s. 29

2 citace v anglickém originale: “Drama is conflict: Without conflict you have no action; without action
you have no character; without character you have no story; and without story you have no
screenplay.”, s. 25
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pohani k pfekonani prekazek a k rozuzleni pfibéhu. Je to cil, kterého podle zaméru
scénaristy postava na konci mize nebo nemusi dosahnout. Tato dramaticka potfeba pak
vytvafi jednani postavy, které jediné postavu vytvafi a definuje. “Postava se rovna jednani.
Postava je to, co déla, nikoliv to, co fika.””* Dulezité podle Fielda je také odlisit reakci a akci.
Pokud protagonista pouze reaguje na okolnosti a je neustale v jejich vleku, pak se nejedna v
pravém smyslu slova o akci, tedy jednani. V takovém pfipadé hrozi, ze protagonista bude
pasivni nebude budit dostatecny zajem u divakl a vypravéni ztrati dramaticky tah. Pro film je
idealni aktivni protagonista, ktery se nejpozdéji v prlibéhu déje rozhodne nebyt uz dal ve

vleku udélosti a za¢ne aktivné jednat a vzdorovat okolnostem skrze vlastni strategie a €iny.

Kvalitni postava musi podle Fielda mit definované d&tyfi zakladni elementy - jiz zminénou
dramatickou potfebu a dale uhel pohledu (angl. point of view), postoj (angl. attitude) a
proménu (angl. change). Uhel pohledu souhrn charakteristiky toho, jak postava nahlizi na
svét kolem sebe, v co véfi a jaké ma hodnoty. Tedy vSechno, co postaveé pfisuzuje jeji role a
postaveni ve spolec¢nosti a sama postava na to nema racionalni vliv. Postoj definuje Field
jako vzorce chovani, které jsou naopak racionalnim rozhodnutim postavy, tedy napfiklad, jak
se postava védomé chova v urcitych situacich, jaky dava najevo postoj k urCitym tématim a
jaké ma nazory. Poslednim elementem je proména, kterou Field povazuje za dulezitou, ale
zaroven uvadi, Ze scénarista se mize zamérné rozhodnout, Ze se jeho postava v ramci
pfibéhu neproméni. S proménou souvisi také termin Klenba postavy (angl. character arc),

ktery pojmenovava celkovou proménu, kterou postava v prabéhu pfib&hu projde.

Na téma postava uz dale Field nabizi spiSe postupy praktického razu, pfesto je stru¢né
shrnu, protoZe se to Uzce vaze na dramatickou stavbu pfib&hu. Charakteristiku postavy Field
déli do dvou kategorii - vnitini Zivot a vnéjsi Zivot. Vnitini Zivot postavy saha od jejiho
narozeni az do momentu zacatku filmu, a mapuje, jak se utvarel charakter postavy. Pro
hlubsi poznani této sféry doporucuje Field napsat postavé jeji biografii. Do vnitrniho Zivota

patfi také vySe definované elementy dramaticka potreba, thel pohledu, postoj a proména.

déli na profesni zivot (tedy napfiklad ¢im se postava zivi, jaky ma vztah ke svoiji profesi, jaky
ma vztah s kolegy a nadfizenymi), osobni zZivot (tedy vSe, co se tyka vztahl s rodinou a
prateli, milostnych vztah(, sexu a intimity) a soukromy Zivot (co déla postava, kdyz je o
samoté; jaké ma konicky). Field dale radi, Ze pfi psani postav je tfeba neustale pamatovat na

to, Ze scenarista sam neni svoje postava. Je tfeba si spravné formulovat otazky - nikoliv “Co

22 citace v anglickém originale: “Action is Character. What a person does is what he is, not what he
says.”, s. 47
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bych v dané situaci udélal?”, ale “Co by v dané situaci udélala moje postava?”. Obecné radi
pfi procesu psani pouZzivat vzdy otazky, které zacinaji “Co?”, a ne “Pro¢?”. Otazka “Pro¢
moje postava déla...?” totiz vede k abstraktnim odpovédim, zatimco otazka “Co vede moji
postavu k tomu, Ze déla...?” |épe navede na konkrétni feSeni. Bez znalosti vSech téchto
elementd nelze vytvofit plnohodnotnou postavu, ktera svym jednanim pohani dramatické

vypraveni.
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2.2 Robert McKee, Story

Robert McKee, podobné jako Syd Field, vychazi ze své zkusenosti psani posudkl na filmové
scénare pro hollywoodska studia a podobné jako on se jako scenarista pfilis neprosadil. Ma
za sebou také zkuSenost divadelniho herce a reziséra. Svoji knihu pojmenoval v doslovném
pfekladu Pribéh: Podstata, struktura, styl a principy scenaristiky?*. Podobné jako Syd Field
koncipuje svoji knihu jako kombinaci motivacni knihy pro scénaristy a ucebnici principl
filmového vypravéni. Oproti Fieldovi ale vénuje mnohem méné prostoru svoji osobé a svym
zivotnim zazitkim. Lze u néj také nalézt podstatné méné dogmatickych vyroku, nicméné i on
rozdéluje scénare na dobré a Spatné, funkéni a nefunkéni, a také se neboji ostré kritiky
zavedenych filmovych tvircl. Jeho pojeti scenaristické teorie je nicméné mnohem

podrobnéjsi a komplexné&jsi.

Hned v uvodu knihy se jasné vymezuje proti dogmatickému pfistupu. VSechna paradigmata
a jednoduché scenaristické navody jsou podle né& nesmysl. Scenaristika je podle néj o
principech, a ne o pravidlech. O mistrovském zvladnuti dovednosti, nikoliv o snaze trefit se
do diry na trhu. Je o respektu k publiku a o duslednosti, nikoliv o hledani zkratek a kopirovani
uspésnych filmua. Velky diraz v tvodu klade McKee také na smysl pfibéhu. S pfibéhy v rizné
formé travime obrovské mnozstvi ¢asu a v naSich Zivotech hraji zasadni roli, je to nase
“vyzbroj do zivota”. “PFibéh neni unik od reality, naopak je to prostifedek ke zkoumani reality,
ktery nam pomaha dat smysl chaosu, jenZ nas obklopuje.” Proto je duleZité si zachovat a
obnovovat dovednost vypravét prib&h, abychom jako spolednost nezdegenerovali. Spatné
vypravéni je totiz nuceno, proto aby si udrzelo pozornost divaka, nahrazovat podstatné za
spektakularni a upfimné za fale$. Podle McKeeho jsme v dnesni dobé svédky degradace
pfibéhu. Lze to pozorovat na vzestupné tendenci zobrazovani nasili, obscénnosti ve filmech,
¢im dal hlasitéjSim zvuku a agresivnéjSich formalnich postupech, v Hollywoodu na pfekotné
vizualni extravaganci a v Evropé na vzrustajicim formalnim manyrismu.?® Podle autora to
koreluje i se vztahem spole€nosti k zakladnim hodnotam. Nachazime se podle néj v dobé
moralniho a etického cynismu, relativismu a subjektivismu. Zijeme v dobé krize zakladnich

“Upadek hodnot jde ruku v ruce s tupadkem pfibéhu.”?® Podle McKeeho je tedy tfeba o

3 MCKEE, Robert. Story: Substance, Structure, Style, and the Principles of Screenwriting. It Books,
1997. ISBN 9780060391683.

2 citace v anglickém originale: “Story isn’t a flight from reality but a vehicle that carries us on our
search for reality, our best effort to make sense out of the anarchy of existence.” s. 12

% jedna se o autorovu reflexi stavu kinematografie v roce 1997, nicméné minimalné v mainstreamové
kinematografii to Ize pozorovat nadale, a to se stoupajici tendenci

% citace v anglickém originale: “This erosion of values has brought with it corresponding erosion of
story.”s. 17

13



hodnoty dbat, nejen v pfibéhu, ale i v pfistupu scénaristy ke svoji tvorbé. Dale je tfeba mit
mimo talentu i velkou miru odhodlani. Na to, jak vytvofit komplexni pfibéh, formule
neexistuje, ale je bezpodmine&né& nutné ovladnout formu dramatického vypravéni. Hlavnim
cilem totiz je vytvofit dobry pfibéh a dobrfe ho odvypravét. Jedna se ale o dlouhy proces,
ktery ¢asto muze zavést tvlirce do slepé ulicky. Byt dobry autor neznamena jen schopnost
vytvaret to dobré, ale stejné tak schopnost posoudit a eliminovat ve scénafi to Spatné - jako

banality, 1Zi a fales.

2.2.1 Beat

McKee na rozdil od ostatnich nevytvafi rigidni model struktury scénare, naopak se vice
soustfedi na zakladni elementy pfibéhu a jejich souvztaznosti, ze kterych vytvafi flexibilni
systém. Jeho pfemysleni neni linearni jako u Fielda, ale dalo by se oznacit za exponencialni.

Pro jeho pochopeni je nejprve tfeba definovat zakladni pojmy, se kterymi pracuje.

Ustfedni pojem je beat, nebo také dramatic beat”’. Tento pojem je vSeobecné& pouzivany a
jedna se o nejmensi jednotku dramatické stavby. McKee beat definuje jako akci a reakci.
Jedna se tedy o jednu vyménu chovani nebo jednani - akci a reakci - mezi postavami uvnitf

scény. Kazda scéna je tedy slozena ze série beatd.

Mezi dilezité pojmy patfi také pribéhova hodnota (angl. Story value), coz jsou podle
McKeeho principialni kvality lidskosti, které se mohou proménit v opak - z pozitivniho stavu v
negativni a obracené. Pro pfedstavu, pfiklady hodnot v obou stavech jsou napfiklad tyto:
sila/slabost, pravda/lez, moudrost/hloupost, svoboda/otroctvi, laska/nenavist. Tento pozitivni
nebo negativni stav urcité hodnoty McKee nazyva naboj (angl. charge). Dale McKee definuje
pfibéhovou udalost (angl. Story event), coz je vyznamna zména v Zivoté postavy dosaZzena

skrze konflikt, ktera je vyjadfena a prozita skrze pribéhovou hodnotu.

Na zakladé vysvétleni téchto pojmi mizeme pochopit jeho definici scény: “Scéna je jednani
skrz konflikt ve vice méné jednotném misté a Case, které v Zivoté postavy proméni naboj

alespori jedné hodnoty v postiehnutelné mire.”?® ZjednoduSené feceno to znamena, Ze

27 zamérné nepiekladam, protoZe slovo se hojné pouziva v této podobé - v piekladu je ekvivalent
slovo uder

% citace v anglickém originale: “A scene is an action through conflict in more or less continuous time
and space that turns the value-charged condition of a character’s life on at least one value with a
degree of perceptible significance.” s. 35

14



kazda scéna ma néjakou hodnotu, ktera je v sazce, o kterou se hraje a ktera muze skoncit v
opacném naboji, bud v pozitivnim nebo v negativnim, podle toho v jakém stavu byla na
zacatku scény. McKee dale tvrdi, Ze idealni stav je, aby kazda scéna ve scénéfi byla zaroven
i pfibéhova udalost. Tedy, aby v kazdé scéné doslo skrze konflikt po sérii beatl (akci a
reakci) mezi postavami k vyvrcholeni (angl. Climax) a nejen k drobné, ale k vyrazné zméné

naboje né&jaké konkrétni hodnoty z pozitivni na negativni, nebo obracené.

Nadfazena stavebni jednotka scény je sekvence, ta se sestava ze série nékolika scén za
sebou, obvykle dvou az péti, ktera vyvrcholi vyraznou zménou, ktera je vétsi nez zmény v

jednotlivych scénach. Série nékolika sekvenci se nazyva podle McKeeho déjstvi.

Z toho je tedy patrny jiz zminény exponencialni zplsob uvazovani Roberta McKeeho. Série
beatl tvofi scénu, ktera ma svoje vyvrcholeni - tedy svlj Climax a svoji zménu hodnoty.
Série scén tvofi sekvenci, ktera ma svlij o fad vétsi Climax a svoji o fad vys$Si zménu
hodnoty. Série sekvenci tvofi déjstvi, které ma sv(j o fad vétsi Climax a o fad vétsi zménu
hodnoty. VSe vySe zminéno je samoziejmé manifestovano pouze skrze jednani postav a
dramatickou akci, jak je jiz popsano v pfedchozi kapitole. Dale je dllezité dodat, Ze v kazdé
scéné muze dojit ke zméné vice rliznych hodnot riznym smérem. A ve scéné nasledujici se
muze proménit zase jina hodnota. Scény uvniti sekvence tedy mohou byt o sérii promén
riznych hodnot, ale celkové sméfuji na konci sekvence ke konkrétni vétSi proméné néjaké
vyznamné hodnoty, ktera pfimo souvisi, nebo se pfimo souhrnné sestava z hodnot o uroven
vyvrcholeni pribéhu (angl. Story climax). VSechna pfedchozi vyvrcholeni scén, sekvenci a
déjstvi pfinesla zménu, ktera se vzdy mohla pozdéji znovu proménit v opacny naboj.
Viyvrcholeni pfibéhu, tento Story climax, ma ale zasadni rozdil v tom, Zze zménu, kterou

pfinasi, uz dale nelze zvratit.

2.2.2 Premisa vs. Kontrolni idea

Podobné analyticky postupuje McKee i ohledné tématu filmu. Napfiklad porovnani stavu
naboji a hodnot hlavni postavy na zaCatku filmu se stavem na konci filmu indikuje klenbu
filmu (angl. arc of the film). VSechny zmény naboji hodnot signalizuji jakou cestu hlavni

postava urazila a jakou prosla proménou - a tedy o ¢em film je. Dale dodava, ze zakladnim
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predpokladem pro klenbu filmu (tedy ustfedni zménu hlavni postavy na plose filmu) je, Ze

musi tato zména byt absolutni a nevratna.?

McKee dale uvadi, Zze ve vztahu k tématu filmu jsou kliCové dva elementy: premisa (angl.
Premise) a kontrolni idea (angl. Controlling idea). Premisa poklada zakladni tematickou
kdyz...?”. A dalSi prabéh filmu by mél nabidnout odpovéd na tuto otazku. Kontrolni idea je
pfimo ekvivalent tématu. Nejedna se o otazku, ale o konstatovani, které shrnuje zavérec¢né
vyznéni pfib&hu, a to za pouziti hodnoty, ktera byla v sazce, a pficiny, pro€ se tomu tak stalo.
Napfiklad serial Columbo v hlavni roli s Peterem Falkem by mohl mit podle McKeeho tuto
kontrolni ideu “SpravedInost zvitézi, protoze protagonista je chytfejsi, nez pachatelé”. Nazev
kontrolni idea vychazi z toho, Ze pfi psani scénare ji Ize vyuzivat “pro kontrolu” v pfipadech,
kdy tvlrce vaha, kterou z cest se v urCitém momentu psani vydat. Pojmenovava totiz cilové
sdéleni pfibéhu, ke kterému se chce tvirce propracovat, a pomaha tak udrzovat dostfedivost

vypravéni.

V principu existuji tfi typy kontrolnich ideji: idealisticka, pesimisticka a ironicka, podle toho
jaky ma konec vyznéni. Kontrolni ideu nazyvame idealistickou, pokud je u hodnoty, ktera
byla v sazce, finalni naboj pozitivni - pfibéh ma tedy kladny konec, zosobriuje nadéji a
optimismus. U pesimistické to plati obracené. Ironickd kontrolni idea je pak kombinace

obojiho, ktera nejvérnéji odrazi protikladnost reality kolem nas®.

2.2.3 Protagonista, konflikt a dilema

Na otazku, zda je dllezitéjsi pfibéh nebo postavy, McKee odpovida, Ze tento spor povazuje
za bezpfedmétny. Podle néj se jedna o spojené nadoby a nelze je od sebe jednodude
oddélovat®'. Dale uvadi kritéria, které by protagonista mél splfiovat. V prvni fadé ma mit vali
a odhodlani jednat, coz souvisi se zakladnim principem dramatického principu vypravéni.
Dale ma mit védomou touhu a s ni i skrytou, nevédomou touhu, které jsou navzajem v
rozporu. Je nutné, aby mél patficné schopnosti a atributy, které vérohodné& umozni mu o tuto
touhu usilovat, a musi dostat prilezitost ji docilit. MGzZe a nemusi byt sympaticky, ale nutné

musi byt hoden empatie®, ktera je nezbytna pro identifikaci divaka s postavou. Kazda

2 coz vychazi z diive zminéného popisu Story climax
% tamtéz, s. 125
31 tamtéz, s. 100
%2 tamtéz, s. 141
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postava ma urcitou charakteristiku - tedy soubor vzhledovych a povahovych atributd, které ji
pfisoudime. Skute€na povaha postavy se ale ukdze az skrze jeji rozhodnuti, které Cini pod
tlakem v ramci piib&hu. Cim vétsi tlak tim hlub$i poznani o postavé ziskavame®. Teprve
skrze ono poznani se divak s postavou skute¢né identifikuje. Funkci struktury vypravéni je
rohodnuti a jednani az do roviny jejich nevédomi.** Pravé vytvareni dilemat je pro dramatické
vypravéni klicové. Volba mezi dobrym a Spatnym feSenim neni ve své podstaté Zadna volba.
Pokud je ale postava nucena volit ze dvou dobrych moznosti tu lepsi, nebo ze dvou Spatnych
moznosti volit menSi zlo, v tu chvili vznika dilema. Pravé rozhodnuti v takové obtizné chvili

divakovi moznost poznat postavu do vétsi hloubky®.

McKee rozliSuje tfi skupiny konfliktd - vnitini konflikty (angl. Inner conflicts), osobni konflikty
(angl. Personal conflicts) a vnéjsi konflikty (angl. Extra-personal conflicts) a znazorfiuje je na
jednoduchém grafu®.

THE THREE LEVELS OF CONFLICT

a INNERMOST
Zat— 0 —»
= SELF

AQOog

EMOTIONS

Sociar iU

¥ tamtéz, s. 101
% tamtéz, s. 105
% tamtéz, s. 248
% zdroj obrazku: s. 146
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V komplexnim filmovém vypravéni by protagonista mél fesit konflikty ve vSech tfech urovnich
zaroven. Pfi nevyvazenosti tohoto principu hrozi zplosténi pfibéhu typické pro urcité Zanry.
Na vnéjsim konfliktu byvaji postavené akéni filmy, osobni i vnitini konflikty jsou potlacené
nebo zcela absentuji. Pouze osobni konflikty jsou typické pro telenovely, kde se vénuje
pozornost feSeni partnerskych, rodinnych a pratelskych vztaht. Pokud film obsahuje pouze
vnitfni konflikt protagonisty, jedna se podle McKeeho o zanr Proud védomi (angl. Stream of

Consciousness), typicky spiSe pro literarni formy®’.

2.2.4 Typy pribéhu

Podle atributt pfibéhu McKee navrhuje rozdéleni typl pfibéhu do tfi skupin a znazornuje je v

diagramu ve formé trojuhelniku®”

Robert McKee's
Story Triangle

Classical Design
Archplot

Causality
Closed Ending
Linear Time
External Conflict
Single Protagonist
Consistent Reality

Minimalism Anti-Structure

Mini-plot Anti-plot

Open Ending Coincidence

Internal Conflict Non-linear time
Multi-protagonists Inconsistent Realities

Passive protagonists

Do prvni skupiny, kterou nazyva Klasicky design (angl. Classical Design) patii “Pribéhy s

aktivnim protagonistou, ktery bojuje proti primarné externim silam antagonismu ve snaze

% tamtéz, s. 213
38 zdroj obrazku s. 45
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dosahnout svého cile v kontinualnim &ase a v rémci konzistentni a kauzalné propojené fikéni

reality aZ do uzavieného konce s absolutni a nezvratnou zménou.”™®

Pokud nékteré z téchto kritérii film nedodrzuje, pak spada do dvou alternativnich skupin,
které McKee nazyva minimalismus (angl. Minimalism nebo také Mini-plot) a antistruktura
(angl. Anti-Structure nebo také Anti-plot). Pro filmy ze skupiny minimalismus je typické, ze
maiji otevieny konec, jsou postavené na vnitfnim konfliktu, maji vice protagonistl, nebo je
jejich hlavni postava pasivni. Antistruktura je ptipad, kdy film pracuje s nahodou misto

kauzality, s nelinearnim ¢asem, nebo nekonzistenti realitou.

Na rozdil od Fielda a Snydera povazuje McKee tyto alternativni cesty za zcela legitimni, ale
zaroven filmové tvlirce nabada, aby, dfive nez se do této alternativy pusti, byli dostate¢né
znali klasického designu. Zejména pro nezkusené tvlrce je totiz typické, ze se poustéji po
vzoru velikana kinematografie jako Ingmar Bergman nebo Federico Fellini rovnou do
alternativnich forem. | tito klasicti tvirci ale podle McKeeho nejdfive ovladli zakonitosti

klasického designu®.

% citace ze str. 45 v anglickém originale zni: “Classical Design means a story built around an
active protagonist who struggles against primarily external forces of antagonism to pursue
his/her desire, through continuous time, within a consistent and causally connected fictional
reality, to a closed ending of absolute, irreversible change.”

40 tamtéz, s. 64
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2.3 Blake Snyder, Save the Cat!

Kniha z roku 2005*' nese zahadny nazev, ktery by ¢eském piekladu znél Zachrari kocku!
Posledni kniha o scenaristice, kterou budete kdy potfebovat. Autorem je Blake Snyder,
predCasné zesnuly americky scénarista, ktery na rozdil od ostatnich autor byl mimo lektora i
aktivni scenarista, ktery se dle svych slov prosadil v Hollywoodu. Napsal nékolik u nas méné
znamych filmd, spiSe komedialnich a leh¢ich zanr(, které ale mély komercni Uspéch. Ve své
knize vychazi z dila svych pfedchlddcl a cituje autory od Aristotela az po McKeeho, ale
zaroven nabizi jakysi zkoncentrovany sumar obohaceny o svuj vlastni vklad a zjisténi.
Koncepce knihy se nejvice podoba pfistupu Syda Fielda. Mezi obéma knihami Ize najit
mnoho podobnosti. Hned v uvodu je napfiklad vyéet nadSenych recenzi od vlivnych lidi z
oboru, kterym tato kniha pomohla uspét a pochopit zakonitosti dobrého scénare. Autor celou
svoji knihu od zaCatku zasazuje do jasného ramce - tato kniha je urCena primarné pro
scénaristy, ktefi chtéji tvofit pro mainstreamovy trh*2. Jeho hlavni Ubéznik je, zda se scénar
nakonec proda &i nikoliv. Sam autor totiZz fungoval v komerénim trznim prostfedi Hollywoodu
a s kazdym novym scénafem musel nasledné svadét boj o to, zda se v tvrdé konkurenci
latka prosadi a zda studio bude ochotné zaplatit za scénai nemalé penize, a poslat ho do
dalSi faze vyroby. Z toho plyne ur€ity tlak na jednoducha a zaru€ené funkéni feSeni, které
musi divaka zaujmout a pevné udrzet jeho pozornost. Jazyk, ktery autor pouziva, by se dal
ve srovnani s ostatnimi tituly oznacit za uvolnény, az drzy. Oslovuje ¢tenafe pfimo a pohrava
si s jeho Ctenarfskym oCekavanim. PiSe stru¢né a uderné. Pouziva fadu hovorovych vyrazl a
kazdému svému pravidlu vymysli chytlavou pfezdivku. Funkénost kazdého pravidla doklada
na fadé prikladl, zaroven se ani nevyhyba ostré kritice existujicich americkych filmd, na
kterych demonstruje nefunkénost na zakladé nedodrzeni ur€itého konkrétniho pravidla. Velmi
Casto se uchyluje ke kvalitativnimu hodnoceni a rozliSuje filmy nebo jejich dil¢i feSeni na

jednoduse “Spatné”, nebo “dobré”. V tomto ohledu Ize jeho pfistup ve srovnani s ostatnimi
autory oznacit za pomérné dogmaticky, zaroven si to ale sam uvédomuje a oteviené to v
knize pfiznava, nicméné je i tak skalopevné presvédéeny o své pravdé, kterou Casto
verifikuje skrze zminky o slavnych tvurcich, se kterymi konkrétni pravidlo objevil, napf.
opakované zmiriuje spolupraci se Stevenem Spielbergem. Opakované také uvadi argument,
Z2e nedodrzenim pravidla autor riskuje, Ze se scénar zkratka neproda a skon¢i na hromadé

odlozenych projektu.

“I SNYDER, Blake. Save the cat!: the last book on screenwriting you'll ever need. Michael Wiese
Productions, 2005. ISBN 9781932907001.

42 zde vychazim z pfedmluvy na strané xvi, kde v anglickém originale stoji “That’s why this book is
primarily for those who want to master the mainstream film market”.
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Kniha je zaméfena velmi prakticky a je vystavéna jako chronologicky navod, jak vytvofrit
funkéni scénaf. Prochazi vdemi fazemi vyvoje latky od prvotniho napadu az po pfepisovani
jiz hotového scénafe a zpétné feSeni jeho nedostatkl. V kazdém stadiu tohoto procesu
vysvétluje zjednodusenou formou elementarni zakonitosti a zaroven nabizi navody a funkéni
zkratky, které maji usnadnit praci a zaroven zajistit, Ze scénar bude s divakem komunikovat
spravné. Blake Snyder se v knize aktivné a pfiznané snazi prosadit nékteré mechanismy a

pravidla jako svuj objev a dava jim i konkrétni rozverné nazvy.

2.3.1 Zachran kocku

Nazev knihy vychazi z nazvu jednoho z autorovych zakladnich pravidel, které urcuji, zda film
bude mit u divakda uspéch, &i nikoliv. Vaze se k expozici filmu a fesi identifikaci divaka s
hlavni postavou. Pravidlo Save the Cat! (v ¢estiné “Zachrari kocku”) Fika, ze na zacatku filmu
je bezpodminecné nutné, aby hlavni postava vykonala néjaké pozitivni lidské gesto, kterym
si ziska sympatie divaka®*. Je to jednoduchy mechanismus, jehoZ pfitomnost ve scénafri
zpUsobi, Ze divak zane mit zajem o hlavni postavu, za¢ne s ni sympatizovat a bude ochotny
s ni absolvovat sérii pfekazek, které nasledné pfijdou. Zaroven se ale jedna o absolutni
pravidlo, jehozZ nepfitomnost zarovern znamena zasadni nefunk&nost scénare a ztratu divaka.
Scenarista nesmi pfedpokladat, Zze si divak oblibi hlavni postavu jenom na zakladé vzhledu,
hereckého obsazeni, nebo jinych povrchnich kritérii. Snyder dodava, Ze je nutné toto dodrzet
pokazdé znovu i u filmovych pokraCovani, a uvadi pfiklad filmu Lara Croft 2, kde autofi
pravidlo nedodrzeli, coz mélo za vysledek ztratu zajmu o hlavni postavu, a cely film proto
nefunguje. Jako pozitivni pfiklad Snyder uvadi napfiklad animovany film Aladin od firmy
Disney, kde se scenaristé potykali s tim, ze hlavni postava je dle pfedlohy amoralni zlodégj.
Vytvofili proto expozicni scénu, kde Aladin sice ukradne jidlo, ale déla to z nutnosti, protoze
je chudy a trpi hladem. Po honiCce, ve které jen tésné unikne, ma konecné pfilezitost se
najist, ale vidi hladové sirotky a svoje ukradené jidlo jim vénuje. Zaroven Snyder uvadi, ze
neni nutné, aby se jednalo o gesto pfili§ patetické, okaté a predvidatelné. Ukolem scenaristy
je pfijit s vlastnim inovativhim feSenim pro konkrétni postavu v konkrétnim pfibéhu. Jako
dalSi pfiklad Snyder proto uvadi expozici Pulp Fiction, kde se reziséru Tarantinovi dafi
vytvorit identifikaci s ustfedni dvojici najemnych vrahu tak, Ze sledujeme jejich rozhovor o
evropskych nazvech hamburger(, tedy néco v8edniho a lidského. Z toho Ize odvodit, Ze

pravidlo Save the Cat! ma pomérné volnou definici a tim i $anci na univerzalni platnost.

43 pfedmluva s. xv
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2.3.2 Princip jeskynniho muze

Na pocatku tvorby filmového scénafe musi autor podle Snydera najit odpovédi na dvé
zasadni otazky, “co to je?” a “kdo v tom je?” - tedy o €em pfibéh bude a kdo je protagonistou
pfibéhu. Dale uvadi, Ze on sam je zvykly zaCinat pfibéhem a aZ nasledné hleda pro pfibéh
idealniho protagonistu*. Ve vztahu zapletce doporucuje za protagonistu zvolit takovou
postavu, ktera je v nejvétdim konfliktu se situaci. Dale takovou, ktera ma pfed sebou nejdel3i
cestu, v roviné emocionalni promény i v roviné jednani k dosaZeni svého cile. V neposledni
fadé pak Snyder doporuCuje zvolit hlavni postavu tak, aby byla pro divaky atraktivni a
aktualni*®. K tomuto uvadi, Ze sdm ma tendenci psat o postavach, kterym rozumi a které se
mu demograficky podobaiji, ale zaroven pfed timto nutkanim durazné varuje. Dllezitéjsi je
podle négj, aby postava odpovidala spoleCenské poptavce a zajistila komeréni uspéch filmu. V
tomto ohledu se znovu projevuje Snyder(iv pragmatismus a trzni orientace. Dostava se do

rozporu s Robertem McKee, ktery naopak na osobni vztah autora s latkou klade velky dlraz.

Podle Snydera by mél idealni protagonista dale splfiovat pét kritérii. Je to nékdo, s kym se za
prvé mizeme identifikovat. Za druhé se od néj mizeme néco naucit. Za tfeti ma padny a
zavazny cil. Za ¢tvrté je to nékdo, o kom si myslime, Ze si zaslouzi vyhrat. Za paté pro
dosazeni cile riskuje néco pravdivého a zasadniho*®. Konkrétné pouziva slovo primalni (angl.
“primal”), které vysvétluje jako néco, ¢emu by porozumél i jeskynni muz. Jedna se tedy o
zakladni, prvotni, pudové a univerzalné srozumitelné principy a hodnoty, se kterymi se
identifikuje Siroké spektrum divak(l a snadno si k nim vytvafi osobni vazbu. Snyder
opakované doporucuje, aby motivace postav, to co maji v sazce a dalSi zakladni elementy
pfibéhu, volil autor pravé podle tohoto principu “jeskynniho muze”, jediné tak bude vysledny

scénar funk&ni, emocionalné pusobivy a komercné uspésny.

Mezi konkrétni pfiklady primalnich motivaci uvadi napfiklad touhu ochranit svoji rodinu,
branit svij domov, najit si partnera, vykonat pomstu, nebo napfiklad prezit. Jedna se o
zakladni principy zakédované v nadi DNA, které velmi snadno aktivuji divacky zajem a
identifikaci s postavou a zapletkou. Pokud autor hleda sofistikovanéjsi cesty a nerespektuje
primélni hodnoty, riskuje tak, Ze svoje divaky ztrati, nebo s nimi bude komunikovat pouze na

raciondlni urovni bez emociondlniho u¢inku. Snyder radi, aby si v kazdy moment

4 tamtéz, s. 49
4 tamtéz, s. 53
4 tamtéz, s. 62
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pochybnosti scenarista kladl otazku, zda je jeho FeSeni dostatecné primaini, a zda by mu

porozumnél i jeskynni muz*’.

Dale Snyder uvadi, Zze mezi nejasté&jSi chyby patfi neaktivni, nebo faleSné aktivni
protagonista. Je nezbytné nutné, aby hlavni hrdina jednal a c€inil proaktivhé rozhodnuti.
Pokud pouze reaguje pod tlakem okolnosti, tak se v pravém smyslu slova nejedna o hrdinu*.
Mezi dalSi Casté chyby patfi nedostateéné nastaveni cile hlavni postavy v expozici, ktery je
pro celé vypravéni klicovy a musi byt divakim znamy a jasny. Dale pak radi Fidit se
jednoduchym pravidlem “Nevysvétluj, ukaz!’” (angl. “Show, don’t telll’) ktery souvisi se

zakladnimi principy dramatického zplisobu vypravéni*.

2.3.3 Archetypy

Snyder rozdéluje zapletky na deset skupin a podle jeho slov by méla naprosta vétsina filmu
do jedné ze skupin zapadat. Cerpa u toho z klasickych Zzanr(, ale misto vyrazovych
prostfedkll se soustfedi na povahu zapletky a ustfedni konflikt. V nékterych pfipadech
pojmenovava zakladni stavebni prvky a pravidla dané zanrové skupiny, které je nutné
dodrzet pro jeho funk&nost. Povinnosti scenaristy je podle Snydera tyto principy znat a mit je
nastudované. Jedna se totiz o ustalené pfibéhy a zapletky, které mame hluboce zakofenéné.
Divak automaticky ocekava urcity pribéh a odklon intuitivné pozna. Snyder dale uvadi, ze
pokud bychom hledali mezery a vyjimky v jeho teorii, tak nechapeme jeji zakladni princip.
Jedna se o archetypy pfibéhu, funkéni a dobou provéfené. Mnoho rozli¢nych filmu jsou z
konstrukéniho hlediska velmi podobné, nebo dokonce stejné. Pouze se méni okonosti a
zasazeni prib&hu. Celisti jsou variaci na mytus o Minotaurovi, stejné jako Superman je pouze
variaci na Herkula. Ukolem scenaristy je podle Snydera piijit s vlastni a originalni variaci na
klasickou zapletku. Nejedna se o kradez, ale o pfirozeny “fyzikalni” zakon vypravéni pfibéha.
Tento princip shrnuje klasickou vétou producenta “Dej mi to stejné, pouze jinak™°. Déale
Snyder dodava, Ze stejné jako zapletky maji svoje ustalené archetypy, tak i mezi filmovymi
postavami a herci, ktefi je ztvarnuji, Ize vysledovat opakujici se vzorec. Kazda generace ma
své herce, ktefi v podobnych rolich nahrazuji generaci pfedchozi. Reprezentuji stejné typy

postavy, ale jinak.

47 tamtéz, s. 160
48 tamtéz, s. 145
4 tamtéz, s. 147
%0 tamtéz, s. 44, v anglickém originale “Give me the same thing, only different.”
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2.3.4 Deset typtl zapletky

PriSera v domé

Za priklady filmG uvadi Celisti (1975, rez. Steven Spielberg), Vetfelec (1979, rez. Ridley
Scott), Vymita¢ dabla (1973, rez. William Friedkin) nebo Jursky park (1993, rez. Steven
Spielberg) i Osudova pritaZlivost (1987, rez. Adrian Lyne). Jedna se o zanr, ktery ma
hlubokou historii uz od dob vypravéni u ohné. PfiSera znamenda pfenesené jakoukoliv formu
ohrozeni, nadpfirozenou ¢i realnou, zhmotnénou v téle, nehmotnou &i dokonce abstraktni.
Muze to byt osoba, jestér, mimozemstan, virus ¢ mySlenka. Dim je potom jakykoliv prostor,
ktery maji postavy potfebu ochranit. Je to Zzanr velmi priméini a aktivuje pudové mechanismy,
se kterymi se jako divaci snadno identifikujeme. Je ale tfeba dodrzet zakladni pravidla tohoto
zanru, aby fungoval. V prvni fadé musi byt jasné definovany a ohrani¢eny prostor, ktery se
postavy snazi ochranit a ktery nemohou nebo nechtéji opustit. Mezi dalSi zvyklosti Zanru

patfi, Ze se nékdo provinil, a tim pfichod hrozby zavinil.

Zlaté rouno

Jak nazev napovida, je to zanr, ktery vychazi z epost a mytd - konkrétné odkazuje k
vypravé lasona a Argonautl. Zpravidla se jedna o vypravu za dosazenim urcitého pfedmétu
nebo cile. Dale do této kategorie patfi vétSina road movie a také subzanr heist movie. Patfi
sem adaptace klasickeé literatury jako napfiklad Odysseia, ale také série Hvézdné valky (rez.
George Lucas a dalSi) nebo Dannyho partaci (2001, rez. Steven Soderbergh). Mezi zakladni
principy tohoto zanru patfi, Ze skrze vnéjSi putovani vypravi primarné o vnitfni cesté hrdiny a
jeho rustu. Je slozen na epickém principu z mnoha setkani, které hrdinu formuji. “Hrdina
vyrazi na vypravu, aby néco ziskal, ale na konci objevi néco jiného - sebe sama™'.
SebevypravnéjSi putovani nebo pifekonavani prfekazek bez udrzeni tohoto principu nebude

fungovat.

Z lahve

Nazev odkazuje na dzina v lahvi, ktery plni pfani. Zanr vypovida o naplnéni niternych prani a
nasledné jejich riziku. Napfiklad Na Hromnice o den vice (1993, rez. Harold Ramis), BozZsky
bruce (2003, rez. Tom Shadyac) nebo Maska (1994, rez. Chuck Russell). Nemusi vzdy jit o
nadpfirozeny element, ale mize jit tfeba o vyhru v loterii, nebo nalezeni pokladu. Z tohoto
Zanru zpravidla protagonista na konci prozfe rizika svého pfani a zac¢ina si vazit hodnot,

které na pocatku pfibéhu meél a neuvédomoval si jejich dulezitost.

5 tamtéz, s. 28, v anglickém originale “A hero goes on the road in search of one thing and winds up
discovering something else - himself”.
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Chlapek, co ma problém

Snyder tuto zapletku popisuje velmi univerzalné jako “KdyZz se obycejny clovék ocitne v
neobycejné situaci™?. Jako priklady uvadi Schindleriv seznam (1993, rez. Steven Spielberg)
nebo Smrtonosna past (1988, rez. John McTiernan). Protagonista se vlivem okolnosti ocitl
tvari v tvar problému, ktery ho mnohonasobné pievy3uje, ale pfesto nakonec musi objevit
schopnost, silu nebo kvalitu, diky které dokaze zvitézit. Jedna se tedy o pomérné univerzalni

zapletku, ktera Ize aplikovat na Siroké spektrum filma.

Prechodové ritualy

Zanr, ktery pojednava o jakékoliv formé Zivotni zmény, které musi hlavni postava &elit, aniz
by s ni méla pfedchozi zkusenost. At uz je to dospivani, rozvod, odchod do dlchodu, boj se
zavislosti Ci krize stfedniho véku. Mezi uvedené pfiklady patii Kdyz muz miluje Zenu (1994,
rez. Luis Mandoki), 28 dni (2000, rez. Betty Thomas), 710 (1979, rez. Blake Edwards).

Stfedobodem tohoto zanru je zivotni proména a jeji pfijeti a integrace.

Kamaradska laska

Do této skupiny patfi podle Snydera zanr buddy movie stejné jako nékteré romantické filmy.
Jedna se zpravidla o duo postav, které k sobé pfes poCateéni antipatie postupné nachazeji
cestu, az jejich vztah pferoste v kamaradstvi nebo dokonce romanticky vztah. Pravé princip
antipatie na pocatku je zakladnim prvkem této stavby. Mezi pfiklady uvadi filmy Rain Man
(1988, rez. Barry Levinson), Butch Cassidy a Sundance Kid (1969, rez. George Roy Hill) a

Zena roku (1942, rez. George Stevens).

Pro¢ to udélal

Zapletka, kde protagonista patra po tom kdo, ale hlavné pro¢ spachal urcity &in. Jedna se z
velké vétsiny o krimi a detektivni pfibéhy, ale i o filmy, kde se v rizné formé odhaluje a patra
po uréité skuteénosti. Obcan Kane (1941, rez. Orson Welles) a Cinské &tvrt (1974, rez.
Roman Polanski). Hlavnim cilem je odpovédét na otazku proé. Divak zde nesleduje primarné
proménu hlavniho hrdiny, ale objevuje temnou skute¢nost. Takové odhaleni musi byt v prvni
fadé prekvapivé a nést ur€itou zpravu o svété kolem nas, nebo o povaze lidskosti (Easto

negativni).

Sasek vitézem
Tato zapletka sleduje pfibéhy, kdy znevyhodnény jedinec proti v8i pravdépodobnosti uspéje.
Ma bohatou tradici v grotesce, ale najde Siroké uplatnéni napfi¢ zanry. Mezi typické zastupce

patfi filmy Charlieho Chaplina, ale také Forrest Gump (1994, rez. Robert Zemeckis) Ci

%2 tamtéz, s. 31, v anglickém originale “An ordinary guy finds himself in extraordinary circumstances.”
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Amadeus (1984, rez. Milo§ Forman). Zakladnim postupem tohoto Zanru je v expozici nechat
postavy zpochybriovat protagonistovy kvality a 8anci na uspéch, aby si autor pfipravil pole
pro nasledny prekvapivy vyvoj. Pokud je s ni nakladano spravné, jedna se zapletku emoc¢né

velmi silnou, protoZe divaci maji pfirozenou tendenci se s ni identifikovat.

Institucializovan

Souhrnny nazev pro pfibéhy o integraci do urcité skupiny, rodiny, instituce. Mezi takové filmy
patfi Prelet nad kukac&im hnizdem (1975, rez. Milo§ Forman), Kmotr (1972, rez. Francis
Ford Coppola), M*A*S*H (1970, rez. Robert Altman). Zpravidla se jedna o systém, do
kterého je hlavni postava vrzena a skrze jeji perspektivu sledujeme, jak se snazi zaclenit,
nebo naopak proti systému klast odpor. Tematicky Casto vypovida o nesvobodé, hrizach

valky nebo o upadku osobnich hodnot, ve snaze nasledovat pravidla daného systému.

Superhrdina

Opak zanru Chlapek, co ma problém, tedy neobycejny protagonista se ocitne v obycejném
svété. At uz je to Superman, nebo Gladiator (2000, rez. Ridley Scott). Vzhledem k tomu, Ze
se Casto jedna o privilegované protagonisty, ktefi tézi ze svého pavodu, bohatstvi, nebo maji
vrozené Ci ziskané specialni schopnosti, je tfeba v tomto typu pfib&hu akcentovat, Ze jsou

tyto vyhody draze vykoupené, aby postava neztratila sympatie divaku.

2.3.5 Beat sheet

Z hlediska struktury Snyder navazuje na Paradigma podle Syda Fielda, a podobné jako
Robert McKee nazyva tfi déjstvi Teze, Antiteze a Syntéza. Navazuje na Paradigma podle
Syda Fielda, ale rozviji ho a patentuje si ho pod nazvem Blake Snyder's Beat Sheet,
zkracené BS2, coz Ize do Cestiny volné prelozit jako Seznam beatt Blakea Snydera. Pracuje
znovu s pojmem beat, ale v tomto pfipadé se nejedna pouze o zakladni dramatickou
jednotku, jako u Roberta McKeeho, ale jedna se o vétsi strukturalni element. Konkrétné se
jedna o chronologicky seznam patnacti prvku, které maji byt ve funkénim filmu obsazeny.
Jedna se o podrobnéjSi a propracovangjsi Paradigma s velmi zpfesnénym c¢lenénim a
popisem kazdého jednotlivého elementu. Snyder pracuje s délkou scénafe 110 stran a uvadi

i velmi pfesné umisténi kazdého elementu na strance nebo ekvivalentné minutaz ve filmu.
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1) Opening image - Sesky Uvodni zabér filmu (prvni minuta)

Zasadni prvek filmového vypravéni, ktery nastavuje ton a atmosféru pfibéhu. Volba prvniho
zabéru je dulezita pro nastaveni stylu a oekavani divaka, dale by méla volné obsahovat
naznak toho o ¢em nasledujici pfibéh bude. Podobné jako dalsi beaty, je tento parovy.
Vytvali vazbu s Poslednim zabérem filmu a tak vytvafi rdm pfibéhu a mél by v idealnim

pfipadé vypovidat o zméné, kterou proSel protagonista v ramci pfibéhu.

2) Theme stated - Nastoleni tématu (pata minuta)

Kdekoliv v prabéhu prvnich péti minut filmu je tfeba prostfednictvim tvrzeni nebo polozenim
otazky (zpravidla vedlejSi postavou) naznacit téma pfibéhu. Néco, co v dany moment
protagonista nepovazuje za dllezité, nebo na co neklade duraz. Jedna se pfislib tématu

(angl. thematic premise), ktery se tyka zakladnich hodnot a nasledné na néj film dale navaze.

3) Set-up - Priprava nebo Expozice (prvnich deset minut)

Stejné jako v Paradigmatu, zacatek filmu je podle Snydera uréeny k zobrazeni svéta hlavni
postavy, jejich atributl a toho, co bude nasledné v sazce. Snyder ale nabada ke zkraceni
tohoto elementu na deset az dvanact minut. Dllezity element této pasaze je podle Snydera
nastoleni Sesti problému, které je potfeba vyresit (angl. Six Things That Need Fixing). Jedna
se o Sest Spatnych vlastnosti, deficiti nebo nedostatkl, které ma hlavni postava. Snyder je
pfirovnava k tikajicim bombam, které si je tfeba pfipravit, aby mohly nasledné ve spravny ¢as

vybuchnout.

4) Catalyst - Katalyzator (dvanacta minuta)

Kolem dvanacté minuty by mél pfijit katalyzator, tedy neoCekavana skuteCnost, ktera
nabourd svét hlavniho hrdiny. Vykoleji jej a je nuceny k ni zaujmout néjaky postoj a zacit
jednat. Jedna se ve své podstaté o ekvivalent béZné pouzivaného pojmu inciting incident, v
terminologii Syda Fielda se jedna spiSe o key incident, tedy moment, ktery vtahne

protagonistu do déje a je dramatickou manifestaci toho, o ¢em film bude.

5) Debate - Debata (od dvanacté do pétadvacaté minuty)

Stale jeSté v prvnim aktu, tedy podle nazvoslovi Snydera Tezi, se nachazi zhruba
desetiminutova pasaz, ve které protagonista vaha, jak se ma postavit k udalosti, ktera
nabourala stabilitu jeho svéta. Je to misto, kde je tfeba vyjadfrit jeho obavy z cesty, na kterou
se chysta vydat. Nastavuje se zde cil jeho jednani a také rizika, které mu hrozi, pokud selze,

nebo se na cestu k cili vibec nevyda.

6) Break into two - Pfelom do druhého déjstvi (pétadvacata minuta)
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Jedna se variaci na prvni bod obratu, kdy hrdina opousti sv(j stary svét a vydava se do
nového svéta “naruby”. Po pétadvaceti minutach tak zacina druhé déjstvi - Antiteze. V
mnoha ohledech se jedna o protiklad svéta z prvniho déjstvi. Je naprosto zasadni, aby tento
bod obratu, byl momentem aktivniho rozhodnuti hlavni postavy. Nesmi se tak stat omylem,

nebo vlivem okolnich vliva.

7) B story - B linka pfibéhu (tficata minuta)

Zhruba ve tficaté minuté je prostor na rozvijeni druhé déjové linie. Odboceni od hlavni déjové
linie, které nam da moznost se nadechnout a rozvinout pfibéh do vétsi Sife. Velmi Casto se
jedna o milostny vztah, nebo jiny vztah podobné intenzity. Casto se v této &asti prib&hu
muazou vyskytnout nové postavy, které se neobjevily v prvnim déjstvi a pfichazeji “z nového
svéta” a jsou opakem postav “ze svéta starého” v prvnim déjstvi. Dale je tato déjova linie

mistem, kde muze protagonista oteviené adresovat tematické otazky z hlavni déjové linie.

8) Fun and games Zabava a hry. V nékterych vydanich se tato ¢ast nazyva také Promise of
the premise - ¢esky Naplnéni pfislibu (minuta tficet az padesat pét)

Naplnéni pfislibu je ¢ast pfib&hu, ve kterém dojde k uskuteCnéni premisy pfib&hu. Velmi
Casto se jedna o nejzabavnéjsi a nejrozmanitéjsi Cast vypravéni, ktera maze byt odlehéena a
byva Casto pfitomna v traileru filmu. V pfipadé superhrdinskych filmu je to napfiklad pasaz,

ve které testuji svoje nové nabyté schopnosti.

9) Midpoint - vyraz pouzivany i v ¢estiné (minuta padesat pét)

V poloviné vypravéni pfichazi dalsi bod obratu. Jedna se o protagonistovo vitézstvi, které se
ale nasledné ukaze byt faleSné. Parovou poloZzkou na Snyderové seznamu je moment All is
lost, ktery nasledné nabidne prohru, ktera se nasledné ukaze byt faleSnou. (Eventuelné,
pokud mame pocate€ni cil nastaveny obracené, nejprve falesnou prohru v midpointu a
nasledné falesné vitézstvi v momentu All is lost.) Tyto dva body funguji navzajem v inverzi.
Midpoint je dale to moment, kde konCi Zabava a hry a razantné se zvySuje riziko pro hlavni

postavu.

10) Bad guys close in - Padousi se blizi (minuta padesat pét az sedmdesat pét)
Tato pasaz pfichazi po faleSném vitézstvi v midpointu, ve které se zaporné postavy znovu
pfeskupuji a nabiraji silu. Na strané kladnych sil naopak dochazi k pochybnostem a

oslabeni.

11) All is lost - Ve je ztraceno (minuta sedmdesat pét)

Na sedmdesaté paté minuté nasledné pfichazi jiz zminény All is lost moment, ktery je parovy
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s midpointem a tradicné znamena moment definitivni prohry, ktera se ale nasledné ukaze
jako faleSna. Na tomto misté Snyder zmifuje termin zavan smrti (angl. the whiff of death),
ktery prakticky & metaforicky zpfitomni smrt. Casto je jedna o moment, kde umira jedna z
dulezitych postav, ¢asto se jedna o mentorskou figuru, po jejiz ztraté je protagonista fatalné

oslaben.

12) Dark night of the soul - Temna noc duse (minuta sedmdesat pét az osmdesat pét)

Cast pribéhu, ve které se protagonista ocitd v temném bodé& svoji cesty, kde ztraci viru a
odhodlani. Nechava na sebe dopadnout dusledky prohry v bodé All is lost a téméf se vzdava
na cesté k cili. Casto se jedna o moment, kdy hlavni postava propada patii, alkoholismu nebo

depresi.

13) Break into three - Pfelom do tretiho déjstvi (minuta osmdesat pét)

V systému Syda Fielda se jedna o ekvivalent k druhému bodu obratu. Stfetava se zde hlavni
a vedlejsi linie pfibéhu a diky podpofe z B linie pfibéhu ziskava protagonista odvahu se
vydat na finalni zte€. Po tomto bodé pfichazi treti déjstvi, které v terminologii Snydera

nazyvame Syntézou, tedy spojenim dvou protikladnych svétl z pfedchozich dvou déjstvi.

14) Finale - Zavér nebo Vyvrcholeni (minuta osmdesat pét az sto deset)

Zde je tfeba, aby hlavni postava aplikovala vSechny ziskané schopnosti, dovednosti a
poznani, které nastfadala v pribéhu pfibéhu, a pouzila je k porazce sil antagonismu. Dale je
to moment, kdy se vracime k Sesti problémum, které je potfeba vyresit. Je tfeba zde vyresit
vSechny problémy, uzavfit vSechny dé&jové linie, ukazat proménu postavy a porazit vdechny

antagonisty.
15) Closing image - Posledni zabér filmu (minuta sto deset)

Finalni vyjev filmu, inverzni k prvnimu zabéru, ktery ma potvrdit, Ze doSlo k proméné

hlavniho hrdiny. Dale by mél odrazet téma a vyznéni celého pfibéhu.
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3 Dramaturgicka analyza

V této Casti budu vybrané poznatky z predchozi kapitoly aplikovat v praxi na filmu 4 mésice,
3 tydny a 2 dny. Jedna se o film z roku 2007, ktery natocil rumunsky rezisér Cristian Mungiu
jako svUj druhy celovecerni film. Jeho celovecerni debut Occident (Cesky Zapad) byl vybran
do paralelni sekce Quinzaine des réalisateurs na festivalu v Cannes, ktery patfi mezi
Na tento Uspéch navazal i se svym druhym filmem 4 mésice, 3 tydny a 2 dny, a tentokrat byl
vybran pfimo do hlavni soutézni sekce, ve které nasledné ziskal hlavni cenu Zlatou palmu za
nejlepsi film. Spolu s dalSimi tvirci své generace (Cristi Puiu, Corneliu Porumboiu, Radu
Muntean ad.) stoji u zrodu tzv. rumunské nové viny, kterd nasledné fadu let patfila k

nejvyraznéjSim autorskym uskupenim na poli uméleckého filmu.

Vzhledem k tomu, Ze cilem je posoudit filmové dilo z hlediska pfitomnosti dramaturgickych
postupu, hlavnim bodem analyzy budou ty postupy, které se tykaji struktury a stavby
filmového vypravéni. V souladu s moji hypotézou, Ze se autorské filmy zavedenym postupiim

vymykaji, budu klast dliraz na ta mista, kde se pouzité postupy rozchazi s pfislusnou teorii.

3.1 Synopse

PiSe se rok 1987 a v Rumunsku panuje totalitni rezim Nicolae Ceausesca. Vysokoskolacka
Gabitza se potfebuje zbavit nechténého téhotenstvi, ale interrupce je reZimem postavena
mimo zakon. Pokusi se o to tedy nelegalni cestou a ma ji k tomu dopomoci tajemny pan
Bebe, kterého ji doporulila znama. Hlavni postavou pfib&hu neni Gabitza, ale jeji
spolubydlici z koleje Otilie, kterou Gabitza pozada o pomoc. Otilie se rozhodne kamaradcinu
prosbu vyslySet, pfestoZze uz ma na vecer jiné plany, jeji partner ji chce totiz pfedstavit svym
rodi¢um. Otilie se tak zaplete do ilegalni akce, ve které ma za ukol zajistit vSe potfebné, aby
mohla schlzka probé&hnout. Kdyz ale k setkani dojde, pan Bebe po divkach za zakrok
nezada k jejich pfekvapeni penize, ale chce po obou divkach pohlavni styk. Otilie pod tlakem
okolnosti souhlasi, aby pomohla kamaradce a pan Bebe nakonec riskantni zakrok provede.
Zavede sondu, ktera ma vyvolat samovolny potrat, vysledek je ale nejisty a provazi ho
mnoho zdravotnich rizik. Otilie nemuize na kamaradku dohlédnout, protoze musi na setkani s

rodinou svého partnera. Dorazi na oslavu narozenin, kde jsou hosté na rozdil od Otilie v
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dobré naladé. Ta se strachuje o zdravotni stav svoji kamaradky, ktera ji nezveda telefon, coz
akorat podniti partnersky konflikt. Po navratu do hotelového pokoje na ni Ceka vysilena
kamaradka. Interrupce probéhla Uspésné, ale Otilie ma pred sebou posledni ukol, zbavit se
embrya, aby se tak zbavily dukazl. Jeji strasSidelna mise je nakonec UspéSna a obé
kamaradky se na zavér setkaji u jidla v hotelové restauraci, kde v pozadi zrovna probiha

svatebni oslava.

3.2 Paradigma - Syd Field

Film vykazuje vSechny parametry dramatického principu vypravéni. Komunikuje s divakem
skrze zobrazovani jednajicich postav. Za hlavni postavu Ize jednoznacéné urcit Otilii. Jeji svét
a vztahy jsou nejvice prokreslené. Az na malé vyjimky je pfitomna v kazdé scéné a cely
pfibéh sledujeme z jeji perspektivy. Jedna se o postavu aktivni, kterd v ramci pfibéhu
neustale jedna a Cini rozhodnuti, a tim d&j posouva dopfedu. Ma jasné definovany cil -

pomoci kamaradce v tézké situaci.

Strukturalné film vykazuje znamky tfiaktové stavby. V prvnim déjstvi sledujeme expozici
svéta Otilie a dozviddame se, v jakém prostiedi Zije, z jaké je socialni skupiny, jaky je jeji
rodinny stav. Skrze sledovani kazdodenniho ruchu pochopime, Ze je studentka, Zije na koleji,
pochopime, ze nema mnoho penéz a hlavné pochopime atributy totalitniho rezimu, ve
kterém je nucena zit, at uz skrze neustalé obchodovani na €erno, nevstficnost lidi ve
funkcich a drobné uplatky, které je nucena davat. Potkame se také s jejim pritelem, ktery ji

chce vecer predstavit rodiné, pochopime z nuanci, Zze se jedna o pomérné Cerstvy vztah.

Velka strukturalni anomalie ale spociva v prvnim bodu obratu. Tedy v momentu, ve kterém se
protagonista zavaze k nasledovani své dramatické potreby. Pokud je jejim cilem pomoci
kamaradce, prvnim bodem obratu by mél byt moment, kdy se tento cil rozhodne nasledovat.
Scéna, ve které Gabitza pozada Otilii, aby ji pomohla s interrupci, se ale stala tésné pred
zaCatkem filmu. Tento moment je ve filmu latentné pfitomny, ale nikoliv na tficaté minuté, ale
hned jako prvni replika celého filmu, kdyZ slySime uz pouze odpovéd Otilie “dobfe”. Otazka
zazni mimo ramec vypravéni. Divak tedy je u tohoto zasadniho momentu nepfitomen a musi
se zpétné dovtipit, co vlastné Zeny planuji a co je jejich cilem. Expozice se tedy zde prolina
rovhou s druhym dé&jstvim. Paralelné s poznavanim postav a jejich svéta tak Otilie jiz pini

misi, ke které se zavazala. Jedna se o pomérné vyrazné poruseni klasickych poradku, které
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ale dava déji rychly spad. Celkova struktura vypravéni je tim tak ve vztahu k Paradigmatu
vyrazné disproporéni. Pfesto se zvoleny postup vypravéni jevi jako funk¢ni. KliCovym
kompenzaénim prvkem se zde zda byt informacni deficit divaka, ktery dlouho nema
informace o tom, na co se divky chystaji. Nejpozdéji to divakovi dojde u scény v hotelovém
pokoji, pravé ve tficaté minuté filmu. DalSim kompenzaénim prvkem muaze byt vyrazny bod
obratu ve Ctyficaté paté minuté, kde Bebe fekne, co za svoji sluzbu pozaduje. Ve Ctyficaté
devaté minuté se Otilie rozhodne to spinit. Je to moment, kdy Otilie souhlasi s pohlavnim
stykem a kvuli tomu muize probéhnout potrat. Tento bod obratu se nachazi zhruba v plice
filmu a jedna se o midpoint, po tomto rozhodnuti uz neni cesty zpét. Druhy bod obratu
pfichazi v moment, kdy je potrat dokonan. Otilie v koupelné na zemi vidi embryo a musi se
rozhodnout, jestli ma silu dal pokraovat. Ve tfetim déjstvi pak sledujeme jeji temnou cestu k

finalnimu dokonceni jeji mise.

Potvrzuje se tedy ramcové naplnéni principt tfiaktové struktury, ale s velkou a zasadni
anomalii v prvni étvrtiné vypravéni. Podle Syda Fielda by absence prvniho bodu obratu a
dale absence inciting incidentu, méla mit fatalni dusledky na funkénost pfibéhu. Zde se ale
toto tvrzeni nepotvrzuje, jelikoz je tato anomalie funkéné kompenzovana informaénim
deficitem, které vytvafi napéti, a odhalenim zapletky zhruba v misté prvniho bodu obratu.

Naopak vyhodou tohoto postupu je razny start do déje.

3.3 Dramaticky princip - Robert McKee

Z hlediska struktury zde, na rozdil od Fielda, k Zadnym odchylkam nedochazi, jelikoZ McKee
ma obecné svou teorii velmi flexibilné definovanou. McKeeho struktura je postavena na
beatech, gradaci a na silném inciting incidentu, ktery mulze byt umistén kdekoliv.
Neustanovuje pocet aktl, nebo umisténi bodl obratu. Zasadni je, ze protagonistka ma
definovany jednoznacny objekt touhy, pomoct kamaradce k interrupci. Cesta k nému skrze
beaty neustale graduje a zvySuje se tam obtiznost i riziko. Protagonistka pfesto dal jedna, a
odhaluje tak své skryté lidské stranky. Resi konflikty na vSech tfech trovnich. Vnéjsi konflikt
ma se zakazem potratu a tedy pfenesené celym s totalitnim reZimem a kaZzdym, kdo ho
zastupuje. Osobni konflikt ma napfiklad se svym partnerem a vnitfni konflikt ma sama se

sebou, jak daleko je ochotna zajit, aby svUj objekt touhy naplnila.
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Tematicky film vypovida o tom, jaké to je zit v reZimu, ktery interrupci zakazuje, a kam az
takova skuteCnost mlze v praxi zajit. Stejné jako dalsi filmy rumunské nové viny tak
pojednava o hrizach totalitniho rezimu a Zivoté v nesvobodé. Premisa je “Co se stane, kdyz
chce divka provést potrat v zemi, kde je to ilegalni?”. Ur€it kontrolni ideu neni tak snadné,
jelikoz vyznéni filmu neni jednoznacné optimistické - tedy napfiklad: “Svobodna vile zvitézi
nad totalitou, protoZze kamaradstvi je silnéjSi nez systém”, ani jednoznacné pesimistické -
tedy: “Totalita zvitézi nad lidskosti, protoZze Clovéka pfiméje délat nelidské Ciny.”. Vyznéni
tohoto filmu je ambivalentni a obsahuje tak trochu z obojiho - nejblize je tedy ironicka
kontrolni idea. Otilie totiz sice naplnila sv(j cil a pomohla kamaradce s potratem, a tim
obrazné vzato zvitézila nad totalitnim rezimem a jeho nesmyslnymi pravidly, ale cena, kterou
za to musela zaplatit, byla pfilis vysoka. Z nesobeckého aktu se stala traumaticka zkusenost.

Na zavér se protagonistka podiva smérem na kameru, coz vyzniva jako varovné memento.

Souhrnné pfi porovnani s McKeeho postupy zde k zadnym rozporlm nedochazi. Naopak je
zajimavé, ze film 4 mésice, 3 tydny a 2 dny spada do kategorie klasického designu pFibéhu.
Ma aktivni protagonistku, ktera bojuje proti externim sildm antagonismu v podobé vedlejSich
postav, které zastupuji totalitni systém. Pfibéh je umistén v kontinualnim Case, v konzistentni
a kauzalné propojené fikéni realité. Konec filmu je uzavieny a pfinasi absolutni a nevratnou
zménu - interrupce je dokonana a kroky, které musely divky pro jeji uskuteCnéni podstoupit,

uz nelze vratit.

3.4 Beat Sheet - Blake Snyder

Ve vyctu deseti typu zapletky Ize najit nejvétsi shodu se skupinou s nazvem Chlapek, co ma
problém, ve které se protagonista vlivem okolnosti ocita pfed vyzvou, ktera ho
mnohonasobné prevySuje, ale presto nakonec musi objevit schopnost, silu nebo kvalitu, diky
které dokaze zvitézit. V tomto ohledu Otilie opravdu splfuje princip “Kdyz se obycejny ¢lovék

ocitne v neobycejné situaci’®.

U poucky Zachrar ko¢ku Ize najit pranik s celkovou motivaci hlavni postavy, ktera spociva ve
shaze pomoci kamaradce v nesnazich. Je ale otazkou, zda pomoc blizkému ¢lovéku na ukor

sebe sama az do miry vynuceného pohlavniho styku a nevéry je dostateCné primalni

% SNYDER, Blake. Save the cat!: the last book on screenwriting you'll ever need. Michael Wiese
Productions, 2005. ISBN 9781932907001, s. 31, v anglickém origindle “An ordinary guy finds himself
in extraordinary circumstances.”
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koncept. Zejména diky suverénni rezii a pfesnému herectvi v3ech tfi postav motivace ucinit

toto altruistické rozhodnuti pusobi i tak zcela vérohodné.

Zejména kvuli netradi€nimu usporfadani prvni tfetiny a nasledné previladajici minimalismus ve
druhém déjstvi je obtizné najit zde rozsahlejSi pranik se Snyderovou teorii Beat sheet.
Bezesporu se shoduji parové kategorie Uvodni z&bér na rybiéky v akvariu s Poslednim
zabérem filmu, kde obé divky sedi za sklem v restauraci. Dale odpovidaji body obratu
Midpoint a Pfelom do tretiho déjstvi, zminéné v pfedchozi podkapitole. Dale je zde pfitomna
B linka, ktera se tyka partnera protagonistky, a je zde vyuzivana k verbalizaci tematickych
otazek, tak jak Snyder doporucuje. Ohledné dalSich elementu je to ale uz komplikovangjsi.
Zbytek elementl se shoduje jen marginalné a neodpovida ani usazeni na ¢asové ose. Kvli
kreativni manipulaci s Pfelomem do druhého déjstvi se hrouti Snyderova rigidni konstrukce
Priprava, Katalyzator a Debata, které tu pfitomné v plném rozsahu nejsou. Dale i pozdéjsi
klicové body konstrukce pfibéhu maji odliSnou posloupnost i atributy. Z toho jednozna¢né
vychazi, ze postupy uvedené v BS2 se v tomto pfipadé nevyskytuji ve vice nez nadpolovi¢ni
mife. Vychazi to zejména z alternativniho uspofadani uvodu filmu, z minimalistického stylu a

z Casové sevienosti celého pfibéhu.

3.5 Shrnuti

Z predchozich podkapitol jednoznacné vychazi, ze &im je systém struktury filmového
vypravéni rigidnéjsi, tim méné Ize univerzalné aplikovat na autorsky film. V pfipadé Syda
Fielda je pomérné snadné identifikovat minimalné dva body obratu a tfi déjstvi a to téméf u
jakéhokoliv filmu. S pfesnym uréenim rozsahu a minutaze jednotlivych elementl uz ale
Paradigma zacina ztracet univerzalni platnost a aplikovatelnost. Pfipad filmu 4 mésice, 3
tydny a 2 dny dokazuje, ze i pfes jeho porusSeni, respektive kreativni pozménéni, mize film
plnohodnotné nadale fungovat. Naopak velmi podrobny seznam beatu od Blake Snydera s
nazvem BS2 je systém tak konkrétni, ze uz nedodrzenim jednoho bodu se nabourava
platnost jeho systému jako celku, ¢imZ se jeho univerzalni aplikovatelnost jevi jako velmi
omezena. Jako nejvice univerzalné platny systém se naopak ukazuje pojeti Roberta
McKeeho, ktery se tolik nesoustfedi na fixni minutdz a konkrétni elementy pfibéhu. Vice se
soustfedi na jadrovy mechanismus vypravéni v navaznosti na cil hlavni postavy a

predstavuje obecnéjsi principy fungovani dramatického zplsobu vypravéni.
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Zaver

V této praci jsem se zaméfil na zkoumani dramaturgickych postupt z literatury tzv. filmovych
kucharek, konkrétné z titull Story: Substance, Structure, Style, and the Principles of
Screenwriting (Robert McKee, 1997), Save The Cat! The Last Book on Screenwriting You'll
Ever Need (Blake Snyder, 2005) a Screenplay: The Foundations of Screenwriting (Syd Field,
1979). Nasledné jsem tato zjiSténi vyzkousSel v praxi na pfikladu filmu 4 mésice, 3 tydny a 2
dny (Cristian Mungiu, 2007), ktery patfi mezi hlavni zastupce rumunské nové viny. Cilem této
prace bylo ovéfit platnost téchto pravidel a poucek na pfikladu autorského filmu
ocefiovaného na prestiznich filmovych festivalech. Moji hypotézou bylo, ze striktni

dodrzovani poucek u autorského filmu budu schopen vyvratit.

Vysledné zjisténi je, Ze nejvétsi shoda napfi€ pouckami tkvi v dodrZovani principu
dramatického zpusobu vypravéni. V roviné strukturalni se naopak ukazuje, Zze ¢im je dana
teorie konkrétngjsi, tim je jeji platnost méné univerzalni. Moje hypotéza se tim tedy z vétsiny
potvrzuje. Na druhou stranu zkuSenost z psani této diplomova prace vyvraci mé pfedchozi
predsudky, Ze scenaristické kucharky poskytuji pfilis zjednodusSujici pohled a najdou tak

uplatnéni spise jen na poli komer&niho filmu.

Naopak jsem nyni toho nazoru, ze pokud k této literatufe ctenaf nepfistupuje pfFilis
dogmaticky, jedna se o zcela relevantni a kvalitni zdroj, jak si osvojit nebo ovéfit zakladni
zakonitosti dramatické zpusobu vypravéni. Ackoliv v ramci studia na FAMU je tato literatura
doporuCovana spiSe okrajoveé, v praxi se s tim nyni setkdvam mnohem CcCastéji, a to
prekvapivé i v prostfedi autorské a umélecké tvorby. Vyhodou je, ze oproti jinym titulim zde
autofi predstavuji velmi konkrétni systém, se kterym se da velmi srozumitelné pracovat, nebo
s nim pfipadné i nesouhlasit. Je uz ale na kazdém tvlrci a Ctenafi, jak s témito poznatky

nalozi.

VSechny tfi mnou zkoumané tituly zdlraznuji, Ze scenaristické poucky a metody jsou pouze
pomucka, kterou mizeme a nemusime vyuzit k tomu, abychom pomohli zkrotit chaos, ktery
tvorba zakonité pfinasi. Nejdulezitéjsi je definovat si, o ¢em a pro¢ chceme vypravét, a

nasledné k tomu hledat vhodnou formu vypravéni, v ¢emz tato literatura mize pomoci.
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