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Abstrakt

Tato prace se vénuje srovnani dvou pojeti, které ve scenaristice dominuji zpasob,
jakym jsou dila vypravéna. Jedna se o jedno pojeti, které se soustfedi na zapletku a o
druhé, které se soustfedi na postavu. Tyto dvé pak reprezentuji knihy Story:
substance, structure style, and the principles of screenwriting od Roberta McKeeho a
Writing the Character-Centered Screenplay od Andrewa Hortona.

Abstract

This work is devoted to the comparison of two concepts that dominate the way in which
stories are narrated in screenwriting. There is one concept that focuses on plot and
another that focuses on character. These two are then represented by the following
books Story: substance, structure style, and the principles of screenwriting by Robert

McKee and Writing the Character-Centered Screenplay by Andrew Horton.
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1. Uvod

1.1 Teoreticka literatura zabyvajici se scenaristikou

Odborna literatura zabyvajici se scenaristikou je zejména v anglosaském svété
kategorii, ktera v dnesni dobé ¢ita vysSi stovky titull. Krom literatury, ktera se
zabyva psanim scénarl obecné (Jak napsat dobry scénar — Syd Field, Save the
cat! — Blake Snyder! &i Story: Substance, Structure, Style and the Principles of
Screenwriting — Robert McKee?) si Ize nicméné vSimat i literatury, ktera se
nevztahuje pouze ke scenaristice jako takové, ale k vypravéni a psani obecné (The

Anatomy of Story — John Truby a Creating character arcs — K. M. Weiland).

Dale I1ze zminit literarni vydani, ktera se vztahuji ke specifickym podkategoriim
pfi psani scénaru, jako napfiklad knihy soustfedici se na psani televiznich serialt
Save the Cat! Writes for TV — Jamie Nash nebo knihy zaméfujici se na psani
zdokonalovani se v psani scén jako takovych The Craft of Scene Writing: Beat by

Beat to a Better Script — Jim Mercurio.

Obecné se da prohlasit, Ze odborné literatury, ktera ctenafum nabizi
zdokonaleni v oboru scenaristiky je nyni uz dostate¢né. Dokonce by se dalo dospét
i k dojmu, Ze odborné literatury je tolik, Zze je pomérné tézké se v ni vyznat. Byt
v Cechéch je podget scenaristickych priruek vydanych v Seském jazyce stale maly,
anglickych originalG je zdanlivé bezpocet. Zda se, Ze poptavka po podobnych
priruckach je stale silna, a i proto vznikaji nékteré publikace, které pouze predvadi

genericky text, ktery opakuje a shrnuje vse jiz vyiCené.

Je tedy vyznamnou badatelskou vyzvou se timto druhem literatury zabyvat a
odhalovat spolecna ¢i protichudna tvrzeni a vyvozovat z téchto poznatkt zaveéry.
Neni to pochopitelné mySlenka, ktera by napadla pouze autora této teoretické
prace. Ve své bakalafské praci s nazvem NAVOD NA PRIBEH Uvahy nad knihami,

které radi s psanim scénare® se autorka Milada Masinova zabyva srovnanim

' Dale pouze Save the Cat!

2 Dale pouze Story

3 BakalaFska prace: NAVOD NA PRIBEH Uvahy nad knihami, které radi s psanim scénare, Milada
Masinova, FAMU, 2014
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zminénych knih Story a Save the Cat! Je pfirozenou ambici této teoretické prace
z jejich poznatkll ¢aste¢né vychazet, nicméné predmétem badani nebude pouze

zkoumani ,navodu na pfibéh®.

1.2 Zapletka a postavy, €i zapletka versus postavy?

vvvvvv

zapletka nebo propracované postavy se nevyhybaji ani teoretické literatufe
zabyvajici se scenaristikou. Pochopitelné se nabizi jednoduché vysvétleni, Ze sice
dllezité je oboji a do znacné miry je tento druh uzavieni debaty nad dulezitosti

postav proti dllezitosti zapletky pravdivy.

Vv s

terminy ,plot-driven® a ,character-driven®. Zde Ize tedy vyc€ist zuZeni na zapletku

oproti pfibéhu ,story*:

Pro rozliSeni mezi (dominantni) zapletkou a postavou, je tfeba zvazit, jak moc
ovliviiuji pfibéh. Zapletkou fizeny pfibéh je pfibéh, kde zapletka utvafi identitu
postavy. Napfiklad ve filmové trilogii Pan prstenl, pokud vymeénime postavu
Legolase za jiného elfa, struktura pfibéhu zlstane nedotéena a funguje pouze s
malymi zménami v konkrétnich detailech déje. V prabéhu trilogie se Legolas méni
v dusledku udalosti v zapletce. | kdybychom Froda, hlavniho protagonistu,
nahradili jinym hobitem, kliCova udalost, bitva o Stfedozem, by stale nastala a

vyzva k akci by zUstala.

V tzv. ,plot-driven®, zapletkou fizeném pfibéhu, tedy akce pfevazuje nad povahou
postavy, jak je v definici zminéné, misto konkrétni postavy X by postava mohla byt
docela dobfe nahrazena postavou Y. Pfi tomto banalnim konstatovani se vSak dle
nazoru autora této teoretické prace hlasi o slovo hlubSi uvahy nad touto

problematikou, které jsou zminény v zavéru prace.



,<Zatimco pfibéhy fizené zapletkou mohou byt vzrusujici a nabité akci, mohou byt

méné Ucginné pfi zkoumani hlubsiho vyvoje postav a vnitinich konfliktd.“4

Pfibéhy, kde dominuji postavy, naproti tomu upfednostriuji jejich vyvoj, zkoumani

jejich vztahd, vnitfnich boja a promén.

Jako priklad pfibéhu, kde dominuje postava muze dobfe slouzit Temny rytif
Christophera Nolana. Ciny hlavniho hrdiny zde posouvaiji d&j kupfedu, nicméné i

Ciny vedlejSich postav pfispivaji k dynamice pfibéhu.

Zatimco v Panovi prstenll, kde by nahrazeni hlavnich postav stale znamenalo
vyvoj déjovych udalosti, odstranénim Batmana jako takového by se cely pfibéh

zhroutil.

Pfi pohledu na tento druh pfibéhu, kde dominujicim prvkem neni zapletka, ale
postava hlavniho hrdiny, dochazi autor ¢lanku k nasledujicimu zavéru: ,Zatimco
pribéhy Fizené postavami mohou byt pomalejSi a méné akéni nez pfibéhy fizené
zapletkou, nabizeji jemnéjSi a hlubSi prozkoumani lidské zkuSenosti a vytvareji

emocionalni spojeni mezi publikem a postavami.“®

Tato zdanlivé nevyznamna formulace v sobé vSak nese velice podstatnou
informaci ohledné rozdilnosti povah téchto dvou druhl pfibéhu. Do znaéné miry
se na tuto rozdilnost da nahlizet i jako na jiné dichotomie, které muzeme
v kinematografii spatfovat. Jedna-li se o ,hollywoodsky“ versus ,evropsky® film
nebo o ,komercni“ versus ,umélecky”, jde vySe zminéné definice pomérné

uspésné uplatnit.

Proto autor této bakalarské teoretické prace vnima podobny teoreticky fenomén
za pozoruhodny. Neni v8ak ambici této prace jej postihnout v celém rozsahu.
Ambici je spiSe na zakladé zvolené literatury a dalSich zdroju tyto principy

nazornegji nastinit a otevfit tak potencial dalSiho zkoumani zminénych jeva.

4 MC GREGOR, Lewis, Character-Driven VS Plot Driven — Do You Know The Difference? [online]
24.2.2023 https://indietips.com/character-driven-vs-plot-driven/
5 Tamtéz
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1.3 Zvolena literatura

Podobné jako u kolegyné Masinoveé byla za zminénym ucelem zvolena kniha
Story amerického autora Roberta McKeeho. Tato publikace poslouzi jako literatura
zastupuijici orientaci na zapletku, byt obsah knihy jako takovy neni pochopitelné
ryze zaméfen na zapletku ani nikde neni v knize tvrzeno, Ze by reprezentovala

pouhy ,plot-driven® princip.

Pro ilustraci poslouzi idealné, jelikoz se pfeci jen vice zabyva scénafem ve
smyslu jeho struktury a déli jej na slozky v podobé udalosti, které ve scénafi
sehravaji svoji specifickou ulohu. | samotny nazev Story: substance, structure
style, and the principles of screenwriting implikuje to, na co se publikace zaméfuje

predevsim.

,FIKCni svéty nejsou naSe sny, ale manufaktury, kde pracujeme na hledani
materialu vhodném pro film. V odpovédi na otazku ,Co si k tomu vyberete?" se
Zadni dva autofi nicméné neshodnou. Nékdo hleda postavy, jiny akci nebo svar,

mozZna naladu, obrazy, dialog. Ale Zadny prvek sam o sobé& nevybuduje pFibéh.“¢

Jako druha publikace slouzi Writing the Character-Centered Screenplay,

Updated and Expanded edition od Andrewa Hortona.”

U této publikace je paradoxni, ze zni, jako by se do znacné miry vymezovala proti
dile McKeeho a podobnym pfiruckam. Skute¢nosti nicméné je, Ze byla vydana o
tfi roky dfive. Horton dilo uvadi jako knihu, které se vymezuje proti standardnim
pfiruckam na psani scénarl, které dle jeho nazoru pouze kopiruji soustfedéni

filmového pramyslu na zapletku a strukturu.

Touto knihou Horton, ktery je jak flmovy védec, tak scenarista, poskytuje pfiru¢ku
K praci na scénafi zalozeném na postavach. Kniha ma také zameérné velice Siroky
zabér, co do pfikladd — zahrnuje americké, mezinarodni, mainstreamoveé i

,mimohollywoodské* filmy i televizi.

6 McKee, R. (1997). Story: substance, structure style, and the principles of screenwriting. New York,
USA: Harper-Collins Publishers, Inc.
7 Déle jen Character-Centered Screeplay



Jak bylo naznaceno, pfesto, Zze se Horton od pfiru¢ek jako je Story vyslovné
distancuje, tyto dvé knihy jako celky nestoji nezbytné v néjak extrémné protikladné
pozici a snaha o vytvofeni protikladu je Caste¢né konstrukt, kterého se tato
teoreticka prace védomé dopousti s ambici ziskat na tomto zakladé poznatky,
které mohou vést k dalSim a dulezitym teoretickym Uvaham nad scenaristikou a

odbornou literaturou, ktera se scenaristikou zabyva.

V uvodu ke knize zni ,Potrebujeme dobré scenaristy, kteri rozumi postavam.
VSude, kam Andrew Horton cestoval pfi psani této knihy — od Hollywoodu po

Madarsko — sly3el stejna slova

DalSim pfedmétem této prace je zkoumat emblemati¢nost rozport téchto dvou
teoretickych knih pro kinematografii jako takovou. Je typické vnimat kinematografii
jako komeréni proti umélecké, potazmo hollywoodskou proti evropské. McKee
samoziejmeé neni nijak ignorantskym autorem, nicméné tendence davat konvenéni
a hollywoodskou tvorbu do centralni pozice, od které se zbytek tvorby pouze odviji

a vuci které se vymezuje je v celém dile patrna.

Naopak Horton se vymezuje, jak proti tendenci umistovat mainstreamovou tedy
,plot-driven® kinematografii do centra pozornosti, tak ale i proti systému, jakym je
na americkych Skolach scenaristika vyu€ovana a pojimana. Za vzor si bere filmy a
Skoly evropské, které vnima jako ty, které mohly mit v dobé vzniku publikace na

americky film pozitivni vliv.
V zavéru prace je tedy na misté ze jmenovanych knih a otazek nastolenych

v uvodu vyvodit, nakolik je mozné tyto dichotomie sledovat a rozvadét i dale, a co

to pro dal$i potencialni vyvoj scenaristickych pfiru¢ek znamena.
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2. Analyza zvolené literatury

2.1 Kontext autord a publikaci

Robert McKee je rodakem z amerického Detroitu, kde se narodil v roce 1941. Je
absolventem Univerzitu v Michiganu, kde ziskal bakalarsky titul z anglicke literatury.
McKeeho disertacni prace se vénovala budovani pfibéhu, avdak nikdy ji nedokoncil a

titul PhD. neziskal. Pozdéji vSak na rozpracovany text navazal svou knihou Story.

Jeho kniha Story je produktem lekci, které byli v Hollywoodu v osmdesatych a
devadesatych extrémné popularni a jimiz proslo prfes 50.000 studentl (v€etné
vyznacnych hollywoodskych jmen). McKee byl nicméné na zakladé takto nabytého
vyznamu i kritizovan, a to napfiklad spisovatelem Joe Eszterhasem, ktery poukazoval
nad McKeeho véhlasnou vyuku scenaristiky, aniz by kdy mél scénar natoCeného filmu
(McKee je uvadén jen jako autor televizniho filmu Abraham z roku 1994.) McKee na

tuto kritiku reagoval slovy: ,Svét je plny lidi, ktefi u€i véci, které sami nedokazou.”

McKeeho vSeobecné znama kniha Story je jisté v mnohém poucna, nicméné jeji
pristup je pomérné ultimatni a tvrzeni v ni obsazena celkem pfikra, i proto autor této
teoretické prace tuto konkrétni knihu zvolil a na néktera z tvrzeni se v dalSi ¢asti prace

zaméri.

Naproti tomu je autor Andrew Horton a jeho kniha Character-Centered Screeplay
pomérné neznama. V povédomi profesionalni scenaristické vefejnosti pravdépodobné
ani prilis nefiguruje, rozhodné ne v Cechach. Mezi jeho dal$i dila patfi Screenwriting
for a Global Market (2004) a Laughing Out Loud: Writing the Comedy-Centered
Screenplay a vice nez desitka dalSich. Mezi jeho scenaristicka dila pak patfi Nesto

izmedju (1983) nebo Odvracena strana Slunce (1988).

Andrew Horton se krom toho vénoval cCinnosti v akademické sféfe, své
profesorské zkusenosti pak sbiral jak na americké padé, tak ale i v Evropé, kde pusobil
na soukromé Skole Deree College (American college of Greece) v letech 1974-76 jako

,Assistent Professor of English & Film®. Jako profesor filmu a literatury nasledné
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pracoval na University of New Orleans a jako profesor filmovych studii na The

University of Oklahoma.

Na jeho dile je jeho letita akademicka zkuSenost a prehled znatelny. Neda se fict,
Ze by McKee proti Hortonovi nemél co do formy akademickou uroven, nicméné je
evidentni, Zze Horton systematicky Cerpa ze znalosti dalSich autorl a své zdroje
svédomité pfiznava. McKee v publikace i Story se zdroji inspirace pro své dilo pfili§

nezabyva.

2.2 Robert McKee - Story

Neni ambici se u této knihy dopoustét komplexniho rozboru, ktery by jako takovy
vystacil na samostatnou diplomovou praci. Pro zajemce o pfehled o celém dile Ize
doporucit vySe zminénou praci kolegyné Masinové, kde se dilo dafi zestrucnit solidné.
Soustredit se tedy tato prace bude pouze na pasaze, které jsou relevantni ve vztahu

k tématu a ke komparaci zminéné v uvodu.

Ve svych definiCnich ¢astech ostatné McKee v podstaté pouze prejima klasické
koncepty znamé jiz od Aristotela.

.otruktura je vybér udalosti ze Zivota postavy, které jsou sestaveny do
strategickych sekvenci, s cilem vzbudit urCité emoce a vyjadfit specificky pohled na
zivot. Scéna je akci uskutecnéna skrz konflikt, vice ¢i méné v jednoté €asu a mista.
Tato akce vyuZzije potencialu obsazeného v okolnostech Zivota postavy a obrati jej v
hodnotu, ktera nese vyznam. V idealnim pfipadé je kazda scéna udalosti v pfibéhu.
Pokud v prabéhu scény nenastane zména, znamena to, Ze se nestalo nic. Tato scéna
je pouze informativni a disciplinovany scenarista by ji jako takovou odstranil. Beat
(nejmensi prvek struktury) je proména chovani postav v ramci akce a reakce. Beat za
beatem ménici se chovani sméfuje k bodu obratu scény.“ Sekvence je obvykle fada
dvou az péti scén, z které vyplyvaji vyznamnéjsi dusledky nez z kterékoliv z

predchazejicich scén.” 8

8 McKee, R. (1997). Story: substance, structure style, and the principles of screenwriting. New York,
USA: Harper-Collins Publishers, Inc. (str. 43)
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LAkt je sestaven ze sekvenci, které vrcholi scénou s bodem obratu. Bod obratu
zpusobi dramatické zmény v dosavadnich hodnotach a jeho dusledek je vyznamnéjsi

nez dusledky kterékoliv predchazejici sekvence nebo scény.“®

,PFibéh je fada aktl, které sméfuji k zavére€nému vrcholu pfibéhu, ktery pfinese

absolutni a nenavratnou zménu.“ 10

V kapitole, kde se McKee zabyva strukturou scénare jsou zapletky rozdéleny na
tfi druhy, zde se da jiz kone¢né hovofit o plvodnim McKeeho konceptu: Klasicka
zapletka (Archplot), Minimalisticka zapletka (Miniplot) a Anti-zapletka (Antiplot)'.
Jejich vykladu se vénuje nasledujici ¢ast této prace. Toto déleni je poté dopinéno

nakresem:

CLASSICAL DESIGN
Archplot

Causality
Closed Ending
Linear Time
External Conflict
Single Protagonist
Consistent Reality
Active Protagonist

Open Ending
[nternal Conflict Coincidence
Multi-Protagonists Nonlinear Time
Passive Protagonist Inconsistent Realities
MINIMALISM ANTI-STRUCTURE
Miniplot Antiplot

9 Tamtéz str. 41

10 Tamtéz str. 42

11 Bakalafska prace: NAVOD NA PRIBEH Uvahy nad knihami, které radi s psanim scénafe, Milada
Masinova, FAMU, 2014
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,Vytvaret zapletku znamena prochazet nebezpecnym terénem pfibéhu a v konfrontaci
s neomezenym mnozstvim moznosti byt schopen zvolit spravnou cestu. Zapletka je

scenaristova volba udalosti a jejich usporadani v ¢ase.“'?

Konkrétni pfiklady filma, které se vztahuji k pfedchozimu rozdéleni pak McKee

zal€enuje do podobné rozvrstveného trojuhelniku:

ARCHPLOT

BIG
MARTY
TOP HAT
CHINATOWN
THE HUSTLER
MEN IN BLACK
THELMA & LOUISE
DR. STRANGELOVE
THE SEVEN SAMURAI
A FISH CALLED WANDA
BAD DAY AT BLACK ROCK
THE BAD & THE BEAUTIFUL
THE MAN WHO WOULD BE KING

NASHVILLE
THE CRYING GAME

THE FABULOUS BAKER BOYS WHEN HARRY
MET SALLY

3 WOMEN
BLOW UP BARTON 8'/z
PARIS, TEXAS FINK WEEKEND
WINTER LIGHT BAD TIMING
TENDER MERCIES WAYNE'S WORLD
IL DESERTO ROSSO CHUNGKING EXPRESS
FIVE EASY PIECES A ZED AND TWO NOUGHTS
THE ACCIDENTAL TOURIST MESHES OF THE AFTERNOON
IN THE REALM OF THE SENSES THAT OBSCURE OBJECT OF DESIRE

7T S R > ANTIPLOT

Lze si tedy vSimnout, ze kofenem vSech moznosti toho, jak k filmovému pfibéhu
pristoupit je dle McKeeho zapletka (plot). Dle toho pak pfibéhy déli na ty, které
odpovidaji vzoru dominance zapletky uplné, na ty, které jen do né&jaké miry (zde i

Crying game) a na ty tfeti voli McKee pfizna¢né oznaceni antiplot, tedy antizapletka.

2 MCKEE, R. (1997). Story: substance, structure style, and the principles of screenwriting. New York,
USA: Harper-Collins Publishers, Inc. (str. 43)
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Toto negativni definovani proti zapletce implikuje, jakou dava McKee zapletce
v pfibéhu vahu a jaky ma naopak vztah k filmam, které jsou ve vztahu k zapletkové
dominanci nekonvencni. Skute€nost, ze tzv. Archplot filmy jsou na pomysiném vrcholu

jeho pyramidy, je tak pfiznacna.

Pfi analyze tohoto McKeeho vychoziho bodu Ize zde dojit k zavéru, Ze se fadi ke
Skole, ktera reprezentuje nadfazenost struktury filmu postavam. Neni nijak chybné tuto
pozici zastavat. Je vSak otazka, nakolik je tato metoda efektivni jako prostfedek pro
vyuku scenaristl, pokud si od ni oddélime jeji badatelsky pfinos.

"Problém Hollywoodu je, Ze vSichni Cetli knihu (Story), vSichni byli na tomto druhu
prednasek," fekl McKee v rozhovoru z roku 2022. "Védi, jak vypravét pfibéh, ale

nemaiji co Fict.""3

Na tento fenomén narazi velmi pfesné autor druhé knihy, kterou se nase teoreticka
prace zabyva. McKeeho sebereflexe pak praktickou vyuZitelnost jeho dila ¢aste¢né
problematizuje. Ve své knize se nicméné svého postoje pomérné jednoznacné
zastava. Je mozné nabidnout spekulaci, nakolik je Story produktem své doby, kdy
McKee pocitoval potfebu vymezit se proti intuitivnimu pojeti scenaristiky a odmitani

struktury. Nasledna citace by toto tvrzeni potvrzovala:

,V nékterych literarnich kruzich se ,zapletka“ stala sprostym slovem, které ma
konotaci hlupacké komerce. Je to nase ztrata, protoze zapletka je pfesny termin, ktery
pojmenovava vnitfné konzistentni, vzajemné propojeny vzorec udalosti, které se
pohybuji Casem, aby utvarely pfibéh. Zatimco zadny skvély film nebyl nikdy napsan

bez zableskl nahodné inspirace, scénar neni nahoda.“'4

Klasickou zapletka (Archplot) definuje McKee jako pfibéh vybudovany kolem
aktivniho protagonisty, ktery bojuje proti vnéjSim silam antagonismu, aby dosahl své
touhy v ramci konzistentni a kauzalné propojené fik¢ni reality, a smérem k uzavienému

konci s absolutni a nevratnou zménou.

3 Robert McKee writes his hown ending, Dana Goodyear NewYorker, [online] 17. 10. 2022
https://www.newyorker.com/magazine/2022/10/24/robert-mckee-writes-his-own-ending

4 McKee, R. (1997). Story: substance, structure style, and the principles of screenwriting. New York,
USA: Harper-Collins Publishers, Inc. (str. 43)
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Obecné je princip zmény pro McKeeho v teorii pfibéhu stézejni.

.,Pokud porozumite svému pfibéhu, budete schopni fici, Ze jde o zménu z
Jjednoho' na ,druhé‘,” fekl v rozhovoru pro Newyorker. ,Od chudoby k bohatstvi. Od
spravedinost k nespravedinosti. Nejdulezité€jsi jsou konce. Posledni udalost pfibéhu je
nejddlezit&jim ukolem spisovatele“. Uspé&ch filmu podle n&j &asto zavisi na jeho

poslednich dvaceti minutach.

Archplotem, neboli klasickou zapletkou, vSak McKee tvary vypravéni ve své teorii
nelimituje. V levém rohu své pyramidy umistuje pfiklady minimalismu. Minimalismus
zapletky v McKeeho pojeti znamena, Ze autor za€ina prvky klasické zapletky, ale pak
je redukuje — zmensSuje nebo ofezava vyrazné rysy. Tomuto souboru minimalistickych

variaci fika Miniplot.

Tretim bodem pyramidy (zde je usmévné, nakolik se lisi vyznéni McKeeho grafu,
nazyvame-li jej trojuhelnikem, nebo pyramidou, pro ucely této teoretické prace
zustanme pro podtrzeni McKeeho tendence u pyramidy) je Antiplot.

Antiplot pfirovnava McKee k literarnimu antiromanu neboli Nouveau Roman. Tento
druh ,nezapletky” definuje jako soubor antistrukturalnich variaci, které na rozdil od
miniplotu neredukuji archplot, ale obraci jej naruby, ¢imz jej nezfidka zprostfedkované
,Zzesmeésnuji“ samotnou myslenku formalnich principu. Zde stoji za postieh, ze McKee
pouziva vyraz zesmésnéni, tedy jako by tento druh filma byl né&im zlomysiny. Pokud
se vSak blize podivame na McKeeho pyramidu, vidime soubor filmovych dél, ktera
maji spiSe ambice jit si vlastni cestou bez vyhledavani souvztaznosti, potazmo dila,

ktera jednodu$e nerespektuji to, co je zapadem kodifikovano jako zapletka.

Filmy v kategorii antiplot maji dle McKeeho ,revolucni“ ambice, tyto filmy inklinuji
k extravaganci a sebevédomému prehanéni. S touto definici se da do znacné miry
souhlasit, nicméné McKeemu v jeho definici jiz unika skute¢nost, Ze to jsou prave tato
.revoluéni“ dila, ktera v déjinach kinematografie posouvaly hranice mozného a
pfijatelného, ¢€imz vytvarela novy prostor i pro filmy, které sice pracuji s danou
zapletkou, ale vyuZivaji i nové objevené vyjadiovaci prostfedky, které v ,revolucnich”

filmech fungovaly samostatné.
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Proto v téchto definicich McKee opét implikuje, ze zapletka je dominantnim
prvkem pro tvorbu pfibéhu, kde lze pouze byt bud v souladu s touto zapletkovou
dominanci nebo byt zamérné nekonvencni, tedy vyuzivat negaci dominance zapletky
jako stavebni prvek. Lze si vSak predstavit, ze kdosi bez znalosti kinematografie a
principu zapletky natoci film, ktery bude tato pravidla naprosto porusovat. Byt vysledek
nebude nezbytné nijak umélecky hodnotny, jedna se o tzv. McKeeho antiplot, pokud

autor nema predstavu, vuci éemu se vymezuje?

Ve chvili, kdy se McKee dale snazi do své pyramidové teorie o zapletce zahrnovat
i méné jednoznacna dila se v8ak tento koncept vyobrazeny vySe zacina rozpadat.
Zahrnuti multiplotu, tedy filmovém pfibéhu s vice zapletkami, argumentace, zZe tento
tzv. multiplot patfi nékam mezi archplot a miniplot nezni uz pfilis presvédcivé, jelikoz

dava vétsi smysl, Zze se jedna o samostatnou zapletkovou kategorii.

.Prace s vice zapletkami muze mit povahou ,t€Zkou“, smérfujici k Archplotu,
protoze jednotlivé pfibéhy se Casto zakladaji na proméné se silnymi vnéjSimi dusledky
(NASHVILLE), nebo ,meékkou®, priklanéjici se k Miniplotu, protoze dé&jové linie

zpomaluji tempo a akce se zvnitffiuje (3 ZENY).“15

McKee nasledné pfichazi s potencialnim patym bodem trojuhelniku zvanym non-
plot, tedy filmem, kde zapletka neni, nicméné se sou€asné ani nejedna o antiplot, tedy
jeji zamérné prevraceni naruby. Zde je hranice velmi tézko odhadnutelné, co mlze
jeden povazovat za zamérné prevraceni zapletky, mize druhému pfipadat jako jeji
pouha absence. McKee argumentuje, ze v antiplotu dochazi ke zméné, zatimco v non-
plotu jiz ne. Kde jsou vSak hranice pro to, co je a co neni zménou, a co je a neni
zapletkou na ruby uz vSak vice nevyjasnuje. Hovofi o tom, Ze zména muize byt skoro

neviditelna, coz argumentaci pfilis nepfidava.

,Nad ¢arou mezi miniplotem a antiplotem jsou pfibéhy, ve kterych se Zivot jasné
méni. Na hranicich miniplotu vS§ak mlze byt zména prakticky neviditelna, protoze k ni
dochazi na nejhlubsi urovni vnitfniho konfliktu: ManzZelé (Cassavetes, 1970). Zména
na hranicich antiplotu muzZe explodovat v kosmicky vtip: Monty Python a svaty gral.
Ale v obou pfipadech pfibéhy jsou a Zivot se méni k lep§imu nebo hor§imu.“'6

15 Tamtéz str. 56
16 Tamtéz str. 57
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ARCHPLOT

MULTIPLOT
MONTY PYTHON AND
HUSBANDS THE HOLY GRAIL
MINIPLOT change ANTIPLOT

SHORTCUTS stasis MASCULINE FEMININE
UMBERTO D LAST YEAR AT MARIENBAD
FACES —NONPLOT— DISCREET CHARM OF THE
NAKED BOURGEQISIE
LEAVING LAS VEGAS TRANS-EUROP-EXPRESS

,PFibéhy pod €arou zUstavaji ve stazi a neprochazi déjovym obloukem. Hodnoty
a stav zivota postavy na konci filmu jsou prakticky totozné se stavem na zacatku.
Pfibéh se rozplyva v portrétovani, at uz jde o portrét vérohodnosti, nebo portrét
absurdity. Tyto filmy nazyvam nonplot. Pfestoze nas informuji, dotykaji se nas a maji
své vlastni rétorické nebo formalni struktury, nevypravéji pfibéh. Proto spadaji mimo
pribéhovy trojuhelnik a do sféry, ktera by zahrnovala vSe, co by se dalo volné nazvat

,vypravénim*.“17

Nicméné je skute€nosti, ze tyto filmy postradaji zapletku tak, jak McKee tvrdi? Pfi
pouhém vyhledani filmu Loni v Marienbadu na Wikipedii se muzeme setkat se sekci,
kde je pomérné vérohodné popsana zapletka filmu s nadpisem ,Plot".

17 Tamtéz str. 58
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Plot [edit)

In an ornate baroque hotel populated by wealthy individuals and couples who socialize with each other, a
man approaches a woman and claims they met the year before at a similar resort (perhaps at Frederiksbad,
Karlstadt, Marienbad, or Baden-Salsa) and had a romantic relationship, but she responded to his request to
run away together by asking him to wait a year, which time has now elapsed. The woman insists she has
never met the man, so he proceeds to attempt to remind her of their shared past, while she rebuffs him and
contradicts his account. Between interactions with the woman, a second man, who may be the woman's
husband, asserts his dominance over the first man by repeatedly beating him at a mathematical game (a
version of Nim).

Through ambiguous flashbacks and disorienting shifts of time and location, the film explores the relationships
between the three characters. Conversations and events are repeated in different places in the building and
grounds, and there are numerous tracking shots of the hotel's corridors with ambiguous and repetitive voice-
overs. No certain conclusion is offered regarding what is real and what is imagined, but at the end of the film

the woman submits and leaves the hotel with the first man. 18

Zde je zfejmé, Ze k patrné zméné ve filmu Loni v Marienbadu dochazi, potazmo je
sporné, nakolik je pocit zmény a vyvoje, Ci pfitomnosti nebo absence zapletky, véci
individualni percepce divaka. Zména, kterou McKee vySe popisuje v pfipadé filmu

Manzelé se da docela dobfe vztahnout i na povahu Loni v Marienbadu.

Filmy, které nerespektuji konvence zapletky mozna nejsou ty zkomeréné
nejuspésnéjsich, nicméné hraji podstatnou roli jako koncepty, které zasadné inspiruji

dalSi tvlrce k posunuti hranic své tvorby. Ta nicméné jiz mohou byt co do zapletky

v

konvenénéjsi, zde je pro priklad vycet filmU, které film Loni v Marienbadu inspiroval:
19

Influence [edit]

The impact of Last Year at Marienbad upon other flmmakers has been widely recognized and variously illustrated, extending from French directors (like

Agnés Varda, Marguerite Duras, and Jacques Rivette) to international figures (like Ingmar Bergman and Federico Fellini}.[*3] Stanley Kubrick's The Shining
(1980)41 and David Lynch's Infand Empire (2006)*%] are two films that are cited with particular frequency as showing the influence of Marienbad. Terence
Young stated that he styled the pre-credits sequence of the James Bond film From Russia with Love (1963) on Marienbad €]

the film had been the most important influence upon his own filmmaking (and he himself would go on to establish a close working relationship with its
[47]

and Peter Greenaway said

cinematographer, Sacha Vierny).

The film's visual style has been imitated in many TV commercials and fashion photography,*?l and the music video for "To the End", a 1994 single by

British rock group Blur, is based on it.

Marienbad was the main inspiration for Karl Lagerfeld's Chanel Spring-Summer 2011 collection, as Coco Chanel designed the costumes for the film.[*9]

Lagerfeld's show was complete with a fountain and a modern replica of the film's famous garden, which he combined with the gardens at Versailles.

Chanel designer Virginie Viard reused Lagerfeld's idea of basing a collection around the film for 2022's fall Paris Fashion Week. [50]
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McKee narazi na podstatu toho, co definuje film jako uméni, a ne pouhou atrakcni
zabavu, kterou plvodné byl. Tento rozmér vS§ak nechava bez vétsiho povSimnuti a
spiSe pocituje vyznam upfednostnéni struktury a zaplatky proti jejimu opusténi. Vice

se bude tato teoreticka prace vénovat McKeeho knize ve svém zaveéru.

2.3 Andrew Horton — Writing the Character-Centered Screeplay

Jiz od uvodnich definici je zfejmé, Ze se publikace Andrewa Hortona Writing the
Character-Centered Screeplay bude od Story Roberta McKeeho vyrazné liSit. Za
pozornost stoji zejména zminéné zasazeni publikace do akademického kontextu a
opodstatnéné ramovani samotného textu odkazy na souvislosti s dily vyznamnych
intelektualnich osobnosti jakymi byli Roland Barthes, Claude Lévi-Strauss nebo
Mikhail Baktin.

Tato citace stoji hned v uvodu knihy:

,Ve vétsiné dobrych pfibéhu je to osobnost postavy, ktera vytvafri akci pfibéhu.
Pokud zacCnete se skuteCnou osobnosti, skuteCnou postavou, pak se zakonité néco
stane.”

Flannery O'Connor, ,Psani povidek“?°

Diky tomu, ze Horton na rozdil od McKeeho hned zkraje ve své knize voli fadu
odkazll a citaci je zfejmé, zjakych vlivi a myS$lenkovych sméri vychazi. | pfes
skuteCnost, Zze se jedna v prvni fadé o tzv. scenaristickou pfiru¢ku, ma publikace
vyrazné bliz akademickému druhu textu. Na druhou stranu se nicméné nestala tak
slavnou, jelikoz forma akademického textu a citovani laikim neznamych jmen je
nécim, co mnohé Ctenare potencialné odradi. Zde si Ize domyslet, nakolik McKee tyto

nalezitosti takfka vypustil zamérné, aby text jeho knihy pusobil pfistupnéiji.

,Filmy jako: Casablanca, Stalo se jedné noci, Pravé poledne, Poklad na Sierra
Madre, Thelma & Louise, Down by Law nebo Lesni jahody, pfekracuji mnoho zanra a

hranice narodnich kinematografii. Nicméné jsou specifické tim, Ze sdileji pocit, ktery

20 HORTON Andrew (1994). Writing the Character-Centered Screenplay, Updated and Expanded
edition, University of California Press, (str. 43) Cit. Podle Flannery O’Connor — Short stories
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vyjadfuje Flannery O'Connor vyrokem, ,je to osobnost postavy, ktera vytvari déj
pfibéhu" a ne naopak. Pokud se velka ¢ast hollywoodskych filmi zaméfila na déj na
ukor postavy, pral bych si v této studii navrhnout strategie a koncepty, které pomohou

Vv s

neméli vénovat pozornost pfib&hu, struktufe a dal$im prvkam.“2!

Horton dale tvrdi, Ze naSe zaméfeni na postavu by mélo pomoci vidét pfibéh z
perspektiv, které pfesahnou mnoha klisé. Jeho pfistup se vyznacuje tim, Zze bychom
méli byt schopni naslouchat i ,jinym*“ hlasim. Toto naslouchani .jinym*“ hlasim je
minéno zejména jako vzkaz americkym autorim ke vztahu ke zbytku

kinematografického svéta.

Cituje napfiklad surrealistického reziséra Luise Bufiuela, ktery se v poznamce
o svém slavném debutovém filmu Andalusky pes, 1929, vyjadfil v duchu, Ze jim a
Salvadorem Dali nebyla pro film pfijata Zadna mysSlenka nebo predstava, ktera by se

dala racionalné vysvétlit a na tom byl film zalozen.

Autor publikace ma obecné tendenci jit spiSe proti hollywoodskému
mainstreamu a uvadi, Zze se v nas filmy s fascinujicimi specialnimi efekty pfili§ dlouho
neudrzi, protoze to, na ¢em nam zalezi ve skutecCnosti, jsou pfedevsim silné lidské
pfibéhy o skutecnych lidskych bytostech, které prozivaji tézké (komické i dramatické)
a moralni tisné. Filmy popového zZanru, které Hollywood v 90. letech chrlil, a které tento
aspekt nemaji, jsou dle Hortona produkty ,hollywoodského vzorce®, ktery je kazan
v Cetnych (scenaristickych) knihach lemujici regaly vSech knihkupectvi. Zde narazi

zejména na zminénou knihu Jak napsat dobry scénar? Syda Fielda a knihy ji podobné.

Je nicméné paradoxni, Ze Hortonova kniha byla vydana dfive, nez ta McKeeho
(o tfi roky). Horton nicméné nenarazi pouze na publikace, které propaguji
hollywoodsky vzorec, ale i na placené seminare, kde se scenaristika vyuCuje. V dobé,
kdy vySla kniha Writing the Character-Centered Screeplay tedy uz McKee jako
poradatel téchto seminaru delSi delSi chvili fungoval a je tedy celkem jisté, ze Horton
o jeho plsobeni védél a ve své knize narazi i na jeho pocinani, byt nikoliv pfimo, jelikoz

McKee do té doby jesté nic nepublikoval.

21 Tamtéz (str.26)
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Horton se dostava k prikladu filmu, ktery dle jeho nazoru reprezentuje onen
,Silny pfibéh o skutec¢né lidskych bytostech, které prozivaji komické, dramatické a

v o

moralni tisné“.

Jedna se o italsko-francouzsky film Cinema Paradiso (scénar a rezie Giuseppi
Tornatore, 1989), ktery je drzitelem Oscara za nejlepSi cizojazy¢ny film z roku 1990.
Tento pfibéh vypravi o chlapci, jehoz otec se nevratil z valky, tedy se spratelil se
starnoucim promitaem v kiné malého italského mésta. ,Je to extrémné jednoduchy

pribéh. Pfesto na néj nemUlzete zapomenout, jakmile to jednou uvidite,“ tvrdi Horton.

V centru vSeho je dle Hortona postava kluka. Po zhlédnuti filmu si jej dle
Hortona na rozdil od rliznych spektakli pamatujeme dokonale, protoze vnimame, Ze
jeho postava se dotyka toho, co Flannery O'Connor popisuje jako ,podzemni prameny,

které davaiji Zivot“.

Cinema Paradiso je kinu o kinu nebo raji jen ¢aste¢né. Mnohem dulezitéjsi je
dle Hortona pocit ,puvodni zkuSenosti“, ktery ziskavame pravé prostifednictvim pfibéhu
o malém chlapci, ktery musi vyrGstat bez otce. Pravé toto spoluproziti plvodni
zkuSenosti je dulezitym klicem k jeho postavé a tim i k filmu samotnému. Bez toho,
aby byl film soustfedén na postavu misto zapletky, bychom méli pouze lehky pfibéh

plny nostalgie po starych filmech.

Scénar, ktery se soustfedi na postavu, a nikoliv na zapletku, €i strukturu pfibéhu
jako takovou, Ize tedy dle Hortona oznacit jako za ten, ktery je Casto cenngjsi. Vychazi
z rliznych pfedchozich teorii, mezi jednu z nich patfi Bettelheimova teorie o vyznamu

pohadek.

,Bruno Bettelheim mél na mysli pocit souboje v jadru postavy a ve vypraveéni,
kdyZ mluvil o naléhavé potfebé déti po pohadkach ve své studii The Uses of
Enchantment: The Meaning and Importance of Fairy Tales (1989). Klidné bychom
nicméné& mohli nahradit ,typicky soucasny hollywoodsky film“ za to, na co Bettelheim
utoci: tedy na moderni détskou literaturu, ktera, jak zdaraznuje, okrada déti o ,hluboké
vnitfni konflikty pramenici z nasSich primitivnich pudd®“. Mizeme nahradit ,scénar

soustfedici se na postavu® za ,pohadku®, kdyz Bettelheim piSe, Ze ,pohadka naopak
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bere tyto existencialni uzkosti a dilemata velmi vazné a obraci se pfimo na né“. Takové
vnitini Uzkosti a dilemata zjevné nejsou véci akéniho / dobrodruzného / zapletkou

fizeného filmu.“?2

Horton se v uvodni ¢asti knihy vyjadfuje k definici ,scénare soustfediciho se na
postavu“ z mnoha uhll a vyvafri dalSi pozoruhodné priklady. Ve vztahu ke srovnani

s knihou Roberta McKee je na misté zminit nasledujici pasaz:

e Scénar soustfedény na postavu je nucen riskovat

"Hrat na jistotu Casto znamena prehravat to samé dokola. Mozna, kdybychom
my vSichni, kdo vypravime pfibéhy, vice riskovali, kdybychom se divali dovniti do své
psychiky, misto na strukturu, ktera je urovana uspéchem filma ostatnich tvircl, pak

bychom nasli mnohem vice, co chceme Fici.“ 23

V posledni fazi uvodu k dilu zmifuje Horton body, které dle jeho nazoru scénarim
soustfedénym na postavy Skodi. Zde se vyjadfuje ke konkrétni literatufe, a dokonce
k vyuce scenaristiky v Evropé a na FAMU. Kritizuje knihy a seminafe (v té dobé
popularni seminaf Roberta McKeeho) orientované na strukturu, jako zminéna kniha
Jak napsat dobry scénar od Syda Fielda, nebo The Writer's Journey: Myticka struktura
pro vypravéce a scenaristy od Christophera Voglera (Scenaristova cesta). Tvrdi, ze
tyto publikace mély hluboce negativni vliv na kvalitu americké scenaristiky a tato
tvrzeni doklada i citacemi jinych autord své doby, ktefi nebyli spokojeni
s hollywoodskymi trendy. Dlraz na strukturu a d&j bez jasného pochopeni povahy a

dllezitosti postav (nejen) podle Hortona vede totiz k nezazivnému scénafi.

V knize uvedeny hollywoodsky a televizni scenarista Michael Elias si napfiklad
stéZzoval, Ze hollywoodsky typ ,vzorce® prosazovany scenaristickymi pfiruCkami a
rozsahly pocet scenaristickych seminafu a vikendovych workshopt je ,noéni mara“,
jelikoz v 90. letech pfili§ mnoho vedoucich pozic ve studiich zastavali mladi lidé s
titulem MBA, ktefi pouze absolvovali tyto ,rychlokurzy® pfipadné Cetli jednu nebo dvé
z téchto scenaristickych pfirucek. Lze si tedy domyslet, Ze ve své dobé byla témto

priruCckam pfikladana v hollywoodu zasadni vaha a byly skute¢né brany jako jakési

22 Tamtéz (str. 27)
23 Tamtéz (str. 29)
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,Bible“, za coz jsou ostatné nezfidka oznaCovany. | Hortonova kniha je tedy svym

zpusobem vymezenim proti trendu, ktery autor povazuje za neblahy.

"Neni divu, Ze se vyrabi, recykluje, pfedélava tolik odpadu!" stéZoval si Elias.“?*

~>eymour Chatman poukazuje na to, jak malo bylo v odborné literatufe napsano o
teorii postavy. Na tuto staleti trvajici debatu o zapletce versus postavé, Chatman
poznamenava: ,Neni nic samozfejmého na argumentaci pfednosti déje jako zdroje pro
vlastnosti postavy, naopak.“ Chatman dale postavy, které se pouze odvijeji od déje

oznaduje za pouhé participanty, a ne skute¢né postavy.?®

Nasledné se Horton dostava k velice zajimaveé teoretické pasazi v uvodu knihy, kde

poukazuje na skutecnost, Ze jiny pfistup ke kinematografii je vyznavan v Evropé.

Producent a rezisér Gilbert Cates, nékdejsi dékan School of Drama, Film and

Television na University of California, Los Angeles (UCLA), se vyjadfil podobné.

,PFili§ mnoho nasich studentd studovalo pouze jiné filmy a televizi. Nevédi nic o
zivoté a skuteCnych postavach, proto to, co pisi, nakonec zni jako televizni porady a
filmy, ktere vidéli“ Zde je na misté poukazat na skutecnost, ze k pomérné podobnému

nazoru doSel i McKee, ve vySe citovaném rozhovoru pro NewYorker.

Cates na zakladé toho dospél k zavéru, ze na UCLA je potieba vice studentd, ktefi
zili pInéji a Cetli vice. Cates byl dale jesté konkrétnéjsi: ,UCLA a dalSi americké filmové
Skoly by mély vénovat vétSi pozornost modelu, ktery Ize vidét na nékolika evropskych
Skolach, zejména na slavné Skole FAMU v Praze, ktera vyprodukovala MiloSe
Formana, Emira Kusturicu a dalSi znamé reziséry. Na FAMU museli studenti studovat,

jak divadlo a literaturu, tak film.“26

Rezisér, se kterym Horton v ramci své scenaristické kariéry nejblize spolupracoval,

Srdjan Karanovi¢ z byvalé Jugoslavie, vystudoval FAMU a udajné rad vzpominal na

24 Tamtéz (str. 32)
25 Tamtéz (str. 32)
26 Tamtéz (str. 34)
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absolvovany kurz nazvany ,SoucCasny evropsky roman®, ktery byl veden Milanem

Kunderou.

~Jak muizete napsat dobry scénaf, kdyz nedokazete Cist nékteré z nejlepSich
divadelnich her a nejlepSi dila literatury?" pta se trefné Cates.

Akira Kurosawa, kterého pfi této pfilezitosti Horton také cituje je jeSté diraznéjsi:
,Abyste mohli psat scénare, musite nejprve studovat velké romany a dramata. Musite
zvazit, pro€ jsou skvélé. Odkud pochazeji emoce, které citite, kdyz je Ctete?"

.1ento ,evropsky“ pohled na SirSi spektrum vyuky a vytvofeni pfehledu pro
scenaristy je jednim z téch, na kterych jsem mél to Stésti podilet i jako americky
scenarista, ktery obCas pracuje v zahrani€i,“ poukazuje Horton na své evropské

pUsobeni a zdroj inspirace k témto nazoram-2’

Pro ucely této teoretické prace vSak postacily pasaze z Hortonova propracovaného
uvodu, ktery predsevzatou problematiku této prace teoretizuje nejvic, a naopak se

nevztahuje k praktickym radam.

2.4 Uplatnéni principt obou autort ve filmu The Crying Game

Obé knihy se letmo dotykaji filmu Neila Jordana z roku 1992. Dle McKeeho je film
Crying Game zafaditelny mezi archplot a miniplot. Neni vyloZené klasickou zapletkou,
jelikoz vypravi pfibéh o pasivnim hrdinovi a nechava konec otevieny, takze
budoucnost milostného pfibéhu zlOstava nejednoznacna. Pfibéh Crying game je
pfibéhem Clena Irské republikanské armady Ferguse, ktery se na pocatku filmu podili
na Istivém zajeti britského vojaka Jodyho, se kterym se nicméné v pribéhu zajeti
sprateli a Jody se mu svéfi o své divce jménem Dil. Pfesto je vSak Fergus ochotny
rukojmiho zastrelit. Jenze vojaka pfi pokusu o Uték ze zajeti prejede britsky obrnény
vuz. Fergus nasledné vyhleda v Londyné Jodyho divku Dil a zamiluje se do ni. IRA ho

nicméné znovu vyhleda a on pfijme ucast na chystaném atentatu.

27 Tamtéz (str. 35)
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Zaroven se vSak snazi uchranit Dil pfed spolubojovniky. Tento film obdrzel Oscara za

nejlepSi puvodni scénar v roce 1993

Charakterizace, ze pfibéh je néCim mezi klasickou zapletkou a minimalistickou
zapletkou, sice do néjké miry sedi, ale opét Ize poukazat na to, nakolik McKee pfi
téchto definicich vyklada z objektivni, co mize byt do néjaké miry subjektivni.
Napfiklad neni pfesné, Ze Fergus je pasivnim hrdinou. Jeho rozhodnuti déj posouvaji
a vétSina pfibéhu se od nich odviji. Sou€asné Ize podobné relativizovat interpretaci,
Ze film Crying Game konci nejednoznacné, Fergus je ve vézeni, kam ho Dil pfichazi
navstivit a vyjadfuje se ve smyslu, Ze na néj bude ¢ekat po dobu vykonu jeho trestu.
Nevim sice, jak se tato slova naplni, nicméné je nam jasné feceno, Ze jejich vztah ma
potencial pokraCovat. Za otevieny konec by se dal pokladat konec, ktery by byl vyrazné

vice nejednoznacny.

Lze si na zakladé zvoleného prikladu domyslet, nakolik je McKeeho teorie pyramidy
nejednoznacna. Prvky, kterymi charakterizuje jednotlivé druhy zaplatek se v rliznych
filmech mohou prekryvat, nicméné to, nakolik je konec otevieny, i neni, nakolik doslo
ke zméné, Ci nedoslo nebo nakolik je postava aktivni, €i neni, |ze povazovat ¢aste¢né

za véc osobni interpretace.

Crying Game je v knize Writing the Character-Centered Screeplay uvedena jako
priklad scénafe k poznamce v uvodu, ktera zni ve smyslu, Ze scénar soustfedény na
postavu si je védom, Ze Zivot postav je silné ovlivnén jejich vlastnostmi a zkuSenostmi,

které si nicméné ani divaci ani postavy samy nemusi pIné uvédomovat.

Horton uvadi, Ze pfi zpétném zamysleni se zdaji byt vdechna pfekvapeni a zvraty,
které se ve filmu odehraly vzhledem k Fergusové povaze, nevyhnutelné. Mizeme se
ptat: ProC je vlastné takovy Clovék v IRA? ProC neplni rozkazy tak, jak by mél? Proc
se rozhodne splnit pfani umirajiciho ,nepfritele” a navstivi jeho pfitelkyni? A proC se po
odhaleni tajemstvi jeji identity rozhodne s ni zUstat? Jiny druh scénaru (narazka na
scénare zabyvaijici se strukturou) by se pokusil tuto véc vysvétlit napfiklad tak, ze byl
Fergus zbit jako dit&, nebo Ze prozil svij vlastni tragicky milostny vztah.

Nebo bychom vidéli v sérii flashbackl, Ze byl vzdy laskavy ke zvifatim, ale byl

donucen stat se proti své vuli najemnym vrahem IRA.
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Za Uspé&chem dila Neila Jordana dle Hortona stoji skuteénost, Ze vytvofil Ferguse
dostateCné zivého a presvédcivého a my citime zkuSenosti a vlastnosti postavy v
pozadi, aniz bychom je plné znali nebo jim rozuméli. Vypravéni filmu sleduje postavu,
ktera se nakonec v naSich myslich objevi jako nékdo se silnym jadrem. Flannery
O'Connor vyrokem, ,je to osobnost postavy, ktera vytvari déj pfibéhu" a ne naopak.

Tato charakterizace z pohledu scénare soustifedéného na postavu se nahle zda byt
naopak pomérné vystizna. Pochopitelné ne kazdy scénar a pfibéh je mozné brat skrze
tuto optiku, nicméné v pfipadé McKeeho jsme mohli vidét, Ze pohled na specificky
pripad jako Crying Game dilo vlastné nikam nezafazuje, a Ze takika vétSina filmovych

dél by se nakonec na McKeeho pyramidé dala zafadit ,nékam mezi*.
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3. Zaver

Zvolena literatura a jeji specifické kapitoly poslouZily jako ilustrace teoretického
sporu, ke kterému v teorii scenaristiky dochazi. Timto neni nezbytné vyfceno, ktera
strana ma pravdu, v obsahu obou knih je spousta styénych bodu, &i je feSeno jinymi
slovy to samé. Za pozornost nicméné stoji disproporce mezi popularitou jednotlivych
publikaci. Zatimco Story Roberta McKeeho je mnohdy oznaCovana za bibli
scenaristiky a je Casto citovana, Hortonova publikace je pozapomenuta a v centru

pozornosti, co se tyka scenaristickych pfiru¢ek urcité nestoji.

Nepochybné stoji za hlubSi a obsahlejsi vyzkum teoretické literatury o scenaristice,
aby bylo mozné dojit k dalSim a UplnéjSim poznatkiim. Pro autora této teoretické prace
bylo pfinosné vnimat podobnosti vnimané dichotomie a ujasnéni, Zze scenaristické
priruCky maji své nepochybné limitace. Jak bylo naznaceno v citacich z Hortonova
dila, je docela mozné, ze nejlepsi scenaristickou pfiruckou muze byt literatura, ktera

se scenaristiky nijak netyka nebo napfiklad i divadlo.

Nabizi se otazka, jestli McKeeho dilo, které ma i pfes nékteré nedostatky
nezpochybnitelné kvality, neni prosté jen pfiruCkou pro pokrocilé a jestli obecné cela
Skola scenaristiky, ktera preferuje ,strukturu“ potazmo ,zapletku® pfed postavou, jako
urCujicim prvkem pfibéhu, neni chybné studovana adepty, ktefi jsou ve vzdélavacim
procesu scenaristiky na za¢atku, a nikoliv v pokroc€ilej§im stadiu. Zda se, ze Hortonova
kniha a jeji navrhy na zpUsob pojeti pfibéhu, jako orientovaného na postavu je vhodny
pro autory, ktefi spiSe tvofit zaCinaji. Po zkuSenostech s tvorbou je pak na misté zacit
zakomponovavat prvky, které navrhuje McKee. Nicméné bez téchto zkuSenosti bude
dilo uréovano McKeeho principy velice pravdépodobné bezduché, byt se jich bude

predpisové drzet.

Otazka zapletky a postavy se tedy da mozna zodpovédét pokrocilosti autora, kdy
je koncentrace na strukturu a zapletky vhodna pro zkuSeného profesionala, ktery jiz
proSel fazi dominantnich postav. Naopak pro zadinajici a stfedné pokrocilé tvlirce se

zda byt vhodné soustfedit se na parametry, o kterych mluvi ve své knize Horton.
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Pravdivost této teze by si vSak nepochybné zaslouzila dalSi a SirSi vyzkum, jiné
odborné a teoretické publikace, pfipadné i prlzkum mezi profesionaly a praci

s vypoveédmi o pfimé profesionalni zkusenosti.
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