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Abstrakt: 

Diplomová práce s názvem Základní dramatická situace v současném českém filmu 

analyzuje postavení základní dramatické situace a její vliv na strukturu vyprávění v 

pěti vybraných čaských filmech z roku 2014. Jedná se o hrané celovečerní snímky 

Cesta ven, Fair play, Díra u Hanušovic, Tři bratři a celovečerní dokumentární film K 

oblakům vzhlížíme. Práce je rozdělená do dvou hlavních částí. První část shrnuje 

teoretická východiska problematiky základní dramatické situace spolu s historickým 

pojímáním tohoto elementu. Druhá část práce skrze analýzu filmů a jejich literárních 

scénářů nahlíží na použité vyprávěcí struktury a rozebírá změny, které ji ovlivnily a ke 

kterým došlo v procesu střihové skladby. 

Abstract: 

Thesis named The Main Dramatic Conflict In the Contemporary Czech Film analyzes 

what is the impact of the position of the main dramatic conflict in the structure of the 

five full lenght czech films made in 2014. The films are The Way Out, Fair play, 

Nowhere in Moravia, Three Brothers and the documentary film Into the Clouds We 

Gaze. The work is divided into two main parts. The firs part summarizes theoretical 

resources relating to the problematic of the main dramatic conflict and it also includes  

historic point of view. The second part appertain to five practical film analyzes that are 

based on films together with a screenplays. It reveals the changes that was made 

during the editing process and the way how they impacted the story structure. 
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1. 

ÚVOD 

“Z hlediska diváka bývá nejdůležitější příběh, a vypráví-li ho debutant nebo 

zkušený rutinér, je vcelku jedno. Vždy jde o naplněnou či nenaplněnou touhu po 

fascinaci a o způsoby jejího přenosu. Příběh jako zprostředkovatel se k tomuto 

účelu hodí už od starověku. Ale i příběh může být obnošená vesta anebo 

berlička, na kterou lze navěsit okouzlující ambaláž.”   1

Cílem mé diplomové práce s názvem Základní dramatická situace v současném 

českém filmu je analýza postavení základní dramatické situace ve vybraných 

českých celovečerních filmech a zkoumání vlivu tohoto postavení na jejich 

strukturu.  

Text diplomové práce je rozdělen do dvou hlavních částí. První část se zabývá 

teoretickými východisky problematiky základní dramatické situace. Druhá část je 

věnovaná analýzám základní dramatické situace ve vybraných filmových 

projektech, které jsou v případě hrané tvorby provedeny nejen na základě filmů 

samotných, ale i jejich literárních scénářů ve finální verzi. Porovnáním scénářů s 

výsledným tvarem se nabízí nejlepší možnost sledovat tvůrčí proces v rozhodující 

fázi střihové skladby, jejímž “úkolem je nejen zřetelný a srozumitelný výklad děje 

a jeho souvislostí, ale i vytříbená práce s filmovou poetikou a snaha povznést se 

nad prosté zachycení akcí, dialogů a příběhů do sféry iracionálna, poezie a snů.”   2

Jedním z výchozích bodů pro výběr filmů bylo jejich uvedení do distribuce ve 

stejném roce. Jedná se o čtyři celovečerní hrané filmy a jeden celovečerní 

dokumentární film z roku 2014. Dalším hlediskem výběru byl fakt, že je česká 

odborná veřejnost prostřednictvím cen České filmové a televizní akademie, Cen 

filmových kritiků nebo ceny Mezinárodního festivalu dokumentárních filmů Jihlava 

ohodnotila jako filmy představující vzorek toho nejvýraznějšího, co v rámci 

daného roku v tuzemské kinematografii vzniklo. Vybrané projekty nasbíraly ve 

zmíněných soutěžích největší počet ocenění. Z obecného hlediska tak představují 

filmový výběr roku 2014, který zpětně daný rok reprezentuje. Je to film Petra 

 Tuček, B. Do posledního okna. Praha: AMU, 2002, s. 51

 Valušijak, J. Základy střihové skladby. Praha: AMU, 2005, s. 7 2
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Václava Cesta ven, který získal od ČFTA cenu Český lev za nejlepší film, scénář, 

režii, hlavní ženský herecký výkon, kameru, střih a zvuk. V rámci Cen české 

filmové kritiky byl oceněn za nejlepší film, režii, scénář a nejlepší ženský herecký 

výkon. Film Andrey Sedláčkové Fair play získal od ČFTA nominaci v 15 

kategoriích a byl za rok 2014 vyslán jako nejvhodnější reprezentant českého 

filmu do boje o cenu Oscar za nejlepší zahraniční film. Film Díra u Hanušovic v 

režii Miroslava Krobota byl v rámci cen Český lev nominován v 13ti kategoriích, 

mimo jiné také na cenu za nejlepší film. Proměnil především herecké nominace 

za hlavní mužský, vedlejší ženský a vedlejší mužský herecký výkon. Celovečerní 

pohádka Jana Svěráka Tři bratři byla dalším z adeptů na Českého lva za nejlepší 

film roku 2014. Nasbírala shodných 10 nominací spolu s Cestou ven Petra 

Václava a proměnila ty za nejlepší kostýmy a scénografii. Dokumentární film 

Martina Duška K oblakům vzhlížíme, který byl v roce 2014 oceněn jak Cenou 

českých filmových kritiků, tak v rámci Mezinárodního festivalu dokumentárních 

filmů Jihlava jako nejlepší český dokumentární film, jsem mezi hrané snímky 

zařadila záměrně. Důvodem bylo poukázat na specifické možnosti tohoto odvětví 

kinematografie. 

Motivace pro diplomovou práci vychází z několika zdrojů. Výrazným impulsem 

byla Studie vývoje českého hraného kinematografického díla, která vyšla v roce 

2015 a kterou nechal vypracovat Státní fond kinematografie pro účely nově 

otevřeného grantu na podporu filmového developmentu. Zpráva z pera kolektivu 

autorů  vychází z podrobných rozhovorů s co nejrůznorodějším vzorkem aktérů z 3

řad scénáristů, producentů a režisérů aktivních v současné filmové praxi a uvádí, 

že většina tvůrců se shoduje na faktu, že dramaturgie, která se tak významně 

zasloužila o kvality českého filmu - především nové vlny 60. let v éře tzv. 

tvůrčích skupin - v posledních 25 letech výrazně upadá. Po privatizaci Filmového 

studia Barrandov dramaturgové zmizeli a ti “českotelevizní” je nedokáží 

nahradit.  Jednou z mnoha příčin neutěšeného stavu je podle zprávy i stav 4

katedry Scenáristiky a dramaturgie na FAMU, která současné tvůrce vychovala. 

Text přímo uvádí: “Výuku scenáristiky na FAMU tvůrci hodnotili jako nedůslednou 

a odtrženou od soudobé profesní (filmové a televizní) praxe. Ve výuce podle 

respondentů chybí jednak průprava v detailní analýze scénáře a v pravidlech 

dramatické stavby. […] Jednou z příčin konzervativnosti FAMU v oblasti 

 Petr Szczepanik, Johana Kotišová, Jakub Macek, Jan Motal, Eva Pjajčíková3

 Szczepanik, P., et al. Studie vývoje českého hraného kinematografického díla. Praha: 4

Státní fond kinematografie, 2015, s. 17-18                                                                 7



scenáristiky a dramaturgie se podle respondentů zdá být její tradiční orientace 

na exkluzivní autorskou tvorbu (na úkor žánrové tvorby) a deklarovaná 

návaznost na novou vlnu 60. let. […] Druhou příčinou se zdá být nedostatečná 

výuka dramaturgické praxe, jež by zohledňovala podmínky současného 

evropského průmyslu, toho, “co znamená být dramaturgem” - to pak v praxi 

vede k nejasnosti o metodách a cílech dramaturgie, k upřednostňování (ze strany 

dramaturgů) zúženého osobního pohledu na látku, neschopnosti účinně vést 

autora. […] Většina tvůrců se ovšem reflektovaný deficit ve znalosti 

scenáristického řemesla nepokouší kompenzovat průběžným sebevzděláváním. 

Na rozdíl od tvůrců zahraničních jen zřídka čtou scenáristické manuály […] 

neúčastní se mezinárodních workshopů, nejsou členy mezinárodních organizací. 

[…] Ještě překvapivější je, že většina z námi vyzpovídaných tvůrců podrobněji 

nesleduje trendy v zahraniční filmové tvorbě: nemají v oblibě filmové festivaly a 

necítí potřebu se odvolávat na zahraniční vzory ani se s nimi konfrontovat. 

Představy respondentů z řad tvůrců o standardech psaní a vývoje scénáře se tak 

povětšinou omezují na intuitivní znalosti nabyté v domácí praxi. I ty ovšem mají 

převážně individuální charakter, protože respondenti […] obvykle podrobněji 

nesledují ani tvůrčí postupy svých českých kolegů.”  5

Výsledkem je poměrně znepokojující obraz stavu současného českého filmu a 

především současného českého scénáře, který vedl k mnoha otevřeným , nejen 6

studentským debatám na toto téma. Zpráva se však nezabývá analýzou 

konkrétních filmových projektů a nedefinuje, v čem přesně se odráží výše 

zmíněná absence řemesla či nejasnosti ohledně filmové dramaturgie. Domnívám 

se, že absolvent katedry střihové skladby Filmové a televizní fakulty Akademie 

múzických umění by měl být takové analýzy schopen a danou dovednost vnímám 

jako klíčový prvek pro poslání filmového střihače. Společně s dlouhodobým 

pocitem nedostatku současných českých filmových projektů, které by otevíraly 

nové možnosti filmového vyprávění, pozorovatelným odklonem českého diváka 

od současného českého filmu a znepokojujícím stavem české filmové kritiky, jenž 

nabízí prostor pro samostatné zpracování, mě tyto faktory vedly k vlastnímu 

pokusu o analýzu vzorku z vod tuzemské kinematografie, který možná napoví 

více o konkrétních problémech současného filmu. 

 Szczepanik, P., et al. Studie vývoje českého hraného kinematografického díla. Praha: 5

Státní fond kinematografie, 2015, s. 11-12 

 např. v rámci FAMUfest Exposed 2015                                                                      86



Mluvíme-li o filmu, často hovoříme ve velmi osobních kategoriích. Tyto názory 

spoluutvářejí nejen naše vlastní vnímání filmové historie, ale prosáknou-li do 

textů odborných, pak ovlivňují i obecný názor společnosti. Proto se často ve 

filmových textech či kritikách současní čestí autoři věnují posuzování formy 

zpracování, tématu, stylu či hereckých představitelů. O obecných kvalitách  

stavby příběhu se mnoho nemluví ani nepíše. Chtěla jsem se proto zabývat tímto 

parametrem. Jednotlivé filmové rozbory nejsou kritikou a nezabývají se 

formálním pojetím ani zpracováním tématu. Jsou náhledem na strukturu 

vybraných příběhů a zhodnocením změn, které jí ovlivnily a které přinesl proces 

střihové skladby.  

“Není těžké hovořit chytře o umění, protože slova, kterých užívají kritici, jsme 

slyšeli a četli v tolika různých souvislostech, že ztratila veškerou přesnost. Dívat 

se na obraz nezaujatýma očima a odvážit se na cestu objevů je mnohem těžší, 

ale také mnohem vděčnější úkol. Člověk nemůže nikdy předem říci, co si z 

takové cesty odnese.”  7

 Gombrich, E. H. Příběh umění. Přeložila Miroslava Tůmová. London: Phaidon Press 7

Limited, 1995, s. 37                                                                                                  9



2. 

TEORETICKÁ VÝCHODISKA 

2. 1. Stručná historie 

2. 1. 1. Definice vyprávění 

“Žádná kultura nebo společnost se neobejde bez mýtů, pohádek či posvátných 

legend. A není to pouze otázka minulosti, příběhy prostupují náš každodenní 

život i dnes. Vyprávění či sdílení příběhů se jeví jako část lidského vývoje, a tato 

dovednost se u lidí objevuje v jeho velmi rané fázi. Už dvouleté dítě je schopné 

pochopit vyprávěný příběh, a proces “uspořádání vyprávěného” se u dětí formuje 

ještě mnohem dříve. […] Jsme naprogramováni sdílet své příběhy s ostatními, 

stejně tak jsme schopni téměř veškeré své zkušenosti a zážitky v příběh 

proměnit. Vyprávění je organickou součástí lidské existence a příběh se v tomto 

světle jeví jako jakýsi kontejner veškerých jejích zkušeností.”  8

Snahou definovat co to příběh je a jaké jsou zákonitosti vyprávění se lidstvo 

zabývá už od antiky. Specifickým směrem tohoto bádání je především otázka, 

jaké jsou jeho parametry ve vztahu k zobrazení, tzv. mimésis. U Platóna se 

můžeme setkat s defincí tří hlavních typů vyprávění: 

- vyprávění vylučující mimésis je výhradně verbálním vyprávěním, žádná jeho 

část není analogická a neobsahuje tedy přímé promluvy zúčastněných postav 

- vyprávění obsahující pouze mimésis je naopak sestaveno z nápodoby činů a 

promluv jednotlivých postav, jinak též divadlo 

-  smíšené vyprávění zahrnuje verbální i mimetickou stránku, dnes známou   jako 

klasické vyprávění, které např. v literatuře naprosto převažuje a zahrnuje v 

sobě jak popisy, tak citované dialogy postav  9

V průběhu 20. století se tyto snahy stávají svéprávným předmětem uceleného 

vědeckého zkoumání v podobě speciálního odvětví literární vědy nazvaného 

naratologie. Ta definuje pojem vyprávění jako organizovaný soubor signifikantů 

 Bordwell, D. Poetics of Cinema. London: Routledge, 2007 <http://8

www.davidbordwell.net/books/poetics_03narrative.pdf>, s. 1

 Aumont, J. Obraz. Praha: AMU, 2010, s. 244                                                           109



(označení), jejichž signifikáty (vjemy označeného) konstituují nějaký příběh. 

Příběh je soubor signifikantů odehrávajících se v čase, jenž sám má vlastní 

trvání, protože i ono se odehrává v čase. Shlomit Rimmon-Kenanová například 

vyprávění popisuje jako sled událostí, kdy událost je něco, co se stalo a co může 

být vyjádřeno slovesem či dějovým substantivem. Událost pak vidí jako proměnu 

jednoho stavu ve druhý .  10

To, že se něco odehrálo v nějaké konkrétní situaci se tedy jeví jako zárodek 

veškerého typu vyprávění. A obraz vypráví především na základě uspořádání 

zobrazených událostí, ať už jde o fotografické momentky nebo obraz pohyblivý - 

tedy film. 

2. 1. 2. Situace - ústřední elementu dramatu 

“Prostý fakt, že lidská existence je již zahrnuta v určitém širším kontextu, ať 

už vztahovém, historickém nebo společenském, implikuje, že být v situaci, či 

účasten nějaké události, je pro člověka ontologickou daností.”  Umění, 11

postavená především na mimésis jako je divadlo nebo film, nutně z této danosti 

vychází.  

“Život staví člověka neustále do různých měnících se situací. Pod “situací” se 

rozumí seskupení podmínek, které v dané chvíli působí na vědomí, city a vůli 

člověka a žádají od něho určitou akci. Sujet scénáře je tudíž souvislým řetězem 

situací […] pro scénáristy jsou zajímavé především situace dramatické, t. j. 

takové, které žádají na lidech vypětí citů, schopnosti myšlenkové i vypětí vůle. 

Jedině v takových situacích se totiž plně, výrazně a působivě odhalí charakter a 

jedině ty posunou děj dopředu.”  12

Pojem situace je v dramatickém umění používán pro označení postavení jedné 

nebo několika osob v určitém čase a prostoru či souhrn určitých podmínek 

nejrůznějšího druhu, které charakterizují stav určitého jevu.  Jejími důležitými 13

 Rimmon-Kenanová, S. Poetika vyprávění. Brno: Host, 2001, s. 1010

 Drozd, D. Kapitoly z teorie dramatu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2013, 11

s. 14

 Kratochvíl, D., Daniel, F. Cesta za filmovým dramatem. Praha: Orbis, 1956, s. 84    12

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 18                             1113



rysy jsou také neopakovatelnost a jedinečnost.  Termín dramatická situace tedy 14

znamená, že se v souhrnu podmínek nějakého jevu či v postavení některého 

člověka nashromáždila řada rozporuplných a těžko řešitelných momentů, které 

se rozvíjejí rychlým spádem a mohou přerůst do ostrých konfliktů s velkými 

důsledky.  Dramatická situace je také nejnižší, základní významovou jednotkou 15

kontextu nazývaného dramatický děj, který lze též nazírat jako kontinuum 

dramatických situací. 

Historicky byla dramatická situace teoretiky většinou chápána jako jakýsi 

koncentrát konfliktu či etraxt tématu dramatu. Vznikaly i pokusy zjistit, jaký je 

skutečný počet možných dramatických situací. Ke konci 18. století pojmenoval 

italský dramatik Carlo Gozzi 36 tragických situací.  Fridrich Schiller se dokonce 16

snažil najít víc, ale podle Goethova svědectví nenašel ani oněch třicet šest. O sto 

let později, na konci devatenáctého století, pojednává Goerges Polti ve své knize 

The thirty-six dramatic situations také o 36, nikoliv však tragických, ale 

dramatických situacích. Většina z nich je však zcela holých jako např. Neštěstí, 

Únos, Cizoložství a podobně.   17

V 50. letech 20. století na tyto snahy navázal mimo jiné Étienne Souriau svým 

dílem The 200,000 Dramatic situations, v němž pojmenoval šest základních typů 

postav dramatu. Používá pro ně termín functions, a nazývá je astrologickými 

jmény jako The Lion (lev), The Sun (slunce) atd., a přiřazuje k nim i patřičné 

symboly. Těchto šest základních typů postav dramatu je podle jeho teorie 

stěžejních pro každé drama nehledě na dobu či žánr. Kombinací symbolů, 

zastupujících jednotlivé typy postav poté matematicky dospěl k číslu 210 141 

možných dramatických situací, aniž by však přímo pátral po jejich konkrétních 

podobách. 

 Drozd, D. Kapitoly z teorie dramatu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2013, 14

s. 13

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 1815

  V úvodu ke své knize Polti udává, že při práci na analýze dramatických situací 16

vycházel nejen z rozborů divadelních her, ale také z práce Carla Gozziho, který 
identifikoval stejný počet situací. www.wikipedia.org <https://en.wikipedia.org/wiki/
The_Thirty-Six_Dramatic_Situations> 
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Obrázek č. 1 - Ilustrace k Souriaově systému pro výpočet dramatických situací 

Souriaův systém ale nejlépe funguje pouze pro jednoduchá dramata, kde jsou 

postavy determinovány především vlastní dramatickou funkcí. Aplikováním na 

komplexnější dramata, v nichž je rozložení rolí méně signifikantní, úspěšnost 

tohoto analytického modelu selhává neboť popsáním charakterů z Shakespearova 

Macbetha nelze mnoho vypovědět o osobité struktuře tohoto díla.  Snahy popsat 18

charakter dramatické situace pouze skrze uspořádání vztahů mezi postavami 

nepostihovaly dostačujícím způsobem její komplexnost. Dramatické situace 

zahrnují nejen vztahy mezi postavami, ale i vztahy postavy k sobě samé, k 

divákovi, nebo vztahy k času a k prostoru.   

Současná literární a divadelní věda považuje za ústřední element dramatu také 

situaci. Rozvíjením situace v čase a prostoru vzniká příběh. Také postava se skrze 

určité jednání v situaci vyjevuje - a to většinou formou dialogu v podobě 

konkrétního jazyka. Jde o vzájemnou závislost všech složek.  19

2. 2. Základní dramatická situace dramatu 

2. 2. 1. Charakteristika základní dramatické situace 

W.T. Price ve své knize The Analysis of Play Construction and Dramatic 

Principle uvádí, že Proposition je jediným skutečným začátkem výstavby děje. 

Bez něj není dramatu. Míní tím prvotní klíčovou situaci, která je roznětkou pro z 

ní vyvěrající příběh. Dále uvádí, že tento prvotní konflikt je pro příběh také 

 Elam, K. The Semiotics of Theatre and Drama. London: Routledge, 2002, s. 11818

 Drozd, D. Kapitoly z teorie dramatu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2013, 19

s. 12   
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rámcem, od něhož by se neměl odchylovat, chce-li být pochopen a přijmut 

divákem. Jako pomůcku pro odvození této situace nabízí odpověď na 

jednoduchou větu: O čem je tento (konkrétní) příběh? Odpověď je současně 

Proposition daného příběhu.  20

Otakar Zich v Estetice dramatického umění shodně prohlašuje: “Na počátku 

jest (dramatická) situace,”  Měl tím na mysli ale spíše obecný charakter než 21

námi hledané pojmenování pro východisko konkrétního dramatu, ať už filmového 

či divadelního. Frank Daniel v Cestě za filmovým dramatem nahlíží dramatický 

sujet též jako rozpracování jedné základní situace. Tuto situaci nazývá kolisí - 

situací, v níž je jasně a ostře zobrazena rozpornost, která si žádá vyřešení.   22

V této práci vycházím především z teorie Jana Císaře formulované v Základech 

dramaturgie - Situace, kde tento výchozí bod nazývá dramatickou situací 

dramatu . Je to situace, od které se všechny ostatní dramatické situace v daném 23

příběhu odvíjí.  

Pojem základní dramatická situace, jak ji nazývám pro potřeby této práce, se 

také nese v duchu Poltiho či Souriauovy snahy vystihnout konfliktní model, na 

němž je založena sama vlastní podstata dramatu, a má svá specifika. Není 

náhodně vybraná, nýbrž pevně vztažená a spojená s hlavní postavou, tedy s 

protagonistou příběhu. Císař ji charakterizuje jako situaci, v níž se nachází 

protagonista, a jejíž veškeré složky vedou k jeho jednání.  Jednání postavy v 24

základní dramatické situaci dramatu je jednání, které usiluje řešit činem 

konkrétní situaci, v níž nelze dále existovat. Je to situace nadále neslučitelná se 

stávajícím “životem” hlavní postavy. Důležitým parametrem je také fakt, že 

protagonista se této situace musí aktivně účastnit, být v ní přímo přítomen, 

protože člověk v dramatu nemůže být vně této události. Nelze tedy jako základní 

dramatickou situaci označit situaci, která protagonistu jakkoliv zásadně 

poznamená, aniž by v ní nebyl, ale paradoxně - nemusí si ji uvědomovat. Tím je 

 Price, W. T. The Analysis of Play Construction and Dramatic Principle. New York: Price, 20

W.T., 1908, s. 52

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 1721

 Kratochvíl, D., Daniel, F. Cesta za filmovým dramatem. Praha: Orbis, 1956, s. 8422

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 1823

 Tamtéž, s. 18                                                                                                      1424



v ní obsažena také určitá naléhavost, která nedovolí zúčastněným nadále setrvat 

ve stávajícím stavu.   25

Dramatické osoby tedy děj dramatu svým konáním přímo vytváří. Postavy, 

které čelí tváří v tvář určitým tlakům pak na základě nich udělají takové 

rozhodnutí, kterým stvoří či dotvoří dramatickou situaci, jejíž nesnesitelnost je 

výsledkem jejich vlastního jednání. Tyto postavy se svým vlastním rozhodnutím, 

nebo souhrnem rozhodnutí, dostaly do natolik nesnesitelné situace, aby 

veškerým svým dalším konáním usilovaly tuto nesnesitelnost zlikvidovat.   26

Protagonista tedy v základní dramatické situaci dramatu nemá na vybranou, 

zda bude nebo nebude jednat. Nemůže-li žít, tak, jak žije, stává se jeho 

existence nemožnou a potom nezbývá než jednat za každou cenu. Naprosto 

rozhodujícím rysem takové situace je i fakt, že postava se svým jednáním snaží 

své životní podmínky proměnit. A jak říká Jan Císař: “Dobré drama je takové, 

které všechny své postavy do takovéto pozice uvádí.”       27

2. 2. 2. Inciting incident a jeho umístění ve struktuře 

Z Císařova textu vyplývá, že dramatická situace dramatu je souhra prvků, 

která je komplexnější a širší než jeden konkrétní výstup či jednání a přesahuje 

tak rámec samotného dramatu. Uvádí, že jako taková má tři roviny: konkrétní 

(praktickou, pragmatickou), jež předjímá uskutečnitelnost řešení. Sociální a 

společensko-historickou, která je součástí osobnostní podstaty člověka a jeho 

determinace historickou dobou, v níž žije. Zároveň pro danou individualitu 

vytváří také aktuální sociální kontext, s jehož řádem se musí vypořádat. Poslední 

rovinou je rovina existenciální, skrze tu dramatická postava vytváří své vlastní 

drama a celostně jej prožívá jako klíčový problém svého bytí.  28

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 18 -1925

 Tamtéž, s. 19 - 2126

 Tamtéž. s. 1927
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Svým rozsahem tak předpokládá, že v konkrétním příběhu musí mít svého 

zástupce. Až na některé vyjímky je v něm obsažen její reprezentant, který je 

umístěn vždy na začátku příběhu. 

Podle Syda Fielda, hlasatele tzv. tříaktového paradigmatu, který ve svých 

textech také vychází z úvahy, že drama vzniká kolem jedné události, je ideální, 

aby se tzv. key incident (klíčová událost), kterou v příběhu vizuálně reprezentuje 

inciting incident (podněcující událost) odehrála do konce první třetiny příběhu a 

byla tak součástí prvního aktu tříaktové struktury. Tyto dvě události nazírá jako 

prvopočátek příběhu a uvádí, že na linearitě nezáleží. Lineárně nebo nelineárně 

vyprávěný příběh - key incident a inciting incident jsou vždy přítomny v první 

třetině filmu.   29

Klíčová událost je pro něj konkrétní, specifická scéna nebo sekvence, kterou 

daný film obsahuje, a která je dramatickou vizualizací toho, o čem příběh je. Na 

rozdíl od dramatické premisy filmu, která může být nezobrazena a pouze řečena 

ve smyslu konceptuálního východiska daného příběhu. Tuto situaci nazírá jako 

základ každého dobrého filmového příběhu, a příběh samotný je reakcí postav 

právě na tuto událost. Rozsah, ve kterém se klíčová událost může protagonistovi 

příběhu odehrát, je od hluboké minulosti postavy až do bodu vyprávění, který se 

v tříaktové struktuře nazývá Plot Point 1. Dokonce může s tímto bodem i 

splynout. Příkladem takové struktury je např. American Beauty (Americká krása, 

r. Sam Mendes, 1999). Scéna, kdy Lester, poprvé uvidí Angelu, která se stane 

objektem jeho touhy a toto setkání, vizuálně ztvárněné jako Lestrova erotická 

vize, která následně zcela změní jeho dosavadní život, je podle Fielda názorným 

příkladem klíčové události, která je zároveň Plot Pointem 1. Tato sekvence 

vizuálně ilustruje, o čem je příběh Americké krásy: Angela se stane objektem 

Lestrových fantazií, impulzem, který ho uvede zpět do života. Lestrovo 

“probuzení” je key incident filmu.  30

 Field, S. Screenplay - The Foundations of Screenwriting. New York: Delta, 2005,  29

s. 21-24, 129, 139

 Tamtéž, s. 135                                                                                                    1630
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Obrázek č. 2 - “The Three Act Paradigm” podle Syda Fielda  31

Z výše uvedeného vyplývá, že v rámci tříaktové struktury může být v příběhu 

obsažena pouze jedna základní dramatická situace, jedna klíčová událost 

zapříčiněná souhrnem několika jevů, která se váže k protagonistovi příběhu. 

Příběh jako takový obsahuje jejího zástupce, který by měl být součástí prvního 

jednání s tím, že se může udít od hluboké minulosti postavy až do bodu Plot 

Point 1. 

2. 3. Dramatické struktury 

Základní dramatická situace ale ještě drama netvoří. Je součástí širšího 

kontextu, východiskem struktury vyprávěného díla. Struktura vytváří rámec, v 

němž je (je-li jedna) či jsou (je-li jich více) základní dramatické situace 

nadřazené ostatním událostem. Bez tohoto rámce by zůstala pouhou situací v 

řadě řetězených událostí.  

 Field, S. Screenplay - The Foundations of Screenwriting. New York: Delta, 2005, s. 21 31
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Základem, ze kterého vše vychází, je Aristotelovo rozdělení tragédie. Hovoří o 

počátku , středu  a konci . Jako zápletka je pojmenována ta část, “která sahá 32 33 34

od začátku až k té části, jež jest poslední po níž nastává obrat v štěstí z 

neštěstí.” Rozuzlením je pak část od začátku obratu až do konce.  Obecně 35

známé pětidílné rozdělení do termínů expozice, kolize, krize, peripetie a 

katastrofa jsou podle Dufka jedním z rozšířených dramaturgických bludů. Pojmy, 

ve kterých Aristoteles kromě začátku, středu, konce, zápletky a rozuzlení 

uvažoval je ještě peripetie (četné zvraty), anagnorize (změna nevědomosti v 

poznání ) a katarze (očištění skrze soucit a bázeň) . 36 37

2. 3. 1. Narativní schéma 

“Prvotním záměrem každého filmového tvůrce je zasáhnout diváka. Nejlépe se 

tak děje skrze emoce, nenapojí-li se divák na zobrazované emoce, film je pro něj 

nepochopitelný a odchází. Primárním efektem filmu, a jemu také vrozená 

schopnost, je vytvářet náladu. Filmové struktury proto hledají, jak nejlépe zvýšit 

účinnost tohoto emocionálního působení filmu na diváka právě skrze vytvoření 

predispozic k těmto emocím a těmi je právě nálada. Intenzivní emoce často 

vyžadují specifický stav, který člověka nutí interpretovat jeho okolí právě skrze 

emocionální stránku svého charakteru. Jsme-li v takovém stavu, jsme 

náchylnější tyto emoce zažívat. Úkolem filmu je vytvořit právě takový stav ve 

vztahu diváka k filmu.”  38

 “[…] počátkem jest, co samo nemusí být nutně po jiném, po čem však něco jiného 32

přirozeně jest nebo se děje” Dufek, J. In: Antologie textů k úvodům, Praha: FAMU, 2006, 
s. 148

 “[…] středem jest to, co samo jest po jiném a po čem následuje opět jiné” Tamtéž, s. 33

148 

 “[…] koncem jest to, co samo po jiném přirozeně jest buď nutně nebo zpravidla, po 34

čemž však již nic jiného není” Tamtéž, s. 148 

 Tamtéž, s. 14835

 Císař, J. Základy dramaturgie. Situace. Praha: AMU, 1999, s. 8936

 Dufek, J. In: Antologie textů k úvodům, Praha: FAMU, 2006, s. 14637

 Smyth, G. M. Film Structure and the Emotion System. Londýn: Cambridge press, 38

2003, s. 51 
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Film je v podstatě soustavou předkládaných vodítek divákovi tak, aby byl 

schopen příběh rekonstruovat. Divák tyto vodítka vnímá a interpretuje si je pro 

sebe. Musí tedy ději porozumět, aby mohlo k tomuto aktu vzájemné komunikace 

filmového díla a diváka vůbec dojít. Nerozumí-li divák ději či jsou-li vodítka příliš 

abstraktní či úmyslně vypuštěna, i tak dochází k automatické interpretaci, která 

vychází z tzv. narativních schémat.  

Schémata jsou nástrojem upamatování a ukládání do paměti pomocí obrazů. 

Jsou zjednodušujícími strukturami, skrze jejichž projekci nám umožňují obraz 

rozpoznat.  Branigan ve svém Narrative Comprehension and Film uvádí, že 39

základní abstraktní mentální strukturou je “narativní schéma” (narrative 

schema), jehož tvar si promítáme do konkrétních příběhů a ty pak s ním 

porovnáváme. Rámcově lze načrtnout jeho tvar následovně: 

- uvedení/představení prostředí a postav, v případě, kdy je tento úvod 

prodloužený, jedná se o prolog 

-  vysvětlení původního stavu věcí, může zahrnovat i informace o událostech 

předcházejících současnému ději  

- iniciační/výchozí událost, která naruší rovnovážný stav věci, od ní se budou 

odvíjet věci další 

- emocionální reakce protagonisty na inciační událost a stanovení cíle jeho 

dalšího jednání 

- komplikující událost jako následek výchozí události, je překážkou pro 

protagonistu k dosažení cíle a je spojena s antagonistou 

- rozuzlení nebo klimax uzavírají konlikt(y), dochází k obnovení původního stavu 

věcí (rovnováhy), odehrává se mezi překážkami a cílem 

- epilog jako závěr přináší jasně vyjádřené reakce postav na rozuzlení nebo jinak 

popsané konkrétní poselství celého příběhu  40

Narativní schéma je nejdůležitějším šablonovým schématem operujícím při 

sledování filmové fikce. Není ale jediným, Branighan ještě uvádí hromadu, 

 Mišíková, K. Mysl a příběh ve filmové fikci. Praha: NAMU, 2009, s. 12539

 Branigan, E. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge, 2005, s. 18 40
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katalog, epizodu, nesoustředěný řetězec, soustředěný řetězec a jednoduchý 

narativ, které jsou dalšími způsoby organizace materiálu. Obecně mentální 

schémata definují narativní události a sjednocují je podle principů kauzality, času 

a prostoru. Jsou souborem základních předpokladů, s nimiž divák přistupuje k 

sledování narativního filmu, a na jejichž základě si pak utváří očekávání týkající 

se vývoje příběhu. Neurčují pevně stanovená pravidla konstrukce příběhů, ale 

jsou aktivizována podle aktuální potřeby diváka v  průběhu procesu narativního 

porozumění.  41

2. 3. 2. Kanonický příběh 

Příběh, jehož struktura se rámcově překrývá s narativním schématem se 

nazývá kanonický příběh.  David Bordwell v této souvislosti také zmiňuje tzv. 42

“formát kanonického příběhu”. Ten podel něj zastupuje jednu z nejčastějších 

šablon či struktur vyprávění (ať už filmového, ústního či textuálního), která bývá 

zpravidla následující - vývoj od představení prostředí a postav ke stanovení cíle, 

následuje pokus o realizaci tohoto cíle, výsledek pokusu až po (ne)naplění cíle. 

Podle Bordwella je tento vývoj založen na kauzalitě orientované na problém a 

jeho vyřešení. Kdykoli je tato struktura narušena či je učiněna nezřetelnou, divák 

má s porozuměním problém. Kanonický formát, jak jej nazývá, je podle něj 

hluboce zakořeněn v západní kultuře.  43

“Základním modelem pro uvažování o narativním (po)rozumění je narativní 

model klasického (hollywoodského) filmu. Ne proto, že by hollywoodský film byl 

pro kognitvní aparát diváka insprativnější či hodnotnější pro jeho estetický cit, 

eventuálně mravní postoje. Není ani historicky nejvýznamnějším nebo 

dominantním produkčním modelem. Představuje ale esenci vyprávění v jeho 

kanonické formě tj. aktualizaci narrativu jako základního mentálního modelu. 

Ostatní narativní formy proto obvykle vnímáme na jeho pozadí, automaticky je s 

ním srovnáváme a sledujeme odchylky. Hollywoodská hegemonie v oblasti 

filmové distribuce je v sledovaných souvislostech méně důležitá než fakt, že 

 Mišíková, K. Mysl a příběh ve filmové fikci. Praha: NAMU, 2009, s. 143, 14741

 Tamtéž, s. 14242

 Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: University of Wisconsin Press, 43

1985, s. 35  
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hollywoodský model vznikl intuitivně v obrysech určitých schémat narativního 

modelu naší mysli proto, že se pokoušel získat masovou popularitu.”  44

Tříaktová struktura jako základ klasického Hollywodu tedy přímo z tohoto 

“kanonického” vyprávěcího vzorce vychází. Je zřejmé, proč je přirozeně 

nejrozšířenější strukturou. Nejenže se rámcově překrývá s narativním 

schématem, ale přímo z něj vychází. “Kanonický příběh je typický nejen pro 

Hollywood, ale pro mainstreamový filmový i nefilmový proud obecně. I když 

existují samozřejmě také jiné typy narativní filmové fikce (např. filmový 

experiment/artová narace podle Bordwella, či filmy ruské montážní školy aj.) a 

nemusí nutně narativní schéma respektovat, také jejich příběhy se divák vždy 

snaží pochopit na tomto pozadí.”  Podle Jean Mandlerové si recipient příběh, jež 45

se od kanonického svou strukturou odlišuje či v něm některé prvky chybí nebo 

chybí chronologické vazby, zpětně převypráví tak, aby varianta měla blíže ke 

kanonické - a to na základě narativního schématu. Podle něj si doplní chybějící 

díly a příběh seřadí tak, aby schématu blíže odpovídal.     46

Struktura je tedy nastavena již uvnitř člověka. Divák si v danou chvíli, kdy si 

to žádá, vybere z toho, co se v příběhu namane a interpretuje si to pro sebe ve 

formě podvědomých struktur. K interpretaci dochází pokaždé podle struktury, i 

když vyprávění (ať záměrně či nezáměrně) členěno podle struktury není.  

2. 3. 3. Zpochybnění kanonického příběhu 

Kanonický příběh představuje rámec či ideální model, v němž se vyprávění 

může pohybovat. Ať autor vybere všechny prvky nebo část záměrně vynechá, 

měl by to činit s vědomím toho, proč tak vůči divákovi činí a na co tím chce 

upozornit. Mišíková uvádí jako příklad narušení kanonické struktury film Loni v 

Marienbadu režiséra Alaina Resnaise, který podle ní paralelně snoubí strukturu 

vyprávění s vnitřním příběhem postav tím, že na použitou strukturu vlastně 

upozorňuje.  

 Mišíková, K. Mysl a příběh ve filmové fikci. Praha: NAMU, 2009, s. 12244
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Scéna, kdy muž naléhá na ženu, aby si vzpomněla na jejich loňské setkání 

nabízí místo evokování této události či rozvíjení pokračování děje stále tutéž 

opakující se situaci. Odmítání ženy si na onu událost rozvzpomenout pak 

koresponduje s “neochotou” daného filmu vyprávět jakýkoliv příběh. To vede k 

narušení pozornosti diváka a jeho očekávání příběhu, paradoxně ale podněcuje 

hledání jiných možných výkladů či souvislotí mezi zobrazovanými událostmi, 

povzbuzuje jeho vnímavost a intelektuální účast. Pohybuje se tak na hranici 

narativnosti, ale aktivně pracuje s divákovým tušením příběhu.    47

2. 3. 4. Rozdělení dramatických struktur z hlediska základní    

dramatické situace 

Strukturu obecně lze charakterizovat jako vztah celku k částem. V příběhu to 

platí dvojnásob, neboť vše se vším souvisí. Dramatické struktury jsou výsledkem 

pátrání po kýženém ideálním způsobu komunikace mezi divákem a filmem, který 

bude mít na jedné straně co nejvyšší účinek a na straně druhé bude vycházet z 

přirozených principů lidského vnímání. Frank Daniel  svým žákům, mezi nimiž 48

byl i David Lynch, často opakoval, že největší chybou, které se autor může 

dopustit je nudit diváka. “Somebody wants something very badly and have 

difficulties to get it.”  je věta, kterou povýšil na vlastní učební metodu, a sama 49

tato věta již implikuje tříaktovou strukturu.  

Podle Syda Fielda je struktura páteří příběhu, jeho podpůrným systémem. 

Zdůrazňuje, že to není matrice nebo recept ale spíše forma, která drží příběh 

pohromadě. To příběh a jeho kvalita ji určují, nikoliv obráceně. Způsob, jakým 

jsou v něm využity její komponenty teprve definuje formu scénáře. Field 

zdůrazňuje, že i zdánlivě komplikované příběhy mají ve skutečnosti jasnou (a ve 

většině případů) tříaktovou strukturu. Filmy jako The Hours (Hodiny, r. Stephen 

Daldry, 2002, adaptace novely Michaela Cunninghama), vyprávěný ve třech 

různých časových úsecích nebo American Beauty (Americká krása, r. Sam 

Mendes, 1999), vyprávěný jako flashback stejně jako Woody Allenova Annie Hall 

 Mišíková, K. Mysl a příběh ve filmové fikci. Praha: NAMU, 2009, s. 13947

 alias František Daniel, pedagog, režisér, scénárista, spoluautor knih zabývajících se 48

filmovou dramaturgií, který se podílel mimo jiné na založení filmového festivalu 
Sundance
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(1977) nebo Cold Mountain (Návrat do Cold Mountain, r. Anthony Minghella, 

2003) mají i přes zvolené nelineární vyprávění stále jasnou tříaktovou stavbu.  50

Z hlediska vztahu protagonisty a základní dramatické situace lze vedle 

nejrozšířenější tříaktové struktury, ve které se jedná především o příběh jednoho 

protagonisty, který se ocitá v jedné základní dramatické situaci, ještě mezi 

filmovými dramatickými strukturami najít epickou a epizodickou strukturu, 

mozaiku nebo tzv. leporelo. 

Epická struktura má blízko ke stavbě klasického dramatu, ale je možné, aby v 

jejím rámci existovala více než jedna základní dramatická situace. Jejich počtu 

odpovídá též počet “hrdinů” či protagonistů a je vhodná především k zachycení 

delších časových úseků či příběhů (např. Apokalypse now, r. Francis F. Coppola, 

1979). 

Epizodická struktura obsahuje podobně jako tříaktová struktura jeden set 

postav, ale protagonista v ní prochází sérií epizod v nějaké časové souvislosti - 

prochází sice dramatickými situacemi, ale samotná struktura žádnou základní 

dramatickou situaci neobsahuje. 

Mozaika má blízko k epizodické struktuře. Sleduje ale několik postav souběžně 

a celek následně vypovídá o určitém fenoménu či situaci (např. Magnolia, r. P. T. 

Anderson, 1999 nebo Panelstory aneb Jak se rodí sídliště, r. Věra Chytilová, 

1979). 

Leporelo je nejsvobodnější dramatická struktura. Nemusí mít ani protagonistu, 

ani základní dramatickou stuaci (např. Coffee and Cigarettes, r. Jim Jarmusch 

2003) 

Není však vhodné očekávat od dramatických struktur jasnou záruku úspěchu. 

Slouží spíše jako vodítka, kterým směrem se vydat, aby se veškerá vložená 

energie autorů do díla neminula s pochopením diváka. Film je vždy zprávou, 

kterou jeho tvůrci touží předat. Je proto ke škodě věci, když k tomuto předání 

nedochází vinou neznalosti požadavků scénáře v kombinaci s přehlížením povahy 

kinematograf ického konf l iktu. Robert Gessner nazývá tento stav 

 Field, S. Screenplay - The Foundations of Screenwriting. New York: Delta, 2005, s. 21 50
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kinematografickou afázií a popisuje, že taková kinematografie vzbuzuje často 

pocity nudy či rozpaků nad nejapností, pramenící z podstaty sledované věci, 

případně se jedná o kombinaci obojího.  51

 “Conversely, an ignorance of script requirements combined with a disregard for the 51

nature of cinematic conflict […] too often leaves us with a feeling embarrassment fot the 
ineptness, boredom with its subtance, or both. This is cinematic aphasia.” Gessner, R. 
The Moving Image. A Guide to Cinematic Literacy. New York: E. P. Dutton & Co., 1970, s.
44 
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3.  

ANALÝZA ZÁKLADNÍ DRAMATICKÉ SITUACE VE VYBRANÝCH   

FILMOVÝCH DÍLECH 

3. 1. Cesta ven 

3. 1. 1. Úvod 

Příběh filmu Cesta ven režiséra a scénáristy Petra Václava se odehrává v v 

severních Čechách. Sujet pojednává o mladé romské matce Žanetě, žijící v blíže 

neurčeném industriálním městě, která veskrze touží po obyčejném životě pro 

sebe a především pro svou dceru Sáru. Pod pojmem obyčejný život se pro ni 

skrývá život bez dluhů, bez komplikací s úřady a s hledáním zaměstnání. Z jejího 

úhlu pohledu se tak zdánlivě jeví život většinové společnosti, jejíž součástí chce 

Žaneta být. Hlavní problém, na který v cestě za tímto cílem naráží a který jí v 

uskutečnění jejích cílů brání, je především její romský původ. Příběh filmu Cesta 

ven by se dal také stručně také charakterizovat jako příběh postavy, která touží 

žít podle vzoru západní kapitalistické společnosti, ale okolnosti (což je v tomto 

případě její původ na jedné straně a společnost na druhé straně) jí v tom brání.  

Petr Václav zachycuje Žanetin život ve chvíli, kdy finanční krize hluboce 

zasahuje do jejích rodinných a partnerských vztahů. Soukolí na sebe navalujících 

se situací jí donutí opustit stávající stav věcí, aby hledala nová východiska z této 

krize. Paralelně s její cestou se ve vyprávění odvíjí i osud Davida, jejího partnera 

a otce Sáry, který je Žanetiným odchodem také postaven před mnoho změn. Na 

pozadí krize tohoto páru Václav zobrazuje stav současné české společnosti, tak, 

jak ho vnímá - tedy pohledem romské menšiny. Je to již druhý Václavův 

celovečerní hraný film, který otevírá téma, jež je ve společenské debatě hojně 

diskutované, ale filmově téměř nezpracované. Ve svém předešlém projektu, 

debutu Marian, se zabýval hrdinou z okraje společnosti. Mladý propuštěný 

romský vězeň Marian Kováč, o němž říká: “Ten kluk se blbě narodil, blbě žil a 

nakonec si vzal život.” , je postava symbolizující celou generaci Romů 52

vyrůstajících v českých pasťácích a polepšovnách. O 18 let později se v Cestě ven 

posouvá směrem k divácky pochopitelnější postavě, se kterou je pro většinu 
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publika jednodušší se identifikovat a empatizovat s ní. Ve skutečnosti ale volně 

navazuje na Marianův příběh, hledajíc, kam jeho generace dospěla a jaké je její 

místo v současné české společnosti. Skrze postavu Žanety pro současný český 

film oživuje nejen otázky vztahu české společnosti k romům, ale i témata sociální 

krize, nezaměstnanosti nebo života na okraji společnosti. Do popředí se dostává i 

politický a obecně společensko-kritický tón skrze paralelní příběh Žanetina přítele 

Davida a luxusní romské prostituky Andrey. Po 16 letech od Postele Oskara Reifa 

je to první český snímek, který byl, ač v nesoutěžní sekci, zařazen do programu 

festivalu v Cannes. 

3. 1. 2. Analýza struktury a základní dramatické situace 

Cesta ven je lineárně vyprávěné sociální drama s jedním protagonistou a 

jednou základní dramatickou situací. Jeho struktura rámcově odpovídá tříaktové 

struktuře. Postava protagonistky Žanety prochází skrze tři dějství, přičemž první 

nastavuje zákonitosti světa, ve kterém se pohybuje a přináší konflikt, který 

naruší dosavadní harmonii. Ve druhém dějství Žaneta překonává překážky 

vzniklé na základě jejího rozhodnutí z Plot Pointu 1 a ve třetím dějství dochází k 

nastolení nové harmonie. 

Zvláštností tohoto příběhu je bezesporu původně úvodní scéna, která změnou 

svého postavení ve skladbě filmového ztvárnění scénáře pozměnila kontext 

příběhu. Jedná se o scénu, ve které Žaneta s Davidem zaspí termín povinné 

návštevy sociálního úřadu. Divák by si ji v případě, kdyby byla první filmovou 

scénou, vykládal jako situaci, která zásadně ovlivní život protagonistky. Viděli 

bychom, že si Žaneta s Davidem zkomplikovali vlastním přičiněním život natolik, 

že přišli o část příjmu na němž jsou existenčně závislí a pro obě postavy by bylo 

nutné se k nové skutečnosti postavit, udělat nějaké rozhodnutí. Ve scénáři je celá 

následující část filmové expozice věnovaná úsilí postav tuto situaci změnit.  

Pro příběh jak byl původně napsaný, by tato scéna byla představitelem 

základní dramatické situace dramatu. Splňuje charakteristiky - Žaneta jako 

protagonistka se jí aktivně účastní, je to situace natolik kritická, že si žádá její 

okamžité jednání a veškeré další síly postavy by byly vynaloženy na snahu 

nastolit původní stav a získat zpět finanční zabezpečení rodiny.  
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Žanetin neúspěšný pracovní pohovor nebo Davidovy pokusy sehnat peníze by 

také vycházely z této prvotní krizové situace, stejně jako Plot Point 1, ve kterém 

Žaneta Davida opouští. V tomto kontextu by bylo vyznění scénáře asi takové: 

Nezaměstnaný romský pár se po ztrátě sociálních dávek snaží najít své místo ve 

společnosti, která jim odmítá toto místo poskytnout. Je zřejmé, proč se autoři 

filmu přiklonili ke změnám, které v rámci skladby příběhu ve střižně proběhly. 

Vytvořit film s tak ožehavou tematikou a jako katalyzátor děje uvést scénu, ve 

které postavy aktivně jednají až poté, co jim systém odebere sociální dávky, by 

zcela jistě vzbudilo mnoho negativních ohlasů ze všech stran. 

Ve filmové realizaci došlo k následujícím změnám: původně úvodní scéna je 

přesunuta až na 14. minutu filmu a přestává být reprezentací základní 

dramatické situace dramatu. Ztráta sociálních dávek je nyní pouze dalším 

kamenem laviny, která se na Žanetu a potažmo i Davida řítí. V kontextu např. 

scén odmítnutí Žanety jakožto uchazečky o post švadleny  (obraz 17, 18, str. 

8-9) nebo lékařské prohlídky (obraz 7, str. 3), kdy je v obou případech s Žanetou 

ze strany systému jednáno jako s nežádoucím elementem, souzní původní 

představitel základní dramatické situace s ostatními v popisu charakteru 

společnosti, ve které se protagonistka nachází. Není již ústředním bodem, ze 

kterého veškeré následující jednání postavy vychází a které vede až k rozkolu 

páru v Plot Pointu 1.  

Došlo ke změně upravující kontext příběhu. Výsledkem této změny je vyznění, 

která vypovídá o kontinuálně hrozící existenční krizi páru. Jde o posun od 

původního konceptu náhle vyprovokované aktivity postav způsobené ztrátou 

sociální pomoci.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                              

 

 

 

 

Obrázek č. 3 - Ilustrace struktury scénáře k filmu Cesta ven 
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Těžiště základní dramatické situace se ve filmu přesunulo blíže k hranici jeho 

první třetiny. Převážná část expozice nyní divákovi ukazuje tíživou finanční 

situaci, jejíž stav se neustále zhoršuje až dojde do bodu, kdy už Žaneta nemůže 

dál. Protagonistka dospívá na pomyslné dno svých psychických sil. Této scéně 

předchází obraz č. 39, kdy Žaneta nachází dokumenty k finanční půjčce, o 

kterých doposud nevěděla. To je poslední kapkou poháru trpělivosti, který se 

právě začíná rozlévat. Představitelem základní dramatické situace příběhu Cesty 

ven je v její filmové podobě scéna, kdy z kontextu předešlého příběhu víme, že 

Žaneta je na dně. Tento stav si žádá její bezpodmínečné jednání a dochází k 

rozhodnutí navštívit doposud opomíjenou kamarádku Andreu. Následky toho jí 

přivedou až k Plot Pointu 1, kdy je donucena opustit Davida i celý dosavadní 

život. 

 

 

 

Obrázek č. 4 - Ilustrace struktury filmu Cesta ven 

                                                                                                                         

                                                                                                                       

Plot Point 1 zůstává pro obě verze příběhu shodný s tím, že se vůči scénáři  

(obraz č. 63.) posunul z předpokládané 43. minuty z celkových 85 minut filmu na 

39. minutu ze skutečných 103 minut filmu. Podíváme-li se také na finální počet 

obrazů ve scénáři, kterých je celkem 127, to také utvrzuje fakt, že v původním 

konceptu zpracování příběhu přicházel zlomový bod mezi prvním a druhým 

dějstvím nikoliv na hranici první třetiny příběhu, ale až v jeho polovině. Půlku 

filmu by tedy zabírala expozice, na jejímž začátku byla zamýšlená základní 

dramatická situace, a druhá polovina by byla nepoměrně rozdělená mezi druhé 

dějství a krátký závěrečný blok filmu. 
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Ve střižně proto došlo také k pozorovatelnému zásahu do plánované struktury. 

Ve finální filmové verzi je mimo přemístění představitele základní dramatické 

situace, která napomohla vytvořit vhodnější výchozí pozici pro postavu Žanety, 

možné pozorovat i snahu přiblížit se ideálním parametrům tříaktové struktury. 

Především je to znát v případě zkrácení expozice z poloviny zamýšleného času 

příběhu na jeho hrubou třetinu. Nejrozsáhlejším blokem vyprávění (46 minut ze 

103 minut filmu) je nyní druhé dějství, ve kterém Žaneta zakouší život bez 

partnera a pro nesnesitelnost tohoto stavu se v rozhodnutí Plot Pointu 2 k 

Davidovi opět vrací.  

Závěrečná část příběhu přináší konec bez odpovědi na otázku, zda Žaneta 

našla cestu ze dna, na němž se v odkazu na základní dramatickou situaci příběhu 

ocitla. Třetí dějství autoři opouští předčasně se záměrem na toto utnutí děje 

upozornit. Teoreticky by příběh mohl pokračovat dál. Divák by sledoval návrat 

Žanety a Davida ze zahraniční cesty s výdělkem, který jim zajistí klidný a 

spokojený život. Situace by se stabilizovala a my bychom mohli Žanetinu rodinu 

opustit v duchu hollywoodských happyendů s vědomím, že všechno nakonec 

dobře dopadlo. Autoři se však rozhodli ponechat konec tzv. otevřený. Narušením 

závěrečného dějství jeho předčasným ukončením zdůraznili záměr dosáhnout ve 

vyprávění co nejvyšší realističnosti příběhu. 

                                                                                                                         

3. 1. 3. Závěr 

Základní dramatická situace filmu Cesta ven je ve scénáři i v jeho finální 

filmové verzi představena v obou případech v rámci první třetiny a je vždy také 

přímou příčinou situace v prvním Plot Pointu. Změna, která v průběhu střihové 

skladby díla nastala, se odehrála v úrovni záměny reprezentanta základní 

dramatické situace, tedy na úrovni inciting incidentu. 

Její nové umístění přichází zhruba v polovině expozice, kdy v části před touto 

situací je zobrazena neutěšená a stále zhoršující se finanční situace Žanetiny 

rodiny, která jí do vyvrcholení základní dramatické situace příběhu přivede. 

Následky rozhodnutí v této situaci Žanetu dovedou do krizového bodu Plot Pointu 

1. Příběh tak logičtěji spojuje úvod se závěrem. Vlivem všech okolností přivádí 

protagonistku na dno a vytváří otázku, zda bude schopná z něj nalézt cestu ven.  
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V původní verzi tak, jak je příběh zaznamenán ve scénáři, by nedošlo k tak 

kompaktnímu propojení. Prvotní otázka nastolená základní dramatickou situací 

příběhu by totiž byla: Získá Žanetina rodina zpět část příjmu, o kterou přišla? I 

přes to, že jde o nuanci ve významu a v podstatě věci se v obou případech jedná 

téměř o to samé, došlo k významné změně kontextu. Díky ní autoři dosáhli 

hlubšího psychologického rozměru, propojili začátek a konec příběhu a zažehnali 

možné nelichotivé světlo, které by na něj původní varianta mohla vrhnout. Příběh 

Žanety není o tom, jak předtím, než přišla o sociální příspěvky se měla dobře a 

nyní začala strádat. Příběh Žanety je především o tom, že když balancujete těsně 

na hraně, vší silou se chcete přiklonit na dobrou stranu a ostatní vám to nechtějí 

dovolit, je nabídka na zkratku vždy velkým lákadlem.      

Mimo výše uvedené změny došlo v rámci střihové skladby také k 

zaznamenatelnému posunu struktury příběhu směrem k ideálnímu vzoru 

tříaktové struktury. Nejvýraznější změnou je zkrácení expozice a přesunutí 

umístění Plot Pointu 1 z poloviny vyprávění na hranici jeho pvní třetiny. 

                                                                                                                        

3. 2. Fair play 

3. 2. 1. Úvod 

Film Fair play režisérky a jeho spoluscénáristky  Andrey Sedláčkové je 53

sportovní drama odehrávající se na pozadí normalizačního Československa 

raných osmdesátých let. Námětem pro příběh o mladé atletce, která se dostane 

do programu státem řízeného dopingu československé reprezentace, byl údajně 

novinový článek. “Zaujalo mě zkrátka dané téma a to ve mně pak vygenerovalo 

daný příběh. Možná je zvláštní, že mě téma dopingu nezaujalo kvůli dopingu 

samotnému, zaujal mě spíš fakt, že lidé byli státem k něčemu tak 

nekompromisně nuceni. Ihned jsem si ujasnila, že potřebuji mladou hrdinku, 

která bude doping odmítat a bude proti něčemu bojovat.”  54

 Na dialozích spolupracovala Irena Hejdová.53

 Andrea Sedláčková v rozhovoru pro deník Aktuálně. www.aktualne.cz <https://54

magazin.aktualne.cz/kultura/film/rozhovor-s-reziserkou-andreou-sedlackovou-o-fair-
play/r~22cb3d7a9f3f11e3a19f002590604f2e/?redirected=1473500074>                    30



Sujet pojednává o osmnáctileté atletce Anně, která žije s matkou Irenou v 

blíže nespecifikovaném větším městě, pravděpodobně v Praze. Otec emigroval již 

před lety a Irena, bývalá tenistka, si do Anny projektuje vlastní nenaplněné 

sportovní ambice. Děj se odehrává během několika měsíců jednoho roku, kdy se 

Anna pod vedením trenéra Bohdana spolu s kolegyní Martinou připravuje na 

kvalifikační závod na Olympiádu. Jakožto nově přijaté člence Střediska 

vrcholového sportu je jí záhy nabídnuta účast v tajném, státem řízeném 

tréninkovém programu, který zahrnuje i podávání látky jménem Stromba. Ta jí 

má zajistit kýžené výsledky pro kvalifikaci a následnou účast na Olympiádě v Los 

Angeles. 

Téma státem řízeného dopingu silně rezonuje i dnes, v dobách, kdy je 

reprezentantům některých států hromadně odmítána účast na Olympijských 

hrách, a navíc podobný námět nebyl v Čechách pro celovečerní snímek dosud 

zpracován. Jak režisérka sama uvádí, po sedmileté práci na scénáři vznikl 100 

minutový celovečerní snímek, který ale vzbudil u filmové kritiky i odborné 

veřejnosti spíše rozpačité přešlapování kolem diskuze nad jeho kvalitami než nad 

morálním poselstvím, které současnému publiku český film může nabídnout. V 

rámci toho došlo ještě k jedné paradoxní situaci. Ta svým způsobem 

charakterizuje stav současného filmu u nás. Fair play získal od České filmové a 

televizní akademie 15  nominací na cenu Českého lva a byl tak za rok 2014 55

vyslán jako reprezentant české kinematografie do boje o Oscara za nejlepší 

zahraniční film. Po neúspěchu hned v prvním, předvýběrovém kole, následně 

neproměnil jedinou nominaci Akademie i přesto, že co do počtu byl jasným 

favoritem ročníku. Jediná ocenění, která si nakonec odnesl, byla cena diváků a 

cena ČFTA za filmový plakát.  

3. 2. 2. Analýza struktury a základní dramatické situace 

Fair play je lineárně vyprávěné sportovní drama s jednou protagonistkou v 

jedné základní dramatické situaci. Děj příběhu má charakter tříaktové struktury - 

v průběhu tréninkové sezóny je divákovi představen příběh mladé běžkyně od 

souhlasu k nástupu na speciální program, přes snahu ho bojkotovat, ale zůstat 

součástí systému, až po rozhodnutí celý systém odmítnout a nést trest za toto 
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rozhodnutí v podobě nejen neúčasti na kýžené Olympiádě ve Spojených státech, 

ale i ukončení aktivní sportovní kariéry.  

Scénář a jeho zfilmovaná verze se ve všech bodech veskrze protínají. K 

zásadním strukturálním odchylkám filmu od jeho původního námětu uvedeného 

ve scénáři v průběhu procesu střihové skladby nedošlo. Vyprávění lze v obou 

případech zdánlivě rozdělit do tří hlavních částí - expozice, zahrnující nástup 

Anny do Střediska vrcholového sportu až po jaterní kolaps, druhé dějství od 

rozhodnutí nebrat Strombu po odchod od matky a kvalifikaci na Olympiádu, až 

po závěr začínající návratem k matce, odhalení StB a následný odchod z 

reprezentace. Skutečná struktura příběhu má však značně rozdílné parametry.  

Budeme-li hledat reprezentanta základní dramatické situace, pak to bude 

situace, ve které se nachází protagonistka, do níž se sama dostala vlastním 

přičiněním, případně ji dotvořila vlastními rozhodnutími. Bude to situace natolik 

naléhavá, že hlavní postavu nutí jednat, neboť další existence v této situaci už 

není pro ni možná. Veškerým svým následujícím jednáním se Anna bude snažit 

tuto situaci proměnit. Příběh, který zachycuje Fair play svou protagonistku do 

takové situace uvádí. Její vstup do reprezentace s sebou nese povinnost brát 

Strombu. V úvodu filmu s tímto faktem souhlasí a svým vlastním rozhodnutím 

podstoupit tréninkový program Střediska vrcholového sportu se všemi jeho 

podmínkami se tak dopracuje až do stavu, ve kterém nemůže nadále setrvat a 

který si žádá její okamžitou reakci. Tím stavem je jaterní kolaps, kvůli kterému 

skončí na pohotovosti. Základní dramatickou situací filmu Fair play je - Anna 

odmítá brát Strombu. Z tohoto stavu věci veškeré drama, tedy děj příběhu, 

následně vychází. Charakteristiku splňuje, jejím úskalím je však především její 

umístění. Rozhodnutí Anny, že nebude pokračovat v užívání silných anabolik 

přichází ve 34. minutě z celkových 100 minut filmu. To je místo, kde by v 

ideálním případě měl být umístěn Plot Point 1. Základní dramatická situace s ním 

může splývat, ale v případě Fair play k tomu nejsou parametry vyprávění 

nastaveny. 

První Plot Point příběhu přichází až v 68. minutě filmu ve scéně, kdy Anna 

zjišťuje, že jí matka podávala Strombu proti její vůli výměnou za vitamín B. 

Teprve zde se jedná o situaci, která ze základní dramatické situace přímo vychází 

- Anna celou svou bytostí odmítá brát anabolika, ale okolnosti jsou nastaveny 

způsobem, který jejímu okolí a Ireně obzvlášť nedává na vybranou.                 32 



Strombu dceři musí tajně aplikovat. Protagonistka by se v tomto momentě 

měla rozhodnout “špatně” vůči příběhu. Tím je odchod od Ireny, po kterém 

začíná druhé dějství svým rozsahem v nepoměru k dějství prvnímu, jenž se 

rozpíná přes více než polovinu filmu. 

 

 

 

 

Obrázek č. 5 - Ilustrace struktury filmu Fair play 

                                                                                                                         

Podíváme-li se blíže na umístění základní dramatické situace a Plot Pointu 1 

vidíme, že v rámci 100 minutového snímku přichází základní dramatická situace 

v 34. a Plot Point 1 až v 68. minutě filmu, bezmála v jeho třetí čtvrtině. Podle 

Syda Fielda by v ideálním případě měla expozice v tříaktové struktuře trvat 

přibližně do 30. minuty filmu. Vzhledem k délce filmu Fair play by bylo možné 

uvažovat o jejím prodloužení až do pomyslné první třetiny, tedy do 33. minuty 

filmu. Fair play má ale expozici dvojnásobně delší. Proto, aby takové vyprávění 

mohlo vůbec držet pohromadě musel příběh vygenerovat náhradní strukturu. K 

dispozici měl pouze stávající elementy, a tak se stalo, že došlo v místech, kde si 

tříaktová struktura žádá podpůrné elementy, k zaměnění těchto prvků za jiné. 

První záměnou je záměna základní dramatické situace za Plot Point 1 v případě 

výše popsané situace s Anniným jaterním kolapsem. V kontextu dále se 

rozvíjejícího dramatu tak, jak je ve filmu zobrazeno stejně jako je postaveno ve 

scénáři, není tento moment skutečným Plot Pointem 1 a pouze ho na místě, kde 

je ho potřeba, nahrazuje. Tato scéna ukazuje, že Anna není schopná fyzicky léky 

snášet a vědomí toho pak zvyšuje drama samotné. Podporuje také Anino 

rozhodnutí vymezit se vůči anabolikům a vytváří prostor pro konflikt, je jeho  
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prvním zárodkem. Jako taková je ale řadovou součástí expozice a v tomto 

případě také představuje základní dramatickou situaci dramatu. Skutečný Plot 

Point 1 je až Anino rozhodnutí odejít od matky na základě uvědomění si, že 

matka jí lhala a podávala léky. To je reakce na stav, který přímo vychází ze 

základní dramatické situace dramatu a nemůže již dále pokračovat. Spolu se 

Strombou odmítá Anna také matčin plán emigrace v touze zůstat nadále součástí 

systému. 

Další záměna se týká tzv. midpoint twistu, tedy překvapivého momentu, který 

přichází zhruba v polovině druhého dějství a přináší s sebou nečekaný zvrat v 

ději. Ve filmové podobě je v polovině filmu umístěna scéna, kdy Irena poprvé 

podává Anně Strombu výměnou za vitamín B. Vzhledem k parametrům příběhu 

je ale jeho skutečným midpoint twistem Tomášova emigrace umístěná až v 75. 

minutě filmu. Tento moment je jediná událost, která není v průběhu vyprávění 

nijak připravovaná a tudíž přichází zcela neočekávaně, a která zásadně změní 

průběh druhého dějství. Nachází se v polovině mezi prvním  a druhým  Plot 56 57

Pointem. Druhé jednání má tak ve skutečnosti něco kolem necelých dvanácti 

minut. Třetí dějství již žádnou záměnu neobsahuje. 

3. 2. 3. Závěr 

Filmová verze příběhu Fair play se od své předlohy zaznamenané ve scénáři v 

mnohém neliší. Obě bez vyjímky vychází z klasického vzoru tříaktové struktury. 

Základní dramatická situace ani jiné elementy se ve střižně výrazněji 

neproměnily. Udál-li se nějaký posun, pak zcela minimální a to zejména ve směru 

přiblížení se k ideálním parametrům tří aktu. I zde tedy můžeme pozorovat 

podobnou tendenci jako u Cesty ven. V obou případech se materiál střihem 

posouvá vždy pouze směrem blíže k těmto pomyslným bodům, nikoliv obráceně. 

Největším úskalím rozvržení příběhu je naddimenzovaná expozice a s ní 

spojený pozdní nástup prvního klíčového bodu - Plot Pointu 1. Na druhé jednání, 

které je pro každého protagonistu v rámci tříaktové struktury prostorem, kde se 

díky nově nabytým zkušenostem může proměnit, v tomto případě nezbývá 

 68. minuta filmu Fair play.                                                                                  56
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mnoho času. Anna na to má pouhých 12 minut, poté se děj zvrátí ve svou 

závěrečnou fázi. Z důvodu kompenzace této nevyrovnanosti si struktura příběhu 

vybudovala falešnou kostru, o kterou se opírá. Na místech, která vyžadují 

zařazení některého klíčového dramaturgického prvku  nabízí jeho zástupnou 58

varintu. Tyto elementy substituuje náhražkou, která zdánlivě splňuje zamýšlenou 

funkci, ale funkce skutečného prvku, jenž by mělo drama v ten moment 

posouvat kupředu, nedosahuje. Příběh tak nemůže docílit kýženého 

emocionálního efektu na diváka, protože se sice něco odehrává, ale obrazně 

řečeno “ve špatný čas na špatném místě”. To děj zanáší jiným směrem, než má 

sám v plánu, protože se hraje o jiné věci než o čem je drama napsané. Dochází 

také k příliš dlouhému představování zákonitostí fiktivního světa, ve kterém se 

postavy příběhu pohybují. Téměř okamžitě po něm následuje závěr. 

Protagonistka nemá čas projít přes úskalí druhého dějství a její proměna se tak 

odehraje pouze v informační rovině. Dřívější nástup základní dramatické situace 

by zkrátil rozsah expozice a vytvořil tak prostor vybudovat kvalitní druhé dějství, 

které by přineslo Anně překážky, jejichž překonáním by spolu s divákem mohla 

uvěřitelněji nalézt nový pohled na situaci, ve které se nachází. Příběh by pak 

nemusel působit zjednodušeně, což v kombinaci s jeho zestetizovaným 

zasazením do historické doby, kterou si většina diváckého obecenstva živě 

vybavuje v rozdílné podobě, vytváří dojem líbivé formy bez adekvátního 

obsahu.  59

3. 3. Díra u Hanušovic    

3. 3. 1. Úvod 

Celovečerní filmový režijní debut Díra u Hanušovic herce a divadelního režiséra 

Miroslava Krobota, známého především jako představitele a otce soudobého 

 V tomto případě se jedná o Plot Point 1 a midpoint twist.                                       58

 “Film Fair Play se tvůrcům krutě nezdařil. Vzniklo něco jako antikomunistický kýč se 59

zbytečným, oprýskávajícím sportovním nátěrem. Podobné filmy tvoří skoro zrcadlový 
protějšek normalizačního kýče. Že vznikají i 25 let po změně režimu není dobrá zpráva…"  
Horák, O. Antikomunistický kýč o dopingu. www.cinepur.cz, 30.4. 2014 <http://
cinepur.cz/blog.php?article=266>    
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fenoménu Dejvického divadla, je sociálním dramatem s prvky komedie. 

Zachycuje obraz Krobotova rodného kraje - Šumperska a oblasti Jeseníků. Film, 

který se svým doslovným názvem v mnohém popisuje, lze také nahlížet jako 

ponor do charakteru současné vesnice. Pohled je to ale deformovaný, 

přizpůsobený specifickému druhu humoru a kýženému satirickému vyznění filmu, 

kterého chtěli autoři dosáhnout.  

Krobot je mimo režie i spoluautorem scénáře a jeho Díra u Hanušovic diváka 

zavádí do rodiny protagonistky Maruny, mladé ženy, která žije s matkou a 

sestrou Jarunou v nespecifické vesničce ve scénáři nazývané přímo “Díra”. Příběh 

zachycuje krátký časový úsek jednoho léta, kdy ve vesnici umírá movitá 

hraběnka a rodinu Maruny zasáhne nečekaná změna. Jaruna se seznámí s 

hraběnčiným bratrem z Německa a odjíždí s ním do zahraničí. Na pozadí nově 

nabyté rodinné konstelace v domácnosti tří svérázných, zemitých žen, sledujeme 

Marunu a její milostný život, který se organicky mísí s osudy a postavičkami 

obyvatel vesnice, ve které každý zná každého.  

3. 3. 2. Analýza struktury a základní dramatické situace 

Díra u Hanušovic je plná svérázných postav a jejich výrazných epizodických 

příběhů, které lemují hlavní dějovou linii. I přes to je to ale ve své podstatě 

lineárně vyprávěný příběh jedné protagonistky. Tou je zde Maruna, mladá 

učitelka němčiny a příležitostná servírka v místní hospodě. Hlavní dějovou linií je 

milostný čtyřúhelník, jehož je součástí a který se prolíná s jejím všednodenním 

životem. Poklidné vody rutinního poměru Maruny se starostou Jurou, lemované 

Olinovým obdivně platonickým zbožňováním zčeří zhruba v polovině příběhu 

Marunina avantýra s mladým Kódlem. Ta se sebou přináší vítané odbočení od 

zaběhnutých stereotypů a možnou naději na nový vztah.   

Autoři se snažili především co nejvíce zdůraznit svérázné plynutí času v tak 

odlehlé části světa jako je filmová “Díra”. Vše se odehrává pomalu, ve svém 

vlastním tempu. Děj se posouvá vždy jen o drobný krůček dopředu, postavy 

obecně nejsou vystaveny zásadním zvratům a důraz je kladen především na 

plynulost jednotlivých situací, které jsou vypointovanými jednotkami schopnými 

stát samostatně i mimo širší zázemí příběhu.                                                  
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Četnost a forma pojetí vystupujících postav vyznívá, jakoby se příběh snažil 

být mozaikou popisující místo či určitý stav věci spíše než odrazem konkrétní 

postavy.  

Obyvatelé “Díry” jsou zhuštěnými koncentráty charakterů, které je jistě možné 

v některých končinách snadno nalézt. Jsou ale příliš typizované, než aby mohli 

vypovídat o skutečnosti. V této souvislosti bych ráda uvedla přirovnání k 

italskému dokumentárnímu snímku Sacro GRA režiséra Gianfranca Rossiho, 

vítězného filmu 70. ročníku Benátského festivalu, který operuje s podobným 

typem humoru a postav. Sacro GRA je sérií epizod sledujících paralelně osud a 

počínání několika taktéž velmi bizardních představitelů, jejichž spojnicí je život 

svázaný více či méně s dálničním okruhem kolem Říma. Příběh se zde zdánlivě 

nikam nevyvíjí. Setrvává v pouhém pozorování svých postav a jejich 

každodenního počínání. Dohromady pak skládá výsledný obraz současné 

odvrácené strany Itálie, míst, o kterých se nemluví a která se neukazují. Díky 

struktuře mozaiky nakonec nabízí divákovi celkový obraz konkrétního jevu.  

Díra u Hanušovic působí jakoby nakročená stejným směrem, do toho se ale 

stále snaží vyprávět osud jednoho protagonisty. V síle účinku jí brání i její hraná 

forma a styl nadsázky, které dotváří finální komediální vyznění. Vzniká tak 

struktura, která je příliš zahlcená popisováním fungování zákonitostí vlastního 

světa a na děj ve smyslu vývoje zápletky pak nezbývá mnoho prostoru. Hlavní 

dějovou linií je Marunin milostný život, ze kterého vychází i základní dramatická 

situace příběhu. Svým vlastím přičiněním si Maruna stvořila situaci, která si na 

protagonistovi žádá jednání.  

 

 

 

 

 

Obrázek č. 6 - Ilustrace struktury filmu Díra u Hanušovic 
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Tou situací je zde Marunino otěhotnění, které ale v přichází až v samotném 

závěru filmu. Nenáleží ke konkrétní scéně a divák se o něm dozvídá až v situaci 

prvního Plot Pointu, ve které Maruna s tímto faktem konfrontuje možného 

nejpravděpodobnějšího budoucího otce - starostu Juru. Ten nereaguje a Maruně 

nezbývá, než se rozhodnout ho opustit. Tato scéna je umístěna v 90. minutě z 

celkových 100 minut filmu a je prvním Plot Pointem příběhu. Po ní následují ve 

filmu už jen tři závěrečné obrazy do jeho konce. Dva se odehrávají v kostele, kde 

se potvrzuje Jurova zbabělost a Marunino rozhodnutí s Jurou nadále nepočítat. Ty 

reprezentují fragment druhého dějství. Posledním obrazem filmu je krmení 

ochrnuté matky, ve kterém Maruna nalézá smír s nastalou situací: 

MARUNA:  

(trpělivě)  

No vidiš, jak ti to de...Su těhotná...  

                                                                                                                                                 

MATKA:  

(zkouší něco říct)  

Hhhhh, hrrrch… 

MARUNA:  

(celkem vlídně)  

Necuké sebó, nebo už nic nedostaneš...  

(ticho)  

...Esli to bude děvče, tak to bude už třeti kurva v řadě...  60

  

To, k čemu zde dochází, se jeví jako úplné vypuštění druhého i celého třetího 

dějství. Domnívám se, že z toho důvodu je do střední části příběhu vložen 

paralelní příběh vedlejších postav. Bez něj by v této pasáži vyprávění docházelo k 
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nejcitelnějšímu rozvolnění hlavní dějové linie. Jedná se o zápletku s Laďou, jeho 

bratrem Balinem a Laďovou starou, která končí dramatickou smrtí ženské 

postavy. Vůči scénáři například nastupuje ve filmu tato příběhová linie mnohem 

dříve, než byla původně zamýšlená. To potvrzuje fakt, že do příběhu bylo nutné 

vložit prvky děje, které by podněcovaly diváka v pozornosti. To, že tato vedlejší 

linie má svůj začátek, prostředek a konec výrazně napomáhá linii hlavní v tom, 

aby vůbec mohla být rozprostřena do plochy celovečerního snímku. Podobně 

například funguje i celý úvodní blok scén kolem úmrtí hraběnky. Ty zdánlivě 

uvádějí všechny zúčastněné postavy do děje, ve skutečnosti ale samotné úmrtí 

hraběnky pouze spadá v duchu Císařovy terminologie pod sociálně-historickou 

rovinu dramatické situace dramatu a navozuje kontext, ve kterém se Maruna 

jako postava bude pohybovat. V ničem neovlivní její dosavadní směřování 

milostným životem a nevede ji v tomto směru k jednání. 

3. 3. 3. Závěr 

Jako hlavní úskalí struktury filmu Díra u Hanušovic vidím jeho neúměrně 

dlouhou expozici. V případě tohoto projektu zabírá 90 z celkových 100 minut 

filmu. Základní dramatická situace je sice součástí první třetiny příběhu, ale 

vzhledem k tomu, že tato se klene od začátku až ke konci filmu, nemůže k 

vyrovnání struktury již nijak napomoci.  

Jako možné východisko v tomto případě vidím potlačení Marunina příběhu a 

opuštění konceptu příběhu jednoho protagonisty. Dovolil-by to materiál, 

pravděpodobně by šlo vytvořit mozaiku nebo leporelo místo tříaktové struktury. 
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3. 4. Tři bratři 

3. 4. 1. Úvod 

Celovečerní pohádka Jana Svěráka Tři bratři představuje kombinaci divácky 

obecně nejúspěšnějšího filmového žánru spolu s písničkami Zdeňka Svěráka a 

Jaroslava Uhlíře. Nejedná se přímo o muzikál, protože většina děje je hraná. 

Některé části vyprávění jsou však zhudebněny a tím umožňují výrazné 

zkondenzování děje.  

Příběh vychází ze tří zlidovělých pohádek, ke kterým se autoři snaží najít 

scelující rámec. Koncept tohoto projektu spočívá v nápadu zpřítomnit známé 

příběhy z neznámého úhlu pohledu. Šípková Růženka, Červená Karkulka a 

Mařenka z pohádky o dvanácti měsíčkách představují ne hlavní, ale vedlejší set 

postav. Těmi hlavními jsou zde jejich budoucí ženiši. 

3. 4. 2. Analýza struktury a základní dramatické situace

Název filmu Tři bratři je doslovným označením pro tři protagonisty příběhu 

spojených shodnou základní dramatickou situací. Z důvodu komplikovanosti 

struktury, která proplétá dějové linie tří hlavních postav s třemi “hlavními” 

vedlejšími postavami nastupuje tato situace v příběhu velmi záhy. Pohádka ze 

stejného důvodu zpřítomňuje také postavu vypravěče, který napomáhá k 

přehlednosti děje.  

“Obecně je pohádka nejkodifikovanější aktualizací kanonického příběhu. […] 

Pohádka není narativně záludná. Je logická, a to zejména po časově-příčinném 

způsobu. Co v ní bylo začato, musí být dokončeno. Pohádka zakládá očekávání a 

tato očekávání naplňuje.”  61

Zvláštností tohoto projektu vůči ostatním analyzovaným filmům je, že se jedná 

o příklad nikoliv tříaktové, ale epické dramatické struktury. V rámci té je možné, 

aby se v příběhu vyskytovalo více protagonistů, jimž také odpovídá počet 
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základních dramatických situací. Příběhy bratrů Jana, Pepy a Matěje jsou za 

sebou řazeny lineárně a zachycují nekonkrétní časové období ilustrované pouze 

změnou ročních období. Hlavní příběh se klene od momentu, kdy se bratři 

rozjedou do světa hledat si nevěsty a vyprávění uzavírá scénou “šťastného 

konce”, ve které se všichni bratři spolu se svými nově získanými protějšky sejdou 

u svátečního stolu. Toto základní východisko je shodné pro všechny tři bratry a 

celkově nadřazené ostatním dramatickým situacím, protože vytváří hlavní 

dějovou linii, na niž jsou následně napojeny vedlejší dějové linky. Těmi jsou 

vlastní příběhy Růženky, Červené Karkulky a Marušky.  

 

 

 

 

 

Obrázek č. 7 - Ilustrace struktury filmu Tři bratři 

Autorům se podařilo dosáhnout zachování původního vyznění pohádek s tím, 

že v závěru do nich vstoupí jedna z postav bratrů a tím děj uzavírá. 

Protagonistky proto mají své základní dramatické situace, z nichž vychází jejich 

jednání v jejich vlastním příběhu.   

Nejrozsáhlejší část zabírá příběh nejstaršího z bratrů Jana, jenž vstupuje do 

pohádky o Šípkové Růžence, která má ze zvolených pohádek nejkomplikovanější 

děj odehrávající se v nejdelším časovém úseku. Tato část musí představit jak 

minulost příběhu, tak jeho přítomnost, ve které už se Jan spolu s bratry aktivně 

vyskytuje. Tím představuje také časový a prostorový rámec příběhu tří 

protagonistů, v němž se jejich osudy odehrávají.  
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Janovo jednání poté vychází z hlavní dramatické situace příběhu, tedy z jeho 

rozhodnutí najít si nevěstu. Příběh Růženky zase vychází z dramatické situace 

jejího prokletí věštbou, kterou na ní uvrhla jako trest zhrzená čarodějnice. 

Nejkratším úsekem je oproti tomu prostřední část filmu, která zobrazuje 

setkání Matěje s Červenou Karkulkou. Matěj vychází ze stejného předpokladu 

jako Jan. Zatímco základní drama příběhu Karkulky tkví v jejím rozhodnutí 

vstoupit do temného lesa, které s sebou jako následek přináší setkání s vlkem a 

veškeré další dobře známé peripetie. 

Závěrečná část věnovaná Pepovi, paralelně k př íběhům bratrů 

zpřítomňovaného v několika málo situacích jako věčného smolaře a nedočkavce, 

je opět výsledek jeho cesty za nevěstou. Východiska Maruščina dramatu naopak 

pramení z touhy macechy a její pravé dcery zbavit se nevlastní dcery a sestry v 

podobě Marušky. Všichni protagonisté jednotlivých příběhů vycházejí tedy z 

vlastní základní dramatické situace, která je nutí k jednání. Na základě tohoto 

jednání se v průběhu děje promění. 

3. 4. 3. Závěr 

Základní dramatická situace ve filmu Tři bratři není jedna, ale je jich hned 

několik. Jedna je však nadřazená ostatním a je klíčem ke stavbě celého příběhu. 

Dovoluje totiž ve své struktuře kombinovat několik různorodých příběhů a spojit 

je v uzavřený celek. Všechny příběhy v jeho rámci mají ve vyprávění svůj 

začátek, který představuje postavy a nastolí jejich základní dramatickou situaci, 

prostřední část jenž přináší překážky, které je nutné překonat, a závěr spojený s 

konkrétní dramatickou situací. Žádná z dějových linií nezůstává otevřená či 

nedořečená. Filmu Tři bratři se tak díky promyšlené struktuře podařilo udržet 

vyprávění srozumitelné a přehledné i přes možná úskalí jisté eklektičnosti, která 

kombinací tolika příběhů dohromady nutně vzniká. 
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3. 5. K oblakům vzhlížíme 

3. 5. 1. Úvod 

Dokumentární film Martina Duška K oblakům vzhlížíme se na pozadí portrétu 

mladého chlapce ze severu Čech snaží zachytit specifický fenomén českých kutilů 

- nadšenců do auto tuningu. Předkládá divákovi poměrně smutný obraz člověka, 

který smysl svého bytí hledá a nalézá ve svým způsobem vyprázdněné zábavě. 

Vedle Cesty ven Petra Václava je Duškův film českými osobnostmi (Petr Och, Vít 

Schmarc, Jindřiška Bláhová a další.)  píšícími o filmu uváděn jako filmová 62

událost roku 2014. Získal také cenu kritiků za nejlepší dokumentární film a hlavní 

cenu na festivalu MFDF Ji.hlava. 

3. 5. 2. Analýza struktury a základní dramatické situace 

K oblakům vzhlížíme je lineárně vyprávěný příběh. Pracuje s repetitivností 

jednotlivých motivů a právě jejich opakováním dává vzniknout neutěšené 

výpovědi o stavu současné mládeže z konkrétního regionu. Protagonistou příběhu 

je chlapec Ráďa, jehož Dušek sleduje v průběhu jednoho roku od zimy do léta. 

Ráďa hledá vysněnou práci ještěrkáře a zároveň se věnuje své největší vášni - 

auto tuningu, jejímiž vrcholy jsou srazy podobně smýšlejících nadšenců 

charakteristické svou atmosférou, v níž se prolíná diskotéková hudba, hlučné 

motory a poloomámené dívky svlékající se na pódiu. 

Ráďa má monotónní práci a z pohledu diváka i zdánlivě monotónní život. Je to 

flegmatická povaha a z ničeho si nedělá hlavu, dokonce ani ze ztráty práce nebo 

konce milostného vztahu. Dušek observuje jeho všednodenní existenci a nijak do 

ní nezasahuje. Nechává Radka přijít o práci i o přítelkyni a podává to způsobem, 

který naznačuje, že přesně tyto momenty jsou běžnou součástí Radkova života. 

Vzdává se tak možnosti využít je ve prospěch děje. Příběh tak, jak se ho autoři 

rozhodli představit divákům, neobsahuje žádnou základní dramatickou situaci. 

Ráďa je protagonista, který není postaven do konfliktu, jenž by ho nutil k jednání 

nebo k jakékoliv změně. Objevujeme Radka v nových situacích, které jsou 
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tichým komentářem jeho života ale z hlediska dramatické stavby v rozsahu, v 

jakém jsou vyprávěny, nikam nespějí. Toto pozorování jednotlivých objektů a 

životních peripetií, lemujících Radkův život, sice divákovi přináší stále nové a 

nové informace, nikoliv však dramatický děj ve smyslu vývoje konkrétní zápletky. 

 

 

 

Obrázek č. 8 - Ilustrace struktury filmu K oblakům vzhlížíme 

Při rozložení příběhu do časové osy se zhruba na hranici první třetiny ve 20. 

minutě objevuje první auto tuningový sraz, který Radek navštíví se svou 

přítelkyní. Ve závěru filmu se Radek zúčastní druhého srazu, tentokrát s novou 

partnerkou. Scény, vyplňující prostor mezi těmito dvěma hlavními událostmi se 

zabývají popisem elementů Radkova života. Nejsou to ucelené, uzavřené epizody, 

kterými by protagonista procházel, ale naopak otevřené náznaky, že děj se bude 

v tomto směru dále vyvíjet. Závěr filmu proto přichází čistě z vůle jeho autorů, 

není s ostatními částmi příběhu nijak spojen a film by tak mohl ve své podstatě 

skončit kdykoliv. Závěr má ještě jedno specifikum, a tím je, že pocitově končí v 

momentě těsně před tím, než se něco dramatického v příběhu odehraje. 

Náznakem je špatný technický stav Radkova vozu, který by dříve nebo později do 

Radkova života - a tím i do příběhu - vnesl základní dramatickou situaci.                                                                                 

3. 5. 3. Závěr 

Pomineme-li fakt, že jakákoliv filmem zobrazovaná realita je manipulovaná, 

nově vytvořená a tedy fiktivní, pak je největší výhodou filmu K oblakům 

vzhlížíme jeho dokumentární pojetí. I přes to, že příběh nemá dramatickou 

stavbu ve smyslu vývoje zápletky, přináší divákovi informační zprávu, kterou by 

zcela shodný, ale hraný film nebyl schopen předat. Právě jeho zakotvení v realitě 

mu jako jediné propůjčuje faktor uvěřitelnosti a proto divák může sympatizovat  i  
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s příběhem, který zdánlivě není o ničem, s příběhem, ve kterém se nic (v 

obecném smyslu proměny čehokoliv, nejčastěji však protagonisty) nestane. 

Duškovo zdánlivě nezúčastněné observování dokumentuje Radkův život jakoby 

vědec zkoumal nový živočišný druh. Nové poznatky jsou zprávou o určitém jevu, 

nikoliv však příběhem v dramatickém slova smyslu. 

Dokumentární film je také film. Pro většinu příběhů platí ta samá pravidla, ať  

už příběh chceme či nechceme divákům přenést přímým záznamem reality. K 

oblakům vzhlížíme je příkladem projektu, který kombinací tématu a vizuální 

formy docílil úspěchu i přes nefunkční dramatickou stavbu a svým způsobem tak 

trochu ošálil svého diváka. Ukazuje tak na možnosti dokumentárního filmu, které 

ho od hrané tvorby výrazně odlišují. Příběh absentující konkrétní dramatické 

prvky včetně základní dramatické situace v tomto případě ještě nemusí 

znamenat film bez sdělení.  

45 



4.  

ZÁVĚR 

4. 1. Shrnutí 

Tato práce ve své první části shrnuje teoretická východiska týkající se 

problematiky základní dramatické situace ve filmovém díle. 

Její druhá část se zabývá analýzou základní dramatické situace a jejího vlivu 

na strukturu vybraných celovečerních filmů z roku 2014. I přesto, že tento 

vzorek nutně podléhající výběru podle určitého daného kritéria, stanoveného v 

úvodu této práce, nemůže hovořit za množinu současného českého filmu, je 

možné na něm pozorovat shodné a opětovně se vyskytující znaky:  

- Nejčastějším jevem, který se objevuje u většiny analyzovaných filmů je 

naddimenzovaná expozice na úkor ostatních částí příběhu. Tendenci nadměrně 

se v příběhu zaobírat popisováním zákonitostí filmem zobrazovaného světa lze 

nalézt jak ve strukturách scénářů, tak jejich zfilmovaných verzí. Cesta ven ve 

své literární verzi počítala s expozicí trvající do poloviny filmu. V případě 

projektů Fair play, Díra u Hanušovic nebo K oblakům vzhlížíme expozice tuto 

hranici dokonce dalekosáhle překračuje. 

- Většina příběhů je vyprávěna lineárně a operuje s parametry tříaktové 

struktury. Není-li tato struktura ve scénáři ideálně ztvárněná, v procesu 

střihové skladby je pozorovatelná snaha se jejímu vzoru vždy co nejvíce 

přiblížit, dovoluje-li to natočený materiál. 

- Neobsahuje-li příběh dramatické prvky, které tříaktová struktura vyžaduje, 

dochází k nahrazování těchto prvků buď záměnou za jiné elementy příběhu  63

nebo vkládáním vedlejších paralelních dějových linií.  64

 v případě filmu Fair play.63
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- Pracují-li příběhy s narušenou strukturou, pak to není ze záměru upozornit na 

samotné narativní schéma, který by byl součástí zprávy předávané divákovi, 

ale spíše z důvodu neuvědomění si nevyrovnanosti vyprávění už ve scénáři.   

- Základní dramatická situace se ve strukturách příběhů vyskytuje, vždy je 

součástí expozice a často je oddělená od situace v Plot Pointu 1. Její změnou je 

možné dosáhnout změny v kontextu příběhu . Její úplnou absencí naopak 65

vzniká příběh, který nemá děj.  Nesprávnou identifikací základní dramatické 66

situace může dojít k záměně za Plot Point 1.  Naopak jejím využitím ve 67

prospěch příběhu lze docílit sjednocení různorodých typů vyprávění v jeden 

funkční celek.  68

- Dokumentární film má oproti hrané tvorbě výhodu svého zakotvení v realitě. I 

příběh, který neřetězí scény ve smyslu vývoje zápletky přináší divákovi sdělení 

o určité postavě nebo jevu. 

Mimo výše uvedené body je dalším jevem, který je výrazně specifický 

obzvláště pro českou kinematografii, autorský film. Všechny analyzované 

projekty kromě filmu Tři bratři spojuje režisér, který se buď zcela autorsky nebo 

alespoň částečně podílel na scénáři. V kontextu výše uvedených poznatků, 

vyplývajících z analýzy struktur a reflektujících problematické nakládání se 

základním rozmístěním dramatických elementů v rámci příběhu, tak vychází 

najevo, že prvek autorství je na poli současného českého filmu vysoce 

nadhodnocen nad vlastní řemeslné zpracování scénáře. V rámci vybraného 

vzorku filmů je jediným projektem, který zohledňuje povědomí o důležitosti 

vlastní struktury již ve scénáři pouze projekt Tři bratři, který ale nesplňuje 

kritéria autorského filmu. 

 v případě filmu Cesta ven.65

 v případě filmu K oblakům vzhlížíme.66

 v případě filmu Fair play.67

 v případě filmu Tři bratři.                                                                                     4768



4. 2. Vlastní hledisko 

Pouhé dodržování pouček a pokynů velmi pravděpodobně nezajistí, že 

výsledkem bude dobrý film. Každé z těchto doporučení ale na druhou stranu z 

něčeho vychází a shrnuje v sobě konkrétní zkušenost. Domnívám se, že 

současnému českému, a především tomu autorskému, filmu by prospělo nechat 

se některými doporučeními ohledně struktury vést a pokusit se vydat ve 

filmovém vyprávění směrem zpět k divákovi, nikoliv od něj.  

Autorství vnímám především jako posouvání hranic dosud poznaného. 

Současný český film se ale podle vyprávěcích struktur, se kterými nakládá, jeví 

spíše jakoby dosud objevoval již objevené, zatímco světová kinematografie 

přináší stále nové příběhy, které i s plným využitím podpůrných dramatických 

struktur posouvají hranice vyprávění stále dál.  

Tato problematika zcela jistě není černobílá a zasahují do ní i jiné okolnosti, 

které nebyly zahrnuty do obsahu této práce. Obecně ale soudím, že cestou, jak 

napomoci zlepšit tento stav je pro profesi střihače plné uvědomění si této 

tendence v současném českém filmu, jeho znalost zákonitostí vyprávění a tím i 

možnost být nápomocen při vytváření především dobrého příběhu. “Dobrá 

struktura nevytvoří dobrý příběh, dobrý příběh je to, co vytváří strukturu.”  69

 “… good structure does not create a good story, a good story is what creates 69

structure.“ Field, S.: www.sydfield.com <http://sydfield.com/category/film-analysis/> 
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Příloha A 

36 dramatických situací podle Georgese Poltiho:  70

01. Supplication  
(Žádost, naléhavá prosba) 

02. Deliverance  
(Osvobození, verdikt) 

03. Crime Pursued by Vengeance  
(Zločin stihne trest) 

04. Vengeance Taken For Kindred Upon Kindred  
(Pomsta vykonaná příbuzným na příbuzném) 

05. Pursuit  
(Pronásledování) 

06. Disaster  
(Neštěstí) 

07. Falling Prey To Cruelty or Misfortune  
(Stát se obětí krutosti nebo neštěstí) 

08. Revolt  
(Vzpoura, odboj) 

09. Daring Enterprise  
(Odvážný podnik, dobrodružství) 

10. Abduction  
(Únos) 

11. The Enigma  
(Záhada) 

12. Obtaining  
(Zisk) 

13. Enmity Of Kinsmen  
(Nepřátelství mezi příbuznými) 

14. Rivalry Of Kinsmen  
(Soupeření mezi příbuznými) 

15. Murderous Adultery  
(Smrtonosné cizoložství) 

16. Madness  
(Šílenství) 

 Polti, G. The Thirty-Six Dramatic Situations. Ohio: James Knapp Reeve, 1924         70
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17. Fatal Imprudence  
(Osudová nerozvážnost)                                                                                                         

18. Involuntary Crimes Of Love  
(Nechtěný zločin lásky) 

19. Slaying Of a Kinsman Unrecognized  
(Vražda neznámého příbuzného) 

20. Self-sacrificing For An Ideal  
(Sebeobětování se pro ideál, vizi) 

21. Self-sacrificing For A Kindred  
(Sebeobětování se pro rodinu, příbuzného) 

22. All Sacrificied For A Passion  
(Obětování všeho pro vášeň) 

23. Necessity Of Sacrificing Love Ones  
(Nevyhnutelnost obětování milovaného) 

24. Rivarly Of Superior And Inferior  
(Rivalství mezi nadřazeným a podřazeným) 

25. Adultery  
(Cizoložství) 

26. Crimes Of Love  
(Zločinná láska) 

27. Discovery Of The Dishonor Of A Loved One  
(Zjištění zneuctění milované osoby) 

28. Obstacles To Love  
(Překážky v lásce) 

29. An Enemy Loved  
(Milovaný nepřítel) 

30. Ambition  
(Ctižádost) 

31. Conflict With A God  
(Konflikt s Bohem) 

32. Mistaken Jealousy  
(Nepodložená/nemístná žárlivost) 

33. Erroneous Judgment  
(Mylné rozhodnutí) 

34. Remorse  
(Lítost/výčitky) 
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35. Recovery Of A Lost One                                         
(Nalezení ztraceného) 

36. Loss Of Loved Ones  
(Ztráta milované osoby) 
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