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V minulé kapitole jsme se zabyvali poselstvim

a sledem udalosti. Poselstvi je to, co chceme da-
nym snimkem sdélit (i kdyby to mélo byt jen struc¢-
né tvrzeni, Ze ,tento superhrdina je skvély”), sled
udalosti je to, jakym zplisobem tak ucinime. Struk-
tura znamené vytvoreni nejlepsiho sledu udalosti,
ktery zobrazi a preda nase poselstvi. Vznika z fady
ovérenych technik, jez umi manipulovat s naro¢-
nym a tézko zvladatelnym publikem, které sleduje
film a je pripravené jej kdykoli odmitnout.

Struktura je emoce

Za konvenéni narativni strukturu se
ve scendristice dnes obecné povazuje chronolo-
gicky vypravéné triaktové dilo s linearni chrono-
logickou strukturou, jednim pribéhem a jednou
postavou, kterd se vydava na napinavou cestu
za né&jakym cilem (a jak jsme jiZ vidéli, casto je
jim vykoupeni). Zni to ponékud suse, ale tim nej-
nebo nekonvencénich, jsou vzdy emoce. Presné-
ji fec¢eno - jde o ovladani a usmérnovani divac-
kych emoci tak chladnokrevné a vypocitavé, aby
publikum reagovalo danym zplsobem a v danou
chvili pfesné podle prani scenéristy. Film je vel-
mi emo¢ni médium. Divaci se chodi do kina smat,
plakat &i lapat po dechu pFi napéti (nékdy &eka-
ji intelektualni obsah, jindy ne), ale - a to je ja-
dro problému - nic z toho u nich nedosédhneme
jen tak. Budou se smat, plakat ¢i lapat po de-
chu jen v dUsledku peclivé pripravenych vypra-
vécich prostredkl. Nabidneme jim hlavni postavu
(hrdinu &i hrdinku), kterou potkava jeden emoc-
ni $ok za druhym. Technicky znéjici pojmy jako
.bod obratu” jsou jen jednim ze zpUsobd, jak
scenaristovi pripomenout, Zze aby udrzel divac-
kou pozornost, potiebuje do kli¢ovych momen-
tl onéch 100-120 cennych minut napsat vel-
ké prekvapeni ¢i pozitivni odhaleni. V konvenéni
i nekonvenéni strukture scénare znamenaji body
obratu chvili velkych emoci pro postavu, a tudiz
i pro publikum. Postava je konfrontovéana s pre-
kvapenim, které ji mdze zménit cely zivot. Nebo
se na ni vali pohromy ze v8ech stran.

Jen pro zajimavost, Guillermo Arraiga,
ac teorii scendristky pfilis v ldsce nem3, tvrdi,
Ze stavi obrazy tak, aby je zakoncil ve chvilich
nejvétsiho emoc¢niho vypéti. A presné od toho
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strukturni schémata jsou. Cim vice toho o struk-
ture vime, tim lépe dokazeme ovladat a smeérovat
divacké emoce.

Omezeni konvenéniho modelu

Hned na zacatku je tfeba zdUraznit,

Ze obecné prijimana konvenéni filmova struktu-
ra (tj. linearni triaktovy model) neni jedina. Toto
tvrzeni si sice odporuje s obecné rozsifenym na-
zorem, ale povazujeme je za pravdivé. Z toho vy-
plyva, Zze bude tfeba nejen rozebrat dalsi struk-
turni modely, ale také, Zze scenéaristé, ktefi tuto
konvenéni strukturu nechtéji pouzit, neskonéi
nutné u kvadratury kruhu a nekvalitniho filmu,
nebo radéji daji scénar stranou. Existuji i jiné fil-
mové struktury, které mizeme pouzivat.

NeZ se pustime do rozboru konvenéniho
modelu, stru¢né si shrneme, v ¢em je konvenéni
struktura dobrd, v ¢em naopak ne a jaké jsou ony
ostatni d&jové struktury (kterym se budeme véno-
vat pozdégji).

Kdyz se autorka této knihy pfed mnoha
lety poprvé seznémila s teorii konvenéni scenéris-
tiky, uz radu let psala pro divadlo, film i televizi.
Ackoliv okamzité pochopila, jaky vyznam ma na-
rativni struktura s jednim hrdinou rozdélenéa do tfi
déjstvi, kterd stupnuje napéti az k mocnému vyvr-
choleni, nebylo ji jasné, pro¢ se ve vSech teoriich
tvrdilo, ze se jedné o jediné mozné paradigma.

Z vlastnich pracovnich zkusenosti dobre
védéla, Ze televizni divaky dennodenné bavi vy-
borné pribéhy se skupinami postav a déjovymi li-
niemi, kazda s vlastnimi postavami a odlisnymi
uhly pohledu. Déj se v televizi bézné rozdéluje
do péti ¢i sedmi déjstvi, divaci s tim jsou spoko-
jeni a ¢asto by jich chtéli jesté vice. Flashbacky
a jiné casové skoky (v teorii zakdzané &i povazo-
vané za ,lenost”) tu vyborné funguji. Film nemusi
byt o dusevnim vyvoji jedné postavy, ale mlze se
zabyvat socialni tematikou a nemusi mit stastny
konec, naopak konec mulze byt znic¢ujici a pritom
byt prijat s nadsenim.

Autorka také znéa radu Uspésnych filma,
které vibec neodpovidaly linearni strukture s jed-
nim hrdinou - napt. klasiky Obéan Kane (Citizen
Kane, 1941), Sedm statecnych (The Magnificent
Seven, 1960), prakticky v8echny vale¢né filmy &i
rodinna dramata (pro néz je typické, Ze sledujeme
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jednani uvnitf skupiny vice osob). | vrcholna dila
dramatik(, Shakespearem pocéinaje a Ibsenem
a Cechovem konée, se zabyvala ptib&hy s vice
hlavnimi postavami: Sen noci svatojdnské nema
jen jednoho hrdinu a ani Cechov nenapsal svou
hru o jedné sestre, ale o trech.

Predevsim také védéla, ze ackoli se
na Aristotelovu Poetiku ¢asto odkazuje jako
na didkaz, ze konvenéni linearni struktura vzdyc-
ky byla a je jedinym zpUsobem, podle kterého se
maji v zapadni civilizaci vypravét pribéhy, Homé-
rova Odysseia, nejslavnéjsi pribéh o cesté nasi
kultury, je nelinearni a epizodicky. Kromé toho
Aristoteles se o jeho strukture vzdy vyjadioval
velmi obdivné, pouze ji vnimal jako nevhodnou
pro divadlo.

S védomim vsech téchto skute¢nos-
ti stala autorka pred otazkou, pro¢ se tak ¢as-
to predpokladd, ze jedinou spravnou vypravéci
strukturou pro film je ta s jednim hrdinou a tfemi
déjstvimi.

Zvolit si pro pfibéh vhodnou strukturu

Léta praxe nas dovedla k témto zavérdm:
7 Triaktovy linedrni model s jednim hrdinou
je vybornou a neoby¢ejné univerzalni formou,
na jehoz zékladé mohou vzniknout tak riznorodé
a pfitom originalni snimky jako Juno (2007),
BoZské déti (Children of Heaven, 1997),
Goodbye Lenin (Goodbye Lenin, 2003) a vyteéna
Synekdocha New York (Synecdoche New
York, 2008).
7 Triaktovy model s jednim hrdinou neni jediny
mozny model: pouzivaji se dalsi, které maji svoji
neoddiskutovatelnou hodnotu.
21 Konvenéni model je nejrozsifenéjsi,
nejefektivnéjsi, nejzdkladnéjsi a predevsim
nejbezpecnéjsi formou (v riskantnim a finan&né
naro¢ném filmovém prdmyslu neni radno nad
jistotou ohrnovat nos), nebot v rychlém tempu
a se stupnujicim se napétim chronologicky mifi
k zavéru. Tim se lisi od nelinearnich forem, které
vzdy zapasi s tempem, spojitostmi, vyznamem
i zavérem.
7 Neni nutné, aby model se tfremi déjstvimi byl
nutné optimisticky nebo aby se jeho postava
zménila k lepsimu &i doséhla vykoupeni (nicméné
hrdina n&jakym vyvojem potFebuje projit).
21 Konvenéni narativni forma je sice velice
uzite¢n4, ale funguje pouze pro urcity druh filmu.



Jde o film vypravény chronologicky s dlouhou
centralni ¢asti, ma pouze jednu hlavni postavu
a je vypravén z jednoho uhlu pohledu. Odehrava
se v kratkém casovém Useku, ma velmi svizny
uvod a sméfuje pres stupriujici se napéti pfimo
k zavére¢nému vyvrcholeni.

Pokud ovéem chceme napsat film, kte-
ry tomuto modelu neodpovidd, napf. filmy s né-
kolika hlavnimi postavami (jako Americkd krd-
sa - American Beauty, 1999, Traffic - nadvldda
gangt &i Crash), filmy s flashbackem (jako Pokd-
ni - Atonement, 2007, Miliondr z chatrce - Slum-
dog Millionaire, 2008, &i Obcan Kane), komplexni
nelinearni filmy (jako Pulp Fiction: Historky z pod-
svéti, 21 graml - 21 Grams, 2003, Sladké zit-
ky - The Sweet Hereafter, 1997, Osudovy dotek -
The Butterfly Effect, 2004) &i jakykoli jiny snimek
s komplikovanéjsi expozici, vice hlavnimi postava-
mi, skoky v ¢ase nebo vice naracemi, konvenéni
linearni $ablona nebude fungovat. V téchto pfipa-
dech potrebujeme alternativni vypravéci formy.

Prekvapivé je, ze véechna alternativni
vypravéni funguji na principu rozdéleni, znovuslo-
zeni a nékdy také zkraceni ¢i zdvojeni konvenéni
triaktové vypravéci struktury, takze je lze napléa-
novat a napsat v rozumném cCase.

To jsou véechno dobré zpravy. Na jedné
strané méame vzdy k dispozici toto spolehlivé kon-
venéni tiiaktové paradigma (v optimistické i pesi-
mistické podobé), ale na druhé stran& neni nutné,
abychom se drzeli pouze jeho. Nemusime volit na-
mét tak, aby odpovidal jedné konkrétni Sabloné.
Je na nas, jakou $ablonu zvolime - kazda z nich
se hodi k jinému pribéhu, zivotni filozofii ¢i po-

k tomu, ze vSechny alternativni narativni struktury
vychézeji z té triaktové, mame k dispozici zakla-
dy, na kterych mazeme film v téchto jinych struk-
turnich formach vystavét. O davod navic k tomu,
abychom konvenéni naraci co nejlépe porozuméli.

Zaklady konvenéni (tfiaktové) struktury

Bézné se k této konvenéni strukture pfi-
stupuje tak, ze se postupné snazime do struk-
turniho modelu (jehoZ detailni popis nalezneme
v knize nebo nam jej nékdo vysvétli) napasovat
jednotlivé pribéhové prvky, dokud neni kompletni.
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Vyhoda tohoto pfistupu je v tom, Ze pracujeme

s provérenou strukturou, kterd nam pravdépodob-
né pomuze dobie zprostfedkovat pribéh, a protoze
proces jejiho budovani spociva v feseni jasné de-
finovanych problém0, navede nés na slaba mista
nebo mezery v pfibéhu. Nevyhodou je, Ze i kdy-
by byl dany strukturni model (&i kniha, ze které
vychazime) sebelepsi, pokud se budeme Uporné
drzet pouze jediné metodiky, cely proces ovladne
nase vertikalni mysleni, kterym nevédomky odsta-
vime v8echny originalni napady. Tim se vratime
nejen ke kligé, které opakuje filmovy pramysl, ale
také ke svym vlastnim starym napaddam, které
jsme vymysleli, kdyz jsme tuto techniku pouzivali
v minulosti. Problém ov§em nespociva v technice
samotné. Tkvi v naSem vrozeném panickém refle-
xu smeérujicim ke zkratce a kliSovitému vertikalni-
mu mysleni.

Pro dnesni scenaristy plati, ze zadny
zpUsob, kterym se dé napsat scénar o tfech déj-
stvich, se neda sam o sobé pouzivat navéky. Neni
mozné, abychom si mysleli, Zze jsme nasli univer-
zalni zpUsob, ktery nam vzdy se strukturou po-
mUze. Musime obelstit svdj talent (ktery si urgité
klisovitymi napady) tim, Ze ho donutime popaso-
vat se s novymi pfistupy, aby svUj potencial nevy-
uzival na 80, ale na 100 %.

V dal$ich kapitolach této knihy se po-
divame na celou fadu praktickych zpUsobu, jak
vystavét konvencéni tfiaktovou strukturu, véetné
dalsich postupu pfi developmentu. Protoze tyto
postupy funguji na principu otdzek a odpovédi, je
zapottebi p¥i nich pouzivat brainstorming. Casto
odkazuji i na jiné pristupy ke strukture, takze nam
budou skute¢né uzite¢né. Podobné jako jiné tech-
niky se mohou stat mechanickymi, proto je nutné
se pfi nich plné koncentrovat.

Struktura scénare se rovna spravné-
mu nacasovani. VSechny teorie o strukture scé-
nare, at uz linearni, ¢i nelinearni, mtzeme zredu-
kovat na zakladni problém vSech vypravécéskych
postupl: jak cely vecer udrzet pozornost divaka.
Film je performativni uméni, které vznika a rea-
lizuje se v nepritomnosti divakud. Z toho vyply-

v, Ze scendristika je uméni predvidat jejich reak-
ce. Slabé struktura dokaze odradit divaky stejné,
jako se da dobry vtip zkazit $patnym podanim.
Dobra struktura tedy tkvi predevsim ve ,sprav-
ném nacasovani”: kdy a jak budovat napéti, jak
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dlouho pozdrzet klicovou repliku, rozumét vyzna-
mu energie a pauzy atd. Cas plsobi také na mno-
mezeném ¢asovém okné, napf. vecer mezi 20.30
a 22.00 hodin, a bude mit pro né vzdy zacatek,
stfed a konec. Bez ohledu na to, jak nekonvenc-
ni je jeho struktura ¢i obsah, kolik skokl v Case
¢i slozitych vypréavécich linii obsahuje, tuto stro-
hou strukturu predpisuje ¢as jako takovy. Sce-
naristé se s ni musi ,poprat”, jak nejlépe umi:

ve 20.30 hodin zah4jit silnym zacatkem, pokra¢o-
vat mezi 21.00 a 21.45 hodin napinavym stfedem
a zakong¢it strhujicim vyvrcholenim ve 22.00 ho-
din. Navic - ¢im déle publikum sedi, tim je pro
scendristu obtiznéjsi udrzet jeho pozornost a o to
chytrejsi/dojemnéjsi/neocekavanéjsi musi byt
gradujici déj. Nemluvé o tom, Ze vS8echno je treba
vymyslet dva az tfi roky dopredu.

Ve skutecnosti je véechno ve filmu
- v pohyblivych obrazcich (moving picture je ji-
nym vyrazem pro film, pozn. pfekl.) - spojeno
s Casem a pohybem v Case, tedy s déjem v kaz-
dém slova smyslu. Ve filmu nalezneme pohyby
véeho druhu: fyzicky, emocni i duchovni. Pfibéh
ve scenaristice znamenda pohyb a nase postavy
putuji krajinou své mysili.

V nékterych knihach o scenéristice jsou
stanovena konkrétni ¢isla stranek, kde se maji na-
chéazet dulezité momenty struktury. Mnoho sce-
néaristd se tim citi nepfijemné omezeno. Podi-
vame-li se v§ak na tuto instrukci ne z pohledu
poctu stranek, ale z po¢tu minut celkové délky
filmu, dava tento pristup smysl. Vyplyvéa z ného,
ze kazdych deset az patnact minut potrebuje scé-
nar néjaky zlom ¢i déjovy zvrat, jinak se publikum
zac¢ne nudit - coz je ostatné ziejmé i bez jakéko-
li teorie.

Déjové useky

V8echna vypravéni - at uz linearni, nebo
nelinearni - se skladaji z rady dusledkd, které
pochézeji z Uvodni udalosti ¢i jednani. Je to re-
tézova reakce. VSechny teorie scenaristiky zavi-
si na konceptu ,déjovych usekl”, tj. krok, které
posouvaji déj kupfedu. Co presné je tedy jeden
usek? Podivejme se na pohadku o Karkulce: Kar-
kul¢in kazdodenni Zivot predstavuje prvni Usek.
Kdyz ji maminka rfekne, aby zanesla babic¢ce jid-
lo, jedna se o druhy Usek. Setkani s vlkem je usek
&islo t¥i atd. Usek se ale nerovna obrazu. Kdyz
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musime kameru a §tab presunout nékam jinam,
jde o konec obrazu. Cervena Karkulka tak babiéce
nakupuje jidlo hned v nékolika obrazech - u ho-
kynare, pekare, feznika atd. V8echny jsou ale sou-
¢éasti jednoho a téhoz déjového Useku, pricemz
Casto potfebujeme vice obrazl na jeden usek. Je
dulezité védeét, zda vSechny tyto obrazy skutec-
né potrebujeme, aby film neztratil na tempu. Po-
kud se nam néjaky film zd4 pomaly, obvykle je to
proto, Ze se zasekl na stejném Useku a fika sta-
le totéz, jen s malymi obménami. Takovéto chyby
se stavaji snadno. Pokud napt. postava X oznami,
Zze chce nékomu zatelefonovat, vysvétli pro¢ a néa-
sledné telefonat presné podle popisu ucini, jde
o stejny Usek zobrazeny dvéma rdznymi zplsoby.
Na stominutovy film je tfeba pocitat pfi-
blizné se sedmdesati az osmdesati Useky. Jsou
v nich obsazeny v§echny Useky pro kazdou déjo-
vou linii (hlavni i ty vedlejsi). Casto je nutné do-
stat vice déjovych usekl z rlznych déjovych linii
do jednoho obrazu, aby se do filmu v§echny vesly.
Pri budovani zapletky, kterym se budeme zabyvat
pozdéji, jde o to, useky idealné seradit, zkombi-
novat a zahustit déj tak, abychom ziskali co nej-
bohatsi verzi naseho pribéhu. Jednéa se o stézejni
schopnost scenéristy vyzadujici dlvtip a praxi.

Postupna cesta k zavéru

Jak jsme jiz zminili, velkou vyhodou
triaktového konvenéniho vypravéni je, ze po-
uziva pouze ty pribéhy, které maji svizny zacatek
a krok po kroku se chronologicky propracovavaji
k svému vrcholu. To je bezpochyby nejbezpeénéj-
§i zpUsob, jak publikum zaujmout ve 20.30 hodin,
jeho zajem o néco zvysit ve 21.00 hodin a nene-
chat je spustit o¢i z platna ve 21.55 hodin. Cile-
né si vybirame takové naméty, v nichz jsou hned
na zacatku predstaveny postavy a jejich problé-
my (zajisti pFesvéd&ivé prvni dgjstvi), tyto problé-
my se ukazou jesté komplikovangjsi (zaopatti roz-
sahlé druhé déjstvi) a vyFesi se aZ pfi vyvrcholeni
na konci tfetiho d&jstvi (ackoli n&které teorie dali
prostredni ¢ast na dvé ¢asti a treti déjstvi je pro
né& &tvrtym). V ramci této velké struktury se ,za-
¢atkem, rozsahlym stfedem a koncem” najdeme
celou fadu zvrata a déjovych zlomU a - prostred-
kU, o kterych ze zkusenosti vime, ze u divaku
v minulosti zabraly. Proto kdyz planujeme tiiakto-
vé vypravéni a respektujeme jeho pravidla ohled-
né volby pfibéhu a zpUsobu, jakym jej vypravime,



