UVODEM DO SCENARISTIKY A DRAMATURGIE

Lubor Dohnal

filmy experimentalni nebo abstraktni, tzv. bezdéjové. | svételna skvrna nebo proménujici se barva ma ve
filmu svaj ,pfibéh®, svij vyvoj v Ease — a to vyvoj (ma-li byt film emocionalné plsobivy) dramaticky. Pocatek,
pfekvapiva proména a konec. Tim spiSe se to tyka filmu, které vypravéji o lidech a jejich osudu, o jejich
vztazich, o jejich radosti a strachu. Filmaf pfistupuje k své latce s néjakym planem jak s ni bude zachazet,
jakého ucinku — racionalniho a emocionalniho — chce dosahnout. Takovy plan néjak formuluje, pro sebe a
pro své spolupracovniky. Nékdy jen jednou vétou, jindy na stovce stran textu. Oboji Ize chapat ve vztahu
k budoucimu filmovému dilu jako ,scénar” v jeho rliznych podobach.

Scénar je prvni fazi filmového dila. Obsahuje pfibéh — tak jak se v prabéhu filmového vypravéni
rozviji a graduje, charakterizuje ale i specifickou filmovou formu, ktera je pfibéhu (obsahu) adekvatni.
Samoziejmé neni Ukolem scenaristy predepisovat rezisérovi, kameramanovi, stfihaci, architektovi Ci
skladateli, jak maji realizovat své zaméry. Scénaf nesmi omezovat svobodu tvlrcu filmu, ale ma je inspirovat
a sjednocovat. Dobry scénaf se sam vyviji v pribéhu realizace, je plidou, na které se v kazdé nové fazi
tvarci profese setkavaiji.

Namitka, Zze to je pfedevSim ulohou reziséra, je opravnéna. Proto by v idealnim pfipadé mél rezisér
byt od pocatku pfi psani scénare pfitomen. | kdyby ta pfitomnost spocivala v rozhovoru, ve formulaci cile a
zatim jen vagnim stanoveni stylu. Pokud tomu tak z rdznych pfi¢in neni, vstupuje do scenaristovy dilny
reZisér pozdéji jako interpret a tlumocénik (do filmového jazyka) a stava se tak, sice dodatecné, ale
nevyhnutelng, spoluautorem. Jinymi slovy: prace scenaristy je sluzbou a sice sluzbou v tom nejlepSim slova
smyslu. Sluzbou, kterou vykonavat znamena co nejdokonaleji ovladat svou profesi, sluzbou, v niz je
scenarista mistrem a na niz mdze byt pravem hrdy.

Scénaf mize, ale nemusi byt i dilem literarnim. Dobry scénaf respektuje predevsim prostfedky
filmového jazyka, je ale nevyhnutelné napsan jazykem, kterym mluvime. Cesky, anglicky, japonsky... Je tedy
tfeba, aby scenarista svUj jazyk ovladal, aby s nim doved| Usporné a efektivné zachazet. Pokud se mu to
zdafi a pokud to jeho konkrétni Ukol dovoluje, Ize scénaf uz i Cist s pozitkem, tak jak jsme zvykli Cist
literaturu. Ale scenarista by se nemél dat zlakat ctizadosti byt spisovatelem. To neni jeho ukol. Musi byt
pfedevsim filmafem.

V zé&sadé je jazyk scénafe vécnéjsi nez jazyk literarni. Literarni metafory, obrazna li€eni toho, jak se
hrdina citi, jak co mu pfipada atd. jsou vétSinou nefilmovatelna. Filmova metafora, filmova stylizace pracuje
jinak. Prostor, osoby, pfedméty ve fotografovaném obraze jsou vétSinou to, co jsou. Neobvykla, udivujici,
sdélujici jsou jejich setkani uvnitf zabéru a ve sledu zabérd — v montazi. V souvislostech, v konotaci. To je
vlastni filmu — a pravé jen filmu. Je pravda, Ze film, ktery se od ostatnich uméleckych disciplin uci a jejich
postupl vyuziva, naopak ostatni sou¢asna umeéni inspiruje a ovliviiuje. Dobry scénai se sotva podoba
romanu, ale lecktery moderni roman se alespor nékterymi postupy podoba scénafi.

Zda se, ze filmovy pfibéh vychazi pfedevSim z psychologie postav, z jejich vzajemnych vztah( a
promén téch vztaht — podobné jako povidka, roman nebo jevistni drama, i kdyZ zpusob filmové narace je
jiny. Scenarista se ale uli respektovat i dalsi pozadavky na filmové dilo. Napfiklad to, Ze film by mél byt
prospésny spoleénosti a ¢lovéku ve spole€nosti, Ze filmové uméni by nemélo slouZit jen zdbavé, ale mélo by
nést i hodnoty moralni. Ze film by mél vyuzit technickych moznosti, které se stale vyvijeji, Ze by mél uplatnit
formalni, estetické kvality. A konec koncl také to, Ze film stoji penize a je zbozZim, které se bude prodavat a
Ze by mél byt, aniz by od ostatnich kvalit ustupoval, ekonomicky uspésny. Ne vzdycky se to podafi vSechno
najednou, ale neni zadny divod tim nebo onim aspektem pohrdat.

V pribéhu studia na nasi katedfe se seznamite podrobnéji s pravidly filmové feci a s tim, jak je pfi
psani scénafe uplathovat. Aby vase cesta k takovym dovednostem byla co nejefektivnéjsi, zfidili jsme
scenaristické dilny, mezi kterymi mlzete volit. Pedagogové i studenti se liSi. V tom podstatném jsou zajedno,
ale zkuSenost a priority ve volbé cill a postupu je vedou k rozdilnym, individualnim metodam. Jde nam o
optimalni kompatibilitu mezi posluchatem a pedagogem. Volte uvazlivé, vyuzijte riznych moznosti. A vérfte,
Ze konecna odpovédnost nelezi na katedfe a na tom, co vam nabizi, ale na vas a na tom, jak moudfe a jak
intenzivné té nabidky vyuZijete.
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POZNAMKY K FILMOVE DRAMATURGII

Jifi Soukup

Samostatnost dramaturgie byva zpochybnovana, i na FAMU slycham nazory, Ze stejné vSichni chcete
byt autory.

— Dramaturgie jako svébytny obor uz neexistuje, fikaji mi. — Byla zdevastovana, dodavaji na
vysvétlenou. — Je vas par poslednich, co ji jesté vykonavate, ale jste anomalie, chlacholi mé. — Znovu bude,
ale v podobé producentské dramaturgie, pfedpovidaji.

Certa staryho se o takové a podobné diskuse staram, o nezastupitelnosti a Zivotaschopnosti
dramaturgie nepochybuiji, proto provozuji dramaturgickou praxi a proto mam dramaturgicky seminaf pro
magistersky stupefi na FAMU, kam za mnou sfemi o nepotfebnosti dramaturgie nikdo nechodi. Je
naprosto jedno, jestli se takovy seminaf profiluje jako scenaristicky nebo dramaturgicky, jsou to spojité
nadoby, ale upfednostiuji postupovani od dramaturgie ke scenaristice — pfed sezenim nad Cistym papirem,
apriornim smysSlenim tzv. pfibéht pro film, kdy si jeden scenarista umane a za¢ne psat namét: ,...chlapec
potka divku, ale jeji rodi€e jim brani...“ Ale vyuka scenaristl je alespon v pocatcich zalozena presné na
tomhle uvazovani (ostatné brzy poznam, zac¢ je toho loket, nebot v pfistim Skolnim roce budu pusobit jako
pedagog prvniho ro¢niku, zadavat etudy). Jako Skolni metoda prosim, ale jinak pfinasi piSicim vétSinou jen
sebeobelhavani, nasledné zklamani, scénar na polici, anebo filmy na hony vzdalené jejich predstavé. Vécéné
narky, zarlivosti, mindraky.

Dramaturgii vnimam jako dialog od prvniho pomysleni na film, pokud mozno nezatiZzeny faktem, ze
film je uZitd technologie, néco, co se musi vyrobit. Kdo na film sah4, je tou technologii limitovan. Dramaturg
na film nemaka, ale je co mozna nejvic pfitomen a nabystfen. Dramaturgie je konkretizované mysleni.
Rozvijejici se téma, strukturovani, hledani tvaru, ale také souciténi s autory. Je to schopnost myslet na
druhého, ale i za druhé — chéapat, co chtgji a vést je jejich smérem, nevnucovat se a nepfedvadét se, ale
zasahovat, pokud uhybaiji. Chranit projekt pfed vnéjSimi zasahy, zastavat se, nepfipustit rozklad zvenku ani
zevnitf (dramaturgie neni hajeni nécich zajmu, dramaturg-slouha mi nestoji za fec¢). Malo platné, délat
dramaturgii pfedpoklada moralku, Citelny charakter, setrvalost, nheambiciéznost, pochopeni pro odlidné,
rozriznénou zkuSenost. Ale zaroven svobodnou mysl, vlastni tvofivost. Pfechod mezi dramaturgickym
ovliviiovanim a autorstvim je neostry: najednou koukate, Ze piSete scénar. A co vic, scénar, ktery Ize tocit,
tak jak lezi, a pfi jehoz realizaci se s Vasi uc€asti a zasahy nadale podita...

Takhle oteviené, komunikativni pojeti filmové dramaturgie s vyvinutym smyslem pro jinakost kazdého
pofadného filmu, to ma také svuj rub. Uvedu pfiklad: jako divak chovam respekt k zanriim, ale sam je
neovladam — zde jsem jako dramaturg nepouzitelny. Zkratka mé neté&Si pojimat dramaturgii jako soubor
pravidel; stejné tak nepidu ani nevyhledavam scenaristické manudly. NahliZejte do nich, ale stejné to jsou
povétdinou jen redukované, zbanalizované aristotelovské pojmy, slouzici jako zaklinadlo pro vystavbu
filmového syzetu. Jisté, jednou opérou dramaturga jsou aplikované poznatky a znalosti, ale samy o sobé
jsou k ni¢emu, co je komu platné, Ze umi postavit dlouhy scénaf, Ze vi, jak se scénaf po Ctyficaté nebo po
které Ze to minuté lame...

Kdo zvas se bude chtit vyulit dramaturgii, musi pocitat stim, ze dramaturgové a scenaristé
k zvladnuti profese dospivaji pozdéji, nez napfiklad kameramani — nevystaCime s optickymi feSenimi.
Zacnéte prosté tim, ze budete koukat na filmy, jak jsou délané (to neznamena, zZe si nemUzete v kiné
poplakat), trénujte predstavivost, naucte se Cist scénare (jen malo i jinak pozornych a citlivych &tenarll to
umi), ale hlavné komunikujte mimo svét filmu — nepodléhejte té iluzi, Ze jednou dostanete glejt a pak budete
v oboru automaticky pusobit cely Zivot.

- Ale to pfedbiham, ted jste na zacatku 3koly.

(kvéten 2004)
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NEKOLIK ZAKLADNICH DRAMATURGICKYCH POJMU

Jifi Dufek

Ono se fekne semenec, ale zobejte ho z lIahve!
Ono se fekne zakladni dramaturgické pojmy...

Aristoteles a ti druzi

Expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofa. Zni to jak vrzani modlitebniho mlynku. Urcité jste si to
vtloukali do hlavy pfed pfijimacimi zkouskami. Jifi Soukup v pfedchozim textu piSe o zbanalizovanych
aristotelovskych pojmech. Mohou mit viibec nezbanalizovany obsah? A vyuzitelny smysl? A jsou vibec
aristotelovské?

Podivejme se nejprve, kde se tyto pojmy vzaly. Encyklopediim je to jasné. Od Aristotela prece.
Napfiklad Mala ¢eskoslovenska encyklopedie (1984-87) uvadi:

»..Aristotelovo rozdéleni déje tragédie:

expozice (Uvodni ¢ast dramatu, seznamuje vnimatele s jednajicimi postavami, ¢asem, prostfedim,
popfipadé udalostmi, které vlastni zapletce &i konfliktu pfedchazeji),

kolize (zauzleni, déjovy Usek, ktery nasleduje po Uvodni expozici a rozviji dramatickou zapletku.
Objevuji se zde prvni stfetnuti hrdiny s jinou osobou, nékdy se sebou samym a déjova zauzleni. K. probiha
az do vyvrcholeni, ma stupriovat divakiv zajem),

krize (vyvrcholeni rozporu protikladnych zajma),

peripetie (...faze déje /neoCekavana, rozhodujici zména, obrat, Easto tragicky/, ktera nasleduje po krizi
a predchazi zavéru, katastrofé),

katastrofa (konecny obrat v dé&ji sméfujici k uzavreni konfliktu)...*

Klidné si to zapamatujte, midze se vam to hodit pfi néjakém testu, ale pfece - pokud byste tady prestali
&ist, mohl by ve vasi hlavé pretrvavat jeden zrozsitenych dramaturgickych bludd. Ze je to vSechno
Aristotelova prace. A Ze je to od antiky stejné. Nékoho z vas mozna trkne, Ze se v té fikance o pétidilné
stavbé dramatu misi latinska slova s feckymi, coz asi nebude jazyk, kterym by se Aristoteles vyjadfoval.
Ukazeme si jesté, ze Aristoteles psal a uvazoval ponékud jinak, Cerstvéji. Jeho slova jsou predevsim:
pocatek, stied a konec. A pak: zapletka a rozuzleni. Cetné zvraty (peripetie), okamziky poznani
(anagnorize) a nakonec o€isténi skrze soucit a bazen (katarze).

Uvodni slavna pétice pojml je plodem mnohem pozd&jsiho a suchoparngj$iho obdobi. Vychazi
z klasického divadla a v optimistické Uplnosti ji formulovaly profesorské hlavy 19.stoleti, zavadéjici
linnéovskeé systémy do vSech oblasti Zivota. Vychutnejte si jistotu, ktera CiSi z vét némeckého dramatika a
teoretika Gustava Freytaga, napsanych v roce 1863 (Technika dramatu, Cesky 1944):

.-..Je jisté, Ze jednotlivé principy dramatického tvofeni jsou pro vSechny doby stejné... Mizeme Fici
bez pfecefiovani sebe, Zze dnes jsou nam jasnéjSi nejplsobivéjSi umelecké ucinky v dramatu a potifeba
technického vybaveni nezZli Lessingovi, Schillerovi a Goethovi... Snadno nam mulze napadnout, Ze..
omezeni znamena smrt pro svobodné umélecké tvoreni. Nikdy by nebylo vétSiho omylu. Pravé vypracovany
systém jednotlivych pfedpisl, pevné... omezeni pfi volbé latky a stavbé hry byly v riznych dobach nejlepSim
pomocnikem tvarci sily..."

Nejsou to zapradené archivalie. Pravé v citované knize (a v mnoha podobnych)
najdeme nasi péti¢lennou stavbu dramatu, dovedenou k spasitelné dokonalosti, od té
doby mnohokrat az dodnes opakované a doporucované. V¢etné obrazku. Uz Gustav
Freytag rysuje s prizracnou jednoduchosti:

»--. 1€MIito dvéma ¢astmi déje... totiz stoupanim a klesanim jeho, dostava se dramatu
pfi grafickém znazornéni tvar pyramidy...

A. Gvod (exposice),

B. stoupani, stupfiovani (kolise),

C. vrchol (krise),

D. obrat, klesani (peripetie),

E. katastrofa...”
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Vzapéti nam pak Gustav Freytag kresli dokonalé inzenyrské schéma, s kterym se mlzete setkat
v riznych obménach dodnes:
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Psychicka uroveii divaka: 1 - pi‘ed vstupem do divadla
2 - na podatku hry
3 - na vrcholu hry
4 - na konci hry

(Kontrolni otazka — mezi kterymi Cisilky se odehrava duchovni vzestup divaka?)

Ale pozor. Nesméjte se pfedem. Uz tady vidime klasicky narysovany dramaticky oblouk, ktery od
téch dob patfi do dramaturgické hantyrky. A co vic — budete-li toto schéma aplikovat na divadelni &i filmova
dramaticka dila sou€asnosti, zjistite, ze v drtivé vétSiné pripadl plati dodnes. Zaklad této terminologie i
zplisob uvazovani jsou v nasem kulturnim okruhu stale bézné, i kdyz se slova (napf. v anglosaské oblasti)
ménila. Mohli bychom se tedy domnivat, Ze vrcholu poznani bylo dosazeno? A Ze je mozné na jeho zakladé
uvédoméle tvofit? Nahlizime-li do UspéSnych scenaristickych kucharek i védectgji se tvaricich ucebnic
scenaristiky soucasnosti (a jsou jich stovky — v mezinarodni bibliografii knih o scenaristice The Art of
Screenwriting,1991, nalezneme 742 polozek), setkavame se s obdobnym schématem a duvérou stale
znovu. Zejména v mirné zjednoduseném vzorci:

expozice moment stfedni Cast moment katastrofa
prvniho napéti posledniho napéti

Napfiklad jisté uspésny Syd Field (The Screenwriter's Workbook,1984 — ale uvedme si uz kvuli
skromnosti nazvl i jeho dalSi dila: Screenplay: The Foundation of Screenwriting, The Screenwriter’s
Problem Solver, Selling a Screenplay: The Screenwriter’s Guide to Hollywood) nazyva dramatickou strukturu
s podobnou jistotou ,paradigmatem — nastrojem, prlivodcem a mapou pfi procesu psani scénare“ — a rysuje
jeji schéma takto véetné pfisluSnych Cisel stranek scénare:

1
beginning middle end
ACTI AC;I" I ACT III
Faw.y ~ 1 v
AT : AVAY A -
Setup  ~ Confrontation = Resolution
str.1 - 30 E - str.30 - 90 E - str.90 - 120
o | =
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Za mnoho jinych asymetricky parabolickych, kruhovych &i spiralovych grafu uvedme jesté tfeba systém
»,mountain® podle L. Segerové (Making a Good Script Great, 1994):

Climax
Act Two

Act One

First-act

turning point

Act Three

turning {point

Second-act

Vidime, Ze terminologie se méni, ale zakladni schéma i davéra v jeho platnost a pouzitelnost trvaiji.

Je nacCase podivat se, za€ z toho miize Aristoteles. Pokud byste tady pfestali ¢ist, mohl by ve vasi
hlavé pretrvavat dalSi, moderné&jSi z dramaturgickych bludd — Ze to viibec neni Aristotelova prace, protoze

Ani tak tomu ale docela neni. Terminy vSechny jeho sice nejsou, ale — skrze hollywoodské pfirucky
jsme se k Aristotelovi kupodivu pfiblizili vic, nez bychom mozna ¢ekali. Poetika sice grafy neobsahuje, ale
myslim, Ze kvUli nasledujicimu schématu by se pan Aristoteles neurazil:

Obrat v §tésti z nestésti
nebo ze §tésti v nestésti

POCATEK STRED KONEC
Zapletka Rozuzleni

POCATEK STRED KONEC
podatkem jest, co sti‘edem jest to, co samo jest po koncem jest to, co
samo nemusi byt jiném a po éem nasleduje opét samo po jiném
nutné po jiném, po jiné piirozené jest bud’
¢em v¥ak néco jiného nutne.nebo o
piirozené jest nebo se zpravidla, po éemi
déje v§ak jiZ nic jiného

nem

"Proto jest tieba, aby déje dobi‘e sestavené nemély ani nahodily poéatek, ani nahodily konec,
nyhrz aby se fidily uvedenymi hledisky...”

"Zapletkou byva ta £ast dramatu, ktera saha od zafatku a¥ k té £asti, jeZ jest posledni, po niZ
nastava obrat v §tésti z neftésti nebo ze §tésti v nestésti, rozuzlenim pak &ast od zaéatku obratu
aZ do konce..."

Vidime, Ze kolizi ani krizi tu nenajdeme, ale schéma je v zasadé stejné.

Vnimani zakladniho &lenéni dramatu je tedy od Aristotela po mainstreamové navody soucéasnosti
podobné. Navic uz Aristoteles z jistoty nalezenych zakonitosti dospél k normativnimu doporuéovani, jak psat
drama.

Ov8em — kdyZ svoji praci psal, byli uz nejvétsi fecti dramatikové mrtvi (Aischylos zemrel zhruba 70 let,
Sofokles a Euripides 20 let pfed Aristotelovym narozenim, Aristofanes pfiblizné v dobé Aristotelova
narozeni). A poznani a pojmenovani zakonitosti dramatu vibec nevedlo po klasickém obdobi
k novému vzestupu freckého dramatického uméni - stejné jako po ,freytagovskych objevech®
v némeckém dramatu ve stoleti devatenactém. Walter Kerr v knize Jak nepsat hru (1956, Cesky 1963)
reaguje na boom dramatickych Skol (,...prakticky kazdy Americ¢an, ktery se naucil vkladat karbonovy papir
do psaciho stroje spravnou stranou, naudil se také ,jak“ dat dohromady hru...“) a fika: ,Zadna dramaticka
forma, at dobra &i Spatna, nema nekonecnou zivotnost. Velké fecké divadlo se svymi hrdiny podobnymi
bohdm, se svou strohou strukturou a lyrickym chérem, vyerpalo svou inspiraci za necelych osmdesat let.

Scenaristika a dramaturgie 47



AlZbétinské divadlo se svou bujné komplexni strukturou a kypivym poetickym realismem stravilo svou energii
za necelych pétapadesat let. NejproslulejSi epocha francouzského dramatu, ktera zahrnuje celé mistrné dilo
Corneille, Moliéra i Racina, trvala dvaactyficet let... Véc je v tom, zZe pfijde Cas, kdy se rozpadne a zmizi
kazdy dramaticky styl, a tedy i kazdy uzite€ny vzor. | kdyz divadlo samo pokracovalo dal jesté hezkou dobu,
ani jediny projev takového vzoru... nikdy nepfezil nejstarsiho ¢lovéka mezi publikem...*

Co tedy s tim? Plati zminéna pravidla? A mohou byt uzite€na? A pro koho? Jifi Soukup v pfedchozim
textu odpovida pregnantné. TakzZe spiSe jen opakuiji:

Je tfeba rozliSovat zakonitosti, objevované zpé&tnou analyzou dramatickych dél, a jejich vyuZitelnost pfi
vlastni tvorbé.

Zpétna analyza antickych i nejmodernéjSich dramat naznacuje, Ze v zakladech dramatického tvaru trva
a obnovuje se zakladni schéma. Souvisi s vnimanim dramatu v ase. Pocatek, prostiedek a konec.
Uceleny, dokonany tvar. Zacinat vSak tvorbu od tohoto schématu vétSinou nelze (snad jen kdybyste se
chtéli zivit Zzanrovymi variacemi typu ,bécko®).

Vas talent dramatického vypravéni, tvofeni nového svéta dramatu s jeho zivymi obyvateli, formovani
osobni ucelené vypovédi v Case, hospodareni s divakovym zajmem a energetickymi proudy vaseho pribéhu
— tyto schopnosti mizete kultivovat zkuSenosti, femeslem, vyhrami a prohrami vasich pfedchlidc(, ale
nemuzete je nahradit pouc¢kami, byt opodstatnénymi.

Dramaturg by ovSem mél mit — kromé jinych schopnosti, zminénych v pfedchozim textu J. Soukupa -
tuto bohaté strukturovanou zkuSenost zaZitu a osobné reflektovanu co nejhloubéji.

Na zacatku vaseho letu napfi¢ FAMU vam vSak pfece jen pfipomenu standardni, konzervativni obsah
nékterych klasickych pojmd — uz jenom kvuli lepSi komunikaci. Plati o nich to, co bylo fe€eno o zakladnim
schématu — obsahuji koncentrovanou zkusenost, ovéfenou staletimi.

Ale je to pohled zpétny.

Mozna vam pfijde zbyte€né zabyvat se destilovanym modelem jakéhosi idealniho dramatu, modelem,
ktery malo pocita s modernimi filmovymi vyrazovymi prostfedky.

Urcité vas napadne fada filmu, v nichz bychom klasické faze hledali obtizné a zbyteéné. A jsou to
mozna ta nejlepsi dila, ktera si vytvareji svuj vlastni fad a vystaci se zacatkem, stfedem a koncem.

Ale v tisicich filmG znovuoZziva a prosperuje staficka zkusenost i v milionté variaci.

Chcete-li se dozvédét vic a jinak, muzete uz jit vlastni cestou — tfeba s pomoci knih, které asi znate,
jako je Vypravét pfibéh (1995) J.-C. Carriéra, Rozhovory Hitchcock — Truffaut (1987) nebo napfiklad Film 1 —
obraz-pohyb (2000) Gillese Deleuze a fada dalSich.

Dovolim si pouzit text, v némz jsme s kolegyni Hanou Cielovou rekonstruovali pfednasky zesnulého
predniho dramaturga Sedesatych let Dr. Zdenka Blahy (Z. Blaha — H. Cielova — J. Dufek: Zakladni pojmy
filmové a televizni dramaturgie. FAMU, 1992). S védomim vSech vySe zminénych omezeni pokladam jeho
nazory za klasické — seznamte se s nimi, chcete-li, tfeba proto, abyste védéli, co odmitate. A narazite-li na
sdéleni, ze se v dramatu néco ,musi“, doufam, Ze vas pan Freytag mimodék naucil nadhledu.

Nasledujici prvni ¢ast heslafe je tedy souborem vice ¢i méné kracenych a obcCas lehce upravenych
citaci ze zminéného textu.

Skladba, stavba dramatu

Skladba dramatu pfedstavuje zpUsob, jimz jsou prezentovany postavy, jejich jednani, situace, v nichz
se nachazeji nebo ve kterych se octnou, konflikty a déj, ale také myslenka, poslani dramatického dila.
Odrazi rozvoj sjednocujiciho prvku dramatu, jimz mize byt v jednotlivych pfipadech postava, urcity déj nebo
urcita idea. Neni pouze a vyluéné zalezitosti formy, stejné zavazné se tyka i obsahu. Obsah je latkou, matérii
dramatického dila, forma je zpisobem, jimz se obsah stava funkénim...

Expozice

Ugelem expozice (mluvime o Gvodni &asti dramatického dila — své dilgi expozice maji samozfejmé
jednotlivé postavy, diléi d&jové linie atd.) je vzbudit zdjem a zvédavost a sou€asné pfedstavit postavy a
prostiedi.. Expozice vétSinou obsahuje odpovédi na zakladni otazky: KDO, KDY, KDE, S KYM, PROTI
KOMU, JAK a PROC... Jiz zde uzavira autor s divakem nepsanou dohodu o Zanru, konvenci, thlu pohledu,
mife stylizace a podobné, kterou mlze porusit pouze zamérné, cilevédomeé, s védomim rizika, ze se divak
bude citit podvedeny. Expozice muze byt pozvolna, obsirna, divak se pomalu soustfeduje na podstatnou
linii dramatu. Rychlou, bezprostfedni expozici vyuziva autor tehdy, chce-li prudce vzbudit zajem, pfivést
divaka rychle in medias res (napf. aby nepfepnul televizi). Pfima expozice pfedvede divakovi exponovanou
postavu ¢&i situaci pfimo, v nepfimé expozici o nich vypovidaji jiné postavy, paralelni, nasledné
(v retrospektivé i pfedchazejici) situace nebo i autorsky komentar. Je samoziejmé, Ze postavy mohou lhat.
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Klamat (klamna expozice) mlze i autor. V expozici €asto nastupuji vedle hlavnich i vedlejSi postavy. Naopak
hlavni téma Casto jeSté nenastupuje, je pouze ohlaSeno, naznateno. Uméni expozice je pravé uménim
naznacit, nefikat vSe, rozdélit informace a predkladat je postupné. V expozici ma autor k dispozici pomérné
dost Casu, divak je jesté svézi a zvédavy. V dalSich fazich se dramaticky ¢as zhustuje, zrychluje a v zavéru
uz jej autorovi zbyva velmi malo. V expozici jesté divak toleruje nahodu. Pozdéji (vyjma nékteré zanry — jako
je tfeba groteska, crazy aj.) je jiz na ni alergicky, v zavéru, pfi feSeni konfliktu uz ji autorovi neodpousti.

Jestlize expozice je jen jinym slovem pro Aristotellv ,zacatek” a katastrofa pro ,konec”, odliSovani
kolize, krize a peripetie jako naslednych fazi dramatu je oSidné a snad i zbyte¢né. Koliznich prvkd obsahuje
stfedni ¢ast vétSinou celou fadu, stejné jako zvratu (peripetii). Dulezité je soustfedéné rozvijeni tématu a
gradace.

Kolize (feknéme prvni kolize — plot point I)

Pfechod z expozice do kolizni faze m(ize byt neznatelny i nahly. Jde o prvni stfetnuti protichadnych sil
¢i tendenci, o naznaceni obrys budouciho hlavniho konfliktu. Zde uz miva divak jistotu, kdo je hlavni
postavou i pfedstavu o zanru a stylu dila. Zde se dé&j poprvé zauzluje. Toto zauzleni by mél autor napsat tak,
aby hned nevycerpal své téma, ale aby odhalil celé spektrum moznosti dalSich konfliktd. Zde se poprvé
dostavame k zakladnimu rozporu dramatického dila. Je vylou¢ena prvni podruzna moznost feSeni (ta
posledni je likvidovana v zavére¢né peripetii). Je naznaceno riziko, které muze dramatickym postavam hrozit
v jejich dal$im jednani. Retézec koliznich, gradujicich scén prertista v krizi. Od celkového obrazu, ktery pred
divakem rozviji expozice, pfechazi autor k jednotlivostem a jednotliveim. Tempo se zacina zrychlovat.
Objevuje se dramatické napéti (které je tfeba chapat v protikladu k pfekvapeni). Série prekvapeni mize
divaka unavit az ke ztraté zajmu. Napéti roste tehdy, jestlize divdkovo o€ekavani se napliiuje, ale jinak, nez
Cekal. Stoupa i unosnym zadrzovanim déje. Pro postavy znamena kolize prvni spojeni s tim, co drama
sjednocuje, prvni vazbu na hlavni problém dramatu.

Krize

Krize je vrcholem dramatu, jeho ,stfedem®, jadrem, Casto nejdelSi Casti. Je vni odvrhovano vse
podruzné, nepodstatné. Variantni feSeni jsou postupné vylu€ovana, takze nakonec neni mozno se vyhnout
rozhodujici srazce. Zajem divaka by jiz mél byt pevny. V tragédii se v prubéhu krize naplfiuji divakovy
nejCernéjSi obavy. Zapas jesté neni rozhodnut, ale uz dohlédneme na jeho konec. Riziko byva vystupfiovano
na maximum, divakovy sympatie a antipatie se definitivné vyhranuji. Postavy (vétSinou uz jenom hlavni) ze
sebe vydavaji maximum energie. Vrcholi zde oekavani, tedy i napéti. V této fazi je divak na zasah nahody
nejcitlivéjSi. Krize se mulze odehrat skokem, vjedné scéné, nebo v nékolika scénach, prerusovanych
retardujicimi motivy. Cas zde plyne stejné rychle jako v nejvypjat&j$ich chvilich Zivota. UZ nebyva misto pro
nové postavy & motivy. Postavy se neodvolatelné rozhodly, jejich zaméry jsou do sebe vzajemné
zaklesnuty, jednotici princip, téma je vyhranéno do podrobnosti.

Peripetie (feknéme posledni peripetie — plot point Il)

Pro Aristotela dulezity pojem — bod obratu od Stésti k nestésti ¢i naopak. Jedna ze tfi podstatnych
slozek tragického déje — vedle okamziku poznani (anagnorize), s nimz Casto splyva, a utrpeni (patos).
Aristoteles, jak jsme vidéli, psal o této dllezité peripetii, ale souc¢asné doporucoval pouzivat peripetii a
anagnorizi vice. Plivod peripetie Ize hledat v ritualnich obfadech, kde znamenala pfechod ze ,smutné“ do
,veselg“ faze — mozna jste zazili i v Cechach veselou muziku po vesnickém pohibu. Stejné jako expozi¢nich
a koliznich prvkl a dil€ich krizi nalezneme v dramatu i fadu obratl v déji. Pfekvapivé €asto a v nejriiznéjsich
zanrech vsak hraje dulezitou roli pravé peripetie posledni. Vétsinou znamena vylouceni jesté jedné, posledni
vedlej§i moznosti, jez slibovala obrat pfed zavére¢nou katastrofou. V tragedii probouzi nadéji na smir,
v komedii se objevi posledni pfekazka pfed Stastnym koncem. Zde muUze zasahnout nahoda — protoze nic
podstatného jiz nemGze zménit. Neméla by ovSem sniZovat pravdépodobnost déje. Mohou se objevit nové
postavy, moznost jejich zasahu — ale vSechno je marné, udalosti se vymkly postavam z rukou, vSe se fiti
k neodvratnému konci. Tato peripetie byva (Aristoteles to doporuéuje) spojovana s anagnorizi — poznanim.
Hrdina se napfiklad dozvi néco, co by mu — kdyby to ovéem védél dfive - umoznilo vyhnout se disledkiim
konfliktu. Cas, ktery se dosud zrychloval, nyni zpomaluje. Napéti je naposledy posileno retardaci. Pokud
autor pracuje s tragickym nedorozuménim, nyni zazni nejsilngji. Zde je i misto pro mySlenky, které chce
autor ulozZit divakovi do paméti — posledni peripetie byva oznacovana jako misto dramatu, které si nejvice
divakd zapamatuje. Toto posledni spocinuti pfed padem do viru katastrofy vSak vétSinou netrva a nemiize
trvat dlouho.
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Katastrofa

Katastrofa je uzavienim konfliktu hlavnich protichtidnych sil dramatu. Rad dila se naplfiuje, vznika
dojem uplnosti. Katastrofa znamena pad ¢i vitézstvi hlavniho hrdiny, pfipadné rozuzleni (napf. v komedii).
| otevieny konec musi byt koncem. Jestlize v Cerném Petrovi otec na konci nefekne posledni slovo,
neznamena to, Ze sjednocujici prvky, postavy a mySlenka filmu nebyly dotaZzeny do konce. Jestlize drama
sjednocoval dé&j, postavy se mohou i do budoucna oteviené vyvijet. Jestlize byla sjednocujicim prvkem
postava, je tfeba uzavfit jeji vyvoj v ramci rozehraného konfliktu, d&j maze zlstat otevieny. Dokon&eno musi
byt to, co drama sjednocovalo, nositel tématu. Jestlize — obrazné fe€eno — v expozici dominuje celek, ve
stfedni Casti detail a v posledni peripetii jakési zpétné obhlédnuti celku, v katastrofé dominuje velky detail.
Obvykle se jedna o jednu scénu, charakteristickou maximalni soustfedénosti pozornosti a nejvysSi
specifickou hustotou déje i asu, myslenek i emoci.

Katarze

Aristoteles tvrdi, Ze podminkou katarze, ocisténi od nejriznéjSich vasni a trapnych pocitd je vyvolani
afektu: strachu, nadSeni nebo soucitu. Jestlize v katastrofé doslo k vyvolani silného divackého zazitku, mize
autor pridat nékolik slov a zabér(. Kapitani odnaseji mrtvého Hamleta. Tulak Charlie odchazi. Vzbuzené
emoce maji ¢as doznit. Nejde uz o situaci, pfevazuje reflexe. Od makrodetailu katastrofy se vzdalujeme do
celku, v némz jsme sami se svymi pocity.

Jednani

Autor vybira zamérna i nezamérna jednani postav a urCuje jejich funkci v déji, ve vyvoji postavy Ci
tématu. Stylizuje — napf. ¢as jednani (objektivni Cas zivota se v dramatu subjektivizuje, v jednotlivych fazich
dramatu ma jednani riznou ¢asovou optiku). Stylizace je uréena autorovym uhlem pohledu. Jednani muze
byt skutecné, snové, zamyslené (v predstavé), dramatik mize pouzit jednani samostatné, ale tézisté jeho
prace je ve vybéru jednani vzajemnych. Zvlastnim druhem jednani je hra. Drama tihne k jednani, které ma
pro postavy i autorllv zamér klicovy vyznam. ,Svy“, v nichz na sebe jednotliva jednani navazuji, patfi
k nejcitlivéjSim mistdm pokud jde o pocit logiénosti déje. Kratké, struéné vyjadieni smyslu jednani nazyvame
pointou. Pointu miize mit celek i ¢asti, mize byt nevyrazna i lapidarni, tfeba jednoslovna. Jednani je pointou
zpétné zhodnoceno, souc¢asné muze pointa vzbuzovat o¢ekavani, pokud jde o pribéh dalSiho déje. Vedle
fyzického jednani existuje i jednani slovni — dialog a monolog. Kazda z postav vstupuje do dialogu
(monologu se to tyka pochopitelné také) s urcitym psychologickym zazemim. Tato psychologicka stranka je
Tomu musi odpovidat pouzité jazykové prostfedky. S proniknutim do psychologické a dramatické podstaty
postavy si autor musi osvaijit i jeji slovnik. Dialog je sjednocovan tématem, v opaéném pfipadé se méni na
soubézné monology (které mohou vyjadfovat zvlastni psychickou &i obecné spolecenskou situaci,
neschopnost komunikace). Autor pracuje se dvéma tendencemi — odstfedivou (odbihani od tématu) a
dostredivou. P¥ili§ dostfedivy dialog mlize pusobit neautenticky, odstfedivy retardovat a rozmélfiovat dé;.
Autor muzZe pracovat s kontrastem tématu a celkové atmosféry. Plsobivy dramaticky dialog vznika tehdy,
jestlize dva lidé hovofi na stejné téma, olekavaji, Ze jednani druhého navaze na jejich aktivitu, ale maji
riizné, protichudné, ke konfliktu sméfujici nazory.

Konflikt

Konflikt je vySSi stavebni jednotkou dramatu — jedna se o nékolik protichtdnych jednani, jejichz
odlisné cile vedou ke stfetu. Rozpor, protichtdnost zajmua tvofi jadro konfliktu. Aby vSak k dramatickému
konfliktu viibec doslo, musi mit jednotliva jednani a jejich cile i néco spole¢ného — musi to byt jednani
vzajemna. Tato vzajemnost se projevuje i vtom, ze konflikt obvykle nekonéi likvidaci jednoho cile, ale
likvidaci nebo modifikaci v§ech cill, s nimiz uéastnici konfliktu do stfetnuti vstupovali. Autor by nemél davat
zjednodusené zapravdu jediné postavé. Ve vzajemné konfrontaci by se zastanci jednotlivych nazorl méli
dostat na jiné pozice, nez zjakych do konfliktu vstupovali. Timto dramaticky plodnym stfetnutim
protichddnych sil se konflikt liSi od zapletky, ktera vede k méné podstatnym zménam, napf. k zvratu v déji.
Autorsky naro€né je fazeni konflikth, protoze zkazdého dalSiho konfliktu by mély postavy vychazet
zménéné, s novou zkusenosti, a s jejich vyvojem se prohlubuje i divakovo poznani a prozitek. K neSvarim
patfi zjednoduSovani a obchazeni dramatickych konfliktt, Vazby mezi hlavnimi a dil¢imi konflikty tvofi
kompozici dramatu. Dramaticky nejucinnéjsi konflikty jsou takové, v nichz se divak muize vcitit do stanoviska
vSech soupeficich stran. Konflikt mize byt vnéj$i a vnitfni. V dramatickém dile nejsilnéji pusobi nefesSitelné
konflikty, provokujici vSechny zucéastnéné k mimofadnému vypéti aniz by bylo mozno dospét
k jednoznacénému feseni (napfiklad v Antigoné).
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D&j

Dé&j dramatu vznika uspofadanim konfliktd. Toto uspofadani ma urc€itou hierarchii, fad, na jehoz
zakladé pocituje divak urcité konflikty a déje jako hlavni a jiné jako vedlejsi. Hlavni déjové pasmo (prvni
plan) nese ideu, téma dramatu, vedlejSi déjova pasma (druhy plan) dodavaji dramatu plasti¢nost,
charakterizuji postavy, prostiedi apod. Uz Aristoteles vyzadoval uceleny déj. Klasické drama se snazilo
(marné) nafizovat autordm ,tfi jednoty” — jednotu ¢asu, mista a déje. Dnes se spiSe setkate s pfedstavou, Ze
drama sjednocuje situace, hlavni postava ¢i mySlenka.

Dramaticka postava

Dramatickou postavu (mluvime stejné jako v celém tomto heslafi o tom, co je v moci dramatického
autora, nikoli realizatora filmu) je mozno definovat jako soubor vSech charakteriza¢nich prvku, sbihajicich se
do jedné osoby dramatického dila. Hlavnimi slozkami charakterizace jsou jednani (fyzické i slovni), popis
charakteru (autoriv &i jiné postavy), prostfedi, kostym apod. — ale pfedevsim vztah téchto prvkl a jejich
proména. U postavy mGzeme zhruba odlisit tfi zakladni vrstvy. Individualni povahu (temperament, relativné
stabilni vlastnosti — v této vrstvé je tézisté individualizace postavy), pfisluSnost postavy k urCité vrstvé i
skupiné lidi (povolani, pohlavi, vék.. odtud maze vyristat autorova snaha o typizaci postavy, ale tfeba také o
karikaturu) a kone¢né zkuSenosti postavy z dfivéjSka i z pribéhu déje.Tato aktualné ziskavana zkuSenost
postavy ma pro vyznéni dramatického dila zasadni dilezitost — souvisi s ni vnitfni pohyb postavy, ktery
divak s postavou spoluproziva. Ze zdédénych i ziskanych prvkl se sklada charakter dramatické postavy.
Nemél by byt staticky ani dany a priori. Je to soubor rysu, ¢asto rozpornych — a tato rozpornost odkryva
vnitfni prostor postavy (Dostojevskij napf. kombinuje chlipnost s nabozenskym zanicenim). Mohou ovSem
existovat i postavy vnitfné bohaté, ale bez vnitfniho konfliktu, harmonické. Jednotlivé rysy poznavame
v urcitém sledu. V této oblasti je provéfovana autorova tv(réi potence. Postavy nas na jedné strané
prekvapuiji, koriguji nas nazor, na druhé strané by ovSem mély nové prvky zachovavat kontinuitu postavy.
Jadro charakteru, smysl zivota dramatické postavy si divak vétSinou uvédomuje na vrcholu krize. Nékdy je
postavé dano, aby si tento smysl uvédomila, jindy je to nad jeji moznosti. V nékterych Zanrech (fraska,
groteska) je charakter postavy uréen dvéma, tfemi vyraznymi rysy jiZ na zacatku a nemeéni se. Jindy (v
psychologickém dramatu) se osou dila stava pravé prudky vyvoj postavy. Dllezitym rysem dramatické
postavy je aktivita &i pasivita. Co, kdy, jak a v jaké interakci postava déla a fika (nebo nedéla a nefika). Na
okraj jedté zmifime déleni na postavy hlavni (nositele hlavniho konfliktu) a epizodni, pfipadné kladné a
zaporné.

Literarni priprava filmu

Terminologie se vytvarela dlouho, jeji dosud pouzivana pojmova zasoba, i kdyz vyrista ze starSich
kofenu predvale¢né a protektoratni kinematografie, je ovlivnéna &tyficetiletou praxi statnich socialistickych
instituci. | proto — a také z nedostatku novéjSich praci - vyuzivam v nasledujici ¢asti tohoto heslare (se
svolenim jednoho z autord Jana Bernarda) slovnik Maly labyrint filmu z roku 1988.

Namét, autorska explikace a pitch

Prvni faze literarni pfipravy filmu. Namét zachycuje struény popis déje (1-3 stranky) budouciho filmu.
ProtoZe je soucéasti komunikace mezi autorem zaméru a pfipadnymi zajemci o jeho podporu a realizaci,
muze kromé popisu déje naznacit i téma, zanr, naro¢nost atd. Namét muze byt bud pdvodni, originalni,
nebo preneseny, nejcastéji z literatury (adaptace), ale téz prejaty z novinové zpravy apod. Autorska
explikace se vyhranuje pfedevsim v sou€asné dobé rlznych zadosti o granty &i jinou podporu. Popisuje
stru¢né autorsky zamér a byva pfikladana k obsahlejSimu zpracovani projektu. Mdze mit i podobu zivého
pfednesu napf. pfed grantovou komisi. Tim se blizi tomu, éemu se v americké praxi fika pitch, coz je
vlastné zamér ¢i nameét osobné predneseny v €asto limitovaném Case pfed producentem ¢&i jinou latentné
zainteresovanou instituci.

Synopse
Faze literarni pfipravy filmu, kterd mize nasledovat po namétu nebo jej nahrazovat. Synopse dava
pribliznou predstavu o budoucim filmu a jeho Zanru, stru¢né, bez rozpracovani jednotlivych scén popisuje

déj. Synopse miva rozsah 10-15 stran, piSe se bez dialogl nebo s jejich naznakem. Ty jsou rozvinuty az ve
filmové povidce.
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Treatment

V nékterych kinematografiich se treatment piSe misto filmové povidky. Délka mUze byt riizna — 20 az
50 stran. Obsahuje prehled déje, scénosled s naznaCenymi dialogy, roz¢lenény na jednotlivé obrazy nebo
scény. Z jejich Ffazeni vyplyva nejen Casové a vztahové feSeni filmu, ale i logika vypravéni, jeho plynulost,
odbocky v déji atd.

Filmova povidka

V literarni pfipravé filmu podoba textu nasledujici (zejména v minulosti) po namétu & synopsi a
pfedchazejici literdrnimu scénafi. Dava jiz jasnou pfedstavu budouciho filmu a jeho Zanru. V anglicky
mluvicich zemich se misto filmové povidky piSe treatment. U nas miva filmova povidka pramérny rozsah 50
— 70 stran. Vedle podrobné popsaného déje jsou v ni vykresleny jednotlivé postavy a alespon &astecné
rozpracovany dialogy. Tato faze literarni pfipravy byla dulezita pfed listopadem 1989 — na jedné strané
umozniovala jako zvlastni polozka honorafového sazebniku (mezi namétem a scénafem) prezivat
scenaristdm nerealizovanych projektd, na druhé strané pak cenzorskym slozkam dramaturgie v€as odhalit
podvratné tendence autoru.

Scénosled, bodovy scénar

Pfechodna faze literarni pfipravy filmu mezi filmovou povidkou a literarnim scénafem. Podava stru¢né
pfehled déje rozdéleny do jednotlivych scén tak, jak budou Ffazeny v hotovém filmu. Néktefi scenaristé si
pomoci scénosledu ovéfuji logiku vypravéni, srozumitelnost zapletky i vztah(l, €asovou posloupnost déje.
V elementarni podobé bodového scénare (bod'aku) mize tuto funkci plnit i v pocatcich uvazovani
O SCEénairi.

Scénar literarni

Konec&na faze literarni pfipravy filmu. Obsahuje podrobny obsah v3ieho, co divak v kiné uvidi a uslysi,
tedy nejen uUplny prehled déje, popis prostfedi, charakterd postav a jejich jednani, ale i definitivni podobu
dialogl. Literarni scénaf maze mit nékolik forem. Scenaristé pouzivaji bud zpusobu déleni na levou a
pravou Cast stranky — nalevo se piSe to, co na platné uvidime, a napravo to, co uslySime — nebo zpUsobu,
jakym se bézZné piSe proza se zvyraznénymi dialogy. Kazdy scénar je délen na obrazy, které vedle
pofadového Cisla obsahuji udaj o misté a Casu scény. Scénaf prodélaval v historii filmu mnoho promén.
Nejprve byl zakladnim popisem po sobé jdoucich scén a jednoduché, nékolikaobrazové pfib&hy prvnich
hranych filmu €asto scénar viibec nepotifebovaly (dokonce jesté D. W. Griffith to€il Intoleranci bez scénare).
Potfeba zachytit budouci film na papife vznikla s delSimi a déjové bohatSimi filmy. Na zacatku zvukového
filmu se scénar podobal dramatdm, jeho t&Zi§té spogivalo v dialogu. Casem se vyhranily dva rozdilné typy
scénarl: jeden s podrobnym popisem toho, co a jak je tfeba natacet, druhy velmi volny, spocivajici na
tlumoceni pocitl a napéti, jaké ma divak pfi shlédnuti filmu citit. MoZnost psat tzv. Zelezny, jakoby realizaéné
zavazny scénar — a na druhé strané emocionalni scénafl, vzbuzujici u &tenafe (a reziséra) predstavu
atmosféry a nalady (podobné jako poeticka préza), je tolerovana dodnes.

Scénar technicky (rezijni)

Literarni scénar prevedeny do technické feci filmu. PiSe jej v obdobi pfiprav filmu rezisér pfipadné ve
spolupraci s kameramanem, vytvarnikem, stfiha¢em, hudebnim skladatelem a zvukafem. Scénaf je rozdélen
na zabeéry, u kazdého je oznacena jeho délka a velikost, sklon kamery (rakurs) a pohyby kamery. Technicky
scénar udava pocet zabér(, z nichz se skladaji jednotlivé obrazy, vzdy s vycislenim metraze a s oznacenim
exteriér, ateliér, real. Jsou v ném napf. obsazeny poznamky o technice snimani, pouziti jefabu, zadni
projekce, hudby a ruchd, oznaceny jizdy kamerou, pozadavky triki. Z metraze jednotlivych obrazu,
stanovené odhadem, se urCi pfiblizna metraz filmu. Na zacatku kazdého technického scénare je uplny vycet
postav s uvedenim poctu zabérll, v nichZz hraji, seznam staveb v ateliéru i exteriéru a jednotlivych
exteriérovych motiv(l, popisy dekoraci. Technicky scénaf slouzi pro vypracovani vyrobniho planu a
finanéniho rozpodtu, je zavazny pro vSechny €leny vyrobniho Stabu i pro ostatni pracovniky studia. N&ktefi
reZiséfi si scénafr podrobné rozkresluji a fadi si jednotlivé scény podle prostfedi, v némz se odehravaji, a
v pofadi, v jakém budou nataceny. Takto vznikla ,reZijni kniha“ obsahuje i fadu dalSich rezZijnich poznamek.

52 Scenaristika a dramaturgie



ZANRY
Edgar Dutka

Ze Skolni Cestiny vime, ze slovesné uméni (tedy to, co se vyjadfuje slovem) mame troji: epické, lyrické
a dramatické. Nas samoziejmé zajima to treti, které pfimo souvisi s filmem, ale historie zacina tim prvnim,
epickym. Pfedpokladame, ze na poc¢atku bylo mluvené slovo. Pismo pro ty nase gorilky prapfedky bylo jesté
prilis abstrakini a tak si zatim pouze Ustnim podanim predavali historky o povedeném lovu, o svych
pfedcich, a samozfejmé také snuli historky o ptivodu dne, noci, hvézd ¢i ¢lovéka a tak vznikaly prvni myty a
béje, ale také naprosto neuvéfitelné pfibéhy, kterymi se bavili za Spatného poc€asi nebo za dlouhych noci —
a tém fikdme pohadky.

Myty, na rozdil od baji, se zabyvaji zasadnimi pfedstavami o vzniku svéta ¢i Clovéka a ackoliv
vznikaly v riznych Castech svéta a posta ani vlak jesté dlouho neexistovaly, maji mnoho spolecného.
Nastésti si je predavali z generace na generaci a tak se mnohé zachovaly az do dneSnich dnli (myty
americkych indianu, africkych Krovak( ¢i australskych aborigint). Baje obycejné vysvétlovaly razny puvod
zvirat, jejich rozmanitost, ale ¢asto se nam pletou s myty, protoze baji o bajnych €asech. Taky Casto
mluvime o bajeCnych Casech, jenomze ty az tak bajecné nebyly, protoze ¢lovék po vSechny ¢asy bojoval o
vSe (0 Zenu, o zvanec do huby, o misto pro svdj kmen, o nadvladu nad jinymi apod.), lidé se prosté Skrtili,
miatili a vrazdili jako my a to vSechno si pfedavali ustnim podanim, zvlast, kdyz to dobfe dopadlo a tak
vznikaly nejen bdje, ale i pohadky, které dobfi vypravédi jesté vylepSovali a nejspi$ byli za to honorovani
kouskem mamutiho masa a tak z toho vznikla profese vypravéle, bajeCe. Ale abychom s filmovymi Zanry
neuvizli v bajném pravéku s kyjem v ruce, sko€me rovnyma nohama do psané historie zanra.

Pro nas v Evropé& prvnim scenaristou byl (Udajné slepy) Rek Homér, jenz zbasnil své dva eposy lliadu
a Odysseu, znichz prvni pojednava o trojské valce, druhy o cesté feckého krale s preCetnymi a
neuvéfitelnymi zajizdkami rovhou domu do rodné Ithaky. Epos ukazuje k epice, ale je nacpan tolika silnymi
charaktery a neméné silnymi dramatickymi konflikty, které jsou popsany tak barvité, Zze nemohly uniknout ani
dnesnim hollywoodskym vyrobcim kasastyk(l (hle, zrovna uvadeéji Troju do svych multiplexa!). Nad
Homérovymi eposy bychom si jiZ mohli vypravét, co je to dramaticky charakter, konflikt, kauzalita
dramatického pfib&hu a Aristoteles to o né&jakych tisic let pozdéji jisté udélal, kdyZz analyzoval Feckou
tragédii, kterou po Aristotelovi nazyvame klasickou, protoZe jinou z téch ¢ast nezname.

Recka tragédie se poudila zHoméra, ale obsahem ji byl konflikini vztah mezi polobohy a bohy
Olympu (pozdé&ji mezi &lovékem a bohy, ktefi Rekdm urgovali jejich osud, a vyvinula se v konflikt mezi lidmi
navzajem), formou uz nebylo vypravéni, ale performance (jak dneska Cesky fikame), tj. pfedvadéni hercem a
chorem na scéné. Tyto tragédie se hraly o slavnostech boha Dionysa (s hroznem vina za uchem)
v kamennych amfiteatrech a kazdoroné se za né davaly laury laureatim, zatimco v ulicich si ovinény a
rozparadény lid hral svoje bezuzdné kozleCi hry (kozel byl nepfitelem vinohradd), kterym se mnohem pozdéji
zacalo fikat komedie a s Aristofanem se nakonec i ony dostaly do kamennych amfiteatru.

Ze stovek feckych tragédii (hraly se v triadach od kazdého dramatika, &tyfi dny od rana do vecera,
kazdy rok a po nékolik staleti!) se nam nastésti zachovaly ty, které analyzuje Aristoteles ve své Poetice, utlé
kniZec¢ce, kterou by si mél povinné precist a peclivé prostudovat kazdy adept dramatického uméni, kterym
film bezesporu je.

NejstarS§im z feckych tragédd je Aischylos (525-455 pf.n.l.) jenz napsal tfidilnou Oresteiu, ktera je
déjové sice jesté prosta, leC basnicky mohutna, s vyraznou a plsobivou gradaci citovych hnuti. Orestes
podobné jako Aischyllv Prométheus jsou svou povahou témérf polobozi.

O generaci mladsi nez Aischylos byl Sofokles (497-406 pf.n.l.), zjehoz tragédii si pfipomerime
alespon tu genialné napsanou a stale hranou Oedipus kral, ve které korintsky kral, nevédomy otcovrah a
manzel své vlastni matky, marné bojuje proti pfedem danému uradku bohu.

Nejmladsi z této triady slavnych tragédu je Euripides (480-406 pf.n.l.), ktery jiz opousti uradky bozi a
vénuje se hlubokym konfliktim mezi lidmi, vytvafi jiz silné vérohodné charaktery, zejména Zenské (Médea,
ktera da vérolomnému Jasonovi snist jejich déti).

Tragédie ma vzdy silny, vazny konflikt a obdivuhodné silné charaktery, ke kterym s hlubokou uctou
vzhliZzime pro jejich moralni rozmér a pro hloubku jejich vasni a s tim souvisejici €iny, kterych my bychom
sami nebyli schopni. Spoluprozivame jejich tragické peripetie, vcitujeme se do nich a skrze né ocistujeme
své vlastni vasné, coz Aristoteles nazyva katarzi tj. to, co nas shlédnutim uméleckého dila (divadelniho
kusu, filmu, ale tfeba i obrazu) kultivuje, co si z toho zaZitku odnasime hluboko v sobé&. Uhel pohledu v
tragédii je tedy vzdy vazny a hrdina musi svuj boj tragicky prohrat. Samozifejmé tragédie nepsali jen stafi
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Rekové, ale zname i tragédie z dob francouzského klasicismu (Corneil, Racine), z alzbétinské doby je to
genialni Shakespeare a tato ponura dramaticka forma se samoziejmé udrzela az do nasi, obéas neméné
tragické soucCasnosti (dosadte si sami).

Opakem tragédie je komedie. Tam je téméf vSechno naopak: konflikt je z pohledu tragédie
malicherny a jestlize neni, pak jsou malicherni a smé3sni protagonisti, ktefi se ho snazi vyfesit a jejichz
pocinani se z pozice naSeho nadfazeného rozumu upfimné chechtdame. Komedie pracuje s komickou
nadsazkou nejen v charakterech, ale i v déji ¢i v akcich. Typu komedie od ¢asu Aristofanovych je uz dlouha
fada (konverzacni, situacni, detektivni, sci-fi, absurdni, satiricka, ¢erna atd. atd.), ale komedie mize mit i
docela seriozni spole€enské téma a tudiz i poslani (Moliére, Baumarchais, Shaw nebo Podskalského Bila
pani).

Mezi tragédii a komedii jsou rozprostfeny vSechny dramatické zanry (formy), jednak ty, které film
prejal z divadla, ale i ty, které jsou jen a jen filmové (tfeba klasicka néma groteska!). Musime si uvédomit,
Ze divadlo bylo vzdy takové, jaké ta ktera doba vyzadovala, je tedy jejim odrazem i obrazem. Rimské divadlo
se dostalo az k filosofickym hram Senecovym, stfedovéka cirkev péstovala moralitu (ve kterych postavami
byly symboly: Dobro, Zlo, Vira, Nevinnost), renesantné zalozeni ltalové si vymysleli commedii dell’arte, ve
kterych vystupovala sada archetypalnich postav (Harlekyn, Kolombina, Dottore, Capitano...), jejich kusy
byly zaloZzeny na verbalnim i situacnim gagu, coz mélo jediny ukol: urozené divaky v palacich i ty neurozené
na ulici rozesmat. Tento druh comedie mél vétdinou anonymniho autora, hral se podle jakéhosi scénosledu
(scenaria! Odtud nazev pro scénéf), z commedie dell’arte se nasledné vyvinula moderni komedie velkého
Goldoniho (Poprask na laguné&) nebo Gozziho (Kral jelenem), ale tfeba také Spanéla Lope de Vegy (ktery za
svUj zivot napsal 1600 her!), prosté vyvinula se komedie, ktera se formalné jiz pfili§ neliSi od divadelnich
komedii dnesnich a zUstala soucasti naseho divadelniho repertoaru.

Devatenacté stoleti, stoleti pary a vladnouci méstacké spole€nosti, rozvinulo ty starSi, ale hlavné
pfiSlo se zbrusu novymi zanry. Vedle frasky a burlesky (Scribe, Sardou, Nestroy), to byly divadelné —
hudebni zanry jako vaudeville (lehka dramaticka zapletka se zpévy), opereta (doslova mala opera), ke
konci stoleti revue, coz je zanr, jenz ma blizko k nasi estradé. Jestli nékteré zanry dnes ustoupily do pozadi
nebo se pretvofily, jeden z téch zanr( druhé poloviny 19. stoleti dodnes Zije v nezménéné podobé. Je to
melodrama. Obycejné chuda divka (mlze to byt troSku i kurvicka) je neustale stihana téZzkymi ranami
osudu, avSak nakonec pro své upfimné a bezelstné srdce dojde k velikému Stésti, vezme si milionare (Pretty
Woman). Kdyz jsme u téch kurvicek, v 19. stoleti vznikl jeSté jeden dllezity moderni a vskutku umélecky
zanr a to drama (tfeba Dama s kaméliemi), ktery ma nepomérné bliz k tragédii, nez k melodramatu. Drama
se zabyva vaznou latkou, serioznim konfliktem (spoleCenskym, psychologickym, sociologickym Ci
ekologickym apod.) a jeho hrdinové maji lidsky uvéfitelny charakter, uvazuji a jednaji psychologicky, jsou to
nasinci. Na rozdil od tragédie sice mohou, ale Castéji nemusi koncit smrti, ale jejich konec logicky vyplyva
z jejich charakteru, po svém vyfesi nebo nevyfesi hlavni konflikt dramatu. Rika se, e zatimco v tragédii
k hrdinovi vzhlizime s obdivem a bazni a na komického hrdinu a jeho feSeni konfliktu se divame z patra,
v dramatu jsme to my, je to nas konflikt, nas problém, ktery se hrdina hry snazi za nas vyfesit.

Modernim Zanrem, ktery se pIné rozvinul teprve ve 20. stoleti je tragikomedie. Neznamena to, Ze je
to tragédie s veselym koncem nebo naopak, veselohra s koncem tragickym. Tragikomedie vSak vystihuje
vazné ve veselém a komické v tragickém, a to jak v pfibéhu, tak v charakterech, ve vztazich i v jednotlivych
situacich. Tragikomicky hrdina vykladd mnoho sil a umu, aby doséhl svého cile, jeho cil je v8ak nedmérny
jeho vynalozenému Usili (tulak Charlie se pokousi hulkou si zpoza plotu pfitahnout krajic chleba). Don
Quijote zas naopak ma vysoké cile, ale nepfipadny zpUsob, jak jich dosahnout — bojuje s vétrnymi mlyny!
Tragikomickému hrdinovi se sméjeme, ale v naSem smichu je i smutek a soucit. Ostatné v tragikomické
situaci se nachazi tfeba i Rehof Samsa, Josef Svejk nebo Yossarian. Tento Zanr se rozvinul teprve s
hlubokym pochopenim nejen sebe sama, ale i moderniho (dnes dokonce postmoderniho) svéta, ve kterém
je nam zit.

Nez se pustime do zanrG podle latky, vratme se na chvilku jesté ke komedii a jejim vyrazovym
prostfedkiim. Starymi divadelnimi Zanry ¢i podzanry jsou i parodie a travestie. Zatimco parodie tézi
z napodobeni vné&jsi formy a jejiho vyprazdnéného obsahu (Limonadovy Joe), travestie naopak previéka
Saty (travestie), ale obsah ponechava nezménény (Nékdo to rad horké, nebo Popelka v podani tu¢naka).
Oba (pod)zanry mohou mit Uspéch jediné za pfedpokladu, Ze obecenstvo dobfe zna dila, ktera jsou
parodovana ¢&i pfevlékana do jiného kabatu. V opaéném pfipadé se zadmér miji s naprostym nepochopenim
obecenstva (Pytlakovu schovanku ¢ast obecenstva pfijala jako srdceryvné melodrama! Herzova parodie na
americkou mafii Buldoci a tfeSné zase pfisla dfiv, nez se obecenstvo tohoto tématu prejedlo, kdezto Trnkova
Arie prérie presné reagovala na divacké vystfizlivéni z podprimérnych kovbojek).
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Ironie neni ani tak Zanr jako zpusob vypravéni, ktery neni pouze doménou komedie. Ironie znamena,
Ze fikame pravy opak toho, co myslime (Svejkovo Na chudy lid musi bejt pfisnost!).

Karikatura zveliCuje, vysmiva se zkreslenim a pfehanénim charakteristickych rysu. Jestlize ironie
pfevraci obsah naruby, karikatura karikuje postavu C¢i postavy i jejich konflikt. Kdezto samotna
hyperbolizace (zvelicovani) nemusi mit jednozna¢né komicky uc€inek. Je jednim z dulezitych nastrojl
animovaného pfibéhu.

Satira je nesmlouvavou, vysmésnou, kousavou kritikou, at uZz né&jakého neSvaru ve spolecnosti Ci
jednotlivce, vyplyvajici z moralniho rozhof€eni autora a jeho upfimné touze po napravé. Na rozdil od
pamfletu (hanopisu), paskvilu (utrhaéné kritiky osoby) ¢€i blasfémie (rouhaéstvi, cynické a opovazlivé
neucty), které jsou vétSinou az pod urovni zanrd.

Zanry podle latky

Zatim jsme si probrali zanry podle jejich stavby a pouzitych prostfedkd, ale existuji také zanry, které
pfimo vychazeji ze spole¢né latky, tedy zpracovaného materialu. Tyto latky nejsou specifické pouze pro
dramatické uméni a objevuji se i v epice (dokonce i v lyrice!), putuji, jsou pFebirany a jejich obliba se
promériuje, co v jedné dobé bylo in v jiné je out. Dneska jsme uz krapet vzdaleni od naSich starych ucebnic,
ale pravdou zustava, ze oproti dejme tomu obdobi socialistického realismu je zapomenut socialisticky
schematismus (nikoliv schematismus jako takovy), ale je také v neoblibé tolik uspé&sny metaforicky déj, ktery
se navenek jevil jako obycejna zabava a pfitom byl plny symboll a znaku, které divak byl ochoten desifrovat
a aplaudovat (Hofi ma panenko). Ale o tom az pozd§ji.

Pohadka je vypravénim o smysleném a neskutecném svété, v némz vladnou nadpfirozené zakonitosti
a v némz ziji lidé v uzkém styku se zosobnénou pfirodou (personifikované zivly, chapani feci zvifat, ale také
nadpfirozena zvifata apod.). Samoziejmé, ze nemalou roli v pohadkach hraji sny, jejich nadpfirozenost,
fantasti¢nost i nerealna snova logika. Pohadkové postavy jsou povétsiné jednoznacéné, nelomené charaktery
(chytrak, hlupak, zloduch), které neznaji slozitost lidskych povah, jenz se dostavaji do nebezpecnych a
dramaticky vyhrocenych situaci, nemajici vSak tragicky charakter. Opét klasik: ,Dobrodruzny rys mnoha
pohadek (motiv cesty, hledani, utéku, pronasledovani, odplaty) a z toho plynouci prvek napéti spolu s rysy
neobvyklosti, nékdy strasidelnosti, jindy humoru, vZdy nakonec vyusti ve vitézstvi spravedlivé véci*.

Kromé& pohadek lidovych a zlidovélych existuje Zanr pohadek modernich, které vychazeji z realného
sveta, ale pUjcuji si néjaky z atributd nadpfirozenosti, se kterym v pfibéhu zachazeji jako s realnym faktem a
se vSemi dusledky, které by nadpfirozeny atribut zpUsobil, kdyby existoval.

Povést (legenda) je Zanr o néco mladSi nez mytus &i baje, ma historicky podklad, na ktery se vSak
nabaluji hodnovérné detaily, o kterych mizeme hodnovérné pochybovat, nicméné povést byla sepsana jiz
v Serém davnovéku a my nemame stroj Casu, abychom se mohli dopatrat jadra pudla. Tento zanr jiz souvisi
s zanrem nasledujicim.

Zanr historicky zpracovava nékterou udalost z historie, ale ani ne tak pro oslavu samotné historické
kapitoly &i historické postavy, jako z potfeby pfitomnosti, z potfeby néco podpofit, vyzvednout nebo urcitou
situaci metaforicky ukazat. V povaze historického zanru je, Ze jedna historicka udalost mdze byt v riizném
Case a rlznymi autory vykladana rGizné, podle zaméru scenaristy nebo podle pozadavku doby, coz se jesté
v nedavné dobé tak docela nekrylo.

Bajka se stala hajemstvim Walta Disneye a jemu podobnych, ktefi podstrkuji zvifatdm lidské
vlastnosti a lidské chovani, éemuz se fika antropomorfizace. Bajky psal uz Helén Ezop, osvicenec La
Fontaine &i Rus Krylov, ale stejné dobré bajky psal i James Thurber do New Yorkeru. V podstaté jde o
jinotajnou formu kritiky lidské poSetilosti skrze jednani zvifat. Chapu, pro¢ osel je osel, ale nechapu, pro¢
zrovna sova je prototypem moudrosti. Snad proto, Ze zila v Athénach a po nocich poslouchala
necenzurované nazory starofeckych filosofd. Inu, nenoste sovy do Athén.

Zivotopisny film svou latkou zachycuje dramaticky osud kdysi existujici postavy. Nemusi byt vzdy
nasim vzorem, muze to byt tfeba Al Capone. U Zivotopisného filmu vzdy hrozi riziko idealizace C¢i
nepravdivého zhodnoceni postavy, ale totéz maze byt i v prospéch véci (Butch Cassidy a Sundance Kid).

Dobrodruzny pfibéh, jak jiz vime, se tahne déjinami uz od ¢ast Homérovych. Zaklad tohoto zanru
spociva ve stalém nebezpeci, v pfekonavani nepiekonatelnych prekazek. Jeho souasnou odnozi je action
film. Tento zanr ma nejbliz k pohadce. Mize sem patfit i thriller, kde ovSem hlavni postavou neni straSeny,
ale strasidlo. A samoziejmé sem patfi film katastroficky i tzv. road movie (pfibéh cesta), ve kterém
protagonisty potkaji mnoha nebezpeclenstvi, aby nahradila klasickou dramatickou vystavbu pfibéhu. Pod
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tento zanr miizeme zaradit i sci-fi (pokud jde o latku), i kdyz kazdy z téchto podzanra dobrodruzného filmu by
si jiz dnes zaslouZil vlastni odstavecek. Zaroven to vSak vysvétluje, pro€ se tyto podzanry ve velké vétSiné
tolik sobé podobaiji. Maji v sobé& nadpfirozenou pohadkovost, nelomenost charakterd a obyc¢ejné happy end.
Vyjimky potvrzuji pravidlo.

Western u nas nékdy oddélujeme od kovbojky, protoze western ve svém nejlepSim se kromé vSech
zavedenych rekvizit ozdobil i ur€itou vérohodnou psychologii postav a presvédcivosti historické reality, na
rozdil od kovbojky, ktera zlistala ¢ernobilou Saradou ze Zivota smysSlenych pastevct dobytka. Nicméné
v Americe to tak nerozdéluji. Western je western a je pouze dobry a Spatny. Od natoCeni prvniho westernu
Velka vlakova loupez (1904) az k Divoké bandé ¢i jeho postmoderni variaci Mrtvy muz, je pfece jen dlouha
cesta.

Detektivka a kriminalni film jsou dva Zanry, i kdyz jejich uhelny kadmen je stejny — zlo€in. Rozdil je
v tom, Ze v detektivce je hlavni postavou detektiv, ktery sbira indicie a z nich dedukci spfada motivy, které po
mnoha faleSnych stopach nakonec vedou k odhaleni pachatele zlo€inu. U kriminalniho zanru (kriminalky)
zname vraha od zacatku a simultanné sleduje postup policie a thybné manévry pachatele, dokud se smycka
presvédcivé neutahne.

Horror (dés, hrGza) je zanr, ve kterém protihracem hrdiny je sila, ktera se vymyka rozumovému
vysvétleni (netvofi, pfizraky). Cilem je probudit v divakovi pocity hrizy a zarovefi ho od hriizy osvobodit.
VSimnéte si, Ze divaci vychazejici z kina, kde zrovna shlédli horror, se usmivaji, maji to za sebou.

Sci-Fi zanr, ktery jsme jiz zafadili pod dobrodruzny zanr, kam také patfi, mizeme presnéji definovat
také jako konflikt nasi civilizace s fantastickym svétem (a je jedno, zda- li se jedna o E.T. ¢i o fantasticky
objev &i vynalez).

Alegorie neboli jinotaj je zanr, ktery zname jiz ze stfedovéku, pozd€ji treba od J. A. Komenskeho
nebo Karla Capka nebo dokonce z filmu Jana Némce O slavnosti a hostech. Vzdy jde o jinotajny obraz
vymys$leného svéta, ktery nam ma odhalit smysl sou€asného stavu véci, smysl nasi skute¢nosti.

Hudebné dramatické zanry

Jsou to opera, opereta, vaudeville, revue, hudebni komedie a dnes pfedevSim muzikaly, s nimiz
se u nas roztrhl pytel. Z téchto zanr{ si nejvys stoji opera, ze vSak opera neni pfedevs§im hudebni zalezitosti,
ale i pfedmétem dramatického Zanru (libreta) svéd¢i odkaz naseho Bedficha Smetany, jenz svij velky
hudebni talent vyplytval na dramaticky nedomrla libreta (Hubika, Tajemstvi). Americky muzikal se vyvinul
jednak z operety (Friml), ale nepochybné i z inspirace Gershwinovou veletuspé&snou operou Porgy and Bess,
jejiz hudebnost vychazi z vyhradné americké hudebni scény (CernoSsko-irsko-zidovské).

Nakonec nam zlstal jeden dilezity zanr televizni. Je to televizni serial, ktery ovSéem ma
z dramatického hlediska dva podzanry, jejichz déleni se sice neuziva a pfitom je pro scenaristu velmi
dalezité. Pro sebe si je nazvéme serial a série. Zatimco serial je nekone¢nou sagou, do které mohou
postavy volné vchazet a po Ease zase mizet a tfeba se pozdéji zase objevit, jak to v Zivoté chodi, kdy napéti
souvisi jednak s dobrou obeznamenosti s osudy hlavnich protagonistd (divakovych dobrych znamych) a
jednak sledovanim stfidajicich se jejich déjovych linek, série (nebo jak tomu budeme fikat) spocliva ve
vzdy ucelenych a uzavfenych dramatickych pfibézich s konstantnimi hlavnimi protagonisty (Schimanski,
Profesionalové, nebo Doktorka Halifaxova).

Nakonec za zanr muzeme povaZovat i povidkovy film, ktery spojuje nékolik (i deset!) povidek, jejichz
sjednocujicim prvkem miize byt autor (Capkovy povidky), postava nebo tfeba i ¢as (Noc na zemi) &i rekvizita
(Dymky). Anebo také jedno téma &i situace nazirané z rliznych Ghli (Rasomon).

A nyni si koneéné muzeme Fict, co to ten dramaticky Zanr je: je to smlouva mezi autorem a divakem,
Ze uprostied Cetnické komedie nékdo ve zlosti nezastfeli Luise de Funése (i kdyby si to zaslouzil), nebo Ze
se vazny dramaticky dé&j po pllce nezméni v trapnou frasku. Prosté je to jako v hudbé, jestlize je to H-moll
koncert, tak to za chvili nebude taky A-dur a o néco pozdé&ji Dis-dur. Tento pfiklad z hudby nas v8ak
upomina i na rizné postmoderni extravagance, na dnes ¢asto zmékcelé hranice mezi zanry, jejich prolinani
a podobné. Charlie Chaplin kdysi fekl, ze filmova pravidla jsou od toho, aby se porusovala. Tento bonmot
génia némého filmu vSak svadi domyslivce, aby na zanry kaslali. Zaprvé, na zanry mazeme kaSlat, az je
budeme vSechny dobfe znat. A zadruhé, byli bychom hloupi, kdybychom se na zanry vykaslali, protoze
zanry jsou tu od toho, aby nam scenaristim ulehgily praci a divakovi ulehgily vnimani. Kdo nikomu nechce
nic uleh¢ovat, at se da k méstskym straznikiim a jde vymahat pokuty.
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APRIORNI OPRAVNIK PROHRESKU
SCENARISTY IN SPE

Jaroslav Vanca

My dramaturgové mluvime — tedy v ramci svého podilu na vzniku filmu — vétSinou takfikajic svymi
slovy, do nichz jen ob¢as vkladame bud odborny, tj. vyznamové kodifikovany termin, anebo pouzijeme
z na8eho hlediska pfipadnych slov &i slovnich spojeni, jez se v naSem profesnim Zargonu vice &i méné
ustalila. Zazijete to zfejmé sami pfi setkanich s nami — tj. jak s pedagogy nasi katedry, tak s nasimi studenty.
Ostatné jsou to prave oni, ktefi poznenahlu nas profesni slovnik obohacuiji...

Je vlastné jenom nékolik doopravdy zavaznych pojmu praktické dramaturgie (ponechme nyni stranou
teorii dramaturgie, potazmo ponechme dramaturgii jeji tvarci roli), tedy vSednodenni snahy zosobnéného
Dramaturga najit spole¢nou fe€ s konkrétnim Autorem (scénafe nebo jiného predrealizacniho pisemného
tvaru). O vyjmenovani a vysvétleni nékterych z téchto pojmu, jez se vici kvalité jednotlivych fazi scénare
vymezuji negativné, se v nasledujicich radkach pokusim:

NejcasnéjSi vytkou — mluvim-li za sebe — a zaroven dokladem toho, Ze scénar se rodi nejpfirozengji
ve dvou (at uz je tim druhym spoluscenarista, dramaturg, rezisér ¢i osviceny producent), je nedomyslenost
pointy. Mam na mysli nejenom pointu samotného pfib&hu, ale i pointu jednotlivych d&jovych ¢&i motivovych
linii a jejich vzajemnych vztahu &i jen jednotlivych obrazi. V procesu dramaturgie by pointa méla byt
nahlédnuta coby potencialita v je$té neZivém télese syZetu, z néhoz je ji treba umét vyjmout, osvitit &i jen
nechat zazafit, popfipadé domyslet (,dotdhnout®), ¢i dokonce vymyslet zbrusu novou a znovu ji nabidnout
stavajici fabuli. Toho by mél byt Dramaturg — nikoli v zajmu svych neukojenych autorskych potfeb, ale
v zajmu rozpracované latky — sam mocen, zaroven by vSak totéz mél skrze svou profesi na Autorovi
vyZzadovat. Pravo veta, pfisuzované si nékterymi Autory, byva proto nékdy pravem pochybnym, nebot
vzhledem k mySlenkovému zacileni dila kontraproduktivnim...

Od nevyhranéné, nepresvédcive, ,zahozené® (&i naopak sugestivné zvyraznéné, ale v celku pFibéhu
nefunkéni) pointy budiz naSe poucCovatelska cesta vedena k pojmu a prohfeSku retardace, neb jedno
s druhym souvisiva. Scenarista osInén vlastnim uspokojenim nad tim, jak se dramaticka akce zdanlivé sama
sebou vyviji, jak jeho postavy ozivaji a jak se jejich dialog lehce (a navic €asto i vtipné) ,nese”, si zhusta
nevSimne, Ze smysl pfibéhu ma namifeno jinudy, Zze syzet je Cimsi brzdén a nelze jej uz jednoduse
prevypravét ,vlastnimi slovy®. Tehdy dramaturg Skrta a scenérista nasledné skfipe zuby, nejprve vztekem na
dramaturga, pozdéji — pfi inspirativni spolupraci — vztekem na ztraceny ¢as, v némz se rodily zbhdarma
vrdené, tj. retardaéni, dramatickému napéti nikterak nepfispivajici vyjevy a repliky, popfipadé celé vedlejsi
déjové a motivové linie.

Na viné byva samotny scenaristliv pfistup k latce: bez pfedchozich, ,iniciaCnich® fazi scénare (mam
na mysli cestu od synopse, pfipadné bodového scénare k filmové povidce) se spontanné pokusi o aditivni
sefazeni nashromazdéného dramatického materialu do tvaru povytce epického. Uplatiuje pfitom jednotlivé
motivy a mySlenky (své vlastni ideje pfitom neodliSuje od mySlenek svych postav, jez se tak stavaji pouhymi
tlampaci, rezonéry autorského poselstvi) bez dramatického vybéru, piSe a popisuje scény spiSe proto ,aby
je nezapomnél“.

A tak se mlze stat a leckdy stava toto: Pfi nasledné fazi spoluprace (rozuméj: pracovni schuizce)
vytkne dramaturg scenaristovi ,,vybo€eni z zanru“. S timto prohfeSkem se stfetavame nejcastéji tehdy, kdy
se na hladiné plynouci feky psychologicky pravdivého (tedy uvéfitelného) déje jaksi sam od sebe zaleskne
z vlasce utrzeny splavek necekaného, nebot neodlvodnéného humoru. Byva nam pak pochopitelné
zatézko obétovat bezespornou kvalitu vtipnosti (at' uz je jejim hajemstvim slovo ¢i filmovy zabér), zdanliveé
dokonale pointujici jinak nevyrazny obraz scénare (Ci pfedstavu budoucich filmovych sekvenci); vzhledem
ke smyslu a poselstvi pfibéhu se vSak izolované ,zjeveni humoru® muze stat prvkem neustrojnym, v hor§im
pfipadé i kontradikénim... (Opaény pfiklad zanrového ,vyboéeni®, totiz pFitomnost cizorodého
spsychodramatického® prvku v pfibéhu s zanrovym vymezenim filmové komedie, zmifiuji jen v zavorce:
studenti scenaristiky obecné vzato totiz ke komedialnim syzetim pfili§ netihnou...)

Stejné tak problematické byvava autorské okouzleni spontanni schopnosti myslenkové navazovat na
vidéné a feCené, tedy vyznamovymi a dé&jovymi asociacemi. Asociace jsou skvélym prostiedkem pro
surfovani po vyvstavajicich vinach vzpominek, vizi a snu, odsouvaji nam smysl pfibéhu a pointu kamsi do
neurcita; jsou nedocenitelné pro poezii. Scenarista necht si z nich v8ak vybere jenom ty, které se vazi bud
k pfibéhu samotnému, anebo k jeho smyslu. A dost.
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Jinak bychom se dostali k vSelikym digresim, déjovym ¢i mySlenkovym motiviim, které — byt
sebezajimavéji vyznivaji a (to uz jsme v predstavé sestfihaného filmu) vypadaji — patfi jakoby do jiného
pfibéhu a do toho naseho, teprve vytvareného, vnaseji cizorody prvek a v dusledku i interpretacni otaznik.
Takova digrese mize mit konkrétni podobu autorovy bezprostiedné naziené a podané autopsie, tedy
osobniho prozitku ¢&i zazitku, jakkoli vizualné ¢&i psychologicky silného, dramaticky vSak nezformovaného a
vzhledem k celku nefunkéniho. Vysledkem je zjevna pfitomnost motivového balvanu v fecisti plynouci
fabule. LepSi nez takovy balvan je zajisté splav, dramatickd dynamizace projevujici se vyznamovou
zkratkou; ale to uz jsme nékde jinde, nikoli u prohfesk(, ale u pozitiv scénare.

Opakem vy8e zminéné choutky nesmlcet to, co nds osobné vskutku (ve skute€nosti) oslovilo, je snaha
vypravét o tom, co jsme nezaZzili ani neproZili, co je pouhou nasi ,pfedstavou o naplnéném poslani pfibéhu®
a této fabulované tezi pak pfizpusobovat charaktery postavy a motivace jejich jednani. V tomto pfipadé
naopak postavy psychologicky slabnou a skomiraji, neb jejich vnitfni svét je autorem abstrahovan v zajmu
naplnéni oné teze. Dramaturg ma pak piné ruce prace bud s ,ozivenim“ postav, i alespori se smysluplnou
poetizaci pfibéhu, jiz napfed zasazeného individualistickou chorobou tezovitosti. Vysledkem byvaiji
nezivotné ilustrativni scény, ,o0zZivlé obrazy“, nadto nékdy trpici takzvanym kouzlem nechténého.

Nékam sem, tedy k prohfeSku tezovitosti, se docela dobfe hodi jedna z vyvojové nejstarSich vytek,
tykajici se autorské schvalnosti, chténosti, pfiliSné prihlednosti scenaristovy potfeby byt demiurgem
charaktert postav a z nich vzeSlych motivaci jejich ¢int — tedy zahrat si s postavami jakési loutkové divadlo.
Deus ex machina mize mit nepfeberné podob, nejcastéji ale autor necha mnozinu dosud nevyhranénych
postav obstavit hradbou situace, z niz neni Uniku. OvSem pozor! Nic proti psychodramatim a vSelijakym
Zanrovym scénam s jejich ,ponorkovymi“ problémy. Jde o to, aby se vile autorova pfili§ okaté nestfetavala
s potfebou, tématem ¢&i ,duchem® pfibéhu a neuplatfiovala ,ponorkovy syndrom® ve chvili, ktera v sobé
skryva moznost dramaticky pfirozenéjsSiho (rozuméj: vérohodnéjSiho) konfliktu postav, potazmo jejich
charakteru.

Stane se, Ze se autor prohfeSi proti ,,principu tFi“. Obzvlasté v motivu, ktery svym vyznamem
kandiduje na leitmotiv, oblibeny prvek druhého vyznamového planu. Zname to vSichni: zazni-li motiv jednou,
neni to motiv, zazni-li dvakrat, mdze to byt nahoda, zazni-li &tyfikrat, urazi se na nas divak, ze ho
podezirame z nevnimavosti, tj. nevstficnosti k pojeti fabule. Ale to nevadi, ve scénafi snad nenalezneme
prohfedek snadnéji odstranitelny.

Nejsou tak Casté, ale jsou... Mam na mysli prohfeSky poruseni ,principu prevoznikova vesla“.
Upozornuiji, ze tento ,princip“ je z téch nekodifikovanych, jeho terminu pouzivdam mozna jen ja sam a usetfil
bych vas i jeho znalosti, kdybych se s nim v praxi nesetkaval a nemusel se s nim dramaturgicky vyrovnavat.
Jistéze vyvstava z pohadkovych syzetll — zname pravdépodobné vsichni onen déjovy prvek z détskych let,
ale presto pfipomenme jeho obsah: podafi-li se pfevoznikovi pfedat pfevazenému veslo, musi doty¢ny
pfevazet misto n&j (obdobny problém byl jistéZe nucen FeSit obr Atlas, oklamany Héraklésem; jakkoli tehdy
neslo o pouhé pfevozni¢eni ale o celou nebeskou klenbu). Podobné feSeni vSak prekvapivé nalezneme v
fadé namétu i hotovych scénari: nejcastéji takovy pFibéh kon&i probuzenim dramatické postavy z déjem
nabitého spanku, méné Casto jakousi asovou smyckou, ve které se hrdina osudové ,zacyklil* a je tak nucen
opakovat svuj pfibéh da capo al fine, muzikantsky feCeno. Kdyz jsem se ptal po prfiinach tohoto
scenaristického jevu samotnych studentl, nasmérovali mne ti mlad$i k moznému vysvétleni: jde o dusledek
pfedchozi zkuSenosti s pocitaCovymi hrami. Nevim, nejsa schopen posoudit... Nemam nic proti tomuto
pojeti ,otevieného konce®, v némz se hrdina ocita znovu na zaatku mozna stejného, mozna jiného pfibéhu;
zajisté mlze mit podobna pointa svij metaforicky smysl - pfesto po svych dramaturgickych zkuSenostech
s takto zavrSenym déjem musim varovat: Takovyto potencialni, imanentni pfibéh, jenz z vlle autora dfima
v ltiné budoucnosti, byva na stiru s logikou stavby pfibéhu jiz napsaného, dramaticky uzavieného...

A to snad nejméné teoretizovatelné nakonec: Poslanim umélce je nikdy neodvracet zrak, tak pravil
nikoli Zarathu$tra ale Akira Kurosawa. Jsem pfesvéd&en, Ze pro scenaristy toto kolegialni rypnuti plati snad
nejspiSe a dramaturg by mél byt pfikladem. KdyZ nedokazeme tusit, méli bychom si zkusit. Mé&li bychom
vé&dét, jak se rodi a pohibiva, nenavidi a miluje, i kdyZ nade vnimani (snad) mohlo byt autenticity onoho
prozitku uSetfeno. Nemuseli nas nikdy z(a)bit, zatknout, zapfit, zastavit v nasi cesté Zivotem, ale maéli
bychom védét, jak se to délava. V tomto smyslu by scendrista mél byt podle mého vé&nym voyerem,
¢umilem, obejdou a zaroven listovacem v odbornych spiscich a historickych foliantech vSeho druhu. Nemohu
si pomoci, ale setkam-li se ve scénafi s neznalosti vezdejSiho zivota (ovSemze s pfihlédnutim k véku
scenaristy), jsem jim zrozpacitén. Namisto dramaturgie pak musi nastoupit ,mikrodramaturgie“, mechanicka
dusevni prace, spocivajici ve ,vychytavani“ a zpétné verifikaci detailt. Tuto lopotu vSak radéji pfenechejme
odbornym poradcim, sami se snazme o vérohodnost motivl €i jen vyznamovych prvkd, byt by mély mit
podobu — feknéme — krlipé&je ranni rosy...
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GLOSY O SCENARISTICE
Lubor Dohnal

Ozyvaiji se pochybnosti: potfebuje vibec moderni hrany film scénafr? Jsem presvédcen o nezbytnosti
filmového dila jemné&j8i nuance mysleni a citéni. Ov8em za pfedpokladu, Ze budeme tolerantné&jsi pokud jde
o formu scénare a rozsah informaci, které ma o budoucim dile poskytnout. Kazdy zanr, ale i kazda osobitost
(myslim na reziséra jako na hlavniho tvirce) vyzaduji specificky zpUsob takzvané literarni pfipravy.

I vramci hraného filmu si lze predstavit napfiklad tak dasledné vyuziti realizacnich postupt
dokumentu, Ze za scénar bude nutno povazovat uz pouhou formulaci zaméru, text na urovni tfeba i stru¢né
explikace, doplnény potfebnymi odkazy na formalni postupy a technicka data. Takovy scénar plsobi jen jako
orientaéni systém a v konec¢né podobé vznika vliastné az v pribéhu realizace s proménlivym, ale vétSinou
nevelikym naskokem. Pfesto je nezbytny, nebot vZdy a v kone€né instanci obsahuje zasady vybéru a hotové
dilo jej na kvalitativné jiné a kvantitativné vySSi urovni bude nasledovat.

Ale stejné je tfeba pfijmout scénaf, ktery tak jako dosud a vice neZ dosud bude obsahovat téméf
zevrubny popis finalniho dila, scénar jak se mu fikalo ,Zelezny“. Jen za jediné podminky: Ze ani ve své
definitivnosti nebude smérem k realizaci uzavfeny, Ze i on vymezi funkci ,Zivému divadlu®, v jehoz rdmci se
realizace uskutecni.

A mezi krajnostmi je tolik dalSich moznych vztahl mezi scénafem a filmem, kolik jednotlivych dél.
Nezavisle na tom, kolik bude autord nebo bude-li jedinym autorem sam rezisér. Ale vzdy za pfedpokladu, ze
scénar bude perspektivnim dilem, zamé&fenym na hotovy film. Ze i kdyZ bude mit v procesu tvorby vyluéné
postaveni jako souhrn a explikace jednotlivych komponentu, nepfestane byt zaroven jen jednim z nich, bez
tendence umrtvovat nebo potlacovat ostatni.

(O filmovych pfepisech literarnich dél.)

Kdyby kdokoliv z nés, individui uprostfed civilizaCnich a socialnich mnozZin, v nichZ jsme spiSe
svédky z druhé ruky nez aktéry dé&jinnych udalosti, mél vypovidat o genezi svého v&domi svéta, vyjde
najevo, ze vedle pfimych zkuSenosti bylo toto védomi snad jeSté vétSi mérou utvareno ze zdrojl
zprostifedkovanych vyukou, publicistikou a hlavné uménim. Mnohym méstskym détem uz davno kniZka o
lese nahradila les.

Nachazi-li filmaF impuls v podobé nutkajiciho zazitku a vyrovna se s nim suverénnim uméleckym
¢inem, je podstatna puvodnost jeho vypovédi, to, jak zasahne do kontextu sou¢asného védomi, jak svUj
z&zitek zpfitomni a zobecni. Méné zalezi na tom, je-li tim zazitkem cesta lesem anebo knizka o lese.
Myslim, Ze zvolime-li takové pfiznani, literaturu jako téma, méli bychom to zajisté ucinit s Uctou k tomu, kdo
nam ten zazitek zprostfedkoval. Snazit se poslouzit tomu nejlepSimu, co nam zpusobil. Nejit nad (pod)
autora a knizku v jeho Zivotni filosofii, v cilech, které si stanovil vzhledem ke svétu a k lidem (tedy k nam),
nezkreslovat skute€né zdroje jeho patosu i jeho trapeni, jak jsme jim podle dobrého svédomi uvéfili. V tom
budme pokorni.

Na druhé strané je naSim pravem i nasi povinnosti zvaZzit prostfedky, které mame k dispozici a
nahradit prostfedky literarni prostfedky filmovymi i za cenu zdanlivého zkresleni, pozménéné fabule apod.
Zachovat musime jen podstatné, vnitfni. Nerozmélnujme jednou uz ukoncéené dilo, vytvaiejme dilo vlastni.
Vedme nad knihou dialog sami se sebou a se svym divakem a mluvme v ném za sebe. Nebot mluvit a
objasnovat za jiné neni v nasich silach a nemélo by to také zadny smysl.

Nemyslim, ze je tfeba rozliSovat mezi prepisy a filmy s pavodnim namétem, jde-li vlastné v obou
pfipadech o puvodni, progresivni dilo.

Kde jsou kofeny soulasné filmové dramatiky, jaké jsou konfese — a jsou? Asi zadna odpovéd
nem(iZze byt platna obecné. Nezbyva, nez respektovat paralelni minéni jinych a odpovidat si jen za sebe a
snad za ty, ktefi jako moji spolupracovnici, a poctivé pfiznano ucitelé, mi pomahali se orientovat.

Mné se zda podstatna nezkreslena lidovost filmu. Punc lidové poutové podivané, ktery si nese od
kolébky. Zde nékde vézi prameny vzacného a pfirozeného spojeni intimity a atraktivnosti. Doslovnost
fotografického zaznamu souvisi s bezelstnou, pfimocarou sdélnosti kinematografu. Naivita (jakkoli
kultivovana) je jeho velikym pokladem. Nic neni jen jako by bylo. Film je lapidarni: toto je. Film umoznuje
prozit podobenstvi jako skute¢nost, nereprodukuje realitu, ale vytvafi ji, a ponechava na nas, co vlastné
prozijeme, co jsme s to opravdu prozit. Proto je schopen byt podivanou ,pro déti i filosofy*“.

Ale proto je také schopen byt vzacné bezduchou slataninou. Nebot podivuhodna schopnost
kinematografu realizovat zazrak je oSidna. Neni-li pro€¢ zazrak ucinit, zanecha trapné rozpaky a fyzickou
nevolnost.
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Patefi zadného uméleckého dila nemuze byt balast. Ve filmu vychazi najevo s obzvlastni
nestydatosti.

Ma-li film okouzlit, dojmout, rozveselit, osvobodit, musi obsahovat dostate¢né presvédcivé proc a
proto své existence, Uplné a jedine¢né vyznani odpovidajici jeho ambicim a intelektu. Forma vypovédi ma
byt pfima a naprosto ne opatrna. Podstata sdéleni je v lidskych rozmérech. Ve jménu jeho uUplnosti a
zFejmosti je dovolena kazda nadsazka. Carovani pro &arovani je ve filmu odporné. Ale &arovani filmu je
Uzasné.

Snad i proto je scénar dllezity. Umoznuje zachovat si v zorném poli stfed terce, sledovat ve slozité
struktufe podstatné — pfi v8i obraznosti, mnohotvarnosti a pfi v§i nadsazce.

Film mé nuti respektovat prapodstatu, kterou jsme si zvykli pokladat za banalni. Vypravéjte obsah
lidové pisné! VétSinou vystacite s banalitou: Mam té rad. Nebo, spravedlivy vyhraje. Nebo, styska se mi. U
mnoha filma byste vystacili s timtéz. Jen zafadit tu prostinkou banalitu do preslozitych kontextd naSich osud
a osudu nasich postav je méné prosté a méneé jednoznacné. Takovy je svét.

Hovofi se o epickém charakteru filmu, dokonce o prevaze epickych prvka ve struktufe filmového
vypravéni. Nikoliv nahodou v souvislosti s autorskym filmem (coz je pojem stejné Casto uzivany jako
zneuzivany).

Myslim, ze film umozfuje a na jisté Urovni si dokonce vynucuje vstup autora (autorského hlediska
bez ohledu na to, je-li jim personifikovan rezisér ¢€i tvuréi tym) jako jednajici postavy. Vzdyt zplsob, kterym
autor uvadi pfedméty, krajinu, tvar a télo, vyznamna hierarchie jejich projevl a jejich misto v kontextu se
situaci a s dialogem — to neni popis, ale nazor. Projev jednajici postavy zpoza platna autorovy postavy. Ale
ve chvili, kdy takto realizovana ta postava existuje, pfijima zakony a omezeni platné pro postavy filmu vibec.
Pfijima udél nebyt vSemocnou, ale jednat v zavislosti, rovnopravné. Je jako ostatni postavy v ramci urcité
stylizace zaroven vyznanim i mystifikaci. Je-li tdélem tvirce upfimnost, neni v jeho moci — pfijme-li takovou
personifikaci — zbavit se v jeji podobé rizika marnosti ¢i tragického omylu. Zato, pravé pro podil upfimnosti, je
mu takto dovoleno byt patetickym bez nabubfelosti, veselym bez kfeCe, plakat bez melodramati¢nosti.

Tak jako zpévak kramarské pisné se s ukazovakem v pravici stal mimodék jeji jednajici postavou,
tak se autor vramci urcité poetiky stava jednajici dramatickou postavou svého pfibéhu. Prvky, zdanlivé
epické, nabyvaji neepického, dramatického charakteru.

Mozna, Ze tato formulace je nepfesveédCiva, z hlediska estetiky diletantska. Nicméné se domnivam,
Ze film je a zatim zGstane uménim dramatickym.

Mam rad nataceni filmu. Prace za stolem u psaciho stroje je nemuze nikdy nahradit. Okamzik, kdy
tvdrce, vyzbrojen tou nejcilevédoméjsi predstavou, je uprostfed obrovského amfiteatru jedinym divakem a
kolem néj az po obzor zivouci divadlo osudl a tvafi hercli a komparsistl a ¢umild, nazor, humoru,
pochybovacénosti, vétru a zapachu a svétla. Byl by zaslepenym stfedem, kdyby nedovedI zachytit konce téch
leticich pavucin, impulsy, které se s okamzitou a necekanou naléhavosti tykaji osudu jeho prace, nebot ji
ozivuji. Kni¢emu by byl sebedimysinéjSi scénaf, ktery by ho vté chvili obklopoval neprichodnou
prehradou.

(zati 1969)

Lubor Dohnal: Glosy o scenaristice. Film a doba 15, 1970, ¢. 9; kraceno.
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