
 

Čo bude témou?  

1. Budem sa zamýšľať nad štruktúrou filmového diela z dramaturgického hľadiska americkej 
dramaturgie. Zauvažujem nad Freitagovou pyramídou. 

2. Pomenujem tri pohľady na filmovú štruktúru, kde dva pohľady v teórii ešte neboli zvoleným 
spôsobom pomenované. 

3. Budem dokazovať existenciu trojaktovej štruktúry vo významných slovenských filmoch.  

4. Ďalej dokážem, že túžba a vôľa hrdinu je najdôležitejším štrukturálnym prvkom. 

5. Urobím dôkazovú interpretáciu teórie transformácie beatov, beatov ako základného 
štrukturálneho prvku, v ktorom sa pokúsim dokázať harmóniu transformovateľných beatov v 
koncepcii trojaktovej štruktúry filmového diela. 

Táto prednáška predpokladá základné poznanie dramaturgie, v inom prípade môže pôsobiť 
pristručne a ako neobjasňujúca základné elementy filmového rozprávania. 

Predtým, než začneme uvažovať o túžbe nášho filmového protagonistu, bolo by dobré sa zastaviť 
úvahou o túžbe filmára. 

 

 

 

 

 

 

 



 

Slovo "úspešný" nie vždy znamená v ponímaní ľudí a kritiky ekvivalent k pojmu "umelecký". Ale 
predpokladajme, že ide o kalokaghatický zámer prepojenia estetiky, filozofie s úspechom. Filmovými 
autormi, ktorí z môjho pohľadu spĺňajú kritérium umeleckosti a úspešnosti sú napríklad Charles 
Chaplin, vo väčšine filmov Alfred Hitchcock, bratia Coenovci, Francis Ford Coppola, výpočet by mohol  
byť výrazne dlhší... 

Ako urobiť úspešný film?  

 

Okrem zamyslenia sa nad freitagovou pyramídou a tvrdenia, že trojaktová štruktúra je prítomná 
všade tam, kde vieme odhaliť aristotelovskú štruktúru s výsledným tvrdením, že obidve štruktúry sú 
totožné a okrem dokazovania existencie trojaktovej štruktúry v najúspešnejších slovenských filmoch, 
ktoré v čase vzniku netušili nič o americkej dramaturgii, zameriam sa na medzinárodne najúspešnejší 
film z obdobia spoločnej Česko–slovenskej republiky na film Kolja, film ovenčený medzinárodným 
Oscar academy award. Tak, ako sa zmienil vo svojom posudku prof. Fišárek, v dobe vzniku filmu Ján 
Svěrák a jeho americkí dramaturgovia netušili nič o v súčasnosti pomenovanej americkej filmovej 
štruktúre. Keď však z dnešného pohľadu film podrobíme podrobnej analýze, zistíme neuveriteľnú 



symetriu štrukturálnych prvkov. Všetky vznikli dokonalou súhrou emočného chápania scenára, 
režijného vedenia a dramaturgickej korekcie. Na konci sa dopracujeme k takejto tabuľke: 

 

Toto je trojuholník filmových príbehov. Jeho autorom je Robert McKee, ktorý ho definoval pred 30 
rokmi a odvtedy ho usilovne interpretuje na všetkých svojich workshopoch. Je to množina všetkých 
filmov, všetkých príbehov bez ohľadu na žáner, kultúru alebo technické prevedenie.  

Tvrdenie: „Neexistuje filmový príbeh a ani film, ktorý by nebol žánrom.“  

Všetky filmy sú žánrové. 

 

 

 

 



 

Tento trojuholník by mohol byť aj kruhom, na tvare nezáleží, podstatná na ňom je priesečnica, ktorá 
oddeľuje filmy s klasickou štruktúrou v protiklade s filmami, ktoré sa snažia popierať klasickú 
štruktúru. Téma trojuholníka je zložitá a potrebuje samostatnú prednášku, ale pointou tohto členenia 
je, že priesečnica symetrie, ktorá oddeľuje 90-95% divákov v hornej časti trojuholníka od 5-10% 
všetkých divákov v dolnej časti, pričom faktom je, že vo vzťahu ku množstvu všetkých vyrobených 
filmov je tu len mierna prevaha klasického dizajnu. Filmy v dolnej časti sa snažia vylúčiť určité prvky 
filmovej reči, čím sa stavajú minimalistickými, bezzápletkovými filmami popisujúcimi svet 
a antizápletkovými, ktoré robia všetko preto, aby násilne porušovali štruktúru príbehu. Žiaden z 
filmov nie je jednoznačný, úplne na hrane alebo v kúte trojuholníka.

 

Vrátime sa dozadu, aby sme sa pozreli na film z hľadiska dejín umenia. 

„Film je ešte príliš mladé umenie“ opakuje hudobný skladateľ Jevgenij Iršai pri našich estetických 
dišputoch pri porovnávaní hudby a filmu. Tento graf dejín vývoja umenia hovorí o dekadencii umenia 
začínajúce úpadkom po antike. Secesia sa považuje za najvyšší stupeň umeleckého úpadku a do 
takéhoto umeleckého niveau prichádza film. Film vstupuje do dejín umenia v čase jeho úpadku. 



 

Príbeh sa vyvíjal s človekom. 

Jedným z najstarších príbehov v histórii ľudstva (v priamej podobe) je príbeh o potope. Korene tohto 
príbehu siahajú 4000 rokov pr. n.l. do starej Číny k toku Žltej rieky, ktorá pri pravidelne opakujúcich 
dažďoch zaplavovala oblasti väčšie ako je dnešná Británia a spôsobovala obrovské škody. Čínske 
povesti hovoria o štátnom úradnikovi Yu-ovi, ktorý rovnako ako jeho otec Gun dostal podmienku - 
alebo Žltú rieku skrotí alebo zomrie. Yu vymyslel plán kanálov, ktorý bolo možné vybudovať len 
spojenými silami znepriatelených klanov. Projekt sa podaril a Yu (Da-Yu, Veľký Yu) sa stal prvým 
zakladateľom dynastie vládcov Číny. Len vedení jednou autoritou Číňania mohli vyriešiť problém 
týkajúci sa všetkých. A tak prvým čínskym príbehovým hrdinom sa stal stavebný inžinier a štátny 
úradník. 

Do krivky umenia si zaradíme Epos o Gilgamešovi, príbeh o hľadaní večného života, často citovaný 
ako najstaršie dochovaný dokument o vyrozprávanom príbehu. 

Sumerská verzia hovorí aj o smrti Gilgameša, čo sa dá chápať ako klimax príbehového rozprávania a 
spĺňa interpretáciu Aristotela. Akádska verzia niektoré časti postráda.  

 



Potom prišiel Aristoteles a to čo napísal o estetike drámy vo svojej Poetike pretrvalo dodnes... 

...vstúpilo do filmového umenia a stalo sa základom pre filmový príbeh. 

 

 

V jednoduchosti je krása. 

Aristoteles (384 – 322 pred n. l.)povedal dodnes prekvapujúcu múdrosť:  

„Celé je také, čo má začiatok, stred a koniec.“  

Klasická aristotelovská dráma smeruje k poznaniu prostredníctvom silného emotívneho zážitku, ktorý 
vychádza z dramatického napodobňovania skutočnosti. Štruktúra tejto drámy je odvodená 
z konkrétnych dramatických diel antickej epochy, nie je to však nejaký presný recept či šablóna 
s pevnými, detailne označenými časťami, sú to len pulzujúce fázy poznávacieho procesu, s ktorým aj 
dnes denne prichádzame do styku. 



Aristoteles v Poetike tvrdí, že čím je dramatické dielo dlhšie, tým by malo mať viac zvratov 
a prekvapení. Píše, že krátky príbeh je možné rozprávať v jednom akte (jednoaktovka) s jedným  
bodom zvratu, ktorý ukončuje príbeh.  

Tiež existuje dvojaktové členenie príbehu s jedným hlavným obratom (dvojaktovka). Dnes by to 
mohol byť žáner telenovely alebo sitkomu. 

Ak má príbeh mať väčšiu dĺžku, podľa Aristotela sú potom tri akty s dvomi veľkými zvratmi 
minimálnou požiadavkou rozprávania príbehu. 

 

Zelená krivka je pokusom naznačiť recykláciu umenia v dejinách makroštruktúry kultúry človeka. 
Preto ak dochádza k recyklácii vo filme, v teórii umenia a ďalších mikroštruktúrnych prvkoch 
filmového umenia, nedá sa to považovať nenormálny stav, ale za nutný stav. Aristotelova teória sa 
ďalej recyklovala a dnešná interpretácia trojaktovej štruktúry podobne ako freitagova pyramída je 
formou recyklácie. 

 

 



Vo filmovej interpretácii krízy sa kríza posúva od stredu filmu smerom ku koncu a približuje sa alebo k 
bodu beznádeje alebo k aristotelovskej anagnoris. Dôvodom prečo práve v strede a nie neskôr je, že 
práve bod stredu filmu naznačuje možný zvrat v príbehu alebo charaktere hrdinu. 

 

Dovolím si tvrdiť, že freitagova pyramída pre filmové rozprávanie neplatí, že aristotelovská kríza pre 
filmové rozprávanie sa nenachádza v strede rozprávania, ako to vyplýva z Dufekovho diagramu, ale 
posúva sa k tretej štvrtine proporcie. 

 



 

Vydaním preloženej knihy Syda Fielda došlo v stredoeurópskom priestore k takej malej kultúrno-
filmovej revolúcii. Jedným za najdôležitejších jeho tvrdení sa stal posun vrcholu krízy z pôvodnej 
polovice do tretej štvrtiny, čím vznikol nie rovnoramenný trojuholník, ale nerovnoramenný. 

Moja interpretácia dolného trojuholníka hovorí tézu o tom, že filmové rozprávanie pomerne dobre 
funguje bez dôsledkových vzťahov, ale naopak dôsledkové vzťahy sa stávajú nezaujímavé bez 
príčinných vzťahov. Táto téza sa dobre uplatňuje pri vedení školských filmov študentov. 

 



Umiestnenie krízy vo filmovej interpretácii krízy je paradigmatické. Je individuálne vzhľadom na 
jednotlivé príbehy. Vo väčšine filmov však kríza úzko súvisí s aristotelovskou anagnoris.

 

Môžeme urobiť neobmedzený počet skúmaní umiestnenia krízy vo filme a v 99% ich interpretácie by 
sme objavili krízu posunutú ku koncu príbehu. 

Ako príklad som vybral film OBLOMOV, ktorý je reprezentantom európskeho typu filmu a estetiky.  

Z grafu vieme rozoznať, že kríza je dokonca ešte viac posunutá ku koncu rozprávania v porovnaní s 
ideálnou krivkou trojaktovej štruktúry.  

Tento film ako príklad som si vybral aj ako prepojenie môjho štúdia na FAMU v Prahe. Pamätám na 
intenzívny rozhovor, keď nás študentov prof. Fišárek viezol vo svojom aute a diskusia kulminovala. 
Tento film je mojim poznávacím oblúkom filmového umenia. 

 

 

 



Pri porovnaní obidvoch pyramíd vidíme zásadný rozdiel v ťažisku drámy. Variant freitagovej pyramídy 
pre film môže platiť hlavne pri campbellovsko-voglerovských štruktúrach príbehov a vzhľadom na 
teóriu príbehovej jaskyne, kedy hrdina sa v boji stretáva s drakom v midpointe.

 

Upresnenie v grafe „zväčša“ vyjadrujem preto, lebo aj v rámci koncepcie trojaktovej štruktúry v 
zmysle predtým spomenutej campbelovsko–vogleroveskej charakterizácie príbehu, výklad príbehu 
hovorí aj o možnosti krízy umiestnenej v strede filmového príbehu. Podobne je to aj vo vzťahu k 
Vladimírovi Proppovi, ktorého závery sú identické s Josephom Campbellom, len s tým rozdielom, že 
predmetom jeho záujmu boli slovesné príbehy v ázijskom a východoeurópskom priestore. 

Dokladovať sa dá slovenským filmom „ Na krásnom modrom Dunaji“, v ktorom Štefan Semjan 
nedbajúc dramaturgických filmových princípov umiestnil krízu do stredu filmu. Po takto nevhodne 
zvolenom štrukturálnom bode film stratil spád a záujem divákov. 

 



Aristoteles pomenoval expozíciu, kolíziu, krízu, peripetiu a katastrofu. Je to učebný text na 
základných školách. Zobrazený graf je interpretáciou aristotelovskej štruktúry vo filme.

 

Okrem toho pomenoval anagnoris a katarziu. 

 

V aristotelovskej štruktúre začiatok končí zápletkou a koniec začína katastrofou. 



 

Súčasná podoba trojaktovej štruktúry vznikla analýzou veľkého množstva úspešných filmov mnohých 
autorov. 

Prínosom trojaktovej štruktúry je najmä zdôraznenie bodov zvratu v príbehovej štruktúre. Aristoteles 
na jednej strane zdôrazňuje ich nutnosť a hovorí, že čím je príbeh dlhší, tým musí mať viac bodov 
zvratu, ale do štruktúry okrem peripetie ich nevkladá. Najväčším prínosom trojaktovej štruktúry je 
objavenie a zdôraznenie 1. bodu zvratu. 

 

Keďže štrukturálne prvky trojaktovej štruktúry nie sú predmetom tejto prednášky, len si ich letmo 
pripomenieme vo vzťahu k nasledujúcemu textu. Ich pripomenutie je dôležité vzhľadom na 4. mnou 
vyslovenú tézu. 



 

 

Pri názvosloví „háčik“ sa na chvíľu zastavím, pretože ten termín som spustil na internete asi pred 5-6 
rokmi. Dnes ten termín študenti používajú bežne (aj na Morave na Univerzite UTB v Zlíne) a vždy keď 
ho vysloví študent, ktorého som ešte neučil, spozorniem a v duchu zaplesám. Podobne je to s 
výrazom „dramaturgia strihovej skladby“. Keď som v roku 2007 pripravoval svoju habilitačnú 
prednášku, predtým ako som tento termín oficiálne použil na jej pomenovanie, hľadal som jeho 
existenciu v odborných textoch, ktoré vydala FAMU Praha, googlil som internetom, hľadal som tento 
výraz ako ekvivalent v angličtine, ale nenašiel som žiadne známky jeho existencie v mnou 
dosiahnuteľnom priestore. Dnes, keď hovoríme o dramaturgii strihovej skladby, alebo súvzťažne o 
dramaturgii zvukovej skladby, ani na zlomok sekundy nezapochybujeme o samozrejmosti pojmu. 



 

Téma „Pomenovanie témy príbehu“ je teoreticky nedostatočne preskúmanou štrukturálnou 
hodnotou a keď budem najbližšie pripravovať inauguračnú prednášku (-:, určite si ju zvolím ako 
ďalšiu. 

 



Výzva. S výzvou alebo v angličtine „call to action“ sa majstrovsky pracovalo v SILE ĽUDSKOSTI režiséra 
Mateja Mináča a producenta prof. Patrika Pašša.

 

 

Kristin Thompsonová tvrdí, že vývoj zápletky z kladov a nedostatkov hrdinových cieľov je významnejší 
ako samotné body zvratu (podpora Aristotela). Väčšina amerických filmov má dve zápletkové línie, 
z ktorých jednou je takmer vždy partnerský vzťah dvojice. Zápletka lásky môže byť hlavná alebo aj 
vedľajšia a ciele a prekážky v každej zápletkovej línii môžu byť koordinované v mnohých rôznych 
podobách. Pritom každá scéna necháva niektoré otázky nezodpovedané, aby sa k nim bolo možné 
neskôr vrátiť. Podobne je to s dialógovou väzbou na konci scény (ostrý strih – dialogue hook), ktorý 
priamo pokračuje v nasledujúcej scéne obrazom alebo zvukom.   

Okrem hlavného príbehu 1. akt exponuje vedľajšie príbehy. Každý z vedľajších príbehov rieši vlastnú 
dramatickú otázku. Po čom túži hrdina vo vedľajšom príbehu? Čo najhoršie pri jeho charakterizácii by 
sa mu mohlo stať?  

Niekedy zápletka hlavného príbehu môže byť oddialená, ale aby sa divák nenudil, alebo aby nebol 
„sleepy“, predkladá sa mu zápletka vedľajšieho príbehu. Posunutú zápletku v hlavnom príbehu 



môžeme nájsť napríklad vo filme CASABLANCA (Michael Curtiz, 1942), ktorý je považovaný za jeden 
z najdôležitejších filmov 20. storočia. 

The Heart Locker (Kathryn Bigelowová, 2008) – hoci ide o film ocenený Oscarom, prvá polovica filmu 
sa nevyhla stereotypu. Ide tu o tri sekvenčné moduly odstraňovania nálože hrdinom, v ktorých sa 
hrdinovi podarí nálož zneškodniť tromi rôznymi spôsobmi plných napätia. Napriek tomu, že napätie 
je brilantne budované strihom a zvukom, z hľadiska zápletky, konfliktu vnútornej a vonkajšej túžby 
hrdinu nedochádza k upútaniu diváka. Film v Európe nemal úspech. 

 

Pojem štrukturálneho bodu Debate – uvažovanie, úvaha, som do priestoru slovenskej filmovej teórie 
priniesol asi pred tromi rokmi, tesne po smrti jeho autora Blake Snydera. Opäť ide o skvelý nástroj 
(štrukturálny bod) spätnej analýzy príbehu rovnako v scenáristickej príprave ako aj v strihovej 
dramaturgii. 

 

V existujúcich slovenských alebo preložených odborných literatúrach vedľajší príbeh nebýva 
pomenovaný umiestnením vo vzťahu k štruktúre hlavného príbehu. V tejto oblasti teórie vyniká 
austrálska teoretička Linda Aronson. 



 

 

 



 

 

KRAMER VS. KRAMER (Robert Benton, 1979) – Kramer v bode stredu filmu zažíva Pyrrhovo víťazstvo 
odloženia kariéry v prospech vytvorenia vzťahu k svojmu synovi, aby sa vzápätí objavila jeho bývalá 
manželka a požiadala o vrátenie syna do jej opatery.  



 

Vonkajšie a vnútorné konflikty by na konci 2. aktu mali byť zmierené, hrdina mal by sa dozvedieť 
niečo, byť múdrejší. Je to analógia Aristotelovej „anagnoris“. Hrdina prechádza z katastrofálnej do  
neriešiteľnej situácie. Je to miesto, kde si divák kladie otázku: Dá sa ešte z takejto situácie vyviaznuť? 
Je to posledná fáza vývojového motívu výzvy (call to action), ktorý bol naštartovaný v prvom akte, bol 
pripomenutý v druhom akte a teraz vrcholí. Mimochodom je to úplne identický štrukturálny prvok s 
anagnorisom popísaným v Aristotelovej Poetike. 

 

Ak je vyvrcholenie výnimočné, divák je ochotný prižmúriť oko nad ostatnými nedostatkami filmu. 

 



 

Posledný záber by sa mal zraziť s tým prvým a okrem charakterového oblúku vytvoriť aj obrazový 
oblúk medzi začiatkom a koncom. 

 

 

Na tému KATARZIE som mal svoju habilitačnú prednášku. 

 



 

Z grafu vyplýva zásadný rozdiel vo vnímaní aristotelovskej a trojaktovej štruktúry v kladení dôrazu na 
makroštrukturálne body zvratu vo vnútri výstavby príbehu a na pomenovanie v štruktúre. Čo je 
vlastne začiatok, čo je stred a čo je koniec. Trojaktová štruktúra zásadne zdôrazňuje význam zápletky 
a dáva jej proporcionálnu voľnosť, kde v prvej štvrtine príbehu môže nastúpiť, nepovažuje ju za ten 
najdôležitejší proporcionálny bod v architektúre výstavby príbehu. Napriek tolerancii danej 
formulovaním paradigmy príbehu, ktorá hovorí o proporcionálnej voľnosti štruktúry, rozhodujúcim 
štrukturálnym bodom sa stal bod zvratu umiestnený v prvej štvrtine rozprávania, ktorým oddelil 
expozíciu. 

Podobne porovnanie záverečných scén obidvoch štruktúr je identické. V trojaktovej štruktúre sa 
dôraz na začiatok ukončovania príbehu posunul od konca aristotelovskej peripetie k začiatku 
peripetie (2. bod zvratu) a peripetia sa stala súčasťou ukončenia (resolution) príbehu trojaktovej 
štruktúry. 

Strednú časť aristotelovskej štruktúry tvorí niekoľko aktov a ich počet závisí od dĺžky príbehu. Každý 
z nich je ukončený zvratom. Trojaktová štruktúra delí druhý akt na polovicu čím vzniká midpoint 
a vzniknuté polovice na ďalšie polovice, čím vznikajú deliace body (pinchpointy). Obidva princípy 
vzniku strednej časti príbehu sú porovnateľné a líšia sa len svojou interpretáciou. 

V aristotelovskej a trojaktovej štruktúre sú porovnateľné postupy, ktoré smerujú k tomu istému cieľu 
– osloveniu diváka katarziou. Zdôrazňujú tie isté hodnoty a štrukturálne body. Rozdiel medzi nimi je 
len odlišujúca nomenklatúra, ktorá pri trojaktovej štruktúre zdôrazňuje filmový charakter rozprávania 
oproti divadelnému dramatickému procesu. 

Aj trojaktová aj aristotelovská štruktúra môže byť netvorivá a vtedy je vhodným cieľom pre kritiku. V 
americkej kinematografii vzniká relatívne dosť netvorivých prístupov, ktoré však s funkčnosťou 
tvorivej trojaktovej štruktúry nemajú nič spoločné. 



 

Skúmanými filmami boli predovšetkým umelecké a divácky úspešné filmy: Orson Wellesov OBČAN 
KANE, film CASABLANCA napísaného a dramaturgovaného niekoľkými autormi, filmy Charlesa 
Chaplina, Alfreda Hitchcocka, Francisa Coppolu, Stanleyho Kubricka, HVIEZDNYCH VOJEN (1977, 79, 
81...) Georga Lucasa... Zásadný rozdiel štruktúr je v ľudskom faktore tvorby (v tvorivosti) a 
predovšetkým vo vzťahu k nutnosti získať investičné peniaze. 

 

Prebehla analýza významných slovenských alebo československých filmov: MEDENÁ VEŽA, 322, 
JUŽNÁ POŠTA, LÁSKY JEDNÉ PLAVOVLÁSKY, OBCHOD NA KORZE, MUZIKA, SLNKO V SIETI a ZÁHRADA. 

 



 

Predmetom skúmania v zjednodušenej verzii pohľadu na štruktúru je zápletka, dva body zvratu a bod 
stredu filmu. Vyvrcholenie (klimax) vo filme musí byť, preto nie je pre túto analýzu skúmané. 
Pomocným kritériom pre analýzu je zisťovanie, ktorý príbeh je hlavný a ktorý je vedľajší a ďalej vzťah 
príbehu k téme príbehu. 

 

Film vyhral festival v Monte Carle. Symetria tejto štruktúry je mierne posunutá ku koncu vzhľadom na 
absenciu záverečných titulkov vo filme. 



 

Veľká cena mesta Mannheim (spolu s filmom Medium Cool režiséra H. Wexlera na 18. MFF 
Mannheim-Heidelberg 1969). 

 

 

Najlepší slovenský film roku 1987 (Film a doba) a najlepší film Filmového festivalu pracujúcich 1988. 
Aj tento film je príkladom dôležitosti scenára pre úspech režiséra. 



 

Nominácia na Zlatého leva, Oscara, a Zlatý globus. V dokumentárnom filme o ňom Forman hovorí: 
„Bol som dekanom New Yorskej Univezity Columbia prizvaný učiť študentov. Ukázali mi práce, ktoré 
vynikali technickými zručnosťami, ale z hľadiska príbehu nevedeli príbeh rozprávať. Z tých mnohých 
len 1-2 boli schopní porozprávať príbeh.“ 

LÁSKY JEDNÉ PLAVOVLÁSKY je dôkazom intuitívnej schopnosti Formana rozprávať zaujímavé príbehy. 

 

Oscar za zahraničný film (1966). Dnes je to už český film. 

 



 

Vo filme MUZIKA je využitý podobný model expozície, ako je tomu v prípade filmu SLNKO V SIETI,  
predtým vo filme CASABLANCA . Kým nastúpi zápletka hlavného príbehu, prichádza zápletka 
vedľajšieho vzťahového príbehu. 

 

Cena čs. filmovej kritiky za rok 1962, priekopnícky film vo vzťahu k Československej novej vlne. 

Táto trojaktová štruktúra je skúmaná z pohľadu hlavného príbehu, kde hlavným príbehom je 
vzťahový príbeh. Okrem tohto hlavného príbehu je tu niekoľko vedľajších príbehov. Príbeh slnka, 
príbeh rúk, príbeh dobrej vody v Maleňanoch, príbeh slepoty. Príbeh slnka je asi najdôležitejším 
vedľajším príbehom a práve jeho expozícia umožňuje oneskorený nástup zápletky hlavného príbehu 
podobne, ako tomu bolo v prípade amerického filmu CASABLANCA. V SLNKU V SIETI nastupuje 
vedľajší príbeh zápletkou v 6. minúte a bodom zvratu v 10. minúte. Motív slnka končíme v závere 
1:28:30 milosrdným klamstvom Bely svojej matke o húpaní, pretože nám slnko ujde z neexistujúcej 
siete. Podobne ako SLNKO V SIETI rovnako aj CASABLANCA v dobe svojho vzniku nepoznala termín 
trojaktová štruktúra. Jej divácky úspech, dodnes sa považuje za jeden z najlepších filmov v histórii 



kinematografie spôsobil skúmanie štruktúry a v konečnom dôsledku popri filmoch Orsona Wellsa, 
Chaplinových a ďalších filmoch sa stali základnými filmami pre pomenovanie trojaktovej štruktúry. 

 

 

Film ZÁHRADA získal päť Českých levov, mal úspech na festivaloch v Mannheime, Cottbuse, Bologni, 
Turíne, Saint Etienne a v Belforte. V tomto prípade pred bodom zvratu pri pomalom tempe 
rozprávania záujem diváka je podchytený tromi zápletkami. Dvakrát vzhľadom na vedľajšie príbehy 
a raz vzhľadom na hlavný príbeh. 

Z iných slovenských filmov sa dá spomenúť SILA ĽUDOSKOSTI, medzinárodne najúspešnejší 
dokumentárny film v slovenskej histórii, Jakubiskové VTÁČKOVIA, SIROTY A BLÁZNI (1969), kde každá 
z troch poviedok má samostatnú trojaktovú štruktúru. Veľmi vhodnou štruktúrou je POSTAV DOM A 
ZASAĎ STROM, PERINBABA, TISÍCROČNÁ VČELA. Filmy BÁTHORY, POST COITUM, NEJASNÁ SPRÁVA O 
KONCI SVETA sú výzvou na analýzu štruktúry vzhľadom na úspech u divákov. 





 

Pomenovanie „horizontálna“ okrem iného znamená, že popri nej dôležitou štruktúrou je vertikálna 
štruktúra. 

 

Obidva najdôležitejšie štrukturálne body, aj zápletku aj vyvrcholenie študenti podceňujú a na otázku, 
kde v ich príbehu sa nachádzajú, nevedia často odpovedať. Počas konzultácie literárnej prípravy 
ambiciózneho dokumentárneho filmu o elektrárni vo Fukushime som vytkol absenciu vyvrcholenia. 
Tak sa aj stalo, film rok dodatočne v strižni hľadal riešenie a nenašiel. 



 

Film ARTIST je výborným príkladom pružnosti štruktúry, alebo tendencie moderných filmových 
príbehov v rámci pružnosti. Z diagramu je viditeľný posun rozhodujúcich štrukturálnych bodov voči 
ideálnemu rozloženiu štruktúry v expozícii smerom dopredu a pri vyvrcholení smerom dozadu. 
Tendencia dať zápletku čo najskôr sa objavuje vo filme KRAMER VS KRAMER, kedy zápletka sa vkladá 
dokonca už 5. minúte, Kramerová odchádza od svojho manžela. Naopak po vyvrcholení je potrebné 
čo najskôr dorozprávať dôležité nedokončené motívy a držať hrdinu pri návrate do bežného života čo 
najkratšie. 

 

 



 

Pri každom motíve hovoríme o expozícii motívu, jeho vývine a význame. Použitá interpretácia je 
jedinečná a dokonale zapadá do konceptu začiatku, stredu a konca. 

 

Svojho času, to bolo v časoch, keď na strihovej skladbe FTF VŠMU študoval náš prvý ročník strihačov, 
tzv. strihači technického  záznamu v televízii, po prednáške interpretujúcej aplikáciu trojice motívov v 
Steven Spiebergovom filme JURSKÝ PARK, prišiel za mnou vtedajší študent a povedal: "Znechutil ste 
mi film, Stratil som názor, že film je umením". JURSKÝ PARK vo svojom čase sa stal 
najnavštevovanejším filmom sveta a snáď nebolo človeka v modernom svete, ktorý by ho nevidel 
alebo o ňom nepočul. 



 

V tabuľke máme dôkazovú metodológiu troch fáz motívov v vybranom divácky úspešnom filme. 

 

VTÁCI (THE BIRDS, Alfred Hitchcock, 1963) – expozícia filmu je príkladom naplnenia všetkých troch 
motívov. Titulková pasáž prináša hrôzostrašnú atmosféru vtákov. Zvuk vtákov nás vovedie na 
námestie veľkého mesta, kde je pozornosť kamery upriamená na dôstojne idúcu ženu, ktorá nám 
predstaví nový motív s názvom mesta uvedenom na plagáte. Reakcia na zapískanie nám umožní 
spoznať jej tvár, vznik sympatie, následne po zopakovaní motívu čudnosti správania vtákov ju 
necháme vojsť do obchodu a intelektuálnym motívom predstaviť autora filmu Alfreda Hitchcocka. 

NÁVRAT IDIOTA (Alexander Gedeon, 1999) – parafráza literárneho štýlu Bohumila Hrabala v liste 
idiota Františka je ukrytým intelektuálnym motívom. 



 

Relatívny hendikep priehľadnosti príbehu o tom, ako sa obyčajný boxer stal majstrom sveta, je 
vyvážený vynikajúcim remeslom. Okrem iného ide o dôsledné dodržiavanie motívov, ktoré majú 
rozvinutú vývojovú fázu alebo naopak, vývojovú fázu vypúšťajú úplne. Z dvojitého opakovania 
motívov je vybudovaná rytmická štruktúra príbehu.  

Je tu ešte možnosť osamoteného motívu, ktorý prof. Párnický na jednej analýze tímových prác 
pomenoval: "Nu vot i chuliganstvo." 

Chuligánstvo osamotených motívov je možné, je aj bežné, ale zároveň treba ho vedieť aplikovať. 
Obyčajne osamotený motív je viazaný na teóriu transformácie motívov. Majstrami osamoteného 
motívu „chuligánstva“ sú bratia Coenovci. 

 

A BRILLIANT MADNESS (Ron Howard, 2001) – dokumentárny film o Johnovi Nashovi, nositeľovi 
Nobelovej ceny, pracuje s motívom bicykla krúžiaceho v osmičkách na univerzitnom nádvorí. Tento 
nosný vizuálny motív je napojený na komentár v zmysle „Toto je génius.” Tento združený motív je vo 
vývoji niekoľkokrát zopakovaný, aby neskôr význam „je génius” bolo možné vyrozprávať len obrazom 
ukazujúcim osmičkový pôdorys bicykla. 



 Leitmotív zvukom. OSTŘE SLEDOVANÉ VLAKY (Jiří Menzel, 1966) – film je príkladom práce s 
leitmotívmi. Jeden z nich je leitmotív pískania výpravcu Hubičku. Motív pískania je prepojený na 
príjemný erotický zážitok. Keď si neskôr zapíska identický hudobný motív Miloš Hrma, divák vie, že 
Miloš je vyliečený zo svojej erotickej fóbie. 

Leitmotív fyzickým výkonom. FORREST GUMP (Robert Zemeckis, 1994) – beh Forresta v expozičnej 
fáze vo vývojových fázach znamená nezlomnosť, víťazstvo a dosiahnutie cieľa. Keď vo významovej 
fáze leitmotívu vstane z lavičky a rozbehne sa riešiť svoj vzťahový príbeh, divák vie, že dosiahne cieľ. 
Tento leitmotív bol vybudovaný obrazovo bez verbálnej charakterizácie. 

Ďalšími formálnymi možnosťami tvorby leitmotívu je leitmotív gestom alebo posunkom (NA KONCI S 
DYCHOM – utretie nosa, SCHINDLEROV ZOZNAM – prípitok, UNAVENÍ SLNKOM – pyštek), montážou 
záberov (LOLA BEŽÍ O ŽIVOT), leitmotív kompozíciou (KOLJA – vystretá noha v posteli), leitmotív 
dialógom (UNAVENÍ SLNKOM – pjoš i nezakusivaješ znamená leitmotív opitosti), leitmotív rekvizitou 
(DELIKATESY – mechanická hračka, AMADEUS – maska)... 

Celoživotný leitmotív je opakujúcim sa motívom filmového tvorcu. Motív utekajúceho dieťaťa 
krajinou oznamujúceho svetu novú udalosť je celoživotným leitmotívom Nikitu Michalkova 
(OBLOMOV, UNAVENÍ SLNKOM, BARBIER SIBÍRSKY, 12...). Motív kľukatiacej sa cesty je celoživotným 
leitmotívom filmov Františka Feniča (LABUTIA PÚŤ, DIADÉM, TAM A SPÄŤ, BATROMIOV DOM, 
DŽÚSOVÝ ROMÁN...). 

Odďaľovanie významu. Možnosťou trojice motívov je taká trojica, kde sa zásadný dôraz kladie na 
expozičný motív (the plant) a následne na odďaľovanie významového motívu (payoff). Odďaľovanie 
významového motívu pomáha vytvoriť a udržiavať napätie. Expozičným motívom je napríklad zákaz 
otca synovi šoférovať. Ak syn hneď v nasledujúcej scéne si auto vezme, oberieme diváka o 
možnosť  napätia. Vývojový motív odďaľujeme, čím posilňujeme napätie z riešenia situácie. 

VTÁCI (THE BIRDS, Alfred Hitchcock, 1963) – expozičný motív závislosti útočenia vtákov kvôli klietke s 
papagájmi nikdy nedostane význam, hrdinovia sa to nikdy nedozvedia. 



 

Ak sa divák rozhoduje pozerať alebo nepozerať filmový príbeh, dôvodom nie je to, aby očakával 
vlastné rozmýšľanie, vlastnú mozgovú aktivitu. Očakáva obdŕžanie emócie. Divák musí dostať emóciu. 
Ak sa zamyslíme nad princípom smiechu ako základnej ľudskej emócie, keď sa človek pozrie na 
krajinu, flóru alebo faunu, nemá sa prečo smiať. Ak sa zasmeje na zvierati, tak len z dôvodu, že mu 
asociuje nejakú ľudskú vlastnosť. Emócia je vždy spojená s človekom. Podobne ako smiech aj ostatné 
emócie sú spojené len a len s človekom a s tým čo je človeku ľudské. Preto nositeľom emócie vo 
filmovom príbehu môže byť len človek a asociácia na ľudskú vlastnosť. Filmový hrdina so svojim 
charakterom je dopravným prostriedkom filmovej emócie. Motorom napredovania je túžba hrdinu. 
Na ceste pri napĺňaní túžby musia prichádzať prekážky, ktoré spôsobujú konflikty. Tie sú zásadným 
väzbovým materiálom k divákovi. V konfliktoch vzniká spojenie filmára a diváka. 



 

 

 

Niekedy je toto členenie zjednodušené len na členenie vnútorných a vonkajších konfliktov. Hovorí o 
tom teória konfliktov na dvoch úrovniach. 



 

Poznanie motivácie a psychológia človeka je pre filmára zásadne dôležitá aj z pohľadu diváka aj z 
pohľadu hrdinu vo filme. Autor príbehu musí hrdinovi dávať všetky tri rozmery: fyziologický, 
psychologický a noologický a v priebehu príbehu ich postupne dávkovať. 

 

Syd Field uvádza na treťom mieste „postoj hrdinu“. Pri porovnaní s bodom 2 "silný uhol pohľadu" ide 
o veľmi malý rozdiel v obsahu obidvoch pojmov, preto som tieto dva charakterizácie zlúčil do 
jedného bodu. Charakterizačné prvky som rozšíril o charakterizáciu výlučnej postavy, jedinečnej vo 
svojom sociálnom prostredí, svojim vzhľadom alebo aj svojimi komplexmi. 



 

Tabuľka je dôkazným argumentom o potrebe sympatizácie s protagonistom v divácky úspešných 
filmoch. Ako negatívny príklad môžu byť uvedené filmy: ZVLÁŠTNÍ BYTOSTI (František Fenič, 1990) 
alebo POSLEDNÍ PLAVKY (Michal Krajňák, 2008). 



 

Podmienka realizácie troch konfliktov vo filme je spojená s osobnosťou autora. Vnútorný konflikt 
autorom nie je dosť dobre vykresliteľný, ak ho sám autor dôverne nepozná. Najlepším poznaním je 
jeho vlastný vnútorný konflikt. Známy je vnútorný konflikt Friedricha Nietzscheho, Franza Kafku, 
Francisa Scotta Fitzgeralda, Agathy Christie, Roger Waters z hudobnej skupiny Pink Floyd... Z 
filmárskeho prostredia sa ku komplexom alebo depresii priznali Jiří Menzel, Miloš Kopecký, Elo 
Havetta, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog Stipetić... 

Hlavný konflikt musí byť silným konfliktom. Je silným v prípade, keď sa antagonista zdá neporaziteľný, 
protagonista má veľmi silnú túžbu dosiahnuť určitý cieľ. Záleží aj na tom, ako nedosiahnuteľný je cieľ 
a ako je podmienený nasadením a stratou života. 

Hlavný konflikt, vonkajší, osobný aj vnútorný musia byť viditeľným a čitateľným konfliktom a musia 
gradovať. Silný konflikt sa musí dostať do vyhrotených a mimoriadne extrémnych situácií. Ďalšími 
vlastnosťami hlavného konfliktu je jeho prekvapivosť, uveriteľnosť a ukončenosť. 

 

 



 

 

Štruktúra silnej dramatickej potreby, túžby a vôle po dosiahnutí cieľa hrdinov so svojimi zvratmi a 
konfliktami popri paradigmatických proporciách určených štrukturálnymi bodmi (zápletkou, bodmi 
zvratu atď.) a trojčlennou architektúrou budovania motívov je rozhodujúcim spôsobom vytvárajúcim 
skelet a dramaturgiu filmového príbehu.  

Ide o štrukturálnu túžbu campbellovsko-voglerovského hrdinu, ktorý vstupuje do jaskyne, získa 
poklad a prinesie ho svojmu ľudu. Popritom ľud zažije katarziu zo sebazáchovy. Túžba je zásadná pre 
ten najdôležitejší príbeh v dejinách ľudstva. 

 

Čo to je beat? Beat (v angličtine voľne preložené znamená dôraz, prízvuk, upozornenie) malá 
štrukturálna zložka sa nachádza vnútri scény alebo záberu. Z mikroštrukturálneho pohľadu ide 
o minikonflikt. Spor medzi dvoma hodnotami, kladnou a zápornou, na najmenšej vyjadriteľnej 
ploche. 



V tomto príklade hádky hodnota „pôjdeš“ je kladnou hodnotou, hodnota „nepôjdem“ je zápornou 
hodnotou. „Musím nakrútiť film“ prináša opäť kladnú hodnotu, aby vzápätí bola vyvrátená zápornou 
hodnotou „neprichádza do úvahy“. V týchto troch vetách sa schovávajú dva mikroštrukturálne beaty. 

 

 



 

Všeobecné pravidlo hovorí, že medzi začiatkom a koncom scény by mal byť emocionálny rozdiel. 
Preto ak vstúpime do scény s pozitívnou emóciou, na konci scény by sme mali končiť s negatívnou. Po 
rade elementárnych zvratov prichádza posledný zvrat, to je vlastne dôvod, prečo scéna pre príbeh je 
dôležitá, končíme scénu negatívne a nasledujúcu scénu začíname ako východisko so zápornou 
emóciou a na konci druhej scény sa opäť dostaneme k pozitívnej ukončujúcej emócii. Druhý graf nám 
však ponúka aj riešenie, kedy narúšame harmóniu pravidelného striedania emócií a na konci 
skončíme s emóciou rovnakou ako sme začali. Takáto arytmia má podobný emocionálny výsledok ako 
synkopa v hudbe. 

 

To, čo platí pre postavenie a funkciu beatov (minizvratov) pre scénu, platí aj pre postavenie 
minizvratov v sekvencii. Sekvencie sú radom scén, ktoré vyplývajú z posledného „zvratu“ a smerujú 
k nasledujúcemu „zvratu“. 



 

 



 

Tento porovnávací graf na úrovni príbehu zdôrazňuje dva základné princípy rozprávania. Porovnáva 
európsky a americký. Európsky kladie dôraz na koniec, americký po vyvrcholení prikladá zmierenie. 
Európsky končí s negatívnou emocionálnou hodnotou na konci, americký je pozitívny. 

 

 

Dôkazová analýza vedomej a podvedomej túžby pri hlavných postavách v ázijskom filme. 



 

Štruktúru vzhľadom na vnútorné a vonkajšie motívy nereprezentuje len vôľa a túžba jedného hrdinu, 
ale aj vôľa a túžby všetkých ostatných konajúcich postáv. Vzhľadom na dĺžku filmu túžby ďalších 
antagonistov zvyčajne nie je možné vytvoriť tak plasticky ako v prípade hlavného hrdinu. Preto 
veľkým sviatkom v kinematografii sa stáva príbeh, kde dvaja a viac hrdinov je charakterizovaných 
prekvapujúco plasticky a uveriteľne. THELMA A LOUISE. 

Na týchto dvoch porovnávajúcich grafoch vývinu vonkajšej a vnútornej túžby v celkovom príbehu si 
všimneme princíp záverečného konfliktu medzi vonkajšou a vnútornou túžbou. Ako zástupcu 
európskeho konceptu je vybratý ázijský reprezentant Kim Ki-Duk. Obidve rozhodujúce filmové 
postavy, protagonista aj antagonista naplnili svoju vonkajšiu túžbu, ale vnútorná túžba sa nenaplnila. 
V dolnom grafe s americkým riešením vidíme, že zásadný konflikt medzi vedomou a podvedomou 
túžbou sa presúva do vyvrcholenia filmu a následne nastáva zmierenie v napätí obidvoch túžob. 
Príkladovými filmami sú EDUCATION alebo KING´S SPEACH.  

Nie všetky americké filmy prinášajú zmierenie. DEŇ KOBYLIEK (THE DAY OF THE LOCUST, John 
Schlesinger, 1975), KONE A TIEŽ STRIEĽAJÚ (THEY SHOOT HORSES, DON’T THEY?, Sydney Polack, 
1969), FRAJER LUKE (COOL HAND LUKE, Stuart Rosenberg , 1967)... 

Súčasťou obidvoch riešení záveru, konfliktného aj zmierlivého je nádej. Nádej je zásadným 
filozofickým pojmom a pre človeka znamená zmysel jeho života, jeho práce a úsilia. Filmové príbehy, 
ktoré neponúknu človeku nádej o zmysle jeho života ho nepriamo utvrdzujú v skepse, pasivite, 
nehľadaní východísk zo zložitých životných situácií. Podporujú komplexy, depresie a v konečnom 
dôsledku aj samovraždy. Kód nádeje v závere je dôležitou súčasťou témy. Je to podpora noologickej 
podstaty človeka vzhľadom na filozofiu Viktora Frankla. 

Filmy s konfliktným záverom zároveň s vyjadrením nádeje: STALKER, A SEPARATION, BONNIE AND 
CLYDE, ONE FLEW OVER THE CUCKOO’S NEST, DOGVILLE, OBCHOD NA KORZE... 



 

Robert McKee vo svojej knihe Story tvrdí: „Vo väčšine amerických filmov sa beat sa opakuje každých 
5 minút.“  

Pomenovaná téza bola podrobená analýze na troch filmoch rôzneho pôvodu. 

Prvým objektom bolo skúmanie nim pomenovaného filmu THE SHAWSHANK REDEMPTION, ktorý 
americkými kritikmi je mimoriadne vyzdvihovaný. Má v analyzovanej časti dokonalú symetriu. 

 

Na tejto analýze beatov Kimkidukovho rozprávania je obdivuhodné to, že aj keď tempo rozprávania 
sa nám zdá pomalé, vo filme je málo slov a málo akcie, vzdialenosť minizvratov je kratšia ako 5 minút. 
Umožňuje pretrvávajúce napätie a udržanie pozornosti vo vnímaní diváka. V celkovom náhľade na 
mezoštrukturálne beaty je dôležité rozlišovať minizvraty vzhľadom na hlavný príbeh. V predloženej 
analýze sú zachytené minizvraty vzhľadom aj na hlavný príbeh aj na vedľajšie príbehy. Vzdialenosť 
mezoštrukturálnych beatov je autorským tajomstvom pútavosti. 



 

Pri analýze úspešných filmov európsky divácky film zastupuje Bressonov THE BIG BLUE. Aj tu vidíme 
pravidelné nastupovanie mezoštrukturálnych beatov. 

 

Vytvorenie filmového charakteru definovaním jeho vonkajšej a vnútornej túžby je srdcom a nervovou 
sústavou rozprávania. Výsledkom túžob presvedčení a postojov je štruktúra beatov (bodov zvratov), 
ktoré popri príbehovej štruktúre a usporiadaní motívov sú kostrou príbehu. Tieto štruktúry majú 
horizontálny charakter v príbehu. 



 

Záver 4. pomenovanej tézy: 
Z troch spôsobov výstavby horizontálnej štruktúry príbehu najdôležitejšou je štruktúra príbehu 
vybudovaná prostredníctvom túžby a vôle hrdinu. 

 

Poslednou tézou je tvrdenie je, že oskarový film KOLJA je jedinečným príkladom dokonalej práce s 
transformáciou beatov intuitívnym spôsobom. 



 

 

Premennému postaveniu beatov hovoríme transformácia beatov. 



 

V oskarovom filme KOLJA vznikla hĺbková analýza rozhodujúcich mezoštrukturálnych bodov zvratu 
vzniknutých ako prejav túžby a vôle hrdinu. Napriek tomu, že v čase vzniku tohto filmu prístup ku 
štruktúre bol značne intuitívny, medzinárodný úspech tohto filmu podnietil záujem pre analýzu. 
Výsledok je prekvapujúci. 

Metódou spätného scenára sa pomenovali jednotlivé najdôležitejšie udalosti v rámci scén. Platí 
zásada, že každá scéna musí priniesť príbehu nový pohľad alebo rozmer, inak nemá význam. 

 







 

Z pomenovaných mikroštrukturálnych minizvratov sú označené pozície v rámci mezoštruktúry v 
prvých dvoch aktoch. 

 

Tretia a štvrtá časť. Systém funguje prekvapujúco presne.  

 

 



 

Analýzou vznikla takáto symetria. V grafe najväčší oblúk znamená trojaktovú štruktúru celkového 
príbehu. Menšie oblúky znamenajú trojaktové štruktúry jednotlivých aktov. Tento výsledok bol 
očakávaný, pretože predtým podobné analýzy vznikli na Spielbergových filmoch, analýza filmu THE 
BIG BLUE Luca Bessona ukázala symetriu, ktorá ide ešte ďalej a do väčšej mikroštrukturálnej hĺbky 
ako pri Koljovi. Okrem štruktúry uvedeného hlavného príbehu jednotlivých aktov je ďalej 
analyzovateľná trojaktová štruktúra vedľajšieho vzťahového príbehu, všetkých podpríbehov a 
trojaktová štruktúra jednotlivých scén. Princípy trojaktového členenia symetrie platia. 

 

Z detailu tabuľky vieme vyčítať, že postavenie mezoštrukturálneho zvratu (beatu) vzhľadom na 
postavenie v mikroštruktúre a makroštruktúre je odlišné. Ak si napríklad vyberieme 
makroštrukturány zvrat „zápletka“ vzhľadom na makroštrukturálny príbeh, ten istý beat vzhľadom na 
mezoštrukturálny príbeh má postavenie bodu stredu príbehu. Tak by sme mohli v interpretácii 
beatov v KOLJOVI pokračovať. 



 

Všimnime si dokonalú harmóniu kriviek. Makroštrukturálnych a mezoštrukturálnych. Samozrejme 
štruktúra sa javí ako dokonalá, ale samotná štruktúra v tom príbehu nepôsobila vížaťstvo filmu na 
festivaloch, len napomohla zvíťaziť. Je tu raz ďalších faktorov. Internacionálny humanizmus v téme, 
mimoriadna tvorivosť v hereckých výkonoch a príznačný ľahko-sarkastický český humor ako protiklad 
ustáleným spoločenským dogmám. 

 

Vertikálna štruktúra filmového príbehu bude predmetom mojej budúcej prednášky.  



 

 



 

Možno prednesené slovo mohlo pôsobiť ako strohá matematická prednáška. Ako protiklad k tejto 
interpretácii je pre študentov pripravená téma inšpirovanú Dr. Edwardom de Bonom o vertikálnom a 
laterálnom myslení tvorby. 

 

Laterálne myslenie nám popri vertikálnom poskytuje ešte obrovské množstvo slobody a intuície. Ale 
možno, ako hovorí stará anekdota: „Všetko je inak!“ 

 


