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Úvod 
 
V této p�íru�ce ur�ené p�edevším pro uživatele psychodiagnostické a psychoterapeutické metody 

Scénotest se budeme zabývat pouze základními a v praxi vhodn� uplatnitelnými informacemi. 
Podrobn�jší údaje o Scénotestu, jeho globálním i specifickém využití, výzkumech �i obecn� 
k projektivní �i hrové diagnostice a terapii jsou k dispozici v mnoha knihách, které jsou uvedeny 
v seznamu literatury (Ermert 1997, Schaefer 1991 ad.) a také v mé diserta�ní práci (Humpolí�ek 2004). 

 
Scénotest je projektivní diagnosticko-terapeutickou metodou, která byla p�vodn� vytvo�ena 

jako diagnostická pom�cka (test) pro d�ti a mládež, postupn� však autorka metody Gerdhild von 
Staabs užívala metodu také v diagnostice dosp�lých a její hlavní p�ínos za�ala více spat�ovat             
i v oblasti psychoterapeutické (psychoanalyticky orientované). 

 
Již úvodem je vhodné si uv�domit, že Scénotest je v dnešní dob� (po n�kolika desítkách let 

praktického užívání a výzkumu) chápán jako metoda poskytující v diagnostické oblasti „pouhé“ 
hypotézy (nikoli jasné a jednozna�né diagnózy) a v oblasti terapie je využíván zejména pro d�ti      
a dospívající. Claudie Ermertová k tomuto stru�n� uvádí: „ ...Pokud shrneme výše zmín�né 
výroky, m�žeme �íci, že se u Scénotestu jedná o metodu vytvá�ející hypotézy, která je využívána 
v první �ad� jako terapeutická pom�cka a v diagnostice má p�evážn� popisnou a vysv�tlující 
funkci na úrovni tvo�ení hypotéz“ (Ermert 1997, s. 18).  

 
Scénotest je v sou�asnosti nejvíce využíván v oblasti vývojové diagnostiky (nap�. Rakousko, 

Švýcarsko, Polsko, �esko), dále v oblasti diagnostiky rodinných �i sociálních vztah�                         
a v psychoterapii d�tí a dospívajících (nap�. s poruchami chování, pervazivními vývojovými 
poruchami, poruchami sociálního konktaktu ap.). – a to jak pro krátkodobou tak st�edn�                       
i dlouhodobou (systematickou) psychoterapii. 

 
Psychoterapeutická aplikace Scénotestu není vázána na žádný specifický terapeutický sm�r. 

Metodu lze využít k nácviku žádoucího chování stejn� jako k pochopení smyslu symptomu               
�i „pouhé“ abreakci hrou. Scénotest, i když von Staabs p�vodn� �erpá z psychoanalytické tradice,        
je neutrální nástroj, jehož konkrétní využití vyplyne z individuálního p�ístupu �lov�ka, který jej 
bude užívat (svým svébytným zp�sobem). 

 
V textu bude místy odd�lováno využití diagnostické a terapeutické. Takovéto odd�lení je nutné 

pouze z didaktických d�vod�. V praxi jsou (a to zejména p�i práci s hrovými, �i projektivními 
metodami obecn�) oba tyto p�ínosy tém�� ned�litelnou sou�ástí – jinak �e�eno – v praxi nelze 
odd�lovat proces diagnostiky a terapie, takovéto d�lení je možné pouze v rovin� teoretické. 
S neod�litelností terapie a diagnostiky pracuje S.E. Finn (2002) ve své koncepci tzv. „Therapeutic 
Assessment“ a v naší psychologii je zd�raz�oval nap�íklad již Eduard Urban p�i svých 
p�ednáškách v ILFu. 

 
P�íru�ka bude dále d�lena do n�kolika kapitol. V úvodních kapitolách se budeme stru�n� v�novat 

historii a za�len�ní Scénotestu mezi další metody, poté se zam��íme na metodu samotnou – její 
popis, typy a postup analýzy díl�ích scén a jejich praktické využití v diagnostice i terapii,               
a v záv�ru uvedeme n�kolik kazustik pro dokreslení praktické aplikace metody. Jak již bylo výše 
zmín�no, cílem této práce je co nejstru�n�ji a co nejp�ehledn�ji �téná�e uvést do problematiky 
praktické aplikace Scénotestu, a podrobn�jší informace je možno získat nap�íklad v pracích            
von Staabsové (1964, 1991, 2001), Ermertové (1994, 1997) �i Humpolí�ka (2001, 2004).          
Existuje rovn�ž internetový �asopis, který lze nalézt na t�chto webových stránkách: 
http://www.phil.muni.cz/~hump/Scenotest_Prolegomena_CZE/ 
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Historický exkurz v bodech 
 

Gerdhild von Staabs / Scénotest 
 
Gerdhild Irmgard Elisabeth von Staabs (1901-1970) p�sobila v Berlín�, kde pracovala                   

na d�tském neurotickém odd�lení (Ruhleben). Scénotest rozvíjela od roku 1939 (první zmínka           
o metod� ve 2. �ísle �asopisu „Zentralblatt für Psychotherapie“ v �lánku nazvaném „Spieltherapie“ 
z roku 1940). 

15.3. 1941 p�edložila Scénotest ke schválení komisi psycholog� a léka�� berlínského pracovního 
ú�adu a knižn� zve�ejnila informace o metod� až roku 1943 (z d�vod� války). 

Ve své práci se hlásí k psychoanalytické tradici Sigmunda Freuda, jeho žák� (C.G. Jung,               
A. Adler) a neoanalýze (H. Schultz-Hencke). 

„P�vodn� vytvá�ela test jako diagnostický nástroj, který m�l sloužit k objasn�ní psychologických 
souvislostí zejména u neurotických d�tí, b�hem užívání se však brzy ukázal být Scénotest velmi 
vhodným nástrojem i p�i terapii neurotických poruch. Práv� Freudova dvojí interpretace hry jako 
napln�ní pudového p�ání a jako katharktické abreakce dává pochopit, pro� diagnostický aspekt 
neodd�liteln� souvisí s terapeutickým“ (von Staabs 2001, s. 8). 

 
Scénotest svým obsahem materiálu vychází z psychoanalytické tradice. Také von Staabs je ve 

svých intepretacích scén a p�i terapeutické práci se Scénotestem siln� ovlivn�na 
psychoanalytickými východisky a terminologií.  

V nov�jších pracích v�novaných Scénotestu (nap�. Ermert 1997) a také v této p�íru�ce však 
psychoanalytické východisko metody z�stává pon�kud stranou. Scénotest, stejn� jako hrová 
diagnostika a terapie obecn�, je nástrojem využitelným bez ohledu na p�íslušnost ke specifické 
terapeutické škole. Jinak �e�eno, Scénotest je zde chápán "pouze" jako specifický nástroj 
(diagnosticko-terapeutická projektivní metoda/technika) opírající se o hrovou expresi. 

Diagnostika a terapie hrou 
 
Sigmund Freud (1856-1939) v roce 1909 publikuje knihu „Analýza fobie p�tiletého chlapce“. 

Freud však s chlapcem, který m�l fobii z koní, pouze jednou hovo�il a celá další analytická 
(terapeutická) práce probíhala p�es kontakt s otcem malého Hanse. P�esto lze práv� tuto práci 
považovat za první, která poukazuje na možnosti hry (zejm.  její abreaktivní prvek) a analýzy d�tí. 

Hermine von Hug Hellmuth, jakožto první p�edstavitelka hrové terapie (pracovala s d�tmi            
a jako médium sd�lení jim nabízela hru) publikovala v roce 1913 knihu „Z duševního života 
dít�te“. 

Melanie Klein (1882-1960) využívala p�edevším sexuálních interpretací hry (jako obdobu 
analytické práci s dosp�lými). Hra je pro Kleinovou projekcí potla�eného a nev�domého materiálu 
- analogicky s volnými asociacemi dosp�lých (musíme interpretovat jednotlivé prvky hry).       
Pracuje s tzv. nesystematizovaným pozorováním hry a v roce 1937 publikuje �lánek 
„Psychoanalýza dít�te“, v n�mž popisuje herní materiál, který p�i práci s d�tmi využívá. „Hra je jí 
v tomto smyslu projekcí zvnit�n�ných ran� objektních vazeb a p�enosu“ (von Staabs 2001, s. 6)         
a p�i její interpretaci využívá obdobných postup� jako p�i analýze snu (archaická �e� symbol�). 
Kleinová místy aktivn� zasahuje do hry – nap�íklad nazna�uje �ešení.  

Margareta Lowenfeld (1880-1973) - zpo�átku „osam�lá b�žkyn�“ oproš�ující se od 
analytických vliv�, jako první sestavila jeden z tzv. „Test� sv�ta“. Nechala se inspirovat nap�íklad 
knihou George Wellse „Floor Games“. Odmítá interpretaci b�hem hry a zasahování do hry.           
Ve h�e pracuje s p�ed�e�ovými, prelogickými prožitky (hyponoické dle Kretschmera), se systémy 
primárním oproti sekundárnímu (racionální myšlení). Je p�esv�d�ena, že „jedin� dít� samo m�že 
výtvor�m své hry nejlépe porozum�t“ a klade d�raz p�edevším na terapeutický aspekt hry. 
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Anna Freud (1895-1982) obdobn� jako Kleinová pracuje s archaickými a fylogeneticky staršími 
výrazovými prvky �e�i, kterou známe ze sn� - interpretuje symbolický obsah hrových témat.        
Ve h�e se pak, dle Freudové, zpracovávají p�edevším okamžiky všedního dne. Klade d�raz              
na rovinu terapeut-klient - aspekt p�enosu cit� ke �len�m rodiny na terapeuta. 

Dora Kalff (1904), inspirována Margaretou 
Lowenfeldovou, využívá hrové techniky na 
pískovišti. Kalffová, jakožto žákyn� C.G. Junga, 
byla analytická orientována. „Cílem je nabídnout 
chrán�ný prostor pískovišt�, jenž podpo�í kontakt s 
nev�domím, pom�že vyjád�ení preverbálních 
zkušeností a uvolní zablokovanou energii tak, aby se 
uplatnily regenerativní síly v samotném dít�ti“ 
(tamtéž, s. 6). 

Charlotte Bühler (1893-1974) se jako první 
pokusila o standardiza�ní studie Testu sv�ta            
M. Lowenfeldové. Pro diagnostiku tak pracovala se 
160 p�edm�ty (viz Obr. 1)1, pro terapii ponechala 
p�edm�t� 300. V roce 1956 vydává „Picture World 
Test“ (podobný se Shneidmanovým MAPS „Make 
A Picture Story“). 

Gosta Harding (1906-1976) je autorem metody 
Erica. P�i jejím vytvá�ení byl inspirován návšt�vami 
M. Lowenfeldové a byl podpo�en nadací Erica 
Foundation, která se i v sou�asnosti zabývá prací se 
znevýhodn�nými d�tmi a Erica-method tak z�stává 
stále aktuální, je vydávána a hojn� využívána (p�edevším ve skandinávských zemích – Švedsko). 
Erica method je dobrou ukázkou „klasického testu sv�ta“, kdy s pomocí figurek a dalšího 
materiálu na pískovišti (suchém �i mokrém) využívá hry k diagnostice i terapii (viz Obr. 2)2. 
Erica-method má zajímav� rozpracován systém záznamu, skórování i interpreta�ních kritérií. 

 

Henri Arthus  je autorem Testu vesnice (další z modifikací Testu sv�ta M. Lowendfeldové – 
tentokrát pro francouzkou oblast). Na Slovensku tuto metodu adaptoval Stan�ák. 

Hans Zulliger (1893-1965) p�i své práci s d�tmi zd�raz�oval p�edevším p�ínos hry jako takové - 
d�ti se zbavují symptom� spíše hrou než pomocí interpretací. 

 

                                                 
1 Snímek byl po�ízen ve FTN v Praze-Kr�i s laskavým svolením PhDr. Dany Krej�í�ové. 
2 Snímek byl po�ízen na d�tském klinickém pracovišti Fakultní nemocnice v Malmö. 

Obr. 2: Erica method. 

Obr. 1: Test sv�ta (Ch. Bühler). 
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Jako t�i nejvýznamn�jší p�ístupy v psychoanalytické terapii hrou jsou uvád�ny p�ístupy 
Melanie Kleinové, Anny Freudové a Hanse Zulligera. 

Významnými p�edstaviteli diagnostického využití hry jsou pak p�edevším Margaretta 
Lowendfledová a Charlotte Bühlerová. 

 
Z dalších významných p�edstavitel� terapeutických sm�r� využívajících p�i práci hru m�žeme 

jmenovat nap�íklad nedirektivní na klienta orientovaný p�ístup Virginie M. Axlineové, d�tskou 
gestaltterapii Violet Oaklanderové, �i behaviorální postupy uvád�né Petermanem (podrobn�ji 
nap�íklad: von Staabs 2001, Ermert 1997, Axline 1947, Oaklander 2003, Schaefer 1991 et 1994, 
Peterman 1994 ad.). Z �eské psychologické teorie i praxe jmenujme za všechny dva nejznám�jší 
odborníky, kte�í se zabývali hrovou diagnostikou a terapií - Vladimíra Boreckého (autora n�kolika 
p�ehledových prací v�novaných h�e a jejímu p�ínosu pro psychologii; autora nap�. Testu 
mikrosv�ta) a Danu Krej�í�ovou (m.j. autorku n�kolika odborných prací z oblasti d�tské 
diagnostiky i terapie; klinickou psycholožku s mnohaletými zkušenostmi s aplikací hrové 
diagnostiky a terapie u d�tí). 

 
P�ehledové práce zam��ené na hrovou diagnostiku a terapii publikovali nap�íklad                   

Charles E. Schaefer a Kevin J. O´Connor (1991, 1994). 
 

Scénotest 

Materiál 
 
Von Staabsová považovala za velmi významnou 

sou�ást Scénotestu šestnáct figurek, které se liší      
z hlediska velikosti, oble�ení a výrazu obli�eje. 
Jedná se o ženské a mužské figurky zastupující 
r�zné v�kové kategorie. Ohebnost figurek 
umož�uje vyjád�it r�zná gesta nebo �innosti. 
Figurky jsou velké sedm až patnáct centimetr�       
a m�ly by nazna�ovat p�íslušnost k ur�itým 
významovým kategoriím jako d�de�ek, strýc, 
�editel školy, kn�z, léka� a další. S t�mito 
figurkami by d�ti m�ly mít možnost vyjád�it 
p�edevším strukturu svých blízkých 
interpersonálních vztah� (viz Obr. 3). 

 
Krom� figurek je zde i další materiál, 

nap�. lehátko, záchod, kousek srsti, nádobí, 
malá auta, vlak. Tento materiál byl             
von Staabsovou vybrán z velké �ásti podle 
psychoanalytických hledisek.  

 
Dále lze ve Scénotestu nalézt i materiál, 

kterému lze p�ipsat zvláštní, symbolické 
významy: krokodýlovi agresi, záchodu 
anální aspekt, kožešin� regresivní prvky �i 
pot�ebu n�žnosti (viz též von Staabs 1964, 
s. 13 a násl.).  

 
Dále set obsahuje i kostky r�zných barev, 

forem a velikostí (viz Obr. 4).  

Obr.: 3: Figurky. 

Obr. 4: Další materiál. 
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Herní materiál Scénotestu von Staabsová sestavovala p�edevším podle hlubinn� psychologických 
aspekt�, p�i�emž jeho volba je v�tšinou pochopitelná, nicmén� tato sestava   a její interpretace není 
rigidní a neobm�nitelná a m�žeme si p�edstavit i jiné symboly, symbolické figury �i p�edm�ty.       
P�i praktické (zejména terapeuticky cílené) práci se Scénotestem není nutno zachovávat standardní 
sestavu materiálu – p�eje-li si nap�íklad klient �i terapeut do stavby p�idat n�jaký p�edm�t, je to 
pouze na úvaze (odvaze, p�ístupu) terapeuta, zda ano, �i ne. 

 
K takovým dalším p�edm�t�m m�žeme p�i�adit i dopl�kový materiál (lev, slon, jednorožec, 

princ, televizor, smeták a �irý drahokam), který byl ke standardnímu setu Scénotestu postupn� 
p�i�azován díky prohlubujícímu se zájmu o tuto metodu, která tak do dnešní podoby prošla            
(a stále prochází - viz nap�íklad Fliegnerova revidovaná verze Scenotest - R) jak r�znými 
aktualizacemi a revizemi setu (šaty figurek, typ aut, magnetická deska na víku krabice a magnetky 
na chodidla figurek, ap.) tak kritikou standardního materiálu, jeho podoby a složení (více viz 
Ermert 1997, s. 33-35; Fliegner 1995 ad.). 

 
Ermertová (1997 s. 34) k tomu uvádí (zkráceno): "Na základ� výše uvedené kritiky byla 

proveditelnost možných zm�n ov��ena a byly provedeny následující zm�ny: záchod a lopata byly 
aktualizovány; klepa� na koberce a pomn�nka byly v testu jako nositelé symbolického významu 
ponechány, ale byl u�in�n pokus o jejich v�rn�jší napodobení (kopretina a jablo� byly trochu 
modifikovány). Reklamní sloup byl polepen pestrými reklamami, u batohu se prodloužily 
popruhy, miminko je oble�eno v dupa�kách a fusak o n�co kvalitn�ji proveden. Školáci a d�de�ek 
byli rovn�ž jinak oble�eni (viz výše), n�která zví�ata jsou pohybliv�jší �i stabiln�jší, barevn�jší 
nebo s živ�jším výrazem, došlo i ke zm�nám ve velikostních pom�rech (u lišky, ptáka, ku�at, �ápa, 
prasete a krokodýla), podnos je obdélníkový a má držadla. I ubrus a d�ev�né k�eslo byly trochu 
pozm�n�ny.  

 
Z výše uvedených a/nebo realiza�ních d�vod� bylo odmítnuto zavedení u Fliegnera 

navrhovaných prvk� jako kazetový p�ehráva� a motocykl jako „výrazový prost�edek pubertální 
mládeže, stejn� jako hodiny k vyjád�ení existence �asu“ (Fliegner 1995a, s. 216), ko�ka a pavouk 
jako nositelé symbol� ženských aspekt�. Televizor, navržený Fliegnerem (1995a) a Rollettovou 
(1997) byl kv�li r�zným dotaz�m p�idán k novému dopl�kovému materiálu.  … Na tomto míst� 
m�žeme ješt� uvést, že použití dopl�kového materiálu (který bude ješt� dále popsán) je závislé 
také (a p�edevším - pozn. PH) na zp�sobu položení (diagnostické �i terapeutické - pozn. PH) otázky." 

 
Jako dopl�kový materiál (viz Obr. 5) je v sou�asnosti používáno (a distribuováno firmou Hans-

Huber) následující (v závorce uvedeno zd�vodn�ní): 
- jednorožec (zd�razn�ní falické fáze), 
- �irý, pr�svitný drahokam (zd�razn�ní genitální 

fáze - srdce - a také jako dopln�ní �erveného drahokamu - 
tento je n�kdy h��e rozeznáván a m�že být zam�n�n nap�íklad za 
odrazku z kola apod.), 

- lev (jako teriomorfní protiklad "mate�ského imaga" 
krávy), 

- slon (jako teriomorfní protiklad "mate�ského imaga" 
krávy), 

- princ (dopln�ní analogické figury princezny - širší 
možnost identifikace u chlapc�), 

- smeták (zd�razn�ní aspekt� �istoty, p�ípadn� jako 
analogie ke klepa�i na koberce, který je �asto h��e 
rozpoznáván). 

 

Obr. 5: Dopl�kový materiál. 
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Administrace 
 
Zadávání Scénotestu bylo detailn� popsáno již von Staabsovou (1964). 
 

UUssppoo��ááddáánníí  
Pom�cky mají být uspo�ádány tak (Obr. 6), že vnit�ní plocha krabice Scénotestu probandovi 

slouží jako herní plocha, p�i�emž toto víko krabice je položeno nap�í� k pokusné osob� a krabice       
s herním materiálem, srovnaným dle p�esného schématu (Obr. 7) stojí vpravo od víka tak, že úzká 
strana krabice s figurkami je položena sm�rem k probandovi a dlouhá úzká p�ihrádka je obrácena  
k n�mu (k víku). Tímto zp�sobem by m�l být probandovi umožn�n p�ehled o materiálu bez toho, 
aby byly jednotlivé hra�ky sugestivn� vyzvedávány.  U von Staabsové platí toto uspo�ádání               
i v terapeutickém kontextu.   

 
SSttaannddaarrddnníí  aaddmmiinniissttrraaccee  

V pr�b�hu testování k diagnostickým ú�el�m by m�l administrátor pracovat s probandem sám 
(individuáln�). Podle von Staabsové m�že „p�ítomnost blízkých vztažných osob (v p�ípad� 
vyšet�ení d�tí), nap�. rodi��, p�íbuzných �i jiných autorit, (...) brzdit vyjad�ování hrou,                 
proto obecn� takovéto doprovázející osoby nemají být v pr�b�hu testování p�ítomny“ (von Staabs, 
1988, s. 18 cit dle Ermert 1997, s. 37). 

 
Tento pokyn nemusí být dodržen p�i terapeuticky cílenému sezení a také p�i r�zných 

modifikacích administrace (viz následující kapitola). 

 
Pokyny k testu jsou vždy p�izp�sobovány v�ku probanda. Zatímco u mladších d�tí sta�í výzva, 

aby na hrací ploše n�co postavily (v�tšinou herní materiál d�ti zna�n� vyzývá ke h�e), u starších 
žák�, mládeže a dosp�lých by m�ly být pokyny k testu formulovány tak, že jsou požádáni,               
aby na herní ploše vystav�li n�co, co je zrovna napadne. Je možné p�idat „asi tak, jako režisér 
inscenuje na jevišti scénu“ (srvn. Staabs 2001, s. 18).  

 
V p�ípad�, kdy starší chlapci �i dospívající odmítají pracovat se Scénotestem, doporu�uje již       

von Staabsová (2001) upozornit je na to, že tento test je administrován i u dosp�lých a ona 
vycházela z toho, že to dokážou stejn� jako dosp�lí.3  

 

                                                 
3 Nap�.: "Ono to vypadá jako hra�ky pro malé d�ti, že?" ... "Hmm, ale p�edstav si, že s tím pracují i (spíš) dosp�lí,        
ale já jsem si �íkal, že bys to možná taky zvládnul. Co ty na to?" 

Obr. 7: Standardní uložení materiálu. Obr. 6: Standardní administrace. 

Víko krabice 
 

Scéna 

K 

Klient 

Terapeut 
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Na za�átku testování, p�edevším v p�ípad� diagnostického ú�elu, požádáme probanda, aby nám 
sd�lil, až bude stavba scény dokon�ena. Pokud je Scénotest použit v terapii, nedoporu�uje             
von Staabsová (1964) žádná �asová omezení. Navíc, v tomto p�ípad�, poukazuje na možnost    
(nap�. u "zak�iknutých osob") p�ímo upozornit na ohebnost figurek nebo nechat probanda 
p�irovnat se k tvo�ícímu um�lci. 

 
K chování administrátora v pr�b�hu a po skon�ení testování píše von Staabs: „Zdržuje se zaujetí 

jakéhokoliv stanoviska �i sugestivní otázky, aby se proband (respektive pacient) mohl zcela 
neovlivn�n nerušen� oddat své h�e takové, jaká ho napadne. Pouze p�i použití Scénotestu jako 
psychoterapeutického, nikoliv diagnostického, prost�edku, p�edevším ve skupinové terapii, 
m�žeme n�kdy prost�ednictvím zadání tématu oslovit ur�ité afekty �i problémy. Nikdy bychom 
ovšem nem�li zasahovat aktivn� do hry. Je t�eba ponechat probandovi, jestli zvolí postavení 
statické scény, nebo nechá d�j probíhat. 

 
Po ukon�ení stavby sledujeme spole�n� scénu a žádáme zkoumanou osobu, respektive pacienta, 

aby vypráv�l o tom, co postavil. P�itom bychom se m�li individuáln� zabývat jednotlivými 
scénami a pomocí vlídného konstatování více �i mén� povzbuzovat zkoumanou osobu k dalším 
sd�lením.  

 
N�které p�ímé otázky týkající se obecné nev�domé identifikace jsou kontraindikovány,         

protože tím ztrácíme to nezprost�edkovatelné v postoji pacienta k jeho vytvo�ené scén�                   
i k další práci s testovým materiálem“ (von Staabs, 1988, s. 18 a násl. cit dle Ertmert 1997, s. 37). 

 
Co se tý�e protokolování (zaznamenávání odpov�dí), von Staabs doporu�uje scény po skon�ení 

vyšet�ení �i terapeutického sezení naskicovat nebo vyfotografovat. Píše k tomu: „V terapii d�tí 
doporu�uji na konci sezení nakreslit pacientem postavenou scénu v jeho p�ítomnosti, nap�íklad           
s upozorn�ním: ´Nakreslíme te�, co jsi postavil? Já budu kreslit a ty se podíváš, jestli to d�lám 
správn�.´ To prožívá dít� jako potvrzení scény, kterou postavilo - a tím i sebe sama.                     
Ve skupinových terapiích m�žeme eventuáln� nechat d�ti diktovat obsah scény a psát jej              
na psacím stroji, �ímž oslovíme p�edevším jejich sebev�domí a pocit pospolitosti 
(Gemeinschaftsgefühl)“ (von Staabs, 1964, s. 19). 

 
V sou�asnosti je velmi výhodné minimáln� každou finální �i pr�b�žnou scénu vyfotografovat 

(nejlépe digitálním fotoaparátem), p�ípadn� administraci natá�et (nap�. skrz jednosm�rné zrcadlo) 
na video a kone�ný výsledek také vyfotografovat4. 

 
MMooddiiffiikkoovvaannéé  zzpp��ssoobbyy  aaddmmiinniissttrraaccee  

Vzhledem k tzv. standardní podob� administrace Scénotestu (kdy není p�ímo zadáno téma 
stavby, scény) m�žeme vymezit r�zné podoby administrace tzv. tematizované (nap�. Rodinné 
sousoší; Ten den, když…; Když p�ijdu dom�; Táta / Máma / Sourozenci; Kamarádi/ky; 
Za�arovaná rodina, Za�arovaná t�ída; aj.). Von Staabs v této souvislosti hovo�í o Zam��eném užití 
Scénotestu (podrobn�ji viz kapitola Scénotest v terapii u von Staabsové). Standardní podoba 
administrace vzhledem k angažovaným osobám (terapeut-klient) m�že být rovn�ž r�zn� 
modifikovana.  

 
Jako základní modifikace m�žeme nap�íklad uvést: 
 
Rodinné sousoší se Scénotestem (A. Wille)  
Dít� je vyzváno,  aby vystav�lo z materiálu Scénotestu svou rodinu, jako socha� tvo�í sousoší. 

Pozd�ji je m�žeme vést také k tomu, aby postavilo rodinu takovou, jakou by si p�álo.              

                                                 
4 V p�ípad� jakéhokoli záznamu sezení, by o tomto m�l být klient informován a s tímto souhlasit. 
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Wille (1982) používá stavbu rodinného sousoší s materiálem Scénotestu jako diagnostický                        
i terapeutický prost�edek.  

 
Spole�ný Scénotest (GS; Zimmermann a Degen) 
V této adaptaci je Scénotest administrován spole�n� dít�ti i matce (p�ípadn� dít�ti i otci �i jinému 

rodinnému p�íslušníkovi – prarodi�, pe�ovatel, zákonný zástupce, vychovatel ap.). Vyhodnocování 
je pak p�edevším v rovin� symbolické, interak�ní a na úrovni vztahu k administrátorovi. 

 
Skupinový Scénotest (von Staabs)5  
Již autorka Scénotestu popisuje skupinové administrace více d�tem sou�asn� (8 i 12 set�             

v jedné skupin� d�tí). 
 
Rodinný Scénotest6  
Scénotest je administrován – pokud možno - celé rodin�. Sledují se vzájemné interakce             

p�i stavb� scény, rozmíst�ní jednotlivých �len� kolem scény, jejich aktivita, angažovanost, 
vyjednávání, ….Tento zp�sob administrace vychází z tzv. „Scenofamilientherapie“ propracované 
Doldem (1989). 

 

Záznam stavby scény – záznam sezení 
O zachycení výsledné podoby scény (skicou �i fotografií) se zmi�uje již von Staabs  (viz kapitola 

o administraci Scénotestu). Další možností je zaznamenávat celý pr�b�h sezení videokamerou           
a v pr�b�hu p�ístích let se jist� objeví i možnosti další. V této kapitole se nebudeme podrobn� 
zabývat tím, že pr�b�h sezení bychom m�li zaznamenávat – to je každému zcela zjevné – spíše se 
pokusím nazna�it n�kolik drobností a post�eh� z vlastní praxe. 

 
V p�ípad�, kdy sezení je cíleno p�edevším diagnostickým zám�rem, je nadmíru d�ležité záznam 

o pr�b�hu sezení vytvá�et. Jestliže je p�íliš náro�né7 pr�b�h stavby podrobn� zapisovat, je vhodné 
zaznamenat alespo� následnosti v p�idaném �i ubraném materiálu ze scény, pozorování k chování 
�i poznámky (své nápady, asociace �i hypotézy stejn� jako verbální poznámky probanda                
k materiálu ap.) a samoz�ejm� následné vypráv�ní probanda o svém produktu �innosti             
(tedy postavené scén�). 

 
Jednou z možností, jak zápis provád�t je nap�íklad ta, kterou zachycuje Schéma 1: 
 
Pro pozorování a záznam pozorovaného existuje celá �ada pozorovacích protokol� �i schémat 

(viz nap�. von Staabs 2001, s. 24; Ermert 1997, s. 129 a 130; Svoboda 1999 ad.), která jsou velmi 
dob�e uplatnitelná i v praxi se Scénotestem. 

                                                 
5 Podrobn�ji viz podkapitola Scénotest v terapii u von Staabsové. 
6 Podrobn�ji viz podkapitola Rodinná terapie se Scénotestem. 
7 Nap�. u d�tí hyperaktivních, p�íp. proband�, kte�í by byli d�kladným zapisováním p�iliš znejis�ováni a negativn�        
by to mohlo ovliv�ovat nap�íklad  vztah (k sob�, k examinátorovi, k metod� atp.). 
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Jméno/Ozna�ení probanda Pohlaví  V�k Datum/Po�adí administrace ST Další dg. metody 
 
Anamnéza / Úvodní rozhovor 

- hlavní body – v kostce 
 
ST I. /= Scénotest, scéna v po�adí první v daném sezení/ 
 
/Pr�b�h stavby/ – lze používat zkratky figurek /nap�. GF, GM, M, F, G, b, BB…/, zkratky �i vlastní 
ozna�ení dalších díl� /smrk, Smrk, �áp, …/ a vždy dodat ozna�ení místa na ploše pro formální analýzu 
/P, L, S ~ pravý, levý, st�ední; PP, LZ ~ pravý p�ední, levý zadní; a další kombinace/  
 
Další možné zkratky: 
? zvýrazn�n� zapsán – ozna�ení nejasnosti, otázky pro další exploraci ap. 
?  návaznost, pokra�ování, p�echod 
= ; + ; ~ rovná se, je p�esn�…; plus, s, spolu, dohromady…; p�ibližn�, asi, nejspíše, možná … 
  podtrhávat si figurky, symbolické, d�ležité sou�ásti materiálu, významná spojení 
. . . co te�ka to 5 sekund latence 
; jasné odd�lení – nap�íklad dvou �asových úsek� stavby 
„  “ p�ímá �e� probanda, probandovo ozna�ení v�ci /nap�. liška ~ „lasi�ka“/ 
/   / dotaz, poznámka examinátora 
[   ] odd�lení rozhovoru nebo jeho �ástí; poznámky na okraj; poznámky k chování-emocím-kognici, d�ležitá sd�lení, … 
Ph 1-4 fotografie, jejich po�et �i �ísla v po�adí pro dané sezení (nap�. u digitálních p�ístroj�) 
 
/P�íklad zápisu:/ 
smrk (LZ) ?  p�ed n�j lehátko a na n� M1 (LSL) = „babi�ka“ . . . . pes „Bo�iboj“ (PP) a k n�mu G ?  
nastavuje gesta G; . . . /Hotovo?/ „Ješt� ne, p�emýšlím…“ /tvá�í se zamyšlen�, obchází st�l, mumlá si/ . . 
. ?  posunuje G+psa k M1 (SPL) . . . . „Hotovo.“ [Ph 1-4] 
 
Inq.: /= následný rozhovor + popis scény, p�íb�h, co nejlépe zachytit vyjad�ování, slova probanda; atd./ 
 
Název: /proband�v název scény/ 
IF: /identifika�ní figura – je-li ozna�ena, nebo alespo� dob�e identifikovatelná/ 
 
 
ST II. /= scéna v po�adí druhá v daném sezení/ 
?   jestliže p�ímo navazuje na ST I. 
 

Otázky, které napadají 
již v pr�b�hu sezení 

- psát si pr�b�žn�. 
Up�esn�ní, domn�nky,  

ov��ování nejasností atd. 
 
 

Poznámky, které napadají již v pr�b�hu sezení 
- psát si pr�b�žn�. 

Hypotézy, domn�nky, podklady k diagnóze,  
osobnosti, výkonu, sociálním kompetencím,  

dle zam��ení sezení. 
Poznámky a podn�ty pro další sezení. 

= stránka A4 

Schéma 1: Jedna z možností, jak zapisovat sezení se Scénotestem 
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Analýza 

Postup uvažování 
 
V této kapitole se pokusím nazna�it proces, který se mi osv�d�il p�i práci se Scénotestem.        

Jedná se o výsledek analýzy procesu, který mi „b�ží hlavou“ p�i administraci, zápisu i hodnocení 
každé jednotlivé scény, jednotlivého sezení i vzhledem k jednotlivému klientu, s nímž pracuji. 

 
Zp�sob, postup uvažování – neboli to, co mi „b�ží implicitn� v mysli p�i administraci 

Scénotestu“ vypadá v p�ehledu p�ibližn� takto: 
 
- Popis 
- Asociace (reálné, z reality, konkrétní) 
- Symbol (filozofické, mytologické, esoterické, náboženské; obsahová analýza ST) 
- Individuální symbol/význam (jak probanda tak také examinátora �i rodinného systému ap.) 
- Interpretace (syntéza – minimáln� - p�edcházejících �ty� proces�) 
 
Popis je v tomto významu definován snahou po maximáln� neutrálním zachycení vzhledu 

znázorn�né scény. 
 
P�íklad (Popis): Klientka postaví na scénu dv� figurky (GF a G s aktovkou), p�i�emž figurka GF 

má pravou ruku vztaženu nad hlavu figurky dívky a GF stojí malinko za G. V takovémto p�ípad� je 
možno n�kolik správných i nesprávných forem popisu.  

Správná (ve smyslu, se kterým zde pracuji) je ta, která neobsahuje hodnocení (nap�. GF stoji 
mírn� vlevo a za G s aktovkou, p�i�emž pravá ruka GF sm��uje nad hlavu G).  

Nesprávn� m�žeme situaci ohodnotit nap�íklad tak, že GF hladí G, když jde ze školy; nebo že GF 
pobízí G, aby nep�išla pozd� do školy; GF chce dát pohlavek G...ap. Takováto interpretace je však 
možná pouze jako d�sledek výroku �i chování probanda (nap�. doprovodí-li situaci slovy: „...tak, 
a to má za to, že už zase jde pozd� dom� z gymnastiky...“ a p�itom klientka spontánn� tleskne, 
jakoby dostala polí�ek). 

Zdá se to jako samoz�ejmost, p�esto – dle mého názoru – velmi d�ležitá samoz�ejmost. 
 
Asociace je zde chápána jako reálná konotace p�edm�tu, shluku p�edm�t�, situace �i celé scény, 

která m�že mít individuální i obecný význam. Pom�rn� �asto naše i probandovi asociace souvisí 
s reálnými zkušenostmi �i vzpomínkami a není vzácné ani p�ímé �et�zení asociací (nap�. díky 
Trpaslíkovi pak za�ne klient hovo�it - nebo stav�t scénu - o své chat� a dovolené). 

 
P�íklady (Asociace): Trpaslík – zahradní trpaslík; ohe� (- teplo - požár - žhá�)(krb – chata – 

prázdniny – pohoda); tryskové letadlo; šipka na házení; mrkev atd. �áp – nosí d�ti (pro d�ti �asto 
reálné nikoli symbolické); dravec (žere žáby), velikost (nejv�tší ope�enec u nás); voda (-  žáby – 
b�e�ka – bažina) (výška – jednonohost – stabilita) (zk�ehlost – zima); vysoký let … 

 
Symbol 
Symbol je – v daném kontextu - podobný asociacím, s tím rozdílem, že symbol není reálný.       

Jeho smysl, výklad, obsah �i význam jsou zakotveny mimo p�ímou, reálnou zkušenost. Mohou zde 
pat�it r�zné filozofické �i spirituální (ve smyslu náboženské) symboly, snové symboly, imaginární 
prvky, bájné a mytologické bytosti, stejn� jako bytosti pohádkové. Jejich p�vod m�že být v osobní 
zkušenosti (vlastní sen, imaginace, denní sen, �i p�edstava navazující na vypráv�nou pohádku       
�i p�íb�h...) stejn� jako v obecných symbolech „kolektivního nev�domí“, filozofického vhledu ap. 
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P�íklady (Symbol): Trpaslík – láska, vášnivost, nenávist, krev, bolest, závist (�ervená barva); 
moudrost, starostlivost, trp�livost (plnovous); moudrý sta�e�ek; zlý sk�et; mimozemš�an; d�de�ek 
z pohádky (o mrkvi); nešt�stí (sádrového ve snu vid�ti) atd. �áp – nosí d�ti; posvátná volavka 
(Japonsko); majestátnost, nadhled (dlouhé nohy, komín); radost, veselí, bohatství (sná�); rodina, 
št�stí; odstup (výška letu); v�rnost (pov�ra); osamocenost (nebo párování);  nevinnost (barva)… 

 
Pro asociace a symbol lze nalézt podn�ty v dále popisované obsahové analýze Scénotestu       

(viz kapitola Obsah materiálu Scénotestu). 
 
Individuální symbol 
Tento bod je metou veškerého uvažování – tak, jak je pojímáno zde. Je výsledkem nejen 

p�edchozích t�í proces� �i sm�r� v uvažování ale p�edevším souvisí se schopností klást                    
„ty správné otázky v ten správný �as“. 

Um�ní dotazování (nenávodné, sm��ující k maximáln� objektivnímu zjišt�ní individuáln�-
subjektivního vnímání) je samoz�ejm� podloženo mírou empatie, schopností nedirektivn�                
a nemanipulativn� „dát probandovi prostor k vyjád�ení“ a v neposlední �ad� souvisí s mírou 
praktických zkušeností. 

 
Individuální symbol je tedy symbolem �i asociací (jak je popsáno výše), které mají výrazný 

individuální význam (konotaci) pro probanda. 
 
POZOR na kontaminaci (ovlivn�ní) individuálního symbolu probanda individuálním symbolem 

examinátora. 
 
R�zné modality individuálního symbolu: 
z hlediska �asu: aktuální / trvalý 
z hlediska zdroje (subjektu): terapeut / klient 
z hlediska pov�domí: uv�domované / neuv�domované 
z hlediska ochoty sdílet: skrývané / sdílené, otev�ené 
z hlediska cíle, ovlivnitelnosti: ovlivnitelné / rezistentní 
z hlediska vztahu: k sob�; k terapeutovi; ke vztažným osobám (aktuáln�, z d�tství); k referen�ní 

skupin�; k �asu (min., akt., bud.); ke sv�tu atd. 
 
P�íklady (Individuální symbol): Trpaslík – je zcela opomenut p�i popisu scény + dodate�n� je 

ozna�en za zlý a nebezpe�ný symptom, kterého se pacient nedokáže zbavit (paranoia).                    
�áp – s dlouhými k�ídly a zobákem – jako zlý a nebezpe�ný (symbol otce pro týrané dít�).               
DR - pro klientku není léka�em ani prodava�em, ale maminkou (a na další scén� starší 
kamarádkou). Kráva - je divokým býkem, jehož je t�eba krotit tak, že mu sedí (identifika�ní figura) 
za krkem. Liška - je na jedné scén� štírem, který vyst�eluje jed a na jiné scén� - v roli oblíbence 
(psa) - leží v klín� otci, který se dívá na televizi (vytvo�enou ze záchodu)...a mnohé jiné. 

 
Interpretace 
Vrcholkem pyramidy - a ne vždy nutným záv�rem - je interpretace. V p�ípadech diagnostických 

má interpretace vždy váhu hypotézy, se kterou bychom m�li dále diagnosticky operovat – 
nap�íklad ji ov��it jinou specifickou metodou. V p�ípad� více terapeuticky zacílené práce je 
interpretace �i hypotéza v�tšinou pouze terapeutovým vnit�ním ziskem �i vodítkem pro další 
intenzifikaci terapeutického procesu �i vztahu. P�ípady, kdy je vhodné interpretaci 
„zprost�edkovat“ klientovi, jsou na osobním zvážení každého terapeuta.  

 
 



  14 

Zp�sob, proces �i postup uvažování je tedy možno schematicky znázornit nap�íklad takto: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

PPooddnn��ttyy  pprroo  iinntteerrpprreettaaccii  
Jak bylo zmín�no výše, interpretace je finální fází celého procesu uvažování o scén� a celém 

(terapeutickém/diagnostickém) sezení. 
 
Fliegner (1995, s. 53) vzhledem k interpretaci zd�raz�uje následující: „P�ed interpretací musí být 

ukon�eny dva kroky. Exaktní zápis administrace spolu s fotografií záv�re�né scény a protokol 
formálních charakteristik scény beze všech obsahových aspekt�. Nyní následují ješt� t�i další 
kroky. 

1. Vyhodnocení formálních charakteristik scény (kvantitativní); 
2. Obsahové vyhodnocení scény (kvalitativní); 
3. Spole�ná interpretace (sou�asné zohledn�ní stránek kvalitativních i kvantitativních).“ 
 
Tyto t�i body je  nutno striktn� odd�lovat, nebo� jen tak lze dle Fliegnera dosáhnout vyvážené          

a hluboké analýzy.  
 
Dále je d�ležité, aby významy jednotlivých �ástí scény nebyly zjiš�ovány mechanicky,  ale aby 

se jejich výklad provád�l ve vztahu ke „smyslu celku“. Žádný prvek ze setu Scénotestu nemá 
pouze jeden možný výklad.  Neexistují žádné p�esné významy, ale pouze relace význam�.          
Každá relace význam� p�edstavuje specifické hodnoty, které se - v celkové interpretaci s ostatním 
materiálem - relativizují. Fliegner (1995, s. 53) v tomto kontextu nabízí srovnání s šachovými 
figurami, kdy: „P�šec zde jako nejjednodušší figura s nejomezen�jším pohybovým vzorcem           
(dle pravidel je možný pohyb o jedno polí�ko a to pouze dop�edu) nemá p�íliš vysokou základní 
hodnotu. Tuto nízkou funk�nost si m�že zachovat v pr�b�hu celé hry. M�že ale také dosáhnout 
vyššího zhodnocení díky celkové konstelaci figur na hrací ploše. Uvnit� �et�zce  p�šák� tvo�ící 
hradby proti soupe�ovým figurám, jako ochranná �ada nejd�ležit�jší figury, krále, ano, dokonce 
jako hru rozhodující figura, když dosáhne poslední protivníkovi �ady a m�že být p�etvo�ena 
v jakoukoliv jinou figuru. Stejn� tak se chovají i figurky (figury – pozn. PH) ve Scénotestu. 
Krokodýl m�že symbolizovat agresivitu, ale uprost�ed p�átelské scény bez jakýchkoliv agresivních 
znak� �i náznak� patologie (nap�. dynamism�) je tato základní hodnota zna�n� relativizována. 

Interpretace 
 
 
 

Individuální symbol 
 

Symbol 
 

Asociace 
 

P o p i s  

Schéma 2: Postup uvažování 

Legenda ke Schématu 2: 
Základním kamenem procesu uvažování je tedy, pokud možno, d�kladný, fenomenologický (oprošt�ný            

od konotací, hodnocení, význam�) popis, který poté umožní – s pomocí asociací �i symbol� – nalézat 
(oz�ejmovat si) individuální symboly (vnit�ní sv�t) klienta. Jedním z cíl� pak mohou být interpretace          
(které však vždy mají charakter „pouhé“ hypotézy) zast�ešující a integrující p�edcházející procesy                   
do komplexn�jšího obrazu o klientovi (stejn� jako o examinátorovi samotném – reflexe/sebereflexe). 
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Kráva jako symbol matky ztrácí v ZOO mezi jinými zví�aty sílu tohoto aspektu; naproti tomu p�i 
umíst�ní v blízkosti kožešiny na významu práv� tento aspekt nabývá. Lexikální, šablonovitá 
interpretace je nereálná stejn� jako nep�im��ená a zcela nevhodná.“ 

 
U všech možností výkladu by se nem�la p�ehlížet skute�nost, že ne každá scéna musí nutn� 

n�co znamenat. Již samotný proces externalizace vnit�ního psychického materiálu skrze projekci 
m�že být pomáhající a podp�rný. Knehrová k tomu ješt� dodává: „Každá produkce znamená 
r�stový d�j. Nebo� vystav�ní scény je ve vývoji krok dop�edu, �lov�k vychází ze sebe, 
objektivizuje se a hlavn� tvo�í. M�že se stát, že tento výjev je ´ú�astníkovi´ zprost�edkován tak 
živ�, že zapomene dokonce i …vyhodnocovat. Tato scéna pro n�j získala charakter události, 
nenechává se rušit vážností d�ní a spoléhá na to, že její imanentní hodnota dosáhne svého ú�inku       
i bez jeho p�i�in�ní.“ (Knehr 1982, s. 93). Takovéto scény pak Knehrová ozna�uje jako „klí�ové 
scény“. 

Proces hry 

Obsah materiálu Scénotestu 
 
P�i obsahové analýze se zam��ujeme na to, jaký herní materiál je použit, jaké významy mají 

p�edm�ty v tomto kontextu, a zejména pak jaký jim je klientem p�ipisován.  
V této kapitole budou uvedeny možné významy herního materiálu z pohledu von Staabsové 

(1988 – odpovídající �ást textu v následující kapitole bude uvedena písmenem S:)                                    
a Knehrové (1982 - ... písmenem K:). Protože nelze vytvo�it smysluplnou a sou�asn� rozsáhlou 
systematizaci obsah� scén, budou vždy krátce uvedeny možné obsahové významy p�edm�tu              
a v poznámkách pod �arou budou ilustrovány výroky autorek.  

V n�kterých p�ípadech budou k výrok�m výše zmín�ných autorek dopsány – jako t�etí v po�adí – 
další poznámky (- ... písmenem H:). 

P�i prvním �tení - pro orientaci – je možno poznámky pod �arou zcela pominout. V praxi však 
práv� poznámky pod �arou budou možná práv� to nejpodstatn�jší z textu této kapitoly 
(samoz�ejm� vedle empatického dotázání na individuální symboliku a uplatn�ní klinického vhledu 
jak je popsáno v p�edcházející kapitole Analýza – Postup uvažování). 

 
P�i �tení následujícího textu a zejména p�i praxi se Scénotestem (zejm. p�i interpretaci)                   

je d�ležité pamatovat nap�íklad na to, že: 
- U d�tí, vzhledem k jejich bohaté fantazii, se stává, že nenajdou-li rychle to, co by cht�ly, 

volí n�kdy zcela nep�ípadný p�edm�t a v�bec jim to nevadí; 
- níže uvád�né zjednodušené významy mohou za�áte�níka svést k jednoduchým záv�r�m;       

je d�ležité v�det, že symbolika je vždy individuální a že nejcenn�jší je "dopátrat se" práv� 
individuálního symbolu (viz p�edcházející kapitola Analýza - Postup uvažování); 

- symbolika je vždy mnohozna�n�jší, než zachycují níže uvád�né p�íklady; je individuální,       
i když ur�ité obecné symboly samoz�ejm� existují; 

- vždy je d�ležitý konkrétní kontext, v n�mž je p�edm�t (figura) použit; 
- n�které individuální symboly mohou p�etrvávat (nap�. jak na více scénách v jednom 

sezení tak také v dlouhodobé perspektiv� terapeutických setkání a scén), jiné se velmi 
rychle prom��ují (nap�. u d�tí mladšího školního v�ku a mladších jsou stabilní individuální 
symboly spíše výjimkou); 

- jasná a z�ejmá interpretace v�tšinou není tím nejvhodn�jším cílem - �asto z�stává spíše 
vedlejším produktem setkání s klientem. 
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OObbssaahhoovváá  aannaallýýzzaa  vv  pp��eehhlleedduu  
Von Staabsová (1964) vychází z názoru, že to, co je vyjád�eno ve scén�, m�že �i nemusí 

odpovídat realit� a shoduje se p�edevším s afektivním, vnit�ním životem probanda (obavou              
�i p�áním).  

 
V praxi je d�ležité mít na pam�ti, že odd�lení roviny obsahové a formální analýzy je zde op�t 

pouze z didaktických, názorných d�vod� – v praktickém uvažování jsou oba póly analýzy 
uvažovány (pokud možno) sou�asn� (viz kapitola Analýza – Postup uvažování). 

 
Nejvýznamn�jší knižní publikace k obsahové analýze staveb Scénotestu (vedle díla                 

von Staabsové) je kniha Knehrové: „Konfliktgestaltung im Scenotest8“ (1961, 1982). Vedle ní 
existují práce (nap�. Engler 1972, Herpertz 1983, �i Krolewski 19849) v nichž jsou zkoumány 
typické scény vytvo�ené osobami ze skupin s ur�itými poruchami. 

 
P�i zobrazení významu jednotlivých scén Scénotestu vychází Knehrová z koncept� poruch.  
 
 
(S:) Materiál Scénotestu m�žeme zhruba rozd�lit na lidské figurky, kostky, zví�ata a další 

materiál (rostliny, auta, nádobí atd.). P�i popisu materiálu vychází von Staabsová nejprve z forem 
použití a dále (podobn� i Knehrová, 1982) z celých scén, které jsou pak u Knehrové p�i�azovány       
k ur�itým psychickým konstelacím.  

 
(S:) K užití figurek obecn� 
S figurkami mohou být velmi p�kn� vyjád�eny rodinné konstelace. Podle von Staabsové je p�i 

tom d�ležité, které figurky jsou použity, které osoby mají zastupovat a jaké je jejich vzájemné 
postavení, držení t�la. Pokud figurky nestojí v žádném vzájemném kontaktu (odvráceny od sebe, 
nejsou ve vzájemné interakci, nebo proband zd�razní, že ty osoby nemají nic spole�ného),           
m�že to upozornit na narušení kontaktu10.  Zrovna tak se m�že podle von Staabsové stát,                 
že �len rodiny je p�i stav�ní „zapomenut“, což m�žeme interpretovat psychoanalyticky jako 
chybný úkon. �asto si proband p�eje, aby odpovídající osoba byla pry�11.  

 
Pokud chce proband na sebe zvláš� upozornit, postaví figurku, která ho má zastupovat 

(identifika�ní figuru – pozn. PH), do st�edu herní scény. Navíc je �asto vybrána zvláštní figurka 
(nap�. princezna, miminko atp.)12.  

 
Poznámka: 
P�i výkladu Scénotestu je vhodné vymezit figury a figurky. Figurou je myšlena figurka, která má pro 

probanda specifický význam (je p�i�azena konrétnímu �lov�ku, zví�eti �i p�edm�tu dle osobní zkušenosti 

                                                 
8 „Podoba konflikt� ve Scénotestu“ 
9 Jedná se o diserta�ní práce na Universität Bonn. Citace jsou p�evzaty z knihy Claudie Ermertové (1997, s. 32). 
10 „Pokud je ve scén� více figurek, m�žeme tam p�esto nalézt narušenost kontakt�, pokud proband své figurky nechá 
být výslovnými „samotá�i“, nebo postaví figurky odvrácené od sebe - �i zd�razní, že „žádná nepat�í k n�jaké jiné“ 
(Staabs 1988, s. 34). 
11 „Tak se projevují nap�. typické chybné úkony ve smyslu Freudovy teorie, zvlášt� týkající se mezilidských vztah�. 
Nez�ídka nap�. v takovýchto p�ípadech proband „zapomene“ p�idat do scény figuru z nejužšího rodinného kruhu,         
i když m�l v�domý úmysl nechat vystupovat v ur�itých domácích situacích všechny �leny rodiny. V takových 
p�ípadech si pacient uv�domí chyb�ní figurky, kterou tam cht�l dát, teprve po náhodných poznámkách terapeuta,      
což je znamením, že se zde skute�n� vyjad�oval nev�domé, stejn� jako p�i ´chybném úkonu´“ (s. 111). 
12 „P�i zd�razn�né snaze o to, aby n�co znamenal, postr�í �asto aktér figurku, kterou ztotož�uje se sebou (identifika�ní 
figura), do st�edu sv�ta hry a tím i pozornosti diváka. Není �ídkým p�ípadem, že figurka princezny hraje ve h�e roli 
´matky´ - a to u d�tí, které prožívají matku jako nejistou a nesamostatnou v reálném život�, nebo takovou, jež na n� 
klade zvláštní nároky; zrovna tak když matky plánují pro své d�ti zvlášt� ctižádostivé cíle, nap�. v oblasti sociálního 
vzestupu, což d�ti nev�dom� vycítí“ (s. 34). 
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probanda – jako nap�íklad figura identifika�ní). Figurkou je pak mín�n p�edm�t, sou�ást materiálu metody 
– bez bližší (a� již p�ímé, nebo nep�ímé) identifikace probandem. 

 
(K:) Figurky – Knehrová rovn�ž poukazuje na význam p�ítomnosti, nebo nep�ítomnosti figurek 

- i jejich držení t�la, pop�. na vzájemné postavení figurek.13 Zvlášt� p�i zobrazení rodinné situace 
doporu�uje (doslova: vyzývá), abychom si dávali pozor na to, jestli se jedná o obraz reality,     
nebo p�ání �i obavy.14 

 
Nyní budeme krátce charakterizovat jednotlivé figurky (v závorce je vždy uvedena zkratka 

ozna�ující figurku p�i záznamu). 
 
(S:) Figurka d�de�ka (GF) - starý strýc, �editel školy, pastor atd. 
(K:) D�de�ek (GF) – použití této figurky je Knehrovou popisováno analogicky jako u figurky 

babi�ky (srvn. poznámka pod �arou).15 
 
(S:) Figurka babi�ky (GM) - archetyp matky, všemocná bytost v dobrém i špatném smyslu, 

„magna mater“ („velká matka“). 
(K:) Babi�ka (GM) – Knehrová poukazuje mnohem výrazn�ji než von Staabsová na figurku 

babi�ky a v�nuje jí relativn� velký prostor ve svých návrzích na interpretaci. Již von Staabs si 
myslela, že vyjád�ení postavy matky prost�ednictvím babi�ky m�že poukazovat na to, že matka má 
p�íliš velkou autoritu, nebo je vnímána jako velmi vzdálená, Knehrová však jde ješt� dál a vidí 
v babi�ce achetyp „magna mater“.16 

 
(S:) Muž ve vycházkovém obleku (F1) - autorita, otec, u�itel, strýc. 
(S:) Sportovn� oble�ená figurka muže (F2) - mladistvý, mladší muž, bratr �i bratranec. 
 
(S:) Figurka léka�e (DR) - policista, závodník, peka�, kade�ník, pumpa�, prodava�, terapeut. 
(K:) Muž v bílém plášti (DR) – Knehrová zde poukazuje nejen na význam této figurky 

v diagnostickém kontextu (jeho interpreta�ní p�edlohy jsou analogické t�m u von Staabs), ale také 
upozor�uje na terapeutickou hodnotu této figurky. Muž v bílém plášti: „je holi�, u�itel, prodava�, 
nej�ast�ji ovšem léka�, který je zavolán p�i nemoci �i nešt�stí. �ast�ji se s odpovídajícími scénami 
setkáváme u mladistvých, které byly znásiln�ny. Identifika�ní figura m�že být v takovém p�ípad� 
p�ejetá autem, nebo je na scén� v jiné pozici ob�ti. Zde podle našeho názoru nemá léka� jen roli 

                                                 
13 „U osob s poruchami, jejichž problém má tém�� vždy své ko�eny v rodinné situaci, je �asto možné konflikt p�ímo 
vy�íst ze stavby – podle chyb�ní ur�ité vztahové osoby �i jejím postavení v prostoru, na jejím postoji v��i jiným,       
na jejím p�íkazu, textu, který jí vloží do úst, nebo jednání, jež je jí p�ipsáno“ (s. 37 a násl.). 
14 „U každé scény znázor�ující rodinnou situaci je tedy t�eba nejprve si položit otázku: Jde tu o obraz reality,               
nebo o vyjád�ení vnit�ních faktor� prost�ednictvím sv�ta p�ání, obav �i sn�? V mnoha p�ípadech ji m�žeme 
zodpov�d�t na základ� údaj� z anamnézy, �asto ovšem jen s pomocí hlubinn� psychologických znalostí symbolické 
hodnoty jednotlivých �ástí materiálu“ (s. 38). 
15 „Podobné je to u figurky d�de�ka, který je použit jako autorita – i když hlava rodiny ve skute�nosti vypadá mnohem 
mladší (…). D�ti samotné si v�bec neuv�domí, že vybraly figurky „starc�“ jako otce a matku. Pokud je otázkou 
upozorníme na diskrepanci mezi skute�ným stá�ím dané vztahové osoby a typem zvolené figury, jako by procitly          
ze sna – pospíchají, aby použily figurky zobrazující mladší rodi�e, p�ekvapeny svou „nepozorností“, pokud je 
nenapadne n�jaká racionalizace jejich chování“ (s. 39). 
16 „Tak nap�. vystupuje babi�ka jako centrální figura, i když v okolí dít�te vlastní babi�ka nehraje žádnou roli,       
protože už zem�ela �i bydlí daleko – a dít� ji nezná ani od vid�ní. Figura staré ženy v �erných šatech nezastupuje totiž 
v odpovídajících scénách p�íslušníka rodiny, nýbrž obraz „magna mater“ v jeho symbolickém významu.               
Navíc vyvýšené postavení, na n�ž je v mnoha vybudovaných scénách umíst�na - a které rovn�ž není založeno           
na realit� – poukazuje na vládcovské postavení této figurky jako mate�ského imaga (…). Tím se vysv�tluje                   
i skute�nost, že d�ti a mládež p�ijímají bez námitek staromódní oble�ení figurky, i když má �erný �epe�ek.                
V naší praxi jsme se ješt� nikdy nesetkali s kritickým, pop�ípad� konstatujícím, poukazem na to, že vlastní                  
– pop�. dnešní – babi�ka je oble�ená jinak“ (s. 38). 
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pomocníka p�i t�lesném poškození, ale zachránce jako takového, od n�hož je o�ekávána také 
pomoc ve vztahu k duševnímu konfliktu“ (s. 41). 

 
(S:) Figurky žen (žena v prostém domácím oble�ení M2, �i v elegantním vycházkovém 

kostýmku M1 - charakterizují matku �i jinou ženskou vztažnou osobu, tetu nebo u�itelku, starší 
p�íbuznou). Rozdílné charakteristiky r�zných matek popisuje von Staabsová velice názorn�,              
i z hlediska držení t�la.17 18

 

(S:) Služebná (M)- ve své vlastní funkci, ale také jako mate�ská figura, „zvlášt�, pokud je matka 
prožívána p�edevším jako zam�stnaná domácími pracemi. Je používána také jako prodava�ka, 
uvad��ka, pokladní atd.“ (s. 14). 

 
(S:) Figurky d�tí - mohou vyjad�ovat ty d�ti z okolí, jimž odpovídají v�kem a které hrají �i hrály 

pro probanda zvláštní roli. 
(K:) Figurka d�v�ete (G) – v kontextu této figurky poukazuje Knehrová na to, že volba figurky 

dívky chlapcem �i figurky kluka d�v�etem jako identifika�ní figury ve scén� m�že prozradit n�co 
o „nespokojenosti s pohlavními rolemi“, neustálené rodové identifikaci �i nespokojenosti 
s vlastním pohlavím.19  

(S:) Princezna (Pr) - figurka princezny m�že být použita tak, aby zvlášt� upozornila na hlavní 
osobu, tedy aby u�inila zadost ur�ité pot�eb� „n�co znamenat“.20 

(S:) Miminko (BB) - miminko m�že zastupovat reálné miminko, ale také m�že vyjad�ovat 
pot�ebu regrese, touhu po ope�ovávání, náklonnosti, pasivit� a pé�i. Ve výkladech von Staabsové 
je miminko relativn� d�ležité. 21 I p�ání mít sourozence, stejn� jako žárlivost, mohou být klí�em       
k výkladu miminka v postavené scén�. 

                                                 
17 "Dojmy, které pocházejí už z d�tství, ale nebyly v�dom� registrovány, se mohou projevit v dosp�losti p�i práci se 
Scénotestem. Šestadvacetiletý právník, který cht�l n�kterou z figur vytvarovat do pro ni typického postoje, postavil 
figurku zastupující matku s trochu p�edklon�nou vrchní �ástí t�la a dop�edu naklon�nou hlavou, pravou nohou 
nakro�enou. Její pozvednutou pravou ruku trochu ohnutou dozadu, jako by se chystala dát n�komu po�ádný pohlavek, 
a radoval se z živosti jejího výrazu. Zvláštní sklon jeho matky k ur�ité panova�nosti si tento duševn� zdravý nadaný 
mladý muž (...) nikdy neuv�domil“ (s. 103). 
18 „P�i jednom p�ednáškovém turné nap�í� Jižní, St�ední a Severní Amerikou jsem pozorovala, jak desetileté d�v�e          
v Rio de Janeiro, které trp�lo bronchiálním astmatem, zobrazilo rodinnou atmosféru, v níž bylo dít� neustále               
pod tlakem. Matka sed�la zp�íma za figurkou d�v�átka, které p�ed sebou m�lo b�idlicovou tabulku a p�ísn� 
kontrolovala jeho práci do školy. Taková atmosféra se siln�jším �i mén� silným morálním tlakem je také u nás známá 
v rodinách d�tí s astmatem“ (s. 115). 
19 „Dále m�žeme z jejich volby usuzovat na pom�r k roli. Setkali jsme se s chlapci s velice zm�k�ilými rysy,               
kte�í nechali místo sebe vystupovat figurku d�v�ete; a také jsme poznali d�v�e, které nebylo spokojeno se svou 
rodovou p�íslušností a které na scénu - ve sm�lé póze - umístilo (jako identifika�ní) figurku chlapce“ (s. 41). 
20  “V jedné scén�, kterou postavila, (…) stála figurka, jež vypadá jako malá princezna v dlouhých sváte�ních šatech, 
na vysloven� vratce postaveném most�, který na obou koncích vybíhal do naklon�né roviny. D�v�e si vybralo figurku, 
jejíž oble�ení bylo nejvíc pozvednuto oproti tomu, které je b�žné v jejím obvyklém prost�edí – jako by se cht�lo 
nev�domky vyvýšit nad ostatní d�ti prost�ednictvím takovéto ozdoby” (s. 62). 
     “U jedné t�ináctileté dívky z d�lnické rodiny, která kradla peníze a ráme�ky na fotografie, hrála princezna rovn�ž 
hlavní roli. Postavila ji úpln� samotnou na dekorativní a ve velkém stylu postavené schodišt�, jež bylo vyzdobeno 
nejr�zn�jšími kamennými sochami a m�lo vést k zámku v rozsáhlém parku. (…) P�ála si stejn� jako její matka, která ji 
velice rozmazlovala, aby hrála navenek d�ležitou roli – nikdy se nenau�ila n�co si odep�ít” (s. 62).  
21 „Jedna figurka je ve sváte�ních dlouhých šatech proto, aby se mohla povýšit nad ostatní d�ti. Podobn� oble�ené 
figurky v pyžamech umož�ují za�adit dvoj�ata a tím bu� vyjád�it reáln� existující dvoj�ata, nebo nazna�it p�ání mít 
kamaráda, který by mu rozum�l. Miminko m�že vyjad�ovat touhu po malém sourozenci, ale je na druhé stran� vhodné 
i jako objekt, v��i n�muž lze projevit žárlivost. Navíc umož�uje vyjád�it vlastní p�ání dít�te, aby bylo malé, aby o n�j 
zvlášt� pe�ovali a byli k n�mu n�žní“ (s. 14). 
     „Ráda bych se zde zmínila o speciální situaci, která nez�ídka zp�sobí dít�ti obtíže, s vypo�ádáváním se s p�íchodem 
mladšího sourozence. Pokud p�i tom dít�ti okolí neposkytne vedení a pé�i plnou porozum�ní, m�že se u n�j objevit 
strach, že bude odstr�eno, a nev�domé projevy agrese, pramenící ze žárlivosti a závisti. To se ve Scénotestu projeví 
tak, že miminko je položeno stranou a není mu v�nována pozornost - nebo je drastickým zp�sobem „vyšší mocností“ 
odstran�no - nap�. sežráno krokodýlem“ (s. 56 a násl.). 
     „D�ti s enurézou, u nichž tato problematika �asto tvo�í pozadí neurotického symptomu, projevují na druhé stran� 
touhu po tom, aby byly ope�ovávány jako malé d�ti - a to tak, že miminko položí na m�kkou kožešinu a nez�ídka          
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I v návodech k interpretaci u Knehrové hraje mimiko d�ležitou roli, p�edevším u tendencí           
k regresi.  

(K:) Princezna a miminko (Pr a BB) – jsou u Knehrové popsány z hlediska jejich funkce             
a použití podobn� jako u von Staabsové. Figurka princezny je zde však ješt� výrazn�ji zd�razn�na 
nápadná touha, aby si probanda povšimli, nebo aby byl ve st�edu pozornosti.22   

Miminku pak p�i�azuje Knehrová pon�kud pozitivn�jší význam.  Obecn� stojí �asto v centru 
scény a „je t�eba je mate�sky ope�ovávat“; zobrazení sourozenecké rivality není tak �asté.        
Ješt� z�eteln�jší je u Knehrové aspekt regrese; Knehrová vychází p�i instrukcích k obsahové 
analýze �áste�n� z psychických konstelací. Ve scénách vztažených k regresi, které popisuje, 
zaujímá figurka miminka velmi významné místo.23 

(S:) Dvoj�ata (TWp a TWb) - dv� stejné figurky v „pyžamu“ mohou být použity jako skute�ná 
dvoj�ata, mohou však také upozornit na touhu po kamarádovi.  

 
Dále se budeme v�novat obsahové analýze dalšího materiálu. 
 
(K:) Další materiál - „Kone�n� každá �ást materiálu m�že mít v rámci scény, v níž je použita, 

symbolický význam. Obecn� jej lze zjistit jenom ze souvislostí  a ve spojení s kontextem,          
proto na tomto míst� vycházíme pouze z kazuistiky a na p�íkladech ukážeme n�které naše 
zkušenosti“ (s. 46). 

 
(S:) Sn�hulák - m�že být odkazem na zimní radovánky, v p�eneseném významu však rovn�ž       

na obecn� chladnou atmosféru. Pokud z n�jaké osoby vychází chlad, je podle von Staabsové 
sn�hulák �asto dáván do vztahu k ní.24 

 
(S:) Sk�ítek - jako dobrý �i zlý trpaslík.  
(H:) Sk�ítek - také ohe�, šipka �i raketa. M�že být rovn�ž použit jako identifika�ní figura       

pro �lena rodiny, u kterého se posléze ukáže, že je pro probanda n��ím specificky významný. 
 
(S:) And�l - and�l strážný, nebo morální instance. 
 
(H:) Symbolické figurky (Sk�ítek, And�l, Sn�hulák) - mohou být na scénu umíst�ny jen 

„jakoby mimod�k“ a klient je p�i další stavb� �i v rozhovoru o scén� jakoby p�ehlíží (nap�. p�i 
vyjmenovávání je nezmíní, posouvá všemi ostatními prvky na scén�, jen ne sk�ítkem ap.).25  

                                                                                                                                                                
k n�mu - jako projev  zvláštní pé�e - postaví látkového psíka, který je hlídá. Není t�žké poznat, že se pacient 
identifikuje s miminkem“ (s. 57). „Touha po n�žnosti a intimní sfé�e se sou�asn� projevuje umíst�ním miminka            
na m�kké kožešin�, hlídaným ze dvou stran“ (s. 68). 
22 „I figurka princezny a miminka mají stejn� jako postavy prarodi�� �asto symbolický význam. D�v�átko, pozvednuté 
nad všední den svými sváte�ními šaty, je považováno za královnu, oslavence narozenin, nev�stu nebo tane�nici - a tím 
i jako oslavovanou, žádoucí, stojící v centru obdivu. Že vedle figurek školák� v materiálu najdeme krásn� oble�enou 
dív�í figurku, kterou mohou d�ti stejného v�ku snadno použít ke znázorn�ní sebe, má sv�j význam, když je 
„princezna“ vybrána jako identifika�ní figura a tím je zd�razn�no, že by ZO cht�la hrát významnou roli. D�ti,           
které jsou v�cné a zam��ené na výkon to ned�lají – na rozdíl od egocentrických a t�ch, jež jsou v realit� odstrkované, 
které cht�jí – v�dom� �i nev�dom� – být zachrán�ny ze své role Popelky a tr�nit nad ostatními alespo� ve sv�t� 
fantazie“ (s. 39). 
23 „Miminko je v�tšinou objekt láskyplné pé�e, u chlapc� stejn� jako u d�v�at, a n�kdy je centrem celé stavby, pro což 
je – ke zd�vodn�ní - sd�leno téma jako narození, k�est, nebo nemoc. Zobrazuje to bezmocné, pot�ebující mate�skou 
pé�i, ale také od všech milované a všechno ješt� slibující – a má v tomto smyslu mnohem obecn�jší význam než 
v ojedin�lých p�ípadech sourozenecké rivality, v nichž je odloženo na stranu, mimo stav�nou scénu �i p�ímo položeno 
do tlamy krokodýla, kterému je vydáno napospas, aby je zni�il.   
     �ast�ji je identifika�ní figu�e p�ipisován jiný v�k, než má stavitel scény. V tomto posunu m�že být skryt poukaz    
na to, že dít� z�stalo fixováno na nižší vývojové stádium, nebo že by cht�lo postoupit do vyššího, a�koliv jej                 
ve skute�nosti ješt� nedosáhlo“ (s. 40). 
24 „D�ti stav�ly sn�huláky - jak již bylo zmín�no, sn�hulák �asto vystupuje ve h�e d�tí, které doma poci�ují chladnou 
atmosféru. Dosp�lé manželské páry se od d�tí odvrátily. Nem�ly mít žádné d�ti. Když jsem se zeptala na d�vod, 
pacient �ekl: ´Necht�jí žádné d�ti, d�ti je stojí tolik pen�z a práce´“ (s. 76). 
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(S:) �ervený drahokam - drahocenný poklad �i �arovná lampa, ale též semafor, varovný signál 

pro letce, táborák atd.  
 
(S:) Kostky - mohou dát d�ji hry nejr�zn�jší vn�jší rámec. Lze z nich stav�t domy, v�že, brány, 

mosty, schodišt�, stánky, obchody s výlohami atd. Kostky mohou vedle stav�ní budov inspirovat 
zvlášt� k vytvá�ení a za�izování vnit�ních prostor. Význam r�zných staveb z kostek pat�í 
samoz�ejm� p�edevším k vývod�m formální analýzy a nikoli k analýze obsahové.  

(K:) Kostky - „Tento materiál, vhodný p�edevším k rozumovému využití, chybí ve stavbách 
(scénách) siln� retardovaných, nebo jej tito využívají jen prost�ednictvím primitivního navršení       
�i se�azení a nikoli konstruktivn�. Smyslupln� použit, je vhodný zvlášt� pro rozd�lení plochy 
podle ur�itého plánu, pro všechny druhy staveb nebo estetické útvary �i pro vnit�ní vybavení bytu 
nábytkem atd. Kdo za�íná s kostkami, ve v�tšin� p�ípad� pat�í k typ�m, které v nové situaci 
nejprve použijí rozum a snaží se ji vy�ešit plánováním a roz�len�ním, zatímco osoby za�ínající 
zví�aty a rostlinami se nechávají primárn� vést emocemi, intuicí (…)“ (s. 46).  

 
(K:) Domácí zví�ata – „Domácí zví�ata, zastoupená krávou, slepicí s ku�aty, husou a prasetem 

se selátkem vidíme nej�ast�ji jako krmená. Pokud je tento proces zd�razn�n nahromad�ním 
jednotlivých odpovídajících scén �i umíst�ním skupinky v centru obrazu, m�žeme se domnívat,  
že najdeme zvláštní pot�eby v orální oblasti (…)“ (s. 42) 

 
(K:) Obecn� ke stavbám se zví�aty – von Staabs hovo�í o tom, že "negativní postoj ke vztažným 

osobám se �asto projevuje agováním v rámci scény se zví�aty, protože tak je lépe ukryt“ (s. 43). 
 
(S:) Kráva - ve stavbách scény u osob zkoumaných von Staabsovou a v interpretacích autorky je 

kráv� �asto p�ipisovaná d�ležitá pozice: „Stará kráva, která vy�nívá nad všechny ostatní, 
zt�les�uje, jako  všemocné mate�ské imago, poskytování všeho dobrého, ale také požadující           
a utiskující moc“ (s. 15).26 27

 

                                                                                                                                                                
25 V t�chto p�ípadech je tém�� vždy tato figurka specificky významná pro klienta (nap�. projekce symptomu, 
problému, významného/problematického �lena skupiny), nebo je specificky významná jiná �ást scény (figurka, 
seskupení p�edm�t� ap.), která jsou se symbolickou figurkou prostorov� spojena (což nemusí vždy znamenat, že stojí 
v t�sné blízkosti, ale m�že být umíst�na diagonáln�, horizontáln� �i vertikáln� na prot�jší stran� scény – zde se 
samoz�ejm� propojují analýza formální a obsahová, jak bylo nazna�eno v úvodu publikace). 
26 „V navazující hypnóze vypráv�l po požádání, aby ješt� jednou popsal, co práv� postavil, o velice pou�né variant� 
Scénotestu. Krokodýl byl, poté, co sežral malé d�v�átko, roztrhán mate�skou krávou. Ve vrstvách, které byly osloveny 
hypnózou, se tedy projevily obavy z agresí a inkorpora�ních tendencí, kterých se odvážil, ale prožíval je jako 
nebezpe�né a takové, u nichž je povoleno potrestání. P�i druhém vypráv�ní - po probrání se z hypnózy - se pak ale 
odvážil nechat krokodýla sežrat všechna zví�ata - v�etn� velké krávy“ (s. 97). 
     „Tentokrát tam ovšem m�l bydlet ošet�ovatel zví�at se t�emi zví�aty, krávou a dv�ma menšími zví�aty, která byla 
namísto matky postavena se dv�ma d�tmi do zahrady. Zde byla tedy na místo figurek použita ve h�e se Scénotestem 
zví�ata - a to hned, jak se otázka za�ala p�íliš z�eteln� dotýkat nev�domé problematiky“ (s. 98). 
     „Sebe posadil v podob� postavy jedné z otcovských figur do k�esla p�ed sv�j psací st�l se sd�lením, že tam sedí           
a kou�í. Jako pro svou zábavu a sou�asn� jako by vážnost nev�domého sd�lení cht�l vést ad absurdum, postavil pak 
naproti ješt� jedno zvláš� velké k�eslo z kostek a posadil do n�ho krávu - symbol mate�ské postavy - tak, že se tam 
vyjímala zvláš� impozantn�. Když jsem se ho pak mimochodem zeptala: „Máte doma tchýni?“, zarazil se a musel se 
tomu pak smát. Že m�l v každém p�ípad� problematický postoj k ženám, vyjad�ovalo i to, že položil na gau� figurku 
léka�e a ta m�la p�edstavovat jeho manželku. Jako d�vod uvedl, že se mu žádná z nabídnutých ženských figurek 
nelíbí“ (s. 103).  
     „Mladému tureckému medikovi se naopak, jak jsme zjistili z ´jeho Scénotestu´ (...), ješt� nepoda�ilo uvolnit se           
z fixace na matku. Do pravého zadního rohu, který odd�lil od zbytku plochy kostkami, postavil velkou figurku chlapce 
naproti kráv�, která p�ed sebou m�la díži na mléko. Chlapec m�l dbát jen na to, aby se postaral o krmení a napájení 
krávy. Když jsme tohoto mladého medika upozornili na ostatní úpln� volnou plochu, �ekl doslova: „Nic jiného           
na sv�t� chlapce v�bec nezajímá.“ Bylo evidentní, že si sám nebyl v�dom ´o �em scéna je´, ale ostatní kolegové,            
v jejichž p�ítomnosti scénu postavil, to poznali“ (s. 114). 
27 Srvn. poznámky Fliegnera (1995) uvedené v p�edch. kapitole Podn�ty pro interpretaci. 
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(K:) Kráva –stejn� jako von Staabs vidí i Knehrová možnosti interpretace krávy ve scén�. 
Popsáno v citátu Knehrové: „Krávu tv�rkyn� testu s rozmyslem vybrala ve form�, která m�že 
zp�ítomnit mocným zjevem obraz matky jak ve smyslu dávání, tak i utiskování“ (s. 43). 

 
(S:) Pes - m�že, je-li nap�íklad p�i�azen ke zvláštním vztahovým osobám, dávat najevo 

náklonnost, pot�ebu lásky a sklony k n�žnosti. „Když v osobách s poruchami kontaktu klí�í 
náklonnost, objevují se ve scén� zví�ata, zvlášt� pes. Sklony k n�žnosti se projevují ob�asným 
hlazením m�kké kožešiny, která je použita k p�ikrytí �i k tomu, aby si na ni lehl. Zde je tedy 
vyjád�ena n�ha, i když ne v��i objektu, k n�muž ve skute�nosti sm��uje. Zvlášt� v p�eneseném 
smyslu slova „osam�lé d�ti“ dávají na�echraného psíka jako hlída�e �i kamaráda k osam�lé 
figurce - �asto miminku. Ve smyslu ochuzenosti a osam�losti má takový malý pacient tak�ka         
„psí život“(s. 34).28

 

(K:) Pes – více než u von Staabs se pes u Knehrové objevuje jako spole�ník, nebo také m�že –       
na což von Staabsová nepoukazuje – zobrazovat oblast animálního.29

 

 
(S:) Krokodýl - stejn� jako kráva, je i krokodýl v interpretacích von Staabs (a Knehrové) �astý       

a relativn� významný. (Knehrová jej dává p�edevším do vztahu k potla�ování agrese.)                   
Se svou doširoka otev�enou tlamou má podle von Staabsové zobrazovat jak agrese p�icházející 
zven�í tak i vlastní nep�átelské jednání.30 31

 

(K:) Krokodýl – stejn� jako von Staabs, i Knehrová p�id�luje krokodýlovi jako význam agresi. 
Odlišuje ovšem zacházení starších a mladších d�tí s krokodýlem, který, „(…) uchopen dít�tem,       
se v jeho ruce stává zbraní. Mladší d�ti s ním – nap�l jako ve h�e, nap�l vážn� – zaúto�í               
na administrátora, tak�ka aby si vyzkoušeli sebe sama. 

Zrovna tak m�že být jeho agresivní charakter prožíván jako ohrožení. D�ti, které na základ� 
svého stupn� vývoje ješt� neumí odd�lovat sv�t fantazie a reality, d�v��ují ´divokým´ zví�at�m jen 
nap�l a ujiš�ují se o jejich ´nenebezpe�nosti´ dotazy, nebo se kompenza�n� chvástají, že z nich 
nemají strach“ (s. 42). 

 
(S:) Liška - je popsána jako „lstiv� se plížící“. I ona m�že vyjad�ovat agrese, které p�icházejí 

zven�í, stejn� jako vlastní nep�átelské jednání.  
(K:) Liška – „Užitím figurky lišky lze snadno vyjád�it to ´tajné v jednání´. Jako v d�tské 

písni�ce, kde liška �íhá na husu a plíží se k ní z úkrytu za stromem. Naše domn�nka, že obraz tajné 
loupeže m�že také být znamením snahy hledat skrytou slast, se v �ad� p�ípad� potvrdila“  (s. 42). 

(H:) Liška – jezev�ík, druhý pes v rodin�; kuna, lasi�ka; skrytý symptom (= n�co tajemného, 
lstivého, nevyzpytatelného). 

 

                                                 
28 D�ti s enurézou, u nichž tato problematika �asto tvo�í pozadí neurotického symptomu, projevují na druhé stran� 
touhu po tom, aby byly ope�ovávány jako malé d�ti - a to tím, že položí miminko na m�kkou kožešinu a na znamení 
zvláštní pé�e k n�mu �asto postaví psa  jako hlída�e. Není t�žké poznat, že se pacient identifikuje s tímto miminkem“ 
(s. 57). 
29 „Pes, objekt n�žné pozornosti, vystupuje jako kamarád izolovaných d�tí, nebo zcela jako zástupce animálního,         
což lze nap�íklad dokumentovat na extrémním p�ípad� chlapce, který poprosil o druhého psa, aby mohl vyjád�it 
oboustranné o�ichávání. Jednalo se o vysloven� „idealisticky“ vychovávané dít�, jehož matka by se zhrozila,           
kdyby byla konfrontována s tímto sebe-vyjád�ením“ (s. 42). 
30 „Znenadání p�icházející p�ání brát si více od života - �i také více dostávat - se ohlašovala použitím krokodýla           
s doširoka otev�enou tlamou. V symptomu samém se tato p�ání projevují fenomenologicky - tím že chlapec,           
když nedokázal vyslovit n�jaké slovo, doširoka otev�el ústa jako malé ptá�e, které chce být nakrmeno, nechal je 
otev�ená a pokoušel se vytvo�it slovo vzadu v hrdle. Touha být nakrmen a p�ání ch�apnout, které m�že zt�lesnit 
otev�ená tlama krokodýla, byly nejprve považovány za životu nebezpe�né (...)“ (s. 91).  
     „V jedenáctém sezení vyšlo najevo velice srozumitelné agresivní p�ání zni�it malou sestru, která „je tak milá           
a n�žná, že musí být ochra�ována. Krokodýl, který vylezl z vody, (...), m�l v tlam� malé d�v�átko a poté sežral ješt� 
zví�ata, která se ze strachu p�ed ním tísnila v jednom rohu - jen ta nejmenší mrštná zví�ata unikla. Poté, co krokodýl 
sežral malé d�v�átko, její otec sedlák m�l už jen jediné dít� - chlapce, který hlídal zví�ata“ (s. 96 a násl.). 
31 Srvn. poznámky Fliegnera (1995) uvedené v p�edch. kapitole Podn�ty pro interpretaci. 
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(S:) Houser - stejn� jako krokodýl – m�že symbolizovat agrese, které p�icházejí zven�í,               
ale i vlastní nep�átelské jednání, zde ovšem „sy�iv� zlomyslným“ zp�sobem.  

 
(H:) Slepice – ochranná k�ídla, mate�ství; konven�nost, hloupost, rodinnost (spolu s ku�aty) – 

spole�enství. 
(S:) Slepice a opice - „Zde se pravd�podobn� ve h�e objevuje hlubší problematika otázky         

po oce�ování sexuality, jako (a) rozmnožovacího aktu v postav� slepice �i jako (b) pohlavní 
žádostivosti použitím opice, která je v Indii považována za zví�e symbolizující sexualitu“ (s. 61). 

(K:) Opice – této figurce v�nuje Knehrová více prostoru než von Staabs. Zde není opice 
považována jen za symbol sexuálního pudu. Je obsáhleji p�ijímána jako symbol neomezeného 
pohybu. Dalšími významy jsou �ábel �i p�ání „d�lat si z n�koho opi�ky“, to znamená zesm�šnit  
�i znehodnotit ho.32 

(H:) Opice – ledabylost, odstup, nezbednost, hra; pozorovatel. 
 
(S:) �áp - �áp m�že zprost�edkovávat téma touhy po sourozenci, ale také t�hotenství matky. 

„Obrácením �ápa k mužské figurce se zde op�t objevuje symbolicky touha po dít�ti“ (s. 109). 
(K:) �áp – �ápa interpretuje Knehrová vágn�ji než von Staabs. Objevení se �ápa ve scén� �asto 

poukazuje na to, že „otázky objasn�ní p�íchodu d�tí na sv�t z�staly otev�eny“.33 
(H:) �áp – ale také agresi (velká k�ídla, zobák), odstup (je „na komín�“ – vysoko),                 

dohled „z výšky“. 
 
(K:) Pták – malý pták s otev�eným zobá�kem vyjad�uje podle Knehrové touhu nebo pot�ebu 

dít�te.34  
(H:) Pták – radost, nezávislost, št�stí, zp�v – komunikace35. 
 
(S:) Kožešina - m�že (nap�. spojena se speciálními vztahovými osobami) nazna�ovat 

náklonnost, pot�ebu lásky a sklony k n�žnosti (srvn. poznámka uvedená u obsahové analýzy Pes – viz 
výše).36 

 
(S:) Klepa� na koberce - m�že být použit k p�vodnímu ú�elu, nebo jako nástroj agrese. 

                                                 
32 „(…) jako identifika�ní figura u d�tí, které byly ve své motorice velice omezeny a šplhající opici zvolily jako 
symbol neomezeného pohybu, p�i�emž jim navíc imponovala jako klaun mezi zví�aty (…)“ (s. 44). 
     „Jednou jsme se setkali s tím, jak byla použita ke znehodnocení jedním osmiletým chlapcem, který nám byl 
p�edstaven a uveden do terapie kv�li své školní fobii. Jeho vztah ke škole se v první fázi terapie znateln� zlepšil,          
ale pak následoval kv�li zm�n� u�itele návrat do staré situace. To se zrcadlí ve scén�, v níž opice dostala školní 
aktovku (…), kterou jinak nosila d�tská figurka“ (s. 44). 
     „U osob v pubert� se seznamujeme s opicí jako zástupcem sv�ta pud� (nap�. v Indii je považována za zví�e spojené 
se sexem). Její archetypální charakter m�žeme ve scénách mladistvých poznat z toho, že je �asto bez dalšího 
zd�vodn�ní postavena do scény, jako nap�. u patnáctiletého mladistvého, který zobrazil autonehodu a vedle umístil      
na strom opici (…)“ (s. 44). 
     „(…) setkali jsme se s ní také jako s náhražkou za �ábla, sv�dce. Z hlediska tohoto aspektu se stane srozumitelnou 
stavba jedné desetileté dívky, která tam nechala vystupovat and�la a �ábla“ (s. 45). 
33 „�ápa drží n�které d�ti dlouho v ruce, než se rozhodnou, kam ho položí, ale potom stojí �asto vep�edu na míst�,  
kde mu z hlediska hlavního tématu scény nenáleží žádná uznávaná role. Jenom tam prost� stojí, p�itahuje k sob� 
pozornost, a to by také mohl být jeho úkol: m�l by poukazovat na to, že v oblasti objasn�ní p�íchodu d�tí na sv�t 
z�staly otev�ené otázky“ (s. 42). 
34 „I ptáka s otev�eným zobákem umis�ují d�ti, které cht�jí vyjád�it tendenci toužit po n��em, rády na nápadné místo“ 
(s. 42). 
35 Nap�. 17letý adoptovaný chlapec rómského p�vodu, který v rámci d�tského domova vynikal p�edevším (pouze) 
svým krásným hlasem (ú�astnil se s úsp�chem n�kolika p�veckých sout�ží, zpíval ve sboru ap.) umístil na scénu 
(nazvanou „Doma s kamarády“) do zadní st�ední �ásti ptá�ka na reklamní sloup. Tento chlapec sou�asn� vykazoval 
v osobnosti pom�rn� výraznou hysteroidní komponentu (doloženou dalším vyšet�ením), což (ve Scénotestu) je 
podporováno i p�ítomností reklamního sloupu.  
36 „Touha po n�žnosti a intimit� se sou�asn� projevuje tím, že miminko je položeno na m�kkou kožešinu a hlídáno        
ze dvou stran“ (s. 68). 
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(S:) K�eslo - „Do tvrdého k�esla, p�sobícího patriarchálním dojmem, jsou posazeny osoby,       

jimž má být prokazována náležitá úcta, jako je otec �i matka, pokud je kladen d�raz na jejich 
pozici v�dce rodiny; pokud jsou do k�esla usazeny jiné osoby - nap�. d�ti, jde o snahu vyzvednout 
je nad okolí“ (s. 15). 

 
(S:) Plážové, skládací lehátko - objeví-li se ve scén� lehátko, znamená to podle von Staabs 

pasivitu.  
(H:) Plážové lehátko – pot�eba/p�ání relaxace, odpo�inku, dovolené.37 
  
(S:) Nádobí a ovoce - podle von Staabs je v t�chto p�edm�tech významná „orální tématika“. 
 
(S:) Umyvadlo - m�že být výrazem tendencí k �istotnosti, ale také sloužit jako koryto na krmení. 
(K:) Umyvadlo – „Scény s mytím u necek vidíme �asto u d�tí, u kterých je tendence 

k symbolickému �išt�ní zap�í�in�na p�ísným Nadjá a jím vyvolanými pocity viny. V této 
souvislosti vzpome�me na mycí rituály obsedantních neurotik�, kte�í jsou ob�tí pot�eby �istit, 
srozumitelné pouze takto v p�eneseném významu“ (s. 47). 

(H:) Umyvadlo, v�dro – v�tšinou je rozpoznáváno spíše ve významu v�dra (nap�. je spoušt�no 
do studn�), nebo nádoby pro potravu zví�at�m (nap�. kráv�). Téma �istotnosti tak spíše oslovuje 
košt� �i znázorn�ní koupelny, kuchyn�, bazénu ap. (nap�. z kostek). Jako umyvadlo              
(nádoba ur�ená k mytí) je �ast�ji rozpoznán no�ník nebo miska. 

 
(S:) No�ník a záchod - odkazují na významnost „anální problematiky“.  
(K:) Záchod (WC) – symbol vylu�ovacích proces� (s. 47). 
(H:) Záchod (WC) – také televize, židle, sk�í�ka ap.; stává se, že klient WC spat�í v krabici       

a bu� (A) ho uchopí, prohlédne a vrátí zp�t do krabice, nebo (B) p�i pohledu na n�j n�jak reaguje 
(verbáln�, mimicky ap.; v�tšinou bu� tázav�, zamítav� �i humorn�) – i to vypovídá o Staabsovou 
zmi�ované významnosti tzv. „anální problematiky“ pro klienta. 

 
(S:) Vlá�ek a auta - Jsou vyjád�ením pohybu, ale také usilování o sebeuplatn�ní �i majetek. 

„Jejich rozdílnost – osobní auto, nebo formule - mobilizují popud pohodln� procházet životem,     
�i v n�m být aktivní a hnát se vp�ed. Nejsiln�jší vnit�ní nap�tí se mohou projevovat                        
v dramatických scénách srážek aut“ (s. 16). 

(H:) Vlak – auta – zdá se, že auta lze interpretovat jako více individualistická, kdežto vlak        
jako ur�itý prvek pot�eby spole�nosti (spole�enskosti, pocitu pospolitosti).38 

 
(S:) Reklamní sloup - odkazy na zájmy a sklony poskytnout fantazie o obsazích reklam             

na sloupu; podle von Staabsové m�že n�kdy také poukazovat na hlad po senzacích.  
(H:) Reklamní sloup - m�že poukazovat na hysteroidní rysy osobnosti (zejména je-li na scén� 

sou�asn� p�ítomno Pr, BB, Tw; TV, drahokamy a/nebo Pták). 
 
(S:) Školní tabule - „I školní tabule byla u nás symbolicky používána nap�. k vyjád�ení 

pozitivního, nebo �asto též negativního postoje k požadavk�m školy“ (s. 115). 

                                                 
37 Nap�. u d�tí nadm�rn� zat�žovaných (vzhledem ke svým reálným schopnostem) ambicemi rodi��; u dosp�lých se 
�asto objevuje v rámci iniciální scény (Dovolená, Relaxace u vody...) – nemusí indikovat jen pasivitu, ale kup�. 
aktuální pot�ebu, únikovou iniciální scénu („abych n�co postavil/a“), vzpomínku na dovolenou atp. 
38 Auta se �ast�ji objevují na scénách d�tí i dosp�lých aktivních, ambiciózních, n�kdy až impulzivních, �asto 
materialisticky orientovaných; kdežto vlak je �ast�ji na scénách osob klidn�jších, pasivn�jších, ekologicky 
orientovaných �i mén� majetných (nap�. u d�tí z po�etných rodin, rodin vyznávajících víru �i intelektuální hodnoty 
ap.). 
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(K:) Tabule – „Pokud tabule není použita jednoduše jako atribut školáka, nýbrž je posunuta 
nápadn� do st�edu d�ní, m�žeme v tom vid�t poukaz na to, že školní problémy dané dít� velice 
zat�žují“ (s. 47).  

 
(S:) Stromy, kv�tiny, travnaté plochy - „zobrazují p�írodní krajinu, zahradu �i les a tím i lásku 

k p�írod�, sklon k idylickému nebo také touhu po bezpe�í. Jednotlivé kv�tiny mohou zdobit 
místnosti, postavené z kostek a také poukazují na estetické tendence“ (s. 16). 

 
Jedle (jehli�nan) - m�že se mimo jiné objevit v kontextu oslavy Vánoc. 
Jablo� - dává ovoce. 
Listnatý strom (dub)- m�že se na n�j posadit pták, opi�ka, dít�.  
Kv�tiny - použití kv�tin p�i stav�ní scény poukazuje podle von Staabsové na sklony 

probanda ke zdobení a pe�ování. 
(H:) Jablo� – je-li probandem významov� (symbolicky) prosycena, pak vyjad�uje plodnost 

(nap�. myšlenkovou), zpest�ení, prozá�ení scény, orální symboliku ap.39 
(K:) Rostliny  
Použití strom� a kv�tin m�že – jak konstatovala i von Staabs – ukazovat na ur�itý smysl pro 

esteti�no. Podle Knehrové (1982, s. 45) vypovídá ovšem také o „oslovitelnosti cit�“.40
 

(H:) Stromy, kv�tiny, travní bloky – mohou být na plochu umíst�ny i z d�vodu pot�eby 
„zaplnit prostor“ („strach z prázdnoty“), vymezit prostor (ohrada) �i zastínit (zamezit vid�ní) ap. 

 
Pro dokreslení obsahové analýzy, jak s ní pracovala von Staabs, jsou dále uvedeny dva p�íklady 

z její praxe: 
 
„Tyto negativn� nabité scény z raného d�tství neposkytly pouze abreakci chlapcova strachu, 

úzkosti a hn�vu v��i ch�v�, ale také ukázaly jeho nespokojenost a zklamání svou matkou, která 
byla vždycky p�íliš zam�stnaná a n�kde jinde a nechávala ho samotného. Scény, které vytvo�il p�i 
aplikaci Scénotestu, a� již p�ed nebo po hypnóze, odkrývaly jakousi vnit�ní ambivalenci, �asto 
nacházenou v d�tském cít�ní v��i matce, která vytvá�í utla�ovatelskou atmosféru. 

Jednou vypodobnil chlapce, vracejícího se samotinkého úzkou a nezalesn�nou cesti�kou              
ke svému pochmurnému domu bez oken, který chlapec vid�l ve filmu o �arod�jnici,                       
která nechávala jiné lidi umírat hlady a pak byla sama zabita. Jindy ztvárnil d�ti (jako Jení�ka          
a Ma�enku), jak se navracejí dom�. A ješt� jindy postavil stánek s kozami me�ícími hlady.          
Pak tam byla v ohrad� skupina prasat, která se cht�la dostat ven, utéct. A kone�n�, prase�í chlívek 
s prasnicí a selátky. Chlapcovy scény se vždy zabývaly stejnými tématy: neut�šitelná p�ání,     
touha po mate�ském teple, pot�eba bezpe�í.“ (Staabs 2001, s. 74 a násl.). 

 
„Zkušenosti ukázaly, že Scénotest m�že být užite�ný k p�esn�jšímu ur�ení role (vlivu)                 

a p�ítomnosti psychogenetických faktor� u organicko-neurologických obtíží a onemocn�ní. 
15letý chlapec s postencefalitickým syndromem postavil vlak na kousek trat�, který byl                 

z obou stran zatarasen nárazníky. Je to symbolické vyjád�ení inhibovaných motorických 
schopností, které také hrály roli v jeho záchvatech. Opakování motivu m�že souviset s perseverací, 
která byla u pacienta p�ítomna.“ (tamtéž, s. 88). 

 

                                                 
39 Nap�. za�íná-li se jablo� objevovat na scénách depresivních pacient�, m�že to ukazovat bu� (A) na zlepšující se 
náladu, nebo (B) na aktuáln� zvýšené riziko sebevraždy (vyrovnání/smí�ení se se životem). Jako vždy je d�ležitý 
kontext (!) celé scény, p�edcházejícího pr�b�hu terapie atd. 
40 „Vztah osoby, která pracuje se Scénotestem, k této nabídce vypovídá v�tšinou o oslovitelnosti cit�. Jako diváci 
cítíme p�i stav�ní scény zcela p�esn� ú�ast emocionální stránky, když nap�. osoba popisovaná jako beznad�jn� 
asociální opatrn� zachází s kv�tinami, když pro n� hledá místo, kde by p�isp�ly k oživení a rozveselení scény“ (s. 45).  
     „V zobrazeních závažn� zablokovaných d�tí �asto zcela chybí tato �ást materiálu, nechávají všechno živé, lidi, 
zví�ata a rostliny, stranou a omezují se na racionáln� ur�ené rozestav�ní kostek (…)“ (s. 45).  
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Op�t pro dokreslení práce Knehrové je dále uvedeno ješt� n�kolik informací o jejím p�ístupu        
p�i aplikaci a výzkumu Scénotestu: 

 
Knehrová (1982) postupuje ve svém pojednání o Scénotestu tak, jak m�žeme o�ekávat již           

na základ� názvu knihy – vychází z ur�itých psychodynamických konfliktových typ�.                   
Na jedné stran� lí�í „formy typické pro reakce na ur�ité konflikty“, jako nap�. „regresivní 
tendence“ �i „potla�ování agrese“ (vedle toho „kompenza�ní pokusy, „ambivalentní postoj“, 
„pot�ebu náhradního uspokojení“, „depresivní rozladu“, stejn� jako „hrani�ní a zvláštní p�ípady“). 
Na druhé stran� popisuje „individuální formy jako zrcadlo problematiky“. Tam odlišuje „osobní 
trápení v rodinném prost�edí“, „konfrontace s praobrazy otce a matky“ a také „perverse                  
jako nepovedené pokusy o �ešení“.  

 
Vedle t�chto konfliktových konstelacích informuje o jednotlivých p�ípadech z praxe.41 
 
P�itom - v první �ásti - p�i�azuje - prost�ednictvím p�íklad� - ur�itým konflikt�m ur�ité 

poruchy, pop�. nápadnosti v chování, jak m�žeme vid�t v následujícím p�ehledu:  
 

Regresní tendence                               Enuréza 
Potla�ování agrese                              Okusování neht� 
Pokusy o kompenzaci                         Ctižádostivá snaha o výkon, sebep�ece�ování 
Ambivalentní postoj                            Koktání 
Pot�eba náhradních uspokojení           Sexuální hrátky, majetkové delikty 
Depresivní rozlada                               Psychogenní anorexie 

 
Aby byl lépe zachycen zp�sob práce a následného popisu u Knehrové (1982), uvádím dále 

n�kolik p�ímých citací popis� k regresivním tendencím:  
 
„Na p�íklad� enurézy, jejíž celou problematikou se v této souvislosti nebudeme zabývat (…),     

si m�žeme ukázat, že pot�eba být ope�ováván, obstaráván a milován jako kojenec (mimo jiné 
znázorn�na v tomto symptomu) je ve Scénotestu vyjád�ena volbou figurky“ (s. 50). 

 
 „Malé dít� v náru�í matky je obrazem, který se u regresivních tendencí objevuje nej�ast�ji,         

a je v tomto významu p�esv�d�ující p�edevším tehdy, když je téma tv�rci scény vzdáleno 
z hlediska v�ku a pohlaví tak, jako v našem p�íkladu“ (s. 51). 

 
 „N�kdy se v této souvislosti objeví i sk�ítek, bydlí pak v malém, pevn� uzav�eném domku bez 

dve�í a oken, který m�žeme p�ímo považovat za vyobrazení situace p�ed porodem“ (s. 51). 
 
 „Všechno, co p�ipomíná teplo a n�hu, je použito k tomu, aby se identifika�ní figura cítila 

v bezpe�í“ (s. 51).  
 
 „Pokud dít� up�ednost�uje, jak jsme na t�chto p�íkladech vid�li, témata, která jsou cizí vztahu 

k životu v jeho v�ku a je i jinak viditelná tendence k pohybu zp�t (a� už z formálního hlediska 
prost�ednictvím zd�razn�ní levé strany, nebo up�ednostn�ním figurek zastupujících nižší stupn� 
vývoje), potom má dít� jist� d�vody, pro� si p�eje vrátit zp�t dobu, která byla p�íjemn�jší než ta, 
v níž má žít te�“ (s. 52).  

 
Tolik k dopln�ní pohledu na oblast zkoumání a obsahovou analýzu u Knehrové (1982).  
 

                                                 
41 Možné interpretace symbol�, které jsou v nich obsaženy byly uvedeny v p�edcházejícím textu, který se v�noval 
obsahové analýze. 
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Dále se budeme v�novat analýze formálních charakteristik scény (stavby),                                  
které jsou neodd�litelnou sou�ástí práce se Scénotestem. 

Formální charakteristiky scény 
 
P�i formální analýze je pozorována vn�jší forma stavby - tedy nikoliv co je vystav�no, ale jak    

je scéna postavena. 
 
Dále budou zmín�ny t�i možné p�ístupy k formálnímu rozboru scén. Jako první z nich bude 

„klinicko-psychoanalytický“ p�ístup autorky metody G. von Staabs, následn� „stroze formální“ 
pohled C. Ermertové a dále dynamický náhled G. Englera. 

 
V záv�ru kapitoly bude nabídnuto i jedno z možných grafických znázorn�ní mentálního prostoru, 

které se jeví jako vhodné pro využití v praxi (p�i formální analýze) se Scénotestem, potažmo pro 
analýzu produkt� �innosti p�i administraci dalších trojdimenzionálních konstruktivních (hrových) 
projektivních metod a technik. 

 
FFoorrmmáállnníí  aannaallýýzzaa  uu  vvoonn  SSttaaaabbssoovvéé  

Jak již bylo zmín�no výše, p�i formální analýze je d�ležitá vn�jší podoba stavby - tedy nikoliv co 
je vystav�no, ale jak je scéna postavena. 

 
Kategorie užívané k tomuto von Staabsovou (2001) jsou mimo jiné: 

- P�izp�sobení se nabídnutému prostoru; ohrani�ení �i závory; p�ekra�ování hranic; 
- vystav�ní scény ve všech t�ech dimenzích; stavba do výšky, ší�ky a hloubky; 
- stavba v protilehlých rozích; 
- zapln�nost herní plochy; 
- domy bez oken a dve�í. 

 
Von Staabsová (1988) rozvádí na jiném míst�: „Jako ´hra s figurkami v prostoru´ umož�uje 

Scénotest vytvo�ení stavby scény ve všech t�ech dimenzích. Jestli si výška, ší�ka a hloubka 
celkového obrazu scény vzájemn� odpovídají, nebo je jedna z t�chto t�í dimenzí zvlášt� 
zd�razn�na �i zanedbána, m�žeme na základ� toho p�ipustit úvahy o jednání probanda“      
(Staabs 1988, s. 28).   

 
K p�izp�sobení se nabídnutému prostoru píše von Staabsová následující: „P�izp�sobení se 

nabídnutému prostoru m�že poukazovat na v�domé sebeomezování a za�azení se odpovídající 
realit� v život�. Pokud zkoumaná osoba omezuje stavbu scény na jeden roh, p�itiskne ji p�ímo       
na hranu �i zaujme jen malý kousek prostoru ve st�edu plochy, její p�irozená expanze je bržd�na 
a spojena se strachem“ (Staabs 1964, s. 26 a násl.).42 

   
Zacházení s nabídnutým prostorem m�že ovšem také pomoci odkrýt psychodynamické procesy, 

které jsou základem chybného chování �i poruchy. Tak zkoumané osoby, které i v b�žném život� 
mají sklon k nedodržování existujících zákon�, nevyužívají �asto p�i h�e s materiálem Scénotestu 
pouze nabídnutou plochu a tím, podle von Staabsové, poukazují na jejich potla�ovaný základní 
postoj.43  

 
                                                 

42 Fliegner (1995, s. 26) k tomu dodává: „Jestli je plocha víka vypln�na, jestli je rozd�lení materiálu harmonické,       
jestli a jak jsou shluky materiálu roztroušeny �i zda nevykazují žádnou organickou strukturu uspo�ádání.“ 
43 Tato formulace m�že svád�t ke zjednodušenému chápání ve spíše negativním pojetí (nap�. disociální poruchy 
osobnosti �i poruchy chování s po�átkem v d�tství �i adolescenci, p�íp. p�i hypomanické nálad� ap.), ve skute�nosti 
mohou mít obdobné „potíže“ s p�izp�sobením se nabízenému prostoru také lidé tv�r�í, tvo�iví, nadpr�m�rn� nadaní 
ap. 
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P�i p�ekra�ování hranic herní plochy platí: Pokud proband staví p�es hranice plochy �i si za 
nimi hraje, m�že to podle von Staabsové n�kdy být interpretováno i ve smyslu tendence 
k asociálnímu chování. P�ekro�ení m�že ovšem podle von Staabsové signalizovat také n�co 
jiného: „P�ekro�ením p�edpokládaných hranic m�že být ale vyjád�en i nedostatek ekonomicko-
technických schopností. Stejn� m�že být nazna�en i sklon k p�ekra�ování „herních pravidel“, 
která jsou v b�žném život� vytvá�ena nevyslovenou dohodou mezi lidmi“ (Staabs 1988, s. 27).44 

 
Von Staabsová (tamtéž s. 27): „Dít�, které lže, se svým chováním staví mimo obvyklé oby�eje       

a zabarikáduje se nap�. v zastav�ném dom� bez oken a dve�í na malém kousku prostoru ve 
st�edu plochy, jejíž zbytek ponechá prázdný“.  

 
Ke stavb� z kostek, kterou je vlastn� t�eba po�ítat spíše k formálnímu než k obsahovému, píše 

von Staabsová (1988) následující: „Stavba se zvlášt� silnými st�nami �i n�kolikanásobným 
oplocením m�že nazna�ovat obavy, stejn� jako identifikaci probanda s n�jakou mocnou bytostí, 
která je zabezpe�ena proti nebezpe�ím vn�jšího sv�ta kouzly a magickými silami“ (tamtéž, s. 34).  

 
Na jiném míst� upozor�uje, že necítí – li se d�ti doma v bezpe�í, postaví jen p�dorys domu 

pomocí naplocho položených kostek a obrysové, ochra�ující zdi chybí.  
 
Pokud je ve stavb� zna�n� zd�razn�n vertikální rozm�r, nap�. u v�ží, platí podle von Staabsové 

následující: „Pokud zvláštní roli v dané dob� hrají nezpracované tendence k ctižádostivosti, 
proband staví vysoké v�že, fasády �i ukázkové ulice. Zkušenost ukázala, že tato ctižádostivá p�ání 
vyvolávají u koktajících d�tí �asto matky, které cht�jí za každou cenu  (i za cenu toho, že se d�ti 
necítí psychicky dob�e) „dosáhnout cti“ prost�ednictvím svých d�tí. Na jedné stran� by m�ly d�ti 
odpovídat jejím ctižádostivým p�áním, dosahovat ve sv�t� mimo�ádných úsp�ch� a na druhé 
stran� být vysloven� poddajné – tedy contradictio in adjecto“ (von Staabs, 1988, s. 58).  

 
„Vícekrát postavil naprosto exaktn� a symetricky vysoké, štíhlé v�že s nepatrnými základy, 

které se teprve �asem staly stabiln�jšími. Nazna�ovaly pokus p�emoci sv�t bez h�ejivosti 
prost�ednictvím ztuhlého zaujetí postoje do disciplinovaného a extrémn� zd�razn�ného 
ctižádostivého postoje“(tamtéž, s. 91); nebo podobn� dále: „Pokud je stavba vybudována 
v harmonickém pom�ru k základn�, bude zajišt�na nutná ´stabilita´. Pokud ale chybí pevný 
základ, p�ání dosáhnout velkých výkon� nejspíš nebudou dostate�n� zakotvena v realit�.“  

 
Stavba, která jde do hloubky a do ší�ky (v �ástech i jako celek scény) mohou nazna�ovat pevný 

základ a zako�en�nost v zemi. Pokud stavby p�sobí dojmem širokých a podsaditých, mohou zde 
hrát svou roli v jednání probandovy obavy ze svobodného seberozvoje ve sv�t�“ (tamtéž, s. 28).  

                                                 
44 Fliegner (1995, s. 25) k p�ekra�ování hranic uvádí ješt� následující podrobnosti: „Velmi d�ležitým aspektem 

z pohledu formální analýzy by m�l být okraj víka (scény), který p�edstavuje hranice a který tvo�í rámec daného 
prostoru. Proto je velice zajímavé, když je zpev�ována tím, že je obehnán ješt� stavebními kostkami. Knehrová (1961) 
v takovém p�ípad� píše o zesílení hranic. Toto zesílení hranice se rozlišuje na interní a externí (Fliegner, 1995).        
O první se mluví v tom p�ípad�, když jsou masivní hranice vytvo�eny  samotným probandem. Když staví silné zdi, 
vysoké ploty atd. O externí zesílení hranic se jedná, když mají být hranice tvo�eny jinými osobami, jako jsou bariéry 
nebo závory pro jedoucí auta, uv�zn�ní jinými a podobn�.“ 

Dále se rozlišuje aspekt p�ekra�ování hranic (Höhn 1951, Knehr 1961). V podstat� jde o totéž, co Höhnová 
ozna�ila za normální vývojový znak v tzv. „Robinsonském v�ku“. Knehrová (1961) jako jedna z prvních rozlišila t�i 
formy p�ekra�ování hranic, jejich ozna�ení však up�esnil až Fligner takto (voln� citováno dle Fliegner 1995): 

Antisociální p�ekra�ování hranic pro první skupinu popsanou Knehrovou, která je motivována nedodržováním 
sociálního �ádu. Hyperproduktivní p�ekra�ování hranic pro druhý typ, který resultuje s formou 
charakteristickou p�ebytkem idejí (Nezam��ovat s hyperaktivitou!) a cenzurující p�ekra�ování hranic, ozna�ení pro 
ty, pro n�ž je charakteristické tabuizování, to znamená poruchou podmín�né odmítání ur�itých materiál�.  

Za hranice (mimo okraj scény) bývají odkládány p�edm�ty, které (z pohledu probanda) musí být drženy z dosahu 
v�domí (v�tšinou na podklad� symbolu).  
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Pokud je hloubková dimenze scény zanedbána, m�žeme uvažovat o nedostatku smyslu             

pro prostor a skrytého prožívání. V ojedin�lém p�ípad� m�že toto nazna�ovat v p�eneseném 
významu nedostate�nou hloubku a snahu dosahovat ú�ink� pomocí fasády (masky).                       
To se ukázalo u jednoho šestnáctiletého chlapce, který trp�l koktavostí, a opakovan� stav�l 
z dom� jen fasádu. Když jsme o tom hovo�ili, zd�raznil svou zálibu v reprezentativním.  
Necht�n� si p�itom uv�domil, že jeho život u rodi�� je vlastn� také jen fasáda, ned�lní procházka, 
gesto pro lidi, za nímž není žádný skute�ný vztah k rodin�“ (tamtéž, s. 28). 

 
M�že se také stát, že umíst�ní �ástí scény v protilehlých rozích má sv�j význam:          

„Kontrární témata a objekty poci�ované jako zvlášt� odlišné jsou �asto vystav�ny diagonáln�        
v proti sob� ležících rozích, což m�že poukazovat na vnit�ní nap�tí a diametráln� protilehlé sv�ty 
prožívání“ (tamtéž, s. 28)45.  

 
�azení nazývá von Staabsová formálními zvláštnostmi: „H. Ahlbrecht pozoroval opakovan� ve 

scénách d�tí s organickými onemocn�ními, zvlášt� u epileptik�, stav�ní �ad stejných díl� (prvk�) 
testového materiálu - nap�íklad všech kousk� ovoce a nádob - v analogii k u nich pozorovaným 
perseveracím“ (tamtéž, s. 117). P�itom zde ovšem musíme poukázat na vývody týkající se práce 
Höhnové (1951), která ukazuje, že tato �azení jsou typická pro d�ti ke konci p�edškolního v�ku     
a v žádném p�ípad� je v tomto vývojovém obdobá nem�žeme považovat za patologii.  

 
Na záv�r výkladu von Sbaabsové je vhodné ješt� jednou upozornit na obtížnost jasné 

interpretace. Von Staabsová se p�i svých výkladech opírá stále znovu a vždy o nové,            
další znalosti o konkrétním �lov�ku a teprve tak m�že následn� sestavit svou obsahovou                  
a formální interpretaci! Zcela rozdílné stavby tak mohou poukazovat na stejný základní 
problém, stejn� jako podobné stavby u proband� s r�znou životní historií mohou mít význam           
i velmi odlišný.  

 
FFoorrmmáállnníí  aannaallýýzzaa  ((kkaatteeggoorriizzaaccee))  ddllee  EErrmmeerrttoovvéé  

Ermertovou (1994a – cit. dle Ermert 1997, s. 40 a násl.) použitý systém kategorií, je založen na 
systému kategorií von Salise (1975), který lehce modifikovala, a obsahuje následující kategorie46:  

-   Po�et p�edm�t� (v�etn� figurek):  málo (do 15) 
st�edn� (16 – 45) 
mnoho (více než 45); 

-    po�et figurek: žádné 
st�ední (1 až 7) 
mnoho (více než 7); 

- ponechání volné plochy v rozsahu nejmén� jednoho herního kvadrantu; 

                                                 
45 Von Staabs zmi�uje p�edevším diagonální protilehlost. Obdobn� však lze posuzovat i polaritu vertikální                   
a horizontální. Nap�íklad: 9letý chlapec, jehož rodi�e práv� prožívají ve svém vztahu krizové období, zcela spontánn� 
umis�uje mužské (chlapecké) figurky na levou a ženské (dív�í) figurky na pravou stranu scény. Obdobn� se m�že 
(nap�íklad u dlouhodob�ji hospitalizovaných) objevit polarizace tady (rozum�j v nemocnici) versus doma, nebo p�ed 
nemocí/te�, te�/zdravá-ý; ve škole/venku s kamarády aj. Pom�rn� �asto tak lze nalézat (v „�e�i symbol�“) 
dokumentaci prožívaného nap�tí, které práv� díky zcela spontánnímu zobrazení na scén� „vyplave na povrch“ a m�že 
být „zpracováno“. 
46 Von Salis a následn� také Claudia Ermert se zabývali analýzou tzv. výsledných obraz� – tedy výsledné podoby 
scény (nap�. postavení/p�ítomnost/uspo�ádání jednotlivých p�edm�t� na scén�). Z hlediska kategorií výsledných 
obraz� Scénotestu se ukázalo, že nap�íklad starší p�edškoláci používají více p�edm�t�, mladší d�ti použijí ve h�e více 
figurek a tendují �ast�ji k p�ekro�ení okraje scény. Z hlediska rozdíl� mezi pohlavími ve výsledných obrazech scény 
nalezla tato studie pouze to, že o n�co více chlapc� má tendenci k ponechání �ásti plochy prázdné. Statisticky se 
nepotvrdila hypotéza, že chlapci více navršují p�edm�ty do výšky. Ovšem ukázalo se, že jen 3 z 31 dívek, ale 9 z 34 
chlapc� vršili vertikáln� p�edm�ty. Mezi zvýšenou zát�ží matky a výsledným obrazem Scénotestu se projevila 
tendence k vzájemnému vztahu v tom smyslu, že více d�tí „zatížených matek“ použilo ohrani�ení. 
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- zd�razn�ní periférie hrací plochy; 
- zd�razn�ní centra hrací plochy; 
- zd�razn�ní levé, pravé, spodní �i horní poloviny;47 
- zd�razn�ní levého �i pravého dolního kvadrantu; 
- zd�razn�ní levého �i pravého horního kvadrantu; 
- p�edm�ty a figurky rovnom�rn� rozd�leny po celé hrací ploše; 
- použití ohrani�ování;48 
- centrování;49 
- p�ekra�ování okraj�; 
- vertikální navršování p�edm�t�;50 
- figurky �i zví�ata jsou umíst�ny na vyvýšených místech;51 
- extrémní paralelismus.52 

 
EEnngglleerr��vv  vvýýzzkkuumm  eennuurreettiikk��  

G. Engler53 p�edložil roku 1972 svou diserta�ní práci s názvem „Scénotestová hra dít�te trpícího 
no�ním pomo�ováním“ (podrobn�ji viz nap�. Ermert 1997, s. 115 a násl.). Ve své práci sice 
nepodává obecné vyhodnocovací schéma v pravém slova smyslu, nicmén� uvádí další velmi 
zajímavé aspekty formální analýzy, které jsou využitelné nejen p�i analýze staveb enuretik�           
ale obecn� (podrobn�ji viz Humpolí�ek, 2004): 

• Syndrom orality (scény s jídlem, používání nádob na pití, žeroucí zví�ata, touha po jídle          
a používání ovoce); 

• Falický syndrom (syndrom výkonu: školní tabule a všeobecné používání materiálu; 
syndrom ctižádostivosti: v�že, princezna; auto a vlak a vystupování z rámce); 

• Syndrom regrese (sm��ování uspo�ádání vlevo, and�l, kojenec, kožešina, scény se sezením, 
scény se spánkem a sezením); 

• Syndrom agrese (krokodýl, houser, liška); 
• Syndrom strachu (policista, klepa�ka na koberce, strach ze zví�at, strach z prázdnoty 

/horror vacui/, obranné stavby resp. stavby pevností, ohrani�ování) jakož i analýza hraných 
scén s ohledem na konflikty v sociální oblasti (srvn. Engler, 1972). 

Jednotlivými výsledky se zde zabývat nem�žeme (shrnutí viz Engler 1972, s. 113 a násl.). 
 

GGrraaffiicckkéé  zznnáázzoorrnn��nníí  pprroossttoorruu  
Výše uvád�né kategorie Ermertové a von Salise lze samoz�ejm� dále doplnit (nap�. o tyto 

kategorie: p�estavby, p�dorys, stavby, skupinkování, ležící figurky, crash-scény �i plošnost aj.), 
také syndrom� a možností p�i�azení dalšího materiálu (ve smyslu Englera) by jist� bylo možno 
nalézt bezpo�et... K dalším podn�t�m pro výklad formálního uspo�ádání scény – a p�edevším pro 

                                                 
47 Za „zd�razn�ní“ jedné poloviny je považováno, když v�tšina, tedy p�es dv� t�etiny, p�edm�t� je umíst�na na jedné 
polovin� scény. P�i nejistot� týkající se zd�razn�ní jednoho kvadrantu se po�ítá takto: Pokud se v nejobsazen�jším 
kvadrantu nachází nejmén� o 50% p�edm�t� více než ve druhém nejobsazen�jším (který je tedy po�ítán jako 100%),  
je toto kritérium spln�no. 
48 Kritérium bylo spln�no, když byla ur�itá plocha na scén� ze t�í stran ohrani�ena kostkami �i sloupy                        
(pop�. p�i �áste�ném uzav�ení kruhu, zasahujícím nejmén� 270 stup��). 
49 Alespo� dv� t�etiny všech figurek a zví�at jsou nato�eny obli�ejem, pop�. tlamou �i zobákem, do jednoho bodu; 
pop�. se figurky dívají jedním sm�rem (v �ad�). 
50 Postaveny vyšší, než je figurka dosp�lého. 
51 Výše, než by m�ly hlavu, kdyby – figurka �lov�ka �i zví�ete - stáli (alespo� dvakrát výše). 
52 P�evažující v�tšina všech p�edm�t� v�etn� figurek leží paraleln� k sob� �i je k sob� nato�ena p�ibližn� (po�etn�) 
v polovin� p�ípad� v pravém úhlu. 
53 Engler zpracoval (na podklad� katamnestických údaj�) rovn�ž zajímavou typologii osobnosti, která je citována dle 
Fliegnera (1995, s. 21-24) v P�íloze 1b) v záv�ru této publikace. 
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provázání formálního a obsahového pohledu na scénu - m�že posloužit i následující grafické 
schéma uspo�ádání vnit�ního (mentálního) prostoru �lov�ka  (viz Schéma 3). 54  

 
 

Schéma 3: Fantasmatický prostor (Mucchielle 1960; voln� podle Borecký 1974, s. 11) 
 

HL 
(ZL) 

Co je vzdálené  e g o, ale co 
dopadá na p�ítomnost a na aktuální 
poci�ování existence. 

osobní hodnoty 

HS 
(ZS) 

Aktuální aspirace e g o. Zp�sob, 
kterým  e g o zakouší hranice své 
expanze + p�ekážky, s nimiž se 
setkává. 

HP 
(ZP) 

P�edstavy nad�jí v budoucnosti �i 
vzdálený horizont  e g o. 

 
zám�ry, projekty, sny 

SL 
 
 
Strachy, obavy a vnit�ní starosti      

e g o. 

S 
Aktuální pozice  e g o. 
 
Ego ve svém UMWELT. 
 
Sebeujišt�ní. 

SP 
 
 
Projevy v�le, p�ání a intence. 

Reprezentace blízké budoucnosti. 

DL 
(PL) 

 
Tajná trápení doléhající na  e g o. 
 

hlubinné konflikty a 
úzkosti 

DS 
(PS) 

Minimální expanze  e g o. 
Zp�sob, jímž se já akuáln� 

zakouší. 

DP 
(PP) 

Instance ID, které "o�ekávají"  e g 
o. 

To, co nutn� prob�hne nebo �eho 
má ego aktuální pot�ebu. 

naléhavé pot�eby 

 
 
Poznámky ke Schématu 3: 

Vertikáln�:  S + DS: Zóna projekce ego.  viz takto ohrani�ená oblast ve Schématu 3  

 Levá: Fantasmatická reprezentace toho, co naléhá na ego, konstanty jeho  
existence (protov�domí minulosti), 

 St�ed: Fantasmatická reprezentace životní cesty, která se rýsuje ego  
b�hem jeho sou�asné existence (protov�domí p�ítomnosti). 

 Pravá: Fantasmatická reprezentace p�edsevzetí ego,  
možnosti jeho existence (protov�domí budoucnosti). 

 
Horizontáln�: 
 Naho�e:   Fantasmatická reprezentace úsilí a cíl� ego a toho, s �ím se stýká. 
 St�ed:   Fantasmatická reprezentace p�ítomné �innosti a jejich determinant. 
 Dole:   Fantasma, která shrnují veškerou iniciativu ego, kvalita jeho angažování. 
 
Poznámka: 
P�i praktickém využití tohoto schématu je vhodné, aby se �tená�/ka pokusil/a Mucchillem užitou 

analytickou terminologii ”p�eložit �i p�etransformovat” do jazyka, který je mu/jí bližší a pokusit se tak 
nalézt a využít obecn� p�ijatelné prvky schématu. 

 
D�lení prostoru na 9 díl� se jeví jako vhodn�jší pro využití p�i práci s konstruktivními 

projektivními metodami oproti ”klasickému” d�lení na kvadranty, které je hojn� využíváno p�i 
interpretaci kresebných projektivních metod (viz nap�. Altman 1998; další možnosti d�lení 
intrapsychického prostoru viz nap�. Borecký 1974). 

                                                 
54 Dovolím si zde op�t p�ipomenout d�ležitou poznámku von Staabsové: P�i svých výkladech se opírá stále znovu           
a vždy o nové, další znalosti o konkrétním �lov�ku a teprve tak m�že následn� sestavit svou obsahovou a formální 
interpretaci! 

úsilí a cíle 
ega 

p�ítomnost 
 a její 

determinanty 

iniciativa 
ega, kvalita  

e. angažování 

proband 

examinátor 
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Další podn�ty k formáln� analytickému uvažování lze nalézt rovn�ž v p�ílohách na konci 
p�íru�ky (viz P�íloha 1c) a P�íloha 2). 

 
DDyynnaammiikkaa  ((hhooddoollooggiiee))  ssccéénnyy  

Jiný konceptuální aspekt formální analýzy, který ovšem dosud nebyl systematicky zkoumán, 
popisuje Fliegner (1995). Nazývá tento aspekt, pat�ící k formálním znak�m, „dynamika scény“. 
Vychází z toho, že v�tšina scén není statická, nýbrž jsou v nich p�ítomny ur�ité projevy dynamiky 
vyjad�ování, jako t�eba p�i zobrazené srážce aut. Tyto dynamiky mohou být dle Fliegnera 
vyjád�eny ve smyslu lewinovských vektor� jako „ná�rt dynamiky“.  

Popisuje v lewinovském smyslu „ambivalenci“55 ve scén�, „bariéru“56, „p�ekážku v pohybu“57, 
„defektovou scénu“58, „destrukci“, „divergenci“59, „konfrontaci“60, „konvergenci“61, „opozici“62, 
„statiku“63, „pronásledování“64 i „centrování“65 (srvn. Fliegner, 1995, s. 29 a násl.).  

V jedné scén� m�že být p�ítomno více projev� dynamiky. Popisy dynamik zahrnuje Fliegner 
(1995) centráln� do svých vyhodnocení scén. 

 
PPoossoouuzzeenníí  pprr��bb��hhuu  ssttaavvbbyy  

Von Staabs doporu�ovala již v roce 1940 sledovat možné zm�ny �i p�erušení p�i stavb�,       
protože práv� v t�chto okamžicích pravd�podobn� dochází k projev�m cenzury dít�te. 
P�estavování �i rozebírání postaveného by m�ly být registrovány jako významné zm�ny v procesu 
hry a interpretovány v celkovém kontextu.  

 
Zatímco p�estav�ní �i celkové rozebrání scény je možné interpretovat hlubinn� psychologicky, 

p�erušení (p�estavby) mohou odkazovat i na vývojov� psychologické aspekty.                    
M�žeme konstatovat, že hra d�tí p�edškolního v�ku se stává až ke konci tohoto období plynulejší 
(nep�etržit�jší) a koncentrovan�jší66 a p�estavby v pr�b�hu hry (stav�ní scény) jsou pak mnohem 
mén� �asté.  

 
Zm�ny v pr�b�hu hry m�žeme samoz�ejm� vztáhnout také na omezené možnosti vytvá�ení 

scény zap�í�in�né omezeným množstvím a možnostmi materiálu (z pohledu probanda67).  
I tyto zm�ny �i verbální poznámky by samoz�ejm� m�ly být zaregistrovány.68 

                                                 
55 Existují-li pro jednu figurku dv� stejn� silné pozitivní valence a ona stojí ve scén� mezi dv�ma stejn� žádoucími 
v�cmi jako „Buridan�v osel“ mezi dv�ma kupkami sena. 
56 Vyskytuje-li se charakter pozitivního požadavku (n�kdo chce n�co mít nebo n��eho dosáhnout), na cest� k dosažení 
cíle se ale vyskytuje p�ekážka. 
57 Je-li n�jaký p�edm�t, zví�e nebo figurka omezován v pohybu (auto uvízlo, figurka je zadržena, zví�e je svázáno ap.). 
58 �asto používaným motivem je krokodýl, který n�co/n�koho žere. Toto, ale také všechny ostatní druhy ni�ivého 
chování jako jsou bijící se figurky, nebo zví�ata, které n�co ni�í, to vše je  destrukcí. Nastane-li destrukce bez jednání 
n�jaké figurky, ku p�íkladu u nehody nebo rozbitých v�cí, jedná se o defektní scénu 
59 Snaží-li se dv� figurky dostat od sebe podobn� jako stejná pole dvou magnet� - pohyb pry�, od sebe. 
60 Proti sob� namí�ené síly: Když dv� figury stojí proti sob�, bojují proti sob�, hádají se ap. 
61 Stojí-li dv� nebo více figurek shodn� v rozhovoru, ve h�e vedle sebe ap. 
62 Stojí-li dv� figurky vedle sebe, dívají-li se ovšem opa�ným sm�rem. 
63 Strnulá výstavba scény nebo neú�elné používání figurek, tak jak ležely v krabici. (Pozn.: Diagnosticky je statika 
scény významná p�ibližn� od  devíti let, u mladších d�tí to lze považovat za vývojový znak.) 
64 Takové, ve kterých je pronásledovaný a pronásledující, jako husa – liška ap. 
65 Uspo�ádání figurek (nejmén� 2/3 všech p�ítomných na scén�), které pomocí své gestiky nebo sm�ru pohled� 
poukazují na ur�ité oblasti scény, (nezávisle na tom, kolik a jestli se v�bec n�jaký materiál v té �ásti scény nachází). 

66 Jaide (1953) v této souvislosti hovo�í o nedostatku plánování a nep�etržitosti p�i h�e mladších d�tí s materiálem 
Scénotestu.  
67 Tak m�že být nap�. figurka postavena na okraj pop�. op�ena, protože – z pohledu probanda p�ece - nem�že stát bez 
opory. 
68 V daném kontextu je možné uvažovat i o podobných kategoriích, které jsou nap�íklad v Rorschachov� testu 
ozna�eny jako Zvláštní fenomény (nap�. Kritika objektu – je-li proband �asto a výrazn� kritický ke kvalit�                  
�i funk�nosti materiálu; Kritika subjektu – je-li proband kritický sám k sob�, kvalit� svého výkonu, svým vlastnostem; 
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Posouzení pr�b�hu stavby se �áste�n� p�ekrývá a dopl�uje s údaji z pozorovaní chování, 

rozhovoru v pr�b�hu stavby, spontánních verbálních �i extraverbálních projev� ap. 
 
Význam p�erušení v pr�b�hu stavby scény 
 
Fliegner (1995) v�nuje aspektu sledování pr�b�hu stavby celou kapitolu. Rozlišuje zm�ny              

v kontextu stavby u již pokro�ilých staveb scény a v tom p�ípad� hovo�í, podobn� jako již bylo 
výše nazna�eno, o „rušení hladkého pr�b�hu asociací“ (Fliegner, 1995, s. 34), které srovnává           
s šokovým fenoménem v Rorschachov� testu.  

 
Doporu�uje, abychom si poznamenali podstatné charakteristiky již postavené scény, abychom 

tento „pr�b�žný obraz“, jak jej nazývá, mohli srovnat s „kone�ným obrazem“ (Fliegner, 1995,         
s. 34).  

 
I on sám ovšem popisuje obtíže s tak rychlým reagováním a doporu�uje provád�t videozáznam.69 

Dosud ovšem Fliegner nezve�ejnil žádné podrobn�jší výzkumy k tomuto aspektu formálnímu 
analýzy scény. 

 
OOrriiggiinnáállnníí//vvuullggáárrnníí  ffoorrmmáállnníí  zznnaakkyy  ssccéénnyy  

Název kapitoly i formálních charakteristik scény odpovídá terminologii užívané rovn�ž                    
v jiných projektivních testech (nap�. ROR, Warttegg�v test ap.). 

P�esto, že i v této formální charakteristice Scénotestu prob�hlo již n�kolik výzkumných šet�ení 
(Kächele – Seegers 1969; Jaide 1953; Harnack a Wallis 1954 a Biermann 1956), je t�eba 
poznamenat, že p�i používání originálních a vulgárních �ešení musíme být stále velmi opatrní. 
Nejen že chybí v literatu�e jednozna�ná definice originálního �ešení; ale také neexistují tém�� 
žádné empiricky fundované a použitelné znalosti o závazném zacházení s vulgárními a originálním 
�ešeními v diagnostice. Rovn�ž se dá p�edpokládat, že vulgární i originální �ešení se dynamicky 
prom��ují v r�zných sociokulturních podmínkách – tedy i v �ase, etniku, �i regionu. 

 
Velmi stru�n� lze konstatovat, že vulgární �ešení jsou �asto se vyskytující kombinace materiálu 

na scén� a (velmi zjednodušen� �e�eno) mohou být pojímány jako indikátor tzv. „kontaktu 
probanda s realitou“, �i – dle Biermanna - kritérium sociálnímu kontaktu (shrnutí viz Tabulka 1). 
Naproti tomu originální �ešení se vyskytují ve velmi malém procentu scén a je možno je d�lit  
(dle Fliegnera 1993) na originální �ešení (a) poukazující na inteligenci (�i tvo�ivost - pozn. autora), 
nebo (b) indikující patologii probanda.70 

Vzhledem k výše zmín�nému je následující tabulka (Tabulka 1) uvád�na pouze pro orientaci. 
Správný „profesionální odhad“ vulgárních a originálních �ešení je dán zkušenostmi (obdobn� 
jako nap�íklad v Rorschachov� testu po�tem administrovaných a vyhodnocených ROR protokol�). 

 

                                                                                                                                                                
šokové fenomény: nap�. „Krokodýl-šok“, „WC-šok“, Iniciální šok – nap�. ze zahlcení množstvím materiálu v krabici 
ap.). 
69 Ermertová (1997) v této souvislost uvádí: „Když administrátor vyhotovuje rychlou skicu, m�že tím dít� zneklidnit.“ 
Dle mých zkušeností však není problém (u d�tí p�ibližn� od 6 let) ve chvíli, kdy dít� za�íná bo�it, jeho �innost 
pozastavit (nap�. konstatováním: „Zdá se mi, že to chceš p�estav�t/hodn� zm�nit/upravit/pobo�it, že? Co ty na to,           
že bych to ješt� p�ed tím vyfotil, abychom se k tomu mohli t�eba n�kdy ješt� vrátit. Souhlasíš? ... a bezprost�edn� po 
jeho souhlasu - a pak i p�i focení - probandovi zd�raznit, že: „Nezapome� jak jsi to cht�l 
p�estav�t/upravit/pozm�nit/vylepšít...Nezapome� co T� napadlo...Mysli na to, za chvilku už to bude...Tak, pokra�uj 
prosím.“) – bez problém� je to samoz�ejm� s výjimkou (nap�íklad) d�tí velmi impulzivních, které v jediném okamžiku 
pohybem ruky smetou vše, co na scén� stojí – tomuto p�edejít se v�tšinou skute�n� nezda�í. 
70 Podrobn�ji se k vulgárním a originálním �ešení vyjad�ují v odpovídajících kapitolách nap�íklad Ermertová (1997)        
�i Fliegner (1995). 
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Tabulka 1: Orienta�ní p�ehled vulgárních �ešení u jednotlivých autor�. 
 

Biermann 1956 Harnack&Wallis 1954 Jaide 1953 
1. Miminko �i dít� na kožešin� Miminko na kožešin� Miminko na kožešin� 
2. Miminko �i dít� na záchod�  Záchod a miminko 
3. Miminko s lahví �i no�níkem   
4. Lehátko a kožešina s babi�kou, matkou/dít�tem, miminkem Babi�ka na lehátku Lehátko a kožešina 
5. Služebná s domácím ná�iním  
6. Matka s dít�tem 
7. Rodi�e s dít�tem 
8. Služebná s dít�tem 

  

9. Rodi�e  Otec a matka 
10. Prarodi�e  D�de�ek a babi�ka 
11. Skupina d�tí p�i h�e 
12. And�l u miminka 

  

13. St�l, ubrus, nádobí  St�l, ubrus, nádobí 
14. Trpaslík v lese Sk�ítek v lese Sk�ítek v lese 
15. And�l na st�eše  And�l na zdi 
16. Ze�, sloupy   
17. Auto a garáž  Auto a garáž 
18. Auto na ulici, silnice, most  Silnice, most, 

policista 
19. Liška v lese   
20. Liška a husa Liška a husa Liška a husa 
21. Opice na strom�  Opice na strom� 
22. �áp na st�eše, sloupu  �áp na st�eše 
23. Zví�ata v ohrad�  Zví�ata v ohrad� 
24. Kráva v ohrad� Kráva na pastvin� Kráva v ohrad� 
  Léka� a dít� 
 Pes a d�v�e/pán Pes a d�v�e/pán 
 

Specifická výzkumná zjišt�ní 
 

VVýývvoojjoovváá  ssppeecciiffiikkaa  hhrryy  
Jak už roku 1951 zd�raz�ovala Höhnová a roku 1990 potvrdil také Altmann-Herz, nelze 

scénotestové výtvory, resp. výsledky pozorování hry se scénotestovým materiálem, hodnotit 
nezávisle na v�ku a vývoji zkoumané osoby.71 Pro p�iblížení tohoto aspektu metody, budou dále 
zmín�ny výpov�di autorky testu k této problematice, a p�edevším výzkum Höhnové v�novaný 
v�kovým a rodovým specifik�m scénotestových staveb. V záv�ru kapitoly budou tyto poznatky 
stru�n� shrnuty. 

 
Pro teoretické zakotvení dále uvád�ných vývojových specifik hry lze doporu�it bližší 

obeznámení se s vývojovou psychologií hry.72  
 
 
 

                                                 
71 V n�mecky mluvících zemích je v sou�asnosti Scénotest údajn� metodou první volby p�i vývojové diagnostice            
u d�tí. 
72  Nap�. d�lení her na: (A) Psychomotorické, (B) Fantazijní a rolové, (C) Stavební hry a (D) Hry s pravidly podle 
Einsiedlera /1991/; �i jiný zp�sob uchopení hry – d�jov� teoretické východisko – jež popisuje Oerter (1993);                  
a z funk�n� vývojového hlediska je tato problematika mapována také nap�íklad Vágnerovou (1996) a dalšími autory 
publikací z oblasti d�tské klinické a vývojové psychologie. Podrobn�ji viz �lánky v internetovém �asopise 
(http://www.phil.muni.cz/~hump/Scenotest_Prolegomena_CZE). 



  34 

V�ková a rodová specifika hry dle von Staabs 
 
Von Staabsová se tomuto tématu p�íliš nev�novala. Budou zde tedy uvedeny alespo� n�které její 

poznatky. Mnohem podrobn�ji se tomuto tématu v�novala Höhnová (1951), jak bude 
dokumentováno následující podkapitolou (Výzkum Höhnové). 

 
V�ková období 
 
"Scénotest znázor�uje charakteristické rysy ur�itého v�ku a ukazuje také na stupe� vývoje.       

Malé d�ti jsou materiálem zpravidla nadšeny, spontánn� se pustí do stav�ní a upot�ebí jej obecn� 
jen jako funkcionální hru, aniž by zobrazovaly scény. Staví ze scénotestových sou�ástí nejd�ív� 
jednodimensionáln�, pozd�ji vícedimensionáln�, jak to odpovídá obvyklému vývojovému procesu. 
Vykazují tendenci p�i�azovat k sob� stejnorodé p�edm�ty, získávají tím do jisté míry p�ehled           
o sv�t�. Náznaky znázor�ování kauzálních vztah� se vytvá�í nejd�íve jen mezi dv�ma nebo t�emi 
jednotlivými sou�ástmi" (von Staabs 1988, s.101). 

 
Specifika dle rodu (pohlaví) 
 
Von Staabsová dále uvádí, že p�i stav�ní z kostek vykazují velkou technickou zru�nost zejména 

chlapci ve v�ku 10 až 14 let. 
 
"Zatímco dívky ve v�ku od 8 do 12 let se obvykle zajímají o figurky a jejich vzájemné vztahy       
�i sympatie, chlapci téhož v�ku si více hrají s autí�ky a staví technické v�ci – garáže, autoopravny, 
benzínové stanice a podobn�. D�ti s vývojovými poruchami se chovají více d�tsky." (von Staabs 
2001, s. 81). 

 
Existují r�zné studie (Höhn, 1951; Jaide, 1953; Erikson, 1988), v nichž jsou popisovány v�kov� 

a pohlavn� specifické odlišnosti v zacházení se scénotestovým materiálem. Von Staabsová sice 
�áste�n� tyto studie zmi�uje, ovšem neuvádí je systematicky a také ne v plném zn�ní. 
V následující kapitole bude podrobn�ji p�edstavena obsáhlá studie Höhnové (1951). K dalším 
studiím, které se zabývají v�kovými a pohlavními odlišnostmi ve Scénotestu, pat�í vedle již 
zmi�ované studie Höhnové také studie Jaidovy (1953, 1956) a studie Wölfertové (1980), Eriksona 
(1988) �i Kühnenové (1973). Posledn� jmenované studie uvedeme pouze ve stru�ném p�ehledu. 
Podrobn�ji se s nimi lze seznámit bu� v originálním zdroji, nebo u Ermertové (1997, s. 77-119)73. 

 
Výzkum Höhnové74 
 
V následujícím textu si uvedeme v�kov� specifické zp�soby zacházení se scénotestovým 

materiálem, které poprvé popsala Höhnová (1951). Tém�� všechny výzkumy, zabývající se v�kov� 
a pohlavn� specifickými odlišnostmi v chování ve Scénotestu, se odvolávají práv� na tuto 
publikaci.  

V našem výkladu bude vždy p�edstavena jedna v�ková skupina a v návaznosti na to p�íslušná 
rodová specifika pro dané v�kové období.  

Ve svém výzkumu pozorovala Höhnová 99 d�tí ve v�ku od 3 do 15 let p�i h�e se scénotestovým 
materiálem.  Popisuje vývojov� psychologické tendence ve h�e se Scénotestem a zd�vod�uje tím 
svou kritiku interpreta�ních sm�rnic von Staabsové. Ve svém �lánku uvádí bohužel jen své 
výsledky; vzdává se p�esného popisu provedení výzkumu – nap�. ve smyslu tvorby kategorií. 
Höhnové slouží jako základ pro popis jednotlivých v�kových t�íd Bühlerovské rozd�lení fází.      

                                                 
73 P�ípadn� v �eském p�ekladu této knihy Claudie Ermertové (Humpolí�ek et al. 2002, s. 56 a násl.). 
74 Tato kapitola byla p�evedena z knihy Claudie Ermertové (Ermert 1997, s. 82-89); Výsledky výzkumu Höhnové 
uvádí v tabulkovém p�ehledu Fliegner (1995, s. 17-19) a je v plném zn�ní citován v P�íloze 1a) v záv�ru této 
publikace. 
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To znamená, že popisuje chování 3 až 5letých („V�k roz�epý�eného kluka“), 6 až 8letých          
(„V�k pohádek“), 9 až 11letých („Robinsonský v�k“) a 12 až 15letých („Období zralosti“). 

 
V�kové období: 3 až 5 let 
 
Chování 3 až 5letých popisuje jako siln� afektivní ú�ast na h�e; tvrdí, že jejich postupu p�i h�e 

však chybí plán a plynulost. Za významnou považuje funk�ní libost (Höhn, 1951). 
 
„N�jakým zp�sobem se manipuluje s v�cmi, p�i�emž jeden a tentýž pohyb je stále znovu 

opakován, �asto tak�ka s vášnivou vytrvalostí. Nejoblíben�jší a pro tento ú�el zvlášt� vhodná jsou 
auta, kterými je neúnavn� pohybováno sem a tam. Tento jev je tak všeobecný a pramení tak zjevn� 
z �iré radosti z možnosti n��ím pohybovat, že v tom v žádném p�ípad� nelze vid�t výraz rané 
d�tské sexuální problematiky, jak to p�edpokládá psychoanalýza, �i výraz agrese nebo únikových 
tendencí, jak se domnívá von Staabsová“ (Höhn 1951, s. 79 a násl.). 

 
Skute�né utvá�ení scén a/nebo hrový d�j se dle Höhnové v tomto v�ku ješt� nevyskytuje.           

Pro 3 až 4leté d�ti figurky a zví�ata žijí. "To je z�ejmé zejména z bázlivosti, se kterou d�ti zachází 
s nebezpe�nými zví�aty jako je krokodýl, liška, vep� �i houser: První pravý hrový d�j,               
který lze pozorovat, je oby�ejn� boj mezi nimi a jiným zví�etem nebo n�jakou lidskou postavou, 
p�i n�mž poražený je beze zbytku zni�en a� už sežráním, 'poh�bením', tzn. úplným p�ikrytím 
kostkami anebo, provádí-li se test na pískovišti, zahrabáním do písku" (Höhn 1951, s. 80).         
Tato scéna ovšem nemá být dle Höhnové vykládána psychoanalyticky, nýbrž spíše typi�ností        
pro toto v�kové období.  

 
Na pravé scénové uspo�ádání nebo skute�nou hru dít� ješt� p�íliš odbíhá. Vyskytují se jen velmi 

jednoduché kombinace, nazna�ené již samotným materiálem, jako: muž je posazen do k�esla       
nebo do auta apod. Obsahový výklad je proto - dle Höhnové (1951) - v tomto v�kovém období 
zatím sotva možný. 

 
Zvlášt� typické pro toto v�kové období je stav�ní z kostek; hojn� je stav�no jednodimesionáln�. 

Trojdimensionální stav�ní lze o�ekávat teprve ve v�ku 6ti let. Koncem této fáze a jako p�echod se 
vyskytuje �azení, tzn. dít� tvo�í �ady stejnorodého materiálu. Tak nap�. vedle sebe staví všechny 
stromy, do jedné �ady položí všechny figurky apod. Höhnová sama píše: "Toto je možné hodnotit 
jako první po�ádající tendenci, což již znamená odpoutání se od �ist� impulzivn� pudového, 
neplánovitého chování" (Höhn 1951,     s. 80 a násl.). 

Rodová specifika 
 
Podle poznatk� Höhnové jsou dívky v tomto v�ku ve trojdimensionálním stav�ní oproti 

chlapc�m nap�ed.  
 
V�kové období: 6 až 8 let 
 
Dle Höhnové p�edstavuje u 6 až 8letých �adící tendence tém�� vždy za�átek hrové �innosti. 

P�itom je ale nyní �azení dáván n�jaký smysl; tzn. jedná se o alej, p�ehlídku zví�at nebo d�ti         
na lavi�ce. 

 
Nové je v tomto v�ku to, že hrové postavy n�co d�lají.75 Tyto �innosti ovšem zatím nejsou 

zobrazovány, nýbrž pouze zmi�ovány �i popisovány p�i interpretaci toho, co bylo postaveno. 
 

                                                 
75 Fliegner (1995, s. 16) to ozna�uje tak, že „dít� vstoupilo do stádia akce“. 
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P�i h�e s elastickými/tvárnými figurkami je dít� ponechává tak, že jejich postoj p�sobí strnule, 
p�estože ví, že jsou ohebné.76 V tomto bod� Höhnová kritizuje von Staabsovou, která z tohoto 
chování usuzuje na zábrany nebo zak�iknutost. Höhnová zd�raz�uje, že v tomto v�kovém období 
je takový záv�r neoprávn�ný.  

 
Figurky v tomto v�ku už nejsou považovány za živé; d�ti zd�raz�ují, že se jedná o figurky. 

Podle Höhnové toto chápání m�že sloužit vlastní ochran� - jako uklidn�ní p�ed divokými zví�aty. 
Proto jsou v tomto v�ku dle Höhnové zví�ata �asto zavírána. Reálný "každodenní sv�t" je 
odd�lován od divo�iny. Krom� toho d�ti staví "rakvovité stáje, které nemají okna ani dve�e a �asto 
mají zcela p�ikrytou st�echu, takže jsou ze všech stran uzav�ené" (Höhn 1951,     s. 81). 

 
„Toto zjišt�ní odporuje �ad� psychonanalytických výklad� ´zábran´ (Abschrankungen)“,           

jak k výše uvedenému poznamenává Ermertová (1997, s. 85). 
 
Také v tomto v�ku - jak zd�raz�uje Höhnová - je t�eba být obez�etný p�i obsahových výkladech; 

materiál je sice sestavován do malých scén, zp�sob kombinace materiálu je však podle vn�jších 
hledisek náhodn� aditivní. Tak se také m�že stát, že dít� postaví figurku na okraj víka, aby m�la 
oporu k stání. Höhnová zde zd�raz�uje, že nem�že být �e� o n�jakém odstr�ení �i vylou�ení. 
Naopak, vztahy k figurkám se n�kdy vytvo�í teprve dodate�n�, když administrující (psycholog) 
vyzve dít�, aby vysv�tlilo, co postavilo. 

 
"Teprve pak je nap�íklad figurkám d�tí jako matka p�i�azena ženská postava, která byla p�edtím 

do jejich blízkosti postavena ze zcela jiných d�vod�, domácí zví�ata pat�í nejblíže stojícímu muži 
apod. �asto se dít� o�ividn� nem�že rozhodnout, jak má svá pojmenování figurkám rozd�lit          
a kolikrát svá pojmenování – i v pr�b�hu jednoho sezení, jedné scény - m�ní. Sebemenší náznak 
administrujícího (psychologa) sta�í p�i sugestibilit� tohoto v�kového období, aby dít� zm�nilo 
uspo�ádání scény" (Höhn 1951, s. 82). 

 
"P�i výkladu obsahu scény (obsahové analýze) je proto i na tomto v�kovém stupni stále ješt� 

pot�eba být velmi obez�etný. Nepopíráme, že p�i výstavb� scény mohou již spolup�sobit také 
skute�né pom�ry ve vlastní rodin� nebo ur�ité ideální p�edstavy, obzvlášt� tehdy, nachází-li se        
v ohnisku d�tského prožívání konkrétní problém (nap�. žárlivost na sourozence apod.), jak je tomu 
v�tšinou práv� u problémových d�tí, jejichž scény lze proto také d�íve a vydatn�ji obsahov� 
vyhodnocovat, než scény zdravých a normálních d�tí77. Vedle toho je ovšem p�ece jen neustále 
pot�eba brát v úvahu náhodnost a libovolnost mnohých scénových uspo�ádání, abychom ješt� 
p�ehnan� nevkládali souvislosti i tam, kde se jednalo o �ist� vn�jší motivy tvo�ení. P�edevším je 
t�eba si uv�domit, že dít�ti tohoto v�ku ješt� v�bec nevadí, stav�t vedle sebe na jedné hrací ploše 
zcela heterogenní, odlišné scény. Hledat mezi nimi za každou cenu n�jakou vnit�ní souvislost by 
bylo tém�� vždy zcestné. Stejn� bezstarostn� �adí vedle sebe heterogenní motivy d�ti v tomto 
v�kovém období i na svých kresbách. Pot�eba jednotnosti zobrazované látky je vývojov� 
pozd�jším jevem" (Höhn 1951, s.82). 

 
 
 
 
 
 
 
                                                 

76 Jinak �e�eno, dít� v tomto v�kovém období v�tšinou ješt� figurky tzv. netvaruje. 
77 Ze zkušenosti vyplývá, že nap�íklad d�ti, které prošly siln� traumatickými událostmi (sy CAN, PTSP ap.) jsou již 
v mnohém d�ív�jším v�ku (než „normální populace d�tí“) schopny projekce – v tom smyslu, že identifikují zobrazené 
s realitou (�i reprezentací reality, ideálem, p�áním ap.). 
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Devítiletá hol�i�ika, která scénu postavila, komentovala toto uspo�ádání následovn�:  
Hol�i�ka ("to jsem já") a brat�í�ek si hrají s malou sest�i�kou na kožešin�. Matka p�ipravuje jídlo. "Tady ten" 

(ukazuje na postavu otce – F2) vypráví pohádku. Druhý brat�í�ek si hraje s autem. 
 

Obr.: 9 

Sedmiletá hol�i�ka postavila "divadelní scénu" (velký obrázek z pohledu dívky, malý obrázek z pohledu 
pozorovatele). Podle dív�iny výpov�di se na jevišti nachází párek sester, který spolu bojuje. Prarodi�e a miminko, 
které leží v povijanu v babi��in� náru�i, p�ihlíží (srv. k tomu vývpov�di Höhnové týkající se žárlivosti                      
na sourozence u této v�kové skupiny). 

 

Obr.: 8 
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V�kové období: 9 až 11 let 
 
T�etí fázi, „Robinsonský v�k“, popisuje Höhnová v tom smyslu, že scény jsou nyní vytvá�eny 

v�dom�ji78, p�i�emž d�ti se nechávají p�ítomným hracím materiálem siln� inspirovat. Ony - dost 
možná - odlišné scény vykazují ur�itou vnit�ní provázanost; divo�ina a všední den nejsou tak 
striktn� odd�lovány. 

 
Jelikož jsou d�ti nyní šikovn�jší ve stav�ní, staví nap�. domy s okny a dve�mi, ovšem bez st�ech. 

P�i�emž Höhnová (1951) k tomu poznamenává: "Pokud v tom hlubinn� psychologický výklad vidí 
symbol nar�stající jistoty dít�te v��i okolí a zvýšení pro tento v�k tolik charakteristického pocitu 
vlastní hodnoty, který nyní již nepot�ebuje žádné 'ochranné zdi', m�žeme to zde zcela akceptovat      
i z vývojov� psychologického hlediska" (tamtéž, s. 83). 

 
Dále dít� získává realistický a kritický postoj v��i hernímu materiálu, nap�íklad správn� vztahuje 

figurky k realit�. 
 
Tak dít� n�kdy nap�. odmítne vlak, protože je pro figurky p�íliš malý. Celistvý zp�sob pohledu je 

ve t�etí fázi vyst�ídán d�kladn�jším pozorováním objevujícím také detaily. Dít� nyní rozezná,      
že nap�. hol�i�ka nese školní brašnu. Hra je zde ješt� hodn� ur�ena materiálem (exogenní). 
Materiál poskytne dít�ti podn�t, dít� vybere jeden p�edm�t a klade si otázku, kam by mohl pat�it. 
Jednou pojmutý zám�r z�stává však ve h�e zachován (Höhn, 1951). 

 
 
 
 
                                                 

78 Fliegner (1995, s. 16) k tomu píše: „Devíti až jedenáctiletí ... tvo�í scény v�dom� a uspo�ádávají je pod nad�azený 
pojem („škola“, „h�išt� na hraní“,  „statek“). 

Toto scénové uspo�ádání znázor�uje "rodinu, která bydlí u silnice. A u lesa - to je les plný opic" (tyto opice jsou 
odd�leny od osob, srv. k tomu údaje Höhnové týkající se divokých zví�at a jejich vy�le�ování). Kráva stála         
na "poli" (kožešina) a te� ji "na druhé stran� n�kdo dojí". Toto uspo�ádání pochází od osmiletého chlapce. 

Obr.: 10 
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Nápadná je v tomto v�ku plnost stav�ných scén. Je použit tém�� veškerý herní materiál; 

Höhnová to vysv�tluje "sb�ratelskou vášní" typickou pro tento v�k. Významné je pro ni v této 
souvislosti, který herní materiál dít� nepoužije. Vedle bohatosti materiálu je nápadné také to,         
že dít� v tomto v�ku nez�ídka staví p�es okraj víka krabice, užívaného oby�ejn� jako herní plocha. 
Höhnová (1951) k tomu poznamenává: „Dít� se zdá být uspokojeno teprve tehdy, pokud n�jakým 
zp�sobem použilo tém�� všechen materiál. Zcela oprávn�n� v tom m�žeme vid�t paralelu            
ke sb�ratelské vášni, charakteristické pro tento v�k, která jak známo m�že zahrnovat                      
ty nejprapodivn�jší v�ci.“ 

 
Také symbolický výklad této pot�eby expanze jako výrazu úsilí o uplatn�ní a aktivitu je zcela 

oprávn�ný i p�esto, že se jedná o normální, vývojov� specifickou charakteristiku celé jedné v�kové 
fáze a ne o zvláštnost dít�te, podmín�nou individuálními prožitky. (�ímž samoz�ejm� v žádném 
p�ípad� nepopíráme, že existují stup�ovit� velmi r�zné individuální variace tohoto symptomu." 
(tamtéž, s. 83). 

Rodová specifika 
 
V této v�kové fázi popisuje Höhnová také pohlavn� specifické up�ednost�ování rozli�ných 

herních materiál�: dívky dávají p�ednost figurkám, chlapci zví�at�m a vozidl�m. 
 
"Obzvlášt� chlapci vynakládají velkou pe�livost a technickou zru�nost na co možná nejv�rn�jší 

ztvárn�ní za�ízení, staveb, silnic atd." (Höhn 1951, s. 83). 
 
 
 
 
 

Na tomto obrázku postavila devítiletá hol�i�ka r�zné díl�í scény. Ona sama je popisuje následovn�:  
To je "venkovská louka", na které "otec dojí krávu". Hol�i�ka "leží na slunci a odpo�ívá" a chlapec "n�co 

maluje". Jak je typické pro tuto v�kovou skupinu, jsou zde figurky správn� vztahovány k realit�. 
 

Obr.: 11 
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Za výraz agresí je možné pokládat použití posledn� jmenovaného pouze v p�ípad�, používá-li je 

dít� ve h�e k p�ejetí lidí nebo zví�at, �i ztvár�uje-li jimi ve h�e výraznou m�rou nehody �i srážky 
ap., tzn. pokud se skute�n� vyskytne použití násilí nebo hrozby. Technickou hru s vozidly            
jako takovou je naproti tomu možné brát jako zcela normální jev" (Höhn 1951, s. 84). 

 
V�kové období: 12 až 15 let 
 
12 až 15letí si �asto drží odstup �i zaujímají odmítavé stanovisko v��i testu a testovému 

materiálu. Chování dospívajících je nyní �ízeno Já namísto materiálem; v tomto smyslu je také 
vyhledáván materiál, umož�ující realizovat vlastní plán. To má ve srovnání s p�edešlou fází �asto 
za následek stavby s porovnateln� menším množstvím herního materiálu.79 

 
U odmítavého postoje v��i ur�itým druh�m hra�ek Höhnová - v tomto v�ku - varuje p�ed jeho 

psychoanalytickým výkladem jako potíží s navazováním kontakt� �i n��eho podobného. 
 
Herní plocha tvo�í nyní jednotný prostor; hrací figurky mají nejen vn�jší ale i vnit�ní vztahy, 

které jsou vyjad�ovány gesty. 
 
Dít� p�i stavb� nezachovává v�rnost skute�nosti. Souvislosti jsou �áste�n� jen nazna�ovány.       

Tak je možné, že les bude nazna�en jen dv�ma nebo t�emi stromy. 
 
Nové je v tomto v�ku to, že si dít� všímá estetických moment�. V tomto smyslu Höhnová odmítá 

hlubinn� psychologicky výkládat d�raz dít�te na barevnou a tvarovou symetrii jako p�íznak 
neurotického nutkavého postoje. 

 
 
                                                 

79 Fliegner (1995, s. 16) navíc uvádí: „Scény samotné p�sobí na základ� tohoto kritického postoje prázdn� a chud�ji, 
ale také zájmov� specifi�t�ji. Tak se m�že technicky nadaný hoch soust�edit pouze na práci se stavebními kostkami, 
p�i�emž v tomto p�ípad� by nem�ly být utvo�eny mylné záv�ry na jeho obtíže p�i kontaktu (vyhýbání se figurkám)           
a na patologii.“ 

Tuto komplikovan� konstruovanou, pom�rn� vysokou a špi�atou v�ž vystav�l devítiletý chlapec. 
 

Obr.: 12 
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Co se tý�e psychicky retardovaných d�tí Höhnová píše, že pokusy s žáky pomocných škol,       
resp. s mladistvými z d�tských výchovných �stav� (klinische Jugendheime) ukázaly,                    
že všeobecnému vývojovému opožd�ní "vesm�s odpovídá stejné opožd�ní v��i v�kov� normálnímu 
chování ve Scénotestu" (Höhn, 1951, s. 85)80. 

 
V�ková a rodová specifika v p�ehledu 81 
 
Dob�e doloženy jsou v�ková a �áste�n� i rodová specifika v hrovém chování a výstavb� 

Scénotestu, o nich však von Staabsová systematicky tém�� nepojednává.  
P�itom je zde vhodné upozornit zvlášt� na studii Höhnové (1951), jakož i na studie Jaideho 

(1953; 1956).  
Ermertová (1994a) p�itom z velké �ásti potvrdila výpov�di Höhnové (1951) ohledn� 

p�edškolního v�ku; výpov�di Höhnové (1951) jakož i výpov�di Jaida (1953) týkající se raného 
školního v�ku potvrdila ve svém výzkumu Wölfertová (1980). Výzkumy dokládají zvláštnosti 
r�zných v�kových období, které omezují všeobecné výpov�di ohledn� obsahových a formálních 
výklad�, resp. nechávají je vyznít v jiném sv�tle.  

Höhnová upozor�uje, že vývojové zát�že se u d�tí projevují ve vývojovém opožd�ní hrového 
chování, odpovídající vývoji. To potvrdila i Ermertová (1994a) u d�tí v p�edškolním v�ku.  

 
Altmann-Herz (1990) p�edstavuje ve svém p�ehledném �lánku týkajícím se Scénotestu vedle 

výzkum� Höhnové a Jaida také výpov�di Kühnenové (1973) ohledn� v�kových odlišností: 
"Kühnenová (1973) zjistila v jednom výzkumu formálních charakteristik 1132 scéno-testových her 
d�tí ve v�ku od 3 do 17 let, jejichž chování bylo n��ím nápadné, jen pozvolné v�kové odlišnosti.  
S p�ibývajícím v�kem se zmenšovala subjektová blízkost, využití celé herní plochy, p�ekra�ování 
hranic herní plochy, �azení, neformální hra jakož i horizontální hrová tendence; zv�tšovala se 
�lenitost plochy, centrální hra, tvo�ení ostr�vk� �i skupin jakož i zd�raz�ování roh�. Celkov� tedy 
p�echod od funk�ní libosti a chování zd�raz�ujícího hru k plánovité, po�ádající struktu�e hry. 
Co se tý�e používání materiálu projevilo se pouze vršení (hromad�ní p�edm�t�) u malých d�tí" 
(Altmann-Herz, 1990, s. 37). 

 
Krom� toho shrnuje Altmann-Herz (1990) ješt� další výpov�di autor�, kte�í se zam��ili 

p�edevším na aspekty formální analýzy, p�ípadn� na diferenciáln� diagnostická vodítka 
Scénotestu: Melamed-Hoppeová (1969), von Salis (1975) jakož i Kächele-Seegersová (1969).  

"Tak se ve v�kové skupin� 9 - 11letých nacházel nejv�tší podíl klí�ových situací ('hrové scény, 
které jako klí� v zámku otvírají vnit�ní konflikty dít�te'), po�et vulgárních �ešení (velmi hojn� se 
vyskytující herní uspo�ádání) se zvyšoval s v�kem, po�et použitých figurek byl ve skupin�                    
9-11letých nejnižší, s p�ibývajícím v�kem bylo používáno mén� materiálu a zvyšovala se centrace" 
(Altmann-Herz, 1990, s. 38). 

 
V pracích Kühnenové, Melamed-Hoppeové a Kächele-Seegersové je t�eba upozornit na to, že se 

zde jedná o náhodné klinické vzorky; proto popisují v�kové a pohlavní odlišnosti v klinických 
skupinách a ne u zdravých d�tí a dospívajících. �lánky Wunderlicha (1953, 1958) i práce 
Schulteové (1949) jsou podrobn�ji popsány v knize Ermertové (1997, s. 95). 

 
Výsledky studia rodových specifik �áste�n� odpovídají tradi�ním rolovým stereotyp�m; zde je 

nutno - stejn� jako u všech ostatních studií týkajících se Scénotestu - poukázat na dobu (letopo�et) 
uskute�n�ní výzkum�. 

 

                                                 
80 Shrnutí výzkumu Höhnové je uvedeno v p�ehledné tabulce v P�íloze 1a). V kapitole Kazuistiky jsou pak uvedeny 
další kazuistické obrázky, jak je k výzkumu Höhnové uvádí Ermertová (1997). 
81 Celá tato p�ehledová kapitola byla p�evzata z knihy Ermertové (1997). 
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Altmann-Herz (1990, s. 38) to shrnuje následovn�: "K tomuto tématu existuje jen relativn� málo 
upot�ebitelných výsledk�. Souvisí to pravd�podobn� s tím, že nejsou využity ve výzkumné situaci 
(nap�. malá provokace pohlavn� specifického chování výb�rem materiálu). Krom� toho jsou 
takové odlišnosti mnohem více závislé na socializaci a tím na kontextu a více podléhají 
spole�enskému vývoji než nap�. v�kové odlišnosti, takže bychom,   dle mého názoru, m�li upustit 
od jejich zohled�ování" (Altmann-Herz 1990, s. 38). Následující tabulka byla p�evzata                 
od Altmann-Herze. 

 
Tabulka 2: Rodová specifika v p�ehledu (Altmann-Herz 1990, s. 39) 
 
 Dívky Chlapci 
Kühnen (1973) 
n = 1132 

vertikální hrová tendence se s 
p�ibývajícím v�kem snižuje; (krom� toho 
lze dle Kühnenové u dívek ve v�tší mí�e 
pozorovat vytvá�ení ostr�vk� a skupin, 
pozn. CE) 

vertikální tendence nezávislá 
na v�ku, �ast�ji hra blízká 
subjektu 

von Salis (1975) 
n = 126 

používání v�tšího množství figurek �ast�ji vertikální hrová 
tendence 

Höhn (1951) 
n = 99 

9 - 11leté používají více figurek 9 - 11letí up�ednost�ují zví�ata 
a vozidla 

Jaide (1953) 
n = 86 

ve 2. t�íd� expanzivn�jší hrové chování ve 2. t�íd� používání v�tšího 
množství zví�at, mén� figurek 

Melamed-Hoppe (1969) 
n = 1106 

30% klí�ových situací 18% klí�ových situací 

Kächele-Seegers (1969) 
n = 1015 

pr�m�rn� 4,35 vulgárních �ešení pr�m�rn� 3,55 vulgárních 
�ešení 

 
Jestliže se na výzkumy zam��ené na v�ková a rodová specifika scénotestových her a staveb 

podíváme souhrnn�, pak jsou doloženy p�edevším odlišnosti v�kové. Tato zkoumání dokládají 
zvláštnosti r�zných v�kových období, která omezují globální výpov�di ohledn� obsahových               
a formálních výklad�, resp. nechávají je vyznít v jiném sv�tle. Poprvé byly vývojov� 
psychologické zvláštnosti velmi názorn� popsány v práci Höhnové (1951). 
�asto se výzkumy týkající se vývojové psychologie hry slu�ovaly s výzkumy zam��enými         

na rodová specifika. Také zde existuje n�kolik výsledk�; je však nutno d�razn� upozornit            
na stá�í výzkum�, které na základ� sociální prom�ny za padesát let pravd�podobn� není možné 
shrnout, aplikovat a p�evzít bez omezení. 

 
Funkce Scénotestu 

Diagnostické funkce 
 
Scénotest je možno dle Jägerovi (Jäger, 1986) typologie ozna�it za screeningovou metodu typu B, 

to znamená jako metodu vytvá�ející hypotézy, resp. takovou, s níž lze pracovat se širokým 
vzorkem populace a pomocí níž je možné hypotézy vytvá�et a nikoli ov��ovat. 

 
Dále, jak popisuje i sama autorka von Staabs, m�že být Scénotest velmi úsp�šný, když je t�eba 

navázat kontakt nebo když si dít� zvyká na novou situaci - to se týká jak diagnostického               
tak terapeutického prost�edí. Krom� toho napomáhá uvolnit atmosféru testové situace. 

 
Již von Staabs používala Scénotest nejen jako projektivní metodu, nýbrž také jako nástroj                 

k pozorování chování. Podstatné je p�i tom teoretické pozadí. Scénotest se svým materiálem m�že 
být, nehled� na existující záznamová a vyhodnocovací schémata, chápán jako metoda vytvá�ející 
vhodné prost�edí, které umož�uje pozorování chování na základ� otev�ené instrukce �i instrukce 
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�ízené úkolem. Tak zde p�ichází do úvahy vedle psychoanalytických a vývojov� psychologických 
aspekt� také aspekty sociáln� psychologické, systemické a jiné. V této oblasti však neexistují 
tém�� žádné výzkumy. 

 
Scénotest - ozna�íme-li jej za metodu vytvá�ející hypotézy - m�že mít popisnou, vysv�tlující          

a klasifika�ní funkci.  
 

PPooppiissnnáá  ffuunnkkccee  
Sama autorka testu jmenuje funkcemi, které lze �adit k popisným funkcím, "uchopení 

charakterové struktury", "vhled do typických zp�sob� chování a specifických zvláštností 
jednotlivých vývojových stup��" a "u neuróz všech v�kových stup�� od t�etího roku v�ku         
jako psychodiagnostický prost�edek". P�eložíme-li si tyto t�i jmenované oblasti do naší �e�i jako 
uchopení osobnostních aspekt�, vývojových aspekt� jakož i aspekt� poruch, které se mohou 
projevit v hrovém a stavebním chování, pak m�žeme na základ� sebraných výzkum� souhlasit           
s tím, že pomocí Scénotestu mohou být vytvá�eny hypotézy týkající se t�chto aspekt�. V této 
souvislosti je však t�eba p�ipomenout, že stejné nápadnosti ve h�e mohou poukazovat na zpožd�ní 
ve vývoji nebo na patologii. K vyhodnocení jmenovaných aspekt� se používá analýza herního 
procesu, obsahová a formální analýza. 

 
P�i popisu osobnosti nebo charakterové struktury probanda pak p�ichází ke slovu p�edevším 

pozorování chování.82 
 

VVyyssvv��ttlloovvaaccíí  ffuunnkkccee  
Oblasti, které jmenuje von Staabsová a které je možno �adit k vysv�tlovacím funkcím, se týkají 

jednak oblasti, kterou ona ozna�uje jako psychopatologii, "neurózy", "organicky neurologická           
a psychotická onemocn�ní" jakož i "problémové chování a kriminalita". Další oblast se týká 
poradenství u obtížn� vychovavatelných d�tí. Ve své knize popisuje r�zné p�ípadové studie,         
ze kterých je z�ejmé, jak s úsp�chem používá scénu vystav�nou dít�tem k vysv�tlení d�tské situace 
p�ed rodi�i. Autorka zmi�uje i celou �adu dalších možností aplikace (srvn. von Staabs 2001, s. 29  
a násl.).  

P�estože von Staabsovou užívaná terminologie již neodpovídá dnešním klasifika�ním systém�m 
(srvn. DSM IV; MKN-10), m�žeme konstatovat, že s pomocí Scénotestu lze vytvá�et hypotézy 
vysv�tlující psychické poruchy, jejich p�í�iny a souvislosti - a p�ípadn� též objas�ující vztah 
problematických rodinných �i jiných konstelací na vzniku problému.83 

 
KKllaassiiffiikkaa��nníí  ffuunnkkccee  

Klasifika�ní funkce Scénotestu m�že existovat rovn�ž jen ve smyslu vytvá�ení hypotéz,           
p�i�emž hypotéza musí být formulovaná spíše nespecificky. 

Existují specifické znaky, které mohou poukazovat na ur�ité poruchy. V�tšinou se však nejedná          
o znaky natolik specifické, aby mohly být jednozna�n� p�i�azeny ke konkrétní poruše – nemohou 
být jednozna�ným klasifikátorem. 

V tomto popsaném smyslu je Scénotest použitelný p�edevším jako screeningová metoda 
uplatnitelná v rozli�ných profesních prost�edích (klinika, poradna, škola, školka apod.) a na široký 
vzorek populace. S pomocí Scénotestu lze popisovat/nazna�ovat další sm�ry hledání (nap�. p�í�iny 
potíží �i nejvhodn�jšího �ešení apod.).  

 
Souhrnn� lze �íci, že v p�ípad� Scénotestu se jedná o metodu vytvá�ející hypotézy,               

jejichž funkce je p�edevším popisná, vysv�tlující a z �ásti také klasifika�ní.  
 

                                                 
82 Již Jan Werich svého �asu �íkával: „Chceš-li �lov�ka skute�n� poznat, dej mu práci.“ 
83 Pro tyto ú�ely je možno využít modifikované zp�soby administrace (podrobn�ji viz p�íslušná kapitola). 
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Terapeutická funkce 
 
P�i�adíme-li výpov�di von Staabsové (2001) ohledn� oblasti použití Scénotestu k jednotlivým 

funkcím (jak to bylo u�in�no v �ásti "Funkce diagnostiky"), pak již sama von Staabs vidí velkou 
oblast použitelnosti Scénotestu v terapii, totiž v navazování kontaktu a v uvykání dít�te na novou 
situaci, v poradenství obtížn� vychovavatelných d�tí (jak sama na mnoha p�íkladech p�ípad� 
ukazuje), v užití k p�ekonávání ur�itých životních problém� jakož i p�i neurózách všech v�kových 
skupin jako psychodiagnostický a psychoterapeutický podp�rný prost�edek. Použití u organických 
a psychotických onemocn�ní jako pomocný prost�edek v psychoterapeutickém p�ístupu,              
který von Staabs postulovala, je v dnešní dob� již spíše z�ídkavý a, lze �íci, i málo specifický              
a p�íliš (nap�. �asov�) náro�ný. V následujícím textu si blíže popíšeme zp�sob postupu                
von Staabsové p�i terapii se Scénotestem, pak se budeme zabývat modifikacemi nebo podobnými 
postupy v terapeutickém kontextu. 

 
SSccéénnootteesstt  vv  tteerraappiiii  uu  vvoonn  SSttaaaabbssoovvéé  

Jak u von Staabsové tak u Melanie Kleinové �i Anny Freudové byla hrová diagnostika a hrová 
terapie ješt� relativn� úzce spjaty, a�koliv „rozchod“ mezi diagnostikou a terapií byl již z�ejmý.        
V psychologickém výzkumu se pak více pozornosti v�novalo vývoji hry – vývojovým specifik�m 
hry; avšak hra jako terapeutický prost�edek z�stávala pon�kud opomíjena. 

 
P�i své hlubinn� psychologické terapii nechala von Staabsová pacienty, aby si dvakrát až t�ikrát 

týdn� hráli se scénotestovým materiálem a vyvozovala  z toho - podobn� jako v diagnostice - své 
záv�ry (viz von Staabs, 1964, s. 36). P�itom byl klient také požádán, aby n�co postavil;             
jako terapeut m�la von Staabsová více možností k intervenci než jako diagnostik, který se v situaci 
vyšet�ování musí hodn� „držet zpátky“. Nezasahovala však do herního d�ní, nýbrž vyjad�ovala 
nap�. pozitivní p�ísp�vky k uspo�ádání scény nebo cílen� dávala klient�m vybrat ur�itá témata 
stavby (von Staabs, 1964). 

 
Von Staabsová nikterak dramaticky neodd�lovala p�i aplikaci Scénotestu funkci diagnostickou       

a terapeutickou. Scénotestu jako terapeutiku nicmén� poskytovala relativn� mnoho prostoru,        
proto zde shrneme alespo� nejd�ležit�jší autor�iny výpov�di. 

 
Von Staabsová velmi podrobn� popisuje v r�zných kapitolách své knihy (1988, 2001) možnosti, 

které Scénotest podle jejího názoru skýtá pro terapeutické ú�ely. P�itom popisuje Scénotest "jako 
pomocný prost�edek v terapii" a jako významný  "pro aplikovanou psychologii". V kontextu 
terapie se zabývá poradenstvím, hlubinn� psychologickou krátkodobou terapií, terapií d�tí             
za sou�asného poradenství rodi�� a psychoanalytickou terapií. Vedle toho p�edstavuje "variace 
scénotestové terapie" jakož i Zam��ený (Cílený) Scénotest, Skupinovou terapii se Scénotestem         
a Kombinovaný scénotestový postup (podrobn�ji viz von Staabs 2001, s. 55-81).  

 
Scénotest m�že a má v poradenství pomáhat získat vhled do dané problematiky pomocí vhledu 

do vystav�né scény - v�tšinou na základ� hlubinn� psychologického výkladu. Von Staabsová 
popisuje v tomto kontextu také objas�ování d�tských problém� rodi��m pomocí scény postavené 
dít�tem. P�itom je možné rodi��m názorn� (scénotestové uspo�ádání) objasnit p�edevším 
emocionální prožívání jejich dít�te. 

 
V hlubinn� psychologické krátkodobé terapii poskytuje von Saabsová klient�m pom�rn� málo 

setkání, v nichž m�že klient stav�t ze Scénotestu; mezi t�mito setkánímu nechává vždy ur�itý 
�asový odstup. P�itom vychází z toho, že v mezidobích mohou ú�inky scénotestového uspo�ádání v 
prožívání dále p�sobit. P�i psychoanalytické terapii d�tí jde von Staabsové o znovuprožití 
traumatických konstelací a/nebo prožitk� pomocí Scénotestu; p�i psychoanalytické terapii 
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dosp�lých, je podle názoru von Staabsové, použití Scénotestu - vedle práce se sny a volnými 
asociacemi - také p�ípustné.  

 
V terapeutické instrukci ke Scénotestu von Staabsová mluví spíše o stav�ní a mén� o hraní,          

aby zd�raznila charakter úkolu.  
 
Von Staabsová po�ítá k variacím scénotestové terapie také kombinaci Scénotestu, autogenního 

tréninku a hypnózy, což - pom�rn� sice �asto, ale málo systematicky - popisuje v kazuistikách  
(tzv. Kombinovaný scénotestový postup).  

 
Modifikace administrace Scénotestu s terapeutickým cílem u von Staabsové 
Modifikované zp�soby administrace Scénotestu byly popsány v p�íslušné d�ív�jší kapitole.         

Von Staabsová (2001, s. 67-73) sama mluví jednak o Zam��eném (Cíleném) užití Scénotestu 
jednak o Skupinové terapii se Scénotestem. 

 
Zam��ené užití Scénotestu doporu�uje u „osob inhibovaných, plachých a nesm�lých,         

jejichž emocionalita se dosud vyvíjí, nebo u jedinc�, jejichž emoce jsou potla�eny �i blokovány“, 
kdy doporu�uje „využití afektivn� zabarvených témat a nám�t�, které probudí a vyburcují ztrácející 
se nebo poh�bené lidské vztahy a ve svolení nechat racio (prvky racionality) ustoupit do pozadí“ 
(tamtéž s. 67). 

Další oblast Zam��eného užití Scénotestu popisuje v p�ípad� hledání motivu jednání nebo 
konfrontace se specifickými problémy. Zde doporu�uje p�edem zvolit odpovídající testový materiál 
a p�ed za�átkem vyšet�ení jej položit do krabice se Scénotestem do zorného pole klienta.  

V p�ípad� administrace psychotickým pacient�m doporu�uje von Staabs následující:                       
"V jednotlivém p�ípad�, nap�. u psychotických pacient�, kte�í se testovým materiálem necht�jí 
zabývat, m�že n�kdy examinátor sám postavit malou scénu, která jako impulz do jisté míry vede      
k p�edpokládané problematice a nebo zprost�edkovává uklidn�ní" (von Staabs 1988, s. 82). 

 
P�i skupinové terapii doporu�uje von Staabsová (1988, s. 82 a násl.) p�edložit emo�n� výrazná 

témata, která by podpo�ila pocit sounáležitosti a rozší�ila zpracování problému. Navrhuje �adu 
možných instrukcí - a to z �ásti v chronologickém sledu. Zadává tato témata: n�co "pro strach"; 
n�co "útulného", "pohodového"; "smutného"; "veselého"; "první vzpomínka z d�tství"; "m�l jsem 
sen"; "n�co se stalo"; "oslavuje se svátek"; "jdu do školy"; "n�co, co je nespravedlivé";           
"n�kdo n�co našel"; "tropí se hlouposti"; "jeden je milý k druhému"; "dva se spolu p�átelí" 
(obdobn� nap�. von Staabs 2001, s. 68-72). 

 
Na konci sezení se spole�n� posuzují stavby; p�i tom každý vysv�tlí, co postavil. Ostatní d�ti 
�eknou, co je k tomu napadá, „srovnávají“ a „�iní i kritické poznámky“. Intuitivn� p�itom nez�ídka 
vyjád�í n�co trefného, co na druhého m�že obzvlášt� zap�sobit" (von Staabs 1988, s. 85). 

 
Terapeut zachycuje poznámky d�tí, "ohlazuje ostré hrany a opatrn� nazna�uje 'skuliny',                   

aby napomohl rozvoji pot�ebných impulz� (podn�t� k posunu)" (tamtéž). 
 

RRooddiinnnnáá  tteerraappiiee  ssee  SSccéénnootteesstteemm  
Dold (1989) ve své knize "Scéno-Familientherapie " rozvinul koncept, jak provád�t rodinnou 

terapii pomocí scénotestového materiálu (srvn. k tomu také další modifikovanou formu 
administrace, tzv. Rodinné sousoší dle A. Willeho). 

 
V konkrétním postupu se rodina posadí kolem nízkého stolu, na kterém je krabice                        

se Scénotestem. "Obdrží instrukci, vytvo�it sousoší typické pro všechny �leny rodiny,            
p�i�emž si mohou ur�it �as i místo situace. Tím jsou vytvo�eny podmínky pro to, aby se každý         
z �len� rodiny stal sou�ástí tohoto minisousoší" (Dold 1989, s. 14). Každý �len rodiny má volný 
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p�ístup ke scénotestovému materiálu, a už uskupení jednotlivých osob okolo scénotestového 
materiálu, dle Dolda, m�že poskytnout vodítka pro vytvo�ení hypotéz o rodinném systému. 

 
Dold nenechává rodiny jen vytvá�et jednotlivé obrazy rodinného systému, nýbrž rozši�uje 

scénotestovou hru na (stolní) psychodrama, m.j. s vým�nou rolí. Také jednotliví �lenové rodiny 
mohou stav�t své scény, které se pak porovnávají. Dále Dold (1989) vidí scénotestovou práci       
s rodinou také z hlediska symbolového dramatu. Symbolika má v terapeutickém procesu mimo 
jiné následující funkce: 
a) "Ztvárn�ní scény (jako celek nebo v detailu) m�že p�edstavovat rodinnou symptomatiku. 
b) Vn�jší ztvárn�ný obraz a vnit�ní korespondence mají výpov�dní hodnotu co do rodinného 

nev�domí. 
c) Vn�jší, statický obraz - symbol jako nabídka rolí - je zasazen do scény. V�domí d�je se stává 

rodinným integrovaným v�domím. Základní konflikt je nutno p�ivést do v�domí. 
d) Rodina vypracovává možnosti �ešení konflikt� sama, také opakováním s terapeutovým 

výkladem nebo nap�. sdílením (sharing)" (Dold 1989, s. 89). 
 
Dold tedy ve scénotestové rodinné terapii spojuje r�zné terapeutické sm�ry �i elementy.            

Siln� se �ídí základy rodinné terapie (nap�. otázkou indikace), ale také psychoanalytickými 
teoriemi a prvky psychodramatu. 

 
Další (aktuální) metody hrové diagnostiky a terapie 

 
N�které z dalších metod hrové diagnostiky a terapie byly zmín�ny již v úvodní kapitole 

v�nované stru�nému historickému p�ehledu. Zde rozvedeme podrobn�ji techniku Dory Kalff, 
která jako první p�ináší do hrové terapie písek, �ímž „otev�ela“ cestu dalším implementacím 
r�znorodého materiálu – což je nejlépe patrno nap�íklad v pracích gestaltisticky orientované 
Violetty Oaklander (2003). 

 
Hra s pískem, což je terapeuticá technika, spo�ívající na principech World-testu                                   

M. Lowenfeldové, které D. Kalffová p�epracovala. Ke H�e s pískem pat�í stovky malých figurek           
a p�edm�t�, které byly p�evzaty z materiálu M. Lowenfeldové. Nové jsou ve H�e s pískem dv� 
bedny stejné velikosti, které jsou napln�ny pískem: V jedné je písek suchý, ve druhé mokrý.              
Z popis� p�ípad� Kalffové (1966) je z�ejmé, že nedala svým pacient�m voln� k dispozici jen           
Hru s pískem, ale �asto se pacienti mohli v�novat i jiným hra�kám nebo r�znému „kutilskému“ 
materiálu. 

Terapeutický vliv Hry s pískem popisuje Kalffová (1966) následovn�: "Nev�domý problém se 
jako drama p�edvádí ve H�e s pískem. Konflikt je transponován z vnit�ního sv�ta do vn�jšího            
a stává se viditelným. Tato fantazijní hra ovliv�uje dynamiku nev�domých obsah� dít�te a p�sobí 
tak na jeho psychiku" (s. 17 a násl.). 

Co do interpretace a hodnocení pískových ztvárn�ní se Kalffová (1966) opírá o C. G. Junga.         
Také ona vychází z toho, že "z lidské povahy povstávají všeobecn� platné duševní obrazy (...) 
toho, s �ím se setkáváme" (tamtéž, s. 11). Tak má výklad symbol� ve smyslu C. G. Junga velký 
význam. 

 
Jung�v odkaz je ostatn� v hrové diagnostice a terapii stále pom�rn� dosti vlivný (viz nap�. 

p�ehledová práce Schaefera a O´Connora z roku 1994). 
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Stále živá, aktuální projektivní metoda hrové diagnostiky a terapie, která rovn�ž vychází ze 
„studnice nápad�“ M. Lowenfeldové a pracuje s pískem, je švédská Metoda Erica (Erica Method; 
viz Obr.: 1; podrobn�ji nap�. Schaefer, O´Connor 1994, s. 231-253; webové stránky Erica 
Foundation84). 

V �eské psychodiagnostice jsou známy též Boreckého mimetické metody (Test univerza,       
mikrosv�ta, �i specifická úprava Scénotestu - viz Obr.: 13)85. 

 
Využitelné techniky p�i práci se Scénotestem  

 
V této kapitole se pokusím nazna�it n�kolik základních možností jak obohatit práci se 

Scénotestem (a to jak diagnostickou tak terapeutickou). Budou zde popsány t�i obecné             
(Název, P�íb�h, IF) a sedm specifických postup� �i „technik“, kterými je možno se nechat 
inspirovat pro své vlastní, individuální rozší�ení repertoáru aktivit se Scénotestem. 

 
Techniky, které jsem výše ozna�il za obecné, doporu�uji využít p�i tém�� každém sezení 

s klientem (zejména jedná-li se o sezení cílená p�evážn� diagnosticky). Užití specifických technik, 
jejich adaptací �i zcela novátorských postup� je zcela „v režii“ každého, kdo s metodou pracuje              
a neobává se improvizovat. 

 
Sám improvizuji velmi rád a ve v�tšin� p�ípad� jsem si jist, že improvizace významn� obohacuje 

diagnostický i terapeutický p�ínos metody, p�esto nekompromisn� respektuji tato dv� pravidla:  
1) D�sledn� se snažím zamezit iatrogenizaci klienta86/pacienta (jinak �e�eno, a� mne napadne 

jakkoli netradi�ní postup, p�edtím, než jej uplatním v rámci sezení musím d�sledn� zvážit 
co nejširší škálu p�ínos� i rizik pro klienta, klient�v soukromý život – nap�. blízké 
vztahové osoby; pro mne jako odborníka i pro náš terapeutický/diagnostický vztah); 

2) Ve svém rozhodování jsem veden p�ínosem a užitkem pro klienta (jinak �e�eno, klient 
ur�uje míru pot�ebnosti �i žádoucnosti užití specifické techniky �i improvizace; mírou pro 
rozhodování m�že být jak racionální implikace z kontraktu s klientem, tak zcela intuitivní 
odhad aktuálních skute�ností a proces� v konkrétním setkání s �lov�kem). 

S mírou improvizace p�i sezeních úzce souvisí také míra direktivity. Pro ú�elnou aplikaci 
Scénotestu nelze p�esn� stanovit žádoucí míru direktivity v p�ístupu ke klientovi.                          
Z mých zkušeností je nejlépe, dokáže-li se odborník voln� pohybovat na kontinuu intenzity 
direktivity dle dvou pravidel uvád�ných výše v souvislosti s improvizací. Na po�átku setkání 

                                                 
84 http://www.ericastiftelsen.se/eng.htm 
85 Snímek byl po�ízen ve FTN v Praze-Kr�i s laskavým svolením PhDr. Dany Krej�í�ové. 
86 V p�echázejících �ástech textu i nadále budu používat slovo klient obecn� ve významu �lov�ka, který p�ichází 
k odborníkovi (psycholog, léka�, spec. pedagog, soc. pracovník, etoped ap.) 
s terapeutickou/poradenskou/diagnostickou zakázkou. Slovu klient se nicmén� v praxi snažím cílen� vyhýbat              
a mluvit vždy o �lov�ku – nejlépe užitím jeho/jejího (�i smyšleného) jména. 

Obr. 13: Specifická úprava Scénotestu (V. Borecký). 
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s úzkostn�jším �lov�kem tak lze být více strukturujícím, kdežto na jeho konci být pouze 
pozorujícím a nezasahujícím spole�níkem p�i vzájemném setkání. V pr�b�hu jednoho sezení          
a v�tšinou v pr�b�hu dlouhodob�jší psychoterapie (zejména s d�tskými klienty) je tak možné 
využívat jak direktivních technik kognitivn�-behaviorálních tak práce v duchu                             
na-klienta-orientované terapeutické školy, stejn� jako prvk� �i technik z oblasti gestaltterapie ap. 

 
Scénotest je „pouze“ nástrojem, který m�že katalyzovat profesionalitu odborníka, který s ním 

pracuje. Stejn� jako v p�ípad� nože tak závisí na každém z nás, zda bude využit ku prosp�chu 
klienta (v p�irovnání k noži nap�íklad nau�íme klienta ukrojit si krajíc chleba, aby se kdykoli mohl 
nasytit), nebo zda jím klientovi neprosp�jeme (a – nap�íklad v zájmu vlastního ega – pak budeme 
nožem kvedlat v klientov� mezižeberní krajin�, abychom zjistili, zda máme/nemáme pravdu, když 
jsme p�esv�d�eni o p�í�in� jeho potíží v oblasti srde�ní). 

 
Dále je vhodné si uv�domit, že Scénotest je pouze jedním z mnoha využitelných nástroj� 

v psychoterapeutické praxi. P�ed jeho aplikací je vhodné zvážit, zda práv� Scénotest je pro daného 
klienta/pacienta onou vhodnou (v dané chvíli nejvhodn�jší) metodou, nebo zda by nebylo mnohem 
užite�n�jší využít techniku �i metodu jinou (nap�. verbální, kresebnou, volnou hru, vypráv�ní, 
práci s hlínou �i prstovými barvami atd. atd.). Z�stanu-li v rovin� p�irovnání Scénotestu k noži, 
pak je d�ležité si uv�domit, zda je p�ed klientem chléb, nebo rozd�lané kolo, abychom se pak 
nepokoušeli klienta u�it krájet chléb šroubovákem – ne, že by to nebylo možné (stejn� jako nožem 
šroubovat), ale ...  

 
Základním nástrojem Scénotestu jsou pak otázky87. 
 
A nyní již p�ejd�me k jednotlivým technikám. Vždy bude uveden název techniky, její stru�ný 

popis, ú�el �i kontext pro jejich uplatn�ní a n�kolik poznámek k jejich aplikaci.88 
 
Obecné techniky využitelné p�i administraci Scénotestu: 
 

NNáázzeevv  
 

Popis: Každou scénu, která je v pr�b�hu setkání postavena, je vhodné pokusit se nechat klientem 
pojmenovat – jestliže tak neu�iní spontánn�, je možno jej vyzvat (formulací odpovídající v�ku 
klienta). 

 

Ú�el: Znát název vystavené scény je vhodné pro kontextualizaci – a to jak pro odborníka tak pro 
klienta. K názvu lze poté vztahovat následný p�íb�h o stavb� a zam��it se                                       
na slu�itelnosti/neslu�itelnosti názvu a p�íb�hu. 

 

Poznámky: Mladší d�ti (p�edškolního a mladšího školního v�ku – a d�ti s mentální kapacitou 
odpovídající tomuto v�ku, p�ípadn� klienti úzkostní �i negativisti�tí) mohou mít s názvem potíže. 
Je-li to vývojová záležitost, pak jejich snaha �asto kon�í popisem jednotlivých prvk� na scén�, 
�ímž voln� p�ejdou k další technice – P�íb�h. V p�ípad� d�tí negativisticky lad�ných m�že být 
odpov�dí i striktní: „Žádný název to nemá, p�ece to (=takovou blbost) nebudu pojmenovávat!“ 

                                                 
87 Vhodnou formou a s p�esným na�asováním položená otázka je skute�ným základem mnoha diagnostických             
a terapeutických p�ístup�. S otázkami souvisí také schopnost reflexe, empatie, vnímání „zp�tné vazby“ atd.                
O obecných terapeutických zásadách, stejn� jako o formách otázek však pojednávají jiné publikace a zde není dostatek 
prostoru na to, aby jim byl v�nován v�tší prostor.  
  P�esto ješt� jednou zd�raz�uji – základním nástrojem Scénotestu jsou práv� vhodnou formou a s p�esným 
na�asováním (pro klienta) položené otázky. 
88 Techniky jsou popisovány z pohledu individuálních sezení (standardní administra�ní situace). Všechny jsou,           
po drobné úprav� a p�izp�sobení aktuální situaci, stejn� dob�e využitelné i v situaci jiných forem administrace 
(Spole�ný Scénostest, Rodinný Scénotest, Skupinový ST atd.). 
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Jestliže se zdá, že p�í�inou selhání je neporozum�ní instrukci, m�žeme instrukci obm�nit       
(uvést nap�íklad název n�které pohádky, filmu �i knihy, nebo sd�lit svou vlastní verzi názvu           
a sledovat, jak klient zareaguje...). 

Jestliže klient nedokáže název vymyslet, netrápíme ho a (v zájmu udržení/navázání vztahu 
s klientem) voln� p�echázíme k p�íb�hu a další práci se Scénotestem (p�ípadn� jinou metodou). 

 
PP��ííbb��hh  

 

Popis: Po vystav�ní a p�ípadn� pojmenování scény klienta požádáme (jestliže tak neu�inní 
spontánn�), aby nám pov�d�l, co postavil, zda se na scén� n�co odehrává, zda postavil n�jaký 
p�íb�h apod. 

 

Ú�el: Získáváme tak od klienta další produkt jeho �innosti, s nímž lze (diagnosticky                     
i terapeuticky) pracovat (nap�. v kontextu narativní psychoterapie, analýzy textu ap.). 

 

Poznámky: Podobn� jako s názvem je p�elomovým v�kem období zhruba mladšího a st�edního 
školního vývojového v�ku dít�te. Do této vývojové fáze klient bu� nevypráví žádný p�íb�h,         
nebo z�stává v rovin� popisu a vyjmenovávání jednotlivých prvk� �i skupin na scén�. Odpovídá to 
zjišt�ním obecn� vývojovým a souvisí to se schopností kontextualizace �i vnit�ní provázanosti 
(podrobn�ji viz kapitola Výzkum Höhnové – V�kové období 9 až 11 let). 

P�íb�h a jeho analýza (�i následná terapeutická práce s p�íb�hem) je velmi d�ležitou sou�ástí 
scénotestových sezení – ov��ujeme si tak nap�íklad kontakt klienta s realitou, pam��ové 
schopnosti, schopnosti identifikace, provázanosti vystav�ného a prožívaného (mentálního obrazu 
scény89) �i – nap�íklad v tzv. „klí�ových scénách“ – p�ímé poukazy k p�í�inám potíží �i jasná 
diagnostická vodítka. 

 
IIFF  ––  iiddeennttiiffiikkaa��nníí  ffiigguurraa  

 

Popis: Klient je požádán, zda by mohl ozna�it n�co na scén� (figurku, zví�e �i jiný p�edm�t),  
�ím by mohl být on sám90. Následn� je možno obdobn� pokra�ovat v identifikaci dalších osob           
�i p�edm�t� (nap�íklad d�ležitých vztažných osob z prost�edí klienta �i v návaznosti na aktuáln� 
�ešený problém). 

  
Ú�el: Ov��it si schopnost identifikace a také její trvalost.91 
 

Poznámky: V n�kterých p�ípadech je identifikace u�in�na zcela spontánn� – nap�íklad d�ti, které 
p�icházejí se závažným problémem (silný traumatický zážitek - nap�. sy CAN, PTSD ap.) 

                                                 
89 Reálná stavba scény mnohdy nevystihuje to, co se klient snažil znázornit. Jeho mentální reprezantace scény je 
bohat�jší než to, co na scén� reáln� je. Krajním p�íkladem m�že být scéna, na níž 16letý rómský chlapec postavil 
pouze k�eslo a na n� dal GM �elem k LP rohu, za babi�ku pak dal ješt� dub a psa. Obsahov� velmi chudá scéna.          
P�i vypráv�ní p�íb�hu však zmi�oval mnoho dalších detail�, které na scén� reáln� v�bec nebyly vystav�ny,                
s nimiž však on p�i stavb� zcela implicitn� operoval (�inžovní d�m, sušáky na prádlo, balkóny, pískovišt� ad.). 
Vyjád�ení detail�, které nevystav�l, byly podpo�eny práv� nadídkou vypráv�ní p�íb�hu. Jeho dopl�ování t�chto detail� 
jsem malinko pozitivn� ocenil a p�edevším je bral jako zcela normální. V pr�b�hu dalších setkání pak dokázal stále 
více detail� vystav�t a stále mén� podstatných sou�ástí scény dopl�ovat pouhou verbalizací mentální reprezentace – 
jinak �e�eno, nebál se již pln� projevit svou p�irozenost a dokázal díky tomu se mnou postupn� navázat i pom�rn� 
dobrý terapeutický vztah. 
90 D�sledn� rozlišuji mezi figurkou a figurou. Figurka je materiál, sou�ást vybavení Scénotestu – dosud nemající         
pro klienta hlubší význam. Figurou se stává tehdy, je-li klientem (a� už spontánn� nebo na požádání) identifikována – 
získává tak individuální význam pro klienta. Jako IF - identifika�ní figura, je pak ozna�ována ta figurka �i jiný 
materiál, s nímž je identifikován klient sám. 
91 Nap�íklad mladší d�ti mohou velmi rychle identifikovat tém�� vše, co se na scén� vyskytuje, po chvíli však 
identifikace zam��ují. V takovém p�ípad� lze hovo�it o „vynucené identifikaci“, která není pro klienta závazná a u�inil 
ji nap�íklad pro to, abychom „m�li radost“, aby „se nám zavd��il“. Vývojové hledisko stability identifikace je rovn�ž 
zmín�no v kapitole: Výzkum Höhnové. 
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prokazují výrazn� vyšší a trvalejší schopnost p�ímé i projektivní identifikace92 -  a to i v ran�jším 
v�ku než je b�žné93. 

 
Specifické techniky využitelné p�i administraci Scénotestu: 
 

DDiiaammaannttyy  
 

Popis: Klient je vyzván, aby si vzal do každé ruky jeden diamant (viz níže: Poznámky) a zvolil 
si, který z nich je mu p�íjemn�jší, který se mu více líbí, zamlouvá. Po ur�ení p�íjemného, kladného 
diamantu je mu oznámeno, že druhý diamant je tedy mén� p�íjemný, spíše nehezký, p�íliš se mu 
nezamlouvá. Následn� je klient požádán, aby dal p�íjemný diamant na scénu tam, kde by se mu 
nejvíce líbilo, kde by mu bylo dob�e, kam by se sám cht�l postavit...  a nep�íjemný diamant tam, 
kam by se nikdy necht�l dostat, kde by se mu nelíbilo, kde to není fajn... 

 

Ú�el: Zjišt�ní protikladných prvk�/oblastí na scén�. Zjišt�ní schopnosti a zd�vodn�ní klientova 
rozhodnutí. Ov��ení hypotéz o významu �ástí scény – „otev�ení dve�í“ pro další analýzu scény 
z hlediska pocit�. 

 

Poznámky: Já pracuji se setem Scénotestu, který je obohacen o �ty�i sou�ásti dopl�kového 
materiálu (diamant, princ, košt� a TV), proto mohu využít techniku Diamanty v popsané podob�. 
Jestliže ve svém setu nemáte k dispozici dva diamanty, je možno využít nap�íklad �ervený             
a zelený vále�ek z kostek, nebo kterékoli dva (odlišné) prvky ze setu Scénotestu,                     
p�ípadn� (a možná zcela nejlépe) využít p�edm�t�, které nejsou v�bec sou�ástí setu                     
(nap�. dv� sklen�nky, d�tské �okoládové penízky, r�znobarevné kousky stuhy apod.). 

Je d�ležité si do zápisu zaznamenat, který prvek byl klientem ozna�en za kladný a který za 
záporný „diamant“. 

 
��aassoovvýý  ppoossuunn,,  vvýývvoojj  

 

Popis: Poté, co klient dostav�l scénu a uzav�eli jsme základní inquiry (v�etn� nap�. foto-
dokumentace), je požádán, aby ozna�il �as, ve kterém se situace na scén� odehrává (�as m�že být 
ozna�en hodinou v dni, m�sícem, ro�ním obdobím, roky �i událostmi života nebo letopo�tem atp.). 
Následn� – v�tšinou ve stejných �asových jednotkách, které užil klient –je vyzván, aby vystav�l 
novou scénu o této scén� v dob�, kterou mu ur�íme, nebo na které se s ním domluvíme               
(nap�. „...a jak by to mohlo vypadat za hodinu, ve�er, za rok“; „...dokázal bys to pozm�nit tak,        
aby bylo vid�t, jak to bylo p�ed hodinou, ráno, v dob� než se ti narodil brat�í�ek“?). 

 

Ú�el: Zjistit schopnost �asového posunu, kontaktu s realitou, p�ání �i vzpomínek...schopnost 
zm�nit sv�j výtvor (schéma). 

Vyjasn�ní si nazna�ených vztah� �i skute�ností zobrazených na scén�.  
Umožnit (klientovi i terapeutovi) pohled do budoucnosti, dát perspektivu, vyt�íbit si p�edstavy o 

tom, jak bude problém (�i ú�inek terapie) �i rodinná situace (konstelace) vypadat za ur�itý �as atp. 
Získat �as k p�emýšlení. 
 

Poznámky: Tato technika se dá využít tém�� kdykoli (zejména u starších d�tí) – je možno ji        
(s jistým zleh�ením a nadsázkou) ozna�it jako „záchrannou“ �i „natahovací“ (nap�. v p�ípad�,       
kdy pot�ebujeme sami získat �as) – je však docela dob�e možné, že i p�i takto zjednodušeném          
a náhradním využití zjistíme, že bylo nakonec velmi užite�né ji do sezení za�lenit. 

                                                 
92 Nap�. GF je šestiletým chlapcem ozna�en za strýce, �áp za otce, slepice za matku a b je IF - identifika�ní figura – 
klienta; chlapec byl sexuáln� obt�žován strýcem, p�i�emž otec o tom – z�ejm� – v�d�l – avšak nezasáhl a byl pro 
chlapce nedostupný – v oblacích, na komín�, a matka o tom – z�ejm� – nev�d�la, chlapci však poskytovala ochranná 
k�ídla vždy, když se za�aly projevovat návazné psychosomatické potíže – nap�. s chováním ve školce a v kolektivu 
vrstevník�, kožní vyrážka. 
93 Dle mých zkušeností jsou identifikace schopny d�ti již od raného v�ku, avšak stálejší identifikace figur se objevuje 
kolem šestého až osmého roku v�ku, a terapeuticky využitelná identifikace až tak kolem deseti-jedenácti let v�ku. 
Tyto hranice jsou však výrazn� individuální a nelze je zobecnit. 
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P�edchozí odstavec by mohl vést ke zkreslenému vnímání této techniky jako banální �i kdykoli 
použitelné – jestliže ji budete nadužívat a neú�eln� „zneužívat“, rozhodn� tím nevzbudíte zájem 
klienta a pravd�podobn� se spíše za�ne nudit...a �asem vás pak bude klient „p�edvídat“.94 

 
RReeáállnnéé  //  IIddeeáállnníí  

 

Popis: Zjišt�ní (dotazem, dedukcí z pozorování, chování �i anamnézy) aspektu (reálné/ideální) 
zobrazené scény a požádat klienta, aby znázornil aspekt dopl�kový (jestliže scéna vyjad�uje 
klientovo p�ání, požádat jej, aby vystav�l situaci, která odpovídá jeho vnímání reálné situace,        
a naopak). 

 

Ú�el: Vnést polaritu a hodnotící hledisko, potažmo povzbudit expresi emocí. 
 

Poznámky: Tato technika není zacílena pouze na oblast reálné/ideální, ani na klienta samotného. 
Je možno pracovat i s polaritou p�íjemné/nep�íjemné, lákavé/odpuzující, žádoucí/nežádoucí apod. 
Také není nutno z�stat u úhlu pohledu klienta, ale je možno požádat o zachycení t�chže polarit 
z hlediska jiného �lov�ka (máma, bratr, spolužák, partner, nad�ízený; examinátor ...).  

 
DDiiaalloogg,,  IInntteerraakkccee  

 

Popis: Klienta „vedeme“ k rozhovoru mezi r�znými p�edm�ty na scén� (figurkami, zví�aty, 
stromy, ...). 

 

Ú�el: Prohloubit identifikaci klienta s figurami/materiálem na scén�. Vést k volné expresi emocí, 
názor� �i postoj�.95 

 

Poznámky: N�kdy klient vede rozhovor spontánn� (zejména d�ti mladšího školního v�ku). 
Je možno dialog podpo�it tzv. „rolováním“ – tedy hrou na role – u�itele, matky, domácího zví�ete 

apod.  
Rolování i rozhovor� se m�že aktivn� ú�astnit i examinátor (v takovém p�ípad� je vhodné 

d�kladn� znát anamnestické údaje, údaje o znázor�ované – nap�. problémové – situaci apod.). 
P�i této technice je možno si p�edm�ty zú�astn�né na dialogu brát do rukou, stav�t mimo scénu, 

p�edávat si je mezi terapeutem a klientem apod. Tato možnost je dále intinzifikována v technice 
Scéno-drama/tizace. 

 
ÚÚhheell  ppoohhlleedduu  

 

Popis: Klient je vyzván, aby se podíval na svou scénu z pohledu r�zných figurek �i zví�at,         
která na scén� jsou a byly n�jak identifikovány (tedy z pohledu figur), z nadhledu �i ze stavby,  
která je na scén� apod. 

 

Ú�el: Podpo�ení možnosti vhledu, náhledu, vžití se do situace druhých (nap�. znázorn�ných 
vztažných osob). 

Uv�dom�ní si zejména kvality znázorn�ných vztah� a jejich p�ípadné analogie s realitou96. 

                                                 
94 Samoz�ejm� i s touto situací je možno cílen� terapeuticky pracovat – nap�. s klientem negativistickým („v odporu“); 
schizoidním, autistickým �i úzkostným prožíváním; nebo s klientem se siln� vyp�stovanými obrannými mechanismy 
(nap�. racionalizace). 
95 Je velmi zajímavé a užite�né nau�it se pracovat s citlivou zm�nou v identifikaci b�hem dialogu – nap�. tak, že chvíli 
hovo�íme jakoby s figurkou a chvíli jakoby p�ímo s klientem �i identifikovanou reálnou osobou (figurou). P�íklad: 
�trnáctileté d�v�e má problémy s komunikací ve školním kolektivu (p�estoupilo na novou školu a zde se od spolužák� 
zna�n� odlišuje strukturou svých zájm� ve volném �ase). P�i stavb� scény sebe identifikovalo (IF) s G a chlapce,           
se kterým má nejv�tší nesnáze s B. Byla požádána, aby se pokusila vést dialog mezi t�mito dv�ma figurkami.               
Po chvíli rozhovoru položíme otázku figurce G. D�v�e odpoví za G (tedy svou IF) a rozhovor dvou figurek dále 
pokra�uje. Po chvíli položíme otázku Honzovi (tedy chlapci, který byl identifikován figurkou B), pak Lucii (klientce), 
poté op�t figurce Lucie....atd. Zkrátka v pr�b�hu dialogu zcela voln� „p�ebíháme“ mezi figurkami a reálnými osobami 
(nebo vlastn� jejich reprezentacemi v mentálním prostoru Lucie). Lucie tyto slovní h�í�ky – jestliže je technika dob�e 
na�asovaná a zvládnutá - v�bec nepost�ehne a dialog prožívá stále intenzivn�ji a autenti�t�ji. 
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Poznámky: Trojdimenzionalita Scénotestu m�že takto užite�n� katalyzovat nap�íklad techniku 
tzv. „p�ezna�kování“. 

Je vhodné mít zajišt�nu možnost zcela volného pohybu kolem stolu, na n�mž se staví – klient 
v�tšinou sám (po vyzvání k této technice) vstane a scénu obchází a obhlíží. 

Je užite�né, aby i terapeut/examinátor vstal a obhlížel scénu z r�zných úhl� – podobn� jako 
klient – a o svých dojmech s klientem dále (cílen�) komunikoval. 

 
SSccéénnoo--ddrraammaa//ttiizzaaccee  ((ss//bbeezz  úú��aassttii  vvyyššeett��uujjííccííhhoo))  

 

Popis: V podstat� se jedná o rozší�en�jší formu techniky Dialog, Interakce.  
Bu� klient sám (s, nebo bez dopomoci/podpory terapeuta), nebo spole�n� s terapeutem 

dramatizuje situaci na scén� – rozvádí p�íb�h, dialogy, voln� asociuje, pouští si „fantazii                 
na špacír“...zkrátka s testovou situací, se scénou si hraje. 

 

Ú�el: Skrze odleh�ení (humor, hru ap.) vést k prohloubení/rozší�ení/intenzifikaci vnímání 
znázorn�né situace. 

 

Poznámky: Je vhodné, aby dramatizace (a� je jakkoli hravá a odleh�ená humorem) vždy m�la 
p�íb�h, hlavní postavy, zápletku, rozuzlení; a aby vyústila v pointu, kterou je klient schopen bu� 
sám verbalizovat �i postavit (znázornit na scén�, pohybem, gestem...), nebo alespo� reflektovat 
(implicitn� �i explicitn� vnímat význam dramatizace). 

 
EExxtteerrnnaalliizzaaccee  ––  pp��eennooss  nnaa  oobbjjeekktt  ((ffiigguurruu))  

 

Popis: Poté, co byly stanoveny figury na scén� (prob�hla identifikace), klienta požádáme,           
aby se co nejautenti�t�ji p�enesl do znázorn�né traumatické situace a „vedeme ho“ k externalizaci 
svých pocit� skrze figury na scén�. 

 

Ú�el: Možnost relativn� bezpe�né exprese emocí - skrytých (neuv�domovaných, obávaných) 
pocit�. 

 

Poznámky: Technika externalizace je využitelná p�edevším terapeuticky97. 
Pat�í k nejsiln�jším a také nejrizikov�jším technikám p�i práci se Scénotestem.  
Je velice d�ležité znát d�kladn� anamnestické údaje, objektivní i subjektivní údaje o situaci, 

kterou terapeuticky zpracováváme, zdravotní stav klienta; klienta p�edem p�ipravit  na možnost 
silného prožitku p�ipravené-bezpe�né-terapeutické situace, být si jist/a, že s nabízenou technikou 
autenticky souhlasí a upozornit ho na možnost kdykoli využít pravidla „STOP“! 

Technika je o to ú�inn�jší, o� lépe se poda�í klientovi vžít do situace – je vhodné tedy p�ipravit 
kontext sezení, je možno využít i ur�itých sugestivn�jších postup� v identifikaci reálných 
okolností na scén�.  

Je vhodné po�izovat kontinuální záznam sezení (nap�. videokamerou �i diktafonem). 
Je možno navázat dalšími terapeutickými postupy (relaxace, hypnóza, systematická 

desenzibilizace aj.). 

                                                                                                                                                                
96 Nap�íklad: Figura otce sedí na k�esle a z pohledu klientky se dívá na hrající si d�ti p�ed sebou, po zm�n� úhlu 
pohledu – z pozice otce – klientka zjistí, že je otec nastaven spíše tak, aby vid�l na ni – IF – ovšem v jeho výhledu mu 
brání jablo�, kterou tam d�tem dala: „... p�ece proto, aby m�ly stín“. Symbolicky tak znázornila aktuální 
problematický vztah s manželem, kterému se vzdaluje pro svou – místy až nadm�rn� ochranitelskou – pé�i o d�ti. 
97 Nap�íklad u ob�tí trestných �in� (nap�. znásiln�ní, sv�dek nehody �i vraždy), neúmysln� zp�sobených trestných 
�in� a následných pocit� viny (nap�. autohavárie, zabití v sebeobran�), u závislostí (komunikace s p�edm�tem 
závislosti) �i psychosomatických onemocn�ní (komunikace se symptomem) apod. 
 K zintenzivn�ní prožitku p�i externalizaci lze využít i dalších technik – viz nap�. poznámka k technice Dialog, 
Interakce: Ú�el. 
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Kazuistiky 
 
Fotografiemi dokumentované kazustiky uvád�né Ermertovou (1997): 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

To je "takové" staré letadlo, komentovala devítiletá hol�i�ka svou stavbu. Tento obrázek odporuje hojn� 
popisovaným pohlavn� typickým stavbám. 

 

 

Devítiletý chlapec postavil silnici a vlak v lese. Vlak jezdí dokola a projíždí p�i tom bránou; v lese se nachází 
liška a vep�i. Uspo�ádání silnic odpovídá Eriksonovým pozorováním hrového chování chlapc�. 
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K tomuto obrázku nám Dr. Thomas von Salis sd�lil, že scénu postavil jedenáctiletý chlapec s psychoorganickým 
syndromem (LMD), podez�ením na manioformní cyklothymii, neurotickými reakcemi a ranou deprivací. Co do 
formálních znak� uspo�ádání je nápadné vystupování z rámce a používání velkého množství figurek. 

Toto uspo�ádání pochází od devítiletého chlapce. Diagnóza zní psychoorganický syndrom (LMD),                  
mentální retardace (resp. imbecilita) a autistické rysy. Nápadný byl v jeho ztvárn�ní paralelismus jakož i uspo�ádání 
materiálu kolem hrací plochy. 

Tato scéna znázor�uje dv� osoby, které jsou ohroženy. Na první pohled je nápadné zd�razn�ní levého spodního 
kvadranu. Uspo�ádání pochází od dvanáctiletého chlapce, u n�hož byla zjišt�na citová deprivace. 
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Jedenáctiletý chlapec, neurotická reakce, možná psychoorganický syndrom (LMD), (raná) citová deprivace. 
Nápadné je p�edevšm použití mnoha p�edm�t�, žádných figurek a navršování. 

Toto scénové uspo�ádání pochází od jedenáctiletého chlapce s neurotickým vývojem osobnosti.             
Nápadné je p�edevším užívání velkého množství figurek a navršování. 
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Mnoho – v�etn� fotografiemi dokumentovaných - kazustiky uvádí rovn�ž autorka metody 

Gerdhilda von Staabs (2001). 
 
Další kazustiky je také možno nalézt na webových stránkách internetového �asopisu 

Prolegomena Scénotestu, který je zam��en jak na sdílení zkušeností s praktickým užíváním této 
metody tak také na projektivní psychodiagnostiku, hrovou diagnostiku a terapii �i terapii 
diagnostikou (Therapeutic Assessment) apod. Internetový �asopis naleznete na této webové 
stránce: http://www.phil.muni.cz/~hump/Scenotest_Prolegomena_CZE, p�ípadn� "proklikáním se" 
z webové stránky:  www.phil.muni.cz/~hump (� Scénotest � Prolegomena Scénotestu). 

 

Toto uspo�ádání pochází od jedenáctileté dívky, která ztratila rodi�e p�i nehod� a sama p�i ní byla zran�na.           
Dr. Thomas von Salis ji popsal jako depresivní a zjistil u ní neurotický vývoj osobnosti. Nápadné je chyb�ní 
jakýchkoli figurek. 
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P�ílohy 

P�íloha 1: P�ehledové tabulky (Fliegner / Ermertová) 
 

PP��íílloohhaa  11aa::  VVýývvoojjoovváá  ssppeecciiffiikkaa  ffoorrmmáállnníícchh  zznnaakk��  ddllee  HHööhhnnoovvéé  
 

V�k Fáze Charakteristika 

Do 5 let P�edškolní v�k 
 

Neschopny ješt� skute�né tvorby scén; p�evážn� radost 
z funk�nosti; animismus; fyziognomický obraz sv�ta. 

3-5 let V�k Struwwelpetera Silná afektivní ú�ast na h�e; absence plánu a stálosti; Motivací 
jednání je �istá radost z funk�nosti: �ízená vn�jšími popudy; 
fyziognomický obraz sv�ta (oživování p�edm�t�), proto neexistuje 
žádná skute�ná tvorba scén; není možný obsahový výklad, proto jsou 
interpretovatelné pouze formální charakteristiky; Up�ednost�ování 
stavebních kostek; jedno- nebo dvojdimenzionální stavby („ležící 
domy“). 

 
Konec této fáze jako p�echod k dalšímu: 
 
	azení stejnorodého materiálu, to znamená první tendence po 

uspo�ádání a ukon�ování �ist� impulsivního, bezplánovitého 
chování; 

Základní scény obsahují nebezpe�í (hrozba sežrání, pop�. sežrání 
zví�aty), proto bývají zví�ata poh�bívána pod kostky. 

6-8 let V�k pohádek Tendence k �azení se provádí zejména na za�átku hry tato tendence 
dostává smysl („p�ehlídka, p�ehled zví�at, stromo�adí“): Známka 
vstupu do stadia akce; figurky nejsou ohýbány, i když si je dít� 
v�domo, že je lze ohýbat; Figurky jsou aktivní; Tendence k deziluzi 
(dít� si uv�domuje, že to jsou figurky-hra�ky, že krokodýl nem�že 
kousnout atd.); Materiál není již považován za živý (ale spíše po�ád 
jen „nap�l srdce“, to se projevuje v ostýchavosti, s jakou jsou n�která 
zví�ata manipulována, stejn� tak i v p�ísném rozd�lování reálného 
všedního sv�ta a pohádkového sv�ta „divo�iny“): žádný animismus, 
ale již magický obraz sv�ta; 

Zví�ata bývají nej�ast�ji ohrani�ena od zbylého materiálu (to proto, 
že deziluze je nedokonalá „nap�l srdce“, d�ti si ješt� nejsou jisty 
neživostí materiálu, viz výše); 

Základní scény existen�ních ohrožení jsou vytvá�eny diferencovan� 
(zlá zví�ata nejsou již více poh�bívána pouze pod kostky, ale jsou 
zamykána do klecí �i uzav�ených dom�); Domy bez dve�í a oken 
nejsou projevem technické nemohoucnosti, ale jsou výrazem 
magického myšlení d�tí; 

Dochází sice ke tvorb� scén, tyto se tvo�í spíše náhodn� a jsou 
závislé na nahodilosti materiálu, dosud chybí plánovitost. 

Tvorba scén; Díl�í scény mohou vedle sebe existovat beze vztahu: 
žádná jednota vyjád�ení; 

Vztahy jsou domýšleny až dodate�n�, nej�ast�ji nerozhodn� a 
prom�nliv�, proto m�že být identifikace ovlivn�na také 
examinátorem (sugestibilitou); 

Výklad obsahu je sice možný, ale pouze s nejvyšší opatrností a 
omezeními.    

Pokra�ování tabulky na další stran�: 
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Pokra�ování tabulky z p�edcházející strany: 

V�k Fáze Charakteristika 

9-11 let 
 

Robinsonský v�k V�domá tvorba scén; �ásti scén k sob� vztah - scéna je významov� 
propojena; Díl�í scény jsou minimáln� za�azeny pod zast�ešující 
pojem („Škola“, „Selský dv�r“): tvo�í „spole�ný sv�t“; 

Je sice patrno rozlišení b�žného sv�ta a divo�iny, ale nemusí být 
mezi nimi jasný p�echod; 

Stavby dom� jsou uvoln�n�jší (v�že, okna, již žádné st�echy); 
Realistický a kritický postoj k hracímu materiálu (vlak je p�íliš 

malý atp.); 
Figurky jsou ú�eln� ohýbány (k držení t�la, nikoliv pro gestikulaci; 

absence ú�elov� podmín�ných výrazových gest maximáln� u 
nadaných d�tí ke konci této fáze); 

Již žádné pohádkové rysy, nýbrž realistická ztvárn�ní; 
Mén� celkov�-difúzní, a více na jednotlivosti zam��ené 

pozorování; což má vliv na tvorbu scén (and�lé mají ruce v modlitb�, 
opice žebrá atd.); 

Chování p�i h�e je z velké �ásti ješt� stále exogenn� �ízeno; 
Nápadná je plnost vystav�ných scén, ve kterých je spot�ebován 

tém�� veškerý materiál, a �asto se ší�í až do t�sné blízkosti okraj� 
(bývá stav�no i p�es okraj: Vystupování z rámce není v této fázi 
žádnou zvláštností/nápadností a je spíše významné, to co dít� 
ponechá stranou, než to, co použije);  

12-15 let Puberta, V�k dospívání Zm�n�ný postoj k testování: rezervovanost až otev�ené odmítnutí 
Úsm�šné poznámky o materiálu; 
Plánovaný pr�b�h: Chování je �ízeno „Já“ a ne materiálem; 
Scény jsou chudší: Je použito mén� materiálu; kritický výb�r 

materiálu dle ur�itého plánu tak, že scény p�sobí chudším dojmem 
než u p�edchozích v�kových skupin; 

Individuální zvláštnosti vystupují v pop�edí a zasti�ují v�kov� 
specifické; 

Hrací plocha je pojímána jako jednotný prostor - to znamená, že 
nejsou žádné vedle sebe ležící jednotlivé scény, ale jednotná scéna 
s vnit�ními vztahy a vznikají též vnit�ní a ne pouze vn�jší vztahy 
mezi osobami: Existuje vn�jší a vnit�ní vztah ve scénách; 

Figurky jsou ohýbány ve výrazová gesta: Žádná snaha po 
realisti�t�jším a v�rn�jším ztvárn�ní skute�nosti: Skute�nost je 
nazna�ena stylizovan� (pars pro toto - dva stromy znázor�ují les, 
jedna kostka zna�í ze� aj.); 

Scény zohled�ují estetické momenty (nap�. symetrie barev a 
formy). 

 
Tato tabulka uvádí ve stru�nosti Fliegner�v "p�eklad" výzkumu Höhnové (Fliegner 1995,         

s. 17-19). S n�kterými výroky lze polemizovat a rozhodn� neplatí absolutn� (nap�. "Již žádné 
pohádkové rysy, nýbrž realistická ztvárn�ní" - ve v�ku 9-11 let je velmi diskutabilním 
zjišt�ním) - je to z�ejm� dáno p�edevším datem uskute�n�ní výzkumu Höhnové (1951).        
Také proto je nutno tabulku brát jako pouhý nástin a osnovu k tomu, aby si ji každý                  
- dle svých vlastních zkušeností - posléze doplnil �i upravil. 
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PP��íílloohhaa  11bb::  TTyyppiicckkéé  vvzzoorrccee  cchhoovváánníí  ddllee  EEnnggeellssee  
 
Engels vypracoval vzorce chování p�ekra�ující vývojové stupn�. Jeho práce pat�í k prvním 

pokus�m o vytvo�ení formálního vyhodnocení, nikoliv  symbolicky-obsahového,                 
nýbrž „dynamicko-charakterového“ (Engels 1957, cit. dle Fliegner 1995, s. 20-24).  

 
Engels rozlišuje 4 typické vzorce chování p�i administraci Scénotestu (shrnuto v tabulce): 
 
V�cn�-plánující typ chování se vyzna�uje klidnými a koordinovanými pohyby. K uchopování 

materiálu  dochází exaktn� a uspo�ádan�. Jednání je reflexivní. D�ti tohoto typu p�emýšlejí          
p�ed tím, než uchopují materiál nebo staví. Jejich vystupování je sebejisté, jsou málo sugestibilní. 
Hra je t�mito d�tmi chápána jako úkol a neochv�jn� pokra�ují až do kone�ného finálního stavu. 
Ke h�e, stejn� jako ke sv�tu kolem sebe, si drží ur�itý odstup. Kontakt se sv�tem stojí v pozadí - 
když je vnímán, tak jen jako cht�ní v�cí. Výstavba scén se vyzna�uje jasným rozd�lením               
a tvarováním podstatností stejn� jako smysluplným spojením a vše spojujícím, nad�azeným, 
finálním cílem (úhlem pohledu).  

Hravý typ chování je poznatelný menší schopností dít�te ovládat motoriku. Avšak tyto d�ti jsou 
klidné a vyrovnané i p�i neúsp�chu. Ve  st�edu pozornosti se nachází jejich zaujetí a práce 
s testovaným materiálem. Mohou se zahloubat a pln� se pono�it do svého sv�ta hry.               
Materiál je znovu a znovu prozkoumáván, a pokaždé se zdá nové objevené stejn� velké.           
Zvláš� zajímavé pro tyto d�ti jsou jednotlivé mali�kosti materiálu. Ve stavb� scén jsou 
up�ednost�ovány figurky. Spontánní projevy jsou nej�ast�ji emocionáln� zabarvené. („Není ta 
panenka sladká!“). D�ti této skupiny si utvá�í p�i uklízení materiálu vlastní postoje, nepoci�ují to 
jako nep�íjemnou povinnost, nýbrž se jim zdá, že je to sou�ástí hry. Se stejnou láskou a pe�livostí 
s jakou se chovaly k materiálu p�i budování scény, ukládají ho zp�t do krabice a m�že se jim 
klidn� ponechat volnost. Pro n� to pat�í jednoduše k v�ci. Nad�azený, dohlížející zorný úhel 
(stanovisko) nelze ve stavb� scén nalézt. Mnohem �ast�ji zde vznikají zas a znovu díl�í cíle,        
které jsou op�t zapomenuty a nahrazeny novými. D�ti sáhnou po materiálu a teprve následn� je 
napadne n�jaká možnost jeho použití. Proto, že stále vznikají nové díl�í cíle a jsou zapomínány         
a znovu vznikají, nachází tyto d�ti jen st�ží n�jaký kone�ný stav, ve kterém by m�ly pocit,              
že jsou hotovy, takže je �as hry (stavby) delší než u první skupiny. 

Engels ozna�il další skupinu jako typ chování pudov� (instinktivn�) - snaživý (p�i�inlivý), 
pojmem, který se dnes již nepoužívá a který by možná mohl v b�žném jazyce vést 
k nedorozum�ní. Dnes by se tento typ nazýval spíše jako hyperaktivní. Takové d�ti jsou velice 
neklidné. B�hem stav�ní neustále vstávají a lezou na jiná místa k sezení, obchází sv�j výtvor.  
Jsou v neustálém impulsivním pohybu. Bez p�estání hovo�í a spontánn� sd�lují své myšlenky.       
P�i protokolování je to pak t�žké. Takovéto chování se projevuje i b�hem vlastní výstavby scény. 
D�ti staví �asto i p�es okraj víka (hyperproduktivní p�esahování rámce). D�ti jsou b�hem stav�ní 
orientovány neustále „na ven“. A�koliv nikdy zcela neztrácejí z o�í plán, zám�r stavby,            
jsou nanejvýš citlivé na vn�jší podn�ty. Proto nejsou �asto ve stavu, aby utvo�ily skute�nou vazbu 
k materiálu, jejich hra z�stává povrchní. To se ukazuje v mén� pe�liv� provedené stavb� a také 
v absenci vlastních nápad�. K p�edm�t�m hry (hra�kám) si vytvá�í �asto subjektivní stanovisko 
(„To se mi líbí.“ ; „To bych cht�l mít.“) 

D�ti utlumeného (mrzutého) typu  chování jsou zdrženlivé a distancované. Množství (plnosti) 
materiálu se spíše polekají, než že by se t�šily. Sedí delší �as p�ed tím, než si n�co vezmou              
a když již n�co uchopí, uloží to ihned zp�t nebo s tím váhav�, nesm�le a s p�ílišnou opatrností 
manipulují. Pouze ob�asn� použijí figurky a jejich ohýbání nep�ichází v úvahu nej�ast�ji v�bec. 
D�ti nemývají v�tšinou žádné nápady a vzhled scény je spíše skrovný. Krom chyb�jícího kontaktu 
k materiálu chybí také vztah k vn�jšímu sv�tu. Chybí spontánní projevy. Tyto d�ti visí neš�astn� 
mezi hrou a momentálním d�ním (sv�tem) okolo. Nesblíží se s žádnou stranou a nejsou s žádnou 
vnit�n� spojeny.                                                                                                                                                                                  
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Tabulka 3: Shrnutí výsledk� Engelse (cit. dle Fliegner 1995, s. 24) 
 

Charakteristika V�cn� plánující  (I+II) Hravý Pudov�-snaživý Utlumený 
Motorika Zvládnutá, koordinovaná Sleduje p�irozenou 

touhu po pohybu 
Mnoho pohyb�, 
impulsivní 
pohyby 

Pomalá, váhavá 

Uchopování materiálu Exaktní, po�ádné Pozorné, ob�as 
nešikovné 

Pevné;  manuáln� 
zru�né 

Pozorné 

Styl jednání Reflexivní, orientovaný 
na cíl 

Spontánní, zaujatý, 
vytrvalý  

Prudký, 
netlumený 

Nejistý 

Vystupování Sebejisté, klidné Vyrovnané, 
p�átelské 

Sebejisté, 
nenucené 

Klidné – „držící 
se zp�t“ 

Vyjad�ování Ob�asn�, když už, tak 
vztahující se k v�ci 

Emocionální Málo p�erušovaný 
proud �e�i 

žádné 

Chápání hry Úkol, „Dílo“ Radost a pono�ení 
se do �innosti – 
v�etn� uklízení 

Extravertované, 
chybí veškerá 
vážnost 

Snaha �ídit se 
instrukcemi: 
Slabá vazba jak 
k materiálu tak 
k vn�jšímu sv�tu 
(visící mezi hrou 
a sv�tem okolo) 

Kontakt se sv�tem Sekundární Sekundární Primární, 
(„estrádní typ“); 
já-centrovaný 

Žádný 

Charakteristika scény Jasné roz�len�ní 
(strukturované); Dobrý 
kontakt s realitou; 
smysluplné vztahy; sch. 
celkového pohledu - 
nadhled 

Jsou 
up�ednost�ovány 
figurky; prom��ující 
se díl�í cíle  

Silná tendence 
ší�it se mimo 
rámec; nižší 
starostlivost o 
provedení; 
chyb�jící nápady 

Slabá tvorba 
scén, slabé 
používání 
figurek, žádné 
ohýbání figurek, 
žádné nápady 

Primární kontakt 
s materiálem 

Prohlédnutí materiálu 
p�ed použitím na scén� 

Každý prvek 
materiálu znovu a 
znovu objevován 
s novou radostí; 
obzvláš� zajímavé 
jsou mali�kosti; 
funk�ní p�ijímaní 
vztah� 

Povrchní, 
centrovaný na 
ven; netrp�livý, 
aby se mohl 
zmocnit všeho 
materiálu, ale 
sou�asn� se dá 
rozptýlit vn�jšími 
popudy nebo 
novými hra�kami; 
vrací se ale vždy 
zp�t ke svému 
zám�ru 

Nejd�íve 
prohlédnutí 
(spíše jen 
okouknutí); 
zdrženlivý 
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PP��íílloohhaa  11cc::  PPrroossttoorroovváá  ssyymmbboolliikkaa  ddllee  KKnneehhrroovvéé  
Citováno dle Fliegner (1995, s. 43-49) – zde lze nalézt i podrobn�jší výklad k údaj�m                
v tabulce. 
 

Kategorie Subkategorie Vývojový 
stupe� Výkladové relace 

Využívání prostoru vlevo vp�edu 
 
 
 
vpravo vp�edu 
 
vlevo vzadu 
 
vpravo vzadu 
 
rohy 

 vyjád�ení výchozí situace (Wittgenstein, 1957);  
u chlapc� �ast�jší (von Salis, 1975); 
v klinických skupinách �ast�jší (von Salis, 1975) 
 
akutní konfliktní situace (Wittgenstein, 1957) 
 
divák (Wittgenstein, 1957) 
 
plánování do budoucna (Wittgesnstein, 1957) 
 
úto�išt� (Doron, 1983) (zd�razn�ní periferie) 

 
Zd�razn�ní oblastí 

 
vlevo 
 
 
 
vpravo 
 
 
uprost�ed 
 
periferie (okraj) 

  
stagnace sil, pasivita, regrese, bezradostnost (Knehr, 
1961); 
náležející do minulosti (Doron, 1983) 
 
vývoj sil, aktivita (Knehr, 1961); 
náležející do budoucnosti (Doron, 1983) 
 
aktuáln� významné (st�edová tendence) 
 
zábrany, žádné sebev�domí (Engler, 1972);  
strach (Biermann, 1969, 1970); 
neurotický (von Salis, 1975) 

 
Vertikální dimenze 

 
výška 
 
 
neporušený vztah 
výška-základna 
 
 
porušený vztah  
výška-základna 
 
hloubka 

  
chlapci staví �ast�ji do výše než dívky (von Salis, 
1975) 
 
snaha mít p�evahu nad ostatními, snaha stát nad 
ostatními (Knehr, 1961) 
ctižádost (Biermann, 1969, 1970) 
 
kompenzace, poukaz na konfliktní situaci (Knehr, 
1961) 
 
p�. jeskyn�, tunely, svah; odpovídá zd�razn�ní levé 
strany; viz výše (Knehr, 1961) 

 
Paralelismus (�azení) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
perserverace 

 
p�echodová 
fáze mezi 5 a 6 
lety 
 
6-8 
 
 
> 8 

 
první tendence po uspo�ádávání, upušt�ní od �ist� 
impulsivn�-pudového chování (Höhn, 1951)   
 
 
provází nej�ast�ji za�átek hraní (Höhn, 1951) 
 
 
poukaz na afektivní zanedbávání v raném d�tství 98 
 
�ást organického syndromu (používání mnoha prvk�, 
hra, která odpovídá mladšímu v�ku, �azení, nepozorné 
p�ekra�ování hranic. Ale: ty samé kombinace platí 
také pro d�ti vývojov� opožd�né, zanedbávané, bez 
organických poškození!) 99 

Pokra�ování tabulky na další stran�: 
 

                                                 
98 Nelze diagnostikovat pouze na podklad� administrace a vyhodnocení Scénotestu. 
99 V t�chto p�ípadech je samoz�ejm� nutné využít specifické diagnostické metody. 
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Pokra�ování tabulky z p�edcházející strany: 
Kategorie Subkategorie Výv. stupe� Výkladové relace 
 
Zacházení s hranicemi 

 
zesílení hranic   
 
 
 
 
 
 
 
 
p�ekra�ování hranic 100 
 
 
nepozorné 
 
 
 
antisociální 101 
 
 
 
 
hyperproduktivní  
 
 
 
cenzurované 
 

 
6-8 
 
 
>8  
 
 
 
 
 
9-11 
 
 
 

 
výraz magického myšlení t�chto d�tí („zlá“ zví�ata 
v kleci; Höhn, 1951) 
 
na za�átku stav�ní; pozd�ji poukaz na eventuální 
úzkost, rozpaky (Knehr, 1961); 
z�stane-li ohrani�ení nadále: zaclon�ní proti sv�tu 
(Knehr, 1961), uzavíraní se až „charakterové 
opancé�ování“ jako obranný mechanismus 
 
p�im��ené v�ku (Höhn, 1951; von Salis 1975), proto 
také pop�. práv� proto poznamenat, co je vynecháno 
 
schizofrenie, �ást organického poškození mozku (viz 
vyše: Paralelismus-perseverace; G. a R. Biermann, 
1961; Biermann, 1970) 
 
jednání, které nechce nebo nem�že dodržovat 
sociálním uspo�ádáním stanovené hranice 
 
 
 
rozší�ení scenérie z d�vodu velké produkce myšlenek 
(Knehr, 1961) 
 
 
tabuizované a z dosahu v�domí držené v�ci jsou 
posazeny vn� (proto nezávislé na po�tu p�edm�t� 
použitých ve scén�; Knehr 1961) 

 
Používání materiálu  

 
vyhýbání se 
(= ponechání 
materiálu v krabici) 

  
odpovídá cenzurujícímu p�ekra�ování hranic 

 
Po�et figurek 
 

 
žádná 
 
 
málo  
 
mnoho 
 
 
 

 
6-8 
 
 
9-11 
 
> 11 

 
porucha soc. kontaktu  (von Salis, 1975; také u 
p�emíry-mnoha figurek!) 
 
p�im��ené v�ku (Jaide, 1953) 
 
p�im��ené v�ku (Jaide, 1953) 
 
porucha p�i kontaktu  (von Salis, 1975; také p�i 
nedostatku-žádných figurkách!) 

 
Využití prostoru 

 
ne p�es celý prostor – 
min. prázdný kvadrant 
 
 
dopl�ování 
materiálem po 
vlastním dokon�ení 
scény 

  
úzkostný, depresivní, bojácný, zdržující se v ústraní 
(Knehr, 1961); 
emo�ní deprivace v raném d�tství (von Salis, 1975) 
 
slabé Já (Knehr, 1961) 
 

Pokra�ování tabulky na další stran�: 
 
 
 

                                                 
100 Materiál m�že však také být - díky slabšímu potla�ení - nejprve p�ipušt�n (postaven na scénu), a teprve poté 
je mu „brán�no“ - a to ješt� ne úpln� (není položen zp�t do bedny, ale mezi krabici a stavební plochu),               
to znamená, že tabuizovaný materiál je již p�iblížen ke scén�, takže by bylo vhodn�jší ozna�it takovouto situaci 
spíše jako p�iblížení se hranici (pop�. scén�). 
101 Ozna�ení antisociální, hyperproduktivní a cenzurovaný bylo zavedeno Fliegnerem (1993). 



 
64 

Pokra�ování tabulky z p�edcházející strany: 

Kategorie Subkategorie Vývojový 
stupe� Výkladové relace 

 
Tvarování figurek 

 
žádné 
 
k postoji 
 
pro gesta 

 
do 8 
 
9-11 
 
od 12 

 
P�im��ené v�ku (Höhn, 1951) 
 
P�im��ené v�ku (Höhn, 1951) 
 
P�im��ené v�ku (Höhn, 1951) 

 
Po�et p�edm�t� 
 
 

 
minimální 
 
úsporný 
 
 
mnoho 
 
 
 
 
Dopl�ování 
materiálem po 
dokon�ení scény 

 
 
 
<12,>15 
 
 
<9,>11 

 
strach, úzkost, obrany, depresivní nálady  
 
utlumený, zabržd�ný, depresivní nálady, p�ekážky ve 
výkonu (von Salis, 1975) 
  
hyperaktivita; kompenzace strachu skrze euforické 
nalad�ní; porucha p�i kontaktu velkého a t�žkého 
stupn�; afektivní zanedbávání v ranném d�tství (von 
Salis, 1975) 
 
slabé Já (Knehr, 1961) 

 
Identifika�ní figury 
 

  
6-8 
 
9-11 
 
12-16 

 
z�ídka (Jaide, 1953)  
 
�ast�ji (Jaide, 1953) 
 
u chlapc� �ast�ji než u dívek, pohotovost 
k identifikaci z�ejmé stoupá s mírou inteligence (Jaide, 
1953) 

 
Vulgární �ešení 102 
 

 
1,5,6,9 
 
2 
 
15, 16 
 
5 
 
 
2 
 
zanedbávání 3-9, 22 
bez figurek; 2, 17 

  
index sociability (Kächele-Seegers, 1969) 
 
�etn�jší p�i enuréze (Kächele-Seegers, 1969) 
 
�etn�jší p�i enkoprézí (Kächele-Seegers, 1969) 
 
mén� u enkoprézí (Berger a Rennert, 1956; Kächele-
seegers, 1969) 
 
�etn�jší u adipositas - obezity (Kächele-Seegers, 1969) 
 
mén� u adipositas - obezity (Kächele-Seegers, 1969) 
 
zvýšeno u astma (Biermann, 1969; Kächele-Seegers, 
1969) 

Pokra�ování tabulky na další stran�: 
 

                                                 
102 Dob�e p�izp�sobené d�ti, d�ti za�len�né do soc. skupin vykazují práv� tak více obecných �ešení              

jako dosp�lí, kte�í „stojí ob�ma nohama na zemi“. 
Kächele-Seegersová ukázala, že v ur�itých klinických skupinách se obecná �ešení vyskytují �ast�ji (Kächele-

Seegers, 1969). Nalézá-li se v jedné scén� více takových obecných �ešení, nesmíme se nechat svést      k rychlým 
záv�r�m. Z volby ur�itých obecných �ešení by se nem�ly �init p�ímé dg. záv�ry (Scénotest není ryzím 
diferenciáln� diagnostickým nástrojem!).  

Rovn�ž je vhodné zd�raznit, že vulgární �ešení nelze v žádném p�ípad� považovat za znak nižší inteligence. 
Vulgární �ešení jsou výlu�n� znaky p�izp�sobivosti sv�tu (tzv. kontakt s realitou). 
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Pokra�ování tabulky z p�edcházející strany: 
Kategorie Subkategorie Výv. stupe� Výkladové relace 
 
Originální �ešení103 
 

 
Inteligence 
 
 
 
 
 
patologie 
 
 
 
jiné 

  
kvalifikovaná inteligence (Fliegner, 1993; Melamed-
Hoppe, 1969); bohatá fantazie (Biermann, 1970; 
Fliegner, 1993) 
 
jak výše 
 
jak výše, demonstrace inteligence není jediným 
významem, je to mimo jiné též známkou poruchy 
(lehký konflikt až t�žká porucha; Fliegner, 1993) 
 
nejednozna�n� p�id�litelné k jedné z obou kategorií 
intel./ patol.; demonstrace inteligence v menším 
m��ítku (Fliegner, 1993) 
 

 
Dynamismy 
 

 
centrování  
 
 
 
 
tendence k pohybu … 
 
doleva 
 
doprava 
 
doprost�ed 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
9-14 

 
intrapsychická nap�tí (Fliegner, 1993) 
 
�asto je scenérie v centru objektivního nebo 
subjektivního prožívání (Fliegner, 1993) 
 
�ast�ji (von Salis, 1975) 
 
regresivní tendence (pasivní figury; Knehr, 1961) 
 
progresivní tendence (aktivní figury; Knehr, 1961) 
 
Já-požadavky (Já-ideál, toužený obraz sebe sama; 
Knehr, 1961), d�raz na prost�edek 

 
P�estavby 

   
cenzurou podnícené zbourání scény, pr�b�žný obraz 
scény je necenzurovaný, nová stavba (kone�ný obraz 
scény) již je cenzurovaný (obrannými mechanismy) 
(Fliegner, 1993) 

 
 
POZOR NA SCHEMATI�NOST  - tabulkové uspo�ádání a stru�nost mohou svád�t 
ke zjednodušenému a zkreslenému nadinterpretovávání!  
 
Sama Knehrová k této tabulce píše své varování: „...tyto výklady nesmí být p�ebírány 
mechanicky“, nýbrž tak, že “nalézají sv�j smysl ve vztahu ke smyslu celku“ (Knehr 1961,       
s. 29).  

                                                 
103 Originální �ešení poukazující na kvalitní inteligenci. Jsou nej�ast�ji realistické, proveditelné a zna�í 

„zdravou“ produkci myšlenek (jako nap�. �ešení: hoch trhá jablka z jablon�; speciální vlaková tra�; muž stojící 
(!) na pop�.  p�ed WC).  

Na patologii poukazující originální �ešení jsou jiné kvality. Tyto kombinace se zdají být zvláštní, p�sobí 
podivuhodn� a svérázn�, a odlišují se od souvislostí jiných �ástí scény. �asto to jsou izolované, malé a ješt� 
menší scény (jako nap�.: dít� str�ené hlavou do záchodu; krokodýlovi je ustláno na kožešin�; kožešina bez 
nábytku - jako restaurace). Takováto �ešení jsou potom indikátory patologické produkce myšlenek a vyvozují se 
z nich záv�ry o druhu a eventuáln� též o p�í�in� poruchy.  

Nemohou-li být originální �ešení za�azena jednozna�n� do jedné z t�chto dvou kategorií, tvo�í kategorii t�etí, 
kategorii zbylých originálních �ešení (nap�.: muž se džbánem na lehátku; ošet�ovatel zví�at s kufrem v podpaždí).  
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P�íloha 2: Symptomatika struktury a elaborace v tzv. „Testech sv�ta“ 
(Mucchielle 1960; cit. voln� podle Borecký 1974, s. 40-47) 

 
A. Symptomatika struktury: 
1. Prázdná sestava (V) 
2. P�etížená sestava (Ch) 
3. Desorganizovaná sestava (D) 
4. Rigidní sestava (R) 
5. Sev�ená sestava (Res) 
6. Labyrintová sestava (Lab) 
7. Uzav�ená sestava (C) 
8. Disociovaná sestava (Dis) 

B. Symptomatika elaborace: 
1. Uzav�ení detailu (Ec) 
2. Prázdný st�ed (CV) 
3. Sestava bez lidí (U) 
4. Fragmentální sestava (Coupé) 
5. Imp.-komp. opakování (IC) 
6. Abnormální trvání (Dur) 
7. Tematizace (Th) 
8. Dramatizace (Dr)

 
 
A. Strukturální symptomatika 
 
1. Prázdná sestava (village vide, empty world) 
U Charlotty Bühler: 160 prvk� deseti typ� – V= mén� než 50 prvk� a 5 typ� (od 7. – 8. roku); dále je 
p�ízna�ná nep�ítomnost osob nebo výskyt pouze d�tí nebo pouze voják�. 
Mucchielli: více než 200 sou�ástek – norma je od 96 do 141 prvk�; pr�m�rné V=50 prvk� (minimáln� 
15, maximáln� 90). 
Experimentální verze (Borecký 1974): obdobné t�etinové d�lení, tedy V= mén� než 70 prvk�. 
 
S ohledem na psychopatologii  koresponduje prázdná sestava se zúžením zájm� a snah, jejich nuceným 
nebo selektivním soust�ed�ním k jediné myšlence, cíli nebo na jedinou starost. Má vztah k monoideaci 
u fobií a utkv�lých p�edstav. Vyskytuje se �asto v kombinaci s rigidním uspo�ádáním u mentálních 
retardací. 
 
2. P�etížená sestava (village chargé) 
Bühlerová Ch explicitn� nevy�le�uje; Mucchielli pokládá za p�etíženou sestavu od 143 prvk�             
do vy�erpání dostupného materiálu. Borecký definuje Ch zastoupením více než 150 prvk�. 
 
Ch zna�í vnit�ní agitovanost, oby�ejn� úzkostnou, dále vnit�ní nap�tí, patologický zesílené reagování, 
neklid a emocionální p�etížení. Tv�rci Ch sestav bývají emocionáln� labilní, nebo jsou zmítáni 
v prost�edí r�zných protikladných tlak�. 
 
3. Desorganizovaná sestava (village chaotique, desorganisated world) 
R�zné stupn� dezorganizace – až k patologické nespojitosti. Dezorganizace závisí na v�ku. Objevuje 
se v prvních a posledních letech života. Bühlerová pokládá za symptomatické pro dezorganizovanou 
sestavu od p�ti let: (a) neadekvátn� umíst�né prvky, (b) nespojitost a nejednostnost a (c) vysloven� 
chaotické uspo�ádání. 
 
D nazna�uje neuspo�ádanost struktury ego od citové inkoordinace až k duševnímu zmatku.           
Tém�� zákonit� se vyskytuje u organických poškození mozku. 
 
4. Rigidní sestava (village rigide, rigid world) 
Bühlerová pokládá za symptomatické pro R schematické uspo�ádání a sestavy v �adách po 6. roce 
v�ku. 
Mucchielli rozlišuje mezi normální tendencí k hledání symetrie a patologickým nedostatkem jistoty 
myšlení a �innosti. Symptomatika se podle n�j projevuje ve: (a) vyvažování zrcadlových stran – pravé 
a levé, (b) alternování prvk� p�i sestavování, (c) zmnožování pravých úhl� a (d) vyrovnávání �ad. 
 
R vyjad�uje kompletní systematizaci myšlení, naprostou nep�ítomnost smyslu pro realitu, t�žkopádnost 
a nep�izp�sobivost. 
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5. Sev�ená sestava (village resserré, serried village) 
Res je charakterizována t�emi stupni, které se vyskytují jednotliv� nebo v kombinaci podle síly 
úzkosti: 

- Nahromad�ní ve spodní polovin�, což je skute�né couvnutí p�ed hrozbou, 
neschopnost odvážit se k hornímu okraji. 
- Kladení prvk� t�sn� k sob� na dotek, jako by subjekt necht�l, aby mezi nimi 
byl možný pr�nik. 
- P�ítomnost ochranné bariéry. 

 
6. Labyrintová sestava (village labyrinthe, maze village) 
Z Lab není úniku, nebo� �ada neúmyslných pohyb� b�hem konstruování uzav�ela východ – nap�. ulice 
slep� kon�í nebo se stá�ejí a vracejí ke svému za�átku. 
Mabille (cit. dle Borecký 1977, s. 43) uvádí dva typy struktur, které mají blízko k labyrintové sestav�: 

- Struktura bez vyúst�ní, která vystihuje charakter s blokovanou expanzivitou,           
jehož v�le po exteriorizaci je bu� blokována nebo není dána konstitu�n�. 
- Koncentrická struktura, která vystihuje primární egocentrismus, hloupost, 
jednoduchost a infantilismus. 

Lab je výrazn� patologická – vyjad�uje „protov�domý“ pocit uzav�ení v situaci bez východiska. 
Koresponduje s dojmy z paniky a beznad�je. Bachelard v knize La poétique de l´espace (Paris 1957) 
píše: „Sn�ní labyrintu syntetizuje úzkost a utrpení minulosti s úzkostí p�ed nep�íjemnostmi 
v budoucnosti.“ 
 
7. Uzav�ená sestava (village clos, closed world, encircled village) 
Podle Bühlerové je typické pro C po 6. roce množství malých uzav�ených prostor� nebo úplné �i 
tém�� úplné ohrazení. 
Dle Mucchielliho je pro C t�eba, aby: (a) zde byla minimální vnit�ní organizace, (b) uzav�ení bylo 
úplné nebo tém�� uplné (nikoli jako p�ekážka v sev�ených sestavách Res), (c) uzav�ení bylo na ploše 
zhmotn�no, �ímž se liší od Lab. 
 
Narozdíl od koncentrických a labyrintových sestav je zde úzkost zastoupena pocitem obrany                  
a odmítání komunikace. Uzav�ená sestava C je nep�átelská. Subjekt se zde zabarikádoval bu� na 
úrovni extrémní izolace nebo na defenzivn�-agresivní úrovni – v obou p�ípadech to nazna�uje 
autismus. 
 
8. Dissociovaná sestava (village dissocé, split village) 
Dis stojí na p�echodu mezi symptomy struktury a symptomy elaborace. Mezi sestavou rozloženou         
ve dv� �ásti a juxtapozicí z prvk� nebo díl�ích konfigurací (enclos) existují všechny p�echodné stupn�. 
Dis je rozd�lena na dv� �ásti s úst�edním motivem.  
(�ásti bývají vpravo a vlevo = intimní, vnit�ní, hlubinná situace vs. v�dom�jší intence a projekty,           
a mezi nimi je více mén� jasná pozice ego) 
Pro Dis platí, že: 

- Každá �ást musí mít partikulární jednotu, která ji výrazn� odlišuje od druhých: 
(a) jednota stylu (stará a nová vesnice), (b) j. polohy (horní, dolní), (c) j. historie 
(obydlená �ást a ruiny), (d) j. krajiny (les a vesnice bez strom�) a (d)  j. obyvatel 
(d�lnická a buržoazní �tvr�); 
- každá z �ástí musí odpovídat intenci subjektu (organizujícímu principu 
danému subjektu); 
- �ásti musí být odd�lené, aby mohly být považovány za prostorov� nezávislé 
(p�i sekundární reflexi by mohl subjekt tuto dichotomii logicky zd�vodnit); 
- plochy, které tyto �ásti zaujímají, musí být p�ibližn� srovnatelné (což dovoluje 
vylou�it smíšení disociace s ohrazením). 

 
Ve všech p�ípadech je Dis výrazem rozd�lené nebo rozervané osobnosti a stupe� možného sjednocení 
je nazna�en kvalitou vazby, p�echodu z jedné �ásti do druhé. Spojení �ástí m�že být nazna�eno cestou, 
mostem, ve�ejnou budovou apod. Disociace není jen znakem rozd�lení, ale p�episem pocitu 
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rozdvojení, který variuje až k rozervanosti a konfliktu. Subjekt zakouší svou dualitu, ambiguitu a 
vyvažování. 
Symptomatika se zesiluje p�echodem subjektu od rozd�lené sestavy – zahrnující spojení – 
k disociované sestav� bez vazby (zejm., je-li spojení p�erušeno významnou p�ekážkou), k sestav� 
rozd�lené na t�i �ásti až kone�n� k sestav� úpln� rozd�lené do mnoha konfigurací (enclos). 
 
B. Symptomatika elaborace 
 
1.  Uzav�ení detailu (enclos, nucleus) 
Mucchielli pod Ec rozumí malou konstrukci uvnit� sestavy utvo�enou zcela pro sebe a uzav�enou (což 
není vždy patologické: nap�. blok dom�, figurativní prvek obklopený zcela zdí). 
Zahrada a dv�r nejsou patologickým symptomem, ale metaforickým výrazem hranic horizontu 
(subjekt takto vyjad�uje bu� omezenost pohledu, p�ísnost princip� nebo p�ekážku, kterou poci�uje 
jako nedostatek pružnosti a volnosti komunikace – každý se mu zdá uzav�ený do svých osobních 
myšlenek, egoistický a rutinérský). 
Rovn�ž jiné typy ohrazení figurativního prvku nemusejí být patologické: 

- Subjekt žije v ohrazené �ásti -- vyjad�ovaná touha po samot�, která nemusí být 
úzkostná. 
- Zahrnuje-li ohrazení významné prvky – je tím odhalován �ist� vztah subjektu 
k prvk�m, které ohrazení obsahuje. 
- P�edstavuje-li ohrazení ze� u domu, ale nezahrnuje d�m, pak uzav�ení detailu 
vyjad�uje úzkost vázanou na n�jakou myšlenku reprezentovanou budovou – jedná se 
pak o �áste�nou úzkost vztahující se k pocitu tísn�, útlaku �i donucování. 

 
Uzav�ení detailu v pravém slova smyslu p�edstavuje patologický symptom. 
 
2. Prázdný st�ed (centre vide, empty center) 
Mucchielli uvádí t�i podmínky pro identifikaci prázdného st�edu: 

- Je-li prázdný st�ed nebo st�ední oblast; 
- když je tato centrální �ást obklopena budovami nebo n�jakou linií a udržuje se 
distance od centra; 
- když jsou využity jiné �ásti plochy než centrální. 

 
CV p�edstavuje patologickou absenci sebeafirmace a �istou schizoidní tendenci. Subjekt nechává 
prázdný st�ed bez uv�dom�ní ve snaze vyhnout se st�edu a není významná jakákoliv dodate�ná 
v�domá interpretace této prázdnoty. 
 
CV symptom p�edstavuje inkonzistenci, neskute�nost ego, protov�domý pocit nerealizování sebe         
a prázdnoty. 
 
3. Sestava bez lidí (village sans personnages, unpeopled world) 
Bühlerová považuje nezalidn�né sv�ty za patognomické a Mucchielli pokládá nep�ítomnost osob          
za znak chyb�jícího citového kontaktu s druhým a schizoidní zabarvení. Vyjad�uje pocit afektivní 
izolace a odmítnutí komunikace. 
 
4. Fragmentální sestavy (village coupé, fragmentary village) 
Z�ídka se vyskytující, �ist� patologický p�íznak. 
Konstrukce (slovy subjektu) nep�edstavuje vesnici ve svém celku, ale jenom její �ást a zbytek si 
p�edstavuje mimo hranice plochy – �íká, že se jedná o m�stskou �ást, �tvr�, p�edm�stí nebo m�stys. 
 
Tento jev vyjad�uje p�edevším neschopnost subjektu vytvo�it komplexn�jší celek, deficit syntetické 
schopnosti. Dále p�edstavuje prožitek separace: být odd�len, být bez vztah�, být oloupen o st�ed           
a z�stat jakoby amputovanou �ástí své osobnosti. 
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5. Impulzivn�-kompulzivní gesta p�i sestavování (gestes impulsifs-compulsifs, perseverated 
features) 
Mucchielli udává dva druhy výskytu kompulzivní hry, které jsou vždy znakem obsedantní neurózy: 

- 	et�zové opakování identického gesta, jako by subjekt poté, co jednou spustil, 
již nemohl zastavit; 
- opakující se reprodukce tematizovaného gesta b�hem sestavování. 

 
6. Abnormální trvání (dureé anormale, excessive time) 
Nadm�rnou nebo p�íliš dlouhou dobu sestavování je nutno posuzovat s ohledem na obsah a formu 
konstrukce (Bühlerová 25-35 minut = pr�m�rná doba; Mucchielli 10-45 minut = p�im��ená doba). 
Dobu sestavování je nutno posuzovat i s ohledem na jednotlivé epizody, které mají r�zné 
(charakteristické) tempo a rytmus: 

- Doba seznámení se s materiálem, 
- doba uvažování o sestav�, 
- úpravy a opravy. 

 
Sledování �asového tempa a rytmu v pr�b�hu hry m�že odhalit, nap�íklad, patologický neklid 
v testové situaci, ned�v�ru k vyšet�ování, obavy z interpretace až bludnou vztahova�nost �i paranoidní 
systematizaci. 
 
7. Tematizace sestavování (village thématisé, thematised village) 
Th popsal Mucchielli a vyskytuje se pom�rn� z�ídka. Spo�ívá v tom, že komentá� subjektu, gesta        
a �iny figurek, význam budov a konfigurací jsou ovládány identickým tématem (V této souvislosti lze 
hovo�it o „projekci“ v p�vodním freudovském smyslu, kdy není výsledkem nev�domého pudu nebo 
obranného mechanismu, ale zcela jednoduše efektem nutkavé myšlenky nebo bludné systematizace). 
V krajním p�ípad� se téma stává prvkem symptomu dramatizace. 
 
8. Dramatizace sestavování (village dramatisé, dramatised village) 
Pod Dr za�le�uje Mucchielli symptomatiku, kterou Bühlerová zahrnuje pod znaky agresivity. Jedná se 
o t�i motivy a jejich kombinace: (a) p�ítomnost nehody nebo nešt�stí, (b) p�ítomnost voják� ve skupin� 
�i v akci a (c) p�ítomnost dravých zví�at na svobod�. 
Konstrukce p�edstavuje dekoraci dramatického aktu. Sestava se �asto transformuje v psychodrama.  
Ve všech t�ech p�ípadech se odehrává scéna, pro níž je sestava divadlem, protagonisté jsou zde 
p�ítomni a akce není pouze p�edstavována – je zhmotn�na a vidíme, jak se rozvíjí. 
D�ti od 10 do 12 let dávají �asto p�ednost pohybové h�e, kterou komentují a dramatizují. 
U dosp�lých je dramatizaci nutno považovat za závažný symptom. 
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