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Lidskou postavou míníme onu takřka tělesnou „bytost", kterou intelektuálně a emoc io­

nálně vnímají filmoví divác i v j ejí přítomnosti-absenci . Je oním druhým, k němuž j e při­
poutá na pozornost během proje kce, centre m implikace i vcítění a ta ké uzlem nespo­

četných odkazu. Film - s pomoc í fikce a narace - je strojem na antropomorfizaci: takže 
po tava na vých zádech často nese koherenc i příběhu, mizanscény, střihu i rá mování; 

be re na sebe většinu konfigurac í vypovídá ní, a to buď v podobě neviditelného či expli­
c itního vypravěče, nebo v podobě plně diegetické figury, symbolické entity, vizuálního 

č i zvukového hlediska. Postava je samozřejmě kons trukcí filmového textu, analogic­
kým, ikonic kým a zvukovým znakem, poje m znaku lu však musí být chápán v širš ím, 

téměř me taforickém smyslu. Postava v hraném filmu je nat9lik mnohotvárná a hutná, že 
se v závislos ti na hledisku zaujaté m analýzou ne us tále přemisťují úrovně signifikantu 

a s ignifikátu. Je proměnlivým, mihotavým a dynamickým prvkem, který nám v posledku 

ne us tále uniká. 

Ale jak se přiblížit k postavě trochu globálně, ja ko k fenomé nu a ke struktuře? Jestliže 

pos tava představuje znak, tento znak neodkazuje k žádnému systému, ledaže bychom 

s a merickým antropologem Marshallem Sahlinsem přijali tezi , že „ systé m je pravidelnou 

syntézou re produkcí a variací" .31 A právě v tomto smyslu, jak komentuje Gé rard Le n­

clud, „ by byla struktura pevným prvke m a na lýzy, mřížovím (avšak v každém okamžiku 

zranitelným) kulturní sémantické výztuže". 11 Sahlins his torizuje Saussurovu s truktu­

ra lis tic kou koncepc i systému, jakož i strukturalistic kou koncepci mýtu Clauda Lévi­
- tra usse. Zdůrazňuje nezávi slos t zkušeností, praktik a konvenčních význa mu , čímž 

struktuře dodává pragmatickou a dynamic kou dime nzi . Jakmile je totiž struktura povo­

lána k prác i, vystavuje se nebezpečí. Dá se to říci j inak: 

Nějaký objekt má vždy více vlastností - totiž nekonečně mnoho - než jen malé 

množ tví těch , j ež v danou chvíli vymezují jeho s mysl pro nějakou kulturu. Smysl 

1) Pojemfilm de fiction překládám v souladu s českým územ jako hraný film (pozn. překl.). 

2) Tento článek je součástí výzkumného projektu podporovaného švýcarským národ ním fondem pro vědec­

ký výzkum pod vedením Christine . Brin kmannové, profesorky na katedře filmových studi í Curyšské 
univerzity, které tímto děkujeme za rady a návrhy. 

3) Marsha ll a h 1 i n s. Des tles dans l'histoire. Paris: Hautes-Etudes/ Gallimard/Seuil 1989, s. 9 (anglic­

ký originá l vyšel v roce 1985), viz zejména článek tructure et histoire, s . 142-161. 
4) Géra rd L enc 1 u d, Le monde se lon Sahlins. Gradhiva 1991, č. 9, s. 49- 62. 
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je totiž konstituován součtem prototypických vlastností. [ ... ] Lest světa způsobuje, 

že rozpoznaná věc se muže znatelně lišit od všech věcí, z nichž sestává prototyp 

a které ji umožnily uvidět. Tím je nastolen rozchod mezi smyslem a referencí, kte­

rý vede k modifikaci prototypu. mysl je nucen rychle znovu dostihnout referen­
ci. Proto je dobře, že jedna část pojmové hodnoty se angažuje v praxi. ' 1 

Postavu hraného filmu vnímáme jako jeden z oněch kulturních objektů, jímž prosvítají 
vlastnosti prototypu, který však svůj život žije ve výtvorech a modech recepce na pozadí 

nestabilních významů. A přestože se níže pokusíme na základě fi lmového textu odhalit 

v postavě jakousi strukturu, uvědomujeme s i, že ji na obou svých pólech - jak na straně 
produkce, tak na straně recepce - přesahuje k mimofi lmovému světu. V obou těchto svě­
tech, které jsou v daný okamžik součástí s tejné společnosti a které se dotýkají ideálně 

na místě textové konfigurace, obraz postavy odpovídá koncepci, která je nejen histo­
rická, ale zároveň nutně transhistorická, neboť „prochází dějinami kumulativním způso­
bem" a vepisuje se do tradice, kte rá nedává zapomenout na zlomy a změny paradigmat, 
na to, „co je předchází a od čeho nás oddělují" .6

> 

Postava je znak interpretovaný ve svém odkazování ke světu a film jakožto výpověď šir­
šího diskursu obsahuje to, co lze pozorovat a vyjádřit v určité epoše a co se projevuje 
v různých kódech: sociálních (což zahrnuje také rozdíly mezi pohlavími a mezi etniky), 
technických, narativních a estetických. Ještě jednou opakujeme, že bude třeba překonat 
lingvistické pojetí pojmů výpověď a diskurs a chápat je ve smyslu, jaký jim dává GiJles 
Deleuze (ve svém čtení Foucaulta), totiž jako konstitutivní složky „audiovizuálního ar­
chivu" prostorových vrstev, jež nejsou nikdy dány, ale neustále nastávají, jako 

„sedimentární vrstvy" [které] jsou udělány ze s lov a věcí, z vidění a mluvení, z vi­

ditelného a vyslovitelného, z pláží viditelnosti a polí či telnosti, z obsahů a výrazu.71 

Diskursy procházejí filmovou postavou jakožto výtvarným, lingvistickým, vidi te lným 
a slyšitelným tělem (formou), vepisují se do ní a ona se vepisuje do nich. Na rovině 

výrazu a na rovině obsahu - převezmeme-li pojmy Louise Hjelmsleva, které zavádí 
Deleuze ve svém čtení Foucaulta a které v oblasti filmu plodně použil Christian Metz8

> -

5) Tamtéž, s. 55. 
6) Paul R i co e ur, Temps et récit. 2. la configuration dans Le récit de fiction. Paris : Seuil 1984, s. 3. 

(Česky : P. Ri coe ur, Čas a vyprávění. li. Konfigurace ve fiktivním vyprávění. Praha: Oikoymenh 2002; 
pozn. red.) Ricoeur se zde připojuje k Foucaultově myšlence „specifických forem kumulace" v diskur­

sivních fo rmacích. Michel Fo u ca u I L, Archéologie du savoir. Paris : Gallimard 1969, s. 161 a násl. 
(Česky: M. Fo u ca ul L, Archeologie vědění. Praha : Herrmann a synové 2002; pozn. red.) ahlins na­

opak brání argument dialogu mezi „získanými kategoriemi a vnímanými kontexty". Kultura se Lak stává 

syntézou stability a změny. Srov. M. S ah I in s, c. d., s. 150 a následující. 
7) Gilles De 1 e u ze, Foucault. Paris : Éd. de Minuil 1986, s. 55. (Česky: G. De I e u ze, Foucault. Pra­

ha : Hermann a synové 1996; pozn. red.) Viz také Rodowickovu četbu Deleuze a Foucaulta v textu: 
D. . Rod o w i c k, Reading the Figural. Camera obscura 1990, č. 24, s. 11-46; v souvislosti s nelin­

gvistickou koncepcí výpovědi viz zejm. s . 16-19. 
8) G. O e I e u ze, c. d. , s. 55; Christian Mel z, mimo jiné v langage et cinéma. Paris : Albatros 

1977, s. 157-179 a 184-190. 
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kde postava projevuje svou formu a svou látku (a/nebo svou substanci, to záleží na auto­
rovi), se postava stává nerozpletitelným uzlem: na jedné straně stojí historické diskur­

sivní podmínky a formy s jejich symbolickými významy (například diskurs o těle, jeho 
prezentace a reprezentace, nařízení Haysova kódu a zpusoby jejich transgrese) a na dru­
hé straně antropologické a filosofické koncepce lidské existence a „subjektu", které 
jsou vyjadřovány ve specifických formách fikcionalizace (například narativní „subjekti­
vita" nebo psychologická nepruhlednost). I když se v nějaké dané době vnucuje koncept 
„vládnoucí postavy" (personnage reignant)9l, existují vždy ve společnosti různé koexistu­
jící obrazy, jež podléhají proměnám v čase . Postava proto musí být považována za mno­
hočetné a často protikladné místo, na kterém se projevují nebo dají číst touhy a úzkosti: 
samozřejmě místo moci, ale také místo odporu. Postava je významným shifterem10

l v pro­
dukci obrazu a zvuku, jakož i v jejich četbě: na obou stranách vykonává neustálý proces 
pohybu sem a tam, pohybu „vyjednávání" (négociations) - jak říká John Fiske, který 
tento pojem převzal od Gramsciho111 

- mezi normami a jejich kritikou, mezi vládnoucí 
ideologií a jejími v dané epoše možnými transgresemi. 
Tyto eklektické poznámky dávají zahlédnout rozlohu pole našeho pátrání a naznačují 
malou část z palety rozmanitých přístupu a možných koncepcí postavy. I když se dále 
omezíme na popis jen několika faset kostry postavy a přestože si za prototyp (v Sahlinso­
vě smyslu) , za diferenciální východisko, za nulový stupeň zvolíme postavu klasické ki­
nematografie, nezapomínáme na to, že dějiny kinematografie znají také jiné způsoby vý­
razu, ani na to, že existují i jiné kultury a také jiné mediální nosiče, jako jsou například 
nové technologie: postava už se nevynořuje prostřednictvím analogického obrazu odka­
zujícího k reálnému tělu, tělo se stalo digitálním a virtuálním. Máme nicméně za to, že 
„lidské" nebo obecněji řečeno antropomorfní forma si zachovává cosi ze svého dopadu, 
stejně jako přetrvává fascinace jiným, reprezentovaným, či vymyšleným. Samozřejmě se 
nabízejí nové otázky, vnucují se jiné přístupy. 
Náš článek rozhodně nenabízí definice. Jeho cílem je pouze učinit nás citlivými k otázce 
různých faset postavy ve filmu. Nepředkládá „reálné kategorie, nýbrž imaginární stavy, 
s cílem napomoci nám k myšlení" 12>, způsob čtení, jenž by v rámci konkrétních analýz 
měl být přehodnocen, přizpůsoben a specifikován vzhledem k mediálnímu nosiči , žánru, 
či konkrétní historické epoše, k autorovu stylu, fungování konkrétního filmu, k publiku, 
které se liší v závislosti na historickém období. .. 
Abychom se při popisu a pojmenování faset postavy vyhnuli neologismům, uchylovali 
jsme se nejčastěj i k existující terminologii pocházející z literární a divadelní vědy ane­
bo z běžné řeči. Tyto historické pojmy jsme přepracovali pro účely jej ich fungování 

9) Výraz Hippolyta Taineho citovaný Philippem Hamonem in: Philippe Hamon, Texte et idéologie. Paris : 

P.U.F. 1997, s. 45. 
10) Francouzsky embrayeur - „ lingvistická jednotka, jejíž vlastností je uvádět do vztahu lingvistickou zprá­

vu a mimolingvistickou realitu" (Larousse), známější je anglický ekviva lent, který jsem použil (pozn. 

překl.) . 

11) John F i s k e, Télévision. Culture. London - New York : Methuen 1987, mj. s. 64- 66. U autora se však 

pojem vyjednávání týká jen diskursivní akti vity diváků. Aniž bychom prohlubovali diskusi, troufneme si 

dočasně tento pojem rozšířit na pól produkce obrazů a zvuků. 

12) G. L e n c I u d, c. d. , s. 59. 
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v kontextu kinematografie, přičemž jsme se inspirovali pracemi André Gardiese131 

a tephe na Heathe 111
, kteří navrhli cenné pojmy pro sémiologický a naratologický popis 

filmové pos tavy. Přijatý slovník však zdale ka není definiti vní. 151 První použití pozděj i ko­
mentovaných te rmínu bude ostatně v tex tu vyznačeno závorkami. Kruhová arc hite ktura 
textu vyplývá z faktu , že jednotlivé fasety postavy mezi sebou nejsou ani ve vztahu vylu­

čovacím, ani ve vztahu kauzality či podmíněnosti. 

Postava, uzel referencí 

Filmová postava v sobě zpravidla spojuje několik faset, takže v konkrétní výpovědi figuru­

je jako uzel referencí. Přezkoumáme-li analýzu literárního textu Philippa Hamona v sou­

vislosti s kinematografií, získáme společně s autorem tři druhy odkazu v textu, kte ré tvo­

ří s íť „výzev a připomenutí"161 a kte ré apelují na divákovy kulturní kompetence. Po Lava 

muže v první řadě zaujmout „referenční" funkci, a lo pokud poukazuje k extra textové­

mu a institucionalizovanému vědění, k rolím, j iž existujícím programům a (sle reo)typum. 
Tuto funkci plní na jedné straně historické pos tavy a osobnosti a na straně druhé po ta vy, 

které odrážejí mýtické, alegorické č i heroic ké fi gury. 
Kromě toho postava ve své funkc i „shifteru" 171 poukazuje k vypovídací či vyprávěcí in­

stanci, která nějakým způsobem představuje buď autorova zmocněnce, ne bo je ho pro­

s třednictv ím diváka, nebo oba najednou . Toto shiftování (emb rayage) chá pe me ani ne 

tak v pojmech identifikace, nýbrž jako projev vypovídacího pos toje, pos toje vypravě­

če nebo postavy jakožtofiltru ne bo fokalizátoru 181
• Pos tava tak obsahuje prvky, které ji 

13) André Gard i es, L'acteur dans le sysleme textue l du film. Etudes Liuéraires 1980, č. l , s. 7l - l08; 
T ýž, Le récitfilmique. Paris : Hache tte 1993, s. 66-81. 

14) tephen H e a t h, Questions oj Cinema. Bloomington: Indiana UP 1981, hlavně s. 178- 184. 
15) Překlad pojmii z němčiny do francouzštiny o latně provázely velké problémy protínání sémantických 

polí a termínii. V optice interl ingvistických a inte rkultumích debat jsme se nicméně mezi němčinou , 

francouzštinou a angličtinou snažili naj ít ekvivalenty pro označení každé fasety postavy (pojem odpoví­

daj íc í podle nás ve francouzštině všeobecnému, druhovému, nebo neutrálnímu pojmu). 

] 6) Philippe H amon, Pour un status sémiologique du pe rsonnage. ln: R. Barth es - W. Kaz se r -

W. C. B oo t h - P. H a m on, Poétique du récit. Paris: Seuil 1977, s. 115- 180. 
17) Na této funkci postavy hodně pracoval Michel Colin, srov. Michel Co I in, La notion de figurant cm­

brayur: l'exemple des Damnés. Théoreme 1990, č. l , „Visconti . Class ic isme et subversion", s. 221- 242. 
Oh ledně autorellexivního aspektu jis tých faset pos tavy viz č lánek Dominique B I uh e r, Cinéma dans 

le c inéma: L'acteur dans Be llissima ou econd traité sur , le c inéma antropologique'. Théoreme 1990, 
č. l , „ Visconti. Classicisme et subve rs ion", . 137- 153. 

18) eymour C h al man, Coming lo Tenns. The Rhetorú~ oj Narrative in Fiction and Film. lthaca - Lon­

don: Comell UP 1990, s. 143 a násl. (Česky: . C h a tm a n, Dohodnuté termíny. Rétorika naratil'U ve 
fikci a filmu. Olomouc : Univerzita Pa lackého 2000; pozn. red.) Autor rozl išuje tři .,h ledi ·ka" na udá­

losti příběhu: zatímco názor {slanl) vyjadřuje mentá ln í postoj vypravěče, který miiže být explicitní nebo 

implic itní, jenž však vždy vychází z pozice pozorovatele na okraji světa příběhu a je vnější diegetickému 
světu v pravém s lova smyslu , filtr označuje postavu jakožto plátno vědomí - pe rceptivního, kogniti\ ní­

ho, emocionálního a imaginárního - implikovaného v událostech příběhu. Pojemjokalizátoru se u Chat­

mana omezuje na doslovné optické a momentá lní hledisko postavy. 

Dodejme, že v Chatmanově pe rsona lizované koncepci narace není vypravěč apriori zt ě lesněn něja­

kou postavou: psychologický, soc iologický a ideologický postoj prosvítající narac í miiže být převzat 
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zapouští do his torické situace filmové produkce, do filmové epochy (školy), do individu­

álního s tylu. Postava tak ve své funkci shifteru svědč í o ideologických, morálních, este­

tických (a někdy také metadiskursivních) implikacích. Její sémantický obsah však zů­
s tává neurčitý a dynamický a její s tatus musí být pro každý film, nebo dokonce i v rámci 
jednoho filmu , redefinován. 

Nakonec Hamon navrhuje „anaforickou", intratextovou funkci, jež odkazuje k nějaké 
části filmového textu v jeho vývoji. Postava-anafora, jakožto mnemotechnická pomůcka, 

zaručuje filmu soudržnost a příběhovou koherenci mezi záběry, sekvencemi a narativní­

mi bloky příběhu. Prostřednictvím svých promluv a opakované vizuální přítomnosti di­
vákovi usnadňuje distribuci informací v časoprostorovém univerzu diegeze. 

Filmová pos tava se tak stává s tále hutnější, více osciluj ící a dynamičtější konstrukcí: 

prostřednictvím vždy s ingulární kombinace faset a jejich funkcí je jakožto pfíběhová 
kompozice, integrovaná do diegetického a narativního kontextu nějakého konkrétního 

filmu v dané kultuře, rovnou zajata ve hře referencí. Obecným rámcem čtrnácti faset, 

které zde dále rozliš íme, je první, referenční rovina u Hamona (další dvě zasahují vnitř­

ní popis daných faset). Navrhujeme ji rozdělit na čtyři nedílné a vzájemně interagující 

„sektory", jež jsou definovány převládáním nějaké charakteristiky (a nikoli vyloučením 

ostatních charakte ris tik). Do těchto čtyř sektorů rozmístíme čtrnáct faset postavy. Krité­

rium, jež je v pravém slova smyslu referenční, bude zahrnovat fasety, které se vztahují 

k „afilmickému" světu, jako je osoba nebo osobnost (nebo celebrita). „Protofilmické" 19
l 

reprezentuje fa eta herce. Fasety statisty, filmovaného těla; „peiformance", charakteru 
a protagonisty, pokud jsou v úzkém vztahu s kinematografickou narací a estetikou, podle 
nás patří předev"ím k filmovému světu. Naopak fase ty hrdiny, typu, role, obrazu a hvěz­

dy se rovnou dovolávají intertextových a transtextových dimenzí - jes tliže intertextovostí 

chápeme vzájemné odkazy jednoho filmu na druhý a trans textovostí odkaz nějakého fil­

mu nebo postavy k jiným kulturním produktům (k literatuře, divadlu, televizi, rádiu, no­

vinám atd.). Tyto čtyři sektory, zejména však dva posledně jmenované, v sobě zahrnují 

perspektivu, kte rá je zároveň synchronní i diachronní a kte rá prostřednictvím kulturní­

ho vývoje a ros touc í kulturní kompetence diváků nabývá onoho kumulativního aspektu, 

o němž mluví Ricoeur. 

Osoha, osobnost, herec, figurant20
l 

Osoba označuje jedince, lidskou bytost nesoucí osobní jméno a příjmení. Osoba je psy­

chickou a fyzickou entitou představující základ performance „herce" a lidské postavy ve 

antropomorfn ím zmocněncem (který ve filmu někdy zustává nevidite lný ve formě vypra~ěčova hlasu), 

jeho komentář se však nicméně svou povahou a svým původem li ší od komentáře postavy-filtru. 
19) Pojmy afilmické a protofilmické jsou užívány VP. významu užitém E. Souriauem v knize: Etienne 

S o u r i a u, l'univers filmique . Paris : Flammarion 1953, s . 7. 

20) Ve francouzšti ně la personne, la personnalité, l'acteur, Le figurant . V němčině: Person, Personlich­
keit, Schawpielerin, Darstellerlin. V angličtině: person, personality (nebo celebrity), actor, player (nebo 
performer). 
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filmu. Tento pojem jako takový bude z naší analýzy vyloučen a bude nám sloužit jen pro 
odlišující srovnání, abychom tak řekli srovnání skrze negaci, s postavou.211 

Také osobnost je zapuš těna v his torické, politické a kulturní skutečnosti , jedná se však 
především o veřejnou osobnost obdařenou mediálním obrazem, která už tedy je v jistém 
smyslu fikční postavou. Společnost se slavnou osobností prostřednictvím všemožných 

mediací udržuje vztah vědění a někdy také intimnosti. Jakmile se objeví v nějakém fil­
mu Qako napřílad Louis Amstrong ve filmu Anthony Manna THE CLEN MILLER STORY), 
vnáší do něj svůj už ustavený mimofilmový „obraz", jenž je buď znovu inscenován, nebo 

popřen (každopádně však zůstává obrazem obrazu) : „hvězdy" mohou hrát svůj obraz pod 
svým vlastním jménem jakožto cameo jako například ve fil mu Roberta Altmana HRÁČ . 

Naopak v životopisných filmech je osobnost ztvárněna fikční postavou, pro niž slouží 

jako zdroj inspirace a kterou ztělesňuje nějaký herec. V takovém případě se obě těla 

vrství přes sebe jako v dvojexpozic i. Historická pos tava tak bojuje za, nebo proti svému 
modelu. Vždy je v tom „jedno tělo navíc", jak napsal Jean-Louis Comolli.221 

Výsledek schopnosti hrát, kte rou projevuje lidská bytos t, je charakterizován už faktem, 

že patří k protofilmickému univerzu a že poukazuje k pojmu herec. Hra herce obsahuje 
záměrnou mimetickou činnos t, která může nebo nemusí být výsledkem určitého školení. 

V tomto poli analýzy tedy můžeme rozlišit neprofesionální herce, profes ionální herce 
a hvězdy (které přesahují pojem herce, vrá tíme se k tomu). Ve hře herců pak můžeme 

rozpoznat různé školy a metody. Prostřednictvím svého vzhledu a své individualizované 
hry zůstává herec v osobnosti hmatatelný v průběhu celého filmu , čímž odkazuje k jej í 
podvojné identitě. 
Během přechodu protofilmického ve filmické se každá postava postavená před kameru 

stává automaticky figurantem. Tento pojem chápeme v jeho e tymologickém významu fi­
gurace: označuje každé lidské tělo v jeho mimetické a reprezenta tivní funkci na té nej­
neutrálnější rovině . Faseta fi guranta klade důraz na konstrukci postavy jakožto znaku, 
nebo dokonce jakožto celého diskursu v nitru filmu. Z hlediska recepce je postava vní­
mána jako tělo, které je zároveň konkrétní i imaginární a které je nejprve součástí fikce. 
Od chvíle, kdy se Louis Amstrong nebo Alfred Hitchcock objeví ve filmu , stávají se také 
oni figuranty, aniž by se přitom nutně s tali „charaktery" . Tato faseta tak představuje 

analytickou kategorii , která abstrahuje od reálného his torického těla a označuje sémio­
logickou bázi pos tavy, která ještě vůbec není narativní. Můžeme rozliš it tři druhy figu­

rantů Qedná se o rozlišení podle velikosti): komparsis ty (nebo figuranty v běžném slovy 
smyslu) , kteří jsou využiti jako „hrubý materiál" pro scény navozující atmosfé ru, pro 
ustavení prostředí nebo pro masové scény; charaktery (neboli postavy v úzkém slova 

21) V němčině rozdíl sémantických polí slov Person a Figur neodpovídá rozd ílu mezi „personne" a „per­

sonnage" ve francouzštině. Literá rní nebo divadelní postava ta k dlouho mohla být označována pojmem 

Person. Ještě dnes se teore tikové, přestože přijímají pojmovou hranic i mezi skutečnou lids kou bytostí 

a postavou jako uměleckým a/nebo mediálním prod uktem, úplně neshodují, pokud jde o jej í vyznačen í 

na lingvistické úrovni , viz například v divadelní oblasti d iskusi mezi Bernardem Asmuthem (Bernard 
A s mu t h, Einfi.ihrung in die Dramen-analyse. Stullgart: Metzler 1994, s . 91 a násl. ) a Manfredem Pfis­

te rem (Manfred Pfi s t e r, Das Drama. Mi.inchen : Fink 1994 /1. vyd. 1977/, s. 221 a násl.). Pokud jde 

o nás, zastáváme jasné rozlišení mezi reálnou Person a textovou Figur. 
22) Jean-Louis C o m o 11 i, Un corps en trop. Cahiers du cinéma 1977, č. 278, s. 5-16. 
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smyslu), které mohou být více č i méně propracované, průhledné či neprůhledné, dy­
namické č i sta tické a které v sobě spojují více než jednu prostou funkci a jsou proto 

obdařeny individuálními rysy; a konečně hvězdy, kte ré jakožto jádra soc i álně kulturní 
komunikace přesahují síť ostatních postav a význam jed iného filmu. 

Filmované tělo, „performance"2
:1> 

Filmované tělo představuje postavu, pokud je vnímána, abychom tak řekli, fenomenolo­
gickým způsobem, totiž její quasi fyzický dojem. V klasickém hraném filmu založeném 
na rozpohybovaném analogickém obraze poukazuje k mimofilmovému lidskému tělu , 

které je z definice nepřítomné a které je ve dvojrozměrném obraze filmu vnímáno jako 
trojdimenzionální. Gardies, aniž by mluvil o těle, definuje tento aspekt postavy následu­
jícím způsobem: jedná se o „materiální formu stop zjistitelných na samotném filmovém 
pásu, o ikonickou figuru herce, jejímž je fotografie pouhým aspektem".211 Tělo tak před­
stavuje smyslový základ postavy na zvukové a ikonické rovině, primární (ale ne nepo­
stradatelnou) in tanci v emocionální nebo ještě spíše empatické implikaci diváka.25

) 

Nezávisle na faktu, že tělo v tomto smyslu patří tomu či onomu herci, jenž je nosite lem 
individuálních a s ingulárních indic ií, představuje filmované tělo estetický a sociální 
konstrukt s potenciálem fyzického a psychického výrazu, jímž jsou nadány jedině posta­
vy v kinematografii261 (neboť televize vytváří už jiná expre$ivní těla): černobílý obraz 
činí očividným fakt, že lidské tělo je „filmovým" tělem, lo znamená tělem inscenovaným 
ve filmu a skrze film, jeho specifickými výrazovými prostředky, které z něj činí také 
„kinematografické" tělo. 
Jestliže je tato přítomnost těla na plátně atributivní fasetou postavy, „performance", tělo 
v akci, představuj e její prediktivní doplněk : jedná se o vyjádření filmovaného těla po­
hybem. Richard Maltby a lan Craven271 rozlišují „integrovanou" performanci a „auto­
nomní" performanci. První se vztahuje ke shodě mezi hercovou figurativní performancí 

23) V němčině: gefilmter nebo filmischer Korper (eventuálně Korperbild), „Performance". V angličtině: 

thefilmic (filmed) body nebo body image, performance. ěmčina i francouzština (i čeština - pozn. překl.) 

se sjednocují s angličtinou ohledně významu slova performance. To ve všech zmíněných jazycích ozna­

čuje představení, skrze nějž se tělo vystavuje podívané. 
24) A. Gard i es, L'acteur dans le sysleme ... , s. 72. 

25) Jsme s i vědom i faktu , že postava hraného příběhu na jedné straně nepotřebuje nutně tělo, aby existovala, 

a že na druhé straně m~že nabýt lidské formy ve filmu, který nemusí sestávat ani z pohyblivých obraz~ 
(viz film Chrise Markera RAMPA anebo film Agnes Yardové BUĎTE ZDRÁVl , KUBÁ CI), ani z obraz~ analo­

gových Uako například animované filmy), a konečně, že nemusí ani odkazovat k reálnému tělu (napří­

klad virtuální obraz). Přestože tento teoretický text nepostupuje touto cestou, analýza fenomenolo­
gických rozdíl~ postav v závislosti na nosiči by se mohla situovat na této rovině. Zpočátku by se mohla 
inspi rovat analýzou relevantních rysu obrazu navrženou R. Odinem v knize: Roger Od in, Cinéma 
et production du sens. Paris: Annand Colin 1991, s. 41-58. 

26) Tento aspekt filmovaného těla souvisí s debatami, které se ve 20. letech vedly kolem „fotogeničnosti" 

a „fyziognom ičnosti ". 

27) Richard M a I t by - lan Cr a ven, Hollywood Cinema. An lntroduction. Oxford - Cambridge : Black­

well 1995, s . 234 a násl. 
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(hereckou hrou) , estetickou přítomností, inscenováním těla a jeho integrací do narace. 
O autonomní performanci se naopak jedná tehdy, když se tělo vydává podívané, což se 

děje buď prostřednictvím kódovaného výrazového stylu Gako tělo div v desátých letech), 
anebo intradiegetickou inscenací varietních „čísel" , zpěvu či tance, které mohou být 
eventuálně umístěny do diegetického dispozitivu odpovídajícího spektáklu. V tomto pří­

padě vzniká silný dojem virtuóznosti spojující performanci filmovaného těla a kinemato­
grafie (který je ve vztahu k „filmovému obrazu"). Tyto spektakulární momenty často pře­
sahují rámec vyprávěného příběhu a narušují proud vyprávění.281 

Charakter (aneb postava v úzkém slova smyslu)29
l 

Pojem charakter patří do divadelní a literární tradice a v proběhu ruzných epoch se 
v umělecké praxi silně proměnil. Podle divadelní teorie Bernharta Asmutha se charak­
ter - od Aristotelova žáka Theofrasta až po francouzské moralisty - netýká celé fiktivní 
lidské bytosti, nýbrž výlučně jejího morálního a intelektuálního postoje, v jehož rámci 
označuje jen jeho konstantní rysy (ethos) a nikoli momentální stav jeho duše (pathos) . 
Od začátku moderní epochy se důraz přesunul z normativního a moralistického hledis­
ka k popisnému a od všeobecné koncepce ke koncepci individuální.301 

Eugene Vale, autor četných scénářů hollywoodských filmů, ve své příručce3n vysvětluje, 

že při vytváření postavy je třeba rozlišovat charakterizaci, charakter a charakteristiky: 
charakterizace obsahuje všechny fakty o nějaké lidské bytosti, jejímž je charakter jen 
jedním aspektem; charakteristiky jsou pak singulární složky, z nichž charakter sestává. 

28) Stephen Heath (c. d., s . 113 a násl.) tyto dvě úrovně performance doplňuje dalšími dvěma, které jsou 

v nepřímém vztahu k postavě: na jedné straně se jedná o peiformanci kamery a promítačky, které umož­
ňují zhlédnutí filmu ; na druhé straně je situován divák, jenž nutně přispívá ke zrození filmu svým pohle­

dem a svou symbolickou aktivitou. Sledovat film, jít do kina implikuje také „[the] performance of you -

subject - in time. [ .. . ]Performance as a remembering, the production of a memory" (s. 122). 
29) Německy: Charakter. Anglicky: character. Jestliže v němčině můžeme snadno vyhrad it pojmy Charakter 

a Figur různým sémantickým polím, přestože jsou často užívána jako synonyma, angličtina a francouz­

ština narážejí na podobný problém: character se používá jako rodový pojem (my zde budeme používat po­
jem.figura) a to i v úzkém slova smyslu. Ve francouzštině jsme také zvolili pojem charakter, jenž ozna­

čuje uměleckou tvorbu analogonu lidské bytosti, protože chceme zdůraznit fakt, že postava v úzkém 

slova smyslu nesplývá s postavou v širokém slova smyslu a že každá postava není nutně charakterem (po­
kud se týká synonymního pole použití srov. Partrice Pa v i s, Dictionnaire du théatre. Paris : Dunod 

1996, s. 41). Poznamenejme, že tento pojem je použit i v překladu Aristotelovy Poetiky (Paris : Seui l 

1980, s. 55 a násl.). My se však od aristotelské konceps e vzdalujeme, protože pro něj jsou charaktery dů­
ležité jen jako agenti, jakožto jednající posta''Y podřízené akci, zápletce. Akce určuje rovněž vyčnívající 

rysy postavy, která představuje vždy jen dodatečný prvek, není dokonce ani zásadní pro úspěch tragédie. 
K tomuto tématu viz komentáře S. Chatmana: Seymour C h a t m a n, Stary and Discourse. Narrative 
Structure in Fiction and Film. lthaca - London: Comell UP 1978, s. 108-133. Autor navrhuje koncep­
ci soustředěnou více na charakter, ke které se rádi připojujeme s tou výhradou, že tato koncepce nebere 

vůbec v úvahu specifičnost kinematografie. 
30) B. A s mu t h, c. d., s . 91 a také P. Pa v i s, c. d. , s. 41 a 247 a násl. 

31) Eugene V a le, The Technique of Screen & Television Writing. New York : Simon & Schuster 1982, 
s . 104 a násl. 
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V kinematografi i exis tuje individuální charakter jen la tentním zpťisobem a vyjadřuje se 
jedině v akcích lidských bytostí, z nichž divák vyvozuje jejich charakteristické vlast­

nosti . 

Touto klasickou koncepcí postavy prosvítají premisy aristotelské teorie, v níž dominu­
je akce a postavy jsou především jednajícími postavami. Pro kinematografii nám však 

nepřipadá příliš vhodná (ať už se jedná o narativní, sémiologickou či estetickou rovinu), 

takže navrhujeme používat pojem charakter v obecném smyslu, který Vale dává charak­
terizaci - a to přesto, že existuje dialektický vztah mezi charakterem a akcí, mezi „být" 

a „dělat" . Kromě činnosti a promluv tedy zahrnujeme pod pojem charakteru také biogra­

fi cké faktory (pohlaví, věk, sociální postavení) , vztah charakteru k ostatním postavám 
a jeho integraci do diegetického kontextu. Charakter zahrnuj e individualizované psy­

chické kvality, postoje jednání a schopnost intelektuálního a emocionálního vývoje -

jestliže je postava charakterem, má nějakou identi tu a nějakou historii. Čímž se také 
s ituuje do dialektického vztahu mezi všeobecným a jednotlivým: charakter „je velice 

přesný, každému z nás nicméně nechává prostor pro své uzpůsobení" .32> 

Z tohoto hlediska představuje charakter vždy ryzí pojem, ideu, signifiká t. Avšak jestliže 
i v literatuře obsahuje exte riorizované individuální rysy spojené s jeho fyzi ckým, pohlav­

ním a také sociálním vzhledem, v kinematografii se většinou aktualizuje v těle nějakého 

herce, jenž ho poznamenává svou hrou a interpretuje jej. Společně s filmovaným tělem 

a performancí představuje charakter nejhutnější stav figuranta. Je fiktivním analogonem 

lidské osoby v jejím celku, „maketou osoby", jak to vyjádřil Hans ]. Wulff.33
> A jestliže 

představuje onen „balíček diferenciálních prvků" popsaný Lévi-Straussem,34
> který mťiže 

být prostřednictvím svých a tributivních a predikativních rysů analyzován jako imaginár­
ní bytost, nemtižeme abstrahovat od pohyblivého obrazu postavy a všech indicií neverbál­

ní komunikace: na této rovině zaujímají privilegovaný status tvář a hlas, a to především 

kvůli divákově emocionální implikaci. Charakter se však může také projevova t prostřed­
nictvím ruchů , písní, nebo se objevovat pouze v dialozích jiných postav. Pojem charakter 

je tak v kinematografii mnohem komplexnější než v literatuře nebo i v divadle, a to díky 

mnohosti látek výrazu a díky všem estetickým prostředktim, které ho mohou ztvárňovat.35> 

Charakter také představuje centrální aspekt postavy, neboť v sobě sjednocuje mnoho ji­

ných faset. To však neznamená, že by každá postava byla charakterem. 

V univerzu fikce je entita figurant-charakter definována svým bytím a svým jednáním. 

Alespoň v klasických filmech mají její akce dopad na záple tku, která jí zase napomáhá 

32) P. P a v i s, c. d., s. 42. Srovnej také na téže straně pasáže o charakterizaci. 

33) „Der Entwu1f einer Person", Hans J. Wulff, Personenwahmehmung - Charakter/Figur/Rolle - para­
soziale lnteraktion, nepublikovaný text, 1996. Viz také jeho článek v tomto čísle (La perception des per­

sonnages de fi lm. Iris 1997, č. 24, s. 15-32; pozn. red.) o percepci postavy v hraném filmu. 

34) Claude L év i - S t r a u s s, Antropologie structurale deux. Paris : Plon 1973, s . 170. Výraz byl pro ana­
lýzu literární postavy převzat a diskutován Philippem Hamonem (P. H a m o n, Pour im statut sémio­
logi.que ... , s. 126) a André Gard i esem pro analýzu filmové postavy (A. Gard i es, l 'acteur dans le 

systeme .. „ s. 80) a také Marcem Vernetem (M. V e rn e t, Le personnage de fi lm. Iris 1986, č. 7, s . 82 
a násl.). Dodejme zde, že myšlenky vyložené v tomto článku těmto autorům za mnohé vděčí. 

35) Jurij Lotman zdůrazňuje tento bod, srov. J . L o t m an, Esthéti.que et sémioti.que du cinéma . Paris : Edi­
tions sociales 1977, s. 148- 150; stejně jako A. Ga r d i es, c. d., s. 94 a násl. 
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odhalovat se v interakci s jinými postavami a s celkem diegetického univerza. Charak­
ter přináší postavě svou schopnost vývoje psychologicky motivovaného narativním kon­

textem a/nebo žánrem.36
) Nakonec však charakter nějaké postavy vždy ve velké míře 

závisí na divákově interpretaci, a proto je tento pojem jedním z nejdynamičtějších a nej­
prchavějších. 

Kromě toho, že závisí na způsobu vyprávění (na autorově stylu, na epoše, na žánru), mů­
že být charakter nějaké postavy, ať už je průhledná, anebo naopak temná, více či méně 

propracován v závislosti na místě, jaké zaujímá v hierarchii vztahů hlavních a vedlejších 
rolí. Často vlastně můžeme mluvit o charakteru jedině v souvislosti s „hlavní postavou" 
(eventuálně s hlavními postavami v množném čísle) a s první řadou „vedlejších postav". 
Forster37

l rozlišuje tyto „hutné" („ round'') charaktery od „plochých" („fiat'') charakterů. 

Ty mají blízko k typům, nebo ještě spíše k šaržím (emplois/31jl, jak je chápe di vadlo 
17. a 18. století, standardizovaným postavám, ztuhlým rolím definovaným prostými pro­
tiklady, které vzešly z Commedia dell'Arte a převzalo je francouzské divadlo.39

) Rozlišení 
mezi typem (v našem významu „rolí") se zobecnitelnými rysy a charakterem získává 
smysl teprve ve chvíli, kdy byl v 19. století charakter přikrášlen individuálními a osob­
ními rysy. Na rozdíl od „dynamického" charakteru zůstává typ (role) „statický" a nepře­
kvapuje nás : „Nejenom že jeho atributy zůstávají identické, ale navíc nejsou příliš 
početné a často představují nějakou kvalitu nebo její nedostatek ve vyšším stupni." wi 

Přibližují se tak k tomu, co Barthes nazývá „figurou", která je „neslušnou, neosobní, 
achronickou konfigurací symbolických vztahů" .41

> 

Vzhledem k síti postav nějakého filmu budeme tyto ploché charaktery raděj i nazývat 
„funkčními postavami" nebo „pomocnými postavami" a termínu typ vyhradíme užší vý­
znam. Stejně jako rozlišujeme zjevnou formu postavy od jejího sémantického programu, 
budeme odlišovat typ od role. Oba tyto termíny, obě tyto fasety postavy se spojují v po­
jmu typ , jak byl popsán v literatuře nebo v divadle, filmová teorie by se však od tohoto 
pojetí měla osvobodit a toto rozlišení zachovat (vrátíme se k tomu). 
Dodejme zde, že postava může být inspirována - jako v každé fikci - skutečnou oso­
bou nebo historickou osobností. Je-li identifikována, představuje postava pro diváky re­
ferenční prvek, aniž by přesto nějak existovala mimo text. Můžeme také odlišit původ­
ní charaktery od charakterů, které se vztahují k modelům preexistujícím v literatuře, 
v divadle nebo v kinematografii - zde analýza vstupuje do rozsáhlé oblasti adaptací 
a remaků. Zatímco původní charaktery povstávají ze scénáře filmu abychom tak řekli 
ex nihilo, ty druhé svědčí - jako například paní Bovaryová - o afirmované intertex­
tové a/nebo transtextové dimenzi. Každá tvorba postavy však očividně více či méně 

36) v nepsychologických nebo poetických filmech se muže vývoj charakteru odehrávat bez zjevného důvo­

du, přesto je třeba se ptát zda popis charakteru, jak ho zde nahlížíme, platí také pro tento typ postav. 
37) E. M. F o r s t e r, Aspect of the Novel . London : Edward Arnold & Co 1927, s. 93 a násl. Srovnej také 

Seymour C h atm a n, Story and Discourse, s . 131 a násl. 
38) P. Pa v i s, c. d. , s . 115. V němčině se v tomto případě mluví o Rollenfach a v angličti ně o character type. 
39) B. A s mu t h, c. d. , s. 88. 

40) Oswald Du c rot - Tzvetan T odor o v, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris : 
Seuil 1972, s. 289 a násl. 

41) Roland B a rth es, S/Z. Paris: Seuil 1970, s. 74. 
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explicitním a vědomým zpťisobem spočívá na imitovaných a modifikovaných kulturních 
vzorech (charaktery, role a typy). 

Protagonista, hlavní a vedlejší postavy 121 

Pojem protagonista označuje už ve starověkém řeckém divadle herce, jenž hraje nejdťi­
ležitější part. Druhá role (role je zde chápána ve svém běžném významu) je nazývána 

deuteragonista a třetí role tritagonista. Dokonce i v divadle se dnes používá jen první po­
jem, a to pro pos tavy, které se nacházejí v centru akce a konfliktfi.4

·
3
l 

S pojmem protagonis ty, jenž implikuje hierarchii mezi postavami, definitivně vstupuje­
me do pole narativity. Distribuce hlavních a vedlejších postav je syntagmatické a para­

digma tické povahy. Závisí na jejich dtiležitosti nejen vzhledem k akci a k ostatním po­
stavám, ale také vzhledem k jejich přítomnosti na plátně, ke zpťisobu jejich režijního 
ztvárnění v rámci mizanscény a vzhledem k jejich narativní funkci. V klasickém mode­
lu s sebou hlavní postava přináší prvotní klubko zápletky a představuje nejpropracova­

nější charakter, který na sebe soustředí implikace divákti. Svou dominantní přítomností 
vytváří ohnisko a přináší textu - ale také fikc i, diegezi, montáži atd. - nutnou soudrž­

nost, představuje jakoby perspektivní a intencionální centrum reprezentace a vyprávě­
ní. Narace, jakožto zjevný akt, je prostřednic tvím optické a/nebo narativní objektivace 
také často fokalizována na něj a jeho prostřednictvím441 (Hitchcockova REBECCA a OKNO 
DO DVORA). V tomto prototypickém modelu si hlavní postavá (nejčastěji v jednotném čís­
le451) v průběhu celého trvání filmu podržuje svůj status „dominantní"461 postavy. Vždy 
však může uvnitř nějakého narativního segmentu (scény, sekvence, aktu) přepustit své 
privilegované místo jiné postavě. Avšak jakmile jsou různé funkce protagonisty rozděle­
ny na několik postav, text se stává polyfonickým a divákovo centrum percepce a porozu­

mění se stává méně jednoznačným (tak jako v Premingerově filmu LAURA nebo v Lume­
tově PARTĚ). 

Z technického hlediska vyprávění protagonista nebo protagonistka (main character) 
organizuje síť ostatních postav, které na ni nebo na něj odkazují ve svých pozicích 
a aktivitách a které mohou být roztříděny na vedlejší protagonisty (Syd Field je nazývá 
major characters)471

, na vlastní vedlejší postavy (personnages secondaires) a na pomocné 

42) Německy: Protagonist/in, Hauptfiguren a Nebenfiguren. Anglicky: protagonist, main character a minor 
character. 

43) P. Pa v i s, c. d., s. 274. Dodejme, že antagonista nepatří do stejné definiční řady jako tři citované pojmy. 

44) Marc Verne t, Personnage. In: Jean Co 1 e t t e (ed.), lectures du film . Paris : Albatros 1980, 
s. 177- 180. 

45) Ohledně antropocentrismu v jednotném čísle (mužského rodu), jenž určuje mnoho vyprávění, a to včet­

ně vyprávění s konste lací páru nebo příběhu ve třech srov. Margrit T roh 1 e r, Hierarchien und Figuren­
konstellationen. ln: Brilla H ·a rt man n - Eggo M i11 e r (eds .), 7. Film- und Fernsehwissenschafiliches 
Kolloquium, Postdam '94. Rerlin : Gesselschaft Íiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommuni­
kation 1995, s . 20- 27. 

46) Ve smyslu Romana Jacobsona: R . Ja co b s on, la dominante. ln: Týž, Huit questions de poétique, Pa­
ris: Seuil 1977, s. 77-85. 

47) Syd F i e 1 d , Screenplay. The Foundation oj Screenwriting. New York: Dell 1979, s. 23. 
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postavy v kulisách nebo v pozadí (ty by se daly shromáždit pod pojem „terciální" posta­
vy). Hierarchie, která vyvěrá ze s tatutu postav - spojená s komplexností jejich charakte­

ru a funkcí - je vztahová a musí být upravena pro každý film. 181 

Abychom se naladili na přehršel vedlejších postav, navrhujeme rozlišovat vlastní vedlej­
š í postavy, pomocné postavy a postavy č istě funkční. První z nich ještě mají individua­

lizovaný charakter, přestože počet jej ich rysů je omezen. Dvě zbývající se sice nedají 
popsat jako charaktery (podle Fostera jsou plochými charaktery anebo „typy"), jsou však 
přece hutnější než prosté postavy v pozadí nebo v prostředí. Přestože jsou sotva indivi­

dualizovány a zůstávají anonymní, objevují se ve filmu opakovaně a defi nuje je nějaká 

charakteristická činnost (prediktivní funkce sluhy) anebo nějaký kvalitativní rys (atri­
butivní funkce vzdálené důvěrnice nebo šaška), které většinou nemají žádný skutečný 

narativní dopad. Zatímco pomocné postavy jsou přiděleny jednomu nebo několika pro­

tagonistům , funkční postavy jsou podřízeny přímo struktuře vyprávění, ve kterém zaují­
mají, abychom tak řekli, čestné či ornamentální místo. Žádná z nich nemá psychologic­

kou hloubku, ani vlastní identitu. Mohou tedy sledovat minimální předurčenou „roli", 
aniž by vytvořili konzistenci charakteru - naopak postava-charakter může vždy naplnit 

tuto funkci. Funkční postavy bez těla, jako například Godot, reprezentují čiré ideální 
koncepty, a to přesto, že jejich status ve struktuře vyprávění muže být veliký. 

Narativní síť postav se rozpíná přes síť sociálních útvarů, obě tyto sítě však nejsou nutně 
určeny stejnými hierarchiemi a závislostmi . Protagonistka tak může být součástí páru, 

rodiny, profesní skupiny, nebo se vepisovat do nějaké sociální třídy. Možná má přátele 
(přítelkyně), nepřátele (kteří reprezentují pozice a póly, které mohou být samy analyzo­
vány vzhledem ke sféře akce, k rolím atd.). Každá postava, ať už se jedná, nebo nejedná 

o propracovaný charakter, je situována v sociální struktuře a ocitá se „tak jako v samot­
ném životě ukotvena v různých vztazích, které ji orientují". Z tohoto důvodu navrhuje 

Hans J. Wulff491 pro popis změn identity postav-charakterů analyzovat jej ich sociální 
vzdálenost či blízkost v jednotlivých jejich formacích a vzájemné závislosti. 

Přesto nám však osazenstvo nějakého vyprávění v dané narativní konfiguraci, stejně 

jako jeho sociální spletenec, podle všeho nabízej í nejméně dvě úrovně analýzy, jež mo­

hou vstoupit do konfliktního vztahu. Na jedné straně stojí status postav vzhledem k je­
j ich funkci ve vyprávění: perspektivní centrum může být představováno jednou nebo 

několika postavami (například více méně homogenní skupina ve filmu Assi Dayana 

ŽIVOT PODLE AGFY, nebo mozaika pos tav ve filmu Roberta Altmana PROSTŘIHY). Na dru­

hé straně s tojí integrace postav do sociálních útvarů. Vypracování jejich charakteru 
a projevy jejich konfliktů mimoto závisí na fokalizaci vyprávění, na zvoleném žánru atd. 

Tak například při vytváření páru, ve kterém jen jednu jeho část zosobňuje protagonista, 
může navzdory předpokládané minimální sociální vzdálenosti jeho druhá část ustoupit 

48) K lomu bychom se mohli inspirovat rozlišením, které navrhuje specialistka na scénáře Linda Segerová: 
L. Sege r, The Art oj Adaptation: Turning Fact and Fiction into Film. New York : Henry Holt & Co. 

1992, s. 123 a násl. 
49) Hans J. Wu I ff (Personnenwahrnehmung - Charakter/Figur/Rolle ... , s. 18- 20) v reakci na typologii 

konstelací postav spojených se svým narativním statutem navrženou Margrit Trohlerovou: M. T roh I e r, 

Hierarchien und Figurenkonstellationen, s. 23 a násl. 
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do pozadí a fungovat zde jen jako funkční postava nebo jako kulisa vzhledem k obrazu 
a vyprávění. Nebo si obě dvě mohou naopak rozdělit narativní status protagonisty a je­
jich jednota se může vepsat do vztahů podobnosti, antinomie, rozdílu nebo komplemen­
tarity501 a pokaždé přitom implikovat jiný sociální vztah Uenž mimo jiné závisí na rozdílu 
pohlaví). Referenční sociální síť muže také být úplně převrácená, jestliže protagonistu 
vyprávění představuje sluha a pán domu je odsunut do pozadí (SOUMRAK D E Jamese 
Ivoryho, nebo SLUHA Josepha Loseyho). 
Tyto textové, narativní a sociální struktury mají v každém případě silný dopad na inte­
lektuální, emocionální a kulturní operace na straně recepce.511 Aby diváci pochopili ně­
jaký film, musí být schopni kombinovat několik vztahových sítí, jež se dovolávají di­
váckých kompetencí týkajících se uměleckých (fictionnels) textů i sociálních zkušeností 
jejich každodenního života. 

Hrdina, hrdinka521 

V klasickém vyprávění na sebe často jediná hlavní postava bere fasetu hrdiny, pokud 
oba tyto aspekty postavy organizují text vertikálním způsobem. Hrdinský postoj ovšem 
přesahuje jednotlivý film a vepisuje postavu do archetypální dimenze, jak ji popsal 
Edgar Morin: hrdina označuje „nadřazený a ideální charakter" vybavený morálními 
hodnotami a ctnostmi.531 Představuje atributivní a symbolickou kategorii, která vytváří 
perspektivní pohled na rovinu příběhu. Je charakterizována svou povahou či podstatou. 
Štěstí a neštěstí, které hrdinu zasahuje, je vždy výsledkem nějaké vnitřní kvality nebo 
vady, jež však obsahuje něco osudového, co do jis té míry odindividualizuje jeho chování 
a jeho akce. Je to herold, nositel poselství, které přesahuje jeho osobní osud. Dokonce 
i antihrdina, jeho negativní, ironic ký č i groteskní protějšek, vždy vystupuje nad konste­
lace ostatních postav. Existují však vyprávění bez hrdinů , nebo s diskvalifikovanými 
„hrdiny" odsunutými na místo vedlejší role.s.i) 
Hrdina je vždy nositelem mýtické dimenze, která sahá až ke starověkým řeckým polo­
bohům. V průběhu dějin se nicméně významně proměnil. Klasický hrdina řecké tragé­
die, jenž sám podléhá božským zákonům a představuje ještě vyšší a nedosažitelnou by­
tost, ztrácí v moderní době svůj příkladný charakter. Následkem postupného snižování 
může hrdina označovat také komickou figuru: pojem začíná být užíván jako více méně 

50) Ohledně těchto čtyř forem vztahu srov. M. V e rn e t, Le personnage de film, s. 85. 

51) K tomuto všeobecnému přístupu k formám divácké implikace z kognitivního hlediska srovnej Murray 

S m i t h, Engaging Characters. Fictum, Emotion, and the Cinema. Oxford - New York : Oxford UP 1995. 

52) Německy: Held/in. Anglicky: hero I heroine. 

53) Edgar M o r i n, l es stars. Paris: Seui l 1972, s . 117 nebo s. 20. Lpíme ovšem na rozlišení hrdiny a hvěz­

dy, stejně jako pojednáváme postavu jakožto protagonistu a postavu jakožto hrdinu jako dvě odlišné fase ­

ty - na rozdíl od Gardiese (L'acte ur dans le sysleme . .. , s. 75), který je směšuje. Gardies omezuje funk­
c-i hrcliny na „vnitřní u souvztažnění n'hnýc-h postav jeclnoho vyprávění" a slaví ji proti „ roli", kte rá 

„postupuje prostřednictvím vnějšího usouvztažnění vzh ledem k dílu" (s. 75, zvýr. kurzívou autory). K roli 

se vrátíme později. 

54) Vzh ledem k lite rárnímu programu naturalis tických spi sovatelů srovnej P. H amo n, Texte et idéolo­

gie .. . , mimo jiné s. 70 a násl. 
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synonymní s pojmy protagonista (hlavn í postava) a charakter.o;51 My zde hájíme omezené 
použití tohoto pojmu (rozhodně a lespoň pro rozlišení různých aspektů), neboť ne každá 

hlavní postava, ne každý hutný charakter je hrdinský. Každopádně v ki ne matografii , ja­

kož i jinde, hrdina existuj e, i když nen í nikdy víc než jen skromnou ind ividua lizovanou 
re plikou klas ic ké ho hrdiny (epického č i tragické ho). 

Faseta hrdiny není spojena s žádným specific kým mode m výrazu vyprávění a je silně 

ovlivněna žánrem - a tedy „ rolí" . Situuje se rovnou na intertextové a translextové rovi­
ně . Heroická dime nze však muže případně podpíra t jednotli vou postavu nějakého filmu 

a ve pisovat se do jejího charakte ru , který je její aktualizovanou varia ntou. 
Bude třeba se ptát na pohlavní di ferenc iaci mezi hrdinou a hrdinkou. Hrdina a hrdinka 

implikují nejen různé hodnoty tím, že s sebou nesou různé sociá lní a ideologické inter­

pretace, udržují také jiné vztahy s osta tními po tavami a s postavami opačného pohlaví. 

Dokonce ani v pozici protagonis ty není jejic h vliv na akci a na vývoj vyprávění stej­
ný. Tyto otázky by se sta ly ještě komplikovanějšími , kdybychom a nalyzovali impl ikace 

e tnic ké příslušnosti hrdiny a hrdinky v naš í západní kultuře.56i 

Typ a role571 

Vztahy mezi fasetami typ a role j sou úzké, a le ne nutné. Pozdržme se nejprve u typu. 

Te nto pojem se zde omezuje na jeden aspe kt význa mu, který pro něj stvořila literá rní a di­

vadelní tradice, a má spíše blízko k séma ntic ké mu poli, j aké mu připisuje běžná řeč. 
Typ se rýsuje na základě hercova fyzické ho vzhledu, na kulturní konstrukci toho, ja k má 
nějaká pos tava „vypadat", na sociá lním a his torickém schématu a na jeho estetické 

inscenaci (mise en scene). Tyto aspekty typu jsou ve vztahu pe rma nentní vzájemnosti: 

mají společné to, že charakterizují postavu podsta tnými fyzickými rysy, které jsou vv ak 

exteriorizovány a více č i méně singula rizovány (vždy jsou však „typické") . Role, na roz­

díl od typu, odpovídá abstraktnímu programu , který se týká jednání postavy. Divák amo­

zřejmě mMe na základě typu vyvodit závěry o c hování, vystupování nebo o roli , ly však 

nemusí být postavou během filmu nutně uskutečněny. 

Typ na jedné straně obsahuje individuální fyzic ké c harakteristiky he rce (a po tavy), j ež 

jsou zatíženy konotace mi a jež se hned ta ké jeví jako kulturní rysy. Přestože volba typu 

reaguje na mediální konstrukci a ovli vňuje například type-casting (v němž se kombinuje 

typ, role a hra he rce, aby určila především všechny ty opakující se vedlejš í role), re fe­

re nce i zde zůstávaj í ve velké míře mimofilmové, tedy pokud jsou spoje ny s konkré tním 

tě lem - lo znamená s fyzi ckými a sociálními mome nty vzhledu, gestuá lnos ti , znělos ti 

hlasu, dikce atd., zkrátka s kvalitami , kte ré do filmu přináší herec a které přetváří -

a skrze toto tělo s his toric kým kontexte m. 
Na druhé straně se he rcovo tělo objevuje ja ko kulturní a estetic ký znak: jakožto s ign i­

fikantní kons trukce obsahuje look po tavy, který je ve vztahu k módním fenoménům 

55) P. Pa v i s, c. d., s . 159 a nás l. 
56) Viz například Mary Ann O o a ne, Femmes Fatales. Feminism, Film Theor_Y, Psychoanalysis . Ne w York -

London: Roulledge 1991, s. 209- 248. Transkulturní s tudie klasic kého hrdiny s maskulinní dominan­

tou viz Joseph Camp b e 11, The Hero with a Thousand Faces. ew York: Bollingen F'oundation 1919. 
57) ěmecky: Typ, Rolle. Anglicky: type, róle. 
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a který také zahrnuje rekvizity sloužící k jeho identifikaci, pózy, postoje, zkrátka insce­
naci těla na protofilmické, filmické i kinematografické rovině. 

Pojetí typu na základě jeho nerozpletitelně pjatých složek se točí kolem dvou pólu. 
Na referenční rovině typ {ve smyslu Ejzenštejnovy a také neorealistické „typáže") ozna­
čuje představitele nějaké skupiny nebo sociální třídy (dělník a dělnice, ale také adoles­

cent nebo adolescentka hip-hopové generace), poukazuje například k ideji „muže nebo 
ženy z ulice". Typ je tak nositelem historických a někdy také transkulturních referencí. 
Buď podléhá vývoj i, nebo se zastavil v dané epoše a stává se tak strnulým signifikátem 

nějaké abstraktní ideje. Nový referenční typ se muže zrodit ze vzájemného pťisobení me­
diální konstrukce a sociálního vývoje: obraz „nových lidí", který veřejně vyhlašují mé­
dia, nachází svůj doplněk v určitém looku dnešních mladých lidí, aniž bychom mohli 
rozlišit příčinu a účinek. 
Typ jakožto kategorie, která je už rovnou umělecká a imaginární, je na intertextové 
a transtextové rovině vtělením abstraktní ideje (má blízko k Barthesověfiguře, zdůraz­
ňuje však s ignifikantní aspekt). Třebaže obsahuje sociálně historické faktory, neodka­
zuje typ přímo k afilmíckému světu : rozpoznáme-li ho u empirické osoby, snadno usou­
díme, že se tato osoba podobá karikaturnímu portrétu. Zde figuruje mediální obraz 
(v širokém slova smyslu) jako vzor. Mezi tímto mediálním obrazem a odpovídající rolí 
často existuje úzký vztah. Jedná se například o přehnané vizuální a tributy, které u Billa 
Wildera definují roli chamtivého kapitalisty: je spíše tlustý, arogantní, oblečený v še­

divém obleku, kouří tlustý doutník a houpe se v křesle uprostřed velké kanceláře vy­
bavené několika telefony (viz James Cagney/C. R. MacNan'lara ve filmu RÁZ, DVA TŘI). 

Také rolefcmmcfatalc odpovídá různým možným typům jako je například ita lská diva 
desátých let, obraz Louisy Brooksové jakožto flapper, blondýny ve filmech noir nebo 
různé obrazy Lolity. 
Tyto mediální aspekty typu mohou působit ahistorickým způsobem nebo se přizpůso­
boval proměnám v čase. Vždy platí, že s i typ podržuje několik rysu, které jsou s ním 
spjaty, což ho činí snadno rozpoznatelným. Individuální charakteristiky nějakého herce 
mohou mimoto vytvořit nesoulad mezi prvním a druhým aspektem typu, mezi jeho fyzic­
kým vzhledem a jeho lookem, nebo s i pohrával s nesouladem mezi typem a rolí. Nebo se 
ony charakteristiky mohou naopak naprosto rozpustit v typu, jenž muže odpovídat 
charakteru Ue-li přítomen charakter). Avšak od chvíle, kdy už vztah mezi typem a rolí 
nepřipouští individuální aktualizaci a tedy variantu a kdy se přínos charakteru stává 
bezvýznamným, nastoluje se tendence ke stereotypu, k „předem známému a velice často 
opakovanému schématu", ve kterém už postava nemá „ani tu nejmenší individuální vol­
nost akce" 581

: nacházíme zde postavu-loutku, jaká vystupuje v reklamních filmech a ji­
ným způsobem také slavné šarže (charges) výmarské kinematografie, které amalgám her­
ce, typu a role dotáhly napříč různými postavami na nejvyšší stupeň a dosáhly vysoké 
hodnoty podívané a úspěchu u dobového publika.591 

58) P. P a v i s, c. d .. s . 339. 
59) Jedná se například o herce Kurta Gerona, Rosu Valettiovou a Juliuse Frankensteina v analýze Karla 

Priimma: K. Pr ii mm, Emeutes Lob der Charge. Filmwéirts 1992, č. 23/3. Viz také jiné články v tom­
též sborníku. Jak se různé lidové typy vyvíjely v literatuře během 19. století směrem ke stereotypům viz 
Ruth Amos s i, Sémiologie du stéréotype. Paris: Nathan 1991 , s. 49 a násl. 
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Pokud se týká role, běžná řeč ji používá v kvantita ti vním smyslu: mluví se totiž o dis­
tribuc i rolí - hlavních a vedlejších - podle jejich důležitosti ve filmu. V tomto my lu 

role označovala u Řeků a Římanu svitek pergamenu obsahující text, jenž měl být před­
nesen a pokyny k jeho interpre taci''°' - ve filmové oblasti to poukazuje ke cénáři. 

Protože role chápaná v tomto smyslu je často používána jako ekvivalent pojml'1 hrdi ­

na, protagonista, hlavní a vedlejší postava, označili j sme ji v němčině a angličtině 

te rmínem Part/part. I když toto použití pojmu není nutné měnil, představuje jen první 

aspekt. 

Na jiné rovině je třeba rozlišova l roli a aktanta {actant) . V greimasovském aklanciálo­
vém schématu se aktant situuje nejen na úrovni projevu, ale také na úrovni logiky akce. 

Odkazuje k šesti jednajícím silám, z nichž každá je definována svých vztahem k ostat­

ním. Pro Greimase role naopak předs tavuje prostřední úroveň mezi aktantem a hercem, 

vepisuje se mezi narativní úroveň a textový povrch (ale ne na rovině reprezentace, neboť 
pro lo musí být ztělesněna nějakým hercem). V této koncepci Ledy role figuruje jako 
mís to přechodu, „oživená figurativní, avšak anonymní a sociá lní entita", kte ré po kytu­

je individuaci herec, jenž jich spojuje a může spojoval několik.6n 
Ani ž bychom tuto definici vyvraceli, zvolíme s i nicméně s Gardiesem pojem role, který 

divadlo definovalo jako soubor kódovaných rysu621 (obě definice se ostatně částečně po­
jují). Gardies považuje roli za rodovou figuru, za soubor neměnných rysů, které mohou 
být s ingularizovány a které obsahují abstraktní program akce. V konkré tním Lexlu roli 

odpovídá - na rozdíl od hrdiny - horizontální dis tribuce, která spočívá na kulturním mo­
delu a vytváří určitý horizont očekávání.6:1> 

Dodejme, že role může být oporou pro charakter, nebo se naopak při tvorbě něj aké po­

s tavy může projevovat převládajícím způsobem a vytlačit charakter ve vla Lním s lova 
smyslu. Muže prosvítat v typu, ale její charakteristiky se mohou rovněž utopit v indi vi­

duálních rysech a působil na jednání postavy jen skrytě - přesto ji bude vepi oval do 
známého kulturního schématu. 

Zdá se, že v kinema tografii nám referenciální povaha rolí, jež je v úzkém vztahu ději­

nami kinematografie a žánru, nabízí četné možnosti analýzy. Rozlišíme dva druhy rolí. 

První jsou zakotveny na rovině lranstextové - role zrád ce, krále nebo sluhy exi Lují ta­

ké v literatuře a v divadle - nebo intertextové (ty jsou definovány kinematografickými 
specifičnostmi). Je nicméně otázka, zda exis tují specifi cky filmové role, nebo jestJi se 

ve skutečnosti vždycky jedná o novou podobu aktualizace nějaké literární nebo diva­
d elní role . Nelze roli side-kick ve filmech Johna Forda hranou Walte rem Brennane m 

převést na roli Sancho Pansy anebo Zanniho (prohnaného komického sluhy Commedia 
dell'Arte)? Odpověď analýzy bude v posledku záviset na zaujatém hledisku a na kontex­
tu úvahy: na kontextu kulturního zobecnění a na kontextu strukturní redukce definice 
rolí. Pale ta rolí v narativní kultuře není an i homogenní, ani jednou provždy us trnulá. 

60) P. Pa v i s, c. d .. s. 307. 
61) Algi rdas Julien G r e i mas, du sen.s. Pari : euil l 970, . 256. Později hude autor rozli~O\ al aktanciál­

ní role a role tematické, srov. A. J. G r e i mas, du sens li. Paris: Seuil 1983, s. 61 a násl. 

62) rov. Anne Obe r s f e Id, lire Le théatre. Pari : Ed. ociales 1993, s. 102 a násl. 
63) A. Gard i es, L'acteur dans Je sysleme .. „ s. 75 a nás l. 
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Přestože jsou role více či méně kódované, vyvíjejí se v čase nebo se přizpůsobují novým 
nosičům. Mohou se tedy zrodit nové role. 

Vedle těchto rolí, které patří k umělecké tradici, pozorujeme, podobně jako u typu, jiné 
role, jež mají blíže ke skutečnosti. Mají sociální zakotvení a vyvolávají v textu referenční 
účinek , aniž by proto byly apriori méně imaginární nebo méně mediální. Role otce, mat­

ky, dělnice č i řidiče taxi popisují sociálně určenou aktivi tu nezávislou na herci, který ji 

aktualizuje . 
Musíme předpokládat, že všechny tyto role, ať už jsou spíše fiktivní, nebo spíše refe­

renční, jsou ve vztahu vzájemného ovlivňování. Tak například feministické hnutí vyvo­

lalo od konce minulého století vynoření nových rolí pro ženy, které se zároveň s taly in­
spirací pro fikční role . Mohou se vyvíjet paralelně se sociální skutečností, někdy se však 

od ní odtrhují a integrují do sebe autonomní modifikace kulturních praktik; na oplátku 
za to mají jis tý dopad na spo lečnost. 

Obraz a hvězda 

Mezi transtextovými nebo specifičtěji filmovými referencemi se v první řadě vnucuje ob­
raz a hvězda. Ve filmu jde hlavně o výtvarný obraz těla filmovaného v jeho přítomnosti, 
v jeho performanci, mizanscéně a fragmentaci. Takže v š irokém slova smyslu zastávaném 

HeathemM' každé filmované tělo - včetně nepřítomných , neviditelných postav - vlastní 
obraz. Tento obraz se rodí na este ti cké rovině (s tendencí k 'fetišismu): povaha filmové­
ho signifikantu z lidského těla dělá tělo imaginární, konglomerát specifických obrazů 
a zvuků nesouc ích kvazi citelný, latentní, nikdy nezastavený význam. Obraz je tedy fil­
movou a kinematografickou konstrukcí, která se však rodí jen v hlavě diváku, kde se vy­
víjí, doplňuje a je obdivována. Obraz nějakého herce nebo herečky tak má mimofilmo­
vou dimenzi, prodlužuje se svým oběhem v různých médiích, novinářskou promluvou, 

diskusemi v soukromí, zkrátka prostřednictvím celé ho sociálního imagináma, a stává se 
transmediální konstrukcí. Herec přináší do filmů tento obraz, který je mu uši tý na tělo. 

Obraz má zkrátka tvrdý kořínek, je docela odolný, v průběhu času však muže být popřen 
ne bo se může proměnit.651 

Obraz dotažený na svůj nejvyšší stupeň se s tává obrazem hvězdy. Tento soc iálně kultur­

ní fenomén je v kinematografii určitě nejvýraznější, i když divadlo, televize nebo hudba 
také znají jeho význačné variace.66

) Hvězda je samozřejmě v úzkém vztahu k mýtu, jenž 

se pojí k filmovému tělu nějaké herečky či herce prostředni ctvím určité kontinuity rolí, 

typu a dokonce i charakteru , které živí její obraz a j ou jím živeny. To jí nabízí více 
č i méně rozmanitou a proměnlivou íť atributu. Pos tava ztělesněná nějakou hvězdou ve 
filmu často vy tupuje jako s ilný a hutný charakter (což neimplikuje, že je průhledná 

64) S. H ca t h, Questions oj cinema, s . 181. 
6 5) Richard D y " r, S1ars . f ,011clon : BFI P11hlishing 1979. s. 72 a nás l., kde autor analyzuje vývoj obrazu 

Jane Fondové-. 

66) O televizních persorwlities a jejich vztahu k divákům na rozdíl od vzta hu diváku k filmovým hvězdám 

!:>rornej John F i s k e, Television Culture. s . 150 a také John E 11 i s, l'isible Fictions, Cinema, Television. 
Video. London - e1~ York: Rout ledgc 1982, s . 91 a ná I. 
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a psychologizovaná) a jako protagonista a/nebo hrdina či hrdinka dominuje ostatním po­
stavám. Hvězda často představuje dominantní fasetu postavy, kterou obklopuje speci­
fickou aurou, jíž do filmu rovnou vnáší. Představuje také fasetu nejkomplexnější, neboť 

individuálnost a konkrétní jedinečnost jejích rysu jí v jejím polysémickém ba přímo 
rozporném obraze umožňují integrovat a překonat schematismy typu a role.671 Fenomén 
nabývá své skutečné velikosti a hvězda se stává celebritou teprve ve chvíli, kdy intratex­
tovou váhu star konsolidují inte1textové a zejména transtextové diskursy (psaný tisk, fa­
nouškovské časopisy, televize atd.). 
I když se koncepce hvězdy od počátku kinematografie silně proměnila a hvězdy se staly 
lidštějšími a pozemštějšími , často vyhlašovaný konec hvězdného sytému se doposud 
nekonal. Hvězdy stále ztělesňují sociálně kulturní hodnoty, určitou ideu krásy, erotiky, 
mládí, mužnosti a ženskosti. A tyto hodnoty, přestože se mění, jsou často pro různé ge­
nerace diváků koexistujících v dané epoše zobecnitelné. Obraz hvězd se v dané epoše 
definuje vždy vztažným způsobem a nabízí paletu možností pro napodobení ve skuteč­

ném životě. 

Postava,68
l třpytivé prizma 

Postavu charakterizují všechny fasety, které jsme právě popsali a to jsme určitě na něja­
ké zapomněli. Žádná nich však pro konstrukci postavy není nepostradatelná a nepodílí 
se na ní stejně významným způsobem. 
Postava mfiže být zkrátka řečeno popsána z hlediska atribuce („všechno tohle je/tvoří po­
stavu"), stejně jako z hlediska diferenciálního a dynamického - to znamená prostřednic­
tvím aspektů, které ji nutně nedoprovází a nejsou ani konstantní.69

l Všechny tyto fasety 
postavy musí být vždy uvedeny do vztahu k fasetám ostatních postav a musí být také in­
tegrovány do sociálního kontextu diegeze a také do vývoje vyprávění. Tak se postava 
konstruuje - na d iskursivní nebo narativní rovině a jakožto podívaná - podél paradigma­
tické a syntagmatické osy. 
Fyzický obraz není pro vytvoření postavy vždy nezbytný. Svědčí o tom všechny ty nepří­
tomné a neviditelné postavy, které se procházej ící dějinami filmu, postavy, které jsou 
pouhým hlasem nebo se rodí jen v dialozích ostatních postav. Nebo také lidská silueta 
natočená náhodou v nějaké pouliční scéně nebo nějaké tělo utopené v pozadí, které mož­
ná nemají ani narativní funkci, ani hodnotu podívané, jakožto lidé však mají vždy jistý 
dopad: jsou to postavy. 
V třpytivé komplexnosti postavy - postav, které se nám vryly do paměti - obíhají aspek­
ty a funkce, kladou se přes sebe, částečně se směšují, ale nikdy úplně nesplynou (právě 
to z ní dělá „figuru", jak ukázal Heath70

l) . U propracovaných postav, u kterých existují 

67) V posledních letech jsme byli svědky rozkvětu rozsáhlé li teratury o hvězdách , z níž zde připomeneme jen 
sborník pod vedením Christine Gledhillové: Ch. G I e d hi I I (ed.), Stardome: lndustry oj Desire . Lon­

don - New York: Routledge 1991. 
68) Francouzsky: personnage. Německy: Figur. Anglicky:figure. 
69) Srovnej také A. Gard i es (Le récitfilmique, s. 56 a násl.), kde autor navrhuje analýzu podél os atribu­

ce a d iference. 

70) S. H e a t h, Questions oj Cinema, s. 182. 
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bohaté možno ti četby, se v setkání a směně mezi lidským tělem, vyprávěním a kinema­
tografi ckým strojem produkuje „nadhodnota", jak to vyjádřil André Gardies.i11 Tento 

nadbytek významu z postavy dělá empa tické a emocionální centrum podepřené tím, 
co Frank McConnell nazývá „existenc iá lním paradoxem kinematografie", jenž spočí­

vá na hlubokém romantismu :s1-1uje r1ém :s <li~poziti vem: nepřítomné lidské bytosti jsou 
reálně přítomny ve filmu a nakonec právě na nich je založena přitažlivost plá tna.ni 
Postava se tedy podobá tomu, co Barthes nazývá punctum: „co na mě míří",1:11 co vždy 
přesahuje konkrétní film a nakonec uniká a na lýze. Jakožto fenomén, kte rý svt'1j plný 

účin vytváří jedině v (historickém) momentě své recepce, postava oscilující v prizmatu 

svých faset podněcuje touhu a fascinac i kinematografií: vždy na útěku , nikdy neucho­
p ite lná, předs tavuj e sekundární imaginárn í s ignifikant, po tom prvním, primárním, jímž 

je kinema tografie. 

Př e l oži l Michal P acvo ň 

Přeloženo z francouz kého originálu: 

Margril T roh I e r - Henry M. Ta y I o r, De que lques facettes 

du personnage humain dans le film de fict ion. 

Iris 1997, Č' . 24 (podzi m), s. 33-57. 
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71) A. G a r d i e s, L'acteur dans Je sysleme ... , s . 81 a s. 89 a násl. a Le récit filmique, s . 63 a násl. 

72) „The rea l presence of human figures and faces who, although they a re never real ly there as we watch 

the screen, are neverthe less the besl and on ly reason anyone has for looking a l the screen." frank O. 
M c Co n n e 11, The Spoken Seen: Film and the Romantic Imagination. Baltimore : Johns Hopkins 
UP 1975, s . 168, cit. in: R. Mal t by - I. Crave n, c. d., s. 235. Tento fantomatický a magický 

aspekt fi lmové postavy zaujal už Edgara Mori na: E. Mor i n, f ,p r inlmn n11 l'homme imaginaire. Paris : 

Ed. de M inuit 1956. 
7:3) Roland Barth es, l a chambre claire. Note sur la photographie. Paris : Ed. de l'Etoi le/ Gallimard/ e uil 

1980, s. 73. (Česky: R. B a r l h es, Světlá komora. Vys11ětli11ka k fotografii . Bratis lava : Archa 1994; 
pozn. reci.) 
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