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Clinky

NEKOLIK FASET LIDSKE POSTAVY
YV HRANEM FILMU"

Margrit Trohlerova — Henry M. Taylor”

Lidskou postavou minime onu takika télesnou ,,bytost”, kterou intelektudlné a emocio-
nalné vnimaji filmovi divdci v jeji pfitomnosti-absenci. Je onim druhym, k némuz je pfi-
poutdna pozornost béhem projekce, centrem implikace i veiténi a také uzlem nespo-
¢etnych odkazil. Film — s pomoci fikce a narace — je strojem na antropomorfizaci: takze
postava na svych zadech ¢asto nese koherenci pribéhu, mizanscény, stiihu i rdmovani;
bere na sebe vétSinu konfiguraci vypoviddni, a to bud’ v podobé neviditelného ¢i expli-
citniho vypravéce, nebo v podobé plné diegetické figury, symbolické entity, vizudlniho
¢1 zvukového hlediska. Postava je samoziejmé konstrukei filmového textu, analogic-
kvm, ikonickym a zvukovym znakem, pojem znaku tu vS8ak musi byt chdpdn v Sir$im,
témér metaforickém smyslu. Postava v hraném filmu je natolik mnohotvdrna a hutnd, ze
se v zdvislosti na hledisku zaujatém analyzou neustdle premisfuji drovné signifikantu
a signifikatu. Je proménlivym, mihotavym a dynamickym prvkem, ktery nam v posledku
neustdle unikad.

Ale jak se priblizit k postavé trochu globdlné, jako k fenoménu a ke strukture? Jestlize
postava predstavuje znak, tento znak neodkazuje k Zadnému systému, ledaze bychom
s americkym antropologem Marshallem Sahlinsem pfijali tezi, Ze ,,systém je pravidelnou
syntézou reprodukei a variaci™.” A prdavé v tomto smyslu, jak komentuje Gérard Len-
clud, ,,by byla struktura pevnym prvkem analyzy, mfizovim (avSak v kazdém okamziku
zranitelnym) kulturni sémantické vyztuZe™." Sahlins historizuje Saussurovu struktu-
ralistickou koncepci systému, jakoz i strukturalistickou koncepei mytu Clauda Lévi-
-Strausse. Zdiraziuje nezdvislost zkuSenosti, praktik a konvenénich vyznami, ¢imz
strukture doddvd pragmatickou a dynamickou dimenzi. Jakmile je totiZ struktura povo-
ldna k prdci, vystavuje se nebezpeci. Dd se to Fici jinak:

Néjaky objekt ma vidy vice vlastnosti — totiz nekoneéné mnoho — nez jen malé
mnoZstvi téch, jez v danou chvili vymezuji jeho smysl pro né&jakou kulturu. Smysl

1) Pojem film de fiction piekladdm v souladu s ¢eskym tizem jako hrany film (pozn. piekl.).

2) Tento ¢élinek je souddsti vizkumného projektu podporovaného Svycarskym ndrodnim fondem pro védec-
ky vyzkum pod vedenim Christine N. Brinskmannové, profesorky na katedre filmovych studii Curyiské
univerzity, které timto dékujeme za rady a ndavrhy.

3) Marshall Sahlins, Des iles dans I'histoire. Paris : Hautes-Etudes/Gallimard/Seuil 1989, s. 9 (anglic-
ky origindl vysel v roce 1985). viz zejména ¢linek Structure et histoire, s. 142-161.

4) Gérard Leneclud, Le monde selon Sahlins. Gradhiva 1991, ¢. 9, s. 49-62.
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je totiz konstituovdn sou¢tem prototypickych vlastnosti. [...] Lest svéta zpiisobuje,
Ze rozpoznand véc se miZe znatelné lidit od viech véci, z nichZ sestdvd prototyp
a které ji umoznily uvidét. Tim je nastolen rozchod mezi smyslem a referenci, kte-
ry vede k modifikaci prototypu. Smysl je nucen rychle znovu dostihnout referen-
ci. Proto je dobfe, Ze jedna ¢dst pojmové hodnoty se angazuje v praxi.”

Postavu hraného filmu vnimame jako jeden z onéch kulturnich objektfi, jim# prosvitaji
vlastnosti prototypu, ktery v8ak sviij Zivot Zije ve vytvorech a modech recepce na pozadi
nestabilnich vyznamii. A prestoze se niZe pokusime na zdkladé filmového textu odhalit
v postavé jakousi strukturu, uvédomujeme si, Ze ji na obou svych pélech — jak na strané
produkce, tak na strané recepce — presahuje k mimofilmovému svétu. V obou téchto své-
tech, které jsou v dany okamzik soucdsti stejné spolecnosti a které se dotykaji idedlné
na misté textové konfigurace, obraz postavy odpovida koncepci, kterd je nejen histo-
rickd, ale zdroven nutné transhistorickd, nebof ,,prochdzi déjinami kumulativnim zptiso-
bem* a vepisuje se do tradice, kterd neddvd zapomenout na zlomy a zmény paradigmat,
na to, ,,co je predchazi a od ¢eho nds oddéluji*.”

Postava je znak interpretovany ve svém odkazovani ke svétu a film jakozto vypovéd Sir-
§tho diskursu obsahuje to, co lze pozorovat a vyjadfit v ur¢ité epoSe a co se projevuje
v riznych kédech: socidlnich (coz zahrnuje také rozdily mezi pohlavimi a mezi etniky),
technickych, narativnich a estetickych. Jesté jednou opakujeme, Ze bude tieba prekonat
lingvistické pojeti pojmi vypovéd a diskurs a chdpat je ve smyslu, jaky jim ddva Gilles
Deleuze (ve svém ¢teni Foucaulta), totiz jako konstitutivni slozky ,,audiovizudlniho ar-
chivu® prostorovych vrstev, jez nejsou nikdy ddny, ale neustile nastdvaji, jako

»sedimentdrni vrstvy™ [které| jsou udélany ze slov a véci, z vidéni a mluveni, z vi-
ditelného a vyslovitelného, z pldZi viditelnosti a poli ¢itelnosti, z obsahi a vyrazi."”

Diskursy prochdzeji filmovou postavou jakozto vytvarnym, lingvistickym, viditelnym
a slySitelnym télem (formou), vepisuji se do ni a ona se vepisuje do nich. Na roviné
vyrazu a na roviné obsahu — prevezmeme-li pojmy Louise Hjelmsleva, které zavadi
Deleuze ve svém ¢éteni Foucaulta a které v oblasti filmu plodné pouzil Christian Metz” —

5) Tamtéz, s. 55.

6) Paul Ricoeur, Temps et récit. 2. La configuration dans le récit de fiction. Paris : Seuil 1984, s. 3.
(Cesky: P. Ricoeur,Casa vypravéni. Il. Konfigurace ve fiktivnim vyprdvéni. Praha : Oikoymenh 2002;
pozn. red.) Ricoeur se zde pfipojuje k Foucaultové myslence ,.specifickych forem kumulace™ v diskur-
sivnich formacich. Michel Foucault, Archéologie du savoir. Paris : Gallimard 1969, s. 161 a nasl.
((*Ie:'.ky: M. Foucault, Archeologie védéni. Praha : Herrmann a synové 2002; pozn. red.) Sahlins na-
opak brani argument dialogu mezi ,.ziskanymi kategoriemi a vnimanymi kontexty®. Kultura se tak stava
syniézou stability a zmény. Srov. M. Sahlins, c. d., s. 150 a ndsledujici.

7) Gilles Deleuze, Foucault. Paris : Ed. de Minuit 1986, s. 55. (Cesky: G. Deleuze, Foucault. Pra-
ha : Hermann a synové 1996; pozn. red.) Viz také Rodowickovu éetbu Deleuze a Foucaulta v textu:
D.N. Rodowick, Reading the Figural. Camera obscura 1990, &, 24, s. 11-46; v souvislosti s nelin-
gvistickou koncepefl vypovédi viz zejm. s. 16-19.

8) G. Deleuze, c. d., s. 55; Christian Metz, 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 latku (a/nebo svou substanci, to zdleZi na auto-
rovi), se postava stava nerozpletitelnym uzlem: na jedné strané stoji historické diskur-
sivni podminky a formy s jejich symbolickymi vyznamy (napfiiklad diskurs o téle, jeho
prezentace a reprezentace, nafizeni Haysova kédu a zplisoby jejich transgrese) a na dru-
hé strané antropologické a filosofické koncepce lidské existence a ,,subjektu®, které
jsou vyjadiovéany ve specifickych formdch fikcionalizace (napiiklad narativni ,,subjekti-
vita“ nebo psychologickd neprithlednost). I kdyz se v néjaké dané dobé vnucuje koncept
wvlddnouef postavy® (personnage reignant)”, existuji vidy ve spole¢nosti riizné koexistu-
jiel obrazy, jez podléhaji proméndm v ¢ase. Postava proto musi byt povazovdna za mno-
hocetné a ¢asto protikladné misto, na kterém se projevuji nebo daji &ist touhy a tizkosti:
samoziejmé misto moci, ale také misto odporu. Postava je vyznamnym shifterem'” v pro-
dukei obrazi a zvukq, jakoz i v jejich ¢etbé: na obou strandch vykondvd neustdly proces
pohybu sem a tam, pohybu ,.vyjedndvani* (négociations) — jak rikd John Fiske, ktery
tento pojem pievzal od Gramsciho'' — mezi normami a jejich kritikou, mezi vlddnouct
ideologif a jejimi v dané epofe moZznymi transgresemi.

Tyto eklektické pozndmky ddvaji zahlédnout rozlohu pole naSeho pdtrdni a naznacuji
malou ¢édst z palety rozmanitych pfistupi a moZnych koncepei postavy. | kdyZ se ddle
omezime na popis jen nékolika faset kostry postavy a prestoze si za prototyp (v Sahlinso-
vé smyslu), za diferencidlni vychodisko, za nulovy stupen zvolime postavu klasické ki-
nematografie, nezapomindme na to, ze déjiny kinematografie znaji také jiné zptisoby vy-
razu, ani na to, Ze existuji i jiné kultury a také jiné medidlni nosice, jako jsou napiiklad
nové technologie: postava uz se nevynofuje prostfednictvim analogického obrazu odka-
zujiciho k redlnému télu, télo se stalo digitdlnim a virtudlnim. Mame nicméné za to, Ze
,lidské™ nebo obecnéji fe¢eno antropomorfni forma si zachovava cosi ze svého dopadu,
stejné jako pretrvdavd fascinace jinym, reprezentovanym, ¢i vymy$lenym. Samoziejmé se
nabizeji nové otdzky, vnucuji se jiné pfistupy.

N4s éldnek rozhodné nenabizi definice. Jeho cilem je pouze uéinit nds citlivymi k otdzce
riznych faset postavy ve filmu. Nepfedkladd ,,redlné kategorie, nybrz imagindrni stavy,
s cilem napomoci ndm k mygleni“', zpfisob ¢teni, jenZ by v rdmei konkrétnich analyz
mél byt prehodnocen, prizptisoben a specifikovin vzhledem k medidlnimu nosiéi, Zdnru,
¢i konkrétni historické epoSe, k autorovu stylu, fungovini konkrétniho filmu, k publiku,
které se lis{ v zdvislosti na historickém obdobi. ..

Abychom se pfi popisu a pojmenovdni faset postavy vyhnuli neologism@im, uchylovali
jsme se nejéastéji k existujici terminologii pochazejict z literarni a divadelni védy ane-
bo z bézné feli. Tyto historické pojmy jsme pFepracovali pro ddely jejich fungovdni

9) Vyraz Hippolyta Taineho citovany Philippem Hamonem in: Philippe H a m o n, Texte et idéologie. Paris :
P.U.F. 1997, s. 45.

10) Francouzsky embrayeur — . lingvistickd jednotka, jejiz vlastnosti je uvddét do vztahu lingvistickou zprd-
vu a mimolingvistickou realitu® (Larousse), zndmé&jsi je anglicky ekvivalent, ktery jsem pouZil (pozn.
prekl.).

11) John Fisk e, Télévision Culture. London — New York : Methuen 1987, mj. s. 64—66. U autora se viak

pojem vyjednavani tykd jen diskursivni aktivity divaki. Aniz bychom prohlubovali diskusi, troufneme si

do¢asné tento pojem rozifit na pdl produkce obrazti a zvuka.
12) G. Lenclud,ec.d.,s. 59.
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v kontextu kinematografie, pficemZ jsme se inspirovali pracemi André Gardiese'”

14

a Stephena Heathe'", ktefi navrhli cenné pojmy pro sémiologicky a naratologicky popis
filmové postavy. Prijaty slovnik v#ak zdaleka nenf definitivni.” Prvni pouziti pozdéji ko-
mentovanych terminti bude ostatné v textu vyznaceno zavorkami. Kruhovd architektura
textu vyplyva z faktu, Ze jednotlivé fasety postavy mezi sebou nejsou ani ve vztahu vylu-

¢ovacim, ani ve vztahu kauzality ¢&i podminénosti.

Postava, uzel referenci

Filmova postava v sobé zpravidla spojuje nékolik faset, takze v konkrétni vypovédi figuru-
je jako uzel referenci. Prezkoumdme-li analyzu literarniho textu Philippa Hamona v sou-
vislosti s kinematografii, ziskame spole¢né s autorem tii druhy odkazii v textu, které tvo-
ii sil ,,vyzev a pfipomenuti*'” a které apeluji na divdkovy kulturni kompetence. Postava
muze v prvni fadé zaujmout ,.referenéni® funkei, a to pokud poukazuje k extratextové-
mu a institucionalizovanému védént, k rolim, jiz existujicim programiim a (stereo)typtm.
Tuto funkci plni na jedné strané historické postavy a osobnosti a na strané druhé postavy,
které odrdzeji mytické, alegorické ¢i heroické figury.

Kromé toho postava ve své funkei ,,shifteru”'” poukazuje k vypovidaci ¢i vypravéei in-
stanci, kterd néjakym zptisobem piedstavuje bud autorova zmocnénce, nebo jeho pro-
stfednictvim divdka, nebo oba najednou. Toto shiftovdni (embrayage) chapeme ani ne
tak v pojmech identifikace, nybrZ jako projev vypovidaciho postoje, postoje vypravé-
¢e nebo postavy jakozto filtru nebo fokalizatoru'. Postava tak obsahuje prvky, které ji

13) André Gardies, L'acteur dans le systéme textuel du film. Etudes littéraires 1980, ¢. 1, s. 71-108:
Ty 7, Le récit filmique. Paris : Hachette 1993, s. 66-81.

14) Stephen H e ath, Questions of Cinema. Bloomington : Indiana UP 1981, hlayné s. 178-184.

15) Preklad pojmi z néméiny do francouzitiny ostatné provizely velké problémy protindni sémantickych
poli a termint. V optice interlingvistickych a interkulturnich debat jsme se nicméné mezi néméinou,
francouzitinou a anglié¢tinou snazili najit ekvivalenty pro oznaceni kazdé fasety postavy (pojem odpovi-
dajici pedle nds ve francouzitingé vieobecnému, druhovému, nebo neutrdlnimu pojmu).

16) Philippe H am on. Pour un status sémiologique du personnage. In: R. Barthes — W. Kazser -
W.C. Booth — P. Hamon, Poétique du récit. Paris : Seuil 1977, s. 115-180.

Na této funkei postavy hodné pracoval Michel Colin, srov. Michel Colin, La notion de figurant em-

17

brayur: I'exemple des Damnés. Théoréeme 1990, ¢. 1, ,,Visconti. Classicisme et subversion®, s. 221-242,
Ohledné autoreflexivniho aspektu jistych faset postavy viz ¢lanek Dominique Bliih e r, Cinéma dans
le cinéma: L’acteur dans Bellissima ou Second traité sur .le cinéma antropologique®. Théoréme 1990,
¢. 1, ,.Visconti. Classicisme et subversion®, s. 137-153.

18

Seymour Chatman, Coming to Terms. The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film. Ithaca — Lon-
don : Cornell UP 1990, s. 143 a ndsl. (Cesky: S. Chatm an, Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve
Siket a filmu. Olomouc : Univerzita Palackého 2000; pozn. red.) Autor rozliduje ti1 ,hlediska™ na udi-
losti pifbéhu: zatimco ndzor (slant) vyjadfuje mentdlni postoj vypravéce, ktery mize byt explicitni nebo
implicitni, jenZ viak vidy vychdzi z pozice pozorovatele na okraji svéta pribéhu a je vnéjsi diegetickému
svétu v pravém slova smyslu, filtr oznacuje postavu jakoZto pldtno védomi — perceptivniho. kognitivni-
ho, emociondlniho a imagindrntho — implikovaného v uddlostech pfibéhu. Pojem fokalizdtoru se u Chat-
mana omezuje na doslovné optické a momentdlni hledisko postavy.

Dodejme, Ze v Chatmanové personalizované koncepei narace neni vypraved a priori ziélesnén néja-

kou postavou: psychologicky, sociologicky a ideologicky postoj prosvitajici naraci miize byt prevzat
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zapousti do historické situace filmové produkce, do filmové epochy (5koly), do individu-
dlniho stylu. Postava tak ve své funkei shifteru svédéi o ideologickych, mordlnich, este-
tickych (a nékdy také metadiskursivnich) implikacich. Jeji sémanticky obsah viak zii-
stavd neurcity a dynamicky a jeji status musi byt pro kazdy film, nebo dokonce i v rdmei
jednoho filmu, redefinovan.

Nakonec Hamon navrhuje ,.anaforickou®, intratextovou funkei, jez odkazuje k néjaké
¢dsti filmového textu v jeho vyvoji. Postava-anafora, jakoZto mnemotechnickd pomiicka,
zaru¢uje filmu soudrznost a piibéhovou koherenci mezi zdbéry, sekvencemi a narativni-
mi bloky pfibéhu. Prostfednictvim svych promluv a opakované vizudlni pfitomnosti di-
vakovi usnadnuje distribuci informaci v ¢asoprostorovém univerzu diegeze.

Filmova postava se tak stdvd stdle hutnéjsi, vice oscilujici a dynamic¢téjsi konstrukei:
prostfednictvim vzdy singuldrni kombinace faset a jejich funkei je jakoZto pitbéhovd
kompozice, integrovand do diegetického a narativniho kontextu néjakého konkrétniho
filmu v dané kultufe, rovnou zajata ve hie referenci. Obecnym ramcem étrndceti faset,
které zde ddle rozlisime, je prvni, referenc¢ni rovina u Hamona (dalsi dvé zasahuji vniti-
ni popis danych faset). Navrhujeme ji rozdélit na étyfi nedilné a vzdjemné interagujici
»sektory®, jez jsou definovidny pfevldddnim néjaké charakteristiky (a nikoli vylouc¢enim
ostatnich charakteristik). Do téchto ¢tyf sektori rozmistime ¢étrndct faset postavy. Krité-
rium, jez je v pravém slova smyslu referenéni, bude zahrnovat fasety, které se vztahuji
k ,.afilmickému® svétu, jako je osoba nebo osobnost (nebo celebrita). ,,Protofilmické“"
reprezentuje faseta herce. Fasety statisty, filmovaného téla, ,.performance”, charakteru
a protagonisty, pokud jsou v tizkém vztahu s kinematografickou naracf a estetikou, podle
nas patfi pfedeviim k filmovému svétu. Naopak fasety hrdiny, typu, role, obrazu a hvéz-
dy se rovnou dovoldvaji intertextovych a transtextovych dimenzi — jestliZe intertextovosti
chdpeme vzdajemné odkazy jednoho filmu na druhy a transtextovosti odkaz néjakého fil-
mu nebo postavy k jinym kulturnim produktim (k literature, divadlu, televizi, radiu, no-
vindm atd.). Tyto ¢étyfi sektory, zejména v8ak dva posledné jmenované, v sobé zahrnuji
perspektivu, kterd je zdroven synchronni i diachronni a ktera prostfednictvim kulturni-
ho vyvoje a rostouci kulturni kompetence divdkt nabyvad onoho kumulativniho aspektu,
o némz mluvi Ricoeur.

20)

Osoba, osobnost, herec, figurant

Osoba oznacuje jedince, lidskou bytost nesouci osobni jméno a pfijmeni. Osoba je psy-
chickou a fyzickou entitou predstavujici zdklad performance ,.herce™ a lidské postavy ve

antropomorfnim zmocnéncem (ktery ve filmu nékdy zistdvd neviditelny ve formé vypravécova hlasu),
jeho komentdf se viak nicméné svou povahou a svym plivodem lisi od komentdie postavy-filtru.

19) Pojmy afilmické a protofilmické jsou uiivany ve vyznamu uZitém E. Souriauem v knize: Etienne
Souriau, L'univers filmique. Paris : Flammarion 1953, s. 7.

20) Ve francouzéting la personne, la personnalité, Uacteur, le figurant. V néméiné: Person, Personlich-
keut, Schauspielerin, Darstellerlin. V angli¢tiné: person. personality (nebo celebrity), actor, player (nebo

performer).
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filmu. Tento pojem jako takovy bude z nasi analyzy vylou¢en a bude ndm slouzit jen pro
odliujici srovndni, abychom tak fekli srovndni skrze negaci, s postavou.””

Také osobnost je zapusténa v historické, politické a kulturni skutec¢nosti, jednd se viak
predeviim o vefejnou osobnost obdarenou medidalnim obrazem, ktera uz tedy je v jistém
smyslu fikéni postavou. Spolec¢nost se slavnou osobnosti prostfednictvim viemoznych
mediaci udrzuje vztah védéni a nékdy také intimnosti. Jakmile se objevi v néjakém fil-
mu (jako napiilad Louis Amstrong ve filmu Anthony Manna THE GLENN MILLER STORY),
vnasi do néj sviij uz ustaveny mimofilmovy ,,obraz“, jenz je bud’ znovu inscenovdn, nebo
popten (kazdopadné viak zustdva obrazem obrazu): ,,hvézdy* mohou hrdt sviij obraz pod
svym vlastnim jménem jakoZto cameo jako naptiklad ve filmu Roberta Altmana HRAC.
Naopak v zZivotopisnych filmech je osobnost ztvarnéna fikéni postavou, pro niz slouzi
jako zdroj inspirace a kterou ztélestiuje néjaky herec. V takovém piipadé se obé téla
vrstvi pres sebe jako v dvojexpozici. Historickd postava tak bojuje za, nebo proti svému
modelu. Vidy je v tom ,,jedno télo navic®, jak napsal Jean-Louis Comolli.”

Vysledek schopnosti hrdt, kterou projevuje lidskd bytost, je charakterizovan uz faktem,
ze patii k protofilmickému univerzu a ze poukazuje k pojmu herec. Hra herce obsahuje
zamérnou mimetickou ¢innost, kterd miize nebo nemusi byt vysledkem uréitého $koleni.
V tomto poli analyzy tedy mizeme rozligit neprofesiondlni herce, profesiondlni herce
a hvézdy (které presahuji pojem herce, vrdtime se k tomu). Ve hie hercli pak miizeme
rozpoznat rizné Skoly a metody. Prostfednictvim svého vzhledu a své individualizované
hry zlistdvd herec v osobnosti hmatatelny v pritbéhu celého filmu, ¢imz odkazuje k jeji
podvojné identité.

Béhem prechodu protofilmického ve filmické se kazdd postava postavend pred kameru
stavd automaticky figurantem. Tento pojem chdpeme v jeho etymologickém vyznamu fi-
gurace: oznacuje kazdé lidské télo v jeho mimetické a reprezentativni funkei na té nej-
neutrdlné&jsi roviné. Faseta figuranta klade ditiraz na konstrukei postavy jakoZto znaku,
nebo dokonce jakozto celého diskursu v nitru filmu. Z hlediska recepce je postava vni-
mdna jako télo, které je zdroven konkrétni 1 imagindrni a které je nejprve souddsti fikce.
Od chvile, kdy se Louis Amstrong nebo Alfred Hitchcock objevi ve filmu, stdavaji se také
oni figuranty, aniz by se pritom nutné stali ,,charaktery®. Tato faseta tak predstavuje
analytickou kategorii, kterd abstrahuje od redlného historického téla a oznacuje sémio-
logickou bdzi postavy, kterd jesté viibec neni narativni. MiZzeme rozlisit tfi druhy figu-
rantil (jednd se o rozliSeni podle velikosti): komparsisty (nebo figuranty v bézném slovy
smyslu), kteff jsou vyuZiti jako ,hruby materidl® pro scény navozujici atmosféru, pro
ustaveni prostfedi nebo pro masové scény; charaktery (neboli postavy v dzkém slova

21) V néméiné rozdil sémantickych poli slov Person a Figur neodpovidd rozdilu mezi ,,personne® a . per-
sonnage” ve francouzitiné. Literdrni nebo divadelni postava tak dlouho mohla byt ozna¢ovdna pojmem
Person. Jesté dnes se teoretikové, piestoze prijimaji pojmovou hranici mezi skutenou lidskou bytosti
a postavou jako uméleckym a/nebo medidlnim produktem, dplné neshoduji, pokud jde o jeji vyznacent
na lingvistické Grovni, viz napiiklad v divadelni oblasti diskusi mezi Bernardem Asmuthem (Bernard
A smuth, Einfiihrung in die Dramen-analyse. Stuttgart : Metzler 1994, 5. 91 a ndsl.) a Manfredem Pfis-
terem (Manfred Pfister, Das Drama. Miinchen : Fink 1994 /1. vyd. 1977/, s. 221 a ndsl.). Pokud jde
o0 nds, zastdvdme jasné rozlideni mezi redlnou Person a textovou Figur.

22) Jean-Louis Comolli, Un corps en trop. Cahiers du cinéma 1977, &. 278, s. 5-16.
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smyslu), které mohou byt vice ¢i méné propracované, prithledné ¢ nepriithledné, dy-
namické ¢i statické a které v sobé spojuji vice nez jednu prostou funkei a jsou proto
obdafeny individudlnimi rysy; a konec¢né hvézdy, které jakoZto jddra socidlné kulturni
komunikace presahuji sif ostatnich postav a vyznam jediného filmu.

ee2d)

Filmované télo, ,,performance

Filmovane télo predstavuje postavu, pokud je vnimdna, abychom tak fekli, fenomenolo-
gickym zptisobem, totiz jeji quasi fyzicky dojem. V klasickém hraném filmu zaloZeném
na rozpohybovaném analogickém obraze poukazuje k mimofilmovému lidskému télu,
které je z definice nepfitomné a které je ve dvojrozmérném obraze filmu vniméno jako
trojdimenziondlni. Gardies, aniz by mluvil o téle, definuje tento aspekt postavy ndsledu-
jicim zptisobem: jednd se o ,,materidlni formu stop zjistitelnych na samotném filmovém
pasu, o ikonickou figuru herce, jejimz je fotografie pouhym aspektem®.*" Télo tak pied-
stavuje smyslovy zdklad postavy na zvukové a ikonické roviné, primdrni (ale ne nepo-
stradatelnou) instanci v emociondlni nebo jesté spi¥e empatické implikaci divdka.”
Nezdvisle na faktu, Ze télo v tomto smyslu patif tomu ¢i onomu herei, jenZ je nositelem
individudlnich a singuldrnich indicii, predstavuje filmované télo esteticky a socidlni
konstrukt s potencidlem fyzického a psychického vyrazu, jimz jsou naddny jediné posta-
vy v kinematografii* (nebof televize vytvafi uz jind expresivni téla): ¢ernobily obraz
¢ini o¢ividnym fakt, Ze lidské télo je ,,filmovym™ télem, to znamend télem inscenovanym
ve filmu a skrze film, jeho specifickymi vyrazovymi prostiedky, které z néj ¢ini také
.kinematografické® 1élo.

Jestlize je tato pFitomnost téla na pldtné atributivni fasetou postavy, ,,performance®, télo
v akei, predstavuje jeji prediktivni doplnék: jednd se o vyjddieni filmovaného téla po-

27)

hybem. Richard Maltby a Ian Craven™ rozliSuji ,,integrovanou® performanci a ,,auto-

nomni* performanci. Prvni se vztahuje ke shodé mezi hercovou figurativni performanci

23) V néméiné: gefilmter nebo filmischer Kirper (eventudlné Kirperbild), ., Performance®. V angliétiné:
the filmic (filmed) body nebo body image, performance. Ném¢éina i francouzstina (i ¢estina — pozn. pfekl.)
se sjednocuji s angli¢tinou ohledné vyznamu slova performance. To ve viech zminénych jazycich ozna-
cuje predstaveni, skrze néjz se télo vystavuje podivané.

24) A. Gardies, L'acteur dans le systéme...,s. 72.

25) Jsme si védomi faktu, ze postava hraného pribéhu na jedné strané nepotrebuje nutné télo, aby existovala,
a 7e na druhé strané miize nabyt lidské formy ve filmu, ktery nemusi sestdvat ani z pohyblivych obrazii
(viz film Chrise Markera RAMPA anebo film Agnés Vardové BUDTE ZDRAVI, KUBANCI), ani z obrazii analo-
govych (jako napfiklad animované filmy), a kone¢né, Ze nemusi ani odkazovat k redlnému télu (napfi-
klad virtudlni obraz). PfestoZe tento teoreticky text nepostupuje touto cestou, analyza fenomenolo-
gickych rozdilii postav v zdvislosti na nosic¢i by se mohla situovat na této roviné. Zpoditku by se mohla
inspirovat analyzou relevantnich rysti obrazu navrzenou R. Odinem v knize: Roger Odin, Cinéma
et production du sens. Paris : Armand Colin 1991, s. 41-58.

26) Tento aspekt filmovaného téla souvisi s debatami, které se ve 20. letech vedly kolem ,.fotogeni¢nosti*
a ,fyziognomic¢nosti®.

27) Richard Maltby — lan Craven, Hollywood Cinema. An Introduction. Oxford — Cambridge : Black-
well 1995, s. 234 a ndsl.
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(hereckou hrou), estetickou pritomnosti, inscenovdnim téla a jeho integraci do narace.
O autonomni performanci se naopak jednd tehdy, kdyz se télo vydava podivané, coz se
dé&je bud’ prostfednictvim kédovaného vyrazového stylu (jako télo div v desatych letech).
anebo intradiegetickou inscenaci varietnich ,,éisel”, zpévu ¢i tance, které mohou byt
eventudlné umistény do diegetického dispozitivu odpovidajiciho spektdklu. V tomto pri-
padé vznikd silny dojem virtuéznosti spojujici performanci filmovaného téla a kinemato-
grafie (ktery je ve vztahu k ,,filmovému obrazu®). Tyto spektakuldrni momenty ¢asto pre-
sahuji rimec vypravéného ptibéhu a naruduji proud vyprdavéni.

Charakter (aneb postava v tizkém slova smyslu)™

Pojem charakter patii do divadelni a literdrni tradice a v pribéhu riznych epoch se
v umélecké praxi silné proménil. Podle divadelni teorie Bernharta Asmutha se charak-
ter — od Aristotelova Zdka Theofrasta aZ po francouzské moralisty — netyka celé fiktivni
lidské bytosti, nybrZ vylu¢né jejiho mordlniho a intelektudlniho postoje, v jehoZ rdmei
oznacuje jen jeho konstantni rysy (ethos) a nikoli momentdlni stav jeho duse (pathos).
0Od za¢dtku moderni epochy se diiraz presunul z normativniho a moralistického hledis-
ka k popisnému a od vieobecné koncepce ke koncepei individudlni.™

Eugene Vale, autor ¢etnych scénditi hollywoodskych filmf, ve své pifruc¢ce’ vysvétluje,
Ze pri vytvdfeni postavy je tfeba rozliSovat charakterizaci, charakter a charakteristiky:
charakterizace obsahuje vSechny fakty o néjaké lidské bytosti, jejimz je charakter jen
jednim aspektem; charakteristiky jsou pak singuldrni slozky, z nichZ charakter sestdva.

28) Stephen Heath (c. d., s. 113 a ndsl.) tyto dv& tirovné performance doplituje dal§imi dvéma, které jsou
v nepfimém vztahu k postavé: na jedné strané se jednd o performanci kamery a promitacky, které umoz-
fji zhlédnuti filmu; na druhé strané je situovin divék, jenZ nutné pfispivi ke zrozeni filmu svym pohle-
dem a svou symbolickou aktivitou. Sledovat film, jit do kina implikuje také .,[the] performance of you —
subject — in time. [...] Performance as a remembering, the production of a memory™ (s. 122).

29) Némecky: Charakter. Anglicky: character. Jestlize v néméiné miizeme snadno vyhradit pojmy Charakter
a Figur riiznym sémantickym polim, pfestoZe jsou ¢asto uZivdna jako synonyma, angli¢tina a francouz-
Stina nardZeji na podobny problém: character se pouZivd jako rodovy pojem (my zde budeme pouzivat po-
jem figura) a to i v tizkém slova smyslu. Ve francouzstiné jsme také zvolili pojem charakter, jenZ ozna-
¢uje uméleckou tvorbu analogonu lidské bytosti, protoZe chceme zdiiraznit fakt, Ze postava v tzkém
slova smyslu nesplyvd s postavou v Sirokém slova smyslu a Ze kazd4 postava neni nutné charakterem (po-
kud se tykd synonymniho pole pouziti srov. Partrice Pavis, Dictionnaire du thédire. Paris : Dunod
1996, s. 41). Poznamenejme, ze tento pojem je pouzit i v piekladu Aristotelovy Poetiky (Paris : Seuil
1980, s. 55 a ndsl.). My se v3ak od aristotelské koncepce vzdalujeme, protoze pro néj jsou charaktery di-
lezité jen jako agenti, jakoZto jednajici postavy podfizené akci, zdpletce. Akce urcuje rovnéz vycnivajici
rysy postavy, kterd pfedstavuje vidy jen dodateény prvek, neni dokonce ani zdsadn{ pro dspéch tragédie.
K tomuto tématu viz komentdfe S. Chatmana: Seymour Ch atman, Story and Discourse. Narrative
Structure in Fiction and Film. Ithaca — London : Cornell UP 1978, s. 108-133. Autor navrhuje koncep-
ci soustfedénou vice na charakter, ke které se radi pfipojujeme s tou \-'fhradou. ze tato koncep(:e nebere
viibee v tivahu specifi¢nost kinematografie.

30) B. Asmuth,c.d.,s. 91 ataké P. Pavis,c.d,s. 41 a 247 a ndsl.

31) Eugene Vale, The Technique of Screen & Television Writing. New York : Simon & Schuster 1982,
s. 104 a ndsl.
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V kinematografii existuje individudlni charakter jen latentnim zptisobem a vyjadiuje se
jediné v akcich lidskych bytosti, z nichZ divdk vyvozuje jejich charakteristické vlast-
nosti.

Touto klasickou koncepei postavy prosvitaji premisy aristotelské teorie, v niz dominu-
je akce a postavy jsou predevsim jednajicimi postavami. Pro kinematografii nam vsak
nepiipada piili§ vhodnd (af uz se jednd o narativni, sémiologickou ¢i estetickou rovinu),
takZe navrhujeme pouZivat pojem charakter v obecném smyslu, ktery Vale ddvd charak-
terizaci — a to presto, Ze existuje dialekticky vztah mezi charakterem a akci, mezi ,,byt*
a ,,délat”. Kromé ¢innosti a promluv tedy zahrnujeme pod pojem charakteru také biogra-
fické faktory (pohlavi, vék, socidlni postaveni), vztah charakteru k ostatnim postavdm
a jeho integraci do diegetického kontextu. Charakter zahrnuje individualizované psy-
chické kvality, postoje jedndni a schopnost intelektudlniho a emociondlniho vyvoje —
jestlize je postava charakterem, md né&jakou identitu a n&jakou historii. Cim# se také
situuje do dialektického vztahu mezi vSeobecnym a jednotlivym: charakter ,,je velice
presny, kazdému z nds nicméné nechdva prostor pro své uzpfisobeni*.””

Z tohoto hlediska predstavuje charakter vidy ryzi pojem, ideu, signifikat. Avsak jestlize
i v literatufe obsahuje exteriorizované individudln{ rysy spojené s jeho fyzickym, pohlav-
nim a také socidlnim vzhledem, v kinematografii se vétSinou aktualizuje v téle néjakého
herce, jenz ho poznamendva svou hrou a interpretuje jej. Spolecné s filmovanym télem
a performanci predstavuje charakter nejhutnéjsi stav figuranta. Je fiktivnim analogonem
lidské osoby v jejim celku, ,,maketou osoby®, jak to vyjddfil Hans J. Wulff.” A jestlize
pfedstavuje onen ,,bali¢ek diferencidlnich prvk* popsany Lévi-Straussem,” ktery mize
byt prostfednictvim svych atributivnich a predikativnich rysti analyzovdn jako imagindr-
ni bytost, nemizeme abstrahovat od pohyblivého obrazu postavy a viech indicii neverbdl-
ni komunikace: na této roviné zaujimaji privilegovany status tvar a hlas, a to predeviim
kviili divdakové emociondlni implikaci. Charakter se v8ak miiZe také projevovat prostred-
nictvim ruchti, pisni, nebo se objevovat pouze v dialozich jinych postav. Pojem charakter
je tak v kinematografii mnohem komplexnéjsi nez v literatufe nebo 1 v divadle, a to diky
mnohosti ldtek vyrazu a diky vSem estetickym prostiedkm, které ho mohou ztvdrtiovat.™
Charakter také predstavuje centrdlni aspekt postavy, nebot v sobé sjednocuje mnoho ji-
nych faset. To v8ak neznamend, Ze by kazdd postava byla charakterem.

V univerzu fikce je entita figurant-charakter definovdna svym bytim a svym jedndnim.
Alespon v klasickych filmech majf jeji akce dopad na zédpletku, kterd ji zase napomdhd

32) P. Pavis,e. d., s. 42. Srovnej také na téze strané pasédze o charakterizaci.

33) .,Der Entwurf einer Person®, Hans J. Wulff, Personenwahrnehmung — Charakter/Figur/Rolle — para-
soziale Interaktion, nepublikovany text, 1996. Viz také jeho ¢ldnek v tomto &isle (La perception des per-
sonnages de film. Iris 1997, ¢. 24, 5. 15-32; pozn. red.) o percepei postavy v hraném filmu.

34) Claude Lévi-Strauss, Antropologie structurale deux. Paris : Plon 1973, s. 170. Vyraz byl pro ana-
lyzu literdrni postavy pifevzat a diskutovdn Philippem Hamonem (P. Hamon, Pour un statut sémio-
logique..., s. 126) a André Gardiesem pro analyzu filmové postavy (A. Gardies, L'acteur dans le
systéme.... s. 80) a také Marcem Vernetem (M. Vernet, Le personnage de film. Iris 1986, ¢. 7, s. 82
a ndsl.). Dodejme zde, ze mySlenky vylozené v tomto ¢ldnku témto autorim za mnohé vdédi.

35) Jurij Lotman zdiiraziuje tento bod, srov. J. Lot man, Esthétique et sémiotique du cinéma. Paris : Edi-
tions sociales 1977, s. 148-150; stejné jako A. Gardies, c. d., s. 94 a nasl.
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odhalovat se v interakei s jinymi postavami a s celkem diegetického univerza. Charak-
ter pfindsi postavé svou schopnost vyvoje psychologicky motivovaného narativnim kon-
textem a/nebo Zanrem.” Nakonec viak charakter néjaké postavy vidy ve velké mive
zdvisi na divdkové interpretaci, a proto je tento pojem jednim z nejdynamictéjsich a nej-
prchavéjsich.

Kromé toho, Ze zdvisi na zplisobu vyprdvéni (na autorové stylu, na epoe, na zanru), mi-
ze byt charakter néjaké postavy, at uz je prihlednd, anebo naopak temnd, vice ¢i méné
propracovdn v zdvislosti na misté, jaké zaujimd v hierarchii vztahti hlavnich a vedlejsich
roli. Casto vlastn& méizeme mluvit o charakteru jediné v souvislosti s ,,hlavni postavou*
(eventudlné s hlavnimi postavami v mnozném ¢isle) a s prvni fadou ,,vedlejsich postav*.
Forster’ rozliguje tyto ,,hutné® (,,round ) charaktery od ,,plochych® (,,flat*) charakterti.
Ty maji blizko k typlim, nebo jesté spiSe k Sarzim (emplois)™, jak je chdpe divadlo
17. a 18. stoleti, standardizovanym postavdam, ztuhlym rolim definovanym prostymi pro-
tiklady, které vzesly z Commedia dell’Arte a prevzalo je francouzské divadlo.” Rozliseni
mezi typem (v naSem vyznamu ,,roli) se zobecnitelnymi rysy a charakterem ziskdvd
smysl teprve ve chvili, kdy byl v 19. stoleti charakter piikrdslen individudlnimi a osob-
nimi rysy. Na rozdil od ,,dynamického® charakteru ziistdvd typ (role) ,.staticky* a nepre-
kvapuje nds: ,,Nejenom Ze jeho atributy zlstdvaji identické, ale navic nejsou piilis
pocetné a éasto predstavuji néjakou kvalitu nebo jeji nedostatek ve vy$&im stupni.*"”
Priblizuji se tak k tomu, co Barthes nazyvd ,.figurou®, kterd je ,,neslusnou, neosobni,
achronickou konfiguraci symbolickych vztaha®.*"

Vzhledem k siti postav néjakého filmu budeme tyto ploché charaktery radéji nazyvat
,funkénimi postavami® nebo ,,pomocnymi postavami* a terminu typ vyhradime uzsi vy-
znam. Stejné jako rozliSujeme zjevnou formu postavy od jejiho sémantického programu,
budeme odliSovat typ od role. Oba tyto terminy, obé tyto fasety postavy se spojuji v po-
jmu typ, jak byl popsdn v literatufe nebo v divadle, filmova teorie by se viak od tohoto
pojeti méla osvobodit a toto rozliseni zachovat (vrdtime se k tomu).

Dodejme zde, Ze postava mlze byt inspirovana — jako v kazdé fikei — skuteénou oso-
bou nebo historickou osobnosti. Je-li identifikovdna, pfedstavuje postava pro divaky re-
ferenéni prvek, aniz by presto néjak existovala mimo text. MiZeme také odlisit ptivod-
ni charaktery od charakterd, které se vztahuji k modeliim preexistujicim v literatufe,
v divadle nebo v kinematografii — zde analyza vstupuje do rozsdhlé oblasti adaptaci
a remakit. Zatimco ptvodni charaktery povstdvaji ze scéndre filmu abychom tak fekli
ex nihilo, ty druhé svédéi — jako napiiklad pani Bovaryovd — o afirmované intertex-
tové a/nebo transtextové dimenzi. Kazda tvorba postavy vSak oc¢ividné vice ¢1 méné

36) V nepsychologickych nebo poetickych filmech se miiZe vyvoj charakteru odehrdvat bez zjevného divo-
du, pfesto je tfeba se ptét zda popis charakteru, jak ho zde nahliZz{ime, platf také pro tento typ postav.

37) E. M. Forster, Aspect of the Novel. London : Edward Arnold & Co 1927, s. 93 a ndsl. Srovnej také
Seymour Chatman, Story and Discourse, s. 131 a nésl.

38) P. Pavis, e. d.,s. 115. V néméiné se v tomto pfipadé mluvi o Rollenfach a v anglidting o character type.

39)B. Asmuth,c.d.,s. 88.

40) Oswald Ducrot — Tzvetan T odoro v, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage. Paris :
Seuil 1972, s. 289 a nasl.

41) Roland Barthes, S/Z. Paris : Seuil 1970, s. 74.
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explicitnim a védomym zpfisobem spoé¢ivd na imitovanych a modifikovanych kulturnich
vzorech (charaktery, role a typy).

Protagonista, hlavni a vedlejsi postavy"

Pojem protagonista oznacuje uz ve starovékém feckém divadle herce, jenz hraje nejdii-
lezitéjsi part. Druhd role (role je zde chdpdna ve svém béZném vyznamu) je nazyvdna
deuteragonista a teti role tritagonista. Dokonce i v divadle se dnes pouzivd jen prvni po-
jem, a to pro postavy, které se nachdzeji v centru akce a konfliktf."

S pojmem protagonisty, jenz implikuje hierarchii mezi postavami, definitivné vstupuje-
me do pole narativity. Distribuce hlavnich a vedlejsich postav je syntagmatické a para-
digmatické povahy. Zdvisi na jejich dileZitosti nejen vzhledem k akei a k ostatnim po-
stavam, ale také vzhledem k jejich pfitomnosti na pldtné, ke zptisobu jejich rezijniho
ztvarnéni v ramei mizanscény a vzhledem k jejich narativni funkei. V klasickém mode-
lu s sebou hlavni postava piindsi prvoini klubko zdpletky a pfedstavuje nejpropracova-
néj&i charakter, ktery na sebe soustredi implikace divdk{. Svou dominantni pfitomnosti
vytvaii ohnisko a pfindsi textu — ale také fikei, diegezi, montdzi atd. — nutnou soudrz-
nost, pfedstavuje jakoby perspektivni a intenciondlni centrum reprezentace a vypravé-
ni. Narace, jakozto zjevny akt, je prostfednictvim optické a/nebo narativni objektivace
také casto fokalizovdna na néj a jeho prostfednictvim®™ (Hitchcockova REBECCA a OKNO
DO DVORA). V tomto prototypickém modelu si hlavni postava (nejéastéji v jednotném ¢is-
le™) v pribéhu celého trvdni filmu podriuje sviij status ,,dominantni“*’ postavy. Vidy
vSak muze uvnitf néjakého narativniho segmentu (scény, sekvence, aktu) prepustit své
privilegované misto jiné postavé. AvSak jakmile jsou riizné funkce protagonisty rozdéle-
ny na nékolik postav, text se stdvd polyfonickym a divdkovo centrum percepce a porozu-
méni se stdvd méné jednoznaénym (tak jako v Premingeroveé filmu LAURA nebo v Lume-
tové PARTE).

Z technického hlediska vyprdavéni protagonista nebo protagonistka (main character)
organizuje sil ostatnich postav, které na ni nebo na néj odkazuji ve svych pozicich
a aktivitdch a které mohou byt roztiidény na vedlejsi protagonisty (Syd Field je nazyva
major characters)'”, na vlastni vedlejii postavy (personnages secondaires) a na pomocné

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

43) P. Pavis, c.d., s. 274. Dodejme, ze antagonista nepatii do stejné definiéni fady jako tii citované pojmy.

44) Marc Vernet, Personnage. In: Jean Colette (ed.), Lectures du film. Paris : Albatros 1980,
s. 177-180.

45) Ohledné antropocentrismu v jednotném ¢isle (muzského rodu), jenz uréuje mnoho vypravéni, a to véet-
né vypravéni s konstelact paru nebo piibéha ve tfech srov. Margrit Trohler, Hierarchien und Figuren-
konstellationen. In: Britta Hartmann — Eggo Miiler (eds.), 7. Film- und Fernsehwissenschaftliches
Kollogquium, Postdam "94. Berlin : Gesselschaft fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommuni-
kation 1995, s. 20-27.

46) Ve smyslu Romana Jacobsona: R. Jacobson, La dominante. In: Ty 7, Huit questions de poétique, Pa-
ris : Seuil 1977, s. 77-85.

47) Syd Field, Screenplay. The Foundation of Screenwriting. New York : Dell 1979, s. 23.
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postavy v kulisdch nebo v pozadi (ty by se daly shromdzdit pod pojem ,.tercidlni* posta-
vy). Hierarchie, kterd vyvérd ze statutu postav — spojend s komplexnosti jejich charakte-
ru a funkef — je vztahova a musi byt upravena pro kazdy film.*

Abychom se naladili na prehrsel vedlejsich postav, navrhujeme rozliSovat vlastni vedlej-
§1 postavy, pomocné postavy a postavy ¢isté funkéni. Prvni z nich jesté maji individua-
lizovany charakter, pfestoZe pocet jejich ryst je omezen. Dvé zbyvajici se sice nedaji
popsat jako charaktery (podle Fostera jsou plochymi charaktery anebo ,,typy®), jsou viak
pfece hutnéjsi nez prosté postavy v pozadi nebo v prostredi. PrestoZe jsou sotva indivi-
dualizovdny a zistdvaji anonymni, objevuji se ve filmu opakované a definuje je néjak4
charakteristickd ¢innost (prediktivni funkce sluhy) anebo néjaky kvalitativni rys (atri-
butivni funkce vzddlené diivérnice nebo 3agka), které vétsinou nemaji Zddny skuteény
narativni dopad. Zatimco pomocné postavy jsou pfidéleny jednomu nebo nékolika pro-
tagonistiim, funkéni postavy jsou podfizeny pfimo struktute vypravéni, ve kterém zauji-
maji, abychom tak fekli, ¢estné & ornamentdlni misto. Zddnd z nich nemd psychologic-
kou hloubku, ani vlastni identitu. Mohou tedy sledovat minimdlni preduré¢enou ,.roli*,
aniz by vytvorili konzistenci charakteru — naopak postava-charakter miize vidy naplnit
tuto funkei. Funkéni postavy bez téla, jako napiiklad Godot, reprezentuji ¢iré idedlni
koncepty, a to pfesto, Ze jejich status ve struktute vyprdavéni muze byt veliky.

Narativni sif postav se rozpina pres sif socidlnich dtvart, obé tyto sité viak nejsou nutné
ur¢eny stejnymi hierarchiemi a zdvislostmi. Protagonistka tak m@Ze byt soucasti pdru,
rodiny, profesni skupiny, nebo se vepisovat do néjaké socidlni tfidy. Mozna ma pritele
(ptitelkyné), nepidtele (ktefi reprezentuji pozice a pély, které mohou byt samy analyzo-
vdny vzhledem ke sféfe akce, k rolim atd.). Kazd4d postava, af uz se jednd, nebo nejedna
o propracovany charakter, je situovdna v socidlni struktufe a ocitd se ,tak jako v samot-
ném Zivoté ukotvena v riiznych vztazich, které ji orientuji*. Z tohoto diivodu navrhuje
Hans J. Wulff*” pro popis zmén identity postav-charakterti analyzovat jejich socidlni
vzddlenost &i blizkost v jednotlivych jejich formacich a vzdjemné zdvislosti.

Pfesto ndm v3ak osazenstvo néjakého vypravéni v dané narativni konfiguraci, stejné
jako jeho socidlni spletenec, podle véeho nabizeji nejméné dvé trovné analyzy, jezZ mo-
hou vstoupit do konfliktniho vztahu. Na jedné strané stoji status postav vzhledem k je-
jich funkei ve vyprdvéni: perspektivni centrum mize byt predstavovdno jednou nebo
né€kolika postavami (napfiklad vice méné homogenni skupina ve filmu Assi Dayana
ZIVOT PODLE AGFY, nebo mozaika postav ve filmu Roberta Altmana PROSTRIHY). Na dru-
hé strané stoji integrace postav do socidlnich ttvarti. Vypracovani jejich charakteru
a projevy jejich konfliktd mimoto zdvisi na fokalizaci vypravéni, na zvoleném Zdnru atd.
Tak napftiklad pii vytvdreni paru, ve kterém jen jednu jeho ¢dst zosobiiuje protagonista,
muze navzdory predpoklddané minimadlni socidlni vzddlenosti jeho druhd ¢dst ustoupit

48) K tomu bychom se mohli inspirovat rozlisenim, které navrhuje specialistka na scéndre Linda Segerova:
L. Seger, The Art of Adaptation: Turning Fact and Fiction into Film. New York : Henry Holt & Co.
1992, 5. 123 a nasl.

49) Hans J. Wulff (Personnenwahrnehmung — Charakter/Figur/Rolle..., s. 18-20) v reakci na typologii
konstelac{ postav spojenych se svym narativnim statutem navrzenou Margrit Trohlerovou: M. Tréhler,
Hierarchien und Figurenkonstellationen, s. 23 a nasl.
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do pozadi a fungovat zde jen jako funkéni postava nebo jako kulisa vzhledem k obrazu
a vypravéni. Nebo si obé dvé mohou naopak rozdélit narativni status protagonisty a je-
jich jednota se mize vepsat do vztahti podobnosti, antinomie, rozdilu nebo komplemen-
tarity™ a pokazdé pFitom implikovat jiny socidlni vztah (jenZ mimo jiné zdvisi na rozdilu
pohlavi). Referené¢ni socidlni sif miiZe také byt tiplné prevrdcend, jestliZe protagonistu
vypravéni predstavuje sluha a pdn domu je odsunut do pozadi (SOUMRAK DNE Jamese
Ivoryho, nebo SLUHA Josepha Losevyho).

Tyto textové, narativni a socidlni struktury maji v kazdém pripadé silny dopad na inte-
lektudlni, emociondln{ a kulturnf operace na strané recepce.”’ Aby divdci pochopili né-
jaky film, musi byt schopni kombinovat nékolik vztahovych siti, jez se dovoldvaji di-
vackych kompetenci tykajicich se uméleckych (fictionnels) textii i socidlnich zkugenosti
jejich kazdodenniho zivota.

Hrdina, hrdinka™

V klasickém vyprdvéni na sebe ¢asto jedind hlavni postava bere fasetu hrdiny, pokud
oba tyto aspekty postavy organizuji text vertikdlnim zptisobem. Hrdinsky postoj oviem
presahuje jednotlivy film a vepisuje postavu do archetypdlni dimenze, jak ji popsal
Edgar Morin: hrdina oznacuje ,,nadfazeny a idedlni charakter” vybaveny mordlnimi
hednotami a ctnostmi.” Predstavuje atributivni a symbolickou kategorii, kterd vytvaif
perspektivni pohled na rovinu pfibéhu. Je charakterizovdna svou povahou ¢i podstatou.
Stésti a ne&tésti, které hrdinu zasahuje, je vidy vysledkem néjaké vnitini kvality nebo
vady, jez v8ak obsahuje néco osudového, co do jisté miry odindividualizuje jeho chovdn{
a jeho akce. Je to herold, nositel poselstvi, které piesahuje jeho osobni osud. Dokonce
i antihrdina, jeho negativni, ironicky ¢i groteskni protéjsek, vidy vystupuje nad konste-
lace ostatnich postav. Existuji v8ak vyprdvéni bez hrdinti, nebo s diskvalifikovanymi
Lhrdiny® odsunutymi na misto vedlejsi role.”

Hrdina je vzdy nositelem mytické dimenze, kterd sahd az ke starovékym feckym polo-
bohtim. V prabéhu déjin se nicméné vyznamné proménil. Klasicky hrdina fecké tragé-
die, jenz sam podléhd bozskym zdkontim a predstavuje jesté vySsi a nedosaZitelnou by-
tost, ztrdci v moderni dobé svij piikladny charakter. Nasledkem postupného sniZovani
muze hrdina oznacovat také komickou figuru: pojem zacind byt uzivan jako vice méné

50) Ohledné téchto étyf forem vztahu srov. M. Ve rnet, Le personnage de film, s. 85.

51) K tomuto vieobecnému pfistupu k formdém divdacké implikace z kognitivniho hlediska srovnej Murray
Smith, Engaging Characters. Fiction, Emotion, and the Cinema. Oxford — New York : Oxford UP 1995.

52) Némecky: Held/in. Anglicky: hero / heroine.

53) Edgar M orin, Les stars. Paris : Seuil 1972, s. 117 nebo s. 20. Lpime oviem na rozlifeni hrdiny a hvéz-
dy, stejné jako pojedndvdme postavu jakozto protagonistu a postavu jakoZto hrdinu jako dvé odlisné fase-
ty — na rozdil od Gardiese (L’acteur dans le systéme..., s. 75), ktery je smé3uje. Gardies omezuje funk-
ci hrdiny na .wnitfni usouvztaznéni riznych postav jednoho vypravéni® a stavi ji proti .roli”, kterd
»postupuje prostrednictvim vnéjsiho usouvztainéni vzhledem k dilu® (s. 75, zvyr. kurzivou autory). K roli
se vratime pozdéji.

34) Vzhledem k literdrnimu programu naturalistickych spisovatelii srovnej P. Hamon, Texte et idéolo-

gie..., mimo jiné s. 70 a nasl.
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synonymni s pojmy protagonista (hlavni postava) a charakter.”™ My zde hdjime omezené
pouZiti tohoto pojmu (rozhodné alespon pro rozligeni riiznych aspektil), nebof ne kazda
hlavni postava, ne kazdy hutny charakter je hrdinsky. Kazdopddné v kinematografii, ja-
koZ i jinde, hrdina existuje, i kdyZ neni nikdy vic nez jen skromnou individualizovanou
replikou klasického hrdiny (epického ¢i tragického).

Faseta hrdiny neni spojena s Zddnym specifickym modem vyrazu vypravéni a je silné
ovlivnéna Zdnrem — a tedy .,roli*’. Situuje se rovnou na intertextové a transtextové rovi-
né. Heroickd dimenze viak miiZze pfipadné podpirat jednotlivou postavu néjakého filmu
a vepisovat se do jejiho charakteru, ktery je jeji aktualizovanou variantou.

Bude tieba se ptdt na pohlavni diferenciaci mezi hrdinou a hrdinkou. Hrdina a hrdinka
implikuji nejen rizné hodnoty tim, Ze s sebou nesou ruzné socidlni a ideologické inter-
pretace, udrzuji také jiné vztahy s ostatnimi postavami a s postavami opac¢ného pohlavi.
Dokonce ani v pozici protagonisty neni jejich vliv na akei a na vyvoj vypravéni stej-
ny. Tyto otdzky by se staly jesté komplikovanéj&imi, kdybychom analyzovali implikace

etnické pfislugnosti hrdiny a hrdinky v na&i zapadni kultufe.”

Typ a role™

Vztahy mezi fasetami typ a role jsou uzké, ale ne nutné. Pozdrime se nejprve u typu.
Tento pojem se zde omezuje na jeden aspekt vyznamu, ktery pro néj stvorila literdrni a di-
vadelni tradice, a md spiSe blizko k sémantickému poli, jaké mu pripisuje béZna fec.
Typ se rysuje na zdkladé hercova fyzického vzhledu, na kulturni konstrukei toho, jak ma
néjakd postava ,wvypadat®™, na socidlnim a historickém schématu a na jeho estetické
inscenaci (muse en scéne). Tyto aspekly typu jsou ve vztahu permanentni vzdjemnosti:
maji spole¢né to, ze charakterizuji postavu podstatnymi fyzickymi rysy, které jsou viak
exleriorizovdny a vice ¢i méné singularizovany (vzdy jsou vsak ,typické”). Role, na roz-
dil od typu, odpovida abstraktnimu programu, ktery se tvkad jednani postavy. Divdk samo-
ziejmé miZe na zdkladé typu vyvodit zdvéry o chovdni, vystupovéani nebo o roli, ty viak
nemusi byt postavou béhem filmu nutné uskutec¢nény.

Typ na jedné strané obsahuje individudlnf fyzické charakteristiky herce (a postavy), jez
jsou zatizeny konotacemi a jez se hned také jevi jako kulturni rysy. Prestoze volba typf
reaguje na medidlni konstrukei a ovliviiuje napiiklad type-casting (v némz se kombinuje
typ, role a hra herce, aby urcila predeviim v8echny ty opakujici se vedlejsi role), refe-
rence 1 zde zlistdvaji ve velké mife mimofilmové, tedy pokud jsou spojeny s konkrétnim
télem — to znamend s fyzickymi a socidlnimi momenty vzhledu, gestudlnosti, znélosti
hlasu, dikce atd., zkrdtka s kvalitami, které do filmu pfinasi herec a které pretvari —
a skrze toto télo s historickym kontextem.

Na druhé strané se hercovo télo objevuje jako kulturni a esteticky znak: jakoZto signi-
fikantni konstrukce obsahuje look postavy, ktery je ve vztahu k mddnim fenoméntim

55) P. Pavis,c.d., s. 159 a ndsl.

56) Viz napiiklad Mary Ann D o an e, Femmes Fatales. Feminism, Film Theory. Psychoanalysis. New York —
London : Routledge 1991, s. 209-248. Transkulturni studie klasického hrdiny s maskulinni dominan-
tou viz Joseph Campbell, The Hero with a Thousand Faces. New York : Bollingen Foundation 1949,

57) Némecky: Typ, Rolle. Anglicky: type, réle.
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a ktery také zahrnuje rekvizity slouzici k jeho identifikaci, pézy, postoje, zkritka insce-
naci téla na protofilmické, filmické i kinematografické roviné.

Pojeti typu na zdkladé jeho nerozpletitelné spjatych slozek se to¢i kolem dvou pdli.
Na referencéni roviné typ (ve smyslu EjzenStejnovy a také neorealistické ,,typaze™) ozna-
Cuje predstavitele néjaké skupiny nebo socidlni tfidy (délnik a délnice, ale také adoles-
cent nebo adolescentka hip-hopové generace), poukazuje napiiklad k ideji ,,muze nebo
zeny z ulice®. Typ je tak nositelem historickych a nékdy také transkulturnich referenci.
Bud' podléha vyvoji, nebo se zastavil v dané epoSe a stdavd se tak strnulym signifikdtem
néjaké abstraktni ideje. Novy referencni typ se miiZe zrodit ze vzdjemného ptisobeni me-
didlni konstrukce a socidlniho vyvoje: obraz ,,novych lidi“, ktery vefejné vyhlasuji mé-
dia, nachdzi sviij doplnék v uré¢itém looku dneSnich mladych lidi, aniz bychom mohli
rozlidit pFicinu a i¢inek.

Typ jakozto kategorie, kterd je uz rovnou uméleckd a imagindrni, je na intertextové
a transtextové roviné vtélenim abstraktni ideje (md blizko k Barthesové figure, zdiraz-
nuje viak signifikantni aspekt). Trebaze obsahuje socidlné historické faktory, neodka-
zuje typ piimo k afilmickému svétu: rozpozname-li ho u empirické osoby, snadno usou-
dime, Ze se tato osoba podoba karikaturnimu portrétu. Zde figuruje medidlni obraz
(v Sirokém slova smyslu) jako vzor. Mezi timto medidlnim obrazem a odpovidajici roli
casto existuje tizky vztah. Jedna se napiiklad o pfehnané vizualni atributy, které u Billa
Wildera definuji roli chamtivého kapitalisty: je spiSe tlusty, arogantni, oble¢eny v Se-
divém obleku, koufi tlusty doutnik a houpe se v kfesle uprostred velké kanceldre vy-
bavené nékolika telefony (viz James Cagney/C. R. MacNamara ve filmu RAz, DvA TRI).
Také role femme fatale odpovida riznym moZnym typtim jako je napiiklad italskd diva
desatych let, obraz Louisy Brooksové jakozto flapper, blondyny ve filmech noir nebo
riizné obrazy Lolity.

Tyto medidlni aspekty typu mohou piisobit ahistorickym zptisobem nebo se pfizpiiso-
bovat proméndm v ¢ase. Vidy plati, ze si typ podrzuje nékolik rysi, které jsou s nim
spjaty, coz ho ¢éini snadno rozpoznatelnym. Individudlni charakteristiky néjakého herce
mohou mimoto vytvorit nesoulad mezi prvnim a druhym aspektem typu, mezi jeho fyzic-
kym vzhledem a jeho lookem, nebo si pohrdvat s nesouladem mezi typem a roli. Nebo se
ony charakteristiky mohou naopak naprosto rozpustit v typu, jenz miize odpovidat
charakteru (je-li pfitomen charakter). AvSak od chvile, kdy uz vztah mezi typem a roli
nepfipousti individudlni aktualizaci a tedy variantu a kdy se pfinos charakteru stavd
bezvyznamnym, nastoluje se tendence ke stereotypu, k ,,pfedem zndmému a velice ¢asto
opakovanému schématu®, ve kterém uz postava nemd ,,ani tu nejmensi individudlni vol-
nost akce“™: nachdzime zde postavu-loutku, jakd vystupuje v reklamnich filmech a ji-
nym zpusobem také slavné SarZe (charges) vymarské kinematografie, které amalgam her-
ce, typu a role dotdhly napfi¢ riiznymi postavami na nejvySsi stupen a dosdhly vysoké
hodnoty podivané a tspéchu u dobového publika.™

58) P. Pavis, c.d..s. 339.

59) Jednd se napiiklad o herce Kurta Gerona, Rosu Valettiovou a Juliuse Frankensteina v analyze Karla
Priimma: K. Prii m m, Emeutes Lob der Charge. Filmwdrts 1992, ¢. 23/3. Viz také jiné #lanky v tom-
téz sborniku. Jak se rtzné lidové typy vyvijely v literatufe béhem 19. stoleti smérem ke stereotyptim viz
Ruth A mossi, Sémiologie du stéréotype. Paris : Nathan 1991, s, 49 a nasl.
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Pokud se tykd role, béZna fe¢ ji pouzivd v kvantitativnim smyslu: mluvi se totiz o dis-
tribuei roli — hlavnich a vedlejsich — podle jejich diilezitosti ve filmu. V tomto smyslu
role oznacovala u Reké a Riman svitek pergamenu obsahujici text, jenz mél byt pred-
nesen a pokyny k jeho interpretaci® — ve filmové oblasti to poukazuje ke scéndfi.
Protoze role chdpand v tomto smyslu je ¢asto pouzivana jako ekvivalent pojmi hrdi-
na, protagonista, hlavni a vedlejsi postava, oznacili jsme ji v némciné a anglictiné
terminem Part/part. | kdyZ toto pouziti pojmu neni nutné ménit, predstavuje jen prvni
aspekt.

Na jiné roviné je tieba rozlisovat roli a aktanta (actant). V greimasovském aktancidlo-
vém schématu se aktant situuje nejen na tirovni projevu, ale také na tirovni logiky akce.
Odkazuje k Sesti jednajicim sildm, z nichZ kaZdd je definovdna svvch vztahem k ostat-
nim. Pro Greimase role naopak pfedstavuje prostfedni tiroveni mezi aktantem a hercem,
vepisuje se mezi narativni droven a textovy povrch (ale ne na roviné reprezentace, nebot
pro to musi byt ztélesnéna néjakym hercem). V této koncepei tedy role figuruje jako
misto prechodu, ,,0Zzivena figurativni, aviak anonymni a socidlni entita®, které poskytu-
je individuaci herec, jenz jich spojuje a miiZze spojovat nékolik.”"

Aniz bychom tuto definici vyvraceli, zvolime si nicméné s Gardiesem pojem role, ktery
divadlo definovalo jako soubor kédovanych rysi™ (obé definice se ostatné é¢dstecné spo-
juji). Gardies povazuje roli za rodovou figuru, za soubor neménnych rysi, které mohou
byt singularizovidny a které obsahuji abstraktni program akce. V konkrétnim textu roli
odpovidd — na rozdil od hrdiny — horizontdlni distribuce, kterd spoc¢iva na kulturnim mo-
delu a vytvari uréity horizont o¢ekavani.””

Dodejme, Ze role miize byt oporou pro charakter, nebo se naopak pri tvorbé néjaké po-
stavy miize projevovat prevlddajicim zptisobem a vytla¢it charakter ve vlastnim slova
smyslu. MiiZe prosvitat v typu, ale jeji charakteristiky se mohou rovnéz utopit v indivi-
dudlnich rysech a piisobit na jedndni postavy jen skryté — presto ji bude vepisovat do
zndmého kulturniho schématu.

Zd4 se, ze v kinematografii ndm referencidlni povaha roli, jeZ je v tizkém vztahu s déji-
nami kinematografie a Zanru, nabizi ¢etné moznosti analyzy. Rozlisime dva druhy roli.
Prvni jsou zakotveny na roviné transtextové — role zradce, krile nebo sluhy existuji ta-
ké v literatuie a v divadle — nebo intertextové (ty jsou definovdany kinematografickymi
specifi¢nostmi). Je nicméné otidzka, zda existuji specificky filmové role, nebo jestli se
ve skute¢nosti vidycky jednd o novou podobu aktualizace néjaké literdrni nebo diva-
delni role. Nelze roli side-kick ve filmech Johna Forda hranou Walterem Brennanem
pievést na roli Sancho Pansy anebo Zanniho (prohnaného komického sluhy Commedia
dell’Arte)? Odpovéd analyzy bude v posledku zdviset na zaujatém hledisku a na kontex-
tu dvahy: na kontextu kulturniho zobecnéni a na kontextu strukturni redukce definice
roli. Paleta roli v narativni kultufe neni ani homogenni, ani jednou providy ustrnula.

60) P. Pavis, c.d..s. 307.

61) Algirdas Julien Greimas,du sens. Paris : Seuil 1970, s. 256. Pozdé&ji bude autor rozlizovat aktancial-
ni role a role tematické, srov. A. J. Greimas, dusens Il. Paris : Seuil 1983, s. 61 a ndsl.

62) Srov. Anne Ubersfeld, Lire le théitre. Paris : Ed. Sociales 1993, s. 102 a nasl.

63) A. Gardies, L'acteur dans le systéme..., s. 75 a nasl.
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Prestoze jsou role vice ¢i méné kodované, vyvijeji se v ¢ase nebo se prizptisobuji novym
nosi¢tim. Mohou se tedy zrodit nové role.

Vedle téchto roli, které patif k umélecké tradici, pozorujeme, podobné jako u typu, jiné
role, jeZ maji blize ke skute¢nosti. Maji socidlni zakotveni a vyvoldvaji v textu referenéni
ucinek, aniz by proto byly a priori méné imagindrni nebo méné medidlni. Role otce, mat-
ky, délnice ¢i Fidice taxi popisuji socidlné uréenou aktivitu nezdvislou na herci, ktery ji
aktualizuje.

Musime predpokladat, Ze viechny tyto role, af uz jsou spise fiktivni, nebo spiSe refe-
rencni, jsou ve vztahu vzajemného ovliviovani. Tak napiiklad feministické hnuti vyvo-
lalo od konce minulého stoleti vynofeni novych roli pro Zeny, které se zdroven staly in-
spiraci pro fikéni role. Mohou se vyvijet paralelné se socidlni skutecnosti, nékdy se viak
od ni odtrhuji a integruji do sebe autonomni modifikace kulturnich praktik; na opldtku
za to maji jisty dopad na spoleénost.

Obraz a hvézda

Mezi transtextovymi nebo specificté)i filmovymi referencemi se v prvni fadé vnucuje ob-
raz a hvézda. Ve filmu jde hlavné o vytvarny obraz téla filmovaného v jeho piitomnosti,
v jeho performanci, mizanscéné a fragmentaci. TakzZe v Sirokém slova smyslu zastivaném
Heathem®" kazdé filmované télo — véetné nepfitomnych, neviditelnych postay — vlastn{
obraz. Tento obraz se rodi na estetické roviné (s tendenci k fetiSismu): povaha filmové-
ho signifikantu z lidského téla déld télo imagindrni, konglomerit specifickych obraz
a zvukd nesoucich kvazi citelny, latentni, nikdy nezastaveny vyznam. Obraz je tedy fil-
movou a kinematografickou konstrukef, kterd se v8ak rodi jen v hlavé divdki, kde se vy-
viji, dopliuje a je obdivovdna. Obraz néjakého herce nebo herecky tak md mimofilmo-
vou dimenzi, prodluzuje se svym obéhem v rtiznych médiich, novindfskou promluvou,
diskusemi v soukromi, zkrdtka prostiednictvim celého socidlniho imagindrna, a stdvd se
transmedidlni konstrukei. Heree prindsi do filmi tento obraz, ktery je mu usity na télo.
Obraz md zkratka tvrdy kofinek, je docela odolny, v pribéhu ¢asu vSak miize byt popren
nebo se miize proménit.”” '

Obraz dotazeny na sviij nejvySsi stupeni se stdvd obrazem hvézdy. Tento socidlné kultur-
ni fenomén je v kinematografii urc¢ité nejvyraznéjsi, i kdyz divadlo, televize nebo hudba
také znaji jeho vyznacné variace.”” Hvézda je samoziejmé v tizkém vztahu k mytu, jenz
se poji k filmovému télu néjaké herecky ¢i herce prostfednictvim uréité kontinuity roli,
typt a dokonce i charakterti, které zivi jeji obraz a jsou jim ziveny. To ji nabizi vice
¢i méné rozmanitou a proménlivou sit atributd. Postava ztélesnénd néjakou hvézdou ve
filmu ¢asto vystupuje jako silny a hutny charakter (coz neimplikuje, Ze je pruhlednd

64) S. Heath, Questions of cinema, s. 181.

65) Richard Dy er, Stars. London : BFI Publishing 1979, s. 72 a ndsl., kde autor analyzuje vyvoj obrazu
Jane Fondové.

60) O televiznich personalities a jejich vztahu k divdkiim na rozdil od vztahu divaki k filmovym hvézddam
srovnej John Fisk e, Television Culture. s. 150 a také John E11is, Visible Fictions, Cinema, Television,

Video. London — New York : Routledge 1982, s. 91 a nasl.
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a psychologizovand) a jako protagonista a/nebo hrdina ¢i hrdinka dominuje ostatnim po-
stavam. Hvézda casto predstavuje dominantni fasetu postavy, kterou obklopuje speci-
fickou aurou, jiZ do filmu rovnou vnasi. Predstavuje také fasetu nejkomplexnéjsi, nebol
individudlnost a konkrétni jedinec¢nost jejich rysa ji v jejim polysémickém ba piimo
rozporném obraze umoZiiuji integrovat a piekonat schematismy typu a role.”” Fenomén
nabyvd své skute¢né velikosti a hvézda se stdvd celebritou teprve ve chvili, kdy intratex-
tovou véahu star konsoliduji intertextové a zejména transtextové diskursy (psany tisk, fa-
nouskovské casopisy, televize atd.).

I kdyZ se koncepce hvézdy od poédtka kinematografie silné proménila a hvézdy se staly
lidstéjsimi a pozemstéjsimi, casto vyhlaSovany konec hvézdného sytému se doposud
nekonal. Hvézdy stile ztélesnuji socidlné kulturni hodnoty, uréitou ideu krdsy, erotiky,
mlddi, muZnosti a Zenskosti. A tyto hodnoty, pfestoZe se méni, jsou ¢asto pro rizné ge-
nerace divakl koexistujicich v dané epose zobecnitelné. Obraz hvézd se v dané epose
definuje vidy vztaznym zptisobem a nabizi paletu moznosti pro napodobeni ve skutec-
ném Zivoteé.

Postava,” t¥pytivé prizma

Postavu charakterizuji viechny fasely, které jsme pravé popsali a to jsme urc¢ité na néja-
ké zapomnéli. Zddn4 nich viak pro konstrukci postavy neni nepostradatelns a nepodili
se na ni slejné vyznamnym zptisobem.

Postava mize byt zkrdtka FeCeno popsdna z hlediska atribuce (,,vS§echno tohle je/tvori po-
stavu®), stejné jako z hlediska diferencidlniho a dynamického — to znamend prostiednic-
tvim aspektf, které ji nutné nedoprovdzi a nejsou ani konstantni.”” VSechny tyto fasety
postavy musi byt vidy uvedeny do vztahu k fasetam ostatnich postav a musi byt také in-
tegrovdany do socidlniho kontextu diegeze a také do vyvoje vypravéni. Tak se postava
konstruuje — na diskursivni nebo narativni roviné a jakozto podivand — podél paradigma-
tické a syntagmatické osy.

Fyzicky obraz neni pro vytvofeni postavy vidy nezbytny. Svédéi o tom vsechny ty nepfi-
tomné a neviditelné postavy, které se prochdzejici déjinami filmu, postavy, které jsou
pouhym hlasem nebo se rodi jen v dialozich ostatnich postav. Nebo také lidska silueta
natoc¢end ndhodou v néjaké pouli¢ni scéné nebo néjaké télo utopené v pozadi, které moz-
nd nemaji ani narativni funkei, ani hodnotu podivané, jakozto lidé viak maji vidy jisty
dopad: jsou to postavy.

V tipytivé komplexnosti postavy — postav, které se ndm vryly do paméti — obihaji aspek-
ty a funkee, kladou se pres sebe, ¢dstecéné se smésuji, ale nikdy tiplné nesplynou (prdaveé
to z ni déld ,.figuru®, jak ukdzal Heath™). U propracovanych postav, u kterych existuji

67) V poslednich letech jsme byli svédky rozkvétu rozsdhlé literatury o hvézddch. z niZ zde pfipomeneme jen
shornik pod vedenim Christine Gledhillové: Ch. Gled hill (ed.), Stardome: Industry of Desire. Lon-
don — New York : Routledge 1991.

68) Francouzsky: personnage. Némecky: Figur. Anglicky: figure.

69) Srovnej také A. Gardies (Le récit filmique, s. 56 a ndsl.), kde autor navrhuje analyzu podél os atribu-
ce a diference.

70) S. Heath, Questions of Cinema, s. 182.
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bohaté moznosti cetby, se v setkdni a sméné mezi lidskym télem, vyprdvénim a kinema-
tografickym strojem produkuje ..nadhodnota™, jak to vyjddfil André Gardies.” Tento
nadbytek vyznamt z postavy déld empatické a emociondlni centrum podepfené tim,
co Frank McConnell nazyva existencidlnim paradoxem kinematografie”, jenZ spoci-
vd na hlubokém romantismu spojeném s dispozitivem: nepfitomné lidské bytosti jsou
redlné piitomny ve filmu a nakonec privé na nich je zaloZena pfitazlivost pldtna.™

73

Postava se tedy podobd tomu, co Barthes nazyvd punctum: ,,co na mé miti*,” co vidy

presahuje konkrétni film a nakonec unikd analyze. JakoZto fenomén, ktery sviij plny

st

ticin vytvafi jediné v (historickém) momenté své recepce, postava oscilujici v prizmatu
svych faset podnécuje touhu a fascinaci kinematografii: vidy na ttéku, nikdy neucho-
pitelnd, predstavuje sekunddrni imagindrni signifikant, po tom prvnim, primdrnim, jimz
je kinematografie.

Prelozil Michal Pacvon
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