Fik¢ni narativ podle S. Chatmana

Milan Oralek

Nepocitame-li ,,otce-zakladatele” (P Lub-
bock, W. C. Booth), patfi Seymour Benjamin
Chatman (1928), emeritni profesor rétoriky
a filmové védy na univerzité v Berkeley, spolu
s G. Princem, D. Cohnovou ¢i D. Hermanem
k nejzndméj$im americkym naratologdm. Je
zajimavé, ze sam by se tak asi neoznacil,
soudé podle slov v Gvodu jeho Dohodnutych
termind: ,,| po dvaceti letech stile citim jaky-
si osten ironie, kdyz to slovo [tj. naratolo-
gie] vidim vyti$téné. Narativni ,véda‘ vypada
nepravdépodobné, ba dokonce nepodstatné ci
mlhavé.“! Pfes tyto pochyby, vztahujici se
ostatné toliko k nazvu, nikoli k pfedmétu na-
ratologie, je Chatmanlv piispévek k teorii vy-
pravéni nejen v literatuie, ale také ve filmu
nezpochybnitelny. Doposud se u nas objevil
pieklad (nanestésti neptili§ povedeny) pou-
ze jediné jeho prace — citovanych Dohodnu-
tych termind. V problémové pojaté publikaci
autor mj. koriguje nékteré své star$i nazory,
které vyslovil v syntetické praci Story and Dis-
course (1978), jejiz tieti kapitolu, vénovanou
postavé a prostiedi ve filmové a literarni fik-
ci, jsme zvolili pro preklad do tohoto disla
Aluze. K zminénym revizim patii napiiklad
ustoupeni od konceptu ,,nevypravénych pfi-
béhl“ (nonnarrated stories, viz nize). Oproti
praci z roku 1978 pojednal také v Dohod-
nutych terminech mnohem podrobné;ji o filmu,
s nimz — navzdory podtitulu ,Narrative
Structure in Fiction and Film* i relativné cas-
tym filmologickym exkurzdm — uéinila starsi
studie, podle jeho vlastni formulace, ,,pfilis
kratky proces“.?

Chatmanovym cilem pti psani Pfibéhu
a diskurzu bylo piredevsim poskytnout domaci
literarni védé obecné zpracovani narativni
problematiky, jez v USA do té doby (pomi-
neme-li star$i Boothovu Rhetoric of Fiction)?
chybélo.* Nejde mu o nové interpretace kon-
krétnich dél, ani o Zadnou normativni poe-
tiku ci estetiku: ,,Teorie vypravéni si nepfi-
hiiva Zadnou kritickou polivéicku. [...] SpiSe
klade otizky: Co miZeme fici o zplsobu,
jimz se organizuji struktury, jako je narativ?
[...] Jakym zplsobem si uvédomujeme pfito-
mnost ¢i nepritomnost vypravéce? Co je to
osnova déje (plot)? Postava? Prostiredi? Hle-
disko?“5 P¥i hledani odpovédi nehodla Chat-

man, podle vlastnich slov, polemizovat se
svymi ptFedchddci, usiluje pry naopak o syn-
tézu dosavadnich teorii. Trebaze zna jak né-
meckou naratologii (Stanzel, Hamburgerova),
tak (alespon podle bibliografie) i Prazskou
Skolu,® coZ neni v americkém prostiedi pra-
vé bézné, bazi jeho uvazovani tvofi poznatky
piedstaviteld francouzského strukturalismu
(k némuz se hrdé hlasi) a americké kritiky.
Polemicky vSak Chatman rozhodné je; doka-
zuje to ostatné i nas preklad, ktery pied-
klada (zjednodusené teceno) jeho originalni
koncepci ,uzivani naSeho bézného slovniku
pro popis lidi pfi analyze literarnich postav®,
jez predstavuje jednak alternativu k reduk-
tivnimu pfistupu strukturalistd a formalis-
td, jednak vyvraceni ,,bizarni[ho] nzor[u], Ze
postavy jsou ,pouze slova na strance',” za-
stavaného napiiklad kritiky kolem anglického
cambridgeského casopisu Scrutiny. VSimné-
me si nyni specifik Chatmanova pojeti nara-
tivni struktury.

Na rozdil od triadického modelu narativu
u Gérarda Genetta (histoire — récit — nar-
ration), Mieke Balové (text — story — fa-
bula), ). A. G. Landy (narativni diskurz —
déj — pribéh), Karlheinze Stierleho (déni
— pribéh — text pFibéhu) nebo jesté so-
Schmida (déni — pribéh — vypravéni —
prezentace vypravéni), piejima Chatman
benvenistovskou dichotomii ptibéh — dis-
kurz. Definovano zcela nejstrucnéji, pribéh
je u n&j ,to, co se v narativu zobrazuje, dis-
kurz je to, jak se to zobrazuje“.® Pfibéh
tvori udalosti (events), které se dale déli na
akce (acts) ¢i jednani (actions) a prihody
(happenings). Druhou komponentu piibéhu
predstavuiji existenty, tedy jednak postavy
(characters), jednak prostredi (setting). Po-
kud jde o narativni diskurz, ten se ,déli na
dvé podslozky: samotnou narativni formu —
strukturu narativniho zprostiredkovani (trans-
mission) — a jeji manifestaci — tedy jeji
uskutecnéni ve specifickém materializujicim
médiu, verbalnim, filmovém, baletnim, hu-
debnim, pantomimickém [...]“° Prvni sloz-
ka narativniho zprostiredkovani se uskutec-
nuje pomoci dvou zakladnich diskurzivnich
operaci — vybéru z kontinua udalosti a ob-
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jektd pribéhd a reorganizace plvodni &aso-
vé struktury pribéhu. Vysledkem je posloup-
nost (sequence) narativnich (a tedy jesté ne
jazykovych) ,vét“ (statements), které jsou
bud'to procesové (process), anebo statické
(stasis), ,,podle toho, zda nékdo néco udélal
nebo se néco stalo, anebo zda v piibéhu
néco prosté existovalo. Procesové véty jsou
v modu ,(u)délat’ ¢i ,stat se‘ [...] Statické
véty jsou v modu ,byt'.“!° Terminy ,narativ-
ni véta“ (narrative statement) a ,fici nara-

1

tivné® (to state narratively) tu oznaluji ,ja-
kékoli vyjadieni narativniho prvku nahlizené
nezavisle na jeho manifestujici substanci®. To
znamena, jak uvadi Chatman, Ze ,jak anglic-
ka véta ,Probodl se’, tak i mimovo zanofe-
ni imaginarni dyky do vlastniho srdce mani-
festuji tutéZ narativni procesovou vétu“."

Jak je zfejmé, Chatman opakované zdiraz-
nuje (v explicitni navaznosti na Clauda Bre-
monda a jeho studii ,Le message narratif*
zroku 1964) relativni nezavislost narativi na
médiu, v némz se realizuji, a tim i jejich pre-
nositelnost z jednoho média do druhého. Pfi
vnimani jakéhokoli narativniho dila musi pod-
le Chatmana vnimatel proniknout ,jeho me-
dialnim povrchem“!? a rekonstruovat tak na-
rativ jako esteticky objekt. Chatman pro toto
pronikani zavadi termin ,,reading out“ (v pro-
tikladu k prostému ,reading“) a definuje je
jako na konvencich a kulturnim kédu zaloze-
né ,,dekédovani hloubkovych narativnich struk-
tur ze struktur povrchovych®.'?

Vliv strukturalniho mysleni na Pribéh
a diskurz se nevycerpava jen strukturalismem
francouzskym. Tak naptiklad pfi popisu na-
rativu jakozto svébytné sémiotické struktury
vyuziva Chatman Hjelmslevova pojeti jazyko-
vého znaku. Ten se podle danského lingvisty
sklada z vyrazu a obsahu, pficemz kazda
z téchto slozek je jesté vysledkem spojeni
substance a formy. U narativu odpovidaji sub-
stanci obsahu ,lidé, véci, atd., jak jsou pred-
zpracovany autorovymi kulturnimi kédy“,'*
zatimco forma obsahu pozistavd z udélosti
a existentd. Substanci vyrazu jsou veskerd
média schopna zprostiedkovavat pribéhy, jeho
formou pak ,struktura narativniho pienosu
[...] sestavajici z elementd sdilenych narati-
vy v jakémkoli médiu®.'s

Padla zde uz zminka o vyhradach nékte-
rych recenzent( k podtitulu Chatmanovy stu-
die. ,,Ponékud nestastny“ pripadal i Geraldu
Princovi, i kdyZ z jiného dlvodu. Doplfuijici
titul knihy ma podle néj tendenci ,ztotoztio-
vat verbalni narativ s fikci a prehlizet non-

fikei.“'® Chatman skute¢né narativitu mimou-
méleckych, nefikénich textl (Zurnalistika, dé-
jepisna pojednani, psychoanalyticka sezeni,
autobiografie) pomiji, narozdil tfeba od Mieke
Balové, jez se ji dotyka alespon v souvislosti
s fokalizaci,'” & Wallace Martina, ktery ji ve
svém prehledu narativnich teorii vyhrazuje sa-
mostatné kapitoly.'® Pfekvapuije to tim vic, Ze
nedlouho pied vydanim Piibéhu a diskurzu se
objevila fada relevantnich zpracovani tohoto
okruhu témat u H. Whita, L. Minka, P Brook-
se, R. Shafera a dalsich.'” Na druhou stranu
Chatman(yv zabér je uZ tak dost Siroky (vedle
literatury a filmu si v§ima i malifstvi a ko-
miksu), nez abychom mu mohli vytykat, Ze
své badani jesté nerozsifil za hranice fikee,
ostatné s rozumnym oddvodnénim, Ze nékte-
ré veci ,je snad lepsi ani nezmifovat, nez je
pouze zminit“.2

Chceme-li vyzdvihnout to, co prinasi Chat-
man fikéni naratologii v feseni dil¢ich otazek,
musime (vedle jeho korekei starsich koncep-
td, jako je tieba prejmenovéni Barthesovych
katalyzator(“ na ,satelity“ ¢ obohaceni do-
savadni terminologie o ,vSudypiitomného vy-
pravéce“, ,prostorové shrnuti, ,protipiibé-
hy“ atd.) pfipomenout hlavné dvé témata:
hledisko a narativni hlas.

Podobné jako Balova (a na rozdil od Ge-
netta) rozliSuje Chatman stupné fokalizace
(i kdyZ tento termin nepouziva). Jestlize vSak
nizozemsk4 badatelka definuje rdzné typy
hledisek pouze na zakladé jejich prislusnos-
ti k narativnim rovinam (interni — externf)
nebo — chceme-li — umisténi, potom ty-
pologie ,,pohledi“ v Pfibéhu a diskurzu je
zaloZzena na kritériu sémanticko-funkénim.
Chatman tak rozeznava hledisko percepcni
(perceptual), konceptualni (conceptual) a za-
jmové (interest), coz mu umoznuje zasadné
diferencovat sekundarni fokalizaci od fokali-
zace prvniho stupné: lici-li vypravec néci vni-
mani, jde z jeho strany vzdy o konceptualni
hledisko, tvorené myslenim, ideologii atd.,
nebot jak by mohl nepostavovy vypravé¢ ,,vi-
dét vidéni“ postavy? Totéz plati i pro auto-
diegetické narativy, v nichz ja-vypravéd, jsa
mimo pribéh, retrospektivné fokalizuje vni-
majici ja-postavu uvniti* pribéhu.

Popsali jsme uz Chatmanovu predstavu
narativniho diskurzu jakozto souboru narativ-
nich vét procesovych nebo statickych. Oba
typy mohou byt publiku sdélovany pfimo, ne-
zprostiedkované, anebo prostrednictvim vy-
pravé¢e — bud'to skrytého (covert), anebo
odkrytého (overt). V prvnim piipadé hovoii



Chatman o tzv. nevypravénych piibézich a za-
hrnuje mezi né nejen monolog, samomluvy,
nezprostiredkovany dialog, vnitini monolog ci
proud védomi, nybrz ponékud piekvapiveé
i fiktivni denik ¢i epistolarni roman, mj. z to-
ho ddvodu, Ze v téchto Utvarech ¢asto nedo-
minuje narace, ale jiné typy Fecovych aktd,
a existuje tu jen zcela minimalni ¢asovy od-
stup od popisovanych udalosti. Podle Chatma-
na tudiz nelze jejich fiktivni autory (na rozdil
od ,bé&Znych“ naritor(i neobeznimené s vy-
sledkem dé&je) povaZovat za vypravéée.?'

Pokud jsou piibéhy vypravény, projevuje
se vypraved na Skale perceptibility od maxi-
malni skrytosti po maximalni odkrytost, a to
takovymi signdly jako jsou popis prostiedi,
casova, prostorova a charakterizacni shrnu-
ti, komentar k pribéhu (zobecnéni, soud, in-
terpretace) nebo diskurzu (non-subverzivni
& subverzivni).?

V uvedenych kapitolich?® Chatman bohuzel
asi nejvice slevil z pocatecni interdisciplina-
rity. Jako naprosto neuspokojivé se jevi na-
priklad jeho Feseni otazky filmového vyprave-
¢e. Chatman ji pojednava jen jaksi en passant,
je tu nesystematicky, nedlsledny, neexplicit-
ni. Otazek, jez k sobé toto téma vaze, se pfi-
tom nabizi bezpocet. Jsou filmy primarné ne-
vypravéné, pricemz zasahy vypravéce ve
formé voice-overu maji pfiznakovy raz? Cha-
peme-li ,kameru jako nastroj filmového im-
plikovaného autora“,?* znamena to, Ze se vy-
pravéc ve filmu realizuje pouze verbalné nebo
musi byt intradiegeticky? Atd.

Autor uvedena opomenuti napravil o dva-
nact let pozdéji v Dohodnutych terminech, kde

konstatuje, Ze , filmy jsou vzdy prezentovany
— vétsinou a casto vyluéné prredvadény, ale
nékdy i castecné vypravény — vypravécem
nebo vypravédi. [...] Filmovy vypravéc neni
identicky s hlasem vypravéce. Hlas vypravé-
¢e mizZe byt jednou slozkou celkového pied-
vadéni [...]“” To se zd4, s ohledem na po-
vahu filmového média, logické. Mozna vsak
udivi, Ze misto aby uplatnil genettovské roz-
liSeni extra- a intradiegetického vypravéce,
pojima verbalni i vizualni ,,vypravéni“ posta-
vy jen jako jednu, navic podiizenou a pouze
docasné aktivni komponentu komplexniho de-
antropomorfizovaného vypravéce obecného,
jenz je pritomen vzdy, dokonce i tehdy, sle-
dujeme-li autodiegeticky narativ prvniho stup-
né. ,,Filmovy vypravéc®, jak ho Chatman cha-
rakterizuje, spiSe nez vypravéce pripomina
implikovaného autora (a tim se vlastné vra-
cime k pojeti v Pfibéhu a diskurzu).

Porovnavani zavér( a feSeni piredloZenych
v Pribéhu a diskurzu s obsahem Dohodnutych
termind ani polemika s jednotlivostmi ale neni
cilem tohoto tvodu. V souvislosti s prvnf
z uvedenych knih zbyva dodat, Ze Chatman si
samoziejmé uvédomuje nelplnost své teorie
i to, Ze nekteré otazky pouze nastinil. Ve
svych tvrzenich je prijemné nekategoricky
(,Byly navrzeny definice, ale Zadna definitiv-
nost,” zdliraziiuje v zavéru)? a zainteresované
étenafe vybizi k tvorbé protipFikladl. PFes
viechny vyhrady dilci i globalni, jez by se daly
vznést (napiiklad k samotnému dualistickému
modelu narativu), se domnivam, Ze kniha
Seymoura Chatmana pfinasi mysleni o lite-
ratuie velmi podnétné napady.
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Existenty pfibéhu

Uvaha o postavé a prostiedi ve filmovém a literdrnim narativu

Seymour Chatman

Rozhodujeme o svych cinech, stejné jako ony rozhoduji o nds.
George Eliotova, Adam Bede

Prostor pfibéhu a prostor diskurzu

Tak jako je dimenzi udalosti pfibéhu cas, dimenzi existence pribéhu je prostor.
A protoze rozliSujeme mezi ¢asem pribéhu (story-time) a ¢asem diskurzu (discourse-
time), musime také rozliSovat mezi prostorem piibéhu a prostorem diskurzu. Tento
rozdil vyvstava nejzietelnéji ve vizudlnich narativech. Ve filmu je explicitnim prosto-
rem piibéhu vysek svéta aktualné ukazany na platné; implikovanym prostorem priibé-
hu je v8echno, co nevidime my, ale co vidi postavy, nebo to, co zname pouze z do-
slechu ¢i je naznacené déjem.

Hlavni rozdil mezi tim, jak vidime uréity soubor objektl ve skute¢ném Zivoté, a tim,
jak jej vidime ve filmu, spociva v onom libovolném vyfiznuti, které provadi filmovy
ram. V redlném zivoté neexistuje zadny cerny obdélnikovy okraj ostie ohranicujici
zorné pole, nybrz postupné rozostieni, které si uvédomujeme pravé takovou mérou,
jakou je vidime — vime, Ze k zaostfeni perifernich objektd staéi lehké pootoceni
hlavy. A také se vzdycky na véci nedivame ze zatemnéné mistnosti.

Prostor pfibéhu se sklada z existentd, stejné jako &as prib&hl sestava z uddlosti.
Udalosti nejsou prostorové, tiebaze se v prostoru odehravaji. Prostorové jsou vsak
entity, které udalosti uvadéji v chod nebo jsou jimi ovliviiovany.'

Prostor piibéhu ve filmu je ,doslovny“, tj. objekty, rozméry a vztahy jsou zde
analogické, alespori dvojrozmérné, k objektdm, rozmérim a vztahim v redlném svété.
Ve verbdlnim narativu je prostor pfibéhu abstraktni, vyzaduje rekonstrukci ve ctena-
rové mysli. A tak je nejvhodné&;jsi zacit rozpravu o prostoru pribéhu u kinematografie.

Prostor pfibéhu ve filmovém narativu

Uvazujme o nékolika prostorovych parametrech, které ve filmu sdéluji pribéh. Jak
uz jsme poznamenali, tyto parametry musi byt, kdyZ se objevi na platnég, specifikované,
bestimmt. Vétsina filmovych pfiruéek se takovymi odlisnostmi? obsirné zabyva, ja chci
pouze zddraznit rozdil mezi prostorem piibéhu a diskurzu.

|. Méfitko Cili velikost (scale or size). Kazdy existent ma ve filmu svou velikost, ktera
je funkci jeho ,,normalni* velikosti v realném svété (ve srovnani s dalSimi rozpoznatelnymi
objekty), a nachazi se v urcité vzdalenosti od objektivu kamery. S tou Ize manipulovat
pro dosaZeni pFirozenych i nad-pfirozenych efektd. Malé modely $panélskych galeon
natoceny z relativni blizkosti ve vané budou po zvétSeni pii projekci vypadat jako sku-
tecné. Zblizka nafilmovana dvoupalcova jestérka se bude na platné mradit jako dino-
saurus, umistime-li ji pomoci zadni projekce proti tokijskym mrakodrapdm.

2. Obrys, textura, sytost (contour, texture, and density). Linearni obrysy na platné
jsou prisné analogické k snimanym objektim. Avsak film, dvojrozmérné médium, musi
projektovat také jejich tieti rozmér. Texturu povrchd Ize na plochém platné vyjadrit
pouze modelovanim pomoci stind.

3. Poloha (position). Kazdy existent se nachazi (a) ve vertikalnim a horizontalnim
rozméru filmového ramu (frame) a (b) ve vztahu k ostatnim existentdm uvnitf ramu,
v urcitém Uhlu vzhledem ke kamere: celem nebo zady, relativné vysoko ¢i nizko, na-
levo ¢i napravo.

4. Stupen, druh a oblast odrazeného osvétleni (a barva v barevném filmu) (degree,
kind, and area of reflected illumination [and color in color films]). Existent je osvétlen
silné ¢i slabé, zdroj svétla je soustiedény nebo rozptyleny atd.
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5. Jasnost Cili stupen optické rozliSenosti (clarity or degree of optical resolution).
Existent je zaostien osti‘e nebo ,mékce” (coz odpovida sfumatovému efektu v malii-
stvi), ostry ¢i neostry, nebo je sniman zkreslujicim objektivem.

Stanovit hranici mezi prostorem piibéhu a prostorem diskurzu je obtiznéjsi nez je
tomu u hranice mezi ¢asem piibéhu a ¢asem diskurzu. Rozmisténi ¢i fyzicka dispozice
nejsou — na rozdil od ¢asové posloupnosti — v redlném svété fizeny zadnou pfiro-
zenou logikou. Cas plyne pro nas vSechny v tomtéz sméru hodinovych ruci¢ek (ne-li
stejnou psychologickou rychlosti), av§ak prostorové umisténi objektu je relativni
vzhledem k ostatnim objektim a vzhledem k divakové vlastni pozici v prostoru.’ Uhel,
vzdalenost atd. ovlada reZisér umisténim kamery. Zivot neskyta zadny piedem dany
logicky divod pro toto rozmisténi. Ve je véci volby, tj. vysledkem reZisérovy umélecké
dovednosti. Vezméme si scénu z filmu Obcan Kane, v niz Jed Leland Zada o pielozeni
do chicagské pobocky casopisu Inquirer. V ramci bézné ,,chrono-logiky “ (chrono-logic)
pfibéhu tu mame na vybér — Kane miZe této Zidosti vyhovét, nebo ji odmitnout.
Odmitne. Leland se pak mézZe rozhodnout zlstat v newyorském Ustiedi ¢asopisu In-
quier, nebo dat vypovéd'. Hrozi odchodem. Kane mizZe bud'to jeho rezignaci pfijmout,
nebo souhlasit s prelozenim. Da pifednost tomu druhému. Dochazi zde k typickému
vétveni ¢asové struktury narativnich udalosti. Neexistuje vSak zadna srovnatelna logika,
ktera by fikala, zda ma Leland pfi pronaseni své zadosti stat nalevo ¢i napravo od
Kanea, nebo Ze by mél byt vibec v obraze: celé by to $lo udélat tak, Ze by byl za-
ostfen pouze Kanelv obli¢ej a my bychom sledovali jeho reakci na Lelandovu Zadost
ozyvajici se mimo zabér.

Ve snimku z této scény, pofizeném z podhledu, se nad nami tyci oba muzi. Uin-
kem je nepochybné vétsi dramatizace dané chvile, zesileni konfliktu mezi obéma od-
ciziv§imi se prateli. Leland ma pocit, Ze se Kane zaprodal, konflikt je tedy stejné tak
ideologicky jako osobni. Podhled proméfuje postavy jednotlivel v énici nadZivotni
emblémy moralnich zasad.

Uvazujme hloubéji nad timto snimkem s ohledem na vyse uvedené parametry. (Ne-
chci tvrdit, Ze informace o zminénych existentech ziskavame vyhradné prostirednictvim
téchto aspektli — pouze, Ze potvrzuiji to, co si ddvime dohromady z dialogu, z kontex-
tu celého piibéhu atd.) Méritko: v hollywoodském Zargonu se tomu Fika ,,dvojzabér*.
Plochu zapliuje z obou tél tolik, kolik z nich dokaze pojmout (zhruba ¢ast od temen
hlav az po stehna), jde tedy o stfednéblizkou vzdalenost kamery. Napéti, které ze
scény citime, je vyvolano natésnanim tél na okrajich, coz zvelicuje konfliktni prazdny
prostor mezi ob&ma postavami. Obrys: Lelanddv vzdor je potvrzovan jeho vzpfimenym,
tirebaze opilym drzenim téla. Kane naopak stoji s hlavou lehce sklonénou, coz v daném
kontextu pusobi jako postoj porazky. Textura: oba jsou neupraveni, Leland po zplsobu
opilcd (promacknuty klobouk, kosile bez limce), Kane vypada vycerpané (jeho $aty si
uchovaly jistou eleganci). Poloha: Leland stoji nalevo a oba (s vyjimkou Kaneovy hlavy)
jsou rovnobézZni s vertikalnimi liniemi okraji filmového rdmu. Lelandlv kabét, a¢ roze-
pjaty, je také rovnobézny s okraji ramu, zatimco uzké prouzky na Kaneové veste, kabaté
a kalhotach se ,,odchyluji“, snad aby posilily ,,rovnost* Lelandova moralniho pohledu.
Fyzickou mezeru mezi ob&ma postavami, zd@razfiujici jejich rozkol, nezmirfiuje ani ldhev
whisky. Jeji sklon je nejisty, mezeru pieklenout nedokaze. Muzi jsou spojeni pouze
nepfatelskymi dhlopFi¢kami dvou stropnich trdmd, jejichZ prisedik zakryva Lelandova
postava. Ackoli oba trupy jsou pootoéeny ke kamefe, Lelandlv obvifiujici pohled se
od ni odvraci. Kane naproti tomu klopi odi, potvrzuje tak svou neochotu bojovat.
Osvétleni: pocit odcizeni je jim zesilen. Hluboké stiny zatemnuji Lelandovy odi, zvy-
raziiuji mu nos (jakoby projektil namifeny proti teréi, ktery je tvofen tramy), zdiraz-
fiuji jeho zamradeny pohled a urputné vystréenou bradu. Kanedv obli¢ej je také osvicen.
Ztvrdlé linie jeho tvare, zvlasté na skranich a levé licni kosti, prozrazuji dnavu a ne-
chut se bréanit. Zaostieni: ostré a ¢isté. Detaily Ize jasné rozeznat — Lelanddv ohry-
zek a knoflik u limce, knoflikové dirky na Kaneové vesté. Drsnost odrazi strohou sku-
tecnost daného okamziku, definitivni rozpad starého pratelstvi.

Filmy jsou pochopitelné vic neZ jen souéty jednotlivych rdmd, existenty se pohy-
buji vSéemi sméry, i mimo zabér, a kamera se mdZe pohybovat s nimi nebo proti nim



v nekone¢ném mnozstvi kombinaci. Mimoto Ize pohyb naznacit i stiihem. Stala pro-
meénlivost ¢ini prostor filmového piibéhu vysoce pruznym, aniz rozbiji stézejni iluzi,
Ze tam skute¢né je. Je dokonce mozné zasadit do obrazu, kterym je formovan nas
piredpoklad o hranicich diskurzu, druhou fiktivni obrazovku, podobné jako Ize jeden
verbalni narativ vlozit do druhého. Obcan Kane vyuziva takové intradiegese v Uvodni
filmové reportazi o Kaneové zivoté. Aniz to divak vi, tyto dva obrazy zcela splyvaji,
dokud reportaz neskondi. Trik je odhalen ve chvili, kdy se ,skute¢na® kamera pohne
doleva a ukaze zavérecné titulky reportaze, ted uz ovSem zkreslené kosym dhlem.
Svételny kuzel projektoru je vyznacen cigaretovym kourem, ktery se nahromadil v pro-
mitaci mistnosti.

Prostor pribéhu ve verbalnim narativu

Ve verbalnim narativu je prostor ptibéhu ctenari vzdalen dvojnasobné, jelikoz zde
schazi ona ikoni¢nost ¢i analogie, kterou poskytuji snimky na filmovém platné. CtenaF
vidi (da-li se viibec mluvit o ,vidéni“) existenty a jejich prostor ve své fantazii, trans-
formuje je ze slov do mentélnich projekci. Neexistuje tu ,,standardni obraz* existentd
jako ve filmu. P¥i &teni knihy si kazdy &lovék vytvafi svij vlastni mentalni obraz Vé-
trné harky. Ve Wylerové filmové adaptaci je viak jeji podoba pro nas viechny urée-
na. Pravé v tomto smyslu se o prostoru verbdlniho narativu fika, Ze je abstraktni.
Nikoli neexistujici, ale spie mentalni konstrukt nez analogon.

Také verbalni narativy mohou zachytit pohyb prostorem ptibéhu, dokonce i fil-
movymi zpisoby. V Pdnovi much Williama Goldinga je prostor pfibéhu ohrani¢en po-
bfezim pustého ostrova, kde chlapci ztroskotali. V tomto prostoru je roman casto
,ramovan® velmi filmové:

Curias ztrdpené vzhlédl od bledé jitini zd¥e k temné hofe.

WVis to jisté, Ralphe? Vdiné na beton?”

LUZ jsem ti to fikal desetkrdt,” odpovédél Ralph, ,vidéli jsme to.”

.Myslis, Ze jsme tady dole v bezpeci?“

»Jak to mdm sakra védét?”

Ralph se od ného rdzné odvrdtil a prosel se kousek po pldzi. Jack klecel a kreslil
ukazovdckem kruhovity vzorek do pisku. Curiasiv hlas se k nim donesl ztlumené.
Vite to jist&? Tutové?“*

Tento efekt pripomina ,panoramovani® ve filmu. Kamera sleduje Ralpha od setka-
ni s Cuhasem po setkani s Jackem. Ohnisko nasi pozornosti se plynule presouva, za-
nechavajic Cutiase stranou. ,,Cufiastv hlas se k nim dones! ztlumené&“ — tj. z prosto-
ru ,mimo zabér*.

Prostor diskurzu jakoZto obecnou vlastnost tak mdzeme definovat jako ohnisko prosto-
rové pozornosti. Jde o ramem vymezené pole, k némuz je diskurzem zamérovana pozor-
nost implikovaného publika (implied audience), tedy o tu cast celkového prostoru pri-
béhu, jez je ,,zminéna“ ¢i ohranicena podle podminek média bud'to vypravééem, nebo
okem kamery — a to doslova (jako ve filmu), nebo pirenesené (ve verbalnim narativu).

Jak verbalni narativy vyvolavaji mentalni obrazy v prostoru piibehu? Da se uvazo-
vat pfinejmensim o tifech zpdsobech: pfimé uziti verbalnich kvalifikatord (,,obrovsky*,
ytorpédovity“, ,,chundelaty”); odkaz na existenty, jejichz parametry jsou a priori ,,stan-
dardizované®, tj. nesou s sebou své vlastni kvalifiktory (,,mrakodrap®, ,,Chevrolet kupé
1940, ,kozich ze stiibrného norka*); a srovnani s takovymi standardy (,,pes velky
jako kain“). To jsou explicitni zptsoby. Obrazy véak mohou byt také evokovany pomoci
jinych obrazd (,Jan jednou rukou uzved! dvousetlibrovou ¢inku“ naznaéuje velikost Ja-
novych biceps().

Dali ddleZitou okolnosti je to, & vnimani prostoru se popisuje. Jsme zavisli na
,ocich®, jimiz se divame — na ,odcich“ vypravéce, postavy, implikovaného autora.
Nachazime se uvniti nebo vné postavy? A v jakém smyslu ,,vné“? Zcela mimo ni, vedle
ni, jak vlastné? Zde se hrouzime do temné FiSe hlediska. V kapitole 4 se pokousim
rozplést jeho vyznamy a vztah k narativnimu hlasu, s nimz byva casto sméSovano.
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Postava mliZe vnimat pouze to, co se nachazi ve svété pfibéhu, a to prostiednic-
tvim percepéniho narativniho predikatu. Objekt tohoto predikatu se vyskytuje v prostoru,
ktery postava vnimd, hledisko vychazi z prostoru, ktery postava zaujimd: ,,Richard Dal-
loway a Hugh Whitbread [...] se zadivali do vykladni sk¥iné [...] Richard si uvédomo-
val, Ze se diva na stffbrnou jakubovskou konvicku se dvéma uchy a ze Hugh Whitbread
[...] obdivuje $panélsky nahrdelnik [...]“* Vyvozujeme Dallowayovo a Whitbreadovo
zorné pole: vzdalenost od predmétu (asi tfi nebo Ctyfi stopy), Uhel pohledu (Sikmo
dold), velikost pitredmétu (vykladni skifi ma zhruba sto ¢tvereénich stop) atd.

Jakmile verbalni narativ ustavil néjaké misto ve védomi postavy, mize uz li¢it po-
stavou vnimany prostor bez explicitnich sloves vnimani (stejné jako mlZe vyjadfovat
vnitini postoje a nazory bez explicitnich sloves mysleni). Maisie Johnsonova pravé
prijela z Edinburku a pta se Rezie a Septima, sedicich osamocené na zidlich v Re-
gent’s Parku, na cestu ke stanici podzemky:

[...] a dvojice, které se ptala na cestu, byla tak divnd, mladd Zena, kterd vysko-
Cila @ mdvala na ni, i muz — no hrozné podivny: moznd se pohddali, moznd se
navZdy rozchdzeli, néco v tom vézelo, to bylo jisté; a ted’ vsichni ti lidé (vrdtila
se totiz k Broad Walk), kamenné nddrzZe, petrklice, starci a stareny, vétSinou
invalidé na voziku — po Edinburku ji to vSe pfipadalo zvldstni, prazvidstni.®

V Uryvku se ani jednou nevyskytuje sloveso ,,vidéla“, nase diskurzivni ocekavani jsou
viak takova, Ze pouha zminka o tomto paru, kamennych nadrzich, kvétinach a starych
lidech v koleckovych kieslech uz predem predpoklada, ze Maisie je a jejich okoli vidi.

Naproti tomu prostor pfibéhu mlZe vymezit i vypravéé, bud'to piimym popisem,
nebo nepiimo, en passant. Pozorovani mohou byt prezentovana vypravécem, ktery se
domniva, Ze osoby a mista musi byt piedstaveny a identifikovany. Vypravéé miaze byt
vsudypfitomny (coz neni totéz jako vSevédouci). VSudypritomnost je schopnost vypra-
véce vypravét z hledisek, kterd nejsou pristupnd postavam, skakat z jednoho hlediska
do druhého nebo byt na dvou mistech soucasné. V Uvodnich vétich Neblahého Judy
je naSe pozornost zprvu zaméfena na vesnicku Marygreen, kde pied skolou stoji maly
dvojkolovy viz a kan. Vypravééav vizudlni vztah k témto objektdm je neurdity, pasaz
nezdlrazfiuje vzhled véci, nybrz jejich vyznam a historii (kdfi a povoz patfi mlynafi,
uditel se nikdy nenaucil hrat na piano atd.). Nevime presné, kde stoji vypraveéc ¢i zda
vlastné viibec nékde ,,stoji“. Druhy odstavec je rovnéZ prostorové vagni: LRidici uéitel
na ten den odesel [...]7 Prostor Fidiciho uditele je ,alotopicky”, piesto existuje nékde
ve svété pribéhu. Prostor tiretiho odstavce je konkrétni, nachazi se spolehlivé uvniti
Skolni budovy: predstavime si prave takovy vizualni ram, ktery by pojal tfi muze a piano
(a nic vic).8

Prostor ptibéhu ve verbalnim narativu je tedy tim, co je ¢tenar nabadan vytvofit
si ve své fantazii na zakladé vnimani postav a/nebo vypravécovych zprav. Tyto dva
prostory mohou splyvat nebo se hlediska mohou volné stfidat, jako je tomu v nasle-
dujicim Uryvku z Pani Bovaryové:

Jednoho dne prisel ke treti hodiné; vsichni byli na polich; vstoupil do kuchyné,
ale v prvni chvili viibec nezpozoroval Emu; okenice byly zaviené. Stérbinami ve
dievé pronikaly na dlaZdice utlé slunecni paprsky, které se rozbijely o hrany
ndbytku a chvély se na stropé. Na stole lezly mouchy nahoru po pouZitych skle-
nicich a bzucely, topice se uvnitf ve zbytcich mostu. Svétlem, které padalo krbem,
sametovély saze na plechové desce a lehce modral vychladly popel. Ema Sila
mezi oknem a krbem; na krku neméla Sdtek a na nahych ramenou se perlily
drobounké kriipé&je potu.’

Prvni dvé véty jsou z pFisné percepéniho hlediska dvojznaéné. Karllv piichod sle-
dujeme budto z hlediska vypravéce, nebo z hlediska postavy (sdilime Karlovo vni-
mani pfichodu, vidime dvefe a vstupujeme s nim do mistnosti). Ale ve tieti vété je
prostor nepochybné vypravécav: ,,[Karel] v prvni chvili viibec nezpozoroval Emu*,



tiebaze byla v mistnosti. Dal$i véty vSak naznacuji Karlovo vnimani. Poradi prezenta-
ce objektld — zavi‘ené okenice, paprsek sluneéniho svétla proudici $térbinami ve dievé
atd. — zachovava casové poradi, v némz vstupovaly do jeho zorného pole. Vraceje
se obloukem zpét k oknu, spoéine Karliv pohled koneéné na Emé.

CtenaF pri etbé takové spekulativni krouzeni neprovadi, ale logika nabyvani prredstavy
o prostoru pFib&hu musi vypadat néjak takto. Jeden z piinosi zkoumani filmového
narativu — kde je prostor diskurzu analogicky skute¢nému prostoru — tkvi nepochyb-
né v tom, Ze si uvédomime, jak se ve filmu méni scény, jak se postavy dostavaji z jed-
noho mista na druhé atd. Verbalni i filmovy narativ dokazi licit prostor s cilou promén-
livosti, jiz nedisponuje klasické divadlo. PFi klasickém divadelnim pFedstaveni si mize
scéna, jednani, ba i celd hra vystacit s jedinymi kulisami. O ,,jinych mistech nas zpra-
vuje pouze dialog. Mimoto, vzdalenost postav, thel divakova pohledu atd. jsou zde
relativné fixni. Dokonce i kdyZz postava urazi na jevisti nejvétsi moznou vzdalenost,
feknéme z pravého pozadi do levého popredi, publikum z ni neuvidi o mnoho vic, nez
kdyby byla zlstala tam, kde byla predtim. Aviak ve filmu miZeme doslova (a v romanu
pirenesené) vidét i péry na tvari postavy, pokud si nam je kamera pieje ukazat.

PFibuznost filmového a verbalniho narativu byva ¢asto zmifovana. A skutecné, na-
piiklad ,,oko kamery“ je pohodlnou metaforou v tradicionalistické literarni kritice: ,Vse-
védouci oko, jez obhlizi scénu v prvni kapitole Ponurého domu, pFipomina svou po-
hyblivosti objektiv filmové kamery. MiZe obsahnout rozsihlé panorama nebo, v rdmci
jedné véty, sestoupit k podrobnému prizkumu néjaké postavy & mistniho detailu.“!®
Jak presné se néco takového uskuteciiuje ve verbalnich narativech, v nichz tim jedinym,
co ma autor k dispozici, jsou slova? Odpovéd musi spodivat ve slovech samotnych.
»Prizkumu* jizni Anglie na prvni strance Ponurého domu je dosaZeno prostfednictvim
takovych substantiv, ktera uz sama o sobé implikuji velkou rozlehlost a Siroky prostor:
Vsude mlha. Mlha proti proudu Feky [...] mlha doli po fece [...] Mlha na essex-
skych bazinach, mlha na kentskych navrsich [...]%, ,Tu a tam v ulicich matné prosvi-
taji plynové lampy [...]“, ,,Na ulicich tolik blata, jako by vody pravé opadly z tvare
zemé [...]“ Jedna se o ,,hromadna“ substantiva (denotuji to, co existuje jako rozsahlé
kontinuum). ,,Poditatelna® substantiva, ktera se zde objevuji, jsou neurcité pluraini, opét
naznaduji velkou rozlehlost a pfedstavuji rozsahly soubor rdznorodych objektd: ,ulice®,
»psi* [ktefi] se nedaji rozeznat v bahné“, , koné*, ,,chodci vrazejici do sebe destniky*“,
sostrivky a luka“, ,lanovi velkych korabG“, ,baZiny a navrsi“, ,kuchyné uhelnych
plachetnic®, ,,brleni barek a malych &luni“." Vypravééovo oko je viudypiitomné diky
své ptadi perspektivé i svému leteckému pohybu — od ulic k lukdm, od lodnich lanovi
ke krb&m greenwichskych vyslouZilcG. Byla to tato schopnost ,kinematografického*
pozorovani (a nikoli pouhé ,fotografické“ reprodukce), schopnost vytvorit dynamic-
ky, a nikoli staticky obraz, co vedlo Ejzenstejna k tomu, Ze v Dickensovych roma-
nech odhalil inspiraci filmd D. W. Griffitha.

Mezi filmovym a verbalnim prostorem pfibéhu vsak stile zGstavaji dilezité odlis-
nosti. Pfipomenime opét ram (frame). Obrazy vyvolané v mé mysli verbalnimi de-
skriptivnimi pasazemi nejsou omezeny ramy, u filmu si viak, at se do néj zaberu se-
bevic, nikdy neptestavam uvédomovat, ze to, co vidim, je ohrani¢eno okraji platna.
Navic, zrakem své ¢touci mysli vidim pouze to, co je pojmenovano. Ve filmu si vSak
v§imam jak objektl v ohnisku, naptiklad kovboje kraéejiciho liduprazdnou ulici mésta
na zapadnim pomezi, tak i objektl perifernich — oblohy, budov, uvazanych koni. Jest-
lize mé film pFestane zajimat, ma pozornost mlZe zabloudit z ohniskové do okrajové
oblasti. Dokonce i tehdy, je-li ram potlacen do neutralni Sedé nebo cerné, neprestava
vydélovat svét dila prostorové libovolnym zplsobem. Dile, verbélni narativy mohou
byt zcela nescénické, nemuseji se odehravat na zadném konkrétnim misté, ale tieba
v néjaké Fisi ideji. Tento druh ,,neprostoru“ mohou filmy evokovat jen stézi. | isté
cerné, Sedé nebo bilé pozadi bude ve filmu sugerovat noc, kraj v mize, nebe ¢i pre-
svicenou mistnost, ale jen ziidka ,,nikde*.

A koneéné, film neumi pFisné vzato popisovat, tj. zastavit d&j. MiZe pouze , dit
vidét“. Existuji pro to rizné triky — zvét$ovani, urité pohyby kamery atd. To ovéem
nejsou deskripce v bézném slova smyslu. Filmari mohou pouzit vypravécsky komentar,
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povazuji vSak tento efekt za neumélecky a omezuji ho obvykle jen na Gvody. PFilis
mnoho verbalni deskripce svédci o nedostatku viry v médium, jejz by Doris Lessingo-
va'? odsoudila. A tak film musi pro popis hledat zietelné vizulné-symbolické pro-
stfedky. Dejme tomu, Ze néjakd mlada Zena ma mateiské touhy, jako tfeba v britském
filmu Divka Georgy. Rezisér ji natodi, jak sedi v brylich a v nedbalkach pred televizi,
sleduje dokument o porodu a néco malého plete. Vyznamny rozdil mezi filmovou
a verbalni deskripci objektd: filmovy obraz objektu, jakkoli je tento rozsahly ¢&i jakkoli
sloZité jsou jeho ¢&sti, se miZe na platné objevit cely. Divak provadi okamZitou vizudlni
syntézu. Verbalni deskripce se oproti tomu nemize vyhnout linedrnimu popisovani
v &ase: ,Kazd4 &ast je tedy individualizovand, zdGraznéna, nezavisla. [...] Filmovy ob-
jekt poZiva silné autonomie [...] popsany objekt [...] pouze relativni autonomie.“'?

Obratme se nyni k objektim obsaZenym v prostoru pfibéhu, k existentim, totiz
k postavé a prostiedi.

Existenty pribéhu: Postava (Character)

Je pozoruhodné, jak malo bylo dosud v literarni historii a kritice feceno k teorii
postavy." Nahlédneme-li do nékteré ze standardnich pFiruéek, pravdépodobné tam nalez-
neme definici Zdnru ,,charakteru“ (character)'® (Thomas Overbury, La Bruyére). Obra-
time-li se naproti tomu k ,,charakteristice” (,,characterization“) doc¢teme se toto: ,,Pisemné
vyli¢eni zfejmé podoby néjaké osoby, jejich &ind, zplsobl Zivota a mysleni. Povaha,
okoli, zvyky, emoce, touhy, instinkty: to vie déla lidi tim, ¢im jsou, a zrucny spisovatel
nam portrétovanim téchto prvkl predstavuje své dileZité osoby.” Dostalo se ndm o mélo
vice nez jen uréeni postav coby ,osob“ & ,lidi“, ,pisemné vyli¢enych*.'¢

To, ze jsou postavy vskutku prosté a jednoduse ,lidé* uvéznéni néjak mezi deska-
mi knihy anebo herci na scéné ¢i platné, se zda byt nevyiéenym axiomem, micky
minénym prvkem, ktery v symbolické logice nasleduje po symbolu 3. Snad je tento
axiom nevyhnutelny, nikdo vSak zatim neprokazal nutnost rozhodnout, zda tomu tak
skute¢né je, zda ,postavy” a ,lidé" jsou, jak by ekl Kenneth Burke, ,soupodstatni®.
Teorie vypravéni by samoziejmé méla o tomto vztahu alespon premyslet. A pokud
aplikujeme na postavy zakony psychologie osobnosti, méli bychom to cinit uvédomé-
le a ne jen proto, ze nas nenapadla Zadna jind moznost. V soucasnosti je koncept
»rysu* zhruba vSechno, co mame pro diskusi o postavé k dispozici. Musime vsak
zdUraznit konvenénost (spie neZ nevyhnutelnost) pfeneseni tohoto pojmu na fikéni
bytosti. Teorie vyzaduje mysleni otevirené jinym moznostem, které by mohly lépe
vyhovovat potfebam tohoto narativniho konstruktu.

Aristotelova teorie postavy

Druha kapitola Poetiky zacina timto tvrzenim: ,Umélci napodobuji cinné lidi.
Podle O. B. Hardisona'® ,byl u starych Reki kladen déiraz na jednani (action)," nikoli
na lidi, kteff jednaji. [...] Na prvnim misté stoji jednani, to je predmétem napodobeni.
Jednajici, ktefi jednaji, jsou sekundarni.“ Hardison poté zdirazfiuje zsadni rozli$eni
v Aristotelové teorii: ,,Jednajici (Fec. pratton) by mél byt peclivé odliSovan od povahy
(ethos), nebot jednajici — lidé, ktefi jednaji — jsou pro drama nezbytni; avSak pova-
ha (character) je v technickém aristotelovském smyslu néco, co se pridava az pozdéji
a vlastné ani neni pro Uspé$nou tragédii podstatné, jak se dozviddme v kapitole VI.“*
Vsimnéme si, ze Aristotelés poklada nékteré rysy nejen za sekundarni, ale dokonce
za nepodstatné: ,Néco, co se pridava pozdéji [...] pokud vibec.“ Kazdy jednajici
neboli pratton musi vSak mit nepochybné alespon jeden rys, totiz ten, ktery se odvo-
zuje z jeho jednani (jde o skutec¢nost obsazenou v nomina agentis): postava, ktera se
dopousti vrazdy nebo provozuje lichvu, je (pfinejmensim) vrazednicka ¢i lichvarska.
Neni potieba zadného explicitniho vyroku, rys se udrzuje pouhym jednanim. Podle
Hardisona ,,jsou klicové rysy jednajicich urceny [jejich Cinnosti jesté] predtim, nez je
jim pridana ,povaha‘ [ethos]“.

Nicméné Aristotelés prisuzuje pratton (v kapitole Il) jesté jeden rys: jednajici (agents)
»jsou nutné bud’ dobi, anebo Spatni. VZdyt povaha je takika vzdy dana timto dvojim,

tj. co do povahy se vsichni od sebe li§i $patnosti a ctnosti“.?' Vlastnosti ,,dobry* (spou-
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daios) a ,,Spatny“ (phaulos) — a pouze ony — jsou primarni a nalezi pfimo jednajici-
mu (pratton), nikoli nepfimo ¢i ,,dodate¢né” povaze (ethos), nebot se ,jedna o vlast-
nosti inherentni jednajicim nasledkem ¢inG (actions), do nichZ jsou zapojeni“.?> Zda se,
Ze je rozumné se ptat, pro¢ by pravé rysy dobry/Spatny mély byt jedinym odrazem
Hjednani“? Pridélujeme-li néjakému jednani jeden rys, pro¢ pak nepripustime i dalsi?
Odysseus se na zakladé svych ¢inh (actions) jevi jako ,lIstivy” — coZ nelze zafadit ani
pod ,dobry“, ani pod ,Spatny“. Pro¢ neni tento rys prisouzen jeho pratton?

Kromé toho, Ze je ,dobry” ¢&i ,$patny”, jednajici mGZe nebo nemusi mit néjakou
povahu, ethos, naptiklad muize byt ,fadny", chrestos. ,,Povahou
nim] to, podle ceho tikdme o jednajicich osobach, Ze jsou takové nebo onaké.
Povaha je sloZeninou osobnich vlastnosti, neboli rysd, vybranych ,z takovych zdrojt
jako je Etika Nikomachova a zejména typové formule klasické rétoriky“,* napiiklad
mlady, stary, bohaty, mocny. Aristotelés hovofi o ctyfech dimenzich povahokresby
(characterization). Prvni je chreston, kterou jsme uz probrali. Druha, harmotton, pied-
stavuje, podle Hardisona, ,,,pfiméirené’ rysy, [které] dovoluji vykreslit vlastnosti [osoby]
detailngji a takovymi zplsoby, které jsou nutné a/nebo pravdépodobné spojeny s jedné-
nim*“. Hardison pfipousti potize s interpretaci tiretiho principu povahokresby, homoios,
a misto obvyklého piekladu ,,podobny* (,like®) navrhuje vyraz ,podobny jednotlivci“
(,like an individual“), jinymi slovy, obdafeny ,,osobnimi zvlastnostmi, ktera zjemnuiji
hruby nacrt, a to aniz by jej Cinily nesrozumitelnym®. V silné tradicionalistické umé-
lecké formé, jakou byla fecka tragédie, neznamenalo toto ,,podobani se® presné kopi-
rovani pirody, Zivych modeld. Napfiklad ,,pfi liceni Agamemnona by mél basnik pouzit
rysi podobnych tém, které jsou s Agamemnonem v povésti tradi¢né spojovany*.?
Posledni princip je homalon neboli ,ddslednost“: ,Rysy vyjevené Feémi na konci hry
by mély byt téhoZ druhu jako rysy vyjevené Feémi na jejim pocatku.“?®

Je zfejmé, ze Aristotelovo pojeti povahy (character) a povahokresby (characte-
rization) neni jako celek pro obecnou teorii vypravéni vhodné, tiebaze, jako obvykle,
vyvolava otazky, které nelze ignorovat.

Nezdi se, Ze by existoval zjevny divod hajit primat jednani jakoZto zdroje rysu,
ale obhdjit se vlastné neda ani opak. Je rozliseni jednajiciho a povahy skute¢né nutné?
Zkusme Fici, Ze dé&j (plot) a postavy (character) jsou stejné ddleZité a vyhneme se tak
rozpakdm pfi vysvétlovani, jak a kdy jsou charakterové rysy (character), ethos, jed-
najicim ,,pfidavany“.

“ v

, Fika Aristotelés, ,,[mi-
4(23

Formalistické a strukturalistické pojeti postavy

Nazory formalistd a nékterych strukturalistd na postavu se napadné podobaji nazo-
rdm Aristotelovym. Také oni tvrdi, Ze postavy jsou produkty dé&ji (plots), Ze maji
»funkcionalni* status, Ze jsou zkratka spiSe Ucastniky neboli aktanty nez osobnostmi
aze je tedy chybné uvazovat o nich jako o redlnych lidech. Rikaji, ¥ se teorie vy-
pravéni musi obejit bez psychologickych zékladd, aspekty postavy mohou byt pouze
»funkcemi“. Chtéji analyzovat vyhradné to, co postavy v pribéhu délaji, nikoli to, ¢im
jsou — tj. ¢im ,,jsou” podle néjakych vnéjSich psychologickych nebo moralnich méri-
tek. Navic se domnivaji, Ze ,sféry jednani®, v nichz se postava pohybuje, jsou ,rela-
tivné nepocetné, typické a klasifikovatelné®.

Pro Vladimira Proppa jsou postavy jednoduse vysledkem toho, co dana ruska kou-
zelnd pohadka vyZaduje, aby délaly.”” Jako by rozdily ve vzhledu, véku, pohlavi, z4-
jmech, postaveni atd. byly nepodstatné a zalezelo jen na podobnosti funkce.

Tomasevského pristup nebyl pristupem srovnavaciho folkloristy, také pro ného je
vsak postava sekundarni vzhledem k déji (plot): ,,Obvyklou metodou seskupovani a fa-
zeni motivl je piredvadéni postav, Zivych nositeld téch & onéch motivh [...] Postava
je jako cervena nit, ktera umoziuje vyznat se v nakupenych motivech, je pomocnym
prostitedkem tiidéni a uspofadani jednotlivych motivd.“?® TomaSevskij pFipousti, Ze
jelikoZ narativ plsobi prostiednictvim emoci a morélniho citéni, vyZaduje od publika,
aby s postavami sdilelo jejich zajmy a antagonismy. Tim vznika situace piibéhu se
svymi napétimi, konflikty a FeSenimi. Pfesto je postava druhotnd, odvozena z déje (plot).
Alkoli jde o sloZeninu ,charakteristik”, tj. o ,systém motivl, které jsou nerozluéné
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spjaty s postavou® a které tvori jeho ,,dusi“ (coz je slovo, které strukturalisté odmitaji),
shrdina v8ak neni nezbytnou zaleZitosti fabule [...] Fabule jako systém motivi je zce-
la schopna obejit se bez hrdiny a jeho charakteristiky.“?’

Francouzsti naratologové v pirevazné vétsiné navézali na presvédéeni formalistl, ze
»postavy predstavuiji spiSe nez tcely pribéhu jeho prostiredky. Tiebaze Claude Bre-
mond ukazal, Ze Proppovy pohadky mohou toto pravidlo poruSovat a ve skutecnosti
byly obcas upravovany tak, ,aby demonstrovaly psychologicky ¢i mravni vyvoj posta-
vy jeho vlastni systém se zabyvd pouze analyzou moznych udalostnich sekvenci
a postavy zcela opomiji. Avsak role, kterou postava hraje, prredstavuje opuze cast toho,
co publikum zajima. Vlastnosti postav umime ocenit pro né samé, a to vcetné téch,
jez maji jen mélo ¢ vibec nic spoleéného s tim, ,co se déje“. Je obtizné pochopit,
jak 1ze specifika urcitych roli vysvétlit coby priklady ¢i dokonce komplexy zakladnich
kategorii jako jsou ,pomocnik®, ,mstitel“, ,soudce”. Jak Ize napiiklad postihnout ce-
lou ironii role ,,vyslance® Lamberta Strethera, jenz je vyslan, aby zachranil marnotrat-
ného syna Nové Anglie a nadavkem se sam stane ,marnotratnym*? Jaka je ,,role® pani
Ramsayové v romanu K majdku nebo Edwarda v Penézokazech? Jaka je role kterékoli
z postav u Samuela Becketta? Nevhodnost tohoto terminu je dlsledkem nemoznosti
nalézt kategorie dostatecné obecné, aby vyhovovaly ve vSech pfipadech. Anebo ale-
spon pripoustély, Ze postava vibec néjaky piipad pFedstavuije.

Rozdily mezi modernimi postavami jako jsou Leopold Bloom ¢&i Marcel a pohad-
kovym princem nebo Ivanem jsou pfili§ velké na to, aby byly kvantitativni spiSe nez
kvalitativni. Rysy nejsou pouze pocetnéjsi, ale také nemaji tendenci se ,scitat” nebo,
coz je podstatnéjsi, ,rozpadat se, tj. redukovat se na jediny aspekt ¢i typ. Nelze je
odhalit dalSim vétvenim dichotomii, jakakoli nasilnost jen rozbiji jedinecnost identity
postavy. Tim, co dodava moderni fikéni postavé zvlastni druh iluzivnosti, prijatelné
pro moderni vkus, je pravé heterogennost ¢i dokonce neusporadanost jeji osobnosti.

Neéktefi kritici obnovuji rovnovahu. Henry James se pta: ,,Co jiného je postava nez
urceni prihody? A co jiného je piihoda nez ilustrace postavy?* Jak postava, tak udalost
jsou pro narativ logicky nutné. Kam se v danou chvili upira hlavni zajem, to zalezi na
proménach vkusu autord a jejich publika. V modernim uméleckém narativu je dominantni
zabavou zkoumani postavy. Zavisi to na konvencnim presvédéeni o jedinecnosti indivi-
dua, které oviem neni konvenci o nic méné neZ star$i diiraz na dominanci déje.

Aristotelés, formalisté a néktefi strukturalisté podridili postavu déji (plot), udélali
z ni funkci dé&je, nutny, le¢ odvozeny disledek chrono-logiky (chrono-logic) pFib&hu.
Stejné tak by se dalo tvrdit, Ze rozhodujici je postava a d&j odvozeny, abychom odi-
vodnili modernistické narativy, v nichz se ,,nic nedéje®, tj. udalosti nejsou samy o sobé
zajimavé, netvori napiiklad zahadu apod. Avsak podle mne neni otazka ,priority“ Ci
,dominance® smysluplna. PFibéhy existuji pouze tam, kde se vyskytuji jak udalosti
(events), tak existenty. Udalosti nemohou byt bez existentl. A ackoli je pravda, Ze
text mlZe obsahovat existenty bez udlosti (portrét, deskriptivni esej), nikoho by
nenapadlo nazyvat jej narativem.

Todorov a Barthes o postavé
Jini ze strukturalistl, zajimajici se o sloZité narativy, rozpoznali potiebu otevienéj-
s$iho, ne-funkcionalniho pojeti postavy.

Ve svych studiich o Dekameronu, Tisici a jedné noci, Sindibddu ndmornikovi a dal-
Sich ,,anekdotickych® narativech Todorov hdji proppovsky pfistup k postave, ale sou-
casné rozliSuje dveé Siroké kategorie — déjové neboli apsychologické a postavové neboli
psychologické narativy: ,Budiz, Jamesovym teoretickym idedlem bylo vypravéni, v némz
je vSe podrizeno psychologii postavy. Cozpak ale Ize prehlédnout existenci celé roz-
sahlé tradice, v niz déje nikterak nejsou ,ilustracemi‘ postav, ale kde se naopak posta-
vy podFizuji dé&ji?“3' Texty jako Tisic a jedna noc a Rukopis nalezeny v Zaragoze jsou cas
limites literarnfho apsychologismu. Vezméme si narativni vétu ,, X vidi Y*. Zatimco psy-
chologické narativy, jako jsou Jamesovy, by zd@raznily zku$enost osoby X, v centru
pozornosti apsychologickych narativii bude akt vidéni. Pro psychologické narativy pred-
stavuji akce ,,projevy“ ¢i ,,symptomy* osobnosti, a jsou proto ,tranzitivni“, v apsy-



chologickych narativech existuji samostatné, jako nezavisly zdroj potéseni, a jsou proto
sintranzitivni. Re¢eno v terminech narativni gramatiky, v prvnich se pozornost upira
na subjekt, ve druhych na predikat. Sindibad je nejneosobnéj$§im z hrdind: modelova
véta jeho piibéhd nezni ,Sindibad vidi X“, ale spiSe , X je vidén“.

Todorov dale zjistuje, ze jakmile je v apsychologickém narativu zminén néjaky rys,
musi okamZité nasledovat jeho ddsledek (je-li Kasim lakomy, vypravi se ihned za pokla-
dem). Pak ale rys vlastné splyva s nasledujicim déjem a vztah mezi nimi nema tedy
podobu moznost/naplnéni, nybrz durativnost/momentdlnost ¢i dokonce iterativnost/ne-itera-
tivnost. Anekdoticky rys v téchto narativech vzdy vyvolava akci; neexistuji zde zadné
neuskutecnéné pohnutky ¢i touhy. Zadruhé, pouze psychologicky narativ manifestuje
jeden rys rtznymi zplsoby. Objevi-li se v psychologickém narativu narativni véta
»X Zarli na Y, X mlzZe (a) uchylit se do Ustrani, (b) vzit si Zivot, (c) dvofit se Y, (d)
$kodit Y. V apsychologickém narativu jako je Tisic a jedna noc viak X miZe Y pouze
Skodit. Co bylo piredtim jen implikovano (jako moznost, a tedy vlastnost postavy), se
redukuje na podiizenou slozku jednani. Tyto ,postavy* jsou zbaveny moznosti volby
a stavaji se vskutku pouze automatickymi funkcemi déje (plot). V apsychologickych na-
rativech je postava sama ,virtudlniim] p¥ib&h[em], pfib&h[em] svého Zivota“.3?

Roland Barthes se také odvratil od Uzce funkcionalniho k viceméné psychologickému
pohledu na postavu. Ve svém Gvodu k slavnému cislu Communications z roku 1966 jeste
tvrdil, Ze ,pojem postavy je druhotny, zcela podfizeny pojmu déje“ a naznadil, ze
historicky byla ,vira v psychologickou podstatu“ pouze produktem nenormalnich bur-
Zoaznich vlivi. PFesto pfipustil, Ze problém postavy tak snadno nezmizi:

Na jedné strané tvoii postavy (at uz je nazyvdme jakkoli: dramatis personae Ci
aktanti) nezbytnou rovinu popisu, mimo niZ bézné ,akce®, o nichZ se vyprdvi,
prestdvaji byt srozumitelné, takZe se Ize s jistotou domnivat, Ze na svété neexis-
tuje ani jediny narativ bez ,postav”, i alespon bez ,jedngjicich“. Pfesto [...]
tito pocetni ,,jednajici“ nemohou byt popsdni Ci klasifikovdni terminem ,,0soby “,
at uz povazujeme ,0sobu” za cisté historickou formu omezenou na urcité Zdnry
[...] nebo [...] jsme toho ndzoru, Ze ,,osoba“ neni neZ vyhodnou racionalizaci,

kterou nase epocha pfiklddd na jinak Cisté narativni jednajici.3?

Stejné vsak uzavira svou Gvahu tim, Ze Bremond, Todorov a Greimas spravné ,,defi-
nuji postavu [...] jeji Ucasti ve sféfe jednani, pricemz tyto sféry jsou co do poétu ome-
zené, typické a podléhaji klasifikaci“ a ze pripadné problémy takové formulace (ne-
schopnost vypofadat se s ,obrovskym podtem narativd“, ,obtize s vysvétlovanim
rozmanitosti participaénich aktd, jakmile je zaéneme analyzovat z hlediska perspektiv
[...] a [rozbiti] systému postav*) ,,mohou byt dosti rychle zmirnény“.3* Tato predpovéd
se, podle véech odhadd, nenaplnila. A Barthes sdm svij pfistup zménil.

Jeho analyza Balzacova ,Sarrasina®, $/Z, je monumentalni, brilantni, ale i ponékud
iritujici pro svdj elipticky, nenuceny styl. ZaslouZila by si celou knizni studii, j& se zde
véak omezim jen na pozndmky o jejich dlsledcich pro analyzu postav. Barthes uz
netvrdi, Ze postava a prostiedi jsou podfizeny jednani. Jsou to narativni vlastnosti
odkryvané ve svém vlastnim ,kédu“ — tzv. ,sémickém® kédu (zkracené SEM).3*
Barthesovo nynéjsi uzivani slov jako ,rys“ a ,,osobnost“ je v rozporu s jeho Utokem
na ,psychologickou podstatu“ z roku 1966: ,Postava je vysledkem kombinaci: tato
kombinace je vice ¢i méné stabilni (oznacovana opakovanym vyskytem sému) a vice
¢i méné komplexni (zahrnujici vice ¢i méné si odpovidajici a vice ¢i méné kontradik-
torni figury [figures/traits]); tato komplexnost urcuje ,osobnost‘ postavy, jez je kombinaci
pravé tak jako viné jidla & vinny buket.“?¢ Barthes po roce 1970 nejenze zdlraziuje
legitimitu termind jako ,,rys“ a ,,osobnost”, dokonce tvrdi, Ze &teni narativil neni nic
jiného neZ ,proces pojmenovavani“ a jednim z prvkd, které maji byt pojmenovany, je
rys. ,Cist znamena probojovavat se k pojmenovani, znamena to podrobit véty textu
sémantické transformaci. Tato transformace je vahava; je to vahani mezi nékolika
pojmenovanimi: je-li ndm Fedeno, Ze Sarrasine ma ,ten druh pevné viile, jez neznd prekdz-
ky*, co mame ¢&ist? Vili, energii, uminénost, tvrdohlavost, houZevnatost, etc.?“3”
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Jsou postavy otevrené nebo uzavrené konstrukty?

Jiné omezeni kladené na postavu pochazi ze zaménovani pribehu a verbalni mani-
festace diskurzu. Bézny nazor: ,,Pro fikci je charakteristické, Ze nekteré otazky nemo-
hou byt v souvislosti s ni vhodné polozeny. NemGZeme se zeptat, kolik déti méla Lady
Macbeth nebo jaké kurzy navitévoval Hamlet na univerzité ve Wittenberku.“3® Ale
protoze je jedna otazka licha, znamena to, ze vSechny otazky tykajici se postav jsou
jalové? A co takhle: ,Je Lady Macbeth dobra matka, a pokud ano, v jakém smyslu
,dobra?“ Nebo: ,,Co v jeji povaze mizZe vysvétlit jeji krveZiznivou ctizidost, a pFi-
tom relativni nedostatek sily, jakmile se pusti do boje?* Anebo ohledné Hamleta: ,,Jaky
byl student? Jaky je vztah mezi jeho uceneckymi zajmy a jeho celkovym tempera-
mentem?* Kratce feceno, pro¢ bychom méli omezovat své svaté pravo vyvozovat
nebo i hloubat o postavach, jestlize se nam zlibi? Takova omezeni se mi jevi jako
ochuzovani estetického zazitku. Implikace a inference patii k interpretaci postavy stejné
jako k interpretaci déje, tématu a dalSich narativnich prvki. Hardisonovy poznamky
k této otazce mé znepokojuii:

Kdyz se zamyslime nad lidskymi ciny, uvaZujeme o nich jako o vysledcich pova-
hy a mysleni — ,0sobnosti“ — jedinc, ktefi je konaji. Povaha a mysleni jsou
.DFirozené pficiny“ ¢inl. KdyZ ¢teme tragédii, neseme si tento apriorni ndzor
s sebou, tj. uvaZzujeme o jedndni Hamleta ¢i Macbetha jako o projevech osob-
nosti téchto dramatickych postav. Malé zamysleni nicméné ukdzZe, Ze je to mylnd
uvaha. Hamlet a Macbeth existuji pouze jako slova na vytisténé strdnce. Nema-
ji védomi a délaji cokoli, co dramatik chce, aby délali. Pocit, Ze jde o Zivé lidi,
jejichZ osobnosti urcuji jejich jedndni, je iluze.3®

Vénoval jsem tomuto problému vic nez jen malé zamysleni a nemohu souhlasit.
Hamlet a Macbeth pochopitelné nejsou ,zivé bytosti“; to vSak v zddném piipadé ne-
znamena, zZe jako stvoirena napodobeni existuji pouze ve slovech na vytisténé strance.
Na dcisté jazykové udrovni je jejich existence samoziejmé relativné plocha. Pro¢ by-
chom méli byt méné naklonéni tomu, hledat za slovy Shakespeareovymi konstrukt
jménem ,Hamlet“ nez tomu, hledat za slovy Boswellovymi konstrukt jménem ,Sa-
muel Johnson“?*® Dr. Johnson sice opravdu Zil, aviak jakykoli souéasny pokus jej ,,po-
znat® vyzaduje rekonstrukci, vyvozovani a zamysleni. Nezalezi na tom, ze Boswell
poskytuje véts$i mnoZstvi faktd a stanovisek nez Shakespeare — vidy bude vice toho,
co musime rekonstruovat a o ¢em Ize pouze spekulovat. Horizonty osobnosti pied
nami pokazdé ustupuiji. Narozdil od geograf(, Zivotopisci se nemuseji bat, Ze nékdy
pfijdou o praci. Jejich objekty by sotvakdy nékdo obvifoval z toho, Ze jsou pouhymi
slovy. Tentyz princip funguje i tehdy, kdyZ poznavame nové znamé: ¢teme je takiika-
jic mezi radky — na zakladé toho, co vime a vidime, vytvafime hypotézy, snazime
se je pochopit, predpovédét jejich ciny atd.

Stavét postavy naroven ,,pouhym slovim“ je nespravné jesté z jiného dlvodu. PFili§
mnoho pantomim, neotitulkovanych némych filma, pfili§ mnoho baletl ukazuje blaho-
vost takového omezeni. Velmi casto si Zivé vybavujeme fikéni postavy, ale ani jediné
slovo textu, z néhoz povstaly — skutecné si troufam Fici, Ze si ¢tenari obvykle pamatuiji
postavy pravé timto zplsobem. Je to pravé médium, které se ,ztraci v Seru a nejisto-
t&“,*! jak to formuluje Percy Lubbock, zatimco nase vzpominka na Clarissu Harlowe-
ovou & Annu Kareninovou zlistava nezkalena.

Jako stylistik jsem ten posledni, kdo by chtél naznacovat, Ze zajimavé konfigurace
média, tj. slova, jimiZ jsou postavy manifestovany, jsou proto méné hodné studia nez
jiné casti narativni slozeniny. Tvrdim pouze, Ze jsou oddélitelné a Ze déj a postavu si
Ize pamatovat nezavisle na nich.

Neékteré postavy ve sloZitych narativech zlstavaji otevifenymi konstrukty, tak jako
nam néktefi lidé ve skute¢ném svété neprestavaji byt zahadou, at je zname sebelé-
pe. Odtud snad prameni rozmrzelost z vnucené vizualizace znamych postav ve fil-
mech. Cely ten pfili§ viditelny herec — Jennifer Jonesova jako Ema Bovaryova, Gre-
er Garsonova jako Elizabeth Bennetova, ba i tak skvély herec jako Laurence Olivier



coby Heathcliff — se zda postavu nadmérné omezovat, a to i navzdory vynikajici-
mu vykonu.*? Je-li postava jednodussi, ,plossi“, je tento problém méné bolestivy:
prijmeme snaze Basila Rathbonea jako Sherlocka Holmese, jelikoz Doyleova posta-
va je piedevSim méné vydatna. Predvidatelnosti Holmesova chovani (schopnost na-
chazet stopy, popichovani dr. Watsona) piijemné odpovida piedvidatelnost vystu-
povani herce.

K oteviené teorii postavy

2ivotaschopnz’1 teorie postavy by si méla uchovat otevi‘enost a zachazet s posta-
vami jako s autonomnimi bytostmi, nikoli jen jako s funkcemi déje. Méla by prokazat,
Ze publikum rekonstruuje postavu z faktd oznamenych nebo implikovanych v pavodni
konstrukci a sdélovanych diskurzem skrze jakékoli médium.

Co vlastné rekonstruujeme? Pro zacatek musime vystacit s nekomplikovanou od-
povédi: ,Rekonstruujeme to, jaké postavy jsou®, pFicemz slovo ,jaké“ naznacuje, Ze
jejich osobnosti jsou neukoncené, ze podléhaji dalSim dvaham a obohacovanim, vi-
zim a revizim. Jsou tu samozi‘ejmé jisté meze. Kritikové se opravnéné brani spekula-
cim, které se prelévaji pres hranice ptibéhu, nebo se pidi po zbytecnych ¢&i prilis
konkrétnich detailech. Zadouci jsou spiSe ,,hluboké“ nez nevhodné Siroké nebo tzce
specifické poznatky; obohacujeme je na zakladé svych zkuSenosti v Zivoté a uméni,
nikoli nevazanym rozletem fantazie. Vylet do Dublinu ndm nepochybné pomize lépe
pochopit zvla$tni ochromeni, jeZ Joyce piisoudil jeho obyvateldm. Setkani s dublin-
skou délnickou divkou, byt v roce 1978, nam poskytne hlubsi piedstavu o Evelininé
osobnosti a nesnazich. Presnéji vyvodime rysy, jichz jsme si nepovsimli nebo které
nam byly nejasné. Dozvime se o typicky irském zpusobu, jak byt v Gzkych — o na-
bozenskych podténech, tésnych rodinnych vazbach, pocitu viny, citovych piimeésich,
které toto vézeni zdGtulhuji (napriklad smysl pro ,legraci“ — ,jak si otec posadil na
hlavu mat¢in klobouk, aby déti rozesmal“)* atd. Nikdy jsem v Irsku nebyl, vim vsak,
Ze kdybych je byval navitivil, byl by mi otcdv nezvykly zplsob ,piedvadéni se“ jas-
néjsi. Narativy evokuiji néjaky svét, a pravé proto, ze jde jen o evokaci, je ndm pone-
chana svoboda obohatit je jakoukoli redlnou ¢i literarni zkusenosti, kterou ziskame.
Presto jaksi vime, kde se zastavit. Byl Ernest kuiak? Jakou barvu mély Evelininy vlasy?
Hranice oddélujici hodnotné od trivialniho evidentné existuje. (Pokud si v8ak musime
vybrat, radgji riskujme irelevanci, nez abychom odmitli potencialné bohaté inference
a Uvahy o postavach.)

Snazime se rekonstruovat, ,jaké jsou postavy“. Ale co to vlastné znamena? Jaky je
vztah mezi skutecnou a fikéni osobnosti? Dictionary of Philosophy nabizi tuto kratkou
definici ,,charakteru” (,character): ,Totalita dusevnich rysi charakterizujici jednotli-
vou osobnost neboli ji. Viz Jd.“** Promineme-li autorovi, Ze slovo, které ma byt de-
finovano, se opakuje uvniti definice a vyhledame-li vyraz ,ja“, najdeme definici, ktera
je pro nase Ucely mnohem uzitecnéjsi: ,Vlastnost jedinecnosti a stalosti uvniti zmeén
[...], na jejimz zakladé nazyva kterakoli osoba sama sebe jd a ktera vede k rozliseni
jednotlivych osob — j4, ty, on atd.“* Terminy, jeZz vyZaduji zvla$tni zkoumani, jsou
totdlita, dusevni rysy a jedinecnost [...] vedouci k rozliSeni jednotlivych osob.

Totalita: Vyvstavaji dvé otazky: (1) Co je podstatou této totality? Lze ji vibec
v narativu dosahnout? To samoziejmé ne. ,Totalita* je teoreticky konstrukt, mez, k niz
nelze nikdy dospét, horizont, k némuz snad sméfujeme s rostouci intelektualni a emo-
cionalni zralosti. (2) Je tato totalita v néjakém smyslu organizovand? Jde o teleologicky
soubor, anebo pouhé nahromadéni? Tato otazka vyzaduje podrobnou Uvahu; v tuto
chvili by méla otevi‘ena teorie postavy hajit obé moznosti. Oba pripady se v literarni
historii skutecné vyskytuji.

Rysy: Omezuje se osobnost jen na dusevni rysy? Odvratime-li se od filozofie, zjis-
time, Ze psychologové tento pojem takto nezuzuji a zda se, ze neexistuje zadny zvlastn{
divod, abychom tak ¢inili ve vztahu k fikénim postavam. Co je to rys? Je to ten nej-
lepsi nazev pro minimalni vlastnost fikéni postavy? Nejvhodnéjsi definice, kterou se
mi podafilo najit, pochazi od ]. P Guilforda: ,,Jakykoli rozli$itelny, relativné staly zpd-
sob, jimZ se jeden jednotlivec li§i od druhého.“* Klasickou psychologickou charak-
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teristiku ,rysu“ podal Gordon W. Allport. Cty¥i z osmi vlastnosti ,rysu®, které zmi-
nuje, mi pFipadaji vyznamné pro teorii vypravéni:

I. Rys je vysledkem vétsiho zobecnéni nez zvyk [...] [je to] rozsdhly systém
vzdiemné souvisejicich zvyki. Lze-li prokdzat, Ze zvyk cistit si zuby [...] nijak
nesouvisi se zvykem chovat se nadiazené k obchodnikovi, o néjakém spolecném
rysu zahrnujicim oba tyto zvyky nemiize byt Fec; Ize-li vSak ukdzat, Ze zvyk
chovat se nadrfazené k obchodnikovi souvisi se zvykem proklouzdvat kolem strd-
Zi, dd se predpokliddat, Ze existuje néjaky spolecny rys osobnosti, ktery zahrnuje
oba tyto zvyky. [...]

2. Existenci rysu Ize stanovit empiricky nebo statisticky [...] Abychom védéli, Ze
md jedinec néjaky rys, je nezbytné mit dikaz o opakovanych reakcich, které —
ac nemuseji byt nutné typové neménné — se zdaji byt viceméné shodné funkci
téZe skryté determinanty. [...]

3. Rysy jsou na sobé pouze relativné nezdvislé [...] [napf.] v jedné studii byla
stanovena zdvislost mezi sdilnosti a extrovertnosti ve vysi +.39, mezi dominant-
nosti a konzervativismem +.22 a mezi smyslem pro humor a chdpavosti .83. [...]
4. Ciny, a dokonce i zvyky, které jsou v rozporu s néjakym rysem, nedokazuji ne-
existenci tohoto rysu [...] miZe tu existovat sjednoceni protikladi tj. protikladné
rysy uvnitf jediné osobnosti [...] u kaZdé osobnosti najdeme pfiklady ¢ind nesou-
visejicich s existujicimi rysy, které jsou vysledkem impulzu & okamzitého postoje.*?

Rozliseni mezi ,,rysem* a ,zvykem* je pro teorii vypravéni velmi uzite¢né, podob-
né jako charakteristika rysu jako rozsihlého systému vzijemné souvisejicich zvykd.
Narativy nemohou zkoumat zvyky mikroskopicky, mohou vsak vyzadovat od publika
schopnost rozpoznat v jistych zvycich pfiznaky néjakého rysu. Jestlize si postava
neustale umyva ruce, drhne uz distou podlahu, sbira z nabytku zrnka prachu, publi-
kum je nuceno precist to jako ,kompulzivni“.

Relativni stalost rysu je rozhodujici. Ctenafi neprovadéji statistickou analyzu, je-
jich diikazy jsou ¢isté empirické. Vyznamny je také postieh, Ze se rysy obvykle pie-
kryvaji — ptispiva to k dojmu vérohodné konzistence postav, ktera predstavuje uhel-
ny kamen beletrie, alespon té klasické. Poznatek, ze ,,Ciny, a dokonce i zvyky“, mohou
byt v rozporu s urcditym rysem a Ze uvniti dané osobnosti se mohou vyskytovat kon-
fliktni rysy, je pro moderni teorii postavy absolutné nezbytny. Prvni bod vysvétluje,
jak je mozné, Ze postava v podstaté Spatna, jako je Valmont v Nebezpecnych zndmos-
tech, mize jednat ctnostné; druhy bod vysvétluje sloZité, ,plastické postavy“, jako
jsou Hamlet ¢i Leopold Bloom.

Jedinecnost [...] vedouci k rozliseni jednotlivych osob: Je samoziejmé, Ze obecna teorie
charakteru by takové kritérium vyzadovala. Nam stadi pouze si pripomenout jména
jistych postav — Othello, Tom Jones, Heathcliff, Dorothea Brookeova, pan Micawber,
Julian Sorel, Zajic Bieznak, Augie Marcheova —, abychom poznali, Ze sama tato jména
jsou ndm zndméjsi neZ jména nasich sousedl ¢&i (Zelbohu) byvalych studenti. Dokonce
i tehdy, kdyz jsou rysy postav zapomenuty, nas pocit jejich jedinecnosti ziidka ochabne.

Je zajimavé zamyslet se nad tim, jak rysy ziskavaji sva pojmenovani. Ukazuje se,
ze také ony jsou kulturné kédovany. Psychologové poznamenavaiji:

Je tendenci kazdé spolecenské epochy charakterizovat lidské vlastnosti ve svétle
standardii a zdjm{ pro tuto dobu typickych. Historicky se zavddéni ndzvii rysd
do znacné miry Fidi principem kulturni (nikoli psychologické) determinace. Lidé
pravdépodobné celd staleti projevovali takové vlastnosti jako oddanost, soucit
a trpélivost, tyto terminy vSak nebyly ustanoveny se svymi dnesnimi vyznamy, dokud
z nich cirkev neudélala uzndvané a jasné srozumitelné krestanské ctnosti.*®

Dalsimi zdroji pro ndzvy rysu jsou astrologie (Zovidlni [jovial], zasmusily [saturnine])
galénovské lékarstvi (dobromysiny [good-humored], chladnokrevny), reformace (upfim-
ny, bigotni, fanaticky, sebejisty), klasicismus (posetily, necitelny, venkovsky), romantismus



(deprimovany, apaticky, nesmély), psychologie a psychoanalyza (introvertni, neuroticky,
schizoidni) atd. Uvedena oznaceni tvoii sémioticky nepochybné zajimavy kéd. Podob-
né jako na viechny dilezité filozofické otazky, Ize i na né pohlizet z protichidnych
hledisek realismu a nominalismu. To prvni se stanovuje, Ze tyto terminy, at pochazeji
z jakéhokoli zdroje, ,,0znacuji ,univerzilie’ existujici nezavisle na jednotlivych udalos-

s v7

tech“.*’ Druhé se rovna nazoru, Ze rysy nejsou ,,nic nez jména“ a Ze neni Zadna nutna
»korespondence mezi jazykovymi symboly a univerziliemi“*® Ze ve skute¢nosti zadné
takové univerzalie neexistuji. Realisté argumentuji tim, Ze samotny fakt, Ze nominalisté
mohou pokladat ,jména za pouha oznaceni rfady vnimanych podobnosti [...] doklada
objektivni platnost univerzalii. [...] Jednotliviny jsou si podobné v urcitém ohledu a pravé
v tomto ohledu spodiva univerzalita“.®' Nominalisté maji nicméné pravdu, kdyZ sezna-
vaji, Ze ndzvy rysu jsou ,spolecensky vytvorené znaky, rozhodné ne dokonald oznadeni
toho, co se skute¢né déje v hlubindch pfirody. Nazvy rysi nejsou rysy samy.“*?

Tento skromny piehled psychologického minéni naznaduje, Ze teorie vypravéni mize
opravnéné spoléhat na bohaté zakédovani ndzvi rysG nashroméazdénych historif
v bézném jazyce. Tento repertoar pojmenovani se presné hodi pro zanr urceny pub-
liku, které analyzuje osoby v kulturnich (a proto jazykem spoutanych) terminech, tj.
na zakladé pripodobnéni (verisimilarly). Psychologie pfiznava, Ze nemiZe nabidnout
lep$i pojmenovani nez jsou ta tradicni, a souhlasi tak s Francisem Baconem: ,,Pro-
blém lidskych povah [...] je jednou z téch zalezitosti, v nichz je bézna fec lidi moudrejsi
nez knihy — zalezitosti, jaké se prihazeji malokdy.” A Ludwig Klages: ,Jazyk piredci
svym mimovolnym proniknutim k podstaté divtip téch nejtalentovanéjSich mysliteld,
a tvrdime, Ze kazdy, kdo by, maje spravné nadani, nedélal nic jiného nez zkoumal
slova a fraze, jez se zabyvaji lidskou dusi, védél by o ni vic nez védatofi, ktefi to
nedélaji, a védél by snad tisickrat vic, nez bylo kdy objeveno pozorovanim, pfistroji
¢&i pokusy na &lovéku.“3

Pro narativni Géely pak miZeme o rysu mluvit jako o narativnim adjektivu (pie-
vzatém z lidového oznacovani osobnich vlastnosti), jehoz pipadnost trva v jedné fazi
& celku pibéhu (v jeho ,poli plsobnosti“). Podobné jako definujeme ,udalost” na
drovni pfibéhu coby narativni predikat (,délat“ nebo ,stit se“), tak miZeme také
definovat ,,rys* jako narativni adjektivum vazané na narativni sponu, kdyz tato nahra-
di normalni tranzitivni predikat. Skutecné verbalni adjektivum se vSak samoziejmé
nemusi v textu objevit (a v modernistickych narativech se ani neobjevi). At uz vsak je
& neni vyvozeno, zlstava imanentni hloubkové struktufe textu. Napfiklad v ,,Eveling“
se neobjevi zadna takova slova jako ,bojacny* ¢i ,,ochromeny“. Nepochybné vsak
musime tyto rysy z textu vyvodit, abychom narativu rozuméli — a chapavi Ctenafi to
také cini. Rysy tedy existuji na drovni piibéhu: cely diskurz je ve skutecnosti Umysiné
zkonstruovan tak, aby zajistil, Ze se objevi ve ctenarové védomi.

Definovat narativni rys jako adjektivum, které je zase definovano jako osobni vlast-
nost, miZze nékomu pfipadat pochybné nebo to miZe pokladat za pouhé slovi¢kare-
ni. UZite¢né se tim vSak zdlrazfiuje transakce mezi narativem a publikem. Toto pub-
likum se opira o znalost katalogu rysd ve skute¢ném svété. Tento katalog je obrovsky.**
PFi pojmenovavani identifikujeme rys uznavany kulturou. Soucasné se da Fici, Ze teo-
rie vypravéni nepotrebuje psychologické rozliSeni mezi moralnimi ctnostmi a nefest-
mi, predispozicemi k chovani, postoji, motivy atd. Jde-li ndm pouze o to, jaké postavy
jsou, Ize vSechny relativné stalé osobnostni vlastnosti zjednodusené zahrnout pod rysy.
Nemyslim, Ze se timto obracenim k publiku a katalogu rys& vyhybdme problému.
Naopak, pridélujeme rozhodujici tlohu v interpretaci postavy pravé tomu ucastniko-
vi narativni transakce, ktery tuto interpretaci provadi, a jsme ochotni prenechat stu-
dium mechanism& usuzovani jingm (¢tenafsky orientovanym teoretikdim, hermeneuti-
kdm ¢&i komukoli jinému).

Uzivam tradi¢ni terminy jako ,rys“ s plnym védomim toho, Ze mohou znit zasta-
rale, a proto i podeziele v ramci teorie, ktera si Cini narok na to byt nova a presna.
Mam pro to pomérné jednoduché divody. Piedeviim mam za to, Ze nové terminy
by se mély zavadét pouze tehdy, jestlize je ospravedIfuji nové pojmové rozdily. Po-
kud se od publika Z4d4, aby Eetlo postavy stejnym zplsobem, jakym éte skutedné
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lidi, jsou slova jako ,rys“ a ,zvyk“ naprosto pfijatelnd a nevidim ddvod, pro¢ zava-
dét néjaka vice ¢i méné tajemna synonyma. K odliSeni narativniho a skutecného pfi-
padu postaci pripojit privlastek ,narativni“ ¢i | fiktivni“, aby se pripomnélo, Ze mame
co do cinéni nikoli s psychologickou realitou, nybrz s uméleckymi vytvory, ze v3ak
témto vytvorim rozumime pomoci vysoce kédovanych psychologickych informaci,
které jsme nasbirali v bézném Zzivoté, pocitaje v to i naSe zkuSenosti s uménim.

Postava: paradigma rysi

Stavim se — neorigindlng, le¢ pevné — za pojeti postavy jako paradigmatu rysd
(,,rysG“ ve vyznamu ,relativné stabilnich & trvalych osobnich vlastnosti“), podle kterého
se rys muze bud'to rozvinout, tj. vynofit se dfive & pozdéji béhem ptib&hu nebo
zmizet nebo byt nahrazen rysem jinym. Jinak Feéeno, jeho pole pisobnosti mizZe skon-
cit. Pipova ostychavost je poté, co zdédi velké jméni, nahrazena snobismem, a ten se
nakonec zméni v pokoru a vdécnost, kdyz Pip objevi zdroj svého bohatstvi. Zarovern
je tfeba odliSovat rysy od efemérnéjich psychologickych jevi, jako jsou pocity, na-
lady, myslenky, pifechodné motivy, postoje apod., které se s nimi mohou nebo nemuseji
kryt. Elizabeth Bennetova, a¢ v zasadé mily a velkorysy cloveék, podléha nékdy pred-
sudkim. Na druhou stranu horeéné rozrugeni, které se projevuje u hrdiny roméanu
Hlad Knuta Hamsuna, v nds budi dojem pouhého podvyZivou zplsobeného zesileni
celkové a trvalé nachylnosti k intenzivnimu prozivani a romantické euforii — pirechodné
zachvaty hladem vyvolaného Silenstvi se li$i od hrdinovy vasnivé angaZovanosti spiSe
jen v intenzité nez podstatou.

Pokud jde o pomijivé nalady a pocity, ty jsou snad tim, co Aristotelés minil slo-
vem dianoia, ,,mysleni“, tj. to, co probiha v mysli postavy v néjakém urcitém okamzi-
ku (nikoli celkova mravni dispozice), to, co ,,odpovida a hodi se prilezitosti“, a nikoli
stala vlastnost. Jako takové je toto ,mysleni“ pribuzné s topoi, s Fadami témat a obec-
nymi pravdami, které existuji zcela nezavisle na postavé.

Paradigmaticky pohled na postavu chipe tento soubor rysi metaforicky jako ja-
kési vertikalni nakupeni, protinajici syntagmaticky retézec udalosti tvoricich déjovou
osnovu (plot). Existuje vSak podstatny rozdil mezi touto koncepci a pojetim paradig-
matu v jazykovédné analyze. Ve strukturalni lingvistice se ma za to, ze individualni
jednotka — slovo, morfém apod. — se vyskytuje v dané pozici pravé tehdy, kdyz
jsou neptitomné vsechny ostatni a vlastné v opozici k nim. Ostatni jednotky mohou
potencialné vyplnit pozici, jiz tato jednotka zaujima. A tak:

The  cat runs bad ly
dog smooth ly
man slow ly
horse quick ly
car angri ly

(atd.) (atd.)

V bézné mluvé dana jednotka, naptiklad clovék ci Spatny, ostatni neevokuje. Avsak
v poezii mlZe existovat evokace & ozvéna mezi dal$imi moZnostmi, z diivodu celkového
posileni citlivosti uskute¢néného fonetickymi korespondencemi atd., jak ukazal I. A. Ri-
chards a dalsi.®®* Také v narativech ma publikum k dispozici cely soubor rysd, které
byly do této chvile zavedeny. Uspoiadavame toto paradigma, abychom zjistili, ktery
rys mize vysvétlit uréitou akci, a pokud Zadny nenajdeme, piidime do seznamu dalsi
rys (nebo alespon ¢ekame na dalsi doklad existence rysu, ktery postavé prisuzujeme).
Struéné Feéeno, paradigma rysi — tak jako poetické paradigma, ale na rozdil od pa-
radigmatu jazykového — ma tendenci operovat in praesentia, nikoli in absentia.*®
Nezda se, ze by se tato praxe néjak liSila od naSeho bézného hodnoceni lidi, s nimiz
se setkavame v redlném svété. Jak to formuluje Percy Lubbock:
Nic neni jednodussiho nez vytvorit si pro sebe predstavu o néjakém clovéku, osob-
nosti a charakteru na zdkladé fady letmych pohledii a pfihod. Déldme to kaZ-



dy den, ustavicné shromaZdujeme fragmentdrni svédectvi o lidech kolem sebe
a vytvdfime si v duchu jejich obraz. Je to zpisob, jimZ si budujeme nd§ svét;
diléim zplsobem, nedokonale, velmi nahodile, ale pfesto neustdle se kaZdy z nds
vypofdddvd s touto zkusenosti jako umélec.5

Nyni jsme s to si uvédomit zakladni rozdil mezi udalostmi a rysy. Udalosti maiji
striktné stanovené misto v piibéhu (alespon v klasickych narativech): stane se X, pak
Y kviili X a pak v kone¢ném disledku Z. Poiddek udélosti v piibéhu je fixni, jejich
prirozeny poradek |ze rekonstruovat i tehdy, kdyz je diskurz prezentuje v odliSném
poradi. Udalosti jsou navic diskrétni — mohou se prekryvat, kazda ma v3ak zfetelny
zadatek a konec, jejich pole plsobnosti je ohrani¢ené. Rysy témto omezenim nepod-
Iéhaji. Mohou trvat po cely ¢as fikéniho svéta, ba i po ném, zlstanou v na$i paméti
tak dlouho jako svét sam. Evelinin strach ze svéta lezictho mimo Dublin je v tomto
smyslu permanentni. Naproti tomu, pomijivé ¢i docasné nalady maji v textu casové
omezené pole plsobnosti: Evelina je ,unaveni“ pouze na zadatku déje, nikoli uz na
pristavnim molu. Kam az jeji unava v piibéhu sahd, neni jasné. Mozna na ni zapome-
ne ve chvili, kdyz zacne premyslet o Frankovi a svém blizicim se odjezdu z Dublinu,
nebo snad jesté drive, kdyz vzpoming, jak hezky si jako déti hravali na poli. Unava je
spiSe dodasna nez trvald, neni to rys, jeji pisobnost je pomijivd. Na rozdil od udélosti,
rysy nemaji své misto v ¢asovém fetézci, ale koexistuji s nim, bud’ po celu dobu, di
na podstatném Useku. Udalosti se odvijeji jako vektory, ,horizontalné“, od drivéjsich
k pozdéjSim. Rysy naopak presahuji c¢asové useky vyznacené udalostmi. Rysy jsou
vzhledem k uddlostnimu fetézci parametrické.®® Prezentace existentl neni piisné sva-
zana s chrono-logikou, jako je tomu u udalosti. Zamysleme se jesté jednou nad nasim
elementarnim pribéhem o Petrovi (kapitola |) a nad postiehem, ze

je prresnéjsi nez linearni diagram, jelikoz naznacuje, Ze tfeti vypovéd — ,,Petr nema
zadné pratele ani pribuzné* — neodkazuje k udalosti, a proto by se neméla objevit

na casové ose. Je nam nyni jasné, zZe jsme se zmylili, kdyz jsme spojili Sipkami uzel
dislo dva s uzlem tfi a uzel tfi s uzlem Cislo Etyfi, nebot tietim uzlem neprochazi zadny
narativni pohyb. Pfesnéjsi by to bylo nasledovné:

Ale pokud rys ,,osamély“ (uzel tfi) neni naslednosti spojen s udalostmi (uzly jedna,
dva a &tyfi), mize byt zavadéjici dat mu v diagramu viibec néjakou specifickou polo-
hu, jelikoz presny okamzik, kdy vlastnost ,,osamély“ do tohoto narativu vstoupi, ne-
mazZe byt zvlast ddleZity.

Rikame-li, 7e rys nebo jiny existent nema omezené pole plsobnosti, neznameni to,
ze okamzik jeho vyjadieni v diskurzu je bez vyznamu. Napfiiklad sekvence ,,Petr one-
mocnél. Nemé| Zadné pratele ani pfibuzné. Zemfrel.“ mize snadno implikovat, Ze jeho
nemoc nebyla lécena a pak zemftel, protoZe nemél zadné pratele ani pribuzné. Zatim-
co sekvence ,Petr nemél zadné pratele ani pribuzné. Onemocnél. Zemiel.“ se da
chapat tak, ze onemocnél, protoze nebyl nikdo, komu by na ném zilezelo. A ,,Petr
onemocnél. Zemiel. Nemé&l Z4dné prételé ani pfibuzné.“ mlZe naznacovat, e po ném
nikdo netruchlil. Relativni pozice statické véty (stasis statement) o rysu se mize uka-
zat jako vyznamna také na urovni udalosti. Tato skute¢nost nevyvraci nasi predchozi
charakteristiku. Véty diskurzu maji ¢asto co Fici soucasné v dimenzi udalosti i exis-
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tentd. A tak Petrdv stav bez ptétel a bez rodiny je trvaly atribut — pouze jeho kau-
zalni slozka (because-element) patfi do udalostniho fetézce.
A tak asi nejlep$i zplsob, jak zndzornit rysy v diagramu, je tento:
P=R"
mlady

osamély
chudy...

R

| 2 4

kde P = postava, R" = dany rys a svorka oddéluje existenty od casové naslednosti
piibéhu, nenarusuje vsak jejich parametrickou referenci k nému. Diagram jasné uka-
zuje, Ze rysy jsou jak paradigmatické, tak i parametrické. Paradigma rysG oznaduje-
me R", aby byla ziejma jeho nedefinitivnost a aby se poditalo s neidentifikovanymi
rysy, které se mohou nabizet pfi dalsich ctenich. Ctenaf si dokaze vyvolat tim vice
presnych deskriptivnich adjektiv, ¢im hloubéji do narativu pronikne.

Zajimavy je BarthesGv névrh, podle néhoZ dosud nepojmenované rysy setrvavaji
ve vlastnim jménu postavy coby tajemna rezidua:

Charakter je adjektivum, atribut, predikdt. [...] Sarrasine predstavuje souhrn,
misto spojeni predikdti: bouflivost, dar uméni, nezdvislost, pfehnanost, Zenskost,
osklivost, sloZenost, bezboZnost, obliba rozkouskovdvdni, viile atd. To, co vytvdii
iluzi, Ze tento souhrn je doplnén jakymsi diilezitym zbytkem (né&im, jako je indi-
vidualita — cozZ by mu jakoZto kvalitativni a nevyslovitelné umoznilo vyhnout se
nizkému dcetnictvi charakterd-sloZek), je vlastni jméno, které tvofi tento rozdil
tim, co je mu vlastni. Vlastni jméno dovoluje osobé existovat mimo sémy, jejichZ
souhrn ji nicméné zcela konstituuje. Jakmile existuje Jméno (i tfeba jen zdjmeno),
k némuz mohou plynout a na néZ se mohou upnout, stdvaji se ze sémd predikd-
ty, induktory pravdy [samoziejmé fikéni pravdy] a Jméno se stdvd subjektem:
Ize Fici, Ze to, co je vlastni narativu, neni déj, nybrz postava jako Vlastni jméno:
sémickd surovina doplfiuje to, co je byt viastni, vyplfiuje jméno adjektivy.>®

Vlastni jméno je v tomto smyslu piresné tou totoznosti i kvintesenci jedinecnosti,
diskutovanou v prvni kapitole. Docela dobie by mohlo byt tim, co Aristotelés minil
terminem homoios. Jde o jakési posledni sidlo osobnosti, nikoli vlastnost, nybrz misto
vlastnosti, narativni podstatné jméno, obdaifené narativnimi adjektivy, jimiz se vSak
nikdy nevycerpava. Dokonce ani tehdy, kdyz je jméno silné naznakové nebo odpovi-
da néjaké vlastnosti, tj. tam, kde je onomatopoické ¢i symbolické — Pecksniff, Volpo-
ne [,lisak", ,ferina“], Allworthy [,Zavechnyprachy“] — neztraci proto svij ,dlleZi-
ty zbytek“. Clovék identifikovany jako ,Pecksniff*, a¢ skrznaskrz vieteény, zlstava
stale ¢lovékem a musi mit i dal$i vlastnosti, jakkoli disledné je Dickens odmita uvést.
(Nechci tim Fict, ze implikovany ctenar bude trvat na téchto dalSich rysech; vyhovi
naopak samoziejmé pranim implikovaného autora.)

Jména jsou deikticka, tj. ukazujici, vymezuijici, ,,vy-mezena“ (,de-finited) &i vytrze-
na z univerza, hypostazovana a katalogizovana (byt zcela minimalné). Narativy tak
nepoti'ebuji vlastni jména v prisném slova smyslu. Postaci jim jakakoli deikticka ozna-
¢eni — osobni zajmeno, privlastek (,muz s plnovousem®, ,ta dama v modrém®), ba
i jen demonstrativum nebo urdity ¢len. (Postava se oznacuje jako ,,néjaky muz* pou-
ze jednou — v prvni vété. Pak uz mluvime o ,tom muzi“.)

Typy postav

Je-li funkéni i aktantova teorie postavy neadekvatni, znamena to, ze viechny pokusy
rozlisit typy postav jsou odsouzeny k nezdaru? Teorii, ktera prestala bouti literarni
debaty, je Forsterovo rozli§eni ,,oblych“ a ,plastickych” postav. MdZe tato my$lenka
najit vyhovujici vyjadreni v otevirené strukturalistické teorii?



Jak ji rozumim, tak mizZe, nebot toto rozlideni je presné formulovatelné z hlediska
ryst (Forster uZiva slov ,idea" & ,vlastnost” — ty jsou vSak zjevné ekvivalentni), a to
ve dvou ohledech. Zaprvé, plocha postava je obdafena jedinym rysem — nebo jen
velmi maélo rysy: ,To je pani Micawberova — tvrdi, Zze nikdy neopusti pana Micawbe-
ra a také ho opravdu neopusti.“¢® To neznamen4, Ze plochi postava neméa schopnost
velké Zivosti Ci sily, ani Ze musi byt typizovana, ackoli tomu tak casto byva (piredpo-
kladam, Ze slovem ,typizovana“ mysli Forster ,snadno rozpoznatelnd vzhledem
k zndmym typdm v redlném ¢&i fikénim svété“). Za druhé, jelikoz ma pouze jediny rys
(anebo rys jasné dominujici ostatnim), chovani ploché postavy je vysoce piedvidatel-
né. Naproti tomu plastické postavy jsou vybaveny velkym mnoZstvim rys, z nichz
nékteré jsou konfliktni ¢i dokonce protikladné, jejich jednani nelze predvidat — jsou
schopny se proménovat, prekvapovat nas atd. Strukturalistickym slovnikem bychom
mohli fici, ze paradigma plochych postav je fizené ¢i teleologické, kdezto paradigma
postav plastickych je prostym nakupenim. Utinkem ploché postavy je to, Zze ma jasné
smérovani, takze si ji, jak poznamenava Foster, mnohem zietelnéji (ne-li snadnéji) pa-
matujeme — je toho na ni jednoduSe méné k pamatovani a toto malo je velmi jasné
strukturovano. Naproti tomu plastické postavy dokaZi vzbuzovat hlubsi pocit divér-
nosti, navzdory tomu, Ze ,,nedavaji smysl®. Pamatujeme si je jako skutecné lidi. Pfipa-
daji ndm podivuhodné znamé. A podobné jako v pripadé redlnych pratel a nepratel je
i u téchto hrdinli obtiZné popsat, jaci presné jsou.

Rikdme-li, Ze postavy jsou schopny nas priekvapovat, fikame vlastné jinymi slovy,
Ze jsou ,,neukoncené”. Predvidame a vlastné poZadujeme moznost objeveni novych
a dosud neznamych rys. A tak plastické postavy funguiji jako otevFené konstrukty do-
volujici dalsi poznavani. Nase ,.¢teni* se neomezuji na skutecnou dobu bezprostied-
niho kontaktu s textem. Postava nas miZe pronasledovat dny i léta, zatimco se sna-
Zime vysvétlit jeji rozpory a mezery podle toho, jak se ménime a jak vzrista nase
porozumeéni sobé samym i ostatnim lidem. Velké plastické postavy se zdaji byt vlast-
né nevylerpatelnymi zdroji Gvah. A dokonce si je miZeme spie neZ jako oddélené
objekty pamatovat jako Zivé osoby, s nimiz (nebo jimiz) jsme Zili.

Neuchopitelnost plastickych postav caste¢né vyplyva z velké Sife, rozmanitosti Ci
dokonce rozpornosti jejich rysi. Mohou k ni v8ak pFispét i jiné faktory. Doklady je-
jich rysd mohou byt néjakym zplsobem neur¢ité. Napiiklad médium mize kli¢ové
skutecnosti pouze naznacovat. Filmy jsou obzvlasté zrucné v lakonickém piredvadéni
nevyslovenych vnitinich Zivotl postav. Blazeovani, Ihostejni, tajemné ztrapeni hrdino-
vé a hrdinky Dobrodruzstvi, Noci, Zatméni, Cervené pustiny a Zvétseniny Michelangela
Antonioniho jsou tak fascinujici pravé proto, Ze nemame pfimy pristup do jejich mysli.
Jejich dialogy pouze drazdivé naznacuji slozitost skrytou v jejich nitru.

Ale i tehdy, kdyz médium dovoluje hluboké psychologické ponory, je mozné se
jim dmysIné vyhnout pomoci znejasfiujiciho diskurzu. Jasnym ptikladem je Conradiv
Lord Jim: proto, Ze byl za zdroj vSech informaci o Jimovi vybran vypravéc, ktery
neustale pfiznava svou neschopnost prozkoumat hloubku Jimovy duse a smifit jeji roz-
pory, nelze vydat uspokojivy pocet. ,Zahadny* se tak stava poslednim, avsak nejsil-
néj$im z Jimovych ryst. V novéjsich narativech jsou pak napfiklad Hemingwayova
a Robbe-Grilletova vypravécska zdrzenlivost (reticence) jasnymi priklady ,,obohaco-
vani mié¢enim“ (enrichments by silence).

Tam, kde je postava neukoncend, se nase uvazovani samoziejmé nesoustied’uje pouze
na rysy, ale i na mozné budouci jednani. Lze mit docela dobfe za to, Ze nechavame
Evelinu na pristavnim molu v jakési ¢asové bubliné nebo ze trvalym osudem Giuliany
z Cervené pustiny je kradet se svym ditétem pod znecisténou oblohou. Skute¢né se zda,
Ze pravé takovy Ucinek zamyslel Truffaut, kdyz nechal zamrznout posledni obraz snimku
Nikdo mne nemd rdd, zanechavaje tak mladého hrdinu Antoina na permanentnim uUtéku
pred autoritou. Nase mysl vSak neakceptuje omezeni této bubliny nutné. Rozumime
tomu, Ze ,utikani pred autoritou“ bude charakterizovat mnoho z Antoinova budouci-
ho chovani, ale odmitame se vzdat prava premyslet o specifikich tohoto Utéku: dalsi
nedorozuméni s pribuznymi, piateli, pfiznivci, dalsi potize se zdkonem, navzdory vnitini
laskavosti a slusnosti jeho povahy. Tak jako Guido, postava reziséra z Felliniho filmu
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8 a 1/2, nemizeme nebyt zvédavi, co se stane s témi drahymi bytostmi, jeZ vstoupily
do svéta nasi fantazie. Poptavku verejnosti po pokracovanich a seridlech nelze odbyt
jako naivni prizemnost. Predstavuje legitimni touhu, teoreticky zajimavou, prodlouzit
iluzi, dozvédét se, jak osud nakladd s postavami, do nichz jsme vloZili své city a za-
jem. To, zda se autor rozhodne zareagovat, nebo nikoli, je pak samoziejmé uz jen
zalezitost jeho vlastni estetiky.

A. C. Bradley a analyza postavy

Barthes popisuje nejistou honbu za rysy provokativné jako ,metonymicky skluz*
(metonymic skid). PFi vyhledavani rysd (séml) ¢asto zjistime, Ze objevujeme nikoli
jména, nybrz

komplex[y] synonym, jejichz spolecné jddro pocitujeme i tehdy, kdyZ nds dis-
kurz vede k jingm moZnostem, k jinym souvisejicim oznacovanym: a tak je cteni
pohrouzeno do jakéhosi metonymického skluzu, kazdé synonymum priddvd svému
sousedovi néjaky novy rys, néjakou novou odchylku. [...] Tato expanze je samot-
nym pohybem vyznamu: vyznam sklouzdvd, vraci se do pivodni podoby a po-
souvd se soucasné; misto analyzovani bychom jej méli radéji popsat prostred-
nictvim jeho expanze, lexikdini transcendence, generického slova, které se neustdle
snaZi [vytvofit].®'

Motivem pro tento ,skluz” je hledani kli¢e k postavé, pfesné kombinace nzva rysq,
ktera ji vystihuje. Tento typ kritické aktivity p¥iSel ve $patnou dobu. Poté, co dosahl
svého vrcholu ve slavném dile A. C. Bradleyho o shakespearovské tragédii, stal se
teréem kritiky kvali zanedbavani verbalniho ,,povrchu”. AvSak Bradleyho dilo zdsta-
va jakymsi vzorem otevi-ené analyzy postavy a zasluhuje nové promysleni.

Jeho metoda je prosta a ucinna. Spociva v podstaté v peclivém znovuprozkoumani
textu, zejména mist, kde nas mohla tradice zaslepit zjednodusujicimi soudy: ,Jago je
zly a hotovo.“ Bradley chtél specifikovat typ tohoto zla, doufaje, Ze tak nalezne sku-
tecnou hnaci silu Jagovy povahy. Proto peclivé prostudoval, co Jago déla i nedéla,
rika i nefika, co se fika o ném i jemu, s cilem tyto Udaje ,,pirecist“ a promyslet. Brad-
ley citil, ze kdyby se mu podafilo vytvorit svébytny, koherentni pohled na Jagovy
rysy, mohl by objevit motiv jeho intriky proti Othellovi. Bradleyho Usili vyustilo ve
formulaci postavy, soucasné imanentni i vysoce sofistikovanou. Projit si jeho soubor
deskriptivnich adjektiv je cennym cvicenim.

Bradley zacina pojmenovanim rysl Jagova veiejného obrazu, tim, co si o ném mysli
ostatni. Pro né je Jago ,,odvazny*, ,,obhroubly®, ,neomaleny*, ptesto ,bodry“, ,upfim-
ny [...], a proto [...] oblibeny®, ,vtipné kousavy“, avSak ,vazny“, kdyz je to treba,
a prredevsim ,,poctivy“. Pravé zde se ostatni nechavaji nejvic oklamat jeho licomérnosti.

Jago je samoziejmé zcela jiny clovék, jeho skutec¢nd povaha vykazuje ,,obrovskou
schopnost pretvarky a sebekontroly“. Jeho jizlivé Feci tak nejsou projevem neomale-
né upfimnosti, nybrz dlevou od dlkladného pokrytectvi jeho postoje, jakymsi ,,venti-
lem*. Ve skuteénosti, domniva se Bradley, neni Jago ,,&lovék silnych cith a vasni“, nybrz
clovék ,,chladny®, jenz by se mozna vyvaroval zlocinu nebyt krajni pokusitelnosti. Aby
uskutecnil to, co chce, musi byt také neobycejné inteligentni, ,,znaly lidské povahy*“,
yhorlivé na ni pracujici“, ,,rychly a zruény v odpovédich na nahlé obtize a prilezitosti“,
»hepodléhajici pokuseni lhostejnosti ¢ smyslnosti®, ,bez svédomi, cti ¢ ohledl k dru-
hym*“. Tyto rysy dokazuji spiSe ,,mrtvost citd“ nez ,pozitivni zlou vdli“. Bradley po-
pira, Ze by Jago byl neobvykle ,zavistivy“ ¢i ,ctizadostivy®, je spi§ ,ostie citlivy na
vSechno, co se dotyka jeho pychy ¢i sebelasky“. Citi se ,,nadirazen“ ostatnim a ,,drazdi“
ho ,,cokoli, co jeho pocit nadiazenosti rusi nebo zraruje“. Dobrota ,rozdiluje jeho
intelekt stejné jako idiotstvi“.

Poté, co vytvofil Jagliv charakterovy profil, pokraduje Bradley ve své hlavni praci
— v hledani motivd, jeZ by vysvétlily Jagovu ohavnou intriku proti Othellovi. S ohledem
na jeho povahu se pak Bradley pta: proc se Jago rozhodne udélat to, co udéla? Vétsiné
kritikd se zd4, Ze ho pohani nendvist k Othellovi a touha po povyseni, avéak Bradley



dokazuje, Ze Jago neni hnan vasnémi, ze ho vabi vyhlidka rozkose: , Nejvétsi rozkosi
pro takového clovéka by bylo néco, co by poskytlo krajni uspokojeni jeho pocitu sily
a nadiazenosti; a kdyby takova véc zahrnovala, za druhé, triumfujici Usili jeho schop-
nosti a za tfeti vzrudeni z nebezpedi, jeho rozko$ by byla dovriena.“®? Bradley ho
vlastné vidi jako pokiiveného umélce: jeho odporné manipulace mu pfinaseji ,,napéti
a radost z uméleckého tvorby*.63

Bradleyho hodnoceni Jagovy osobnosti je aktem interpretace, stejné jako jsou jim
»pecliva cteni“ lyrické basné ¢i déje néjakého tajemného romanu, napriklad Utazeni
Sroubu. Podnikl tuto interpretaci, protoze ty prredchozi pokladal za mylné. Nezaby-
vam se jeho interpretaci proto, abych hijil jeji podstatu (to je problém kriticky), jde
mi o jeji opravnénost jakoZto operace (coz je metakriticka ¢i teoreticka otazka).

Bradley byl napadan kritiky ze skupiny kolem &asopisu Scrutiny,®* zejména L. C.
Knightem, pro nadmérné zdlraziiovani postavy na Ukor verbdlni textury Shakespearovy
poezie. Tim, zZe ,vénoval tolik stran detailni psychologické a moralni analyze postav
téchto her (na Gjmu jakéhokoli vazného zajmu o jejich jazyk) a zejména pokracova-
nim v pochybné tradici psani o Shakespearovych postavach, jako by byly skutecnymi
osobami, jejichz Zivoty se daji prodlouzit ,za* hry, v nichz vystupuiji, prokazal Bradley
Shakespearovi medvédi sluzbu®. Pro Knighta ,,,postavy‘ dramatu ¢i romanu, stejné jako
,déj* (,plot), neexistuji jinak nez jako ,srazeniny‘ z ¢tenarovy vzpominky na po sobé
jdouci slova, ktera cetl a [...] jako takové jsou pouze kritickymi ,abstrakcemi, jimz
miZeme vénovat pozornost jen za cenu ochuzeni nasi ,celkové reakce’ na dilo“.

Nikdo samoziejmé nechce Shakespearovy hry svlékat z jejich znamenité stylistické
slupky. Poezie vsak, je-li na$ argument spravny, existuje v manifestaci, substanci vyrazu.

Pozornost vénovana tomuto médiu, a¢ zcela opravnéna jako jeden z druhl kritické
cinnosti, v zadném piipadé nezpochybiiuje redlnou existenci dalSich struktur ve hrach
a narativech (postavy, prostiedi a déje), ani pravo kritikd se jimi zabyvat. Nenach4zim
u Bradleyho nikde popieni poezie — to nejhorsi, co se da o jeho zkoumanich fici, je,
Ze se jejich pozornost upira jinam. Jak podotyka R. S. Crane, obé strany ve skutecnosti
mluvi o dvou odliSnych vécech. Neni nic Spatného na tom, ,soustiedime-li se na postavy,
hlavni zdroj tragické ,skutecnosti‘, nikoli jako na ,abstrakce’ z definitivné zapsanych slov
hry, ale jako na konkrétni podoby redlnych muzi a Zen, s bytim viceméné nezavislym
na jednotlivych akcich, které provadéji v ukonéeném dramatu®.® |de tu o dali zbyteény
kriticky spor o to, zda jsou jisté aspekty uméleckych dél ve své podstaté hodnotnéjsi
nez jiné. Je absurdni popisovat postavy jako ,abstrakce® ¢i ,srazeniny“ ze slov —
stejné tak bychom mohli fkat, Ze socha je ,,srazeninou“ z mramoru. Struktura piibéhu
(jejiz soucasti jsou postavy), struktura diskurzu i struktura jejich manifestace dosahuji
vzajemné zavislosti pouze proto, Ze jsou nezavisle systematické. Neexistuje mezi nimi
zadna hierarchie hodnoty — vSechny spolecné slouzi zaméru celého dila. Slova reali-
zuji postavy. Ale totéZ délaji i vizudlni obrazy herci v némych filmech & mimové na
jevisti, a o téch by nikdo netvrdil, Ze jsou abstrakcemi nebo verbalnimi srazeninami.
Crane je spravné charakterizuje jako ,,konkrétni podoby*, ¢imz zdlraziiuje zarovef jejich
redlnost i fikénost. Postavy jsou soubory rysi pfipoutanych ke jménu, avak ke jménu
nékoho, kdo nahodou nikdy neexistoval (tj. neni o ném vytvoreno zadné pravdivostni
tvrzeni nebo je toto tvrzeni nevytvofitelné).®

Argumentace ve prospéch ,katalogu rysG“ osobnosti jakoZto uZite¢ného a pfiro-
zeného zpUsobu, jak analyzovat postavy, v Zddném piipadé nenaznaduje, Ze se jejich
»Zivoty“ prodluzuiji ,,za [fiktivni dila], v nichZ vystupuji“. Postavy nemaji ,,zivot“, obda-
fujeme je ,,osobnosti“ pouze do té miry, do jaké je ,osobnost® struktura ndm znama
ze Zivota i z uméni. Popirat to znamena popirat zcela fundamentalni estetickou zkuSe-
nost. Dokonce i fantastické narativy vyzaduji vyvozovani, odhady a odekavani na za-
kladé naseho povédomi o tom, jaci jsou normdini lidé. Nase chovani mize mit vyznam
pro metodické zkoumani psychologie: to je viak vedlejsi. Ja jednoduse tvrdim, Ze cho-
vani publika, které interpretuje postavu, je strukturované. To vSak rozhodné nezna-
men3, Ze postavy jsou ,Zivé* — jsou jen vice ¢i méné jako zivé. Kdyz fikéni postavy
psychoanalyzujeme, jako by Slo o realné lidi, mohou otrli kritici toto Usili pravem
zpochybnit. Aviak postavy jako narativni konstrukty skutecné potiebuji terminy, kte-
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rymi by je bylo moZné popsat, a neni Zadny diivod odmitat ty terminy z obecného
slovniku psychologie, etiky ¢i jakékoli jiné relevantni sféry lidské zkuSenosti. Samy tyto
terminy si necini narok na psychologickou platnost. O platnost se tu nejedna: rys fiké-
ni postavy, na rozdil od rysu skute¢né osoby, mize byt soucasti pouze narativniho
konstruktu. Jediné, co potirebujeme, je néjaky graficky prostiredek, jako tieba uvozov-
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ky, ktery nam tuto skutecnost pripomene: Jago je ,chladny®, nikoli chladny.

Prostredi (Setting)

Postavy existuji a pohybuji se v prostoru, jenz existuje abstraktné na hloubkové
narativni Urovni, tj. pred jakymkoli typem materializace, jako jsou dvourozmérné fil-
mové platno, trojrozmérna divadelni scéna ci predstaveny prostor vnitiniho zraku.
Abstraktni narativni prostor se sklada z figury a pozadi, které jsou v jasné polarité.
Podobné jako Ize na malifském portrétu rozliSit osobu od pozadi, proti némuz je
situovana, tak mlZeme i v pribéhu rozliSit postavu od prostiedi.

Prostfedi postavu ,podtrhuje, v obvyklém pifeneseném smyslu tohoto vyrazu —
je mistem a souborem objektd, ,proti nimz“ se p¥islusnym zplsobem ukazuii jeji &iny
a vasné.

Pfi promysleni detailG tohoto rozdéleni viak vyvstavaji nékteré otizky. Existuji né-
jaka jasna kritéria pro rozliSovani mezi vedlej$imi postavami a bytostmi — ,,statisty*
—, které jsou pouze slozkami prostiedi? Vznika tu kritické pomezi a osud jakékoli
prisné kategorizace se zda zaviset na jeho artikulaci. Lze si predstavit alespon tfi
mozna kritéria, z nichz zadné samo o sobé nepostacuje: (I) biologie, (2) totoznost
(tj. nominace), (3) ddleZitost.

(1) Je zFejmé, Ze biologické kritérium neni samo o sobé& uspokojivé. Davy statistd
¢ komparzistd nema smysl povaZovat za postavy. V Jatkdch ¢. 5 vypravéé vzpomina:
,Stali jsme ve vyrovnanych radach, stfezeni ruskymi vojaky — Angli¢ani, Americani,
Holand’ani, Belgicani, Francouzi, Kanad'ani, Jihoafri¢ani, Novozéland'ani, Australci, ti-
sice nés, pro které zde mélo skondit véle¢né zajeti.“*” Tyto zastupy, byt lidské, samo-
zi'ejmeé nejsou postavami — jsou soucasti nevlidného prostiedi, spolu s destém, fepnym
polem a Labem, proti némuz vynikaji vypravéc a jeho kamarad O‘Hare. Stejné tak je
mozny i opak. Neni tézké vybavit si narativy, jejichz protagonisty jsou zvifata —
napiiklad Ezopovy bajky — ¢i dokonce néco neZivého. Postavami mohou byt nejen
prratelsti ¢i nepratelsti roboti, ale i prvotni sily (ohné, vétry a boufe), Slunce a Mésic.
Lze si predstavit narativ, ktery by vypravél historii slunecni soustavy a jehoz protago-
nistou by byla Zemé. Neni tedy samoziejmé, Ze postavy museji byt antropomorfni
(a¢koli ve vétsiné pripadd jsou).

(2) Totoznosti neboli nominaci minim Barthesovo reziduum probrané vyse, onu
tajemnou vlastnost ,mit jméno®. Je-li jméno mistem ¢i jadrem, kolem néjz obihaji rysy,
mdzeme snad tuto vlastnost navrhnout jako kritérium postavovosti. Kratké zamysleni
ale umléi i tuto teorii. Ve fikci existuje pfili§ mnoho p¥ikladd pojmenovanych bytosti,
které bychom jen protiintuitivné nazyvali postavami a které jsou prosté soucasti
prostiedi, vnémz se néjakd postava nachazi. Vatikdnské kobky André Gida zadinaji
takto: ,Roku 1890, za pontifikitu Lva XIlII., pfilikal do Rima svobodného zednaie
Anthima Armand-Dubois véhlas doktora X, odbornika na nemoci revmatického pa-
vodu.“¢® Lev XlIl. samozi‘ejmé neni postavou tohoto romanu (v Zddném rozumném
vyznamu slova ,,postava“) a nenf ji ani dr. X, tiebaze oba jsou pojmenovani. Na roz-
dil od Anthima zadny z nich ,nevstoupi do déje®, ackoli jsou v jistém smyslu ptitom-
ni ve svété dila. Jejich nepostavovost je funkci jejich znovuneobjeveni. Podobné to, Ze
se postava nevyskytuje ve svété dila nezavisle, coz miZeme nazyvat ,absenci®, se
zda vylucovat z postavovosti i lidi, ktefi existuji pouze ve vzpomince ¢i fantazii néjaké
postavy, jako je tomu napiiklad v ,Eveliné“. Evelininu pamét zalidruji jeji matka, otec,
sourozenci, sprateleny knéz, kamaradi z détstvi atd., mnozi z nich jsou pojmenovani,
ale ziejmé bychom je nechtéli nazyvat postavami. Patii k drobnym pamatkam Eveli-
niny mysli, aviak postavou je pouze ona.

(3) Jako nejplodnéjsi kritérium se mizZe jevit ddleZitost pro déj. Lze ji definovat jako
stupen, do néhoz existent podnika néjakou déjové vyznamnou akci nebo do néhoz je



touto akci ovlivnén (tj. sam provadi jadrovou udalost, nebo je ji zasazen). Ale tady se
zase okamzité nabizi protipfiklad. Pfedmét mize byt pro déj naprosto kli¢ovy, a pFesto
evidentné zdstat rekvizitou, ba trikem na upoutani pozornosti. Velmistrem takovych vy-
nalezl je Hitchcock: fiké jim ,MacGuffin“. Je to ,,néco, o¢ maji postavy ve filmu mimo-
radny zajem*“, otraveny Salek caje, lahev od vina naplnéna uranovou rudou, plany pevnos-
ti, ,motor letadla, dvefe pumovnice nebo néco podobného“.®’ Autor zachazi s podstatou
MacGuffina s patfi¢nou formalistickou preziravosti (,,nebo néco podobného®). Je to jen
prostiedek, jak uvrhnout postavy do nebezpedi. A pouze toto nebezpedi, otazka Zivota
a smrti, ma vyznam. Jeho ddleZitost v§ak MacGuffina sotva ¢ini zpdsobilym k tomu, aby
byl postavou.

Nékdo mize prohodit: ,,A co ¢lovék dileZity pro déj?* My si véak dovedeme pied-
stavit i lidského MacGuffina — naptiklad Godota. Je natolik ¢lovékem, nakolik jim
maZe byt beckettovska postava, a uspokojuje i poZzadavek ,,byt nééim, o maji posta-
vy [...] zdjem®. Déla to z n&j vSak postavu? Nanejvy$ snad potencialni postavu, po-
stavu manqué. Tim, co schazi, je jeji pritomnost.

To, s ¢im se setkdvame v téchto dvahach, jsou problémy doprovazejici kategori-
zaci narativnich slozek, nikoli uz zkoumani vlastnosti, které tyto slozky vyznacuji. Uve-
dené rysy selhavaji coby kriterialni znaky postavy, jako jeji vlastnosti se vSak zdaji
relevantni. Opét, narativni prvky jsou prikazné sloZeninami vlastnosti: &m postavo-
veéjsi jsou vlastnosti, tim pInéjsi se postava jevi. Postavovost by, z tohoto pohledu,
byla otazkou stupné: ¢lovék, ktery je pojmenovany, pfitomny a vyznamny, bude (at je
sebemensi) postavou s vétsi pravdépodobnosti nez predmeét, ktery je pojmenovany,
pfitomny a nevyznamny, Ci Clovék, ktera je pojmenovany, pfitomny, le¢ nevyznamny
apod. Trebaze asi neexistuje jedna jedina vlastnost, ktera by charakterizovala posta-
vu, baterie nardstajicich vlastnosti snad této pot¥ebé vyhovi. O tidé narativnich exis-
tenth se pak da Fici, Ze obsahuje dvé podttidy, jejichZz rozhrani¢enim neni jednodu-
cha dara, nybrz — opét — kontinuum.

Poslednim rozdilem mezi postavami a slozkami prostiedi je patrné skutecnost, ze
postavy lze jen tézko presuponovat. Jsou na scéné pouze tehdy, kdyz je jejich pfi-
tomnost ohlaena nebo silné naznadena. MiZeme viak vidy takfikajic ,,doplnit” co-
koli, co je nutné k tomu, abychom prostiredi ucinili vérohodnéjsi. Vime-li, ze déjistém
roméanu je newyorska ulice, miiZzeme ji v duchu vybavit konvenénimi detaily: auty, chod-
ci, obchody, policisty. NemiZeme v$ak dodat hrdinu — ten je pfili§ specificky na to,
aby se dal ,,doplnit®.

BéZnou a patrné zakladni funkci prostiedi je spoluvytvaret atmosféru narativu. Jako
dobry priklad poslouzi diky své kratkosti znovu ,,Evelina“. Zacina v tiché, premyslivé,
vzpominkové naladé. Scénou je vedler, ulici prochazi jen malo lidi, domy poutaji
pozornost a oZivuji touZzebné vzpominky. S tak mélo lidmi pisobi ulice opu$téné a Eve-
lina je ve svém rozhodovani také opusténa. Kreton je zapraseny nikoli proto, ze by
divka byla $patnd hospodyné&, nybrZ proto, Ze jde o stary diim v zchétralé &tvrti, pra-
vé o ten druh prostiedi, z né€jz touzi uniknout. A neni to zadna jina tkanina nez laciny
kreton. Zchatralost se projevuje i jinde: fotografie je zaZloutla a harmonium rozbité.

Scénické rekvizity v ,,Eveliné“ jsou trojiho druhu. U ni doma vladne vSemu Spina
a chudoba. Kretonové ziclony a rozbité harmonium, ,,cely jeji vydélek — sedm $ilink*,
jeji cerna kozena penézenka (nikdy by si nedopidla zadnou veselejsi barvu), davy na
trhu, nklad zasob (nemdZe si dovolit poslicky), dvé déti svéfené jeji péci, ,,dusny tmavy
pokoj na druhé strané predsiné”, kde zemrela jeji matka, atd. Avsak v jejim vnitinim,
dugevnim prostiedi (setting) nachazime nékolik pFjemnych, domackych prvka: &teni
u krbu, piknik na Howthském navrsi, otce nasazujiciho si z legrace matéin klobouk.”

Mimo domov je vie exotické, hrozivé a vposledku nepfijatelné. Hlavni je tu sama
nocni (nikoli denni) lod’, jejiz temna hmota a osvétlena boéni okna ¢ihaji za Sirokymi
vraty krytych nastupist. Lod je navic vhodné zahalena v mize. Vojaci s hnédymi za-
vazadly evokuji vzdalené, a proto nesmyslné nasili a hrozbu.

Slozky prostiredi mohou mit smiSenou funkci. Bohata evokace pouli¢niho kolovratku
se odvozuje ze viech ti{ komplext prostitedi — chudoby, domovskych dtéch i exoti-
ky. Pouli¢ni kolovratek je béznéjsi v chudych castech meésta nez v bohatych, odkud
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straznici zebraky vykazuji. V jeho melodii zni vSak tomu, kdo jej cely zivot slycha
mezi hlomozem a viavou délnické ulice, i néco malo utéchy. Evelina si jej navic spojuje
s bolestnou vzpominkou na smrt matky. A konecné kolovratek je i exoticky: hraje ital-
ské melodie a obsluhuje ho lItal. Stejné pozoruhodny je zpisob, jakym se prostiedi
v zavéru povznasi do symbolického rozméru. Jinak skryty vypravéc se pravé v okamziku
hrdinéiny nejvétsi tzkosti neubrani nékolika klimatickym metaforam. Krajnost jeji situace
opraviuje nenadalou transcendentni dikci: ,,AZ do srdce ji zaznél zvon. [...] Kolem
srdce ji boufila vSechna more svéta. Vlekl ji k nim: utopi ji v nich. [...] Uprostied
mofi Uzkostné vykfikla.“”' Skuteény zvon ohlasuje vypluti a skute¢né mote se prostira
az za pristavem. Metafory spocivaji v juxtapozicich: ,kolem srdce ji boutila viechna
mofi'e svéta“ a ,utopi ji v nich“. To, co ddva témto metafordm silu, je zpdsob, jakym
spojuji postavu s prostiredim, vystavuji postavu naporu prostiedi, jak prostiedi témeér
proménuji v postavu — Frank a mofe jsou sprazeni, podivny a zlovéstny vnéjsi svét
ji hrozi pohiltit. Vypravéc si pouze jedinkrat v tomto pribéhu dovoli pirepych nahroma-
dénych metafor — a to na misté nejvymluvnéjsim.

Neékolik kritikd navrhlo kategorizaci zpdsobd, jimiz Ize prostfedi uvést ve vztah
s osnovou a postavou. Robert Liddell, soustfed'uje se na pfirodu, rozli$il pét typt
prostiedi.” Prvni, neboli utilitirni, je jednoduché, tlumené, minimalné potfebné pro
déj a celkové nezabarvené emocemi postav. Priklad skytaji romany Jane Austenové.
Druhy, symbolicky typ zdlraziiuje t&sny vztah s déjem, prostiedi zde neni neutralni,
ale podobd se déji. Bourlivé déje se odehravaji na bouflivych mistech, jakymi jsou
napriklad blata v Nadéjnych vyhlidkdch; destivé pocasi v Ponurém domé odpovida desti
vsrdci Lady Dedlockové. Liddelliv tfeti typ je ,irelevantni“; krajina se nepovazuje
za dlleZitou. Postavy si ji nijak zvla$t neuvédomuiji. Pfikladem je ta &st Pani Bovary-
ové, ktera sleduje Karla Bovaryho na cestach po venkové. Podtiidu ¢i sousedni typ
predstavuje typ ironicky, kde se prostiedi stietava s citovym rozpolozenim postavy
¢i panujici atmosférou. V The Ambassadors se Strether, rozradostnény objevem ,toho
francouzského ruralismu [...] s jeho zvlastni studenou zeleni®, ktery mu pfipomina
jednu Lambinetovu krajinku, jiz vidél pred lety v bostonské galerii, stane ndhodou
svédkem lodniho dostaveni¢ka Madame Vionettové a Chada. Pro Strethera ,to byla
ostra, neskutecna krize, jez nastala nahle, jako v néjakém snu®. ,Kraje mysli“ jsou
Liddellovym &tvrtym typem: odpovida mu vnitini krajina Evelininych vzpominek. Paty
typ je ,kaleidoskopicky®, dochazi zde k rychlému prechdzeni sem a tam mezi vnéj-
$im fyzickym svétem a svétem imaginace. Ptiklad nabizeji romany Virginie Woolfové.
Nepochybné by se daly rozliSit i dalSi typy prostiedi: zde bychom opét potrebovali
pro kategorizaci néjaké heuristické principy.

Roland Barthes tvrdi, Ze zabyvat se prostiedim jako funkci narativu ma smysl pouze
u narativd klasickych, lisible. Jeho argumentace nas privadi zpatky k pFipodobnéni zna-
mé realité (verisimilitude) a spojuje prostiedi s osnovou a postavou. Napiiklad ve Flau-
bertové ,Prostém srdci“ je v pokoji Madame Aubainové na piané pod barometrem
navrsena pyramida krabic. Barthes povazuje tento presny detail barometru za ,,zbytec-
ny“, za jakysi luxus vypravéni. Ackoli piano oznaduje Madame Aubainovou jako pfi-
slusnici burzoazie a krabice dokladaji neporadek v jeji domacnosti, barometr nema
74dné daldi odGvodnéni mimo piipodobnéni ,realité”. ZvySuje tim ,,cenu” narativni
informace, déla ji jaksi hodnotnéjsi (a nikoli jen ve smyslu jejiho zpomaleni). Z prisné
narativniho hlediska pisobi tyto popisy prosté zihadné. Pro Barthese je narativ sim
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o sobé , prediktivni“. Narativ implikuje: Hrdina udél4d X a Y je toho disledkem. ,Vse
ostatni je deskripce [...] nebo ,analogie’.“ Zdanlivé nevyznamné podrobnosti maji svij
plvod v Zanru antické rétoriky oznaéovaném epidexis, efektni a okézalé fedi, propra-
covaném dilku, které mélo vyvolat obdiv k recnikovi, a — uvniti tohoto zanru —
konkrétné ve figufe zvané ekfrasis, ,brilantnim vyjmutelném kousku, ktery si vystaci
sam“. V Pani Bovaryové, domniva se Barthes, je popis Rouenu uveden vyhradné pro
pozitek ze slovniho vypodobnéni. Zcela nezavisle na svém vztahu k déjové osnoveé di
postavé, nachazi své opravnéni v ,kulturnich pravidlech toho, [co zaklada] zobrazeni“.
Ale vykresleni irelevantniho, lec realistického detailu slouzi k tomu, aby krotilo obra-
zotvornost a brénilo narativu, aby se vymkl kontrole. Jedna se o odpor smysli proti



nespoutanému intelektu, skutecné Zivouciho proti intelektualné moznému. Mame tu
vyznamny vliv déjin na fikéni narativy. Antika ucinila jasny rozdil mezi ryze ,skutec-
nym*“, sférou Déjin, a pravdépodobnym, zdanlivé skutecnym, sférou Fikce: to druhé
bylo vzdy zaloZeno na verejné predstavé podobnosti (likelihood). Ta byla vieobecna
a vzdy pripoustéla i opak. ,,Onim velkym slovem, jez se piredpoklada na pocatku kaz-
dého klasického diskurzu, podrobeného pravdépodobnosti, bylo Esto (,Budiz...").*
Barthes tvrdi, Ze moderni diskurz tuto preambuli rusi a pripousti pouze ,objektivné
realné”“. Tim ale vytvari novy druh pravdépodobnosti (kind of probability), skutecéné
»,samo“. Tento novy styl, dokazuje Barthes, eliminuje oznacované, jde od oznacujictho
piimo k referentu. Tato nova pravdépodobnost je ,referencni iluze®. Vylicené véci uz
nepotiebuji vyznam: prosté jsou — to je jejich vyznam. ,Sama kategorie redlného
(a nikoli jeji pouze nahodilé obsahy) je vposledku tim, co se oznaduje.“”

At uz problém funkce prostiedi a jeho vztahu k postavé, problém charakteru po-
stavy a jeho konstituce individualnimi vlastnostmi a rysy formulujeme jakkoli, zda se
zirejmé, Ze teorie existentu neni o nic méné vyznamna nez teorie udalosti a Ze ji na-
ratologie nemiZe zanedbévat.

Prelozil Milan Ordlek.

Reprinted from Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, by Seymour Chatman.
Copyright © 1978 by Cornell University.

Used by permission of the publisher, Cornell University Press.

Translation ©: Aluze 2005.

Publikovano se svolenim vydavatele. Jakékoli Siteni podléha autorskému pravu.

| Fyzikové (ktefi nastésti tuto knihu nebudou &ist) by se pravem pousmali nad naivnosti tohoto
rozliSeni. VSe ve vesmiru je samoziejmé v jistém smyslu udalosti — nejen Slunce, ale i kazdy
kdmen se koneckoncl sklida z Fady elektrickych néboji. Rozli$eni udilost — existent je vyplo-
dem Cisté selského rozumu, ,,obecného smyslu“ (,,commonsense®), utvareného nasimi kulturnimi
kédy. To jimi jsou udalosti ,,naturalizovany “ v existenty: napiiklad slovo ,pést“ je v anglictiné
substantivum, proto o ni uvazujeme jako o objektu — v jinych jazycich jde o sloveso, a tedy
o udalost. Narativni analyza se zaklada na lidové, nikoli védecké fyzice.

2 Viz napriklad Alan Casty, The Dramatic Art of the Film, New York 1971, kap. 4, 5, 6, 7, I1,
12; Raymond Spottiswoode, A Grammar of the Film, Berkeley a Los Angeles 1965; Noél Burch,
Theory of Film Practice, New York 1973.

3 E. H. Gombrich skvéle vysvétlil tento jev v knize Art and lllusion, Princeton 1972 [Cesky: E. H.
Gombrich, Uméni a iluze, piel. M. Tdmova, Praha 1985, pozn. pfekl.] a v dalsich pracich.

4 William Golding, Pdn much, prel. H. Kovalyova, Praha 1968, s. 128. Pozn. prekl.

5 Virginia Woolfova, Pani Dallowayovd, prel. V. Dvorackova, Praha 1975, s. 150n. Pozn. prekl.

6 Tamtéz, s. 37. Pozn. prekl.

7 Thomas Hardy, Neblahy Juda, piel. M. Stankova, Praha 1975, s. 17. Pozn. prekl.

8 ,,Butor vysvétluje: ,Jako miiZe kaZzdé usporddani &asovych Gsekd uvniti narativu nebo hudebni
skladby [...] existovat pouze diky suspenzi obvyklého casu ¢teni ¢i poslouchani, tak zase vSechny
prostorové vztahy postav ¢i ptihod, o nichz se mi vypravuje, ke mné mohou proniknout
pouze prostirednictvim vzdalenosti, které udrzuji vzhledem k mistu, jez mne obklopuje.* Ci-
tovano z F Van Rossum-Guyon, Critique du roman, Pafiz 1970, s. 25n (plvodné in: Michel
Butor, ,LEspace du roman®, Répertoire Il, 43). [Preklad do anglictiny poridil Seymour Chat-
man. Pozn. prekl.]

9 Gustave Flaubert, Pani Bovaryovd, piel. M. Jirda, Praha 1957, s. 23. Pozn. prekl.

10 W. J. Harvey, Character and the Novel, Ithaca 1966, s. 95.

I'l Charles Dickens, Ponury diim, piel. E. a T. Tilschovi, Praha 1980, s. 9 a 10. Pozn. prekl.

12 Doris Lessingova (1919) — anglicka prozaicka. éesky vysel napfiklad roman Trdva zpivd (1974)
nebo povidkové soubory Hra s tygrem (1966), Muz a dvé Zeny (1970). Pozn. prekl.

I3 Jean Ricardou, Problemes du nouveau roman, Pariz 1967, s. 70.

14 William F Thrall a Addison Hibbard, A Handbook to Literature, New York 1936, s. 74—75. W. J.
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Harvey (Character and the Novel, s. 192) poznamenava: ,Moderni kritika celkem vzato odsunula
zpracovani postavy na okraj pozornosti, vénovala ji nanejvys zdvorilostni a letmé pokyvnuti a Castéji
ji povazovala za nemistnou a matouci abstrakci. Stale se objevuje fada ,studii o postavé’, které
jen slouZi této nevraZivosti za snadny teré. Chci-li svym studentim doporuéit néjaké poudené
a solidni obecné pojednani o fikéni postavé, je toho relativné malo, na¢ je mohu odkazat, od vice
nez tricet let starého, osidné nenarocného pojednani o tomto tématu u E. M. Forstera.“

|5 Charakter — prozaicky zanr anglické a francouzské literatury zejména 17. stoleti, jehoz proto-
typem byly Povahopisy feckého filozofa Theofrasta (371—287 pi. Kr.) (Cesky: Theofrastos, Po-
vahopisy, Praha 1925). Slo o struény popis individualniho (viete¢ka, paradnik) nebo spoledenské-
ho typu (venkovsky balik, starozitnik), pripadné mista (hospoda, kavarna). Podoba charakteru
se pozdéji proménila smérem k eseji. K nejzndméj$im souborlim patfi Characters Sira Thomase
Overburyho (1581—1613) z roku 1614 a Les Caracteres Jeana de La Bruyere (1645—1696)
z roku 1688 (Cesky: tyz, Charaktery aneb Mravy tohoto stoleti, Praha 1972). Pozn. prekl.

16 M. H. Abrams také setrvava u ,lidi“: ,,Osnova (plot) je systém akci (actions), zobrazenych v dra-
matickém ¢i narativnim dile; postavy jsou lidé, obdareni specifickymi moralnimi a dispozi¢nimi viast-
nostmi, ktefi udrzuji v chodu déni (action) [...] Sféru ,postavy‘ Ize postupné rozsitit i o mysleni
a promluvy, jimiz se projevuje, a rovnéz o fyzické akce motivované povahou osoby.“ (A Glossary
of Literary Terms, New York 1958, s. 69) Je udivujici se dozvidat, Ze fyzické ciny (actions), mysleni
a promluvy jsou soucasti postavy (character) spiSe nez cinnosti postavami vykonavané. Ale jesté
samoziejmé trva na umélém a konstruovaném charakteru déjové osnovy (,,systém akci‘).

|7 Aristotelés, Poetika, prel. M. Mraz, Praha 1996, s. 61 (1448a).

18 O. B. Hardison, L. Golden, Aristotle’s Poetics, Tallahassee 1981.

19 Anglické ,action“ zde piekladame podle kontextu bud’to jako ,jednani“, nebo jako ,ciny*, né-
kdy téz jako ,déj“, respektive ,akce®. Vyraz ,plot* vétsinou jako ,,déj", v nékterych pripadech
jako ,,(déjova) osnova“ (coz je nahrada za nevyhovuijici, byt bézné uzivany termin ,,zapletka®).
Pozn. prekl.

20 TamtéZ, s. 4 a 82. Primét jednani (action) Aristotelés v celé Poetice opakované zdGrazfuje.
Napiiklad v Sesté kapitole ptirovnava osnovu déje (plot) k ,,celkovému planu malby “ a povahu
k ,barvam®, které vyplni prazdna mista. (Ale i perokresby by postacily.) Malba tvorena pouze
barvami, by byla stejné neuspokoijiva, ,,jako kdyby [mali] namaloval skute¢ny obraz pouze bily-
mi ¢arami* (Ceské vydani: Aristotelés, Poetika, cit. dilo, s. 71 [1450b] Pozn. prekl.)

21| Aristotelés, Poetika, cit. dilo, s. 61 (1448a). Pozn. prekl.

22 O. B. Hardison, L. Golden, cit. dilo, s. 5 a 83. V protikladu k jinym komentitordm Hardison
poznamenava, Ze ,dobrost a $patnost nemohou byt, pFisné vzato, vibec souéasti povahy“.
Obyvaji ,,jakousi zemi nikoho“ mezi déjem (plot) a povahou (character).

23 Aristotelés, Poetika, s. 70 (1450a). Pozn. prekl.

24 O. B. Hardison, L. Golden, cit. dilo, s. 199.

25 Tamtéz, s. 203.

26 Tamtéz, s. 204.

27 Vladimir Jakovlevi¢ Propp, Morfologie pohddky a jiné studie, piel. M. Cervenka, M. Pittermanno-
va, H. Smahelova, Jinoany 1999, s. 26n. Pozn. prek.

28 Boris Tomasevskij, Teorie literatury, ptel. R. Stindlova, Praha 1970, s. 145. Pozn. prekl.

29 Tamtéz, s. 148. Barthes poznamenava, ze Tomasevskij pozdéji toto své krajni stanovisko zmir-
nil, srov. Roland Barthes, ,Introduction a I'analyse structurale des récits“, Communications ¢. 8,
1966, s. 16. [Cesky: ,Uvod do strukturalni analyzy vypravéni, in: Znak, struktura, vyprdvéni.
Vybor z praci francouzského strukturalismu, prel. P Kylousek, Brno 2002, pozn. prekl.]

30 Claude Bremond, ,Le message narratif“, Communications ¢. 4, s. |15 (pretiSténo in: tyz, Logique
du récit, Pariz 1973).

31 Tzvetan Todorov, ,Lidé-piibéhy“, in: Poetika prézy, prel. J. Pelan a L. Valentova, Praha 2000,
s. 127. Pozn. prekl.

32 Tamtéz, s. 131.

33 Roland Barthes, ,Introduction a I'analyse structurale des récits“, cit. dilo. Chatmandv pieklad
pasazi Barthovy studie se odchyluje od pirekladu Petra Kylouska, ktery zde pro srovnani uvadi-
me: [...] na jedné strané tvofi postavy (at uzZ je nazyvdme dramatis personae ci aktanty) nezbyt-
nou popisnou uroveri, mimo niz jsou zdpisy ,,drobnych® jedndni nesrozumitelné, takze je mozno fici,



34

35

36

Ze na svété neexistuje jediné vyprdvéni bez osob nebo aspori bez Ciniteld. Avdak [...] tito velmi
pocetni ,,Cinitelé“ nemohou byt ani popsdni, ani klasifikovdni jako ,,0soby“ bud proto, Ze ,,0sobu*
povazujeme za formu Cisté historickou, omezenou na nékteré druhy [...] nebo proto, Ze osoba je
vZdy jen kritickou racionalizaci, kterou nase doba vnucuje ¢isté narativnim ,cinitelim®. Srov. Roland
Barthes, ,Uvod do strukturalni analyzy vypravéni®, cit. dilo, s. 29. Pozn. pFekl.

Roland Barthes, ,Introduction a I'analyse structurale des récits®, cit. dilo. Tato pasaz je jakousi
kolazi vytrzenych vét z ¢lanku Rolanda Barthese. Pokud budeme vychazet z prekladu Petra
Kylouska, vypadala by zhruba takto: ,Bremond, Todorov a Greimas spravné definuji postavy
podle jejich Gcasti na urcité oblasti jednani, pficemz tyto oblasti nejsou pocetné, jsou typické
a lze je utfidit“ a Ze problémy téchto pojeti (neschopnost vyporadat se s ,velikym poctem
vypravéni“, obtize s vysvétlovanim ,mnozstvi Ucasti, jakmile je analyzujeme v pojmech perspek-
tiv* ,,a [rozdrobeni] systému postav*) sice ,,nejsou jesté uspokojivé reseny*, ale jednotlivé ,,po-
stupy mohou byt rychle sladény“. Srov. Roland Barthes, ,Uvod do strukturalni analyzy vypra-
véni“, cit. dilo, s. 30 a 31. Pozn. prekl.

Roland Barthes, S/Z, New York 1970, prel. R. Miller, s. 17. (éesky preklad podle: S. Rimmon-
Kenanova, Poetika vyprdvéni, prel. V. Pickettova, Brno 2001, s. 44.) Uziti terminu ,sém“ je
v nékolika ohledech problematické. Sém v hjelmslevovsko-greimasovské teorii odpovida tomu,
¢emu americka jazykovéda obvykle iika ,elementarni sémanticky rys“, tj. jednotliva slozka cel-
kového vyznamu slova. Napriklad slovo (anebo v Greimasové terminologii ,,sémantém®) , hiibé“
se sklada alespoil ze dvou sémi — /mlady/ a /korisky/ (nikoli z fonetické slozky [mladi:], kterd
se objevuje napiiklad ve slové ,,mladymi®, nybrz ze slozky sémantické, kterou najdeme také ve
slovech ,,chlapec”, ,tele“, kure* atd.). Barthes aplikuje pojem metaforicky na postavu, aniz piresné
vysvétli pro€. Pojimani ,,rysd“ jakoZto ,,sémi“ a ne prosté jako ,rysG“ & ,,charakteristik” impli-
kuje, Ze jsou soucasti néjakého ,,smysluplného celku®. Je vSak postava skutecné v néjakém smyslu
,sémantém*? ,Sém*“ je spiSe jednotkou obsahu nez jednotkou vyrazu, a domnivam se, Ze to, co
se v narativu ,,mini“ rysem, je do jisté miry komponent jedine¢ného referentu vlastniho jména
(o némz Barthes plodné pojednal — viz nize). A konecné, proc¢ by mél ,,sém* odkazovat pouze
k existentim a ne téZ k udilostem (prvkim Barthesova ,akéniho“ kédu)? Narativni akci Ize
dekomponovat naprosto stejnym ,,sémickym“ zplsobem: ,,darovat nékomu knihu“ méZeme roz-
lozit na /predat/ + /vzdat se vlastnictvi/ + /poctit/ atd. Neni tedy jasné, zda je tento termin
narativni analyze prospésny.

Tamtéz, s. 67. Americky prekladatel Richard Miller jesté vice zamotava uz tak obtizny text,
kdyz preklada francouzské traits jako ,figury“. Ale ,figura“ je v posledni ¢asti téhoz oddilu spise
néco jako ,dodasnd osobnostni vlastnost®, ,role“ & ,postoj. Skuteé¢n&, mlZe to byt pravé
aktantni (actantiel) prvek, to, co v dané chvili vyzaduje d€j (plot), co vSak neni postavé nutné
vlastni. Barthes pi$e: ,,Figura je naprosto odli$n4: nejde o kombinaci sémd soustied&nych v né-
jakém zakonném Jménu, ani ji nemGze zahrnout biografie, psychologie nebo ¢éas. [...] Jako figura
miZe postava oscilovat mezi dvéma rolemi, aniz toto oscilovani cokoli znamena. [...] A tak
dité-zena a vypravéc-otec [...] mohou predcit kralovnu-Zzenu a vypravéce-otroka.“ (S/Z, s. 68).
Figura je ,,symbolicka idealita“ (oznac¢ovana v SYM kédu) narozdil od (podle vseho) ,,sémantické
reality” postavy. Tato koncepce vzdaluje pozdéjsiho trait-Barthese mladSimu actantiel-Bartheso-
vi a jeho teorii umoznuje vyrovnat se s bohatSimi narativy.

37 Tamtéz, s. 92.
38 Prednaska ). M. Camerona ,,Poetry and Dialectic“, in: The Night Battle, London 1962. (Cito-

vano v David Lodge, The Language of Fiction, London 1967, s. 39).

39 Golden a Hardison, cit. dilo, s. 122.
40 Samuel Johnson (1709—1784) — anglicky literarni kritik, lexikograf, esejista a spisovatel, pired-

41

stavitel pozdniho klasicismu. Autor proslulého Slovniku anglického jazyka (1755) a souboru Zivo-
topist 52 bésnikd The Lives of Poets, nejvyznaméj$iho anglického literarnékritického dila 18. sto-
leti. Jeho Zivot zachytil jeho pitel, esejista a basnik James Boswell (1740—1795) v patrné nejvétsi
anglicky psané biografii Zivot Samuela Johnsona (I. anglické vydani 1791, cesky 1930). Pozn.
prrekl.

Percy Lubbock, Crdft of Fiction, New York 1929, s. 4.

42 Srov. Wolfgang Iser, The Implied Reader, Baltimore 1974, s. 283: ,Pravdivost tohoto poznatku

je potvrzena zkusenosti, kterou ma mnoho lidi ze sledovani filmu nato¢eného podle néjakého
romanu. PFi ¢teni Toma Jonese neméli mozna nikdy jasnou predstavu, jak tento hrdina skutecné
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vypada, kdyz ho ale vidi ve filmu, néktefi z nich patrné feknou: ,Takhle jsem si ho nepredsta-
voval.’ Vtip je v tom, Ze ¢tenai Toma Jonese si dokaze tohoto hrdinu sam pro sebe virtualné
vizualizovat, a tak si jeho obrazotvornost uvédomuije ten obrovsky pocet moznosti. V okamzi-
ku, kdy jsou tyto moznosti ztizeny do jednoho UGplného a nezménitelného obrazu, obrazotvor-
nost je ochromena a my mame pocit, Ze jsme byli jaksi podvedeni. To je snad az pfilisné zjed-
noduseni tohoto procesu, jasné vsak ilustruje Zivé bohatstvi potencialu, které plyne ze skutecnosti,
Ze hrdina romanu musi byt vykreslen a nelze ho vidét. Nad romanem musi ¢tenai pouzivat
svou imaginaci k syntéze informaci, jez mu byly dany, a tak je jeho predstava soucasné bohatsi
i soukroméjsi. U filmu se musi omezit na pouhé fyzické vnimani, a tak cokoli si pamatuje ze
svéta, ktery si pFedstavoval, je kruté zrudeno.“ Ze stejného divodu odmital Flaubert dat sou-
hlas k ilustrovani svych knih: ,Nakreslena Zena vypada jako urdita Zena — a dost. Myslenka je
tim ohranicena, naplnéna a kazda dalsi véta je zbytecna.“ (Dopis Ernestu Duplanovi, cituje Ri-
cardou, in: Problémes, cit. dilo, s. 79.) [Cesky: Gustave Flaubert, Dopisy, prel. ]. Kontipek, Praha
1971, s. 311. Pozn. prekl.]

43 James Joyce, Dubliriané, prel. Z. Urbanek, Praha 2000, s. 35. Pozn. prekl.

44 Dictionary of Philosophy, Ed. Dagobert Runes, Totowa, N. J. 1975, s. 230. ,Osobnost“ je tu
patrné chybné misto ,,osoba“: slovnik ndm k4, Ze ,,0soba“ znamena ,,konkrétni jednotu &na“.
To nas zavazuje k radikalné behavioristickému pohledu, ktery by snad uspokojil Aristotela nebo
formalisty a strukturalisty, ktery véak z vy$e uvedenych divodd neni vhodny pro otevienou te-
orii vypravéni.

45 Tamtéz, s. 288.

46 ). P Guilford, Persondlity, New York 1959, cituje E. L. Kelly, Assesment of Human Characteristics,
Belmont 1967, s. 5. Né&které dalsi definice: ,Konzistentni a stilé zplsoby adaptace jednotlivce
na okoli [...]“ (Gordon W. Allport a Henry S. Odbert, Trait-Names: A Psycholexical Study, Psycho-
lexical Monographs, svazek 47, Princeton 1936, s. 26.); ,Jednotka ¢i prvek, ktery je nositelem
distinktivniho chovani clovéka [...]“ (Allport, ,What is a Trait of Personality?”, Journal of Abnormal
and Social Psychology €. 25, 1931, s. 368); ,,Osobni dispozice [...] integrované systémy jednacich
tendenci, které zahrnuji moralni jednotky celkové struktury osobnosti®, ,,,trvalé predpoklady k akci*
obecného fadu [...] kortikalni, subkortikalni ¢i postojové dispozice majici schopnost zastavovat
nebo usmérnovat zvlastni fazové reakce. [...] Mezi rysy [...] patii dlouhodobé sklony a postoje,
jakoz i takové proménné, jakymi jsou ,percepéné-reaktivni dispozice’, ,osobni konstrukty, ,kognitivni
zplsoby*“ [...] (Gordon W. Allport, ,Traits Revisited, in: The Person in Psychology, Boston 1968,
s. 43 a 48); ,,Pojmova vlastnost nebo definice reakéni prirozenosti jednotlivee [...] pozorovatelna
[skrze] ty charakteristiky, (1) které spoleénost povaZuje za dostateéné dlleZité pro to, aby je
identifikovala a pojmenovala a (2) které jsou povazovany za vyraz ¢i projev konstitutivni pfiroze-
nosti ,jednotlivee’, tj. které charakterizuji daného jednotlivce a odli$uji ho od jeho druh [...], [at
uZ jsou] co do plivodu vrozené & nabyté.“ (H. A. Carr a F A. Kingsbury, ,The Concept of
Traits®, Psychological Review ¢. 45, 1938, s. 497)

47 Gordon W. Allport, ,\What Is a Trait of Personality?”, cit. dilo.

48 Gordon W. Allport a Henry S. Odbert, Trait-Names, cit. dilo, s. 2.

49 Tamtéz, s. 5.

50 Tamtéz, s. 6. Napriklad A. P Weiss popira, ze by existoval néjaky takovy rys jako je tieba
shovivavost: ,, Ze senzomotorického hlediska jsou vSechny tyto akce [domnélé piiklady ,,shovi-
vavosti“] rozdilné.“ Neboli, jak nominalistické stanovisko formuluji Allport a Odbert: ,Nazev
rysu [...] pokryva nékteré vnimané podobnosti v jednani, ale to, Ze vnimame podobnost [...]
znamena casto jednoduse neschopnost vnimat analyticky.“

51 Trait-Names, cit. dilo, s. 8.

52 Tamtéz, s. 17.

53 Tamtéz. Allport a Odbert cituji z The Advancement of Learning, Kniha VI, kap. 3., s. 4 a z The
Science of Character, s. 1.

54 Allport a Odbert sestavili na zikladé Webster’s Unabridged Dictionary seznam 17 953 jmen rysi.
Rozdélili je do Ctyr skupin (s. 38): I. ,,neutralni vyrazy oznacujici mozné relevantni rysy*“ (napfi-
klad ,usecny*, ,roztrzity", ,stridmy*) nebo Il. ,vyrazy primarné popisujici docasné nalady a ¢in-
nosti“ (napriklad ,,nepozorny*, ,,zaujaty” [nééim], ,,zahanbeny*); Ill. ,zatizené vyrazy vyjadiujici
spole¢enské nebo charakterové soudy o osobnim chovani nebo oznaéujici psobeni na druhé*
(naptiklad ,,abnormalni, ,,poutavy*, ,,absurdni®, ,pfijatelny*; viz Allportovo vylouceni ,,moralnich



vlastnosti“ v odstavci Sest jeho vy$e uvedeného seznamu vlastnosti rysQ); V. rizné: ,,oznaéeni
télesného stavu, dusevnich schopnosti a vyvojovych podminek; metaforické a neurcité vyrazy“
(,zdatny“, ,,nevyvinuty“, ,drsny*“, ,svrchovany*).

55 I. A. Richards, ,,Poetic Process and Literary Analysis®, in: Style in Language, New York 1960.

56 Barthes poklada tuto pritomnost jednotek narativu za jakousi tajemnou fatu morganu: ,,Pouzivame
tu katalogu nikoli ve smyslu néjakého seznamu, paradigmatu, které je tieba rekonstituovat [tj.
ono jiz je konstituovano]. Tento katalog je perspektivou citaci, fatou morganou struktur. Zname
pouze jeho odchylky a navraty, jednotky, které z néj vzesly (ty sepisujeme), jsou vzdy samy
sebou, vybodenimi z textu, zna¢kou, znakem virtualni odchylky smérem ke zbytku katalogu (Unos
referuje ke kazdému dnosu, ktery kdy by napsan). Jsou mnoZstvim fragment( nééeho, co bylo
vidy uZ pieéteno, vidéno, ucinéno — katalog je potom stopou, kterd zlstiva na hladiné za
timto uz.“ (S/Z, cit. dilo, s. 20)

57 Percy Lubbock, cit. dilo, s. 7. Kenneth Burke pi§e o genezi vzorovych ryst v ,Lexicon Rheto-
ricae“, in: Counterstatement, Berkeley 1968, s. 152.

58 Barthes cituje analogickou hudebni poznamku Nicolase Ruweta: ,prvky [...], které zistavaji
konstantni po celou hudebni skladbu®. Srov. R. Barthes, ,,Introduction a I'analyse structurale des
récits*, cit. dilo, s. 249. [Cesky: tyz, Uvod do strukturdini analyzy vyprdvéni, cit. dilo, s. 21. Pozn.
prekl.]

59 Roland Barthes, S/Z, s. 190—191. [Cesky pieklad, krom& poslednich dvou vét, podle: S. Rim-
mon-Kenanova, Poetika vyprdvéni, prel. V. Pickettova, Brno 2001, s. 47. Pozn. prekl.]

60 E. M. Forster, Aspects of the Novel, Harmondsworth 1962, s. 75. [Vychazime ze slovenského
piekladu: E. M. Forster, Aspekty romdnu, ptel. E. Sime&kova, Bratislava 1971, s. 69—70, Pozn.
prekl.]

61 Roland Barthes, S/Z, cit. dilo, s. 92.

62 A. C. Bradley, Shakespearean Tragedy, New York 1955, s. 185.

63 Tamtéz, s. 187.

64 Literarni Casopis zalozeny roku 1932 v Cambridgi L. C. Knightem a Donaldem Culverem a az
do svého zaniku v roce 1953 redigovany hlavné manzeli Leavisovymi. PFi studiu literatury autofi
kladli diiraz na ,,pfisn[ou] védeck[ou] analyz[u] a ukdzné&nou pozornost vii¢i ,sloviim na strance®,
nebot toto pojeti ,,bylo podle nich nejrelevantnéjsi vzhledem k duchovni krizi moderni civilizace
[...] V literatuFe [...] byl pry Zivotadarny cit pro tvré uZiti jazyka stile zjevny, na rozdil od
zdegenerované kultury a piizemniho, znehodnoceného jazyka ,masové spolecnosti‘“. Srov.
T. Eagleton, Uvod do literdrni teorie, prel. P Onufer, Praha 2005, s. 51. Dalsimi prispévateli ca-
sopisu byli napriklad I. A. Richards, D. W. Harding. Pozn. prekl.

65 Ronald Crane, The Languages of Criticism and the Structure of Poetry, Toronto 1953, s. 16.

66 Postava je ,,néco vic nez jen vytvor jazyka ¢i funkce v celkovém kontextu hry. ,Je to ten druh
clovéka, ktery by v takové a takové situaci jednal tak a tak’ — tento typ poznamek neustale
pronasime v realném zivoté, kdyz probirame néci povahu. Pripoustime-li je u shakespearovské
postavy, pak jsou jesté opravnénéjsi v pripadé rozsahlejSich romanovych dél. Jelikoz ma roma-
nopisec vice ¢asu i prostoru, miZe vytvofit situaci, kterd potvrdi toto ,jednal by tak a tak’
v na$i reakci. Ve skuteénosti mlZe uéinit je$té vic; miZe ndm také, jak jsme vidéli, nechat dost
prostoru k ivaham a k vytvoreni jinych situaci, nez jsou ty, které v romanu skutecné existuiji.
Jinymi slovy, nékdy miZeme opravnéné piedpoklidat autonomii postavy a dilo mdzZe skytat
regulérni prostor pro néjaky druh spekulace a vyvozovani, imunni vi¢i antibradleyovskému kritic-
kému dtoku. Takova spekulativni aktivita pro nds mdZe tvofit znaénou &ist byti postavy.” (W.
J. Harvey, Character and the Novel, Ithaca 1966, s. 204—205.)

67 Kurt Vonnegut, Jatka ¢. 5, prel. J. Koran, Praha 1973, s. 12. Pozn. piekl.

68 André Gide, Vatikdnské kobky, Ptel. J. PospiSil, Praha 1967, s. 21. Pozn. prekl.

69 Focus on Hitchcock, ed. Albert ]. La Valley, New York 1972, s. 43.

70 James Joyce, cit. dilo, s. 36. Pozn. prekl.

71 Tamtéz, s. 37.

72 Robert Liddell, A Treatise on the Novel, London 1947, kap. 6.

73 Roland Barthes, ,LEffet du réel”, Communications ¢. 11, 1968, s. 88. [Preklad do anglictiny
poridil Seymour Chatman. Pozn. prekl.]. Kenneth Burke fika néco podobného, povazuje vsak
zabyvani se deskripci pro ni samu za ,,chorobu® narativni formy. (tyz, Counterstatement, s. 144)

studie — S. Chatman

101



