Obaly na vicero pouziti
Zanrové produkty a proces recyklace
RICK ALTMAN
text zvefejnén in: Jluminace 4/2002, ptrekl. J. Kuc€era, © Iluminace, NFA

Nez pfisla polovina dvacatého stoleti, opiraly se debaty o zanru téméf vzdy o historické
priklady. Probuzeny zajem o zanry v pozdni renesanci souvisel se vzkfiSenim zanra
klasického Recka a Rima: komedie, tragédie, satiry, 6dy, eposu, apod. Dokonce ani proti
zanru zaméfeni romantikoveé se svoji touhou znicit zanrovou specifi€nost a s ni 1 bfimé
minulosti pfed tyranii déjin zanru neutekli. Kdyz véda poskytla model zdanlivé stalych
biologickych druhg, trvale od sebe oddélenych reprodukéni neslucitelnosti, model
biologického vyvoje — okamzité prejaty pro spoleCenské a literarni kategorie — znovu rychle
nastolil tradi¢ni pouto mezi zanrovym myS§lenim a historickym zkoumanim. Ve svété prelomu
stoleti, kterému vladla kniha L ‘Evolution des genres dans [ histoire de la littérature
Ferdinanda Brunetiera, nemohla byt o zanrech existujicich mimo de¢jiny ani fec.

O pul stoleti pozd¢ji se vSak zanry pod vlivem jungovské psychologie a strukturalni
antropologie nachazeji v nové spole¢nosti. Misto toho, aby byly ¢teny v kontextu Horatia a
Boileaua, ocitaji se najednou mezi pohanskymi ritualy, domorodymi obfady, nedatovanymi
tradi¢nimi texty a popisy lidské pfirozenosti. Pozornost se jiz neupira na vznik, transformaci,
kombinaci a mizeni zanrt, tedy na nové, modifikované i ztracejici se Zanry; predmétem
zkoumani se stava zanrova nemeénnost a zvlasté pak priklady téch zanra, které
ospravedliiovaly tvrzeni, ze zanr jako takovy je néCim ve své podstaté stalym. Hovofil-li
Northrop Frye o zanrech jako o ztélesnénich mytu a spojoval-li Sheldon Sacks zanry
se stalymi vlastnostmi lidské mysli, nelze se vibec divit, Ze pro celou generaci filmovych
kritiki predstavovaly filmové zanry pouze nejnovejsi formu rozsahlejsich, starSich a
trvalejSich zanrovych struktur. Ackoli kritici podle vzoru Johna Caweltiho a jeho kulturné
specifického pojeti formalizované fikce [formula fiction] vidi hollywoodské zanry jako
specificky americké, bezstarostné filmovym zanram pfipisuji vybrané predky, vcetné feckych
komedii, zapadnich romant, divadelnich melodramat a videniskych operet.

Neni divu, ze na myty zamefené znovuobjeveni zanrové kritiky béhem tteti Ctvrtiny
tohoto stoleti vazné€ ohrozilo nasi schopnost uvazovat o zanrech jinak nez jako o stalych
projevech vice ¢i méné neménnych fundamentalnich lidskych (nebo americkych) zajma.
Svym zpusobem je to logické, nebot’ vyznam, ptipisovany po ne€kolik uplynulych desetileti
terminu Zdnr, prameni z pfesvédceni, ze zanr piedstavuje podobné jako Alencina krali¢i nora
hajemstvim archetypu a mytu. Zanru pfipadla role prostfednika mezi lidstvem a vécnosti,
kterou kdysi plnila modlitba. Kratce, chceme-li, aby zanry fungovaly tak, jak se od nich
ocekava, musime je povazovat za stalé. PriliSny diraz, ktery jiz dvé generace zanrovych
kritikt kladou na zanrovou neménnost, umoziujici jim vyuzit vyhod archetypalni kritiky, mél
za nasledek hrubé zanedbani historickych dimenzi zanru. Zdlraznovani zjevné
reprezentativnich proudit mohutné zanrové feky na ukor jejich klikatych pritokt, biehtim se
vzpirajicich povodni ¢i jejiho usti, kterému vladne pfiliv a odliv, vede soucasnou zanrovou
teorii k tomu, Ze vénuje pramalou pozornost logice a mechanismtiim, prostfednictvim kterych
se zanry jako takové stavaji rozpoznatelnymi. Pfitomna stat’' nabizi napravu této tendence.

V nedévné minulosti za€inala kazda studie o zanrech otazkami po stalosti a koherenci:
Co maji tyto texty spolecného? Které sdilené struktury jim umoziuji, aby davaly vétsi smysl
jako zanr nez jako suma vyznamu individualnich texta? Jakeé sily vysvétluji zivotnost zanru a



jaké vzorce se touto zivotnosti vyznacuji? Zde se ovSem naopak budu zabyvat problémy
pomijivosti a Sifeni zanrd: Pro¢ nékteré struktury nebudou nikdy uznany jako zanr? A kterych
zmeén je zapotiebi, aby se naopak jiné struktury jako zanr konstituovaly? Jsou-li zanry
svétskym odrazem nad€asovych hodnot, ¢im si vysvétlit pravidelné spory ohledné jejich
definice, hranic a funkce? Zanrova kritika tradi¢n& tim, e zdUraziiuje souhlasné struktury a
zajmy, usiluje mocné o to, aby zakryla a ptekonala rozdil a neshodu; zde naopak budeme
sledovat princip, ktery rozpory zduraziiuje, nebot chceme vysvétlit, co umoziuje diferenci.
Pouze tehdy, pozname-li, jak se ve zdanlivé univerzalnim zanrovém kontextu rodi rozdil,
budeme v pozici, kdy bude mozné rozhodnout fadu hranicnich sport, které vyristaji z role
zanru coby zastupce trvalosti ve svété zmeény.

Adjektiva a substantiva

Zdurazinujeme-li misto shody rozpor, nemizeme si nepov§imnout, ze zanrova
terminologie nékdy vyzaduje pfidavnad jména a jindy jména podstatna. Totéz slovo se obcas
v angliéting' vyskytuje v obou téchto slovnich druzich: musical comedies [hudebni komedie]
nebo jednoduse musicals [muzikaly], western romances [westernové romantické piibehy] ¢i
pouze westerns [westerny|, documentary films [dokumentarni filmy] nebo film documentaries
[filmové dokumenty]. Vyskyt t&chto zanrovych dvojic? vykazuje, zda se, pozoruhodnou
historickou pravidelnost. Prvni uziti terminu byva vzdy adjektivni povahy a popisuje ¢i
specifikuje jiz zavedenou §irsi kategorii. Nejen poezie, ale lyricka poezie nebo epicka poezie.
Pozd¢jsi uzivani se vyznacuje uplatiiovanim samostatnych podstatnych jmen, coz provazi i
odpovidajici zména ve statusu nové kategorie. Lyricka poezie je typem poezie; ¢im vice typu
poezie oznacime, tim vic se upevni existence poezie jako nezavislého zanru, pfiCemz kazdy
typ odpovida jinému jeho potencialnimu aspektu. Upustime-li od pivodniho podstatného
jména a povySime-li samotné pfidavné jméno do stavu jména podstatného — lyrika —, ucinili
jsme mnohem vic nez jen krok od obecného typu — poezie — ke specifickému prikladu —
lyricka basen. Tim, ze adjektivu pridélime status podstatného jména, naznacujeme, ze lyricky
existuje jako kategorie nezavisla na poezii, na podstatném jmén¢, které pivodné
specifikovala. Kdyz se z popisného ptidavného jména stane nové kategorialni substantivum,
osvobodi se od tyranie pivodniho podstatného jména. Epickd poezie nam pripamatovava
jména Homéra, Vergilia, Miltona, tedy samych basnik(i. Jaké mentalni obrazy ale vyvolava
samostatné podstatné jméno epika? Piseri o Rolandovi? Vojnu a mir? ALEXANDRA
NiVSKEHO? LONESOME DOVE?’ Nase predstavivost jiz neni svazana s basnickou formou;
namisto toho vyhledava podobné texty napfi¢ riznymi médii. Dfive byla epicnost jednim
z moznych privlastkd primarni kategorie poezie; nyni je film jednim z moznych projevi
zakladni kategorie epika.

! Vzhledem k relativni lingvistické (anglictina je z hlediska substantivizace ptidavnych jmen &i sloves,
adjektivizace podstatnych jmen, atd. ohebnéjsi nez Cestina) i specificky kulturni (absence nékterych zanrovych
ekvivalentl v ¢eském prostiedi) neptelozitelnosti Altmanovych prikladi ponechavam uvadéné zanrové terminy
v origindle, ktery v piipad¢ potieby dopliiuji ptekladem v zdvorce (pozn. piekl.).

* Nasledujici pojednani se podstatné lisi od pfistupu Alastaira Fowlera, ktery se jako jediny na poli anglického
jazyka vazn¢ zabyva rozdilem mezi substantivnimi a adjektivnimi zanrovymi oznaCenimi. V sedmé kapitole své
knihy Kinds of Literature: An Introduction to the Theory of Genres and Modes (Cambridge 1982). Fowler
ztotoziiuje substantivni ndzvy s zanry (napt. komedie) a adjektivni terminologii s tim, co oznacuje jako mody
(napt. comic novel [humoristicky roman]). Podle Fowlera je druhé vzdy odvozeninou prvniho; zde vede peclivy
vyzkum terminologie pro kategorizaci filmovych Zanru ke zcela odlisnym zavérim. Viz také prci Jean-Louise
LeutrataaSuzanmneLiandrat-GuiguesovéLlesCartesdel Ouest. Un genre
cinématographique: le western (Patiz 1990, s. 95, 105 — 7), kteti popisuji rozdily mezi terminem western coby
adjektivem a coby podstatnym jménem.

? LONESOME DOVE je televizni westernova siga na motivy stejnojmenného romanu Larryho McMurtryho (pozn.
red.).



Je ptekvapuyjici, kolik zanrovych oznaceni timto substantivizaénim procesem proslo.
Narrative poetry [narativni poezie] je pfirozenym zdrojem narrative [vypraveni]. Ze Scenic
photography [krajinna fotografie] vznika scenic [ptirodni snimek] (jedna z hlavnich Casti
programu predstaveni némého filmu). Serial publication [kniha na pokraCovani]: serial
[serial]. Commercial message [obchodni sdéleni]: commercial [reklama]. Roman noir, film
noir: jednoduse noir. V nékterych ptipadech je k proméné ptidavného jména v podstatné
zapotiebi neologismu. Z biographical picture [zivotopisny snimek] se stava biopic. Musical
drama [hudebni drama] se méni na melodrama. Podle stejného vzoru lze dokumentarni drama
oznacit za docudrama. Science-fiction stories [védeckofantastické ptibehy] jsou sci-fi.
Potieby novinait davaji dokonce ¢asto vzniknout klontim téchto jiz substantivizovanych
termint: muzikaly jsou singies, westerny jsou oaters,” melodramata jsou mellers, tearjerkers
¢1 weepies [slad’aky, dojaky, limonady].

Vznik samostatného podstatného jména ve vSech pripadech signalizuje osvobozeni
drivéjsiho pridavného jména od pivodniho podstatného jména a utvoreni nové kategorie
s vlastnim nezavislym statusem. Vezméme si za priklad d&jiny komedie. Komedie byla po
staleti charakterizovana riznymi zptasoby — podle svého pivodu, tonu, kostymu, predvadénti,
apod. Dnes mame fadu kategorii, které se od matetského zanru osvobodily: burlesku, frasku,
masku, screwball [ztiest&nou, blaznivou komedii’], grotesku, atd. Tento vyvoj poukazuje na
skutecnost, ze komedie sama nezacinala jako podstatné jméno, ale jako jedno z mnoziny
adjektiv, oznacujicich mozné typy divadla ¢i pisn€; slovo komedie pochazi z jednoho typu
zpévu (ktery se poji s radovankami), zatimco fragédie z dalsiho (ktery spojujeme s kozly ¢i
satyry). Jinymi slovy — 1 tak zdanlivé zdkladni terminy jako komedie a tragédie, epika a lyrika
musely svij substantivni status ziskat. To, co bylo zpocatku popisnym adjektivem, se muselo
zmocnit celych textd a ukazat zjevnou schopnost nezavisle je fidit. Podobné musela
(burleskni) komedie, ktera se ptivodné vyznacovala parodii, karikaturou a nonsensem
(pivodni vyznam pridavného jména burleskni), nabyt stalych charakteristickych rysu, aby se
mohla stat nejprve burleskni (komedii), v niz ptrevazovalo pridavné jméno nad podstatnym, a
potom ,, burleskou”, uzivanou s lehkymi rozpaky, které provazeji kazdy neologismus, a
nakonec prosté burleskou, ktera na jevisti zanr stoji samotna, oprosténa od vSech nutnych
vazeb s komedii.

Neustalé posuny zanrovych termint od ptidavnych jmen k podstatnym skytaji dulezity
vhled do filmovych zanrt a jejich vyvoje. NezZ se western stal samostatnym zanrem a
zdomacnél prakticky na celém svété, existovaly western chase films [westernové
honi¢ky/honi¢ky ze Zapadu®], western scenics [westernové piirodni snimky], western
melodramas, western romances [westernové romantické prib&hy], western adventure films
[westernové dobrodruzné filmy] a dokonce 1 western comedies, western dramas a western
epics. Znamena to, ze kazdy z téchto jiz existujicich zanrtt mohl byt a byl vyroben s
vyuzitim prostiedi, zapletek, postav ¢i rekvizit, které odpovidaly soudobym predstavam o
Zapadu. Zapad znamenal v roce 1907 zaruku kasovniho tspéchu, a tak bylo mozné i obecné
znamym melodramatim vdechnout novy zivot, zinscenovala-li se ve westernovém havu
(podobné dava soucasna popularita technologicky nejmodernéjSich sportovnich bot vzniknout
tak necekanému jevu, jako jsou reklamy, které prostfednictvim sportovnich bot propagu;ji
pujcovny aut). Podobné predchazela muzikalu musical comedy [hudebni komedie], musical

" Nazvy, pro které &estina nema zavedené ekvivalenty: vyraz singies pochéazi ze slovesa ,.to sing” — zpivat;
oaters z podstatného jména ,,0ats™ — oves (pozn. piekl.).

> Screwball comedy™ jako oznageni specifického amerického Zanru se nékdy do Gestiny pievadi ne zcela
piesnym terminem crazy komedie. (V podkapitolce ,.Zanrovéni jako proces™ Altman tento zanr podiazuje
obecngjsi kategorii romantickych komedii.) (pozn. piel.).

® Svizelnost piekladani téchto piikladi spo¢iva v kulturné zdvojeném vyznamu slova .. western”, které znamena
1) dosud bezptiznakovy, nezdnrovy privlastek ,,zapadni“ ¢i ,,ze Zapadu®, zaroven vSak 2) ,,westernovy* coby
zénrové adjektivum i zarodek budouciho Zanru (pozn. prekl.).



drama [hudebni drama], musical romance [hudebni romanticky pfib&éh], musical farce
[hudebni fraska] a dokonce dvojnasob redundantni all-talking, all-singing, all-dancing
musical melodrama [stoprocentné mluvici, zpivajici a tancici hudebni melodrama]. Tak jako
byla Amerika na pfelomu stoleti fascinovana v§im, co bylo westernové/ze Zapadu, stal se
hitem konce dvacatych let zvukovy film; film se v roce 1929 zdal byt netplny, nebyla-li
k jeho existujicimu zanrovému ramci piidana hudba.

Dokud byl westernovy hav nebo hudba pouze ptidavkem, nemohly western ani
muzikal existovat jako zanry. Aby mohlo dojit k jejich definitivnimu zzanroveni
[genrification],” bylo zapotfebi tii zmén:

1. Bylo nutné opustit pfistup zalozeny na principu pfidavani (,,Co kdybychom k této
komedii jenom ptidali hudbu?”) a studia musela pfesunout pozornost od dfive
existujicich substantivnich zanrt k transzanrovému adjektivnimu materialu. Hudebni
melodrama a hudebni komedie maji spole€ného malo, ale muzikdlové melodrama a
muzikdlova komedie jiz vykazuji vzajemné protozanrové vztahy.® Zakladnim
nastrojem této zmeény je standardizace a automatizace daného vzorce Cteni [reading
formation], jejichz prostfednictvim jsou zhodnocovany a napodobovany piedchozi
uspéchy.

2. Bylo tfeba, aby filmy vykazovaly spole¢né atributy, které piekracuji pouhy eponymni
material zanru (hudbu, Divoky zapad, atd.), ale soucasné jsou s timto materidlem
dostatecné spjaty, aby se ospravedlnilo uzivani nazvu tohoto materialu ve funkci
zanrové nalepky. V ptipadé westernu k tomu poprvé doslo tehdy, kdyz byl material
westernu zkombinovan s melodramatickymi zapletkami a postavami (padouch,
ohrozena zena, zakonu dbaly mladik). V ptipadé muzikalt se muselo pockat, az se
zacne uzivat hudby soucasné jako katalyzatoru a prostfedku vyjadieni
heterosexualniho milostného vztahu.

3. Bylo nutné, aby divaci, at uz to sami reflektovali ¢i ne, nabyli dostate¢ného povédomi
o strukturach, které svazuji rozdilné filmy do jediné kategorie, a proces sledovani byl
tak napfisté vzdy filtrovan skrze tuto zanrovou predstavu. To znamena, ze zanrova
ocekavani, ktera se poji s identifikaci zanru (typy postav a vztaha, vyusténi zapletky,
styl natoceni, apod.), se museji stat nezbytnou soucasti procesu, prostiednictvim
kterého se filmim pfipisuje vyznam.

Substantivizace zanrového oznaceni, ktera koncepcné napomaha témto tiem
paralelnim procesim a stejné€ jako ony se neodehrava naraz, nybrz v priabéhu urcitého obdobi,
signalizuje zacatek privilegovaného udobi filmového zanru, které nalezité oslavujeme
pouzivanim terminu Zdnrovy film [genre film]. V minulosti byl Zdnrovy film velmi Casto
uzivan zaméniteln€ s obecnéjSim oznacenim filmovy Zdnr [film genre] nebo jednoduse
k oznaceni filmu se zjevnymi vazbami na Siroce rozsifeny zanr. Je nacase zavést jeho
presngjsi pouziti. Zanrové filmy jsou filmy, které vznikaji poté, co n&jaky zanr vejde ve
vSeobecnou znamost a je posvécen substantivizaci, béhem omezeného obdobi, kdy sdileny
textovy material a struktury vedou divaky k tomu, aby interpretovali dané filmy ne jako
samostatné entity, ale na zakladeé zanrovych ofekéavani a na pozadi zanrovych norem. Je-li

7 Pro picklad Altmanova tstiedniho terminu . genrification” bohuzel v &estiné nenachazime vyraz, jenz by
pokryval vSechny vyznamové odstiny originalu a zaroven vyhovoval stylisticky. Z nouze si zde proto budeme
vypomahat neologismy ,,Zdnrovéni* (pro nedokonavy vid) a ,,zzanrovéni“ (pro dokonavy vid) (pozn. piekl./red.).
¥ V angli¢ting Ize na rozdil od estiny t&7it z homonymie vyrazii ,,musical” ve vyznamu hudebni a ..musical” ve
vyznamu muzikal. Inklinaci ,,hudebniho” k ,,muzikalovému” a skrz n¢ k ,,muzikalu“, vyjadienou piechodem od
musical melodrama*, respektive ,,musical comed)™ k ,,musical melodrama®, respektive ,,musical comedy®, bylo
proto tfeba v Cesting postihnout prostfednictvim prechodu od adjektiva ,.hudebni* k adjektivu ,,muzikdlovy*
(pozn. red.).



samotna idea zanru pfitazliva mimo jiné tim, Ze oslavuje vztahy mezi riznymi aktéry filmové
hry, potom kazdé kratké tidobi vyroby a recepce zanrového filmu predstavuje pro teorii
filmového zanru idealni objekt — prave zde totiz nejzietelnéji dochazi ke spojeni nejriznéjsich
sil a uCinnost zanrovych vztahti celkove je na svém vrcholu. Toto spojeni je natolik sviidné,
ze mnoho teorii zanru ve skutecnosti nikdy nezabloudi mimo jeho hranice.

Zanr jako proces

Poté, co jsme se v tomto projektu ziekli zkoumani shod, nabizi se nam nyni k analyze
dalsi rozpor. Pokusy pochopit, jak néco vzniklo, velmi ¢asto vedou k peclivému popisu situaci
naklonénych zmén€, vyctu prostfedku této zmény a posouzeni faktort, které zménu motivuji,
aby se pak aplikovatelnost vysledného modelu omezila na jediny moment, onen zkoumany
moment vzniku. Ale co kdyz je takto vytvoreny model aplikovatelny 1 na dalsi momenty? Co
kdyz zanr neni stalym produktem jedinecného ptivodu, ale prrechodny mezi-produkt
neuzavieného procesu?

Zatnéme dvéma rozpory. Prvni z nich jsme jiz zaznamenali. Zanry, které vzniknou,
kdyz se pfidavna jména stanou podstatnymi v procesu zanrovéni [genrification] (napf.
komedie, melodrama ¢i epika), jsou samy vystaveny tomu, ze budou nahrazeny jinymi
terminy, které je budou modifikovat a samy nasledné postoupi od adjektiva k substantivu
(napt. burleska, muzikdl €1 western). Ale ani tyto pozdé&jsi terminy nikdy nebudou v bezpeci, 1
ony mohou byt vytlaCeny v tomtéz procesu, ktery jim dal vyniknout. V kazdé dobé takto
nachazime smésici terminologie, ktera si neuvédomuje svou vlastni identitu. Nemame-li jak
rozliSit mezi jednotlivymi terminy, obvykle smé&Sujeme soucasné a diivejsi zanry, a to bud’

v adjektivnim nebo v substantivnim stavu. A tak se ve stejné vété hromadi filmy, vytvorené
v rezimu zanrového filmu [a genre-film regime], 1 filmy, které byly nasledné timto zanrem
asimilovany, zanry, které existovaly v minulosti, ty, které existuji nyni, a ty, které jesté plné
existovat nezacaly; zanry, které se teprve nedavno substantivizovaly a jiné, které jsou jeste
stale ve své povaze adjektivni; zanry, které se v souCasnosti chlubi publiky zanrového filmu
[genre-film audiences],” a dalsi, je tato publika jiz davno pozbyly.

Druhy rozpor je ve své povaze jesté prekvapivéjsi, nebot’ ve skute¢nosti popira vse, co
kdy bylo fe¢eno o hodnoté zanrovych oznaceni pro proces produkce. Obvykle se fika, ze
zanry skytaji modely pro vyvoj studiovych projektd, zjednodusuji komunikaci mezi
zameéstnanci studia a zarucuji dlouhodobé ekonomické zisky. Az potud je vie v poradku;
kazdou z t&chto funkci Zanry zajisté plni. Rika se, Ze role, kterou zanrové koncepty hraji ve
vyrobe, se nasledné odrazi v propagaci filma daného studia, kde se tyto koncepty patfi¢né
vystavuji na odiv. Dokud jsem se pfi zkoumani propagacnich kampani nezaméfil praveé na
tento problém, zil jsem 1 ja dlouho v presvédceni, ze je v Hollywoodu bézné u zanrovych
filmu vetejné tézit z jejich zanrové piislusnosti. Kdyz jsem se potom podival na reklamy a
tiskové materialy pohledem zaostfenym na zanry, ke svému prekvapeni jsem zjistil néco
docela jiného.

Zatimco filmové recenze témét vzdy obsahuji zanrova oznaceni coby vyhodné a §iroce
srozumitelné zkratky, v propagaci se zanrovych termint jako takovych uziva jen ziidka.
Nepiimé odkazy k jednotlivym Zanrim se tu samoziejmé pravideln€ objevuji, ale zpravidla
neevokuji pouze jeden zanr, nybrz zanrt nékolik. Siroce distribuovany plakat k filmu JEN
ANDELE MAJI KRIDLA (1939) je v tomto ohledu typickym ptikladem. Titulek Gipln€ nahote

® Teorie (nejen filmové) recepee, které prisuzuji divakim aktivni roli a diferencuji rizné skupiny recipienti,
Casto rozliSuji mezi homogenizujicim terminem ,,audience® a pluralitu evokujicim ,,audiences”. Altman pise o
»audiences“ jako o souboru vSech divackych skupin a termin ,,audience” si rezervuje pro oznaceni konkrétni,
napt. Zenské skupiny divaka. V prekladu se snazime tento rozdil ctit i za cenu pouziti neobvyklého pluralniho
tvaru ,,publika® namisto singularniho ,,publikum® (pozn. red.).
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slibuje ,,VSe, co vam platno mize dat...vSe v jednom velkolepém obraze...!” Ramecek na

spodni levé strané€ tento obecny vyrok specifikuje:

DEN CO DEN

rendezvous

s nebezpecim!

NOC CO NOC

setkani s

laskou!

Na pozadi

uzasné tapisérie

MLHOU ZAHALENYCH AND!

Graficky design plakatu posiluje tuto trojitou zaruku fotografickymi detaily tii riznych part,
oddélenych kresbami fiticiho se letadla a tropického pfistavu, nad nimz se ty¢i obrovsky
horsky §tit. Jediny specificky zanrovy slovnik se nachazi uprostied, jeho malé pismo je ovSem
zastingno velikosti jmen hereckych hvézd, Cary Granta a Jean Arthurové, . POPRVE
SPOLU...VE VZRUSUJICIM ROMANTICKEM DOBRODRUZSTVI!” Jak tento plakat
jasné ukazuje, Hollywood nema zadny zajem na tom, aby byl film ztotozniovan s jednim
zanrem. Ugely pramyslové propagace naopak mnohem lépe spliiuje piislib toho, Ze film
nabizi ,,vSe, co vam platno muze dat”. To obvykle znamena nabidnout néco muzim (,DEN
CO DEN rendezvous s nebezpecim!”), néco zenam (,,NOC CO NOC setkani s laskou!”) a do
tfetice néco pro ty, které vice nez laska a dobrodruzstvi pfitahuje cestovani (,,Na pozadi
Gizasné tapisérie MLHOU ZAHALENYCH AND!”).

V hollywoodskych propagacnich materialech znovu a znovu nachazime tutéz
kombinaci. DeMilliv film NORTHWEST MOUNTED POLICE (1940) je ,,nejvelkolepéjsi
romantické dobrodruzstvi vSech dob!!!.. dva vzplanuvsi milostné ptribehy vetkané do
nezapomenutelného dramatu lidskych emoci... vypravéné na pozadi oslnivé krasy severskych
lesti.” Snimek SARATOGA (1937) s Gablem a Harlowovou je ,,stejné vzrusujici jako kralovsky
sport, o kterém dramaticky vypravi...je romantickym pfibéhem troufalého hazardniho hrace a
divky, ktera si myslela, Ze jej chce zni€it.” NEVESTA V ROZPACICH (1937) ma Freda Astaira a
,,Blaznivé dobrodruzstvi! Odvazné kousky! Zhnouci lasku s hudbou!” Reklama na film THE
SINGING MARINE (1937) studia Warner Bros. omezuje formulku jen na nékolik slov, které
slibuji ,,vrcholny vojensky muzikal”. Pokazdé shledavame, ze Hollywood usiluje o to, aby své
snimky ztotoznil s mnoha zanry a mohl tak tézit ze zvySeného z4jmu, ktery tato strategie
probouzi v riznych demografickych skupinach. Je-li uzito specifickych zanrovych oznacenti,
nabizeji se zpravidla ve dvojicich adjektivum — podstatné jméno, pfi¢emz kazdy termin
zarucCuje uspéch u jednoho pohlavi: western romance [westernovy romanticky ptibéh],
romantic adventure [romanticky dobrodruzny pfibéh], epic drama [epické drama], apod.
Kdykoli je to mozné, naznacuji se jesté dalsi zanrova spojeni, obzvlaste, je-li zahrnuta
komedie. Klicova slova reklamy na TRIMUSKETYRY (1939) s bratry Ritzovymi kupftikladu
zn&ji ,ZVONENI MECU A PANNY K ZULIBANI! ZVUCNE MELODIE A ZTRESTENI
KLAUNI!” Prislib dobrodruzstvi, romantiky, hudby a komedie — jak bychom jen mohli
odolat?

Filmy JEDEN 7 NESMRTELNYCH (The Story of Louis Pasteur, 1936) a ZAZRACNA
KULICKA DR. EHRLICHA (1940) dnes bézné oznacujeme za zivotopisné snimky [biopics].
Ttebaze Warner Bros. témér urcité neuvazovali o prvnim filmu jako o pokraovani politicky
zamefené tradice DISRAELIHO (1929), ALEXANDERA HAMILTONA (1931) a VOLTAIRA (1933),
druhy film zjevné pokladali za prodlouzeni série, na jejimz zacatku jsou filmy zobrazujici
zivotni pfibéhy Pasteura a Zoly. Zatimco Pasteurtv ptibeh prichazi na zaCatku cyklu, pribéh



Ehrlicha je téméft na jeho konci. Propagace téchto dvou filmu je nicméné pojednana
podobnym zpiisobem. Plakaty JEDNOHO 7 NESMRTELNYCH kladou diiraz na dvé naprosto
odli$né podobizny Paula Muniho; pohled z urovné oci jej ukazuje jako pohledného, hladce
oholeného milacka zen, z nadhledu je vSak vousatou, zezadu nasvicenou a tézkym stinem
zahalenou hvézdou hororu. Titulek fika ,,BYL TO HRDINA.. NEBO MONSTRUM?”
Plakaty k filmu ZAZRACNA KULICKA DR. EHRLICHA samoziejmé nikdy neprozradi, co ona
,kouzelna kulitka“'® ve skutetnosti piedstavuje (Iék na syfilis). Misto toho umociiuji
smiSenou nabidku pfitomnou v nazvu (doktor pro damy, kulka pro pany a kouzlo pro
ostatni) tfemi obrazovymi vyjevy, ilustrujicimi ,,SMICH DITETE...LASKU
ZENY...NADEJI PRO 1000 MUZU.” Existuje malo lepSich prikladi hollywoodské strategie:
neprozradit nic o filmu, ale zajistit, aby si kazdy mohl predstavit néco, co jej pfivede do kina.

Velmi omezené uzivani specifickych zanrovych terminti i mnohem c¢asté&jsi postup
Siroké zanrové implikace napovidaji, ze charakteristickym rysem Hollywoodu neni klasické
Ipéni na Cistot€ zanri, ale naopak jejich romantické slu¢ovani. Neni to v jistém smyslu zadné
prekvapeni: zanry jsou ze své definice Sirokymi vefejnymi kategoriemi, spoleCnymi pro cely
prumysl, a hollywoodska studia nestoji o néco, co by musela sdilet s ostatnimi studii. Praveé
naopak — jejich prvorfadym zajmem je vytvorit cykly filmi, které budou ztotoziovany pouze
s jedinym studiem. Warner Bros. napt. po svém uspéchu v roce 1929 s DISRAELIM vyuzili
George Arlisse pro sérii filmu, ve kterych pokazdé zopakovali jeden ¢i vice zjevné
osveédCenych prvki predchoziho financné aspésného pocinu, ale nikdy nesklouzli ke zcela
napodobitelnému vzorci. Misto toho Warnerové zduraziovali svého herce, styl i své cykly
jako néco, co je na prodej pouze u nich. Kdyz se mél propagovat film ZAZRACNA KULICKA DR.
EHRLICHA, odkazovalo se k Pasteurovi a Zolovi, ale nikoli proto, ze vsechny tfi filmy
ptredstavuji zivotopisné snimky, nybrz proto, aby se DR. EHRICH svazal s pokracujicim
cyklem hitl studia Warner Bros. Jakmile se rozjela moda zivotopisnych snimkd, mohlo z ni
samoziejmé té€zit kterékoli studio. Twentieth Century Fox, nemaje na prodej zadny vlastni
cyklus, propagovalo svij film THE STORY OF ALEXANDER GRAHAM BELL (1939) v kontextu
rozsifenéjsiho zivotopisného zanru, ale tuto strategii bylo mozné uplatnit az poté, co byl tento
zanr ptijat celym prumyslem, a tim také plné zformovan.

Jak ukazuji vySe uvedené ptriklady, jakmile se zanry plné€ utvofi, mohou hrat dale roli
v predvadeéni a recepci jako praktické nalepky nebo vzorce Cteni, ale ve skute¢nosti pasobi
proti ekonomickym zajmum studia. Tento neCekany poznatek nam pomaha spojit dva rozpory,
o kterych byla zminka dfive. Jak jsme si nejprve v§imli, k oznaceni zanrt Ize uzit pridavnych
1 podstatnych jmen. Ttebaze kritici tuto terminologii uplatiiuji ve velké mire, studiova
propagace se ji obecné vyhyba a zanrovou pfislusnost naznacuje spise neptimo, odkazem
alespor ke dvéma riznym zanrim. Spojime-li tyto dva postiehy s poznatkem, ze studia radéji
zavadéji cykly (na které maji vlastnické pravo) nez zanry (které jsou spole¢né), mizeme
vyslovit nékolik nepfedvidanych hypotéz, které poslouzi jako predbézny zéklad nového
modelu zanrového procesu.

1. Studia usiluji o to, aby analyzou a napodobenim Gspésnych ryst svych vlastnich
nejlukrativnéjsich filma zahajila cykly, které budou predstavovat uspésny, snadno
vyuzitelny model, spojeny s jedinym studiem. Tyto cykly stavi do popredi
specifické prostfedky daného studia (smluvné vazané herce, nezcizitelné postavy,
rozpoznatelné styly), zaroven se vSak vyznacuji 1 obecnéj§imi rysy, které mohou
ostatni studia napodobit (naméty, typy postav, modely zapletky).

2. Nové cykly se obvykle vytvareji spojenim nového typu materialu ¢i jeho pojednani
s jiz existujicimi zanry. VELKA VLAKOVA LOUPEZ (1903) a bezprostiedni

1% Origindlni nazev filmu (DR. EHRLICH’S MAGIC BULLET) pracuje, jak poukazuje Altman, s dvojzna¢nosti
slova ,,bullet” (kulicka/kulka), ktera se zel v ¢eském prekladu ztraci (pozn.piekl.).



nasledovnici tohoto snimku spojili kriminalni filmy, zelezni¢ni filmy [railway
films] a pfirodni snimky [scenics] s ,,Divokym zapadem”. ZPIVAJICI BLOUD (1928)
a filmy, které jej napodobuji, pfedstavuji hudebni melodramata, hudebni komedie ¢i
hudebni romantické pfib&éhy. Prvni Zivotopisné snimky uplatnily zivotopisny model
na historickych romantickych ptibézich, dobrodruznych filmech a melodramatech.

3. Jsou-li podminky pfiznivé, mohou z cykld jediného studia vzniknout zanry
rozsifené napfi¢ celym prumyslem. Podminky jsou ptiznivejsi tehdy, je-li cyklus
definovan prvky, které mohou sdilet 1 ostatni studia (bézné zapletky a prostredi
namisto nezcizitelnych postav a smlouvou vazanych hercit) a které divaci snadno
rozpoznaji.

4. Kdyz se z cyklu stanou zanry, adjektivni zanrové nalepky se substantivizuji. Tak
jako se papirovym kapesnikiim znacky Kleenex brzo zacalo fikat jednoduse
Kleenex a nakonec byly redukovany na ,,zanrové” oznaGeni kleenex,'' stejné se i
z hudebni komedie stal muzikdal. Rozdil samoziejme spociva v tom, ze nazvy
vyrobkil je mozné patentovat a chranit, zatimco zanrova terminologie je spolecna
vSem. Vyrobci usiluji o to, aby jejich obchodni znacky (Linoleum, Kleenex, Kodak,
Hoover, Insinkerator'? atd.) ziskaly vSeobecné uplatnéni, nebot’ v&di, Ze je
konkurence nemuze pouzit. Filmové studio naopak z toho, Ze z jeho cyklu vznikne
zanr, zadny velky zisk nema.

5. Jakmile je zanr rozsifen a uplatfiovan napfic celym primyslem, jednotliva studia jiz
nemaji ekonomicky zajem na tom dale jej jako takovy pouzivat; snazi se naopak
vytvofit novy cyklus tak, ze spoji novy typ materialu ¢i pfistupu s jiz existujicim
zanrem, ¢imz zahaji nové kolo zanrovéni. Bez schopnosti zajistit vyznamnou miru
diferenciace produktu nemohou studia ocekéavat zadnou skute¢nou ekonomickou
navratnost svych investic. Jakmile zanr dosahne bodu nasyceni, musi jej bud’
opustit, nebo s nim nalozit néjakym novym zptsobem. Ackoli tim neni zarucené, ze
vznikne novy zanr, vzdy se pro jeho vznik vytvari alesponi nové predpoklady.

V tomto bodé ma tedy cely proces potencial zacit nanovo.

Vyvojem, ktery zde byl popsan, se nevyznacuji pouze filmové zanry. Film se vSak ve
srovnani s literaturou a jejim pfistupem k zanru vice zamétuje na aspekty diferenciace
produktu a cely proces urychluje.

Zanrovéni jako proces

Kazdy dosud existujici obecny termin byl v prib€hu uplynulych tisicileti podroben
jisté verzi procesu, jenz byl popsan vysSe. Diskurz jako celek byl rozd€len na poezii, malitstvi
a historii. Poezie byla dale charakterizovana jako epicka, lyricka ¢i dramaticka. Pujdeme-li o
stupen dal, 1ze o dramatické poezii — neboli o divadle, jak se ji zacalo fikat — uvazovat jako o
tragické nebo komické (ptipadné€ dokonce tragikomicke). PovSimnéme si, ze proces
substantivizace vytvafejici jednotlivé kategorie se v té€chto klasickych piipadech jevi jako
nanejvys uméteny a ucelny. Nové typy se nevytvareji jeden po druhém, ale zdanlivé
veédeckym procesem druhotného déleni. Jinymi slovy, doty¢na terminologie jako by
reprezentovala staly a stabilni vysledek synchronni kategorizace. B&zné takové vztahy
zobrazujeme pomoci rozvétveného diagramu podobného typu, jakého se uziva k zachyceni
daného druhu v linnéovské klasifikacni tabulce. Tygti jsou napt. konfigurovani zpisobem, jak
(zjednoduSenou formou) ukazuje obrazek ¢islo 1. Abychom takovouto tabulku mohli sestavit,

"' Obecné uzivany vyraz pro papirovy kapesnik (pozn. prekl.).

2 143 r r W r W r 2y S 3 r W 3 53 v
1> Hoover” — nyni obecné oznaceni pro vysavaé, pochazejici rovnéz ze specifické znacky; .insinkerator” — drti¢
odpadki (pozn. prekl.).



musime si zvifata v ni predstavit jako tvory existujici v bez€asém a neménném muzeu
(podobném prirodovédnym muzeim, kterd se v devatenactém stoleti budovala po celém
svéte). Navic je tfeba, abychom si jakozto autofi ¢i uzivatelé této tabulky sami sebe
predstavili jako objektivni pozorovatele, jednoznacné oddélené od zvifat, které tabulka
klasifikuje.

obrazek ¢. 1 /str. 17/

Tise rostliny Zivocichové

kmen prvoci obratlovci mékkysi ¢lenovci
tfida obojzivelnici savci plazi ptaci

rad primati masoZravci hlodavci hmyzozravci
Celed’ kunoviti kockoviti psoviti medvédoviti
rod rysové velké kocky divoké kocky

druh levharti tygri Ivi

Zanrova terminologie se b&zné zaklada na klasifikadnim modelu tohoto typu —
klasické ptivody, prodlouzena zivotnost a zdanliva neménnost terminti i celkové struktury, ve
které jsou tyto terminy obsazeny, to vSe jako by ospravedlinovalo skutecnost, ze jsou
prehlizeny d&jiny 1 nase vlastni misto v nich. Uvazme nepfili§ znamy ptipad mirthful martial
musical romantic comic dramatic poetic discourse [veselého vojenského
hudebniho/muzikalového romantického dramatického poetického diskurzu]. Kdyz se
pokusime objasnit sérii kazdoro¢nich muzikalt studia Warner Bros., vyuZivajicich prostiedi
vojenskych akademii a pfibuznych vojenskych motivii — patii sem filmy jako FLIRTATION
WALK (1934), SHIPMATES FOREVER (1935), SONS O" GUNS (1936) a THE SINGING MARINE
(1937) —, pochopime soudobé oznaceni martial musical [vojensky muzikal] jako soucast
celkové klasifikace, zjednodusené znazornéné grafem ¢. 2.

obrazek ¢. 2. /str. 18/

Tise akce diskurz

kmen malifstvi poezie historie

tiida epicka dramaticka lyricka

rad tragicky komicky tragikomicky
Celed’ groteskni romanticky  burleskni

rod screwball  muzikal remarriage
druh zakulisni vojensky sttedoSkolsky

S nedavnéjsimi kategoriemi se naklada s klasifikacni uhlednosti jejich klasickych predkd, i
kdyz jejich status, nazev, vlastnosti a stalost zistavaji nejisté. AvSak zrychleny proces
zanrovéni, pfiznacny pro plné komodifikované zanry minulého stoleti, se neodviji po linii
knihovnikovych rozvaznych tuzeb, které se fidi Deweyovym desetinnym tiidénim, " nybrz
urcuje jej naopak podnikavy duch a jeho zvySené hladiny adrenalinu.

Neni zde nasim ukolem rozhodnout, zda zanrovéni kdy bylo, ¢i nebylo pouhym
védeckym procesem kategorizace, osvobozenym od komercnich a politickych zajmi. Co vSak
muizeme v tomto bod¢ tvrdit s jistotou, je, ze utvareni filmovych cykli a zanrt je nekonecnym
procesem, ktery je tésné svazan s kapitalistickymi potfebami diferenciace produktu a snadno
rozpoznatelnych komodit. ,,Vojensky* [martial] muzikal neni zpocatku ani zanrem, ani
druhem v trvalém smyslu, jaky si vyptujcujeme od Linného. Jde spise o cyklus studia Warner
Bros., pokus vyrobit spravné diferencovany produkt, ktery podilnikiim studia ptinese dobry

13 Altman odkazuje na tzv. Deweyho desetinné t¥idéni, které americky knihovnik Melvil Dewey zavedl v roce
1873 jako model systematického uspotfddani obsahu knihoven (pozn. piekl.).



zisk. Jako takovy ma pottrebné prostiedky stat se (v zavislosti na konkrétni vysi studiovych
investic a reakci divaki) tim, co jsem nazval ,,adjektivnim” zanrem. Jako adjektivni zanr ma
ovSem vojensky muzikal Sanci byt nakonec §iroce uplatfiovanym zanrem substantivnim.
Stejné jako hudebni komedie zplodila muzikal, mohou vojenské muzikaly dat vzniknout
(nikoli vSak nutné€) zanru , martial“ [vojensky].

Ale pro¢€ nejit jeste dal? Plakaty na film SONS O'GUNS oznacuji tento film za
,mirthful martial musical [vesely vojensky muzikal]. Miize-1li se romanticka komedie stat
zivnou pudou pro novy zanr a sama byt nakonec vytlaCena pomalym vpadem hudby a z ni
vyplyvajicich hodnot, situaci a vztaht, pro¢ by tento proces nemohl pokrac¢ovat od muzikalu k
*martial [vojenskému] a nakonec dokonce k *mirthful [veselému].'* Prostiednictvim této
procesualni logiky ke svému prekvapeni zjiStujeme, ze pocet jednotlivych rovin neni nikterak
dany. Tak jako nas geologie vzdy stavi jen na tu nejsoucasnéj$i z rovin, tedy ne na rovinu
zakladni ¢1 naopak tu posledni, stejné tak nam nahlizeni zanrovéni jako procesu brani
uvazovat o sledu ri§e-kmen-tfida-fad-celed’-rod-druh jako o néem zavr§eném ¢i uzavieném.

obrazek ¢. 3 /str. 20/

ZANR
CYKLUS
ZANR
CYKLUS
ZANR

etc.

obrazek ¢. 4 /str. 20/

substantivni ZANR (substantivum 1)
adjektivni CYKLUS (substantivam 1 + adjektivum 2)
substantivni ZANR (substantivum 2)
adjektivni CYKLUS (substantivum 2 + adjektivum 3)
substantivni ZANR (substantivum 3)

etc.

Zanry pak nejsou pouze kategoriemi post facto, ale soucasti neustalé dialektiky Stépeni
a vytvareni kategorii, ktera konstituuje d€jiny typu a terminti. Misto abychom si tento proces
predstavovali ve smyslu statické klasifikace, miizeme se rozhodnout nahlizet jej jako
pravidelné prechazeni mezi principem expanze €ili vytvafenim nového cyklu a principem
kontrakce ¢ili konsolidaci zanru (viz obrazek €. 3). Tato formulace ov§em nebere v potaz

" Hvézdigek je zde uzito v souladu s konvencemi lingvistiky, kde slouzi k ozna¢eni hypotetickych kategorii,
které ve skuteCnosti nebyly nikde vypozorovany.



zvlastni vztah, ktery jsme zkoumali v pfedchozi ¢asti tohoto pojednani, a sice vazbu mezi
zanry adjektivnimi zanry a zanry substantivnimi. Navrhovany model musi byt proto upraven,
jak naznacuje obrazek ¢. 4. To znamena, Ze zbrusu novy cyklus mize byt zapocat pfidanim
nového adjektiva k jiz existujicimu substantivnimu zanru, kde adjektivum zastupuje n¢jaké
rozpoznatelné prostiedi, typ zapletky ¢i jiny faktor diferenciace. Za jistych podminek muize
ptipojené adjektivum prilakat tolik pozornosti, Zze zméni slovni druhy a zavede sviij vlastni
substantivni zanr, ktery je tak vystaven novému moznému zanroveéni prostiednictvim vzniku
dal$iho adjektivniho cyklu. A tak dale.

Procesualni reprezentace naseho nepftili§ znamého veselého vojenského
hudebniho/muzikdlového romantického dramatického poetického diskurzu bude vypadat
podobné jako na obrazku 5.

OBRAZEK ¢&. 5 /str. 21/

diskurz
poeticky diskurz
poezie
dramaticka poezie
drama
komické drama
komedie
romantickd komedie
romance [romanticky piib&h]
hudebni romanticky piib&h
muzikal
vojensky muzikal
*martial [vojensky]
*mirthful martial [vesely vojensky]

*mirthful [vesely]

I tento model je vSak velmi strnuly, pfili§ linearni ve své snaze vyhnout se za kazdou cenu
stalosti. Muzikal naptiklad nedosahuje statusu cyklu pouze tim, ze zanr némého romantického
pribeéhu modifikuje novou hudebni technologii; naopak, prvni hudebni vpady znamenayji
proménu vSech zanrd, které jsou na dohled, a to z kazdé arovné historického procesu
zanrovéni. Tomu, aby byl adjektivni zanr povysen na zanr substantivni, ve skutecnosti
vyrazné napomaha aplikovatelnost adjektivniho materialu na vice riznych substantivnich
zanrd. Skutecnost, ze hudba mize byt pfipojena k dramatu, komedii i romantickému piibéhu,
zvySuje pravdépodobnost, Ze se z nékolika hudebnich adjektivnich zanr vytvofi zanr
substantivni.



Jak naznacuji hvézdicky ve schématu €. 5, ne kazdy cyklus plodi zanr. V obdobi 1929 —
1930 kupfikladu adjektivni ,backstage” [zakulisni]" Zanry soupefi s ,,hudebnimi Zanry o
povyseni do stavu zanru podstatného jména. Podle Casopisu Photoplay je snimek CLOSE
HARMONY (1929) ,,vaudeville backstage hit” [vaudevillovym zakulisnim trhakem],
BROADWAY HOOFER (1930) ,,backstage comedy” [zakulisni komedii] a PUTTIN’ ON THE R1TZ
(1930) ,,backstage story” [zakulisnim pfib€hem], zatimco Variety nazyva film GLORIFYING
THE AMERICAN GIRL (1929) , backstage formula” [zakulisnim schématem], BEHIND THE
MAKE-UP (1929) ,,backstage picture” [zakulisnim snimkem] a IT'S A GREAT LIFE (1930)
,backstage yarn” [zakulisnim pfib&éhem touhy]. V roce 1930 byl ten pravy ¢as, aby néjaky
Sprymar pfiSel s terminem *backstager [zakulisak] podle vzoru ,,soaper” [cajdak] a ,,meller”
[slad’ak], ale zadny takovy termin se neobjevil. Stejné jako *vojensky nikdy nepiekroci
rovinu adjektiva, zakulisni cyklus nikdy nepovysi do stavu substantivniho zanru. Neni to
proto, jak by se mohlo ptedpokladat, ze ,,zakulisni* cyklus je prosté jen subzanrem muzikalu.
BEHIND THE MAKE-UP a mnoho dalSich filmi zalozenych na modelu ,,ptibéhu ze zakulisi“
bud’ hudbu zcela postradaji, nebo ji omezuji na jediné misto a n¢kolik kratkych pasazi, jako je
tomu v piipadé smyslnych zpévacek z nocnich klubi ve filmech noir. Jsou-li nékteré
adjektivni cykly povySeny na zanr, zatimco jiné ne, je to z toho divodu, Ze nékteré jsou
v teorii snaze uplatnitelné na Siroké spektrum filmovych typt a v praxi skutecné osvojené
filmovym primyslem jako celkem. Byl to ironicky prave zanik hudebnich film@ [musical
films], ktery mel za nasledek, ze tyto filmy byly na rozdil od zakulisnich filmd vnimany a
pojmenovany jako nezavisly zanr. Jak ukazuji pfipady *vojenského a *zakulisaku, proces
zanroveéni neni nic automatického. Na kazdy tucet cykla vznikne jen n€kolik zanra a jeste
méné jich pfetrva.

Prozatim shledavame, ze proces vytvareni cykli mize zacit v jakémkoli casovém bodé

a na jakékoli rovin€ zanrové minulosti. Dé&jiny zanru se stejné jako zemé kolem nas vyznacuji
zahyby, které vynaseji pfedchozi zanrové roviny na povrch, kde mohou tyto roviny znovu
vstupovat do procesu zanrovéni. Kolikrat jiz tfeba usili podnikavych producentt vyneslo zpét
na povrch epiku? Western epics [westernova epika], historical epics [historicka epika],
biblical epics [biblicka epika], wartime epics [vale¢na epika], science fiction epics
[védeckofantasticka epika] a mnoho dalSich predstavuji dikazy o vécném mladi epiky. To, ze
klasicka substantiva mohou slouzit jako hostitelé modernim adjektiviim, zajisté lezi v jadru
mnoha obtizi, se kterymi se potykaji teorie zanru. Simultanni pfitomnost jevll z naprosto
odlisnych obdobi pochopime prosttednictvim geologické metafory. Termin epika pochazi
z prvni doby ledove, romanticky pribéh z druhé doby ledové a western €1 muzikdl jsou
vytvory naseho veku, ale vSechny jsou soucasné viditelné v povrchové roviné zanrového
slovniku dneska. Neni divu, Ze z nelinearnosti této situace vznika zmatek, zvlasté pokud maji
producenti a tviirci ve zvyku zdarazinovat spise adjektiva a tvoreni cykld, zatimco kritici
vénuji pozornost podstatnym jméntim a vzniku zanri. AZ porozumime procesu, ktery dava
vzniknout cykllim a zanriim, zacneme pfinejmensim chapat ptivod zminéného zmatku a
uCinime tak onen nanejvys dulezity prvni krok k tomu, abychom se s nim vyporadali.

Podléhaji zanry redefinovani?

Nové svéty, které cestovatelé objevili na prahu moderniho véku, byly zakreslovany na
druhou stranu glébu. Nové vytvorené zanry vSak nezbyva nez zakreslovat do téhoz
mentalniho obrazu, ktery obsahuje jiz mapy predchozi. Namisto toho, ze pohodIn€ umistime
Floridu ¢i obé Indie kamsi za zapadni mote, musime grotesku, romantickou komedii a
burlesku zobrazit na stejné mapé a v tomtéz prostoru, kde se nachazeji, feknéme, epicka,

"> Nejznamgjsim ptikladem téchto Zanri je cyklus tzv. backstage musicals™ [muzikali ze zakulisi] ze 30. let,
které vypravéii o ptipravé divadelniho predstaveni (muzikalu) (pozn. piekl.).



lyrické a dramaticka poezie ¢i tragické, tragikomické a komické divadlo. A¢koli muzikal az
do pozdnich 30. let nebyl pocitan mezi samostatné zanry a pfinejmensim do roku 1933
neexistovala ani definice, jez by odpovidala sou¢asnému tizu, ve slovniku dnesnich kritika
termin muzikdl sdili prostor s zdnrovymi terminy backstage [zakulisni], western, romantic €
slapstick — o zadném z nich Aristoteles nehovofi, ale vSechny maji specificky historicky
ptivod, ktery je stavi na odliSnou hierarchickou rovinu, nez je muzikal. U zanru je to tak, jako
by terminy oznacujici kmen, ttfidu, fad, Celed’, rod a druh byly chté nechté zpiehybany ptes
sebe, takze budoucim zanrovym divakiim orientaci pfili§ neusnadnuji.

Stejné jako sou€asné pouzivani terminu Francie zahrnuje 1 povédomi o tom, jak se
proméfiovaly hranice této zemé, koexistuji 1 s muzikalem takové kategorie jako poezie, drama
a komedie. Predstavme si, jaky by nastal chaos, kdybychom méli bézné¢ stfidat rizné mapy, ke
kterym se v riznych dobach vazal termin Francie. Pokud bychom dfive neupfesnili, o které
mapé€ hovotime, bylo by témef nemozné ucinné komunikovat. Presné to ale délame, kdyz
pouzivame zanrovou terminologii. Slovo drama jiz neznamena totéz, co znamenalo pfedtim,
nez bylo se vznikem terminu melodrama z definice bézného dramatu vyjmuto drama
hudebni. Mapa vypadala jinak, kdyz byla hudebni komedie pouhym cyklem uvnitf zanru
komedie, a jinak poté, co se muzikal ustavil jako samostatny zanr. Tfebaze by pro nas byl
peclivy popis jednotlivych po sobé jdoucich zanrovych map jisté pfinosem, vétsina kritika
onen fakt, ze zanrova kartografie sestava z mnozstvi vzajemné se prekryvajicich map riiznych
obdobi a rozsaht, dosud odmita vzit na védomi. Ony diveérné€ znamé otazky tykajici se
zanrové terminologie (Ma byt termin zanr vyhrazen jen pro komedii a tragedii, nebo jej 1ze
vztahnout 1 na epiku, lyriku a drama? Jde v ptipadé epiky, lyriky a dramatu o zanr, nebo spise
o modus? Je film noir zanrem, nebo stylem?) prozrazuji, nakolik jsou kritici stale presvédcent,
Ze maji co do ¢inéni s neménnym souborem terminu, ktery byl jednou pevné stanoven a
navzdy jiz zastane vici zménam odolny.

Ptipustime-li, Ze tvofeni zanrl je ze své podstaty nepretrzité a procesualni, zaplatime za
to tim, ze budeme muset soucasné pracovat s piekryvajicimi se Zanrovymi mapami.
Zoologové, ktefi navazuji na tradici Linného, se mozna dokazou utvrdit v tom, ze pracuji
s pevné stanovenou miizkou, my jsme vSak nahlédli probihajici proces zanroveni pfili§ jasné
na to, abychom se dokazali vratit k pevnému, neménnému modelu. Darwinovské pojeti
evoluce fika, ze novému druhu zarucuje specificnost jeho nedotknutelnost. To znamena, ze se
zadny druh nesmi kfizit s jinym. Neplodnost mezi rody, Cistota a tudiz 1 stalost jednotlivych
druht jsou navic pojistény tim, Ze diivejsi formy Zivota, které jednou vyhynuly, ze svéta
nenavratné zmizi. Kategorie dfivéjSiho evolu¢niho stupné pretrvavaji pouze
v multiepochalnim imaginarnim svété Jurského parku.

Ve svété zanru se nicméné Jursky park odehrava denné. Nejenze se vSechny zanry
navzajem oplodiuji, ale mohou byt také kdykoli nakfizeny s jakymkoli jinym zanrem,
nehled€ na to, kdy vznikl. | Evoluce” zanrt je tudiz ve svém poli ptisobnosti mnohem
rozsahlejsi nez vyvoj druhd. Proces tvoreni zanrd, osvobozeny od hranic zivych tkani, nam
nenabizi jedinou synchronni tabulku, nybrz nikdy neukon¢enou fadu prekryvajicich se
zanrovych map. Kdykoli se na tuto mapu pohledem zamétime, zpozorujeme néjakou novou
mapu, ktera se tu prave rysuje. Mapa zanrti nebude nikdy dokoncena, nepiedstavuje totiz
zaznam minulosti, nybrz zivou geografii, proces, ktery neustale trva.

Pitva fantomatického Zzanru

Zajimavou zkouskou tohoto procesualniho pfistupu k zanru jsou soucasné studie o
melodramatu. Od té doby, co si Rousseau v roce 1770 vypujcil toto italské synonymum pro
operu k popisu své hry Pygmalion, mél termin melodrama piekvapivé rusny zivot. Jeho
dlouha zivotnost je zajisté alespon zcasti dana tim, ze kritikim nevadi predstavovat si zanry



jako néco, co se podoba lidskému télu. Mé dnesni télo neobsahuje jedinou molekulu z téch,
které obsahovalo pfed pouhymi deseti lety, avSak bézna pojeti osobnosti mi bez ohledu na
zmény v mém fyzickém ustrojeni dovoluji, abych si sam sebe predstavil jako kontinualni
bytost. Existovaly samoziejmé spolecnosti, pro které byl takovy individualismus nécim
neznamym, kde se kontinuita nachazela spiSe ve vesmiru jakozto celku nezli v individualnim
téle, nahlizeném jako chram urcité osobnosti. V post-romantickém svété se nicméné
kontinuita mapuje prostiednictvim tél a jmen, ktera se k témto télim ptipojuji. Osobni
kontinuita se proto v tomto stoleti nabizi jako model kontinuity zanrové. Neni pochyb o tom,
ze se melodrama méni, ale stejné tak se méni 1 kazdy z nas; tfika se tedy, ze si melodrama
stejné jako individualni lidé zachovéava jadro kontinuity, navzdory svému vyvijejicimu se
korpusu.

Jedna z hlavnich strategii, jez byly vynalezeny k tomu, aby se zajistila zanrova
kontinuita, spo€iva v pojeti zanru ne jako vyvijejici se kategorie, nerkuli korpusu filmu, ale
jako univerzalni tendence. V tomto duchu hovoti Lucien Goldmann o ,tragické vizi”, Gerald
Mast si predstavuje ,, komickou mysl” a Peter Brooks pfedpoklada existenci ,,melodramatické
imaginace”. Nazvy knih a ¢lanku o literarnich a filmovych zanrech casto obsahuji terminy,
které zanr prezentuji jako vyraz univerzalni lidské tendence: postoj, zkuSenost, imaginace,
inspirace, mystika, situace, duch, vize, apod. Duvod, pro¢ se tak pevné drzime Zanrovych
termint, je nutné spatfovat v tom, ze se zanry tési takové uct€, jaké se jinym konceptiim ¢i
termintim sotva dostane. Stoji za pozornost, Ze toto tvrzeni neplati pro filmové producenty,
kteti v nemodifikovanych zanrovych oznacenich nalézaji pfili§ malou miru diferenciace
produktu, nybrz pro kritiky. Jsme to my, kritici, kdo ma nezadatelné pravo na opakované
pouzivani zanrovych terminu, které slouzi tomu, aby nase analyzy ukotvily v univerzalnich ¢i
kulturné uznanych kontextech, a tak ospravedlnily na§e mozna pfili§ subjektivni, zaujaté a
samoucelné nazory. Jsme to proto my, kdo dba, aby zanrovy slovnik zistal obecné
pouzitelny. Zatimco producenti zanry aktivné€ nici tim, ze vytvareji nové cykly, z nichz
nékteré nakonec podléhaji zanrovéni, vécnou snahou kritiki je zahrnout rozdily cykli do
jednoho zanru, a takto autorizovat pokracujici uzivani znamého, zevseobectiujiciho,
potvrzeného a tudiz u¢inného terminu.

Nedavno kritici analyzovali, jak nedasledné se v pribéhu let uzivalo terminu
melodrama. Pocinaje Russellem Merrittem v roce 1983 dochazi k vytrvalé kritice sklonu
vymezovat a chapat melodrama na zaklade excesu tzv. ,,weepies” [dojaku] Ctyficatych let a
filmt Douglase Sirka z let padesatych. Z odstupu se tato kritika fadi do Sir§iho proudu film
studies. Kdyz filmova historiografie dospéla z pozice chudého piibuzného patizského
semiotického patriarchy do role plnopravné hlavy rodiny v Novém svété, doslo 1 na kritiku
fady drivéjSich zanrovych analyz, které mely sklon redukovat Siroky a trvaly zanr na zvlasté
uspésny cyklus filmt ¢i na omezené obdobi. Tag Callagher takto vytykal Tomu Schatzovi, ze
redukuje western na filmy Johna Forda a obdobi po roce 1939. Podobné jsem ja sam
poukazoval na to, jak Delamater, Schatz a Feuerova ve svych definicich a analyzach muzikalu
stavi do poptedi Freedovu skupinu studia MGM. Stejn€ bychom mohli mluvit o tom, jak
Elsaesser pracuje s filmy Williama Dieterleho nato¢enymi pro studio Warner Bros. jako se
zastupci zivotopisného zanru [biopic]. Jini naopak kladou pfilisny diraz na roli ranych filma
studia Universal v d&jinach filmového hororu.

Ale jde zde skutecné pouze o uprednostiovani jedné skupiny filmt na tkor jinych?
Russell Merritt naznacuje, ze jadro problému spociva v né€em jiném. V ¢lanku s podivnym
nazvem , Melodrama: Postmortem for a Phantom Genre” [Melodrama: pitva fantomatického
zanru] poukazuje na to, ze filmovi kritici maji ve zvyku psat o melodramatu, jako by Slo o
,,samoziejme jasny a koherentni” termin. Podle Merritta je ale melodrama vratkou a stale se
vyvijejici kategorii. Ben Singer, ktery uvadi ptiklady z prvnich dvou dekad 20. stoleti, podava
jesté vyznamngéjsi historicka upfesnéni podporujici podobné argumenty. Poukazuje na to, ze



ackoli fada soucasnych kritiki hovoti o melodramatu jako o introspektivnim,
psychologickém, zenském zanru, v ranych dobach filmu bylo melodrama specificky
spojovano s akci, dobrodruzstvim a muzi z délnické tfidy. Merrit a Singer provadéji peclivy
vyzkum kritické praxe némé éry, na zakladé kterého tispéSné zpochybiiuji bézné uzivani
terminu melodrama. Letmy pohled na jakékoli standardni zachazeni s zanry némého filmu
odhali, nakolik soucasné definice melodramatu opomijeji vzit na zfetel diivéj$i chapani tohoto
terminu. Richard Koszarski ve svém pohledu na westernové, rodinné, spolecenské, ruralni,
kriminalni a vojenské subzanry melodramatu v némém filmu zdlraznuje spise trojahelnik
padouch-hrdina-hrdinka, postavy vérné urCitym typtm a vizualné efektni dramatické strety,
nezli psychologii sebeobétovani utiskovanych zen, kterou obvykle stavi do poptedi soucasné
definice tohoto zanru.

Prvnim badatelem, jenz se pfimo zabyval rozporem mezi souasnymi a tradicnimi
definicemi filmového melodramatu, je Steve Neale, ktery vyCerpavajicim zptisobem
prostudoval, jak se terminu melodrama a dalSich terminti s nim souvisejicich (meller,
melodramatic) uzivalo v obchodnich novinach Variety v rozmezi let 1938 — 1959,

s rozSifenim na vybrané filmy z obdobi 1925 — 1938. Neale zjistuje, ze v prub&hu tohoto
klicového obdobi termin melodrama ,, dale znamenal ptesné to, co v letech desatych a
dvacatych”: ,,Znamkou téchto filmt neni patos, romantika a rodinny zivot”, fika Neale
akce, dobrodruzstvi a vzruSeni; ne ,zenské® zanry a zenské filmy, ale filmy valecné,
dobrodruzné, horory a thrillery, Zanry, které jsou tradién& pokladany za spise ,muzské*.“'°

Jinymi slovy, Neale tika, ze se kritici ve svém pouzivani tohoto terminu myli. Na
zaklad¢ prikladd uzivani terminu melodrama v obchodnim tisku dokazuje své diivéjsi tvrzeni,
7e zanry jsou zavedeny jednou provzdy primyslem v dobé& produkce,'” a poukazuje na
skuteCnost, ze filmy, ve kterych figuruji zeny nebo které se na zenské obecenstvo ocividné
zamefuji, byvaji zfidkakdy oznaovany jako melodramata, meller ¢i melodramatic, ,,nebot
tyto filmy obvykle postradaji prvky, kterymi se zminéné terminy tradi¢né z obchodniho
hlediska definuji.”"® Stoji za pozornost, nakolik Neale sjednocuje obor filmové kritiky a
oblast filmové produkce jako dv€ strany téhoz primyslu. Uz jsme vidéli, jak se tyto dve
oddélené casti filmového primyslu mohou rozchazet. Pozdéji budeme mit prilezitost poznat,
jaké ma tato jejich rozdilnost dulezité nasledky.

Nealovy metody jsou nyni méné dulezité, nezli jeho zaméry a cile. Ackoli nikdy
nevyslovi zadné specifické zavery, zda se byt zfejmé, ze hlavnim smyslem jeho ¢lanku je
poukazat na skutecnost, ze filmovi védci pii popisu toho, Cemu se dnes Casto tika , zenskeé
filmy”, chybné uzivaji terminu melodrama a jeho odvozenin. Melodrama, jak Neale ukazuje,
znamenalo ve Ctyficatych a padesatych letech néco jiného; soucasna kritika tudiz pouziva
tohoto terminu nespravng€, oznacuje-li jim weepies. Systematicky ovSem terminu melodrama
uziva 1 generace feministické kritiky, ktera jim oznacuje filmy ze Ctyficatych a padesatych let,
zamefujici se na zeny. Existenci a vymezeni tohoto zanru a jeho korpusu pokladaji
feministické analyzy za néco samoziejmého — ¢imz jej upeviiuji. Jak mame tento rozpor
chapat? Jsou bézné definice melodramatu jednoduse nespravné, jak naznacuji Merritt, Singer
a Neale? Nebo zde plsobi jesté n€jaky dalsi princip? Abychom tomuto problému pfisli na
kloub, bude nutné vydat se po stopach toho, jak se zensky film ustavoval coby zanr a
soucasné jaké byly jeho spojitosti s melodramatem.
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Prerod fantomatického Zanru

Zensky film je podle Molly Haskellové, ktera v roce 1974 jako prvni ze souasnych
kritiki na tento zanr upozornila, filmem, ktery ma ve stfedu svého vesmiru zenu. Stejné€ jako
bylo prvotni uznani zanrovosti westernu ¢i muzikalu usnadnéno jejich negativnim — a tim
zanrovou kategorii posilujicim — hodnocenim, 1 Haskellova bere od zacatku na védomi
pejorativnost terminu Zensky film, jak jej obCasn€ pouzivaly dvé generace kritika:

Mezi angloamerickym bratrstvem kritikl (je mezi nimi i n€kolik sester) se terminu ,,Zzensky film” uziva
pohrdavé, s cilem vytvofit obraz spisovatelky jako ztrapené staré panny, ktera promita své tajné tuzby do
predstav vysnéncho naplnéni ¢i slavného mucednictvi a pienasi tyto fantazie na postavu frustrované zeny v
doméacnosti...,.Zensky film” jakoZto termin kritické potupy implikuje, Ze Zeny ani jejich emocionalni problémy
nejsou podstatné...Na nejniz$i tirovni naplituje zensky film stejné jako soap opera masturbacni potiebu, je to
soft-core emociondlni porno pro frustrované Zeny v domacnosti. Weepies jsou zalozené na radoby aristotelské a
politicky konzervativni estetice, ktera divacky dojima a vzbuzuje v nich nikoli litost Ci strach, ale sebelitost a
slzy, ¢imz je ma k tomu, aby sviij ud¢l namisto odmitnuti piijaly. SkuteCnost, Ze existuje poptavka po takovém
opidtu, vypovida o skandalni mite skute¢ného utrpeni. A to, Ze je mozné terminy jako ,,zensky film” sumarné
pouzit k tomu, aby se nad jistymi filmy mavnulo rukou bez dalsi potfeby na stran¢ kritika rozliSovat a zkoumat
piislusny Zanr, poukazuje na nékteré z diavodi, které ke zminénému utrpeni vedou.”

Jsou to silna slova a vypovidaji neobycejné mnoho o smyslu feministického usili revitalizovat
Zensky film jakozto termin 1 zanr. Haskellova na zakladé€ toho, co nazyva ,,zenskym filmem®,
vymezuje Ctyfi subzanry, uvadéjic jako zanrové modely proslulé piiklady literarnich obé&ti
typu Anny Kareninové ¢i Emmy Bovaryové, spolecné s priklady z filmd, jez byly drive
povazovany za dramata, melodramata, filmy noir ¢i screwball comedies; jednotlivé subzanry
urcuje podle typu situace a konani hlavni hrdinky: obét, trapeni, volba €1 soupeteni.

V analyze, kterou Haskellova provadi, rozpoznavame znamy postup tvoreni cykla a
zanry, ackoli tentokrat se iniciatorem celého procesu zda byt nikoli producent, nybrz kritik.
Haskellova pfipojuje termin Zensky ke sledu riznych jiz existujicich zanrd, a tim buduje
adjektivni zanr, ktery v obdobi vzniku téchto filmi nebyl pln€ konstituovan, nebo jej
pfinejmensim podstatné rozsifuje dle svého zaméru. Uz jsme zaznamenali, nakolik je tvofeni
zanra veéci spise kritik nezli producentd, takze jediné, co je na Haskellové pokusu
rehabilitovat zensky film prostfednictvim rozsifeni a upevnéni jeho definice prekvapuyjici, je
prodleva mezi vznikem doty¢nych filml a okamzikem kritického zasahu.

Zaméry Haskellové podpofilo mnoho dalsich kritik(, kteti vyslySeli jeji volani. Podle
Mary Ann Doanové neni ,,,Zensky film® | ¢istym* Zanrem — coz muze byt jednim z divoda
preziravého odmitani, kterého se témto filmim dostava ze strany muzské kritiky. Je nakiizen
a zformovan fadou dalSich zanra ¢i typi — melodramatem, filmem noir, gotickymi ¢i
hororovymi filmy — a bod sjednoceni nachazi az ve svém osloveni divaka.”*’ Neunikne nam,
ze jde pfesné o ten typ vyroku, ktery mohl byt v roce 1910 pronesen v souvislosti s westernem
nebo v roce 1930 pfi popisu muzikalu. Vznikajici zanry se ve chvili, kdy jsou jesté — at’
producenty ¢i kritiky — pojimany jako cykly, nikdy nejevi jako Cisté. Novy zanrovy obsah je
vyjadren jakoZzto adjektivum modifikujici fadu riznych podstatnych jmen, a proto se jeho
existence samotna zda byt na téchto podstatnych jménech zavisla a z nich odvozena.
Predchazejici citat Zensky film jasné vykresluje jako pfihodny termin pro popis fady
samostatnych subzanra rozli¢nych zanrt: zenska gotika, zensky horor, zensky film noir a
zenské melodrama. Privlastek Zensky u kazdého z téchto zanra stavi uvedené Ctyti subzanry

" Molly H a s k e 11, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies. New York 1974, s. 154
—55.

*Mary Ann D o a n e, The Woman's Film: Possission and Address. In: M. A. D o a n e — Patricia
Mellencamp-LindaWilliam s (eds.), Re-Vision: Essays in Feminist Film Criticism. Frederick 1984,
s. 68.



vedle sebe, jeho adjektivni povaha vSak zenskému filmu brani, aby jej bylo mozné nahlizet
jako zanr pln€ nezavisly.

Abychom porozumeéli tomu, jak se zensky film nakonec vyvinul v plnohodnotny zanr,
je v tomto bod¢ nutné podrobit jisté aspekty feministické kritiky poloviny osmdesatych let tak
mikroskopické metodologické a ortografické analyze, Ze nam pavodni GcCel analyzovanych
eseju doCasné zmizi z o¢i. Podrobné zkoumani téchto eseji nam ale nakonec ukaze jejich Sirsi
cile a funkce. Nejprve si povSimnéme, ze Doanova v roce 1984, stejné jako Haskellova v roce
1974 povazovaly za nutné termin Zensky film vymezit uvozovkami. Pted deseti lety zazival
zensky film jisty druh zarivé existence, jako by §lo o davno hledany ale ve skutecnosti nikdy
nikym nedolozeny indoevropsky slovni kofen. Uvozovky existuji nejen pro Haskellovou
v roce 1974 a Doanovou v roce 1984, ale téz pro mnoho dalSich publikaci z poloviny
osmdesatych let, vCetné vlivnych ¢lankd Judith Mayneové a Lindy Williamsové z roku 1984.
Kdyz se v roce 1984 Doanova zmiruje o své rozpracované knize, hovoti o ni pod nazvem
,, The Woman’s Film‘: Possession and Address” (ackoli téhoz nazvu — bez uvozovek — uziva 1
pro svijj ¢lanek). Rika: . Moje kniha se zaméfuje na ,Zenské filmy* &tyficatych let.”?!
Uvozovek bylo, jak se zda, v roce 1984 stale zapotiebi.

Kdyz vSak zminéna kniha v roce 1987 vysla, jeji nazev znél 7he Desire to Desire: The
Woman’s Film of the 1940s. Doaneova po vzoru praxe, kterou v Anglii zavedly Claire
Johnstonova, Annette Kuhnova a Pam Cookova a kterou jiz v Americe pfejala Tania
Modleskiova a brzy po ni prakticky cela kriticka komunita (s vyjimkou nékolika muzg, jako
byli Robert Lang a David Cook), zbavuje termin Zensky film uvozovek, ¢imz opousti veskeré
zbytky pochyb ohledné prava této kategorie na nezavislou existenci. Co se vSak
tyCe zanrového statusu noveé osvobozené kategorie, vahani pretrvava. Doaneova pii uvadéni
tématu své knihy pravideln€ hovoii o zenském filmu jako o zanru. Uz po dvou strankach tika,
ze ,film obecné s vyjimkou zanru zenského filmu konstruuje svého divaka jako rodové ,on’

v jazyce...Zensky film je v mnoha ohledech vysadni oblasti pro analyzu uréitych podminek
zenského divactvi a vpisovani subjektivity, a to praveé proto, ze se vyznacuje obzvlasté
napadnym oslovenim Zenského divaka.”** Jen o par stranek dal Doaneova zaméry své knihy
The Desire to Desire specifikuje, kdyz tika: ,,Cilem této studie je nacrtnout podminky, v nichz
se zensky divak tvoti jako pojem — to znamena podminky, ve kterych sam sebe simultanné
projektuje i pfijima jako obraz...skrze zanr zenského filmu.”* Stale jestd

v uvodni metodologické kapitole v§ak Doaneova vysvétluje, ze ,,podminky, které zenskému
filmu jakoZto zanru umoziiuji existovat, jsou pevné svazany s formou komodity.”** Proto, jak
tvrdi, ,,Zensky film jakozto zanr, spolecné s mohutnym mimofilmovym diskurzivnim
aparatem zajist'uji, ze je zené vzdy prodavan jisty obraz zenskosti. V jistém smyslu zensky
film neni na pohled nijak zvlast zajimavy — ¢asto se hovofi o ne-stylu ¢i nulovém stupni stylu
filmd tohoto zanru.”* To, ze Doaneova odstrafiuje z vyrazu , Zensky film” uvozovky, je zjevné
ospravedlnéno jejim pfijetim zenského filmu mezi plnohodnotné zanry.

V posledni ¢asti prvni kapitoly vSak neCekané cteme nasledujici:

Zensky film bezpochyby neutvaii zanr v technickém smyslu tohoto terminu, nebot’ jednota Zanru je obecné
pfipisovana konsistentnim vzorcim v tematickém obsahu, ikonografii a narativni struktuie. Heterogennost
zenského filmu jakozto kategorie 1ze dolozit propastnym rozdilem mezi gotickymi filmy jako napt.
UNDERCURRENT (1946) ¢i DRAGONWYCK (1946), ovlivnénymi filmem noir a konvencemi thrilleru, a milostnym
pribéhem typu BACK STREET (1941) nebo mateiskym melodramatem, jako je To EACH His OWN (1946).

2 Tamtéz, s. 81.
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Skupina ale piesto drzi pohromadé a tato jeji soudrnost je dana jejim oslovenim Zenského divaka. Zensky film
se, docela jednoduse, pokousi zaujmout Zenskou subjektivitu.*®

Zpocatku se muze zdat, ze si Doaneova protifeci, kdyz nejprve zanrovost zenského filmu
zduraziuje a vzapéti ji popira. Ve zpétném pohledu se ovSem zda byt ospravedinén zcela
odliSny nazor: Doaneova se nad zanrovym statusem zenského filmu rozpakuje pravé proto, ze
ona sama tento status ve stejné chvili proméruje. Nechci tim tvrdit, ze by Doaneova sama
byla schopna pfeménit nesourodou smésici starych filmt v obecné uznavany zanr, podotykam
ale, ze hlavnim smyslem knihy 7he Desire to Desire bylo zensky film jako zanr prosadit.
Jeden ze zakladajicich argumentl pro zzanrovéni zenského filmu je jasné zretelny

v predchazejicim citatu: podle Doaneové jsou soudrznost, a tim 1 zanrovy status zenského
filmu ,,dany jeho oslovenim zenského divaka.”

Dalsi vymluvny argument spociva v asimilaci zenského filmu jiz zavedenym zanrem,
schopnym Zenskému filmu propt;cit néco ze své dlouholeté Zanrovosti. Doanova, prechazejic
dle potfeby od jedné kategorie k dalsi, poukazuje na to, ze ,,melodramaticky modus byva
Casto analyzovan z takového pohledu, které jej situuje jakozto ,zenskou‘ formu a z hlediska
osloveni zenského publika jej tzce spojuje s Zenskym filmem.”*” A v dal§im odstavci:
,,Matefské melodrama byva nahlizeno jako paradigmaticky typ zenského filmu, nebot
zdiiraziiuje ob&t a utrpeni a zt&lestiuje ,uplakanost* [weepie aspect] tohoto Zanru.”*®
Doaneova ve svych argumentech ve prospéch vysadniho spojeni mezi zenskym filmem a
melodramatem kraci v linii, kterou ve svych textech zapocaly Laura Mulveyova a Tania
Modleskiova a ktera se od zacatku osmdesatych let hojné pretrasala na konferencich a
seminafich. Ackoli Mulveyova i Modleskiova dochazeji ke stejnym zavérim — prokazujice u
melodramatu a zenského filmu faktickou totoznost — jejich strategie se zcela lisi. Mulveyova,
pro kterou je realismus synonymem hollywoodského osloveni muzu, tvrdi, ze naopak ,,zensky
film byl ztotoznén s melodramatem” a ze ,,mezi melodramatem a zenskym filmem, jak se zda,
neexistuje zadna nezpochybnitelna hrani¢ni ¢ara.”*” Modleskiova, ktera vychazi z postieha
Geoffreye Nowella-Smithe, tykajicich se souvislosti mezi melodramatem a hysterii, se ubira
jinym smérem. Zdaraziuje pavod terminu Aysterie v zenské anatomii a v hysterické povaze
melodramatu naléza , kli¢ k vysvétleni, pro¢ melodrama a ,zensky film‘ po znacné obdobi
filmovych d&jin pfedstavuji prakticky synonymnimi terminy.”*

Prosazovani zenského filmu jako zanru soucasné nalezlo vyznamnou oporu ve
vydatnych vyptjckach z clanku Thomase Elsaessera z roku 1972 | Tales of Sound and Fury:
Observations on the Family Melodrama.” Elsaesser se zde zabyva zdanlivé specifickym
druhem melodramatu, zaméfenym na rodinné zalezitosti, vétSina jeho zavéru je ale vyslovena
obecné, a proto se pravidelné uplatiiuji na melodrama jako celek, z ¢ehoz vychazi 1 onen sklon
uplynulého desetileti predpokladat, ze rodinné melodrama je synonymem melodramatu jako
takového. Standardni postoj vyjadfuje ve zkratce Robert Lang, kdyz fika, ze , je-li rodina
pojata dostatecné volné, da se fici, ze prave ona piedstavuje pravy namét melodramatu, ¢imz
¢ini z rodinného melodramatu zanr, zatimco v§echny ostatni filmy jsou jen ve vétsi ¢i mensi
mife melodramatické, ale nepatii k zanru, ktery nazyvame melodramatem.*>' To vie se tyka
terminu (family melodrama), na ktery Neale pfi svém zevrubném zkoumani terminologie,
uzivané pti popisu zenskych filmi a melodramat, jedinkrat nenarazil.

2 Tamtéz, s. 34.
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Navzdory skuteCnosti, Ze pojem Zenského filmu byl pivodné poslepovan z cykla
zamétenych na zenu, které prochazely mnoha riznymi zanry, bylo zenské melodrama kritiky
béhem osmdesatych let povyseno do role synekdochy pro vSechny ostatni. Podobné byla na
rodinné melodrama, kdysi okrajovy melodramaticky subzanr, uvalena zodpovédnost
reprezentovat vSechny ostatni typy melodramatu. Aby se zajistilo, ze bude zenskému filmu
ptifcen status zanru a ze bude melodrama redefinovano jako melodrama rodinné, zbyvalo
pouze oboji spojit prostiednictvim spolecného rysu, spocivajiciho v tom, ze se oba primarné
obraceji k zenskému publiku. Az kdyz toto spojeni prob&hlo — na konferencich po obou
stranach Atlantiku, stejné jako v textech, podobnych tomu, ktery jsme citovali z Doaneové —,
vzdal se zensky film svych uvozovek ve prospéch plného zanrového statusu. Od konce
osmdesatych let jiz o zanrovosti této kategorie nebylo pochyb (viz napt. prace Caryl Flinnové,
Jane Gainesové & Maureen Turimové’?). Nova generace ivodovych textd a uGebnic zacala
zensky film uvadét vedle jinych, zavedenych zanra™ a uvozovky se staly jednou provzdy véci
minulosti.

Je tomu jen par let, co byla sama existence nezavislé kategorie zenského filmu nejista, a
v obdobi rozkvétu zenského filmu nepouzival terminu rodinné melodrama ani obchodni tisk.
V prubéhu osmdesatych let v§ak kritici tyto dvé kategorie pravideln€ spojovali, az nakonec
zensky film a rodinné melodrama vystupovaly jako jadro melodramatu coby zanru. Molly
Haskellova, ktera termin Zensky film zavedla do vazného kritického diskurzu, projevuje touhu
pouzit novou vaznost tohoto terminu jako zbran v trvajicim zapase o zplnomocnéni zen.
Chceme-li pochopit nékteré z divoda Zenského utrpeni, tvrdi Haskellova, staci jen zvazit fakt
,»,Z€ Je mozné terminy jako ,zensky film* sumarn€ pouzit k tomu, aby se nad jistymi filmy
mavnulo rukou bez dalsi potieby na strané kritika rozlisovat a zkoumat piislusny zanr.”**

Jeden z hlavnich ukolt feministické filmové kritiky uplynulych dvaceti let bylo
rehabilitovat termin Zensky film, a tak navratit zenskym aktivitam jejich hodnotu. Ve
skutecnosti nedoslo pouze k rehabilitaci zenského filmu, nybrz skrze né¢j také k redefinici
celého zanru melodramatu (az z toho vstavaji vlasy na hlavach filmovych historika, ktefi jsou
si védomi toho, ze ani jedna z kategorii — ani zensky film, ani rodinné melodrama — ve své
dobé neexistovaly tak, jak je jim to pfisuzovano dnes). Posun od , Zenského filmu” k Zenskému
filmu obnési podobné jako paralelni pohyb westernu a muzikalu od ptidavného jména
k podstatnému mnohem vic, nez jen jednoduché gramatické zmény. Jakmile mohl byt zensky
film odtrzen od specifickych filma a pfedem existujicich zanra, nabyl svobody k tomu, aby
ptijal vlastni zivot a vtahnul do svého korpusu prakticky jakykoli film, jenz by se zdal byt
adresovany zenam. Ale nejen film. Tania Modleskiova™ a Jane Feuerova®® zdGraziiuji
vyznam, jaky maji pro vyzkum Zenského filmu gotické romany a televizni soap opery.
Pocinaje pracemi Women's Pictures: Feminism and Cinema Annette Kuhnové z roku 1982 a
Women and Film: Both Sides of the Camera E. Ann Kaplanové z roku 1983 byl korpus
roz8ifen natolik, Ze jiz nezahrnuje pouze klasické hollywoodské filmy, popularni romany a
televizni porady, ale taktéz soucasné filmy a videa, jejichz autorkami jsou zeny. Termin
Zensky film je stale vice uzivan jako doSiroka roztazeny prapor, ktery vlaje na akademickych
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konferencich, stejné jako na filmovych festivalech, prapor, pod kterym mohou ruku v ruce
pochodovat nejriiznéjsi zenské aktivity.

Principy zanrové recyklace

Kde nas vySe uvedené zavéry zanechavaji v naSem usili porozumét procesu
konstituovani a transformace zanru? Umoziuji nam formulovat nové hypotézy tykajici se
procesu zanrovéni, které by doplnily ty, které jiz byly nabidnuty dtive.

1. Proces konstituovani zanru neni omezen na prvni vyskyt cyklu nebo zanru. Bylo by
vskutku vyhodné, kdybychom mohli pocitat s tim, ze veSkeré zanrové kategorie,
jakmile se ustavi, ziistanou jednou provzdy neménné. Vyhody takového neménného
systému zafi natolik jasn€, ze fada kritikti hlasa nehynouci vérnost ptivodnim,
prumyslem zplozenym definicim. Na druhé strané musi byt zfejmé, Ze zajem
primyslu o novinky zarucuje neustalou proménlivost zanrové mapy. Melodrama
jakozto kategorie ani melodramatické texty nezustaly od dob Pixérécourta, Belascoa Ci
Griffitha stejné, podobné jako nezistala stejna komedie od dob Rekd. Bylo by
nesmirné€ pohodlné, kdybychom méli zajisténo, ze zanry ziistanou jednou provzdy
stalé, ale zdaleka tomu tak neni, Cemuz se museji pfizptsobit i nase zanrové teorie.

2. Brat jednu verzi zanru jako zastupce zanru v jeho celistvosti neni pouze béznou praxi,
nybrz normalnim krokem v procesu opétovného zanrovéni [regenrification]. Rétoricky
nejucinnéj§i metoda redefinovani zanru neprobiha pfimo, nybrz povySenim nékteré
z podmnozin tohoto zanru do pozice vzoru. Kdyz Northrop Frye potfeboval uréitym
zpusobem definovat komedii, aby dobie zapadla do jeho celkového modelu myta,
jednoduse ustanovil ,,novou komedii“*’ jedinym pravoplatnym nositelem vlajky
komedie. Frye pripousti, Ze pro Reky byla stejn& jako Menandrav druh ,,nové
komedie“dulezita i Aristofanova tradice ,,staré komedie®, zaroven vsak fika, ze ,,dnes,
hovotime-li o komedii, mame obvykle na mysli néco, co vychazi z tradice
menandrijské.”*® Frye své pojeti komedie prodlouzil za ptivodni divadelni vyznam a
zahrnul tak do néj vSechna média, ¢imz se mu podafilo komedii pro celou generaci
kritiki redefinovat. Podobna logika fidi bézné pokusy, jejichz iniciatorem byl Jerome
Delamater, slozit z filmu, které ve Ctyficatych a padesatych letech produkoval Arthur
Freed pro studio MGM, zanr ,.integrovaného muzikalu” [integrated musical].

3. Vétsina zanrovych oznaceni ma dostatecné renomé, takze byvaji zachovany i pro
oznaceni noveé utvorenych zanra, i kdyz vyhovuji tifeba jen zcasti. Frye se mohl
rozhodnout nazvat jeden ze svych mytt jednoduse nova komedie, takové oznaCeni by
vSak zn€lo omezené a neologicky ve srovnani s tradicni a i¢innou jednoduchosti
prostého komedie. Delamater mohl stejné tak dobfe pojmout , .integrovany muzikal”
jako jeden z mnoha subzanri muzikalu. Namisto toho je vSak integrovany pristup
k muzikalu nazvan ,platonskym idedlem” zanru, a tim se také ospravedliiuje zajem o
muzikaly studia MGM: , Za volbou soustfedit se na muzikaly studia MGM je ale vic
nez jen nazorovy vrtoch. Zda se, ze muzikaly studia MGM obsahuji kazdy prvek,
ktery charakterizuje muzikal jako zanr. Koncepce filmu postaveného na hveézdg,
studiovy styl, charakteristicky rukopis vyrobce a platonsky ideal integrovaného
muzikalu, to vSe se napliiuje v MGM, jak ukazuje mnoho filmt tohoto studia od konce

3" Tieti vyvojova faze antické komedie (nasledujici po tzv. staré komedii a stfedni komedii), asové vymezen 4.
— 3. stoleti p. n.. 1. a reprezentovand autory jako Difilos, Filémon ¢i Menandros. Na rozdil od predchozich etap
evoluce Zanru v ni mizi spojeni s Dionysovym kultem a ustanovuji se formy psychologické a situani komedie,
jez tematicky souviseji s vSednim zivotem stfednich vrstev (pozn. red.).

*¥ Northrop F r y e, The Argument of Comedy. In: N. F r y e, English Institute Essays. New York 1949, s. 58.



30. let do poloviny let padesatych.«*” Na okraj miizeme podotknout, 7e Delamater
uziva terminu MGM nespravng, ne-li ucelové. V obdobi, o némz hovofi, vyrabély u
MGM muzikaly soub&zné tfi skupiny, vedené Jackem Cummingsem, Arthurem
Freedem a Joem Pasternakem. Integrované muzikaly ovSem systematicky vyrabél jen
Freed. Kdyz Delamater ztotoziluje integrovany muzikal s ,,muzikaly studia MGM”,
¢ini tak z Freedovy skupiny vzor v§ech muzikald, které MGM v této dobé vyrabélo.
Podobné si spojeni zenského filmu a rodinného melodramatu zachovava ucinek
obecngjsiho terminu, kdyz tento termin uplatiiuje na korpus filmu, z nichz mnoho
ptivodni, na akci zameéfeny vyznam terminu melodrama nenapliuje.

4. Soucasni kritici mohou kteroukoli skupinu filmt kdykoli zanrové redefinovat. Jednim
ze zakladnich principt vyzkumu zanru je dalezitost Cist texty v kontextu jinych
podobnych textd. Vidéli jsme, jak studio mize poskytnout i samotné tyto texty. Studio
Warner Bros. nedokéazalo bezprosttedné po tspéchu DISRAELIHO vyrobit dalsi filmy,
které by zajistily, ze bude tento snimek ¢ten na pozadi zanru biopic. Po neCekaném
uspéchu filmu JEDEN Z NESMRTELNYCH nicméné vyrobilo sérii filmu, které
zaruCovaly, ze tento ptibéh o Pasteurovi bude chapan jako soucast zvlastni tradice
noveé vymezeného zivotopisného snimku [biopic]. Producenti ale nejsou jedini, kdo
vytvari kontext, v ramci kterého je ¢ten novy film. Podobné jako se Frye zaslouzil o
to, ze se Moliere Cetl v kontextu nové komedie, a nikoli na pozadi tradice grotesky, jez
se vztahovala ke komedii staré, ¢i na pozadi romantizujiciho modu komedialniho
baletu a druhu tragické, temné komedie (kazdé z nich by fada Molierovych her
odpovidala stejné dobfte, jako nové komedii), tak se Elsaesser a ostatni, kdo
rehabilitovali Zensky film, postarali o to, ze se bude, feknéme, Sirktv film TARNISHED
ANGELS (1957) ¢ist v nenadalém kontextu STELLY DALLAS (1937) a REBECCY (1940),
tedy filmu, které by odliSna doba zaradila mezi docela jiné zanry. To, Ze jsou filmy,
které jako vétSina Sirkova pozdniho dila obsahuji velky dil muzské akce, dany do
kontextu s filmy vystavénymi kolem herecek a rodinnych zapletek, vede k tomu, Ze se
pozornost kritikl pfesouva na Sirkovy zeny, a tak jeho filmy uspésné prevadi
z jednoho zanru do dalsiho.

5. Kritici na sebe v procesu opétovného zanrovéni zpravidla berou funkci Cinitele
formovani cykld, jez se dfive spojovala jen s filmovou produkci. Nékterym
soucasnym teoretikim zanru, pro které zistavaji definice tradi¢nich zanra svaté, mize
proces redefinice zanru pripadat jako neopravnény, intervencni, a tudiz nezadouci
zasah. Z naSeho pohledu je vSak logické, ze se kritici uchyluji k novému zanrovéni
jako soucasti své kritické a rétorické vyzbroje, a rozhodné tomu nelze zabranit.
Feministicka kritika se tudiz nemyli, kdyz redefinuje zensky film a rodinné
melodrama, nybrz jednoduse déla svoji praci. Ackoli sami sebe Casto radi povazujeme
za objektivni a kriticky distancované od pfedmétu svého studia, i my mame urcité
zaméry a potfeby, i my musime diferencovat sviij produkt od produktii konkurencnich
kritiki. Jinymi slovy, dnesni kritici se vis-a-vis vCerej$im filmim ocitaji ve stejné
pozici jako vcerejsi producenti vis-a-vis filmim predvcCerejSim. Stejné jako producenti
analyzuji uspésny film a opakuji urcité prvky, aby zahajili aspé$ny cyklus, tak i kritici
ve vSech dobach vyhodnocuji soudobé kritiky a opakuji jisté aspekty uspésnych
publikaci, aby zahajili ispéSny kriticky cyklus. Stejni kritici ovSem také analyzuji
skupiny filmu a vytvareji nové cykly ve prospéch svych vlastnich zajmut. Redefinice a
rehabilitace zenského filmu a rodinného melodramatu nabizi obzvlast’ jasny ptiklad
tohoto procesu.

** Jerome D e 1 a m a t e r, Performing Arts: The Musical. In: Stuart K a m i n s k y (ed.), American Film
Genres. Dayton 1974, s. 130.



6. Z cykll iniciovanych filmovym studiem se stanou zanry jen prostfednictvim Sirokého
primyslového uplatnéni jejich zakladnich charakteristik. Timto pravidlem se fidi jak
cykly vyrobené studiem, tak i ty, jejichz iniciatory byli kritici: dokud neni cyklus
posvécen jako zanr a nedostane se mu uznani Sirokého primyslu, zistava cyklem.
Takto se rodinné melodrama, které ponejprv konstituoval Thomas Elsaesser jako
cyklus, stalo zanrem, jenz prakticky nahradil melodrama, teprve kdyz Thomas Schatz
a po ném feministicka kritika, kterou jsme vyse citovali, ve svych analyzach znovu
opakovali a potvrzovali Elsaesserem naznaceny korpus, kontext a vzorce Cteni.
Zensky film zdstaval pouhym cyklem, nepatrné redefinovanym soudobym kritickym
uzivanim, a to az do té doby, dokud u n€j nebyly odstranény uvozovky a dokud nebyl
odhalen jeho blizky vztah k nové redefinovanému rodinnému melodramatu. Jakmile
dosahl zensky film zanrové nezavislosti, nabyl coby novy, redefinovany zanr svobody
sdruzovat se se zcela novou tfidou textl: s popularnimi romany, rozhlasovymi potady,
televiznimi show a filmy, které vytvofily zeny.

Opozice, pytlaceni, prekreslovani map a brikolaz

V poslednich letech se objevuji kritické popisy procesu Cteni, vychazejici z textt
Stuarta Halla ¢i1 Michela de Certeaua. Hall ve svém vyznamném ¢lanku nazvaném
,Encoding/Decoding”*’ li¢i ¢tenate, ktefi preferované ¢teni*' bud’ prijimaji, nebo o ném
vyjednavaji, nebo se mu brani. Podle de Certeaua jsou ,,Ctenafi cestovatelé; putuji zemémi,
které patii nékomu jinému, jako nomadi pytlaci v polich, ktera nenapsali, plundruji bohatstvi
Egypta, hledajice vlastni pozitek.”** Metafora ,,pytlagiciho nomada” vypovida piekvapivé
mnoho o Hallové 1 de Certauovée vychozim konzervatizmu. Podle de Certeauova pojeti
existoval kdysi velky narod zvany Egypt, ktery je nyni vyplenén kmenem nomadi. Nic
predtim, nic potom. Ale jak se stal z Egypta velky narod a co se pfihodilo s nomady? De
Certeauova historiografie ,,momentek™ zlstava t€émto otazkam uzaviena.

Hall 1 de Certeau se namisto popisu celkového procesu Cteni a jeho vztahu k institucim
spokojuji s tzce zaméfenym pohledem na jediny okamzik tohoto procesu. Jak se vSak stala
preferovana Cteni sama o sob¢€ rozpoznatelna? Jak to, ze néktefi lidé ziskali pravo kodovat
vyznamy, zatimco ostatnim zbyva pouze dekddovani? Podle toho, jak situaci vykresluje Hall
a jeho privrzenci, pfedstavuje 1 to nejopozi¢néjsi Cteni pouze akt dekodovani, ktery
v disledku zavisi na predchozim aktu zakodovani. Tiebaze jsou vztahy mezi kodovanim a
dekodovanim peclivé zmapovany, nevede zadna cesta od dekddovani k naslednym
koédovanim, od oponovani k novému preferovani, od okraji soucasné spolecnosti do centra
spole¢nosti zméneéné. Nejinak De Certeau predpoklada, ze mapu jiz nakreslili jini a zadna
&innost nomad? ji nikdy nemdize zménit. Ctenafi nejsou dokonce ani squattery, ktefi by mohli
volat po svych pravech, a tak osidlit zemi; jsou to pytlaci v zemi, ktera patii jinym, kdo si na
ni v jakési mytické minulosti vytvortili narok. Ale kdo Egypt zmapovat jako prvni a co se
presné stalo s Josefem, MojziSem a jejich kmenem nomada?

Recepcni studia se za posledni dvé desetileti stala rychle se rozvijejicim odvétvim.
Teoretici zamétujici se na recepci vSak kupodivu nevyvodili ze svych postiehti ony zasadni
zavéry. Zduraznuji lokalné omezenou recepci (v ¢ase 1 prostoru) textl, vytvorenych nékym
mimo sféru recepce, ale dosud neberou vazné skutecnost, ze 1 divaci jsou schopni vytvaret
vlastni texty a stat se t€émi, kdo koduji, témi, kdo kresli své vlastni mapy, tedy plnopravnymi

0 Stuart H a 1 1, Encoding/Decoding. Tn: S. Ha11—-Dorothy Hobson—Andrew L owe—Paul Willis
(eds.), Culture, Media, Language. London 1980.

I Altman pouZiva misto Hallova ..preferred reading” pojem ..intended reading™. V zajmu dodrZeni pivodni
terminologie zdrojového textu se drzime Hallovy, sndze prelozitelné verze (pozn. red.).

“Michelde Certeau, The Practice of Everyday Life. Berkeley 1984, s. 174.



vlastniky. Egypt a nomadi ziistanou hlavnimi protagonisty jen tehdy, kdyz sviij pohled
dobrovolné omezime na Gzky vysek dé€jin. Jakmile ale tento sviij pohled rozsifime, snadno
zjistime, ze vztah civilizaci k pytlakim a nomadim je mnohem komplexnéjsi. Ve skutecnosti
byla kazda civilizace v dilezitém smyslu utvarena usidlovanim nomadu. Jakmile se vSak
drivejsi tlupy nomadi usadi a nakresli novou mapu, nestanou se ni¢im jinym nez dals$im
Egyptem, ktery je vystaven pytlaceni nové tlupy. S kazdym novym cyklem se z nomadskych
pytlaku stavaji starousedlici, ktefi buduji kapital, probouzejici k ¢innosti dalsi nové pytlaky.

Muze se zdat, ze povésti o pustoSivych kmenech na hornim toku Nilu nemaji
s filmovym zanrem pranic spole¢ného, ale systém je tentyz. Producenti, aby mohli vytvofit
nové filmové cykly, museji pfipojit k jiz existujicim substantivnim zanrim nova adjektiva.
,Pytlaci” tedy v zavedeném zanrovém teritoriu. Jak jsme ale vidéli, tato neopravnéna €innost,
zaméfena na diferenciaci produktu, se Casto ustali v novém zanru, ktery je vzapéti vystaven
jinym nomadskym vpadim. Cykly a zanry, nomadi a civilizace, vpady a instituce, pytlaci a
vlastnici — to vSe je soucasti nepretrzitého procesu prekreslovani map, ktery stfidavé probouzi
a svazuje lidské vnimani. Kdyz se cykly ustali v zanrech, jejich stalost z nich Cini dokonalé
terce pro utoky novych cykli. Kdyz nomadi skonci své putovani divoc¢inou, zalozi civilizace,
a tak se vystavuji loupezim a rabovani dalsiho koCovného kmene. Feministicka filmova
kritika po svém najezdu na existujici filmovy slovnik utvoftila fadu Gspeésnych instituci, které
si prozatim stfeZi to, co ziskaly, ale nakonec budou muset ustoupit dal§im najezdnikiim.
Uspé&sni zlodgji a pytlaci se se svym lupem uchyluji do Nového svéta, kde pro zménu nova
generace zlodéju a pytlaka oloupi je. Ti, kdo pytlacili v dramatu, ptipojivse k nému
nomadské melo — , nesméji byt prekvapeni, kdyz se nova skupina nomada vysledného
melodramatu zmocni a nakfizi jej s vandrujicim adjektivem rodinné.

Kdyz Steve Neale ukazuje, ze zptsob, jakym soucasni kritici pouzivaji Zanrové terminy,
je v rozporu s tim, jak se téchto termint uzivalo ptivodné, jako by fikal, Ze soucasna kritika
pouziva zanrové terminy nespravné. Tento Clanek nabizi jiny zptisob pohledu na tento
problém. Misto nazoru, ze néktefi kritici maji pravdu a ostatni ne, je tfeba kazdy z pfistupt
interpretovat jako pokus o ziskani prava redefinovat prislu§né texty. LepSi nez pfedpokladat,
ze zanrové nalepky maji — nebo by mély mit — neménnou existenci, je v§imat si prikladt
zenského filmu a rodinného melodramatu a vzit na védomi skutecnost, ze kazdy kulturni
produkt je trvale dostupny k tomu, aby poslouzil jako oznacujici v kulturni brikolazi, kterou je
nas zivot.

Citované filmy:

Alexandr Névsky (Alexander Nevskij;, Sergej Ejzenstejn, 1938), Alexander Hamilton (John G.
Adolfi, 1931), Back Street (Robert Stevenson, 1941), Behind the Make-Up (Robert Milton,
1929), Broadway Hoofer (George Archainbaud, 1930), Close Harmony (John Cromwell, A.
Edward Sutherland, 1929), Disraeli (Alfred E. Green, 1929), Dragonwyck (Joseph L.
Mankiewicz, 1946), Flirtation Walk (Frank Borzage, 1934), Glorifving the American Girl
(John W. Harkrider, Millard Webb, 1929), It's a Great Life (Sam Wood, 1930), Jeden

z nesmrtelnych (The Story of Louis Pasteur; William Dieterle, 1936), Jen andélé maji kiidla
(Only Angels Have Wings; Howard Hawks, 1939), Lonesome Dove (Simon Wincer, 1989),
Nevésta v rozpacich (Damsel in Distress; George Stevens, 1937), Northwest Mounted Police
(Cecil B. De Mille, 1940), Puttin’ on the Ritz (Edward Sloman, 1930), Rebecca (Alfred
Hitchcock, 1940), Saratoga (Jack Conway, 1937), Shipmates Forever (Frank Borzage, 1935),
The Singing Marine (Ray Enright, 1937), Sons o Guns (Lloyd Bacon, 1936), The Story of
Alexander Graham Bell (Irving Cummings, 1939), Tajemstvi matky (Stella Dallas; King
Vidor, 1937), The 1arnished Angels (Douglas Sirk, 1957), The Three Musketeers (Allan



Dwan, 1939), To Each His Own (Mitchell Leisen, 1946), Undercurrent (Vincente

Minnelli, 1946), Velkd viakova loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903),
Voltaire (John G. Adolfi, 1933), Zdzracna kulicka dr. Ehrlicha (Dr. Ehrlich’s Magic Bullet;
William Dieterle, 1940), Zpivajici bloud (The Singing Fool; Loyd Bacon, 1928).
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Rick Altman patii k nejvyznamnéj$im svétovym historikiim filmu a teoretikim filmového
zvuku. Pisobi jako profesor literarni komparatistiky a film studies na Iowské univerzité v
USA. Publikoval monografie 7he American Film Musical (Bloomington 1987) a Film/Genre
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knize o zvuku v némém filmu, ktera je soucasti SirSiho projektu spole¢né s DVD vé€novanému
diapozitiviim promitanym jako ilustrace zivého zpévu (tzv. ilustrated songs) v obdobi raného
filmu a ptedstavenimi jeho hereckého souboru ,,The Living Nickleodeon®.



