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SEMANTICKO-SYNTAKTICKY PRISTUP
K FILMOVEMU ZANRU

Rick Altman

Co je to zanr? Jaké filmy jsou filmy Zanrové? Jak vime, ke kterému Za-
nru patii? PfestozZe se tyto otazky ukazuji jako fundamentalni, takika ni-
kdy se nekladou (natoZ aby se na né odpovidalo) v oblasti zkoumani
a teorie filmu. Zanrovi kritikové (ktefi se vénuji i teorii) pohodlIné Ziji ve
zdanlivé nekomplikovaném svété klasickych opusti hollywoodské prove-
nience a nepocifuji potiebu oteviené reflektovat pfedpoklady a zakladni
premisy, z nichZ ve své praci vychazeji. Viechno se zda tak jasné. Pro< se
trapit teoretizovanim, taZze se americky pragmatismus, kdyZ neni co fe-
$it? VSichni pfece Zanr pozname, kdyz ho vidime. ,,Nehas, co t&€ nepali.*
Podle tohoto nazoru bychom se méli dovolavat teorie Zanru pouze v tom
nepravdépodobném ptipadé, kdyzZ se profesionélni kritici Zinri neshod-
nou v zakladnich otazkach. Ukolem teoretika je pak rozhodnout mezi
soupeficimi postoji a to ani ne tak, Ze by zamitl neuspokojivé stanovis-
ko, ale spide vystavbou modelu, ktery by odkryl hlubsi souvislosti mezi
odlisnymi kritickymi nazory a ukazal jejich funkci v $ir§im kulturnim
kontextu. My Ameri¢ané, na rozdil od Francouzi, ktefi chapou teorii
jednoznaéné jako ,,prvni princip‘‘, mame sklon pojimat teorii jako po-
sledni atocisté, kam se uchylujeme, kdyz selZze vie ostatni.

I pfi tomto zlizeném, pragmatickém nahledu, podle néhoz se mame te-
orii vyhybat za kazdou cenu, se nicméné ukazuje, Ze ¢as teorie nastal.
Odbila dvanacta, je natase povolat teoretiky. Cim vice &tu kritické prace
vénované Zanrové problematice, tim vice si viimam nejistoty ve volbé
nebo rozsahu zakladnich pojmu kritiky. Casto se to, co na prvni pohled
vypada jako nejistota, projevi jako zjevna kontradikce, kdyZ porovname
prace nékolika kritiki. Tyto kontradikce by tolik nevadily, kdyby se jed-
nalo o ojedinélé pifipady. Ale opak je pravdou. Mam za to, Ze nejde
o pfechodné problémy, které zmizi, jakmile budeme mit vice informaci
nebo lepsi analytiky. Ve skute¢nosti odrazi tato nejistota vratké zaklady
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soudobych nizorti na Zzanr. Zejména tfi kontradikce stoji za dikladné
provéieni.

Pfi uréovani podstaty néjakého Zanru mame obvykle sklon délat dveé
véci najednou a zavadime tak dva alternativni soubory texti, které od-
povidaji odlisnému chapani Zanrové podstaty. Na jedné strané mame
tézkopadny seznam textu, ktery koresponduje s jednoduchou tautologic-
kou definici Zanru (napf. western = film, ktery se odehrava na americ-
kém Zapadé nebo muzikal = film s programni hudbou). Tento obsahly
soupis je posvécovan encyklopediemi Zanri nebo Zanrovymi katalogy.
Na strané druhé nachazime kritiky, teoretiky a dalsi arbitry vkusu, ktefi
se pfidrzuji néjakého uznavaného kanonu, jenZ nema mnoho spole¢né-
ho s $irokou, tautologickou definici. V této skupiné se mluvi stale dokola
o stale stejnych filmech a to nejen proto, Ze jsou notoricky znadmé nebo
zvlast dobfe udélané, ale hlavné z toho divodu, Ze se zdaji jaksi vérnéji
a plné&ji pfedstavovat dany Zanr, pfesnéji nez jiné filmy, které se od Za-
nru (kdnonu) vice ¢i méné odchyluji. Tento Gzce vybérovy okruh filmu
se bézné nevyskytuje ve slovnikovém kontextu, nybrz v souvislosti s po-
kusy o uréeni pfevazujiciho vyznamu v daném Zanru nebo s pokusy
o stanoveni Zanrové struktury. Zna¢né relativni statut téchto alternativ-
nich pfistupi ke konstituci Zanrové zdkladny nam pomizZe osvétlit nasle-
dujici typicky rozhovor:

,,Tak pfemyslim, co udélame s filmy Elvise Presleyho? TéZko je miZeme
oznacit za muzikaly.*

,,Pro¢ ne? Jsou plné pisni¢ek a maji syzet, ktery je propojuje, no ne?*
,.Nu, snad ano. Mam za to, Ze byste nemuseli fikat Zabavé v Acapulku
muzikal, na rozdil od Zpivani v desti. To je pravy muzikal!*

Kdy neni muzikal muzikalem? KdyZz v ném vystupuje Elvis Presley!
To, co snad vypadalo jen jako uréita vahavost ze strany spole¢nosti kriti-
ku, se ted’ projevuje jako jasna kontradikce. JelikoZ na nasi kritické sce-
né existuji dvé soupefici pojeti Zanrové podstaty, je dokonale mozné,
aby né&jaky film soudasné byl do specifické zanrové oblasti zahrnut
i z ni striktné vylouden.

Druha nejistota se projevuje v souvislosti s postavenim teorie a histo-
rie v Zanrovych zkoumanich. Pfed nastupem sémiotiky se vétsina Zanro-
vych definic a oznadeni vypijovala ze slovniku filmového prumyslu
a to malo teorie Zanru, co existovalo, se misilo s historickou analyzou.
Béhem poslednich dvou desetileti sili vlivem sémiotiky uzZivani kritic-
kého, sebe-védomého slovniku na tkor zpochybnéného spotiebniho
(konzumentského) slovniku. Pfispévky V. Proppa, C. Lévi-Strausse, N.
Frye a T. Todorova ke zkoumani Zanru nebyly jednozna¢né pfinosné
kvuli zvlastnimu mistu, které Zanrové studie zaujimaji v ramci sémiotic-
kého projektu. JestliZze strukturalisticky orientovani kritici volili za pred-
mét svych analyz velké soubory popularnich texti, bylo to proto, Ze
cht&li zachytit a vyhmatnout zakladni nedostatky v sémiotickém pojeti
analyzy textu.
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Jednim z nejvyrazné&jSich rysi Saussurovy teorie jazyka je zduraznéni
principialni nemoZnosti zmény v ramci jazyka vlivem izolovaného
jednotlivce.! Stabilita jazykového spoleenstvi tedy slouzi jako dukaz

. opravnénosti Saussurova fundamentalné synchronniho pfistupu k jazy-

. ku. Pii aplikaci tohoto lingvistického (synchronniho) modelu na proble-

. matiku textové analyzy nebrali literarni sémiotici nikdy dostateény
ohled na koncept interpretativniho spoleenstvi, ktery je implikovan
Saussurovym pojetim lingvistického spoleenstvi.

Prvni etapa vyvoje sémiotiky preferovala pfibéh na Ukor vypravéni,
systém oproti procesu a koncept ,,hlstone ptfed ,,diskursem‘. Tento po-
stoj uvrhl sémiotiku do fady omezeni a kontradikci, aby nakonec vyustil
v druhou vinu sémiotiky, orientovanou na proces. V tomto kontextu mu-
sime chapat zasadné synchronni pfistup Proppa, Lévi-Strausse, Todoro-
va a mnoha dalSich teoretikii Zanru.? Tito teoretici nebyli ochotni zneji-
stit své systémy historickym konceptem lingvistického spole€enstvi a na-
hrazovali ho proto Zanrovym kontextem, jakoby vaha velkého mnoZstvi
,podobnych* textii postadovala k urfeni vyznamu daného textu bez
ohledu na konkrétni publikum. Sémioticka analyza Zanru, beze smyslu
pro historickou dimenzi, se tak od poc¢atku a z principu vyhybala histo-
rii. Sémiotici 60. a po¢atku 70. let svym traktovanim Zanrd jako neutral-
nich konstrukti zastirali diskurzivni silu Zanrovych formaci. Protoze
chapali Zanry jako interpretaéné obdobné struktury, nebyly schopni vni-
mat dilezZitou tlohu Zanra jako transformacnich ¢€initelti v ramci inter-
pretaéniho spoledenstvi. Misto aby strukturalisticky orientovani kritici
oteviené reflektovali zpisob, jakym Hollywood vyuZiva své Zanry pro
vyrazné zkraceni bé&Zného procesu interpretace, padli do téZe pasti, kdyz
ideologicky dopad tohoto pouzivani Zanri povaZovali za pfirozenou

. a ahistorickou zaleZitost.
| Na Zanry se vidy pohliZelo (a stale jest¢ pohliZi) jako kdyby vysko€ily
v plné zbroji z hlavy Diovy. Nepfckvapl proto zjiSténi, Ze i v nejpropra-
covanéjSich soufasnych teoriich Zanru je vztah mezi specifickym pro-
duk&nim systémem a pfisluinym publikem pojiman na bazi zasadné ahi-
storického chapani zanru.! Jak badatelé dospivaji k poznani celého
spektra jednotlivych hollywoodskych Zanri, ukazuje se stale zietelnéji,
Ze zanry zdaleka nevykazuji tu homogenitu, kterou klade a pfedpoklada
synchronni pfistup. Zatimco jeden z hollywoodskych Zanri mizZe byt
s malymi zmé&nami pfevzat z jiného média, druhy se mizZe, pfedtim, nez
se stabilizuje do podoby obecné znamého schématu, pomalu vyvijet, mé-
" ‘l!’-"-erdinand de Saussure: Course in General Linguistics. New York 1959, str.

2 V. Propp: Morphology of the Folktale. Bloomington 1958; C. Lévi-Strauss:
Structural Anthropology. New York 1963; T. Todorov: Grammaire du Décaméron. The
Hague 1969; T. Todorov: The Fantastic. Ithaca 1975.

Pozn. pirekl. Propp, V.: Morfologie pohadky. Praha 1970; Propp, V.: Morfolégia

rozpravky. Bratislava 1971. Lévi-Strauss, C.: Mysleni pfirodnich narodd. Praha 1972.
3 Stephen Neale: Genre. London 1980.
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nit a kolisat a je§té dalsi mizZe projit rozsahlou sérii paradigmat, aniz by-
chom mohli kterékoli z nich prohlasit za dominantni. Dokud budou
hollywoodské Zanry pojimany jako platonské kategorie, existujici mimo
&as, nebude mozné propojit a sloucit teorii Zanru (ktera vZdy chapala
bez&asovost typické Zanrové struktury jako danou) a Zanrovou histo-
rii, ktera se zaméfovala na zaznamenavani vyvoje — rozvoj a vymizeni
téZze charakteristické struktury. ,

Tteti kontradikce strasi vytrvale, protoze zahrnuje dvé obecné tenden-
ce, které Zanrovy kriticismus dvou poslednich desetileti chape jako jed-
notny celek. Rostouci pocet kritikd od 70. let setrvava, v navaznosti na
Lévi-Strausse, na stanovisku o mystickych vlastnostech hollywoodskych
Zanru, tj. na ritudlnim vztahu posluchaéstva k Zanrovému filmu. Na sna-
hu filmového primyslu potésit auditorium a na jeho potiebu pfitahnout
divaky se pohliZi jako na mechanismus, ktery divakiim umoziiuje aktual-
né oznadit druh filmu, ktery chtéji vidét. Vybérem filmu, které pravidel-
né navitévuje, tak filmové publikum odhaluje své preference a nazory
a nuti tak hollywoodské ateliéry vytvafet filmy, které by mély odrazet
pfani auditoria. Zku$enost se Zanrovymi filmy tak posiluje divacka oce-
kavani a pfani. Pravidelna navitéva kina se tak zdaleka neomezuje jen
na plnéni zabavné funkce, ale poskytuje uspokojeni pfibuzné nabozZen-
ské zkuSenosti. Tento ritualni pfistup, ktery nejoteviené&ji probojovava
John Cawelti, se rovnéZ objevuje v pracich Leo Braudyho, Franka
McConnella, Michaela Wooda, Willa Wrighta a Toma Schatze.* Tento
pfistup ma svou cenu nejen pro vysvétleni miry identifikace, typické pro
americké publikum, ale opraviiuje také k zatfazeni pfib&ht Zanrovych fil-
mi do pfiméfené SirSiho kontextu obecné analyzy vypravéni.

Stoji za zminku, Ze zatimco ritualni pojeti pfipisuje konefn¢ autorstvi
publiku, kdy ateliéry prosté slouZi (za odménu) narodni vuli, paralelni
ideologicky pfistup soutasné piedvadi, jak obchod a politické zajmy
Hollywoodu manipuluji s divaky. Toto pojeti, u jehoZ zrodu stal asopis
Cahiers du Cinéma, se rychle rozsifilo v mnoha &asopisech (Screen,
Jump Cut aj.) a spojilo se s globalnéjsi kritikou masovych médii, jak ji
prosazovala frankfurtska $kola.’ Pfi tomto pohledu jsou Zanry jednodu-
$e zobecnéné, identifikovatelné struktury, jimiZ proudi hollywoodska ré-
torika. Ideologické pojeti, které je mnohem viimavéjsi k diskurzivnim

4 John Cawelti: The Six-Gun Mystique. Bowling Green 1970; John Cawelti: Ad-
venture, Mystery and Romance. Chicago 1976; Leo Braudy: The World in a Frame:
What We See in Films. New York 1977; Frank McConnell: The Spoken Seen: Films
and the Romantic Imagination. Baltimore 1975; Michael Wood : America in the Movies,
or Santa Maria, It Had Sleeped My Mind. New York 1975; Will Wright: Sixguns and
Society: A Structural Study of the Western. Berkeley 1975; Thomas Schatz: Hollywood
Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio Systems. New York 1981.

s Zejména kolektivni text Young Mr. Lincoln de John Ford In: Cahiers du Cinéma (.
223, August 1970. Dale Stephen Heath: On Screen, in Frame: Film and Ideology. In:
Quarterly Review of Film Studies I, &. 3. (Augugst 1976).
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aspektum nezli pfistup ritualni (poplatny Lévi-Straussovi v akcentu na
narativni systémy) zduraziiuje dfive opomijené problémy reprezentace
a identifikace. Trochu zjednodusené se da fici, Ze ideologické pojeti cha-
rakterizuje kazdy jednotlivy Zanr jako speciﬁcky druh 1Zi, jehoZ nejtypic-
téjSim rysem je schopnost maskovat se jako pravda. Jestlize ritualni po-
jeti chape Hollywood v tom smyslu, Ze reaguje na spoleCensky tlak a vy-
Jadru_]e tedy prani publika, ideologicky pfistup tvrdi, Ze Hollywood vyu-
ziva energie divaku a jejich psychicky vklad k tomu, aby divaky pfilakal
a dostal je tam, kam chce. Tyto dva pfistupy jsou v podstaté neslucitel-
né, ale doposud predstavuji nejzajimavéjsi a nejpodlozené;jsi pojeti hol-
lywoodského Zanrového filmu.

Mame zde tedy tfi problémy, jeZ nejsou podle mého nazoru omezené
na jednu kritickou $kolu nebo jednotlivy Zanr, ale které jsou implicitné
obsazZené ve vSech hlavnich oblastech soudobé Zanrové analyzy. Takika
| v kazdém sporu o hranice zanrové podstaty se vynofuje protiklad mezi
. obsaznym, vSezahrnujicim seznamem a vybérovym kanonem. Kdekoli
. probiha diskuse o Zzanrech, jsou divergentni zajmy teoretiki a historiku
! ¢im dal béznéjsi. A 1 kdyz je pfedmét zkoumani omezen na samotnou Za-
|

nrovou teorii, nenalézame shodu mezi obh4jci ritualni funkce filmovych
zanri a mezi zastanci teorie jako odhalovani ideologickych zameéru.
Uvédomujeme si naléhavou potiebu teorie, objasiiujici, aniz by odmita-
la kterykoli z téchto zna¢né rozsifenych postoji, pozadi jejich existence,
' tj. teorie, ktera by vydlazdila cestu pro kritickou metodologii, ¢erpajici
'z inherentnich kontradikci téchto pfistupi. Jestli jsme se vibec néco
' naudili od poststrukturallstlckeho kriticismu, pak je to nebat se logic-
. kych kontradikci, ale misto toho ocefiovat vyjlmeénou energii, generova-
nou hrou protlkladnych sil uvnitf dané oblasti zkoumani. Potfebujeme
)' ted novou kritickou strategii, ktera by nam umoznila sou¢asné pochopit
.1 vyuzit napéti, vznikla v soudobé Zanrové teorii a kritice.
| Pii hodnoceni riznych Zanrovych teorii pouzivaji kritici oznadeni
jednotlivych teorii podle nejvyraznéjSich ryst nebo podle typu aktivity,
- kterému pfislusna teorie vénuje nejvétsi pozornost. Napi. Paul Hernadi
. rozeznava Ctyfi obecné tfidy Zanrové teorie: expresivni, pragmatickou,
. strukturalni a mimetickou.® Ve vyjime¢né vlivném uvodu ke své knize
The Fantastic klade Tzvetan Todorov do protikladu historické a teore-
| tické zanry, obdobné jako postuluje opozici Zanru elementarnich a kom-
. plexnich.” Jini, jako napt. Frederic Jameson, navazuji na Todorova
a dalsi francouzské sémiotiky v rozliSovani mezi sémantickym a syntak-
tickym pfistupem k Zanru.! Pfestoze v podstaté neexistuje spole¢ny na-

I‘ ¢ Paul Hernadi: Beyond Genre: New Directions in Literary Classification. Ithaca
| 1972,
' 7 Todorov: The Fantastic. _ .

8 Frederic Jameson: Magical Narratives: Romance as Genre. In: New Literary His-
tory 7, 1975, str. 135—163. Zde bych mél poznamenat, Ze pouzivam pojem ,,sémanticky‘
odli¥né od Jamesona. Zatimco Jameson zduraziiuje globalni sémanticky vstup, ja se vénuji
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zor na pfesné hranice mezi sémantickym a syntaktickym aspektem, mu-
Zeme obecné vydélit Zanrové definice, které vychazeji ze souboru spoled-
nych rysu, postojui, postav, zabéru, lokalizaci, orientaci atp. — tedy které
zduraznuji sémantické prvky tvofici zanr, a definice, které misto toho
akcentuji jisté konstitutivni vztahy mezi pfedem neoznadenymi a rizny-
mi proménnymi — vztahy, které miZeme nazvat fundamentalni Zanro-
vou syntaxi. Sémanticky pfistup tak zduraziiuje Zanrové stavebni bloky,
naproti tomu syntaktické hledisko upfednostiiuje struktury, do nichz se
tyto bloky zasazuji.

Rozdil mezi sémantickym a syntaktickym vymezenim Zanru je snad
nejzjevnéjsi v béZnych pojetich westernu. Jean Mitry nam skyta jasny
priklad nejbéznéjsi definice. Western, tvrdi Mitry, je: ,,film, jehoz dé;j, si-
tuovany na americky Zapad, je v souladu s atmosférou v obdobi
1840—1900.° Mitryho takifka tautologicka definice, zalozend ra pfi-
tomnosti nebo absenci snadno ur€itelnych prvki, implikuje rozsahlou
a nediferencovanou Zanrovou bazi. Detailné&jsi pfehled Marca Verneta
je citlivéjsi vadi Cisté filmovym zfetelim, ale pfevazné sleduje tyZ séman-
ticky model. Vernet uvadi obecnou atmosféru (diraz na zakladni prvky
jako napf. pidu, prach, vodu a kizi), hlavni postavy (drsny) jemny kov-
boj, opustény Serif, vérny nebo vérolomny indian a silna, lez néZzna Zena
a dale rovnéz technické prvky uziti rychlych béhu kamery a zabéri z je-
fabu.’® Uplné odliiné feSeni nabizi J. Kitses; nezdiraziiuje slovnik we-
sternu, ale vztahy, propojujici lexikalni prvky. Podle Kitsese vychazi
western z dialektiky mezi Zapadem jako zahradou a Zapadem jako pou-
Sti (mezi kulturou a pfirodou, spole¢nosti a jednotlivcem, budoucnosti
a minulosti).!' Slovnik westernu je tedy vytvafen svym syntaktickym
vztahem a nikoli naopak. John Cawelti se pokousi systematizovat we-
stern podobnym zplisobem: western je vidy zasazen do pohraniéi nebo
do jeho tésné blizkosti, kde se muZ setkdva se svym necivilizovanym
dvojnikem. Western se tak odehrava na hranici mezi dvéma zemémi, me-
zi dvéma epochami a vystupuje v ném hrdina, ktery zistava rozdélen
mezi dva hodnotové systémy (nebof spojuje méstskou moralku s obrat-
nosti psance).!?

V dosud uvedeném jsme si mohli povS§imnout odliSnych vlastnosti
obou sledovanych pfistupt. Zatimco sémanticky pfistup ma malou ex-
planaéni silu, je aplikovatelny na velké mnozZstvi filmi. Naopak syntak-
ticky pfistup se vzdava §ir§i aplikovatelnosti ve prospéch schopnosti
izolovat pro dany Zanr specifické, vyznam nesouci struktury. Tato alter-

individualnim sémantickym jednotkam textu. Smysl jeho zplisobu pouZiti se tedy pfibliZu-
je terminu ,,globalni vyznam*, moje pouzivani pak pojmu ,lexikalni vybér.

9 Jean Mitry: Dictionnaire du cinéma. Paris 1963, s. 276.

10 Marc Vernet: Lectures du film. Paris 1976, s. 111—112.

1 Jim Kitses: Horizons West. Bloomington 1969, s. 10—14.

12 Cawelti: The Six-Gun Mystique.
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nativa nechava analytika Zanru zdanlivé v rozpacich: zvol sémantické
hledisko a vzd4s se explanadni sily; vol syntakticky pfistup a budes pra-
covat bez moznosti §ir3i aplikovatelnosti. Pokud jde o western, in-
struktivnim problémem je tzv. ,,pensylvansky western*. VEétsiné divakua
je jasné, Ze filmy jako Cerné zlato (High, Wide and Handsome; Rouben
Mamoulian, 1937), Bubny vifi (Drums along the Mohawk; John Ford,
1939) a Neporazeni (Unconquered; Cecil B. De Mille, 1947) jsou jaksi
pfibuzné westernu. Tyto filmy vyuzivaji zab&hané postavy ve vztazich,
odpovidajicich jejich protéjskum na zapad od Mississippi, konstruuji za-
pletku a rozvijeji strukturu pohranié¢i ve zfetelné navaznosti na wester-
nové romany a filmy pfedchozich desetileti. Ale déje se tak v Pensylva-
nii a v nevhodném stoleti. Jsou tyto filmy westerny, protoZze maji spolec-
nou syntax se stovkami filmi, kterym fikime westerny? Nebo to nejsou
westerny, protoZe nespliiuji definici J. Mitryho?

Ve skute&nosti pfedstavuje ,,pennsylvansky western** (obdobné jako
méstsky, spaghetti a sci-fi western) dilema jen proto, Ze Kritici vytrvale
odmitaji jeden druh definice a pojeti ve prospéch druhého. Zpravidla
jsou oba pfistupy (sémanticky i syntakticky) prosazovany, analyzovany,
hodnoceny a $ifeny oddélené, navzdory komplementarité, kterou jejich
nazvy implikuji. Rada sport, tykajicich se otazek Zanri, vznikla jen pro-
to, Ze se teoretici obou stran prosté nebrali v ivahu. Mam za to, Ze tyto
dvé kategorie zanrové analyzy jsou komplementarni, Ze se daji propojit
a Ze se ve skutednosti nékteré z nejdulezitéjsich otazek mohou klast jen
tehdy, kdyz oba pfistupy zkombinujeme. Kratce feteno, navrhuji séman-
ticko-syntakticky ptistup ke zkoumani zanru.

TakZe abychom zjistili, zdali navrhovany sémanticko-syntakticky pfi-
stup zaruduje n&¢im nové porozuméni, vratime se k vySe uvedené trojici
kontradikci. Zaprvé je rozpor v uréovani podstaty (charakteristicky rys
soudobych zanrovych vyzkumi) — na jedné strané vSezahrnujici soupis,
na strané druhé exkluzivni panteon. Nyni uz by mélo byt jasné, Ze kazdé
z téchto stanoveni zanrové zakladny odpovida jinému pfistupu k analy-
ze Zzanru a k jeho definici. Tautologické sémantické definice (s cilem roz-
sahlé aplikovatelnosti) zavadéji obsahly Zanr sémanticky podobnych
textd; naproti tomu definice syntaktické, zaméfené na objasnéni Zanru
jako takového, zdtiraziiuji izkou vrstvu textii s upfednostnénim specific-
kych syntaktickych vztahu. Trvat pouze na jednom z téchto pfistupu
a odmitat druhy znamen4 ignorovat nevyhnutelné podvojnou podstatu
jakékoli zanrové baze. Na jeden kazdy film, ktery se aktivné podili na

- propracovavani zanrové syntaxe piipada cela fada dalsich filmu, ktere

se spokojuji s pfebirdnim prvki, tradi¢né spojovanych s danym Zanrem,
aniz by pfitom rozvijely jejich vztahy néjakym specifickym zplisobem.
Musime si uvédomit, Ze ne viechny Zanrové filmy maji ke svym Zanrim
stejny vztah a stejnou miru piibuznosti. Soub&éznym uznanim sémantic-
kého a syntaktického nazoru na Zanr ziskdvame moznost uchopeni a roz-
lieni riznych arovni ,,zanrovosti*“. Nadto toto dvojité pojeti umoziiuje
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daleko presnéjsi deskripci znaéného mnoZstvi meziZzanrovych propojeni,
ktera jednostranné ptistupy zpravidla potlatuji. Neni prosté mozné po-
psat piesné celou hollywoodskou kinematografii, aniz bychom nebyli s to
vylozit fadu filmu, které zavadéji inovace kombinaci syntaxe jednoho
Zanru a sémantiky jiného. Plna hodnota sémanticko-syntaktického pfi-
stupu se oziejmi vlastné jen tehdy, kdyZ se vénujeme problematice histo-
rie Zanru.

Jak jsem jiz poukazal vySe, vétSina teoretiki, zabyvajicich se Zanrovou
problematikou, uziva sémioticky model a historickym tivaham se vyhy-
ba. Dokonce 1 v téch nékolika malo pripadech, kdy se kladly otazky his-
torie zanru, jako napf. v pokusech Metze a Wrighta o periodizaci wester-
nu, byla historie konceptualizovana jako diskontinualni naslednost mo-
mentu, z nichz kazdy byl charakterizovan jinou zakladni verzi Zanru —
tj. odliSnou syntaktickou strukturou, kterou zZanr pfijal.'* Stru¢né feceno,
doposud byla teorie Zanru zaméfena takika vyluéné na propracovani
synchronniho modelu, ktery mél pfibliZit syntaktickou funkci urcitého
specifického zanru. Je ale pfirozené, Ze zadny hlavni Zanr nezistava bé-
hem desitek let své existence beze zmény. Ve snaze zamaskovat ostud-
nou aplikaci synchronni analyzy na vyvijejici se formu prokazali kritici
extrémni obratnost ve vymysleni kategorii, které mély popfit pojem zmé-
ny a vybavit kazdy Zanr trvalou, neménnou sebeidentitou. O westernech
a horrorech se zhusta mluvi jako o ,klasickych* Zanrech, muzikal je de-
finovan pojmy ,,platc’msky idealni* integrace, kriticky korpus melodra-
matu byl do zna¢né miry omezen na povale¢né pokusy Sirka a Minnelli-
ho atd. Protoze ]sme neméli vyhovujici hypotezu pro problematiku his-
torické dimenze zanrové syntaxe a ani teorii zanru, ktera by ji zkoumala,
proto jsme tuto syntax izolovali od plynuti ¢asu.

Jako pracovni hypotézu navrhuji dva zakladni zptisoby vzniku Zanru:
bud’ se néjaky relativné stabilni soubor sémantickych faktori vyviji pro-
stfednictvim syntaktického experimentovani do podoby koherentni a tr-
vanlivé syntaxe a nebo: jiz existujici syntax pfejima novou skupinu sé-
mantickych prvki. V prvém ptipadé je typicka sémanticka konfigurace
zanru identifikovatelna dlouho pfedtim, nez se stabilizuje syntaktické
schéma, coz potvrzuje jiz zminénou dualitu Zanrové podstaty. V tomto
pfipadé vytvafi deskripce vyvoje Zanru, tj. jak se soubor sémantickych
prvki rozviji do nadale relativné stabilni syntaktické formy, historii da-
ného Zanru, ale soucasné také urCuje struktury, na nichz stavi teorie za-
nru. Vénujeme-li se napf. ranému vyvoji muzikalu, lehce vysledujeme
béhem let 1927—1930 pokusy vestavét do melodramatické syntaxe sé-
mantiku zakulisi nebo no¢nich klubi, kdy hudba zpravidla vyjadiuje
smutek nad rozchodem nebo smrti. Le¢ po uvolnéni v letech 1931 —32 se
zaCal muzikal vyvijet novym smérem; pfestoze zachovaval v podstaté

13 Christian Metz: Language and Cinema. The Hague 1974; Wright: Sixguns and Soci-
. i, (N
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. tentyZz sémanticky material, rostouci mérou se v ném propojuje energie
muzicirovani s radosti z navazovani znamosti, se silou pospolitosti
a s rozko$i ze zabavy. Historik Zanru tak muzZe pfedvést charakteristic-
kou syntax muzikalu, aniz by rezignoval na historickou dimenzi, tako-
vym zpusobem, Ze se ukazuje, jak vyrustala ze spojovani specifickych
sémantickych prvki v identifikovatelnych bodech. Ukazuje se ndm tak
jista kontinuita mezi tkolem historika a cili teoretika, nebot ilohy obou
. téchto disciplin jsou nyni nové stanoveny tak, Ze jde o zkouméani vzajem-
nych vztahi mezi sémantickymi prvky a syntaktickymi spoji.
 Tato kontinuita mezi historii a teorii se uplatiiuje rovnéZz u druhého
vyvojového typu zanru, uvedeného vyse. Pii analyze rozsahlé palety va-
le¢nych filmu, které zobrazuji Japonce nebo Némce jako ni¢emy, mame
sklon uchylovat se pfi vykladu jednotlivych typizaci k mimofilmovym
udalostem. Opomijime tak rozsah, v jakém filmy typu All through the
Night (Po celou noc; Vincent Sherman, 1942), Sherlock Holmes and the
Voice of Terror (Sherlock Holmes a hlas hriizy; John Rawlins, 1942), Pti-
. pad Winslow (The Winslow Boy; Anthony Asquith, 1948) vnesly do no-
. vého souboru sémantickych prvku ,,spravedinostni‘‘ syntax typu ,,polici-
sté — trestaji — zlo¢ince*, ktera v Zanru gangsterky odstartovala filmem
G-Men (Policajti; William Keighley, 1935). Opét je to vzdjemna hra syn-
taxe a sémantiky, kterd zaji$fuje material pro teoreticky i historicky
mlyn. Nebo si vezméme vyvoj filmové sci-fi. Tento Zanr byl zpocatku vy-
mezen jen dosti relativné stabilizovanou sémantikou a zacal vypujckami
syntaktickych vazeb od jiZ zavedeného filmového horroru, az teprve ne-
davno se objevil pfiklon k syntaxi westernu. Pfidrzime-li se simultanni
deskripce podle obou uvedenych parametri, nehrozi n4m nebezpeci za-
vadéjiciho ztotozniovani Hvézdnych valek (Star Wars; George Lucas,
1977) s westernem (jako to udélala pékna fadka kritiki) i kdyZ tento film
ma jista syntakticka schémata s westernem spole¢na. Zkrétka, kdyz bere-
me vazn& mnohonasobné propojeni sémantiky a syntaxe, zavadime no-
vou kontinuitu, ktera sblizuje filmovou analyzu, teorii Zanru i déjiny
zanri. Ale co posiluje transformaci vypujcené sémantiky do specifické
hollywoodské syntaxe? Nebo co ospravedliiuje prinik nové sémantiky
do dobfe uspofadané syntaktické situace? Aniz bych chtél naznacit vy-
hradné imanentni formalni progres Zanru, navrhuji jako pravou polohu
pro studium vztahu Hollywoodu a jeho publika a tedy i pro studium ri-
tualniho a ideologického pouzivani zanru tu oblast, kterou vytvati vztah
mezi syntaktickym a sémantickym (aspektem). VétSinou, jsou-li kritici
opaénych nazori ve sporu ohledné néjakého hlavniho Zanrového pro-
blému, je to proto, Ze uvniti téhoz obecného jadra Zanru zavedli dva
odli3né a protikladné kanony, z nichz kazdy je podepfen jednim z hledi-
sek. Tak napf. kdyZ katolici a protestanté nebo liberalové a konzervativ-
ci cituji bibli, jen vzacné se stane, Ze uvedou stejné pasaze. Ale pfekva-
pujici skuteénosti v Zanrové problematice je, Ze teoretici obou hlavnich
pojeti (ritualniho i ideologického) bézné€ vypichuji tentyZ kanon, tutez
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malou skupinu texti, ktera nejvyraznéji zrcadli stabilni syntax pfislusné-
ho zanru. Napf. filmy Johna Forda hraly hlavni roli ve vyvoji jak ritual-
niho, tak i ideologického pojeti.

Priznivci Fordova srozumitelného a prihledného vyjadfovani americ-
kych hodnot, po¢inaje Sarrisem a Bogdanovichem az po Schatze a Wrighta,
zduraznovali zespoleCenstujici stranky jeho filmt. Naproti tomu kritiko-
vé, vychazejici zejména z vlivné studie ¢asopisu Cahiérs du Cinéma o fil-
mu Mlady Lincoln (Young Mr. Lincoln), ukazovali, jak mize byt vyzvy
ke sjednoceni pouZito jako lakadla, které ma divaky pfivést do peclive
zvoleného, ideologicky uréeného a podhzeneho postaveni. Obdobn4 si-
tuace pfevlédé v muzikalu, kde rostoucimu mnoZstvi ritualnich analyz
filma s Astairem a Rogersovou a povale¢né produkce MGM odpovida
zvysujici se pocet studii, které predvadéji ideologicky vklad téchze fil-
mu.'* Zakladna takika kazdého hlavniho Zanru se vyvijela stejnym zpii-
sobem, s kritiky obou taboru, ktefi tihli a nakonec zakladali své argu-
menty na tomtéz omezeném spektru filmi. Stejné jako vladnou Minnelli
a Sirk kriticismu melodramatu, stal se Hitchcock takika synonymem pro
thriller. Ze vSech hlavnich Zanri pouze ,,film noir“ nepfivabil kritiky ani
jednoho z opozi¢nich taborl a neni proto zahrnut do spole¢ného bloku
zasadnich textii — bezpochyby z toho divodu, Ze kritici zastavajici ritu-
alni pojeti Zanru nebyli ochotni pfistoupit na zasadné protispoleéenské
zaméfeni tohoto zanru.

Tvrdim, Ze tento v§eobecny souhlas se sloZzenim kanonu texti vyplyva
z inherentn€ dvojvazebné podstaty jakékoli relativné stabilni Zanrové
syntaxe. Trva-li zavedeni néjaké zanrové syntaxe pfili§ dlouho a jestlize
mnoho zdanlivé Géinnych recepti nebo Gspésnych filmi nikdy nezplodi
Zanr, je to proto, Ze pouze jisté typy struktur v ramci specifického sé-
mantického prostiedi vyhovuji specialnimu bilingvismu, ktery je pro sta-
bilni Zanr nezbytny. Struktury hollywoodské kinematografie, obdobné
jako komplex struktur americké mytologie vieobecné, slouzi k tomu,
aby maskovaly realnou distinkci mezi ritudlni a ideologickou funkci.
Hollywood nepropiij¢uje jednoduse svij hlas vefejnosti a jejim tuzbam,
ani prosté nemanipuluje publikem. Naopak vét§ina Zanri prochazi ob-
dobim pfizptisobovani, v jehoZ prubé&hu se touhy a pfani auditoria pfi-
zpusobuji zajmim Hollywoodu a naopak. ProtoZe vefejnost nechce vé-
dét, Ze se s ni manipuluje, Gspésna ritualné-ideologicka ,,fazéna‘ je takf-
ka vzdy takova, Ze moznost manipulace zakryva a vehementné predvadi
svou schopnost bavit.

Kdykoli je dosazeno stabilniho sladéni (coz je vidy, kdyzZ se stane sé-
manticky Zanr také syntaktickym), je to proto, Ze se nasla spole¢na plat-

14 Tento vztah je zvlast zajimavy v dile Richarda Dyera a Jane Feuerové; oba se snazi
pojednat vzajemnou zavislost ritualnich i ideologickych slozek. Zejména: R. Dyer: En-
tertainment and Utopia. In: Genre: The Musical (ed. R. Altman). London 1981, str.
175—189; Jane Feuer: The Hollywood Musical. Bloomington 1982.
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forma, na jejimz z4kladé& se kryji ritudlni hodnoty publika s ideologicky-
mi hodnotami Hollywoodu. Vyvin specifické syntaxe v rdmci daného
sémantického kontextu tedy slouZi dvoji funkci: spojuje jednotlivé
prvky do logického fadu a soucasné pfizpisobuje pfani publika zamé-
rum filmovych ateliéri. Uspéény zanr tak nevdéci za uspéch jen tomu, Ze
zrcadli idedal auditoria, ani jen svému postaveni apologeta hollywoodske
iniciativy, ale své schopnosti plnit obé tyto funkce najednou. Tento trik,
tato strategickd dvojfunkénost, nejvyraznéji charakterizuje americkou
filmovou produkci ,,obdobi ateliéri.*

Prezentované pojeti zanru ovSem vyvolava nékteré specifické otazky.
Napf. kde je pfesnd hranice mezi sémantickym a syntaktickym? A jak
jsou tyto dvé kategorie spfaZzeny navzajem? Kazda z téchto otazek vytva-
fi zasadni oblast zkoumani, pfili§ komplexni na to, abychom je zde moh-
li pojednat v plném rozsahu. Nicméné& nékolik poznémek snad bude na
misté. Pozorny {tenaf se miZe pravem zeptat, pro¢ muj pfistup pfifita
takovou vahu zdanlivé banalni distinkci mezi latkou textu a strukturami,
do nichz je uspofadana. Pro¢ pravé tento rozdil a ne spiSe napft. filmo-
vé_|§1 rozliSeni mezi diegetickymi prvky a technickymi prostfedky vyvinu-
tymi pro jC_]lCh prezentaci? Odpovéd na tyto otazky spociva v obecné
teorii textové mgmﬁkance kterou jsem vylozﬂ jinde.'’ Jen v kratkosti, ta-
to teorie rozlisuje pnmarm lingvisticky vyznam slozZek textu a sekundar-
ni, neboli textovy vyznam, ktery tyto slozky ziskavaji prostiednictvim
strul(turu_uclho procesu, jenz je soudasti tohoto textu & Zanru. V rdmci
Jednothvého individualniho textu mizZe tak mit jeden a tyZ jev vice nez
jen jeden vyznam, podle toho, zda text uvazujeme v roviné lingvistické
nebo textové. Napf. ve westernu je kun zvife, které slouzi jako dopravni
prostiedek. K této primarni vyznamové rovmé odpovidajici normalni-
mu rozsahu pojmu ,kun‘ se pfipojuje série dalSich vyznami, odvoze-
nych od struktur, do nichz koné umisfuje western. Protiklad koné a au-
tomobilu nebo lokomotivy (,,Zelezného ofe*‘) zesiluje organicky, neme-
chanicky smysl pojmu ,kun* (v jazyce implicitni) a pfevadi tak tento
pojem z paradigmatu ,,zpusob dopravy‘‘ do paradigmatu ,,brzy jiz zasta-
raly, pfedindustrialni pozistatek™.

Stejnym zpusobem si vypujcuje filmovy horror z literarni tradice 19.
stoleti jeji zavislost na pfitomnosti néjakého monstra. Zjevné tim utvrzu-
je lingvisticky vyznam monstra jako ,,hrozivé, nelidské bytostl“ ale sou-
¢asné tim, jak I‘OZVl_]l nové syntaktické vazby vytvafi novy a dilezity
soubor textovych vyznamiu. Pro 19. stoleti je vystoupeni monstra neod-
délitelné svazano s romantickou tran$cendenci, se snahou védcti plést se
do bozského fadu. V textech typu Frankensteina Mary Shelleyové, Bal-
zakova Hledéani absolutna nebo Stevensonova Podivného pfipadu dr.

15 Charles F. Altman : Intratextual Rewriting: Textuality as Language Formation. In:
The Sign in Music and Literature. Red. W. Steiner. Austin 1981, str. 39—51.
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Jekylla a pana Hyda klade zamé&rna syntax Clovéka na rovefi monstru,
nebof mu pfipisuje monstrozitu byti vné pfirody, jak je vymezena tradic-
nim nabozZenstvim a védou. Odlisna syntax filmového horroru rychle
ztotoZfiuje obludnost nikoli s pfehnané aktivnim duchem 19. stoleti (ja-
ko literatura), ale se stejné pfehnané aktivnim télem stoleti dvacéatého.
Stale znovu je monstrum ztotoZiiovano s neukojenou sexuélni touhou
svého lidského protéjsku a zavadi tak, prostfednictvim stejného lingvi-
stického materialu (monstrum, strach, pronasledovani, smrt) zcela nové
textové vyznamy, v podstaté spiSe falické nezli védecké.

Tato distinkce mezi sémantickym a syntaktickym, v podobé, kterou
jsem zde naznatil, tedy odpovida rozdilu mezi primarnimi lingvisticky-
mi prvky, z nichZ jsou texty vytvofeny, a sekundarnimi, textovymi vy-
znamy, které jsou zpravidla vytvafeny pomoci syntaktickych vazeb mezi
primarnimi prvky. Toto rozliSeni je v prezentovaném pfistupu zdurazio-
vano nikoli proto, Ze se bliZi nebo Ze odpovida modni teorii o vztahu ja-
zyka a vypravéni, ale proto, Ze rozliSeni sémantického a syntaktického je
z4sadni pro teoretické uchopeni procesu, kterym vyznam jednoho typu
pfispiva a pfipadné ustanovuje jiny typ vyznamu. Stejné jako jednotlivé
texty zavadéji nové vyznamy béznych pojmi pouze tim, Ze podrobuji
dobfe znamé sémantické jednotky syntaktickému znovuvymezeni, tak
i vyznam vznika pouze diky opakovanému rozvijeni v zasad€ stejnych
syntaktickych strategii. Timto zptisobem se napf. pouli¢ni muzicirovani
(na lingvistické Grovni primarné zpusob obzivy) stava v muzikalu sym-
bolem dvofeni (tj. textovym vyznamem pro konstituci tohoto syntaktic-
kého Zanru zasadnim).

Nesmime oviem zapominat, Ze a¢koli kazdy text ma zjevné svou vlast-
ni syntax, syntax zde minéna je syntaxi Zanrovou, ktera se neprojevuje
jako takova, pokud neni mnohokrat posilovana syntaktickymi vzorci
jednotlivych textd. Z hollywoodskych Zanri se ukézaly jako nejstabil-
néjsi ty, které zavedly nejkoherentnéjsi syntax (western, muzikal); Zanry,
které mizi nejrychleji, zcela zavisi na opakujicich se sémantickych ele-
mentech a nikdy nevytvafi stabilni syntax (reportazni a katastroficke fil-
my, filmy o velkych loupeZich apod.). Umisfuji-li hranici mezi syntaktic-
kym a sémantickym na délici ¢aru mezi lingvistickym a textovym, je to
reakce nejen na teoretickou, ale také na historickou dimenzi Zanrového
fungovani.

Takto proponovany model ponechava mozné pfili§ mnoho mista pro
jedno nedorozuméni. Béhem poslednich dvou desetileti se rozsifil nazor
(misty pferostl v kli§é), Ze je to struktura, ktera nese vyznam, zatimco vy-
bér strukturovanych prvku je v procesu oznacovani do zna¢né miry za-
nedbatelny.

Mohlo by se zdat, Ze tento postoj (nejotevienéji obhajovany a zavede-
ny C. Lévi-Straussem v jeho kroskulturalni metodologii vyzkumu myta)
je v mém navrhu implicitné obsazZen, ale ve skute¢nosti ho ma zkoumani
nepotvrdila.’ Naopak se domnivam, Ze divacka responze je siln€ pod-
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minéna volbou sémantickych prvkl a atmosférou prostfedi, protoze pii-
slusna sémantika, pouzita ve specifické kulturni situaci bude vyvolavat
v uréitém realném interpretativnim spolecenstvi specifickou syntax, s niz
byla dana sémantika do té doby spojovana v jinych textech. Toto syn-
taktické otekavani, vyvolavané sémantickym signalem je dopro-
vazeno paralelni tendenci ofekavat specifické syntaktické signaly, pou-
kazujici k pfeduréenym sémantickym polim (napi. ve westernovych tex-
tech pravidelné stfidani Zzenskych a muzskych postav vyvolava ocekava-
ni sémantickych prvki, které implikuji milostny vztah, zatimco alternace
dvou muzskych postav v pribéhu textu vzdy implikovala /alespori do-
posud/ stfetnuti a sémantiku souboje). Toto vzajemné pronikani séman-
tického a syntaktického prostfednictvim aktivity divaka si zjevné zaslu-
' huje dalsi zkoumani. Momentaln& snad postaéi fici, Ze lingvistické vy-
znamy (a tedy vaha sémantickych prvki) jsou z velké &asti odvozeny
z textovych vyznamu pifedchozich textd. Trvala cirkulace tak probiha
v obou smérech: mezi sémantickym a syntaktickym i mezi lingvistickym
a textovym.

Rada dalsich otazek, jako tfeba obecny problém ,,hodnoceni* Zanru
na zakladé sémantickych nebo syntaktickych posuni, si zasluhuje dale-
ko vétsi pozornosti, nezli jsem jim mohl vénovat zde. Casem snad tento
novy model pojeti Zanru poskytne odpovédi na mnoho otazek, které se
tradi¢né spojuji s Zanrovym vyzkumem. A co je jesté dulezitéjsi, séman-
ticko-syntakticky pfistup k Zanru vyvolavd mnoho otazek, pro néz v jit
nych teoriich nebylo misto.

(R. Altman: A Semantic-Syntactic Approach to Film Genre. Prevzato ze sb.
Film Genre Reader, red. B. K. Grant, Austin, University of Texas Press
1986, s. 26-40. Prel. Vlastimil Zuska. Pozn. prekl.: za kritické pFipominky
dekuji kolegum Evé Struskové a Ivanu Klimesovi.)

16 Nejjasnéjsi vyjadieni Lévi-Straussova postoje najdeme v jeho The Structural Study of
Myths. UZite¢né osvétleni jeho stanoviska poskytuje E. Leach: Claude Lévi-Strauss.
New York 1970.
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