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~ HRANICE UMENI:
VYSOKA KULTURA V HOLLYWOODU

Shyon Baumann

Film zaujima tstfedni misto v americké popularni kultufe, pfesto je paradoxné obtiZzné
toto misto postihnout a charakterizovat. Sledovéni film{ je dileZitou volnoasovou a kul-
turni aktivitou Americ¢ant jiz pfes sto let. O filmech a jejich hodnotdch se ¢ile diskuto-
valo uz od vzniku kinematografie. Kritizovaly se mimo jiné za to, Ze jsou nebezpeéné, po-
nizujici, hloupé, neptvodni, regresivni, rouhacské, sexistické, rasistické, ageistické
a nesmyslné. Ale byly také chvéleny za to, Ze jsou obohacujici, pou¢né, zidbavné, nad-
herné, spektakularni, promyslené, plisobivé a napadité. Kritici i piiznivei filma davali
své argumenty hlasité najevo.

Dlouhodobé spory o tom, jaké misto filmy zaujimaji v americké kultuFe, jsou dfisledkem
fady velkych zmén, k nimZ v pribéhu stoleti ve svété amerického filmu doglo. Nékteré
z téchto zmén se tykaji metod filmové vyroby, jiné povahy samotnych filmi, jesté dalsi
pak filmovych divaka. Nas zde bude zajimat velka historickd proména ve vnimani filmi.
Nemluvim pfitom o pfehodnocovani ndzort na konkrétni filmy, i kdyZ i takovéto piehod-
noceni nejsou bez zajimavosti. Mne v8ak zajimé, jak se utvdri chdapani filmu jako legitim-
nitho a seriézniho uméleckého média a jednotlivych filmi jako legitimnich a vaznych umé-
leckych dél. Vedle této zmény vnimani filmového média jako takového nds bude zajimat
proména vnimani hollywoodskych film{. V priibéhu éasu se u ¢asti americké populace
vyvinulo konven¢ni (z jejich hlediska) chapani hollywoodskych filmi jako seriéznich
umeéleckych dél. To je v ostrém protikladu s pfedchozim konvenénim nézorem, ze hol-
lywoodské filmy jsou ze své podstaty, jako celek, povrchni zdbavou.

Pravé diky tomuto vyvoji ve vniméni hollywoodskych filmi se nyni miZeme setkat s ur-
¢itymi skupinami lidi, které jsou ochotné se intelektualné zabyvat hollywoodskymi filmy
a zakousSet je jako uméni. Nasledujici odstavec naptiklad uvozoval recenzi filmu TAJEM-
NA REKA v casopise New Yorker:

Clint Eastwood uz diive nato¢il dobré filmy (NESMIRITELNI, DOKONALY SVET), ale ne-
reziroval dosud Zzadny, ktery by na nasi predstavivost zaptisobil tak silné jako Ta-
JEMNA REKA, Tento v¥jimeeny film, vykiik tragického realismu a zalu, byl nato¢en
v katolické délnické ¢dsti Bostonu, v krajiné bezitégnych ulie, hnédych Sindelo-
vych domii a otlu¢enych aut. Jeho umélecké kvality viak rozhodné deprimujici

nejsou. Film nabizi trpké pochopeni i opojnou radost z nového pohledu zprostied-
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kovaného dlouhym tsilim a lze si ho uZit nejen pro film samotny — je tichvatny od
zacatku aZ do konce — ale také jako aspéch Clinta Eastwooda, ktery se ve svych
73 letech ziejmé dostal na vrchol své rezijni kariéry. TAIEMNA REKA byla natocena
podle propracovaného romanu Dennise Lehanea a nabizi inteligentni popis nevol-
nosti, pocitu fatality, ktery pomalu a nendpadné prorfista komunitou, jako se ple-

vel zmociiuje zahrady."

Filmovy kritik David Denby nebyl jeding, kdo Tajemnou Reku chvalil, a stejné tak nebyl
jediny, kdo pfistupoval k tomuto filmu jako k uméleckému dilu. Ve svych nazorech se
shodnul s fadou dal3ich kritik@ i s mnoha divdky. Tato situace je zajimava z historické-
ho, estetického i sociologického Ghlu pohledu. Byvaly totiz doby, kdy by se podobnému
piistupu divéci 1 kritici vysmdli. William Allen White napsal ve své studii o kvalité
americkych filmi v roce 1936 a roli kinematografie v americké spole¢nosti toto:

Nejlepsi knihy, nejlepsi divadelni hry, nejlep&i hudba a nejlepsi poezie jsou vytvo-
feny pro ndro¢né a moudré. To nejlepsi v ostatnich uméleckych druzich je chépa-
no, produkovino, proddvino a zije nebo umira jen proto, fekneme-li to zcela na ro-
vinu, aby to hodnotili inteligentni lidé: ve viech uméleckych druzich kromé filmu.
V této oblasti se Zadni umélei, reZiséii, scendristé, kinomajitelé ani producenti
nesnaZi zaujmout piislusniky inteligence. Nestoudna miza stiibrného plitna vidi
jen penize, velké penize, rychlé penize, $pinavé penize od téch, koho napili. [...]
[Clely filmovy svét neposkytuje Zddny prostor, kde by mohli chytfi a ndpaditi lidé

P . s w e )
nalézt zdbavu pro ndro¢né.

Kromé tdajného nedostatku inteligence byl filmovy priimysl vinén z mravniho tpadku
americké spole¢nosti. ,,Dnesni filmy jsou nejdiilezité)si destruktivni silou nasi civiliza-
ce,” tvrdi napiiklad autorka élanku na strankach ¢asopisu Educational Review.” Uméni
mélo zuslechtovat. Filmy vSak kazily mladez a formovaly spoletnost podle lascivnich,
mélkych, vulgdrnich a materialistickych norem: ,,Vysledkem jsou socidlné patologické
poméry,” pise jeden socidlni védec."

Béhem prvnich desetileti 20. stoleti byl Hollywood béZzné situovan na dno rigidné defi-
nované kulturni hierarchie. Vnimani Hollywoodu se ale v ur¢itou chvili radikdlné zmé-
nilo. Predklddany text si klade za cil pochopit dfivody a historicky kontext této pro-
mény.

1) DavidD e nb y. The Moviegoers: Why Don’t People Love the Right Movies Anymore? New Yorker, 6. 4.
1998, s. 94-101, zde 112.

2) Willian Allen W h i t e, Chewing-Gum Relaxation. In: Willliam J. P e r I m a n (ed.), The Movies on
Trial. New York: Macmillan Company 1936, s. 3—12, zde 5-6.

3) Bernardine F r e e m a n, Bez nazvu. Fducational Review, 1926, ¢. 72, s. 115. Citovano in Lamar T.
B e n m a n (ed.), Censorship of the Theater and Moving Pictures. New York: The H. W. Wilson Compa-
ny 1931, s. 86.

4) Donald Y o u n g, Social Standards and the Motion Picture. Annals of the American Academy of Political
and Soctal Science, 1926, &, 127, 5. 14650, zde 148.
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Ustredni teze

Tvrdim, Ze k legitimizaci Hollywoodu jako uméni doslo béhem 60. let 20. stoleti a Ze
tento proces ovlivnily tii faktory. Zaprvé, zmény v americké spolecnosti, jez nastaly
v prithéhu 20. stoleti, oteviely prostor pro piilezitosti (opportunity space),” v némz se
mohl svét umeéni pro film (art world for film)® rozvinout. Tyto zmény se odehrdly mimo
oblast filmu a zahrnuji napiiklad kulturni dasledky obou svétovych valek a demografic-
ké, edukacni a technologické zmény v americké spolecnosti. Ve vysledném Géinku ten-
to vyvoj vytvoril spolecenské klima, v némz byly kulturni rozpory spojené s naroky filmu
na status uméni redukovany a chozeni do kina mohlo byt praktikovano jako akt posky-
tujici umélecky zazitek.

Zadruhé, vyvoj uvnitf hollywoodského filmu pfiblizil tento svét jingm etablovanym umé-
leckym svéttim. Nékteré nejvyznamnéjsi zmény piinesla institucionalizace prostfedkii
zasvécenych filmovému uméni, napiiklad vznik filmovych festivalii, vznik oboru filmo-
vych studii a G¢ast rezisérti na aktivitach, které posilovaly jejich status uméleq. Dalsi
podstatné zmény zahrnovaly vyvoj v oblasti filmové produkce a konzumpce, jako napfi-
klad odklon od studiového systému k systému soustiedénému okolo rezisérii, rozvoj ar-
tovych kin a oslabeni filmové cenzury. V disledku téchto zmén se zacala produkce, dis-
tribuce, vyuka a konzumpce hollywoodskych filmi vice podobat jinym legitimnim umé-
leckym svétdm.

Zatfeti, pfedpokladem pro vznik svéta uméni pro hollywoodsky film je intelektudlni ak-
tivita. Tento pozadavek byl naplnén, kdyz vznikl diskurs o filmu jako uméni a byl §ifen
v recenzich. Filmové recenze byly vynalezeny kritce po vzniku filmu samotného, ale
zpotitku recenzenti hodnotili filmy na zdkladé jejich zdbavnosti. V pritbéhu 60. let za-
¢ali filmovi recenzenti vyuZzivat diskurs, ktery pojimal film jako uméni a byl charakteri-
zovan specifickym slovnikem a souborem kritickych néstroji, jez umoznily mluvit o fil-
mu jako o sofistikované a piisobivé formé umélecké komunikace.

Toto vysvétleni koresponduje se sociologickym pohledem na uméni, ktery zdiraziuje
spolec¢enskou a kolektivni povahu umélecké produkce a konzumpce. Tento pohled byva
ponejvice spojovan s prikopnickou praci Howarda Beckera” a predpokldda, Ze misto
kulturnich produkti ve spoletnosti a jejich umélecky status jsou zdvislé na vyvoji ve
svété uméni. To neznamend, Ze by umélecky obsah kulturnich produktii nehral jistou
roli — na obsahu zdleZi a ne kazdy kulturni produkt se miize stat zakladem pro svét umé-
ni. Znamena to vsak, Ze se relativni hodnoty kulturnich produkt nestdvaji zdkladem pro
posouzeni uméleckého statusu, aniz by k tomu pfispél cely svét uméni. Predkladana pii-
padova studie hollywoodského filmu rozsifuje nasi predstavu o svétech uméni o fakt, ze
jejich vyvoj souvisi s pfileZitostmi poskytovanymi $ir§im spole¢enskym kontextem. Dile,

w

Paul D i M a g g 1 o, Cultural Boundaries and Structural Change: The Extension of High Culture Model

to Theater, Opera, and the Dance, 1900—1940. In: Michel Lam ont—Marcel Fournieur (eds.),

Cultivating Differences: Symbolic Boundaries and the Making of Inequality. Chicago: University of Chi-

cago Press 1991, s. 21-57.

6) K pojmu ,svét uméni®, jak ho definoval Howard Becker a prevzala Priscilla Fergusonova, viz poznamku
¢. 39. (Pozn. prekl.)

7) Howard B e ¢ k e r, Art Worlds. Berkeley: University of California Press 1982.
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i kdyZ se obecné vi, Ze umélecké svéty jsou vysledkem isilf v oblasti organizace a insti-
tucionalizace, tato studie ukazuje, Ze jsou také vysledkem intelektualniho asili. Uméni
je intelektudlni oblast, a proto musi existovat soubor ideji, které vysvétluji a legitimizu-
ji filmové produkty jako legitimni uméni. Filmova kritika je proto klicem k pochopeni
zptisobu, jakym jsou hollywoodské filmy piijimany jako uméni.

Jak pozname, co je uméni?

Nez se dostaneme k samotné otdzce, jak se hollywoodsky film stal uménim, musime se
zabyvat definici uméni. Nikdo zatim nepfidel na zpfisob, jak vyfesit véechny spory tyka-
jici se této definice. V nékterych oblastech panuje vieobecnd shoda — klasicka hudba,
impresionistickd malba, italskd opera. V mnoha dal3ich oblastech ptevladaji rozpory —
umélecké hrnéifstvi, rap nebo broadwayské muzikély. Ve viech piipadech viak chybi
jasnd a pfesnd kritéria pro takovyto soud, coZ nemfize zakryt ani zcela jednohlasny kon-
senzus. Uméni je ze své povahy estetickym konstruktem, a proto je tézké ho definovat.
Tento problém odrézeji soudni rozhodnuli spojend se svobodou projevu. Uméni je forma
komunikace, a musi byt proto chranéna jako forma projevu. Obscénnost je viak gkodli-
vé a spolecnost si zaslouzi, aby pfed ni byla chranéna. Nékteré fotografie, literatura, so-
chy a filmy obsahuji materidl nebo poselstvi, které lidé povazuji za obscénni. Kdo m4
rozhodnout, které z t&chto kulturnich produktii jsou uméni a které ne? Princip ,,poznam
to, az to uvidim® nefunguje, protoze kazdy to vidime jinak.

Ve skuteénosti pfenechavime rozhodnuti o tom, co je uméni, ,,odbornik@m na kulturu®
— kritiktim, akademickym pracovnik@im a daldim intelektudlim, &im# jim piiznavdme
uréitou miru autority. AvSak ani oni se ne vidy shodnou. Kazda skupina kritikfi se snazi
presvédéit druhou, aby na danou véc pohlizela jejich o¢ima, ale logicky vzato nenf zad-
ny spolehlivy zptsob jak rozhodnout, kdo mé pravdu. Aby to nebylo tak jednoduché, tak
dokonce i tehdy, kdyZ se kritici shodnou, to neznamena, ze vefejnost jejich rozhodnuti
schvéli. Napiiklad abstraktni uméni je pro estetiky a umélecké kritiky jednoznaéné
uménim. V myslich mnoha lidi je vSak abstrakini uméni podvodné a bezcenné — je to
malba, ale neni to uméni. Otdzka, co je uméni, tedy zavisi na tom, co odbornici oznad{
za uméni a zda je jejich rozhodnuti ptijato nebo odmitnuto Siri verejnosti.?’

Nez se budeme touto otdzkou zabyvat v souvislosti s hollywoodskym filmem, musime
nejdiive popsat a pochopit, v co pfesné se film proménil. Jak chiapeme kategorii uméni?

8) Rozdily mezi hudebnimi zanry dobfe ukazuji, jak jsou nékteré zanry obecné povazovdny za uméni, zatim-
co umélecky status jinych je zpochybriovin. Richard Peterson a Albert Simkus ve své analyze hudebni-
ho vkusu jako znaki statusu dochdzeji k zdvéru, ze ,,mezi Ameri¢any panuje obecni shoda o tom, ze kla-
sickd hudba je ukotvena na hornim konci hierarchie vkusu,” zatimco .,jak se v hierarchii vkusu pohybu-
jeme smérem dolli, panuje stdle mensi a mensi shoda v hodnoceni®. Richard A. Peterson— Albert
Simkus, How Musical Tastes Mark Occupational Status Groups. In: Michel L a m o n t — Marcel
Fournieur(eds), c. d., s. 152-186, zde 168. Hodnoceni hudebnich zdnrii zadina klasickou hud-
bou, nisleduje folk, jazz, popularni hudba, big band, rock, nabozenska hudba, soul a nakonec country.
I kdyZ se Peterson a Simkus zajimali spiSe o prestiz nez o umélecky status per se, protoe uméni je kate-
gorie doddvajici spole¢enské vihy, lze z jejich price odvodit, ze ty Zdnry, které jsou prestizn&jsi, jsou také
snadnéji povazovdny za uméni.
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Diky ¢emu je uméni zvlastni a hodné své prestize a naseho obdivu? Jaka je definice
umeéni?
Tuto otazku Fesi estetici uz po staleti. V rdmei téchto spor@ byly navrzeny rizné defini-
ce, zddna z nich viak nebyla nakonec usetfena drtivé kritiky. Pfesto se z jejich historie
miizeme o zikladnich problémech spojenych s uménim néco dozvédét. Ranou definici
uméni navrhnul Lev Nikolajevi¢ Tolstoj v jednom ze svych filozofickych textt Co jest
uméni: ,,Uméni poé¢ina tehdy, kdyz ¢lovék za Géelem, aby sdélil s jinymi lidmi, co sam
dfive poeitil, znovu tyz cit v sobé vyvoldva a urc¢itymi vnéjsimi znaky jej vyjadiuje.””
Komunikaéni a emoéni aspekty uménf jsou jisté dileZité, neposkytuji vSak nezpochyb-
nitelnou definici. Tolstého definice napiiklad podle vieho vylucuje ta dila, ktera vyvola-
la v recipientech emoce umélcem nezamyglené. Vylutovala by také dila, ktera nebyla
nikdy predvedena publiku — a zd4 se, Ze pouhy komunikaé¢ni potencial Tolstému nesta-
¢, je treba ,,sdélovat s jingmi lidmi*. Takovéto vylouceni nekoresponduji s intuitivnimi
pfedstavami o tom, co je uméni.
Filozof Stephen Davies neddvno rozlisil definice, které zdiiraziuji, co uméni déla (,,funk-
cionalistickd® definice), a ty, které zdfiraziiuji proces, kterym uméni vznika (,,procedu-
ralni* definice).!” Jak to pregnantné vyjadiil,

Funkcionalista véfi, ze umélecké dilo nezbytné plni uréitou funkei nebo funkce

(coz obvykle znamen4, 7e poskytuje hodnotnou estetickou zkusenost), které jsou

specifické pro uméni. Proceduralista naopak véii, Ze umélecké dilo je vytvdieno

v souladu s uréitymi pravidly a procedurami.”'"

Abychom tento rozdil ilustrovali, miizeme si vzit béZnou reakei na Sixtinskou kapli jako
zdklad pro funkcionalistickou definiei. Uzas, obdiv a dokonce i tcta, kterou kaple vzbu-
zuje v publiku, jsou charakteristické pro uméni. ProtoZe plni tuto funkei, je kvalifikova-
na jako uméni. Piklad proceduralistické definice par excellence je Fontina Marcela
Duchampa. Tim, Ze na vystavé v roce 1917 vystavil ready-made pisodr jako uméni, pie-
vratil umélecké konvence o povaze uméni. Klicem k uméleckému statusu Fontdny a dal-
sich podobnych uméleckych dél je to, ze

jsou vytvafeny umélei nebo jinymi lidmi, ktef ziskali autoritu k tomu, aby udélo-
vali status uméni; diskutuji o nich kritici; jsou prezentovany v kontextu svéta
uméni jako predméty, které je mozno hodnotit (z estetického nebo uméleckého

hlediska); diskutuji o nich kunsthistorici; a tak déle."”

9) Lev Nikolajevié T o | s t o j, Co jest uméni. In: Spisy Lva Nikolajevice Tolstého. Svazek Il. Povidky pro lid
— Co jest uméni?. Praha: J. Otta 1903, s. 181 — 380, zde 227.

10) Stephen Davies, Definitions of Art. Ithaca, NY: Cornell University Press 1991, s. 1.

11) Tamtéz, s. 1.

12) Tamté?, s. 41. Dva nejzniaméjsi zastnci proceduralistické perspektivy jsou George Dickie (George
Dickie, Art and the Aesthetic. Ithaca, NY: Comell University Press 1974.), ktery navrhnul instituci-
ondlni teorii uméni, a Arthur Danto (Arthur D a n t o, The Art World. The Journal of Philosophy 61,
1964, ¢. 19, s. 571-584.), ktery se zaméfil na vzlah uméni a teorie svéta uméni.

7




ILUMINACE

Shyon Baumann: Hranice uméni: Vysokd kultura v Hollywoodu

Vedle filozofického piistupu existuji i pfistupy dalsi. Podstata uméni souvisi podle riiz-
nych autor s tim, Ze esteticky prozitek uméleckého dila ma biologické'”
ké' aspekty. Vysledek mnohaleté snahy vystihnout pfesnou definici uméni shrnul filo-

zof Nigel Warburton ndsledujicim slovy: ,,Nejspi§ bychom méli prestat ztracet cas hle-

a psychologic-

danim né&jaké viezahrnujici definice — jsou lepsi zpiisoby, jak travit Zivot, a timto hleda-
nim ho zcela jisté promarnime*'”

Nastésti se nesnazime zformulovat definitivni soud o uméni jako kategorii ani podat ne-
zpochybnitelny diikaz, Ze hollywoodské filmy jsou uméni. Nas dkol je dosti odlidny. Za-
¢neme tim, Ze ur¢ity pocet americkych filmi je obecné uznavan jako legitimni uméni.
Nase pojeti uméni je tedy pro tcéely této knihy stejné jako pojeti intelektudld a zastanct
hollywoodskych filmfi. Pfestoze je vétsina filmi povazovana za zdbavu, urdita ¢ast hol-
lywoodskych produkti je posvécena na zdkladé souboru vlastnosti, které ji vyélernuji
a délaji z ni opravdové uméni. Rizni filmovi védei piisuzovali hollywoodskym filmtm
hodnotu z nejriznéjsich diivodd. J4 z predmétné literatury odvozuji, Ze hollywoodské fil-
my mohou byt charakterizovdny jako uméni nasledujicim zptisobem: Co dél4 z téchto fil-
mi uménti je jejich krasa (v ¢isté estetickém a hlavné vizudlnim smyslu); inovace nebo
zdokonaleni filmovych konvenci (ve viech aspektech tvorby, jako napfiklad stiih, kame-
ra, vyprava, scénaf, herectvi atd.); komunikovana sdéleni (prosazuji urcité politické na-
zory nebo zivotni filozofie nebo vyvolavaji otdzky); jejich status jakozto produktu vyjad-
feni konkrétnich umélct (zejména reZiséri). Jsou uménim, protoZe uspéji na jedné ¢&i
vice trovnich tykajicich se jejich estetickych kvalit, jejich vztahu k dalsim filmtim, je-
jich komunikaéni dimenzi nebo jejich misté v uzndvaném souboru dél.

Uznéni nékterych hollywoodskych film za uméni je aktem, ktery je transformuje do
zvlastni formy kultury, jez si zasluhuje Gcetu a véhlas. Tato kategorie md dvoji vztah k vy-
sokému statusu. Na jednu stranu je vysoky status charakteristikou uméni. Na druhou
stranu je také nééim, co uméni udéluje svym tviircim a recipientiim. Znalost a hodnoce-
ni dobrého uméni proptijéuje vysoky status i jednotlivetim. Uméni tedy slouzi jako kul-
turni kapital.'® A pravé po této zvlastni a moené kategorii kultury nyni hollywoodské fil-
my touzi, 1 kdyZz Casto selzou a nedosdhnou ji.

Ustredni otdzkou zde je, jak je uréitému souboru hollywoodskych filmé (byt ne viem)
pfizndvan status uméni? Dle naseho intelektudlniho zaméfeni miize byt tato otazka bud
pfevazné filozofickd, nebo sociologicka. Z filozofického hlediska vybizi k zaméfenf{ na lo-
gické zaklady toho, pro¢ je hollywoodsky film kategorizovin jako uméni. Kli¢em pro vy-
svétleni jejich uméleckého statusu je tedy kvalita filmi. Naopak sociologické hledisko
vybizi ke zkoumani spole¢enskych podminek produkce a konzumpee hollywoodskych
filma. Spoletensky kontext, spife neZ kvalita film& samotnych, ma privilegovanou roli

pii sociologickém vysvétleni jejich uméleckého statusu.'”

13) Viz napf. Nancy E. A 1 k e n, The Biological Origins of Art. Westport, CT, London: Praeger 1998.

14) Viz napt. Rudolf A r n h e i m, New Essays on the Psychology of Art. Berkeley — Los Angeles — London:
University of California Press 1986.

15) Nigel W arb urton, The Art Question. London and New York: Routledge 2003, s. 126.

16) Pierre B o u r d i e u, Distinction: A Social Critique of the Judgment of Taste. Cambridge, MA: Harvard
University Press 1984.

17) O kvalité hollywoodskych filmi z konce 60. a zaédtku 70. let toho bylo napsiano hodné. Mezi filmovymi
védei se diskutuje o tom, do jaké miry jsou filmy 7 této doby skutecné lepsi a zasluhujf, aby byly povazo-
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Nelze popfit, ze proména charakteru hollywoodskych film# hraje roli, chceme-li porozu-
mét tomu, jak se svét uméni vyvinul v 60. letech. Zde nam viak jde o sociologickou per-
spektivu, pficemz tvrdime, ze kdyZ velka skupina lidi pfijme novou perspektivu, jde spi-
Se o spolecensky proces, k jehoZz zkoumani je vhodnéjsi sociologickd analyza nez estetic-
ka. Abychom vysvétlili vyvoj svéta uméni pro hollywoodsky film, musime se zabyvat
dlouhodobym vyvojem spoletenskych podminek filmové produkce a konzumpce. Musi-
me se piitom podivat na cely pribéh hodnocent filmu jakoZto uméni, a tento piibéh zahr-
nuje celou historii komeréniho filmu ve Spojenych stdtech.

Déjiny amerického filmu

Pti snaze vysvétlit, jak zacaly byt hollywoodské filmy povaZovany za uméni, zde budeme
cerpat z celych déjin amerického filmu. Film je oproti jingm uméleckym formam relativ-
né mlady. Je proto vyhodné vzit si ho jako p¥ipadovou studii. Dostupné informace o fil-
mu jsou kompletnéjsi (i kdyZ jisté ne zcela kompletni) nez o star§ich uméleckych for-
mdch. Struény popis déjin filmu ndm poskytne ¢asovou osu s nékterymi dilezitymi uda-
lostmi ve svété filmu, aby si ¢tenai udélal lepsi obrdazek o dobé, kterd néds zajima,
a o dlouhodobé povaze vyvoje statusu uméni.

Vétsina zdrojti povazuje za zatatek komeréniho filmu v USA rok 1896, kdy Thomas Edi-
son poprvé vefejné promital pohyblivé obrazy platicim divakiim v New York City.'®
Mnoha zafizeni nutnd k rozpohybovani obrazfi se pomalu vyvijela jiz v minulych deseti-
letich, pfi¢emz k inovacim dochézelo na obou stranich Atlantického ocednu. Ovsem jen
Edison si zajistil patentova préva, kterd mu umoznila vydélavat na vyuZivani této nové
technologie p¥i vefejnych projekcich. Pied nastupem komeréniho filmu dochazelo k ino-
vacim zvolna a povaha komeréni kinematografie na trovni technologické i obsahové se
vyvijela stejné pomalu i v priibéhu nasledujicich desetileti.

Jeden z prvnich v§znamnych pokrokti ve svété filmu se odehral v oblasti pfedvadéni.
Doslo k prudkému riistu poétu predvadécich mist, protoZe zdjem vefejnosti se v prvnich
nékolika letech 20. stoleti zvySoval. Majitelé fady malych obchodt a restauraci promé-
nili své podniky v niklodeony, které byly pojmenovany podle vyse vstupného: niklaku.
Z dtivodi, které budou vysvétleny ddle, byly niklodeony nejcastéji situovany v délnic-
kych a pristéhovaleckych &étvrtich, protoze chozeni do kina bylo piivodné volnogasovou
aktivitou pracujici tfidy. Poptavka po jednoaktovych filmech, které vyrabély stovky ne-

vany za uméni. Srov. Geoff K i n g, New Hollywood Cinema: An Introduction. London, New York: Tauris
Publishers 2002, s. 13. I kdyZ se shodneme na tom, Ze jsou lepii, ziistdvd otdzkou, pro¢ se nizor, ze jde
o uméni, tak rozsifil. Nakonee, ne kazda kultura, o niz lze uvazovat jako o dobrém umeéni, je za néj pova-
zovdna. Kvalita filmfi z 60. a 70. let navic nevysvétluje, pro¢ byla v této dobé fada zapomenutych klasic-
kych filmi z 20., 30. a 40. let reinterpretovana jako uméni, kdyz byla pfed tim odmitnuta.

Popis zacatkl kinematografie viz in Gerald M a s t, A Short History of the Movies. 3rd ed. Chicago: Chi-
cago University Press 1981; Roberta P e a rs o n, Early Cinema. In: Geoffrey Nowel-Smith
(ed.), The Oxford History of World Cinema. Oxford: Oxford University Press 1996; EricR h o d e, A His-
tory of Cinema from Its Origins to 1970. New York: Hill and Wang 1976; Robert S k | a r, Movie-Made
America. 2nd ed. New York: Vintage Books 1994. Konkurenéni historie pfisuzuje vétsi zasluhy za nékte-
ré klicové vyndlezy vyuzivané pfi vyrobé a promitani filmu bratrim Lumiérovim z Francie.
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zavisle pracujicich producentii, ¢asto jen s malym poétem technickych a tviréich pra-
covnikl, prevySovala nabidku.

Urcité skupiny obyvatel, napiiklad nédboZenské organizace a asociace Zen, se zacaly
v 10. letech 20. stoleti obavat, ze filmy mohou kazit moralku. Popularita priimyslu nada-
le rostla a sila vizudlnich obrazii vedla tato hnuti k ndzoru, Ze konzumované materidly je
tieba bezodkladné regulovat. Tyto skupiny zacaly pozadovat cenzurni kontrolu prostied-
nictvim schvalovacich projekei pied udélenim licence k vefejnému predvadéni. Vrchni
soud v roce 1915 rozhodnul, Ze filmy nejsou hodné ochrany na zdkladé prvniho dodatku
americké tstavy, a klasifikoval je jako show a populdrni atrakce, které nespadaji do ob-
lasti svobody projevu. Filmovy priimysl se za¢inal slu¢ovat do malého poctu velkych stu-
dii a — aby ziskal ur¢itou miru kontroly nad nevyhnutelnou cenzurou — piisel s nabid-
kou, Ze bude obsah regulovat sam. Na zac¢dtku 20. let 20. stoleti vznikla Asociace filmo-
vych producentti a distributorti (Motion Pictures Producers and Distributors Associati-
on), polonezavisld organizace povéfena dohledem nad mordlni nezdvadnosti filmd.
Filmovy obsah se mezitim zna¢né proménil. Prvni filmy byly kritké, vétSinou maximal-
né desetiminutové, a predvadély obrazy primarné jako podivanou. Az pozdéji se zacaly
prodluzovat a vypravét piibéh. David Wark Griffith byvé nejcastéji povazovdn za tvirce
»filmové gramatiky*, souboru technickych inovaci a dramatickych technik (napf. detail
a kiizovy stiih), které vyuzil ve filmu ZRrOZENI NARODA z roku 1915. Ve 20. letech se dél-
ba priace ve filmovém priimyslu zintenzivnila. Technicka odbornost a finanéni kapital
vyzadovaly vznik komplexnich organizaci, které vyrabély a¢elné a efektivné vysoky po-
¢et filmi pozadovany trhem. Studiovy systém ¥idil velky poéet nezbytnych technickych
a tviir¢ich pracovnikil a soucasné se snazil udrzovat nizké naklady. Takovy model filmo-
vé viroby postupné pfevladnul.

Ve stejném obdobi zacala fada evropskych intelektuéli vyznavat myslenku, ze film je le-
gitimnim uméleckym médiem. Ve Francii byl tento ndzor prosazovan nejvice a siiil se
i mezi $irsi vefejnosti. Prijeti zejména evropského filmu jako uméni umoznily podminky
vyroby a konzumpce v Evropé. Ty se v mnoha ohledech podobaly podminkam typickym
pro jiné umélecké formy. To v8ak nebyl pfipad Spojenych stati, kde se podminky filmo-
vé produkce a konzumpce znac¢né ligily od podminek panujicich ve vysoké kultufe. Film
byl od zaéatku novou zdbavou pro masy — byl levny, sousttedény v méstskych oblastech,
tasto v délnickych a pfistéhovaleckych étvrtich. I kdyZ ameriéti intelektudlové uznava-
1, Ze evropsky film maze byt povaZovdn za uméni, neuvazovali tak o hollywoodské pro-
dukei. Dominantni diskurs hodnoceni amerického filmu byl jednoznaény — filmy byly
ziabavné, ale nikoliv ndro¢né.

Prichod zvuku do kin v roce 1928 popularitu filmu ddle zvy$il. Odhady primérné tyden-
ni navstévnosti v té dobé se pohybuji mezi 70 a 90 miliony. Do kina zacala béznéji cho-
dit i stfedni tiida, ale divaci pochazeli nadéle pievazné z fad délnické tiidy. Navitévnost
v dobé finanéni krize klesla, ale na konci 30. let se vratila na 90 milionfi za tyden a zii-
stala na této Grovni az do konce druhé svétové vilky. Béhem 30. let se status hollywood-
skych filma mirné zvysil, protoze velka studia chtéla .,vylepsit™ sviij produkt — prostied-
nictvim opulentnich kin a prestiznich velkoprodukei — aby byl pfitazlivéjsi pro stfedni
tfidu. Tyto snahy napomohly tomu, Ze byl hollywoodskému filmu v nékterych pifpadech

pfizndn status stfednéproudého (middlebrow) uméni.
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V 50. letech prochazel hollywoodsky film rozsdhlymi transformacemi. Caste¢né kvili
rostouci popularité televize a ¢aste¢né kvili zméné Zivotniho stylu spojené s ndrtstem
porodnosti, se filmové publikum rychle zmengilo a nadéle zmengovalo, a to nevratné
a po celych néasledujicich dvacet let. Tato ekonomicka krize filmového primyslu byla
doprovidzena vyznamnymi zménami v ziakonech. V roce 1948 nejvyssi soud zjistil, Ze
vertikalni integrace v priimyslu, kde pét velkych studif (tzv. majors) vyrdbélo, distribuo-
valo a predvddélo vétsinu americkych filmii, zabrafiovala vzniku konkurence. Studia
byla nucena se oddélit od svych fetézel kin, coz byla zména s dalekosdhlymi disledky
pro zptisob, jimz byly filmy vyrdbény a financovdny v ndsledujicich dekadach. V roce
1952 nejvyssi soud rozhodnul ve prospéch filmového primyslu, kdyz zvratil rozhodnuti
z roku 1915 o cenzufe a prohlasil, Ze film je skute¢né formou projevu chranénou prvnim
dodatkem. V nasledujicich patndcti letech se striktni cenzura filmu za pomoci nejriiznéj-
sich soudnich rozhodnuti a zmén mordlnich méfitek zmirnila a vysledkem bylo ratingo-
vé schéma, které plati do soucasnosti.

V 50. letech také francouzsti intelektudlové rozsifili své estetické hodnoceni filmti i na
Hollywood a zacali ho povazovat za uméni, podobné jako evropské filmy. Vyvinuli zvlast-
ni teorii vikladu a hodnocenf filmd, teorii auteura, a vyuzili ji k analyze hollywoodskych
filmi. Tato teorie tvrdi, Ze rezisér je klicovou uméleckou silou filmové produkce. Na za-
¢atku 60. let pFevzal teorii auteura a dalsi prvky analyzy filmu jako uméni i americky
diskurs o filmu.

Prevzeti této teorie zptisobilo v 60. letech ve svété amerického filmu fadu zmén. Byla to
ekonomicky nejista doba, navstévnost drasticky klesala, studia opustila tradiéni vyrob-
ni metody a hledala nové zplsoby, jak znovu dosahovat ziska. V této dobé¢ se také zmé-
nily samotné filmy: osvojily si ¢dsteéné evropskou senzibilitu a odrazely spoletenské
otfesy v americké spoletnosti. Sedesatd léta byla pro uznani uméleckého charakteru
hollywoodského filmu kli¢ova, svét uméni pro hollywoodsky film se rapidné a intenzivné
rozrostl. Filmovi védci se prakticky jednohlasné shoduji na tom, zZe v tomto desetileti za-
¢ala byt Siroce piijimana myslenka o umélecké povaze hollywoodskych filmi. Znamena-
lo to, ze si americké filmy zaslouzi, aby se k nim pfistupovalo s otevienou mysli, ne
s apriornim odsudkem. Umélci mohli v rdmei filmového média vytvatet umélecka dila,
ktera byla s respektem a poctou fazena ke krdsnym uménim. Barbara Stonesovd popsa-
la pro Narodni asociaci majitel@i kin (National Association of Theatre Owners) proménu

ve vnimani filmu takto:

Pro vétdinu divaka byly filmy jen ¢istou zabavou, piileZitosti vyrazit si ven, rela-
xovat a ¢astnit se vzrudeni na platné. V 60. letech nastal ohromny pfevrat v pfi-
stupu k americkym filmém. Filmy byly brany z néjakého diivodu vaznéji a povy-

$eny na status ,.filmové literatury®."”’

19) Barbara S t o n e s, America Goes to the Movies: One Hundred Years of Motion Picture Exhibition. North
Hollywood, CA: National Association of Theatre Owners 1993, s 201.
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Je tieba vysvétlit pravé tento ,,pievrat® nebo ,,zménu v pifstupu®, stale vétsi shodu v od-
povédi na otdzku, jestli film mfiZe byt povaZovan za uméni. A je tieba specifikovat, co
znamend ono ,,z néjakého divodu®, ¢ili faktory této transformace.

Vnimani evropskych filmfi jako uméni jiz bylo zavedené a ja tvrdim, Ze pravé evropské
filmy proklestily cestu k intelektualizaci hollywoodskych filmi. KdyZ rozmach televize
a dalsi faktory zpfisobily dramaticky pokles navitévnosti kin, vytvofilo se ,,statusové va-
kuum®. Silné propojeni filmu s délnickou a stfedni t¥idou bylo oslabeno, filmy byly pfi-
stupné kulturni redefinici. Pfigel vhodny ¢as pro jejich posvéceni jakozto uménf a pravé
v 60. letech se svét uméni pro hollywoodsky film ve Spojenych stitech rozvinul. Uréitd
st vefejnosti v té dobé piijala nazor, e hollywoodské filmy mohou byt povazovany za
uméni. Institucionalizace filmu jakozto krdsného uméni navic vyvolala zpétnou reakci:
filma¥i — a studia, ktera financovani filmd schvalovala — byli povzbuzeni k natdceni ta-
kovych filmf, které by si ziskaly uznéni ve svété uménf pro film. Struktura pobidek byla
pFizniva pro virobu uméleckych filmi a také posilovala sebe samu.

V 70. letech se potet navitévnikf kin ustdlil na pfiblizné 17 az 20 milionech divik tyd-
né&. I kdyz byl svét uméni pro hollywoodsky film stdle Zivy aZ do poloviny 70. let, byla to
také doba, kdy nastala ve filmové virobé ,,.blockbusterova® éra. Hlavni strategie byla vy-
nakladat velké sumy pen&z na vyrobu malého poctu filmfi s o¢ekdvanim, ze jeden velmi
spé&dny film bohaté vykompenzuje netispéch ostatnich. Pfes nejistotu a zmény, jimiz fil-
movy pramysl progel v poslednich dekddach a zejména v poslednich letech, slouzi bloc-
kbusterové strategie filmovym studiim a v mensi mife provozovatelim kin docela dobie
i nadéle.

Filmovému prémyslu napomohly dva faktory: pfiznivé regulace trhu a technicky pokrok.
V 90. letech 20. stoleti byla regulaéni opatfeni tykajici se médii zmirnéna, aby byla
umoZnéna vétsi koncentrace vlastnictvi. Zatimco studio vlastnéné konglomeratem neni
ni¢im novym — skupina Gulf+Western (nyni zanikld) koupila Paramount Pictures (nyni
jiz prodané) v roce 1966 — koncentrace vyrobeil plisobicich v nejriznéjsich medidlnich
oblastech do né&kolika obrovskych medidlnich korporaci je jev relativné novéjsi. Tito
medidln{ giganti maji navic globalni dosah. Medidlni produkce patif k nejvydéleénéjsim
a nejdfileZit&jsim exportnim odvétvim amerického priimyslu, a diky tomu mohly tyto
korporace tisp&sné lobbovat u federalni vlady, aby si vyjednaly vyhodné mezinarodni ob-
chodni dohody. Protekcionistické strategie z predeslych desetileti navrzené k podpore
domadcich filmovych priimyslé a obrané narodnich kultur jsou z velké ¢asti na dstupu
a nebréni jiz Hollywoodu v zisku. Statistiky Americké filmové asociace (Motion Picture
Association of America, MPAA)*® z neddvné doby ukazuji, Ze domdci trzby z kin za rok
2006 ¢inily 9,49 miliardy dolart a mezindrodni pfes 25,82 miliardy dolart. Zd4 se, ze
globalizace filmovym studiim prospiva.

Ohledné budouef situace kinosektoru panuje zna¢na nejistota kviili technologickym ino-
vacim, diky nimz se vice roz&ifilo sledovani filmi v domacnostech. Rist vlastnictvi vi-
deopiehravadf v 80. letech vyvolaval u velkych studii nejprve strach a podezieni. I kdyZ
se obdvaly, e sledovani videokazet doma snizi ndvSi&vnost kin, nakonec zjistily, Ze trh

20) Motion Picture Association Worldwide Market Research. 2006. Online: <www.mpaa.org/researchStatis-
tics.asp>, |zdroj jiZ neni dostupny].
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s domacim videem naopak jejich zisky zvy3il. Trh s DVD se ukazal byt jesté vinosnéjsi.
Zatimco navstévnost kin, jak se zdd, upadd — a ziejmé dlouhodobé — vynosy za licence
pro trh s doméci zabavou vydélavaji studiim nejvétsi édst ziskia*! a udélaly z nich jesté

2 Takze zatimco se provozovatelé kin dostavaji do finanénich potiZi,

vynosnéjsi podniky.
pravdépodobné diky vétEi oblibenosti jinych zpiisobii sledovani filmii, jako jsou napfi-
klad VHS, DVD a kabelova televize, filmovd studia, zda se, z rostoucich moznosti, jak
Ize sledovat filmy, tézi.

Technicky pokrok neni samozfejmé pro studia vihodny tam, kde umoziiuje diviakam po-
rusovat zakony o duSevnim vlastnictvi. Existuje mnoho zptisob, jak mohou lidé konzu-
movat filmy, aniz by na tom studia néco vydélala: od pirdtskych DVD pies nahravani fil-
mti na kamkordéry v kinech aZ po ilegédlni stahovdni filml pfes internet. Z toho maji sa-
moziejmé studia va7né obavy a proti filmovému piratstvi intenzivné bojuji — od techno-
logii ochrany proti kopirovdni a Gspé§ného lobbingu za piisnéjsi zdkony o dusevnim
vlastnictvi az po agresivni prondsledovani spole¢nosti a jedinct, ktefi testuji hranice
téchto zdkonti. Podileji se navic na internetovych sluzbach, které umoziiuji legdlni sta-
hovani filmt. Budou-li tyto obchody Gspégné, proméni potencidlné nebezpeéné techno-
logie v mocny nastroj ke zvyseni ziskil.

Boj proti pirdtstvi se dostal na pfedni misto agendy MPAA. 1 kdyz je naroény, MPAA jed-
noznaéné véri, ze filmovy obchod bude Zivotaschopny i v budoucnu, pokud budou ¢len-
ska studia nadéle chrénit zdroj svych ziskii.

Socialni konstrukce uméni

Socialni konstruktivismus je perspektiva, kterd tvrdi, Ze kategorie a definice, jeZ pouzi-
vame pii percepei a chdpani svéta, jsou formované kulturnimi silami. Pojmy, které béz-
né uzivime k organizaci svych myslenek a ke komunikaci, nejsou objektivnimi repre-
zentacemi trvalych pravd a reality, nybrz jsou formovéany spolec¢enskymi procesy.

Tato perspektiva nepopird objektivni realitu. Kdyz fekneme, ze uméni [...] je socialné
konstruované, neznamena to, Ze bychom zpochybiiovali jeho existenci. Uméni existuje;
v tomto svété jsou véci, které jsou uménim, a véci, které uménim nejsou. Distinkce mezi
uménim a ne-uménim je vak Casto povazovana za jasnou a samoziejmou. Ze je napfi-
klad Shakespearfiv Othello skute¢né uménim, je pro nds jasné dané, stejné jako je dané,
7e prefabrikované texty na blahopfanich z hypermarketi uménim nejsou.
Socidlné-konstruktivistickd perspektiva zpochybiiuje pevné dany status Othella jako
uméni a status blahopfani jako ne-uméni. Vyzyva nas k otazce, pro¢ vedeme hranici pra-
vé tam, kde ji vedeme. Je rozliSovani mezi uménim a ne-uménim stejné snadné jako roz-
poznani vysokych vnitfnich uméleckych kvalit Othella? Jen malo lidi by popielo, ze
Othello ma vy$si kvality nez blahopidani. Posuzovani lepsi a horsi kvality je vSak norma-

21) Edward Jay E p s t e i n, The Big Picture: Money and Power in Hollywood. New York: Random House
Trade Paperbacks 2005, s. 19; Charles B. W e i n b e r g, Profits Out of the Picture: Research Issues
and Revenue Sources beyond the North American Box Office. Charles C. M o u 1, A Concise Handbook
of Movie Industry Economics. Cambridge: Cambridge University Press 2005, s. 166.

22) Lorne M a n | y, Doing the Hollywood Math: What Slump? New York Times, 11. 12. 2005.
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tivni ¢innost, nikoli logickd. Néco je lepsi nez néco jiného jen ve vztahu ke standardiim
a konkréini standardy, na jejichz zdkladé posuzujeme kulturu, jsou arbitrarni. Othella
tedy hodnotime jako uméni ¢dstec¢né i proto, Ze v ném najdeme inteligentni a promysle-
né komentire o lidské povaze v jazyce, ktery vykazuje impozantni zvladnuti basnickych
konvenci. Musi vSak pravé tyto standardy uréovat, co je uméni? Nemohli bychom stejné
dobfe trvat na jinych? Dostupnost blahopfani a preciznost jejich mechanické vyroby vy-
voldvaji negativni hodnoceni, ale pro¢ je nemiizeme stejné snadno hodnotit pozitivné?
Nenf{ pro to Zidny logicky diivod, nase kultura arbitrarné pfisuzuje témto kvalitim nega-
tivni hodnotu, aby rozligila uméni od ne-uméni.

Vyhody socidlné-konstruktivistického piistupu se oziejmi, kdyz se pokusime porozumét
tomu, pro¢ je uméni v jinych mistech a ¢asech odligné. Hranice mezi uménim a ne-umé-
nim je v riznych spole¢nostech vedena odlisné a stejné tak ve stejné spolecnosti v riiz-
nych dobdch. KdyZ se evropsti cestovatelé poprvé setkali s kmenovymi maskami v Afri-
ce, nepovazovali je za uméni. Dnes je trh s africkym uménim jakozto zanrem krasného
uméni velmi zivy.*” Toto uméni se nezménilo, zménily se naSe standardy.

Zaujimat socialné-konstruktivistickou perspektivu za vech okolnosti by bylo intelektu-
alné vycerpavajici. Kazdodenni mysleni by bylo nesnesitelné netéinné, protoze bychom
se zasekli na prozkoumdvéni nejriznéjsich alternativnich moZznosti, jimiz mazeme o své-
té uvazovat. Kviili efektivnosti povazujeme pojmy pouzivané v kazdodennim Zivoté za
objektivni realitu. Pak je ovSem velmi snadné zapomenout na to, ze zplsoby, jimiz cha-
peme svét, nejsou dokonalym odrazem nezévislé pravdy. PouZivani pojmi jako ,,uméni*
je uzite¢né kviili tomu, Ze odliSuje téch nékolik mélo véci, které uménim jsou, od obrov-
ského poc¢tu véei, které uménim nejsou. Zaméfujeme se na rozlifenti, ale ignorujeme ml-
havost této hranice. Ze socidlné konstruktivistické perspektivy obratime nasi pozornost
pravé k oné mlhavosti. Priimérmé blahopiani z obchodu napiiklad neni uméni, ale co
kdyZ je v ném citovan Shakespeartv kuplet? Nebo co kdyZ je obrizek na blahopfani re-
produkei Monetova obrazu? Co kdyz je blahopfani vyrobeno ru¢né, nikoliv mechanicky?
Vlivem socidlné-konstruktivistického pohledu na uméni je kulturni hierarchie — nebo
rozdily mezi vysokou, stfedni a nizkou kulturou — také socialné konstruovana. Nas po-
jem uméni je dostateéné komplexni, aby takovouto klasifikaci umoznil. Uvedené dis-
tinkce jsou v8ak rovnéz arbitrarni. Jejich existence vzbuzuje otdazku, jak jsou riizné kul-
turni produkece klasifikovany. Pro¢ patii opera do vysoké kultury a komiksy do nizké?
Aby bylo mozno zodpovédét otdzku, jak jsou klasifikace vytvdfeny a udrZovény, je ne-
zbytné jit za obsah kulturnich produkef a zabyvat se podminkami, v nichZ je uméni vy-
tvafeno, distribuovdno, hodnoceno a konzumovino. Tato perspektiva se v sociologii
uméni oznacuje jako ,,produkéni perspektiva® (production perspective).* Jen kdyz bu-
deme zkoumat produkei a recepei jako socidlni procesy, budeme moci porozumét social-

23) CraigM. R a wlin gs, “Making Names™: The Cutting Edge Renewal of African Art in New York City,
1985— 1996. Poetics 29, 2001, s. 29-54. Dostupné online: <www.stanford.edu/~craigr/Rawlings_
Poetics_Making_Names.pdf >, [eit. 16. 1. 2011].

24) Richard P e t e r s o n, Cultural Studies through the Production Perspective: Progress and Prospects. In:
Diana C ran e (ed.), The Sociology of Culture: Emerging Theoretical Perspectives. Cambridge, MA:
Blackwell Publishers 1994. Pozn. red.: ,,production perspective® se ¢astéji uvadi jako ,,production of
culture perspective®.
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né konstruované povaze kulturnf hierarchie a statusu uméni. Jak to pregnantné formulo-
val Paul DiMaggio: .,i kdyZ se systémy kulturni klasifikace prezentuji tak, Ze jsou zalo-
zeny na piirozenych a neménnych hodnotovych soudech, jsou vysledkem lidské aktivi-
ty, predmétem neustilého rozsitovani a narufovani, vybéru a zmény*.*

Vytvareni uméleckého statusu:
Prilezitost, instituce a ideologie.

Jak z vy3e popsané perspektivy vysvélit, jak se vyvinul svét uméni pro film? Vyzkum
provedeny v oblasti kulturni hierarchie a uméleckého statusu predstavuje vychozi bod
pro vysvétleni toho, jak se film redefinoval jako uméni, nebo-li, jak by fekl Paterson,
westetické mobility“*® filmu. Navrhuji rdmee pro vysvétleni uméleckého statusu filmu,
ktery je zaloZeny na syntéze poznatki z pfedchozich studii. V téchto textech rozeznavam
tii hlavni faktory, které sociologové kultury vyuzivaji, kdyz vysvétluji, jak zacal byt kul-
turni produkt vieobecné povaZovan za uméni — 1. prostor pro pfilezitost, 2. instituciona-
lizované zdroje a aktivity a 3. intelektualizace v diskursu.

Prvnim faktorem je vytvofeni prostoru pro prilefitost spolecenskou zménou, kterd se ode-
hrala mimo uvazovany svét uméni. DiMaggio tvrdi, Ze uspéch kulturniho zanru v usili
o ziskdni uméleckého statusu ,,zavisi na povaze prostoru pro piilezitost (existence kon-
kurence, komerénich nahrazek nebo publika a mecendsii s novym bohatstvim) a dobé,
kdy se takovéto projekty utvaieji, pi temZ oba tyto aspekty uréuji predem existujici dis-
kursivni a organizacni zdroje dostupné pro imitaci*.?” Koncept prostoru pro pfilezitost
aplikuje na divadlo, operu a tanec. Tvrdi, Ze zrod filmu zménil situaci na trhu s divadel-
ni zabavou. Film rychle pterostl v populdrni formu dramatu a pfevzal tak roli, kterou pi-
vodné hrilo divadlo. S rostouci konkurenci v oblasti nizké kultury bylo divadlo pfinuce-
no k tomu, aby zménilo format a slouZilo jako vySsi forma dramatu, pfi¢emz tuto zménu
usnadnila existence vzorii zavedenych v oblasti opery, muzei a symfonickych orchestri,
které bylo mozno napodobovat. DiMaggio soudi, Ze vysvétleni estetické mobility musi
vzit v Givahu nejen uddlosti ve svété uméni, ale také vyvoj, k némuz dochazi vné tohoto
svéta, protoze jeho nacasovani poméah4 definovat, ¢eho méize svét uméni dosdhnout. Dal-
S1 autori ukdzali, jaky vyznam mély udélosti vné svéta uméni pro vytvofeni piiznivého
prostoru pro pifleZitost, ¢imz vysvétlovali estetickou mobilitu u opery a Shakespearo-

28)

vich her,” literatury®” a ,,vazné“ klasické hudby ve Vidni*” a ve Spojenych stitech.””

25)P.DiMaggio,c.d,s 43.

26) R.Peterson,c.d.,s. 179.

27) PaulDiMaggio, e d.,s 44.

28) Lawrence W. L e v i n e, Lowbrow/Highbrow: The Emergence of Cultural Hierarchy. Cambridge, MA:
Harvard University Press 1988.

29) Nicola B e i s e |, Constructing a Shifting Moral Boundary: Literature and Obscenity in Nineteen-Cen-
tury America. In: Michel Lamont—Marcel Fournieur(eds.),c.d., 104127

30) Tia D e N o r a, Musical Patronage and Social Change in Beethoven’s Vienna. American Journal of So-
ciology 97, 1991, s. 310-346.

31) John M u el | e r, The American Symphony Orchestra: A Social History of Musical Taste. Bloomington:
University Indiana Press 1951.
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V piipadé Hollywoodu se prostor pro pfileZitost pro svét uméni pro film vyznamné ote-
viel béhem 60. let 20. stoleti. Stejné jako zrod filmu otevfel prostor pro piileZitost v &i-
nohernim divadle, zrod televize udélal to samé pro film. Televize pievzala roli zdbavy pro
masy, kterd pred tim nélezela filmu. Televize navic pfitdhla disproporéné vysoké pocty
filmovych divaka z délnické t¥idy. Mnozi divdci také film opustili s narfistem porodnosti
ve 40. letech, ktery trval az do 60. let. Néktefi divaci ptesli k jingm volnoc¢asovym akti-
vitdm, jeZ zacaly byt dostupné diky prosperité Spojenych stiti. Ve stejné dobé také ra-
pidné vzrostl pocet mladych lidi na vysokych skolach, jez generovaly vysoce vzdélané
filmové divdky, ktefi se stali ,,filmovou generaci®. Diky zménam vné filmového svéta
vznikl novy kontext pro hodnoceni filmu. V 60. letech uz chozeni do kina nebylo jen pri-
mitivnim zplsobem traveni vefera. ProtoZe se spoled¢nost uréitym zpiisobem vyvinula,
chozeni do kina se stalo vyznamnou kulturni aktivitou.

Druhym z uvedenych faktort je instituciondlni uspofdaddni produkce, predvdadéni a hod-
noceni uméni a rizné aktivity a praktiky provadéné v téchto instituciondlnich prostredi.
Ziejmé nejlepsi ilustraci takovych faktorfi nalezneme v Beckerové detailni analyze vy-
znamu organizaci a siti ve svété umeéni.*” Becker pohliZi na uméleckou tvorbu jako na
kolektivni aktivitu. Aby uméni uspélo, je tfeba koordinované snahy fady lidi vykondva-
jicich nejriznéjsi funkce. Umélec se nachdzi v centru uméleckého svéta, Gcast nejriiz-
néjsich spolupracovniki je vSak zakladem pro to, aby si uméni udrzelo sviij status. Pra-
ce romanopisce je napiiklad redigovana redaktorem, propagovana vydavatelem, recen-
zovana kniZnimi recenzenty a vyucovdna profesory literatury. Becker z této perspektivy
ukazuje, ze vytvdareni uméleckého svéta je pitkladem tispésné kolektivni akce:

Historie uméni se zabyvé inovacemi a inovatory, ktefi dosahli organiza¢nich vitéz-
stvi tim, Ze se jim podafilo vytvofit kolem sebe aparit uméleckého svéta, mobili-
zovat k soustavné spoluprici dostateéné mnozstvi lidi, kteff jejich my&lenku pod-
porovali a déle prosazovali.*”

Rada autordl zjistila, 7e vytvateni instituci a mobilizovéani zdroju je integralni soucdsti
formovéni svéta uméni. Lawrence W. Levine tvrdi, Ze ustanoveni samostatnych skupin
umélcti a samostatnych divadel a budov pro dramatické, operni a symfonické produkce
bylo nezbytnym krokem k povyseni téchto forem zdabavy na uméni.** DiMaggio se do-
mnivd, ze skupina ,kulturnich obchodnikd® v Bostonu 19. stoleti, zastupujici vyssi
a vySsi stfedni tiidu, vytvofila vysokou kulturu v oblasti symfonické hudby, malby a so-
chafstvi odliSenou od populdrni kultury. Tito ,.kulturni kapitalisté* a ,,odbornici“ na
uméni organiza¢né rozlisili vysokou a populdrni kulturu prosttednictvim neziskovych
organizaci Fizenych spravnimi radami, jako byly Bostonsky symfonicky orchestr a Muze-
um vytvarného uméni (Museum of Fine Arts).* DiMaggio déle tvrdi, ze model vytvore-

32YHHBeckerec. d.

33) Tamtéz, s. 301.

3)L.Levine,c.d.

35) Paul Di M a g gio, Cultural Enterpreneurship in Nineteenth-Century Boston: The Creation of an
Organisational Base for High Culture in America. Media. Culture and Society 4, 1982, &. 1, s. 33-50.,
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ny klasickou hudbou a v§tvarnym uménim si osvojili i provozovatelé a mecenasi diva-
dla, opery a uméleckého tance.”” VSechny tyto umélecké druhy zacaly vyuzivat formu
neziskové organizace Fizené spravni radou. Harrisson White a Cynthia Whiteova tvrdji,
ze rozvo) nového systému distribuce a hodnoceni uméni, tedy obchodnikéi s uménim
a umélecké kritiky v protikladu k plivodnimu ,,akademickému systému®, umoznil na-
stup impresionistického hnuti ve Franeii.*”

Svét uméni pro americky film byl v podobném duchu zaloZen na komplexni souhte insti-
tuciondlni podpory, filmové produkce a filmové konzumpce. V tomto organizaénim uspo-
faddani mohl byt americky film produkovan a predvadén jako samostatna forma umeéni.
Ekonomické tlaky, které vedly ke vzniku stovek malych nezdvislych artovych kin, nap¥i-
klad Zivily vyrobu avantgardnich a kontroverznich filmfi. Vznik filmovych festivalf, na-
piiklad New York Film Festival a Chicago International Film Festival, dodaly v 60. le-
tech uméleckému filmu prestiz a zviditelnily ho. Vznik studijnich programii zamétenych
na film na takovych univerzitach, jako je New York University nebo University of Cali-
fornia, Los Angeles, poskytl status a zdroje, diky nimz mohl byt film rdmcovén jako umé-
ni. Nové ekonomické podminky filmové vyroby v 60. letech navic vedly k prechodu od
filmové vyroby ve velkych studiich pfipominajici vyrobni linku k modelu soustfedénému
kolem reziséra, ktery pfipomina produkci v jinych uméleckych odvétvich.

Zatimco tvorba instituci je aktivita spole¢n4 velké fadé oblasti, treti a hlavni faktor, kte-
ry zminuji, je specificky pro oblast kultury nebo symbolické produkce. Timto faktorem

38)

je zakotveni hodnot a legitimity v kritickém diskursu.®® Priscilla Fergusonova spravné

uvadi, ze ve vyvoji kulturniho pole®” hraje kli¢ovou roli intelektualizace kulturniho pro-

36) P.DiMaggio, Cultural Boundaries and Structural Change, c. d.

37) Harrison C. W h it e — Cynthia A. W h i t e, Canvases and Careers: Institutional Change in the French
Painting World. Chicago: Chicago University Press 1965.

38) Zatimco prvni a druhy faktor nam pomfize pochopit, pro¢ se produkt, myslenka nebo aktivita mohou stét
populdrnimi nebo béinymi, tfeti faktor je nezbytny pro vysvétleni legitimizace — jde o posun hranice
mezi kategoriemi.

39) Priscilla Fergusonova v jednom ze svich novéjSich textd tvrdi, Ze mezi pojmy ,,pole®, ktery pouzil Bour-
dieu, a ,,svét”, jejz zavedl Becker, je rozdil ve zpiisobu, jak se vztahuji ke kulturni produkei. Priscilla
Parkhurst F e r g u s o n, A Cultural Field in the Making: Gastronomy in Nineteenth Century France.
American Journal of Sociology 104, 1998, &. 3, s, 597-641; Pierre B o u r d i e u, The Field of Cultural
Production. New York: Columbia University Press 1993; H. Be ¢ k e r, ¢. d. Autorka charakterizuje
svét uméni existenci ,kooperativnich siti*, které ,existuji jen v jasné vymezeném socidlnim nebo geo-
grafickém prostiedi, v némz funguje mechanismus, jenz zajidtuje propojeni®. Tamtéz, s. 635-636. Pole
na druhou stranu nabizi ,,0stré védomi pozic a moZnosti socidlni mobility v ohrani¢eném spolecenském
prostoru® (s. 634). Je ,.strukturovino pfedevsim textudlnim diskursem, ktery neustéle znovu-vyjednava
systemické napéti mezi produkei a konzumpei® (s. 637). Ja tvrdim, e rozdil mezi polem a svétem spodi-
va spiSe v mite neZ typu. Napiiklad Bourdieu ilustruje sviij termin pole na studii francouzského literar-
niho pole. P. B o u rd i e u, The Field of Cultural Production, c. d. Pole musi byt také geograficky a spo-
le¢ensky vazand, aby mohla byt uZite¢nd pro analyzu. Becker navic rozeznivi roli, kterou reputace
a ,kriticka diskuze™ hraji ve svétech uméni. H. Be ¢ k e r, ¢. d., kapitola 11 a s. 339. I kdyZ nejsou
hlavni, pfeci jen jsou dilezité pro dynamiku svéla uméni. Fergusonovd, zd4 se, zdraziiuje ideologickou
podstatu pole a organizaéni podstatu svéta. V pilivodnich formulacich vZak pole i svét mohou zahrnovat
ideologicky i organizacni prvek, i kdyZ v riizné mife. Fergusonova tvrdi, Ze vime jen milo o tom, jak kul-
turni pole vznikaji. J4 tvrdim, Ze, akceptujeme-li analogii mezi svétem uménf a kulturnim polem, vime
o ptivodu kulturnich poli vie, nez predpoklada Fergusonova. Neékteré zde citované price lze chapat jako
vysvétleni vzniku kulturnich poli.
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duktu.'” Cheeme-li vysvétlit roli intelektualizace, je tfeba obratit se k Bourdieho pojeti
wpole* kulturni produkce, které se zaméfuje na vztahy mezi producenty a konzumenty
kultury, coz jsou nékdy jedni a ti sami.*" Kulturni pole (aplikovatelné i na intelektudlni
aktivitu mimo oblast uméni) vznika, kdy? kulturni produkce ziskd autonomii vzhledem
k jingm polim z hlediska typu kapitalu, ktery je dostupny producentiim kultury. V ja-
kémkoliv poli se aktéfi zapojuji do konkurenéniho boje o kapital. Pokud je dostupna dis-
tinktivni forma symbolického kapitdlu, kterd posvécuje kulturni produkty urcitého zan-
ru, pak je pole autonomni. Napfiklad literarni pole ziskalo vysokou miru autonomie: na-
bizi prestizn{ ocenéni a tispéch u kritiky. Ty konstituuji kulturni kapital, ktery mohou
autofi vyuzit jako alternativu ekonomického kapitdlu. Fergusonova presvédeive tvrdi, ze
kulturni pole se prostiednictvim textd rozgifuje ,,daleko za hranice ptsobnosti produ-
centfi a konzumenti* a je transformovéano do ,,intelektudlniho fenoménu™.” Rozvoj es-
tetiky specifické pro ur¢ité pole poskytuje zdvodnéni pro piijeti definice kulturniho
produktu jako uméni a soucasné nabizi analyzy uréitych produkti.

Néktefi z autorti, kteif rozpoznali instituciondlni a organiza¢ni faktory, zmiriuji i roli ide-
ologie pii vytvareni uméleckého statusu. Levine i1 DiMaggio tvrdi, ze akademici a esteti-
ci vyvinuli posvécujici ideologii, kterd legitimizuje rizné formy vysoké kultury.™ Ri-
chard Peterson a Paul Lopes povazuji vznik skupiny profesiondlnich jazzovych kritiki
a univerzitnich studentl jazzu za hybnou silu, kterd jazz pozvedla na droven uméni.*"
White a Whiteova tvrdi, Ze rozvoj nového systému distribuce a hodnoceni uméni umoz-
nil ndstup impresionistického hnuti ve Francii. Systém obchodniki a kritik{ se postavil
proti akademickému systému. Kritici poskytli novou ideologii pro hodnoceni kariér im-
presionistickych malifd, kterd legitimizovala tvrzeni o genialité jejich dél.* Tia DeNo-
raova tvrdi, Ze ideologii ,,vazné* klasické hudby formulovala videnska aristokracie, kdyz
burZoazie zbohatla do té miry, Ze ohroZovala monopol aristokracie na koncerty klasické
hudby.**

Vsechny tyto studie piesvédéivé tvrdi, Ze odbornici na kulturu poméhaji prostfednictvim
intelektualizace legitimizovat zdbavné kulturni produkty jakoZto uméni. Avsak jejich
tvrzeni doklad4 jen velmi omezené mnozstvi systematickych dat. Takové ditkazy by mély
mit formu obsahové analyzy ideji a jazyka, které intelektudlové a odbornici na uméni vy-
uzivaji pti vysvétlovani a interpretaci studovanych kulturnich produkti. V piipadé filmu
1)

jsou tyto diikazy k dispozici a m4 analyza®” ukazuje, jak si filmovi kritici 60. let osvojili

diskurs, ktery zachdzel s filmem jako s uménim. Intelektualizace filmu zahrnovala ozna-

40) Priscilla Parkhurst F e r g u s 0 n, A Cultural Field in the Making: Gastronomy in Nineteenth Century
France. American Journal of Sociology 104, 1998, ¢. 3, s. 597-641.

41) P.B ourdie u, The Field of Cultural Production, c. d.

42) P.Ferguson,ec. d.,s. 600.

43) L.Levine,c.d;P.DiMaggto, Cultural Enterpreneurship in Nineteenth-Century Boston, c. d.:
P.DiMaggio, Cultural Boundaries and Structural Change, c. d.

44) Richard A. P e t e r s 0 n, A Process Model of the Folk, Pop and Fine Arts Phases of Jazz. In: Charles
N a nry (ed.), American Music. New Brunswick, NJ: Transaction Books 1972; Paul L o p e s, The Rise
of a Jazz Art World. Cambridge, UK: Cambridge University Press 2002.

A5) HWhite-C.White,c.d.

46) T.DeNora,c.d.

47) Analyza v knize, z niz pochdzi tento aryvek. (Pozn. piekl.)

88




ILUMINACE

Shyon Baumann: Hranice uméni: Vysokd kultura v Hollywoodu

¢eni ur¢itych rezisérti jako ,,mistrG* filmu, dale interpretaci sdéleni obsazenych i v téch
nejpopularnéjsich filmech a kontextualizaci hodnoceni filmu na zdkladé zinru nebo
srovnavani s ur¢itym souborem dél, stejné jako dalsi jazykové a kritické néstroje.

T soucasti vyse popsaného vysvétlujictho rdmee — prostor pro piilezitost, instituciona-
lizace zdrojti a aktivit a intelektualizace diskursu — lze nalézt ve zminénych pripadovych
studiich promény zdbavy v uméni. Zadny autor viak dosud nezformuloval obecné sché-
ma, které by se dalo uplatfiovat na nejriznéjsi p¥ipady tvorby uméleckého statusu. Zde
navrzené schéma oznacuji jako legitimizacni ramec (legitimation framework) a tvrdim,
ze muze vysvétlit nejen legitimizaci uméni v piipadé hollywoodskych filmi, ale i v pfi-
padé jinych uméleckych médii.

Mné viak jde o to vysvétlit, jak doslo k tomu, ze hollywoodské filmy zacaly byt povazo-
vany za uméni. Vyznam legitimiza¢niho ramce spociva v tom, ze pomdha pfi organizaci
déjinnych sil, které jsou ve hie, a umoziuje tak pochopit, jakym zpfisobem piispély
k ustaveni svéta uméni pro hollywoodsky film.

Vyzkumné téma zptisobi, jimiz byl film vniman v pritbéhu stoleti, ma stejné jako fada ji-
nych historickych fenoménti komplexni ptivod a jeho promény souviseji s irokym polem
procesil, aktivit a udélosti. Legitimizace filmu jakoZto uméni zahrnuje nejen posun od
ziabavy k uméni, ale také nékolik p¥ibuznych spolecenskych procesii. Pati{ sem mobili-
ta statusu celého filmu jako odvétvi, retrospektivni kanonizace ,,starého® Hollywoodu,
diferenciace riznych oblasti produkce (evropskd, vazna hollywoodska, experimentélni,
blockbusterovi) a tvorba odbornych komunit okolo omezenych , kultovnich® zanra.
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