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TELEVIZE JAKO HISTORIE

Neémecké televizni vysilani v letech 1935—1944
a déjiny jeho reprezentaci

William Uriechio

Stal Waltera Benjamina ,,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit* (Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti) vysla v casopi-
se Zeitschrift fiir Sozialforschung nékolik mésicii poté, co Reichsrundfunkgesellschaft
(RRG; Ri%skd rozhlasové spole¢nost) ohldsila ,,prvni pravidelné televizni vysildni na

viee 1)

svété™." Je to pozoruhodnd shoda, ze se témér soucasné objevuje nové masové médium
a implicitni kritika jeho vpisovdni do kultury. Vzhledem k obrovské kulturni roli, kterou
televize pozdéji ziskala, zatimco Benjamin byl v podstaté odsunut mezi maly okruh inte-
lektudll, se zdd byt nesmirné prekvapivé, Ze v kulturni pamélti ziskala jeho esej mnohem
jednoznaénéjsi pozici nez znaény rozvoj némeckého televizniho vysilani mezi lety 1935
a 1944.

Benjaminovo pojedndni o kulturnim posunu k vnimadni ve stavu rozptylenosti a jeho pro-
rocké postiehy o masové estetice a politice tvoii pouze jednu é&dst spektra diskursii
obklopujicich vznik televize. Rozvétvené a ¢asto proti sobé stojici spravni trady, stejné
jako jednotlivei, kteff byli v Némecku zodpovédni za televizni vysilani, vyjadrovali své
predstavy o tomto médiu pomérné vymluvné. At jiz to bylo socialistické kiidlo National-
sozialistische Deutsche Arbeiterpartei (NSDAP), nebo pfiznivei korporaéniho kapitalis-
mu na ministerstvu poSt, agitacni zdjmy ministerstva propagandy nebo vile¢né zdjmy
ministerstva letectva, af jiz vlddni utvary, ¢i nadndarodni korporace elektronického pra-
myslu, ti v8ichni pfispivali k vizi televize — jejiho uspofaddni, programové skladby,
potencidlniho ti¢inku —, coZ odhaluje stejné tak mnohé o situaci tohoto média jako o his-
torickych predpokladech, v nichz byla tato vize ukotvena. Nelitostny boj mezi témito
zdjmy vedl k ¢etnym diskusim a politickym stanoviskiim, z nichz nékteré byly verejné
podporovény tiskem jak v Némecku, tak i v zahrani¢i. OvSem i pfes hojné debaty a Siro-
ké zapojeni vefejnych i1 soukromych instituci se samotnd existence némeckého televiz-
niho vysildni v tomto raném obdobi jaksi vytratila z obecné paméti. Jednim z projevi
této situace je klid, se kterym si Britové a Ameri¢ané nenapadnutelné ndrokuji onu vzdy

1) Neémecké televizni vysildni bylo prohldseno za verejné 22. biezna 1935; Benjaminiiv ¢ldnek se objevil

v 1. ¢isle 5. roéniku daného ¢asopisu z roku 1936.
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nejasnou pozici ,,prvenstvi, kdyz tvrdi, Ze s pravidelnym vefejnym televiznim vysildnim
zacali oni.”

Tato esej sleduje nékolik linii diskursu, ktery v této dobé vznikd, a vyuZzivd jak histo-
rickd svédectvi o némecké televizi, tak 1 nékteré prvky jejiho pokracéujiciho pojimani ja-
kozto odraz SirSich historickych zajmt. Piibéh vyvoje televize se ukazuje v rdmei sple-
tité sité determinant. Pokud je rozt¥idime, nabidne se ndam moznost ukdzat toto médium
jako prostor svdru a kulturnitho paradoxu a zdroven miiZzeme zpétné posoudit podobu
neustdle se proménujicich ndrodnich, technologickych a ekonomickych historickych
paradigmat, v nichz bylo interpretovdno. Af jiz béhem Treti fiSe, nebo studené vilky,
tato hlediska naddle formovala vefejny pristup k udélostem, které se okolo televize uda-
ly v letech 1935 az 1944, a do velké miry vysvétluji, pro¢ byly v souc¢asnych vyzkumech
tak prekvapivé opomenuty. Tato esej tedy nacérine a zproblematizuje pojeti némecké his-
torie, jak je vepsdna v kulturni konfiguraci a reprezentaci rané némecké televize v obo-
rovych ¢asopisech, populdrnim tisku, védeckych esejich a dalsich textech.

Némecka televize pred rokem 1944 (jako zobrazovaci a vysilaci médium) nesporné na-
klddala s obrazy historie, a tak by jeji program patrné poskytoval bezprostfednéjsi pfi-
stup k predstavdm o némecké historii nez diskursy okolo ni. AU jiz halila aurou ,.svétové
historické uddlosti* tfeba olympijské hry z roku 1936, nebo vysilala celovecerni snimky
a Kulturfilmy s vyslovné historickymi ndméty, televize neustdle predvddéla sviij poten-
cidl jako hybnd sila vytvdrejici obecnou paméf. Piendsené sportovni uddlosti, filmy,
zpravodajstvi, televizni hry, programy o vefejném déni, které tvofily typicky némecky
vysilaci den, pravdépodobné rezonovaly s naplnénosti historického okamziku, avsak za-
cileni této eseje na diskursivni praktiky motivuji dva faktory.

Za prvé se nedochoval prakticky zddny kompletni program z let 1935-1944. To mdlo,
co bylo objeveno — nékolik scén a stithovych filmi pro vysildni — je sice uziteéné
pro zkoumadni specifickych témat, ale do zna¢né miry vyluc¢uje systémovou analyzu.”
Za druhé: televize sice méla velkou reklamu a pfijimace byly prislibeny za rozumné
ceny, odhady ovSem naznacuji, Ze k dispozici bylo ve skuteénosti pouze néco mezi
dvéma sty az tisicem televizori. PrestoZe se stdle prodluzoval vysilaci den, némecké
televizi se zdsadné nedostdavalo publika. Némeckd vefejnost tak byla ve vétsiné pri-
padii vystavena mnohem vice diskursu o televizi nez jakékoliv piimé zkusenosti s tim-

to médiem.

2) Srov. William Uricchio — Brian Winston, The Anniversary Stakes. Sight and Sound 1986 (pod-
zim), s. 231-232. Britské vysildni zacalo v roce 1936 a bylo pferugeno se zacdtkem vélky v roce 1939,
Veiejné americké vysildni, pies pocdtecni technologicky ndskok, bylo pozdrzeno az do roku 1939 a i po-
tom pokracovalo pouze na zkugebni licenci.

3) Prestoze dostupnych materidlii neni mnoho, néktefi badatelé se pokougeli zkoumat televizni texty z po-
hledu produkce a piedvadéni. Friedrich P. Kalenberg napfiklad zkoumal dochovany stfihovy film UFA
vyrobeny pro televizi v élanku Von deutschem Heldentum: Eine Film-Kompilation fiir das Frensehen
aus dem Jahre 1936. Mitteilungen: Studienkreis Rundfunk und Geschichte 1979 (leden), s. 21-27, pre-
lozeno a pfetidténo jako Von deutschen Heldentum: A 1936 Compilation Film For Television. Historical
Journal of Film, Radio and Television 10, 1990, ¢. 2, s. 187-192. Knut Hickethier na zikladé scéna-
i a rozhovorti zkoumal produkci televiznich dramat ve studii The Television Play in the Third Reich,

Historical Journal of Film, Radio and Television 10, 1990, ¢. 2, s. 163-1806.
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Tyto ¢etné rozpory provdzejici ndarodni a mezindrodni rozvoj némecké televize, jakoz
i zpusoby historického naklddédni s ni naznacuji, Ze je moZné o televizi, byt nenf tex-
tudlni v tradiénim smyslu, uvazovat jako o metatextu, jako o objektivu snimajicim Sir§i
vzorce némecké historie. Typy otdzek, které mtizeme vznést o rané némecké televizi
a naSich moZnych pfistupech k ni na zdkladé dochovanych pramenti, lze pouZit pro
odhaleni predpokladi a funkef okolniho instituciondlniho a technologického diskursu.
Krdtkd historie televize pfed rokem 1944 a jeji jedine¢ny instituciondlni statut podpo-
ruji tento metatextovy piistup mnohem spiSe nez kinematografie, kterd se vyznacuje po-
mérmé dlouhodobymi praktikami mezindrodni organizace a zobrazovani (ty vedou k za-
cileni analyz na jednotlivé filmy a recepci jakozto misto specifickych historickych
koncepei).” O televizi se tehdy délila tii ministerstva, praly se o ni ndrodni a nadndrod-
ni korporace, fidili ji ideologové rtiznych inklinaci, technologiéti viziondfi i byrokraté,
a tak stdla na kfiZzovatce tstiednich sil vyvoje této epochy. Blizkost televize k pred-
staviteldm stdtu a kapitdlu, kteif pomghali definovat Ri3i, ndsledné urcovala povélecné
interpretacni strategie. Tato historickd podoba televize byla velice ¢asto zasazena do
kontextu specifickych skupin ideologickych diskursti. V debatdch o televizi se objevo-
vala kritika Ri%e jako vySinutého kapitalismu nebo jako deviantniho (totalitérniho) stat-
niho apardtu, a tak se do tohoto procesu zaéletiovala a vepisovala postupujici némeckd
historie.

Tato esej se tedy snazi pojmout diskurs obklopujici televizi (jak za Treti fise, tak i poz-
déji) jakozto specifické zobrazeni némecké historie. Za timto t¢elem budeme zkoumat
tustiedni roli, kterou v diskursivni praxi sehrdly koncepty jako nacionalismus a technolo-
gie, coz poskytne paralelu a protipdl k tematickych reprezentacim historie ve filmovych
a televiznich obsazich, jimZ se vénuji jiné studie tohoto sborniku. Pfedeviim nacionalis-
tickd rétorika sehrdla vyznamnou a ¢asto zastfeSujici roli v jinak dispardtnich motivech
mnohych zdjemct zdpasicich o kontrolu nad snahami o vysildni pred rokem 1944. Poli-
tické zdjmy rtiznych frakei v ramei NSDAP, kariérni pohnutky jednotlivet ve védeckych,
vladnich i korpordtnich komunitich a ekonomické zdjmy nadndrodnich koncernii se
viechny legitimizovaly pfijetim poviechnych nacionalistickych cili. A prestoze se odsti-
ny nacionalismu béhem povdlec¢ného fyzického rozstépeni zemé proménily, dominantni
role tohoto konceptu v zobrazovédni rané televize zlistala nezpochybnénd. Rozdilné konfi-
gurace ndroda na obou strandch hranic dokonce pomadhaly vyjadfit ideologickou odli$nost
toho ,,druhého™ Némecka, a to jak ve smyslu Treti fiSe, tak i opa¢né strany zdi.

Bezmadla desetileti televizniho vysildni a Fada ptisobivych inovaci s nim spojenych se
presto v povile¢nych letech vytratily z obecné paméti. Komplikovany rozvoj televize
za Ri%e, ¢asto protimluvné dochované prameny, povéleiné rozdélen archivéi a $irsi pro-
blém piijeti divergentnich koncepel déjin a vykladovych paradigmat — to vSe prispélo
bezmadla ke ztraté povédomi o minulosti, kterd dala zdklad médiu, jez se v padesatych
létech stalo viudypritomnym a bylo opét povazovino za ,,nové®.

vy e

4) Nenaznacujeme timto, Ze se televize objevila bez vztahu k dlouhodobéj&im kulturnim praktikdm.
Divadlo, kinematografie a pfedeviim rozhlas poskytovaly explicitni homologie, ke kterym televize od-
kazovala. Ale i pfes reprezentacni a organiza¢ni shody je diskurs obklopujici televizi v uziim smyslu

pomérné odligny.
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Boj o kontrolu

Diskursy a modely rozvoje doprovizejici nastup televize v Némecku nejen mapuji ome-
zené rozpéti zajmi spojenych s vysildnim, ale také odhaluji sou¢innost jednotlivet, mi-
nisterstev, ndrodnich a nadndrodnich koncernt pfi vnimdni a formovdni nového maso-
vého média. Jak naznacil Benjamin, okolnosti, za kterych se toto nové médium objevilo,
od zdkladt zpochybnily projekt historie zaméfeny na lidské kondni a roli raciondlniho
diskursu v ném. Jak uvidime, odbornici z oblasti vysilani prosazovali skupinové sledo-
vani televize pravé proto, aby publiku zabrédnili rizné naklddat s obsahem vysilani, coz
podle nich atomizované domdci sledovini podporovalo. Diskursivni rdmovini televize
navic vyhranilo stejné vymluvny posun v pojeti technologie. Namisto osvicenského prin-
cipu védy jako prostfedku k dosazeni obecného blaha lidstva se technologie projevila
jako ndstroj ve sluzbé némeckého ndroda. Diskursivni tradice osvicenstvi, kterd ztistdva-
la pii sile nehledé na nacionalistické vyzvy 19. a pocdtku 20. stoleti, rozhodné skonci-
la — af jiz proto, Ze televize implantovala obraz Fiihrera do srdei jeho lidu, ze dokazovala
nadfazenost némecké technologie, nebo protoze byl televizni navddéci systém pouZivin
pro torpéda a raketové stiely.

Reichssendeleiter (feditel vysilini) Eugen Hadamovsky 22. bfezna 1935 prohlasil:

Dnes, ve spoluprdci s ministerstvem post a némeckym pramyslem, zac¢ind nd-
rodné socialistické vysilani jako prvni vysilaci systém na svété s pravidelnym
televiznim programem. Jeden z neodvdinéjsich lidskych snii se dockal reali-

zace.”

Hadamovskyho projev poukizal na spole¢nou misi vlddy a ndrodniho pramyslu, a tak
presné lokalizoval dynamiku, kterd posunula némecké vysildni na éelnou pozici v mezi-
ndrodnim kontextu. I kdyZ z tohoto propojeni plynuly nékteré skute¢né vyhody, zdroven
zpusobilo zdsadni problémy predevsim némeckému elektronickému primyslu.

Rychly rozvoj kabelové technologie, Zivého pienosu obrazti (vyuzitého na olympiddeé
v roce 1936) a technologie pfijmu byly hojné propagoviny a nabizeny jak pro doma-
ci, tak i pro zahrani¢ni trh na kazdoro¢nich vystavach vénovanych vefejnym vysilacim
médiim. VSechny velké elektronické spolecnosti vyvinuly Siroké spektrum domdcich
prijimac a vystavovaly je s prislusnou reklamni pompou trhu, ktery byl pfipraveny na
budoucnost. Navzdory pocdteénimu konkurenénimu boji mezi korporacemi rozsitila
vldda svou koordinujici funkei, kterd byla zfejma v novych politicko-ekonomickych
vzorcich spole¢ensky sanované monopolné kapitalistické produkce jako v pFipadé pro-
duktt Volkswagen a Volksempfinger, i na televizi, a tak vymezila hlavnim elektronic-
kym koncerntim cestu k prosperité. Nacionalismus obchodu prospival.

Elektronicky primysl plné predpoklddal, Ze ndkup domdcich televiznich pfijimacia do-
sdhne takové trovné, jakou jiz zazil u rozhlasu. V roce 1937 Némei vlastnili pfes osm

miliont radiopfijimaci, coz byla daleko nejvyssi koncentrace na evropském kontinenté,

5) Mitteilungen der Reichsrundfunkgesellschaft 460, 30. bfezna 1935.
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a to bvlo teprve uprostied kampané za ..rddio do kazdé némecké domacnosti®.” Presto se
do roku 1939 prodalo pouze dvé sté domdcich televizi,

Podle odhadii zalozenych na zkuSenostech s rozhlasem mél némecky elektronicky pri-
mysl dostatek diivodi vérit, Zze dojde k masivnimu prodeji televizorii. Prestoze se po-
stupné stdle jasnéji ukazovalo, Ze némeckad standardizace narodniho prﬁmyslu (negativ-
ni diisledek vlddni koordinace [Gleichschaltung]) omezi marze a kompetitivni rozlozen{
kapitdlu, vétSina velkych primyslovych odvétvi jiz zakusila vyhody stdtni regulace a nd-
sledného omezeni mezikorpordtniho konkurenéniho boje za prvni svétové vilky. Piinej-
mensim v elektronickém primyslu se navic modely vlastnictvi akcif a ¢lenstvi ve sprdv-
nich radich vyznacovaly Sirokou integraci vlastnictvi a kontroly, coZ usnadriovalo
mezikorpordtni spoluprdci a financovani.” | kdyz vldda tento vyvoj podporovala, jeji role
nebyla bez rozpora.

Vlddni regulace a koordinace usnadniovaly technologicky rozvoj a zavadéni norem, ale
brzy zacaly byt v rozporu s oc¢ekdvdanim priimyslu. Ukdzalo se, Ze nékteré vladni skupi-
ny, piedeviim pak ty s afiliaci k NSDAP, mély zcela odlidné piedstavy o formé a spole-
¢enské funkcei televize. Napéti mezi dvéma nejvlivnéjSimi projekty televize, tedy plany
priimyslu a strany (oboji zabalené v ochranném pldsti ndrodnich zdjmi), se nejvymluv-
néji projevilo v ministerskych rozepiich. Vlida regulovala televizi stejné jako rozhlas
prostiednictvim nékolika cest, které zahrnovaly ministerstvo post (Reichspostministe-
rium [RPM]), Rigskou rozhlasovou spolecnost (Reichsrundfunkgesellschaft [RRG]), mi-
nisterstvo propagandy ovldadajici Rigskou rozhlasovou komoru (Reichsrundfunkkammer)
a konecné Goebbelsovo ministerstvo osvéty a propagandy (Reichsministerium fiir Volks-
aufklirung und Propaganda). Ministerstvo poét, dlouhodobé propojené s elektronickym
priimyslem, jednalo v souladu se svymi protéjsky v Britdnii a Spojenych stdtech a nafi-
dilo technickou standardizaci televize.

Ov&em ministerstvo propagandy, které bylo v mnohem uziim spojeni s NSDAP, prosazo-
valo odlidny pldn rozvoje, ktery naznacoval homologie publika o néco blizsi filmu (cen-
tralizované, vefejné promitani) neZ radiu (decentralizovany, soukromy poslech). Teorie
propagandy, kterd tehdy byla médnf a silné ji podporovali Hadamovsky a Goebbels, dd-
vala pfednost (i¢inné skupinové recepcei jako prostiedku, ktery zajisfoval konsistentni in-
terpretaci a minimalizoval svévolné nakladéni s vyznamem. A tak se k idésu korporatni
komunity jako primdrni forum recepce nejdiive objevily verfejné televizni sdly, do kte-
rych se veslo mezi ¢étyficeti a ¢tyfmi stovkami lidi (podobny postup se v této dobé pouzi-
val v Sovétském svazu).

Vyvoj této konfliktni strategie — piipravy na silny trh pro domdef pfijimace na strané pri-
myslu oproti vlddnimu tlaku na vytvorfeni prostoru pro hromadné sledovini — se ukazuje

6) Pocet posluchaél rozhlasu dramaticky vzristal diky spole¢nému usili vlddy a primyslu. Mezi 1. kvétnem
1932 a 1. kvétnem 1939 se pocet posluchact zvysil z 4 177 000 na 12 500 000. Viz Heide Riedel,
60 Jahre Radio: Von der Raritit zum Massenmedium. Berlin : Deutsches Rundfunk Museum 1983,
s. 61-65.

7)  Sprivni rady korporaci se tehdy stejné jako dnes opiraly o shromdzdéni viidéich osobnosti z bankovnic-
tvi, vlddy a spfiznénych podnik@. Navic se pravidelné setkdvaly neformdlni poradni kruhy sestavené
z 8¢ korporaci a vlddnich aredniki, aby koordinovaly ¢innost. Pro podrobné piiklady obojiho viz vy-

slechy Kurta von Schroedera, Ndrodni archiv NI-247.
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v mnoha proménlivych faktorech. Patii mezi né vySe zminéné teorie propagandy, rané
wsocialistické™ tendence ndrodniho socialismu (podpora verejného sledovint, dokud pii-
jimac¢ nebude cenové dostupny masdm), proména technickych standardii (180 fidek hé-
hem roku 1937 a 441 rddek v roce 1938 a dal), posun v roli nadndrodnich korporaci kviili
politickym opatfenim béhem obdobi ndrodniho socialismu, ale také iniciaéni mise né-

meckého televizniho vysildni. Jako piiklad miaze poslouzit opét vyrok Hadamovskyho:

Nyni, v této hodiné, povolivame televizni vysildni, aby naplnilo svou nejvétsi
a nejposvdtnéjsi misi: aby zasadilo obraz Fiihrera nesmazatelné do viech némec-

kych srdei.”

Zatimco obchodni komunita evidentné neméla viic¢i této misi zadné vyhrady, jeji usku-
te¢néni prinaselo zna¢né problémy. Jak se technicka situace koncem tricdtych let konec-
né stabilizovala na normé s 441 fddky, primysl spoleéné s ministerstvem post pokrocil
s plany pfijimaéi pro konzumentsky sektor. Je paradoxni, ze jakmile byly vyddny pfi-
kazy k masové vyrobé televiznich prijimaci, prechod k vdleéné ekonomice spolu se zi-
kony z roku 1939 omezujicimi vysildni, zamezily masové produkei a marketingovym pla-
nim, jez lze jednozna¢né vyéist z korpordinich dokumentd a z pojeti televiznich vystav
v Berling.”

Jak jsem jiz naznadcil, kdyz Hadamovsky v inauguraé¢ni feéi poukdzal na ,.sdilenou misi*
vlddy a ndrodniho priimyslu, pfesné vymezil dynamiku, kterd pohdnéla rozvoj némec-
kého televizniho vysildni. Presnd povaha této mise nicméné zfistdvala nejasnd. Projevy
solidarity, ochrany a vzdjemné podpory byly vlddnim a korpordtnim zdjmam spoledéné.
Nicméné v tomto obdobi se mezi vldadnim a soukromym sektorem Si¥ i stejné zfejmé na-
péti, zjevné v narodni spoluprdci nadndrodnich obchodnich koncernii, politickych bo-
jich mezi ministerstvy a odlisnych predstavach modelii organizace televize a jejich pro-
sazovdni.

V disledku zdjmu ministerstva post a predeviim Hanse Bredowa mezi lety 1926-1934
poskytla vldda vyznamné subvence na technicky rozvoj televize (a zdroven i na souvi-
sejici kabelové telegrafni technologie, telefon, dritovy a bezdrdtovy pfenos obrazu a vy-
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voj zesilovacii).” Tyto subvence ukazovaly dlouhodoby zdjem a strukturni zapojeni mi-

nisterstva do komunikaénich technologif, které bylo zfejmé jiz pred koncem 19. stoleti

8) C. d. v pozn. 5.

9) RPM rozdélilo svou prvni objedndvku na komeréni vyrobu 10 tisic pfijimac mezi pét nejvétsich spoled-
nosti vyrabéjicich televize: Telefunken, Fernseh, Lorenz, Loewe a Tedake. Ministerstvo post poskytlo
dotaci ve vysi 25 % (archivni fond RMP, 9. bfezna 1939). VyhldZeni vdlky fakticky zastavilo vyrobu.
Ziznamy zpravodajské sluzby ihned po vdlce naznacuji, Ze z této plivodni objedndvky bylo ve skute¢nos-
ti vyrobeno pouze néco mezi 600 a 1 000 pfijimaci (British Intelligence Objectives Subcommittee, zpra-
va ¢. 867). Je pozoruhodné, Ze tyto udalosti korespondovaly s vyvojem ve Spojenych stdtech. FCC za-
vedlo sviij vysilaci standard VHF s 525 fadky v roce 1941, coz konecné dovolilo masovou vyrobu
pfijimaci. Nieméné vstup Ameriky do vilky ten samy rok okamzité komerén{ vyrobu ukonéil. Viz Brian
Winston, Misunderstanding Media. Cambridge : Harvard UP 1986, s. 13.

10) Viz korespondence RPM v Bundesarchivu (R48/4343, 4344). Do roku 1934 roéni vydaje posty na tele-
vizni vyzkum a vyvoj desdhly okolo pil milionu RM a dalsich 400 tisic RM v dodatkovych vydajich po-
skytnutych pfimo na zdokonaleni televize (korespondence RPM a RFM, R2/4903).
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a ¢asto bylo spojovdno s jejich moznym vojenskym vyuZitim. Patenty jako elektronicky
dalekohled Paula Nipkowa z roku 1884 a Dieckmanntiv pfistroj pro rdadiovy prenos fak-
simile z roku 1906 — oba pfimo spojené s ranymi televiznimi systémy — predstavovaly
vyznamnou dimenzi televizudlni komunikace odpovidajici svrchovanym narodnim za-
jmiim."" Osvicenecky projekt védy a technologie vyuzivané pro obecné blaho tedy padl
za obéf mnohem diive, nez se zformovala strana, kterd nakonec ztélesnila jeho pad.

Na zdkladé korespondence ministerstva post s ministerstvem financi (Reichsfinanzmi-
nisterium) v dobé Vymarské republiky lze usuzovat, Ze motiva¢nim faktorem pro vladni
vydaje na vyvoj podobnych technologii byla narodni bezpecnost. Objevuje se zde néko-
lik tezi, z nichz dvé dominuji ndslednému diskursu. Za prvé vyznam téchto technologif,
jejich potencidl pro ndrodni bezpeénost a jejich ndslednou podobu, koordinaci a kontro-
lu prostfednictvim vladnich agentur (nakonec RPM) byl zdsadné ur¢ovén a sjednocovin
predpokladem, Ze budou slouzit pfenosu tvrdych dat. Za druhé vlddni podpora rozsdhlé-
ho vyzkumu a financovdni vyvoje téchto technologii v domdcich firmdch a ndsledna pri-
vatizace vysledki tésné pred jejich komerénim vyuzitim naznacuji zvlastni povahu vzta-
hu vlddy k soukromym korporacim."” Tento typ podpiirné integrace vzdjemné pfinosné
pro priimysl i stat uréil tempo ndsledného vyvoje, véetné pokracujici vladni podpory, re-
gulace a kone¢né sladéni s agendou NSDAP.

Vliv ministerstva po&t na vybrané sekce domdciho elektronického primyslu zkompliko-
val vstup nékolika ekonomicky ponékud autonomnéjsich hract. Od roku 1921 az do po-
¢dtku tiicdtyceh let hrdly vyznamnou idlohu v némecké ekonomice nadndrodni korporace
se sidlem ve Spojenych stdtech (jejich obzvldst hektickou aktivitu zptisobila stabilizace
marky béhem Dawesova pldanu v roce 1924). Némecké podniky mély ve Spojenych sti-
tech nesplacené obligace za vice nez 826 milionti dolari a mnoho americkych firem
do némeckych podnikdi hojné investovalo, vstupovalo do spole¢nych firem nebo zakla-
dalo sesterské spolecnosti, coz platilo i pro Dow Chemical, Ford, General Motors, 1. E.
DuPont a General Electric.” Nadndrodni patentovy zdklad mnohych technologii také
podporoval roz&ifeni smluv o sdileni licenci a patentii, coz je ziejmé u televizni tech-
nologie firem Baird, RCA, Farnsworth, International Telephone a Telegraph." Jedna ze
dvou nejvétsich némeckych televiznich spoleénosti Fernseh A.G. byla z ¢dsti zalozena
korporaci Baird International Television (za spoluticasti firem Robert Bosch, Zeiss lkon

11) Pro debatu o nadndrodnim technologickém a konceptudlnim pivodu a vyvojovych strukturdch rané tele-
vizni technologie viz B. Winston, Misunderstanding Media; a Gerhard Goebel, Das Fernsehen in
Deutschland bis zum Jahre 1945. Archiv fiir das Post- und Fernmeldewesen 5, 1953, s, 259-393.

12) Vlida obvykle podporovala v¥zkum a subvencovala ndklady na vyvoj, po zdokonaleni technologii pak
dovolovala zicastnénym priimyslovym podnikiim kontrolovat vysledné patenty. Takovito drover inte-
grace Cdstecné vysvétluje mimofdadnou spoluprdcei jak mezi priimyslovymi odvétvimi, tak mezi priimys-
lem a stdtem. Pro ob&iméjsi studii 1éto integrace viz Manfred He mpler, Der braune Kanal. Leipzig :
Karl Marx Universitit 1969; tyz, Die Entstehung und Entwicklung der Television in Deutschland bis
zur Zerschlagung des Hitlerregimes. Muteilungen des Postmusewmns Berlin 314, 1970, s. 33-75.

13) Pro piehled téchto investic z pohledu zastance primyslu viz Robert Sob e L IT&T: The Management of
Opportunity. New York : Times Books 1982,

14) Viz napf. Sobelova korporatni historie I'T&T. Korpordtni vazby pokryvaly celé ideologické spektrum.
New York Times 5. kvéina 1937 ozndmily, Ze moskevska televize uzaviela dohodu ohledné zafizeni

RCA — v 1é samé dobé, kdy RCA sdilela patenty s firmou Telefunken.
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a D. S. Loewe) a sdilela patenty s korporaci Farnsworth."” Mezi dal3imi televiznimi spo-
le¢nostmi byly podobné komplikované vztahy: Lorenz (a jeji spfiznéné konsorcium
Standard Elektrizitits Gesellschaft [SEG]) byla deefinnd spolecnost plné vlastnénd
IT&T a Telefunken (stejné jako jeji mateiské spolec¢nosti Siemens a AEG) byly napoje-
ny na licen¢ni systém RCA.

Navzdory témto mezindrodnim propojenim se zahdjeni pravidelného vefejného vysilani
v bfeznu 1935 ukazovalo v nacionalistickém svétle. | kdyZ pfijimace zistavaly obecné
nedostupné a vysilani zacalo v jiZ zastaralém standardu (180 fadek), vlada jej zahdjila
predevsim proto, aby porazila Brity, a to jak v ndrodnim zdjmu, tak i v zijmu némeckého
vyvozu.'” Komeréni potencidl nové technologie pfinesl moznost rychlé expanze, kterd
v tradi¢nich sektorech chybéla, a vytvofend zdjmovd skupina touzebné éekala na pfile-
Zitost, aby ji vyuzila. Jak naznacuje recepce v mezinarodnim obchodnim a populdrnim
tisku, nejen Némecko, ale také dalsi zemé se snazily nadndrodni technologii a tedy i zis-
ky z ni plné nacionalizovat. Ale tento nacionalisticky diskurs také zakryval majetkové
a licenéni svazky nadndrodnich korporaci jako IT&T a RCA, které dokdzaly profitovat
na riznych trzich nehledé na stupiiujici se mezindrodni konflikty.

Zjevné napéti mezi nadndrodnim vyvojem (nutnost sdilet patenty, pokusy integrovat
nové trhy atd.) a ndrodnimi zdjmy se projevilo v nékolika podobdch. Svétovd ekonomic-
kd krize na konei dvacdtych let jisté podpofila mezindrodni investice, stejné jako védo-
mi mezindrodni povahy technologii typu telefonu a telegrafu.'” Navic se objevuje stdle
vice dokladii pro to, Ze rand ndrodné socialistickd hospodarskd politika byla viiéi tomu-
to vyvoji oteviend, Ze ji urcovaly spiSe snahy znovu ziskat obchodni divéru piislibem
modernizace a finanénf jistoty neZ pohriizky vdlkou s jinymi zemémi. Stejné jako budo-
vdni ddlnic a vyroba automobil poslouzil rozvoj televize vlddé jako propagandisticky
reklamni tah a zdroven upevnil diivéru domdei obchodni komunity (pedeviim v elektro-
nice)." Stat chdpal vyvoz jako zdsadni podminku ekonomického pieziti, a tak struktur-
né podporoval ndrodni pojeti (a prodej) nové technologie subvencemi a dafiovymi tleva-
mi, pfestoZe byla zdvisld na cizich patentech."

15) Baird vypadl po nékolika letech a Loewe ho ndsledovala v poloviné 30. let. Byla to doba vysokyeh kapi-
tdlovych ndroki, odhad korpordtnich vydaji do roku 1939 piedstavuje 20 milionti RM (pficemZ zisk
z exportu a némecké posty dosahuje asi 8 milionti). Naproti tomu vydaje Telefunken jsou odhadoviny na
15 milioni RM, u estatnich firem to bylo dohromady 8 milionii (Goebel citovany in Fritjof Rudert,
Fifty Years of Fernseh, 1929-1979. Bosch Technische Berichte 6 , 1979, ¢. 5/6 (kvéten), s. 28-58, cit.
s. 29). Do roku 1938, pravé kdyz 1o zacalo vypadal. Ze se vynosnost vraci, vypadl také Zeiss-lkon, takze
dodavatelem Bosche ziistal Fernseh, a ziistavd jim dodnes.

16) Korespondence RPM/RRG a RFA, Bundesarchiv R2/4903, 1934-35. Britové ozndmili sviij timysl spus-
tit vysildni na podzim roku 1935, ¢im ddajné pobidli Némecko, aby zacalo na jare.

17) Investi¢ni chovdni IT&T je poucné. V roce 1930 jiz IT&T vlastnilo nebo kontrolovalo pridruzené firmy
na kazdém kontinenté. Viz Anthony Sam pson, The Sovereign State of IT&T. New York : Stein and
Day 1973.

18) Podrobnd analyza jednotlivich priimyslovych odvétvi zacala ménit nazory, ze ndrodné socialistickd hos-
poddiskd politika byla nesystémova a reaktivni, 7e se opirala predeviim o vefejnou prici, zbrojeni a vil-
ku. Viz napi. R. J. O v ery, Transport and Rearmament in the Third Reich. Historical Journal 16, 1973,
s. 389-409; ty z, The Nazi Econonic Recovery: 1932—1938. London : Macmillan. 1982,

19) Emil Lederer upozornuje, ze do zari 1939 bylo 73 % némeckého obchodu vedeno s primyslovym

svétem. Viz jeho ¢lanek Gegen Autarkie und Nationalismus. In: Jirgen Kocka (ed.), Kapitalismus,
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Ministerstvo pogt podporovalo tvorbu promyglenych marketingovych pifleZitosti na kaz-
doroénich vystavdach vysilaci techniky a velmi propagovalo televizni pfenosy olympij-
skych her v roce 1936.* Zahrani¢nimu tisku se dostalo zvldstni péce a byla zde velkd
snaha poskytnout mu nejmodernéj3i komunikacéni zafizeni. Je asi jesté dilezitéjsi, ze
ministerstvo po3t podporovalo soupefeni nejriiznéjsich elektronickych podnikd a nad-
ndrodnich licen¢nich pfidruzenych organizaci, kdyZ jim vychytrale nabidlo hlavni od-
ménu — celostdtni prechod na technicky standard vitéze. Proto olympidda poslouzila
jako bitevni pole pro Fernseh/Farnsworth a Telefunken/RCA a zdroven predvedla ,,né-
meckou® televizi svétu.”” V ostrém kontrastu k politice utajovéni, kterd halila soubézny
britsky a nékdy i americky pokrok, se zddlo, Ze Némecko pfejimd iniciativu, protoze se
stavélo tak, aby mohlo virhnout na mezindrodni trh.

Zacdtek vilky v roce 1939 tento obraz podstatné zkomplikoval a zesilil ochranné zbar-
veni nadndrodnich firem. Strukturni omezeni jako britské, némecké a americké vynosy
o obchodovdni s nepfitelem, americkd zmrazujici nafizeni a role, kterou hraly rtizné tifa-
dy sprdveil nepiételského majetku, vedly k prekvapujicim rozportim.” Licenéni dohody
a patentové vymény mezi némeckymi elektronickymi podniky a americkymi firmami
jako IT&T pokracovaly i po roce 1941 a IT&T si udrzela kontrolu nad svymi pfidruze-
nymi spole¢nostmi (véetné 28,3% podilu v tovdrné na vdleénd letadla Focke-Wulf) a do-
konce své pilisobeni v Némecku za vilky rozsifila.””

Kassenstruktur und Probleme der Demokratie in Deutschland 1910-1940. Gottingen : Vandenhoeck
& Ruprecht 1979, s. 199-209. | kdyZ ekonomiku podporovaly Schachtovy programy vefejnych praci
a vydaji (zmapované Strasserem v roce 1932), rist vyvozniho sektoru byl zasadni. V dubnu roku 1933
oznacil Hitler za omyl, Ze Zapad podpofil primyslovy rozvoj diive nerozvinutym ¢dstem svéta, a zdrovern
zminil diisledky pro némeckou ekonomiku (viz Peter Kriiger, Zu Hitler's ,nationalsozialistischen
Wirtschaftserkenntnissen®. Geschichte und Gesellschaft 2, 1980, s. 263-282; cil. s. 274). Expanze
do novych oblasti byla jednou z kli¢ovych strategii (viz Lotte Z um p e, Weltwirtschaftslage und fa-
schistische AuBlenwirtschaftsregulierung. Jahrbuch fiir Wirtschaftsgeschichte 4, 1978, s. 201-207, cit.
s. 203n). a televize byla v tomto ohledu idedlni.

20) Vystavy vysilaci techniky hldsily pres 300 tisic ndvitévniki roéné. Olympijskd televize se objevila ziej-
mé az ve 25 televiznich sdlech, véetné jednoho v Postupimi a dvou v Lipsku (do jednoho z nich bylo moz-
né usadit témér 400 lidi). Program byl rozsiten z obvyklych ti hodin denné na vice nez osm hodin a po-
tet navitévniki byl ddajné 162 228.

21) I kdyz olympijské hry v roce 1936 slouzily jako vefejné testovaci pole jak pro systém RCA, tak i Farns-
worth, ministerstvo post jasné vnimalo systém RCA jako kvalitn&jsi a podporovalo ndrodni konverzi
k standardu RCA jedté pied vlastnim pfenosem her.

22

United Kingdom Trading with the Enemy Act (Vynos Spojeného krdlovstvi o obchodovédni s nepfitelem)
z roku 1939, United States Trading with the Enemy Act (Vynos Spojenych stdtii o obchodovani s nepri-
telem) z roku 1917, pozménény v roce 1940, 1941 atd.; vykonny prikaz ¢. 8389 z 10. dubna 1940; Mar-
tin Domk e, Trading with the Enemy in World War II. New York : Central Book Co. 1943.

Pies legislativu zakazujici obchodovdni s nepfitelem mély nadndrodn{ spolecnosti jedine¢nou pozici, aby

[av]
w

si udrzely své investice. IT&T predstavuje neobvykle dobfe zdokumentovany priklad. Jeho 3éf Sosthenes
Behn udrzoval blizké vziahy s Ri% a IT&T byla jednou z prvnich zahrani¢nich spole¢nosti, kterd byla pro-
hldgena za ..némeckou™, a tak vynata z Risské sprivy zahraniéniho majetku. PrestoZe spoluprdei IT&T
s némeckym stdtem zacalo proSetfoval ministerstvo spravedlnosti USA i FBI, zac¢dtkem studené vilky
byla jeji spoluvina preformulovina. Podle tohoto pifstupu neméla spolecnost IT&T primou kontrolu nad
kazdodennimi némeckymi operacemi. Nieméné vypovédi némeckych fediteld IT&T Westricka a Schroe-
dera se s povile¢nym svédectvim korporace v této véci neshoduji. Viz napf. Schroederovy vyslechy,
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Mize se zddt, Ze jednoznacny posun k vojenskému vyuziti televizni technologie po roce
1939 utlumil nadnarodni korporatni aktivity. Oviem vzhledem k vySe zminénym dlouho-
dobym a tizkym vztahtim elektronického a telekomunika¢niho priimyslu k zdjm{im nd-
rodni bezpecnosti nebyl tento vyvoj pro nadndrodni firmy viibec prekvapivy. Rozpory,
které se v této dobé objevily, predstavuji skrytou kapitolu v historii nadndrodnich spo-
lec¢nosti a pomahaji pochopit slozitost a citlivost situace v povile¢ném obdobi.””

Zdjem némecké vlady na televizi se po roce 1933 projevil v celém souboru konfliktnich
jurisdikénich narokt a debat. Napiiklad ministerstvo post se s televizi potykalo ve vlast-
nim systému vnitrorezortnich agentur véetné Deutsche Reichspost, Reichspostzentralamt
(RPZ), Forschungsanstalt der DRP a prostiednictvim své role v Rigské rozhlasové spo-
le¢nosti. Mezirezortni vztahy davaly prileZitost k vdznéjsim konfliktém. Ministerstvo
propagandy se hned po svém zaloZeni v roce 1933 dostalo do vleklého sporu s minister-
stvem post kviili podilu ze zisku z rozhlasovych licenci a nakonec kviili kontrole Ri¥ské
rozhlasové spole¢nosti (tento boj nakonec zapiicinil kolaps Rigské rozhlasové komory).*”
Ministerstvo post a NSDAP se hadaly dokonce i o takové malichernosti, jako byly na-
jmy za televizni sdly, protoze strana odmitala platit za téch pdr sdli, které ovlddala.
K extrémnimu, i kdyz vymluvnému vybuchu neptdtelstvi mezi nékolika ministerstvy do-
Slo, kdyz Hitler v ¢ervenci 1935 pfirkl celkovou kontrolu nad televizi fiSskému ministru
letectvi Goringovi (tento pfesun moci byl bedlivé tajen pred tiskem).”” Ministerstva post
i propagandy energicky protestovala® a pies Goebbelsovy pokusy se pokoutné dohod-
nout s ministrem vdlky Blombergem jiz v prosinei novd direktiva rozdélila zodpovédnost
mezi vSechny zicastnéné.” Ministerstvo pogt zodpovidalo za technicky rozvoj a vysildni,
ministerstvo propagandy za program a ministerstvo letectvi za vyuZiti v obrané.”” Dalsi
soubéZné a ¢asto si odporujici jurisdikce zavedla nacistickd strana prostednictvim Gau
systému (Zupni systém) a rozdéleni moci ddle komplikovala organizacni piislusnost riz-
nych pracovnich skupin.

V této spleti kolidujicich pravomoci a zdjmi asi nejzrejméjsi rozpory vyvoldvaly televizni
vystavy, v souvislosti s nimiz se stfetla ministerstva post a propagandy. Hadala se sice

Nérodn{ archiv NI1-234. 15. listopadu 1945 a NI-235, 16. listopadu 1945. Co se tykd patentovych smén,
némecké oborové casopisy pravidelné zpravovaly o vyvoji patentii a licenc¢nich dohoddch se sywmi ame-
rickymi spojenci jako RCA, dokud totdlni vilka nezastavila jejich vydavani. Velkd podobnost mezi pa-
tentovym vyvojem americkych a némeckych zbrani vyuzivajicich televizni techniky po tomto preruseni
naznacuje, ze informaéni tok pokracoval.

24

Alespon na povrchu najdeme ziejmé paralely mezi vyvojem televiznich monitarovacich letadel, stiel na-

—

vidénych televizi a infracervenym svétlem atd. v Telefunken a RCA. Tyto shody jsou naddle pfedmétem
vyzkumu. Podil IT&T na vilecnych technologiich a odvétvich je dokumentovéan podrobnéji.

25) Dokumentovano ve slozkdch RFM v Bundesarchivu, R2/4903.

20) Reichsgeseizblatt T. 1, &. 88, 12. ¢ervna 1935, s. 1059.

27) Dokumenty risského kancléistvi, Bundesarchiv, R4311/267a.

28) Reichsgesetzblatt T. 1. ¢. 136, 11. prosince 1935, s. 1429-30.

29) Vzhledem k moznostem vojenského vyuziti tuieného ke konei 20. let dokonce i ve faxovych pienosech,
neni tolo pozdéjsi zatazeni prekvapivé. liz v ranych 40. letech rozvoj televizi navadénych stiel. torpéd,
bezpilotnich monitorovacich letadel a pfibuznych technologii jako radarii a stfel navideénych infrazi-
fenim podléhal vojenskym direktivaim. Viz zprava Combined Intelligence Objectives Subcommittee
(CIOS) ¢. 28—41, ¢. 31-1, ¢. 31-8; zprdava British Intelligence Objectives Subcommittee (BIOS) ¢. 867;
Public Records Office (Londyn), AIR MIN, slozky 40/1656, 40/2000.
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neustdle o vynosy a rozdéleni pfijmi, jejich Sarvdtky ovSem zakryvaly hlubsi spor. V pos-
tovni spravé pracovalo mnoho odbornikii z praxe, ktefi méli dlouhodobé kontakty s prii-
myslovym seklorem, pficemz poStovni tfady koordinovaly technicky vyvoj a do roku
1933 jim patiily poplatky za vysildni. Naproti tomu ministerstvo propagandy ovlddali
¢lenové strany, ktefi se neddvno dostali k moci a omezili sféru a vynosy ministerstva post
skrze svou stranickou agendu. Goebbels a Hadamovsky byli typickymi predstaviteli dru-
hé skupiny.” Jako predni némedéti teoretici propagandy se navic shodovali, Ze masovd
recepce propagandy je nejuc¢innéjii, a Hadamovsky nasledné prosazoval verejnou podo-
bu televizniho pfijmu. Elektronicky priimysl a s nim ministerstvo post (stdle zdvislé na
vynosech z licenénich poplatkfl) prosazovaly hromadné roz&iteni jednotlivych domacich
piijimaci, coZ odpovidalo vyvoji radia.

Velky nesoulad zdjma a strategii riznych vnitro-ministerskych i mezirezortnich skupin
a komplikace zplisobené riiznymi frakcemi NSDAP ukazuji, Ze jednotny ndrodni zdjem
jako vysvétlujici paradigma historického vyvoje televize nepostacuje. ,.Fiithrer” a ,Vater-
land* byli samoziejmé vzyvani pii kazdé prilezitosti, ale zdznamy naznacuji, ze politici
a priimyslnici byli motivovdni spiSe osobnimi zdjmy nez néjakou oddanosti narodu nebo
spoleé¢nému blahu. Nacionalisticky diskurs o televizi se odklonil od osviceneckych prin-
cipli obecného blaha, kdyZ poskytl kamuflaz pro omezené zajmy byrokratickych uradi
a jednotliveti.

Ve vztahu k faktickému vyvoji média naznacuji mnohé z téchto faktorti — narodni a nad-
narodni primyslové zdjmy, vladni agentury, rychle se ménici technické standardy a tlak
svétové ekonomiky — nékolik moznych kauzdlnich ¢initelt. Vdzné rozepte na kterékoliv
z 1&chto drovni mohly zbrzdit standardizaci a rozsifent televize. Naopak vhodny ndtlak
z toho ¢i onoho sektoru mohl poméry konsolidovat.

Nakonec vyvoj dospél k rozieSeni: byl zaveden technicky standard a doslo ke konver-
genci hlavnich elektronickych spole¢nosti. Stejné jako v Britdnii, kde soupefily systémy
Baird a EMI/Marconi, stietly se v Némecku zpoddtku systémy Fernseh (patenty Farns-
worth/Baird) a Telefunken (RCA), coz byly technické diivody zpozdéni vyroby pfijima-
¢, Situaci komplikovala nacionalistickd fixovanost na mechanické systémy pracujici na
principu Nipkowova disku, jez vyplyvala jednak z vysoké tirovné jeho zdokonaleni, kte-
ré bylo dosazeno ndro¢nym technologickym procesem vyroby (vysokovakuova technolo-
gie), jednak z jeho statusu ,.¢isté némeckého™ vyndlezu.”' Presto se jako dokonalejsi
technologie ukdzal Zworykinfiv ikonoskop a v roce 1937 se némeckym standardem ofi-
cidlné stalo 441 fadek.” Diky koordinaéni funkei RPZ a RRG v&ichni soupefici vyrob-
ci elektroniky na tento standard pfistoupili, nehledé na jejich dfivéjsi a stdle platné kor-
pordtni a licencni dohody, a tak uvolnili cestu kooperativni masové vyrobé piijimaci.

30) Srov. napi. Eugen Hadamovsky, Der Rundfunk im Dienste der Volksfiihrung. Leipzig : R. Noske
1934; Ty z, Propaganda und nationale Macht. Oldenburg : G. Stalling 1933; anglicky preklad: Propa-
ganda and National Power. New York : Arno 1972,

31) Tato mechanickd technologie byla obéas Brity hodnocena jako kvalitnéjsi nez jejich elektronické sy-
stémy, pokud slo o ¢istotu obrazu, a Némeci v ni byli schopni pfesdhnout daleko za oc¢ekdvané limity az
k obrazu o 729 fadkach, viz Emest H. T raub, Television at the Berlin Radio Exhibition, 1937. Jour-
nal of the Television Society 2, 1937, ¢. 11 (prosinec), s. 289-297.

32) Dne 15. 7. 1937.
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Schvileni ndvrht na levny Fernseh-Volksempfinger (lidovy televizni pfijimac) bylo po-
zdrzeno az na konec roku 1938, coz bylo patrné zpozdéni, za které elektronicky prii-
mys| draze zaplatil. Jak jiz bylo feceno, brzy poté, co RPM zadalo svou prvni velkou
objedndvku, zacala vdlka a vyroba spotiebitelskych pfijimaci se tak zpomalila, az té-
mér ustala. Pres zddnlivou stagnaci se vyzkum, pldnovdni a program naddle rychle roz-
vijely. Pokracovaly prdce na ndrodnim kabelovém systému a vysilaci den, ktery mél az
do roku 1938 (s vyjimkou olympiddy) v priiméru tfi hodiny, dosdhl na poc¢dtku étyficd-
tych let Sest a pil hodiny (z toho bylo jeden a pil hodiny Zivého vysilani).” Televizory
byly nicméné vyhrazeny predeviim pro funkciondfe, pficemz mnohé z dostupnych sou-
kromych apardtd byly pfedany do vdle¢nych nemocnic a rekreacnich stredisek. Verej-
né televizni sdly zastdavaly hlavnim mistem pro sledovani vysildni a pokracujici vyzkum
se vénoval oblasti velkych videoprojektorti a systémii vysokého rozligeni o 1029 a do-
konce 2000 iddeich.™

Vyzkum a vyvoj po roce 1935 priznac¢né kladl diiraz na oteviené vojenské uplatnéni.
Rekognoskacéni technologie (odtud zdjem o vysokou ostrost obrazu), televizi navddéné
stiely, bomby, torpéda, ale i vedlejsi produkty vyzkumu jako napt. stiely navddéné infra-
cervenym zafenim a podobné technologie prosly rychlym rozvojem, soubéZznym s vyvo-
jem ve Spojenych statech. Jak tdroven vyroby, tak i rozpéti zisku ze zapojeni némeckého
elektronického primyslu do vojenstvi podle predbézné analyzy vysoce pievySovaly jeho
snahy (a moznd i potencidl) v civilnim sektoru.

Televize jako historie
Dokonce i povrchni prehled vyvoje televize v Némecku odhaluje strukturu rozpori,

které komplikuji role a vztahy technologického vyzkumu, ndrodniho a nadndrodni-
ho priimyslového vyvoje a stdtni hospoddiské koordinace. Televize je v jistém smyslu

33) Program se skladal z Kulturfilmii a zkricenych dlouhometrdznich filmi. sportovnich relaci, pfedpovédi
pocasi atd. Napfiklad program na patek 28. 7. 1939 byl slozen takto:

12:05 »Blitzlichter*

13:00-13:30 (Pause)

13:30 »Musikalisches Zwischenspiel”
14:00 ,.Das Deutsche Rote Kreuz*

15:00 »Das schine Deutschland*

15:45 Altwiener Bilder*

16:50 Einfithrung in die Veranstaltungsreihe ,,Sport und Mikrofon*
17:45 »Aus der Werkstatt des Rundfunks®
18:35 Ein Traum im Puppenladen™
19:15-20:00 (Pause)

20:00 Nachrichten, Wetter

20:15 Interessantes ans aller Welt™
20:25 Zeitdienst

21:00 Altwiener Bilder*

22:00-22:20 Nachrichten, Wetter, Sport
34) Pro Sirsi debatu o némeckém technickém pokroku viz zpravy BIOS, CIOS a FIAT.
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dokladem pozoruhodné riiznorodych a ¢asto protichfidnych pozadavkii a zdjmi pFitom-
nych v TFeti fi&i a ukazuje se jako jeden z mnoha jeva, jejichZ vyvoj v sobé pfimo zazna-
mendvd a zhmotiuje slozitost historického okamziku. Némeckad situace je uzitec¢na jako
komparativni model vzhledem k jinym, lépe zdokumentovanym medidlnim systémiim,
ale jeji vyjimecnost zaroven osvétluje vztahy a napéti, které jsou pfitomné v irsim sché-
matu moderni némecké historie.

Némeckd televize se zdd byt pfiznaéna jak kvili pokustim NSDAP ovldadnout toto mé-
dium pro partajni agitaci (coz bylo nejziejméjsi v aktivitich ministerstva propagandy),
tak pro oteviené snahy o koordinaci soukromého a verejného sektoru pii predstavent
a propagaci televize (prostfednictvim ministerstva post). MzZe se tedy zdat, Ze socidlni
produkce némecké televize a televize jako vyrobni prostfedek v tomto socidlnim ramcei
sdileji zcela specificky a narodné vymezeny soubor referentti. Tato perspektiva jisté
skytd uziteéné moznosti, predeviim ve svétle prehodnoceni némecké hospodarské po-
litiky pred rokem 1939. Piizna¢nou zvldstnost némeckého prfipadu mizeme naopak
chdpal jako diivod pro marginalizaci tohoto okamziku historie vysilani v ndsledném
diskursu.

Nicméné navzdory témto stanoviskiim dovoluje diikladnéjsi prozkoumdni shodnych
strukturnich prvka, spojujicich némeckou zkugenost s obdobnym vyvojem na jinych nd-
rodnich trzich (napf. ve Spojenych stdtech a Velké Britdnii), aby se objevily obrysy Sir-
Sich technologicko-ekonomickych systémii. Nadndrodni povaha televizniho vyzkumu
a vyvoje, modely zprostifedkovani technologii (sdileni patentnich a licenénich smluv),
jejich misto ve strukturdch ekonomického riistu na pocatku 20. stoleti, spolu s otevie-
nym priimyslovym zapojenim RCA, IT&T, AEG atd., to vSe naznac¢uje fadu spolec¢nych
jmenovatelfi, které zpochybnuji pojeti historického vyvoje zaméfené vyhradné na na-
rodni stat a oddanost narodu. Nékteré zavazné rozpory s tradovanym pfistupem se navic
ukdzi v posunu k mnohem vynosnéj§imu vojenskému uplatnéni televizni technologie
a pokracovdni alespon nékterych nadndrodnich korpordtnich vztahti, které se tykaly
zbrojnich systémii béhem valky.

Je tedy jiz zfejmé, Ze vyvoj némecké televize urcovalo Siroké spektrum faktorii. Aviak
pozice ndroda v historii vysildni je jeSté ddle komplikovdna kulturnimi konfiguracemi.
Vztah mezi dobovou recepei a ndslednou historickou reprezentaci poskytuje cenny vhled
do proménlivé historie mentalit v povdleéné dobé. Rozmanitost dostupnych pramenti
a proces selekce, kterym historické otdzky a metody ramuji specifické linie téchto doku-
mentii jako relevantni, odhaluji Sirsi ideologickou roli, kterou televize sehrila jako kul-
turni entita a jako predmét studia.

Sledovat proces konkrétni historické reprezentace némecké televize je mozné z mnoha
rtiznych projevii, pficemz za¢it mizeme zkoumdnim vefejné recepce u nékolika zd-
jmovych skupin, které se odliSuji svym vztahem k danému médiu. Prehled postoji,
které zaujimal domdei a zahrani¢ni populdmi tisk, oborovy tisk a sdm priimysl ve
svvch tusténych zpravich a rozSifovanych ndzorech stavi jednu dimenzi zdkladnich
obrysii a nuanei dané situace do komparativniho svétla. Takovy pfistup samoziejmé
v nejlepiim pfipadé naznacuje, Ze instituce, kterd takto promlouvd, se zaméruje na Si-

rokou verejnost a nevyhnutelné opomiji obsdhlejsi spektrum spolecenskych sil a z nich




ILUMINACE

William Uricchio: Televize jako historie

vyplyvajici pluralitu diskurs@ (mnoho z nich jiZ bylo zminéno).” Tim, Ze popisuje vefej-
nou prezentaci média, ovéem tento piistup ukazuje alespon hrubé obrysy jeho recepce
a zdroven zprostiedkovdva takové prameny, ke kterym jiz ndsledujici generace historikt
mély snadny piistup. Nastinim tedy pohled na televizi, ktery byl prezentovany Siroké ve-
fejnosti v novinach, elektronické branzi a odbornikiim v jejich ¢asopisech a korporacim
v jejich zpravdch, abych tak odhalil jeden soubor vefejnych obrysi televize. Z tspor-
nych divodu pouZiji némeckou a americkou recepci béhem roku 1935, abych zmapoval
celou 8kdlu reakei.

I kdyZ se televizi na zac¢dtku verejného vysildni v roce 1935 nedostdvalo divdki, méla
velikou publicitu a rozsdhlé, intenzivni tiskové kampané presto oslovovaly masové pub-
likum. V populdrnim tisku se objevila celd gkadla piistupt a rok 1935, kdy Némecko
predstavilo svou vefejnou televizni sluzbu, poslouZi jako uzlovy bod ve vyvoji jeji repre-
zentace a v konfiguraci rfiznych pohledii na ni.” Némecko jiz mélo centralizovanou
tiskovou agenturu a Riskd rozhlasové spole¢nost v tiskovych zpravich a zveli¢ujicich
komentdrich vyzveddvala technické uspéchy ndroda jako dikaz nového smérovani jak
v priimyslovém, tak i spotfebitelském sektoru a jako doklad plodné souc¢innosti stdtnich
a priimyslovych zdjm@. V domdcim tisku se &i¥ily zpravy o televizi jako dokladu tech-
nologické nadrazenosti Némecka, potvrzeni jeho nového ekonomického fddu a hma-
tatelném diikazu tdspéchii Rige. Nadndrodni vazby, pomérné exponované v oborovych
¢asopisech, zminovaly populdamni zprdvy ziidka, pfestoze obéas vénovaly pozornost na-
vitévdm americkych a britskych védeti jako dalsimu ditkazu viidéi pozice Némecka v té-
to oblasti. Vefejnd povaha predvddéni byla dasto zmifiovdna jako doklad rovnostdiské
politiky, diky niZ byla bezplatnd televizni sluzba poskytovdna viem, dokud cena pfijima-
¢l nebude dostateéné nizka (coz mélo byt v bezprostfedni budoucnosti).

Populdrnf tisk v Britdnii a Spojenych statech se ¢asto v debatdch o televizi projevoval
v podobné nacionalistickém ténu. New York Times opakované zminovaly némecké snahy
priblizit se americkym standardim spiSe nez britskym, prestoZe Spojené stdty jesté
nemély oficidlni ¢ dokonce jen licencované zkuSebni vysildni. Pfesto se tvrzeni o vyzna-
mu americkych patentl a jejich technologické nadfazenosti objevovala pravidelné.™
Kromé toho v populdrnim tisku stdle prevlidala tendence uptednostiiovat britské vy-
sledky pred némeckymi, piestoZe v nékterych piipadech britskou technologii, o které
se mluvilo, reportér ve skutecnosti viibec nevidél (a recenzované némecké systémy byly

popsdny jako rozmanité a zdroven dostupné).™

35) Omezeny prostor mi nedovoluje vénovat se zde formovéni postojii a recepce béhem 20. a na pocitku
30. let, kdy mimo jiné pfevlddala utopickd dimenze televize. Viz Monika Elsner — Thomas Miiller -
Peter M. Spangenberg, The Early History of German Television: The Slow Development of a Fast
Medium. Historical Journal of Film, Radio and Television 10, 1990, ¢. 2, s. 193-220.

36) Modely recepce v populdrnim, oborovém a priimyslovém diskursu samoziejmé piedstavuji velky prostor
pro vyzkum, do kterého tento ¢lanek mize byt jen tivodem.

37) Zprdvy o zahdjeni némeckého televizniho vysilani jsou typické. Viz New York Times, 30. ¢ervna 1935;
2. tinora 1935; 27. dubna 1935.

38) New York Times, 4. z& 1935. Rada souvisejicich vyrokii se zaobirala zaostdvanim rozvoje televize v USA
ve vztahu k Némecku a Britdnii a snazila se k nému pfistupovat pozitivné. Objevila se tu zprdva, Ze zna-

lec E. O. Sykes z FFC fekl Britéim v souladu s tvrzenim amerického pramyslu: ,Pokud tam u vds za¢nete
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V debatdch se projevovalo také védomi konkurenéniho boje a jeho rizik. Casto byl zmi-
fovdn vyznam a rychlé rozsifeni rozhlasu v Némecku a na jeho zdkladé byl predviddn
rozvoj televize.” Némecky vyvoj byl ¢asto nastinén zptisobem, ktery lze nazvat moti-
va¢nim, jako v dirazném titulku v New York Times, ,,Némecko pospicha s praci na te-
leviznim systému: Berlin se ve véci televize nechce nechat pfedbéhnout Londynem®.*
J. Roval, viceprezident Narodni spole¢nosti pro vysilani (National Broadcasting Compa-
ny), zvelicoval dopad média v Némecku ve vztahu k americkému trhu v rdmei 8irsi sna-
hy podpofit federdlni licencéni smlouvy, kdyZ prohldsil, Ze ,televize se rychle stdvd né-
meckou ndrodni zibavou®."

V protikladu k tomuto nacionalizovanému a kompetitivnimu diskursu o historickém
vyvoji televize v Némecku informoval jak némecky, tak i mezindrodni profesni odborny
tisk — tedy alespon do vyhldgeni vilky — svédomité o technickych novinkach jak z hle-
diska smluv o sdileni patentd a licenci, tak 1 novych vyrobnich postupti. Napitiklad Jour-
nal of the Royal Television Society vénoval pomérmné hodné prostoru podrobnym popistim
a debatdm o kazdoro¢nich némeckym vystavach vysilacei techniky, peclivé porovnaval
dostupné modely pfijimact a studiovou techniku a ¢asto nafikal nad britskym sklonem
k tajnastkafeni. Delegace hostujicich inzenyri informovaly o svych vyndlezech a obo-
rovy tisk se zpravidla vyjadroval s respektem o némecké strojirenské a technologické
zrucnosti, ale byl zneklidnény jejich (pocdteénim) zatajovanim mechanickych systémi
a programu. ™

Némecky oborovy tisk — predeviim technické ¢asopisy firem Telefunken a Fernseh
A. G. — 3ifil podrobné zpravy o nejnovéji ziskanych patentech od americkych a brit-
skych sesterskych spolecnosti a zdroven se vyjadroval k domdcimu pokroku. Némecké
oborové ¢asopisy jsou az do svého zaniku se zaddtkem totdlni valky v roce 1941 vymluv-
nym zdrojem informaci o tizké spoluprdci mezi nadndrodnimi firmami a poskytuji boha-
tou pramennou bazi. Némecké oborové tiskoviny se lisily od svych britskych a americ-
kych protéjgkt pouze obdéas pifiznacéné nacionalizovanym diskursem, ktery je obzvl4st
patrny v historickém ukotveni otdzek vyvoje. Proto se napiiklad diskuse o vyznamném
podilu Paula Nipkowa a Manfreda von Ardenneho pii vyvoji televize a jejich pokracuji-
ci roli v rozvoji tohoto média objevovaly pouze v némeckém kontextu.

Korpordtni diskurs odrdzi zdjmy nadnarodniho elektronického a telekomunikacéniho
pramyslu, ale piinasi vyzkumu vdzné problémy kvili obecné privdtni podstaté jeho
vystupli. Vybrané ¢4sti téchto materidld nicméné najdeme ve vldadnich archivnich fon-

dech, pamétech vedoucich predstaviteli firem, oznamenich akcionaitim a dokumentech

s televizf dffv nez my tady. pockdme a vydéldme na vasich chybdch.” New York Times, (b. d.) 1934, in
N. E. Kersta papers, slozka 2a, Pennsylvania State Univ.

39) Pro tyto zprdvy je typické tvrzeni z New York Times z kvéina 1935: ,,Aviak vyznamnd role, kterou hraje
rozhlas v némeckém politickém pldnu, povede k akceleraci televize.”

40) New York Times, 26. ¢ervence 1935.

11) New York Times, 25. srpna 1935.

42) Viz napiiklad Ernest H. Traub, Television at the Berlin Radio Exhibition. Journal of the Television
Society 2, 1935, ¢. 3 (prosinec), s. 53—61. Traubovo podrobné zpravodajstvi se objevovalo jako kazdo-

rocni pravidelnd rubrika tohoto ¢asopisu.
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z povdle¢nych soudnich sporii.” Ziistaneme-li ve zvoleném roce 1935/36, americky
prumysl se vesmés soustiedil na némecké technické vispéchy. Britské snahy ziskaly dii-
slednéjsi pozornost diky rozvoji televizniho programu a strategiim prodeje pfijimacu,
které spiSe odpovidaly americkym plantim."™ Némecky program televizniho vysildni byl
znevyhodnén nejen odlisnostmi vyplyvajicimi z jeho zjevné politické funkce, ale také ja-
zykovou bariérou.

David Sarnoff ve své zpraveé The Future of the Radio z roku 1936 pro Federdlni komisi
pro hromadné sdélovaci prostfedky uvadél, ze ,,ostatni ndrody pfijimaji standardy a me-
tody inZenyrit z RCA a aplikuji je pfi fefeni svych problémii s televizi“."” Nicméné
Sarnoffova ozndmeni akciondiim RCA byla jesté vymluvnéjsi, konstatoval v nich, Ze
ro¢ni vynos z patenttt dosdhl v roce 1934 20166 545,06 dolarti (minus patentni rezerva
11503 333,79 nebo 8663 211,27).*" Pfinejmensim ve Spojenych stdtech se diisledky
konkurenéniho vztahu televize k radiu zaobirala vyznamnd ¢dst materidld dochovanych
z roku 1935.

Zatim pramyslovi bosové a technici pozorné dokumentovali vyvoj v Anglii, Némecku,
Japonsku, Argentiné a Sovétském svazu, hledali diry na trhu a pIné drzeli krok s promé-
nami a novymi aplikacemi technologie. Postoj amerického prumyslu byl ovlivnén vycka-
vacim postojem komisare Federdlni komise pro hromadné sdélovaci prostiedky Sykerse,
ale nejspiSe monitoroval Némecko, a stejné tak Anglii, jako testovaei pole pro rané za-
poleni technologii firem Farnsworth a RCA.

I z tohoto strué¢ného ndértu televizni recepce ve vefejném, oborovém a priimyslovém sek-
toru béhem roku 1935 se vyjevuje kulturni konfigurace televize, komplikovand matrief
protinajicich se strukturnich dévodd naznacdenych vyse, ¢asto v protichidnych proje-
vech. Diskuse o némeckém rozvoji televize ale pfinejmensim pronikla ke skupindm po-
pulace, na které byly rlizné ¢asopisy zaméreny. Uvdzime-li tuto vefejnou pfitomnost, jak
muzeme vysvétlit povdleénou marginalizaci rozvoje némecké televize pred rokem 19457
K jaké gkdle interpretaci byly tyto zdroje vyuzity (spolu s mnohem ir&i pramennou bdzi)
a do jaké miry jsou v nich zachyceny koncepce némecké historie? Zbézny pohled na po-
valecnou rekonfiguraci diskursu naznacuje $ir&i obrysy moiné odpovédi. Proces kultur-
ni rekonfigurace televize implicitné problematizuje vztahy mezi technologii, priimyslem
a politikou a zdroven odhaluje jeden smér pokracujici konstrukee historie.

Povilec¢nd reprezentace némecké televize odrdzi fadu materidalnich omezeni, jako je zti-
zeny pristup do archivii a asi jesté vyznamnéji ideologické predpoklady, na kterych stoji
nase sou¢asné interpretace. Spektrum dominantnich historickych reprezentaci toho-
to tématu ilustruji tyto tii linie: 1. zprdvy tajnych sluzeb bezprostfedné po okupaci:
2. vyzkum, ktery vyuzival archivy ministerstva propagandy v NSR; 3. vyzkum zaloZeny

43) Recepce némecké televize v primyslu je predmétem mého pokracujiciho vyzkumu a je proto predloze-
na jako hypotéza. Srov. mij éldnek Rituals of Reception, Patterns of Neglect: Nazi Television and Its
Postwar Representation. Wide Angle 11, 1989, &. 1 (iinor), s. 48-60.

44) Od oficidlniho zahdjeni vysildni v roce 1936 byl britsky denni program podstatné propracovanéj&i nez
jeho némecky protéjgek. Navic zde prodeje televizori dosdhly az 10 tisic pfijimaci v tom samém obdobi,
kdy se v Némecku prodalo mezi 200 az 1000 kusy. Britdnie proto predstavovala lepsi model.

45) David Sarnoff, The Future of Radio: A Report to the FCC. New York. 15. ¢ervna 1936.

46) N. E. Kersta papers, slozka 1b, Pennsylvania State Univ.
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na archivech ministerstva post v NDR. Rozdilnost téchto pristupti napomihd objasnit
nékteré piedpoklady patrné v soucasném vyzkumu. Ziroven tyto piistupy spojuje po-
uziti historie, které predpokldada shodné zdjmy a spolec¢ny historicky vyvoj v opozici
k hrozivému ,.druhému®. Ten byl nej¢astéji definovin jako fasistickd minulost, ale jeho
obraz ¢asto rezonoval s obrazem _toho druhého™ Némecka.

Jeden zdroj informaci ke stavu némecké televize bezprostiedné po vilce a zevrubny pre-
hled jeji krdtké historie se objevuje ve zpravich americké agentury FIAT (Field Intel-
ligence Agency, Technical Division — Polni zpravodajskd sluZba, technicka divize),
britské BIOS (British Intelligence Objectives Subcommittee — Britsky podvybor pro
zpravodajskou ¢innost) a spoleéné americké a britské sluzby CIOS (Combined Intelli-
gence Objectives Subcommittee — Spole¢ny podvybor pro zpravodajskou ¢innost). Tyto
analyzy byly uréeny pro potiebu priimyslu, af jiz jako zdroj patentl ukofisténych ve vil-
ce, ¢i podkladii pro soudnich pie o porufeni patentovych smluv, a vznikaly z rozsdhlych
vyslechii a vySetfovdni, kieré byly providény co moznd nejdfive po konkrétni vilec¢né
konfiskaci majetku nepfiitele. Jako zaméstnanci britského nebo amerického ministerstva
obchodu byli tazatelé FIAT/BIOS/CIOS obvykle odbornici-civilisté, doc¢asné uvolnéni
z firem jako RCA a IT&T. V mnoha pfipadech zaznamy ukazuji, ze tazatelé némecké in-
zenyry a techniky, které vyslychali, dobfe znali diky predvédleénym kontaktim. Jejich
vyslechy potvrzuji zaméfeni technické ¢innosti, stejné jako tdroven vyroby v némeckém
televiznim pramyslu. Vzhledem k zdniku mnoha némeckych oborovych publikaci md
toto svédectvi zdsadni vyznam. Napitklad zprava BIOSu ¢. 867 sdélovala, Ze vyrobny
Fernseh v Obertannwaldu zaméstndvaly 750 lidi a Ze v tovdrndch Telefunken ¢dstecné
vyskolené délnice vyrabély mési¢né az tii stovky minikamer pro instalaci ke stfeldm, coZ
naznacovalo jak rozsah, tak zaméfeni vyroby spojené s televizi ke konci valky.
Dokumenty BIOS, FIAT a CI1OS jasné ukazuji soupefeni pfi vySetfovdni. V zdznamech
BIOS je casto uvedeno, Ze zafizeni odnesli Ameri¢ané dfive, nez je Britové prozkouma-
li, a CIOS méla pievazné koordinacéni funkei a zajisfovala, aby obé strany védély a mély
pristup k tomu, co ta druhd déld. Vzhledem ke konkurenéni povaze komerénich zdjymi,
kterym FIAT i BIOS slouzily, a potencidlnimu zisku ze zabavenych technologii, se tato
tenze mizZe sotva zddt prekvapivd. | kdyZ se v dokumentech vyjevuji korporatni zajmy
zakryté nacionalistickym ndtérem, viechny tii agentury se zminuji, Ze jejich sovétské
prot&jiky rozehravaly vdznéjsi hru. Napiiklad je zde zminka, Ze Sovéti nejen vyklidili
a poslali na Vychod celou tovarnu firmy Blaupunkt, kterd se podilela na vyrobé televiz-
nich piijimact, ale také tam odeslali (ipIné viechny zaméstnance."’

Zprivy, které takto vznikaly, nedokdzaly systematicky pojmout otazky organizace nebo
smluv o nadndrodnim sdileni patentfi, protoZe se zamérovaly predeviim na technické

otdzky. V souladu s jejich iicelem tyto analyzy oddélovaly technologii jak od politiky. tak

17) Potencidlné zde bylo mozné dosdhnout ohromnych technologickych vyhod, ziskat nové pracovniky mezi
némeckymi inZenyry a zachytné body pro ndslednou korpordtni rekonfiguraci Némecka. Korporace vy-
slaly své vlasini vyzkumniky ¢asto vojenskymi cestami. Séf IT&T Sosthenes Behn dorazil do Francie
v roce 1944 ve viledné uniformé a dva z jeho viceprezidentfi, ktefi si o dva mésice dfive uZivali korpo-
rdtnich pozic v New Yorku, se tu objevili jako vysoce postaveni armddni diistojnici. Viz Sampson (kritik

IT&T) a Sobel (priznivec IT&T). kteff se na tom v zdsadé shoduji.
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i vyvoje primyslu. Ale uz samotna povaha téchto zkoumant, jejich tizky vztah k primys-
lové SpiondZi a naboru novych zaméstnanci, se jasné vyjadiuje k zdakladnimu problé-
mu. | kdyz tedy zpravy FIAT/BIOS/CIOS jednoznaéné poskytuji cennou dokumentaci
k jinak ztracenému technologickému vyvoji, impliciiné dosvédéuji pokracujicf symbio-
zu toho, co Eisenhower nazyval ,vojensko-priimyslovy komplex™. Pojeti ,,druhého”,
které se z téchto zprav vyjevuje, je spojené se snadnosti, se kterou se tazatelé distan-
covali od svych soubéznych (a ¢asto korpordtné propojenych) aktivit. V tomto procesu
se s prekvapivou jasnosti ukazuje pfevazujici vize historie jako v zdsadé slouzici zist-
nym zdjmam.

Povile¢né némecké vyzkumy rané televize odrdzeji ideologické a fyzické rozdéleni NSR
a NDR. I kdyz publikované vyzkumy velmi ¢asto vychdzely z védomé ndrodni perspek-
tivy, piisobi pozoruhodné oprosténé od vlastnich zajmf, jejichz preferovani bylo charak-
teristické pro dokumenty z doby pfed rokem 1944 i protokoly BIOS/FIAT/CIOS. A pfesto
se pravdépodobné projekt konstrukece ndarodnich dé&jin, selektivni valorizace ¢i kritiky
vyvoje v kritké historii televize netiprosné proplétd s $irSimi otdzkami kontinuity a pro-
mény ndrodni identity. TakZe omezeny piistup k archivnim zdznamiim v kombinaci
(a ¢asto v souladu) s $irsimi ideologickymi modely chdpédni neddvné minulosti odhaluje
urc¢ité tendence. Ve svétle zavaznych zmén, které se nyni v némecké identité odehravajf,
v kontextu rozpadu strukturnich bariér, které omezovaly védce z obou némeckych repu-
blik, se tyto modely zdaji byt ndpadnéjsi nez kdy jindy. Strukturni omezeni ¢dste¢né vy-
plyva z ndsledného rozdéleni némeckych archivi, protoze slozky ministerstva propagan-
dy byly z pfevdzné ¢dsti umisténé v NSR a archivy ministerstva post v NDR. Vzhledem
k vySe rozebiranym divergentnim zdjm@m a stoupenctim obou ministerstev jsou disled-
ky tohoto rozdéleni zavazné. Ndsledujici analyza se pokousi pro heuristické tc¢ely zachy-
tit nejSirsi obrysy vyzkumt, které ztélesnovaly piistupy vychodniho a zdpadniho bloku
k némecké televizi az do zac¢dtku devadesdtych let. Porovndme-li piistupy riiznych véd-
ct k némeckému selhdni pfi pfipravé trhu s televiznimi pfijimaci pro spotfebitelsky
sektor, mtizeme rychle odligit jejich hlediska. Zd{iraznime-li spole¢né tendence riiznych
badateli, nutné opomeneme vyznamné nuance a odli¥nosti, ale zarovei nazna¢ime spo-
le¢né reakce na omezenou dokumentaéni zdkladnu a vstupujief ideologické kontexty,
a tak odhalime 8ir§i historické modely.

Za prvé studie Gerharda Goebela ,,Das Fernsehen in Deutschland bis zum Jahre 1945
z roku 1953 se ukazuje jako vzdcné rany a respektovany zdpadonémecky pokus synteti-
zovat archivni pramenné bédze obou ministerstev. Pfestoze se v referenéni kostfe prekry-
vda s mnohym z vychodonémeckych vyzkumi, Goebel nicméné pouzivd tento materidl
predevsim k tomu, aby posbiral technologickd data, spige nez by vyvozoval organiza¢ni
dasledky podobnym zpisobem, jako to éinilo mnoho jinych zdpadnich badatelii tohoto
obdobi. Na zdkladé podrobného zkoumdni patentovych zdznami, oborovych casopisi,
technickych zprav a rozhovori Goebel sleduje vyvo] némecké televizni technologie.
I kdyzZ jeho prehled zahrnuje i programové planovani a analyzu a naznacuje ekonomické
obrysy televizniho primyslu, jeho zaméfeni vétSinou odpovidd technickym zdjmém mi-
nisterstva post (ve kterém pracoval) bez moznosti vyuzit jeho archiv nebo interni tisky,
a proto zustdavd ukotven ve vefejné recepci. Jako méritko legitimni zdjmové sféry minis-

terstva post naznacuje Goebelovo vlivné dilo dstfedni vyznam technologického vyvoje
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(tedy vynalézani, pFizplisobovéni a zdokonalovini) jako faktoru, ktery primarné zpuisobil
némecké zpoZdéni v masové vyrobé pfijimadii.

Studie Heinze Pohleho z roku 1956 i analyza Winfrieda Lerga z roku 1967 se stejné jako
Goebelova prdce prevdzné opiraji o ¢asopisy a vefejné dokumenty a minimaélné odkazuji
k archivnim pramentm.™ Tak napiiklad: protoZe se opiraji o oborové publikace a perio-
dika, oba vysvétluji uddlosti okolo jurisdikénich spori v roce 1935, které skocily pre-
chodnou kontrolou ministerstva letectvi nad televizi, z perspektivy pfevdzné odpovida-
jicl pFistupu ministerstva propagandy. A moZnd je§té pfiznacnéji, protoZe se opiraji
o némeckad periodika, dokonce perspektivu ministerstva propagandy kopiruji. Spojenim
zveli¢ujiciho ténu ministerstva propagandy se skuteénym technickym rozvojem televize
v podstaté argumentuji, ze ke zpozdéni ve vyrobé domdcich pfijimaca doslo kvuli undh-
lenému zahdjent jejich primyslové vyroby v roce 1935. Primysl se zac¢al rozvijet prilis
brzy na piikaz ministerstva propagandy, a tak sdm sebe zbrzdil, aby se uz nikdy nevzpa-
matoval. Oba autofi naznacuji, Ze ministerstvo propagandy de facto zmafilo kapitalistic-
ké zdjmy, ale ani jeden pro to neuvddi konkrétni doklady.

Archivni dokumenty, které jsou nyni k dispozici v SRN, tento piistup povétSinou potvr-
zuji. Dokumenty ministerstva propagandy se konkrétné televizi vénuji, ale vzhledem
k rozdéleni zodpovédnosti a ziejmému konfliktu zdjmi zaé¢inajicimu jiz pred rokem 1935
ukazuje tento pohled pouze jednu édst slozité matrice zdjmu. V souladu s pristupy né-
kterych zdpadnich historik{i zdznamy ministerstva propagandy naznacuji zdjem agitoval
programem, coz podporuje ideu prevzeti moci. PrestoZe v zdpadnich archivech jsou jis-
té dostupné prameny, které jdou proti této pozici (napiiklad kopie vybrané koresponden-
ce ministerstva pot s ministerstvem financi nebo kanecléfstvim), korpordtni perspektiva
a pohled ministerstva post jsou zde naddle jen okrajové zastoupené.

Naproti tomu badatelské snahy piivodem z NDR, napiiklad price Manfreda Hempela
zaloZend na archivech ministerstva post, vyznamné a kriticky dopliuji zdpadni vyzkum.
Prostiednictvim ministerstva po$t mél Hempel piistup ke kazdodennimu chodu stétnich
a korpordtnich vztahfi, coz mu dovolilo se zaméfit na historii nadndrodnich investic,
stiety mezi primyslovymi odvétvimi a proces koordinace priimyslu a stdtu. Hempel
objasiiuje neschopnost rané televize pfildkat publikum, kdyz dokumentuje nelitostné
soupereni mezi firmami Telefunken a Fernseh (a jejich pfislusnymi nadndrodnimi spo-
jenci), které u obou firem souviselo s rychlym odklonem od vyvoje levnych televizori
a piiklonem k mnohem vynosnéjsi vojenské produkei. Tak se zachovani vyzkumu a vy-
voje televize v plné &ifi (i pres ztrdtu zdkaznického trhu) spolu s rychlou technologickou
expanzi k pfibuznym technologiim jevi z pohledu korpordtniho zisku. Hempelovi —
obdobné jako jeho protéjgkiim v NSR — umoznil jeho omezeny pfistup k archivni bazi po-
tvrdit vychodonémecké marxistické predstavy, v tomto piipadé tezi o propojeni fadismu
a monopolniho kapitalismu. To samé tvrzeni by bylo tézké vystavét pouze s pristupem
k archivu ministerstva propagandy.

48) Heinz Pohle, Wollen und Wirklichkeit des deutschen Fernsehens bis 1943. Rundfunk und Fern-
sehen 1, 1956, s. 59-75; Winfried Lerg, Zur Entstehung des Fernsehens in Deutschland. Rundfunk
und Fernsehen 4, 1967, s. 349-375.

23




ILUMINACE

William Uriechio: Televize jako historie

Jak opadalo napéti po studené vilce a uklidiiovaly se reaktivni postoje pro i proti kor-
pordtnimu spojeni s ndrodné socialistickou minulosti, historie televize tyto zmény i na-
ddle odrazela. Od pozdnich sedmdesitych let toto rozdéleni ¢dstecné rozrusily posuny
v zaméfeni, pristupu i metoddch. Price Erwina Reisse Siroce zpopularizovala nékteré
Hempelovy my$lenky na Zdpadé.™ A diky snahdm véded jako je Friedrich Kahlenberg,
Angsar Diller, Knut Hickethier, Manfred Hempel, Winfried Lerg, Siegfried Zielinski
a skupin jako Studienkreis Rundfunk und Geschichte a skupina pro medidlni studia
v Siegenu, byla tomuto obdobi vénovdna vétsi pozornost zamérena naptiklad na otdzky
recepce, programovou skladbu, vatahy mezi televizi a filmem, televizni Zinry a podrob-

né textudlni analyzy v téch nékolika mdlo piipadech, kdy jsou texty k dispozici.™

Zavér

Strukturovand price s podklady z obdobi mezi lety 1933 a 1944 zistdva velmi kompli-
kovanou zdleZitosti. Soupefici sily v rdmei jednotlivych ministerstev, spory mezi minis-
terstvy, to vie prekryté ¢asto protichtdnymi zdjmy strany a jednotlivych ndrodnich
a nadndrodnich spole¢nosti, zdroven vyprodukovaly silné diversifikovanou a sloZitou
pramennou bazi.

Nékolik faktorti ddle archivni doklady nepfiznivé zkresluje. Za prvé nadndrodni icast,
¢asto maskovand z ochrannych diivodii jako narodni (pfedeviim po vyhldgeni vilky, aby
obesla legislativu o obchodovini s nepfitelem), dokumentaéni zdkladnu zamlZila. Mate-
ridl posbirany spojeneckymi vyzkumniky v obdobi okamzité po vilee v podstaté slouzil
korpordtnim zdajmum: konsolidovdni trhi, aktualizaci patentovych sdruzeni, pdtrani po
novych odbornicich. Obraz ddle komplikuje rychly ndstup studené vilky, nisledné
obnoveni korpordtnich vztahli staré spojenecké osy a rychld rehabilitace mnoha nacis-
tickych kolaboranti na Zapadé a také omezeny piistup k informacim & archivnim pra-
menum v byvalé NDR. Ale zfejmé nejvice charakter vyzkumnych snah ovlivnilo rozdé-
leni archivii podle ministerstev, predeviim vzhledem ke zplisobu, jakym se v Némecku
vyvijela televize. Toto rozdéleni se samoziejmé nékomu zdilo $fastné, vzhledem k ideo-
logickym pfistuptim na obou strandch hranic, protoze na Zapadé potvrzovalo chdpdani
narodné socialistického obdobf jako antikapitalistické, prehnané regulované, propagan-
dou pohdnéné diktatury a na Vychodé jako naopak monopolistického, s krizi zapasiciho
kapitalismu,

Role, kterou hril nadndrodni korporatni kapitalismus jak pred valkou, tak 1 za ni (vztah,
ktery pretrvdavd dodnes), je v pfipadé rozvoje rané némecké televize naddle zakryvina
fadou nacionalistickych diskursii. Jak tento pfipad ukazuje, investice, vlastnictvi, pa-
tentové a licen¢ni smlouvy, ale napfiklad i povaha telekomunikaéni technologie, zajisto-

valy trvalou technologickou sménu, af jiZz produktivni, nebo destruktivni. Presto, nebo

49) Erwin Reiss, Wir senden Frohsinn™: Fernsehen unterm Faschismus. Berlin : Elephanten 1979,
50) K tomuto se vztahuje specialni ¢islo casopisu Historical Journal of Film. Radio and Television 10, 1990,
¢. 2. zaméfené na historii rané némecké televize, které obsahuje fadu esejii predstavujicich nové price

na tomto tématu.
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moznd pravé proto, se badatelé povétSinou rozhodli pracovat s kulturnimi konfiguracemi
narodnich dimenzi. Soustavnéjsi pozornost k nadndrodnim problémim pritahuji pouze
ty nejevidentnéjsi pripady pronikdni ndrodné zalozeného televizniho programu k jinym
narodfim. Ale ekonomicko-technologické podlozi televize a jeji pIné nadndrodni a mono-
polné-kapitalisticky rdmec vyzaduje mnohem opatrné)si piistup.

Diskurs obklopujici vyvoj rané némecké televize a jeji ndslednd reprezentace odhaluji
mnohé o vzniku technologie, stejné jako o konstrukei historickych postoji. Historie vpi-
sovani ndrodné socialistické televize do souboru nacionalistickych, technologickych
a ekonomickych diskursii, predevs§im vezmeme-li v ivahu i¢inné vymazéni tohoto kul-
turniho okamZiku z obecné paméti, klade zdsadni otdzky o nasi schopnosti vyrovnat se
s Treti Fisi a s osudem Némecka v téchto letech.

Pielozila Petra Handkova
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A PRODEJNA

Propagace povdleéné americké televize

William Boddy

Uvod

Predchazejici kapitola o pocateich rozhlasu upozornila na soubor pozoruhodné trvalych
obrazfi uzivateli domdcich médii,"” piitomnd kapitola se naopak zaméif na to, jakym
zpusobem se tyto konstrukce medidlnich publik vyuzivaly v komerénim soupereni, spo-
jeném s tim, jak byla po vdlce v Americe na trh uvddéna komeréni televize. Analyza
vefejnych a obchodnich debat, které se ve ¢tyficatych letech vedly o povaze, vyuziti
a dokonce 1 0 ekonomické zivotaschopnosti komercni televize, ukazuje historikovi diile-
zitost heuristického odmitnuti nevyhnutelnosti nasledného oslnivého dspéchu tohoto
média. Zmapovani déjinné cesty, vedouci k nynéjsimu a budoucimu mistu televize v Zi-
voté domdenosti, vyzaduje, abychom se na onen viedni a prili§ diivérné znamy televi-
zor v obyvacim pokoji podivali zcizujicim pohledem (defamiliarization) jako na artefakt
domdei technologie i médium populdarni kultury. Tato strategie tvorfi soucdst Sirsich
snah uvazovat o déjindch komunikac¢nich technologii a slozitych reakeich siroké vetej-
nosti, jaké vyvoldvaly, mimo rdmec soucasné bezpecné perspektivy, svdzané s jejich
dnesnim uZivdnim a s navyklymi a do zna¢né miry nereflektovanymi zpisoby, jak je
chapeme. Ukolem historika je znovu odkryt pocity novosti, improvizace, euforie a hri-
zy, jez vladly v dobé, kdy byly ,staré technologie nové*“*. Technologickd a socidlni
archeologie televize povazuje za dilezité zdtraznit vyznam specifickych déjinnych de-
terminaci a nahodilosti, obzvldsté pak v pripadé média, jehoz vSudypiitomnost byvd

1) William Boddy, Wireless Nation: Defining Radio as a Domestic Technology. In: W. B., New Media
and Popular Imagination. Launching Radio, Television, and Digital Media in the United States. Oxford —
New York : Oxford University Press 2004, s. 16-43 (pozn. red.).

2) Tato snaha je patrnd v fadé praci, mezi nim Carolyn Marvin, Where Old Technologies Were New.
New York : Oxford University Press 1988; Susan J. Douglas, Inventing American Broadcasting,
1899-1922. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1987; Cecelia Tichi, Electronic Hearth:
Creating an American Television Culture. New York : Oxford University Press 1991; Lynn Spigel,
Make Room for TV: Television and the Family Ideal in Postwar America. Chicago : University of Chica-
go Press 1992,
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¢asto mylné pokladdna za jeho .,pfirozenost™ ¢i nevyhnutelnou vlastnost. V soucasnos-
ti, kdy se zfejmé schyluje k redefinici domdcich prostorti a v nich vlddnoucich rodo-
vych i rodinnych roli pod vlivem nové generace informacnich technologii, je tato snaha
nanejvys aktudlni.

Vedle etnografického vyzkumu souc¢asnych televiznich publik, ktery provadé;i badate-
1é na poli kulturnich studif, je rovnéz diilezité za¢it mapovat déjiny televizniho divdetvi,
zkoumat komplexni zdklady viedniho aktu sledovidni televize, vénovat pozornost tomu,
jak se divdctvi a obecnéji reakce vefejnosti na televizi vztahuji k socidlnim déjindm
technologickych novinek, rodinného Zivota a genderu. Tato snaha uvazovat o domdeich
komunikaénich technologiich (zde na piikladu americké povilecné televize) zptisobem
wzdola-nahoru® (bottom-up) — tedy zacit u vypovédi televiznich divdkt a zdkazniki
kupujicich televizni pfijimace, u vefejnych diskursti ¢asopisovych reklam a vSeobec-
né rozsifenych predstav o televizi — odhaluje sloZitéjsi a ambivalentnéjsi vztah mezi
americkou verfejnosti a komercéni televizi v jeji rané fazi, nez jaky nabizi vétSina tradic-
nich zavedenych historii. Nepfehlédnutelnd a vysoce vydéleénd pozice, jaké americkd
komeré¢ni televize dosdhla v poloviné padesitych let, miiZze sice vést k domnénce, Ze
hladce a dokonale ,.zapadla™ do americké povidlecné kultury a ideologie, je oviem
nutné upozornit, Ze cesta k povdleénému tispéchu tohoto primyslu nebyla prosta kon-
fliktd, prekdzek a pochybnosti. Toto védomi déjinné podminénosti i konfliktnosti zda-
razniuje, ze komunikaéni technologie nemaji v nasich domdcnostech a kulture zadné
»prirozené™ misto, coz je ponauceni zvldsté piipadné nyni, kdyZ se ndm mocné eko-
nomické zdjmové skupiny snazi nabidnout a naturalizovat novy soubor medidlnich
technologii a jejich pouZiti a zardmoval vefejnou debatu tak, aby znemozZnily kldst
nékteré dilezité otdzky.

P¥itomnd kapitola zamyEli ve svétle téchto Sirsich otdzek prihlédnout k obavdm a spo-
rim, jez ve Spojenych stitech provdzely povdleéné uvedeni komeréni televize na trh.
Témto sportim se dostdvalo prostoru ve zpriavdach populdrniho tisku, v masové Eifenych
normativnich textech nové generace odbornikii, udilejicich rady rodi¢éim v dobé po-
vileéné populaéni exploze, v podbizivych reklamnich materidlech vyrobeti televizort
1 v programovych snahdch za¢inajiciho televizniho priimyslu. Povdlec¢né debaty odhalu-
ji hlubokou ambivalentnost v postoji dobové kultury k televizoru jakoZto objektu, ke sle-
dovini televize jakoZto ¢innosti a ke vztahu televize k idedliim povile¢ného rodinného
zivota. Podobnd témata jsou typickd i pro reakce verejnosti na dlouhou fadu ostatnich
domdcich medidlnich technologii, od raného rozhlasu az po internet, a jsou neoddélitel-
né spojena s obecnéj$imi déjinami genderu uvniti i mimo domdei prostiedi. Viudypii-
tomny a nendpadny televizor v rohu obyvaciho pokoje tak v sobé koncentruje fadu slozi-
tych a nesluéitelnych postoji k soukromé a veiejné sféie, k technologiim i k rodové
podminénym domdcim rutindm kazdodenniho Zivota.

Povileéné otalent s televizi

Trebaze v roce 1950 americti vyrobei televizorii proddvali sedm a ptil milionu vyrobki
ro¢né, v obdobi bezprostiedné po vilce nebyl komeréni dspéch televize jesté zdaleka
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jisty. pfinejmeniim z pohledu mnoha soudobych pozorovateld.” K rychlému ndriistu
v prodeji televizorti doslo az v posledni étvrtiné roku 1947, po bezmadla dvou desetiletich
vefejnych i finan¢nich spekulaci o tomto médiu a po nékolika netispésnych pokusech
0 jeho komeréni uvedeni na trh. Ackoli neni piekvapivé, kdyz se predni postava televiz-
niho primyslu chlubf tim, Ze ,,zddny jiny vyrobek nemél nikdy tolik predbézné propa-
gace jako televize [...] predtim, nez byla zpfistupnéna verejnosti®, skute¢nost, Ze tento
sebejisty vyrok pronesl C. E Jenkins v roce 1929, je moznd necekand.” O deset let poz-
déji vedl masivni marketink televizorti a snahy RCA o pfimy prodej pred vstupem Spo-
jenych stdti do druhé svétové vilky k pouhym desiti tisictim prodanych vyrobk, a to té-
mér vyhradné na dzemi New York City. I po druhé svétové vilce se v roce 1946 prodalo
jen Zest a piil tisice televizorti, které vétsinou nasly uplatnéni v hospoddch ¢i domdcnos-
tech medidlnich profesionli.” Vedouef pracovnik spoleénosti Zenith Radio Corporation
na pocatku roku 1945 sdélil skupiné analytikii cennych papiri, Ze ,televizni vysilani
bvlo zahdjeno v roce 1928, ale za sedmndct let udélala televize mensi pokrok nez roz-
hlas ve svém prvnim roce™.” Jiny vedouei pracovnik Zenithu v lednu 1947 sdélil skupi-
né chicagskych reklamnich expertii, Ze televize jiz byla za poslednich patndct let ko-
meréné uvedena na trh nejméné étyrikrat a dodal, Ze ,,0 dspéchu soucasného televizniho
boomu médme velké pochyby“.” Jeden vedouci predstavitel spole¢nosti CBS v textu pro
investi¢ni ¢asopis v srpnu 1947 odhadl, ze po celych USA se stdle pouziva méné nez
Ctyfi a pal tisice televizord, z nichz jsou plné dvé tretiny v New York City, a tvrdil, Ze
wpriiomysl v soucasné dobé pochopil, Ze televize to nebude mit snadné, bude-li se chtit
prosadit jako velké, vydéleéné odvétvi®.”

Jestlize za veiejnym skepticismem Zenithu i CBS stédly specifické obchodni pohnutky,
nejistota ohledné bezprostiedniho povale¢ného dspéchu televize byla vieobecné pocifo-
vdna napfi¢ celym priimyslem.” Cldnek v bieznovém &isle asopisu Fortune z roku 1946

3) Alfred R. Oxenfeld, Marketing Practices in the TV Set Industry. New York : Columbia University
Press 1964, s. 12. V nadsledujicich patndeti letech byla nastavend latka 7 a pal milionu z roku 1950 pre-
kroc¢ena pouze v letech 1955 a 1963.

1) Charles Francis ] e nkin s, Radiomovies, Radiovision, Television. Washington, DC : National Capital
Press 1929, 5. 9.

5) US Congress, Senate Committee on Interstate and Foreign Commerce, Hearings: Development of Televi-
sion, T6th Cong., 3d. sess.. Washington, DC : Government Printing Office 1940, s. 11; Donald Horton,
Television Problems and Prospeects. Dun’s Review, srpen 1947, s, 20.

6) Jl.J. Nance, Future Problems of the Radionics Industry. Commercial and Financial Chronicle, 1. ino-
ra 1945, s. 1.

7) H.C. Bonfig. Television Prospects. Commercial and Financial Chronicle, 23. ledna 1947, s. 403, 477.

8) D. Horton, c. d., s. 20.

9) Zenith v té dobé propagoval Phonevision, systém placené televize, nebof dle jeho ndzoru by komeréni
sponzorovini nepiineslo médiu v téchto jeho prvnich letech doslateéné rozpoéty. CBS se obritila na drad
Federal Communications Commision s Zddosti, aby zruil existujici ¢ernobilé vysildni o velmi krdtkych
vlndch a nahradil jej barevnym vysilanim ve vyisich frekvencich. Mnozi tuto Zddost vnimali jako pokus
CBS o celkové pozdrzeni komeréni televize, coz pozdéji nepiimo potvrdil i vysoky piedstavitel CBS
Worthington Miner (Television: A Case of War Neurosis. Fortune, biezen 1946, s. 107-108; Franklin
Schaffner, Worthington Miner. Metuchen, NJ : Scarecrow Press 1985, s. 179. Pro materidly o te-
levizni strategii Zenithu viz Robert W. Bellamy, Zenith’s Phonevision: An Historical Case Study of
the First Pay Television System. Disertaéni prace, University of lowa 1985.
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nazvany Television: A Case of War Neurosis varuje, ze ,televize se miize ukdzat jako
nejvetsi a nejndkladnéjsi propaddk v déjindch amerického primyslu®™."” Podle Vyroéni
zpravy Federal Communications Commission (FCC) z roku 1946 bylo do konce roku
1946 odvoldno 80 ze 158 povileénych zdidosti o povoleni ke ziizeni televizni stanice;
v kvétnu roku 1947 stidle vysilalo pouze deset stanic v osmi méstech a o rok pozdéji Vy-
ro¢ni zprava hlasila, Ze rusen{ reklamnich smluv po vét3inu roku 1947 prevysuje prode;
reklamniho ¢asu."” Dokonce i vedeni Radio Manufacturers’ Association v obchodnim
Casopise z bfezna roku 1947 piipustilo, Ze ,lelevize méla vice zastdvek a rozjezdii nez

12}

koném tazeny mlékdrensky viiz".

Lekce z radia: amatér a hospodyiika

Toto prekvapivé obdobi nejistot ohledné bezprostrednich vyhlidek povilecné komeréni
televize bylo v poloviné a ke konci étyficatych let poznamendno neobvyklou mirou in-
trospekce a sporti na poli televizniho primyslu. Debatdm o Zivotaschopnosti televize, jez
se vedly na strdankdch vefejného a obchodniho tisku této doby, vladnou dvé opakujici
se rétorické figury amatéra a hospodyriky. Tato opozice se ustavila v poédtcich vysildani
komer¢niho rozhlasu na zacsdtku dvacdtych let, kdyz se komeréni vysildn{ stalo hlavnim
vyuzitim bezdrdtového rddia, jez bylo dfive symbolem média kvazimezilidské komu-
nikace pro muze a chlapce, ktefi se sluchdtky na usich poslouchali vzddlené stanice na
podomdcku vyrobenych pfijimaéich, umisténych v okrajovych domdcich prostordch
podkrovi ¢i sklepa. Proména designu rozhlasového prijimace, jakoz i stylu poslouchdni
proviizela a podporila zavedeni rozhlasové reklamy, proti ¢emuz fada amatéri hlasité
protestovala. Ale pravé schopnost komeréniho rozhlasu poskytnout doprovodnou zvuko-
vou kulisu Zendm pracujicim v domdcnosti v pritbéhu dne byla vedoucimi postavami
amerického priimyslu oslavovina jako definujici znak amerického rozhlasu a kli¢ k jeho
vynosnosti, jez ziistala po dobu hospodidrské krize nespornd.” Postava hospodyiiky ja-
kozto konzumenta dennich rozhlasovych programi se méla stdt diilezitou rétorickou fi-
gurou i v povdle¢nych debatdch o komeréni televizi.

Vysledkem téchto marketingovych a programovych promén rozhlasového priimyslu bylo,
ze koncem dvacdtych a zaddtkem tficdtych let fada amatért obritila pozornost od stan-
dardniho AM rozhlasu k novym oblastem krdtkovinného vysildnf a mechanické televize.
Tato zména probéhla v rdmei subkultury elektronickych kutil@i, jeji# kofeny sahaly pfi-
nejmensim k prvnimu populdrnimu ¢asopisu o elektronice Hugo Gernsbacka, Modern
Electrics z roku 1908. Gernsback jakoZto vydavatel, editor a autor v jedné osobé v fadé
Casopisti, jez mély nékdy krdtky Zivot — Television (poprvé vychazi v roce 1928), Short-
-Wave Craft (1930) a Television News (1932) —, p¥indSel spekulativni i odborné texty

10) Television: A Case of War Neurosis, s. 104.

1) US Federal Communications Commission, Annual Report. Washington, DC - US Government Printing
Office 1946.s. 17: D. Horton, c. d.. s. 19; Television Boom! Fortune, kvéten 1948, s, 191,

12) ,,Radio Today™, Radio and Television Retailing, brezen 1947, s. 34.

13) Thomas W. Volek, Examining Radio Receiver Technology through Magazine Advertizing in the 19205
and 1930s. Disertaéni prace, University of Minnesota 1990, s. 117-128.
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o televizi, uréené predeviim elektroamatériim muZského pohlavi, spoleéné s ¢lanky
o cestich do vesmiru, ,telekinetice® a dalSich technologickych objevech, véetné ,bla-
hoddrné radiové horecky, kterd je ve skutecnosti lékem na fadu chorob, pocinaje zipa-
lem plic a konée tfeba ilenstvim™."” Gernsback svym étenditim v roce 1930 rikal, ze
AM rozhlas je nyni ,.vysoce standardizovan [...], coz vede k postupnému omezovani roz-
hlasu na automaticky pfijem lokdlnich stanic®, a tvrdil, Ze vzruSujici atmosféra éry ra-
diovych experimentfi v letech 1920 az 1922 se bude nyni opakovat na poli krdtkych vin
a televize."

Rané experimentdlni vysildni televize, zahrnujici napiiklad i vysildni spole¢nosti CBS
z newyorského vysilace, bylo omezené na 40-60 fdadki rozliseni, pohybovalo se v krat-
kovinné ¢dsti spektra a mohlo dosdhnout az k ,,pfihliZejicim™ (lookers in) v Kanadé nebo
na americkém stiedozdpadé. Jeden amatérsky nad3enec z Michiganu napsal v roce 1931
rediteli vysilaci stanice CBS v New York City:

Viera veder se mi na mém televiznim pristroji podafilo zachytit obraz édsteéné
11 | )
holohlavého muze. Obraz byl zeela zietelny, ale nedokdzal jsem jej dlouho udrzet.
) ) J 1€}
Zacal se ztrdcet. Muz dosti ¢asto kyval hlavou. Vidél jsem, jak hybe rty, ale zvuk
jsem nesly3el. Je to jedind stanice, kterou se mi podafilo zachytit. Doufdm, Ze mi
v Wt v - v s v W , |
pomiiZete ovéfit pijem této ¢dsteéné holohlavé osoby.™

A. Frederick Collins (autor titultt Maly astronom, Maly chemik a Maly védec) ve své pfi-
ru¢ce pro amatéry s ndzvem Experimental Television z roku 1932 obhajuje nedostatky
rané mechanické televize:

Nynfi, kdyz je zde televize, nechci véds presvédcovat, Ze pFijimané obrazy jsou do-
konalé; kdeZe, nejsou ani slugné, ale pravé tato skutecnost probouzi vzruseni te-
levizniho experimentdtora, nebof se mu nyni jako kdysi v pfipadé bezdritového
telegrafu a telefonu otevird prakticky nekoneéné pole, kde miize uplatiovat své

-

v + 17
tviiréi schopnosti.

Hugo Gernshack s podobnym odkazem na ztracenou éru rddia spojenou s nespoutanou
aktivitou amatéri sdélil v roce 1932 ¢tendartim vdvodniho éisla Television News, ze

televize slibuje byt opravdovym rdjem pro experimentdtory, kteff si ji ,,pFetvoii po
svém™, stejné jako si mezi lety 1921 a 1927 stavéli vlastni rozhlasové prijimace.
Dé&jiny se v tomto p¥ipadé budou jisté opakovat."

14) Hugo G ernsback, The Future of Radio. Short-Wave Craft, duben—kvéten 1931, s. 447.

15) Hugo G ernsback, The Short Wave Field. Short-Wave Craft, ¢erven—¢ervenec 1930, s. 5.

16) Orin E. Dunlap, Television’s Mail. New York Times, 7. srpna 1932. Pro pojednini o aktivitich CBS
na poli rané mechanické televize viz William Boddy, . Spread Like a Monster Blanket All Over
the Country*: CBS Television. In: Annette Kuhn - Jackie Stacey (eds.), Screen Histories. Oxford :
Oxford University Press 1998; pretisténo z Screen 32, 1991 (léto), s. 39-48.

17) A. Frederick Collins, Experimental Television. Boston : Lothrop, Lee & Shepard 1932, s. xiii.

18) Hugo G ernsback, Editorial. Television News, bfezen—duben 1932, s. 7.
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Je ziejmé, Ze se déjiny navzdory Gernsbackové optimismu neopakovaly a role amatéra
v ¢asech raného radia se velmi 1i&i od role amatéra televizniho, a to zejména po skonce-
ni rané éry mechanické televize s nizkym rozlienim na zaddtku tficdtych let. Soupefici
tvitrei povéleéné komeréni televize byli za jedno v p¥ani vyhnout se tomu, co jednotné
povazovali za chyby poéitki rozhlasového primyslu, véetné vzniku organizovaného od-
poru komunity radioamatéru proti vysilané reklameé. Jak fikaji vydavatelé rozhlasového
obchodniho tisku Caldwell-Clements ve své knize Get Ready Now to Sell Television:
A Guidebook for Merchants Who Recognize an Extraordinary Opportunity z voku 1944

Televize nastésti nikdy nebyla ,strojkem®, snad jen v rdmei laboratofi. V dobé,
kdy se dostala na vefejnost, byla jiz na jistém stupni zdokonaleni, jaky v naSich

ekonomickych dé&jindch nemd obdoby."”

Podobné bulletin svazu Television Broadcasters Association z roku 1945 pripomnél

v

»~romantismus, jenz na pocdtku dvacadtych let provizel Sifeni rozhlasové zdbavy napiic
kontinentem®, ale potencidlniho televizniho amatéra nepovzbudil ani slovem.””

Jestlize byl radioamatér v obchodnim tisku za¢inajiciho televizniho priimyslu margina-
lizovédn, postava Zeny jako celodenni posluchacky rozhlasu se naopak zdd byt viudypfi-
tomna. Propagdtori povélecné televize kopirovali fadu diskursivnich konstrukef publika
komercniho rozhlasu, jakoz i jeho finanéni imperativy a programové strategie. Jak v roce
1945 poznamenal viceprezident spole¢nosti Philco: ,,Asi jesté nikdy nebyl Zdadny vyro-
bek velkého nového priimyslu tak dokonale planovdn a vysoce propracovin piedtim, nez
byl nabidnut vefejnosti, jako televize.*” Budouei vedouci predstavitelé nového televiz-
niho priimyslu, ktefi v roce 1944 vytvireli organizaci Television Broadcasters Associa-
tion, prohlésili, Ze ,,prvotnim cilem organizace |[...] je vyvarovat se opakovan{ chyb, kte-
ré poznamenaly zac¢dtky rozhlasu v boutlivych dvacdtych letech™.” V roce 1950 feditel
televizni spole¢nosti NBC a televizni priikopnik Sylvester (Pat) Weaver v internim obéz-
niku napsal, ze

zatimco v pfipadé rozhlasu jsme si museli poradit metodou pokusu a omylu, nyni
mdme k dispozici model, ktery ndm, jak véiime, umozni odvést v televizi s velkou

3)

- - - - o B . P B~
tspornosti ohromny kus prace bez prilisného experimentovdni.

19) Caldwell-Clements, Inc., Publishers. Get Ready Now to Sell Television: A Guidebook for Merchants Who
Recognize an Extraordinary Opportunity. New York : Caldwell-Clements, Inc. 1944, s. 5.

20) Television Broadeasters Association, Weekly Newsletter on Television, 16. biezna 1945, s. 1.

21) Cit. dle Lyndon O. Brown, What the Public Expects of Television. In: John Gray Peatman (ed.),
Radio and Business 1945: Proceedings of the First Annual Conference on Radio and Business. New York :
City College of New York 1945, s. 136. Pro pojedndni o souvislostech mezi komerénim rozhlasem a ra-
nym televiznim primyslem viz William B o d dy, Fifties Television: The Industry and its Circuits. Urba-
na : University of lllinois Press 1990, kap. 1.

22) Television Broadeasters Association, Television, 1044 (jaro). Vykonny vybor nové utvofené TBA v roce
1944 dikladné porovnal detailni pliny tykajici se televize s poédtky rozhlasového primyslu, kdy
»se stanice rozrastaly po celé zemi™ a ,,vyrdZely jako kopfivka™., William Baltin, Television Chaos
Avoided. Televiser, 1944 (podzim), s. 52.

23) Pat Weaver, Television’s Destiny (1950), 5, shirka NBC Records Administration Library, New York.
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Navzdory presvédéeni nékterych vedoucich predstavitelii primyslu o ocekdvanych sou-
vislostech mezi dvéma médii, vyvolala rusivéjsi a na pozornost ndaro¢néjsi aktivita sle-
dovani televize, jez méla nahradit poslouchdni rozhlasovych pofadi, mezi vedoucimi
predstaviteli mladého televizniho primyslu nové obavy ohledné genderu. Jeden z nich
se obdval, Ze televize v domacnosti miize podlomit patriarchalni autoritu, a polozil si
kupiikladu otdzku, zdali ,,otec domdcnosti svoli k tomu, aby bylo v obyvacim pokoji
zhasnuté svétlo, kdyz si bude chtit &ist, ale jeho ratolesti budou chtit sledovat televizni
vysildni, které ho naprosto nebude zajimat™.”" Obavy priimyslu tykajici se nového tele-
vizniho publika se ¢asto soustiedily na postavu Zeny v domdcnosti, tfebaze si jeden ve-
douef predstavitel priimyslu délal starosti s tim, Ze ,,ladénf{ televizoru je mnohem sloZi-
1&j81 neZ ladénf standardniho piijimade. Zendm se mechanika televizniho ladéni mozna
nebude zamlouvat®, vét&i starost ohledné hospodyiiky ale spocivala v elementdrnich
percepénich pozadaveich tohoto nového vizudlniho média.” Vzhledem k tomu, jaké byly
predpokladané specifické naroky televize na pozornost obecenstva, bylo dle vedoucich
predstavitelti hlavni otdzkou, ,.nakolik zanechaji hospodynky prdce, aby mohly béhem
dne sledovat televizi®.* Clanek s nazvem Who Will Watch Daytime Television? z perio-
dika Sales Management z roku 1949 nazyva zenu v domdcnosti ,,srdcem a pdtefi rozsah-
lého posluchaéstva denniho rozhlasu®, ale mnohé v primyslu znepokojovalo, Ze pred-
pokladany ndrok televize na absolutni pozornost oslabi jeji hodnotu jakozto reklamniho
média béhem lukrativnich dennich hodin, kdy byly ndklady na potrady nizké a sledova-
nost relativné vysokd.” Generdlni feditel DuMontovy newyorkské televizni stanice
prednesl problém na zaseddni predstaviteli televizniho priimyslu v kvétnu roku 1946:

Jisti lidé se domnivaji, Ze americkd hospodyiika zapne televizor brzy rdno stejné

jako radio a nechd jej pustény po cely den a velkou édst vecera |[...]. K tomu sa-

moziejmé dojde stézi, nebof z televize se lze té8it jediné tehdy, kdy? ji sledujeme

piimo a nezabyvdme se ni¢im jinym. Hospodyfika neziistane pfilig dlouho hospo-

dyiikou, bude-li chtit celé odpoledne a vecer sledovat televizni porady, misto aby
w - 5 v 28)

varila nebo ldtala ponozky.

Hospodynka-posluchacka, jejiz obrazek vytvirel priimyslovy obchodni tisk, byla sou-
¢asné kritizovdna za percepéni rozptylenost i piiliSnou psychologickou identifikaci ve
vztahu k pofadiim denntho rozhlasu. Jak iikd v roce 1949 jeden fidici pracovnik:

Rozhlas md v dennich vysilacich hodindch naprosty tispéch. Jeho popularita z vel-
ké &dsti spocivd praveé na faktorech, které mohou byt nepiekonatelnou piekdzkou

pro televizi. Zena mize uklizet, péct a zaobirat se viemi témi mystickymi domdeimi

2H L. O, Brown, e. d.,s. 137.

25) Tamiéz, s. 139,

20) Tamtéz, s. 137.

27) Jules Nathan. Who'll Watch Daytime Television? Sales Managemeni. 1. dubna 1949, s. 46.

28) Samuel Cuff, General Manager, WABD, citovan in D. E. Moser (ed.), Radion and Bustness: Proceed-
ings of the Second Annual Conference on Radio and Business. New York City : City College of New York,
School of Business and Civic Administration 1946, s. 121.
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ritudly, a pritom bedlivé sledovat nejnovéjsi peripetie rozhlasovych dramat. Tele-
vize se s Zadnymi dal§imi ¢innostmi o pozornost délit nebude, coz bude mit nebla-
hy vliv na obchodni stranku nageho podnikani.””

Takové spatra prondgené a pieziravé zminky o poslouchdni dennich rozhlasovych serid-
It pii popisu Zenského publika prochdzeji Sirokym spektrem rozmanitych textii o po-
vdle¢ném americkém vysilani. Kupiikladu reformistické prohldSeni Radio’s Second
Chance Charlese A. Siepmanna z roku 1946 bez rozpaki predklddd rodovou opozici
mezi premyglivym (a potencidlné téz na reformu zamérenym) radioamatérem a patolo-
gickou domdef posluchackou. Na jedné strané Siepmann vold po vytvoreni nového ¢aso-
pisu pro rozhlasovou kritiku, ktery by mél za cil pozvednout verejny vkus ve vztahu k vy-
silani; sam ¢asopis by mohl pfitdhnout Siroké étendfstvo tim, Ze oslovi elektroamatéry
prostfednictvim ,,¢lankt o technickych aspektech rddia®. Siepmann s pripominkou ztra-
ceného rdje radioamatéra dvacdtych let tvrdi, Ze ,,FM a televize nabizeji cerstvy podnét
pro entuziasmus amatérského rozhlasového nadsence z doby pocdtki rddia. Takovéto
¢lanky najdou ¢tendfe mezi dospélymi i stfedoskolskou mlddezi. VSichni jsme rozenf
mechanici.“" Siepmann amatéry spojuje s projektem vefejné osvély a programem po-
zvednuti vkusu, jinde v knize ale vybizi k vytvoreni nadacni organizace Critical Radio
Research Institute, uvddéje jeden piiklad jeji mozné védecké prdace: ,,Rozhlasovy seridl
nabizi sociologlim ukdzkové pripadové anamnézy Spatného piizptisobeni se a eskapistic-
kého denniho snénf u miliénfi Zen.“*" Udajnd patologie posluchatek rozhlasovych po-
radl zde tak byla spojovdna s komer¢nimi omezenimi a pramérnosti poradii. v nichz
Siepmann a dalsi spatfovali hlavni p¥i¢inu kulturnich a ob&anskych nedostatkfi americ-
kého vysilani. Paul Lazarsfeld a Frank Stanton v tivodu ke spoleéné redigovanému sbor-
niku Radio Research, 1942—194.3 upozornuji na ,.zvlaSini vyznam® dennich seridlti
jakozto predmétu kritické kontroverze. Ve shorniku se objevuje i prikopnicky text vy-
zkumu publika (audience study) ,What do we Really Know about Daytime Serial Listen-
ers?“, ktery se pokousi vyvritit nékteré radikdlnéjsi nazory tykajici se psychopatologie
fanynek rozhlasovych seridlf.”

Bestseller Philipa Wylieho A Generation of Vipers z roku 1942, svym zplisobem jesté
prehnané)si neZ text Siepmanniiv, stavi posluchacku rozhlasu do samého srdce kulturni
a mordlni krize. Wylie o rozhlasovém seridlu pige: ,.Tento sprosty a nemravny hnus, ten-
to odpad, se kterym by si doneddvna tupily mysl jen pitomé sluzti¢ky v laciném soukro-
mi svych pokojikd, se nyni stal ndrodni sdgou.”™ Wylie se odvoldvd na t¥idné a rodové
zaliZenou rétoriku o ndkaze domdcnosti a vzdpéti se pousti do dtoku proti tomu, co vid{
jako spiknuti rozhlasovych posluchacek (,,mamin®) a predstaviteli reklamniho préimys-
lu z Madison Avenue:

29)]J. Nathan,e. d.

30) Charles A. Siepmann, Radio’s Second Chance. Boston : Little, Brown and Company 1946, s. 254.

31) Tamiéz. s. 264.

32) Paul Lazarsfeld — Frank Stanton (eds.), Radio Research. 1942—1943. New York : Essential
Books/Duell, Sloane and Pearce 1944.

33) Philip Wy lie, A Generation of Vipers. New York : Holt, Rinehart and Winston 1955, s. 214-215, cit.
dle L. Spigel,c.d., s. 62.
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Rozhlas je nejhorsim ndstrojem mamin, nebof kazdého, kdo jej poslouchd, orazi

svym matriarchdlnim cejchem [...] naSe zemé je Zivoucim obrazem [...| skutec-
nosti proménéné na matefskou sentimentdlnost, limonddu, bfecku, skrytou kru-

v w - ’ 30
tost a predzvést smrti ndaroda.

V kontextu takto pfemrsténych vyrazi obavy o kulturni dopad poslouchdni rozhlasovych
seridli mezi hospodynikami za¢ind nékteré pozorovatele v poloviné stoleti znepokojovat
otdzka, jaky dopad bude mit sledovani povdleéné televize na americké muze. Jeden
vysoce postaveny reklamni pracovnik v textu pro Sales Management v roce 1949 pred-
povidd, Ze televize povede k opousténi tradi¢nich muzskych rekreacnich aktivit, véetné
vyjizdék autem (pleasure driving), venkovniho grilovdni, domdcich oprav a ,takovych
konickd, jako je sbirdni znamek, vyfezdvdni, olejomalba, golf, tenis, fotografovdni ¢i

& 35)

zahradnic¢eni®.” Predpovidd, Ze novy sedavy a stresu zbaveny muz — televizni divak

mozna bude zit déle. Aviak hned je tfeba zdiraznit, abychom snad neublizili tele-
viznimu prodeji, Ze i kdyz, milé ddmy, moind budete mit své muze po boku déle,
bude s nimi pramadlo starosti. Prosté je jen posadite do koutku a nechdte je byt, af
se divaji a poslouchaji, a viibec o nich nebudete védét. Co vie mézete chtit?™’

Jak uvidime v dal&i kapitole, tato zobrazeni role rodu v divdctvi, komercializaci a tech-
nologii v pribéhu povile¢ného uvdadéni televize na trh predstavuji souddst Sirsiho a trva-
lejiiho souboru predstav o misté maskulinity v povdleéné masové kulture, pozici, jez se
vytvafi v protikladu k soudobému heroickému muzi-umélei vysoké kultury modernismu.
Toto obriacené ,.rodovéni* (gendering) americké kultury jako femininni a feminizujici

37y

patrné doznalo vrcholu v poloviné stoleti, v éfe ,,momismu*"’. Sledovdni televize, za-

sazeno do téchto Sirsich kulturnich rdme, bylo v povile¢né Americe vytrvale zobrazo-
vano jako zpasiviujici, zzenstild a zzenStujici ¢innost. Tyto kulturni polarity maji dle
mého ndzoru z velké ¢dsti kofeny v rodové zatizenych déjindach poslouchdni rozhlasu,
které zac¢inaji ve dvacdtych letech a vy¥znamné ovliviwji propagaci a spolecenské vyzna-
my domacich komunikacénich technologii dodnes.

Rané boje na poli televizniho prodeje

Otdazky genderu, které byly pro povdlec¢ny televizni primysl aktudlni, nalezneme i v do-
bovych zpravdach o vztazich zdkaznika a prodejce v televizni prodejné. Obdobi bezpro-
sttedné po vdlce bylo, podobné jako v jinych sektorech televizniho primyslu, nejisté
- - . o pr v s , . . . . o

1 pro vyrobee televizorii a maloobchodniky, ktefi je prodavali; jeden historik primys-
lu televizni vyroby si povsiml, Ze mezi lety 1946 a 1951 ,se televizory po néjaky ¢as

34) P. Wylie, c.d..s. 215.

35) J. David Catheart. Will TV Play Hob with our Design for Living? Sales Management, 1. biezna 1949,
s. 52,

36) Tamtéz, s. 54.

37) Momism — stav piilisné zdvislosti ditéte na matce (pozn. prekl).
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v nékterych komunitdch proddvaly v salonech krdsy, na benzinkdch, v Zelezarstvich
nebo v ¢istirndch a Zehlirndch®, a nejistoty zptisobené povédleénymi zménami zdkaznic-
kého vkusu i demografie, jakoZ i technologickou novosti televize samotné vedly tisk
ur¢eny maloobchodnim prodejetim televizorii k nebyvalé introspekei ohledné spravnych
metod prodeje a zaméfeni na uréity typ zdkaznika.™

Obchodni ¢asopis Radio and Television Retailing déval v letech tésné po druhé svétové
vilce budoucimu prodejci televizorti piisné rady vztahujici se k radé témat, napf. aby
dbal o ,,dobré osvétleni vyloh a odstratioval z nich mrtvé mouchy a prach™ a aby ,,se zba-
vil viech slabochi, reptalii a ulejviki, a to jak v prodejnach, tak v servisnich oddéle-
nich“.*” Jinde ¢asopis prodejce uéil, jak si poradit s nezddoucimi zdkazniky, jako jsou
»naprosti protivové, cynicky vyhlizejici ¢umilové a vseteckové, kteff se ,icastni® debat
prodejce s ostatnimi zdkazniky“." Clanek s ndzvem Let the Seller Beware z roku 1946
varuje prodejce pied intrikami podvodniki a daldich ,bezskrupuléznich kupujicich®,
nevyjimaje

pocestnou hospodytiku, kterd disponuje prizptsobitelnym svédomim, jakmile do-
jde na jedndni s prodejcem. Moznd chodi kazdou nedéli do kostela a uéf své déti
rozdilfim mezi dobrym a 3patnym, ale za¢ne-li jednat s obchodnikem, razem jsou

. s - - v v v .~
jeji pohnutky nejen sobecké, ale ¢asto i zfetelné nepoctivé.”’

Kromé takovychto praktickych rad televiznim prodejctim poskytovali vedouer predstavi-
telé priimyslu a obchodni tisk obchodnikiim casto i obecnéjsi pokyny, tykajici se toho,
jak vefejnost seznamovat s technologickymi kvalitami televize. Televizni vyrobce Allan

B. DuMont v roce 1948 prodejce své spolecnosti nabada:

Méjte na paméti, Ze prode] televiznich piijimaci je stdle jeSté v plenkach. Nepro-
ddvdte jen DuMontiv pfijimaé, ale televizi samotnou |[...]. Prodavejte u televize
to, co dokdze ddt zdkaznikovi. Neproddvite lecjaky pFistroj — proddvite novy nd-

i 12
zor na Zivot.™

Tyto obavy Allana DuMonta, Ze bude prodejce zdkaznikim televizni prijimac¢ prezento-
vat jako technicky piistroj, ve velkém zaznivaly i v obchodnim tisku. Obchodnf prirucka
s ndzvem Get Ready Now to Sell Television z roku 1944 prodejetim radi, aby se pfi pro-
deji nesnazili zd@raziovat specifické parametry piistroje. které budou zajimat pouze
technicky zamérené amatéry. Misto toho kniha vybizi k ,.prodeji zdzraku televize®
a s uzndnim cituje DuMontovy tisténé reklamy, oslovujici ¢élendre jesté pred koncem vil-
ky a pfed novym zahdjenim prodeje televizorti: ,Ve svych lenogkdch se stanete Kolumby

38) A.R. Oxenfeldt, c.d.,s. 14

39) Cash in on a Great New Trend! Radio and Television Retailing, ¢ervenec 1946, s. 107; Sell the Modem
Way! Radio and Television Retailing, (nor 1947, s. 42,

40) Superstition in Selling. Radio and Television Retailing, srpen 1946, s. 112,

41) Let the Seller Beware. Radio and Television Retailing, prosinec 1946, s. 122,

42) Allan B. DuM ont, DuMont Dealer’s Book of Television. DuMont 1948, DuMont Collection, Smithon-
ian, Serries 4, Box 42, Folder 71, 5. 15-16.
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na tisici a jedné vzrugujici cesté plné objevii!“."” Zatimco technické aspekty nového mé-
dia byly v prvnich textech propagujicich televizi upozadovdny, rétorika mobility, viemo-
houcnosti a dobrodruzstvi, zndma ze zavedené literatury o amatérském rddiu, byla brzy
piijata do sluzeb konzumentskych imperativii povilecéné komeréni televize. Obchodni
poradce Carle A. Christiansen v roce 1949 ve svém ¢lanku DON'T Sell . Nuts and Bolts*

pro obchodni tisk vysvét[ujt‘:

Proces prodeje priimémé osobé je jen minimalné ovlivnén chladnym, piisnym
uvazovanim. Mizete, pravda, vysvétlit, jak vyrobek, ktery proddvate, funguje, ale
to zabere jediné v tom pripadé, Ze tim u svého potencidlniho zdkaznika probudite
nebo posilite jednu & vice tuZeb vyrobek vlastnit. Technickd vysvétleni, kterd pre-
kracuji tento rdmec, obchodu nepomohou, a pokud zikaznik vds vyklad nepocho-

; ’ g 3 ‘i
pi nebo nedoceni, miize to obchod i . zhatit™.™

Christiansen ddle piSe:

Je obzvlasié diilezité, aby mél prodejce s technickym vzdéldnim toto na paméti,
protoZe fadu nevydafenych obchodii zavini to, Ze se prodavaji ,,Srouby a matky™,
nebo bychom méli fiei spife ,,civky a kondenzdtory™, namisto toho, ¢im by mohl

5 B . . a 45
vyrobek uspokojit touhy budouciho zdkaznika.™

V jiném ¢lanku z téhoZz roku udili Christiansen technicky zaméfenym prodavacim, jez se
snazi prenést jazyk elektroniky do prodejny, dalii radu: podle néj lze ,,prodavani podob-
né jako jakoukoli jinou védu podrobit analyze a vyucovat [...]. Véda prodeje a véda roz-
hlasu jdou v mnoha ohledech ruku v ruce [...| pfi prodeji musime zdkaznika chytit na
, Jfrekvenci® uvazovdni a citéni, na niz bude reagovat.” Rozvadéje tuto analogii s elektro-
nikou Christiansen ddle rozlisuje sedm zdkladnich pohnutek ke koupi, k ¢emuz pouziva
odborného schématu pro vyjadfeni ,,EMS™, emociondlni motivacéni sily, elektrického od-
. poru coby rezistence potencialniho zakaznika vii¢i koupi, uziteéného zatizeni jako ana-
logie kupni akce zdkaznika a prodejniho metru, uré¢eného k méfeni potencidlu ,,ano".

Lekei pro prodejni persondl shrnuje takto:

V podstaté je nasim dkolem zvysit emociondlni motivacni silu a snizit kupni rezis-
tenct zdkaznika, aby obvodem proslo dostatedné mnozstvi emoctondlni motivacni

- ~ - ‘ w g {15
sily k dosazeni hodnoty ,,ano™ na nafem prodejnim metru.”

Christiansenovy ¢lanky mozna predstavuji nezvykle explicitni a detailni snahu o preklad

jazyka elektronického nadence do instrumentdlnich termini prodejny s televizory, je

13) Caldwell-Clements, Inc.. Get Ready Now to Sell Television, s. 41-42.

14) Carle A. Christiansen, Don’t Sell ..Nuts and Bolts™. Radio and Television News, prosinec 1949,
s. 40 (zvyraznéni plivodni).

45) Tamiéz.

16) Carle A. Christiansen, The Buving Motives: Key to More Sales. Radio and Television News, srpen
1949, s. 38-39 (zvyraznéni puvodni).
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ale ziejmé, Ze rany televizni priimysl délal vie pro to, aby televizor prezentoval jako plné
zdomdcenély, byt stdle dchvatny, technologicky artefakt. Tropy spojené s radioamatérem
byly, po¢inaje vySinami ,velkych muzi® primyslu az k praktickym lekeim prodejny,
proménény v nastroj ve sluzbach prodeje televiznich prijimact povileénym rodindm.
Soudasné byla v rané literatute o televizi potlac¢ena potencidlné podvratnd tradice ama-
téri jakozto protivnikdi zavddéni reklamy do vysildni. Alternativy komeréniho rozhlasu,
jehoz model povilecna televize vyuzivala, ve verejné diskusi témér zcela chybély.

Tyto povileéné instrumentdlni konstrukce zikaznika a televizniho divika si zachovaly
nesmirny vliv 1 béhem ndsledujicich desetileti priimyslového riistu a technologickych
inovaci. Jsou, jak uvidime, kli¢ové 1 pro porozuméni souc¢asnému priimyslu konzumnit
elektroniky, ktery zije vyhlidkami na obrovsky novy trh americkych domédcnosti, jejichz
televizory brzy zestarnou s pfichodem nové vysokodefini¢ni televize. Regula¢ni schvile-
ni vysokodefini¢ni televize zahdjilo diskursivni boje o novou definici televizoru a jeho
mista v domdcnosti, coz zahrnovalo 1 stfet primyslu konzumni elektroniky, usilujiciho
o osloveni zdkazniki pfesycenych cédécky, videoprehrdavaci, videokamerami a druhymi
a tretimi televizory, a poéita¢ového primyslu, zklamaného z malého tempa pronikani po-
¢itach do domdcenosti. Mezitim jiz proména pocitace z poc¢etniho zarizeni na komunikac-
ni médium vyvolala novou morilni paniku ohledné elektronické rekonfigurace publika
a soukromych prostorti uvniti i mimo domdci prostiedi. Zac¢inaji rétorické a komerén(
souboje o budouei sblizovdni poéitacového monitoru a televizni obrazovky a jde o vie.
nez jen o to, kdo bude vyrdbét a prodadvat novy hardware. Prechod k digitdlni televizi —
kromé toho, Ze nékterym vysilacim spolecnostem a vyrobetim elektroniky pfinese obrov-
ské zisky — rozehraje nové socidlni scénire ménici povahu rodinného Zivota, genderu,
prace a kouzla i zdéSeni spojenych s elektronickou pfitomnosti, tedy s tim, co prezident
RCA v roce 1928 predpovédél jako konecénou televizni fiizi ,,skutednosti a jejiho elektro-
nického protéjgku®."” Zaméiime-li se v tomto kontextu na pretrvavajici diskursivni kon-
vence, které poznamenaly pfijeti novych medidlnich technologii, umozni ndm to nahléd-
nout hlubsi souvislosti i diskontinuity, které se ukryvaji pod zddnlivé nevyhnutelnou
i monolitickou poziel americké povaledné televize, jakoz 1 ony vieobecné Sifené predsta-
vy o ,revoluénich® zméndch, které prosazuji souc¢asni priimyslovi zastdnci novych digi-
talnich médii.

PieloZil Jakub Kucdera

Prelozeno z anglického originalu:
William B oddy, The Amateur. the Housewife, and the Salesroom Floor:
Promoting Post-War US Television.
In: William B od dy. New Media and Popular Imagination.
Launching Radio, Television. and Digital Media in the United States.
Oxford — New York : Oxford University Press 2004, s, 56-67.

17) David Sarnoff, David Samoff Previsions Television. Televiston: America’s First Television Journal.
cerven 1928, s. 100.
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PAN UCITEL TELEVIZE
VS televizni vysildni pro Skolni tFidy i domdcnosti

Lucie Cesalkova

Skolnf tiida. Televizni pFijimaé zavéSeny na stropé uéebny, z dosahu vietednych rukou
7akil. Jeden urceny vidy pro patndct divdki-poslucha¢i, z nichz kazdy odebird navic
tentyZ unifikovany optimdlni obraz piendseny pomoci stinitka do mensiho zreadla umis-
téného pimo pred sebou. Zredtko je konstrukéné pfipevnéno k laviei tak, aby nepfe-
kdzelo psani poznamek a bylo snadno snimatelné. Kazdy zik ma pred sebou jednak
ustiedni obrazovku, jednak sviij osobni televizni obraz.

Své nové zafizeni do 8kol v tomto duchu propagovala na pocdtku Sedesdtych let fran-
couzskd firma Thomson-Houston". Zhruba o ¢étyficet let dfive, v roce 1926, se v propo-
zicich na tzv. televizni ggymndzium objevuje predstava o Zacich, kteff sedi doma ve svych
soukromych studovndch a sleduji na obrazovee vyklad svého profesora. Ten je usazen
také v pohodli svého domova, ve své pracovné, vybavené spoustou televiznich obrazo-
vek, vyklddd a diky obrazovkdm bezprostiedné sleduje ¢innost svych zakd.”

Oba koncepty predstavuji komunika¢ni model centralizovaného televizniho vysilani
didaktické informace omezenému mnoZstvi vybranych posluchaci, ktefi manipuluji
s osobnimi pfistroji, pfesto jsou pfinejmensim prostorové okolnosti obou pfenosii zcela
odliné. Zatimco idea televizniho gymnazia pocitd s propojenim izolovanych pracoven
v soukromych bytech (domovech), apardty Thomsona-Houstona jsou uréeny pro kolekti-
vy vefejnych Skol. Umisténi publika i individudlni a kolektivni povaha percepce prena-
Seného pofadu definuji televizni gymndzium a tiidu s pfistroji Thomson-Houston jako
dva odlisné typy spoledenské zkuSenosti, s niZ se poji i odlidné zvyklosti, odlisné zpiso-
by chovdni, odligné formy vztahu k vizudlni informaci.

Prestoze byly rané televizni pfenosy urceny pro kolektivni sledovdni ve vefejnych mist-
nostech, diskursivni konstrukt televizniho gymndzia ukazuje, ze se dvacdtd a tiicdtd léta
piipravovala na televizni vysildn{ propojujici atomizované prostory privitnich studoven,

1) Bozena Lomova, Televize a vichova. Udebni pomiicky ve Skole a v osvété 5, 1965/66, ¢. 2, s. 31-32.

2) O raném konceptu televizniho gymndzia z poloviny 20, let se zmifuje Jilius V. Trebitovsky (ed.),
Audiovizudlné prostriedky v tedrii a praxi. Bratislava : Slovenské pedagogické nakladatelstvo 1980.
V utopickém romdnu Alberta Robidy Z divdt elektrického véku z roku 1893 studuje hlavni Zenskd hrdin-
ka Estella v imaginarnich 30. letech 20. stoleti zahrani¢ni vysokou $kolu v Curychu z domdei pracovny
v Paiizi tak, Ze sleduje predndiky vyznaénych profesorti pomoci telefonoskopu a pige si pozndmky. Viz

Albert Robida, Elektricky vék. Praha : Clinamen 2001,
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model Skolni televize nepfedpoklddal, ze by domdef televizni vyuka probihala vyhradné
jako doplnék televizniho vysildni pro Skoly, jeZ by bylo pfendSeno v ¢ase vyucovdni a sle-
dovdno détmi za dozoru ucitele ve tiidnich kolektivech. Koncept propojujici televizi se
skolni tfidou vyzadoval koordinaci s tehdy neexistujicim ¢asovym schématem pravidel-
ného televizniho programu. zavddénym aZ na prelomu tficdtych a étyficdtych let ve Vel-
ké Britdnii a v Némecku, v Ceskoslovensku az v priibéhu padesatych let. Teprve tehdy
se zde také mohlo za¢it v rdmei zintenzivnéné spoluprice mezi televizi a Skolami praco-
val na zanrové diferenciaci obecné vzdélavacich poradi a stanovit jejich programové
zatazeni. V rannich hodindch, tedy do gkol, byly vysilany pofady vznikajici v ndvaznosti
na Skolnf osnovy, odpoledne, v riiznych tematickych cyklech fyzikdlnich, matematickych
¢1 biologickych, porady rozvijejici litku probiranou ve Skole, oviem vybirané nihodné.
bez zacileni na ro¢nik ¢i pokroc¢ilost. Duplikace vysilani vzdéldvacich pofadil (rdno pro
gkoly a odpoledne domi pro aktivni zdjemce) se viak brzy zacala z televiznich programii
vytracet. Ziistalo pouze vysildni pro gkoly, zaloZené na projektu systematického a Fizené-
ho propojeni instituce televizni s instituei $koly. Za nejvhodnéjsi prostor pro adekviini
recepci vzdéldvacei lekce byl pokladan kolektivni prostor t¥idy, jenz mohl prostiednic-
tvim osoby vyucujiciho prezentované informace korigovat a zabrdnit neporozuméni pro-
birané latky.

Jednim z ddvodii, pro¢ pozdéji ustdleny obraz komunity pred televizorem na vefejném
misté prilis nezapadal do ranych predstav o idedlnich podminkdch sledovini televiznich
prenostl, byla skuteénost, Ze na prelomu dvacidtych a tiicdtych let vrcholila etapa, v niz
spolu se vstupem technologii do privatn{ sféry dochdzelo k prehodnocovani socidlniho
i kulturniho vyznamu vefejnych technologii. Ty zacaly byt paralelné doprovizeny, spige
nez nahrazovidny, technologiemi, které vice vyhovovaly mobilnimu a souc¢asné domdcké-
mu, rodinnému zptisobu Zivota v modernim, expandujicim primyslovém mésté. Moder-
ni spotfebic¢e usnadiiovaly provoz domdcnosti, nahrazovaly tradiéni sluzby (napfiklad
pradelny, ¢istirny apod.) a poskytovaly domdei zabavu.” Praktickd neuskutecnitelnost
celoplo$ného nasyceni domdcnosti adekvdtnim zafizenim i prvotni finan¢ni nedostup-
nost televizorti pfesto spolecné pripravily podminky pro krdtkou etapu na jedné strané
elitdfského privdtniho sledovini, na druhé kolektivniho sdileni zaZitki z televiznich pie-
nosti ve verejnych televiznich mistnostech. V Némecku tficdtych let byly kromé péti set
televiznich zafizeni instalovanych pro soukromou potifebu do domdcnosti statniki, poli-
tikti, obchodnik ¢i programovych tviiren ziizeny i tzv. vefejné Fernsehstuben," televizni
mistnosti na postdch s pravidelnym televiznim programem v urc¢itych hodindch, pfipra-
vené piiblizné pro dvacet az tficet divdki, u velkoplo$nych obrazovek viak i pro tii sta.
Se ziklady v (rddiovém) komunikaénim schématu centralizovaného vysildni pevné da-

ného sledu programii prostorové diferencovanym adresatiim ve stejném case kopirovaly

3) K predstavdm o technologiich ve vefejném a soukromém sektoru se zaméfenim na yznam tvah o per-
spektivdach televize viz napriklad Raymond Williams, Television. Technology and Cultural Form.
London : Routledge 1990, s. 26.

4) Knut Hickethier, Odéindch televize jako déjindch sledovani. Priklad Némecka. Predbézné ivahy.
In: Petr Szczepanik (ed.). Novd filmovd historie. Antologie souéasného myilent o déjindch kinema-

tografie a audiovizudlni kultury. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 485-500.
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Idedl televizniho samostudia v domdcim prostiedi predpoklddal soukromou studovnu

s televizorem, psacim stolem, pFirucni knihovnou a dal$ime praktickymi ucebnimi pomickami
(Edward Fl'lming. Televizia vo vychove a vzdéldvdni. SPN, Bratislava 1965)

Foto archiv

rané vefejné televizni prenosy spiSe standardni recepéni kontext filmového predstaveni.
Filmovymi zvyklostmi se tato rand televize inspirovala i v uspofdddni poradi v progra-
mové skladbé, kdyz zvolila pofadi zpravodajského deniku, dokumentu, kulturniho a del-
3tho hraného filmu. PoStovni televizni mistnosti, ale napfiklad 1 pozdé)si televizni vecery
¢i matiné, na nichz se u jediného dostupného televizoru schéazely v domacnostech sku-
pinky pidtel ¢i lidi ze sousedstvi, tak mély docela odlisny socidlni status nez pozdé)si
- : ek i"E P v . v s H . b4 s

nsektorovi televize®, kviili niz rodiny premistovaly orientaci svych sedacich souprav
od krbu ¢elem k televizi a jejiz program zacal vyznamnym zptusobem upravovat ¢asovy
harmonogram price jednotlived nebo napiiklad ¢asové planovéani spolecénych veceri
v rodindch.

V domdcim recepénim ramei’ slouZilo sledovini televize soukroméjsim, osobnéjsim
ticeliim. Podle vysledkii vyzkumu o vyznamu televize v rodiné a vlivu televize na mladez,
ktery se uskutecnil ve Velké Britdnii v roce 1955, bylo v poloviné padesatych let sledo-

;o . - » . » w v v - - » o -

vini televize vnimano na jedné strané jako moZznost utuzovani rodinnych vztahi, ale stej-

né tak jako praktika mléenlivd, osobni. Dotazovani rodi¢e pFizndvali, Ze jim odepreni

5) O riiznych prostorovych kontextech sledovdni filmu éi televize viz napiiklad Mark Jancovieh — Luey
Faire — Sarah Stubbings, The Place of the Audience. Cultural Geographies of Film Consumption.
London : BFI 2003.
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sledovini televize slouzi jako ndstroj potrestdni ditéte, v opacném piipadé jako vhodna
odména za ndlezité vysledky nebo dobré chovini: televize ¢asto nahrazovala domdcei
chiivu, pod jejimz dohledem déti nezlobi. nebo poskytovala spolec¢nost osamélym. Oby-
vaci pokoje rovnéz umoznovaly spojovat sledovini televize s jinymi ¢innostmi, napiiklad
s jidlem nebo domdcimi pracemi, ¢imz se naruSovalo vnimdni toku televiznich obrazti
v nezpietrhané kontinuité. Ve vyhroceném piipadé mohlo byt zacileni zraku na televiz-
ni obrazovku potlac¢eno tplné a zapnuty televizor pouze signalizoval pfitomnost osoby
v byté: mnozi lidé zapinali televizi bezdédéné pFi svém prichodu domii, aniz by méli v zd-
méru ji vibec sledovat. Dvé tretiny déti uvddély, Ze je u nich televizor zapnuty cely ve-
¢er.” Vyznam obrazové ¢i zvukové informace prendSené televizi se v tomto piipadé zce-
la redukoval, vysilani jako by pouze naznacovalo, ze ,,nékdo je doma™.

Poznani rozruznénosti sledovacich praktik televize bylo jednim z faktori, diky nimz
si filmovi védei zacali uvédomovalt, Ze klasickd predstava soustfedéného. bedlivého
sledovani filmt v kinosdlech, by méla byt relativizovdna. Badatelsky zdjem o text fil-
mového dila vystiidal sémiopragmaticky ¢i kulturologicky zdjem o kontext.” Televize
vice nez kterékoli jiné médium prostiednictvim zvyklosti nesoustfedéného vnimdant
obrazu zvyznamnila sledovani filmu a televiznich poradi jako aktivitu. strhla pozornost
od zptisobu, jakym divak dekéduje vlastni text (televizniho) dila, k okolnostem recepc-
ni situace, jejichz popis miize byt 1 zcela nezdvisly na tom, zda je (televizni) obraz vii-
bec sledovan.

Vyznam vyzkum{ zacilenych na rozdilné kontextové situace sledovini filmového ¢ te-
levizniho obrazu mizZe podtrhovat skute¢nost, Ze nezaujaté ¢éi roztrzité sledovani televize
se slalo béZznou praktikou percepéniho vztahu k televiznimu obrazu zejména v pro-
storech mimo obyvaci pokoj. V obchodnich stiediscich, restauracich a klubech, v ce-
karndch ¢i v dopravnich prostiedceich slouzi televizni obrazovky spiSe jako atraktivni,
proménlivé vizudlni plochy. V zaujeti nesoustiedénou pozornosti by viak nemélo byt za-
pomindno na instituci, a souc¢asné specifické prostiedi sledovani filmu ¢&i televize, ktera
omezuje svobodu pohybu kolem obrazovky a po recipientovi vyzaduje naopak pozornost
maximalni, na $kolu.

0 5kolni televizi je tfeba uvazovat jako o heterogennim médiu, médiu zaloZeném na stie-
tu dvou protikladnych tendenci, televizniho a Skolniho modelu komunikace i modu re-
cepce. Vzdjemny vztah obou instituci udrZovala v neustdlém napéti podstata televize
jako zdbavniho média a $koly jako prostoru autoritativni disciplinace. Dispozitiv Skolni
televize predpokladal pedagogickou komunika¢ni smlouvu, jak ji formulovali Francesco
Casetti a Roger Odin pro tzv. paleo-televizi, ranou televizi, jez primdrné preddvd znalos-
ti, diriguje pfijemce a strukturuje hierarchii mezi majitelem védéni a nepoucenym —
divdkem. lzolované programy televizniho vysilani pro 8koly, vysilané v ¢asech pevné

6) Publikace shmujici vysledky britského vyzkumu vygla v Ceskoslovensku pro vnitini potfeby Vyskumné-
ho kabinetu televizného programu Slovenské televize v roce 1971. H. Himmelweit — A. Oppen-
heim — P. Vince. Televizia a dieta. Empirické stidium vplyvu televizie na mlddez. Bratislava : Slo-
venska televize 1971, s. 26.

7) Sémiopragmaticky ndhled na médium televize rozvijeli zejména Francesco Casetti — Roger Odin,
Od paleo- do neo- telewizji. W perspektywie semiopragmatyki. In: A. Gwdézdi (ed.), Po kinter
- Audiowizualnosé w epoce przekaznikow elektronicznych. Krakow : Universitas 1994, s. 117-136.
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ukotvenych v televiznim programovém schématu na zdkladé konzultaci s fediteli kol,
oslovovaly specifické skupiny recipienti, zpravidla konkréini ro¢niky, svym specifickym
zaméienim: vlastivédnym, literdrnim, matematickym, déjepisnym a podobné. Radikdlné
strukturovany ramec kontrolujici Zadouei tvofeni vyznamti viak mél 1 svoje trhliny.
Skolnf televize jiz do svych prvnich pofadfi implementovala praktiky vlastni vyvojové
pozdéjSim typtim programi, spojovanym s casetli-odinovskou neo-televizi a postmoderni-
mi divdckymi zvyklostmi.” Predeviim predpoklddala své dividky jako aktivni spoluicast-
niky poradu. Aktivizace divdacké role méla nejriiznéjsi podoby: od prostého oslovovdni
divdka, pokldddni fe¢nickych otdzek, pres zaddvini otdzek zodpovézenych v piistich di-
lech evklu, korespondenéni hadanky a koly ¢i pofady typu televizni provérky (kde mo-
derdtor ve studiu zaddval otdzky k pisemnému vypracovdni s pomoci nazornych pomicek
i filmovych sekvenei), k poradiim ve formé besed ¢i soutézi, jichz se ticastnily vybrané
déti. Poiady byvaly Zanrové nevyhranéné, kombinovaly moderdtorské vystupy ze studia
s dokumentdrnimi zdznamy z tovdren éi cizich zemi, laboratornimi instruktdzemi, anke-
tami v ulicich, rozhovory se zndamymi osobnostmi a podobné, mnohé se snazily porad hu-
morné odlehéit slovnimi hii¢kami, ironickymi komentdfi ¢i zimérnym prefeknutim.
Proménlivost nevyvdzeného vztahu obou instituci, polarizovaného ohnisky zdbavy a dis-
cipliny, reflektuji v historické perspektivé dva pohledy osvétlujici pozadovanou miru se-
péti televiznich lekei se Skolnimi osnovami, jeden z pocadtku, druhy z konce Sedesatych
let. Komentar Zdeitka Michalce z Ceskoslovenské televize v roce 1961 oziejmoval moti-
vace pitklonu k tématiim z obcanské a estetické vychovy nebo napfiklad sportu:

V prvnich dvou letech [1958 az 1960 — pozn. aut.| jsme se snaZili co nejtésnéji na-
vazovat svymi pofady na Skolni osnovy. Potom v8ak ndm poradnf sbor, ktery byl
od pocdtki Skolniho vysildni pii Redakei pro Skoly vytvoren z uéiteld praktikd,
pracovniki VUP [Vyzkumného dstavu pedagogického — pozn. aul.] 1 ministerstva,
doporuéil uvolnit tento \izky vztah k osnovdm a zafazovat pofady a ndméty, které
Skola nejvice potfebuje, protoze je mize nepfili§ ndzorné zpracovat.

0 nekolik let pozdéji. v roce 1969, si podle Jana Pospisila opét ..do budoucna nelze Skol-
ni televizi predstavit jinak nez ve vnitiné spojitych seridlech vazanych na osnovy®.”
Diskurs o gkolni televizi byl sice dialogem mezi pedagogickymi pracovniky a televizni-
mi tviirci, nicméné urcujict roli zde méla spize televize. Praktické moznosti a pragmatic-
ké uvazovdni televizni instituce, vedené pozadavkem co nejuniverzdlnéjsi pouzitelnosti
vyrabéného pofadu, ocenilo spife volnéj§i zpracovdvdni obecné atraktivnich témat,
o nichz hovofil Zdenék Michalec. Porady fakticky vysilané v ramei eykli televizniho vy-
silani pro Skoly dokazuji, ze se televizni vysildni $koldm po roce 1969 nezaméiilo na
PospiSilovy specializované lekce, ale spiSe na ideologicky podbarvené porady navazuji-
i svou dramaturgickou stavbou na kurzy z poloviny Sedesidtych let. I pres vytky pedago-
gl se v rdmel Skolni televize Skola podrizovala diktdtu televize.

8) Ke l\mu't'plflln neo- a palw)- televize srov. tamtéz.

9) Zdenék Michalec, Televize a 3kola. Ucebni pomiicky ve skole a v osvété 1, 1961/62, ¢. 1, 5. 15. Jan
Pospisil, Skolska televize — jeji efekt, efektivita a intenzita vyuZiti na skoldch a jeji optimalizace ve
vyucovini. Uéebni pomiicky ve $kole a v osvété 9, 1969/70, ¢. 2, s. 33-35.
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Skoly patiily, mimo sféru domécnosti & vefejnych prostranstvi, jiz od samotnych pocat-
ki zavddénf televizni technologie mezi prioritni prostory procesu telefikace. V Ceskoslo-
vensku byly jiz od poloviny padesitych lel televizory umistoviny do uc¢eben materskych,
zdkladnich, strednich i vysokych skol, do mistnosti skolnich druzin ¢i mlddeznic-
kych klubi." Po pé&ti letech existence Ceskoslovenské televize bylo v roce 1958 zahd-
jeno jednou tydné ptilhodinové vysildni pro mateiské Skoly, roz8ifované v pozdéjsich le-
tech o dalsi typy vzdéldvacich cykli vytvdarenych zdmérmé v ndvaznosti na uc¢ivo urcitych
typt $kol a urc¢itych ro¢nikf.

Experimentdlnim ro¢nikem klasického dopoledniho televizniho vysildni pro gkoly, kon-
krétné pro 3. az 5. ro¢éniky, byl gkolni rok 1963/64, ktery mél provéfit moznost dyna-
micky koordinovat spoluprdci mezi televizni Redakef pro gkoly a $kolami samotnymi, re-
spektive pedagogy, ktefi s televizi pfi vyucovdni pracuji. Programovd pozice i obsahovd
ndpln kurzti byly v priibéhu roku teprve ustalovdny, redakce reagovala na aktudlni na-
mitky a pozadavky ucitelii, zacala pripravovat pravidelné metodické listy pro jednotlivé
pofady, které vychdzely jako priloha v Uéitelskych listech, a kromé rozsiteni vysildani
o cykly pro vyS&i roéniky pldanovala rozbéhnout také sérii noénich pondélnich predpre-
miér pro ucitele. Do pfedpremiérového bloku pak byly v prvnich ro¢nicich zafazovany
zejména ndrocnéjsi lekce fyzikdlni, matematické ¢ chemické, vyzadujici predbéznou
obezndmenost s obsahem i vizudlnim ztvdarnénim ldtky, pozdéji jakékoli kurzy ro¢niki
druhého stupné zdkladnich gkol. Standardnim poradiim TVS byly vyhrazeny stiedeéni
a pdtecni dvaceti az pétadvacetiminutovky od deseti hodin dopoledne, po velké prestdv-
ce. Zacatky vysilani se v pritbéhu Sedesatych let riizné posouvaly podle doporuceni uéi-
telti. V reakei na jejich zadosti zacala redakce rovnéz upoustét od natdceni lekel maxi-
mdlné kopirujicich ué¢ebni osnovy a zaméfila se spiSe na tvorbu poradii rozSifujicich
latku zptisobem, ktery nemtize zikiim zprostiedkovat ucitel ve tiidé,

Napiiklad v déjepisnych poradech, zarazovanych do programu televizniho vysildni pro
skoly od roku 1965, se tvirei snazili prosty vyklad ozvldstnit tim, ze uéebni latku pre-
zentovali formou dialogu moderdtorské dvojice. Pdr se stiidal v rolich poucujiciho
a pouc¢ovaného, probiral se dobovymi dokumenty, ¢etl ukazky nebo poslouchal jejich zné-
ni v interpretaci $koleného recitdtora. Sletna a mlady pan ukazovali obrdzky, prehrdvali
strategie taZzeni na trojrozmérnych modelech kontinentfi umisténych ve studiu, ale také se
prevlékali do dobovych kostymii a dramatizovali rizné situace z historickych udalosti,
¢asto i v exteriérech. Kreativné se pristupovalo i k poradiim technickych predméti: mis-
to instruktdze chemického pokusu v laboratofi, ktery mtze byt détem piedveden piimo
v u¢ebné, byly upfednostiioviany napiiklad dokumenty z chemickych tovdren, kam se déti
bézné nedostanou, a podobné. Na strankdch pedagogickych periodik diskutovali pedago-
gové s televiznimi tviirel nejen o ¢asovém planu vysildani pro Skoly ¢éi o adekvatni ndplni
a formalnim zpracovani poradii, ale hledali rovnéz inspiraci v jinych médiich ¢ meto-

ddch gkolnfi televizni praxe v zahrani¢i, které by TVS vhodné obohatily. Reditelé gkol byli

10) Pocitky telefikace gkol lze rekonstruovat z élanki v riznych dobovyeh pedagogickyeh ¢asopisech. Viz
zejména Vladimir Kovdrik, Televize pronikd do skol. Estetickd vychova 2. 1960, ses. 4. s. 96-97:
Milos Vo lf, Soucasny stav a perspektivni moZnosti vysildni pro Skoly. Ucebni pomiicky ve skole a v osvé-

té 3, 1963/64, ¢. 7, 5. 117-120.
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navic televiznimi techniky a pedagogickymi odborniky, zamérenymi na oblast vzdélavaci

audiovize, dusledné informovani o moznostech odpovidajiciho vybaveni uc¢eben.

Televize v ué¢ebné a v rozvrhu

Do dialogu mezi televizi a $kolou se timto vmisil tfeti hlas, hlas vyzkumného tstavu,
jenz televizi poskytoval informace oprené o vysledky baddni o vlivu televize na nervovy
systém ¢i kognitivni apardt. Na zdkladé zavérh vyslovenych vyzkumnym tstavem pak
televize $koldm doporucovala konkréini prijimace. Technici a specializovani pracov-
nici Vyzkumného dstavu pedagogického navrhovali opatfovat televizory s velkou obra-
zovkou nejlépe v Sedém zbarveni a s praktickym ddlkovym ovladdnim."" Takovym nd-
rok@im podle nich odpovidaly dostupné pristroje Lotos s dhlopfickou 53 centimetrti
a Orion s dhlopii¢kou 59 centimetrt. Dals{ skupiny védel teoreticky zpracovavaly, a te-
dy unifikovaly 1 umisténf televizoru piimo v u¢ebné. Navrhovaly pak situovat pfijimac
v rohu ¢elni stény uc¢ebny blize okna na konzole ve vy$ce dvou metrii a obrazovku nato-
¢it kolmo na tdhlopiicku u¢ebny a naklonit ve sméru zadnich lavie. Tridy s televizory
mély byt pro ucely promitdani vybaveny roletami a sténa za televizorem méla byt osvét-
lena malym zdrojem, aby nebyla sitnice oka prosvétlena pouze na jednom misté a nedo-
chdzelo ke zbytedné inavé. | piesto, Ze se védei jiz od pocdtkl Sedesadtych let snazili vy-
svétlit neoprdvnénost obav z radiace a explozivnosti televizori, Ze relativizovali pfimou
pii¢innou souvislost mezi sledovinim televize a optickymi vadami, doporucovali vy-
zkumnici uc¢itelim opatfit détem tzv. televizni bryle, které chrdni zrak pied slabym ult-
rafialovym zdafenim televizni obrazovky. Vyzkumy viditelnosti pfinesly dzus rozsazeni
zak v rozptylu ihlu devadesati stupn, svirajiciho optickou osu obrazovky a v rozsahu
péti az desetindsobku thlopiicky obrazovky. Zdci méli sedat ve vzddlenosti dvou a piil
az sedmi metrt od televizoru, a to v zddném piipadé na zemi, ale tradi¢né na Zidlich
u skolnich lavic.

V béné praxi se oviem idedl konstruovany védei naplitovat nedafilo. Skoly vlastnily
zpravidla pouze jediny televizor. Ten byl bud’ umistén ve zvlastni t¥idé, vétsinou v ji-
delné ¢i v mistnosti 8kolni druziny, do které se tiidy premistovaly, nebo byl stéhovan
do jednotlivych tiid na vozicku, a tak nebyl postaven v navrhované vyice.” Zaci porad
vétSinou nesledovali ani v prostoru védeckého geometrického nd¢rtu, ani v dostatecné

11) Technické parametry adekvdtnich Skolnich televizorii rozebiraji nejpodrobnéji Jan Lauda — Zdenék
Michalee, Za kvalitngjsi vyuziti televiznich vysildni pro Skoly. Ucebni pomiicky ve skole a v osvété 3,
1963/64, . 1, 5. 3—4. O tehdejsim dilkovém ovladani pige Emil Karndt z Vyzkumného dstavu pedago-
gického: L Jednd se o Fidiel prvky. které jsou paralelné pripojeny k fidicim prvkam televizoru, a jsou spo-
jeny vodicem asi dva metry dlouhym. Viechny typy novéjsich televizorii jsou jiz vybaveny piipojkami
k dalkovému ovlddani. které jsou umistény na zadni strané televizoru. U starSich typt. které nejsou tim-
to zafizenim vybaveny. staéi, obratime-li se na odborny zivod, ktery se zabyva opravami televizorti a kte-
rv tuto dpravu provede.” Emil Karndt, Déské o a televize. Ufehni pomiicky ve Skole a v osvété 3,
1963/64, ¢. 1, 5. 4-5.

Problematické okolnosti sledovini televize komentuji napiiklad Miroslav N é me ¢ e k, Vyucovaci hodi-

[3¥)

na s televiznim vysilanim pro gkoly. Ucebni pomiicky ve skole a v osvété 7, 1967/68, ¢. 3. s. 36-39. Emi-
lic Petrikovd, Televizni vysilani Skoldam. Komensky 90, 1965/66. ¢. 8, s. 487-491.
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malé divdcké skupiné. Omezené mnozstvi pfistrojii nedovolovalo koldm promitnout vy-
sildni paralelné vSem tiiddm daného ro¢niku, a tak nebylo vyjimkou, ze se do jedné
udebny schézely na TVS dvé nebo i tFi t¥dy najednou. Néktefi zici sedéli v lavicich, Ji-
ni na samostatnych zidlich, dalsi na lavicich a néktefi museli dokonce stat. Kvili slozi-
té organizaci takovych hromadnych sledovani vidéli mnohdy Zici ve skole napiiklad i te-
levizni noviny nebo zdvér dopoledniho programu, ktery predchdzel TVS. V takovych
podminkdch zcela pozbyvaly na vyznamu jakékoli snahy o tésné sepéti ldtky Skolnich
osnov a ndmé&td pofadfi. Zdci se ve vétsim kolektivu na informace nedokdzali soustiedit
a komplikovala se i situace ucitele, ktery mél pouze omezenou moznost systematicky -
dit priibéh hodiny.

Nedostatec¢na telefikace Skol, zkomplikované vnéjsi podminky recepce a mnohdy i ne-
ochota pedagogli metodologicky piipravovat hodinu, pfi niZ bude ¢dst u¢iva prezentovi-
na prostfednictvim televize, vedly k tomu, Ze televizni Redakce pro Skoly prestala zhru-
ba po dvou letech (tj. od roku 1961) zpracovivat projekty déisledné napojené na ucebni
osnovy a v kritkém mezidobf zafazovala do programu TVS spie porady volnéji rozvi-
jejici a v podstaté namadtkové, vybérové dopliiujici probirané u¢ivo riiznych predmeéti.
V takto arbitrdarnim rezimu zastdval vyucujici ve t¥idé zcela jinou roli nez v rezimu pro-
vazaném se Skolnimi osnovami. Jeho tikolem jiZ nebylo vést pozornost zikii k diilezitym
informacim, které uvidi a usly&i v pofadu, motivovat je, aby si délali sami pozndmky. bé-
hem vysildni ustoupit do pozadi, nechat se suplovat televiznim uéitelem a v zavéru ho-
diny proveérit, co si Zdci z televizni lekce zapamatovali a struéné zopakovat klic¢ové body
televizniho vykladu. Vyznam doplikovych televiznich pofadf jiz nebyl ryze informativ-
ni, tyto pofady pfindsely novy pohled na osvojené uéivo, novym zptisobem interpretova-
ly jiz poznané, a tak slouzily spiSe k zopakovani, osvézeni zndmé ldtky, mohly iniciovat
besedy nad piibuznymi tématy. Mnohé takové porady byly na modelu besedy, nebo na-
piiklad soutéZe mezi skupinami déti, samy zaloZeny. V televiznim pofadu Lada a déti
mluvily déti s deerou malite Josefa Lady, pofad Déti, nezlobte se byl znalostni souté-
zi o dopravnich znackdch a pravidlech silni¢niho provozu. Proti této uvolnéné tenden-
ci viak za¢ind v poloviné Sedesadtych let soubézné nabyvat na vyznamu vlna tihnouci
k zvétiujici se samostatnosti Zdika ve vztahu k audiovizudlni informaci zprostiedkoviva-

né televizi a s ni souvisejici oslabovédni svébytné pozice ucitele.

Ucitelé pred televizory, uéitelé v lavicich,
ucitelé pred televizni kamerou

K studijni samostatnosti mély Zdky vést nové skolni pomficky, do jisté miry konkurenti
televizorti, takzvané ucici (pfipadné vyukové) stroje' jako zakladni rekvizity nového

modelu programového vyucovini. Uéief stroj bylo audiovizudln{ zafizeni podobné poéita-
¢i; s obrazovkou a ovlddacim panelem, se schopnosti zpétné vazby naprogramované tak.

13) Mezi prvnimi se moZnostmi inspirace televizni vyuky v uéicich strojich zabyval Frantisek Ledvink a.
K védeckému obsahu populdmeé védeckych filmi. Ucebni pomiicky ve Skole a v osvété 2, 1962/63, ¢. 4.
s. 52-53.
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Ucebna vybavend zafizenim firmy Thomson-Houston;

kazdy Zik sleduje obraz v zredtku piimo na své pracovni plose
{(Ucebni pomﬁuk)' ve Skole a v osvétd 5, 1965/66, ¢&. 5, s. 80)

Foto archiv

aby zdka sezndamilo s u¢ivem, procviéilo s nim latku v rdmei riiznych dkold a na zdvér
provéfilo jeho znalosti a upozornil jej na nedostatky. Zdci vkladali odpovédi do stroje
stiskem tlacitek, vie s maximdlni mirou efektivity a ¢asové uspory. Ackoli v Ceskoslo-
vensku k rozsifeni téchto u¢ebnich pomticek nedoslo, pedagogickd verejnost zahrani¢ni
experimenty s programovym vyucovanim reflektovala, diskutovala o jeho strategiich, ve
spoluprdci s techniky vyvijela prvni prototypy ¢eskych strojii, ale zejména pfehodno-
covala sviij pohled na vztah zdka k audiovizudlni informaci a roli ué¢itele béhem televiz-
niho vysildni.

Vyzvou pro uvazovani o metodickém uchopeni televizni vyuky v novych kategoriich se
stal model programového vyucovdni zejména proto, ze zdasadné proménoval podstatu
Skolni instituce. Ve vysadni pozici spravujici moc preddvat informace, vzdéldvat a vy-
chovivat ohrozovala gkolu i jind média, pficemz televize nejmasovéjsim zptisobem, udi-
cf stroje v3ak otfdsly zdklady instituce zevnitf. Vize programového vyucovdni zapliova-
la $kolni uc¢ebny naprogramovanymi stroji, k nimZ po jednom usedali Zici jako do
samostatnych kolnich lavie. Technologickd koncepce programovych stroji mohla cer-
pat z dobové aktudlnich a populdrnich vyzkumii v oblasti kybernetiky, kognitivni psy-
chologie a teorie informace a komunikace, stdvala se aplikaci poznatki téchto disciplin
ve vzdélavacim procesu. UZite¢nd pro ni byla zejména badani o schopnostech mozku
pfijimat a zpracovdvat informace, které definuji percepéni moznosti divdka a specifikujf
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¢as nutny k selektivnim reakcim."” Programy ucicich stroji vychazely z dostupnych zna-
losti o ¢ase potfebném na kognitivni zpracovani obrazu, o zpiisobech rozlisovani jeho
uréitych ¢dsti, mentdlnich strategiich hodnoceni zprostiedkované informace i pamé-
fovych mechanismech, které jsou do procesu recepce obrazu zapojeny. V konkurenci
apardtu takto pripraveného na mentdlni kapacity svého zdka-divdka byla Skola jako
zprostiedkovatel informaci nedostateénd, a v podstaté zbytedna. Skola pouze poskytova-
la stroje, zprostfedkovdvala piistup k technologii, kterou by Zdci mohli se stejnym efek-
tem vyuzivat pravdépodobné i doma, kdyby jim byla dostupnd. V podobné redukované,
takfka vyprazdnéné roli se ocitl i ucitel, z néhoz se stal v lepsim pripadé konzultant ¢i
koordinator, v horsim manipuldtor se stroji, operatér ¢i servisni technik, ktery kontrolu-
je, zda jsou Zaci na svych mistech, ddvaji pozor, nevyrusuji nebo zda neposkozuji zarize-
ni. Jeho odbornd kvalifikace byla zcela irelevantni.

Trend vyhrocené efektivniho vzdélavani se do sSkolntho prostiedi prakticky promitl az
v sedmdesdtych letech, a to zejména ve Spojenych stdtech, ve Francii nebo ve Svédsku.
V Ceskoslovensku se sice protolypy udéicich strojli konstruovaly, ale nerozsifily se ve vét-
$i mite, nepiimo vSak ovlivnily ¢eskoslovenské vnimdni televizniho vysildni pro skoly.
Ve stadiu prvni dekddy televizniho vysilani pro Skoly donutily prehodnotit prvotni, ac¢
pozdéji zavrhované, pokusy provizat ndpln televiznich lekei se Skolnimi osnovami — tak-
to koncipované vyukové kurzy stavéli pedagogové opétovné do stfedu zdjmu televiznich
tviircti. Verejné televizni vysildni pro Skoly tedy jiz opét nemélo pfendset dokumentdrnf
snimky, ale instruktdzni lekce, které inkorporuji uéitele do obrazu v roli priivodee, mo-
derdtora ¢i demonstrdtora. Tento nendpadny proces postupného odstranovdni ucitele ze
téidy je spolecény viem snahdm o tzv. modernizaci vyucovani, tedy o jeho zefektivnéni
prostfednictvim novych technologii, rizni se pouze dislednost. Televizni lekce upred-
nostiuji stroj pred uéitelem pouze ve dvacetiminutovee vysilaciho ¢asu, ve zbytku vy-
ucovaci hodiny se uéitel opét vraci pred tabuli, uéici stroje a predeviim zahrani¢ni mo-
dely televizniho vysildni v tzv. uzavieném okruhu, které se v Ceskoslovensku realizovaly
pouze experimentdlné na nékterych vysokych skoldch, nicméné uéinily z ué¢itele skutec-
né ¢isté koordindtora prdce se strojem.

Systém uzavienych a otevienych komunikac¢nich okruhd vysildani pro Skoly ustavil jiz ve

o

o

tiicdtych letech gkolnf rozhlas." Vysildni v otevieném okruhu zajisfoval Ceskoslovensky
rozhlas (pozdéji analogicky Ceskoslovensk4 televize), zatimco uzavieny okruh nebyl
zavisly na rozhlase (resp. televizi) jako instituci, ale jako technologii, pomoci rozhlasu
(televize) spojoval bud’ vymezeny pocet spolupracujicich skol, nebo formou jakéhosi
vnitrogkolniho rozhlasu (televize) tiidy jedné gkoly." Alternativou k programim redak-
ci $kolniho vysilani vefejného rozhlasu (televize) byly v uzavieném okruhu porady vy-
tvdrené v amatérskych studifch gkol samotnymi pedagogy. V Ceskoslovensku se vysildni

14) Napiiklad studie v ptekladu Dusana Hapaly: Jan Jak o by, Uvod do analyzy didaktického filmu ake ky-
bernetického prenosu informdcii. Uéebni pomiicky ve Skole a v osvété 8, 1968/69. ¢. 10, s. 133-135.

15) K historii gkolniho rozhlasu v Ceskoslovensku viz napiiklad Emilie Petrdk ov 4, Skola a rozhlas. Brmo :
Krajsky pedagogicky idstav 1972,

16) Nejucelenéjii prehled variant televiznich okruhfl poddvd Prokop M as o pust, Televizni vychova. Pra-

ha : SPN 1973.
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Vzor moderni vysokoskolské posluchdrny kompletné vybavené audiovizudlni didaktickou technikou;
zdkladni $koly, pro néz bylo vysildno TVS, viak televizory disponovaly pouze omezené
(Ucebni pomiicky ve Skole a v osvété 7, 1967/68, ¢. 7. s. 92)

Foto archiv

v uzavienych okruzich uskute¢iiovala pouze okrajové, z iniciativy konkrétnich uéiteld
obezndmenych se zahraniéni praxi. Ucitelé byli v tomto pfipadé mnohdy scendristy, re-
ziséry, kameramany, stfiha¢i i moderatory jednotlivych lekei. Vyuziti sluzby vefejného
Skolniho rozhlasu bylo vzhledem k mozZnosti zdznamu pofadii na magnetofonové pasky
a jejich archivace ve gkolnich fonotékdch v dobé zavedenti televizniho vysilani pro gkoly
jiz ponékud flexibilnéjsi. Uéitelé mohli porady opakované reprodukovat, vybirat, sestfi-
hdvat a doplnovat uréité useky, produkei mohli libovolné prerugit, okomentovat a opét
spustit. Zachdzet takto kreativné s televiznim obrazem se dalo v omezené mife prdvé
v televiznich studiich p¥i Skoldch v uzavienych televiznich okruzich, kde uditel pracoval
s vlastnim pfedpfipravenym audiovizudlnim materidlem.

Uzavieny televizni obvod spojoval anténou televizni studia nékolika Skol, z nichz byl pro-
gram rozvddén do jednotlivych tiid. Uéitelé — koordindtofi ve tfiddch mohli komunikovat
s instruktory v televiznim studiu Skoly bud’ pouze akusticky, za pomoci mikrofonti, nebo
reagoval na celkovou situaci, na déni ve tiidé diky propojenf televiznimi kamerami.
Kromé televizniho vyuc¢ovdni se uzaviené okruhy vyuzivaly pro zvldstni dcely, bylo-li na-
piiklad nutné distribuovat informace vét&§imu mnoZstvi t¥id najednou. Tedy pfi prednas-
kdch pozvanych odbornik{i, projekcich filmd, Skolnich hldsenich a podobné. V ¢eském
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prostfedi vyuZivaly uzaviené okruhy nejsystematic¢téji pravdépodobné lékarské fakulty
vysokych kol pro ndzorné demonstrace pokusti a prenost napiiklad chirurgickych zdkro-
ki z operaénich sdlt pro vyucovdni medikt. Takzvany hospitaéni uzavieny okruh umoz-
fioval studentim pedagogickych fakult sledovat vyucovdni ve tfiddach napojenych zdklad-
nich ¢i stiednich skol."”

Jednotlivd variantni vyuZiti specifickych moznosti uzavieného okruhu na sebe poji roz-
manitost potencidlnich zptisobi navazovani kontaktu s Zdkem — divdkem. Dokonalou
zpétnou vazbu zarucovalo instalovdni televiznich kamer piimo do tfid, v ¢eskosloven-
ském kontextu pouze reflektované jako zahrani¢ni model. Uéitel na televiznim pultu
s monitory sledoval celou tfidu, reagoval na dotazy, pfipadné vyvoldval hlisici se Zdky.
Neékterd skolni studia ovSem vyuzivala pro komunikaci mezi televiznim ucitelem a zdky
pouze akustického kandlu, jindy televizni ucitel vyucoval ve studiu demonstrativni t¥idu,
jejiz zaci méli nahrazovat (jakoby reprezentovat) Zdky v pfipojenych tiiddch. Tém bylo
vyuc¢ovani naopak pfendSeno bez zpétné vazby. Existoval samoziejmé i nejjednodussi,
¢isté jednosmérny model pienosu vykladu od osamoceného uéitele ve studiu nékolika tii-
ddm." Klasickou predstavu o tloze ucitele ve vyucovacim procesu, v niz vyznamnou pro-
ménnou ziistavd vychovné puisobeni jeho osobnosti, pfehodnocovalo vysilani v uzavreném
okruhu pfinejmensim dvojim zptisobem. Pozice televizniho uéitele kladla ndroky nejen
na odbornou erudici, predpoklddala rovnéz technickou pripravenost. zruénost v préci
s televiznim zafizenim. Uzavfené okruhy zdroveri prevraceji pomér pocetniho zastoupen{
kvalifikovaného a nekvalifikovaného persondlu. Skoly si vystaci s nékolika vynikajicimi
pedagogy a do jednotlivych tiid rozmisti pouze vygkoleny dozor.

Prednosti modelu redukovaného mnozstvi vyucujicich ocenily a provérily zejména Skoly
ve Spojenych stdtech americkych,” kde v povdleéném obdobi v disledku tzv. baby-
boomu enormné stoupla populace, a tim i pocet zdjemct o vzdéldni vy&Eiho stupné. Tuto
poptavku ovSem Skoly nebyly schopny ve stdvajicich kapacitdch prostorovych i perso-
ndlnich uspokojit. Regenfm mohly byt bud’ masové ndbory a rekvalifikace uéitel@, nebo
nahrazeni pifimého vykladu televiznimi pfenosy. Prvni pokus o vysilani uzavienym okru-
hem provedli v Hagerstownu v roce 1958, kde osmadvacet uéitelli predndselo osmnacti
tisictim zak. Sit uzavienych televiznich okruhil se ve Spojenych stdtech kombinovala
s dalsimi formami decentralizovanych televiznich vzdéldvacich program pro viechny
typy Skol i1 pro dospélé, jimz systematicky vedené cykly a zvlasini korespondenéni sy-
stém umoznovaly sklddat diléi zkousky a ziskat potvrzeni o absolvovani ,televizni uni-

verzity®. V Itdlii nahrazovalo centrdlni vysildni vzdélavaci televize, tzv. Teleescuola,

17) O televiznim vyucovédni mediki v zahrani¢f i na ¢eskoslovenskych skoldch pise Karel Rihovsky, Po-
kusy o uplatnéni televizie vo vysokoskolskej vyucbe. Ucebni pomiicky ve skole a v osvété 7, 1967/68, ¢. 7.
8. 95-99. Vyuzili na pedagogickych fakultdch reflektuje Vojtech O lo ¢ h, Vyuzitie priemyslnej televi-
zie na pedagogicke] fakulte. Ucdebni pomiicky ve Skole a v osvété 7, 1967/68, ¢. 6, s. 84—85.

18) O variantdch propojeni v uzavieném okruhu viz Jan Laud a, Televize a kola. Ucebni pemiicky ve sko-
le a v osvété 3, 1963/64, &. 7, 5. 114-116.

19) Informace o pozici $kolni televize ve Spojenych stitech prinageli Mikulas M ilan, Skolskd televizia
v USA. Uéebni pomiicky ve $kole a v osvété 3, 1963/64, ¢. 1,5.12; ). Lauda, c. d. v pozn. 18; Miloslay
Malik, Vyuka filmem na americkych skoldch. Uéebni pomiicky ve Skole a v osvété 4, 1964/65, ¢. 10,
s. 128-129,
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Na katedfe technologie VSE vytvofili ing. Jan Tuma s ing Zderikem Kfecanem

z katedry radioelektrotechniky CVUT prototyp vyucovaciho stroje Fady KT
(automaticky repetitor a examindtor): stroje viak Skoly takrka nevyusivaly
(Ucebni pomiicky ve gkole a v osvélé 3, 1963/64, ¢. 5. s. 82)

Foto archiv

beézné skoly nikoli z diivodu nedostatku vyucujicich, ale bylo prostfedkem odstrafiovini
vysoké miry negramotnosti v regiondlnich oblastech, nebot zanedbany dopravni systém
prakticky znemozioval navitévovat fadnou Skolu détem z mensich mést éi vesnic.”

Jak pro Itdlii, tak pro Spojené staty se televizni vysildni stalo vychodiskem z kritické si-
tuace ve Skolstvi a dynamizovalo rytmus reforem v systému vzdélavdni. Zavedeni obou
modelii kolni televize bylo vyvoldno konkrétni spolec¢enskou potiebou a k jejich reali-
zaci se proto pristupovalo zodpovédné, s velkou perspektivou 1 ambicemi. Do projekti
byly zapojeny nejuzndvanéjii odborné kapacity, profesofi univerzit, specialisté v obo-
rech exaktnich i humanitnich véd, ve Spojenych statech dokonce nositelé Nobelovych
cen. Nemalé prostfedky byly rovnéz vynaloZeny na zajisténi nezbytnych doplitkovych
ucebnich pomiicek. zejména ucebnic a pracovnich sesitt, které byly vytvdreny v pfimé
ndvaznosti na jednotlivé vysilané lekce. V televiznich pofadech samotnych se tviirei
snazili kombinovat teoretické vyklady s laboratornimi demonstracemi a praktickym evi-
¢enim a vzhledem k tomu, Ze mnohdy, predeviim u otevienych okruhi, predpokladali ve
svém divackém okruhu i samostudenty, snazili se do pofadii zapojit i metody zpétné vaz-

by tak, Ze televizni ucitel poklddal otdzky, udélal pauzu, aby umoznil Zikém — divdkim

20) halsky kontext sledoval J. Lauda, c. d.
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zapsat své ndapady do pracovnich seSitii, a pak je seznamil se spravnou odpovédi. Systé-
mova propracovanost obou modeli ukazuje, Ze ani jeden z koncepti nebyl chdpdn jako
do¢asnd nouzovd odbocka, ale bude-li kooperace zii¢astnénych slozek — instituer dobre
zorganizovina, jako vvhledové udrzitelny stav.

Spoleéenské podminky pfimély Itdlii a Spojené stdty pristupovat ke Skolni televizi jako
systémové usporddané, organizacné zabezpecené, samostatné fungujici vzdéldvaci
struktufe, kterd zarucuje piipravu a vyrobu pofadi, jejich distribuci riiznym televiznim
okruhtim, divdkim dodd potifebné pomfticky, v zdvéru kurzu rozesle ispé&snym studen-
tim certifikdt a kterd je schopna zajistit i pfipadny servis technického zafizeni. A to
v ramci verejné sluzby spolecnosti. I pres nejraznéjsi zmény dotykajici se skolské spri-
vy nebyly spolec¢enské motivace pro rozsifeni a takto silnou vertikdlni integraci slozek
vzdélavaci televize v Ceskoslovensku tak paldivé. Diskuse obklopujici diskurs o Skolni
televizi se nezabyvaly variantami peélivéjsiho, systémové zalozeného instituciondlniho
podchyceni spoluprdce mezi $kolami a televizi, spiSe nez na prizkum moznosti zefek-
tivnéni tohoto vztahu se pedagogové 1 reziséfi zamérili na otazky dotykajici se sporu
o didakti¢nosti a uméleckosti televiznich poradii pro skoly.

Esteticka a didakticka Skolni televize

Nizorové strety nad odpovidajicim uméleckym ztvdrnénim didaktické informace pro-
viazely od pocdtka Skolni televizi a dfive i Skolni film a v podstaté vedly k zdnrové-
mu rozliSeni Skolnich televiznich didaktickych lekei a vychovné-vzdélavacich filma/
televiznich porad@.””’ Zatimco formélni pozadavky na didaktickou lekei zcela striktné
odmitaly jakdkoli stylovd ozvldstnéni, v pripadé vychovné-vzdélavacich poradii bylo
zachdzeni s uméleckymi prostfedky filmu mnohem svobodnéjsi. Estetickd funkce
ovéem nesméla ani v tomto piipadé oslabovat didakticky dopad filmu. Pohyb kamery,
priace s detailem i montdz sice mohly ptisobit ndladové i rytmicky, ale musely se vyva-
rovat zkresleni. Nesprdavné pouzity detail, déjovy paralelismus nebo zkratka mohly Zi-
ka nezddoucim zplisobem dezorientovat, vytviret mylné predstavy o reprezentované
skuteénosti, a tak umensovat a zpochybnovat véené-obsahovou nosnost scén. Délka zi-
bérd a tempo jejich stéiddani mélo odpovidat pozorovacim moznostem déti, jejich
schopnosti koncentrované pozornosti a pamétfového uchopent vizudlnich informaci.
Toto teoretizovdni o odpovidajicim formdlnim zpracovani didaktického 1 vychovné-
-vzdéldavaciho filmu z hlediska vzdéldvaciho potencidlu riiznych stylovych prostiedki
ovéem nebylo opfeno o Zddné konkrétni tidaje kognitivni psychologie ¢i teorie infor-
maci, a tak pro tvorbu pofadii nepfindgelo Zidné nové podnéty. Argumentace sméfo-
valy k identickym zdavértim, konstatujicim, Ze umélecké slozky odvadé)i pozornost zdika
od metodicky vedeného vykladu, a proto jsou vhodnéjsi pro rozéifujici dokumentarnich
porady, nikoli pro instruktdzni lekce. Hudebni doprovod v tomto smyslu vyvoldval

nezadouci umélecké dojmy, odvddél pozornost od komentdie nebo piimo rusil jeho

21) Nejkomplexnéji Jilius V. Trebisovsky. K problému uméleckosti skolniho filmu. Ucebni pomiicky

ve $kole a v osvété 2, 1962/63, ¢. 8, s. 124-125.
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srozumitelnost.™ PFitom samot- kA

. 2] e o v ; >
ny mluveny komentar filmi byl IRt Siniant. vy M‘u Oy v
nejspornéjsim  bodem téchto » opriand daeed 11 . Av

S i R :
debat. Na jedné strané udajné oL
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ni informace. na strané druhé 0TV RVING T S ASN "'*"’“’14'5" ““ )
obraz konkretizoval, upres- ' Tt » i ';_'_‘

oval a vysvétloval, doplioval :
vizudlni informace o pozndni

o vnitinich souvislostech mezi

zobrazovanymi jevy, dodéval

Pfiklad iikolu zadaného vyucovacim strojem

jednoznacnost a presnost je- : . ; _
) ] ) (U&ebni pomiicky ve $kole a v osvété 4, 1964/65,

o vyznamu. Vizudlni stranka ,
ho vyzna : : & 10, s. 141)
méla presto zlistavat primdr- Fotodrelay

nim zdrojem pouceni, jevy se

mély zejména ukazovat, komentar nemél opisovat slovem to, co vykladal zabér a obraz
naopak nemél ilustrovat komentsr.

Price s verbdlnim sdélenim v televiznich pofadech pro gkoly byla kontrapunktickym
protéjskem obecné televizni strategie sméfujici k autonomii soundtracku, jejimz ci-
lem bylo narativizovat soundtrack poradii tak, aby bylo divdkovi umoznéno orientovat
se v narativni situaci, aniz by vénoval pozornost obrazu, béhem vareni, détské hry a po-
dobné. Naproti tomu Zkolni televize definovala divdckou zkuSenost jako orientova-
nou vyhradné na audiovizudlni text jako celek a snazila se eliminovat jevy narusujici
neutrdalni podminky recepce. Vzletna programova prohldSeni o idedlnim ,,ndzoru® tele-
vize ve Skoldch v8ak nardzela na praktické obtiZe synchronizace programu televizniho
vysildni pro gkoly s rozvrhem. Ceskoslovenska televize tak sice vysilala pro skoly dopo-
ledne i odpoledne asi dvacet hodin tydné, nicméné porady byly vhodné pouze pro tii-
dy, které mély ndhodou zrovna predmét, kterému byly urceny. V disledku této nedore-
Sené situace se déti s televiznim vysilanim pro Skoly setkdvaly jen ziidka, a to viibec ne
ve Skole, ale napiiklad kdyZz byly nemocné a mohly sledovat televizi doma z postele.”
Ve gkoldch samotnych nebylo televizni vysilani ani zdaleka chdpdno jako béZnd praxe,
ale spife jako vyjimecnd uddlost, détem bylo promitino napiiklad az v poslednich
dnech skolniho roku, kdy jiz bylo viechno u¢ivo probriano a provéreno. Teoretické vize
reflektovala pouze omezend skupina kol a nadfenych pedagogti, netykaly se kazdo-
denni skolni praxe v $irsim méritku.

22) Klady a zdpory zvukové slozky Skolnich filmé a pofadii rozebirali napfiklad Miroslav Biedermann,
Jak zlepgit prdci se skolnim filmem? Ucebni pomiicky ve Skole a v osvété 3, 1963/64, ¢. 6, s. 89-90:
Dusan Hapala, Komentar v skolskom filme. Ucebni pomiicky ve 3kole a v osvété -lv. 1964/65, &. 4,
s, 22—

23) Viz napiiklad Jan T & m a, Skola plnd kouzel. Praha : Albatros 1984, s. 122.
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Skolni televize jako atrakee

Vétdina gkol s televizi nakladala zpravidla jako s prilezitostnym zpestienim vyucovanti,
systematicky a dcelové s ni v Zddném pripadé nepracovala. Nahlizela na ni jako na
atrakei, nikoli jako na ucebni pomiicku, a tak zcela popirala smysl pokusti zefektivnit
a kontrolované ridit pfenos didaktickych informaci prostfednictvim televize. Logika pro-
dukce a logika spotieby a vyuzZivani televizniho vysildni pro gkoly byly urcoviny zce-
la protikladnymi predstavami o funkei televize ve tiidé. Vedle ryze vzdéliavaciho posla-
ni to byla role zdbavnd, kterou zdroven doprovizel pozadavek tiibit estetické vnimdni,
kultivovat percepéni zkuSenosti s pohyblivymi obrazy. Misto didaktického ndstroje tu
byla televize jako ozvldstnéni vzhledem ke stereotypu standardnich vyucovacich hodin.
Stejné jako v domdcnostech tedy sloZila spige jako materidlni a symbolicky objekt.
Motivace pro zavedeni audiovizudlnich pomiicek do $kol byly samoziejmé v riznych
spolecenskych kontextech riizné, p¥icemz vyznam audiovizudlni techniky pro gkolu
a osvétu obecné byl nepiimo formulovan v obhajobach instalace novych technickych
zatizeni ve tiidach. Predstavy a vize, které jsou utvareny skolni televizi jako diskursiv-
nim konstruktem, se ovSem nemuseji uplatiiovat jen na drovni hodnotovych schémat.
odrazeji se i ve spolecenské realité. Ve Spojenych statech nebo v Itdlii si rychlé ziizeni
systému Skolni televize a telefikaci kol vyzadaly konkrétni spolecensko-ekonomické
podminky. Televize zde méla fungovat jako audiovizudlni ndhrada uc¢ebnic pro samo-
uky, masovd ndhrada skolnich hodin, ve¢ernich $kol a pomoenych ¢i rekvalifikaénich
kurzti, a tak se vyroba poradii soustfedila vyhradné na tcelové, tematicky zaméfend
cykly, jejichz jednotlivé lekce budou uéit, procvic¢ovat a opakovat latku vykladu zdro-
ven, nezdvisle na potrebé jakékoli vnéjsi odborné pedagogické intervence. V céesko-
slovenské interpretaci méla audiovizudlni pomiicka ve Skole prdci uéitele usnadnoval,
nikoli plné nahrazovat. Méla zpf¥istupniovat nazorné informace, které nelze zikim zpro-
stredkovat jinak, obecné rozsifoval jejich vSeobecny rozhled ¢i kultivovat estetické vni-
méni. Tendence pojimat Skolni audiovizi jako doplnék klasické formy vykladu viak
byla v piipadé televize v nékolika velice kratkych intervalech (dlouhodobéji v rdmei
okrajovych experimentii konkrétnich pedagogti) stfiddna i tendenci opac¢nou, nazirajici
televizi jako hlavni vyucovaci prostiedek.

Ceskoslovenskf diskurs o Skolnf televizi ¢erpal informace z mnoha zahraniénich zdroji,
pfindSel komentdfe mezinarodnich vystav modernich kolnich pomfticek, adekvdtni part-
nerstvi se viak Vyzkumnému tstavu pedagogickému spi¥e nez s Ceskoslovenskou tele-
vizi dafilo navdzat s elektrotechnickymi fakultami vysokych gkol, kde vznikaly nové.
domaci technologické prototypy televizort ¢i uéicich stroji. Ty se presto do konkrétnich
skol dostdvaly jen obtizné. Projektu Skolnf televize v Ceskoslovensku neschazely ani teo-
retické znalosti, ani technologicka vybava, pedagogové viak nedokdzali nalézt vhodny
zpusob, jak dostateéné efektivné zorganizovat distribuci zatizeni do kol a konzultovat
aktudlni otdzky formaln{ strdnky pofadf s televiznimi tviirci. Programy Ceskoslovenské
televize zietelné dokazuji, Ze pocet poradii televizniho vysilani pro skoly zafazenych do
vysildni se v prithéhu Sedesdtych let piilis nezvétSoval. Televize disponovala vzdy néko-
lika pofady vztahujicimi se k ur¢itému predmétu, které vysilala ve spojitych eyklech pe-
riodicky kazdy Skolni rok, a to s minimdlnimi obménami. Navzdory predstavé, kterou
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prezentoval diskurs o gkolnf televizi na strankdch pedagogickych ¢asopisi, k rozlifovi-
ni mezi pofady ryze didaktickymi, uréenymi pro Skolni tfidy, a pofady obecné vychovny-
mi a vzdéldvacimi, vysilanymi v odpolednich hodindch a uréenymi pro domdei sledo-
vani, v podstaté nedochdzelo. Televizni vysildni $koldm realizovalo kromé didaktického
Ziil"(""rll ye Hl'(}Vnule]né lnl’f‘e také Zu'.:il"ér I'){l\"il as hunlﬂl'e[“ = nadSéZk()U pr'd(.‘.()valn N l)()(l-
staté vice neZ s preciznimi grafy a schématy.

O skolnim filmu a televizi je mozné uvazovat jako o paralelni, a¢ separdtni frakci medidl-
niho pritmyslu s vlastnimi déjinami, s vlastnimi teoriemi, estetickymi kritérii, s vlastnim
produkénim, distribuénim i recepénim kontextem, kterd funguje vice méné autonomné
vedle standardniho priimyslu hraného filmu a vefejnoprdavni nebo komeréni televize, ale
soucasné se nezdrdhd inspirovat nékterymi jejich postupy. Skoln{ televize si neudriuje
jednoznacnou specifi¢nost ani z hlediska recepéni situace. Prestoze by recepéni pod-
minky televizniho vysildni ve tfidé mély v idedlnim piipadé lhostejny piistup k obrazu
typicky pro domdcnosti popirat, v disledku nesystematické telefikace a synchronizace
vysildni s rozvrhem se pozornost zdka strhdvd od didaktické informace k televiznimu vy-
silani jako ojedinélé uddlosti. Takova $kolni televize je v prvni fadé atrakef, ale je také
vnitiné nesourodou strukturcu, kterd se ve své rané fazi vyrovnava s konkurenénimi
technikami i recepénimi kontexty, inkorporuje do sebe postupy a zvyklosti ustavené
v ramci $kolniho filmu, projekei diapozitivii ¢i kolniho rozhlasu, prehodnocuje je, a tak
dovoluje poklddat retrospektivn{ otdzky po vyznamu nékterych jejich atributii. V Cesko-
slovensku se projekt instituce Skolni televize nepodatilo zkoordinovat jako autonomni
vertikdlné integrovanou strukturu, jez by redukovala pocet zicastnénych specializova-
nych organizaci a byla naopak schopna sama zabezpecit jednotlivé dkoly: z hlediska
technologického iniciovat vyrobu potiebnych technickych pomtcek, dohlizet na jejich
distribuci Skoldm a zaji$foval revize a opravy zafizeni, z hlediska programového realizo-
val metodicky propracované a $koldm vyhovujici ndaméty porfadii, poskytovat vyucujicim
doprovodné listy ve formé manualii, prirucky, uéebnice ¢éi pracovni seSity usnadnujici
uplatnéni televizniho pofadu v rdmei vyucovani. Jako nesystematickd struktura slouzilo
televizni vysildani pro Skoly paradoxné vice domacnostem neZ gkolnim kolektiviim, kdyz
bylo rodici vitdno jako vhodnd, pouc¢na zibava déti béhem nemoci.

Lucie Cesdlkovi (1983)

Studentka Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU v Brné.

(Adresa: lucie.cesalkova(@seznam.cz)
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SUMMARY

THE TELEVISION TEACHER

“TVS™: Television Broadcasting for Classrooms and the Home

Lucie Cesdlkova

Aspects of thinking on school’s television began to take a concrete form relatively late in Czechoslovakia
compared to in other countries, with the first television course for schools broadcast in 1958. Periodical
discourse on schools television did its best. unlike what occurred in practice, to maintain the closest possible
contacts with foreign models of television teaching and the newest technological concepts in the field of
audiovisual teaching aids. The role of the television institutions and the schools institutions collided with one
another in the heterogeneous concept of television broadcasting. because they were based on differing
communication models and different modes of reception of audiovisual information. Public service television
aimed primarily at households, in other words groups limited in numbers, presenting facts in an entertaining,
or rather supplementary, free form, not ruling out aestheticisation, adapted unwillingly to the requirements
of schools, which preferred discipline and maximally effective didactic lessons, standardising not only
the technical equipment of classrooms but also the formal side of films. Specialised didactic lessons did
not make it on to the schedule of Czechoslovak Television at television for schools broadeasting times
in the 1960s. Rather television wanted to be an alternative, it suiled it to transmit material chosen from
curricula in a way that was not possible in classrooms alone, and to teach by means of elements of pedagogic
rhetoric: clearness, an emphasis on vivid highlighting of important information through intonation, graphics,
ele, but also to reach out to and entertain the child viewer. Within the framework of broadcasting for schools,
television institutions maintained creative autonomy and tended to respect the viewpoint of serving the broad-

er public rather than didactically motivated specialisation.

Translated by Linda Paukertova
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Cldnky

JAN KUCERA
JAKO TEORETIK
TELEVIZE

Jan Svoboda

K hlavnim okruhiim teoretickych zajmt Jana Kucery (1908-1977), jednoho z nejvy-
znamnéjsich ¢eskych filmovych teoretikii ovlivnénych strukturalismem, patfi i vzdjemny
pomér a specifikace filmové a televizni kinematografie. Kucertiv pfinos do nadi teorie tele-
vize a do filmové-televizni komparatistiky je zakladatelsky. Vyplyval z dlouhodobého po-
zndvactho zdjmu i z vlastnich tviiréich zkuSenosti. Pro televizi sém realizoval (filmovou
technologii) hudebni porady: PAVEL BLATNY: KONCERT PRO JAZZOVY ORCHESTR (1965)
a LEOS JANACEK: CAPRICCIO PRO KLAVIR PRO LEVOU RUKU (1966). Piipravil scéndie Leo§
Jandéek: Mldadi. Dechovy kvintet a Leos§ Janddek: Sinfonietta na PraZském hradé. Nerea-
lizovalo se — vedle dalsich projekta — ani televizni ztvarnéni Mozartovy opery Bastien
a Bastienka. Scendristicky a reZijné Kudera spolupracoval také na nékolika vyddnich
.magazinu informaci, rad a zajimavosti® RODINNA POSTA (1967). Intenzivni vztah se pro-
jevil v jeho soustavné Gcasti na odborném Skolenti televiznich pracovniki (zejména pub-
licistd, ktefl prichdzeli z rozhlasu a tisku), v zevrubnych internich analyzdch poradi na
sddost Hlavni redakce propagandy a dokumentaristiky Ceskoslovenské televize v Praze
v obdobi od zdi¥ 1966 do dubna 1970, kdy pfislus$nd redakce v disledku normaliza¢ni
~reorganizace™ spojené s ¢istkou spolupracei ukonéila, v pravidelné recenzentské dcasti
na rubrice ,Véera na obrazovee™ v deniku Svobodné slovo (1966—-1967) i ve spoluprici
na Televiznim vykladovém slovniku.

Kucera pritom od pocidtku Sedesdtych let — vyslovné od skript Filmové a televizni no-
vindrstvi (Novindrskd kinematografie)' — priikopnicky i proziravé pracuje (véren jiZ
tvodnim definicim Knihy o filmu) se zobecnénym, integrujicim pojetim kinematografie
Jakozto zdpisu pohybu (zmény), bez ohledu na to, zda se uskutecnuje ,.klasickou® optic-
komechanickou (filmovou) nebo elektronickou technologii: ,.Kinematografie znamena
zdpis, zdznam pohybu. Toto oznaceni se hodf stejné pro filmové jako pro televizni snima-
ni.”” Nebyl v tomto ohledu osamoceny; obdobné stanovisko tehdy zastdvali také napii-
klad rezisér Roberto Rossellini, polsky teoretik Bolestaw W. Lewicki, u nds Jan Smok

1) J. Kuéera, Filmove a televizni novindrstel. (Novindrskd kinematografie). Praha : SPN 1964.

2) Tamtéz, s. 9, pozndmka.
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a Jifi Struska.” Predstavitel americké psychosémiotické skoly Calvin Pryluck pak ve
stejném sméru uvazovani uvedl: ,Vyjadril jsem v této prdci ndzor, Ze technické aspekty
filmu a televize jsou riiznymi zplisoby pfenosu jednoho znakového systému, ktery jsem
nazval obrazovou komunikaci.*"

Piiblizné od prelomu padesatych a Sedesitych let — spolecné s rozvojem telefikace a te-
leviznich poradti — probihal u nds proces emancipace a sebeuvédomovdni piwodni tele-
vizni tvorby. Ta hledd a postupné vyhranuje specifickou, nezastupitelnou televiznost™,
odlinou — predevsim v povaze ,,domdci* komunikac¢ni situace — od filmu i od divadla.
Janu Kuéerovi ndlezi zdsluha, Ze mezi prvnimi — u nds i v mezindrodnim méfitku — srov-
ndavacim rozborem samostatné formuloval osobitou povahu televize, jeZ neni filmem, ani
rozhlasem, ani divadlem, byf je se vSemi rodové spiiznénd.” Jiz roku 1940 v proziravé

brozufe Televize zdiiraznil, Ze tento prostfedek md schopnost tvofit dila obdobna s dily

3) Srov. Bolestaw W. Lewicki, Wprowadzenie do wiedzy o filmie. Wroctaw : Ossolineum 1963. Jan
Smok, Obeené zdklady teorie televize I. Co je televize. Praha : Edice Cs. televize 1969, zvl. s. 109114,
hovoii o fotochemické, fotoelektrické a fotoelektromagnetické varianté kinematografie a o jejich obsaho-
vych videch: kinematografické mechanické reprodukei (bez déasti subjektu — snimdni ,,primyslovou
kamerou®), kinematograflickém popisu (pfenos s naprostou ¢asovou zdvislosti, ale s omezenou prostoro-
vou volbou) a o kinematografické skladbé (s tplnou ¢asovou a prostorovou volnosti). Srov. J. Smok,
Uvod do teorie sdélovdni. Praha : SPN 1975, — Jifi Struska uvadi: ..Uvédomime-li si do désledku tuto
situaci, zmizi automaticky napiiklad dosavadni uméle vytviafeny antagonismus filmového a televizniho
dila, nebof z vyZe uvedeného hlediska jde v obou ptipadech o lotoinou uméleckou kategorii kinetického
obrazového dila (se zvukovou slozkou samoziejmé, coz uz nebudeme ddle opakovat) se shodnymi zdklad-
nimi zobrazovacimi zdkony danymi elementdrnimi pravidly vytvidreni odrazu skuteénosti (af uz redlné i
umélecké) pro vnimdni na prostorové vymezené ploge promitaciho platna éi stinitka.” Viz J. Strusk a.
Nové a netradicni zpitsoby Siteni obrazovyeh programi. In: Ivo Pondélic¢ek — Jifi Struska (eds.).
Videofsrum 1971. Vytahy z referdti 1. sympozia o novych a netradiénich zpisobech &ifeni obrazovych
programil. Praha : Cesky filmovy dstav 1972, s. 719, cit. s. 10.

4) Calvin Pryluck, Zrédla znaczeri w filmie [ w telewizji. Warszawa : Wydawnictwa Artystyezne i Filmo-
we 1988, s. 151. (Origindl: Sources of Meaning in Motion Pictures and Television. New York : Arno Press
1976.) — Site o otdzkdch spoleéné znakové soustavy kinematografie a o jejich varianinich modifikacich.
zejména filmové a televizni, srov. Jan Svoboda, Kinematograficky jazvk a problém umélecké mi-
méze. Film a doba 26, 1980, ¢. 10, s. 587-589; &. 11, 5. 645-648: ¢. 12, 5. T10-715. — Téz Valentin 1.
Michalkovid¢, lzobrazitel nyj jazyk sredstv massovoj kommunikacii. Moskva : Nauka 1986. s. 129-142,
piipomind — s odvoldnim na Mukafovského — i napéti mezi zdmérnosti a nezdmérosti pii praci s tech-
nickou reprodukei v ,,obrazové promluvé™. O ,pokrevni pitbuznosti® filmu a televize, jeZ maji ..spo-
lecénou jazykovou zikladnu®, zvukové pohyblivé obrazy, uvazoval také Alexandr Jurovskij. O povaze
televize. Praha : Edice Cs. televize 1965. Ivan Stadtrucker, Cas projektivnej kultiry. Bratislava
Tatran 1982, s. 53, konstatuje, Ze .. kinematograficky kdd je v ¢innosti pfi kazdém projektivinim predvi-
déni audiovizualnich jeva™. — Siroké pojeti Lkinematografie™ navrhované Kucerou se sice obecné nepro-
sadilo, ale v pfibuzném sméru se ubiraji 1€z pozd&jsi tvahy o ,intermedidlnich vatazich™ v prostoru
audiovizuality. Srov. nap¥. Andrze] Gw 6 7d 7, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami. Krakdw : Univer-
sitas 1997.

5) Kucerovy tivahy jsou soubéZné a mnohé zdvéry shodné s tehdejsimi pracemi v zahranici. Vedle citované-
ho Jurovského srov. Vladimir Sa p p a k, Televize a my. Praha : Edice Cs. televize 1964; T v 7, Z prunich
postiehit o televizi. In: Vladimir Sappak, Milan Schulz Eva Sadkovd, Ladislav Smoljak.
CtyFikrdt o televizi. Praha : Cs. spisovatel 1961, s. 9-66; Evelina Tarroniov 4, Televizn estetika. Pra-
ha : Edice Cs. televize 1965, s. 19, hovoif o .bezprostiednim spojeni™, které je .celkové charakierizo-
vdno jednotou uméleckého vvrazu a jeho prezentace™. (Origindl prace vviel 1962.)
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kinematografickymi — poukdzal tedy na jeho vnitin{ sourodost s filmem — a konstatoval
témér shodné se zndamym Ejzenstejnovym vyrokem o ,televiznim kinomdgovi™ (z roku
1946), ze .televizni rezisér je tedy jakymsi stitha¢em, ktery montuje zdbhéry piimo pfi

vysilani®.” Podobné také po vdlce uvazoval o tviréich (nejenom zpravodajskych
a zprostredkovatelskveh) moznostech soudobého sdélovdni uréitého déni na ddlku a pii-

pominal:

Jde tedy o improvizaci, k niZ je tfeba nesmirné dramatizaéni pohotovosti a zkuge-
nosti. |...| Tato bezprostrednost a ndhodnost stavby televizniho predstavent je pro
né charakteristickd. S ni se zarazuje televize mezi obory reportdzné dokumentdrni,
které v dnesni dobé nabyvaji zvld€iniho postavenf jak v pisemnictvi, tak ve filmu
a v rozhlasu. Lisi se viak od nich onou specifickou improvizaci, s niz jsme se do-
sud v Zdadném oboru umélé reprodukce skuteénosti nesetkali. [...] Mizeme pred-
vidat, Ze tato nezvykld praxe televize bude mit nesmirny vyznam nejen pro soucas-
né dokumentdrni obory, nybrz podstatné i pro strukturu umeélecké tvorby. jiz se

blizi prave tak, jako se ji blizi reportdz novindrskd a filmova.”

V prvnim, relativné krdtkém obdobf nadvlddy Zivého vysildni (v Ceskoslovensku piibliz-
né v jeho prvni dekddé od roku 1953) oviem vznikal dojem, Ze tvardi aktivita v televizi
se madlo podobd tvorbé filmové. Pri hleddni televiznich specifik tak dochazelo — i v teore-
tickém uvaZovdni — a7 k absolutizaci odlignosti, jez oviem casto plynuly jen z doc¢asnych
technickych omezeni. V nasledujicf fazi, kdy se postupné (béhem Sedesdtych let) zacal
Siteji uplatnovat filmovy, telerecordingovy a magneticky zdznam obrazu a jeho stiih, se
takové piikré odlignosti zacaly relativizovat a oslabovat. OvSem konstatujeme, Ze

televize dodnes zistala vyjimeénd, svou zplisobilosti pfenosu audiovizudlnich dat

bez casové ztrdty, ale zdroven, ze struktura (a to i ¢asovd struktura) jejich dél se
. o P g , B

shoduje se strukturou dél kinematografickych.™

Pitmo, zivé vysiland publicistickd 1 dramaticka dila ale Kucera stdle povazoval za nejte-

leviznéjsi. V tomto sméru formuloval jejich konstitutivnf rysy v knize Setkdni s televizi:

Pitbéh pred kamerami probihd soucasné s tisekem dividkova Zivota, dividk ,stdr-
ne soucasné s uddlosti*. V simultaneité skute¢nosti pred kamerami a divdkova
vnimani tkvi jeden ze zdrodkii televizni osobitosti. Druhy vyplyvd z toho, v jakych

6) J. Kucera, Televise. Praha : Orbis 1940, s. 23, - Srov. charakteristiku ..televizniho kinomaga®™ in:
S.M. Ejzenstejn, Kamerou. tuikou i perem. Praha : Orbis 1961, s. 52. Komentdf k této ivaze
o sourodosti televize a filmu viz Vjaceslav Vs, Lvanov, Oferki po istorii semiotiki v SSSR. Moskva :
Nauka 1976, s. 244, — Rozhlasovy pracovnik Viclay Rit tehdy zdiiraznoval spiSe technickou linii vysi-
lini v televiznim rodokmenu: |...| zamyslime-li se po téchto zpravdch nad tim, co Ze asi nového a své-
ho televize prinese. jakZe asi zasdhne do naseho soukromého 1 spolecenského zivola, jaké vyrazové formy
si vwbhuduje a kterym starym da novy Zat a nové uplatnéni. Cekdme tyto zmény po zkugenostech rozhla-
su. Je totiz televize pokracovanim rozhlasu. Po sly&eni na ddlku® pfichdzi tedy i .vidéni na ddlku®.” Vic-
lav R a1 Televise 1941. Brazda 4 (21). 1941, ¢. 45, s. 351-532. cil. s. 551.

7) 1. Kucera, Televisni vysilani. Filmova prdace 2, 1946, ¢. 26/27. s. 4.

8) L Stadtrucker c.d., s 55.
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pomérech divik televizni dilo vnima: na rozdil od ciziho hledidté kina a nezna-
mého, mnohohlavého kolektivu je divdk pred obrazovkou ve svém domdcim pro-
stiedi a sleduje dénf v ,,drobnohledi&ti* bud’ sam, nebo v malém kruhu zndamych.
Za tieti: vnimdni televizniho dila nemusi byt souvislé, nepfetrzité. Divik mize
kdykoli obrazovku opustit a opét se vratit, miize se svymi druhy mluvit atd. Tyto
tfi okolnosti jsou urcéujicimi faktory pro televizni tvorbu. Z nich se pak odvozuji
dalsi, které navazuji na tvorbu filmovou, divadelnf, rozhlasovou a literdrni. [...]
Televizni hra se lisi od predchozich velkym podilem bezprostrednosti, tim, ze
do velké miry vznikd pifmo pii vysildni. Uvahy o televiznim dramatu se snaii
objasnit vztah mezi piesnou a pfisnou piipravou inscenacni, hereckou, kamera-
manskou a st¥ihové skladebnou, nezbytnou pro kazdé umélecké dilo, a svérdznou
bezprostiednosti vzniku televizniho dila.”
Bezprostiednost a simultdnnost jsou dvojjedinym charakterem televizniho vnimani.
Nelze je odlucovat. [...] Tvofivd, osobitd funkce televize zac¢ing teprve, kdyz divik
vnimd dilo jako obraz Zivota, ktery p¥ed nim vznikd a soubéZné s nim exisluje.'”'
Divdkovo vnimani v domdeim ,,drobnohledisti* se pohybuje na hrani¢ni é¢dfe mezi ttlu-
mem a aktivitou.

Avsak podrobny pohled do intimity Zivota, ktery je hlavni silou televize, je i jeji
slabosti. [...] Jakmile ho autor dokonale nezvlddne, dilo sklouzne do naturalismu,
ktery deformuje vztahy mezi véemi i zakladni vztah k objektivni skute¢nosti, jinak

oo 1

feceno k historickému kontextu.

Na takovou oSidnou, nivelizujici a falesné idylickou tendenci ostatné kriticky upozornil
v piipadé cyklu ,.hospodskych® p¥ibéha Eliska a jeji rod z pera Jaroslava Dietla (v rezii
Frantiska Filipa, s vybornou Olgou Scheinpflugovou v titulni roli):

Patrné kazda doba md svého Kondelika, pod jehoZ vlivem se dobré vlastnosti sti-
vaji trochu Spatnymi, zato Spatné trochu dobrymi, velké problémy trochu malymi,
hloupi jsou vlastné trochu chytéf a chytii trochu hloupi, a tak jsme si vlastné
vichni rovni jako v rdji, ktery nastésti nikdy nebyl a v této smiflivé podobé nikdy

nebude. Jenomze, vymlouvejte to lidem, kdyZ jim televize tvrdi opak!"
ok sk
Nékteré Kuterovy vyhrocené teze o specific¢nosti televize vzbudily jiz ve své dobé piimé
) P I

¢1 neprimé namitky a vyhrady. Tak publicista Pfemysl Freiman absolutizoval urcité
(pomérné rané) stadium ristu v praxi i pozndni televize do tvrzeni o jeji zdsadni novosti

9) ]. Kuéera, Rézymé. (Knihy Setkdn( s televizi, resp. Povaha televize.) Strojopis, s. 1-2. Poziistalost Jana

Kucery (ulozena v rodiné).

10) J. Kudera, Setkdni s televizi. Praha : Orbis 1964, s. 13. — Pfi vnimdn{ v ..domdci* situaci se ziejme
prosazuje daleko tésnéjéi vazha mezi zobrazenym (reprezentovanym) a skuteéné prozivanym éasem
a prostorem. Aleksander Kum or (Televize — domdci predstaveni. Praha : Edice Cs. televize 1974) pize
o ,rozptylené soustfedénosti™ ve skupiné divdkil.

11) J. Kuéera, Sethdni s televizi, s. 19.

12) jk [Jan Kucera], Véera na obrazovee. Svobodné slovo 22, 1966, ¢. 283 (13. 10.), s. 1.
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a naprosté samostatnosti. Mimo jiné s argumentem ..podstatné labilniho televizniho
obrazu® polemizoval s Ku¢erovym srovndvacim pfistupem jako s pouhym ,odecitanim
odchylek™:

Kuéera sice objevuje celou $kdlu odliZnosti televize a filmu, ale ponévadz vychd-
zi ze stejného pifstupu obou prostiedkf ke snimanému objektu a tim i z platnosti
celé filmové nomenklatury v oblasti televize, miZe sice na tyto odlinosti upozor-
nit, ale neni schopen je opravdu uspokojivé vysvétlit. [...] Kucera tedy situaci
spriavné konstatuje, ale pravé proto, ze ji nevysvétli, nezbavi se filmového prokle-
ti a bude nucen se s ni neustdle porovndval. [...| Postavime-li Ku¢erovo tvrzeni
z hlavy na nohy, dojdeme myslim zatim k jedinému logickému vysvétleni: protoze
televizni technické zafizeni umoziuje nerufené (nepretrzité) sledovdni viech po-
drobnosti rozvijejiciho se dénf, vyhovuje dividkovi ziistdvat drahnou dobu na jed-
nom stanovisti. [??7 — J. S| Jak je vidét, metoda podobnosti nds dosud nezavedla

5 i i s s : _r
k zdvéru, ktery by bylo mozno piijmout jako logicky."™

Jan Smok zase upozorioval na to, Ze charakteristiky televiznich poradi sice jsou tech-
. - ” P . " o
nicky podminéné (a také omezené), ale nelze je redukovat timto zptisobem:

Vztah mezi kvalitou obrazu a zvuku je jednim z diivodi, pro¢ v televizoru vieobec-
né prevazuje fe¢ nad obrazem, pro¢ vét$i obrazovy efekt maji jednoduge piehledné
a vnimatelné formy, pro¢ se v televizoru objevuje daleko vétsi pocet detailt (veli-
kostnich) u skladby nez v kiné, pro¢ se pro televizi vybiraji ¢ vyrdbéji sdélovact
litvary opirajici se piedeviim o feé¢ (zpév) a akei herce, ne o vlastni kvality obrazo-
vé. To viak nelze vyddval za specifikum televize: Neni to specifikum, nybrz nedo-
statek, vyplyvajici ze soucasné nizké obrazové kvality. [...] Zdbraziuji to proto, Ze
v televiznim programu existuji jesté jiné divody prevahy Fe¢i nad obrazem. Ty jsou
trvalého rizu, s kvalitnim obrazem nesouvisi. [...] O vztahu mezi slovem a obrazem
Ize tedy hovofit pouze ve spojeni s tim nebo onim typem sdélovaciho ttvaru, niko-
liv ve spojeni s ,televizi®. Pokud se v nasi prici hovoif o prevaze slova nad obra-
zem, jde o kvantitativni prevahu slova nad obrazem, vyplyvajici z disledkii zikona
pohltivosti: Kdyby televize distribuovala jen takovd sdéleni, pro kterd se ze sdélo-

. . L. . G .
vacich hledisek hodi, vyraznd kvantitativni pfevaha slova by se neobjevila. ™

Rychly technicky vyvoj — na prednim misté zdokonalovdni magnetického zaznamu obra-
zu a jeho elektronického (dnes digitdlniho) stiithu — relativizoval a prekonal Kuéerovu
(stejné jako Ejzenstejnovu a mnoha dalsich) absolutizujici domnénku, Ze pravé Zive
vysiland hra — kterou Kucera spolu s pfimym prenosem udalosti, ,,absolutni reporta-
7i**, zkoumal jako nejosobitéjsi televizni projevy — zlistane nejvlastnéjsi tvirci domé-
nou televize. Ale jeho zobeciiujici charakteristiky vysledného funkéniho tvaru poradii
i .,okamZitosti* (psychologického efektu soudobosti a autenticity) pii vnimdni, tedy diva-
kova dojmu, Ze .,je pravé ted’ pfi tom™, plati natrvalo. (Ur¢itou vyjimku v tomto ohledu

predstavuji pasivné reprodukované filmy, uréené piivodné pro kino.) Odtud i specifickd

13) Piemysl Freiman, Hleddni televize. Praha : Edice Cs. televize 1966, s. 90, 94.

14) Jan S m o k. Obecné zdklady teorie televize I1. Kolem televize. Praha : Edice Cs. televize 1969, s. 11, 15.
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tloha televiznich komentdtora, privodel, moderdtori. konferenciérii a hlasatelfi, kteii

zosobnuji ,,pfimy kontakt s divdkem®™, realizuji onu jedine¢nou, v kinu nedosazitelnou

»apostrofni schopnost televize®. Vy8&i ddvka ..aktudlni™ improvizace (také herecké)

w o - - + - # - N ) LT P
umoznene v1cekamemvym k()nilﬂlialllllll snimaniin, Sp()lll 5€ ,.S()lldl)l)ﬂst] domdciho

prostfedf totiz vidycky posiluji pocit bezprostiednosti. Sdim Kuéera tyto kvality — spjat¢

s komunikacni situact — zobecnoval také pro pofady vysilané ze zdznamu, af jiz pfipra-

vené predem (kupiikladu filmovou technologii), anebo vysilané v ,,redirektu® zivého za-

znamu, pripadné i pro kombinaci zivého pienosu a zdznamu:

Z toho vseho vyplyvd, ze podminky intimniho styku divdka se skute¢nosti, uz jed-

nou televiznim zdznamem splnéné, nejsou ddle vdzdny na simultdnnost vysilani
o g m . soe g i e . . 15

a faktu. Musf prece fungovat i mimo vyjimeény pifpad simultinnosti.”

Dikazy o trvalé platnosti ndzortt mu poskytoval dalsi vyvoj:

Pfi kontinudlnim elektronickém snimdni v televizi se pravé improvizace, nahodi-
losti Zivé uplatiiuji. Tim vznikd — u divdka — pocit a dojem soudobosti ¢i bezpro-
stfednosti. Skutecné svétovy trend realizace televiznich pofadd dnes sméfuje k to-
muto zpflisobu (opét k tomuto zpisobu), coZ oviem neznamend pifmy pienos.
Kreace se zaznamendvd (telerecording, mg-fonoskop atd.). Nieméné herci hraji
»na ostro”, Proto se ¢ u nds v posledni dobé nastuduje hra veelku a takzvané na
sucho a pak se realizuje v plus-minus desetiminutovych frekvencich s agregdtem
elektronickych kamer, u nds vétSinou tif kamer. V&1 zdtéz by totiz herci nesnesli.
[--.] Jina zvlaStnost vnimani u obrazovky a v kinu: u obrazovky piisobi bezdécné
mnohem silnéji linie paradigmatick4, tj. metaforickd nez v kinu. Coz neznamend,
Ze se vypojuje ¢i oslabuje vnimdni syntagmatické, déjové (terminf uzivim podle
Romana Jakobsona).'”

15)

16)

J. Kucera, Sethdni s televizi, s. 84. — O zevrubnéjsi objasnéni tohoto divdckého efekiu ,.pseudosoudas-
nosti* se po letech pokusila K. Bilkovd-Belnayovi: ..Bylo by mylné predpoklddat, ze takzvany moment
piitomnosti se dnes uz neuplatiiuje. V soucasné vyvojové etapé televize, kdy se naprostou vétdinou vysi-
ld ze zaznamu — vyjimky potvrzujici pravidlo jsou napf. vystoupeni moderdtort ve zpravodajstvi, slav-
nostni prenosy politickych, spolecenskych nebo kulturnich uddlosti a pfenosy vyznamnych sportovnich
uddlosti, v dobé, kdy doslo k zdsadni ruptufe mezi momentem tvorby a momentem vysilini, je viak trak-
tovdn ponékud odligné a lze fici, Ze na kvalitativné vy$&im a obecnéjdim stupni. [...] My jsme toho nd-
zoru, Ze tyto dva momenty, efekt piitomnosti a efekt vstupu do ¢asoprostoru dila (samoziejmé vysoce
diferencované) se projevuji v televizni tvorhé jako celku. Nezdvisi totiz na dramatické fakiufe poradu.
ale na zdkladé specifické televizni apercepce, umocnéné kineti¢nosti obrazu, realizovaného riiznymi
velikostmi, riznymi dhly zdbérd [t). pohledd. J. S.] a pohybujici se kamerou. navozuji u divika zvidsini
pocit psychofyzickéko kontaktu s obrazovkou. vitahuji ho dovnitf mizanscény. To je ostatné z hlediska
dramatického umeéni jeden ze zikladnich rozdilii ve srovndni s divadelnim vjemem. kde frontalni mizan-
seéna déld z divika svédka, ne dcastnika uddlosti (jestlize v divadle divik-svédek nakonec vétginou vice
nebo méné podléhd efektu empatie, tj. veiluje se do predvadénych osudd, v televizi dochdzi k identifi-
kaci, divdk se s hrdinou ztotoiniuje). Efekt pfitomnosti ve vyie objasnéném smyslu patéi bezpochyby
i dnes k bytostnym specifickym znakim televize.” Katarina Bilkovd-Belnayova. Soufadnice
televizni dramatické tvorby. Praha : Panorama 1988, s. 90, 92.

J. Kucera, Zdkladni dvaha k studii: Film a televize ve svété a u nds. Téma: Perspektivy ¢s. kinemato-

grafie do r. 1985. 6. 1. 1971. Rozmnozeny expertni materidl. Cs. filmovy tstav, s. 5-6. Archiv autora.
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Pri pojednadni o svébytné televizni poetice, zejména o kompozici a stithové skladbé zibé-
ri, vychdzi Kucera z komparativniho zjisténi, Ze rozsah televiznich vyjadfovacich moz-

nosti je.vici filmovym znacéné zizen:

Rozhodujicim dévodem je, Ze snimky velkych prostori se ..nevejdou do bytu®.
Divdk uprostied ndbytku neni schopen aktivné vnimat velky prostor na obrazov-

ce. Pfijimd jej jen jako nutné sdélenti, jako znak."”
A také dalsi podstatny rozdil:

Ve filmovém dile mda kamera (spolu s ostatnimi ji pfifazenymi prostiedky: svét-
lem. vlastnostmi citlivé vrstvy filmu, nékterymi triky) velmi aktivni dlohu. Mezi
vyraz predfilmovacich prostiedki, tedy lidi a véei pfed kamerou, a divdka se vel-

. En_ P < ; - ; kgl 5 18
mi aktivné vsouvd soustava prostiedka filmovacich, v¥tvarné feci kamery.

V televizi kamery predeviim prostredkuji, jakoby ..¢isti prostor pred sebou®. Proto se za-
bérové a skladebné pojedndni ve filmu vyznamné odliguje od zdbérovani (.kédovani™)

v televizi:

V lexiku, ve stylistice i v syntaxi filmu (pro kino) maji VC, C a PC velky vyznam,
nezifdka klicovy. Televizni tviirel (dramaturgové, reZiséfi, kameramani, stfihaci
i zvukafi) musi sméfovat k tomu, aby z pomémé malych édstic (PD, D) a z jejich
vztahl vytvoiili mozaikové dojem prostoru, charakteristiku prostredi. Prostfedi
a dojem prostoru tedy vznikaji v televizi umnou syntaxi pomémé drobnych ¢dstic.
Ve filmu pro kino je tomu pravé naopak: celek ,,rodi* ¢dsti, z celku, z celkového
prostedi se plasticky formuji postavy a véci i jejich akéni vztahy. NezdleZi pfitom,
zda celek ve filmu predehdzi akei, nebo zda — rovnéz jako v televizi — mozaikové,
z ¢astic slozeny vyjev se véleni do pozdéjsiho viditelného celku. V takovém piipa-
dé totiz celek nenf jen shrnutim predchozich diléich akei, nenf jen orientaci diva-
ka v prostiedi, ale je i potvrzenim toho, co bylo pfedem vyjadfeno. Je i vyjadfenim
napéti mezi celkem a jeho ¢dstmi. Celek, v kinu snadno ¢itelny, md schopnost
hierarchizovat postavy i véci v ném obsazené. Mezi uZitim a uzitnosti celku ve fil-
mu, promilaném v kinu a celku na obrazovee, je tedy pfehrada, kterou nelze bez
vaznych komplikaci pfekroéit, tim méné bourat. — Jednim z ptikie odlignych ryst
filmu ur¢eného pro kino a televizniho poradu je rozdilna velikost obrazu. V kinu
se predvadéji zobrazované postavy a véci v nadzivotni velikosti, kdeZto na obrazov-
ce jsou postavy a véci predstavoviny ve velikosti podzivotni. Makroskopicky film
na pldtné kina a mikroskopicky obraz v televizoru maji podstatné rozlisné uc¢inky,
i kdyz si laicky divdk neuvédomuje ani jejich diisledky, ani jejich pficiny. [...]
Na vnitini napéti televizniho obrazového projevu, napéti, kleré umoziiuje jeho
LzvetSeni™ md oviem vliv i zvuk, ktery neméni reprodukei svou podstatu ani
rozmér. Nejen, Ze uvadi divdka do normdlni Zivotni polohy, ale — ve zvolenych
pasdzfch — mu i pomdhd emotivné chdpat a hlavné citit tragickou ¢i komickou

17) ). Ku¢era. Sethkdni s televizi. s. 52.
18) Tamtéz, s. 47,
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mohutnost situace. [...] | v kinu md zvuk zvldsini dlohu: nenf jen ndladotvorny,
ani jen informujiei (a v této funkei se neuplatiuje jen komentdr, ale ¢asto i hluky
a hudba), ani jen akéni (napt. dialogy postav, publicistické autentické vypovédi
apod.). Je vidy soucasné normou normdlnosti, podle niz se divdk pii redukovdni
nadZivotné velkych postav a véei orientuje (tuto normovaci funkei méla jiz hudba,
doprovazejici némy film). Zavér: tedy i velikost obrazu televizniho a obrazu filmo-
vého v kinu jsou v piikrém vzdjemném nesouhlasu, jehoZ zanedbdvini pfi tvorbhé
pofadd a film@ by vazné ochromilo jak svérdz a tim uéin toho i oncho oboru, tak

. e w oz [0
i schopnost jejich vyvoje.”

Z uvedenych skute¢nosti vyplyvd také zvlasini, odlidné postaveni a viloha zvuku v televiz-
ni audiovizudlni skladbé:

V televizi se hierarchizace slozek jevu nedéje tak Eastymi zménami zabéru jako
ve filmu, nybrz organizovéanim véci pfed kamerami, pokud mtze autor predmét-
nou népli ovlddat, nebo slovnim mluvenym ¢lenénim. [...] V televizi vytvari zdbé-
ry slovni vypovéd’ vic nez kamera. Samoziejmé, ze zmény divikova stanovisté vy-
tvafené kamerou nejsou v televizi vylouceny. Jsou viak méné casté a témér nikdy
nejsou jen vizudlni. Mluva hraje v televizi mnohem vétsi strukturdlni a stavebnou
ulohu nez ve filmu. [...] V televiznim dile, jak jsme jiz fekli driv, dominuje zvuk
a piedevsim artikulované slovo, i ,,mluva® véci. tj. hluky vizudln{ soustavy, [...]
v lelevizi zvuk ¢éleni vizudlni soustavu a pomdhd ji hierarchizovat. Mohl-li byt
némy film samostatnym uméleckym a publicistickym oborem, ,néma* televize by

‘s 2 2
jim byt nemohla.™

Z tohoto svébytného postaveni zvuku v televizi plyne, ze skladebnost vizudlnich zabéri
zavisi predevsim na ném (ve filmu zvuk predev§im spojuje odlidné zdbéry). Nejde oviem
o pasivni a jednosmérny vzdjemny vztah:

Vztah obrazu a mluvy v televizi je [...] zvldSini: pfevlada nebo vede slovo, ale jen
za predpokladu, Ze je obraz Zivy, podnétny, Ze nenf jen osnovou, ilustraci, ale sti-

. - 21
mulans pozornosti divdka.™'

V této funkéni korelaci ikonické a verbdlni Fady pii feSeni a slu¢ovdni zdbéri — a ndsled-
né pii délbé pozornosti — v8ak zasadné nesmi dojit k rusivé interferenci, k ,.situaci Bu-

ridanova osla®“, kdy se divdk nemiize rozhodnout, zda se md divat, nebo poslouchat:

19) J. Kudcera, Film/televize. Panorama. Shornik filmovych teoretickych stati, 1976, ¢. 2. s. 34-41. cit.
s. 37-38.

20) J. Ku ¢ era, Stfthovd skladba ve filmu a v televizi. Praha : AMU, Filmova a televizni fakulta 2002, s, 51.
115, 116.

21) J. Kuéera, Rozbor pofadu Zahradnikiw rok (rezie Hana Hordkovd), vysilaného 20. 11. 1966. Strojo-
pis pro HRPD Cs. televize Praha. Pozfistalost Jana Kudery. — Podobné o vét&f vize slova v televiznim
sdélovani pojednava Alexandr Jurovskij, Televize — hleddni a vysledky. Praha : Edice Cs. televize
1977, s. 10-19.
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V televizi se nesmi stdt, aby v uzlovych momentech zdjem o slovni vyraz zatemnil
divakfiv zdjem o vizudlni vyraz (aby divdk mohl sledovat, co se mluvi, musi zapo-
menout na obraz), ani se nesmi stdt opacnd situace (aby mohl divdk sledovat
obrizky, musi prestat poslouchat. co se mluvi). Systém slovniho, ordlniho vyrazu

. " . A s . 7 g y - 22
musi byt sekundovdn (v televizi) systémem ikonického vyrazu v urcitém vztahu.™

V souvislosti s vedoucim postavenim zvuku v televizi (jenz zde svym zptisobem i kom-
penzuje informacni deficit™ obrazu) Kudcera kvalifikované rozebiral problematiku hud-
by v televizi a — také ndvazné s vlastni tviiréi zkuSenosti — televiznich hudebnich, respek-

twve hudebné-dramatickych pofadii:

Film neni schopen zobrazovat hudebné-dramaticky prostor a ¢as, ktery lze vytva-
fel na jevisti. [...] V televizi viak lze samostatny hudebni ¢asoprostor vytvofit
(i kdyz v ¢eské realizaci opery vytvofen nebyl). V televizi lze rovnéz dopliovat
orchestrdlni nebo komorni ¢ sélové hudebni skladby vizudlni strankou. Lze sni-
mal hudebniky, lze do jisté miry hudbu ilustrovat. Film neni ani toho schopen.
Diivodem toho je, Ze v televizi md vzdy prednostni vyznam zvuk. Zvuk ,,pfivold-
va" vizudlni strdnku a vizudlni strdnka se v televizi dostdva do sluzebného pomé-
ru ke zvuku. [...] Dramatickd hudba je pro vétZinu televiznich dél nesourodou
slozkou. [...] Vyslovené hudebni dila vSak maji v televizni tvorbé vyznamné mis-
to. Inscenace a tudiz 1 vytvdfeni a vazba vizudlnich zdbér v8ak v nich musi pod-
Iéhat dramatické struktuie hudebnf stranky dila.””

Je tady mozné realizovat doslova koncert, tedy tplné predvedeni hudebni skladby, a to
nejen v jeho pfimém pienosu ¢i zdznamu, ale i v ptivodnich poradech. Kuéera (i ve vlastni
praci) preferoval ten jejich pFistup, ktery se soustfed’uje pouze na interprety skladby:

Myslim, Ze je to zptsob, ktery hudebnimu dilu, jez je autonomni hodnotou, nejvice
poslouzi. Vedle ,reportdze™ koncertu a osobni bdsnické ¢&i filozofické .,nadstav-
by™ povazuji tento zplisob za nejvice opravnény. [...] Cilem tohoto pojeti je rozlo-
zit hudebni dilo na jeho vlastni skladebné prvky a ¢asti, sledovat vyvoj skladate-
lovy my&lenky. [...] Tak vznikd zcela novy, osobity kontrapunkt, kontrapunkt
audiovizualni. [...] Souc¢asné je tfeba ddt zabértim vytvarnou (to je jak tvarovou,

tak svételnou) agogiku a patos.””

*® sk ok

Atributem televize jako vysilactho média je polyfunkéni programovost, kazdodenni a ce-
lodenni prezentace proudu poradi. Kazdé jednotlivé dilo se tedy nutné ocitd v jeho se-

vieni, je jim neseno a ve svém vyznéni ovliviiovino.

22) J. Kuéera, Rozbor poradu Rijnovy letdk (rezie Jan Bonék), vysilaného 17. 8. 1967. Strojopis (viz
pozn. 21).

23) J. Ku ¢ era, Stithovd skladba ve filmu a v televizi, s. 117-118.

24) J. Ku ¢ era, Hudba a kinematografie. Amatérsky film 3, 1971, ¢. 1, s. 4-5. Podobné Vladimir Bor,
Hudebni filmy a muzikdl. Praha : SPN 1981, s. 4345, uvddi dva zptisoby komponovani vizudlnf slozky
na hudebni predlohu: jednak pfimou korespondenci (provedeni skladby). jednak .inspiraci®. kdy hlav-

ni otdzkou je, jak vystiiné obrazové asociace reflektuji specifi¢nost hudby.
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V proudu televizniho provozu — sledu poradii — nedominuje jednotlivy solitérni
pofad, nedominuje v ném tudiz ani ,,hrany"” pofad, obdoba ,.hraného™ filmu v ki-
nu. Kazdy jednotlivy potfad v televizi je vzdy soucdsti mnohoc¢lennych programo-
vvch skupin — blokdi, a nejen bloki, ale celého proudu televiznich programi bhé-

51

R v i
hem dne a dokonce i béhem mnohem delsiho obdobi.

Toto ,,pasmové” (globdlni) piijimani televizniho programu je spjato s aktudlni bezpro-

strednosti, soudobosti, o niz I)}"la rec diive:

Tak televizni vysilani urc¢itého obdobi utvdii v divdkové védomi souhrnny obraz
soucasnosti, nejen jejiho materidlniho déni, ale i mysleni, citéni, ndzort atd.
Ve védomi vefejnosti vznikd jakysi stinovy obraz doby na pozadi, jakdsi osnova,
nesouci rysy doby, do niz divdk pozdéji vetkdva jednotlivd fakta, dojmy a zkuSe-
nosti ob&anského, viedniho Zivota. [...] Televizni drama zanechdva divika jeho
piftomnosti. Divdk je vklddd do své soudasnosti. [...] Spravné sepéti publicistic-
kych a uméleckych filmi v programu kina [...] pisobi tak, Zze aktudlni obrazy spo-
le¢enského déni v publicistickych filmech jsou konfrontoviny s hlubokou proble-
matikou ¢lovéka a spolednosti, zobrazovanou v uméleckych filmech, a jsou timto
uméleckym obrazem vstfebavidny. Divik ziskdva zkuSenost o vztahu soudobého,
aktudlniho dénfi a hluboké, lidské problematiky. jejiz zobrazovdni je doménou
uméni. V televiznim repertodru jde ,.proud” obrdcené: umélecky zobrazovana pro-
blematika je stavéna tvdfi v tvdi problematice aktudlni, soudobé, piimo denni,
takze divdk ziskdva zkuSenostné pozndni, jaké misto md ona hlubokd problemati-

- ' - » 201
ka, osobni, v dennim zdpoleni.

Sledovini televizniho programu (jenz ptsobi jako celek ovlivijici své ¢dsti a zpétné ji-
mi ovliviiovany) neni ,,ndvstévou™, ale stalo se soucdsti kazdodenniho domaciho Zivota
lidi. Tato skutecnost podstainé proménila postavent filmove worby v kinech a jeji vztah
k televizi. Kucdera se obiral také moznymi perspektivami jejich tehdejsiho , hostile friend-
ship®, slu§ného nepidtelstvi ¢i pfipadné symbidzy. Uvazoval predevsim o funkéni délbe
prace v podminkdch stdtni kinematografie i televize. Upozornoval vSak téz na mozné roz-
pory, poruchy a kulturni ztrdty, které prindsi trini konkurence s bezohlednym zdjmem
o komercni zisk. Ve svém prognostickém zamysleni (z roku 1971) nastinil obrysy mozné,

vzdjemné prospésné symbiozy obou odvétvi:

Do budoucnosti: je tieba si uvédomit, ze prvni polovina naseho stoleli byla svéd-
kem frenetickych zdjmi o nové formy publicistické a umélecké, nejprve o film, pak
o rozhlas, pak o televizi. Byl to, a dosud dozniva, stav nenormdlni. Myslim si, 7e
se v budoucnosti zmensi pocel kin, a ze se budou kina repertodrové diferencoval.
Myslim si. Ze se sni#i zivelna piitazlivost televize a nastane vybér. Cili, horeény

rozruch pomine a nastane ten normdlni zpasob vybéru a vnimani, jaky je ddvno

25) J. Kucera, Film/televize, cit. s. 39.
26) J. Kucera, Filmové a televizni novindrstvi, s. 11-12. Tato srovndvaci dvaha se stala neaktudlni. jiz
pouze hypotetickou: soucasnd komereni distribuce prakticky zcela vykdzala publicistiku, resp. doku-

mentaristiku z kin do televize.
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ustdlen v oblasti literatury, vytvarnictvi a hudby. Tim se vy&isti pole jak pro diva-
ky. tak pro tviirce. tak pro teoretiky. Jsem viak presvédéen, Ze se televize bude di-
ferencovat od filmu (i od divadla) jako autarkni teiréi publicistickd a uméleckd
oblast. Cfm dal tim vic a jasnéji (hranice budou oviem velmi citlivé). Samoziejmé,
ze si televize udrzi svou dvojfunkei: vlastni tvorbu a prostfedkovani tvorby filmové
plus fotografické, vytvarné. Soucasné s tim se také vyhrani tvorba filmit pro kina.
. Budou se tvorit ..filmové filmy*, pFesnéji budou se znovu tvofit. K tomu je oviem
tfeba, aby vznikla celd kultura kinematografie pro kina (1ykd se dramaturgie, tyka

27)

se zafizen{ kin, tykd se ,filmovych o¢f a usi* divdki).

Pokud pak jde o samotnou televizi:

Jeji vyvoj nesporné sméfuje k zvldSinimu prolnuti uméleckého a publicistického
J piisobeni, v ném7 se bude harmonicky slucovat pohotové, aktudlni reagovini na
' dobu s hlubokymi a citlivymi pohledy do problematiky lidského zivota, prostied-
1 kované uméleckymi dily.™
! Prudky. ba pievratny technologicky a programovy rozvoj a intenzivni vzajemné propojo-
vani v celé sféfe audiovizudlni — v Kuderové integrujicim pojeti ,.kinematografické®™ —
komunikace a kultury pochopitelné relativizuje a prekondva i fadu ,,dobovych® teoretic-
kych poznatkii, pfindsi nové problémy a vyzvy. Nieméné z uvedeného je zietelné, ze Ku-
1 cerovy priace v dobové situaci konstituovani televize jako svébytného tviir¢iho odvétvi
i sociokulturniho fenoménu znamenaly origindlni a podstatny piispévek k postizeni a re-
flexi nékterych jejich — teprve se vynofujicich — podstatnych rysti, a tim také inspiraci
pro dalii pozndvaci dsili. To také bylo svého ¢asu konstatovdno a ocenéno. Slovensky
dramatik a teoretik Peter Karvas oznacil Kuceru za ,.funddtora a pionyra teorie televiz-
niho uméni®.” A polsky teoretik Stanistaw Kuszewski, ktery usiloval emancipovat mys-
leni o televizi ze ,,zajeti™ sociologické teorie masmédii, napsal s dobrou znalosti mezina-
rodniho kontextu:

Teorie televizniho pofadu v podstaté neexistuje, o této problematice se dosud uka-
| zalo jen nékolik seridznich publikaci, které se vétSinou omezuji na rozbor nékoli-
ka vybranych problémi bez ambic obsdhnout celek, ktery nds zajimd. Jsou mezi
nimi price velké meritorni hodnoty: na né se pfi nasich dvahdch radi odvoldvime.
Chtél bych uvést predevsim knizku ¢eského teoretika Jana Kucery Setkdni s te-
levizi (Povaha televize), z praci sovétskych autord mj. VyrazitéInyje sredstva te-

levidénija Romana N. Iljina (Moskva 1966), tfebaze se viemi tezemi tohoto nd-

] rysu neni mozné souhlasit, diskusni vypovéd amerického sociologa Marshalla
1 McLuhana The Medium is the Massage (1967), Understanding Media (London

1964), a z polskych pracf stati Jerzyho Ziomka.™

27y J. Kuéera, Zikladni tivaha k studii: Film a televize ve svété a u nds, s. 7.

28) ). Ku ¢ era. Setkdni s televizi, s. 205.

29) Peter Karvas, Umenie dramy a fenomén televizie. Bratislava : Vyskumny ustav kultiry 1985, s. 15.

30) Stanistaw Kuszewski, Televizni porad. Praha : Edice Cs. televize 1973, s. 37-38. Srov. 167 Alexandr
Jurovskij, Misto v fadé. Televizni tvorba 1965, ¢. 1, s. 32-40.
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Kucertiv dychtivy zdjem o hleddni a nalézdni téch zdkladnich charakteristik mladého
média, které tvofi jadro jeho nejvlastnéjsi a osobité povahy, pfiznacné nepolevoval — ani
v nepfiznivych pomérech — az do zdavéru jeho teoretické prace. Svéfil se tieba se zdme-

rem bliZze prozkoumat jeden z nejpodstatnéjsich problémii:

Kromé toho bych chtél jesté udélat prici o mluvé v televizi. O komentdiich a ko-
mentdtorech, o mluveném rytmu, z nthoZ by se dalo pfejit na rytmus obrazovy.
Jenze bude-li prace opét ¢ekat tii roky na vydani (jako u Televiznich vigilii - ). S.),
zirati smysl. Televize se dnes tak rychle a tak prudce vyviji, ze nebude-li se toto
viechno zachycovat véas, vznikne mezera a ta se bude pozdéji velice tézko zaplio-
vat. Nebude jiz z ¢eho déle vychdzel a v televizi se bude .pokusni¢it® dile. Zdro-
vei to ztrdci smysl pro mé — neumim psdt do Supliku v blahé nadéji, Ze to nékdo

jednou objevi jako archeologickou vykopavku.”

(V¥riatek z disertacni prdace Jana Svobody: Jan Kucera — ¢esky teoretik filmu a televize,
: P ] )
pripravované k vyddni v Ndarodnim filmovém archivu.)

PhDr. Mgr. Jan Svoboda, Ph.D. (1940

Filmovy a televizni teoretik a kritik. Piisobil mj. v redakeci Film a doba, v badatelském kabinetu Cs. fil-
mového dstavu, v Ustavu teorie a déjin uméni a v Kabinetu pro studium dramatickych uméni Cs. akademie
véd, v oddéleni teorie a déjin filmu NFA. Spolupracoval s Ustavem pro soudobé déjiny AV CR. prednasgel na
FAMU a FF UK v Praze a na VSMU v Bratislavé. Vénuje se zejména otdzkdam poetiky a sémiotiky.

(Adresa: Jankoveova 39, 170 00 Praha 7)

31) Cit. dle Petr Sk dla, Jan Kucera. Diplomovd prace FAMU, Katedra dokumentdrni tvorby 1975, s. 68.

68




r

ILUMINACE

Volume 17, 2005, No. 4 (60}

SUMMARY

| JAN KUCERA AS A TELEVISION THEORIST

, Jan Svoboda

Among the main themes associated with Jan Kucera (1908-1977) were the mutual relationships and speci-
fications of “film and television cinematography”. He understood cinema in a broad sense. integrally as
the “recording of movement (change)”, regardless of the technology used. Kucera’s contribution to the theory
of television and comparative studies in the film-television medium is pioneering in this context, based on
many years’ exploratory interest and his own teaching and creative experience. (He published his visionary
brochure Televize [Television] back in 1940). Even on an international scale, Kuéera was one of the first to
formulate the distinctive nature of television. which is not film. nor radio, nor theatre, even though it is close-
ly related to all of these. (This is summarised in the book Setkdni s televizi [Encountering Television], 1964).
The quest to find the specific traits of television, however, led to the absolutisation of dissimilarities which
stemmed from the temporary technical restrictions of live broadcasting and flawed recordings. Kudera still
considered live broadcasts of current affairs (documentaries) and drama programmes as most intrinsic to
television. At the same time, he also generalised the psychological “effect of the present”, coupled with
the “domestic” communication setting, for programmes which were recorded in advance. Another special
feature of television poetics (apart from the composition and editing of the shots) was the different position
and role of sound (in particular., speech) in the audiovisual structure. (“In television, the verbal utter-
ance creates the shots more than the camera does™.) However, the sound shouldn’t be allowed to interfere
with the image. An attribute of television as a broadcasting medium is its multifunctional programming,
the day-to-day presentation of a current of programmes. Fach individual work thus finds itself caught up in
its grasp. it is carried along by it and is influenced in its results. This “zonal™ (global) reception of television
programmes is linked with actual immediacy, with the simultaneity of impact. — Kuéera’s work in the consti-

tution of television as an independent creative branch and socio-cultural phenomenon in the given period, is

regarded as an original contribution to defining and reflecting on some of its — newly emerging — characteris-

tics, and provided inspiration for further study within an environment of swift technological and programming

{it'\'i'l!)lllll("nl.

@ Translated by Linda Paukertova
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Kinetika a vizualita modernity jakozto priavodei raného filmu

Petra Handkova

Tato stat je fragmentem $irsiho piehledu zaFazujictho poédtky filmu do piadorysu moderni-
ty. predeviim ve vztahu k proméndm pozorovatelské zkusenosti a umistovdni divdka. Nemd
za cil predstavit nové objevy primdrniho vyzkumu, ani objevovat novdtorske souvislosti
v soucasném uvaiovdani o modernité a .,jejim” filmu. Pracwji zde pFevdiné s vyzkumy pred-
staviteltt nové filmové historie zamérenych na zkoumdni raného filmu (Gunning, Elsaes-
ser, Hansenovd. .. ) a pokousim se vztdhnout jejich vyzkumy k problematice divdctvi. Tento
text necht je tedy cten jako piehled zdkladnich souvislosti ¢t katalog nékolika motivii, kte-
ré propojuji rany film a modernitu.

A. Moderni vidéni — rozchod s perspektivnimi kody,
nebo novy piiklon k realismu?

Pokousime-li se zasadit film zpémné do doby, kterd formovala jeho tplné pocitky, vyje-
vi se nam jiz pfi ohleddvdn{ tohoto prostoru pozoruhodné dvojlomny obraz modernity.
Ten odpovidd protimluvnému, na dvé linie roz&tépenému modelu vidéni prisuzovanému
19. stoleti. Na jedné strané v této dobé skupina modernich umélei prosazuje zcela novy
zpiisob vidéni i zobrazovani a primdrné urcuje toto obdobi jako misto revoluce ve vizudl-
ni reprezentaci. Tyto umélecké vyzvy je mozné vidét jako zdsadni pfelom, pfindSejici ko-
nec perspektivniho prostoru a univerzality mimetickych kédii. Na druhé strané je oviem
tento piistup paralelné doplnén dalsim modelem. ktery definuje modernitu jako obdobi
opétovného priblizovdni se realismu s pomoci apardtl pro stdle pfesnéjsi a dokonalejsi
zobrazovani v limitach perspektivni tradice.

Zatimco tedy elitnimu prostoru moderniho ,,uméni* vlddne reprezentaéni zlom a zasadni
rozchod s perspektivismem, na strané kazdodennosti (respektive populdrni, ale i védecké
kultury) jako by byl zrak stdle presvédéivéji svazovdn omezenimi realismu a pozilivismu,
které jej organizuji jiz od renesance. Moderni dobu ovSem kazdopddné charakterizuje
oboji — umélecké antiperspektivni explorace stejné jako (polo)védecké aparity zkou-

majici pohyb a ¢as, predjimané jiz ,,novym™ zaZitkem pohledu z okna vlaku na ubihajict
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krajinu a nasledné predstavované riiznymi stroboskopickymi hrackami, zdokonalujicimi
se az ve filmovy apardt. Modernita zasadné ovliviiuje vyvoj dividckych pozic, a to nejen
proto, Ze se ji vlastni a zdroveri pro ni symptomatickd snaha o zdznam c¢asoprostorovych
experimentli uréitym zpiisobem zavrSuje pravé v médiu filmu. Jiz samotné ..byvti v mo-
dernité” s sebou nese podminky pro zménu organizace diviacké (pozorovatelské) subjek-
tivity a zkuSenosti.

Od pocatku 19. stoleti se v mnohém proménuje pozice pozorovatele v Sirokém okruhu
spolecenskych praxi a znalosti — méstsky divdk se musi vyporadat s nezvyklym mnoz-
stvim cirkulujicich znak@ a objekti charakterizovanych svou na odiv ddvanou vizua-
litou, uci se pohybu v ..od sebe odtrzenych a nezndmych mistech ve méstech™ a nové
zvladd ,,percepéni a casové dislokace zptisobené Zelezniéni dopravou. telegrafii, pri-
myslovou vyrobou a zdplavou typografickych a vizudlnich informaei®." Filmové divdetvi
je proto tfeba chdpat jako produkt doby, v niz je vizudlni rezim vyznamné aktivovdn, roz-
pohybovin, ale také vztazen k novym modeliim moci a kontroly rozvijenym v architekto-
nice modernity; v tomto smyslu se pak film jevi jako fenomén bytostné moderni.
Jonathan Crary ukazuje. Ze v této dobé nelze proti sobé stavét sféru védecké, masové ¢i
umélecké kultury (a pfidejme zde, pro modernitu neméné priznac¢nou, sféru mystiky),
naopak je zde tfeba uchopit viechny tyto vrstvy jako prekryvajici se slozky prostoru mo-
dernizace vidéni.” Historie vidén{ podle Craryho zdvisi na mnohem %ir&im historickém
a spolecenském poli, nez jaké zasahuji zmény reprezentaénich zvyklosti — zrak a jeho
tcinky nelze oddélovat od .,moznosti pozorujiciho subjektu, ktery je ziroven dilem his-
torie a mistem jistych praktik, technik, instituci a postupfl subjektivace™.” Zgkladem
pro pochopeni jak predklasického, tak 1 poklasického rezimu vidénf je tedy podle néj
zodpovézeni otdzky, jak se télo stavd souddsti ,,novych strojii, ekonomii, apardtd, af jiz
spolecenskych, libidinéznich, ¢i technologickyeh®™.” Pokusim se v tomto textu naznadit,
jak se film integruje do prostoru modernity (jako doby nové rozpohybované a vizudlné
pristupné), jak navazuje na apardty pfiblizujici zobrazeni realismu a sou¢asné miize byt

fazen i na stranu modernistickych vyzev, které se od realismu distancujf.

B. Komprese moderniho ¢asoprostoru
a nové mody ,.flaineurského* divactvi

Vychdzim-li z teze, Ze prostor a ¢as modernity zdsadné napdjeji rany film, nebude patr-

né nadbytecné nejdiive v hrubych obrysech naznacit §i¥i promény moderniho svéta, vy-

mezit kontury spolecenské transformace vytvirejici podhoubi pro modulaci obecnych
le - v - AT T r . v v - : - .

modu vidéni a divini se. Traduje se, Ze spolecenskd a estetickd praxe modernity s sebou

1) Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cam-
bridge : The MIT Press 1999, s, 11.

2)  Crary navic podotykd, Ze je tieba pojmy ,realismus™ a ,objektivita™ ve vztahu k modernim aparatiim
prehodnotit — protoze jimi vytvofené obrazy jsou spiSe vvsledkem radikdlni abstrakce a rekonstrukcee
optické zkufenosti nez piiblizenim k nezprostfedkovanému, redlnému vnimdni. J. Crary, c. d..s. 9.

3) Tamtéz, s. 5.

4) Tamiéz, s. 2.

72




ILUMINACE

Petra Handkovd: . Kola se otdc¢eji, lofiska klouZou, pisty pracuji*

nese védomi konce celé jedné epochy poéinajici renesanci a vycerpdvajici se ke konci
19. stoleti.” Fakticky se ale jiz od poloviny 19. stoleti objevuji radikdln{ zlomy a zmény
v organizaci spolec¢nosti, kterd se najednou zaéind odlisovat od vech dosud Zitych typi
spolecenskych rdda. Intenzivni socidlni transformace probihd v pomérné krdatkém caso-
vém tdobi, zasahuje vztah subjektu k prostoru a ¢asu, v ndvaznosti na to také vytvaii
nové zpiisoby zmocnovini se nové ¢lenéného svéta pohledem.”

David Harvey v knize The Condition of Postmodernity obecnéji vztahuje ndastup moder-
nity k hospodarské depresi okolo roku 1848, kterd podle néj zdsadné otfdsla vnimanim
¢asu a prostoru v ekonomickém, politickém a kulturnim Zivoté, a zpiisobila tak i vSe-
obecnou krizi tradi¢nich reprezenta¢nich modeld.” éasopmsturové komprese, zapocatd
JiZ renesanénim mapovanim, je v tomto obdobi zrychlena a zintenzivnéna dobyvanim
prostoru novymi formami dopravy a komunikace. Fotografie zemského povrehu z balonti
méni predstavy o povrchu zemé, nové technologie §ifeni zprdv relativizuji vzddlenosti
a zdroven vytvdreji pocit, Ze je mozné informaéné obsdhnout radikdlné Sirs{ prostor, nez
tomu bylo doposud. Vzdidlenost se relativizuje, svét je nové ¢lenény politickymi zdjmy.
Zména vnimdni{ prostoru souvisi i se zménénym proZivdnim ¢asu — nejen proto, Ze se
transformuje ¢as osobniho prozivdni, napf. s novymi zpusoby pohybu v prostoru. Se stan-
dardizaci ¢asu na konci 19. stoleti se dosavadni chaos mistniho ¢asovdni (tradi¢ni de-
finovani ¢asu jako disledku rytmizovdani denniho béhu uréitého mista a jeho promén
v piirodnim cyklu) postupné proménuje v planetarni ¢asovou totalitu, nezavislou na déni
v konkrétnim misté.”

Teoretici modernity mluvi o téchto zménach predevéim v kontextu radikdlni pfemény
méstské krajiny ke konei 19. stoleti, kterd v podstaté vede k vytvoreni méstského prostredi
v dnesnim slova smyslu.” V tivahu zde musime vzit jak vznik moderniho urbanistického

5) V tomto stru¢ném dvodu do teorte modernity vychdzim piedeviim z ndsledujicich texti: Michael
Levenson (ed.), The Cambridge Companion to Modernism. Cambridge : Cambridge University Press
1999; Anthony Giddens, Disledky modernity. Praha : Sociologické nakladatelstvi 2003; David
Harvey, The Condition of Postmodernity: An Enquiry into the Origins of Cultural Change. Cambridge,
MA — Oxford : Blackwell Publishers 1989; Martin Hilsk ¥, Modernisté. Eliot. Joyce. Woolfovd.
Lawrence. Praha : Torst 1995.

6) Jde tedy o jistou technologii prozivdni. Dile mimo jiné i viz A. Gidd e ns, Disledky modernity, s. 13.

7) D. Harvey, The Condition of Postmodernity, s. 261.

8) Standardizaci ¢asu zptisobila 1 nutnost sladit jizdni fddy na Zeleznici a éasy telegrafické komunikace.
Viz Mar_v Ann Doane, The Em.ergem.'e qf Cinematic Time. Modern.i.!_}', Cuntingenc‘_‘y‘, the Archive. Cam-
bridge : Harvard University Press 2002, s. 5. Stejné tak Doaneovd, Hilsky i dal3i pfipominaji, ze 1. 7.

1913 byl piiznacéné z Eiffelovy véie vysldn prvni casovy signdl, kiery obletél zemi. Harvey se soustiedi
{ spiSe na proménu vnimdni ¢asu — popisuje, jak se ¢as, do té doby osvicenecky nahlizeny jako ,.Zenouci se
| vpred™, méni v cas eyklicky (¢as konjunktury a krize), explozivni (¢as revolty) nebo kolisavy® (¢as tiid-
niho zdpasu). VizD. Harvey, c. d., s. 261. Foucault ddle mluvi o findlni desakralizaci ¢asu v 19. stol.
(Michel Foucault, Mysleni vnéjsku, Praha : Herrmann & synové 1996, s. 74). Cas je v té dobé také

Je i rozsiteni . kapesniho™ ¢asu. tedy hodinek (viz M. A. Doane, c. d., s. 4-5).

; stdle ¢astéji vniman jako imperativ — napf. v roce 1890 byly zavedeny prvni ,,pichacky®, symptomatické
i 9) Nadsledné se vyrazné zintenzivije prozivani mésta — viz napf. Benjaminovu predstavu ,,vnitiniho
.

mésta™ a touhu zmapovat prostor zivota: ,,Dlouho, uz vlastné léta si pohravdm s predstavou, Ze prostor
zivota — hios — roz¢lenim graficky do mapy. Diive mi tanul na mysli pldn Faru, dnes bych se prikldnél

k mapé, jakou pouZivaji generdlni Staby, kdyby existovala takovd mapa nitra mést. Ale ta zfejmé chybf,
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systému, velmi odlifného od tradi¢nich venkovskych sidel, tak i vyznamnou zménu v pro-

zivdni a obyvdn{ tohoto prostoru — tedy vytvoreni nového zivotniho stylu souvisejictho pra-

vé se vzdjemnym rozpojenim a abstrahovinim (zmechani¢ténim) casu a prostoru, zptiso-

benym vyvdzdnim z tradiénich mistnich a ¢asovych svazk@."” Cas se odpoutdva od mista
a tradice, od svdzanosti s rutinou dennich tkon@ urcitého mista, také prostor se podobné
totalizuje, stdvd se abstraktnéj$im (uZ to neni diivérné znamé misto, ale velmi ¢asto jen
obecnd, ,.mapova™ predstava o ném, popr. vztah mezi geometrickymi body komunikacéni
trasy). Tak dochdzi k novému zénovini socidlniho Zivota, k radikdlnimu vyvdzani z tradic-
nich struktur a neustdlému pohybu a pie-uspordddvan{ struktur novych."

Zrychleny vyvoj mést, jejich vstiicnost k osvobozenym pohledim a pohybtim, stejné jako
moderni zptsoby cestovini jednak uéi novym modiim percepce, ale jsou ziroven 1 zdro-
jem nové nabyté nediivéry vii¢i vnimanému — predevsim proto, ze zrychlovdni, technizo-
vdni, stimulace, otevirani prostoru pohledu a dalii transformace percepénich dispozic
pfindSeji nestdlé a neosobni vefejné kontakty a zdroven Sok z dosud nezazité fyzické
blizkosti jak doslova, tak i v Sir§im slova smyslu, tedy blizkosti zptisobené postupnym
odstranénim nékterych tradi¢nich bariér mezi spolec¢enskymi vrstvami.” Nutnost vyrov-
nat se s proménami prostoru, vieobecnym zprostupnénim vefejné sféry, pocit homogeni-
zace a zvySujici se inkluzivity svéta i bytnéni novveh socidlnich vazeb tak zdroven pro-
vdzi strach z piili&né blizkosti a s nim souvisejici podeziivavost a obezietnost.””

Jak tato specifickd zkugenost modernity radikdlné re-konstituuje vefejny prostor, dava zi-
roven vzniknout vefejnému ¢loveku zasazenému do prostoru préace, politiky a méstského
zZivota (tento ,.novy élovék™ oviem své vrzeni do demokratizovaného prostoru a osvobozeni

z tradic¢nich struktur zdroven miize vnimat jako bezmocnost viici/v davu).'" V literature

ve zneuznani budoucich bojigl.” Benjamin vidi mésto jako sakrdlni prostor, do néjz je nutné byt inicio-
vin — zdsadni tdlohu ve své iniciaci do mésta pak prisuzuje nékolika pravodeim - guvernantkdm. radi-
kialnim pratelim z mlddeznického hnuti a prostitutkam, ale také samotné Pafizi (klerd jej naucila Lumé-
ni bloudit*). Viz Walter Benjamin. Berlinskd kronika. In: W. B., Angesilaus Santander. Praha :
Herrmann a synové 1999, s, 174-180,

10) A. Giddens, Disledky modernity, s. 23-33.

11) Od poloviny 19. stol. dochdzi také k historicky unikdtnim pfestavbam mést — predeviim pak viz Hauss-
mannova radikdlni proména PafiZe ze stfedovékého nezdravého mésta™ v ¢istou, vzduinou a vizudlne
zptehlednénou moderni metropoli. Pafiz se tak ve druhé poloviné 19. stoleti stivd méstem adaptovanym
pro svoji epochu — tedy méstem regulovanym, hygienizovanym, v némz jsou pohledy korzujicich usmér-
novdny (staré centrum je zachovdno a uéinéno vizudlné pifstupnéjdim, nicméné tato pfistupnost je Fi-
zend). Haussmannova ,.konstruktivni destrukee™ neni vlastné nez jistym disciplinovanim mésta. jeho
uspordddnim, otevienim pro rychlou komunikaei, ale také vnéjskovou demokratizact a gestem utopicke
inkluzivity. Ddle také ustanovuje modern{ rezim vidéni, kontroly a diseipliny (nejen discipliny vizudlni.
ale také ve smyslu vyc¢idténi a hygienizace).

12

Viak ndm zde poslouzi jako metafora pro fungovdni prostoru modernity — pocitd sice s nékolika tridami.
ale jednoznaéné se zde prolamuji socidlnf bariéry. sifetdvaji se osudy a pfibéhy cestujicich pfi spolec-
ném pohybu prostorem. Ale také je tu i védomi povrchnosti a nediivéryhodnosti kontaktu — klamavosl
piibéhi, které se nabizeji, prostor, kde zjevovdni a zddni nemusi byt pravdivé. Viz Vladimir Macura,
Cesky sen. Praha : NLN 1998, s. 164-165.

13) D. Harvey. c. d., s. 270.

14) O modernité jako dobé osvobozeni jedince a zdroven obdobi krize muzské identity Patrice Pelrao.
Jovless Streets. Women and Melodramatic Representation in Weimar Germany. Princeton — New Jersev :

Princeton University Press 1989, s, 3-25.
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se zac¢ind odrdZet proZitek pozorovatele, ktery objevuje kouzlo prchavého, pomijivého
a neosobniho setkdni v prostoru mésta,” stejné jako proména intenzity a typu podnétd
provazend touhou po novych vyhledech. Vytviii se tak figura flaneura, tuldka skrytého
v davu, prebyvajiciho v centru déni a zdroven krytého masou. Prostorem flaneura je mis-
to zarucujici verejny, svobodny prithled a pohled, ktery skytaly nejen pafizsky bulvar
a pasaz, ale i film. Flaneurstvi, zmoctiovani se méstskych viema v pulzujicich obrazech,
predjimajici zkuSenost poutnika v hypertextech a klipové trhavosti, miZe byt vnimidno
jako predchidce filmového divactvi."

Flaneura charakterizuje touha vidét vic a ddl, ale zdaroven si chee zachovat jistou nezu-
fastnénost, svaj vlastni pohyb mimo moe obrazu. To mu umoziuje nové organizovany
verejny prostor, ktery pifmo vyzyvd k nezdvaznym zptsobtim zmochiovani se pohledem —
k letmému, pomijivému stfetu s rychlymi obrazy svéta, kieré zdroven vzbuzuji touhu po
normdlné nevidénych ¢i neviditelnych obrazech. Kino se tak jevi jako typicky modern{
prostor, poskytujici idedlni vyhled, jako jakysi imagindrni bulvdr ¢i pasdz. Zdroven se
zduraziuje dualita a ambivalence divani se — akcentuje se jak moznost divat se, tak i ri-
ziko, ze prihlizejici bude vidén, vystaven pohledu. Modernita tak zrodila nezii¢astnéné-
ho pozorovatele, poutnika v okolo plynoucich obrazech vlddnouciho osvobozenym pohle-
dem, svobodnym pohybem a moznosti pozorovdni — ale zdroveni jej uc¢inila i objektem
vystavenym okoli ve volném, otevieném prostoru.'”

Pocitem divdka modernity tak nenf jen tisnivy pocil ,osaméni v davu™, ned@ivéra v letné
viemy, védomi mozného ohrozeni, ale také a predev&im opojeni z volnosti pohybu a moz-
nosti se vizudlné, z bezpecné vzddlenosti a predeviim nezdvazné zmocnovat okolniho
svéta. Homogenni davovost (masovost) méstského obyvatelstva je samoziejmé do jisté
miry jen iluzorni — na jedné strané sice dochdzi k homogenizujicimu vytrzeni ze svaza-

nosti s mistnim ¢asoprostorem (které jiz samo o sobé bude velmi dilezité pro vytvareni

15) Janet Wo lff, Neviditelna flaneuse, In: Martina Pachmanova (ed.), Neviditelnd Zena. Antologie
soucasného amerického mysleni o feminismu. déindch a vizualité. Praha : One Woman Press 2002,
5. 02,

16) Neni dnes neobvyklé vztahovat moderniho divdka v analogii k souc¢asnému .aktivnimu® divikovi no-
vveh médii. Oviem — neobjevuje se zde riskanini tendence konstruoval neprerusené linie vyvoje a te-
leologie, tedy Laktualizovat™, ,.promitat™ divika modernity az do soucasnosti? Je mozné chapat, jak se
to v posledni dobé ¢asto ¢ini, ,,osvobozeného™ poutnika hledajiciho v modemnité nové prihledy a éerst-
vé vizudlni impulsy jako piimého piedcehtidee moznosti aktivntho™ postmoderniho divdctvi? A mize-
me skulecné pojimat déjiny divdctvi jako déjiny prostupného (inter-)aktivizovdni a osvobozovidn{ divd-
ka? Napiiklad Crary naznacuje opacénou kontinuitu mezi kinetoskopem a poéitatovou obrazovkou jako
aparaly rezimu .disciplinovdni™ a pasivotho umisfovini divdka (pficemz aktivita a kyberprostorova
WvEudypiftomnost™ pocitacového uzivatele je zde chipina jako do velké miry iluzorni — ve vztahu
k moZnostem pocitade ziistdavdme pomérné pasivnimi uZivaleli, navie jsme zcela svdzani svou jasné da-
nou pozici ve vztahu k tomuto apardtu). Viz Jonathan Crary, Suspensions of Perception. Attention,
Spectatele, and Modern Culture. Cambridge : The MIT Press 1999, s. 31-35.

17) Tuta souvislost podrobné rozebird Anne Friedbergovd ve své knize Window Shopping. Cinema and
the Postmodern (Berkeley — Los Angeles — Oxford : University of California Press 1993). Freidbergo-
vi vztahuje vizudlni zkuSenosti spojené s 19. stoletim (bloumédni méstem, obliba panoramat atd.) ne-
jen s ranym filmovym divikem, ale 1 se soucasnym divikem ,.pozdniho kina® a technologiemi virtual-

ni reality.
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jednolitého filmového publika™), ale zdroven také vznikaji paralelnf prostory a casy, je-
jichz zabydlovani homogenitu naruduje.” Odtud zrod a zvySeny vyznam heterotopif cha-
rakteristicky pro modernitu, kde se homogenita prostoru dostivd do ostrého kontrastu
k lokdlnosti mista a minulost mizi v explozivni piftomnosti.””

[ ptes ,,nové zabydleni® heterotopii samoziejmé moderni subjekt zakousi v diisledku ¢a-
soprostorovych transformaci a fragmentaci zndmého svéta pocit krize svého prozivini
a umisfovdani — Henri Lefebvre v La production de lespace upozoriuje:

Okolo roku 1910 se urcity prostor roztiigtil. Byl to prostor selského rozumu, zna-
losti, spole¢enské praxe, politické moci, prostor do té doby uchovany v kazdoden-
nim diskursu, ale také v abstraktnim mysleni jako komunikac¢ni prostiedi a ka-
ndl. [...] Euklidovsky a perspektivni prostor zmizel stejné jako systémy reference
spolecné s diivéjsimi ,,obvyklymi misty*, jako byla vesnice, historie, paternita, to-

21

nalni systém v hudbé, tradiéni mordlka atd.

Takovéto radikdlni rozbiti .,zndmého svéta™ nesporné vedlo k fragmentaci zkugenosti
a nejistotdm identity (tradi¢né analyzované jako moderni krize muzské subjektivity).
Nestidld casovost, védomf{ synchronicity vzddlenych prostorti, prchavost, tékavost a ne-
divéryhodnost vjemi, ale podle Harveyho také napf. radikdlni abstrahovani finanéniho
systému a s nim souvisejici abstrahovdni hodnoty zptisobuje oviem nejen krizi identity,
ale také vede k vySe zminéné krizi reprezentace — uménf za¢ind zpochybiiovat hranice
perspektivismu a prehodnocovat horizont tradi¢nich ¢ast a prostortt (Manet, Baude-
laire, Flaubert...).”

C. Zkoumani ¢asu jako moderni i modernistické téma

S pluralitou mist existujicich v homogenité a univerzdlnosti vefejného ¢asu se logicky za-
¢ind jako jedind skutecnd lokace zkuSenosti jevit pFitomnost — zde méizeme najit ptivod
kubistického zobrazovani ¢asu fragmentaci prostoru obrazu (jisté radikdlné ,.kubistické*
gesto ovSem bylo ztélesnéné jiz ve Fordové vyrobni lince, zavedené v roce 1913, ¢i pies-
nym, védeckym propo¢itdvanim maximdlné efektivniho pohybu délnika u Taylora a jeho
pokracovatelil), ale také jeden z impulzii k rozloZeni pohybu v sériich ,pfitomnych*

18) VytrZeni z tradice bude naprosto zdsadni pro Zeny. imigranty a dalsi marginalizované socidlni skupiny.
Viz Miriam H an s e n, Adventures of Goldilocks: Spectatorship, Consumerism and Public Life. Camera
Obscura 22, 1990.

19) A. Giddens, c.d., s. 23.

20) D. Harvey, c. d., s. 273. Heterotopie jsou definovany jako mista majici potencidl zpochybioval.
neutralizovat nebo prevracet soubor vztahi, které oznacuji, zreadli nebo reflekiuji viechna ostatni mis-
ta. Obvykle byvaji sloZené z nékolika prostord, jako je tomu napf. v kiné (oddéleni hledisté a plitna),
jsou spojeny s Casovymi fezy, tedy otevieny _heterochronii™ a je mozné tvrdit, Ze funguji jen pii abso-
lutni roztrzce s tradiénim ¢asem. Viz Michel Foucault, O jinych prostorech. In: Mysleni vnéjshu.
s. 75-81.

21) Lefebvre citovdn in D. Harv ey, The Postmodern Condition, s. 266.

22) D. Harvey,c. d.,s. 264.
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okamzikd, tedy analytické gesto okamzikové fotografie Muybridge a Mareyho.” Pred-
nostni ukotveni zkusenosti v piitomnosti doprovazi i zména v chdpdni prostoru — na
strané reprezentace ustupuje newtonovsky, absolutni a homogenni prostor na pocatku
20. stoleti prostoru chdpanému heterogenné, vysadni postaveni euklidovské geometrie
je po dvou tisiciletich zpochybnéno a uméld perspektiva nahrazovdana zmnozenim ihla
pohledu a perspektiv, ¢asto zdroven syntetizovanych do kompozitniho obrazu, jako pra-
vé napi. u kubistd.”" Na strané zkufenosti/prozivini pak zénovdni a abstrahovani
(racionalizace) prostoru navic ddle zdiraziuje propast mezi mistem Zilym a prostorem
objektivné existujicim (a reprezentovanym). TaktéZ s moZnosti (a postupné i nutnosti)
mérit, ,,zpiesioval® a tim vlastné objektivizovat ¢as dochdzi k zjitfeni rozporu mezi ca-
sem obecné danym a vnimdnim ¢asu subjektivné prozivaného. ,,Osobni* ¢as a prostor
se pak casto dostdvaji do piimého kontrastu k ¢asu a prostoru objektivizovanému —
a zde muzeme hledat pivod modernistického zkoumani ¢asoprostoru, velmi podstatné
pro umeéni, priznakové pak pro modernistickou prézu a pozdéji v ponékud proménéném
kontextu i pro filmovou avantgardu.”

Film se tak jiZ pred vzepjetim avantgardy stdvd jednim z charaklteristickych vernakular-
né modernistickych objekti — pravé proto, Ze je ve svych ranych formach jednou z vy-
sadnich technologii zkoumani pohybu, ¢asu a prostoru. Napf. kdyz Tom Gunning citu-
je reakci modernistického architekta Thea van Doesberga na blize neidentifikovatelnou
grotesku (,,Nepretrzité umirdni a oZivani v tom samém okamzZiku! ZruSeni gravitace!

Tajemstvi ¢tyfdimenziondlniho pohybu.”), zachycuje zdroven i udiv z ,.bezdécného™
ycu)

o

23) Neni ostatné vyrobni linka z jistého pohledu ztélesnénim tehdy popularnich debat o étvrté dimenzi pro-
storu? Mluvi-li se kubistické malbé, popf. Mareyho a Muybridgeovych experimentech jako o reprezen-
taci smefujici k normalnimu pohledu skryté étvrté dimenazi, k jejimu umisfovdni na strané divika, tedy
o étvrté dimenzi nejen jako funkei casu, ale i jako funkei interpretace ¢i percepcee, je moZné tvrdit, Ze
linka tuto zkuSenosl prostorového rozevieni v linii ¢asu nabizi svému Géastnikovi k piimému proZiti.
Ctvrtd dimenze, byf se na pielomu stoleti stdvd tématem jak védy a filozofie, tak esoteriky a uméni, nic-
méné zistava piedeviim v rozméru .optického cviceni™ — tedy jako zéna na rozhrani reality, kterd se
teprve musi zjevil pfipravenému, vytrénovanému, zasvécenému oku. Na podobném principu funguje
i idea, ze Duchampiiv Akt sestupujici ze schodd™ je silné ovlivnén okamzikovou fotografii, tedy je
zhudténim Myubridgeho zdznami a dotazenim Mareyho syntézy. V Nevésté svlékané svymi mladenci®,
kterd byvi casto oznacovina za nejjasnéjsi piiblizeni ¢tvité dimenzi, se pak ukazuje, Ze tato miize byt
zaznamendna pouze jako sviij ,,odraz”, stin. Viz napf. James Van Cleve, Right, Left and the Fourth
Dimension. The Philosephical Review 96, 1987, s. 33-68; a Linda Dalrymple Henderson,
The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art. New Jersey : Princeton University
Press 1983.

M. Hilsky. Modernisté, s. 28. Nové nabyté védomi existence mnoha prostorovych hledisek a ndzor, ze

24

je tolik prostort jako perspektiv, pak samozfejmé inspiruje uméni ke snaze zahrnout jich co nejvice — viz
napi. D. Harv ey, The Condition of Postmodernity, s. 267.

25) Obecnéji o zaobirdni se éasem v literdrmim modernismu viz M. Hilsk ¥, Modernisté. LAl jsou jiZ tyto
modernistické predstavy ¢asu jakkoli vzdjemné odligné a nesouméiitelné, jedno maji spoledné: Stépi
a relativizuji lidsky &as, kouskuji jej, zmnoZuji, zkracuji, natahuji, zastavuji. a je-li to tfeba, pretdcejf jej
zpét. [Modernisté] radikdlné proménili vnimani dasu a prostoru ve dvou ohledech: totalizujici, objektiv-
né méfitelny a standardizovany ¢as verejny nahradili soukromym c¢asem pluralitnim a relativizovanym
a newtonovskou predstavu atomizovaného ¢asu nahradili ¢asem fluidnim. nepfetrzité plynoucim a véc-
né proménlivym™ (M. Hilsky. c.d., s 19).
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zpFitomnéni témat, kterymi se zaobird ,.vysoky" modernismus, v populdrni, masové zi-

2

bavé.™ Kino jako by spontdnné zachytilo odraz znenaddni vyvtvorené .trhliny™ v case
a prostoru, kterd vzbuzuje touhu modernistickych uméleti po prozkoumdni — neni ndho-
dou, Ze Virginie Woolfova v roce 1922 pise: ,,Citim, Ze ¢as utikd jako film,” a okamzite
doddva, v gestu svrchované modernistickém: ,,SnaZim se ho zastavit. Nastavuji mu své
pero.“”’ Zde se samoziejmé projevuje i dvojlomnost vztahti mezi modernistickou litera-
turou a filmem — despekt, ktery modernisté obecné vii¢i formdm popularni zdbavy pro-
jevovali, se jevi jako paradoxni, uvdzime-li, do jaké miry byly jejich literdrni experimen-
ty ovlivnény filmovou formou.”

Rany film tedy i diky dobé svého vzniku tendoval k reflexivnimu zkoumani svého umé-
lého ¢asu a podnitil experimenty v ostatnich uménich. Na pocidtku stoleti byl jedté silné
pocifovdn charakter ,,vééné mladosti® filmu, tedy ¢asovost a zdroven i zdanlivé bezcasi
filmového zdaznamu — napf. Thomas Elsaesser opakované mluvi o vécnosti zdznamu, ve
které vidi ,,skanddlnost, skoro obscénnost filmu, jeho draculovskou stranku, tedy stay
zdanlivé smrti, nemrtvosti®, také se zmifuje o tom, Ze film ndm prostiednictvim pohy-
bu neustdle ddva iluzi pfitomnosti (na rozdil od fotografie, jako zmrtvujiciho okamziku,
je zde oziveni).” Prdvé tuto ambivalenci pohybu/nehybnosti, ¢asovosti/bezéasi vyuziva-
ji 1 rané experimenty se zachycenim a prozkoumdvanim ¢asu pohyba tél, napf. pokusy
Muybridge a Mareyho.

Na prozitku této protikladnosti obrazu statického a obrazu v pohybu oviem stavéla i ra-
nd predstaveni — jak upozornuje Gunning (v kontextu debaty o ,,realismu™ ranych pro-
jekei), filmovd promitdni tehdy ¢asto zac¢inala prezentaci nehybného, zmrazeného obraz-
ku, tedy vlastné jakoby projekei fotografie. AZ po néjaké dobé (obvykle vyplnéné
vysvétlujicim, pfipravnym piedslovem uvadéde) se projektor dal do pohybu a obraz se
rozpohyboval. Podle Gunninga tento zplsob prezentace naruil iluzi reality daného
obrazu, vytvoril v divakovi ocekdvajicim ,.pohyblivé obrazy®™ napéti a zdroven pritdhl
pozornost k okamziku rozpohybovini. Divdk pak nebyl udiven ani tak realisti¢nosti
zobrazeného, jako pfedeviim uvedenim v pohyb, tedy samotnou mocf apardtu, magickou

26) Viz Tom Gunning, Vienna Avantgarde and Early Cinema. Prispévek piedneseny na konferenci
»Early Cinema™ ve Vidni na podzim roku 2002. Text piedndsky je pfistupny online na adrese
http://www.10.or.at/~sixpack/veranstaltung/festivals/earlycinema/symposion/symposion_gun-
ning.html#1. Mézeme jisté mluvit 0 modernistické potencialité filmu (kterou obdivuji mnohé rané fil-
mové kritické texty — napi. pravé Virginie Woolfovd atd.). Zdrovei oviem pres své modernisticke za-
kotveni vykazuje film vyraznou tendenci se postupné priklonit ke klasickym, tradiénim zpiisobtim
vyprdavéni a reprezentace. Viz napf. Michael Wood: | Je ldkavé tvrdit, ze viechny filmy jsou modernis-
tické, ze kino jako takové je zrychlenym obrazem modernity, jako zeleznice a telefon. [...] Nékteré filmy
jsou modernistické, 1 mimo obdobi. které spojujeme s modernismem; ale tim nejobecnéjsim rysem {il-
mu za stoleti od jeho vzniku je uklidiujici pFijeti prastaryeh konvenei realismu a narativni koherence.”
Michael Wood, Modernism and Film. In: Michael Levenson (ed.). Cambridge Companion to
Modernism, s. 217.

27) Dopis z 22. 1. 1922_citovinou M. Hilského.c. d., s. 147.

28) O debaté mezi vysokym uménim a filmem viz Anton K a e s, The Debate about Cinema: Charting a Con-
troversy. New German Critique 40, 1987, s. 7-33.

29) Viz Christa Bliimlingerovd, Filmy kina déjiny archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesse-
rem. Huminace 2, 2000, s. 105.
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metamorfézou v tradicich magického divadla.™ Pohyblivost filmu se tak stdvala jednou

z jeho hlavni atrakei.””

D. Modernita jako prostor hyperstimulace
a touhy po panoramatickém vnimani

0 pielomu stoleti tak mizeme v konkrétnéjsich konturdch mluvit jako o dobé opojené
svou nové nabytou kinetikou a snaziefl se o maximdlni exhibici své vizuality (spektaku-
larnosti). Je to oviem také doba chromného uvolnéni energie a premiry impulzti a vjema,
které se na méstského obyvatele vali ze vSech stran (napt. Gunning mluvi doslova o apo-
kalyptické energii uvolnéné spolecenskymi zménami, kterd pretvaii vnimdni prostoru
a casu a chdpdni lidského téla vzdorujiciho novym, nebezpeénym vyzvam).™ V dobo-
vych ohlasech se zminuji nervy napnuté k prasknuti, pocit ,.bombardovdni impulzy®,
neustdlé, az nesnesitelné zrychlovdni Zivota (novinové ilustrace a karikatury velmi ¢as-
to zachveuji méstské chodee prehajiet pred tramvajemi, ¢ poukazuji na nebezpedci v no-
vych typech bvdleni atp.). K tomu se samozfejmé jako privodei méstské existence pii-
davaji i novi rizika skryta v kazdodennim Zivoté (vefejny Zivotni prostor se najednou jevi
jako ur¢ité ,,bojisté”, protoze nové technologie vndseji rozmér nebezpedi do tak véednich
¢innosti, jako je chiize méstem ¢i zaméstnani)."”

V téchto souvislostech je treba odhlédnout od kanonické predstavy filmu jako média od
pocdtki ,.nebezpecné blizkého™ tradici divadla a literatury. Specifika raného filmu lze
nalézt spige v kontinuité a paralelité prdvé s prostory, misty a fenomény, které napo-
mihaji zrychlovdni a zintenziviiovdni stimulace v méstském prostoru, ale zdroven uéi
subjekt hyperstimulaci lépe zvlddat — tedy misty a ,,atrakcemi®, jako jsou vlaky. svétové
vystavy, muzea voskovych figurin, obchodni domy, zdbavni parky, cirkusy, varieté, vysta-
voviani mrivych v pafizské mdrnici atd.” Film se do nového kulturniho pole modernity
viazuje na strané novych technologii, Sokujicich zdbav a vizudlnich atrakei (mnohem

spiSe nez v tradici vysokého divadla a literatury, ale i klasické narace obecné). Nejenze

30) Tom Gunning. Estetika dZasu: rany film a (ne)dtvérivy divdk. In: Petr Szczepanik (ed.), Novd
filmovd historie. Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha :
Herrmann & synové 2004, s. 153—-154. Podle Gunninga byl tento zpiisob predvadéni filmi charakteris-
ticky jak pro predstaveni Lumiérii, tak i napf. na druhé strané ocednu, u putovniho kina zakladateli spo-
lecnosti Vitagraph J. Stuarta Blacktona a Alberta E. Smithe (s. 154-155).

31

Kino se tak jevi jako extenze modernistické vizuality — _film, ktery pfedvadi svou viditelnost a pieje si
vystoupit ze svéta fikce uzavieného do sebe®, pfimo se ,.dozaduje” divdka. Viz Tom Gunning, Film
atrakei: rany film. jeho divdci a avantgarda. Hluminace 2, 2001, s. 52. Pfizna¢ny je v tomto sméru napf.
i Gunningem zminovany film NEVESTA JDE SPAT (1902), kde hra s divdkem spocivd v tom, Ze ve scé-
né v loZnici se nevésta svlékd okaté pro divdka, zatimeo maniela zaZene ..stydlivé™ za paravdn
(T. Gunning, c. d.,s. 53).

32) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

33) Podrobnéji viz Ben Sin ger. Modernita, hyperstimuly a vzestup populdmni senzacrosti. In: P. Szcze -
panik,c.d., s 190-205.

Viz Vanessa R. Sc hwarz Cinematic Spectatorship before the Apparatus: The Public Taste for Reali-
ty in Fin-de-Siécle Paris. In: L. Charney — V. R, Swartz c. d., s. 298-304.

34
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kino v této dobé odrdzi spolecenskou transformaci (je charakterizovino prdavé mobilitou
a vizualitou), ale také se na ni podili, vstfebdvd a dadle rozpracovdava moderni dynami-
ku. Zaroven totiz funguje jako jeden z apardtii vyznamné se podilejicich na snaze zpra-
coval vyzvy senzorickému apardtu, vstiebal je a transformovat v obranny mechanismus.
Pomdhd tedy subjektu vyrovnat se s pretizenim senzorického aparitu, tvpickym pro mo-

dernitu.”

>}

Pfiznacnd pro zmény vizudlniho ,,zpracovdvani* prostoru je jiz zminovana funkce vla-
ku jako jednoho z konstitutivnich a zdroven emblematickych fenomént modernity.™
Jak upozormuje Lynne Kirbyovd, rdznd reorganizace ¢asoprostoru zplisobena zeleznicéni
dopravou méla na moderni vnimani podstatny dopad, a to nejen proto, ze byla ¢asto pro-

Zivdna jako naruSeni ¢asu a prostoru:

Rychlost cestovani vlakem vedla k ¢asovému a prostorovému smriténi a per-
cepéni dezorientaci, vytrhla cestujiciho z tradiéniho ¢asoprostorového kontinua
a vrhnula jej do svéta rychlosti, chvatu a ubihajicich intervalt mezi geograficky-

mi body.""

Zazitek pohybu a tuSeni ¢asoprostorového smrskdvini ddle konkrétnéji dopliuje nova
zkuSenost ostrého ramovani skute¢nosti za oknem, fyzicky proZitek mobilni percepce vy-
uzivajici dynamiky a zdroven stati¢nosti cestovatele/divika, ale i uvédoméni si nestdlos-
ti mizejici, ubthajici krajiny. To vSe uéi cestujiciho specifickému nakladani s obrazem.
jistému ,,panoramatickému vnimdni* a naladéni, které md specifickd pravidla: .,v proti-
kladu k tradi¢ni percepei jiz ddle [cestujici] nepatfi k tomu samému prostoru jako vni-
many objekt: vidél predméty, krajinu atd. skrze aparit, ktery jim pohyboval svétem.”™
VEeobecnd popularita panoramatickych zdzitkii 1 mimo sféru cestoviani ostatné je pro
obdobi konce 19. stoleti typickd (pfiznacné v roce 1881 pafizské periodikum Le Voltaire

35) Tato my&lenka se samoziejmé objevuje jiz u Benjamina, viz nejzndméji jeho esej Umélecké dilo ve véku
své technologické reprodukovatelnosti. In: Walter B e njamin, Dilo a jeho zdroj. Praha : Odeon 1979,
s. 17-47.

Obecna predstava o 19. stoleli se priznacné viéluje do krajiny, ve které se nové objevuje tovami komin

36

—

a projizdi ji vlak. Lynne Kirbyovd ve studii ,,MuZska hysterie a rany film* pfipomind, Ze se film zrodil ve
wzlatém véku® cestovani po Zeleznici a v emblému jizdy vlakem nagel jednu z nejéastéjsich metafor pro
fungovédni svého apardtu. Vlak podle Kirbyové _jakozto mechanicky dvojnik filmového apardtu nabiar
prototypicky zazitek divani se na zaramovany, pohyblivy obraz. Oboji jsou prostredky dopravujici pasa-
zéry do naprosto odliného mista, oboji jsou vysoce zatizené prostiedky narativnich uddlosti. pFibéhii,
kiizeni cest cizich lidi, v obou pFipadech jsou zaloZeny na zdsadnim paradoxu: sou¢asné tu jde o pohyb
i nehybnost”. Kirbyovd také zmiinuje vlak a film jako dva ..stroje na vidéni™, které zisadné formuji mo-
dy percepce a ddvaji tvar traveni volného ¢asu masové spolecnosti. Viz Lynne Kirby. Male Hysteria
and Early Cinema. Camera Obscura 17, 1988. s. 113. Zeleznice ostatné v pozdéjsi dobé mnohokrit fun-
guje 1 jako pronikava metafora filmové vizuality a agresivity obecné — napr. kdyz Benjamin popisuje film
jako optické ,nddraii mésta®™. Ostatné obecné ,.dopravni™ metafory nalézime nejen u Benjamina casto

napi. ..Teprve filmu se oteviraji optické pFijezdové cesty do bytnosti mésta, jaké vedou automobilistu

do nové City." W. B enjamin, Berlinskd kronika. s. 181.

37) VizL. Kirby,c. d.,s. 114,

38) Wolfgang Schievelbush, The Railway Journey. New York : Urizen Press 1979, s. 136 (také
L. Kirbyv.c.d.s. 114; i T. Gunning, Estetika izasu, s. 163).
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pige: .vstupujeme do panoramdnie”™. Konkrétnéji jsou osmdesdtd a devadesitd léta
19. stoleti dobou renesance a zdokonalovani panoramat, ktera byla v Pafizi popularni jiz
na konci 18. stoleti. Panoramata pozdniho 19. stoleti sméfovala ke stdle vétsimu realis-
mu piredeviim diky fotografiim ¢i promitanym snimkam, které slouzily jako vzor pro je-
jich malovdni (pficemz samoziejmé ,,dojem skutecnosti® pak jesté zintenziviovalo do-
plnéni pldtna trojrozmérmymi objekty). Nicméné nepohyblivd panoramata méla podle
Schwartzové k realité a realisti¢nosti komplikovany vztah — neslo totiz ani tak o jeji tech-
nologickou evokaci, jako spige o zhmotnéni ,,pfedvédomi® o zachycené scéné, se kterym
jiz prihlizejici k atrakei pFichdzel. Casto totiz byly predvdadény ,,straslivé uddlosti®, tedy
neddvné, vieobecné zndmé drastické historické momenty, o kterych se obvykle psalo
i v novindch. V roce 1881 tak napi. panorama Les Cuirassiers de Reichshoffen zobrazova-
lo pordzku Francie ve francouzsko-pruské vilce, podobné jako panorama bitvy u Cham-
pigny zobrazovalo scény obléhani PafiZe. Podle Schwartzové tak panoramata, stejné jako
muzea voskovych figurin, fungovala jako vizudlni doplnék populdrniho tisku.”

Zajimavou pozici v ramei statickych vyjevi mélo panorama Le Tout Paris umisténé na
esplanddé u Invalidovny. Tento vyjev . koncentroval® portréty korzujicich celebrit (pre-
deviim uméleii a politiki své doby) v znamych, oblibenych mistech PatiZe, které zde
byly vizudlné ,,nahusténé” okolo Opery. Panorama bylo pouze malované, bez prostoro-
vych objektil, navie pFiznané neredlné, presto bylo prekvapivé vnimano jako ,,zivejsi®
a ,opravdovéjdi® nez kombinované, realistické typy vizudlnich atrakef (ptisobilo pry
jako ,,znehybnély filmovy vyjev™)."" Intenzivni dojem realismu je v tomto pifpadé pre-
kvapivy 1 proto, Ze se zde prezentuje radikdlné utopicky pohled — zatimco klasicka pano-
ramata zavidéla své navstévniky do redlné existujicich exotickych mist nebo jim umoz-
flovala Gi¢astnit se historickych uddlosti, Le Tout Paris nabizelo nerealisticky a neredlny
pohled na shluk vyjimeé¢nych osobnosti zasazenych do Pafize zhusténé okolo vizudlnich
0s. Zda se, Ze touha po extenzi pohledu, tedy moZnosti vidét néco normalné neviditelné-

ho, byla v mnoha piipadech silné&jsi nez touha po realisti¢nosti.”

39) Vanessa R. Schwartz Cinematic Spectatorship Before the Apparatus: The Public Taste For Reality
in Fin-de-Siécle Paris. In: Leo Charney — Vanessa R. Schwartz Cinema and the Invention of
Modern Life. Berkeley : University of California Press 1995, s. 297-319, zde s. 311.

40) Podobné i extrémné populdrni vystavovini mrivych v, galerii* pafizské mamice podle Schwartzové pre-
deviim slouzilo jako vizudlni doplnéni ,pribéhi®, které ndvitévnici jiz znali z .¢erné kroniky* tehdej-
sich novin, viz s, 300.

41) VizV.R. Schwartz c d., s 313. O popularité této atrakce svédéi fakt, Ze ji navitivilo pres 300 tisic
navitévniki.

42) Ostatné tradiéni piedstava o Lhladu ranych divdki po realismu® se v mnohém jevi jako mylnd. Rany
film, definovany Gunningem jako kinematografie atrakef, byl predeviim sérif vizudlnich ok, a v histo-
rické perspeklivé vyvslavd jako zavrieni obdobi rozvoje vizudlni zdbavy, kdy byl realismus ocenovin
pfedevsim v kontextu zobrazitelnosti tajuplného, neredlného ¢i nemoiného (T. Gunning, Estetika
izasu, s. 151-152). Vyznamna je zde i tradice magického divadla (samozrejmé Mélies, ale nabizi se
i nd% Ponrepo a jeho projekee ..duchfi®). které ke konci 19. stoleti vyzivalo nejnovéjsi technologie pro
vyvoldvini ,zdzraki™ a logicky zafadilo mezi vyuZivané apardty i filmovy projektor. Ten dokdzal velmi
piesveédéivé zviditelnit, zpFilomnil néco, co nemohlo existovat, zmdst logiku i zkuenost. Divdci téchto
show také nepatfili mezi naivni a nepfipravené — naopak, ¢asto Slo o ndro¢né publikum, sofistikované

méstské Llovee pozitkG®™, ktefi si uzivali novinky jeviétni techniky. Viz T. Gunning, c. d., s. 152.
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Extenze smysli se u panoramat ovéem tykd nejen pohledu, ale sméfuje az k synestetic-
kému zdzitku. Statickd panoramala se totiz postupné rozvijela ve vynalézavé mecha-
nismy simulujici pohyb prostorem a zazitek vizudlni dopliovala intenzivnim prozitkem
télesnym. Mezi prvnimi pohyblivymi panoramaty bylo panorama flotily Compagnie Ge-
nérale Transatlantique z roku 1889, zachycujici vyjezd nejnovéjsiho parniku této spolec-
nosti z pfistavu Le Havre. Divdci zde nastoupili na palubu realisticky vyvedeného mo-
delu lodi ve skutec¢né velikosti, kde je ¢ekaly jak voskové figury posddky, tak 1 skutecny
»lodni* persondl. Bylo zde mozno zhlédnout az 11 verzi predstaveni, tedy pldten s riz-
nym ,,pobfezim®. Schwartzovd zmifuje socidlni rozmanitost navitévnik{ této atrakce,
kteii se rekrutovali jak z nejchudsich vrstev, tak i napt. z fad burioazie a diplomati."
V roce 1892 pak bylo zavedeno dalsi, jeité dokonalej$i panorama téhoZ autora, malife
Poilpota — potopeni lodi Le Venguer v roce 1794 pozorovali divdci z paluby ,vedlejsi*
lodi, zaroven byli obklopeni nepfitelskymi plavidly, takze se ocitali doslova uprostied
bitvy. Paluba se houpala, realismus predstaveni byl ddle umocnén i doddnim jistého
soundtracku — stiilelo se zde z déla, sbor zpival Marseillaisu a herei recitovali oslavnou
bdseni o potdpéjici se lodi."

Nasledné logicky dochdzi k postupnému miSeni panoramat s filmovou projekei. V roce
1898 piedvadi Louis Régnault své Mareorama — obrazy pobiezi se opét nabizeji k pozo-
rovani z paluby lodi, navic je zaZitek podbarveny iluzi vétru a vin. Publikum jiz nepozo-
ruje krajinu na odvijejicich se malovanych platnech, ale jsou mu promitany filmy sni-
mané ze skute¢nych lodi (takto bylo moiné spatfit vyjevy z Korsiky, afrického pobrezi,
italskych jezer a nakonec Marseille). OvSem filmové projekce podle Schwartzové zda-
lf_‘,kd riC]’)ah[‘Eidily !‘I‘lcc‘.halli(fl-;‘:i I)al]()r‘drﬂa{d d Zii]'()\v"t’l‘:l l]t‘})yly nutné ('h&i})éﬂy jiik() Ziil'ukﬂ
vétsiho pfiklonu k realismu — ndvétévnici panoramat podle ni touzili spiSe zazivat ..ver-
ze reality pretvoiené v atrakce — af jiZ jejich senzacnost vychdzela z narativniho napéti,
nebo stimulace téla®."

Gunning v souvislosti s panoramaty mluvi o ,,Ja¢nosti moderniho divdka po panora-
matickych vyjevech a touze mobilizovat vidént v ,turistické pozorovdni*, aniz by bylo
tieba skutec¢né cestovat — pravé tyto aspekty podle néj fadily vizudlni cestovani mezi
hlavni atrakce svétovych vystav. Také on zminuje jednu z verzi Mareoramatu.,” kterd vy-
tvdfela iluzi plavby po Stfedozemnim mofi z Nice do Konstantinopole (v tomto piipadé
bylo uzito pohyblivé malované platno o kilometrové délce, pii¢emz pozorovatelské mis-
to na maketé paluby a simulace houpani lodi byly podobné). Podobné pak tzv. Panora-
ma Transsibirské drdhy mapovalo 63 tisic mil z Moskvy do Pekingu a divdky umistovalo

43) Mezi divaky/ndvitévniky byli tedy jak ti, ktefi se uz na podobné lodi plavili, tak i ti, jimz skutecénou plav-
bu ekonomickd situace nedovolovala. Demokratic¢nost atrakce tak skryvala pomémé heterogenni zdzitk,
(padle Schwartzové mohla byt pro nékteré skupiny byla vyuZivdna jake propagace skuteéné ndmoini do-
pravy). VizV.R. Schwartz, c.d., s. 314-315, pozn. 72.

44) Tamtéz, s. 315.

45) Tamtéz, s. 315. Zd4 se sice, Ze zde jde o posedlost realismem, ale je to realita .zkonstruovand™ a ,,po-
prend™.

46) Régnault predved| podle Schwartzové piedstaveni podobné své piivodni Mareoramatu na svétové vystavé
v roce 1900, tam oviem usadil své divdky do lanovky, podle Gunninga pak zase na télo vystavé bylo pre-

zentované Mareorama malované. Bud tedy neslo o jednu a tutéz atrakei, nebo se néktery z teoretik myli.
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do replik vagonii (,,cesta”™ trvala 45 minut, atrakce byla slozena ze ¢tyr oddélenych vrstev
pohyblivych panoramat, které se navic pohybovaly riiznou rychlosti, aby se divdk co nej-
vice priblizil zddni skutec¢né cesty vlakem). Podobné mél fungovat i nerealizovany projekt
Cineoramy, kterd méla navozovat iluzi vzletu balénem nad evropskymi mésty."”
Dilezitym pokracovatelem panoramat na pocatku 20. stoleti byly filmové travelogy —
nejznaméjsi pak Hale’s Tours and Scenes of the World. Projekce scén z blizkych 1 vzddle-
nych mist zde byly umistény do odstavenych vagoni, iluzi skute¢ného cestovani opét
dokreslovala fyzickd stimulace divdka (ve vagonu byly simulovdny otfesy a zvuky pii jiz-
dé). Travelogy skytaly divdkovi jakoby pfevrdceny zdzitek tradi¢nich hybnych atrakef
zdbavnich parkl (jako byly napf. horské drdhy atd.), jimz ¢asto v prostoru zdbavniho
parku konkurovaly. Poufové atrakce vymrstuji télo svych ticastnikii do prostoru, osvo-
bozuji je od zemské pritazlivosti a naprosto si je podrobi — filmové ,,cesty* naopak télo
nechdvaji vice méné statické (podle typu atrakce) a do prostoru ,,uvelnuji* a uvrhuji
samotné vidéni. Samy sebe pak vedle tradié¢nich horskych drah prezentovaly jako pokro-

¢ilejsi, ale také jednodussi a bezpedné)i.™

E. Svétové vystavy, zabavni parky
a novy rezim hybnosti a spektakularity

Neni ndhodou, Ze rané panoramatické atrakce byvaly zasazené do prostoru svétovych
vystav — ly lvoif v takto naznacené kontinuité jeden z dalSich heterotopickych prostort
formujicich vizudlni zkuSenost modernity. Symbolicky je pak vyznam Eiffelovy véze na-
vrzené pro PafiZzskou svétovou vystavu pofddanou roku 1889 — uz samotné odhalenf jeji
konstrukce se ¢asto nahlizi jako moderni gesto, soucast nového vizudlniho rezimu, kdy
jiz technologie a ,strojovost™ zac¢ind byt chdpdna jako svébytné predstaveni. Gunning
zmifiuje v tomto kontextu krdtky film nato¢eny Lumiéry pro ndsledujiei pafizskou vysta-
vu v roce 1900, ktery zachycuje pohled na mésto z Eiffelovky (coz byl ostatné podle néj
typicky vyjev modernity zachyceny a kolujici po svété na mnoha pohlednicich a fotogra-
fiich), tentokrat oviem snimany z vytahu vyjizdéjiciho na véz. Tento film v sobé podle
Gunninga jedine¢né koncentruje mobilni vidéni méstské krajiny, jejiz obraz je navie ryt-
micky pretinany a rdmovany nosniky véze — vyvoldvd pocit kinestetického prozitku. Tedy
ne pouze vizudlni ale, byt zprostfedkované, viscerdlni zkuSenost (pfestoze tento zazitek
predpoklddd statického divaka — tedy divdka, ktery momentdlné necestuje vytahem).
Jde o zazitek smétujiel a odkazujicl za vidéni, zprostfedkovdvajici kinestetickou cestu
neznamym prostorem.

V prostordch a atrakeich tohoto typu miizeme hledat pocdtky nové vizudlni kultury. Vy-
stavy byly pfimo koncipovdny tak, aby divika ohromily a vzbudily v ném ddiv nad silou
technologie a kapitdlu prostfednictvim extrémni stimulace smysl.” Je mozné tvrdit, Ze

47) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

18) L. Kirb ¥s Male I’|}5tt‘r‘iii. s. 81.

49) Gunning cituje témét ,neverbdlni™ text pohlednice zaslany jakousi divkou své matce a vyjadiujiei dojmy
z navitévy Americké svétové vyslavy ve Philadelphii v roce 1873. Text zni: ,,Dear mother, Oh! Oh!
00000000.” Stejné tak se zmifiuje o neurologovi, ktery radil svym pacientiim vyhnout se vystavé, pro-
toze by mohli riskovat naprosty mentdlni i fyzicky kolaps. Viz T. Gunnin g, Vienna Avantgarde.
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vystavy zprostfedkovdvaji v koncentrované podobé zkuSenost modernity masam lidi — na
jedné strané sice ,,jen” demonstruji technologicky a primyslovy pokrok, na strané dru-
hé oviem jsou v jejich kontextu stroje i zbozi zbaveny své ptivodni vyrobni a trzni hod-
noty a formuje se okolo nich novd, specifickd vystavovaci hodnota (display value). Tedy
jde o stroje, které nevyrdbéji, ale piedvddéji se pro publikum (doslova vyrdbéji své di-
vaky), a o zbozi, které je vystaveno, ne viak ke koupi ¢i dokonce k pouziti, je zde ¢isté
predkldddno k posouzeni pohledem. Tato proména ze stroje ¢i zbozi na exponat nebo
atrakei samu o sobé stoji v samych zdkladech konzumni spolecnosti — utvdii vyznam
predvadéni, predslaveni a nastoluje otdzku funkce vdivu a touhy ve vztahu ke zbozi.
Stoji tedy vlastné u zrodu publika schopného nalézt uspokojeni ve vizudlni konzumaci
svéta.” Tento novy rezim predvddéni pak v sobé spojuje jak ,,itok na zrak®, ale také
itok na spotiebitelské touhy, at jiz saturovatelné skuteénym nakupovianim, nebo jen
»flaneurskym® bloumdnim v obchodech.

Lauren Rabinovitzovd poukazuje na ilohu podobnych atrakef fungujicich v prostoru zai-
bavnich parkt (pfi¢emZ lunaparky a svétové vystavy sdileji na prelomu stoleti mnohé
podobné rysy a analogické mechanismy fungoviani). Na piikladu parku Riverview u Chi-
caga Rabinovitzovd ukazuje, jak se celd architektura tohoto prostoru ,,obracela ke zraku
ndvitévnika, nabizela mu vizudlni nadbytek a predvadéla rychly pohyb svych ¢édsti™.
Zébavni parky kladly zdsadni diiraz na zaangaZovani zraku a vzbuzovini touhy. Rabino-
vitzova cituje Ceceliu Tichiovou, kulturni histori¢ku, jejiz popis méstského prostredi na
prelomu stoleti déld ze zabavniho parku symbol své doby:

Lidé se najednou nachdzeli ve svété ,,Montéra®™. [...]| pozoruhodném [svou] vizual-
ni pfistupnosti. [...] PfihliZzejici méli bezprostfedni pfistup ke konstrukei, k pro-
jektovym rozhodnutim inZenyrt a architektii. Svét traverz a soukoli otevieny pro
pohled, navrzeny pro svou jasnou viditelnost, zve divaky, aby nahlédli jeho vniti-
ni chod, jeho jednotlivé souédstky. [...] kola se otdceji, loZiska klouzou [...], pisty
pracuji, nosniky podpiraji. Zdakladnimi rysy tohoto svéta jsou jeho vizualita a jeho
kinetika.’"

Novd kulturni autorita méstské krajiny ,.zvala k pozndvani — vystavovala pro pohled, ld-
kala rychlosti a pohyblivosti a vdbila smysly“,* ale také nové form(ul)ovala vztah téla
a technologie. Industrializace znamenala zavedeni technologii, vii¢i nimz clovék sice
figuruje jako tvirce, ale zdaroven je jim v mnoha pfipadech naprosto vyddn na pospas;
tedy technologii, které prindseji nebezpeéi a zptsobuji trauma z ,,bezmocnosti viici stro-
ji“. Nové zibavni atrakce tak ¢asto stavély na slasti z toho, Ze je obvykly vztah mezi
télem a strojem/apardtem prevracen. ,Vyrobni“ vztah, kdy ¢lovék ovlddd, podrobuje si
stroj, ale pfitom vZdy tusi moznost jeho vzpoury, se zde méni na situaci, ve které se ¢lo-
vék dobrovolné zcela vyddva na pospas stroji. Atrakee zabavntho parku tak nejen oslo-
vuji télo, ale dokonce na néj i tto¢i, na ¢as rudi fyzické zdakony, které omezuji jeho pohyb,

50) T. Gunning, Vienna Avantgarde.

51) Cecelia Tichi, Shifting Gears: Technology. Literature, Culture in Modernist America. Chapel Hill :
University of North Carolina Press 1987, s. 4-5. Citovdnoin L. Rabinovitz, c.d., s 76.

52) L. Rabinovitz, c.d., s. 76.
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ale také ¢asto zmrazi i socidlni kody, které obvykle reguluji jeho chovani.™ Piedeviim
pro délniky, ktef se s mechanizovanym aparitem tovirny setkdvali pii kazdodennf pra-
ci,”" predstavovalo prevrdaceni jejich obvyklého vztahu ke strojim obzvldsté . slastné™
vylrzeni — zdroven totiz vyjadfovalo/inscenovalo i zmirnovalo jejich obavy z toho, ze je
stroje ovlddnou, Ze na né zattoci,™

Vyrovndni se s pfemirou impulzii a novych hrozeb a nebezpeci (oviem také se zménou
rezimii vidéni a oslovovdni) oviem pro modernisticky subjekt nebylo nijak snadné. Jako
zdakladni prozitek modernity (af jiz pfi jizdé vlakem, ndvstévé zabavniho parku, nebo
svétové vystavy, ale i ,,obyc¢ejné® chfizi ulici) miizeme oznadit pocit Soku ¢i traumatu.
Tento pocit navozuji mnohé vyse zminéné fenomény moderni spolecnosti, v zakladni po-
dobé jde o Sok z premiry impulzi v urbanni zkusenosti obecné (a do tohoto paradigmatu
se samoziejmé zafazuje i zazitek divdka ve stietu s filmem).™ Sokovou hypotézu specifi-
kuje Kirbyova na pfipadu kodifikovdni paradigmatu ,traumatické neurdzy* obéti zelez-
ni¢niho nedtésti (pficemz jde o poruchu vyvolanou jiz samotnou piitomnosti nebezpeci)
a ddle vztahuje tvp hysterického, traumatizovaného cestujiciho k traumatizovanému, jis-
tym zptsobem vlastné hysterickému divikovi.™

Kirbyova upomind, ze v prozitku cestujictho na zeleznici se Sok z extrémniho pohybu
a dés z moznosti katastrofy misi se vzruSenim a pozitkem z rychlosti. Takto rozporné po-
city vyvoldvaji nutkdni zazitek opakovat, protoze opakovani pomdhd zvlddat trauma, kte-
ré s sebou nese. Snaha ,,zpracovat® védomr rizik se objevuje v mnohych projevech —
napf. ve velmi populdrnich inscenovanych kolizich vlakii (od roku 1890), v oblibé foto-
grafii z mist Zelezniénich katastrof nebo v mnohych zdbavnich atrakeich.™ Napiiklad
drdha Leap Frog Railway na Coney Islandu (zminovand Gunningem) pfedvddéla dva
elekirické vagonky jedouci rychle proti sobé&, aby se na posledni chvili jedna z drah
zvedla a jeden vagon ,,preskocil” pres druhy.”™ Jan Christopher Horak pak upozortiuje
na oblibu tzv. .koliznich filma* na zaditku stoleti, které zachycovaly predstavy o nebez-

peci ve spojent s vlaky, drozkami, auty (srdzky mezi sebou i s chodei).””

53) Tamtéz, s. 77. Viz napf. vystavovini zenskych tél nemistnym* pohlediim na nékterych horskych dra-
hich, klouzackach i jinych atrakcich, tedy pifznacnd optika ,,nahliZzeni pod sukné®, fasto vyuzivand
i v raném filmu.

54) AT jiz to byla price napf. na modernich Sicich strojich, montdzni lince nebo v ndkladistich. jak to zmi-
nuje Rabinovitzova, s. 77. Zajimavad je genderovi univerzalnost zdaZitku Soku, viz ddle L. Kirby, c. d.,
s. 122-131.

55) L. Rabinovitz c. d.,s. 77.

50) L. Kirby,e.d., s 115

57) Tamtéz. s. 116.

38) Tamtéz, s. 118-121.

59) T. Gunning, Estetika tzasu, s. 156-157.

60) Jan Christopher H o rak. Autos, Ziige and Stidte: Modernisierung, das frithe Kino und die Avantgarde
(http://www.10.0r.at/~sixpack/veranstaltung/festivals/early cinema/symposion/symposion_horak.html).
Horak eituje napf. filmy: THE EFFECTS OF A TROLLY CAR COLLISION (Sigmund Lubin, 1903), RanLway
Smash-Up (Edison, 1904), How 1o Stor A MoTORCAR (William Paul, 1902), AN EXTRAORDINARY CAB
AcCIpeNT (Paul, 1903), How It FeEELs To BE RUN OVER (Cecil Hepworth, 1900), stejné jako Méligsiiv
snimek LE RAID PARIS — MONTE CARLO EN DEUX HEURES (1905), kde se pocet pfejetych rapidné zvy3uje,
a Lumiériv L'ACCIDENT D'UN AUTOMOBILE (1903).
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Takovito premira ,,imaginace katastrofy™ v modernistické krajiné odkazovala k vizi
techniky, kterd se vymknula kontrole. Zpétné zpracovani této obavy v modus ..zibavy
pod kontrolou® umoziovalo Sok postupné zpracovdvat, pfeviret v ocekdvané prekvape-
ni — .,v naprogramovany blok masové konzumace, princip moderni percepce.”"" Také
zdbavni atrakce tak slouzily jako jedny z mechanismi, které pomdhaji ,,obyvateli* mo-
dernity vyrovnat se s novymi pocity ohroZeni, jsou to nastroje umoziujici naucit se zvli-
dat ok, tedy vytvorit si psychicky §tit. Strach se tu kombinuje se slastnymi pocity a ko-
mickou tlevou — ndvstévnici mohou ziskdvat uspokojeni z atrakce, kterd se tvarila
nebezpecné, protoze zaroveni véii v jeji bezpecnost.”” Nutkdni k opakovani zdzitku je pak
vysledkem této ambivalence slasti a strachu, ale také snahy o posilovani obraného Stitu,
zakouSeni ,,programovatelnosti* nebezpedi.

Do tohoto rezimu, tedy logiky fungovani atrakel patii i Soky zplsobené divikiim raného
filmu, tedy hypotéza o nepfipraveném divikovi. Napiiklad Gunning se ve svych textech
opakované snazi narusit mytus o jednoduse ,,naivnim™ divakovi prvnich filmovych pred-
staveni (ktery podle nékterych historikt reagoval na filmy s ddésem, fyzicky, treba v pii-
padé tradované pifehnané reakce na PRIJEZD VLAKU) a naproti tomu mluvi o divikovi pfi-
praveném, ,,naladéném™ na agresivitu, Sokovost nové atrakece — o publiku, jehoz piistup
byl pravym opakem primitivni reakce: bylo to setkani s modernitou™."" Takovy divdk
chodil do kina jako na horskou drahu, navstévoval marnici jako denni obrazové zpravo-
dajstvi a vyhledaval stéle agresivnéjsi atrakce, které by ukojily jeho touhu po .,curiosi-
tas — zddostech oc¢i*.”"

Situaci moderniho subjektu pak novi filmova historie analyzuje jednak v kontextu zmno-
zeni stimulii a impulzd, tedy zdZitkd fragmentace, foku a rozptyleni; obecnéji se pak
mluvi o predstavé radikdlné nového typu percepce ve stavu rozptylenosti, definované
v protikladu k fizené kontemplaci, soustredénosti na vniméni jedine¢ného uméleckého
(,auratického®) dila.”” Percepéni krize, vyvoland nutnosti vytvofit si adaptacéni vzorce
pro nové technologické vztahy, spolec¢enské konfigurace a ekonomické imperativy.
oviem na druhé strané vold po novém _rezimu pozornosti“. Nepozornost, roztrzitost ¢i
rozptylenost se stivd v novém tvaru mésta nebezpecnou, nicméné na druhé strané je
jedinec vystavovan tlaku ,.distrakce® (nové produkty, zvySovdani miry informovanosti).

Pozornost je tak chdpdna jako disledek discipliny, jako obrana proti premire impulzi

6l) L. Kirby,c.d.,s. 121,

62) Podobné Gunning zmitiuje vyznam pohodlného calounéni ve vlacich, které mélo do jisté miry vyvizil
pocit nebezpedi, kterému se cestujici vyddvid napospas, doslova jej Lopoldtdrovat™ (cushion). Ostainé
i funkei burZoazniho interiéru je vytvorit ochrannou odzu v chaosu mésta. Viz T. Gunning Vienna
Avantzarde.

03) T. Gunning, Estetika Gzasu, s. 164

64) Guiliana B run o, Spectatorial Embodiments: Anatomies of the Visible and the Female Bodvscape.
Camera Obscura 28. 1992, s. 238.

65) Némecky vyraz pro rozptvlenost, Zerstreuung. je tradiéné prevadény do anglictiny jako distraction (ve
smyslu rozptyleni, roztékanost, rozruseni), méné Castéji pak jako diversion (s vé18im diirazem na ambi-
valenci rozptyleni-zabava/kratochvile). Viz napf. Sabine H ak e. Girls and Crisis — The Other Side of
Diversion. New German Critigue 40, 1987, <. 147, Hakeovd vymezuje jako kontrasini terminy k Zer-
streuung pojmy concentration. composure, knowledge. Crary zase v Suspensions of Perception zkoumd tra-

di¢ni opozitum k anglickému distraction. tedy pojem attention.
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a moZnost vytvofit si percepéni zénu necitlivosti (zone of anesthesia). Jak upozoriuje
Crary, moderni pocit roztékanosti je nutné posuzovat obecné nejen ve vztahu k rychlos-
ti a nové vizualité, ale pfedeviim je nutné jej vztihnout k novym formdm spolecenské
discipliny, tedy k normdm a praxim vyvoldviani pozornosti.” Desintegrace vnimdni je
pfitom vnimdna jako patologickd (odtud schizofrenie jako emblematické onemocnéni),
rezim pozornosti a rozptylenosti pak pfimo odkazuje k modulaci discipliny, kontroly
a spolecenského ovldddni tél. Premira vidéného/ukazovaného v modernité nezabraiuje
tomu, aby pomoci novych ,stroji na vidéni* nepokracovaly snahy vidét jesté vice, pie-
sahnout za obvyklé moznosti lidského oka. Velmi ¢asto se tato tendence k extenzi zraku,
ke snaze naziit, a tak poznat a rozanalyzovat vice, spojovala se zkoumdnim téla a jeho
funkénosti.””

Mgr. Petra Handkova (1974)

Predndsi na katedie filmovyeh studif FF UK. Zabyvd se poststrukturalistickymi

teoriemi filmu a vztahy mezi filmem a modernitou.

(Adresa: [Jl:anilknm(ff \‘u|rly.("l.]

Citované filmy:
L'accident d’un automobile (Louis Lumiére, 1903), The Effects of a Trolly Car Collision (Sigmund Lubin,
1903). An Extraordinary Cab Accident (Robert William Paul, 1903), How It Feels to Be Run Over (Cecil Hep-
worth. 1900), How to Stop a Motorcar (William Paul, 1902), Nevésta jde spdt (La Mariée se couche, 1902),
Prijezd viaku (L'arrivée d’un train en gare; bratfi Lumierové, 1895), Le raid Paris — Monte Carlo en deux
heures (Georges Mélies, 1905), Ratlway Smash-Up (Thomas Edison, 1904).

66) Viz ]. Crary, Suspensions of Perception.
67) O tom jiz ddle mij éldanek Fantazmatizace téla v protofilmu. Cinepur 2004, &. 34, s. 22-25.
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SUMMARY
“GEARS GO ROUND, BEARINGS ROLL, PISTONS PUSH”

Kineties and Visuality of Modernity as the Attendants of Early Cinema

Petra Handkovd

This text introduces main correspondences between early cinema and the fundamental traits of the urban
environment of modernity, especially in relation 1o its newly established and flaunted visuality and kineties.
Slurlillg with what is an‘dl_\-zv(l as the mnnprrw‘-iun of .-'pau-v-timt‘ continuum of the modern world. this essay
traces the transformation of the observer positions in this newly constructed world, and basically deals with
the new medium of film as a borderline phenomenon standing between the highbrow culture of modernist art
and the more quotidian mass culture, putatively tending to exhibit the medium’s grounding in the realist
tradition of perspectival illusion.

Considering modernity as the time of global transformation in relation to the categories of time and space.
mainly pertaining to the modernist subject’s settling in this newly restructured milieu, we can find new
regimes of visual and visceral stimulation offered for the inhabitant of mmlt*rnil_\. Bt-in;: instructed |)_\
the newly formed emblematic heterotopias how to relate to the new visual regime, the modern subject longs
for even more intense incentives that will help him or her adapt to the new world.

[’l'imzll‘ﬂy the apparatuses nfmm'illg panoramas, the new thrills of the roller coasters in amusement pzlr‘ks. but
also the overwhelming industrial displays of international exhibitions help to tune the onlooker to the hyper-
stimulation of modernity, and turn him or her into an observer of the world that uses these new modes of
amusement to form a stimulus shield for countering the challenge of visually and kinetically demanding
world. In this respect, the early spectator comes lo cinema well prepared. adjusted 1o the shocks of moder-

nity and ready to read cinema as the index of modern times.

Translated by Petra Handkovd
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Rozhovor

KDYZ BYLA
KLASICKA TELEVIZE
NOVA

Rozhovor s Williamem Boddym

Tomas Dvorak

William Boddy (1953), americky historik médif a filmu, piisobi jako profesor na katedie Com-
munication Studies na Baruch College (New York) a v programu filmovych studii v Graduate
Center na City University of New York. Je autorem monografie o ,,zlaté éfe* amerického televiz-
niho priimyslu Fifties Television: The Industry and Its Critics (University of Illinois Press, 1990).
Boddy zde analyzuje jednak ekonomické procesy, obchodni strategie a statni regulace, jez vedly
k dominanci nékolika monopolistickych televiznich siti, jednak popisuje zmény v programové
skladbé, spocivajici mj. v pfechodu od Zivych pienosti k masivnimu vyuzivdni hollywoodské fil-
mové produkee. Jeho posledni knihu New Media and Popular Imagination: Launching Radio.
Television, and Digital Media in the United States (Oxford University Press, 2004) lze charakte-
rizovat jako kulturni historii ranyeh vyvojovyeh fdzi klicovych elektronickych médii 20. stoleti,
analyzujic{ propagaéni diskursy a vefejné reakce (popular imagination) doprovizejici zavadéni

rozhlasu, televize a digitdlnich médii.

* ok sk

Vase proni monografie, vénovand vyvoji televizniho priimyslu ve Spojenych stdtech padesd-
tych let (Fifties Television: The Industry and Its Critics) zapocala jako disertacni prdace
na katedre Cinema Studies Newyorské univerzity. S jakymi nejuétsimi obtizemi se setkd vy-
Skoleny filmovy odbornik pfi vyzkumu televizniho média? Navazovala vase prdce na zave-
denou tradici vyzkumu televize, nebo byla v nékterych ohledech spise experimentdlni?

Sepsat disertaci z oblasti déjin televize mne napadlo aZ po dokonéeni béznych kurst
z déjin a teorie filmu — vénoval jsem se pfedeviim filmové teorii, avantgardé a ranému
sovétskému filmu. Diky studin na NYU (a ¢dsteéné prostfednictvim rozsdhlé sbirky
a predndgek Williama K. Eversona) jsem také objevil bohaty svét hollywoodského filmu.
Rozhodnuti pustit se do Siroce pojaté historické analyzy raného televizniho primyslu
bylo do jisté miry motivovdno potfebou odmitnout tehdy typickou formu doktorskych di-
sertaci na NYU, spoéivajici v podrobné textové analyze kanonického filmového textu ¢i
kariéry néjaké filmové osobnosti. V této souvislosti se mi predstava otevieného vyzkumu
rané televize jevila osvobozujici, nebot’ pfinddela moznost probadani téméf nezndmého
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teritoria — alespon z pohledu filmové védy. V té samé dobé mi rozvijejici se vyzkumy
z oblasti raného filmu (Tom Gunning a Charles Musser byli v té dobé mymi kolegy na
NYU) nabizely modely pro hleddni souvislosti mezi formami textii a déjinami medidlni-

ho priimyslu. Price na disertaci o déjindch televize v rdmei ,,cinema studies™ v té dobé
zahrnovala mnoho improvizace, nebol mému psani se nabizelo jen velmi mélo predob-
razii, nehledé na to, Ze i komise posuzujici moji prdci postrddala odborniky, ktefi by mé-
li zkugenosti s vyzkumem v této oblasti. Nicméné tuto dvoji perspektivu — filmové védy
a déjin médii — jsem vidy povazoval za obzvldsté prinosnou; poskytuje mi ty nejdilezi-
téjsi vyzkumné ndstroje, spolupracovniky i konferen¢ni publika. P¥i prdci na své prvni
knize jsem si jasné uvédomoval, Ze vychdzim z fady odlisnych oborfi (ekonomie medif,
politologie, filmovych studif) a zardzelo mne, Ze odbornici v téchto disciplinach pracuji
na svych problémech ve vzdjemné izolaci.

Mohl byste krdtce priblizit svou interpretaci tzv. ..zlatého véku™ americké televize? Primdr-
né jste se ve své prdct zaméroval na ekonomicky a regulacni ramec televizniho priimyslu:

Jaké byly vase hlavni zdroje pri jeho zkoumdni?

Jak uz poznamenala fada kritikt, kniha zaujimd k predstavé ..zlatého véku™ spiSe ambi-
valentni postoj. Na normativni roviné bych fekl, Ze tfeba prace nékterych autorii ,,zlaté-
ho véku®, kuprikladu Roda Serlinga z Sedesatych let jsou mnohem zajimavéjii nez jeho
prace z obdobf Zivych televiznich her, tfebaze on sdm povazoval Sedesdtd 1éta za obdo-
bi mnohem vétsich kompromisi. Zdroven viak citim velké sympatie s narky televiznich
autorti a kritik konce padesdtych let nad omezovdnim televiznich formdtii a svobody
projevu v souvislosti se zdnikem Zivych televiznich her. Primdrné se viak moje kniha
snazila analyzovat spor o vzestup a pad ,.zlatého véku* televize a ukdzat, jak byly disku-
se lykajici se estetickych a ontologickych otdzek (napf. Zivé televizni hry versus predto-
¢ené televizni programy) tizce svdzdny s mnohem Sir&imi spory priimyslu tykajicimi se
nadvlady monopoli a federdlnich regulaci. Vyzkum téchto dlouhodobych ekonomickych
sporti zahrnoval analyzu vefejného i obchodniho tisku této doby, sekunddrni socidlné-
védné literatury zabyvajici se regulaci médii a jejich ekonomikou, stejné jako rozsdhlych
zaznamii legislativnich a regula¢nich vyslechii a zprdv z padesatych let. Takovd préce
vyzaduje zna¢nou miru poucené skepse, nebol fada z téchto zdznamf, af uz tehdejsich,
¢i dnesnich, je tendenéni a pfinejmensim netiplnd. Tento rozsdhly archivni vyzkum rané
televize byl vskutku vzrusujici a podafilo se mi ziskat pfistup k nepublikovanym ma-
teridléim v fadé knihovnich i korpordtnich sbhirek hlavné v New Yorku, ale i ve Washing-
tonu, Madisonu, Wisconsinu a Los Angeles. Prospéiné byly také ndvstévy relativné no-
vého Muzea televize a rozhlasu (Museum of Television and Radio, pfivodné Museum of
Broadcasting) v New Yorku.

Jak obtizné bylo ziskat pFistup do soukromych sbirek?
Coby akademicky badatel navstévujici archivy urcené k vnitinim potfebdm korpora-

ci jsem byl povazovdn tak trochu za anomalii, podobny vyzkum nebyl pravé bézny.

Prestoze jsem mél zpocatku obéas problém se ziskdnim pfistupu k riiznym materidlim,
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po nékolika dnech ¢i spiSe tydnech stravenych v téchto institucich jsem byl stdle mé-
né kontrolovdn a mohl jsem dost volné archivy prozkoumdvat. Mdam takovy pocit, Ze
dnes by byl podobny vyzkum nejspis o mnoho komplikovanéjsi a korporace uzavienéj-
&i, pfestoze ve specidlnich shirkdch a archivech zbyvd stdle mnoho jesté nedotéenych

historickych pramend.

Podtitul vasi proni knihy zni ..Primysl a jeho kritict™. Naznadujete v ni, Ze — alespori v pa-
desdtych letech — neslo o dvé jasné rozriiznéné pozice, hranice mezi nimi byla znacné volnd
a priichozi. Jaky byl ve Spojenych stdatech padesdtych let vztah mezi televiznim prizmyslem
a kulturni elitou™ a jak se od té doby vyvijel?

Jednim z nejndpadnéjsich rysii televizniho prostredni v poloviné padesatych let byly p¥i-
lezitostné aliance mezi mocnymi televiznimi sitémi a novinafi zabyvajicimi se televizni
kritikou na vychodnim pobfezi, ktefi se v této dobé také tésili mnohem vyzna¢néjsimu
postaveni a vlivu na televizni priimysl nez kdykoli poté. Pi prilezitosti mnoha kli¢ovych
sporii této doby — Zivé versus piedtocené programy, New York versus Hollywood coby
produkéni centra, tizkoprsost sponzorli versus svoboda projevu — se televizni stanice
dovoldvaly slov prominentnich kritikii ve snaze odvritit legislativni a regula¢ni omezenf
vzriistajici moci televiznich spole¢nosti. Mnohd vyuziti kritického diskursu byla ve sku-
te¢nosti jejich zneuzitim a na konci padesdtych let méli byt kritici a reformdtoii mé-
dif vii¢i spojenectvi s televiznimi spole¢nostmi mnohem skeptictéjsi. V poslednich le-
tech této dekddy doslo v oblasti vysildni k fadé skanddl — dplatky za skrytou reklamu
v rozhlase, upldceni a $patné hospodaieni ve Federdlni komisi pro komunika¢ni média
(Federal Communications Commission), podvody v nejpopuldrnéjsich televiznich védo-
mostnich soutézich — a také k zdniku Zivych televiznich her a newyorské programové
produkece a ndrGstu komeréni cenzury. Viechny tyto aspekty prispély k rozhodnému od-
mitnuti média kulturni elitou, jez lze zkratkovité vyjadrit slovy z ndstupni fe¢i nového
piedsedy FCC Newtona Minowa z roku 1961, oznacujici americké televizni programy za
,nekonecnou pustinu®. Tento mnohdy zveli¢eny pocit zrady, rozsifeny mezi televiznimi
kritiky, ovlivnil jejich prdci na dlouha desetileti a stéle jesté doddvd mnohym popular-
nim i akademickym komentdiim jisty podtén.

Zatimeo v ohnisku zdjmu va$i proni prdce stdla politickd ekonomie televizniho prizmyslu,
neddvnési texty vénované problému zavddeéni riiznych ,,novych® médii (nékteré z nich jsou
sebrané v knize New Media and Popular Imagination) analyziyi hlavné diskursy tvarujict
recepct téchto médii. Mohl byste naznacit motivact tohoto posunu — nejen ve zkoumdni
samotného média televize, ale i za jeho hranice, ke komparaci jeho vyvoje s dalsimi?
Ukazuji tato srovndni na néjakeé spolecné, ..typické™ rysy nebo je spise situace kazdého meé-
dia v tomto ohledu specifickd?

Piipad televize predstavuje v déjindch elektronickych médii 20. stoleti jistou anomalii:
na rozdil od rozhlasu ¢i internetu, jez predstavovaly mnohem vyraznéjsi technologickou
novinku a pFindgely nejistotu ohledné zdkladnich ekonomickych modeld, hyla televize
opakované piislibovdna, jakoby stdle ,,za rohem® prinejmensim dvé desetileti pied jejim
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tispésnym komerénim zavedenim po druhé svétové vidlce. Ameri¢ané byli nejen obe-
znameni s piedstavou bezdrdtového prenosu obrazu diky literatufe, filmim, populdrnim
prezentacim a svétovym vystavam, ale rozhlasové a elektronické priimyslové spolecnosti
mély jasnou predstavu o tom, jak md televize fungovat na zdkladé modelu komercéniho
rozhlasového vysilani. Proto mély kli¢ové spory tykajici se mladého televizniho priimys-
lu mnohem méné do ¢inénf se zdkladnimi otdzkami typu kde a jak md byt novy televizni
pristroj umistén ¢i jak maji byt finanéné zajistény programy, neZ s otazkami typu jak maji
byt fizena rozhodnuti o programech a kdo bude kontrolovat predpoklddané zisky v ramei
televizniho primyslu. Zatimeco verejné a regulaéni diskuse o televizi padesdtych let byly
¢asto zaobaleny do problémi ontologické podstaty média ¢i estetickych preferenct, uvnits
primyslu byly pouhou zéminkou ¢i zdstérkou komeréniho soupefeni o zisky a kontrolu
nad novym médiem. V piipadé rozhlasu i digitdlnich médii hréla roli mnohem vétsi ne-
jistota ohledné adekvdtnosti stdvajicich ekonomickych model a obavy a spekulace
o zpasobech, jak budou tato novd média konzumenty pfijata. Proto zde hrily mnohem vét-
51 roli rizné soupefici predstavy o chovdni publika a jeho pfipadné rezistenci.

Vedle zminovanych vyzkumi rané kinematografie a jeho predchiideti pro mne byly od
pocitku dilezité prace Carolyn Marvinové (When Old Technologies Were New), Daniela
Czitroma (Media and the American Mind), ale tfeba i Inventing American Broadcasting,
od Susan Douglasové, nebof osvétlovaly historicky a kulturni kontext raného vysildni pro
mne do té doby nezndmym zptisobem." Velky vliv na mne méla zdkladni teze Carolyn
Marvinové, podle niz jsou média proménlivymi ideologickymi a kulturnimi konstrukty
spiSe nez ustdlenymi technologickymi prostiedky, a stejné tak i diraz britskych kulturdl-
nich studii na rozmanité formy uziti specifickych medidlnich technologii, zejména pra-
ce Davida Morleyho. Zvl4$tni vyznam pro mne mély Brechtovy struéné sugestivni texty
o rozhlasu a Benjaminova prosluld esej o uméleckém dile ve veéku technické reproduko-
vatelnosti.

Je mozna ponékud zahanbujici, Ze se moje prvni publikovand esej (,.The Rhetoric and
the Economic Roots of the American Broadcasting Industry“”) vénuje rozboru téhoz his-
torického materidlu, k jakému se o mnoho let pozdéji vraci i kniha o novych médiich
a populdrni imaginaci. V&imam si v ni tff okamziki technologické inovace — rozhlasu, te-
levize a digitdlnich médii — a snazim se zjistit, jak témata jako je gender, rodinny Zivot
a ndrodni identita utvdrely zptisoby, jimiz byla novd elektronickd média propagovina, ji-
miz o nich publikum diskutovalo ¢&i se jim brdnilo. Zakladnim motivem moji prdce byla
snaha odmitnout predpoklad o bezprecedentni novosti digitdlnich médii osmdesdtych
a devadesatych let 20. stoleti, roz&ifeny mezi odborniky i vefejnosti. Zddlo se mi podstat-
né poukdzal na souvislosti mezi starymi a novymi médii, a to nejen v piipadé institucio-

ndlnich ¢initeld a ekonomickych praktik, nybrz i na piikladé vécényeh obav vyvoldvanych

1) (_:al‘ulyn Marvin, When Old Technologies Were New: Thinking about Electric Communication in
the Late Nineteenth Century. New York : Oxford University Press 1988; Daniel J. Czitrom, Media
and the American Mind: from Morse to McLuhan. Chapel Hill : University of North Carolina Press 1982:
Susan]. Douglas, Inventing American Broadeasting. 1899—-1922. Baltimore : Johns Hopkins Univer-
sity Press 1987.

2) Cinetracts 1979, ¢. 6 (jaro), s. 37-54.
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nasimi médii a tykajicich se genderu, domdenosti a ndrodni identity. Zkoumdni prvnich
let téchto tif elektronickych médii 20. stoleti neznamend vytvaret néjaky biologicky ¢i
teleologicky rdmec pro jejich piipadné estetické formy, ekonomické modely ¢éi postoje
publik. Pfesto popis prvnich zkuSenosti Ameri¢an s rozhlasem, televizi a digitdlnich
médif (a jejich imaginativnich pfedobrazii) jasné ukazuje na prvky improvizace, strachu
a fadu kontroverzi, jez se velmi rychle vytratily spolu se zdomdcnénim téchto technolo-
gii v kazdodennim zivoté. Mym cilem bylo mj. zproblematizovat naSe nereflektované
piedstavy o tom, co novd média jsou a jakd mista zaujimaji v naich osobnich i spolecen-
skych Zivotech.,

Zproblematizovat je primdrné prostiednictvim detailnich rozborii konkrétnich historickych
pfipadit. ..

Rekl bych, Ze porozuméni déjindm médii ndm miZe pomoci péstovat zdravou skepsi
vici fadé rozmanitych tendenénich tvrzeni od samozvanych architekti nasi digitdlni bu-
doucnosti. Odhalovédni ztracenych déjin utopickych nadéji a nadseni vyvolanych dii-
véjsimi technologickymi inovacemi a pochopeni jejich zfejmych nedspéchi je napiiklad
nutnou soucasti analyzy naSich dnesnich technologickych projekti. Snazim se zdtraz-
novat vyznam rtiznych predstav a koncepei pfi formovani osud médii, véetné zplisobi,
jimiz jsou medidlni formy a potéseni publika zasazeny do diskursti reklamy, vefejné po-
litiky ¢1 populdrnich fikénich Zanrd. Tyto predstavy a koncepce jsou historicky specific-
ké a odrazeji rizné ekonomické a narodni kontexty, takze zobecnéni tykajici se vyznamu

v oW -

a dopadu néjakého média napii¢ ¢asem a ndrodnimi kulturami se ukazuji byt obvykle
velmi bandlni a neproduktivni. Ziejmd proménlivost a nestabilita dnednich globdlnich
medidlnich instituei, technologii, programovych forem a postoji a praktik rozmanitych
publik nabadd k podrobnému rozboru prostrednictvim konkrétnich pripadovych studii

a k obezretnosti vii¢i ukvapenym extrapolacim budoucnosti nasich médii.
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Edice a materidly

BEZ NAZVU

(Proni televizni hrand scénka z roku 1949)

Scéna: Ateliér u fotografa z let 1860. V pozadi prospekt zimni
krajiny, pfed nim trochu Sikmo lavicka z bfezovych

polen. Vpredu vpravo staromédni fotoaparal.

1. PD
Hlasatel sedi v kiesle Hlasatel:

A ted se na chvili pfeneseme
drzi v ruce hraci strojek do let Sedesatych minulého
a spusti je) stoleti malou scénkou, kterou

pripravil Jindfich Brichta.
zvolna clonit Trochu dobové hudby (hraci

strojek zacne hrat) — a idyla

nasich pradédecki a

prababic¢ek mitiZe zacit.

2. zvolna odclonit
Celek
Malovany prospekt
s lavickou (hraci strojek zni dal)

Fotograf:

sl za¢ne mimo obraz

pohvizdovat melodii strojku.

Fotograf vejde zleva do
obrazu. Kamera jej sleduje
az se do zabéru dostane
vpravo stojici fotoaparat.
3. Detail Fotograf dojde k nému a

oprasuje jej.

Fotograf dychne na
objektiv a Sdtkem jej lesti. (kramsky zvonek)

Fotograf se ohlédne vlevo
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a nasadf libeznou tvdr. Fotograf:
Uctivd poklona. Ponizeny
sluzebnik. Cim mohu slouzit,

vasgnosti?

1. PC
Pan:
Pan stoji vlevo Chtél bych se dadt ... tento ...
fotografovat.
Fotograf:

K sluzbam. vasnosti,
k sluzbickam.

Pin jde bliz ke stiedu.

Fotograf taky. Udéldme bdjecnou
podobencicku, néco opravdu
aparatniho. Racite poroucet
vizitky za zlaty padesat piil
tuctu, kabinetky za tfi zlaté
nebo salonky za pét?

5. Detail
Pan a fotograf Pan:
Hm... no... vite, chei to pro
Julinku jako prekvapeni
k svitku. Do naseho
rodinného alba.

Fotograf:
Oviem, ovéem, do albicka se
zlatou ofizkou. Ze ano.

Pan:
Mdme krdsné sametové se
zlatou orizkou a s hracim
Kamera zabird jen strojkem.
fotografa, ktery se
prelibezné zatvari. Fotograf:
Bdjecné, skvélé! Do takového
alba mize pfijit jenom néco
prima primissima. Kabinetka
to bude. Primissima
kabinetka. Oviemze ano.

Pan (mimo obraz):

Dobra.
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Bez ndevu. Prvni televizni hrand scénka 2 roku 1949

Fotograf:

Tak prosim, vasnosti,

racte se laskavé obtézovat.

6. PC

Fotograf uchopi pdna Prosim, vaZnosti, sem racte.
jemné za rukdv a vede ho
k lavicce. Racte se, prosim, posadit.
Pin si sedne. To bude bdjec¢né. Rucicku

takhle, prosim. Hlavic¢ku
Pédn otd¢i hlavu doprava, trochu doprava. Tddddk.

az se diva pfimo do

7. Detail objektivu 1. kamery.
Pan tupé zird Fotograf (mimo obraz):
Bdjeény profil i enface.
Trochu dozadu — vyborné —
usmévacek, prosim, ddddno —
Pdn se tvdri svérepé jen hodné privétivounce.

Hlavinku jesté kapdnek —
nononono — jen
pohodlnoucee, prosim. Tak,
Pan strne 8. PC tak, to je ono. Bdjeéné!!
Pan sedi strnule na
lavi¢ce. Fotograf stoji
vlevo vedle aparatu.
To je ono. Ted prosim
chvilinku klidu a hned to
bude. Cendo, priprav plotnu.
Privétivé, prosim — a vydrzet!
Vleze pod ¢erny hadr
No, to je bdjec¢né, vadnosti.
Jako zivé, jako Zivé.
Kdybyste to jen vidél. Jako
ZIVé.
9. Detail
Fotograf (mimo obraz):
Panova strnuld tvar To mdme dnes krdsné
pocasicko, Ze ano, vasnosti.
Jaro uz se hldsi, neni-liz

pravda.

Aleale, strpenicko, vasnosti.

Nehybat se. Uz to bude. Tak

klid, prosim, chvilinku klid.
Prolne se Prolne se 20-21 - 22...
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Bez ndzvu. Prvni televizni hrand scénka z roku 1949

10. PC
Pdn sedi na lavicce.
Fotograf pod hadrem 23 =24 -25-
pocitd.
Do obrazu vstoupi
sleéna. Zprava mezi
fotoapardt a pana.

11. Detail Trochu bezradné se
Slecna se trochu usméje rozhlédne. Sleéna:
Prosim vas, panové — copak
to tropite?
Fotograf (mimo obraz):
No — prece — no,
fotografujeme!
Sleéna:
Ach tak. To se ale déla prece
Slec¢na pozvedne k oku takhle.

maly fotoaparat, témér
proti kamefe a stiskne
spousf. Kamera prejede
na detail fotografa, ktery
se nesmirné tupé a
neslastné tvafi. Ohlédne
se na sle¢nu a kamera
opét prejede na ni. Sle¢na:
Neni to vase zafizeni tak
trochu — staromédni?
12. PC
Sle¢na stoji s fotografem
pied pred apardtem.
Fotograf se trochu
nechdpavé diva.
Panorama vlevo, az
zabere pdna dosud
strnule sediciho na

lavidce.
Klidny zdbér celé scény.
Fotograf (mimo obraz):

Staromodni???

zvolna clonit

29




prolne se

13. PD
Hlasatel

ILUMINACE

Bez ndzvu. Prvni televizni hrana seénka z roku 1949

14. PC

Televizni kamera
Kamera se obraci objektivem

kuptedu.

Kamera se bliZzi kupredu az na

PD.

zaclonit

100

Hlasatel (mimo obraz):
Samoziejmé. Vidyf je

O * v . ”
vypiij¢eno z technického

muzea na Letné,

Hlasatel (v obraze):

Tam mizete vidél sta a sla
piistrojt fotografickych i
kinematografickveh a mnoho
jinych zajimavych véef od
dob Daguerrovych az po
dnesni casy. Uvidite tam, jak
ze :.s‘tf'ﬂlu\‘i"k_\'('ll |m|~;ll:-sL°1.

z atrakef riiznych Sarlatant
vyrostla dnesni moderni
fotografie, kinematografie a
televize. Ostatné, podivejte se

Hlasatel (mimo obraz):

— a tohle je ten nejnovéjsi
zazrak, kterym prendsime
ozivajici obradzky.

Televizni kamera.

A tento pFistroj je tim
krdsné;jsi, ze vznikl z dsili
ceskych mozki a ceskych
rukou.
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Bez ndzvu. Prvni televizni hrand scénka z roku 1949

Edi¢ni poznamka
Seénar viubec prvni ceské televizni hrané scény vznikl v souvislosti s ¢innosti televizniho studia
ziizeného u piilezitosti jarnich veletrhii na Novém vystavisti Prazskych vzorkovych veletrhii v Ho-
leSovicich. Studio propojené s petiinskym vysilac¢em predstavovalo jeden z fady dil¢ich experi-
mentil, jez predchdzely zavedeni pravidelného televizniho vysildni v Ceskoslovensku. Po strance
technické zde spojily své sily Tesla Pardubice, Ceskoslovensky rozhlas a Vojensky technicky
tstav. Po strance autorské stoji u zrodu tohoto dilka jako plvodee namétu Jindfich Brichta, ka-
meraman, historik filmové techniky, ale v kontextu této edice predevsim organizator kinemato-
grafickych shirek Ndrodniho technického muzea. Kdo ndmétu vtiskl podobu technického scénd-
fe a scénku reziroval, se nam zjistit zatim nepodafilo. O hereckém obsazeni nicméné vime diky
autogramiim na prvni strané strojopisného scéndfe — roli fotografa ztvamil Frantigek Filipovsky,
tehdy jiz ¢len Narodniho divadla, v roli pina se predstavil ¢len Méstskych divadel prazskych Erik
Zamis, sle¢nu s apardtem si zahrila Jifina Krej¢ovi a hlasatele zfejmé V. Kopecky. Scénka byla
zivé odvysildna 19. brezna 1949. Pocet divikd, ktefi se mohli touto scénkou potésit, asi piilis ne-
prevySoval pocet herct a ¢lenti televizniho tabu a studia — aparéta schopnych prijimat televizni
signdl, nebylo tehdy v Praze ani dvacet.
Nase edice zachovava trojsloupecnou dpravu origindlu. Obsahuje mimochodem zasadni zpravu
o priubéhu natdceni scény. Z tradi¢niho dvousloupedného usporaddni filmového scéndfe (vlevo
slozky obrazové, vpravo slozky zvukové) zde byl pravé obrazovy sloupec transparentnéji — totiz
s ohledem na situaci na place — propracovidn. Scéna se samoziejmé vysilala Zivé a editovany scé-
naf nds svymi dvéma levymi sloupei zpravuje jednak o tom, Ze byla snimdna dvéma kamerami,
a zaroven o tom, jakou predstavu mél rezisér o ,,prepinani* mezi nimi od rezisérského pultu.
Scéndr této scénky je uloZen v pozistalosti Jindficha Brichty v Ndarodnim filmovém archivu. Md
podobu ¢étyistrankového strojopisu psaného vidy po jedné strané papiru formédtu A 4. Na prvni
strané v zdhlavi je rukou pripsdno ,,Prvni televisni hrand scéna 19. brezna 1949 v Ceskosloven-
sku na vystavisti v Praze VII*. Dale jsou na celé této strané rozptyleny autogramy (nékdy i s do-
plitujicimi informacemi) hered a élenii televizniho $tdbu, kteff se na tomto experimentu podileli,
konkrétné: ,Fotograf: FrantiSek Filipovsky, ¢len ¢inohry Narodniho divadla®, ,,Kopecky V.*,
LJifina Krejcovd (sle¢na s apardtem)”, ,,Pdan: Erik Zdmis, ¢len Méstskych divadel prazskych®,
»Namét: Jindfich Brichta®, .,.Dr. Viclav Rit, vedouci televis. programu™, ,.ReZie a scénaf: [pod-
pis nec¢itelny|”, .Sylvie [?] Havlickova®, ,,Josef Frolik, tel. kameraman®, ., Milan Fuchs®.
Do textu jsme editorsky zasdhli nékolikerym zptisobem. Slova ve strojopisu podtrzend zvyraziiu-
jeme tuénym pismem, k liternim opravam jsme pfikro¢ili jen u evidentnich chyb ¢&i preklepa
(napf. Brichta misto Brychta), akceptovali jsme rukopisnou opravu dialogu, zkratky velikosti zd-
bér jsme piizpiisobili zavedenému tizu (napf. PD misto P. D., PC misto P. C. apod.)

I K.
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STAVIME DIVADLO PRO 100000 DIVAKU

Stavime divadlo, ve kterém neni jevisté od hledisté oddéleno pouze oponou a orchest-
rem, divadlo, do kterého divdk nemusi chodit, a prece je divakem, divadlo, které vlast-
né neni ani divadlem, ani biografem, ani rozhlasem, a piece spojuje tyto tfi moderni kul-
turni prostiedky — budujeme ¢eskoslovenskou televizi.

Na jejim vyvoji nepracovali védei a inZeny¥i slavnych jmen, nybrz maly kolektiv mla-
dych pracovnikii, ktefi pocatecni nedostatky teoretickych znalosti i praktickych zkuse-
nosti a nedostatky riizného specidlniho materidlu prekondvali svym nad$enim a svou vy-
nalézavosti. To jsou velké klady naSi prdce: nezdvislost na dovozu ze zdpadnich stati
a kddr mladych nadgenych odborniki.

Podivdame-li se viak zpét na svou prdci, uvidime i celou fadu zdvaZnych nedostatki.
Jednim z nejvétsich byl nedostatek spoluprdce, kterou se nedafilo navdzat. Ale tento
nedostatek je jiz odstranén. Nové navdzand spoluprdce s podniky ministerstva vieobec-
ného strojirenstvi a jinymi ustavy se jiz projevuje dobrymi vysledky. Chybi nim také
zkusenosti Sovétského svazu. Ty budou pro nadi dalsi praci velmi dilezité. Konecéné nds
brzdi i to, ze dosud neumime dobfe pldnovat svou prdci.

Drobnych nedostatki je hodné. Nékteré jsme jiz piekonali, nékteré prekondviame. Jsme
si védomi toho, Ze nase prdce jesté zdaleka neni u konce, Ze nds ¢ekd jesté mnoho poti-
7i. Vime viak i to, 7e je musime piekondvat a 7e je pfekondme, ucéice se od naseho vzo-
ru, sovétského ¢lovéka, z jeho gigantického boje za vybudovani socialismu a z jeho vel-
kolepého budovani komunismu.

Dnes nenti jiz daleko doba, kdy odevzddme své televizni zarizeni programovym pracov-
nikéim, aby timto novym technickym prostiedkem pfindSeli pracujicimu lidu zibavu
i pouceni. Vime, Ze nage televize se stane mocnou kulturni a politickou zbranf, kterd po-

—

mahd vytvdiet novy, Sfastnéjsi Zivot, kterd nebofi, ale pomdhd budovat, zbranf miru.
Praha, listopad 1952
Vyzkumny dstav radiokomunikaci
ministerstva spoji

Struény technicky popis
Na zacdtku televizniho fetézu je kamera namifend na vysilaci scénu. Jeji nejpodstatné)-
i ¢dsti je snimaci elektronka. Objektivem kamery se promita vysiland scéna na vnitini
stranu sklenéné predni desky této elektronky (fotokatodu), kterd je citlivd na svétlo.
Podle mnozstvi svétla v jednotlivych édstech obrazu uvoliiuje fotokoda vice nebo méné
elektronii. Magnetickym polem zaostfovaei eivky jsou tyto elektrony zaostfeny na jinou
desku v zadni ¢dsti elektronky, kterd se nazyva mozaika. Na mozaice se vlivem dopadu
elektronii z fotokody vytvoii obraz pfendgené scény sloZeny z rizné velkych elektrickych
naboji. Na svétlych mistech obrazu jsou elektrické ndboje vétsi, na tmavych mistech
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mensi. Po tomto elektrickém obraze prebihd elektronovy paprsek vytvifeny v elektrono-
vé trysce a zaostieny na mozaiku magnetickym polem druhé zaostfovaci civky. Vhodnym
uspofdddnim vychylovacitho systému, ktery je téz magneticky, je dosazeno toho, ze sni-
maci paprsek prebihd po obraze po fddcich. Zaéind v levém hornim rohu obrazu, piebéh-
ne zleva doprava, sko¢i zpét do levého rohu, ale o néco nize, prebihd znovu zleva dopra-
va, opét sko¢i zpét na levy okraj o Fadek nize atd., az skonéi v pravém dolnim rohu obrazu.
odtud se zase skokem vraci do levého horniho rohu a cely postup se opakuje. Pri prebi-
hédni obrazu na mozaice uvoliluje paprsek nashromdzdéné elektrické ndaboje a z vystupni-
ho vyvodu vytékd vétsi, nebo mensi elektricky proud, podle toho, zda paprsek prebihd
svétld, nebo tmavd mista obrazu.

Na konei televizniho fetézu, v piijimaci, je jind elektronka, tzv. obrazovka. I zde se vy-
tvari dzky elektronovy paprsek, ktery je podobnym zptsobem zaostfovian a vychylovin.
Nedopadd v8ak na mozaiku, nybrz na zvldstni stinitko, které v misté dopadu sviti vice
nebo méné, podle sily paprsku. Kolisajicimi elektrickymi impulsy se snimaci elek-
tronky, které se privedou do elektronové trysky obrazovky, je mozno ovladat silu paprs-
ku v obrazovce, takze tento paprsek, ktery se pohybuje tiplné stejné po fadeich jako pa-
prsek ve snimaci elektronce, nakresli na stinitku pfesny obraz prendSené scény.

A protoze lidské oko md urcitou setrvacnost a fadkovani obrazu probihd velmi rychle
(za vtefinu se nakresli 25 obrazi), nevidi pozorovatel na stinitku jenom pohybujief se
bod, ale cely obraz najednou. Kvalita tohoto obrazu je samoziejmé ddna pocétem radki,
na které je obraz rozlozen. Cim je jich vice, tim ostiejsi jsou vysledné obrazy.

Nase televize po vzoru sovétské pouzivd rozkladu na 625 rdadkd, coz je prakticky nejvys-
81 pouzivany pocet fadka.

Ov&em nez dojdou impulsy ze snimaci elektronky kamery az do obrazovky pfijimace.
musi projit velmi sloZitym technickym zafizenim. Musi byt ndlezité zesileny a upraveny,
coz se déje jednak jiz v samotné kamere, jednak v kamerové kontrolni jednotce, kde
obsluhujici technik kontroluje a upravuje technickou kvalitu obrazu.

Kamer byvd ve studiu vice a kazdd z nich md svou kontrolni jednotku. Nutnym doplii-
kem televizniho studia jsou zafizeni pro snimdni z filma a diapozitiva, ktera pracuji po-
dobné jako normdlni kamera. V rezijnim zafizeni, do kterého se shihaji linky ze viech
kamer i z filmového snimace, provadi se potom stiiddn{ jednotlivych zdbéri tak, jak je
predepisuje scéndf. Zde je mozno provddeét i rizné efekty jako prolindni a podobné.

Z rezijniho zafizeni jdou jiz signély piimo do vysilace, kde jsou namoduloviny na nos-
nou vlnu a vyslany anténou do prostoru. Pfijimaci antény jsou zachyceny, v prijimaci
zesileny a piivedeny na elektronovou trysku obrazovky.

Aby vEak celé zarizeni mohlo takto pracovat, musi elektronové paprsky ve véech kame-
rach 1 ve v&ech pFijimacich béhat po fadeich dplné stejné. To obstarava specialni zafize-
ni zvané synchronizdtor, ve kterém se vyrdbéji zvldsini synchronizaéni impulsy, které se
ptivadéji do vEech kamer a spolu s vlastnimi obrazovymi impulsy i do vech pfijimaci.
Doprovodny zvuk se vysild normélné jako v rozhlase.

(Textovd édst ilustrovaného informacniho leporela, jimz se vyzkumni pracovnict snazili né-
kolik mésici pred zahdjenim pravidelného televizniho vysildani popularizovat projekt cesko-
slovenské televize. Z osobniho archivu Vladimira Kroupy.)
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Obzor

Televize
Fenomenologickd analyza divdckého prostoru

Usazend na ¢estném misté uprostied obyvaciho pokoje, zird na nds a svym okem k ndm bez ustani
vysild sviij apel. Zvldstnim okem bez vicka, které se otevird zevniti. Rozevird se jako dira, jako
vchod do tunelu. Tyhle zdaleka ne tajné dvefe nds neustile vyzyvaji k cesté. Nikoli viak k cesté
do nezndma, nybrz k dobfe zndmé cesté plné pasti, na které je snadné se ztratit.

Predmétem naseho zdjmu zde bude dispozitiv, jakym televize zabydluje nas Zivotni prostor a ana-
Iyza nékterych specifickych aéinki televize na nase proZivani svéta. Vychdzet piitom budu ze-
jména z bohaté vlastni zkuSenosti s timto médiem.

l1. Role televize v organizaci naseho intimniho Zivoiniho prostoru

Potkdvidm stdle vice lidi, kteff televizi jednou providy vyhodili z bytu. Zarédzejici je hlavné nésil-
nost a agresivita této akce. Jako kdyby neexistovala jind alternativa, jako by bylo nutné se pied
televizi branit. Bud' je televize doma a vystavujeme se riziku, Ze nds bude okrddat o ¢éas, ba vic,
ze se kolem ni bude organizovat na§ domdci Zivot, nebo se ji zbavime aktem tak¥ka revoluénim,
abychom znovu nabyli vlady nad svym prostorem a ¢asem.

Dédvno jsme ztratili iluzi, Ze by televize mohla byt pouhym ndstrojem, Ze bychom nad ni mohli mit
vlddu, jakou mdme nad mixérem ¢i lednic¢kou, nebo i nad navitévou kina — ze by nam mohla slou-
zit. Jeji sluzba je mocenskym bojem, je-li sluhou, pak je modelem jeji sluzebné role Dirk Bogar-
de ve filmu SLUHA.

Odkud se bere tato mocenskad pozice televize, co ji vydéluje ze svéta sluZzebnych ndstroji a ¢inf
z ni spiSe zdkladni prvek dispozitivu kontroly a vlidy nad domacim prostorem? Kde se bere ta
agresivni naléhavost?

# ok ok

V prvni fadé je to misto, které ji udélujeme. Televizi jen ziidka najdeme uschovdnu na néjakém
misté, odkud bychom si ji vytahli, kdyz bychom se na ni chtéli divat. Televize triini. Sledovani
televize byvd pfirovndvdno ke m&i. Jako je triin symbolickym stfedem krdlovstvi a oltdf centrem
obcee, stala se televize —v jakémsi podivném spojeni sakrdlniho s obscénnim — centrem domadc-
nosti. Vzhledem k ni organizujeme ndbytek, 1 nd¥ intimnf{ prostor a &as.

* K ok

Toto centrdlni misto je multiplikovdno mnoZstvim vEech domdcnosti, kde je slouZen stejny tele-
vizni obfad-pofad. Radikalni centralizace fe¢i. Neni snad kazdodenné nejétenéjsi ,.knihou® tele-
vizni program? Jeji oko se upird na viechny své vyznavace. A jeho slepota mu nic neubird na sile.
ProtoZe viechna kfesla jsou obrdcena k nému, viechny obyvaci pokoje jsou pfipraveny napjaté
poslouchat jeho fe¢. Nepotiebuje vidét, protoze vi, ze viechny pohledy se upiraji na néj. Krdlov-
sky dviir se reprodukoval a pfemistil do kazdé domdcnosti. Televize v sobé po vzoru oltdinitho
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obrazu Krista, ¢i obrazu prezidenta, ktery pozoruje ze Skolni zdi své zicky, nese symbolicky po-
hled autority, vievédouciho a vievidouciho Boha-otce, ktery dohlizi na kazdy nas krok.

Tim, Ze na sebe bere tuto roli, stavd se televize garantem reality, jeji smysluplnosti a jejiho fadu.
V extrémnim pﬁ‘pa(]é se stava dokonce hlavnim poj itkem se ..skutec¢nosti. Jean-Louis Schefer si
v souvislosti s kinematografii predstavoval gigantickou bytost, kterd nam v kiné promitd na plat-
no obrazy vlastniho téla." S televizi tato bytost nabyvd nejen jesté spektakuliméjsi podoby, ale
hlavné konkrétni identity reprezentované v kazdém okamziku ¢ernou krabici se slepym okem:

tento abstrakini vlddee nad ndmi bdi a zpravuje nds o véem, co se déje Wvenku®.

# ok ok

Televizni pfistroj v8ak netrlini jen uprostred obyvaciho pokoje. Najdeme ho na mnoha verejnych
mistech, v kavdrndch, hospidkich, ¢ekdrndch vlakovych a autobusovych nddrazi, ve spolecen-
skych mistnostech éetnyeh institucei, v ddlkovych autobusech atd. Zde je jeji agresivita zfejmd,
je-li zapnutd, lze jeji piitomnost jen tézko prehlédnout, vnucuje se, soustiedi na sebe pozornost
a rozbiji spolec¢enské prostredi na jednotlivé buriky.

Také domdcnost je rozdélena na riizné sféry a v kazdé z nich dostdva televize jiny smysl. Proza-
tim jsem se naftésti nesetkal s televizi na zdchodé, ani v koupelné, a v kuchyni jen velmi zfidka:
¢asto ji viak najdeme v détském pokoji a také v loznici. Televize tak opousti nejvefejnéjsi seénu.,
agoru domdcnosti, aby pronikla o kus dal do nasi intimity a stala se dilezitym prvkem naseho
osobniho prostoru. Tuto zménu mista provdzi i ndstup novych, intimné&jgich programf.”

Pronikd tam, kam nevpustime zadného ciziho ¢lovéka, na misto vyhrazené naSemu spdnku, kde
potkdvime druhou stranu sebe sama. Pro mnohé lidi se stala dokonce pomocnikem tohoto pre-
chodu do ,,svéta stinG*. Obrazy na obrazovee je bezpecné prevazeji do spanku a nahrazuji v 1éto
roli matéinu ruku a hlas. Umoziuji jim tak vyhnout se nejjasnozfivéjsimu okamziku dne a umléet
voldni tzkosti.

* ok ok

Zéasadni proménou domdciho prostoru televize zasdhla také socidlni sféru. Jeji neustdlda pii-
tomnost, jeji ,,ne-lidské teplo™, nds drzi ve svém zajeti, vytvafi iluzi, Ze ndm pfindsi vnéjiek az
do domu a zbavuje nds potfeby konfrontovat se s nim. Televize je modelem a zikladnim predpo-
kladem nového snu, ktery predstavuje zavrSeni jistého typu konzumni spolec¢nosti: nepotrebuji
nikam chodit, vSechno mam doma, izoluji se ve svém hradu-domé.

Televize tak posunuje hranici mezi domovem a jeho vnéjikem, rozsifuje intimni sféru a vytvari
z nds jeji poloautistické vézné.

2. Cesta tunelem

.Kazdy [televizni] obraz se o nds uchdzi, néco po nds chee.’
Wim Wenders: ALICE VE MESTECH

V této ¢dsti se zaméfim na vlastni akt sledovani televize, pokusim se popsat divikovo road-movie

prozivané na kanapi pied obrazovkou.

1) Jean Louis Schefer, Zlocinecky zivot. lluminace 15, 2003, ¢. 3. s. 34.
2) Viz mij ¢ldnek Konvergence médii aneb bujeni intimistického prostoru. lHuminace 16. 2004, ¢. 3.
s. 257-261.
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2a) Past na libido

Televize, nds domdci knéz je také fe¢nikem, svou fec¢i nds umlcuje. Divdckd pasivita nastolovand
televizi neni radikdlni, fidké jsou chvile skute¢ného pohrouzeni, ve kterych opoustime nase télo
a bloudime fantasmatickymi krajinami jako v kiné ¢i pri ¢ethé romdnu. Televize nenabizi Zidny
exkluzivni ¢as, vzdyt je tu pofdd. Televizni pofady také jen zfidka vyZaduji zvldStni soustie-
déni. Rozhodné ndm v3ak briani plné se pohrouzit do jiné aktivity, vyruSuje nds. Zapnutim tele-
vize (a tento jev ve slab&i podobé nabizelo uZ rddio ¢i reprodukovand hudba) zdvojujeme sviij
konkrétni a intimni domde{ svét druhym svétem, odlehcujeme ho. Televize umléuje nadi funda-
mentdlni tizkost, vstupuje do nadeho vnitiniho dialogu, ktery okupuje a banalizuje.

KdyZ opoustim sdl kina, vychdzim ven do vnéjsiho svéta a hlavou se mi honi spousta otdzek,
film ve mné zanechal rdnu, kterou musim zacelit. KdyZ vypnu televizi, ocitdm se v bandlnim
a dobfe zndmém svété svého domova a v hlavé mdm prdzdno. Jestli ve mné zlistavd néjakd exis-
tencidlni rdna, nepfi¢itdm ji zhlédnutému obsahu, ale fasistické moci média nade mnou: rozzu-
feny hrdina ALICE VE MESTECH shazuje televizi na zem.

EE S

Vétsina z nds jisté mnohokrdt zazila situaci, kdy konéi ndmi zvoleny televizni program a my by-
chom méli piistroj vypnout a vklouznout zpdtky do konkrétni pFitomnosti. Néco nds zadrzuje
a nuti oddalit tento ndsilny okamzik. Snazime se uniknout na jiny program, zapujeme, nebo sle-
dujeme zaditek ndsledujiciho pofadu. Zaplavuje nds zvlastni pocit prazdnoty a veskerd energie
jako by nds opustila. Tato prdzdnota a nevolnost, kterd ji provdzi, se s kazdou dal$i minutou
prohlubuje. Jako by nds televize vysdvala, pfisdla se a redukovala nds na pouhy stin nds samych,
na pasivni télo bez vlastni vile.

Tento jev odpovidd fdzi psychogenetického vyvoje, kterou psychoanalytickd teorie popsala jako
..zaplaveni prdzdnotou®. Pravzorem této zkuSenosti je situace nastdvajici pri kojeni: dité se snazi
eliminovat bolest v biige, a pfitom samo sebe zakousi jako prazdnou nadobu; tato zkuSenost vyvo-
livd v ditéti bezmocnost. Viemoeny .Spatny prs® v ném fantasmaticky niéi ,,dobry objekt”, ktery
polklo.” Televizni divik je denarcisizovdn, jeho libido je pohlcovino timto vnitinim konfliktem.
Otdzkou zlstdvd, pro¢ tuto zkuSenost zakousime pred televizi, a nikoli napiiklad v kiné. Odpovéd
je tieba hledat v odlidném typu interakce mezi divikem a médiem. Zatimco tihelnym kamenem
nasi filmové zkuZenosti je identifikace, televizni pofady jsou daleko vice zaloZeny na konfrontaci,
zatimeo do filmu poklidné vplouvdm, televizni obraz na mé apeluje, neustdle po mné néco chee
nebo mi néco vnucuje. Televize, tento zmutovany mateisky prs, nds zkrdtka krmf az k pieZrani.
Séf francouzského televizniho kandlu TF1 prohldsil v souvislosti s reklamou, Ze proddva .,¢as dis-
ponibilnosti mozku svych divdki®. Komerénf televize jsou fizeny jednoduchou logikou: za kazdou
cenu piildkat co nevice divakl a zaprodat je néjaké obchodni ¢ mocenské strukture. Veskerd kri-
téria kvality programu, morilky, pravdy atd. jdou pfitom stranou.

2b) Falesna pfitomnost
»Nehumdnnost této televize nepochdzf ani tak z kouskovan{ reklamou,
ale z kone¢ného pretvoreni jejiho obsahu v reklamu chvdliel soucasnou situaci.*
Wim Wenders: ALICE VE MESTECH

Kdyz zmadcknu knoflik, abych zapnul televizi, otevirim pomyslné dvefe, kudy ke mé mohou pfichd-
zet monstra, oteviraji se dvefe tajné chodby za knihovnou a jd odchdzim nékam jinam, na ndvstévu

3) Piedndsky Chantal Calatayud, Avignon, 2004-2005.
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exotické zemé, na fotbalovy stadién, na hudebni show, podivat se, jak se vede mym oblibenym se-
ridlovym hvézddm atd. Cestuji, aniz bych se viibec musel hybat. (Paul Virilio dokonce predpoveé-
dél generalizaci této zkusSenosti a nastoupeni poldrni nehybnosti provazené iipadkem dopravnich
prostfedki.” Ndstup mobilnich telefond a novy typ mobility s nim spojeny v8ak zménil situaci.)

Opoustim své télo, ale nikoli abych se vydal na prizkum fantasmatickych krajin jako pfi sledo-
van{ filmu, vyddvdm se na cestu na néjaké konkrétni misto na zemi a do doby, kterd si ndrokuje
status soucasnosti. Neopoustim piitomnost, zmnozuji své tady a propaddm iluzi, ze tak obohacuji

extenzi svého ted. Zaplavuje mé viudypiitomnd soucasnost.
£ S S

Klasicky ¢asovy proZitek je neustdlym spirdlovym pohybem, ve kterém sbirdm aktudlni minulou
zkugenost, abych se skrze pfitomnost rozvrhl do budoucnosti. Tato zkuSenost je hlubokym exis-
tencidlnim zdkladem subjektu (Heidegger). Je bytostné osobni a jedinecna.

Co se v8ak s touto zkuSenosti déje, kdyz se ponofim do televizni piftomnosti? Opou&tim svou pii-
tomnost, v niz zlistdvdm vice ¢i méné nehybnou loutkou, a vstupuji do jiné pfitomnosti, ktera sice
moznd ma néjakou minulost a budoucnost, jd vSak nejsem aktérem ani jedné z nich. Kompenzaci
mi je sdileni této zkuSenosti s mnoZstvim jinych divdkti a moznost aktualizovat ji v rozhovoru s ni-
mi, a také fakt, ze se timto zplisobem stdvdm zddnlivym svédkem Déjin, ¢i lépe Fedeno jejich
voyeurem.

Navic je tato pFitomnost silné inscenovand, predem zbavenad své surovosti — i ty nejsurovéjsi za-
béry piirodnich katastrof jsou o¢ekdvané, kazdodenni, nevytrhuji mé z mych Zzivotnich jistot, drzi
mé daleko od dzkosti, kterd je preci hlavnim znakem autenti¢nosti. Fale$nd televizni pritomnost
se mé snazi uchrdnit pred mou vlastni pfitomnosti. Proto ta naléhavost nepferuSovaného proudu
obrazil, nepferuSované ¢étyfiadvacetihodinové vysildni, iluze iplného svéta, kterému nic nechybi.
Televize ndm nabizi alternativu naseho Zivota.

Chrani mé sice pred tizkosti, ale napliiuje mé strachem. Vnéjsi svét se zalidriuje katastrofami, val-
kami, zlo¢iny a perverznimi lidmi. Alternativni televizni skute¢nost se vylévad ven z obrazovky,

monstra se potuluji kolem nds.

3. Televize, potenciondlni tviirce paranoidni spoleénosti

Na piikladu Spojenych statli po 11. zdif 2001 jsme mohli vidét, jakou psychézu dokdzi média,
jichz je televize emblémem a vzorem, ve spole¢nosti rozpoutat. VySe jsem se pokusil ukdzat ne-
které strukturni rysy, které z televize v jistém typu spolec¢nosti vytvareji psychoticky ndstroj par
excellence.

Vidéli jsme, Ze televizni dispozitiv ndm na jedné strané umoznuje predpoklddat za ni a v ni boz-
skou figuru garanta smysluplné skute¢nosti a na strané druhé nds zivi — az k pfezrani — obrazy
a zvuky, které se vyddvaji za Skute¢nost, pficemz z nds ¢ini jeji pasivni voyeury. Snadno nas tak
miiZe odfiznout od nasi vlastni konkréini a autentické skutec¢nosti. Takové odfiznuti je viak po-
¢atkem a zdkladni charakteristikou psychotického procesu.

Dal&im schizoidnim prvkem je redukce asu na prostou pfitomnost, a tedy popfeni paméti s jeji
reflexivni, analytickou a strukturujici dimenzi. Pfitomnost bez paméti se stdvd chaotickym sle-
dem surovych, myglenim nedotéenych udalosti bez jakékoli souvislosti. Stdvame se aktéry ciziho
Zivola, ktery je nahodilym sledem mediélnich uddlosti, nad nimiz nemdame vladu.

Michal Pacvon

4) Paul Virilio, Linertie polaire. Paris: Christian Bourgois 1990.
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Francouzsky poeticky realismus o¢ima amerického profesora
Colin Crisp: Genre, Myth, and Convention in the French Cinema. 1929-1939.

Bloomington: Indiana University Press 2002,

Colin Crisp se vénuje francouzské kinematografii skuteéné systematicky, publikoval o ni mnoz-
stvi literatury, kterd zahrnuje a analyticky zpracovdva velké ¢asové obdobi: knize Genre, Myth,
and Convention in the French Cinema, 1929-1939 piedchdzela napft. diileZitd publikace The Clas-
sic French Cinema, 1930-1960, vénujici se zejména priimyslové struktufe a procesu filmové
vyroby téchto tif dekdd ve svétle spolecenskych, politickych a ekonomickych podminek."” Vyme-
zenou periodu Crisp vzdy zkoumad ze viech nabizejicich se hledisek, pfi¢emz studium dobovych
materidld 1 znacnd divdckd znalost jej vedou rovnéz k vypracovdni bohatého statistického apara-
tu. Béhem svého prizkumu filmové produkce 1929 az 1939 oviem autor nardZel na problémy
spojené s dostupnosti filmovych kopii, nebof z ranych tricdtych let je bézné dostupnych pouze de-
set procent hranych filmi, z obdobi po roce 1934 je to kolem ¢&tyficeti procent. Navic, na rozdil
od ¢eského prostiedi, kde jsou hrané filmy do roku 1964 spravovdny instituef jedinou, Ndrodnim
filmovym archivem, ve Francii musel autor badat v sedmi archivech, kde se dochovalo priblizné
osmdesat procent z tehdejsi hrané produkce. Navzdory tomuto nedostatku primdrniho materidlu
je v8ak tieba poznamenat, Ze filmy, které pifstupné jsou, poskytly Crispovi nepochybné reprezen-
tativni podklad pro jeho tematicky, Zanrovy, obsahovy i technicky pohled a statistickou davéry-
hodnost. A¢koli se autor ztotoziuje s ndazorem Geneviéve Sellierové, podle niZ kategorizovat fil-
mové obdobi tficdtych let ve Francii jakoZto éru poetického realismu znamend uprfednostiiovat
.neodpovidajici proporci dobové produkee, a tak vkus urc¢ité skupiny divak@“? a skuteéné se uz
v jeho knize s timto u nds rozsifenym pojmem pfili§ nesetkdme, je zajimavé, Ze jeho hlavni pred-
mél zdjmu mad pravé poeticko-realisticky rozmér. JiZ v tivodu jmenuje neékolik intertextovych kon-
venci tohoto obdobi, které nejvice upoutaly jeho pozornost a jimz se posléze také vénuje: drama-
ticky kontrast mezi vefejnou sldvou a soukromym ne&téstim (HOTEL DU NORD, DETI RAJE, CLOVEK
BESTIE), scéna piijezdu hrdiny (LE CIEL EST A vOUs, PRAVIDLA HRY), letec jako lidovy hrdina (VEL-
KA ILUZE, TERRE DES HOMMES), osudovd figura (PENIZE, PRAVIDLA HRY), outsider rozbijejici zavede-
ny pofadek (BOUDU SAUVE DES EAUX aj.).

Otdzka identity, reflexe sebe sama pfedstavuje odrazovy mistek pro Crispovo uvaZovdni nad vzor-
kem 1300 filmu, které ve Francii tficatych let vznikly. Ptd se, co to znamend byt ¢lovékem, Fran-
couzem, muzem ¢i Zenou, délnikem &i aristokratem, rodi¢em nebo ditétem, dspéSnym ¢i chudd-
kem ve francouzské kinematografii. Zvlastini pozornost pak vénuje identité skryvané, predstirané,
matouci (NAVSTEVA Z TEMNOT, DETI RAJE, CLOVEK BESTIE, LE TESTAMENT DU DOCTEUR CORDELIER),
kterd, byt zprostiedkované, nejintenzivnéji koresponduje s dobovou atmosférou. V duchu kon-
vence ,,Zivol je dlouhd série kostymnich prevlekG™ (vyrok barona ve filmu NA DNE) si tFicatd léta
libuji v melodramaticky ladénych hrdinech Sarmantnich zlodéjd, zen cestujicich incognito, ztra-
cenych a znovu nalezenych déti. Vzdené a spife pod rouskou humoru se objevuje kontrast mezi
respektovanou fasddou a fascinaci zakdzanym (postava Julese v L’ATALANTE nebo amatérské di-
vadelni pfedstaveni ve VELKE ILUZI s prvky transvestismu). Pokud jde o ndrodnosti, postavu

1) Colin Crisp, The Classic French Cinema. Bloomington and Indianapolis : Indiana University Press
1993.

2) Genevieve Sellier, Le nom moins fantastiques années 30. CinémAction 1988.
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cizince, pak je to pfedevéim Americ¢an (1930-1933) nebo Rus (1935-1938). Zatimco hrdina
z Orientu je zpravidla sexudlni preddtor, Angli¢an je bud lord, nebo $pion, Rusové maji vedle
kvantity na své strané 1 pestrost charakteri. Mnoho Rusii pracovalo ve francouzském filmovém
primyslu uz ve dvacdtych letech a a¢koli jejich piftomnost v dalsi dekddé jiZz nebyla tak promi-
nentni, produkéni spolecnosti jako Albatros a Ermolieff mély nepochybné vyznamny vliv. Rusko
bylo pro Francii nejblizéi kulturni alternativou a vzddlenost jen zvySovala zddni nezbytné exoti-
ky. Zvlasté oblibené byly adaptace Dostojevského (ZLOCIN A TREST, BRATRI KARAMAZOVI, NA DNE).
Filmy odehrdvajici se na kolonidlnich teritoriich jsou kupodivu pomérné vzacné, jejich klicova
figura, jiZ je inZenyr, dynamicky profesiondl, se vénuje pfeméné primitivni spolecnosti. P¥ibéh
v exotickém prostiedi pfi tom miiZze dopliiovat milostny motiv, konflikt mezi ldskou a povinnostf,
kde v kone¢ném mordlnim zdpasu zvitézi povinnost nad touhou. Zatimeo nadéje, strachy i oceka-
vani hrdint sméfuji nékam za motsky horizont, jejich ndrodni identitu zosobfiuje nejcastéji Paiiz,
vysnénd i nebezpecnd. K dal$im filmové diilezitym mistim pak patii Marseille, reprezentovana
predeviim Starym pifstavem, Azurové pobftezi, Monte Carlo a krajina Camargue. Hrdina nezfid-
ka tdpe mezi vérnou manzelkou na venkové a pafizskou milenkou, mezi schematizovanou éisto-
tou provincidlniho Zivota a nebezpednymi ndstrahami velkomésta.

Vedle osobni identity a ndrodnosti se autor soustfedi rovnéz na t¥fidni determinace, uc¢ebnicové
demonstrované ve VELKE 1LUZI, kde panuje véI3i porozuméni a profesiondlni respekt mezi piislus-
niky jedné tiidy nejen navzdory odlidnym ndrodnostem, ale dokonce i odlisnym strandm vdlec-
ného konfliktu.” (Je pozoruhodné, Ze pojem tfidy je principidlné determinujicim faktorem prave
u humanisty Jeana Renoira, jehoZ filmy maji témér panteistickou stavbu.) Tady mél Crisp k dis-
pozici zna¢né mnozstvi literatury, kterd se na téidni vztahy ve filmech tFicdtych let zamétuje, a to
véetné tématu Lidové fronty, mytologizace postavy méstského tuldka — clocharda ¢i opozice mezi
umélei a burzoazii. Pokud jde o pracujici tfidu, na jednu stranu autor stavi sentimentdlni repre-
zentace tzv. malych PafiZant (PoD KROVY PARIZE), na stranu druhou pak soukoli krimindlnich ak-
tivit, které hrdinu, zpravidla sirotka, stdhne do propasti, z niZz neni ndvratu (DEN ZACINA). Zvld&in{
prostor pfi tom maji rovnéZz socidlni role hrdind, jejich sportovni aktivity, volny ¢as a predeviim
jejich ,.sny o tiniku®. Neschopnost protagonistil dostat se z pasti spolecenské reality je pFiznacnd
zejména pro pozdni tficdtd léta, vysnénou zemi predstavujici onen lepsi Zivot je jim Amerika.
Dnes ziejmé jiz nepiekvapi, Ze filmy jako LE CRIME DE MONSIEUR LANGE nebo LA VIE EST A NOUS,
jejichz hrdinové berou osud do svych rukou, nebof ,,véci se musi zménit™, ve své dobé dispéchu
nedosdhly. Divdei ddvali vidy prednost snéni pred ¢inem.

Ctvrtd kapitola knihy s pritazlivym podndzvem, jejz bychom mohli preloZit jako ,.Formovdni
a deziluze Zivota v paru* je pfispévkem k tématu genderu a rodiny. Tradice muZské nevédomosti
a zdroven podeziivavosti viici Zenské sexualité vytvofila zajimavy kontext pro osobnost Michéle
Morganové, jez doslova vyzatuje z filmf konce tficdtych let. Muzsti hrdinové se snazi jeji tajem-
né cizinky uchopit, pfizpisobit sobé, porozumét jim, vice nez o vanivou touhu tady jde o inten-
zitu vnitini. Podobné vysostné postaveni ma v soudobé kinematografii Jean Gabin, ale zatimco on
zistdva ¢lovékem, Morganovd predstavuje pielud, nevyzpytatelny Zensky potencidl. Vyznamny
status maji v této neklidné a socidlné nestabilni dekddé rodicovské, incestné zabarvené figury.
Star$i pan, hrabé, baron, vévoda, plukovnik ¢i profesor dominuje v komediich z let 1930 az 1931,
aby nabidl mariage blanc materidlné nezaopatfené divce a pozitivné tak ovlivnil jeji nejistou bu-
doucnost (MADEMOISELLE JOSETTE MA FEMME). Opakem adoptovaného otce-manzela je pak obse-
sivni matka, nejlépe v poddni Francoise Rosayové (JENNY, PENSION MiMOsA, TOULAVY NAROD),

3) Crisp vystizné doddva: ,,Boieldieu (Pierre Fresnay) jesté fikd .vy® i své Zené, zatimco Maréchal (Jean
Gabin) fikd .ly* dplné kazdému.”
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kterd ze viech sil ochratiuje svého dospivajiciho syna pied Zivotnimi ndstrahami, aZ jej téméf zba-
vi moznosti vlastniho vyvoje. Tricdtd 1éta jsou obdobim no¢nich mir, disfunkénich rodinnych
vztahd, osifelych a nelegitimnich déti, hledajicich své misto v jiZ tak chaotické spole¢nosti.
Podle Crispa je to 317 filmi. tedy asi 24 procent z celkové produkce tohoto obdobi, které se vy-
znamnym zpfisobem dotyvkaji néjaké nelegdlni ¢innosti. Dilezitymi postavami jsou tak rovnéz
prdvnici, investigativni novinafi, detektivové ve stopdch tajemnych vrazd. Zatimco nejpopuldr-
néj&i Simenonilv inspektor Maigret byl za vilky zosobfiovany v lehkovidiné poloze Albertem Pré-
jeanem, dalsi ti adaptace, shodou okolnosti véechny produkované v roce 1932, maji predsta-
vitele riizné (Pierre Renoir, Abel Tarride, Harry Baur), ale vSichni dodrzuji konvenci, podle niz
je Maigret objemnd, zddumcivd figura. Do jiné kategorie pak palfi renoirovské zloéiny z vdsné
(LA CHIENNE, TONI, CLOVEK BESTIE) a Carného filmy s Jeanem Gabinem (QUAI DES BRUMES, DEN
ZACINA), marné se pokouSejicim uniknout temnému osudu. Navzdory moZnosti jisté titésnosti je
pro tficdtd léta téméf nezndmym pojmem nostalgie po idylickém détstvi. Naopak, doba détstvi
skytd tviircfim Zivnou pfidu pro poddtek korupce a neifastné socidlni determinace: chlapei se
zahy dostdvaji na drdhu zlocinu, divky konéi jako prostitutky. Skola je mistem spiSe grotesknim
(ZERO DE CONDUITE) nebo nebezpe¢nym (LES DISPARUS DE ST. AGIL), které jsou déti stejné brzy nu-
ceny opustil, aby si mohly vydéldvat na Zivobyti (MENILMONTANT). Vice nez bezprostfedné se téma
détstvi ve snimeich tohoto obdobi objevuje jakoZto stin, smutné pfedznamendni osudu jiz dospé-
I€ postavy, kterd se obraci ke své minulosti jako k obdobi ztraty ¢istoty (PRISONS DE FEMMES).
Umélecké prostiedi, moZnost seberealizace v oblasti hudebni, divadelni, vytvarné ¢&i literdrni,
a tak schopnost jisté reflexe je v autorové podani dopfano hrdinam 297 filma, které predstavuji
23 procent dobové produkce. Zvldstni postaveni md pfi tom ve francouzskych redliich oblibend

cirkusovd manéz a zivot lidi, pohybujicich se v jeji blizkosti, kte#i se v této dobé jesté obesli bez

potiebné kvalifikace. Takové prostiedi filmafim nabizelo vyjimeéné zdzemi pro rozvijeni do-
brodruznych zapletek, jez skytd Zivot na cestach a souziti svébytné komunity (TOULAVY NAROD).
Podobné romantickou postavou se stal pouliéni zpévidk, fada herci prisla z hudebniho divadla ¢i
kabaretu (Gabin, Fernandel, Rossi, Chevalier). Schopnost zpivat byla pro filmovou kariéru témér
podminkou, nebof jenom tak se herec mohl stdt zaroven lidovym hrdinou (PoD KROVY PARIZE,
Le CRIME DE MONSIEUR LANGE). Divadelni prkna zase umoziiovala prolindani umélecké a Zivotni
role, kdy Zivot se stavd hrou a hra Zivotem (DETI RAJE). Zcela odlisnou moZnost transcendence pak
obsahovaly filmy Marcela Pagnola nato¢ené ve spoluprdei s jihofrancouzskym spisovatelem
Jeanem Gionem, obracejici se k ptidé, piirodnim zivliim, peceni chleba (JOFFROI, ANGELE).

Zatimco v prvni ¢dsti své knihy se Crisp snazi pfedevsim zmapovat francouzskou filmovou tvorbu
z hlediska obsahu a jeho vyznamotvornych prvki, v druhé se dostdva nad tuto problematiku a ana-
lyzuje filmovy prostor tfeti dekddy z hlediska Zinru, pfitomnosti hvézd a divdckého vkusu. Je viak
tieba zdiraznit, Ze ani Zanrovy, ani hvézdny systém neni v klasickém francouzském filmu zdaleka
tak béinym pojmem jako v Hollywoodu, z éehoz vyplyvd, ze se tato témata v textech soudobych
domadcich filmovych kritikii objevuji podstatné vzdacnéji. Rovnéz André Bazin hovoii o evropském

filmu predeviim ve vztahu ke schopnostem jednotlivych rezisérskych osobnosti. Az na konci tfi-
cdtych let za¢ind vychdzet literatura zkoumajici filmovou tvorbu také podle Zanrovych kategorii.
Ve stejné dobé vyvold debatu o zanrech redakce Cahier du Cinéma, jako hlavni problém francouz-
ské kinematografie je shleddna neschopnost jejich tviiret dodrzovat Zdanrovd pravidla. V Americe
rozsifeny pojem mytu pronikd do francouzské popularni kultury az v padesatych letech diky Ro-
landu Barthesovi." Prelom 30. a 40. lel ve Francii je vEak relativné Zanrové stabilni, frekventovany
je zvldsté film krimindlni (LA NUIT DU CARREFOUR), vdleény (QUATRE DE L’INFANTERIE) a historicky,

4) Roland Barthes, Mytologie. Praha : Dokoran 2004.
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ktery umoziiuje prostfednictvim alegorie komentoval soucasnost (NAVSTEVA Z TEMNOT). Komedie
md fadu subZdnrii, jako je burleska (LES AFFAIRES PUBLIQUES), slapstick, satira (A{ ZIJE SVOBODA!)
¢i hudebni komedie (LE CONGRES $S'AMUSE). Nejvice komentované realistické drama (MENIL-
MONTANT) dopliiuje film pro mladez (Les Disparus DE ST. AcIL), kolonidln{ zdnr (SERGENT X)
a u nds neuZivany film d’atmosphére, piedstavujici romantizovany pohled na podsvéti a moznost
tiniku ze spart osudu (QUAI DES BRUMES).

Sviij rozbor hvézdného systému Crisp opird o studium periodického tisku z let 1930 az 1940, pre-
devsim Ciné Miroir, Pour Vous a Cinémonde. Na pocitku desetileti byly populdrni velmi mla-
dické herecky, jimz bylo sotva patndct let — Daniéle Darrieux, Dany Marese, Pola [llery, Lily Da-
mita —, které okouzlovaly svou détskou nevinnosti a vitalitou. Zdiraziiovaly se jejich sportovni
aktivity, mezi favorizovanymi sporty byla jizda na koni, plavdni, Fizeni rychlych aut, golf, jach-
ting, tenis, lyZovani a létdni.” Z muzskych hvézd to byl zvldsié Jean Gabin, kdo byl stdle ozna-
covdn jakoito fyzicky zdatny ,,pracujici sportovec”, ktery se angazuje v oblasti cyklistiky, boxu
a fotbalu. Roku 1933 herecké povolani nahle ziskdvd novy mytus, kazdy herec musi byt piede-
v&im citlivym umélcem s horlivym zdjmem o vechny umélecké discipliny, napf. Simone Simo-
novd studuje zpév, hru na klavir i sochafstvi. Extrémni piiklady senzitivnich uméleti poskytovali
novindiim introverti typu Pierra Blancharda a Jeana-Louise Barraulta. V poloviné desetileti vy-
stiidd sportovee a melancholické estéty diskurs pfirozenosti, jednoduchosti a jistoty. Lilian Har-
veyovd, Gaby Morlayovd, Charles Vanel &i Albert Préjean pracuji ve volnych chvilich na zahradé
pred svym venkovskym domem. Se zintenziviiujicim se valeé¢nym nebezped¢im zaéind byt rovnéz
dilezitou hodnotou vlastenectvi a détské tviie z pocdtku desetileti nahradi nutnost zralosti a se-
bejistého dospélého uvazovani, jehoZ ztélesnénim byli Vanel, Gabin ¢i Raimu. Proti tomuto muz-
skému stereotypu se viak v letech 1937 a 1938 silné vymezi nebezpecény typ vampa (Simon Simo-
novd, Viviane Romanceovd), pfedchiidce femme fatale. S vélkou a okupaci se ale stdvd politicky
nekorektnim a vSechny reference k nému jsou ndhle povazovédny za historické. Francouzsky tisk
se viici hvézddm zachovd mnohem systemati¢téji az v povéleénych letech, dva myty ze tiic4-
tych let viak ziistanou zcela nezpochybnitelné a neprehlédnutelné — mytus Michele Morganové
a Jeana Gabina.

Posledni téma, na néz se Crisp soustiedi, je otdzka divdcké obee a jejich preferenci. Zatimco nd-
vitévnik klasickych francouzskych filma v obdobi Sedesdtych a sedmdesétych let miize byt snad-
no definovdn podle véku, publikum predchozich tiiceti let bylo velmi diferencované, a to jak
podle tfidniho rozvrstvent, tak v rdimei regioni. V samotnych tricdtych letech do kina chodila pre-
dev&im stiedni tiida, jesté presnéji milenci z prostredi stredni tiidy. Primémé vstupné po celou
dobu dekddy ¢inilo étyfi franky, pouze v PaiiZi pét franki. Dostupné tdaje o ndvstévnosti jsou
podle autorova priizkumu velmi kusé, fada pisemnych materidla byla na konci vdlky zni¢ena, nic-
méné i tak se mu daff sestavit pomérné reprezentativni tabulku, v niz u kazdého roku figuruji
tituly, které dosdhly vice nez 300 tisic divakia. Od dosazenych vysledki pak odviji své dalsf dva-
hy, tykajici se filmové kariéry nékterych vyznamnych tviiret. Napfiklad jen Jean Renoir natocil
ve Lficdtych letech celou séni filmd, které neuspély (ON PURGE BEBE, BOUDU SAUVE DES EAUX,
CHOTARD ET CIE, LA NUIT DU CARREFOUR). Jak by asi pokracovala jeho dalsi profesiondlni drdha,
nebyt dédictvi po otei? Pro¢ ve své dobé dividky neoslovil tak pozoruhodny titul jako Bounu sauve
DES EAUX? Zatimco na poédtku sledovaného obdobi byla co do popularity dramata naprostou vy-
jimkou (FANNY), v letech 1933 az 1937 jiz jasné dominovala (VELKA HRA, PENSION MiMosA, VEL-
KA ILUZE). Za dspéSné tviirce dekddy bychom mohli oznaédit Jacquese Feydera, Marcela L'Her-
biera a Marka Allégreta. Francouzsti umélei se zacali prosazovat také v zahranic¢i: na bendtském

5) ., VZechny naSe hvézdy rddy sportuji, protoze je to moderni,” hlasa Ciné Mirotr v roce 1931.
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Biennale ziskali v roce 1936 Volpiho pohir pro nejlepsiho herce Pierre Blanchard a pro nejlepsi
herec¢ku Annabela, Feyder pak hlavni cenu za HRISNE ZENY BOOMSKE, VELKA ILUZE byla uvddéna
jen v USA ve ¢tyFiceti kopiich. Tato situace byla v ostrém kontrastu s obdobim prvni poloviny
desetileti, kdy za hranicemi Francie byly v podstaté znamé pouze filmy René Claira. Plisobnost
francouzského filmu rovnéz rozéifilo mnoZstvi remakt a anglickyeh jazykovyeh verzi (LA CHIEN-
NE, CARREFOUR). OvSem na prelomu do dalsiho desetileti se situace opét zcela proménila, ale to
Jiz neni pfedmétem této publikace.

U tak mohutné prace si zvla&tni pozornost zaslouii také vice nez sto stran pozndmkového apard-
tu. Za prvé se muzeme orientovat v tzv. divickém priivodei, kde je uvedeno dvé sté komerdéné
a instituciondlné dostupnych filmi, véetné kratkého pfipomenuti obsahu a uvedeni poradf titulu
v rezisérove filmografii, ndsleduje pfehled ndrodnich a mezindrodnich ocenéni. Filmografii obdo-
bi 1929 az 1939 piedchdzi podrobny komentdf, jenZ popisuje situaci na po&dtku zvukového ob-
dobi a komplikace, které pfi prizkumu pfindsi existence a identifikace ozvucenych & édstecné
ozvucenych kopif a vicejazy¢énych verzi. Problémem jsou také informace o natdcenf, které v né-
kterych pfipadech nevedlo ke vzniku filmu nebo byl film natoZen, ale nikdy nebyl uveden atd.
Pri vytvafeni filmografie a jejim studiu Crisp vychazel ze dvou zdsadnich praei Vincenta Pinela”
a Raymonda Chirata”. Zatimco Pinel definuje francouzsky film podle finanénich zdrojii a nd-
rodnosti reziséra, Chirat do svého katalogu zahruje rovnéz véechny filmy vzniklé v koprodukei
a nebo s prevdzné francouzskym stdbem. V tomto sméru Crisp ndsleduje Chirata. Pokud jde o dél-
ku dlouhého filmu — nad 1650 m — jsou autofi ve shodé, nicméné Crisp predpokldda, Ze ve sku-
tecnosti jsou zde uvedeny 1 nékteré tituly, které jsou pod touto hraniei. Dalsimi kritérii pfi vybé-
ru byla pfitomnost narace jakoZto dominantni struktury filmu a jeho uvedeni do distribuce. Vedle
pouZité literatury a rejstitku jmenného a ndzvového ndm autor poskytuje rovnéz bibliografii filmo-
vé literatury, vydané ve Francii ve sledovaném obdobi. Dokonale vybavena kniha!

Briana Cechova

6) Vincent Pinel, Filmographie des longs métrages sonores du cinéma francais. Paris : La Cinémathéque
Francaise 1985.

7) Raymond Chirat, Catalogue des films francais de long métrage: films sonores de fiction 1929-1939,
Brussels : Cinémathéque Royale de Belgique 1975,
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Teorie obyvatelnych a jinyech filmu
Roger Odin: De la fiction.
Brusel: De Boeck Université 2000.

Monografii O fikei se Roger Odin vraci od vyzkumu specifickvch kinematografii ,.na okraji*
(rodinny film, didakticky film, dokumentdrni film...) a jednotlivych kontextii .jejich™ instituef
(rodina, Skola, televize...), ktery prokdzal dilezZitost sémiopragmatického piistupu, k otdazkdm
spjatym s dominantnim modem ..fiké¢niho filmu®™. Tento ndvrat ma pfinejmensim dvoji divod:
za prvé autor nové sjednocuje, upfesiiuje a reviduje terminy jiz predstaveného teoretického mo-
delu" (prvni dvé tietiny knihy, z nichz prvni je vénovanai teoretickému vymezeni jednotlivych po-
jmiu, druha predeviim kontrastnim detailnim é¢etham Renoirova VYLETU DO PRIRODY a Epsteinovy
BOURE) a za druhé v $irSim pldnu mapuje soucasné misto modu ..fikcionalizace™ mezi ostatnimi
star&imi i nové vznikajicimi mody .,produkce vyznami a afekta™. Predeviim v druhém bodé zis-
kdvd Odinova studie aktudlni, historizujici rozmér, nebof zdiraziuje, nakolik je dosud dominant-
ni rezim fikéniho filmu podminén historicky, totiZ institucionalné.

Kde vznikaji vyznamy a afekty?

Obecnym vychodiskem Odinova sémiopragmatického pohledu na vztah film-divdk je Skrtnuti
imanentniho vyznamu filmu. Film sdm o sobé nevytvaii Zddné vyznamy. pfedstavuje pouze jeden
druh omezeni ¢i voditek, kterd ovliviiuji, jak bude vyznamy a afekty tvofit divik, a nezdvazné® tak
predstrukturuji potencidlné nekonecné pole jeho moznych étendiskych a interpretacnich aktivit.
Jednd se o omezeni ,,vnitini™, jimiz se zabyvd sémiotika. Specifikum sémiopragmatického pfi-
stupu spodivd v tom, Ze rovinu téchto .,vnitinich® omezenf textu dopliuje o druhou, pragmaticky
vymezenou rovinu ,.vnéjéich™ omezeni, kde tvorba vyznami a afekti podléha vlivu jednotlivych
kontexti komunikace a jimi aktivovanych modi produkce a éteni. Do popredi vystupuje otdazka
Jak film znamena ve specifickych kontextech, v nichZ je ,,uzivan™, nebo obecnéji, jak audiovizual-
ni produkce vznikaji a funguji v ramei specifickych socidlnich instituei. Zde je nutné zdiraznit,
ze Odinovi nejde o empirickym vyzkumem podloZzenou sociologii, ani o zcela odligny, ale z hle-
diska tvorby vyznamfi a afekt@ rovnéz relevantni kognitivismus”, Nejednd se o popis konkrétnich
socidlnich kontextdi recepce. ani o popis procest probihajicich ve vtélené myshi divika. Sémio-
pragmatika nabizi heuristicky model, v némZ jsou teoretické konstrukce aktanti komunikace
vepsdny do prostiedi obeenéjsich typti zkoumanych textii a kontextil. Jak Odin na jiném misté vy-

svétluje:

Pragmatika, alespon tak, jak ji pojimdm jd, se snazi nalézt odpovéd na otdzky velmi
obecné povahy: Co znamend sledovat film jako fikci, jako dokument. jako umélecké
dilo? Co znamend byt cinefilem (jakému tyvpu ¢etby to odpovidd)? Pro¢ je socidlni

1) Autor v knize rozvadi a prepracoviivd nékolik difve publikovanych texti. mj. vlivny text ..Lentrée du
spectateur dans la fiction™ (in: Théorie du film. Paris : Albatros 1980) a dal3i starsi studie a analyzy.

2)  V Odinové pohledu se jednd o omezeni relativné volnd™, kterd lze vidy obejit.

3) 1 kdyz napf. Warren Buckland fadi Odina mezi stoupence .kognitivni sémiotiky™, viz Warren Buck -
land, The Cognitive Semiotics of Film. Cambridge : Cambridge University Press 2000.
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existence dokumentdamniho filmu problematictéjsi nez filmu fikéniho? [...] co nds vede
ke zméné modu cetby? [...] sémiopragmatika si klade za cil vytvofit druhové modality
tvorby smyslu a afektd, procesy platné pro divika obecné: velké rezimy produkce smys-

lu a afekti.’

Nejvyznamnéjsim faktorem vnéjgich omezeni jsou pro Odina instituce ve smyslu socidlnich
struktur aktivujicich soubory specifickych determinaci. Kazda instituce (fikéni film, dokumen-
tarni film, pedagogicky film. rodinny film, experimentdlni film...) se vyznacuje jistou definici
filmového objektu, predpokldda aktivaci urcitého modu ¢i modi ¢teni (modus fikcionalizujici,

spektakularizujici, dokumentarizujici, autentizujici, energeticky ad. — viz ddle) a implicitné

v

vytvaii svilj idedl ,,dobrého filmu™", tj. vytvdii uréitou hierarchii filmovych kédd a vyrazovych
slozek. Experimentdlni dilo, jez dekonstruuje filmovy pohyb a zviditeliuje praci média, bude
proto pravdépodobné v ramei dominantni instituce fikéniho filmu, kterd svij ..dobry film™ defi-
nuje na zikladé .neviditelné* reprodukce pohybu a relativniho potlac¢eni znakii vypovidani, vni-
man jako . Spatny ™"

Bez ohledu na predpoklad ..idedlniho filmového objektu™ dané instituce lze ale kazdy film (v za-
vislosti na fadé faktori, véetné diskursivni kompetence ¢étendfe) potencidlné vnimat v riiznych
modech, pojicich se s riznymi pokyny k ¢ethé.” Jinak bude kupiikladu Dreyerovo UTRPENT PANNY
ORLEANSKE vnimdno v rdmei instituce komercniho kina (dominantnim modu fikcionalizace, kdy
film neni primarné vnimdn jako umélecky objekt, ale jako fikce — Dreyeriiv film bude zfejmé
v tomto kontextu kldst dnesnimu divikovi jisté piekdzky), jinak ve filmovém klubu (kde prevlad-
ne ¢leni v modu uméleckého filmu, zkoumajiei autorsky rukopis apod.), jinak je-1i pouZit jako po-
micka pii hodiné déjepisu (a ¢ten v modu dokumentarizujicim, ktery maze kupiikladu ovérovat
historickou ,.pravdivost™ filmu a porovndvat jeho obsah s jinymi zdroji) a jinak bude-li sledovin
v televizi (kde miize pisobit jako cizoroda citace: némy a éernobily fikéni film uprostred ozvudce-

nych a barevnych obrazi, oslovujicich divdka piimo).

) Roger O din, L'énaonciation contre la pragmatique? A propos de L'énonciation impersonnelle ou le site
du film de Christian Metz. Iris 1992, ¢. 14-15 (podzim), s. 209.
5) Pojem .dobry film™ si Odin zfejmé pijcuje od Metze.
6) Viz Roger O din, For a Semio-Pragmatics of Film. In: Warren Buckland (ed.), The Film Spectator.
From Sign to Mind. Amsterdam : Amsterdam University Press, s. 227-235.

7)  Celkové Odin v knize rozliguje asi 10 hlavnich modii: 1. modus spektdklu (rusi se efekt diegeze a fikce,
nebol divdk si je védom své ticasti na predstavent — v jisté mife napr. kinematografie atrakef, kde dojem
reality. ¢i jeho pfemira, nevedl k vytvidfeni diegeze, nybri posiloval efekt spektaklu; smiSenym typem je
pak treba muzikdl, v némz efekt diegeze a fikce periodicky rozbijeji hudebni &isla): 2. fikéni modus (di-
vik rezonuje v rytmu vypravénych uddlosti, kdy vznikd korelace mezi vatahem film-divdk a vztahy
v diegezi): 3. energeticky modus (divdk rezonuje v rytmu filmovych zvukit a obrazii, nikoli viak ,,uvniti®
vztahil diegeze); 4. modus home movie (film zobrazuje divdkovy vlastni zkuZenosti z minulosti); 5. doku-
mentdrni modus (oslovuje divdka jako skuteénou osobu z pozice skuteéného enuncidtora ve skuteéném
svele): 0. instruktdzni (persvazivni) modus (divdk si odnd&i poselstvi, ponauceni): 7. umélecky modus
(film vnimdn jako dilo auteura); 8. esteticky modus (divdk se zaméiuje na technickou prdci, jez se pro-
milla do tvorby obrazil a zvukii): 9. modus autenticity (modus mezi fikei a dokumentem, kiery z doku-
mentarizujictho modu prebira vyzvu ke konstrukei skuteéného enuncidtora a z fikce nemoznost ovéiovat
vypovedi tohoto enunciatora: produkee v modu antenticity predstavuji skuteéného enuncidtora. jenz je
nezpochybnitelny podobné jako ,lyrické ja* — napf. televizni reality show): 10. modus perdformativni ¢et-
by (rovina diegeze a narace se oslabuje ve prospéch procesii figurace a autoreflexivnich momentii, kdy
Wfilm premyElT o sobé samém™ — relativné nejsloZiléj&i a nejzajimavéjsi modus, jimz se Odin podrobné

zabyvd v souvislosti s analyzou Epsteinovy BOURE, viz ddle.)
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Modus fikcionalizace

Fikcionalizace jako jeden z moznych modi ¢tenf filmu ,,divdka rozechvivd v rytmu vypravénych
fikénich uddlosti®. Plati-li, Ze v nastinéném sémiopragmatickém pohledu neni zddny text a priort
fikéni nebo non-fikéni, stdvd se nutné predmétem zkoumdni pravé zplisob komunikace (¢ ne-ko-
munikace™), tedy podminky a pfedpoklady nebo naopak mozné prekdzky fikcionalizujiciho étent.

Odintiv model fikcionalizacitho modu sestdvd z péti zdkladnich na sobé zavislych procesti, jimiz
jsou: figurativizace, diegetizace, narace, proces ,,mise en phase® a konstrukee fikéniho enuncid-

tora [€nonciateur fictif)

4
.

Veh

Obrazy filmu je nejprve nutné ¢ist ,.figurativné”, tedy odhalit v nich konkrétni ¢i analogicky refe-
rent.'” Zcela abstraktni obrazy neumoziiuji ,,diegetizaci®, konstrukei svéta, kterd je zdkladni pod-
minkou fungovani fikce. Diegetizace predpoklddd mentdlni ,smazdni® média. nosice, obrazu'”
a vytvoreni prostoru obyvatelného postavou — i diegeze bez postav je nutné diegezi v oc¢ekdvdni po-
stavy, byt by ji byl jen sam divdk.

Dalsim procesem nezbytnym pro vznik efektu fikce a zdroven ,stimulaci ¢tendfovy touhy™ je vy-

pravéni. Odin rozliduje dvé roviny ,narativity™: droven ,,narativizace™ a ,,narace™. Naralivizace
znamend ,,vepsani pohybu do rejstiiku akei a vytvofeni pocitu narativity”.'” Narace vede k tvorbé
vypravéni [récit] a ddle sestdvd z kategorie vyprivéni o jednom zdbéru, kde pisobi procesy uka-
zovani a monslritor [monstrateur| a kterd md nejvice piikladii v rané kinematografii, a kategorie
vypravéni o vice zdbérech, jez koresponduje s narativni praxi klasického narativniho filmu a piiso-
benfm vypravéde." Monstrdtor urcéuje, jakym zptisobem se ddvd vidét obsah (vystupuje jako prvni

instance narativniho enuncidtora a v piipadé nékterych typl filmu mize téz byt enuncidtorem

8) S nadsdzkou lze Fici, Ze premisou pragmatické teorie vyznamu je spiSe ,,ne-komunikace” — ,normou je
selhani komunikace a je zapotiebi vysvétlit, jak dojde k tomu, Ze se komunikace dspéiné uskuteéni®.
Viz W. Buckland, The Cognitive Semiotics of Film. Cambridge : Cambridge University Press 2000,
s, 80-81.

9) Vyluéné s modem fikce je ale spjat pouze proces konstrukee fikéniho enuncidtora™, ostatni tvoif sou-
¢dst i y,nefikcionalizujicich® modi.

10) O silnému sklonu lidské psychiky k témér spontdnni figurativizaci svédéi skutecnost, Ze 1 vyrazne ab-
strakini obrazy dokdze ,,piekladat™ do konkréinich ¢i analogickych (antropomorfnich) tvard — opét ostat-
né zaleZi i na kontextudlnim zardmovani: shluk barevnych skvim bude jinak interpretovan v piipadé hu-
debniho videoklipu a jinak v pifpadé védeckého dokumentu popisujiciho zrod hvézdy.

11) Z ¢ehoi obecné vyplyvd, Ze nékterd média jsou proto pro vznik diegeze priznivéjsi nez jind: je snazsi
diegetizovat pohyblivy film nez statickou fotografii a lze lépe prestat vnimat arbitrdrni znakovy systém
romanu nez helerogenni znakovy systém divadla.

12

—

»Narativizace spoudti velmi specifickou modalitu tvorby smyslu: ziistdvdm u jistého druhu pfed-porozu-
méni [pré-compréhension] ... film je vnimdn jako prach smyslu, v modu trochu podobném tomu, co se
déje pii kazdodenn{ zkugenosti, kdyZz pozoruji pohyb véci kolem sebe: ve filmu se mimochodem priavé na
této roviné utvarf vztah mezi pohybem a dojmem reality.” Jako ilustraci procesu pfedporozuméni uvadi
Odin pitklad z knihy F. J o st a, Un monde & notre image (Paris : Editions Méridiens Klincksieck 1992,
s. 35-306): pfimé televizni vysilani o padu Ceausescovy vlddy — hlasatel stoji pied obrazy, které ma ko-
mentovat, ale postradd potfebny kontext k tomu, aby pochopil, co se déje, a musi se tedy omezit na vycet
akef, odehrdvajicich se na obrazovee: piijizdi tank, lidé utikaji... ..Bylo by nepiesné fici, ze nechdpe
nic, je ale zfejmé, ze opravdu nechdpe., co se déje; ocitd se tvafi v tvar ,piibéhiim, které si Zddaji byt vy-
pravény®, ale které vypravét nedokdze.* R. Odin, De la fiction, s. 29.

13) Odin zde reviduje systém A. Gaudreaulta. Zatimeo Gaudreault, vychizeje z analyz raného filmu, roz-
liduje dvé roviny vyprdvéni (mikrovypravéni a makro-vypravéni), Odin povazuje za diilezité postulovat
vySe zminénou rovinu narativizace, kterd samotné roviné vypravéni predchdzi jako potencialita a pred-

poklad (narativniho ¢i jiného) porozuméni. . Narativizdtor™ [narrativiseur|, kterého Odin spojuje s prvni
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jedinym, napf. u filmového tydeniku, ktery zdanlivé pouze ,.davd vidét™), vypravéc zodpovida za

_ narativni strukturaci vidéného.

' Zavrsujici rovina narativniho modelu patif . diskursivizaci®, vytvdfejici ,,ruéitele za diskurs®
[responsable du discours]. Jednd se o ,naléhdni fadu™ ve vyprdvéni, o stopy skute¢ného enuncia-
tora, ktery v p¥ipadé fikce pod rouskou neskuteéného vypravéni sdéluje skuteéné vyznamy a hod-
noty. Vztah monstratora a vypravéce se zreadli ve vztahu vypravéce a rucitele za diskurs: zatimeo
vypravéd davd novy vyznam prdaci monstratora (vztah zabér—stiih), ,rucitel za diskurs® zastifuje
prici vypravéce (vypravéni—ideologie).

Konfliktni piisobeni procesti fikcionalizace a diskursivizace se vyrazné projevuje v pfipadé baj-
ky. ,.Efekt bajky* predpokldada pievahu mordlniho poselstvi (,,diskursivizace™) nad konstrukei
autonomniho svéta (,,diegetizace”), piibéhu (,,narace”) a fikce; jsou-li naopak efekty diegetizace
a narace siln&jsi, mize dojit ke zruSenf ,.efektu bajky™ a posunu bajky do modu fikce. Sama otdz-
ka ideologie je samozrejmé slozitéjsi, coz ukazuje tieba ponékud paradoxni priklad schématic-
kych budovatelskych filmi, pfi jejichZ sledovani u divdka dochdz{ k tomu, Ze diskursivizace rusi
fikci'™ a aktivuje jeho obranné prostfedky: vnimd-li divédk film v prvé fadé jako vypovéd ,ruditele
za diskurs®, je pro néj snazsi diskursu vzdorovat nezli v pfipadé, kdy je tento ,,ruditel” ukryt za
fikénim enuncidtorem.

Posledné fecené znovu poukazuje na dilezitost divikem konstruované enunciaéni struktury
textu, nebol konstrukee fikéniho enuncidtora je jedinou kategorii, jiz se fikéni film odlisuje od
dokumentdrniho. Odin nejprve rozliduje tfi roviny fiktivnosti textu, z nichZ prvni dvé souviseji
s procesy enuncidlora ,fiktivizujictho® a teprve na tfeti se konstruuje enuncidtor . fikéni“': fik-
tivizace 1 vyplyvd ze statusu a specifi¢nosti kazdého oznacujiciho systému — kazdy jazyk (znaciel
systém) bez vyjimky v néjaké mife ,,odredliiuje” neboli ,fiktivizuje™ (zde plati Metzovo . kazdy
film je filmem fikce™, a to o to vic v tom, Ze se v porovndni s ostalnimi zna¢icimi systémy vyzna-
tuje nebyvalou percepéni bohatosti, jiz doprovdzi nezvykld mira absence zobrazovaného); [iktivi-
zace 2 souvisi s plisobenim narace, kterd ,,derealizuje™ ¢asovy sled uddlosti, rusi ,,tady a ted sku-
te¢nosti* (v tomto ohledu je kazdy diskurs — narativni, popisny & interpretacni — fiktivizujic);
fiktivizace 3 je hlavni podminkou procesu fikcionalizace a spo¢ivd v konstrukei fikéntho enun-
cidtora. Konstruovany fikéni enuncidtor se vyznacuje souborem specifickych ryst: md v damyslu
fiktivizovat (nebof fiktivizace v této roviné je vidy aklem zdmérného predstirdni [ faire semblant]),
nemd v umyslu klamat (jako lhar ¢i mystifikdtor) a nelze mu kldst otdzky tykajici se pravdivosti
vypovidaného (na rozdil od enuncidtora dokumentarizujiciho nebo tfeba kouzelnika, jehoz se
vzdy ptdme ,jak to deéld“"), nebot je situovdn jinde, v nezpochybnitelném prostoru, oddéleném
od skute¢ného svéta (nejsem na rozdil od dokumentu oslovovdn v tomto svété a jako skutecnd
osoba). Fikéni enunciaéni smlouva se zdsadnim zplsobem projevuje v roving afektivni:

vymezenou rovinou, predstavuje nejvagnéji pocifovanou instanci enuncidtora, jez vyplyvd jiz ze samot-
ného pohybu kazdého filmového obrazu (pohyblivy film skytd vétsi potencidl k narativizaci neZ statickd
fotografie).

14

Zvyraznénd ,,diskursivizace™ miize v piipadé didaktickych nebo ideologickych filmii rusiveé vstupovat iz
do procesfi ,monstrace” (rovinu prostého ,,ukazovdni® narusuji tendence ke schematizaci a vytvdfeni
obecnych kategorif a stereotypfi na tkor jedine¢ného).

15) . Fiktivni* a fikéni™ / fiktivizace™

kazdému jazyku & znadticimu systému (i dokumentdrni film fiktivizuje), ,.fikcionalizace™ je uzi katego-

a . fikcionalizace: procesy ,fiktivizace” jsou v riizné mite vlasin{

rif procesti filmu fikce: kazdy film je fiktivni, ale jen filmy fikce jsou fikéni (Nanuk z Flahertyho filmu
i King Kong jsou oba srovnatelné fiktivnimi postavami, pouze King Kong je ale postavou fikéni, srov.
Alain Boillal La fiction au cinéma. Paris : I'Harmattan 2001, s. 31).

16) Zde ziejmé spocivd diilezity rozdil mezi modem fikce a modem spektaklu.
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Zastitén hradbou” fiktivizace a ujistén o tom, Ze tam jinde, kam se promitdm, mné nic
nehrozi, zbavuji se sndz obrannych prostiedki. ProtoZe se mé to vie tvkd pouze juko
fikéniho adresdta vypovédi [énonciataire fictif], nemam divod mit se na pozoru pied
hodnotami, které vypravéni &ifi. Proto také budu zcela jisté v hloubi zasazen jakoizto

skuteénd osoba.'”

Skute¢ny enuncidtor [énonciateur réel| na rozdil od enuncidtora fikéniho ndlezi do stejného svéta
jako jd. proto mu mohu klist otdzky tykajici se pravdivosti vypovidaného. Ve fikei naopak otazky
pravdy nepokladdm enuncidtorovi, nybrz postavam (tj. kladu-li otdzky postavam, zapominam zpo-
vidal enuncidtora). Enunciaéni struktura byvd ale slozitéjsi a konstrukee skutecného a fikéniho
enuncidtora se mohou i v pripadé jediného filmu na vice rovindch proplétat — jednoduchym pri-
kladem je historicky film: ¢dste¢né konstruuji skuteéného dokumentarizujiciho enuncidtora, je-
muz ,.kladu otdzky™ a ovéruji fakta, zdroven viak vim, ze musim piehlédnout skutecnost, ze his-
torické postavy ztvdriuji herei. Odin ukazuje, Ze pfi sledovani filmu bézné dochdzi k proplétdni
riznych enuncia¢nich struktur a pfepindni mezi riznymi mody ¢étenti:

Sleduji film, zaméruji se na cetbu fikcionalizujictho typu, to znamend, Ze prozivam vy-
priavény piibéh, ale soucasné si fikdm .Hele, Bendtky, tam jsem byl na dovolené™
a piechdzim k ¢ethé typu ,rodinny film™ nebo ..dokument™. Nebo mé napadne ..To je

sen 18y

poprvé. co vidim takovyhle stiih™ a prechdzim k ¢etbé . didaktické

V obecené roving je nutné rozliSovat mezi enunciaci na strané produkce (kinematografie...), ktera
je vidy skutec¢nd, konstruovand nezdvisle na ostatnich instancich enunciace, a enuncidtorem vy-
povidaného, ktery méze byt fikéni, skute¢ny nebo smigeny (fikéni film, dokument...). Fikciona-
lizujici ¢etba vyzaduje konstrukei jesté jiného skuteéného enuncidtora, a to v roviné narace.
V kazdém fikénim filmu (al by byl sebemin .realisticky®) funguje reference k ,naSemu znamé-
mu” svétu (proces figurativizace), ktery v tomto pfipadé hraje roli skutedného enuncidtora: prvky
tohoto (skutec¢ného) svéta, kategorie, schémata akei a hodnoty vstupuji do konstrukee vypravént
(kde jsou zbaveny svého ptavodniho ¢asoprostorového zakotveni), aby vytvorily svét piibéhu.
Jednim z dusledki je, Ze ..[j]sem oslovovin v modu fikce, ale nevédomky jsem postaven na misto
skute¢ného prijemce diskursu ukrytého ve vypravéni=."”

Na zdvér je treba se vratit k Odinové nejhiif uchopitelnému (a nadto nepielozitelnému) terminu
mise en phase. Jednd se o prostfedek vepsdni divika na imagindmi osu filmu a ..modalitu jeho
afektivni participace”, kterd polarizuje prvky vypravéni a programuje divikiv hodnotovy soud.
Mise en phase znamend rozpu&téni piiznak vypoviddni v pisobeni narace nebo vyuziti téchto pri-
znaki ve prospéch narace, kdy vztah divdk-film homologicky rezonuje se vztahy v diegezi (napf.
rozkymdeené ramovdni a rozmazané obrazy jsou motivovdny boufi; rytmus stiihu odpovida rytmu
akce: hudba harmonicky doprovdzi a neviditelné podkresluje vypravéni apod.). Mise en phase vy-
tvaif rezonanci a funguje tak 1 jako princip srozumitelnosti filmu, nebof uréuje korelaci struktur
textu a divakovy kompetence, jinymi slovy, ptisobi jako prostiedek potvrzeni a gratifikace . sprav-
nych®™ vyznami a afekta.

Opakem mise en phase je proces déphasage, ktery vndsi mezi vztah film-divdk a vztahy v diegezi

prvky nesouladu a v jehoZ disledku divik prestdvd rezonovat s uddlostmi piibéhu. Odin tento

17) R. Odin, De la fiction. s. 61.
18) Roger Odin — André Gardies, Autour de 'analyse textuelle (rozhovor Andrého Gardiese s Roge-
rem Odinem). Cinémaction 58, 1990, s, 25.

19) R. Odin, De la fiction, s. 61.
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efekt ilustruje na piikladu BoURE, kde Epstein v fadé aspektl zimémé naruSuje dojem reality
(pouziva neherce, vytvarii ,,nemotivované® syntagmatické ruptury), ¢imz vytvaii zeizujici momen-
ty a rusi efekt fikce. Tento ic¢inek je v kontextu dominantniho modu nezidouci, nebof definuje
Spatny film®. Pro zdchranu ,,dobrého objektu filmu* je proto v pfipadé Epsteinova filmu zapotie-
bi uplatnit jiny modus ¢teni, ndlezici jiné instituct, ktery Odin nazyva performativni, a momenty

2w red20)

déphasage™ interpretovat: film je . diskursem o filmu, odkazuje k realité, kterou sdm vytvdii*=™,

coz z néj ¢ini ,,performativni text™.

Krize fikce a modus fikcionalizace mezi ostatnimi mody

Je patrné, ze modus fikce ziistdvd v Odinové modelu vymezen dosti tizce. Proces fikcionalizace je

navzdory svému ,privilegovanému statusu® ,,ohrozovan™ fadou ostatnich moda.” Odin se ve svych
fikcionalizujicich ¢etbdach pfiznaéné omezuje povytce na klasicky film — predevsim na Renoirtiv
VYLET DO PRIRODY, v jehoZ rdmei bezmdla cinefilsky akcentuje voyeuristickou scénu Henrietty na
houpacéce™, kterd je v textu povysena na ,,prascénu’ libidindlniho rezimu klasické kinematografie.
Odintiv piistup dostate¢né explicitné zdiraziuje, Ze filmy jednoho ¢istého modu neexistujf, v his-
torické perspektivé lze ale bezpochyby sledovat promény dominance jednotlivych modd.

V souvislosti se souc¢asnou audiovizudlni produkei Odin hovoff o pfipadech tdstupu modu fikcio-
nalizace ve prospéch modu energetického (kdy primdrni neni diegeze, ale ,,povrchové™ piisobeni
obrazii a zvuki; analogické je v tomto ohledu srovndvani soucasného hollywoodského blockbuste-
ru a filmf rané kinematografie atrakei na jedné strané a filmu klasického na strané druhé) nebo
prevainé televizniho modu autenticity (reality show). Naznacend cesla vede samoziejmé ke zkou-
méni novych modd a ,.divackych ekonomii®, které s sebou pfindsi DVD nebo poéitac.

Neméné zajimavé podnéty pro dalsi vyzkum nabize)i ale i pm(lukce, které zdmérme vyuZivaji mi-
Seni a kiiZeni jednotlivych modi, ,,citace® jednoho instituciondlnitho modu uvnitf jiného, ¢imz
potencidlné v estetické roviné dosahuji znejisténi divdacké pozice. Jednim z pitklada je experi-

<

mentdlni film a film fikce vyuZivajici prvky modu ,,home movie®.”” V uré¢itém smyslu (ktery md
blizko k roviné performativniho ¢teni) maze dochazet i k alegorickému ztvdrnéni funkce jednot-
livyech modi. Ztotoziiuje-1i Odin rezim fikcionalizace s ,,oidipovskym™ apardtem klasické kine-
matografie (rezim represe a centralizované a ,,domestikované” touhy, proti némuz stavi model de-
centralizované schizoanalyzy Deleuzova a Guattariho Anti-Oedipa®), nabizi se nam jako ilustrace
stietdvajicich se rezimG Rivettliv film CELINA A JULIE SI VYJELY NA LODI. Narativ filmu je vystavény

20) Tamtéz, s. 123.

21) Srov. Odinlv starsi text o Markerové RAMPE pfiznacné nazvany ..Film fikce ohroZeny fotografii a zachra-
nény zvukovou stopou™ (Le film de fiction menacé par la photographie et sauvé par la bande-son (a pro-
pos de la Jetée de Chris Marker). D. Chateau—F. Gardies — F. Jost (eds.), Cinémas de la mo-
dernité: films. théories. Paris : Editions Klincksieck 1981, s. 147-171).

Scéna je fotogralicky pfipomenuta nejen na obdlce, ale 167 v podobé malych rozfdzovanych okének v ro-

22

zich jednotlivych pravych stran knihy, takze rychlym prolistovinim vznikd efekt . filmu®™.

23

Na toto téma viz napf. Roger O din, Productions cinématographiques familiales et limites de la repré-

sentation. In: Leonardo Quaresima — Alessandra Raengo — Laura Vichi (eds.), [ limiti della
rappresentazione, The bounds of Representation. Censorship, the Visible, Modes of Representation in film.
Udine : Forum 2000, s. 127-140: nebo Laurence Allard, Une rencontre entre film de famille et
film expérimental: le cinéma personnel a Marie-Thérése Journot, Le film de famille dans le film
de fiction. In: Roger O din (ed.), Le film de famille : usage privé, usage public. Paris : Editions Méri-
diens Klincksieck 1995, s. 113—125 a 147-162.

24) .,...likcionalizace vede k tomu, Ze se touha redukuje na oidipovsky apardt; v tomto smyslu pfispivd stej-

né jako psychoanalyza k procesu represe, jejz odsuzuje Anti-Oedipus.” R. O d in, De la fiction, s. 42.
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nejen okolo tajemstvi, ale téz kolem prostoru (domu), ktery je nejprve nepiistupny, fidi se nezna-
mymi pravidly atd. Co se stane, ocitnou-li se hlavni hrdinky v tajemném domé, ktery nenf zcela
cizi, nybrz spiSe unheimlich, nebol ma podobu ..latinkova kina™, které byvalo, ale jiZz neni nase?
Obé hrdinky ztélesnuji i predjimaji divdky jinych Odinovych rezimi — vstupuji do vypravéni neli-
nedarné, na preskacku a dle vlastni liboviile, ukryvaji se v postavami neobydlenych prostorich
domu (diegeze) a porusuji jeho pravidla (rodinné melodrama?). Vyznamnou postavou v domé je
dité, které pasivné prihlizi dramatu dospélych, jehoz je obéti. Film tak ukazuje dvé pozice divika:
dité, uvéznéné v tatinkové domé, které odevzdané sleduje hry a fikce dospélych (nutnd .,suspen-
ze nediivéry* vlastni rezimu fikce), a nespoutand, anarchisticka radost a hravost Céline a Julie,
které bez respektu k hranicim domu uvéznéné dité unesou.

Zavérecnd kapitola s ndzvem .. Fikcionalizace v ohroZzeni?* pfipomind, Ze ,.rezim fikcionalizace,
v némz jsme byli az dosud ponofeni, mize jednoho dne zmizet, nebo pfinejmensim pozhyt na vy-
znamu”*", To lze kromé lehce nostalgické ,.chvily fikcionalizace™ &ist i jako sémiopragmatickou
vyzvu k feSeni otdzek ..deoidipalizované® fikce a mapovdni novyeh dominantnich typii vztahu
spolec¢nost-kultura-audiovize-divik. Odintiv piisny a precizni teoreticky pfistup skytd v tomto

ohledu inspiraci i nepostradatelné ndstroje.

Jakub Kucera

25) R. Odin, De la fiction, s. 168.
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Priloha

Z prirtastkit knihovny NFA

AUMONT, Jacques

Obraz / Jacques Aumont ; [z francouzského
origindlu ... pielozil Ladislav Sery]. — 1. vyd. —
Praha : Akademie mizickych uméni v Praze,
2005. — 327 s. : il. - Uvod, pozndmky v textu -
Bibliografie v textu - Kniha zahrnuje Siroké pole
problematiky vizuality od zdkladnich zdkonitosti
optiky, pfes fyziologii vnimani k problematice
estetiky realistického a tzv. abstraktniho
malifstvi az k fotografii a filmu. —

ISBN 80-7331-045-7 (broz.)

BENDICK, Jeanne

Making the movies / by Jeanne Bendick ; directed
by Robert Bendick. — London : Paul Elek,

[e 1946]. — 190 s, : il. — Slovni¢ek filmovych
terminii na s. 169 - Bibliografie na s. 181 -
Rejstiik na s. 185 - Popularné nau¢nd publikace
o viem, co souvisi s natocenim filmu.

Filmovi pritkopnici, technické profese, herci,
pribéh natdcent, filmové Zanry, divdci atd.

BRDECKOVA, Tereza

Toyen : film Jana Némce / Tereza Brdec¢kovi ;
[ilustrace Toyen : foto Jan Némec]. — Vyd. 1. —
Praha : Argo, 2005. — 150 s. : barev. il. -

Uvod, o autorech - Jan Némec a jeho doba -
Poetickd préza Terezy Brdeckové se stala zdkladem
filmu Toyven (2005) reziséra Jana Némce. Text je
ilustrovidn obrazy Toyen a obrazovou pfilohu tvoit
koldze Jana Némce. Na zdvér je piipojena studie
o Janu Némcovi, jez byla napsdna pro katalog
festivalu Alpe Adria Cinema v Terstu k Némcové
retrospektivé v roce 2004, —

ISBN 80-7203-735-8 (broz.)

CINEMA

Le cinéma. — [Paris] : Librairie Hachette, 1925. -
64 s. : il. — (Encyclopédie par I'image). —
Bibliografie na s. 63 - Brozura vydand v roce 1925
v ramci seSitovych encyklopedii raznych oborii
obsahuje zmapované poditky kinematografie

tzn. némého filmu, zejména z hlediska technického

a je vybavend fadou unikdtnich fotografii.

COWAN, Lester

Recording sound for motion pictures / edited by
Lester Cowan. — 1. ed. — New York ; London :
McGraw-Hill Book Company, 1931. — 404 s, : il -
Vydano pro Academy of motion picture arts

and sciences - Obr. a fotografie v textu -
Predndgky na téma nahrdvani zvuku pro film:
riizné systémy nahrdvani, souc¢dstky a technické
vybaveni, dabing, rizné dpravy zvuku, akustika

salu atd.

CESKY ROZHLAS

Od mikrofonu k posluchaéiim : z osmi desetileti
¢eského rozhlasu / [kolektiv autort pod vedenim
Evy Jetutové]. — Vyd. 1. — Praha : Cesky rozhlas,
2003. — 667 s. : il., portréty, faksim. —

Uved, pozndmky v textu, seznam zkratek, slovnic¢ek
technickych pojmf{i - Bibliografie na s. 624-626,
rejstitk jmenny - O jednotlivych etapach vyvoje
vysildni a déni v rozhlase se na 700 strandch

v 9 kapitoldch rozepisuje 9 autorii: Josef Mardik,
Jiri Hrase, Frantisek Hrdlicka, Eva JeSutova,
Rostislav Béhal, Milan Rykl, Zdenék Boucek,

Jifi Hubicka, Vaclav Moravec. Vyklad doprovize;ji
fotografie a piflohy: kalendarium, technicky
slovni¢ek, pofady, které se staly pojmem,

feditelé a nazvy instituce, loga atd. —

ISBN 80-86762-00-9 (viz.)

DEMENY, Georges

Les origines du cinématographe / Georges
Demeny. — Paris : Henry Paulin, [1890-1900]. -
063 s.:
vyndlezce v oblasti filmu, teoretika fyziologie
pohybu. G. Demenyho se zabyvad predchiidei

il. — Piivod kinematografu od francouzského

dneSnich promitacich pristrojii. Sdm autor se
podilel jako asistent profesora Mareyho

na vyzkumech zkoumajicich zachyceni pohybu
prostiednictvim sekvenéni fotografie,
chronofotografie. V piiruéee je uvefejnén

i seznam patenti z let 1860-1895.

Publikace zahrnuje i korespondenci autora

s E. J. Mareym. —

(Vdz.)
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DIAMANT-BERGER, Henri

Le cinéma / Henri Diamant-Berger. — Paris :

La Renaissance du Livre, 1919. — 282 s, —
Pozndmky v textu - Jedna z ranych studif o filmu
od francouzského filmového reZiséra, scendristy
a producenta H. Diamant-Bergera z roku 1919. -

(broz.)

EAST SILVER (JIHLAVA, CESKO : 2005)

East silver : Central and East European
documentary film market 26th - 30th october
2005 / |sestavila Michala Pohoteld ... etal.]. —
[Jihlava : JSAF, 2005]. — 407 s. — Uvod - Rejstiik
rezisérii a filmi podle origindlnich a anglickych
nazvii — Katalog filmového trhu East Silver,

ktery mapuje dokumentami filmy stiedni

a vychodni Evropy, realizované v letech
2004-2005. Prezentace projektu se uskutecnila
26.-30. 10. 2005 v rdmci 9. mezindrodniho
festivalu dokumentdrnich filmé v Jihlavé a na jeho
organizaci se podilel Institut dokumentdrniho filmu.
Prehled filmt je fazen podle zemi a u kazdého
filmu jsou uvedeny zdkladni filmografické

tdaje, obsahovd charakteristika, ceny a kontaktni
adresy producentii a distributori. —

ISBN 80-903513-4-4 (broz.)

KEIM, Jean A.

Un nouvel art le ¢cinéma sonore / Jean A. Keim. —
Paris : Editions Albin Michel, 1947. - 340 s.,

[16] s. obr. pril. : il. — Seznam fot. priloh -
Francouzskd publikace z roku 1947 vénovand
nastupu zvukového filmu po roce 1929 a estetickym
i technickym problémiim, které s tim byly spojené.
Rozebird nejen jednotlivé filmy ale i riizné Zinry

a viimd si toho v celé svétové produkei té doby

az do roku 1945. — (Viz.)

KOVAC, Igor

Svetlo v chrame : (meditdcie nad filmami Andreja
Tarkovského) / Igor Kovdc. — Bratislava : Uptown
Production, 2005. — 439 s. — Publikace vychazi
jako samizdal a je neprodejnd - Bibliografie na

s. 434-436 — Knizni studie. kterd vychazi

z autorovy diplomové price z roku 1993, analyzuje
pét filmi Andreje Tarkovského se zimérem
pfiblizit obrazovy a duchovni rozmér téchto dél. —
(Vaz.)

MOJZIS, Juraj
Pouzi ma ako stranku knihy / Juraj Mojzis. —
1. vyd. — Bratislava : Slovensky filmovy ustav,

122

2004. - 197 s. :
Predmluvu napsala Jana Dudkovi - Citdty,

il. — (Studium). —

pozndmky v textu - Bibliografie na s. 194-197 -
Soubor filmovédnich reflexi filmového teoretika
a dlouholetého pedagoga na katedie filmové védy
VSMU. Autorsky vybér viznamnych dél svétové
kinematografie Mojzi$ podrobuje diikladné analyze.
Pomoci interpreta¢nich strategii odkryvd
vyznamovou bohatost a hloubku zvolenych
filmovych textii. Publikace je doplnéna o profily
reziséril, obsahuje faktografické souvislosti

a prehledné objasnuje Siroké 1 odborné verejnosti
pifnos a vyznam vybranych filmi pro svétovou
kinematografii 1 uvazovdni o ni. —

ISBN 80-85187-35-3 (broz.)

PRAZAN, Emil

Kronika éeského amatérského filmu : 70 let CKK /
Emil Prazan a kol. — Vvd. 1. — Praha : Ndrodni
informaéni a poradenské stiedisko pro kulturu,
2005. — 326 s. : il.. portréty, faksim. - Autor tivodu
Ivo V. Dasek - Bibliografie - Galerie amatérskych
filmaii v NFA Praha / Eva Struskovd - Pét let
sbirky amatérskych filmti v NFA Praha /

Jiii Horni¢ek - Prilezitostni publikace

k jubilejnimu 70. ro¢niku vzniku Ceského
amatérského filmu. Obsahové zaméfend od
tiicatych let minulého stoleti jeho vzniku az po
soucasnost. Je doplnénd historickymi fotografiemi
a dokumenty. Kniha pFindsi prehledny prifez
bohaté historie v amatérském hnuti filmaii

v Ceské republice. Kniha je rozdélena do deseti
kapitol a jeji dvodni édst tvori vypovédi dvou
nejstargich zijicich pamétnikéi a élenit CKK Praha,
ing. Antonina Skotdka a RNDr. Jiftho Renize.
Dalsi kapitoly popisuji historii a vyvo) amatérského
hnuti u nds v jednotlivych ¢asovych obdobich od
roku 1935 az do roku 2004, pfinageji vzpominky
nékolika mimoprazskych kinoamatérii a mapuji
vztah ¢eskyceh filmovych amatéri a svétové
organizace amatéri UNICA. —

ISBN 80-7068-189-6 (broz.)

PROKOP. Dieter

Boj o média : déjiny nového kritického mysleni

o médiich / Dieter Prokop : |z némeckého origindlu
... prelozily Barbara Képplovd a Monika Loderovd :
rejstiik sestavila Eva Sédmél. - 1. ceské vyd. -
Praha : Nakladatelstvi Karolinum, 2005. - 409 s. —
(Medidlni studia). — Pfedmluva, o autorovi -
Bibliografie na s. 363-384. rejstiik - Kniha
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predstavuje v ¢eském prostiedi velmi fidce
zastoupenou tradici kritického, sociocentrického
piistupu k déjindm vefejné (a masové) komunikace
a masovych médii. Ve velkém ¢asovém zdbéru

od antiky po aktudlni sou¢asnost prelomu tisicileti
autor nabizi vyklad promén médii a role vefejné
komunikace v kontextu zdpast o dominanci
ekonomickou, mocenskou a ideologickou.

V mnoha aspektech a souvislostech je zde
analyzovin vliv kinematografie a filmového
primyslu. — ISBN 80-246-0618-6 (broz.)

REJZEK, Jan

Z mého denicku: 1984-2003 / Jan Rejzek :
[ilustrace glépzin Mares|. — 1. vyd. — V Praze

: XYZ, 2005. — 651 s. @ il. — Autor doslovu
Vladimir Just - Vybor texti zndmého kulturné-
-spolecenského kritika je shmutim jeho ,,deni¢k™,
které publikoval v letech 1984-2003. Jednd se
o kompletni vydani sloupkd, které uverejnoval
nejdiive ve Zpravodaji Jonds klubu, Kmeni

a po listopadu 1989 ve Scéné, Prostoru, Lidové
demokracii, Ceském deniku (resp. tydeniku)

a Metru. — ISBN 80-86864-30-8 (viz.)

SLAMA. Bohdan
Stésti / Bohdan Slama : [fotografie Martin ?"apchlu

. et al.]. = Vyd. 1. = Brno : Vé&trmé mlyny, 2005. -
211 s,
O autorovi - Plivodni literdrni ndmét a jedna z verzi

il., portréty. — (Filmovy klub ; 3). -

scéndre nového autorského filmu Bohdana Slamy,
které jsou v této knize doplnény fotografiemi
z dokonceného filmu a jeho nataceni, ddvaji
nahlédnout do procesii, které vznik celoveéerniho

filmu provazeji. — ISBN 80-86907-13-9 (viz.)

TARKOVSKIL], Andrej

Krdsa je symbolem pravdy : rozhovory, eseje,
piedndiky, korespondence, filmové scénidie a jiné
texty 1967-1986 / Andrej Arsenijevi¢ Tarkovskij ;
[z ruskych, polskych, francouzskych, anglickych
a italskych origindld prelozili Milog Frys ... et
al.|]. = Vyd. 1. = Pfibram : Camera obscura,

2005. — 452 s. — Citdty, pozndmky v textu,

edi¢ni poznamka, filmografie, anglické resumé -
Bibliografie na s. 373-404, rejstiik jmenny a ndzvii
uméleckych dél - Reprezentativni vybor textii
ruského filmafe Andreje Tarkovského zahmuje
rozhovory s nim, jeho eseje, prednasky,
korespondenci, nerealizované filmové povidky

a scéndre a jiné texty. Knihu dopliuji podrobné

filmografie, pfehledy divadelnich a rozhlasovych

rezii. — ISBN 80-903678-0-1 (vdz.)

TVORIVE

Tvofivé zrady : soucasné polské mysleni o filmu

a audiovizudlni kulture : sbornik filmové teorie 3 /
[vybrali, usporddali, z polskych origindlii pielozili,
tivodni studii napsali, soupisy literatury

a citovanychfilmovych tituld sestavili Petr Mares
a Petr Szezepanik]. — Vyd. v CR 1. — Praha :
Nirodni filmovy archiv, 2005. — 500 s, —
(Knihovna lluminace ; sv. 21). — Pozndmky

v textu, soupis citovanych filmi - Bibliografie na
5. 85-111, 458-487 - Antologie souc¢asného
polského myleni o filmu a audiovizudlni kulture
zahrnuje studie od Sedesdtych let minulého stoleti
(Alicja Helmanovd) az po price z neddvné

doby. které se uz od filmu odkldnéji k jinym
audiovizudlnim médiim a kulturnim formdm
(napf. Andrzej Pitrus o televizni reklamé).
Celkem sedmndct textd patndcti autorti vybrali,
pielozili a do ¢tyf oddili uspoiddali editofi Petr
Mares a Petr Szezepanik. Predeslali jim
analytickou studii o historickém vyvoji filmové
problematiky v Polsku, vybavenou stejné jako
vybrané texty rozsdhlym soupisem citované
literatury. — ISBN 80-7004-119-6 (broz.)

VASAK, Cestmir

Kristidn : cesta do historie / Cestmir Vagdk,
Bedrich Zelenka, Katefina BouSova. —

Vyd. v této podobé 1. — V Praze : XYZ, 2005. -
216 s., [3] s. obr. pfil. 1 il., portréty, faksim. —
Na titulnim listu uvedeno: Podle stejnojmenného
deského filmu prevypravéli Cestmir Vasdk

a Bedrich Zelenka, doprovodny text pripravila
Katefina BouZovd - Tato kniha je netradi¢nim
#ivotopisem filmu. Uvodnf &dst pFindsi brilantni
literdrn{ prepis Kristigna z pera Cestmira Vaddka
a Bedficha Zelenky. Dalsi nedilnou souddsti je
studie, kterd pribliZzuje dobu jeho vzniku,
porovndva vyslednou podobu filmu s piivodn{
divadelni predlohou francouzské konverzacéni
komedie, kterd byla zdkladem filmového scénare,
jehoz ukdzky jsou rovnéZ v knize uvedeny.

Kniha pfindsi i portréty hlavnich tviret

Martina Frice. Oldficha Nového, Natasi Gollové
a Adiny Mandlové. Za pozornost jisté stoji

1 dobové recenze a kritiky. Celé dilo je doprovize-
no mnoha fotografiemi, z nichz velkd ¢dst nebyla
nikdy publikovina a které zachycuji zdkulisi

naticeni. — ISBN 80-86864-24-3 (viz.)
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH DALSICH CIiSEL

Monotematické bloky jsou novou strategii, kterou redakce Iluminace pfijala s nadéji, ze
tim podpofi koncentrované)si diskusi uvnit¥ oboru, vytvoii operativni prostiedek dialogu
s jinymi obory a usnadni zapojeni zahrani¢nich pfispévatelti. Témata byla vybirdna tak,
aby korespondovala s aktudlnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoznovala oteviit specifické domdcr otdzky (revidovat problémy déjin ¢eského filmu, za-
byvat se dosud nezpracovanymi dokumenty). Zdjemetim miize redakce poskytnout vybéro-
vé bibliografie k jednotlivym tématim.

Kazdé z uvedenych ¢isel bude mit rezervovan dostatek prostoru 1 pro texty s tématem ni-
jak nesouvisejici.

S nabidkami piispévki (studii, recenzi, glos, rozhovorii) se obracejte na adresu
szezepan(@phil.muni.cz nebo ivan.klimes(@volny.cz. V nabidce struéné popiste koncepci

textu; u pivodnich studif se predpoklada délka 15—25 normostran.,

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKE CITACE

rad ra 2, i w P # e W rd
(niZze uvedené citace jsou po vécné strance dilem smyslené)

monografie
Rudolf Skopec, Déjiny fotografie v obrazech 1890—1945. Praha : Orbis 1963, s. 492—-493.

&ldnek ze sborntku

Patricia Holland, Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography.
In: Liz Wells — John Hawkins (eds.), Photography: A Critical Introduction. London — New
York : Routledge — Blacksmith 2003, s. 117-164.

Cldnek z Easopisu
Petra T rnk o v d, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umélecké sméro-
vani na pocatku 20. stoleti. Historickd fotografie 3, 2004, ¢. 1, s. 5-15.

noviny
Tomas N éme ¢ ek, Osm vrazd — a co ddl. Debata o détské kriminalité. Respekt 15, 2002,
é.45 (1, 1L.),5.2.

formy opakované citace

T. Némecek,ec.d.,s. 3n.

Tamtéz.

T. Némecek,c. d. (pozn. 3), s. 3nn.
T. Némecek, Osm vrazd..., s. 3.
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Woody Vasulka a tradice
¢eského uméni elektronického obrazu
(uzdverka 1. brezna 2006)

hostujici editor ¢isla: Lenka Dolanova

Dalsi tématické ¢islo Huminace bude vénované dilu Woodyho Vasulky. Kromé toho, Ze patii
mezi prikopniky elektronického uméni, prispéli Woody Vasulka a jeho zena (ptivodem Islan-
d’anka) Steina, vyznamnym zplisobem k formovini teoretického a instituciondlniho ramee toho-
to uméni, a to nejen zaloZzenim proslulého uméleckého centra The Kitchen. Nedilnou soucdsti
umélecké tvorby se jim stalo jeji paralelni teoretické zhodnocovani. Ve svém dudlnim teoretic-
ko-praktickém vyzkumu se snazi objevit takovy pristup k technologii, ktery by jeji vnitini fun-
govdni pietvofil ve vnimatelné formy a pomoci interpretace je tak prenesl ze sféry technologie
do kulturni oblasti. Jedinou koordindtou nového elektronického prostoru se stavd proces, uda-
lost. Cas ziskdva novy kompozi¢ni vyznam, nebof samotny rdmec (frame), chipany jako meta-
forickd entita, je dynamickou uddlosti. Podminkou téchto experimentii je oviem detailni zna-
lost vnitiniho fungovdni elektronického apardtu, kterd teprve umoziuje precizni konstrukei
systému, vychazejicl z prvotniho konceptudlniho modelu. Prostorem umélecké manipulace se
stdvd prdavé ona trhlina, oddélujici svét ¢isté logického softwaru od svéta vnimatelnych a sé-
mantickych forem. Umélec zde funguje jako prevodnik, interpretdtor ¢i osa, okolo niz se tento
stiet svétd otdci, a zpochybiuje tak klasicky modernisticky koncept autorstvi.

Dilo Woodyho Vasulky vybizi k tdzdni se po roli, kterou medidlni umélei hraji nebo by mohli

..

hrit v déjindch médif, zda a jakym zpiisobem napoméhaji .akulturaci® novych medidlnich sy-
stémfi. V dnedni dobé se toto dilo stivi opét aktudlnim, napiiklad ve vztahu k soudasnym filo-
zofickym konceptiim pohybu a percepee; obrazu jako mySleni: nebo ke zkoumdni riznych
forem intermediality, jak je tomu napiiklad u Raymonda Belloura, ktery se zabyvd riiznymi
zptsoby zviditelnovdni vztahti mezi obrazy. V aktualizaci zastaralé vilecné technologie (zejmé-
na v cyklu The Brotherhood, vyuzivajicim nalezené piistroje z byvalych vojenskych zikladen),
se Woodyho tvorba mize bliZit pfistupu .archeologie médii™, jak ji popisuje finsky teoretik
Erkki Huhtamo.

Prispévky vénujici se rliznym aspektiim tvorby Woodyho Vasulky bychom rddi doplnili studie-
mi zabyvajicimi se videoartem a elektronickym uménim v Cechéch. Cheeme se pritom vyhnout
mytizovani obrazu zdejsi historie elektronického uméni. Nedomnivime se, ze Vasulkovo dilo,
rozvijené od poloviny Sedesdtych let minulého stoleti ve Spojenych stdtech, lze néjak piimo
vztdhnout k paralelnimu vyvoji u nds, kde zcela odlidné spolecenské podminky a odlisny pri-
stup (ve smyslu praktickém i konceptudlnim) k technologii, pramenici z témér naprosté izolo-
vanosti, ovlivnily zdejs$i specificnosti i omezeni. SpiSe nez vytvdreni piimych paralel nds bude
zajimat, jestli jsou koncepty, rozvijené v dile Vasulkovych, néjak piitomné v tradici ¢eského
uméni, v jeho historickych podobadch ¢i v jeho soucasné situaci.

Jako mozna témata se nabizeji napiiklad avantgardni predchiidei elektronického uméni ¢éi kon-
cepty predchdzejici soudobym multimedidlnim instalacim a performaneim. Dalsi oblast vyzku-
mu se muze vénovat soucasnému Ceskému elektronickému uméni, (ne)existenci historie vi-
deoartu™ u nds, zdejsi problematice vzdélavini ¢i vystavovdni v oblasti novych médif, vztahu
uméni a spole¢nosti a s tim souvisejici (a)politi¢nosti ¢eského novomedidlniho uméni, & —
v 8irsim smyslu — zdej&i umélecké tvorbé rozvijejici rizné aspekty ¢asovosti.

Vice o tvorbé Steiny a Woodyho Vasulkovych lze nalézt na:

www.vasulka.org

www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka
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Rozhlas a film
(uzdvérka 31. cervna 2006)

Ve 20. az 40. letech 20. stoleti byly vzdjemné vztahy filmu a rozhlasu mnohem tésnéjsi nez
v soucasnosti. Rozhlas byl spolu s némym a zdhy zvukovym filmem a s elektrickym gramofonem
klicovou sou¢asti prudce se rozvijejici medidlni kultury. Konvergence a interakce téchto dvou
médii se projevovaly v roviné estetické, technické, ekonomické i instituciondlni. Tvirei ranych
rozhlasovych her se inspirovali filmovou montdZi, rané zvukové filmy napodobovaly a citovaly
rozhlas, mezi rozhlasem, filmem a nahrdavacim priimyslem putovaly programové forméty, hudeb-
ni hity, pfibéhy, herecké a pévecké hvézdy i technicky persondl. Rozhlas a film se staly klico-
vymi médii a inspira¢nimi zdroji mezindrodni avantgardy, prekracujici hranice mezi tradiénimi
a novymi uméleckymi formami (italdti futuristé, Dziga Vertov, Marcel Duchamp, Hans Flesch,
Walter Ruttmann, v CSR napf. E. F. Burian). Americké i evropské filmové vyrobny se ménily
v multimedidlni koncerny a zfizovaly vlastni rozhlasové stanice, elektronické spole¢nosti na-
opak vstupovaly do filmové vyroby (Warner Brothers, RCA, Philips, Pathé-Nathan, Gaumont,
v CSR propojoval film s rozhlasem Bafa). Jednotlivé prvky rozhlasové technologie byly adapto-
vany pro zvukovy film. Rozhlas fungoval jako reklama na film &i gramofonové desky a naopak.
Totalitn{ rezimy vyuzivaly ob&é média ke koordinovanym propagandistickym kampanim. Rozhlas
a film se staly spole¢né predmétem zdjmu filozofd, sociologl, lingvisti, teoretikii a kritik{ tech-
nickvch médiich a uméni (Rudolf Arnheim, Theodor Adorno, Walter Benjamin, Bertold Brecht,
Paul Lazarsfeld, Willy Haas, v CSR napf. Karel Teige, Jiff Frejka a Milos Weingart). Viziondfi
rozhlasu snili o jeho propojeni s filmem a o vytvofeni nového syntetického média prendsejiciho
na délku sluchové 1 zrakové vjemy.

Na druhé strané se ale vii¢i sobé obé média ostie vymezovala: rozhlas byl mnohymi podnikateli
povazovan za nebezpecného konkurenta filmu; v nékterych zemich byl centrdlné fizen a podpo-
rovin statem jakozto hlavni ndstroj vychovy lidu a ifeni nejvySgich hodnot ndrodni kultury, za-
timco filmovy priimysl byl establishmentem z vétsi ¢dsti ponechdn napospas trhu a odsunut do
sféry populdrni zdbavy. To byl také pripad Ceskoslovenska, pro jehoz kulturn{ politiku mélo nové
médium v dobé silicich nacionalismii a geopolitického napéti zdsadni vyznam: umoziovalo simu-
lovat integraci riiznych ndrodnostnich a socidlnich skupin (zvldSini programové sekce pro Ném-
ce, rolniky, Zeny, déti atd.), symbolicky upevnit hranice se sousednim Némeckem (r. 1931 mélo
Ceskoslovensko nejvykonngjii vysilaé v Evropé) a naopak navazovat vyhodné mezindrodnf kul-
turni kontakty (vymény pofadii a spolecné piimé prenosy). Narodni filmovy priimysl, ktery na za-
¢atku 30. let prochdzel zdsadnim prerodem a stejné jako rozhlas byl konfrontovdn s vlivem moce-
néjsi zahraniéni konkurence, se naopak dockal jen omezené podpory stdtu a jeho centralizace
byla dokoncena az po 2. svétové vilce. Vyvoj éeského rozhlasu byl presto od zacdtku nejriiznéj-
§fmi zpiisoby spjat s filmem: prvni vefejny pfijem vysildni se odehrdl v prazském kiné, prvni zvu-
kové filmové zdznamy v Praze naopak Fdil technicky feditel Radiojournalu Eduard Svoboda,
Ceskoslovensky rozhlas vyrabél vlastni filmy, mnoho eskych hercd, zpévdki a filmovych tviiret
pravidelné pracovalo pro rozhlas. V rozhlase a filmu se také paralelné rozvijela silnd amatérskd
hnuti, z nichz kazdé s sebou neslo uréité spolecenské a politické koncepce komunikace a tvor-
by, a vedle sebe se tu formovaly nové dokumentaristické a publicistické Zdnry.

Monotematické ¢islo lluminace si klade za cil oteviit téma, které je dosud v ¢eském 1 mezind-
rodnim kontextu jen minimdlné probdadané a které v sobé skryvd potencidl pro zhodnoceni
novych historickych prament a uplatnéni novych metodologickych postup. Zdroven nabizi je-
dinec¢nou prilezitost k dialogu mezi historiky a teoretiky rozhlasu a filmu. Vitany budou i p¥i-
spévky zaméfené pouze na rozhlas, piipadné na souvisejici problémy z déjin moderniho umé-
ni, védy, techniky, sociologie éi filozofie.
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Hospodarské déjiny filmu (economie history of film)
(uzdvérka 30. zdii 2006)

Prestoze v zahrani¢i patii téma hospodéiskych déjin v soucasnosti k jednomu z podstatnych
a intenzivné diskutovanych, v ¢eském mysleni o filmu je stédle spise popelkou. Divody jsou
zfejmé, kromé jiného je to predeviim 45leté obdobi stdtniho monopolu a také nedosazitelnost
primdrnich pramenfi, které handicapuji téma na zddnlivé nezajimavé a extrémné ndroCné.
Prdvé naprostd nezpracovanost hospoddrskych déjin ¢eského filmu vsak zaroven ¢inni tuto pro-
blematiku extrémné zdadouci a zajimavou.

Ekonomicka historie je dnes aktudlné&jsi nez kdykoli diive, protoze svétovy filmovy primysl se
od zdkladu méni vlivem drastického sniZovani vynost z kin a rychle rostouciho vyznamu du-
Sevniho vlastnictvi, ¢ili prodeje prdav pro vyrobu elektronickych nosica, pro televizni uvadens
¢1 vyrobu merchandisingovych produkta (hracek, tricek, poéitacovych her, knih atd.): podle
nékterych odhadii dnes vynosy z kin dosahuji pfiblizné 18 % ziskdi amerického filmového pri-
myslu. To ovSem neznamend, Ze by se snizoval vyznam filmu jako dstfedniho produktu filmo-
vého primyslu: film i pfes tyto zmény zhstava hlavnim zdrojem jeho prestize.

Kromé studia hospoddrskych déjin (¢eského) filmu se samoziejmé nabizi prostor pro zamysle-
ni nad filmovym priimyslem z pohledu teoretického, interdisciplindrniho ¢i syntetizujiciho po-
znatky zahrani¢nich badateli. Metodologické a teoretické modely a podnéty pro ekonomickou
analyzu filmové-historickych probléma mohou poskytnout napiiklad bohaté vysledky dialogii
mezi ekonomy a historiky v zdpadni Evropé a USA. Tento dialog ale zaroven odhalil fadu roz-
porii: ekonomie zaméfend na schematizaci redlnych procesi a definice opakujicich se cykli
a obecnych zdkonitosti inklinuje k jinym konceptiim ¢asu nez historie orientovand na deskrip-
tivni piistup, singuldrni uddlosti a kritiku pramend. Monotematické &islo Hluminace nabizi
piflezitost k nastoleni novych problémi, poloZeni novych otdzek o zavedenych tématech (pri-
myslové pozadi ,,novych vIn® a nezdvislych produkei, ekonomickd hodnota autorti a hvézd),
k vyzkumu dosud neprobddanych pramenii a k zapojeni odborniki z oblasti ekonomie a hospo-
ddiskych déjin do filmologické diskuse.

Nékolik piikladdi témat, kterd se nabizeji ke zpracovdni:

— Teoretické modely pro ekonomickou historii a historickou ekonomii filmu; otdzky interdis-
ciplindrnich vztahti mezi (filmovou) historii a (filmovou) ekonomii; temporalita hospodai-
skych procesii a eykld v déjindch kinematografie; obecné otazky vztahit ekonomickych,
technologickych, kulturnich a politickych dé&jin kinematografie.

— Specifické problémy zdkladnich ekonomickych rovin kinematografického primyslu, ¢ili
produkce, distribuce a uvddéni: struktura kapitdlu a investic, cenovd politika, zdroje a ba-
riéry ristu, struktura trhu, zahraniéni obchod, vertikdlni a horizontdln{ integrace, monopoli-
zace a volnd soutéZ, délba prdce, nabidka pracovnich sil a poptdavka po prici, marketingové
strategie, propagace, investice do vyzkumu a vyvoje, mira diferenciace produktu, vztahy
mezi hardwarem a softwarem, nabidka konkurené¢nich forem ziabavy, pravni rimce podnika-
nf atd.

— Déjiny stdtnich intervenci: kontingent, kvdty, centralizace primyslu, film ve sluzbdch valec-
ného priimyslu, zestdtnén{ a stdtn{ pldnovdni, privatizace, stdtni subvence.

— Ekonomické vztahy mezi filmovymi producenty, vyrobei technologie a pfidruZzenym pramys-
lem, s dirazem na priniky ndrodnich zdjmi a vlivu nadndrodnich korporaci (prodej, licen-
ce a patenty technologickych systémt barvy, zvuku, Sirokouhlé projekce atd.).




Dynamika technické inovace: jak byly v déjindch (¢eské) kinematografie na trh uvadény no-
vé produkty a jak se investovalo do novych technologii ve sfére produkce a uvadéni — zvuko-
vy film, barva, Siroké a tizké formaty, stereofonie, multiplexy atd.?

— Studiovy systém a ekonomika ,.nezdvislé™ produkce.

— Ekonomicky vyznam filmovych festivali.

— Jak primysl vyuzivd zdnry a s nimi spojené emoce?

— Kontexty presunu hlavniho zdroje ziskii filmového priimyslu z exploatace v kinech do oblas-
ti dudevniho vlastnictvi (prodeje prdv); ..Zivotni cyklus® filmu pfechdzejiciho z kinodistribu-
ce do sekunddrich okruhii exploatace.

— Prikladové studie: ,.Jak, kdy, kde a pro¢ byl dany film vyroben, distribuovdn a uvadén?*
(slovy D. Gomeryho).

— Kolik kdy stdl éesky film? Jaké pfindSel v jednotlivych obdobich zisky?

— Vyznam ¢eského filmového primyslu v kontextu priimyslu a obchodu éeskych zemi.

— Vyznam c¢eského filmového priimyslu v mezindrodnim kontextu.

— Chovidni spotiebitele a formovdni poptavky: Jaké misto kdy méla ndvstéva kina ve spotiebi-
telském chovani a vydajich jednotlived a domdcnosti, jak si divdk vybira filmové produkty?

Vybérovi literatura k metodologii vyzkumu hospoddiskych déjin (ekonomické historie) filmu:
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Soucasna ¢eskd kinematografie
(uzdvérka 31. prosince 2007)

Soucasny stav domdci kinematografie je téma, které na prvni pohled neni potreba v casopise
typu Huminace reflektovat, vidyl tuto dlohu plni denni tisk, populdmi filmové mésiéniky,
filmové-kritické ¢asopisy, ale také informaéni periodika jako Filmovy prehled a Filmovd ro-
cenka nebo publikace Ceského filmového centra. Radi bychom se v8ak na ¢eskou kinema-
tografii souc¢asnosti podivali jinym pohledem, zptisobem, ktery v populdrnich casopisech,
ro¢enkdch a katalozich nenachdzime. Namisto hodnotici perspektivy recenzi a kritik, fakto-
grafie statistik a tGé¢elovosti propagacnich textl se pokusime shromadzdit studie, rozhovory
a dokumenty mapujici provoz ceského primyslu a filmové kultury v jejich komplexnosti
(byf ne tdplnosti), véetné opomijenych fenoméni. Zikladnim vychodiskem tématu je uchope-
ni kinematografie jako vrstevnaté struktury sklddajici se ze sfér produkce, distribuce, uvade-
ni a recepee a z pridruzenych oblasti (napf. daldich médif spojenych s filmem prostiednictvim
tzv. horizontdln{ integrace).

Takto pojaté téma soucdasné ceské kinematografie v sobé skryvd fadu dil¢ich okruhai, které
jsme se pro inspiraci pokusili nastinit v ndsledujicich bodech:

— Co je to soucasny film? Moznosti definici pojmu a metodologické otdzky.

— Vyroba éeskych filmi: vztah tradi¢nich a novych technologii, zdroje a struktura financovani
teského filmu, Zeské filmové producenstyi, zakdzkovd vyroba v Ceské republice.

— Distribuce &eského filmu v Ceské republice a v zahraniéi, PR a marketing; alternativni mo-
dely distribuce ,,artovych® filmd (filmové kluby, projekty filmové vychovy. festivaly apod.).

— Exploatace a recepce eského filmu: kina v Ceské republice na pocdtku 21. tisicileti, nd-
vitévnost a moznosti ndvratnosti ¢eskych filmi; sociologicky profil a kulturni praktiky dnes-
niho ¢eského dividka.

— Kinematografie a stdt: vyvoj vztahu ¢eského stdtu ke kinematografii v poslednich letech,
zasazeni do historického a mezindrodniho kontextu.

— Instituciondlni zdzem{ dnesnf ¢eské kinematografie: vyvoj spolkového hnuti a jeho vyznam
pro ¢esky film, vyznamné subjekty c¢eského filmového podnikdni a jejich vliv a role.

— Legislativni rimec ¢eské kinematografie: zikon o kinematografii, zikon o fondu pro kinema-
tografii, jejich novelizace, disledky uplatiiovdni autorského zdkona v praxi, pravni normy
EU a jejich vliv na cesky film, legislativné zakotvené podpory ¢eského filmu.

— Dokument, animovany film, experimentdln{ film, amatérska tvorba: postaveni mensinovych
druhii filmu v ¢eské kinematografii.

— Vztah kinematografie a televize, vztah kinematografie a digitdlnich médif.

— Historické souvislosti soucasného stavu ¢eské kinematografie (v piipadé, Ze 1izce souviseji
s véenym rameem vySe navrhovanych témat).
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ILUMINACE

Podobné jako vétiinu dillefitych pojmii nachdsime i ilumi-
naci® jif u Platéna: Popisuje timto terminem zdiitek - pro
ného zjevné ¢asty — ndhlého porosuméni, prosieni, sdplavy
svétla, kieré zalévd mysl dosud tdpajici v tmdch. Platén se
pFidriuje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. Vyia-
duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porosuméni
svétu, mysl i Fdd vécl vyiaduji svétlo intelektu - iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu, nutnost nasfeni celku
ve svétle rosumu, iluminace, bes niZ nelse posnat pravdu, sd-
i z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios, kieFi chdpou, Ze jen
diky osviceni, jen vidénim véei i sebe samych ve svéile sto-
jicich miize bytost nadand rosumem pochopit Fid universa
i své misto v ném.

Hluminace, vhled do podstaty véci, neni zdleitosti chladného
rosumu. Ndhlé prosieni zachvacuje celou bytost vidouciho
jei se hrousi v bezbfehy ocedn veikerenstva.
Svétlo je katem stinu, ale souéasné i jeho matkou. Hra svétel
a stinii, pravdy a klamu, posndni a zla - co vic je ivot? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falie a ploché
sdbavy, nebo jde analogie ddle? MiZe byt film iluminaci
v prapiwodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské i v podstaté svéta? ILUMINACE prote
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoledenské soufadnice v presvédieni, e
v podstaté filmu je potence svételné sily — iluminace.
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