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IL UM I NACE 
Ročník 17. 2005. ~. I (óO) 

Články 

TELEVIZE JAKO HISTORIE 

Německé televizní vysílání v letech 1935-1944 
a dějiny j eho reprezentací 

William Uricchio 

lať Waltera Benjamina „Oas Kunstwerk im Zeitaller seiner technischen Reproduzier­

barkeil" (Umělecké dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti) vyšla v časopi-

e Zeitschrift Jur Soziaiforschung několik měsícu poté, co Reichsrundfunkgesellschaft 
(RRG; Říšská rozhlasová společnost) ohlás ila „první pravidelné te levizní vysílání na 
světě" . 11 Je to pozoruhodná shoda, že se téměř současně objevuje nové masové médium 

a implic itní kritika jeho vpisování do kultury. Vzhledem k obrovské kulturní roli , kterou 
televize později získala, zatímco Benj amin by l v podstatě odsunul mezi malý okruh inte­
lektuá lu, se zdá být nesmírně µřekvaµivé, že v kullurní µaměti získala jd10 e~ej m11ul1em 

jednoznačnější pozici než značný rozvoj německého te levizního vysílání mezi le ty 1935 
a 1944. 
Benjaminovo pojednání o kul turním posunu k vnímání ve s tavu rozptýlenosti a jeho pro­
rocké postřehy o masové este tice a poli tice Lvořf pouze jednu část spektra di skur u 

obklopujících vznik televize. Rozvětvené a ča Lo proti sobě s tojící správní úřady, Lejně 

jako jednotlivci, kteří byli v Německu zodpovědní za televizní vysílání, vyjadřovali své 
představy o tomto médiu poměrně výmluvně. Ať j iž Lo bylo socialistické křídlo National­

sozialis ti sche De utsche Arbeiterpartei (N DAP), nebo příznivci korporačního kapitalis­
mu na ministerstvu pošt, agitačn í zájmy minis ters tva propagandy nebo válečné zájmy 

minis terstva le tectva, ať již vládní útvary, či nadnárodní korporace elektronického prů­

myslu, ti všichni přispívali k vizi televize - jejího uspořádání, programové skladby, 
potenc iá lního účinku -, což odhaluje stejně tak mnohé o situaci tohoto média jako o his­
torických předpokladech , v nichž byla tato vize ukotvena. Nelítostný boj mezi těmito 

zájmy ved l k četným dis kusím a politickým s tanoviskum, z nichž některé byly veřej ně 
podporovány ti skem jak v Německu, tak i v zahraničí. Ovšem i přes hojné debaty a širo­
ké zapojení veřejných i soukromých institucí se samotná existence německého te leviz­

ního vy ílán í v tomto raném období jaksi vytratila z obecné paměti. Jedním z projevu 
této ituace je klid, se kterým si Britové a Američané nenapadnutelně nárokují onu vždy 

I) ěmetké televizní vysílání bylo prohlášeno za veřejné 22. března 1935; Benjamin~v článek se objevi l 

• 1. čísle S. rofoíku daného časopi su z roku l 9:~6. 
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IL U MINACE 
William Uricchio: Televize jako historie 

nejasnou pozici „prvenství", když tvrdí, že s pravidelným veřejným televizním vysíláním 
začali oni. 2

l 

Tato esej sleduje několik linií diskursu, který v této době vzniká, a využívá jak histo­
rická svědectví o německé televizi, tak i některé prvky jej ího pokračujícího pojímání ja­
kožto odraz širších historických zájmů. Příběh vývoje televize se ukazuje v rámci sple­
tité sítě determinant. Pokud je roztřídíme, nabídne se nám možnost ukázat toto médium 
jako prostor sváru a kulturního paradoxu a zároveň můžeme zpětně posoudit podobu 
neustále se proměňujících národních, technologických a ekonomických historických 
paradigmat, v nichž bylo interpretováno. Ať již během Třetí říše, nebo studené války, 
tato hlediska nadále formovala veřejný přístup k událostem, které se okolo televize udá­
ly v letech 1935 až 1944, a do velké míry vysvětlují, proč byly v současných výzkumech 
tak překvapivě opomenuty. Tato esej tedy načrtne a zproblematizuje pojetí německé his­
torie, jak je vepsána v kulturní konfiguraci a reprezentaci rané německé televize v obo­
rových časopisech, populárním tisku, vědeckých esejích a dalších textech. 
Německá televize před rokem 1944 Uako zobrazovací a vysílací médium) nesporně na­
kládala s obrazy historie, a tak by její program patrně poskytoval bezprostřednější pří­

stup k představám o německé historii než diskursy okolo ní. Ať již halila aurou „světové 
historické události" třeba olympijské hry z roku 1936, nebo vysílala celovečerní snímky 
a Kultur.filmy s výslovně historickými náměty, televize neustále předváděla svůj poten­
ciál jako hybná síla vytvářející obecnou paměť. Přenášené sportovní události, filmy, 
zpravodajství, televizní hry, programy o veřejném dění, které tvořily typický německý 
vysílací den, pravděpodobně rezonovaly s naplněností historického okamžiku, avšak za­
cílení této eseje na diskursivní praktiky motivují dva faktory. 
Za prvé se nedochoval prakticky žádný kompletní program z let 1935-1944. To málo, 
co bylo objeveno - několik scén a střihových filmů pro vysílání - je sice užitečné 
pro zkoumání specifických témat, ale do značné míry vylučuje systémovou analýzu.:i' 
Za druhé: televize sice měla velkou reklamu a přijímače byly přislíbeny za rozumné 
ceny, odhady ovšem naznačují, že k dispozici bylo ve skutečnosti pouze něco mezi 
dvěma sty až tisícem televizorů. Přestože se stále prodlužoval vysílací den, německé 

televizi se zásadně nedostávalo publika. Německá veřejnost tak byla ve většině pří­

padů vystavena mnohem více di skursu o televizi než jakékoliv přímé zkušenosti s tím­
to médiem. 

2) Srov. William U r i c ch i o - Brian Winsto n, The Anniversary Stakes. Siglit and Sound 1986 (pod­

zim) , s. 231-232. Britské vysílání začalo v roce 1936 a bylo přerušeno se začátkem války v roce 1939. 
Veřejné americ ké vysílání, přes počáteční technologický náskok, bylo pozdrženo až do roku 1939 a i po­

lom pokračovalo pouze na zkušební licenc i. 

3) Přestože dostupných materiálu není mnoho, někteří badatelé se pokouše li zkoumat televizní tex ty z po­

hledu produkce a předvádění. Friedrich P. Kalenberg napřík lad zkoumal dochovaný střihový fi lm UFA 

vyrobený pro te lev izi v článku Von deutschem Heldentum : Eine Fi lm-Kompilation fii r das Frensehen 

aus dem Jahre 1936. Mitteilungen: Studienkreis Rundfunk und Geschichte 1979 (leden), s. 21-27, pře­
loženo a přet ištěno jako Von deulschen Heldentum: A 1936 Compi lation Film For Te levision. Historical 
}oumal oj Film, Radio and Television 10, 1990, č. 2, s. 187-192. Knut Hickethie r na základě scéná­

řů a rozhovorů zkoumal produkci televizních dramat ve studii The Television Play in the Third Reich, 

Historical }oumal oj Film, Radio and Television 10, 1990, č. 2, s. 163-186. 
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IL U MI NACE 
\'I 11l1am lmcchio: Televize jako his1one 

Tyto četné rozpory provázející národní a mezinárodní rozvoj německé televize, jakož 
i způsoby historického nakládání s ní naznačují, že je možné o televizi, byť není tex­

tuální v tradičním smyslu, uvažovat jako o metatextu, jako o objektivu snímajícím širší 
vzorce německé historie. Typy otázek, které můžeme vznést o rané německé televizi 
a našich možných přístupech k ní na základě dochovaných pramenu, lze použít pro 

odhalení předpokladů a funkcí okolního institucionálního a technologického diskursu. 
Krátká his torie te levize před rokem 1944 a její jedinečný instituc ionální s tatut podpo­
ruj í tento meta textový přístup mnohem s píše než kinematografie, kte rá se vyznačuje po­

měrně dlouhodobými praktikami mezinárodní organizace a zobrazování (ty vedou k za­
cílení analýz na jednotlivé filmy a recepci jakožto místo specifických his torických 
koncepcí) . 11 O te levizi se tehdy dělila tři ministerstva, praly se o ní národní a nadnárod­

ní korporace, řídili ji ideologové různých inklinací, technologičtí vizionáři i byrokraté, 
a tak s tá la na křižovatce ústředních sil vývoje této epochy. Blízkost te levize k před­
stavitelům stá tu a kapitá lu , kteří pomáhali definovat Říši, následně určovala poválečné 
interpretačn í stra tegie. Tato his torická podoba televize byla velice často zasazena do 
kontextu specifických skupin ideologic kých diskursů. V debatách o televizi se objevo­
vala kri tika Říše jako vyšinutého kapitalismu nebo jako deviantního (totalitá rního) s tát­
ního apará tu, a tak se do tohoto procesu začleňovala a vepisovala postupujíc í německá 

historie. 
Ta to esej se tedy snaží pojmout diskurs obklopující televizi ijak za Třetí říše, tak i poz­
ději ) jakožto specifické zobrazení německé historie . Za ~ímto účelem budeme zkoumat 
ústřední roli , kterou v diskursivní praxi sehrály koncepty jako nacionalismus a technolo­
gie, což poskytne paralelu a protipól k tematických reprezentacím historie ve filmových 
a televizních ob azích, jimž se věnují jiné s tudie tohoto sborníku. Především nacionalis­
tická rétorika sehrála významnou a často zastřešující roli v jinak disparátních motivech 
mnohých zájemců zápasících o kontrolu nad snahami o vysílání před rokem 1944. Poli­
tické zájmy různých frakcí v rámci NSDAP, kariérní pohnutky jednotlivců ve vědeckých, 

vládních i korporá tních komunitách a ekonomické zájmy nadnárodních koncernů se 
všechny legitimizovaly přijetím povšechných nacionalistických cílů. A přestože se odstí­
ny nacionalismu během poválečného fyzického rozš těpení země proměnily, dominantní 
role tohoto konceptu v zobrazování rané televize zůstala nezpochybněná. Rozdílné konfi­
gurace národa na obou stranách hranic dokonce pomáhaly vyj ádřit ideologickou odlišnost 

toho „druhého" Německa, a to jak ve smyslu Třetí říše, tak i opačné strany zdi. 
Bezmála desetiletí televizního vys ílání a řada působivých inovací s ním spojených se 
přesto v poválečných letech vytratily z obecné paměti . Komplikovaný rozvoj televize 
za Říše, často protimluvné dochované prameny, poválečné rozdělení archivů a širší pro­
blém přijetí divergentních koncepc í dějin a výkladových paradigmat - to vše přispělo 
bezmála ke ztrátě povědomí o minulosti , která dala základ médiu, jež se v padesátých 
lé tech stalo všudypřítomným a bylo opět považováno za „nové". 

4) enaznačujeme tímto, že se televize objevila bez vzta hu k dlouhodobějším kulturním praktiká m. 

Divadlo, kinematografie a především rozhlas poskytovaly expl icitní homologie, ke kterým televize od­
kazovala. Ale i přes reprezentační a organ izační shody je d iskurs obklopuj ící televizi v užším smyslu 

poměrně odlišný. 
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IL UM I NACE 
\\ illoam L ricd110: Tdť1 m· pko l11>loriť 

Boj o kontrolu 

Diskursy a modely rozvoje doprovázející ná tup te levize v Německu neje n mapují ome­

zené rozpětí zájmfi spojených s vysíláním, a le také odhalují součinnost jednotl ivcu, mi­

ni :slenslev, 11áruJ11íd 1 a naJnáruJ11íc h koncernu při vnímání a formování nového maso­

vého média. Jak naznačil Benjamin, okolnosti , za kterých se toto nové médium objevi lo, 

od základl'1 zpochybnily proje kt his torie zaměřený na lidské konání a roli rac ioná lního 

diskursu v něm. Ja k uvidíme, odborníci z oblas ti vysílá ní prosazovali skupinové s ledo­

vání televize právě proto, a by publiku zabrá nili různě nakládat s obsahem vys ílá ní, což 

podle ni ch atomizované domácí s ledování podporovalo. Diskurs ivní rámová ní te lev ize 

navíc vyhranilo stejně výmluvný posu n v poje tí technologi e . Namís to osvícenského pri n­

c ipu vědy ja ko prostředku k dosažení obecného bla ha lids tva se technologie projevila 

jako nás troj ve službě německého ná roda. Di kurs ivní tradice osvícenství, kte rá zu táva­

la při s íle nehledě na naciona lis tic ké výzvy 19. a počátku 20. s tole tí, rozhodně skonči­

la - ať již proto, že televize impla ntovala obraz Fuhrera do srdcí jeho lidu, že dokazova la 

nadřazenost německé technologie, ne bo protože byl te levizní naváděcí systém používán 

pro torpéda a raketové střely. 

Reichssendeleiter (ředitel vysílání) Eugen Hadamovs ky 22. března 1935 prohlá il: 

Dnes, ve spolupráci s ministerstvem pošt a německým průmys lem, zač íná ná­
rodně socialistické vysílání jako první vysílací systém na světě s pravidelným 
televizním programem. Jeden z neodvážnějších lidských snů se dočkal reali­
zace:"1 

Hadamovskyho projev poukázal na společnou mis i vlády a národního průmys lu, a tak 

přesně lokalizoval dynamiku, kte rá po unula německé vysílání na čelnou pozic i v mezi­

národním kontextu. I když z tohoto propojení plynuly některé skutečné výhod y, zároveň 

způsobilo zásadní problémy především německému elektronic ké mu průmyslu. 

Ryc hlý rozvoj kabelové technologie, živé ho přenosu obrazů (využité ho na olympiádě 

v roce 1936) a technologie příjmu byly hojně propagovány a nabízeny ja k pro d omá­

c í, tak i pro zahraniční trh na každoročních výstavách věnovaných veřejným vysílacím 

médiím. Všechny velké ele ktroni cké spo lečnosti vyvinuly š iroké spe ktrum domácích 

přijímačů a vystavovaly je s příslušnou re kl a mní pompou trhu , který byl připravený na 

budouc nost. Navzdory počátečnímu konkurenčnímu boji mezi korporacemi rozš ířila 

vláda svou koordinující funkc i, kte rá byla zřejmá v nových politic ko-e konomických 

vzorcích společensky sanované monopolně kapita lis tic ké produkce jako v případě pro­

duktl'1 Volkswagen a Volksempfiinger, i na te levizi, a ta k vymezila hlavním e le ktronic­

kým koncernům cestu k prosperitě. Naciona lismus obchodu prospíval. 

Ele ktroni cký průmysl plně předpokládal , že nákup domácíc h televizních přijímačů do­

sáhne takové úrovně, jakou j iž zažil u rozhlasu. V roce 1937 Němci vlastnili přes osm 

milionu radiopřijímačů , což byla dale ko nejvyšší koncentrace na evropské m kontinentě, 

5) Mitteilungen der Reichsrundfunkgesellschaft 460, 30. března 1935. 
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IL UM INA CE 
\'\ ill1am Lnc·duo: TeJe,1ze jako historie 

a to bylo teprve uprostřed kampaně za „ rádio do každé německé domácnosti " .6
i Přesto se 

do roku 1939 prodalo pouze dvě stě domácích te levizí. 

Podle odhadu založených na zkušenostech s rozhlasem měl německý elektronický prů­
mysl do tatek důvodů věřit, že dojde k masivnímu prodeji televizorů. Přestože se po­
stupně s tá le jasněji ukazovalo, že německá s tandardizace národního prumyslu (negativ­

ní důsledek vládní koordinace [Gleichschaltung]) omezí marže a kompetitivní rozložení 
kapitá lu, většina velkých průmyslových odvětví již zakusila výhody s tátní regulace a ná­
s ledného omezení mezikorporátního konkurenčního boje za první světové války. Přinej­

menš ím v elektronickém průmyslu se navíc mode ly vlastnic tví akcií a členství ve správ­
ních radách vyznačovaly širokou integrac í vlastnic tví a kontroly, což usnadňovalo 

mezi korporátní spolupráci a financování.') I když vláda tento vývoj podporovala, její role 
nebyla bez rozporů. 

Vládní regulace a koordinace usnadňovaly technologický rozvoj a zavádění norem, ale 
brzy zača ly být v rozporu s očekáváním průmyslu. Ukázalo se, že některé vládní s kupi­

ny, především pak ty s afiliací k NSDAP, měly zcela odlišné představy o formě a spole­

čen ké funkci te levize. Napětí mezi dvěma nejvlivnějšími projekty televize, tedy plány 
průmy lu a strany (obojí rnbalené v ochranném plášti národních zájmů), se nejvýmluv­

něj i projevilo v ministerských rozepřích. Vláda regulovala televizi s tejně jako rozhlas 
prostřednictvím několika cest, které zahrnovaly ministers tvo pošt (Reichspostministe­
rium [RPM] ), Říšskou rozhlasovou společnost (Reichsrundfunkgesellschafi [RRG]) , mi­

ni ste rs tvo propagandy ovládající Říšskou rozhlasovou komoru (Reichsrundfunkkammer) 
a konečně Goebbelsovo ministerstvo osvěty a propagandý (Reichsministeriumfor Volks­
aujklarung und Propaganda) . Minis ter tvo pošt, dlouhodobě propojené s d eklru11ický111 
prumy lem, jedna lo v souladu se svými protějšky v Británii a Spojených s tá tech a naří­

dilo technickou standardizaci televize. 
Ovšem minis terstvo propagandy, které bylo v mnohem užš ím spojení s NSDAP, prosazo­
valo odlišný plán rozvoje, který naznačoval homologie publika o něco bližší filmu (cen­
tralizované, veřejné promítání) než rádiu (decentralizovaný, soukromý poslech). Teorie 

propagandy, která tehdy byla módní a silně ji podporovali Hadamovsky a Goebbels, dá­

vala přednost účinné skupinové recepci jako prostředku, který zajišťoval konsistentní in­
te rpre taci a minimalizoval svévolné nakládání s významem. A tak se k úděsu korporá tní 
komunity jako primární forum recepce nejdříve objevily veřejné televizní sály, do kte­
rých se vešlo mezi čtyřiceti a čtyřmi s tovkami lidí (podobný postup se v té to době použí­

val v Sovětském svazu). 
Vývoj té to konfliktní stra tegie - přípravy na silný trh pro domácí přijímače na straně prů­
myslu oproti vládnímu tlaku na vytvoření prostoru pro hromadné sledování - se ukazuje 

6) Počet posluchačů rozh lasu dramaticky vzrůstal díky společnému úsilí vlády a průmyslu. Mezi 1. květnem 
19:32 a 1. květnem 1939 se počet posluchačů zvýšil z 4 177 000 na 12 500 000. Viz Heide R i e d e I, 

60 Jahre Radio: Von der Rarilii.l zum Massenmedium. Berlin : Deutsches Rundfunk Museum 1983, 
;,,. 6 L-65. 

7) právní rady korporac í se tehdy stejně jako d nes opíra ly o shromáždění vůdčích osobností z bankovnic-

tví, vlády a spřízněných podniků. avíc se pravidelně setkávaly neformální poradní kruh y sestavené 

z šéfl'1 korporac í a vládních úředníků, aby koordinovaly činnost. Pro podrobné příklady obojího viz vý­

s lechy Kurta von Schroedera, árodní a rchiv Nl-247. 
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v mnoha proměnli vých faktorech. Patří mezi ně výše zmíněné teorie propagandy, rané 

„socialistické" tendence ná rodního socialismu (podpora veřejného sledování, dokud při­

jímač nebude cenově dostupný masám), proměna technických s tandardů (180 řádek bě­
hem roku ] 937 a 441 řádek v roce 1938 a dá l), po un v roli nadnárodních korporací kvfdi 
politickým opatřením během ob<loLí náruJního ~ucia li ~mu, a le také i nic iační mise ně­

meckého te levizního vysílání. Jako příklad může posloužit opět výrok Hadamovskyho: 

Nyní, v té to hodině, povoláváme televizní vysílá n í, aby na plnilo svou největší 

a nejposvátnějš í mis i: aby zasadi lo obraz Fiihrera nesmazatelně do všeC'h němec-

k ' h d,8) yc s r c 1. 

Zatímco obchodní komunita ev identně neměla vůč i té to misi žádné výhrady, její usku­
tečnění přinášelo značné problémy. Jak se technická ituace koncem třicátých let koneč­
ně s tabilizovala na normě s 44 l řádky, průmys l společně s minis terstvem pošt pokroči l 

s plány přijímačů pro konzumentský sektor. Je pa radoxní, že jakmil e by ly vydány pří­
kazy k masové výrobě te levizních přijímačů, přechod k válečné ekonomice spolu se zá­
kony z roku 1939 omezujíc ími vysílání, zamezily masové produkc i a marketi ngovým plá­

nům, jež lze jednoznačně vyčíst z korporátních dokumentů a z pojetí televizních výstav 
v Berlíně.9> 

Jak jsem j iž naznačil, když Hadamovs ky v inaugurační řeči poukázal na „sdílenou misi" 
vlády a ná rodního průmyslu , přesně vymezil dynamiku, která poháněla rozvoj němec­

kého te levizního vysílání. Přesná povaha této mise nicméně zůstávala nejasná. Projevy 
solidarity, ochrany a vzájemné podpory byly vládním a korporátním záj mťim společné. 

Nicméně v tomto období se mezi vládním a soukromým sektorem šíří i tejně zřejmé na­

pětí, zjevné v národní spolu práci nad národních obchodn ích koncernů, poli tických bo­
jích mezi minis terstvy a odlišných předs tavách modelů organizace te levize a jej ich pro­
sazování. 

V důsledku zájmu minis ters tva pošt a především Hanse Bredowa mezi le ty 1926-1934 
poskytla vláda významné s ubvence na technický rozvoj televize (a zároveň i na souvi­
sející kabe lové telegrafní technologie, te lefon, drá tový a bezdrá tový přenos obrazu a vý­
voj zesilovačů).J01 Tyto subvence ukazovaly dlouhodobý zájem a stru kturní zapojení mi­

nis te rstva do komunikačních technologií, které bylo zřejmé již před koncem 19. s tole tí 

8) C. d. v pozn. 5. 

9) RPM rozdělilo svou první objednávku na komerční výrobu 10 tisíc přijímačů mezi pěl největších společ­

ností vyrábějících televize: Te lefunken, F'ernseh, Lorenz, Loewe a Tedake. Ministerstvo pošt poskytlo 

dotaci ve výši 25 o/o (archivní fond RM P, 9. března 1939). Vyhlášení války fakticky zastavilo výrobu. 

Záznamy zpravodajské s lužby ihned po válce naznačují, že z této pl'1vodní objednávky bylo ve skutečnos­

ti vyrobeno pouze něco mezi 600 a I 000 přij ímačů (British lnte lligence Objectives ubcommittee, zprá­

va č. 867). Je pozoruhod né, že tyto událost i korespondovaly s vývojem ve Spojených státech. F'CC za­

vedlo svuj vysílací standard VHF' s 525 řádky v roce 1941, což konečnč dovolilo masovou výrobu 
přijímačů. Nicméně vstup Ameriky clo války ten samý rok okamži tě komerční výrobu ukončil. Viz Brian 

W i ns t on, Misunderstanding Media. Cambridge : Harvard UP 1986, s. 13 . 

10) Viz korespondence RPM v Bundesarchivu (R48/4343, 4344). Do roku 1934 ročn í výdaje pošty na tele­

vizní výzkum a vývoj dosáhly okolo pul mi lionu RM a dalších 400 tis íc RM v dodatkových výdajích po­

skytnu tých přímo na zdokonalení televize (korespondence RPM a RF'M, R2/490!3). 
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a ča to b} lo spojováno s jej ich možným vojenským využitím. Patenty jako ele ktronický 
da lekohled Paula Nipkowa z roku 1884 a Dieckmannuv přístroj pro rádiový přenos fak-

imile z roku 1906 - oba přímo spojené s ranými televizními systémy - představovaly 

významnou dimenzi telev izuá lní komunikace odpovídající svrchovaným národním zá­
jmf1m.111 OsvírPnecký projekt vědy a technologie využívané pro obecné blaho ledy padl 

za oběť mnohem dříve, než se zformovala s trana, která nakonec ztělesnila jeho pád. 

Na základě korespondence minis te rstva pošt s ministers tvem financ í (Reichsfinanzmi­
nisterium) v době Výmarské republiky lze usuzovat, že motivačním faktorem pro vládní 

výdaje na vývoj podobných technologií byla národní bezpečnost. Objevuje se zde něko­
lik tezí, z nichž dvě dominují následnému diskursu. Za prvé význam těchto technologií, 
jejich potenciá l pro národní bezpečnos t a jejich následnou podobu, koordinaci a kontro­

lu prostřednictvím vládních agentur (nakonec RPM) byl zásadně určován a sjednocován 

předpokladem, že budou s loužit přenosu tvrdých dat. Za druhé vládní podpora rozsáhlé­
ho výzkumu a financování vývoje těchto technologií v domácích firmách a následná pri­

vatizace vý ledku těsně před jej ich komerčním využitím naznačují zvláštní povahu vzta­

hu vlády k oukromým korporac ím. 121 Tento typ podpůrné integrace vzájemně přínosné 
pro průmysl i s tá t určil tempo následného vývoje, včetně pokračující vládní podpory, re­
gu lace a konečně sladění s agendou N DAP. 
Vliv minis te rs tva pošt na vybrané sekce domácího e lektronického průmyslu zkompliko­

val vstup několika ekonomicky poněkud autonomnějších hráčů. Od roku 1921 až do po­
čátku tři cá tých let hrály významnou úlohu v německé ekonomice nadnárodní korporace 
se s ídlem ve Spojených s tátech ijejich obzvlášť hektickou' aktivitu způsobila stabilizace 
marky během Dawesova plánu v roce 1924). Německé podniky měly ve Spojených stá­
tech nesp lacené obligace za více než 826 milionů dolarů a mnoho amerických firem 

do německých podniků hojně inves tovalo, vstupovalo do společných firem nebo zaklá­

dalo se terské společnosti, což pla tilo i pro Dow Chemical, Ford, General Motors, I. E. 
DuPont a General Electric. 131 Nadnárodní patentový základ mnohých technologií také 
podporoval rozšíření smluv o sdílení licenc í a patentů, což je zřejmé u televizní tech­
nologie firem Baird, RCA, Farnsworth , Interna tiona l Telephone a Telegraph. 111 Jedna ze 

dvou nej větších německých televizních společno tí Fernseh A.G. byla z části založena 
korporací Ba ird lntemational Te levis ion (za poluúčasti firem Robert Bosch, Zeiss Ikon 

11) Pro dt>hatu o nadnárodním technologickém a konceptuá lním pt1vodu a vývojových s trnkturác h ra né te le­

vizní tedrnologie viz B. W i n s I o n, Misunderstanding Media; a Gerhard Co e b e 1, Oas Fernsehen in 

Deuts('h la ncl bis zum Ja hre 1945. Archiv fůr das Post- wui Femmeldewesen 5, 1953, s . 259-393. 
12) Vláda obvykle podporovala výzkum a subvencovala náklady na vývoj , po zdokonalení tec hnologií pak 

dovolovala zúč-astněným p11~1mys lovým podnik um kontroloval výs ledné patenty. Takováto úroveň inte­

gratc částečně vys\'ělluje mimořádnou spo lupráci jak mezi pn'\myslovými odvětvími , tak mezi prumys­

le m a státem. Pro obšírnější s tudii této integrace viz Manfred H e m p 1 e r, Der braune Kana!. Leipzig : 

Ka rl Marx ni\'ersital 1969; I ý ž, Die Ents tehung unci Entwic klung der Televis ion in Deutschland bi 

zur Zer~('hlagung des Hitlerregi mes. Miueilw1gen des Poslmuseums Berlin 314, 1970, s. 33-75. 
13) Pro přeh led těchto investic z pohledu zastánce prumy lu viz Robert ob e l. IT&T: The Management oj 

Opportwiily. e\\ York: Times Books 1982. 

11-) Viz např. Sobe lova korporátní historie IT& T. K01-porátní vazby pokrývaly celé ideologické spektrum. 

New YorJ..· Times 5. května 1937 oznámi ly, že moskevská te levize uzavřela dohodu oh ledně zařízení 

RCA - \ té samé době, kdy RCA sdílela pa tenty s firmou Telefunke n. 
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a O. . Loewe) a sdílela patenty s korporací Farnsworth. 151 Mezi dalšími te levizn ími spo­
lečnostmi byly podobně komplikované vztahy: Lorenz (a její spřízněné kon orc ium 

Standard Elektrizitats Gesellschaft [ EG]) byla dceřinná spo lečno t plně vla tněná 

IT&T a Telefunken (stejně ja ko její mateřské společnosti Siemens a AEG) byly napoje­
ny na licenční systém RCA. 

Navzdory těmto mezinárodním propojením se zahájení pravidelného veřejného vysíl ání 
v březnu 1935 ukazovalo v nacionalis tickém světle . I když přijímače zůstával y obecně 

nedostupné a vysílání začalo v již zastaralém s tandardu (180 řádek), vláda jej zahájila 

především proto, aby porazila Brity, a to jak v národním zájmu, tak i v zájmu německého 

vývozu. 161 Komerční potenciál nové technologie přinesl možnost rychlé expanze, která 
v tradičních sektorech chyběla, a vytvořená zájmová skupina toužebně čeka la na příle­
žitost, aby ji využila. Jak naznačuje recepce v mezinárodním obchodním a populárním 
tisku, nejen Německo, ale ta ké da lší země se snažily nadnárodní technologii a tedy i zis­
ky z ní plně nacionalizoval. Ale tento nacionalistický d iskurs také zakrýval majetkové 

a licenční svazky nadnárodních korporací jako IT&T a RCA, které dokázaly profi tovat 
na různých trzích nehledě na stupňující se mezinárodní konflikty. 
Zjevné napětí mezi nadnárodním vývojem (nutnost sdílet patenty, pokusy integroval 
nové trhy atd.) a národními zájmy se projevilo v několika podobách. Světová ekonomic­
ká krize na konci dvacátých let jistě podpořila mezinárodní investice, stejně jako vědo­

mí mezinárodní povahy technologií typu telefonu a telegrafu. 171 Navíc se objevuje s tá le 
více dokladu pro to, že raná národně socialis ti cká hospodářská politika byla vůč i tomu­
to vývoji otevřená, že ji určovaly spíše snahy znovu získat obchodní d l'.i věru příslibem 

modernizace a finanční jis toty než pohri'Hky válkou s jinými zeměmi. Stejně jako budo­
vání dálnic a výroba automobilU posloužil rozvoj televize vládě jako propagandistický 
reklamní tah a zároveň upevnil důvěru domácí obchodní komunity (především v elektro­
nice).18> Stá t chápal vývoz jako zásadní podm ínku ekonomického přežití, a tak stru ktur­
ně pod poroval národní poje tí (a prodej) nové technologie subvencemi a daňovými úleva­
mi , přestože byla závislá na cizích patentech. 191 

15) Bai rd vypadl po několika letech a Loewe ho následovala v polovině 30. le t. Byla to doba vysoký<"h kapi­

tá lových nároku, odhad korporá tn ích výdaju clo roku 1939 představuje 20 mi lionu R 1 (přičemž zi»k 

z exportu a německé pošty dosahuje as i 8 milionu). Naproti tomu výdaje Te lefunken jsou odhadO\ány na 

15 milionu RM, u osta tních firem to bylo dohromady 8 mi lionu (Coebel citovaný in Fritjof R u d c r t, 

Fifly Years of Fem seh, 1929-1979. Bosch Technische Berichte 6, 1979, č. 5/6 ( k věten), s. 28- 58, c it. 

s . 29). Do roku 1938 , právě když lo začalo vypadal, že se výnosnost vrací, vypadl také Zeiss-Ikon, takže 

dodavatelem Bosche zusta l F'e rnseh, a zůstává jím dodnes. 

16) Korespondence RPM/ RRC a RFA, Bundesarchiv R2/4903, 1934-35. Britové oznámi li svuj úmysl spus­

tit vys ílání na podzim roku 1935, čím údajně pobídli Německo, aby začalo na jaře. 

17) Investiční chování IT&T je poučné. V roce ] 930 j iž IT&T vlastnilo nebo kontrolovalo přidružené firmy 

na každém konti nentě. Viz Anthony a 111 p s on, The Sol'ereign State oj IT&T. e~ York : Stein ancl 

Day 19 73. 

18) Podrobná ana lýza jednotlivých prumyslovýeh odvětví začala měnil názory, že národně socialistická hos­
podářská politika byla nesystémová a reaktivní, že se opírala především o veřejnou prác·i , zbrojení a \ál­

ku. Viz např. R. J. O ve r y, Transport and Rearmament in the Thi rd Reich. Historical Journal 16, 1973. 

s. 389-409; l ý ž, The Nazi Econonic Reco1•erx: 1932-1938. London : Macmillan. L982. 

19) Emil Ledere r upozorňuje, že do září 1939 bylo 73 % německého obchodu vedeno s prumyslovým 

světem. Viz jeho článek Cegen Auta rkie unci a tionalismus. ln: Jii rgen K oc k a (cd.), KapitahsmLLS. 
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Ministerstvo pošt podporovalo tvorbu promyšlených marketingových příležitosti na kaž­
doročních výstavách vysílací techniky a velmi propagovalo televizní přenosy olympij­

ských her v roce 1936.201 Zahraničnímu tisku se dostalo zvláštní péče a byla zde velká 
snaha poskytnout mu nejmodernější komunikační zařízení. Je asi ještě důležitější, že 
ministerstvo pošt podporovalo soupeření nejrůznějších elektronických podniků a nad­

národních licenčních přidružených organizací, když jim vychytrale nabídlo hlavní od­
měnu - celostátní přechod na technický standard vítěze. Proto olympiáda posloužila 
jako bitevní pole pro Fernseh/Farnsworth a Telefunken/RCA a zároveň předvedla „ně­

meckou" televizi světu.21 1 V ostrém kontrastu k politice utajování, která halila souběžný 
britský a někdy i americký pokrok, se zdálo, že Německo přejímá iniciativu, protože se 
stavělo tak, aby mohlo vtrhnout na mezinárodní trh . 
Začátek války v roce 1939 tento obraz podstatně zkomplikoval a zesílil ochranné zbar­
vení nadnárodních firem. Strukturní omezení jako britské, německé a americké výnosy 
o obchodování s nepřítelem, americká zmrazující nařízení a role, kterou hrály různé úřa­
dy správců nepřátelského majetku, vedly k překvapujícím rozporům.221 Licenční dohody 
a patentové výměny mezi německými elektronickými podniky a americkými firmami 
jako IT&T pokračovaly i po roce 1941 a IT&T si udržela kontrolu nad svými přidruže­
nými společnostmi (včetně 28,3% podílu v továrně na válečná le tadla Focke-Wulf) a do­
konce své pl'isobení v Německu za války rozšířila.23, 

Kassenstruktur und Probleme der Demokratie in Deutschland 1910- 1940. Gottingen : Vandenhoeck 

& Ruprecht 1979, s. 199-209. I když ekonomiku podporovaly Schachlovy programy veřejných prací 
a výdajů (zmapované Strasserem v roce 1932), růst vývozního sektoru byl zásadní. V dubnu roku 1933 
označil Hitler za omyl, že Západ podpořil průmyslový rozvoj dříve nerozvinutým částem světa, a zároveň 

zmínil důsledky pro německou ekonomiku (v iz Peter Kr U g e r, Zu Hitler's „nationalsozialistischen 

Wirtschaftserkenntnissen". Geschichte und Gesellschafi 2, 1980, s. 263-282; c it. s . 274). Expanze 

do nových oblastí byla jednou z k l íčových strategií (viz Lotte Z um p e, Weltwi rlschaftslage und fa­
schistische Aul3enwirtschaftsregulierung. }ahrbuchfiir Wirtschafisgeschichte 4, 1978, s . 201-207, c it. 

s. 203n), a televize byla v tomto ohledu ideální. 

20) Výstavy vysílací techniky hlásily přes 300 tisíc návštěvníku ročně. Olympijská televize se objevi la zřej­

mě až ve 25 televizních sálech, včetně jednoho v Postupimi a dvou v Lips ku (do jednoho z nich bylo mož­

né usadit téměř 400 lidí). Program byl rozšířen z obvyklých tří hodin denně na více než osm hodin a po­

čet návštěvníku byl údajně 162 228. 

21) I když olympijské hry v roce 1936 sloužily jako veřej né testovací pole jak pro systém RCA, lak i Farns­

worlh, ministerstvo pošt jasně vnímalo systém RCA jako kvalitnější a podporovalo národní konverzi 

k standardu RCA ještě před vlastním přenosem her. 
22) United Kingdom Trading with the Enemy Act (Výnos Spojeného království o obchodování s nepříte l em) 

z roku 1939, United States Trading with the Enemy Act (Výnos Spojených stá tu o obchodování s nepří­

telem) z roku 1917, pozměněný v roce 1940, 1941 atd.; výkonný příkaz č. 8389 z 10. dubna 1940; Mar­

tin O o m ke, Trading with the Enemy in World War li. New York: Centra! Book Co. 1943 . 
23) Přes legislativu zakazující obchodování s nepřítelem měl y nadnárodní společnosti j ed inečnou pozic i, aby 

si udržely své investice. IT&T představuje neobvykle dobře zdokumentovaný příklad. Jeho šéf Sosthenes 

Behn udržoval blízké vztahy s Říší a IT&T byla jednou z pr·vních zahran ičn ích společností, která byla pro­
hliišPna za „nf\mP-cko11", a tak vy11a ta z Ř íšské správy zahraničního majetku. Přestože spolupráci IT&T 

s německým státem začalo prošetřovat ministerstvo spravedlnosti USA i FBI, začátkem studené války 
byla její spoluvina přeformulována. Podle tohoto přístupu neměla společnost IT&T přímou kontrolu nad 

každodenními německými operacemi. icméně výpovědi německých ředitelů IT&T Westricka a Schroe­

dera se s povál ečným svědect vím korporace v této věci neshodují. Viz např. Schroederovy výs lechy, 
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IL U MI N A CE 
\'( illiam l n <'rh10: Tdť\l.lt" jako h1~tont> 

Může se zdát, že jednoznačný posun k vojenskému využití televizní technologie po roce 
1939 utlumil nadnárodní korporá tní akti vity. Ovšem vzhledem k výše zmíněným d louho­

dobým a úzkým vztahům elektronického a telekomunikačního průmyslu k zájmům ná­
rodní bezpečnosti nebyl tento vývoj pro nadnárodní firmy vůbec překvapivý. Rozpory, 
kt e ré se v této době objevily, představují krytou kapitolu v historii nadnárodních spo­
lečností a pomáhají pochopit složitost a c itlivost situace v poválečném období.2 11 

Zájem německé vlády na televizi se po roce 1933 projevil v celém souboru konfliktn ích 
jurisd ikčních nároků a debat. Napřík l.ad min is ters tvo pošt se s televizí potýka lo ve vlast­

ním systému vnitrorezortních agentur včetně Deutsche Reichsposl , Reichsposlzentralamt 
(RPZ), Forschungsanstalt der DRP a prostřednictvím své role v Říšské rozhlasové spo­
lečnosti. Mezirezortní vztahy dávaly přílež itost k vážnějším konílikt~m. Minis terstvo 

propagandy se hned po svém založení v roce 1933 dostalo do vleklého sporu s minis ter­
s tvem poš t kvůli podílu ze zisku z rozhlasových licencí a nakonec kvůli kontrole Říšské 
rozhlasové společnosti (tento boj nakonec zapříčinil kolaps Říšské rozhlasové komory).2

->
1 

Ministers tvo pošt a NSDAP se hádaly dokonce i o takové malichernosti , jako byly ná­
jmy za televizní sály, protože s trana odmítala pla tit za těch pár sálů , které ovládala. 
K extrémnímu, i když výmluvnému výbuchu nepřátelstv í mezi několika minister lvy do­
š lo, když Hitle r v červenci 1935 přiřkl celkovou kontrolu nad te levizí říšskému mi nistru 
le tectví Goringovi (tento přesun moc i byl bedlivě tajen před tiskem).26

i Minis te rs tva pošt 

i propagandy ene rgicky protestovala2
• i a přes Goebbelsovy pokusy se pokoutně dohod­

nout s minis trem války Blombergem již v pros inc i nová direktiva rozděli la zodpovědnost 

mezi všechny zúčastněné.28) Ministers tvo poš t zodpovídalo za technický rozvoj a vysílání, 
minis ters tvo propagandy za program a minis terstvo le tectví za využití v obraně. 2<1 1 Další 
souběžné a často si odporující jurisdikce zavedla nacis tická strana prostřednictvím Gau 
systému (župní systém) a rozdělení moci dále komplikovala organizační příslušnost růz­

ných pracovních skupin. 
V té to spleti kolidujících pravomocí a záj mu asi nejzřejmější rozpory vyvolávaly te levizní 
výstavy, v souvislosti s nimiž se střetla ministe rs tva pošt a propagandy. Hádala e ice 

árodní a rchiv I-234, 15 . lis topadu 1945 a 1-235, 16. listopadu 1945. Co se týká patentových směn. 

německé oborové časopisy pravidelně zpra\ovaly o vývoj i patentu a licenčních dohodách se ~Hými ame­

rickými s pojenci jako RCA, dokud totá ln í válka nezastavi la jejich vydávání. Velká podobnost mezi pa­
tentovým vývojem amerických a německých zbraní využívajících televizní techniky po tomto přerušení 

naznačuj e, že informační tok pokračoval. 

24 ) Alespoň na povrchu najdeme zřejmé parale ly mezi vývojem televizních moni torovacích letadel, stře l na­
váděných televizí a infračerveným svět lem a td. v Telefunken a RCA. Tyto shody jsou nadá le předmětem 

výzkumu. Podíl IT&T na válečných technologiích a odvčtv ích je dokumentován podrolmllji. 
25) Dokumentováno ve složkách RFM v Bundesarchivu, H.2/4903. 
26) Reichsgesetzblau T. l , č. 88, 12. června 1935, s . 1059. 

27) Dokumenty říšského kancléřství, Bundesarchiv, R4311/267a. 
28) Reichsgeselzblatt T. 1, č. 136, 11 . prosince 1935, s . l 429-30. 

29) Vzh ledem k možnostem vojenského využití tušeného ke konci 20. let dokon<'e i ve fa-.o' }('h přenosech , 

není toto pozdější zařazení překvapivé . .l iž v raný<·h 40. le tech rozvoj te levizí na\áděných ::-třťl. torpéd. 
bezpilotních monitorovacích letadel a příbuzných technologií jako radaru a stře l nm áděný<'h infrazá­

řením podléhal vojenským d i rekt i ~ám. Viz zprá\a Combined Inte ll igence Objec:ti\es Sub('ommittee 
(ClOS) č. 28-41, č. 31-1 , č. 3 1-8; zpráva Bri tish lntell igence Objectives ' ubcommittee (BIOS) Č'. 867; 

Public Records Office (Londýn), AJR MIN, s ložky 40/1656, 40/2000 . 

14 



ILUMINACE 
William Uncchio: Tele• ozc jako IH>lorie 

neustá le o výnosy a rozdělení příjmu, jejich šarvátky ovšem zakrývaly hlubší spor. V poš­
tovní správě pracovalo mnoho odborníku z praxe, kteří měli dlouhodobé kontakty s pru­

my lovým sektorem, přičemž poš tovní úřady koordinovaly technický vývoj a do roku 
1933 jim patři l y poplatky za vysílání. Naproti tomu minis terstvo propagand y ovládali 
č lenové strany, kteří se nedávno dostali k moci a omezili sféru a výnosy minis terstva pošt 

skrze svou s tranickou agendu. Goebbels a Hadamovsky byli typickými představiteli dru­
hé skupiny.:101 J ako přední němečtí teore tic i propagandy se navíc shodovali, že masová 
recepce propagandy je nejúčinnější, a Hadamovsky následně prosazoval veřejnou podo­

bu te levizního příjmu. Elektronický průmysl a s ním minis terstvo pošt (stále závislé na 
výno ech z licenčních poplatku) prosazova ly hromadné rozšíření jednotlivých domácích 
přijímačů, což odpovídalo vývoji rádia. 

Velký nesoulad zájmu a strategií různých vnitro-ministerských i mezirezortních skupin 
a komplikace způsobené různými frakcemi N DAP ukazují, že jednotný národní zájem 
jako vy větlující paradigma his torického vývoje te levize nepostačuje . „ Fuhrer" a ,Yate r­
land" byli amozřejmě vzýváni při každé příležitosti , ale záznamy naznačují, že politic i 
a pni my lníc i byli motivováni spíše osobními zájmy než nějakou oddaností národu nebo 

spo lečnému blahu. Nacionalistický diskurs o televizi se odklonil od osvíceneckých prin­
c ipu obecného blaha, když poskytl kamufláž pro omezené zájmy byrokratických úřadu 

a jednotlivců. 
Ve vztahu k fakti ckému vývoji média naznačují mnohé z těchto faktoru - národní a nad­

národní prl'1myslové zájmy, vládní agentury, rychle se měnící technické standardy a tlak 
světové ekonomiky - několik možných kauzálních čini telů.' Vážné rozepře na kte rékoliv 
z těd1Lu úrovní mohly zbrzdit istandardizaci a rozšíření televize. Naopak vhodný nátlak 

z toho č i onoho sektoru mohl poměry konsolidoval. 
Nakonec vývoj dospěl k rozřešení: byl zaveden technický standard a došlo ke konver­

genci hlavních elektronických společnostf. Stejně jako v Británii, kde soupeřily systémy 
Baird a EMI/ Marconi, střetly se v Německu zpočátku systémy Femseh (patenty Farns­
worth/ Baird) a Te lefunken (RCA), což byly technické důvody zpoždění výroby přijíma­

čů. ituaci komplikovala nac ionalis tická fixovanost na mechanické systémy pracujíc í na 
principu Nipkowova disku, jež vyplývala jednak z vysoké úrovně jeho zdokonalení, kte­
ré bylo dosaženo náročným technologickým procesem výroby (vysokovakuová technolo­
gie), jednak z jeho s tatusu „čis tě německého" vynálezu.311 Přesto se jako dokonalejš í 

technologie ukázal Zworykinuv ikonoskop a v roce 1937 se německým standardem ofi­

c iálně s talo 441 řádek.321 Díky koordinační funkci RPZ a RRG všichni soupeřící výrob­
c i e le ktroniky na tento s tandard přistoupili , nehledě na jejich dřívější a s tále platné kor­
porátní a licenční dohody, a tak uvolnili cestu kooperativní masové výrobě přijímačů. 

30) ' rov. např. Eugen H ad a m o v s k y, Der Rundfunk im Dien.ste der Volksfiihrung. Leipzig: R. No ke 

1934; T ý ž, Propaganda und nationale Macht. Oldenburg : C. Stalling 1933; anglický překlad: Propa­

ganda and ational Power. ew York : Arno 1972. 
31) Tato mechanic ká technologie byla občas Brity hodnocena jako kvalitnější než jejich elektronické sy­

stémy, pokud šlo o čistotu obrazu, a ěmci v ní byli schopni přesáhnout daleko za očekávané limity až 

k obrazu o 729 řádkách, viz Ernest H. Traub, Televis ion a l the Berlin Radio Exhibition, 1937. }our­

nal oj the Television Society 2, 1937, č. 11 (prosinec), s. 289-297. 
32) Dne 15. 7. l 937. 
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\'(' ill1am L n<'C'hio: T t>lt"\ llt" jJko h11'ton c:-

chválení návrhu na levný Fernseh-Volksempfanger (lidový te levizní přijímač) bylo po­
zdrženo až na konec roku 1938, což bylo patrně zpoždění, za které e lektronický pru­

mysl draze zaplatil. Jak již bylo řečeno , brzy poté, co RPM zadalo svou první velkou 
objednávku, začala válka a výroba spotřebite lských přijímaču se tak zpoma lila, až té­
měř ustala. Přes zdánlivou s tagnaci se výzkum, plánování a program nadále l)Chle roz­

víje ly. Pokračovaly práce na národním kabelovém systému a vysílací den, který měl až 
do roku 1938 (s výjimkou olympiády) v průměru tři hodiny, dosáhl na počátku č tyři cá­

tých Jet šest a pul hodiny (z toho bylo jeden a pul hodiny živého vysílání):1
:
11 Te lev izory 

byly nicméně vyhrazeny především pro funkc ionáře, přičemž mnohé z dostupných sou­
kr0tných aparátu byly předány do vá l ečných ne mocnic a rekreačních středisek. Veřej­
né televizní sály zůstávaly hlavním mís tem pro s ledování vysílání a pokračující výzkum 

se věnoval oblasti velkých videoprojektoru a systému vysokého rozlišení o l 029 a do­
konce 2 000 řádcích.3~ 1 

Výzkum a vývoj po roce 1935 příznačně kladl duraz na otevřeně vojenské uplatněn í. 

Rekognoskační technologie (odtud zájem o vysokou ostrost obrazu), televizí naváděné 

střel y, bomby, torpéda, ale i vedlejš í produkty výzkumu jako např. střely naváděné infra­
červeným zářením a podobné technologie proš ly rychlým rozvojem, souběžným s vývo­
jem ve Spojených s tátech. Jak úroveň výroby, tak i rozpětí zisku ze zapojení německého 
e lektronického průmyslu do vojens tví podle předběžné analýzy vysoce převyv ovaly jeho 
snahy (a možná i potenciál) v c ivilním sektoru. 

Televize jako lůisLorie 

Dokonce i povrchní přehled vývoje te levize v Německu odhaluje strukturu rozporů , 

kte ré komplikují role a vztahy technologického výzkumu, národního a nadnárodní­
ho průmyslového vývoje a státní hospodářské koordinace. Televize je v ji tém myslu 

33) Program se s kládal z Kulturfilmů a zkrácených d louhometrážních filmu, sporto\'llíť'h re lac í, přeclpo\ědí 

počas í atd. Například program na pátek 28. 7. 1939 byl s ložen takto: 

12:05 „ Blitzlichte r" 

13:00-13:30 (Pause) 

13:30 „Mus ikal isches Zwischenspiel" 

14:00 „ Oas Oeutsche Rote Kreuz" 

15:00 „Oas schone Oeutsehland" 

15:45 „Altwiener Bilder" 

16:50 Einfiihrung in die Vera nstaltungsreihe „Sport und Mikrofon" 

] 7:45 „Aus der Werkslatt des Rundfunks" 

18:35 „Ein Traum im Puppenladen" 

19:15-20:00 (Pause) 

20:00 achrichten, Wetter 
20:15 „lnte ressantes aus a llPr WPlt" 

20:25 Zeitdiensl 

21:00 „Altwiener Bilder" 

22:00- 22:20 ach richlen, Welte r, port 

34) Pro š irš í debatu o německém technickém pokroku viz zprávy BIOS, CIOS a FrAT. 
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dok lad em pozoruhodně různorodých a časlo proLichůdných požadavků a zájmů přítom­

ných v TřeL í říši a ukazuje se jako jeden z mnoha jevů, jejichž vývoj v sobě přímo zazna­

menává a zhmotňuje složitost historického okamžiku. Německá situace je užitečná jako 

komparaLivní mode l vzhledem k jiným, lépe zdokumenlovaným mediálním sysLémům, 

ale její výj irneč11osl zároveň osvětluje vzLahy a napěLí, které jsou přítomné v š irš ím sché­

matu moderní německé his torie . 
Německá Lelevize se zdá být příznačná jak kvůli pokusům NSDAP ovládnout Lolo mé­

dium pro parLajní agitaci (což bylo nejzřejměj š í v akti vitách ministers tva propagandy) , 

tak pro otevřené snahy o koordinac i soukromého a veřejného sektoru při představení 

a propagac i te levize (prostřednictvím mini sters tva pošt). Muže se tedy zdát, že soc iá lní 

produkce německé te levize a te levize jako výrobní prostředek v tomto sociálním rámci 

sd íl ejí zcela specifický a národně vymezený oubor referentů. Tato perspekti va ji tě 

skýLá užiLečné možnosti , především ve světle přehodnocení německé hospodářské po­

litiky před rokem 1939. Příznačnou zvláštnost německého případu můžeme naopak 

chápal jako důvod pro marginalizac i tohoLo okamžiku historie vysílání v nás ledném 

cli kur u. 

icméně navzdory těmto slanov i skům dovoluje důkladnější prozkoumání s hodných 

s trukturních prvků, spojujíc ích německou zkušenos t s obdobným vývojem na jiných ná­

rodních trzíc h (např. ve Spojených s táLech a Ve lké Británii), aby se objevily obrysy šir­

š í<.:: h technologicko-ekonomických systému. Nadnárodní povaha televizního výzkumu 

a vývoje , mode ly zprostředkování technologií (sdílení patentních a licenčních smluv), 

jejich mí lo ve s trukturách ekonomi ckého růstu na počátku 20. století, spolu s otevře­

ným průmyslovým zapojením RCA, IT&T, AEG a td. , Lo vše naznačuje řadu společných 

jmenovaLell'1, kte ré zpochybňují poje tí hi storického vývoje zaměřené výhradně na ná­

rodní s tát a oddanost národu. Některé závažné rozpory s tradovaným přístupem se navíc 

ukáží v po unu k mnohem výnosnějšímu vojenskému uplatnění televizní technologie 

a pokračování alespoň některých nadnárodních korporátních vztahů, kte ré se týka ly 

zbrojních ys témů během války. 
J e tedy již zřejmé, že vývoj německé te levize určovalo š iroké spektrum faktoru. Avšak 

pozice národa v his torii vysílání je ještě dá le komplikována kulturními konfiguracemi. 

Vztah mezi dobovou recepcí a následnou his torickou reprezentací poskytuje cenný vhled 

do proměnlivé his torie mentalit v poválečné době . Rozmanitost dos tupných pramenů 

a proces selekce, kterým historické otázky a metody rámují specifické linie těchto doku­

mentu jako relevantní, odhalují širš í ideologickou roli, kterou televize sehrála jako kul­

turní entita a jako předmět s tudia. 

ledoval proces konkré tní hi storické reprezentace německé televize je možné z mnoha 

různých projevů, přičemž začít můžeme zkoumáním veřejné recepce u několika zá­

jmových skupin, které se odlišují svým vztahem k danému médiu. Přehled postojů, 

kte ré zaujímal domácí a zahraniční populá rní tisk, oborový tis k a sám průmysl ve 

svých ti š lě 11ýd1 z:právách a ruz:š iřuva 11ýd1 názorech slaví jednu dimenzi základních 

obry ů a nuancí dané situace do kompara ti vního světla. Takový přístup samozřejmě 

v nejlepším případě naznačuje, že instituce, která ta kto promlouvá, se zaměřuje naši­

rokou veřejnost a nevyhnutelně opomíjí obsáhlejš í spektrum společenských s il a z nich 
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vyplývající pluralitu di skursů (mnoho z nich již bylo zmíněno) .~51 Tím, že popisuje veřej­

nou prezentaci média, ovšem tento přístup ukazuje alespoň hrubé obrysy jeho recepce 

a zároveň zprostředkovává takové prameny, ke kte rým již následující generace historiků 
měly snadný přístup. Nastíním tedy pohled na televizi, který byl prezentovaný široké ve­
řejnosti v novinách, elektronické branži a odborníkům v jejich časopisech a korporacím 

v jejich zprávách, abych tak odhalil jeden soubor veřejných obrysů televize. Z úspor­
ných dťivodu použiji německou a americkou recepc i během roku 1935, abych zmapoval 

celou škálu reakcí. 

I když se televizi na začátku veřejného vysílání v roce 1935 nedostávalo di váků, měla 

velikou publicitu a rozsáhlé , intenzivní tiskové kampaně přesto oslovovaly masové pub­

likum. V populárním tisku se objevila celá škála přístupů a rok 1935, kdy Německo 

představilo svou veřejnou te levizní s lužbu, pos louží jako uzlový bod ve vývoji její repre­
zentace a v konfiguraci různých pohledů na ni.36

) Německo již mělo centralizovanou 

tiskovou agenturu a Říšská rozhlasová společnost v tiskových zprávách a zveličuj ících 
komentářích vyzvedávala technické úspěchy národa jako důkaz nového směřování jak 

v průmyslovém, tak i spotřebitelském sektoru a ja ko doklad plodné souči n nosti státních 

a průmyslových zájmů. V domácím tisku se šířily zprávy o televizi jako dokladu tech­
nologické nadřazenosti Německa, potvrzení jeho nového ekonomického řádu a hma­

ta telném důkazu úspěchů Říše. Nadnárodní vazby, poměrně exponované v oborových 

časopisech , zmiňovaly populární zprávy zřídka, přestože občas věnovaly pozornost ná­

vštěvám americ kých a britských vědců jako dalšímu důkazu vůdčí pozice Německa v té­

to oblas ti. Veřejná povaha předvádění byla často zmiňována jako doklad rovnostářské 

politiky, díky níž byla bezplatná televizní služba poskytována všem, dokud cena přij íma­

čů nebude dostatečně nízká (což mělo být v bezprostřední budoucnosti). 

Populární tisk v Británii a Spojených s tá tech se čas to v deba tách o televizi projevoval 

v podobně nacionalis tickém tónu. New York Times opakovaně zmiňovaly německé snahy 
přiblížit se americkým standardům spíše než britským, přestože Spojené s tá ty ještě 

neměly oficiální či dokonce jen licencované zkušební vysílání. Přesto se tvrzení o význa­

mu amerických patentů a jejich technologické nadřazenosti objevovala pravidelně .3;1 

Kromě toho v populárním tisku s tá le převládala tendence upřednostňovat bri tské vý­
sledky před německými, přestože v některých případech britskou technologii , o které 

se mluvilo, repo1tér ve skutečnosti vůbec neviděl (a recenzované německé systémy byly 

popsány jako rozmanité a zároveň dostupné) .381 

35) Omezený prostor mi nedovoluje věnovat se zde formování postojů a recepce během 20. a na počátku 

30. let, kdy mimo jiné převládala utopická d ime nze te levize. Viz Monika E I sne r - Thomas M u 11 e r -

Pete r M. S pa n ge n b e r g, The Ea rly History of Germ'a n Te levision: T he Slow Developme nt of a Fast 

Medium. Historical }ournal oj Film, Radio and Television 10, 1990, č. 2, s . 193-220. 
36) Mode ly recepce v populárním, oborovém a průmyslovém diskursu samozřejmě představuj í velký prosto r 

pro výzkum, do kte rého te nto článek může být jen úvode m. 
37) Zprávy o zahájení německého televizního vysílání j sou typic ké. Viz New York Túne.s, 30. června 1935; 

2. února 1935; 27. dubna 1935. 
38) New York Times, 4 . září 1935. Řada souvisej ících výroků se zaobíra la zaostáváním rozvoje televize v USA 

ve vztahu k Německu a Británii a s nažila se k němu přistupovat pozi t ivně. Objevila se lu zpráva, že zna­

lec E. O. Sykes z FFC řekl Britům v souladu s tvrzením a me ric ké ho průmyslu: ,.Pokud La m u vás začnete 
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V debatách se projevovalo také vědomí konkurenčního boje a jeho rizik. Často byl zmi­
ňován význam a rychlé rozšíření rozhlasu v Německu a na jeho základě byl předvídán 

rozvoj televize.39
i Německý vývoj byl často nastíněn způsobem, který lze nazvat moti­

vačním, jako v důrazném ti tulku v New York Times, „Německo pospíchá s prací na te­
levizním systému: Berlín se ve věci televize nechce nechat předběhnout Londýnem".4-0) 

J. Royal, viceprezident Národní společnosti pro vysílání (National Broadcasting Compa­

ny), zveličoval dopad média v Německu ve vztahu k americkému trhu v rámci širší sna­

hy podpořit federální licenční smlouvy, když prohlásil, že „televize se rychle stává ně­

meckou národní zábavou" .i1
) 

V protikladu k tomuto nacionalizovanému a kompetitivnímu diskursu o his torickém 

vývoji televize v Německu informoval jak německý, tak i mezinárodní profesní odborný 

tisk - tedy alespoň do vyhlášení války - svědomitě o technických novinkách jak z hle­

diska smluv o sdílení patentů a licencí, tak i nových výrobních postupů. Například]our­

nal of the Royal Television Society věnoval poměrně hodně prostoru podrobným popisům 

a debatám o každoročních německým výstavách vysílací techniky, pečlivě porovnával 

dostupné modely přijímačů a s tudiovou techniku a často naříkal nad britským sklonem 

k tajnůstkaření. Delegace hostujících inženýrů informovaly o svých vynálezech a obo­

rový tisk se zpravidla vyjadřoval s respektem o německé s trojírenské a technologické 

zručnosti , ale byl zneklidněný jej ich (počátečním) zatajováním mechanických systémů 
l2) a programu. 

Německý oborový tisk - především technické časopisy firem Telefunken a Fernseh 

A. G. - šířil podrobné zprávy o nejnověji získaných patentech od amerických a brit­
ských sesterských společností a zároveň se vyjadřoval k domácímu pokroku. Německé 

oborové časopisy jsou až do svého zániku se začátkem totální války v roce 1941 výmluv­

ným zdrojem informací o úzké spolupráci mezi nadnárodními firmami a poskytují boha­

tou pramennou bázi. Německé oborové tiskoviny se lišily od svých britských a americ­

kých protějšků pouze občas příznačně nacionalizovaným diskursem, který je obzvlášť 

patrný v historickém ukotvení otázek vývoje. Proto se například diskuse o významném 

podílu Paula Nipkowa a Manfreda von Ardenneho při vývoji televize a jejich pokračují­

cí roli v rozvoji tohoto média objevovaly pouze v německém kontextu. 

Korporátní diskurs odráží zájmy nadnárodního elektronického a telekomunikačního 

pn1myslu , ale přináší výzkumu vážné problémy kvůli obecně privátní podstatě jeho 

výstupů. Vybrané části těchto materiálů nicméně najdeme ve vládních archivních fon­

dech , pamětech vedoucích představitelů firem, oznámeních akcionářům a dokumentech 

s televizí dřív než my tady, počkáme a vyděláme na vašich chybách." New York Times, (b. d.) 1934, in 

N. E. Ke rsta papers, složka 2a, Pennsylvania State U niv. 

39) Pro tyto zp rávy je typické tvrzení z New York Times z května 1935: „Avšak významná role, kte rou hraje 

rozhlas v německém politickém plánu, povede k akceleraci televize." 

40) New York Times, 26. července 1935. 
41 ) New York Times , 25. srpna 1935. 
42) Viz napřík lad Ernest H. Tra u b, Televis ion a l the Berlin Radio Exhibition. Journal oj the Television 

Society 2, 1935, č. 3 (pros inec), s. 53-61. Traubovo podrobné zpravodajství se objevovalo jako každo­

roční pravidelná rubrika tohoto časopisu. 
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z poválečných soudních spon'L i:i i Ztis laneme -li ve zvoleném roce 1935/36, americký 
průmysl se vesměs soustředil na německé technické úspěchy. Britské snahy získaly dti­

slednější pozornost díky rozvoji televizního programu a strategiím prodeje přijímačů, 
které spíše odpovídaly americkým plántim.441 Německý program televizního vysílání byl 
znevýhodněn nejen odlišnostmi vyplývajícími z jeho zjevné politické funkce, ale také ja­
zykovou bariérou. 
David Sarnoff ve své zprávě The Future oj the Radio z roku 1936 pro Federální komisi 
pro hromadné sdělovací prostředky uváděl , že „ostatní národy přijímají standardy a me­
tody inženýrů z RCA a aplikují je při řešení svých problémů s televizí" . .i51 Nicméně 

Sarnoffova oznámení akcionářům RCA byla ještě výmluvnější, konstatoval v nich, že 
roční výnos z patentů dosáhl v roce 1934 20166 545,06 dolarů (minus patentní rezerva 
11503 333, 79 nebo 8 663 211,27) . .u,

1 Přinejmenším ve Spojených stá tech se důsledky 
konkurenčního vztahu televize k rádiu zaobírala významná část materiálti dochovaných 
z roku 1935. 
Zatím průmysloví bosové a technici pozorně dokumentovali vývoj v Anglii, Německu, 
Japonsku, Argentině a Sovětském svazu, hledali díry na trhu a plně drželi krok s promě­

nami a novými aplikacemi technologie. Postoj amerického průmyslu byl ovlivněn vyčká­
vacím postojem komisaře Federální komise pro hromadné sdělovací prostředky Sykerse, 
ale nejspíše monitoroval Německo, a stejně tak Anglii, jako testovací pole pro rané zá­
polení technologií firem Farnsworth a RCA. 
I z tohoto stručného náčrtu televizní recepce ve veřejném, oborovém a průmyslovém sek­
toru během roku 1935 se vyjevuje kulturní konfigurace televize, komplikovaná matricí 
protínajících se strukturních d6vod6 naznačených výše, často v protichůdných proje­
vech. Diskuse o německém rozvoji televize ale přinejmenším pronikla ke skupinám po­
pulace, na které byly různé časopisy zaměřeny. Uvážíme-li tuto veřejnou přítomnost, jak 
můžeme vysvětlit poválečnou marginalizaci rozvoje německé televize před rokem 1945? 
K jaké škále interpretací byly tyto zdroje využity (spolu s mnohem širší pramennou bází) 
a do jaké míry jsou v nich zachyceny koncepce německé historie? Zběžný pohled na po­
válečnou rekonfiguraci diskursu naznačuje širší obrysy možné odpovědi. Proces kultur­
ní rekonfigurace televize implicitně problematizuje vztahy mezi technologií, průmyslem 

a politikou a zároveň odhaluje jeden směr pokračující konstrukce historie . 
Poválečná reprezentace německé te levize odráží řadu materiálních omezení, jako je ztí­
žený přístup do archivů a asi ještě významněji ideologické předpoklady, na kterých stojí 
naše současné interpretace. Spektrum dominantních historických reprezentací toho­
to tématu ilustrují tyto tři linie: 1. zprávy tajných služeb bezprostředně po okupaci; 
2. výzkum, který využíval archivy ministerstva propagandy v NSR; 3. výzkum založený 

43) Recepce německé televize v pn1myslu je předmětem mého pokračujícího výzkumu a je proto předlože­

na jako hypotéza. Srov. můj č lánek Rituals of Recept ion, Patterns of Neglect: Nazi Television and lt~ 

Postwar Representat ion. Wide Angle ll, 1989, č. 1 (únor), s. 48-66. 
44) Od oficiálního zahájen í vysílání v roce 1936 byl britský denní program podstatně propracovanější než 

jeho německý protějšek. Navíc zde prodeje televizorů dosáhly až 10 tisíc přijímačů v Lom samém období, 
kdy se v Německu prodalo mezi 200 až 1000 kusy. Británie proto představovala lepší mocle l. 

45) David Sa rn o ff, The Future oj Radio: A Report to the FCC. New York, 15. června 1936. 
46) N. E. Kersta papers, s ložka lb, Pennsylvan ia Stale Univ. 
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na archivech ministers tva poš t v NDR. Rozd ílno t těchto přístupů napomáhá obja nit 
některé předpoklady patrné v současném výzkumu. Zároveň tyto přístupy spojuje po­

užití hi torie, kte ré předpokládá shodné zájmy a společný his toric ký vývoj v opozici 
k hrozivému „druhému". Ten byl nej častěji definován jako fašis tická minulos t, ale jeho 
obraz ča to rezonoval s obrazem „toho druhého" Německa. 

Jeden zdroj informací ke s tavu německé te levize bezprostředně po válce a zevrubný pře­

hled její krá tké historie se objevuje ve zprávách americké agentury FIAT (Field lntel­
ligence Agency, Technical Divis ion - Polní zpravodajská služba, technická divize), 

britské BIOS (British lntelligence Objectives Subcommittee - Britský podvýbor pro 
zpravodajskou činnost) a společné americké a britské služby CIOS (Combined lnte lli­

gence Objectives Subcommittee - Společný podvýbor pro zpravodajskou činnost). Tyto 
analýzy byly určeny pro potřebu průmyslu, ať již jako zdroj patentů ukořistěných ve vál­

ce, č i podkladů pro soudních pře o porušení patentových smluv, a vznikaly z rozsáhlých 

vý lechů a vyšetřování, kte ré byly prováděny co možná nejdříve po konkré tní válečné 
konfi kac i majetku nepřítele. Jako zaměstnanc i britského nebo amerického mini sters tva 

obchodu byli tazatelé FIAT/ BIOS/CIOS obvykle odborníci-civilisté, dočasně uvolnění 
z firem jako RCA a IT&T. V mnoha případech záznamy ukazují, že tazatelé německé in­

ženýry a techniky, které vyslýchali , dobře znali díky předválečným kontaktům. Jejic h 
výslechy potvrzují zaměření technické činnosti , stejně jako úroveň výroby v německém 

te levizním průmyslu. Vzhledem k zániku mnoha německých oborových publikací má 

toto svědectví zásadní význam. Napřík lad zpráva BIOSu č . 867 sdělovala, že výrobny 

Fernseh v Obertannwaldu zaměstnávaly 750 lid í a že v továrnách Telefunken částečně 

vyškolené dělnice vyráběly měsíčně až tři s tovky minikamer pro ins talac i ke střelám, což 

naznačovalo jak rozsah, tak zaměření výroby spojené s televizí ke konci války. 

Dokumenty BIOS, FIAT a CIOS jasně ukazují soupeření při vyšetřování. V záznamech 

BIOS je často uvedeno, že zařízení odnesli Američané dříve, než je Britové prozkouma­
li , a CIO měla převážně koordinační funkci a zaj išťovala, aby obě s trany věděly a měly 

pří tup k tomu, co ta druhá dělá . Vzhledem ke konkurenční povaze komerčních zájmu, 

kterým FIAT i BIOS sloužily, a potenc iá lnímu zisku ze zabavených technologií, se tato 
tenze muže sotva zdát překvapivá. I když se v dokumentech vyjevují korporátní zájmy 

zakryté nac ionalist ickým nátěrem , všechny tři agentury se zmiňují, že jejich sovětské 

protějšky rozehrávaly vážnější hru. Například je zde zmínka, že Sověti nejen vyklidili 

a poslali na Východ celou továrnu firm y Blaupunkt, která se podílela na výrobě televiz­

ních přijímačli, ale také tam odesla li úplně všechny zaměstnance . 17i 

Zprávy, které takto vznikaly, nedokázaly systematicky pojmout otázky organizace nebo 

s mluv o nadnárodním sdílení patentu, protože se zaměřovaly především na technické 

otázky. V ou ladu s jejich úče lem tyto analýzy oddělovaly technologii jak od politiky, tak 

n) Poterwiálnč zde bylo možné dosáhnout ohromn ý('h technologických výhod, získal nO\'é pracovník) mezi 

11ěmeťkými inženýr) a zách)lné bod) pro nás lednou korporátní rekonfiguraci 1ěmecka. Korporaee vy­

::.lal)' S\ é dastní ,·ýzkumníky často rnjenskými C'eslami. Šéf IT&T Soslhenes Behn dorazi l do F'rancie 

' ro<·e 19 i4 ,.e válečné uniformě a d, a z jeho ' iťeprezident u, k teří si o dva měsíce dříve užíval i korpo­

rátníC'h pozic·,. New Yorku, se tu objevili jako "YSOC'ť postavení armádní důstojn íci. Viz Sampson (kritik 

IT&T) a Sobci (příznivec IT&T), kteří se na tom v zásadě shodují. 
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i vývoje průmyslu. Ale už samotná povaha těchto zkoumání, jejich úzký vztah k průmys­
lové špionáži a náboru nových zaměstnanců, se jasně vyjadřuje k základnímu problé­

mu. I když tedy zprávy FIAT/ BIOS/CIOS jednoznačně poskytují cennou dokumentaci 
k jinak ztracenému technologickému vývoji, implicitně dosvědčují pokračující symbió­
zu toho, co Eisenhower nazýval „vojensko-průmyslový komplex". Pojetí „druhého", 
které se z těchto zpráv vyjevuje, je spojené se snadností, se kterou se tazatelé distan­
covali od svých souběžných (a často korporátně propojených) aktivit. V tomto procesu 
se s překvapivou jasností ukazuje převažující vize hi storie jako v zásadě sloužící zišl-

„ ,,,. o 
nym zaJmum. 
Poválečné německé výzkumy rané televize odrážejí ideologické a fyzické rozdělení NSR 
a NDR. I když publikované výzkumy velmi často vycházely z vědomé národní perspek­
tivy, působí pozoruhodně oproštěně od vlastních zájmů, jejichž preferování bylo charak­
teristické pro dokumenty z doby před rokem 1944 i protokoly BIOS/FIAT/CIOS. A přesto 
se pravděpodobně projekt konstrukce národních dějin , selektivní valorizace či kritiky 
vývoje v krátké historii televize neúprosně proplétá s širšími otázkami kontinuity a pro­
měny národní identity. Takže omezený přístup k archivním záznamům v kombinaci 
(a často v souladu) s širšími ideologickými modely chápání nedávné minulosti odhaluje 
určité tendence. Ve světle závažných změn, které se nyní v německé identitě odehrávají, 
v kontextu rozpadu strukturních bariér; které omezovaly vědce z obou německých repu­
blik, se tyto modely zdají být nápadnější než kdy jindy. Strukturní omezení částečně vy­
plývá z následného rozdělení německých archivů, protože složky ministers tva propagan­
dy byly z převážné části umístěné v NSR a archivy ministerstva pošt v NDR. Vzhledem 
k výše rozebíraným divergentním zájmům a stoupencům obou ministerstev jsou dt'lsled­
ky tohoto rozdělení závažné. Následující analýza se pokouší pro heuristické účely zachy­
tit nejširší obrysy výzkumů, které ztělesňovaly přístupy východního a západního bloku 
k německé televizi až do začátku devadesátých let. Porovnáme-li přístupy různých věd­
ců k německému selhání při přípravě trhu s televizními přijímači pro spotřebitelský 

sekt01; můžeme rychle odlišit jejich hlediska. Zdůrazníme-li společné tendence různých 
badatelů, nutně opomeneme významné nuance a odlišnosti, ale zároveň naznačíme spo­
lečné reakce na omezenou dokumentační základnu a vstupující ideologické kontexty, 
a tak odhalíme širší historické modely. 
Za prvé studie Gerharda Goebela „Oas Fernsehen in Deutschland bis zum Jahre 1945" 
z roku 1953 se ukazuje jako vzácně raný a respektovaný západoněmecký pokus synteti­
zovat archivní pramenné báze obou ministerstev. Přestože se v referenční kostře překrý­
vá s mnohým z východoněmeckých výzkumů, Goebel nicméně používá tento materiál 
především k tomu, aby posbíral technologická data, spíše než by vyvozoval organizační 
důsledky podobným způsobem, jako to činilo m!'loho jiných západních badatelů tohoto 
období. Na základě podrobného zkoumání patentových záznamů, oborových časopisů, 
technických zpráv a rozhovorů Goebel sleduje vývoj německé te levizní technologie. 
I když jeho přehled zahrnuje i programové plánování a analýzu a naznačuje ekonomické 
obrysy televizního µrumy:slu , jeho zaměření většinou o<lpovídá technickým zájmům mi­
nisters tva pošt (ve kterém pracoval) bez možnosti využít jeho archiv nebo interní tisky, 
a proto zůstává ukotven ve veřejné recepci. Jako měřítko legitimní zájmové sféry minis­
terstva pošt naznačuje Goebelovo vlivné dílo ústřední význam technologického vývoje 
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(tedy vynalézání, přizpt1sobování a zdokonalování) jako faktoru, který primárně způsobil 

německé zpoždění v masové výrobě přijímačů. 

tudie Heinze Pohleho z roku 1956 i analýza Winfrieda Le rga z roku 1967 se stejně jako 

Coebelova práce převážně opírají o časopisy a veřejné dokumenty a minimálně odkazují 

k ard1i v11 írn pramen5m.-IB1 Tak například: protože se opírají o oborové publikace a pe rio­

dika, oba vysvětlují události okolo jurisdikčních sporu v roce 1935, které skočily pře­

chodnou kontrolou ministers tva le tectví nad televizí, z perspektivy převážně odpovída­

jící přístupu ministerstva propagandy. A možná ještě příznačněji, protože se opírají 

o německá periodika, dokonce perspektivu minis terstva propagandy kopírují. Spojením 

zveličujícího tónu ministers tva propagandy se skutečným technickým rozvojem televize 

v podstatě a rgumentují, že ke zpoždění ve výrobě domácích přijímačů došlo kvůli unáh­

lenému zahájení jejich průmyslové výroby v roce 1935. Průmysl se začal rozvíj et příliš 

brzy na příkaz ministerstva propagandy, a tak sám sebe zbrzdil, aby se už nikdy nevzpa­

matoval. Oba autoři naznačují, že ministerstvo propagandy de facto zmařilo kapitalistic­

ké zájmy, ale an i jeden pro to neuvádí konkré tní doklady. 

Archivní dokumenty, které jsou nyní k dispozici v SRN, tento přístup povětšinou potvr­

zují. Dokumenty ministerstva propagandy se konkrétně televizi věnují, ale vzhledem 

k rozdělení zodpovědnosti a zřejmému konfliktu zájmu začínajícímu již před rokem 1935 
ukazuje tento pohled pouze jednu část složité matrice zájmu. V souladu s přístupy ně­

kterých západních historiku záznamy ministers tva propagandy naznačují zájem agitovat 

programem, což podporuje ideu převzet í moci. Přestože v západních archivech jsou jis­

tě dostupné prameny, které jdou proti té to pozici (například kopie vybrané koresponde n­

ce ministerstva pošt s minis ters tvem financí nebo kancléřstvím), korporátní perspektiva 

a pohled ministerstva pošt jsou zde nadále jen okrajově zastoupené. 

Naproti tomu badatelské snahy původem z NDR, například práce Manfreda Hempela 

založená na archivech ministerstva pošt, významně a kriticky doplňují západní výzkum. 

Prostřednictvím ministerstva pošt měl Hempel přístup ke každodennímu chodu s tátních 

a korporátních vztahu, což mu dovolilo se zaměřit na historii nadnárodních investic, 

střety mezi pn1myslovými odvětvími a proces koordinace průmyslu a s tátu. Hempel 

objasňuj e neschopnost rané te levize přilákat publikum, když dokumentuje nelítos tné 

soupeření mezi firmami Telefunken a Fernseh (a jejich příslušnými nadnárodními spo­

jenci), které u obou firem souviselo s rychlým odklonem od vývoje levných televizoru 

a příklonem k mnohem výnosnější vojenské produkci. Tak se zachování výzkumu a vý­

voje te levize v p lné š íři (i přes ztrátu zákaznického trhu) spolu s rychlou technologickou 

expanzí k příbuzným technologiím jeví z pohledu korporátního zisku. Hempelovi -

obdobně jako jeho protějškům v NSR- umožnil jeho omezený přístup k archivní bázi po­

tvrdit východoněmecké marxistické představy, v tomto případě tezi o propojení fašismu 

a monopolního kapitalismu. To samé tvrzení by bylo těžké vystavět pouze s přístupem 

k a rchi vu ministerstva propagandy. 

48) Heinz Po h I e, Wollen und Wirklichkeit des deutschen Fernsehens bis 1943. Rundfunk und Fern­
sehen l , 1956, s. 59- 75; Winfried L e r g, Zur Entstehung des Femsehens in Deutschland. Rundfunk 
und Femsehen 4, 1967, s. 349-375. 
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Ja k opada lo napětí po s tude né válce a u k lidňoval y se reakti vní postoje pro i prot i kor­
porá tnímu spojení s národně socialis tic kou minulostí, his torie te levize tyto zrněny i na­

d ále odrážela. Od pozdních sedmde á tých let toto rozdělení částečně rozru"ily po uny 

v zaměření, přístupu i me todách. Práce Eťwina Re isse š iroce zpopula ri zovala někte ré 

He mpe lovy myšle nky na Západě. 191 A díky sna há m věJd~ ja ku je FrieJrid1 Ka ltle11be rg, 

Angsar Diller, Knut Hic kethie r, Ma nfred He mpe l, Winfried Lerg, Siegfri ed Zie linski 

a skupin ja ko Studie nkre is Rundf unk unci Geschi c hte a skupina pro mediální s tudia 

v Siegenu, byla tomuto období věnována větš í pozornost zaměřená například na otázky 

recepce, programovou skladbu , vztahy mezi te le vizí a filme m, te levizní žánr)' a pod rob­

né textuální analýzy v těch několika má lo případech , kdy j sou texty k dispoz ic.: i.5(11 

Závěr 

trukturovaná práce s podklady z obdob í mezi le ty 1933 a 1944 zů tává velmi kompli­

kovanou záležitos tí. Soupeřící s íly v rámc i jed notlivých minis terstev, spory mezi minis­

te rstvy, Lo vše překryté často protich ůdnými zájmy s trany a jednotli vých národních 

a nadnárodních společností, zároveň vyprodukovaly silně divers ifikovanou a s lož itou 

pra me nnou bázi. 

Několik faktorů dále arc hi vní doklady nepřízni vě zkresluje . Za prvé nadná rodní účast , 

často maskovaná z ochranných důvodů ja ko ná rodní (především po vyhlášení války, a by 

obešla legis lativu o obc hodování s nepříte lem), dokumentační základnu zamlžila . Ma te­

riá l posbíraný spoje neckými výzkumníky v období okamžitě po válce v pods tatě loužil 

korporátním zájmům: konsolidování trhů , a ktua li zac i pa te ntových sdružen í, pátrán í po 

nových odborníc íc h. Obraz dá le komplikuje t)'chlý nástup stude né vá lky, ná ledné 

obnove ní korporátníc h vztahů sta ré poje necké osy a rychlá re ha bili tace mnoha nac is­

tic kých kolaborantů na Západě a ta ké omezený přístup k informacím č i a rc hi vním pra­

menům v bývalé NDR. Ale zřejmě nej více c harakter výzkumných snah ovli vnilo rozdě­

le ní archivů podle minis te rs te v, především vzhledem ke způsobu, j akým e v Německu 

vyvíje la televize. Toto rozdělení se amozřejmě někomu zdálo šťastné, vzhlede m k ideo­

logickým přístupům na obou stra nách hra nic, protože na Západě potvrzovalo c hápá ní 

národně soc ialistic ké ho období ja ko antikapitalis tické, přehnaně regulova né, propagan­

dou poháněné diktatury a na Východě j a ko naopa k monopolis tické ho, s krizí zápas íc ího 

kapitalismu. 

Role, kte rou hrál nadnárodní korporá tní ka pita lismus jak před válkou, tak i za ní (vzta h, 

který přetrvává dodnes), j e v případě rozvoje rané německé televize nadá le zakrývána 

řadou nac ionalis tic kých di skursů. J a k te nto případ ukazuje, in vestice, vla tnic tví, pa­

te ntové a licenční smlouvy, ale například i povaha telekomunikační technologie, zaji šťo­

valy trva lou technologickou směnu, ať již p rodukti vní, nebo destrukti vní. Pře to, nebo 

49) Erwin R e i s s, „Wir senden Frohsinn": Fernsehen unterm Faschismus. Berl in : Elephanten 1979. 

50) K tomuto se vztahuje speciá lní čísl o časopisu Historical }oumal oj Film. Radio and Telerision l O. I 990, 

č. 2, zaměřené na historii rané německé te levize, kte ré obsahuje řadu e eju představujících nové práce 

na tomto tématu. 
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možná právě proto, se badatelé povětšinou rozhodl i pracovat s kulturními konfiguracemi 
národních dimenzí. Soustavnější pozornost k nadnárodním problémům přitahují pouze 

ty nejevidentněj"í případy pronikání národně založeného televizního programu k jiným 
národům. Ale ekonomicko-technologické podloží televize a jej í plně nadnárodní a mono­
polně-kapitalistický rámec vyžaduje mnohem opatrnější přístup. 

Diskur obklopující vývoj rané německé televize a její následná reprezentace odhalují 

mnohé o vzniku technologie, stejně jako o konstrukci historických postojů. His tori e vpi­
sování národně socialistické televize do souboru nac ionalistických, technologi ckých 

a ekonomických diskursu, především vezmeme-l i v úvahu účinné vymazání tohoto kul­
turního okamžiku z obecné paměti, klade zásadní otázky o naší schopnosti vyrovnat se 

s Třetí říší a s osudem Německa v těchto letech. 

Přeložila Petra Hanáko vá 

Přeloženo z anglického originálu: 

\\' illiam U r i c chi o, Television as History: Representations of Cerman 

Televi ion Broadcasting, 1935-1944. 

ln: Bruce A. Murra y - Christopher J. Wi c k ham (eds.), 

Framing the Past: The Historiography oj Cerman Cinema and Television. 
Carhondale - Edwardsville : Southern lllinois Univers ity Press 1992, s. 167- 196. 

Poznámka o autorovi: 
William Uricchio je americký historik kinematografie a médií zabývající se otázkami vzniku no­

vých mediálních forem, zvláště procesem přechodu od technologických možností ke kulturní pra­

xi, kulturními dějinami raného filmu, rané televize, archeologií s imultaneity v mediální komuni­

kaci a intermedialitou. Působí jako profesor komparativních mediálních studií na Massachusetts 

Insti tute of Technology. Z knižních prací: Reframing Culture: The Case oj the Vitagraph Qualily 
Fil1ns (1993, s Robertou Pearsonovou); Media, Simultaneity, Convergence: Cu/ture and Techno­
logy in an Age of lntermedialily (1997); jako editor: Die Anfange des deutschen Fernsehens: 

Kritische Annaherungen an die Entwicklung bis 1945 (1991); The Many lives oj the Batman: 

Critical Approaches to a Superhero and His Media (1991, s R. Pearsonovou); z připravovaných au­

torských projektEi: Television in the Third Reich: Cultural Identity, Multinational Developmenl, 
and Media Hislory; "The Nickel Madness": The Struggle lo Control New York Cily's Nickelodeons 

in 1907- 1913 (s R. Pearsonovou) . 
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Články 

AMATÉR, HOSPODYŇKA 
A PRODEJNA 

Propagace poválečné americké televize 

William Boddy 

Úvod 

Předcházející kapitola o počátcích rozhlasu upozornila na soubor pozoruhodně trvalých 
obrazl'1 uživatelů domácích médií,11 přítomná kapitola se naopak zaměří na to, jakým 
způsobem se tyto konstrukce mediálních publik využívaly v komerčním soupeření, spo­
jeném s tím, jak byla po válce v Americe na trh uváděna komerční televize. Analýza 
veřejných a obchodních debat, které se ve čtyřicátých letech vedly o povaze, využití 
a dokonce i o ekonomické životaschopnosti komerční televize, ukazuje historikovi důle­
žitost heuristického odmítnutí nevyhnutelnosti následného oslnivého úspěchu tohoto 
média. Zmapování dějinné cesty, vedoucí k nynějšímu a budoucímu místu televize v ži­
votě domácnosti, vyžaduje, abychom se na onen všední a příliš důvěrně známý televi­
zor v obývacím pokoji podívali zcizujícím pohledem (defamiliarization) jako na artefakt 
domácí technologie i médium populární kultury. Tato strategie tvoří součást širších 
snah uvažovat o dějinách komunikačních technologií a složitých reakcích široké veřej­
nosti, jaké vyvolávaly, mimo rámec současné bezpečné perspektivy, svázané s jejich 
dnešním užíváním a s navyklými a do značné míry nereflektovanými způsoby, jak je 
chápeme. Úkolem historika je znovu odkrýt pocity novosti, improvizace, euforie a hrů­
zy, jež vládly v době, kdy byly „staré technologie nové"2

l. Technologická a sociální 
archeologie televize považuje za důležité zdůraznit význam specifických dějinných de­
terminací a nahodilostí, obzvláště pak v případě média, jehož všudypřítomnost bývá 

] ) William B od d y, Wi re less ation: Defini ng Radio as a Domestic Technology. ln: W. B., New Media 

and Popular lmagination. l aunching Radio, Television, and Digital Media in the United States . Oxford -

New York: Oxford University Press 2004, s. 16-43 (pozn. reci.). 

2) Tato snaha je patrná v řadě prací, mezi nimi Carolyn Mar v i n, Where Old Technologies Were New. 
New York : Oxford Univers ity Press 1988; Susan J. Do u g I a s, lnvcnting Amcrican Broadcasting, 

1899-1922. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1987; Cecelia Tich i, Electronic Hearth: 
Creating an American Television Culture. New York : Oxford University Press 1991; Lynn S pi g e I, 

Make Roomfor TV: Television and the Family ldeal in Postwar America. Chicago: Univers ity of Chica­

go Press 1992. 
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často mylně pokládána za jeho „při rozenost" či nevyhnutelnou vlastno l. V ouča nos­
ti , kdy se zřejmě schyluje k redefinici domácích prostorů a v nich vládnoucích rodo­
vých i rodinných rolí pod vlivem nové generace informačních technologií, je la to naha 
nanej výš aktuální. 
Vedle e tnografického výzkumu současných te levizních publik, který provádčj í badate­
lé na poli kulturních studií, je rovněž důležité začít mapoval dějiny te levizního diváctví, 
zkoumat komplexní základy všedního aktu sledování te levize, věnovat pozornost Lomu, 
jak se diváctví a obecněji reakce veřejnosti na te levizi vztahují k sociálním dějinám 
technologických novinek, rodinného života a genderu. Tato snaha uvažovat o domácích 
komunikačních technologiích (zde na příkladu americké poválečné te levize) způsobem 
„zdola-nahoru" (bottom-up) - tedy začít u výpověd í televizních di váku a zákazníku 
kupujících te levizní přijímače, u veřejných diskursu časopisových reklam a všeobec­
ně rozšířených představ o televizi - odhaluje složitější a ambival entnější vztah mezi 
americkou veřejností a komerční te levizí v její rané fázi, než jaký nabízí většina trad ič­

ních zavede ných historií. Nepřehlédnutelná a vysoce výdělečná pozice, jaké americká 
komerční televize dosáhla v polovině padesátých let, může sice vést k domněnce, že 
hladce a dokonale „zapadla" do americké poválečné kultury a ideologie, je ovšem 
nutné upozornit, že cesta k poválečnému úspěchu tohoto průmyslu nebyla prosta kon­
fliktu , překážek a pochybností. Toto vědomí dějinné podmíněnosti i konfliktnosti zdů­
razňuje, že komunikační technologie nemají v našich domácnostech a kultuře žádné 
„ přirozené" místo, což je ponaučení zv láště případné nyní, když se ná m mocné eko­
nomické zájmové skupiny snaží nabídnout a naturalizovat nový soubor mediá lních 
technologií a j ejich použití a zará moval veřej11uu debatu ta k, aby znemožnily klást 
některé důležité otázky. 
Přítomná kapitola zamýšlí ve světle těchto širších otázek přihlédnout k obavám a spo­
n~m, jež ve Spojených stá tech provázely poválečné uvedení komerční televize na trh. 
Těmto sporům se dostávalo prostoru ve zprávách populárního tisku, v ma ově šířených 
normativních textech nové generace odborníku, udílejících rady rodičům v době po­
válečné populační exploze, v podbízivých reklamních materiálech výrobců televizorů 

i v programových snahách začínaj ícího televizního průmyslu. Poválečné debaty odhalu­
jí hlubokou ambivalentnost v postoji dobové kultury k televizoru jakožto objektu, ke sle­
dování televize jakožto činnosti a ke vztahu te levize k ideálům poválečného rod inného 
života. Podobná témata jsou typická i pro reakce veřejnosti na dlouhou řadu osta tn ích 
domácích mediálních technologií, od raného rozhlasu až po internet, a jsou neoddělitel­

ně spojena s obecnějšími dějinami genderu uvnitř i mimo domácí prostředí. Všudypří­

tomný a nenápadný televizor v rohu obývacího pokoje tak v sobě koncentruje řadu složi­
tých a neslučitelných postojů k soukromé a veřej né sféře, k technologiím i k rodově 
podmíněným domácím rutinám každodenního života. 

Poválečné otálení s te le vizí 

Třebaže v roce 1950 američtí výrobci te levizoru prodávali sedm a půl milionu výrobk u 
ročně, v období bezprostředně po válce nebyl komerční úspěch televize j eště zdaleka 
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jistý, přinejmens1m z pohledu mnoha soudobých pozorovatell't.31 K rychlému nán~stu 
v prodeji televizoru došlo až v poslední čtvrtině roku 1947, po bezmála dvou desetiletích 

veřejných i finančních spekulací o tomto médiu a po několika neúspěšných pokusech 
o jeho komerční uvedení na trh. Ačkoli není překvapivé, když se přední postava televiz­
ního průmyslu chlubí tím, že „žádný jiný výrobek neměl nikdy tolik předběžné propa­

gace jako televize [ .. . ] předtím, než byla zpřístupněna veřejnosti", skutečnost, že tento 

sehej is tý výrok pronesl C. F. Jenkins v roce 1929, je možná nečekaná. 11 O deset le t poz­
ději vedl masivní marketink televizor"Ů a snahy RCA o přímý prodej před vstupem Spo­

jených s tátl'1 do druhé světové války k pouhým desíti tisícům prodaných výrobku, a to té­
měř výhradně na území New York City. I po druhé světové válce se v roce 1946 prodalo 
jen šest a pul tisíce televizoru, které většinou našly uplatnění v hospodách či domácnos­

tech mediálních profesionálů.51 Vedoucí pracovník společnosti Zenith Radio Corporation 
na počátku roku 1945 sdělil skupině analytiku cenných papíru, že „televizní vysílání 

bylo zahájeno v roce 1928, ale za sedmnáct let udělala televize menší pokrok než roz­
hlas ve svém prvním roce".61 Jiný vedoucí pracovník Zenithu v lednu 1947 sdělil skupi­
ně chicag kých reklamních expe1tu, že televize již byla za posledních patnáct le t ko­

merčně uvedena na trh nejméně čtyřikrát a dodal, že „o úspěchu současného televizního 
boomu máme velké pochyby" .71 J eden vedoucí představitel společnosti CBS v textu pro 
investiční časopis v srpnu 1947 odhadl, že po celých USA se s tále používá méně než 
čtyři a pul ti síce televizoru, z nichž jsou plné dvě třetiny v New York City, a tvrdil, že 

„průmysl v současné době pochopil, že televize to nebude mít snadné, bude-li se chtít 

prosadit jako velké, výdělečné odvětví" .81 

Jestliže za veřejným skeptic ismem Zcnithu i CBS stály specifické obchodní pohnutky, 
nejistota ohledně bezprostředního poválečného úspěchu televize byla všeobecně pociťo­
vána napříč celým pr"limyslem.91 Článek v březnovém čísle časopisu Fortune z roku 1946 

:3) Alfred R. o X e nf e Id, Marketing Practices in the n 1 Set lndustry. ew York : Columbia Univer ity 

Pre s l 964, s . 12. \ ' nás ledujících patnácti letech byla nastavená laika 7 a pul milionu z roku 1950 pře­

kročena pouze v letech 1955 a 1963. 
i ) Charles Francis J c n k in s, Radiomovies, Radiovision, Television. Washington, DC : ·ational Capital 

Press 1929, s. 9. 
5) U Congress, Scnate Committee on lnterstate and Forcign Commerce, Hearings: Development oj Televi­

sion, 76th Cong„ 3d. sess„ Washington, DC: Covernment Printing Office 1940, s. 11; Donald H or t o n, 

Television Problems and Prospects. Dun 's Review, srpen ] 94 7, s . 20. 

6) J. J. Nan ce, Future Problems of the Radionics lnduslry. Commercial and Financial Chronicle, 1. úno-

ra 1945, s . l . 
7) H. C. Bon f i g. Televis ion Pros pects. Commercial and Financial Chronicle, 23. ledna 1947, s. 403, 477. 

8) O. 11 o r t on, c. d„ s. 20. 

9) Zenith v té době propagoval Phonevision, systém placené televize, neboť dle jeho názoru by komerční 
sponzorování nepřineslo médiu v těchto jeho prvních letech dostatečné rozpočty. CBS se obrátila na úřad 

Federal Communieations Commision s žádostí. aby zrnši l existující černobílé vysílání o velmi krátkých 

vlnách a nahrad il jej barevným vysíláním ve 'yššíc·h frekvencích. Mnozí tuto žádost mí mal i jako pokus 
CBS o C"elkové pozdržení komerční televize. což pozdčji nepřímo pol\'rdil i vysoký přP<lstaviiel C:RS 

\\:' orthington 1iner (Television: A Case of War eurosis. Fortune, březen 1946, s . 107- 108; Franklin 
c· haf f ne r, Worthington Miner. Meluchen, J : carecrow Press 1985, s . 179. Pro materiály o te­

levizní strategii Zenithu viz Robert W. B e 11 a rn y, Zenith's Phonevision: An Historical Gase Study oj 
the First Pay Television System. Disertační práce, Un iversity of lowa 1985. 
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nazvaný Television: A Case of War Neurosis varuje, že „televize se ml'iže ukázat jako 
největš í a nejnákladnější propadák v dějinách amerického průmyslu" . 101 Podle Výroční 

zprávy Federal Communications Commi sion (FCC) z roku 1946 bylo do konce roku 
1946 odvoláno 80 ze 158 poválečných žádostí o povolení ke zřízení te levizní tanice; 
v květnu roku 194 7 stále vysílalo pouze deset s tanic v osmi městech a o rok pozděj i Vý­
roční zpráva hlásila, že rušení reklamních smluv po většinu roku 194 7 převyšuje prodej 
reklamního času. 10 Dokonce i veden í Radio Manufacturers' Association v obchodním 
časopise z března roku 1947 připustilo, že „televize měla více zastávek a rozjezdu než 
koněm tažený mlékárenský vůz". 12

) 

Lekce z rádia: amatér a hospodyňka 

Toto překvapivé období nejis tot ohledně bezprostředních vyhlídek poválečné komerční 
televize bylo v polovině a ke konci čtyřicátých let poznamenáno neobvyklou mírou in­
trospekce a sporu na poli televizního průmyslu. Debatám o životaschopnosti te levize, jež 
se vedly na stránkách veřejného a obchodního tisku této doby, vládnou dvě opakující 
se rétorické figury amatéra a hospodyňky. Tato opozice se ustavila v počátcích vysílání 
komerčního rozhlasu na začátku dvacátých le t, když se komerční vysílání stalo hlavním 
využitím bezdrátového rádia, jež bylo dříve symbolem média kvazimezilidské komu­
nikace pro muže a chlapce, kteří se sluchátky na uších poslouchali vzdálené s tanice na 
podomácku vyrobených přijímačích , umístěných v okrajových domácích prostorách 
podkroví či sklepa. Proměna designu rozhlasového přijímače, jakož i stylu poslouchání 
provázela a podpořila zavedení rozhlasové reklamy, proti čemuž řada amatéru hlasitě 
protestovala. Ale právě schopnost komerčního rozhlasu poskytnout doprovodnou zvuko­
vou kulisu ženám pracujícím v domácnosti v průběhu dne byla vedoucími po tavarni 
amerického průmyslu oslavována jako definující znak amerického rozhlasu a klíč k jeho 
výnosnosti, jež zůstala po dobu hospodář ké krize nesporná. 131 Postava ho podyňky ja­
kožto konzumenta denních rozhlasových programů se měla stát důležitou ré torickou fi­
gurou i v poválečných debatách o komerční telev izi. 
Výsledkem těchto marketingových a programových proměn rozhlasového průmy luh) lo, 
že koncem dvacátých a začátkem třicátých let řada amatérů obrátila pozornost od s tan­
dardního AM rozhlasu k novým oblastem krá tkovlnného vysílání a mechanické televize. 
Tato změna proběhla v rámci subkultury elektronických kutilU, jejíž kořeny saha ly při­
nejmenším k prvnímu populárnímu časopisu o elektronice Hugo Gernsbacka, Modem 
Electrics z roku 1908. Gernsback jakožto vydavatel, editor a autor v jedné o obě v řadě 
časopisů , jež měly někdy krátký život - Television (poprvé vychází v roce 1928), Short­
-Wave Crafi (1930) a Television News (1932) -, přinášel spekula ti vní i odborné texty 

l 0) Television: A Case of War eurosis, s. l 04. 
11 ) IJ. Ft><lt>ral l.om1111miratiom; l.ommi..,..,ion, Ann11al Report. \'t"ashington, DC : S Co"t>rn nwnt Printinl-( 

Office 1946, s. 17; D. H o rt on, c. d., s. 19; Television Boom! Fortune, květen ] 948, ;,. 191. 
12) „Radio Today", Radio and Television Retailing, březen 1947, s. 34. 
13) Thomas W. V o I e k, Examining Radio Receáer Technology through Magazine Ad1·ertizing in the 1920s 

and 1930s. Disertační práce, University of Minnesota 1990, s. 117- 128. 
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o te levizi, určené především elektroamatérům mužského pohlaví, společně s články 
o cestách do vesmíru, „telekinetice" a dalších technologických objevech, včetně „bla­

hodárné rádiové horečky, která je ve skutečnosti lékem na řadu chorob, počínaje zápa­
lem plic a konče třeba šílenstvím".'!) Gerns back svým čtenárum v roce 1930 říkal, že 
AM rozh las je 11) 11Í „vysoce standardizován[ ... ], což vede k postupnému omezování roz­

hlasu na automati cký příjem lokálních s tan ic", a tvrdil, že vzrušující atmosféra éry rá­
diových experimentu v letech 1920 až 1922 se bude nyní opakovat na poli krátkých vln 
a televize. 151 

Rané experimentální vysílání televize, zahrnujíc í například i vysílání společnosti CBS 
z newyorského vysílače, bylo omezené na 40-60 řádku rozlišení, pohybovalo se v krá t­
kovlnné části spektra a mohlo dosáhnout až k „přihlížej ícím" (lookers in) v Kanadě nebo 

na americkém středozápadě. Jeden amatérský nadšenec z Michiganu napsal v roce 1931 
řediteli vy ílací stanice CBS v New York City: 

Včera večer se mi na mém televizním přístroji podařilo zachytit obraz částečně 

holohlavého muže. Obraz byl zcela zřetelný, ale nedokázal jsem jej dlouho udržet. 

Začal se ztrácet. Muž dosti často kýval hlavou. Viděl jsem, jak hýbe rty, ale zvuk 

jsem neslyšel. Je to jediná stanice, kterou se mi podařilo zachytit. Doufám, že mi 

pom1'ižete ověři t příjem této částečně holohlavé osoby_l61 

A. Frederick Collins (autor titulů Malý astrorwm, Malý chemik a Malý vědec) ve své pří­
ručce pro amatéry s názvem Experimental Television z roku 1932 obhajuje nedostatky 

rané mechan ické televize: 

Nyní, když je zde televize, nechci vás přesvědčovat , že přijímané obrazy jsou do­

konalé; kdeže, nejsou ani s lušné, ale právě tato skutečnost probouzí vzrušení te­

levizního experimentátora, neboť se mu nyní jako kdysi v případě bezdrátové ho 

telegraf u a telefonu otevírá prakticky nekonečné pole, kde mMe uplatňovat své 

tvůrčí schopnosti .171 

Hugo Gernsback s podobným odkazem na ztracenou éru rádia spojenou s nespoutanou 
aktivitou amatéru sdělil v roce 1932 čtenárum úvodního čísla Television News, že 

televize s libuje být opravdovým ráje m pro experimentátory, kteří si ji „přetvoří po 

svém", stejně jako si mezi le ty 192 1 a 1927 stavěli vlastní rozhlasové přijímače. 

Dějiny se v tomto případě budou jistě opakovat_l81 

14) Hugo Ger n sb a c k, The Future of Radio. Short-Waue Craft, duben-květen 1931, s . 447. 
15) Hugo Ge rn sb a c k, The Short Wa ve Field. Short- Wave Craft, červen-červenec 1930, s. 5. 
16) Orin E. O u n I a p , Television's Mail. ew York Times, 7. srpna 1932. Pro pojednání o aktivitách CB 

na poli rané mechanické te levize viz William B o cl d y, „Spread Li ke a Monster Blanket Ali Over 

the Country": CB Te levis ion. In: Annette K u h n - Jackie St a c e y (eds.), Screen Histories. Oxford : 

Oxford University Press 1998; přetištěno z Screen 32, 1991 (léto), s. 39-48. 
17) A. Frederick Co 11 in s, Experimental Television. Boston : Lothrop, Lee & Shepard 1932, s. xiii. 

18) Hugo Ger n s b a c k, Editorial. Television News, březen-duben 1932, s . 7. 
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Je zřejmé, že se dějiny navzdory Gernsbackově optimismu neopakovaly a role amatéra 
v časech raného rádia se velmi I iš í od role amatéra televizního, a to zejména po konče­

ní rané éry mechanické telev ize s nízkým rozl išením na začátku třicátých le t. Soupeřící 

tvůrc i poválečné komerční televi ze byli za jedno v přání vyhnout se lomu, co jednotně 
považovali za chyby počátku rozhlasového prumyslu, včetně vzniku organizovaného od­

poru komunity radioamatérů proti vysílané reklamě. Jak říkají vydavatelé rozhla ového 

obchodního tisku Caldwell-Clemenls ve své knize Get Ready Now to Seli Television: 
A Guidebook for Merchants Who Recognize an Extraordinary Opportunity z roku 1944: 

Televize naštěstí nikdy nebyla „strojkem", snad je n v rámc i laboratoří. V době, 

kdy se dostala na veřej nost, byla již na jisté m s tupni zdokonale ní, jaký v naš ic h 

t>konomických dějinách nemá obdoby. 191 

Podobně bulletin svazu Televis ion Broadcaslers Association z roku 1945 připomně l 

„romantismus, jenž na počátku dvacátých let provázel šíření rozhlasové zábavy napříč 
kontinentem", a le potenciálního te levizního amatéra nepovzbudil ani slovem.w' 

Je tliže byl radioamatér v obchodním li ku začínajícího televizního prumyslu ma rgina-

1 izován, postava ženy jako celodenní posluchačky rozhlasu se naopak zdá být všudypří­
tomná. Propagátoři poválečné te levize kopírovali řadu diskursivních kon trukcí publika 

komerčního rozhlasu, jakož i jeho finanční imperativy a programové strategie . Jak v roce 
1945 poznamenal viceprezident společnosti Philco: „Asi ještě nikdy nebyl žád ný výro­

bek velkého nového průmyslu tak dokonale plánován a vysoce propracován předtím, než 
hyl nahíclnut veřejnosti, jako te levize." 211 Bucloucí vedoucí představitelé nového te leviz­

ního průmyslu, kteří v roce 1944 vytvářel i organizaci Television Broadcasters As ocia­
tion, prohlásili, že „prvotním cílem organizace [ ... ] je vyvarovat se opakování chyb, kte­
ré poznamenaly začátky rozhlasu v bouřlivých dvacátých letech" .221 V roce 1950 ředitel 

te levizní společnosti NBC a televizní prukopník Sylvester (Pat) Weaver v interním oběž­
níku napsal, že 

zatímco v případě rozhlas u js me i museli poradit me todou pokus u a omylu, nyní 

máme k dispozic i mode l, který nám, jak věříme, umožní odvést v te levizi s velkou 
úsporností ohromný kus práce bez příli šného experimentování. 2~ 1 

19) Caldwell-Clements , Inc., Publis he rs, Get Ready Now to Seli Television: A Guidebook for Merchants Wlw 

Recognue an Extraordinary Opportwúty . ew York: Caldwe ll-Clements, Inc. 1944, s. 5. 
20) Televis ion Broadcaste rs Assoc iation, Weekly Newsleuer on Television , 16. března 1945, s. I. 

21) Cit. dle Lyndon O. Brown, What the Public Expects of Te levision. ln: John Gray P e atm a n (ed .), 

Radio and Business 1945: Proceedings oj the First Anniuil Conference on Radio and Business. ew York : 

City College of New York 1945, s. 136. Pro pojednání o souvislostech mezi komerčním rozhlasem ara­

ným televizním průmyslem viz William Bod dy, Fifiies Television: The lndustr_y and its Circuits. rba­

na : University of Illinois Pres 1990, kap. L. 
22) Televis ion Broadcasters Association, Tele1•ision , 1944 (jaro). Výkonný výbor nově utvořené TBA v ro«e 

1944 důkladně porovnal detailní plány týkajíc í se te levize počátky rozhla ového průmyslu, kel} 
„se stanice rozrůs taly po celé zemi" a „vyrážely jako kopřivka". William Ba I ti n, Te levision Chao~ 

Avoided. Televiser. 1944 (podzim), s. 52. 

23) Pat W e a ve r, Television's Destiny (1950) , 5, s bírka NBC Records Administration Library, New York . 

32 



ILUMINACE 
William Bodd): \11111tc'r. h<·<pod~i\ku a prodejna 

avzdory přesvědčení některých vedoucích představitelů průmyslu o očekávaných ou­

vi lo lech mezi dvěma médii , vyvolala ru " i vějš í a na pozornost náročnější aktivita sle­

dován í telev ize, jež měla nahradit pos louchání rozhlasových pořadů, mezi vedoucími 

představiteli mladého televizního průmyslu nové obavy ohledně genderu. Jeden z nich 
se obával, že te levize v domácnos ti muže podlomit patriarchální autoritu, a položil s i 

kupříkladu otázku, zdali „otec domácno ti svolí k Lomu, aby bylo v obývacím pokoji 

zhasnuté světlo, když s i bude chtít čís t, ale jeho ratoles ti budou chtít sledoval te levizní 
vy ·ílání, kte ré ho naprosto nebude zajímat".211 Obavy průmyslu týkající se nového te le­

vizního publika se často soustředily na pos tavu ženy v domácnosti, třebaže si jeden ve­

doucí představitel průmyslu dělal s taro li s tím , že „ ladění te levizoru je mnohem s loži­
tější než ladění standardního přijímače. Ženám se mechanika televizního ladění možná 

nehude zamlouvat", větší starost ohledně hospodyňky a le spočívala v elementárních 

percepčních požadavcích tohoto nového vizuá lního média.251 Vzhledem k lomu, jaké byly 

předpokládané specifické nároky te lev ize na pozornost obecenstva, bylo dle vedoucích 
před tavi tetů hlavní otázkou, „nakolik zanechají hospodyňky práce, aby mohly během 

dne s ledovat te lev izi" .261 Článek s názvem Who Will Watch Daytime Te levis ion? z perio­

dika ales Management z roku 1949 nazývá ženu v domácnos ti „srdcem a páteří rozsáh­

lého po luchačstva denního rozhlasu", ale mnohé v průmyslu znepokojovalo, že před­

pok ládaný nárok televize na absolutní pozornos t oslabí její hodnotu jakožto reklamního 

média během lukrativních d enních hodin , kdy byly náklady na pořady nízké a s ledova­

nos t re lativně vysoká.271 Generální ředite l OuMontovy newyorkské te levizní s tanice 

přednes l problém na zasedání představite l ti te levizního průmyslu v květnu roku 1946: 

Jistí lidé se domnívají, že americká hospodyňka zapne te levizor brzy ráno s tej ně 

j ako rádio a nechá jej puštěný po ce lý den a velkou část večera [ ... ). K tornu sa­

mozřejmě dojde stěží, neboť z te levize se lze t ěši t jedině tehdy, když ji s ledujeme 

přímo a nezabýváme se ničím jiným. Ho!:>podyňka nezí1stane příliš dlouho hospo­

dyňkou, bude-li chtít celé odpoledne a večer s ledoval televizní pořady, místo aby 

vařila nebo lá ta la ponožky.281 

Hospodyňka-pos luchačka, jejíž obrázek vytvářel průmyslový obchodní tisk, byla sou­

časně kritizována za percepční rozptýlenos t i přílišnou psychologickou identifikac i ve 

vztahu k pořadům denního rozhlasu. Jak říká v roce 1949 jeden řídící pracovník: 

Rozhlas má v denních vysílacích hodinách naprostý úspěch. Jeho popularita z vel­

ké části spočívá právě na faktorech, kte ré mohou být nepřekonatelnou překážkou 

pro televizi. Žena muže uklízel, péct a zaobíra t se všemi těmi mystickými domácími 

2-1-) L. O. Br own, c. d., s . 137. 
25) Tamléž, s. 139. 

26) Ta1111éi, ::.. 137. 

27) Jules Na Ih a n, \\: 'ho'll Watch Daylime Television? ales Management, 1. dubna 1949, s. 46. 

28) amuel Cu ff, General Manager. W ABD, citován in O. E. M oser (ed.), Radion and Business: Proceed­
ings of lhe Second Annual Conference on Radio and Business. l ew York City: Cily College of ew York, 

' chool of Bus iness and Civic Adminislralion 1946, s. J21. 
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rituály, a přitom bedli vě s ledoval nejnovějš í peripetie rozhlasových dramat. Tele­
vize se s žádnými dalšími činnostmi o pozornost děl it nebude, což bude mít ne bla­

hý vliv na obchodní stránku našeho podnikání.291 

Ta kové spatra pronášené a přezíravé zmínky o poslouchání denních rozhlasovýc h seriá ­

lů při popisu ženského publika procházejí širokým spektrem rozmanitých textů o po­

vá lečném americkém vysílání. Kupříkladu reformistické prohlášení Radio 's Second 
Chance Charlese A. Siepmanna z roku 1946 bez rozpakl1 předkládá rodovou opozici 

mezi přemýšlivým (a potenciálně též na reformu zaměřeným) radioamatérem a pa tolo­

gickou domácí posluchačkou. Na jedné straně Siepmann volá po vytvoření nového časo­
pisu pro rozhlasovou kritiku, který by měl za cíl pozvednout veřej ný vkus ve vztahu k vy­

sílání; sám časopis by mohl přitáhnout široké čtenářstvo tím, že osloví e lektroamatéry 

prostřednictvím „článků o technických aspektech rádia" . Siepmann s připomínkou ztra­
ceného ráje radioamatéra dvacátých let tvrdí, že „FM a televize nabízejí čerstvý podnět 

pro entuziasmus amatérského rozhlasového nadšence z doby počátH rádia. Takovéto 

články najdou čtenáře mezi dospělými i středoškolskou mládeží. Všichni jsme rození 

mechanici." 301 Siepmann amatéry spojuje s projektem veřej né osvěty a programem po­
zvednutí vkusu, jinde v knize ale vybízí k vytvoření nadační organizace Criti cal Radio 

Research Institute, uváděje jeden příklad její možné vědecké práce: „ Rozhlasový seriál 

nabízí sociologům ukázkové případové anamnézy špatného přizpl'1sobení se a eskapistic­
kého denního snění u miliónů žen." 311 Údajná patologie posluchaček rozhlasových po­

řadů zde tak byla spojována s komerčními omezeními a průměrností pořadů, v nichž 
Siepmann a dalš í spatřovali hlavní příčinu kulturních a občanských nedostatk~ ameri c­

kého vysílání. Paul Lazarsfeld a Frank Stanton v úvodu ke společně redigovanému sbor­
níku Radio Research, 1942- 1943 upozorňují na „zvláštní význam" denních seriálů 

jakožto předmětu kritické kontroverze. Ve sborníku se objevuje i průkopnický text vý­
zkumu publika (audience study) „What do we Really Know abou t Daytime Serial Lis ten­

ers?", který se pokouší vyvrátit některé radikálněj ší názory týkající se psychopatologie 
fanynek rozhlasových seriálů.:121 

Bestseller Philipa Wylieho A Generation oj Vipers z roku 1942, svým způsobem ještě 

přehnanější než text Siepmannl'1v, staví posluchačku rozh lasu do samého srdce kulturní 

a morální krize. Wylie o rozhlasovém seriálu píše: „Tento sprostý a ne mravný hnus, ten­

to odpad, se kterým by si donedávna tupily mysl jen pitomé služtičky v laciném soukro­
mí svých pokojíků, se nyní s tal národní ságou." 331 Wylie se odvolává na třídně a rodově 

zatíženou rétoriku o nákaze domácností a vzápětí se pouští do útoku proti tomu, co vidí 
jako spiknutí rozhlasových pos luchaček („mamin") a představitelů reklamního průmys­

lu z Madison Avenue: 

29) J. Nath a n, c. d. 

30) Charles A. S i e p m a n n, Radio 's Second Chance. Boston : Little, Brown and Company 1946, s . 254. 
3 1) Tamtéž, s . 264. 

32) Paul Lazar s f e ld - Frank Stanton (eds.}, Radio Research, 1942- 1943. New York: Essential 

Books/Duell , Sloane and Pearce 1944. 

33) Philip W y I i e, A Generation ofVipers. New York: Holt, Rinehart and Winston 1955, s . 214- 215. cit. 
dle L. Sp i g e I, c. d. , s . 62. 
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Rozhlas je nejhorším nástroje m mamin, neboť každého, kdo jej poslouchá, orazí 
svým matriarchálním cejc hem[ ... ] naše země je živouc ím obrazem [ ... l skuteč­
nos ti proměněné na mateřskou sentimentálnost, limonádu, břečku , skrytou kru-

. I • . ' I ·11> tost a pre< z vest s mrti naroc a. 

V kontextu takto přemrštěných výrazu obavy o kulturní dopad poslouchání rozhlasových 

seriálů mezi ho podyňkami začíná některé pozorovate le v polovině s toletí znepokojovat 
otázka, jaký dopad bude mít sledování poválečné televize na americké muže. J eden 
vysoce pos tavený re klamní pracovník v textu pro Sales Management v roce 1949 před­

povídá, že te levize povede k opouštění tradičních mužských rekreačních aktivit, včetně 
vyjížděk autem (pleasure driving), venkovního grilování, domácích oprav a „takových 
koníčku , jako je bírání známek, vyřezávání, olejomalba, golf, tenis, fotografování či 
zahradničení" . 1:„ Předpovídá, že nový sedavý a s tresu zbavený muž - televizní divák 

možná bude žít déle . Avšak hned je třeba zdůraznil, abychom s nad ne ublížil i te le­

viznímu prodej i, že i když, mi lé dámy, možná bude te mít své muže po boku déle, 

bude s nimi pramálo sta ros tí. Prostě je j en posadíte do koutku a necháte j e být, ať 

se dívají a poslouchají, a vůbec· o nich nebudete vědět. Co víc můžete c htít?'161 

Jak uvidíme v dalš í kapitole, tato zobrazení role rodu v diváctví, komercializac i a tech­
nologii v průběhu poválečného uvádění te levize na trh představují součást širš ího a trva­

lejšího souboru představ o místě masku linity v poválečné masové kultuře, pozici, jež se 
vytváří v protik ladu k soudobému heroickému muži-umělci vysoké kultury modernismu. 
Toto obrácené ,.rodovění" (gendering) americké kultury jako femininní a feminizující 

patrně doznalo vrcholu v polovině tole tí, v éře „momis mu" 37
>_ Sledování televize, za­

sazeno do těchto š irš ích kulturních rámců, bylo v poválečné Americe vytn•ale zobrazo­
váno jako zpa i vňující, zženštilá a zženšťující činnos l. Tyto kulturní polarity mají dle 
mého názoru z velké části kořeny v rodově zatížených dějinách poslouchání rozhlasu, 

kte ré začínají ve dvacátých letech a významně ovl ivňují propagaci a společenské význa­
my domácích komunikačních technologií dodnes. 

Rané hoje na poli televizního prodeje 

Otázky genderu , kte ré byly pro pová l ečný televizní průmysl aktuální, nalezneme i v do­
bových zprávách o vztazích zákazníka a prodejce v televizní prodejně. Období bezpro­

středně po válce bylo, podobně jako v jiných sektorech televizního průmyslu , nejis té 
i pro výrobce televizori"i a maloobchodníky, kteří je prodávali; jeden hi torik průmys­
lu telev izní výroby s i povšiml, že mezi le ty 1946 a 195 1 „se televizory po nějaký čas 

34) P. Wy I i e. 1·. d .. s . 215. 
35) J. Dav id Ca I h c· a r I , Will TV Play llob with our Design for Livi ng'? Sales Management, L. března 1949, 

s. 52. 
:~6) Tamtéž,;,. 5 k 
:ni itiomism - s ta' přílišné zá, is losti dítěte na matce (pozn. překl). 
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v některých komunitách prodávaly v salonech krásy, na benzínkách, v železářstvích 
nebo v čistírnách a žehlírnách", a nejistoty způsobené poválečnými změnami zákaznic­

kého vkusu i demografie, jakož i technologickou novostí televize samotné vedly tisk 
určený maloobchodním prodejcům televizorťi k nebývalé introspekci ohledně správných 
metod prodeje a zaměření na určitý typ zákazníku.31!1 

Obchodní časopis Radio and Television Retailing dával v letech těsně po druhé světové 
válce budoucímu prodejci televizorťi přísné rady vztahující se k řadě témat, např. aby 
dbal o „dobré osvětlení výloh a odstraňoval z nich mrtvé mouchy a prach" a aby „se zba­

vil všech slabochů, reptalů a ulejváků, a to jak v prodejnách, tak v servisních odděle­
ních".·39) Jinde časopi s prodejce učil, jak si poradit s nežádoucími zákazníky, jako jsou 

„naprostí protivové, cynicky vyhlížející čumilové a všetečkové, kteří se ,účastní' debat 
prodejce s ostatními zákazníky". 1-0) Článek s názvem Let the Seller Beware z roku 1946 
varuje prodejce před intrikami podvodníků a dalších „bezskrupulózních kupujících", 
nevyjímaje 

počestnou hospodyňku, která disponuje přizpusobitelným svědomím , jakmile do­

jde na jednání s prodejcem. Možná chodí každou neděli do kostela a učí své děti 

rozdílům mezi dobrým a špatným, ale začne-li jednal s obchodníkem, rázem jsou 

její pohnutky nejen sobecké, ale často i zřetelně nepoctivé. 111 

Kromě takovýchto praktických rad televizním prodejcům poskytovali vedoucí představi­
telé prťimyslu a obchodní tisk obchodníkťim často i obecnější pokyny, týkající se toho, 
jak veřejnost seznamovat s technologickými kvalitami televize. Televizní výrobce Allan 

B. DuMont v roce 1948 prodejce své společnosti nabádá: 

Mějte na paměti, že prodej televizních přijímačů je s tále ještě v plenkách. epro­

dáváte jen DuMontuv přijímač, ale televizi samotnou [ ... ]. Prodávejte u te levize 

to, co dokáže dát zákazníkovi. Neprodáváte lecjaký přístroj - prodáváte nový ná­

zor na život.421 

Tyto obavy Allana DuMonta, že bude prodejce zákazníkům televizní přijímač prezento­
val jako technický přístroj, ve velkém zaznívaly i v obchodním ti sku. Obchodní příručka 
s názvem Get Ready Now to Seli Television z roku 1944 prodejcům radí, aby se při pro­
deji nesnažili zdůrazňovat specifické parametry přístroje, které budou zajímal pouze 
technicky zaměřené amatéry. Místo toho kniha vybízí k „prodeji zázraků televize" 
a s uznáním cituje DuMontovy tištěné reklamy, oslovující čtenáře ještě před koncem vál­
ky a před novým zahájením prodeje televizorťi: „ye svých lenoškách se stanete Kolumby 

38) A. R. Oxe nf e Id L, c. d„ s . 14. 
39) Cash in on a Greal ew Trend! Radio and Television Retailing, (·ervenec 1946, s. 107; Seli the Modem 

Way! Radio and Television Retailing, únor 1947, s. 42. 
40) Superslilion in Selling. Radio and Television Retailing, srpen 1946, s . 112. 
41) Let the Seiler Beware. Radio and Television Retailing, prosinec 1946, s. 122. 
42) Allan B. Du Mo n l, DuMont Dealer's Book ofTelevision. DuMonl 1948, DuMonl Collect ion, Smilh<m­

ian, Serries 4, Box 42, Folder 71, s . 15-16. 
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na tisíci a jedné vzrušující cestě plné ohjevu!''. ~11 Zatímco technické aspekty nového mé­
dia byly v prvních textech propagujících te levizi upozaďovány, rétorika mobility, všemo­

houcnosti a dobrodružství, známá ze zavedené literatury o amatérském rádiu, byla brzy 

přijata do s lužeb konzumentských imperativu poválečné komerční televize. Obchodní 
poradce Carle A. Christiansen v roce 1949 ve svém článku DON'T Seli „N uts and Bolt " 

pro obchodní tisk vysvětluje: 

Proces prodeje průměrné osobě je j en minimálně ov l ivněn chladným, přísným 

uvažováním. Mťižete, pravda, vysvětl i l , jak výrobek, který prodáváte, funguje, ale 

to zabere jedině v tom případě, že tím u svého potenciálního zákazníka probudíte 

nebo posílíte jednu či více tužeb výrobek vlastnit. Technická vysvětlení, kte rá pře­

kračují tento rámec, obchodu nepomohou, a pokud zákazník váš výklad nepocho­

pí nebo nedocení, muže lO obc hod i „zhati t" . H l 

Chris tiansen dá le píše: 

Je obzv láště důležité, aby měl prodejce s technickým vzděláním loto na paměti , 

prolože řadu nevydařených obchod u zaviní Lo, že se prodávají „šrouby a matky", 

ne bo bychom měli říci sp íše „cívky a kondenzátory", namísto toho, čím by moh l 

výrobek us pokojit touhy budoucího zákazníka.'·'> 

V jiném č lánku z téhož roku udílí Chris tiansen technicky zaměřeným prodavačům, jež se 

s naží přenést jazyk elektroniky do prodejny, dalš í radu: podle něj lze „prodávání podob­
ně jako jakoukoli jinou vědu podrobit analýze a vyučoval[ . .. ]. Věda prodeje a věda roz­

hlasu jdou v mnoha ohledech ruku v ruce [ . .. l při prodeji musíme zákazníka chytit na 
,frekvenci' uvažování a cítění, na niž bude reagovat." Rozváděje tuto analogii s e lektro­

nikou Chris tiansen dále rozlišuje sedm základních pohnutek ke koupi, k čemuž používá 
odborného schématu pro vyjádření „EMS", emocioná lní motivační síly, elektric kého od­

poru coby rezistence potenciálního zákazníka vuči koupi , užitečného zatížení jako ana­

logie kupní akce zákazníka a prodejního metru , určeného k měření potenciálu „ano". 

Lekci pro prodejní personá l shrnuje takto: 

V podsta tě j e naším úkole m zvýšit emocionální motivační sílu a s nížit kupní rezis­

tenci zákazníka, aby obvodem proš lo dos tatečné množs tví emocionální motivační 

síly k dosažení hodnoty „ano" na našem prodejním metru. l<>I 

Chri tian enovy články možná představují nezvykle explic itní a detailní snahu o překlad 
jazyka elektronického nadšence do ins trumentá lních te rmínu prodejny s televizory, je 

t3) Calcl\\ell-Clements, lne ., Get Ready ow to Seli Tele11ision, s. 41-42 . 
1 1) Carle A. C hri s t i a n se n, Don't e ll „ uts ancl Bolts'". Radio and Television News, pro ·inec 19.+9, 

s. 40 (zvýraznčn í puvodní). 

-1-5) Tamtéž. 

i6) Carle A. C h ris t i a n se n, The Buying Moti ves: Key to More Sales. Radio and Television News, s rpen 

1919, s. 38-:39 (zvýraznění puvodní). 
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ale zřejmé, že raný televizní průmys l dělal vše pro lo, aby televizor prezentoval jako plně 

zdomácnělý, byť stále úc hvatný, technologický artefakt. Tropy s pojené s radioamatérem 

byly, počínaje výšinami „velkých mužů" průmyslu až k praktickým lekcím prodejn), 

proměněny v nástroj ve s lužb ách prodeje televizníc h přijímačl'1 poválečným rodinám. 
oučasně byla v rané literatuřP o tPI Pvizi potlařf'na pole.nc iálně podvratná tradice ama­

téru jakožto protivníku zavádění re kla my do vysílání. Alternativy komerčn ího rozhlasu, 

je hož model poválečná televize využívala, ve veřejné diskus i téměř zcela chybě l y. 

Tyto poválečné instrumentální kons trukce zákazníka a televizního diváka s i zachova ly 

nesmírný vliv i během následujícíc h desetile tí průmyslového růstu a technologických 

inovací. Jsou, jak uvidíme, klíčové i pro porozumění současnému průmysl u konzumní 

e lektroniky, který žije vyhlídkami na obrov ký nový trh amerických domácností, jej ic hž 

televizory brzy zestárnou s plíchodem nové vysokodefiniční te levize. Regulační c hvále­

ní vysokodefiniční te levize zaháj ilo diskur ivní boje o novou definici televizoru a jeho 

mís ta v domác nos ti , což zahrnovalo i střel průmyslu konzumní elektroniky, u ilujícího 

o oslovení zákazníků přesycených cédéčky, videopřehrávači, vid eokamerami a druhými 

a třetími te levizory, a počítačového průmyslu , zklamaného z malého tempa pronikání po­

čítačů do domácností. Mezitím již proměna počítače z početního zařízení na komunikaČ'­

ní médium vyvolala novou morální paniku ohledně elektronické re konfigurace publika 

a soukromýc h prostoru uvnitř i mimo domácí prostředí. Začínají ré torické a komerčn í 

souboje o budoucí sbližování počítačového monitoru a televizní obrazovky a jde o víc, 

než j e n o Lo, kdo bude vyrábět a prodáva t nový hardware . Přechod k digitální te levizi -

kromě toho, že některým vys ílacím společnostem a výrobcům ele ktroniky přinese obrov­

s ké zisky - rozehraje nové soc iální sdnáře mf'nírí povahu rnclinnPho života, gPnrlPrn, 

práce a kouzla i zděšení s poje ných s e lektronic kou přítomností, ted y s tím, co prezide nt 

RCA v roce 1928 předpověděl jako konečnou televizní fúzi „skutečnosti a j ej ího e lektro­

nické ho protějšku". 1; 1 Zaměříme- li se v tomto kontextu na přetrvávající diskurs ivní kon­

vence, kte ré poznamenaly přijetí nových mediálních technologi í, umožní nám Lo nahléd­

nout hlubš í souvislosti i diskontinuity, které se ukrývají pod zdánlivě nevyhnutelnou 

i monolitickou pozicí americ ké pová lečné te levize, jakož i ony všeobecně šířené předsta­

vy o „revolučních" změnách, kte ré prosazují současní průmysloví zastánci nových digi­

tálních médií. 

Př e lo ž il Jakub Ku če ra 

Pře l oženo z anglického orig iná lu: 

William B od d y, The Amaleur, the Housewife, and the Salesroom Floor: 

Promoting Post-War US Te levision. 

ln: W illiam Bod d y, New Media and Popular lmagination. 
Launching Radio, Telerision. a11d Digital Media in the l,'nited States. 

Oxford - J ew York : Oxford niversity Press 2004, s. 56-67. 

4 7) David Sar n o ff, David Sarnoff Previsions Te levision. Television: America 's First Telel'ision Journal. 
červen 1928, s . 100. 
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Články 

PAN UČITEL TELEVIZE 

„TVŠ": televizní vysílání pro školní třídy i domácnosti 

Lucie Česálková 

Školní třída. Televizní přijímač zavěšený na stropě učebny, z dosahu všetečných rukou 
žáku. Jeden určený vždy pro patnáct diváku-posluchačů, z nichž každý odebírá navíc 
tentýž unifikovaný optimální obraz přenášený pomocí s tínítka do menšího zrcadla umís­

těného přímo před sebou. Zrcátko je konstrukčně připevněno k lavici tak, aby nepře­
káže lo p aní poznámek a bylo snadno snímate lné. Každý žák má před sebou jednak 

ústřední obrazovku, jednak svuj osobní televizní obraz. 
Své nové zařízení do škol v tomto duchu propagovala na počátku šedesátých let fran­
couzská firma Thomson-Houston )). Zhruba o čtyřicet le t dříve, v roce 1926, se v p ropo­

zicích na tzv. te levizní gymnázium objevuje představa o žácích, kteří sedí doma ve svých 
soukromých s tudovnách a s ledují na obrazovce výk lad svého profesora. Ten je usazen 

také v pohod lí svého domova, ve své pracovně, vybavené spoustou televizních obrazo­

vek, vykládá a díky obrazovkám bezprostředně sleduje činnost svých žáku.21 

Oba koncepty představují komunikační model centralizovaného televizního vysílání 

didaktické informace omezenému množství vybraných posluchačů, kteří manipulují 
osobními přístroji, přesto jsou přinejmenším pros torové okolnosti obou přenosu zcela 

odlišné. Zatímco idea televizního gymnázia počítá s propojením izolovaných pracoven 

v soukromých bytech (domovech), aparáty Thomsona-Houstona jsou určeny pro kolekti­

vy veřejných škol. Umístění publika i individuální a kolektivní povaha percepce přená­

šeného pořadu definují televizní gymnázium a třídu s přístroji Thomson-Houston jako 
dva odlišné typy spo lečenské zkušenosti , s níž se pojí i odlišné zvyklos ti, odlišné způso­

by chování, odlišné formy vztahu k vizuáln í informaci. 
Přestože byly rané televizní přenosy určeny pro kolektivní sledování ve veřejných míst­
nostech, di skursivní konstrukt televizního gymnázia ukazuje, že se dvacátá a třicátá léta 

připravovala na telev izní vysílání propojující atomizované prostory privá tních s tudoven, 

I) Božena L o m o\ á, Televize a výchova. Učební poml'tcky L'e škole a v osvětě S, 1965/66, č:. 2, s . 3 1- 32. 
2) O raném konceptu televizního gymnázia z poloviny 20. let se zmiňuje Július V. Tr e bi šovs k ý (ed.), 

Audioiúuálné prostriedky v teórii a praxi. Bratis lava : lovenské pedagogické nakladate ls tvo 1980. 
V utopickém románu Alberta Robidy Z divil elektrického 11ěku z roku 1893 studuje hlavní ženská hrdin­

ka Estella v imaginárních 30. le tech 20. s tole tí zahraniční vysokou š kolu v Curychu z domácí pracovny 

v Paříž i tak, že sleduje přednášky význačných profesoru pomoc í telefonos kopu a píše s i poznámky. Viz 

Albe rt Roh i d a, Elektrický věk. Praha : Clinamen 2001. 
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model š kolní televize nepředpok l áda l , že by domácí televizní výuka probíhala 'ýhradně 

jako doplněk televizního vysílání pro školy, jež by bylo přenášeno v čase V) ufování a sle­

dováno dětmi za dozoru učitele ve třídních kolektivech. Koncept propojující televizi se 
školní třídou vyžadoval koordinaci s tehdy neexis tujíc ím časovým schématem pravidel­
ného telev izního programu, zaváděným až na přelomu třicátých a čtyřicátých let ve \'el­

ké Británii a v Německu, v Českosl ovensku až v průběhu padesátých let. Teprve tehd) 

se zde také mohlo začít v rámci zintenzivněné polupráce mezi televizí a školami pra<'o­

vat na žánrové diferenciaci obecně vzdě lávacích pořadu a s tanovit jejic h programové 

zařazení. V ranních hodinách, tedy clo š kol , byly vysílány pořady vzn ikající v návaznos ti 

na školní osnovy, odpoledne, v různých tematických cyklech fyz ikálních, matemati ckých 
č i biologických, pořady rozvíjející látku probíranou ve škole, ovšem vybírané náhodně, 

bez zacílení na ročník či pokročilost. Duplikace vysílání vzdělávacích pořad u (ráno pro 

školy a odpoledne domu pro aktivní zájemce) e však brzy začala z televizních programů 

vytrácet. Zůstalo pouze vysílání pro škol), založené na projektu systematického a řízené­

ho propojení ins tituce televizní s ins titucí školy. Za nejvhodnější pro tor pro adekvátní 

recepc i vzdělávací lekce byl pokládán kolekti vní prostor tříd)', jenž mohl prostřednic­

tvím osoby vyučuj ícího prezentované informace korigoval a zabrán it neporozumění pro­
bírané lá tky. 

Jedním z důvodů, proč později us tálený obraz komunity před televizorem na veřej ném 

místě příliš nezapadal do raných představ o ideá lníc h podmínkách s ledování te levizních 

přenosů, byla skutečnost, že na přelomu dvacátých a třicátých let vrcholila e tapa, v níž 

spolu se vstupem technologií do privátní s fé ry docházelo k přehodnocování soc iálního 

i kulturního významu veřej ných technologií. Ty začaly být paralelně doprovázeny, spíše 

než nahrazovány, technologie mi, které více vyhovovaly mobilnímu a současně domácké­

mu, rodinnému způsobu života v mode rním, expandujícím průmyslovém městě . Moder­
ní spotřebiče usnadňovaly provoz domácností, nahrazovaly tradiční s lužby (například 

prádelny, čistírny apod.) a poskytovaly domácí zábavu:11 Praktická neu kutečnitelnosl 

celoplošného nasycení domácno tí adekvátním zařízením i prvotní finanční nedo tup­

nos t telev i zorů přesto společně připravily podmínky pro krátkou e tapu na jedné lraně 

elitářského privátního s ledování, na druhé kolektivního sdílení zážitkl1 z telev izních pře­

nosu ve veřejných televizních mís tnos tech. V Německu třicátých let byly kromě pěti set 

televizních zařízení instalovaných pro soukromou potřebu do domácnos tí tátníkl1, poli­

tiků , obchodníku či programových tvůrců zřízeny i tzv. veřejné Fernsehs tuben, 11 te levizní 

mís tnos ti na poštách s pravidelným te levizním programem v určitých hodinckh , připra­

vené při bližně pro dvacet až třicet diváků , u velkoplošných obrazove k však i pro tři s ta. 

e základy v (rádiovém) komunikačním ché matu centralizovaného vysílání pevně da­

ného sledu programů prostorově dife rencovaným adresátům ve s tejném čase kopíroval) 

3) K představám o technologiích \ e veřejném a ~oukromém sektoru se zaměřením na \ ýznam Ú\ ah o per­
::.pekti' ád1 tel ev ize \ iz například Raymond W i 11 i a m s, Television. Technolog) and Cultural Form. 
London : Routledge 1990, s. 26. 

4) Knut Hi c ke t hi e r, O dějinách te levi1,e jako dějinách s ledování. Příklad ěmeeka. Předběžn~ Ú\ah:--. 

ln: Petr z c· ze pan i k (ed.), Nováfilmol'á historie. Antologie současného m_yšlení o dějinách kinema­
tografie a audiovizuální kultury . Praha : Herrmann a synové 2004, s. 485-500. 
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Ideál televizního samostudia v domácím prostředí předpokládal soukromou studovnu 
s televizorem, psacím stolem, příruční knihovnou a dalšími praktickými učebními pomůckami 

(Edwa rd Fc lming, Televízia vo výchovc a vzdčlávcíní. SPN, Bratis lava 1965) 
Foto archiv 

rané veřejné televizní přenosy spíše s tandardní recepční kontext filmového představení. 

Filmovými zvyklostmi se tato raná te levize inspirovala i v uspořádání pořadů v progra­
mové kladbě, když zvolila pořadí zpravodaj kého deníku, dokumentu, kulturního a de l­

š ího hraného filmu. Poštovní televizní mís tnosti, a le například i pozdější televizní večery 

či matiné, na nichž se u jediného dos tupného te levizoru scházely v domácnostech ku­

pinky přáte l č i lidí ze souseds tví, tak měly docela odlišný sociální s tatus než pozděj ší 
„sektorová te levize", kvůli níž rodiny přemísťovaly orientaci svých sedacích souprav 

od krbu če lem k televizi a jejíž program začal významným způsobem upravoval časový 
ha rmonogram práce j ednotlivců nebo například časové plánování společných večeří 

v rodinách. 
V domácím recepčním rámci51 s loužilo s ledování te levize soukromějším, osobnějším 
úče l ům. Podle výsledků výzkumu o významu te levize v rodině a vlivu televize na mládež, 

který e uskutečnil ve Velké Británii v roce 1955, bylo v polovině padesátých le t sledo­

vání te levize vnímáno na jedné straně jako možnos t utužování rodinných vztahů , ale tej­

ně tak jako praktika mlčenlivá, osobní. Dotazovaní rodiče přiznávali , že jim odepření 

5) O různý('h prostorových kontextech sledování filmu či televize viz například Mark J a n cov i c h - Lucy 
F a i r e - Sarah St u b b i n g s, The Place of the Audience. Cultural Geographies of Film Consumption. 

London : BFI 200:~ . 
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s ledování te levize slouží jako nástroj potrestání dítě te, v opačném případě jako \hodná 

odměna za náležité výsledky nebo dobré chování~ te lev ize často nahrazovala dormkí 

chůvu, pod jejímž dohlede m děti nezlobí. ne bo poskyto\ a la společnost o aměl~m. Obý­
vací pokoje rovněž umožňova l ) spojoval sledování te levize s jinými l-in nostmi. například 
s jídle m nebo domácími pracemi , čímž se narušovalo vnímání toku te le\ izníC' h obruzf1 
v nezpřetrhané kontinuitě. Ve vyhrocené m případě moh lo být zacílení zraku na te le\ iz­
ní obrazovku potlačeno úplně a zapnutý te levizor pouze s ignali zc>\al přítomnost o::-ioh) 

v bytě : mnozí lidé zapínali telev izi bezděčně při svém příchodu dom u, a niž by měli v zá­

měru j i vt1bec s ledovat. Dvě třetiny dětí uváclě l y, že je u nic h te lev izor zapnutý ce l) vc­

če1:61 Význam obrazové č i zvukové informace přenášené te levizí se v tomto případě zce­

la redukoval, vysílání jako by pouze naznačovalo, že „někdo je doma". 

Pozná ní rozrůzněnosti sledovacích prak tik telev ize bylo j edním z faktorů, díky nimž 

s i filmoví vědc i začali uvědomovat, že kla ická představa sou středěného, bedl i,ého 

ledování filmu v kinosálech, by měla být relativizována. Badate ls ký zájem o text fi l­

mového díla vystřídal sémiopragmatic ký č i kulturologický zájem o kontext. 7
' Te le' ize 

více než kte ré koli jiné médium prostřednictvím zvyklos ti nesoustředěného vnímání 

obrazu zvýznamnila s ledování filmu a te levizních pořadu jako a kti vitu , trhla pozornost 

od způsobu, jakým divák dekóduje vlas tní text (televizního) díla, k okolnostem recep<-:­

ní .ituace, jejichž popis mt1Že být i zcela nezáv is lý na tom, zda je (te levizní) obraz \u­

bec s ledován. 

Význam výzkumu zacíle ných na rozd ílné kontextové s ituace sledování filmového č i te­

levizn ího obrazu muže podtrhoval skutečnost, že nezaujaté č i roztržité sledová ní te lev ize 
::;e :;Lalu Lěž 11uu praktikou percepčního vztahu k televiznímu obrazu zejmé na v pro­

s torech mimo obývací pokoj. V obchodníc h s třediscích , restauracích a klubech, v če­

ká rnách č i v dopravníc h prostředcích s louží te levizní obrazovky spíše jako atrakti vní, 

proměnlivé vizuální plochy. V zauj etí ne oustředěnou pozornos tí by však nemělo být za­

pomínáno na ins tituci, a současně specifické prostředí sledování fi lmu či te levize, která 

omezuje svobodu pohybu kole m obrazovky a po recipientovi vyžaduje naopak pozornost 

maximální, na školu. 

O školní televizi je třeba uvažovat jako o he te rogenním médiu, médiu založeném na stře­

tu clvou protikladných tende ncí, te le vizního a školního modelu komunikace i modu re­

cepce. Vzájemný vztah obou institucí udržovala v ne ustálé m napětí podstata te lev ize 

jako zábavního média a školy jako pros toru autoritativní disciplinace. Oispoziti v š kolní 

tele vize předpokládal pedagogickou komunikační smlouvu, jak ji formulova li Francesco 

Casetti a Roger Odin pro tzv. paleo-te levizi, ranou televizi, jež primárně předává znalos­

ti , diriguje příjemce a s tru kturuje hi era rchii mezi majite lem vědění a nepoučeným -

divákem. Izolované programy te levizního vysílání pro škol y, vysílané v ča ech pevně 

6) Publikace shrnujíc í výsledky br·its kého výzkumu vyšla v Československu pro rnitřní potřeby Výskumné­

ho kabinetu te levízného programu Slovenské televize 1 roce 197 l. H. H i m m e I w e i t - A. O pp e 11 -

h e i m - P. Vin ce. Televízia a dieta. Empirické štúdium tplym televíúe na mládci. Brati:,lu1t1 : Slo­

venská te lev ize 1971, s. 26. 

7) Sémiopragmatický náhled na médium te le\ ize rozvíjeli zejména Francesco Ca se l li - Roger Od i 11 . 

Od paleo- do neo- telewizji. W perspektywie semiopragmalyki. ln: A. G w ó i d i (ed.) , Po kinie':' 
.. . Audiowizualnosé w epoce przekainików elektronicznych. Krakow : Unive rs ilas l 994, s . l l 7- l :36. 
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ukotvených v televizním programové m sché ma tu na základě konzultací s řediteli škol, 

oslovoval) pecifické skupiny recipientů , zpravidla konkré tní ročníky, svým specific kým 

zaměřením: vlastivědným, literárním , mate matic kým, dějepisným a podobně. Radikálně 

strukturovaný rámec kontrolujíc í žádouc í tvoření významů však měl i svoje trhliny. 
Školní te levize již do svých prvních pořadů impleme ntovala praktiky vlastní vývojově 
pozrlějším typům programů, spojovaným s caselli-odinovskou neo-televizí a pos tmoderní­

mi di vác kými zvyklostmi.81 Především předpokládala své diváky jako aktivní spoluúčasl­

níky pořadu. Aktivizace divácké role měla nejrůznější podoby: od prosté ho oslovování 

diváků , pokládání řečnických otázek, přes zadávání otázek zodpovězených v příštích dí­

lech cyklu, korespondenční hádanky a úkoly či pořady typu televizní prověrky (kde mo­

de rátor ve s tudiu zadával otázky k písemnému vypracování s pomocí názorných pomůcek 

i filmových sekve ncí) , k pořadům ve formě besed či soutěží, jichž se účastnily vybrané 

děti. Pořady bývaly žánrově nevyhraněné, kombinovaly moderátorské výstupy ze studia 

s dokumentá rními záznamy z továren či c izích zemí, laboratorními ins truktážemi, anke­

tami v ulicích, rozhovory se známými osobno tmi a podobně, mnohé se snažily pořad hu­

morně odlehčit slovními hříčkami , ironickými komentáři č i záměrným přeřeknutím. 

Proměnli vos t nevyváženého vztahu obou institucí, polarizované ho ohnisky zábavy a di -

ciplíny, refl e ktují v his toric ké perspektivě dva pohl edy osvětlující požadovanou mírn se­

pětí te levizních le kc í se školními osnovami , jede n z počátku , druhý z konce šedesátých 

le t. Komentář Zdeňka Michalce z Československé televize v roce 1961 ozřejmoval moti­

vace příklonu k tématům z občanské a estetické výchovy nebo například sportu: 

V prvních dvou le tech [1958 až 1960 - pozn. aut.] js me se s nažili co nejtěsněji na­

vazovat svými pořady na školní osnovy. Potom však nám poradní sbor, který byl 
od počátk l'1 školního vysílání při Redakci pro školy vytvořen z učitelů praktiku, 
pracovníků VÚP [Výzkumného ústa\ u pedagogického - pozn. aut.] i minislerstva, 
doporučil uvolnit lento úzký vzlah k osnovám a zařazovat pořady a náměty, které 
škola nejvíce potřebuje, protože je mUže nepříliš názorně zpracovat. 

O několik let pozděj i , v roce 1969, s i podle Jana Pospíšila opět „do budoucna nelze škol­

ní te lev izi představit jinak než ve vnitřně pojitých seriálech vázaných na osnovy" .9) 

Diskurs o školní televizi byl sice dialoge m mezi pedagogic kými pracovníky a televizní­

mi tvůrc i , nicméně určující roli zde měla spíše te lev ize . Praktic ké možnosti a pragmatic­

ké uvažování tele vizní instituce, vedené požadavke m co nejuniverzálnější použitelnos ti 

vyráběného pořadu, ocenilo spíše volněj š í zpracovávání obecně atraktivních té mat, 

o nichž hovoři l Zdeněk Mic halec. Pořady faktic ky vysílané v rámci cyklů tele vizního vy­

s ílání pro školy dokazují, že se televizní vysílání školá m po roce 1969 nezaměřilo na 

Pospíš ilovy s pecializované le kce, a le spíše na ideologic ky podbarvené pořady navazují­

cí svou dramaturgic kou stavbou na kurzy z poloviny šedesátých let. I přes výtky pedago­

gu se v rá mci školní te levize škola podřizovala diktátu te levize. 

8) Ke J..01weptl'1m 11eo- a pa leo- televize s rov. tamtéž. 

9) ZdC"ně J.. ~I i c ha I e c, Televize a škola. Učební pomůcky ve škole a L' osvětě l. 1961/62, Č'. 1, s . ) 5. Jan 

Po s pí š i I, Školská televize - její e fe kt , efe kti vita a inte nzita využití na školách a její optimalizace ve 

' yufování. účební porni1cky ve škole a I' osvhě 9 , 1969/70, t. 2, s. 33- 35. 
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Školy patřily, mimo sféru domácností č i veřejných prostranství, již od samotných počát­
ků zavádění televizní technologie mezi prioritní prostory procesu telefikace. V Če koslo­

vensku byly již od poloviny padesátých let te levizory umisťovány do učeben mateř kých, 
základních, středních i vysokých škol, do mís tnos tí školních družin č i mládežnic­
kých klubu. JO• Po pěti le tech exis tence Československé televize bylo v roce 1958 zahá­

jeno jednou týdně půlhodinové vysílání pro mateřské školy, rozšiřované v pozdějších le ­
tech o dalš í typy vzdělávacích cyklů vytvářených záměrně v návaznos ti na uč i vo urč itýc h 

typu škol a určitých ročníků. 

Experimentálním ročníkem klas ického dopoledního te levizního vysíl ání pro školy, kon­

krétně pro 3. až 5. ročníky, byl školní rok 1963/64, který měl prověřit možnos t d yna­

micky koordinova t spoluprác i mezi te levizní Redakc í pro školy a školami samotnými , re­

spektive pedagogy, kteří s televizí při vyučování pracují. Programová pozice i obsahová 

náplň kurzů byly v průběhu roku teprve us talovány, redakce reagovala na aktuá ln í ná­

mitky a požadavky učitelů, začala připravoval pravide lné metodické lis ty pro jednotlivé 

pořady, kte ré vycházely jako příloha v Učitelských listech , a kromě rozš íření vy ílání 

o cykly pro vyšší ročníky plánovala rozběhnout také sérii nočních pondělních předpre­

miér pro učitele. Do předpremiérového bloku pak byly v prvních ročnících zařazovány 

zejména náročnější lekce fyziká lní, ma tema tické či chemické, vyžadující předběžnou 
obeznámenost s obsahem i vizuálním ztvárněním lá tky, pozděj i jakékoli kurzy ročníku 

druhého stupně základních škol. Standardním pořadům TVŠ byly vyhrazeny středeční 
a páteční dvaceti až pětadvacetiminulovky od deseti hodin dopoledne, po velké přestáv­

ce. Začátky vysílání se v průběhu šedesátých le t různě posouvaly podle doporučení uč i ­

telů. V reakci na jejich žádos ti začala redakce rovněž upouštět od natáčení lekcí maxi­
málně kopírujících učební osnovy a zaměřila se sp íše na tvorbu pořadu rozšiřujícíc h 

lá tku způsobem, který nemůže žákům zprostředkovat učitel ve třídě . 

Například v dějepisných pořadech, zařazovaných do programu televizního vysílán í pro 

školy od roku 1965, se tvůrci snažili prostý výkl ad ozvláštnit tím, že učební látku pre­

zentovali formou dialogu moderátorské dvojice. Pá r se střídal v rolích poučujícího 

a poučovaného, probíral se dobovými dokumenty, četl ukázky nebo poslouchal jejich zn ě­

ní v interpretaci školeného recitátora. l ečna a mladý pán ukazovali obrázky, přehrávali 

stra tegie tažení na trojrozměrných modelech kontinentu umístěných ve s tudiu , a le také se 

převlékali do dobových kos týmu a dramatizovali různé s ituace z his torických udá lostí, 

často i v exteriérech. Kreativně se přistupovalo i k pořadům technických předmětů: mís­

to ins truktáže chemického pokusu v laboratoři , který muže být dětem předveden přímo 

v učebně, byly upřednostňovány například dokumenty z chemických továren , kam se děti 

běžně nedos tanou, a podobně. Na s tránkách pedagogic kých periodik diskutovali pedago­

gové s televizními tvůrci nejen o časovém p lánu vysílání pro školy či o adekvátní ná plni 
a formálním zpracování pořadu, ale hledali rovněž inspirac i v jiných médiích č i meto­

dách školní televizní praxe v zahraničí, které by TVŠ vhodně obohatily. Ředite lé '(kol byli 

10) Počátky Ie lefikace škol lze rekonstruoval z článku ~ rt'.\znýeh dobo\'ýc h pedagogi<'k~ch ča::.opi::.c('h. \ iz 

zejména Vladimír K o v á ř i k , Televize proniká do škol. Estetická 1·_ýchom 2 , 1960. seš. i , ::.. 96-97; 

Miloš V o 1 f, Současný s tav a perspekl i v ní možnosti vysíl á ní pro školy. Učební pomftcky 1·e .~kole a 1• os1 ě­

tě 3, 1963/64, č . 7, s. 117- 120. 
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naví(' te levizn ími techniky a pedagogickými odborníky, zaměřenými na oblast vzdělávací 

audiovize, důs ledně infom1ováni o možno lech odpovídajíc ího vybavení učeben. 

Televize v učebně a v rozvrhu 

Do dialogu mezi televizí a š kolou se tímto vmísil třetí hlas, hlas výzkumného ústavu, 
jenž televizi poskytoval informace opřené o výsledky bádání o vli vu televize na ne rvový 

systém č i kognitivní aparát. Na základě závěru vyslovených výzkumným ús tavem pak 

televize školám doporučovala konkré tní přijímače. Technici a specializovaní pracov­
níc i Výzkumného ústavu pedagogického nav rhovali opatřovat televizory s velkou obra­

zovkou nej lépe v šedém zbarvení a s praktickým dálkovým ovládáním.111 Takovým ná­

rokům podle nich odpovídaly dostupné pří troje Lotos s úhlopříčkou 53 centimetru 
a Orion s úhlopříčkou 59 centime tru . Další s kupiny vědců teoretic ky zpracovávaly, a te­

dy unifikovaly i umístění televizoru přímo v učebně. Navrhovaly pak situoval přijímač 

v rohu čelní stěny učebny blíže okna na konzole ve výšce d vou metrů a obrazovku nato­
či t kolmo na úhlopříčku učebny a naklonit ve směru zadních lavic. Třídy s televizory 
měly být pro účely promítání vybaveny roletami a s těna za televizorem měla být o vět­

lena malým zdrojem, aby nebyla s ítnice oka prosvětlena pouze na jednom místě a nedo­

cháze lo ke zbytečné únavě. I přesto, že se vědc i již od počátků šedesátých let snažili vy­

svétl it neoprávněnost obav z radiace a explozivnosti televizorů , že relativizovali přímou 
příčinnou souvislost mezi sledováním televize a optickými vadami, doporučovali vý­
zkumníci uč itelům opatřit dětem tzv. televizní brýle, které chrání zrak před slabým ult­
ra fi a lovým zářením televizní obrazovky. Výzku my viditelnosti přinesly úzus rozsazení 

žáku v rozptylu úhlu devadesáti stupňů, svírajícího optickou osu obrazovky a v rozsahu 
pěti až desetinásobku úhlopříčky obrazovky. Žáci měli sedat ve vzdálenosti dvou a pul 

až sedmi metrů od televizoru, a to v žádném případě na zemi, ale tradičně na židlích 
u školních lavic. 

V běžné praxi se ovšem ideál konstruovaný vědci naplňovat nedařilo . Školy vlastnily 

zpravidla pouze jediný televizor. Ten byl buď umístěn ve zvláštní třídě, větši nou v jí­

delně č i v místnosti školní družiny, do které e třídy přemisťovaly, nebo by l těhován 

do jednotlivých tříd na vozíčku, a Lak ne by l po taven v navrhované výšce. 121 Žáci pořad 
vě tšinou nesledovali ani v prostoru vědeckého geometrického náčrtu , ani v dostatečně 

11 ) TC'd111ic·ké paramet ry adekvátních školních 1ckvizort1 rozebírají nejpodrobněji Jan L a u d a - Zdeněk 

Mi(' ha I ť C', Za kval itnější využití te levizních vysílání pro školy. uc~ební. pomllcky /'e .škole a 11 os11ětě 3, 

J 96:~/6 i . Č'. l , s. 3-4. O te hdejším dálkové m ovládání píše Emil Karná! z Výzkumného ústavu pedago­

gi<'ké ho: .,J t>dná se o řídieí prvky, které jsou paralelnC: připojeny k řídi cím prvkům televizoru, a jsou spo­

jeny \odič·ern asi d\'a metry dlouhým. Všeehny typy no\'ějšíeh televizorů jsou již \'ybaveny přípojkami 

k dálkovému O\ ládání, které jsou umístěny na zadní straně te le\ izoru. U starších typů, které nejsou tím­

to zařízením ')ba\ eny, stačí, obrátíme-li se na odborný zá\ od, který se zabývá opravami televizoru a kte­
rý tuto úpra\ u pro,·ede.'· Emil Karná t, Dět ... k.é nři a tele, Í7P. l 'fp/iní pnm1~rk_v rP Ilm/p n „ nwh! :~. 

l 96:V6 i, c-. l. s. i -s. 
12) Problematické okolnosti s ledování tele;ize komentují napřík lad Miroslav Němeček, \'yučO\a('Í hodi­

na s tele\ izním ;ysíl<ínírn pro školy. ú'lební ponukky 1•e .škole a 11 0S11ětě 7, 1967/68, č. 3, s. 36-39. Emi­

lie P e trák o 1· á, Televizní vysílání školám. Komenskf 90, 1965/66. č. 8, s . 487-49). 
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malé divácké skupině. Omezené množ tví přístrojů nedovolovalo školám promítnout vy­
sílání paralelně všem třídám daného ročníku, a tak nebylo výjimkou, že e do jedné 

učebny scházely na TVŠ dvě nebo i tři třídy najednou. Někteří žáci seděli v lavicích, ji­
ní na samostatných židlích, dalš í na lavicích a někteří museli dokonce stát. Kvůli složi­
té organizaci takových hromadných sledování viděli mnohdy žáci ve škole například i te­

levizní noviny nebo závěr dopoledního programu, který předcházel TVŠ. V takových 
podmínkách zcela pozbývaly na významu jakékoli snahy o těsné sepětí látky školních 
osnov a námětu pořadu. Žáci se ve větším kolektivu na informace nedokázali soustřed it 
a komplikovala se i situace učitele, který měl pouze omezenou možnost systematic ky ří­
dit prl'1běh hodiny. 

Nedostatečná telefikace škol, zkomplikované vnější podmínky recepce a mnohdy i ne­

ochota pedagogů metodologicky připravovat hodinu, při níž bude část učiva prezentová­
na prostřednictvím televize, vedly k lomu, že te levizní Redakce pro školy přestala zhru­

ba po dvou letech (tj . od roku 1961) zpracovávat projekty důsledně napojené na učební 
o novy a v krátkém mezidobí zařazovala do programu TVŠ spíše pořady volněji rozví­
jejíc í a v podstatě namátkově, výběrově doplňující probírané učivo různých předmětu. 
V takto arbitrárním režimu zastával vyučující ve třídě zcela jinou roli než v režimu pro­

vázaném se školními osnovami. Jeho úkolem již nebylo vést pozornost žáků k důležitým 
informacím, které uvidí a uslyší v pořadu, motivovat je, aby si dělali sami poznámky, bě­

hem vysílání ustoupit do pozadí, nechat se suplovat televizním učitelem a v závěru ho­

diny prověřit, co si žáci z televizní lekce zapamatovali a stručně zopakoval klíčové body 
televizního výkladu. Význam doplňkových te levizních pořadů již nebyl ryze informativ­
ní, tyto pořady přinášely nový pohled na osvojené učivo , novým způsobem inte rpretova­
ly již poznané, a tak sloužily spíše k zopakování, osvěžení známé látky, mohly iniciovat 
besedy nad příbuznými tématy. Mnohé takové pořady byly na modelu besedy, nebo na­

příklad soutěže mezi skupinami dětí, samy založeny. V televizním pořadu lada a děti 
mluvily děti s dcerou malíře Josefa Lady, pořad Děti, nezlobte se byl znalo tní outě­

ží o dopravních značkách a pravidlech silničního provozu. Proti té to uvolněné tenden­
c i však začíná v polovině šedesátých let souběžně nabývat na významu vlna Líhnoucí 
k zvětšující se samostatnos ti žáka ve vztahu k audiovizuální informaci zprostředkováva­

né te levizí a s ní související oslabování svébytné pozice učitele. 

Učitelé před te levizory, učitelé v lavicích, 
učitelé před televizní kamerou 

K studijní samostatnosti měly žáky vést nové školní pomůcky, do jis té míry konkurenti 
televizoru, takzvané učící (případně výukové) stroje131 jako základní rekvizity nového 
modelu programového vyučování. Učící s troj bylo audiovizuální zařízení podobné počíta­

či; s obrazovkou a ovládacím panelem, e schopností zpětné vazby naprogramované tak, 

] :~) 1ezi prvními se možnostmi inspiraee tele\ i zní výuky v učících strojích zabý\ al Franti;d, L c cl \ in I.. a. 

K vědeckému obsahu populárně vědcťkýd1 fi lmu . Učební pomůcky ve škole a L' os11ětě 2, 1962/6:~, <~. I. 
s. 52-53. 
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Učebna vybavená zařízením firmy Thomson-Houston; 
každý žák sleduje obraz v zrcátku přímo na své pracovní ploše 
(Učebn í pom~eky ve škole a v osvčlč 5, 1965/66, č. 5, s. 80) 

Foto archiv 

aby žáka seznámilo s učivem, procvič ilo s ním látku v rámci různých úkolů a na závěr 

prověřilo je ho znalosti a upozornil jej na nedostatky. Žáci vkládali odpovědi do s troje 
ti ke rn tlačítek, vše s maxi mální mírou efektivity a časové úspory. Ačkoli v Českos lo­

vensku k rozšíření těchto učebních pomůcek nedošlo, pedagogická veřejnost zahraniční 

experimenty s programovým vyučováním re fl ek tovala, dis kutovala o jeho s trategiích, ve 

spolupráci s techniky vyvíjela první prototypy českých strojů, ale zejména přehodno­

covala svuj pohl ed na vztah žáka k audiovi zuální informaci a roli učitele během televiz­

ního vys ílání. 
Výzvou pro uvažování o metodickém uchopení te levizní výuky v nových kategoriích se 
s ta l model programového vyučování zejména proto, že zásadně proměňoval podstatu 
školní ins tituce. Ve výsadní pozic i spravujíc í moc předával informace, vzdělávat a vy­

c hovával ohrožovala školu i jiná média, přičemž te levize nejmasovějším způsobem, učí­

c í s troje však otřásly základy instituce zevnitř. Vize programového vyučování zaplňova­

la školní učebny naprogramovanými stroji, k nimž po jednom usedali žác i jako do 
samo Latných š kolních lavic. Technologická koncepce programových stroj ů mohla čer­

pal z dobově aktuá lních a populárních výzkumfi v oblasti kybernetiky, kognitivní psy­
chologie a teorie informace a komunikace, s távala se aplikací poznatku těchto disciplín 
ve vzdě lávacím procesu. Užitečná pro ni byla zejména bádání o schopnostech mozku 

přij ímal a zpracovávat informace, které definují percepční možnosti diváka a specifikují 
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čas nutný k sele ktivním reakcím. 11
) Programy učíc ích stroj ů vycházely z dostupných zna­

lostí o čase potřebném na kognitivní zpracování obrazu, o způsobech rozlišován í jeho 

určitých částí, mentálních s trategiích hodnocení zprostředkované informace i pamě­

ťových mechanismech, které jsou do procesu recepce obrazu zapojeny. V konkurenc i 
apa rá tu takto připraveného na mentální kapacity svého žáka-diváka byla škola jako 

zprostředkovatel informací nedostatečná, a v podstatě zbytečná. Škola pouze poskytova­

la s troje, zprostředkovávala přís tup k technologii , kterou by žác i mohli se stejným efek­

tem využívat pravděpodobně i doma, kdyby jim byla dostupná. V podobně red ukované, 

takřka vyprázdněné roli se oc itl i učitel, z něhož se s tal v lepš ím případě konzultant č i 

koordináto1~ v horším manipulá tor se s troji , opera tér č i servisní techni k, který kon trolu­

je, zda jsou žáci na svých mís tech, dávají pozo1~ nevyrušuj í nebo zda nepoškozují zaříze­

ní. Jeho odborná kvalifikace byla zcela irelevantní. 

Trend vyhroceně efektivního vzdělávání se do školního prostředí prakticky promítl až 

v sedmdesátých letech , a to zejména ve Spojených s tá tech, ve Francii nebo ve Švédsku. 

V Československu se s ice prototypy učících stroj ů konstruovaly, a le nerozšířil y se ve vět­
ší míře, nepřímo však ovlivnily československé vnímání televizního vysílání pro školy. 
Ve s tadiu první dekády te levizního vysílání pro školy donutily přehodnotit prvotní, ač 

později zavrhované, pokusy provázat náplň televizních lekc í se školními osnovami - tak­

to koncipované výukové kurzy s tavěli pedagogové opětovně do středu záj mu televizn ích 

t vůrců. Veřejné televizní vysílání pro školy ted y již opět nemělo přenášet dokumentární 
snímky, ale ins truktážní lekce, které inkorporuj í učitele do obrazu v roli průvodce, mo­

derátora či demonstrátora. Tento nenápadný proces postupného odstraňování učitele ze 
třídy je společný všem snahám o tzv. modernizaci vyučování, ted y o jeho zefekti vnění 

prostřednictvím nových technologií, rl'1zní se pouze důslednost. Televizní lekce upřed­

nostňují s troj před učitelem pouze ve d vacetiminutovce vysílacího času , ve zbytku vy­

učovací hodiny se učitel opět vrací před tabuli, učící s troje a především zahraniční mo­

dely televizního vysílání v tzv. uzavřeném okruhu, které se v Českosl ovensku realizovaly 

pouze experimentálně na některých vysokých školách, nicméně učinily z uč ite le sku teč­

ně č is tě koordinátora práce se s trojem. 

Systém uzavřených a otevřených komunikačních okruh u vysílán í pro školy ustavil již ve 

třicátých letech školní rozhlas .151 Vysílání v otevřeném okruhu zajišťoval Československý 
rozhlas (později analogicky Československá televize), zatímco uzavřený okruh nebyl 

závi slý na rozhlase (resp. televizi) jako ins tituc i, ale ja ko technologii, pomocí rozhlasu 

(televize) spojoval buď vymezený počet spolupracujíc ích škol, nebo formou jakéhosi 

vnitroškolního rozhlasu (televize) třídy jedné školy.161 Alterna ti vou k programům redak­

cí školního vysílání veřejného rozhlasu (televize) byly v uzavřeném okruhu pořady vy­
tvářené v amatérských studiích škol samotnými pedagogy. V Československu se vysílání 

14) Napřík lad s tudie v překladu Dušana Hapaly: J an J a k o b y, Úvod do analýzy d idaktického fi lmu ako ky­

bernetic kého prenosu info rmác ií. Učební pomílcky ve škole a v osvětě 8, 1968/69, č. l O, s. 13:~-135. 

15) K his torii š kolního rozh lasu v Československu viz napřík lad Emílie P e tr áková, Škola a rozhlas. Brno : 

Krajský pedagogic ký ústav 1972. 
16) Nejucelenější přehled varia nt te lev izních okruhu podává Prokop M as op u st, Televizní výchova. Pra­

ha : SP N 1973. 
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Vzor moderní vysokoškolské posluchárny kompletně vybavené audiovizuální didaktickou technikou; 
základní školy, pro něž bylo vysíláno TVŠ, však televizory disporwvaly pouze omezeně 

(Učební pom~cky ve škole a v osvětě 7, 1967 /68, č. 7. s. 92) 
Foto archiv 

v uzavřených okruzích uskutečňovala pouze okrajově, z iniciativy konkrétních uč itel ů 

obeznámených se zahraniční praxí. Učite lé byli v tomto případě mnohdy scenáristy, re­

ži éry, kameramany, střihači i moderátory jednotlivých lekcí. Využití služby veřejného 

školního rozhlasu bylo vzhledem k možnosti záznamu pořadu na magnetofonové pásky 
a jejich a rchivace ve školních fonotékách v době zavedení televizního vysílání pro školy 

již poněkud flexibilnější. Učitelé mohli pořady opakovaně reprodukovat, vybírat, sestři­

hávat a doplňovat urči té úseky, produkci mohli libovolně přerušit, okomentovat a opět 

spus tit. Zacházet takto kreativně s te levizním obrazem se dalo v omezené míře právě 

v te levizních studiích při školách v uzavřených televizních okruzích, kde učitel pracoval 
s vla tním předpřipraveným audiovizuálním materiálem. 
Uzavřený te levizní obvod spojoval anténou te levizní s tudia několika škol, z nichž byl pro­

gram rozváděn do jednotlivých tříd. Učitelé - koordinátoři ve třídách mohli komunikovat 
s ins truktory v televizním studiu školy buď pouze akus ticky, za pomoci mikrofonu, nebo 
reagovat na celkovou situaci, na dění ve třídě díky propojení televizními kamerami. 
Kromě televizního vyučování se uzavřené okruhy využívaly pro zvláštní účely, bylo-li na­
příklad nutné distribuoval informace většímu množství tříd najednou. Tedy při přednáš­

kách pozvaných odborníku, projekcích filmu , š kolních hlášeních a podobně. V českém 
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prostředí využívaly uzavřené okruhy nejsystematičtěji pravděpodobně lékařské fakulty 
vysokých škol pro názorné demonstrace pokusů a přenosů například chirurgických zákro­

ků z operačních sálů pro vyučování mediků. Takzvaný hospitační uzavřený okruh umož­

ňoval studentům pedagogických fakult sledovat vyučování ve třídách napojených základ­
ních či středních škol.171 

Jednotlivá variantní využití specifických možnoslí uzavřeného okruhu na sebe pojí roz­
manitost potenciálních způsobů navazování kontaktu s žákem - divákem. Dokonalou 

zpětnou vazbu zaručovalo instalování televizních kamer přímo do tříd, v českosloven­

ském kontextu pouze reflektované jako zahraniční model. Učitel na televizním pultu 
s monitory sledoval celou třídu , reagoval na dotazy, případně vyvolával hlásící se žáky. 

Některá školní studia ovšem využívala pro komunikaci mezi televizním učitelem a žáky 

pouze akustického kanálu, jindy televizní učitel vyučoval ve s tudiu demonstrativní třídu, 

jejíž žáci měli nahrazovat Uakoby reprezentovat) žáky v připojených třídách. Těm bylo 
vyučování naopak přenášeno bez zpětné vazby. Existoval samozřejmě i nejjednodušší, 

čistě jednosměrný model přenosu výkladu od osamoceného učitele ve studiu několika tří­
dám. 181 Klasickou představu o úloze učitele ve vyučovacím procesu, v níž významnou pro­

měnnou zůstává výchovné působení jeho osobnosti, přehodnocovalo vysílání v uzavřeném 
okruhu přinejmenším dvojím způsobem. Pozice televizního učitele kladla nároky nejen 

na odbornou erudici, předpokládala rovněž technickou připravenost, zručnost v práci 

s televizním zařízením. Uzavřené okruhy zároveň převracejí poměr početního zastoupení 

kvalifikovaného a nekvalifikovaného personálu. Školy si vystačí s několika vynikajícími 

pedagogy a do jednotlivých tříd rozmístí pouze vyškolený dozor. 
Přednosti modelu redukovaného množství vyučujících ocenily a prověřily zejména školy 

ve Spojených státech amerických,191 kde v poválečném období v důsledku tzv. baby­

boomu enormně stoupla populace, a tím i počet zájemců o vzdělání vyššího stupně. Tuto 

poptávku ovšem školy nebyly schopny ve stávajících kapacitách prostorových i perso­
nálních uspokojit. Řešením mohly být buď masové nábory a rekvalifikace učitelů, nebo 

nahrazení přímého výkladu televizními přenosy. První pokus o vysílání uzavřeným okru­

hem provedli v Hagerstownu v roce 1958, kde osmadvacet učitelů přednášelo osmnácti 
tisícům žáků. Síť uzavřených televizních okruhů se ve Spojených státech kombinovala 

s dalšími formami decentralizovaných televizních vzdělávacích programů pro všechny 

typy škol i pro dospělé, jimž systematicky vedené cykly a zvláštní korespondenční sy­

stém umožňovaly skládat dílčí zkoušky a získat potvrzení o absolvování „televizní uni­
verzity". V Itálii nahrazovalo centrální vysílání vzdělávací televize, tzv. Teleesc uola, 

17) O televizním vyučování mediku v zahran ičí i na československých školách píše Karel Říhovský, Po­

kusy o uplatnění televízie vo vysokoškolskej výučbe. Učební pomůcky ve škole a v osvětě 7, 1967 /68, č. 7, 
s. 95- 99. Využit í na pedagogických fakultách reflektuje Vojtech O I och, Využitie priemyslnej televí­

zie na pedagogickej fakulte. Učební pom11cky ve škole a v osvětě 7, 196 7 /68, č. 6, s. 84-85. 
18) O variantách propojení v uzavřeném okruhu viz Jan La u d a , Televize a škola. Učební pomůcky ve ško­

le a v osvětě 3, 1963/64 , č. 7, s . 114-116. 

19) Informace o pozici školní televize ve Spojených státech přinášeli Mikuláš Mi Ian, Školská te levízia 

v USA. Učební pomůcky ve škole a v osvětě 3, 1963/64, č. 1, s. 12; J. La u d a, c. d. v pozn. 18; Milosla1 

M a I í k, Výuka filmem na amerických školách. Učební pom11cky ve škole a v osvětě 4, 1964/65, č. l O, 
s. 128- 129. 
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Na katedře techrwlogie VŠE vytvořili ing. Jan Tůma s ing Zdeňkem Křečanem 
z katedry radioelektrotechniky ČVUT prototyp vyučovatího stroje řady KT 
(automatický repetitor a examinátor); stroje v.fok školy takřka nevyužívaly 

(Učební pomůcky ve škole a v osvětě 3, 1963/64, č. S, s . 82) 
Foto archiv 

běžné školy nikoli z důvodu nedostatku vyučujících, ale bylo prostředkem odstraňování 

vysoké míry negramotnos ti v regionálníc h oblastech, neboť zanedbaný dopravní systém 

prakticky znemožňoval navštěvovat řádnou vkolu dětem z menších měst či vesnic.201 

Jak pro Itá lii, tak pro Spojené státy e televizní vysílání stalo východiskem z kritické i­

tuace ve š kols tví a d ynamizovalo rytmus re forem v systému vzdělávání. Zavedení obou 
modelů -.: kolní televize bylo vyvoláno konkré tní polečenskou potřebou a k jejich reali­

zaci se proto přistupovalo zodpovědně, s velkou pe rspektivou i ambicemi. Do projektl'1 

byly zapojeny nejuznávanější odborné kapacity, profesoři univerzit, specialisté v obo­

rech exaktních i humanitních věd, ve Spojených s tátech dokonce nositelé Nobelových 
cen. Nemalé prostředky byly rovněž vynaloženy na zaj i štění nezbytných doplňkových 

učebních pomůcek, zejména učebnic a pracovních sešitů, které byly vytvářeny v přímé 

návaznosti na jednotlivé vysílané lekce. V te levizních pořadech samotných se tvůrci 

snažili kombinovat teoretické výk lady s laboratorními demonstracemi a praktickým cvi­

čením a vzhledem k tomu, že mnohdy, především u otevřených okruhů, předpokládali ve 
svém diváckém okruhu i samostudenty, s nažili . f' clo pořadu zapojit i metody zp~tnP vaz­

by tak, že te levizní učitel pokládal otázky, udělal pauzu, aby umožnil ž::íkům - divákům 

20) IIalský kontext sledoval J. L a u d a, e. d. 
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zap at své nápady do pracovních seši tu, a pak je seznámil se správnou odpovědí. Systé­
mová propracovanost obou modelt1 ukazuje, že ani jeden z konceptů nebyl chápán jako 

dočasná nouzová odbočka, ale bude-li kooperace zúčastněných složek - in titucí dohře 
zorgan izována, jako výhledově udržitelný s lav. 
Společenské podmínky přimčly Itálii a Spojené s tá ty přistupovat ke školní te levizi jako 
systémově uspořádané, organizačně zabezpečené, samostatně fungující vzdělávací 
struktuře, která zaručuje přípravu a výrobu pořadů , jejich distribuc i různým te levizním 
okruhům, divákům dodá potřebné pomt1cky, v závěru kurzu rozešle úspěšným studen­
tům certifikát a která je schopna zaj is til i případný servis technického zařízení. A lo 
v rámci veřejné služby společnosti. I přes nej různější změny dotýkající se školské sprá­
vy nebyly společenské motivace pro rozšíření a takto silnou ve1iikální integraci složek 
vzdělávací te levize v Československu tak palčivé . Diskuse obklopující diskur o školní 
te levizi se nezabývaly variantami pečlivějšího, systémově založeného ins titucionálního 
podchycení spolupráce mezi školami a televizí, spíše než na průzkum možnos tí zef ek­
ti vnění tohoto vztahu se pedagogové i režiséři zaměřili na otázky dotýkající e sporu 
o didaktičnosti a uměleckosti televizních pořadů pro školy. 

Estetická a didaktická škohú televize 

Názorové stře ty nad odpovídajícím uměleckým ztvárněním didaktické informace pro­
vázely od počátků školní televizi a dříve i školní fi lm a v podstatě vedly k žánrové­
mu rozlišení školních televizních didaktickýc h lekc í a výchovně-vzdělávacích filmu/ 
televizních pořadů.21i Zatímco formální požadavky na didakti ckou lekci zcela s tri ktně 

odmítaly jakákoli s tylová ozvláštnění, v případě výchovně-vzdělávacích pořadů bylo 
zacházení s uměleckými prostředky filmu mnohem svobodnější. Esteti cká funkce 
ovšem nesměla ani v tomto případě oslaboval didak tický dopad filmu. Pohyb kamery. 
práce s detailem i montáž sice mohly působ it náladově i rytmicky, a le musely e vyva­
rovat zkreslení. Nesprávně použitý de tail, dějový paralelismus nebo zkratka mohly žá­
ka nežádoucím způsobem dezori entovat, vytvářel mylné představy o reprezentované 
skutečnosti , a tak umenšovat a zpochybňoval věcně-obsahovou nosnost scén. Dé lka zá­
běrů a tempo jejich střídání mělo odpovídat pozorovacím možnostem dětí, jejic h 
schopnosti koncentrované pozornosti a paměťového uchopení vizuáln ích informací. 
Toto teore tizování o odpovídajícím formálním zpracování didaktického i výchovně­
-vzdělávacího filmu z hlediska vzdělávacího pote nciálu různých stylových pros tředku 

ovšem nebylo opřeno o žádné konkrétní údaje kognitivní psychologie či teorie infor­
mací, a tak pro tvorbu pořadů nepřinášelo žádné nové podněty. Argumentace směřo­

valy k identi ckým závěrům, konstatujícím, že umělecké složky odvádějí pozornost žáka 
od me todicky vedeného výkladu, a proto jsou vhodnější pro rozšiřující dokumentárních 
pořady, nikoli pro instruktážní lekce. Hudební doprovod v tomto srny- lu V) volával 
nežádoucí umělecké doj my, odváděl pozornost od komentáře nebo přímo ťu;il jeho 

21) ejkomplexněji Július V. Tr e bi šovs k ý, K problému umělec kosi i školního filmu . l 'čební pom1ich 

ve škole a v osvětě 2, 1962/63, č. 8 , s . 124- 125. 
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srozumitelnost.u Přitom samot­

ný mluvený komentář filmů byl 

nej pornějším bodem těchto 

debat Na jedné straně údajně 

snižoval aktivitu žáka, neboť 

mu bránil kl ást vlastní otázky 

a samostatně hodnotit vizuál-
ní informace, na straně druhé 

obraz konkre tizoval, upřes­

i1oval a vysvětloval , doplňoval 

vizuální informace o poznání 

o vnitřních souvis lostech mezi 
zobrazovanými jevy, dodával 
jednoznačnost a přesnost je­

ho významu. Vizuální s tránka 

měla pře Lo zůstávat primár­

ním zdrojem poučení, jevy se 
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~.,.t.J. 5-?·!·3· 

Příklad úkolu zadaného vyučovacím strojem 
(Učební pomucky ve škole a v osvětě 4, 1964/65, 

č . 10, s . 141) 
Foto archiv 

měly zejména ukazoval, komentář neměl opisoval slovem lo, co vykládal záběr a obraz 

naopa k neměl ilus trova t komentář. 

Práce s verbálním sdělením v televizních pořadech pro školy byla kontrapunktickým 

protěj škem obecné televizní strategie směřujíc.í k autonomii soundtracku, jejímž cí­

lem bylo na rativizovat soundtrac k pořadů tak , aby bylo divákovi umožněno orientova l 
se v narati vní s ituaci, aniž by věnoval pozornost ob razu, během vaření, dětské hry a po­
dobně. Naproti tomu š kolní te levize definovala diváckou zkušenost jako orientova­

nou výhradně na audiovizuální text ja ko celek a snažila se e liminoval jevy narušující 

neutrá ln í podmínky recepce. Vzletná p rogramová prohlášení o ideálním „ názoru" tele­
vize ve školách však narážela na praktické obtíže synchronizace programu televizního 

vysílání pro školy s rozvrhem. Českos lovenská televize lak sice vysílala pro školy dopo­

ledne i od poledne asi dvacet hodin týdně, ni cméně pořady byly vhodné pouze pro tří­

d y, kte ré měly náhodou zrovna předmět, kterému byly určeny. V dl'1sledku této nedoře­

šené s ituace se děti s televizním vysíláním pro š koly setkávaly jen zřídka, a to vůbec ne 
ve š kole, a le například když byly nemocné a mohly sledovat televizi doma z postele.2

·
11 

Ve školách samotných nebylo televizní vysílání ani zdaleka chápáno jako běžná praxe, 
a le píše jako výjimečná událost, dělem bylo promítáno například až v posledních 

dnech školního roku, kdy již bylo všechno uč ivo probráno a prověřeno. Teore tic ké vize 
refl ektovala pouze omezená skupina š kol a nadšených pedagogů, netýkaly se každo­

denní školní praxe v š irším měřítku . 

22) Klad} a zápol) zvukové s ložky školních fi lmu a pořadu rozebíra li napřík l ad Miroslav B iede rm a nn, 

J ak zlepšil práci se školním fi lmem? Cl~ební ponukky 1·e škole al' osl'ětě 3. 1963/64. č . 6, s . 89- 90; 
Du;an li ap a I a, Komentá r \ školskom fi lme. {;čební pomlicky 1·e škole a L' osi;ětě .+, 1964/65, č. 4, 

s. 22-24. 
2:~) \'iz napřík l ad Jan Tuma, Škola plná kouzel. Praha: Albatros 1984, s . 122. 
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Školní te levize jako atrakce 

Většina škol s televizí nakládala zpravidla jako s příležitostným zpestřením vyučování, 

systematicky a účelově s ní v žádném případě nepracovala. Nahlížela na ni jako na 
atrakci, nikoli jako na učební pomůcku, a lak zcela popírala smysl pokusů zefektivnil 

a kontrolovaně řídit přenos didaktických informací prostřednictvím televize. Logika pro­
dukce a logika spotřeby a využívání televizního vysílání pro školy byly určovány z<'e­
la protikladnými představami o funkci telev ize ve třídě . Vedle ryze vzdělávacího poslá­

ní to byla role zábavná, kterou zároveň doprovázel požadavek tříbit estetické vnímání, 
kultivoval percepční zkušeno ti s pohyblivými obrazy. Místo didaktického nástroje Lu 

byla televize jako ozvláštnění vzhledem ke stereotypu standardních vyufovacích hodin. 

Stejně jako v domácnostech tedy s ložila spíše jako materiální a symbolický objekt. 

Motivace pro zavedení audiovizuá lních pomůcek do škol byly samozřejmě v různých 
společenských kontextech ruzné, přičemž význam aud iovizuální techniky pro školu 
a osvětu obecně byl nepřímo formulován v obhajobách ins talace nových technických 
zařízení ve třídách. Představy a vize, které jsou utvářeny školní televizí jako diskursiv­

ním konstruktem, se ovšem nemusejí uplatiíovat jen na úrovni hodnotových schémat, 
odrážejí se i ve společenské realitě. Ve Spojených tátech nebo v Itálii si rychlé zřízení 
systému školní televize a te lefikaci škol vyžádaly konkrétní spo lečensko-ekonomické 

podmínky. Televize zde měla fungovat jako audiovizuální náhrada učebn ic pro samo­

uky, masová náhrada školních hodin, večerních škol a pomocných či rekvalifikačn ích 

kurzu , a tak se výroba pořadu soustředila výhradně na účelově, tematicky zaměřené 
cykly, jejichž jednotlivé lekce budou učit, procvičovat a opakovat látku výkladu záro­

veň, nezávisle na potřebě jakékoli vnější odborné pedagogické intervence. V česko­
slovenské interpretac i měla audiovizuální pomůcka ve škole práci učitele usnadňovat. 
nikoli plně nahrazovat. Měla zpřístupňovat názorné informace, které nelze žákum zpro­
s tředkoval j inak, obecně rozš i řoval jejich všeobecný rozhled či kultivovat estetické vní­

mání. Tendence pojímal školní aud iovizi jako doplněk klasické formy výkladu však 

byla v případě televize v několika velice krátkých intervalech (d louhodoběji v rámci 

okrajových experimenti"i konkrétních pedagogi"i) střídána i tendencí opačnou, nazírající 
te levizi jako hlavní vyučovací prostředek. 
Československý diskurs o školní televizi čerpal informace z mnoha zahraničních zdrojů, 
přinášel komentáře mezinárodních výstav moderních školních pomůcek, adekvátní part­

nerství se však Výzkumnému ústavu pedagogickému spíše než s Československou tele­
vizí dařilo navázat s elektrotechnickými fakultami vysokých škol, kde vznikaly nové, 

domácí technologické prototypy televizoru či učících stroj u. Ty se přesto do konkrétních 
škol dostávaly jen obtížně. Projektu školní televize v Československu nescházely ani teo­

re tické znalos ti , ani technologická výbava, pedagogové však nedokázali nalézt vhodn) 
způsob, jak dostatečně efekt i vně zorganizovat dis tribuc i zařízení do škol a konzultovat 

aktuální otázky formální stránky pořadu s televizními t vůrci . Programy Československé 
televize zřetelně dokazují, že počet pořadů televizního vysílání pro školy zařazených do 

vysílání e v pri"iběhu šedesátých let příliš nezvětšoval. Televize di ponovala vždy něko­
lika pořady vztahujícími se k určitému předmětu, které vysílala ve pojitých cyklech pe­
riodicky každý školní rok, a Lo s minimálními obměnami. Navzdory před tavě, kterou 
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prezentoval diskurs o školní televizi na s tránkách pedagogických časopisu , k rozlišová­
ní mezi pořady ryze didaktickými , určenými pro v kol ní třídy, a pořady obecně výchovný­

mi a vzdělávacími , vysílanými v odpoledních hodinách a určenými pro domácí sledo­
vání, v podstatě nedocházelo. Televizní vys ílá ní š kolám realizovalo kromě dida ktického 
záměru ve s rovna telné míře také záměr bavit a s humorem a nadsázkou pracovalo v pod­

statě více než s precizními grafy a schématy. 
O š kolním fi lmu a televizi je možné uvažova t jako o paralelní, ač separátní frakc i mediál­
ního průmyslu s vlastními dějinami , s vlastními teoriemi , es te tickými kritérii , s vlastním 

produkčním, distribučním i recepčním kontextem, která funguje více méně autonomně 

vedle s tandardního průmyslu hraného filmu a veřejnoprávní nebo komerční televize, ale 
současně se nezdráhá inspirovat některými jejich postupy. Školní te levize s i neudržuje 

jednoznačnou specifičnost ani z hlediska recepční situace. Přestože by recepční pod­
mínky te levizního vysílání ve třídě měly v ideálním případě lhos tejný přístup k obrazu 

typický pro domácnosti popíra t, v důsledku nesystematické telefikace a synchronizace 
vy ílání s rozvrhem se pozornost žáka s trhává od didaktické informace k te leviznímu vy­

sílání jako ojedině lé událos ti. Taková školní televize je v první řadě a trakcí, a le je ta ké 
vnitřně nesourodou s trukturou, kte rá se ve své rané fázi vyrovnává s konkurenčními 
technikami i recepčními kontexty, inkorporuje do sebe postupy a zvyklos ti us tavené 

v rámc i š kolního filmu , projekc í diapoziti vu či školního rozhlasu, přehodnocuje je, a tak 
dovoluje pokláda t re trospektivní otázky po významu některých jejich atributu. V Česko­
s lovens ku se projekt instituce školní te levize nepodařilo zkoordinovat jako autonomní 
vertikálně integrovanou s trukturu, jež by redukovala počet zúčastněných specializova­
ných organizací a byla naopak schopna sama zabezpečit jednotlivé úkoly: z hledi ska 
technologic kého inic iovat výrobu potřebných technických pomůcek, dohlížet na jejich 
di stribuc i školám a zajišťovat revize a opravy zařízení, z hlediska programového realizo­

vat metodicky propracované a školám vyhovující náměty pořadu, poskytovat vyučujícím 
doprovodné lis ty ve formě manuálů , příručky, učebnice či pracovní sešity usnadňující 

uplatnění te levizního pořadu v rámc i vyučování. Jako nesystematická s truktura s loužilo 

te levizní vysílání pro školy paradoxně více domácnostem než školním kolektivum, když 
bylo rodič i vítáno jako vhodná, poučná zábava dětí během nemoci. 

Lucie Česálková (1983) 

Studentka Ústavu fi lmu a audiovizuáln í kultury FF MU v Brně. 
(Adresa: lucie.cc a lkova@seznam.cz) 
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SUMMARY 

THE TELEVlSION TEACHER 

"TVŠ": Television Broadcasting for Classrooms and the Horne 

Luc ie Česálková 

As pecls of think ing on school 's tcl e,·is ion began to ta ke a connelc fo rrn rela ti vcly la le in Czeehoslornkia 

compared lo in othe r counlries, with the firs t televis ion course for schools broadcasl in I 958. Periodical 

discourse on schools te levis ion <lid its besl, unii ke wha l occurred in practice, to mai nta in the c losest poss ihle 

conlac ts with fore ign mode ls of te lev is ion teac hing and the newesl technological concepls in the fie ld of 

audiovisual leac hing a ids. The ro le of the te levis ion inslilulions and thc schools inslilutions eoll icled with one 

another in the he terogeneous c::oncepl of tc levis ion broadeasting, because they were based on d iffe ri ng 

eommunicalion rnode ls a nd diffe re nl modes of receplion of a udiovis ua l informa lion. Public se rvice tele>ision 

aimed primarily al households, in othe r words groups limited in nu mbe rs, presenting fac ls in a n e nle rlain ing. 

or rathe r supplementa ry, free form, not ruling oul aestheti c isation, adapted unwillingly to the require rne nls 

of sc hools, which prefe rred disc ipline and maxirnally effecti ve didaclic lessons , s ta nda rd is ing not only 

the lechnical equipment of classrooms but a lso the forma! s ide of films. Specia liscd didactic lessons d id 

not make il on lo the schedule of Czechoslovak Te levis ion a l te levis ion for schools broadcasting ti mes 

in the 1960s . Rathe r te levision wanted lobe a n a lte rna ti ve, it suited it to tra ns mit materia l chosen from 

c urric ula in a way that was not possible in classroorns alone, and to leach by means of e le me nts of pedagogic 

rhetoric : c learness, an e mphas is on vivid highlighting of importa nt informa tion through intona tion , gra phics. 

cle, bul a lso lo reach out to an<l e nte rtain thc chi Id vie we r. Within the fra mework of broadcasting fo r schools, 

televis ion institu tions mainlained c rcati ve aulonomy and le nded to respect the viewpoint of serving the broad­

e r public rather than didac lically motivated specialisalion. 

Translated by Linda Paukertová 
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ILUMINACE 
Hocník I i. 200.5. •'· i (óOl 

Články 

JAN KUČERA 
JAKO TEORETIK 

TELEVIZE 

Jan Svoboda 

K hlavním okruhům teoretických zájmu Jana Kučery (1908-1977), jednoho z nejvý­
znamnějších českých filmových teoretiků ovlivněných strukturalismem, patří i vzájemný 
poměr a specifikace.filmové a televizní kinematografie. Kučerův přf nos do naší teorie tele­
vize a do filmově-televizní komparatistiky je zakladatelský. Vyplýval z dlouhodobého po­
znávacího zájmu i z vlastních tvůrčích zkušeností. Pro televizi sám realizoval (filmovou 
technologií) hudební pořady: PAVEL BLAT Ý: KONCERT PRO JAZZOVÝ ORCHESTR (1965) 
a LEOŠ JANÁČEK : CAPRICCIO PRO KLAVÍR PRO LF,;VOU RUKU (1966). Připravil scénáře Leoš 
}anrířPk: Mlárlí. Derhový kvintet a LPo.~ ]anářek: Sinfonietta na Pražském hradě. Nerea­
lizovalo se - vedle dalších projektu - ani televizní ztvárnění Mozartovy opery Bastien 
a Bastienka. Scenáristicky a režijně Kučera spolupracoval také na několika vydáních 
„magazínu informací, rad a zajímavosti" RODI Á POŠTA (1967). Intenzivní vztah se pro­
jevil v jeho ouslavné účasti na odborném školení televizních pracovníku (zejména pub­
lic i tu, kteří přicházeli z rozhlasu a tisku), v zevrubných interních analýzách pořadu na 
žádost Hlavní redakce propagandy a dokumentaristiky Československé televize v Praze 
v období od září 1966 do dubna 1970, kdy pří lušná redakce v důsledku normalizační 
„reorganizace" spojené s čistkou spoluprác i ukonč ila, v pravidelné recenzentské úča ti 
na rubrice „Včera na obrazovce" v deníku Svobodné slovo (1966-1967) i ve spolupráci 
na Televizním výkladovém slovníku. 
Kučera přitom od počátku šedesátých let - výslovně od skript Filmové a televizní no­
vinářství (Novinářská kinematografie)'' - průkopnicky i prozíravě pracuje (věren již 
úvodním definicím Knihy o filmu) se zobecněným, integrujícím pojetím kinematografie 
jakožto zápisu pohybu {změny), bez ohledu na lo, zda se uskutečňuje „klasickou" optic­
kornechanickou (filmovou) nebo elektronickou technologií: „Kinematografie znamená 
zápi , záznam pohybu. Toto označení se hodí tejně pro filmové jako pro televizní snímá­
ní." !' ebyl v tomto ohledu osamocený; obdobné stanovisko tehdy zastávali také napří­
klad reži ér Roberto Rossellini , polský teoretik Boleslaw W. Lewicki, u nás Ján Šmok 

I) J. K uče r a, Filmol'é a telel..'izní novinářstl'Í. (Noi•inářskcí kinematografie). Praha : SP 1964. 

2) Tamtéž, s . 9. poznámka. 
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Jan S' ohoda: Jan Kučera jako leoretil tdc·\ izr 

a Jiří Struska.:11 Představitel americké psychosémiolické školy Calvin Pryluc.;k pak ve 

stejném směru uvažování uvedl: ,,Vyjádřil jsem v této práci názor, že technic ké aspekty 

filmu a televize jsou různými způsoby přenosu jed noho znakového systému , který jsem 

nazval obrazovou komunikací." 11 

Přibližně od přelomu padesátých a šedesátých le t - společně s rozvojem telefikace a te­

levizních pořadů - probíhal u nás proces emancipace a sebeuvědomování původní tele­

vizní tvorby. Ta hledá a postupně vyhraňuje specifi ckou, nezastupite lnou „te leviznos t", 

odli šnou - především v povaze „domácí" komunikační situace - od fi lmu i od divadla. 

Janu Kučerovi náleží zásluha, že mezi prvními - u nás i v mezi ná rodním měřítku - srov­

návac ím rozborem samostatně formuloval osobitou povahu televize, jež není fil mem, an i 

rozhlasem, ani divadlem, byť je se všemi rodově spřízněná .. ;1 Již roku 1940 v prozíravé 

brožuře Televize zdůraznil, že tento prostředek má schopnost t vořil díla obdobná s díl y 

3) Srov. Boleslaw W. L e w i c k i, Wprowadzenie do wiedz_v o filmie. Wroclaw : Ossoli neum J 963. Ján 

Šmok, Obecné základy teorie televize I. Co je televize. Praha : Ed ice Čs. teb·ize 1969, zvl. s . 109-1 14. 
hovoří o fotoche mické, fotoelektrické a fotoelektromagnetické variantě kinematografie a o jejích obsaho­

vých videch: kinematografické mechanické reprodukci (bez úl-asti subjek tu - snímání „průmyslovou 

kamerou"), kinematografickém popisu (přenos s naprostou časovou záv is lostí, ale s omezenou p rostoro­

vou vo lbou) a o kine matografické skladbě (s úplnou l-aso\'Ou a pros torovou volností) . Srov. J. Šmok, 

Úvod do teorie sdělování. Praha: S PN 1975. - Ji ří Struska uvád í: „Uvědomíme-li si do ch"1sledku tuto 

situaci, zmizí automat ic ky například dosavadní uměle vytvářený antagon ismus filmového a tele\ izního 

díla, neboť z výše uvedeného hledis ka jde v obou případech o totožnou uměleckou kategorii kinetického 

obrazového díla (se zvukovou s ložkou samozřejmě, eož už nebudeme dále opakovat) se s hodnými základ­

ními zobrazovacími zákony danými e lementárními pravidly vytváření odrazu skutečnosti (ať už reálné či 

umělecké) pro vn ímání na pro::;torově vymezené p loše promítacího plátna l"i stínítka." Viz J. Str u s k a. 

Nové a netradiční způsoby .šíření obrazovýrh programů. In: Ivo Po n d ě I í č· e k - J iří S t r u s k a ( eds. ), 

Videofórum 1971. Výtahy z referátů I. sympozia o nových a netradil-ních způsobech šířen í obrazovýcl1 

p rogramu. Praha : Český filmový ústav 1972, s. 7-19, c it. s . 10. 

4) Cal vin Pr y I u c k, Zródla znaczerí wfilmie i w telewizji. Warszawa: WydawniC'lwa Artyst)C'Zne i Filmo­

we 1988, s . 151. (Originál: Sources qf Meaning in Motion Pictures and Tele1 ,ision. ew Yurk: Arno Press 

1976.) - Šíře o otázkách společné znakové soustavy kinematografie a o jejích rnriantních mo<lifikacíeh. 

zejména filmové a televizní, srov. Jan S v ob od a, Kinematografick} jazyk a problém umělecké mi­

méze. Film a doba 26, 1980, č. 10, s. ~87-589: č. 11 , s . 645-648: č. l 2, s . 710-í l .'>. -Též Va lentin I. 
M i e ha I k o v i č, lzobraziteI'nyj jazyk sredstv massovoj kornmunikacii. Moskva : Nauka 1986, s. 129- 142, 

připomíná - s odvoláním na Mukařovského - i napětí mezi záměrností a nezám1"'.:rností při práci s tech­

nickou reprodukcí v „obrazové promluvě". O „ pokrevní příbuznosti " fi lrnu a televize, jež mají „spo­

lefoou jazykovou základnu", zvukové pohyblivé obrazy, uvažova l také Alexandr J u rov s k ij. O porn.::e 
televize. Pra ha : Edice Čs. te levize l 965. Ivan S t ad I r u c ker, Čas projektfonej kultúry. Bratislava : 

Tatran 1982, s. 53, konstatuje, že „ kinematografic ký kód je v činnosti při každém projektivním předvá­

dění aud iovizuálníc h jevu". - Široké pojetí „kinematografie" navrhované Kučerou se síct: obecně neprn­

sadi lo, ale v příbuzném směru se ubírají též pozdější úvahy o „intermediálních vztazích" \ prostoru 

audiovizuality. Srov. např. Andrzej G w ó i d z, Obrazy i rzeczy. Film mú:dzy mediami. Kraków: Uni\ er­

s itas 1997. 
5) Kučerovy úvahy jsou souběžné a mnohé závěry shodné s tehdejšími pracemi v zahran ičí. Vedle eitované-

110 J urnvské lio ;;rov. Vlad imir S a p pa k , Televize u my. Praha : E<l ice Čs. televizť 1964; T ýž. Z pn:ních 

postřelu/ o televizi. ln : Vladimir Sappak, Milan Schu l z, E\a Sad ková. Ladis lav Smo lj ak. 

Čtyřikrát o televizi. Praha: Čs. spisovatel 1961, s. 9-66; Evelína Tarr on i o v á, Tele11izní estetika. Pra­

ha : Edice Čs. televize 1965, s. 19, hovoří o „bezprostředním spojení", které je ,.ce l kově charakterizo­

váno jednotou uměleckého virazu a jeho prezentace". (Originá l práce vyšel 1962.) 
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kinematografickými - poukázal tedy na jeho vnitřní sourodost s filmem - a konstatoval 
téměř shodně se známým Ej zenš tejnovým výroke m o „televizním kinomágovi" (z roku 

19+6), že ,,te levizní režisér je tedy ja kým i třihačem, který montuj e záběry přímo při 
vys ílání"."' Podobně ta ké po válce uvažoval o tvů rčích (nejenom zpravodajských 
a zprostředkovatelských) možnostech soudobého sdělování určitého dění na dálku a při­

pomínal: 

Jdt' tNly o improvizaci, k níž j e třeba nes mírné dramatizační pohotovosti a zkuše­

nosti. 1-. . ] Ta lo bezprostřednost a náhodnos t s tavby te levizního představení j e pro 

ně charakteris tická. S ní se zařazuje te levize mezi obory reportážně dokumentární, 
které v dnešní době nabývají zvláštního postavení jak v písemnic tví, lak ve filmu 

a ' rozhlasu. Liší se však od nich onou specifickou improvizací, s níž j sme se do­

s ud \ žádném oboru umělé reprodukce skutečnost i nesetkali . [ ... ] Můžeme před­

' ídat, že ta to nezvyklá praxe telev ize bude mít nes mírný význam nejen pro součas­

né dokume ntá rn í obory, nýbrž podstatně i pro strukturu umělecké ti:orby, jíž se 

b líží právě tak. jako se jí blíží reportáž novinářská a fi lmová.71 

V prvním, re lativně krátkém období nadvlády živého vysílání (v Českos lovensku přibliž­
ně v je ho první dekádě od roku 1953) ovšem vznikal dojem, že tvůrčí aktivi ta v te levizi 

se málo podobá tvorbě filmové . Při hledán[ televizních specifik tak doc házelo - i v teore­

tic ké m uvažování - až k absolutizaci odli šnos tí, jt:>ž ovšem často plynuly jen z dočasných 

technických omezení. V následujíc í fázi, kdy se postupně, (během šedesátých le t) začal 

šířeji 11p l atňovat filmový, te le recordingový a magnetic ký záznam obrazu a je ho střih , se 
takové příkré odlišnos ti začaly relativizovat a o labovat. Ovšem konstatujeme, že 

te levize dodnes zl'1stala výjimečná, S\OU způsobilostí přenosu audio~izuálních dat 

bez fosové ztrát), ale záro' eň, že s truktura (a to i časová struktura) jejích děl se 

s hoduje se strukturou děl ki nematografických.K' 

Přímo, ž i vě' ysílaná public is tická i dramatická díla a le Kučera s tá le považoval za nej te­

l ev iznější. v tomto směru formuloval jejich kon titutivní rysy v knize Setkání s televizí: 

Příběh přeci kamerami probíhá souČ'asně ~ úsekem divákova života, divák „stár­

ne souČ'a~ně s událostí·'. V simu ltaneitě skutečnosti před kamerami a divákova 

vn ímání tkví jeden ze zárodku te levizn í osobitost i. Druhý vyplývá z toho, v jakých 

6) J. K u {oe r a, Telrl'ise. Praha : Orbis 1940, s. 2:3. - Sro\. c ha rakteristiku „ televizního kinomága" in: 

S. ~I. E j z<' n š I e j n , Kamerou. tulkou i perem. Praha : Orbis 1961, s. 52. Komentář k té to ÚHIZt' 

o ,.,ourodo„t i tcl<'\' ize a filmu \ iz \"jateslm \ s. I \ a no \, Očerki po islorii semiotiki L' SSSR. Moskva : 

\auka 1976. ~- 241. - Rozhlasm ý praC'm ník \ éÍ<' la' Hut tchd ) zdu razf1oval sp íš<' technickou li ni i ' ~ ;,í­

lání \ te le\ izním rodokmenu: .. 1 ... j zamf~l íme-l i ,.,t' po tl-C'hto zprá \ á('h nad tím. <:o že asi no,ého a S\ é­

ho lťln iic přine::.e. jakže ai:.i zasáhne do 11a;el10 i:.oukro ml-ho i spole<-enského života, jaké' ýrazo, é form) 

,.,j '.'li11d11j1· a kl Prýrn ;,1;11-ým d.í nm ý ~al a JHl\1~ upl at111~ní. Čl•Líme t:to změn~ po zkušenostt>c-11 rozh la­

su. Je totiž tele\ ize pokra{cnání111 rozhlasu. Po ,,., l )'ŠťnÍ na dá lku· přichází tedy i ,'· idění na dá lku' .'· \ 'áe­

lm H ~1 t, Tťll'\ i ;,ť 1941. Brá::da 4 (21), 19.1 1, {. i .), s. 551-552, c it. s. 551. 

7) J. K u {: l' r a, Tele\' is ní \ }Sílání. Filmol'(Í pr<Íce 2, 19.16, t. 26/27, "'· .+. 
8) I. Stadlr u c·ker.c.d.,::.. 55. 
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Jan Svoboda: Jan Kuč<:ra jako lron·lik 1t:levize 

poměrech divák televizní dílo vnímá: na rozdíl od c izího hlediště kina a nezná­
mého, mnohohlavého kolektivu je divák před obrazovkou ve svém domác ím pro­

středí a s leduje dění v „drobnohledišti" buď sám, nebo v malém kruhu známých. 

Za třetí: vnímá ní televizního díla nemusí být souvis lé, nepřetržité. Divák může 
kdykol i obrazovku opus tit a opět se vrátit, muže se svými druhy mluvit atd. Tyto 
tři okolnosti j sou určujícími faktory pro televizní tvorbu. Z nich se pak odvozují 

další, které navazují na tvorbu filmovou, divadelní, rozhlasovou a literární. [ ... ] 
Televizní hra se liší od předchozích velkým podílem bezprostřednosti , tím, že 

do velké míry vzniká přímo při vysílání. Úvahy o televizním dramatu se snaží 

objasnit vztah mezi přesnou a přísnou přípravou inscenační, he reckou, kamera­
manskou a střihově sk ladebnou, nezbytnou pro každé umělecké dílo, a svéráznou 

bezprostředností vzniku te levizního clíla.91 

Bezprostřednost a s imultánnost jsou dvojjediným charakterem te levizního vnímání. 

Nelze je odlučovat. [ ... ]Tvořivá, osobitá funkce televize začíná teprve, když divák 
vnímá dílo jako obraz života, který před ním vzniká a souběžně s ním existuje. '0 ' 

Divákovo vnímání v domácím „drobnohledišti" se pohybuje na hraniční čáře mezi útlu­
mem a aktivitou. 

Avšak podrobný pohled clo intimity života, který j e hlavní s ilou televize, je i jej í 

s labostí.[ ... ] Jakmile ho autor dokonale nezvládne, dílo sklouzne clo naturalis mu, 

který deformuje vztahy mezi věcmi i základní vztah k objekti vní skutečnosti , jinak 

řečeno k his torickému kontextu. 111 

Na takovou ošidnou, nivelizující a falešně idylickou tendenci ostatně kriticky upozornil 

v případě cyklu „hospodských" příběhu Eliška a její rod z pera Jaroslava Die tla (v režii 
Františka Filipa, s výbornou Olgou Scheinpflugovou v titulní roli): 

Patrně každá doba má svého Kondelíka, pod jehož vli vem se dobré vlastnosti stá­

vají trochu špatnými, zato špatné trochu dobrými, velké problémy trochu malými, 

hloupí jsou vlastně trochu chytří a chytří trochu hloupí, a tak js me si vlastně 

všichni rovni jako v ráji , který naštěstí nikdy nebyl a v té to smířli vé podobě nikdy 

nebude. Jenomže, vymlouvejte to lidem, když jim televize tvrdí opak! 121 

* * * 
Některé Kučerovy vyhrocené teze o specifičnosti televize vzbudily již ve své době přímé 
či nepřímé námitky a výhrady. Tak publicista Přemysl Freiman absolutizoval určité 

(poměrně rané) stadium růstu v praxi i poznání televize do tvrzení o její zásadní novosti 

9) J. K u če r a, Rézymé. (Knihy Setkání s televizí, resp. Po11aha televize.) Strojopis, s. 1-2. Pozt1stalosl Jana 

Kučery (uložena v rodině) . 

10) J. K uč e r a, Setkání s televizí. Praha : O rb i s 1964, s. 13. - Při vnímání v „domácí" si tuaci se zřejmě 
pros az11jP. d1-1I P.ko IPs nPj iH vazh11 mPzi zohrazeným (re prezentovan ým) a skutečně prožívaným časem 

a prostorem. Aleksander K um o r (Televize - domácí představení. Praha : Edice Čs. te levize 1974) píš(' 

o „ rozptýlené soustředěnosti" ve skupině di váku. 

11) J. K uč e ra, Setkání s televizí, s. 19. 
12) jk [Jan Kučera], Včera na obrazovce. Svobodné slovo 22, 1966, č . 283 (13. 10.), s. 4. 
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a naprosté samostatnosti. Mimo jiné s argumentem „podstatně labilního televizního 

obrazu" pole mizoval s Kučerovým srovnávacím přístupem jako s pouhým ,,odečítáním 

odchylek": 

Kučera si('e objevuje celou škálu odlišností te levize a filmu , ale poněvadž vychá­

zí ze s tej ného přístupu obou pro Lředk/1 ke snímanému objektu a Lím i z platnosti 

C'elé fi lmové nomenklatur·y v oblasti te levize, m/1že s ice na tyto odlišnosti upozor­
nit , a le není schopen je opravdu uspokojivě vysvětlit. [ ... ] Kučera Ledy situac i 

správně kons tatuje, ale právě proto, že ji nevysvětlí, nezbaví se filmového prokle­

tí a bude nucen se s ní neustále porovnával. [ ... l Posla víme-li Kučerovo tvrze ní 

z hlavy na nohy, dojdeme myslím zatím k jedinému logic kému vysvětlení: prolože 
televizní technické zařízení umožňuje neruvené (nepřetržité) s ledování všech po­

drobností rozvíjejícího se děn í, vyhovuje divákovi zůstával drahnou dobu na jed­

nom s tanoviš ti. [?'?'? - J. S.] Jak je vidět , metoda podobností nás dosud nezavedla 

k závěru, který by bylo možno přijmout jako logic ký. 
131 

J á n mok za e upozorňoval na to, že c h arakteris tiky te levizních pořadů s ice jsou tech­

ni cky podmíněné (a také omezené), ale nelze je red ukovat tímto způsobem: 

Vztah mezi kvalitou obrazu a zvuku je jedním z clervodu, proč v televizoru všeobec­

ně převažuje řeč nad obrazem, proč větší obrazový efekt mají jednoduše přehledné 

a vnímatelné formy, proč se v televizoru objevuje daleko větš í počet detailů (veli­

kostních) u skladby než v kině, proč se pro televizi vybfrají či vyrábějí sdělovací 

útvary opírající se především o řeč (zpěv) a akc i herce, ne o vlastn í kvality obrazo­

vé. To však nelze vydával za specifikum televize: Není lo specifikum, nýbrž nedo­
statek, vyplývaj íc í ze současné nízké obrazové kvality.[ ... ] Zdůrazňuji to proto, že 
\. televizním programu existují ještě jiné důvody převahy řeči nad obrazem. Ty jsou 

ln a lého rázu, s kvali tním obrazem ne ouvisí. [ ... ]O\ zla hu mezi s lovem a obrazem 
lze tedy ho\'ořil pouze ve spojení s tím ne bo oním type m sdě lovacího útvaru, niko­

liv ve spojení s „televizí". Pokud se v naší práci hovoří o převaze slova nad obra­

zem, jde o kmnlitativní převahu slova nad obrazem, vyplývající z důsledku zákona 

pohltivosti: Kdyby televize distribuovala jen taková sdělení, pro která se ze sdělo­

vacíc·h hledisek hodí, výrazná kvantitativní převaha slova by se neobjevila. 111 

Rychl ý technický vývoj - na předním místě zdokonalování magnetic kého záznam u obra ­

zu a j e ho ele ktronického (dnes digitálního) s tři hu - relativizoval a překonal Kučerovu 

(st ej ně jako Ejzenš tej novu a mnoha d a lš íc h) a bsolutizujíc í domněnku , že právě ži vě 

vys íla ná hra - kterou Kučera spolu s přímým přenosem udá los ti, „ab solutní re portá ­

ží", zkouma l j a ko nejosobitější te levizní projevy - zůstane nejvlastnější tvůrčí domé­

nou televize. Ale jeho zobecňující charakte ri s tiky výsledné ho funkčního tvaru pořadů 

i „okamžitosti" (psychologického efektu soudobosti a autentic ity) při vnímání, tedy di vá­

kova d ojmu, že „je právě teď při tom", platí natrvalo. ( rčitou výjimku v tomto ohledu 

představují pasivně reprodukované film ), určené původně pro kino.) Odtud i s pecifická 

Bl Přemysl Fr c i m an, Hledání telei•ize. Praha: Edi<'e Čs. televize 1966, s. 90, 94. 

l ~ ) Ján ~ mok, Oberné základy teorie telecize li. Kolem tele1-ize. Praha: Edice Čs. televize 1969, s. 11, 15. 
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J(ln S\'oboda: Jan l\učcra jako leoretii.. telt:, iu· 

úloha televizních komentátorů, průvodců, moderátorů , konferenciérů a hlasatelů, kteří 
zosobňují „přímý kontakt s divákem", realizují onu jedinečnou, v kinu nedosažite lnou 

„apostrofní schopnost televize". Vyšší dávka „aktuální" improvizace (také herecké) 
umožněné vícekamerovým kontinuálním snímáním, spolu se „soudobostí" domácího 
prostředí totiž vždycky posilují pocit bezprostřednosti. Sám Kučera tyto kvality - spjaté 

s komunikační situací - zobecňoval také pro pořady vysílané ze záznamu, ať již připra­
vené předem (kupříkladu filmovou technologií), anebo vysílané v „ redirektu" živého zá­
znamu, případně i pro kombinaci živého přenosu a záznamu : 

Z toho všeho vyplývá, že podmínky intimního s tyku diváka se skutečností, už je d ­

nou te lev izním zázna mem splněné, nejsou dále vázány na s imultánnos t vysílání 

a faktu. Musí přece fungovat i mimo výjimečný případ s imultánnos ti. 1.' 1 

Důkazy o trvalé platnosti názon."1 mu poskytoval další vývoj: 

Při kontinuálním elektronic kém snímání v te levizi se právě improvizace, nahodi­

los ti živě uplatňují. Tím vzniká - u diváka - pocit a dojem soudobos ti č i bezpro­

střednosti. Skutečně světový trend realizace te levizníc h pořadu dnes směřuje k to­

muto způsobu (opět k tomuto způsobu), což ovšem neznamená přímý přenos. 

Kreace se zaznamenává (lelerecording, mg-fonos kop atd.). Nicméně he rc i hrají 

„ na ostro". Pro to se i u nás v posle dní době nas tuduje h ra vcelku a takzvaně na 

s uc ho a pak se real izuje v plus-minus desetiminutových fre kvencích s agregátem 

e lektron ických kamer, u nás většinou tlí kamer. Větší zátěž by toti ž herci nesnesli . 

[ ... )Jiná zvláštnos t vnímání u ob razovky a v kinu: u oLrazovky µu sobí uezJěč11ě 

mnohem silněji linie paradigmatická, tj. m e taforic ká než v kinu. Což nezna me ná, 

že se vypoj uje č i os labuje vnímání syntagmatic ké, dějové (termínu užívám podle 

Romana Jakobsona). 161 

15) J. K u če r a, Setkání s televizí, s . 84. - O zevrubnější objasnění tohoto divál"kého efektu „pseudosouča:;­

nosti" se po letech pokusi la K. Bílková-Belnayová: „Bylo by mylné předpokládat, že takzvaný moment 

přítomnosti se dnes už neuplat11uje. V současné vývojové etapě te levize, kdy se naprostou většinou I') ,;í­

lá ze záznamu - výjimky potvrzující pravidlo jsou např. vystoupen í moderátoru ve zpravodajství, s la\ -

nostní přenosy politických, společenských nebo kulturních událostí a přenos) významných sporto\ níd1 
událostí, v době, kdy doš lo k zásadní ruptuře mezi momentem tvorby a momentem vysílání, je však tra k­

lován poněkud odliš n ě a lze říci, že na kvalitativně vyšš ím a obecnějším :;lupni . 1- .. ] My jsme toho ná­

zoru, že tylo d va momenty, efekt přítomnosti a efekt vstupu do <~asoprostoru díla (samozřejmě vys<we 

diferencovaně) se projevuj í v televizní tvorhě jako ce lku. Nezávisí tot iž na dramatické faktuře pořadu, 

ale na Zéikladě specifické te levizn í apercepce, umocněné kinetičnoslí obrazu, realizovaného různými 
velikostmi, různým i úhly záběru Ílj. pohledu, J. S.] a pohybující se kamerou. navozují u di\·áka zvláštní 

pocit psychofyzického kontaktu s obrazovkou. vtahujf ho dovnitř mizan:;cény. To je ostatně z hlediska 

dramat ického umění jeden ze základních rozd ílu ve srovnání s divad<' lním \'j<'mem. kde frontá lní mizan­

scéna dělá z diváka svědka, ne ú(·astníka událostí (jestli že v d ivadle di vák-svědek nakonel' včtšinou \·íce 

nebo méně podléhá efe ktu empatie, tj. vc iťuje se do přcd\'áděných osud['i. \ telc\'izi do('hází k identifi­
kaci , d ivák se s hrdinou zlotožřiuje). Efekt přítomností l'P výšP ohjasnf:ném ,;myslu patří hezpochyb) 

i dnes k bytos tným specifickým znak um televize." Katarína B í I k o\' á - B e I na y o\' á. Souřadnic<' 
televizní dramatické tvorby. Praha: Panorama 1988. s. 90. 92. 

] 6) J. K u če r a, Základní úvaha k sLudii: Film a 1ele11ize re sl'ětě a u nás. Téma : Pers pektivy čs. k inemato­

grafi e do r. 1985. 6 . Il. 1971. Rozmnožený expertní mate riál. Čs. filmový ústa\, s . 5-6. Archiv autora. 
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Při pojednán í o svébytné televizní poetice, zejmé na o kompozic i a střihové skladbě zábě­

rl'1, 'ychází Kučera z komparativního zj i"tění, že rozsah televizních vyjadřovacích mož­

ností je. vůč i filmovým značně zúže n: 

Rozhodujícím důvodem je, že s nímky velkýeh prostorů se „ nevejdou d o bytu" . 

Di vák uprostřed ná bytku není schopen aktivně vníma t velký prostor na obrazov­

ce. Přijímá j ej jen jako nutné sdě lení, jako znak. 171 

A také da lš í podstatný rozdíl: 

ve filrnO\ ém díle má kamera (spolu s osta tními jí přiřazenými prostředky : svět­

lem, das tnostmi c itlivé vrstvy filmu, některými triky) velmi aktivní úlohu. Mezi 

\ ýraz předfilmovacích prostředků, ted y lidí a věcí před kamerou, a diváka se vel­

mi akti'>ně vsouvá soustava prostředků filmovacíc h, výtvarné řeči kamery. 111 

\! televizi ka mery především prostředkují, jakoby „č i stí pros tor před sebou". Proto e zá­

běrové a kladebné pojednání ve filmu významně odlišuje od záběrování (,,kódování") 

v te levizi: 

V lexiku, ve s tylis tice i v syntaxi filmu (pro kino) mají VC, Ca PC velký význam, 

nezřídka klíčový . Te levizní t vů rci (dramaturgové, reži séři , kameramani, st řihač i 

i zvukaři) mus í směřovat k tornu, aby z poměrně ma lých částic (PD, D) a z jejic h 

vztah ů vytvořili mozaikově doje m pros toru, charakte ris tiku prostřed í. Prostředí 

a dojem prostoru ted y vznikají v te levizi umnou syntaxí poměrně drobných částic. 

Ve filmu pro kino je tomu právě naopak: celek „rodí'' části , z celku, z celkového 

prostředí se p last ic ky formují pos tavy a věc i i jejich akční vztahy. Nezáleží přitom, 

zd a celek ve filmu předchází akci , nebo zda - rovněž j a ko v te levizi - mozaikově, 

z části c· s ložený výjev se vč lení do pozdějšího vidi te lného celku. V takovém přípa­

dě totiž celek není je n s hrnutím předchozích dílčích akcí, není jen orientac í divá­

ka v prostředí, ale je i potvrzením toho, co bylo předem vyjádřeno. Je i vyjádřením 

napětí mezi celkem a jeho částmi. Celek, v kinu snadno fitelný, má schopnos t 

hierarchizoval postavy i věc i v něm obsažené. Mezi užitím a užitností celku ve fil­

mu. promítaném v kinu a celku na obrazovce, je tedy přehrada, kte rou ne lze bez 

vážných komplikací překročit , tím méně bourat. - Jedním z příkře odlišných rysů 

filmu určeného pro kino a televizního pořadu j e rozdílná velikost obrazu. V kinu 

se předvádějí zobrazované postavy a věc i v nadživotní velikosti, kdežto na obrazov­

ce j sou postavy a věc i představovány ve velikosti podživotní. Ma kros kopický film 

na plátně kina a mikroskopický obraz v te levizoru mají podstatně roz lišné účinky, 

i když s i laic ký divák neuvědomuje a ni j ej ie h důsledky, ani jejich příčiny. [ ... ] 

Na \n itřní napětí te levizn ího obrazového projevu, napětí, které umožňuje j eho 

„z,ětšení„ má O\Šem vliv i Z'> Uk, který nemění reprodukc í svou podstatu ani 

rozměr. ej en, že U\ádí diváka do normální ž ivotní polohy, a le - ve zvolených 

pa ážích - mu i pomáhá emoti vně chápa t a hlavně cítil tragickou či komickou 

l 7) J. K u Č' t' r a, Setkání s televizí, s. 52. 

18) Tamtéž, s. 1·7. 
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mohutnost s ituace. [ ... J I v kinu má zvuk zvláštní úlohu: není jen náladotvorný, 

ani jen informující (a v této funk ci se neuplatňuje jen komentář, ale často i hluky 

a hudba), ani jen akční (např. dialogy postav, publicistické autentické výpovědi 

apod.). J e vždy současně normou normálnosti, podle níž se divák při redukování 

nadživotně velkých postav a věcí orientuje (tuto normovací funkci měla již hudba, 

doprovázej ící němý film). Závěr: tedy i velikost obrazu televizního a obrazu filmo­

vého v kinu j sou v příkrém vzájemném nesouhlasu, jehož zanedbáván í při tvorbě 

pořadu a filmu by vážně ochromilo jak svéráz a tím účin toho i onoho oboru, tak 

i schopnos t jejich vývoje. 11
)
1 

* * * 
Z uvedených skutečností vyplývá také zvláštní, odlišné postavení a úloha zvuku v televiz­
ní audiovizuální skladbě: 

V televizi se hie ra rchizace s ložek jevu neděje tak častými změnami záběru jako 

ve filmu, nýbrž organizováním věcí před kamerami, pokud muže autor předmět­

nou náplň ovládat, nebo s lovním mluveným členěním.[ ... ) V televizi vytváří zábě­

ry slovní výpověď víc než kamera. Samozřejmě, že změny divákova stanovi ště vy­

tvářené kamerou nejsou v te levizi vyloučeny. Jsou však méně časté a téměř nikdy 

nejsou jen vizuální. Mluva hraje v televizi mnohe m větší strukturá lní a s tavebnou 

úlohu než ve filmu. [ . . . ] V te levizním díle, jak jsme již řekli dřív, dominuje zvuk 

a především artikulované slovo, i „mluva" věcí, tj. hluky vizuální soustavy, [ ... ] 

v te levizi zvuk člení vizuální soustavu a pomáhá ji hierarchizoval. Mohl-li být 

němý film samostatným uměleckým a publicistickým oborem, „němá" televize by 

jím být nemohla.20
l 

Z tohoto svébytného postavení zvuku v telev izi plyne, že skladebnost vizuálních záběrů 

závisí především na něm (ve filmu zvuk především spojuje odlišné záběry). Nejde ovšem 
o pasivní a jednosměrný vzájemný vztah: 

Vztah obrazu a mluvy v televiz i je[ .. . ) zvláštní: převládá nebo vede slovo, a le je n 

za předpokladu, že je obraz živý, podnětný, že není jen osnovou, ilus trací, ale sli-
l . d" ' k 211 mu ans pozornosti 1 va a. 

V této funkční korelaci ikonické a verbální řady při řešení a slučování záběrů - a násled­
ně při dělbě pozornosti - však zásadně nesmí dojít k rušivé interferenci, k „situaci Bu­

ridanova osla", kdy se divák nemůže rozhodnout, zda se má dívat, nebo poslouchat: 

19} J. K u če r a, Film/ televize. Panoráma. Sborník filmových teoretických :itatí, ] 976, č. 2, s. 34-41, cit. 

s. 37-38. 
20} J. K uče r a, Střihová skladba ve filmu a v televizi. Praha: AMU, Filmová a televizní fakulta 2002, s. 51. 

115, 116. 

21} J. K uče ra, Rozbor pořadu Zahradníktw rok (režie Hana Horáková}, vys ílaného 20. 11. 1966. Strojo­

pis pro HRPD Čs. televize Praha. Pozůstalost Jana Kučery. - Podobně o větší váze slova v televizním 

sdělování pojednává Alexandr J u rov s k i j, Televize - hledání a 1>ýsledk_y. Praha : Edic·i:- Čs. te lev ize 

1977, s. 10- 19. 
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Jan S• oiM><la: Jdn l\ufrru jako lrorrlik 1ele• ize 

\ te levizi se nesmí s tá t, a by v uzloťých mome ntech zájem o s lovní výraz zatemnil 

divák1h zájem o vizuá lní výraz (ab) di vák mohl s ledovat, co se mluví, musí za po­

menout na obraz), a ni se nesmí tá t opačná ituace (aby mohl divá k s ledovat 

obrázky, mus í přestat posloucha t, co se mluví) . ystém s lovního, orálního výrazu 

111 w„í být sekundován (v te levizi) systémem ikonic ké ho výrazu v určitém vzta hu.ui 

V souvi s lo ·ti s vedouc ím pos tavením zvuku v te le vi zi ije nž zde svým způsobem i kom­

penzuje „ informační defi c it" obrazu) Kučera kvalifikovaně rozebíral problematiku hud­

by v te levizi a - také návazně s vlas tní tvť1rčí zkušeností - televizních hudebních, respek­
tive hudebně-dramatických pořadit: 

Film není schopen zobrazoval hudebně-dramatický pros tor a čas, kte rý lze vytvá­

řet na jevišt i. [ .. . ] V te levizi však lze samosta tný hude bní časoprostor vytvořit 

(i kel ) ž v české realizaci opery vytvořen ne b) I). V te leviz i lze rovněž doplňovat 

orchestrá lní nebo komorní č i sólové hudebn í klad by vizuální s trá nkou. Lze n í­

ma t hudebníky, lze do jis té míry hudbu ilus trovat. Film není a ni toho schopen. 

Duvod e m toho je, že v te levizi má vždy přednostn í význam zvuk. Zvuk „při vol á­

vá" vizuální s tránku a vizuální s t ránka se v te levizi dos tává do služebného pomě­

ru ke zvuku . [ . . . ] Drama tic ká hudba j e pro vět šinu te levizních děl nesourodou 

s ložkou. [ . . . l Vysloveně hude bní díla však mají v te levizní tvorbě význa mné mís­

to. Inscenace a tudíž i vytváření a vazba vizuá lníc h záběru však v nic h mus í pod­

léhat d rama tické struktuře hude bní s tránky díla .2
:
11 

Je Lady možné realizovat doslova koncert , Led y úplné předvedení hudební skladby, a to 

neje n v jeho pffmém přenosu č i záznamu, a le i v původních pořadech. Kučera (i ve vlastní 

prác i) prefe roval Le n j ejich přístup, který se soustřeďuje pouze na interpre ty skladby: 

1ys lím, že j e to zpusob, kte rý hude bnímu dílu , j ež je autonomní hodnotou, nej více 

poslouží. Vedle „reportáže" koncertu a osobní básnické či filozofické „ nads tav­

by" považuji tento zpusob za nej více oprávněný. [ . . . )Cíle m tohoto poje tí je rozlo­

žit hude bní d ílo na j eho vlastní s klad ebné prvky a části , sledovat vývoj s kladate -

lovy myšlenky. ( ... ) Tak vzniká zcela nový, osobitý kontrapunkt, kontrapunkt 

aud iovizuální. [ ... ) Současně je třeba dát záběrum výtvan w u (to je jak tvarovou, 

tak světe l nou) agogiku a patos.211 

* * * 
Atribute m te le vize jako vysílacího médi a j e polyfunkční programovost, každode nní a ce­

lode nní prezentace proudu pořadu. Každé jednotl ivé dílo se tedy nutně oc itá v je ho se­

vřen í, je jím neseno a ve své m vyznění ovl i vňováno. 

22) J . K u (- e r a. Rozbor pořadu Říjnoif leták (režie Jan Boněk ), vys ílaného 17. 8 . 1967. trojopis (viz 
pozn. 2 l ). 

2:~) J. K u Č' e r a, Střihol'á skladba i-c filmu a I' tclcl"iú, s. I I 7- I I 8. 

2 i) J . K u l-e r a, Hudba a kinematografie. Amatérský film 3, 1971, č. 1, s. 4-5. Podobně Vlad imír B o r, 
Hudební.filmy a muzikál. Praha : SP 1981, s. i:~-· iS, uvádí dva zp~soby komponování vizuální složky 
na hudební před lohu: jednak přímou korespondenci (provedení skladby), jednak „ inspirac i", kdy hlav­
ní otázkou je, jak výstižně obrazové asociace re ílektují spec ifičnost hudby. 
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Jan S\oboda: Jan Kue:<:ra jako tt'ort'lik tťlt'\ izť 

V proudu telev izního provozu - s ledu pořad u - nedom inuje jednotlivý solitérní 

pořad, nedominuje v něm tudíž an i „hraný" pořad , obdoba „ hraného" filmu v ki­

nu. Každý jednotlivý pořad v televizi je vžd y součástí mnohoč lenných programo­

vých skupin - b loku, a nejen bloku, a le celé ho proudu te levizních programu bě­

he m dne a dokonce i během mnohe m delšího období. 2
,;

1 

Toto „pásmové" (globální) přijímání televizního programu je spjato s aktuální bezµ ro­

středností, soudobostí, o níž byla řeč dříve : 

Tak televizní vysílání určitého období utváří v di vákově vědomí souhmný obraz 

současnosti, nejen jej ího materiálního dění, a le i myšlení, cítění, názoru atd. 

Ve vědomí veřej nos ti vzniká jakýsi s tínový obraz doby na pozadí, jakás i osnova, 

nesouc í rysy doby, clo níž divák později vetkává jednotlivá fa kta, doj my a zkuše­

nosti občanského, všedního ž ivota. [ .. . ] Te levizn í drama zanerhává diváka jeho 

přítomnosti . Divák j e vkládá do své současnosti. [ ... ]Správné sepětí puul ic is tic­

kých a uměleckých film l'1 v programu k ina[ ... ) plisobí lak, že aktuální obrazy spo­

lečenského dění v public is tických filmech jsou konfrontovány s h lubokou proble­

matikou č lověka a společnosti, zobrazovanou v uměl eckých fi lmech, a j sou tímto 

umě leckým obrazem vstřebávány. Di vák získává zkušenost o vztahu soudobé ho, 

aktuálního dění a hluboké, lids ké problema tiky, j ejíž zobrazování je doménou 

umění. V televizním repertoáru jde „ proud" obráceně : umělecky zobrazovaná pro­

blematika j e stavěna tváří v tvář problematice aktuální, soudobé, přímo de nní, 

takže di vák získává zkušenostně poznání, ja ké místo má ona hluboká problemati­

ka, osobní, v denním zápole ní.l61 

Sledování televizního programu Uenž působí jako celek ovlivňující své část i a zpětně ji­

mi ovlivňovaný) není „návštěvou", ale s talo se součástí každodenního domácího života 

lidí. Tato skutečnost podstatně proměn ila postavení filmové tvorby v kinech a její 1'ztah 

k televizi. Kučera se obíral také možným i perspektivami jejich tehdejšího „ hostile friend­

ship", slušného nepřáte lství či případné symbiózy. Uvažoval především o funkční dělbě 

práce v podmínkách stá tní kinematografie i te levize. Upozorňoval však též na 111ožné roz­
pory, poruchy a kulturní ztráty, které přináší tržní konkurence s bezohledným zájmt'm 

o komerční zisk. Ve svém prognosti ckém zamyšlen í {z roku 1971) nas tínil obrysy možné, 

vzájemně prospěšné symbiózy obou odvětví: 

Do budoucnos ti : je třeba s i uvědomil, že p rvní polovina našeho stole tí byla svěd­

kemfrenetickýchzájrn1~ o nové formy publicis tické a umělecké, nej prve o film , pak 

o rozhlas, pak o te levizi . Byl lo, a dosud d?znívá, s tav nenormáln í. Myslím s i, /.e 

se v budoucnos ti zmenší počet kin, a že se budou ki na repertoárově diferenf'ovat. 

Myslím s i, že se s níží živelná přitažlivost te levize a nastane výběr. Č il i , horečný 
rozruch pom ine a nas ta ne te n normální zplisob výběru a vnímání, jaký je dávno 

25) J. K u če r a, Film/ te levize, cit. s. :-N. 
26)]. K uč e ra, Filmové a televizní nol'inrířství. s . l l - t2 . Tato srovnávací úvaha se s tala neaktuáln í. již 

pouze hypote tickou : současná komerční dis tri buce prakticky Zťe la vykázala publicis tiku. res p. doku­

me ntari s tiku z kin do televize. 
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ustálen\ oblasti literatury, výtvarni ctví a hudb). Tím se vyč i stí pole jak pro di vá­
k), tak pro l\.urce. tak pro teoretiky. Jsem \.Šak přesvědčen, že se televize bude di­

ferencornl od filmu (i od divadla) jako aularkní tvůrčí publicistická a umělecká 

obla::.l. Čím dál tím víc a jasněj i (hranice hudou ovšem velmi c itlivé) . Samozřejmě, 
že si televize udrH svou dvojfunkc-i: vlas tní l\.orbu a prostředkování tvorby filmové 
plug fotografické, výtvarné. Současně s tím se také vyhraní tvorba filmů pro kina. 

Budou se t vořit „filmové film y'' , přesněji budou se znovu tvořit. K lomu je ovšem 
třeba , aby vznikla celá kultura kinematografie pro kina (týká se dramaturgie, týká 

se zařízt>n í kin, týká se „ filmových oč-í a uší" cliváku).271 

Pokud pak jde o samotnou televizi: 

Jt>j í \ývoj nesporně směřuje k n láštnímu prolnutí uměleckého a publicistického 

ptl.wben[, \ nčmž se bude harmonicky · l učoval pohotové. aktuální reagování na 
dobu:, hlubokými a c itl i\·ými pohledy do problematiky lidského života, prostřed­

ko\ané uměleckými díly.2111 

Prudký, ha převratný technologic ký a programový rozvoj a inte nzivní vzájemné propojo­

vání v celé sféře a udiovizuální - v Kučerově integrujícím pojetí „ kinematografic ké" -

komunikace a kultury pochopitelně relativizuje a překonává i řadu „dobových" teore tic­

kých pozna tku , přináší nové problémy a výzvy. Nicméně z uvede ného je zřetelné, že Ku­

čerovy práce v dobové situaci kons tituování te levize jak~ svébytného tvůrčího odvětví 

i soc iokulturního fe noménu zname na ly originální a podstatný příspěvek k pos tižení a re­
ílcxi některých jejích - te prve se vynořuj ících - podstatných rysu, a tím také inspiraci 

pro další poznávací ús ilí. To také bylo svého času kons tatováno a oceněno. Sloven ký 

dramatik a teoretik Pe te r Karvaš označil Kučeru za „fundá tora a pionýra teorie tele viz­

ního umění" . .!'11 A polský teoretik Stanis~aw Ku zew ki , který usiloval e mancipovat myv -

Jení o te lev izi ze „zaje tí" sociologické teorie ma médií, napsal s dobrou znalostí meziná­

rodního kontextu : 

Teorie te levizního pořadu v podstatě neexistuje, o této problematice se dosud uká­
zalo jen několik seriózních publikací, které se většinou omezují na rozbor několi ­

ka vybraných problému bez ambic obsáhnout celek, který nás zajímá. Jsou mezi 

nimi prá<·e velké meritorní hodnoty; na ně se při naš ich úvahách rádi odvoláváme. 

Ch tě l bych uvést především knížku čcskPho teoretika Jana Kučery Setkání s te­

levizí (Povaha te levize), z prací sovětských autoru mj. Vyrazitěl'nyje sredstva te­
l t>viděnija Romana N. Iljina (Moskva 1966), třebaže se všemi tezemi tohoto ná­

rysu není možné souhlasi t, diskusní výpověď amerického sociologa Marshalla 
l\lcLuhana The Medium is the Massage (1967), Underslanding Media (London 

1964), a z polských prací stati Jerzyho Ziomka. 1111 

27) J. K u,~ c• r a , Zríkladní lÍrnha k studii: Film o f p/p„i:t,p l'P ~„p,;; a 11 nás, s. 7. 

28) J. K u Č' e r a. Setkání s lelerizí, s. 20.'J. 
29) Peter K a r v a;, Umerúe drámy a fenomén telel'ÍÚe. Bratis la\a: Výskumný ús la\ kultúry 1985, s . 15. 

:10) "tanislaw K u s ze w s k i, Telet"izní pořad. Praha: l::d iec Čs. te lev ize 1973, s . 37-38. Sro\'. též Alexandr 

J u r o v s k i j, ~I ísto v řadě. Telerizní lmrba 1965, Č'. I , s. 32- 40. 
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Kučerův dychtivý zájem o hledání a n a lézání těch základních c ha ra kte ri tik mlad~l10 

média, kte ré tvoří jádro jeho nejvla tnější a osobité povahy, příznačně nepolevO\,al - an i 

v nepříznivých poměrech - až do závěru jeho teore tické práce. Svěři l se třeba se zámP­

re m blíže prozkoumat jeden z nejpod tatnějších problému: 

Kromě toho bych chtěl ještě udělat práci o mluvě v telei1izi. O komentářích a ko­
mentátorech, o mluve ném rytmu, z něhož by se dalo přejít na rytmus obrazový. 
Je nže bude-li práce opět čekat tři roky na vydání (jako u Televiznfrh uigilií - J. S.), 

ztratí smysl. Televize se dnes tak rychle a tak prudce vyvíjí, že ne bude-li se toto 
všechno zachycoval včas, vznikne mezera a ta se bude později \elice těžko zapliío­
vat. e bude j iž z čeho dále vycházet a v te levizi se bude ,pokusničiť dále. Záro­
ve1'í to ztrácí smysl pro mě - neumím psát clo šuplíku v blahé naději, že to někdo 
jednou objeví jako archeologickou vykopávku .:111 

(Výňatek z disertační práce Jana Srnbod) : Jan Kučera - český teoretik filmu a te le\ ize, 
připravované k 1·ydání ' ' árodním .filmodm archirn.) 

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

Filmový a televizní teoretik a kritik. Působi l mj. v redakci F'ilrn a doba, v badatelském kabinetu Čs. fi l­
mového ústavu, v Ústavu teorie a dějin uměn í a v Kabinetu pro studium dramatických umění (~s. akadt'rniť 
věd, v oddělení teorie a děj i n filmu NF'A. Spolupraeoval s , s tavem pro soudobé ději ny A\ ČR , př<'dná;el na 

F'AM U a F'F' UK v Praze a na VŠMU v Bratisla,ě. Věnuje se zejména otázkám poetik) a sémiotik). 

(Adresa : Janko\C"O\ a :~9. 170 00 Praha 7) 

31) Cit. d le Petr Ská I a, Jan Kučera. Diplomová prác-e F' AMU, Katedra dokumentární t ~orhy 197.5. ~. 68. 
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SUMMARY 

J A K UČ ERA AS A TELEYISION THEORIST 

.lan voboda 

Among thc main the mcs assoc iated with Ja n Kufr ra ( l 908- 1977) were the mutual re lationships and spl'ci­

fi('a\ions of "fi lm a nd televis ion c ine matography". He unclcrstood c ine ma in a broad sensc, integrally a s 

the "rt;>1·ording of' lllOH'mf'nt (change)'', regardlcss of the tťC'hnology used. Kučera's con tribution to the thcory 

of tele\ i s ion and C'Omparati \'e studies in the film-tele \ isio11 medium is pioneering in thi s context, based 011 

ma il) }Car::;' <'"ploratory intC'rest a nd his 0\\11 lt'a<'hing and c rl'ati\'e experience. (He publis hed his visional') 

brochurc Telerize [T c levision] back in 191-0). Eve11 011 an international scale . Kučem was one of the first to 

formu lat<· the di„1 inl'li\ e na ture of televis ion. 1d1ich is not film. nor radio, nor thealre, even though it is close-

1) rela ted to a ll of the;,e. (This is summarised in the bool.. etkání s teleiúí [Encountering Tele\ is ion], 196 ~). 
Tlw q u(•:.t to find the specific traits of television, ho"e' cr, led to the absolutisation of d issimila riti es whic h 

slemmed from the te mpora ry lechnical rcstrietions of livc broadcasting and ílawed recordings. Kučera s till 

eonside red live broadcasts of currenl affai rs (docume nlaries) and drama programmes as most intrins iC' to 

telev is ion. At the same time, he a lso ge11e ra lised the p:,yehological ' ·effect of the present", coupled with 

the " dorncstie" C'ommunication selling. fo r programmes whic h wcre recorded in advance. Another special 

f1·ature of telnision poetics (aparl from the composition a nd editing of the shots) was the different pos ition 

a11d role of sound (i n pa r1ic ular, speech) in the a udiovisual s lruc ture. ("ln televis ion, the verbal utt c r­

anc·e nca les the shots more than the camcra docs".) Howcver, the sow1d shouldn' t be allowed to inte rfe re 

with the imagc. An allribute of televis ion as a broadl'asting medium is its multifunctional programming, 

tht> day-lo-day p rese11laliu11 uf a t:urn:::11l uf 1Jrugra111 me;,. Eal'h individua! work Lhus finds it;,e lf caught up in 

it,., grasp, it is earried along by it and is influen('ed in its results. This "zonal" (globa l) recep tion of te lev is i on 

programmes is linl..cd with actua l immediac), '' ith the simultaneily of impact. - Kučera's work in the l'Onsti­

lution of tele\ ision as a n independent c reative hranch and soeio-cultural phenomenon in the g iven pe riod , is 

regarclecl a!:> a11 original con tribution lo defining a 11cl reíleding on some of its - ne wly e merging- c haracte ri -

tic;,, and prmicled inspiration for further s tudy'' ithin an en\ ironme11l of swi ft technological and programming 

developrncnt. 

Translated by Linda Pauke r1ová 
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Články 

„ " „ 
„K O LA SE OTA CE JI, 

" " LOZISKA KLOUZOU, „ „ 
PI STY PRACUJ I" 

Kinetika a vizualita modernity jakožto průvodci raného filmil 

Petra Hanáková 

Tato stať je fragmentem širšího přehledu zařazujícího počátky filmu do pltdorysu moderni­
ty, předev.ším ve vztahu k proměnám pozorovatelské zkušenosti a umist'ování diváka. Nemá 
:;a cíl předslal'Í t noi-é objevy primárního výzkumu, ani objel'Ovat novátorské souvislosti 
v současném uvažování o modernilě a „jejím"filmu. Pracuji zde převážně s v)zkumy před­
staviteLi"t nol'é filmové historie zaměřených na zkoumání raného filmu (Gunning, Elsaes­
se1~ Hansenová ... ) a pokou.ším se vztáhnout jejich výzkumy k problematice diváctví. Tento 
text nechť je tedy čten jako přehled základních souvislostí či katalog několika motivů, kte­
ré propojují raný film a modernitu. 

A. Moderní viděru - rozchod s perspektivnfoů kódy, 
nebo nový příklon k realismu? 

Pokoušíme-li se zasad it film zpětně do doby, která formovala jeho úplné počátky, vyje­

ví ~e ná m již při ohledávání tohoto prostoru pozoruhodně dvojlomný obraz modernity. 

Ten odpovídá protimluvnému, na dvě lini e rozštěpenému modelu vidění při uzovanému 

19. s toletí. Na jedné straně v této době s kupina moderníc h umělců prosazuje zcela nový 

zpl'1sob v idění i zobrazování a primárně určuje toto období jako místo revoluce ve vizuál­

ní rep rezentaci. Tyto umělecké výzvy je možné vidět jako uísadní přelom, přinášející ko­

nec perspektivního pros toru a univerzality mimetických kódu. Na druhé straně je ovšem 

tento přístup paralelně doplněn dalším modelem, který definuje modemitu jako období 

opětovného přibl ižování se realismu s pomocí aparátu pro s tále přesnější a dokonalejší 

zobrazování v limitác h perspektivní tradice. 

Zatímco tedy e litnímu prostoru modern ího „uměn í" vládne reprezen tační zlom a zásadní 

rozchod s perspektivismem, na straně každodennosti (respekti ve populární, a le i vědecké 
kultury) jako by byl zrak s tále přesvědčivěji svazován omezeními realismu a poziti vismu, 

které jej organ izují již od renesance. Moderní dobu ovšem každopádně c harakterizuje 

obojí - umělecké antiperspektivn í explorace stej ně j a ko (polo)vědecké aparáty zkou­

mající pohyb a čas, předjímané j iž „ novým" zážitke m pohledu z okna vlaku na ubíhající 
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krajinu a nás ledně předsta vované rL'1znými s troboskopi ckým i hračkami, zdokona lujíeí111i 

se až ve filmový aparát. Mode rnita zásadně ovlivňuje vývoj diváckých pozic , a to neje n 

proto, že se jí vlastní a zároveň pro ni symptomatická snaha o záznam časoprostorových 

experimentů určitým způ obem završuje právě v médiu filmu. Již samotné „ bytí v mo­
dernitě" s e bou nese po<l111í11k) pro zrněnu orga nizace di vácké (pozorovatelské) subj e k­

tivity a zkušenosti. 

Od počátku 19. s toletí se v mnohé m proměiíuje pozice pozorovatele v š irokém okruhu 
společenských praxí a znalostí - městský divák e musí vypořádat s nezvyklým množ­

stvím c irkulujících znaků a objektů charakterizovaných svou na odiv dávanou vizua­

litou, učí se pohybu v „od e be odtržených a nezná mých místech ve městech" a no' ě 
zvládá „percepční a časové dis lokace způsobené že l ezn iční dopravou, te legrafií, prti­

myslovou výrobou a záplavou typografických a vizuálních informací"' ." Filmové diváet\ í 

je proto třeba c hápat j ako produkt doby, v níž je vizuální režim významně aktivován, roz­
pohybován, a le také vztaže n k novým modelům moci a kontroly rozvíjeným v architekto­

nice modernity; v tomto smys lu se pak film jeví ja ko fe nomén bytostně mode rní. 

Jonathan Crary ukazuje, že v této době nelze proti sobě stavět sféru vědecké, masové č i 

umělecké kultury (a přidejme zde, pro moclernitu neméně příznačnou, sféru mystik)), 

naopak je zde třeba uchopit všechny tyto vrstvy jako překrývající se Jožky prostoru mo­

dernizace vidění.21 His torie v idění podle Craryho závisí na mnohem š irším his toric kém 

a společen ké m poli, než ja ké zasahují změny reprezentačních zvyk lostí - zrak a jeho 

účinky ne lze oddělovat od „ možnos tí pozorujícího subjektu, který je zároveň dílem his­
torie a mí te m jistých praktik , technik, instituc í a postupů subje ktivace".11 Základe m 

pro poc hopení jak pře<lklas ickélio, tak i pukla::. ic ké ho režimu vidění j e Ledy podle něj 

zodpovězení otázky, jak se tělo tává součástí „ nových strojů , e konomií, aparátů, ať již 

společenských, I ibidinózníc h, č i technologic kých" .11 Pokus ím se v tom lo texlu naznačit, 

jak se film integruje do prostoru modernily Uako doby nově rozpohybované a v i zuálně 

přístupné), jak navazuje na a paráty přibližující zobrazení realismu a současně může být 

řazen i na slranu modernis tic kých výzev, které se od reali smu dis tancují. 

B. Komprese moderního časoprostoru 
a nové mody „flaneurského" diváctví 

Vycházím-li z teze, že pros tor a čas modernity zásadně napájejí raný film, nebude patr­
ně nadbytečné nejdříve v hrubých obrysec h naznačit š íři proměny moderního světa, vy­

mezi t kontury společenské transformace vytvářející podhoubí pro modulaci obecných 

modů viděn í a dívání se. Traduje e, že spo lečen ká a estetická praxe mode rnity s sebou 

1) Jonalhan C r ary. Techniques of the Observer. On Vision wul Modemily in the Nineleenlh Centur_y. Cam­
bridge : The MlT Press ] 999, s . I I . 

2) Crary navíc podotýká, že je th•ba pojmy „ realismus" a „objekli vita" ve vztahu k moderním a parátfi m 

přehodnolit - protože jimi vytvořené obrazy jsou spíše výsledkem radiká lní ahsl rakee a rekonstrukce 

opt ické zkušenosti než přiblížením k nezprostředkovanému. reálnému \'nímání. J. Cr a r y, c·. d .. s. 9 . 

3) Tamtéž, s. 5. 

4) Tamtéž, s. 2. 
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nese vědomí konce celé jedné epochy počínající renesancí a vyčerpávající se ke konci 
19. s tole tí.5

) Faktic ky se ale již od poloviny 19. s toletí objevují radikální zlomy a změny 

v organ izaci společnosti , která se najednou začíná odlišovat od všech dosud žitých typů 
společenských řádu . Intenzivní sociální transformace probíhá v poměrně krátkém časo­
vém údobí, zasahuj e vztah subjektu k pros toru a času , v návaznosti na to také vytváří 

nové zpl'1soby zmocňování se nově členěného světa pohledem.61 

David Harvey v knize The Condition of Postmodernity obecněji vztahuje nástup moder­
nity k hospodářské depresi okolo roku 1848, která podle něj zásadně otřásla vnímáním 

času a pros toru v ekonomickém, politickém a kulturním životě, a způsobila tak i vše­
obecnou krizi tradičních reprezentačních modelU.7

) Časoprostorová komprese, započatá 
již renesančním mapováním, je v tomto období zrychlena a zintenzivněna dobýváním 

prostoru novými formami dopravy a komunikace. Fotografie zemského povrchu z balonů 
mění představy o povrchu země, nové technologie šíření zpráv rela tivizují vzdálenosti 
a zároveň vytvářej í pocit, že je možné informačně obsáhnout radikálně širší prostor, než 

Lomu bylo doposud. Vzdálenos t se relativizuje, svět je nově č leněný politickými zájmy. 
Změna vnímání prostoru souvisí i se změněným prožíváním času - nejen proto, že se 
transformuje čas osobního prožívání, např. s novými způsoby pohybu v prostoru. Se stan­

dardizací času na konci 19. s tole tí se dosavadní chaos místního časování (tradiční de­
finování času jako důsledku rytmizování denního běhu určitého místa a jeho proměn 
v přírodním cyklu) postupně proměňuje v planetární časovou totalitu, nezávis lou na dění 
v konkré tním místě.81 

Teoretici modernity mluví o těchto změnách především v kontextu radikální přeměny 
městské krajiny ke konci 19. stole tí, která v podstatě vede k vytvoření městského prostředí 

v dnešním slova smyslu.91 V úvahu zde musíme vzít jak vznik moderního urbanistického 

5) V tomto stručném úvodu do teorie modernity vycházím především z následuj ících text/L Michael 

L e ve n s on (ed.), The Cambridge Companion to Modernism. Cambridge : Cambridge Unive rs ity Press 

1999; Anthony Gidde n s, Důsledky modernity. Praha : Sociologické nakladate lství 2003; David 

H a r v e y, The Condition oj Postmodernity: An Enquiry into the Origins oj Cultural Change. Cambridge, 

MA - Oxford : Blackwell Publishers 1989; Mariin H i I s k ý, Modemisté. Eliot. Joyce. Woolfová. 
Lawrence. Praha : Torsi 1995 . 

6) Jde tedy o jistou technologii prož ívání. Dále mimo jiné i viz A. Gidden s, Důsledky modernity, s. 13. 
7) O. H a r ve y, The Condition oj Postmodemity, s. 261. 

8) Standardizaci času zp~sobila i nutnost sladit jízdní řády na železnic i a časy te legrafické komunikace. 

Viz Mary Ann Doane, The Emergence oj Cinematic Time. Modemity, Contingency, the Archive. Cam­

bridge: Harvard University Press 2002, s. 5. Stejně tak Doaneová, Hilský i další připomínají, že 1. 7. 

1913 byl příznačně z Eiffelovy věže vyslán první časový signál, který obletěl zemi. Harvey se soustřed í 

spíše na proměnu vnímání času - popisuje, jak se čas, do té doby osvícenecky nah lížený jako „ženoucí se 

vpřed" , mění v čas cyklický (čas konjunktury a krize), explozivní (čas revolty) nebo „kolísavý" (čas tříd­

ního zápasu). Viz D. H a r ve y, c. d„ s . 261. Foucault dále mluví o fi nální desakra lizaci času v 19. stol. 

(Miche l Fo u ca u I t, Myšlení vnějšku, Praha : Hemnann & synové 1996, s . 74). Čas je v té době také 

stá le častěji vnímán jako imperativ - např. v roce 1890 byly zavedeny první „píchačky", symptomatické 

je i rozšíření „kapesního" času, tedy hodinek (viz M. A. Do ane, c. d „ s . 4-5). 
9) Následně se výrazně zi ntenzi vňuje prožívání města - viz např. Benjaminovu představu „vnitřního 

města" a touhu zmapovat prostor života: „Dlouho, už vlastně léta si pohrávám s představou, že prostor 

života - bios - rozč lením graficky do mapy. Dříve mi tanul na mys li plán Fa ru , dnes bych se přikláněl 

k mapě, jakou používaj í generá lní š táby, kdyby existovala taková mapa nitra měst. Ale ta zřejmě chybí, 
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systému , velmi od lišného od tradičních venkovských s ídel , ta k i významnou změnu v pro­

žívání a obýván í tohoto prostoru - tedy vytvoření nové ho životního sty lu souvisejícího prá­

vě se vzájemným rozpojením a abstrahováním (zmerhaničlěním) řasu a prostoru , způso­

beným vyvázáním z tradičních mí lních a časových svazků. 101 Čas se odpoutává od místa 

a tradice, od svázanosti s rutinou de nních úkonf1 u rČ' itého mís ta, také µro:slur :.e podobrn:: 

total izuje, tává se abstraktnějším (už to ne ní <lůvěrně známé místo, a le velmi často jen 

obecná, „ mapová" představa o něm, popř. vztah mezi geometri ckým i hod) komunikaC:11í 

trasy) . Tak doc hází k novému zónování soc iálního života, k radikálnímu vyvázání z lrad i<-­

ních s truktur a neustálé mu pohybu a pře-uspořádávání s truktur nový('h. 111 

Zrychle ný vývoj měst, j ej ic h v třícnost k osvobozf'nýrn pohledům a pohyhf11n , stejně jako 

moderní způsoby cestování j edna k učí novým modům pe rcepce, a lej ou zároveň i zdro­

jem nově na byté nedl'1věry vůč i vnímanému - především proto, že Zl) ('hlování, tec hnizo­

vání, stimu lace, otevírání pro toru pohledu a dalš í transformace per('epč nírh dispozic 

přinášejí nestá lé a neosobní veřejné kontakty a zároveň šok z dos ud nezažité fyz i r k~ 

blízkos ti jak doslova, tak i v š irším slova s myslu, ledy blízkos ti zpl'1sohené postupn ým 

odstraněním některých tradi čních bariér mezi spo l eče nskými vrstvami. 121 Nutnost vyrO\­

nat se s proměnami pros toru , vy eobecným zproslupněním veřejné féi-y, pocit homoge ni ­

zace a zvyšujíc í se inkluzi vily světa i bytnění nových soc iálních vazeb la k zároveň pro­

vází s trach z příl i šné blízkos ti a s ním souvisejíc í podezřívavos t a ohezřelnost. 111 

J ak tato pecifická zkušenost modernity radiká lně re-kons lituuje veřejný pros tor, dává zá­

roveň vzn iknout veřejnému č lověku zasazenému do prostoru pnke, politiky a městského 

života (ten to „ nový člověk" ovšem své vržení do demokratizovaného pros toru a os rnbození 

z tradičních struktur zároveň 111f1že vnímat jako bezmocnost vC1č i/v davu). 111 V litera tu fr 

' e zneuznání hudoucích bojišf." Benjamin \' i dí město jako ,.,akrální prostor. do nějž je nutné být ini<'io­
ván - zásadní úlohu ve svt:-= iniC"ia<'i do měsla pak přisuzuje někol ika pr[hod('ťim - guq•rnantkám. radi­

kcí lním přá1c l um z rnládežniekl-ho hnutí a prostitutkám, al<' Jaké :.amolné Paříži (kt~~á jej nauč il a ,.u ml-­
ní bloudit"). Viz Walte r Bc· n jam in. Rerlínská kronika. ln: \X. 13. , AngPsilrws Santander. Praha : 

Herrmanna synové 1999, s. 174- 180. 
10) A. C i d d e n s. D1'lsledky modemit_y, s. 23-33. 
ll) Od poloviny l 9. stol. dochází Jaké k historicky unikálním přesta\ bám 111ě„t - přede' ším pak 'iz Hau„-.­

mannO\ a radikální proměna Paříže ze :.lředovc~kého ,.nezdraH,:ho města·' \ t-i>.lou. \ zdušnou a \ izuálnl'· 

z přehledněnou moderní nwlropoli . Paříž se tak ve druhé polO\ ině 19. stol<'tÍ :>táHí mě;:.tem aclaplO\an~'m 

pro S\ oj i epochu - tedy městem regulO\ aným, hygienizOI aným. ~ němž jsou pohled) korzujících u:-111l-r­

iíovány (staré cent rum je zachováno a učiněno viz11á l ně příslupnějším. nicménl- la to přÍ!>lupnosl jC' ří­

zená). 1 laussmannova „konstruk livní destrukce" nPnÍ v lastně než jistým clisl'ipl inovánírn města. jeho 
uspořádáním, otevřením pro ryehlou komunikaci, ale také vnčjškornu demokralizac·í a gestem ulopiC'kt~ 

inkluzivily. Dále také us tanovuje moderní režim vidění. konlrol) a disciplíny (nejen di„C'iplíny \0 izuál11í. 

ale také ve smyslu vyči š t ě n í a hygienizace). 
12) Vlak nám zde poslouží jako rnelafora pro fungo\'án í pro„toru 111odernity - potítá s ic·e s několika třídami. 

ale jednoznačně se zde prolamují soC"iá lní bariéry. slřetávají se osudy a příběh) C'e,.,luj ících při spolet­

ném pohybu prostorem. Ale tak(; je tu i vědomí povrchnos li a nt>duvěryhodnosli konlaklu - k l amarn~1 

příběhu , které se nabízejí, prostor, kde zjevování a zdání nemusí být pravdivé. Viz Vladimír Mac· u r a. 
Český sen. Praha : NL 1998, ,.,, 164- 165. 

13)0. H a r vey,c.d„s.270. 
14) O modernitě jako době osvoho1.ení jedince a zárovC'ií období krize muž,.,k~ idenlil~ Patrict' P e Ir o. 

Jo_vless. treets. Women and Melodramatic Representation in Weimar Cermany. PrinC"elon - e\\ J er,.,P~ : 
Prineelon Uni\ crsity Press 1989. s . 3- 25. 
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:5e začíná odrážel prožitek pozorovatele, který objevuje kouzlo prchavého, pomíjivé ho 

a neosobního setkání v prostoru měsla, 1 ~1 stejně jako proměna intenzity a Lypu podnětu 

provázená touhou po nových výhl edech. Vytváří e tak figurafláneura, Luláka skryté ho 

\ davu, přehývajícího \ centru dění a zároveň kryté ho masou. Pros torem fl aneura je mí -
lo zan 1<-:ujíd ve řejný, svobodný průhled a pohled, který skýtaly nejen pařížský bulvár 

a pasáž, a le i film. Flaneurství, zmocňování se městských vjemu v pulzujícíc h obrazech, 
předjímající zkušenos t poutníka v hype rtextech a klipové Lrhavosti , muže být vnímáno 

ja ko předchůdce filmové ho di váctví. 1"
1 

Fla ne ura charakterizuje touha vidět víc a dá l, a le zároveň si chce zachovat jistou nezú­

častněno:5 l , svůj vlastní pohyb mimo moc obrazu. To mu umožňuje nově organi zovaný 

veřejný pros tor, který přímo vyzývá k nezávazným způsobům zmocňování se pohledem -

k letmé mu, pomíji vému střetu s rychl ým i obrazy světa, které zároveň vzbuzují touhu po 

normá lně neviděných či neviditelných obrazech. Kino se tak jeví jako typický moderní 

pro lor, po kytujíc í ideální ,·ýhled, jako jakýs i imaginární bulvár či pasáž. Zárove11 e 

zdůrazňuje dualita a ambi vale nce dívání se - akcentuj e se jak možnos t dívat se, tak i ri­

ziko, že přihlížející bude viděn , vystaven pohledu. Mode mita tak zrodila nezúčastněné­

ho pozorovate le, poutníka v okolo plynoucích obrazech vládnoucího osvoboze ným pohle­

de m, svobodným pohybem a možnos tí pozorování - a le zároveň j ej učinila i objektem 

vystaveným okolí ve volné m, otevřeném pros toru. 171 

Poc ite m di váka moclernity tak není je n tís nivý poc it „osamění v davu", nedůvěra v le Lné 

vje my, vědomí možné ho ohrožení, ale také a především opoje ní z volnosti pohybu a mož­

no!:i li se vizuálně, z bezpečné vzdálenosti a především nezávazně zmocňoval okolního 

světa. Homogenní clavovos l (masovost) mě Lské ho obyvatelstva je samozřejmě do ji té 

míry je n iluzorní - na jedné straně sice dochází k homogenizujícímu vytržení ze sváza­

nosti s místním časoprostorem (kte ré již amo o obě bude velmi důležité pro vytváření 

15) J ane! \~ o I ff, 1 ev iditelná ílaneuse. ln: Martina P achma n ová (ed .), 'eáditelná žena. Antologie 
soulu.mého amerického myšlení o feminismu, dějinách a l'izualitě. Praha : One \X'oman Press 2002, 

::,. 92. 

16) t"nÍ dnť::> ncoln) klé vzta ho\'al mode rn ího di' áka ' a na logi i k současnému „aktivnímu" divá kovi no­

v)c-h médií. () , šem - neobjevuje se zde riskantn í tende nce konslruovat nepřerušené linie vývoje a te­

leologie, tec!) .,aktualizoval", „ promítat" di váka mcxlcrnity až do současnosti? Je možné C' hápal , jak se 

lo v po::.ll'dní době řasto řiní, „os\obozeného" poutníka hledaj ícího v modernitě nové průhledy a čerst­

vé vizuáln í impulsy jako přímého předchůdce možností „akti vního" postmode rního di váctví? A může­

nw sk11tec~ ně pojíma t ději n y di vác tví ja ko děj iny pros tupné ho (inte r-)aktivizování a osvobozování divá­

ka'? api-ík lad Crary naznačuje opačnou kontinuitu mezi kine toskope m a počítačovou obrazovkou jako 

aparáty r<'žimu .,disť'i pli no,ání'" a pasivního umisťování di .,,áka (přičemž aktivita a kyberprostorová 

.. \šudypřítomnost'· počítařO\ého uži, atele je zde chápána jako do \'elké míry iluzorní - ve vzta hu 

k možnostem po{ÍtaČe zŮslá\'áme poměrně pasÍV nÍmÍ uži\'atel i, na\ ÍC jsme zcela svázaní S \ OU jasně da­

nou pozicí ,.c 'ztahu k tomuto aparátu). \ iz Jonathan C r a r ), Susperzsions of Perception. Attention, 
Speclatcle, wul Modem Cu/ture. Cambridge: The MIT Press 1999, ::.. 31- 35. 

17) Tutn '-•H1vi.;lo,f porlrobně rozebírá Anrw Friedbt•1·11ová ve své knize Window Shopping. Cinema and 

the Postnwdern (Berkeley - Los Ange les - Oxford : ni vers i ty of California PreEs 1993). Fre idbergo­

HÍ vztahuje vizuáln í zkušenosti spoje né s 19. s loktím (bloumání měslťm , obliba panorama t a td. ) nC'­

jen ,_ ran) m filmov ) m divákem, a le i se soul-asný111 diváke m „ pozdního kina" a technologie mi virtuá l­

ní realit y. 
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j ednolitého filmového publika 181
), ale zároveň také vznikají paralelní pro tory a Č'a y, je­

j ic hž zabydlování homogenitu narušuje .191 Odtud zrod a zvýšený význa m heterolopií cha­

rakteristic ký pro modernitu, kde se homogenita pros toru dostává do o tré ho kontra lu 
k loká lnos ti mís ta a minulost mizí v explozivní přítomnosti.ioi 

I přes „ nové zabydlení" he terotopií samozřejmč moderní subje kt zakouš í v d l1sledku ča­

sopros torových transformací a fragme ntací zná mé ho světa poc it krize svého prožívání 
a umisťování - Henri Lefebvre v La production de l'espace upozorňuje: 

Okolo roku 1910 se urč itý prostor roztříštil. Byl Lo prostor selského rozumu, zna­
lostí, společenské praxe, politické moci, prostor do té doby uchovaný v každoden­
ním diskursu, ale také v abstraktním myšlení jako komunikační prostředí a ka­
nál. l- .. ] Euklidovský a perspektivní prostor zmizel stejně jako systémy reference 
společně s dřívějšími „obvyklými místy", jako byla vesnice, historie, paternita, to­
nální systém v hudbě, tradiční morálka atd.211 

Takovéto radikální rozbití „známého světa" nesporně vedlo k fragme ntac i zkušenosti 

a nejis totám ide ntity (tradičně analyzované ja ko moderní krize mužské subje kti vity). 

Nestálá časovost, vědom í sync hronic ity vzdále ných prostorů , prc havost, těkavo l a ne ­

důvěryhodnost vjemu, a le podle Ha rveyho také např. radiká lní abstrahování finančního 

systé mu a s ním související abstrahování hodnoty způsobuje ovšem nejen krizi ide ntity, 

ale také vede k výše zmíněné krizi reprezentace - umění začíná zpochybňoval hran ice 

perspektivismu a přehodnocovat horizont tradičních času a prostoru (Mane t, Baude ­
la ire, Flaube rt. .. ).221 

C. Zkoumám času jako moderrú i modernistické téma 

pluralitou mís t existujícíc h v homogen i tě a univerzálnosti veřejného času se logicky za­

číná jako jediná skutečná lokace zkušeno ti jevit přítomnost - zde můžeme najít pu, od 

kubis tické ho zobrazovaní času fragmentací prostoru obrazu Qisté radikálně „ kubis ti cké" 

ges to ovšem bylo ztělesněné již ve Fordově výrobní lince, zavedené v roce ] 913, č i přes­

ným, vědeckým propočítáváním maximálně efektivního pohybu dělníka u Taylora a jeho 

pokračovatel/l) , ale také jeden z impulzu k rozložení pohybu v sériích „přítomných" 

18) Vytržení z tradice bude naprosto zásadní pro ženy, imigranty a další marginalizované soC" iá lní s kupiny. 

Viz Miriam H a n se n, Adven lures of Goldilocks : pectators hip. Consumeris m and Publi(' Lifr. Camna 
Obscura 22, 1990. 

19) A. G i d d en s, c . d. , s. 23. 

20) D. H a rv e y, c . d. , s. 273. Heterotopie jsou definován) jako místa mající potenc iá l zpochybňo' al. 

ne utral izovat ne bo převracel soubor vztahu, které označují, zrcadlí nebo reflektují všechna o::.tatn í mí;,­

la. Obvykle býrnj í složené z někol ika prostoru, jako je tomu např. ,. kině (oddělen í hledii;tt> a plátna), 

jsou s pojeny s časovými řezy, tedy ote ' řeny „hete rochronii" a je možné tvrdit , že fungují jen při a b;,o­

lutn í roztržce s tradičním časem. Viz MiC"he l P o u e a u I t , O j iných prostorech. ln: My.{/ení mějU111. 

s. 75-8] . 
21) Lefebvre c itován in O. H a r ve y, The Postnwdern Condition. s . 266. 
22) O. H a r ve y, c . d., s. 264. 
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okamžikl1, tedy analytické gesto okamžikové fotografie Muybridge a Mareyho. 2
•
1
t Před­

no tn í ukotvení zkušenosti v přítomno ti doprovází i změna v chápání prostoru - na 

traně re prezentace ustupuje newtonovský, ab olutní a homogenní prostor na počátku 
20. stole tí pros toru chápanému heterogenně, výsadní postavení euklidovské geometrie 
je po dvou tis ícile tích zpochybněno a umělá pe r pektiva nahrazována zmnožením úhlů 

pohledu a perspekti v, často zároveň syntetizovaných do kompozitního obrazu, jako prá­

vě např. u kubistu.211 Na straně zkušenosti /prožívá ní pak zónování a abstrahování 

(rac.iona lizace) prostoru navíc dále zdůrazňuje propast mezi místem žitým a prostorem 

objekti vně exis tujícím (a re prezentovaným). Taktéž s možností (a postupně i nutností) 

měřit, „zpřesňovat" a tím vlastně objektivizovat čas dochází k zjitření rozporu mez i ča­

sem obecně daným a vnímáním času subj ektivně prožívaného. „Osobní" čas a pro tor 

e pak ča to dostávají do přímého kontras tu k času a prostoru objektivizovanému -

a zde můžeme hledat původ modernis tického zkoumání časoprostoru , velmi podsta tné 

pro umění, příznakově pak pro moderni stickou prózu a později v poněkud proměněném 

kontextu i pro filmovou avantgardu.2
;;

1 

Film e tak již před vzepjetím avantgardy stává jedním z charakteris tických vernakulár­

ně moderni stických objektů - právě proto, že je ve svých raných formách jednou z vý-

adních technologií zkoumání pohybu, času a prostoru. Např. když Tom Gunn ing citu­

je reakc i moderni s tického architekta Thea van Doesberga na blíže neidentifikovatelnou 

grotesku („Nepřetrži té umírání a ožívání v tom samém okamžiku! Zrnšení gravitace! 

Tajemství čtyřdimenzionálního pohybu."), zachycuje zároveň i údiv z „bezděčného" 

2:~) Není ostatně výrobní linka z jisté ho pohledu ztělesněním te hdy populárníc h debat o čtvrt é dimenzi pro­

storu '? Mluví-li se kubistic ké malbě, popř. Ma reyho a Muybridgeových expe rimentech j ako o re prezen­

taci směřujíd k normá lnímu pohledu skryté čtvrté dimenzi, k jejímu umisťování na straně divá ka, tedy 

o Čl\ rté dimenzi nejen jako funkc i času , a le i jako funkci inte rpretace či pe rcepce, je možné tvrdit, že 

linka tuto zku;enost prostorového rozc\ ření' linii éa~u nabízí S\'ému účastníkovi k přímému prožití. 

Čt' rtá dinwnze, byt se na přelomu s toletí s tává tématem jak vědy a fi lozofie , tak esoteriky a umění, nic­

méně zustá\á přede\'ŠÍm v rozměru ,.opti('kého ('V i Č'ení" - tedy jako zóna na rozhraní reality, která e 

tcpne musí zjevit připravenému, '' )'trénované mu, zasvěcenému oku. Na podobném princ ipu funguje 

i idea, že Ducha mpuv „Akt sestupující ze sehocUt" je silně ovli vněn okamžikovou fotografií, tedy j e 

zhuštěním Myubridgeho záznamu a dotažením Ma rcyho syntézy. V „ evěstě svlékané svými mláde nc i", 

kte rá bývá často označována za nejjasnějš í přiblížení čtvrté dime nzi , se pak ukazuje, že tato muže být 

zaznamenána pouze jako svuj „odraz", s tín. Viz např. James Van C I ev e, Right, Left and the F'ou11h 

Dimcns ion. ThP Philosophical Review 96, 1987, s. 33- 68; a Linda Dalrymple H e n d c r s o n, 

ThP Fourth Dimcnsion and Non-Euclidean Geometry in Modem Art. New Jersey : Princeton Univers ity 

Press 1983. 
24) M. Hi I s ký, Modernisté, s . 28. ově nabytf včdomí exis te nce mnoha prostorových hledisek a názor, že 

je tol ik pro,;toru jako perspekti v, pak samozřejmě inspiruje umění ke snaze zahrnout jich co nejvíce - viz 

např. D. H a r v e y, The Condition oj Postnwdernity, s . 26 7. 

25) Obe('něji o zaobírání se časem v literá rním modernismu viz M. H i I s ký, Modernisté. „Ať jsou j iž tyto 

mode rnistické představy času jakkoli vzájemně odlišné a nesouměřitelné, j edno mají společné: štěpí 

a relativizuj í lidský čas, kouskují jej, zmnožuj í, zkracují, natahují, zastavují, a je-li to třeba, přetáčej í jej 

zpět. [Modemisté] radikálně proměnili vnímání času a prostoru ve dvou ohledech: totalizující, objek ti v­

ně měřitelný a s ta ndardi zovaný čas veřejný na hradili soukromým časem plura litním a relativizovaným 

a newtono,skou představu atomizovaného času nahradili řasem fluidním, nepřetržitě plynouc ím a věč­

ně proměn li vým" (M. Hi I s k ý. c . d „ s. 19). 
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zpřítomnění témat, kterými se zaobírá „vysoký" modernismus, v populární, masové zá­
bavě.2(>) Kino jako by spontánně zachyti lo odraz znenadání vytvořené „trhlin)" v řa::.e 

a prostoru, která vzbuzuje touhu mode rní tických umělců po prozkoumání - není náho­

dou, že Virginie Woolfová v roce 1922 píše: „Cítím, že čas utíká jako film," a okamži tě 

dodává, v gestu svrchovaně modernistic kém: „Snažím se ho zastavi t. Nastavuji mu sH~ 

pe ro. " 271 Zde se samozřejmě projevuje i dvoj lomnost vztahu mezi moderni s ti c kou litera­
turou a fi lmem - despekt, který mode rnis té obec.:ně v~či formám populární záhav) pro­

jevovali, se jeví jako paradoxní, uvážíme-li, do ja ké míry byly jejich lite rárn í expt>rime n­
ty ovl ivněny fi lmovou formou. 281 

Raný film ledy i díky době svého vzniku te ndoval k reflexivn ímu zkoumání svého unH~­

lého času a podnítil experimenty v ostatních uměních. Na počátku s toletí byl ješ t~ silně 

pociťován charakter „věčné mladosti" filmu , ted) časovost a zároveň i zdánli vé bezčasí 
filmového záznamu - např. Thomas Elsaesser opakovaně mluví o věčnosti záznamu, \ t> 

které vidí „skandálnost, skoro obscénno t filmu , jeho draculovskou stránku, Led) sta\ 

zdánlivé smrti, nernrtvosti", také se zmiňuje o lom, že film ná m pro třednictvím pohy­

bu neus tále dává iluzi přítomnosti (na rozdíl od fotografie, jako zmrtvujídho okamžiku , 

je zde oživení).291 Právě tuto ambiva le nc i pohybu/ nehybnosti, časovost i/bezčasí \ } uŽÍ\a­

jí i rané experimenty se zachycením a prozkoumáváním času pohybl'1 těl , např. poku::,~ 

Muybridge a Mareyho. 

Na prožitku této protikladnosti obrazu s tatického a obrazu v pohybu ovšem stavěla i ra­

ná představení - jak upozorňuje Gunning (v kontextu debaty o „ realismu" raných pro­
je kcí) , filmová promítání tehdy často začínala prezentac í ne hybného, zmraženého obráz­

ku , Ledy vlastně jakoby proje kc í fotografi e. Až po nějaké době (obvyk le vyp l něné 

vysvětlujícím, přípravným předslovem uvaděče) se projektor da l do pohyb11 a obraz se 

rozpohyboval. Podle Gunninga te nto způsob prezentace narušil iluzi reality daného 

obrazu, vytvořil v divákovi očekávajícím „ pohyblivé obrazy" napětí a zároveň přitáhl 

pozornost k okamžiku rozpohybování. Divák pak nebyl udiven a ni tak reali tičnost í 

zobrazeného, jako především uvedením v pohyb, tedy samotnou mocí a pa rá tu , magickou 

26) Viz Tom G u 1111 i n g. Vienna Avanlgarde and Earl )' Cinema. Příspěvek předne„ený na konfťwrwi 

„ Early Cinema" ve Vídni na podzim roku 2002. Texl přednášky je přístupný onlin<-" na adrc»ť 

h 11p://www.tO.or.at/ -s ix pack/ vl.' ra ns tal I u ng/ f e li va ls/ea rl yci nema/symposion/»ym pos ion _gu n­

ning.html# l. MIJžeme ji s tě mluvi t o modernistické potenc ialitě filmu (k terou obdivuj í 111nolré rarré fi l­

mově kritické texty - např. právě Virgin ie Woolfová atd.). Zárovdr ovšem přes své modernisli<"ké za­

kotvení vykazuje film výraznou lendcnl"i se postupně přiklonit ke klasickým, traclic~ nírn zpl'1sobl'1111 

vyprávění a reprezentace. Viz např. Mic: haťl Wood: „Je lákavé tvrdit , že všec:lrn) filmy jsou modcrni :-­

lické, že kino jako takové je zrych leným obrazem morlernity. jako železnice a lt>lc>fon. 1- .. I Nčkteré film) 

jsou modernistické, i mimo období, které spojujenw s modern ismem; ale tím 1wjobecnčjšírn ')"<'lil fil-
11111 za století od jeho vzniku je uklidňující přij etí pras tarých konvencí realismu a na1ativní kohert'n("t>."" 

Miehael Wood. Modernism ancl Film. ln : Michael L e\ e n s on (ed. ). Cambridg<' Co111pa11io11 lo 

Modernism. s . 217. 
27) Dopis z 22. 1. 1922. ci továno u M. H i I s k é ho. c:. d., s. 147. 

28) O debatě mezi '"ysokým uměním a filmem 1 iz A.nt on K a es. The Oebate aboul Cinema: Char1 ing a Con­
troversy. New Cerman Critique 40, 1987, s . 7- 33. 

29) Viz Christa B I U m I i n g e r ov á, Filmy kina dčj iny ard1i\) \ ýzkumy. RozhoH1r,,, ThomaM'lll Ebať::>::>('­

rem. Iluminace 2, 2000, s. 105. 
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metamorfózou v tradicích magického divadla.3m Pohyblivost filmu se Lak stávala jednou 

z jeho hlaYní a lrakcí. 111 

D. Modernita jako prostor hyperstimulace 
a toul1y po panoramatickém vnímání 

O přelomu s toletí tak můžeme v konkrétnějších konturách mluvit jako o době opojené 

svou nově nahytou kinetikou a snažící se o maximální exhibici své vizuality (spektaku­

lárnosti). Je Lo ovšem také doba ohromného uvolnění energie a přemíry impulzu a vjemu, 

které se na mě tského obyvatele valí ze všech stran (např. Gunning mluví doslova o apo­

kalyptic.:ké energii uvolněné společenskými změnam i , která přetváří vnímání pro toru 

a času a c.:hápán í lidského těla vzdornjíc ího novým, nebezpečným výzvám).321 V dobo­

\ ýC'h oh lasech se zmiňují nervy napnuté k prasknutí, pocit „bombardování impulzy", 

neu · tálé, až nesnesitelné zrychlování života (novinové ilus trace a karikatury velmi ča -

lo zachycují mě tské c hodce prchající před tramvajemi, či poukazují na nebezpečí v no­

vých typech bydlení atp.). K tomu se samozřejmě jako průvodci městské ex istence při­

d ávají i nová rizika skrytá v každodenním životě (veřejný životní prostor se najednou jeví 

jako určité „bojiš tě", protože nové technologie vnášejí rozměr nebezpečí do tak všedních 

č inností, jako je chůze městem či zaměstnání):1·11 

V těchto souvislostech je třeba odhlédnout od kanonické př~dstavy filmu jako média od 

počátkl'1 „nebezpečně blízkého" tradi c i divadla a literatury. Specifika raného fi lmu lze 
11a lézL ::;pí;t' v ko11LinuiLě a paraleliLě právě · pro ·tory, místy a fenomény, kte ré napo­

máhají zrychlování a zintenzivňování s timu lace v městském prostoru, ale zároveň učí 

subjek t hyperstimu laci lépe zvládat - tedy mí ty a „atrakcemi", jako jsou vlaky, světové 

vý tav), muzea voskových figurín, obchodní domy, zábavní parky, cirkusy, varieté, vy ta­

vování mrtvých v pařížské márnici atd. 111 Film e do nové ho kulturního pole modernity 

vřazuje na straně nových technologií, šokujících zábav a vizuálních atrakcí (mnohem 

spí"e než v tradic i vysoké ho divadla a literatury, ale i klasické narace obecně). Nejenže 

:rn) Tom (;u n ni n g, Estetika úžasu: raný film a (ne)duvěřivý divák. ln: Petr S z cz e pan i k (cd.), No1•á 

ftlmoť(Í historie. Antologie souéasného myJlení u dťjimích kinematografie a audiovizuální kultury. Praha : 

Herrmann & syno\(~ 2004, s. 153-1S4. Podle Cunninga byl tento způsob pře<lvádění filmC1 charakteris­

tiek ý jak pro přccbtavení LumierC1, tak i např. na druhé st raně oceánu, u putovního kina zak ladatel u spo­

leřno;,,li Vitagraph J. Stuarta Blacktona a Alberta E. ' mithe (s. 154-155). 
:~ l ) Kino se tak jeví jako extenze modernis tické vizuality - .,film, který předvádí svou viditelnost a přeje si 

' y;.. toupit ze světa fikce uzavřeného do sebe", přímo se ,.dožaduje" diváka. Viz Tom Cu n ni n g, Film 

atrakcí: ran} film.jeho diváci a avantgarda. Iluminace 2, 2001. s. 52. Příznačný je v tomto směru např. 

i Gu11ningem zmiňovaný film E\'ĚSTA JDE SPÚ (1902), kde hra s divákem spočívá v tom, že ve scé­

ně \ ložnic i se nevěsta svléká okatě pro di,áka, zatímco manžela zažene ,.stydli vě" za paraván 

( f . G u n ni n g, c. d. , s. 53). 
:~2) T. C u n n i n g, V ie nna Avanlgarde. 

:B) Podrobněji viz Ben S in g e r, Modem i ta, hypers timul y a vzestup populární senzačr.osti. ln: P. z cz e -

pan i k, c. d. , s. 190- 205. 
~,~) \'iz \"ancssa R. Schwarz, Cinematic Spectatorsh ip before the Apparatus: The Public Taste for Reali-

ty in Fin -de- iecle Paris. In: L. Ch ar ne y - V. R. w ar t z, c. d., s. 298-304. 

79 



IL UM I NACE 

kino v Léto době odráží společenskou transformaci Ue charakterizováno právě mobilitou 

a vizualitou) , a le také se na ní podílí, vstřebává a dále rozpracovává moderní dynami­

ku. Zároveň toti ž funguje jako jeden z aparátt1 významně se podílejícíc h na snaze zpra­

covat výzvy senzorickém u apanltu, vstřebal j e a transformovat v obranný mechanismus. 

Pomáhá tedy subjektu vyrovnal se s přetížením sPnzorirkého aparátu , typic kým pro mo­
dernitu.'151 

Příznačná pro změny vizuálního „zpracovávání" p ro toru je již zmii1ovaná funkce vla­

ku jako jednoho z kons tituti vníc h a zároveň emblematických fenoménu modernity.31
" 

J ak upozorňuj e Lynne Kirbyová, rázná reorganizace časoprostoru zpusobená železniční 

dopravou měla na moderní vnímán í podstatný dopad, a to neje n proto, že byla často pro­

žívána jako narušení času a pro toru: 

Rychlost cestování vlakem ved la k časovému a prostorovému smrštění a per­

cepční d ezorientaci, vyt rhla cestujícího z t rad i čního časoprostorového kontinua 

a vrhnu la jej do světa rychlosti , c hvatu a ubíhajících intervali'.'1 mezi geografický-
r1 mi body:' 

Zážite k pohybu a tušení ča opro Lorového smr kávání dále konkrétněji doplňuje nová 

zkušenost ostré ho rámování kutečnosti za okne m, fyzic ký prožite k mobil ní pe rcepce V)­

užívající dynamiky a zároveň Latičnosti cestovate le/diváka, ale i uvědomění si nestálos­

ti mizející, ubíhaj ící krajiny. To vše učí cestujícího specifické mu nakládání s obrazem, 

jistému „panoramatic ké mu vnímání" a naladění, které má specifická pravidla: „v proti ­

kladu k trad iční pe rcepci již dá le [cestujíc í] nepatří k Lomu samému pros toru j ako vní­

maný objekt: vidě l předměty, krajinu atd. skrze aparát, k terý jím pohyboval světem." :181 

Všeobecná popularita panoramatických zážitků i mimo sféru cestování ostatně je pro 

období konce 19. stole tí typic ká {příznačně v roce 1881 pařížské pe riodikum Le Voltaire 

35) Tato myš lenka se samozřejmě objevuje již u Be njamina, viz nejznáměj i jeho esej Umělecké dílo ve věku 

své technologic ké reprodukovate lnost i. ln: Walter Ben j a m i n, Dílo a jeho zdroj. Praha : Odeon 1979. 
s. 17- 47. 

36) Obec ná představa o 19. století se příznačně vtěluje do kraj iny, ve které se nově obje\•uje tovární komín 

a projíždí jí vlak. Lynne Kirbyová ve s tudii „Mužská hyste rie a raný fi lm" připomíná, že se film zrodi l \ e 

„z latém věku" cestování po že leznic i a v emblému jízdy \ lakem našel jednu z nejčastějších metafor pro 

fungování svého aparátu. Vlak pod le Kirbyové „jakožto mechanický dvojník filmového aparátu nabízí 

prototypie ký zážitek d ívání se na ;.:arámovaný, pohyblivý obraz. Obojí jsou prostředky dopravuj ící pasa­

žéry do naprosto odlišného mís ta, obojí jsou vysoce zatížené prostředky narativníc h událostí, příběhu, 

křížení cest cizíc h l id í, v obou případech jsou za loženy na zásadním paradoxu: současně lu jde o pohyb 

i nehybnost". Kirbyová také zmii'1uje vlak a film jako dva „:olroje na \ idění". kte ré zásadně formují mo­

dy percepce a dávají Ivar trávení \ olného času masové společnosti. Viz Lynne K i rb y, Male Hysteria 

and Early Cinema. Camera Obscura 17, l 988. s. 113. Želt>znice ostatně v pozdější době mnohokrát fun­

guje i jako pronikavá metafora fi lmové vizuali ty a agres iv ity obecně - např. když Benjamin popis uje film 

jako opti c ké „nádraží města". Ostatně obecně „dopravní" metafory na lézáme nejen u Benjamina často -

např. „Te prve filmu se olf'vírnjí opti<·kP příjezdové cesty do bytnosti města, jaké vedou automobi li s tu 

do nové City." W. B e n j a rn in. Be rlínská kronika, s. 18 1. 
37) Viz L. Kir by, c. d„ s. 114. 
38) Wolfgang c h i ev e 1 bu s h, The Railway Journey. e\\ York : n zen Press 1979, s . 136 (také 

L. Kir b y, C'. d„ s. 114; i T. Cu n ni n g, Este tika úžasu, s. 163). 
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p1se: „vstupuj eme do panoramánie".191
• Konkrétněji j sou osmdesátá a devadesátá léta 

19. tolet í dobou renesance a zdokonalová ní panoramat, která byla v Paříž i populární již 

na konci ] 8. století. Panorama ta pozdního 19. toletí směřovala ke stále většímu realis­

mu především díky fotografiím č i promítaným snímkům, kte ré s louži ly jako vzor pro je­
j id1 111a luvá11í ( přičemž sarnudejrně „<luje111 skutečnosti" pak ještě zintenzivňova lo do­

p lnění plá tna trojrozměrnými objekty). Nicméně ne pohyblivá panoramata měla podle 

Schwartzové k realitě a realističnos ti komplikovaný vztah - nešlo totiž ani tak o její tech­

nologic kou evokaci, jako spíše o zhmotnění „předvědomí" o zachycené scéně, se kte rým 

již při h I ížej ící k atrakci přicházel. Často totiž byly předváděny „straš li vé události" , tedy 

nedávné, všeobecně známé dras tické his torické mome nty, o kterých se obvykle psalo 

i v novinách. V roce 1881 tak např. panorama l es Cuirassiers de Reichsho.ffen zobrazova­

lo porážku Francie ve francouzsko-pruské válce, podobně jako panorama bitvy u Cham­

pigny zobrazovalo scény obléhání Paříže. Podle c hwartzové ta k panoramata, stejně jako 

muzea voskových figurín , fungova la jako vizuá lní doplněk populárního tisku. '°1 

Zajímavou pozici v rámc i s tatických výjevů mělo panorama Le Tout Paris umístěné na 

esplanádě u Invalidovny. Tento výjev „ koncentrova l" portré ty korzujícíc h celebrit (pře­

d evším umělců a politiků své doby) v známých, oblíbených mís tech Paříže, kte ré zde 

byly v i zuálně „nahuštěné" okolo Opery. Panora ma bylo pouze malované, bez prostoro­

vých objektů, navíc přiznaně nereálné, přesto bylo překvapivě vnímáno jako „ži vější" 

a „opravdovější" než kombinované, realis tické typy vizuálních atrakcí (působilo prý 

jako „znehybně lý filmový výjev"). 111 Inte nzivní doj em realismu je v tomto případě pře­

kvapivý i proto, že se zde prezentuje rad ikálně utopic ký pohled - zatímco klasická pano­

ramata zaváděla své návš těvníky do reálně exis tujíc íc h exotických míst ne bo jim umož­

ňovala úča tnit se his t01ic kých událostí, Le Tout Paris nabízelo nerealis tický a nereálný 

pohled na shluk výjimečných osobností zasazených do Paříže zhuštěné okolo vizuá lníc h 

os . Zdá e, že touha po extenzi pohledu , ted y možnosti vidět něco normálně neviditelné­

ho, byla v mnoha případech silnější než touha po realističnosti. 121 

:W) Vanessa R. S c· h w art z, Cinematic Spectators hip Before the Apparatus: The Public Taste For Reality 

in Fin-de-Siecle Paris . ln: Leo C h ar n e y - Vanessa R. Sc hwart z, Cinema and the lnvention oj 
Modem Lije. Be rke ley: University of California Press 199.5, s. 297-319, zde s . 311. 

•W) Podobně i extrémně populá rní vystavování mrtvýc h v „ga lerii " pařížské márnice podle Schwartzové pře­

devš ím sloužilo jako vizuální doplnění „příběhu", kte ré návštěvníc i již znali z „černé kroniky" te hdej­

š ích novin, viz s . 300. 

41) Vi z V. R. S c· h w art z, c . d „ s. 313. O popularitě této atrakce svědčí fakt , že ji navštívilo přes 300 ti íc 

návštěvník u. 

l2) Ostatně tradiční představa o „hladu ra ných di váku po realis mu" se v mnohé m jeví jako mylná. Ra ný 

film , definovaný Gunningem jako kine matografie atrakc í, byl především sérií vizuáln íc h šoku , a v hi to­

rické perspektivě vyvstává jako završení období rozvoje vizuální zábavy, kdy byl reali smus oceňován 

především v kontextu zobrazitelnosti tajuplného, ne reálné ho či nemožného (T. G u n ni n g, Estetika 

úžasu, s . 151 - 152) . Významná je zde i tradice magického di vadla (samozřejmě Mélies, a le nabízí e 

i náš Pomepo a jeho proje kce .. duc hu"). které ke konc i 19. s toletí vyžívalo nejnovější technologie pro 
vyvolá>ání „zázraku" a logicky zařadil o mezi vyuŽÍ\'a né apará ty i filmový proje ktor. Te n dokázal velmi 

přesvědč i vě zvid ite lnit , zpřítomnil něco, co ne mohlo exis tovat, zmást logiku i zkušenost. Di váci těchto 

show také nepatřili mezi naivní a nepřipravené - naopak, často šlo o náročné publikum, sofi s tikované 

městské „ lovce požitku", kteří si užívali novinky jeviš tn í techniky. Viz T. G u n ni n g, c. d„ . 152. 
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Extenze s myslu se u panoramat ovšem týká neje n pohledu, ale směřuje až k synestetic­

kému zážitku. Statická panoramata se totiž postupně rozvíjela ve vynalézavé mecha­

nismy s imulující pohyb prostorem a zážitek vizuální dopl ňovala intenzivním prožitkem 
tělesným. Mezi prvními pohyblivými panoramaty bylo panorama íloti ly Compagnie Ge­
nérale Transatlantique z roku 1889, zachycující výjezd nej novějšího parníku této společ­

nos ti z přístavu Le Havre. Diváci zde nas toupili na palubu realis ticky vyvedeného mo­
delu lodi ve skutečné velikosti, kde je čekaly jak voskové fi gury posádky, tak i skutečný 

„ lodní" personál. Bylo zde možno zhlédnout až 11 verzí představení, tedy pláten s ťUZ­

ným „pobřežím". Schwartzová zmiňuje sociální rozmanitost návš těvníku této a trakce, 

kteří se rekrutovali jak z nejchudších vrstev, tak i např. z řad buržoazie a diplomatů. 1 11 

V roce 1892 pak bylo zavedeno další, ještě dokonalejší panorama téhož autora, malíře 

Po.ilpota - potopení lodi Le Venguer v roce 1794 pozorovali diváci z paluby „vedlejší" 

lodi , zároveň byli obklopeni nepřátelskými plavidly, takže se ocitali doslova uprostřed 

bitvy. Paluba se houpa la, realismus představení byl dále umocněn i dodáním jis té ho 

soundtracku - střílelo se zde z děla, sbor zpíval Marseillaisu a herc i recitovali oslavnou 

báseň o potápějící se lodi. 111 

Následně logicky dochází k pos tupnému míšení panoramat s filmovou projekcí. V roce 

1898 předvádí Louis Régnault své Mareorama - obrazy pobřeží se opět nabízejí k pozo­

rování z paluby lodi, navíc je záži tek podbarvený iluzí větru a vln . Publikum již ne pozo­

ruje krajinu na odvíjejících se malovaných plátnec h, ale jsou mu promítány filmy sní­

mané ze skutečných lodí (takto bylo možné spatřit výjevy z Korsi ky, afri c ké ho pobřeží, 

italských jezer a nakonec Marseille). Ovšem filmové projekce podle Schwartzové zda­
leka ne nahradily mechanická panoramata a zároveň ne byly nutně chápány jako záruka 

většího příklonu k realismu - návštěvníci panoramat podle ní toužili spíše zažívat „ver­

ze reality přetvořené v atrakce - ať již jej ich senzačnost vycházela z narativního napětí, 

nebo stimulace těla".~51 

Gunning v souvislosti s panoramaty mluví o „lačnosti" moderního diváka po panora­

matických výjevech a touze mobilizovat vidění v „turis tické pozorování", a niž by bylo 

třeba skutečně cestovat - právě tyto aspek ty podle něj řadi ly vizuální cestování mezi 

hlavní atrakce světových výstav. Také on zmiňuje jednu z verzí Mareoramatu,'61 která vy­

tvářela iluzi plavby po Středozemním moři z Nice do Konstantinopole {v tomto případě 

bylo užito pohyblivé malované plátno o kilome trové délce, přičemž pozorovate lské mís­

to na maketě paluby a s imulace houpání lodi byly podobné). Podobně pak tzv. Panora­
ma Transsibiřské dráhy mapovalo 63 tisíc mil z Moskvy do Pekingu a diváky umisťovalo 

43) Mezi diváky/návštěvníky byli tedy jak ti, kteří se už na podobné lodi plavili, tak i ti , jimž skutečnou plav­

bu e konomic ká s ituace nedovolovala. Demokratičnost atrakce tak s k1-ývala poměrně heterogenní zážitk) 

(podle Schwartzové mohla být pro některé skupiny byla využívána jako propagace skutečné námořní do­

pravy). Viz V. R. Schwartz, c. d., s. 314-315, pozn. 72. 

44) Tamtéž, s. 315. 
45) Tamtéž, s. 315. Zdá se s ice, že zde jde o posedlost reali smem, ale je to realita „zkonstruovaná" a ,,po­

přená" . 

46) Régnault předvedl podle Schwa rtzové předsta~ení podobné své pt1vod11í Mareoramatu na světové výstavě 

v roce 1900, tam ovšem usadil své di váky do lanovky, podle Gunninga pak zase na této výstavě bylo pre­

zentované Mareorama malované. Buď tedy nešlo o jednu a tutéž a trakci, nebo se některý z teoretiku mýlí. 
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do replik vagonu („cesta" trvala 45 minut, atrakce byla složena ze čtyř oddělených vrstev 

pohyblivých panoramat, které se navíc pohybovaly rl'1znou rychlostí, aby se divák co nej­

více přiblížil zdání skutečné cesty vlakem). Podobně měl fungovat i nerealizovaný projekt 
Cineoramy, která měla navozoval iluzi vzletu balónem nad evropskými městy. 17 > 

Důležitým pokračovatelem panoramat na počátku 20. století byly filmové travelogy -

nejznámější pak Hale's Tours and Scenes of the World. Projekce scén z blízkých i vzdále­

ných míst zde byly umístěny do odstavených vagoné'1 , iluzi skutečného cestování opět 

dokreslovala fyzická s timulace diváku (ve vagonu byly simulovány otřesy a zvuky při jíz­
dě) . Travelogy skýtaly divákovi jakoby převrácený záži tek tradičních hybných atrakcí 

zábavních parku Uako byly např. horské dráhy atd.), jimž často v prostoru zábavního 
parku konkurovaly. Pouťové atrakce vymršťují tělo svých účastníku do prostoru, osvo­

bozují je od zems ké přitažlivosti a naprosto si je podrobí - filmové „cesty" naopak tělo 

nechávají více méně statické (podle typu atrakce) a do prostoru „uvolňují" a uvrhují 
samotné vidění. Samy sebe pak vedle tradičních horských drah prezentovaly jako pokro­

čilejší, ale také jednodušší a bezpečnější. 1111 

E. Světové výstavy, zábavní parky 
a nový režim hybnosti a spektakularity 

Není náhodou , že rané panoramatické atrakce bývaly zasazené do prostoru světových 

výstav - ty tvoří v takto naznačené kontinuitě jeden z dalších heterotopických prostorů 

formujících vizuální zkušenos t modernity. Symbolický je pak význam Eiffelovy věže na­
vržené pro Pařížskou světovou výstavu pořádanou roku 1889 - už samotné odhalení její 

konstrukce se často nahlíží jako moderní gesto, součást nového vizuálního režimu, kdy 

již technologie a „strojovost" začíná být chápána jako svébytné představení. Gunning 
zmiňuje v tomto kontextu krátký film natočený Lumiery pro následující pařížskou výsta­
vu v roce 1900, který zachycuje pohled na město z Eiffelovky (což byl ostatně podle něj 

typický výjev modernity zachycený a kolující po světě na mnoha pohlednicích a fotogra­
fiích), tentokrát ovšem snímaný z výtahu vyjíždějícího na věž. Tento film v sobě podle 

Gunninga jedinečně koncentruje mobilní vidění městské krajiny, jejíž obraz je navíc ryt­
micky přetínaný a rámovaný nosníky věže - vyvolává pocit kinestetického prožitku. Tedy 

ne pouze vizuální ale, byť zprostředkovaně, viscerální zkušenost (přestože tento zážitek 

předpokláclá statického diváka - tedy diváka, kte rý momentálně necestuje výtahem). 

Jde o zážitek s měřující a odkazující za vidění, zprostředkovávající kinestetickou cestu 
neznámým prostorem. 
V prostorách a atrakcích tohoto typu můžeme hledat počátky nové vizuální kultury. Vý­

s tavy byly přímo koncipovány tak, aby diváka ohromily a vzbudily v něm údiv nad silou 
technologie a kapitálu prostřednic tvím extrémní s timulace smyslů . 191 Je možné tvrdit, že 

4 7) T. C li n 11 i n g, Vienna A vantgarde. 

118) L. Kir b), Male Hysteťia, s . 8 l. 

-i9) Cunning c ituje lémčř „ncverhální'' text pohlednice zaslaný jakousi dívkou své malce a vyjadřující dojmy 

z návštěvy AmeriC'k~ svělovC: výstavy ve Philadelphii v roce 1873. Tex l zní: „ Dear mother, Oh! Oh! 

00000000." Stejně tak se zmiiíuje o neurologov i, který radil svým pac ienlí'im vyhnout se výslavě, pro­

tože hy mohli riskoval naprostý me ntální i fyzický kolaps. Viz T. Cli n ni n g, Vienna Avanlgarde. 
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výstavy zprostředkovávají v koncentrované podobě zkušenost modernity masám lidí - na 

jedné straně sice „jen" demonstrují technologický a průmyslový pokrok, na straně dru­
hé ovšem jsou v jejich kontextu s troje i zboží zbaveny své původní výrobní a tržní hod­
noty a formuje se okolo nich nová, specifická vystavovací hodnota (display value). Tedy 
jde o s troje, které nevyrábějí, ale předvádějí se pro publikum (doslova vyrábějí své di­

váky), a o zboží, které je vystaveno, ne však ke koupi či dokonce k použití, je zde čistě 

předkládáno k posouzení pohledem. Tato proměna ze stroje či zboží na exponát nebo 
atrakci samu o sobě stojí v samých základech konzumní společnosti - utváří význam 

předvádění, představení a nastoluje otázku funkce údivu a touhy ve vztahu ke zboží. 
Stojí tedy vlastně u zrodu publika schopného nalézt uspokojení ve vizuální konzumaci 

světa. 50) Tento nový režim předvádění pak v sobě spojuje jak „útok na zrak", ale také 

útok na spotřebitelské touhy, ať již saturovatelné skutečným nakupováním, nebo jen 
„ flaneurským" bloumáním v obchodech. 

Lauren Rabinovitzová poukazuje na úlohu podobných atrakcí fungujících v prostoru zá­

bavních parků (přičemž lunaparky a světové výstavy sdílejí na přelomu století mnohé 
podobné rysy a analogické mechanismy fungování). Na příklad u parku Riverview u Chi­

caga Rabinovitzová ukazuje, jak se celá architektura tohoto pros toru „obracela ke zraku 

návštěvníka, nabízela mu vizuální nadbytek a předváděla rychlý pohyb svých částí" . 

Zábavní parky kladly zásadní důraz na zaangažování zraku a vzbuzování touhy. Rabino­
vitzová c ituje Ceceliu Tichiovou, kulturní historičku, jejíž popis městského prostředí na 

přelomu století dělá ze zábavního parku symbol své doby: 

Lidé se najednou nacházeli ve světě „ Montéra" . ( . .. ]pozoruhodném (svou] vizuál­

ní přístupností. [ ... ] Přihlížející měli bezprostřední přístup ke konstrukci, k pro­
jektovým rozhodnutím inženýrů a architektů. Svět traverz a soukolí otevřený pro 
pohled, navržený pro svou jasnou vidi telnost, zve diváky, aby nahlédli jeho vnitř­

ní chod, jeho jednotlivé součástky. [ ... ] kola se otáčej í, ložiska kloužou [ ... ], písty 
pracují, nosníky podpírají. Základními rysy tohoto světa jsou jeho vizualita a jeho 
kinetika.5

1) 

Nová kulturní autorita městské krajiny „zvala k poznávání - vystavovala pro pohled, lá­

kala rychlostí a pohyblivos tí a vábila smysly" ,52
) ale také nově form( ul)ovala vztah těla 

a technologie. Indus trializace znamenala zavedení technologií, vůči nimž člověk sice 

figuruje jako tvůrce, ale zároveň je jim v mnoha případech naprosto vydán na pospas; 
tedy technologií, které přinášej í nebezpečí a způsobují trauma z „bezmocnosti vůči stro­

ji". Nové zábavní a trakce tak často stavěly na slasti z toho, že je obvyklý vztah mezi 

tělem a s trojem/aparátem převrácen. ,,Výrobní". vztah, kdy člověk ovládá, podrobuje si 
s troj , ale přitom vždy tuší možnos t jeho vzpoury, se zde mění na situaci, ve které se člo­
věk dobrovolně zcela vydává na pospas stroji. Atrakce zábavního parku tak nejen oslo­

vují tělo, ale dokonce na něj i útočí, na čas ruš í fyzické zákony, které omezují jeho pohyb, 

50) T. G u n ni n g, Vienna Avantgarde. 

51) Cecelia Ti c h i, Shifting Gears: Technology, l iterature, Culture in Modernist America. Chapel Hill : 
Universi ty of orth Carolina Press 1987, s. 4- 5. Citováno in L. R a b in ov i t z, c:. d„ s. 76. 

52) L. R a b in o v i t z, c . d„ s. 76. 
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a le také často zmrazí i sociální kódy, které obvykle regulují jeho chování."11 Především 

pro dělníky, kteří se s mechanizovaným aparátem továrny setkávali při každodenní prá­

c i,""' představovalo převrácení jejich obvyklého vztahu ke strojům obzvláště „sla tné" 
vytržení - zároveň totiž vyjadřovalo/inscenovalo i zmírňovalo jejich obavy z toho, že je 

. I ,,. . I v v , v"" 55) :slruje uv au11uu, ze 11a ne zautoci. 

Vyrovnání se s přemírou impulzu a nových hrozeb a nebezpečí (ovšem také se změnou 

režimu vidění a oslovování) ovšem pro modern is tický subjekt nebylo nijak snadné. Jako 

základní prožitek modernity (ať již při jízdě vlakem, návštěvě zábavního parku, neho 

světové výstavy, ale i „obyčejné" chůz i ulic í) můžeme označit poc it šoku či traumatu . 
Ten to pocit navozují mnohé výše zmíněné fenomény moderní společnosti , v základní po­

době jde o šok z přemíry impulzu v urbánní zkušenos ti obecně (a do tohoto paradigma tu 

se samozřejmě zařazuje i zážitek diváka ve střelu filmem) .56
> Šokovou hypotézu specifi­

kuje Kirbyová na případu kodifikování parad igmatu „traumatické neurózy" oběti želez­

ničního neštěstí (přičemž jde o poruchu vyvolanou již samotnou přítomností nebezpečí) 

a dále vztahuje typ hysterického, traumatizovaného cestujíc ího k traumatizovanému, jis­

tým zpu obem vlastně hysterickému divákovi:' 71 

Kirbyová upomíná, že v prožitku cestujíc ího na železnic i se šok z extrémního pohybu 

a děs z možnosti katas trofy mísí se vzrušením a požitkem z rychlosti. Takto rozporné po­

c ity vyvolávají nutkání zážitek opakoval, prolože opakování pomáhá zvládat trauma, kte­

ré s sebou nese. Snaha „zpracovat" vědomí rizik se objevuje v mnohých projevech -

např. ve ve lmi populárních inscenovaných koli zích vlaku (od roku 1890), v obl ibě foto­

grafií z míst železničních ka tastrof ne bo v mnohých zábavních atrakcích.581 Například 

dráha l eap Frog RaiLway na Coney Is landu (zmiňovaná Gunningem) předvádě la dva 
e lektrické vagonky jedoucí rychle proti sobě, aby se na poslední chvíli jedna z drah 

zvedla a jeden vagon „přeskočil" přes druhý.5()> Jan Christopher Horak pak upozorňuje 

na oblibu tzv. „kolizních filmu" na začátku tole tí, které zachycovaly představy o nebez­

pečí ve pojení s vlaky, drožkami , auty (srážky mezi sebou i s chodc i).<'0 ' 

5:-3) Tamtéž, s. 77. viz např. vystavování ženských těl „nemístným" pohledC.m na některých horských dra­

hác·h, k louzač-kách i jiných alrakcíeh, tedy příznačná optika „nahlížení pod sukně", č-aslo využívaná 

i v raném film u. 

54) Ať již to byla práce např. na moderních šicích strojích, monlážní lince nebo v nák ladištích, jak lo zmi­

iíuje Habinovilzová, s. 77. Zajímavá je ge11derová univer:aílnosl zážitku šoku, viz dále L. Kir b y, c. d., 

s. 1 22- l :~l. 

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

56) L. Kir hy,<·. d., s. 115. 

57) Tamtéž.s. J 16. 

58) Tamtéž,~. l l8- l 21. 
59) T. G u 1111 in g, Estetika úžasu, s. 156- 157. 
60) Jan Chri ~topher H or a k. Autos. Zi.ige and Sti:idte: i\1odernis iernng, das fri.ihe Kino und die A, antgarde 

(h ttp://"""".tO.or.at/ -six pack/ veranstal tung/fest i' a ls/earl yc i nema/sym posion/symposion _hora k. ht ml ). 
Horal-. cituje např. fi lmy: Tm: EFFt-:crs OF A TROLL\ C\R COLLISIO\ ( igmund Lubín. 1903), RAIL\~'AY 

,' \1A~ll- P (Edison, 1904), How TO TOP \ MoTOR CAR (Wi ll iam Paul, 1902), A\ EXTRAORDtNARY CAB 

A CClDEYr (Pau l, 1903), How IT FEELS TO BE HL\ ŮHR (Ceci l Hepworth, 1900), stejně jako Méliesu' 

snímek LE RAID PARIS - MONTE CAHLO EN DF:l >-. HEL RES ( 1905), kde se počet přejetých rapidně zvyšuje, 

a Lumii'rt1v L 'ACCIDE:'IT D'UN AUTOMOBILE ( J 90:~). 
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Takováto přemíra „ imaginace ka tas trofy" v mode rní tic ké krajině odkazovala k v1z1 
techniky, kte rá se vymknula kontrole . Zpětné zpracování Léto obavy v modu::; „zábavy 

pod kontrolou" umožňovalo šok postupně zpracovával, převářel v očekávané překvape­

ní - „v na programova ný blok masové konzumace, princip moderní percepC'e."h1
' Také 

zábavní a trakce tak sloužily jako jedny z mecha nismu, kte ré pomáhají „obyvateli" mo­

dernily vyrovnal se s novými poc ity ohrožení, j sou Lo nástroj e umožiíující naučil se zv lá­

da t šok, Ledy vytvořit s i psychický š tít. Strac h se lu kombinuje se s lastnými pocity a ko­
mic kou úlevou - návštěvníc i moh ou získával uspokoje ní z a trakce, kte rá se t váři l a 

nebezpečně , protože zárover'í věří v její bezpečnosl. 621 Nutkání k opa kování zážitku j e pak 

vý Jedke m Léto ambivale nce slasti a s trachu , a le také snahy o pos ilování obraného štítu , 

zakoušení „ programovatelnost i" nebezpeč í. 

Do tohoto režimu, tedy logiky fungování atrakcí patří i šoky způsobené divákl1m raného 

filmu , ted y hypotéza o nepřipraveném di vákovi. Napřík l ad Gunning se ve sv)ch textech 

opakovaně snaží naruš it mýtus o jednoduv e „ naivním" d ivákovi prvních filmovýd1 před­

s ta ve ní (který podle některých historiků reagova l na filmy s úděsem, fyzicky, třeba v pří­

padě tradované přehnané reakce na Pi'HJEZD \ LAKU) a naproti tomu mluví o di \ákc)\ i při­

praveném, „naladěném" na agresivi tu, šokovost nové atrakce - o publiku , je hož přístup 

„ byl pravým opakem primiti vní reakce: bylo to setkání s modernitou" . <>1
1 Ta kový divák 

c hodil do kina jako na horskou dráhu , navštěvoval márnici jako denní obrazové zpravo­

dajs tví a vyhledával s tá le agresivnějš í a trakce, kte ré by ukojily j eho Louhu po „curi osi­

Las - žádostech očí" . <>1
1 

S ituaci mode rního subjektu pak nová filmo vá hi storie a na lyzuje j edna k v kontextu zm no­
žení s timul u a impuld1, ted y zážitkfi fragmentace, šoku a rozptýle ní; obecněji se pak 

mluví o předs tavě radikálně nového typu pe rcepce ve s tavu rozptýlenosti, defi no'vané 

v protikladu k řízené kontemplac i, soustředěno Li na vnímá ní jedinečného uměleckého 

{„auralic ké ho") díla .<"'1 Percepční krize, vyvola ná nutností vytvořit si adaptační 'zoree 

pro nové technologické vztahy, spoleřen ké konfigurace a e konomické imperati\ ~' 

ovšem na druhé straně volá po novém „ režimu pozornosti". epozornost, roztržitost č i 

rozptýle nost se stává v novém tvaru města nebezpečnou , nicméně na druhé · traně je 

jedinec vystavován tlaku „dis trakce" (nové produkty, zvyšování míry informovanosti). 

Pozornost je tak chápána jako důsledek di sciplíny, jako obrana proti přemíře impulzl'1 

6 1) L. K i rb y, c. d., s. 121. 
62) Podobně Gunning zmiňuje \'ýzna111 pohod lnr ho tal ounění ve vlac í('h, které ni«:; lo do jist<- míry 1) vážit 

poC'it nebezpečí, kterému se ('est uj ící vyd<há napospas, d oslova jej „opoli:.tářovat" (rnshion). Ostatn(:; 

i funkeí buržoazního interiéru je 1 yt\'ořit oC'hrannou oázu v c haosu města. \ ' iz T. Cu 11 11 i 11 g. \ ' icnna 

A1<1 11tgarde. 

6:~) T . Cu n n in g, E,;tetika úžasu. s . 16 k 

6 1) Cui liana Brun o. Spectatorial Embodimenb: Anatomies of the \ "isible a nd tlw Fť111ale Bod) ::.c·ape. 

Camera Obsrnra 28. 1992. "· 2:~8. 
65) I čmec·k} 1·ýraz pro rozptýlenost, Zerslreuung. je tradičně pře1áděný do angli(~tin) jako di.1lral'lio11 (1 l' 

:.my„)u rozptýlo.:ní. mztěkano:.l, ro.i;1 u;e11í), 111l-11t: O::a:>lt~ji pak jako din:rsiu11 (:,, \ěl;í111 d1\rnzt'111 na a111hi -

1 a le1wi rozpt)lení-zába1·a/kratoel11 Ílt'). \ iz např. Sabine H a ke. Girls and Cri,.,is - Tlw Otlwr .'ide of 

Di version. Xew Cerman Critique 40, 1987. s. 1 t.7. lla kem á l')'mezuje jako kontra,.,tní tennín~ k Zer­

st reuung poj my concentration . co111posure, knowledge . Cra l) zase \ Suspensions of Perception zkoumá tra­

ditní opozitum k anglickému distraclion, tedy pojem al/ention. 
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a možnost vytvořil s i percepční zónu necitlivosti (zone oj anesthesia). J ak upozornuJe 

Crar), moderní poc it roztěkanosti je nutné po uzoval obecně nejen ve vztahu k rychlo -

ti a nové vizualitě, ale především je nutné jej vztáhnout k novým formám společen ké 

disciplín), tedy k normám a praxím vyvolávání pozornosti.úó1 Desi ntegrace vnímání je 
při tom vnímána jako patologic ká (odtud c hizofrenie jako emblematické onemocnění) , 

režim pozornos ti a rozptýlenosti pak přímo odkazuje k modulaci disciplíny, kontrol y 

a společ-enského ovládání těl. Přemíra viděného/ukazovaného v modernitě nezahraň uj e 

lomu, aby pomocí nových „stroj i'.'1 na vidění" nepokračovaly snahy vidě t ještě více, pře­

sáhnout za obvyklé možnosti lidské ho oka. Velmi často se ta to tende nce k exte nzi zraku, 

kt' snazt' nazřít, a tak poznat a rozanalyzovat více, spojovala se zkoumá ním těla a j eho 

fu nkčnosti."7 1 

Mgr. Petra Hanáková (1974) 

Přednáší na katedře filmových studií FF K. Zabývá se postst ruktural ist ickými 

teoriemi fi lmu a vztahy mezi fi lmem a modern itou. 

(Adresa: phanakova([Vvolny .ez) 

Citované filmy: 
/, ·accide111 d"w1 aulomobile (Louis Lumiere, 1903), The Ejfects oj a Troll_y Car Collision (Sigmund Lubin, 

1903). 4n Extraordinar_r Cab Accident (Robert Wi ll iam Paul, 1903), How ft Feels lo Be Run Ocer (Cec il J-l cp­

\1orth. 1900), How to Stop a Motorcar (William Pau l, 1902). J\ el'ěsta jde spál (La Mariée se couehe, 1902), 
Příjezd l'laku (L'arrivée ďun train en gare; bratři Lurniero\'é, 1895), Le múl Paris - Monte Carlo en deux 

he1ires (Georges Mélies, 1905), Railway Smash-Up (Thomas Edison. l 904). 

66) \ 'iz J. Cr a r y, Suspensions oj Perception. 

67) O 10111 již dále 111l'1j č-lánek Fantazmatizace tě la v protofi lmu. Cinepur 2004, č. 34, s . 22-25. 
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SUMMARY 

"GEARS CO RO UNO , BEARI GS ROLL , PISTONS PU ' H" 

Kinetics and Visuality oj Modernity as the Attendanls oj Early Cinema 

Pe tra Hanáková 

This le xl inlroduces main correspondenccs hc lwecn early C'inerna and the fundame nta l traits of the urba n 

environme nl of modernity, e spccially in relation lo its new ly establ is hed a nd fla unted 1 isualit y and kirw ti<'s. 

lart ing with what is analyzed as the comprcssion of s pace-tirne continuum of the mode rn world, this t'Ssa~ 

lraees the lrans forrnation of the obsener pos itions in this newl y l'Oll tructed world , and hasiea ll ) de al s "i th 

the ne w medium of film a s a borderline phenome non s landing be tween the highbrow c ulhirt' of mod e rni ;,t a rt 

a nd the more quotidian mass culture, pulali1 e ly le ncling to exhibit the mediurn's grounding in the rea li ,.,1 

lradition of pers pectival illus ion. 

Con · ide ring modernity as the time of g loba l lrans fo rmation in re la tion lo the calegories of time a nd ,.,pac-e, 

mainly perta ining to the mode rnis l subjccťs settling in this ne1dj reslrue tured mil ieu, IH' c·an fi nd 11e 11 

regimes of visual and visceral s timulation offťrecl for the inhabitanl of mode rnit y . Be ing ins truett'd b) 

thc nc wly forrned e mblematic he te rolopias how to re lale lo lhe ne w vis ual regime, the mode m s uhjec-1 long,., 

for e ve n more intense ince nti ves lhal will hc lp him or he r adapl lo lhe new world. 

Primarily the appa raluses of moving panora mas, the ne w lhrills of the rolle r coas te rs in amuscmc nl parks, bul 

a lso the ove rwhelming industri al clisplays of internat ional exhibit ions help to tune thc on looker to the hyper­

s timulalion of modernity, and lurn him or her into an observer of the world lhal uses these new mocles of 

amuscmc nt to form a stimulus shic ld for c-ountcring tlic c ha llcngc of visua ll y a nd kinclil'a lly de munding 

world. l n thi s respecl, the ea rly speclalor c·omcs lo ('inema well prepare d , adjus ted to the shocks of mode r­

nity and ready lo reacl c ine ma as thc index of mode rn times. 

Trans lated hy Pťtra I laná ková 
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Rozhovor 

v 

KDYZ BYLA „ 
KLASICKA TELEVIZE „ 

NOVA 

Rozhovor s Williamem Boddym 

'T' /V D V/k 1omas vora 

William Boddy (1953), americký historik méd ií a filmu, působí jako profesor na katedře Com­

rnuniC'ation tudies na Baruch College (New York} a v programu filmových studií v Graduate 

Center na City University of New York. Je au torem monografie o „zla té éře" amerického te leviz­

ního prumy lu Fiflies Television: The lndustry and lts Critics (Univers ity of Illinois Press, 1990). 

Bodcly zde ana lyzuje jednak ekonomické procesy, obchodní s tra tegie a státní regulace, j ež vedly 

k domina nci několika monopolistických te levizních s ítí, jednak popisuje změny v programové 

skladbě, spočívající mj. v přechodu od živých přenosu k mas ivnímu využívání hollywoodské fil­

mové produkce. Jeho pos lední knihu New Media and Popular fmagination: launching Radio, 
Television, and Digital Media in the United States (Oxford Unive rs ity Press, 2004) lze c harakte­

rizovat j ako kulturní his torii raných vývojových fází klíčových elektronic kých médií 20. s tole tí, 

analyzující propagační diskursy a veřejné reakce lpopular imagina tion) doprovázející zavádění 

rozhla u, te levize a digitálních médií. 

* * * 
Vaše první monografie, věnovaná vývoji televizního průmyslu ve Spojených státech padesá­
tých let (Fifties Te levision: The lnduslry and lts Critics) započala jako disertační práce 
na katedře Cinema Studies Newyorské univerzity. S jakými největšími obtížemi se setká vy­
školený filmový odborník při výzkumu televizního média? Navazovala vaše práce na zave­
denou tradici výzkumu televize, nebo byla v některých ohledech spíše experimentální? 

Sepsal disertac i z oblasti dějin televize mne napad lo až po dokončení běžných kursů 

z děj in a teori e filmu - věnoval j sem se především filmové teorii , avantgardě a ranému 
ovět kému filmu. Díky s tudiu na NYU (a částečně prostřednictvím rozsáhlé sbírky 

a přednášek Wi lliama K. Eversona) j em také objevil bohatý svět hollywoodského filmu. 

Rozhodnutí pustit se do široce pojaté his torické analýzy raného televizního průmyslu 
bylo do ji té míry motivováno potřebou odmítnout tehdy typickou formu doktors kých di-

e rtac í na YU, spočívající v podrobné textové analýze kanonického filmového textu č i 

kariéry nějaké filmové osobnosti. V té to souvislosti se mi představa otevřeného výzkumu 

rané te le vize jevila osvobozujíc í, neboť přinášela možnost probádání téměř neznámého 
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te ritoria - a lespoň z pohledu filmové vědy. V té samé době mi rozvíjející se výzkumy 
z oblasti raného filmu (Tom Gu nning a Charles Musser byli v té době mými kolegy na 

YU) nabízely modely pro hledání ouv i los tí mezi formami textu a dějinam i mediáln í­

ho průmyslu . Práce na disertaci o dějinách te levize v rámc i „cinema s tudie " v té době 
zahrnovala mnoho improvizace, neboť mému psaní se nabízelo je n velmi málo předob­

razu, nehledě na to, že i komise posuzující moji prác i postrádala odborníky, kteří by mě­

li zkušenosti s výzkumem v této oblasti. N icméně Lulo dvojí perspektivu - fi lmové vědy 

a dějin médií - jsem vždy považoval za obzvláš tě přínosnou; poskytuje mi ty nejdů leži­

tější výzkumné nástroje, spolupracovníky i konferenční publika . Při práci na své první 

knize jsem s i jasně uvědomoval , že vycházím z řady odlišných oboťŮ (ekonomie medií, 

politologie, filmových studií) a zaráželo mne, že odborníci v těchto disc ip línách pracují 

na svých problémech ve vzájemné izolaci. 

Mohl byste krátce přiblížit svou interpretaci tzv. „zlatého věku" americké televize'? Primár­
ně jste se ve své práci zaměřoval na ekonomický a regulační rámec televizního průmyslu: 
jaké byly vaše hlavní zdroje při jeho zkoumání? 

Ja k už poznamenala řada kritiku, kniha zaujímá k představě „zlatého věku" spíše ambi­

valentní postoj. Na normativní rovině bych řek l , že třeba práce některých autoru „zlaté­

ho věku", kupříkladu Roda Serlinga z šedesátých le t jsou mnohem zajímavěj ší než jeho 

práce z období živých te levizníc h he r~ třebaže on sám považoval šedesátá lé ta za obdo­

bí mnohem větších kompromisu. Zároveň však cítím velké sympatie s nářky televizníc h 

a utoru a kritikt1 konce pade:sátýd1 let 11a<l omezováním te levizníc h formá tu a svobody 

projevu v souvislosti se záni kem živých te lev izních he r. Primárně se však moje kniha 

snažila analyzovat spor o vzestu p a pád „z laté ho věku" te levize a ukázat, jak byly di ku­

se týkající se estetických a ontologických otázek (např. živé te levizní hry ver us předto­

čené te levizn í programy) úzce svázány s mnohem š iršími spory průmysl u týkajícími se 

nadvlády monopolů a federálních regu lací. Výzkum těchto dlouhodobých ekonomických 

sporů zahrnoval analýzu veřejného i obchodního tisku této doby, sekundá rní soc iálně­

vědné literatury zabývající se regulací médií a jejich e konomikou , stej ně jako rozsáhlých 

záznamu legisla ti vních a regu lačních výslechu a zpráv z padesátých let. Taková práce 

vyžad uje značnou míru poučené skepse, neboť řada z těchto záznamu, ať už tehdejších, 

č i dneš ních, je tendenční a přinejmenším neúplná. Tento rozsáhlý a rchi vní výzkum ra né 

televize byl vskutku vzrušujíc í a podařilo se mi získat přístup k nepublikovaným ma­

te riálUm v řadě knihovních i korporátních sbíre k hlavně v New Yorku, al e i ve Wash ing­

tonu , Madisonu, Wisconsinu a Los Ange les. Prospěšné byly také návštěvy relativně no­

vého Muzea televize a rozhlasu {M useum of Te levis ion and Radio, pl'1vodně Museum of 

Broadcasting) v New Yorku. 

Jak obtížné bylo získat přístup do soukromých sbírek? 

Coby a kademický bad a te l navš těvujíc í a rc hi vy určené k vnitřním potřebám korpora­

c í j sem byl považován tak troc hu za a nomálii , podobný výzkum nebyl právě běžný. 

Přestože j sem měl zpočátku občas prob lé m se získáním přístupu k různým mate riálUm, 
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po několika dnech či sp íše Lýdnech s trávených v Lěchlo ins lituc ích jsem byl s tále mé­
ně kontrolován a mohl jsem dost volně archi vy prozkoumávat. Mám takový pocit, že 

dnes by byl podobný výzkum nejspíš o mnoho komplikovanější a korporace uzavřeněj­
š í, přestože ve speciálníc h sbírkách a a rc hi vech zbývá s tále mnoho ješ tě nedotčených 

his torických pramenů. 

Podtitul vaší první knihy zní „Průmysl a jeho kritici ". Naznačujete v ní, že - alespoň v pa­
desátých Letech - nešlo o dvě jasně rozrůzněné pozice, hranice mezi nimi byla značně volná 

a prfu.:hozí. Jaký byl ve Spojených státech padesátých Let vztah mezi televizním průmyslem 
a „kulturní elitou" a jak se od té doby vyvíjel? 

Jedním z nejnápadnějších rysu te levizního prostřední v polovině padesátých le t byly pří­
ležiloslné a liance mezi mocnými le levizními sílěmi a novináři zabývajícími se te levizní 
krilikou na východním pobřeží, kteří se v lé to době také těš ili mnohem význačnějšímu 

po tavení a vlivu na televizní prumysl než kdykoli poté . Při příležitosti mnoha klíčových 
sporů té to doby - živé versus předtočené programy, ew York versus Hollywood coby 

produkční centra, úzkoprsost sponzorů versus svoboda projevu - se televizní s tanice 
dovolávaly s lov prominentních kritiku ve naze odvrátit legis lativní a regulační omezení 
vzrůs tajíc í moci televi zních společností. Mnohá využití kritického diskursu byla ve sku­

tečnosti jejich zneužitím a na konci padesátých le t měli být kritici a reformátoři mé­

dií vůč i pojenectví s televizními společnostmi mnohem skeptičtější. V posledních le ­
tech té to de kád y došlo v oblas ti vysílání k řadě skandálů - úplatky za skrytou reklamu 
v rozhlase, uplácení a špatné huspuJaření ve FeJ erální komisi pro kumunikační méJia 

(Federal Communications Commiss ion), podvod y v nejpopulárnějších televizních vědo­

mostních outěžích - a také k zániku živých te levizních her a newyorské programové 
produkce a nárůstu komerční cenzury. Všechny tyto aspekty přispěly k rozhodnému od­
mítnutí média kulturní elitou , jež lze zkratkovitě vyjádřit slovy z nás tupní řeči nového 

před edy FCC ewtona Minowa z roku 1961, označující americké televizní programy za 

„ nekonečnou pustinu" . Tento mnohdy zveličený pocit zrady, rozšířený mezi televizními 
kritiky, ovli vnil jejich práci na dlouhá desetile tí a s tále ještě dodává mnohým populá r­

ním i akademickým komentářům jis tý podtón. 

Zatímco v ohnisku zájmu vaší první práce stála politická ekonomie televizního průmyslu, 

nedávnější texty věnované problému zavádění různých „nových" médií (některé z nich jsou 
sebrané v knize New Media and Popular Imagination) analyzují hlavně diskursy tvarující 
recepci těchto médií. Mohl byste naznačit motivaci tohoto posunu - nejen ve zkoumání 
samotného 1nédia televize, ale i za jeho hranice, ke komparaci jeho vývoje s dalšími? 
Ukazují talo srovnání na nějaké společné, „typické" rysy nebo je spíše situace každého mé­
dia 1• tomto ohledu specifická? 

Případ Le levize představuje v dějinách e lektronických médií 20. stole tí jis tou anomálii: 

na rozdíl od rozhlasu či interne tu , jež představovaly mnohem výraznější technologickou 
novinku a přinášely nejis totu ohledně základních e konomických modelů , byla te levize 
opakovaně přisli bována, jakoby s tále „za rohem" přinejmenším dvě desetiletí před jejím 
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úspesnym komerčním zavedením po druhé větové válce. Američané byli nejen obe­

známeni s představou bezdrátového přenosu obrazu díky literatuře, filmům, populárním 

prezentacím a světovým výstavám, a le rozhla ové a elektronické průmyslové společnosti 
měly jasnou představu o Lom, jak má televize fungoval na základě modelu komerčního 

rozhlasového vysílání. Prutu měly klíčové spory týkající se mladého televizního průmys­

lu mnohem méně do činění se základními otázkami typu kde a jak má být nový televizní 

přístroj umístěn č i jak mají být finančně zaj i štěny programy, než s otázkami typu jak mají 

být řízena rozhodnutí o programech a kdo bude kontrolovat předpokl ádané zisky v rámci 

televizního průmyslu. Zatímco veřejné a regulační diskuse o te levizi padesátých let byly 

často zaobale ny do problémů ontologické pods taty média či estetických preferencí, u vnitř 

průmyslu byly pouhou zámi nkou č i zá těrkou komerčního soupeření o zisky a kontrolu 

nad novým médiem. V případě rozhlasu i digitálních médií hrála roli mnohem větš í ne­
jis tota ohledně adekvátnosti stávajíc ích ekonomických modelů a obavy a spekulace 

o způsobech, jak budou tato nová média konzumenty přijata. Proto zde hrály mnohem vět­

ší roli různé soupeřící představy o chování publika a jeho případné rezistenc i. 

Vedle zmiňovaných výzkumů rané kinematografie a jeho předchůdců pro mne byly od 

počátku důležité práce Carolyn Marvinové (When Old Technologies Were New), Danie la 

Czitroma (Media and the American Mind), ale třeba i l nventing American Broadcasting, 
od Susan Douglasové, neboť osvětlovaly his torický a kulturní kontext raného vysílání pro 

mne do té doby neznámým způsobem. 1 1 Velký vliv na mne měla základní teze Carolyn 

Marvinové, podle níž jsou média proměnlivým i ideologickými a kulturními kon trukty 

spíše než us tálenými technologickými prostředky, a s tejně tak i důraz britských kulturá l­
ních studií na rozmanité formy užití specifických mediálních technologií, zejména prá­

ce Davida Morleyho. Zvláš tní význam pro mne měl y Brechtovy stručné sugesti vní texty 

o rozhlasu a Benjaminova proslulá e ej o uměleckém díle ve věku technické reproduko­
vate lnosti. 

Je možná poněkud zahanbující, že se moje první publikovaná esej („The Rhe toric and 

the Economic Roots of the American Broadcasting lndus try" 21
) věnuje rozboru téhož his­

torického materiálu, k jakému se o mnoho le t později vrací i kniha o nových méd iích 

a populární imaginaci. Všímám s i v ní tří okamžiků technologické inovace - rozhla u, te­

levize a digitálních médií - a snažím se zjis tit, jak téma ta jako je gender, rodinný život 

a národní identita utvářely způsoby, jimiž byla nová elektronická média propagována, ji­

miž o nich publikum diskutovalo či se jim bránilo. Základním motivem mojí práce byla 

s naha odmítnout předpoklad o bezprecedentní novosti digitálních médií osmdesátých 

a devadesátých let 20. s toletí, rozšířený mezi odborníky i veřejností. Zdálo se mi podstat­

né poukázat na souvislosti mezi s tarými a novými médii, a to nejen v případě ins tituc io­

nálních činitelů a ekonomických praktik, nýbrž i na příkladě věčných obav vyvolávaných 

1) Carolyn Mar v i n, When Old Technologies Were New: Thinking abouL Electric Communicalion in 
thc latc ineteenth Century. ew York : Oxford Univers ity Press 1988; Dan iel J. C /. i t r u 111, Mediu 
and the American Mind:frorn Morse lo Mcl uhan. Chapel Hill : University of orth Carolina Pres 1982; 

usan J. D o u g I a s, lnventing American Broadcasting, 1899- 1922. Baltimore: Johns Hopkins l.J ni ver­
s ily Press 1987. 

2) Cinetracts 1979, č. 6 (jaro), s. 37-54. 
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našimi médii a týkajících se genderu , domácnosti a národ ní identity. Zkoumání prvních 
let těchto tří elektronických médií 20. s toletí neznamená vytvářet nějaký biologický či 

teleologický rámec pro jejich případné estetické formy, ekonomické modely či postoje 
publik. Přesto popis prvních zkušeností Američanťt s rozhlasem, televizí a digitálních 
médií (a jejich imagina tivních předobrazů) jasně ukazuje na prvky improvizace, s trachu 

a řadu kontroverzí, jež se velmi rychle vytratily spolu se zdomácněním těchto technolo­
gií v každodenním životě. Mým cílem bylo mj. zproblematizovat naše nereflektované 
představy o tom, co nová média jsou a jaká místa zaujímají v našich osobních i společen­
ských životech. 

Zproblematizovat je primárně prostřednictvím detailních rozborů konkrétních historických 
V/ d0 pnpa u ... 

Řekl bych, že porozumění dějinám médií nám může pomoci pěstoval zdravou skepsi 
vůči řadě rozmanitých tendenčních tvrzení od samozvaných architektů naší digitální bu­
doucnosti. Odhalování ztracených dějin utopických nadějí a nadšení vyvolaných dří­
vějšími technologickými inovacemi a pochopení jejich zřejmých neúspěchů je například 

nutnou součástí analýzy našich dnešních technologických proj ektů. Snažím se zdůraz­
ňovat význam různých představ a koncepcí při formování osudů médií, včetně způsobů, 
jimiž jsou mediální formy a potěšení publika zasazeny do diskursů reklamy, veřejné po­

litiky či populárních fikčních žánrů. Tyto představy a koncepce jsou historicky specific­

ké a odrážejí různé ekonomické a národní kontexty, takže zobecnění týkající se významu 
a dopadu nějakého média naµříč časem a národními kulturami se ukazují být obvykle 

velmi banální a neproduktivní. Zřejmá proměnlivost a nestabilita dnešních globálních 
mediálních institucí, technologií, programových forem a postojů a praktik rozmanitých 
publik nabádá k podrobnému rozboru prostřednictvím konkrétních případových s tudií 
a k obezřetnost.i vůči ukvapeným extrapolacím budoucnosti našich médií. 
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BEZ NÁZVU 

(První televizní hraná scénka z roku 1949) 

Scéna: Atel iér u fotografa z le t ] 860. V pozadí prospekt zimní 
krajiny, před ním trochu šikmo lav ička z březových 
polen. Vpředu vpravo taromódní fotoaparát. 

1. PD 
Hlasatel sedí v křes le 

drží v ruce hrací strojek 

a spustí jej 

zvolna clonit 

2. zvolna odclonit 
Celek 

3 . Detail 

Fotograf dýchne na 

objektiv a šátkem jej leští. 
Fotograf se ohlédne vlevo 

Malovaný prospekt 
l avičkou 

Fotograf vejde zleva do 
obrazu. Kamera jej s leduje 

až se do záběru dostane 

vpravo s tojící fotoaparát. 

Fotograf dojde k němu a 
oprašuje jej. 
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Hlasatel: 
A ted' se na chvíli přeneseme 
do let šedesátých minulého 
s toletí malou scénkou, kterou 

připravil Jindřich Brichta. 
Trochu dobové hudby (hrací 

strojek začne hrát) - a idyla 
naš ich pradědečků a 
prababiček může začít. 

(hrací s trojek zní dál) 

Fotograf: 
s i začne mimo obraz 

pohvizdovat melodii s trojku. 

(krámský zvonek) 



a nasadí I íbeznou tvář. 

S. De ta il 

Pán a fotograf 

Kame ra zabírá je n 

fotografa, který se 
pře l íbezně zal váří. 

IL UM I NACE 
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4. PC 

Pán s tojí vlevo 

Pán jde blíž ke středu. 

Fotograf taky. 
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Fotograf: 
Uctivá poklona. Ponížený 

s lužebník. Čím mohu sloužit, 
vašnosti '? 

Pán: 
Chtěl bych se dát ... te nto ... 
fotografovat. 

Fotograf: 
K službá m, vašnos ti , 
k službičkám. 

Uděláme báječnou 

podobenčičku, něco opravdu 
aparatního. Ráč íte poroučet 

vizitky za zlatý padesát pul 

tuc tu, kabinetky za tři zlaté 
ne bo salonky za pět? 

Pán: 
Hm ... no ... víte, c hc i to pro 

Julinku jako překvapení 
k svátku. Do našeho 
rodinné ho a lba. 

Fotograf: 
Ovšem, ovšem, do albíčka se 

zla tou ořízkou, že ano. 

Pán: 
Máme krásné ametové se 

zlatou ořízkou a s hracím 
s trojke m. 

Fotograf: 
Báječné, skvě lé! Do takového 

alba muže přijít jenom něco 
prima primissima. Kabinetka 
to bude . Primissima 
ka bi ne tka. Ovšemže ano. 

Pán (mimo obraz): 
Dobrá. 



. • 

IL UM INA CE 
Bez názvu. Pn ní televizní hraná scénka z roku 1949 

(fv>..:.. td,_~·hu/ ~4.-Utť ~IL /f'. hJ-uttL /<? Ý9 "/ni 
/lt rt J;.+e,, ~ f,w Ult/ (//rf OA/I /A· ~ 11 t'iite ff 

Scéna • Atelier u fotogrcfa z Íet l660o ~ q_,„ .,I -~ i:JJtf/d}-.rv:. f'r_" 
V ;poZ<.di prospekt zimnt k:t'P.ji~t I '/-' r{/ L.{!-f. v tJ "' "' 
'.P~ed n~ noohu ši)?no l nv1olm k _{!~ •M:,J.. ~~~~. 
brnzovyoh,:!?olen .Vpr~du v~r<~O . ~-...., 
atvrouodni fotoc.parc.t„ ~ 

- ~ 
1, P.D, 
~~ eedÍ v ~~esle 

drž í v ruce hrrcí stroj ~k 
r s:pnet í j :? j 

Hlr sct1Jl : 
A t ".'d • s .: ne ~lw í1; :?i.1ne ­
S .:l4.11J do l .,t s'-'d <';,t..-::ych rJ.i­
md,jilo o·~ol~:t í mc.lou scén-

~ , kou, kt c•ron p~ ipr::vil ~ 
t~"','~.Brychtcit.-
~- !rochu c'obové hm1by -

{!1x , cí stro~ ,i lr Z<. Čt10. hr~t) 
- ft l:dy l r ne s i ch i>:.·. d ecl ccku 
r- pr: '.-i: l.J iČ k :.1\1~-J z ; čít . 

2 , zvolnc odclonit 
C ~l ,·lc -------

ll, lov ' !?-Ý p:r. oa;;i '~t 
s Levic '<ou (hrr cí ~. t · oj ·~ zní dél) 

J;'o·~of'.::.'r f: si z:- Čn'! ;.1i u o obr. z pohviz­
d ov: t m: lodii st~ojku. 

Fotoc:rr f v c jdo · zl·•vr 
do o1n'.'ZU 1 K.:· r.1.:!'~ j .:: j 
oloťuj n ~3 ao do zá -
b iru dost Ln o vprt vo 
stojící fotoťiH.:...'r„t . ,' 

:3. Dotr il 
Fo~:oe;r ;.f k_nt.LlU c' ojdc ~ 

~ 

~ 

Fotogrr.f 
ob~ o~;tiv 
1 ! l:ltl. . 

r: o~::1suj 'J j~. ,~ 

dýchni:i nu fá""-: ~ 
f.. uát J.um j Jj ~ ' , 1t.-<.. d>CA'J'' ~ ~JtA 

· · /krasm!:.y zvon ~k/ '~ \ 
Fotogrt.f oc ohlédne 
vlevo ~ n ·s r.dÍ lÍb P.znou 
tvář. Fot os r c f 1 

Uctivá nok.onc .Poníž ·ný 
služ ·.ibn1!:..C Í1n mohu alou­
i:it , vr i5nosti? 

;'"" 

~-~~~~....., ~ stoj í v l :1vo Pá n: 
C--r -.......... chi:L 1 bych s : dé.t - t :· n t o-
~ ~--> foto&rcfov::.t . 

~~, ~~ . Fotog rr-f: -,,- K a1 užbruu,v1 Šno r.ti , k 
\ slu:;bičkáo . ' 
Pá n jde blíž k e . !?:: , I~ . 

~~;~;, tky. &~ ~ 

czX7 ~~ 

4. P.c. 

Reprodukce první strany scénáře 
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7. Detail 

Pán lupě zírá 

Pán se tváří svěřepě 

Pán s trne 

9. Detail 

Pánova lrnulá tvář 

Prolne se 

IL UM I NACE 
Hťl' ll;Í:/\ u Pn ní trlt"\ILnÍ hra11a ... n·11la I' mlu 1919 

6. PC 
Fotograf uchopí pá na 

jemně za rukáv a vede ho 

k lavičce. 
Pán s i sedne. 

Pán otáč í hlavu doprava, 
až se dívá přímo do 
objektivu 1. kamery. 

8. PC 
Pán sedí s trnule na 
l avičce . Fotograf tojí 
vlevo ved le aparátu. 

Vleze pod černý hadr 

Prolne e 
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Fotograf: 
Tak pros ím, vašnos ti , 
račte se l askavě obtěžovat. 

Pros ím, 'aš nosli , sem račte . 

Račte se, pro ím, posadit. 
To bude báječné. Ruč ičku 

takh le, pros ím. Hlav i čku 

trochu doprava. Táááák. 

Fotograf (mimo obraz) : 
Báječný profi I i enface. 
Trochu dozadu - výborně -
usměváček, p ro · ím, ááááno -
jen hodně přívěti vounce. 

Hlavinku ještě kapánek -
nononono - Jen 
pohodlňoučce, prosím. Tak , 
tak, to je ono. Báječně!! 

To je ono. Teď pros ím 
chvi linku klidu a hned to 

bude. Čendo, připrav plotnu. 
Přívětivě, pros ím - a vydržet! 

No, to je báj eč né, vašnosti. 
Jako živé, jako živé. 
Kdybyste lo jen viděl. Jako 
živé. 

Fotograf (mimo obraz): 
To máme dne krásné 

počasíčko, že ano, vašnos ti. 
Jaro už se hlásí, není-li ž 
pravda. 

Aleale, strpeníčko, vašnosti. 
Nehýbat se. Už Lo bude. Tak 
klid, prosím, chvilinku klid. 
20- 21 - 22 .. . 
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10. PC 

11. Detail 
Slečna se trochu usměje 

Slečna pozvedne k oku 
malý fotoaparát, téměř 

proti kameře a s tiskne 
spoušť. Kamera přejede 
na detail fotografa, který 
se nesmírně tupě a 
nešťastně tváří. Ohlédne 
se na slečnu a kamera 
opět přej ede na ni. 

Pán sedí na lavičce . 

Fotograf pod hadrem 
počítá. 

Do obrazu vstoupí 

slečna. Zprava mezi 
fotoaparát a pána. 
Trochu bezradně se 
rozhlédne. 

12. PC 
Slečna stojí s fotografem 
před před aparátem. 
Fotograf se trochu 
nechápavě dívá. 
Panorama vlevo, až 
zabere pána dosud 
strnule sedícího na 
lavičce. 

Klidný záběr celé scény. 

zvolna clonit 
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„.23 - 24 - 25 -

Slečna: 

Prosím vás, pánové - copak 
to tropíte? 

Fotograf (mimo obraz): 
No - přece - no, 
fotografujeme! 

Slečna: 

Ach tak. To se ale dělá přece 
takhle. 

Slečna: 

Není to vaše zařízení tak 

trochu - s taromódní? 

Fotograf (mimo obraz): 
Staromódní??? 



prolne se 

13. PD 
Hlasatel 

ILUMINA CE 
llt't n~ÍZHI. Pn ní tele-úzní hraná ~<:fnku / mku l9i9 

14. PC 
Televizní kamera 

Kamera se obrací objektivem 
kupředu . 

Kamera se blíží kupředu až na 
PD. 

zaclonit 
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Hlasatel (mimo obraz): 
Samozřejmě . Vždyť je 

vypůj čeno z technického 

muzea na Le tné. 

lliasatel (v obraze): 
Tam můžete v idět s ta a s ta 

přístrojů fotografických i 
kinematografických a mnoho 

jiných zajímavých věcí od 

dob Daguerrových až po 
dnešní časy. Uvidíte lam, jak 

ze středověkých pokusu, 
z a trakcí různých šarlatánu 
vyrostla dnešní moderní 

fotografi e, kinematografie a 
televize. Ostatně, podívejte se 

ffiasatel (mimo obraz): 

- a tohle je Len nej novější 

zázrak, kterým přenášíme 
ožívajíc í obrázky. 
Televizn í kamera. 

A tento přístroj je tím 
krásnějš í, že vznikl z úsilí 

českých mozku a českých 
rukou. 



ILUMINA CE 
Bet. nc.it.' u. l'n ní I(*(,., 11.ní hran~i -.l·ťnkt1 /. roku 19 l9 

Ediční poznámka 
'cénář vubec první české televizní hrané scény vznikl v souvis los ti s činností televizního studia 

zřízeného u příleži tosti jarních veletrhu na Novém vý taviš ti Pražských vzorkových veletrhu v Ho­

lešov icích. ' tudio propojené s petřínským vysílačem představovalo j ede n z řady dílčích experi­
mentu , jež předcházely zavedení pravidelného televizního vysílání v Československu. Po s tránce 

leehnic ké zde spojily své s íly Tesla Pardubice, Československý rozhlas a Vojenský technický 

ús tav. Po s tránce autorské s lojí u zrodu tohoto dílka jako puvodce námětu Jindřich Brichta, ka­
me rama n, his torik filmové techniky, a le v kontextu Léto edice především organizátor kine mato­

grafických sbírek Národního technické ho muzea. Kdo námětu vtiskl podobu technické ho scéná­

ře a scénku režíroval , se nám zjis til zatím nepodařilo. O hereckém obsazení nicméně víme díky 

autogramum na první straně strojopisného scénáře - roli fotografa ztvárnil František Filipovský, 

tehdy již č len Národního divadla, v roli pána se představil člen Městských divadel pražských Erik 

Zámiš, l ečnu s aparátem si zahrála Jiřina Krejčová a hlasatele zřejmě V. Kopecký. Scénka byla 

ž i vě od vy ílá na 19. března 1949. Počet diváku, kteří se mohli touto scénkou potěšil, asi příliš ne­

převyšo' a l počet he rcu a členu televizního štá bu a tudia - aparátu schopných přijímat te levizní 

s igná l, nebylo tehdy v Praze ani dvacet. 

a-:e edice zachovává trojsloupečnou úpravu originá lu. Obsahuje mimochodem zásadní zprávu 

o pruběhu natáčení scény. Z tradičního dvousloupečného uspořádání filmového scénáře (vlevo 

s ložky obrazové, vpravo složky zvukové) zde byl právě obrazový sloupec transparentněji - totiž 

s ohledem na s ituac i na place - propracován. céna se samozřejmě vysílala živě a editovaný scé­

nář ná svými dvěma levými sloupc i zpravuje jednak o tom, že byla snímána dvěma kamerami, 

a z1froveň o lom, jakou představu měl režisér o „přepínán í" mezi nimi od režisérského pultu. 

Scénář té to scénky je uložen v pozustalos ti Jindřicha Brichty v Národním filmové m a rchivu. Má 

podobu č tyřs tránkového s trojopisu psaného vždy po jedné straně ' papíru formátu A 4. Na první 
straně v záhlaví je rukou připsáno „První te levisní hraná scéna 19. března 1949 v Českosloven­
sku na výs tavišti v Praze VII" . Dále jsou na celé léto straně rozptýleny autogramy (někdy i do­

plňujícími informacemi) herc u a členu te levizního štábu, kteří se na tomto experimentu podíleli , 

konkrétně: „ Fotograf: František Filipovský, č len činohry Národního divadla", „ Kopecký V.", 

„Jiřina Krejčová (slečna s aparátem)", „Pán: Erik Zámiš, člen Městských divadel praž kých", 
„Námět: Jindřich Brichta", „Dr. Václav Rut, vedoucí le levis . programu", „Režie a scénář: (pod­

pis neč itel nýj", „ ylvie [?] Havlíčková", „Josef Frolík, tel. kameraman", „ Milan Fuchs". 

Do textu j sme editorsky zasáhli několike rým zpu obem. Slova ve s trojopisu podtržená zvýrazňu­

j eme tučným písmem, k literním opravám jsme přikročili j en u evidentních chyb či překlepu 

(např. Brichta místo Brychta) , akceptoval i j sme rukopisnou opravu dialogu, zkratky velikosti zá­

běru jsme přizpusobili zavedenému úzu (např. PD místo P. D. , PC místo P. C. apod.) 

I. K. 
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Edice a materiály 

" " o STAVIME DIVADLO PRO 100000 DIVAKU 

Stavíme divadlo, ve kterém není jeviště od hlediště odděleno pouze oponou a orchest­

rem, divadlo, do kte ré ho divák nemus í chodit, a přece je divákem, divadlo, které vlast­

ně není an i divadlem, ani biografem, an i rozhlasem, a přece spojuje tyto tři mode rní kul­

turní prostředky - budujeme československou te levizi. 

Na jejím vývoji nepracovali vědc i a inženýři slavných jme n, nýbrž malý kole ktiv mla­

<lýeh pracovníkl'i , kteří počáteční nedostatky teoretických znalostí i praktických zkuše­

nos tí a nedos ta tky n~1zného speciálního materiálu překonávali svým nadšením a svou vy­

nalézavo tí. To j sou velké klady naší práce: nezávis lost na dovozu ze západníc h s tá tl'i 

a kádr mladých nadšených odborníkl'i. 

Podíváme -li se však zpět na svou prác i, uvidíme i celou řadu závažných nedosta tkl'i. 

Jedním z největších byl nedostatek spolupráce, kterou se nedařilo navázal. Ale lento 

nedo tatek je již odstraněn. Nově navázaná polupráce s podniky ministerstva všeobec­

ného lrojíre nství a jinými ústavy se již projevuje dobrými výsledky. Chybí ná m ta ké 

zkušeno ti ovětského svazu. Ty budou pro naši da lší práci velmi dl'iležité. Konečně nás 

brzdí i lo, že dos ud neumíme dobře plánoval svou práci. 

Drobných nedostatku je hodně. Některé j sme j iž překonal i, některé překonáváme. Jsme 

s i vědomi toho, že naše práce j eš tě zdaleka není u konce, žé nás čeká ještě mnoho potí­

ží. VímP však i to, fo jP. musímP překonávat a ŽP jP přPkonámP., tH~ÍCP. sP. ocl našPho vzo­

ru, ovětského č lověka, z jeho gigantic kého boje za vybudování socialismu a z j e ho vel­

kolepého budování komunismu. 

Dnes ne ní již dale ko doba, kdy odevzdáme vé te levizní zařízení programovým pracov­

níH11n, aby tímto novým technickým prostředkem přinášeli pracujícímu lidu zábavu 

i poučení. Víme, že naše televize se s tane mocnou kulturní a politickou zbraní, která po­

máhá vytvářet nový, šťastnější život, která neboří, a le pomáhá budovat, zbraní míru. 

Praha, lis topad 1952 
Výzkumný ústav radiokomunikací 

ministerstva spojl'i 

Stručný technický popis 
Na začátku te levizn ího řetězu j e ka mera namířená na vysílací scénu. Její nejpodstatněj ­

š í částí je snímací e lektronka . Objektivem kamery se promítá vysílaná scéna na vnitřní 

s tranu kleněné přední desky této e le ktronky (fotokatodu), kte rá je c itlivá na světlo . 

Podle množ tví světla v jednotlivých částech obrazu uvolňuj e fotokoda více nebo méně 

e lektronf1. Magnetickým polem zaostřovací cívky j ou tyto e lektrony zaostřeny na jinou 

de ku v zadní části e lektronky, která se nazývá mozaika. Na mozaice se vlivem dopadu 

e le ktronl'i z fotokody vytvoří obraz přenášené scény s ložený z různě velkých ele ktri ckých 

nábojl'i. Na světlých místech obrazu j sou ele ktri cké náboje větší, na tmavých místech 
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me nší. Po tomto elektrickém obraze přebíhá elek tronový paprsek vytvářený v e lektrono­
vé trysce a zaostřený na mozaiku magnetickým polem druhé zaostřovad cívky. Vhodným 

u pořádáním vychylovacího systé mu, který je též magnetický, je dosaženo toho, že sní­

mac í paprsek přebíhá po obraze po řádcích. Začíná v levém horním rohu obrazu, přeběh­
ne zleva doprava, skočí zpět do levého rohu, a le o něco níže, přebíhá znovu zleva dopra­

va, opět skočí zpět na levý okraj o řádek níže atd., až skončí v pravém dolním rohu obrazu. 

odtud se zase skokem vrací do levého horního rohu a celý pos tup se opakuje . Při přebí­

hání obrazu na mozaice uvolňuje papr e k nashromážděné e le ktrické náboje a z výstupní­

ho vývodu vytéká větší, nebo me nš í e le ktri c ký proud , podle toho, zda papr e k přebíhá 

světlá, nebo tmavá mís ta obrazu. 

Na konc i televizního řetězu , v přijímač i , je jiná e lektronka, tzv. obrazovka. I zde se vy­

tváří úzký elektronový paprsek, kte rý je podobným způsobem zaostřován a vychylován. 

Nedopadá však na mozaiku, nýbrž na zvláštní stínítko, které v místě dopadu sv ítí více 
nebo méně, podle s íly paprsku. Kolísajícími e lektrickými impulsy se snímací e le k­

tronky, které se přivedou do e le ktronové trysky obrazovky, je možno ovládat sílu paprs­

ku v obrazovce, takže tento paprsek, který e pohybuje úplně stej ně po řádcích jako pa­
prsek ve snímac í elektronce, nakreslí na tínítku přesný obraz přenášené scén). 

A prolože lidské oko má určitou setrvačnos t a řádkování obrazu probíhá velmi ryc hle 

(za vteřinu se nakreslí 25 obrazu), nev idí pozorova te l na s tínítku jenom pohybující se 

bod, ale celý obraz najednou. Kvalita tohoto obrazu je samozřejmě dána počtem řádku , 

na které je obraz rozložen. Čím je jic h více, tím os třejší j sou výsledné obrazy. 

Naše te levize po vzoru sověts ké používá rozkladu na 625 řádku, což je prakticky nejvyš­
ší používaný počet řádků. 

Ovšem než dojdou impulsy ze snímací e le ktronky kamery až do obrazovky přijímače, 

musí projít velmi složitým technic kým zařízením . Musí být náležitě zesíle ny a upraveny, 

což e děje jednak již v samotné kameře, j edna k v kamerové kontrolní jednotce, kde 

obsluhující technik kontroluje a upravuje technickou kvalitu obrazu . 

Kame r bývá ve s tudiu více a každá z nic h má vou kontrolní jednotku. Nutným doplň­

ke m televizního s tudia jsou zařízení pro ní mání z filmu a diapozitivu, kte rá pracují po­

dobně jako normální ka mera. V režijním zařízení, do které ho se sbíhají linky ze vv ech 

kame r i z filmové ho snímače, provádí se polom střídání jednotlivých záběrl'1 tak, jak je 

předepi suje scénář. Zde je možno provádět i ruzné efekty jako prolínání a podobné. 

Z režijního zařízení jdou již signály přímo clo vysíl ače, kde jsou namodulov~1ny na nos­

nou vlnu a vys lány anténou do p rostoru . Přijímací a ntény j sou zachyceny, v přijímač i 

zesíleny a přivedeny na elektronovou trysku obrazovky. 

Aby však celé zařízení mohlo ta kto pracoval, mus í elektronové paprsky ve všech kame­

rách i ve všech přijímačích běhat po řádcích úplně stejně. To obstarává speciá lní zaříze­

ní zvané synchronizátor, ve kte rém se vyrábějí zvláštní synchroni zační impul y, které se 

přivádějí do všech kamer a spolu s vla tními obrazovými impulsy i do všech přijímačů. 

Doprovodný zvuk se vysílá normálně jako v rozh lase. 

(Textová část ilustrovaného informačního leporela, jímž se výzkumní pracovníci snažili ně­
kolik měsíct1 před zahájením pravidelného televizního vysílání popularizovat projekt česko­
slovenské televize. Z osobního archivu Vladimíra Kroupy.) 
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Obzor 

Televize 
Fenomenologická analýza diváckého prostoru 

sazená na čestném místě uprostřed obývac ího pokoje, zírá na nás a svým okem k nám bez us tání 

vysílá svuj apel. Zvláštním okem bez víčka, které e otevírá zevnitř. Rozevírá se jako díra, ja ko 

vchod do tune lu. Tyhle zdaleka ne tajné dveře nás ne us tá le vyzývají k cestě. Nikoli však k cestě 

do nezná ma, nýbrž k dobře známé cestě plné pastí, na které je snadné se ztratit. 

Předmětem našeho zájmu zde bude dispozitiv, jakým televize zabydluje náš životní prostor a ana­

lýza některých specifických účinku televize na naše prožívání světa. Vycházel přitom budu ze­

jmé na z bohaté vlastní zkušenosti s tímto médiem. 

I. Role te levize v organizaci našeho intimního životního prostoru 

Potká vám stále více lidí, kteří televizi jednou provždy vyhodili z bytu. Zarážející je hlavně nás il­

nos t a agresivita té to akce. Jako kdyby neexis tova la jiná alterna tiva , jako by bylo nutné se před 

te levizí bránit. Buď je televize doma a vystavuje me se riziku, že nás bude okrádat o čas, ba víc, 

že se kolem ní bude organizoval náš domácí život, nebo se jí zbavíme aktem takřka revolučním, 

abychom znovu nabyli vlády nad svým prostorem a časem. 

Dávno jsme ztrati li iluzi , že by televize mohla být pouhým nás trojem, že bychom nad ní mohli mít 

vládu, jakou máme nad mixérem č i l edničkou, ne bo i nad návštěvou kina - že by nám mohla lou­

žit. Její s lužba je mocenským bojem, je-li s luhou, pa k je modelem její služebné role Dirk Bogar­

de ve filmu LUHA. 

Odkud se bere tato mocenská pozice te levize, co j i vyděluje ze světa služebných nás troju a činí 

z ní spíše zá kladní prvek dispozitivu kontroly a vlády nad domác ím pros torem? Kde se bere ta 

agresivní nalé havos t? 

* * * 
V první řadě je lo místo , které jí udělujeme . Televizi je n zřídka najdeme uschovánu na nějakém 

místě, odkud bychom s i j i vy táhli , když byc hom se na ni chtěli dívat. Televize lruní. Sledování 

te le vize bývá přirovnáváno ke mši. Jako je trun symbolic kým středem království a oltář centre m 

obce, s tala se te levize - v jakémsi podivném spojení sakrálního s obscénním - centrem domác­

nosti. Vzhlede m k ní organizujeme nábyte k, i náš intimní prostor a čas. 

* * * 
Toto centrální místo je multiplikováno množstvím všech domácností, kde je sloužen s tejný te le­

vizní obřad-pořad. Radikální centra lizace řeč i. Není snad každodenně nejčtenějš í „knihou" te le­

vizní program? Její oko se upírá na všechny své vyznavače . A jeho slepota mu nic neubírá na s íle. 

Protože všechna křesla j sou obrácena k němu, všechny obývací pokoje jsou připraveny napjatě 

poslouc hat je ho řeč. Nepotřebuje vidět, protože ví, že všechny pohledy se upírají na něj. Králov­

ský dvur se re produkoval a přemísti l do každé domác nosti. Televize v sobě po vzoru oltářního 
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obrazu Krisla, či obrazu prezidenta, který pozoruje ze š kolní zdi své žáčky, nese symbolický po­

hled autority, vševědoucího a vševidoucího Boha-otce, který dohlíží na každý náš krok. 

Tím, že na sebe bere tuto roli , s tává se te levize garantem reality, její smysluplnosti a jejího řádu. 

V extré mním případě se stává dokonce hlavním pojítkem e „skutečnost í". Jean-Lou is Schefer s i 

v souvis losti s kinematografií přt>dstavova l gigantirkou bytost. která ná m\ kině promítá na plá t­

no obrazy vlas tního těla. 11 S te levizí lato bytost nabývá neje n ješ tě spektakulárnějš í podoby, a le 

hlavně konkré tní identi ty re preze ntované v každé m okamžiku černou krabid se slepým okem: 

lento abstraktní vládce nad námi bdí a zpravuje nás o všem, co se děje „venku". 

* * * 
Televizní přís troj však netrůní j en uprostřed obývacího pokoje. ajdeme ho na mnoha veřejných 

mís tech, v kavárnách , hospůdkách , čekárnách vlakových a autobusových nád raží, ve společen­

ských místnos tech čelných instituc í, v dá lkových a utobusech atd. Zde je její agresivita zřejmá, 

je-li zapnutá, lze j ejí přítomnost jen těžko přehlédnout , vnucuje se, soust ředí na sebe pozornost 

a rozbíjí společenské prostředí na jednotlivé buňky . 

Také domácnost je rozdělena na různé sféry a v každé z nich dostává te levize jiný s mysl. Proza­

tím jsem e naštěstí nesetka l s te levizí na záchodě, ani v koupelně, a v kuchyni jen velmi zřídka ; 

často ji však najdeme v dětském pokoj i a také v ložnic i. Te levize tak opouští nejveřejnější scénu, 

agoru domácnosti, aby pronikla o kus dál do naší intimity a s ta la se důležitým prvkem našeho 

osobn ího pros toru. Tuto změnu mís ta provází i nástu p nových, intimnějš ích programů.2' 

Proniká lam, kam nevpus tíme žádného c izího člověka, na mís to vyhrazené našemu s pánku, kde 

potkáváme druhou s tranu sebe sama. Pro mnohé lidi se sta la dokonce pomocníkem tohoto pře­

chodu do „světa s tínu". Obrazy na obrazovce j e bezpečně převážejí do s pánku a nahrazují v té to 

rol i matčinu ruku a hlas. Umožňují jim tak vyhnout se nejjasnozřivějšímu okamžiku dne a umlčet 

volá n í úzkosti. 

* * * 
Zásadní proměnou domácího pro toru te levize zasáhla také soc iá ln í s fé ru. Její neustálá pří­

tomnost, její „ne-lids ké teplo", nás drží ve svém zajetí, vytváří iluzi , že nám při náš í vnějšek až 

do domu a zbavuje nás potřeby konfrontovat se s ním. Televize je mode le m a zák ladním předpo­

klade m nového s nu, kte rý p_řed tavuje završení jistého typu konzumní společnosti: nepotřebuji 

nikam c hodit , všechno mám doma, izoluji se ve svém hradu-domě. 

Te levize tak posunuje hranici mezi domove m a j eho vnějškem, rozš iřuje intimní s fé ru a vytváří 

z nás její poloautis lické vězně. 

2. Cesta tune lem 

„Každý [ te levizn8 obraz se o nás uchází, něco po nás chce." 
Wim Wenders : ALICI::\ E \1 ĚSTECH 

V této čá ti se zaměřím na vlastní akt s ledování te levize, pokus ím se popsat divákovo road-movie 

prožívané na kanapi před obrazovkou. 

1) Jean Louis c h e f e r, Zločinecký život. Iluminace 15, 20m, č. 3, s. 34. 
2) Viz muj č lánek Konvergence médií aneb bujení intimi tického pro toru. Iluminace 16, 2004, č: . ;3, 

s . 257- 26 l. 
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2a) Past na libido 

Televize, náš domácí kněz je také řečníkem, svou řečí nás umlčuje. Divácká pas ivita nastolovaná 

televizí není radikální, řídké j sou chvíle skutečného pohroužení, ve kterých opouštíme naše tělo 

a bloudíme fantasmatickými krajinami jako v kině či při četbě románu. Televize nenabízí žádný 

exkl uzivní čas, vždyť j e tu pořád. Televizní pořady také jen zřídka vyžadují zvláštní soustře­

dění. Rozhodně nám však brání plně se pohroužit do jiné aktivity, vyrušuje nás . Zapnutím te le­

vize (a lento jev ve slabší podobě nabízelo už rádio či reprodukovaná hudba) zdvojujeme svt"ij 

konkrétní a intimní domácí svět druhým světem, odlehčujeme ho. Televize umlčuje naš i funda­

mentální úzkost, vstupuje do našeho vnitřního dialogu, který okupuje a banalizuje. 

Když opouštím sál kina, vycházím ven do vnějšího světa a hlavou se mi honí spous ta otázek, 

film ve mně zanechal ránu, kterou musím zacelit. Když vypnu televizi, ocitám se v banálním 

a dobře známém světě svého domova a v hlavě mám prázdno. Jestli ve mně zt"istává nějaká exis­

tenciální rána, nepřičítám ji zhlédnutému obsahu, a le fašistické moci média nade mnou: rozzu­

řený hrdina ALICE VE MĚSTECH shazuje televizi na zem. 

* * * 
Většina z nás ji stě mnohokrát zaži la s ituaci, kdy končí námi zvolený te levizní program a my by­

c hom měli přístroj vypnout a vklouznout zpátky do konkrétní přítomnosti. Něco nás zadržuje 

a nutí oddáli t lento násilný okamžik. Snažíme se uniknout na jiný program, zapujeme, nebo sle­

dujeme začátek následujícího pořadu. Zaplavuje nás zvláštní pocit prázdnoty a veškerá energie 

jako by nás opustila. Tato prázdnota a nevolnost, která ji provází, se s každou další minutou 

prohlubuje. Jako by nás televize vysávala, přisála se a redukovala nás na pouhý stín nás samých, 

na pasivní tělo bez vlastní vt"ile. 

Tento jev odpovídá fázi psyehogenetiekého vývoje, k terou psychoanalytická teo1·ie popsala jako 

„zaplavení prázdnotou". Pravzorem té to zkušenosti j e s ituace nas távající při kojení: dítě se snaží 

eliminovat bolest v břiše, a přitom samo sebe zakouší jako prázdnou nádobu; lato zkušenost vyvo­

lává v dítět i bezmocnost. Všemocný „špatný prs" v něm fantasmaticky ničí „dobrý objekt", který 

polklo.31 Televizní divák je denarcisizován, jeho libido je pohlcováno tímto vnitřním konfliktem. 

Otázkou zt"istává, proč tuto zkušenost zakoušíme před televizí, a nikoli například v kině. Odpověď 

je třeba hledat v odl išném typu interakce mezi divákem a médiem. Zatímco úhelným kamenem 

naší fi lmové zkušenosti je identifikace, televizní pořady jsou daleko více založeny na konfrontaci , 

zatímco do filmu poklidně vplouvám, televizní obraz na mě apeluje, neustále po mně něco chce 

nebo mi něco vnucuje. Televize, tento zmutovaný mateřský prs, nás zkrátka krmí až k přežrání. 

Šéf fran couzského televizního kanálu TFl prohlásil v souvislosti s reklamou, že prodává „čas dis­

ponibilnosti mozku svých divákt"i". Komerční televize j sou řízeny jednoduchou logikou : za každou 

cenu přilákat co nevíce divákt"i a zaprodal je nějaké obchodní či mocenské struktuře. Veškerá kri­

téria kvality programu, morálky, p ravd y atd . jdou přitom stranou. 

2b) Falešná přítomnost 
„Nehumánnost této televize nepochází ani lak z kouskování reklamou, 

ale z konečného přel voření jejího obsahu v reklamu chválící současnou situaci." 
Wim Wenders: ALICE VE MĚSTECH 

Když zmáčknu knoflík, abych zapnul te levizi, otevírám pomyslné dveře, kudy ke mě mohou přichá­

zel monstra, otevírají se dveře tajné chodby za knihovnou a já odcházím někam jinam, na návštěvu 

3) Přednášky Chantal Calatayud, Avignon, 2004-2005. 
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exotické země, na fotbalový stadión, na hudební show, podívat se, jak se vede mým oblíbeným se­
riálovým hvězdám atd. Cestuji, aniž bych se vůbec musel hýbat. (Paul Virilio dokonce předpově­

děl generalizaci této zkušenosti a nastoupení polární nehybnosti provázené úpadkem dopravních 
prostředků.4> Nástup mobilních telefonů a nový typ mobility s ním spojený však změnil situaci.) 
Opouštím své tělo, ale nikoli abych se vydal na průzkum fantasmatických krajin jako při sledo­
vání filmu , vydávám se na cestu na nějaké konkrétní místo na zemi a do doby, která si nárokuje 

status současnosti. Neopouštím přítomnost, zmnožuji své tady a propadám iluzi, že tak obohacuji 
extenzi svého teď. Zaplavuje mě všudypřítomná současnost. 

* * * 
Klasický časový prožitek je neustálým spirálovým pohybem, ve kterém sbírám aktuální minulou 
zkušenost, abych se skrze přítomnost rozvrhl do budoucnosti. Tato zkušenost je hlubokým exis­

tenciálním základem subjektu (Heidegger). Je bytostně osobní a jedinečná. 
Co se však s touto zkušeností děje, když se ponořím do televizní přítomnosti? Opouštím svou pří­
tomnost, v níž zůstávám více či méně nehybnou loutkou, a vstupuji do jiné přítomnosti, která s ice 
možná má nějakou minulost a budoucnost, já však nejsem aktérem ani jedné z nich. Kompenzací 
mi je sdílení této zkušenosti s množstvím jiných diváků a možnost aktualizovat ji v rozhovoru s ni­

mi, a také fakt, že se tímto způsobem stávám zdánlivým svědkem Dějin , či lépe řečeno jejich 
voyeurem. 
Navíc je tato přítomnost silně inscenovaná, předem zbavená své surovosti - i ty nejsurovější zá­

běry přírodních katastrof jsou očekávané, každodenní, nevytrhují mě z mých životních jistot, drží 
mě daleko od úzkosti , která je přec i hlavním znakem autentičnosti. Falešná televizní přítomnost 
se mě snaží uchránit před mou vlastní přítomností. Proto ta naléhavost nepřerušovaného proudu 
obrazů, nepřerušované čtyřiadvacetihodinové vysílání, iluze úplného světa, kterému nic nechybí. 
Televize nám nabízí alternativu našeho života. 
Chrání mě sice před úzkostí, ale naplňuje mě strachem. Vnější svět se zalidňuje katastrofami, vál­
kami, zločiny a perverzními lidmi. Alternativní televizní skutečnost se vylévá ven z obrazovky, 
monstra se potulují kolem nás. 

3. Televize, potencionální tvůrce paranoidní společnosti 

Na příkladu Spojených států po 11. září 2001 jsme mohli vidět, jakou psychózu dokáží média, 

jichž je televize emblémem a vzorem, ve společnosti rozpoutat. Výše jsem se pokusil ukázal ně­
které strukturní rysy, které z televize v jistém typu společnosti vytvářejí psychotický nástroj par 

excellence. 
Viděli jsme, že televizní dispozitiv nám na jedné straně umožňuje předpokládat za ní a v ní bož­

skou figuru garanta smysluplné skutečnosti a na straně druhé nás živí - až k přežrání - obrazy 
a zvuky, které se vydávají za Skutečnost, přičemž z nás činí její pasivní voyeury. Snadno nás tak 
může odříznout od naší vlastní konkrétní a autentické skutečnosti. Takové odříznutí je však po­

čátkem a základní charakteristikou psychotického procesu. 
Dalším schizoidním prvkem je redukce času na prostou přítomnost, a tedy popření paměti s její 
reflexivní, analytickou a strukturující dimenzí. Přítomnost bez paměti se stává chaotickým sle­

dem surových, myšlením nedotčených událostí bez jakékoli souvislosti. Stáváme se aktéry cizího 
života, který je nahodilým sledem mediálních událostí, nad nimiž nemáme vládu. 

Mi c hal Pa cvo ň 

4) Paul Vir i I i o, l 'inertie polaire. Paris: Christian Bourgois 1990. 
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Francouzský poe tic ký re alismus očima amerického profesora 
Colin Crisp: Cenre, Myth, and Convention in the French Cinema, 1929-1939. 

Bloomington: Indiana University Press 2002. 

Colin Crisp se věnuje francouzské kinematografii skutečně systematicky, publikoval o ní množ­

s iví literatury, která zahrnuje a ana lyticky zpracovává velké časové období: knize Cenre, Myth, 
and Convention in the French Cinema, 1929- 1939 předcháze la např. důležitá publikace The Clas­
sic French Cinema, 1930- 1960, věnující se zejména průmyslové struktuře a procesu filmové 

výroby těchto tří dekád ve světle společenských , politických a ekonomických podmínek. 11 Vyme­

zenou periodu Crisp vždy zkoumá ze všech nabízejících se hledisek, přičemž studium dobových 

materiálů i značná divácká znalost jej vedou rovněž k vypracování bohatého s tatis tic kého apará­

tu. Během svého průzkumu filmové produkce 1929 až 1939 ovšem autor narážel na problémy 

spoje né s dostupností filmových kopií, neboť z raných tři cátých le t je běžně dostupných pouze de­

set procent hraných filmů, z období po roce 1934 je to kolem čtyřiceti procent. Navíc, na rozdíl 

od českého prostředí, kde jsou hrané filmy do roku 1964 spravovány institucí jedinou, Národním 

fi lmovým archivem, ve Francii musel autor bádal v sedmi archivech, kde se dochovalo přibližně 

osmde át procent z tehdejší hrané produkce. Navzdory tomuto nedostatku primárního materiál u 

je však třeba poznamenat, že filmy, kte ré přístupné jsou, poskytly Crispovi nepochybně reprezen­

tativní podklad p ro jeho tematický, žánrový, obsahový i technic ký pohled a statistickou důvěry­

hodnost. Ačkoli se au tor ztotožňuje s názorem Genevieve Sellierové, podle níž kategorizoval fil­

mové období třicátých let ve Francii jakožto é ru poetického realismu znamená upřednostňovat 

„ neodpovídaj íc í proporci dobové produkce, a tak vkus určité skupiny diváku" 21 a skutečně se už 

v j eho kn ize s tímto u nás rozšířeným pojmem příliš nesetkáme, je zajímavé, že jeho hlavní před­

mět zájmu má právě poetic ko-realis lický rozměr. Již v úvodu jmenuje několik intertextových kon­

vencí tohoto období, které nejvíce upoutaly je ho pozornosl a jimž se posléze také věnuje: drama­

tický kontrast mezi veřej nou slávou a soukromým neštěstím (H OTEL DU ORD, DĚTI RÁJE, ČLOVĚK 
BESTIE), céna příjezdu hrdiny (LE CIEL EST A VOU , PRAVIDLA HRY), letec jako lidový hrdina (VEL­

KÁ ILUZE, TERRE DE HOMMES), osudová figu ra (PE ÍZE, PRA VIOLA HRY), outsider rozbíjející zavede­

ný pořádek (BOUDU SAUVÉ DE EAUX aj.). 

Otázka identity, reflexe sebe sama představuje odrazový můstek pro Crispovo uvažování nad vzor­

ke m 1300 fi lmu, které ve Francii třicátých let vznikly. Ptá se, co to znamená být člověkem, Fran­

couzem, mužem či ženou, dělníkem či a ristokratem, rodičem nebo dítětem, úspěšným či chudá­

ke m ve francouzské kinematografii. Zvláštní pozornost pak věnuje identitě skrývané, předstírané, 

matoucí (NÁVŠTĚVA Z TEM OT, DĚTI RÁJE, ČLOVĚK BESTIE, LE T ESTAMENT DU DOCTEUR COHDELIER), 

která, byť zprostředkovaně, nejintenzivněji kore ponduje s dobovou atmosférou. V duchu kon­

vence „život je dlouhá série kostýmních převleku" (výrok barona ve filmu NA DNĚ) s i třicátá léta 

libují v melodramatic ky laděných hrdinech šarmantních zlodějů , žen cestujících incognilo, ztra­

cených a znovu nalezených dětí. Vzácně a spíše pod rouškou humoru se objevuje kontrast mezi 

respektovanou fasádou a fascinací zakázaným (postava J ulese v L'ATALA TE nebo amatérské di­

vadelní představení ve VELKÉ ILUZI s prvky transvestismu). Pokud jde o národnosti , postavu 

1) Colin Cr i s p, The Classic French Cinema. Bloomington and Indianapol is : Indiana University Press 

1993. 
2) Genevieve e 11 i e r, Le nom moins fantastiques années 30. CinémAction 1988. 
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cizince, pa k je to především Američan (1930-1933) nebo Rus (1935-1938). Zatímco hrdina 

z Orien tu j e zpravidla sexuální predátor, Angličan je buď lord, nebo š pion, Rusové mají vedle 

kvantity na své straně i pestrost charakterli . Mnoho Rusli pracovalo ve francouzském filmovém 

průmysl u už ve dvacátých letech a ačkoli j ejich přítomnost v další dekádě již nebyla tak promi­

nentní, produkční společnosti jako Albatros a Ermolieff měly nepochybně významný vli v. Rusko 

bylo pro Franc ii nejbližš í kulturní alte rnativou a vzdálenost jen zvyšovala zdání nezbytné exoti­

ky. Zvláště oblíbené byly adaptace Dos tojevs kého (ZLOČI A TREST, BRATŘI KARAMAZOVI, NA DNĚ) . 

Fi lmy odehrávající se na koloniálních teritoriích jsou kupodivu poměrně vzácné, jej ich klíčová 

figura, jíž j e inže nýr, dynamický profesionál, se věnuje přeměně primitivní společnosti . Příběh 

v exotickém prostředí při tom muže doplňovat milostný motiv, konflikt mezi láskou a povinností, 

kde v konečném morá ln ím zápasu zvítězí povinnost nad touhou. Zatímco naděje, st rachy i očeká­

vání hrdinu směřují někam za mořský horizont, jejich národní identi tu zosobňuje nejčastěji Paříž, 

vysněná i nebezpečná. K dalším fi l mově důležitým místům pak patří Marseille, reprezentovaná 

především Starým přístavem, Azurové pobřezí, Monte Carlo a krajina Camargue. Hrdina nezříd­

ka tápe mezi věrnou manželkou na venkově a pařížskou milenkou, mezi schematizovanou čisto­

tou provinciálního života a nebezpečnými nástrahami velkoměsta. 

Vedle osobní identity a národnos ti se autor soustředí rovněž na třídní determinace, učebnicově 

demons trované ve VELKÉ ILUZI, kde panuje větší porozumění a profesionální respekt mezi přísluš­

níky j edné třídy nejen navzdory odliš ným národnostem, a le dokonce i odlišným stranám váleč­

ného konfliktu:1' (Je pozoruhodné, že poje m třídy je principiálně determinujícím faktorem právě 

u humanis ty Jeana Renoira, jehož fi lmy mají téměř pa nteistickou stavbu.) Tady měl Crisp k dis­

pozici značné množs tví literatmy , která se na třídní vztahy ve filmech třicátých let zaměřuje, a to 

včetně tématu Lidové fronty, mytologizace postavy městského tuláka - c locharda č i opozice mezi 

umělci a buržoazií. Pokud jde o pracující třídu , na jednu stranu autor s taví sentimentální repre­

zentace tzv. malých Pařížanu (POD KROVY PAŘÍŽE), na stra nu druhou pak soukolí kriminálních ak­

tivit, které hrdinu , zpravidla sirotka, stáhne do propasti , z níž nen í návratu (DEN ZAČÍNÁ). Zvláštní 

prostor při tom mají rovněž sociální role hrdinu, jejich sportovní aktivity, volný čas a především 

jejich „sny o úniku" . Neschopnost protagonistu dostat se z pasti společenské reality je příznačná 

zejména p ro pozdní třicátá lé ta, vysněnou zemí představující onen lepš í život je j im Amerika. 

Dnes zřejmě již nepřekvapí, že fi lmy jako LE (RJME DE Mo SIEUR LANCE nebo LA YIE EST Á NOUS, 

jejichž hrdinové berou osud do svých rukou, neboť „věci se musí změnit", ve své době úspěchu 

nedosáhly. Diváci dávali vždy přednost snění před činem . 

Čtvrtá kapitola kni hy s přitažlivým podnázvem, jejž bychom mohli přeložit jako „Formován í 

a deziluze života v páru" je příspěvkem k tématu genderu a rodiny. Tradice mužské nevědomosti 

a zároveň podezřívavosti vliči ženské sexualitě vytvořila zajímavý kontext pro osobnost Michele 

Morganové, j ež doslova vyzařuje z filmů konce třicátých le t. Mužští hrdinové se s naží její tajem­

né c izinky uchopit, přizpůsobit sobě, porozumět jim, více než o vášnivou touhu tady jde o inte n­

zitu vnitřní. Podobně výsostné pos tavení má v soudobé kinematografii Jean Gabin, ale zatímco on 

zůstává člověkem, Morganová představuje přelud, nevyzpyta te lný ženský potenciá l. Významný 

s tatus maj í v té to neklidné a sociálně nesta bilní dekádě rodičovské, incestně zabarvené fi gury. 

Starší pán, hrabě, baron, vévoda, plukovník či profesor dominuje v komediích z let 1930 až 1931, 
aby nabídl mariage blanc materiálně nezaopatřené dívce a pozitivně tak ovlivnil její nejistou bu­

doucnost (MADEMOISELLE JOSETIE MA F'EMM E). Opa kem adoptovaného otce-manžela je pak obse­

sivní matka, nej lépe v podání franc;oise Rosayové (JEN Y, PE SION MIMOSA, TOULAVÝ ÁHOD), 

3) Crisp výsti žně dodává: „Boieldieu (Pierre Fresnay) ještě říká ,vy' i své ženě, zatímco Maréchal (Jean 

Gabin) říká ,ty' úplně každému." 
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která ze všech s il ochraňuje svého dospívajícího syna před životními nástrahami, až jej téměř zba­

ví možnosti vlastního vývoje. Třicátá lé ta jsou obdobím nočních můr, disfunkčních rodinných 

vztahů, osiřelých a ne legitimních dětí, hledajících své místo v již tak chaotické společnosti . 

Podle Cris pa je to 317 filmu, tedy as i 24 procent z celkové produkce tohoto období, kte ré se vý­

znamným způsobem dotýkají nějaké ne legální č innosti. Důležitými postavami j sou tak rovněž 

právníci, investigati vní novináři , detektivové ve s topách tajemných vražd. Zatímco nejpopulár­

nější Simenonův ins pektor Maigret byl za války zosobňovaný v le hkovážné poloze Albertem Pré­

jeane m, další tři adaptace, shodou okolností všechny produkované v roce 1932, mají předsta­

vite le různé (Pierre Renoir, Abel Tarride, Harry Baur), ale všichni dodržují konvenci, podle níž 

je Maigre l objemná, zádumč i vá figura. Do jiné kategorie pak patří renoirovské zločiny z vášně 

{LA Cl-II EN E, TONI, ČLOVĚK BESTIE) a Carného filmy s Jeanem Gabinem (QUAI DES BRUMES, DEN 

ZAČÍ Á), marně se pokoušejícím uniknout temné mu osudu. Navzdory možnosti jis té útěšnosti je 

pro třicátá léta téměř neznámým pojmem nostalgie po idylickém dětství. Naopak, doba dětství 

s kýtá tvůrcům živnou půdu pro počátek korupce a nešťastné sociá lní determinace: chlapc i se 

záhy dos távají na dráhu zločinu, dívky konč í jako prostitutky. Š kola je místem spíše groteskním 

(ZÉRO DE CONDUITE) nebo nebezpečným (LES DtSPARUS DE ST. AGIL), které jsou děti stej ně brzy nu­

ceny opustit, aby si mohly vydělávat na živobytí (MÉNILMONTANT) . Více než bezprostředně se téma 

dětství ve snímcích tohoto období objevuje jakožto s tín, smutné předznamenání osudu již dospě­

lé postavy, která se obrac í ke své minulosti jako k období ztráty čistoty (PRJSONS DE FEMMES) . 

Umělecké prostředí, možnos t seberealizace v oblasti hudební, divadelní, výtvarné č i literární, 

a tak schopnos t ji sté re flexe je v autorově podání dopřáno hrdinům 297 filmů , které představují 

23 procent dobové produkce. Zvláštní postavení má při tom ve francouzských reáliích oblíbená 

c irkusová manéž a ž ivot lidí, pohybujících se v její blízkosti , kteří se v této době ještě obešli bez 

potřebné kvalifikace. Takové prostředí filmařům nabízelo výjimečné zázemí pro rozvíjení do­

brodružných zápletek, jež skýtá život na cestách a souži tí svébytné komunity (TOULAVÝ NÁROD) . 

Podobně romantickou postavou se stal pouliční zpěvák, řada herců přišla z hudebního divadla či 

kabare tu (Gabin, Fernande!, Rossi, Chevalier). Schopnost zpívat byla pro filmovou kariéru téměř 

podmínkou, neboť jenom tak se herec mohl stát zároveň lidovým hrdinou (POD KROVY PAŘÍŽE, 

LE CRIME DE Mo SIEUR LANGE). Divadelní prkna zase umožňovala prolínání umělecké a životní 

role, kdy život se s tává hrou a hra životem (DĚTI RÁJE). Zcela odlišnou možnost tra nscendence pak 

obsahovaly filmy Marcela Pagnola natočené ve s polupráci s jihofrancouzským spisovatelem 

Jeanem Gionem, obracející se k půdě, přírodním živlům, pečení chleba (JOFFROI, ANGELE) . 

Zatímco v první části své knihy se Crisp s naží především zmapovat francouzskou filmovou tvorbu 

z hlediska obsahu a jeho významotvorných prvku, v druhé se dostává nad tuto problematiku a ana­

lyzuje filmový prostor třetí dekády z hlediska žánru, přítomnosti hvězd a diváckého vkusu. Je však 

třeba zdůrazni t , že ani žánrový, ani hvězdný systém není v klasickém francouzském filmu zdaleka 

tak běžným pojmem jako v Hollywoodu, z čehož vyplývá, že se tato témata v textech soudobých 

domác ích filmových kritiků objevují podstatně vzácněji. Rovněž André Bazin hovoří o evropském 

filmu především ve vztahu ke schopnostem jednotlivých režisérských osobností. Až na konci tři­

cátých let začíná vycháze l literatura zkoumající filmovou tvorbu také podle žánrových kategorií. 

Ve s tejné době vyvolá debatu o žánrech redakce Cahier du Cinéma, jako hlavní problém francouz­

s ké kine matografie j e s hledána neschopnost jejích tvůrců dodržovat žánrová pravidla. V Americe 

rozšířený pojem mýtu proniká do francouzské populární kultury až v padesátých le tech díky Ro­

landu Barthesovi. 1
' Přelom 30. a 40. le t ve Francii je však relali vně žámuvě slaLil11í, frekve11luva11ý 

je zvláš tě film kriminální (LA NUIT DU CARREFOUR), válečný (QUATRE DE L' INFANTERIE) a his torický, 

4) Roland Barth es, Mytologie. Praha : Dokořán 2004. 
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který umožňuje prostřednictvím alegorie kome ntovat současnost ( ÁVŠTĚVA Z TEMNOT). Komed ie 

má řadu subžánru, jako je burleska (LES AFFAIRES PUBLIQUES), slapstick, satira (Ať ŽIJ E SVOBODA!) 

č i hudební komedie (LE CONGRES s'AMUSE). Nej více komentované realistické drama (MÉ IL­

MONTANT) doplňuje film pro mládež (LES DISPARUS DE ST. AG IL), koloniá lní žánr (SERGE T X) 
a u nás neužívaný film ďatmosphere, představující romantizovaný pohled na podsvětí a možnost 

úniku ze spá ru osudu (Q UAI DES BRUMES). 

Svůj rozbor hvězdného systému Crisp opírá o s tudium periodického tisku z le t 1930 až 1940, pře­

devším Ciné Miroir, Pour Vous a Cinémonde. Na počátku desetiletí byly populární velmi mla­

dičké herečky, jimž bylo sotva patnáct le t - Danie le Darrieux, Dany Marese, Pola Illery, Lily Da­

m i ta-, které okouzlovaly svou dětskou nevinností a vitalitou. Zdůrazňovaly se jej ich sportovní 

aktivity, mezi favorizovaným i s porty byla jízda na koni , plavání, řízení rychlých aut, golf, jach­

ting, tenis, lyžování a lé tá ní.51 Z mužs kých hvězd to byl zvláš tě Jean Gabin, kdo byl s tá le ozna­

čován ja kožto fyz icky zda tný „pracující sportovec", který se a ngažuje v oblasti cyklistiky, boxu 

a fotbalu. Roku 1933 he recké povolá ní náhle zís kává nový mýtus, každý herec musí být přede­

vším c itlivým umě lcem s horli vým zájmem o všechny umělecké disciplíny, např. Simone Simo­

nová studuje zpěv, hru na klavír i sochařství. Extrémní příklady senzi ti vníc h umělců poskytovali 

novinářům introverti typu Piena Blancharda a Jeana-Louise Ba n aulta . V polovině desetiletí vy­

střídá s portovce a melancholické estéty diskurs přirozenosti, j ednoduc hosti a jistoty. Lilian Har­

veyová, Gaby Morlayová, Charles Vane! č i Albe rt Préjean pracují ve volných chvílíc h na zahradě 

před svým venkovs kým domem. Se zintenz i vňujícím se válečným nebezpečím začíná být rovněž 

důležitou hodnotou vlastenectví a dětské tváře z počátku desetile tí nahradí nutnost zra los ti a se­

bejistého dospělého uvažování, je hož ztělesněním byli Vane!, Gabin či Raimu. P roti tomuto muž­

s kému s te reotypu se však v le tech 1937 a 1938 siJně vymezí nebezpečný typ vampa (Simon Simo­

nová, Viviane Romanceová), předchůdcefemmefatale . S válkou a okupací se a le s tává politicky 

nekore ktním a všechny refere nce k němu jsou náhle považovány za his toric ké . Fra ncouzský tis k 

se vůči hvězdám zachová mnohem systematičtěj i až v poválečných le tech, d va mýty ze tři cá­

tých let však zůstanou zcela nezpochybnite lné a nepřehlédnutelné - mýtus Mic he le Morganové 

a Jeana Gabina. 

Poslední téma, na něž se Crisp soustředí, j e otázka divácké obce a jejích preferencí. Zatímco ná­

vštěvník klasických francouzs kých filmů v období šedesátých a sedmdesátých let může být s nad­

no definován podle věku, publikum předchozích třiceti le t bylo velmi dife rencované, a to jak 

podle třídního rozvrstve ní, tak v rámc i regionů. V samotných třicátých le tech do kina chodila pře­

d evším střední třída, ještě přesněji milenc i z pros tředí střední třídy. Průměrné vstupné po celou 

dobu d ekády činilo čtyři franky, pouze v Paříži pět franků. Dostupné údaje o návštěvnosti jsou 

podle autorova průzkumu velmi kusé, řada písemných materiálů byla na konci války zn ičena, nic­

méně i tak se mu daří sestavit poměrně reprezenta tivní tabulku, v níž u každého roku fi guruj í 

tituly, kte ré dosáhly více než 300 tisíc diváků. Od dosažených výsledku pak odvíjí své další úva­

hy, týkající se filmové kariéry některých významných tvůrců. Například je n Jean Renoir natočil 

ve třicátých letech celou sérii filmů , které neuspěly (O PURGE BÉBÉ, BOUDU SAUVÉ DES EAUX, 

CHOTARD ET CIE, LA NUIT DU CARREFOUR). J ak by asi pokračovala j eho další profesionální dráha, 

nebýt dědictví po otci? Proč ve s vé době diváky neoslovil ta k pozoruhodný titul jako BOUDU SAUVÉ 

DES EAUX? Zatímco na počátku s ledovaného období byla co do popularity dramata naprostou vý­

jimkou (FANNY), v letech 1933 až 1937 již jasně dominovala (VELKÁ HRA, P ENSIO MIMOSA, VEL­

KÁ ILUZE) . Za úspěšné tvůrce dekády bychom mohli označit Jacquese Feydera, Marcela L' Her­

biera a Marka Allégre ta. Francouzští umělc i se začali prosazovat také v zahranič í: na benátském 

S) „Všechny naše hvězdy rády sportují, protože je to moderní," hlásá Ciné Miroir v roce 1931. 
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Biennale získali v roce 1936 Volpiho pohár pro nejle pšího herce Pie1-re Blanchard a p ro nej lepší 

herečku Annabela, Feyder pak hlavní cenu za HŘÍ É ŽE Y BOOMSKÉ, VELKÁ ILUZE byla uváděna 

jen v ' A ve čt yřiceti kopiích. Tato si tuace byla v o trém kontrastu s obdobím první poloviny 

deset ile tí, kdy za hranicemi Francie byly v pod latě známé pouze fi lmy Re né Claira. Pt'.'i sobno t 
francouzs kého fi lmu rovněž rozšíři lo množs tví remak t'.'i a angl ic kých jazykových verzí (LA C lllE -

~E, CAHRffOUR). Ovšem na přelomu do dalšího deset ile tí se situace opět zcela proměnila, a le to 

již ne n í předmětem té to publikace. 

U tak mohutné práce s i zvláštní pozornost zaslouží také více než sto s tran poznámkového apará­

tu. Za prvé se mt1žeme orie ntovat v tzv. diváckém prt'.'ivodci, kde je uvedeno dvě stě komerčně 

a institucionálně dostupných filmt'.'i , včetně krátkého připomenutí obsahu a uvedení pořadí titulu 

v režisérově filmografii , následuje přeh led národních a mezinárodních ocenění. Filmografii obdo­

bí 1929 až L 939 předchází podrobný komentář, jenž popisuje s ituaci na počátku zvukového ob­

dobí a kompl ikace, které při prt'.'izkumu přináš í existence a identifikace ozvučených či částečně 

ozvučených kopií a v ícejazyčných verzí. P roblémem j sou také informace o natáčení, které v ně­

kterých případech nevedlo ke vzniku filmu nebo byl film natočen , a le nikdy ne byl uveden a td. 

Při vytváření fi lmografie a jejím studiu Crisp vycházel ze dvou zásadn ích prací Vincenta Pine la61 

a Raymonda Chi rata7
' . Zatímco Pine! definuje francouzský fi lm podle finančních zdrojt'.'i a ná­

rodnosti režiséra, Chirat do svého katalogu zahrnuje rovněž všechny filmy vzniklé v koprodukci 

a nebo převážně francouzským štábem. V tomto směru C risp následuje Chirata. Pokud jde o dél­

ku d louhého fi lmu - nad 1650 m - jsou autoři ve shodě, n icméně Crisp předpokládá, že ve sku­

tečno ti j sou zde uved eny i některé tituly, které j sou pod touto hranicí. Dalšími krité rii při výbě­

ru byla přítomnost narace jakožto dominantní s truktury fi lmu a j eho uvedení do d istribuce. Vedle 

použité lite ratury a rejs tříku jmenného a názvového ná m autor pos kytuje rovněž bibliografii fil mo­

vé lite ra tury, vydané ve Francii ve s ledovaném období. Dokonale vybavená kniha! 

Bri a n a Čec h ová 

6) Vincent Pine I, Filmographie des longs métrages sonores du cinémafranr;ais. Paris : La Cinématheque 

Franc;aisc 1985. 

7) Raymond C h i ra t, Catalogue desfilmsfranr;ais de Long métrage:films sonores de fiction 1929- 1939. 
Brusse! : Cinématheque Royale de Belgique 1975. 
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Teorie obyvatelných a jiných filmů 
Roger Odin: De La fiction . 

Brusel: De Boeek ni\er:.ité 2000. 

Monografií O fikci se Roger Odin vra C'Í od výzkumu s pec ific kých kine matografií „ na okraji" 

(rodinný film , didaktic ký film , dokumentární film ... ) a j ednotli vých kon lex t ť1 „jej ic h" ins titucí 

(rodina, š kola, televize ... ), kte rý prokázal du ležitosl sémiopragmalického přístupu, k otázkám 

s pjatým s dominantním mode m „fikčního filmu''. Tento návrat má přinejmenším d vojí dť1'vod: 

za prvé autor nově sjednocuje, upřesňuje a reviduje term íny již představeného teoretické ho mo­

de l u " (první dvě třetiny knihy, z nic hž první je věnovaná teore tic ké mu V) mezen í j ednotl i" ých po­

j mu, druhá především kontras tním detailním četbám Re noirova VÝLETIJ DO PÍ{ÍHOD) a Epsteino\} 

Bo ŘF.) a za druhé v š irš ím plá nu mapuje současné místo modu „fikcional izaee" mezi ostatn ími 

s tarš ími i nově vzni kajícími mody „ produkce významu a a fektu'". Především v druhém bodě zb­

kává Od i nova studie aktuáln í, his to rizující rozměr, neboť zdůrazňuje, nakolik je dosud dominant­

ní režim fikčního filmu podmíněn his toricky, totiž in titucionálně. 

Kde vznikají významy a afekty? 

Obecným východis kem Odinova sémiopragmatické ho pohledu na vztah fi lm-di vák je š krtnu tí 

imane ntního významu filmu. fi lm sám o sobě nevytváří žádné významy, představuje pouze j e de n 

druh omezení či vodíte k, kte rá ovl iviíují, jak bude významy a afekty tvořit divák, a nezávazně21 tak 

před tru ktu rují potenciálně nekonečné pole jeho možných čtenářských a interpretačn ích ak ti vit. 

Jedná se o omezení „vnitřní", jimiž se zabývá sémiotika. Specifikum sémiopragmatické ho pří­

s tupu spočívá v lom, že rovinu těchto „vnitřních" omezení textu doplňuje o druhou , pragmatick) 

vymezenou rovinu „vnějších" omezení, kde tvorba\ ýznamu a a fe ktu podléhá\ li'v u jednotli \ ých 

kontextu komunikace a jimi aktivovaných mod u produkce a čten í. Do popředí\ ystupuje otázka 

jak fi lm zname ná ve specifických kontextech, v nic hž je „ užíván", ne bo obecněji, j ak auclimizuál­

ní produkce vznikají a fungují v rámci s pecifických sociá lních ins titucí. Zdt' je nutné zdůraznil, 

že Odinovi nejde o e mpirickým výzkume m podloženou socio logii, a ni o zcela od liš ný, ale z hle­

diska tvorby významu a afektu rovněž re levantní kognitivismus1
' . Nejedná se o popis konkré tních 

sociá lních kontextu recepce, a ni o popis p roces u probíhajícíc h ve vtělené mysli diváka. Sémio­

pragmatika nabízí he uris tic ký mode l, v němž jsou teore tické kons trukce aktantu komunikace 

vepsány do prostředí obecnějš ích typu zkouma ných textu a kontextu. J a k Od in na jiné m místě vy­

světluje : 

Pragmatika, alespoň tak, jak ji pojímám já, se snaží naléz t odpo\·ěď na otázl..) \elmi 

obecné povahy: Co znamená s ledoval film jako fikci , jako dokume nt. jako urně l t>« l..é 

dílo'? Co znamená být c inefi lem (jakému I) pu četby lo odpovídá)'? Proč je soc iální 

1) Autor v knize rozvádí a přepracodd někol ik dřhe publikovaných textl'.i. mj. ,ti,ný text .. L"t>nt rée du 
speclaleur dans la fi ction" (in : Théorie du film. Pari!> : Albatros 1980) a další star;í »ludie a ana l ~z). 

2) V Odinově pohledu se jedná o omezení relati1ně ,. \olná·', která lze vždy obejít. 
3) I když např. Warren Buekland řadí Odina meti stoupence .,kognitivní sémiotiky", viz Warren Bu e k -

Ian d, The Cognitive Semiotics oj Film. Cambridge : Cambridge University Press 2000. 
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cxistenee dokumentárního filmu problcmatil-tější než filmu fik t-ního? [ ... ] eo nás vede 
ke zrněně modu četby? [„ .) sémiopragmatika i klade za cíl vy t vořil druho11é modality 

t\ orl>) !>lll)'~ lu a afektů, procesy platné pro diváka obecně: velké režim)' produkce smys­

lu a afekttl. 11 

Nej' ýznamnějším fak torem vnějších omeze111 JSOU pro Odina ins tituce ve smyslu sociá lních 

s trukt ur ak ti vujícíc h soubor)' s pecifi ckých dete rminací. Každá instituce (fikčn í film , dokume n­

tárn í film, pedagogický fi lm, rodinný fi lm, experime ntá lní film ... ) se vyznačuje jistou definicí 

filmo vého objPktu, předpokládá akti vac i určitého modu či modu čtení (modus fikc iona lizuj ící, 

s pe ktakula rizující, dokume ntarizující, a utentizující, e nergetický ad . - viz dále) a implicitně 

vytváří svůj ideál „dobré ho filmu""', tj. vytváří určitou hierarchii filmových kódů a výrazových 

s ložek . E:xperimentální dílo, jež de kons truuje fi lmový pohyb a zviditelňuje prác i média, bude 

proto pravděpodobně v rámci dominantní ins tituce fikčn ího filmu , která svůj „dobrý fi lm" defi­

nuje na zák ladě „nevidite lné" reprodukce poh)bu a re la tivního potlačení znaku vypovídá ní, vní­

mán jako „špatný"'"'. 

Bez ohledu na předpoklad „ ideálního filmového objektu" da né ins tituce lze ale každý fi lm (v zá­

' islosti na řadě faktoru, včetně diskurs ivní kompetence čtenáře) potenciálně vnímat v různých 

modeeh, pojících se s různými pokyny k <-:etbě . 7' Jinak bude kupříkladu Dreyerovo UTHPE í PAi\~) 

OHLE·hSt•J: vnímáno v rámc i instituce komerčn ího kina (dominantním modu fikc iona lizace, kdy 

fi lm není primárně vnímán jako umě lecký objekt, a le jako fikce - Dreyeruv film bude zřejmě 

v tomto kontextu klást dneš nímu di vákovi jisté překážky), jinak ve filmovém k lubu (kde přev lád-

11e Č t('n Í v modu uměleckého fi lmu , zkoumající a utors ký rukopis apod.), j inak je-li použit jako po­

muC"ka při hod ině dějepisu (a Člen v modu dokumentarizujícím,· který může kupříkladu ověřovat 

historickou „pravdivost" filmu a porovnávat jeho obsah s jinými zdroji ) a jinak bude-li s ledován 

v te levizi (kde mt1že působit jako cizorodá ci tace: němý a černobílý fikční film uprostřed ozvuč-e­

nýC'h a barevný<'h obrazu, oslovujících diváka přímo). 

I) Roger Od in, L'énonC'iation contre la pragmatiquc•:1 A propos de L'énonciation imper,;onnelle ou le site 
du fi lm dt> Christ ian :\letz. lri-s 1992. Č'. l 1--J.5 (podzim),~- 209 . 

.5) Pojem .. dobrý fi lm" si Odin zřej rnt: pujč·uje od ~letze. 

(>) \ i.i: Hoger Od in, For a Semio-Pragmatics uf Film. ln: \\'arren Buc k Ian d (ed. ), The Film Spectator. 

From Sign lo Mi11d. Am:>terdam : Amsterdam niversit) Press, s. 227- 235. 
7) Celko\ ě Od in \ knize roz lišuje asi 10 hlen níl'h modu: L. modus spektáklu (ruší se efekt diegeze a fikce, 

nebol di\ák si je vědom své úč·asti na představení - 1 j is t č- míře např. kinematografie atrakcí, kde dojem 
realit). (- i jeho přemíra, nevedl k vyt váření diegezc, n>'brž posiloval efekt spektáklu; smí?ieným typem je 
pak třeba muzikál, v nčmž efekt diegeze a fikce periodicky rozbíjejí hudební čísla) ; 2. fikčn í modus (di­
vák rezonuje v rytmu vyprávěných událostí, kdy vzniká korelace mezi vztahem fi lm-divák a vztahy 
\ diegezi); :~.energe tic ký modus (divák rezonuje v rytmu filmovýC'h zvuku a obrazu. nikoli však „uvn itř" 

\ ztahe1 cliegeze) ; 4. modus home mo1'ie (film zobrazuje di vákovy vlastní zkušenosti z minulosti); 5. doku­
nwntární modus (oslovuje diváka jako skutcČ'nou osobu z poziee skuteč-ného enunciátora ve skuteČ' né11 1 

„\t-lč); 6. instruktážní (per:>\azivní) modus (div<ik si odmlší poselství, ponaučení); 7. umělecký modus 
(film ' nímán jako dílo auteura); 8. esteti ť'ký modus (divák se zaměřuje na technickou práC'i , jež ·e pro­
mítla do t\orb) obrazu a Z\ uku); 9. modus autenticit) (modus mezi fikcí a dokumentem, který z doku­
rnentari.i:ujídho modu přebírá výzvu ke konstruk('i skutefoého enunciátora a z fikce nemožnost O\ČřoHtt 

1~pťl\t~di tohoto cnunriátora: procluki·ť \modu a11IPn li<·il) přPdslm11jí skutPČného i>m111ciátora. jenž je 
rw.i:po('hybnitelný podobně jako ,.lyrické já'" - např. telc;izní reali t} show); 10. modus performati\11Í Č'et­
b) (rc)\ina diegeze a narace se oslabuje >e prospěC'h proC'csu figuraC'e a autoreflexivních momentu, kdy 
,Jilm přt>rnýšl í o sobě samém'· - relati,ně nej · l ožitější a nejzaj íma\'ější modus, jímž se Odin podrobně 
zahý' á ' sou\ islosti s analýzou Epsteinovy BOL ŘE, 'iz dále.) 
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Modus fikcionalizace 

Fikcionalizace jako jeden z možných modů čtení filmu „diváka rozechvívá v rytmu vyprávěných 

fikčních událostí" . Platí-li , že v nastíněném sémiopragmat ickém pohledu není žádný text apriori 
fikční nebo non-fikční, stává se nutně předmětem zkoumání právě způsob komunikace (č i ne-ko­

munikace81), ted y podmínky a předpoklady nebo naopak možné překážky fikcionalizujícího čtení. 

Odinův model fikcionalizacího modu sestává z pěti základních na sobě závislých procesů, jimiž 

j sou: figurativizace, diegetizace, narace, proces „mise en phase" a konstrukce fikčního enunc iá­

tora [énonciateur fictij].9' 
Obrazy filmu je nejprve nutné číst „ figurativně", ted y odhalit v nich konkrétní či analogický ref e­

rent. 101 Zcela abstraktn í obrazy neumožňují „d iegetizaci", konstrukci světa, která je základní pod­

mínkou fungování fikce. Diegetizace předpokládá mentální „smazání" média, nosiče, obrazu11' 

a vytvoření prostoru obyvatelného postavou - i diegeze bez postav je nutně diegezí v očekávání po­

s tavy, byť by jí byl jen sám divák. 

Dalším procesem nezbytným pro vznik efektu fikce a zároveň „stimulaci čtenářovy touhy" je vy­

právění. Odin rozliš uje dvě roviny „narativi ty" : úroveň „narativizace" a „narace" . Nara tivizace 

znamená „vepsán í pohybu do rejstříku akcí a vytvoření poci tu narativity" .121 Narace vede k tvorbě 

vyprávění [récit] a dále sestává z kategorie vyprávění o jednom záběru, kde působí procesy uka­

zování a mons trátor [monstrateur] a kte rá má nejvíce přík ladů v rané kinematografii , a kategorie 

vyprávění o více záběrech , jež koresponduje s narativní praxí klasického narativního fi lmu a půso­

bením vypravěče.1.~i Mons trátor určuje, jakým způsobem se dává vidět obsah (vystupuje jako první 

instance narativního e nunciátora a v případě některých typů filmu muže též být enunciátorem 

8) S nadsázkou lze říci , že premisou pragmatické teorie významu je s píše „ne-komunikace" - „normou je 

selhání komunikace a je zapotřebí vysvětl i t , jak dojde k tomu, že se komunikace úspěšně uskuteční". 

Viz W. Bu c k 1 a n d, The Cognitive Semiotics oj Film. Cambridge: Cambridge University Press 2000, 
s . 80-81. 

9) Výlučně s modem fikce je a le spjat pouze proces „konstrukce fi kčního enunciátora", ostatní tvoří sou­

část i „nefikc iona lizujíc ích" modů. 

10) O s ilnému sklonu lidské psychiky k téměř s pontánní figurativizac i svědč í s kutečnost, že i výrazně ab­

straktní obrazy dokáže „překládat" do konkré tních č i analogických (antropomorfních) tvarů - opět ostat­

ně záleží i na kontextuálním zarámován í: shluk barevných skvrn bude jinak interpretován v případě hu­

debního videoklipu a jinak v případě vědeckého dokumentu popisuj íc ího zrod hvězdy. 

11) Z čehož obecně vyplývá, že některá média jsou proto pro vznik diegeze příznivější než j iná: je snazší 

diegetizovat pohyblivý film než statickou fotografii a lze lépe přestat vnímat arbitrárn í znakový systém 

románu než he terogenní znakový systém divad la. 

12) „Narat ivizace spouští velmi specifickou modalitu tvorby smyslu: zůstávám u jistého druhu před-porozu­

mění fpré-compréhen.sion] . . . fi lm je vnímán jako prach smyslu, v modu trochu podobném lomu, co se 

děje při každodenní zkušenosti, když pozoruji pohyb věcí kolem sebe; ve filmu se mimochodem právě na 

této rovině utváří vztah mezi pohybem a dojmem real ity." Jako ilustraci procesu předporozumění uvádí 

Odin příklad z kn ihy F. J o st a, Un monde a notre image (Paris: Éditions Méridiens KJincks ieck 1992, 
s . 35-36): přímé televizní vysílání o pádu CeausescoÝy vlády - hlasatel stojí před obrazy, které má ko­

mentovat, ale postrádá potřebný kontext k tomu, aby pochopil, co se děje, a musí se tedy omezit na výčet 

akcí, odehrávajících se na obrazovce: přijíždí tank, lidé utíkaj í. .. „Bylo by nepřesné říci, že nechápe 

nic, je a le zřejmé, že opravdu nechápe, co se děje; ocitá se tváří v tvář ,příběhům, které si žádaj í být vy­

právěny', a le kte ré vyprávět nedokáže." R . O d in, De la fiction, s. 29. 

13) Odin zde reviduje systém A. Gaudreaulta. Zatímco Gaudreault, vycházeje z analýz raného filmu, roz­

lišuje dvě roviny vyprávění (mikrovyprávění a makro-vyprávění), Odin považuje za důležité postulovat 

výše zmíněnou rovinu narativizace, kte rá samotné rovině vyprávěn í předchází jako potencial ita a před­

poklad (narati vn ího či jiného) porozumění. „Narativizátor" [narrativiseur], kte rého Od in spojuje s první 
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jediným, např. u filmového týdeníku, který zdánlivě pouze „dává v i dět"), vypravěč zodpovídá za 
narativní stru kturac i viděného. 

Završující rovina narativního modelu patří „diskurs ivizaci", vytvářející „ručitele za diskurs" 

[responsable du discours]. Jedná se o „ nalé hání řádu" ve vyprávění, o stopy skutečného enunciá­
tora, který v případě fikce pod rouškou neskutečného vyprávění sděluje sku tečné významy a hod­
noty. Vztah monstrátora a vypravěče se zrcadlí ve vztahu vypravěče a ručitele za diskurs: zatímco 

vypravěč dává nový význam práci monstrátora (vztah záběr-střih), „ručitel za diskurs" zaštiťuje 
práci vypravěče (vyprávění-ideologie). 

Konfliktní pusobení procesu fikcionalizace a diskursivizace se výrazně projevuje v případě baj­

ky. „Efekt bajky" předpokládá převahu morálního poselství („diskurs ivizace") nad konstrukcí 

autonomního světa („diegetizace"), příběhu („narace") a fikce; j sou-li naopak efekty diegetizace 
a narace s ilnější, muže dojít ke zrušení „efektu bajky" a posunu bajky do modu fikce. Sama otáz­

ka ideologie je samozřejmě složitěj ší, což ukazuje třeba poněkud paradoxní příklad schématic­

kých budovatelských fi lmu, při jejichž sledování u d iváka dochází k tomu, že diskursivizace ruší 

fikc i11
' a aktivuje jeho obranné prostředky: vn ímá-li divák film v prvé řadě jako výpověď „ručitele 

za diskurs", je pro něj snazší diskursu vzdorovat nežli v případě, kdy je te nto „ručitel " ukryt za 

fikčním enunciátorem. 

Pos ledně řečené znovu poukazuje na duležitost divákem konstruované enunciační struktury 

textu, neboť konstrukce fikčního enunciátora je jedinou kategorií, jíž se fikční film odl išuje od 

dokumentárního. Odin nejprve rozlišuje tři roviny fiktivnosti textu, z nichž první dvě souvisejí 

s procesy enunc iátora „fiktivizujícího" a teprve na třetí se konstruuje enunc iátor „fikční" 151
: fik­

tivizace 1 vyplývá ze s tatusu a specifičnosti každého označujícího systému - každý jazyk (značící 
systém) bez výjimky v nějaké míře „odreálňuje" neboli „fiktivizuje" (zde platí Metzovo „každý 

film je filmem fikce", a to o to víc v tom, že se v porovnání s ostatními značícími systémy vyzna­

čuje nebývalou percepční bohatostí, již doprovází nezvyklá míra au~em;e zourazovaného); fiklivi­

zace 2 souvisí s pt1sobením narace, která „derealizuje" časový sled událostí, ruší „ tady a teď sku­

tečnost i " (v tomto oh ledu je každý diskurs - narati vní, popisný č i interpretační - fiktivizující); 

fikti vizace 3 je hlavní podmínkou procesu fikcionalizace a spočívá v konstrukci fikčního enun­

c iátora. Konstruovaný fikčn í enunc iátor se vyznačuje soubore m specifických rysu: má v úmyslu 
fiktivizovat (neboť fiktivizace v této rovině je vždy aktem záměrného předstírání Uaire semblant]), 
nemá v úmyslu klamat Uako lhář či mystifikátor) a nelze mu klást otázky týkající se pravdivosti 

vypovídaného (na rozdíl od enunciátora dokumentarizujícího nebo třeba kouzelníka, jehož se 

vždy ptáme „jak to dělá" 161), neboť je situován jinde, v nezpochybnitelném prostoru, odděleném 

od skutečného světa (nejsem na rozdíl od dokumentu oslovován v tomto světě a jako skutečná 

osoba). Fikční enunciační smlouva se zásadním zpusobem projevuje v rovině afektivní: 

vymezenou rovinou , představuje nejvágněji pociťovanou instanc i enunciá tora, jež vyplývá již ze samot­

ného pohybu každého fi lmového obrazu (pohyblivý film skýtá větší potenciál k narati vizaci než s tatická 

fotografie). 

14) Zvýrazněná „diskursivizace" ml'1že v případě d idaktických nebo ideologických filmů rušivě vstupoval již 

do procesů „monstrace" (rovinu prostého „ukazování" narušuj í tendence ke schematizaci a vytváření 

obecných kategorií a stereotypů na úkor jedinečného). 
15) „Fiktivní" a „fikční" I „fikti vizace" a „fikcionalizace": procesy ,,fiktivizace" jsou v různé míře vlastní 

každému jazyku či značícímu systému (i dokumentární film fikti vizuje), „fikcionalizace" je užší katego­

rií procesů filmu fikce: každý film je fikti vní, a le jen fi lmy fikce jsou fikční (Nanuk z Flahertyho filmu 

i King Kong jsou oba srovnatelně fiktivními postavami, pouze King Kong je a le postavou fikční, s rov. 

Alain Boi 11 a t, lafiction au cinéma. Paris: l'Harmattan 2001, s . 31) . 
16) Zde zřejmě spočívá důležitý rozdíl mezi modem fikce a modem spektáklu. 
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Zašt ítěn „hradbou" fikli\ izace a ujištěn o lom, že tam jinde. kam se promítám. mni' nic 
ne hrozí, zbavuji se snáz obranných prostředku. Protože se mě lo \ še týká pouze jako 

fi kčního adresáta výpovědi [énonciataire fictij] , nemám důvod mít se na pozoru před 

hodnotami, kte ré vyprávění šíří. Proto také budu Z('ela jistě v hloubi zasažen jakožto 

sku tečná osoba.171 

kutečný enunciátor [énonciateur réel] na rozdíl od e nunc iá tora fikčního náleží do s tej ného světa 

jako já, proto mu mohu klást otázky týkající se p ravdivosti vypovídaného. Ve fikci naopak otázky 

pravdy nepokládám e nunc iá torovi, nýbrž postavám (tj. kladu-li otázky postavám, zapom ínám zpo­

vídat enunc iátora). Enunciační struktura bývá a le s ložitěj š í a konstrukce skutečného a fikčního 

e nunc iátora se mohou i v případě jediného filmu na více rovinách proplé tat - jednoduchým pří­

klad em je his toric ký film: částečně konstruuji skutečného dokumentarizuj ícího enu ne iátora, je­

muž „k ladu otázky" a ověřuj i fakta, zároveň však vím, že mus ím přehlédnout skutt'Čnost, že his­

torické pos tavy ztvárňují herc i. Odin ukazuje, že při s ledodní fi lmu běžně dochází k proplétání 

různých enunc iačních struktur a přepínání mezi různými mody čten í: 

leduji film, zaměřuji se na četbu fikeionalizujícího typu, to znamená, že prožídm \ y­

právěný příběh, ale současně si říkám „ I lele, Benátky, tam jsem O) I na doH>lené" 

a přecházím k četbě typu „rodinný film" nebo „dokument·'. ebo mě napadne .. To jt' 

poprvé, co vidím takovýhle střih" a přecházím k četbě „didaktické". 1
H' 

V obecné rovině je nutné rozlišovat mezi enunc iací na straně produkce (kinematografi e ... ), kte rá 

j e vždy skutečná , konstruovaná nezávis le na ostatních instanc ích enunciace, a e nunciá torem vy­

povídaného, který muže být fikčn í, skutečný ne bo s míšený ( fikční film , dokume nt. .. ). Fikc iona­

lizující četba vyžaduje kons trukci j eště jiného skutečného e nunc iátora, a lo v rovině narace. 

V každém fikčním fi lmu (ať by byl sebe mír1 „ realis tický") funguje re fe rence k „ našemu známé­

mu" světu (proces figurativizace), kte rý v tomto případě hraje roli skutečného e nunc iátora: prvky 

tohoto (skutečného) světa , kategorie, sl'hé mata akcí a hodnoty vstupují do konstrukl'e vyprá\'~ní 

(kde jsou zbaveny svého prrvodního ča ·oproslorového zakotve ní), aby vyl\ořil ) S\ě t příběhu . 

Jedn ím z důsledku j e, že „ [j)sem oslovován v modu fikce, a le nevědomky j sem pos la \ en na mís to 

kutečného příjemce diskursu ukrytého ve vyprá11ění"_I''' 

a závěr j e třeba se vráti t k Odinově nej hM uchopitelnému (a nadto nepřeložitelnému) te rmínu 

mise en phase. Jedná se o prostředek vepsání diváka na imaginární osu filmu a „modalitu jeho 

afektivní participace", která polarizuje prvky vyprávění a programuje diváklrv hodnotový soud. 

Mise en phase znamená rozpuš tění příznaku vypovídá ní v působení narace nebo využ it í těchto pří­

znaku ve prospěch na race, kdy vztah di vák-fi lm homologic ky rezonuje se vztahy v diegezi (např . 

rozkymácené rá mování a rozmazané obrazy jsou moti vovány bouří; rytmus stři hu odpovíd á rytmu 

akce; hudba harmonicky doprovází a neviditelně podkresluje vyprávění apod.). Mise en plwse \ y­

tváří rezonanc i a funguje Lak i jako princ ip s rozumite lnosti filmu , neboť určuje kore la<'i · truktur 

textu a divákovy kompetence, jinými s lovy, působí jako prostředek pol vrze ní a gra tifi kaee „ ·prá\ -

ných" významu a afektů. 

Opake m mise en phase j e proces déphasage, který vnáší mezi vztah film-didk a \ ztah) \ diegezi 

p rvky nesouladu a v jehož důsledku di, á k přestává rezonovat s udá los tmi příběhu. Odin tento 

17) R. Od in, De la fiction, s . 61. 
18) Roger Od in - André G a rd i es, Autour de l'ana l)St' texluelle (rozhO\·or Andrého Gardie~<' ~ Roge­

rem Odinem). Cinémaction 58, 1990, ». 25. 
19) R. Od in, De la fiction, s. 61. 

118 



ILUMINACE 
Kočnfk 17. 2005. č. 4 (60) 

efekt ilustruje na přík ladu BOUŘE, kde Epstein v řadě aspektu záměrně narušuje dojem reality 

(používá neherce, vytváří „nemotivované" syntagmatic ké ruptury), čímž vytváří zcizující momen­

ty a ruší efekt fikce. Tento účinek j e v kontextu dominantního modu nežádoucí, neboť definuje 

„špatný film". Pro záchranu „dobrého objektu filmu" je proto v případě Epste inova filmu zapotře­

bí uplatnit jiný modus čten í, náležící jiné instituc i, který Odin nazývá performati vní, a momenty 

„déphasage" interpretovat: film je „diskursem o fi lmu, odkazuje k realitě, kterou sám vytváří"201 , 

což z něj činí „ pe1formativní text". 

Krize fikce a modus fikcionalizace mezi ostatJúmi mody 

J e patrné, že modus fikce zůstává v Odinově modelu vymezen dosti úzce. Proces fikcionalizace je 

navzdory svému „privilegovanému statusu" „ohrožován" řadou ostatních modů.21 1 Odin se ve svých 

fikcionalizujících četbách příznačně omezuje povýtce na klasický film - především na Renoiruv 

VÝLET DO PŘÍRODY, v jehož rámci bezmála c inefils ky akcentuje voyeuristickou scénu Henrietty na 

houpačce221, která je v tex tu povýšena na „prascénu" libidinálního režimu klas ic ké kinematografie. 

Odinuv přístup dostatečně explicitně zdůrazňuje, že filmy jednoho č i stého modu neexistují, v his­

toric ké perspektivě lze ale bezpochyby sledovat proměny dominance jednotlivých modu. 

V souvis lost i se současnou audiovizuální produkcí Odin hovoří o případech ústupu modu fikcio­

nalizace ve prospěch modu energetického (kdy primární není diegeze, ale „povrchové" působení 

obrazli a zvuk li; analogické je v tomto ohledu srovnávání současného hollywoodské ho blockbuste­

ru a filmu rané kinematografie atrakcí na jedné straně a filmu klas ického na straně druhé) nebo 

převážně televizního modu autenticity (reality s how). Naznačená cesta vede samozřej mě ke zkou­

má ní nových modu a „diváckých ekonomií", které s sebou přináší DVD nebo počítač. 

Neméně zajímavé podně ty pro dalš í výzkum nabízejí ale i produkce, které záměrně využívají mí­

šení a křížení j ednotli vých modu, „citace" jednoho inst ituc ionálního modu uvnitř jiného, čímž 

potenc iálně v estetic ké rovině dosahují znejis tění divácké pozice. Jedním z příkladu je experi­

mentáln í film a film fikce využívající prvky modu „ home movie".2
:1

1 V určitém smyslu (který má 

blízko k rovině performativního čtení) ml'rže docházet i k alegorickému ztvárnění funkce jednot­

livých modli. Ztotožňuje-li Odin režim fikcionalizace s „oidipovs kým" aparátem klas ické kine­

matografie (režim represe a centralizované a „domestikované" touhy, proti němuž s taví model de­

centralizované schizoanalýzy Dele uzova a Guattariho Anti-Oedipa24i), nabízí se nám jako ilus trace 

střetávajících se režimli Rive ttl'rv film CÉLI A A J ULIE SI VYJELY NA LODI. Narat iv filmu je vystavěný 

20) Tamtéž, s . ] 23. 

21) Srov. Odinuv s tarší text o Markerově RAMPĚ příznačně nazvaný „ Film fikce ohrožený fotografií a zachrá­
něný 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). O. C h a t e a u - F. Gard i e s - F. Jo s t (eds.), Cinémas de lamo­
dernité;films, théories. Paris : Éditions Klincksieck 1981, s. 147-171). 

22) Scéna je fotograficky připomenula nejen na obálce, ale též v podobě malých rozfázovaných okének v ro­
zích jednot livých pravých stran knihy, takže rychlým prolistováním vzniká efekt „filmu". 

23) a toto téma viz např. Roger Od in, Produclions cinématographiques fam il ia les et limites de la repré­
sentation. ln: Leonardo Q u are s i m a - Alessandra R a e n g o - Laura Vich i (eds.), I limiti della 
rappresentazione. The bounds oj Representation. Censorship, the Visible, Modes oj Representation in.film. 
Udine : Forum 2000, s. 127-140; nebo Laurence A 11 ar d, Une rencontre entre fi lm de famille et 
film expérimental: le cinéma personnel a Marie-Thérese J o urno l, Le film de famille dans le fi lm 
de fiction. In: Roger Od in (ed.) , Le film dejamille: usage privé, LlSage public. Paris : Éditions Méri­
d iens Klincksieck 1995, s. 113- 125 a 147- 162. 

24) „ „ .fikcionalizace vede k tomu, že se touha redukuje na oidipovský aparát; v tomto smyslu přispívá stej­
ně jako psychoana lýza k procesu represe, jejž odsuzuje Anti-OediptlS." R. Od i n, De la fiction, s. 42. 
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neje n okolo taje mství, ale též kolem prostoru (domu), který j e nejprve nepřístu pný, řídí se nezná­

mými pravidly a td. Co se stane, ocitnou-li se hlavní hrdinky ' tajemném domě, který ne ní zcela 

c izí, nýbrž s píše unheimlich, neboť má podobu „ tatínkova kina", kte ré býrnlo, a le již není naše"? 

Obě hrdinky ztělesňují i předjímají diváky j iných Odinových režimu - vstupují do vyprávěn í ne li­
neárně, na přeskáčku a dle vlastn í l ibovů l e, uk rývají se v postavami neobydle ných prostorách 

domu (diegeze) a poruš ují j eho pravidla (rodinné melodrama?). Významnou postavou v domě je 

dítě, kte ré pasivně přihlíží dramatu dospěl ých , j ehož je obětí. Film tak ukazuje dvě pozice diváka : 

dítě, uvězněné v tatínkově domě, kte ré odevzdaně s leduje hry a fikce dospěl ých (nutná „sus pe n­

ze nedůvěry" vlastní režimu fikce), a nespoutaná, a narchis tická rados t a hravos t Céline a Julie, 

kte ré bez respektu k hranic ím domu uvězněné dítě unesou. 

Závěrečná kapitola s názvem „ Fikc iona lizace v ohrožení?" připomíná, že „ režim fikciona lizace, 

v němž js me byli až dosud ponořeni , muže jednoho cine zmizet, nebo přinejmenším pozbýt na vý­

znamu" 251 . To lze kromě le hce nostalg ic ké „chvá ly fikc ionalizace" číst i ja ko sémiopragmatic kou 

výzvu k řešení otázek „deoidipalizované" fik ce a ma pování nových dominantních typl'1 vztahu 

polečnost-kultura-audiovi ze-divák . Odinuv přísný a precizní teore tic ký přístup s kýtá v tomto 

oh ledu ins piraci i nepostradate lné ná troje. 

J a kub Ku če r a 

25) R. Od in, De la.fiction, s. 168. 
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Příloha 

Z přírůstků knihovny NFA 

AUMO T, J acques 

Obraz I Jacques Aumont ; [z francouzského 

originá lu ... přelož i l Ladislav Šerý]. - 1. vyd. -

Praha : Akad emie múzických umění v Praze, 

2005. - 327 s. : il. - Úvod, poznámky v textu -

Bibliografie v textu - Kniha zahrnuje š iroké pole 

problema tiky vizua lity od základních zákonitostí 

optiky, přes fyziologii vnímání k problematice 

estetik ) reali ti ckého a tzv. abstraktního 

mal ířství až k fotogra fii a filmu. -

I B 80-7331-045-7 (brož.) 

BE DICK, Jeanne 

Making the movies I by Jeanne Bendick ; directed 

by Robe r1 Bendick. - London : Paul Elek, 

[c 1946]. - 190 s.: il. - Slovníček filmových 

te rmínl'r na s. 169 - Bibliografie na s. 181 -
Rejstřík na s . 185 - Populárně naučná publikace 

o všem, c·o souvis í s natočením fi lmu. 

Fi lmoví průkopníci, technické profese, he rc i, 

pruběh natáčení, fi lmové žánry, di váci atd. 

BRDEČKOVÁ, Tereza 

Toyen : film Jana ěmce I Tereza Brdečková ; 

[ilustrace Toyen ; fot o Jan ěmec]. - Vyd. l. -
Praha : Argo, 2005. - 150 s . : barev. il. -

Úvod , o autorech - Jan Němec a jeho doba -

Poetická p róza Te rezy Brdečkové se stala základem 

fi lmu Toyen {2005) režiséra Jana Němce. Text j e 

ilu trován obrazy Toyen a obrazovou přílohu tvoří 

koláže Jana Němce. Na závěr je připoj ena studie 

o Janu ěmcovi , jež byla napsána pro katalog 

festi valu Alpe Adria Cinema v Terstu k Němcově 

retrospektivě v roce 2004. -
I B 80-7203-735-8 {brož.) 

CI ÉMA 

Le c inéma. - [Paris ] : Libra irie Hachette, 1925. -
64 s . : il. - (Encyc lopédie pa r l'image). -

Bibliogra fie na s. 6~ - Brožura vy~aná v roí'e l 92S 
v rámc i seš itových encyklopedií různých oborů 

obsahuje zmapované počátky kinematografie 

tzn. němého filmu, zejména z hledis ka technického 

a j e vybavená řadou uniká tních fotografií. 

COWAN, Lester 

Recording sound for motion pic tures I ed ited by 

Leste r Cowan. - 1. ed. - New York ; London : 

McGraw-Hill Book Company, 1931. - 404 s.: il. -
Vydáno pro Academy of motion pic ture arts 

and sc iences - Obr. a fotografie v textu -

Přednášky na téma nahrávání zvuku pro fi lm: 

různé systémy nahrávání, součástky a technické 

vybavení, dabing, různé úpravy zvuku, akus tika 

á lu atd. 

ČE KÝ ROZHLAS 

Od mikrofonu k posluchačům : z osmi desetiletí 

českého rozhlasu I [kolektiv autorů pod vedením 

Evy Ješutové). - Vyd . 1. - Praha : Český rozhlas, 

2003. - 667 s . : il. , portréty, faks im. -

Úvod , poznámky v textu, seznam zkratek, slovníček 
technických pojmu - Bibliogra fie na s. 624-626, 
rejstřík jmenný - O j ednot livých etapách vývoje 

vysílání a dění v rozhlase se na 700 stranách 

v 9 ka pitolách rozepisuje 9 autorů: Josef Marš ík , 

J iří Hraše, František Hrdlička, Eva Ješutová, 

Rostislav Běhal, Milan Rykl, Zdeněk Bouček , 

J iří Hubička, Václav Moravec. Výklad doprovázejí 

fotografie a přílohy : kalendá rium, technický 

s lovníček , pořady, které se staly pojmem, 

ředitelé a názvy ins tituce , loga atd. -

I B 80-86762-00-9 (váz.) 

DEME Y, Georges 

Les origines du c inématographe I Georges 

Oemeny. - Paris : Henry Paulin, [1890-1900J. -
63 s. : il. - Puvod ki nematografu od francouzs kého 

vyná lezce v oblasti filmu, teore tika fyziologie 

pohybu, G. Demenyho se zabývá předchůdc i 

dnešních promítac ích přístrojů. Sám autor se 

podíle l jako as istent profesora Mareyho 

na výzkumech zkoumajíc ích zachycení pohybu 

prostřednictvím sekvenční fotografie, 

r hronofnlografie. V přírnčce j e uveřejněn 

i seznam pa tentu z let 1860-1895. 
Publikace zahrnuje i kores pondenc i autora 

s E. J. Mareym. -

(Váz.) 
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DIAMA T-BERGER, Henri 

Le c iné ma I He nri Dia ma nt-Be rger. - Pa ri s : 

La Re na is a nce du Livre, l 919. - 28 2 s . -

Pozná mk y v textu - J edna z ra ných s tud ií o filmu 

od francouzské ho filmového re žiséra, scená ris ty 

a producenta H. Dia ma nt-Be rgera z roku 1919. -

(brož.) 

EAST SILVER (J IHLAVA, ČESKO: 2005) 

Eas t s ilver: Centra! and East European 

doc umentary fi lm market 26th - 30th octobe r 

2005 / (sestavi la Mic hala Pohořelá . .. e t al.j. -

[Jihlava : JSAF, 2005]. - 407 s. - Úvod - Rejstřík 
režiséru a fi lmu podle o rig inálních a a nglic kých 

názvu - Kata log filmového trhu East S ilver, 

který ma puje dokume ntární filmy střední 

a východní E vropy, realizované v le tech 

2004-2005. Prezentace proje ktu se uskutečnila 

26.-30. 10. 2005 v rámc i 9. meziná rodního 

festi valu dokume ntá rníc h filmu v Jihlavě a na jeho 

o rganizac i se podílel Institut dokume ntá rního filmu . 

Přehled fi lmu je řazen podle zemí a u každé ho 

filmu jsou uvede ny zák ladní filmografi c ké 

údaje, obsahová c ha rakteris tika, ceny a kontaktní 

adresy producentu a distributorů. -

I BN 80-903513-4-4 (brož.) 

KEIM, Jean A. 

Un nouvel art le c inéma sonore / Jean A. Ke im. -

Paris: Éditions Albín Miche l, 1947. - 340 s., 

[16] s . obr. příl. : il. - Seznam fot. příloh -

Francouzská publikace z roku 194 7 věnovaná 

nástupu zvukového filmu po roce 1929 a e tetic k}m 

i technic kým problémům, které s tím byly s poje né. 

Rozebírá neje n jednotlivé filmy a le i ruzné žánry 

a vš ímá s i toho v ce lé světové produkc i té doby 

až do roku 1945. - (Váz.) 

KOVÁČ, Igor 

vetlo v c hráme : (med itác ie nad filmami And rcja 

Tarkovs ké ho) I Igor Kováč. - Bratis lava : Uptown 

Produc tion , 2005. - 439 s . - Publikace vychází 

j a ko samizdat a j e ne prodejná - Bibliografie na 

s . 434 -436 - Knižní s tudie, kte rá vychází 

z autorovy diplomové práce z roku 1993, a na lyzuje 

pět fi lmů Andreje Tarkovské ho se záměrem 

přiblížit obrazový a duc hovní rozměr těchto děl. -

(Váz.) 

MOJŽ( , Juraj 

Použi ma a ko s tránku knihy I Juraj Mojžíš. -

1. vyd. - Bratis lava : Slovenský fi lmový ústav, 

2004. - 197 s.: il. - ( tudium). -

Předmluvu na psala J ana Dudko'á - Citáty, 

pozná mky v textu - Bibliografie na s. 19 l-1 97 -

oubor filmovědních re flexí fi lmo\ého teore tika 

a d louhole té ho pedagoga na katedře fi lmO\é včely 

VŠMU. Autorský výběr význa mnýc h děl světové 

kine ma tografie Mojžiš podrobuje důk ladné a na lýze. 

Pomocí interpretačních s trategií odkrývá 

význa movou bohatos t a hloubku zvolených 

filmových textů. Publikace je doplněna o profily 

režisérů, obsahuje faktografi c ké souvis los ti 

a přeh ledně objasr1uje š iroké i odborné veřejnosti 

přínos a význam vybraných filmů pro světovou 

kine ma togra fii i uva žování o ní. -

I B 80-85187-35-3 (brož.) 

PRAŽA , Emil 

Kronika českého a ma térské ho fil mu : 70 let ČKK I 
Emil Pražan a kol. - Vyd. ] . - Pra ha : á rodní 

informační a porade nské střed isko pro kulturu, 

2005. - 326 s. : il„ portré ty, faks im. - Autor úvodu 

Ivo V. Dašek - Bibliogra fie - Gale rie a ma té rských 

filmařů v FA Praha I Eva Strus ková - Pět le t 

sbírky a maté rských filmů v FA Praha I 
Jiří Horníček - Příležitostní publikace 

k jubilejnímu 70 . ročníku vzniku Českého 
a maté rs kého filmu. Obsahově zaměřená od 

třicátých le t minulé ho s to le tí jeho vzniku až po 

současnost. Je doplněná his to ric kým i fotogra fi emi 

a dokume nty. Kniha přináší přehledný průřez 

boha té his torie v a ma térské m hnutí filmařťr 

v České re publice. Kniha je rozdělena do deseti 

kapitol a její úvodní část tvoří \ ýpovědi dvou 

nejsta rš ích žijíc ích pamětníků a členu ČKK Pra ha, 

ing. Antonína Skotáka a R Dr. Jiřího Rentze. 

Da lš í ka pitoly popisuj í his torii a vývoj a ma té r ·kého 

hnutí u nás v j ednotli vých časových obdobíc h od 

roku 1935 až do roku 2004, přinášej í vzpomínky 

několika mimopražskýc h kinoamatérů a mapují 

vztah českých fi lmových amatérů a světové 

organizace a ma té ru UNICA. -

ISBN 80-7068- 189-6 (brož.) 

PROKOP, Dieter 

Boj o média : děj i ny nového kritického my;'.. le ní 

o médi ích I Diete r Prokop ; [z německého orig iná lu 

. . . přeložily Ba rbara Kopplovú u Moniku Lodcro\'Ú ; 

rejstřík sestavila Eva Šádová]. - 1. české V) d . -

Praha : a kladate ls tví Karolinum, 2005. - 409 s . -

(Mediá ln í s tudia). - Předmluva, o a utorovi -

Bibliografie na s. 363 -384 , rejstřík - Kniha 
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před!>tavujc ' Č'eském prostředí velmi řídce 
zastoupenou tradic i kritického, sociocentrického 

přístupu k dějinám veřejné (a masové) komunikace 

a ma~o,)ch médií. Ve velkém časovém záběru 

od antiky po aktuální současnost přelomu tisíc ile tí 
autor nabízí v")'k lad proměn médií a role veřejné 

komunikace v kontextu zápasu o dominanc i 

e konomickou, mocenskou a ideologickou. 

V mnoha aspek teC"h a souvislostech je zde 

a na lyzován vliv kine matografie a filmového 

průmyslu. - I B 80-246-0618-6 (brož.) 

REJŽEK, J an 

Z mého deníčku: 1984-2003 I Ja n Rejžek ; 

!ilustrace "' těpán Mareš]. - l. vyd. - V Praze 

: XYZ, 2005. - 651 s. : il. - Autor doslovu 

Vladimír J ust - \ 'ýbor textu známého kulturně­

-spol ečenského kritika je shrnutím je ho „deníčku", 

kte ré publikoval v le tech 1984-2003. Jedná se 

o kompletní vydání sloupku, které uveřejňoval 

nejdříve ve Zpravodaji Jonáš klubu , Kme ni 

a po lis topadu 1989 ve Scéně, Prostoru , Lidové 

dc mokraC" ii , Českém deníku (resp. týdeníku) 

a Met ru. - ISB 80-86864-30-8 (váz.) 

LÁMA, Bohda n 

Šl ěstí I Bohdan Slá ma ; !fotografie Mar1 in Špelda 

... et a l.]. - Vyd. l. - Brno: Větrné mlýny, 2005. -
211 s.: il. , por1ré ty. - (Filmový klub; 3). -

O autorovi - PCrvodní li terární námět a jedna z verzí 

scénáře no,ého autorského filmu Bohda na lámy, 

které jsou ' této knize doplněny fotografiem i 

z dokončeného filmu a jeho natáčení, dávají 

nah lédnou! do procesu, které vznik ce lovečerního 

filmu provázejí. - !SB 80-86907-13-9 (váz.) 

TARKOV. KIJ , Andrej 

Krása je symbole m pravdy : rozhovory, eseje, 

přednášky, koresponde nce, filmové scénáře a jiné 

texty 1967-l 986 I Andrej Arseňjevi č Tarkovskij ; 

[z ruskýeh, pols kých, francouzskýc h, a nglic kýc h 

a i1als kých originá!U přeloži l i Miloš Fryš ... et 

al.J. - Vyd. l. - Příbram : Camera obseura, 

2005. - 452 s. - Citáty, poznámky v textu , 

edifoí poznámka, filmografie, a nglické resumé -

Bibliografie na s. 373-404, rejstřík jmenný a názvu 

uměleck ýC"h děl - Reprezentativní výbor textr1 

rus kého filmaře Andreje Tarkovského zahrnuje 

rozhornry s ním. jeho eseje, přednášky, 

koresponcle rwi, nereali zované filmové povídky 

a sC'foáře a jiné texty. Knihu doplňuj í pod robné 

fi lmografie, přehledy di vadelních a rozhlasových 

režií. - ISB 80-9036 78-0-1 (váz.) 

TVOŘIVÉ 
Tvoři vé zrady : současné polské myšle ní o filmu 

a a udiovizuá lní kultuře : sborník fi lmové teorie 3 I 
[vybral i, uspořádali , z pols kýc h originá lu přeložili , 

úvodní s tudii napsali. soupisy literatury 

a c itovanýchfilmových titu!U sestavili Pe tr Mareš 

a Petr Szczepan ik]. - Vyd. v ČR 1. - Praha: 

á rodní fi lmový archiv, 2005. - 500 s. -

(Knihovna Iluminace ; sv. 21). - Poznámky 

v textu , soupis c itovaných filmu - Bibliogra fie na 

s. 85-111, 458-487 - Antologie současného 

polské ho myšlení o filmu a a udiovizuální kultuře 

zahrnuje studie od šedesátých let minulé ho s toletí 

(Alicja He lmanová) až po práce z nedávné 

doby, které se už od filmu odklánějí k jiným 

audiovizuá lním médiím a kulturním fo rmá m 

(např. Andrzej Pitrus o te levizní reklamě). 

Celke m sedmnác t textu patnácti autoru vybrali , 

přel oži l i a do čt yř oddílU uspořádali ed itoři Pe tr 

Mareš a Pe tr Szczepanik. Předesla li jim 

ana lytic kou s tudii o his toric kém vývoji fi lmové 

proble ma tiky v Polsku, vybavenou stejně ja ko 

vy brané texty rozsáhl ým soupisem c itované 

lite ra tury. - ISB 80-7004-119-6 (brož.) 

VAŠÁK, Čestmír 
Kristiá n : cesta do his tori e I Čestmír Vašák, 

Bedřich Zelenka, Kateřina Boušová. -

Vyd. v té to podobě l. - V Praze : XYZ, 2005. -
216 s., [5] s. obr. příl. : il. , portréty, faksim. -

a titulním lis tu uvedeno: Podle s tejnojmenného 

českého fi lmu převyprávěli Čestmír Vašák 

a Bedři ch Zelenka, doprovodný text připravila 

Kateřina Boušová - Tato kniha je netradičním 

životopisem filmu. Úvodní část přináší brilantní 

lite rá rní přepis Kristiána z pera Čestmíra Vašáka 

a Bedřicha Ze le nk y. Dalš í nedílnou součást í je 

studie, která přibli žuje dobu je ho vzniku , 

porovnává výslednou podobu filmu s původní 

divadelní před lohou francouzské konverzační 

komed ie, která byla základem filmového scéná ře, 

jehož ukázky j sou rovněž v knize uvede ny. 

Kniha přináší i po r1réty hlavních tvu rc u 

Ma rtina Friče, Oldřicha ového, ataši Gollo'é 

a Adiny Ma ndlové. Za pozornost jistě s tojí 

i dobové recenze a kritik y. Celé dílo j e doprováze­

no mnoha fotografiemi, z nichž velká část ne byla 

nikdy publikována a kte ré zachycují zákulis í 

natáčení. - I B 80-86864-24-3 (váz.) 
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VÝZVA K AUTORSKÉ SPOLUPRÁCI 
NA MONOTEMATICKÝCH BLOCÍCH DALŠÍCH ČÍSEL 

Monotematické bloky jsou novou strategií, kterou redakce Iluminace přijala s nadějí, že 
tím podpoří koncentrovanější diskusi uvnitř oboru, vytvoří operativní prostředek dialogu 
s jinými obory a usnadní zapojení zahraničních přispěvatelů . Témata byla vybírána tak, 
aby korespondovala s aktuálním vývojem filmové historie a teorie ve světě a aby současně 
umožňovala otevřít specifické domácí otázky (revidovat problémy dějin českého filmu , za­
bývat se dosud nezpracovanými dokumenty). Zájemcům muže redakce poskytnout výběro­
vé bibliografie k jednotli vým tématům. 
Každé z uvedených čísel bude mít rezervován dostatek prostoru i pro texty s tématem ni­
jak nesouvisející. 

S nabídkami příspěvku (studií, recenzí, glos, rozhovorů) se obracejte na adresu 
szczepan@ phil.muni.cz nebo ivan.klimes@volny.cz. V nabídce stručně popište koncepci 

textu; u původních studií se předpokládá délka 15-25 normostran. 

* * * 

POKYNY PRO BIBLIOGRAFICKÉ CITACE 
(níže uvedené c itace jsou po věcné stránce dílem smyšlené) 

rrwnografie 
Rudolf S k o p ec, Dějiny fotografie v obrazech 1890-1945. Praha : Orbis 1963, s. 492-493. 

článek ze sbomťku 
Patricia Ho 11 a n d , Sweet it is to scan: personal photographs and popular photography. 
ln: Liz Wells -John Hawkins (eds.), Photography: A Critical lntroduction. London - New 
York : Routledge - Blacksmith 2003, s. 117- 164. 

článek z časopisu 
Petra Trn k o v á, Club deutscher Amateurphotographen in Prag a jeho umělecké směřo­

vání na počátku 20. století. Historickáfotografie 3, 2004, č . 1, s. 5-15. 

noviny 
Tomáš Němeče k, Osm vražd - a co dál. Debata o dětské kriminalitě. Respekt 15, 2002, 
č . 45 (1. 11.), s. 2. 

formy opakované citace 
T. Ně meče k, c. d„ s. 3n. 
Tamtéž. 
T. Němeček, c. d. (pozn. 3), s. 3nn. 
T. Němeček, Osm vražd„ „ s. 3. 



2 I 2006 
Woody Vasulka a tradice 

českého uměrú elektronického obrazu 
(uzávěrka l. března 2006) 

hostující editor č ísla : Le nka Dolanová 

Dalš í té ma tické č íslo Iluminace bude věnované d ílu Woodyho Vasulky. Kromě toho, že pat ří 

mezi průkopníky e lektronic kého umění, přispěli Woody Vasulka a jeho žena (původem Is lan­

ďanka) Steina, významným způsobem k formování lt>o re lického a ins tituc ionálního rámce toho­

to umění, a to nejen založením pros lu lé ho umě leckého centra The Kitchen. Nedílnou součástí 
umělecké tvorby se jim s talo její parale lní teore tické zhodnocování. Ve svém duálním teore liC'­

ko-praktic kém výzkumu se s naží objevil takový přístup k technologi i, který by její vn it řní fun­

gování přetvořil ve vnímatelné formy a pomocí inte rpre tace je tak přenes l ze sféry teC'hnologie 
do kulturní oblasti. Jedinou koord inátou nového e lektronické ho prostoru se s tává proce , udá­

lost. Čas získává nový kompozičn í význam, neboť samotný rámec (frame), chápaný jako meta­

foric ká entita, j e d ynamickou událostí. Podmínkou těchto experimentů je ovšem deta ilní zna­

lo t vnitřního fungování elektronického a parátu , kte rá teprve umožňuje precizní kon trukci 

ystému, vycházející z prvotního konceptuálního mode lu. Prostorem umělecké manipulace e 

s tává právě ona trhlina, oddělujíc í svět či stě logické ho softwaru od světa vnímate lnýC'h a sé­

mantických fore m. Umělec zde funguje j ako převodník , interpre tátor č i osa, okolo níž se tento 

střet světů otáčí, a zpochybňuje tak klasický modernis tický koncept au tors tví. 

Dílo Woodyho Vas ulky vybízí k tázání se po roli, kte rou mediá lní umělc i hrají ne bo by mohli 

hrá l v ději nách médií, zda a jakým způsobem napomáhají „aku lturaci" nových mediá lnkh sy­
s tP.mi°1. V nneŠnÍ době se toto dílo Sl<Ívá opět aktuálním, například ve vztahu k SOUČasným filo­

zofi ckým konceptům pohybu a pe rcepce; obrazu jako myšlení; nebo ke zkoumání různých 

forem inte rmediality, ja k je tornu například u Raymonda Be lloura, který se zabývá různým i 

způsoby zviditel ňování vztahů mezi obrazy. V aktualizac i zastaralé válečné technologie {zejmé­

na v cyklu The Brotherhood, využívajícím nalezené přístroje z bývalých vojenských zák laden), 

se Woodyho tvorba může blížit přístupu „archeologie médií·', jak ji popisuje finský teore tik 

Erkki Huhtamo. 

Pří pěvky věnující se různým aspektům tvorby Woodyho Vas ulky bychom rádi doplnil i tudie­

mi zabývajíc ími se videoartem a e le ktronickým uměním v Čechách. Chceme se přitom vyhnout 

mytizování obrazu zdejší his torie e le ktronického umění. Nedomníváme se, že Vasulkovo dílo, 

rozvíj ené od poloviny šedesátých le t minulého s toletí ve Spojených s tátech, lze nějak přímo 

vz táhnout k parale lnímu vývoj i u nás, kde zcela odlišné společenské podmínky a odliš ný pří­

stup (ve smyslu praktic kém i koncep tuá ln ím) k technologii, pramen ící z téměř naprosté izolo­

vanosti , ovl ivnily zdejší specifičnosti i omezení. Spíše než vytváření přímých parale l nás bude 

zajíma t, jestli j sou koncepty, rozvíjené v díle Vasulkových , nějak přítomné v tradici českého 

uměn í, v jeho historických podobách č i v jeho současné s ituaci. 

Ja ko možná témata se nabízejí napřík lad avantgardní předchůdci e lektronického umění či kon­
cepty předcházejíc í soudobým multimediálním ins ta lacím a performancím. Da lší obla t výzku­

mu e může věnovat současnému českému e le ktronickému umění, (ne)existenci „hi torie vi­

deoartu" u nás, zdejš í problema tice vzdělávání či vystavován í v oblasti nových médií, vztahu 

umění a společnosti a s tím souvi ej ící {a)političnosti českého novomediáln ího umění, Č' i -
v š irš ím s rny lu - zd ejší umělecké tvorbě rozvíjej íc í různé aspekty časovosti. 

Více o tvorbě Steiny a Woodyho Vasulkových lze nalézt na: 

www. vasu 1 ka.org 

www.fondation-langlois.org/e/collection/vasulka 
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Rozhlas a film 

(uzávěrka 31. června 2006) 

Ve 20. až 40. letech 20. stole tí byly vzáje mné vztahy filmu a rozhlasu mnohem těsnější než 
v současnosti. Rozhlas byl spolu s němým a záhy zvukovým fi lmem a s elektrickým gramofonem 
k líčovou součástí prudce se rozvíjející mediální kultury. Konvergence a interakce těchto d vou 
médií se projevovaly v rovině este tic ké, technické, ekonomic ké i instituc ionální. Tvůrci raných 
rozhlasových her se ins pirovali filmovou montáží, rané zvukové filmy napodobovaly a citovaly 
rozhlas, mezi rozhlasem, filmem a nahrávacím průmyslem putovaly programové formáty, hudeb­
ní hity, příběhy, herecké a pěvecké hvězdy i technický personál. Rozhlas a film se s ta ly k líčo­

vými médii a in spiračními zdroji mezinárodní avantgardy, překračující hranice mezi tradičními 
a novými uměleckými forma mi (ita lští f utu1isté , Dziga Vertov, Marcel Duchamp, Hans Flesch, 
Walter Rullmann, v ČSR např. E. F. Burian). Americké i evropské filmové výrobny se měnily 
v multimediální koncerny a zřizovaly vlastní rozhlasové stanice, e lektronické společnosti na­
opak vstupovaly do filmové výroby (Warner Brothers, RCA, Philips, Pa thé-Nathan, Gaumont, 
v ČSR propojoval film s rozhlasem Baťa) . Jednotlivé prvky rozhlasové technologie byly adapto­
vány pro zvukový film. Rozhlas fungoval j ako reklama na film či gramofonové desky a naopak. 
Totalitní režimy využívaly obě média ke koordinovaným propagandistickým kampaním. Rozhlas 
a film se sta ly společně předmětem zájmu fi lozofa, sociologů, lingvistů, teoretiků a kritiků tech­
nických médi ích a umění (Rudolf Arnheim, Theodor Adorno, Walter Benjamin, Bertold Brecht, 
Pa ul Lazarsfeld, Willy Haas, v ČSR např. Karel Teige, Jiří Frejka a Miloš Weingart). Vizionáři 
rozhlasu snili o jeho propojení s filmem a o vytvoření nového syntetického média přenášej ícího 

na dálku s luchové i zrakové vjemy. 
Na druhé straně se ale vůči sobě obě média ostře vymezovala: rozhlas byl mnohými podnikateli 
považován za nebezpečného konkurenta filmu; v některých zemích byl centrálně řízen a podpo­
rován stá tem jakožto hlavní nástroj výchovy lidu a šíření nej vyšších hodnot národn í kultury, za­
tímco filmový průmysl byl establishmentem z větší části ponechán napospas trhu a odsunut do 
sfé ry populární zábavy. To byl také případ Československa, pro jehož kultu mí politiku mělo nové 
médium v době síl ících nacional i srrn~ a geopolitického napětí zásadní význam: umožf10valo simu­
lovat integraci různých národnostních a sociálních skupin (zvláštní programové sekce pro Něm­
ce, roln íky, ženy, děti atd.), symbolicky upevnit hranice se sousedním ěmeckem (r. 1931 mělo 

Československo nejvýkonnější vys ílač v Evropě) a naopak navazovat výhodné mezinárodní kul­
turní kontak ty (výměny pořadů a společné přímé přenosy) . árodní fi lmový průmysl, který na za­
čátku 30. let procházel zásadním přerodem a stejně jako rozhlas byl konfrontován s vli vem moc­
nější zahraniční konkurence, se naopak dočkal jen omezené podpory státu a jeho centralizace 
byla dokončena až po 2. světové válce. Vývoj českého rozhlasu byl přesto od začátku nejrůzněj ­
šími způsoby spjat s filmem: první veřejný příjem vysílání se odehrál v pražském kině, první zvu­
kové filmové záznamy v Praze naopak řídil technic ký foditel Radiojournalu Eduard Svoboda, 
Československý rozhlas vyráběl vlastní filmy, mnoho českých herců, zpěváků a filmových tvůrců 
pravidelně pracovalo pro rozhlas. V rozhl.ase a filmu se také paralelně rozvíjela silná amatérská 
hnutí, z nichž každé s sebou neslo urči té společenské a poli tické koncepce komunikace a tvor­
by, a vedle sebe se tu formovaly nové dokumentaristické a public istické žánry. 
Monotematické čís lo Iluminace s i klade za c íl otevřít téma, které je dosud v českém i meziná­
rodním kontextu j en minimálně probádané a kte ré v sobě skrývá potenciá l pro zhodnocení 
nových historických prame nu a uplatnění nuvých mduJ ulugickýd1 pu:stupu. Záruvt:ř1 11a u ízí je­
d inečnou příležitost k dialogu mezi historiky a teore tiky rozhlasu a filmu. Vítány budou i pří­

spěvky zaměřené pouze na rozhlas, případně na souvisejíc í problémy z dějin moderního umě­
ní, vědy, techniky, sociologie č i filozofie. 
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Hospodářské dějiny filmu ( econonůc history of film) 

(uzávěrka 30. září 2006) 

Přestože v zahraničí patří téma hospodářských dějin v současnosti k jednomu z podstatných 

a intenzivně diskutovaných, v českém myšlení o filmu je stále spíše popelkou. Di1vody jsou 
zřejmé, kromě jiné ho je to především 45leté období státního monopolu a také nedosažitelnost 
primárních pramenů, které handicapují téma na zdánlivě nezajímavé a extrémně náročné. 
Právě naprostá nezpracovanost hospodářských děj in českého filmu však zároveň činní tuto pro­
blematiku extrémně žádoucí a zaj ímavou. 
Ekonomická historie je dnes aktuálněj ší než kdykoli dříve, protože světový filmový průmysl se 
od základu mění vlivem drastického snižování výnosu z kin a rychle rostoucího významu du­
ševního vlastnictví, čili prodeje práv pro výrobu ele ktronických nosičů, pro televizní uvádění 
č i výrobu merchandisingových produktů (hraček, triček , počítačových her, kni h atd.): podle 
některých odhad\1 dnes výnosy z kin dosahují přibližně 18 o/o zisků amerického fi lmového pru­
myslu. To ovšem neznamená, že by se snižoval význam fi lmu jako ústředního produktu filmo­
vého prumyslu: film i přes tyto změny zůstává hlavním zdrojem jeho prestiže. 
Kromě studia hospodářských děj in (českého) filmu se samozřejmě nabízí prostor pro zamyšle­
ní nad filmovým p1ůmyslem z pohledu teoretického, interdisciplinárního či syntetizujícího po­
znatky zahraničních badate lů. Me todologické a teoretic ké modely a podněty pro e konomickou 
analýzu filmově-historických problémů mohou poskytnout například bohaté výsledky dialogů 
mezi ekonomy a historiky v západní Evropě a USA. Tento dialog ale zárover1 odhalil řadu roz­
poru: ekonomie zaměřená na schematizaci reálných procesů a definice opakujících se cyklů 
a obecných zákonitostí inklinuje k jiným konceptům času než historie orientovaná na deskrip­
tivní přístup, singulární události a kritiku pramenů. Monotematické číslo !luminace nabízí 
příležitost k nastolení nových problémů, položení nových otázek o zavedených tématech (prů ­

myslové pozadí „nových vln" a nezávislých produkcí, ekonomická hodnota autorů a hvězd), 
k výzkumu dosud neprobádaných pramenů a k zapojení odborníků z oblasti e konomie a hospo­
dářských děj in do fi lmologické diskuse. 

Několik příkladů témat, která se nabízejí ke zpracování: 

- Teoretické modely pro ekonomickou historii a historic kou ekonomii filmu; otázky interdis­
ciplinárních vztahů mezi (filmovou) historií a (filmovou) ekonomií; temporalita hospodář­
ských procesů a cyklů v dějinách kinematografie; obecné otázky vztahů ekonomických, 
technologických, kulturních a pol itických dějin kinematografie. 

- Specifické problémy základních ekonomických rovin kinematografického průmyslu , č ili 

produkce, distribuce a uvádění: struktura kapitálu a inves tic, cenová politika, zdroje a ba­
riéry rostu, s truktura trhu, zahraniční obchod, vertikální a horizontální integrace, monopoli­
zace a volná soutěž, dělba práce, nabídka pracovních sil a poptávka po práci, marketingové 
strategie, propagace, investice do výzkumu a vývoje, míra diferenciace produktu, vztahy 
mezi hardwarem a softwarem, nabídka konkurenčních forem zábavy, právní rámce podniká­
ní atd. 

- Dějiny s tátních intervencí: kontingent, kvóty, central izace průmyslu , film ve službách váleč­

ného p1ůmyslu , zestátnění a státní plánování, privatizace, státní subvence. 
- Ekonomické vztahy mezi fi lmovými producenty, výrobci technologie a přidruženým prumys­

lem, s důrazem na p1ůniky národních zájmů a vlivu nadnárodních korporací (prodej, licen­
ce a patenty technologických systémů barvy, zvuku, š irokoúhlé proje kce atd.). 
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Dynamika technické inovace: jak byly v dějinách (české) kine matografie na trh uváděny no­
vé produkty a jak se investovalo do nových technologií ve sféře produkce a uvádění - zvuko­

vý film, barva, š iroké a úzké formáty, ste reofonie, multiplexy atd .? 
' tudiový systém a ekonomika „nezávislé" produkce. 
Ekonomický význam filmových festivalU. 

- Jak průmys l využívá žánry a s nimi spojené emoce? 

- Kontexty přesunu hlavního zdroje zisku filmového průmyslu z exploatace v kinech do oblas-
ti duševního vlastnictví (prodeje práv); „životní cyklus" filmu přecházejícího z kinodistribu­

ce do sekundárních okruh u exploatace. 
Příkladové studie: „Jak, kdy, kde a proč byl daný film vyroben, distribuován a uváděn?" 

(slovy O. Gomeryho). 
Kolik kdy s tá l český film ? Jaké přinášel v jednotlivých obdobích zisky? 

- Význam českého filmového průmyslu v kontextu průmyslu a obchodu českých zemí. 

- Význam českého filmového průmyslu v mezinárodním kontextu. 
- Chování spotřebitele a formování poptávky: Jaké místo kdy měla návštěva kina ve spotřebi-

telském chování a výdajích jednotlivců a domácností, jak si divák vybírá filmové produkty? 

Výběrová literatura k metodologii výzkumu hospodářských dějin (ekonomické his torie) filmu: 

Robert C. Allen - Douglas Gomery, Film Nistory. Theory and Praclice. ew York: McGraw - Hill 1985. 

Charles R. Acland, Screen Traffic: Mouies, Multiplexes, and Global Culture. Durham - London: 

Duke Universily Press 2003. 
Tino Balio (cd.), The American Film lndustry. Madison: University of Wisconsin Press 1985. 
Pie rre-Jean Bcnghozi - Christian Delage (eds.), Une hisloire économique du cinémafranqais 

(1895- 1995). Paris: L' Harmattan 1997. 

Laurenl Creton, Economie du cinéma: perspectiues stratégiques. Paris: athan 1995. 
Laurenl Creton, Cinéma et marché. Paris: Armand Colin, colleclion „Cinéma e l audiovisuel" 1997. 

Laurenl Crelon (ed.), Cinéma el (in)dépendance. Une économie politique. Paris: Presses de la orbonne 

nouvelle 1998. 

Laurent Creton (ed.), Le cinéma el l'argent. Paris: athan 2000. 

Laurent Creton, Histoire économique du cinémafranqais. Production etfinancement (1940-1959). Paris: 
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Charles C. Moul, A Concise Handbook of Mouie lndustry Economics. New York: Cambridge Universi ty 

Press 2005. 
Toby Miller - Nitin Govi l - John McMurria - Richard Maxwell - Ting Wang, Global Hollywood 2 . 

London: BFI - University of California Press 2005. 
Philip M. Napoli, Audience Economics: Media lnstitutions and the Audience Marketplace. ew York: 

Columbia University Press. 2003. 
John ' edgwick - Michael Pokomy (eds.), An Economic History of Film. London:Routledge 2005. 
Arthur de Vany, Hollywood Economics. How Extreme Uncertainty Shapes the Film lndustry. London: 

Routledge 2004. 
Harold J. Vogel, Enterlainment lndustry Econonucs. ew York: Cambridge Univers ity Press :l004. 

Janet Wasko, Hollywood in the ln.formation Age: Beyond the Siluer Screen. Austin: University of Texas 

Pres 1994. 
Justin Wyatt, High Concept: Movies and Marketing in Hollywood. Austin: University ofTexas Press 1994. 
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Současná česká kinematografie 

(uzávěrka 3 1. prosince 2007) 

Současný stav domácí kinematografi e je téma, které na první pohled není potřeba v časopise 

typu Iluminace reflektovat, vždyť tuto úlohu plní denní tisk, popu lární filmové měsíčníky, 

filmově-kritické časop.i sy, ale také informační periodika jako Filmový přehled a Filmová ro­
čenka nebo publikace Českého filmového centra. Rádi bychom se však na českou kinema­
tografii současnosti podíva li jiným pohledem, způsobem, který v populá rních časopisech , 

ročenkách a katalozích nenacházíme . Namísto hodnotící perspektivy recenzí a kritik, fakto­
grafie statistik a účelovosti propagačních textů se pokusíme shromáždit studie, rozhovory 
a dokumenty mapujíc í provoz českého průmyslu a filmové kultury v jejich komplexnosti 
(byť ne úplnosti), včetně opomíjených fenoménů. Zá kladním východ iskem tématu je uchope­
ní kinema tografie jako vrstevnaté struktury skládající se .ze sfér produkce, distribuce, uvádě­

ní a recepce a z přidružených oblastí (např. dalších médií spojených s filmem prostřednictvím 
tzv. horizontální integrace). 
Takto pojaté téma současné české kinematografie v sobě skrývá řadu dílčích okruhů , které 
j sme se pro inspiraci pokusili nastínit v následujících bodech: 

- Co je to současný film ? Možnosti definici pojmu a metodologické otázky. 
- Výroba českých filmů: vztah tradičních a nových technologií, zdroje a struktura financování 

českého filmu , české filmové producenství, zakázková výroba v České republice. 
- Distribuce českého filmu v České republice a v zahraničí, PR a marketing; alternativní mo­

dely distribuce „artových" filmů (filmové kluby, projekty filmové výchovy, festivaly apod.). 
- Exploatace a recepce českého filmu: kina v České republice na počátku 21. tisíciletí, ná­

vštěvnost a možnos ti návratnosti českých filmů ; sociologický profil a kulturní praktiky dneš­
ního českého cli váka. 

- Kinematografie a stát: vývoj vztahu českého státu ke kine matografi i v posledních letech, 
zasazení do historického a mezinárodního kontextu. 

- Institucionální zázemí dnešní české kine matografie : vývoj spolkového hnutí a jeho význam 
pro český film, významné subjekty českého filmového podnikání a jej ich vliv a role. 

- Legis lativní rá mec české kinematografie : zákon o kine matografii , zákon o fondu pro kinema­
tografii , jejich novelizace, důsledky uplatňování autorského zákona v praxi, právní normy 
EU a jejich vliv na český film , legi slativně zakotvené podpory českého filmu. 

- Dokument, animovaný film , experimentální fil m, amatérská tvorba: postavení menšinových 
druhů filmu v české kinematografii. 

- Vztah kinematografie a te levize, vztah kine matografie a digitálních médií. 
- His torické souvis losti současného s tavu české kinematografie (v případě, že úzce souvisejí 

s věcným rámcem výše navrhovaných téma t). 
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ILUMINACE 

Podobrrě jako větlinu dtdež.itých pojmi~ nacházíme i „ilumi­
na ci" již. 11 Plat6na: Popisuje tlmto tenn(nem :sáž.itek - pro 
něho zjevně čaatý - náhMho poroz11měn(, prozfen(, záplavy 
světla, kt.eré zalévá mysl dosud tápaj íc( v tmách. Plat6n se 
pfidň11je analogie se světlem a klade korespondenci mezi 
viděním a věděním, světlem fyzikálním a světlem logu. Vyž.a­
d11je-li oko a předmlty, které vid(, světlo, pak porozuměn( 
světu, mysl i řád věcl vyžaduj( 1větlo intelektu - iluminaci. 
VyzdviJent d11cha i skutečnosti do jasu, nutnod nazřen( celku 
ve světle rozunm, iluminace, bez nG nelze poznal pravdu, zá· 
ř{" pochodně velkého Řeka dějinamL Životodárnou energii 
p fij{maj ( A11gmtin i Pseudo-Dionýsio1, kleff chápou, že j en 
dO.-y osvícen(, j en viděn{m věc( i sebe samých ve světle sto­
jlclch nuUe bytost nadaná ro::;umem pochopit řád universa 

i •vé mú to v nl m. 
lluminace, vliled do podstaty věc(, není "álež.ilo.i( chladného 
rozumu. NáhM prozfen( zachvacuje celou byto1t vidoucOw 

jež. se hrouž.( v be:r.bfehý oceán veikeremtva. 
Světlo j e katem stln11, ale současnl i j eho ma1ko11. Hra 1vě1el 
a st(n ft, pravdy a klamu, poznán( a :sla - co v{c j e život? A co 
víc j e film ? J e film j en iluze, mihotavé c/1věnt f alle a pw clté 
zábavy, nebo j de analogie dále? Mftž.e být film illlminacl 
v prapftvodní m smys/11 - odhaloviíním krásy, pravdy a dob­
ra v podstatě lidské i v podstatě světa? ILUMINACE proto 
obrac{ kritický paprsek reflexe na film a j eho roli, na jeho 
historii, teorii i společenské so11řadnice v přesvědčen(, že 

v podstatě filmu j e potence světelné 1ay - iluminace. 
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