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PR["JMYSLOV@ PRODUKCE
JAKO MEDIALNI PRAXE

K vyznamu primyslového filmu na prikladé podniku Fried. Krupp, Essen

Vinzenz Hediger

Priimyslovd vyroba byla ve védé dosud pfedevSim tématem vyzkumu spadajiciho do
oblasti inZenyrstvi a ekonomie a déle vyzkumu historického, odhlédneme-li nyni od vice
¢i méné vlivnych socidlnich projektii s charakterem filozoficko-sociologickym, které se
riznym zpiisobem spojuji se jménem Karla Marxe a které priimyslovou produkei uéini-
ly svym jddrem a centrem. Zatimco inZenyf¥i a ekonomové se zabyvali vyvojem ndstro-
jii, strojti a forem organizace, historici zkoumali déjiny téchto strojii a forem organizace
a rovnéz déjiny jejich postaveni a funkce ve spolecnosti. K priimyslové produkei ale
vZdy patfila a patii také produkce obrazii, medidlnich réprezentaci tovarnich budov,
strojti, vyrobnich procesii, pracovnich postupil a vyrobkii. Od poé&dtku industrializace
byly k tomuto tiéelu vyuZivany dobové nejpokrocilejsi techniky medidlni reprezentace,
nejprve tisk, od poloviny devatendctého stoleti fotografie a nékolik let po svém vzniku
také kinematografie. Do procesu vizualizace priimyslové produkce jsou nyni zapojena
i digitdlni a interaktivni média. Sotva existuje zdvod, ktery by uZ nedisponoval vlastni
webovou strankou obsahujici pldn jeho polohy, zdbéry vnéjsiho vzhledu tovdrnich hal,
virtudln{ prohlidku a krdtké animované zndzornéni vyrobkd.

Fakt, Ze se pramyslovd produkce zfejmé neobejde bez medidlni reprezentace, vede k za-
véru, Ze zobrazovani predstavuje integralni soucdst priimyslovych procesti. Vyzkum prak-
tik zobrazovani vyrobnich procesti z hlediska filmové védy a védy o médiich proto nejen
piispivé k zpfistupnéni oblasti, kterou se historiografie filmu a médii dosud zabyvala jen
minimdlné, nybrz také muze zvysit citlivost pro medidlni aspekt primyslové produkce.
Konfrontace filmové védy a védy o médiich s formami zobrazovani produkce by tak byla
i konfrontaci s formami produkce samymi, oviem z dosud zanedbadvaného hlediska jejich
reprezentace.

Viditelnost produkce a neviditelnost priimyslového filmu

Rozhodné ale situace nevypadi tak, Ze by se primyslovy film & priimyslova fotografie
dosud viibec nestaly pfedmétem odborné pozornosti. Historici hospodéfstvi, spole¢nosti
a techniky priimyslové filmy a fotografie rutinné vyuzivaji jako historicky pramen. Filmy
a fotografie poddvaji informace o technickém vybaveni zdvodii, o formdch organizace
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price, o zptisobech socidlniho styku a hierarchiich atd. Fotograficky obraz v porovndni
s pisemnymi prameny zjevné poskytuje pfirtistek vyznamu a historici jej radi zuZitkova-
vaji — avSak vZdy podnikaji ochrannd argumentaéni opatteni: historici obrazovd média
zpravidla pfipoustéji jen jako doplitkovy pramen. Jako hlavni pramen jsou stile podezie-
14, protoze historiky svazuji dva tisice let evropské skepse viéi obraztim. Také filmova
véda se primyslovym filmem uZ zabyvala, tfebaZe az do neddvna takika vyhradné z hle-
diska uméni. Do popfedi vystoupily ty pfiklady Zdnru, které se mohou stat soucdsti ka-
nonu, tedy filmy pochdzejici od vyznamnych reZisérii. Oblast primyslového filmu se tak
pro filmovou védu po dlouhou dobu omezovala na esteticky zajimavé snimky, které moh-
ly byt v nejirSsim smyslu pfifazeny k avantgardé: Na filmy Waltera Ruttmanna, nékteré
od Hanse Richtera, film Jeana-Luca Godarda o stavbé prehradni hraze Grande Dixence
ve Svicarsku (OPERACE BETON; OPERATION BETON, 1954), film Alaina Resnaise o krise
umélych hmot PISEN STYRENU (LE CHANT DU STYRENE) z roku 1958, k némuz napsal scé-
naf Raymond Queneau, a rané dilo Edgara Reitze KOMUNIKACE — TECHNIKA DOROZUMENT
(KOMMUNIKATION — TECHNIK DER VERSTANDIGUNG), které vzniklo v roce 1961 jako kultur-
ni film spole¢nosti Bavaria ve spoluprdci s némeckou postou a které ukazuje, jak je
navzdory stavbé zdi zachovadvidna komunikace mezi Zapadnim Berlinem a zdpadnim Né-
meckem. V porovndni s neptfehlednym mnozstvim piikladi, které dany Zanr vytvofil,
je to vybér velmi omezeny. Filmova véda skute¢né dosud nedokadzala podat ani presvéd-
¢ivou kategorizaci riiznych podzanrti priimyslového a hospodéiského filmu.

Nezdjem filmové védy o priumyslovy a hospoddisky film vyplyvd moZna také z toho, Ze Z4-
nr byl paugélné zatiZen podezienim z ideologi¢nosti. Od Bertolta Brechta pochazi tvrzeni,
ze fotografie haly Kruppova podniku nemiiZze nikdy ukazat, jak firma opravdu funguje.
Brechtiiv vyrok by bylo moZno parafrazovat tak, Ze obrazové svéty, které spoluvytvasi prii-
myslovd produkee, slouzi k trvalému zachovani formy produkce, k niZ patfi. Jinymi slo-
vy, tvoif kolec¢ka a souddstky ideologického apardtu, ktery udrzuje kapitalismus pfi Zivo-
té. Je-li takto éteno, implikuje sice Brechtovo tvrzeni to, Ze mezi produkei a zobrazenim
produkce existuje nutnd souvislost, naznacuje ale také, Ze od vyzkumu tohoto zobrazeni
nelze oéekdvat 74dné podstatné poznatky. Misto abychom se drZeli reprezentativnich
obrazii, které produkuje sdm kapitalismus, je nutno vyrobni vztahy ukazovat tak, jaké jsou
skuteéné — tak zni imperativ vizualizace, ktery determinuje marxistickou kritiku kapitalis-
mu od jejich poddtkd a ktery je mozno zpétné sledovat az k pasdzim o analyze tovdrniho
provozu v Kapitdlu Karla Marxe. Je zfejmé, Ze kriticky imperativ tykajici se vizualizace,
ktery formulovala marxistick4 kritika kapitalismu, by mohl tvofit diileZité vychodisko pro
vyzkum primyslového filmu v zemich redlného socialismu. Dosud se vSak filmova véda
ve svém odhadu poznavactho zisku, ktery lze oéekavat od analyzy vizualiza¢nich strategii
primyslovych podnikd, drzela v zdsad& nazoru Brechtova a nechdvala je stranou.
Vyhrocené by bylo mozno fici, Ze filmové véda se na vétSinu primyslovych filmt dosud
vitbec nepodivala, zatimco historikové se na né divali nikoli jako na filmy. Moje pracov-
ni hypotéza pak zni, Ze je tfeba, aby jak filmov4 véda, tak i historicky vyzkum vzaly prii-
myslovy film jako filmovy formdt vdZzné, a to v neposledni mife na pozadi prdavé naért-
nutého ideologického konfliktu: zkoumdani primyslového filmu ze strany filmové védy
a védy o médiich pfece mlze mimo jiné podat pfispévek ke kulturnim déjindm impera-
tivu vizualizace, ktery tvoii vychodisko tohoto konfliktu.
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Pramyslovy film jako parergon
a prumyslova produkee jako medidlni praxe

Diilezitym principem vyzkumu pfitom musi byt to, Ze zajimavé jsou pravé filmy, které
jsou esteticky zddnlivé nezajimavé: Filmy, které predstavuji béZnou podobu produkce
a které se plné a bez ndpadné estetické nadhodnoty zapojuji do pragmatického kontextu
produkce a uplatnéni vyrobki na trhu, pro né&jz byly zamysleny. Pfitom pochopitelné
nemtiZe jit o to, aby se filmim, které dosud byly neprdvem marginalizovany, koneéné
dostalo ddvno zaslouZeného uméleckého uzndni a aby byl Zanr primyslového filmu za-
chrdnén pro diskurs o uméni. Spi%e bych chtél navrhnout, aby byl primyslovy film brédn
vainé pravé ve své margindlnosti, ve své pozici zddnlivé nepodstatného, zdroveni ale
zjevné nezbytného doplitku k velkému dilu primyslové produkce. Dovolim si zde exkurs
do filozofie: Chtél bych primyslovy film pojimat jako parergon ve smyslu, ktery tomuto
terminu ddvd Jacques Derrida. O parergu, do jehoZ sféry dopliky k uméleckému dilu
patii, piSe Derrida v praci La vérité en peinture:

[Parergon], které nenf ani dilo (ergon), ani doplnék k nému (hors d’ceuvre), a neni
ani uvnilf, ani vné&, ani dole, ani nahofe, rozruSuje viechny protiklady, aniz by
viak ziistdvalo neuréité, a vytva#i prostor pro dilo.”

Parergon je struktura umoziiujici néco jiného a k jejim dispozicim pati{ to, Ze sama nenf
tematizovdna: je to totiz

forma, jejimZ tradi¢nim urdenim je, Ze nevystupuje, nybrZ mizf, noif se, bledne,
. v , . wiwa e 2
rozplyvd se v okamziku, kdy uvolnf svou nejvétsf energii.”

Pojem parerga umoziiuje, abychom byli diskursivnim zardmovanim produkce, a zejména
primyslovému filmu a daliim postupiim utvédrejicim obrazy, jeZ jsou zapojeny do prii-
myslové produkce, prdvi v tom aspektu, Ze uz predem konstatujeme, Ze predstavuji
nezbytnou souédst procesu produkce, dokonce strukturu umoziiujici tento proces; je to
konstatovani, které — jak uz bylo ukdzano — zdsadné nezpochybiiuje ani marxistickd kri-
tika kapitalismu. Pokud jde o toto systematické spojeni produkce a zobrazeni produkce
ve filmu, Mary Ann Doaneovd neddvno poukdzala na souvislost mezi vznikem kinemato-
grafie a reorganizaci zkuSenosti ¢asu v devatendctém stoleti a pfitom vyzdvihla zejména
aspekt racionalizace ¢asu v rdmei priimyslové produkce:

[...] kinematografie nenf pouze vysledkem nebo symptomem epistemologického
vyvoje v jinych disciplindch. Je to rozhodujici faktor pokracujiciho pfehodnoco-
van{ temporality v rdmei modernity. [...] Tlak na pfehodnoceni temporality v de-
vatendctém stoleti je funkef vyvoje kapitalistické modernity a jejtho diirazu na
distribuci, cirkulaci, energii, pfemistfovéni, kvantifikaci a racionalizaci.”

1) Jacques Derrida, La vérité en peinture. Paris : Flammarion 1978, s. 83; ném. preklad Die Wahrheit
in der Malerei. Wien : Passagen 1992, s. 94, prel. Michael Wetzel.

2) Tamiéz, s. 71, 73; ném. pieklad s. 82.

3) Mary Ann Doane, The Emergence of Cinematic Time. Modernity, Contingency, the Archive. Cam-
bridge, MA : Harvard University Press 2002, s. 19-20.
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Jinak fedeno, mezi produkei zaloZenou na technice a technickymi médii, mezi organi-
zaci ¢asu v rdmei priimyslové produkce — abstraktni kvantifikaci a kalkulaci ¢asovych
jednotek pfi vyrobé — a objektivaci ¢asu ve filmovém zobrazeni pohybu existuje syste-
matickd souvislost, souvislost tykajici se geneze i struktury. Podle Doaneové skuteéné
rekonfigurace ¢asu v modernité probihd ve dvou hlavnich liniich. Na jedné strané lze
pozorovat silnou tendenci k objektivaci a racionalizaci, ale také k hodnoceni a zhodno-
covdni ¢asu, jejiz nejndpadnéjsi projev tvoii kapitalisticky zptisob produkce. Na druhé
strané nachdzime ve filozofii, ale také ve vé&ddch, jako je fyzika, nebo v nové se formu-
jicich socidlnich véddch silny zdjem o kontingenci, o ndhodné a nepostizZitelné jevy.
Kinematografie se podle Doaneové podili na obou liniich rekonfigurace éasu. Na jedné
strané je film médium, které umoziiuje akumulaci ¢asu a prostfednictvim svych zdklad-
nich jednotek, zdbéru a montdze, jej uvadi do podoby, v niZ jej lze organizovat a spravo-
vat. Na druhé strané je film médiem kontingence jako takové, médiem, které potencial-
né miiZe zaznamenat a uchovavat jakykoliv ndhodny pfedmét v jeho pfislusném byti.
Film jako médium, které vytvaii rozhrani mezi racionalizaci a kontingenci: Takovou de-
finici je moZno vyéist i z textu, ktery pochdzi z roku 1922 a ktery informuje o vyuziti fil-
mu pii piipravé uéhli v oceldrském podniku Krupp v Essenu. ,,Neddvno za¢ala u Krup-
pa slouZit pro piipravu uéiu i kinematografie,” uvadi se v dané pasdzi:

Kinematografické zobrazeni se vice nez jakékoliv jiné obrazové poddni hodi k to-
mu, aby rozéletiovalo pohybové procesy a zfetelné je ukazovalo. Ugebni film miize
hrét pfi profesni pfipravé diileZitou roli, a to nejen proto, Ze umoziiuje jasné a de-
tailni pozndni komplikovanych pohybovych procesii u strojii atd., ale také vzhle-
dem k tomu, %e dospivd k jinak nedosaZitelné ndzornosti konfrontaci spravného
a chybného zachdzeni s ndstroji, piistroji a stroji, pfedvddénim néleZitych a chyb-
nych pracovnich postupti a jejich nasledkd, tedy priklady a protipiiklady.”

Film jako ndstroj rozélenéni pohybovych procesii, jako ndstroj analyzy ¢asovych pribé-
hii a jako ndstroj jejich ndzorné rekonstrukce, ale také jako ndstroj vizualizace alterna-
tiv ,,spravné/nespravné®, tedy zndzornéni nehody a chyby, jeZz maji byt pfi racionalizaci
odstranény: Takové pfipsani funkei ozfejmuje nejen fakt, Ze film jako médium oprav-
du propojuje tendenci k racionalizaci a ke kontingenci, ale také to, Ze film predstavuje
integrdlni souddst procesti produkce pravé na zdkladé specifickych vykonti, jichz je
schopen dosdhnout. Tato souvislost éinf z primyslového filmu vice nez pouhy dodatek,
pfistupujici k procesu produkce jako néco fakultativniho a vnéj$iho. Priimyslovy film
a spolu s nim také ostatni diskursivni zardmovani spiSe naznacuji, ze primyslovd pro-
dukce je vZdy také medidlni praxi: praxi, kterd je, aby mohla byt uskute¢néna, odkdzana
na medidlni zardmovdni, tfeba uZ proto, e nemuzZe existovat produkce bez obéhu zboZi
a ob&h bez vizualizace vyrobki v reklamé.

Pravé tento aspekt primyslové produkce jako medidlni praxe se stavd pfedmétem pozor-
nosti, kdyZz chdpeme diskursivni zardmovani jako parerga, jako umoznujici strukturu.
Pojem parerga, ,.form[y], jejimZ tradiénim uréenim je, Ze [...] se rozplyvd v okamziku,

4)  Kruppsche Monatshefte 1922 (leden), s. 4n.
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kdy uvolni svou nejvétsi energii,” zaklddd navic porozuméni tomu, pro¢ priimyslovy
film, stejné jako viechna diskursivni zaramovani produkce, tenduje k tomu, aby upadl
v zapomnéni: Pravé proto, Ze jeho funkei neni rozvinout vlastni estetickou hodnotu,
nybrz slouZit jako prdh a umoziiujief struktura, kterd odkazuje na néco ,vlastniho®, co
lez{ mimo ni.

Otazky kategorizace a tvorby korpusu

Zpétnd vazba priimyslového filmu na systematicky kontext jeho vytvdfeni a pouZivdni
znamend ale také to, Ze kategorie slouzici k uchopeni pfedmétu a sestaveni relevantni-
ho korpusu pro vyzkum musi byt roz&ifeny. Vidéli jsme uZ, Ze p¥i kategorizaci podle au-
tora naprostd vétsina materidlu propadne sitem vyzkumu. Naproti tomu kategorizace po-
dle dcelu vyuziti vz dovoluje preciznéj§i uchopeni materidlu: VétSinou tak miiZeme
stanovit, k jakému déelu film slouZil, zda jde o instrukéni film, vystavni film nebo tzv.
image film (film podporujici image podniku). Priimyslové filmy jsou navic filmy s ome-
zenym a jasné definovanym publikem. Film, ktery poddva bilanci vysledki firmy a je
predvddén pfi vyroéni valné schiizi, splnil v zdsadé sviij icel po svém promitnuti pfed
pfitomnymi akciondfi. Nanejvyg miiZe byt ddle distribuovédn jako video nebo DVD v za-
kaznické ddarkové tasce, kterou si lidé z vyro¢ni schiize nebo z veletrhu odnédseji domi.
Priimyslové filmy tedy zpravidla vznikaji na zdkladé ur&itych podnétii, které je rovnéz
tieba rekonstruovat. Ddle lze tyto filmy délit podle toho, kdo byl jejich zadavatelem
a kdo zakdzku realizoval. Pokud se zachovaly firemnf{ archivy, obsahuji ¢asto dokumen-
ty, které dovoluji rekonstrukei podminek vyroby filmu; zkuSenost véak ukazuje, Ze tato
situace nastdvd fidéeji, nez by bylo Zzddouei.

Thomas Elsaesser navrhl pro tfi uvedené aspekty kategorizace priimyslovych a hospo-
dafskych filmé formuli i A* — Anwendung (pouziti), Anlass (podnét), Auftraggeber
(zadavatel). Ma-li byt cilem vyzkumu ovéfeni hypotézy, jako je ta, podle niZ priimyslovy
film spolu s jinymi diskursivnimi zardmovdnimi plni roli parerga, je tfeba pfi sestavova-
ni korpusu respektovat daldi aspekty. Je nutné se rozhodnout, zda se vyzkum omezi na
jednu firmu, rozsi# se na nékolik firem v jednom primyslovém odvétvi, nebo zda bude
dokonce shromdzdén a analyzovan materidl prekracujici hranice odvétvi. Také je treba
uréit strukturu firmy nebo odvétvi a ptit se, nakolik trendy managementu nebo struktu-
rdlni danosti jistd diskursivni zardmovdni favorizujf a jind vylucuji. Pfitom je nutno pa-
matovat zvld&té na to, Ze diskursivni zardmovdni produkce ziskdvaji podstatnou roli pii
vyrobé a pfi organizaci konkurence. Napft. ué¢ebni filmy slouZi k optimalizaci pracovnich
postupii, a tedy také k ukdznéni pracovnich sil; filmy podporujici image zase prevadé;ji
zobrazeni kdzné v argument pro spolehlivost a kvalitu vyrobkii. Proto je potfebné nejen
neustdle kldst jednotlivé filmy do fad filmb se stejnou ,trojici A“, nybrZ je také vidét
v jejich systematické souvislosti s filmy, které vznikaji v pozdéjsim bodé fetézce produk-
ce a vyuziti a p¥ipadné byly natoceny u zcela odli¥né piileZitosti.

Pro ovéfeni hypotéz, jaké jsem formuloval v tomto textu, bude proto nezbytné praco-
vat s velkymi sbirkami pfiklad. Tuto préci je jesté tfeba vykonat. V dal$im vykladu se
omezim na jeden zvoleny soubor filmi a na zdkladé vybéru prikladid z filmové sbirky
Historického archivu podniku Krupp v Essenu krdtce naértnu nékteré z vysledkd, jichz
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primyslovy film ve své funkci diskursivniho zardmovini produkce dosahuje. Krupp
pfedstavuje z riiznych dévodi relevantni piiklad. Za prvé tato firma patii k nejvétsim
podnikiim Némecka, jez bylo ve vSech fdzich industrializované modernity jednim z nej-
dilezitéjsich narodnich hospodarstvi svéta. Za druhé jde o podnik montdnniho priimys-
lu, tedy priimyslu dfilnitho a oceldiského. Zdvainé je to mimo jiné proto, 7e Evropsk4
unie vznikla z tzv. montdnni unie, smlouvy, jeZ v letech po druhé svétové vilce regulo-
vala konkurenci mezi némeckymi a francouzskymi podniky v tomto priimyslovém odvét-
vi a jejimZ cilem v posledni instanci bylo zabranit daléim vojenskym konfliktéim mezi
obéma zemémi.

Na zdkladé vybraného korpusu piikladi bych se chtél zminit o nékterych aspektech,
které si po mém soudu zaslouZi prohloubené zkoumani. Zejména mé zajim4 piibuznost
primyslového a rodinného filmu, kterd se projevuje v nékolika kruppovskych filmech
z padesatych let; déle jde o aspekt korelace mezi kvalitou vyrobki a kvalitou, s niZ byly
zhotoveny filmy podporujici image, a rovnéz o fadu rétorickych vzorci, jako je schéma
,»predtim-potom™, které mozn4d predstavuje zdkladni rétorické schéma primyslového fil-
mu vitbec a ve filmech podniku Krupp ziskdva zvlaSini zajimavost proto, Ze se inovaéni
rétorika schématu ,,pfedtim-potom* v mnoha ptipadech nutné propojuje s diskursem ro-
dinné tradice, jenZ prezentuje zakladatele firmy jako nejvy%&i autoritu a garanta kvality
vyrobkii. Nejprve ale uvedu nékolik pozndmek o roli priimyslového filmu v podniku

Krupp.”
Priklad Krupp

Ocelarskd firma Fried. Krupp Essen byla zaloZena v roce 1812 a ve druhé poloviné de-
vatendctého stoletf se rozrostla na nejvétsi priimyslovy podnik svéta. Krupp piedstavo-
val vertikdlné integrovany podnik, ktery byl ¢inny ve vSech oblastech montdnniho prii-
myslu, od tézby uhli pies dolovéni Zelezné rudy aZ po produkei lité oceli a ¢etnych
konkrétnich vyrobkd. Na svétovém trhu se Krupp ptivodné prosadil dvéma vyrobky,
prvni obruéi Zelezni¢niho kola bez svaru a délem z lité oceli, které po roce 1851 nahra-
dilo dosud béind déla Zeleznd. Podnik byl zpoédtku dodavatelem zbrani pro fran-
couzskou armddu, pro Anglii a Rusko; po zaloZeni némecké fi%e v roce 1870 pak povy-
gil na hlavniho dodavatele némeckého vojska a v prvni i druhé svétové védlce obstardval
pro toto vojsko zbrojni technologie. Gustav von Bohlen und Halbach, feditel podniku
v dobé tfeti FiSe, po druhé svétové vilce plivodné patfil k obZalovanym v prvnim kole no-
rimberského procesu s vdle¢nymi zloéinci, byl vSak ze zdravotnich divodfi prohldgen
za nezpusobilého k tcasti v procesu. Pfitom ale spojenci nepfistoupili k likvidaci pod-
niku. Vzhledem k tomu, Ze se uZ rysovala studend vélka, se nechtéli vzddt Kruppovych
vyrobnich kapacit, zvlasté v oblasti zbrojnich technologii. V listopadu 1953 bylo vedeni

5) K fondiim Historického archivu podniku Krupp srov. pfispévek Petera-Hendrika Miithera in: Man-
fred Rasch — Karl-Peter Ellenbrock — Renate Kéhne-Lindenlaub (eds.), Indrustrie-
Sfilm — Medium und Quelle. Beispiele aus der Eisen- und Stahlindustrie. Essen : Klartext-Verlagsgesell-
schaft 1999; déle pifspévek Ralfa Stremmela in: Manferd Rasch — Hans-U. Berendes —
Peter Doring (eds.), Industriefilm 1948-1959. Filme aus Wirtschafisarchiven im Ruhrgebiet. Essen :
Klartext-Verlagsgesellschaft 2003.
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podniku pfevedeno na hamburského prodejce pojisténi Bertholda Beitze, ktery se jako
odpovédny zdstupce némecké dcefiné spolecnosti petrolejaiského koncernu Shell ve vy-
chodni Hali¢i v dobé druhé svétové vdlky mimo jiné vyznamenal tim, Ze uchranil éetné
Zzidovské zaméstnance pfed deportaci do nacistickych vyhlazovacich tdborii. V roce
1967, po smrti Alfrieda Kruppa von Bohlen und Halbach, byl z Beitzovy iniciativy pod-
nik pfeménén na nadaci, kterd se vénuje podpotfe uméni a védy a v jejimz Cele stéle stoji
Beitz. V devadesitych letech koneé¢né Krupp fiizoval se svym dlouholetym konkurentem
Thyssenem na spoleénost ThyssenKrupp, jez je jednim z nejvétsich némeckych techno-
logickych koncerni.”

Krupp mél od poloviny devatendctého stoleti vlastni fotografické oddélenti, jehoZ tikolem
bylo dokumentovat vyrobni prostory a socidln{ zafizeni, pofizovat obrazy vyrobki a foto-
graficky zachycovat diilezité udalosti.” V roce 1908 ziidil Krupp jako jeden z prvnich
priimyslovych podnikéi v Némecku vlastni filmové oddéleni, které vytvdrelo védecké
filmy pro potieby vyvoje vyrobkli a u¢ebnfi filmy pro pfipravu odbornych pracovniki
a uc¢nil, ale také filmy podporujici image a vystavni filmy. Tak k 125. jubileu firmy rea-
lizovalo filmové oddéleni ndkladny, vice nez étyficetiminutovy zvukovy film PROKOPNICI
NEMECKE TECHNIKY (PIONIERE DER DEUTSCHEN TECHNIK, A. Huzel), jenZ se dochoval ve
dvou verzich: Ve zkrdcené verzi, které chybi zdvér, a v piivodni dlouhé verzi, kterd kon-
¢i fec¢i Adolfa Hitlera ve vyrobnich haldch firmy Krupp, pfi¢emz pozdrav ,viidci® prona-
§f Gustav von Bohlen und Halbach.” Ve vdleénych letech byly Kruppovy zdvody jednim
z hlavnich cili spojeneckého bombardovédni. Kruppovo filmové oddéleni bylo zasazeno
v poslednich mésicich vélky; p¥itom byla znitena vétsina filmé a skoro viechny doku-
menty. V letech po druhé svétové vidlce uz Krupp vlastni filmové oddéleni neudrZoval.
Podnikovd komunikace byla véci $tdbni sluzby v rdmei vedeni. Filmy naddle predsta-
vovaly dilezity ndstroj vyvoje vyrobki a Skoleni a rovnéZ interni i externi komunikace,
byly ale uZ realizovdany vylu¢né prostfednictvim zakdzek u firem, jako byla hambursk4
spoleénost Porta-Film.

VétSina z filmi, jimiZ se v dal$im vykladu budu zabyvat, pochdzi z padesdtych a Sedesa-
tych let. Patii tedy do obdobi obnovy a tzv. némeckého hospoddiského zdzraku. Do fon-
dii, na jejichz zdkladé bych se nyni chtél krdtce zminit o nékterych funkeich diskursiv-
ntho zardmovani produkce, patii vedle image filmii, které byly nata¢eny pro kina jako
predfilmy, a filmi, jeZ 1i¢i vyrobu a vlastnosti uréitych produkti, také fada filmi a frag-
mentd film{, které byly natoc¢eny pii prileZitosti uréitych uddlosti, jako byly veletrhy,
prohlidky firmy ze strany politik@i nebo vernisdZe uméleckych vystav, jeZ firma svymi
finanénimi prostfedky umoznila. Tyto fragmenty byly vZdy na konci roku spojeny do vy-
ro¢niho filmu, ktery byl uren pro promitini pfed zaméstnanci, ale zpravidla byl pred-
vadén také na vyroéni valné schiizi akciondfi. Chtél bych zaéit své tivahy témito frag-
menty a vyro¢nimi filmy.

6) K podrobné historii firmy srov. Lothar G all, Krupp. Aufstieg eines Imperiums. Berlin : Siedler 2000;
Lothar G all (ed.), Krupp im 20. Jahrhundert. Berlin : Siedler 2002.

7) Srov. k tomu Klaus T e nfeld e, Bilder von Krupp. Fotografie und Geschichte im Industriezeitalter. Miin-
chen : C. H. Beck 2000.

8) Historicky archiv, Krupp, Essen, K 1/875 VHST].
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Kruppovy vyroéni filmy
aneb Pramyslovy film jako rodinny film

Firma Krupp byla od svych poédtkli rodinnym podnikem a zéistala jim aZ do zaloZeni
nadace v roce 1967 (nebo, podle tihlu pohledu, az do fiize s Thyssenem v devadesdtych
letech). Neslo jen o to, Ze podnik byl rodinnym majetkem, ale rodina majiteli a jeji
zobrazeni urc¢ovaly i vnimdni firmy. K prezentaci podniku jako majetku mésfanské rodi-
ny slouzilo v neposledni radé rodinné sidlo, vila Hiigel v jizni édsti Essenu, usedlost
s 269 mistnostmi pfipominajici zamek a obklopend velkym parkem, v némz patriarcho-
vé firmy pfijimali vzneSené hosty: v dobé cisafstvi éas od ¢asu samotného cisafe, poz-
déji ,,vlidce®, v padesdtych letech vlivné spolkové politiky a stdtniky z jinych zemi, s ni-
miz Krupp udrZoval obchodni styky. V padesdtych a sedesdtych letech bylo rodinné
sidlo vyuZivdno také jako muzeum, kde se konaly vystavy uméleckych dé&l, jeZ firma
Krupp financovala. Expondty zpravidla tvofily muzejni fondy ze zemi jako Japonsko,
Indie nebo Persie, v nichZ spole¢nost plisobila.

Zdvaznd ¢dst filmovych fondi z padesdtych a Sedesatych let zahrnuje materidly, které
ukazuji ndvitévy stdtnikd a vernisdZe vystav ve vile Hiigel nebo dokumentuji, jaci hosté
navitivili pavilon firmy Krupp na déileZitych veletrzich v Hannoveru & v Lipsku. Castym
hostem je pii téchto pfileZitostech Ludwig Erhard, némecky ministr hospodarstvi v le-
tech tzv. ,,hospoddiského zdzraku®, ale v téchto filmech se také objevuji — vétsinou v do-
provodu $éfa firmy Alfrieda Kruppa von Bohlen und Halbach, jeho syna Arndta von
Bohlen und Halbach a generdlniho zmocnénce Bertholda Beitze — pfizna¢né postavy do-
bového déni, jako Nikita Chruidov, Svycarsky priizkumnik motskych hlubin Jacques
Piccard, ktery si u Kruppa nechal postavit potdpééskou schranku, s niZ se ponofil do de-
set kilometr{i hlubokého Maridnského piikopu, nebo prezidenti africkych zemi, které
kritce pfedtim ziskaly nezdvislost. Dalsi filmové materidly tohoto typu ukazuji napf.
predstaveni projektu nové firemni centrdly ve stfedu Essenu, otevieni novych uétiov-
skych dilen a zafizeni pro volny ¢as zaméstnanci atd. Tyto materidly byly nakonec spo-
jeny do koherentnf prezentace v rdmci tzv. vyro¢nich filmii, které na zdkladé epizodic-
kych segmentt predvddély nejdilezitéjsi udalosti v ,,zivoté® firmy v pfislusném roce.

Z hlediska filmové v&dy jsou tyto vyroéni filmy v neposledni fadé zajimavé proto, Ze se
v nich projevuje piibuznost s filmem soukromym ¢&i rodinnym. Vyrok Pierra Bourdieua
o soukromé fotografii plati i pro rodinny film: jde o ,technique de féte*, techniku sla-
veni, zesvateénéni a zachyceni zdvaznych momentt v Zivoté rodiny. Zcela ve smyslu té-
to logiky byl v padesdtych a Sedesdtych letech u vSech vyznamnych udalosti v ,,Zivoté™
firmy Krupp, respektive u téch, které byly za vyznamné pokldddny, zfejmé pritomen
filmaisky tym. P¥ibuznost této praxe dokumentovani udélosti s rodinnym filmem pod-
trhuje navic fakt, Ze jednotlivé segmenty byly nakonec spojeny do vyroéniho filmu.
Jak doklada Alexandra Schneiderovd ve své studii o rodinném filmu, patii ohlédnuti za
uplynulym rokem ¢i vyroéni film ke standardnim formdtim, v nichz jsou rodinné filmy
dochoviny: jsou to filmy sklddajici se z jednotlivych segmenti, které byly spojeny titul-
ky s ndzvy.”

9) Alexandra Schneider, Die Stars sind wir. Heimkino als filmische Praxis. Marburg : Schiiren 2004.
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Pifbuznost Kruppovych vyroénich filmii s béZnymi rodinnymi filmy je zajimava v néko-
likerém ohledu. V jednom aspektu prozrazuje zptisob pouziti média néco o sebepojeti
podniku: Odpovidd tomu, jak se vnimd firma, kterd se i v epoSe mnohondrodnich kon-
cernii stdle vytrvale definuje jako rodinny podnik. Odpovidé tim ale také uréité koncep-
ci vedeni podniku, Fizenf a organizace, coz zase muzeme chdpat jako dal3f pfiznak syste-
matického propojeni vyrobni praxe a medidlni reprezentace. Kone¢né pak Kruppovy
vyroéni filmy skytaji dobré vychodisko pro komparativni studii obdebnych praktik v ji-
nych velkych podnicich. Predstavuje pouziti média u Kruppa, jez je pfibuzné rodinné-
mu filmu, specifikum této firmy? Je moZno nalézt srovnatelné formy sebediskursivizace
podniku i u jinych firem? Je moZno tezi o primyslové produkei jako medidlni praxi po-
tvrdit i na zdkladé pouZit{ jinych médii? Tyto otdzky bude tfeba vyjasnit, s kruppovskym
korpusem jako vychodiskem, béhem dal§iho zkoumani.

Kvalita filmu jako zdruka kvality vyrobku

Na konci padesatych let si Krupp nechal u firmy Austro-Film vyrobit delsi image film,
ktery nese titul KRUPP DNES — LIDE A ZAVOD (KRUPP HEUTE — MENSCHEN UND WERK) a kte-
ry mimo jiné rekapituluje nejdiilezitéjsi etapy historie firmy a popisuje, jak se koncern
po druhé svétové vidlce nové konstituoval. Hlavni ¢dst filmu predstavuje rozmanitd
oddéleni firmy a jejich vyrobky. Velky diiraz je kladen zejména na kvalitu vyrdbénych
produktfi. Ndpadné na tomto filmu i na celé fadé daldich filmi, které nechal Krupp
v padesétych a Sedesatych letech vytvofit, je jejich neobyéejnd filmové technickd, fe-
meslnd, ale i stylistickd kvalita. Samoziejmé oviem nejde o dila, kterd by byla néjak
zptisobild k tomu, aby byla pfijata do uméleckého kdnonu. Po uréité dobé sledovani
celych sérif takovychto filmi vystupuje do popfedi pravé jejich estetickd nendpadnost.
Janet Staigerovd poukézala ve svych studiich o americké filmové reklamé na to, Ze funk-
cf standardizace reklamnich formati — trailerti, plakdtii, fotografii scén z filmu atd. —
bylo v neposledni fadé to, aby byl vytvofen dojem jednotného vyrobniho standardu fil-
mil. Jednotnost a vysokd kvalita reklamnich materidli mély byt chdpdny jako vyraz
a ekvivalent kvality film@." Filmovd reklama tak reagovala na specificky problém, kte-
ry vzniké pii uvddéni filmf na trh: Z4dné dva filmy nejsou stejné, nebof filmy, stejn&
jako viechny produkty kultury, Ziji ze své jedine¢nosti. A protoZe originalita je rozhodu-
jicim rysem vyrobku, podstupuje ndvitévnik kina pii kazdém filmu jisté riziko."" Neexis-
tuji spolehlivé zdaruky kvality, i kdyZ dcast hvézdy nebo piislugnost filmu k nékterému
Zdnru predstavuji uréitou pojistku. Svou standardizaci k tomu mohla filmovd reklama
pfipojit alespoii maly dodateény pfispévek.

Ocelovd déla nebo klikové hiidele pro auta oviem nelze srovndvat s filmy: Jde pfece
o produkty sériové vyrdbéné, a proto s uré¢itou mirou spolehlivé kvality. Firma, kterd uz
jednou vyrobila dobrou klikovou hiidel, bude podle viech pfedpokladii schopna dané

10) Janet Staiger, Announcing Wares, Winning Patrons, Voicing Ideals. Thinking about the History and
Theory of Film Advertising. Cinema Journal 29, 1990, ¢. 3, s. 3-31.

11) Srov. k tomu Joelle Farchy, Le role de I'information dans la demande culturelle. fris 1994, ¢. 17,
s. 67-84.
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tirovné dosahovat pravidelné. Nicméné ziistdvd tu otdzka, jakd je kvalita jednotlivého
kusu. Filmy o tovdrnach, tedy ty, které poskytuji vhled do struktury néjaké tovarny, ale
také filmy o vyrobeich, tedy ty, které vypravé)i historii vzniku jednotlivého vyrobku, sta-
vi s velkou hodnovérnosti do popiedfi aspekt kontroly kvality na viech stupnich produk-
ce. Uz vzhledem k tomu, co se zobrazuje, patii tedy takové filmy do kontextu rétoriky
kvality. Pat{ vSak do ného také na zdkladé formy zobrazeni. Vyrobné technickd a komu-
nika¢ni kvalita film predstavuje stylisticky ekvivalent kvality zobrazovanych vyrobkii.
V tomto ohledu se priimyslovy film nijak podstatné neodlisuje od filmového traileru
a priimysl, ktery vyrdbi ocelové odlitky, od priimyslu filmového: Zcela rozhodujici je to,
ze vidime ,,penize na pldatné“. Produkéni hodnoty (production values) primyslového fil-
mu odpovidaji produkénim hodnotdm vyrobku. I v tomto pfipadé by bylo tfeba prostied-
nictvim analyzy vétsiho korpusu piikladii osvétlit, do jaké miry plati, Ze tato korelace
predstavuje zdkladni pravidlo diskursivniho zardmovani produkce.

Schéma ,,pfedtim-potom*

Schéma ,,pfedtim-potom™ je moznd zdkladnim rétorickym vzorcem primyslového fil-
mu. Podnét ke vzniku priimyslového filmu éasto tvoii technické a organizaéni inovace.
Tak pii piilezitosti zavedeni Hollerithova dérogtitkového stroje do podnikové détarny
v roce 1928 natocilo Kruppovo filmové oddéleni devadesatiminutovy instrukéni film na-
zvany Z DRIVEJSTHO A DNESNIHO UCETNICTVI JEDNOHO PODNIKU (AUS DEM FRUHEREN UND
HEUTIGEN RECHNUNGSWESEN EINES UNTERNEHMENS). Film podrobné li¢i nevyhody necen-
trdlniho, ruéné vedeného tcetnictvi a poté predvadi technické aspekty nové icetni apa-
ratury. Podnik pfekondvd a zlep¥uje sdm sebe: To je jeden ze tif hlavnich syZetii, které
se prostfednictvim schématu ,,prfedtim-potom* vyprdvéji. Druhy syZet se tykd zlepSeni
vyrobkii: At jde o vyvoj novych postupil pro vyrobu materidl, nebo o zavddéni novych
technik pro zajisténi kvality, vidy se ukazuji vyhody nového v kontrastu s tim, co pfed-
stavovalo status quo ante. Koneéné tfeti syzel se Lykd zlepieni svéta prostfednictvim
zlepSeni podniku a vyrobku. Na konci padesatych let oteviel Krupp tovdrnu na klikové
hiidele pro auta v obci Campo Limpo v brazilské provincii Sdo Paulo. Pii piileZitosti
otevieni tovdrny realizovala firma Porta-Film fadu barevnych filmii, které popisuji z4-
vod, ale také informuji o tom, jak novd tovdrna ovliviiuje zemi a jeji obyvatele. Napf. film
nazvany ANTONIO pojedndvd o byvalém koc¢ovném délnikovi, ktery jako vypravée v prvni
osobé referuje o tom, jak u Kruppa povysil na kvalifikovaného pracovnika, a byl tak
uchrdnén od chudoby, nouze a kriminality — je to pfibéh zaloZeny na vztahu mezi ,,pred-
tim* a ,,potom®, ktery poddvd zprdavu o zlepSeni svéta prostfednictvim zlepSeni firmy.
Zajimavy je i ¢ernobily dokument o otevieni tovarny Alfriedem Kruppem a Bertholdem
Beitzem, ktefi spole¢né provadéji tovarnimi halami brazilského prezidenta. Film za-
¢ind — jako mnoho primyslovych filmi — leteckym zdbérem zdvodu, ktery prechazi
do fady impresi z obce Campo Limpo. Vidime nddrazi; na lavi¢ckdch sedi muzi v pré-
ceschopném véku, ktefi jsou evidentné nezaméstnani. Ddle je tu konisky povoz, jenZ
prejizdi ptes koleje. V dal$im zdbéru vidime jiny kotisky povoz, ktery je predjizdén dzi-
pem s evropsky vyhliZejici posddkou. Je to pfiklad schématu ,,pfedtim-potom®, jez se
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uplatiiuje uvnit¥ jediného zdbéru: Motorizovany dopravni prostfedek reprezentuje po-
zehnanf techniky, kterd zavod lidem v této oblasti pfindsi (vidyf prece také vyrabi kliko-
vé hiidele pro auta). Schéma ,,pfedtim-potom” tedy strukturuje diskursivni zardmovani{
produkce aZ po nejmensi jednotky filmového zobrazeni.

Filmy podniku Krupp jsou mimo jiné zajimavé tim, Ze se v nich musi propojovat inovaé-
ni rétorika schématu ,,pfedtim-potom” se zdanlivé protichtidnou rétorikou rodinné tradi-
ce. V uZ citovaném filmu KRUPP DNES — LIDE A ZAVOD se inovaéni rétorika a trvani na tra-
dici propojuji zcela oc¢ividné. Tak se v druhém dile filmu komentétor zminuje o lodénici
na fece Vezeie (Weser), jeZ je souddsti koncernu a ,,jejiz vyrobky jsou neméné nez viech-
ny ostatni vyrobky zdvodu ve znameni staré tradice a pokrokové techniky®. Propojeni
,,staré tradice a pokrokové techniky se prosadilo v jedné z dfivéjsich pasazi filmu, v niz
jde o nejdilezitéjsi oblast ¢innosti firmy Krupp, kovdni souddstek z lité oceli. K obraziim
procesu kovdni cituje hlas komentétora vyrok Alfreda Kruppa z roku 1927: ,,Rué¢im za
kazdy vilec, nebof jsem jej sdm opracovdval a kalil.“ Nad sledem kratkych zabért uka-
zujicich procesy méfeni se ozyvd hlas druhého komentatora: ,,Prostiedky moderni tech-
niky usnadriuji kontrolu. [...] Nic z toho, co vyrdbime, od nds neodchdzi nevyzkousené.*
Vidime snimaci sondu, kterou zavadi ¢éisi ruka; pak ukazatel naméfenych hodnot s nd-
pisem ,,impulsni ultrazvukovy p¥istroj“. Komentétor pokracuje: ,,Ultrazvukovy piistroj
vyhleddvd velké i malé trhliny uvnit¥ pldsté. [...] Magnetofluxovd zkougka dokéZe odha-
lit i nepatrnou povrchovou trhlinu.” Kamera ukazuje délnika, ktery vklddd vélec do ko-
varského lisu. Ve zvukové stopé znovu sly§ime komentdtora prondSejiciho Kruppuv citat:
»Ruéim za kazdy vilec.“ A nato druhy komentator: ,,Jeho slovo plati dnes stejn& jako
tehdy. V tomto piipadé by bylo napfi. tieba zkoumat, nakolik je kruppovsky piiklad
charakteristicky pro zachdzeni s inovaéni rétorikou v oceldiském prumyslu, resp. zda se
ukdZou zcela jiné konfigurace. Je mozno se ale domnivat, Ze analyza vétsiho poctu pii-
kladti odhali pozoruhodné kontinuity. Film z roku 1912 o oceldrndch ve Svycarském
Frauenfeldu ukazuje v fadé 8venkii po tovdarnich haldch (8venk jako stylovy prostfedek
priimyslového filmu si zaslouZi specidlni zkouméni) riiznd oddéleni zdvodu a zndzoriu-
je tim také vnitini strukturu firmy. Image film mnohondrodniho koncernu Mannesmann,
nazvany SILA ZMENY (THE POWER OF CHANGE) a natoceny v roce 1994, popisuje rozmani-
té slozky koncernu, ktery byl ptivodné specializovdn na ocelové trubky, pozdéji ptisobil
také jako dodavatel pro automobilovy priimysl a s liberalizaci komunikaéniho trhu na
poddtku devadesdtych let vstoupil rovnéz do obchodu s mobilnim telefonovanim (firmu,
jeden z velkych tradi¢nich podnik némeckého tézkého primyslu, nakonec na sklonku
devadesdtych let koupil britsky poskytovatel mobilnich telefonnich sluzeb Vodafone
a likvidoval ji). Film pfedstavuje oddéleni firmy prostfednictvim jednotlivych pracovni-
ka, ktefi piimo do kamery vysvétluji, jakd je oblast jejich ¢innosti: Hovofi Zena z Nizo-
zemi, Némec tureckého piivodu, ¢insky inZenyr, kolega z Ameriky. Tito lidé nejen repre-
zentuji uréité oblasti dinnosti, svym etnickym puvodem zastupuji rozmanité trhy, na
nichZ se podnik po celém svété uplatiuje. Struktura filmu je ale koneckoncii stéle stej-
nd, odpovid4 filmu o Svycarskych Zelezdrndch vzniklému o 82 let dfive: Struktura firmy
je objasnovdna tim, Ze se prochdzi jejimi oddélenimi.
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Tento prfispévek mohl pouze na zikladé omezeného korpusu piikladii formulovat fadu
pracovnich hypotéz a principii analyzy. Prece jen se ukazuje alespon to, Ze piiklady
nevyvraceji tstfedni pracovni hypotézu o systematickém propojeni priimyslové produk-
ce a jejiho medidlniho zobrazeni. Jisté by se vyplatilo pokratovat ve vyzkumu alespor;
tak dlouho, nez dojde k vyvrdceni teze, nebo bude mozno takovy pfipad hodnovérné
vylouéit.
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SUMMARY

INDUSTRIAL PRODUCTION AS MEDIA PRACTICE

The Purport of Industrial Film takes by Example the Company Fried. Krupp, Essen

Vinzenz Hediger

This essay proposes to treat industrial production as a mode of media practice and to conceptualize the indus-
trial film as part of a “Medienverbund”, a joint set of communication measures taken by a company. Indus-
trial production is based on organization, which in turn is based on media communication, from the telephone
and the internal memo to the industrial film. In that sense, industrial production always already constitutes
a form of media practice. In fact, the use of communication media not only allows a company to pursue its
strategic goals, but, more fundamentally, enables it to function. Based on a discussion of the archival holdings
of the Krupp corporate archives in Essen, Germany, the author argues that industrial films figure prominently
in that company’s operations from the early teens of the 20th century onwards. They perform a variety of tasks,
from documenting the activities of the company to creating the internal and external coherence of the enter-
prise to specific tasks of rationalization in the sense of making production processes more efficient and gener-
ally enhancing the productivity of the company. In an analysis of a number of specific representational modes,
the author then goes on to argue that industrial films operate with a set of basic tropes such as the before-and-
after schema. Furthermore, the industrial {ilm bears some resemblance, both in function and forms of exhibi-

tion, to the family or home movie.

Translated by Vinzenz Hediger
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