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DRAHOSLAV MAKOVICKA - ANTONIN MOSKALYK

ZAMYSLENI NAD ESTETIKOU TELEVIZE

1

Mezi nejvétsi myslenkové objevy naseho véku, tj. mezi objevy s nejvétsi
kapacitou a akénim rddiem, patii nesporné v podstaté matematicko-fyzi-
kdlni teorie relativity. Struéné fFedeno, vyplyvd z ni, Ze kaZdd véc ve
vesmiru md svij &as nezaménitelny s dasem jiné véci. Cas télesa zdvisi
na rychlosti, s niZ se pohybuje v soustavé.

Chceme-li bliZe osvétlit rozdily v kvalité jednotlivych sdélovacich médii,
nesmime opomenout tuto kategorii asu ve vztahu k sdélovacim prostied-
kim. I kazdy sdélovaci prostfedek funguje v Case a 7idi se jeho zdkonem.

Pront rozdil ¢asovych kategorii tvofi simultdnnost a asimultinnost infor-
maéniho signdalu s jeho pfFijetim. Jsou informaéné estetickd média, kterd
jsou zaloZena na simultdnnosti éasu, v némz je informace vysldna, s éasem,
kdy je pfijata. V této éasové bariéfe se pohybuje naptiklad divadlo, které
z ni prosté nemuze uniknout. Neexistuje forma zdznamu divadelniho pfed-
stavent, a tam, kde je takovy zdznam pofizen (Brookova inscenace Weissova
Marata-Sada), nejde oviem uZ o divadlo, ale o jisty druh uméleckého fil-
mového dokumentu.

Jind informacné estetickd média jsou zaloZena dusledné na asimultaneité
casu. Takovou casovou vlastnost md napriklad film. Védomi o tom, Ze jde
o zdznamovou informaci, je tak silné, Ze vylucuje zdménu &asu, v némz film
vznikl a v némzZ je pfijimdn.

Z tohoto hlediska mazirdno, spliuje divadlo princip ¢asové autenti-
city, film je zaloZen na principu prdvé opaéném. Nékde mezi obdma pély
lezi oblast informace televizni a rozhlasové. To proto, Ze v rozhlase i v te-
levizi existuji oba ¢asové typy informaci vedle sebe, informace autentickd
i neautentickd. Televize i rozhlas znaji dobfe oba typy pofadi, ,Zivé vy-
sildni®, ,pfimy prenos“, stejné jako zdznamové reprizy ,Zivého vysildni“
a zdznam, ktery je zdznamem uZ svou podstatou.

Tyto Easové zdkony vedou k rozdilim v &asovych kategoriich naprosto
zdvaznym a nezaménitelnym.

Jednim z ,nejteleviznéjdich” potadi, které kdy existovaly, jsou Hornié-
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kovy Hovory H. Pov$imnéme si bliZe principu, na némZ jsou zaloZeny.
TvdFi se pFedevsim, jako by se odehrdvaly ve stejny moment, jako je ten,
v némZ jsou divdky sledovdny. V dusledku toho se muZe jejich autor
@ hlavni pfedstavitel obracet pfimo k divdkium, oslovovat je, apostrofovat
je, tak jak to ¢ini tieba divadelni postava na jevisti, ve vztahu jevisté—hle-
disté, ve vztahu, ktery je zaloZen na stejné kategorii éasové autenticity.
V Hovorech H jsou oviem mista, kdy se lehce vyzrazuje skuteénost, Ze
jde o zdznam, o pofad natodeny dokonce nékolik mésici, pred vysildnim.
Zpisobuji to atributy ,predstaveni®, napiiklad obledeni publika nebo do-
pisy divdku vztahujici se k jinému roénimu obdobti, nezli je obdobi, v némz
se pofad vysild. Tuhletu ¢asovou rozlohu autor pofadu, Miroslav Hornidek,
vidycky oviem pfeklene autentizujici pozndmkou: ,Ted, kdyZ se na pofad
divdte, je samozfejmé uZ jaro...“

Zdiraztiujeme pFiklad Horni¢kovych Hovorw proto, Ze je na nich daleko
nejlip vidét zdkladni ¢asové esteticky rozdil mezi televizi a filmem. V kiné
by totiZ princip, na némz jsou Hovory zaloZeny, pusobil nesmysiné a nu-
cené.

Televize md tedy schopnost pusobit jeko Casové autenticky fenomén
a v tom je totoind mebo podobnd principu, na némzZ spodivd divadlo. To
obsahuje oviem navic jesté fenomén Zivého herce.

Stejnou schopnost md samozrejmé i rozhlas. Taky miZe byt ,pFi tom”
a okamZité informaci sdélit. JenomZe mu chybi moZnost podat vizudlni
informaci. V dusledku toho je informace rozhlasu chuds$i. Rozhlasovy po-
sluchaé nevidi slovum do tvdfe a do oéi a je k rozhlasové informaci a priori
mnohem skepti¢téjsi, feknéme pfesnéji: sémanticky a emociondlné skep-
tiétéj§i. Obraz adekvdtini zvuku, tvdf toho, kdo mluvi, zdvist na posluchadi,
na jeho fantazii — tim dochdzi k zdsadnimu, diametrdlnimu rozporu mezi
autenticitou slova a mezi pfedstavou obrazu, mezi skuteénosti a mezi fan-
tazii. Princip autenticity je rozrusen.

2

Takto pojatym rozdilem mezi informaénimi médii dostdvime se k jiné
kapitole. Nemluvime uZ o autenticit® ¢asové, ale o autenticité v katego-
rii prostoru, o autenticité zachycujici vztah mezi skuteénosti a jejim
obrazem éi vyjadfenim, vyslovenim.

Zatimco v oblasti ¢asové autenticity se krajni hranice televize, hranice
jejich schopnosti kryla s principem divadla, v tomto pfipadé se na prvni
pohled s divadlem diametrilné rozchazi. A jako se pfedtim, v oblasti éasové
autenticity, televize markantné liSila od filmu, tady je mu nepomérné
blize nezli divadlu. Rikdvéme viibec velmi &asto, Ze televize je néco mezi
divadlem a filmem. Takové rozdélenf nediva valného smyslu, nefekneme-li
zroven, v ¢em plati zdkon shody a zdkon rozdilu.

Vyrazové atributy divadla a televize jsou markantni. Vyjdéme od nej-
jemnéjsich rozdila: divadelni gesto neni nikdy v podstat® tak realné jako
gesto pied kamerou. Divadeln{ gesto je pfedeviim vypoéteno na vzdalenost
mezi jevistém a hledistém. Gesto, uréené jako informaéni signal pro vzda-
lenost padesati metri, musi byt oviem jiné nezli gesto, urdené pro vzdale-
nost puldruhého metru.
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Na divadle je moZno postavit nereadlnou, stylizovanou scénu, v televizi
to moZné neni. Tam musi byt scéna autenticka. Svobodova scéna ke Krej-
dové inscenaci Mussetova Lorenzaccia nepfedstavuje nic realného, je to
prostor plny zrcadel a praktikabld, urcéujici atmosféru a ¢lenitost pro pohyb
hercll. Ve scéné, kterou délal Hofman pro Hilarovo nastudovani Hamleta,
nebyly postaveny hradby Elsinoru, scenérii tvofily jakési lomené panely.
V Olivierové filmu takové hradby existovaly, nebof lomené panely by
nebyly chapany jako metafora, ale prosté jako skuteénost, jako lomené
panely.

Divadelni prostor neni prostor reilny, neni to prostor autenticky.
V neautentickém prostoru nezni ovSem ani autenticki fed. Zadny ¢&lovék
na svété nepronese uprostfed sebevraZednych uvah vétu: ,Byt, ¢i nebyt?“
To muZe udélat jenom herec hrajici Hamleta, jenom zosobnénd metafora
tak mize u¢init. Z Hamletovy véty taky nezni zadny konkrétni &as, Zadné
konkrétni doba. Zplisob, jakym Hamlet mluvi, neni i‘'e¢ alzbétinské Anglie,
je to véta vyslovend mimo ¢as a prostor. To viechno velmi dobfe citilo
a snad i védélo divadlo lidové, védélo to klasické divadlo &inské, védél to
Bertolt Brecht a znd to Peter Weiss. Vi to velmi pfesné kazdé divadlo,
které tuto neredlnou, divadelni stranku svého prostoru zdaraziiuje. Rikava
se, Ze jde o divadlo antiiluzivni. Znameni to, ze takové divadlo nereflek-
tuje na usili vytvofit zdani skuteénosti, nereflektuje na autenticitu Zivota
uvnit? svého iluzivnitho prostoru. Zdlraziiuje svou realitu a popira iluzi
Zivota, kterou by jediné pfi nejlepsi viili mohlo zachytit.

Krajn{ hranice divadelni iluze leZi v oné estetice Diirrenmattové, v niz
je uZz obsaZena voln{ licence: piSu hry, fik4 Diirrenmatt, které se konec
konci mohly udéit. Reknéme, Ze jde o jakousi podmin&nou autenticitu.
Na divadle to znamend, 2e se hraje to, co se mohlo i ve skute¢nosti
ptihodit, Ale: jako &asové simultdnni vnimame oviem tuto hru o skutec-
nosti, jako &asové simultdnni nevnimame skuteénost. To je princip, na
némz odjakZiva spoéivaly tfebas kramairské pisné nebo lidové naboZenské
hry. Princip, ktery pravi: zahrajeme vam udélost, ktera se piihodila v mé&s-
té Brundviku za &asu kréle Friedricha...

Film oviem muze podat nikoliv hru, ale koneckoncl v krajnim pfipadé
i skutefnost samotnou: filmovy dokument nezachycuje hru o zavrazdéni
ministra Bartoua a krile Alexandra, zachycuje piimo zavraZdéni obou
politikti — samozi‘ejmé bez nirokd na €asovou autenticitu, na simultannost
déje.

Dostdvame se ke krajnimu, extrémnimu bodu televize, v némZ muZe byt
skryta jeji definice. Nebof televize mitiZe oboji: zachytit uddlost samotnou
i ztotoZnit ji a jeji zachyceni s ¢asem, v némz je informadéni signél p¥ijiman.
Nejméné na dvou udalostech uZ televize tuto schopnost prokazala: pfinesla
v Casové simultdnnosti zavraZdéni Lee Oswalda Jackem Rubym a prvni
pristani ¢lovéka na Mésici.

Tato schopnost dvoji ¢i oboji autenticity je uZ doloZena v televizni tvor-
b&, v estetice televizniho dramatu. V Konci Velké epochy existuje role
televizniho hlasatele. V televizni realizaci byla role obsazena skuteénym
televiznim hlasatelem, kterého divéci znali a vidéli denn& vystupovat na
obrazovce pii ¢teni televiznich novin, tedy v televiznim realu. Pfedstavme
si totéz na divadle! Tam bychom vnimali vystoupeni téhoZ hlasatele na-
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prosto iluzivné: byl by to televizni hlasatel hrajici televizniho hlasa-
tele, nikoliv tedy sama sebe. V televizi byl timto zplsobem vzbuzen
v podstaté drazdivy dojem, jako by se to vSechno mozna odehravalo pravé
ted, jako by hlasatel hlasil skute¢né piistdni skuteénych UFO. Stalo se
dokonce, Ze to nékteii diviaci — alespori v momenté, kdy hlasatel vystoupil
— vzali jako skute¢nost. KaZzdopadné bylo v tu chvili dosaZeno nejvy3siho
mozZného kontaktu s divikem za celou hru.

Podobné ztotoznéni iluze s realitou je mozné jen v tom sdé&lovacim pro-
stfedku, ktery ma v sobé moznost ¢asové i prostorové autenticity. Ztotoznit
mystifikaéné iluzi s realitou muZeme jen v tom informaénim médiu, které
znd autentické a simultdnni pofady. K takovému ztotoznéni doSlo v roz-
hlase pfi oné slavné mystifikaci Orsona Wellese v #ijnu r. 1938 pfi jeho
adaptaci Valky svéti od H. G. Wellse, kterou vysilala newyorska stanice a po
niz doslo k panice, k utéku z mést a dokonce k sebevrazdam, protoZe &&st
posluchadéii uvéfila, ze jde o skufeény vpad Marfani na Zemi.

Mluvime uz oviem o dvoji autenticité: o autenticité ryzi a fiktivni,
tak jako jsme mluvili o autenticité ¢asové a prostorové. Dostidvame tedy
Gtyii zdkladni kategorie, které je moZno spojovat a propojovat. I ¢asova
a prostorova autenticita mohou existovat ve své ryzi nebo fik-
tivni podobé. Hovory H, jak jsme uZ pfipomnéli, se jenom chovaji jako
dasové autentické, jejich fasova autenticita je fiktivni. Televizni hlasatel
v Konci Velké epochy se tvaiil, jako by hlasil skute¢nou uddlost, jednu
z téch, jeZ denné hlasil. Ve skuteCnosti §lo oviem o zaménu jeho redlného
vystupovani na obrazovce s roli, o fiktivni autenticitu.

K zikladnim estetickym kategoriim televize patfi trend k obojimu
typu autenticity najednou a zaroveri.

3

JestliZe je autenticita — obecné vzato — tim nejzdkladné&j$im rysem tele-
vize, musi se také uplatiiovat v jejich jednotlivych vyrazovych prostfed-
cich, musi je viechny ovladat. Je tomu skutecné tak?

Mac Luhan ve své knize, dnes uZ klasické, Unterstanding Media, odliuje
sdélovaci kanaly na média , horka“ a ,studena®. Horké médium je to, které
je bohaté na detaily a obraci se k jednomu smyslu, ovliad4 jej a pres néj
utoéf na psychonervovou soustavu ¢lovéka. Studené médium je na detaily
chudé a obraci se k vice smyslim, jeho agresivita je jakoby rozprostfena.
Mezi horkd média poé¢itd Luhan rozhlas nebo tisk, mezi studend média
televizi. SnaZi se dokézat, Ze televizni signél ponechdva v podstaté élovéka
chladnym (jednim z jeho pfikladi je pravé ,televiznl pienos®“ zavraidéni
Lee Oswalda Jackem Rubym).

Nesmime zapomenout na ddleZitou okolnost, jiZ je spojitost informace
s udélosti, Mezi udélosti a informaci dochazi ke vztahu, tak jako mezi infor-
maci a tim, kdo ji vnimi. Jednu udélost nelze vytrhnout z druhé. Za-
vrazdéni Lee Oswalda je neodmyslitelné od informaéniho stinu udélosti,
kterdA mu predchazela, tj. od zavrazdéni J. F. Kennedyho. Obyvatelstvo
Spojenych stat pfijalo tehdy ve své vi&tsiné informaci oznadujici Oswalda
za presidentova vraha a druha vra¥da byla jiZ utlumena pifedchézejicim
Sokem z piipadu mnohem vé&t$iho. Nehledic k tomu, Ze tu jde o z&sadni
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nepochopeni takového psychologického davového afektu, jakym je Luha-
novo ,vzruSeni“. Pro dividky americkeé televize Oswaldova smrt spi§ pointo-
vala pfipad presidentuv, ktery Ameriku vzrusil jaksepatii. Informace byla
prijata spiS jako naplnéni hesla: oko za oko, zub za zub. Vzrusivy afekt
ma udalost, ktera déj otvira, nikoli ta, ktera ho uzavira.

_ Ale vratme se k Luhanovu déleni. Neni pravda, Ze napfiklad rozhlas
(jako horké médium) se obraci k jednomu smyslu. Ostatni smysly, i kdyz
vnimame piedeviim sluchem, nespi, ale jsou stejné tak zapojeny, dokonce
mnohem tvorivéjsim zpisobem neZli pfi sledovani informaéniho signdly,
ktery se pfimo obraci napiiklad i ke zraku. A stejné je tomu s druhou
charakteristikou. Televize neni médium chudé na detaily; pravé naopak:
jednim z vyjadfovacich prostfedku televize, danych uZ rozmérem obra-
zovky, je pravé detail.

Zakladni funkce televize je podobna funkei dalekohledu. Jejim smyslem
je priblizit na dosah ruky to, co je ¢lovéku vzdalené. Je to sdélovaci pro-
stfedek, ktery délda z makrokosmu mikrokosmos.

Jde ov8em piedevsim o psychologicky a filosoficky smysl detailu. Kazdy
detail funguje v o¢ich divaka jako zndma v rovnici, k niZ hledame nezna-
mou; detail ma trend k tomu, aby ke skryté neznidmé ukazoval. Z detailu
usuzujeme na celek, ktery neni vidét. Z toho vyplyva, ze detail ma — este-
ticky vzato — sam v sobé dramatické napéti. Jinymi slovy: detail je ¢ast
autenticity, pii ¢emz celek je zamlcen.

Ale je jesté jiny vztah detailu k autenticité, nikoli jiz k autenticité sku-
tecnosti, ale k autenticité naseho vnimani. Vnimame a myslime
totiz pravé v detailech. Takové je tfeba naSe kaZzdodenni programovani.
Predstavme si pfed sebou cestu do zameéstnani: dvere, schodisté, vyseé
ulice, refyz, vchod, rohoZzka, Zidle... Nejsme schopni vidét sviij 2ivot
v celcich; tam, kde se domnivame vidét celky, mame pired sebou jenom
abstraktni soudy, naSe vnimani se rozpad4 ustaviéné na detailni vjemy;
stejnou kvalitu ma i naSe paméf. NaSe vnimani je svou podstatou diskon-
tinuitni a kontinuitu mu davaji bud navyky a stereotypy nebo smysl téchto
detailnich vjemu, jimZ je vidy ostatné zase jenom jiny detail nebo fada
detailt. Tak jalko smyslem cesty, z niZ vhimame jen ony detaily, je vykonani
a realizace, dejme tomu, pracovniho detailu. NaSe zivotni kontinuum tvoii
to, pro co véc délame, to, pro co pracujeme, tak jako kontinuum pribéhu
tvofi jeho posledni detail, jeho pointa.

Televize vidi svét podobné jako my, a taky ho tak ukazuje. Nevidi ho
ani v éasovém celku jako vytvarné dilo a nevidi ho v odvijejicim se celku
vizudlnim jako divadlo. Vidi ho tak jako film, pro né&jz je detail uZ od dob
Griffithovych zakladnim a definujicim vyjadfovacim prostfedkem.

A prece se vlastnosti filmového a televizniho detailu od sebe vyrazné
li&i! A to pravé ve vztahu detailu k autenticité skuteénosti. Televizni detail,
detail na obrazovce, odpovida téméi beze zbytku detailu ve skuteénosti.
Natoc¢ime-li pro televizi detail ruky, je zhruba stejné tak velky jako ruka,
kdyz ji pfilozime na obrazovku. Filmovy detail je zvétSenina. Je to
neautentickid nadsazka, hyperbola.

Nesmime ov3em zapominat, Ze to viechno plati ze stanoviska divaka.
Zhruba ve dvacaté fad& vidi (podle filmovych teoretik) divak filmové
platno asi jako obrazovku, kdyz ji sleduje ze dvou, tfi krokd. Touto vzda-
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lenosti se d4-obraz samoziejmé vyrovnat. Ale to je parametr klasického
platna. Platno panoramatické (70 mm) a cinemaskopické ma parametry
jiné. A neni nihoda, Ze pradvé v dobé& rozmachu televize se film branil
a bran{ zvétlovanim platna. Vlastnosti vypravnych velkofilmi jsou na-
pr¥iklad veliké davové scény bitev. Je tu zfejma snaha obklopit divaka
obrazovou plochou, umistit ho, obrazné fefeno, kamsi doprostfed déje
a obrazu, co nejvic ho zmensit, ohromit velikosti vizudlniho zaZitku.

Esteticky vzato, je tu ve vyvoji dne$niho filmu pod vlivem konkurenéniho
boje s televizi zcela zfejmd orientace na celky. Je to zpisobeno
tim, ¢eho si film (atkoliv detail je jeho vynadlezem) musel v boji o existenci
poviéimnout, Televize je (moZna prozatim — ale viechny nae soudy maji
¢asové relativni platnost) neschopna ve vét3i mife pracovat s celky. Zhruba
feteno: v televizi neddva celek dostatek smysluplnych informaci, jeho
schopnost sdélit informace je mizivd (v disledku velikosti obrazovky),
v televizi je celek neautenticky.

Detail na $irokém cinemaskopickém plitng, vytvofeném pro plsobivost
celkd, vypadd makabrésné, neskuteénd, neautenticky. Kdybychom
dnes natotili pro moderni platno klasické Dellucovy scénéfe, dostali by-
chom skoro uid&sny horrorovy obraz: jsou sloZeny ze samych detailh. KdyZ
si tytéZ scénife pfedstavime na televizni obrazovce, dostaneme zhruba
autenticky dokument o skutednosti, jehoZ detaily tvofi kontinuitu lyrikou
asociaénfho spojeni.

Film uZ neni uzpisoben pro vyjadfovani detailem. Viimnéme si, kolik
detaild je v $irokouhlém filmu typu Kleopatry nebo Mostu u Remagenu!
A kolik jich byvalo v klasickych filmech klasického formatu! To vSechno
se dé&je proto, Ze i naSe vnimani autenticity svéta je velice relativni. Do-
konce formy naSeho vniméani se ustavi¢né proménuji. Proé¢? Pfedeviim
v dusledku modernich sdélovacich prostfedki.

Celek v televizi nespliiuje zakladni funkci televize: pFibliZovat svét,
zprostiedkovavat jej a tvofit z makrokosmu mikrokosmos. Ale jsou oviem
je$té jiné duvody, pro¢ je televize tolik v zajeti detailu a proé¢ se o néj
opira jeji estetika.

4

Autenticita se samoziejmé nekryje s pojmem pravdivosti a pravdy. Ne
kaZdy autenticky projev je pravdivy. I kdyZz oviem pravda muZe byt
v autenticité skryta a zaSifrovana. Piikladd této $ifrujici autenti-
city je fada. Jsou to dejme tomu obecné, objektivistické reflexe drama-
tickych postav, které nicméné& vypovidaji o subjektivité postavy. Staéi
poloZit si nad reflexi otazku jejiho motivu. Uvedme piiklad z televize:
historizujici mySlenka hlavni postavy Barometru o ,pi{li§ neklidném
a proménlivém pocasi v Cechdch“ m4 jistou objektivni sociologickou plat-
nost. M4 vSak ve struktufe pfibéhu i vyznam esteticko-dramaticky. Tou
vétou se blyskne stary knihat ve vlaku, a jak zjistime z dal3fho kontextu,
dostava pak tato véta vyznamy dalsi a dalsi: postava utéSuje sviij vlastni
osud odkazem na osudy obecné apod.

Toto viechno platf pro jakykoliv dramaticky text, ale televizni speci-
fikum je takové povahy, Ze tyto obecné vyznamy potladéuje a odhaluje
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vyznamy subjektivni. Odhaleni této subjektivity vyznamu zpusobuje pfe-
dev§im prostfedi pfijmu televizni informace. Lidsky domov je od podlahy
ke stropu plny subjektivity a osobnich lidskych vztahi a neni dobl"Ym
pristavidtém pro obecnosti, naopak je nad jiné nadin schopnosti subjek-
tivizace.

Jiny takovy &initel je detail, ktery v sob& nese opét dalsi a dalsi trend
subjektivity.

Jinym ptikladem Sifrujici autenticity jsou obecnosti, vypottené na uréi-
tou subjektivni reakci. Projevy ¢lovéka maji velmi &asto substituéni cha-
rakter. Clovék pronasi své nazory nejen proto, aby je hlasal a pfesvédZoval
o nich, nybrZ i proto, aby vyvolal Zadanou reakci. Subjektivni reakce je
cilem a reflexe prostfedkem. Postava hovofi tak, aby se libila nebo aby,
fedeno s Camusem, vyvolala ,kiik plny zasti“. Led ani v téchto piipadech
neni autenticita totoZnéa s pravdou. Postava ony nézory prost& nema.

Nepokladejme proto autenticitu v 24dném piipadé a v Zddném Zanru za
umélecky cfl. Ten leZ{ v dramatickém textu, tj. v textu zaloZeném svou
kvalitou na dramatickém napé&ti, jinde neZ v autenticité. Priklada by
se nasla opét dlouha fada. Uvedme jeden, z Cechovovych T¥i sester. Tu-
zenbach, milujici Irenu, ale Irenou nemilovany, ma souboj se Solenym.
Irena nevi, Ze Tuzenbach odchéazi na souboj, a Tuzenbach vi, Ze bude zabit.
Louél se s Irenou navidycky, vi, Ze Irena uZ nebude mit ¢as dokdazat to,
co chce zoufale dokézat: milovat Tuzenbacha. Tuzenbach ji nechce ¥ici, Ze
je to loud¢eni navidycky, pravé proto, Ze ji miluje. Nemluvi tedy o louédeni,
nedava ji sbohem, ale sbohem je v ka¥dé jeho vété. KdyZ mluvi o ,hlou-
postech, které dostdvaji nékdy znenadéni smysl“, kdyz mluvi o ,jedlich,
klenech a bfizéch, které se na né&ho zvédavé divaji“, kdyZ mluvi o ,,uschlém
stromu, ve kterém $umi{ vitr“, kdyZ upozoriiuje Irenu diitklivé na ,papiry,
které mu dala a které leZ{ u n&ho na stole pod kalamafem®. To, co Fik4, je
autentické. To, co je skryté, je pravda. Autenticky text sam o sob& dava
pouze oznamovaci, deskriptivni vyznam. Vyznam skuteény, pravdivy, do-
stavd teprve ve chvili, kdy je nahliZen ofima zatajeného faktu: Ze Tuzen-
bach jde na smrt. Napét{ mezi autenticitou a pravdou mize byt taky na-
pé&tim mezi vyslovenym a nevyslovenym, neboli je samo o sob& zdkladnim
zdrojem dramati®nosti textu. Napéti je vedeno v rovnici, jiZ tvori jakasi
hra s informaci. Kaid4 estetika pfib&hu na takové hie spoéiva.

Dramatické pak je viibec v podstaté jen to, co je zamléeno, vyslovenim
pravdy drama konéf. Vrcholem kaZdého dramatického pfibéhu je jeho
anagnorize, odhalovaci moment, v ndm? se informace sama od sebe a v so-
bé dedifruje. Dé&je se to v okamzZiku, kdy z informace miz{ ta entropie, ten
»Sum”, ktery si informace z esteticko-dramatickych duvodi sama klade.
To je ono misto, kde mlady Werle nalézi duvody, pro které sdélil malé
Hedvice pravdu, to je ono misto, kde jedna z hrdinek Podzimni zahrady
Hellmanové seznamuje divadky s tim, Ze ma rakovinu, kteryito fakt rdzem
vrhé jiné sv&tlo na v3echno, co postava udé&lala. Jsou to viechna ta mista
dramatu, kde psychologické odhaleni nahrazuje klasické odhaleni fabulaénf,
to misto, kde Shakespearovi klasiét{ sourozenci poznivaji, Ze jsou bratr
a sestra. Trend dramatického textu je takové povahy, Ze vyjevuje svou
pravdu z autenticity jenom velmi nesnadno, a ¢im nesnadnéji to dé&l4, tim
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je ptib&h dramatiétéji. Pravda klade odpor, prosté fefeno, a k ni,
nikoliv k autenticité pfibéh mifi.

"~V televizi vyznivaji scény anagnorize vidycky svou podstatou nipadné
jemnéji, mékceji nezli v piibéhu divadelnim. Je to zpuasobeno tou skuted-
nosti, Ze ma mnohem vétsi odhalovaci tendence. Podle zikona one-
primé uméfe ma taky mnohem mens$i schopnosti skryt pravdu. Pfimym
disledkem toho pak je, Ze televizni informace se pohybuje ustaviéné na
pokraji odhaleni, je, ucené receno, ve stavu jakési permanentni
anagnorize. Televizni scénaie a televizni inscenace nemaji nikdy onen
Sokujici, radikalni a brutalni zvrat, jakym se odjakZiva vyznacuji silna di-
vadelni dramata. , Odhalovaci scéna® je v televizni inscenaci jakoby roz-
prostfena po celé ploSe scénafe a inscenace. Klasickym piikladem toho
jsou praveé texty Paddy Chayefského. Pfi¢ina chovani dcery k matce (ve
hie Matka) neni odhalena v jediné zivérecné scéné, ale roste obraz po
obrazu, od detailu k detailu, od gesta ke gestu, od reminiscence k reminis-
cenci — z hlediska divdka pak: od stile siliciho podezfeni k jistoté.

5

Pravda pochopitelné autenticitu nerozru$uje, i pravda totiZ byva vyslo-
vena po vytce autenticky, alespon v televizi, pfesnéji feceno, v dobré te-
levizi. Pravda je prosté jen jakasi vySSi autenticita, autenticita, za kterou
uz neni nic skryto, chcete-li to vyjadrit filosoficky, je to autenticita ,an
sich“ nebo to, co byva ve fenomenologii ozna¢ovdno terminem ,dasein®.

Autenticitu rozrusuji a rozkladaji jiné okolnosti a jiné prvky. Ve chvili,
kdy se ¢lovék objevi na obrazovce, stava se tim, ¢im je postava ve hfe,
i kdyz tu vystupuje ti‘eba jen v interviewu, v rozhovoru nebo se samostat-
nym projevem. Obdélnik obrazovky je wvniman jako jakési teatrum ¢&i
spectaculum mundi, jako jakasi miniaturni aréna v domacnosti.

Vznika z toho jisty zvlastni komplex. Tento komplex se objevuje ostatné
vzdycky a vude tam, kde se vytvari vztah: déj — pozorovani. Teatralizacni
komplex vznika pii jakékoliv uddalosti, kterou lidé pozoruji, pfi pouli¢nim
incidentu chuliganti stejné jako pii autohavarii, viude tam, kde pozorujici
lidé nevstupuji angaZované do déje, aby ho ovlivnili, zménili nebo v ném
prosté hrali néjakou roli. Clovék ma viibec na vybranou jenom dvé alter-
nativy: alternativu angaZovaného ucastnika nebo divdka.

Je logické, Ze televizni poiad, byt vypadal a pusobil sebeautentiétéji,
nemtzZe byt divajicim se élovékem ovlivnén, tfebaZe ho ovSem divdk muze
komentovat.

Tato nevariabilnost signalu a informace (na rozdil napf. od alternujiciho
kinoautomatu), tato nereaktibilita je samoziejmé prvek, ktery autenticitu
rozklada, a to zcela nutné Nebof absolutni autenticita je ovSem
jen v realité Zivota, ktery Ziji spolu, ktery svym Zivotem a svymi zasahy
determinuji.

Jinym faktorem pusobicim na autenticitu rozkladné je komplex, ktery
nazyvame reprezentacé¢nim. Zatimco v prvnim pfipadé byl zdrojem
rozkladu divak, v tomto pfipadé je pramenem destrukce ten, kdo v televizi
»vystupuje®. Ve chvili, kdy ¢lovék vi, Ze je na né&ho namifena kamera
s mikrofonem, mluvi pro kameru a pro mikrofon. Snazi se podat nikoliv
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svij autenticky obraz, ale obraz idealni. VSechny zkuSenosti ukazuji, Ze
tomu zdaleka tak neni v rozhlase, kde moZnost autenticity vlastné a priori
neexistuje, nebof hlas je faktor naptl anonymni.

Clov&k pifed kamerou se snazi predevsim skryt svou osobni autenti-
citu. Nejenom velky éesky herec, jehoz vyrok tu citujeme, ale kazdy ¢lovék
vi, Ze ,kamera je zla, velice z14“, Ze mé zvlastni hyperbolizujici schopnosti
odhalit jako mikroskop vlastnosti a popudy nedosti zaSifrované a skryte.
Védomi kamery vyvoldva nesmirn& silny obranny reflex, ktery vede
k aktivni stylizaci a ta ma fadu forem. Ta nejobvyklejsi je ten-
dence nerealizovat sebe, ale to, co reprezentujeme nebo co bychom radi
reprezentovali, popiipadé v jaké reprezentaci bychom chtéli vdany moment
byt vidéni. Velice pfizna¢na je v tomto sméru integraéni nebo aglomeracni
tendence. Clov&k pied kamerou se snaZzi potlacit osobni rysy a skryt se
v prisludnosti ke skupinovym celkim: vystupovat a realizovat se jako
pracovnik urditého oboru, povolani, niroda, stavu, vrstvy, generace, v kaz-
dém piipad& pak ,vypadat lépe“, rozuméj, lépe nez autenticky, a to podle
danych a platnych méfitek. Jinymi slovy, élovék pred kamerou vyviji
tendenci dezindividualizovat se.

S touto dezindividualizaci za¢ind také rozklad autenticity. A protoZe
pusobivost televize je na autenticité zaloZena, zadina tam také vSude roz-
ruseni, destrukce vlivu televizniho média. Rozklad autenticity zac¢ini sa-
moziejmé taky viude tam, kde se ¢lovék neztotoZnuje se svym projevem,
viude tam, kde dochazi ke schizofrenii projevu, tj. k rozporu
mezi osobnosti a informaci, kterou sdéluje.

V televizi doch4izi nezbytné a zakonité napfiklad k tomu, Ze divak ztotoz-
fiuje hlasateluv text s hlasatelovou osobnosti, nebot hlasatel tu vystupuje
jako konkrétni postava, s tvafi, hlasem, jménem a s autentickymi vizualnimi
rysy, s autentickou dikci, s fadou faktord, které maji povahu possesivni,
jsou vyrazem urcitych vlastnosti charakteru a temperamentu, prosté znaku
individudlni lidské psychologie. Opét zcela jinak je tomu v rozhlase, kde
hlasatel propujéuje textu jenom svuj hlas, pii ¢emZ autenticita tvafe je
skryta. Proto se stalo, Ze ve Francii po studentskych demonstracich odesla
¢ast hlasatell z televize, aby nemusela ¢ist gaullistické informace o uda-
lostech. V rozhlase jim reprodukce stejnych informaci vibec nevadila
a svaj hlas jim propujéili. Citili velmi dobi'e, Ze hlas neni osobnost a Ze
rozhlas nemé zdaleka ten charakter autenticity, ktery ma televize.

S otazkou autenticity, kterou jsme analyzovali z nékolika rtiznych hledi-
sek, souvisi oviem také otazka kontaktu. Skuteény kontakt existuje jenom
na frekvenci autenticity. Toliko mezi autenticitou projevu a vni-
mani mize dojit ke spojeni, af uz je vysledkem pritakani nebo odporovani.
Mezi dvéma autocensurami, mezi dvoji informaéni clonou ke spojeni dojit
nemuze, Maska k masce nehovoii — le¢ v zistupné podob& hry. V tom
je ostatné pradavny magicky vyznam masky, jak jej objevil Lévi-Strauss:
maska dezindividualizuje a tedy dezautentizuje ¢lovéka jako osobnost.
MuZeme jen dodat, Ze je taky zdrojem kaZdé stylizace. Stylizace je pak
odedavna bariérou jinak pfirozené tendence mezilidské komunikace, v pod-
stat® tedy touhy dat sebe sama poznat tomu druhému,
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Jednim ze zakladnich prineip(, jimiZ se odliSuji informaéni Zanry, je, jak
jsme uz fekli, ¢as. Existuje v riiznych podobéch: jako ¢as vzniku dila, jako
¢as déje, v ném?Z se dilo odehravj, jako fas realizace a jako ¢as pf{jmu.

V ruznych dramatickych oblastech hraje ¢as rtiznou ulohu. Je napfiklad
rizny ¢as starnuti. Obecné se da Fici, Ze text divadeln{ hry starne
méné nezli jeji inscenace. V atributech inscenaéniho slohu je totiZ mnohem
vice autenticity nezli v atributech textu. Divadelni text viibec, jak uz jsme
se také jednou zminili, mi tu vlastnost, Ze se nevaze ani tak ke konkrét-
nimu ¢asu svého déje, jako k iluzivnimu éasu divadla samého, k to-
mu, co nazyvime divadelni bezéasi.

Je tomu skuteéné tak, divadelni dialog neni dialogem autentickym.
Banalni, extrémni pfiklad, Shakespeartiv Hamlet. Jeho vysloveni strachu
pfed smrti neni vyslovenim autentickym:

To védomi z nds déld fady sket

a proto é&iny veliké i vdZné

se ndhle vymknou ze svych piimych drah
a ztrati jména skutki. ..

(Pfeklad Bohumila Stépanka)

Vezméme viak ptiklad ,hovorov&jdi“ hry, Cechovovy TFi sestry. Cechovovy
hry jsou psany dusledné v konkrétnim ¢ase a médiem tohoto éasu byvaji
také sociologicky deSifrovany. Tti sestry se odehravaji v Rusku r. 1901;
znak ¢asu z nich nelze vyskrtnout, protoZe by dilo bylo ochuzeno o nékolik
esteticko-dramatickych pGvabil. Pokud jde o vedlejsi atributy, Cechov (na
rozdil od Shakespeara) vyslovné predpisuje, abychom po zvednuti opony
vidéli Masu v diouhych a jednoduchych Satech, s kloboukem na kolenou
a Olgu v uniformé profesorky divéiho gymnasia, coz vSechno reprezentuje
nezaménitelné atributy dobové mody, které mohou samozfejmé dostat
casové aktualizaéni vyznamy pri cirkulaci médnich linii.

Ale jak vypad4 reé téchto po vytce autentickych postav?

Olga hovoi{ napiiklad takto:

»Hudba vyhrava tak zvesela! Tak Stastné, slySite? A chce se Zit! O Boze
muj, utece &as, i my odejdeme a udélame misto t&m po nés...¢

Dejme tomu, Ze nejde o ryzi dialog, Ze jde o monolog, ktery oviem tim
V1éc§ dezautentizuje sdm fakt textu, nebot nahlas pfece monology nepro-
n4dime.

Ale vezmé&me piiklad jiny, ¢isty dialog, z rozhovoru Andreje s Natasou:

,O mladi, kouzelnd, &isté mladi! M4 mil4, sladka, neplaéte!... O, proé
jsem se do vas zamiloval a kdy, kdy jsem se zamiloval, nevim, sim sobé
nerozumim.“ (Preklad Ladislava Fikara.)

Dozajista nejde o autenticitu hovorové feci, jde o jazyk svou podstatou
emfaticky. Jeho skladba je v z&sadé skladbou psané feéi. KdyZ &teme his-
torickou korespondenci, dejme tomu korespondenci mezi George Sandovou
a Chopinem, vidime zfeteln&, Ze se takové véty psaly, v dialogu psaného
slova. NuZe — na divadle tato emfatickd syntax vyzniva docela p¥irozensé,
protoZe zni v neredlném, neautentickém a magickém prostoru, ktery sam
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o sobé je metaforou. Vznika jakysi ¢inoherni recitativ, jakéasi ¢inoherni
arie, nejde tu o funkci redlného, autentického dialogu.

V televizi (stejné jako ve filmu) pusobi takovato skladba v kaZdém pfi-
padé cize, tfebaZe divadelni hry byvaji filmové a televizné pfepisoviany —
wéetné takového divadelniho jazyka. V tomto piipadé jde vSak o zcela
zfejmé zcizeni Zanru, ktery se neobejde bez posunuti vyznami.

Prvnim takovym vyznamovym posunem je apriorni historicita déje.
Hamlet, Richard III. i Romeo a Julie obstoji v blankversech ve filmu
v dimenzich historické latky, v niZ je styéna plocha s dnesni autenticitou
jazyka samozfejmé mimo oblast porovnani. Nebylo by naprosto mozné
napsat filmovy nebo televizni scénéat v blankversech — ze souéasnosti, pa-
radox takového postupu bije do oéi.

Jiny moZny vyznamovy posun je psychologické kvality. V Menzlové fil-
movém plepisu Vanéurova Rozmarného 1éta zastal zachovdn Vandéurav
jazyk se vSim kouzlem, s instrumentaly umisténymi tam, kde autenticka
feé uZiva zpravidla nominativi, s vétS8{ mirou citoslovci, neZ obsahuje jazyk
hovorovy. Ale je tu markantni rozdil: to, co je ve Vanéurové préze atri-
butem autorského stylu, stdva se v pfibéhu tradovaném pouze dialogem,
atributem postav. Re¢ postav je tim ozvlaStnéna na Urovefi autenticity
znamé ze Zivota, nebof i v Zivoté za jistych okolnosti jisti lidé takovouto
syntaxi mluvi: kdyZz to vyjadruje ,nadhled* postavy, kdyZ tim chce
postava provokovat... Ve filmovém, tj. v dialogickém pojeti piibéhu se
zachovanim této ,nadnesené” mluvy vsechny postavy a priori intelektuali-
zuji. Jinak feteno autentizuji se do jiné vyznamové roviny.

V pripadé historické latky se divadelni jazyk Shakespeartv autentizuje
historicky: v autentické dimenzi filmu nebo televizi vznikad dojem, jako by
postavy na kralovském dvoie v onom bliZe neuréeném stifedovéku takto
mluvily.

Svét televize a filmu je svétem autenticity a tento svét si podrobuje
viechno, co do jeho oblasti pfichdzi z jiné ekliptiky. NemiiZze-li jinak,
vyznamové deformuje cizi postupy a styly ke svému vlastnimu obrazu.

7

Podle zprav, které mame, ,pojala antickid divadla aZ 80 tisic ob&anu“.
Diderot v roce 1757 napsal knihu nazvanou zkricené Druha rozprava;
nafik4 v ni nad tim, Ze ,vefejna divadla takového rozsahu u# neexistuji®.
A pak pravi doslova: ,Jaky rozdil mezi zdbavou stanovenou na uréity den
od tolika do tolika v tmavém a malém sile, pofadanou pro n&kolik stovek
lidi — a mezi divadlem, které pfipoutdvd pozornost celého naroda v jeho
slavnostnfch okamzicich.“ Samozfejm& z toho nevyplyv4, Ze v takovych
salech nemohlo mit sviij zrod nové uméni, neoficidlni, hledajicf jak novy
vyraz, tak nové obecenstvo. Zpravidla pravé v takovychto pomérech kazda
avantgarda vznikala. Ale Diderot stejné jako J. J. Rouseau snili o ,di-
vadle lidu“.

»Maje za kol proménit tvdf dramatického uméni, ne¥adal bych nic
jiného neZ velmi rozlehlé divadlo. .. rozélenéné tak, aby divak vidél vech-
no, co se déje... V nafich divadlech nic podobného nezatridime?... Cekame
zatim na geniélnfho autora, ktery by dok&zal sloudit pantomimu se slovem,
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do scény mluvené vloZil scénu némou, téZit ze spojeni obou scén a pre-
deviim z postupného priblizovani chvile, kdy by obé splynuly...“

Konkrétnim cilem téchto snit byla obnova antickych amfiteatru, jisté,
ale to samo byl jen prostfedek pro vytvoreni jakéhosi divadelniho Martova
pole, prostoru, v némz by v jediny okamzik ,veliké mnozstvi lidu“ bylo
Udastno piedstaveni. Vybor vefejného blaha vydal dokonce Chartu tako-
vého divadla. V 19. stoleti pfisli s podobnym projektemn Emil Zola, Romain
Rolland a Anatole France. Ale v praxi se nic takového neuskutecnilo, pfe-
devsim proto, Ze chybéla zesilovaci technika a optika, kterd by umoziiovala
takova predstaveni sledovat. A té by bylo pfi realizaci tohoto projektu za-
potfebi, nebof takovy amfitedtr by se velikosti nutné rovnal nejvét3im
sportovnim stadiéniim sv&ta a vzdalenost od ,jevisté* k hledisti by byla
asi obdobna vzdalenosti mezi hraci plochou a tribunami. ,,Divadlo lidu“
zustalo utopii. Zastalo ji proto, Ze, paradoxné vzato, nebyli ti, kdo o ném
snili, dost velkymi fantasty. Predstavovali si divadlo, do kterého takové
obrovské davy pfijdou. Neuméli si oviem predstavit divadlo, které naopak
piijde samo za svymi dividky. Neuméli si pfedstavit ,, divadlo lidu“ v pokoji
éinZovniho domu. Tento davny sen uskuteénila televize prostfednictvim
signdlu na dalku a pomoci zesilovaci zvukové techniky a optiky. V tako-
vémto prostfedi pfijmu se oviem naprosto radikalné méni estetické para-
metry pro pfijem informace. Jsou diny sociologickym profilem lidského
domova.

Prostiedi, v némZ je informace pfijiména, rozhodujicim zptisobem ovliv-
fnuje samu formu informace. Informace sdélovani neni nikdy a nikde
totozna s informaci prijimanou. Lidsky mozek neni ani tabula rasa ani
hmota pro prosty otisk informace. Nebere sdélovanou informaci jako hoto-
vou syntézu, ale jako tézi, z niZ teprve sriaZkou se stavem lidské mysli
vznikd vysledek. Moderni sdélovaci prostfedek vychdzi ze syntézy, kterou
chce vyvolat, a hleda to, co by ji vyvolalo.

Moderni sdélovaci prostfedek neni hlasatelem mySlenek, ale tim, co je
pomdha v lidskych myslich tvorit. Je viibec velky rozdil mezi myslenkou,
kterou jsme pfijali, a myslenkou, k niZ jsme do$li sami nebo o niZ si mys-
lime, Ze je naSe.

Moderni propaganda, vychazejici z teorie informace, vi dobfe, Ze je
rozdil, pfijimame-li informaci (v nejobecné&j$im smyslu toho slova) ve velké
¢i malé aglomeraci, nebof sociologicky zakon integrace pusobi tak silné,
Ze tyz 8lovék ve velké skupiné nebo doma — jsou vlastné dva rozdilni lidé.

Obecenstvo kina ¢i divadla tvofi skupinu ndhodnou (viceméng, i kdy?
pfihlédneme k tomu, Ze sim vybér predstaveni tvofi jisty spoleény jme-
novatel obecenstva). Domov a domdcnost predstavuji skupinu logickou.
Znamend to, Ze obecenstvo kina a divadla je skupina bez jakychkoliv
vnitinich vztaht, obecenstvo domova je naopak skupina se vztahy zv1ast&
silnymi. Markantni rozdil kvantitativni, miniaturni skupina domova totiZ,
je pak dalsi cinitel, ktery charakterizuje televizniho divdka. Je v krajn{
mife individualizovan, zbaven (aZ na vyjimeéné okamziky, v nichZ
se tvofi hluboké kolektivni v&domi) skoro viech davovych komplext.
Kromé toho je ve znaéném méritku zbaven socialni oportunity, ktera cha-
rakterizuje nutnd Zivot é&lovéka v jakémkoliv kolektivu, pracovnim,
rekreadnim atd. Je mnohem méné stylizovdn, mad mnohem méné svédki
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svého chovani, je v prostiedi, kde se realizuje ze viech prostfedi nejvic
takovy, jaky je. V prostredi svého domova je také ,,svym vlastnim panem®,
televizor je zpravidla jeho majetek, televizni informace vychdazi doslova
z jednoho kusu jeho nabytku. Zadny z komplexu, které jsme uZz vyjmeno-
vali, mu nebrani, aby nerealizoval i svoje komentafe k informaci. Zpravidla
neopousti uprostfed déje divadlo nebo kino, nebof tomu brani spole¢enské
ohledy a takové chovani méa charakter bezmala provokaéni. Zadny z téchto
ohledu divakovi v3ak nezabrafiuje, aby sviij televizor nevypnul; divdk to
déla dokonce uprostied televizni informace naprosto bézné.

Jde viak rovnéZz o charakter autenticity, do niZ informace vstupuje, jde
o autenticitu prostifedi, v némz je informace prijimana. Zhruba
feteno, rozdil mezi autenticitou divadla a kina na jedné a autenticitou do-
mova na druhé strané je takovy, jako je rozdil mezi autenticitou
umélou a skuteénou. Divadlo a kino je prostiedi pfipravené a uzpa-
sobené k prijmu informace (feknéme estetické): svétla zhasnou, osvétli se
jevisté nebo platno. Prostiedi televizniho pfijmu je prostfedi, které nebylo
urceno pro piijem informace, je to prostfedi, které spliiuje pfedevsim fadu
jinych funkei, funkci mnohem autentiétéjSich. Zatimco v divadle a v kiné
je v8echno uzpusobeno pro prijem iluze, v domacnosti k nému neni uzptso-
beno nic. V dtsledku toho je to prostfedi s mnohem vétsi entropii, s fadou
fungujicich redlnych 3umi, které se televize snazi ,pfrehlu§it“. Celkova
atmosféra domova a domacnosti ma tedy rozhodny antiiluzivni charakter.
Televizni dilo piich4zi mezi hrnky od kavy, pradlo na spravku, mezi détské
pleny a prochézi filtraci naprosto konkrétnich véci a déji. V tomto
prostiedi si lidé vidi do Zivota i do talife. Na rozdil od umélého, iluzivniho
prostfedi divadla a kina jsou divéci televize pochopitelné nadédni mnohem
vétsi davkou skepse k informaci, kterd se jim nabizi a podava. To, ¢emu
uvéii divak v iluzivnim prostfedi uprostted jinych divakd, tomu jesté
nutné neuvéifi v takovémto autentickém prostfedi, kde jsou informace
ustavi¢n& konfrontovany s utilitaritou t&ch nejosobnéjsich zajmii. V auten-
tickém prostfedi domova se lidé vidi na vzdalenost kroku, vidi se v de-
tailech. A tak i detail jako vyjadfovaci prostfedek, mda tady naprosto
adekvatni funkeci. Prostfedi domova je opakem i protikladem jakéhokoliv
makrokosmu, je to prostfedi svym zisadnim charakterem mikroskopicke,
a prichézi-li do ného makrokosmos (af v historické, socidlni ¢ jiné podobd),
mus{ se priblizit divdkovi na dosah ruky, musi si diat pohlédnout do tvare.
Chové-li se pfili§ makroskopicky, divdk jej smaZe vypnutim televizoru.

Prostiredi domacnosti plisobi timto zplisobem oviem ve vztahu k televizni
informaci, nikoli v8ak uZ k informacim jiného druhu, pfedeviim k infor-
macim tiskovym. Clovék muize docela dobi'e ¢ist doma v tisku nebo v knize
obecnosti, ale nesn4si je na obrazovce. Na obrazovce je vnima neoddélitelné
od cloveka, postavy, komentatora, ktery je traduje.

Tento rozdil je zpasoben tim, e ti§téné slovo je samoznak,
kéd, ktery muZe existovat a plsobit sdm o sobé&, je to abstraktum a jako
takové je rovnéz vnimano. Jakmile je toto slovo vloZeno do konkrétnich
ust konkrétni postavy, postavy s uréitou tvafi a dikei, m&4 individuali-
zaé¢ni trend. Je v rozporu s individualitou a konkrétnosti postavy ¢i
osobnosti, a aby se tento rozpor vyrovnal, musi byt i toto abstraktum
okamzité individualizovino a personalizovdno. Na verejném shromazdéni
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nemusi byt projev élov&ka osobni; v televizi, kde je mluvéimu vidét do
tvafe, z niZ chténechté unikaji osobni rysy, takovy byt musi. Jinak
se televizni informace (opdt v onom nejobecné&j$im smyslu slova) miji
ucéinkem. V televizi ma nadé&ji jenom ta informace a jenom ten projev,
ktery je osobni. Pfiklad za viechny: John Bird, ktery v BBC nemilosrdné
napadal Harolda Wilsona, byvalého ministerského pfedsedu Jejiho Veli~
¢enstva. Imitoval ho, karikoval ho, zdurazioval jeho osobni rysy, samo-
ziejmé ty komické, nebof Bird je komik. Prokazoval Wilsonovi at umyslné
éi netmyslné velikou sluzbu. KdyZ predstoupil pfed kamery BBC sam
Wilson, visela pravé na téchto zvyraznénych rysech ta nit, kterd vedla od
ného k britskym divakiam sledujicim doma na obrazovkach Wilsoniv projev.
Bird pomohl divakum tyto rysy (Wilsonem projevované bezdéiné) objevit
tim, Z2e je hyperbolizoval.

Je to spekulativni dvaha, ale di se Fici, Ze kdyby Adolf Hitler uZival
televize ke svym vystoupenim a vystupoval v ni tak, jako vystupoval
v rozhlase & na vefejnych shromaZdénich, propadl by. Ten mysteriézni,
ki¥i¢ici hlas by nemé] nejmensf nadéji v lidském domové, nehledic na to,
co by v Hitlerové tvafi odhalily kamery (tak jako odhalily prézdnou
megalomanii Mussolliniho ty, jejichZ zabéri uZil Romm v Obydejném
fagismu).

8

Déjiny televize jsou kratké, trvaji zhruba étvrt stoleti. Pokusili jsme se
postihnout nékteré zakonitosti, které se ndm objevuji v dosavadni televizni
praxi. Je zf'ejmé, Ze i za tuto pomérné& kratkou dobu trvani stala se televize
sdélovacim prostfedkem &. 1, Ze se stala médiem, které m4 kvantita-
tivné nejvétSi dopad na Zivot ¢lovéka ze viech informaénich médii.
Zabird v Zivoté ¢lovéka nepomérné vice ¢asu nezli ¢etba tisku nebo poslech
rozhlasu, ktery se pomalu, ale jisté stdva zvukovou kulisou Zivota, bez niZ
by asi vzniklo jisté akustické prazdno, ale ktera je vnimana jaksi jenom
naptl, s polozapojenymi smysly. Esteticky vliv televize je nesrovnatelné
vétdi, nezli je vliv divadla nebo kina. Zda se, Ze mezi informaénimi kanaly
bude televize na nedohlednou dobu zdiraznéna viude na svété.

Nedomnivame se, Ze vliv televize, jak se del§i dobu vyznavalo, pusobi ve
sméru obecné standardizace hodnot. Zasihla tieba esteticky vrstvy dosud
vibec nijak v podstaté esteticky nezasaZené. Nema smyslu otézka, kterou
estetikové ¢&asto kladou: neni-li nakonec lepSi estetickd prazdnota a
vacuum (které si Casto naivn& predstavujeme v jakési sliéné folkloris-
tické podobé) neZli primérny standard hodnot, které televize dava.

Moderni sdélovaci prostfedky nevznikly jenom jako technicky objev.
Rozvoj modernich sdélovacich prostiedk( souvisi jednoznaéné s populaéni
explozi naSeho véku. Bez nich by asi tuto populaéni explozi v modernich
masovych aglomeracich nebylo moZno viibec ovliddat. Bez nich by civili-
zace nedrZela pohromadé a rozpadla by se. Moderni sociologie oviem
dobi‘e vi, Ze populaéni exploze vede zaroveri k stidle vé&tS$i a vt socidlni
disperzi, k ¢lenéni demografickych celki. Nevede k tomu oviem popu-
laéni exploze sama o sobé&, k tomuto ¢len&ni a rozriziiovani dochazi pod
vlivem dvou é&initeli: viude tam, kde populaéni exploze vede ke zvySovani
Zivotniho standardu po hmotné i psychické strance.

364



Tkvi v podstaté televize, Ze ma bytostny trend k individualizaci ¢lo-
véka, Zze je to atom, jehoz jadrem je lidské individuum. V3ude tam, kde
televize chce a bude chtit plsobit, bude tlateno pouhym faktem své
funkce, svého cile a poslani k této individualizaci. Jediny standardni tele-
vizni{ program je uz v3ude ve svété spi§ jen rozvojovou anomalii. Poéet
volitelnych programi pochopitelné stile poroste a pfed televizi v celém
svété bude stat otazka, podle jakého kliée rozdélovat programy a kanaly.
Televize, jako kaZda rozvijejici se vée, bude se diferencovat tak,
jako se uz v celém svété dlouho diferencuji jednotlivé programy rozhla-
sovych stanic.

To vSechno bude délat televize sama o sobé — pod tlakem spoleénosti,
viéi niz funguje a jiZ slouZi. Posledni rozvoj televize, respektive rozvoj
jednoho jejfho zvla$tniho ramene v3ak ukazuje, Ze k tomu bude nucena
i pod tlakem jinym: pod tlakem nebezpeli, které sama ze sebe zrodila
a které ve svém dal$im rozvoji bude mit zcela zfetelny trend k tomu, aby
se stalo jejim hrobafem. Jde o prostfedek, jde o jakési boéni médium,
nikoli zcela pfesné& nazyvané televize kazetova. Televizni gramo-
fon nebo televizni magnetofon, jak chcete, sortiment televiznich progra-
mi, které si 1ze koupit v obchodé a promitat doma, neni uz jenom vyna-
lezem, ale i obchodnim artiklem. Znameni to, Ze televizni programy se
neobjevuji toliko na ,,trhu obrazovky®“, daném volitelnosti kanald, ale i na
trhu skuteéném, na trhu, ktery se bude samozfejmé iidit zdkonem eko-
nomické rentability, coZz jinak Fefeno znamend: bude zaviset na souétu
osobnich vkusi. Neni otdzka, zda se tento ,telesortiment® roz3ifi nebo ne.
RozSifi se s poklesem vyrobnich nakladd, roz$ifi se s rozvojem pujéoven
televiznich programu.

Jde ndm v této zdvéreéné kapitole o nastin redlného futurolo-
gického profilu televize. Nepfizpusobi-li se televize tomuto vyvoji,
bude stit v dob& stile zrychlovaného rytmu historie pfed prvni vaZnou
krizi. Hrozi ji nebezpeéi, Ze se stane sdélovacim médiem orientovanym na
aktudlni obrazové zpravodajstvi a sportovni pfenosy, na oblast, z niZ ani
vytlaéena byt nemiZe, protoZe zde nemiiZe byt ni¢im nahrazena. Hrozi
ji nebezpedi, Ze se stane obrazovou kulisou a spolutviircem Zivotniho pro-
stfedi pomoci telestén a Ze jeji dosavadni raison d’étre, televizni hra a z4-
bava bude nahrazena médiem, které vic neZ ona ve své klasické podob&
spliiuje potfeby a pozadavky &lovéka.
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REFLEXIONS SUR L'ESTHETIQUE DE LA TELEVISION

1

La clé qui sert A établir la spécificité des différents massmédia (théatre, cinéma,
radiodiffusion, télévision), c’est la maniére dont le moyen donné fonctionne dans le
temps. Le théitre a pour base la simultanéité du temps ol est transmise I'information
avec celui de sa réception, tandis que le cinéma repose sur leur asimultanéité (con-
science du caractére d’enregistrement de l'information cinématographique). Le théatre
satisfait donc au principe de lauthenticité temporelle, tandis que le cinéma le con-
teste. C’est entre ces deux pdles que se situe le domaine de I'information télévisuelle
et radiodiffusée ('émission vivante & cété de celle d’enregistrements). La faculté
d’agir comme phénoméne authentique au point de vue du temps classe la télévision
aux cotés du thédtre et I'oppose au cinéma. La radiodiffusion la posséde aussi, mais
I'absence de l'image y conduit & une contradiction entre 'authenticité du son et l'in-
authenticité (représentation) de Yimage.

2

Quant & Pespace, la télévision se sépare du théitre ('’espace théaAtral n’est pas un
espace authentique) et rejoint le cinéma. Au théitre, on peut batir une scéne irréelle,
stylisée, en télévision ce n’est pas possible. La scéne doit y étre authentique. La con-
ception de la scéne conditionne la conception du milieu, des personnages, de 1’action,
du langage, etc. En télévision (de méme qu’en radiodiffusion) il n’y a rien de contra-
dictoire a réunir lillusion et la réalité, ces média impliquant 'authenticité temporelle
et spatiale. Sur le plan du temps et de l'espace il s’agit évidemment d’une double
authenticité: la pure et la fictive. Ces quatre catégories peuvent se réunir et se lier
mutuellement. Tendre a ces deux types d’authenticité en méme temps est 1'un des
traits essentiels de la télévision.

3

L’authenticité en tant que trait constitutif de la télévision domine aussi tous ses
moyens d’expression. La télévision est destinée & rapprocher de 'homme ce qui est
éloigné, a transformer le macrocosme en microcosme. En ces circonstances, le détail
joue un réle important. 11 fait partie de l'authenticité, ’ensemble étant passé sous
silence. C'est par les détails que nous percevons la réalité environnante. La télévision
voit le monde comme nous. Le détail cinématographique est un agrandissement, une
hyperbole. Le détail télévisuel correspond par ses dimensions & la réalité courante.
Concurrencé par la télévision, le cinéma élargit constamment l'écran — il s’oriente
vers des ensembles (les détails en gros plan produisent un effet lugubre, in-
authentique).
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4

La télévision, par conséquent, supprime les significations générales et révéle les
significations subjectives. Celles-ci peuvent cependant étre cachées dans l'authenticité
et chiffrées. L'authenticité n’est pas identique au concept de vérité. L’authenticité
n'est jamais le but de Yart. Ce but, c’est la verité. La tension dramatique de.chaque
action consiste en un jeu avec l'information, en une révélation progressive.de la
vérité. Le sommet de l'action dramatique, c’est le moment ou l'information se dé-
chiffre (s'anagnorise) par elle-méme et en elle-méme. A la différence du théatre qui,
de tout temps, a recouru i des revirements dramatiques radicalement révélateurs,
en télévision le jeu se trouve dans un état de perpétuelle anagnorise, I'émission ayant
des tendances beaucoup plus grandes A la révélation. ,La scéne qui réveéle“ est, dans
la réalisation télévisuelle, comme étalée sur l'espace entier du jeu.

En une bonne mise en images de la télévision, il n'y a pas de contradiction entre
Yauthenticité et la vérité. La vérité est une authenticité de degré supérieur derriére
laquelle il n'y a plus rien de caché. Souvent l'authenticité est désorganisée par une
stylisation active devant la caméra (en face de la caméra on essaie de supprimer ses
traits personnels, pour paraitre ,mieux“). Par la désindividualisation, on se dés-

authentise, on devient un masque qui perd contact avec les étres percevant, perdant
par 13 la faculté de communication interhumaine.

6

Dans l'espace théitral magique et dans ,lintemporalité“, une syntaxe emphatique
est possible. Si, dans les adaptations par le film et par la télévision, il arrive qu'on
emprunte le langage emphatique du théitre et de la littérature, il s'agit d’'une alié-
nation du genre qui a pour résultat des déviations du sens. L'univers télévisuel et
filmique est un univers d'authenticité: il se soumet tout ce qui, venant d’autre part,
pénetre dans son domaine. S'il ne peut faire autrement, il déforme A son image, au
point de vue de la significations, les procédés et styles qui lui sont étrangers.

7

Le public du cinéma et du théitre constitue un groupe accidentel, l'intérieur par
contre ou I'on suit un programme de télévision forme un groupe logique. En ce cas,
le spectateur est individualisé a 'extréme, n'étant 1ié par aucun égard pour la société.
L’information télévisuelle entre dans un milieu réellement authentique (tandis que
le cinéma et le théitre, aménagés pour la réception d’'agréables illusions, ne créent
qu'une authenticité artificielle). C’est un milieu d’objets et d’actes de tous les jours;
pour arriver au spectateur, 'oeuvre émise par la télévision passe a travers leur filtre.
Ces conditions de perception ont pour conséquence qu'un spectateur de télévision est
muni d'une dose bien plus grande de scepticisme vis-a-vis de l'information qu'on lui
présente qu'un spectateur au théatre ou au cinéma. Si le macrocosme pénétre dans
la vie privée du spectateur (par exemple sous une forme historique ou sociale), il doit

accepter qu'on ,le regarde au visage“. Autrement le spectateur tourne le bouton et
fait disparaitre I'image.
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On surestime l'effet de standardisation produit par la télévision. Le développement
futur de celle-ci — dés aujourd’hui elle exerce une influence esthétique incompara-
blement plus grande que le théiAtre et le cinéma — doit étre envisagé en connexion
avee la dispersion. Il faut s’attendre & ce que la télévision se différencie toujours
plus, grice au nombre croissant des canaux d’émission. Si cette tendance n’est pas
menacée par les vidéo-cassettes, la télévision agira toujours plus efficacement dans
le sens ‘de l'individualisation de I’homme.
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