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Uvod

Cinematizace televize je teoreticky koncept, ktery popisuje vliv filmového média na
médium televizni. V této disertacni praci mapuji, jak je koncept uchopen a pouzivan
Vv diskurzu oboru televiznich studii. Ackoli formy cinematizace mohou byt riznorodé —
zpusoby produkce a distribuce, divacké navyky, adaptace aj. (Gray — Johnson 2021) —
Kk nejrozsifenéjsim piistuptim ke konceptu patii ten stylisticky (tedy obraz a zvuk a jejich
prostiedky). Stylisticky piistup zacind u Johna Thorntona Caldwella, jenz koncept
zpopularizoval ve své monografii Televisuality: Style, Crisis and Authority in American
Television (1995), kde se zabyval technologicko-primyslovymi zménami v americké
televizi 80. let a prvni poloviny 90. let a jejich dopadem na audiovizudlni styl televiznich
poradu. Podle Caldwella zasadnim vysledkem téchto zmén bylo to, co nazyva televizualitou,
znamenajici ,, stylisticky exces*, coz piedstavuje strategii celoplo$nych televizi v reakci na
vzristajici konkurenci (1995: 10). Jednou z forem televizuality byla pravé cinematizace,
tedy ,,filmovy vzhled v televizi“ (ibid.: 11). Caldwell argumentuje, ze nové technologie —
nové druhy filmového pasu citlivéjsiho na svétlo, vylepsené rozliSeni a pienos barev, vétsi
dostupnost skenovani filmového materialu na videopasku aj. (ibid.: 84-88) — a zmény
V televiznim priimyslu (nardst konkurence, kabelové a satelitni televize, narrowcasting’
apod., ibid.: 6-11) dovolily ono pfiblizeni televize kinematografii. Zaroven nelze
opomenout, ze televize byla od svych pocatkti hybridni médium, kombinujici aspekty
kinematografie, rozhlasu, tisku a divadla (Creeber 2013: 3). Podle Toma Longleyeho
Stewarda ke konvergenci? kinematografie a televize dochézelo od pocatku televizniho
vysilani (2014: 58-59). Z tohoto hlediska se miZe cinematizace zdat jako zavadgjici.
Koncept je tedy tfeba vnimat jako konstrukt, ktery ma urCité vyznamy a funkce
Vv primyslovém, zurnalistickém a akademickém diskurzu. V disertacni praci se zaméiuji na
akademicky diskurz, nejen kvili nutnosti zuZeni vyzkumného pole, ale také proto, Ze je
koncept cinematizace pomoci tohoto diskurzu udrzovan v medialnim ob&hu. Nicméné
upozoriiuji na tendence a strategie diskurzu televizniho primyslu, ktery akademici n¢kdy

ptebiraji. V kontextu prace je akademickym diskurzem myslen diskurz oboru televiznich

! Narrowcasting, oproti broadcastingu, znamena, Ze televize necili na co nejvétsi publika, ale na konkrétni
skupiny divaka.

2 Medialni konvergence odkazuje k ,, foku nap#ic nékolika medidlnimi platformami, spoluprdci mezi nékolika
medidlnimi primysly a migracnimu chovani medidlnich publik* (Jenkins 2006: 2).
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studii,?® pficemz primarné se jedna o britska a americka televizni studia, v nichz koncept
cinematizace vznikl a dodnes v ném cirkuluje a tento diskurz ovliviiuji podobu oboru

v dalSich zemich.

Cilem prace je zmapovat koncept cinematizace televize a jeho vyvoj v diskurzu
televiznich studii. Metodologicky cerpam z kritické diskurzivni analyzy, konkrétné z
pristupu Normana Fairclougha (1992, 2013). Jako analyticky ramec diskurzivni analyzy
pouzivam Faircloughtiv trojrozmérny model (1992: 73), ktery mi umoziiuje zkoumat texty i
jejich kontexty zaroven. Trojrozmérny model obsahuje tfi dimenze: texty (v Sirokém slova
smyslu, at’ uz psané, ¢i nikoli), diskurzivni praktiky, tedy ramec, v némz text vznika a je
interpretovan, a spoleenské praktiky, obecnéjsi kontexty, v nichz diskurz existuje. Proto
prameny mé disertacni prace piedstavuji akademické texty o cinematizaci televize. Zaroven
kritickou diskurzivni analyzu dopliiuji historicko-evaluativni stylistickou analyzou (Butler
2010), ktera osvétluje, jak se cinematizace projevuje v textualni podobg, respektive ukazuje,
co je na potadech cinematického. Historickd stylistika zahrnuje kontext vzniku televizniho
dila, jeho historické ukotveni, technologické a produkéni podminky, které jsou pro chapéani
vzniku a podob cinematizace zdsadni (ibid.: 19-21). Evaluativni stylistika se zaobira

otazkami estetiky, ktera s cinematizaci velmi izce souvisi (ibid.: 15-19).

Soustfedénim se na diskurz televiznich studii uplatiuji tzv. metadiskurzivni piistup
(Adamou — Knox 2010: 271-286). Akademicka sféra predstavuje zasadni prostredi, v némz
se legitimizace televize odehrava a ovlivituje vnimani objektu zajmu (zde televizi) i mimo

ni:

., Televizni studia jsou dulezitym mistem pro legitimizaci média, ale muzZe byt
obzvidste narocné je zdokumentovat a kritizovat. Ackoli diskurzy akademikii v mnoha
ohledech existuji v marginalizovaném prostredi, dosti odtrzeném od televizniho priimysiu,
popularniho a priumyslového tisku, nékteri akademici jsou pravidelné zdrojem expertizy pro
novinare a akademické, popularni a prumyslové diskurzy mohou ovliviiovat a ovliviiuji jeden
druhého. Navic vétsina televiznich akademiki pomdahad formovat verejné chapani média
V interakcich se studenty, kdyz uz nikde jinde. Studium v institucich vyssiho vzdeélavani

znacilo v minulosti vzestup kulturnich forem, jako je divadlo a film k vysokému postaveni,

3 Pomnozné oznadeni televizni studia miZe byt v Cesting zavadgjici. V ramci disertace, pokud neni feceno
jinak, minim obor televizni studia (television studies), nikoli produkéni instituci ¢i nataceci interiéry.
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Jjelikoz intelektualizace podporuje vazné rozjimani nad vyznamem a hodnotou a Spojuje nové

formy se starymi pojetimi kulturni legitimizace. © (Levine — Newman 2012: 153)

Zkoumani akademického diskurzu tedy neni jen do sebe uzavienym projektem, ale
souvisi s dalSimi diskurzy, jako jsou pramyslovy, populdrni a Zurnalisticky diskurz.
Televizni studia jako obor v Ceské republice existuji teprve kratkou dobu. A¢koli odborné
¢i poloodborné texty o televizi vznikaly jiz v 60. letech 20. stoleti (Jedlickova — Korda —
Szczepanik 2020: 411), teprve vroce 2017 vznikl prvni teoreticky studijni program
Televizni a rozhlasova studia v Cesku, a to na Katedfe divadelnich a filmovych studii na
Filozofické fakulté¢ Univerzity Palackého v Olomouci. Jiz dfive se u nas televize zkoumala
vV ramci medidlnich a komunikacnich ¢i filmovych studii, nicméné metody a teorie, jejichz
prostfednictvim byla studovana, vychazely z téchto obort,
a nikoli ze specifik televiznich studii, coz omezovalo §ifi odborného zajmu.* Relativni
,novost“ televiznich studii v Cesku také znamena omezené mnoZstvi ¢esky psané &i
ptelozené odborné literatury (ibid.: 419), je tedy nezbytné spoléhat se na zahrani¢ni

publikace.

Televizni teorie, metody a odborna literatura o televizi jsou tedy vétSinou piebirany
z britsko-amerického prostiedi. I pres globalizaci a soucasny zajem o transnacionalni televizi
existuje v televiznich studiich forma kulturniho imperialismu, kdy ,, model Velké Britanie
a USA se tésil ustrednimu vyznamu a hral vyznamnou roli v historii televiznich studii * (Gray
— Lotz 2019: A Brief Genealogy of Television Studies). Duvodem je, ze se obé zemé zacaly
o televizi odborné zajimat diive nez kdekoli jinde, navic spolu od pocatku sdilely teorie
a myslenky, diky cemuz vzajemné posilily svoji dominantni pozici (ibid.). Tu upeviiuje také
skutecnost, ze anglic¢tina funguje jako soucasna lingua franca. Zaroven pretrvava zajem
o televizni produkce z téchto prostiedi, coz dosvédcuje 1 tendence Ceskych filmovych (ale

i televiznich) studii referovat o britsko-americké quality TV.®> Kviili dominanci britskych

4V ramci ¢eskych medialnich a komunikaé¢nich studii se vyzkum televize zaméfuje predevsim na spolecenské
a politickeé kontexty televizniho vysilani, televizni publika, produkce a recepce televizniho zpravodajstvi ¢irole
ideologie ve vysilani (Jedlickova — Korda — Szczepanik 2020: 412). Vyzkum televize Cerpajici z filmovych
studii se naopak soustfedi na fikéni televizi, predev§im americkou, britskou a ¢eskou quality TV ¢i komplexni
televizi (ibid.: 413).

5 Termin quality TV, podobné jako cinematizace televize, je velmi rozsifen, ale neexistuje jednotnd definice.
Napiiklad Sarah Cardwell quality TV definuje pomoci charakteristik jako vysokoproduk¢ni hodnota,
naturalistické herectvi, pe¢liva prace s kamerou a stiihem, stylisticka a tematicka integrita (2007: 18—34). Paola
Brembilla

a Lucia Tralli quality TV oznacuji za ,,super zanr“ a nachazi tfi zakladni elementy: 1. narativni komplexitu,
které je dosazeno pomoci intertextuality, zanrové hybridizace a spolecenska angazovanost; 2. cileni na
segmentované



a americkych televiznich studii povazuji za podnétné prozkoumat jejich diskurz, protoze
ovlivituje fadu dalSich narodnich kontextti, véetné toho ceského. Byt paradoxné miize tato
prace posilovat jeho dominanci, je to pravé ten diivod, proC je tieba ho analyzovat.
Faircloughtv ptistup ke kritické diskurzivni analyze klade diiraz na spolecenskou zménu a
diskurz jako politickou a ideologickou praktiku (1992: 67). Diskurz jakozto politicka
praktika ustanovuje, udrzuje a méni mocenské vztahy; diskurz jako ideologicka praktika
vytvaii, normalizuje, udrzuje a méni vyznamy zruznych mocenskych pozic (ibid.).
Fairclough pouziva koncept hegemonie Antonia Gramsciho jako ramec pro vyzkum téchto
praktik diskurzu (ibid.: 91-96), pticemz anglo-americky kontext lze povazovat za
hegemonni v rdmci oboru televiznich studii. Z toho divodu je potifebné jej zkoumat. Dale
v textu, nebude-li specifikovano jinak, tedy diskurz televiznich studii oznaduje anglo-

americky diskurz oboru.

Diserta¢ni prace ptredstavuje pokracovani mého predchoziho vyzkumu, z néhoz
¢aste¢né vychazi. Tématu cinematizace televize jsem se vénovala jiz ve své diplomové praci
Problematika diskurzu filmového stylu v televizi (2019), v nizZ jsem nastinila problematické
implikace a prvky cinematizace televize. Jakozto stylisticky koncept cinematizace spada do
televizni estetiky a stylistiky, podoboru televiznich studii, ktery se zabyva teorii televizniho
obrazu a zvuku. Estetika zaroven ptinasi otazky hodnoty, vkusu a estetického soudu, jimz se
televizni studia dlouho vyhybala, jelikoz obor vychazi pifedev§$im z kulturalnich
a medialnich studii, zaméfenych na spoleCenské dopady médii (Zborowski 2016: 7-9).
Cinematizace televize zaroven byva akademiky i1 mediadlnimi praktiky pouzivéna jako
legitimizacni prostfedek, ktery vSak upeviluje pietrvavajici kulturni hierarchie mezi
kinematografii a televizi, kdy televize obsazuje niZ§i pficku (Levine — Newman 2012: 5,
Gray — Johnson 2021: 14-15). Ztéchto a dalSich divodi, které jsou rozebrany
v analytickych kapitolach prace, zaujima koncept v akademickém diskurzu ambivalentni
pozici. Na cinematizaci televize ale nenahliZim pouze jako problematiku, nybrz jako na

komplexnéjsi téma.

S ohledem na digitalizaci, vzrastajici konvergenci médii, popularitu streamovacich
portall a dalsi aspekty se objevuje otdzka, nakolik je relevantni zabyvat se rozdily mezi

médii a pouzivat oznaceni jako praveé cinematicky. Podle Noela Carrolla by naptiklad by

vvvvv

(2015: 145). Quality TV byva tradi¢né spojovana s dramaty a Vv poslednich zhruba dvaceti péti letech také
s tvorbou kabelovych stanic a novéji se streamovacimi portaly.

10



bylo vhodnéjsi misto o televizi a kinematografii mluvit o ,, pohyblivém obraze*“ (2003: 279).
Kdyz jsem v ¢ervenci 2022 prezentovala dil¢i kapitolu disertace na mezinarodni konferenci
o televizni estetice Television Aesthetics: Now What?, pofadané University of Kent
v Canterbury, jeden z dotazii, ktery padl v diskusi, byl, nakolik je smysluplné pracovat
s terminologii cinematizace a cinematicky. Ackoli tuto otdzku povazuji za aktudlni, zaroven
mou odpovedi bylo, ze jiz béhem prvniho dne konference zaznélo slovo cinematizace
nekolikrat. Jeho ptetrvavajici pfitomnost v riznych diskurzech — mimo akademickou sféru
¢1 audiovizudlni primysl se bézné objevuje v Zurnalistickych ¢i popularnich textech —
vyzaduje pozornost medidlnich teoretikli. Podle Simone Knox a Christiny Adamou kriticky

ptistup k evaluativnim tématiim muze byt kontraproduktivni:

., Navzdory znacnym snahdam o legitimizaci, status ,Spatného objektu* se stdle vzndsi
nad televiznimi studii, i kdyz je pouze zminén, aby byl pojmenovan a vyvrdacen. Opakovany
protest vuci televizi jako ,Spatného objektu® nevyhnutelné pripomina a navraci toto

oznaceni. “ (2010: 275)

Nehled¢ na toto nebezpeci, ignorovani televizni estetiky a cinematizace televize by
znamenalo opomenout zna¢nou ¢ast televiznich studii a televizni tvorby. Ackoli v minulosti
televizni studia nejevila o stylistickou analyzu zajem (Jacobs — Peacock 2013: 2-3), je to
pravé obraz a zvuk, jejichZ prostfednictvim jsou divdkovi pfedavany vyznamy. Navic
pretrvavajici aplikace koncepti jako cinematizace televize vybizi k vyzkumu toho, jak a pro¢
jsou uzivany. Z toho diivodu se zamétuji praveé na (akademicky) diskurz, a ne Cisté textualni
stylistickou analyzu cinematickych televiznich potadii, ackoli ji v praci pouzivdm pro

ilustraci svych argumentt.

Struktura disertacni prace castecné vychazi z potieb Faircloughova modelu. V prvni
¢asti predstavuji kritické vyhodnocenti literatury a prament a metodologii. Druha ¢ast za¢ina
kapitolou popisujici diskurz televiznich studii v anglo-americkém kontextu, v jehoZ ramci
cinematizace televize vznikla. Kapitola slouzi k bliZSimu pochopeni, jak diskurz utvafi
koncept cinematizace. Poté nasleduje kapitola o piavodnich vyznamech termint
cinematizace a cinematicky ve filmové teorii, coz do jisté miry ovliviiuje jejich uZiti v jinych
disciplinach, veetné televiznich studii. Tim si vytvaifim piidu pro ustfedni ¢ast prace, v niz
analyzuji vyznamy a vyvoj cinematizace televize ve stanovenych pramenech. Prameny jsou
dany do kontextu nejen televizni historie, primyslu, ale také evoluce televizni studii.

V nasledujici kapitole se soustfedim na intertextudlni souvislost mezi cinematizaci televize
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a konceptem spektaklu. Posledni kapitola se vénuje negociaci, vyjednavani mezi televiznimi
a filmovymi aspekty v cinematickych potfadech, pficemz ji aplikuji na ptipadovou studii
Koruny (2016-2023). Také ve tieti a ¢tvrté kapitole pracuji S mikroanalyzami (Akta X a Rod
draka), abych Iépe vysvétlila koncepty televizuality a spektaklu.
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Kritické vyhodnoceni pramentii a literatury

Nez predstavim metodologii této prace, je tfeba podivat se blize na prameny, které
utvareji zkoumany diskurz, a odbornou literaturu, o kterou se v disertaci opiram. Nekladu si
za cil uvést vycCerpavajici vycet literatury, ktera se dotyka cinematizace televize (muze se
jednat i o velmi letmé zminky), ale pfedstavit relevantni texty, teoretiky a teoreticky (viz
nize). Kapitola mé ujasnit, co povazuji za prameny (texty o cinematizaci) a co za literaturu,

ktera mi poskytuje teoreticka vychodiska a kontext.

Literaturu délim dale do ctyt skupin, které maji usnadnit orientaci v textu: televizni
styl a estetika, metakritické texty o oboru televiznich studii, texty o legitimizaci, vkusu a
kulturnim statusu televize a medialni konvergence. Na nasledujicich fadcich predstavim a

kriticky zhodnotim publikace, s nimiz pracuji, podle jednotlivych skupin.

Prameny

Prameny pro mé piedstavuji akademické texty o cinematizaci televize, které 1ze
zatadit do oboru televiznich studii, a to v ramci alespoil jedné kapitoly ¢i v podobném
rozsahu. Konkrétné se jedna o texty, které se zabyvaji cinematizaci v obecnéjSim slova
smyslu, tedy se pokouseji vytvaret teorie ¢i definice, a ne pouze koncept aplikovat na
konkrétni televizni programy. Z toho diivodu nezatazuji mezi prameny piipadové studie,
které neodpovidaji tomuto kritériu.® Napiiklad texty Jeremyho G. Butlera (2010) a Angela
Restiva (2019) reprezentuji ptipadové studie, ale zaroven nabizeji nové definice a ptistupy
K cinematizaci televize. Jak jsem zminila vySe, Casto se jedna o izolované zminky ¢i
oznaceni néjakého potadu, technologie ¢i praktiky jako cinematické, nicméné autofi jej dale
nerozvadi. Proto k pramentim fadim pouze texty, které se cinematické televizi vénuji v ramci

alespon jedné kapitoly ¢i jsou delSiho rozsahu.

6 Mnoho stylistickych analyz konkrétnich programii pouziva terminologii cinemati¢nosti a cinematizace, ale
za ucelem popsani stylti analyzovanych potadi, nikoli aby koncept analyzovaly ¢i problematizovaly. Tyto
texty nicméné pouzivam k argumentaci ur¢itych point v ramci prace, ale nefadim je k pramenim, jelikoZ jich
je navic nepieberné mnozstvi. Napt. Sue Turnbull ve svém ¢Elanku Not Just Another Buffy Paper: Towards an
Aesthetics of Television (2004), riznorodé kapitoly z monografie Science Fiction Film, Television, and
Adaptation: Across the Screens (Duchovnay — Telotte 2012), kapitola Mediatizing the 50th Anniversary —
Cinematic Liveness and the ,,Developing Art* of the Doctor z monografie Matta Hillse Doctor Who: The
Unfolding Event (2015).
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Existuje mnoho publikaci zabyvajicich se vztahem kinematografie a televize. Ale
nevénuji se cinematizaci, tedy ne v mé definici vlivu kinematografie na televizni styl.
Monografie On Screen Rivals: Cinema and Television in the United States and Britain
(Stokes 1999), The Cinema Dreams Its Rivals: Media Fantasy Films from Radio to the
Internet (Young 2006) a Television at the Movies: Cinematic and Critical Approaches to
American Broadcasting (MacLean — Wagner 2008) analyzuji jak kinematografie
reprezentujici televizi, coz ma sice velkou vypovédni hodnotu (negativni implikace
vV nazvech knih mluvi za sebe), ale netematizuji cinematizaci. Historicky zamétené antologie
Hollywood in the Age of Television (Balio 1990), Big Screen, Small Picture: The Relations
between Film and Television (Hill — McLoone 1996) nebo Cinema, Television & History:
New Approaches (Mee — Walker 2014) se soustfedi spiSe na srovnavani a odliSeni

kinematografie a televize, nez aby sledovaly vliv kinematografie na televizni styl.

Text, ktery se vyrazn¢ vymyka pfistupu k cinematizaci televize, je esej nizozemské
filmové teoreticky Annie van der Oever, The Aesthetics and Viewing Regimes of Film and
Television, and Their Dialectics (2012). V pojeti van der Oever cinematizace televize
neznamend vliv filmu na televizni styl, ale naopak vliv televize na filmovy styl. Tento
opozi¢ni vyklad slovniho spojeni cinematizace televize miize byt potencialné matouci
(ostatné cinematizace naznacuje proces, ktery by v tomto piipadé mél byt spiSe televizaci
filmu) a CasteCné jej 1ze vysvétlit tim, ze van der Oever, na rozdil od ostatnich teoretiki,
s jejichz texty pracuji, nepochdzi z oboru televiznich ¢i medidlnich studii, ale filmovych
studii, jez se Casto odliSuji v metodach, teoriich a terminologii. Ackoli je jeji text relevantni,
reverzni chapani konceptu cinematizace televize a skutecnost, Ze de facto nespadd do
diskurzu televiznich studii, jej stavi mimo stanovené parametry. Z toho diivodu jej nefadim

K prameniim, nicméné povazuji za nutné jej zminit, jelikoz se tématu dotyka.

Ackoli zkoumané obdobi zafinad v roce 1995 publikaci Caldwellovy monografie
Televisuality: Style, Crisis and Authority in American Television a konc¢i v roce 2022,
nejedna se o zahlcujici mnozstvi materidlti; podle mych kritérii zahrnuje dvanact odbornych
textd. Prameny a jejich kontexty reprezentuji dil¢i ¢ast analyzovaného diskurzu televiznich

studii.

Nyni blize pfedstavim jednotlivé prameny, jejich kontext, jak pojimaji cinematizaci
televize a jak spolu souviseji. Na tomto misté pouze vysvétluji formu, funkcei

a kontext pramenl slouzicich jako podklad pro pozdgjsi analyzu. Prameny popisuji
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chronologicky, abych mohla zaroveii poukézat na intertextualni spoje (intertextual chain)’
mezi nimi — tedy jak na sebe texty navazuji. Pro lepsi ptehlednost je délim do tfi skupin: 1)
pocatky teoretizace cinematizace televize, 2) kritické piistupy k cinematizaci televize, 3)

revizionistické pfistupy k cinematizaci televize.

Pocatky teoretizace cinematizace televize

Seznam pramenti a poc¢atek mého vyzkumu zacina s publikaci Televisuality: Style,
Crisis, and Authorship in American Television od Johna Thorntona Caldwella z roku 1995
(v obdobi upevnéni legitimity televiznich studii; Gray — Lotz 2019: An Origins Story), jez
nejen zpopularizovala pojem cinematicka televize, ale ovlivnila, jak bude nadale uzivan
a chapan. Proto jej lze povazovat za nejdulezitéjsi pramen a Vv analyze je mu vénovan
nejvetsi prostor, aby nasledné¢ mohl jeho rozbor slouzit jako podklad k analyze dalSich
prament. VéEtSina teoretikll zabyvajicich se cinematizaci odkazuje na Caldwella, at' uz
kriticky (Restivo 2019, Wheatley 2016), ¢i nekriticky (Butler 2010, Creeber 2013). Caldwell

patii k prvnim televiznim teoretikiim, ktefi vénuji celou monografii televiznimu stylu, coz

také vysvétluje, pro€ jej cituji skoro vS§echny nasledujici publikace na dané téma.

Americky medialni teoretik a dokumentarista John Thornton Caldwell publikoval
svoji monografii Televisuality: Style, Crisis and Authority in American Television v roce
1995, tedy v obdobi, kdy televize v USA prochazela zménami, jak naznacuje slovo krize
Vjejim nazvu. Jednd se pravé o obdobi takzvaného mnohokanalového piechodu,
o némz pise Amanda D. Lotz (2014).% Uvadi, ze cilem publikace je prozkoumat koncept
televizuality, ,a to ze i perspektiv: jakozto historicky fenomén, estetickou
a prumyslovou praktiku a spolecensky symbolicky akt* (1995: vii). Caldwellova monografie
je tedy Castecné teoretickou, ¢aste€né historickou a zaroven primyslovou studii televize

Vv obdobi od pocatku 80. let do poloviny 90. let.

7 Jedna se o Faircloughtiv termin, ktery je podrobné&ji vysvétlen v Metodologii.

8 Post-network je oznaGeni pro obdobi televizni historie, kdy v USA kon&i monopol tzv. velké trojky
networkovych/sitovych televizi (ABC, CBS, NBC) a roste objevuje se jeji konkurence v podob&é novych
televiznich stanic a druhti vysilani (kabelové, satelitni). Tento posun zacina jiz v 80. letech a rozviji se v 90.
letech, coz Amanda D. Lotz nazyva érou mnoho-kanalového piechodu (multi-channel transition). Pro Lotz
skuteéné  post-networkové  obdobi  nastupuje  teprve po roce 2000 v  souvislosti
s vzajemné provazanymi technologickymi, primyslovymi zménami a kulturnimi zménami jako jsou DVD,
TiVo, internet, digitalizace, VoD aj. (2014)
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Titulni termin televizualita (televisuality) Caldwell pouziva k popisu nového
excesivniho stylu v americké televizi, jenz se objevuje v 80. letech nasledkem produkénich
a technologickych zmén (narrowcasting, ekonomicka krize, nariist konkurence v podob¢
novych celoplo$nych a kabelovych stanic, videografické efekty, citlivéjsi filmovy pas apod.)
a kterou dale dé€li na cinematickou a videografickou vétev podle zdroje inspirace (1995: 11—
16). Cil Caldwella ¢astecné predstavuje legitimizace studia televize a jejiho stylu (tendence
typicka pro televizni publikace piredev§im 80. let — coz bude rozvedeno v prvni kapitole;
Brunsdon 1997: 106), snaha nabidnout nové pojmy a teorie v této oblasti a poskytnout

analyticky vhled do jejich historie.

Podle Caldwella televize minimaln€ za poslednich deset let zacala vice vyuZzivat
svého vizualniho potencialu, coz nazyva ,,sebereflexivni performanci stylu* (1995: vii).
Sebereflexivni performance stylu je to, co Caldwell oznacuje za televizualitu. Jedna se o
daraz na vizualitu oproti zvuku, coz bylo podle n¢j do té doby povazovano za primarni
komunikac¢ni aspekt televize (ibid.: 4). Nejednd se o konkrétni styl, ale snahu upozornit na
styl obecné a vymezit se vici jinym programim (ibid.: 4-5). Caldwell televizualitu také
nazyva excesivnim stylem (ibid.: 5). Déle zdtiraznuje, Ze televizualita vzesla z primyslovych

a ekonomickych zmén:

,, Vzriistajici hodnota excesivniho stylu v hlavnim vysilacim case sitové® a kabelové
televize v 80. letech jednoduse nemiize byt vysveétlena pouze odkdzanim na estetické hledisko.
Lépe receno duraz na styl, ktery se v této dobé objevil, byl vysledkem rady vzdjemné
propojenych tendenci a zmén: produkcéniho modu primyslu, programovacimi praktikami,
publiky a jejich ocekdavanimi a ekonomickou krizi televiznich siti. Tato souhra materidlnich
praktik a prumyslovych natlakii naznacuje, zZe televizni styl byl symptomem mnohem

obecnéjsiho obdobi prechodu v masovych médiich a americké kulture. © (ibid.: 5)

Ditiraz na primyslové aspekty je pro Caldwella zésadni, jelikoz se domniva, Ze teorie
a produk¢ni praxe by nemély byt oddéleny (ibid.: vii). To ostatné odpovida nejen jeho pozici
coby akademika a filmare, ale také jeho pozdé€jSimu vyzkumu v oblasti produk¢nich studii,
napf. v publikacich Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film

and Television (2008), Production Studies: Cultural Studies of Media Industries, editovana

® Televizni sit’ (television network) je oznadeni, které odkazuje k vysilateli, ktery pod sebou sdruzuje vicero
televiznich stanic a kanall. K televiznim sitim se fadi napiiklad americké celoplosné ABC, CBS a NBC nebo
britska vefejnopravni BBC.
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spole¢né s Vicki Mayer a Mirandou Banks (2009), ¢i Specworld: Folds, Faults, and
Fractures in Embedded Creator Industries (2023).

Caldwell déli televizualitu na dvé vétve, podle jejich zdroji inspirace: cinematickou
(kinematografie) a videografickou (elektronicka manipulace obrazu). Cinematickou

televizualitu Caldwell definuje nasledovné:

., Cinematicky evidentné odkazuje K filmovému vzhledu v televizi. Avsak
exhibicionisticka televize v 80. letech znamenala vice nez nataceni na filmovy pas, jelikoz jiz
od ranych 50. let se mnoho nevyraznych poradii natacelo na filmovy pas. Spise nez to,

cinematické hodnoty prinesly do televize spektakl, vysokoprodukcni hodnoty a kameru

celovecerniho filmu. “ (1995: 12)

Caldwell v kontextu cinematické televizuality popisuje tfi myty, jak nazyva zptisoby
uvazovani o dané problematice: filmovy vzhled (film look), programova individualizace
a maskarada. Filmovy vzhled souvisi s pfichodem novych technologii, které umoznily
televiznim pofadiim piekonat néktera technologicka omezeni. Caldwell zde uvadi nové
druhy filmového pasu, kdy ,, /v] ranych 80. letech nejdiive Fuji, poté Eastman a pak Agfa
predstavily nové rady filmovych negativii s vyrazné zlepsenou citlivosti na svetlo a zrnitost.
Nové pasy, chemicky vytvorené na zakladé novych méné viditelnych castic tabularnich
krystalkii halogenidu stribra v emulzi, mohly byt uzity v extrémné mdalo osvétlenych
situacich, které mohly byt ,push-procesovany ° jednim ¢i dvojim prerusenim, mély vice
saturované barvy a nabizely vetsi rozsah kontrastu a tonality v ramci jednotlivych obrazu

nez jakékoli drivejsi pasy.  (ibid.: 84)

Citlivost a rychlost exponovani novych past vedla k vétsi mobilité, kdy mohly byt
pouzity v leh¢ich kamerach, coz dovolovalo snazsi natd€eni v realnych lokacich (ibid.: 85).
Kromé toho, Ze se pro televizni kameramany rozsifila nabidka filmovych pasu, jejich
vyrobci jako Agfa, Eastman Kodak a Fuji byli nyni schopni produkovat neomezené mnozstvi
téchto celuloidi (ibid.: 86). Dale se v 80. letech objevily nové barevné filtry, nabizejici vétsi
barevnou nuanci a variabilitu, a zpisob skenovani filmového pasu, nazvany ,,flying spot

scanner, diky némuZz kameramani mohli pouzit svétlo k zobrazeni jemnych detaild a

vytvaret atmosférickou scenérii (ibid.). Programovou individualizaci Caldwell oznacuje

10 Push process* je technika oznacujici zvySent citlivosti celuloidu pomoci prodlouzeni vyvolavaciho procesu
a pripadného zvyseni teploty pfi vyvolani.
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skutecnost, ze televizni sit¢ se snazily vytvaret stylové odlisné programy s vlastnimi
charakteristickymi rysy, aby byly jednotlivé potfady rozeznatelné v konkurencnim
televiznim toku (ibid.: 5). Caldwell uvadi, ze stylistickd individualizace je zvlasté uzitecna
pii protiprogramovaci strategii, kdy stanice nasazuji své programy zamérn¢ ve stejny cas,
kdy jejich konkurence vysila néjaky atraktivni program (napi. Akta X byla vysilana v patek
Vv hlavnim vysilacim ¢ase v konkurenci s popularnimi komedialnimi sériemi vysilanymi po
sob¢ na ABC). Maskaradou pak oznacuje napodobovani konkrétnich filmovych styla
V televizi. Jako piiklad zmifuje imitaci filmu noir ze 40. a 50. let v pofadu Mésicni svit
(1985-1989). Maskarada ve své podstaté znaci stylovou intertextualitu, tedy vliv jednoho

textu na druhy.

Z perspektivy soucasného stavu oboru a podoboru televizniho stylu a estetiky n¢které
Sasti zestarly (napf. videograficka vétev),!' nékteré se uzivaji dodnes (jeho definice
cinematizace ¢&i koncept stylu nulového stupné),’? ale jak bude evidentni v nasledujicich
fadcich, Caldwellova publikace se stala zcela zasadnim vychozim bodem pro vyzkum

cinematizace televize.

Dalsim teoretikem, ktery se ¢asteéné zabyva cinematickou televizi, je Robin Nelson,
a to ve dvou svych publikacich, TV Drama in Transition (1997) a State of Play:
Contemporary ,,Hig-End*“ TV Drama (2007). Zatimco v prvni publikaci jde o nékolik
zminek tykajicich se konkrétnich technologii a technik (digitalizace, dlouhé zabé&ry, jizdy
kamery aj.), druha koncept rozebira podrobnéji. State of Play se primarné nezaméfuje na
televizni styl, ale na takzvana ,high-end* dramata (konceptudlné podobné quality TV) a
jejich  produkéni  zdzemi, narativni, tematické a  technologické nastroje
a podoby, pficemz ¢astecné zde spada prave také styl. | Nelson z¢asti vychazi z Caldwella,
vytvafi si vSak vlastni definici cinematické televize. Robin Nelson filmovy styl v televizi
definuje jako , zlepseny vizudlni styl, jelikoz moderni technologie samoziejmé dovoluji

Vevr

nichz Caldwell pojednava, se bézné¢ tadi ke quality TV (napi. Rodina Sopranovych 1999—

' Videografickd televize stoji na vizudlnim excesu zalozeném na elektronické manipulaci obrazu
(videografika, kombinace textu a obrazu atd.), kde jako ptiklady uvadi CNN a MTV (Caldwell 1995: 12-13).
12 Styl nulového stupné Caldwell definuje jako ,.antistyl“, tedy upozadéni audiovizualnich technik a pfiklon
k nerusivému stylu pomoci ptirozeného sviceni, vicekamerového systému, interiérového prostedi, diirazu na
dialogy a polocelkové ramovani (ibid.: 56).
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2007, Carnivale 2003-2005, Sex ve mesté 1998-2004) a podobné samotny koncept, stejné

jako Nelsontiv jazyk, implikuje kulturni hierarchie v televizi.

Television Style Jeremyho G. Butlera piedstavuje ve své dobé vzniku v roce 2010
jednu z mala monografii zaméfenych pouze na televizni styl. Klade si za cil nejen rozebrat
vybrané druhy televiznich styla (vétSinou podle zanrt — soap opera, sitcom, reklama aj.), ale
také predstavit novou metodu a terminy specifické pro analyzu stylu v televizi. V uvodu
Butler obhajuje podobor televizni estetiky a stylistiky, protoze si je védom piedsudkt viici
jejich studiu (spojenymi piedevsim se stavem televizniho obrazu a zvuku v minulosti: nizké
rozliSeni, malé obrazovka, uziti videopasky, redundance aj., 1-2) a chce dokazat, ze televize
by méla byt analyzovana i z této stranky. Cinematizaci televize vénuje kapitolu Stylistic
Crossover in the Network Era: From Film to Television, jez se dotyka konvergence médii
zacinajici, dle Butlera, v 80. letech, pficemz Cerpa z Caldwellovy monografie a rozvadi jeho
koncept cinematické televize na prikladu pofadu Miami Vice (1984-1989). Kapitola se tim
stava predevsim piipadovou studii a zamysli se nad vlivem technologii jednotlivych médii
na reprezentaci zanru. Zaroven nahlizi na cinematizaci televize spiSe prostfednictvim
intertextuality neZz technologii. Navazuje tim také na Caldwellovu tezi

o maskaradé.

Small Screen Aesthetics (2013) pfedstavuje jednu z mala knih, které jsou vénované
vyhradné televiznimu stylu. Velkou ptednosti Creeberovy monografie je historické
zaméfeni, kdy v ramci jednotlivych kapitol chronologicky sleduje vyvoj televizniho stylu,
primarné v anglo-americké televizni produkci, pficemz je pro mne nejrelevantnéjsi kapitola
vénujici se cinematizaci televize s nazvem The Converging Screen: The Influence of Cinema
and the Internet on TV. Creeber si je védom problematiky estetického soudu a pozice estetiky
Vv televiznich studiich, které se ji v minulosti vyhybaly, a tvrdi, Ze v knize chce vnimat
a analyzovat vSechny druhy estetickych styla stejné: ,,Videt je vsechny jako potencidalné
zajimavé a zasadit je do hlubsiho historického kontextu, aby zadné obdobi, text ¢i technika
nebyly nahlizeny (jakkoli implicitné) jako umélecky ,nadrazenéjsi‘ jiné. “ (2013: 7) Nicméné
se ani on nevyhyba estetickym soudiim a hierarchizaci, jez je nejvice patrna pravé v kapitole
o cinematizaci, kde kriti¢nost ustupuje fascinaci quality TV. Ve svém ptistupu ke konceptu
podobné jako Caldwell zohlediuje technologicky vyvoj médii a odkazuje se jak na néj, tak

na Butlera, s nimz sdili i mikroanalyticky zajem o Miami Vice.
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Kritické pristupy k cinematizaci televize

Nasledujici dva prameny reprezentuji ty nejkritictéjsi vici konceptu cinematizace
televize; jedna se o kapitoly ze stejné monografie, Television Aesthetics and Style (2013),
editované Peacockem a Jacobsem, jejichz nazvy maji vypovidajici charakter — What Does It
Mean to Call Television Cinematic? (Brett Mills) a Rescuing Television from the
,Cinematic ‘: Perils of Dismissing Television Style (Deborah L. Jaramillo). Cilem obou textl
je poukazat na negativni konotace, které cinematizace vytvari vuci televizi, a jak koncept

podporuje kulturni hierarchii, v niz je film vniman na vyssi estetické urovni nez televize.

Mills se ve své kritice soustiedi na otazky, co cinematizace televize znamena, lze-li
extrahovat esenci kinematografie do jediného slova a pro¢ ho viibec pouzivat. Podle Millse
sebou cinematizace piinasi kulturni hierarchie devalvujici televizi a vztahuje ji ke quality
TV, jeZ ma také hodnotici charakter. Mills reaguje na Caldwella a Nelsona, kterého kritizuje
ptedevsim, a to kvili jazyku, ktery pouZziva (napt. kdyz Nelson piSe, Ze cinematicka televize
., aspiruje na cinematicky vizualni styl* 2007: 11) a jaké kulturni hierarchie tim podporuje.
Kapitola slouzi predevsim k piedlozeni kritickych otazek ohledné kulturniho postaveni
filmu a televize, jez vyvstavaji s cinematizaci televize, a podnécuje televizni teoretiky

k zamysleni se nad tim, jak koncept pouzivaji a jaké implikace tim vytvari.

Na podobném principu stoji 1 text Jaramillo, v némz autorka poukazuje na hodnotici
implikace cinematizace ohledné filmu a televize. Stejné jako Mills kritizuje zptsob
vyjadfovani teoretiki 0 cinematizaci a ptd se, zda je mozné pojmenovat esenci
kinematografie (2013: 72). Dle Jaramillo by se studium televizniho stylu mélo rozsitit na

v

riznorodgjsi témata a nebat se zabyvat se jim bez nutnosti poméfovani s jinymi médii.

V kritickém pfistupu pokracuje Hannah Andrews v publikaci Television and British
Cinema: Convergence and Divergence Since 1990 (2014), mapujici produkéni a distribu¢ni
konvergenci britské televize a kinematografie (napf. programové strategie stanice Channel
4). Andrews v prvni ¢asti monografie nastinuje kontext konvergence filmu a televize ve
Velké Britanii a cinematizaci uvadi v kapitole Quality in Broadcasting: Public Service
Brands and , Cinematic ‘ Television, v niz vyhodnocuje stav vefejnopravni televize, koncepty
kvality a quality TV a samotnou cinematizaci. Jako vétSina autorti a autorek prament
Andrews zaCina predstavenim Caldwellovy cinematické televizuality a pfesouva se
k tendenci Nelsona a dalSich teoretikii a teoreticek (Feuer 2007, Akass — Kim 2007),

vétsinou pisicich o quality TV, pfirovnavat stylisticky nekonven¢ni pofady k filmu.
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Andrews nazira cinematizaci jako arbitrarné postaveny esteticky soud, vypovidajici vice o
odlisném vnimani filmu a televize nez o televiznim stylu: ,,, Cinematicky * je bezvyznamné
pridavné jméno, protoze ve skutecnosti jsou stylistické moznosti kinematografie a (zvlasté
jednokamerové) televize v ramovani, sviceni, mizanscény a tak ddle viceménée totozné. "
(2014: 16) Ve své kritice cinematizace televize Andrews odkazuje na argumenty Millse,
Levine a  Newmana a  prohlaSuje, Ze koncept  predev§im  vraci
a utvrzuje archaické predstavy o kulturnich ,,bourdicuovskych* distinkcich filmu a televize
(ibid.: 18).

Trisha Dunleavy ve své publikaci Complex Serial Drama and Multiplatform
Television (2018) predevsim piedstavuje dosavadni definice cinematizace televize.
Polemizuje také nad problematickymi implikacemi cinematizace televize, jako je
esencializace ¢i zanrova diskriminace (zdanlivé pouze dramata mohou byt cinematickd) atd.
Zaroven Dunleavy neni vici konceptu tak odmitava jako Mills nebo Jaramillo. Domniva se,
ze existuje ,, stylisticka blizkost “ mezi kinematografii a televizi, pfi¢emz cinematizace je pro

ni adekvatnim oznacenim (2018: The Idea of ,Cinematic Television®).

Revizionistické pristupy k cinematizaci televize

Jednou z mala publikaci, jez se pfimo zamétuje na cinematizaci televize, je Breaking
Bad and Cinematic Television (2019) Angela Restiva, ktera, jak je patrné z titulu, si klade
za cil formulovat podobu cinematizace v pofadu Pernikovy tdata (2008-2013). Do znaéné
miry tedy text funguje jako ptfipadové studie a Restiva vice zajima konkrétni seridl nez
koncept cinematizace obecné. Konceptem cinematizace si Restivo pomaha pii analyze
vizualniho stylu, pfedev§im praci kamery a mizanscény Pernikového taty, pticemz si pro
tento ucel vytvofil novou definici. Ackoli Restivo zmitiuje Caldwella a jeho televizualitu,
jeho vlastni pfistup se opira o koncept cinemati¢nosti s odliSnou genealogii; vychazi z textu
The Witch’s Flight (2007) Kary Keeling, jenz se inspiruje U Gillese Deleuze. Keeling
pfichazi s mySlenkou, Ze cinematické obrazy jsou rozprostieny ,,v krajiné moderniho
Zivota“ a nejsou omezeny pouze na kinematografii (Restivo 2019: 6). Jeji definice je
zamérn¢ velice Sirokd a cinematické obrazy slouzi k organizaci percepce a vytvareni

logickych tezi; pro Keeling jde o dulezity mechanismus pro reprodukci kapitalistickych
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spolecenskych vztahii.!® Oproti tomu Restivo svoji definici zuzuje — pro néj cinematizace
znamena ,, narusitele v ramci obrazu®, esteticky moment, jenz pferusuje, pozastavuje a tfisti
vypraveéni, a vyzyva ke zkoumani vizualni stranky (ibid.: 6-7). Restivo je také kriticky vici
hodnoticim aspektim cinematizace a tvrdi, ze ,, pojem ,cinematicky‘ neni pouze oznaceni
medialni specificity, ale v podstaté esteticky soud ohledné novosti nebo originality na pozadi
konvencnosti zakorenéné v masove vyrabéném umeni. “ (ibid.: 31) Timto Restivo navazuje

na kritickou vlnu piedchozich textii (Mills, Jaramillo, Andrews), na které také odkazuje.

K dal$imu projevu cinemati¢nosti se fadi intertextualita, tedy odkazy na jiné filmy,
filmové styly ¢i zanry. Tomu ostatné odpovidd Caldwellova maskarada. Intertextualitu
zminuje také Butler (2010), Nelson (2007) nebo Creeber (2013), ale piedstavuje pouze jednu
Z moznosti ndhledu na cinematizaci. Rashna Wadia Richards na ni ale zaklada sviij pfistup
ke konceptu (2021). Jak ovSem upozoriiuje, ,, nejedna Se o studii remakii nebo spinoffit ci
rebootii, které maji mnohem vice pricinny vztah mezi originalem a vysledkem. Dramatické
serialy imituji celou radu filmii. Nékteré se vysmivaji svym cinematickym zdrojiim nebo je
ocernuji; jiné JSOU poctami ¢i se vymezuji Nejen viici konkrétnim filmum, ale také predstavim
o kinematografii obecné. (ibid.: 10) Jeji pfistup ma potencidl vyhnout se estetickym
soudiim a hierarchizaci, stejné jako jeji predchudci se ale zaméfuje na quality TV a drama.
Pfitom odkazy na kinematografii lze nalézt napfi¢ Zanry. Richards se ovS§em domniva, Ze
soucasné dramatické seridly Cerpaji z kinematografie mnohem vice nez jiné zanry (ibid.).

I pfesto se jedna o jiny, pomérné malo teoretizovany piistup k cinematizaci televize.

Poslednim pramenem, kterému se vénuji, je publikace Chrise Comerforda Cinematic
Digital Television: Negotiating the Nexus of Production, Reception and Aesthetics (2022).
Vzhledem k tématu prace se zaméfuji piedev§im na kapitolu Aesthetics and Style in
Cinematic Television (ibid.: 48-79). Comerford povazuje cinematickou televizi za
podskupinu quality TV a definuje ji jako televizni série, které ,, jsou vaimany jako vyraznéji
propojené s cinematickymi vlivy na mnoha urovnich. Ackoli doslovna pritomnost
exponovanych hercu a uziti CGI jednoduSe nekonotuje cinematicky vliv sam o sobé (...),
nasim prvanim bodem musi byt identifikace toho, co miize byt bézné asociovano s DNA téchto
serii, i kdyby jen na doslovné urovni, jak lze videt v priimyslovych clancich, marketingu a

reklamé a popularnim diskurzu, zvldasté na socialnich sitich. * (ibid.: 6)

13 Jelikoz Keeling se nevénuje cinematizaci televize, ale pojmu cinemati¢nost obecné, nezahrnuji ji mezi
prameny.
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Comerford také predklada seznam atributt, které¢ podle n¢j cinematické série Casto
obsahuji: 1) herce a herecky, ktefi jsou primarné spjati s kinematografii; 2) produkéni
podminky napodobujici ty, které jsou typické pro celovecerni film, pficemz zde uvadi
napiiklad delsi dobu nataéeni, nez je v televizni produkci bézné, jako v piipadé porada Hra
o triuny (2011-2019) a Westworld (2016-2022); 3) showrunner je znamy filmovy tvurce, 4)
vypravéni nasleduje serializovanou formu a ,série je charakterizovana, vétsinou
prostrednictvim rozhovorii s tviirci a marketingem, jako filmovy zazitek, vetsinou popisovany

Jjako ,x-hodin-dlouhy film ** (ibid.: 7).

Je zde patrny velky diraz na primyslové a popularni diskurzy, které castecné
ovliviluji také to, jak o konceptu uvazuji a pisi teoretici. Ackoli Comerford se na tyto
diskurzy odkazuje pravé z divodu jejich adaptace do teorie, nékdy neni zcela jisté, zda se

jedna o jeho vlastni postoj, nebo opakovani tezi medialnich praktikt a kritiki.

Literatura
Televizni styl a estetika

Vzhledem k tomu, Ze studium televizniho stylu piedstavuje kontext pro cinematizaci,
je tieba nejdfive nahlédnout do problematiky  stylistiky, jejiho  vyvoje
a soucasného stavu, k ¢emuz slouzi prave nize uvedené publikace. V uvodu své monografie
Television Aesthetics and Style (2013) Steven Peacock a Jason Jacobs poznamenavaji, Ze
oblast televizniho stylu a estetiky byla dosud malo probadana (1-2). Pominu-li ptipadové
studie televiznich dé&l se zaméfenim na styl,'* jez si ale nekladou za cil vyjadfit se ke stylu
Vv televizi na obecnéjsi Grovni, skute¢né jich nebylo mnoho. Kromé zminéné Television style
and Aesthetics (2013) Peacocka a Jacobse existuje dale Televisuality (1995) Johna
Thorntona Caldwella, The Aesthetics of Television (2002) Agger Gunhild a Jense Jensena,
Interpreting Television (2005) Karen Lury, Television Style (2010) Jeremyho
G. Butlera, Small Screen Aesthetics (2013) Glena Creebera, Style in British Television
Drama (2013) Lez Cooke a Spectacular Television: Exploring Televisual Pleasure (2016)

Helen Wheatley. Samoziejmé je mnohem vétsi pocet jednotlivych kapitol a pasazi

14 Napt. Beautiful TV: The Art and Argument of Ally McBeal (2007) od Grega A. Smithe nebo Cinematic
Television and Breaking Bad Angela Restiva.

23



Vv publikacich o televiznim médiu ¢i ¢lankti v odbornych ¢asopisech (napi. Cardwell 2006,

Geraghty 2003, Hills 2011, Jacobs 2006).

Situace se od doby zvetejnéni Television Aesthetics and Style pon¢kud zlepsila.
Kromé jednotlivych publikaci jako Appreciating the Art of Television:
A Philosophical Perspective (Nannicelli 2017), The Aesthetics of Nostalgia TV: Production
Design and the Boomer Era (2019) Alexe Bevana ¢i Cognition, Emotion, and Aesthetics
in Contemporary Serial Television (2022), editované Tedem Nannicellim a Héctorem
J. Pérezem, také vznikla nova edice zaméfena na televizni styl a estetiku Moments in
Television. V edici zatim vySly ¢tyfi publikace, vSechny editované triem Lucy Fife
Donaldson, Jonathan Bignell a Sarah Cardwell: Complexity/Simplicity (2022a),
Substance/Style (2022b), Sound/Image (2022c) a Epic/Everyday (2023). Televizni stylistika
a estetika tedy jiz nejsou novou ¢i opomijenou oblasti, ale také pravé vznik nové edice
naznacuje, ze v jejim ramci stale existuje mnoho neprozkoumanych témat. Jiz z toho diivodu
povazuji za podstatné prispivat k diive opomijenému poli vyzkumu. Uzite¢nost téchto textl
spociva v tom, Ze nabizi nastroje a terminy k analyze stylu v televizi, ktery se v mnohém lisi
od filmovych stylt (vzhledem Kk uZivané technice, produkénim podminkam — napft. zivé

vysilani — a zpisobim distribuce).

Diivody, pro¢ k televizni stylistice a estetice existuje pomérné malé mnoZstvi
literatury, nejsou arbitrarni. Televizni akademici byvali vici televizni stylistice a estetice
skepticti. Matt Hills se domniva, ze ,, prestrukturalistické analyzy estetickych hodnot se
chtéji ,vratit v Ccase' instituciondlni historie televiznich studii az do bodu, kdy
strukturalisticka (a ndsledna) debata miize byt ignorovana nebo jednoduse smetena ze
stolu* (2011: 99-100). Estetika vzbuzuje uzkost pro svou asociaci s elitistickymi koncepty
krasy, hodnoty, vkusu a vysokého uméni (Cardwell 2013: 25).

Studium stylu a estetiky vychazi primarné z teoretického chapani filmovych a
literarnich studii, zaroven byva odsuzovano za piiliSny formalismus, coz se pienaSi na
televizni stylistiku. Paradoxné to vSak ublizuje komplexité oboru, jelikoZ je tim opomijena
dialezita ¢ast studovaného média (které je tvofeno obrazem a zvukem) a to implikuje, byt’

nechténé, ze zde neni co zkoumat.

To vede k otazkam kulturniho statusu, hierarchie a estetického soudu. Zaroven je
tteba se veénovat rozmanitym televiznim stylim, pofadim riznych Zéanrd, produkci,

historickych obdobi ¢i tzemi, ne pouze quality TV nebo praveé cinematicke televizi.
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Metakritické texty reflektujici obor televiznich studii

Vzhledem k tomu, ze se ve své praci vénuji cinematizaci v diskurzu televiznich
studii, povazuji za nutné tento obor piedstavit. Jednd se o relativné mladou disciplinu,
ustalenou a legitimizovanou — alespon V zdpadnim kontextu — Vv poloving 90. let. Jeji poCatky
spadaji do 70. let, kdy se objevuji prvni odborné a seri6zni publikace o televizi (Television:
Technology and Cultural Form a TV: The Most Popular Art, ob¢ vysly poprvé v roce 1974;
Reading Television byla publikovana v roce 1978 atd.). S ohledem na proménlivost a vyvoj
televize se neustale redefinuje také obor, ktery ji studuje, coz je pravidelné reflektovano
akademiky. Vyznam takovych textd, které 1ze po vzoru Christina Adamou a Simone Knox
(2010: 271) nazvat reflexivni sebediskurz (reflexive self-discourse) ¢i metakriticky diskurz
(meta-critical discourse), spo¢iva zmého pohledu vtom, ze poukazuji na aktualni ¢i
ustupujici trendy discipliny, legitimizaci a hierarchizaci médii (Cardwell 2014: 6-21), coz
jsou pro mé relevantni a zcela zasadni témata. Publikace
o televiznich studiich dopliuji kontext pro vyzkum akademického diskurzu a zatazuji
koncept cinematizace televize do SirSiho teoretického pole. Publikace o historii, stavu a
problémech oboru televiznich studii jsou podstatné predev$im pro prvni kapitolu, v niz

definuji a popisuji diskurz televiznich studii.

Metakritické texty, z nichZ ve své praci Cerpam, se zabyvaji otazkou kulturniho
statusu televize a televiznich studii, v nichz se projevuje pietrvavajici potfeba obhajovat
akademicky zajem o médium, které bylo dlouhodobé povazovano za ,Spatny objekt*
(Adamou — Knox 2010: 275). Ackoli tato vécna obhajoba mize byt kontraproduktivni,
jelikoZ naznacuje, Ze televize obsahuje tyto negativni atributy (ibid.), otazky vkusu,
hierarchie, statusu a hodnoceni se v televiznich studiich objevuji prostfednictvim vybéru
predméti vyzkumu (napft. disproporéni zdjem o drama a quality TV), pfistupu k danym
tématiim a jazyka. Nezabyvat se legitimizaci, pfesnéji fe€eno jejim pribéznym stavem a
kulturnim statusem televize, by ale negativni konotace neodstranilo.

Jednu z nejaktualnéjsich a nejprehlednéjsich monografii predstavuje druhé vydani
Television Studies (2019) Jonathana Graye a Amandy D. Lotz. Kromé& popisu historickych
1 soucasnych pfistupii k analyze televize (délené do tematickych ¢éasti Programy, Publika,
Primysly, Kontexty) Gray a Lotz na konci kazdé ¢asti zhodnocuji aktudlni problémy a vyzvy

konkrétnich analyz.
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Naprtiklad v zadvéru prvni ¢asti (Programy) si autofi kladou otdzku, nakolik je
relevantni analyzovat jednotlivé programy v ,,peak TV*, tedy Vv éfe nadmérného mnozstvi
televiznich obsaht, a jakou funkci ma v takovém prostiedi textualni analyza (2019: 91-92).
Autofi nabizeji kriticky pohled na problematické teorie a ménici se podminky studia televize,
které vzbuzuji otazky nejen jak studovat televizi, ale co to televize je. UziteCnost publikace
tkvi pravé v jejim piehledovém charakteru a jeji relativni aktualnosti vzhledem Kk roku
vydani. S ohledem na historické rozpéti mého vyzkumu (od roku 1995 do roku 2022) jsou
pro mé relevantni 1 starsi texty, které se vyjadiuji ke stavu televiznich studii. Kuptikladu
Legitimating Television zroku 2012 kriticky poukazuje na piedpojatost a nedostatky
akademikt a akademicek ve vyzkumu témat spojenych s vkusem a estetickym soudem, napft.
quality TV, kabelova televize, cinematizace televize ¢i autorstvi.’® K této problematice patii
také nekritické prebirani primyslového diskurzu teoretiky a teoretickami, jez znamena pro
muj vyzkum dulezity podnét. Ackoli je vzdy oSemetné zabyvat se otdzkami hodnoceni, aniz
by se ¢loveék sam nedopoustél soudu (coz patii ke kritice Legitimating Television Jasonem
Mittellem; 2015: 214), tohoto nebezpeci jsem si velmi védoma pii vlastnim psani, nelze je

ignorovat, zvlast¢ s ohledem na oblibu témat jako quality TV a cinematizace televize.

Na pfitomnost kulturnich hierarchii upozornuje také Charlotte Brunsdon, podle niz
se v (britskych) televiznich studiich protezuji vyzkumy o dokumentu a dramatu z 20. stoleti
(2008: 124). Od roku 2000 stoupa zajem o textualni analyzu konkrétnich programd, velmi
Casto spadajicich do quality TV (Jacobs — Peacock 2013: 2), zaroven existuje skepse az
nelibost vii¢i tomuto piistupu. Vyvéra z kotentl televiznich studii, jakymi jsou komunikacni,
medialni a kulturdlni studia, jeZ nemaji o estetiku ¢i formalismus zajem, jak uvadi Sarah

Cardwell:

., ...tradicni zaclenéni televiznich studii do ,medialnich studii‘ & ,komunikacnich
studii, jako kdyby tyto obory byly vyznamoveé shodné, mélo velky viiv na povahu a smérovani
televizniho vyzkumu. Zatimco nas tradicni, kulturnimi studiemi inspirovana televizni studia
naucila mnohé o spolecenském a ideologickém vyznamu televize, ve sve historii upozadila
estetické zdjmy a otazku vlivu televize jakozto umeni (mezera, kterd je myni zaplnovina

novym zdjmem o ditkladnou analyzu televiznich del.* (2014: 9)

15 Levine a Newman se kritice akademickych vyzkumt vénuji piedevsim v zavéretné kapitole Television
Scholarship and/as Legitimization. (2012:153-171).
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Podobn¢ jako u textl o cinematizaci televize, 1 u metakritické literatury kladu daraz
na intertextualitu, tedy na vztah mezi texty. Pravé metakritickd povaha této skupiny
pouzivané literatury vyzyva ke zkoumani intertextuality, protoze jeji texty jsou velmi uzce
provazané, nejenom na sebe navazuji, ale vytvaieji i dialogy. Je také nutné zdiraznit, Ze se
tyto texty vyjadiuji k dominantnimu anglo-americkému odvétvi diskurzu televiznich studii
(napt. The Bad Object: Television Studies in the American Academy 2005, In Debate:
Television Studies in the American Academy 2011, In Focus: The Place of Television
studies: A View from the British Midlands 2008) ¢i komentuji odli$ny stav televiznich studii
v jinych narodnich kontextech (Recko v Live and Kicking: A Meta-Critical Discourse on
Television and Television Studies 2010, Ceska republika v An Academic Study of Research

Literature on Czech Television: The Dawn of Taking TV Seriously 2020 aj.).

Televize a vkus

Charlotte Brunsdon uvadi, ze ,, kulturné vzato, televize byla casto Spatnym objektem,
proti némuz mohly byt vzneseny dalsi vyhrady, a tudiz byla televizni studia castecné
Vytvorena, aby obhdjila televizi a populdarni vkus* (1997: 106). Pfestoze otazky vkusu a
kulturniho postaveni se s televizi pojily jiz od pocatkli média a stejn€ tomu bylo u televiznich
studii. Teoretici védéli, Ze se jedna o citlivé a problematické téma, a poté, co byly médium
(alespon v univerzitnim prostiedi) a obor legitimizovany, se mu spise vyhybali. Adamou a
Knox Kk této problematice ve svém ¢lanku z roku 2010 poznamenavaji: ,, Televizni studia se
neddavno vrdtila k otazce kvality, otdzce prevazné ignorované, ackoli stala v zakladech vyuky
a psani televiznich akademikii v minulosti. “ (283) Koncepty jako quality TV opét vnaseji
dané téma explicitné do akademickych textl jiz pouhym uzitim ,, problémovéeho slova
kvalita“ (Brunsdon 1997: 108). Mezi tyto koncepty naleZi také cinematizace televize, ktera
mnohymi teoretiky byva povazovana za problematickou, jelikoZ podle nich podporuje
kulturni hierarchie mezi médii (Jaramillo 2013, Mills 2013, Andrews 2014, Wheatley 2016,
Restivo 2019 aj.). Z toho divodu pracuji s texty, které se potykaji s problematikou vkusu a
estetického soudu ve spojitosti s televizi. Povazuji za nezbytné zminit, Ze jde pouze o texty
Z televiznich studii, nebot” dlouhodobé oznaceni televize za Spatny objekt vedl a vede

akademiky z riznych obort k tomu, aby se k tématu vyjadfili.

V 70. letech a prvni poloviné 80. let, coz Brunsdon nazyva ,, prvni fazi“ televiznich

studii (1997: 106), byla implicitnim ¢i explicitnim zamérem odborné televizni literatury
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snaha o legitimizaci televize jakoZzto objektu studia a kulturniho artefaktu. S rostoucim
pfijimanim televize jako opravnéného pfedmétu akademického zajmu se legitimiza¢ni snahy
stavaly méné a mén¢ zjevnymi (ibid.: 105-106). Nicmén¢ téma legitimizace z televiznich
studii nikdy upln¢ nevymizelo, jak dokazuje i kniha Levine a Newmana z roku 2012
Legitimating Television: Media Convergence and Cultural Status. Autofi zohlediuji témata,
koncepty a technologie, kter¢ v 70. a 80. letech jesté neexistovaly nebo nebyly
v akademickém diskurzu roz$iteny (napf. autorstvi v TV, cinematizace televize, quality TV,
HDTYV, Sirokotuhly obraz, DVD a DVR). N¢které z konceptli, jmenovité quality TV a
cinematizace televize, maji slouzit k legitimizaci televizniho média, nicméné vétSinou
dochazi k pouze k legitimizaci téch televiznich potadi, jez do konceptl spadaji, nikoli
televize jako takové (2012: 4-5). Legitimizace se pak stdva ambivalentni a kontroverzni,
jelikoZ podporuje kulturni hierarchie znevyhodnujici televizi, coz je i divod, pro¢ povazuji

za nutné se ji vénovat.

Quality TV predstavuje koncept, ktery se, podobné jako cinematizace, hojné uziva
napti¢ diskurzy — publicistickymi, praimyslovymi, akademickymi, fanouskovskymi — ale
nema univerzalné ptijimanou definici. Pfesto o ném jiz zhruba od 80. let vznikaly odborné
monografie a ¢lanky (napt. Feuer — Kerr — Vahimagi 1984; Brunsdon 1990; Thompson
1997). Akademicky zajem o koncept vzrostl s brandingem HBO jako tvirce quality TV
poradu (Curtin — Shattuc 2009: 138-139). Koncept uzce souvisi s cinematizaci televize,
jelikoz, slovy Bretta Millse, kdykoli se piSe o cinematizaci televize, je implikovana quality
TV. Pracuji ptedevsim s literaturou, jez quality TV vnima kriticky a v€nuje se otazkam
vkusu, distinkce a kulturniho statusu (Brunsdon 1990, Akass — McCabe 2007, Leverette —
Otto — Buckley 2008, Dunleavy 2018 aj.).

Medialni konvergence

Jelikoz cinematizace oznacuje vliv filmu na televizi, jednd se o projev medialni
konvergence. Henry Jenkins, medidlni a kulturni teoretik, jenz se konvergenci médii
dlouhodob¢ vénuje, ji popisuje jako , tok napric nékolika medialnimi platformami,
spolupraci mezi nekolika medialnimi primysly a migracni chovani medialnich publik*
(2006: 2). V pripadé této prace je zasadni konvergence televize a kinematografie na urovni
audiovizualniho stylu, nicméné funguje 1 v rdmci distribuce, produkce, technologie aj., jak

demonstruje monografie Television Goes to the Movies (2021). O medialni konvergenci se
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piSe v odborné sféte predevSim v poslednich dvaceti, tficeti letech, historie vzajemné
spoluprace a propojovani kinematografie a televize je vSak stara jako média samotna
(Longley Steward 2014: 58-68). Vyuziti literatury o konvergenci ma pomoci doplnit kontext

cinematizace televize a poukazat na kulturni statusy kinematografie a televize.

Literatura, kterou k takovému zaméru pouzivam, se netyka konvergence médii
obecné, ale specificky se zabyva kinematografii a televizi, at’ uz se jednd o produkéni,
technologické a institucionalni aspekty (Levine — Newman 2012, Andrews 2014, Gray —
Johnson 2021 aj.), ¢i pouze o styl (Butler 2010, Creeber 2013 atd.). U textu o televizni a
filmové konvergenci neni nutné, aby Se explicitné vénovaly cinematizaci televize (Andrews

2014), jelikoz slouzi k vystavbé medidlné-historického ramce, v némz koncept existuje.

Cinematicnost ve filmovych studiich

Ve druhé kapitole se zabyvam plvodnim vyznamem a uZitim terminli cinematicky
a cinematic¢nost (the cinematic) ve filmovych studiich, z nichz pivodn¢ vzesly. Na rozdil od
jejich uplatnéni Vv televiznich studiich nema jit o podrobné mapovani. Cilem kapitoly je
vysvétlit, co terminy znamenaly pro filmové teoretiky a teoreticky, nez zacaly byt
aplikovany na televizi. Vychdzim tedy pfedevsim z textd, které se jim vénuji metakriticky a
zvazuji, co terminologie konotuje pro vyzkum kinematografie. JelikoZ pojmy souviseji se
snahami o legitimizaci kinematografie, které probihaly zhruba v prvni poloviné 20. stoleti,
a ustanovenim filmovych studiich (60. az 80. 1éta), n€které publikace jsou starSiho data
(Mast 1972, Metz 1974). Vychazi z nich vSak i pozdéjsi filmove teoretické texty, vénujici
se cinemati¢nosti, medialni specificit¢ a esencialismu (Carroll 1996, Rodowick 2007,
Carroll 2008, Kiwitt 2011, Uricchio 2014). Zaroven jsou starsi texty relevantni 1 proto, ze
vznikly pfed rozvojem konceptu cinematizace v televiznich studiich. Jelikoz Caldwell
odkazuje na Metzovy teorie — byt ne ty o cinemati¢nosti — lze pfedpokladat, Ze si byl védom

jeho piistupu k cinematické terminologii.
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Metodologie

Diserta¢ni prace mé za cil mapovat koncept cinematizace televize a jeho vyvoj
v diskurzu televiznich studii. K tomuto zaméru pouzivam kritickou diskurzivni analyzu,
vychézejici z metody Normana Fairclougha (1992, 2013). Zaroven kritickou diskurzivni

analyzu dopliuji o historickou stylistickou analyzu (Butler 2010).

Na diskurz Ize nahlizet z pohledu mnoha oborl, nejcastéji, ale ne vyhradng,
lingvistiky, sociologie, historie ¢i kulturnich studii. Koncept cinematizace televize je téma
spojené s mocenskymi pozicemi, institucemi, historickym kontextem a kulturnimi teoriemi,
coz je blizké kritické diskurzivni analyze, jez toto vSechno zkouma. Cinematizace televize
souvisi s mocenskymi pozice proto, ze ¢asto implikuje kulturni hierarchie, alespon podle
nékterych teoretikii a teoreti¢ek (napt. Levine — Newman 2012, Jaramillo 2013, Mills 2013).
Nadto zkoumany diskurz obsahuje psané texty, pficemz (kritickd) diskurzivni analyza je
uréena k vyzkumu psaného ¢i mluveného projevu, ale mize byt vztaZzena i na vizudlni
materialy. Faircloughtiv ptistup byl zvolen kvili jeho diirazu na kontext diskurzu. Fairclough
se nezajima pouze o text, o jeho jazykovou podobu, ale tdZe se, kdo tento text vytvofil, za
jakych okolnosti, pro koho, jaké jsou fady diskurzu (tedy soucet vSech Zanrii a diskurzl
pouzivanych ve specifické spoledenské oblasti) aj.!® Texty (akademické texty
0 cinematizaci televize) a kontexty (akademické prostiedi anglo-americka televizni studia
a televizni krajina, medidlni konvergence) jsou pro mé predméty analyzy, a tudiZ

vyhodnocuji Faircloughiiv model jako nejvhodné&;jsi.

Pro diskurzivni analyzu, vcetné Faircloughovy kritické¢ diskurzivni analyzy, je
typicka, dokonce Zadana interdisciplinarita  (Fairclough pracuje s pojmem
transdisciplinarita), kdy jsou k analyze pfizvany jiné, vzhledem k pfedmétu vyzkumu,
relevantni teorie, at’ uz jde o dalsi pfistup k diskurzivni analyze, ¢i mimo ni. Diskurzivni
analytici vitaji kombinovani analytickych perspektiv, protoze piinasi ,, odlisné formy

poznani o fenoménu, takze spolecné slouzi k jeho obecnéjsimu porozumeni* (Jorgensen —

Phillips 2002; 4).

16 Rad diskurzu je systém v tom slova smyslu, Ze utvaii a zaroveii je utvaien specifickymi piipady uZiti jazyka;
jde tedy o strukturu i praktiku. Uziti diskurzl a zanr v komunikaci podléha tadu diskurzu, protoze se sklada
z dostupnych zanrl a diskurzd, a tim omezuje, co mize byt feceno. Nicméné fad diskurzu mtize byt zménén,
pokud jsou diskurzy a zanry uzity novym zpiisobem nebo importovany nové z jiného radu diskurzu. (Jergensen
— Phillips 2002: 72)

30



V této kapitole nejdiive predstavim, co je to diskurz a s jakou definici pracuji,
metodologii kritické diskurzivni analyzy podle Normana Fairclougha a dalsi teorie, které ji

dopliuji (stylistickd analyza). Na zavér vysvétlim, jak metodu aplikuji na sviij vyzkum.

Diskurz a kriticka diskurzivni analyza
Diskurz

Definice diskurzu podléhd jednotlivym vykladim teoretikt, teoriim a metodam
(kriticka diskurzivni analyza, diskurzivni psychologie, diskurzivni historické analyza apod.),
oborum (lingvistika, sociologie aj.) a jinym kritériim. Dle Jorgensen a Phillips je diskurz
naduzivany a Casto vagni termin, ktery v riznych kontextech miize mit rtizné vyznamy.
Zaroven uvadéji, ze v mnoha piipadech diskurz odkazuje k ,,obecné myslence, ze jazyk je
¢lenén podle riiznych vzorcu, které lidé nasleduji ve svych vyrocich, kdyz se ucastni riiznych
oblasti spolecenského zivota, pricemz k oblibenym prikladim patri |lékarsky diskurz*
a ,politicky diskurz". , Diskurzivni analyza ‘ je analyzou téchto vzorcii“ (Jorgensen — Phillips
2002: 1). Pokud tedy badatel chce pouzit diskurzivni analyzu, kromé volby konkrétniho

ptistupu je tfeba také jasn€ definovat diskurz jako takovy.

Podle Fairclougha diskurzem lingvisté oznacuji rozsahlé mluvené dialogy jako
kontrast k psanym textim nebo jim mini rozsahlé vzorky mluveného ¢i psaného jazyka
(1992: 3). V druhém piipad¢ také zminuje organiza¢ni aspekty na vyssi tirovni (higher-level
organizational features), tedy ddiraz na interakci mezi mluvéim/pisatelem
a posluchacem/Ctendfem a procesy vytvareni a interpretovani mluvy a textu, stejné jako
situa¢niho kontextu uZiti jazyka (ibid.). Zaroven byva diskurz uzivan lingvisty k oznaceni
,odlisnych typii jazyka uzitych v riiznych spolecenskych situacich (napr. ,novinarsky
diskurz‘, ,diskurz reklam", ,diskurz ve Skolni tridé", ,diskurz [ékaiské konzultace ) (ibid.:

3).

Fairclough také predstavuje definici podle spolecenské teorie, v niz diskurz
,,odkazuje K odliSnym zpiisobum strukturovani oblasti védeni a spolecenské praxe* (1992:
3). Jako piiklady uvadi 1ékaiskou védu, ktera reprezentuje dominantni diskurz praxe
zdravotni péce (ibid.). Spolecensko-teoreticky diskurz se projevuje ve specifickém uziti
jazyka ¢i jinych forem, jako napft. vizualnich materialti. Tento druh diskurzu neni pouhym

odrazem spole¢enskych entit a vztahu, ale také je pomaha konstruovat: ,, ...odlisné diskurzy
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vytvareji hlavni entity (at uz jde o ,dusevni nemoc", ,obcanstvi‘, ¢i ,gramotnost‘) riznymi
zplisoby a ruznymi zpusoby umistuje lidi jako spolecenské subjekty (napr. jako doktory
a pacienty) a prave tyto spolecenské efekty diskurzu predstavuji ustiedni bod diskurzivni

analyzy“ (ibid.: 3-4).

Fairclough kombinuje tuto spolecensko-teoretickou definici s lingvistickym pojetim
diskurzu jako ,, textuainterakce “ pro své vlastni pojeti diskurzu a diskurzivni analyzy (ibid.:
4). Faircloughova definice diskurzu i jeho diskurzivni analyza ma tfi rozméry: jakykoli
piipad diskurzu ptedstavuje zaroven text, diskurzivni praktiku (procesy, kdy je diskurz
vytvafen/interpretovan/uzivan) a spoleCenskou praktiku. Textudlni rozmér zaujima
jazykové-analytickou c¢ast diskurzu; diskurzivni praktika (podobné jako interakce v
. textainterakce’ ptistupu) se zaobird procesy tvorby a interpretace textu; rozmér
spoleCenskd praktika obsahuje problémy spojené se spolecenskou analyzou, napf.
instituciondlni a organizacni zazemi diskurzivnich udalosti, a jak to ovliviiuje diskurzivni
praktiky (ibid.: 4). Faircloughova metoda je kriticka, to znamena, Ze poukazuje na ,, vztahy
a priciny, které jsou skryté; také implikuje zasah, napriklad dodanim zdrojii tem, kteri jsou
znevyhodnéni zménou* (ibid.: 5). Pro Fairclougha je zcela zasadni pfistup k diskurzu jako
modu politické a ideologické praktiky (ibid.: 67), zamérem Fairclougha totiz bylo vytvofit

pristup k diskurzivni analyze, ktery by zkoumal spole¢enské zmény (ibid.: 8).

Vychazim z Faircloughovy definice a v ramci mé prace je diskurzem akademicky
obor televiznich studii. Diskurz televiznich studii je zalozen na ,, textuainterakci*, kdy je
mozné sledovat vyvoj texti, teorii, konceptli a mysleni, které na sebe intertextualné navazuji.
Diskurzivni praktika zahrnuje pravé intertextualitu. Textudlni rozmér obsahuje teoretické
texty (ne nutné pouze psang; lze tady zatadit konferencni ptispévky, prednéasky, videoeseje
apod.), z nichz vychazi poznatky oboru. A kone¢né spolecenska praktika, s ohledem na
zmifované institucionalni a organizacni zdzemi, pojima instituce (univerzitni katedry a
vyzkumna centra, ¢asopisy, asociace, skupiny atd.), jez zastit'uji a podporuji rozvoj textl a
veédéni oboru obecné. Zaroven s ohledem na spolecensko-teoreticky ptistup 1ze konstatovat,
ze televizni studia reprezentuji onu ,, strukturovanou oblast védeni* a V jejim ramci jsou
entitami rizné koncepty (jako napf. cinematizace televize). Subjekty jsou samotni teoretici
a teoreticky televiznich studii (a potazmo také teoretici a teoreticky jinych obort, Ctenaii,
konzumenti textl, studujici aj.). Diskurz televiznich studii ma svou specifickou strukturu

tvorby védéni a jeho cirkulace, kterou analyzuji s ohledem na zvoleny koncept cinematizace.
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Kriticka diskurzivni analyza

Kriticka diskurzivni analyza (zkracené oznacovana jako CDA a tuto zkratku pro
ptehlednost nadale uzivam) predstavuje druh analyzy diskurzu a nabizi teorie a metody
K vyzkumu vztahti mezi diskurzem a spoleensko-kulturnimi zménami v riznych
spole€enskych odvétvich (Jergensen — Phillips 2002: 60). Fairclough kritickou diskurzivni
analyzou pojmenovava jak svoji metodu, tak i ,,0znaceni pro obecnéjsi smer v diskurzivni
analyze, jez obsahuje nékolik pristupii, véetné toho jeho * (ibid.). Kdyz nadéale uvadim CDA,

myslim tim Faircloughtv pfistup, neni-li explicitné feceno jinak.

Podle Fairclougha stoji CDA na tfech zakladnich principech: vztahovosti,
dialekti¢nosti a transdisciplinarité. Vztahovost odkazuje k tomu, Ze vyzkum se prednostné
nesoustfedi na subjekty, véci ¢i osoby, ale spoleCenské vztahy, které jsou komplexni a
nckolikavrstvé — napt. vztahy mezi diskurzem a jinymi diskurzy, jazyky, zanry ¢i osobami
a institucemi. Jinak fec¢eno, diskurz nelze definovat sdm o sob¢, nezavisle na vztahu s jinymi
objekty: ,, Muzeme Fict, ze to, co diskurz prindsi do komplexnich vztahu, které vytvari

predevsim spolecensky Zivot, je vvznam a tvorba vyznamui.** (Fairclough 2010: 3)

Tyto vztahy jsou déle dialektické, coz znamend, ze objekty, mezi nimiz dialektické
vztahy existuji, se od sebe odlisuji, ale nejsou zcela oddé€litelné, souvisi spolu, ,,vlévaji se*
jeden do druhého (ibid.: 4). Kupftikladu diskurz a moc; moc je ¢aste¢n¢ diskurzivni a diskurz
se tykd moci a slouzi k implementaci moci. CDA je piedevSim analyzou dialektickych
vztahll mezi diskurzem a dalSimi ,,objekty*, ale také rozborem vnittnich vztaht diskurzu.
,Objekty* jsou diskurzivni (jazyky, diskurzy, zanry) nebo fyzické, tedy napiiklad osoby,
mocenské vztahy, instituce, ,, které jsou propojenymi prvky ve spolecenské cinnosti a praxi*
(Fairclough 2010: 3). Jelikoz ony ,,dalsi objekty®, at’ uz je tim mysSleno cokoli, mohou
vychdzet z rGznych oborti, je CDA transdisciplindmi a jako takovd vyzaduje

transdisciplinarni pfistup (ibid.: 5).

V ramci CDA diskurz ptedstavuje ,,formu spolecenské praktiky, ktera vytvari
spolecensky svét a je vytvarena dalsimi spolecenskymi praktikami. Diskurz jakozto
spolecenska praktika je v dialektickém vztahu s dalsimi spolecenskymi dimenzemi. Nepodili
se pouze na utvareni a pretvoreni spolecenskych struktur, ale také je reflektuje “ (Jorgensen
— Phillips 2002: 61). To znamena, Ze kupiikladu Vv analyze toho, jak diskurzivni praktiky
v médiich konstruuji nové druhy politiky, je tfeba vzit v uvahu sktruktury politickych

systémi a institucionalni struktury médii (ibid.: 61-62).
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CDA byva predevsim analyzou textu, at’ uz v jakékoli podobé (psané, mluvené,
multimodalni). Zaroven Fairclough upozornuje, ze ackoli ,,zdaklady v lingvistice mohou byt
obecné vnimany jako predpoklad pro uzivani diskurzivni analyzy, diskurzivni analyza je ve
skutecnosti multidisciplinarni aktivitou® (1992: 74). Textualni analyza v ramci CDA ma
dvoji charakter: je interdiskurzivni a lingvistickd. Interdiskurzivni znamena analyzu toho,
jaké diskurzy, zanry (tedy druhy textt, napf. novinaiska reportaz, pracovni pohovor,
akademicky c¢lanek) a styly zkoumany text kombinuje. Déle tato analyza zkouma, jak spolu
diskurzy, zanry a styly souviseji, a pfedpoklada, Ze kazdy text je interdiskurzivni.
Lingvisticka ¢ast se soustiedi na formalni stranku textu, tedy syntax, slovni zésobu,
gramatiku, vétnou stavbu apod. Fairclough o interdiskurzivni analyze piSe jako o
»mezistupni‘; diskurzy, Zanry a styly se vytvaieji na zédkladé konkrétnich lingvistickych a
multimodalnich aspekti textil, zdroven vSak nejsou pouhymi kategoriemi textualni analyzy,
vztahuji se k fadim diskurzu, které jsou diskurzivnimi prvky ¢i momenty spolecenské
praktiky, spolecenskymi organizacemi a institucemi. Analyza textti pak sméfuje k analyze
spolecenskych praktik, organizaci a instituci. Cilem CDA by dle Fairclougha mélo byt
poukédzani na to, jak diskurzivni praktiky kopiruji, a naopak pftispivaji ke spoleCenskym

a kulturnim strukturam.

Trojrozmérny model CDA

Trojrozmérny model funguje jako analyticky ramec diskurzivni analyzy. Model se
sklada ze tfi rozmérid: jednd se o text, diskurzivni praktiku a spolecenskou praktiku
(Fairclough 1992: 73). Ukazuje, ze text je soucasti intertextualniho a interdiskurzivniho
kontextu, v némz diskurzy vznikaji, proménuji se a jsou interpretovany, ty pak nalezi do
jesté obecnégjsiho kontextu spoleenskych praktik, které se odehravaji v rdmci spole¢enského

svéta.
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Spolecenska praktika

Diskurzivni praktika

Texty

Prameny

Genealogie konceptu cinematizace televize

Televizni studia

Na tomto misté vysvétluji, jak trojrozmérny model vypada konkrétné v rdmci mé
prace, co ptredstavuji jednotlivé rozméry. Za prvé texty (ve smyslu jednoho z rozméri
modelu) pro mé ptedstavuji prameny (viz kapitola Kritické vyhodnoceni pramenti a
literatury). Podle Fairclougha analyza textl uzce souvisi s jejich produkci a interpretaci,
nelze je jasné oddélit (1992: 73-74). Textualni analyzu lze rozdélit do ¢tyt hlavnich ¢asti:
slovnik, gramatika, soudrznost a textudlni struktura (ibid.: 75). Do slovniku spadé analyza
jednotlivych slov, do gramatiky analyza vét, soudrznost zkouma, jak jsou véty propojeny, a
textudlni struktura se zabyva organizaci textu ve velkém méfitku (ibid.). Fairclough k témto
ctyfem Castem piidava jesté dalsi ti1, které se vSak dotykaji spiSe diskurzivni praktiky nez
samotného textu; silu projevu (napf. jestli se jedna
o prosbu, ¢i vyhruzku), srozumitelnost a intertextualitu. Za druhé diskurzivni praktika je v
ramci prace reprezentovana jako genealogie konceptu cinematizace televize. Diskurzivni
praktika zahrnuje produkci, distribuci a konzumaci (interpretace) textt. Fairclough ji
rozdéluje na intertextualitu a interdiskurzivitu. Fairclough ve svém uziti intertextuality
vychazi z Michaila Bachtina (Emerson — Holquist 1986) a Julie Kristevy, ktera termin
pojmenovala (Moi: 1986). Fairclough ji definuje jako ,,to, co ndlezi textiim, které jsou plné
uryvku jinych textu, které mohou byt explicitné vymezeny nebo integrovany a které text miize
zahrnout, rozporovat, ironicky komentovat a tak dale “ (1992: 84). Intertextualita v podstaté

predstavuje diskurzivni praktiku:
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,,Co se tyce produkce, intertextudlni hledisko zdiiraznuje historicnost textu: to, jak
se vidy stavaji priristky do existujicich ,spojii mluvené komunikace " (Bachtin 1986: 94),
kterée jsou tvoreny predchozimi texty, na néz navazuji. Pokud jde o distribuci, intertextudlni
perspektiva je napomocna ve zkoumani relativné stabilnich siti, po nichz se texty pohybuji,
které prochazeji predvidatelnymi zménami, kdyz se presouvaji z jednoho typu textu na druhy
(napriklad politické proslovy jsou casto premeneny do zpravodajskych reportdzi). A co se
tka konzumace, intertextualni hledisko je napomocné ke zduraznéni toho, Ze se nejednd jen
o0 ,ten text’, ne pouze ty texty, z nichZz intertextualné sestdava, ale také ostatni texty, které

interpreti poriiznu prindseji do interpretacniho procesu.* (ibid.: 84—85)

To, co Bachtin nazyva ,, spoji mluvené komunikace “, Fairclough, ktery zde zahrnuje
i psané texty, pojmenovava jako intertextualni spoje (intertextual chains): ,, Série typii textii,
jez jsou proménlivé propojeny mezi sebou navzdjem v tom smyslu, Ze kazdy clen série se
pretvari do jednoho ci vice jinych clenii v pravidelnych a predpovéditelnych zpusobech.
(ibid.: 130) Intertextualni spoje tedy odkazuji ke zplsobu, jakym mize byt text
transformovan v ramci distribuce a konzumace. Jeden z piikladd intertextualnich spoju
ptredstavuje Caldwellova monografie Televisuality a texty o cinematizaci, které na ni
navazuji (vice ve tfeti kapitole). Fairclough rozliSuje dva hlavni projevy intertextuality:
zifejmou intertextualitu (manifest intertextuality) a interdiskurzivitu. Zfejma intertextualita
zahrnuje explicitni projevy jinych textd ve zkoumaném textu (u odbornych textli tedy mtze
jit o citace) (ibid.: 117-118). Tyto projevy mohou mit formu ptedpokladu (,, tvrzeni, které je
tviircem textu brano jako jiz ustanovené ) (ibid.: 120), popteni, metadiskurzu, kdy ,, tviirkyné
textu odlisuje riizné urovné v jejim viastnim textu a distancuje se od urcité urovné textu, jako
kdyby se jednalo o jiny, vnéjsi text*® (ibid.: 122), a ironie. Podle Fairclougha
interdiskurzivita znamena, Ze ,, 7ad diskurzu ma prvenstvi nad urcitymi typy diskurzu, které
vytvareji sestavu ruznych prvku v radu diskurzu® (ibid.: 124), pti¢emz tad diskurzu
predstavuje totalitu diskurzivnich praktik v rdmci instituce nebo spolecnosti a vztahy mezi
nimi (ibid.: 43).

Diskurzivni praktika pfedstavuje produkci, distribuci a interpretaci textll; zaroven
zde spadd intertextualita (v bachtinovském slova smyslu) a intertextudlni fetézce. V ramci
diskurzivni praktiky sleduji vyvoj konceptu cinematizace televize v diskurzu televiznich

studii, coz nazyvdm jeho diskurzivni genealogii. Intertextudlni spoje a diskurzivni

17V angli¢ting chains of speech communication.
18 Fairclough ve své monografii pouziva generické femininum.
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genealogie konceptu cinematizace televize pro mé predstavuji hlavni ¢ast prace. Tato
genealogie je viceméné chronologickd, a to ze dvou pomérné trivialnich, ale praktickych
divodi. Za prvé lze tak snadno sledovat intertextualni spoje, které mohou byt 1 cyklické, ale
jak vysvétluje Fairclough na zaklad¢é svého cteni Julie Kristevy, ,, fexty vstrebavaji [jiné

texty] a jsou vystavéné na textech z minulosti“ (1992: 102).1°

Za druhé Fairclough pracuje s
horizontalnimi a vertikadlnimi rozméry intertextuality, coz jsou terminy Kristevy, popisujici

Bachtinovu teorii:

. Na jednu stranu existuji ,horizontdlni* intertextualni vztahy ,dialogického* typu
(ackoli to, co je bézné pokladano za monology, je podle mého v tomto smyslu dialogické)
mezi textem a témi, co mu predchdzeji a ndsleduji jej ve spoji textii. Nejocividnejsim
prikladem je to, jak stiidani toho, kdo ma mluvit v konverzaci, zahrnuje to, co bylo Feceno,
a predvida, co bude nasledovat,; ale dopis je také intertextudlné vztazen k predchozim a
nasledujicim dopisiim v ramci korespondence. Na druhou stranu existuji ,vertikdlni‘
intertextudlni vztahy mezi textem a jinymi texty, které vytvareji jeho vice ¢i méné primé nebo
vzddalené kontexty: texty, s nimiz je historicky spojen v riiznych casovych rozmezich a v ramci

riiznych mezi, véetné textui, které jsou s nim viceméné soudobé. “ (ibid.: 103)

Treti rozmér, spoleCenska praktika, reprezentuje pozici cinematizace televize
Vv diskurzu televiznich studii se v§emi jejimi vyznamy, funkcemi a konotacemi. Tady se ale
projevuji dialektické vztahy diskurzu a obecnych spolecenskych praktik, jez se vzdjemné
ovlivituji. Coz znamend, Ze vyznamy a funkce konceptu existuji v diskurzu televiznich
studii, zaroven piechazi do dalsich diskurzi (publicisticky, primyslovy, fanouskovsky atd.),
coz opét dokazuje, Ze diskurzivni praktiky existuji v urcitém kontextu, konstruuji jej a
zérovefi jsou jim konstruovany. Radim zde také vztah cinematizace televize a spektaklu a

ideologické konotace, které tento vztah piinasi.

Televizni stylistika a estetika

Ackoli je primarni metodou disertacni prace kriticka diskurzivni analyza, ¢aste¢né ji
dopliiuje stylisticka analyza. Potieba pouziti stylistické analyzy ma dva davody: za prvé,

v disertaci pracuji s interpretaci cinematizace televize jako stylistického konceptu. Za druhé

1 Nutno poznamenat, 7e Kristeva i Fairclough v této citaci nemini psané texty, ale texty jako ,,dileZité
artefakty, které vytvareji historii “ (1992: 102), ale vzhledem k tématu to 1ze aplikovat pravé na psané texty.
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Vv pribéhu textu vyuzivam mikroanalyzy cinematickych pofadii pro ilustraci argumentt
a ukazku toho, jak cinematizace vypada v praxi. Televizni stylistika a estetika tedy
predstavuji kontext, v némz je koncept cinematizace vniman a interpretovan. Tento podobor
ma specifickou historii a pozici v televiznich studiich (které jsou podrobné rozvedeny
v prvni kapitole), jez pomahaji osvétlit funkce a vyznamy cinematizace. Nyni kratce
predstavim televizni stylistickou analyzu a historickou stylistiku Jeremy G. Butlera (2010),

S niz pracuji primarn¢.

Televizni stylisticka analyza

Stylisticka analyza odkazuje ke studiu audiovizualniho stylu (zvuku a obrazu).
., Stylistika je termin prevzaty z lingvistiky a literarni kritiky, ktery odkazuje ke studiu stylu,
coz je vtomto kontextu vytvareni vzoru televiznich technik. Celkové uziti mizanscény,
kamery, strihu, zvukového designu a tak dale vytvari styl programu. “ (Butler 2018: 424)
Televizni studia pro potfeby analyzy stylu mohou ptebirat metody a terminy z filmovych
studii (Mittell 2010: 176). Zaroven je ticba neopomijet konvence, technologie, produkéni

podminky a jiné faktory, které jsou specifické pro televizi. Jeremy G. Butler argumentuje:

»INékteré prvky jsou spolecné vsem stylistickym pracim v medialnich studiich. VSichni
teoretici venujici se stylu v medialnich studiich si musi vyvinout metodu pro popsani, slovy
Bordwella, ,percepcniho povrchu' televizniho programu ¢i filmu. Musi také obhdjit, proc je
fenomeén, ktery popsali, podstatny, coz vede ke konkrétni formé analyzy, interpretace anebo

evaluace toho, co popsali. “* (2010: 3)

Pokud jde o vytvoteni pfistupu k rozboru stylu v televizi, nejambicidznéjsi je v této
oblasti pravé Butler. Ve své monografii Television Style (2010) nabizi pfehledné a medialné
specifické nastroje pro stylistickou analyzu. I pfes Casovy odstup od vydani monografie
jejich funkénost pretrvava. V kapitole vénujici se televiznimu stylu a stylistické analyze
v pozd¢jsi Butlerové obecnéji orientované publikaci Television: Visual Storytelling and
Screen Culture (2018) teoretik neuvadi nijak vyznamné revize a opakuje své teze (424-428).
Butler navrhuje rozdéleni televizni stylistiky do ¢étyt odvétvi: deskriptivni, analytické
(interpretace), evaluativni (estetika) a historické (2010: 3). Jednotlivé stylistiky na sebe
mohou navazovat a vétSinou také navazuji, zalezi vSak na cili konkrétni analyzy (napf.

nemusi dojit k historické ¢asti). Prvni krok predstavuje deskripce, ktera predchazi analyze.
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Deskriptivni stylistika ale neni pouhé vyjmenovani prostiedkt a technik: ,, Popsani stylu od
analytika vyzaduje dobre vymezené znalosti toho, co styl znamena a jak funguje v televizi.
(...) Deskriptivni stylistika tedy neni jen popis technik v jednotlivych zabérech. Spise jde o
to, zaradit tyto techniky do sirsich kontextii.* (2010: 4) Tento krok je dulezity, nebot
zapocina interpretaci. Nasleduje analyticka c¢ast, ktera ma slouzit k uréeni zdmérti a funkci
zkoumaného potadu. Butler pojmenovava osm moznych funkci: denotaci, vyjadieni,
symbolizovani, ozdobeni, piesvédCovani, osloveni, odliseni
a naznaceni zivosti (ibid.: 11). Evaluativni stylistika sméfuje k hodnoceni analyzovaného
potadu a zabyva se estetickymi soudy. Butler si uvédomuje, zZe ,, ,estetika * ma velmi dlouhou
a komplikovanou historii v ramci ruznych tradic filozofie a déjin uméni. Tim padem je nutné
jasné vymezit jeji vyznam. V televiznich studiich miize byt termin pouZzit nehodnoticim
zpiisobem, jak jsme videli u Fiskea a Hartleyeho vyzkumu ,estetickych kodii‘. V tomto
pripadeé ,esteticky‘ znamend prvky audiovizudlniho stylu a ,kody‘ odkazuji k souboru
audiovizuadlnich konvenci.* (ibid.: 16) Podobn¢ k estetice piistupuje Glen Creeber, jenz ji
reinterpretuje jako ,,zmeénu z estetického soudu vyznamu smérem k vyzkumu estetického
vyrazu vyznamu “ (2013: 7). Existuji ovSem teoretici a teoreticky (napf. Sarah Cardwell,
Greg A. Smith), ktefi se drzi vice tradi¢niho ndhledu na estetiku (viz nasledujici
podkapitola). Butler se domniva, Ze televiznim estetikim se dosud nepodafilo definovat
. estetické normy hodnoceni média“ (2010: 17). Vuci estetice zistava skepticky a

prohlasuje:

,,Dokud televizni studia nevyvinou esteticky systém, ktery nebude jen o vkusu
a dominantnich kulturnich normdch, musime uznat, Ze sémiotika, postmodernismus,
kulturalni studia, feminismus, Foucault a Bourdieu (...) maji pravdu, kdyz nas varuji ohledné

nebezpeci televizniho hodnoceni, zvlasté ve vztahu k auteurstvi. “ (ibid.: 19)

V kapitole o televiznim stylu o evaluativni stylistice z roku 2018 uvadi, ze ,,hledd
krdasu V televiznim stylu a je zavdzana dlouhé historii estetiky” (424). Ve spojitosti
s evaluativni stylistikou zminluje dvé tendence v televiznich studiich: auteurskou teorii
a cinematizaci. Z jazyka Butlera je znatelny pretrvavajici skepticismus vuci estetickym

soudum a témto tendencim:

., V kontextu auteurstvi byl styl uzivin k odkazovani na onu mysteriozni, nezndmou

kvalitu, kterou auteuri vladnou, coz je odlisuje od pouze schopnych reZiséru a showrunnerii.
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Auteursti kritici se mohou v plamenné proze rozplyvat nad stylem Josse Whedona nebo

J. J. Abramse. “ (ibid.)

Ironie a slovni spojeni ,, ona mysteriozni, neznama kvalita “, ,, pouze schopni reZiséri “
a ,,v plamenné proze“ indikuji, ze Butler vniméa auteurstvi jako nedostatec¢né
vyargumentovany pristup, ktery se az pfili$ spoléha na individualitu tviirce. Jiz v monografii
Television Style Butler, ponékud méné Stiplavé, komentuje, Ze jeden z divodu, pro¢ je tieba
se vyhnout ,, auteurské estetice, je to, Ze auteurstvi ma amorfni smysl pro krasu. Individudlni
autori mnohem castéji popisuji krasny moment ¢i na nej upozornuji, nez aby vysvetlili, proc¢
je krasny. Vysledkem je mysticismus“ (2010: 18). Tento mysticismus vychazi z filmovych
studii (stejn¢ jako auteurskd teorie) a zdroven z romantické predstavy o jediném autorovi
dila. Jonathan Gray a Derek Johnson se domnivaji, ze ,,film se pravidelné identifikoval
s rétorikou a aurou magie*“ (2021: 14-15). Divodem pro Butlerovu nelibost je, Ze auteurska
teorie ignoruje kolektivni podstatu kinematografického ¢i televizniho dila. Zaroven ji Butler

pfimo asociuje s cinematizaci:

., Toto evaluativni chapani stylistické analyzy miizzeme videét v pristupu Sue Turnbull
ke Kriminalce Las Vegas. Nejdrive poznamendvad, zZe jeden z tviircii/producentii Kriminalky
Jerry Bruckheimer pracoval s etablovanym filmovym/televiznim auteurem Michaelem
Mannem, kdyz (Mann) produkoval vizudlné odvazné Miami Vice (1984-1989). Poté uvaidi
historku, jak Bruckheimer instruoval reziséra Kriminalky Dannyho Cannona, aby napodobil
Mannuv styl, jeho ,cinematicky obraz’. Vtomto pripadé ,cinematicky‘ oznacuje vyssi
vizualni kvalitu, nez je bezné videéna v televizi, a je specificky zakotven v auteurskem
vizualnim stylu. V pokusu Turnbull hodnotit styl miizeme videét, ze vyuziva formy televizni
estetiky, ktera je povazovana za samoziejmost: konkrétné, Ze cinematicky se rovna krasny.

Také predpoklida, ze dobra televize je to, co je vyrazem individudlniho autuera.* (ibid.)

I zde je patrna kritika — pouziti uvozovek u prvni zminky cinematizace, formulace
,forma estetiky, kterd je povazovana za samoziejmost “ a distancovani se od vlastni definice
konceptu tim, Ze jej popisuje prostiednictvim tezi Turnbull. Butler také oznacuje
cinematizaci za ,,formu televizni estetiky “, ne stylu, coz konotuje, ze pro néj predstavuje
problematiku estetického soudu, hodnoceni a vkusu. Pro Butlera koncept neni (pouze)

deskriptivni, ale také evaluativni.
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Historicka stylistika osvétluje, jaky vliv méa dobovy kontext vzniku konkrétniho

televizniho potadu na jeho obraz a zvuk:

, Historicka stylistika se pokousi rozplést rozmanitou historii televiznich
technologickych pokrokii, vyvoje ekonomiky a estetickych konvenci, které se podili na stylu
média v konkrétné vymezeném case. Tyto faktory se vzdjemné oviiviuji, aby spolecné

vytvorily stylistické normy. ““ (2018: 427)

Historicka stylistika pomaha vysvétlit, pro¢ zkoumany televizni program pouziva
urcité techniky, zda se jedna o konvenci, ¢i inovaci atd. Butler pfi své formulaci historické
stylistiky vychdzi z historické poetiky filmového teoretika Davida Bordwella. Podle
Bordwella ,,,poetika‘ odkazuje ke studiu toho, jak jsou filmy vytvoreny a jak v danych
kontextech vyvolavaji konkrétni efekty “ (1988: 1, citovano v Butler 2010: 19). Zaroven se
nejedna pouze o stylistiku, ale o pfistup ke stylu jako ,, fizickému projevu témat a narativu.
A tyto elementy jsou vzdy kulturné zasazeny.“ (Butler 2010: 20). Aplikace tohoto pfistupu je
patrnd v Butlerové definici historické stylistiky jako priseciku technologie, ekonomiky a
historie (2018: 427). Butler také uvadi, ze i kdyz se historicka stylistika mtize zajimat o praci
individudlnich osobnosti, spiSe se zamétuje na ,, standardizované remeslné praktiky, které
Jjsou dominantni v urcitém obdobi ¢i Zanru v urcité ére“ (ibid.), pficemz se zde inspiruje tezi
Bordwella, Ze kazda historick4 éra v Hollywoodu ma sva pravidla a femesIné praktiky, které
Ize sjednotit do ,, stylistickych schémat“, podle nichz se tvirci idi (Butler 2010: 20). Funkci
stylistickych schémat je nabizet feSeni problému. Bordwell zaklada svou teorii historie
filmového stylu na této funkci (ibid.). Bordwellova teorie stylu ve filmové historii se zaklada
na takzvaném modelu problém/feSeni. Filmati se pravidelné potykaji s ur€itymi problémy,
Konkrétni schémata kazdé éry piedstavuji feSeni praktickych problému (napft. jak rozmistit
herce na scén¢). Pravé koncept schémat a model problém/ieseni je stéZejni nejen pro

Butlerovu historickou stylistiku, ale jeho snahu vytvofit teorii televizni poetiky (ibid.: 21).

Uzitecnost historické stylistiky tedy spociva v tom, ze se nezaméiuje pouze na text
(televizni potad), ale zahrnuje také jeho produkéni podminky a technologické, primyslové
a historické kontexty televize obecné. Z toho divodu ji povazuji za adekvatni metodu pro
mou praci, kterou uplatiiuji na mikroanalyzach doprovazejici kritickou diskurzivni analyzu.
Zaroven, jak jiz zazn€lo, historicka stylistika je spojena se zbyvajici trojici Butlerovych

stylistik. JelikoZ text obsahuje analyzy konkrétnich scén a potfadl, logicky dochdzi
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k deskriptivni a analytické stylistice. Estetické otazky hodnoty, kvality a legitimizace spjaté
S cinematizaci zase smétuji k evaluativni stylistice. Ve skutecnosti tedy uplatiiuji kombinaci
vSech stylistik. Cilem stylistické analyzy je piedevSsim poukazat, jak se cinematizace
projevuje v praxi a jaké historicko-primyslové technologie a strategie ji ovliviiuji (historicka
stylistika). Stylisticka analyza také upozorfuje na legitimiza¢ni a distinkéni funkce
televiznich potfadd, vychazejici zjejich oznaceni jakozto cinematickych (evaluativni

stylistika). Z toho divodu pouzivam primarné oznaceni historicko-evaluativni stylistika.

Kritika textualni analyzy a estetiky v televiznich studiich

Ackoli nékteti teoretici televizniho stylu pouZzivaji terminy styl a estetika zaménitelné
(napt. Fiske — Hartley 2003, Metallinos 1996), vétsina z nich dba na jejich rozliSeni. Sarah
Cardwell, jez velmi aktivné podporuje studium televizni estetiky, odliSuje televizni styl —
zvuk a obraz — od Sifeji a teoretiCtéji pojaté televizni estetiky. Definuje ji jako ,,zpiisob
studovani televize, ktery cerpa z obecného chapani klicovych zdajmu filozofické estetiky:
kritika a hodnoceni umeni a vzndSeni a zodpovidani otazek, které vyvstavaji z naseho stietu
s umeéleckymi pracemi “ (2006: 73). Ve svém textu se fidim po vzoru Cardwell a tyto terminy
rozliSuji a vykladam si je stejné.

Stylisticka analyza pifedstavuje druh textualni analyzy, jeZ ma v televiznich studiich
problematické postaveni. Evokuje totiz literarni a estetickd studia, které se neslucuji se
zamery kulturalnich a medialnich studii, z nichz televizni studia vychazela pfedevs$im. Podle
Creebera se pro mnohé ,, textudlni analyza stala pozistatkem trapné (literarni a az
leavisitské) tradice, kterd je nyni zavrhovdana a zesmésnovana a byla nékterymi nahlizena
Jjako intelektudlné zjednodusujici a pasé* (2006: 83). Za nedostatky textualni analyzy se
povazuje jeji tendence vytvaret kanony, jeZ jsou tvofeny nahodile a subjektivné (ibid.: 85).
Déle podle Creebera problém textualni analyzy spociva v tom, Ze se jedna o jednu z moznych
interpretaci textu, jez je ale predkladana jako jedina spravna (ibid.: 82). Textualni analyza
muze implikovat, ze hodnota textu je v ném obsazena a priori (Hills 2011: 109).

Analyza stylu a estetika vyvolava nedlivéru televiznich akademikil a akademicek. Matt
Hills se domniva, ze ,, prestrukturalistickeé analyzy estetickych hodnot se chtéji ,vratit v case'
institucionalni historie televiznich studii az do bodu, kdy strukturalisticka (a ndsledna)
debata miize byt ignorovina nebo jednoduse smetena ze stolu** (ibid.: 99-100). Podle Sarah

Cardwell je pro nékteré televizni teoretiky studium stylu a estetiky zpatec¢nické. Estetika se
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vaze na problematické koncepty krasy, hodnoty, vkusu a vysokého uméni (2013: 25).
., Nasledkem toho kritici podeziraji televizni akademiky vénujici se estetice, Ze jSOU
staromaodni elitdri zabyvajici se vkusem, hodnotou a tvorbou kdnonu. (...) Existuje velké
znepokojeni, Ze nase zaméreni na ditkladnou analyzu stylu znamend, Ze pracujeme pod
falesnym dojmem, ze preddivicky text' existuje.  (ibid.: 26) ,, Preddivacky text implikuje
existenci univerzalniho divéka, tzn., Ze si dany text budou vSichni jeho konzumenti vykladat
stejné, nehled¢ na jejich veék, gender ¢i etnicitu, coz kritizuji analytici vénujici se divactvi

(Creeber 2006: 82).

Textualni analyza tedy obsahuje urc¢ita nebezpeci, kterym se akademik ¢i akademicka
musi vyhnout. Opomijet ji by vSak znamenalo ignorovat urcité oblasti televiznich studii.
John Corner argumentuje, ze ,, peclivy vyzkum usporadani riiznych smési obrazu a zvuku
a druhi uspokojeni, které prinaseji, stile nabizi mnoho prostoru jak v historické, tak
soucasné produkci* (2004: 12). Jinak feceno, stale existuje velké mnozstvi televiznich
obsahtl, které¢ si zaslouzi pozornost v podobé pozorné stylistické analyzy (close stylistic
analysis). Je tfeba ale k takové metod¢ pristupovat s védomim jeji problematiky. Podle
Creebera nestaci, aby jedinec provadgjici vyzkum prohlasil ,, délam textudlni analyzu“, ale
musi si odpovédét na fadu otazek. Jaky typ textudlni analyzy hodlam provést? Jak budu
postupovat? S jakymi problémy se mohu setkat a jak si s nimi poradim? (2006: 85) Dale
uvadi, ze: ,, [Jledna metodologie pravdépodobné nestaci ucinit zadost komplexnimu mnozstvi
témat, problematik, debat, kontextii a zdjmu, které se objevuji v diskusi o jakémkoli
televiznim dile. Textudlni analyza samotna je malokdy dostacujici, ale pokud je
kombinovana s Sirsi kontextudlni a extra-textualni’ povahou predmétu [zajmu], miZe
nabidnout pochopeni problematiky a inspiraci.* (ibid.: 84) Podobné kontextualni piistup
navrhuje Jason Mittell v pfipadé¢ jiného druhu textualni analyzy, a to Zanrové analyzy. Mittell
navrhuje kulturni pfistup k Zanrové analyze, ktery reflektuje institucionalni, historické a
kulturni zdzemi studovaného dila. Podobné¢ jako kritici textudlni analyzy v navaznosti na
stylistiku, Mittell vnima problém tradi¢nich textudlnich pristupti
v nedostatku zajmu o kontext dila: , Jednim z techto omezeni formalni analyzy je to, Ze

vyzkum mechanismii textu nemiize vSeobecne vysvetlit, jak text funguje v ramci Sirsich

kulturnich kontextii.” (2004: 3)

V névaznosti na Creebera a Mittella se domnivam, ze analyza televizniho stylu by

také méla zohlednovat kontext, kterym je ovlivnén. Dostupné technologie, produkéni
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podminky, instituciondlni zdzemi, femeslné praktiky (v Bordwellové pojeti) ¢i divacké
navyky, to vSe se podili na konstrukci audiovizualniho stylu televizniho pofadu. Z toho

divodu povazuji historickou stylistiku za adekvatni piistup.

Uplatnéni CDA a struktura analyzy v diserta¢ni praci

V této Casti vysvétluji, jak aplikuji kritickou diskurzivni analyzu v kombinaci
s historicko-evaluativni stylistikou na diserta¢ni praci. Samotna analyza se zaklada na
trojrozmérném modelu, ktery se sklada z textu, diskurzivni praktiky a spolecenské praktiky.
Preferovany postup samotné analyzy je nésledujici: zaciné se diskurzivni praktikou, pfechazi
se ktextu a poté ke spoleCenské praktice, tedy od interpretace k deskripci a zpét k
interpretaci (ibid.: 231).

Prvni kapitola se soustfedi na popis diskurzu televiznich studii a ptredstavuje
teoreticky podklad pro dalsi analyzu. Nejdiive predstavuji kratce koteny televiznich studii —
respektive ty, které jsou relevantni vzhledem k tématu prace?® —a historii legitimizace oboru.
Historicky kontext slouzi k lepsSimu pochopeni genealogie konceptu cinematizace televize a
jeho moznych interpretaci. Druhd kapitola vysvétluje, jak byly terminy cinematicky a
cinemati¢nost uzivany ve filmovych studiich. Toto uZiti totiz pfedchéazelo rozsifeni
terminologie Vv televiznich studiich. Jelikoz mapuji koncept v diskurzu televiznich studii, a
ne téch filmovych, jedna se skute¢né jen o piedstaveni pivodnich vyznamu termind, nikoli

0 podrobny rozbor.

Nasleduje kritickd diskurzivni analyza prament. Intertextudlni spoje a diskurzivni
genealogie konceptu cinematizace televize pro me predstavuji hlavni ¢ast prace. Analyzuji
tedy relevantni pasaze pramenu, piedevs§im se vSak soustiedim na jejich kontext. Sleduji
genealogii pramend, kdo z koho vychazi, na jaké teze konkrétni autofi navazuji, jak se
vyznamy déle vyvijeji v intertextudlni spoje. Genealogii konceptu cinematizace televize
zapo¢ina John Thornton Caldwell svou monografii Televisuality: Style, Crisis and Authority
in American Television (1995). Caldwell pravdépodobné neni prvni, kdo pouzil oznaéeni

cinematicka televize, zvlasté¢ vzhledem k pfedchozimu uziti slova cinematicky ve filmové

2 Jde predev§im o humanistické p¥istupy (filmova studia), kterd predstavuji zaklad televizni stylistiky a
estetiky a kulturalni studia. Tyto pfistupy jsou do jisté miry v opozici. Kulturalni studia tedy poméhaji vysvétlit
pozdni pfichod televizni stylistiky a estetiky do televiznich studii. Dal§im pfistuptim, jako napt. medialnim
studiim, ktera na dany podobor a tedy téma cinematizace televize neméla piilis velky vliv, se nevénuji, jelikoz
nejsou pro cil prace tolik relevantni.
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teorii (viz druha kapitola). Lze ovSem bez ptehanéni prohlasit, Ze oznaceni zpopularizoval.
V ramci prament na n¢j odkazuji vSichni teoretici a teoreticky s vyjimkou Rashny Wadiy
Richards (2021). Caldwell tedy pfedstavuje nejen zcela zasadni zdroj, ale také pocatek
intertextualnich spojl. V ramci analyzy intertextuality upozoriiuji na horizontalni i vertikalni
vztahy v daném diskurzu. Pokud jde o analyzu jednotlivych rozmért, probihaji soucasné,
protoze jak zdlraznuje Fairclough (viz vyse), je slozité je od sebe oddélit. Analyza textu se
soustiedi pfedevsim na lexikalni stranku, silu projevu a zjevnou intertextualitu (pfedpoklady,
popieni, metadiskurz, ironii). Praveé intertextualita a intertextualni spoje mezi jednotlivymi
prameny predstavuji diskurzivni praktiku. Analyza spolecenské praktiky se soustfedi na
ideologické a estetické implikace textl teoretikli a teoreti¢ek a na propojovani konceptu
cinematizace s jinymi koncepty v diskurzu televiznich studii (quality TV, Zivost, teorie
letmého pohledu, spektakl aj.). Spektdklu je vénovana také samostatnd kapitola, jelikoz
predstavuje pro definice cinematizace televize zasadni pojem. Texty délim do nékolika

skupin, jak jsem jiz naznacila v podkapitole Prameny.

Pro lepsi ilustraci Caldwellovy cinematické televizuality analyzuji pofad Akta X
(1993-2002, 2016-2018).%t Potad jsem zvolila proto, Ze za¢ina v obdobi, které popisuje
Caldwell, jenz Akta X také letmo zminuje, ale detailnéji se jim nevénuje. Akta X se sice
v pribéhu svych jedenacti sezén trochu proméiiuji,?? ale ja se zaméfuji predevsim na prvni
tii sezony, které odpovidaji dobé, v niz Caldwellova kniha vznikala. Pofad Akta X jsem
vybrala také proto, ze byva opakované oznacovan za cinematicky (Delasara 2000, Johnson
2005, Short 2011, Geller 2016 aj.). Dtivodem je i to, Ze u méné znamych potadd nejsou
dostupné informace o technickych prostiedcich. Jednd se o mikroanalyzu, nikoli detailni
analyzy stylu pofadu. Piivodnim zdmérem bylo provést mikroanalyzu u vSech teoretickych
textd, abych ukazala, jak podle nich lze analyzovat cinematizaci. To se ukazalo jako

netnosné. Nicméné se snazim uvadét alesponi ptiklady a struné na nich ilustruji rizné

21 Piivodné Akta X méla devét sezon, vysilanych mezi lety 1993-2002. Pozd&ji vznikly jesté dalsi dvé sezony
(2016-2018). Také vznikly dva navazujici filmy, Akta X — Film (1998) a Akta X: Chci uverit (2008).

22 produkce Akt X se po paté sezoné piesunula z natacecich lokaci ve Vancouveru do Los Angeles. To zpiisobilo
nejen zmény ve S$tdbu (napf. Bill Roe nahradil Johna Bartleyeho jako hlavniho kameramana), ale také
V lokacich, do nichz byly zasazeny jednotlivé epizody. Zatimco vancouverské prostiedi a pocasi s Castymi desti
vedlo k pravidelnému zasazovani epizod do lesa, pfedeviim v prvni sezoné (Pilot, Cert z Jersey, Padd tma,
Vystup, Zajizd'ka aj.), pozdéj§i sezony pracovaly i s motivem pousté (Jizda, Zemé snii I a II, Destovy krdl aj.)
a zménila se i barevna paleta. Prvnich pét sezén pracovalo predevsim se zemitymi tony cerné a hnédé, také
zelené a modré, a to desaturovanymi, zdroven byl ¢astym motivem dést’ ¢i mlha. Dalsi sezony piesly do vice
teplych barev — hnédé, okrové a zluté, ale také spiSe inklinovaly k pfirozenym, tmav§im barvam. Low-key
sviceni prvnich sezén nevymizelo, ale barvy byly vice saturované. Od paté sezony dale byl potad také vysilan
v Sirokothlém formatu 16:9 (na rozdil od ptivodnich 4:3).
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argumenty. V predposledni a posledni kapitole pouzivim opét podrobnéjsi stylistickou
analyzu. V kapitole o spektaklu rozebiram Rod draka (2022—soucasnost), predev§im pro

ilustraci konkrétni podoby spektaklu v televizi.

Posledni kapitola se ¢astecné odliSuje od ostatnich, jelikoz pouziva jinou metodu a
ma trochu jiny cil nez pfedchozi kapitoly, nicméné s nimi souvisi. Dana kapitola popisuje
negociaci Cili vyjednavani mezi filmem a televizi v cinematickych pofadech. S ohledem na
otazku relevance a uzitecnosti konceptu, které nastinuji ve treti kapitole, zde nabizim novy
pfistup k nému. Pfedstavuji negociaci mezi filmovymi a televiznimi styly jako analyticky
nastroj, mén¢ zatizeny estetickymi soudy a zkoumajici, co znamena oznaceni ,,filmovy* a
Htelevizni®, Kapitola ukazuje vyjednavani na ptipadové studii serialu Netflixu Koruna a jako
hlavni metodu pouziva teorii kodovani/dekédovani Stuarta Halla a historicko-evaluativni

stylistiku.
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1. Diskurz televiznich studii

1.1 Kofeny anglo-americkych televiznich studii

Vznik televiznich studii jako oboru v USA a Velké Britanii byva situovan do 70. let
(Corner 2004: 6, Hartley 2005: 103, Brunsdon 2008: 129, Gray — Lotz 2019: An Origins
Story atd.). Podle Charlotte Brunsdon byla 70. 1éta pocatecnim obdobim televiznich studii,
které se vénuje ,, ontologickym otdazkam (co je to televize?), epistemologickym diskusim (jaké
Jjsou vhodné nastroje a discipliny, prostrednictvim kterych lze k televizi pristupovat, jak
miizeme porozumét televizi?) a obecnému posilovani argumentace, jak legitimizovat studium
televize, kdyz uz ne jeji tvorbu. ““ (2008: 129) Takové zamé&feni je ostatné typické pro zacatky
studia jakychkoli médii. Podle Graye a Lotz byly rané pfistupy ke studiu televize ovlivnény
kulturnimi a politickymi nepokoji v 60. letech, kvili nimz se vétilo, Ze média mohou pfispét
pouze za ucelem poukazani na nebezpeci propagandy a z duvodu nechuti k televizi jako

masové kultufe (2019: A Brief Genealogy of Television Studies).

Posledni zminovany aspekt hral roli v tom, pro¢ studovat ¢i spiSe nestudovat televizi.
,pocatecni  predsudky  viici  [televizi]  jako  nesofistikované,  zjednodusené
a Vv US4 nehordzné komercni“ (ibid.). Gray a Lotz zaroven dodavaji, Ze to byla praveé vina
kulturnich revoluci pozdnich 60. let, , predevsim vekova skupina vysokoskolakii, kteri byli
prvni generaci, jez vyrostla s televizi“, U které prevazil negativni postoj k televizi (ibid.).
Béhem 60. let se akademici a akademicky zacali vice zabyvat populdrni kulturou, jak
dokazuje naptiklad zalozeni Centre for Contemporary Cultural Studies vroce 1964
Vv britském Birminghamu, odkud vzesla britska kulturdlni studia. Kulturni revoluce zmifnuje

také John Hartley, jeden z prvnich televiznich teoretikli, ve svém popisu vzniku televiznich

studii;

,, Televizni teorie zacala nékdy behem 70. a 80. let vznikat ze smésice kritickych
humanitnich a behavioralnich spolecenskych ved. Na jednu stranu se venovala chapani
hodnot (lidskych, estetickych, kulturnich) — kritické doméné — a na druhou stranu chovani
(psychologickym?, spolecenskym?) — klinickému terénu. Pridejte k tomu vliv zpolitizované

,vysoké  teorie’  (strukturalismus, psychoanalyza, —marxismus, postmodernismus)
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a kontrakulturnich ,novych spolecenskych smérii ‘ spojenych s identitou (tida, gender, rasa,
etnicita, sexudlni orientace, vek, prvni narody, subkultury spojené se spotiebou) a mate

puvod televizni teorie. ** (2005: 103)

Béhem 70. let se zacaly objevovat prvni ryze akademické publikace (nikoli spojené
s priimyslem ¢i sborniky ¢lanka novinovych kritikl). ,, Lze Fict, Ze moderni kriticka televizni
teorie zacala jedné noci ve floridském Miami, kdy britsky literarni véedec Raymond Williams
poprvé sledoval americkou televizi, “ uvadi Jostein Gripsrud ve své kritice televizniho toku
(1998: 26). Odkazuje tim na Williamsovu historku o jeho prvni zkuSenosti s americkou
televizi, z niz koncept toku vzesel (Williams 2004: 91-92). Pocatek televiznich studii jako
oboru ¢asto byva vymezovan pravé publikaci Williamsovy knihy Television: Technology
and Cultural Form (poprvé vydané v roce 1974 ve Velké Britanii a v USA o rok pozdé&ji),
byt zdsadnimi predchiidci byli literarni akademik Marshall McLuhan a jeho texty a
televizni kritici a novinafi (Spigel 1998, Brunsdon 1998). Podle Lynn Spigel anglofonni
televizni studia vychdzela z minimalné péti paradigmat, jimiz jsou: ,, (1) kritika ,masové
spolecnosti* asociovanad s frankfurtskou skolou a povilecnymi intelektualy jako Dwight
MacDonald; (2) textualni tradice (termin Johna Hartleyeho) spojend s literarni a filmovou
teorii a v pozdnich 70. letech s feministickymi teoriemi divactvi; (3) novinarska tradice
spojena s divadelni kritikou (v USA tato tradice formovala kanon poradui Zlatého véku), (4)
kvantitativni a kvalitativni vyzkum obsahu a divakii masovych komunikaci; (5) pristup
kulturdlnich studii k médiim a jejich publikum* (2005: 83). Spigel k pétici paradigmat
dodéva, Ze ackoli vznikla v riiznych narodnich kontextech (pfistup kulturdlnich studii byl
zpoc¢atku doménou Velké Britanie), ,, vSechna vytvorila diskurzivni pole — soubor vzajemné
propojenych zpusobui, jak mluvit o TV — které ovliviwuje zpiisob, jakym ramujeme TV jako
predmeét studia (ibid.: 84). S podobnym délenim pracuji i Gray a Lotz, ktefi hlavni vliv na
formaci televiznich studii vnimaji v pfistupech spolecenskych véd, humanitnich ptistupech
a pristupech kulturalnich studii (2019: A Brief Genealogy of Television Studies). Nyni se
zam&fim podrobngji na jednotlivé obory a pfistupy, jez ovlivnily vznik a formovani

televiznich studii, pficemz vychazim z kategorizace Graye a Lotz.
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1.1.1 Spolecenskovédni pFistupy a jejich paradox

Za spoleCenské védy autoii oznacuji empiricky vyzkum spadajici do obort, jakymi
jsou psychologie, sociologie a komunikacni studia, ktery mél za cil dokazat, ze média jako
rozhlas, televize a tisk maji moc presvédcit ty, ktefi je konzumuji (ibid.: Social Science
Approaches). Ponékud paradoxni vyznam spoleenskovédnich ptistupii pro televizni studia

Gray a Lotz shrnuji nasledovné:

., Diilezitost pristupu spolecenskych ved ke studiu médii pravdépodobné primarné
spociva v tom, zZe predstavuje vliv, proti némuz se televizni studia vymezuji. Televizni studia
se nevenuji kvantitativnimu, pozitivistickému a experimentdlnimu vyzkumu, ktery byl
ustiedni pro rand dila spolecenskych véd, ani nepredpokladaji, zZe televize ma negativni viiv,
coz byl diivod proc¢ viida financné podporovala tuto tradici.” (2019: Social Science
Approaches)

Nehled¢ na tuto kritiku Lotz a Gray uznavaji, ze spoleCenskovédni pfistupy mély na
etablovani televiznich studii velky vliv, mozna pravé kvili tomu, ze televizi vnimaly jako

negativni:

,Avsak jednou z pocatecnich vyzev pro ty, kteri se chtéli vazné venovat studiu
televize, bylo legitimizovat predmeét jejich studia a mnoho ranych hlasu televiznich studii
uvedlo, Ze se spolecenskoveédni pristup stal napomocnym v etablovani televize jako kulturné,
spolecensky a politicky relevantni pro Zivot divakii, i kdyz tato relevance byla zkoumana za
pomoci odlisnych metodologickych nastrojii. Spolecenskovédni pristup také prispél k vice
sociologickéemu diirazu, ktery by pro televizni studia mnohem vice zdsadni nez pro
kinematografii (ackoli tento vliv prisel také z kulturalnich studii), a prispiva k diirazu na

kontextudlni porozuméni, které ziistava dodnes typickym znakem televiznich studii. ** (ibid.)

1.1.2 Humanitni p¥istupy

Spolecenskovédni pfistupy byvaji vnimany jako opozi¢ni k humanitni tradici
Vv televiznich studiich (Boddy 2005: 80, Hartley 2005: 103, Kraidy — Miller 2016: The
Beginning — Media Studies 1.0). Elana Levine napiiklad uvadi, ze v pocatcich televiznich
studii ,,studium televize z humanitni, kritické a na ctendare zamerené perspektivy bylo

explicitnim zasahem, pokusem pretahnout televizi ze svéta masové komunikace a jeji vice
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porzitivistické, spolecenskovedni perspektivy* (2011: 178). Zajem o analyzu televize
ptichazel v humanitnich studiich pozvolna, jelikoz ,, [v/e starych humanitnich studiich jako
historie, anglistika, uménovéda ci politologie byla TV z velké casti ignorovana c¢i byla

6

,Spatnym objektem ** (Hartley 2005: 102). Gray a Lotz ve svém popisu vyvoje televiznich

studii uvadéji:

,, Celkove se humanitni tradice v nékterych klicovych zpiisobech vyvinula tak, Ze se
odklonila od toho, co se pozdéji stalo televiznimi studiemi, tim, Ze vénovala pozornost umeni,
literature, filmu a jinym kulturnim produktium, ale vyvarovala se publikiim, kontextiim
a produkcnim podminkam. Nicméné zajem televiznich studii o to, jak programy funguji, jak
vytvareji vvznamy a vyvojem rady nastroji, jak analyzovat cokoli od slov programu po jejich
obrazy, od jejich explicitnich po vice implicitni vyznamy, prameni primo z humanitni

tradice. “ (2019: Humanities Approaches)

Humanitni pfistupy jsou tedy v televiznich studiich ¢asto vnimany kriticky, zvlasté
pro jejich plivodni zajem o ,, typologizaci a evaluaci ,krasy‘ a vnitrnich pravd kulturnich
produkti “, ktery byl v§ak od 60. let kritizovan a naruSen (ibid.). Z humanitnich pfistupt
pochazi vétsina metod textudlni, formalniZ analyzy, které se v televiznich studiich uplatiiuji,
vychéazeji predev§sim z literarnich a filmovych studii, lingvistiky a uménovéd (ibid.:

Prehistory and Influences on the Textual Analysis of Television).

1.1.2.1 Filmova studia

Dal$im oborem, jenZ mél na vyvoj televiznich studii zna¢ny vliv, jsou filmova studia,
ktera se formovala a etablovala o néco dfive. Prvni filmové teorie se zacaly objevovat jiz
v 10. letech 20. stoleti a béhem nasledujicich dekad se rozvinula terminologie, predevSim
filmova fec, popisujici postupy obrazového a zvukového zdznamu na filmovy celuloidovy
material. V poloving€ 60. let zac¢aly americké univerzity nabizet filmové predméty, pfi¢emz
70. 1éta 1ze povazovat za dobu vzniku akademickych filmovych studii, kterd se v pribchu
nasledujicich dekad stala etablovanym oborem v univerzitach zapadnich zemi (Bordwell
1996: 3-5). Diky tomu, Ze kinematografie jako audiovizualni médium vznikla diive nez
televize, zptisoby snimani a terminologie byla pievzata mladSim audiovizudlnim médiem.

Jak vysvétluji Lotz a Gray: ,, Tou dobou, kdy analyza televize skutecné zacala, filmovi

2V angli¢ting formal, odvozené od slova form, formalni textualni analyza se tedy zabyva formou textu.
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badatelé jiz vyvinuli velké mnozstvi technik, jak interpretovat pohyblivé obrazy, ¢imz tedy
umoznili rané formalni analyze televize hojne pracovat s technikami, ktere vznikly jinde.
Mozna neni nahodou, Ze televizni studia nevyristaji z niceho, jako V pripadé vysoké skoly
Polytechnic of Wales ve Velké Britanii (nyni University of Glamorgan), ale [vznikaji]
predevsim na univerzitach se silnymi filmovymi studijnimi programy. “ (2019: Film Studies

and Screen Theory)

Pro vytvofeni autonomnich televiznich studii bylo ,, pro nékteré akademiky nejdrive
nutné odlisit je od filmovych studii* (ibid.: Where Television Studies Meets the Digital).
Z toho divodu se teoretické texty o televizi v 70. a 80. letech ¢asto pokousely postihnout
medidlni specificitu televize. Za esencialni prvky média se tehdy oznaCovaly Zivost,
bezprostiednost (immediacy), televizni tok, intimita ¢i letmy pohled. Hledani medialni
specificity je typické pro pocatky vyzkumu jakéhokoli nové ptichoziho média, nejen
televize. Naptiklad filmové teorie 20. a 30. let se snazily pojmenovat esenci a specificitu
kinematografie a tim jej odlisit napfiklad od divadla a fotografie (Bordwell 1996: 4,
Bordwell 1997: 31-35). Snaha televiznich studii odlisit se od filmovych studii se podle
Kraszewského projevila také tim, ze se ve svych ranych a formujicich letech, ptiblizné od
konce 70. do zacatku 90. let, televizni studia odmitla auteurskou teorii z filmovych studii a
pfiklonila se k zajmu kulturnich studii o proces kolaborativni produkce (2011: 168).
Podobné ve svém vyzkumu publik televizni studia vychdzela z vice etnografickych metod
kulturdlnich  studii nez z  abstraktnich  filmovych teorii  psychoanalyzy
a screen theory.?* Podle Lotze a Graye byla screen theory obzvlasté silné zakotvena
Vv britskych filmovych studiich (2019: Film Studies and Screen Theory). Od pfistupi

kulturélnich a televiznich studii se liSila tim, Ze pracovala s abstraktnim idealnim divakem:

wcreen theory hojné cerpala z Marxismu a psychoanalyzy, aby vysvétlila, jak
pohyblivé obrazy a pribéhy oslovuji a puisobi na své publikum ¢i divdky. Pro televizni studia
[...], kterd méla velky zdjem o studium skutecnych publik a vzdy je vnimala jako potencialné

promeénliva, trvani screen theory na tom, ze spektakl na platné vytvarel divika a ne naopak,

2 lan Aitken shrnuje screen theory jako ,,smésici viivii, zahrnujicich francouzsky strukturalismus a post-
strukturalismus, zdpadni Marxismus, Brechta, rany formalismus, Sovétskou montazni Skolu, feminismus a dalsi
vilivy. Screen theory byla nepochybné motivovana vysokymi idealy. Cilem bylo pouzit film
a filmovou teorii ve snaze zpochybnit dominantni kapitalisticky ¢i patriarchalni vad a ustanovit ,kontra
kinematografii‘ v intelektudlni , kontrakultuie *** (2008: 41).
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bylo horkym bodem sviru stejné jako predpoklad, Ze text ma jen jednoho (idedlniho)
divdka. “ (ibid.)

Ackoli tedy televizni studia pfebirala metody a teorie textualni, pfedev§im formalni
analyzy od filmovych studii (ibid.: Understanding the Late Arrival of Close Textual
Analysis), v otazkach produkce a recepce se inspirovala vice v kulturalnich studiich ¢i
spolecenskych védach. Dalsim divodem pro odklon od filmovych studii byl zdmérny
nezdjem o kulturni hierarchie: ,, ...televizni studia se od svého pocatku distancovala od
umeéleckych diskurzii, které bylo mozné nalézt v urcitych taborech filmovych studii, aby

vytvorila teorii a historii média podle vseho zaujaté kazZdodennim Zivotem a kulturou*

(Kraszewski 2011: 170).

Az do poloviny 90. let byli televizni teoretici Skoleni v jinych oborech, nikoli
explicitn€ v televiznich studiich (Gray — Lotz 2019: An Origins Story). Americky filmovy a
televizni teoretik William Body komentuje pozici televizniho akademika se zazemim ve

filmovych studiich:

,,Pro mnohé vmé generaci televiznich vyzkumniku vyskolenych ve filmovych
studiich, kteri zacali ucit a publikovat v ranych 80. letech, se posun Vv akademickém zdjmu
0 nové médium zdal pohdanén historickou situaci filmovych studii, kterd vznikla v 70. letech.
Vskutku to vypadalo, Ze riiznoroda smés metod a témat filmovych studii té doby — textualni
analyza, feminismus, psychoanalyza a divactvi, ideologie, teorie aparatu, avantgarda
a politické filmy — se vztahuje K chaotickému a osvobozujicimu vesmiru televize a
nezavislého videa. Filmova studia prislibila — a prinesla — vhled do problematiky televizni
textuality (kuprikladu osvétlujici medialné specifické probléemy vztahit zvuku a obrazu,
primého osloveni, melodramatu a seridalové formy, zZanru a autorstvi) stejné jako divactvi a
ideologické agendy. Zaroven bylo studium filmové historie v 80. letech revitalizovadno,
predevsim badateli rané kinematografie, kteri pokryvali otazky formalniho stylu,
institucionalni zmeény a spolecenského kontextu, coz byl silny vzor pro novou generaci
rozhlasovych a televiznich historiki. Dopad nové vznikajiciho dila v televiznich studiich
V mnoha ohledech zpochybnil a posunul nékolik ustiednich debat ve filmovych studiich
tehdejsi doby, véetné tech, jez se tykaly reflexivity, divactvi, aparatu a seridlové formy.

(2005: 81)
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Boddy zde odkazuje na novou filmovou historii, smér, ktery ,,zpochybnil
Jjednoduchy, teleologicky pribéh ,nebojacnych pritkopniku, ,,téch prvnich*, dobrodruzstvi a
objevu, velkych mistru a mistrovskych del‘ (Elsaesser 1990, 3). Jednalo se o radikalni
prehodnoceni rané kinematografie: termin ,primitivni‘ — ktery byl po dlouhou dobu
synonymem pro nevyspélé uchopeni stylu a vypraveni — byl redefinovan. Spise nez ,jeste ne
vyspely * znamenal ,zcela vyvinuty oddéleny systém’, néco, co je treba chapat podle svych
vlastnich pravidel, ne pouze jako podivny wvod k ,pordadné’, tedy narativni kinematografii.
(Lavik 2009: 374-375) Soucasti této revitalizace filmové historie, jak o sméru uvadi Boddy,
bylo pfesunuti pozornosti na hlucha mista filmové minulosti: zdjem o obycejné, a ne pouze
vyjimeéné filmy, diiraz na distribuci a promitani a doposud marginalizovana publika jako
naptiklad Zeny (ibid.: 375). Pravée tento zajem o obycejné a opomijené divactvo je typicky
také pro televizni studia. Pfehodnoceni nékterych témat a teorii ve filmovych studiich tedy
probihal soucasné s rozvojem televiznich studii (a potazmo kulturdlnich studii, jelikoz se

také jednalo o relativné novy obor).

Podle americké televizni a rozhlasové teoreticky Michele Hilmes ptispél negativni
status televize k legitimizaci kinematografie a filmovych studii, protoze mohli filmovi
teoretici odkazovat na televizi jako , nizkého toho druhého* (low other; 2005: 112).
Popularizace televize v 50. letech je soub&zna s legitimizaci kinematografie v 50. letech, kdy
se ,,film stal uméleckou formou, nebo alespon nepatologickou aktivitou, hodnou akademické
pozornosti. Velmi tomu dopomohl samotny prichod televize, ktera prevzala od filmii roli
Jobického spolecenského objektu‘. TakZe vSechny obavy, jez se kdysi tykaly filmu —
kriminalita mladeze, nedovolené povedomi o sexu, nezdravé vztahy, Spatné navyky, nasili
a dalsi spolecenska zla — mohly byt presunuty na televizi. “* (Attalah 2013: 86) K legitimizaci
kinematografie v 50. letech piispél pfichod auteurské teorie, propagované francouzskym
tendence francouzského filmu (1954). Podle ni je rezisér autorem filmu, do kterého vklada
své osobité prvky. Pravé diky auteurské teorii mohl byt film, podle Hilmes, , preménén

Z masové vyrabéného objektu na umélecké dilo “, a televize tak slouzila jako jeho protipdl:

,,Je jednoduché rozpoznat dilezity rozdil, kdyz je film srovndvan s televizi, masové
vyrabénou komoditou par excellence. Televize jakozZto Spatny vzor odvadeéla pozornost
badatelu od faktu, Ze film ma mnoho autoru: rezisér je jen jednim z nich a mozna se jim stal

az poté, co se prvni generace reziseri studujicich film na skole dozvédéla o novém statusu
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reziséra od svych profesorii. To, ze nase narodni univerzity spadajici do Ivy League, které
Jjsou pomalé v zavadeni inovativnich trendu v akademickém vzdeélavani, jez zahrnuje kulturu
,zespod ‘, maji nyni nekolik filmovych kurzu, ale stale se vyhybaji kulturdlnimu studiu televize
a rozhlasu, vypovida o mnohém. (...) Predvidam, Ze vétsina studentii vy League bude
studovat ,novd média ‘ radéji, nez aby televize viibec kdy pronikla do jejich instituct. ** (2005:

112)

Ponckud pesimisticky komentar Hilmes poukazuje na odmitavy pfistup elitnich
americkych univerzit. Zaroven se studium televize od té¢ doby zacalo vice rozvijet na jinych
univerzitach a v ramci odbornych ¢asopist ¢i organizaci jako naptiklad americka Society for
Cinema and Media Studies (Levine — Newman 2012: 160). Society for Cinema and Media
Studies (dale SCMS) ptedstavuje vymluvny piipad, na némz lze sledovat legitimizaci
televiznich studii a vztah filmovych studii k nim. Organizace byla zaloZena v roce 1959 pod
nazvem Society for Cinematologists a do roku 2002 existovala pod nazvem Society for
Cinema Studies (SCS), poté se ptejmenovala na SCMS. Podle vlastnich webovych stranek
SCMS je ,,predni védeckou organizaci ve Spojenych stdtech, kterd je zasvécena podpore
obecného porozumeni filmu, televize a souvisejicich médii pomoci vyzkumu a vzdeélavani
zakotveného v soucasné humanitni tradici“. (SCMS, n. d.) SCMS vydava odborny ¢asopis
Journal of Cinema and Media Studies, ktery byl az do roku 2018 pojmenovan Cinema
Journal (ibid.). Snahy televiznich teoretiki zakomponovat do organizace a jejiho ¢asopisu
televizi jako predmét akademického zajmu sahaji do poloviny 80. let. Tehdejsi Society for
Cinema Studies projednavala, nakolik ma televize v jejich zdméru misto, a ¢asopis musel
formalné ustanovit novou strategii, aby mohl obsdhnout také ¢lanky o televizi — prvni vysel
v roce 1995 (Levine — Newman 2012: 158). Zaroven podle Williama Boddyho byla televizni
studia v 90. letech ¢leny SCS vytrvale odmitana (2005: 81).

To, Ze organizace zahrnula televizi do svého nazvu (pod Sirokym pojmenovanim
média) az v roce 2002, si teoretici vysvétluji nastupem novych médii (Hilmes 2005: 114,
Boddy 2005: 81, Miller 2015: xxiv). Podle Millera ,, americké univerzity ,maji tendenci vazit
si cehokoli, co je nazyvano novymi médii‘, diky jejich aplikovatelnosti na militarismus a
jejich  schopnost  Cerpat  znacné  vyzkumné  penize  prostrednictvim  vladni
a komercni fetisizaci novych technologii* (2015: xxiv). Lynn Spigel se domniva, Ze pro
americké univerzity jsou nova média vice kulturné hodnotna, a tedy lukrativni a ,, studovat

cokoli, co se objevi na internetu (véetne TV poradii), se néjakym zpiisobem stalo legitimnéjsi
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nez studovat televizi* (2005: 84). To souvisi s tim, co Hilmes zminuje u novych médii
dlouhodob¢ problematicka televize. Z toho divodu tedy také pravdépodobné SCMS zvolili
zastfesujici termin medialnich studii, do nichz spadaji i novd média. Tento nahled na nova
média, ktery vyplyva z textli Hilmes, Boddyho a Spigel, jez vSechny vznikly v prvni dekadé
21. stoleti, vyplyva z obav, Ze novd média pouze podpofi existujici kulturni hierarchie
(Spigel 2005: 84, Taylor — Wood 2008: 144). Spigel vyjadiuje skepsi, ze by nova média
pomohla legitimizovat televizi (ibid.). Nicméné¢ od té doby, béhem niz byla dovrSena
digitalizace, vznikly nové popularni socialni sit¢ (YouTube, Facebook, Instagram, Tik Tok
aj.), které ptildkaly enormni mnozstvi uzivateld, narostl pocet a produkce streamovacich
portalll, coz se vSechno ukéazalo byt prospésné pro televizi. Zatimco v prvni dekade 21.
stoleti bylo na televizi a nova média, pfedevSim na internet, nahlizeno jako na odd¢litelné
entity, s nardstajici konvergenci tomu tak jiz neni (Gray — Lotz 2019: Where Television
Studies Meets the Digital). Pravé konvergence s jinymi médii dopomohla televizi

k legitimizaci (Levine — Newman 2012: 159).

Odboceni k novym médiim zde slouzi k demonstrovani argumentu Hilmes, Ze ,,to
vypadd, zZe badatelé chtéji preskocit televizi a rozhlas a vytvorit alianci ,vysokych umeéni
filmu/novych médii “ (2005: 115). Nicméné evidentni nutnost instituci rozsifit své pisobeni

mimo kinematografii dokazuje nevyhnutelnost konvergence také pro filmova studia.

John Corner nabizi zajimavé historické srovnani televiznich a filmovych studii pro
zménu vV britském kontextu. Corner se domniva, ze filmova studia, na rozdil od
komunika¢nich ¢i medialnich studii, byla ,,v mnoha ohledech primocard z hlediska
intelektualni soudrznosti*, ato ze tii divodi (2004: 7). Prvnim z nich bylo jednotné vnimani
kinematografie jako dramatického, z velké ¢asti pozitivniho (z hlediska estetického statusu)
média, s primarnim zaméfenim vyzkumu na filmovou fikci. Druhym divodem bylo
metodologické sjednoceni, kdy byla preferovana textudlni analyza a prace silné
kanonizovanym souborem filma, byt se objevoval zajem o jiné druhy filma ¢i kontext

(ibid.: 7-8).

Tteti a posledni odiivodnéni je vice diskutabilni. Je jim definice hlavni problematiky
filmovych studii: ,, ...estetika a politika, vizualni reprezentace a historicky svét, symbolismus
a ego, piktorialismus a narativni vlastnosti filmu — to vSechno predstavovalo jadro humanitni

problematiky, okolo niz mohla vzniknout dynamika pole, véedomého si sama sebe.* (ibid.: 8)
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Oproti tomu televize jako médium byla hiife definovatelnd, coz ztézovalo vytvafeni
obecngjsich teorii, jak televize funguje jako celek (ibid.). Navic byla televize vétSinou
vnimana jako negativni ,Spatny objekt. Kvuli tomu byly metodologické piistupy
televiznich studii odlisné. Ackoli soucasti oboru byla od poc¢atku také televizni kritika, ktera
podle Cornera V poslednich letech ziskala na popularité, soucasné¢ ji doprovazely
spoleCenské pfistupy spojené stradici masovych komunikaci dominujici USA
a kulturalni pristupy s jejich spole¢ensko-politickou agendou (ibid.: 8-9). Pokud se jedna
o hlavni problematiku oboru, témat bylo vzdy pfili§ na to, aby doslo k jejimu jednotnému
pojmenovani. Corner vyuziva tohoto oborového srovnani k podpoieni svého argumentu, ze
televizni studia byla vzdy rozvétvenym, interdisciplinarnim polem, které by se mé¢lo vyhnout
jakémukoli pokusu o ,,jednotnou akademickou identitu “, jiz by mu jen uskodila (ibid.: 12).
Pro tuto podkapitolu je ale jeho srovnani podnétné 1 z pohledu viceméné soubézného vyvoje
filmovych i televiznich studii a rozdili v ptistupu obort ke ,,svym* médiim a zpisobiim
jejich zkoumani. Predstavuje to teoretické pozadi k nésledujici ¢asti, v niz se zabyvam tim,

jak vznik a vyvoj televiznich studii ovlivnil stylistické a estetické otazky v tomto oboru.

1.1.3 Kulturalni studia

Poslednim oborem, ktery podle Lotz a Graye ovlivnil vznik a formaci televiznich
studii, jsou kulturalni studia. Rozvoj kulturalnich studii zapfi€inilo jiZ zminéné centrum
Centre for Contemporary Studies (CCCS), zaloZzené na Birminghamské univerzité

Richardem Hoggartem v roce 1964. Kulturalni studia se znaén€ vymykala humanitni tradici:

,, Triumvirdt The Uses of Literacy: Changing Patterns in English Mass Culture (1957)
Hoggarta, Culture and Society (1958) Raymonda Williamse a The Making of the English
Working Class (1963) E. P. Thompsona sméle argumentoval viici dlouhodobé tradici studia
elit, ,vysoké* kultury jako jediné hodné analyzy. Namisto toho Hoggart zalozil CCCS jako
misto vyzkumu popularni kultury a argumentoval, Ze kultura a tvorba vyznamii nejsou
0 dopad industrializace na kulturni produkce a také projevilo znacny zdajem o média jako
nastroj statni kontroly a zachovani burZoazni, patriarchalni kultury. A proto radsi, nez aby
tito clenové studovali kulturni produkty (texty’) jako umélecka dila, z nichz bychom méli
nasbirat co nejvice pouceni, pristup CCCS mél za cil prozkoumat ruznorodé role textii ve
spolecnosti, zvlasté jako Siriteli moci. (...) Prace kulturalnich studii tedy reprezentovaly
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zpuisob, jak mluvit o ukazatelich identity, moci a médii, ale také reprezentovaly posun od
humanistického determinismu, Ze text odpovida na vSechny relevantni otdazky, od
determinismu politické ekonomie, zZe struktura prumyslu odpovida na vsechny relevantni
Otdazky, a od omezeni chovani publik na kvantifikovatelné dusledky, jak bylo zviast patrné u
americkych socialnévédnich pristupi k televizi.” (Gray — Lotz 2019: Cultural Studies
Approaches)

V obdobi zrodu a formace televiznich studii od 70. let do zhruba zacatku 90. let se
obor odklonil od humanitné zakotvenych filmovych studii a jejich zdjmu o individualniho
auteura a pripojil se ke kulturalnim studiim, které se vice zamérovaly na proces kolaborativni
produkce (Kraszewski 2011: 168). Kulturalni studia také pfistupovala k otazce vlivu televize
na jeji publika méné jednoznacné nez napiiklad spolecenské védy a vnimala televizni divaky
jako ,,zapojené do vyjednavani s dominantni ideologii kapitalistického systému tim, Ze si
divdci vytvareli vyznamy a poZitky ze [sledovani] televize zpiisoby, které nekdy prijimali a
nékdy vzdorovali dominantnim zajmiim* (Levine 2011: 178). Zde je patrny odkaz na model
kodovani/dekodovani Stuarta Halla, ktery pattil k CCCS a také ho po deset let vedl. Tento
ptistup k autorstvi a televiznim publikiim zdédila televizni studia pravé po kulturdlnich
studiich, spolu se silnou feministickou tradici. Feministicky orientovana studia brzy pronikla

do britskych kulturalnich studii a stala u zrodu americkych kulturdlnich i televiznich studii
(Hilmes 2005: 114).

1.2 Co je ,televize* televiznich studii dnes?

Definice oboru se odviji od definice toho, co je oznacovano jako televize. Charlotte
Brunsdon argumentuje, Ze ,,na televizi televiznich studii neni nic zjevného. Tato televize,
televize studovana v televiznich studiich, je vytvorena komplexni souhrou odlisnych historii
— disciplindrni, narodni, ekonomické, technologické, legislativni* (1998: 95). Nezjevnost
televize vyplyva z jeji proménlivosti a pfizplisobivosti novym technologiim a praktikdm, ale
také z jeji hybridni povahy. Brunsdon upozorfiuje na dalsi skutecnost a tou je integrace

kontextu do definice televize (,,komplexni souhra odlisnych historii ).

Titul této podkapitoly parafrazuje vySe citovany text What Is the ‘Television‘ of
Television Studies? Charlotte Brunsdon z kolektivni monografie The Television Studies

Book (Geraghty — Lusted 1998: 95-113). Poukazuji tak na nestalou potiebu redefinovat
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televizi, coz, jak rozebiram dale v této kapitole, predstavuje jednu z charakteristik
televiznich studii. Otazka ,,co je to televize? je obzvlast' naléhava v poslednich zhruba
dvaceti letech, kdy nova média komplikuji tradicni pfedstavu o televizi jako domacim médiu
spojenou s linearnim  vysilanim (terestrialnim, kabelovym, satelitnim), televiznimi
stanicemi, programovou skladbou a tomu uzpisobenému sledovéni. S technologickymi a
primyslovy zménami, novymi zpusoby sledovani televize, jako je odlozené sledovani a
binge-watching, s globalizaci a medialni konvergenci ptichazeji otazky, jak definovat nejen

televizni studia, ale také televizi:

., Vécné vyzvy definovani textii a metod televiznich studii se stavaji naléhavejsimi
V soucasném kontextu prumyslové konsolidace a technologické konvergence. Zaroven
soucasné (a vSudypritomné) volani po védecké interdisciplinarité klade zasadni otdzky
ohledné povahy vyzkumu televiznich studii a ma-li se o interdisciplinaritu usilovat na vurovni
Jednotlivych clankii ¢i monografii, univerzitnich kateder, vedeckych organizaci ¢i casopisii.
Zatimco se badatelé probiraji diisledky soucasnych sil globalizace, korporatni konsolidace
a textudlni hybridity, nastroje a uroven analyzy vhodné pro tyto nové predméty vyzkumu

zustavaji velmi sporé. *“ (Boddy 2005: 80)

Otéazkami, jak tyto zmény v pramyslovych technologiich a rozvoj internetu ovlivnily
dvacet let. Ve vymluvné nazvaném c¢lanku Is Television studies History? z roku 2008
Charlotte Brunsdon poznamenava, Ze ,, [k/rize identity formuje diskusi o televizi ve dvacatém
prvnim stoleti “ (128). Piiznaéné se tematice vénuji ¢isla ¢asopisu Cinema Journal, a to 45/1
(2005) a 47/3 (2008). Ve druhém z ¢isel televizni teoreticky Helen Wood a Lisa Taylor ve
svém piispévku upozornuji na skutecnost, Ze televize je neustale v procesu vyvoje, a kladou
si otazku, zda ,,musi tento moment rapidni technologické zmeény znamenat, Ze proména
objektu  nutné primo nahrazuje zpusoby, jakymi se o médiu uvazovalo
a jak bylo zazivano drive? “ (2008: 144) Vydani c¢isel ¢asopisu Cinema Journal v ranych
nultych letech 21. stoleti zapada do diskurzu ,,bliZici se smrti televize “, kterak to nazyva
Catherine Johnson: ,,Tento diskurz — ktery dosdhl svého vrcholu zhruba mezi 2005 a 2007 —
se objevil zejména po piratské krizi v hudbé a drive nez se chytré telefony, socialni sité
a hospodarsky pokles staly vyzvou pro noviny.“ (2021: 123). Roky vydani danych c¢isel
Cinema Journal tim odpovidaji vrcholu diskurzu. Vzhledem k neustalym zménam, kterymi

televize prochazi, nova média predstavuji jen jednu z nich. Jak uvadi Mareike Jenner:
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., Televize nikdy nebyla stalym, lehce definovanym objektem, ale byla diskurzivné
konstruovana  spolecenskymi  praktikami, prostory, obsahem, primyslem nebo
technologickymi diskurzy. Zmeny v tom, jak chapeme ¢i prozivame televizi, se casto zdaji
byt méné zasadni, nez ve skutecnosti jsou, coz je ditvod, pro¢ diskurzivni konstrukce televize
miuiZe pojmout zmény v technologii a navycich. (...) Schopnost technologie spojit se primo
S nasimi existujicimi medidalnimi navyky miize zpiisobit, zZe tyto zmeny jsou nepostrehnutelné.
kabelové televizi, byli jiz tedy soucasti praktiky prizpusobovani televizniho programu svym
viastnim pranim a potrebam. (...) Televize jako diskurz se ukdzala jako pozoruhodné
flexibilni v prizpiisobovani  se  technologiim, prumyslovym zménam ¢i zméndm

Ve spolecenskych praktikach v historii média. © (2018: 7)

Obavy z blizici se smrti televize vyplyvaji také ze skutecnosti, Ze diive pouzivané
a ustalené praktiky a vzorce dnes ptestavaji platit. Podle Lotz tedy dochazi k nepochopeni
promeén televize, jez vedou k dramatickym prohlaSenim, Ze televize je jiz archaicka, nikdo ji

nesleduje a umira:

., Nejistota ohledné hranic televize, ktera vyvstala z jejiho vyskytu na novych
obrazovkach, nastala ve stejné dobé jako dalsi velké zmeny v jejich priumyslovych
praktikdach. Obecné vnimana ,krize‘ v televiznim prumyslu a pocit zaniku v ranych nultych
letech 21. stoleti se objevily, protoze logika, ktera viadla televizi, a bézné uzivané strategie
se ukazaly jako stale méné efektivni a vedly k pocitu neuspéchu podle tradicnich kritérii. (...)
Meritka vytvorend na hodnoceni linedrni programové skladby, posuzovani uspéchu na
zdkladé sledovanosti v zivém prenosu a strategie vystaveéné na konstantnim toku jednoho
programu do druhého byly tak zakorenéné v divacké zkuSenosti televize, zZe se zdaly byt

«

inherentni soucasti televize spise nez jako protokoly vysilani jakozto distribucniho systému. ‘

(2017: 12)

Argument Lotz je zasadni, nebot’ poukazuje na fakt, ze televizni priimysl se pomérné
rychle ptizplsobil novym technologiim a praktikam, zptisoby, jakymi byl méfen a hodnocen
uspéch televiznich potadl, dlouho pietrvdval (napt. méfeni sledovanosti nepocitalo
s odlozenym sledovanim). Lotz zdroven upozoriiuje, Ze praktiky umoziujici odlozené
sledovani ¢i kuratorstvi poradi divaky existovaly jiz diive (napf. v podobé VHS, VCR

a videoptijcovny od 80. let a pozd&ji DVD), jen byly méné¢ rozsifené, kdezto dnes se stavaji

dominantnimi (ibid.: 16-17). V jiné ze svych publikaci Lotz argumentuje, ze je bézné
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pfizpisobeni médii — svymi formami, obsahy a zidméry — kulturnim zméndm
a novym médiim. Uvadi ptiklad rozhlasu, jehoz roli tviirce fikénich potaddi v ramci
pravidelné programové skladby prevzala v 50. letech televize, nacez se rozhlasové vysilani
zamétilo predevSim na hudbu a mluvené formaty, aby oslovilo publika, ktera chtéji
poslouchat, a jejich zrak je zaméstnan nécim jinym (2021: 145). Podobn¢€ argumentuje Mike
Van Esler, ktery ptichod Netflixu pfirovnava k narGstu popularity televize v 50. letech
minulého stoleti (2016: 137). Zpocatku bylo nové médium vnimano jako konkurence
kinematografie, a ackoli navstévnost kin skutec¢né poklesla, brzy se stalo zdrojem piijmil pro
filmovy prumysl, ktery mohl své produkty udat v televizi po jejich premiéte. Van Esler se
domniva, ze podobné Netflix piedstavuje konkurenci a zaroven odbytisté pro jiné televizni
stanice (ibid.). Zmény v primyslu a technologiich tedy nejsou pro jakékoli média nic nového
a nutnost pfizpusobit se je zpusob, jakym tyto zmény pickonavaji a udrzuji si svoje
uplatnéni. V otazce definice televize povazuji za uzite¢né vnimat po vzoru Van Eslera (2016:
132-134) nové prichozi zmény v technologii, produkci a distribuci jako diikaz zmény, nikoli
revoluce. V tomto ohledu jsou deklarace tmrti televize vskutku pfed¢asné. Amanda D. Lotz
prohlasuje, ze ,, [M]édia nelze zabit. Psané slovo, zvuk, nehybné ¢i pohyblivé obrazy
a komplexni prumyslova usporadani, divacké praktiky a textudlni atributy, které je definuji
jako urcita média, pretrvavaji. Distribucni systémy pouZivané k cirkulovani médii se ale
vyvijeji se znacnou pravidelnosti a riizné distribucni systémy maji riizné viastnosti, které

mohou prinést dalekosdhlou zménu produkce a konzumace médii. “ (2017: 1)

Lotz argumentuje, Ze nosice nedeterminuji média, coz se muize zdat paradoxni, nebot’
mnoho médii se nazyva podle svych (plGvodnich) nosi¢i/distribunich systému
(rozhlas/radio, kinematografie, televize, fotografie aj.). Paradox vyvstava z tendence
definovat média prosttednictvim jejich distribuénich systémi: , Média jsou Ccasto
ztotoznovana s technologiemi a zda se, Ze jednou z pritézi modernity je tendence
esencializovat technologii nebo ji priznavat pusobnost.” (Gitelman 2006: 2) Jenomze
technologie se vyvijeji, ztoho diivodu je esencializace médii prostfednictvim jejich
technologii zradna. Medialni esencialismus, stru¢né feceno, odkazuje k teorii, ze ,, kazda
umélecka forma ma své viastni charakteristické médium, které jej odlisuje od ostatnich
forem* (Carroll 1996: 49).2° William Uricchio vystizné poznamenava, ze ,, [p]Fetrvavajici

zmeéna televize se zda byt nekonecna — od trubic K tranzistorim a cipum; od obrazovek

2 Teorii a problematiku medialniho esencialismu rozebiram v nasledujici kapitole.
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katodového zareni pres plazmu k projekci; od celoplosného vysilani pres kabel po
internetove streamovani, od analogového ovladace pres dalkové oviadani po algoritmicka
doporuceni; od masovych publik pres niche publika k jednotlivciim. A presto vSechno
médium zustava jaksi ... [sic] obycejné, tuctove, dokonce je ,brano jako jistota“ i pres

neustavajici prohldseni o jeho blizicim se konci. ©“ (2014: 275)

Nejprve je tiecba upfesnit, co je mysleno samotnym médiem. Vychazim z pfistupu
Gitelman, podle niz jsou média ,,spolecensky uskutecnéné komunikacni struktury, kdy
struktury zahrnuji jak technologické formy, tak s nimi spojené protokoly, a kdy komunikace
je kulturni praktikou, ritualizované slovni spojeni ruznych lidi na stejné mentalni mapé, kteri
se venuji obecné rozsirenym ontologiim reprezentace. Média unikatni a komplikované
historické predméty. Jejich historie musi byt spolecenskad a kulturni, ne pribéhy o tom, jak
jedna technologie vede k dalsi, ¢i o ojedinélych géniich, kteri oviiviuji svét. Cely popis bude
pozadovat, jak uvadi William Uricchio (2003, 24), ,zahrnuti rozmanitosti, komplexnosti, ale

i protichudnosti, pokud jim mame rozumet” (...).

Definice médii timto zpuisobem nepochybné nechava veci nejasnymi. Pokud média
zahrnuji to, cemu Fikam protokoly, zahrnuji hromadu normativnich pravidel a obvyklych
podminek, které se kupi a Inou jako mlhava sestava okolo technologického jadra. Protokoly
Vyjadriuji obrovskou rozmanitost spolecenskych, ekonomickych a materialnich vztahi. (...)
A protokoly nejsou ani zdaleka statické. Ackoli maji neuvéritelnou setrvacnost, normy
a standardy se mohou ménit a méni, protoze jsou vyjadrenim proménlivych spolecenskych,
ekonomickych a materialnich vztahii. Ani technologicka jadra nejsou tak stabilni, jak jsem
naznacila. (...) Mélo by byt jasné, Ze média jsou velmi specifickymi misty pro velmi
specifické, podstatné spolecenské, stejné jako historicky a kulturné specifické zkusenosti

vyznamu. “ (2006: 7-8)

Stejné jako u jednotlivych médii i samotnd definice pojmu médium musi byt
rozmanitd a inkluzivni, ¢emuz definice Gitelman odpovida. Zahrnuje jak technologické

parametry, tak kulturni a spolecenské role a zazemi médii.

Aby bylo mozné postihnout vSechny zmény v technologii, produkci, distribuci
a zpusobech sledovani, je vyhodné pracovat s Sirokou definici toho, co vSechno lze
povazovat za televizi. Napiiklad Lotz wuvadi, ze , /m/édium neprameni pouze

Z technologickych schopnosti, ale také z textudlnich znaku, primyslovych praktik, divackych
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navykii a kulturniho chapani* (2017: 3). Podobné také Van Esler poklada televizi za soubor
primyslovych, technologickych, ekonomickych a kulturnich aspektti, nasledkem ¢ehoz se
domniva, ze ,,/pJropojend struktura televize je nedilnou soucasti jejiho chapani jako

konceptu spise nez objektu ¢i technologie (2016: 133).

Podle Johnson ale neni tfeba televizi definovat pouze bud’ jako koncept, nebo jako
objekt/technologie, ale zahrnout do ni oboji, aby televize mohla byt ,, konceptualizovana jako
médium vystavené z riiznych technologickych, kulturnich, primyslovych, organizacnich
a zkusenostnich komponentii* (2019: 4). To povazuji za vhodny smér, jak chapat televizi a
jeji proménlivost. Zaroven vychdzim z vnimani televize jako ,,sedimentarniho meédia*“
(sedimentary medium), metaforického terminu, snimz pracuji Frances Bonner
a Jason Jacobs, kterym oznacuji schopnost televize budovat nové formy, technologie a
navyky na téch starych (2017: 7). ,, Televize, “ vysvétluji Bonner a Jacobs, ,, stejné jako jiné
kulturni formy pretrvavaji prostrednictvim repetice a adaptace s obcasnym zapojenim
inovace, jakmile se pouci z predchozich zkuSenosti.“ (ibid.) Ostatnég, jak tvrdi Gitelman,
., kazdé nové médium reprezentuje své predchiidce “ (2006: 4). Sedimentarni podoba televize
tedy znamend, ze se televize neustile pfizplisobuje a inovuje, pricemz jeji aspekty,
charakteristické pro urcitou dobu, nemusi nutné ztstat jednou ze spodnich vrstev, na kterou
se kupi nové (abych pokracovala v metafofe Bonner a Jacobse). Ty se mohou pietvofit pro
novy kontext. Naptiklad koncept televizniho toku, spojeny s ,,network* etapou televize, 1ze

dnes aplikovat na YouTube nebo Netflixu (vice na str. 67—68).

Zaroven zde hrozi pfiliSnd vagnost definice média. Gitelman poznamenava, Ze
uzivani blize nespecifikovanych nazvi médii (,.telefon®, , kamera®, ,,po¢itac* apod.) vede
k ,, esencializaci technologii, jako by byly nemenné* (2006: 8). Proto se domnivam, Ze je
treba specifikovat, o jaké formé ¢i fazi média mluvim (napf. mobilni telefon, a ne pouze
telefon), obzvlaste s pfihlédnutim k tomu, jak rychle se média méni a vyvijeji. Podobné
argumentuje Johnson, kdyZ upozoriiuje, Ze je tfeba se pii definovani média vyhnout
esencialismu. Zaroven piipousti, ze ,,je mozné identifikovat zakladni komponenty, z nichz se
sklada jakékoli médium* (2019: 4). V takovém piipadé je pravé vhodné se fidit radou
Gitelman a specifikovat, aby nedoslo k medialni esencializaci. Za timto Ucelem lze vyuZit
existujici a nové vznikajici terminologii, kterd odliSuje linearni a nelinedrni televizi,
celoplosné, kabelove ¢i satelitni vysilani, jako napf.

internetem distribuovana televize (Lotz 2017) ¢i online televize (Johnson 2019).
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Flexibilita, proménlivost a hybridita stoji v zakladech televize jako média. Nejenze
si televize vzdy puajcovala aspekty z jinych, starSich médii (tisk, kinematografie, rozhlas,
divadlo aj.), ale zahrnula i1 ty nové (napf. pocitacové efekty jsou soucasti televize jiz od
80. let, vice v Caldwell 1995). Zaroven internet nenahradil televizi, ale spiSe ji rozsifil. Lotz

se domniva, ze ,, internetova distribuce pravdépodobné zlepsila televizi vice nez jakékoli jiné

médium *“ (2021: 123).

Televize a nova média jsou v soucasné dob¢ tizce propojena. ,, Nejenze spolecnosti
asociované s novymi médii a technologii produkuji televizi, ale ¢im dal vice divakii ziskava
televizni programy pres internet, “ argumentuji Lotz a Gray (2019: Where Television Studies
Meets the Digital). ,, Badatelé, kteri se snazi porozumeét video sluzbam distribuovanym pres
internet, jako je Netflix, by poskodili sami sebe, kdyby zacali u nich, a ziskali by mnohem
hlubsi porozuméni toho, ¢im tyto spolecnosti jsou a co reprezentuji, kdyby dosadili video
sdilené pres internet do dlouhé trajektorie distribuce televize a filmu a jejiho vyzkumu.
Takovy priklad ilustruje, jaky nepostradatelny a diilezity kontext, historii, teorii a ramovadni
televizni studia nabizeji pro vyzkum fenoménu, ktery je nazyvain jako ,digitalni‘.* (ibid.)
Opét se zde ukazuje uziteCnost sedimentarni metafory, nebot pravé diky znalosti

predchozich vrstev je mozné vyhodnotit nové ptichozi zmény.

Ackoli se tedy méni to, co dnes Ize vnimat a nazyvat televizi, jeji minulost je zasadni
pro pochopeni soucasné podoby média. Konvergence televize a novych médii navazuje na
dlouhou fadu historického propojeni s jinymi médii. Televize byla vzdy hybridnim médiem.
Jon Kraszewski se domniva, ze ,, /a/ckoli rozhodné musime ucit o soucasné konvergenci
televize s internetem, méli bychom také splnit dluh konvergenci jako ustiednimu tématu
V televizni historii. Konvergence neni nic nového (2011: 169). Kraszewski tim nejen
poukazuje na proménlivost televize, ale také poodhaluje zveli¢enost diskurzu ,,bliZici se
smrti televize . Miller vnima konvergenci novych a starych médii jako pfirozeny vyvoj
(viz vySe) a nyni se propojuje s osobnimi pocitaci (Miller 2015: xxxii) a novymi médii.
Zaroven internet nenahradil televizi, ale spiSe ji rozsifil. Lotz se domniva, ze ,, internetova
distribuce pravdépodobné zlepsila televizi vice nez jakékoli jiné médium ** (2021: 123). Je to
jen jedna z dalsich vrstev televize jakozto sedimentarniho média. Jeji definice musi tedy
zahrnout jak jeji minulé, tak 1 pfitomné podoby. Podobna otevienost a flexibilita je potiebna

také v definici televiznich studii coby oboru.
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1.3 Definice oboru televiznich studii

Je tfeba zacit tautologickym vyrokem, Ze obor televiznich studii se zaméfuje na

televizi. Brunsdon popisuje televizni studia nasledne:

., Televizni studia je relativné nedavné pojmenovani aspirujici discipliny, dané
akademickému vyzkumu televize. Studia byla vytvorena po vzoru jiz etablovanych poli
vyzkumu, a jméno naznacuje, Ze existuje predmet, ,televize', ktery (...) je zcela ziejmy
prredmét vyzkumu uzivajict prijimané metodologie. Cim dal castéji tomu tak je, ale diive
vetsina formativniho akademického vyzkumu televize vznikla v jinych oborech a kontextech.
, Televize® televiznich studii je relativné novym fenoménem, stejné jako je mnoho klicovych
televiznich badatelii zaméstndno na katedrach sociologie, politologie, komunikativnich
umeni, jazykovych, divadelnich, medidlnich a filmovych studii. Pokud je nyni, v roce 1996,
mozné mluvit o oboru ,televiznich studii‘ v anglofonni akademii, coz v 70. letech nebylo
mozné, typické znaky tohoto oboru zahrnuji disciplinarni hybriditu a neutuchajici debatu o

tom, jak konceptualizovat predmét studia, ,televizi ‘. © (1998: 95-96)

Dvé jmenované charakteristiky, interdisciplinarita a neustala potfeba redefinice toho,
co je to televize, se bézné objevuji jako zdsadni pro televizni studia (Spigel 2005, Boddy
2005, Miller 2010 aj.), zarovenn komplikuji jejich definici. Jak lze vymezit obor, jehoZ
predmét zajmu je v konstantnim procesu vyvoje? Kuptikladu medialné specifické koncepty
jako zivost (liveness) a bezprostiednost (immediacy) nevymizely, avSak od 60. let je televize
pfedevs§im zaznamovym médiem (Barth 2018: 3). Pi snaze definovat televizni studia je tfeba

zohlednit proménlivost média, které zkoumaji.

Televizi 1ze studovat prostiednictvim riznych oborti a nikoli pouze v ramci
televiznich studii. Kromé piibuznych medidlnich studii a filmovych studii se televize
vyskytuje jako predmét vyzkumu v psychologii, sociologii, ekonomii, lingvistice atd.
Takové vyzkumy vSak nemusi odpovidat televiznim studiim. Jak poznamenéavaji Amanda

D. Lotz a Jonathan Gray:

,Jini  [badatelé] studovali predmét televize za pouZiti pristupii nesourodym
S televiznimi  studii. Nékteri psychologové napriklad zkoumali televizi ve vyzkumech
zabyvajicich se vztahem mezi sledovanim urcitych obsahit a nasilnym chovanim a nekteri
literarni védci zkoumali televizi v analyzach témat v poradech jako Rodina Sopranovych,

Mad Men — Silenci zManhattanu nebo Pernikovy tata; nicméné ani jedno nutné
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nepredstavuje televizni studia nebo zapojeni metod a teorii charakteristickych pro televizni

studia. “ (2019: What Television studies?)

Takové vyzkumy vétSinou neodpovidaji televiznim studiim, protoze badatelé
a badatelky z jinych oborti opomiji (¢i ani neznaji) historii a medialné specifické teorie
televize. Televizni studia tedy nelze vymezit jako obor pouze pfedmétem zajmu. Americka
televizni teoreticka Janet McCabe se v anketé In Debate: Television Studies in the American
Academy, publikované v ¢asopise Critical Studies in Television (2011), obraci na své kolegy
a kolegyn¢ v oboru, aby ,,reflektovali soucasny stav televiznich studii jako diskurzu — jejich
pocatky a metodologie, hodnoty a legitimity jakozto discipliny® (99). Nahlédnuti do
odpovédi teoretikll a teoreticek, z nichz néktefi se v oboru pohybuji 1 nékolik dekad, nabizi
ruznorodost pohledi na definovani televiznich studii. Samotnd McCabe postihuje
problematiku vymezeni oboru nasledovngé: ,, ...oborové parametry nejsou ani zdaleka zjevné
a teprve se musime vyporadat s televiznimi studiemi coby ucelenym druhem védeni. Televize,
predmét naseho studia, tomu nijak nepomdhd. Televize je riiznoroda — S rozlicnym obsahem,
riiznymi formaty a cetnymi zanry. Velké mnoZstvi vysilatelii, velké mnozstvi specializovanych

kandalii a sledovani je rozprostreno napric mnohocetnymi platformami‘* (2011: 99-100).

Naptiklad ~ Victoria E.  Johnson, americka  profesorka  filmovych
a medidlnich studii, ve své reflexi také zminuje neucelenost oboru: ,, Televizni studia
v akademii ve Spojenych statech nikdy nebyla unifikovanym polem. Byla vzdy
interdisciplinarni a s mnoha zamérenimi. AvSak jejich klicova dila vidy stavela televizi do
historickych a spolecensko-politickych kontextii jako hlavniho mista stretu a obratu
v ,komplexnim vzorci spojitosti a zlomu * mezi ,starymi‘ a ,novymi‘ technologiemi médii.
Toto studium se vénuje kazdodennosti a mikropolitickému zkoumdni média ve vztahu s —tedy
Jjak ztezuje ¢i komplikuje — obecnéjsi institucionalni ¢i makropolitické historie a zajmy.
(ibid.: 106-107) Vyrok Johnson se vaze k definici televiznich studii jako oboru, ktery se
nezamétuje pouze na televizi jako objekt, ale také na to, co ji obklopuje a v jakém kontextu
existuje. S touto definici souzni také televizni teoreticka Amanda D. Lotz, ktera v anketé

prohlasuje:

,, Lidé mimo obor mohou rozumné predpokladat, zZe televizni studia jSou termin, ktery
klasifikuje studium televize, ale velmi by se mylili. Existuje mnoho, mnoho studii televize,
ktere bych k televiznim studiim nepriradila. A mozna jesté provokativnéji, néktera studia,

ktera viibec nestuduji televizi, mohou byt ditvodné zarazena jako televizni studia i tak. (...)
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Pro mé televizni studia jsou vice definované pristupem nez predmétem vyzkumu. Televizni
studia povazuji za specializaci spadajici pod medialni studia s predchidci v humanitnich
oborech literatury, historie a filmovych studii, spolecenskych véd, jako jsou komunikace a
sociologie, a snad predevsim britskych kulturalnich studii (kterd jsou sama velmi
interdisciplindrni). Prikladny vyzkum televiznich studii nekonci u analyzy televize, jak by to
provedl filmovy nebo televizni kritik, ani neni jednoduchou aplikaci nastrojit spolecenskych
ved na televizi. Televizni studia pristupuji ke svému predmetu vyzkumu zpusobem, ktery
chape, zZe je zakotvena v prumyslovém a historickém kontextu a ma specificky vztah ke svéemu

publiku, coz mnohd studia televize opomijeji. ““ (2011: 110)

Argument Lotz, ktery zdiraziluje, Ze televizni studia nedefinuje pouze predmeét
zajmu, tedy televize, ale také ptistup k jejimu vyzkumu, je opakovan a rozveden v druhém
vydani monografie Television Studies (2019), kterou teoreticka napsala s Jonathanem

Grayem. V tvodu publikace uvadéji:

., Televize je natolik vsudypritomna entita, Ze by bylo chybou, kdyby se ji jiné
discipliny cas od casu nezabyvaly, a tudiz jiné obory a pristupy casto prostupuji do
televiznich studii. Zatimco jiné obory mohou studovat televizi s vyhradnim zajmem o jeji
programy, publika, tviirce ¢i jeji historii a kontext, televizni studia sleduji kazdy z téchto
aspektii jako nedilnou soucast. Pristup [televiznich studii] neni solipsisticky, je a musi byt

oborove vsestranny. “ (2019: Distinguishing Television Studies)

Lotz a Gray v ramci celé monografie propaguji tento piistup, kdy televizni studia
znamenaji vyzkum, ktery soucasné zahrnuje programy, publika a primysl. V zavéru
pripousti, ze ,, televizni studia mohou nékdy byt primarné zamérena na pouze jeden [aspekt]
Z triumviratu prumysli, programii a publik, ale budou vzdy aspon dbald, oteviena a budou
brat na vedomi podminky, které poskytuji zbyvajici dva [aspekty] a dalsi mozné kontexty *

(ibid.: Conclusion).

Paradoxné jiz o deset let diive Charlotte Brunsdon ve svém komentafti k expanzi
studijniho materidlu televiznich studii, tedy programi, stanic a praktik, ve 21. stoleti, dospiva
k zavéru, ze ,, [a]Jmbice obsdahnout cely ,okruh komunikace‘ (produkce, text a recepce), coz
bylo idedlem predevsim pro televizni badani ovlivnéné kulturdlnimi studii, se stava nejen
nedosazitelnou (a vidy byla témer nemoznd vné teorie), ale slozitou na konceptualizaci mimo

velmi uzké ramce* (2008: 132). ,Triumvirat“ podle Lotz a Graye se zda byt pfilis
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metodologicky rozsahly a ve vysledku diskriminujici vi¢i studiim zaméfenym vyhradné na
televizni texty, pramysly ¢i publika. To neznamena, Ze by takové vyzkumy nemély byt dbalé
kontextli, v nichz texty, praumysly a publika funguji. Naptiklad Glen Creeber ve svém
metakritickém c¢lanku o textualni analyze v televiznich studiich uvadi, ze ,, [t/extudlni
analyza sama o sobé malokdy dostacuje, ale kdyz je kombinovana s Sirsimi kontextudlnimi
a ,extra-textualnimi* vilastnostmi predmétu, muze stale nabizet novy vzhled a inspiraci*
(2006: 84). Piihlédnuti ke kontextu by mélo reflektovat znalost televizni historie a teorie,

ktera pomaha badateli pochopit vyznamy ve zkoumaném subjektu.

Televizni studia se neméni jenom proto, zZe se proméfuje to, co je nazyvano televizi,

ale také ze samotné povahy védecké discipliny, ktera pfichdzi s novymi poznanimi:

,, Televizni studia, jako vSechny akademické predméty, jsou v ustavicném procesu
vyvoje. Je to castecné tim, ze badatelé objevuji nové informace a reaguji na zmeny, kterymi
soucasné televize prochdzi. Televizni studia se také méni proto, Ze kdyz jsou diskutovana
zpiisoby, jak premyslet o televizi, objevuji se jejich silné stranky i slabosti, nalézaji se nové

otazky a problémy v chapani televize.  (Bignell — Woods 2023: 12)

Urcité teorie ¢i metody mohou zestarnout a mohou byt aplikovatelné pouze na formy
televize v dobé, kdy tyto teorie a metody vznikaly. Nékteré ale mohou byt pieformulovany
pro nové generace, jak ukazuje piiklad konceptu televizniho toku. Jeho autorem je Raymond
Williams, ktery jej poprvé piedstavil v roce 1974 ve své publikaci Television: Technology
and Cultural Form. Televiznim tokem nazyva sekvenci ruznych obrazl v televiznim
vysilani, kdy to nejsou jednotlivé programové bloky, ale jejich soub¢h, ktery tvofi hlavni
stavebni slozku televize. Dle Williamse tok ,je tedy pravdeépodobne definujici
charakteristikou vysilani, stejné tak technologie jako kulturni forma* (2004: 86). Jostein
Gripsrud ve své kritice televizniho toku jako ,,ustiredniho televizniho zazitku* (Williams
2004: 96), argumentuje, Ze ,,perspektiva ,toku‘ na prozivani TV je v rozporu s faktem, ze
divaci tehdy i dnes aktivné preferuji urcité programy nad jinymi a také mluvi o sledovani
konkrétnich programu** (1998: 28). Podle Gripsruda publika nesleduji tok, jak argumentuje
Williams, ale konkrétni programy, které se v ném nachazeji. Jiz tedy na konci 90. let
minulého stoleti Gripsrud povazuje tok za zastaraly koncept. Nicméné televizni tok lze
vsouCasné  dobé  preformulovat s  ohledem na  technologicky  vyvoj
a aplikovat jej na streamovaci portaly, kdy napiiklad Netflix automaticky piehrava

nasledujici epizody, a dokonce dalsi filmy a seridly, jakmile skon¢i sledovany obsah. Ostatné
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stream Vv anglictiné oznacuje proud. Ale také je mozné jako tok interpretovat automatické

prehravani videi na socialnich sitich jako YouTube nebo Facebook.

Televize stejné jako televizni studia a jeji teorie, metody a piistupy se proménuji
Vv ¢ase a budou se vyvijet i nadale. Oboji musi byt nutné flexibilni terminy. Je tedy uzite¢né
vnimat nejen televizi, ale také televizni studia jako sedimentérni (viz pfedchozi podkapitola).

Pro Lotz a Graye to znamena dtraz na kontext:

., Kontext je zasadni pro televizni studia, protoze zadny z predmétii a praktik, které
studujeme, nejsou stalé. Nas vyzkum nam pomaha zachytit momenty, které, kdyz jsou
V pribéhu casu kombinovany s praci jinych [vyzkumnikii], napovidaji o probihajicich
procesech a normdch, ale medialni sveéty, jez studujeme, nikdy nejsou statické. Stejné tak se
obory vyvijeji ve vztahu k jejich predmeétim zajmu a jinym predmetum v daném oboru.

(2019: Where Television Studies Meets the Digital)

Televize tedy zahrnuje jeji minulé i soucasné podoby, jeji prolinani s novymi médii
a oznacuje texty (programy), kontexty, technologie, divacké navyky i medialni praktiky.
Televizni studia pak zkoumaji tyto soucasti a ¢asto jdou za jeji hranice, aby obsahly hybriditu
média.

Lotz a Gray se domnivaji, Ze televizni studia by se méla vice propojit s medialnimi
studii, jelikoZ ,, televizni studia mohou prostoupit obecnéjsi medialni studia, které zahrnuji
nova a digitalni média a technologii, a protoze se kontext televize v kulture a akademii tak
podobor “ medialnich studii (2019: Where Television Studies Meets the Digital). Jedna se o
spiSe symbolicky krok, jelikoz ,, existuje jen mdlo, pokud viibec néjaké, katedry televiznich
studii** (ibid.: Cultural Studies Approach). Nésledkem toho

,,akademici televiznich studii maji tendenci se schdzet na malych, nepravidelnych
konferencich nebo si vytvorili maly specificky segment V obecnéjsich akademickych
organizacich, jako  je Society  for Cinema  and Media  Studies
a International Communication Association, casto se strategicky pripoji a promisi
S akademiky novych a medialnich studii, zvukovych studii a jinych obecnéjsich forem

,medialnich studii’, spiSe, nez any vytvorili nezavislé profesionalni organizace * (ibid.).

Caste¢né je to dano tim, Ze ,,mnoho klicovych televiznich badatelii je zaméstndno na

katedrach sociologie, politologie, komunikativnich uméni, jazykovych, divadelnich,
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medialnich a filmovych studii* (Brunsdon 1998: 95) a ze televizni studia zacala byt
vyucovana na téchto katedrach. Podobné naptiklad filmové odborné ¢asopisy zacaly piijimat
¢lanky o televizi a nékteré nasledkem toho zménily nazev, napt. Quarterly Review of Film
Studies na Quarterly Review of Film and Video nebo Journal of Populat Film na Journal of
Popular Film and Television, ¢imz se stal ,, prvnim akademickym casopisem viibec, ktery
zahrnul televizi do svého ndazvu a redakcniho ramce pusobeni ™ (Taylor & Francis Online,
n.d.).

Navrh Lotz a Graye zahrnout obor televiznich studii pod medidlni studia se tedy
muze zdat redundantni, protoze z hlediska organizace univerzitnich pracovist, odbornych
Casopist ¢1 vyzkumnych skupin a asociaci tomu tak jiz davno je. Toho si jsou ale autofi
védomi, jejich myslenka spise poukazuje na prehnany diiraz na mediélni specificitu,?® ktery
brzdi vyzkum konvergentnich vztaht televize s jinymi médii (Gray — Lotz (2019: Where
Television Studies Meets the Digital). Lotz a Gray absorpci televiznich studii medialnimi
studii vitaji jako logickou reakci na technologické inovace a digitalizaci, jelikoz vnimaji
medidlni specificitu, kterd stala na pocatku etablovani televiznich studii jako oboru, za jiz
zbyte¢nou. Tehdy se obor snazil vymezit oproti jinym disciplindm, jako jsou naptiklad
filmova studia, a tim se legitimizovat (Gray — Lotz 2019: Where Television Studies Meets
the Digital). Jelikoz k této legitimizaci doslo v 90. letech (Brunsdon 1998, Kraszewski 2011,
Gray — Lotz 2019 aj.) —alespon v anglo-americkém kontextu —neni dle Lotz a Graye potieba
televizni studia oddé€lovat od jinych disciplin. Jini teoretici se ale obavaji, Ze takova integrace

by mohla mit na studium televize negativni dopad.

, Soucasna éra, v niz se zdd, ze prumyslové, technologické a ekonomické prvky
konvergence zakryvaji predmeét televize jako samostatné entity a posiluji jeji vztah nejen
S filmem, ale také internetem, nova média zdanlive predstavuji cestu, kudy se vydat. Zaroven
tim riskujeme, Ze navrdtime hierarchie, v nichz Ize etablované studium televize lehce obejit, *
argumentuji Helen Wood a Lisa Taylor (2008: 144). V soucasné dob¢ nartstu streamovacich
portali a produkce nelinedrnich televizi se muze zdat integrace televiznich studii do
(novych) medialnich studii nevyhnutelna. Zaroven nesmi byt opomenuto, ze linearni modely
televize a Zivé vysilani stale existuji a maji své funkce a publika. Dochazi také ke divergenci,
kdy naptiklad Netflix adaptuje komeréni modely linearni televize a od listopadu 2022 nabizi

svym piedplatitelim v USA a dal$ich jedenacti zemich variantu ptedplatného s reklamami

% Medialni specificita slouZi jako oznaceni toho, co je unikétni pro dané médium.
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zaniz§i cenu (Cain 2022). Jak bylo poznamenano vyse, nékteré starsi koncepty a teorie jsou
redefinovany pro potieby soucasnych forem televize. A v neposledni fad¢ se televizni studia
nevénuji pouze soucasnému stavu meédia, ale zkoumaji také jeho minulost. Domnivam se
tedy, Ze z teoretického hlediska ma smysl nadale mluvit o televiznich studiich. Je ale tfeba
neupinat se na to, jak byla televize definovana v minulosti, a rozsifovat jeji pojeti vzhledem
k narustajici konvergenci. Fyzické zpodobnéni oboru v univerzitnich prostorach byva

malokdy separovano.

1.4 Marginalizace televizni estetiky v prvnich dekadach televiznich studii

Humanitni a kulturdlni pfistupy ke studiu televize poméahaji osvétlit, pro¢ byl
Vv prvnich dekadach oboru pomérné maly z4jem o stylistickou analyzu a otazky estetiky, jimz
se vénuje tato prace. Lotz a Gray uvadgji, ze az do 70. let byla textualni analyza televize
v akademické sfére ojedinéla (2019: Understanding the Late Arrival of Close Analysis).
Autofi to vysvétluji tremi hlavnimi divody. Za prvé, televize byla zpocatku zkoumana
prostfednictvim spolec¢enskych véd, které se zabyvaly pfedevs§im tim, jak média ptsobila na
publika, a humanitni studia zprvu ,, televizi prevazné prehlizela jako nizsi uméleckou formu
pro masy, ktera nebyla relevantni k tomu, aby byla povazovana za umeéni nebo méla hlubsi
vyznam “ (ibid.). Za druhé, podle Lotz a Graye jsou nov¢ vznikajici média ¢asto povazovana
za monolitni a neni vénovana pozornost jejim jednotlivym castem. Tretim divodem je
absence nahravacich zafizeni a nosicd, které by umoznily close reading analyzu. To se méni
az v 80. letech, kdy byl zpopularizovan videorekordér. Stejny diivod udava Jeremy Butler
ve vztahu ke stylistické analyze, kterd podle n¢j byla zcela umoznéna az ptichodem DVD
a osobnich pocitacii v 90. letech (2010: 7). Ac¢koli textudlni analyza, predev§im sémioticka,
byla pfitomna v televiznich studiich od 70. a postupné ziskévala na popularité (Gray — Lotz
2019: Understanding the Late Arrival of Close Analysis), malokdy se zamétovala na styl
a estetiku. Christine Geraghty to zdivodiuje tim, ze pro kulturdlni studia hlavni funkci
televize spociva Vv jejim uziti jako volnocasové aktivity a prostfedku utvareni kultury (2003:
26). Od doby, kdy Geraghty sviij ¢lanek o televizni estetice publikovala, se situace ponékud
zménila. Pocet akademickych textl na dané téma vzrostl, tematickd cisla odbornych
Casopist a publikace monografii jako Television Aesthetics and Style (2013) Peacocka a
Jacobse nebo Appreciating the Art of Television: A Philosophical Perspective (2017) Teda

Nannicelliho dokazuji, ze se ,, televizni estetika plné rozvinula“ (Bignell — Cardwell — Fife
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Donaldson 2022: Introduction: Substance/Style). Presto Geraghty postihuje jeden z divodu,

proc¢ k tomuto rozvoji doslo az v poslednich deseti letech.

Glen Creeber naléza pocatky textualni analyzy televize v oborové
zasadnich publikacich ~ jako  Reading  Television  (1978) Johna  Hartleyeho
a Johna Fiskeho, Channels of Discourse, Reassembled (1987), editovanou Robertem C.
Allenem a Television Culture (1987) Johna Fiskeho (2006: 81-82). Creeber argumentuje, z¢
vV 90. letech kritika textualni analyzy pfevazila nad zajmem o ni (ibid.: 82). ,, Empirickd
historie, divackad a recepcni studia, institucionalni strategie, politika a spolecnost se staly
hlavnimi oblastmi, zatimco moji kolegove mluvili jazykem, jehoz piivod jsem poznaval spise
ve spolecenskych védach nez v umeéni a humanitnich studiich, “ poznamenava Creeber, ktery
sam puvodné vystudoval anglistiku a literarni studia (ibid.: 83). Stim souvisi rozvoj
vyzkumu a teorii publik v 80. letech, ktery se stal centralnim pfedevsim pro britska kulturalni
studia a jejich televizni badatele (Gray — Lotz 2019: The Active Audience). V kontrapunktu
s Creeberovym vnimanim pfistupu k textualni analyze Lotz a Gray uvadé¢ji, Ze textualni
a divacké analyzy dominovaly v televiznich studiich 80. a 90. let. Creeberova esej je do jisté
miry osobni vypovédi, nevole a nezdjem o textudlni analyzu, kterou popisuje, se tyka
predevsim otazky estetiky. Ostatné ji zmifuje v zaveéru, kdy doklada, ze textualni analyza po
roce 2000 opét ziskala na popularité: , Otdzky, kterym se textudlni analyza v minulosti

vyhybala (jako problematika ohledné kvality), se pomalu zacinaji objevovat.* (2006: 83)

Podobné situaci v televiznich studiich komentuje Lynn Spigel, podle niZ se navraci
., Vitana reinvestice do madlo probadanych otdzek televizniho Zanru, vypraveni, estetiky a
programovych forem/blokii* (2005: 86). Nezdjem o estetiku je dan tim, Ze se obor zabyva
hodnotou, spojenou s obory literarnich a filmovych studii, které se v dané dobé zaméfovaly
na kvalitu, kdnony a autorstvi, coz bylo v opozici se zdjmem kulturalnich studii o popularni
kulturu (Creeber 2006: 28). Graeme Turner vysvétluje, Ze vyzkumy televize ovlivnéné
kulturdlnimi studii odsunuly do pozadi problematiku kvality, aby ,,zachovaly zasadové
odlouceni se od predchozich elitnich tradic“ (2001: 380). Pro Matta Hillse zdjem o kvalitu
a kénony ptredstavuje ,, tradicni esteticky diskurz “, jenz ptedpoklada, ze hodnota je nedilnou
soucasti textu (2011: 109). Hills , tradicni esteticky diskurz* také nazyva pted-
strukturalismem, ¢imz odkazuje k ,,leavisitské* textualni tradici (ibid.: 110). Britsky literarni
kritik F. R. Leavis ,, vzal do té doby deskriptivni pojem ,velka tradice — sled ,textii* ,velkych *

autoru — a povysil ho na ideologii , kultury ‘ se vsim vsudy “, ktera se stala ve Velké Britanii
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velmi populdrni mezi 30. a 50. lety (Hartley 1999: 67). Leavis ztratil na vyznamu po 2.
svétové valce, predevsim s pfichodem strukturalismu v 60. a 70. letech. Leavis a jeho
nasledovnici byli kritizovani za ,,uzivdni textudlni analyzy, jednoduse proto, aby
vychvalovali ,vysokou kulturu® (zvlaste ,velky * anglicky roman a jeho ,genidalni‘ autory) a
znevazovali rostouct vzestup ,masové‘ ¢i ,populdrni‘ kultury (jako jsou casopisy, noviny,
rozhlas, kinematografie a televize) “ (Creeber 2006: 27). Oproti tomu strukturalismus vnimal
vSechny texty jakozto systémy znakal, které 1ze dekodovat,

a nezalezi na tom, zda reprezentuji ,,vysoké® ¢i ,,nizké* uméni (ibid.: 28). Podle Hillse

. Ulednim z hlavnich dopadii strukturalismu na akademii bylo to, Ze usiloval o
vyrovnani kulturnich hierarchii ne ve smyslu, Ze by je opomijel, ale spise kritizoval a napadal
takové odliSovani. Pro strukturalismus neexistovaly Zadné ,specialni® estetické objekty,
pouze riizné znakové systéemy a konstrukty vyznamii: strukturalismu neprislusi soudit, jestli
je text ,dobry‘ nebo ,Spatny’. Misto toho se jednoduse snazi zjistit, jak text funguje, jak
vytvari vyznamy. Kdyz jsou vzmeseny otazky kvality, pokud viibec, pak jsou peclive
rozebirany.* (2011: 102-103)

Pravé strukturalismus a jeho piistup ke kulturnim hierarchiim a estetickému soudu
ovlivnil kulturalni studia a jejich zpusob textualni analyzy popularni kultury (Creeber 2006:
28). Strukturalisticka textualni analyza byla dle Johna Cornera v 80. letech nahrazena
pfesunutim zajmu na publika, kterd se stala ustfednim z4jmem mezindrodnich medialnich
studii (2007: 366). (,,Zcasti byl [zdajem o publika] predstaven, aby doplnil a vylepsil
strukturalisticka ,cteni’, zvlasté ve vztahu k zapeklitému tématu role televize jako
zprostiedkovatele ideologie, coz nejdrive dospelo k problematizaci samotné myslenky
analytického textualniho cteni, a poté, aspon v nékterych verzich, k zavrzeni samotné idey

¢ ¢

,textu . ibid.) Podle Cornera se estetika v televiznich studiich objevovala pouze sekundarné
jako téma, které bylo ,, odbyto rychlym odkdzanim se na Bourdieuho* (2004: 9). Zaroven
Corner ve svém pozdéjsim ¢lanku vnima zvyseny zdjem o estetiku: ,, V posledni dobé se
rozrostla debata a spor ohledné ,hodnot * ve studiu televize. S tim souvisi stale castéjsi uziti
pojmu ,esteticky’, které signalizuje obnovené zaméreni na otazky formy a kreativni kvality
poté, co byly relativné opomijeny.“ (2007: 363) Novée nabyty zajem 0 estetiku a stylistiku v
televiznich studiich po roce 2000 zaznamenavaji také Lotz

a Gray:
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., Televize dlouho popuzovala kritiky, kteri shledali, Ze nema hodnotu jako umélecka
forma, ale postupné nékteré televizni programy zacaly pritahovat znacny zajem lidi z kateder
anglistiky a filmu, kteri pracovali v ramci estetické/formalni tradice. JelikoZ esteticka
analyza predpoklada pozitivni hodnoceni programu, méla tendenci se soustredit okolo
nékolika televiznich poradii, a tedy funguje ve vinach. Napriklad v poslednich letech to byly
serialy Mad Men — Silenci z Manhattanu a Pernikovy tata, které uchvatily mnoho srdct
profesorii anglistiky, ¢imz nahradily The Wire — Spinu Baltimoru a Buffy, pfemozitelku
upirQ, jez panovaly drive.” (2019: Differing Motivations for Analysis: Aesthetics and

Ideology)

Z citace je zjevné, ze Lotz a Gray vnimaji korelaci mezi narGistem estetické a
stylistické analyzy a popularitou quality TV. Byt se termin quality TV v televiznich studiich
objevuje jiz od 80. let (Feuer — Kerr — Vahimagi 1985, Brunsdon 1990, Thompson 1997,
Newman 2016), od konce 90. let je spojena predevsim s tvorbou kabelovych televizi, jako
jsou stanice HBO (ptivodni stanice potadu The Wire — Spina Baltimoru, ale také Rodiny
Sopranovych ¢i Sexu ve méste), Showtime ¢i AMC (puvodni stanice programtt Mad Men
a Pernikovy tata). Quality TV porady jsou cCasto vnimany jako formalné vyjimecné
a pfedpokléada se, Ze jsou inherentné hodnotné €ili pred-strukturalistické, abych si vypujcila
termin Matta Hillse. Popularita quality TV — at’ uz divacky, ¢i v ramci akademického
diskurzu — sebou ptinasi dlouho podeziivanou estetiku. Dalsi divody, pro¢ se stylisticka ¢i
esteticky orientovana analyza rozsifila vice v poslednich zhruba dvaceti péti letech, jsou
praktické. S technologickymi inovacemi v 90. letech, jako jsou napiiklad zvétSeni a
zplosténi televiznich obrazovek, digitalizace ¢i pfechod z ratingu 4:3 na 16:9, DVD, DVR,
TiVo, streamovacich platforem ¢i stahovani, se zlepSila kvalita zvuku a obrazu, ale také
jejich konzumace a moznosti opakovaného sledovani, coz bylo pro teoretiky a teoreticky
provadgjici stylovou analyzu zasadni (Butler 2010: 7). SniZzena kvalita obrazu a zvuku
v predchozich dekadach — do nastupu digitalizace byl v USA standard rozliseni 486 radku,
ve vetsing ostatnich zemi 625 oproti standardu vysokého rozliseni 720 ¢i 1080 radkt (Butler
2018: 307-308; Kellison 2006: 21, 34) — patiila k odivodnénim, pro¢ se televiznimu stylu
nevénovat (Butler 2010: 2).

Pozdni ptichod televizni stylistiky a estetiky tedy lze vysvétlit historickymi kofeny
oboru televiznich studii, statusem a chipanim televize jako popularniho a komunika¢niho

(nikoli estetického) média a technologickymi omezenimi (jak s ohledem na vysilani, tak
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recepci). Zaroven je tieba zdiraznit, ze ackoli stylistickd analyza nebyla v televiznich
studiich tolik béznd, nikdy neabsentovala. Jiz Hartley a Fiske rozebirala pomoci sémiotiky
televizni segmenty a jejich ,, estetické kody “ v Reading Television (1978), coz Fiske pozdéji
rozvedl (1987), podobné jako Ellen Seiter ve své sémiotické analyze détskych televiznich
poradli v antologii Channels of Discourse (Allen 1987). V neposledni fadé se nabizi
argumentace, ze v tomto obdobi legitimizace televiznich studii nebyla stylisticka ¢i esteticka
analyza vhodnym nastrojem, jak toho dosahnout. Legitimizaci oboru a s tim spojenymi
problémy se vénuji v nasledujici Casti, ktera slouzi k vysvétleni statusu oboru a jim

studovaného média dnes i dfive.

1.5 Legitimizace televiznich studii jako samostatné akademické discipliny
1.5.1 Dvé podminky legitimizace televiznich studii

Vychozim bodem televiznich studii bylo dokdzat, ze televize neni jen technologii i
., toustovacem s obrazky*, slovy jednoho z pifedstavitelo Federal Communications
Commission (FCC), Marka Fowlera (Taylor — Wood 2008: 144—-145). Vnimani televize jako
pouhé technologie podobné telefonu existovalo od jejich pocatkti (Bourdon 2018: 2), stejné
tak bylo nahliZzeno na vynalez kamery a film obecné v jeho prvnich dekadach (,,...v roce
1910 byl sotva nékdo pripraven argumentovat, Ze nahravaci technologie predstavovala
umélecké médium“. Bordwell 1997: 27). Prvni teoretici televize se tedy zamétovali na

ustanoveni televize jako textu a kultury (Taylor — Wood 2008: 145).

Podle Charlotte Brunsdon bylo zapottebi naplnéni dvou podminek pro etablovani
zejména anglofonnich televiznich studii (1998: 96). Prvni podminkou bylo dokézat, Ze
televize stoji za pozornost akademikil. Podle Brunsdon byl tento bod nutny, jelikoZ se jedna
0 ,,médium, které drive vyvolavalo neduveru, strach a pohrdani. Tyto reakce, které casto
obsahuji oznacovani televize jako piivodu a symptomu spolecenskych neduhii, jsou podobné
upozornuje mnoho akademikii“ (ibid.). Druhou z podminek bylo uznani urcité autonomie

a specificity televizi:

,, Televize tedy musela byt nahlizena jako néco vic nez jednoduchy vysilac (...) a byt
odlisitelna od ostatnich ,masovych médii ‘. Vskutku velka cast literatury televiznich studii by

se dala charakterizovat jako pokus o formulaci specificity televize, casto za pouziti srovnani
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s rozhlasem (vysilani, zivost, osloveni verejnosti) na jedné strane a na druhé s kinematografii
(pohyblivé obrazy, fantazie), se zvlastnim zamérenim (...) na povahu televizniho textu

a televiznich publik. “ (ibid.)

Urceni medialni specificity ostatné¢ predstavuje typicky legitimizac¢ni krok u nové
ptichozich médii, jak tomu bylo pied televizi napiiklad u kinematografie (viz str. 50-51).
Ob¢ podminky sméfuji k otdzce ,,proC (je tfeba) studovat televizi?* Prvni podminka je
zaloZena na pivodné negativnim pohledu na televizi, s nimz se televizni studia musela zprvu
vypotadat. Adamou a Knox uvadéji, ze ,,[j]estli je néco jisté, co se tyce televize jako
predmétu studia, je to to, ze byla vidy ,Spatnym objektem* jak v jinych akademickych
disciplinach, tak v nové vznikajicim poli televiznich studii* (2010: 274). Podle Dereka

Komparea pomohlo televizi legitimizovat prave to, Ze ji vénovali pozornost akademici:

., ...havzdory neutuchajicim pochybdam, strachu a nezdajmu o médium televize byla
minimalné vnimdna jako fenomén hodny akademického zajmu, byt pomérné obsirné a casto
z ,bezpecné ‘ vzdalenosti. Ackoli kulturni a textualni analyza televize byla akceptovana jako
legitimni akademicky pristup k médiu az v 70. letech poté, co Horace Newcomb a dalsi
publikovali své prace, a jesté déle trvalo televiznim studiim, nez ziskaly skromny zdklad

V humanitnich studiich, TV byla zajisté vidy ,studovana ‘v akademii* (2011: 161).
John Hartley se o pocatcich televiznich studii vyjadiuje podobné:

,, ...televizni studia vznikla neprimo jako ,prace, které se zabyvaji televizi® —
,problém ‘v disciplinach, jako je sociologie a psychologie. Tato Studia se vénovala tomu, jak
televize oviiviiovala chovani jinych lidi (masy, Zeny, déti a tak ddle). Kdyz jste méli radi
televizi, byl to také problém, Slo o nevhodné téma pro vyssi vzdélani. Ve ,starych’
humanitnich studiich jako historie, anglistika, uménoveéda ci politologie byla TV z velké casti
ignorovana ¢i byla ,Spatnym objektem . Smyslem jejiho zastoupeni ve studijnich planech
bylo naucit studenty, jak ji odolat ve jménu narodnich hodnot, ,kritického cteni’, verejné
kultury ¢i politického ziizeni, neposkvrnéného zprostredkovanou komercni zdabavou.
Vysledkem toho ,prdce, kterda se zabyva televizi® byla zprvu vytvorena témi, kteri
patologizovali, bali se nebo oponovali televizi, coz mélo dale velky viiv [na televizni

studia].* (2005: 102)

Kompare i Hartley zde odkazuji na spole¢enskovédni koteny televiznich studii, které

vnimaly televizi jako spoleCensky problém. Zaroven Hartley poukazuje na nevoli
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humanitnich studii, ktera zase televizi vnimala jako ,,esteticky problém* kvili jeji popularni
a komer¢ni povaze. Paradoxné pravé spolecenskovédni piistupy pfispely k naplnéni prvni
podminky Brunsdon, tedy Ze ma cenu televizi studovat, jelikoz pattily k prvnim vaznym

akademickym vyzkumim televize:

Avsak jednou z pocatecnich vyzev pro ty, kteri se chteli vazné venovat studiu
televize, bylo legitimizovat predmeét jejich studia a mnoho ranych hlasu televiznich studii
uvedlo, Ze se spolecenskoveédni pristup stal napomocnym v etablovani televize jako kulturne,
spolecensky a politicky relevantni pro Zivot divakii, i kdyz tato relevance byla zkoumana za
pomoci odlisnych metodologickych nastroju.“ (Gray — Lotz 2019: Social Science

Approaches)

Zaroven rozdil mezi spoleCenskymi védami a televiznimi studii byl, ze druhy
jmenovany obor nevnimal sviij prfedmét z4jmu jako apriori negativni (ibid.). S tim souvisi
1 ponckud absurdné zné&jici pfedpoklad, ze televizni teoretici sleduji televizi (ibid.: An
Origins Story), a nikoli pouze s odstupem a nevoli, jak popisuje Hartley ve vyse uvedeném

citatu.

1.5.2 Legitimizovany predmét vyzkumu a (zarovei) ,,Spatny objekt“

Nov€ vznikajici televizni studia se musela potykat snedivérou jinych, jiz
legitimizovanych humanitnich ¢i spole¢enskovédnich obort. Nepfilis ptekvapive tyto obory

prochazely podobnym procesem v predchozich dekadach:

,,Je namisté Si pripomenout, Ze nové predméty zdjmu maji tendenci vyvolavat
kontroverzi, kdyz prichdzeji na univerzity, jako v pripadé britské zkuSenosti s uvedenim
prirodnich véd v 19. stoleti a politologie, filozofie, anglistiky a sociologie ve 20. stoleti. Tyto
inovace byly praktickymi reakcemi na zdsadni spolecensko-ekonomické zmény -—
industrializaci, stdatni skolstvi, tiidni mobilitu a verejny prospéch (Fox, 2003; Whittam
Smith, 2008). V dobé svého vzniku nebyly [jmenované obory] ani zdaleka vitané, a presto se
od té doby staly zakladnimi prvky liberdlniho vzdeélavani. “ (Miller 2015: Xxx)

Televizni studia méla svou legitimizaci komplikovanou o to vice, Ze jejich pfedmét
zajmu byl obecné povazovan za pouhou populdrni — ¢ili masovou — zdbavu (Gray — Lotz

2019: A Brief Genealogy of Television Studies) ¢i ,,Spatny objekt®, ktery mize mit negativni
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vliv na divaky, predevsim ty mladé (Miller 2010: 26). To vedlo k ¢asto defenzivnimu postoji

tehdejsich televiznich vyzkumnikd, jak popisuje Robert Thompson:

,,Je tomu tricet let, co jsem poprvé vstoupil do rad americkych akademikii, kteri
zkoumali televizi. Byli jsme tehdy hakliva a defenzivni skupina, ale méli jsme k tomu dobry
ditvod. Nejenze si reportéri uzivali psani ¢lanki ,je-t0-mozné-zZe-mladez-dostava-kredity-za-
to-Ze-koukd-na-Gilliganiiv-ostrov? ‘21 ale mnoho nasich viastnich kolegu, vedoucich
kateder, komisi definitiv a dékanii bylo velmi nepresvédcenych o hodnoté toho, co jsme

déelali, v zajmu ambicioznich cilii vyssiho vzdelavani. © (McCabe 2011: 103)

Neduvera smétovana k popularni kultuie je v Thompsonové citatu evidentni. Praveé
proto, Ze televize byla a je soudsti populdrni kultury, byla od pocatku nazirana
S podezienim. Gray a Lotz komentuji, ze humanitni studia na univerzitich a stiednich
Skolach — pfed néstupem kulturdlnich studii a strukturalistického zdjmu o Siroké pole
znakovych systémi — ,, formovala lidi kK tomu, aby vnimali fikci a uméni jako mozné klice
K osvéte, a tudiz usilovali o rozliSeni mezi akceptovatelnou, elitni kulturou a udajnou
bezduchosti  populdarnich narativi, cirkulujicich v brakové literature, komiksech,
rozhlasovych hrach atd.” (2019: A Brief Genealogy). Nasledkem toho se obhajovani
,,popularnich programii pres nesouhlas elit se stalo rutinou pro akademickou televizni
kritiku® (Corner 2007: 363). Tento defenzivni postoj televiznich teoretikli éry vzniku
televizni studii, zhruba od 70. do 90. let (Brunsdon 2008: 129, Kraszewski 2011: 168),
prostupuje  jejich  diskurz 1 po  legitimizaci oboru. Mezi  americkymi
i britskymi televiznimi badateli panuje shoda, Ze k legitimizaci televiznich studii
v akademické sféfe doslo zhruba v poloving 90. let (Gray — Lotz 2019: An Origins Story,
Brunsdon 2008: 129-130, McCabe 2011: 107). Horace Newcomb, jeden z prvnich
akademikt vénujicich se televizi, v uvodu patého vydani své zasadni publikace Television:
The Critical View?® prohlasuje, Ze ,, televizni studia jsou nyni etablovanou oblasti studia na
mnoha univerzitach* (1994: 4). Brunsdon se ve své reflexi dosavadnich televiznich studii
domniva, ze ,, pokud je nyni v roce 1996 mozné mluvit o poli vyzkumu ,televiznich studii‘
V anglofonni akademii zpiisobem, kterym to nebylo mozné v 70. letech, odlisujicimi
charakteristikami tohoto oboru je jeho disciplinarni hybridita a neutuchajici debata, jak

konceptualizovat predmeét studia, ,televizi **“ (1998: 96). Také Michele Hilmes ve svém textu

2 Thompson zde odkazuje k americkému sitcomu Gilliganiiv ostrov (Gilligan’s Island), ktery b&zel mezi léty
1964-1967 a ziskal si oblibu pfedev§im béhem syndikace v 70. a 80. letech.
28 Publikace poprvé vysla v roce 1976.
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z roku 1994 pise, Ze ,, televizni historie a kritika vilasthim pricinénim nyni vstupuje do své
prvni dekady jakozto legitimni obor“ (793). Gray a Lotz retrospektivné také oznacuji

polovinu 90. let za pfelomovou pro televizni studia a jejich pozici v ramci univerzitnich

kurikul:

V' prubéhu poloviny 90. let se tedy televizni studia institucionalizovala na
univerzitach do té miry, Ze prvni generace studentii se zacala explicitné skolit jako , televizni ‘
badatelé na univerzitach, jako je Wisconsinska univerzita v Madisonu, Texaska univerzita
V Austinu, Indiana University a Severozdpadni univerzita v USA a University of
Birmingham, Goldsmith’s College, Westminsterska univerzita a University of Sussex ve
Velké Britanii, misto toho, aby byli Skoleni jako filmovi, literarni, sociologicti ci
komunikacni badatelé a aby aplikovali tyto perspektivy na vyzkum televize. V mnoha
pripadech jejich mentori nebyli explicitné Skoleni jako televizni akademici, ale sami se za né
povazovali. To, co predznamendva zaverecnou fazi akademické institucionalizace, je, Ze
,televizni akademici® jiz nejsou nabirani pouze prileZitostné, ale ke konci dekady jsou
vyslovné vyhledavani. Tudiz, jak Lynn Spigel poznamenava v recenzi nedavnych publikaci

v roce 2000, ,televize jiz neni mladym akademickym zdajmem . “ (2019: An Origins Story)

To, co Gray a Lotz zdlraziiuji, je, Ze od poloviny 90. let se objevuji televizni teoretici,
kteti absolvovali studijni programy zaméfené na televizi a neptichazeji z jinych obort (oba
autofi jiz nalezi K této nové generaci).?’ Byt pohled vyzkumniki z jinych oborti mize byt
obohacujici — a televizni studia ostatné stoji na této hybridité, z niz 1 vzeSla — zaroven si
nemusi uvédomovat specifické rysy televize, které jsou pro znalce televiznich studii dané.
Michele Hilmes to nazyvé , nedostatkem povedomi“, jak explikuje ve svém srovnani

filmovych a televiznich studii:

., Jeden z rozdilu vyzkumného pole, ktery mohu rozlisit na zakladé pétadvacetileté
zkuSenosti jako clenka SCMS a teoreticka rozhlasu, televize, filmu a novych médii, je:
prakticky vsichni televizni badatelé absolvovali kurzy o filmové historii, institucich a
estetice; velmi malo filmovych védcii absolvovalo kurzy o historii televizniho vysilani,
institucich a estetice. Nebo, receno méné prehnanym zpuisobem, v komunité filmovych vedcii,

zvlasté pokud jde o jejich starsi cleny, existuje nedostatek poveédomi a informaci ohledne

2 Lotz ziskala magistersky titul na katedfe telekomunikaci na Indiana University a doktorat na katedfe filmu,
televize a rozhlasu na Texaské univerzit¢ v Austinu. Gray vystudoval magistersky program medialnich
a komunikaénich studii a doktorsky program komunikaénich studii (v disertaci se zabyval intertextualitou
Vv potadu Simpsonovi) na Goldsmith’s College na Londynské univerzité.
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rozhlasu a televize. A to svédci o necem mnohem vétsim. Tento nedostatek vychazi z nékolika
faktoru. Za prvé, teoretici mé generace (coz nerada priznavam, je nyni starsi generace)
nemeéli moznost studovat televizi, kdyz jsme studovali doktorat. (...). Za druhé, studium filmu

profitovalo z pritomnosti televize jako ,nizkého toho druhého . ** (2005: 111-112)

Prvni ¢ast citace odkazuje k tendenci filmovych studii aplikovat na televizi filmové
metody a pristupy, které Casto ignoruji televizni specificitu a historii (Newcomb 2005: 21,
Jedlickova — Korda — Szczepanik 2020: 413). Zaroven Hilmes upomina na hybridni kofeny
televiznich studii, kdy televizni teoretici piivodné studovali jiné obory, diky ¢emuz méli
povédomi o funkcich jinych médii. Dale Hilmes zduvodnuje ,,nedostatek povédomi*
filmovych teoretikli kulturnimi hierarchiemi. Z téchto diivodil pfedstavuje nartst televiznich

teoretik, kteti skute¢né studovali televizni studia jako hlavni obor, dikaz 0 rozvoji oboru.

Vzristajici legitimizaci televize a televiznich studii doklada také nartst publikacnich
edic a odbornych ¢asopisti zamétenych na televizi, které se objevuji predevsim po roce 2000.
Naptiklad nakladatelstvi Oxford University Press vydava sérii Oxford Television Studies (od
r. 1998), Duke University Press od roku 2009 vydava sérii Spin Offs, Wayne State University
Press publikuje od roku 2004 TV Milestones, Manchester University Press v roce 2004
ptedstavil edici The Television Series a Bloomsbury Publishing ma dvé série, Reading
Contemporary Television (od r. 2005) a Investigating Cult TV Series (od r. 2007). Z
odbornych cCasopisi se jedna naptiklad o Television and New Media (od
r. 2000), New Review of Film and Television Studies (od r. 2003), Critical Studies in
Television (od r. 2006), Journal of Popular Television (od r. 2013). Za zminku také stoji
odborné online forum Flow, zaloZené v roce 2004, kolektivni blog vyucujicich a studentt
z Katedry komunika¢nich uméni na Wisconsinské univerzité, Antenna (2009-2016) nebo
komunitni sit’ medialnich teoretiki, studentl a praktiki MediaCommons (zalozeno 2006).
Levine a Newman také nabizeji srovnani nabidky akademickych pozic zamétenych na
televizni studia, jez demonstruje nartst poptavky a zajmu. V roce 1999 SCS uvedlo pouze
dve nabidky zamétené na televizi z celkovych pétapadesati, kdezto v roce 2010 SCMS se jiz
jednalo 0 jedenact nabizenych pracovnich pozic z jednatiiceti (Levine — Newman 2012:
158). ZvySeny akademicky zdjem o televizni studia je tedy zjevny, coz upeviiuje jejich

legitimizaci.

I pres deklarace legitimizace oboru v 90. letech mnozi teoretici 1 nasledné vnimayji,

ze pozice oboru v akademické sféte neni jesté ustdlena. Brunsdon ve stejné kapitole, v niz
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nazird na televizni studia jako jiz legitimizovand, uvadi, ze ,, velké mnozstvi akademickych
a popularnich textit o médiu je prondasledovano uzkosti ohledné kulturni legitimizace
sledovani televize* (1998: 96). Hilmes se domniva, ze televize stale predstavuje
v akademickém prostiedi ,,Spatny objekt™, coz miize mit negativni vliv na ty, ktefi ji studuji
(2005: 113). Hilmes za hlavni Sifitele pfedsudkii vii¢i oboru nepovazuje vedeni univerzit
(které¢ je vétsinou spokojeno s velkym zdjmem o komunikacni a medialni studia), ale
predevsim tradi¢ni obory s legitimizovanymi pfedméty studia jako anglistika, historie ¢i
dé&jiny uméni (ibid.). Toby Miller navazuje na Hilmes
a uvadi, ze , MeCCSA®® argumentuje, Ze medialni studia ziskavaji v akademii ,negativni
pozornost’, protoze ,zahrnuji studium véci, které jsou obecné vnimadny jako zdbavné, ale
trivialni* ¢i ,pouzivanim komplikovaného teoretického jazyka‘* (2015: xxx). Derek
Kompare ve svém ¢lanku z roku 2011 polemizuje, Ze ,, [t]/elevizni studia si jiz zdanlive
vydobyla misto v akademii, predevsim v humanitnich védach, i kdyz ne na kazdé vyssi
odborné skole ¢i univerzite. Ale jejich pozice neni zdaleka upevnend“ (161). Stejny nazor
zastavaji také Levine a Newman, kteti argumentuji, ze ,,je vymluvné, Ze studium televize
dosahla nejvyssi miry institucionalizace tak dalece v ére konvergence, kdy technologické a
experimentadlni zmény dovolily uziti ,medialnich studii’ spise nez ,televiznich studii’
k pojmenovani vyzkumného pole. Je zietelné, Ze status televize jako Spatného objektu jesté
zcela nevymizel“ (2012: 160). Skepse ohledné legitimizace televize a televiznich studii
souvisi se skute¢nosti, Ze s pfichodem digitalizace a novych médii se zacala zpochybinovat

samotna podstata televize zpusoby, jak ji definovat a prozkoumavat.

1.5.3 Krize identity televize a televiznich studii — (nova) medialni studia?

Graeme Turner situaci oboru v novém miléniu shrnuje nasledovné: ,,Je vskutku
ironické, Ze sotva televizni studia dosdhla akademické diiveryhodnosti, jejich predmeét studia
miize se jednat o pripad ,ahoj, televizni studia, nashle televize? *** (2001: 371-2). Tento
dojem se vodbornych textech o televizi, predev§im téch reflektujicich stav oboru,
publikovanych v poslednich dvaceti letech, objevuje casto (Spigel 2005: 84, Brunsdon 2008:
128, Kompare 2011: 163 aj.). Obavy asociované s ptichodem novych médii Jinna Tay

a Graeme Turner nazyvaji pesimismem vysilani (broadcasting pessimism), ¢imz oznacuji

30 Media, Communication and Cultural Studies Association.
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postoj, ktery se domniva, Ze televizni vysilani tak, jak bylo dosud znamo (terestridlni,
kabelové a satelitni vysilani), zacina zanikat (2010: 32-33). Tay a Turner se vii€i pesimismu
vysilani vymezuji, protoze kuptikladu v asijskych zemich, jako jsou Cina a Indie, naopak

sledovanost tradicniho televizniho vysilani nartsta (ibid.: 33).

Postupem casu se tyto obavy trochu rozptylily, i kdyZ nikdy zcela nevymizely.
Naptiklad Miller argumentuje, ze , [lidé stale stravi velké mnozZstvi Ccasu
a penéz sledovanim televize, protoze dodavad informace a zdbavu neskutecné rychle a
snadno. (...) Nielsen naznacuje, ze v letech 2013-2014 115.6 milionit americkych
domacnosti viastnilo televizory, coz je ndrust oproti 114.2 milioniim v letech 2012-2013
(‘Nielsen Estimates‘, 2013)*“ (2015: xxxiii). Catherine Johnson vysvétluje, ze ackoli se
televize urcité zménila, ,, nedoslo k jejimu zaniku, jak mnozi predpokladali, ani tato zmena
nebyla tak nahla jako v jinych primyslech* (2021: 125). Medialni a televizni teoreticka Lisa

Parks v odborném rozhovoru nazira na toto téma podobné:

,.Je zajimaveé, Ze kdyz se poprvé objevil internet, digitalni védci casto obchazeli TV,
ale nyni se internet stava vice podobny televizi s ohledem na narustajici privatizaci, mnozstvi
obsahu, vsudypritomné reklamy a rafinovanéjsi primy marketing. Tim, Ze se online
streamovadni nebo video na vyzadani stavaji vSudypritomnymi a normalizovanymi, televizni

vypraveni a estetika se preméni a prizpusobi, ale nikdy uplné nezmizi. ** (Parks 2019: 236)

Ptistup Johnson a Parks lze nazvat digitalnim optimismem (digital optimism), coz je
termin Tay a Turnera, oznacujici postoj v opozici s pesimismem vysilani, jehoZ pfiznivci se
domnivaji, Ze bezprecedentni mira ptistupu spotiebitelli a pfizpiisobeni obsahu zasadné
zméni a demokratizuje televizi (2010: 32). Jsou to zvlaste digitdln€ optimisticti teoretici a
optimistické teoreticky, ktefi se domnivaji, ze nova média pomohla k legitimizaci televize
(,, Predpovedi zaniku televize ziistdavaji matouci [...], zvlaste kdyz vezmeme V uvahu, Ze
internetova distribuce pravdépodobné zlepsila televizi vic neZ jakékoli jiné médium. "
Johnson 2021: 123). Vztah televize a novych médii je vSak evidentné velmi komplexni a
mnohovrstevnaty, nez aby bylo mozné argumentovat, ze je pro televizi pouze destruktivni
(pesimismus vysilani) ¢i pozitivni (digitalni optimismus). Nova média jisté zkomplikovala
identitu a definici televize, kterou nelze jiz esencialisticky vymezit jen vysilanim. To
pifimélo televizni teoretiky k reflexi, jez ovliviiuje také zptlisob, jak vymezit jejich obor.
Nakolik je uZite¢né stale pouzivat nazev televizni studia? Z toho divodu naptiklad Gray a

Lotz navrhuji, aby televizni studia nebyla separovana, ale stala se soucasti Sifeji a
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inkluzivnéji pojatych medidlnich studii (2019: Where Television Studies Meets the Digital).
Brett Mills nabizi podnétny protiargument, v némz zdlraziuje, ze je tieba je zabyvat nejen

tim, jak se televize proménuje, ale také tomu, v ¢em zlstava stejna:

., Tato pozornost zamerenda na zménu a novost muze byt jednim z duvodii, pro¢
argumentovat proti specificité televiznich studii, jelikoz se sledovani televize odvraci od
tradicni televizni obrazovky, a stava se soucasti digitalni krajiny, kterd zahrnuje film, hudbu
a jina média. Ale rad bych argumentoval, Ze je treba dadle uznavat, zZe pro mnoho lidi se

televize nezménila (...).“ (2014)

Od doby, kdy Mills publikoval svij ¢lanek, se streamovaci portaly jejich produkce
znaéné rozrostly. V soucasné dobé v USA predstavuji primérné jednu tietinu sledovanosti
televize.3! Zaroven linearni televizni vysilani prokazalo svoje funkce, které streamovaci
portaly nenabizi, v dob¢& krize svétové pandemie. Tyto funkce zahrnuji vytvofeni dennich
ritudl (s pomoci programové skladby), Gtéchu z nenarocné a Casto znamé a opakované
zabavy jako sitcomy ¢i reality TV (jez jsou Casto povazovany za ,,comfort TV®, jez ma
poskytnout uklidiujici a pozitivni emoce) a pocit socialniho propojeni (vSichni momentalné
sleduji to samé). Obé¢ funkce predstavovaly dilezitou roli pro mentalni zvladani lockdownu
(Ellis 2020). Dal$im faktorem je to, 7e terestridlni
a kabelové vysilani na rozdil od vétSiny streamovacich portald nabizi zpravodajstvi. Coz
nijak nepopira fakt, Ze streamovaci portaly ziskaly velkou popularitu pravé v dobé pandemie
(Gray — Johnson 2021: 4). Terestridlni vysilani, kabelové televizni vysilani
1 streamovani ma své vyhody a nevyhody (vcetné naptiklad otazky ekonomického kapitalu
— ne kazdy si miize dovolit platit za predplatné kabelovych stanic a streamovacich portala),
rozli¢né funkce a obsahy. Pravé nabidka potadi konkrétnich stanic a portali je kli¢ova.
Catherine Johnson kategorizuje televizni programy na trvalé (durable) a pomijivé
(ephemeral). Trvala televize ma hodnotu jakozto dusevni vlastnictvi a jde o potady, vétSinou
fikéni, ,, které mohou byt uzity k ziskani publika, jez miize byt prodano zadavateliim reklam
¢i mohou [tyto porady] primét divaky k primé platbe“ (Johnson 2021: 142). Porady trvalé

televize jsou velmi ekonomicky vyhodné, jelikoz mohou byt prodany opakovang.

31 Podle reportti amerického méfitele sledovanosti Nielsena v lednu 2022 byly podily sledovanosti nasledujici:
26.4 % terestrialni vysilani, 35.6 % kabelové vysilani, 28.9 % streamovani a 9.1 % jiné. V lednu 2023 lze
pozorovat narust podili sledovanosti pomoci streamovani (38.1 %) a pokles u kabelového vysilani (30.4 %),
terestrialniho vysilani (24.9 %) a jinych (6.6 %) (Nielsen 2023a). V tnoru 2023 pro zménu poklesl podil
streamovani na 34.3 %, terestrialni a kabelové vysilani zlstalo na podobnych cislech (23.8 % a 30.2 %,
jednotlive) a zvedl se podil jinych zptisobi sledovanosti (11.7 %) (Nielsen 2023b).
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Streamovaci portaly, které se snazi nabizet velké mnozstvi obsahi pro Sirokou Skéalu publik,
vyuzivaji prave trvalé televize (ibid.: 143). Cilem portalt je tedy ,, vytvorit si dlouhodobou
sbirku exkluzivniho obsahu* (ibid.), niZ si publika mohou vybirat. Oproti tomu pomijiva
televize  reprezentuje = programy, které Casto stoji na  zivém = vysilani
amaji hodnotu v dany moment — nejsou opakovatelné — tedy zpravodajstvi, sportovni utkani,
talk show (ibid.). Jedna se o Zanry a typy potadu spojenych s linedrnim vysilanim a maji za
cil ptrildkat velké mnozstvi divakl, Casto zde spadéd ,.event TV®, ktera klade dlraz na
bezprostfednost a zivost (udélosti typu korunovace, velka sportovni utkani, finalové epizody
fikénich ¢i reality TV poradil aj.). VéEtSinou naklady na pomijivou televizi nejsou vysoké
(napf. denni a no¢ni talk show) nebo jejich tendence ptilakat velka publika ospravedliuje
jejich rozpocty (sportovni utkéni aj.) (ibid.). Je vypovidajici, ze streamovaci portaly
pomijivou televizi neprodukuji a nenabizeji. Johnson se domnivé, Ze budoucnost televize
,, nemusi byt otazkou smrti, ale reorganizace * (ibid.: 145), kdy linearni stanice se budou vice

spoléhat na pomijivé programy a nelinearni portaly na trvalé potady.

Bez ohledu na budoucnost televizni studia jsou také ,, otdzkou reorganizace *“ a nikoli
zaniku.  Jsou to pravé (ale  samozifejm¢  nejen)  televizni  teoretici
a teoreticky, ktefi se zabyvaji streamovacimi portaly a novymi modely produkce, distribuce
a divacké recepce. Televizni studia jsou pro tyto druhy vyzkumi obohacujici a diky televizni

historii a teorii lze 1épe chapat soucasné trendy v online sféfe:

., Badatelé, kteri se snazi porozumét videosluzbam distribuovanym pres internet, jako
je Netflix, by ale skodili sami sobé, kdyby u nich zacinali. Mnohem hlubsi pochopeni toho,
¢im tyto spolecnosti jSOU a co reprezentuji, by prineslo zasazeni internetem distribuovaného
videa do dlouhé historie televizni a filmové distribuce a jejich akademickych vyzkumii. Tento
priklad ilustruje, Ze televizni studia nabizeji nepostradatelny a zdsadni kontext, historii,
teorii a ramec pro studium fenoménu, ktery je nazyvan ,digitalnim*.“ (Gray — Lotz 2019:
Where Television Studies Meets the Digital)

Televizni studia jsou tedy jiz v ramci anglo-americkych — ne ovSem vSech — univerzit
etablovanym oborem, coZ neznamena, Ze by jiZ necelili kritice ¢i podezieni ze strany kolegl
Zjinych obord ¢i mimo akademickou sféru. Zaroven se legitimizace n¢kdy tyka pouze
urcitych témat (jako v ptipadé cinematizace televize a quality TV). Podle britské teoreticky
Elke Weissmann ,,i v takovych zemich, jako je Velka Britdinie, Kanada nebo USA, kde je

mozné povazovat televizni studia za ustanovenou akademickou disciplinu (natolik, Ze i
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Screen a SCMS dnes maji odveétvi televiznich studii ve svych konferencnich programech a
cislech casopisii), se stdle objevuje hierarchie s ohledem na to, co je povazovano za hodné
studia a co nemusi byt dobrym objektem. © (Weissmann 2018a) Weissmann navazuje na teze
Bretta Millse ohledné neviditelné televize (invisible television), ¢imz oznacuje televizni
tvorbu, jiz neni v akademickych vyzkumech vénovana pozornost (2010: 1-2). Weissmann
se domniva, ze ona neviditelnost souvisi s pietrvavajicimi otazkami legitimizace (2018a).
Opét se vracim k citaci Brunsdon, v niz pied pétadvaceti lety uvedla, ze ,,velké mnozstvi
akademickych a popularnich textii o médiu je pronasledovano uzkosti ohledné kulturni
legitimizace sledovani televize® (1998: 96). 1 pfes znacny vyvoj legitimizace televize

a televiznich studii ona uzkost zcela nevymizela.
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2. Pivodni vyznamy a uZziti pojmu cinematicky ve filmové teorii

2.1 Film(ic) vs. cinema(tic)

Nejprve je tieba pon€kud tautologicky uvést, ze termin cinematicky se odviji od
kinematografie (cinema). Ac¢koli se film a kinematografie Casto pouzivaji jako synonyma
(spolecné jesté s anglickym pojmenovanim motion picture, zkracené¢ movie), mohou mit
zaroven odlisné vyznamy. Pti nahledu do slovniku (v tomto ptipadé¢ Cambridge Dictionary)
lze zjistit, Ze podstatné jméno film oznacuje: 1) ,,sérii pohyblivych obrazii, vétSinou
uvdadeénou v kiné nebo televizi a casto vypravéjici pribeh*; 2) material, celuloid; 3) tenky
povlak. V angli¢tiné rovnéz film funguje jako sloveso, to film [something] (v cesting
filmovat nebo natacet). Slovo cinema Ize vykladat jako:
1) ur¢ené projekéni misto, tedy kino (jak se tento vyznam slova cinema také preklada do
¢estiny); 2) ,, filmy, uméni nebo podnikani v oblasti filmové tvorby “ (Cambridge Dictionary,

n. d.), tedy pro Ceské prostiedi kinematografie.

V cestiné jsou definice filmu a kinematografie podobné t€ém anglickym. Podle
Slovniku spisovné &estiny, vydaného Ustavem pro ¢esky jazyk AV CR, film znamena: 1)

¢

(celuloidovy) pas, 2) ,,7adu snimkii na ném urcenych Kpromitini*, 3) ,,dilo urcené
K promitani v kinech”, 4) kinematografii, 5) tenky povlak (2007: 83).
U kinematografie jsou uvedeny tyto vyznamy: ,, 1) zobrazovani pohybu rozlozeném na
obrazky filmu, 2) filmové uméni (jako obor); filmova produkce, déjiny svétové
kinematografie “ (ibid.: 132). V ¢eském i anglickém jazyce film a kinematografie mohou byt

vzajemné zaménitelné ¢i mit odlisné vyznamy (film jako konkrétni dilo, kinematografie jako

uméni, produkce, déjiny).

Slovnikové definice zde ukazuji, Ze terminy film a kinematografie/cinema jsou
mnohovyznamové 1 mimo akademicky diskurz. Z hlediska filmové teorie a akademického
diskurzu (v tomto ptipad¢ filmovych studii) je diferenciace mezi filmem a kinematografii
komplikovan¢jsi. Anglofonni teoretici bézn¢ zaménuji film, cinema (oboji ve smyslu ,, série
pohyblivych obrazii”) a movie/moving picture. Film i kinematografie tak mohou byt
zaStit'ujicim oznaceni pro médium, nebo film mlzZe oznacovat jednotku (konkrétni filmy,

napi. Termindtor nebo Psycho) a kinematografie celek (médium obecné ¢i skupinu filma —

francouzska kinematografie, artova kinematografie aj.).
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\Y druhém pripadé se jedna 0 vyklad vztahu filmu
a kinematografie, ktery filmovy teoretik a sémiotik Christian Metz pfirovnal ke vztahu knih
a literatury, malovanych obrazl a malby ¢i soch a sochatstvi (1974: 22). Metz poznamenava,
ze tento vyklad, ktery lze nalézt v bézné fecCi i psanych textech, tedy odpovida rozliseni
.,V klasické estetice mezi uméleckym dilem a uménim samotnym — v sociologii mezi
produktem (¢i programem) urcitého ,média‘ a médiem samotnym — a konecné v sémiotice
mezi sdélenim typickym pro konkrétni vyrazové médium a timto médiem samotnym * (ibid.:
23). Také dalsi teoretici pouzivaji interpretaci, vniz film odkazuje k uméni
a kinematografie k instituci (Bisplinghoff 2003: 157, Kiwitt 2012: 8). Podle Petera Kiwitta
tohle ,, metonymické uziti* saha k textim francouzského teoretika a producenta Gilberta
Cohena-Séata, které zpopularizoval pravé Metz (2012: 8). Metz shrnuje Cohenovu-Séatovu
interpretaci, v niz film tvoii malou ¢ast kinematografie, ktera ,, predstavuje vétsi celek (v
jehoz stiedu ale miizeme rozeznat tri hlavni dimenze: technologickou, ekonomickou
a sociologickou)““ (1974: 12). OvSem pro Metze, vychazejiciho ze sémiotické perspektivy,
film piedstavuje sdéleni a kinematografie skupinu koéda (ibid.: 46-49). Pro Metze
adjektivum filmovy (filmic) zahrnuje vSechny prvky, jez se objevuji ve filmech (v jeho
vykladu tedy , sdelenich kinematografie), nehledé¢ na to, jestli jsou specifické pro
kinematografii, nebo ne. Oproti tomu jako kinematografické (cinematic) oznacuje aspekty
filmt, které jsou specifickymi koédy kinematografie (ibid.: 47). Pro udrZeni jednoty

terminologie budu dale cinematic piekladat jako cinematicky.

Nutno uznat, Ze Metz dodava, ze existuji rizné urovné specificity: ,, ...mezi specificky
cinematickymi kody Ize nalézt jakousi hierarchii specificity. , Cinematicky ‘ kod miize byt vice
nebo méne specificky. Extrémni uroven specificity nadlezi kodu, ktery se objevuje pouze
V kinematografii.“ (1974: 224) Déle se Metz vymezuje vici Cohenové-Séatove
terminologii, podle niz kinematografie jakoZto instituce (zahrnujici naptiklad finan¢ni
naklady na vznik konkrétnich filma, interiér kinosali, technické prostfedky ¢i vliv filmi na
moralku jejich navstévnikl apod.) je $irsi pojem nez filmy, které pod ni spadaji (1974: 12).
Nicméné pro Metze je tomu naopak; kinematografie spadd pod film, jelikoz film je

cinematicky jen z¢&asti (ibid.: 22-23).

Metzova definice cinematického se vztahuje k medialni specificite, tedy teorii, ze
konkrétni média obsahuji prvky, které jsou pro né jedine¢né. Tedy lze fict, ze film jakozto

konkrétni jednotka obsahuje prvky specifické pro kinematografii (napt. stfih, pohyblivy
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obraz), ale i jind média (napf. fotografie — zachyceni reality). Rlizné prvky byly casto
povazovany za urcujici pro kinematografii — naptiklad pro reziséra a teoretika Sergeje
Ejzenstejna to byla montaz, pro filmového teoretika André Bazina to byla velka hloubka
pole (Sinnerbrink 2011: 21). Tyto teorie se objevovaly predevsim v dob¢ pted legitimizaci
filmu jako samostatné umélecké formy (zhruba do konce 50. let), kdy neexistovala nebo
nebyla tolik rozsitena jind audiovizualni média, ktera stiih ¢i jiné filmové prostiedky
pouzivala. Pravé definovani medialni specificity filmu mélo dopomoct k jeho legitimizaci,
nebot’ se tim odliSoval od jinych forem, napt. divadla, fotografie (Bordwell 1997: 29-32,
Rodowick 2007: 12—-13). O kazdém z takzvanych specifickych prvki lze polemizovat,
protoze kupfikladu existuji filmy bez stiihu, pro zachovani argumentu vSak nechavam

problematiku mediélni specificity na pozdéji.

Pokud jde o teoretické rozliSovani mezi filmem a kinematografii, Casto dochézi
K tomu, Ze jsou interpretovany prostiednictvim jejich materialni povahy. Filmovy teoretik
Gerald Mast od sebe odlisuje film, kinematografii/cinema a movie/moving picture; film je
material (celuloid), cinema, tedy kinematografie je proces (,specificky zpiisob
zaznamenavani na film*) a movie/moving picture je forma kinematografie (urcité délky,
S vypravécimi a divackymi o¢ekavanimi, s uréitym produkénim zazemim aj., 1974: 384).
Podle Masta film jakoZzto material, ktery je sdilen s fotografii, neni medialné specificky, a
od ni se odliSuje pohybem (ibid.: 379-380). Kinematografie zahrnuje jak natidCeni
(produkci), tak projekci (exhibici/distribuci) (ibid.: 382).

Jako hlavni rozdil mezi kinematografii a movie Mast naléza v tom, Ze ,,prvni je
proces a druhé je forma, ktera vytvari proces “, jinymi slovy, vysledek ovliviiuje, jak funguje
proces (ibid.: 384). Slovem movie Mast oznacuje to, co Metz a Cohen-Séat pojmenovavaji
jako film. Filmovy teoretik Berys Gaut preferuje movie/moving picture, jelikoz film je pro
néj piili§ spjat s celuloidem, ktery je v dobé digitalizace anachronickym (2010: 1-2).
Podobné kinematografie byvad asociovana s technologii (projekce filmového pasu) a
fyzickym zazemim (kino).®? Naptiklad tomu odpovidd Mastova definice a oznadeni

,, kinematografické médium *“ Petera Kiwitta,®® jez souvisi s distribu¢nim trhem a odkazuje

32 Slovo cinema, francouzsky cinéma, je odvozeno od pojmu cinématographe, oznadujici vynalez Augustea
a Louise Lumiérovych, ktery fungoval jako kamera a projektor zaroven. Cinématographe pro zménu vychazi
z feckého slova pro pohyb, kinema. Projekce (ktera dava do pohybu natocené obrazy) je de facto implikovana
V samotném pojmu kinematografie.

3 Kiwitt interpretuje kinematografii jako formu i médium zaroven, pfi¢emz vysvétluje, Ze za formu povazuje
produkéni realizaci ,, ve smyslu vyrazového modu, jako je uméleckad forma*, a za médium exhibiéni realizaci,
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K linearnimu ptfedvadéni pohyblivych obrazi kolektivnimu publiku (tedy nespadaji zde
napiiklad domadci kina, 2012: 11). Oproti tomu filmovy historik Charles Musser upozoriuje,
ze ,, [p]okud definujeme kinematografii jako ,filmy [pozn. v origindle motion pictures]
promitané v komercnim prostiedi salu’, mnozstvi filmovych praktik neni kinematografie “
(2017: 34). Musser jako priklady uvadi technologie uréené pro sledovani filmt jednim
divakem jako kineskop Thomase Edisona, mutoskop spoleénosti Biograph,® ,, soundies
ze 40. let 20. stoleti,*® projekce mimo kinosaly (napt. ve §kolach ¢&i knihovnach) &i sledovani
na osobnich pocitacich a televizorech (2017: 34-35). Zaroven podle Mussera ,,/p/ro
Hollywood kino zazitek ziistava klicovym pro ndsledné marketingové formaty (televize,
internetova distribuce, Blu-ray, mobilni aplikace atd.), ackoli, jak argumentuje Francesco
Casetti,%” kino se v jistém slova smyslu presunulo a pretrvava v téchto riiznych distribucnich
systémech “ (2017: 35). Jedna se tedy o propojeni obou vyznamu slova cinema. Na druhou
stranu pro Williama Uricchia film reprezentuje sestavu specifickych technologii, ktera s
digitalizaci zanikd, kdezto kinematografii (podobné jako Cohen-Séat) povazuje za soubor
institucionalné danych praktik, nezavislych na technologii (2014: 274). Uricchio uvadi, Ze
kinematografie ,,jakozto modus reprezentace zaméreny na obraz a vypraveni se ma k svétu,
ackoli je ¢im dal tézsi jej rozeznat od obrazovych a narativnich textii produkovanych pro
DVD, televizi a streamovani “ (ibid.). Terminy film a kinematografie jsou tedy pomérn¢ tizce

provéazany se svymi technologicko-materidlnimi koteny.

Jako neutralngjsi alternativa se nabizi movie/moving picture, coz je ovSem do ¢eStiny
opét prekladano jako film. Ackoli cesky jazyk n€kdy vnima film a kinematografii
zaménitelné (viz vyse), uZite¢néjsi je film rozliSovat jako vysledné dilo a audiovizualni
formu (ve smyslu Mastova pojeti movie jako produktu s urcitou stopazi, vypravénim,
zpisobem produkce atd.). Film jako audiovizualni forma nepiestava byt filmem, i kdyz neni

natoCen na filmovy (celuloidovy) péas nebo neni promitan v kin¢. Mastova definice v

tedy médium v pojeti komunikacnich studii jakozto ,, instituce a technologie, které mohou vysilat ¢i ukazovat
vraz* (2012: 7).

3 Kinetoskop byl piistroj, ktery dle pokynt Edisona sestavil W. K. L. Dickson mezi 1éty 1889 a 1892, podobné
jako ranou kameru kinetograf. Kinetoskop nebyl filmovym projektorem, ale fungoval na bazi kukéatka, tudiz
film mohl byt sledovan pouze jednou osobou.

35 Mutoskop fungoval na stejné kukatkové bazi jako kinetoskop, byl oviem jednodussi a levngjsi. Vynalezl jej
také Dickson (spolu s Hermanem Caslerem) a patentovali ho v roce 1895.

3%  Soundies“ byly kratké snimky muzikalovych performanci, které mohly byt sledovany v kukatkovém
zafizeni Panoram. Panoramy byly oblibené mezi 1éty 1940 a 1946 a byly umistény v barech, klubech a jinych
vetejnych zatizenich.

37 Musser zde odkazuje na Casettiho knihu The Lumiére Galaxy: Seven Key Words for the Cinema to Come
(2015).
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podstaté odpovida Uricchiovu ,,modu reprezentace zameéreného na obraz a vypraveni*”,
které on ovSem nazyvd kinematografii. Nicméné pojeti filmu jako audiovizudlni
formy/modu reprezentace odpovidad tomu, co Metz nazyva ,,filmem v absolutnim slova
smyslu“, tedy ,, rozdilem mezi rozlisnymi individudlnimi sdélenimi (filmy) a systematickymi
znaky obecného usporadani (film)“ (1974: 51). Jedna se o lingvistické rozliSovani mezi
slovy film, filmy a kinematografie: ,, V' bézné anglictiné Ize rict ,ze film vétSinou zacina
titulky<, ale ne ,kinematografic vétSinou zacina titulky*, ’film ma zacatek a konec‘, ale ne
,Kinematografic ma zacatek a konec® atd. Tyto priklady jsou jednoduché a bézné a Ize je
Jednoduse zndsobit. Co nam ukazuji? Ukazuji, Ze slovo ,film* — i vV absolutnim smyslu, kdy
odkazuje ke skupiné rysi, které patri ke stejnému obecnému usporadani stejné jako
,kinematografie’, jez tak jako toto slovo miize byt v podstaté aplikovdano na vSechny filmy —
ovsem neznamend totéz co ,kinematografie", (...) film,
I V generalizovaném jednotném cisle, je stdle sdélenim a toto sdéleni vétsinou zacina titulky,
ma stred a konec atd. * (ibid.: 51-52) Metz poukazuje na skutecnost, ze film mize fungovat
jako synekdocha, kdezto kinematografie je komplikovanéjsi, abstraktnéj$i. To je dano
tendenci kinematografii vnimat jako instituci, soubor praktik, soubor kodl, coz je mnohem
komplexnéjsi. Zaroven pro Metze kinematografie také znamenad ,, v podstaté soubor vsech
filmu* (1974: 22), coz spolu s jeho dal§imi vyklady od néj piebird David N. Rodowick
(2007: 19-20).

V ramci této prace tedy film chéapu jako konkrétni audiovizualni dilo a zaroven
formu, ktera sebou nese urcitd ocekavani (uzaviené dilo — ve smyslu distribuce, tedy 1 kdyZz
je film soucasti napt. trilogie, kazdy z nich je jednotkou, nikoli v§echny tfi jsou jednotkou —
suréitou stopazi, produkci atd.). Kinematografie pro mé predstavuje soubor
institucionalnich, technologickych a distribu¢nich praktik spojenych s touto formou. Oba
pojmy vnimam jako relativné nezavislé na materialnim zazemi (tedy nezavislé na celuloidu
a kinoprojekcich) podobné jako televizi, jelikoz film i kinematografie se také neustalé
promé&nuji.

Jak uvadi Kiwitt, ,,inovace za inovaci, ve svém jadru zistavd kinematografie
kinematografii“ (2012: 6), ¢i konkrétnéji feceno: ,, [K]inematografie se pretvari s ohledem
na digitalni technologie — jako to udelala v predchozich érdach technologickych zmeén — tak,
Ze produkuje stylistické inovace, zatimco dodrzuje vypravéci kontinuity* (Rodowick 2007:

30). Z toho duvodu povazuji za uzite¢né vnimat kinematografii jako sedimentarni médium,
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stejné jako televizi (viz str. 62). Jak film, ve smyslu celuloidovy pas, tak kinematografie, ve
smyslu projekce/projekéni misto (Kiwitt 2012: 6-7), stejné jako kamera (Carroll 1996: 51)
byvaji oznaCovany jako média, ¢imz je mysSlen nosi¢. Moje pojeti média je ovSem
abstraktnéjsi. V ramci disertace vychazim z definice média podle Lisy Gitelman, podle niz

médium predstavuje

. [Slpolecensky uskutecnéné komunikacni struktury, kdy struktury zahrnuji jak
technologické formy, tak s nimi spojené protokoly, a kdy komunikace je kulturni praktikou,
ritualizované slovni spojeni riznych lidi na stejné mentalni mapé, kteri se venuji obecné
rozsirenym ontologiim reprezentace. (...) Pokud média zahrnuji to, cemu rikam protokoly,
zahrnuji hromadu normativnich pravidel a obvyklych podminek, které se kupi a Inou jako
mlhava sestava okolo technologického jadra. Protokoly vyjadiuji obrovskou rozmanitost
spolecenskych, ekonomickych a materialnich vztahi. (...) A protokoly nejsou ani zdaleka
statické. Ackoli maji neuveéritelnou setrvacnost, normy a standardy se mohou ménit a meni,
protoze jsou vyjadrenim promeénlivych spolecenskych, ekonomickych a materialnich vztahu.

Ani technologickd jadra nejsou tak stabilni, jak jsem naznacila. *“ (2006: 7-8)

V ndvaznosti na tuto definici tedy film i kinematografie, nehledé¢ na rozdilnost
pojmd, spolecné utvaieji celek, médium. S pfihlédnutim k definici Gitelman Ize film, tedy
audiovizualni formu, oznacit za technologické jadro (nezavislé na konkrétnich
technologiich, jako je napt. filmovy pas ¢i projektor, ale obecné technologie zaznamu
a promitani obrazu a zvuku) a protokoly 1ze vztadhnout ke kinematografii jakoZto souboru
praktik. Zarovenl pouZzivdm slovo kinematografie k oznaceni média, jelikoz dle definice
Gitelman médium piedstavuje ,, spolecensky uskutecnéné komunikacni struktury*, do nichz
spadaji protokoly. Kinematografie produkuje filmy coby vysledna dila. Pokud budu psat
o audiovizudlni formé, budu uZzivat terminologii film ¢i filmy, v pfipadé média tedy
kinematografii. A to i z toho divodu, ze slovo cinematizace je odvozené z kinematografie.
Terminy cinematizace a cinematicky v televiznich studiich ¢asto slouzi k odkazani se na
médium obecné (viz Caldwellova definice), je tedy logické pracovat s oznacenim

kinematografie.

Mast upozoriiuje na dalsi rozdily v terminologii mezi slovy film, cinema a moving
picture/movie, a to vzhledem k tomu, jaké kulturni konotace sebou nesou. Amerikanismus
moving picture/movie oznacuje za nejvice ,,, POPOVy , nejprizemnéjsi ““, ktery uzivaji Kkritici,

aby popsali film jako ,,zabavny, prijemny, jednoduchy, pékny, brakovy, hloupy, ,camp’,
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cokoli, jen ne ,hluboky ** (1974: 378). Kdezto film podle Masta konotuje ,, vice kultivované,
vice intelektudlni, vice noblesni, vice uzndvané dilo ,vetsi vaznosti** (ibid.). A nakonec
kinematografie ,, alespor pro Americana je jesté vice noblesni a vazeny pojem nez ,movie ",
moznd jesté vic nobl nez film‘“ a zaroven Mast uvadi tendenci pouzivat slovo
kinematografie pro souhrnné oznaceni filmi (jakozto jednotek média) (ibid.). Byt tyto
vyklady nemusi byt pro kazdého teoretika ¢i teoreticku univerzalni, skute¢nost, ze mezi
témito terminy existuji urcité hierarchie, pretrvava. Doklada to naptiklad nedavné prohlaseni
filmového reziséra Martina Scorseseho, ze filmy od spolecnosti Marvel nejsou
kinematografie (de Semlyen 2019). Souvisi to jesté s dalsi interpretaci oznaceni

wewvr

cinematicky, ktera je pro tuto praci viibec nejdilezitéjsi — a to je medidlné specificky.

2.1.1 Cinematié¢nost v souvislosti s medialni specificitou a esencialismem

Angelo Restivo, ktery vychazi z filmové-teoretické perspektivy ve své monografii
0 cinematizaci televize Breaking Bad and Cinematic Television (2019), poukazuje na tento

vyznam:

., Pravdépodobné nejrychlejsi zpiisob, jak dolozit konceptualni mocenstvi pojmu (...),
Jje zvazit takova prohlaseni jako ,ne vsechny filmy jsou cinematické, * i jeste radikalnéjsi
, Velké mnozstvi filmii, které vznika, neni cinematické. * Tyto vyroky velmi dobre shrnuji étos
ohledné uziti terminu ,cinematicky * behem rané institucionalizace filmovych studii: Zadny
film neni automaticky cinematicky, jestli miize nebo nemiize byt film nazvan cinematickym,
Jje vysledkem estetického soudu zohlednujiciho, jak jsou jeho obrazy a zvuky zaznamendany,
upraveny a usporadany. Jinymi slovy, Cinematicky souvisel s moznostmi média, s tim, ¢eho

Jje kinematografie potencialné schopna. * (28-29)

Restivo zde odkazuje nejen k pojeti slova cinematicky jako pojmenovani toho, co je
specifické pro kinematografii (viz Metz vySe), ale také jeho vyznamu jakozto estetického
kritéria. Tento vyznam vystihuje Mast jako ,,fo, co se tyka jedinecnych a nejlepsich kvalit
kinematografického umeéni* (1974: 375), jinymi slovy, odpovidajici na vyroky zminéné
Restivem, ,, [f]ilm je ,cinematicky’, pokud déla néco, co kinematografie déla dobre (Ci
nejlépe) “ (ibid.: 376). Podobné Carroll vysvétluje, Zze podle medialni specificity ,, filmy, kterée
vynikaji, JSou cinematické — tedy, Ze zapojuji charakteristické rysy média a vyuzivaji je*

(2008: 38). Metz ve svém vymezeni cinematického jako medialné specifického prohlasuje,
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ze nekteré filmy pusobi vice cinematicky nez jiné (napft. filmy pracujici dirazné se stithem
a pohybem kamery nez se statickymi zabéry) (1974: 42). To je ostatné jeden z hlavnich
argumentl auteurské teorie, podle niz jsou nektefi reziséii autofi (ti, kteti ozvIastnuji uziti
prostiedkll) a néktefi femeslnici (ti, ktefi pouze zaznamenavaji déj). Jeden z prednich
americkych zastanct a propagatorti auteurské teorie Andrew Sarris napiiklad uvadi, ze
., vetsina filmii Se jen okrajové dotyka umeéni kinematografie (1996: 19). Auteurska teorie
doklada, ze definice cinemati¢nosti se posunula od vyznamu ,, foho, co kinematografie déld

I3

dobre (,nejlépe’)“ k hodnoceni a deklarovani osobnich preferenci, jak ostatné upozoriuje
Mast: ,, Vysledkem je, Ze terminy ,cinematicky‘ a ,necinematicky‘ jsou mnohem castéji
synonymni se slovy dobry a Spatny — co teoretik mda a nema rdad na kinematografii — nez
S tim, co predstavuje jedinecné charakteristiky kinematografického média.* (1974: 376)
Tato hodnotici tendence se obcas projevuje také
u konceptu cinematizace televize, k ¢emuz se dostanu pozdéji. Restivo argumentuje, ze

V pocatcich filmové teorie

,, koncept cinematicnosti slouzil ke specifikaci predmétu a metody studia: misto toho,
aby byl film redukovan na ,jednoduché‘ médium vizudalniho prekladu umeni, které jiz
existovalo v literarni ¢i dramatické podobé — pozice, kterd film legitimizovala, pouze pokud
adaptoval umeni ,mrtvych bilych muzii* — bylo tfeba vénovat metodologickou pozornost
specifickym zpisobiim, jakymi byly obrazy vytvareny a usporadany, filmové mizanscény
a strihu, aby bylo porozuméno tomu, co film déla, a aby mohla byt stanovena jeho esteticka

hodnota.** (2019: 29)

Jak je Restivem naznaceno, koncept cinematického souvisi s medialni specificitou,
kterd slouzila k legitimizaci filmu jako samostatného uméni. Podle Beryse Gauta by
., [Slpecificita méla byt chapana z hlediska toho, co je jedine¢né pro médium. To lze chdapat
bud’ jako kontingentni pravdu, nebo jako moddlni tvrzeni — to znamena chapat ve smyslu
tech viastnosti, které jsou de facto vlastni pouze danému médiu, ¢i jesté duraznéji ve smyslu
tech vlastnosti, které mohou patrit pouze danému médiu. V druhém pripadé by se jednalo o
nazor, ktery je nékdy ztotoznovan s medialni specifitou, jmenovité s medialnim

esencialismem. “ (2010: 290)

Noél Carroll, ktery rozliSuje mezi médiem jakoZto zprostiedkovatelem a uméleckou
formou (napf. barva a malba, filmovy pas a film), definuje medidlni specificitu jako

myslenku, Ze kazd4d uméleckd forma ma své vlastni specifické médium (2008: 36). Carroll
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dale pokracuje, ze ,, [t]ato média do velké miry individualizuji umélecké formy. Navic se
predpoklada, ze média specifickych uméleckych forem maji urcity rozsah efektit — véci, které
umi délat obzvilaste dobre a jiné veci zase neumi, nebo alespon ne tak dobre jako média,
ktera souvisi s néjakou jinou uméleckou formou ¢i formami“ (ibid.). Teze, ze kazda
umélecka forma mé své konkrétni médium, odpovida teorii medidlniho esencialismu, ktery
zde Carroll do urcité miry prolina s medialni specificitou. Ve své diiveéjsi knize Theorizing
the Moving Image (1996) Carroll medialni specificitu popisuje jakozto teorii, podle niz
,média maji Skalu estetickych efektu, které jsou jim vlastni, a jejichz rozvijeni znaci
spravnou cestu uméleckého vyvoje v daném médiu “ (3),
a medialni esencialismus jakozto ,, doktrinu, podle niz ma kazda umeélecka forma své viastni
charakteristické médium, médium, které ji odlisuje od jinych forem* (49). Robert
Sinnerbrink vymezuje medialni esencialismus ve vztahu k filmu jako ,, myslenku, zZe film ma
definovatelné médium, které by determinovalo jeho esteticky styl a hodnotu* (2011: 13).
Sinnerbrink tuto definici nasledné rozviji: ,, Od Eisensteinovy valorizace montaze k Bazinove
uprednostiovani velké hloubky pole filozofové filmu navazovali na klasickou estetiku ve
snaze definovat médium (ve fyzickém a materidlnim vyznamu) charakteristické pro film a na

zaklade toho obhajovali estetické moznosti filmu. ** (ibid.: 21)

Nejdiive je tfeba vyjasnit, s jakymi vyklady obou teorii pracuji. Z pragmatického
hlediska je adekvatni rozliSovat mezi medialni specificitou
a esencialismem. Na zaklad¢ definic Gauta, Carrolla a Sinnerbrinka chipu medialni
esencialismus jako tezi, Ze uméleckd forma ma své idedlni médium (v onom fyzicko-
materidlnim slova smyslu), které ovliviiuje jeho medialni specificitu, coz jsou aspekty
povazované za charakteristické pro konkrétni médium. Je nutno predeslat, Ze tyto definice
maji slouzit predevs§im k argumentaci, nebot’ se vii¢i témto teoriim do zna¢né miry vymezuji.
Ovsem pro analyzu konceptu cinematizace televize jsou zasadni, protoZe s nimi Uzce
souvisi, a proto se jim také vénuji. Nyni se dostavdm k problematizaci a kritice medialni

specificity a esencialismu, prave s ohledem na cinematizaci televize.

Zacénu u medidlniho esencialismu, ktery se v dneSni dobé medialni konvergence jevi
anachronisticky. Pominu-li definici média pro tuto praci a budu jej chapat jako
zprostfedkovatele, film (jako forma a dilo) nemd jedno esencidlni médium, coz
ptredstavuje jeden z hlavnich argumentt Carrolla. Dale upozoriiuje, Ze umélecké formy maji

obvykle mnoho médii, které se piekryvaji s jinymi formami (1996: 51). Také dodava, ze
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Vv pribeéhu Casu a historického vyvoje umeleckych forem se k nim ptfidavaji nova média
a néktera jest¢ ani nevznikla (ibid.: 53). Miize jim byt filmovy celuloidovy pas (spolu
s projektorem), televizni vysilani, videokazeta, DVD, digitalni soubor ¢i jiz zanikld média
jako kinetoskop a mutoskop. Film jako audiovizualni forma s uréitymi parametry (viz
Mastova definice vyse) nepfestane byt filmem, pokud neni promitan v kin€ ¢i na filmovém
pase. Ostatné Hollywood spoléha na distribu¢ni fetézec, kdy po uvedeni v kin¢ film bude
dale vynosny prostiednictvim jeho vysilani v televizi, uvedenim na VHS ¢i DVD,
streamovacich portalech atd. (Musser 2017: 35). Pokud jsou filmy Netflixu uvadény v kiné,
jde pouze o omezeny Casovy usek, piesto si zachovavaji formalni a produkéni aspekty
spojené s filmem a kinematografii. To, Zze film ma mnoho médii (Ize polemizovat, Zze
Vv urcitych obdobich jsou nékteré dominantni, napt. filmovy pés/kinoprojekce pred rozvojem
a popularizaci televize po 2. svétové valce), odpovida jeho pojeti jako sedimentarniho média.

Stejné tak televize mize mit mnoho distribu¢nich systému (televizor, VHS, DVD, digitalni

soubor, streamovaci portaly aj.).

Ptiznivei medialniho esencialismu a cinefilové mohou trvat na tom, ze sledovat film
v kin€ je nejautentictéjsi zptsob konzumace filmu, ackoli jiz ddvno nejde o ten nejvice
dominantni (Klinger 2006: 2-3). Na druhou stranu se film také ptizplsobil domacimu
sledovani (zprvu pro televizni vysilani, pozdéji pro VHS). Napiiklad David Bordwell a
Kristin Thompson uvadéji, ze film v 60. a 70. letech v reakci na mensi navstévnost kin a
popularitu televize, kterd v t&€ dobé méla malé obrazovky a spoléhala se na detailni rdimovanti,
zacala vice spoléhat také na detailni zabéry, coz pretrvava dodnes (2011: 70). Zaroven nastal
problém s pfichodem Sirokouhlych filmovych formati (paradoxné jednim z divoda byla
snaha kinematografie vymezit se vici televizi) v 50. letech. National Television System
Committee v USA ustanovila v roce 1941 jako standardni format televizora 1,33:1 (¢i 4:3),
cozZ bylo podobné¢ tzn. akademickému formatu (1,37:1), ktery byl standardnim pro film do
ptichodu sirokouhlych formati (Levine — Newman 2012: 117). Proto se filmy z obdobi
studiového systému (zhruba od konce 20. do konce 40. let 20. stoleti) hodily pro televizni
obrazovky té doby, jelikoz nemusely byt ofezavany ¢i jinak upravovany (ibid.). Nové
Sirokouhlé formaty vSak vétSinou musely byt pro televizni vysilani ofezany (cropping), coz
znamenalo ztratu velké Casti obrazu. Pokud mél byt Sirokothly format zachovan, bylo tieba
pfidat dva horizontalni Cerné pruhy, coZ se nazyva letterbox. Néasledkem toho byl ale filmovy
obraz na jiz tak malé televizni obrazovce zmensen. Casem mnoho filmait pfistoupilo k

nataceni v takzvané bezpecné zOng, kdy nejdulezitéjsi objekty
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a akce jsou zabirany tak, aby dilezité informace pfi ofezani nebyly vynechany. Bordwell
a Thompson uvadeéji, ze ,, [t]o zapricinilo jemné rozdily v podobé zabérii a také ve vizualnich
ucincich, které zabeér vyvolava. Spoléhani se na bezpecnou zonu casto podnitilo filmare, aby
uzivali vice zaberu zachycujicich jen jednoho herce. Na Sirokouhlém platné miize takovy
zaber kompenzovat orezani, které si pripadné vyzada televize® (2011: 70). Lze tedy
argumentovat, ze kinematografie do jisté miry pfizpusobila své techniky a zpiisoby nataceni
televiznimu obrazu. Tento historicky exkurz dokazuje, Ze puristické vnimani filmového pasu
a platna jako esencidlniho a autentického média je podkopano kinematografickymi
strategiemi — ani filmovi tvirci nepfedpokladaji, ze filmova projekce je jedinym filmovym
distribu¢nim systémem. Piesto filmafi mohou natacet zpisobem, ktery nabada ke sledovani
filmu v kiné — napiiklad uzitim formati 70 mm pasu ¢i IMAX nebo spektaklu obecné — a je
pro n¢ zasadni zkuSenosti, coz i doklada velka vlna nevole, ktera se strhla kolem ,,projektu
popcorn®, kdy se béhem pandemie filmové a zdbavni studio Warner Bros. rozhodlo uvést
své filmy vychazejici v roce 2021 simultinné v kinech a svém streamovacim portale,

tehdejSim HBO Max (nyni jen Max).

Podle Carrolla byl medialni esencialismus zpocatku atraktivni pro filmové teoretiky
proto, ze tak mohli vyvratit tvrzeni, ze film je pouze poddruh divadla, a argumentovat ve
prospéech filmu jako samostatné, odliSitelné umélecké formy (1996: 49). Déle poukazuje, ze
teorie byla atraktivni, protoZe udava, co bude pro médium vhodné a co ne (napt. film by
nem¢l byt staticky, ale mél by uzivat pohyblivou kameru a stfih) a nasledkem toho pomaha
teorie nejen vysvétlit, ale také predpoveédét, které dilo uspéje a které ne (ibid.: 50). Souvisi
to stim, jak piSe Carroll, Ze ,, medidalni esencialista predpokldida, Ze takzvané médium
umélecké formy je také jeji esenci ve smyslu, Ze sebou nese charakteristicky telos formy, tak
trochu jako gen“ (ibid.: 52). Protiargumentem Carrolla je teze, ze pokud mé ve skutecnosti
umélecka forma vice médii (jak on sam tvrdi), neni pravdépodobné, Ze kazdy vytvaii jediny
efekt ¢i jednotnou skalu efektt (ibid.). Carrolovu tezi lze propojit s hybriditou a konvergenci
médii, pfi¢emz oboji ukazuje, Ze média (v definici, kterou pouzivam v rdmci disertace) se
vzajemn¢ inspiruji, kombinuji a proménuji. Carroll déle kritizuje tendenci medialniho
esencialismu predpokladat, Ze umélecka forma ma neménny, pfirozené dany charakter, jenz
urcuje jeji styl (ibid.: 53). Jak ale Carroll upozoriuje, umélecké formy jsou vytvorené
Clovékem a jsou pravidelné proméiovany, pfizplisobovany a pietvafeny (ibid.).
V nédvaznosti na Carrolla Robert Sinnerbrink kritizuje medidlné¢ esencialistickou snahu

,, predepsat vhodné estetické formy danému médiu *“ (2011: 22). ,, Pokud umélecké formy maji
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pluralitu médii, neexistuje ditvod predpokladat, ze se spoji do specifického stylu nebo tématu.
Média urcuji, jak mohou byt esteticky vyuzita; umélecké formy jsou oteviceny technologickeé
transformaci a novym uméleckym uZitim.* (ibid.) Sinnerbrink tim odkazuje ke skutecnosti,
ze 1 kdyby se byli teoretici schopni shodnout na tom, co ptedstavuje esenci kinematografie,
neznamena to, Ze by existoval jednotny filmovy styl (z hlediska obrazu a zvuku) ¢i zptsob
nataeni. Jak je patrné z filmové historie, mize byt fe¢ o riznych filmovych smérech (napf.
neorealismus, ¢eskoslovenska nova vlna), dobovych tendencich (némy film, ¢ernobily film,
dominance Sirokouhlého formatu ve filmu aj.), Zanrovych stylovych a natdcecich praktikach
(napf. nataceni v exteriérech nebo panoramatické zabéry ve westernu) a jinych skupinovych
stylech (Carroll 2003: 127-146), oznacit vSak jediny styl ¢i zplsob nataceni za esenci

kinematografie, by bylo nutné reduktivni.

Pokud se jednd o medialni specificitu, Carroll vysvétluje, ze ,, /pJodle doktriny
medialni specificity kazda umeélecka forma, vzhledem k jejimu fyzickému médiu — bud’
V materialnim, nebo nastrojovém slova smyslu — ma Skalu reprezentacnich, vyrazovych nebo
formalnich schopnosti. Nékteré z nich se mohou prekryvat s reprezentacnimi, vyrazovymi a
formalnimi schopnostmi asociovanymi s médii jinych uméleckych forem. Avsak ma se za to,
Ze nekteré z téchto moznosti jsou charakteristické pro médium, které pomaha identifikovat

¢i rozlisovat danou uméleckou formu.* (2008: 36)

Kdyz Carroll zminuje fyzické médium, nardzi zde na medialni esencialismus, ktery
s medialni specificitou obecné souvisi a v jeho pojeti — alespon v této publikaci (The
Philosophy of Motion Pictures) — jesté vice. Carroll, ktery jinak patii k vyraznym kritikiim
obou teorii, se zprvu zamysli nad funkci medialni specificity. Vysvétluje, Ze teze ma slouZit
k vymezeni toho, co bude v kinematografii fungovat 1épe — které techniky, strategie. Uvadi
jako ptiklad neadekvatnost uziti statické kamery a kvétnatého jazyka v dialogu, ktera divaka
bude spise nudit: ,, Ale vysledek (...) nebude cinematicky, plné nepostihne charakteristickou
plynulost kinematografie — jeji potencial nejen pro pohyb postav, ale taktéz pohyb (posun)
kamer. Film bude otupujici a publikum se bude klaustrofobicky osivat. “ (ibid.: 39) Zaroven
pozdéji ve své kritice medialni specificity uvadi, Ze se stala kritériem pro hodnoceni kvality
filmt, jako by necinematické filmy nemohly byt také hodnotné (v jakémkoli smyslu) a
naopak (ibid.: 42-43). Jako ptiklad zminuje pantomimické scény z filmd Charlieho
Chaplina, které¢ dle teorie medialni specificity nejsou cinematické, jelikoz pouze

zaznamenavaji akci (ibid.: 45-46). Chaplina jako necinematického tviirce zminuji 1 dalsi
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teoretici, naptiklad Bordwell (1997: 33) a Mast: ,, Chaplin je dle obecné shody jednim
Z hlavniho (alespon) tuctu filmari ve vsech ,panteonech’, ,auteur’, jehoz bohaty a dlouhy
kanon filmi je dokladem sam o sobé. Ale ackoli je kriticky nazor ve shode ohledné
Chaplinova génia, je zaroven sjednocen vtom, Ze jej shledava ,necinematickym‘ —
nezavislym na jakémkoli vizualnim nastroji kinematografie, jako je stiih, kostymy, rekvizity,
sviceni ¢i cokoli souvisejictho s vizualnim obrazem kromé jeho viastniho hypnotického
predstaveni.* (1974: 376-377) Nehled¢ na to, jestli se veSkera filmové teoreticka obec
shodne na statusu Chaplina jako necinematického filmare, jeho ptiklad ukazuje, Ze je zradné
sdzet na medialni specificitu jako hodnotici kritérium. Carroll na zaklad¢ této argumentace
Vyvozuje, ze ,, priznivei medialni specificity se chovaji, jako by médium bylo hodnotné samo
o0 sobé ¢i hodnotné svoji podstatou, spise nez by bylo hodnotné jako nastroj. Ale to jde proti
tomu, co médium znamend v prvé radé* (ibid.: 47). Upozoriuje také, tiecbaze bude film
cinematicky, neni to zarukou toho, Ze bude dobfe napsany, zahrany atd. (ibid.: 48) Zaroven
filmy mohou byt necinematické zamérn¢, s urCitym umeéleckym zdmérem; jako priklad
uvadi Dogville (2003) Larse von Triera, odehravajici se na minimalistickém divadelnim

jeviti (ibid.: 49-50).

Gaut neni vi¢i medialni specificité tolik kriticky a uvadi, ze ,, existuji priklady, kdy
by odlisnost (specificita) méla byt chdapana z hlediska jedinecnosti, [ale] obecné chdapani
tohoto tvrzeni by mélo byt z hlediska odlisovacich viastnosti — vilastnosti, které odlisuji jednu
skupinu médii od jiné, ale nejsou nutné jedinecné pro jakékoli médium* (2010: 291-292).
Pro Gauta je tedy hlavnim uc¢elem medialni specificity rozliSovat jedno médium od druhého.
Takovy pfistup mize byt uZite¢ny pro analyzu cinematizace televize, jelikoz teoretici, ktefi
o ni pisi, ¢asto upozoriuji na rozdily mezi kinematografii (jako médiem) a televizi. A to 1
presto, ze ji spojuji s konvergenci médii (Butler 2010, Creeber 2013, Jacobs — Peacock 2013
aj.), zaroven tim poukazuji na to, v ¢em se média odliSuji a v ¢em se piiblizuji. Ostatné

Jeffrey Geiger a Karin Littau argumentuji, Ze

., ...VSechna média, vietné kinematografie, jsou soucasti ekologie intermedialnich
vypujcek, propojeni a konvergenci. To neznamena, Ze nemuzZeme nebo zZe bychom neméli
specifikovat, co je na kinematografii cinematického. Znamena to vsak, zZe pravé samotny
ukon specifikace toho, co je specifického na daném médiu, napriklad na kinematografii,

nutné predpokladda ¢i parazituje na komparaci s jinym médiem. Logicky je tedy odkaz na jina
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média nutnou podminkou pro jakoukoli definici medialni specificity: ,identita‘ daného

média miize byt pouze definovana v odlisujicim vztahu k jinym médiim. (2013: 3)

Nutnost komparace s jinymi médii je logickd i vzhledem k tomu, Ze medialni
specificita byva vzyvana ve snaze odliSit nové vzniklé médium od jiz existujicich médii, a
tim dokézat jeho piinos ¢i legitimitu. Jak jiz bylo feceno, kinematografie byla ve svych
pocatcich vymezovéana vici divadlu ¢i fotografii, rani televizni teoretici zase odliSovali
televizi od rozhlasu, kinematografie ¢i tisku. Tato potfeba se ovSem neprojevuje jen v dobé
legitimizace daného média, ale napfic jeho historii, kdy pfichazi nové, podobna média (napf.
rivalita a distancovani se kinematografie od televize v prvni poloving 50. let) nebo se

médium promeénuje prostiednictvim novych technologii a industridlnich praktik.

Naésledkem toho se pfi rozliSovani kinematografie a televize Casto uplatituje medialni
specificita a esencialismus, ¢asto mezi nimi vznika urcita hierarchie — kinematografie je na
lepsi technické, a tedy stylistické Grovni nez televize (Levine — Newman 2012: 4-5).
Nésledné mlzou byt urcité porady oznafeny za cinematické, protoze se liSi od tradicni
televize, a jsou piipodobnovany ke kinematografii ¢i za ni pfimo oznacované (ibid.). Ve
vysledku tim pfiznivci cinematizace televize chtéji vyjadfit to, ze cinematické potady
obsahuji kinematografickou mediélni specificitu (at’ uz je tim mysleno cokoli), a ne televizni
medialni specificitu (at’ je tim mysleno cokoli). Kvili této tezi je teorie medidlni specificity

pro zkoumani cinematizace televize zcela zasadni.

RozliSovaci funkce medidlni specificity souvisi s tim, Ze v dob&, kdy Caldwell
zpopularizoval termin cinematizace televize, byly rozdily mezi kinematografii a televizi
vyraznéjsi nez dnes. Caldwellova monografie Televisuality vysla v roce 1995, kdy napiiklad
dominovalo analogové televizni vysilani, film byl pfevazné natacen na filmovy pas, televizni
potady na filmovy pas (35 mm ¢i 16 mm) nebo videopasku, doméci kina se stala obecné
dostupnymi az v druhé poloviné 90. let (Klinger 2006: 21-22), po uvedeni legislativy
Telecommunication Act zroku 1996 dochazelo vice ke konsolidaci televiznich siti
s hollywoodskymi studii, nasledkem ¢ehoz se ABC spojila s Disneyem (1996), CBS
s Paramountem (1999) a NBC s Universalem (2004) (Curtin — Shattuc 2009: 27). Rozdily
Vv produkénich podminkéch a technologiich mezi kinematografii a televizi znamenaly, Ze se
vysledny audiovizudlni styl filmi a televiznich pofadl do urcité miry 1iSil. Naptiklad uZiti
filmového celuloidového pasu vedlo ke kvalitnéjSimu obrazu

a zvuku. U obou médii zélezelo na tom, na co byly filmy a televizni pofady natoceny
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a vyvolany; celovecerni filmy, vysokoproduk¢ni filmy sitovych televizi a filmy kabelovych
televizi a vysokoprodukéni série a seridly k zdznamu a vyvolani uzivaly filmovy pas;
reklamy, studentské projekty, méné nakladné televizni série, straight-to-video filmy a
dokumenty se natacely na filmovy pas nebo videopasku
a byly vyvolavaly na videopasku (Clark — Spohr 2002: 6-9). Pficemz 35 mm filmovy pas je
kvalitnéj$i nez 16 mm ¢i 8mm pés. Jason Mittell uvadi, ze produkce potadl natdcenych na
jednu kameru, tedy jednokamerovy systém, ve vétSiné pripadi uzival filmovy pas,
videopaska slouzila k nataceni levnéjSich poradii s minimalni pfipravou scénaie (unscripted)
jako naptiklad reality TV, ale i pofady se scénafem (scripted) jako dokumenty
a nékteré studiové sitcomy (2010: 175). Nicméné v roce 2009 (v USA) doslo k oficidlnimu
pfesunu z analogového vysilani na digitalni, coz vyzadovalo, aby televizni produkce i divaci
vymeénili staré technologie za digitalni (Butler 2018: 307). Do ptichodu digitdlni televize
bylo také standardnim rozliSenim 486 tadkd, coz znaéné€ snizuje kvalitu obrazu oproti
soucasnému vysokému rozliSeni (720 ¢i 1080 tadk) ¢i ultra vysokému rozliSeni, tedy 4k
(3840 tadku pro televizory a 4096 pro projektory; ibid.: 307-308). Od roku 1995 také doslo
K rozsifeni televiznich obrazovek (a zaroven obrazu) z dfive standardniho formatu 4:3 na
16:9, souvisejici se zavedenim vysokého rozliseni, a také ,, potrebou zlepsit televizni preklad
kinematografie pro domaci divaky* (Levine — Newman 2012: 120). Podle Sarah Cardwell
se ovSem nyni 16:9 poklada za televizni format a ztratil jiz své kinematografické konotace
(2015: 89). Pro kinematografii jsou nyni nejvice bézné formaty 1,85:1 a 2,39:1 (MasterClass
2021). Digitalizace, vysoké rozliSeni, Siroké formaty ¢i spojeni televiznich stanic a siti
s filmovymi studii do konglomerat vedlo k tomu, ze se kinematografie a televize zna¢né
zmeénily a zacaly si byt vice podobné. Je tedy zadsadni mit na paméti, Ze cinematizace televize
popisuje tyto zmény, a zaroven se objevila jako koncept v dob¢€, nez tyto zmény nastaly ¢&i
kdyZ teprve zacinaly pfichdzet. Z toho divodu je medidlni specificita pro koncept
cinematizace vice podstatna v jeho pocatcich, v 80. letech (o nichz Caldwell pojednava) a

poté v 90. a v ranych nultych letech.

Byt 1ze uvazovat o ur¢itych medialnich aspektech (produkénich strategiich, zanrech,
vypravécich forméch, audiovizudlnich stylech apod.) jako o specifickych, mélo by to
znamenat, ze jsou tyto aspekty tradicné asociovany s médiem, nikoli Ze jsou jejich unikatni
vlastnosti. Napiiklad vicekamerovy systém je tradicné spojovan s televizi, tfebaze s nim
nepracuje veSkerd televizni tvorba, dokonce se Zzanry rozd€luji na vicekamerové
(zpravodajstvi, reality TV, soap opery aj.) a jednokamerové (drama, primetimeové potady
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obecn¢). A samoziejmé existuji i jednokamerové sitcomy, ale také kinofilmy, které uzivaji

vicekamerové systémy, aby zabraly herce ¢i hereCku z riznych uhlt (Kiwitt 2012: 5).

Jak vidno, to, co je medialné specificky aspekt, se proménuje v Case. Zatimco
formaty 1,3:1 (4:3) a 1,37:1 byly do zacatku 50. let bézné v kinematografii, béhem dalsi
dekady se postupné stal format 1,3:1 specifickym pro televizi a pro kinematografii se
postupné stal dominantnim Sirokouhly format (viz vyse). Ostatné¢ obé média byla vzdy
hybridni; kinematografie vychdzela z divadla, vaudevillu, vytvarného uméni (animovany
film), tisku (filmové zpravodajstvi ve formé ,newsreels®) ¢i literatury a postupem casu
vstiebala podnéty z televize, pocitaci, internetu atd. Jak jsem jiz uvedla, fyzické nosice filmu
a televize byly vzdy mnohocetné a medialn¢ specifické aspekty polemické. Domnivam se
tedy, ze medialni esencialismus a specificita by nemé&ly byt brany dogmaticky, ale z hlediska
asociace. S ohledem na mé chapani obou pojmu (viz vyse) se tedy jedna o to, co je bézné ¢i
tradi¢né spojovano s danym médiem (v obecnéj§im, nikoli fyzickém slova smyslu), ale
nemusi byt pro n¢j unikétni. Napiiklad 1ze prohlasit, Ze koncept Zivosti je tradicné spojovan
s televizi ¢i ze je povazovan za jednu z medialné specifickych aspekti televize, ale neni pro

ni unikatni, protoze se objevuje také v rozhlase, novych médiich atd.

V takovém piipadé miZe byt uZite¢ny strategicky esencialismus, koncept
z antropologie, vytvofeny indickou literarni a postkolonialni teoretickou Gayatri
Chakravorty Spivak (2006: 214-215). Koncept ucelné pracuje s kulturnimi stereotypy ¢i
esencialistickym mySlenim, aby poukazal na jejich struktury. ,,Strategicky* tedy odkazuje
Kuvédomélému a kritickému pouziti zkratkovitého esencialismu/stereotypizace
s konkrétnim zdmérem. Takovy pfistup se jevi jako pfinosny i v ramci vyzkumu médii,
jejichz definice se stavad natolik komplikovanou a problematickou, Ze urcita redukce je
potieba, aby vyzkum neztratil na piehlednosti. Nicméné by strategicky esencialismus mél
byt aplikovan opatrné, aby se nevytratil strategicky ucel
a nezustal jen esencialismus. V ramci této prace tedy uplatiiuji strategicky esencialismus na

medialni specificitu.

Uziti adjektiva cinematicky k oznaceni toho, co je charakteristické a tim padem
specifické pro kinematografii, bylo aplikovano ptredevsim v dobé&, kdy se relativné nové
médium snazilo 0 svoji legitimizaci (zhruba mezi 10.
a 50. lety). Pojmenovani toho, v ¢em je kinematografie unikatni, mélo za cil odlisit ji od

divadla a jinych uméleckych forem a etablovat ji jako novou uméleckou formu, respektive
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,,sedmé umeni* (Bordwell 1997: 29-32).38 Nicméné od této doby se mnohé zménilo a
aspekty, diive nalezici vyhradn¢ kinematografii, se zacaly uzivat i v jinych audiovizualnich
médiich (televize, videoart, pocitacové hry aj.). Televize, postupné se formujici od
experiment ve 20. a 30. letech po jeji intitucionalizaci a rozsifeni po 2. svétové valce,
pracovala s kamerou, stfihem, filmovym pasem, zvukovym zaznamem apod. Zpocatku,
vV obdobi 40. a ranych 50. let, se televize na rozdil od filmu spoléhala predev§im na zivé
vysilani nez na zaznamy. Zaznamové technologie se vsak brzy staly financné dostupnéjSimi
a kvalitnéjSimi, coz vedlo k tomu, ze naptiklad dramata a jiné ndkladnéjsi produkce zacaly
byt pfednataeny ve forme telefilmu (natadceni televizniho obsahu na filmovy celuloidovy
pas a ve filmovych studiich, Mittell 2010: 167-168, Curtis — Shattuc 2009: 92). Zivé vysilani
nikdy nevymizelo a stale patii k zasadnim funkcim televize, neda se vsak tvrdit, ze by bylo
dominantni. Pfednataeni a zaznamenavani piisp€lo k zmenseni rozdilii mezi produkci a
stylem filmu a televiznich poradi, které mohly byt nataeny v exteriérech, jednokamerovy

systém, stfih, jenz nebyl pouze mezi kamerami atd.® Jason Mittell vysvétluje, Ze

., [t]elefilmova produkce se inspirovala filmovym primyslem a jeho zavedenym
systéemem produkce tovarniho stylu a nabidla televiznim producentiim, kteri byli ochotni
financné riskovat vzhledem k nakladnejsimu telefilmovému modu, mimoradné vyhody. Neni
prekvapivé, Ze telefilmové produkce byly soustiedeny do Los Angeles, c¢imz vyuzivaly
technologii a personalu filmového primyslu. Jakmile se telefilm stal v poloviné 50. let
dostupnou alternativou Zivé produkce, filmova studia se posunula do centrdlni pozice

producentii televiznich programii, kterou zastdavaji dosud. “ (2010: 168)

Mittell naraZi na skutec¢nost, Ze rana televizni produkce se dominantné centralizovala
Vv New Yorku, podobné jako rozhlasoveé sité a predni divadelni spolecnosti, jimiz se tehdejsi
televize inspirovala, coz je patrné jiZ na diirazu na zivé vysilani (ibid.: 164). Byt’ si televize
zachovala své rozhlasové a divadelni kotfeny (napt. NBC a CBS byly piivodné rozhlasové
sit€, zivé vysilani nevymizelo, nékteré zanry jako soap opery se presunuly z rozhlasu do

televize, divadelni zazemi talk show a podobnych faktudlnich potfadii se zachovalo), jiz

38 Oznadeni filmu/kinematografie jako ,,sedmého uméni* pochazi od italského raného filmového teoretika
Ricciota Canuda, podle né&j tfi rytmicka uméni (hudba, poezie, tanec) a tii plastickd uméni (architektura, malba,
sochafstvi) spolecné¢ vytvareji syntézu, kterou je kinematografie, a tim padem sedmé umeéni.

% Stfih v kamefte popisuje techniku, kdy b&hem vicekamerového systému je proveden tak, Ze se zabér pfesune
z jedné kamery na druhou.
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Vv této dobé se presunem produkce do L.A. a odklonem od dominance zivého vysilani

televize stala vice cinematickou.

J. P. Telotte jako rany piiklad cinematické televize uvadi antologii The Twilight Zone
(1959-1964). Podle Telottea se cinematizace projevuje tim, Zze vétsina epizod byla natacena
na filmovy pas (pouze Sest epizod z 156 bylo natoceno na videopasku), podilelo se na ni
mnozstvi filmovych reziséra (John Brahm, Richard Donner, Don Siegel, Jacques Tourneur
aj.), pricemz jeden z nich, George T. Clemens, reziroval celkem 117 epizod a vétSina epizod
se natacela ve studiu MGM, ,,jejichz venkovni pozemky a scény dovolily vetsi dojem
prostorovosti a vetsi detail mizanscény, nez bylo pro televizni sérii té doby bézné* (2012:
22-23). Déle Telotte upozoriuje, ze byt vétSina epizod pracovala s interiéry ¢i omezenym
prostorem pro vytvoieni prostorové a psychologické klaustrofobie (nemocnice v Eye of the
Beholder, dim v Shelter ¢i The Invaders, bistro v Nick of Time a Will the Real Martian
Please Stand Up?, letadlo v Nightmare at 20 000 Feet apod.), ¢ast z nich se spoléhala na
rozsahlé, ¢asto opusténé exteriéry, napiiklad vylidnéna mésta ve Where is Everybody? a Two
(obr. 1), poust’ v | Shot an Arrow into the Air (obr. 2). The Twilight Zone je ptikladem toho,
jaké moznosti nabizely televizi kinematografické podminky produkce a technologie

Vv prvnich dekadéach pravidelného televizniho vysilani.

e, 1R
-

Obr. 1 Obr. 2
Nejenze se tedy méni technologie jednotlivych médii (napf. pivodni dominance
filmového péasu byla v kinematografii nahrazena digitdlnimi kamerami), ale technologie ¢i
praktiky, dfive spjaté se specifickymi médii, jsou adaptovany do jinych, novéjsich médii
(filmovy stiih zacala vyuzivat jak televize, tak rozhlas). Prvky, diive rozeznavané jako
kinematografické — tedy charakteristické pro kinematografii — ztratily svoji unikatnost a tim

padem také medialni specificitu ¢i esencialismus v puristickém pojeti. Malokteré z nich
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bude mozné nazvat Cisté cinematickymi. Kinematografie neni jiz definovatelna aspekty,
které jsou unikatni pro ni (stfih, pohyblivy obraz aj.), ale aspekty, které jsou s ni normativné
spojovany (kino, projekce, vicemén¢ uzaviené vypraveéni ve stopazi devadesat a vice minut
atd.). Pokud je tedy problematika medidlni specificity nazirdna méné dogmatickym
zpusobem, lze stidle uvazovat o zminéné¢ medialni asociaci. Dodnes je bézné mluvit o
filmovych prosttedcich (kamera, zvuk, stfih, mizanscény), ackoli se nepouzivaji pouze ve
filmu. Pojem cinematicky vznikl za tcelem legitimizace kinematografie, kterou lze
povazovat za  jiz  zavrSenou  (Bordwell  1996: 3-5,  Hilmes  2005:
112-113), ptesto se dnes stale pouziva, byt’ s mensi naléhavosti, k odliSeni kinematografie
od jinych médii ¢i jednotlivych filmi mezi sebou (napt. v debaté, zdali filmy od Netflixu

mohou byt nominovany na ceny Akademie, Scorseseho kritika marvelovské franSizy).

2.1.2 Shrnuti: tfi vyznamy terminu cinematicky ve filmové teorii a jejich mozna

aplikace v diskurzu televiznich studii

Nyni shrnu a porovnam vyznamy slova cinematicky ve filmové teorii. Za prvé mize
cinematicky znamenat medidlné specificky (respektive specificky pro kinematografii). Za
druhé cinemati¢nost mize oznacovat ,,jedinecné a nejlepsi kvality kinematografického
umeni*“ (Mast 1974: 375). Za tfeti 1ze pojem cinematicky vykladat jako adjektivum
kinematografie, které zahrnuje veskeré prvky média, nejen ty, jezZ jsou pro né&j specifické.
Déle zvazim moznou aplikaci téchto vyznamu v televiznich teoriich. Do jisté miry je
porovnavdm s chdpanim cinemati¢nosti v diskurzu televizni studii, coz rozvadim

Vv nasledujicich kapitolach.

Jako problematické se jevi jiz oznaceni cinematicky, pokud by mélo byt pieneseno
na televizi. Podle logiky terminologie by adjektivum pro to, co je medialn¢ specifické pro
televizi, m¢lo byt televizni. Nicméné to sebou nenese stejnou konotaci jako cinematicky pro
kinematografii. Byt adjektivum televizni predstavuje to, co naleZi televizi, nejedna se nutné
o prvky, které jsou specifické jen pro televizi. To komplikuje skutecnost, ze hybridita byva
jmenovana jako jeden ze zasadnich aspektl televize. MiiZe se tedy zdat paradoxni urcovat
medialni specificitu hybridniho média, ale na druhou stranu prave tato vlastnost jej definuje.
Opét se vracim ktezi o medialni asociaci, tedy k mySlence, Zze lze asociovat urcité
charakteristiky, primyslové praktiky, technologie ¢i navyky s ur¢itym médiem, 1 kdyZ pro
n¢j nejsou unikatni. Podobné¢ argumentuje Catherine Johnson, kdyz uvadi, ze ackoli je tfeba
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se vyhnout esencialistickym tvrzenim, je zarovenn mozné identifikovat klicové casti danych
médii (2019: 4). Pouzivat termin cinematicky jakozto medialné specificky, je v televizi
matouci. Bylo by mozné termin pouzivat k oznaceni téch Casti televize, které vychazeji

Z kinematografie, ale ne cel¢ televize. K tomuto uziti se vratim v nasledujicich odstavcich.

Dalsim cinemati¢nost znamena to, ,,co kinematografie dela dobre (¢i nejlépe) “ (Mast
1974: 376). Pokud by tento vyznam byl adaptovan na televizi, mohl by vypadat piiblizné
takto; oznaceni televizni oznacuje to, co televize umi a déla nejlépe. V tom piipadé by se
jednalo o charakteristiky, které jsou pfisuzovany televizi jako medialné specifické, napiiklad
zivost, bezprosttednost, hybridita a intimita. Logika argumentu by byla zachovana. Zaroven
by to znamenalo, ze ony jedinecné kvality televize nejsou téméf viibec cinematické, coz sice
dava smysl, ale zaroven neni diivod nazyvat televizi cinematickou. Pokud by badatel ¢i
badatelé chtéli vyjadrit, ze urcité televizni dilo ma aspekty, které jsou charakteristické pro

kinematografii, bylo by takové oznaceni adekvatni.

Ostatné¢ v diskurzu televiznich studii se tento vyznam objevuje. Caldwell nastoluje
tuto tendenci, kdyz prohlasuje, Ze cinematicky znamena ,,filmovy vzhled v televizi* a ze
prinesl do televize cinematické kvality, jako je spektakl, vysokoprodukéni hodnoty a kameru
celovecerniho filmu (1995: 11). Caldwell voli za cinematické ty prvky, které podle néj
vynikaji na filmovém platné. Blize je popisuje na piikladu Mlady Indiana Jones (1992—
1993) a uvadi prvky jako impozantni obsazeni a lokace, hloubka prostoru a Sirokouhla
ikonografie (ibid.). Nasledné Caldwell rozvadi, jaké technologie vedly k cinematizaci
televize a jaky vliv mély na médium. Kuptikladu uvadi nové druhy filmovych celuloidovych
past, které byly vice citlivé na svétlo a méné zrnité, coZ dovolovalo natacet scény
s omezenym — napiiklad bodovym — svicenim a vytvaret vétsi rozsah kontrastu a tonality a
zaroven piinaSely véEtsi saturaci barev (ibid.: 84—85). Nasledkem toho byl televizni obraz
bohatsi ohledem na barvy, rozdily mezi stinem
a svétlem, diky ¢emuz mohla byt vice detailni a rozpracovana mizanscéna. Televizni potady
mohly byt nataceny v bezprecedentné tmavych scénach a zarovei to vedlo k rozsifeni uziti
filmového pasu, ktery byl citlivéjsi na svétlo a dokazal malo osvicené scény zachytit (ibid.:

84).

Caldwell tedy naznacuje, ze kinematografie vynikd v urcitych technikédch a
praktikach (tmavé scény, panoramatické zabéry, spektakl atd.), které teprve koncem

80. let zacinaji pronikat do televize prostfednictvim cinematizace. Zaroven Caldwell
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nerozliSuje mezi filmem a kinematografii a jeho uziti pojmu cinematicky odkazuje k médiu
obecné. Robin Nelson také odkazuje k filmovym vysokoprodukénim hodnotam a stylovym
prostiedklim a konkrétné¢ jmenuje nataCeni na 16 mm ¢i 35 mm filmovy pas nebo HDTV,
jednokamerovy systém s postprodukénim stithem, aCkové filmové herce, externi nebo
v nékterych pfipadech exotické lokace a mnoho komparzisti pro dikladné vykresleni
mizanscény (2007: 11). Dale zminuje migraci filmovych rezisért do televize a intertextualitu
jako znaky cinematizace (ibid.). Stejn¢ jako Caldwell vnima, ze kinematografie je lepsi
Vv konstrukci spektaklu a peclivé mizanscény a ze urcité prostiedky (16 mm ¢i 35 mm
filmovy pas, jednokamerovy systém s postprodukénim stfihem) jsou kinematograficky
specifické. Jedna se podle nich o aspekty, které umi kinematografie nejlépe, ¢imz je
zachovan druhy vyznam slova cinematicky z filmové teorie. Problematika vyznamu tkvi
V tom, na co upozoriiuje Mast — stavé se hodnoticim pojmem, ktery hierarchizuje a stavi jisté
skupiny filmu, filmy, ale také techniky a prostfedky nad jiné. Podobné se vici takovému
uziti terminu vymezuje i1 Restivo, kdyz piSe, ze ,,pojem ,cinematicky’ neni tolik
pojmenovanim medidlni specificity jako v podstaté estetickym soudem novosti ¢i originality
na pozadi konvencné chudokrevného masove vyrabéného umeni“ (2019: 31). Za poslednich
pctadvacet let se mnohé zménilo: doSlo k technologickym inovacim a primyslovym
zméndm (napf. narust produkci s velkymi rozpocéty diky institucim, které jsou ochotny
riskovat a investovat, jako jsou kabelové televizni stanice a streamovaci portaly), v souc¢asné
dobé jiz neni neobvyklé vidat v televizi filmové hvézdy (v souladu se star studies definici),*°
velkolepé spektakly, exotické lokace, panoramatické zabéry a jiné plivodné charakteristicky
cinematické aspekty, alespont dle Caldwella a Nelsona. Vyvstava tedy otazka, nakolik tyto
prvky lze povazovat za cinematické nebo za jiZ integrované do televize, podobné¢ jako diive

pfednataceni, uzivani filmového pasu a jednokamerového systému ¢i Sirokothlych formati.

Pokud ale chce badatel ¢i1 badatelka vyjadfit, Ze televizni potfad vykazuje jedinecné
¢i velmi inovativni (¢i jiné superlativy) charakteristiky, které nejsou asociovany
s kinematografii, ma nadale smysl mluvit o cinemati¢nosti jako projevu kvalit technologii
a natacecich prostredki? To nalezi k otazce, ktera provazi celou mou praci — pro¢ mluvit
o cinematické televizi, pokud chceme vyjadrit, Ze jsou stylisticky jiné ¢i vyjimecné, 1 kdyz
neodkazuji ke kinematografii? Aplikovat vyznam adjektiva cinematicky jakoZto nejlepSich

kvalit média na televizi je matouci, protoze pokud se dané dilo stylisticky vymyka

40 Naptiklad Paul McDonald vymezuje hvézdy (stars) jako herce a herecky, jejichZ jméno filmu zajisti jiz
apriorné zajem publika (2000: 5).
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konvencim, ale neodkazuje ke kinematografii, mél by existovat lepsi zptsob, jak jeho
inovaci ¢i jinakost popsat. Takovy vyznam terminu cinematicky ztraci funkcnost, kdyz je
vytrzen z medialni specificity kinematografie. Dle logiky pojmu by pojmenovani toho, co
médium déla nejlépe, mélo odpovidat médiu. Malokdo by asi fekl, ze dobie provedena
malba, vyrazné pracujici se specifikami svého média, je cinematickd. De facto se pro
televizni kontext nabizi Caldwelliv koncept televizuality, ktery sice nepopisuje to, co déla
televize nejlépe (ale mize se tak dit, viz jeho analyza zpravodajstvi nepokoji v L.A. v roce
1991, 1995: 302-335), ale kdy se stylisticky — pfedev§im vizualn¢ — vymezuje vici jingym
programum. Televizualita byla reakci na narist programové kompetence velké trojky (ABC,
CBS, NBC) v podob¢ kabelovych televizi a ¢tvrté televizni sité, Foxu, zméné ve zptisobu
cileni na publika (z broadcastingu na narrowcasting), coz vedlo k vétsi ochoté producenti a
siti riskovat. Caldwellovymi slovy: ,, Programy bojovaly o rozpoznatelné stylové ukazatele
a odlisné podoby ve snaze ziskat podil publik v konkurencnim vysilacim toku.* (ibid.: 5)
V tomto ohledu by bylo mozné televizualitu srovnavat s cinematicnosti, ktera ma také
slouzit k odliSeni (viz jeji uziti v auteursky teorii), zaroven v ramci filmové teorie je
kinematograficky vniman jako ukazatel kvality. Jak vysvétluje Carroll, pfiznivci pojmu jej
vnimaji jako navod na vytvoreni tspésného — cinematického — filmu (2008: 38—-39), zaroven,
jak doklada jeho argument ohledn¢ Charlieho Chaplina, spojovat cinematic¢nost s kvalitou je
problematické. Televizualita, ani ta cinematickd, tedy neni pfesnym ekvivalentem pojmu

cinematicky, jak jej chape filmova teorie, maji pouze podobnou funkci a tou je distinkce.

Pojem cinematicky zaroven muze obecnéji odkazovat k filmu a kinematografii
obecné, aniZ by mezi nimi uZivatelé terminu rozliSovali. Tento vyznam také neni omezen na
to, co je medialné specifické pro kinematografii, ale oznacuje vSe, co médium zahrnuje
(podobné jako Metzliv pojem filmovy). Domnivam se, ze ve vétSiné ptipadd (kromé
naptiklad Restiva), teoretici a teoreticky mini terminem cinematicky film i kinematografii
zaroven, ale za cinematické charakteristiky ¢i techniky oznacuji to, v ¢em kinematografie
tradién€ vynika (coz je Casto velmi subjektivni). Svym zplisobem se jednd o strategicky
esencialismus, jelikoz si vybiraji ty aspekty, které udajné vypadaji 1épe ve filmu nez v
televizi — dané doby — i1 kdyZ nejsou specifické pro veSskerou kinematografii. Naptiklad ne

vSechny filmy jsou spektakularni, n€které naopak usiluji o co nejmensi stylizaci (fly on the
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wall dokumenty,*! italsky neorealismus,*? kitchen sink cinema,*® found footage** aj.). Pesto
se Casto predpoklada, ze spektakl vynikne vice ve filmu (v kin¢) nez v televizi (viz ¢tvrta
kapitola). Vzhledem k diverzité a historii filmu je souhrnné oznaceni cinematicky nejasné a
zjednodusujici. Nicméné pokud chce teoretik ¢i teoretiCka popsat, ze urCity porad odkazuje
ke kinematografii, je to adekvatni, pfi¢emz by ale v analyze mélo byt uptfesnéno, o jaky
odkaz se jedna, aby neziistalo pojmenovani vagnim. Caldwell ve své definici cinematizace,
kromé kinematografickych technik a praktik, uvadi pravé také stylovou intertextualitu ¢i
jeho slovy maskaradu (1995: 88-90). Podobn¢ se Butler ve své analyze cinematizace
v Miami Vice soustiedi na prvky filmu noir a upozoriuje, ze Miami Vice se vice piiblizuje
filmim tohoto zanru (¢i modu, filmova teorie v tomto neni ve shod€) nez televiznim

programum, které do n&j také spadaji (2010: 90-102).

Lze tedy shrnout tfi vyznamy pojmu cinematicky ve filmové teorii: 1) to, co je
specifické pro kinematografii; 2) to, co umi kinematografie ,,lépe“ nez jind média, v em
vynik4; 3) to, co nalezi kinematografii, ale nemusi to byt medialné specifické (podobné¢ jako
Metzovo vymezeni filmového). VSechny tii vyznamy se do jisté miry opiraji o medidlni
asociaci a strategicky esencialismus. Jejich pouziti v diskurzu televiznich studii méa své

limitace, pficemz se k nim vratim v nasledujicich kapitolach.

2.2 Cinematizace a cinematicita ve filmové teorii

V ramci diskurzu televiznich studii se termin cinematizace vétSinou pouziva
k popsani procesu, kdy kinematografie ovliviiuje televizi. Lze jej ale uplatnit na jina média,
jak ¢ini naptiklad medialni teoretik Doru Pop ve svém textu The Gamification of Cinema
and the Cinematization of Games (2019), kde se vénuje vztahu kinematografie a
pocitacovych her. Cinematizace se lze pouzit jako oznaceni pro adaptaci usaného dila do
filmové podoby ¢i obecné adaptaci, ktera ma byt prezentovana jako film (Merriam-Webster,

n. d.). V této podkapitole chci uvést n¢kolik prikladu, jak se termin projevuje ve filmovych

4l Druh observaénich dokumentérnich film@ a programd, ktery se snazi byt co nejméné napadny, jako kdyby
byla kamera mouchou na zdi, z ¢ehoZ plyne nazev subzanru.

42 Ttalsky neorealismus byl filmovym hnutim po 2. svétové valce, které zobrazovalo predev$im chudé lidi
a délnickou tfidu a témata chudoby, oprese a nespravedlnosti. Pro ,realistické” vykresleni se natacelo
Vv lokacich a s neherci.

4 Kitchen sink cinema, nékdy prekladano jako kinematografie kuchyiiského diezu, zachycovala socilni
realismus povalecné Britanie a pracovala s pseudokumentarnim stylem.

4 Found footage predstavuje subzanr, ktery simuluje natiéeni na ruéni kameru a filmy, které pod né&j spadaji,
jsou Casto prezentovany jako nalezené zabéry a amatérské snimky, jak naznacuje nazev.
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studiich. Nejednd se vSak o nijak hluboky ponor, jelikoz by vyzadoval mnohem vice
prostoru, nez mize tato prace, uzce zamefend na cinematizaci v diskurzu televiznich studit,
poskytnout. Stejné tak vétsi deskripce cinematizace v jinych médiich by vyzadovala piilis
mnoho prostoru a pozornosti. Chci zde pouze upozornit na to, Zze pojem cinematizace je

roz$ifen v mnoha jinych oborech a u riznych médii.

Metz pouziva termin cinematizace k popisu realizace filmu, kdy se prvky rtizného
puvodu stavaji cinematickymi, kdyz se objevuji ve filmu: ,, Ne vSechny sémiotické struktury
Jjsou cinematicke, kdyz vstupuji do filmu, ale vSechny jsou takzvané cinematicke, kdyz jej
opousti, tedy kdyz jej zhlédne publikum. Na pocatku film adaptuje [sic!] nejriiznéjsi formy,
ale na konci se vsechny tyto formy staly cinematickymi, jelikoz kazda z nich prosla
transformaci, coz je naleZitou praci kinematografie, a tudiz byly rozsireny (¢i promeénény)
timto jaksi automatickym koeficientem cinematizace. (1974: 97-98) Metz dodava, ze se
tento proces tyka fyzické formy oznacujiciho, jelikoz vse, co se ocita ve filmu, je materialné
»cinematizovano* prostfednictvim fyzické projekce (ibid.: 98). OvSem zaroveini z toho Metz
vyvozuje, Ze tato snaha o ukazku, jak se znak stavé cinematickym, pouze dokazal, ze je
filmovy (filmic). Coz je vsouladu sjeho definici filmu jako sdéleni tvofeného
cinematickymi i necinematickymi koédy. Déle uvadi jako mozny vyklad cinematizace
zpusob, jakym je ovliviiovana forma, nikoli fyzicka povaha oznacujiciho (ibid.). Metz
usuzuje, ze ,, [f/ilm miize transformovat necinematickeé struktury, které prebira, ale miize se
také spokojit s tim, Ze je pouze prevezme tak, jak jsou‘ (ibid.). Metz pozdéji dochazi
k zavéru, ze ,,myslenka nastalé cinematizace urcitych necinematickych kodii je moznym
nasledkem jejich prevzeti filmy, tedy v pripadech, kdy filmizace je doprovdzena cinematizaci
(ktera miize mit ruzné urovne) “ (ibid.: 116). To, co Metz nazyva cinematizaci, je v podstaté
opak toho, jak byva koncept uzivan v televiznich studiich. V jejich kontextu jde o popis
procesu, kdy jsou cinematické prvky adaptovany do televize (¢i jinych médii), u Metze
oznacuji pfisvojeni prvkia do kinematografie. Zajimavym podnétem, ktery Metz zahrnuje, je
teze, ze mize také dojit k ,,decinematizaci, kdy nckteré cinematické charakteristiky se
transformuji na necinematické jejich kontaktem s jinymi elementy (ibid.: 116-117). Mohl
by tak byt tfeba nazvan proces, kdy pivodné filmovy format 1,33:1 (¢i 4:3) byl adaptovan
do televize, coz ptimé¢lo kinematografii od néj a jemu podobnému akademickému formatu

(1,37:1) ustoupit a normalizovat Sirokouhlé formaty (viz str. 94).
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Metz také pouziva pojem cinematicita (Cinematicity) jako substantivum oznaceni
cinematicky. V textech o cinematizaci se bézné uziva jako podstatné jméno ,, the cinematic “,
které v disertaci prekladam jako cinemati¢nost; objevuje se napiiklad v textech od Noéla
Carrolla (2003, 2008) nebo Angela Restiva (2019). Geiger a Littau pojimaji cinematicitu

pon¢kud odlisSnym zptisobem:

,, PFidanim pripony -ic ¢i -tic (z francouzského -ique a latinského -icus ¢ili , tykajici
se‘) a -ity (z francouzskeho -it€¢ a latinského -itatem Ccili ,charakteristika néceho‘) ke
kinematografii (jez ma koreny v reckém Kinesis, ,pohyb ‘) pouziviame termin ,cinematicita’
K oznaceni cinematické stopy.... (...) Cinematicita je tedy vztazena k charakteristikam a
stopam cinematické produkce a percepce: modus mysli, metoda ¢i zkusenost, ktera jiste

pretrvd mimo zivot ¢i smrt celuloidu. “ (2013: 3)

Pro Geigera a Littau neni cinematicita toliko o medidlni specificit¢ jakozto
o intermedialté, tedy o projevech cinematicity v jinych médiich (ibid.: 2). Zaroven pro né
cinematicita neza¢ina vynalezem kinematografu Augustea a Louise Lumiérovych, coz byva
povazovano za meznik vzniku kinematografie (ibid.: 9). Geiger a Littau nalézaji projevy
cinematicity i1 v dfivgjsich umeleckych formach a technologiich, jelikoz vychazi z teze
Thomase Elsaessera, Ze , nemuzeme o filmové historii premyslet jako o historii filmii*
(citovano Vv ibid.: 4). V jejich kolektivni monografii se tedy objevuji kapitoly o cinematicité
piitomné v optickych hrackach ¢&i féeriich®® v 19. stoleti, sledovani filmi na mobilnich
telefonech, CGI, pocitacich ¢i v literatufe. Jak vysvétluji Geiger a Littau, cinematicita
nebyva bézné soucasti filmovych slovnikil, ackoli existuji teoretici a teoreticky, ktefi s ni
pracuji, a neexistuje jednotny vyznam slova (2013: 5). Geiger a Littau pouZiti terminu
pomérné zevrubné mapuji, uvadim zde nékolik ptikladi. Stephen Heath jej uvadi ve své
monografii Questions of Cinema (1981) a spojuje jej s praktikou ¢teni filmu a tradici cinéma
pur (ibid.: 5).%¢ Heathovo pojeti cinematicity tedy neni provazano s intermedialitou jako v
pfipadé¢  Geigera a  Littau, ale spiSe steoriemi medidlni specificity

a esencialismu. Dale zde spada John M. Carroll, ktery ve své knize Towards Structural

4 Féerie (francouzsky kouzla, pohadkovy svét) byl divadelni zanr v 19. stoleti ve Francii, ktery obsahoval
fantaskni tematiku a mnoho vizudlnich spektaklli v€etné mechanicky provadeénych jevistnich efektt (padaci
dvete, koutové stroje, promény jevistni scény pred oCima divaku aj).

46 Cinéma pur predstavovalo filmové hnuti ve 20. letech 20. stoleti, které zahrnovalo dadaisty jako nap¥. Man
Raye, René Claira, Marcela Duchampa ¢i rezisérku Germaine Dulac. Jak vysvétluji Geiger a Littau, jednalo se
0 ,,idealistickou estetickou teorii a praktiky (...), kdy jedinecné viastnosti umeni pohybu filmu jsou osvobozeny
od ,venkovnich ‘ viivii, jako je zdpletka ¢i divadelni inscenovani“ (2013: 5).
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Psychology of Cinema (1980) rozliSuje mezi filmicitou a cinematicitou. Stru¢né feceno,
filmicita souvisi s vypravénim, narativni strukturou filmu a cinematicita s ,,filmovou
estetikou* (vizuélni estetika a kompozice, napt. ramovani, sviceni, mizanscény) (ibid.: 6).
Carrollova teze upomina na prohlaseni D. N. Rodowicka ,, /K/inematografie se pretvdii s
ohledem na digitdlni technologie —jako tomu bylo v predchozich érach technologickych
zmeén — tak, ze produkuje stylistické inovace, zatimco dodrzuje vypraveci kontinuity* (2007:
30). Zaroven by bylo mozné ji vztahnout na cinematizaci televize, kdy teoretici a teoreticky
sleduji vliv kinematografie na televizi s ohledem na styl (Caldwell 1995, Nelson 2007,
Butler 2010, Creeber 2013, Jaramillo 2013, Mills 2013, Andrews 2014, Wheatley 2016,
Restivo 2019 aj.). Malokdy je koncept uplatnén na televizni vypravéni, protoze rozdily mezi
nim a filmovym vypravénim jsou znatelné&jsi, ackoli n¢kteti teoretici a teoreticky se otazkou
zabyvaji (napt. Novak 2017, Cabral Martins 2019, Kozak — Zeller-Jacques 2021, vice na str.
206-207).

Kromé jiZz zminéného vykladu cinematicity podle Metze, Geiger a Littau uvadi
naptiklad jesté¢ kapitolu Going, Going, Grindhouse: Simulacral Cinematicity and
Postcinematic spectatorship z monografie Caetlin Benson-Allott Killer Tapes and Shattered
Screens (2013). Benson-Allott zde analyzuje film Grindhouse_(2007) reziséri Roberta
Rodrigueze a Quentina Tarantina a snahu tvirci napodobit okolnosti promitani filma
Vv titulnim grindhousu (jiz vymizely typ kina zaméfujici se na nizkonakladové horory
a exploata¢ni filmy). Benson-Allott u Grindhouse zminuje simulované poSkozeni filmového
pasu jako Skrabance, prach, chyb¢jici filmova okénka ¢i naruSeni barev. ,, Tyto mimetické

‘

stopy,“ vysvétluje Benson-Allott, , vzbuzuji auru, kterou nazyviam cinematicitou cili
unikatni proces a zkuSenost kinoprojekce. “ (2013: 133) Autorka zde vychazi z pojeti terminu
simulakrum Gillese Deleuzee (,, Simulakrum neni zhorsenou kopii. Uchovdva pozitivni moc,
kterd odmita original a kopii, model a reprodukci. “ Citovano v ibid.). Geiger a Littau z toho
vyvozuji, ze ,, [c]inematicita v jednadvacatém stoleti [sic] je tedy situoviana v mezere (Ci
snad ,strihu ‘) mezi kinematografii a postceluloidovym cinematickym svétem, kde neziistava
na kinematografii nic ,cisté ‘ cinematického, a misto toho vznika jakési simulakrum: digitalni
simulace materialnosti celuloidu. “ (2013: 8) Autofi zde vystihuji jeden z divoda, proc€ je
medialni specificita problematicka ve vztahu k digitalni kinematografii. Jak jsem uvedla

v pfedchazejicich podkapitolach, kinematografie byla Casto definovdna a specifikovana

prostfednictvim filmového pésu ¢i kinoprojekce. Proto nékteti teoretici ¢i nékteré teoreticky
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(jako Uricchio ¢i Gaut) upousti od slova film a radéji pouZzivaji kinematografii k oznaceni

daného média (viz vyse).

Geiger a Littau poté dochazi k zavéru, ze cinematicitu lze rozdélit do dvou obecnych,

viceméné protichidnych tendenci:

., Prvni, které se miize zdat jako tradicnéjsi pouZiti, uplatnuje cinematicitu, aby
naznacila cinematické vilastnosti, které jsou jedinecné pro kinematografii. V tomto pojeti se
cinematicita vztahuje K filmové estetice, kamere, kinoprojekci, a pokud se debata zabyva
,necinematickymi* praktikami, tak také tomu, jaké jedinecné charakteristiky miize
kinematografie prinést do jinych uméleckych forem. Ale druhé uziti slova, které odpovida
nasemu pristupu, zduraznuje zpusoby, jakymi cinematicita muze pomoci vyjadrit dojem
kinematografie jako dynamické, propojené a souvztazné nejen s temi médii, které jsou ji
Jjasnée podobné, ale s Sirokym rozsahem uméleckych forem a vyrazovych modui, i tech, které
prisly pred prelomovym rokem 1895 a které pravdépodobné preZiji fotochemickou éru

v

celuloidového filmu promitaného publiku v kiné. “ (ibid.: 8)

Prvni vyklad cinematicity tedy odpovida tradicnimu chapani mediélni specificity
a cinemati¢nosti. Druha interpretace, predstavujici zaroven definici cinematicity pro Littau
a Geigera, se zaméfuje predevSim na vztah kinematografie sjinymi médii, tedy na
intertextualitu a intermedialitu, a souvisi stim, co v praci nazyvam medialni asociaci.
Vhledem k tomu lze pfedpokladat, ze pravé druhy vyklad je mozné spojit s cinematizaci
televize, ktera vramci diskurzu televiznich studii Casto stavi na intertextualité (viz
Caldwell). V praci nicméné preferuji uziti slova cinemati¢nost k oznaceni podstatného
jména od slova cinematicky, jelikoz teoretici, z nichZ vychézim, pracuji pravé s timto

pojmenovanim, a ne se cinematicitou.
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3. Diskurzivni genealogie konceptu cinematizace televize v diskurzu

televiznich studii

3.1 Pocatky teoretizace cinematizace televize
3.1.1 Caldwell a cinematicka televizualita

V predmluvé Caldwell uvadi dva piiklady cinematizace televize v podob¢ aluzi na

kinematografii v sériich Meésicni svit (1985-1989) a Zapaddikov (1990-1995):

, Kdyz filmovy tviirce Orson Welles oslovil na obrazovce divaky Mé&si¢niho svitu
V hlavnim vysilacim case v roce 1985, predstavil tak podminky specifického sledovani,
zatimco ABC ucila kritiky, jak vV novindch vytvaret status poradii, které nelze prehlédnout:
,S vasi obrazovkou neni nic v nepordadku. Dnesni epizoda je experimentem. Takze vezméte
deti, psa, popCorn a  babicku... zamknéte je v  jiném  pokoji...
takové vysvétlivky pro zastiteni estetiky v hlavnim vysilacim case. Napriklad v jedné epizodé
Zapadakova z roku 1993 prijede do Cicely filmovy rezZisér Peter Bogdanovich,*" aby vytvoril
mezindrodni filmovy festival zaméreny na Orsona Wellese, zatimco herec z filmu Tanec
s vlky Graham Greene,*® ktery zde hraje Leonarda, piivodniho obyvatele Ameriky a Samana,
se snazi ,postihnout bilé kolektivni nevédomi’. Pozdéji se Bogdanovich (...) dohaduje o
filmové estetice a prumyslu, zatimco Greene v zapadlych ulickach Cicely nostalgicky
vzpomind na vyhrocené veiejné debaty o filmové kritice: ,Co si myslim o Pauline Kael?*
Mdme neshody ohledné Bertolucciho. °° Ale mrknéte a zmeskate tyto letmé, pravidelné davky
auteurismu. Bogdanovichova psychobiografie Wellese, Greeneovy dohady o literature
a filmu a Edova vizudlni dekonstrukce okénka po okénku kamery Gregga Tolanda>

v Obcanu Kaneovi se jednoduse rozplyne ve fosforescenci. (...) Divik vroce 1993 byl

47 Peter Bogdanovich je americky reZisér, scendrista, herec a kritik, ktery byl sou¢asti hnuti novy Hollywood.
4 Kanadsky herec Graham Greene byl za svou roli v Tanci s vlky (1990) nominovéan na Oscara.

49 Pauline Kael byla znAma americka filmova kriticka, ktera psala pro magazin The New Yorker mezi lety 1968
az 1991.

%0 Jtalsky rezisér Bernardo Bertolucci byl mezindrodné znamy a ocetiovany filmat, ktery se proslavil filmy jako
Konformista (1970), Posledni tango v Parizi (1972) a Posledni cisar (1987).

51 Americky kameraman Gregg Toland, ktery kromé& Ob¢ana Kanea nasnimal filmy Na Vétrné hiirce (1939),
Hrozny hnévu (1940) ¢i Listicky (1941), byl také nominovan Sestkrat na Oscara.
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zahlcen cinematickymi extazemi, elektronickymi prikraslenimi a stejné tak uméleckou

mluvou. Tok byl za méné nez dvacet let revidovan. ** (ibid.: x—xi)

Caldwelluv ptiklad epizody Mésicniho svitu ptedstavuje jednu z forem cinematizace
televize, a to napodobovani stylti konkrétnich filmt ¢i skupin filmt (Zanrt, historickych
obdobi aj.), coz nazyva maskaraddou. Tyto stylistické aluze maji oslovit divaky a vyuzit jejich
predpokladanych kulturnich znalosti: ,, Stylistické odkazy tedy mohly pochdzet nejen
Z televizni a filmové historie masové kultury, ale ze stylistickych praktik spojenych s vyssimi
Ci vice okrajovymi kulturami vkusu, jako je nezavisly film... Primetimeova publika pozdnich
80. let mohla ocenit a dekodovat sebereflexivni projevy cinematické a televizni formy.
(ibid.: 92) Ne nahodou vybira ptiklady, které odkazuji, jak
1 sdm komentuje, na auteurské filmare Orsona Wellese, Petera Bogdanoviche a Bernarda
Bertolucciho. Televizudlni potfady totiz v ramci narrowcastingu cilily na vzdélané

«52

»yuppies > s dostate¢nym kulturnim i ekonomickym kapitdlem, aby programy a jejich aluze

tito divaci pochopili, ocenili, a zaroven byly atraktivni pro producenty a zadavatele reklam
(ibid.: 255).

Prvni zmifiovan epizoda, The Dream Sequence Always Rings Twice, je pastiem
na film noir, coZ se promita do pouZiti Sernobilé barvy, sviceni a retro kostymii postav.>*
Pasti§ naznacuje jiz Wellesova ptitomnost, ktery reziroval filmy noir jako Cizinec (1946),
Ddma ze Sanghaje (1947) a Dotek zla (1958). Welles jako uvodni vypravéé vysvétluje
publiku odlisnost epizody od jinak — barevné, komediélni — série. Caldwell se domniva, Ze
tehdy bylo takové vysvétleni jesté tieba, zatimco v dobé€ vysilani Zapaddkova si divaci na
nepotiebovaly takové vysvétlivky coby zastiténi estetiky v hlavnim vysilacim case. “ (ibid.: X)
Cernobily pastis se ale nevztahuje na celou epizodu, pouze na jednu téetinu epizody. Pasti$
souvisi se sebereflexivnim humorem, jenz se stal pro Mésicni svit jednou z hlavnich

charakteristik (Williams 1988, Thompson 1997).

52 Zkratka oznadeni young urban professionals (mladi profesiondlové z mést), které vzniklo v 80. letech
20. stoleti.

53 Titul epizody je aluzi na film noir Postak vidy zvoni dvakrat (The Postman Always Ring Twice, 1946) a jeho
stejnojmennou predlohu Jamese M. Caina z roku 1934.

5 Meésicni svit zde ptebira filmovy styl noiru véetné low key sviceni a ,,genderovaného* zpiisobu sviceni
klasického Hollywoodu, kdy detailni zabér zenské tvare je osvicen mekkym svétlem a muzska tvar tvrdym
svétlem.
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Druhd zminovana epizoda, tentokrat ze Zapaddkova, ptiznacn€ pojmenovand
Rosebud, je jesté vice metanarativni, predev§im obsazenim Bogdanoviche, hrajiciho sama
sebe, a Greenea, hrajiciho fikéni postavu, fiktivnim festivalem a intertextualnimi odkazy na
Wellese, Bertolucciho a Kael, jména dobfe znamé mezi cinefily. Jak Caldwell naznacuje,
pro televizi v dob¢ vysilani Zapaddkova jiz stylové a narativni experimenty a aluze nebyly
nécim vyjimeénym, né¢im, co by potiebovalo vysvétleni. Caldwell pozdé&ji uvadi, ze tyto
aluze pomahaji oslovit vysokoskolsky vzd€lana publika, na které potady jako Zapaddkov
cilily (ibid.: 253), coz souvisi s narrowcastingem. Televizni potfady jiz nemusi nutné
oslovovat Sirok4 publika, ale zamétuji se na konkrétni divacké skupiny (niche publika).
Ackoli tyto divacké skupiny nemusi byt tak pocetné jako u cileni na Sirokd publika

(broadcasting), jsou atraktivni pro sviij spoleensky, kulturni a ekonomicky kapital:

,, ...porady jako Late Night with David Letterman on NBC and The Gary Shandling
Show on HBO®® predpokiadaji urcitou viroveri edukacniho, financniho a kulturniho kapitdilu.
Takové zazemi poskytlo divakum dojem distinkce coby zasvéceného publika a predpokladalo
se, ze maji dost volného casu, aby se mohli divat na programy po skonceni hlavniho

vysilacitho casu, oblast, ktera byla kdysi odepsand jako okrajova.* (ibid.: 10) Caldwell se

% Rosebud je ndzev sani z détstvi protagonisty a zaroveti narativni hadankou filmu, pfi¢emz se stal symbolem
filmu.

% Caldwell mé4 zde na mysli bud’ It’s Gary Shandling’s Show (1986-1990) od kabelové stanice Showtime,
nebo The Larry Sanders Show (1992-1998) od HBO, kde Shandling hral hlavni roli.
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domniva, ze televizualni pofady implikuji, Ze jejich divaci musi mit urcity kulturni kapital
a vysokoskolské vzdélani, aby byly spravné pochopeny. Kvili tomu ale mohou pusobit
elitisticky: ,, Sociolog Pierre Bourdieu argumentoval, Ze estetickd sofistikovanost a prehled
Jjsou temito komplikovanymi intertexty pozZadovany. Obskurni estetické odkazy vyzaduji
ponékud privilegované, tridné zaloZené vzdélani v humanitnich védach. Z toho vyplyva, Ze
dila, ktera pouzivaji takové odkazy, jsou ze své podstaty elitisticka, jelikoz pouze nekteri
divaci maji dovednosti rozsifrovat takova dila. “ (ibid.: 219) Tento elitismus, ktery cilenému
publiku sd€luje, Ze sledovanim onéch prestiznich poradi ziskavaji kulturni kapital, funguje
jako pramyslova strategie. A dané publikum, které¢ Caldwell nazyva kvalitnim publikem
(quality demographics), zase pfinasi prestiz televiznim sitim a stanicim. Zaroven jsou

atraktivni skupinou pro zadavatele reklam, které financuji komer¢ni televizni sité.

Caldwell na Bourdieuho odkazuje i svym pfistupem k distinkci, byt implicitng.
Bourdieu argumentuje, ze spoleCenské tfidy se od sebe odliSuji na zaklad¢é kulturniho,
spolecenského a ekonomického kapitalu. ,, Vkus klasifikuje, a to toho, kdo klasifikuje.
Spolecenské subjekty, které jsou klasifikovany svymi klasifikacemi, se odlisuji tim, jak
rozlisuji mezi krasnym a osklivym, distingovanym a vulgarnim, ““ vysvétluje Bourdieu (2010:
xxix). Déle uvadi, ze ,, zpusob pouziti symbolickych statkui, zvlaste tech, ktere jsou vnimany
Jjako atributy excelence, se stava hlavnim znakem ,tridy ‘ a také idealni zbrani v distinkcnich
strategiich* (ibid.: 59). Kvalitni publikum funguje jako tiidni skupina, kterou klasifikuji
pramyslovi praktici, kteti jim prodavaji programy jako zptisob distinkce: ,, Takové porady
Jjsou od pocatku definovany a prodavany niche publikiim, kterym lichoti jejich deklarovanda
odlisnost a distinkce. “ (Caldwell 1995: 251) Tato divacka skupina pak klasifikuje sebe sama
tim, co sleduje. Timto jsou cinematické (¢i obecné televizualni) programy odliSovany od
ostatnich televiznich potradt, kvalitni publika od jinych divackych skupin a tvirci
distink¢énich pofadi od jinych tvarcd. Distinkéni funkce byla obsazena v terminu
cinematicky jiz vjeho uziti ve filmové teorii, kdy odliSoval cinematické filmy od
necinematickych. Projevuje se také v diskurzu televiznich studii, jak je patrné zde u
Caldwella nebo naptiklad Andrews kritizuje tuto funkci, kdyz pise, ze pretrvavajici rétorika
,cinematického* a ,televizniho* vytvari distinkce (v bourdieuovském slova smyslu) mezi
médii a stavi je do vzdjemné hierarchického vztahu* (2014: 18). Comerford povazuje za
jednu z charakteristik cinematického televizniho stylu to, ze se vymezuje vuci ostatni

televizni tvorbé (2022: 57).
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Caldwell zaroven upozoriiuje, ze aluze nemaji vést k tomu, aby potfad byl
nesrozumitelny pro divaky, ktefi je neznaji ¢i nepochopi (,,Ale mrknéte a zmeskate tyto letmé,
pravidelné davky auteurismu. ). ,, Ackoli prestizni televizualita vytvari distinkci, zarovern
preziva pouze tehdy, pokud neodcizuje ostatni divaky. Televizni exces tedy vyuzZiva nejen
stylistickeé prikrasleni a intelektudlni prebytek, ale také zahrnuje shromazdovani riiznych
divackych lakadel v ramci stejného programu. Tedy i distinktivni porady maji néco pro
kazdého: melodrama, patos a slast z vypraveni, ne pouze sofistiku a zkrasleni. Televizualni
porady, tedy alespon ty, které preZiji ritualni ruseni novych sezon v poloviné podzimu, jsou

malokdy monotexty. “ (ibid.: 255)

Caldwelliv slovnik spojeny s televizualitou obsahuje mnoho estetickych soudi
a hodnoticich pojmi a slovnich spojeni: ,, prestizni“, , distinkce”, , exces®, , stylistické
prikrasleni (stylistic embellishment), ,, patos “, ,,slast“, ,, sofistika “, ,, zkrasleni . Caldwell
také vytvaii hierarchii mezi riznymi druhy televizuality, coz explicitné pojmenovava, kdyz
uvadi, Ze ,, obsese distinkci a zvldstnim statusem pronikd do jak vysokych, tak nizkych forem
televizuality“ (ibid.: 20). Vysokou formou televizuality mini tu cinematickou a nizkou
videografickou: ,,Ac¢koli videografické série bézné evokuji méné pozornosti kritikii nez
prestizni cinematické programy, casto podstupuji mnohem drastictéjsi pokusy, aby vychrlily
estetické zkrasleni.” (ibid.: 13) TrebaZze u cinematické televizuality je zasadni
vysokoproduk¢ni hodnota, coz vyzaduje vétsi investice, u té videografické tomu tak neni:
., Ryzejsi formy videografické televizuality jsou ve skutecnosti béznéjsi u hospodarnéjsich a
lacinéjsich programit jako Entertainment Tonight, Hard Copy, America’s Most Wanted
a Rescue 911. “ (ibid.) Jelikoz se jedna o faktudlni pofady, vyzaduji mens$i nadklady nez
prevazné fikéni cinematické potfady (Caldwell k cinematické televizualité fadi také nékteré
faktualni pofady, napt. reklamy, ibid.: 92-94). Obecné videograficka televizualita sviij exces
stavéla predevsim na pocitacovych a postprodukénich efektech a nebylo tolik podstatné, na
jaky materidl byly takové programy natoCeny (ibid.). Zarovein Caldwell povazuje
videografickou televizualitu za jeSté intenzivnéjSi a vice vSudypfitomnou nez tu
cinematickou, protoze ,, takové porady mély vétsi potencidal prikrdsleni vzhledem k jejich

puvodu v elektronické uprave “ (ibid.: 12).

Caldwell tedy vysvétluje hierarchii mezi dvéma druhy televizuality na zaklad¢ jejich
nakladl, pfesto zde ale pronika urcita uroven estetického soudu, kdyZ prohlasuje, Ze

Lwvideografické série béiné evokuji méné pozormnosti kritikii nez prestizni cinematické
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programy “. Je nutné ale zduraznit, ze Caldwell povazuje prestiz a distinkci za primyslové
strategie, jak ukazuji véty: ,, Obchod s estetickou prestizi pracuje s predpokladem, Zze
publikum je distinktivni a sebeuvédomelé, coz mu lichoti. “ (ibid.: 10) a,, Distinkce je povinna
a vsudypritomna programovaci taktika, nejen néco, CO [poradiim] retrospektivné a
selektivne prisuzuji kritici. “ (ibid.: 20) Caldwell tedy upozornuje na konstruktivismus

prestize a distinkce, které maji za cil prodavat urcité programy urcitym publikiim.

Podle Caldwella tedy televizualni programy maji byt mnohovyznamové, takze ackoli
jsou mifeny na konkrétni publika (napf. ,,yuppies), nemély by zdmérné odrazovat jiné
skupiny. I pfes televizualni experimenty a védomy risk, spojeny s jejich produkci, televizni
primysl jakozto byznys musi zlstat vynosny, a tedy do urc¢ité miry konzervativni. Napiiklad
Robert J. Thompson se domniva, Ze quality TV dané doby nasla své limity v Méstecku Twin
Peaks (1990-1991). Pofad vytvoreny filmovym rezisérem Davidem Lynchem a televiznim
scenaristou Markem Frostem byl zpoc¢atku povazovan za inova¢ni a mél uspéch jak u divaka,
tak u kritik(.>” Poté, co jeho novost koncem prvni sezény opadla, stejné tak klesla
sledovanost, coz ,, programovym tviircum televiznich siti sdelilo, Ze série si se samotnym

bezbrehym experimentovanim dlouhodobé nevystaci* (Thompson 1997: 178).

Nicméné pro svého pivodniho vysilatele, ABC, tvirci Méstecka Twin Peaks splnili
zadany cil, a to vyprodukovat pofad, ktery nevypadd jako Zadny jiny
v soudobé televizi, a tim potvrdit status ABC jako sité, jeZ je ochotna nejvice riskovat (ibid.:
158). Jelikoz quality TV 80. a ranych 90. let je asociovana s tvorbou sitovych televizi (ABC,
NBC, CBS a Fox), musely byt inovace v souladu s regulacemi FCC a touhou po vysokych
¢islech sledovanosti. I pfes narrowcasting sité¢ hodnotily uspéch potadii jejich sledovanosti,
byt neslo o jediny faktor — jak bylo feceno, prestiz a naldkéani atraktivnich publik ke

sledovanti siti nékdy vyrovnala nedostatek sledovanosti.

5" Experimentalnost a dajna originalita Méstecka Twin Peaks méla n&kolik aspektl: za prvé ji pfinesla
osobnost Lynche, spojeného s nezavislymi uméleckymi filmy (Mazaci hlava, Modry samet, Zbésilost v Srdci
aj.), od néhoz se ocekavala urcita ,,podivnost™, pro né&j typicka: ,, To, Ze umélecky rezisér jako David Lynchchtél
pracovat pro televizi, se mohlo zdat trochu prekvapivé, to, Ze TV o néj méla zdjem, bylo piimo neuvéritelné.
(...) Ackoli byl oblibeny u kritikii a cinefilii, Lynchovy vize se zddly byt nevhodnym kandiddtem pro televizi,
i quality TV. Ale to byla presné pointa. Quality TV pomohla sitim jako NBC a ABC bojovat proti konkurenci
kabelovek tim, zZe nabizely divakiim néco jiného a necekaného. Kdyz recept na kvalitu ztratil svoji originalitu,
ABC se jednoduse rozhodla hledat néco jiného a vice neocekavaného.“ (Thompson 1997: 152). Za druhé se
jednalo o zanrové velmi hybridni potad, kombinujici soap operu s policejnim procedurdlem, hororem a ¢ernou
komedii. Diky tomu si potfad hral s reprezentaci ,reality a nadpfirozena. Za tieti se jednalo narativné
0 nekonvenéni pofad, plny nespolehlivych vypravéeu, snovych sekvenci, narativni hadanek, ¢asto bez
rozuzleni, oddalovani vysvétleni a odpoveédi, flashbackt a peripetii.
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Caldwellova definice cinematické televizuality zni: ,, Cinematicky evidentne
odkazuje K filmovému vzhledu v televizi. Avsak exhibicionisticka televize v 80. letech
znamenala vice nez nataceni na filmovy pas, jelikoz jiz od ranych 50. let se mnoho
nevyraznych poradii natacelo na filmovy pas. Cinematické hodnoty prinesly do televize
spektakl, vysokoprodukcni hodnoty a kameru celovecerniho filmu. Série, které uzivaly tento
styl, vetsinou slibovaly jak vysilateliim, tak publikim televizni velky obraz. Porady jako
Mésiéni svit, Crime Stories [sic!],>® Wiseguy a Beauty and the Beast, které jsou situoviny
na vrcholu programovaci hierarchie, zapadaji do financnich ocekavani programovani
V hlavnim vysilacim case televiznich siti. Take nevyhnutelné poutaji pozornost kritikii prave
SVOU pritomnosti v programu a cinematickym dojmem odlisnosti. Jako kdyby televizni
producenti pridali do balicku svych cinematickych poradu ndlepku: ,Panavision ukazuje, ze
nam [na nasich poradech] zalezi.” (ibid.: 12) Caldwell zde zduraziuje, Ze slovo film
nedenotuje pouze material, ktery byl skutecné bézn¢ uzivan, predevs§im u produkci uréenych
pro hlavni vysilaci ¢as (série, televizni filmy, minisérie) a reklam (ibid.: 84). Caldwell také
uvadi, Ze se v 80. letech objevily nové druhy filmového materidlu, diky némuz jesté vice
narostlo jeho uziti v televizi (ibid.). Caldwell pouziva hodnotici adjektivum ,, nevyrazny “
(nondescript) k oznaceni poradd, které nejsou exhibicionistické, tedy nekladou diiraz na styl.
Pozdéji v textu Caldwell naptiklad zminuje televizni produkce ze 70. a 80. let, které sice
vznikaly na filmovy pas a v kulisach filmovych studii, ale nebyly televizualni, a naopak
pracovaly s takzvanym stylem nulového stupné (zero degree style).* Timto pojmem nazyva
druh stylu, ktery na sebe neupozoriiuje, je neviditelny, podobné jako u stylu v klasickém
Hollywoodu,®® a zahrnuje tifkamerovy systém, interiéry, tfibodové sviceni, zabér/protizabér
apod. (ibid.: 56). Caldwell termin ,,nulovy stupen‘ ptebira z odborné staté Rolanda Barthese
o modernistické literatufe, Writing Zero Degree (1970), jak sam uvadi (ibid.: 376). Pojem

58 Potad, ktery Caldwell chybné uvadi jako Crime Stories, je Crime Story (1986-1988).

59,V té dobé se také na filmovy pds natacend dramata pro hlavni vysilaci céas predvidatelné uvelebila ve svych
viastnich stylech nulového stupné. Producenti epizodnich a dramatickych programii, zvilasté téch spojenych
S kulisami studii Universal, systematizovali telefilmové produkce na filmovy pas pomoci sjednocenych lokaci,
sviceni, zjevu a stiihu v porfadech jako Columbo, Koroner Quincy, Delveccio, The Incredible Hulk, The Six
Million Dollar Man, The Bionic Woman a pozdéji Knight Rider. Tyto porady ve stylu MCA [pozn. a.: Music
Corporation of America] byly naticeny v jednokamerovém 35mm stylu celovecernich filmii. Avsak kviili
nevyhnutelnému tlaku televize, mensim rozpoctiim, pevnym programovacim uzavérkam sérii a pravidlim
odborit byly takové programy znamy tim, zZe sdilely a udrzovaly povedeny, ale velmi neutralni, kulisni a béckovy
styl. “ (ibid.: 57)

80 Klasicky styl Hollywoodu byva nazyvan neviditelnym, nebot’ ma vyvolat dojem, Ze je divak piitomen ve
scéné, kterou se diva. Proto se uziva kontinualni stithové skladby, stiihl typu pieramovani, zabér/protizaber ¢i
stfih na detailngj§i ramovani, tfibodové sviceni, hloubka prostoru, ramovani v polocelku a polodetailu,
atmosférickd instrumentalni hudba atd. (Bordwell — Staiger — Thompson 2005).
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styl nulového stupné uplatiuji i néktefi filmovi teoretici, napiiklad Noél Burch (1981),
K popisu stylu klasického Hollywoodu. Caldwell styl nulového stupné vnima historicky a
spojuje jej se sitcomy produk¢nich spolecnosti MTM
a Tandem/TAT Productions (ibid.) v 70. letech. Krom¢ klasického Hollywoodu také
pfipodobiiuje dany styl k ranym zivym televiznim dramatim z 50. let, které z n¢j ostatné

vychazely (vice na nasledujicich stranach).

V definici cinematické televizuality uvadi, ze ,,cinematické hodnoty prinesly do
televize spektadkl, vysokoprodukcni hodnoty a kameru celovecerniho filmu“ (ibid.: 12). To
naznacuje, ze kinematografie vynikd ve spektaklu, vysokoprodukénich hodnotach
a kamefie celoveéerniho filmu, a televize nikoli, navic pfedtim v televizi ani neexistovaly,
jak implikuje slovo ,,prinesly“. Spektaklu se podrobné&ji vénuji ve ¢tvrté kapitole.
Vysokoprodukéni hodnota souvisi s tim, Ze jednou ze strategii televiznich siti, jak zaujmout
publika v dob¢& nardstajici konkurence, bylo pravé investovat do programi pro hlavni
vysilaci Cas. ,, Stylistické prehlidky, programy s vysokoprodukcni hodnotou a hollywoodska
elegance mohou byt nahlizeny jako taktiky, kterymi se sité a jejich primetimeovi producenti
snazili branit sviij podil na trhu v naristajici konkurenci narodniho trhu. “ (ibid.: 10) Dale
popisuje, ze ekonomicka krize v televiznim prumyslu paradoxné vedla k témto investicim a

naopak k omezovani nékladi:

,Stylisticky exhibicionismus a snizovani nakladii byly ocividné velmi rozdilné
organizacni taktiky. (...) A presto se obé taktiky snazily vyresit stejnou korpordtni krizi:
ustupujici podil siti na trhu. Svym zpusobem to byla odplata televiznim sitim. Proniknuti
vysilacich siti na trh v 50. letech vytvorilo ekonomickou krizi v Hollywoodu, coz vedlo
filmovd studia k predbihdani se v excesivné stylizovanych formach: cinemascope,®
technicolor®? a 3D. Televizualita v 80. letech byla bud sebenapliwjici se touha
extravagantnich producentii spdachat sebevrazdu, nebo vykalkulovana obchodni taktika,

kterd zvysila podil na trhu, zdlezi na uhlu pohledu. * (ibid.: 11)

Investice do pofadil v hlavnim vysilacim €ase se pro televizni sité vyplacely, 1 kdyZz

porady samotné na sebe nevydé¢laly (staly se takzvanymi loss leaders). Caldwell upozoriuje,

81 Pivodné pojem CinemaScope ozna¢oval znacku systému anamorfickych ¢ocek, uzivanych mezi léty 1953
a 1967, pozdgji se ale Cinemascope ujal jako oznaleni pro natdCeni a projekci Sirokouhlych obrazii na
anamorfickém principu (snimany obraz je v objektivu ,,stlacen® a pii projekci zase rozsifen do pozadované
sitky pomoci projekéniho objektivu na opacné bazi).

62 Jedna se o sérii procesti barevnych filmd.
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ze takové potfady mohou pfildkat pozornost publika na dalsi tvorbu dané televizni sité ¢i
stanice a pomdhaji vytvaret identitu siti (ibid.: 162). Podobnou strategii pozdéji Casto
uplatnuji kabelové stanice jako HBO s ohledem na jejich quality TV tvorbu. Napiiklad
Curtin a Shattuc cituji Carolyn Strauss, tehdejsi prezidentku zadbavni divize HBO: ,, Kdyz
dame programu zelenou, rikame si, Ze mozna nebude mit skvélé ratingy, ale bude mit
neuveritelné recenze a dostane ceny... Jsme velmi strategicti ohledné kazdého poradu. Jeden
miize prinést ratingy, jiny zase publicitu. Je to soucast mise HBO. “ (2009: 138). Lotz uvadi
jako ptiklad potad Mad Men — Silenci z Manhattanu, jehoz naklady byly vyssi neZ finalni
vydélek, ale prinesl stanici AMC prestiz (2018: 85). Quality TV porady a cinematizace spolu
uzce souviseji a jednou z jejich spole¢nych vlastnosti je pravé vysokoprodukéni hodnota.
Charlotte Brunsdon ve svém ¢lanku Problems with Quality poznamenava, ze u quality TV
potadi je stejn¢ dulezité to, jestli jsou drahé a jestli vypadaji draze (1990: 85). Mills tuto tezi

opakuje v kontextu cinematizace:

., To, Ze program miize vypadat draze (coz miuzZe a nemusi souviset s tim, zda je
skutecné drahy, nebo ne), je podminéno zpiisoby, jakymi jsou obrazy uzity, jak jsou
zdiiraznény coby prvek programu, ktery je vystaven na odiv publikim. To, Ze existuje
korelace mezi ndklady televize a jeji kvalitou a Ze tato kvalita mize byt chapdna jako
,cinematicka ', bylo formalné stvrzeno v planech viady Spojeného kralovstvi, aby byla ddana
danovd uleva ,, cinematickym televiznim dramatiim *“ — tém, kde hodina nataceni stoji alespon
milion liber’. Tady je vztah mezi cenou a cinematicnosti jasnd, zvldasté kdyz tato politika
Spoji tento danovy systém pro ,cinematicka televizni dramata‘ s tim, coz jiz existuje pro

britskou kinematografii. “ (2013: 64)

Cinematicka televize je tedy béZzné asociovana s vysokoprodukéni hodnotou a
velkym rozpoctem. Cinematické potady se dle této logiky maji bliZit rozpoc¢tim filmovych
produkci. OvSem Restivo upozoriiuje na uskali této logiky ve své kritice Caldwellovy
definice cinematické televize: ,, ...zda se, Ze cinematicnost vzesla z jakéhosi ,sebeumisténi”,
V nemz se kinematografie ZUzZuje na urcity pohled, ktery o ni ma prumysl a obecnd publika.
Jisté neni problém prijit na priklady filmit s nizkou produkcni hodnotou, které by clovek
nazval velmi cinematickymi: vétsina béckové produkce Hollywoodu by se takto dala
popsat.”  (2019: 28) Pro Restiva je problematickd korelace cinemati¢nosti
s vysokoprodukéni hodnotou, jelikoZ ne veSkera kinematografie sni pracuje. Lze

argumentovat, Ze n€které filmy a druhy filma se ji zdmérné vyhybaji, naptiklad nezavislé
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filmy. Restivova kritika je podnétnd, jelikoz Caldwell nespecifikuje, zda tato korelace
existuje mezi kinematografii obecné nebo pouze jejimi ¢astmi. Vzhledem k tomu, Ze se
zabyva excesem vV televizi, lze polemizovat, jestli jej srovnava s jeho protéjskem
v kinematografii, nebo pracuje s pojetim cinemati¢nosti tak, jak jej vnima filmova teorie,
tedy vyrazné ¢i kreativni uziti filmovych prostfedkli. Caldwell na jednu stranu pouziva
termin cinematicky jako pfidavné jméno od slova kinematografie, tedy kinematograficky —
naptiklad ve véte: ,, Stalo se popularnim vnimat televizni rozptyleni jako feminizujici proces
a dedukovat z toho zcela opacné zavery, kdy je cinematické divactvi vnimdno jako muzské
a televizni jako Zenske. “ (1995: 27) — a tedy zahrnujici veskerou kinematografii.%® Na druhou
stranu Casto implikuje, Ze cinemati¢nost sebou ptinasi néco vyjimecného. Pouziva spojeni
slov jako ,,cinematické extaze* (cinematic ecstasies, ibid.: xi), ,, okdzaly cinematicky
spektakl“ (opulent cinematic spectacle, ibid: 5), ,, cinematicky dojem odlisnosti* (cinematic
air of distinction, ibid.: 12), , prestizni cinematické programy* (prestige cinematic
programming, ibid.: 13), , cinematickd okdzalost™ (cinematic opulency, ibid.: 18),
,,cinematickda ozdobnost* (cinematic flourish, ibid.: 52, 54), , cinematickd distinkce*
(cinematic distinction, ibid.: 92), ,, piisobivy cinematicky spektdkl“ (spectacular cinematic
spectacle, ibid.: 105), ,v intenzivni a velmi cinematické scéné”  (in
a heavy and highly cinematic scene, ibid.: 108) aj. Tato slovni spojeni naznacuji, ze Caldwell
skutecné koreluje vysokoprodukéni hodnoty a spektakl s kinematografii, byt 1ze najit velké
mnozstvi piikladd filmi, které nepracuji ani s jednim. Zaroven Caldwell oznaceni jako
exces, spektakl, ozdobnost a jiné pouZziva také na necinematické televizualni potady, tedy ty
videografické. Exces, okéazalost a spektakl tedy neni jedine¢ny pro kinematografii, ostatné
celd Caldwellova monografie si klade za cil ukazat tyto vlastnosti v televizi. Je vSak zjevne,

ze pro Caldwella je kinematografie ziizena na onen urcity pohled, jak piSe Restivo.

Pokud se jednda o kameru celovecerniho filmu a filmovy vzhled, Caldwell je
specifikuje nejdiive v ramci svého popisu vlivu kinematografie na televizi v 50. letech. Dle
n¢j si Hollywood i pfes pocatecni rivalitu zahy uvédomil, Ze televize muze slouZit nejen

k prodeji filmi ze svych archivi, ale také k uziti

,.jejich viastnich, jiz existujicich a nevyuzivanych stylistickych zdroji: klasického

cinematickeho stylu a skupiny hvezd. (...) Jakmile velka filmova studia jako RKO pristoupila

83 Byt v tomto pfipadé & jinych by bylo vhodné pielozit cinematic jako kinematograficky, zistivam u piekladu
cinematicky, za prvé proto, aby text nebyl matouci, a za druhé proto, ze Caldwelllv text je misty ambivalentni
V tom, zda slovem cinematic mysli kinematograficky ¢i vice filmové teoreticky vyznam.
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na nevyhnutelnost televize, velké zasoby existujicich hranych filmii zaplavily televizni site.
Tricetiminutové telefilmové produkce natdacené pro televizi nyni doplnily velkorozpoctové
celovecerni filmy vysilané celostatne na malé obrazovce. Stylisticky dopad téchto zmen nelze
precenit. NejenZe kinematografie prinesla programy, prinesla také zpusob, jak vnimat
vypraveni a odlisny zpiisob stavby obrazii. Ackoli mnoho telefilmovych programii bylo
nevyraznych, expresivni sviceni a peclivé rozpracovand kamera nebyly V pozdnich
50. letech vyjimecné. Spolu s telefilmem a celovecernimi filmy prisii do televize také praktici
a remesinici; 35 mm kamery znacky Mitchell a svétla znacky Mole Richardson; vyprava a
vzprimené Movioly® a rizeny stylisticky svét velkych nahravacich filmovych studii. “ (ibid.:

50)

Caldwell zde argumentuje, ze televize adaptovala styl klasického Hollywoodu, ktery
se stal tim, co on sam nazyva stylem nulového stupné. Tuto adaptaci spojuje s nastupem
telefilmové produkce, ktera do televize piinesla strategie a filmovou fe¢ Hollywoodu. Stejné
argumentuje také Mittell, kdyz prohlaSuje, ze ,, [t]/elefilm ndasledoval produkcni model
hollywoodského nataceni filmii“ (2010: 168). Podle Caldwella do té doby televiznimu stylu
dominovala Zivost a s ni spojena bezprostiednost, ktera se projevovala kuptikladu stiihem
v kamete, zaméfenim na hereckou akci a dialog, minimalistickou mizanscénou
a technickymi omezenimi. K nim se fadi naptiklad pohyb hercti, ktery komplikoval osvétleni
scény a hloubku pole (ibid.: 48). Zaroven tato omezeni podporovala dojem Zivosti
a bezprostiednosti a méla dokazovat, ,, kolik toho lze udélat s velmi malem. Ziva antologicka
dramata predvdadela limitujici a nedostacujici televizni aparat jako dramatické vyznamendni
prestize.“ (ibid.: 49) Podobné Creeber popisuje, Ze , misto toho, aby médium vnimalo
[Zivost] jako sviij nedostatek, velmi rychle si uvédomilo, Ze je to jeho mozna nejsilnéjsi
prednost” (2013: 17). Pfichod telefilmové produkce se nasledovné stal alternativou

k Zivému vysilani.

Jako dalsi ptiklady kamery celovecerniho filmu uvadi Sikmé thly a expresionistické
sviceni po vzoru filmu noir (1995: 50-51) a televizni westerny, které¢ replikovaly styl
klasického Hollywoodu a uzivaly zabéry rozlehlé krajiny, jez se ovSem neustale opakovaly
(ibid.: 51). Jedna se tedy o to, co Caldwell nazyvéa maskaradou, tedy napodobeni ¢i pasti§

filmovych styld.®® Dale uvadi ptipad sitcomu | Love Lucy (1951-1957), vytvoteny hereckou

8 Moviola bylo zafizeni, na némz stfiha¢ mohl sledovat film, zatimco jej upravoval.
85 Agkoli se western i film noir objevoval v televizi od 50. let, byvaly tyto Zénry spojeny predevsim s kinofilmy,
jelikoz Casto pracovaly se spektakly, rozlehlymi krajinami, panoramatickymi zabéry (western) i kontrasty
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a producentskou dvojici Lucille Ball a Desi Arnaz (jejich produk¢ni spole¢nost se jmenovala
Desilu Productions), kteti pro vytvoreni vicekamerového stylu potadu najali kameramana
Karla Freunda, vyznamného pfedstavitele némeckého expresionismu (byl napiiklad
kameramanem Metropolisu Fritze Langa): ,, Popularizacni historici casto upozornuji na
génia Desilu Productions, kteri vynalezli a zdokonalili pro televizi styl sitcomut natacenych
na film v roce 1952. Avsak co tyto texty malokdy uvadi, je to, ze Desilu odmitlo distinktivni
cinematickou a expresivni vvhodu, kterou sebou tato importovana technologie prinesla. (...)
Kazda epizoda | Love Lucy Vv té dobé ma monotonni, plochy a standardni styl sviceni. Byl
tam Freund pouze kvuli jménu? Koneckoncii byl povazovan za jednoho z elitnich a
nejvyraznéjsich kameramanit vitbec... Desilu se libila Freundova sliva a technické
dovednosti, ale ocividné neméla zdjem o  jeho charakteristické

a expresivni stylistické schopnosti. (ibid.: 51-52)

Caldwell pouziva praci Freunda na | Love Lucy k podpofeni svého argumentu, ze
., [p]Fichod cinematického stylu v 50. letech mél na televizni styl Vliv, ale slo o omezeny
a restriktivni vliv. “ (ibid.: 51) Na druhou stranu Creeber uvadi, ze pro tfikamerovy systém,
ktery Freund vymyslel, bylo tieba pouzit sjednocené horni svétlo, aby byly zabéry ze vSech
kamer stejné osvicené (2013: 28). Ostatné najmuti Freunda, aby vytvofil zptisob nataceni
pro | Love Lucy, piedstavuje onen import filmait do televize, o némz Caldwell psal (1995:
50). Zaroven se zde projevuje tendence vnimat televizni pofady, na nichZ pracovali
(auteur$ti) filmaii, jako cinematické.®® Vliv kinematografie se v televiznim primyslu
objevoval relativné brzy, byt dle Caldwella jeji projev na televiznim stylu ziistava omezeny.
Lze také polemizovat, nakolik se ptivodné hollywoodsky styl nulového stupné ,televizoval®,
tedy ze se vstiebal do televizni produkce a Casem jiz nebyl vniman jako cinematicky
(podobn¢ Sarah Cardwell popisuje ptijeti formatu 16:9 jako televizniho formatu, ackoli mél

puvodné evokovat cinemati¢nost, 2015: 89).

Caldwell se v ramci intertextuality dirazn€¢ vymezuje vici prvnim a v té dobé jiz
kanonizovanym televiznim teoretikiim a teoriim. Jedna se o popteni, coz Fairclough

vysvétluje jako ,, zahrnuti jinych textii pouze za ucelem jejich napadeni a odmitnuti** (1992:

mezi stiny a svétlem a expresivnim svicenim obecn€, coz v dané dobé vyniklo vice na platn€, vzhledem
k tehdejsim omezenim televizni obrazovky (maly rozmér, analogové vysilani s relativn€ nizkym poctem fadki
nesouci informace, ¢ernobily obraz aj., Butler 2010: 98-102). Se zlepSenim technologii produkce a pfenosu se
podminky pro vice vizualni zanry staly piihodné i v televizi, jak ukazuji televizualni potfady jako ,,sunshine
noir Miami Vice ¢i fantasy Beauty and the Beast.

% Tuto tendenci popisuje napifklad Butler ve své kritice Sue Turnbull, viz str. 40.
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122). Konkrétné¢ se Caldwell, v rdmci teoretizace televizuality, vyhrazuje vici Raymondu
Williamsovi, Johnu Fiskemu a Johnu Ellisovi a konceptiim toku, zivosti a teorie letmého
pohledu, které nazyva myty. Caldwell se domniva, ze kvili témto konceptiim se televizni
teorie dlouhodob¢ vyhybala otazkam stylistiky a estetiky (1995: 22). Podobn¢ Jeremy Butler
vnima koncepty pfenosu, Zivosti a bezprosttednosti jako diivody, pro¢ bylo televiznimu stylu
vénovano pomérné malo pozornosti (2010: 1-2). Helen Wheatley zase povazuje teorii
letmého pohledu za hlavni myslenku, kterd zpomalila vyvoj televizni stylistiky a estetiky
(2016: 2). Zaroven je tieba zdlraznit, Ze tyto koncepty se dotykaji z¢asti televizniho stylu,
protoze popisuji povahu televizniho obrazu a zvuku. Caldwell se vic¢i nim vymezuje ale

predevsim proto, ze jsou v ur¢itém smyslu, alespon podle néj, antitetické k televizualité.

., Pocatkem 80. let americka masove vyrabeéna televize prosla nevyvazenym posunem
V konceptualnich a ideologickych paradigmatech, které urcovaly jeji vzhled a prezentaci.
Televize se v nékolika zdsadnich programovacich a primyslovych oblastech posunula
Z ramce, ktery pristupoval k vysilani primarné jako formé zalozené na slovu a prenosu, se
v§emi problémy, které tyto pojmy naznacuji, k vizualné zalozené mytologii, ramci a estetice,
zalozené na extrémni ,sebeuvédomeélosti ‘ stylu. Neznamenda to, Ze se televize jednoduse stala
vice vizudlni, jako kdyby zlepsené produkcni hodnoty dovolily ndrust formalni
sofistikovanosti. Takovy nahled se stava obéti problematické teze, Ze technologicky vyvoj
zpiisobuje formalni zmény a zZe obrazova a zvukova sofistikovanost jsou pouhymi vedlejsimi
produkty technické revoluce. Lépe Feceno, zacdtkem 90. let televize v mnoha ohledech
prehodnotila svoji estetickou a prezentacni ulohu. S narustajici frekvenci se styl sam o sobé
stal subjektem, ¢i snad oznacovanym, televize. Tedy tato ,sebeuvédomélost' stylu se stala tak
velkou, Ze je vice presné ji popsat jako aktivitu, jako performanci stylu spise nez konkrétni
vzhled. Televize zacala vystavovat a predvadet svij styl. Programy bojovaly o rozpoznatelné
stylové znaky a odlisitelny vzhled, aby ziskaly sviij podil publika v konkurencnim vysilacim

toku. “ (ibid.: 4-5)

Caldwell formulaci ,, televize (...) jako forma zaloZend na slovu a prenosu *“ odkazuje
ke konceptiim z pocatkt televiznich studii, a to K teorii letmého pohledu (glance theory),
vztahujici se ke slovu, zivosti a bezprostfednosti (immediacy), které indikuje oznaceni
,.pfenos“ (transmission). Zivost a bezprostfednost popisuji charakteristiky Zivého vysilani,
které probiha v pfimém pienosu, tady a ted’. Jak uvadi filmova a medialni teoreticka Mimi

White, ,,,Zivost* se stala obzviaste diileZitou ve snaze definovat specificitu televizniho
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aparatu. Zivost slouzila k charakterizovani zakladnich rozdili (ontologickych a/nebo [sic!]
ideologickych) mezi filmem a televizi jakozto samostatnych médii. ** (2004: 80) Caldwell se
vymezuje vi¢i tomu, co on sam nazyva ,,ideologii mytu zivosti“ (1995: 27). Ackoli
piipousti, ze zvlast€¢ v 50. letech bylo Zivé vysilani nejen dominantni a také oslavované
(ibid.), kritizuje skute¢nost, ze ,, definice televize a zivosti se objevily ve fenomenologickych
studiich ~ 60. let, normativni  estetice a  manifestech v 70. letech
a sofistikovanych poststrukturalistickych analyzach 80. let. Nehlede na to, Ze technické
médium se dramaticky promeénilo, a to nékolikrat. “ (ibid.) Jak jsem jiz zminovala, Caldwell
argumentuje, Ze ziva dramata z 50. let prezentovala svoji Zivost jako znak prestize, pfi¢emz
postupem Casu se zivost stala spiSe pritézi (ibid.: 49). Elana Levine ve svém c¢lanku z roku
2008 analyzuje fadu fikénich programi z 90. a nultych let 21. stoleti,®” které byly vysilany
Zivé, aby se paradoxné odlisily od jiné televizni fikce a prezentovaly se tak jako odlisné a
ochotné riskovat (393—409). Levine se domniva, Ze ,, [n]eddavné pokusy o Zivou fikcni televizi
ve své snaze vyuzit reputace Zlatého véku jako vysoké kvality, kulturniho vyznamu
a nepredvidatelnosti odkazuji k mytu Zivosti jako hlavni charakteristice televize* (ibid.:
397). Podle ni tyto snahy, zaloZené na pfedpokladu, ze ,, televize je nejlepsi, kdyz je Ziva*“,
jsou Vv kontradikci se soudobymi zménami v produkci a distribuci a také medialni
konvergenci (ibid.: 397-398). Navic ji zminiované ptiklady ,, cerpaji z jinych diskurzu kvality
a hodnoty, aby se vychloubaly svym statusem, ¢imz kombinuji atribut, drive povazovany za
viastni televizi s viastnostmi, které jsou béznéji spojeny s jinymi formami. V tomto ohledu
tyto zivé uddlosti jsou vice o prosazovani kvality a hodnoty, které nejsou asociovany s televizi
nez s temi, co jsou.  (ibid.: 398-399) Levine jako ptiklad uvadi televizni film Neodvolatelna
mise (2000), zivé vysilanou ¢ernobilou adaptaci filmu Selhdni vylouceno (1964) Sidneyeho
Lumeta. Publicistické €lanky piSici o filmu se podle ni soustfedily vice na obsazeni
filmovych herci, ktefi b&ézné nebyli spojovani s televiznimi projekty (Harvey Keitel,
Richard Dreyfuss, Don Cheadle, Sam Elliot aj.), nez na Zivost, ¢imz byl film denotovén jako
,hetelevizni (ibid.: 400). Dale také rozebird ziveé vysilanou epizodu Past (1997) ze serialu
Pohotovost (1994-2009), ktera kvuli tomu musela byt natacena na video, a ne filmové
kamery, ¢imZ se vymykala typickému cinematickému stylu pofadu, coz vedlo k jejimu

negativnimu piijeti kritiky, byt divacky byla enormné uspé$na (ibid.: 401-402). Ackoli

87 Levine zde uvadi napf. sezonu sitcomu Roc (1992-1993), ktera byla cela natadena Zivé, televizni film Fail
Safe (2000), specialni epizody ze serialit Pohotovost (1997), Zdpadni kridlo (2005) a Will a Grace (2005 a
2006).
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Zivost i cinematizace mohou reprezentovat prestize, jsou historicky zakotvené. Zivost
indikovala ve fikénich potfadech prestiz a kvalitu v 50. letech, pokusy napodobit tento status
u soucasnéjsi fikéni televize, kde je za prestizni povazovana cinematizace, tedy miize vést

k nepochopeni ze strany kritikd, ale i divaka.

Dale Caldwell upozoriiuje na konstruovanost zivosti, kterd podle né neni ,,ani
neutrdlni, ani jednoduchd ¢i neproblematicka* (ibid.: 30). Casteéné zde vychazi z Jane
Feuer, kterd argumentuje, ze ,, [p/rirovnat ,Zivou televizi k ,redlnému Zivotu‘ znamena
ignorovat vsechna rozhodnuti, ktera stoji mezi ,uddlosti* a nasi percepci této udalosti — jako
napriklad technologie a instituce.” (1983: 13) Caldwell komentuje sviij ptistup k Feuer,
ktery ¢astecné piijima a ¢asteéné odmita: ,, Tento pohled je diilezity pro napraveni diivéjsich
pozlatek a esencialismu teorie Zivosti, ale nemd pravdu v tom, co implikuje, (...) a to, Ze
Zivost je dominantnim mytem v televizni praxi. (...) Lépe Feceno, Zivost se stala jednou ze
stylistickych moznosti ve vizudalnim katalogu. Tento pohled je tedy opakem pohledu Feuer.
Zatimco Feuer argumentuje, Ze stylistické kody vytvareji realismus a Zivost, ja navrhuji, Ze
Zivost je vizudlni kod a prvek obecnéjsiho stylistického schématu. (1995: 366) Z téchto
divodl nazyva zivost mytem. Caldwell také odmitd definovat televizi pomoci Zivosti.

Podobné Mimi White kritizuje stanovisko, kdy je zivost povazovana za esenci televize:

., Ve vsech techto pristupech predpokladana esencidlni Zivost televize, ackoli
ideologicka, zahlcuje vsudypritomné sebereflexivni a historiografické diskurzy média a jeho
vyjadreni mnohocetnych rozsahii casu a prostoru, které se projevuji na vsech urovnich
a Vv riznych formadtech a zanrech. (...) Navic je tezké si predstavit, vzhledem k béznym
ukazkam nasledujicich programit véetné zpravodajstvi, ze velké mnozstvi divakii zachovava
,Zivost ‘ jako jedinecny, hlavni termin, jenz definuje jejich divacky postoj viici televizi. Presto
badatelé trvaji na pouzivani tohoto terminu, cimz se uzaviraji pred mnozstvim teoretickych

pristupii, jak chdpat — estetickou a spolecenskou — pritazlivost média. ** (2006: 82)

White 1 Caldwell tedy pohlizeji na zivost jako na pfeceniovany koncept, ktery
nepopisuje veskerou televizni tvorbu, ale pouze jeji ¢ast. Caldwell televizualitu svym
zptisobem stavi do opozice Zivosti: ,, Dokud velkd teorie® bude dale preceriovat iistiedni
vyznam zivosti v televizi, i kdyz ji kritizuje, bude také podcenovat i ignorovat dalsi praktické

a produkcni mody: performanci vizudlniho a stylistického exhibicionismu.* (ibid.) Pro

88 John Hartley shrnuje oznaceni velké teorie (high theory) jako soubor metodologii — strukturalismu,
psychoanalyzy, marxismu a postmodernismu — které byly popularni v rozmezi 60. — 80. let (2005: 103).
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Caldwella je tim pAdem vymezeni se vaci zivosti také oponovanim dominantnich televiznich
teorii 70. a 80. let. Zaroven je to strategie, jak vyzdvihnout televizualitu, jez sice mize
pracovat s zivosti (viz Caldwellova kapitola o reportazich rasovych nepokoji v Los Angeles
po napadeni Rodneyho Kinga policii v roce 1992, ibid.:
302-335), ale ptredev§im se spoléha na stylizaci, kterd je v opozici s ,,autenticitou
a ,realismem® zivosti (ibid.: 29). To plati obzvlast¢ u cinematické televizuality, kterd je
prevazné prednatoCena (fik¢ni porady, reklamy), kdezto videograficka vétev miize pracovat

s zivosti (napt. CNN, zivé vysilani koncerti na MTV).

Stejné tak se Caldwell ostfe vymezuje vici teorii letmého pohledu, kterou popsal
John Ellis ve své publikaci Visible Fictions: Cinema, Television, Video (1982). Teorie
letmého pohledu popisuje divacké ndvyky sledovani televize, kdy vzhledem k ruSivému
domécimu prostiedi a Castému sledovani za denniho svétla publikum televizi nevnima tolik
zrakem jako spiSe sluchem (ibid.: 128). Ellis dale argumentuje, ze televizni obraz ma nizkou
kvalitu kvili nizkému rozliSeni a malé velikosti televizni obrazovky, obzvlasté v kontrastu
s filmovym obrazem (ibid.: 127). Zaroven Ellis televizi a letmy pohled na ni komparuje
s kinematografii a upifenym pohledem (gaze). Podle n¢j publikum v kiné¢ muize uptené
sledovat obrazy pied sebou, a to diky nerusivym podminkam (tma, ptedpokladané omezeni
rozptylujicich podnétil), nasledkem ¢ehoz kinematografie mnohem vice nez televize spoléha

na obraz (ibid.: 49-50).

Caldwell se vici teorii letmého pohledu, kterou nazyva ,, mytem rozptylovani “ (ibid.:
25), vymezuje jesté ostieji nez vuci zivosti. Dochézi zde k popieni, coz je patrné napiiklad
Vv tvrzenich: ,, Toto stanovisko, které bych nazval ,teorii odevzdaného upreného pohledu’,
ackoli je velmi vlivné, nemiize byt méné presny ci uZitecny popis rozvijejici se televizuality. *
(ibid.) ,, Tato teorie rozptyleného odevzdaného upreného pohledu ani zdaleka neni presnym
zobrazenim soucasné televizni konzumace, Ze clovék musi premyslet, zda teoretici letmého
pohledu zakladali sva vysvétleni televize pouze na primitivnich poradech, které vznikly
V ranych formativnich letech média. “ (ibid.). Caldwell se frazemi ,, nemiize byt méné presny
¢i uzitecny* a ,,ani zdaleka“ distancuje od teorie letmého pohledu. Podle néj ,, [t/eorie
letmého pohledu, mozna vice nez jakykoli jiny akademicky model, odvedla televizni studia
od plného chapani extrémni stylizace, kterd se objevila v televizi v 80. letech ** (ibid.). Tento
dojem negativniho efektu teorie na studium televizniho stylu rezonuje také v monografii

Helen Wheatley, ktera témét parafrazuje Caldwella: ,, Ale zatimco analyza urcitych zZanru
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a programovani [Raymonda] Williamse naznacovala, Ze vizudlni neefektivita nevedla
k nedostatku spektaklu v televizi,%® pozdéjsi prace Johna Ellise o médiu coby zvukové
zalozZeného, které postrada vizualni detail a pouta pouze letmy, spise nez upreny pohled,
zpusobila vétsi a dlouhodobéjsi skodu, co se tyka hodnoceni a chapani (spektakuldarnich)
vizualnich kvalit televizniho obrazu.* (2016: 2) Caldwell a Wheatley timto reflektu;ji
nezajem televiznich studii o televizni styl a estetiku v pocatcich oboru (viz podkapitola 1.4),
coz vedlo k velmi pomalému nastupu stylistiky a estetiky. Zaroven si je Caldwell védom
toho, Ze v pocatcich televizniho vysilani existovala technicka omezeni, ktera mohla vést
k percepci televize predeviim prostiednictvim zvuku, jak indikuje jeho véta: ,,Clovek musi
premyslet, zda teoretici letmého pohledu zakladali sva vysvétleni televize pouze na
primitivnich poradech, které vznikly v ranych formativnich letech média. “ Evidentné ale
nesouhlasi s Ellisovou teorii letmého pohledu ve vztahu k televizualité, jez dle néj probiha
jiz v dobé, kdy Ellis napsal sviij text (1982). Proto také Caldwellova ironickd formulace
., Clovek musi premyslet“. Pozdéji nesouhlas vyvstavajici z tohoto anachronismu vyjadiuje
explicitnéji:

,,Dokonce i v dobé, kdy Ellis teprve psal [svou publikaci], videograficka televizualita
se zacinala projevovat v programech a jejich dietetickém prostoru. A presto kriticka teorie
stale ignoruje tuto praxi kvili tomu, aby ndsledovala logiku hlavnich paradigmat toku
a letmého pohledu. Produkcni praxe jasné ukazuje, Ze obraz se nepodvolil néjaké nedilné
povaze nizkého rozliseni video obrazu ridiciho se zvukem. Viibec ne. Ve skutecnosti zde
existuje obsese vytvareni obrazu, které tvori spektakl, osliuji a vybizeji ke sledovdni

uprenym pohledem. ** (ibid.: 158)

Ackoli Caldwell piSe o videografické televizualité, dala by se jeho prohlaseni
aplikovat také na tu cinematickou, kteréd se spektaklem pracuje. Je zde patrnéd rovnéz urcita
odmitava sila projevu uZitim odporovacich a stupiovacich spojek ,,a presto”, ,,dokonce i*
a vytykaciho ,,viibec ne*. Pro Caldwella je televizualita antitezi teorie letmého pohledu,
protoze se jedna o televizi zalozenou piedev§im na vizudlni strance, pracujici s excesem
a vybizejici divaky k upfenému pohledu. Cemuz odpovida i jeho sila projevu, kdyz se k
teorii letmého vyjadiuje. Je zde patrna silnd ironie, kterda v rdmci zjevné intertextuality

ukazuje negativni postoj autora textu vici textu a jeho autorovi, k némuz se odkazuje

8 Wheatley odkazuje na tvrzeni Williamse, Ze televizni obrazovka neni G¢inna ve vizualnim vysilani, zvIa§te
v komparaci s kinematografii (1974: 28).
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(Fairclough 1992: 123). Ironie se projevuje napt. ve vétach: ,, Kdyz Ellis popisuje ,nezdjem *
a neschopnost TV divakit znat obskurni a ,bezvyznamné detaily* o televiznich osobnostech,
zda se, ze si plete TV divaky s tim, co popisuje jako zaujaté a jedinecné oddané ,cinefily”.
(ibid.: 26), ,, ...pokud by teoretici vzali v potaz podobnosti mezi televizi a filmem, spise, nez
aby staveli zobecnujici predpoklady na jejich ,nevyhnutelnych ‘ rozdilech, teoretici letmého
a odevzdaného pohledu by spadli ze svych privilegovanych teoretickych piedestalu. ** (ibid.:
27) a ,, Teoretici by nemeéli délat predcasné zavéry jen proto, ze je v obyvacim pokoji Zehlici
prkno.* (ibid) Ironie aZz kousavy sarkasmus jsou explicitné i implicitné (,,teoretici‘)
namifeny na Ellise. Také zde pronika odmitnuti esencialistickych teorii, k niz Caldwell fadi
pravé i teorii letmého pohledu (,,...nez aby stavéli zobecnujici predpoklady na jejich

,nevyhnutelnych‘ rozdilech ).

V citaci o odstavec vyse Caldwell vedle letmého pohledu jmenuje tok jako hlavni
paradigma televizni teorie. Caste¢né jsem se konceptu vénovala v piedchozich kapitolach
konceptu, se jevi definice Rogera Silverstonea v predmluvé k novému vydani Williamsovy
publikace Television: Technology and Cultural Form (2004): ,, Televize nema konce (ackoli
vV 70. letech jeste nevysilala dvaceti ctyr hodin sedm dni v tydnu jako ve 21. stoleti)
a nejsme toliko vybizeni ke sledovani individudlnich programii jako ke sledovani televize
jako takové. Divame se na televizi: jeji kontinudlni proud; a poslouchame excentrické
a repetitivni juxtapozice zpravodajskych reportazi, reklam a upoutdavek na porady, které jsou
stejné jednolité a stejné naturalizované prostrednictvim vécnosti rozptyleného,
nesouvisejiciho toku. *“ (Williams 2004: x) Tato citace obsahuje dvé charakteristiky toku, ke
kterym se Caldwell vymezuje vramci televizuality. Za prvé, televizualita — a jeji
individualizace programu — ma ukazovat, Ze publikum se zamérn¢ diva na konkrétni potady.
Za druhé, televizualita se vizualné vymyka toku, a pravé timto zptisobem oslovuje divaky a
odlisuje televizudlni potady od ostatnich programii: ,,Programy bojovaly o rozpoznatelné
stylové znaky a odlisitelny vzhled, aby ziskaly sviij podil publika v konkurencnim vysilacim
toku. ** (Caldwell 1995: 5). Caldwell tim padem nepopira existenci toku jako takového, ale
jeho dominanci. Zatimco Williams (poprvé v roce 1974) argumentoval, Ze tok reprezentuje
definujici  vlastnost  televizniho  vysilani a  funguje  jako  technologie
a kulturni forma zaroven (2004: 86), Caldwell v predmluvé své monografie prohlasuje:
., Divak v roce 1993 byl zahlcen cinematickymi extazemi, elektronickymi prikraslenimi a

stejné tak umeleckou mluvou. Tok byl za méné nez dvacet let revidovan. *“ (1995: xi). Pro
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Caldwella televizualita znamena naruSeni oné jednolitosti a naturalizace toku, jelikoz

televizualita upozorfiuje sama na sebe a poutd pozornost divak.

Caldwell zdiraznuje, ze televizualita znamenala ,,historicky fenomén s jasnymi
ideologickymi implikacemi. Nebylo to jednoduse izolované obdobi formalismu ci eskapismu
americké televize ¢i novy zlaty vek. “ (ibid.: 5) Ideologické implikace ma prave formalismus,
eskapismus a zlaty veék. Formalismus odkazuje ke studiu formalni stranky textu (psaného ¢i
jakéhokoli jiného). Casto je asociovan s literdrné teoretickym hnutim zvaném rusky
formalismus, které existovalo mezi 10. a 30. lety v Rusku, a jak indikuje jeho nazev,
zametovalo se na formalni struktury literarniho textu. Hnuti a jeho nésledovnici jsou Casto
kritizovani, jak vysvétluje Bordwell, ze se ,,jednoduse honi za nobl filigrany a ignoruji to,
co je redalnym umenim, tedy ,obsah ‘— zvildsté jeho spolecenské a politické aspekty. (Oznaceni
Jormalista®  bylo piivodné uzivano oponenty;, formalisté sami sebe nazyvali
,specifikovatelé*.)“ (2022)"° Kritika hnuti a jejich nasledovniki asto stoji na piedpokladu,
Ze je nezajima vyznam, pouze forma: ,, Ackoli se casto predpokldida, Ze rusti formalisté
zastavali pozici uméni Pro umeni, vitbec tomu tak nebylo. Lépe Feceno, nasli alternativu ke
komunikacnimu modelu umeni — a vyhybali se také rozdéleni na vysoke/nizke umeni tim, ze
rozlisovali mezi praktickou, kazdodenni percepci a specificky estetickou, nepraktickou
percepci.” (Thompson 1988: 8) Toto pretrvavajici kritické vnimani formalismu se projevuje
také v negativnim nahledu na televizni stylistiku a estetiku. Sarah Cardwell se domniva, Ze
pro mnohé televizni teoretiky a teoreticky je stylistickd analyza ,,suchym formalismem *
(2006: 73). Podobné Butler komentuje sémiotickou analyzu stylu ve Fiskeho Television
Culture (1987): ,,Fiske nechce byt spojovan s prazdnym formalismem, ktery ignoruje
kulturni hodnoty, a kdyz popisuje stylistické kody, je pozorny viici jejich kulturnim
vyznamum. “ (2010: 4) Oproti tomu pro filmova studia se formalismus stal dalezitym
zdrojem inspirace, pfedevsim v ramci tzv. neoformalismu, k jehoz teoretiklim a teoretickam
patii napiiklad David Bordwell (1985, 1989), Kristin Thompson (1988) ¢i Janet Staiger
(spolu s Bordwellem a Thompson, 2005). V televizni stylistice a estetice je formalismus
uzivan spiSe vyjimecné; vyjimkou je kupiikladu monografie Grega M. Smithe Beautiful TV
(2007). Ale implicitné s nim pracuje také Butler, jenz ve svém pojeti historické stylistiky
vychazi z poetiky Davida Bordwella, ktery se inspiruje ruskym formalismem (Bordwell

2008: 12). Butler prohlasuje, Ze se ale nejednd o ,, pouhy“ formalismus (2010: 20), jelikoz

" Vypovidajici je jiz nazev Bordwellova &lanku, ktery zni ,, You Say Formalism, Like It’s a Bad Thing “.
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poetika ,, pristupuje ke stylu jako fyzické manifestaci témat a vypraveni “ (ibid.). V kontextu
televiznich studii je tedy formalismus problematicky, byt (historickd) poetika, jez z néj
vychézi, se v ném objevuje pomérné bézn¢ (kromé Butlera ji aplikuje také naptiklad Jason

Mittell ve své monografii Complex TV).

Podobn¢ eskapismus muize implikovat bezduché rozptyleni. Lucy Fife Donaldson,
Sarah Cardwell a Jonathan Bignell se v tivodu knihy Substance/Style (z edice Moments in
Television) zamysli nad vnimanim stylu a podstaty (substance) v akademickém diskurzu,
kdy existuje ,, hierarchie, kde styl se stava méné vyznamnym, pripadné lehkovaznym ci
povrchnim, kdezto podstata je vyznamnad, néco, co ma byt brano vazné nebo co naznacuje
hloubku vyznamu, které styl nemiize dosahnout™ (2022b: Introduction). AvSak samotna
existence edice Moments in Television, vénujici se televizni estetice a stylistice, dokazuje,
Ze se situace zmenila ¢i alespoit méni. Eskapismus také souvisi se spektaklem, na ktery je
mnohdy nahliZzeno jako na rozptyleni od kritického ptemysleni: ,, ... Leger Grindon navrhuje,
Ze ,Spektdkl je v soucasné dobé podezielym prvkem, jehoz ideologicka manipulace nakazi
divika, aniz by si toho byl védom * (1994: 35), kdy vychazi z argumentu Thomase Elsaessera,
Ze ,kinematografie nahrazuje ideologické souvislosti spektiklem® (1986: 26), a z popisu
Dudleyeho Andrewa filmového spektdklu koncipovaného tak, aby naldkal divaka, aby se stal
Jhrackou filmii* (1984: 122). Tato politicky radikalni pozice ukazuje hlubokou nediiveru viici
spektaklu: predklada nam, Ze spektakl nds na kratkou dobu odvadi nejen od vyvoje vypraveni
Ve filmu, ale také, potencialné, od kritického ¢i myslenkového zapojeni do naseho okolniho
sveta. (Wheatley 2016: 10-11) Cinematicka televizualita, ktera se podle Caldwella
projevuje prostfednictvim spektaklu, tedy podédila ono podezieni, byt je paradoxné spektakl

Vv televizi vniman jako pozitivni krok (vice v nésledujici kapitole).

Novy zlaty vek televize se nemusi zdat na prvni pohled problematicky ¢i ideologicky.
Podle Roberta J. Thompsona se ale za oznacenim skryva negativni postoj viici médiu jako
takovému: ,, ...kritici i divaci identifikovali behem kratké historie média prekvapivé cislo
vrcholnych bodii U média, které jinak povazovali za prizemni. “ (1997: 19). Prvni zlaty vék
televize byva obecné fazen do 50. let (Spigel 1992, Caldwell 1995, Thompson 1997 aj.),
druhy zlaty veék byva situovan do 70. a 80. let (Caldwell 1995) nebo do 80. a 90. let
(Thompson 1997, Levine — Newman 2012) a tfeti do nultych let 21. stoleti (Levine —
Newman 2012, Damico — Quay 2016). Gray a Johnson zaroven jako druhy zlaty vek vyty¢uji

az souCasnost (2021: 1). Kromé& prvniho zlatého véku v 50. letech tedy neexistuje mezi
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teoretiky a teoretickami shoda ohledn¢ poctu a datace zlatych veki televize. Podle nékterych
teoretikil je zlaty vék provazan se zménami v televiznim prumyslu, které vedou — alespoil
zdanlivé — K velkému mnozstvi inovativnich pofadu a strategii (Damico — Quay 2016,
Hellman — Kristensen — Riegert 2019). Druha zminéna studie napiiklad spojuje boom quality
TV potadi stanice HBO v pozdnich 90. a ranych nultych letech s novymi distribu¢nimi
systémy jako DVD, které umoznily opakované a pozorné sledovani potadl, a 10. 1éta 21.
stoleti zase s binge watchingem (Hellman — Kristensen — Riegert 2019: 261). Zlaty vék
televize je Casto asociovan s quality TV (Caldwell 1995, Thompson 1997, Levine — Newman
2012, Gray — Johnson 2021 aj.). Stejné jako quality TV zlaty vék evokuje prestiz a distinkci.
To znamena, ze také sebou piinasi estetické soudy. Naptiklad Hellman, Kristensen a Riegert
definuji zlaty ve&k jako ,, mnozstvi televiznich programii a kandlii, které projevuji podobny
narist nevidanych umeéleckych kvalitnich prvki “ (2019: 260). Podle Levine a Newmana také
zlaty vek predstavuje legitimizacni diskurz televizniho média (2012: 14-37). Jak také
upozoriuji, zlatym vékem jsou mysleny vybrané potady, ne televizni tvorba obecné (2012:
35). To vede k omezeni legitimizace a elevaci pouze na uréité televizni programy:
., Legitimizace je vidy zaloZena na odlisnosti, a tak existuje nekonecné mnozstvi jinych
[poradii], ke kterym je glorifikovana televize stavena do opozice — nékdy explicitné a nékdy
bez primého pojmenovani. (ibid.) Z toho divodu neni zlaty vék televize nutné pozitivni

oznaceni.

Vsechny tii koncepty, eskapismus, formalismus a zlaty vek, souvisi s cinematickou
televizualitou stejné jako spektakl, stylistika a estetika a quality TV. Je evidentni, ze
intertextualita propojuje také koncepty, jez je slozité od sebe oddélit. Cinematicka
televizualita konotuje ideologické implikace, jelikoz slouzi k distinkci a elevaci urcitych
obsahti a divackych skupin jako prestiznich. Uzce souvisi s legitimizaci televize, coz
koreluje s obecnymi tendencemi televiznich studii v 90. letech. Zaroven se tim Caldwell do
jisté miry distancuje od predeslych teorii, které se prilis nezabyvaji televiznim stylem. To
ostatné¢ pomaha vysvétlovat silu projevu Caldwellova vyhodnoceni historicky dominantnich

koncepti toku, teorie letmého pohledu a Zivosti.

3.1.1.1 Cinematicka mytologie Akt X

., To, co silidé opravdu pamatuji z , Akt X *, neni nutné konkrétni hlaska ci dialog mezi

Mulderem a Scully, ale éterické obrazy, které ze série prosvitaji jako opakujici se nocni
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miira. Pokud néjaka televizni série miize prohlasovat, Ze jeji kinematograficky™ vzhled je
postavou samou o sobé, jsou to ,Akta X, “ uvedl filmovy a televizni Robert Koehler ve svém
¢lanku o jmenovaného poradu (1997). Koehler naznacuje, ze Akta X se vice spoléhala na
obraz nez na zvuk, coz tvrdi Caldwell také o televizualité€. Je také evidentni, Ze 1 kritici, nejen
akademici (napft. Delasara 2000, Johnson 2005, Geller 2016), byli od po¢atku zaujati stylem
poradu. Akta X kladou diiraz na programovou individualizaci prostiednictvim stylu, kterou
Caldwell pojmenovava jako zasadni pro televizualitu. Catherine Johnson nazyva tuto
individualizaci charakteristickym stylem (signature style) potadu (2005: 99-105). Johnson
upozoriuje, ze ,, charakteristicky styl AKt X musi byt chdpdn ve vztahu ke strategii Foxu
vybalancovat odliseni produktu a osloveni kvalitnich
a kultovych publik s existujicimi predstavami o prijatelnosti v americké celoplosné televizi.
(ibid.: 101-102). Akta X vznikla pro komer¢ni celoplosnou stanici Fox, jiz byla zalozena
v roce 1986 jako ctvrta televizni sit’ v USA. Stejné jako dalsi tfi dominantni sité t¢ doby
(ABC, NBC, CBS) podléhala regulacim FCC, coz vedlo k omezeni toho, co Akta X, jakozto
krimi, sci-fi a horor, mohou ukazat, jelikoz byly vysilany v hlavnim vysilacim ¢ase.”? V dobé
vzniku pofadu Fox pouzival strategie narrowcastingu, kdy cilil pfedevS§im na mlada publika
pomoci komedii a teen dramat, a chtél vytvofit serial pro dospéla publika ve véku mezi 18
az 49, ktery by zaroven prinesl siti prestiz (ibid.: 99). Styl byl jeden ze zpisobi, jak
konotovat prestiz a kulturni status publik 1 potadu: , Individualizace a sémiotickd
heterogenita, které jsou evidentni v televizualnim excesu, znamend, Ze takové porady jsou
od pocatku definovany a prodavany niche publikum, kterym lichoti jejich deklarovand
odlisnost a distinkce.” (Caldwell 1995: 251) Caldwell uvadi narrowcasting jako jeden
z davodt, pro¢ televizni sit¢ zacaly vytvafet televizualni porady, a komentuje, ze diky
menSim a  0Zeji  vymezenym  publikim  mohly  sit¢  vice  riskovat
a experimentovat (ibid.: 9). Akta X ¢inila oboji, nejen s ohledem na styl, ale i vypravéni

a témata, kterym se vzhledem k pfedmétu disertace nevénuyji.

Johnson do charakteristického stylu pofadu zahrnuje low-key sviceni, ¢asto uZzivajici
tzn. practicals, tedy sviceni s realnym a jasné rozeznatelnym svételnym zdrojem (napf.

pouli¢ni lampa, kuzel svétla baterky, reflektor) ¢i podsvicenymi scénami (kameraman John

"LV originale ,, cinematographic “, proto také tento pieklad.

2/ USA je hlavni vysilaci ¢as bud’ mezi 20. a 23. hodinou (¢asové zony Eastern a Pacific), nebo 19. a 22.
hodinou (Central a Mountain). Akta X byla vysilana bud’ v 21 hodin (1. az 9. sez6na), ¢i ve 20 hodin (10. a 11.
sezona).
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Bartley v jednom rozhovoru uvedl, Ze si stiiha¢ ¢asto st€Zoval, ze na monitoru kviili tmavosti
obrazu nic nerozpozna, Pam 1995), ¢i naopak piesvicenim (odkazujici na UFO, 1ékaiské
experimenty a vzpominky), pfi¢emz oboji ma mast divaky a omezovat to, co mohou na
obrazovce vidét (2005a: 102). Dale zminuje uziti koutfovych efektn, které podtrhuje vizualni
zatemnéni. Johnson tyto strategie vyklada jako rezonanci témat seridlu, ktery se zamétuje na
konspirace a tajemstvi: ,, Tento vizudlni ,nedostatek * funguje jako ideologicka strategie, kdy
série miize naznacit riuzné podoby hororu spise, nez je zobrazovat. “ (ibid.: 104) Vychazi to
z filozofie Chrise Cartera (tviirce, scenarista a rezisér Akt X), ze ,, vidy vds vice dési to, co
nevidite nez to, co vidite“ (citovano Vvibid.: 102), coz odpovida
I zpuisobu, jakym byl horor zobrazovan v televizi do ptichodu kabelovych stanic (Abbott —

Jowett 2013: 7). Zarovei jsou tak naplnény regulacni podminky celoplo$né vysilaného Foxu.
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Vzhledem k ¢astym noc¢nim scénam Akta X pracuji s low-key svicenim, kdy scénu
osvétluje pouze doplitkové svétlo (napft. kuzel baterky, lampa, svice), anebo, jak upozoriuje
Jan Delasara, se zadnim svétlem, typicky s venkovnim svétlem pronikajicim do kanceléie ¢i
domu, coz zastifiuje postavy (2000: 150—151). Zv1asté v prvnich dvou sezonach Akt X tvirci
také uzivaji rozptylené svétlo, které vytvaii postupny prechod mezi svétlem a stinem, coz je
podpoieno efekty koute (¢i mlhy). Série také pravideln€ uziva exteriéry, vétSinou v ramci
vysetfovani hlavnich postav, kdy se ocitaji mimo velkomésto, Washington D.C., kde je d¢j
primarné zasazen. K ¢astym exteriéram patii les (Pilot, Padly andél, Opacné pohlavi, Padd
soumrak, Zajizd’ka aj.) nebo venkov obecné (Cervené muzeum, Nase mésto, Herrenvolk,
Domov atd.), ale také exoti¢téjsi lokace — napt. moie (Mrtvolné ticho, Trojuhelnik), dzungle
(Zeleni muzicci), polarni kruh (Led). Pro nataéeni v exteriérech bylo tedy tfeba kamery, ktera
by byla dost flexibilni a pfenosnd. John Bartley, minimalné v priibéhu prvnich dvou sezon,
pouzival stiidaveé dva druhy, Arriflex 35mm kamery z fady 35BL, tedy BL IV a BL 111, které
bylo mozné drzet v ruce, piricemz BL III byla uzivana se steadicam stabilizatorem (Kaufman
1994). Prvni Arriflex BL III kamery vySly v roce 1980 a prvni kamery z fady BL IV v roce
1986 (Diaz-Amador 2016). Steadicam byl vynalezen jiz v roce 1975, podle Jeremyho G.
Butlera ale jeden z prvnich potadi, ktery jej uzival na denni bazi, byla Pohotovost (2018:
326-327). Tteti a hlavni kamera, kterou Bartley pouzival, byla Arriflex 535 s moznosti
pohybu doptedu a dozadu (pro najezd ¢i odjezd kamery) a video asistenci (Kaufman 1994).
Kamera Arriflex 535 vznikla v roce 1990, aby nahradila pravé fadu BL a stala se oblibenou
pro svoji adaptabilitu (natacely se na ni jak filmy, tak tieba také hudebni videa a reklamy) a
dostupnost (Academic Dictionaries and Encyclopedias, n. d.). Arriflex 535 a jeji nasledovna
verze 535 B zroku 1993 byla oblibend u filmovych kameramanti; napiiklad filmovy
kameraman Roger Deakins na ni natoéil velkou ¢ast své filmografie (Fargo, Kundun,
Vykoupeni z veznice Shawshank aj.) nebo Vittorio Storaro ji pouzil pii natdeni Malého
Buddhy (1993) od Bertolucciho (Fauer, n. d.). Video asistenci — monitor dovolujici
ptehravani scén, takze rezisér, kameraman a dalsi ¢clenové §tabu mohou revidovat a zkoumat
natoceny material — Caldwell uvadi jako jednu z hlavnich technologii, kterd umoznila rozvoj
cinematické televizuality. Technika umoziiuje vétsi preciznost a Setfi penize za filmovy
material, jelikoz zabéry je mozné prehrat na monitoru
a nemusi byt vyvolany, jako tomu bylo diive (1995: 79). Arriflex kamery byly také

zrcadlové, coz dovolovalo kameramanovi vidét akci béhem jejiho sniméni, zatimco
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ptedchozi 35 mm Mitchell kamery to neumoznovaly (Caldwell 1995: 79). Arriflex kamery

tedy pro $tab Akt X znamenal vétsi kontrolu nad zaznamem a koordinaci mizanscény.

Pokud je o filmové pasy, pofad se natacel na 35 mm negativ z nékolika divodi. Za
prvé diky své Sifce bylo mozné natacet potad s bezpecnou zénou. Takze ackoli prvni Ctyti
sezony byly vysilany ve forméatu 4:3, bylo mozné je pro pozd¢jsi syndikaci uvést v 16:9,
aniz by muselo dojit k ofezani obrazu, coz byl divod, pro¢ Fox stal o uziti toho druhu
filmového pasu (Pam 1995). Za druhé 35 mm negativ dovolil Bartleyemu vétsi volnost
v praci s low-key svicenim (ibid.). Akta X pod Bartleyeho vedeni pouzivala pasy od firmy
Kodak Eastman, respektive 5293 a 5298 filmové negativy, které mu umoznily ,,Sirokou
Skalu barevné teploty a vyhovovaly jak noirovym interiériim poradu, tak castym mlhavym
dniim ve vancouverovskych lokacich* (Koehler 1997). Negativ 5293 (poprvé uveden na trh
v roce 1992) je wolframovy pas s vysokou ostrosti a dovoluje piesnou reprodukci tonality,
jak je pro wolframové pasy typické (Eastman Kodak Company 2003: 1). Druhy negativ,
5298 (dostupny na trhu od roku 1994), ma podobné vlastnosti a umoznuje ,, velké rozmezi
podexponovani a preexponovani s bélejsi bilou a presnou barevnou reprodukci. Zlepseny
detail stinii umoznuje ostrejsi, bohatsi Skdlu cerné barvy. *“ (Eastman Kodak Company 1993:
1) Diky témto filmovym materialim mohla Akta X pracovat s low-key svicenim s hlubokymi
stiny, omezenym svételnym zdrojem ¢i podexponovanim, nasledkem cehoZ byl pofad na
svou dobu neobvykle vizualné temny (Rhonda C. Wilcox komentuje, Ze potad ,, rezonuje

73

sva narativni témata ve své neobycejné tmavosti“, 2010: 34). Kamery a filmové pasy
pouzivané v nataceni Akt X ukazuji také snahu tviircii pracovat s novymi technologiemi, coz
1 sami deklarovali jako zamér (Koehler 1997). Projevuje se tim ochota riskovat,
experimentovat, ale také investovat ze strany Foxu, pro néz byl potad dilezitym meznikem

ve vlastni tvorbé.

Popsany charakteristicky styl Akt X reprezentuje individualizaci programu a filmovy
vzhled série. Prace s novymi technologiemi, které umoznily produkci onéch ,,éterickych*
a stylizovanych obrazli, pomahaly utvaiet vysokoproduk¢ni hodnotu pofadu. Podle Theresy
Geller ,, Akta X usilovala o to, byt cinematickou televizi s jejimi produkcnimi hodnotami, jak
uznaly také Art Director’s Guild and The American Cinemateque — je nutné uveést, ze jde

o filmové spolky.“™ (2016: Introduction) Vysokd produkéni hodnota byla také diileZita

8 Uznanim ma Geller na mysli to, Ze tyto spolky v roce 2013, v dob¢ oslav dvacatého vyro&i premiéry Akt X,
hostily jednu z nich na pocest vypravy pofadu (2016: Introduction).
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vzhledem k tématim pofadu. Jak upozornuje Stacey Abbot, ,, [k/vili jejich bulvarnim
namétim AKta X mohla byt k smichu, jak poznamendva Goodwin,’ ktery dodava, ,pokud
by porad nebyl spravné proveden, mohl by vypadat velmi lacine“ (...) a tim naznacuje, Ze
vysokoprodukcni hodnota a decentni zobrazovani [témat] vedlo ke ,spravnému ‘ provedeni. *
(2013: 29-30) Ono decentni zobrazovani odkazuje ke zminéné strategii, kdy se potad
vyhybal explicitni reprezentaci nasili, byt obsahoval monstra, zohavena téla a podobné, ale

Vv takové podobé¢, aby zlstal v parametrech FCC regulaci, a tim zaroven pusobil seri6znéji.

Vyobrazovana monstra a monstrozita a stim souvisejici efekty lze tadit
ke spektakularnim aspektim Akt X. Dale je zde pfitomen spektakl akce (podrobnéji
Vv nésledujici kapitole), tedy vétSinou pii vyvrcholeni patrani (napf. rizné honicky lesem ¢i
meéstskymi ulickami, stfet s monstry ¢i zapornymi postavami obecné, zdchranné akce), ale
také tieba dlouhé zabéry na krajinu, exoti¢téjsi lokace (napt. polarni kruh v Ledu a Konci
hry, Puerto Rico v Zelenych muziccich, lod’ v Mrtvolném tichu a Trojuhelniku) aj. Kromé
toho Akta X obsahuji fadu narativnich spektakli v podobé specialnich epizod
(sebeparodizujici Jose Chung ,,Od jinud* s vicero vypravéci, pasti§ na klasické horory
Vv Postmodernim Prométheovi, Rasomon efekt”™ ve Zi¢ krvi, opakujici se den v Pondéli,
epizoda Hlad, vypravéna z pohledu antagonisty atd.). V téchto epizodach se Casto také
projevuje maskarada, jako pravé v Postmodernim Prométheovi, ktery je natocen v Cernobilé
barvé a napodobuje hollywoodské horory ze 30. a 40. let, ¢i Trojuhelnik, odehravajici se ve
dvou ¢asovych rovinach, pouziva velmi dlouhé zabéry (celkove jich je pouze Sest) a jedna
se 0 aluzi na film Provaz (1948) Alfreda Hitchcocka, ktery ma pusobit, jako kdyby sestaval
Z jediného zabéru.’® Charakteristicky styl Akt X, popsany vyse, se inspiruje filmy noir v uiti
low-key sviceni a atypickych thli (napf. nizko polozena kamera, Sikmé uhly), ale také
hororovym expresionistickym svicenim. Dale se inspiroval filmy jako Miceni jehndtek
(1991), ptedevsim co se tyce vzhledu (ale i charakteristiky) Dany Scully, jez byl inspirovan
protagonistkou filmu Clarice Starling. Film ma ale i podobnou barevnou $kalu do zemitych
barev a tonalitu. Dale Carter a producent pilotu Daniel Sackheim Cerpali z expresivniho

sviceni a uziti barev ve vysoce stylizovaném dokumentu Tenkd modra linie (1988) (Edwards

4 Bob Goodwin byl vykonnym koproducentem Akt X.

> Ra%6émon efekt oznaduje vypravéni jednoho piibéhu z vice thli pohledu. Vypravéci technika je
pojmenovand po filmu Akiry Kurosawy, Rasomon (1950), ktery je adaptaci dvou povidek spisovatele
Rjunosukeho Akutagawy, Rasomon (poskytujici ramcovy piibéh) a Ve kifovi, v niz se tato technika objevuje.
" Provaz ve skute¢nosti neobsahuje jen jeden zabér, coz nebylo kvili omezené délce kotoude filmového pasu
mozné, snazi se ale tento efekt napodobovat.
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1996: 13-14). Casto je také vzyvana podobnost mezi Akty X a televiznim potadem Méstecko
Twin Peaks (Malach 1996: 63-64, Delasara 2000: 27, Short 2011: 77 aj.), S nimz podle
Abbott sdili pomalé tempo, plynulou kameru a dlouhé zabéry, coz ma u obou evokovat
,,dojem podivnych uddlosti ¢i bytosti letmo zahlédnutych ve zdanlivé obycejném svété
(2013: 26). Akta X navic pracuji s intertextualitou, kdy se inspiruji televiznimi styly jako
v dokudramatické epizodé¢ Policistech X, coz je v podstaté crossover s reality TV pofadem
Policie v akci USA (1989-soucasnost), ktery také spada do

produkce Foxu, nebo telenovelové epizodé EI Mundo Gira.

3.1.2 Teoretizace cinematizace televize po Caldwellovi

Britsky teoretik a medialni praktik Robin Nelson se vénuje konceptu cinematizace
televize ve dvou publikacich — TV Drama in Transition: Forms, Values and Cultural Change
(1997) a State of Play: Contemporary ,,High-End* TV Drama (2007). V prvnim piipadé
Nelson nevychazi z Caldwella, v druhém jiz ano. Jak napovidaji ndzvy jeho monografii,
Nelson spojuje cinemati¢nost s zanrem dramatu, stejné jako Caldwell (1995), Mills (2013),
Dunleavy (2018) a dalsi.

Podobn¢ jako vétSina teoretikil cinematizace televize ji Nelson asociuje se zménami
v produkci, technologii a divackych néavycich (zkvalitnéni technologii produkce
a ptenosu televizniho obrazu a zvuku, skute¢nost, ze domacnosti maji béZzn¢ vic nez jeden

televizor a sleduji televizi jednotlive aj., 1997: 1-2).

., V neposledni radé ze zmen, které je treba vzit v uvahu, je posun v televiznich
studiich ohledné toho, kde se nachdzeji vyznamy a slasti televize. V dnesni dobé jakdkoli
predstava o dobré televizi je chapana nejen jako hodnota, kterd je viastni textu samotnému,
ale také, nebo mozna misto toho, jako vytvareni vyznamii a slasti divaky. Brandt tomuto
aspektu televize vénuje pramalo pozornosti a poukazuje na pokles toho, co vnima jako
textualni kvalitu, kterou Ize posoudit specifickymi literarné-dramatickymi kritérii. Posledni
zminované, jak argumentuji, je méné relevantni vzhledem k tomu, Ze se TV drama stava stale

vice cinematickym, ackoli podle mého nazoru zistdavaji dileZitym faktorem.  (ibid.: 2)
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Prvni teze tykajici se publika, kromé toho, Ze odkazuje k teoriim aktivniho publika,’’
lze vztahnout na kvalitni publika, o nichz psal Caldwell. Jak naznacuje druha véta v citaci
vyse, prestiz televizniho pofadu neni nutné hodnocena podle jeho textualnich vlastnosti, ale
podle jeho cilové divacké skupiny (viz str. 114-115). Za druhé se zde objevuje mySlenka,
ze televizni program je kvalitni, pokud ho lze asociovat s literaturou ¢i divadelnim
dramatem, jak se domniva George Brandt, nebo s kinematografii, jak implikuje Nelson.
Britska quality TV byla ¢asto spjata s adaptacemi klasickych literarnich dél a podle Johna
Caughieho si pravé britské adaptace ,, zajistily hezky podil na znacném mezindrodnim trhu

«

Jkvalitni televize* (2000: 207). Americka quality TV je vétSinou zase propojena
s cinematizaci (Nelson 2007: 174).”® Ptirovnani K jiz etablovanému médiu, at’ uz literatute,
¢i kinematografie, pfedstavuje legitimizacni strategii a znamku prestize (Levine — Newman
2012: 4-5, Mittell 2015: 212). Nelson zarovei prohlaSuje, ze se televize postupné odklonila
od literarné-divadelnich produkénich podminek k vice cinematickym (,,Posledni zminované,
jak argumentuji, je méné relevantni vzhledem k tomu, Ze se TV drama stava stale vice
cinematickym... ). Zteteln&ji to vysvétluje dale v textu, kdy komentuje, ze doslo k ,, posunu
ze studiového, literarné-divadelniho k vizualnimu/cinematickému*“ a ,, TV drama upustilo od
svych korenit v divadle a zacalo tihnout k vizualité kinematografie (1997: 19). Odkazuje
zde ke dvéma atributim televizniho stylu pfedevsim v pocatcich vysilani, a to nataceni
Vv interiérech a dliraz na slovo a zvuk. Oboji vychazelo z technickych omezeni (Zivé natacent,
coz vedlo k omezeni prostoru, té¢Zké, nepfenosné kamery, maly obraz a televizni obrazovky
aj.) a tim méla televize podobné produkéni podminky jako divadelni pfedstaveni. Tyto
slovo a zvuk — se brzy zacaly povazovat za televizni (Caughie 2000: 40-45, Creeber 2013:
19-20).”° Proto i tehdy mnozstvi televiznich pienosti ¢&i adaptaci byly divadelnimi
predstavenimi, ale i piivodni televizni programy, hlavné single plays (uzavieny dé& v rdmci

jedné epizody)®® vychazely ztéto divadelni estetiky a nékdy byly doslova natadeny

TV 80. a 90. letech vznikaly teorie o aktivnich publicich, které se vymezovaly proti predchozim tvrzenim, Ze
televizni publikum je pasivni pfijimatel obrazii a informaci. Z tohoto nového sméru se také zrodila
fanouskovska studia. K ranym teoretikiim a teoreticCkam aktivniho publika patfili John Fiske, Dorothy Hobson,
David Buckingham, Henry Jenkins aj.

8 Nelson ve své analyze cinematickych potadti uvadi jak americké, tak britské piiklady.

7 Prostor zde je zarove inspirovan vaudevillem a diiraz na zvuk vychazi také z rozhlasovych kofent televize.
8 Single plays (nékdy také teleplays) lze povaZovat za predchiidce televiznich filmi, které maji rovnéz
uzavieny narativ. Termin se velmi Casto pouziva k oznaceni onéch uzavienych epizod v ramci antologii (potad
s vicero epizodami, které se ale 1isi zapletkou, postavami, herci, stdbem atd.) obzvlaste v 50. a 60. letech, ale
i pozdgji; Armchair Theatre (1956-1974), The Kraft Television Theatre (1947-1950), The Wednesday Play
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v divadelnich kulisach (Creeber 2013: 19). Podle Nelsona, podobné jako pro Caldwella,
nové technologie (moznosti natdCeni v exteriérech, ptrednatdCeni, 35mm pds, rozsifeni
televiznich obrazovek, piichod barvy aj.) znamenaly vétsi diiraz na vizualitu, a tedy posunuti
se od literarné-divadelni vytecnosti. I pes svou deklaraci, ze dochazi k cinematizaci televize,

Nelson se nedomniva, Ze by rozdily mezi médii mohly byt zcela vymazany:

1 kdyz v silné vizualni postmoderni kulture se TV drama s durazem na dialog, ktery
je prevzaty z jeho divadelnich pocdtku, miiZe zdadt zastaralé, domdaci kontext recepce se vSemi
Jjeho rozptylenimi stale omezuje miru toho, nakolik se televize ve svych popularnich formdach
muze podvolit cinematicnosti/vizualite. 1 pres vysoké rozliSeni digitalniho obrazu,
prostorové ozvuceni a ploché obrazovky se cinematickymi formdty, zazitek ze sledovani

filmu na domaci televizni obrazovce pravdépodobné zistane jiny od toho V kiné, ne-li zcela

odlisny. “ (1997:19)

V roce 1997 jesté technologie zminéné Nelsonem nebyly pfili§ rozsifené, naopak.
Nicméné koncem nultych let 21. stoleti jiz byly televiznim standardem (Levine — Newman
2012: 100-123). Jeho skepse naznacuje, ze povazuje televizi a kinematografii za natolik
odlisnd média, ze jejich konvergence bude nadale limitovana. Implikuje zde medialni
specificitu a esencialismus obou médii, kdy naptiklad televize — i v ptipadé, Ze je sledovana

jednotlivcem — nikdy nenabidne moznost upfeného neruseného sledovani jako kino.

Nelson k cinematickych technikam a technologiim fadi: kiizovy a rychly stiih (1997:
24), jednokamerovy systém a postprodukéni stiih (ibid.: 25), dlouhé zébéry a jizdy (ibid.:
32). Cinematicky styl tedy neni nijak sjednoceny a jde spiSe o rozmanity vybér technik, u
nichZ Ize ov§em polemizovat, nakolik jsou cinematické. Jak jiz bylo feceno, jednokamerovy
systém a postprodukéni stiih — na rozdil od stiihu v kamefe u Zivého vysilani — se v televizi
uzival bézné jiz od 50. let (Caldwell 1995: 49-52, Mittell 2010: 167—171). Dlouhé zabéry a
jizdy mohou konotovat spektakularni filmy, ale také tieba artovou kinematografii s jejim

pomalym vypravénim (Bordwell 1985: 203-233).

Nelson vnima korelaci mezi cinematizaci televize a zménami v televizni technologii
a produkeci jesté duraznéji ve své nasledujici knize State of Play (2007). Podle Nelsona je

Vv soucasné dobé¢ trendem ve studiu televiznich dramat vénovat se textualni esteticke analyze

(1964-1970), Play for Today (1970-1984) atd. Slova ,, theatre “ (divadlo) a ,, play “ (divadelni hra) poukazuji
na to, ze tyto single plays napodobovaly ¢i vychazely z divadla (Creeber 2004: 1-2)
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(2007: 10). Domniva se, ze je tomu tak ze tfi divodi: za prvé diky technologiim ,, lepsi
kvality zvuku a obrazu média“ (ibid.), za druhé distribuénim systémim umoziujicim
opakované pichravani a za tfeti proto, ze ,,,high-end‘ fikce malé obrazovky usiluji o
cinematické produkcni hodnoty “, coz vybizi k odborné analyze (ibid.: 11). Slovo ,, usiluji“
(aspire) je potencialné problematické, coz doklada pozdéjsi kritika Nelsonova textu Brettem

Millsem, ktery na jeho implikace upozornuje:

,,»Nelsonovo uziti slova ,usilovat* k popsani toho, co televize déla, kdyz se snazi byt
cinematicka, ukazuje, ze zde existuje predpoklad, ze cinematicnost je néco, co televize bézné
nedela, ale také ma pocit, Ze jde o ambici, kterd je mimo dosah ,normalni‘ televize. Vskutku
existuje korelace mezi uzitim slova ,cinematicky ‘ k popsani televize (dramatu) a snahou na
strané téch, kteri ho pouzivaji, argumentovat ve prospéch televiznich hierarchii, jez stavi

nékteré televizni texty nad jiné.** (2013: 63-64)

Mills implikuje Nelsona frazi ,, i, kteri ho pouzivaji “, pti€emz zde dochézi k silnému
popieni ve faircloughovském slova smyslu. Millsova hlavni vytka spoc¢iva v tom, ze podle
n¢j Nelson vytvaii hierarchie nejen mezi médii, ale také mezi riznymi televiznimi
produkcemi (,,mimo dosah ,normalni‘ televize“, ,,ve prospéch televiznich hierarchii, které
stavi nékteré televizni texty nad jiné ). Diivodem, pro¢ k tomuto zavéru Mills dochézi, je to,
ze  Nelson  kinematografii a  televizi do  ur¢it¢é  miry  komparuje
a navic naznacuje, ze kinematografie nad ni vynika: ,,, Cinematickou ‘ nalepku, ktera je az

prilis casto a prilis volné aplikovana na soucasné televizni série, lze nejlépe chapat jako

vevr

vevr

jiz v TV Drama in Transition), ze jde o zlepSeni v ramci vyvoje televiznich technologii, jak
komentuje o nékolik odstavci diive: ,, ...termin [cinematicky] miize naznacovat zlepsené
vizualni zpiisoby vyprdveni namisto dialogicky zamérené televizni hry s jejich divadelnimi,
spise nez filmovymi, koreny. “ (ibid.) Nachazi se zde zjevny odkaz na divadelné konstruované
televizni hry ¢i single plays diskutované vyse, které pfedstavovaly prestizni televizni tvorbu
predevs§im \4 50. letech 20. stoleti (Caughie 2000:
67, Creeber 2013: 19-20).

Ackoli se Nelson dopousti estetickych soudli, uvédomuje si problemati¢nost

a konstruktivitu cinemati¢nosti. V citaci vySe upozoriiuje, ze jde o ,, ndlepku, kterd je az
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prilis ¢asto a prilis volné aplikovana na soucasné televizni série . Ostatné proto také uvadi
termin v uvozovkach, jak vysvétluje v edi€ni pozndmce na zaCatku publikace: ,, Dvoji
obracené uvozovky jsou pouzity k oznaceni otrepanych, ale nevyhnutelnych frazi jako
,quality TV (pokud nejde o soucast citace) a diskutabilnich, ale casto uzivanych konceptu,
Jjako je ,cinematicky ‘. “%! Tronické adjektiva a uvozovky, které Nelson konceptiim piifazuje,
jsou dukazem, Ze je nijak neglorifikuje, jak by se z jinych ¢asti textu mohlo zdat. Pokud jde
o konstruovanost cinematizace televize, Nelson poznamenava, ze ,, mélo by byt zminéno, Ze
impulz vnimat TV jako film prichazi z primyslu, obzvilaste od HBO s jejich sloganem, ktera
propaguje jejich tvorbu jako Home Box Office, v niz je interakce na ekonomickém zdklade
jako ta v kiné, vyzadujici platbu primo za jediny ,cinematicky * zazitek (,neni to TV, je to
HBO")“. (ibid.: 11) Nazev stanice Home Box Office lze pielozit zhruba jako ,,domaci kasu®,
cozZ odkazuje k zazitku spojenym S navstévou kina
a k piivodnimu zaméru stanice vysilat filmy bez reklam a bez regulaci FCC, jelikoz jde
o kabelovou stanici. Nelson tedy upozoriiuje na strategii HBO pouzivat cinemati¢nost
a oznaceni cinematicky k odliSeni své stanice v dob¢, kdy zacala produkovat televizni tvorbu
a vytvofila si na tom svoji znacku (DeFino 2014: 12-17).82 Cinematizace televize tedy pro
Nelsona neni pouze vysledkem technologického vyvoje, ale cilenou produkéni taktikou, jak

upozorioval jiz Caldwell (1995: 5).

Nelson také podobné jako Caldwell vnima jako formu cinematizace ,, [i/ntertextudlni
odkazy na filmové stejné jako televizni produkty a v nékterych pripadech, jak uvidime, se
objevuje uveédomelé uziti technik modernistické evropské kinematografie*. (2007: 11)
Naptiklad v dalsi kapitole analyzuje Rodinu Sopranovych a jeji aluze na gangsterské filmy
a tento zanr, vnimany jako pfedev§im filmovy, obecné (ibid.: 29-30). Pokud jde
o srovnani moderni evropské kinematografie se cinematickou televizi, Nelson nachazi tento
vliv v experimentalni a nekonven¢ni povaze toho druhého (ibid.: 76—77). Modernisticka
evropska kinematografie nebo evropska artova kinematografie oznacuje odvétvi povalecné
kinematografie, které se vymykalo hollywoodskym konvencim a vétSinou se asociovala
s auteurskymi reziséry (Federico Fellini, Michelangelo Antonioni, Robert Bresson, Ingmar

Bergman, Alan Renais aj.). David Bordwell ve své analyze vypravéni artové kinematografie

81 Strana neni ¢islovana, nachazi se pied kapitolou Introduction.

82 Paradoxné stanice HBO zacala slogan ,,neni to televize, je to HBO“ (I¢’s not TV, it’s HBO) az v roce 1996,
v dobé, kdy zacala vice investovat do televiznich potadt. Stanice vznikla v roce 1972, pfic¢emz prvni televizni
porad, dokumentarni série Time Was... byla vysilana v sezoné 1979—-1980, a prvni fikéni porad, komedie /t’s
Not Necessarily a News vznikla v roce 1983.
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poukazuje na jeji definici prostiednictvim vymezeni se klasickému Hollywoodu:
., Vypraveni artové kinematografie se stalo ucelenym m0odem castecné tim, zZe se definovalo
Jjako odchylka od klasického vypraveni. To se zdad nejvice jasné v povalecnych dekadach, kdy
rozlozeni studiového systemu dovolilo, aby se objevili velmi individualizovani mezinarodni
auteuri. (1985: 228-229) Ona opozice vuc¢i norm¢ je pro Nelsona definujici
charakteristikou modernistické evropské kinematografie a cinematické a quality TV porady
ji piebiraji tim, Ze se také vymezuji viéi ostatni televizi (2007: 76—77). Casto je to pravé
prostiednictvim prohlaseni tviirch — ,, neni to TV, je to HBO* — ale také tim, jak o ni pisi
akademici a kritici (Levine — Newman 2012: 5, Richards 2021: 8). Pfirovnavani cinematické
a quality TV a artové kinematografie neni neobvyklé. Thompson naptiklad deklaroval, ze
.., [q]uality TV je jednoduse televizni verze ,artového filmu‘* (1997: 16). Shattuc a Curtin
také komparuji cinematickou quality TV s artovou kinematografii (2009: 141-142). Jde vSak
predevsim o distinkéni strategii. Artova kinematografie funguje predev$im jako opozice
klasické hollywoodské kinematografie. Oznaceni cinematicka a quality TV tuto funkci
obsahuji také, maji vést k ofekdvani néfeho jiného, néceho netradi¢niho: ,, Termin
,cinematicky  je tedy pouzivan k popisu toho, o cem se predpoklada, zZe je neobycejné ve
srovnani s tim, co je vnimano jako norma pro vetsinu televize. “ (Mills 2013: 63) A ackoli
jsou adjektiva netradi¢ni, nekonvenéni a neobycejny Casto aplikovany jako estetické soudy,

nemusi tomu tak byt. To, Ze se néco vymyka normé, nemusi byt nutné znamka kvality.

Nelson kromé experimentovani a nekonvencnosti zminuje konkrétni charakteristiky
artové kinematografie. Na piikladu pofadu HBO Odpocivej v pokoji zmifuje snové
sekvence, nejasné vymezeni objektivni a subjektivni reality vcetné pfitomnosti ducht,
pomalé¢ vypravéni a oddalovani vysvétleni a rozuzleni (2007: 183-184). VSechny

pojmenované prvky Bordwell fadi k artovému vypravéni (1985: 203-233).

vvvvvv

(16:9 nebo 1,885:1 u filmd, 4:3 u televize) ¢i analogové vysilani, se rychle proménuji,
nasledkem ¢ehoz se v soucasné dob¢ ,, jakékoli vyrazné rozdily mezi filmem a televizi rychle
narusuji“ (ibid.: 111). Dale se domniva, ze ,,[a/ckoli puristé by rdadi udrzeli bindrni
(technologické a estetické) rozdily mezi kinematografii a televizi, mnoho lidi se jiz radu let
S radosti diva na filmy na svych televiznich monitorech a stale vice je sleduji s vylepSenym
obrazem na DVD. Navic co se tyce rozdilu mezi TV dramaty natocenymi na video nebo na

filmovy pas, vétsina divakii nepozna rozdil. ““ (ibid.) Nelson se distancuje od medialni
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specificity a esencialismu prave tim, Ze je pfesouva na anonymni ,, puristy “, a tim sdm sebe
situuje mimo dany diskurz (coz Fairclough nazyva metadiskurzem, 1992: 122). Nésledn¢ si
ovsem pon¢kud protifeci, kdyz v podstaté opakuje svoji tezi ze své piedchozi publikace:
., Takze ackoli zkuSenost ze sledovani TV dramatu na digitalni televizi pravdépodobné nikdy
nebude presnym ekvivalentem navstévy kina, stale vice se priblizuji natolik, ze producenti
TV dramat c¢im dal vice premysleji cinematicky a etablovani filmovi reziséri se stale vice
pripravuji na prdci v televizi (i kdyz treba jen jako hostujici reZiséri). “ (ibid.) V soucasné
dobé velkych televiznich obrazovek, doméacich kin, 4K, ale také specialnich projekci
televiznich poradi v kinech je jiz tato pointa trochu zastarald, ale podstatny je Nelsontv
diraz na narast cinematizace (,,producenti TV dramat ¢im dal vice premysleji cinematicky *°).
Nelson také povazuje za projev cinematicnosti to, kdyz se na potadu podili filmovi reziséfi,
s ¢imz souzni i dalsi teoretici (Telotte 2012, Creeber 2013, Gray — Johnson 2021, Comerford
2022 aj.). Tim, ze ale ptidava adjektivum ,, etablovany * (established), naznacuje za prvé, Ze
je podstatna reputace reziséra jako filmového tvirce, a za druhé, Ze ne vSichni filmovi

reziséii sebou pifindseji cinematicnost (viz pojeti konceptu ve filmovych studiich).

Kromé¢ digitalizace a uziti Sirokouhlych formatt Nelson jmenuje jako podstatny
prvek podilejici se na cinematizaci velké rozpocCty a vizualni styl s ,, produkcnimi hodnotami,
které usiluji o hloubku, komplexitu a vizualni zdjem téch tradicne spojenych
S kinematografii** (ibid.: 112). Podle Nelsona to umoziuji produkéni podminky, v nichz
., [pJrodukci miize byt vénovano vice casu a péce, nez je mozné za prumyslovych podminek,
Feknéme, drancujicimu natdaceni soap opery* (ibid.: 116). Vzhledem k odlisnosti produkci
quality TV potadi a soap oper — které maji mnohonasobné vice epizod a jsou vysilany vice
nez jednou za tyden — a jejich funkci, je toto srovnani zbytecné hierarchizujici. Rlzné
televizni produkce maji rtizné rozpocty, o tom neni pochyb. Ale souvisi to s tim, co tvrdi
Hannah Andrews, a to, Ze se film a kinematografie nelisi v technologiich a natacecich

prostiedcich, ale v produkénich podminkach a rozpoctech (2014: 16).

Nelson odkazuje na Caldwella a jeho cinematickou televizualitu jako ptfedchiidce
soudob¢ quality TV spojené s HBO a jinymi tvirci ,high-end* programt; ,,,americka
quality TV dnes se zda byt prikladem sofistikovanéjsi verze blystivosti “ (ibid.: 135). Ackoli
se tedy vuci Caldwellovi nevymezuje, ponckud devalvuje televizualitu jako méné

sofistikovanou ,, blystivost* (shininess). Pravdépodobné tak odkazuje na spektakl a jeho
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predpokladanou povrchnost (vice v nasledujici kapitole). Stejné jako Caldwell vsak klade

daraz na vizualitu jako projev cinematizace televize (ibid.: 109).

Zajimavy je také jeho podnét, Ze byt se film a televize ptiblizuji stylisticky, jejich
odlisné zpisoby vypravéni — uzaviené narativy u filmu trvajiciho devadesat az sto dvacet
minut a serializované, mnohahodinové vypravéni u televize — predstavuje hlavni rozdil mezi
médii (ibid.: 11). S ptfichodem Netflixu a jejich strategii uvedeni celé¢ sezony najednou se
objevuji argumentace i ve prospéch cinematizace vypravéni v televizi (Novak 2017: 48,
Cabral-Martins 2019: 85-88). Vice se tomuto tématu vénuji v posledni kapitole (str. 206—
207).

V ramci intertextualnich spoju na Nelsona navazuji Mills (2013) a Jaramillo (2013),
a to vicemén¢ kriticky. Mills uznava, ze ,, Nelson pravdépodobné nabizi nejjasnéjsi vymezeni
toho, co znamenda cinematicnost, kdyz je aplikovana na televizi* (2013: 57) a souzni s jeho
argumentaci, Ze cinematizace televize pochazi z priimyslového diskurzu (ibid.: 59). Jak bylo
uvedeno vyse, Mills vnima Nelsonovu frazi (kterou ve State of Play nékolikrat opakuje), Ze
,, televize usiluje o cinematizaci* problematicky a kritizuje jej za to, ze podporuje kulturni
hierarchie mezi médii (ibid.: 64). Mills tak narazi na Nelsona, kdyz dochazi k zavéru, ze
., [t]o, Ze se ,cinematicnost * muiZe zdat jako pozitivni termin, kdyZ je uplatnén na (nékterou)
televizni tvorbu, miize byt nahlizeno pouze jako potvrzeni hierarchie, ktera vidi televizi jako
chabou ndhrazku za film.*® (ibid.) Podobné vyzniva také kritika Jaramillo: , Nelson
bylo prehodnoceno’, ale ndsledné ztotoZnuje ,zlepSeny obraz‘ televize s estetikou
kinematografie a uzavira to oznacenim prestiznich TV sérii za ,high end [sic!] cinematicka
TV dramata ‘. Strucné receno, vzhled kinematografie preneseny na televizi povznesl mensi
médium a vymazal hierarchii.” (2013: 68) Ironie Jaramillo ukazuje nejen to, Ze autorka
s Nelsonem nesouhlasi, ale také se domniva, ze opak je pravdou — cinematizace nepomohla
»povznést televizi, a potvrzuje medidlni hierarchie. Jaramillo nésledn¢ obhajuje tento

argument (vice v nasledujici podkapitole).

DalSim teoretikem, ktery se vénuje cinematizaci televize, je Jeremy G. Butler (2010).
Butler za¢ina sviij text vymezenim se viici Ellisove tvrzeni, ze televize nevybizi k upfenému

pohledu, a navazanim na Caldwellovu definici cinematizace televize (2010: 73). Konkrétné

8 Evidentné zde také narazi na Karen Lury, ktera ve své publikace Interpreting Television pise, ze ,, [t]elevizni
obraz je chabou nahrazkou cinematického obrazu “ (2005: 7).
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se jednd o jeho deklaraci, ze ,, [c/inematicky evidentné odkazuje k filmovéemu vzhledu
vtelevizi“ (1995: 11). Nepfijima ji ale bez vyhrad: , Ackoli bych mohl namitat, Ze
cinematicky miize stejné ,evidentné‘ odkazovat k narativnim strukturam tak jako
K filmovému vzhledu, sdilim jeho fascinaci se stylistickym zndzornénim asociovanym se
specificky cinematickym Zanrem, filmem noir (...).“ (ibid.) 1 pfes jemnou ironii
(,,,evidentne ) Butler pfijima jeho definici a zaméfuje se na specificky projev
cinemati¢nosti, maskaradu. Caldwell v ramci popisu maskarady zminuje jako cinematické
zanry western a prave film noir, jehoz expresivni sviceni ¢asto pojmenovava jako techniku
cinematické televizuality (viz vyse). Butlera nezajima pouze vztah televize a kinematografie,
ale také stylu a zanru: ,, ...obsahové zalozené zanry jako western, gangsterka a melodrama
bylo lehké prenést do televize, ale protozZe filmy noir velmi zavisi na svém cinematickém
vizualnim stylu, neni jasné, jak dobre se zdanr miize prizpiisobit omezenim celoplosné
televize.“ (ibid.: 72) Podle Butlera tedy vysoce stylizované zanry jsou problematické na
zobrazeni v televizi. Byt zde pouziva ptitomny ¢as, je pravdépodobné, ze se vyjadiuje spise
K televizni historii. Jak dokazuje svou naslednou analyzou Miami Vice, v dob¢& publikace
Television Style jiz televize Gspésné film noir a jeho styl adaptovala. Butler také zmitiuje, Ze
jeho analyza je snahou porozumét ,,, televizaci ‘ stylizovaného cinematického zanru* (ibid.).
Pojem ,televizace™ nabizi zajimavy podnét k diskusi, nebot’ je mozné jej vykladat bud’ jako
vliv televize na jiné médium, jelikoz naznaCuje stejné jako slovo cinematizace proces
»Stavani se né¢im®, nebo jako adaptace atributti jinych médii do televize, ktera si je timto
pfisvojuje (tak jako Christian Metz definuje cinematizaci, viz pfedchozi kapitola). Vzhledem
k Butlerové analyze se jedna o druhy vyklad, nicméné je mozné polemizovat nad
terminologii cinematizace a televizace. Naptiklad Annie van der Oever (2012) pouZziva prvni
pojem k oznaceni druhého — adaptaci televiznich technik do kinematografie. Na druhou
stranu, kdyZ Sarah Cardwell zmifluje, Ze format 16:9 jiz ,, ztratil své cinematicke konotace *,
protoze se stal televiznim standardem (2015: 89), Ize to oznacit za televizaci. Ptipadné 1ze
uvazovat 0 terminu decinematizace, ktery pouzivd Metz pro oznaceni toho, kdy cinematické

prvky ztraceji na své cinematic¢nosti pii kontaktu s elementy jinych médii (1974: 116-117).

Hlavni argument Butlera v jeho analyze Miami Vice zni: ,, Zakladnim predpokladem
zde je to, Ze jednotlivé tradice, které film noir a Miami Vice narusily, sdili stylistické
podobnosti. Tedy ze televize pred Miami Vice (1984) sdilela stylistické zndzornéni
S klasickou kinematografii pred filmem noir (zhruba pred rokem 1941).* (2010: 82) Jinak

feceno, film noir Sel proti konvencim klasického — tzn. neviditelného — hollywoodského
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stylu, stejné jako se potad Miami Vice vymezoval proti televiznim programim pied nim.
Butler si je védom generalizaci, které timto vytvaii a pokousi se je kompenzovat popisem
konkrétni podoby danych styla (ibid.). Pro lepsi argumentaci popisuje styl ranych 80. let
jako utlumenou kontinuitu (attenuated continuity) Termin, ktery je v opozici S pojmem
intenzivni kontinuita (intensified kontinuity) Davida Bordwella, ktery tim oznacuje
excesivni, hyperbolicky styl (2006: 121-138). Butler utlumenou kontinuitu popisuje
nasledovné: ,, Techniky klasické kinematografie jsou utlumené, zredukované na zakladni,
efektivni minimum pro narativai vyznam. * (ibid.) V podstaté se jedna o tentyz druh stylu,
ktery Caldwell pojmenovava jakozto styl nulového stupné a ktery dle néj také vychazi
z klasického Hollywoodu (1995: 55-57). Pon¢kud ironicky Butler styl nulového stupné od
Caldwella ptebira, ale dava mu ponckud jiny vyznam. Pojmenovava tak styl soap oper, ktery
zahrnuje vicekamerovy systém, studiové interiérové nata€eni, kontinualni stfih, natd¢eni na
videopasku, tfibodové sviceni aj. (2010: 26-69). Podstatné jsou zde ale funkce stylu.
Zatimco styl klasického Hollywoodu, styl nulového stupné (v obou interpretacich) a
utlumena kontinuita na sebe nemaji upozoriovat a jejich cilem je podporovat vypravéni, aby
bylo srozumitelné, film noir a cinematicka televizualita jsou sebereflexivni, vyrazné a nékdy
mohou i zdmérné mast divaka (napi. film noir pouziva naklonéné ramovani a expresivni
sviceni k naznaceni subjektivniho realismu nebo extrémné tmavé zabéry v programu Akta X

zahalujici ,,pravdu® v podob€ monster a konspiraci).

V ramci Butlerova textu neni ani tak vymluvnd jeho analyza stylu noir v
poradu Miami Vice, ale jeho komparace s pifedchozimi televiznimi noirovymi programy
(ibid.: 98-101).8* Butler totiz poukazuje na to, Ze styl noirovych potadi se lisil od stylu
filmovych noirti. Naptiklad rany noirovy pofad Man Against Crime (1949-1954) byl natacen
7ivé, coz omezovalo prostiedi déje a akci, studiové sviceni bylo nékdy piilis§ zativé aj. (ibid.:
99). S postupujicimi roky a technologickym vyvojem se podminky pro film noir v televizi
zlepsily. A praveé na této komparaci ,,televiznich® filmt noir s cinematickym Miami Vice je
evidentni, ze Zanrové styly, byt mohou byt obecné povazované za filmové, v televizni
historii vypadaly jinak na televizni obrazovce a jinak na filmovém platng€. Cinematizace pak,

alespon pro Butlera, znamena, ze vypadaji stejné.

8 Napi. Martin Kane, Private Eye (1949-1954), Man Against Crime, Dragnet (1952-1959,
1967-1970), Lineup (1954-1960), Peter Gunn (1958-1961).
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Creeber ve své monografii Small Screen Aesthetics navazuje na Butlera tim, ze
souhlasi s jeho tezi, ze cinematické porady vybizeji k upfenému pohledu (2010: 97), a na
Caldwella jeho definici cinematické televizuality (Creeber 2013: 88—89). Podobn¢ jako jeho
predchtdci také vnima cinematizaci televize jako nasledek technologického vyvoje a zmén
v produkci a distribuci. Creeber za¢ina podkapitolu Home Box Office: TV Goes to the Movies
popisem scény z pilotniho dilu Miami Vice. Nasledné ji komentuje: ,, Vizudlni a zvukova
stylizace takové sekvence pro mmnoho kritikit signalizovala, Ze mala obrazovka konecné
zacala projevovat ,cinematicke * ambice. Televize vysilala filmy od svého pocatku, ale jeji
viastni latka malokdy dosahla vizudlni a zvukové gramatiky filmu. Samoziejmé existuji
slavné vyjimky, jako je dilo Rudolpha Cartiera, na které se vzpomina jako na dilo majici
témeér , cinematickou ‘ vizi televize v tehdejsich 50. letech. “ (ibid.: 87) Z lexikalniho hlediska
tato pasaz obsahuje n€kolik hodnoticich slov a slovnich spojeni. ,, Konecné “ naznacuje, ze
cinematizace je pomyslny vyvojovy stupen televizniho stylu a ze televize ma chtit vypadat
jako film (,,, cinematické * ambice ). Hierarchie je patrna i ve spojeni ,, témér , cinematicka *
vize “, kdy cinematizace reprezentuje néco vzdaleného, ale poZadovaného, nicméné tuto vizi
jesté nemiize naplnit, k ¢emuz ,, konecné* dochdzi v 80. letech. Estetické srovnavani se
objevuje také v kontextu slova ,, malokdy “, jez implikuje, Ze televize neni na stejné estetické
urovni a nedafti se ji dosdhnout, a pokud ano, je to vzacny jev. Podobnou vylu¢nost obsahuje
slovo ,,vyjimka®. Spojeni ,,,cinematické’ ambice” problematicky naznaluje, Ze
kinematografie je na vyssi Grovni neZ televize, kterd by méla chtit této urovné dosahnout,
byt se jednd o média svice ¢i méné odlisSnymi funkcemi (napf. sluzba spolecnosti
vetfejnopravnich televizi). Ackoli se Creeber snazi metadiskurzivné pfitknout tuto rétoriku
,, mnohym kritikiim “, jak dale vyplyva, nepokousi se ji vyvratit. O par fadkd nize se opakuje
prohléseni, Ze televize by méla ,,ptekonat® sviij styl a osvojit si styl filmovy: ,, ...rani praktici
a kritici jako Troy Kennedy Martin také nabddali TV tvirce, aby se osvobodili od
,divadelniho ‘ dédictvi média a aby si osvojili filmovy styl Ejzenstejna nebo Alana Resnaise.
Podobné britsky dokumentdrni realismus typu Loach — Garnett usiloval o ,vytvareni filmii —
ne studiového divadla“ (citace Fuller, 1998: 14).* (ibid.) Creeber zde opét potencialné
problematické mysleni pfirkl ranym kritikiim, praktikiim a jinym teoretikiim. Citace vSak
slouzi k podlozeni jeho argumentu o ,,, cinematickych * ambicich . VSichni t€astnici tohoto
diskurzu se snazi odvratit se od televizni ¢ televizné-divadelni minulosti
a pripodobnit vybranou televizni tvorbu ke kinematografii (zde ke kanonizovanym

filmovym rezisérim jako Sergeje EjzenStejna a Alaina Resnaise). Podobné ostatné
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argumentoval Nelson (1997, 2007). Creebertiv vlastni postoj je patrnéjsi v nasledujici véte,
kterd do zna¢né miry opakuje teze a také slovnik ptedchozich pasazi: ,, Bylo to az
vV 80. letech, kdy TV porady jako Miami Vice zacaly projevovat skutecny dojem
,cinematicnosti‘ a vytvarely vizualni a zvukovou sofistikovanost, drive malokdy vidénou na
malé obrazovce.” (ibid.) Opét zde Creeber pouziva slovo , mdlokdy* pro podtrzeni
vyjimeénosti ,,sofistikovaného*  stylu v televizi. Také spojeni , skutecny dojem
,cinematicnosti ‘*“ sebou pfinasi nékolik implikaci. ,, Skutecny ““ naznacuje, ze diivejsi

o cinematizaci (viz zminka o televizi 50. a 60. let) nebyly az do vzniku Miami Vice Gspé&s$né.

«

Zaroven volba slovniho spojeni ,,dojem ,cinematicnosti‘“ se da interpretovat jako
Creeberova opatrnost vac¢i pouzivani slova cinematicky, jak ostatn¢ uvadi v uvodu

publikace, a z toho divodu jej také uvadi v uvozovkach (ibid.: 7).

V dalsi pasazi Creeber opakuje metadiskurzivni strategii: ,, Diiraz na vizudlni a
zvukovy styl programii jako Miami Vice vedl nekteré kritiky v priubéhu 80. a 90. let
k domnénce, ze se TV nyni obracela ke kinematografii (spise nez k divadlu a k rozhlasu) jako
zdroji inspirace. Esteticky posun castecné nastal kviili technologickym zménam, jak se
televizni obrazovky postupné zvetsily, rozsirily a zplostily, zatimco zvuk také presel z mono
na stereo a na prostorovy zvuk. Ackoli to neznamenalo, zZe by se televize mohla realisticky
rovnat filmové vizualni sofistikovanosti, rozdil mezi médii se jasné zacal zmensovat. “ (ibid.:
88-89) ,,Realisticky“ (podobné jako ptedesly) ,,dojem ,cinematicnosti‘* naznacuji meze
v konvergenci médii. Tuto vétu lze interpretovat bud’ tak, ze v dané dobé se jeste

cinematizace nerozvinula naplno, nebo lze jit dal a Cist tak, Ze televize nebude vizudlné

sofistikovana, dokud nebude zcela cinematicka.

Creeber spojuje slova filmovy ¢i cinematicky se slovy tykajicimi se hodnoty ¢i
vkusu. Patii sem ,, filmova kvalita* (ibid.: 90, 100, 102) ,, kinematografie v jejim vizudlnim
umeni* (ibid.: 91), ,, cinematické aspirace* (ibid.: 91, 94, 99, 103) ¢i ,, ezotericka estetika
filmu “ (ibid.: 91), coz odkazuje k tendenci, kdy ,, ...film byl bezné ztotoznovan s rétorikou a

aurou magie‘“ (Gray — Johnson 2021: 14-15).

Creeber také misty ptebird diskurz televizniho primyslu (uzitim citaci tvirci
vybranych ptikladil), aniz by jej kriticky vyhodnotil. Jak upozoriiuji Levine a Newman,
V ramci cinematizace televize akademici nékdy ptejimaji nekriticky priimyslovy diskurz a
s nim kulturni hierarchizaci, kterou medialni praktici pouzivaji jako marketingovou strategii

(2012: 167). Nicméné ve své analyze Rodiny Sopranovych Creeber zpochybiuje tvrzeni
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tvarce serialu Davida Chase, ze ,, kazda epizoda je jako film* (2013: 101) a upozoriuje na

kombinaci filmového (gangsterka) a televizniho (Soap opera) stylu v potadu.

Creeberuv text si tedy misty protife¢i a jeho slovnik a zptisob formulace implikuji
hierarchizaci médii (kinematografie nadfazena televizi) i uvnitf televize jako takové
(cinematickd televize nadifazend necinematické televizi). Zaroven si Creeber uvédomuje
problematiku estetické analyzy a konceptu cinematizace televize, predevSim v teoretické
uvodni kapitole monografie (ibid.: 6-8). V samotné analyze jsou tyto aspekty v§ak mnohem

méné kritické.

Vyse analyzované texty patfily k prvnim, které v diskurzu televiznich studii
rozvadély koncept cinematizace televize. Nedad se fict, Ze by jejich autofi nevnimali
potencialni problém ve srovndvani televize a kinematografie. Jejich zdmérem ale bylo
pfedevSim pojmenovat rapidni zmény a jejich dusledky v televizni krajin€é. Nasledujici

skupina textl vSak jiz nahliZi na koncept problematicky.

3.2 Kritické piistupy k cinematizaci televize

o 24

K nejkriti¢téj$im textim o cinematizaci televize se fadi kapitoly What Does it Mean
to Call Television Cinematic? Bretta Millse a Rescuing Television from the ,Cinematic:
Perils of Dismissing Television Style od Deborah L. Jaramillo z publikace Television
Aesthetics and Style (2013), editované Jasonem Jacobsem a Stevenem Peacockem. Editofi
Vv ivodu monografie dané kapitoly predstavuji nasledovné: ,, Obé eseje maji zkoumavy a
provokativni ton, ktery, jak doufame, podniti hlubsi a dalsi kritické potykani se s timto
terminem. *“ (ibid.: 15) Skute¢nost, Ze se tyto velmi podobné texty tématem i zaméfenim
nachazeji v téze publikaci (a navic jsou uvedeny po sob¢), konotuje, ze koncept byl dosud

malo kriticky analyzovan a Ze je této kritiky zapotiebi.

Mills ani Jaramillo se nesnazi koncept cinematizace definovat, nenabizeji vlastni
interpretace, ale usiluji o jeho problematizaci a vyhodnoceni toho, co piinasi do diskurzu
televiznich studii. Mills na zacatku své kapitoly shrnuje své kritické otazky, z nichz jedna
také predstavuje jeji titul: ,,Ale co to znamend, kdyz televizi nazveme ,cinematickou ‘?
Z jakych predpokladii takové uziti vychazi a co nam takova definice rika o svém protéjsku —
televizi, o niz se predpoklada, Ze neni cinematicka? A jaké disledky miize mit rozsireni

terminu ,cinematicky‘ na televizni studia a zpiisoby, jakymi je televize obecnéji chapana
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V kulturre? “ (ibid.: 57) Mills se evidentné obava kulturnich hierarchii, které mize oznaceni

cinematicky implikovat, ale také kulturniho statusu televize a televiznich studii.

Podle Millse koncept cinematizace televize stoji na medidlni specificité
a esencialismu, kdy televize se rovna video a kinematografie filmovy pas: ,, Diskurzy, které
obklopuji cinematickou televizi, se spoléhaji na povédomi ohledné druhii zarizeni, které byly
pouzity Kjejimu vytvoreni, a rozvoj televize s vysokym rozliSenim ztotozZinuje technologii
S naklady a kvalitou. Ale samozrejmé ve stejnou dobu, kdy se tohle délo, velké mnozstvi
kinematografické produkce opustilo celuloid a misto toho prijalo digitalni technologie, coz
mnohem vice priblizilo technologie filmu a televize. (ibid.: 60) Zaroven upozoriuje, ze
i Vv minulosti nebylo nijak nezvyklé natacet televizni programy na filmovy pas. Kromé
medidlniho esencialismu Mills také polemizuje o tom, Ze ,,je sloZité definovat, co je na
kinematografii cinematického vzhledem k tomu, ze médium obsahuje celou radu vizualnich
stylu, konvenci, zanri a estetik* (ibid.: 60). Mills zde narazi na neexistenci jednotného
filmového stylu. Pokud jde o otazku, ,,co je na kinematografii cinematického *, kterou si
dlouhodobé¢ kladou filmova studia (viz tfeti kapitola), odkazuje pouze k Bordwellovi a jeho
tezim o inscenovani v Kinematografii. ,, Ve snaze popsat ,cinematicnost ‘, Bordwell odkazuje
k ,inscenovani’, které, jak Fika, ,nas upozoriuje na dramatické pole, formuje jej pro
informativni, expresivni a nékdy ilustrativni efekt ‘. Samozrejmé Si je tézké predstavit, jak by
takovy druh definice mohl byt uplatnitelny pouze — ¢i jen primarné — na kinematografii,
jelikoz by tak mohla byt jednoduse popsana televize, webové stranky, videohry a jakékoli
jiné vizualni médium.“® (ibid.: 60-61) Nutno poznamenat, ze Bordwell netvrdi, Ze
inscenovani (které formuluje také jako pohyb a vykon) reprezentuje definujici cinematicky
prostfedek. Paradoxné uvadi, Ze inscenovani bylo dlouhou dobu ignorovéno kritiky, ktefi se
snazili pojmenovat ,,cisté cinematické techniky a zamétfovali se na stith (2005: 8).
Argumentuje, Ze pochopeni toho, jak funguje filmové inscenovani, pfinasi vétsi vnimavost

k filmovym prostfedktim a technikam (ibid.: 10).

~ror

Mills dale zpochybniuje argument, ktery pouziva Caldwell, Nelson, Butler i Creeber,
Ze cinematizace ucinila televizi vice vizualni. Pro svoji pointu vyuZiva analyzy ran¢ britské
televize od Jasona Jacobse (The Intimate Screen: Early British Television Drama, 2000),

ktery poukazal na roli obrazu, ktery nebyl tak ,, plochy a prakticky “, jak se domnivali kritici

8 Mills také chybné cituje Bordwella, jelikoz uvadi do poznamky Poetics of Cinema (2008) misto Figures
Traced in Light: On Cinematic Staging (2005), z niz pasaz ve skute¢nosti je.
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(2013: 61). Mills opakuje otazku Jacobse ,,Co znamenda ,vizualita‘ vzhledem k tomu, Ze
televize je vzdy vizualni...? “ (2000: 6) a rétoricky ji aplikuje na cinematizaci televize. Cilem
Millse zde neni jen vymezeni se viici tezi, ze se televize v minulosti vice spoléhala na pienos
informaci prostfednictvim zvuku nez obrazu, ale také proti tvrzeni, Ze se televize stala vice

vizualni nasledkem cinematizace.

Mills se také pozastavuje nad korelaci cinematizace televize s zanrem dramatu
(Nelson 2007, Dunleavy 2009) a taze se, zda by mohly za cinematické byt oznaceny i jiné
zanry, véetné téch televiznich, které neexistuji v kinematografii, jako napt. kvizy a soap
opery (2013: 63). Mills zminuje interpretaci Creebera pivodni britské verze Who Wants To
Be a Millionaire? (1998-soucasnost), ktery nachazi v mizanscéné a sviceni pofadu odkazy
na filmy jako Batman navzdy (1995) a Jursky park (1993) (2004: 235). Mills polemizuje o

vztazich styll tradi¢né spojovanych s televizi ¢i kinematografii:

. Ale jelikoz védomostni soutéze v kinematografii neexistuji, je mozné takovou
estetiku nazyvat ,cinematickou’, nebo je rozdil mezi cinematicnosti a televiznosti zaloZeno
pouze na interpretacich dramat? V tom pripade mize byt vedomostni porad Spatny zanr,
Ktery nemiize nikdy ,usilovat o cinematicky vizudlni styl’, ne kviili estetice, ale jednoduse
proto, Ze nékteré zanry, jak se zda, nejsou konvencné povazované za cinematické? “ (2013:

63)

Mills si sdm odpovida, kdyZz poukazuje na vliv vysilani ve vysokém rozliSeni na
kvalitu obrazu v britskych soap operach EastEnders (1985—-soucasnost) a Coronation Street
(1960—soucasnost), byt’ je explicitné nenazyva cinematickymi (ibid.). Tim také naznacuje,
ze technologicky vyvoj a zkvalitnéni obrazu a zvuku neni automatickd znamka cinematizace.
Dale Mills svymi otazkami upozornuje, ze v kontextu cinematizace televize porady, které
nespadaji do Zanru dramatu, nebyvaji povazovany za cinematické, i kdyZ odkazuji na
filmové Zanry ¢i konkrétni filmy. Je tfeba poznamenat, Ze i v pfipadé, ze je za projev
cinematizace televize povazovana intertextualita, jez miZze byt pfitomna v jakémkoli Zanru,
teoretici jako ptiklady uvadéji témét vyhradné dramata a quality TV (Caldwell 1995, Nelson
2007, Butler 2010, Dunleavy 2018, Richards 2021). Vyjimkou je pravé Creeber, ktery
zmiiuje televizni kviz Who Wants to Be a Millionaire?
a dokumentarni sérii Planeta Zeme (2006) (2013: 99-100), a Comerford, ktery za
cinematické povazuje také dramedy, které maji ovSem blizko k dramatu (2022: 68). Mills

tedy narazi na tuto tendenci, kdyz se pt4, zdali mohou byt cinematické také dalsi Zanry.
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Implikuje tim pfitomnost kulturni hierarchie mezi zanry, ktera nejspise zamezuje vnimani
nékterych jako vice ¢i méné cinematickych, na coz upozornovali také Levine a Newman

(2012: 5).

Césteéné predpoklad, Ze cinematické televize Zanrové spada do dramatu, vychazi
Z jejiho ztotoziiovani s quality TV, kterd je primdrné — byt ne vyhradné¢ — spojovéna
S dramaty. Mills tento vztah také zminuje, respektive spojuje quality TV s cinematizaci
prostiednictvim vysokoprodukénich hodnot (2013: 64). Vysokoprodukéni hodnota pak
pravdépodobné predstavuje druhy divod tohoto predpokladu. Pokud je cinematicka televize
definovana prostfednictvim vysokoprodukéni hodnoty (tak jako u Caldwella ¢i Nelsona),
nizkonékladové Zanry jako soap opery ¢i televizni kvizy skutecné nenapliuji jeji pozadavky.
Zaroven Mills, v ndvaznosti na Brunsdon (1997: 142), komentuje, zZe podstatnéjsi nez realné
naklady je skute¢nost, zda program ,, vypada draze (2013: 64). V takovém ptipadé by zanr

neme¢l hrat roli.

Jakym zplsobem tedy mohou vypadat potfady, které kombinuji tradicné televizni
zanry, obzvlasté¢ ty nizkondkladové, stémi, které jsou konvencné povazované za
cinematické? Vzhledem k velkému mnozstvi hybridn¢ zanrovych potadl se tato otazka
ptimo nabizi. Naptiklad atypicka denni soap opera Dark Shadows (1966—1971) vychazela z
gotického hororu a kromé postav tradi¢nich nadpfirozenych monster, jako jsou upifi,
duchové ¢i carod€jnice, a fantasknich narativli, napf. cestovani casem, pracovala
s expresivnim low-key svicenim typickym pro horor. Byt produkéni podminky soap opery
nataené Zivé ve studiu na videopasky predstavovaly jistd omezeni, vétSina scén se
fiktivni pobfezni méstecko Collinsport). Prace s low-key svicenim s hlubokymi, jasné
vymezenymi stiny a zdOraznénym bodovym svicenim (vétSinou doplnénym bocnim
svétlem) obzvlasté vynikla v prvni sezoné (1966—-1967), kdy se natacelo Cernobile. Zaroven
porad kladl dtiraz na dialogy, spiSe nez na akci, coz je pro soap opery bézné. Stylisticky tedy
dochazelo k miseni dvou stylové témét protikladnych Zanrlh — narativné
i stylisticky — coz pro Dark Shadows znamenalo také programovou individualizaci od jinych

soap oper, a to jiz na prvni pohled, podobné jako pozdéjsi televizudlni programy.

154



V ramci polemizace o konceptu cinematizace a jeho uziteénosti se Mills zamysli

takto:

., Zde je tedy mozna jeste podstatnéjsi, ze stale existuje touha po argumentaci, Ze néco
muze byt vitbec vnimano jako cinematicnost. Proc¢ by meli mit kritici, divaci a akademici
zdjem vyzdvihovat predpoklidanou cinematickou povahu (urcitych druhu) televize? Je
jasné, Ze termin ,cinematicky‘ je asociovan s hierarchickymi predstavami o kvalité a je
vniman jako kompliment, kdyz je prirazen televizi. Kdyz Nelson uziva slova ,aspirovat’
K popisu toho, co televize cini, kdyZz se snazi byt cinematickd, nejenze je zde obsaZen
predpoklad, Ze cinematizace je néco, co televize bézné nedéla, ale také to navozuje dojem,
Ze se jednd o ambici, ktera je mimo dosah ,normdlni‘ televize. Vskutku je zde korelace mezi
uzitim slova ,cinematicky‘ k popisu televize (dramatu) a snahy ze strany téch, kteri jej
pouzivaji, argumentovat ve prospéch televiznich hierarchii, které stavi nékteré televizni texty

Jjako lepsi nez jiné. ** (2013: 63-64)

Jak jiz bylo uvedeno v pfedchozi podkapitole, Mills kritizuje Nelsona za
podporovani medialnich hierarchii. Pro Millse cinemati¢nost neni neutralni termin,
oznacujici zdroj inspirace, jak k nému pfistupuje Caldwell — nebo to aspon tvrdi — ale
esteticky soud (,,termin ,cinematicky * je asociovan s hierarchickymi predstavami o kvalité a

Jje vniman jako kompliment, kdyz je prirazen televizi ). Z Millsovy strany tedy jde o velmi
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jasn¢ deklarované popteni, doplnéné¢ metadiskurzivnim distancovanim se od konceptu

(,,snahy ze strany téch, kteri jej pouzivaji*).

Mills uzavird svou kapitolu prohlaSenim: ,, Nejenze uziti pojmu ,cinematicky
zjednodusuje kinematografii, jeho propleteni s otazkami kvality a kulturnich hierarchii, ale
ukazuje, ze pouziti v televiznich studiich nikdy neni nevinné. \V jistéem smyslu uz jen fakt, Ze
termin ,cinematicka televize‘ vibec existuje, nam rika vse o televiznim stylu; nebo lépe
Feceno, pretrvavani terminu muzZe byt nahlizeno jako neustdavajici nejistota ohledné
stylistické bohatosti, diverzity a specificnosti média, o nemz tvrdime, Ze jej studujeme."
(ibid.: 64-65) Stejn¢ jako prvni dvé véty v predchozi citaci i tady vyvstava na povrch
Millsova skepse vici konceptu cinematizace televize a jeho funkénosti v diskurzu
televiznich studii, rovnéz skepse ohledn¢ vztahu televiznich studii k televizi. Pro Millse zde
pronika potfeba omlouvat se ¢i obhajovat studium televize, jez bylo typické v jeho diskurzu

V pocatcich oboru (viz str. 77).
Podobna skepse prostupuje také kapitolu Jaramillo, ktera zacina deklaraci:

,,Na poli televiznich studii by ,cinematicky “ meélo byt kontroverznim slovem. Mélo by
zvednout oboci kazdému, kdo premysli a piSe o televizi; misto toho se stalo béznym mezi
akademiky a popularizacnimi kritiky pouzivat termin jako zkratku pro debatovani ohledné
komplexné vizudlniho a zvukového stylu ve fikcnich sériich, jako je Rodina Sopranovych,
Mad Men — Silenci z Manhattanu a Pernikovy tata. , Cinematicky* konotuje umeéni smisené
s dojmem velkoleposti. “* (2013: 67)

Sila popfeni a ironie je vehementngjsi nez u Millse a od zacatku je jasny postoj 1 cil
autorky. Jaramillo rezonuje jeho otazku, pro¢ se pojem cinemati¢nosti v diskurzu televiznich
studii vitbec objevuje. JiZ ndzev kapitoly Rescuing Television from ‘the Cinematic‘: The
Perils of Dismissing Television Style ukazuje defenzivni postoj Jaramillo, ktera si klade za
cil doslova ,,zachranovat* televizi ptred nebezpeCim cinemati¢nosti. Tento aZ odmitavy

a obranny ton pronika celou kapitolou.

Jaramillo si je zjevné védoma plvodnich vyznami slova cinematicky ve filmovych
studiich: ,, Cinematicky film je ten, jenz vyzaduje sledovani v kiné, aby mohl byt vytézen
kazdy kousek jeho vizualni a zvukové hloubky. Termin je vyhrazen pro filmy, které odhaluji
zuzitkovani filmarskych technik ve sluzbach dovednosti a kreativni vize. Je to ve své podstaté

pozitivai, dokonce chlubivé slovo, které lika mnoho lidi a kteri jej prirazuji K tomu
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nejlepsimu  z nejlepsiho v televizi.“ (ibid.) Jaramillo zde odkazuje Kk interpretaci
cinemati¢nosti jako ,,jedinecnych a nejlepsich kvalit kinematografického uméni* (Mast
1974: 375) a toho, ,,co kinematografie dela dobre (¢i nejlépe)“ (ibid.: 376). Jak jsem jiz
polemizovala ve tfeti kapitole, je potencidln¢ problematické pfevadét tento vyznam na
televizi. Neni jasné, zda to znamena, ze se v téchto potfadech projevuji ,, nejlepsi kvality

kinematografie nebo ze se projevuji ,, nejlepsi kvality “ daného média, tedy televize.

Ve spojitosti s cinematizaci Jaramillo cituje Michaela Allena (2008), Roberty
Pearson (2007), Nelsona (2007), Caldwella (1995) a Elany Levine (2008). S vyjimkou
Levine teoretici koncept uzivaji k poukazani na vyjimecénost audiovizudlniho stylu. Allen se
vyjadiuje k minisérii Ze Zemé na Mesic (1998) jako ,,televizni produkci s aspiraci na
cinematicnost* (ibid.: 68), Pearson popisuje, jak kritici u pilotu Ztracenych (2004—2010)
hledali spfiznénosti s kinematografii, a nakonec odkazuje k Nelsonové pasazi z jeho
kapitoly v monografii Quality TV: Contemporary American Television and Beyond (2007),
V niz srovnava ,,vylepSenou obraznost* televize s filmovou estetikou (2013: 68). Podle
Jaramillo tyto texty ,, stavi televizi do pozice vilastniho omezovatele a kinematografie ji miize
néjak zachranit od sebe samotné.” (ibid.) Opét se zde objevuje metafora ,,zachrany*,
tentokrat ovSem prevracena v sarkastickém komentéfi. Jaramillo ji pouziva v textu
opakovang, napt. ,, argumentuji, Ze se prilis spoléhame na pojmy, které charakterizuji televizi
Jjako stylistickou skladku, ktera se musi modlit, aby ji kinematografie zachranila “ (ibid.: 71).
Jaramillo také kritizuje Caldwellovu terminologii televizualita a styl nulového stupné.
Domniva se, ze tim Caldwell implikuje, Ze televizni styl mliZze byt pouze pfemrstény nebo

vyprazdnény (ibid.).

Déle poznamenava, Ze predpoklad, s nimz tyto texty pracuji, je, ze ,,filmovy vzhled,
promitnuty na televizi, povysil mensi médium a vymazal hierarchii* (ibid.: 71). Nicméné
Jaramillo s timto ptedpokladem nesouhlasi a domniva se, Ze cinematizace ma opacny efekt.
Svuj argument podporuje citaci Levine, podle niz v minulych dekadach doslo k hierarchizaci
1 uvnitf televize, a to kvili aplikaci terminil jako cinematicky ¢i roménovy na televizni dila
(Levine 2008: 393, citovano v Jaramillo 2013: 68). Piima kritika cinematizace se projevuje
na nasledujicich stranach, kdy Jaramillo prohlasuje: ,,, Cinematicnost‘ odstranuje televizni
text a jeho styl zmédia, které studujeme, a premistuje jej jinam.* (ibid.: 73)
a , argumentuji, Ze se prili§ spoléhame na pojmy, které charakterizuji televizi jako

stylistickou skladku, kterda se musi modlit, aby ji kinematografie zachrdanila* (ibid.: 71).
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Jaramillo v prvni citaci narazi na odnéti televiznich charakteristik ze cinematické televize,
kterd i1 pfes vliv kinematografie ziistdva televizi. Tento argument rozvijim v posledni
kapitole, v niz piedstavuji model negociace televizniho stylu. Domnivam se, Ze pravé

negociace nabizi feSeni problému, na n¢jz narazi Jaramillo.
Jaramillo s jistou davkou ironie komentuje i vztah cinematizace a quality TV:

., Existuje jedna televizne specificka fraze, kterou akademici pouzivaji k popisu dobre
vypadajici, dobre napsané, dobre vytvorené, sofistikované televizi. Tou frazi je ,quality TV
Tato banalni dvojice slov je ta nejvyssi chvala, jaka miize byt programu dana, aniz by bylo
nutné uchylit se k ,cinematicnosti‘. Kdo potrebuje uméni, kdyz madte ,kvalitu‘? Kritici
a akademici, kteri argumentuji pro uzZivani terminu ,quality TV", maji tendenci uplatiiovat

,cinematicnost‘, aby podporili estetickou legitimitu svych vybranych poradii. * (ibid.: 72)

Byt zde Jaramillo koncept quality TV (a potazmo cinematizace) kritizuje, pouziva
pro jeho popis slova pozitivné hodnoticiho charakteru (,, dobre vypadajici “, ,,sofistikovany*)
asuperlativy (,, nejvyssi chvala ) a kinematografii oznacuje za uméni (,, ...aniz by bylo nutné
uchylit se k ,cinematicnosti‘. Kdo potrebuje umeéni, kdyz madte ,kvalitu‘?“). Pozitivni
charakter adjektiv quality TV ovSem podryva pretrvavajici ironie. Podobnou argumentaci
Jaramillo pouziva ve svém diivéjSim textu, v odborném ¢lanku The Family Racket: AOL
Time Warner, HBO, The Sopranos, and the Construction of a Quality Brand z roku 2002:
., Nejvetsi chvala, na niz miize televizni série aspirovat, je ,kvalita“.** (67) Zaroven nasleduje
véta, kterd pomaha dovysvétlit mySlenku ohledné umeéni vs. kvality: , Ale ,kvalita“ se
V kinematografii nazyvda ,umenim’, tedy klasifikaci, kterd udajné prekondava napeti mezi
ekonomii a estetikou. “ (ibid.) Oba texty lze interpretovat tak, Ze Jaramillo pfedpoklada, ze

zatimco kinematografie mize byt umeéni, televize dosdhne v nejlep§Sim piipadé oznaceni

kvalitni.

., Situace se komplikuje, pokud se vice zamérime na jazyk. Existuje jedna televizné
specificka fraze, kterou akademici pouzivaji k popisu dobre vypadajici, dobie napsané,
dobre vytvorené, sofistikované televizi. Tou frazi je ,quality TV". Tato banalni dvojice slov
Jje ta nejvyssi chvala, jaka mize byt programu ddna, aniz by bylo nutné uchylit se kK
,cinematicnosti‘. Kdo potrebuje uméni, kdyz mdte ,kvalitu’? KritiCi a akademici, kteri
argumentuji pro uzivani terminu ,quality TV, maji tendenci uplatiovat ,cinematicnost’, aby

podporili estetickou legitimitu svych vybranych poradu. Jisté, zakladni formalni prvky a
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pravidla pochazeji z filmového remesla, ale ,cinematicnost‘ implikuje vice nez jen spolecny
formalni pitvod. ,Cinematicnost’ odstranuje televizni text a jeho styl z média, které

studujeme, a premistuje jej jinam.  (ibid.: 73)

Jak dokazuje prvni véta odstavce, i pro Jaramillo jazyk predstavuje zcela zasadni
slozku, coz opét vede k uzivani uvozovek u problematickych slov. Paradoxné, jak jsem
zminovala vyse, Jaramillo sama uziva slova a slovni spojeni, které¢ maji hodnotici charakter
(dobfe vypadajici, sofistikovany, banalni, nejvyssi, chvala, uméni aj.) a nejsou
problematizovéana. Pfitom slouzi ke kritice estetickych souda a kulturnich hierarchii, jez se
opiraji o podobné formulace. Zaroven je tfeba upozornit, ze tato pasaz pracuje S ironii a
nadsazkou (,, Kdo potrebuje umeni, kdyz mdte ,kvalitu‘? ), coz souvisi s cilem textu podnitit
diskusi, a to 1 za pomoci lehce provokativniho tonu. Tato provokace se projevuje i na konci
kapitoly, kdyz Jaramillo prohlaSuje: ,,Zdarovenn bylo velmi malo pozornosti vénovino
velkorysému uZiti slovni zdsoby, ktera privileguje kinematografii. Takze se podivuji, jak
miuizeme psat o televizni estetice, kdyz jsme zatizeni hyper-kriticnosti viici televiznimu stylu

a pokryteckym zajmem o dominanci kinematografie [...].“ (ibid.: 74)

Text Jaramillo implikuje kritiku vic¢i akademikim samotnym a vybizi je
Kk ptehodnoceni jejich vztahti k televiznimu a filmovému stylu. Ve spojitosti
s kinematografii Jaramillo aplikuje hodnotici slova s mocenskymi konotacemi jako
,privilegia® a ,,dominance “, ¢imz poukazuje dle ni na ptetrvavajici kulturni nadfazenost
filmu nad televize. Slovo ,,privilegium* se objevuje také v ¢asti, v niz Jaramillo zkouma
esencialismus a medialni specificitu: ,, Televizni akademici pouzivaji termin ,cinematicnost,
aby se odvolali na esenci filmu, coz je dle Carrolla slepa ulicka, aniz by projevili zajem o
osvobozeni televize z hierarchie, ktera privileguje film — a dokonce pouzivaji toto
privilegium k legitimizaci stylu v televizi.“ (ibid.: 72) Pronika zde vy¢itavy ton vuci jinym
televiznim teoretikiim, kteti podle Jaramillo podléhaji chapani kinematografie jako ,,vyssiho
uméni®. Jaramillo sdili s Millsem dojem, Ze pfetrvava nejistota ohledné studia televize i mezi
témi, ktefi ji védecky vénuji. Podle Richards tato nejistota charakterizovala prvni dekady
televiznich studii, kdy ,,/i] ti, kteri brali televizi vazne, ve vysledku pojednavali o jeji
odlisnosti od kinematografie, jako kdyby slo o nedostatky.” (2021: 7) Pro Charlotte
Brunsdon ambivalentni postoj k televizi pokracoval i po legitimizaci oboru, kdy ,,velké
mnozstvi akademickych a populdrnich textii o médiu je pronasledovino uzkosti ohledné

kulturni legitimizace sledovani televize (1998: 96). Mills
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a Jaramillo onu uzkost nachéazeji i o patnact let pozdéji a projevuje se podle nich uZzitim

terminologie cinematicky.

Ackoli postoj Millse a Jaramillo je mozna az ptilis odmitavy, otviraji diskusi ohledné
problematickych aspektli cinematizace televize. Patfi k nim kulturni legitimizace televize
a kulturnich hierarchii, zda koncept pomaha legitimizovat médium, nebo jen urcité druhy
zanra a produkci, otazky medialni specificity a esencialismu ve spojitosti s nejednoduchou
definici médii jako takovych, otazky funkce cinemati¢nosti v televizni stylistice, estetice a
dalsi. Nasledujici publikace, které se cinematizaci televize vénuji nebo ji alespon kratce
zminuji, zahrnuji problemati¢nost konceptu a cituji Millse i Jaramillo (Andrews 2014,

Wheatley 2016, Dunleavy 2018, Restivo 2019, Richards 2021, Comerford 2022).

Hannah Andrews ve své publikaci Television and British Cinema: Convergence and
Divergence Since 1990 (2014) kriticky nahlizi na cinematizaci televize v kapitole Quality in
Broadcasting: Public Service Brands and ,Cinematic‘ Television, pticemz se opird o
Millsovy argumenty. Andrews se domniva, Ze v televizni estetice doSlo k odklonu od
ptedchozich fenomenologickych a medidlné specifickych pfistupti k televiznimu stylu
smérem k smysleni, jez je ovlivnéno akademickou filmovou kritikou (2014: 17). Podle
Andrews tato zména obsahuje ,,tiché smireni se s hierarchii médii, ktera uprednostiuje
,cinematizaci‘ nad ,televiznosti *“* (ibid.). Andrews opakuje dojem Millse a Jaramillo, Ze
cinemati¢nost neni pro televizni studia uzite¢ny koncept: ,,,Cinematicky‘ je bezvyznamné
pridavné jméno, protoze ve skutecnosti jsou stylistické moznosti kinematografie a (zvlasté
jednokamerové) televize v ramovani, sviceni, mizanscéné a tak dale viceméné totozné.*
(2014: 16) Podle Andrews neni plodné diferenciovat mezi kinematografii a televizi na
zaklad¢ stylu, jelikoZ v soucasnosti obé média maji moznost pouZzivat stejné ¢i podobné
kamery a jiné prostfedky, jsou nataceny a distribuovany digitaln¢ atd. Pokud se v néem
odlisuji, a tedy je mozné nazyvat televizi cinematickou, je to produkce: ,, Relevantnéjsi
praktickeé rozdily mezi formami jsou v rozpoctu a programove skladbé a tyto odlisnosti jsou
platné uvniti prumyslii i napric jimi. Je obrovsky rozdil v rozsahu moznosti, které jsou
dostupné  producentovi vysokoprodukcni  primetimeové dramatické serie
a producentovi denniho détského programu, ti, kteri utvareji estetické soudy, by méli tyto
rozdily vzit v uvahu. “ (2014: 16) Vysokoprodukéni hodnoty a s nimi spojené naklady ostatné

byvaji ¢asto oznacovany jako cinematické (vice se K tomuto tématu vyjadiuji v nasledujicich

kapitolach).
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Andrews opakuje Millsovu tezi, ze soucasné akademické texty o televizi si ¢asto

ree
1

vybiraji konkrétni televizni potfady a obhajuji je jako ,,uméni* na tkor jiné televizni tvorby
(ibid.: 17). To Andrews propojuje s podobnym argumentem ohledné legitimizace televize,
ktery uvadi Elana Levine a Michael Newman v Legitimating Television (2012: 5). Dle nich
koncepty jako cinematizace televize slouzi k legitimizaci pouze vybrané televizni produkce,
a to pomoci devalvace jinych pofadil (napf. zanri jako soap opera). Cim Andrews v ramci
intertextualniho fetézce Millsiiv text transformuje (k ¢emuz by podle Fairclougha mélo
dojit), je, kromé& propojeni s diskurzem legitimizace, doplnéni o koncept divergence.
Cinematizace televize se opira o konvergenci médii, nicméné podle Andrews v reakci na

konvergenci a digitalizaci pfichazi i snaha o zachovani medialni specifity, a tedy vznika

divergence:

, Ackoli je pravda, Ze technologické moznosti digitalnich médii c¢ini film a televizi
Z podstaty blizsimi, pretrvavajici rétorika ,cinematického ‘ a ,televizniho ‘, vytvari distinkce
(v bourdieuovském slova smyslu) mezi médii a stavi je do vzdajemné hierarchického vztahu,
coz je neobycejné tradicni. Pres transformativni efekt digitalni konvergence na televizi coby
média, se objevuje stejné tak opozicni reakce, ktera je diskurzivni a snazi se udrzet dosud

existujici hierarchie. (2014: 18)

Ackoli je cinematizace televize bézné povaZzovana za disledek medialni konvergence
(Butler 2010, Levine — Newman 2012, Creeber 2013), je také ¢aste¢né zaloZena na medialni
specificité a s ni spojenymi piedpoklady; kinematografie se vice spoléha na vizudlni slozku,
nasledkem ¢ehoZ cinematické potfady jsou vice vizualni (viz Caldwell, Nelson a Creeber) aj.
Podobn¢ argumentuje Helen Wheatley ve své monografii Spectacular Television: Exploring
Televisual Pleasure (2016), podle niz se spektakl nenachazi pouze v kinematografii, tudiz
oznacovat jakykoli televizni spektdkl za cinematicky je pfili§ zjednoduSujici (ibid.: 7).
Wheatley se domniva, ze televize miZe byt n€kdy intimni a nékdy spektakularni, stejné jako
kinematografie (ibid.: 4). Wheatley argumentuje, ze spektakl v televizi mize byt
reprezentovan cinematickymi potady, ale také televiznimi zanry (cestopisné a ptirodopisné

potady, televizni varieté, slow TV aj.). Jejimu argumentu vénuji vetsi prostor v nasledujici

kapitole.

Televizni teoretiCka Trisha Dunleavy se domniva, ze ,, problémy, které jsou vnimané
pri uziti terminu ,cinematicky ‘ v televizi, pocinaji jeho nedostatkem konkrétnosti, nejen co

se tyce popisu riznych pristupu k vizualnimu stylu, ktery je charakteristicky pro televizi, ale
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stejné tak presnému urceni toho, které stylistické vlastnosti celovecernich filmii vybizi
k tomu, aby byly zhodnoceny jako ,cinematické . “ (Dunleavy 2018: The Idea of ,Cinematic
Television‘) Kritika vagnosti pojmu souvisi s jeho pfili§ Castym uzivanim, a to vcetné
popularnich a primyslovych diskurzii. Dokonce také Nelson, ktery koncept vnima jako
uziteény, prohlasuje, Ze jde 0 ,, ndlepku, ktera je az prilis c¢asto a prilis volné aplikovand na
soucasne televizni série” (2007). Podobné se k nému vyjadiuje Restivo, dle néjz ,, ...frdaze
,cinematicka televize* byla uzivana az prilis nahodile

a s velmi mdlo konceptudlni prisnosti.* (2019: 5)

Jak je patrné déle z nasledné citace, Dunleavy si je védoma snah filmovych studii
pojmenovat medialni specificitu kinematografie prostiednictvim cinemati¢nosti. Vnima
vSak jako problematické, stejné jako Mills a Jaramillo, vymezovat jednotny filmovy a

televizni styl, zalozeny pravé na medialni specificite.

Dunleavy ptredklada tfi divody, pro¢ povazuje koncept za problematicky: ,, Termin
,cinematicky‘, jenz byl privlastnén predevsim z diskurzii celovecernich filmu, je
kontroverzni, pokud je uplatnén na televizi, ve trech hlavnich ohledech. Za prvé, pokud je
pouczit k posouzeni stylistickych viastnosti TV poradii, miize byt osocen z toho, Ze porady
nedokaze zhodnotit v kontextu jejich vilastniho média (viz Jaramillo 2013). Za druhé, pokud
miize byt televize povazovana za ,cinematickou’, jak tedy vysvétlime to, Ze tento popisek je
uplatnitelny na prestizni dramata, ale ne na jiné fikcni formy TV, jako napriklad soap opery
(viz Mills 2013)? Za treti, pokud prestizni dramata mohou byt posouzena jako ,cinematicka ’,
ale soap opery ne, reflektuje to implicitni predpoklad, zZe nékteré formy TV jsou kulturné

,nadrazenéjsi ‘ nad jiné? “ (Dunleavy 2018: The Idea of ,Cinematic Television®)

Z textu vyplyva, Ze cinematizace mulZze vytvaret estetické soudy (,,posouzeni®,
,,zhodnotit*) a kulturni hierarchie (,,nékteré formy TV jsou kulturné ,nadrazenéjsi‘ nad
jiné? ). Dunleavy se distancuje od vlastniho vyhodnoceni konceptu citovanim jinych autorti
(Mills, Jaramillo) a uzitim otdzek misto oznamovacich vét. Coz odpovida funkci celé
podkapitoly The Idea of ,Cinematic Television®, jiz je piedevS$im shrnuti tezi a otazek
spojenych s cinematizaci televize. Pokud Dunleavy v ramci publikace oznacuje né&jaky
pofad za cinematicky, je to prostfednictvim citace jin¢ho teoretika ¢i teoreticky, a nikoli

vlastni interpretaci.
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Dunleavy problematizuje koncept cinematizace televize poukdzanim na hybridni
povahu média, jelikoz si televize od svych pocatkl piijcovala rizné prvky z jinych médii
vcetné kinematografie (ibid.). To ostatné ucinil jiz Caldwell, kdyz analyzoval televizi v 50.
letech a upozornioval na uplatnéni klasického hollywoodského stylu ¢i expresivni kamery
filmu noir (1995: 49-52). Opakuje také Caldwellovu tezi, Ze diraz na vizualni styl se stal
marketingovou strategii, jak ,, zvysit kulturni prestiz TV dramat a pomoci prildkat cast divakii
,8 vysokou hodnotou‘, za néz byli zadavatelé reklam ochotni mnohem vice zaplatit*
(Dunleavy 2018: The Idea of ,Cinematic Television‘). Podobn¢ jako Andrews i Dunleavy

upozornuje, ze rozdily mezi médii jsou spise v produkénich podminkach (ibid.).
3.3 Revizionistické piistupy k cinematizaci televize

Jak Angelo Restivo (2019), tak Rashna Wadia Richards (2021) nabizeji ponékud
odlisny piistup k cinematizaci televize. Ani jeden neni tolik zaloZzen na technologii, ktera se
ostatné, nejen v piipad¢ televize, velmi rychle proménuje. Stejné€ tak se proméfiuje vnimani
toho, jaké technologie konotuji televizi nebo kinematografii, jak ukazuje napiiklad Cardwell
na adaptaci formatu 16:9 televizi (2015: 89). Restivo i1 Richards se sice zamétuji jako jejich
predchidci na seridlova dramata (Restivova monografie je pfipadovou studii quality TV
potadu Pernikovy tata), ale stavi své definice cinematizace na jinych pfedpokladech, nez je
kvalita obrazu a zvuku. Pro Restiva cinemati¢nost neptedstavuje konkrétni styl, techniky ¢i
zpisob nataceni, ale ,, narusitele vV rezimu obrazii. Kdyz se bavime o selském rozumu, ve
vysledku se bavime o narativech, jak jsou vytvareny obrazy a strukturovani obraziit ma vzdy
potencial vytvorit mezery, nejistoty a kontradikce ve vypraveni, jehoZ jsou soucdsti“ (2019:
6-7). ,, Selskym rozumem* zde odkazuje na tezi psychoanalytika Jacquese Lacana, Ze
,nevedomi  funguje  prostrednictvim  mihotani, které narusuje plynuly  tok
symbolickych/imagindrnich narativii, které konstruuji ndas svet ,selského rozumu *** (ibid.: 6).
Jak Restivo rozvadi pozdéji: ,, ...zdpletka a vyvoj postav je to, co fascinuje publika a fanousky
serie. OvSem pojem cinematicnosti nas automaticky zada, abychom odlozili narativni funkci
obrazii, abychom mohli hledat néco jiného* (ibid.: 43). Cinemati¢nost tedy oznacuje
moment, kdy je vypravéni posunuto do pozadi a do poptedi se dostdva obraz, ¢imz je
publikum vyzvano, aby jej prozkoumalo ¢i se jim kochalo. Podobné funguje spektakl, ktery
pozastavuje vypravéni a vybizi publikum, aby si prohlédlo
a ocenilo promitané Ci vysilané obrazy (viz nasledujici kapitola). Restivo vSak koncept

spektaklu nevyuziva a nepropojuje jej se svou definici cinemati¢nosti.
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Restivo ma k cinemati¢nosti a cinematizaci televize kriticky postoj

,»Na nasledujicich strandach argumentuji, Ze fraze ,cinematicka televize * byla uzivana
prilis nahodile a s velmi madlo konceptualni prisnosti. Vysledkem je, Ze nadSenci fraze
prohlasuji, Ze televize (,konecné’) dosahla estetické sofistikovanosti kinematografie, coz pak
vede oponenty k obvinéni nadsencii, Ze nikdy skutecné televizi nerozuméli a ze jednoduse
ozivuji zastaralou a elitistickou kulturu vkusu, aby oslavovali néco, co je ve vysledku jen

dalsi priklad (nehledé na to, jak dobre vytvorené) seridlové televize.  (2019: 5)

Na konci této veéty Restivo v poznamce pod Carou cituje Jaramillo (2013), coz je
ostatné rozpoznatelné i z jeho formulaci. Naptiklad druha véta vyse uvedené citace konotuje
— mimo jiné svou ironii — vodni pasaz z textu Jaramillo: ,, Na poli televiznich studii by
,cinematicky * mélo byt kontroverznim slovem. Meélo by zvednout oboci kazdému, kdo
premysli a pise o televizi; misto toho se stalo béznym mezi akademiky a popularizacnimi
kritiky pouZivat termin jako zkratku pro debatovani ohledné komplexné vizudlniho a
zvukového stylu ve fikcnich sériich...” (2013: 67) Restivo ocividné nepopira funkcnost
konceptu cinematizace televize, jelikoz hleda vlastni definici
a pristup k ni. Ale sdili nevoli Jaramillo vii¢i arbitrarnimu uziti konceptu na jakykoli stylové
vyrazny pofad. Restivo pokracuje prohlaSenim: ,, Chci, aby bylo jasno: tim, Ze argumentuyji,
ze Pernikovy tata je cinematicky (a televizni), se rozhodné nepridavam do diskuse, zda jsme
uprostied nového zlatého véku televize; ani necinim prohlaseni ohledné zakladni povahy
televizniho média.” (2019: 5) Restivo se tedy pokou$i zdmérn€ vyhnout hierarchizaci
a kulturnim soudiim, byt’ samoziejmé jiz vybér jeho piipadové studie predstavuje esteticky
soud; Pernikovy tata se fadi k nej¢astéji zminovanym quality TV a cinematickym pofadiim

(Jaramillo 2013, Pierson 2014, Mittell 2015, Engel — Wanat 2016, Dunleavy 2018 aj.).

Restivo nejdiive vénuje prostor kritice konceptu a zpusoblim, jakym se o ném
uvazuje a piSe. Za prvé problematizuje tendenci vnimat cinematizaci jako nasledek
technologické evoluce: ,, ...z pohledu diskurzii ohledné cinematicnosti je jednoduché videt,
jak tyto technologickeé, prumyslové a kulturni vyvoje mohou vést ke vseobecnému
neformalnimu osvojeni terminu jako analogie: velikost obrazovky, zvukova hutnost,
tematicky obsah, provokativni obrazy a divacké praktiky, to vse zdanlive smeruje ke
konvergenci s kinematografii. A je to tohle analogické uziti terminu, které je pro mnoho
televiznich teoretikii problematické (stejné jako pro mé argumenty, ale z jinych divodii).

(ibid.: 25-26) Technologie a s ni spojené produkéni podminky a zptisoby sledovani televize
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se neustale méni. Sirokothly format a obrazovky, stereofonie & CGI, které zmituje Creeber
(2013: 86-100), nebo digitalizace, postprodukéni stiih ¢i nataceni v lokacich, které¢ zminuje

Nelson (2007: 109-116), jiz nekonotuji kinematografii, ale jsou zcela asimilovany televizi.

Za druhé Restivo argumentuje, ze televize se nijak zasadné neméni s ohledem na
vypraveni, ani v ptipadé kabelovych stanic, které vysilaji pofady bez pierusovani reklamami
(2019: 26). Podobn¢ 1 Nelson vnimal odlisné formy vypravéni jako hlavni rozdil mezi
kinematografii a televizi (2007: 11). Stejné tak Jason Mittell ve své publikaci Complex TV
uvadi, ze ackoli kinematografie bezesporu ovlivnila televize, zvlast¢ s ohledem na
audiovizualni styl, je zdrzenlivy v pouziti terminu cinematicky na dlouhodob¢ vypravéné
televizni formy (2015: 18). S uvedenim strategie Netflixu zvetejiovat celé sezony najednou
se ozyvaji hlasy, deklarujici také cinematizaci televizniho vypravéni, objevuji se vSak

opozi¢ni nazory, ze se vypravéni nijak vyrazn¢€ neméni (vice v posledni kapitole).

Restivo je kriticky také vuci Caldwellové pojeti cinematicnosti: ,, Ac¢koli je tento
schematicky ndkres uZitecny pro pochopeni televizniho stylu v 80. letech, povaha terminu
,cinematicky ‘ ziistava problematicka. Caldwellova definice terminu je i tak analogicka (ne-
li tautologickad): ,Cinematicky evidentné odkazuje k filmovému vzhledu v televizi.* Ddle
poznamendva, Ze to neznamend pouze natdaceni na filmovy pas, jelikoz tato praktika saha do
50. let; znamenad to prisvojeni si jinych charakteristik kinematografie, z nich vybird
,spektakl, vysokoprodukcni hodnoty a kameru celovecerniho filmu. * Problémem zde opét je,
Ze analogicky vztah je zaloZen na souboru nahodné vybranych (a vagné definovanych)
prvkii: v tomto pripade se zda, Ze cinematicnost vzesla z jakéhosi ,sebeumisténi’, v némz se
kinematografie zuZuje na urcity pohled, ktery o ni ma primysl a obecna publika. Jisté neni
problém prijit na priklady filmu s nizkou produkcni hodnotou, které by clovek nazval velmi

cinematickymi: vétsina béckové produkce Hollywoodu by se takto dala popsat. “ (2019: 28)

Restivova kritika Caldwellovu definici ovSem trivializuje; Caldwell ji v pozdéjSich
kapitolach rozviji a vysvétluje, co mini ,,filmovym vzhledem* a ,, kamerou celovecerniho
filmu*“ (1995: 84-88). Restivova teze ohledné konotace kinematografie se spektaklem a
vysoko-produkéni hodnotou vsak nabizi dilezity podnét. Existuje velké mnozstvi filmovych
historickych sméri ¢i druhii produkci, které ani sjednim nepracuji. Kromé béckové
produkce Hollywoodu zde spadaji naptiklad nezavislé produkce, nékteré dokumenty ¢i
filmy pracujici s dokumentarnim realismem (napf. neorealismus ¢i britska nova vina),

experimentalni a avantgardni filmy a mnoho dalSich. Restivo navic upozoriiuje na pojeti
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terminu cinematicky ve filmovych studiich, podle néjz ne kazdy film je cinematicky (ibid.:
28-29). Jak jsem jiz zminovala v kapitole na toto téma (str. 91-92), Restivo vysvétluje, ze
termin ,,slouzil k vymezeni predmétu a metody studia® a mél za cil legitimizovat
kinematografii jako uméni s vlastnimi postupy, nikoli jenom jako prostfedek k adaptaci jiz
etablovanych literarnich a dramatickych dél (2019: 29). ,,Je fo tedy ponékud ironicke, ze
kdyz se cinematicnost presouva do televize, je kritizovana za to, Ze je nenapravitelné
propojena s kulturou vkusu elity, “ komentuje Restivo (ibid.). Nicméné termin v kontextu
kinematografie miize byt také hodnotici a diskriminujici. Jak upozornuje Mast ¢i Carroll,

muze indikovat osobni preference uzivatele pojmu spiSe nez medialni specificitu (viz str.

92).

Rashna Wadia Richards v Cinematic TV: Serial Drama Goes to the Movies (2021)
predstavuje piistup k cinematizaci televize, jez se ¢aste¢né odlisuje od téch piedchozich.
Richards zaklada svij pristup na intertextualité (ve smyslu odkazovani na jiné kulturni

produkty):

., Porady, které jsou oznaceny jako cinematické, evokuji momenty — nékdy explicitné,
Jjindy nezamérné — 7 filmové historie. Televize nam pripomind kinematografii, protoze si
pijcuje od svého medidlniho rivala, coz je praktika, kterd je obzvldst rozsirené v soucasnych
dramatickych seridlech. Kdyz vidime, Ze The Knick: Doktofi bez hranic se inspiruje
Wellesem, kdyz Rodina Sopranovych (HBO, 1999-2007) smekd pred gangsterskym Zanrem,
kdyz Bates Motel (A&E, 2013-2017) vzdava poctu Hitchcockove Psychu (1960), nejsme
pouze svedky linedrniho posunu od zdroje K jeho ndpodobé, od starého k novému, od
kinematografie k televizi. Ani se nejednad
o cinematicky vliv v tradicnim slova smyslu. (...) Lépe Feceno, kdyz serialova dramata

navstevuji filmy, ukazuji archivni inspiraci (...). * (2021: 2-3)

Slovni spojeni ,,smeka pred” a , vzdava poctu“ mohou implikovat medialni
hierarchii, ale Richards tim odkazuje k tomu, Ze intertextualitu déli do né€kolika kategorii:
pocta (explicitni aluze), evokace (implicitni aluze), zanr (respektive ,, Zanrové prekryvani

a hybridita) a parodie (ibid.: 24). V citaci ma tedy na mysli prvni ze Ctyi kategorii.

Richards zduraziiuje, ze se ,, nejedna o studii remakit nebo spinoffit ¢i rebootu, které
maji mnohem vice pricinny vztah mezi origindalem a vysledkem. Dramatické serialy imituji

celou Fadu filmii. Nekteré se vysmivaji svym cinematickym zdrojiim, nebo je ocenuji; jiné

166



nabizeji pocty ¢i vzdor nejen konkrétnim filmiim, ale také predstavam o kinematografii

obecne. “ (ibid.: 10)

Richards si je védoma kontroverzni povahy oznaCeni cinematickd televize.
V navaznosti na Millse, Jaramillo, Levine a Newmana konstatuje, ze ,, musime byt opatrni,
kdyz jej uplatiiujeme na televizni analyzu “ (ibid.: 8). Domniva se, ze jeji ptistup se distancuje
od problematickych konotaci: ,, Co kdyby existovala metodologie pro vyzkum vztahu mezi
kinematografii a televizi, ktera by se vyhnula predstavam o vlivu ¢i primé imitaci? To je
cilem Cinematic TV. “ (ibid.: 9) ,, Predstavami o vlivu*“ ma Richards na mysli teze ohledn¢
udajného zlepSeni televizniho stylu vlivem kinematografie, coz vyplyva zjeji kritiky
Nelsona, ktery na ni vystavil svou definici konceptu (ibid.: 8). Souvisi to s jejim
prohlasenim, Ze ,,nejsme pouze svédky linedrniho posunu od zdroje k napodobé* (ibid.: 3),

kdy teze linearniho posunu miize byt problematicka.

Jiz Caldwell ji vnimal kriticky, kdyz upozornoval, Ze televizualita ,, neznamend pouze
to, Ze se televize jednoduse stala vice vizualni, jako kdyby zlepSené produkcni hodnoty
dovolily narist formalni sofistikovanosti. Takovy nahled se stava obéti problematické teze,
ze technologicky vyvoj zpiisobuje formalni zmény a zZe obrazova a zvukova sofistikovanost
Jjsou pouhymi vedlejsimi produkty technické revoluce. *“ (1995: 4) Za prvé, Caldwell ukazuje,
ze vliv kinematografie byl v historii televize pribéZzny (viz adaptace neviditelného stylu
klasického = Hollywoodu  televizi). Za  druhé podle n¢ televizualita
a cinemati¢nost byly také vysledkem primyslovych a kulturnich zmén, jako naptiklad
narrowcasting. Podobnou kritiku ptedkladaji Levine a Newman: ,, Nicméné zpochybniujeme
vysledky vychvalovani televize v diskurzech legitimizace, diskurzech, které naznacuji ci
otevieneé uvadeji chronologicky historicky vyvoj, vmnémz ,dobra‘, ,komplexni’
Technologie a cinematizace televize jsou uzce propojeny. I Caldwell ve vysledku implikuje,
ze v 80. letech doslo ke zkvalitnéni televizniho zvuku a obrazu a diky tomu mohla vzniknout
televizualita (viz jeho mapovani novych technologii ovliviiujicich moznosti natdceni).

Problematicka je ale korelace zkvalitnéni technologii s kinematografii.

Pokud jde o imitaci, odkazuje tim na myslenku samotné cinematizace, ze se televize
stava vice podobna Kinematografii: ,, To, proti cemu Mittell a jini protestuji, je interpretace
vvoje quality TV jako linedrniho posunu od cinematického zdroje k povysené imitaci. *

(ibid.: 9) Mittell ve své publikaci Complex TV analyzuje, jak vyvoj v televizni technologii,
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prumyslu a distribuci ovlivnil televizni vypravéni. Podobné jako kritici cinematizace
televize ale odmita korelaci téchto zmén s kinematografii: ,, Tyto zmény jsou bezné ramovany
tak, zZe se televize stava vice ,literarni ‘ nebo ,cinematickou, Ze vychazi z jak prestizniho, tak
formalniho slovniku techto starsich, kulturné vice uzndavanych médii; avsSak tento posun
miuizeme lépe pochopit prostrednictvim peclivé analyzy televize samotné spise, nez abychom
trvali na cross-medialnich metaforach aspirace a legitimizace. (2015: 2) Richards tedy

odkazuje na Mittellovo odmitnuti ramovat vyzkum televize jinym médiem.

Nicméné i pfes snahu Richards vyvarovat se problematickym konotacim a
Lwpredstavam o viivu ¢i primé imitaci, misty tuto rétoriku opakuje. Naptiklad kdyz ve své
definici cinemati¢nosti prohlasuje, Ze ,,nejsme pouze svédky linedrniho posunu od zdroje
k ndpodobé, od starého k novému, od kinematografie k televizi“ (ibid.: 2-3). Naznacuje, ze
onen ,, linedrni posun “ zcela neodmita. Navic se pres svou definici, jez je dostatecné Siroka,
aby pojala jakékoli televizni zanry a pofady, zaméfuje na dramata stejné jako jeji predchidci
(Nelson, Dunleavy, Restivo aj.). Podle Richards je cinematicka intertextualita ,,praktika,
kterad je obzvldst rozsirena v soucasnych dramatickych serialech “ (ibid.: 2). Zaroven se vSak
tato forma cinemati¢nosti projevuje napii¢ zanry. Napiiklad animovany sitcom Simpsonovi
(1989-soucasnost) od svého pocatku stavi na neustalych aluzich a parodiich —
kinematografie ¢i jinych médii — dobfe rozeznatelnych ¢i vice obskurnich. V epizodé
Vychova divek v Americe, v originale The Dad Who Knew Too Little, jsou reference na film
noir (zkorumpovany detektiv, motivy zlo¢inu a zrady, zapadl¢ ulicky a Spinava detektivni
kancelar v nechvalné proslulé ctvrti), v€etné plivodniho nadzvu, parodujici Hitchcockiiv
thriller Muz, ktery védeél prilis mnoho, ktery ma dvé verze (1934 a 1956). V zavéru epizody
je scéna odehravajici se v zrcadlovém séle a predstavuje aluzi na stejnou zavére¢nou scénu
z filmu noir Ddma ze Sanghaje (1947) (viz obr. 3 a 4). V epizodé Specidini carodéjnicky dil
Xl se nachazi parodie na scénu z odéskych schodu z filmu K7iznik Potemkin (1925) Sergeje
Ejzenstejna (obr. 5 a 6). U Ddmy ze Sanghaje 1ze ptedpokladat uritou divackou znalost,
kdezto rusky némy film Kriznik Potémkin pravdépodobné rozpoznaji pouze znalci filmové
historie. Podobnych aluzi a parodii jsou plné t¢émét vSechny epizody Simpsonovych, zvlaste
od tieti sezony, kdy se porad stal ,, vice ambicioznim satirickym projektem *“ (Clark 2022b:
,I’'m Better Than Okay, I’'m Homer Simpson!‘). Podle definice Richards by tedy potad
Simpsonovi mohl byt povazovan za cinematicky a pravdépodobné vic nez nektera serialova

dramata ¢i quality TV.
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Obr. 5, Obr. 6

Poslednim pramenem je publikace Chrise Comerforda Cinematic Digital Television:
Negotiating the Nexus of Production, Reception and Aesthetics (2022). Pro Comerforda

cinematické potady ,, jsou vnimany jako vyraznéji propojené s cinematickymi vlivy na mnoha
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urovnich. Ackoli doslovna pritomnost exponovanych hercu a uziti CGI jednoduse nekonotuje
cinematicky vliv sam o sobé (...), nasim prvnim bodem musi byt identifikace toho, co miize
byt bezne asociovano s DNA téchto sérii, i kdyby jen na doslovné urovni, jak lze videt
Vv priumyslovych clancich, marketingu a reklamé a popularnim diskurzu, zvlaste na

socidlnich sitich. “ (ibid.: 6)

Comerford, ktery cinematickou televizi povazuje za podskupinu quality TV, se
domniva, Ze ,, vzajemné vztahy mezi filmem a televizi v quality TV 21. stoleti narusuji drivejsi
jasné hranice mezi nimi, aspekt, jenz je podnécovan televiznimi tvirci, kteri explicitné
Cerpaji z filmu jakozto primarni produkcni inspirace, primyslovymi vedoucimi pracovniky,
kteri neodbytné propaguji televizni epizody jako filmové, a distributory zverejnujicimi
puvodni filmy urcené pro streamovani spolecné s jejich bingeovatelnymi televiznimi

sezonami, pricemz propaguji a vizudlné stylizuji obé média podobnym zpusobem “ (ibid.: 8).

Z citace vyplyva piedpoklad medidlni specificity a esencialismu obou médii
(,, drivéjsi jasné hranice mezi nimi ), a¢koli Comerford nasledné komentuje, ze ,, Fict, Ze film
a televize jsou explicitné a neodvratné rozdéleny, je pravdépodobné nespravné* (ibid.).
Comerford opakuje tuto frazi, kdy naptiklad zminuje ,, diive odlisné umélecké formy * (ibid.:
9), ,,drive odlisnd obrazovda média* (ibid.) a ,, drive odlisné objekty* (ibid.: 26). Vzajemny
vliv kinematografie a televize saha az k jejim pocatkim; napiiklad Edisontiv a Dicksontiv
kinetoskop, zatizeni ke sledovani filmti ve form¢ kukatka nebo vetejné projekce televizniho
vysilani na velkém platné ve 30. letech, jak zminuje Richards (2021: 5). Primyslovy
marketing a vliv distribuce na vypravéni jsou s ohledem na cinematizaci také ponékud
kontroverznimi tématy. Pozdéji Comerford upiesnuje, Ze ,, diiraznéjsi vykresleni vztahit mezi
temito médii miize zlepSit pochopeni produkcnich a recepcnich modi, které televize
obsahuje “ (ibid.: 31). Ac¢koli se to zda paradoxni, medialni specificita mize byt napomocna

Vv lepSim pochopeni medidlni konvergence a divergence.

Comerford prohlaSuje, ze jeho publikace ,, neignoruje pritomnost existujici kulturni
binarity filmu/televize a s ni spojené problémy ani neodmita validni obavy Mittella, Millse,
Jaramillo a jinych, co se tyce propojeni téchto podobnych, a prece odlisnych obrazovych
meédii* (ibid.: 11). Comerford hojné pracuje s texty téchto kritikii a problematické teze
piifazuje prumyslovému ¢i popularnimu diskurzu, aby se této binarit¢ vyhnul. Zaroven s ni
pfiznané pracuje v ramci analyzy, jelikoz, jak komentuje, je pfitomna v produkci téchto

poradi (ibid.: 10). Co podle né&j propojuje tato média, je digitalizace. Proto se také zamétuje
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na specifika streamovani a jeho vlivu na cinematizaci televize, naptiklad na status Netflixu

jako produkéniho filmového studia a televizniho ,,kanalu® zaroven a binge-watching.

Comerford také predklada seznam atributii, které podle n€j cinematické série Casto
obsahuji: 1) herce a herecky, ktefi jsou primarné spjati s kinematografii; 2) produkéni
podminky jsou podobné celovecernimu filmu ,,s prvky jako natdceni, strih, psani, dialog
a zvlastni efekty, podobajici se kvalité filmovych dél a snahou evokovat filmovou zkusenost “,
pricemz zde uvadi kupiikladu delSi dobu nataceni, nez je v televizi bézné, jako v pripade
Hry o triny a Westworld (2016-2022); 3) showrunner je znamy filmovy tvurce, 4)
vypravéni nasleduje serializovanou formu a ,série je charakterizovana, vétsinou

prostiednictvim rozhovorii s tvirci a marketingem, jako filmovy zdzZitek, casto popisovany

Jjako ,x-hodin-dlouhy film ** (ibid.: 7).

Comerfordovy parametry pro oznaceni né¢jakého poradu za cinematicky zjevné
vychazi vice z produkénich podminek a marketingu nez z textualnich vlastnosti. Na jedné
strané to pomahd vyhnout se vagnosti a arbitrarnosti cinematického oznaceni, které¢ mu
vycitaji kritici jako Mills, Jaramillo nebo Restivo. Ostatné ptitomnost $tabu spojeného
s kinematografii je Casto povazovana Vv diskurzu televiznich studii za projev cinematizace
(Nelson 1997, Nelson 2007, Creeber 2013, Gray — Johnson 2021 aj.). Na druhé strané
ptrebirani primyslového diskurzu do akademického mize byt problematické, pokud neni
kriticky vyhodnocen. Na toto ,,nebezpe¢i* upozoriuji Levine a Newman: ,, Nekdy akademici
souhlasi s perspektivami medialnich primyslu tim, Ze cituji nebo parafrazuji tviirce ci
vedouci pracovniky, aniz by zpochybnovali motivace za témito vyroky (...).“ (2012: 166)
Podobné kontroverzni je Comerfordovo konstatovani: ,, V marketingu a popularnim diskurzu
je prominentni duraz na série, které uprednostiuji spektdkl a cinematicky afekt — porady,
které vyvolavaji pocit, Ze se divdte na film.* (2022: 7) Je problematické piedpokladat, ze
kazdy divak bude proZzivat tentyz pofad ¢i scénu stejné€. V marketingu a popularnim diskurzu
maji takové vyroky své funkce — jako propagace a distinkce. Comerford se ov§em také obcas

dopousti generalizaci. Napiiklad v kapitole o cinematickém stylu vysvétluje:

., Uvddim zde pravdépodobné kontroverzni prohlaseni, Ze vetsina béznych divdki,
predevsim téch, kteri nejsou zamestnani v akademické nebo primyslové sfére nebo se jinak
zamérné nedivaji na televizi s néjakymi specificky kritickymi ¢i analytickymi zaméry tak jako
ja, bude v prvé radé asociovat své chdapani cinematicnosti s rozpozndanim jejich primdrné

vizualnich viastnosti, nikoli zvuku, vypraveni, herectvi a jinych cinematickych aspekti. Jak
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Jjsme videli u kritikai, jako napriklad u Jaramillo
a Restiva, existuje predstava, ktera asociuje cinematicnost predevsim s vizudlem, vytvarejici
probléemy v ziskani smysluplného pochopeni toho, co pro nds v prvé radé cinematicnost
znamenad. “ (ibid.: 54) Comerford si je védom problemati¢nosti svého vyroku (,,uvdadim zde
pravdepodobné kontroverzni prohlaseni ). Ale zaroven akceptuje teze, které kritizuje, kdyz
o par stranek pozd€ji uvadi, Ze ve své analyze cinematického stylu podtrhuje
., neodmyslitelné diskurzivni zaméreni cinematické televize na vizual“ (ibid.: 57). A stejné

jako Caldwell, Nelson a Creeber povazuje spektakl za definujici prvek cinematické televize.

Na rozdil od Nelsona (2007), Mittella (2015) a Restiva (2019) se Comerford
nedomniva, Ze by vibec nedochazelo k cinematizaci televizniho vypravéni. Comerford
uznava, ze linedrné vysilané potady komplikuji oznaceni televize jako cinematické, ale také
uvadi, ze zmény v distribuci a recepci, jako zvefejiiovani celych sezon najednou Netflixem
a binge-watching, narusuji tradi¢ni zplsoby sledovani televize (ibid.: 8). Zaroven
upozoriiuje na to, ze i pofady na Netflixu, jez je mozné zhlédnout jako ,,x-hodin-dlouhy
film “, podléhaji struktufe, ktera pracuje s epizodami a jejich urenymi zacatky (expozicemi)
a konci (at’ uz uzavienymi, ¢i otevienymi, ibid.). Objevuji se riizné experimenty S atypicky
dlouhymi epizodami jako v ptipadé¢ The OA (2016-2019) a Stranger Things, jak vsak
ukazuji Lynn Kozak a Martin Zeller-Jacques (2021) ve své analyze druhého jmenovaného
pofadu, struktura televizniho narativu se nijak zvlast’ neméni (vice na str. 206-207). Kozak
a Zeller-Jacques se domnivaji, ze akademici se v téchto pfipadech az pfili§ spoléhaji na
apropriaci primyslového diskurzu, aniz by analyzovali samotné vypravéni potadu (ibid.:
220).

Co se tyCe cinematického televizniho stylu, Comerford pojmenovava tii faktory,
které se objevuji v diskurzu cinematizace televize. Kazdy znich je zaloZen na tezi
konkrétnich teoretiki a teoreticek. Prvnim pfedpokladem je to, Ze potad se odlisuje od jinych
programu pomoci cinematického audiovizualniho stylu (ibid.: 57). Comerford zde vychazi
z konceptu fenomenalni televize (phenomenal television) Amandy
D. Lotz (2014). Lotz koncept vysvétluje jako ,,specifickou kategorii programu, které si
fora, nehledé na zmeny v post-networkové ére* (ibid.: 42). Zménami ma Lotz na mysli
pfedevs§im narrowcasting, v jehoZ ramci se televizni programy musi vymezit, aby dokéazaly

svoji kulturni relevanci (ibid.). Lotz zdiiraziiuje, Ze fenomenalni televize neznamena, ze je
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uspésna nebo ,,lepsi“ nez jina televize, ale tadi zde také porady, které mohou fungovat jako

kulturni kapital (ibid. 44).

Dalsim nédhledem je ptfedpoklad, ze cinematicka televize vyvolava vizudlni slast.
Comerford se inspiruje publikaci Spectacular Television Helen Wheatley. Ackoli Wheatley
explicitné odmita korelaci cinemati¢nosti a spektaklu (viz nésledujici kapitola), Comerford
presto uplatiiuje jeji teze piesné za timto ucelem: ,,/ kdyz se Wheatley vyhyba propojeni
cinematicnosti s chapanim televize a spektdklu, pouzivam jeji perspektivu ke zduraznéni
cinematické televize a jejiho nedilného diskurzivniho zaméreni na vizual a jejiho nasledného
vyvolani vizualni slasti, ackoli ne vSechny cinematické série Se spoléhaji na velkolepy
spektakl, aby vyvolaly tuto slast. ““ (2022: 57) Kromé¢ toho, Ze Comerford ¢aste¢né popira text
Wheatley, uplatiiuje zde onu kulturni binaritu, kdyZz konstatuje, Ze , nedilnou* soucasti
cinematizace je ddraz na vizudl a spektakl a neni zcela zfejmé, zda se jednd o jeho

perspektivu, nebo aspekt diskurzu konceptu.

Poslednim faktorem je to, Ze ,, tento typ televize je plny diskurzivni zatéze, jako jsou
otazky genderu, rasy, tridy a kulturniho vkusu* (ibid.). Opira se zde o tvrzeni Levine
a Newmana (2012), ktefi se vénuji legitimizaci a kulturni hierarchii v televizi. Podle nich
cinematizace televize predstavuje jednu z legitimizacnich strategii, pfi¢emz dalsi strategii je
distancovani se od urcitych zanrh spojenych s ,,méné hodnotnymi* publiky, jako jsou Zeny,
déti, délnicka ttida, stafi lidé aj. (ibid.: 5). Comerford naptiklad komentuje, Ze cinematizace
televize a quality TV je bézn¢ asociovana s maskulinitou, jelikoZ cili na muzska publika
a produkuji je muzi, nebo tomu tak bylo v minulosti (Akass — McCabe 2007, Imre 2009,
Lotz 2014 atd.). Levine a Newman analyzuji zplisoby, jakym nové technologie (jako HDTV
ploché televizory) — uvadéné jako katalyzatory cinematizace — byly propagovany a cileny
na muzska publika (2012: 157-150). Comerford konstatuje, ze ,, [@]nalyza cinematické
televize, obzviasté z hlediska televizni estetiky, musi tyto otazky rozpoznat.* (2022: 57)
Cinematickou televizi tedy nelze rozebirat, aniz by analytik ¢i analyti¢ka neupozornili na

jeji problematické konotace.

Misty tedy neni jisté, nakolik Comerford opakuje predpoklady a klisé cinematického
diskurzu, aby je kriticky analyzoval, nebo je jednoduse akceptuje. Jeho hlavni tezi je, ze
nehledé na jeho problemati¢nost — nebo mozna praveé proto — koncept cinematizace televize
existuje a je jiz zakofenén v primyslovém, popularnim i akademickém diskurzu. Tim spiSe

je tieba mu vénovat vyzkumnou pozornost.
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3.4 Shrnuti

Jak tedy vypadaji intertextualni spoje a jak byl v jejich rdmci transformovan koncept

cinematizace televize?

Caldwell predstavil koncept cinematické televizuality jakozto specificky
historického fenoménu, ktery vznikl zkonkrétnich historickych, technologickych a
kulturnich zmén (narrowcasting, nové technologie jako citlivéjsi filmové pasy aj.). Byt
cinematickou i videografickou televizualitu povazoval za prumyslové strategie, jak ptilakat
lukrativni skupiny divak, vtélil jim urcité kulturni statusy. Tim, ze Caldwell oznacil tehdejsi
prestizni ¢i quality TV potfady za cinematické a uvedl jako jejich funkci distinkci, koncept
propojil s otazkami estetiky a hodnoty. Céasteéné lze vytvofit korelace mezi legitimizaénimi

snahami televiznich studii té doby a Caldwellovou publikaci.

Neni pfehnané prohlésit, Ze Caldwell byl ve své dobé jeden z mala televiznich
teoretikll, jenz se zabyval televiznim stylem a estetikou. Z tohoto diivodu se také stal
pramenem pro téméf vSechny nasledujici teoretiky a teoreticky v této oblasti (z

analyzovanych prament na n¢j neodkazuje pouze Richards).

S ptichodem dalSich zmén jako digitalizace, vysoké rozlieni, DVD, internet a jiné
se cinematizace televize stala ¢asto sklonovanym pojmem. S tim souvisi i akademicky zdjem
o téma medidlni konvergence, jak je patrné z textli Butlera a Creebera. Ze cinematické
televizuality se stava cinematicka televize, kterd neni asociovana s tvorbou 80. a 90. let, ale
se soucasnymi potrady obecné. Teoretici ji spojuji s uritymi technologiemi, zanry (drama)
a druhy produkce (quality TV, tvorba kabelovych stanic). Vii¢i konceptu nejsou nekriticti,
nicméné ne stakovou silou projevu jako jejich nasledovnici, ktefi se jim v ramci
intertextualnich spojli vymezuji. Mills, Jaramillo, Andrews, Dunleavy, ale také ¢aste¢né
Restivo a jejich pfedchiidci Levine a Newman problematizovali cinematizaci televize
zpusobem, ktery zistal s konceptem jiz uzce spjat, jak reflektuje Comerford (2022: 55-57).
MoZnym divodem pro tento kriticky ,,obrat“ je pretrvavajici krize identity televize
Vv televiznich studiich (viz str. 80-84). Tu zpusobily novd média a teze o medidlni
konvergenci, kdy to, co znamena televize, zaCalo byt méné¢ jasn¢ definovatelné.
Cinematizace televize ke krizi identity mohla pfispét. Jaramillo uvadi: ,,, Cinematicnost‘
odstranuje  televizni  text a  jeho styl z  média, které  studujeme,

a premistuje jej jinam.* (2013: 73) Pronikd zde urcita uzkost ohledné statusu televize
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a televiznich studii. Zatimco Mills a Jaramillo jsou vici konceptu odmitavi, Andrews jej
povazuje za uzitecny za predpokladu, zZe oznacuje rozdily v produk¢nich podminkach, a ne
technologiich danych médii. Dunleavy se pro zménu dotazuje, ,,jaké jiné oznaceni nez
,cinematicka televize* muze efektivne zohlednit narustajici stylistickou blizkost mezi high-
end TV dramaty a celovecernimi filmy “ (2018: The Idea of ,Cinematic Television®). Jak také
komentuje Comerford o nékolik let pozd&ji: ,,A¢ se vam to libi, nebo ne, cinematicka
digitalni televize je tady a zasluhuje si dalsi vyzkum. (2022: 157) Ptitomnost konceptu
v diskurzu televiznich studii znamena, ze ackoli mize byt problematicky a nemé pevné

danou definici, ktera by jej ukotvila, je tteba mu vénovat kritickou pozornost.

Kriticky obrat také mize byt divodem, pro¢ nasledujici teoretici hledaji nové
ptistupy ke konceptu cinematizace. Restivo nabidl definici, kterd se vymezuje vii¢i tém
predchozim, a ma potencial byt pouzita na jakoukoli televizni tvorbu, nejen drama a quality
TV. Podobn¢ Richards, kterd vytézila intertextualni vyznam cinematizace televize, pfisla
s metodou, jak aplikovat cinematicnost na rizné televizni zénry a produkce. Byt
intertextudlni pfistup neni novinkou — viz Butleriv text — Richards jej rozpracovava
vV mnohem vétsim rozsahu nez jeji predchtidci. Nicméné tak jako Restivo i Richards sviij
piistup omezuje na drama a quality TV. Tendence zkoumat cinemati¢nost pouze u tohoto
zanru a produkce v podstaté prostupuje celou genealogii konceptu a domnivam se, Ze by
méla byt naruSena. Pfistupy Restiva a Richards dovoluji analyzovat cinemati¢nost mimo
kontext dramatu, quality TV a technologickych inovaci. Pokud by byly aplikovany na jinou
televizni tvorbu, mozné by byla naruSena, alesponi ¢astecné, 1 problemati¢nost konceptu.
Comerford v dané tendenci pokracuje, ale snaZi se byt vi¢i konceptu kriticky, coz podle ngj
k analyze cinematizace patii. Comerforduv pfistup se vice podoba ptedchozim definicim,
nicméné nabizi mnohem jasnéjsi vymezeni toho, co spada do cinematické televize, a zaroven

do n¢j sebereflexivné zakomponoval problematizaci konceptu.

Piivodni Caldwellovo oznacenti stylisticky excesivni televizni tvorby 80. a 90. let se
stalo ,,zkratkou pro debatovani ohledné komplexné vizudalniho a zvukového stylu ve fikcnich
seriich* (Jaramillo 2013: 67), spilanym pojmem, ale piedevsim konceptem, ktery je béznou
soucasti diskurzu televiznich studii. Jak uvedl Comerford, je zde a je tfeba jej zkoumat.
CinematiCnost a cinematizace televize ma rizné vyznamy a je tedy tieba specifikovat, jak

k nim analytici ptistupuji, aby nevyznély jako vagni pojmy s arbitrarnimi vlastnostmi.

175



V nasledujicich kapitoldch analyzuji vztah cinematizace a spektdklu a nabizim

vlastni nastroj, jak ke konceptu pfistupovat, ¢imz je negociace.
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4. Intertextualni propojeni cinematizace televize a spektaklu

Caldwell ve své definici cinematické televize uvadi, Ze ,,cinematické hodnoty
prinesly do televize spektdkl, vysokoprodukcni hodnotu a kameru hraného filmu “ (1995: 12).
Teoretici, ktefi nasledné psali o cinematizaci televize, vychazeli z Caldwella coby
popularizatora konceptu, at’ uz kriticky, ¢i nekriticky (Nelson 2007, Butler 2010, Creeber
2013, Mills 2013, Andrews 2014 aj.). Nastalé vzajemné propojeni obou koncepti doklada
Helen Wheatley v tvodu své monografie Spectacular Television: Exploring Televisual
Pleasure (2016), kde poznamenava, Ze je nutné vyjadfit se k cinematizaci televize, ackoli se
ji jinak v publikaci nevénuje (6-7). Jeji kniha ,, odmita myslenku, ze spektakularni televize
je svou podstatou cinematicka* (ibid.: 7) a analyzuje televizni spektakl v riznych formach,
zanrech a historickych obdobich (napf. uvedeni barevné televize na britsky trh, televizni
cestopisy z 50. let, Olympijské hry v Londyné v roce 2012). Wheatley tim implikuje otazku,
pro¢ by mél byt spektakl povazovan za cinematicky, kdyz se vyskytuje napfi¢ televizni

produkeci a historii.

4.1 Mnohovyznamovost a problematika definovani konceptu spektaklu

NezZ se dostanu k samotné analyze intertextuality spektaklu a cinematizace televize,
je nutné si ujasnit, co spektakl znamena. Ackoli se tento koncept bézné uziva ve filmovych
studiich i jinych oborech, je ,, abstrakini a obtizné definovatelny“ (Brown 2016: 2) a ,,je
Jednodussi uvést priklady [spektiklu], nez jej definovat™ (Hall — Neale 2010: 5). Zamérné
uvadim filmova studia, jelikoZ podle Wheatley spektaklu v televiznich studiich neni
vénovana pfili§ velkd pozornost (2016: 3—4). Spektakl se objevuje jako koncept také mimo
studium audiovize, reprezentovany napiiklad v knize filozofa Guye Deborda, Spolecnost
spektaklu (1967). V textu ale spektakl pouzivam tak, jak jej chapou filmova a televizni studia
(s ptihlédnutim k mnohovyznamovosti konceptu 1 v téchto disciplinach). ,, Problém
definovani konceptu je dilema mezi extréemné Sirokym vysvétlenim, jez by pojalo vsechny
druhy spektaklu a vice precizni definici, ktera by uprednostinovala urcité druhy filmové
tvorby pred jinymi, ““ argumentuje Tom Brown (2016: 8). Obecné definice spektakl oznacuji
jako ,,puisobivy, nezvykly nebo znepokojivy fenomén ¢i uddlost, které jsou videny ci

zaznamenany*“ (Bukatman 2006: 81), ,,néco, co je vystavené, poutajici pohled, néco
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neobycejného *“ (Lavik 2008: 170), ,, produkce obrazii, u kterych bychom se chtéli zastavit a
zirat na né* (King 2000: 4), ,,obraz, ktery zachycuje divakiv pohled a ktery, i kdyz jen na
okamZik, miize byt ocenén vné narativu“ (Wheatley 2016: 1) a samotna Brownova definice
citujici Lauru Mulvey: ,,akce ¢i predmet, ktery je vystaven na pohled, jehoz zvlastni
vilastnosti zduraznuji, byti-pro-pohled ‘ nad jakykoli narativni uzitek * (2016: 8). Co maji tyto
definice spole¢ného, je zdlraznéni vizualni slozky a zrakového vjemu, byt filmovy
a televizni zvuk mize byt také spektakularni (napi. muzikal, zvukové specidlni efekty,
hudebni video). Zaroven se poji se spektaklem dnes jiz archaicky pfedpoklad, ze pozastavuje
nebo zpomaluje vypravéni (de Cordova — Jacobs 1982, Mulvey: 1993, Neale 1983). Vice
specificky pristup ke spektaklu Ize nalézt u Geoffa Kinga, ktery o filmovém spektaklu vydal
n¢kolik publikaci (2000, 2002, 2003, 2005). King pojmenovava konkrétni piiklady
spektaklu, naptiklad velkolepé akce (ptestielky, honi¢ky v autech, exploze atd.), pfitomnost
hvézdy a performance (hudebni, tane¢ni, komedidlni), panoramatické zabéry pfirody a
prostiedi ¢i scény nasili (2002: 181). Dalsimi ptiklady mohou byt specidlni obrazové a
zvukové efekty (King 2000, Tuck 2008) nebo soucasti mizanscény jako kostymy ¢i rekvizity
zdiraznéné zpisobem sniméni (Brown 2016: 22). Spektakl také byva spojovan s urcitymi
zanry, jako naptiklad akéni film (Arroyo 2000, King 2000, Lichtenfeld 2007 aj.), science
fiction (King 2000, Tuck 2008), horor (Petley 2005, Wayne 2005), muzikal (Brown 2016),
historicky film (Hall — Neale 2010, Brown 2016) nebo mody produkce, pfedevsim
blockbustery (King 2000, King 2002, Hall — Neale 2010, Stringer 2003).

4.2 Narativni spektakl

Ackoli je vzhledem k zaméfeni prace na televizni styl, je také tfeba uvést, Ze koncept
muze byt aplikovan i mimo stylovou analyzu. Napiiklad Jason Mittell ve své teorii narativni
komplexity pracuje s terminem narativni spektakl, jenz popisuje zpusoby vypravéni, které
ozvlastiuji d&j, aby ,, prekvapil a ohromil divaky ““, podobné jako stylisticky spektakl (2015:
70). Narativni spektakl se mize projevovat na trovni vypraveéni celého potadu, napf. ,,realny
¢as* ve 24 hodin (2001-2010), ¢i na trovni epizodnich narativi (muzikalova epizoda Jesté
jednou a s citem ¢i epizoda s minimalnim mnozstvim verbalni komunikace, Ticho, v serialu

Buffy, premozitelka upirii, 1997-2003).
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4.3 Spektakl vs. vizualni slast

Snaha o definici spektaklu sebou piinasi dalsi problematiku, a to je subjektivita
a historicnost. Jak upozoriuje Erlend Lavik: ,,To, Ze ruzni lidé maji tendenci vnimat odlisné
obrazy jako poutavé, je evidentni. Stejné tak, to, C0O bylo povazovano za spektakularni v jedné
ére, miize byt vjiné trivialni.” (2008: 172) Tim paddem se nabizi moznost pracovat
s obecnéjsi definici konceptu, pficemz by ale nemél byt naopak piili§ vagni. Zaroven
povazuji za uzitecné uznat, ze existuji rizné druhy spektaklu. Co maji spolecného, je pak
zamér a piedpoklad, ze vyvolaji urcité reakce. Spektakl tedy reprezentuji momenty, které
vyzaduji divakovu pozornost, jeho upteny pohled (gaze), a maji v ném vyvolat ohromeni,
vizualni, az eroticky skopofilni slast (Mulvey 1993: 120—121) ¢i pfimét jej ke kontemplaci
(King 2003: 158) — coz se odviji od konkrétnich typu spektaklu.

Na tomto misté je nutné pozastavit se nad vztahem mezi koncepty spektaklu a
vizualni slasti. Oba odkazuji k obraziim, které poutaji upfeny pohled, pfi¢emz druhy z nich
ve svém nazvu obsahuje také afekt, jenZ ma divadkovi pfinést. Vizualni slast mize byt
vniména obecn¢ jako pozitek z vizualni podivané, nicméné v ramci filmovych a televiznich
studii je uzce spojena S pristupem Laury Mulvey. V jejim pojeti vizudlni slast indikuje
patriarchalni genderové pozice, kdy je zena/filmova postava (objekt) vystavena pro pohled
voyeuristickému divakovi (subjektu) (1993: 123-126). Politicky zamé&fena esej Mulvey
,zasadné a nevratné zménila nase chdpani vizualni slasti. Z pomérné nevinného afektu —
pocitem libosti se zabyval Kant ve své estetice — se vizualni slast stala nécim blizce spjatym
S patriarchdlni ideologii“ (Best 2007: 507). I ptes tuto konotaci teoretici uzivaji koncept
Vv jeho Sir§im vyznamu, napiiklad Wheatley (2016). Spektakl pak muze byt chapan jako
jeden z typu vizualni slasti, jak k nému pfistupuje pravé Wheatley (ibid.).

4.4 ,Spektakl velké obrazovky“ a ,,spektakl malé obrazovky*

V praci tedy pracuji se spektaklem jako urcitym typem obrazi, které vyzaduji upteny
pohled a maji ohromit a zaujmout. Pro preciznéjsi definici si pajcuji teorii Geoffa Kinga
(2003: 159-162), prichazi se dvéma kategoriemi spektaklu. ,,Spektakl velké obrazovky*
nebo ,rozsahly vyhled“ (large-scale vista) odkazuje k obraztim, jez ,,vyhovuji povaze

specificky cinematického kontextu uvedeni* (ibid. 158).
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., Obrazy jako velké celky vystavby Gosenu, odchodu z Egypta ¢i rozestoupeni
Rudého more v Deseti piikazanich nebo lod’ v Titanicu jsou nabidnuty jako formy spektdiklu
velkych rozméri divikovi, aby se oprel do sedacky a obdivoval je (...). Divdkovi je ddn cas
k peclivéemu prozkoumadni obrazu: k obdivu sktruktury a detailu vytvorenymi okdazalymi
vydaji vypravy, lokact, rekvizit a komparzistit nebo nejnovéjsich iluzi dostupnych diky uziti

nejmodernéjsich specialnich efektii. © (ibid.: 159)

Prave tento typ spektaklu King nazyva kontemplativnim (ibid.). Zaroven ,,spektakl
velké obrazovky* miize zahrnovat divaktiv obdiv k samotné konstrukei téchto obrazii (ibid.).
To upomind na kinematografii atrakci, kterou teoretici a teoreticky casto spojuji se
spektaklem (King 2000: 29-30, Lavik 2008: 183, Bukatman 2006: 7781, Brown 2016: 29—
31). Kinematografie atrakci, termin Toma Gunninga, vznikla jako oznaceni pro filmy pied
rokem 1906, jejichz zdmérem bylo predevsim ukazat moznosti nové vynalezeného média
(Gunning 2006: 381). Tyto filmy se nesnazi vypravét néjaky konkrétni piibéh, ale predvést
filmovou ,, schopnost néco ukazat“ (ibid.: 382). Na Gunninga navazuje pozd¢ji Mimi White
ve své televizi atrakci. White tim jednak, stejné jako Gunning, vymezuje historickou etapu
tvorby, ktera neméla za cil vypravét, ale upozornovat na své technologické moznosti,
V tomto ptipad¢ zivé vysilani (White 2004: 84). Jednak terminem nazyva potady, jejichz
ucelem je predevsim vysilat konkrétni obrazy, casto bez komentéte, jako pienosy z uli¢nich
kamer (ibid.: 88-89). Koncepty Gunninga i White sdileji se spektaklem exhibicionistickou
povahu. Kromé toho, ze spektakl byva definovan ,, produkci obrazii, u kterych bychom se

chtéli zastavit a zirat na né* (King 2000: 4), jednou z moznosti interpretace ,,spektaklu velké

obrazovky* je reflexe a obdiv k samotné konstrukci téchto obrazli (King 2003: 159).

Druhy typ oznacuje jako ,,spektakl malé obrazovky* a zahrnuje techniky, které
neztraceji na své pusobivosti ani pii pfenosu na mensi obrazovky (napf. na televizi, DVD),
jako napf. rapidni stfih, nestaly pohyb kamery (ibid. 160). Z tohoto hlediska se nabizi dané
techniky doplnit o to, co Simon Lewis nazyva spektdklem ptredmétu: ,,Spektakl predmétu se
objevuje v momentu, kdy film zZdada divaka, aby se dival na urcity objekt jako spektakl sam o
sobe.“ (2014: 218) Lewis zde tadi jak prostiedi, tak rekvizity, kostymy ¢i lidské télo
(,, komplexni vrstveni hvezdy a postavy ibid.). Spektdkl pfedmétu také vyuziva
audiovizudlnich natacecich prostfedki (napt. specifickym svicenim, pferdmovanim,
zoomem), aby divdka upozornil na vyznam zobrazovaného (ibid.: 218-220). Tim, ze

spektakl pfedmétu vyclenuje a zduraziuje konkrétni ¢asti mizanscény, lze argumentovat, ze
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vynikne i na malé obrazovce. Zaroven se bézné objevuje u kinofilmti, o nichz ostatné¢ Lewis

pise.

Byt je Kingova terminologie pon¢kud zjednodusujici a esencializujici, nabizi podnét
k zamysleni se nad tim, jak by spektakl v ramci cinematizace televize mohl byt interpretovan
(k tomu se dostanu pozd¢ji). Existuje zde nebezpeci esencializace, kdy film bude oznacovat
spektakl a predevSim ony ,,rozsahlé vyhledy“, kdezto televize intimitu. Wheatley ve své
analyze Sirokého spektra spektakularni televize upozornuje pravé na tuto problematiku
(2016: 7). Proto Wheatley argumentuje, ze ,,spektakuldrni televize miize byt obecnéji
chdpana jako programy, Které nas zvou k tomu, abychom se divali, pozorné sledovali a
zamysleli se“ (ibid.: 14). Nasledkem toho do spektakularni televize dle Wheatley spada takeé
slow TV, zivé, mnohahodinové zaznamy udalosti, jako je jizda vlakem, lodi ¢i migrace sobli
(ibid.: 15). Podobné¢ Mimi White uvadi jako ptiklady spektdklu v televizi format
teleshoppingu ¢i rakousky program Wetterpanorama (u nas pievzaty jako Panorama), jez
spoléhaji pfedev§im na vizudlni reprezentaci a predstavuji to, co autorka nazyva televizi
atrakci (2004: 86-90). Televizni dokumenty, zvlasté ptirodopisné ¢i cestopisné programy,
reprezentuji spektakl par excellence (Wheatley 2004, Wheatley 2016). Daéle definici
spektaklu konvenuji sportovni pienosy, pfedevsim udalosti typu olympijskych her, specialni
pfenosy jako napf. pohieb kralovny Alzbéty II., soutézni reality TV potady, ale také reklamy
nebo hudebni videa. Caldwell, kromé toho, ze vnima spektakl jako aspekt cinematizace,
rozpoznava v americké televizi na prelomu 80. a 90. let zanr, ktery pojmenovava ,trash
spectaculars®, ktery je definovan svym ,,vyraznym vzhledem bez jakychkoli zdbran*
a priklady faktualnich zabavnich pofadl jako amatérska sportovni soutéz American
Gladiators (1989-1996), roller derby ptehlidku RollerGames (1989-1990) ¢&i televizni
special Thunder and Mud (1990) sestavajici Zensky wresting a rockova hudebni ¢isla (1995:
3-4). Podle Caldwella ,trash spectaculars® dokazuji obecnéjsi televizni trend 80. a 90. let,
kdy je audiovizudlni styl exhibicionistky stavén na odiv (ibid.: 4). VSechny tyto zanry,
formaty a programy maji specificky televizni povahu. Dokazuji, Ze spektakl nemusi za prvé
oznacovat pouze davové scény ¢i velkorozpoctové specidlni efekty, a za druhé, ze v televizi
jej nezobrazuje pouze cinematicka televize. To je pfesné vychozim argumentem Wheatley a
pracuji s nim i ja. Otazkou tedy neni, zda se spektakl objevuje jen v cinematickych pofadech,

ale jak v nich vypada.
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A zde se vracim ke Kingovi a jeho dvéma typim spektaklu, které lze najit naptic
televizni tvorbou. Kingova terminologie je ale poné¢kud zavad¢jici, jelikoz pfisuzuje onu
velkolepost a ,, rozsdahlé prithledy ““ (zosobnéné par excellence Panoramatem) kinematografii
a televizi ponechava pouze experimenty se stifihem a snimanim kamery. Zaroven nesmi byt
zapomenuto, ze ,,spektdkl malé obrazovky* King aplikoval na kinofilmy. Podobn¢ jako
Wheatley, ktera argumentuje, Ze film i televize jsou misty jak spektakularni, tak intimni
(2016: 7), se domnivam, Ze oba druhy spektakli 1ze nalézt ve filmu i v televizi. Ostatné King

uvadi, ze vétSina filma pouziva kombinaci obojiho (2003: 160).

Jakym zplisobem muze byt Kingova typologie uzitecnd pro analyzu cinematizace
televize? Jelikoz cinematizace televize oznacuje vliv filmu na televizi, lze pracovat
s hypotézou, Ze spektakl zde odkazuje k jeho podobé ve filmu, a ne v televizi. Dale lze
predpokladat, ze zamérné vyuziva predevsim ,,spektaklu velké obrazovky*. Jiz Caldwell ve
svém popisu cinematické televize uvadi jako piiklad potad Mlady Indiana Jones (1992—
1993), vytvofeny filmovym rezisérem Georgem Lucasem, a jeho , epické obsazeni a
geografii, hloubku prostoru a Sirokouhlou ikonografii (1995: 11), které souzni
s charakteristikou ,,spektaklu velké obrazovky*. Také ji konvenuji cinematické potady jako
Pernikovy tata (2007-2013), hojné pracujici s dlouhymi zabéry, pomalym vypravénim,
mrtvym Casem a celkovymi zabéry krajiny, nebo vysokoprodukéni hodnoty poradi Hra o
triny (2011-2019) ¢i Koruna (2016-2023) s davovymi scénami, velkolepou akci, at’ uz jde
o bitvu, €1 korunovaci. CoZ ovSem neznamena, Ze se tyto pofady zaroven nespoléhaji na
dialogy — obzvlaste politicky ladéna Hra o truny a Koruna (viz nasledujici kapitola). Stejné
tak ,,spektakl velké obrazovky* neni vlastni cinematické televizi. Pouze se domnivam, ze
kdyZz teoretici jako Caldwell, Creeber nebo Comerford piSi o spektaklu

a cinematizaci, odkazuji pravé k tomuto jeho typu.

Rod draka strategie Hry o truny replikuje, véetné exploatacnich scén spektaklu nasili
a sexu, a posiluje je zatazenim spektaklu do vypravéni. Honosné scény s velkym mnozstvim
komparzistd jako rytifské hry (Potomci draka), hon (Druhy svého jména), zasnubni hostina
(Osvitime cestu), prehlidkova jizda na dracich v Pentosu (Princezna a krdlovna) ¢i
korunovaéni scéna v Septu s masovym davem a nasledny vpad draka a zboteni ¢asti stavby
(Zelena rada), to vse tematizuje ,»spektakl velké obrazovky*
a poukazuje na velkonakladovou vyrobu pofadu. Zaroven se zde diky velkému mnoZstvi

kostymd, rekvizit typu Viserysiv model Kralovského pfistavisté v jeho loznici, prostiedi
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palact ¢i drakt pracuje se spektaklem predmétu. Nicméné s ohledem na rozpocet seridlu lze
argumentovat, ze spektakl velké obrazovky je zde jesté vice vyuzit nez ve Hre o truny.
Rozpocet prvni sezény Rodu draka odpovida dvé sté milionim americkych dolart,
prumérné dvaceti milionim dolari na epizodu (Maas 2022). V prib¢hu osmi sezén Hry 0
triiny se rozpocet rozrustal od Sesti miliond dolart za epizodu (prvni az pata sezona), deseti
miliont dolari za epizodu (Sesta a sedma sezona) a patnacti milioni dolart za epizodu
v zavéreCné osmé sezoné (Calver 2022). HBO navic za néklady na medidlni kampan
prequelu utratila sto milionti dolarii (D’Alessandro 2022). Paradoxné je velkorozpoctova
produkce Rodu draka strategii nové vzniklého spojeni Warner Bros. (matefska spole¢nost
HBO) s Discovery, coz si vyzadalo nékolik zrusenych produkci (napf. kinofilm Batgirl) ¢i
pozastaveni produkce HBO Europe (Ravindran 2022). Zaroven je dlouhodobym planem
Warner Bros. Discovery, Inc. produkovat ,, irst nakladnych ,appointment TV € viajkovych
lodi (vytvorenych HBO) a flotila levnéjsich faktudlnich moznosti ,komfortniho sledovani‘
(produkovanych Discovery+) “, pti¢emz Rod draka je ,, prvnim velkym testem “ této strategie
(Green Carmichael 2022). Navic byl Rod draka do programu linearni stanice HBO i
streamovaciho portalu HBO Max zatazen tak, Ze soupefil s konkuren¢nim portdlem Amazon
S jeho vysokorozpoc¢tovym seridlem Pdn prstenii: Prsteny moci, jenz mél premiéru pouze
dva tydny po ném (Rose 2022). Prvni sezona pofadu vychazi Amazon na Ctyii sta Sedesat
pét miliont dolarti (Maas 2022). Cinematické koteny potadu Hry o truny, ptedchidce Rodu
draka, navic sahaji k filmové trilogii Pdna prstenii (2001, 2002, 2003), ktery byl tvirci
Davidem Benioffem a Danem Weissem HBO piedstaven béhem pitchingu jako ,, Sopranovi
ve Stiedozemi* (Zinski 2022).8” Byt neni zcela jasné, nakolik bylo konkurenéni nasazeni
téchto velmi drahych projekti zamérné, 1ze z toho vyvodit tendence, ze naroky na potady se

»spektaklem velké obrazovky* stale vzristaji (Christian 2019: 256).

8 Appointment TV* oznacuje televizni porady, na které si divaci specificky vyhrazuji ¢as, protoze maji zdjem
jim vénovat pozornost.

87 Kromé inspirace uspé$nou filmovou trilogii, kterd pomohla zpopularizovat fantasy zanr v novém miléniu
(spolu s knizni a filmovou fransizou Harryho Pottera), je zde podstatné také pojmenovani Rodiny Soprdnii
(1999-2007) jako inspira¢niho zdroje. Nejenze se jednd o jeden z prvnich quality TV pofada HBO, ale
v diskurzu televiznich studii jde o akademiky a akademickami opakovany piiklad cinematizace televize
(Nelson 2007, Creeber 2013, DeFino 2014 aj.).
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4.5 Spektakularni produkéni naklady

Korelace mezi nakladnou produkci a cinematizaci se objevuje bézné. Caldwell
vysoko-produkéni hodnotu uvadi spolu se spektaklem jako jednu =z charakteristik
cinematické televize (1995: 11). ,, To, Ze program muze vypadat draze (coz miize a nemusi
souhlasit s tim, zda skutecné drahy je, nebo ne), se zaklada na zpiisobech, jakym jsou obrazy
uzity a mozna jeste podstatnéji, jak jsou vyzdvizeny jako prvek programu, ktery publika
vyzyvd k tomu, aby si jej uzily. (...) existuje vzajemny vztah mezi vydaji televize a jeji kvalitou
a tato kvalita mize byt chapana jako cinematicka. *“ (Mills 2013: 64) Rozdily v produk¢nich

podminkach rovnéz uvadi Hannah Andrews ve sv¢ interpretaci cinematizace televize:

,, Relevantnéjsi praktické rozdily mezi formami jsou v rozpoctu a programové skladbé
moznosti, jez jsou dostupné producentovi vysokoprodukcni primetimeové dramatické série

a producentovi denniho détského programu, a ti, kteri utvari estetické soudy, by méli tyto

rozdily vzit v potaz. ** (2014: 16)

Podle Andrews se dnes jiz technologické a natd€eci moznosti televize a filmu nelisi,
ale jsou to pravé produkéni podminky a hodnoty, kde je mozné najit rozdily mezi médii.
Spektakl vétSinou indikuje vysoké naklady, zvlaste ve spojitosti s filmovym spektaklem a
jeho nejtypictéjSim ztélesnénim, blockbusterem (King 2003: 156—-157). Nicméné spektakl
sam o sob& nemusi byt nadkladny (viz spektakl v teleshoppingu ¢i slow TV). Byt veskera
kinematografie nepracuje s vysokymi rozpoCty, a naopak mnoh¢ filmové zanry, skoly ¢i
mody produkce se opiraji o nizkonakladovost (Restivo 2019: 28), to, co Andrews i Brett
Mills implikuji, je, Ze u cinematickych pofadii se ocekava vysokoprodukéni hodnota. Jak
upozortiuje Mills, u cinematickych (a tim padem i quality TV)® potadi neni tolik relevantni,
zdali jsou drahé, ale jestli draze vypadaji (2013: 64). High-fantasy seridly jako Hra o triiny
a Rod draka ocividné vyzaduji velké rozpodty a projevuje se to na jejich obrazu a zvuku.
Ale 1 méné¢ ostentativni produkce a techniky jako uziti velkych celkli, obzvlasté ve spojeni
s kontemplativnimi dlouhymi zabéry, hloubky prostoru ¢i detailni mizanscény implikuji

vysokoprodukéni hodnotu, kterou nedefinuje pouze rozpocet, ale také ,, kvalita vsech aspektii

8 Cinematizace televize a quality TV byvaji pravideln& oznatovany za Uzce propojené (Mills 2013: 64,
Andrews 2014: 15-16). Vztah obou koncepti ptedstavuje dalsi ¢ast v kapitole o interdiskurzivite.
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potiebnych pro vytvoreni tviirciho dila — herecké vykony, design a technické prvky jako

kamera ¢i vizualni efekty © (Christian 2019: 256).

4.6 Negativni konotace spektaklu v kKinematografii a televizi

Korelace spektaklu a vyse rozpoctu sebou zaroven nese negativni konotaci jako ¢Cisté
zabavniho, komer¢né motivovaného druhu produkce (Brown 2016: 23). Tendence spektaklu

apelovat na divakovy smysly podporuje tyto kritiky (Lavik 2008: 176).

., Existuji zde ocividné paralely s rozdélenim podle Pierra Bourdieuho na barbarsky
vkus — ktery ocenuje okamzité, smyslové pozitky — a cistym vkusem, ktery je asociovan

S kulturné sofistikovanym uzndanim abstraktnéjsich aspektit dila. ** (ibid.)

S tim souvisti ,, Aluboka nediivera ve spektakl“ (Wheatley 2016: 10), protoze odvadi
divakovu pozornost nejen od filmového vypravéni, ale od kritického uvazovani obecné
(ibid.). Naptiklad Thomas FElsaesser argumentuje, Zze ,, kinematografie nahrazuje
ideologickou srozumitelnost spektaklem* (1986: 26). Nejznaméj$i kritikou spektaklu
z ideologického hlediska je samoziejmé jiz zminénd Laura Mulvey, podle niz spektakl
objektivizuje Zenu na platné (1993: 123-129). Také kritika vysokoprodukénich seriali Rod
draka (Riccio 2022) a Pdn prstenii: Prsteny moci (Kelly 2022) vnima spektakl jako zptsob,
jak odsunout do pozadi problémy s vypravénim a vystavbou fikéniho svéta. Spektakl tedy
ve své vlastni definici obsahuje urcité negativni konotace spojené s vizualni podivanou a

slasti z ni.

Tato podezieni indikuji dal$i kritiku, kterd se spektaklem poji, a tou je teze, ze
pozastavuje nebo narusuje vypraveéni. Teze vznika pravé z predpokladu, ze divak bude na

spektakuldrni obrazy reagovat pouze smyslove.

, Vétsina této debaty spocivala na otazce potenciondlni nerovmovahy mezi
vypravenim a spektaklem, kdy hrozi, Ze spektakl zcela ovladne divaky a rozptyli je od
nalezitého vénovani se vypraveni ¢i kritického zapojeni do otdazek ideologie. (Wheatley

2016: 8)

Nicméné spektdkl a vypravéni se mohou vzajemné podporovat, mohou
., Spolupracovat v celé Skale promenlivych vztahii a neexistuje jedna vseobjimajici odpoved

na otdzku, jak spolu souvisi* (King 2000: 2). Ackoli spektakl mlze zpomalit dé&j, ,, klicové
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narativni akce mohou byt prodlouzeny a jejich nasledny status podtrzen spektakuldarnim
zpracovanim *“ (Hall — Neale 2010: 5). S ohledem na tuto problematiku je zajimavé chapani
cinemati¢nosti Angela Restiva, které se spektaklu podoba, ackoli s timto terminem
nepracuje. Restivo konceptu cinematizace rozumi jako ,, narusiteli v rezimu obrazi** (2019:
6-7). Podle n&j , strukturovani obrazii ma vidy potencial vytvorit mezery, nejistoty
a kontradikce ve vypraveni, jehoz jsou soucdsti a tento typ obrazli nazyva cinematicky
(ibid.: 7). Tyto mezery a nejistoty dovoluji publiku vidét a zkoumat ,, nepatrné souvislosti
mezi prvky obrazu “ (ibid.: 37). Podobné jako u Kingova typu ,, spektakl velké obrazovky ““ se
jedna o druh zabért, ktery vyzyva publikum ke kontemplaci. Ackoli tedy Restivo nepracuje
s terminologii spektaklu a vizudlni slasti, existuje zde intertextudlni souvislost

prostiednictvim daného druhu obrazi.
4.7 Inovace a krize jako projevy spektaklu

Spektakl nékdy byva interpretovan jako reakce na krizi v audiovizudlnich
primyslech. Napftiklad v 50. a 60. letech zacal Hollywood implementovat do své vyroby
spektakl jako strategii, jak do kin pfilakat publika, kterd se kvuli st¢thovani na predmésti a

vetsSim moznostem rekreace (véetné sledovani televize) stile zmensSovala (King 2003: 158).

. Jeho [spektaklu] povaha extraimpozantni zvlastni uddlosti byla vnimana jako
zpusob, jak nalakat zpatky do kina divaky, jejichZz pravidelna navstévnost nemohla byt
zarucena. A proto nastoupily Sirokouhlé formdty, institucionalizované v podobé procesu
CinemaScope od 20th Century Fox. Pokud jde o vizualitu, znovu byl dan diiraz na samotny

rozmér obrazii: Sire pldtna a nesmirnd panoramata, které mohlo obsahnout. “ (ibid.)

Také v televizi spektakl funguje jako zptsob, jak oslovit publika v dobé vzristajici
konkurence. Caldwell argumentuje, zZe v dob& nartstu konkurence v americké televizni
krajin¢ a narrowcastingu zapocinajicich v 80. letech zacaly televizni produkce zdiraziiovat
vizualni styl, ktery byl sebereflexivni a distinkéni (1995: 4—11). Podle Wheatley se spektakl
projevuje jako distinkéni strategie obzvlasté v soucasnosti, kdy ,, programy vysilané na TV
musi souperit se streamovacimi/stahovacimi sluzbami (Netflix, Amazon Prime, Hulu, Now
TV) spolu s naristanim kandlii v multikandlovém prostiedi a obecnéji v dalsSich formdch
medidlni konzumace*“ (2016: 9). V piipadé Rodu draka se jedna o velmi vysokoproduk¢éni
hodnotu, vysoké rozliSeni 4K a celkové opulentni mizanscény. VySe rozpoctu serialu také

poukazuje na snahu tvlircti soupefit s dalSimi stanicemi a portély, které také investuji velké
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mnozstvi penéz do svych soucasnych spektakularnich potfadl jako Amazon Prime Video

(Pan prstenii: Prsteny moci) ¢ Netflix (Stranger Things, Sandman).

Wheatley v uvodu Spectacular Television vysvétluje, ze kontext pro uziti spektaklu
Vv televizi zahrnuje tii druhy zmén: ,, vétsi moznost vybéru a konkurence ve vysilani, zmeny
V kvalité a ostrosti obrazu a zmény tykajici se obrazovek, na nichz je televize sledovana*
(2016: 5). Podobn¢ také cinematizace televize je akademiky a akademiCkami nahlizena
prostiednictvim technologickych inovaci, které poslouzily k vylepseni televizniho zvuku
a obrazu. Pro Caldwella to znamend nové druhy filmového pasu citliv€jsiho na svétlo,
predstaveného v pozdnich 80. letech, zdokonaleni rozliSeni a ptenosu barev ¢i rafinované;si
a dostupnéjsi skenovani filmového zaznamu na videopasku (1995: 84-88). Creeber povazuje
za technologie, které umoznily cinematizaci televize, zvétSeni a zploSténi obrazovek,
prechod na stereofonni zvuk (2013: 89). Spada zde ale i uvedeni na trh plochych televizora,
ptechod z formatu 4:3 na 16:9 a vysoké rozliseni (Nelson 2007: 110-112, Levine — Newman
2012: 100-123) ¢i praktiky a technologie umoznujici odlozené sledovani a binge-watching,
spojené s novymi médii (Restivo 2019: 25). ,, V ére konvergence byla televizni obrazovka
pretvorena, aby se podobala filmovému pldtnu, “ argumentuji Levine a Newman ohledné
posunu televize na format 16:9 jak u obrazovek, tak vysilanych potadd (2012: 101).
Sirokouhly format konotuje kinematografii (ibid.: 115, Cossar 2009: 6, Cardwell 2015: 84),
byt do 50. let byl uZivan viceméné experimentalné€ a standardem byl akademicky format,
1,37:1 (Cossar 2009: 5). ,, Prred rokem 1953 byl filmovym tvarem portrét, po roce 1953 byla
jeho tvarem krajina.“ (ibid.) Pfechod na 16:9 televizni obraz rozsifil, a tim jej pfiblizil

k filmovému obrazu, zaroven mezi nimi i nadale panuji rozdily:

., Sirokouhly* je samoziejmé relativni: televize nemd stejny formadt jako vétsina
filmu, u nichz je nyni typicky format 21:9 oproti televiznimu 16:9. A prece porovnavani

pomerii pokracuje a film je stdale povazovan za ,Sirsi‘ (vice Sirokouhly) nez televize."

(Cardwell 2015: 88)

Vzhledem ktomu, Ze béhem poslednich dvaceti let byl format 16:9 v televizi

standardizovan, ztratil pon¢kud na své inovaci a cinematické konotaci:

,,Samoziejmeé od té doby, co byl 16:9 obecné zaveden, vétsina televiznich obrazovek,

véetné televizoru a jinych sledovacich zarizeni, sdili tento format, coz znamena, ze prevaha
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televiznich divakii neuvidi letterbox,®® a nyni vnima obraz 16:9 jako televizni. 16:9 ztratil
své cinematické konotace. Fascinujici je, Ze nékteri tvitrci pouzivaji letterbox na televiznim

obraze stale, aby odkazovali — nebo napodobovali — cinematicnost. “ (ibid.: 89)

Zatimco Hra o triny vznikla ve formatu 16:9, Rod draka pouzil $ir$i format 2:1,
ktery je oblibeny piedevs§im u streamovacich platforem — napt. vétSina ptivodnich dramat od
Netflixu je uvddéna v ném (Nedomansky 2017). Filmovy kameraman Vittorio Storaro
(Apokalypsa, Posledni tango v Parizi, Ptik s kristalovym perim aj.) koncem 90. let
navrhoval format 2:1 jako idedlni pro sledovani filma na elektronickych zatizeni, véetné
televizorti (ibid.). Format se svymi rozméry ocitda mezi formatem 16:9 (¢i 1,78:1) a
klasickym $irokotthlym formatem Panavision 2,35:1. Kromé¢ toho, Ze uzitim formatu 2:1 Rod
draka zapada do trendd soucasné televizni tvorby, poukazuje také na to, ze standard 16:9 jiz
neni dostatecné cinematicky, jako tomu bylo v dobé vzniku Hry o truny. Lavik upozoriuje,
7e ,,spektakl je uzce provdzdn s novosti” (2008: 172). Nové technologie funguji jako
spektdkl sam o sobé. Po urcité dobé& se vSak stavaji konvencemi, coz ovliviiuje 1 jejich

spektakularni podobu (ibid.).

4.8 Upreny pohled a zatemnény Kinosal

Predpoklad, Ze cinematickd televize vyuziva ,,spektaklu velké obrazovky®, vychazi
také z diirazu na vizudlni stranku, jez podle ur€itych teoretikl a teoreti¢ek charakterizuje
cinematizaci (Creeber 2013: 91, Butler 2010: 70-72). Podle Butlera cinematické pofady
,,odmeénuji nepretrzity upieny pohled divaka, ktery je obycejné vyhrazeny pro film* (2010:
72). Oba autofi se tim vymezuji teorii letmého pohledu, kterou formuloval John Ellis ve své
publikaci Visible Fictions (1982). Ellis ve své teorii popisuje odlisné zptsoby recepce
filmového a televizniho obsahu. Podle Ellise se film opira piredev§im o obraz, coz vychazi
Z podminek kinoprojekci, kdy publikum sedi v tmavém séle a je vybizeno, aby upfené ziralo
pted sebe (Ellis 1982: 50-54). Kdezto televize, umisténd Vv rusivém prostiedi domécnosti a
mnohdy sledovana béhem denniho svétla, se vice spoléha na predavani informaci zvukem
a divak na ni pohliZzi pouze letmo (ibid.: 127-134). Teorie letmého pohledu byla jiz

mnohokrat kritizovdna, piredev§im teoretiky a teoretickami televizni stylistiky (Caldwell

8 Letterbox oznacuje dva Cerné horizontdlni pruhy po stranach obrazu, které maji zajistit zachovani
Sirokouhlého formatu na vice ¢tverhrannych obrazovkach.
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1995: 25-27, Wheatley 2016: 2—4). Zaroven mize byt funk¢ni i dnes, naptiklad pro analyzu
recepce televiznich obsahli konzumovanych na pienosnych nosi¢ich (mobil, tablet, laptop
aj.) vnedomackém prostiedi & u praktik ,.dvojich obrazovek” (Evans 2018: 38).%°
Uzitecnost teorie se odviji od zpiisobu, jakym je aplikovan. Lze ptfedpokladat, ze urcité zanry
jsou vice zvukové zaméfené (napt. zpravodajstvi, talk show) nez jiné (sportovni programy,
ptirodopisné dokumenty aj.), to znamena, ze vyzaduji ¢i nevyzaduji upteny pohled. Jelikoz
cinematické fikéni porady vétSinou spadaji do nakladnéjsi, primetimeové produkce a pracuji
s vysoko-produk¢ni hodnotou, 1ze piedkladat, Ze jsou vizualné konstruovany tak, aby mél
divék pottebu se na né divat upten¢ a pozorné. Coz neznamena, ze by pro n¢ zvuk ztracel na
vyznamu, nebo ze pouze tento typ televizni tvorby vyzadoval upieny pohled. Programy jako
Rod draka vytvareji velkou snahu, aby piipoutaly divakiv pohled nejen prostiednictvim
spektédklu, ale také uzitim vysokého rozliSeni 4K (Vyskocil 2022). S tim souvisi kontroverze
ohledné ptilisné tmavosti epizody sedm, stejné jako v osmé sezoné Hry o triiny (tieti a pata
epizoda). Kameraman epizod Fabian Wagner argumentoval, ze ,, Hra o triny je cinematicky
porad, a tudiz ji musite sledovat, jako byste byli v kiné: v zatemnéném pokoji. * (Salem 2022)
Tato pozice, kterou zastavali 1 tviirci obou seridlil, vétSinou vede k antagonizaci divaka, ktefi
jsou zvykli se dnes divat na televizni obsahy kdykoli a kdekoli (ibid.). Poukazuje ale na
zamery tvlrcl, aby byly jejich cinematické potady sledovany v podminkéach tradicné

spjatych s kinematografii.

Tyto podminky mohou byt replikovany 1 v soukromém prostiedi, naptiklad diky
domacim kintim. Dokonce existuji argumenty, ze televizni divactvi v soucasné dob¢, kdy
televizni dila casto konzumuji publika o samoté ve svych loZnicich, a ne v rodinném kruhu
V obyvacim pokoji, vytvateji pozornéjsi sledovani neZ v kiné (Hardenbergh 2010: 174). Ve
skuteCnosti existuje mnoho zpusobi sledovani filmi a televiznich poradi vzhledem
Kk pfenosnym nosi¢tim, jako je laptop ¢i mobil, a tedy moznosti sledovat audiovizualni
obsahy kdykoli a kdekoli. Je ale také nutné upozornit, ze ptredstava pozorného divaka
sediciho v temném kinosale nereflektuje tolik skutecnost jako idedlni zptsob konzumace

filmu.

., Kritici casto predpokladaji, Ze chovani, jez charakterizuje televizni sledovani

(predevsim co se tyce vyruSeni a mluveni), mélo zhoubny vliv na publika v kinech, ¢imz

% Praktika ,,dvojich obrazovek* (second screen) odkazuje k pouZivani druhotnych obrazovek pii sledovani
televize, naptiklad prohliZzeni socialnich siti na mobilu pfi sledovani televiznich ¢i pocitacovych obrazovek.
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zkazilo kdysi civilizované prostredi a jeho pozorné divaky. Takové predpoklady jsou
Samoziejmé zjednodusujici a ignoruji historii mluveni v kinech a jeho riizna oditvodnéni. Ale
diskurz domacich kin prebira predstavy ,spravného ‘ chovani v kiné, aby vykreslil domdcnost
Jjako transformovanou doménu pro sledovani. Vlastné tim, Ze tento diskurz trva na tom, Ze
domdcnost je schopna konkurovat kino zazitku, zobrazuje kino jako nekontrolovatelné

prostiedi plné rozptyleni. ** (Klinger 2006: 24)

Ptedstavy ,,spravného* chovani filmového a televizniho divéka tedy ovliviiuji to, ze
je jedno médium chépano jako ptedev$im vizudlni a druhé zvukové. Spektakl vyzaduje
pozorné publikum, aby byl ocenén ve své snaze ohromit a zaujmout. A jelikoz tradicné
koncept konotuje film a kinoprojekci (Wheatley 2016: 2-4), ocekava se od divaki
televizniho spektaklu urcity zpisob konzumace (upfeny pohled, sledovani v nerusivych
podminkach, véetné zatemnéni mistnosti atd.). Ostatn¢ béhem specialnich udalosti byvaji
nékteré¢ porady uvadény v kinoprojekci, mimo ramec festivali ¢i fanouskovskych akeci.
V roce 2015 vybrand americka kina uvedla dvé posledni epizody ze ¢tvrté sezoény Hry o
triuny pod nazvem ,Game of Thrones IMAX Experince® (Gray — Johnson 2021:
26-27). Zamérn¢ vybrané epizody se spektakularnim potencialem (ptfedposledni epizoda,
Strazci na zdi, obsahujici bitevni narativ, nenarusovany jinymi narativnimi liniemi potadu,
coz ji vymezuje ze zbytku seridlu) vyuzili ,, ocekdvani spojenda s uvedenim v kiné — nejvétsi,
nejhlasitéjsi, nejvice epicky spektakl, ktery série dosud vytvorila, kde normy televizniho
vypraveni jsou pozastaveny v jedné z vybranych epizod ve prospéch zaméreni na jediné
prostiedi a jednoho protagonistu“ (ibid.). HBO projekci epizod v kiné opakovalo jesté pro
Sestou a sedmou sérii. Specialni uvedeni televiznich pofadl v kiné neni pofad zcela bézné,
ale Hry o triny nebyl prvni ani posledni pfipad, coz poukazuje na vzristajici transmedialitu
(ibid.: 28-35). Evidentni je, Ze ke kinoprojekcim vybizi pravé epizody (a porady), pracujici

se spektaklem — respektive ,,spektdklem velké obrazovky*.

Spektakl se v televizi neprojevuje pouze prostfednictvim cinematickych pofadd,
které pouze predstavuji ¢ast spektakularni televize. Korelace obou konceptil je zakotfenéna
predevsim v exhibicionistické a stylizované podob¢ cinematizace, kterd stejné jako spektakl
stavi na odiv svij vizudlni styl. Existuje zde tedy n€kolik oc¢ekavani, ktera ale nemusi byt
naplnéna: 1) cinematické potfady se spoléhaji na vizudlni stranku, aby pfimély publika
k upfenému pohledu, jez ji maji naopak ocenit; 2) cinematické pofady pracuji s inovacemi a

vysokoprodukéni hodnotou, které ozvlastnuji obraz a zvuk; 3) pretrvavaji urcitd o¢ekavani
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toho, jak jsou uvadény televizni a filmové produkce, a zpiisobii, jakymi jsou konzumovany,
coz ovliviiyje jejich obraz a zvuk. Vztah cinematizace televize a spektaklu je postaven na
téchto ocekavanich, jejich provazanost se vSak odviji od chapani spektaklu, ale od také

proménlivosti produkénich podminek audiovizudlniho pramyslu.
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5. Negociace filmovych a televiznich aspekti v cinematickych

poiradech — piipadova studie serialu Koruna (2016-2023)

5.1 Negociace jako nastroj k analyze cinematizace televize

S konceptem cinematizace je spojeno mnoho negativnich konotaci, teoretici jako
Mills a Jaramillo jej pfimo odmitaji jako neuzite¢ny. OvSem vzhledem k jeho kontinudlnimu
uziti a pretrvavani v riznych diskurzech se mu nelze vyhnout a jeho problemati¢nost nemuze
byt odstranéna jeho ignorovanim. Byt v éfe medidlni konvergence vyvstdvaji otdzky,
nakolik lze jednotlivd média rozlisit a je-li to relevantni. Je to pravé konvergence, ktera
nabada ke zkoumadani toho, jakd média se prolinaji a jakymi zpusoby. Paradoxné tedy
pojmenovani konkrétnich médii podilejicich se na konvergenci vede k divergenci a medidlni

specificité.

V této kapitole chci nabidnout nastroje, jak k cinematizaci televize analyticky
pfistupovat. Témito nastroji jsou konkretizace a negociace. Konkretizace ptedstavuje prvni
krok, kdy analytik specifikuje, co je na zkoumaném programu cinematického (jedna se o
aluze na urdity film &i filmy, filmovy styl®! nebo produkéni podminky?) a pro¢. Nasleduje
negociace, kdy je tfeba si klast otazku: co je na zkoumaném programu televizniho? V mé
zakladni definici cinematizace televize oznacuje vliv filmového stylu na televizni. To oviem
neznamena, ze by byly (dany) filmovy styl ¢i styly jednoduSe pieneseny do televize.
Cinematicky televizni potad zlstava televiznim produktem; byt’ se Ize dohadovat o statusu
Netflixu a jinych streamovacich portali jako televizi. Tyto programy si zachovavaji alesponi
¢ast televiznich atributd, jako je strukturace do sezon, epizod apod. Ve skutecnosti tedy
cinematické pofady kombinuji atributy obou médii. V rdmci cinematickych potadi mnohdy
vzniké tendence potlacovat jejich televizni aspekty (tendence vytvarena tvirei €1 kritiky, ale
i akademiky). Dle Jaramillo ,,,/c/inematicky ‘ odstranuje televizni text a jeho styl z média,
které studujeme, a presouvd jej jinam‘ (2013: 73). Negociace je tedy pokus vratit televizi

do televize.

Domnivam se, ze tento ptistup se odvraci od esencialistickych tendenci konceptu,

nebot’ neusiluje o vytvoreni univerzalniho filmového a univerzalniho televizniho stylu, ale

%1 Film mé& mnoho riiznych stylll, pfi¢emZ povazuji za uZite¢nou kategorizaci podle Noela Carrolla — s ohledem
na konkrétniho filmového tviirce, historické obdobi, filmové Skoly ¢i smér, zanr atd. (2003: 127)
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naopak pracuje s predpokladem, Ze existuje cela fada filmovych a televiznich styli. V ramci
cinematickych poradd pak dochdzi ke konvergenci konkrétnich styl z obou médii.
Konkretizace filmovych ¢i televiznich styli se vymezuje esencializaci a priklani se
k medialni specificité. V takovém piipadé muze byt uziteCny strategicky esencialismus,
koncept z antropologie, vytvoieny Gayatri Spivak (2006: 214-215). Koncept Gi¢elné pracuje
s kulturnimi stereotypy ¢i esencialistickym myslenim, aby poukazal na jejich struktury.
Hotrategicky  tedy odkazuje kuvédomélému a kritickému pouziti zkratkovitého
esencialismu/stereotypizace s konkrétnim zamérem. Takovy pfistup se jevi jako pfinosny
I v ramci vyzkumu médii, jejichz definice se stava natolik komplikovanou a problematickou,
ze urc¢itd redukce je potieba, aby vyzkum neztratil na prehlednosti. Nicmén¢ by strategicky
esencialismus m¢l byt aplikovan opatrné, aby se nevytratil strategicky ucel a nezistal jen

esencialismus.

Termin negociace zasluhuje hlubsi vysvétleni. Negociace ¢i vyjednavani se objevuje
v ramci teorie kddovani/dekddovani Stuarta Halla (2019: 257-297). Dle Halla média
s recipienty komunikuji pomoci kodi, které maji stanovené vyznamy, zdroven nemusi byt
nutn¢ ptijaty (ibid.: 269). Pokud recipient kddy interpretuje podle zdméru tvlret, jedna se
o preferované ¢teni (dekddovani podle dominantniho kdédu). V opacném piipadé muize toto
¢teni zcela odmitnout (dekddovani podle opozicniho kodu). Treti moznosti je vyjednavani
tedy negociace (dekodovani podle dohodnutého kodu), kdy nékteré vyznamy jsou piijaty a
nékteré¢ nikoli (ibid.: 275). V negociaci filmovych a televiznich stylii v cinematickych
poradech lze za autory kddu povazovat tvirce pofadt a za ptijemce kodu kritiky, divaky, ale
i akademiky. Tvirci potadt, at’ uz doslovni tvirci (creators), producenti, marketingové
tymy, ¢i predstavitelé televiznich stanic ¢i streamovacich portali, ¢asto nalezi k tém, kdo
vyzyvaji piijemce k tomu, aby televizni pofad vnimali jako cinematicky. Naptiklad serial
Hra o triny byl oznafen jednim z jeho showrunneri, Davidem Benioffem, za
., triasedmdesatihodinovy — film*“ (Hibberd 2017) a vykonny reditel
a predseda HBO Richard Plepler nazval posledni sezonu ,,sesti filmy* (Littleton 2019).
Podobné argumentoval David Lynch, kdyz uvedl, ze sequel Méstecko Twin Peaks — The
Return je ,, osmndctihodinovy film* (Tizard 2017). David Chase, tviirce Rodiny Soprdnit,
znamy svou nechuti k televizi, uvedl, Ze nenataci epizody serialu, ale ,, minifilmy *“ (Creeber
2013: 101). Tyto deklarace maji zfejmy zamér, a to odliSit své dilo od jinych televiznich
pofadll a od televizniho média obecné. Jak zdlraziiuji Levine a Newman, pfipodobnéni

televizniho programu K filmu byva nahlizeno jako kompliment, oznacit film za televizni neni
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vzdy lichotivé (2012: 5). Snahu odlisit se prostfednictvim cinematizace je mozné povazovat
za soucast vytvafeni znacky pofadi a stanic/portali. Cinematizace pak nemusi byt
inherentn¢ textudlni zalezitosti, ale konstruktem autorti kédu. Jonathan Gray a Derek

Johnson popisuji piesné tuto konstruktivitu:

., Prohlaseni HBO, ze nejsou televize, ale HBO, je nejlépe dolozeno ochotou ci
dokonce dychtivosti pouzivat vulgarismy, ukazovat nahotu a ¢im dal vic bezutésné, krvavé
nasili. Bratrstvo neohrozenych (2001) a pozdéji Hra o trany (2011-2019) mély za cil prinést
jeste vetsi akci a jesté vetsi vypravu v televizi. Kazdé z téechto rozhodnuti bylo zcela
strategickeé, zamyslené jako zpiisob, jak distancovat kandl od toho, co ,je ‘ televize, a pribliZit
se stylu, ktery je pravidelné kritiky oznacovan jako ,cinematicky’. (...) Televiznost a
filmovost jsou urceny diskurzivné (...). Producenti mohou presné usilovat o to, aby je
[adaptace] posunuly smérem k obecnym predstavam ohledné toho, co je a co znamenda film,

od predstav toho, co je a co znamenda televize. “ (2021: 100)

Dle autorli tedy hranice a rozdily mezi filmem a televizi jsou vytvafeny zdmérné
tvarci 1 kritiky, a to za ucelem distinkce a ziskani legitimity a pozitivnich vlastnosti
spojenych s filmem. Gray a Johnson také ve vété ,kazde z techto rozhodnuti bylo zcela
strategickeé, zamyslené jako zpusob, jak distancovat kandl od toho, co ,je ‘ televize, a priblizit
se stylu, ktery je pravidelné kritiky oznacovan jako ,cinematicky’,“ implikuji, Ze tvlrci
poradi ve svém chapani cinematizace pracuji ve shodé s kritiky. To poté vede
k preferovanému ¢teni potadu kritiky. Jak argumentuje Robin Nelson, popud vnimat televizi
jako film pfichézi z primyslového diskurzu; a také uvadi ptiklad HBO (2007: 11). Zastava
otazkou, nakolik je tento diskurz pfebiran kritiky a akademiky a nakolik je zpochybnovan.

Jinymi slovy, zda dochézi ke ¢teni dle dominantniho kodu, ¢i vyjednavani nebo odmitnuti.

Gray a Johnson dale polemizuji, zda tato snaha naopak nerozSifuje moZnosti, co

vSechno 1ze povazovat za televizi:

,,A presto, ironicky, s kazdym televiznim kanalem ci producentem, ktery se vrha po
tom, co vnima jako vice filmové a s kazdym prohlasenim do tisku, Ze ten ¢i onen televizni
predstavu o tom, co je televize a ceho je schopna. Televize byla vidy schopna tvorit akcni
sceny, odvazné, uderné a riskantni pribehy zamérené na dospélé a vsechny dalsi

charakteristiky, které, jak tyto adaptace kolektivné naznacuji, jsou skutecné a autenticky
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doménou filmu. Ale kdyz nas ostie sledované pripady upozorinuji na tento fakt — i kdyz se
Jjejich producenti snazi distancovat sva dila od diskurzivni domény televize — zpochybnuji

tyto diskurzivni hranice. “ (ibid.)

Gray a Johnson tedy vnimaji tendence tviircii a stanic pouzivat oznaceni
cinematizace jako odliSujici — a legitimizujici — pro popis a propagaci svych poradl jako
daraz konvergence, nikoli medialni specificity. Pokud jsou dané televizni porady schopny
obsahnout ,,filmové* prvky (at’ uz je tim minéno cokoli), nemizou byt média neslucitelna.
Lze to pojimat jako dlikaz televizni hybridity ¢i skutecnosti, Ze technologie pro obé média

se od sebe jiz tolik nelisi. Podobné¢ argumentuje také Hannah Andrews:

., Termin ,filmovy ", kdyz je aplikovan na televizi, ma tendenci odkazovat k urcité skale
stylistickych moznosti: ,uméleckému‘ nekonvencnimu rdmovani, uziti Sirokouhlych
ustanovujicich zabéru, libivé kamere, pritomnosti ackovych hvezd. |, Filmovy* je
bezvyznamné pridavné jméno, protoze ve skutecnosti stylistické moznosti, které maji film a
televize (prredevsim jednokamerova) K dispozici, pokud jde o ramovani, sviceni, mizanscénu

a tak dale, jsou viceméné identickeé. “ (2014: 16)

Prohldseni Andrews ohledné stylistickych mozZnosti plati pfedevSim u digitalni
televize a kinematografie. V éfe digitalizace, kdy filmova i televizni dila jsou snimana
stejnymi kamerami na stejny material, se miize koncept cinematizace zdat jako nadbyte¢ny
a archaicky. Hledani stylistickych rozdili mezi filmovym a televiznim audiovizualnim
stylem je vice relevantni v kontextu ptedchozich dekad, kdy film byl natac¢en na filmovy
material (standardné 35 mm, ptipadné 70 mm), v Sirokotthlém formatu (norma zhruba od
60. let), jednou kamerou a televize na videopasek ¢i filmovy materidl (16 mm ¢i 35 mm, a
to vétdinou u prime-timeovych programi), ve formatu 4:3, jednou &i vice kamerami.% | zde
existuje fada ptipadl, které takové konvence komplikuji. Naptiklad sitcom | Love Lucy
(1951-1957) byl natacen na 35 mm ve studiu s vicekamerovym systémem — ktery pro pofad
zdokonalil ptivodné filmovy kameraman Karl Freund.?® Nebo The Twilight Zone, jez az na
vyjimky byla snimané na 35 mm a kterou J. P. Telotte vymezuje jako cinematickou (2012:
20-34). Antologie také obsahuje epizodu A Occurence at Owl Creek Bridge (1964), pivodné
kratky film od Roberta Enrica, ktery tviirce Rod Serling zhlédl v Cannes a zakoupil ho, aby

%2 Tento druh televizni produkce je spojen predevsim s ranymi dekadami televizniho vysilani, zhruba od 50.
do 70. let.

% Freund sice tfikamerovy systém nevynalezl, ale zdokonalil ho pro natageni pied Zivym publikem a vymyslel
»ploché sviceni® pro takovou mizanscénu. Tento zplisob sviceni sitcomy pouzivaji dodnes.
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jej mohl odvysilat jako epizodu svého poradu. Podobnych ptipadii existuje velké mnozstvi
a jsou dukazem, Ze uziti stylistickych prostfedki, technik a materidlli nebylo nikdy zcela
striktn€ rozd€leno mezi obé média. Jak uvadi Tom Longley Steward, ktery argumentuje, ze
medialni konvergence filmu a televize zacina jiz v 50. letech, ,, /m]edidlni specificita je
produktem , historie kontextii priviastiovani spise nez ahistorické ontologie (2014: 60).
Pritazovani adjektiv filmovy a televizni tedy ma ptredevsim usnadnit orientaci v medialni
produkei a historii, Ize je tedy vnimat jako strategicky esencialismus. Zarovein nesmi byt
opomijeny ony piipady, které se vymykaji vnimani toho, co miize znamenat film ¢i televize.
Naptiklad kvili dlouhodobému pouzivani filmového pésu v televiznim primyslu (a to nejen
u televiznich filma a dramat), ale také tieba ve videoartu, nelze povazovat filmovy material
za esenci filmu. Navic v soucasné dob¢ digitalizace filmovy pas jako esencialni prvek zcela
ztraci na vyznamu. Pravé proménlivost médii je v kontrapunktu s pokusy o esencializaci.
Esencialismus byl ¢asto uplatiiovan v dobé legitimizace konkrétniho média, jak doklada
napiiklad David Bordwell ve své analyze historie vyvoje obrazu a zvuku ve filmu (1997:
30). Tato strategie v obdobi legitimizace nového média jej ma totiz osamostatnit od
pfedchozich uméleckych forem (film od divadla, televizi od filmu a rozhlasu) a prokazat

jeho kulturni a spole¢ensky ptinos (ibid.).

I pfes promény v technologii a produkci, jeZ vede k rostouci konvergenci médii, kdy
jsou moznosti nataceni pro film 1 televizi totozné, jak argumentuje Andrews, ziistava potieba
diferencovat mezi filmem a televizi. Cinematizace, povaZzovana za doklad oné konvergence
(Butler 2010, Creeber 2013), zaroven paradoxné funguje jako divergence, jelikoZ teoretici
¢i kritici tvrdi, Ze mezi filmem a televizi existuji viditelné rozdily. Chris Comerford
argumentuje, ze ,,diraznéjsi vykresleni vztahui mezi témito médii mize zlepSit pochopeni
produkcnich a recepcnich modii, které televize obsahuje. Televize je v mnohém odlisna od
filmu a literatury i presto, Ze tato média jsou jasnymi méritky jak v akademickém, tak
priumyslovéem diskurzu, kdyz je rec o televizi, obzvlaste cinematické televizi. Poukdzanim na
zplisoby, jakymi si televize osvojuje a prizpiisobuje strategie a moOdy téchto meédii
a privlastiluje si je, nabizi velkou oblast vyzkumu. ©* (2022: 31-32) Negociace ze své podstaty
funguje podobné, nicméné neupozoriuje na tradicné filmové a tradicné televizni vlastnosti

kvali distinkei, ale aby potlacila tendenci opomijet televizni piivod cinematickych potadi.

V nasledujici ¢asti se soustiedim na predstaveni negociace jako analytického

nastroje. Vysvétleni negociace spojuji pifimo s analyzou, aby bylo evidentni, jak funguje.
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Jako primarni pfipadovou studii jsem zvolila potfad Netflixu Koruna (2016-2023), ktery ma
koprodukéni charakter (britskd produkéni spolecnost Left Bank Pictures a americkd Sony
Pictures Television, pfiCemz ob¢ spadaji pod mateiskou spolecnost Sony Pictures
Entertainment). Vybér Koruny vychazi z jejiho produkcniho a distribu¢niho kontextu, nebot’
Netflix reprezentuje konvergentni portal, produkujici serializovanou televizni tvorbu a
filmy, které jsou cCasteén¢ uréené pro kinoprojekci. Koruna je tvirci koédovana jako
cinematicka (vice nize) a jeji rozpocet (100 miliont liber na dvé sezény) byl srovnavan
s rozpocty kinofilmul a vedl oekavani spektaklu (Martinson 2016). Dalsim divodem, pro¢
byla zvolena pravé Koruna, je jeji objednavatel, tedy Netflix, ktery jakozto konvergentni
portal je cCasto spojovan s cinematizaci televize, a to napfi¢ diskurzy (nejen v tom
akademickém, ale i publicistickém ¢i primyslovém) (Cabral Martins 2019, St. James 2016).
Piipadové studie Koruny tedy nabizeji i prostor k polemice o cinemati¢nosti Netflixu.
Zaroven v kontextu analyzy negociace ¢erpam z vice ptikladi cinematickych programi a
produkeci, abych poukdazala na jeji dalsi mozné uziti. Teorie kddovani/dekddovani v této ¢asti
slouzi jako metoda, kdy kodovani zahrnuje produkéni podminky a kontext vzniku
analyzovaného potradu, vcetné jeho tvlrcl a institucionalniho zazemi, které 1ze povazovat
za autory kodu. V nékterych piipadech se na kodovani podileji také zurnalisté, od nichz
piebiraji teze jejich kolegové a dalSi recipienti (viz medialni cirkulace vySe rozpoctu
Koruny). Recipienty kodu se stavaji kritici, Zurnalisté, ale také akademici. Teorii
kédovani/dekddovani dopliuji stylistickou analyzou podle Jeremyho G. Butlera (2010: 19—
21). Jejim ucelem je poukazat specificky na negociaci filmového a televizniho zvuku a

obrazu.

5.2 Koédovani negociace: tviirci, inspiracni zdroje a o¢ekavani

Koédovani v této fazi se tyka tviircii (osobnosti 1 stanic/portali), ktefi potrad vyrabi,
a inspiracnich zdroj cinematického potadu. Tyto prvky vytvareji na strané recipientii urcita
ocekavani. V kontextu mé prace mé zajimaji aspekty, které vedou k oCekdvani, ze porad
bude cinematicky. Jsou tviirci znami piedevsim pro filmovou, nebo televizni tvorbu? Jsou
pouzivani k propagaci potadi? Jsou uzivani ke kodovani jejich cinematizace? Ktera stanice
potad vytvorila, jak se stanice reprezentuje? Je na televiznim programu patrna inspirace
filmovymi dily, tvirci ¢i styly, nebo historickymi érami? Z ¢eho potad vychazi? Jedna se o

aspekty, které ovliviiuji pofad a jeho vnimani pozd¢jSimi recipienty jesté¢ pied jeho
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odvysilanim. Mize se jednat o brand a ptedchozi tvorbu televizni stanice, predchozi tvorbu
tviircti poradu a to, s jakym médiem jsou tvlrci primarné Spojovani, zanr ¢i implicitni i
explicitni zdroje inspirace. Napiiklad HBO (Santo 2008: 31-32) a pozd¢ji Netflix (Jenner
2018: 140-144, Shattuc 2020: 157) si vytvorily brand jako tvlrci quality TV, u nového
potadu z jejich produkce se tedy mtize ocekavat ptislusnost k této kategorii (byt samoziejmée
neprodukuji pouze quality TV). Zaroven se obé& tyto instituce v ramci svych znacek
distancuji od televize (a to piredevs§im celoplosné televize)
a prezentuji se jako cinematické (Jenner 2018: 15-16). Stanice i portal, které cinematicky
potad produkuji, mohou reprezentovat jeden z aspektll cinematizace. Také v piipadé
adaptace filmu do televizniho potfadu (12 Monkeys, Bates Motel, The Exorcist, Minority
Report, Westworld atd.) ¢i transmedidlniho vypravéni z filmu do televize (napf.
WandaVision, Loki) a dalsi pofady z Marvel Universe od Disney+) miZe recipient
predpokladat cinematicky styl. Dal§im aspektem se stavaji tvlrci a $tdb obecné. Puvodni
stanice/portaly, tviirci, inspiracni zdroje, Zanry ¢i typy televizni produkce (napt. quality TV)
pomahaji nejen vytvaret divacka ocekavani, jsou také kody, uréenymi ke Cteni, ale také
genealogii pro diskurzivni praktiky. To znamena, Ze pomahaji utvaiet dané diskurzy — jak

texty vznikaji, z koho vychézeji a jaky maji ucel.

5.2.1 Autorstvi a estetika rukopisu

Ackoli je televizni potad kolektivni dilo, k jeho propagaci, kromé& hereckého
obsazeni, mize byt vyuZita i osobnost tvirce. MiiZe se jednat ptimo o roli tviirce (creators),
producenta ¢i scenaristu, jenz je vniman jako autor dila. Dle Leory Hadas autofi v propagaci
funguji stejné€ jako znacky a maji garantovat kvalitu, specifické atributy a identitu (2020: 8).
Pfitomnost filmového tviirce asto vede k predpokladu, Ze televizni program bude obsahovat
prvky cinematizace, a je tak Casto i interpretovan. Naptiklad pivodni dvé sezony Méstecka
Twin Peaks (1990-1991) byly diky filmovému reziséru Davidu Lynchovi, ktery spolu
S televiznim scenaristou Markem Frostem seridl vytvofil, oznacovano jako cinematické
(Nelson 1997, Creeber 2013). A to 1 pfes ptitomnost Frosta a televiznich zanrt jako policejni
procedural a soap opera. Méstecko Twin Peaks by v tomto ohledu predstavovalo podnétnou
ptipadovou studii negociace, jelikoz kombinuje rizné styly, zanry, typy produkci a aluzi jak
z filmu, tak z televize. Podobné jako u Lynche pfitomnost filmovych tvirct

u dalSich pofadli sebou nese ocekavani cinematického stylu: naptiklad Bratrstvo
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neohrozenych, produkované Stevenem Spielbergem, Impérium — Mafie v Atlantic City
(2010-2014) a Vinyl (2016), produkované Martinem Scorsesem, ktery také reziroval pilotni
dily obou pofadu, ¢i Dim z karet (2013-2018) a Mindhunter — Lovci mysienek (2017-2019),
produkované a Castecné rezirované Davidem Fincherem. Filmovi tvlirci sami o sobé mohou
fungovat jako znacka, kterd ma rozpoznatelné vlastnosti (autorsky audiovizudlni styl,
typicka témata aj.) a zaroven je spjata s konceptem Johna Frowa ,, estetika rukopisu “, ktera
souvisi s romantickym vnimanim jediného autora a slibuje autenticitu, originalitu a
., hmatatelnou pritomnost umélce “ (Hadas 2020: 11). Filmovi tviirci v televizi reprezentu;i
vlastnosti spjaté s filmem a cinematizaci (auteurstvi, spektakl, vysokoprodukéni hodnota
aj.). Pokud se tedy k televiznimu projektu vaze osobnost, znama piedev§im svou filmovou
tvorbou, vznika ptedpoklad, Ze se projevi estetika rukopisu prostiednictvim audiovizudlniho
stylu. Ten bude filmovy, respektive bude tim, co si recipient bézné piedstavi pod
»filmovym* stylem, ale také osobnim stylem filmare, ktery funguje jako jeden z aspektt jeho
znacky. Nicméné je tfeba podotknout, ze fada filmovych tvlirct zacinala v televizi, véetné
Spielberga (Gray a Johnson 2021: 101-102). Také migrace tvirci mezi médii neni nic
nového a je zvlasté bézna v ramci mensich zemi (napft. v evropskych zemich), kde produkce

a uplatnéni nejsou tak velké (Jenner 2018: 16).

V piipadé¢ Koruny se vyskytuji v propagacnich materidlech a populariza¢nich
¢lancich predevSim dv€ jména indikujici filmovost — scendrista Peter Morgan a reZisér
Stephen Daldry (Fidler — Lane — Lee 2016, Lambert 2021, Sykes 2020, Goldberg 2014).
Morgan, ktery je uveden u vSech epizod jako scenarista a také jako tviirce (creator) serialu a
producent, je znam scénaii ke kriticky uzndvanym i komeréné€ Uspé€Snym filmim jako
Kralovna (2006), Posledni skotsky kral (2006), Duel Frost/Nixon (2008), Rivalové (2013) ¢i
predlohou k Bohemian Rhapsody (2018).%* V pocatcich své kariéry Morgan také psal scénaie
pro televizi — jmenovité porady Metropolis (2000), prvni sezoéna Poroty (2002), televizni
film The Deal (2003) a minisérie Colditz (2005). Po Gspéchu Krdlovny a Duelu Frost/Nixon,
za néz ziskal nominace na Oscara, se vSak vénoval pfedevsim psani filmovych scénait. To
odpovida vyse zminéné tendenci filmovych tviirca, kteti zacinaji v televizi a poté migruji do
filmu (Creeber 2013: 89). Po roce 2006 a pied Korunou se Morgan vratil do televize pouze
jednou, v ptipadé scénafe k minisérii The Lost Honour of Christopher Jefferies (2014).

Ackoli tedy Morgan pracoval pro obé média, vzhledem k uspéchu jeho filmt a skutecnosti,

% Napsanou spole¢né s Anthonym McCartenem.
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ze se televizi vénoval v zacatku své kariéry a posléze ji na témét dekadu opustil, 1ze jej

vnimat znamého predevsim jako filmového tviirce; ovSem pied vznikem Koruny.

Stephen Daldry pied natacenim Koruny nikdy nereziroval televizni pofad a vénoval
se filmu a divadlu. Nicméné se produkéné podilel na televiznich speciadlech spojenych
S Olympijskymi hrami v Londyné v roce 2012. Jako filmovy rezisér se etabloval snimky
Billy Elliot (2000), Hodiny (2002) a Predcitac (2008), za které byl nominovan na Oscara za
nejlepsi  rezii.  Prestoze se  Daldryho jméno v propagacnich  materialech
a publicistickych ¢lancich o Koruné objevuje ¢asto (Goldberg 2014, Desowitz 2017, Wasley
2017), reziroval pouze Ctyfi dily. Jednim z nich byl také prvni dil, u n&jz rezie nabyva vétsiho
vyznamu, neZ je v televizni rezii bézné, jelikoz prvni dily a piloty®® nastoluji audiovizualni
styl, kterym se potad nésledné viceméné fidi (Mittell 2015: 55-64). Krom¢ herct a herecek
to jsou pravé Morgan a Daldry, ktefi jsou vyuzivan k propagaci Koruny. Diky jejich
spojitosti s uspésnymi, ¢asto vypravnymi filmy, sebou nesou konotaci ,,filmovosti®, nehledé

na to, zda Koruna skute¢né je cinematickd, nebo ne. Objevuje se ocekavani, ze cinematicka

bude.

Herci a herecky, z nichz by se za hollywoodské ,,hvézdy* daly oznacit napt. Helena
Bonham Carter, John Lithgow a Olivia Colman, nicméné bézné migruji mezi médii. Jini
hlavni herecti piedstavitelé jsou vSak znami piedevsim z televize; Claire Foy (Wolf Hall
2015, Crossbones 2014), Matt Smith (Pdn casu 2005-soucasnost), Tobias Menzies (Rim
2005-2007, Hra o truny, Cizinka 2014—soucasnost), Gillian Anderson (Akta X, The Fall
2013-2016) aj. Tim neimplikuji, Ze by kterykoli z téchto hercli pracoval vyhradné ve filmu
¢i v televizi, ale uvadim, z kterych danych médii jsou znami pfedevsim. Naptiklad tvirci
spoléhali na popularitu Matta Smithe jako Jedenactého Doktora z Pdna casu K piilakani
nejen britskych divaka a vedlo to i k tomu, Ze dostal vétsi honorat nez Claire Foy v hlavni

roli Koruny (BBC 2018).

Vzhledem ke kolektivni vyrobé¢ televizniho (¢i filmového) dila je samoziejmé, Ze se
na ném budou podilet desitky az stovky lidi, ktefi maji rizné zkuSenosti a vétSinou pracovné
migruji mezi obéma médii, zvlasté ve Velké Britanii, jejiz produkce je znacné mensi nez

napiiklad v USA. Neni tedy plodné zabyvat se zkuSenostmi s filmovou ¢i televizni produkci

% Pilot znamena prvni epizodu, ktera ¢asto vznika nejdiive pro televizni producenty a vedouci pracovniky
stanic, aby si ovéfili, ze pofad predstavuje lukrativni investici. Tim, Ze Netflix objednava celou sezonu
najednou, neni pilot zcela adekvatni termin.
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kazdého z tvirci; podstatné je zjistit, ktefi z nich jsou v propagaci dané¢ho dila a jeho
nasledné medialni cirkulaci (recenze, reportdze, popularizacni ¢lanky obecné€ aj.) zminovani
a pro¢. Jelikoz filmovi tviirci konotuji cinematizaci, mize jejich pfitomnost v propagaci ¢i
medialni cirkulaci dila poukézat na zameéry tviircti a produkéniho zazemi (stanice, produkcni
spolecnosti, konglomeratu), kdédovat jej jako cinematické, byt jiné prvky cinematizace

absentuji (spektakl, intertextualni odkazy na konkrétni filmy ¢i filmové zanry a skoly aj.).

Ve vysledku je Koruna v popularizacnich textech a propagaci spojena s filmovymi
tvarci (Peter Morgan, Stephen Daldry) i pfes jinak smiSeny $tab a herecké obsazeni. Zaroven
vzhledem k obmén¢ hereckého obsazeni — jelikoz narativ sleduje zhruba Sedesat let Zivota
krdlovny Alzbéty II., kdy se herci a herecky dvakrat prostiidaji podle toho, jak postavy
starnou — je logické vybrat si k propagaci stalé ¢leny $tabu. Zaroven Daldry reziroval pouze

Ctyfi epizody v prvni a druhé sezdné a po tieti sezoné prestal byt vykonnym producentem.

5.2.2 Institucionalni zazemi

Pro analyzu cinematizace televizniho dila pfedstavuje zdsadni informaci to, ktera
stanice si jej objednala ¢i zakoupila. Puvodni vysilaci stanice jiz pfedem muze televiznimu
potadu pfisuzovat urcité vlastnosti, a naopak typy programi pomahaji utvaret znacku a
podobu dané stanice. Napitiklad britsky vefejnopravni kanal Channel 4, ktery cili na mlada
publika® a marginalizované skupiny, je zndmy svym neotielym, aZz provokativnim obsahem.
Kazdy novy program vytvofeny pro Channel 4 sebou nese ocekavani takového obsahu.
S ohledem na cinematizaci predstavuje idedlni ptiklad kabelova televizni spole¢nost HBO.
Nyni se kratce budu vénovat cinematické povaze HBO, nejen abych poukdzala, jak ji mtze
stanice implikovat, ale také proto, ze HBO ptedstavuje dilezitou roli v konstrukci
,hetelevizni® znaCky Netflixu. HBO, vysilajici od roku 1972, byla pivodné zaméfena na
vysilani hollywoodskych filma bez reklam, jak napovida jeji nazev, zarovein prenasela zivé
sportovni pienosy. V prib¢hu 70. a 80. let se HBO proslavila programy, v nichz vystupovali
stand-up komici (vyuzivajici mensi regulaci kabelové televize). V roce 1983 spolec¢nost
vyprodukovala prvni pivodni televizni film (The Terry Fox Story) a televizni sérii (Not
Necessarily the News). Do druhé poloviny 90. let se HBO vyznaCovala piedevS§im

% Podle vlastnich stranek Channel 4 reprezentuje kanal, ktery ze vSech britskych televizi ma nejvétsi Gspéch
v demografické skupiné 16-34 let (Channel 4, n. d.).
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dokumentarni tvorbou, komediemi (Arliss, Dream On, The Larry Sanders Show aj.) a
televiznimi filmy.%” V roce 1996 zacala spole¢nost pouzivat slogan ,,It’s Not TV, It’s HBO*
a zménila svoje strategie. Tvirci pivodni HBO televizni filmy, kinofilmy, komedialni stand-
upy a sportovni utkani, na které se stanice do té doby soustiedila pfedevsim, nezajistovali
stal¢ publikum. Celoplo$né televize mély vyhodu, ze diky programové skladbé mély
regulérni tydenni programovou skladbu a publikum, které se diky tomu ke stanicim vracelo
(Lotz 2018: 40). Produkce dlouhodobé vysilanych pofadt stanici HBO umoznila totéz a
zaroven ji tim ptiblizila Kk celoplosnym televizim, va¢i nimz se dosud vymezovala.
Paradoxné zména strategie ale vedla k ptipodobnéni se tradi¢ni terestrialni televizi — HBO
zacCala investovat do seridlovych dramat. V roce 1995 ptevzal roli vykonného feditele HBO
Jeff Bewkes, ktery v rozmezi let 1995-1998 zdvojnasobil rozpocéet pro ptvodni tvorbu
a zadal tehdejSimu $éfovi pivodni tvorby a nezédvislé produkce, aby vytvoftil plivodni série
pro HBO (ibid.). Tato dramata byla vytvoiena jako quality TV, kategorii televizni produkce,
kterou Ize definovat dle jejiho cilového publika, tzn. kvalitniho publika. Pro HBO tato
divacka skupina sestavala z vysokoSkolsky vzdélanych publik, sidlicich ve méstech a na
predméstich, spadajicich do stfedni tiidy a disponujicich kulturnim i ekonomickym
kapitalem, diky némuz si mohou piedplacet kabelové televize (Jaramillo 2002: 66). Tehdy
to také zahrnovalo predevsim muzské divaky bilé pleti, pfiCemz se tato strategic zacala
kolem roku 2010 proménovat a HBO zacala vice cilit na Zenska a menSinova publika

(DeFino 2014: 14).

Kvalitni publika jsou Zadana skupina a diky narrowcastingu a ptedplatnému HBO
nepotiebuje stejné velké publikum jako celoplosné stanice. Podle mluvéich HBO stanice
nevyzaduje, aby program mél dobrou sledovanost, ale dobré kritiky a nominace na ceny
(Curtis — Shattuc 2009: 138). Produkce dlouhodob¢ vysilanych fikénich pofadi je nakladna
a riskantni, pokud program neuspéje, zdroveit ma tu vyhodu, Ze dokaze ptildkat publikum
na del$i dobu. HBO se tento risk osvédcil, jelikoz s uvedenim potadi Oz, Sex ve méste,
Rodina Sopranii a Odpocivej v pokoji nejen vytvorili znacku tvirce quality TV, ale také
povest tvlirce poradii s kontroverznimi tématy a velkou tviréi svobodou. Zaroven tyto

potady mély evokovat ,,filmovost®. Byt’ tvlrci téchto dramat byli ¢asto spojeni s televizi,

% Filmy HBO mély ¢asto provokativni témata a hollywoodské obsazeni a §tab. Pro ptedstavu uvadim dva
ptiklady: film A kapela hrdla dal (1993) se vénuje AIDS krizi v 80. letech a v hereckém ansdmblu se nachazi
Matthew Modine, Ian McKellen, Anjelica Houston, Richard Gere ¢i Steve Martin. Film Kdyby zdi mohly mluvit
z roku 1996 tematizuje potrat a hraji v ném Sissy Spacek, Demi Moore a Cher, ktera snimek také rezirovala
spolu s Nancy Savoca.
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jednalo se o quality TV piedchozi dekady (ibid.: 138). Naptiklad Tom Fontana (Oz)
produkoval a psal scénafe pro porfady St.  Elsewhere  (1982-1988)
a Zlocin v ulicich (1993-1999), David Chase (Rodina Soprdnii) patiil ke scenaristim
Zapaddkova, David Simon (The Wire: Spina Baltimoru) byl producentem a scenaristou
Zlocinu v ulicich, David Milch (Deadwood) byl scenaristou Poldi z Hill Street a tviircem
(creator) Policie New York (1993-2005) spolu se Stevenem Bochcoem (Poldové z Hill
Street, Pravo v Los Angeles). Zaroven se HBO dafilo angazovat filmové reziséry, scenaristy
a producenty, napt. Barryho Levinsona (0z), Alana Balla®® (Odpocivej v pokoji, pozdéji
Prava krev), Stevena Sodenbergha (K Street), Stevena Spielberga (Bratrstvo neohrozenych)
atd. Ackoli tedy ne vSichni tviirci quality TV dramat HBO byli spojeni s filmem, pfitomnost
autora jako takového je vdzané na kinematografii a toho stanice vyuZzivala jako cinematickou

strategii (Jaramillo 2002: 67).

Dale méla dramata implikovat cinematizaci obrazem a zvukem. Napiiklad porad
Rodina Soprdnii od pocatku pouzival letterbox, zplisob ramovani Sirokouhlého dila na
obrazovce 4:3 (pro televizi az do nultych let 21. stoleti standardni format) za pouziti
horizontéalnich ¢ernych sloupcti, coz byl od 60. let zpisob, jak uvadét Sirokouhlé filmy
v televizi (Levine — Newman 2012: 120). Quality TV pofady HBO mély na prvni pohled
vypadat odli$né neZ tvorba na celoplo$nych stanicich. Obdobi, kdy HBO zacalo produkovat
sva prvni quality TV dramata, se vyznacovalo technologickymi zménami, které¢ ovlivnily
vzhled téchto poradl — televize s vysokym rozliSenim, pfechod formatu z 4:3 na 16:9, DVD
a DVR, nastup digitalizace atd. Technologické inovace podporovaly snahu HBO
o distinkci pomoci audiovizualniho stylu. Sledovani HBO se tak mélo pfiblizit kinoprojekcei:
,, Televizni série ve stylu HBO esteticky napodobovaly strategie kinematografie vytvorenim
obrazii, které tyto nové televizni obrazovky mohly postihnout.“ (Jenner 2018: 8). Kofeny
HBO jako vysilatele hollywoodskych filmi, producenta vysokorozpoctovych televiznich
filmt a dramat, ktery Casto spolupracoval s filmovymi tviirci, coZ se mélo projevit také na

audiovizualnim stylu pofadi, se podileji na cinematické znacce HBO.

Zatimco VOD portély jako BBC iPlayer, HBO Max, Peacock ¢i All 4 ptedstavuji
online verzi pivodné linearnich televizi, Netflix neni spojen s Zadnou linearni televizi ani

filmovym studiem ¢i konglomeratem jako Hulu, Disney+ ¢i AppleTV+. Netflix vznikl

% Ball byl sice ptiivodné divadelni dramatik, nicmén& HBO ho oslovila kvilli jeho uspéchu a ocenéni za scénéf
k nezavislému filmu Americkd krasa (1999).
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v roce 1997 jako sluzba pro ptij¢ovani DVD ptes poStovni zasilky. V roce 2008 zacal své
sluzby nabizet ptes VOD a od roku 2013 produkuje vlastni obsahy. Absence kofent
V televizi ¢i medialni spole¢nosti je jednim z davodi, pro¢ v akademickém diskurzu probiha
debata nad tim, nakolik je mozné Netflix vnimat jako televizi, ¢i nikoli. Rlizné perspektivy
nahlizi na Netflix rGznymi zpGsoby: jako na online portal (Lotz 2017, Johnson 2023),
streamovaci televizni stanici (Shattuc 2020: 145), transnaciondlni televizni vysilatele (Jenner
2018) atd. Zaroven Netflix svou nabidkou misicich se filmovych a televiznich obsahti
., zpusobil v priimyslu ontologickou krizi ohledné rozdilii mezi filmem a televizi* (Shattuc
2020: 158). Ackoli se Netflix vymezuje vici linedrni celoplo$né televizi a ma tendenci
oznadovat se jako netelevizni — ,,, Netflix - naznacuje kino zazitek“®® (Chinen Biesen 2019:
43) — jeho vlastni tvorba vede kjeho interpretaci jakoZto televize. V roce 2013
spoluzakladatel a vykonny feditel Netflixu Reed Hastings prohlasil, Ze cilem spole¢nosti je
,,stat se HBO drive, nez se HBO stane nami** (Hass 2013). Podle Jenner:

3

., ...je treba toto cist jako explicitni vyzvu HBO, predstavitel tzn. ,revoluci kvality
V pozdnich 90. a ranych nultych letech. Stejné jako HBO nékolik americkych kabelovych
kanalit (jako AMC, Showtime, FX) vybudovalo SVOU identitu na puivodnich dramatech vysoké
kvality. HBO ziistavad zdsadni pro soucasnou predstavu toho, jak vypada ,quality TV. V
Dom¢ z Karet od Netflixu, jehoz prvni epizodu reziroval David Fincher, hraje Kevin Spacey,
ocenény Oscarem, a Robin Wright. Je adaptaci stejnojmenné série od BBC, coz byl vysoce
ambiciozni  projekt,  ktery  imitoval  strategii HBO  (viz  Johnson 2012,
37-59). Tim, zZe se Netflix uvedl do pozice konkurenta HBO, definoval sam sebe jako televizi
misto online vysilatele, jako je YouTube. Ironie je v tom, Ze se Netflix rozhodl soutézit s HBO,
kanalem, ktery sam sebe dlouha léta propagoval jako ,ne televizi’. HBO je prijiman
prostirednictvim systému kabelového vysilani a podléha ,pravidliim * televizni programové
skladby, kdy je vysildna jedna epizoda za tyden. Nehlede na marketing HBO, ktery se snazil

zdiraznit rozdily mezi svou tvorbou a jinymi televiznimi obsahy, je HBO televize. “ (2018: 5)

Snaha soupetit s HBO tedy dle Jenner znamena, Ze Netflix zacal vyrabét podobny
obsah — televizni potady. Jenner argumentuje, ze pravé prvni program od Netflixu ma
televizni kotfeny (ibid.: 5-6). Prvni pivodni potrad, Lilyhammer (2012-2014), vznikl
v koprodukci s norskou vefejnopravni stanici NRK, navic paroduje Rodinu Soprdanovych a

odkazuje na ni (pfedev§im obsazenim jednoho z hercti Rodiny Sopranovych do hlavni role,

% Flix“ vychéazi ze slova ,,flicks®, dnes jiz pon&kud zastaralého vyrazu pro filmy.
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Stevena van Zandta, ktery zde v podstaté reprizuje svoji roli). Netflix také produkoval
¢tvrtou (2013) a patou sezoénu (2018) Arrested Development, coz byl sitcom, uvedeny
puvodné na stanici Fox (2003-2006). Jak Jenner dale rozvadi v pozdé&jsich kapitolach, prvni
puvodni potfady od Netflixu (Dum z karet, Hemlock Grove, Orange Is the New Black) se
snazily napodobit quality TV programy HBO ptedchozi dekady (ibid.: 140). Prvotni strategii
Netflixu jako tviirce seridlové tvorby byla nabidka quality TV, jejiz sezony byly nahrany
najednou, aby mohly byt sledovany v modu binge-watchingu (ibid.: 140-144). Zaroven to
neni pouze HBO, s nimz Netflix od svych zacatka soupefil, ale linearni televize obecné, kdy
., vaimd tradicni televizni stanice jako své primarni soupere* (Wayne 2018: 726). Dale je
nutné upozornit na to, ze HBO dlouhodobé pouzivala marketingové strategie, které jejich
produkci oznacovaly jako ,netelevizni® a cinematické (viz vyse). Quality TV konotuje
cinematizaci a naopak (Mills 2013: 72), tudiz prezentace HBO jako tviirce quality TV stanici
vymezuje vici jinym televiznim stanicim.

Ackoli se Netflix nejdiive prezentoval jako tviirce quality TV dramat se seridlovym
a typtu audiovizualnich obsaht (Jenner 2018: 144-148). Soucasti této nabidky jsou
i vicekamerové sitcomy s vice epizodnim vypravénim (napt. Den za dnem, Ranc,
Disjointed), coz je format tradi¢né spjaty s linearni televizi. V souc¢asné dobé Netflix v ramci
svého katalogu obsahuje dalsi televizni Zanry a formaty, jako jsou variabilni reality TV
programy, policejni proceduraly, soap opery atd. Co vSak Netflix nenabizi, jsou
zpravodajstvi a zivé vysilani, jez zvlasté v minulosti slouzila k definici televize jako média

3

(ibid.: 4-6). Dalsim aspektem, ktery ptispiva k oné ,, ontologické krizi“, je nejasna identita
filma Netflixu. V kontextu filmovych cen a festivali Netflix byvé stfedem spord, kdy se
opakuji debaty, nakolik ma spolecnost a jeji produkce misto na téchto udalostech. Po velké
nevoli na festivalu v Cannes filmy jiz nemaji narok na nominaci, stejna diskuze probihala
v ramci Oscart. Byt Netflix vybrané filmy uvadi v kinech, jde vétsinou o minimalni lhttu,
aby se mohl uchéazet o nominace. Kritici Netflixu maji obavu, ze ,, televize zamoruje filmy

ne jako obchodni spolecnost, ale jako kulturni a esteticky systém* (Gray — Johnson 2021:
8).

Netflix pracuje s podobnymi strategiemi. Produkce quality TV, stejné jako u HBO,
Netflixu pomahd dosahnout kulturni distinkce, jelikoZ tato tvorba byva vniména ve stejné

kategorii jako kinematografie nebo literatura (ibid.: 729). Tim, ze na svij portal nahrava
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celou sezénu najednou, se z jinak televizniho formatu seridlu stava ,,jeden epicky text*
(Novak 2017: 48). Ana Cabral Martins ve svém textu Netflix and TV-as-Film argumentuje,
7e prave tato strategie transformuje televizni text na filmovy (2019: 85-88). Cabral Martins
vychazi z terminologie Stéphana Delormeho, ktery film oznacuje jako ,,jednotku“ (unity) a
televizi jako ,, spoustu “ (multiplicity) (ibid.: 86). Sezona, ktera je odvysilana najednou, tak
ptredstavuje ,,jednotku *“ a tim se porad stava cinematickym. Cabral Martins se také domniva,
ze binge-watching, modus sledovéni, preferovany Netflixem a podporovany praveé
odvysilanim celych sezon najednou, implikuje sledovani kinoprojekci a zminiuje kinofilmy
s dlouhou stopazi, jako je napi. dvoudilna Nymfomanka Lase von Triera (2013) (ibid.: 88).
Déle vniméni sezony jako celku implikuje ,Cistotu textu, nerusené¢ho reklamami ¢i

100 jez souviseji sodvétvim ,,novindarského, fanouskovského a

promo¢nimi paratexty,
kritického  diskurzu,  ktery se soustiedi na text jako jedinecny  vyraz
auteurovy/showrunnerovy vize a ktery je implicitné a nékdy explicitné chdpdn jako
neporusitelny celek s jednim ustrednim narativem *“ (Kozak a Zeller-Jacques 2021: 211). Pro
Netflix je nasledné jednodussi své porfady promovat jako  autorskd
a zaroven ,,netelevizni* dila. Napiiklad Kevin Spacey béhem propagace Domu z karet na
Televiznim festivalu v Edinburghu v roce 2013 prohlasil: ,,Je tFindct hodin sledovanych
Jjako cinematicky celek opravdu odlisnych od filmu? “ (Cabral Martins 2019: 85). Pouzitim
oznaceni cinematicky ¢i ,,romanovy‘ se Netflix nesnaZi pouze pozdvihnout svoje obsahy na
urcitou Uroven v ramci kulturni hierarchie, ale také odvést pozornost od negativni konotace
terminu binge-watching®® (Baker 2017: 46). Zarovet je seridlové vypravéni s odkladanym

koncem tradi¢né konotovano se soap operou, u niz je obvyklé vysilani nékolika dilti béhem

tydne ¢i za sebou v programovém slotu.

Binge-watching a odvysilani celé sezony najednou vychazi ze zpusobu vydavani
DVD, na nichz byly dostupné celé sezény (n€kdy na vice disktl kvili velikosti paméti), které
tak bylo mozné zhlédnout najednou, nebo DVR, diky nimZ si mohlo publikum samo urcovat,
kdy a jak budou potad sledovat (Jenner 2018: 5). Nicmén¢ je tieba zdiraznit, Ze ackoli binge-
watching reprezentuje Netflixem preferovany zplsob sledovéani (podpofen automatickym
piehravanim epizod a potadl a moznosti preskocit recapy
a uvodni titulkové sekvence), publikum muze praktikovat odlozené sledovani. Navic Netflix

stale pracuje s délenim sezony na dily, které vétSinou odpovidaji stopdzi linearni televize,

100 Netflix ptivodné& neobsahoval reklamy, od roku 2022 zagal nabizet i levn&jsi verzi s reklamami.
101 Binge v angli¢ting konotuje nezdravé ¢i adiktivni chovéani — napf. binge-eating, tedy piejidant se.
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tedy dvacet az tficet minut u komedii nebo Ctyficet az padesat minut u dramat, tfebaze obcas
se stopazi experimentuje (St. James 2015). Podobné¢ jako lineéarni televize i seridly Netflixu
obsahuji samostatné stojici (stand-alone) ¢i vypliujici (filler) epizody, které narusuji
seridlové vypravéni (Kozak a Zeller-Jacques 2021: 214). Byt Netflix u svych ptvodnich
pofadii nezahrnuje recap segment (a u licencovanych potadu jej umoziuje preskocit), jejich
narativy se nevyhybaji repetici ¢i rekapitulacim. Lynn Kozak a Martin Zeller-Jacques ve své
analyze Stranger Things (2016-soucasnost) upozorfiuji na integraci dili s epizodnim
vypravénim, mnozstvim rekapitula¢nich a repetitivnich strategii pfitomnych v narativu —
voiceover, flashbacky, dietetické pfevypravéni, opakovany diraz na objekt ¢i prostiedi aj.
(ibid.: 216) Stranger Things jsou Vv publicistickém a praimyslovém diskurzu promovany jako
jednolity text (Cabral Martins 2019: 89). Naptiklad v rozhovoru pro New York Times
Dufferovi popisovali koncepci pofadu a skutecnost, Ze chtéli napsat televizni seridl, jelikoz
nabizi vice ¢asu na rozvedeni zapletky a charaktert postav. Nicmén¢ jim nevyhovoval model
linearnich celoplosnych televizi, tehdy dvaadvacet dilti za sezonu, jelikoz ,,je témer nemozné
vypravet cinematicky pribéh, kdyz mdte tolik epizod” (Cohen 2016), a , vzdy
o [projektu] mluvili jako o osmihodinovém filmu‘ (Berkshire 2016). NeZ byla ozndmena
druha sezéna Stranger Things, Matt Duffer uvedl, ze vétSinu narativnich linii prvni sezony
uzavteli, protoze ,,jsme chteli, aby to pusobilo jako jeden velky film* (Birnbaum 2016).
Podle novinarky Lindy Holmes pfedstavitelé Netflixu a tvlirci programu Matt a Ross
Dufferovi trvali na tom, Ze druha sezona (z toho duvodu nazvana Stranger Things 2) ma byt
filmovy sequel (2017). Dily seridlu mezi prvni a tieti sezonou maji stopaz v rozmezi Ctyficeti
az Sedesati minut, coz je standardni délka linearni televizni epizody (Ctyficet minut u
celoplosnych stanic, Sedesat minut u kabelovych stanic). Ale piedposledni
a posledni dil ¢tvrté sezony ma stopaz, kterd odpovida délce celovecerniho filmu (hodinu a
pil a dvé hodiny dvacet minut). To vedlo kritiky k oznaceni Stranger Things jako filmové
franSizy, a ne televizniho seridlu (Heritage 2022). Nicméné¢ netypickd délka dili byla
nasledkem proticovidovych opatieni a odkladu nataceni, které pohltily ¢ast jiz tak velkého
rozpoctu (30 milionti americkych dolarti na dil, pficemz u piedchozich sezon to bylo jen
8 miliond dolarit) (Clark 2022). Podle Teda Sarandose by jinak bylo mozné objednat vice
dilt (White 2022). Ctvrta sezéna i tak obsahuje dil navic oproti pfedchozim sezénam, jelikoz
Dufferovi potiebovali vice prostoru pro rozvedeni vSech narativnich linii (Huver 2022).
Vzhledem k tomu, ze rozpocet pro sezény je vétSinou v televiznim priamyslu rozdélen na

pfedem dany pocet epizod, pfesazeni rozpoctu ¢i navyseni epizod znamena naklady navic

207



pro produkéni spolecnost (St. James 2015). Podle bratri Dufferovych se délka dilti odvijela
od struktury sezony, navic narativni oblouk dili nenabizel ptirozeny ptedél, ktery by dovolil
dily rozdélit na vice ¢asti (Clark 2022). Coz poukazuje na fakt, ze vypravéni Stranger Things
neni jednolity text nahodné rozdéleny do nékolika dili, ale Ze pracuje jak se sezonni, tak
epizodni narativni strukturou. Ptiklad Stranger Things ukazuje, Ze ackoli tvirci a
reprezentanti puvodni distribu¢ni stanice propaguji potfad jako cinematicky, narativni
analyza textu poukazuje na jeho televizni atributy. Jedna se také o ditkaz toho, Ze programy
oznacované jako cinematické jsou ve skute¢nosti mnohem komplikovanéjsi a misi estetické,
narativni a produkéni strategie z rtiznych médii. Z toho diivodu se negociace nabizi jako

teoreticky nastroj, s nimz lze k analyze takovych d€l pristupovat.

Z predchozi ¢asti vyplyva, Ze Netflix koduje binge-watching a sezénni vypravéni
jako ,,netelevizni* a cinematické (prostfednictvim predstaviteld, jako je Ted Sarandos, Kevin
Spacey nebo Matt a Ross Dufferovi) a Casto je tak kritiky, ale i akademiky (napt. Cabral
Martins) dekdédovan. Soucasti toho je nejasna hranice mezi filmovymi a televiznimi obsahy.
K dal$im cinematickym strategiim je diiraz na quality TV, alesponi v obdobi 2013-2016,
pozdé¢ji Netflix rozsifuje zanry a kategorie audiovizualnich d€l, které nabizi a transformuje
jimi svoji znacku, aby konotovala kosmopolitu, diverzitu a empatii (Havens — Stoldt 2022:
207). Déale oslovuje etablované filmové tvlirce, aby pro né natocili filmové ¢i televizni
obsahy: Lana a Lilly Wachowski (Sense8), David Fincher (Dim z karet, Mank, Mindhunter
— Lovci myslenek), Alfonso Cuarén (Roma), Bong Joon Ho (Okja), Ava DuVernay (Kdyz
nas vidi, Colin v cernobilé) aj. VySe zminéné strategie formuji 1 zpisob kodovani a
dekdédovani  Koruny  jako  cinematické  pravé  proto, ze ji = zadava
a distribuuje Netflix. Béhem oznameni, ze Netflix objednal prvni dvé sezony Koruny, Cindy
Holland, v té dobé viceprezidentka ptivodniho obsahu Netflixu, prohlasila: ,, Koruna je
pribéh, ktery existuje nekdy mezi televizi a kinematografii, napsany prednimi britskymi
kronikari moderni politiky, tridy a spolecnosti.” (BBC 2014). Koruna tedy jesté ptred
zapocetim produkce byla kddovana svou domovskou stanici jako cinematicka. Zaroven byla
série inspirovdna americkou quality TV, ¢imZ odpovidd prvotnim strategiim Netflixu
v pfistupu k ptivodni tvorbé (vice o inspiracnich zdrojich Koruny v nasledujici ¢asti).
Negociace je tedy pfitomna jiz v prohlaseni Holland a je podpofena tim, Ze Korunu vyrabi a
distribuuje Netflix, ktery ma nejasnou medialni identitu, ale béZn¢ pracuje se strategiemi

cinematizace za ¢elem kulturni distinkce.
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5.2.3 Inspiracni zdroje a ocekavani

Koruna vychazi z inspiracnich zdroji zakotvenych ve filmu, televizi i divadle. Porad
rozviji témata a vypravéni z piedchozi tvorby Petera Morgana — filmu Krdlovna (2006)
a divadelni hry Audience (2013), jejiz ptuvodni inscenaci v Gielgud Theatre v londynském
West Endu reziroval Daldry. Krdlovnu a Audienci lze povazovat za primarni a explicitni
zdroj inspirace pro Morgana. Kromé toho Koruna konotuje rozmanitou intertextualitu
televiznich 1 filmovych historickych dramat. ,, Koruna evokuje jiné hrané filmy, dokumenty,
historickd biografickda dramata od BBC, historické programy o kralovstvi a televizni
minisérie o kralovské rodine, kralovné Alzbéte a Winstonu Churchillovi, véetné Kralovy teci
a Nejtemnéjsi hodiny. “ (Chinen Biesen 2019: 50). Pravé Oscarem ocenéna Krdalova re¢
a mezinarodn¢ divacky Gspésné Panstvi Downton (2010-2015) ptedstavuji kontext, v némz
Koruna vznikla, nebot’ vychazela z jejich popularity (Jenner 2018: 228). Panstvi Downton,
vzniklé z koprodukce britské ITV a americké vefejnopravni stanice PBS, bylo od pocatku
ur¢eno mezinarodnimu publiku, nejen v anglicky mluvenych zemich (Littler — Williamson
2017: 155). Panstvi Downton PBS pfiineslo rekordni sledovanost, coz sveédci
o zajmu americkych publik (Chapman 2014: 133). Koruna, prvni potfad Netflixu
produkovany a nati¢eny ve Velké Britanii (Burrell 2015),1%? pfedstavuje soudast globalni
expanze streamovaciho portalu v roce 2016 a konkrétné cili na britskd publika svym ryze
lokalnim tématem (britska kralovska rodina), britskym hereckym obsazenim a britskym
prosttedim a  lokacemi. Zaroven,, kromé soucasné popularity  britskych

kostymnich/historickych dramat jako Panstvi Downton nejen u americkych publik,

,, harativ [Koruny] se vyhyba kontroverznéjsim aspektiim britské historie (zvlasté ve
spojitosti s kolonialismem) ve prospéch ,osobniho, coZ naznacuje, ze hlavnim cilem neni
pojednavat o britské historii v zajmu britské verejnosti, ale spise oslovit preference
transnacionalniho publika, které uprednostiuje britské kostymni drama. V souladu s tim
serie zdiirazinuje vizualni spektakl propracovanych scen

a kostymii. Série je tedy vystavéna tak, aby jednoduseji ,cestovala ‘. (Jenner 2018: 228)

102 Koruna je ve skute¢nosti americko-britské koprodukéni drama: ,, ‘Pocdatecni bod‘ Koruny je nejasny: ac
britska produkce, série byla objednana a distribuovana Netflixem, herci jsou prevazné Britové, ale historickd
postava takového vyznamu jako Winston Churchill je hrana americkym hercem Johnem Lithgowem. “ (Jenner
2018: 228). Koruna byla produkovana britskou produkéni spole¢nosti Left Bank Pictures, ale také americkou
produkéni spolecnosti Sony Pictures Television. Matefskou spolecnosti obou skupin je Sony Pictures
Entertainment.
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Z této citace vyplyvaji dva podstatné body: Koruna vyuziva popularity (britskych)
kostymnich dramat a také spektaklu a vysokoprodukéni hodnoty, aby oslovila mezinarodni
publika. Spektakl je jednou z forem cinematizace a zanr muze predstavovat dalsi. Napiiklad
Jeremy G. Butler argumentuje, ze zanr filmu noir v Miami Vice konotuje konvergenci filmu
a televize i pres jeho dlouhodobou pfitomnost v televizni historii (2010: 98-101). Deborah
L. Jaramillo chape Rodinu Sopranovych jako cinematické dilo ptedev§im proto, ze Zanr
gangsterky v televizi do vzniku série viceméné absentoval (az na vyjimky, napi. Wiseguy od
CBS, 1987-1990) a byl tedy specificky filmovym zanrem (2002: 67-69).
Kostymni/historické drama nelze definovat jako medidln¢ specifické, ma dlouhotrvajici
historii jak v kinematografii, tak v televizi. U Koruny to tedy neni zanr, implikujici
cinematizaci. Co vSak seridl koduje jako cinematicky, je jeho piisluSnost ke kategorii quality
TV. Jedna se o prvotni strategie Netflixu jako tvirce ,,bingeovatelné“ quality TV. Koruna
byla konstruovana jako program tohoto typu jiz svym dlirazem na autorstvi, zname herce a
vysokoproduk¢ni hodnotu, coz jsou typické atributy quality TV (Cardwell 2007: 26, Imre
2009: 392). Quality TV sice nema pevné stanovenou definici, ale lze ji rozpoznat
prostfednictvim urcitych koda, jelikoz se jedné o konstrukt televiznich primysli, které se
snazi oslovit kvalitni publika: ,, Takové programy [quality TV] nejsou tolik spojeny jasné
danymi formdlnimi ¢i tematickymi prvky, ale kulturnimi znaky prestize spojené se
,serioznimi‘ obsahy, cinematickym stylem a inovacemi, co bori konvence, které maji
vypovidat hodnotu divdkii (...). Pro komercni televizni priimys! kvalita odkazuje predevsim
ke ,kvalitnimu publiku ‘.* (Mittell 2015: 211) Vliv americké quality TV oteviené pfiznavaji
— Stephen Daldry uvedl, ze ,,Peter [Morgan] to [Korunu] popisuje jako: Rodina
Sopranovych potkdvd Zapadni kiidlo“ (Lane — Lee — Fidler 2016). To, Ze Morgan
a Daldry uvadéji dva typické piiklady americké quality TV, vypovida o jejich souznéni
s quality TV strategiemi Netflixu.

Vysokoprodukéni hodnota a potazmo spektakl byvaji oznaCovany za prvky quality
TV (Wheatley 2016: 152-153). V ptipad¢ Koruny, jejiz dosavadni rozpocet za Ctyfi sezony
udajné ¢inil 200 miliont liber (Seale 2019), je evidentni diiraz na tyto atributy. Prvni sezona
byla ze 75 % natacCena v lokacich (napti¢ Velkou Britanii, ale také v Jihoafrické republice)
a z25 % v interiérech studia Elstreet Studios, obsahovala 293 mluvenych roli, nékteré
davové scény mély az 600 komparzistii a podilel se na ni §tdb (v obou zemich) o 500
zaméstnancich (Brown 2016). Koruna nalezi k vysoce ndkladnym projektiim, coz by se m¢lo
projevit na jeji textualni podobé¢, coz souvisi s jejim tématem zivota kralovské rodiny. Jak
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poznamenava Charlotte Brunsdon, quality TV ma ,, vypadat draze* (1997: 142). Stejné
oc¢ekavani je kladeno na cinematické potrady (Mills 2013: 64). Tak vysokonakladova
produkce jako Koruna ma vypovédni hodnotu — ukazuje ochotu Netflixu investovat velké
mnozstvi penéz do jednotlivych produktl — pfi¢emz velky rozpocet ma slouzit ke konotaci
vysoké kvality (Baker 2017: 65). ,, Ospravedinéni nakladii na vyobrazeni kralovske rodiny
na obrazovce znéji velmi podobnée jako ospravedinéni vydajii za tu skutecnou, v prvaim
pripade se jedna o financovani jedné z nejprednéjsich streamovacich sluzeb, Netflixu, ktery
vyuziva své silné pozice na trhu a zdrojii, aby si vybudoval svoji reputaci ,kvality*
prostiednictvim narativii o monarchii, aby upevnil onu pozici na trhu. *“ (Littler — Williamson

2017: 155)

Rozpocet Koruny byl v publicistickém diskurzu ¢asto skloniovan, pfi¢emz se riznila
jeho vyse; 100 miliont dolard na prvni sezénu (Sulcas 2016), 130 miliona dolarti na prvni
dvé sezony (Palmer 2021) nebo 150 milionti na jednu sezénu ¢i vice sezon (Rawden 2016).
Ackoli Cindy Holland odmitla opakovanou ¢astku 100 az 130 miliont dolart potvrdit, ¢i
vyvratit (Sulcas 2016), vyjadreni Teda Sarandose ke Koruné bylo, Ze pfedstavuje jeden z
,, velkolepych poradii definujici znacku* a Ze ,,je produkovana v méritku, kterych by mnoho
stanic nemohlo dosahnout* (Guthrie 2016). Morgan uvedl, ze ¢astka 130 milionti dolarti)
odpovidala dvéma sezonam (Jeffery 2018). Pfesto se v publicistickych ¢lancich bézné
objevuje oznaeni Koruny jako nejdrazS§iho pofadu Netflixu ¢i pofadu v televizi viibec
(Loughrey 2016, Seale 2019). Jsou to tedy piedevsim publicisté, ktefi vyzdvihuji
vysokoproduk¢ni hodnotu Koruny. Kvili svému rozpoctu také byva interpretovana jako
cinematicka: ,, S rozpoctem kolem 5 milionii liber na hodinu je Koruna porovnatelnd s filmy
jako Kralova te¢ spise nez typicky rozpocet milion liber za epizodu na BBC nebo ITV.*
(Martinson 2016).1% Vypovidajici je to, ze Koruna byva pfirovnavana k filmu, tfebaze
relativn€ nizkorozpoc¢tovému, ale kriticky uznavanému. S ohledem na produkéni hodnotu se
muze jednat o zplsob, jak interpretovat vybrany program jako cinematicky. Hannah
Andrews argumentuje, Ze v souCasné dobé film i televize sdileji stejné audiovizudlni

prostfedky a moZnosti nata€eni:

,, Relevantnéjsi praktické rozdily mezi formami jsou v rozpoctu a programové skladbé
a tyto odlisnosti jsou platné uvniti priumyshi i napric jimi. Je obrovsky rozdil v rozsahu

moznosti, které jsou dostupné producentovi vysokoprodukcni primetimeové dramaticke série

103 Kralova fe¢ méla rozpodet 9 miliont liber (The Wall Street Journal 2011).
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a producentovi denniho détského programu. Ti, kteri utvareji estetické soudy, by méli tyto

rozdily vzit v potaz. © (2014: 16)

Pokud cinematizace televize konotuje quality TV (pfedevSim v USA), kterd ma
»vypadat draze® (1997: 142) a vyuzivat soucasnych moznosti pfenosu zvuku a obrazu
v domacnostech (Jenner 2018: 8), pak pro ni plati totéz (Mills 2013: 64). Castym definujicim
prvkem cinematické televize je spektakl a vysokoprodukéni hodnota (Caldwell 1995, Butler
2010, Nelson 2007), coz vyzaduje vetsi naklady na produkci. Argument Andrews je uzitecny
i proto, ze dle néj cinematizaci definuje ne tolik pomoci textualni formy, ale kontextu, tedy
podminek vzniku. Tyto podminky zahrnuji mody produkce, institucionalni zazemi (stanice
a typ televizniho vysilani), ucel programu (naptf. ma byt vlajkovou lodi a reprezentovat
stanici, ma posilit jeji znacku a kulturni kapital?) atd. Cinematizaci je pak tfeba vnimat jako

konstrukt televizniho primyslu.

5.3 Dekoédovani: ,,Soap opera nejvyssi quality*
5.3.1 Britska quality TV a komparace s tvorbou BBC

Jelikoz vSak Koruna vznikla v kontextu britské produkce, nabizi se také jeji
interpretace jako britské quality TV. V disertacni praci vétSinou quality TV, myslim tu
americkou, zde ale odliSuji mezi quality TV z USA a Velké Britanie. To, co je tradi¢né
Vv britském kontextu vnimano jako quality TV, se od jejiho amerického ekvivalentu odlisuje.
Quality TV ve Velké Britanii byva asociovana s vefejnopravnimi televiznimi stanicemi,
které maji zajistit ,.kvalitu® ve vysilani (Andrews 2014: 10—-13). Toto oc¢ekavani je dano takeé
legislativné — Broadcasting Act zroku 1990 udava, Ze vefejnopravni stanice musi
produkovat (zpravodajské) programy ,, vysoké kvality“ a Communications Act z roku 2003
vyzadoval programy s ,, vysokymi obecnymi standardy* (ibid.: 12). Pojem kvalita je vSak

znacn¢ ambivalentni a proménlivy, jak upozoriuje Andrews:

,,Co mysli zakonodarci ,kvalitou‘? Corner, Harvey a Lury nacrtli ¢tyri obecné
kategorie, které vychazeji z debat o znovunastoleni regulace z let 1989-1990. Tyto kvality
jsou ramovany jako \literarni estetika‘; kvalita spojend s informativni roli televize
a asociovana s nezavislym zajisténim vyznamnych zprav, ,Femesina ‘ definice pochdazejici od
producentii a majici na starost produkcni hodnotu a kvalita definovana publiky, tim, co je

populdrni nebo sledované lukrativnimi demografickymi skupinami. “ (ibid.: 11-12)
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S nastupem éry velkého mnozstvi stanic a kanalG, fragmentarizace publik,
digitalizace myslenka, ze vefejnopravni televizni stanice maji garantovat kvalitu, pfestala
byt hlavnim pfedpokladem pro jejich roli, ale asociace vefejnopravnich televizi a kvality
pretrvala mimo legislativni diskurz (ibid. 12—13). ,,Kvalita® spolu s ,,vefejnou sluzbou* se

také stala hodnotami znacky BBC (Johnson 2012: 97).

Na rozdil od americké quality TV definice ,,kvality” v britské televizi ,, neodkazuje
K produkcnim normam programii ¢i hodnoté konzumenti, ale vice mlhavému souboru
predpokladii ohledné hodnoty televiznich poradii, zalozenych na vkusu a preferencich vlivné
elity” (Andrews 2014: 10). Britska quality TV byla v minulosti spojovana piedevsim
s adaptacemi klasické literatury a autorskymi dramaty (Bignell 2013: 117). ,, Adaptace
klasické literatury, nebo presnéji receno konstrukt jistych literarnich dél jako klasik —
klasicky seridal — byl pro britskou televizi charakteristicky témer od jejiho pocatku. (...)
V poloviné 90. let adaptace Pychy a ptredsudku (1995), Middlemarche (1994) a Martina
Chuzzlewita (1994) nejen upevnily status BBC jako zakladniho kamene ndrodniho vysildani,
ale také utvrdily jeji kulturni prestiz v zahranici. Také si tim samozrejmé zajistila slusny kus
zasadniho mezinarodniho trhu v ,quality television’.* (Caughie 2000: 207) Vzhledem
K tomu, Ze ¢astymi naméty téchto potradi jsou romany z 18. ¢i 19. stoleti, nejedna se pouze
o adaptace, ale také Zanr kostymniho dramatu. Kromé literatury cerpa z dalSich
legitimizovanych forem uméni, jako je napt. divadlo (coz je i piipad Koruny), a pracuje
s vysokoprodukéni hodnotou, peclivé planovanymi kompozicemi a scénickym designem a
uznavanymi herci (Cardwell 2007: 265). Zminované atributy lze nalézt také u Koruny.
Ackoli porad nevznikl pro vetejnopravni médium, ale Netflix, tehdejsi feditel divize BBC
Television Danny Cohen prohlasil, Zze Koruna je ,, klasicky BBC namét “ (Burrell 2015). BBC
i komeréni stanice 1TV sice vyjadfily zajem o produkci pofadu (BBC 2014), BBC se
pokousela alespon o koprodukcei spolu s Netflixem, ale nemohla s nim soupefit, co se tyce
financovani (Burrell 2015). ,, To je jeden z ditvodu — ¢i spise 90 milionu divodii — proc ji
[Korunu] vidite na streamovaci sluzbé, a ne na kanalu, ktery byl jejim nejvice prirozenym

domovem, BBC.“ (Mangan 2016) I pies skuteCnost, Ze se na Koruné nijak nepodilela

104 Ve skute¢nost ITV funguje v rdmci hybridniho modelu vefejnopravni stanice, ktera je financovéana z reklam,
a ne z koncesionaiskych poplatkll jako BBC. Kvuli tomu je oznaCovana jako komercni. Piesto jsou na ni
kladeny podobné ndroky jako na BBC, jelikoz ITV vznikla, aby narusila jeji monopol. Ve zpravé Ofcomu
z roku 2005 stoji, ze 1TV ,, by se méla zamérit na své silné stranky, zpravy a vysokoprodukcni hodnoty,
soustredéné na rizna uzemi Spojeného kralovstvi* (9). Od ITV se ocekava, ze ,, bude nabizet variabilni, vysoce
kvalitni a piivodni obsahy napric¢ Fadou zanrii konkurujicich BBC a Channelu 4. (Johnson a Turnock 2005:
31).
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jakakoli britska televizni stanice, kritici a medialni praktici ji rozeznavaji jako typicky
ptiklad tvorby britské vefejnopravni televize a implicitné britské quality TV (nicméné ji
vyrobila  nezavisla  britska  produkéni  spolenost).  Vztah  cinematizace
a britské quality TV neni tak pfimocary jako u americké quality TV (Mills 2013: 72). Hannah

Andrews ve své monografii Television and British Cinema zkouma, jak funguje

., prestiz asociovand s kinematografii jako faktor v zapojeni verejnopravnich stanic
do filmové kultury. Angazovanim se ve filmové produkci, exhibici a distribuci a investovanim
znacné energie do distinkce mezi filmem a televizi verejnopravni stanice hraji roli

I3

V reprodukovani urcité hierarchie, v niz je televize kulturné a esteticky podrizena filmu.*

(2014: 6)

Podle Andrews je tato hierarchie ale dana tim, Ze na britskou kinematografii bylo
nahlizeno jako ,, necinematickou “ kvili jejim kritikiim, jako byli Francois Truffaut a Satyajit
Ray: ,,Pokud méla britska kinematografie povést jako ,necinematicka‘, bylo logické, Ze se
pokousela distancovat od paralelni kulturni formy, obecné povazZované za esteticky
podradnou.* (ibid.: 9) Mozna pravé kvuli ,,necinemati¢nosti* britské kinematografie byva u
britské quality TV uvadéna jako zdroj inspirace predevs§im literatura a divadelni hry. John
Hill and Martin McLoone argumentuji, Ze vniméani televize ve Velké Britanii jako ,,zivého*
média vedla k vétsi podobnosti s divadlem nez s filmem: ,, ...televizni drama v Britanii se
vyvinulo podle estetiky blizsi divadlu, zviasté tomu naturalistickému, nez filmu, coz byl
pripad  Spojenych  stati“  (1996: 3). Zaroven  je  tato  podobnost
a nahled na televizi z velké ¢asti diskurzivni, jelikoZz ke konvergenci filmu a televize
Vv britském audiovizualnim primyslu dochazelo zcela bézné (Andrews 2014, Caughie 2000,
Hill — McLoone 1996). Vztah britské quality TV a cinematizace je tedy komplikovangjsi nez
u americké quality TV. BBC je zaroven reprezentativnim produktem britského
audiovizualniho primyslu. Slovy Charlotte Brunsdon ,, USA md Hollywood, Britové maji
BBC — méné okdzalou, ale stejné zasadni v predstavivosti naroda* (2008: 124). BBC, jeji
produkce a to, co symbolizuje (kvalitu a vetejnou sluzbu), tedy piedstavuje znacny

symbolicky, ale také ekonomicky kapital Velké Britanie.

Ackoli autofi potadu (a tedy autofi kodu) pojmenovali jako inspiracni zdroje
americkou quality TV, recipienti vyjednavaji kody tim, Ze zarovenn Korunu interpretuji jako
typicky produkt britskych televizi. Koruna je recipienty ctena jako ,, klasicky namét BBC*
(Burrell 2016) a BBC jako ,,jeji prirozeny domov* (Mangan 2016). ,,S rozpoctem kolem 5
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milionit liber na hodinu je Koruna porovnatelna s filmy jako Kralova rec spise nez typicky
rozpocet milion liber za epizodu na BBC nebo ITV. *“ (Martinson 2016) Byt’ citace poukazuje
na omezené rozpocty celoplosnych stanic BBC a ITV, je evidentni, Ze potfad nabizi srovnani
s britskou televizni tvorbou, zvlasté produkci BBC, ktera je vnimana jako tviirce quality TV
Vv britském kontextu (Andrews 2014: 14). Nejen publicisté interpretuji Korunu jako
srovnatelnou s produkci britskych (vefejnopravnich) televizi. Sheri Chinen Biesen navazuje
na toto oznaCeni a vnimad Korunu , podobnou kvalitnim ,dobovym 105 historickym
programiim, kterymi byla diive BBC zndmd a vyhldsend “ (2019: 50). Will Stanford Abbiss
ve své disertacni praci o heritage a post-heritage zanru v televizi poznamenava, ze Koruna
., Cerpa z britské televizni tradice jako napt. Edward the Seventh z produkce 1TV (1975)
(2020: 90). A James Leggott formuluje pozici Koruny jako , ,nekde mezi americkou
estetickou tradici ,quality* a britskym heritage Zanrem* (2018: 264). Tendence pfirovnavat
Korunu K britské (vetfejnopravni) televizni tvorbé obecné a BBC konkrétné vychazi
Znamétu a témat potradu (kralovska rodina, moderni britské dé&jiny a politika), britské
produkce a podobnost s piedchozimi britskymi pofady (Edward the Seventh, Panstvi
Downton) a zanr kostymniho dramatu, ,, teritorium, které diive zaujimala BBC*“ (Martinson
2016). Zaroven pretrvava ocekavani, ze vetejnopravni televize maji produkovat kvalitni
potady. Pokud tedy Koruna asociuje programy BBC a ITV, implikuje tim kvalitu, jak je

chéapana v britském kontextu televizniho primyslu.

5.3.2 Formy spektaklu v Koruné

Jednim z adjektiv, kterym je Koruna oznaCovana, je okazaly (lavish), a to jak
Vv publicistickém diskurzu (Lane — Lee — Fidler 2016, Thorpe 2016), tak v akademickém
diskurzu (Stanford Abbiss 2020: 86). Dale je Koruna nazyvana okazalou, opulentni
(sumptuous) (Ihnat 2016) nebo luxusni (lush) (Dowell 2016). Tato oznaceni indikuji
spektakl spojeny s rozpoctem seridlu. Matt Smith, britsky herec, ktery ztvariiuje prince
Phillipa v prvni a druhé sezoné Koruny, uvedl: ,, Kdyz se jedna o kralovskou rodinu, je tieba
mit dobré krejci a hodné komparzistu. [Prislusnici krdalovské rodiny] méli kolem sebe hodné
lidi a na tom se neda Setrit. Paruky stoji hodne penéz. ““ (Martinson 2016) Podobny argument

uvadi Littler a Williamson (2017: 155) — namét Koruny vyzaduje vysokoprodukéni hodnotu

105 period drama v angliéting.
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a velky ekonomicky kapital. Kromé rozpoctu, odpovidajici zhruba 50 az 75 milionti dolarti
za sezo6nu, se Koruna natacela z velké Casti v exteriérech (prvni sezéna se ze 75 % natacela
Vv lokacich mimo studio). Ackoli Koruna z pochopitelnych diivodi nemohla byt natacena ve
skutecnych lokacich Buckinghamského paldce, Westminster Abbey ¢i 10 Downing Street,
bylo vyuzito jinych historickych budov (Lancaster House, Wrotham Park, Wilton House,
Balmoral Castle atd., The Daily Telegraph 2016, Kent Film Office 2022). Pro vysledny
audiovizualni styl a atmosféru fikéniho svéta Koruny neni tak zasadni, kde byly scény
nataCeny, ale kde se d¢j odehravd. Krom¢ Buckinghamského palace se d€j odehrava na
zamcich ¢i jinych honosnych sidlech kralovské rodiny, na Malté, v Keni a Ghané (ve
skutecnosti Jihoafrickd republika), na Bermudach (Korfu), v Austrdlii, v karibském
ostrovnim statd Svaty Vincent a Grenadiny (Spanélsko) atd. (Brown 2016; Jane 2022).
Krom¢ urcité miry autenticity tyto lokace musi vypadat jako misto pobytu kralovské rodiny
— tomu také musi odpovidat dekorace, kostymy, rekvizity atd. Lokace a produk¢ni design

predstavuji spektakl, s nimz Koruna pracuje.

Spektakl je rovnéz prvek, ktery pomahd Korunu koédovat jako quality TV a jako
cinematicky potad. Kratce se zastavim u toho, co je timto pojmem mysleno. Spektakl je
koncept ve filmovych a televiznich studiich, ktery byva pouzivan velmi volné, az
tautologicky, kdy oznacuje ,, pritomnost spektakuldrniho prostredi, udalosti a scén* (Hall —
Neale 2010: 5). Divodem pro tautologii mtize byt to, ze ,, [j/akozto esteticky fenomén je
spektakl jednodussi ilustrovat nez definovat ““ (ibid.). Koncept vétS§inou znamena ,, produkci
obrazu, u kterych bychom se chtéli zastavit a zirat na né* (King 2000: 4). Podobn¢ ke
konceptu ptistupuje Helen Wheatley, ktera se, jako jedna z mala akademiki ¢i akademicek,

vénuje spektaklu v televizi:

,, Televizi, jiz se zde zabyvam [...], predstavuji programy, které jsou vytvorené, aby
se na né ziralo, aby byly prohlizeny a prozkoumdvany, aby se na né hledélo a civélo. Je to
obraz, ktery udrzuje divakiiv pohled a ktery miize byt ocenén, byt jen na chvili, vne

kulminujiciho vypraveni. “ (2016: 15)

Ackoli se oba teoretici soustfedi na spektakuldrni podobu obrazu (prostfednictvim
upieného pohledu), zvuk miZe také piedstavovat spektakl. Piikladem mohou byt
muzikalové filmy, hudebni soundtracky ¢i zavedeni zvuku v kinematografii (Hall — Neale
2010: 6). Mezi projevy spektaklu patii akéni scény €i scény s vysokou mirou specidlnich

efektt, ale také pfitomnost filmové hveézdy (star), vizualn€ poutavé prostiedi
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a kostymy, nasili, scény intenzivnich emoci ¢i formalni inovace (King 2002: 181-184).
Zvlasté v minulosti byl spektakl stavén do opozice s vypravénim, které pozastavuje nebo
naruSuje (Mulvey 1976, De Cordova — Jacobs, Neale 1983). Byt tato tendence stale
pretrvava (Lewis 2014: 214-215), teoretici spektakl a vypravéni chapou vice jako propletené
nez jako vzajemné se vylucujici koncepty (King 2000: 3, Hall — Neale 2010: 5, Lewis 2014:
214-221). Simon Lewis argumentuje, ze oba koncepty uzce spolupracuji a své eseji nabizi
., Pristup prenosu“, ktery ukazuje, jak ona spoluprace vypada (2014: 216-221). ,,Pienos*
odkazuje k ptenosu informaci, z nichz se sklada film, pfi¢emz jej rozdéluje na narativni a
nenarativni pfenos. Prvni jmenovany typ slouzi pfedevsim k pfedavani informaci o zépletce,
zatimco druhy typ je ,, vSe ostatni: souhrn zbytku prenesenych informaci smerem k divikovi,
at’ uz zamerné, c¢i ne” (ibid.: 217). Forma spektadklu urcuje, nakolik je pfenos informaci
narativni nebo nenarativni. Lewis pojmenovava dva druhy spektdklu (nevylucuje ale
existenci dalSich), a to spektakl akce (event spectacle) a predmétu (object spectacle).
Spektakl akce je ,,typ sekvence, kterym je mnejcasteji myslen spektakl™, v némz dochazi
k dramatické ¢i vypjaté situaci (Lewis jako ptiklad uvadi bojovou scénu Nea a Trinity
s ochrankou na konci prvniho filmu z trilogie Matrixu, kdyz se vydavaji zachranit Morfea),
ktera ovliviiuje postavy, a tim padem ma emocionalni dopad na divaka (ibid.: 217). Akce se
stava soucasti vypraveéni, jedna se naptiklad o scénu peripetie ¢i rozuzleni. Spektakl akce
tedy spada do narativniho pfenosu informaci. Oproti tomu spektakl pfedmétu miize néco
vypovidat o tématech filmu ¢i postavach, jeho ndvaznost na narativ vSak neni tak zasadni.
Spektakl predmétu vybizi divaka, aby se sousttedil na ,, urcity objekt jako spektakl samotny “
(ibid.: 218). Pfedmétem je myslena jakakoli soucast mizanscény; prostiedi, postavy a herci,
rekvizity apod. Zamérem spektaklu ptedmétu je ,.zvysit divakovu reakci na vystaveny
predmét a v sirsim kontextu tematickych zajmu filmu zesilit divakovo zapojeni ¢i empatii
s narativem* (ibid.: 218-219). Spektakl byva pouzivan ptedevs§im v uréitych modech
filmovych produkeci, blockbusterech, klasickych hollywoodskych ,,epickych* filmech (King
2000, King 2002, Hall — Neale 2010) nebo zanrech jako sci-fi, akéni ¢i katastroficky film
(King 2000, King 2002), ale také v pfirodovédnych dokumentech (O’Grady 2012).
V televiznich studiich je spektdkl spojovan s quality TV a primetimeovymi potady
(Wheatley 2016: 20). Wheatley zaroven argumentuje, Ze riizné podoby spektaklu 1ze nalézt
napfic televiznimi Zanry a programy, napt. reality TV potady, televizni varieté, cestopisy
(ibid.: 19-20). Zaroven, jak upozoriiuje Erlend Lavik, ,,/z/jevna problematika jakékoli

snahy o definici spektiklu je subjektivita a historicnost terminu. To, Ze ruzni lidé maji
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tendenci vnimat odlisné obrazy jako poutavé, je evidentni. Stejné tak to, co bylo povazovano
za spektakularni v jedné ére, miize byt v jiné trivialni. (...) Filmovy spektdkl je tizce propojen
s novosti. “ (2008: 172) Tendence kritika a Zurnalisti pojmenovavat Korunu jako nejdrazsi
projekt Netflixu ¢i televize viibec (alesponi do té doby, tedy roku 2016) indikoval, Ze se jedna
o néco nevidaného, bezprecedentniho. Tim padem lze argumentovat, Ze vysoky rozpocet
Koruny je ona inovace spojend se spektaklem. Navic spektakl reprezentuje strategii, kterou
audiovizualni primysly vyuzivaji v dobé wvzrGstu konkurence ¢i krize. Napiiklad
V povalecném obdobi v USA klesla navstévnost kin, mimo jiné kvili zvySené popularité a
dostupnosti televize (King 2000: 1). Filmovy prumysl soupefil s televizi pomoci
spektakularnich vysokoprodukénich ,,epickych® filmi a prostfedky jako CinemaScope,
Cinerama, 3D a pozd&ji 70 mm pas (Attalah 2013: 79). Podle Petera Leva mél spektakl
divakiim ukazat, jak markantni jsou rozdily mezi filmem na platn¢ a televizi, ktera ,, byla
limitovana malou obrazovkou, nizkym vizualnim rozliSenim, cernobilym [obrazem] (oproti
barvé) a nevalnou kvalitou zvuku* (2003: 107). PfedevSim ptechod na barevny film pak
znamenal pro kinematografii projev spektdklu. Podobné strategické uziti spektaklu se podle

Helen Wheatley projevuje také v televizi:

,, ...televize se také v dobdch zvysené konkurence a technologickych zmén obratila ke
spektaklu, coz je pravdepodobné nejvice patrné V soucasné televizni krajiné, kde programy
vysilané V televizi musi souperit se streamovacimi/stahovacimi sluzbami (Netflix, Amazon
Prime, Hulu, Now TV) spolu s rozristanim kandlii v multikandlovém prostiedi a jinych
forem medialni spotreby. “ (2016: 23-24)

Koruna piedstavovala soucast globalni expanze Netflixu, kdy spole¢nost nejenom
uvedla své sluzby mimo USA a Kanadu, ale také zacala investovat do lokalni produkce: ,, Do
roku 2017 Netflix investoval 1,75 miliard dolaru do 90 puvodnich evropskych produkci,
véetné licencovanych poradii, piivodnich obsahit a koprodukci. (...). Mimo Ameriku existuje
vice divakii (i bez Ciny, kde maji americké streamovaci spolecnosti zakaz provozu). Vytvoril
série pro 21 zemi, napr. Dark (Nemecko 2017-7?), Koruna (VB 2016-?) a 3% (Brazilie 2016-
?).“ (Shattuc 2020: 159) Kromé britskych divakit Koruna také cilila na ,, transnacionalni
publikum preferujici britské kostymni drama. V souladu s tim série zduraznuje vizualni
spektakl propracovanych scén a kostymii. Série je tedy vystavena tak, aby jednoduseji
,cestovala“** (Jenner 2018: 228). Podobné komentuje Korunu také televizni kritik Ben

Dowell: ,,Je to ten typ okdzalého pitvodniho dramatu, jehoz cilem je oslovit publikum, které
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Jje vzdalené skalnim divikim, kteri byli k Netflixu pritahovani dosud — Sarandos se evidentné
poohlizi po mainstreamu. (Dowell 2016) Spektakl dobfe ,,cestuje®, nebot’ neni kulturné
specificky. Jeho funkci jako strategie, jak piildkat globalni publika, potvrzuje také vyrok
Reeda Hastingse z roku 2016: ,.Zjistili jsme, Ze skutecné velké produkce jako Koruna jsou
skveélé pro globalni vytvadreni znacky. TakzZe jsme nadseni, Ze miizeme rozdélovat penize pro
tvorbu poradii, jako je tento.* (Uribe Sandoval — Wayne 2021: 7) S globalni expanzi také
souvisi skuteCnost, ze se ,, od roku 2015 Netflix preorientoval na vice obecny vkus *“ produkci
rozmanitych zanrt a pofadid, a ne pouze na americkou quality TV (Jenner 2018: 139).

Spektakl Ize tedy povazovat za strategii, jak oslovit Siroka publika.

Zpisoby, jakym se rozpocet projevuje v textudlni podobé Koruny, ale ptedstavuji
hlavni prvky spektaklu. S ohledem na Lewisovu terminologii pracuje jak se spektaklem
akce, tak se spektaklem piredmétu. V prvnim piipad¢ se jedna predevsim o dramatizované
udalosti nahlé a Sokujici krize — napf. velky smog v roce 1952 (Vyssi moc), nestésti
v Aberfanu (Aberfan) nebo nepiimo zobrazené momenty, jako je doCasné zmizeni prince
Charlese pod lavinou (Lavina). Politické drama Koruna je plné historickych udalosti, které
maji mezinarodni ¢i narodni vyznam, mnohdy jsou vSak verbalizovany, a ne vizualné
reprezentovany. Coz plyne z vypravéni Koruny, kterd se odehrava primarné v kralovském
paléci a sidle vlady na Downing Street. Vychazi to ze skutecnosti, Ze Koruna je zaloZena
na Morganov¢ divadelni hie Audience, ktera logicky stoji na dialozich. Tato genealogie se
projevuje také v Koruné, jez se Casto opira o dialogy misto akce, coz by ji fadilo K jiz
viceméné piekonané tendenci vnimat televizi jako primarné zvukové médium (Ellis 1982:
127-131). Byt dnes jiz nelze tuto tendenci generalizovat na veskerou televizni tvorbu, jisté
zanry, napf. zpravodajstvi, talk show, soap opera, sport, které maji ptivod v rozhlase (Hilmes
2008: 155-156), stale spoléhaji predevsim na piedavani informaci zvukem. Diiraz na dialogy
a tim padem také zvuk v  Koruné vSak nelze ignorovat. OvSem
1 scény v interiérech s velkym mnozstvim mluveného slova obsahuji spektékl, a to ve forme
spektaklu pfedmétu. Zasazeni do aristokratickych — ¢i minimaln¢ historickych — budov, kde
se d¢j nejCastéji odehrava, vyuziva bohatych, prepychovych dekoraci a nuti divaka, aby
,hledel a civel” (Wheatley 2016: 15). Naptiklad sedma epizoda prvni sezony Scientia
Potentia Est zahrnuje montaz ptiprav Buckinghamského palace na navstévu amerického
prezidenta Dwighta Eisenhowera. A¢ ma tato montaz funkci pienosu narativni informace
(dtlezitost této oCekavané navstévy), vétsi diraz je kladen na lesknouci se zlaté, porcelanové

a ktistalové nadobi, ¢alounéni a pocetné sluzebnictvo v bilych rukavicich aj. Vzhledem
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k zapletce Koruny a jejich tématech potad nabizi nekone¢nou piehlidku bohatych dekoraci,
Sperkt, uméleckych dél, dobovych kostymi a vizualné libivych lokaci, at’ jiz britskych, ¢i

zahrani¢nich (napt. Malta, Kena, Australie, Karibik).

Spektakl zde také souvisi sZzanrem kostymniho dramatu, spojovaného vzdy
S vizualni slasti (Wheatley 2016: 71). James Chapman uvadi, ze ,, /v/étsina kostymnich
dramat je prikladem vysoce piktorialistniho vizualniho stylu, kde nastrahy minulosti —
velkolepé, majestatni domy, elegantni kostymy, laskyplné rekonstruované historické detaily
— jsou vystavény prostiednictvim kombinace pomalého tempa a kamery, ktera divikovi
dovoluje uzit si okazalou mizanscénu‘ (2014: 137). Dlouhé zabéry a pomald kamera se
objevuji také v Koruné. Casté je také uziti celkovych ustanovujicich zabért, které nejen
pfedavaji informaci o lokacich, nabizi vSak také spektdkl, jelikoZz publiku davd mozZnost
kochat se zabéry na tato vétSinou okazala prostiedi. Diiraz na autenticitu a detail odpovida
konceptu Toma Browna ,, dekorace historie “, ktery je formou spektaklu tim, Ze ,, vystavuje
detail ,v neprimeérené mire k poZadavkiim historické pravdépodobnosti** (Brown 2008:
159). Vysoky rozpocet Koruny dovolil natacet v lokacich, které vypadaly autenticky (ackoli
Slo o zastupné budovy). Stejné tak byl dan dliraz na detail kostymu a rekvizit — nékteré odévy
a doplnky byly autentické, vyrobené ve 40. a 50. letech, jinak byly kostymy i rekvizity
vytvoteny podle dobovych resersi (Lane — Lee — Fidler 2016). Pecliveé vystavénd mizanscéna

a snaha o vérohodnost tedy pfispivaji ke spektaklu potadu.

V akademickém diskurzu jsou koncepty spektdklu a cinematizace televize Casto
propojeny (Caldwell 1995: 11, Butler 2010: 101-102, Mills 2013: 62). Wheatley v tvodu

ve své monografii Spectacular Television odmita tvrzeni, ze

., ...spektakularni televize je ze své podstaty cinematicka. Spise je zde navrzeno, Ze
cast kritického jazyka, ktery kolem otazek spektaklu a vizudlni slasti vznikl a je témer
exkluzivné asociovan s filmem a filmovymi studii, zvldsté co se tyce intenzity vztahu mezi
divakem a audiovizualnim textem, miiZe byt uZita pro vyzkum celé rady programu, Zanru a
modii televize napric jeji historii. To neznamend, Ze spektakularni televize je cinematicka,
ale Ze estetika spektdklu, casteji spojena s filmem, miize byt stejné tak asociovana s urcitymi
formami televize: jak film, tak televize jsou obcas spektakularni, spise nez by televize byla

cinematicka kviili zobrazeni spektaklu a s nim spojenych vizudlnich slasti. *“ (2016: 21)
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Pravé asociace spektaklu s filmem a filmovymi studii, kterou zmiituje Wheatley,
pfedstavuje zasadni tezi, nebot’ kvlili tomu cinematicka televize konotuje spektakl. Jedna se
tedy o urCité ofekavani, stejné jako byva quality TV ztotoznovana s cinematizaci (Mills

2013: 64). Vsechny tii koncepty jsou v ramci akademického diskurzu tzce spjaty.

5.3.3 Cteni podle opozi¢niho kédu — kategorizace Koruny jako soap opery

Koruna je kddovana jako quality TV a cinematickd a vétSinou ji tak také interpretu;ji
teoretici a kritici. Filmova a televizni teoretiCka Sheri Chinen Biesen nazyva Korunu
. kvalitnim * kralovskym epickym dramatem* (2019: 50) a Will Stanford Abbiss ve své
disertacni praci uvadi, Ze potad je rozpolcen mezi americkou quality TV a britskym heritage
zanrem (2020: 90). Chinen Biesen Korunu také nazyva ,, cinematickou kvalitni dramatickou
puvodni sérii s dlouhodobym vypravenim* (2019: 48). Nekteti televizni kritici pouZzivaji
cinematizaci jako zpusob, jak Korunu vyzdvihnout nad jina televizni dramata — napt. Alice
B-B v recenzi pro Vanity Fair prohlasuje, ze Koruna je , vic nez jen nébl soap opera
zaplnujici diru na trhu po skonceni Downton Abbey “, a piedstavuje ,, serializovanou televizi
V jeji nejambicioznejsi, nejcinematictejsi podobe“ (2016). Gwen Thnat ve své recenzi zase
uvadi: ,, Vzhledem k nedavné urode hroznych televiznich filmii zaloZenych na Windsorech,
které se snazily zachytit romanci mezi Willem a Kate nebo tragédii Diany, Koruna je lehce
prevysuje a dodava filmovou kvalitu sloZité a spletité ére této rodiny* (2016). Emily St.
James porad nahliZi jako ,, sérii krdtkych filmii o kralovné* (2016).

Interpretace Koruny jako cinematické televize a quality TV odpovidéa ¢teni podle
dominantniho kodu. Zarovenn dochazi k vyjedndvani nékterymi Zurnalisty, ktefi ¢astecné
pfijimaji koncepty cinematizace a kvality, dopliiuji je vSak o vlastni ¢teni. Nehledé na
kédovani Koruny jako quality TV kritici ji opakované interpretuji jako soap operu,
respektive ,, velmi kvalitni soap operu* (Mangan 2016). V zurnalistickém diskurzu se dale
vyskytuji oznaceni jako ,, nejlepsi soap opera v televizi“ (Singh 2019), ,, nejluxusnéjsi soap
opera o kralovské rodiné* (Roush 2016), ,, krdlovska soap opera“ (Calhoun 2019), ,,soap
operaVv nobl rouse “ (Cooke 2019) atd. Superlativy nejlepsi ¢i nejluxusné;si indikuji spektakl
a vysokoprodukéni hodnotu, zarovenn Korunu vnimaji jako soap operu, coZ je Zanr, ktery se
vyskytuje v televizi, ovSsem nikoli v kinematografii (jeho filmovou alternativou by bylo
melodrama). Podle Allison Shoemaker Koruna existuje ,, nékde mezi soap operou a reckou

tragédii“* (2020). Shoemaker zde vzyva tradicni konotace vysokého umeéni (fecka tragédie)
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a nizkého uméni (soap opera). Tim navazuje na tendenci ostatnich autorit oznacovat serial
za vysoce kvalitni a zaroven jej fadit k zanru, jenZ je Casto devalvovan. Kategorizace Koruny
jako soap opery zde vychazi z jejiho seridlového vypravéni, ackoli
St. James upozoriiuje, ze porad pracuje také s epizodnim vypravénim: ,,Spise neZ jeden
obrovsky, rozmachly pribéh, kazda z deseti epizod prvni sezony se v podstaté soustredi na
kralovskou krizi tydne. Je to jako Zapadni kiidlo: Edice Monarchie. “ (2016)!% Koruna ve
skutecnosti kombinuje seridlové a epizodni vypraveéni, kdy jsou nékteré zapletky omezeny
na jednotlivé dily a nékteré narativni linie se tdhnou napfi¢ sezonami a celym pofadem.
Vzhledem k zapletce, sledujici zivot kralovny Alzbéty II. od jeji svatby az do soucasnosti,
se kontinualni forma seriality nabizi jako vhodna kategorie. Soucasti vypravéni je tedy urcita
neuzavienost, typicka pro soap opery (Allen 2001: 18-19). V piipadé Koruny paradoxné
odvysilani celé sezony najednou a model binge-watchingu evokuji neuzavienost. Matt
Roush ve své recenzi prvni sezény poznamenava, ze ,, piisobi méné jako binge a spise jako
velkolepé libovani si v nejluxusnéjsi soap opere o kralovské rodine* (2016). Serialové
vypraveni, velké mnoZstvi postav a diiraz na vztahy jsou charakteristické jak pro soap opery,
tak kostymni drama. Z toho divodu (a spolecnych kotfenll v serializovaném romanu 19.
stoleti) byvaji nékdy kostymni dramata oznacovana jako soap opery (Napolitano 2015: 53—
55). ,, Presto problematika toho, zda je kostymni drama ve skutecnosti pouze soap opera
V dickensovském rouse, je nejen otdzka vazenosti, ale také narativity, ““ uvadi Napolito (ibid.:
55) a argumentuje, ze vétSina kostymnich dramat obsahuje, na rozdil od soap opery,
uzaviené vypraveéni (ibid.: 58). Jeho teze ohledné vézenosti odpovida skutecnosti, Ze

kostymni drama ,, md misto v tradici ,kvalitni televize “ (Chapman 2014: 132).

Dal8im divodem, pro¢ kritici Korunu nazyvaji soap operou, je jeji zaméfeni na
velkou rodinu, navic v rozmezi nékolika dekad, coz je pro Zanr typické (predevSim pro
takzvané dynastické soap opery, Baslarova 2011: 39-42). Televizni kriticka Lucy Mangan
vztah daného zanru a rodiny piimo pojmenovava ve své recenzi: ,, Pokud [Koruna] misty
pusobi jako velmi kvalitni soap opera — no, ktera dekdda historie jakekoli rodiny, i bez
takovych ndrokii, jaké jsou dennodenné kladeny na tuto, by tak nepiisobila? “ (2016) Anita

Singh dokonce explicitné komparuje Korunu S Dallasem

106 Kralovska krize tydne“ odkazuje k druhu epizodniho vypravéni, kde je v kazdé epizodé predstavena
a vyfeSena nova zapletka. V kontextu krimindlnich sérii se pouziva oznaleni ,,pfipad tydne“, v hororu
monstrum tydne® atd.
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(1978-1991), ktery predstavuje piiklad dynastické soap opery, s ohledem na vyménu herci

ve tfeti sezoné, coz je u dlouhodobé vysilanych soap oper také typické (2019).

Pfirovnavani Koruny k soap opefe neni jen otazkou zanrové kategorizace, ale rovnéz
hodnoceni a kulturniho statusu. Zanr ma pretrvavajici nizky kulturni status kvali jeho
konotaci komercnosti a stejné tak nizkého kulturniho statusu jeho cilové skupiny, tedy zen
v domacnosti (De Kosnik — Ford — Harrington 2011: 13). Oznaceni Koruny jako soap opery
tedy sebou nese urcitou devalvaci, coz nemusi byt nutn¢ zdmérem kritik. Naptiklad Allison
Shoemaker uvadi, ze jeji uziti terminu nema byt ,, pohrdave “ (2019). Jeji potieba vysvétlit,
jak s zanrovym oznacenim pracuje, vSak doklada jeho obecné pfijimany nizky status a
negativni konotace. To je paradoxni vzhledem ke kdédovani Koruny jako quality TV. Vznika
tak ¢astecné odmitnuti dominantniho kédu a vyjedndvani ze strany kritikli: Koruna zistava
spektakularni, cinematicka a vysoce kvalitni, zaroven ji interpretuji jako soap operu, coz
muze pasobit neslucitelné s kategorii quality TV. Nicméné nékteti akademici se domnivaji,
ze serializovand dramata poslednich dvaceti let vychdzeji narativné ze soap opery — napf.
vypravéci forma flexi-narativii Robina Nelsona, popisujici vypraveni s nékolika narativnimi
liniemi, s nékolika protagonisty, které kombinuje prvky seridlového a epizodniho vypraveni

a pracuje s rychlymi prostiihy mezi liniemi (1997: 30—49).

Ackoli vypravéni Koruny lze interpretovat jako soap operu, stylisticky tomuto Zanru
neodpovida. Butler definuje audiovizualni styl (denni) soap opery jako konzervativni
a neruSivy — zahrnuje duraz na dialogy, interiérové prostiedi, detailni
a polodetailni rdmovani, hojnost snimdni pomoci zabérl/protizabérl, tiibodové sviceni
a tiikamerovy systém (2010: 42—48). Oproti tomu je Koruna velmi stylizovana, at’ uz jde
o diraz na spektdkl predmétu, dlouhé zabéry, paletu tlumenych barev (mimo cizokrajné
prostiedi, které je ukazano v sytych a pestrych barvach), nebo vétsi rozmanitost velikosti
ramovani. Na druhou stranu, jak bylo jiZ fe¢eno, Koruna se soap operou sdili velky diraz na
mluvené slovo, s ¢imz souvisi uziti zdbéru/protizabéru a Casté zasazeni déje do interiéri

(kralovskych ¢i vladnich budov).

Vyjednavani kritikt Ize interpretovat jako urcity druh protestu vii¢i problematickému
konceptu quality TV, jez byva jejimi odpirci ,,ctena jako ukazatel nuceného vkusu,
prameniciho a utuzujictho tridni pozice subjektu* (Logan 2016: 145). Ne vSichni kritici
nahlizeji na spektakl, autenticitu a rozpocet Koruny jako na pozitivni atributy, jak doklada

ptiklad z recenze Jamese Delingpolea:
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., Misty premyslim, zda neni Koruna obéti své viastni superpremrstenosti a diirazu na
detail — jako naprikiad scéna v prvni epizode, kde je dramatizoviana chirurgicka operace
Jirtho VI s tak krvavou presnosti, Ze by mé neprekvapilo, kdybych se dozvédél, ze herec

‘

hrajici krale (Jared Harris) mél skutecné ve smlouve, Ze si musi nechat odebrat plici.*

(2016)

Autortv sarkasmus a ndhled na peclivost a autenticitu mizanscény jako pirehnané
ukazuje, ze spektakl nemusi byt atraktivni pro veskeré divaky. V akademickém diskurzu
spektakl v Koruné podobné vybizi k vzneseni jiz zminéné teze, ze spektakl je v kontradikci
S vypravénim. Zatimco Jenner argumentuje, ze spektakl v pofadu upozad'uje politické a
kritické aspekty (2019: 228), Stanford Abbiss ve své analyze Koruny tvrdi opak, jelikoz
tematizuje otazku, jaka je role monarchie v moderni spole¢nosti (2020: 85-86). Evidentni
je, ze ptitomnost spektaklu stale vyvolava otazku, nakolik narusuje ¢i podporuje vypraveéni,
coz obsahuje negativni konotace. Dale I1ze oznaceni Koruny coby soap opery interpretovat
jako rozhodnuti kritiki soustiedit se na osobni a dynastickou, nikoli politickou rovinu
pofadu. Nasledkem toho soap opera coby televizni zanr funguje v ramci negociace mezi

filmovymi a televiznimi aspekty v Koruné jako kod druhého jmenovaného média.

Koruna tedy obsahuje velké mnozstvi jak televiznich, tak filmovych (¢i spiSe
cinematickych) aspekti. V ramci kdédovani je dan tvirci diraz na cinematickou povahu
pofadu (Morgan, Daldry, znami filmovi herci, spektakl a podobnost s filmy podobné
tematiky), byt dekodovani kritiky a akademiky odpovida preferovanému cCteni 1
vyjednavani. Podstatou analyzy bylo poukézat, jaké televizni vlastnosti by se vytratily

s opomenutim jejich existence ve prospéch cinematizace.
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Zavér

Kdyz jsem svoji praci konzultovala s Helen Wheatley, kterou jsem za timto ti¢elem
kratce navstivila v 1ét€ 2022, zeptala se mé na mou motivaci pro vybér konceptu
cinematizace televize jakozto tématu mé disertace. Upfimné jsem odpovédéla, ze vnimam
koncept cinematizace televize jako problematicky, protoze se domnivam, Ze je naduzivany
a vytvari hierarchii mezi médii. Vii¢i konceptu jsem byla kriticka jiz ve své diplomové praci,
coz plyne z jejiho nazvu, Problematika diskurzu filmového stylu v televizi (2019). Nicméné
1 pfes mou skepsi puvodnim zdmérem disertace nebyla pouze kritika. Chtéla jsem
rozkli¢ovat, co vSe se za ozna¢enim cinematizace televize skryva a jaké jsou mozné zptisoby
jeho aplikace, kterd by alespon Castecné snala jeho ,,diskurzivni brime*“, jak to nazyva
Comerford (2022: 57). Stale  jsem presvédcena, 7e se  jedna
o problematicky koncept, jenz by nemél byt uzivan bez zvazeni jeho implikaci. Rovnéz se
ale domnivam, ze muze byt funkéni a uzite¢ny. Tvrdim vSak, stejné jako jsem uvedla
v zavéru své diplomové prace, Ze je tieba jej specifikovat, nez jej analytik ¢i analyticka
aplikuje. Jak konstatuje Richards, stile neexistuje shoda ohledn¢ toho, co Cini televizi
cinematickou (2021: 1-2). Vzhledem k novym definicim konceptu (Restivo 2019, Richards
2021, Comerford 2022) Ize ptedpokladat, ze ke shod€ ani nikdy nedojde. Naopak se
vyznamy cinemati¢nosti budou rozvijet a nasobit, coz podporuji také akademické i
neakademické diskuze ohledné statusu Netflixu a jinych streamovacich portalti, zda se jedna
0 televize a zda maji jejich pivodni filmy narok na rtzna filmova ocenéni a festivalova

uvedent.

Pti pohledu na historicky vyvoj televiznich studii a intertextudlnich spoji mezi texty
o cinematizaci televize lze rozpoznat urcité tendence. Nejedna se nutné o kauzalitu, spiSe
o kontext, ktery pomaha osvétlit, za jakych okolnosti tyto texty vznikaly. V 90. letech 20.
stoleti se legitimizoval obor televiznich studii v USA a Velké Britanii. Jelikoz koncept
cinemati¢nosti nejprve slouzil k legitimizaci kinematografie a filmovych studii, lze
predpokladat, ze jeho pteneseni do diskurzu televiznich studii obsahuje podobnou motivaci.
At uz to byl Caldwellliv zdmér, ¢i nikoli, pfevzal tento legitimiza¢ni podtext. OvSem takeé
tim cinematizace konotovala kulturni hierarchie, kdy legitimizace (urcitych typt produkce)

televize byla zaloZena na spfiznénosti s jiz legitimizovanym médiem, kinematografii, coZ se
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posléze stalo problematickym bodem pro Kritiky
konceptu. Od nultych let 21. stoleti se v diskurzu oboru také objevuje uzkost ohledn¢ identity
televize, kterou podpofil boom streamovacich portalt. Jelikoz streamovaci portaly jako
Netflix, alesponn ze zacatku, stavély svou strategii na produkci quality TV, koncept
cinematizace televize zacal byt spojovan také s nimi. Tim spise zlstava koncept aktualnim,
navic podnitil debatu o cinematizaci televizniho vypravéni (Novak 2017, Cabral Martins
2019, Kozak — Zeller-Jacques 2021, Comerford 2022 aj.). Objevuji se tedy nové piistupy
Kk cinematizaci televize, podléhajici novym oblastem vyzkumu v televiznich studiich
(streamovaci portaly, binge-watching, simultanni uvadéni filma v kinech a na portalech aj.).
Texty o cinematizaci poslednich deseti let jsou také mnohem kritictéj$i nebo si jejich autofi
alespoit uvédomuji kontroverzni konotace konceptu a reflektuji je. Koncept také jiz neni
tolik provazan s historickym vyvojem technologii. Teoretici se vice zam¢&tuji na primyslové
podminky a strategie (Andrews 2014, Comerford 2022) a efekt cinematizace na publika;
napt. kontemplace nad nenarativni funkci obrazii u Restiva (2019) a sledovani

cinematického potadu jakozto filmového prozitku (Comerford 2022).

Pivodnim zamérem prace nebylo vytvofit novy pfistup ¢i metodu k analyze
cinematizace televize. Negociace vykrystalizovala béhem mé tuvahy nad tim, jak vratit
televizi do televize, pokud, jak tvrdi Jaramillo, ,,,/c/inematicky ‘ odstranuje televizni text a
jeho styl z média, které studujeme, a presouva jej jinam* (2013: 73). Domnivam se, Ze
negociace je uziteCnym nastrojem pro analyzu cinematickych potadd. Pracuje sice se
strategickym esencialismem, ktery mtze byt problematicky — tak jako esencialistické teorie
obecné — nicméné vétSina pristupil k analyze cinematizace televize se opird o komparaci
kinematografie a televize. Pokud totiZ ma byt koncept pfiblizujici dvé média prozkouman,
je tfeba nejdiive urcit, co je cinematického na cinematizaci a v ¢em se lisi od televize.
Zaroven negociace nabizi pfistup, ktery zohlediiuje filmové 1 televizni aspekty

Vv analyzovaném pofadu, aniz by je nutné hierarchizoval.

Cinematizace televize je tedy ve své podstaté medialné specificky koncept. Jeho
puvodni vyznam ve filmové teorii totiz mél pojmenovavat, co je specifického na
kinematografii, co ji odliSuje od divadla ¢i literatury. Kdyz Caldwell aplikoval termin
cinematicky na televizi, minil tim pfenos medialné specifickych vlastnosti kinematografie
(spektakl, vysokoproduk¢éni hodnoty, kamera celovecerniho filmu) na televizi. Lze

polemizovat o tom, nakolik jsou Caldwellem jmenované charakteristiky jedineéné pro
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kinematografii — tehdy i nyni — jako v ptipad¢ spektaklu, ktery, jak ukézala ¢tvrta kapitola,
je pfitomen v televizi obecné, ne pouze u cinematickych programii. Medialni specificita
nicmén¢ pronikd do definic Caldwellovych nasledovniki, jako je Nelson (1997, 2007),
Butler (2010) a Creeber (2013). Ostatné to nalezi k Castym vytkam kritikGi konceptu.
Napftiklad Jaramillo se vymezuje vuci medialni specificité
a esencialismu jak v televizi, tak v kinematografii (2013: 72). Projevuje se ale také
vV pozdéjSich textech. Comerford upozoriiuje, ze pro pochopeni toho, v ¢em se média
ptiblizuji, je nejdiive tieba vymezit jejich odlisnosti (2022: 31). Pokud by ti akademici chtéli
nahlizet na konvergenci televize a kinematografie bez mediélni specificity, nema smysl
pouzivat terminologii cinematizace a cinemati¢nost. Lepsi by bylo pracovat s pojmy, jako je

pohyblivy obraz, jak navrhuje Carroll (2003: 279).

Podnétem pro dalsi vyzkum je televizace, tedy vliv televize na kinematografii.
Vzhledem k tématu prace jsem se ji pfili§ nevénovala. Domnivam se ale, Ze televizace si
zasluhuje vice akademické pozornosti. Soucasny rozvoj filmovych fransiz — jako v pfipadé
medidlni fransizy Marvel Cinematic Universe — a uvedeni filmd, pivodné urcenych pro
kinodistribuci, na streamovacich portalech v dobé pandemie, naznacuje, ze se televizace

stane jeSte naléhavéjsim tématem, které dosud nebylo pfili§ rozvedeno.

Od roku 2019, kdy jsem zacala psat tuto disertaci, vzniklo miniméalné pét novych
publikaci o televiznim stylu a estetice (Nannicelli — Pérez 2022, Bignell — Cardwell — Fife
Donaldson 2022a, Bignell — Cardwell — Fife Donaldson 2022b, Bignell — Cardwell — Fife
Donaldson 2022b, Bignell — Cardwell — Fife Donaldson 2023). Vznikly také dvé nové
monografie Cist¢ o cinematizaci televize (Richards 2021, Comerford 2022). Indikuje to
zajem o rozvoj televizni stylistiky a estetiky, o némz jsem ptivodné psala jako 0 malo
probadané oblasti televiznich studii. Nové publikace o cinematické televizi zase ukazuji, Ze
koncept je stidle velmi rozsifen. Publikace Restiva, Richards a Comerforda vSak kromé
popularity konceptu vypovidaji také o tom, ze existuje mnoho perspektiv, jejichz
prostfednictvim je mozné jej nahliZet. Jejich cilem neni pojmenovat jednotny cinematicky
televizni styl s konkrétnimi technologiemi a zpiisoby rdmovani, snimani ¢i stfihu, ale
pfedstavit zpusob, jak lze cinematickou televizi analyzovat. Vymezuji se tak vici
pfedchozim definicim a pfistuptim, které se prilis opiraji
o technologie, jez se neustdle proméiuji. Lze S jejich pomoci definovat cinematic¢nost

v konkrétnich historickych obdobich, jako to dé€la Caldwell, coZ se nabizi pro typ analyzy
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odpovidajici historické stylistice ¢i poetice. Pristupy Restiva a Richards jsou ale vice

flexibilni a potencidlné¢ méné problematické.

Pokud se jedna o wuziteCnost konceptu, s profesorkou Wheatley jsme také
polemizovaly nad tim, zda ma jesté smysl v roce 2022 diskutovat o cinematické televizi. Jiz
v roce 2014 Andrews konstatuje, ze nataceci technologie jsou pro kinematografii a televizi
stejné. Hypoteticky ano, zaroven zalezi na typu produkce a rozpoctu, televizni stanici ¢i
streamovacim portadlu, zanru a jinych aspektech. Cinematickd televize nemusi
a pravdépodobné by ani neméla byt definovana pouze prostrednictvim technologii. Lze na
ni nahlizet intertextualni perspektivou, jako to ¢ini Butler a Richards, tedy na jaké filmové
styly, Zanry ¢i konkrétni filmy dany televizni pofad odkazuje. Nebo je mozné jako
cinemati¢nost vnimat pfitomnost tviirci, ktefi jsou asociovani s kinematografii, jak navrhuje
Comerford (2022: 7). Piipadné se lze zaméfit na adaptace filml do televiznich potadu a
naopak ¢i na uvadéni televiznich programi v kinech (Gray — Johnson 2021). Jelikoz
cinematizace televize nema jednotnou definici a nesouvisi pouze s technologiemi, lze
koncept stale pouzivat. Ale je tfeba rozvést jej mimo quality TV, Zanr dramatu, spektakl,
americkou a britskou televizni produkci. Pfipoustim, Zze jsem se sama zabyvala cinematizaci
televize v souvislosti s témito kategoriemi. Coz bylo dano tématem a cilem prace, tedy
zmapovat koncept cinematizace televize v diskurzu anglo-americkych televiznich studii.
Nasledkem toho také tfi hlavni stylistické analyzy (Akta X, Rod draka, Koruna), jez mély
jednotlivé ilustrovat cinematickou televizualitu, (cinematicky) spektakl
a negociaci, spadaji do kategorii dramatu a quality TV. Ale zdmérn¢ jsem také zminila
ptiklady, které do nich nepatii (napt. The Twilight Zone, Dark Shadows, Simpsonovi). Ackoli
neni nezvyklé uplatiiovat cinemati¢nost na star§i potfady, krom& Telotta a jeho analyzy
cinemati¢nosti v The Twilight Zone, se jedna vétSinou o televizni programy vzniklé po roce
1980 (Mesicni svit, Miami Vice, Meéstecko Twin Peaks aj.). Najit historické piiklady
cinematizace televize by jisté nebyl problém. Mnoh¢ antologie z prvnich dekad televizniho
vysilani v USA byly spjaty s filmovymi osobnostmi — kuptikladu Boris Karloff’s Thriller
(1960-1962), Alfred Hitchcock uvadi (1955-1962) a jeho pokracovani Zaddano pro Alfreda
Hitchcocka (1962-1965). Bylo by tedy zajimavé vice prozkoumat, jak se cinematizace
televize projevovala pied rokem 1980. Stejné tak podnétna by byla analyza cinemati¢nosti
V jinych zanrech, nez je drama. Nejen co se tyce fikénich Zanrt jako soap opera nebo sitcom

—typickych pro televizi — ale také faktualnich Zanri jako reality TV, zpravodajstvi (obzvlaste
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to, co Johnson nazyvd  pomijivou  televizi, vice na  str. 82)

a dokumentarni tvorba.
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Abstrakt
Nazev: Koncept cinematizace televize v diskurzu televiznich studii

Téma této disertacni prace predstavuje teoreticky koncept cinematizace televize a
jeho vyznamy a uziti v diskurzu oboru televiznich studii, ktery jej pomaha udrzovat v
medialnim ob&hu. Cilem prace je zmapovat koncept v diskurzu televiznich studii a poukazat
na jeho interpretace a funkce. Metodologicky se opiram o kritickou diskurzivni analyzu,
respektive pfistup Normana Fairclougha (1992), ktery je doplnén o historickou stylistickou
analyzu Jeremyho G. Butlera (2010). Prameny v této praci predstavuji odborné texty o
cinematizaci televize. Zarovenn analyzuji vybrané televizni pofady k ilustraci toho, jak
cinematizace vypada v psaném odborném textu a jak se projevuje audiovizualné, coz vede k

ucelenému pohledu na problematiku.

Propojenim textli (psanych a audiovizualnich), jejich diskurzivnich praktik
a obecnéjsich kontextl pomoci kritické diskurzivni analyzy chci dosahnout komplexniho
vyobrazeni a prozkoumani vybrané¢ho konceptu, ktery se bézn¢ objevuje v odborné literatuie
i mimo ni, a neni vzdy zohlednén kriticky. Prace sleduje genealogicky vyvoj konceptu
cinematizace televize v diskurzu televiznich studii, jak se proménuje a jaké nové vyznamy
a pristupy se v ném objevuji. Zaroven zohlednuje uZiti terminu cinemati¢nost ve filmové
teorii, coZ cinematizaci televize ptredchazelo. To nabizi pochopeni nékterych konotaci
konceptu a zaroven je tim problematizovano jeho uZiti v televiznich studiich. V zavéru prace

predkladam teoreticky nastroj negociace pro analyzu cinematického televizniho stylu.

Klicova slova: televize, televizni studia, cinematizace televize, diskurzivni analyza,
CDA, Norman Fairclough, historicka stylistika, televizni styl a estetika, televizualita,

medialni konvergence, quality TV

Rozsah prace: 569 676 znaki
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Abstract

Title: The Concept of Cinematization of Television in the Discourse of Television
Studies

The topic of this dissertation is the theoretical concept of the cinematization of
television and its meanings and uses in the discourse of the field of television studies, which
helps to keep it in media circulation. The aim of the thesis is to map the concept in the
discourse of television studies and to highlight its interpretations and functions.
Methodologically, I rely on critical discursive analysis, specifically Norman Fairclough's
approach (1992), which is complemented by Jeremy G. Butler’s historical stylistics (2010).
The sources in this thesis are scholarly texts on the cinematization of television. At the same
time, | analyse television programmes to illustrate how cinematization manifests itself
audiovisually, leading to a comprehensive view of the issue. By linking texts (written and
audiovisual), their discursive practices and more general contexts through critical discursive
analysis, | aim to achieve a comprehensive representation and exploration of a selected
concept that is commonly found in the literature and beyond and is not always critically
considered. The thesis traces the genealogical development of the concept of the
cinematization of television in the discourse of television studies, how it is changing and
what new meanings and approaches are emerging. It also takes into account the use of the
term the cinematic in film theory, which preceded the cinematization of television. This
offers an understanding of some of the connotations of the concept while problematizing its
use in television studies. I conclude the thesis by presenting a theoretical tool of negation for

the analysis of cinematic television style.

Keywords: television, television studies, cinematization of television, discursive
analysis, CDA, Norman Fairclough, historical stylistics, television style and aesthetics,

televisuality, media convergence, quality TV
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